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VORWORT

er Geschichtschreiber, der gewohnt ist, nicht nur aus offi-

ziellen Urkunden und Staatsakten zu schopfen, sondern der
auch das Studium der Memoirenliteratur und des Anekdotenmaterials
der Zeit nicht verschmaht, wird oft hinter dem griinen Tisch, an dem
Uber das Geschick der Lander und Volker beraten wird, das reizende
Gesichtchen einer schonen Frau auftauchen sehen, deren schelmisches
Lacheln gar sonderbar mit den ernsten Mienen der verantwortlichen
Staatslenker kontrastiert. Und wenn diese wirdigen Personen, nach
reiflichen Beratungen und Erwagungen, ein klugausgedachtes politi-
sches Gebdude bis zum letzten Dachziegel aufgebaut haben und sich
aufatmend anschicken, den Schauplatz ihrer mihevollen Tatigkeit zu
verlassen, so kommt, wie ein Wirbelwind, die neckische Schéne daher-
gesturmt und wirft all die herrlichen Kombinationen und Konklusionen
wie ein einfaches Kartenhaus, mir nichts dir nichts, Uber den Haufen.
Die Réate sind starr vor Entsetzen, aber der First, der das gute Herz
und das kluge Kopfchen der geliebten Frau kennt, sagt beschwich-
tigend: »Lal3t sie nur machen'«
., Wie olt hat nicht weibliche Milde, auf diese Weise, den lindernden
Balsam auf die Wunden getraufelt, welche die von keinem mensch-
lichen Empfinden geleitete Staatskunst den Herzen der Volker ge-
schlagenr Wie oft hat nicht die Frau, ob Firstin oder Freundin des

Herrschers, direkt oder indirekt in die Geschicke der Staaten und
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Volker eingegriffen, mit zarter aber fester Hand die Zlgel der
Regierung gefuihrt und der Epoche, der sie angehorte, den Stempel
ihrer eigenen grofRen Personlichkeit aufgedriickt? Es genlgt, um
daran zu erinnern, von den vielen Namen nur zwei herauszu-
greifen: Maria Theresia und Katharina Il. von Ruf3land.

Auch in der Geschichte der Kunst ist es nicht anders. Man
mite mit Blindheit geschlagen sein, wollte man den groRen, ja den
Uberwiegenden EinfluR nicht anerkennen, den die Frau zu allen Zeiten
auf die Entwicklung der Kiinste ausgelibt hat. Es hat keine Epoche
gegeben, in welcher die Kinstler nicht in der Verherrlichung holder
Frauenschonheit das hochste Ziel ihrer Kunst erblickt hétten und in
edlem Wetteifer sich bemihten, derselben ihre Huldigung darzu-
bringen.

Zu allen Zeiten begegnen wir wiederum edlen und hochherzigen
Frauen, die es sich zur Lebensaufgabe gemacht haben, den Kinstler
in seinen Bestrebungen zu férdern und ihn mit Rat und Tat zu
unterstitzen. Zahlreich sind die Werke der Plastik, der Malerei und
der Architektur, welche ihr Entstehen der Anregung und dem direkten
Einflul hochsinniger Kunstfreundinnen verdanken!

Und wenn wir die Lebensgeschichte so mancher groRer Meister
studieren, so finden wir nicht selten, wie es nur dem milden Walten,
der geduldigen Ausdauer und der zielbewulRten Tatkraft ihrer be-
scheidenen Frauen zu danken ist, dal die Kuinstler den Kampf
gegen alle Hindernisse und Widerwaértigkeiten, die ihnen im Anfang
ihrer Laufbahn entgegentraten, aufnehmen und siegreich zu Ende
fuhren konnten. Wie manches Kunstwerk, das sein Schopfer in
dumpfer Verzweiflung an seinem Kénnen, an seiner Zukunft, ver-
nichten wollte, ist nicht durch die gesegnete Hand der Gattin dem
Untergange entrissen worden und so der bewundernden Nachwelt
erhalten geblieben!

Und wie groB ist endlich die Zahl der Frauen und Jungfrauen,
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welche ihr Leben ganz der Kunst gewidmet haben, die sich nicht be-
gnugen, die hohe Begeisterung fir alles Schéne und Gute, ein so
wesentliches Element echter Weiblichkeit, wie ein heiliges Feuer zu
hiten, sondern vielmehr selbst zu Pinsel und Meif3el greifen, um dem
Ideal, welches sie beseelt, kiinstlerische Gestaltung zu verleihen! Wie
die Frau in kultureller Beziehung es stets verstanden hat, den er-
hohten Anforderungen der Zeit Genilige zu leisten, so ist sie auch
niemals zurtckgeblieben, wenn es sich darum handelte, ihr kinst-
lerisches Empfinden zu vollkommener, freier Entfaltung zu bringen.
Die zahlreichen und hervorragenden Kinstlerinnen, denen wir im
Laufe unserer Darstellung begegnen werden, liefern hierfir einen
vollgiltigen Beweis.

So sei denn dieses Buch, das ja in mancher Beziehung noch
lickenhaft erscheinen mag, als ein bescheidener Beitrag zur Wurdi-
gung der vielfaltigen und fruchtbringenden Einflisse, welche die
Frau auf die Entwicklung der Kunst und der kinstlerischen Be-
strebungen (berhaupt ausgetibt hat, dem Wohlwollen der Leser
empfohlen.

Der Verlagsanstalt, die keine Muhen und keine Kosten gescheut,
das Werk in ebenso reicher wie gediegener Ausstattung darzubieten,

sei hiermit mein bester Dank ausgesprochen.

Luxemburg im Oktober 1904

Der Verfasser
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Indien.

ndien, das schone, von den Fluten des heiligen Ganges
still durchstromte Zauberreich, ist das Land unserer Jugend-
traurne, in denen die klugen weilRen Elefanten, die wilden
gelben Tiger, die weisen Brahminen und die gauklerischen Fakire in
buntem Reigen voriberziehen und unsere Phantasie gefangen nehmen.

Das geheimnisvolle Dunkel, in welches die Anfange indischer
Kultur, die sich in den Sagen- und Méarchenbildungen der grauen Vor-
zeit verlieren, gehdllt sind, die ausgesprochene Eigenart aller Kunst-
schopfungen dieses Volkes Uben einen unwiderstehlichen Reiz aus
auf jeden, der sich mit dem Studium der Geschichte und der Kunst
dieses Landes néaher befalit.

Aber auch schon bei flichtigem Vordringen in die Vergangen-
heit dieses merkwiirdigen Volkes gewinnt man bald die Uberzeugung,
daB die indische Geistes- und Gefiihlswelt ein fir und in sich ab-
geschlossenes Ganze bildet, welches auf die Gestaltung abendléndischer
Kultur und Lebensauffassung nur geringen oder gar keinen EinfluR
ausgelibt haben konnte.

Bei dem nur sehr unvollkommen entwickelten historischen Sinne
des indischen Volkes, das die Ereignisse seiner Geschichte nicht, wie
es die Agypter getan, in unverwistlichen Monumentalwerken ver-
ewigte, kann es nicht wundernehmen, dal die Zeitbestimmungen
der einzelnen Epochen auflerordentlich schwankend sind, und sehr
oft ist man bei Beurteilung der Kunsttatigkeit der alten Inder fast
ausschlieBlich auf die erhalten gebliebenen Bruchteile der frihesten
Literatur angewiesen.

Die Natur hat ihre reichsten Schatze in verschwenderischer Fille
Uber dieses Land ausgebreitet, gleichsam als wollte sie, unter den ver-
fUhrerischsten Lockungen, den Schénheitssinn der Bewohner wecken,
die, umgeben von der Uppigsten Vegetation, selbst zu jenen Menschen-
typen zu rechnen sind, die wir als schon bezeichnen kdnnen. Dies

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst.
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gilt vornehmlich fur die Bewohner des eigentlichen Hindustan, die
Hindu. Sie sind von zierlicher, wenn auch grofer und schlanker
Gestalt, nicht zu sehnig, eher etwas weich, mit feinen Gliedmaf3en und
kleinen Extremitéten. lhre Gesichtsziige sind intelligent und sympathisch.

Der indische Schonheitssinn ist zwar sehr rege und empfanglich,
wie aber die Bewohner des Landes selbst sich mehr durch einen
zarten und geschmeidigen, als durch einen kraftig muskulésen Kérper-
bau auszeichnen, so ist auch ihr Schénheitsideal etwas weichlicher Art.

Ritter gibt in seiner Erdkunde interessante Aufschliisse Uber die
Bedingungen, welche die Inderin zu erfillen hat, will sie als voll-
kommen schdne Frau gelten.

»lhr Haar mul? reich sein wie der Schweif des Pfaues, bis auf
die Kniee in Locken herabhdngend, ihre Augenbrauen gleichen dem
Regenbogen, die Augen dem Saphir, die Nase sei gebogen wie die
des Habichts, die Lippen rot wie Korallen, die Zdhne klein wie Jasmin-
knospen. Der Hals soll dick und rund sein, die Brust wie die junge
Kokosnuf3, die Taille schmal und mit der Hand zu umspannen, aber
die Huften breit, die Glieder spindelférmig zulaufend, die FuRsohle
ohne Hoéhlung, die Haut ohne Knochenvorspriinge.«

Es ist dies, flrwahr, eine reizende Schilderung indischer Frauen-
schonheit, und es ist wohl begreiflich, daR sich einheimische Dichter,
denen solch vollendete Frauengestalten begegneten, zu den schwung-
vollsten Dithyramben hinrei3en lieRen, um den Zauber holder Weib-
lichkeit zu besingen.

So hdéren wir denn auch in den erhalten gebliebenen Fragmenten
altindischer Dichtungen so haufig das Lob schoner Frauen erklingen,
und zu diesen begeisterten Schilderungen mussen die Blumen der
tropischen Flora ihren Farbenzauber und die Gestirne des sudlichen
Himmels ihren Glanz herleihen.

Am haufigsten werden die Frauen mit dem Monde verglichen,
dessen zarter Silberschimmer der etwas melancholischen Schénheit
der indischen Frau so gut entspricht. Auch die geheimnisvolle
Lotusblume, die ihre bleiche Pracht auf mondbeschienenem Teiche
schaukelt, wird hé&ufig herangezogen, um dem Empfinden Ausdruck
zu verleihen, welches des Dichters Herz bewegt beim Anblick einer
schénen Frau.
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Daf} in einem Lande, wo der Frauenkultus solch poetische Schilde-
rungen seines ldeals findet, die Frau auch auf die bildenden Kiinste einen

Fig. i. Buddhistische Gottin.
Trachitstatue aus Java. Leiden, archédologisches Museum.

bedeutenden EinfluR ausgelibt haben mufte, ist fast selbstverstandlich.
Und so sehen wir denn auch, in der Plastik wie in der
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Malerei, Frauengestalten, besonders Gottinnen, in groRer Zahl dar-
gestellt.

Es kommen hiebei die drei nationalen Religionen in Betracht,
namlich: der Brahmanismus, der Djainismus und der Buddhismus, von
denen die beiden ersteren noch heutzutage als die offiziellen Landes-
kulte betrachtet werden, wahrend der Buddhismus im n . Jahrhundert
unserer Zeitrechnung aus Indien verdrdngt wurde und nur noch in
Ceylon eine beschrankte Anzahl von Anhéngern aufzuweisen hat.

Eine der poetischsten Erscheinungen in dem reichen Wundergarten
altindischer Mythologie bildet die Sage von den Liebesleiden des
MondgottesSoma, der die siebenundzwanzig Téchter des Rishi Daksha
(Sternbild des Mondes) zu Frauen hat. Die wechselnde Helligkeit
des sanften Nachtgestirnes wird dem wechselnden Liebes- und Ehe-
glick Somas zugeschrieben, der seine Neigung nicht in gleichem
MaRe auf alle seine Frauen verteilt, sondern Rohini, die vierte, vor
allen anderen bevorzugt und dadurch den Zorn des reizbaren Daksha
erregt, der es im Interesse des Familienfriedens lieber sehen mdchte,
wenn keine seiner Tdchter vor den anderen ausgezeichnet wiirde. Aus
diesem Grunde kommt es in der Familie des Mondgottes ofters zu hef-
tigen Auftritten, und an dem blassen Scheine des Gestirnes oder dessen
hellerem Aufleuchten vermdgen die Erdbewohner zu ersehen, ob der
sanfte Soma in seiner siRen Minne von dem bdsen Schwiegervater
bedréangt wird oder nicht.

Hierauf bezigliche kunstlerische Darstellungen sind in den alteren
indischen Skulpturwerken nicht selten.

Eine andere Gottin, welche die merkwlrdig verquickten Verhalt-
nisse des indischen Olymps in einem recht sonderbaren Lichte er-
scheinen l&Rt, ist llasvati, Tochter und Gattin Brahmas, Goéttin der
Sprache und der Wissenschaft. Sie wird gewdhnlich auf einem Pfau
sitzend dargestellt mit einer Scheibe in der Hand.

Zu den so bizarren vielarmigen Gestalten, denen man unter den
indischen Gotterbildern ziemlich haufig begegnet, ist auch Parvati, die
Gottin der Erde und Gattin des Gottes Civa, zu rechnen. Das Musée
Guimet in Paris, das eine der interessantesten und reichsten Samm-
lungen indischer Kunstschatze birgt, besitzt eine schone Statue dieser
Gottin aus polychromiertem Marmor. Die G6ttin ist vierarmig dar-
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gestellt, zwischen zwei Tigern stehend. In den vier Handen halt sie:
eine Opferschale, den elefantenkdpfigen Gott Ganéca, einen Linga
{materialisierte Gestalt des Gottes Civa) und einen Rosenkranz. Andere
Darstellungen zeigen Parvati auf dem SchoRe Civas sitzend. Nicht
selten wird die Gottin auch in
Begleitung zweier mit Pfauen-
wedeln versehenen Frauen dar-
gestellt, dieihr Kiihlung zuféacheln.
Parvati erscheint auch manch-
mal in anderer Gestalt, so z. B.
als Gottin der Zerstérung, wie sie,
auf einem Lowen sitzend, den
Damon Mahishasura, den sie bei
1den Haaren aus dem Leibe eines
enthaupteten Stieres zieht, mit
ihrem Dreizack durchsticht. Das
Musée Guimet besitzt eine feine,
in Elfenbein geschnitzte Darstel-
lung eines &hnlichen Vorganges.
Besonders hibsch sind die zwei
Frauengestalten, die, mit 0ber-
schlagenen Beinen, neben der
Gottin stehen ; die eine dieser lieb-
lichen Figuren schlagt die Laute,
wahrend die andere einen Blumen-
strau? in der Hand halt.
Wie bei den meisten bild-

nerischen Darstellungen der indi-
Fig. 2. Schlangenméadchen (Nagi),

schen Kunst das Eigenartige bis durch einen Garuda in die Lufte entfiihrt.

zum Grotesken gesteigert wird, so
ist es auch mit den Gestalten der Gottinnen der Fall, die ja alle
1durchaus stilvoll sind, von denen aber fast keine einzige nach unseren
Begriffen als wirklich schén bezeichnet werden kann.

Eine Ausnahme hievon macht jedoch Lakshmi, die Gottin der
Liebe, der Schonheit und des Glickes. Sie erscheint uns als die
Verkdrperung des indischen Schdnheitsideales, und ihre schlanke, bieg-

«
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same Gestalt mit der jugendlichen, aber vollentwickelten Brust, der
schmalen Taille, den schéngerundeten Hiften und den feingeformten
Extremitaten ist wohl geeignet, uns einen besseren Begriff vom Schén-
heitssinn des indischen Volkes
zu geben, als dies die teils
schreckhaften, teils phan-
tastisch-grotesken, manchmal
ans Lé&cherliche grenzenden
Darstellungen anderer Gott-
heiten vermochten.

Lakshmi ist die indische
Aphrodite und wie diese eine
»Schaumgeborene«. Nach den
Vorschriften der indischen
Mythologie sollte sie eigent-
lich vier Arme haben, doch
hat das asthetische Gefuhl
der Kinstler den Sieg davon-
getragen Uber die ausschwei-
fende Phantasie der mytho-
logischen Gotterbildner, und
so erscheint uns die Gottin
der Schénheit und der Liebe
in einer Gestalt, die sie unse-
rem Verstandnisse viel naher
bringt.

Die kilnstlerischen Schop-
fungen der Inder sind haufig
denen der Agypter und Grie-
chen gegenibergestellt wor-
den, doch fehlt ihnen im
Vergleich zu den ersteren die
ruhige Monumentalitit, im
Vergleich zu letzteren aber jene gottliche Erhabenheit und ge-
setzmaflige Bestimmtheit, welche die Werke hellenischer Kunst
Uber alle Wandlungen der Zeit und des Schonheitsbegriffes hinaus

Fig. 3. Lakshmi, Gottin der Schonheit,
der Liebe und des Glickes.
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zu unvergleichlichen und vorbildlichen
Meisterwerken gestempelt haben.
Die indischen Frauen haben aber nicht
nur dadurch Anteil an der kunstlerischen
Produktion ihrer Zeit gehabt, dal3 ihre
Schénheit und Anmut den Kinstlern
das Hauptmotiv zu ihren Gestaltungen
lieferten, sondern sie haben auch selbst
die Kinste und zwar vorzugsweise die
Malerei gelibt, wie aus verschiedenen
alten Berichten hervorgeht.
So soll (Wilson, Theater der Hindus)
die heimliche Neigung eines Madchens
dadurch entdeckt worden sein, daR sie
das Bild des geliebten Mannes gemalt
habe. Wie aus anderen Beschreibungen
hervorgeht, hatten diese Bilder meist
einen landschaftlichen Hintergrund von
groRem malerischen Reize. Diese Art
Malerei, die als eine genrehafte Land-
schaftsmalerei betrachtet werden kann,
scheint Uberhaupt eine ausschlie3lich von
Frauen gelbte Beschéftigung gewesen
zu sein. . Fig. 4.
Wir sehen demnach aus all diesem, n’aelﬁgid}z F,;%l:]rle\/(::] sgn:rﬁ\gglg_-
daR schon bei dem indischen Volke, dessen
Kulturanfange weit Uber das historische Zeitalter hinausreichen und
sich in dem grauen Nebel der Sagenbildungen verlieren, die Frau
nicht nur Gegenstand kunstlerischer Darstellungen war, sondern sich
selbst bereits kiinstlerisch betétigte und so den langen Reigen kunst-
Ubender Frauen eroffnete, die zu allen Zeiten dem weiblichen Ge-
schlechte zur schoénsten Zierde gereichten.
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Agypten.

Land und Volk der Pharaonen haben bereits im grauen Altertum
einen geheimnisvollen Reiz auf die damalige Kulturwelt ausgetbt
und auch heutzutage ist man unabléssig bemiht, ein Geheimnis nach
dem anderen zu entrdtseln und etwas mehr Licht zu verbreiten Gber

die Kultur dieses merkwirdigen Volkes, deren
Anfange mit Sicherheit bis in die Zeit um
3000 v. Chr. nachgewiesen werden kénnen.
Was die Kunsttitigkeit der Agypter betrifft,
so scheint sie, besonders im Vergleich zur grie-
chischen, sich eher nach der technischen Rich-
tung hin entwickelt zu haben, indem ihre Haupt-
ziele mehr auf die Uberwindung materieller
Schwierigkeiten, also auf das rein Verstandes-
mafige gerichtet waren, wéhrend die Betatigung
einer frei schaffenden kinstlerischen Phantasie
erst in zweiter Linie kam.
Hieraus konnte man wohl schlieen, daR die
Agypter eher ein positiv veranlagtes Volk von
geringer Einbildungskraft waren, doch darf dabei
nicht vergessen werden, daf3 ihnen zur Austibung
ihrer Bautatigkeit und zu ihren skulpturalen Ge-
staltungen nur das denkbar ungtinstigste Material,
Holz, Kalkstein und besonders Granit, zur Ver-
figung stand und so schon von vornherein dem
freien kinstlerischen Schaffen gewisse Beschran-
I—Elg‘r(hrnaks MI\L/E%F_IIS- kungen auferlegt werden mufR3ten. In spéterer Zeit
kamen dann noch, besonders fur die Anfertigung
kleiner weiblicher Statuetten, auch Edelmetalle, Gold und Silber zur
Anwendung.

Ein groRer Teil der Kunstschépfungen dieses alten Volkes hangt
mit seinem Totenkultus und dem Glauben an ein Fortleben nach
dem Tode zusammen. Nach diesen religiésen Vorstellungen bestand
der Mensch aus Leib und Seele und einem dritten Wesen, »Ka«
genannt, das nach dem Tode des Menschen in dessen Bilde fortlebte.
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Aus diesem Grunde ging das Streben der &gyptischen Kunstler bei
den bildlichen Darstellungen dahin, ein mdglichst getreues Konterfei
zu erzielen; die naturgetreue Wiedergabe der Gesichtszliige des Ver-
storbenen war die Hauptsache, die Durchbildung der Gbrigen Kérper-
formen wurde dagegen auffallend vernach-
lassigt.
Dieses einseitige Streben konnte jedoch
naturgemal einer harmonischen Entfaltung
des kunstlerischen Schaffens nicht férderlich
sein, und so sehen wir denn auch in der
Tat, daR die Werke der alteren Periode, ab-
gesehen von der technischen Durchbildung,
denen der jingeren Zeit gegeniber, was ver-
tiefte Auffassung anbelangt, merkliche Vor-
teile aufzuweisen haben. Infolge der Ver-
legung des Schwerpunktes der kiinstlerischen
Téatigkeit aufdas rein Handwerksmafige muf3te
mit der Zeit ein gewisser Stillstand in der
Entwicklung agyptischer Kunst eintreten, der
zu einer Schematisierung der menschlichen
Gestalt fuhrte, die fast nur mehr architek-
tonisch, d. h. in Verbindung mit den Bau-
teilen, denen sie als Zierde diente, aufgefal3t
wurde.
Eine groRere Bewegungsfreiheit haben
sich die agyptischen Kinstler in den Flach-
reliefs zu bewahren gewult, die Uberhaupt
in jeder Beznle.hun.g den Hohepunkt &agypti- Fig. 6. Bild der Ta-Maket
scher Kunsttatigkeit darstellen. aus ihrem Sarge in Theben.
Doch auch hier finden wir, obschon die Berlin, k. Museum.
Unterschiede zwischen den Geschlechtern und Rassen, sowie alle
anderen AuRerlichkeiten, mit der peinlichsten Sorgfalt und Genauig-
keit wiedergegeben sind, noch keine Spur von Seelenregungen in
dem Gesichtsausdruck.
Ganz eigenartig ist die Darstellungsweise der Gestalten auf diesen
Reliefs; wahrend namlich Beine und Unterkérper in der Seitenansicht
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erscheinen, zeigt sich der Oberkdrper mit den Armen in der Vorder-
ansicht und der Kopf wieder im Profil, aber trotz dieser Verschroben-
heit wirken die meisten Gestalten dennoch &uferst naturwahr.

Eine besondere Geschicklichkeit zeigten auch die alten Kinstler
in der Wiedergabe durchsichtiger Gewé&nder, unter denen die

Korperformen deutlich,hervortreten.

Dadurch daR die Agypter ihre
Skulpturen und besonders die Reliefs
mit einer kraftigen Polychromie ver-
sahen, gewannen dieselben noch be-
deutend an Naturtreue. Auch wirk-
liche Malereien, meist auf eine aus
Nilschlamm bestehende Unterlage in
Tempera ausgefihrt, kamen in der
Spéatzeit auf; sie erinnern aber, da
von einer eigentlichen Schatten-
gebung keine Rede war, immer noch
sehr an die Flachbilder und dieser
Eindruck wurde durch die starke
Konturierung noch gehoben.

Eine ganz eigenartige Verwen-
dung fand die Malerei infolge der
spater aufgekommenen Sitte, die
Mumien mit aus Elolz geschnitzten
Gesichtsmasken zu versehen, die das
friher gebrduchliche Standbild als

Fig. 7. Wohnung des »Ka« ersetzen sollten.

Kleopatra. Relief. - Denilerah. Diese Gesichtsmasken, die noch spater
durch einfache, auf dinne Tafelchen von Sykomorenholz gemalte
Portrate der Verstorbenen ersetzt wurden, zeigen sehr haufig mit
bemerkenswerter Technik gemalte naturtreue Bildnisse.

Was nun im besonderen die Darstellung weiblicher Figuren be-
trifft, so kdénnen wir, beispielsweise aus einigen Reliefs der thebani-
schen Epoche ersehen, dal} trotz der Einférmigkeit der Bewegungen,
des Fehlens beinahe jeder Modellierung und der konventionellen
Auffassung dem Ganzen doch eine gewfisse Anmut nicht abzusprechen
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ist. Der weibliche Korper erscheint schlanker als der maéannliche,
obschon auch er die charakteristischen Merkmale: breite Schultern
und schmale Huften aufweist. Die Brust erscheint voll, der Leib
gerundet, die Kniee zeigen fast stets eine auffallende Biegung nach
einwarts. Die Gestalten sind meist bekleidet, der Oberkdrper jedoch

Fig. 8. Frau mit Mandorla. Grabmalerei. Abd-el-Qunuih.

manchmal auch entbldf3t; durch die fast durchsichtige Gewandung,
die nur durch leichte Faltenlinien angedeutet ist, sind die Formen
der Korperbildung gut erkennbar. Der Kopf ist in der Regel mit
einer enganliegenden, auf die Schulter herabfallenden Haube bedeckt.
An den FiRen, die gewdhnlich klein und zierlich gehalten sind, tragen
die Frauen Sandalen, denen sich am Knéchel ein breiter mit farbigem
Email verzierter Goldreifen anschlief3t.
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Wie sehr schon die alten Agypter einen kleinen niedlichen Frauen-
ful zu schatzen wulRten, geht aus der unserem Aschenbrddelmarchen
nicht unéhnlichen Sage von der schdnen Rhodope aus Naukratis
hervor, der glicklichen Besitzerin der kleinsten Sandale, deren
zierliches FURchen sie zur Gemahlin des machtigen Pharao machte.

Fig. 9.
Konigin Tii. Wandmalerei aus dem Grabe Amenophis IlI.

Bei historischen Darstellungen und bei Grabfiguren ist, wie bereits
gesagt wurde, ein unverkennbares Streben nach naturgetreuer Wieder-
gabe der menschlichen Gesichtsziige zu bemerken; weniger bei den
Bildnissen von Géttinnen, die ja auch nur symbolisch aufgefa3t wurden.

Bei den einen jedoch wie bei den anderen ist ein gemeinsamer



DARSTELLUNG WEIBLICHER FIGUREN IN DER AGYPTISCHEN KUNST. 13

Rassentypus vorhanden: ziemlich breite Nase, niedere, flache und
etwas zurtickweichende Stirne, hervortretende Backenknochen, schmale,
lange, etwas schragstehende Augen, kleines Kinn, langer gerader
Hals, geschlossene etwas lachelnde Lippen, dies sind Merkmale, die
sich bei allen weiblichen Figuren in mehr oder weniger hervor-
tretendem MalRe vorfinden.

In fast allen bildlichen Darstellungen nimmt die Frau einen be-
deutenden Platz ein, doch ist, ihrer gesellschaftlichen Stellung ent-
sprechend, beinahe immer eine gewisse Unterordnung unter den

Fig. io. Vier musizierende Frauen. Malerei. Betii-Hassan.

Mann zum Ausdruck gebracht. Entweder ist ihre Gestalt kleiner als
die seinige oder sie sitzt ihm zu FuURBen; doch finden sich auch
Reliefs, wo die Frau den Mann innig umschlungen halt, woraus auf
ein intimes Familienleben zu schlielen ware.

Dafl3 trotz der im allgemeinen untergeordneten gesellschaftlichen
Stellung der Frau, diese sich doch auch ofter einer groBen Wert-
schatzung erfreute, geht schon aus einigen Frauennamen hervor, die
uns Uberliefert wurden. So hieR die Gemahlin des Kdnigs Ramses
und Mutter des Truppenobersten Namarut, Pi-to-ras-nes, d. h. »das
Land freut sich Uber sie«; die Mutter eines hohen Wirdentragers
aus Theben hie3 Dwant-nofr, d. h. »Schéner Morgen« u. s. w.
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lhr Heim wuRte sich die Agypterin recht angenehm zu gestalten,
wie aus einem thebanischen Grabgemaélde hervorgeht, das uns eine
Damengesellschaft der vornehmen Kreise schildert. Bei Musik und
Tanz unterhalten sich die &agyptischen Schénen und dal} auch fir
des Leibes Notdurft gesorgt war, das beweisen die blumenbekranzten
Speise- und Trinkgeschirre, deren mannigfaltige kunstlerische Formen
das Auge entzicken.
Eine der schonsten Skulpturen ist der Kopf der Kdnigin Taia,
der Gemahlin Amenophis IlI.
Derselbe wurde von Mariette
bei den Ausgrabungen von Kar-
nak gefunden. Dieser Frauen-
kopf ist nicht nur vom kinst-
lerischen, sondern auch vom
ethnographischen  Standpunkte
aus ungemein merkwurdig. Meh-
rere Forscher neigen namlich zu
der Ansicht, daR Taia weder
agyptischen noch koniglichen
Ursprungs war. Auf manchen
Wandmalereien zeigt diese Ko-
nigin einen auffallend hellen
Teint und blaue Augen. »Jeden-
falls ist es sicher,« sagt M. G.
Fig. ii. Konigin Taia. Bulak, Museum. Charmes (De la reorganisation
du Musee de Bulak), »daf3, wenn
man diese Zuge langer betrachtet, man nichts von der agyptischen
Starrheit darin finden kann; die Augen sind langlich geformt und
von intensivem Leben erflllt, der Mund ist an beiden Winkeln nach
aufwaérts gerichtet. Die ganze verwirrende und geheimnisvolle Schén-
heit fuhrte nun unwillkirlich dazu, einen Roman zu schmieden, in
welchem diese ratselhafte Frau als die Hauptanstifterin der religiésen
Tragddien erscheint, welche ihre Zeit beunruhigten.« Der Sohn
Taias, Amenophis V. wollte ndmlich die nationale Religion refor-
mieren und es ist durchaus nicht ausgeschlossen, dal3 dies auf Ver-
anlassung seiner Mutter geschah.
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Nicht weniger interessant sind die Képfe der Prinzessinnen Harm-
habit und Nefert oder Nofrit*). Bei letzterem wurden, um den Aus-
druck der Augen moglichst lebendig zu gestalten, die Augapfel aus
Quarz gebildet, die Augensterne aus Bergkristall, hinter welcher ein
eingelassener Silberstift die Pupille bildete. Die Gesichtsziige dieses
Meisterwerkes agyptischer Kunst haben nichts von dem konventio-
nellen Schematismus so vieler anderen Darstellungen an sich; sie sind

Fig. 12. Kopf der Nefert.

vielmehr von einem derart lebendigen Ausdruck, da man den Kopf
sofort als Portrat erkennen muB. »Das Auge lebt, die Nasenfliigel
blahen sich, der Mund lachelt und scheint zu sprechen.« (Maspero,
Histoire ancienne des peuples de I'orient classique.)

Der infolge der einseitigen Entfaltung der &gyptischen Kunst-
bestrebungen unvermeidliche Verfall machte sich jedoch bald in einem
handwerksmaRigen Manierismus bemerkbar, welcher allen Werken
der spateren Epoche eigen ist.

*) Museum zu Giseh.



16 AGYPTEN.

Als dann die griechische Kultur in ihrem siegreichen Vordringen
auch das Nilland eroberte, wurde die agyptische Kunst vollstandig
verdrangt. Die alten Darstellungen wurden zwar noch beibehalten,
da sie ja von den religiosen Vorstellungen des Volkes untrennbar
waren, aber sie waren nur noch dem Inhalte nach &gyptisch, in der
Form muften sie sich der griechischen Auffassung anpassen.

Neuere Ausgrabungen haben
eine ganze Reihe Malereien aus der
Zeit gegen Ende des Reiches zu
Tage gefordert. Dieselben, teils
enkaustisch, teils in Temperamanier
ausgefuhrt, sind wundervoll er-
halten. Manche dieser Malereien,
die Totenbildnisse darstellen, zeich-
nen sich durch eine schéne Linien-
fihrung und ein lebendiges, war-
mes Kolorit aus. Ein ausgesproche-
ner Rassentypus ist nicht mehr
wahrzunehmen, ausgenommen viel-
leicht in den Ubergrof3en traurigen
Augen, die wie aus einer an-
deren, fernen Welt herlberzu-
blicken scheinen.

Aus der schon christlich-agyp-
tischen Zeit datiert auch die in
Antinoe von dem bekannten fran-
zosischen Agyptologen Gay et auf-
gefundene, sehr gut erhaltene Mu-
mie der jungen Christin Thais. In ihrem aus Backsteinen erbauten
Grabgewdlbe fanden sich auRRer ihren Kleidern auch samtliche Schmuck-
gegenstande vor, so dal3 der franzosische Gelehrte bei Gelegenheit eines
im »Musée Guimet« in Paris gehaltenen, &uRerst interessanten Vor-
trages die Agypterin der ersten christlichen Jahrhunderte wieder vor
seinen erstaunten Zuhorern auferstehen lassen konnte. Ein hibsches
junges Madchen zog die Kleider der vor mehr als anderthalb Jahr-
tausenden Verstorbenen an und bewegte sich in graziésem, rhythmi-

Fig. 13. Grabbild einer jungen Frau.
Fayum, Agypten. Berlin, k. Museum.
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schem Tanze vor dem aufs tiefste ergriffenen Auditorium. Ein rosa-
farbenes Untergewand aus feinstem Musselin verhillte die zarte Gestalt;
dariiber trug sie ein langes und weites, mit flatternden Armeln ver-
sehenes Obergewand von dlgriner Farbe mit reich gestickten Volants.
Die schlanke Taille war von einem mit ornamentalen Motiven ver-
zierten Gurtel umschlungen. Das prachtige lockige Haar bedeckte ein
rosafarbener Musselinschleier, welcher in schénen Falten Uber den
Racken herunterhing. Ein zweiter Schleier war, nach Art eines Um-
schlagtuches, Uber die Schulter geschlungen und Uber der Brust ge-
knupft. Ein dritter, safranfarbiger groRer Schleier vervollstandigte das
Kostim. Auf den vier Ecken dieses méachtigen Schleiers, sowie in der
Mitte desselben, befanden sich aus gldnzender blauer Seide gestickte
Medaillons, so zwar, daR beim Tragen ein Medaillon auf dem Ricken
des Méadchens sichtbar wurde, die vier anderen aber in der Richtung
der Hande und FuRe erschienen.

Nachdem das Méadchen seinen kurzen, rhythmischen Tanz beendet
hatte, senkte es die Arme und schlo? die Augen. Man bekleidete
es alsdann mit dem Totengewand, zog ihm eine weille Kapuze Uber
den Kopf, kreuzte die beiden Arme Uber der Brust und legte auf
den Kreuzungspunkt einen Kranz, in dessen Mitte sich eine Rose von
Jericho, das Symbol der Auferstehung, befand. Darauf wurde der
ganze Korper in ein weil3es Leintuch eng eingehllt und mit weilRen
Béndern an mehreren Stellen verschnirt, um dann schlief3lich in einen
langen, aus Binsen geflochtenen Korb gelegt zu werden.

So konnte dann die zu kurzem Leben erweckte Thais weiteren
Jahrtausenden entgegenschlummern.

Griechenland.

Wenn wir von der agyptischen zur griechischen Kunst Gbergehen,
haben wir das Gefuhl, als ob wir aus einem dunklen und dumpfen
Gewdlbe hinaustraten in einen sonnigen, blihenden Garten. Nicht
als ob den Bewohnern des Pharaonenlandes der Sinn fir heitere Lebens-
lust vollstandig abzusprechen ware, im Gegenteil ist wohl anzunehmen,

daR die alten Agypter, unbeschadet ihrer strengen religiosen An-
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 2

BLIOTg"
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schauungen, unter dem heiteren Himmel, in dem fruchtbaren Niltale ein
glickliches und zufriedenes Dasein filhrten. Aber die auf uns gekom-
menen Reste altdgyptischer Kunst tragen doch zu sehr den Stempel einer
durch den steten Hinweis auf den Tod und auf das Jenseits gerichteten
Lebensanschauung, als daR ihr Betrachten in uns jene heitere Zu-
friedenheit erwecken kodnnte, die wir bei liebevollem Versenken in
das Studium hellenischer Kunstschépfungen empfinden.

Denken wir uns im Geiste in eine jener blihenden Stadte Attikas
versetzt, so bietet sich unserem Auge ein gar liebliches Bild dar.
Die Wohnungen der Armen und Dirftigen sowohl als die der Reichen
und Vornehmen scheinen, trotz aller republikanischer Einfachheit,
wie durch Zauberspruch entstanden, so glicklich passen sie sich
der sie umgebenden herrlichen Natur an. Die weif3en, sdulengeglie-
derten Marmorfassaden der Tempel stehen da in ihrer leuchtenden
Pracht inmitten des dunklen Grins, sudlicher Vegetation. Auf den
offentlichen Platzen dréngt sich die Blrgerschaft um die Redner,
deren formschoner Vortrag und lebhafte, wohlstudierte Gebéarden den
Zuhorern einen kostlichen Kunstgenu3 zu bereiten scheinen; in den
Gymnasien kampfen und ringen, unbeengt von jeglicher Kleidung,
schongestaltete Jinglinge unter dem Beifall der Erwachsenen; hei
den Symposien oder Gastmaélern erscheinen leichtgeschirzte, rosen-
bekranzte Tanzerinnen, deren choreographische Kiinste das Auge der
Gaste entzicken, wahrend wohlgelibte Flotenblaserinnen fir einen
lieblichen Ohrenschmaus sorgen.

Und Uber all diesem wolbt sich der lachende Himmel Hellas, der
auch dem Grauen und Ernsten einen Schein milder Heiterkeit zu ver-
leihen vermag.

In diesem Lande atmet alles Schonheit; Natur und Menschen er-
kennen sie als ihr oberstes Gesetz und bringen ihr ihre Huldigung
dar. Kein Wunder also, dal hier unsterbliche Meisterwerke ent-
standen, deren EinfluR auf das asthetische Empfinden und auf die
Gestaltung des Schonheitsideales aller Volker und aller Zeiten bis
auf unsere Tage sich in einer unverkennbaren Weise bemerkbar
macht und zwar in solchem MaRe, da sogar manche nur rein
zuféllige und von der damaligen Mode abhéangige Elemente von den
spateren Kunstlern zum d&sthetischen Dogma erhoben wurden.
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Wihrend bei den Agyptern sowohl das offentliche als auch das
hausliche Leben unter dem direkten Einflisse ihrer religidsen An-
schauungen stand, welch letztere daher auch in der Kunst eine her-
vorragende Rolle spielten, entwickelten sich bei den Griechen die
sittlichen Ansichten aus dem natlrlichen Gefiihle heraus und wurde
so ihre Sittenlehre zur Schonheitslehre. Die Tugend wurde nur in-
sofern geschétzt, als sie als moralische Schénheit galt. Diese Unab-
héngigkeit der Moral von der Religion flhrte zu einer grof3eren
Freiheit der Anschauungen, die dem Kiinstler bei der Verkdrperung
seiner Ideen einen weiteren Spielraum liel? und die gestaltende Phan-
tasie Uberhaupt aufs gunstigste beeinflussen muRte. Hieraus erklart
sich auch, da3 die Griechen die Scheu vor dem Nackten, die ja in
unserem modernen Sittlichkeitsbegriff eine so bedeutende und manch-
mal recht verderbliche Rolle spielt, nicht kannten. Es wurde im
Gegenteil dem schénen nackten Kérper, dem mannlichen sowohl wie
dem weiblichen, eine gewisse Huldigung entgegengebracht, die in
vielen Féllen als eine Art religioser Kultus erschien. So wissen wir
z. B., daB nach der Schlacht bei Salamis Sophokles sich seiner Kleider
entledigte und, als der Schonste unter den Siegern, den Jinglings-
reigen um die erbeuteten Troph&en anfiihrte. Auch Alexander und
seine Begleiter entkleideten sich, um durch Wettlaufen das Grab des
Achilles zu ehren.

Wahrend der Neptunsfeste war das oOffentliche Baden einer der
Hauptbestandteile der Volksbelustigungen. Bei einer solchen Gelegen-
heit war es, wo Phryne, in Eleusis, vor den entziickten Augen des
kunstsinnigen Volkes ihre unsterblichen Reize enthiillte. Der Maler
Apelles und der Bildhauer Praxiteles verherrlichten diese Szene, der
eine in seiner Venus Anadyontene, der andere in einer goldenen
Statue der Aphrodite, welche im Tempel zu Delphi auf einer Séule
aus pentelischem Marmor aufgestellt wurde.

Aber nicht nur bei solchen besonderen Gelegenheiten, sondern auch
im gewdhnlichen Leben, namentlich in den Gymnasien und Badern,
war es den griechischen Kinstlern vergénnt, den schénen mensch-
lichen Korper in seiner vollen Nacktheit zu studieren. Sie waren
daher nicht wie ihre modernen Kollegen ausschlieRlich auf Berufs-
modelle angewiesen, deren oft durch Krankheiten und Entbehrungen
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Fig. 14. Venus von Praxiteles. Vatikan.

aller Art heruntergekommenen Koérper fir die kinstlerische Gestal-
tung nichts weniger als zweckdienlich sind. Mit welcher Begeisterung
missen auch die hellenischen Kunstler beim Feste der Panathenden
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dem langen Zuge der auserwahlten Jungfrauen gefolgt sein, die, wie
lebende Statuen, sich in rhythmischem Gange durch die Feststralen
hindurch zum Tempel der Goéttin begaben.

So sehen wir denn, dal3 sich den griechischen Kinstlern auf
Schritt und Tritt ein unvergleichliches Studienmaterial in reichster
Auswahl darbot. Es war ihnen auf diese Weise méglich, ohne zu
den oft zweifelhaften Atelierstudien gezwungen zu sein, ihre Motive
unmittelbar aus dem Leben zu schdpfen, Formen und Bewegungen
in taglicher Beobachtung zu vergleichen und so ihr Auge zu scharfen.
Dadurch gelang es ihnen, ohne Uberhaupt anatomische Kenntnisse
zu besitzen, sich die Bewegungsmechanik des menschlichen Kdorpers
derart einzuprégen, dal3 sie bewegte Figuren so naturgetreu darzu-
stellen wuRten, daR dieselben, wie der berihmte franzdsische Arzt und
Kinstler Richer nachwies, eine Kontrolle mit Momentaufnahmen
siegreich bestehen konnten.

Da die griechischen Erziehungsmethoden mindestens ebensosehr
auf die Ausbildung des Korpers als auf die des Geistes bedacht waren
und die systematischen Ubungen in den Gymnasien in ihrem End-
ziele darauf hinausgingen, ein Geschlecht schéner Manner und Frauen
heranzubilden, konnten die griechischen Kinstler wohl kaum jemals
in Verlegenheit kommen, wenn sie Umschau hielten nach Modellen
far ihre kunstlerischen Gestaltungen.

DalR die Bestrebungen zur Fleranbildung einer schénen Rasse
von Erfolg gekrént waren, das bezeugen die zahlreichen, wenn auch
zumeist nur in spateren Nachbildungen erhalten gebliebenen Werke
griechischer Plastik.

Der Frauentypus, wie er sich aus diesen Skulpturen ergibt, zeigt
eine sanft gewdlbte, nach modernem Geschmacke vielleicht etwas
niedrige Stirn; die Kontur des Kopfes bildet ein schones Oval; die
Haare sind gescheitelt, seitlich etwas herabfallend, nach oben in einen
Knoten zusammengebunden und meist durch ein Stirnband zusammen-
gehalten; der Mund ist fast stets etwas gedffnet, die Lippen sind
voll; besonders charakteristisch ist das griechische Profil, bei welchem
die Nasenlinie die fast unvermittelte Fortsetzung der Stirnwélbung
bildet. Diese Eigentimlichkeit verleiht den Gesichtern, besonders
denen der alteren Periode, den Ausdruck einer gewissen geistigen
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Beschranktheit, der noch durch das etwas starre Lacheln erhdht wird.
Der Korper ist in der Regel schlank, doch von schéner Rundung,
dabei auBerordentlich geschmeidig und elastisch.

Die Bekleidung bestand fur beide Geschlechter aus zwei Teilen:
dem armellosen Chiton oder Hemd und dem Himation oder Mantel,
der nichts anderes war als ein viereckiges Stick Tuch, welches ein

jeder nach seinem persodnlichen Ge-

schmack drapieren konnte, wobei

die Arme jedoch zumeist frei blie-

ben. Dadurch war dem individuellen

Schonheitssinn der Tréagerin volle

Freiheit gelassen, und in der Art

des Faltenwurfes und der Drapierung

vermochte sie nicht nur die Vor-

zuige ihrer Figur nach Belieben zur

Geltung zu bringen, sondern auch

ihrer eigenen Individualitat bis zu

einem gewissen Grade &uRerlich

Ausdruck zu verleihen. Eine be-

sondere Sorgfalt scheinen die Grie-

chinnen ihrer FuRbekleidung ge-

widmet zu haben. Bei manchen

Tanagrafigirchen kdnnen wir noch

deutlich einen rotgefarbten Schnir-

stiefel mit gelbgerdnderter Sohle

erkennen; die Riemen waren héufig

Fig-15- Venuskopf. Wien, kumt- mit gemalten oder gestickten maan-

historisches Museum. . )

derartigen Ornamenten verziert.

Auch die Sandalen waren nicht selten mit zierlichen, golddurch-

wirkten Bandern geschmickt. Manche der obengenannten Sta-

tuettchen zeigen uns kokette Griechinnen, die ihr Obergewand vorne

als Bausch durch den Gurtel ziehen, damit ihre niedlichen, mit

Metallrosetten versehenen Schuhe sichtbar werden. Kleine FiRchen

und eine entsprechende elegante Bekleidung derselben bildeten also

dazumal, wie auch noch heute, eines der Hauptobjekte weiblicher
Koketterie.
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So sahen also die Frauen des alten Hellas aus, welche die groRen
Kinstler des Altertums zu jenen unsterblichen Meisterwerken begei-
sterten, die den Ho6hepunkt der plastischen Kunst darstellen und
manchmal wohl erreicht, niemals aber Ubertroffen wurden.

Doch sind es nicht die Gattinnen der Birger von Athen,
denen jene schone Rolle zuféllt. Sie verbringen vielmehr ihr Leben
in einsamer Zurlckgezogenheit im Frauengemach des Hauses und
nehmen keinerlei Anteil am politischen oder geistigen Leben ihrer
Umgebung. Die hellenische Burgersfrau ist nur Gattin und Mutter;
ihre Hauptbeschaftigung besteht in Spinnen und Weben, worauf lange
Zeit die kunstlerische Tatigkeit der Frau beschrankt blieb. Dal sie
es aber in diesen spezifisch weiblichen Kinsten zu grof3er Fertig-
keit gebracht hat, geht aus vielen beglaubigten Nachrichten her-
vor. Besonders fur gewisse Kultakte wurden Gewebe von &uferster
Pracht verlangt, wie beispielsweise der Peplos beim Feste der Pana-
thenden, der von attischen Jungfrauen unter priesterlicher Aufsicht
gewebt wurde. Der Peplos diente zur Bekleidung oder Verhullung
des Standbildes der Schutzgottin Attikas. Von leuchtendem gelben
oder scharlachroten Grunde hoben sich teils gestickt, teils gewebt
die Darstellungen der bedeutendsten attischen Mythen, soweit sie im
Zusammenhang mit Pallas Athene standen.

So hatte sich das Weib ein ihm ausschliellich gehérendes Feld
kinstlerischer Tatigkeit gesichert, dem es all die MuRBestunden wid-
mete, die ihm die Pflichten als Gattin und Mutter lieRen.

Eine andere Kategorie von Frauen jedoch versteht es, sich zum
Mittelpunkte der intellektuellen und kinstlerischen Bestrebungen ihrer
Zeit zu machen; es sind dies die Hetaren, die, wie Demosthenes sagt,
»zur Wollust der Seele dienen«. Ausgestattet mit allen Vorzigen
des Geistes und des Korpers, im Besitze einer ausgezeichneten Er-
ziehung, verstanden sie es durch ihre dichterische Begabung, ihre
musikalischen Kenntnisse, ja durch ihre philosophische Bildung die
hervorragendsten Maéanner ihrer Zeit an sich zu fesseln und ihren
bedeutenden EinfluR nicht nur in kidnstlerischer, sondern vielfach
auch in politischer Beziehung auszuiiben., In Lesbos und Milet be-
standen férmliche Anstalten, wo die jungen Madchen, die geeignet
erschienen, auf diesen Beruf vorbereitet wurden und eine Erziehung
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genossen, die derjenigen der gewdhnlichen Blrgermadchen bei weitem
Uberlegen war.

Milet war die Vaterstadt Aspasias, der groRen Freundin des Pe-
rikies; Lesbos konnte sich riilhmen, Sappho hervorgebracht zu haben,
die groBte Dichterin aller Zeiten. Diese beiden Namen glanzen wie
Sterne erster GroRe am Frauenhimmel Attikas und werden stets neben
denen der groflen Manner des Altertums mit Ehren genannt werden.

Dal? die Griechin sich aber nicht nur auf die Betadtigung eines
hauslichen KunstfleiBes beschrankte, oder in der Austbung ihres Ein-
flusses auf die kiinstlerische Gestaltungsgabe des Mannes das héchste
Ziel ihrer kinstlerischen Bestrebungen erblickte, sondern selbst viel-
fach als ausuibende Kinstlerin in den Vordergrund trat und sich durch
ihre Leistungen die Anerkennung ihrer Zeitgenossen zu erwerben ver-
stand, geht aus den Berichten alter Schriftsteller, besonders Plinius’
und Lucian’s, hervor. Diese Frauen sind, was durch die eigenartige
Stellung des Weibes in der griechischen Gesellschaft ja leicht erklar-
lich ist, fast alle Tochter von Kinstlern oder Kunsthandwerkern.

So erzahlt Plinius, wie Kora, die Tochter des Topfers Dibutades,
welcher um die Mitte des 7. Jahrhunderts v. Chr. gelebt haben
mag, den Gedanken faR3te, den Schattenri3 ihres Geliebten, von dem
sie sich trennen sollte, auf die Mauer zu zeichnen. Der Vater model-
lierte die UmriRzeichnung der Tochter in Lehm und brachte das so
entstandene erste Reliefbildnis mit seinen anderen Topferwaren in den
Ofen. Die historische Glaubwiirdigkeit der in dieser Sage angefuihrten
Tatsachen lait sich natirlich nicht nachprifen, doch ist es jedenfalls
bezeichnend, dal} in dieser sinnigen Weise eine Frau als Begrinderin
der plastischen Kunst hingestellt wird.

Von Aristarete, der Tochter des Nearchos, wird berichtet, sie
habe einen Askulap gemalt, der die Bewunderung des Volkes erregte.

Timarete, eine Tochter des Malers Mikon, war ebenfalls Malerin
und schuf ein Bildnis der Diana, das im Tempel zu Ephesus auf-
bewahrt wurde. Nach der Schilderung des Plinius, der sie zu den
ersten griechischen Kunstlerinnen zahlt, muf3 ihre Darstellungsweise
noch ziemlich archaistisch gewesen sein.

Anaxandra (260 v. Chr.), Tochter des Malers Nealces, wird als
geschéatzte Kinstlerin genannt.
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Irene, Tochter des Malers und Schauspielers Krannos, hatte viel
Erfolg mit dem von ihr gemalten Portrat eines jungen Madchens in
Eleusis.

Kalypso schuf mehrere ausgezeichnete Werke, unter denen die
Bildnisse eines Greises, eines Gauklers namens Theodoros und eines
Ténzers Acisthenes besonders hervorgehoben werden; die beiden
letzten Bilder lassen auf eine mehr oder weniger genrehafte Darstel-
lung schlieRen.

Die Zeit Alexanders des GroRen und besonders seiner Nachfolger,
hat auf die Emanzipation der griechischen Frauenwelt einen bedeu-
tenden und glicklichen EinfluR ausgetibt, und so sehen wir denn,
wie die Frau nicht nur immer mehr aus ihrer etwas orientalischen Ab-
geschlossenheit heraustritt, mehr Interesse an den Vorgangen des
offentlichen Lebens nimmt und auch mehr noch als bisher sich an
den kunstlerischen Bestrebungen ihrer Zeit beteiligen konnte.

So finden wir denn auch in der spétgriechischen Zeit eine ganze
Reihe kunstliebender Frauen, von denen wir jedoch nur die nam-
haftesten erwahnen wollen, die hauptsachlich in Italien tatig waren.

Helena, die Tochter eines Agypters von hellenischer Bildung
und Schwester des Timon, malte die Schlacht am Issus, ein Werk,
das nicht ohne eine gewisse Berechtigung von manchen Kunstforschern
als das Vorbild zu dem in Pompeji aufgefundenen herrlichen Mosaik-
bilde »Die Alexanderschlacht« gehalten wird.

Lala oder Lerla aus Kyziars in Kleinasien (80 v. Chr.) malte
in Tempera auf Pergament und in enkaustischer Weise mit dem
Cestrum (Brenngriffel) auf Elfenbein; sie schuf viele Frauenbildnisse,
sowie Portrats hervorragender Personlichkeiten. Den sehr aus-
drucksvollen Kopf eines alten Mannes, einen wirklichen Charakter-
kopf, von ihrer Hand besitzt das Museum in Neapel. Auch ein Selbst-
portrét hatte sie angefertigt. Sie scheint die Lieblingsmalerin der
vornehmen rémischen Welt gewesen zu sein, die sie mit Auftragen
Uberh&ufte und ihre Arbeiten mit hohen Preisen bezahlte.

Auch eine Malerin Olympia wird erwahnt, die wohl eine Zeit-
genossin der berihmten Lala gewesen sein mag, von der aber nichts
Néaheres bekannt ist.

Wenn man nun bedenkt, welch sparlichen Bruchteil der alten
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Literatur die auf uns gekommenen Schriften darstellen, kann man
mit Recht vermuten, daR die Zahl der Klnstlerinnen eine noch viel
grolRere gewesen sein muisse und dal3 uns von manchen nicht einmal
der Name erhalten blieb.

Nach all diesem kann man ohne Ubertreibung behaupten, daR
die Beteiligung der Frauen an den Kunstbestrebungen ihrer Zeit sehr
rege gewesen ist und dal sie in nicht geringem MaRe durch eigene
Téatigkeit die Entwicklung der Kunst im allgemeinen geférdert haben.

Noch hervorragender aber ist die Rolle, welche die Frau als
Gegenstand kinstlerischer Gestaltungen gespielt hat. Schon in der

Fig. 16. Archaistischer Frauenkopf.  Villa Ludovisi.

altesten Zeit griechischer Kunst, im sog. mykenischen Zeitalter, war
die Darstellung der weiblichen Gestalt auRerordentlich héaufig, ja, die
Idole zeigten fast durchweg weibliche Figuren in einer plumpen,
konventionellen Gestaltung in Ton ausgefuhrt, die Hande dieser
steifen, Xoanon genannten, noch nicht vom Hauche hellenischen
Schonheitssinnes beriihrten Statuetten waren an die Briste gelegt, als
wollten sie die ndhrende Milch herauspressen. Die Charakterisierung
des Geschlechts war noch eine auferordentlich primitive, ja an den
&ltesten Vasen z. B. lassen sich die weiblichen Figuren von den mann-
lichen nur dadurch unterscheiden, dal ihnen gewissermalRen als Attri-
bute Kriige, Becken u. dergl. beigegeben sind, deren sie sich in ihren
hauslichen Beschéftigungen zu bedienen pflegten. Bei zunehmender
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Kultur erhalten verschiedene Gebiete geistiger Tatigkeit sowie ge-
wisse Kunstiibungen weibliche Gottheiten als Beschitzerinnen; diese
Tatsache ist sehr bezeichnend fur die &lteste Kultur Griechenlands
und lakt vermuten, daf in der vorhistorischen Zeit die Stellung der
Frau im offentlichen Leben eine wesentlich bevorzugtere war, als
dies spater der Fall war, denn schon bei den Dorern finden
wir nicht mehr jene edlen Frauengestalten des homerischen Zeit-
alters:  Penelope, Andromache,

Nausikaa.

Wie die Tonstatuen, so lieRRen

auch die aus Holz gefertigten weib-
lichen Gestalten der ersten Periode
sehr viel zu winschen Ubrig; die
Arme waren noch fest an den
Korper geschmiegt, die Haltung
blieb steifund ohne jede Bewegung.
Die Holzpuppen wurden von den
Priestern mit prachtvollen Gewéan-
dern bekleidet und erschienen dann
wohl weniger abstof3end.

Wahrend die Werke dieser friihe-
sten Periode einen noch durchaus
hieratischen Charakter aufweisen
und gewisse &agyptische und klein-
asiatische Einflisse vermuten lassen,
befreit sich die griechische Kunst o Fls-*7- )

A i e e Chiotin. Frauenstatue. Akropolis.
in der zweiten Periode, die bis zu

Perikies reicht, vollstdandig von jenen fremden Elementen, um dann
in dem perikleischen Zeitalter einen Hohepunkt zu erreichen, der
wohl kaum jemals Ubertroffen wurde.

Nur sehr durftige Nachrichten sind uns von den Kiunstlern jener
zweiten Periode Ubermittelt worden. In diese Zeit (6. Jahrhundert
v. Chr.) fallt auch die fir den MetallguR so wichtige Erfindung des
Lotens des Eisens und der Herstellung bronzener Statuen, wodurch
der Plastik ein neues und weites Feld erdffnet wurde.

Im 7- bis zum 6. Jahrhundert v. Chr. kommen neben freien
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Standbildern hauptséchlich auch Reliefdarstellungen in Betracht, die
zumeist als Giebel- oder Metopenfiillungen dienten. Die Gestalten
erscheinen noch etwas plump und gedrungen, das Gesicht ist ohne
jeden seelischen Ausdruck, die Stellung, dhnlich wie bei den Agyptern,
teils im Profil, teils in der Vorderansicht. Die Proportionen sind
gewohnlich richtig erfat, die Koérperformen jedoch noch nicht ge-
horig durchgebildet, die Muskulatur zeigt haufig anatomische Fehler,
die aber wohl zum Teil auf das noch geringe technische Kénnen
zuriickzufuhren sind. Als besondere Eigenart ist die Anpassung der
Kopflinie an die zur Verfigung stehende Flache zu betrachten; so
bildet bei einem Giebelfeld beispielsweise die Verbindungslinie der
Scheitel samtlicher Figuren ein Dreieck. Die Polychromie, welche
ziemlich allgemein angewendet wurde, war roh und verstandnislos.

Die Figuren haben jedoch schon eine gewisse Freiheit in der
Bewegung erlangt, obschon die Arme noch immer schlaff herunter-
héangen und die FURBe in ihrer parallelen Stellung verharren. Erst
allmahlich werden die Arme leise gebogen, die Faust gedffnet und
der linke Ful3 vor den rechten gesetzt, wodurch der Eindruck der
schreitenden Bewegung erzielt wird. Das Gesicht behalt aber noch
immer, selbst da wo es sich um Sterbende handelt, den sanft lacheln-
den, auf die Dauer etwas bloéd wirkenden Ausdruck. Die Gestalten
erscheinen eher rundlich als muskulds.

Nach und nach, mit dem Fortschreiten in der technischen Behand-
lung des Materials, tritt aber auch das Bestreben auf, den Gestalten
ein gewisses geistiges Geprdge zu geben, und in dieser Beziehung hat
sich besonders Kalaniis einen Namen gemacht, der seinen Frauen-
gestalten durch das Wohlgeordnete und Zichtige der Kleidung und
durch das milde freundliche Lacheln etwas unbewufl3t Schamhaftes
und Jungfrauliches zu verleihen wul3te.

Die groRte kunstlerische Vollendung erreichte die bildnerische
Kunst jedoch erst im Zeitalter des Perikies, als dessen hervorragendste
Vertreter drei Meister zu nennen sind, von denen jeder in seiner
Art ganz Vollkommenes geleistet hat. Es sind dies: Myron, Polyklet
und Phidias.

Myron war hauptséchlich Erzbildner, weshalb auch keine eigen-
handigen Werke von ihm auf uns gekommen sind und wir seine
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Schopfungen nur aus spateren Nachbildungen kennen. Er hat es
zuerst verstanden, seinen Gestalten wirkliches Leben einzufl6Ren,

Fig. 18. Hera Farnese. Neapel, Museo Nationale.

indem er die Verschiebung der einzelnen Muskeln infolge der dar-
gestellten Bewegung berlcksichtigte und dadurch seinen Gestalten
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etwas Freies und Selbstandiges verlieh, das bei seinen Vorgangern
trotz aller Naturtreue noch nicht existierte.

Auch Polyklet schuf fast ausschlieBlich Erzstatuen; seine Kunst
war strenger, ernster, mannlicher als die des Myron, aber obschon
seine Figuren nicht so lebhaft bewegt waren, erschienen sie trotz
ihrer ruhigeren Haltung doch nicht weniger lebensvoll. Von den
Werken des Meisters rihmen die alten Schriftsteller besonders eine
»verwundete Amazone«*), die er im Wettbewerb mit Phidias und
Kresilas geschaffen haben soll; eine nicht minder gepriesene Hera**)
des Kunstlers ist leider verloren gegangen, doch wird sie wohl wie
die anderen in Marmornachbildungen erhalten gebliebenen weiblichen
Statuen des Meisters mehr das Kraftvolle des jugendlich weiblichen
Korpers, als dessen weiche Anmut betont haben.

Polyklet ist der Schépfer des »Kanon«, d. h. der Lehre von den
gesetzméaRigen Proportionen des menschlichen Koérpers, die auf die
spatere Entwicklung der antiken Kunst einen nicht zu unterschatzenden
EinfluR ausgelibt hat, ohne daR jedoch die griechische Kunst jemals
in eine gedankenlose Nachahmung dieses Schemas verfallen waére.

Ch. Blanc hat nachgewiesen, daR bereits die alten Agypter eine
Proportionslehre, den »&gyptischen Kanon« aufgestellt hatten und als
Einheitsmall oder Modulus die Lange des Mittelfingers annahmen,
die in der ganzen Korperlange neunzehnmal enthalten sein sollte.
Diese primitive Lehre von der GesetzméaRigkeit des Baues des mensch-
lichen Korpers hatte in die griechische Kunst Eingang gefunden und
bildete neben einigen anderen, bei denen die Ladnge der Hand, des
FuBes oder des Kopfes den Modulus abgab, das einzige Element, das
den hellenischen Kinstlern beim Aufbau ihrer Figuren als theo-
retisches Kontrollmittel zur Verfligung stand, da ihnen wirkliche
anatomische Kenntnisse vollstdndig abgingen. Es ist daher begreif-
lich, da der Kanon des Polyklet allgemeines Aufsehen erregte, wie
aus den Schriften Vitruv’'s, Galen’s und Plinius’, die dariiber berichten,
hervorgeht, und bis in unsere Zeit hinein hat die von ihm aufgestellte
und durch die Tradition Ubermittelte Proportionslehre ihre Giltigkeit
behalten.

*) Marmornachbildung im Kgl. Museum Berlin,
**) Hera Farnese (Neapel, Museo Nhzionale) ?.
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Fig. 19. Die drei Grazien. Siena, Museo delVOpera (Ulla Cathédrale.

Phidias war es Vorbehalten, die vollendete korperliche Form
mit dem Hauche seiner grof3en Seele zu beleben und zu durchdringen,
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in seinen Werken den hohen geistigen Bestrebungen seines un-
vergleichlichen Zeitalters Ausdruck zu verleihen und so eine in jeder
Hinsicht vollendete Kunst zu schaffen. Anderes haben spétere Kunst-
epochen wohl bringen kénnen, Besseres nicht.

Unter den in Nachbildungen erhalten gebliebenen Frauengestalten
des Kiinstlers verdient besonders hervorgehoben zu werden seine im
Albertinum in Dresden befindliche Athena Lemnia, die uns die hehre
Gottin in der eigenartig hoheitsvollen, aber etwas herben Auffassung
des Phidias zeigt.

Herrlich sind auch die von dem groRen Meister fiir das Parthenon
geschaffenen weiblichen Gestalten, bei denen besonders das feine
Linienspiel der Gewandfalten in ihrer, sich der Bewegung durchaus
anpassenden malerischen Wirkung Bewunderung erregt.

Im 5. Jahrhundert halt man sich wohl allgemein an die Vor-
bilder der groRen Meister, verfillt aber bald in eine gewisse Uber-
treibung in Schwung und Linienfihrung, was naturgemaR zu einer
Reaktion fihren muBte, die ihrerseits wieder eine altertimelnde
(archaistische) Herbheit in Mode brachte. Ein bleibender Aufschwung
ist hauptsachlich in der Flachendarstellung zu konstatieren, die ja eine
willkommene Gelegenheit zur figurenreichen Komposition lieferte,
wobei die Kinstler ihr Talent und technisches Kénnen viel freier
und unbeschrankter entwickeln konnten als in einzelnen Vollfiguren.

In der Epoche nach dem peloponnesischen Kriege erweiterte sich
der Stoffkreis infolge der Einwirkung der dichterischen Phantasie,
welche neben den Gottern eine ganze Reihe von Halbgoéttern und
Damonen schuf, was naturgemdR auf die bildenden Kinste nicht
ohne EinfluR bleiben konnte. Dem freien Gestaltungsdrange muften
die der Plastik und Malerei bisher durch die Architektur gezogenen
Schranken weichen: die Malkunst beschrénkte sich nicht mehr auf
die Dekorierung der Wandflachen, die in Auffassung und Technik
bestimmten Gesetzen unterworfen war, sondern entwickelte sich immer
mehr zur Tafelmalerei, die der individuellen Betdtigung den gréRten
Spielraum gewadhrte; die Plastik aber vervollkommnete einerseits die
Flachbildnerei und eroberte andererseits ein ihr bis dahin verschlos-
senes Gebiet, die Ebenbildniskunst.

Es braucht wohl kaum gesagt zu werden, dal3 die Darstellung
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Fig. 20. Athena Lemnia. Dresden, Museum.

weiblicher Schonheit 211 dieser Zeit immer mehr und mehr in den
Vordergrund tritt und die vollendete Wiedergabe des nackten Frauen-
koérpers das Hauptziel aller kinstlerischen Bestrebungen bildete, wie

dies in friheren Zeiten fiur den mannlichen Kdrper der Fall war.
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 3
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Die Hauptvertreter dieser Epoche sind Skopas und Praxiteles.
Skopas hat in der Behandlung des Marmors die schon so vollendete
Technik des Phidias noch Ubertroffen und weil3 den Stein so zu be-

Fig. 21. Niobide. Vatikan.

arbeiten, daR man den Eindruck lebendigen Fleisches gewinnt; an
der Haut glaubt man die einzelnen Poren und Zellen unterscheiden
zu kénnen und die Muskeln scheinen sich zu spannen und zu dehnen.
Er bevorzugt Darstellungen von dramatischer Bewegung, wobei er
die leidenschaftliche Erregung sowohl im Ausdruck des Gesichtes als
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auch in den Bewegungen der einzelnen Korperteile vorzuglich zur
Geltung zu bringen weil3.

Von diesem Kinstler ist uns leider keine einzige weibliche Gestalt
erhalten geblieben.

Im Gegensatz zu Skopas zeigt Praxiteles eine grofRere Vorliebe
fur maBvolle, ruhige Zustdande und anmutige Bewegungen. Er war
der erste, welcher den ganzen Reiz des Frauenkdérpers, ob bekleidet
oder unbekleidet, wiederzugeben verstand. Darstellungen weiblicher
Gestalten waren ja auch bereits in friiheren Epochen keine Seltenheit,
aber die alteren Kunstler waren noch zu sehr mit der Lésung des
Problems beschéaftigt, welches der Bau des menschlichen Kérpers,
die Verhaltnisse der einzelnen Teile zueinander und die durch die
Bewegungsfunktionen ausgetbten Verdnderungen und Verschiebungen
in der Muskulatur bietet, und da fanden sie am mannlichen K&rper
mit seiner ausgesprocheneren Muskelbildung und seinen weniger
weichen Konturen ein dankbareres Studienobjekt.

Prof. Heyck (»Frauenschénheit im Wandel von Kunst und Ge-
schmack«), der Verteidiger der Mannesschénheit, driickt dies folgender-
mafllen aus: »Dem Manne gab die Natur vielseitigere Aufgaben und
vielseitigeres Konnen, sie bildete nach diesen auch seine Zige, seinen
Korper. Selbstéandiger ist die Proportion seiner Glieder zum Rumpfe
und alle Teile sind asthetisch aus sich selber, aus ihrer Schodnheit
fur sich. Daher auch fester, einem feinen Stabilitatsgefiihl nach
sicherer, stent der Mann auf seinen FURen und in dem Rechteck-
umrif3 seiner Figur, verglichen mit der, wenn man es ganz kraf3
bezeichnen will, schlanken Kreiselerscheinung der Frau. lhm gab die
Natur im ganzen und im einzelnen mehr »Form« (im Sinne des
Kinstlers), indem sie die Muskeln deutlicher an die Oberflache legte
und bei jeder Bewegung mit dem Spiel dieser Muskeln die Ober-
flachen durchflutet.«

Hiermit ist der Vorzug, den der mannliche Kdrper als Studien-
objekt vor dem weiblichen, bei dem die Muskeln durch ausgleichende
Fettpolster in der Regel verdeckt sind, trefflich charakterisiert.

Nachdem aber erst einmal-die Ergebnisse der am mannlichen
Korper gemachten Studien zum Gemeingut aller geworden waren
und die Darstellung des Muskelspieles beim bewegten menschlichen
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Fig. 22.
Aphrodite von Knidos. Minchen, Glyptothek.

die vollendete Meisterschaft des Praxiteles.

Korper keine Geheimnisse
mehr zu bieten hatte,
konnte sich die Kunst der
Ldsung anderer Aufgaben
zuwenden, die sich ihr in
dem wunderbaren Spiele
weicher, abgerundeter Li-
nien des vollkommenen
Frauenkoérpers in reich-
lichem Mafe boten. Erst
als das Problem der »Be-
wegung in der Ruheg,
wenn man sich so aus-
dricken darf, anfing, der
Zielpunkt  kunstlerischer
Bestrebungen zu sein, ge-
langte die Schonheit des
weiblichen Korpers mit
ihrem, auch in ruhen-
der Stellung rhythmischen
und harmonischen Linien-
spiel, zur vollen Wirdi-
gung.

In dieser Auffassung
weiblicher Schonheit, die
eine durchaus keusche und
sittliche war, und die er
zu einer Verklarung und
Apotheose aller geistigen
und Kkorperlichen Eigen-
schaften der Frau zu ge-
stalten wul3te, zeigte sich

Der Aphroditentypus, den er geschaffen hat, ist von einer be-
strickenden Anmut und eine Verkorperung edelster Weiblichkeit

an sich.
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Wir haben bereits er-

wéhnt, dal3 die vor dem ver-
sammelten Volke von Eleusis
aus dem Meere steigende
Phryne dem Kunstler die
erste Anregung gab, seinen
MeiRel dem Dienste der
Liebesgottin zu weihen. Nicht
weniger als funfmal hat
Praxiteles die Gestalt der
Aphrodite durch seine Kunst
verherrlicht. Von  diesen
Aphroditestatuen kam eine
bekleidete, die sehr gerihmt
wurde, nach der Insel Kos.
Die berihmteste aber war
die fir Knidos ausgefuhrte
»Gewandlose«, welche die
Insel zu einem Wallfahrts-
orte machte, wo alljahrlich
zahlreiche Fremde zusammen-
stromten, um das herrliche
Bildwerk des Kinstlers zu
bewundern. Diese knidische
Aphrodite kann als der In-
begriff weiblicher Scham-
haftigkeit und keuscher Nackt-
heit bezeichnet werden. Hal-
tung und Gesichtsausdruck
lassen auch keinen Gedan-
ken an Sinnlichkeit auf-
kommen.

Im Tempel zu Thespiae stellte Praxiteles neben der Statue
der Gottin auch die nach der schénen Phryne gefertigte Modell-
studie auf und es muR fur das kunstgeiibte Auge der Griechen
ein eigenartiger Genufl3 gewesen sein, die wunderbare Gestalt der

Fig. 23. Venus von Milo. Louvre.
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Hetdre mit dem erhabenen Standbilde der Gottin vergleichen zu
kénnen.
Die durch diese beiden groflen Meister eingeleitete Richtung
machte sich bis ins 4. Jahrhundert v. Chr. geltend. Immer groéRer
wurde das Streben nach
Naturtreue, welches be-
sonders in der grof3en Zahl
ausgezeichneter  Portrat-
blisten seinen Ausdruck
fand.  Dieser naturalisti-
schen Kunstrichtung ist es
auch zuzuschreiben, daR
die Statuen der Géttinnen
immer mehr an Erhaben-
heit einbiifRten und schliel3-
lich nichts anderes wurden
als die Darstellung schéner
Frauen von unzweifelhaft
irdischer Existenz. Diese
Tendenzen waren im all-
gemeinen  vorherrschend
bis zur Eroberung Grie-
chenlands durch die RO-
mer und bis zur Verpflan-
zung hellenischer Kunst
nach Rom.
Das Streben nach Na-
turwahrheit artete in der
Verfallzeit schlieBlich der-
Fig. 24. art aus, da man, um eine
Ricken der Venus von Syrakus. Museum Syrakus.  maoglichst tduschende Wir-
kung zu erzielen, nach Mitteln griff, die schon nicht mehr zu den
kinstlerisch erlaubten gerechnet werden kénnen. Man begnigte sich
nicht mehr mit der Polychromie, auch die Verwendung von Elfenbein
zur Wiedergabe der Weichheit der Haut reichte nicht mehr aus, das
Bedirfnis nach naturwahrer Darstellung zu befriedigen. Man farbte
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und schminkte die Statuen formlich; die Brauen werden geschwarzt,
die Iris durch einen roten Punkt belebt, die Lider erhalten lange
Wimpern, die Haare werden mit glanzender Farbe bestrichen, der
Marmor wird mit Oel und Wachs getrédnkt, um ihm seine Harte zu
nehmen, ja man reibt ihn sogar mit wohlriechenden Salben ein.
Mit derartigen Mittelchen, die eher als eine Kunst der Kosmetik

Hellenisch-phdénizische Frauenl'):[IJgs;e.zs. Gefunden in Elsche, Spanien.
als der Plastik bezeichnet werden kdnnten, arbeiteten die griechischen
Kinstler der Dekadenz; so tief also war die Kunst eines Phidias,
eines Praxiteles innerhalb einiger Jahrhunderte gesunken!
Ehe wir aber die Bildhauerkunst verlassen, um uns der Malerei
zuzuwenden, miuissen wir noch die Tanagrafigiirchen*) erwéah-
nen, diese reizenden bemalten Tonstatuettchen, welche uns eine so

*) Tanagra ist eine bdotische Stadt an der Grenze von Attika. Das dort be-
findliche Gréaberfeld wird seit 1872 ausgebeutet.
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kostliche Probe griechischer Kleinplastik liefern. Abgesehen von ihrem
manchmal recht hohen kinstlerischen Werte, gestatten dieselben uns
auch einen interessanten Einblick in das h&uslich-intime Leben der
griechischen Frau, die wir in ihrem Heim, auf der StraRe, im Theater,
mit ihren Kindern und Freundinnen dargestellt finden.

Es sind dies mit scharfem kunstlerischem Blicke erfasste Moment-
aufnahmen, die nichts Geklnsteltes, nichts Studiertes aufweisen und
daher, frei von jeder Pose, in der unmittelbaren Wiedergabe des ge-
wonnenen Eindruckes ihren Hauptzweck erblicken. Sie sind daher,
namentlich vom kulturhistorischen Standpunkte, von unschéatzbarer
Bedeutung.

Was die griechische Malerei anbelangt, so sind unsere Kennt-
nisse derselben auferordentlich gering und wir muissen uns bei Be-
urteilung derselben fast ausschlie3lich auf die Zeugnisse alter Schrift-
steller verlassen, aus denen hervorgeht, dall die Werke dieses Kunst-
zweiges denen der Skulptur nicht nur als ebenbirtig an die Seite
gestellt werden konnten, sondern dieselben vielfach noch Ubertrafen,
und, infolge ihrer groReren technischen Freiheit, auf die Entwicklung
der Plastik einen wohltatigen EinfluR ausgetbt haben.

Die Malerei machte wohl im groRBen ganzen dieselben Evolu-
tionen durch wie die Skulptur. Fir die Tafelmalerei galt die Tem-
peratechnik, wahrend die Wandgemalde »al fresco« aufgetragen wur-
den. In spéaterer Zeit kam auch die Wachstechnik in Mode und
schlie3lich wurden vielfach sowohl kleinere als grof3ere Kompositionen
in der mit der Malerei nahe verwandten Mosaikkunst ausgefiihrt.

Der élteste bekannte Maler soll Eumaros aus Athen gewesen sein,
der zuerst die Unterschiede des Geschlechts darzustellen verstand,
indem er, wie dies bereits die Agypter taten, die Frauengestalten
heller malte als die mé&nnlichen Figuren und letzteren runde Augen
gab, wahrend die der Frauen mandelférmig geschlitzt waren. Die
Darstellung des Weibes spielte bereits in dieser frilhen Epoche in
der Malerei eine ebenso bedeutende Rolle wie in der Skulptur.

Der erste Maler von wirklicher Bedeutung, dem wir bei Be-
ginn der Blutezeit griechischer Kunst begegnen, ist Polygnotos, der
sich durch mehrere historische Kompositionen unsterblichen Ruhm
erworben hat. DaRR auch die Frau in seinen kunstlerischen Gestal-
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tungen einen bedeutenden Platz einnahm, geht schon aus der Mit-
teilung alter Schriftsteller hervor, da er der erste gewesen, der weib-
liche Figuren mit »durchsichtigen Gewandern« malte. Polygnot soll
auch der erste Maler gewesen sein, der seine Gestalten zu beleben

wuRRte, und in ihnen den Ausdruck der verschiedensten Seelen-
regungen zu verkdrpern verstand.

Ein bei seinen Zeitgenossen ebenfalls in hohem Ansehen stehender
Maler war Pausias von Sikyon, der seine Jugendgespielin Glikera
als »Kranzewinderin« gemalt hat. Goethe hat das Motiv zu einer
seiner reizendsten Elegien benttzt, zu welcher er eine erklarende An-
merkung aus Plinius (Bd. 35, K. 40) schrieb, die folgendermalRlen
lautet: »Pausias von Sicyon, der Maler, war als Jingling in Glyceren,
seine Mitburgerin, verliebt, welche Blumenkrdnze zu winden einen
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sehr erfinderischen Geist hatte. Sie wetteiferten miteinander, und er
brachte die Nachahmung der Blumen zur grof3ten Mannigfaltigkeit.
Endlich malte er seine Geliebte, sitzend, mit einem Kranze beschéf-
tigt. Dieses Bild wurde fur eines seiner besten gehalten, und die
Kranzwinderin oder Kranzhandlerin genannt, weil Glycere sich auf
diese Weise als ein armes Mé&dchen erndhrt hatte. Lucius Lucullus
kaufte eine Kopie in Athen fir zwei Talente.«

Xeuxis von Herakleia hat seine Vorganger noch Ubertroffen und

Fig 27. Brautbett. Griechisches Vasenbild.

sich durch seine vollendete Kunst einen der hervorragendsten Platze
unter den Malern des griechischen Altertums gesichert. Zu einem
seiner berihmtesten Werke, einer Helena (oder Juno?) soll der
Kinstler nicht weniger als dreiig der schonsten Jungfrauen der Stadt
als Modell beniutzt haben, deren vereinigte Reize die Forderungen
erfillten, die seinem weiblichen Schoénheitsideal entsprachen.

Neben Xeuxis wird Apelles als einer der groRten Maler des
Altertums bezeichnet. Seiner durch Phryne inspirierten »Venus
Anadyomene« wurde bereits Erwdhnung getan. Seine Auffassung
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der Liebesgottin weicht selbstverstandlich wesentlich von der des
Praxiteles ab, da ihm, als Maler, andere Mittel zur Verwirklichung
seiner Idee zur Verfigung standen. Er malte die holde Gestalt der
Gottin, wie sie dem Meere entsteigt und mit den Handen das auf-
geléste, von der Flut durchnate Haar auswindet. Sie hat daher
nicht die, trotz aller Nacktheit, in der dargestellten Bewegung so
keusche Schamhaftigkeit der Aphrodite des Praxiteles. Die ganze
Erscheinung bringt vielmehr das BewufRtsein ihrer unvergleichlichen
Schoénheit und die unwiderstehliche Macht ihrer gottlichen Reize zum
Ausdruck. Insbesondere wird von den alten Autoren das sehnsilich-
tige Feuer des Blickes, der Uppige, schwellende Busen und der feuchte
Glanz des Haares bewundert.

Das Original, das nach der Stadt Kos kam, wurde spéater durch
Augustus nach Rom gebracht, wo es dann mit so vielen anderen
unschétzbaren Meisterwerken antiker Kunst unter Nero zu Grunde
ging-

Eine Nachbildung war erst halb vollendet, als der Kinstler, in
noch jugendlichem Alter, seinem Wirken durch den Tod entrissen
wurde.

Obschon Phryne durch die berihmte Badeszene dem Maler die
erste Anregung zu dem Bilde gegeben, soll aber nicht sie selbst,
sondern Pankasta, die Freundin Alexanders d. Gr., als Modell gedient
haben. Der groRe Feldherr, der als Freund in dem Atelier des Malers
verkehrt zu haben scheint, Gberlie3 demselben in gro3miutiger Weise
das schone Madchen, als er sah, welch tiefen Eindruck dasselbe auf
das empfangliche Herz des Kinstlers gemacht hatte.

Andere Maler von groBem Rufe waren noch Parrhasios und
Timanthes; von letzterem wird besonders ein Bild geriihmt, welches
das Opfer der Iphigenia darstellte.
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Rom.

Die romische Kunsttatigkeit kann im gro3en ganzen nur als eine
Fortsetzung der griechischen bezeichnet werden. Nach der Unter-
werfung Griechenlands durch die .siegreichen rémischen Legionen
wanderten die unsterblichen Meisterwerke hellenischer Kunst zu Hun-
derten und Tausenden nach Rom und eroberten hier, einer kinst-
lerischen Heerschar zu vergleichen, die Heimat der Unterjocher ihres
Vaterlandes, diesem so, auf kiinstlerischem Gebiete wenigstens, eine
glanzende Genugtuung bereitend.

Anfangs mag wohl der positiver veranlagte R6mer nicht das
volle Verstdndnis fur die psychologischen Feinheiten griechischer
Kunst besessen haben; allméhlich hat sich aber, unter dem stetig
wachsenden Einflusse griechischer Kultur, der Geschmack des gebil-
deten Romers verfeinert und ihn zu einem ungetribten Genisse der
Werke hellenischer Kunst beféahigt.

Spéater, bei zunehmendem Reichtume, wurde der Kunstenthusias-
mus zur Modesache, und es gehérte zum guten Tone, eine Bilder-
galerie oder Statuensammlung zu besitzen, die, wenn auch nicht
lauter Orginale, so doch geschickte Nachbildungen griechischer Meister-
werke enthielten.

Diesem Umstande haben wir es auch zu verdanken, daR uns
viele der unrettbar verloren gegangenen Schopfiingen grof3er Meister
wenigstens in guten Kopien erhalten geblieben sind und uns eine
Ubersicht (iber die Entwicklung antiker Kunst ermdglichen, ohne
uns ausschlie3lich auf das Zeugnis alter Schriftsteller verlassen zu
mussen.

Es ist wohl begreiflich, daR bei der groRBen Vollendung der
Werke griechischer Kunst von einer Weiterentwicklung derselben
durch die R6mer nicht die Rede sein konnte. Der einzige Fort-
schritt, falls ein solcher noch méglich und wiinschenswert erschien,
konnte ausschlieBlich nur auftechnischem Gebiete liegen, indem die
Kopisten griechischer und rémischer Abkunft durch die oftmalige
Wiederholung der Originale grofRer Meister sich eine auferordent-
liche Geschicklichkeit und Sicherheit in der Behandlung des Stoffes
und in der Verwertung der Formen aneigneten.



DIE ROMISCHE KUNSTAUFFASSUNG.

Fig. 28. Flora Farnese. Neapel, Museo Nazionale.

Doch mit der allméhlichen Auflésung des rémischen Reiches ging
auch der Verfall der gesamten Kunst Hand in Hand, das Verstandnis
fir Formenschonheit verlor sich immer mehr und mehr, ja, die
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einst so hoch entwickelte
Technik wurde schlie3-
lich zum rohen Hand-
werk.

Auf dem Gebiete der
Portratkunst gelang es den
Rémern noch am ehesten,
sich eine groRere Selb-
standigkeit zu bewahren,
indem ja auf diesem Ge-
biete eine Abhéangigkeit
von griechischen Vorbil-
dern weniger zu beflirch-
ten war.

So haben denn auch
die Kuinstler in ihren Bild-
nisstatuen und Portrat-
bisten rémischer Kaiser
und Kaiserinnen, Staats-
manner und Feldherren
Werke geschaffen, denen
gewisse eigenartige Vor-
zlige nicht abgesprochen
werden koénnen und die
in ihrer individuellen und

positiven Auffassung
durchaus den Stempel der
Zeit tragen, in der sie
entstanden sind.

Aber auch dieser
Kunstzweig  vermochte

Fig. 29. Venus von Medici. Uffizien. dem allgemdnen y erfalle
nicht zu entgehen, und nachdem man anfangs in Portratbisten,
in stehenden, sitzenden und Reiterstatuen trotz mancher Nichtern-
heit in der Auffassung doch unstreitig ganz Vorzugliches in der Charak-
teristik und Wiedergabe der individuellen Eigenschaften der Person-
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lichkeit geleistet hatte, verfiel dieser Naturalismus immer mehr einem
Ubertriebenen Manierismus. Die Kunst verflachte allmé&hlich, und
wahrend der Dekadenzperiode gingen die Zugestandnisse, die sie der
herrschenden Mode machte, so weit, dal Portratbisten von Kaise-

Fig. 30. Muschelvenus. Rom.

rinnen und anderen hochgestellten Damen angefertigt wurden, deren
oberer Kopfteil abnehmbar war, damit die Frisur der Blste jederzeit
mit der haufig wechselnden FLaartracht in Einklang gebracht werden
konnte.

Was die Malerei betrifft, so hat sie, ebenso wie bei den Griechen,
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mit der Entwicklung und dem Verfall der Plastik gleichen Schritt
gehalten. Uber ihr Wesen geben uns die in Pompeji in ver-
haltnismafig grolRer Zahl erhalten gebliebenen Wandgemalde treff-
lichen Aufschluf3, obschon Pompeji bekanntlich unter den Stadten
des groRBen romischen Reiches keinen hervorragenden Rang ein-
genommen hat und nicht anzunehmen ist, da bedeutende Kinstler
dort tatig waren. Nichtsdestoweniger geht aus dem Vorhandenen
hervor, daR in dem die pompejanische Malerei beherrschenden Stoff-

Fig. 31. Zwei Téanzerinnen. Pompeji, Villa des Diomedes.

kreise die Darstellung der Frau eine ganz bedeutende Rolle spielte
und da die wenn auch manchmal etwas flichtig dekorative Mal-
weise doch in ihrer anmutigen Art zur Verherrlichung weiblicher
Schénheit beitragt.

Historische Szenen oder solche von groRer dramatischer Wirkung
finden sich weniger haufig vor; hingegen sind mythologische Dar-
stellungen sehr beliebt, oft genigt auch ein einfacher poetischer
Gedanke, den der Kunstler durch eine liebreizende weibliche Gestalt
zu verkérpern weil3.

Obschon die Mehrzahl der pompejanischen Wandmalereien, wie
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bereits gesagt, nicht als
Kunstwerke ersten Ran-
ges betrachtet werden
koénnen, finden sich doch
einige, die aufeine héhere
kinstlerische  Wertung
Anspruch erheben diirfen.
So z. B. die »Ariadne von
Theseus verlassen«, die
»Iphigenia«  aus dem
sogen. Poetenhause, die
»Tanzerinnen« Uu. s. W.

In Rom selbst sind
einige Werke antiker Ma-
lerei aufgefunden wor-
den, so unter anderen die
berihmte »Aldobrandini-
sche Hochzeit«, welche,
besonders betreffs der
Komposition, den Vor-
zug vor allen anderen
Werken rémischer Ma-
lerei verdient. Das im
Jahre 1606 entdeckte und
nach seinem ersten Be-
sitzer, Kardinal Aldobran-
dini, benannte Bild ist auf
einen  Stuckuntergrund
gemalt. Den Mittelpunkt
des Gemaldes bildet die
in ihren Schleier gehullte
Braut, neben welcher die
Gottin  der Uberredung
sitzt. Andere Frauen und
Méadchen bereiten teils
das Brautbad, teils stim-

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst.
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Aldobrandinische Hochzeit. Vatikan.

Fig. 32.
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men sie das Hochzeitslied an, das sie mit ihren Instrumenten be-
gleiten. Der Brautigam sitzt erwartungsvoll zu FifRen des Brautbettes.

Nicht weniger interessant sind die Fresken aus dem Hause der
Livia, welche uns in ihren reizenden Kompositionen anmutige Szenen
aus dem intimen Frauenleben vor Augen fihren.

Bei Besprechung der réomischen Malerei darf eine Abart der Mal-
kunst, die Mosaikmalerei, nicht vergessen werden, die in Rom, beson-
ders wéhrend der Kaiserzeit, in besonderer Gunst stand und eifrig
gepflegt wurde. Die Technik an und fir sich ist ja orientalischen
Ursprunges und uralt, aber erst im letzten Jahrhundert v. Chr. hat
man in Rom den Versuch gemacht, das bekannte Verfahren auf
groRere Kompositionen auszudehnen und besonders fiir FulRbdden
und in geringem Malfe auch als Wandbekleidung zu verwerten.

Die Frau hat im alten Rom eine wesentlich unabhangigere und
freiere Stellung eingenommen als bei den Griechen, aber dennoch
ist uns nicht bekannt geworden, dald sie diese bevorzugtere Stellung
zu einer Geltendmachung ihres Einflusses auf die kinstlerischen Be-
strebungen, sei es als Beschitzerin der Kiinste, sei es als Kiinstlerin,
benutzt habe, denn die in Rom tatigen Kinstlerinnen waren durch-
weg Griechinnen.

Da das kaiserliche Rom nicht nur der Sitz der Weltherrschaft
war, sondern auch den Sammelplatz alles Luxus und den Ausgangs-
punkt aller Modeneuheiten bildete, so hatten die eleganten Rome-
rinnen wahrscheinlich anderes zu tun, als sich mit der Austbung der
Kunst zu beschéftigen, die in ihren Augen wohl nichts anderes war,
als ein in verfeinerter Form gebotener sinnlicher Genuf3.

Die Pflege ihrer eigenen Schoénheit schien ihnen mindestens ebenso
wichtig, und so darf es daher nicht Uberraschen, dal3 die rémische
Frau in der Vervollkommnung der Toilettenkiinste ganz Hervorragendes
geleistet hat. Der Gebrauch und die Anwendung der verschiedensten
Schminken und Haarfarbemittel hatte fir sie keine Geheimnisse mehr,
und in ihrer unersattlichen Gier nach neuen Schonheitsmitteln ver-
fiel sie ja bekanntlich auch auf den Gedanken, das blonde, ins Ro6t-
liche spielende Haar der germanischen Weiber nachzuahmen.

Die Tracht der rémischen Frau war von der der griechischen
nicht sehr verschieden. Als FuRbekleidung trugen sie im Hause gerne



DIE FRAU IM ALTEN ROM; EINFLUSS DERSELBEN AUF DIE KUNST. 5]

die bequeme Sandale, wahrend zum Ausgang Banderschuhe oder
geschlitzte Schnurstiefel beliebt waren. Die Schuhe waren meist
hellfarbig, 6fter mit Goldstickereien und Besatz von indischen Perlen
versehen.

Versuchen wir einen indiskreten Blick in das Ankleidezimmer
einer vornehmen Romerin zu werfen, so werden wir uns bald Uber-
zeugen konnen, daR alle Raffinements moderner Toilettenkiinste

Fig. 33. Ariadne. Vatikan.

sich mit dem Uberfeinerten Luxus der damaligen Zeit vergleichen”™
lassen.

Am Abend, bevor die romische Dame die miden Glieder auf dem
weichen Pfuhl des purpurbedeckten Ruhebettes ausstreckte, bedeckten”
die geschickten Hande einer Sklavin das Antlitz der Herrin mit einem
Teig von Brot und Eselsmilch, um die Gesichtsfarbe weil3 und rein
zu erhalten und die Haut vor Runzeln zu bewahren. Am anderen
Morgen wurde die trocken gewordene haRliche Maske durch vor-
sichtiges Waschen mit feinen, in lauwarmer Eselsmilch getrédnkten



Schwadmmen entfernt. Darauf wird das Gesicht mit wohlriechendem
Wasser gebadet und mit weichen Tichern abgetrocknet. Jetzt kommt
die Schminkerin an die Reihe, die gewdhnlich eine wahre Kinst-
lerin in ihrem Fache ist. Bevor sie ihre Tatigkeit beginnt, mul3 sie
Pastillen kauen, welche die Eigenschaft besitzen, den Speichel zu
reinigen, mit dem die Schminken angemacht werden. Nachdem das
Gesicht mit roter und weiRRer Pasta bemalt ist, werden mit einem feinen,
in Bleiglanz getauchten Pinsel die Augenbrauen gezogen, deren schon
geschwungene Linien sich an der Nasenwurzel berihren. Die Schmin-
kerin wird abgelost durch die Dienerin, deren besonderer Obhut die
Pflege der Zéhne der schonen Gebieterin anvertraut ist. Sie kniet vor
der Dame nieder und reicht ihr in einer kunstvoll gearbeiteten Schale
weil3gelbliche Mastixkérner zum Kauen hin, wéahrend sie in einem
anderen GefdRe das aus pulverisiertem Bimsstein, gemengt mit fein-
gestoRenem bunten Marmor, bestehende Zahnpulver bereit héalt. Nach-
dem die Zahne, die echten und die falschen, denn solche gab es auch
bereits, die mit Golddraht im Munde befestigt waren, ihren matten
Elfenbeinglanz erhalten haben, winkt die Herrin die Coiffeuse heran,
deren kunstgelibte Hand das Haar mittels eines auf silbernem Aschen-
becken erhitzten Brenneisens an der Stirne und an den Schlafen in
kleine Lockchen krauselt; zugleich werden die' aufgelosten Haare
von einer anderen Dienerin mit wohlriechenden Essenzen gesalbt,
gekdmmt und in Flechten zu einem kunstvollen Kopfschmuck zu-
sammengelegt, der durch kostbare Nadeln gehalten und mit reich-
verschlungenen Perlenschniiren geziert wird. Jetzt bleibt nur noch
die Arbeit der Néagelputzerin zu erledigen, die mit einem in Wein-
essig getauchten kleinen Schwamme die Finger der Dame abreibt,
und diese kann sich, nachdem sie sich von den Uberstandenen An-
strengungen einigermaflen durch den Genuf3 eines exquisiten Frih-
sticks erholt hat, den getubten H&nden der Kleiderfalterinnen uber-
lassen, die ihr die zur Morgenvisite gewahlte Gewandung anlegen.
Schmale Purpurstreifen werden um die Brust geschlungen, als Ersatz
far unser modernes Korsett, und die blendend weiRe Tunika, das
Hauptgewand, wird iibergeworfen. Uber die Tunika wird der Mantel
oder »Palla« gelegt. Ein Teil der Palla schlingt sich unter der rechten
Brust durch und laRt den rechten Arm und die Schulter vollig frei,
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wahrend der andere Uber die linke Schulter geworfen wird und bis
zur Hand herabfallt. Die Hauptkunst der Kleiderfalterin bestand
darin, einen schonen und flieRenden Faltenwurf zu erzielen und die
Gewandung so anzuordnen, daf} sie die Gestalt bedeckte, ohne sie
zu verhtllen, und den an der Tunika angebrachten Schmuck zur
vollen Geltung zu bringen.

Die altchristliche und byzantinische Kunst.

Es ist oft behauptet worden, daR der tiefe Verfall der Kunst, der
im 5. Jahrhundert n. Chr. eintrat, eine Folgeerscheinung der allem
Irdischen abgewandten Lehre des Christentums wére. Diese An-
schauung, die auch in Schillers Versen :

»Einen zu bereichern unter allen

Mul3te diese Gotterwelt vergehn.

Ja, sie kehrten heim, und alles Schone,
Alles Hohe nahmen sie mit fort,

Alle Farben, alle Lebenstone,

Und uns blieb nur das entseelte Wort.«

zum Ausdruck kommt, ist aber nicht ganz einwandfrei.

Der Verfall war bereits eingetreten, bevor die neue Lehre noch
irgendwelchen EinfluR auf die kulturelle Entwicklung der Zeit aus-
zulben vermochte. Man kodnnte dem jungen Christentum hdchstens
den Vorwurf machen, dal es bie dekadente rdmische Kunst nicht
neu zu beleben verstand und daB es ihm nicht gelang, dem bereits
morschen Kdorper einen neuen Geist einzufléBen. Allein die Macht
der jungen Kirche war noch nicht derart gekréftigt, dal3 sie dem
auf der ganzen Linie mit Riesenschritten eintretenden staatlichen und
wirtschaftlichen Verfalle gentigenden Widerstand héatte entgegensetzen
oder gar eine Renaissance der antiken Kunst héatte hervorrufen
koénnen.

Daraus geht aber noch nicht hervor, da das Christentum von
Anfang an der Kunst gegentber eine feindliche Stellung eingenommen
habe; es bedurfte im Gegenteil, wie jede andere Religion, zur Ver-
sinnlichung und Erklarung seiner Lehren, zur Darstellung der Ereig-
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nisse aus dem Leben des Erlosers der Kunst als Vermittlerin, um
dieselben besonders dem ungebildeten Volke anschaulich machen und
erklaren zu kénnen. Gegen die Verkérperung der Gottheit in Stand-
bildern allerdings eiferten die ersten Kirchenvater mit Recht, weil
sie einen Ruckfall in den Gotzendienst beflrchten mufiten.

Manche Kirchenvater aber, wie z. B. Klemens von Alexandrien,
Tertullian u. a., waren Uberhaupt gegen jede bildliche Darstellung.
Einige gingen gar so weit, dal} sie den Kunstlern die Taufe ver-
weigerten, und auf dem im Jahre 305 abgehaltenen Konzil von
Spanien wurde jede bildliche Darstellung auf den Waéanden der
Kirchen verboten.

Im Jahre 393 machte der Kirchenvater Epiphanus den Karpokratiern
den Vorwurf, daR sie in ihren Hausern kleine Statuen aus Silber und
anderen Metallen hatten. Er entfernte ein Heiligenbild aus einer
Kirche Syriens, indem er sagte, die Kirche verdamme einen solchen
Kultus (Collin de Plancy, Dictionnaire des religions).

Sogar noch das Konzil von Hyeria bei Konstantinopel (8. Jahr-
hundert), an welchem 338 Bischofe teilnahmen, verbot den Bilder-
kultus.

Das Volk jedoch, welches bei seinen Andachtsiibungen eines
konkreten Anhaltspunktes bedurfte, lieR sich durch all diese Verbote
nicht abhalten, die Heiligenbilder zu verehren, bis denn auch das
Konzil von Mainz (787) endlich offiziell deren Verehrung gestattete.

Interessant ist es nun, daf der eben als Bildergegner genannte
Kirchenvater Epiphanus in einem gegen die Ketzer gerichteten
»Panarion« uns in der Beschreibung der korperlichen Vorzige der
Gottesmutter Maria eine auflerordentlich plastische Schilderung des
weiblichen Schonheitsideales des 4. Jahrhunderts hinterlassen hat,
welches vermuten laRt, dald der fromme und gelehrte Gottesmann
die Werke antiker Kunst nicht ohne Nutzen studiert haben mufRte.

Wir teilen dasselbe hier nach Scherr (Geschichte der deutschen
Frauenwelt) im Auszug mit: »Die schonste der Frauen,« sagt Epi-
phanus, »war Maria, durchaus wohlgestaltet und weder zu kurz noch
zu lang. lhr Leib war weil3, schon gefarbt und fehllos, ihr Haar
lang, weich und goldfarben. Unter einer wohlgebildeten Stirne und
schmalen, braunen Brauen leuchteten ihre mafig grofRen Augen her-
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vor, mit einem Lichte wie das des Saphirs. Das Weil3e darin aber
war milchfarben und gléanzend wie Glas. Die gerade und regelrecht
gestaltete Nase, sowie der Mund mit den schon geschnittenen und
rosenfarbenen Lippen waren lieblich anzusehen. lhre reinen und
schon gereihten Zéhne verglichen sich an Weille dem Schnee. Jedes
ihrer Wanglein war wie eine Lilie, auf welcher ein Rosenblatt liegt.
Ihr schon gerundetes Kinn trug ein Gribchen, die Kehle war weil3
und blank, der Hals schlank und von rechter Lange. lhre weil3en
Hénde zeigten lange und schmale Finger mit reinen und wohl-
geformten Né&geln. Schén war ihr Gang, anmutig ihr Mienenspiel,
zichtig all ihr Gebaren. Summa: Gottes Sohn ausgenommen, besal}
niemand einen so schénen und reinen Leib wie die Jungfrau Maria.«

Sowohl in der altchristlichen (westrémischen) als auch in der
byzantinischen (ostrémischen) Kunst bewegten sich die ersten bild-
lichen Darstellungen noch durchaus in den Bahnen der Antike, ob-
schon sie von christlichem Geiste getragen und durchdrungen waren.
Aus der bereits erwdhnten Furcht vor einem etwaigen Ruckfall in
den Gotzendienst waren sogar die Darstellungen des Heilandes und
der Gottesmutter Maria durchaus nur symbolisch aufgefa3t, so Christus
als der gute Hirte, das Opferlamm, der Samann.

Der erste Christustypus war dem antiken Apollo nahe verwandt,
wéhrend Maria der Juno nachgebildet wurde, manchmal war sie
auch, wie bei dem altesten erhalten gebliebenen Madonnenbilde aus
den Katakomben, als eine réomische Matrone dargestellt.

Erst im 2. Jahrhundert entstand in der Katakombe der Priscilla ein
Madonnentypus, der flir spatere Jahrhunderte vorbildlich werden sollte.

Anderen weiblichen Gestalten begegnen wir in der altchristlichen
Kunst nicht mehr, da die bildliche Darstellung des Weibes als »un-
reines Wesen und Werkzeug des Teufels«, wie sich die Kirchenvater
nicht gerade galant ausdriickten, verpént war.

Fast bis ins io. Jahrhundert hinein sind in der abendlandischen
Kunst sogar Marienstatuen duferst selten, und noch die ganze roma-
nische Periode zeigte, wie wir spater sehen werden, nur eine sehr
geringe Vorliebe fur die bildnerische Darstellung der Frau.

Die byzantinische Kunst entwickelte sich im allgemeinen im
Geiste der altchristlichen; hie und da sind neue, rein orientalische
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Einflisse bemerkbar, die ihren Erzeugnissen ein spezifisches Geprage
verleihen.

Auch hier kam es, wie im Okzident, zu wiederholten kirch-
lichen Verboten gegen die Bilderverehrung, welche schlielich zu
den bedauerlichen Ausschreitungen der Bilderstirmer (lkonoklasten),
einer von Fanatismus und blindem HaR gegen alle Kunstbetatigung
erfullten Sekte, fiuhren muften.

Das Witen der lkonoklasten dauerte, mit kurzen Unterbrechungen,
volle 116 Jahre und hat der Kunst einen um so gréferen Schaden
zugefugt, als in Konstantinopel, der Hauptstadt des ostréomischen
Reiches, sich eine Uberaus bedeutende Anzahl rémischer und nament-
lich griechischer Meisterwerke aufgespeichert hatte.

Durch diesen fir die Kunst so verderblichen Bilderstreit gingen
aber nicht nur unersetzliche Schatze fir immer verloren, sondern
auch die Kunstibung selbst erlitt eine derartige EinbufBe, dal3 die
bedauerlichen Folgen desselben sich noch viele Jahrhunderte spéater
bemerkbar machten.

Die Skulptur verschwand sozusagen ganzlich und fand hur noch in der
Elfenbeinschnitzerei ein ziemlich eng begrenztes Feld zur Betatigung.

Nur noch in der Malerei und den damit verwandten Klein-
kinsten, wie Mosaikbildnerei, Emailarbeiten und Miniaturmalerei,
wurde nach dem Sieg der Bilderfreunde, der, wie wir sehen werden,
hauptsachlich dem entschlossenen Eingreifen der so verrufenen
Kaiserin Theodora zu verdanken ist, eine gréRere Tatigkeit entfaltet.

Diese beschrankte sich aber mehr auf eine rein technische Fort-
bildung der Handfertigkeit, die in den Arbeiten der byzantinischen
Kunsthandwerker, von Kinstlern kann hier nicht die Rede sein,
einen grofRen Grad der Vollendung erlangt hatte.

Von selbstandiger, persénlicher Auffassung oder schwungvoller
Erfindungsgabe ist jedoch nur sehr wenig zu merken. Es hatte sich
allmahlich ein Schema sowohl fur die einzelne Figur als auch fir
die Anordnung der ganzen Komposition herausgebildet und daran
wurde ein fur allemal festgehalten.

Unter den Werken der Miniaturmaler finden sich noch die er-
freulichsten Leistungen, ja einige entzicken geradezu durch die
Pracht der Farben und lassen in manchen Einzelheiten ein gewissen-
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haftes Studium der Antike, ja sogar bis zu einem gewissen Grade
Naturbeobachtungen erkennen.

Doch auch hier tritt, wahrscheinlich durch die Mosaiktechnik
beeinflul3t, bald eine mehr und mehr Uberhandnehmende Erstarrung
ein, welche bis zum Beginn des 13. Jahrhunderts das Hauptmerkmal
byzantinischer Kunst bildet.

Als im Jahre 1202 Konstantinopel von den Kreuzfahrern erobert
wurde und von da ab die duBeren und inneren Wirren der Pflege
kinstlerischer Tatigkeit immer gréfRere Schwierigkeiten in den Weg
legten, trat auch in der Miniaturmalerei der Verfall ein, und vom
14. Jahrhundert ab sind die Erzeugnisse dieses Kunstzweiges derart roh
in Behandlung, Auffassung, Farbe und Form, daR sie geradezu ab-
stolRend wirken und nur noch als barbarisch bezeichnet werden kénnen.

Was die Darstellung weiblicher Gestalten betrifft, so kénnen die
Werke byzantinischer Kunstler natdrlich einen Vergleich mit den
herrlichen Schopfungen der Antike nicht aushalten.

Es ist ja nicht zu leugnen, daR manche Mosaikbilder, wie z. B.
die in Ravenna, auf den Beschauer einen tiefen, unausloschlichen
Eindruck machen. Die ergreifende Wirkung dieser Werke beruht
aber weniger auf der vollendeten Schoénheit derselben, sondern ist
vielmehr in ihrem eigenartigen mystischen Symbolismus begriindet,
welcher wie eine Botschaft aus einer anderen, fremden Welt das Gemut
mit einem heiligen Schauer erfullt, der durch die ganze architekto-
nische Umgebung und den aus dem Helldunkel unbestimmter Schatten-
wirkungen so geheimnisvoll hervorleuchtenden Goldgriinde noch
gesteigert wird.

In San Vitale in Ravenna findet sich ein Werk, das zweifellos
byzantinischen Kinstlern zugeschrieben werden mufR. Es zeigt die
Kaiserin Theodora umgeben von zahlreichem Gefolge. Dieses Mosaik,
ganz im Geiste byzantinischer Auffassung gehalten, gibt uns einen
vorzuglichen Begriff davon, wie weit die Erstarrung der mensch-
lichen Gestalt damals schon fortgeschritten war. Abgesehen von der
einen Figur, welche den Vorhang zur Eingangstlir zuriickschlagt,
sind alle Gestalten regungslos, ernst und steif, wie nach einer
Schablone gebildet. Die langen, faltigen Kleider verhillen den Kdrper
vollstandig und lassen nur Gesicht und Héande sichtbar.
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Ein in Elfenbein ge-
schnitztes Bildnis der
Eudoxia, der Gemahlin
des ostrémischen Kaisers
Arkadius, zeigt noch ge-
wisse Reminiszenzen an
klassische Vorbilder, ob-
schon die charakteristi-
sche Erstarrung auch hier
bereits unverkennbar ist
und auch in der Behand-
lung und Ausarbeitung
des dekorativen Bei-
werkes eine handwerks-
maRige Vergroberung
wahrgenommen werden
kann.
Keine Phryne, Lais
oder Aspasia hat die
Kunst der altchristlichen
und byzantinischen
Epoche mit ihrem hold-
seligen Lacheln verklart
und den Werken des
Kinstlers den Stempel
ihrer eigenen sieghaften
Schonheit aufgedrickt.
Dennoch sehen wir auch
aus dem Dunkel des
frihen christlichen Mit-
telalters einige Frauen- Fig- 3.
gestalten hervorleuchten, Kaiserin Eudoxia. ~Elfenbeinschnitzerei.
die als Beschiitzerinnen Florenz, Museo Nazionale.
und Freundinnen der Kinste sich einen unverganglichen Platz in der
Geschichte gesichert haben.
Im westrémischen Reiche sehen wir im selben Sinne die Galla
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Placidia wirken und ihren Namen durch das ihr zu Ehren errichtete
Mausoleum verewigen.

Im ostromischen Reiche sind es vorzugsweise die Kaiserinnen
und kaiserlichen Prinzessinnen, welche die Pflege der Kiinste unter
ihren machtigen Schutz genommen haben. So Pulcheria, Tochter
des Arkadius, die wéahrend der Minderjahrigkeit ihres Bruders Theo-
dosius Il. (414) fur die Sophienkirche in Konstantinopel einen herr-
lichen, mit Gold und Edelsteinen verzierten Altar stiftete; auch
mehrere Kirchen verdanken ihr ihre Entstehung.

Das grof3te Verdienst hat sich aber Theodora, die Gemahlin des
Kaisers Justinian, erworben. Sie hat zwar nicht direkt auf die Ent-
wicklung der Kinste eingewirkt, jedoch dadurch, daB sie ihren
maéachtigen EinfluR gegen die Bilderstirmer geltend machte, der Kunst
unschétzbare Dienste geleistet. Sie setzte es durch, da auch die
Kirche sich fur die Darstellung heiliger Bilder erklarte, und unter
ihrem Vorsitz fand im Hebdomon (kaiserlicher Palast) ein feierliches
Festmahl zu Ehren der Kinstler statt.

Die Frau in der Kunst des Mittelalters.

Die germanischen Stamme, welche zur Zeit der Vélkerwanderung
wie ein Keil in das morsche Gemdauer des romischen Weltreiches
eingedrungen waren und hier und dort Staatengebilde schufen, die
allerdings nur eine epheméare Dauer hatten, standen selbst auf einer
zu niedrigen Kulturstufe, als dal3 sie auf den Trimmern der antiken
Kunst Neues und Selbstédndiges héatten errichten kénnen. Nur von
den Langobarden ist es bekannt, daR sie eine ziemlich entwickelte,
eigenartige Kultur besalen, und aus den noch erhalten gebliebenen
Resten langobardischer Baukunst laRt sich ersehen, dal dieses Volk
bereits in seinen Wohnungen Anspruch auf eine gewisse, wenn auch
noch derbe, Bequemlichkeit machte. Eine Langobardenkdnigin, Theo-
dolinde, wird als die Erbauerin der Basilika in Monza bezeichnet, und
auf ihre Veranlassung soll auch der dortige Palast mit Malereien ge-
schmiickt worden sein. Theodolinde ist allerdings eine der wenigen
Lichtgestalten aus dieser rohen und gewalttatigen Zeit, in der selbst
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konigliche Frauen vor der Anwendung aufRerster Gewaltmittel, vor

Gift und Dolch nicht zuriickschreckten,

gar nur unbequemer Per-
sonen zu entledigen. Die
Haupttugenden des Wei-
bes, Milde und Sanft-
mut, schienen den Scho-
nen jener Zeit fremde
Begriffe gewesen zu sein.

AuRerlich haben wir
uns die vornehme Frau
von damals folgender-
malen vorzustellen : Den
KopfbedeckteeinSchleier,
welcher das in der Mitte
gescheitelte und in zwei
langen Zopfen Uber die
Brust herabfallende Haar
teilweise verhillte. Ein
reich verzierter, mit Edel-
steinen besetzter Metall-
reif hielt den Schleier
etwas zuriick, so daR das
Gesicht frei blieb. Das
leinene Unterkleid oder
Tunikawar enganliegend,
an den Huften von einem
breiten verzierten Gurtel
umspannt und fiel in rei-
chen Falten bis auf die
Schuhe herab. Letztere
waren aus schwerem Sei-
denstoffe verfertigt, tief
ausgeschnitten, mit Ne-

Fig. 36.

Marienbild.

Mosaik.

um sich ihrer Feinde oder

Venedig, S. Marco.

steln geschlossen und oft mit Edelsteinen und Perlen besetzt. An
Hals und Brust trugen die Frauen Ketten, Spangen und sonstigen
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Zierat. Das Oberkleid war mantelartig, jedoch mit sehr weiten
Armeln versehen und nach vorne offen, so daR es nicht nur das
Unterkleid sichtbar lie, sondern auch beim Gehen nicht hinder-
lich war.

In der karolingischen Periode macht sich, unter dem EinfluR des
sich maéchtig entwickelnden Nationalbewuf3tseins und der christlich-
germanischen Weltanschauung auch das Bestreben nach einer neuen
selbstandigen kunstlerischen Betatigung geltend. Allein obschon es
an neuen Gedanken und auch an eigenem Formgefuhl keineswegs
mangelt, 1aBt die noch allzuwenig entwickelte Technik und Hand-
fertigkeit ein selbstdndiges Schaffen und eine freie Verwirklichung
der gefaldten Idee nicht aufkommen.

Erst allmahlich, als unter den Nachfolgern Karls des GroRen das
germanische Weltreich in verschiedene Teile zerfallen war und sich
einerseits die frankischen Stdamme auf dem Boden des alten Galliens
mit den keltisch-romanischen Elementen zu einem Volke verschmolzen
hatten, anderseits sich aber die reingermanischen Stamme zu einem
einheitlichen deutschen Volkerverbande zusammengeschlossen hatten,
fand in beiden Teilen eine, der nationalen Eigenart entsprechende,
selbstandige Kunstentwicklung statt, die aber in den ersten Jahr-
hunderten und, man kann wohl sagen, wahrend der ganzen roma-
nischen Periode, von einzelnen Ausnahmen abgesehen, weder eine
Spur von weiblichen Einflissen erkennen laRt, noch auch sonstwie
zur Verherrlichung weiblicher Schénheit und Tugend irgend etwas
beigetragen hat.

Sehen wir nun, welche Stellung die Frau in der neu gebildeten
Gesellschaftsordnung einnahm. Der christlichen Lehre zum Trotz,
deren gottlicher Verkinder in seinem Evangelium der Liebe die
Gleichheit beider Geschlechter proklamiert hatte und damit die Frau
aus der untergeordneten Stellung, die sie in der antiken Welt ein-
nahm, zur gleichberechtigten Geféhrtin des Mannes erhoben hatte,
verfiel die Frau allmahlich wieder in eine vollstindige Abhéngigkeit
vom Manne, der ihr weniger ein liebender Gatte als ein strenger
Herr und Gebieter war. In einer Zeit, wo die rohe Kraft die Haupt-
tugend des Mannes ausmachte, konnte die Frau ihm nichts anderes
sein als eine in Demut untergebene Dienerin, welche die gelegent-
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lichen Liebkosungen, die ihr gespendet wurden, als eine Belohnung
hinzunehmen gewohnt war. Das Los der christlichen Frau im
frihen Mittelalter war demnach kein beneidenswertes, und wenn ihre
Abgeschlossenheit nicht weniger strenge war als die der Frauen im
Orient, so wurde sie nicht einmal, wie bei diesen, gemildert durch
eine in poetische Form gekleidete Liebe, welche die Orientalin Uber
das Unfreie ihrer Lage hinwegzutduschen vermag.

Dafl3 infolge ihrer untergeordneten Stellung die Frau keine be-
deutende Rolle in der Kunst dieser Zeit spielen konnte, ist wohl selbst-
verstdndlich, und so finden wir denn auch wéhrend dieser ganzen
Epoche nur einige wenige Frauen, die als Forderinnen der kiinst-
lerischen Bestrebungen gelten kénnen. Unter diesen sind zu nennen:
Radegunde, die Frau des Merowingerkdnigs Chlothar I., deren liebens-
wirdige Gestalt wie ein leuchtender Meteor auf kurze Zeit die Finster-
nis der mittelalterlichen Nacht erhellt und als ein Vorbote der in
der spateren Zeit der Minnesdnger und Troubadours vollstandig in
den Dienst holder Frauen gestellten Zivilisation gelten kann. Da ihr
ein Weiterleben an der Seite ihres rohen und gewalttatigen Mannes
zur Unmdéglichkeit geworden war, zog sie sich nach Poitiers zurtick,
wo sie eine groRartige Klostergemeinschaft griindete, deren erste und
vornehmste Aufgabe das Studium der Literatur bilden sollte. An
dieser, den Musen geweihten Statte erschien in der Person des
Dichters Fortunatas, der in Rom eine fir damalige Verhéltnisse
glanzende und umfassende Bildung gewonnen hatte, ein Mann, der
seine Kenntnisse und Fahigkeiten in den Dienst des von Radegunde
begonnenen Werkes stellte und namentlich das Verstandnis fir die
schonen Kinste unter den Mitgliedern der Klostergemeinde zu
erwecken und zu verbreiten wulRte. Es konnte nicht ausbleiben, daR
zwei so hervorragende Menschen und kongeniale Naturen eine innige
Freundschaft zueinander falten, und Fortunatus schied von Poitiers
als keuscher Verehrer der hohen Frau, deren Tugenden und Wirken
er in kunstvollen Versen besungen hat.

Auch in Deutschland findet sich in jener Zeit eine Frau, die,
wenn auch nicht deutschen Ursprungs, doch auf die Entwicklung
deutscher Kunst einen hervorragenden Einflu ausgetbt hat. Es ist
dies Teofano, Gemahlin des Kaisers Otto Il., eine kaiserliche Prin-
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zessin aus Byzanz, die von dem kunstliebenden vaterlichen Hofe ein
hohes Interesse fiur alle kunstlerischen Betdtigungen mit nach ihrer
neuen Heimat gebracht hatte und in dem Abte Bernward, dem Er-
zieher ihres Sohnes, einen ebenso verstandnisvollen als eifrigen For-
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derer ihrer Ziele fand. Auf ihre Veranlassung griindete und unter-
hielt Bernward, der spatere Bischof von Hildesheim und Reichskanzler
Ottos Ill., seines friheren Schilers, eine Reihe von Schulen fur Kunst-
handwerker, die ganz bemerkenswerte Arbeiten, namentlich in Bronze-
gul3, hinterlassen haben.

Auf ihre Anregung wird auch die Entstehung des berihmten,
jetzt in Gotha befindlichen Echternacher Evangelariums zurtickgefuihrt,
welches als eines der bedeutendsten Werke klosterlicher Kleinkunst
der damaligen Zeit bezeichnet werden kann.

Dem romanischen Zeitgeiste entsprechend hat sich die Kunst-
betatigung hauptsachlich auf architektonischem, und auf dem mit
diesem nahe verwandten skulpturalen Gebiete bekundet und hat hier
auch ihre schonsten Erfolge aufzuweisen. Die Malerei hat dagegen
nur ganz geringe Fortschritte zu verzeichnen und laRt sich auf ihren
inneren Wert fast nur nach den Miniaturen beurteilen, da die meisten
Wandgemélde der Zerstérung anheimfielen und eigentliche Tafel-
malerei nur sehr wenig geldbt wurde.

Da die Kunst ausschlielich im Dienste der Kirche stand und
zumeist auch nur von Gliedern der Kirche, von Md&nchen, gelibt
wurde, ist es nicht zu verwundern, dal sich aus jener Zeit weibliche
Statuen oder Reliefs, abgesehen von einigen seltenen Marienbildern,
gar nicht vorfinden, und auch in den Miniaturen und anderen Ge-
malden begegnen wir sehr selten und nur dann, wenn es das Sujet
unbedingt erforderte, Darstellungen weiblicher Gestalten, so z. B. in
dem Tanz der Salome, einer Miniatur aus dem Evangelarium Bam-
bergense (Minchen, Staatsbibliothek), wo die Tanzerin vollstandig
bekleidet erscheint, wie denn das romanische Mittelalter Gberhaupt
eine grof3e Scheu vor der Vorfilhrung nackter Kérper hatte und selbst
Christus am Kreuz in der friheren Zeit bekleidet erschien. Eine Aus-
nahme wurde fast nur fir die Darstellung von Adam und Eva gemacht,
wie die den Sundenfall schildernde Deckenmalerei im Dome zu Hildes-
heim beweist, wo das erste Menschenpaar vollstandig unbekleidet ist.

Von den aus der romanischen Zeit stammenden Marienbildern ist
ein Tympanonrelief am StraBburger Munster, den Tod Marid dar-
stellend, unbedingt eines der schonsten. Obschon die Schatten des

Todes sich bereits Uber das liebliche Gesicht der hl. Jungfrau ge-
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 5
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lagert haben und der Koérper eine gewisse Starrheit angenommen
hat, ist die ganze Gestalt von einem unbeschreiblichen Liebreiz um-
flossen, wie er namentlich in den Skulpturwerken jener Epoche aufer-
ordentlich selten anzutreffen ist. Auch die ausdrucksvollen Koépfe
der umstehenden Apostel tragen dazu bei, dieses Relief zu einem
Kunstwerk ersten Ranges zu stempeln.

Als gegen Anfang des 12. Jahrhunderts die Laienwelt sich von
der Abhéangigkeit der kirchlichen Oberherrschaft zu befreien begann
und sich, von Frankreich ausgehend, eine politische und soziale
Emanzipation vollzog, welche die Frau wieder in ihre friheren
Rechte einsetzte und ihr noch manch neue dazu verlieh, wurde auch
die Kunst von den Fesseln befreit, welche das monchische Mittel-
alter um sie geschlungen, und begann wieder in der Darstellung weib-
licher Schonheit und Anmut eines ihrer Hauptziele und ihre vor-
nehmste Aufgabe zu erblicken. Die Poesie begann zu einer Volks-
kunst zu werden und durchdrang mit ihrer edleren Weltanschauung
das geistige Leben der Nation, dberall frohe Lust und heitere
Freude erweckend und zur Verfeinerung der Sitte beitragend. Wie
aus einem schweren, dumpfen Traume erwachend gab man sich
allenthalben einer fréhlichen Begeisterung hin, welche in religiéser
Beziehung in den Kreuzziigen ihren pragnantesten Ausdruck fand,
in sozialer Beziehung aber zu einer Neubildung und Ausgestaltung
der »Ritterschaft« fihrte, die wahrend der kommenden Jahrhunderte
des Mittelalters einen der Hauptfaktoren des gesellschaftlichen Lebens
bildete. Wie die ersten Ritter ihr Schwert in den Dienst des Glau-
bens stellten und Gut und Blut fir die Befreiung des heiligen Landes
aufzuopfern bereit waren, so leisteten sie auch den Schwur, die
Witwen und Waisen zu schitzen, die Frauen zu ehren und sich
ihrem Dienste zu weihen.

Man sah in der Frau nicht mehr die Eva, die Ursache des ersten
Suindenfalles und alles daraus erfolgenden Elendes; sie, die bis da-
hin in einsamer Abgeschlossenheit und einférmiger hauslichen Téatig-
keit ihr Leben vertrauerte, wurde wie im Triumphe auf den mit
Blumen geschmickten Thron erhoben, vor welchem die Ritter und
Troubadours niederknieten und ihre Huldigungen darbrachten. In Frank-
reich, dem klassischen Lande des Rittertums, entstanden die »Cours
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d’amour«, die, unter dem Vorsitze koéniglicher Frauen, die zwischen
Rittern oder Minnesangern entstandenen, meist Uber Liebesfragen

Za«

Fig- 39-
Statue einer Konigin
am Portal der alten
Kirche in Corbeil.

Wir koénnen

handelnden Streitsachen entschieden. Von den be-
rGhmtesten Schiedsrichterinnen seien hier nur er-
wahnt Eleonora von Agquitanien, Gemahlin Lud-
wigs VIII. von Frankreich, und ihre Tochter M aria,
Grafin der Champagne. Die vor ihrem Richter-
stuhl geféllten Urteile wurden vom Magister An-
dreas, dem Hofkaplane des franzosischen Konigs,
gesammelt und bilden unter dem Titel »De acte ama-
toria« ein in kulturgeschichtlicher Hinsicht &uferst
wertvolles Dokument und zugleich ein beglaubig-
tes Belegstiick fur die hohe Verehrung, welche der
Frau der damaligen Zeit entgegengebracht wurde.

Wahrend bis dahin die Hauptbeschaftigung des
Ritters in der Austbung des Waffenhandwerkes
bestanden hatte, wozu die fortwdhrenden inneren
Wirren und die eine Epoche von zwei Jahrhun-
derten umfassenden Kreuzziige reichlich Gelegen-
heit boten, nahm von nun an die ritterliche Aus-
bildung infolge des Frauenkultus eine andere Rich-
tung. Der Hauptwert wurde auf die hoéfische Aus-
bildung (courtoisie) gelegt, und die Edelknaben
wurden von Jugend auf in allem unterrichtet, was
die verfeinerten Sitten der Zeit von dem ritterlichen
Manne erforderten.

Gegen Ende des 13. Jahrhunderts jedoch artete
der Frauenkultus in eine raffinierte und verderbte
Galanterie aus, die schlieRlich zu einer groRen Ge-
fuhlsroheit fuhrte und das Rittertum allmahlich
seinem Verfall entgegenfiihrte.
es uns nicht versagen, hier eine Stelle aus dem

»Frauenbuch« des Ritters Ulrich von Lichtenstein (gedichtet um 1257)
anzufuhren, welche in Form eines zwischen einem Ritter und
einer Edeldame gefiihrten temperamentvollen Zwiegespraches eine
interessante Schilderung des Sittenverfalles der damaligen Zeit gibt.
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Der Ritter gesteht die Verwilderung der Angehérigen seines Standes
zu, bemerkt aber, daf? die Unfreundlichkeit der Frauen die Hauptursache
dieser bedauerlichen Tatsache sei. Die Dame schiebt nun den Mannern
selbst die Schuld an ihrem Verhalten zu. Wie kénnten wir, sagt sie,
freundlich und unbefangen mit Méannern verkehren, da wir doch darauf
gefal3t sein mussen, dal auch die
kleinste Liebenswirdigkeit anders ge-
deutet wird und man nicht ansteht,
auf ein Lacheln hin den Frauen die
Ehre abzuschneiden. Darauf macht
der Ritter abféllige Bemerkungen tber
die Kleidung der Frauen, die eine gar
zu klosterliche Einfachheit aufweise,
der allerdings auch das frémmelnde
Wesen der Tragerinnen entspreche.

Miussen wir denn nicht, wird
ihm hierauf erwidert, die Kleider
tragen, die uns der Wille unseres
Gatten vorschreibt? Und wozu sollen
wir denn noch heitere Gewé&nder an-
legen? Die Zeiten sind langst vorbei,
da die Wirtin dem lieben Gast mit
Gruf3 und KuR3 entgegenkam und sich
den tanzenden Paaren anschlieRen
durfte. Das Weib muR3 sich von allem
abschlieBen und wird in jeder Bezie-
hung vernachlassigt. Den ganzen Tag
ist der Mann auf der Jagd, wahrend
die halben Né&achte mit Spiel und
Trinkgelagen zugebracht werden. Gegen Mitternacht wankt er endlich
schweren Schrittes zur Ruhe und schléft sofort ein. Kann da die Frau
noch ein heiteres Wesen zur Schau tragen und Lust an schénen Kleidern
finden? Und dann die Unterhaltung der Manner! lhren liebsten
Gesprachsstoff bildet das Ehrabschneiden der Weiber. Sie rihmen
sich ihrer Erfolge in Liebesangelegenheiten und geben schamlos den
Namen jener preis, die ihnen ihre Gunst bezeigten. Das war friher

Fig. 40. Adam und Eva. Vom Dom
zu Bamberg.
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nicht der Fall, da der Ritter, der Minnegunst erworben hatte, auch
zu schweigen wul3te.

Wenn die Minne nicht mehr in ihrer alten Reinheit bestenht,
erwiderte der Ritter, so ist das dem Umstande zuzuschreiben, daR

Fig. 41. Jeanne d'Arc. Paris, Musée Cluny.

viele Frauen und Madchen ihre Gunst um Geld verkaufen oder gar
an niedere Knechte verschenken.

Die Dame leugnet dies nicht, fragt aber, wie ein Weib sich
den vornehmeren Mannern ihres Standes ergeben koénne, da man
doch wisse, welch unnatirlichen Lastern dieselben fronen. AulRer-
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dem gebe es reine und zlchtige Frauen genug, nur wiRten die
Ménner solche Perlen nicht zu schatzen.

Es kann nicht wundernehmen, dal die Verehrung, welche man
in der Bliitezeit des Rittertums dem irdischen Weibe entgegenbrachte,
in viel héherem Grade noch der Gottesmutter Maria zu teil werden
mufSte. Die jungfrauliche Himmelskénigin ist zum Lieblingsgegen-
stand der Poesie und der Kunst geworden. Sie vereinigt in sieh alle
Schonheit des Leibes und alle Tugenden der Seele; sie ist der Inbegriff
alles Edlen und Guten, der Urquell aller Gnaden, die Herrin des Him-
mels, die Trosterin der Betriibten, die Flrsprecherin der Bittenden.

Mit welchem Gefuhl innigster Frommigkeit die Muttergottes be-
reits im 9. Jahrhundert in Deutschland verehrt wurde, geht aus einem
der bedeutendsten Werke der alteren christlich-deutschen Dichtungen,
der »Evangelienharmonie« , hervor, welche auf Anregung Ludwigs
des Frommen in altsdchsischer Sprache verfa3t wurde.

Je mehr sich aber das Rittertum einem verweichlichten Frauen-
dienste hingab, der in seinen letzten Konsequenzen fir keinen der
beiden Teile besonders ehrend war, umso sinnlicher wird auch die
Form, die der Marienkultus selbst annimmt. Die Preis- und Lob-
gesdnge zu Ehren Marias werden derart tGberschwenglich, strémen
eine solch heiBe Liebessehnsucht aus, da sie manchmal geradezu
ans Erotische grenzen.

In Deutschland erreichte der Marienkultus seinen Hohepunkt erst
im 15. Jahrhundert und hielt sich durchweg etwas mehr frei von
Ubertreibungen wie im benachbarten Frankreich. Um einen Begriff
des Stiles zu geben, der damals bei Lobliedern auf die Mutter Jesu
zur Anwendung kam, wollen wir das sogen, »goldene Gebet«, welches
den Nudrnberger Kartéuserprior Georg Pirkhammer zum Verfasser
hat, hier in deutscher Ubersetzung, nach Daumer (Deutsches Mu-
seum 1854), folgen lassen:

»Dich als seine Herrscherin verehret,
Was da wohnet in dem Atherlande;
Dich als seine Meisterin erkennt,

Was da hauset in der Finsternis.

Es bewegt durch dich in ihrem Gleise
Sich die ungeheure Weltensphare;
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Der Beleuchtungsstrahl, der sonnige,
Welcher sie erfiillt, er kommt von dir,
Wie du es, der Dinge dieses Seins
Allgemeine Lenkerin, verordnest,

Also wandelt der Gestirne Heer,

Also andert die Gestalt das Jahr.
Dienstbar unterwirft

Deinem Willen sich das Element,
Unter deine FlRe, machtberaubt
Schmiegt die zertretne Hélle sich.
Wenn die goldnen Lichter im Azure
Freundlich auf die Erde niedergriif3en,
Wenn belebend frische Winde wehen,
Stréme wachsend durch die Lande wogen,
In der Erde Schol? der Same keimt,
Sich der Keim zu offner Pracht entfaltet —
Deiner Macht und Gute Wirkung ist’s!
Es erflllet deiner Majestat

Jede Brust durchbebendes Gefiihl,

Das Gevdgel in dem Luftbezirk,

Das Getier in Waldung und Gebirg,
Das Gewilrme, das im Staube kreucht,
Das Gewimmel in dem Flutbereiche,
Denn es ist dir alles untertan,

Dir Gebieterin im Weltenalll«

Man wird gerne zugeben, da dieses Gebet an poetischem
Schwiinge nichts zu winschen Ubrig 1aGt und dal es als ein Muster
der innigsten Marienverehrung bezeichnet werden kann.

Neben der herrlichen Entwicklung der Dichtkunst hatte auch die
Philosophie in dem Zeitalter der Gotik einen bedeutenden Aufschwung
genommen und ihren EinfluR auf allen Gebieten kultureller Tatigkeit
geltend gemacht. Dies brachte einen vollstdindigen Umschwung in
der kunstlerischen Auffassung mit sich, der dadurch zum Ausdruck
kam, dal3 man nicht mehr ausschlieRlich, wie friher, die Aufgabe
der Kunst in der leichtverstandlichen, oftmals sehr naiven Darstellung
von Vorgéngen, also in der »Symbolik« erblickte, sondern man suchte
den konkreten Inhalt der Lehre w»allegorisch« durch Gestalten und



Fig. 42.
Aus dem Missale des Berthold Furtmeyr.

Phot. C. Teufel, Munchen.

Minchen, k. Hof- u. Staatsbibliothek.
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Handlungen darzustellen. Dies war natdrlich nur bei einer fort-
geschritteneren allgemeinen geistigen Bildung mdglich, welche den
Kinstler zu einem Erfassen seelischer Zustdnde und Vorgange be-
fahigte, die er in seinem Werke zum Ausdruck bringen wollte. Mit
dieser »Vergeistigung« der Kunst ging die Naturbeobachtung Hand
in Hand, beide unterstitzt durch eine fast nie mehr erreichte Aus-
bildung der technischen Handfertigkeit in der Skulptur.

Als ein gutes Beispiel allegorisch-mittelalterlicher Skulptur mag
die Synagoge oder das Judentum des StralRburger Minsters gelten
(Fig. 43). Die schoéne Figur weist entschieden franzésischen Einflu3 auf.
Die Binde Uber den Augen wird durch folgenden Spruch erklart,
der sich Uber der Statue unter dem Baldachin befindet: »Dasselbige
Blut, das blendet mich«. Gemeint ist das Blut des Erlosers.

Dem Zeitgeist, mit seinem bis zur ldolatrie getriebenen Marien-
kultus entsprechend, fand natirlich die hl. Jungfrau eine au3erordent-
lich haufige Darstellung, und die frommen Kinstler verstanden es,
einen Marientypus zu schaffen, der in sich alle Regungen der Volks-
seele vereinigte, mit ihrer festen Hoffnung, ihren innigen Traumen
und ihrer naiven Frommigkeit. Trotzdem verfielen sie nicht in den
schematischen Manierismus, dem wir in der byzantinischen Kunst
begegnet sind, und obschon alle Marienstatuen der gotischen Blite-
zeit gewisse typische Einzelheiten erkennen lassen, entbehren sie
dennoch nicht eines gewissen Lokalkolorits und Rasseneigenschaften,
die auf gewissenhafte Naturstudien schlieRen lassen.

Die sogen. »Vierge doree« der Kathedrale von Amiens (13. Jahr-
hundert) liefert hierzu eine treffende Illustration. Auch die Statuen
zweier Stifterinnen am Dome zu Naumburg zeigen einen kraftigen
Naturalismus.

Mit der Entartung des ritterlichen Frauenkultus gegen Ende des
13. Jahrhunderts geht auch eine sinnlichere Auffassung des Marien-
typus Hand in Hand. Der sinnige, Ubernatirliche Ausdruck der Jung-
fraulichkeit verschwindet immer mehr, um einer realistischen Dar-
stellung nach dem Modell Platz zu machen. Die hehre Himmels-
konigin steigt von ihrem Sternenthrone herab und wird zur irdischen
Mutter, der jede Hoheit und Erhabenheit fehit.

Wie die Plastik hat auch die Malerei des Mittelalters verschiedene
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Evolutionen durchzumachen gehabt. Wahrend man in der romani-

schen Periode vielfach in Wandgemalden, Glasmalereien und Minia-

turen noch byzantinische Einflisse

nachzuweisen vermag gelingt es der

Gotik, diese Reminiszenzen voll-

stdndig zu verdrdngen und eigene

Wege einzuschlagen. Da es in den

gotischen Bauwerken meist an grof3en

Wandflachen fehlte, gestaltete sich

die Malerei immer unabhéngiger von

der Baukunst und erlangte einen

selbstandigeren Charakter und da-

mit eine fuhrende Rolle. Eine be-

sondere Erwdhnung verdient noch

die Miniaturmalerei, welche zu dieser

Zeit eine sehr hohe Blite erlangt

hatte, und in der Ausschmickung

von Gebetbichern und Missalen sehr

schone Leistungen aufzuweisen hat

(Fig. 42).
Diese allgemeinen Betrachtungen

Uber die Entwicklung der bildenden

Kinste in der Gotik gelten im beson-

deren fiir Frankreich, welches ja als

das Geburtsland des neuen Stiles be-

zeichnet werden muB3. In Bezug auf

die franzésische Kunst mag noch er-

wahnt werden, daR man ziemlich

haufig Darstellungen der Jeanne d’'Arc

begegnet, welche uns die Helden-

jungfrau von Orleans hoch zu Rof3

vorfihren, wie die hier abgebildete

Reiterstatuette (Fig. 41) aus dem Fig- 43- Die Synagoge.

Musée Cluny zeigt. Stattie am StraBburger Minster.
In der mittelalterlichen Malerei herrscht der blonde Frauentypus vor

und die blonde Schoénheit wird auch ausschlieBlich von Minnesangern



76 DIE FRAU IN DER KUNST DES MITTELALTERS.

und Troubadours verherrlicht. Alle Frauen wollen daher blond
sein und die es nicht von Natur sind, greifen zu dem bereits von

Fig. 44. Torichte Jungfrauen. Stralburgy Munster.

den RoOmerinnen praktizierten Mittel, den Haaren auf kinstlichem
Wege den so begehrten Goldglanz zu verleihen.

Von einer eigentlichen Bildniskunst kann erst vom 13. Jahrhundert
ab die Rede sein. Sie kam hauptséchlich zur Entfaltung, als es Mode
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wurde, bei Gelegenheit flrstlicher Heiraten gegenseitig die Portréts
auszutauschen. Ja, von Karl VI. von Frankreich wei3 die Chronik

zu berichten, dal er, als er heiraten wollte, sich von allen drei in
Betracht kommenden Prinzessinnen (Isabella von Bayern, sowie eine
Osterreichische und lothringische Prinzessin), Bildnisse anfertigen lief3,
um seine Wahl treffen zu kénnen. Auf Grund der eingesandten

13. Jahrhundert.

12.

Weibliche Figuren von der Kirche St. Remi, Reims.

Fig. 45.
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Portrats entschied er sich alsdann fur Isabella von Bayern. In der
Froissartschen Chronik aus dem 15. Jahrhundert befindet sich ein
ebenso interessantes als reizendes Miniaturbild, welches den Einzug

Fig. 46. Weibliche Figuren von der Kirche St. Remi, Reims. 14. Jahrhundert.

der franzosischen Kénigsbraut in Paris und ihre BegriRung durch
Karl VI. darstellt.

Diese vom Hofe ausgehende Sitte wurde natirlich alsbald von
den Vornehmen des Landes angenommen, und so kam es, daR das
Portratieren bald allgemein Ublich wurde, was fir die Férderung des
Strebens nach Naturtreue und fur die weitere Entwicklung der Kunst
im allgemeinen von grof3ter Bedeutung war.
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Von lsabella von Bayern existiert in der Abteikirche St. Denis

bei Paris eine ausgezeichnete Grabfigur des niederlandisch-franzosi-

schen Meisters Pierre de Thury (nachweisbar zwischen 1424 bis

Fig. 47. Weibliche Statuette. Fig. 48. Ruckansicht derselben.

Flandrische (?) Arbeit. Louvre. Louvre.

1429). Das ausdrucksvolle Gesicht ist durch das Matronen-Kinn-
tuch teilweise verhullt; Gber dem Witwenschleier tragt sie die Krone.

Wie in Frankreich, so hat auch in den anderen Ladndern die Kunst
verschiedene Wandlungen wahrend dieses zweiten Abschnittes des
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Fig. 49.
Weibliche Figur. 15. Jahrhundert.
Avisterdam, Stadimuseum.

Mittelalters durchzumachen ge-
habt.

In den Niederlanden lie3 der
gesunde, etwas derbe Volkssinn
eine groRere Entwicklung mysti-
scher Symbolik nicht aufkommen,
sondern nahm sofort, nachdem die
fortgeschrittene Ausbildung der
Technik eine freiere kinstlerische
Gestaltungsweise gestattete, die
Natur zur Lehrmeisterin, welche
den Kinstlern das Herantreten an
die schwierigsten Aufgaben, an
die Darstellung nackter Korper er-
mdoglichte.

Unter den Bildhauern ist vor
allen Claux Sinter zu nennen, der
mit einer vollendeten Technik eine
hohe kinstlerische Auffassung in
der Wiedergabe seelischer Vorgange
verband. Er schuf Frauenstatuen,
die sich sowohl durch kostliche
Anmut und groRten Liebreiz, als
durch eine bewunderungswiirdige
Lebenstreue auszeichnen. Er hat
in der Beziehung das Hochste er-
reicht, und kein anderer Bildhauer
der spateren Zeit, bis auf die Renais-
sance, hat ihn Ubertreffen konnen.

AuRer der Steinbildhauerei
wurde auch die Holz- und Elfen-
beinschnitzerei eifrig betrieben und
zu hoher Blite gebracht.

Zu den hervorragendsten niederlandischen Malern, welche der

Darstellung weiblicher Schénheit in ihren Werken einen bevorzugten

Platz einraumten, sind besonders zu zahlen: Jan van Haaselt, der durch
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seine fast Ubertriebene ge-
wissenhafte Naturtreue, be-
sonders in der Wiedergabe
weiblicher Bildnisse, manch-
mal die Grenze des Zulassi-
gen Uuberschreitet und so,
wie beispielsweise in den
Portrats der Margareta von
Flandern und Margareta von
Brabant, geradezu abstofRend
wirkt.

lhre eigentliche Richtung
erlangte aber die niederlan-
dische Malerei erst mit dem
Auftreten der Gebrider van
Eyck, die, sowohl was Tech-
nik als auch was Auffassung
anbelangt, der Kunst neue
Wege wiesen. Obschon sie
ja, nach neueren Forschun-
gen, nicht als die Erfinder
der Olmalerei gelten kénnen,
haben sie dennoch zur Ver-
breitung dieser fur die weitere
Entwicklung der Malerei so
hochbedeutsamen  Technik
auBerordentlich viel beige-
tragen. In ihrer Kunstauf-
tassung sich ein
hohes Schénheitsgefihl mit
einer lebensvollen Natur-
wahrheit, welche Eigenschaf-
ten besonders in ihren grof3e-
ren Kompositionen in her-

Fig. 50. Jan und Hubert van Eyck, Flugel
des Altars von der Kirche S. Bavo in Gent.
(Jetzt K. Museum in Brissel.)

vorragender Weise zur Geltung kommen. Bei den weiblichen Figuren
der van Eycks, wie z. B. bei der »Eva« im Genter Altarwerk, uber-

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst.
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Fig. 51-
Jan van Eyck, Die hl. Jungfrau lesend.
Madrid, Prado.

wiegt noch das
Streben nach Natur-
wahrheit das Bedurf-
nis nach Anmut
und Liebreiz. Als
Bildnismaler hat sich
namentlich der eine
Bruder, Jan van
Eyck, hervorgetan,
und in seinen Por-
tratwerken  finden
sich all die bedeu-
tenden Eigenschaf-
ten vereinigt, wel-
chen die Bruder ihre
groRen Erfolge zu
verdanken haben.
Ungefahrzuglei-
cher Zeit mit den
van Eycks war auch
in Brabant ein Mei”
ster in den Vorder-
grund getreten, der
als einer der Haupt-
vertreter der spezi-
fisch gotischen Ma-
lerei betrachtet wer-
den kann, die er
zur hochsten Voll-
endunggebrachthat.
Es ist dies Rogier
van der Weyden,
der im Jahre 1464
in Tournay geboren
wurde. Er ist kein
Bahnbrecher im
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Sinne des genialen flandrischen Briderpaares; er fut im Gegenteil
noch auf den Uberlieferungen, und seine von gotischem Geiste durch-
wehten Schoépfungen sind noch mehr im Sinne architektonischer
Gebundenheit als frei malerischer Wirkung aufgefat. Dies hinderte
ihn jedoch nicht, besonders in seinen menschlichen Gestalten eine

h fCTOrorunn  uminrHe — onqryi

Jan van Eyck, Johannes der TaufeFrlg\;efIgBt seine Familie. Madrid, SchloR.
feine Naturbeobachtung zum Ausdruck zu bringen, und sein Marien-
typus ist wohl der erste realistisch schone, der geschaffen wurde.

Hugo van der Goes kommt mit seinen Madonnenbildern dem
Rogier van der Weyden ziemlich nahe; seine Gottesmutter mit ihrem
jungfraulich anmutigen Gesichtsausdruck ist von einer etwas herben
Keuschheit in der Auffassung, dennoch ist sie, ohne daR sie direkt als
schon bezeichnet werden kann, von unendlichem Liebreiz erfullt.

Der ideal schéne Marientypus wird aber erst von Hans Memling
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F'g- 53-
Jan van Eyck, Maria mit dem Kinde. Frankftirt a. M., Stédelsches Kunstinstitut.
(t 1495) geschaffen, der, obzwar in Deutschland geboren, doch
der niederlandischen Schule zuzurechnen ist. Seine Darstellung der

hl. Jungfrau ist von einer Innigkeit und Poesie erfullt, die bis dahin
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unbekannt war. Mit ihrem zarten Kolorit, ihrem goldigen Haar, ihrer
in durchsichtigem Glanze erstrahlenden Gesichtsfarbe, ihren klaren

Fig. 54.
Hans Memling, Die Ankunft der hl. Ursula vor Koéln. Brigge.

sanften Augen ist diese Gestalt die erhabene Verkérperung der jung-
fraulichen Gottesmutter, die nichts Menschliches mehr an sich hat,
sondern in himmlischer Verkldrung allem Irdischen entriickt ist. Auch
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in seinem gestaltenreichen Bilde »Die hl. Ursula« sind die weiblichen
Figuren mit einer anmutigen Schonheit ausgestattet, welche Uber-
haupt allen seinen zahlreichen Werken ihre Eigenart verleiht. Die
Behandlung, auch der kleinsten und nebensachlichsten Details, ist mit

F'g- 55-
Rogier van der Weyden, Kreuzabnahme. Madrid, Schlof3.
einer Liebe und Sorgfalt durchgefiihrt, die man sonst nur in der
Miniaturmalerei findet.

In Deutschland blieb die Auslbung kinstlerischer Tatigkeit fast
bis ins 14. Jahrhundert hinein ein Vorzugsrecht der Kldster, und
erst, als mit dem wachsenden SelbstbewuRRtsein des Birgertums,
mit dem sich stetig entwickelnden Reichtum der Stadte auch die
Kunst in den Bereich birgerlichen Schaffens gezogen wurde, gelang
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es derselben, zu einer groferen Freiheit und Selbstdndigkeit zu
gelangen.

In der ersten Zeit der gotischen Periode wird die deutsche Skulptur
noch sehr stark von der Architektur beeinfluRt, und die Gestalten

Meister Wilhelm von Kéln, Maria g&%-dse?\; Throne. Minchen, A. Pinakothek.
zeigen daher eine den Plauptlinien der baulichen Glieder folgende
Steifheit und Geradlinigkeit in der Bewegung; bald aber wird der
Faltenwurf freier angeordnet, auch die Koérper werden aus ihrer
Starrheit erlést und erhalten einen fur die gotische Bildnerei eigen-
timlichen Schwung, der besonders bei den weiblichen Figuren stark
betont wird und ihnen eine gewisse rhythmische Bewegung, manch-
mal aber auch etwas unnatirlich Geziertes verleiht.
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Die Malerei machte sich friher noch als die Bildhauerei von der
Architektur vollkommen unabhangig und gelangte bald zu einer
groBen Vollendung. Ein bis dahin unbekanntes Schoénheitsbedirfnis
hatte die Volksseele ergriffen und fand in den Werken der Kdlner,
Prager und Nirnberger Schulen seinen kinstlerischen Ausdruck und
seine vollkommenste Befriedigung.

Die Prager Schule, die in Nikolaus Wurmser aus StraBburg und
dem ebenfalls aus der Fremde an den Hof des kunstsinnigen Kaisers
Karl IV. berufenen Meister Dietrich ihre Hauptvertreter hatte, konnte,
da sie nicht aus einem nationalen Bedirfnis entsprungen war, sondern
nur der persénlichen Initiative des Kaisers ihr Dasein verdankte,
nicht von langer Dauer sein und blieb ohne EinfluR auf die spatere
Entwicklung der deutschen Malerei. Anders verhielt es sich mit der
west- und stddeutschen Kunst, die im stadtischen Birgertum wurzelte
und in ihm ihre Férderung und Unterstiitzung fand.

In den Rheinlanden war es hauptsachlich die reiche und machtige
Handelsstadt Kdln, welche zu einem Mittelpunkt fir kinstlerische
Bestrebungen wurde, die in der sogen. »Koélner Schule« zum Aus-
druck kamen.

Die Gestalten der alteren deutschen Kinstler entsprechen noch
ganz jenem wesenlosen Mystizismus, der einen Hauptcharakterzug
der religiosen Anschauungen des friheren Mittelalters bildete. Noch
als um die Mitte des 14. Jahrhunderts der grof3te Vertreter der kol-
nischen Schule, Meister Wilhelm, auftrat, herrschte diese aufs Mysti-
sche gerichtete geistige Auffassung vor, und auch seine Werke sind
daher mehr auf die innere Gefiihlsschonheit als auf geféllige Sinnes-
wirkung berechnet. Das geheimnisvoll Mystische wird noch da-
durch gehoben, daR die Gestalten auf Goldgrund gemalt sind, von
dem sie, wie von einer Gloriole umgeben, sich machtig wirkend
abheben.

Da das ganze Gefuhlsleben der Zeit von dem durch die ritter-
lichen Minnesanger gepflegten Frauendienst und dem mit demselben
aufs engste verkniUpften Marienkultus beherrscht war, so ist es nicht
zu verwundern, daR auch Meister Wilhelm und mit ihm die anderen
Kunstler der kélnischen Schule der Himmelskdnigin ihren Tribut
zollten und dieselbe in zahlreichen Tafelbildern verherrlichten. Der
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von ihnen geschaffene Madonnentypus zeigt eine ovale Gesichtsform;
die Stirne ist ziemlich breit und hoch, von leichter Wélbung; die
klaren sanften Augen ruhen mit einem innigen Ausdruck miitterlicher

F'g' 57-

Meister Wilhelm, Maria mit dem Kinde, Teilstlick. Koln.
Zartlichkeit auf dem auf dem SchoRe sitzenden Jesuskinde; den fein
geschnittenen Mund umspielt ein liebliches Lacheln, und das kleine
runde Kinn schlieBt die anmutsvolle Ovallinie des Gesichtes nach
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unten ab. Das reiche gol-
dige Blondhaar fallt in scho-
nen Wellenlinien auf die
Schultern herab und bedeckt
teilweise die einfache Ge-
wandung, die den Korper
in keuscher Weise umhiillt.
Von den Nachfolgern
Meister Wilhelms wurde die-
ser Madonnentypus noch eine
Zeitlang weiter entwickelt,
bald machten sich jedoch die
Einflisse der in realistischer
Richtung wirkenden flami-
schen Schule geltend, deren
kraftvoller Naturwahrheit der
&therische ldealismus deralten
Kodlner Meister auf die Dauer
nicht widerstehen konnte.
Hiemit hatte sich auch eine
Vorliebe fir eine intensive
und dabei feine Farbengebung
verbunden, wdie denn das
Kolorit, etwas auf Kosten
der Zeichnung, in den Vor-
dergrund der kinstlerischen
Ausdrucksmittel tritt und in
den ersten Jahrzehnten des
15. Jahrhunderts die Haupt-
eigenschaft und den grof3ten
Vorzug der kdlnischen Kunst
bildet.
Diese Richtung findet sich
Fig. 58. besonders ausgepragt in dem

Altkdlnische Schule, hl. Agnes und hl. Alexius. sogen. »Dombild«, welches
Kadln. dem Meister Stephan Lochner
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(f 1451) zugeschrieben wird und
welches sowohl in der Anordnung
der Gestalten, wie auch in dem Er-
fassen der seelischen Zustdnde der
einzelnen Personen ein durchaus
vollendetes Meisterwerk bildet. Die
thronende Madonna mit dem Kinde,
welche den Mittelpunkt der Kom-
position bildet, ist von einer ho-
heitsvollen Anmut, die im vollen
BewufRtsein ihrer Wiirde als Gottes-
mutter die ihr dargebrachten Huldi-
gungen entgegennimmt. Dagegen
erscheint das im Koélner Museum
befindliche Bild »Maria im Rosen-
hag« von einer etwas naiveren Auf-
fassung beeinfluf3t.

Nach Stephan Lochner hat die
Schule von Kéln ja noch manches
schone Tafelwerk hervorgebracht,
verfiel aber bald in Ubertreibungen,
die sie einem unnatirlichen Manie-
rismus und damit einem raschen
Verfall entgegenfiihren mufte.

Unabhéngig von der durch Kdln
vertretenen rheinischen Richtung
hatte sich auch im Schwabenlande
eine eigene Kunsttatigkeit ent-
wickelt, die in Augsburg und Ulm
ihre vornehmsten Pflegestatten fand.
Unter den Ulmer Meistern verdient
besonders erwahnt zu werden Bar-
tholoméaus Zeitblom, von dem die
Munchener Pinakothek ein vorzig-
liches Tafelbild besitzt, welches die
hl. Margareta und die hl. Ursula

F'g- 59-

Altkolnische Schule, Maria Ver-

kundigung.

Kdln.

gj
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BXiC. _
Fig. 60. Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.

Hans Holbein d. A., St. Barbara und St. Elisabeth. Miinchen, A. Pinakothek.

darstellt und die freie, schwungvolle Linienfihrung, sowie die echt male-
rische Behandlung erkennen lait, welche diesen Meister auszeichnen.
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Fig. 61.
Herlen, Die Heimsuchung (Schwabische Schule). Nordlingen.

Die Augsburger Schule war der Ulmer sowohl an Bedeutung als
auch an Zahl ihrer Mitglieder Uberlegen, unter denen aber erst Hans
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Holbein der Altere es zu einer allgemeinen Anerkennung gebracht
hat. Seine Bilder zeichnen sich ebenso durch dk treffliche Anordnung
der Gestalten wie durch richtige Zeichnung und lebhaftes und kréaftiges
Kolorit aus. Das in der Munchener Pinakothek befindliche Bild, die
hl. Barbara und die hl. Elisabeth darstellend, gibt uns einen ausgezeich-
neten Begriff von der Schdénheit und vornehmen Anmut, welche der
Meister seinen weiblichen Gestalten zu verleihen wuf3te. Heinrich
Heilen, dessen Heimsuchung wir hier reproduzieren, gehoért ebenfalls
dieser Schule an.

Der schwabischen Schule ist auch noch Colmar zuzurechnen, wo
in der gotischen Periode eine rege Kunsttatigkeit herrschte. Hier
wirkte der aus einer Augsburger Familie stammende Marlin Schongauer,
welcher die Vorgenannten in mancher Beziehung noch bedeutend Uber-
trifft.  Auch bei ihm spielt die Darstellung der hl. Jungfrau eine
grof3e Rolle, doch lait er die hoheitsvolle Himmelskdnigin von ihrem
Throne heruntersteigen, um sich als »Mutter« in ihrer einfachen Haus-
lichkeit der Menschheit zu nahern. Vorziglich kommt dies in der
Geburt Christi (Minchen, Pinakothek) und in der hl. Familie (Wien,
Kaiserl. Gemaldegalerie) zum Ausdruck.

Die Nurnberger Schule war fir das frankische Gebiet der Mittel-
punkt, nach welchem alles Kunstleben hinstrebte, wie dies bei Kdéln
fur die Rheinlande und Westfalen der Fall war. Der bedeutendste
Vertreter dieser Schule ist Michel Wolgemut, dessen weibliche Ge-
stalten sich durch einen zarten, lieblichen Gesichtsausdruck und einen
schlanken, geschmeidigen Koérperbau auszeichnen. Die Schule Wol-
gemuts legte das Hauptgewicht auf die Zeichnung, wé&hrend das
Kolorit als mehr nebenséchlich behandelt wurde. Daher stammt
wohl auch die groRe Sicherheit, die sich schon in den frihesten
Zeichnungen Drers erkennen laf3t, der aus dieser Schule hervorging
und der deutschen Kunst neue Wege zeigen sollte, wie wir in einem
spateren Abschnitt sehen werden.

Wir haben bemerkt, wie in Italien bereits in altchristlicher Zeit
sich ein Madonnentypus herausgebildet hatte, der fiir die Schdpfungen
der folgenden Jahrhunderte vorbildlich blieb. Bis ins io. Jahrhundert
jedoch kam die italienische Bildnerei und Malerei Uber rohe, hand-
werksmaRige Leistungen nicht hinaus, deren einziger Vorzug in einer
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groBeren geistigen Vertiefung bestand, die auf Kosten der Form vor
allem zu betonen versucht wurde. Im io. Jahrhundert sind ja be-

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 64.

Michel Wolgemut (?), Bildnis der Ursula Ticher. Kassel, R. Gemaldegalerie.

reits einige Anldaufe zu einer lebendigeren Formgestaltung bemerk-
bar, wie beispielsweise in dem Mosaikbilde der »klugen und térichten

Jungfrauen« in der Kirche Santa Maria del Trastevere in Rom, allein
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 7
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erst drei Jahrhunderte spater erstanden in Niccolo Pisano (1206 bis
1278) und seinem Sohne Giov. Pisano Meister, welche die antike
Formschdnheit in ihrer ganzen Bedeutung erfaRt hatten und ihr in
ihren Werken zu neuem Leben verhalfen. Obschon zeitlich noch
der Gotik angehérend, kénnen sie doch mit Fug und Recht als die
ersten Renaissancebildhauer bezeichnet werden, da sie sich in ihren
kinstlerischen Gestaltungen nicht mehr durch die fur das Mittelalter

Fig- 65.
Niccolo Pisano, Anbetung der Kdnige. Pisa.

so charakteristische mystisch-geistige Auffassung leiten lieBen, son-
dern einerseits zum Urquell aller Kunst, zur Natur zurtickkehrten,
anderseits aus den aufgefundenen ersten Bildwerken antiker Meister
das verloren gegangene Schonheitsideal neu zu erwecken verstanden.
Besonders waren es die im Campo Santo in Pisa befindlichen rémi-
schen Sarkophage, welche den Kinstlern die Motive und Vorbilder
ihres Reliefstiles geliefert haben und zu einer Neubelebung der
Skulptur sehr wesentlich beitrugen.

Sie schaffen einen neuen Frauentypus, der nichts mehr von den
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Uberlieferten Formen der Gotik an sich hat und in seiner kérper-
lichen Darstellung an die monumentale GroRe antiker Werke erinnert,
seinem innerlichen Gehalte
nach aber von einem mo-
dern-christlichen, allem My-
stizismus vollkommen ab-
gewandten Geiste beseelt ist.

Man braucht nur ihre
Hauptwerke, die Flachbilder
von der Kanzel des Bapti-
steriums in Pisa und vom
Dome in Orvieto, zu be-
trachten, um sich von dem
neuen Geiste zu Uberzeugen,
der die Werke dieser Meister
durchweht. In beiden sehen
wir Frauengestalten von gro-
Ber Schonheit. An der von
Nicc. Pisano geschaffenen
Kanzel ist die »Anbetung
der Konige« dargestellt, wie
sie vor dem auf dem ScholRe
Mariens sitzenden Jesuskinde
niederknieen. Die Gottes-
mutter zeigt eine kraftvolle
Gestalt von antiker Grof3e
und Erhabenheit, bei der
das Bewul3tsein ihrer Wirde
als Gottesgebarerin in hohem
MaRe zum Ausdruck kommt.
In demvon Giov. Pisano her-
rihrenden Relief von Or-
vieto, »ErschaffungderEvac,

sehen wir den nackten
Frauenkorper, zum ersten Male nach der Antike, wieder in seiner
vollen Schénheit dargestellt. Das Weiche, Schmiegsame, die von

Giovanni Pisano, Sibylle. Siena, Dom.



100 DIE FRAU IN DER KUNST DES MITTELALTERS.

unendlichem Liebreiz Ubergossene Anmut dieser jugendlich weib-
lichen Gestalt, die das seelenvolle Antlitz dem Schopfer hinneigt,
ist eine durchaus neue Erscheinung in der Kunstgeschichte, und die
»Erschaffung der Eva« von Pisano kann als die Auferstehung der
weiblichen Schonheit bezeichnet werden. Eine Frauengestalt von er-
habenem Ernste und hoheitsvollem Ausdruck ist auch die Sibyllen-
statue desselben Kiinstlers am Dome zu Siena.

Auch der néchste groBe Meister der Bildhauerkunst, Andrea Nini,
genannt Andrea Pisano, hat an der Erztiire der Taufkapelle in Florenz
in seinem Relief »Die Heimsuchung« Frauengestalten von hoher
Schonheit geschaffen.

Wie durch die Pisano der Genius der Bildhauerkunst erweckt
wurde, so wurde durch Cimabue die Malerei von den Fesseln mittel-
alterlicher Tradition befreit und in neue Bahnen gelenkt. Seine
Madonna auf dem Throne in Santa Maria Novella in Florenz ist
lebensvoll in Bewegung und Ausdruck, sie zeigt nicht mehr die
asketische Magerkeit und die finsteren Gesichtszlige der durch byzan-
tinische Vorbilder beeinfluRten &lteren Werke; auch die Gewandung
ist in natirlichem Faltenwurf gehalten und hat nicht mehr die ge-
strichelte Zeichnung und den Linienparallelismus, der den friheren
Gestalten ein so ungemein starres, archaistisches Geprage verlieh: das
Bestreben nicht nur nach innerer, sondern auch nach &uRerer Schon-
heit macht sich bereits geltend und verleiht der Gestalt eine gewisse
liebliche Anmut. Noch mehr aber macht sich sein feines Gefuhl
fur weibliche Anmut in seinem Wandgemaélde in San Francesco in
Assisi bemerkbar. In der Akademie in Florenz befindet sich eine
Madonna Cimabues, die als eines der vorzuglichsten mittelalterlichen
Madonnenbilder bezeichnet werden kann. Auch hier ist der starre
byzantinische Mosaiktypus verschwunden, die Tradition gebrochen, um
einem rein menschlichen Empfinden im Ausdruck Platz zu machen.

Waéhrend in den Werken Cimabues sich das erste Streben nach
Wiedergabe schéner und anmutiger Frauengestalten bemerkbar macht,
erscheint das Ziel dieses Strebens bereits in den Bildern Duccios er-
reicht, in dessen Dombilde zu Siena sich Frauenkdpfe von vollendeter
Schonheit und sinnlicher Anmut finden.

Die vollige Befreiung der Kunst aus allem Konventionellen voll-
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zog sich aber erst unter Giotto (1276—1337), einem Schiler Cimabues.
Dieser Meister, der zu den gréf3ten Bahnbrechern der Kunstgeschichte
Uberhaupt zu rechnen ist, hat der Malerei neue Lebenskraft zugefuhrt
und ihr einen weiten Horizont erdffnet. Seine Werke zeugen von

Fig. 68. Giotto und Andrea Pisano, Erschaffung Evas. Florenz, Campanile.

der hohen, poesievollen Auffassung, welche ihn bei der Lésung der
ihm gestellten Aufgaben leitete, nicht minder aber von der vollkom-
menen Beherrschung der angewandten Mittel, die es ihm gestattete,
die Verwirklichung seiner Idee mit der grofRten Klarheit zum Aus-
druck zu bringen. Seine Frauengestalten unterscheiden sich von allen
friheren durch das Naive und Keusche ihres Wesens, welches ihnen
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eine hohe sittliche Schénheit und einen idealen Zug verleiht. Von
eigentlicher Anmut kann bei Giotto keine Rede sein, da es ihm bei
seinen grofRztigigen Kompositionen voll geistiger Wucht weniger
darauf ankam, das Gefallen des Beschauers zu erregen, als vielmehr

Eig. 69.
Giov. Cimabue, Madonna. Florenz, S. Maria Novella.

auf sein Gemut zu wirken und die Seelenschwingungen, die ihn bei
der Konzeption seiner machtvollen Schépfungen erregten, auf den
Geist und das Gefuihl des Beschauers zu Ubertragen und in ihm die-
selbe Stimmung zu erzeugen. Eines seiner besten Madonnenbilder
befindet sich in der Galerie di Bondone (Akademie Florenz).
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Unter den Nachfolgern Giottos, deren Werke hervorragende Lei-
stungen in Bezug auf die Darstellung weiblicher Schénheit enthalten,
ist besonders Andrea Orcagna (1308—1368) zu nennen, der in
seinem Jingsten Gericht (S. Maria Novella, Florenz) einige Frauen-
gestalten von hoheitsvoller Anmutj;eschafFen hat, die in dem feinen,

Fig. 70.
Giotto, Madonna zu Assisi.

seelenvollen Ausdruck mancher Kopfe eine geradezu vollendete Kunst-
leistung bieten; die Bewegung seiner Gestalten hingegen ist noch etwas
unfrei. Gegen Ende des 14. Jahrhunderts trat eine grof3ere Verweich-
lichung in der kinstlerischen Darstellung der Frauengestalten ein.
Diese Richtung wurde hauptsichlich durch die Schule von Siena
geférdert, wo Duccio schon frilher mehr auf die Betonung des Lieb-
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liechen, Anmutigen hingewirkt hatte. Duccio wurde darin aber noch
Ubertroffen von Simone Martini (1283—1344), dessen zarte, poetische
Schopfungen von einer Sorgfalt in der Zeichnung und einem eigen-
artigen Liebreiz in der Farbengebung sind, wie sie bis dahin von

keinem Meister erreicht wurden. Seine Madonna im Rathause zu
Siena liefert hierfiir ein treffendes Beispiel.

Ein nicht minder entwickeltes Schénheitsgeflihl, verbunden mit
groBerer personlicher Eigenart, kommt in den Werken Ambrogio
Lorenzettis zur Geltung, in dessen »Pax« aus dem groRen allegorischen

Castiglione d'Orlona.

Masolino, Herodias mit dem Haupte des Johannes.
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Wandgemalde im Rathaus in Siena wir eine der reizendsten Frauen-
gestalten der italienischen Kunst des 14. Jahrhunderts bewundern.

Fig. 72.
A. Lorenzetti, Der Friede. Siena, Palazzo pubblico.

Wahrend in der frih mittelalterlichen Epoche die Frau in strenger
Abgeschlossenheit nur ihren notwendigsten haduslichen Verrichtungen
obliegen konnte, hatte die bevorzugtere Stellung, welche sie zur



WEIBLICHER EINFLUSS. 107

Blutezeit des Rittertums einnahm, eine Erweiterung des weiblichen
Bildungskreises zur Folge, welche sie dazu trieb, sich mit Wissen-
schaften und Kinsten zu beschaftigen, die bis dahin zur ausschliel3-

. Phot. C. Teufel, Minchen.
Fig. 73-
Aus dem sogenannten Gebetbuch der hl. Hildegard.
Miinchen7 K. Hof- u. Staatsbibliothek.

liehen Beschéaftigung der Mdnche gehdrt hatten, und dies zu einer
Zeit, wo ein Hauptvertreter der Poesie, ein Wolfram von Eschen-
bach, weder lesen noch schreiben konnte. Die Frauenkldster waren
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zu wahren Pflegestatten der Miniaturmalerei geworden, und das kunst-
volle Abschreiben alter Handschriften wurde fast zu einem ihrer
Monopole. Bereits im 7. Jahrhundert finden wir Relinde, die Abtissin
des Klosters Alten-Eyck bei Massyck in Flandern, als bedeutende
Miniaturistin tatig. Ebenso ihre Schwester Herlinde, die auch Abtissin
war. Die Hauptkirche in Massyck besitzt zwei von ihnen auf Perga-
ment gemalte Evangelarien. Ein ebendort befindlicher Heiligen-
schrein, der 1867 getffnet wurde, enthdlt eine Pergamentschrift,
worin das Talent und die Geschicklichkeit der beiden Schwestern
sehr gerihmt wurde. Weiter finden wir z. B. im 12. Jahrhundert
eine Abtissin Agnes von Quedlinburg, die als Miniaturmalerin Tiich-
tiges leistete.

Das berihmteste Werk jedoch, welches aus einem Frauenkloster
hervorgegangen, ist die unter dem Namen »Hortus deliciarum« be-
kannte Enzyklopadie der Herrad von Landsberg, gestorben 1195 als
Abtissin von Hohenburg im ElsaR. Leider wurde dies bedeutsame
Dokument mittelalterlicher Kultur 1870 bei der Beschielung Stralburgs
zerstért und ist nur mehr in einer kinstlerisch wertlosen lithographi-
schen Reproduktion vorhanden. Dieses Werk enthalt alles, natirlich
vom kldsterlich-mittelalterlichen Standpunkte aus betrachtet, was die
damalige Welt von Philosophie, Astronomie, Geographie und Welt-
geschichte wuf3te. Den Hauptreiz des Werkes, welcher ihm auch
seine hohe kulturgeschichtliche Bedeutung verleiht, bilden die zahl-
reichen Abbildungen, die uns unter anderem auch einen deutlichen
Begriff' der damaligen Frauentracht geben, trotz der manchmal etwas
primitiven Ausfihrung dieser Miniaturen. Hiernach bestand die
Frauenkleidung zunéchst aus einem weil3en oder farbigen Unterkleide
mit engen bis zum Handgelenk reichenden Armeln. Dariiber wurde
ein ebenfalls an der Brust enganliegendes Oberkleid getragen, welches
an der Taille von einem reichverzierten Gurtel umspannt wurde.
Dieses Oberkleid fiel in langen Falten bis auf die FiRe herunter
und endigte nach rickwaérts in einer Schleppe. Manchmal erscheint
es an der Seite geschlitzt und verschniirt, am Halse ist es mit einem
Bortenbesatz versehen. Die Farbe des Kleides ist meist grell, das
Futter bei vornehmen Damen aus Pelzwerk. Zum Ausgehen be-
dienten sich die Frauen einer Art Kapuzenmantel, der ihnen Schutz
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gegen die Unbilden der Witterung gewéahrte. Strimpfe sind keine
sichtbar.

Wie in der romanischen Periode wurden auch noch im Anfang
des gotischen Zeitalters bei vornehmen Frauen und Jungfrauen die
Haare durch einen einfachen Reif aus edlem Metall zusammengehalten,
aus dem sich dann spater das Diadem entwickelte. Verheiratete
Frauen pflegten unter dem Haarreif, Schapel genannt, einen Schleier
zu tragen, der auf den Ricken herabfiel; auch eine haubenartige
Kopfbedeckung, die Gebende, wozu spater noch ein das Kinn
verhillendes Tuch, die Rise, kam, vervollstandigte die gotische
Frauentracht. Viel Sorgfalt wurde auf die FuBbekleidung ver-
wendet; der mittelalterliche Frauenschuh war aus Korduanleder oder
aus schwerem, buntem Seidenzeug; bei festlichen Gelegenheiten
wurden auch solche aus Goldbrokat getragen, welche mit Stickereien
und Besatzen aus Goldplattchen, Perlen und Edelsteinen verziert
waren.

Zum hdauslichen Gewande gehoérte eine Tasche aus Leder oder
aus gesticktem Zeug, welche an einer Borte vom Giirtel herabhing,
manchmal trat an Stelle der Tasche auch ein kleiner Spiegel, den die
Schonen von damals eifrig zu benutzen pflegten. Handschuhe wurden
nur auBBerhalb des Hauses getragen.

Schon im 13. Jahrhundert hat der strenge Sittenprediger Bruder
Bechthold gegen die Schminke und Haarfarbemittel gedonnert, indem
er von der Kanzel herab sagte: »Die Gemalten und Gefarbten schamen
sich ihres Antlitzes, das Gott nach sich gebildet hat, und darum wird
auch er sich ihrer schamen und sie werfen in den Abgrund der Holle.«

Im 15. Jahrhundert hat sich die weibliche Tracht vielfach ver-
andert und der berihmte StraBburger Prediger Geileit von Kaisers-
berg beklagt sich Uber die weitausgeschnittenen, kurzen Frauenrdcke
und Uber ihre spitzigen Schuhe.

Eine Zeitgenossin der Herrad, eine Abtissin von Niedermiinster,
illustrierte ein Evangelium; auf dem Titelblatt hat sie sich selbst
dargestellt wie sie der hl. Jungfrau ihr Werk widmet. Konigin
Ingeborg, Gemahlin Philipp Augusts, hat den nach ihr benannten
Psalter kopiert, der als eines der interessantesten Werke der franzosi-
schen Kunst des 13. Jahrhunderts bezeichnet werden kann.
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In der zweiten Halfte des Mittelalters tritt bei einer zunehmen-
den Verweltlichung der Frauenkloster ein Verfall in der Miniatur-
malerei ein, von dem sie sich nicht mehr erheben sollte.

Ein anderer Zweig weiblicher Kunstpflege, der bereits in den friihe-
sten Zeiten gelibt wurde, war die Stickerei und die Teppichweberei,
worin ganz Hervorragendes geleistet wurde. In den &altesten deutschen
Heldensagen, wie beispielsweise im Gudrunlied, webt die Heldin
die Geschichte der Vorfahren Siegfrieds in ein Gewand; auch von
Brunhilde erfahren wir, dal? sie mit der Anfertigung kostbar gestickter
Gewander vertraut war. Das um 1240 erschienene Gedicht von
Meyersohn Helmbrecht liefert uns eine detaillierte Beschreibung einer
Haube, auf welcher sich die Eroberung von Troja, sowie als Pendant
dazu die Heldentaten Karls des Grofen und seiner Paladine eingestickt
waren und welche, demnach zu urteilen, ein wirkliches Wunderwerk
der Stickkunst sein mufite. Im 10. Jahrhundert trug Kaiser Otto III.
einen Mantel, auf welchen von der kunstgeiibten Abtissin Mathilde
von Quedlinburg einige Szenen aus der Offenbarung Johannis gestickt
waren. \ on Kumgunde, Gemahlin Kaiser Heinrichs Il., wissen wir,
daR sie fur ihren hohen Gemahl ein mit Gold und Edelsteinen ver-
ziertes Kleid verfertigt hat; seine Schwester Gisela hat auf ein Ge-
wand die Gestalten Christi, der Apostel und Patriarchen gestickt.
Auch in anderen Landern finden wir sowohl fromme Klosterfrauen,
wie auch Edelfrauen und Furstinnen als kunstgelibte Stickerinnen.
So hat, nach Gregor von Tours, Adelheid, die Gemahlin des fran-
z6sischen Konigs Hugo Capet, fiir die Kirche von St. Denis ein Mel3-
gewand sowie anderen Altar- und Kirchenschmuck mit eigener Hand
gestickt. Das in kinstlerischer wie kulturhistorischer Beziehung bedeu-
tendste Werk weiblicher Handarbeit ist jedoch der in der Kathedrale
von Bayeux aufbewahrte Wandteppich, den Mathilde von Flandern
unter Beihilfe ihrer Frauen in Wolle und Leinen ausgefiihrt hat und
worin die Taten ihres Gatten, Wilhelm des Eroberers, dargestellt sind.
Dieses hochbedeutsame Kunstwerk hat bei einer Hohe von nur 18 Zoll
die bedeutende Léange von 214 FulR3.

So kunstvoll nun auch diese Produkte weiblicher Handfertigkeit
sein moégen, so kénnen sie dennoch keinen Anspruch darauf erheben,
den Werken der hohen Kunst zugezéhlt zu werden. Solche finden
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sich im Mittelalter nur wenige vor, die nachweisbar weiblichen Ur-
hebern zugeschrieben werden koénnen. Es ist dies umsoweniger zu
verwundern, als man ja auch nur die wenigsten Namen der Schopfer
jener herrlichen himmelanstrebenden Kathedralen kennt, die, als
Woahrzeichen tiefster Religiositdat und vollkommenster Kunstfertigkeit,
die Hausermassen der mittelalterlichen St&dte Uberragen. Doch sind
wenigstens einige Namen kunstiibender Frauen der Nachwelt erhalten
geblieben und aus der Bedeutung ihrer Werke und dem verhéltnis-
manRig geringen Aufsehen, welches sie bei ihren Zeitgenossen er-
regten, kdnnte man wwohl den Schlul? ziehen, daR sie gar nicht so
vereinzelt waren, als es auf den ersten Blick den Anschein hat.

Aus einigen franzosischen Rechnungsbiichern des 14. Jahrhunderts
sind die Namen mehrerer Kinstlerinnen nebst den von ihnen aus-
gefiihrten Arbeiten bekannt geworden. So versah die Witwe des
Jehan du Parket im Jahre 1300 in Arras einen Saal des Schlosses
des Grafen von Artois mit Malereien. Im Jahre 1331 polychromierte
Maria de Ste. Catherine mehrere Kkirchliche Gegenstande. Die
Tochter des Hofmalers Karls V. Bourgot, verfertigte verschiedene
Miniaturen fir die berihmte Bibliothek des Louvre. Marie von
Toulouse ist ebenfalls als Miniaturmalerin bekannt. Am Hofe der
Grafin von Savoyen lebte eine Malerin namens Margarete, die
mehrere Bilder malte. (M. Vachon, La femrne dans hart.)

Von Margarete van Eyck, der Schwester des berihmten Brider-
paares, ist es bekannt, dald sie eine vorzigliche Miniaturmalerin war,
deren Werke von Kennern sehr geschéatzt und teuer bezahlt wurden.
Merkwirdig berihrt dabei die Tatsache, daB sie sich in ihren Ar-
beiten von der, durch ihre Brider erdffneten, neuen Richtung gar
nicht beeinflussen lieR, sondern ihre Bilder ganz in der herk6mm-
lichen Manier behandelte.

In Pavia lebte zu Anfang des 14. Jahrhunderts eine Malerin
namens Laodicia, die einen bedeutenden Ruf genof3, von deren Werken
jedoch nichts erhalten blieb.

Von allen mittelalterlichen Kinstlerinnen ist es jedoch Sabina von
Steinbach, die Tochter des genialen Baumeisters des StraBburger
Minsters, die es verdient, genannt zu werden. lhre poetisch lieb-
liche Figur ist in Sage und Dichtung verherrlicht worden, so dal
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man schon glaubte annehmen zu miussen, ihre Person und ihr kinst-
lerisches Wirken sei nur ein schones Produkt poetischer Erfindungs-
gabe. Dem ist aber nicht so, sie hat wirklich gelebt und es wer-
den ihr nicht nur die Skulpturen des friher im Innern des Minsters
befindlichen Lettners zugeschrieben, sondern auch die Gestalten der
christlichen Kirche und des Judentums am Portale des sidlichen
Querschiffes werden als ihre Schopfungen bezeichnet. Ganz sicher
kann allerdings nur eine der Gestalten, die des Apostels Johannes,
als ein Werk der Sabina angegeben werden, da auf dem Spruchband,
welches die Figur tragt, folgende in lateinischer Sprache gehaltenen
Bittzeilen stehen:

»Der gottlichen Gnade Heil werde Sabina zu teil,
»Deren Hande aus dem harten Stein dies mein Bildnis machten!«

Wenn aber Sabina befahigt war, eine derart kinstlerisch voll-
endete Statue zu schaffen, ist kein Grund vorhanden, ihre weitere
Mitarbeiterschaft an den Bildhauerarbeiten des Munsters in Zweifel
zu ziehen, besonders da zwischen dieser einen Apostelfigur und
den Ubrigen Gestalten des Sudportales unleugbar eine geistige Ver-
wandtschaft existiert, die auf einen gemeinsamen Ursprung hin-
deutet.

Dal? es besonders unter den furstlichen Frauen des Mittelalters
nicht an Beschitzerinnen der Kunste fehlte, ist wohl selbstver-
standlich, da ja die Verfeinerung der Sitten und die damit zu-
sammenhdngende Pflege kulnstlerischer Tatigkeit in hohem Malie
von den Frauen der Zeit beeinfluBt waren. Als Grinderinnen
von Klostern und Erbauerinnen von Kirchen nahmen sie den leb-
haftesten Anteil an der mittelalterlichen Bautéatigkeit, und es ist als
sicher anzunehmen, daR ihr Geschmack bei der dekorativen Aus-
gestaltung und der innern Auschmiickung in hervorragender Weise
zur Geltung kam.

Als besonders kunst- und prachtliebend seien nur zwei firstliche
Frauen erw&hnt, Margarete von Flandern und die Kodnigin Isabella
von Frankreich, welch letztere einen bis dahin unbekannten Luxus
ins Leben rief, der den Kinstlern und der Kunst selbst sehr forder-
lich war.
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Auch die nicht minder berihmte Agnes Sorel gab vielfach Beweise
ihres grof3en Kunstverstandnisses und zeigte sich als warme Beschutze-
rin der Kunst und Gonnerin der Kinstler.

Ein in Antwerpen befindliches Madonnenbild von Jean Fouquet
(i4!5—1485)> dem ersten Kiinstler, dem der Charakter eines fran-
z6sischen Hofmalers verliehen wurde, soll die Ziige der grof3en Kur-
tisane tragen.

Die Renaissance.

Bei diesem Worte sehen wdr, wie in einem langen Festzuge, die
zahlreichen Gestalten vornehmer und reizender Frauen vorlberziehen,
deren wunderbare Anmut und sieghafte Schonheit von den gréRten
Klnstlern aller Zeiten verewigt und durch diese Kunstwerke zum
Gemeingut der gesamten Menschheit geworden sind.

Wie durch eine »via triumphalis« schreitet die Frau in der Kunst
der Renaissance. lhr Weg ist mit Blumen bestreut, Festons und
Girlanden saumen ihn ein; von hohen Masten flattern farbige
Fahnen und bunte Wimpel, aus ehernen Raucherbecken entstrémen
schwere Wolken, die Luft mit Wohlgertichen schwangernd und bei-
nahe den Thron der Triumphatorin verhillend, die unter dem Klange
einer herrlichen Siegeshymne und den jubelnden Zurufen des begei-
sterten Volkes langsam und feierlich einherschreitet.

Und wer ist die Siegerin, die also ihren feierlichen Einzug halt?
Ist es eine Konigin, eine Flrstin, eine beliebte Dichterin, eine gefeierte
Klnstlerin? — Es ist die Frau!

Sie hat endlich die Vorurteile besiegt, welche das lange, finstere
Mittelalter hindurch auf ihrem ganzen Sein und besonders auf ihrer
geistigen Entwicklung lasteten. Die etwas Uberhitzte und ihrem
ganzen Wesen nach mehr auf das Geistige gerichtete Frauenverehrung,
wie sie in dem ritterlichen Minnedienst zum Ausdruck kam, abgerech-
net, hatte das Mittelalter wenig Verstandnis fur die Regungen des
Seelenlebens des Weibes bekundet, und die Huldigungen, die seinen
kérperlichen Vorziigen entgegengebracht wurden, waren meist roher
und derber Natur.

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 8
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Die Wandlung, die sich nun vollzog, war vor allem dem Huma-
nismus zu danken, der die metaphysischen Spitzfindigkeiten und un-
fruchtbaren Wortklaubereien der Scholastik mit Erfolg bekampft
hatte und der nicht nur in der unsterblichen Seele den Ausfluf3 und
das Spiegelbild des Gottlichen erkannte, sondern den Menschen als
ein Ganzes auffalte, bestehend aus Sinnlichem und Ubersinnlichem,
beide gleichberechtigt und von gleichem Werte.

Diese philosophische Vorstellung der menschlichen Wesenheit
kommt nun auch in den Werken der Kiinstler zum Ausdruck, deren
Streben nicht mehr ausschlieBlich auf die Wiedergabe des rein
Geistigen gerichtet ist, sondern auch der Darstellung korperlicher
Schoénheit die gebuhrende Bericksichtigung widmet.

Die weiblichen Figuren zeigen von nun an nicht mehr jenen
wesenlosen Mystizismus, wie wir ihn beispielsweise bei den Meistern
der Kolner Schule kennen lernten, deren menschliche Gestalten trotz
aller inneren Schonheit und Vergeistigung des Ausdruckes doch nicht
von Fleisch und Blut sind und als Uberirdische Wesen gleichsam ein
immaterielles Dasein fihren.

Ganz anders erscheint die menschliche Gestalt in der Auffassung
der Renaissance. Horen wir, wie Ariosto zu Anfang des 16. Jahr-
hunderts in seinem »Orlando furioso« (Ubersetzung von StreckfuR)
eine seiner Heldinnen beschreibt:

»Von hdherm Reiz ist die Gestalt umfangen,
Als je ersann des Malers Kunst und Fleif3.

Die langen blonden Lockenhaare prangen

und rauben selbst dem Gold des Glanzes Preis.
Verbreitet ist auf ihren zarten Wangen

Der Rose Glut, vermischt mit Lilienweil3.

Die frohe Stirn, von Elfenbein gedrehet,

Ist nicht zu wenig, nicht zu viel erhohet.

Man siehet unter schwarzen feinen Bdgen

Zwei schwarze Augen, ja zwei Sonnen stehn,
Huldvoll im Blicken, sparsam im Bewegen,

Um sie her kann man Amor flattern sehn.
Hier prift er scherzend jedes Pfeils Vermdgen,
Und siehst du ihn, doch kannst du nicht entgehn.
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Die Nase mitten durch das Antlitz steiget

So schon hernieder, da der Neid auch schweiget.
uUnd drunter zwischen zweien Gribchen stehet
Der Mund, dem Purpur ewig frisch entsprief3t,
Wo ihr zwei Reihen gleicher Perlen sehet,

Die sUR die Lippe offnet und verschliel3t,

Woraus hervor die holde Rede gehet,

Bei der vor Lust das rohste Herz zerflief3t.

Dort bildet sich das Lacheln, das der Erde

Nach Willkir heif3t, daR sie zum Himmel werde.«

Wie ein herrliches, zauberumwobenes Schénheitsideal mutet uns
das Bild an, welches der grof3e Dichter von seiner Schénen in diesen
Versen entwirft. Neben der Schilderung der korperlichen Vorzige
der Frau betont er aber auch die veredelnde Wirkung derselben auf
das rohe Gemut der Manner, wodurch das Bild noch mehr von dem
sonnigen Schimmer echter, holder Weiblichkeit verklart wird.

Ein anderer begeisterter Sanger weiblicher Schénheit ist auch
Agnolo Firenzuola, »die Leuchte der toskanischen Rede«, dessen Ideal
aber noch manches mit dem von den Troubadours besungenen
gemein hat. Er hat uns in seinen, aus dem Jahre 1541 stammenden,
in Dialogform gehaltenen »Gesprachen Uber die Schénheit der Frauen«
ein Dokument von héchstem Werte hinterlassen, in welchem er sich
als ein intimer Kenner weiblicher Anmut und Schodnheit zeigt.

Durch die ganze Renaissancezeit geht eine aphrodisische Stromung,
und die ganze Kunst der Renaissance ist ein einziges groRes Hohe-
lied auf die Frau und gipfelt in deren Verherrlichung, welche ihr Ur-
sache und Zweck aller kunstlerischen Betédtigung ist.

Wie weit sind wir entfernt von dem w»vas infirmius« der alten
Kirchenvéater, wie weit auch von dem etwas hysterischen Idealismus
eines Georg Pirkhammer.

Die hl. Jungfrau selbst erscheint nicht mehr als die »rosa
mystica«, sondern als die menschliche Mutter des fleischgewordenen
Gottessohnes, die aber dadurch, dal3 sie an irdischer Existenz gewénnt,
nichts von ihrer himmlischen Erhabenheit einbif3t. Aus jedem Frauen-
bilde spricht eben die hohe Verehrung, welche diese Zeit dem weib-
lichen Geschlechte entgegenbringt.
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Eine ungeahnte Lebensfreude und Lust am Dasein ergreift alle
Kreise der Bevolkerung, und eine gesunde Sinnlichkeit tritt an Stelle
der mittelalterlichen Aszese und der minnesdngerischen Schwéarmerei.
Diese Sinnlichkeit ist erfullt von einem durch das Studium der An-
tike und durch Naturbeobachtungen erzeugten Schonheitsbedirfnis,
welches nach jeder Richtung hin nach Befriedigung durstet.

Lur die Kulturvélker war eine Zeit unvergleichlichen Glanzes
gekommen, und die neue Bewegung wurde nicht etwa durch die
romische Kirche gehemmt oder bekampft, sondern geradezu gefordert
und fand in den Pépsten ihre maéchtigsten Beschitzer.

»Diesen Koénigen, diesen aus alten Patriziergeschlechtern stam-
menden Kirchenfiirsten war,« wie Paul de Saint-Victor (Hommes et
Dieux) einmal sagt, »die Kunst eine zweite Religion; sie feierten die
Gotter des Olymps gleich Heiligen und lieRen die ausgegrabene
Laokoongruppe in feierlicher Prozession durch die StraRen Roms fiihren,
wie sie es mit dem in den Katakomben gefundenen Korper eines
Martyrers getan hatten; sie wollten, daf3 der Katholizismus auch so-
gar in der Lorm Uber das Heidentum triumphiere und daf3 das Kruzifix
ebenso schon modelliert sei wie die Statue des Jupiter.«

Die Renaissance in Italien.

Italien ist das Land, dem die neue Sonne zuerst aufging, die
ihre erwdarmenden und belebenden Strahlen von dort aus uber alle
Kulturvolker aussandte und die Kunst aus ihrem chrysalidenhaften
Dasein zu wirklichem, frisch pulsierendem Leben erweckte. Es ist
daher auch wohl berechtigt, daf3 wir unsere Betrachtungen {ber
die Beziehungen der Prau zur Kunst der Renaissance mit Italien
beginnen.

In dem sogen, gotischen Zeitalter sind wir bereits einigen Kiinst-
lern, namentlich den »Pisani« begegnet, deren Werke vom Hauche
der Renaissance durchweht sind und die also als Vorlaufer der grof3en
und glanzenden Reihe von Kuinstlern betrachtet werden kodnnen,
welche die eigentliche Renaissanceepoche mit ihrem Ruhme erfillen.
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Das Quattrocento.

Der erste Meister von Bedeutung, in dessen Werken man ein
ernstes Streben nach Naturwahrheit, verbunden mit einem ausgebil-
deten Schoénheitsgefiihl und
kraftvoller Charakteristik,
findet, ist Masaccio (140!
bis 1429). Seine Frauen-
gestalten sind schén in der
Zeichnung, malerisch in der
Behandlung, lebendig im
Ausdruck und anmutig in
der ganzen Erscheinung. Die
Eva in der »Vertreibung aus
dem Paradiese« (Brancacci-
Kapelle der Kirche del Car-
mine in Florenz) erinnert in
der schamhaften Bewegung
der Hande an dieMediceische
Venus; in ihren Gesichts-
ztigen kommen Schmerz und
Reue zu ergreifendem Aus-
druck. Der Meister, der in
mancher Beziehung seiner
Zeit weit voraus war, starb
im jugendlichen Alter von
28 lJahren, weshalb es ihm
nicht vergdnnt war, eine
Schule zu grinden und
direkte Nachfolger zu hinter-
lassen. Der Eindruck seiner
Werke aufseine Zeitgenossen
und noch auf spatere Kinst-
ler war jedoch ein ganz ge-

waltiger, und sogat bei Rat Jfjg, 74. Masaccio, Die Vertreibung aus dem
fael finden sich Spuren, die Paradiese. Florenz, S. Carmine.
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auf Masaccio zurtckweisen. — Wenn man die Bilder der nach ihm
schaffenden Meister mit den seinigen vergleicht, so ware man fast
versucht, an einen chronologischen Irrtum zu glauben, da sie an die
dltere Tradition anschlieBen und so das Glied der Kette ergénzen,
das Masaccio mit kihnem Griffe zerrif3.

Zeitlich am nachsten folgt Fra Giovanni da Fiesoie, gen. Fra
Angelico, da er seine Engelsgestalten so schén und rein malte, daf3
nichts Irdisches mehr verblieb und die Innigkeit der Empfindung,
die in der Brust des frommen, weltfremden Monches wohnte, bei
der Schaffung seiner Gestalten zu einem ergreifenden Ausdruck kam
und sie gleichsam mit einer himmlischen Verklarung umgab. Seine
Madonnen und anderen Frauengestalten sind von einer unendlichen
Zartheit und Keuschheit, zugleich zeigen sie aber auch eine grofRe
Anmut und eine gewisse Freudigkeit in ihrer malerischen Behandlung.

Andrea del Castagno, Uccello und Domenico Veneziano schaffen
Gestalten von kraftigster, packendster Lebenstreue, die manchmal bis
zu einer gewissen Derbheit ausartet.

Fra Filippo Lippi (1406—1496) vereinigt die anmutsvolle Schén-
heit Fra Angelicos mit der gldnzenden Kraft Masaccios. Filippos
Leben gleicht einem Romane. Frihzeitig Waise, kam er in ein Karme-
literkloster; da er jedoch wenig Neigung fur die theologischen Stu-
dien bekundete, desto mehr sich aber fur Malerei interessierte, lieR
man ihn, wohl auf Veranlassung Masaccios, dieser Neigung folgen,
und mit 17 Jahren trat er aus dem Kloster aus, um sich ganz der
Kunst widmen zu kénnen. Nach mancherlei Abenteuern zu Lande
und zur See heiratete er schlieRlich mit péapstlichem Dispens eine von
ihm entfihrte Nonne, Lukrezia Buti, die ihm im Kloster S. Margarita
in Prato bei Florenz zu einem Madonnenbilde Modell gestanden
hatte. Lukrezia, eine der lieblichsten Gestalten der italienischen
Frihrenaissance, wurde im wahren Sinne des Wortes zum guten
Genius des reichbegabten, aber leichtlebigen und unsteten Kinstlers.
Mit unendlicher Sanftmut und engelgleicher Geduld verstand sie es,
das wilde Temperament des geliebten Mannes zu zigeln, und ihrem
wohltatigen Einflu haben wir so manches unsterbliche Meisterwerk
zu danken.

Durch die alleinige Kraft seines malerischen Genies verstand es
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Filippo, der ja eigentlich gar keine ernstlichen Studien betrieben hatte,
sich zum glanzendsten Vertreter der italienischen Kunst der ersten
Hélfte des 15. Jahrhunderts emporzuschwingen. Seine weiblichen
Figuren, auch seine Madonnen, kénnen aber trotz aller zarten Keusch-

Fig- 75-
Fra Filippo Lippi, Madonna mit Kind. Pitti.
heit eine gewisse lebensfrohe Sinnlichkeit nicht verleugnen. Sie sind
dem lIrdischen nicht so entriickt wie die mystischen Gestalten seiner
Vorganger und auch schon dadurch, dal sie in der Tracht der Zeit
auf dem Bilde erscheinen, sind sie uns menschlich viel naher gerickt.
Die Krénung der hl. Jungfrau, in der Gemaéldegalerie zu Florenz,
mit den zahlreichen schdnen Frauengestalten gibt uns einen guten
Begriff von der Auffassungs-, und Darstellungsweise des Kuinstlers.
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Viel enger noch als Filippo Lippi schliet sich Benozzo Gozzoli
an Fra Angelico an. Seine Fresken im Campo Santo zu Pisa kdnnen
als interessante Kulturdokumente der Zeit betrachtet werden. Be-
merkenswert ist besonders die populdre Figur der »Schamhaftenc,
einer Tochter des Patriarchen, aus dem grofRen figurenreichen Ge-
malde die »Trunkenheit Noes«. Benozzo Gozzoli kann mit Fra
Angelico, dessen Schiler er war, als einer der letzten Freskomaler
groBen Stils bezeichnet werden. Weibliche Figuren kommen in
grof3er Zahl in seinen Werken vor und er liebt es, sie in eine ebenso
reiche als malerische Gewandung zu hullen, so da die Kostime
seiner Frauengestalten von der Eleganz und Mannigfaltigkeit der
damaligen weiblichen Tracht ein beredtes Zeugnis ablegen. Der
hervorragendste Schiiler Gozzolis war Lorenzo Costa, der uns in
einem seiner Bilder den Musenhof der Isabella d’Este schildert.

Sandro Botticelli (1446—1510) hat die Werke seiner Vorganger
mit Flei und Ausdauer studiert, aber nicht, um sie nachzuahmen,
sondern um sie gleichsam zu synthetisieren. Am meisten nahert er
sich noch Filippo Lippi und Pollajuolo, doch steht er trotz aller
Schmiegsamkeit und Anpassungsféahigkeit seiner kunstlerischen Be-
gabung durchaus auf eigenen FiRen und weild die etwa durch das
Studium anderer Meister gewonnenen Eindricke zu einem selbstan-
digen Ganzen von groRRer Eigenart zu verarbeiten, so dal seine
Werke nicht leicht mit denen eines der vorhergenannten Meister
verwechselt werden kodnnen.

In seinen Schépfungen findet sich traumhafte Schonheit gepaart
mit nichterner Wirklichkeit, liebliche Anmut vereinigt mit mann-
licher Kraft. Auch in seinen religiésen Sujets sehen wir einerseits
die innigste Frommigkeit in scharfem Kontrast mit antik-heidnischer
Sinnlichkeit, wahrend anderseits in den mythologischen Szenen neben
der durch den dargestellten Gegenstand bedingten Sinnlichkeit oft
ein Zug keuschester Zartheit und schwarmerischer Innigkeit geht.

Allen seinen Werken aber wohnt ein tiefes poetisches Geflhl
inne, welches die Macht seines Zaubers selten auf den Beschauer
verfehlt und viel dazu beigetragen hat, daR Botticelli auch heute noch
als der am meisten bewunderte Maler der italienischen Frihrenaissance
gilt. Man kann wohl behaupten, dal} Botticelli der erste war, der



Fig. 76.
Piero Pollajuolo, Die Klugheit. Uffizien.
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seinen Werken einen poesievollen Inhalt zu verleihen wuf3te und
dadurch die Malerei um ein &uRerst wertvolles Element bereicherte.
Man unterscheidet zwei Schaffensperioden des Kiinstlers: die erste

mehr auf das Weltlich-Sinnliche gerichtet, aber immer dichterisch
verklart, die zweite hingegen von einer religidsen Mystik beherrscht.

Eines seiner bedeutendsten Werke ist das von unendlicher Poesie
und Lenzeslust erfillte Bild die »Allegorie des Frihlings«, welches
als das Hohelied der erwachenden, keimenden Natur bezeichnet
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werden kann. In dem geheimnisvollen ddmmerigen Haine, auf der
blumigen Wiese, Uberall, alliberall ist ein SprieRen und Blihen, ein

Fig. 78.
S. Botticelli, Weibliches Bildnis. Frankfurt a. M., Stiidelsches Kunstinstitut.

allgemeines Ringen zum Leben, zum Lichte. Ein geheimnisvolles,
von Liebessehnsucht durchzittertes Flustern erfullt die Luft und hinter
Myrten- und Rosenblschen treibt Amor sein neckisches Spiel.
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In diesem Bilde ist alles reinste, poetischste Stimmung und
schonste Harmonie.

Ein Dokument von hohem Kkulturgeschichtlichen Werte ist das
jetzt im Louvre befindliche, urspringlich fir die Villa Lermi bestimmt
gewesene Wandgemalde mit seinen zahlreichen, wohl als Portrats auf-
zufassenden Frauengestalten. Die Gewander sind leicht und lose drapiert
und schmiegen sich in tausend Falten und Féltchen um die schlanken
und zarten Korper. — Aulder der poetischen Auffassung, welche Botti-
celli in vielen seiner Werke bekundet und die der antiken Kunst voll-
kommen fremd war, ist es namentlich der Typus seiner Frauenfiguren,
welcher ihn unserem modernen Empfinden so sympathisch macht.

Am Ende des Quattrocento hat der grof’e Florentiner es ver-
standen, ein Weib zu schaffen, wie wir es kennen: ein Weib, welches
liebt und welches leidet. Aber diese Liebe ist geldutert durch die
Schmerzen und die Leiden sind verklart durch die Liebe. Seine
schlanken, engbrustigen und schmalhiftigen Gestalten, halb Jungfrau
noch, halb Weib schon, mit ihrer langlich ovalen Gesichtsbildung,
ihren groBen melancholischen Augen, ihrem durchsichtigen Inkarnat,
ihrem morbiden Ausdruck und ihrem schimmernden Goldhaar ndhern
sich so auffallend dem heutigen weiblichen Schénheitsideal, da es
nicht zu verwundern ist, daR Botticelli, vierhundert Jahre nach seinem
Tode, eine zahlreiche Gemeinde eifriger Vertreter zahlt, in deren
Augen er alle seine Kunstgenossen des Quattro-, ja sogar des Cinque-
cento bei weitem Uberragt.

Unter den von Botticelli geschaffenen Frauengestalten nimmt die
Venus (Geburt der Venus; Uffizien, Florenz) unbedingt einen hervor-
ragenden Platz ein. Die schaumgeborene Gottin erinnert in ihrer
Haltung an die mediceische Venus; sie steht auf einer Muschel, die,
von Windgo6ttern getrieben, sie dem Ufer zufiihrt, wo eine Nymphe
ihr ein kostbar verziertes, konigliches Gewand entgegenhélt. Die
Zeichnung ist nicht ganz frei von anatomischen Fehlern, auch die
Stellung des Kopfes erscheint etwas gezwungen. Aber all diese Mangel
werden reichlich aufgewogen durch den Ausdruck unschuldsvoller
Naivitat und jungfraulicher Keuschheit und Seelenreinheit, welche
vereint mit dem Bewultsein sieghafter Schodnheit ein echtes Stick
Renaissance darstellt, voll Leben und Anmut.
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Uber das Modell zu diesem Bilde haben sich die Kunstgelehrten
viel herumgestritten. Ullmann, einer der besten Biographen des
Kinstlers, hat zwar die Ansicht, als ob die schone Simonetta Catanea,
die Geliebte des Giuliano di Medici, das Urbild zur Venus geliefert
habe, zu widerlegen gesucht, doch sind die von ihm angeflhrten
Grinde nicht beweiskraftig genug, um ohne Widerspruch hingenom-
men zu werden. Denn wenn auch das Gesicht der Liebesgottin
nicht mit dem einzigen authentischen Portrdt der Simonetta (von
Pollajuolo, Galerie des Herzogs von Aumale) Ubereinstimmt, so
kann hieraus noch nicht geschlossen werden, daR der Koérper der
Venus nicht dem der schdnen Kurtisane nachgebildet sei. Es ist viel-
mehr anzunehmen, daR dieselbe wohl mit Erlaubnis ihres Godnners
dem Wunsche des Kunstlers, als Modell zu einem Gemalde zu dienen,
entgegenkam, ihm aber nicht gestattete, in dem Gesichte der Venus
ihre eigenen Zige zu verewigen. Daher mag es auch kommen, daf
der Kopf nicht recht zur Gbrigen Gestalt zu passen scheint.

In den Madonnen dieser ersten Periode erkennen wir einen Typus,
der wenig von gottlicher Verklarung an sich hat, dagegen auf ein
noch nicht voll entwickeltes Modell, das die méadchenhafte Jung-
fraulichkeit nicht ganz abgestreift hat, schliefen laft.

Das Antlitz ist von einer milden Schwermut, die ergreifend wirkt;
die Augen sind groB und klar von hysterischem Glanze erfillt;
die Nase zeigt im Profil eine ganz charakteristische Linie, die sich
bei all seinen bedeutenderen Frauenkdpfen wiederfindet, die Nustern
sind leicht geblaht und nervés bewegt, der Mund ist sinnlich, die
Lippen stark und leicht ironisch geschirzt; der Hals ist diinn, sehnig,
etwas lang; das Gesicht bildet ein langliches Oval. In ihrer Gesamt-
heit zeigt die Gestalt, halb Jungfrau, halb Mutter, eine Auffassung,
der wir bei keinem anderen Maler mehr begegnen. Wie fast alle
Frauen Botticellis, haben auch seine Madonnen ein rosiges, beinahe
durchsichtiges Inkarnat und goldig schimmerndes Blondhaar, zu dem
der Kinstler die in zarten Farben gehaltenen Gewdander vorziiglich
zu stimmen weil3.

Als Savonarola, der finstere Mdnch von San Marco, seine méachtige
Stimme erhob, um gegen die in den Kirchengemélden zum Ausdruck
gebrachte Auffassung der Kiinstler zu protestieren und dem modernen
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Realismus sowohl als auch dem Kultus der Antike den Krieg zu er-
klaren, wurden mit unschatzbaren Meisterwerken formliche Autodafes
veranstaltet, und wer weif3, ob wir heute wohl noch im stande waren,

Fig. 8L.

S. Botticelli, Simonetta (?). Pitti.
uns ein vollstdndiges und genaues Bild der italienischen Kunst des
15. Jahrhunderts zu machen, wenn den fanatischen Bilderstirmer nicht

selbst, nach einjahrigem Wiuten, das gleiche Schicksal ereilt hétte.

Auf Botticelli hat das Auftreten des rauhen Sittenpredigers einen
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derart tiefen Eindruck gemacht, dal3 er sich, um sein Gewissen zu
beruhigen und seine Seele vor der ewigen Verdammnis zu retten,
tvon allem Weltlichen abwandte und nur mehr in der Vertiefung in
das rein Geistige das einzige erstrebenswerte Ziel erblickte.

In kunstlerischer Beziehung machte er infolge dieser Wandlung

Fig. 82.
S. Botticelli, Magnificat. Uffizien.

einen bedeutenden Schritt nach rickwarts und seine Bilder, haupt-
sachlich religiésen Inhaltes, zeigen von nun an jene mystische Auf-
fassung, welche die Werke der spatgotischen Epoche kennzeichnete,
doch vermochte er sich nicht ganz zu der vollen H6he des christ-
lichen Ideales aufzuschwingen.

Man hat das Gefuhl, als ob er sich vor den Gewissensdngsten,

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 9



130 DAS QUATTROCENTO.

welche die genossenen Freuden dieser Welt in ihm hinterlassen hatten,
in das sehnsilichtige Verlangen nach dem Jenseits habe fliichten wollen,
das uns nun aus seinen, von einer schwarmerischen Frommigkeit ein-
gegebenen Werken entgegenleuchtet.

Entsagungsvolle Schwermut liegt auf den schmerzlichen Zigen

F'g. 83.
S. Botticelli, Maria mit dem Kinde. Uffizien.

seiner Madonnen ausgebreitet; verschwunden sind die munteren
Engelsknaben, die in so lieblicher Weise auf den Bildern Lippis die
Gottesmutter umgeben. Blasse Himmelsboten bilden den kleinen
Hofstaat Mariens, deren mdtterlicher Schmerz sich ihrer Umgebung
mitzuteilen scheint, und Uber allen lagert wie ein dunkler Schatten
die Ahnung von des Erldsers Schicksal.
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Auch die Farbengebung ist auf den Mollton des Ganzen gestimmt
und wéhrend das Kolorit in den Bildern seiner ersten Periode eine
kraftige, lebensfrohe Sattheit zeigte, ist nunmehr eine gedampfte
Farbengebung von feinster Zartheit vorherrschend, die mit dem
geistigen Inhalt in bestem Einklang steht.

Botticelli hatte nicht, wie sein Lehrer, im héauslichen Kreise, um-
geben von einer munteren Kinderschar studiert; ihm war das Familien-
glick versagt geblieben. Wie sehr den Kinstler schon der blofZe
Gedanke an die Fesseln der Ehe aufzuregen vermochte, geht aus einer
uns von Vasari Uberlieferten Anekdote hervor.

Als man ihn einst zur Heirat drangte, so berichtet dieser,
antwortete er: »Vor mehreren N&chten traumte mir, ich hatte
mich verheiratet; das argerte mich so, daR ich erwachte und, um
nicht noch einmal dasselbe zu traumen, stand ich auf und lief die
ganze Nacht hindurch wie wahnsinnig durch die Straen von
Florenz.«

Filippino Lippi (1458—1504), der Sohn Filippo Lippis, war
namentlich als Portratmaler von Bedeutung; im Ubrigen bewegte er
sich in der von Botticelli eingeschlagenen Richtung, ohne jedoch, was
poetisches Empfinden und Tiefe der Auffassung betrifft, ihn erreichen
zu konnen. Er suchte den ihm mangelnden Schwung durch man-
cherlei Ubertreibungen zu ersetzen, wodurch er aber einem gewissen
Manierismus verfiel, der besonders seinen spateren Werken anhaftet
und deren kinstlerischen Wert sehr beeintrachtigt.

Seine weiblichen Figuren zeigen denselben blonden Typus, wie
die Botticellis; sie sind von zarter Gestalt und anmutsvoller Be-
wegung.

Von ausgesprochener kinstlerischer Individualitat ist ein anderer
Zeitgenosse Botticellis, Donienico Ghtrlaiidajo (1449—1494-p> "er den
Ruhm hat, zu seinen Schilern den gewaltigen Michel Angelo rechnen
zu durfen.

Seine Kunst beruht auf einem auf dem Studium der Antike
fuBenden Streben nach Naturwahrheit. In seinen Kompositionen be-
kundet er ein groRes Verstandnis fur rdaumliche Anordnung und sein
Kolorit ist von groRem malerischen Reiz.

Seine Schopfungen erwecken nicht jene schwarmerische Sehn-
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sucht, jenes Uber das Irdische hinaus gerichtete Verlangen, wel-
ches die Gemalde Botticellis so ergreifend wirken lassen. Bei ihm
ist es weniger das Gemiit als der Verstand, die ruhige Uberlegung,
welche zum Wort kommt. Kein hinreiRendes Temperament, keine
auf den Effekt hinarbeitende Technik, dagegen ein sicheres, wohl-
berechnetes Abwégen der kinstlerischen Werte. Daher sind seine
Werke, wenn auch von geringerem Eindruck auf den Beschauer,
vom rein kunstlerischen Standpunkte doch ausgeglichener als die
Botticellis.

Die weiblichen Gestalten Ghirlandajos sind zumeist Portrats vor-
nehmer Frauen und Jungfrauen seiner Umgebung, aber auch weib-
liche Gestalten aus dem Volke dinkten ihm nicht zu gering, um
durch seine Kunst verherrlicht zu werden. Alle Frauengestalten des
Kinstlers sind von einer wirdevollen Schénheit, wie denn Uberhaupt
die Wirde und Feierlichkeit eine der hervortretendsten Eigenschaften
seiner Gemélde bildet.

In einem seiner umfangreichsten Werke, dem herrlichen Wand-
gemaélde in der Kirche S. Maria Novella, welches er auf Bestellung
des Giovanni Tornabuoni ausfuihrte, sehen wir die Hauptvorziige des
Meisters in glicklichster Weise vereint. Die vornehme und dabei
zwanglose Ruhe der Gestalten, der vollendete Adel der Formen und
Bewegungen, die glanzende malerische Behandlung, der schone Falten-
wurf sind Eigenschaften, welche dieses Bild zu einem Meisterwerke
ersten Ranges stempeln, ganz abgesehen von dem hohen kultur-
geschichtlichen Werte, den es besitzt, indem es uns eine interessante
Darstellung des gesellschaftlichen Lebens jener Epoche in den Haupt-
reprasentanten des Adels, des Burgertums und des Volkes vor
Augen fuhrt. Besonders herrlich sind die Gestalten der Ludovica
Tornabuoni, der Gemahlin des Stifters, und der Ginevra di Benci,
die als wirkliche Typen der vornehmen florentinischen Dame gelten
koénnen.

Die Madonna Ghirlandajos ist nicht mehr das krankhafte zarte
Wesen, das wir bei Botticelli kennen lernten, sondern die hehre
Himmelskdnigin, die tber allen menschlichen Schwéachen hoch erhaben
ist und allem Irdischen entriickt erscheint.

Lorenzo di Credi (14-59 —1537) ist der Maler weiblicher Zartheit
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und Anmut. Seine weiche, grazidse Pinselfihrung kommt den von
ihm mit Vorliebe dargestellten Sujets sehr zu gute.
Wahrend sich in dem lebensfrohen, Gppigen Florenz eine Kunst-

Fig. 84.
Domenico Ghirlandajo, Bildnis der Ludovica Tornabuoni.
Florenz, S. Maria Novella.

richtung entwickelt hatte, die, von einigen Schwankungen abgesehen,
einem gesunden Realismus huldigte, war in dem stilleren Perugia,
der Hauptstadt der umbrischen Landschaft, das weibliche Schénheits-
ideal, wie es Savonarola vorschwebte, in den zarten, weltfremden

1LICI M
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Madonnen der sanften Mystiker, wie Gentile da Fabiano, erhalten
geblieben.

Doch um die Mitte des 15. Jahrhunderts erstand in Perugino
(1446—1524) ein Kinstler, der nicht nur auf die Kunst seiner engeren
Heimat, sondern auf die gesamte kinstlerische Entwicklung seiner
Zeit einen machtigen EinflulR ausibte und der Welt in seinem
Schiller Raffael eines der groften kinstlerischen Genies aller Zeiten
schenkte.

Ohne seine persdnliche Eigenart zu verleugnen, verstand es
Perugino, alle Vorziige der florentinischen Schule in seinen Werken
zu vereinigen, die sich durch Schoénheit der Zeichnung, Glanz des
Kolorits, Innigkeit und Tiefe der Auffassung und liebenswirdigste
Anmut des Ausdruckes auszeichnen. AuRer in diesen rein kinst-
lerischen Eigenschaften liegt auch ein Hauptverdienst Peruginos in
der Vervollkommnung der Maltechnik, indem er die Olmalerei in
einer Weise zur Anwendung brachte und Effekte damit erzielte, wie
dies noch von keinem seiner Vorganger erreicht worden war. Die
satte und dabei durchsichtige Leuchtkraft und die intensive Warme
seines Kolorits erregten die allgemeine Bewunderung der Zeitgenossen.

Perugino neigt mehr zum lieblich Anmutigen als zum wirde-
voll Feierlichen. Er sucht seine vielseitige Begabung zu einem ge-
meinsamen Endziele, zur Erreichung des »Schénen« in Form und
Inhalt zu konzentrieren.

Gegen Ende seiner Laufbahn verflachte der groRe Kinstler leider
allmahlich und zwar hauptsichlich infolge der Uberhaufung mit Auf-
tragen, die er groBtenteils, unter Zuhilfenahme seiner Schiler, in
oberflachlicher Behandlung zur Ausfihrung brachte.

Was nun die Darstellung der Frau in den Werken Peruginos
betrifft, so ist der von ihm geschaffene Typus am besten in einem
seiner Erstlingswerke, der »Madonna delle Grazie«, zu erkennen.
Die Schoéne, die ihm zu seinen Madonnenbildern, sowie zu anderen
weiblichen Gestalten Modell gestanden, war die anmutige Chiara
Fancelli, die Tochter eines Baukulnstlers, die er im Jahre 1494
heimfihrte. Er liebte es, seine Frau, die er vergobtterte, selbst zu
schmiicken und zu zieren und da er sehr geselliger Natur war, wuf3te
er sein Atelier zum Rendezvous der schonen Frauenwelt Perugias
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zu machen. So hatte er reichliche Gelegenheit, Studienmaterial fir
die Gestalten seiner Heiligenbilder zu sammeln, doch hitete er sich,
um die religiosen Anschauungen seiner Landsleute nicht zu verletzen,
die schonen Frauen seines Bekanntenkreises in naturalistischer Weise
als Heilige zu malen, sondern er idealisierte dieselben stets mehr

Fig. 86.
Lorenzo di Credi, Madonna vor dem Kinde knieend.

oder weniger. Immerhin ist aber der umbrische Typus mit dem
goldblonden gelockten Haar und dem zarten hellen Teint in seinen
Gemalden vorherrschend.

Bernardino Betti, genannt Pinturicchio (1454—1513)3 st ein Zeit-
genosse und Schiiler Peruginos. Er steht etwas mehr als dieser unter
dem Einflisse der Florentiner, was namentlich in der gréReren Eleganz
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Perugino, Madonna mit dem Kinde. Villa Borghese.

seiner Malweise und der gréReren Lebhaftigkeit in der Bewegung seiner
Gestalten zum Ausdruck kommt. Er scheut sich auch nicht, Zeit-
genossen in seinen Gemalden darzustellen, ohne sie zu idealisieren,
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wie er dies beispielsweise in einem seiner Bilder mit der Lukrezia
Borgia getan. Das Kolorit seiner in Tempera ausgefihrten Gemaélde
ist kraftvoll und wahr. — Wahrend, wie wir gesehen, auf der einen

Fig. 88.
Piero della Francesca, Herzogin Battista Sforza. Uffizien.

Seite die florentinische, auf der anderen die umbrische Schule um den
Vorrang kampften, hatte sich zwischen beiden eine eigene Gruppe
gebildet, die, da sie Einflisse von beiden Hauptschulen in sich auf-
nahm, als die umbroflorentmische Schule bezeichnet werden kann und
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in Piero della Francesca, Melozzo da Forli und Luca Signorelli ihre
bedeutendsten Vertreter fand.

Von diesen kommt hier namentlich Luca Signorelli (1441—1523)
in Betracht, der nicht nur in der Beherrschung der malerischen Aus-
drucksmittel, sondern auch in betreff der Lebendigkeit der Darstellung
die Vorigen weit Ubertrifft und das, was ihm vielleicht an Gedanken-
tiefe abgehen mag, durch eine auferst geschickte Mache zu ersetzen
versteht.

In seinem berihmten Wandgemalde im Dome zu Orvieto, das
»Jingste Gerichtet, hat er, besonders im »Sturze der Verdammten,
Frauengestalten geschaffen, denen er, trotz der stiirmischen Bewegung
der Handlung, Formen von aufRerordentlicher Schénheit zu verleihen
wullte. Seine bekleideten Frauenfiguren zeigen im Arrangement und
in der Behandlung der Gewandung manche Harten, die den Gesamt-
eindruck beeintrachtigen.

Einen nicht minder grofRen Einflu@ hat Piero della Francesca
(1420—1492) auf seine Zeitgenossen ausgelibt. Hauptsachlich ist
es das fir den Dom zu Arezzo gemalte herrliche Freskobild der
hl. Magdalena, welches allgemeine Bewunderung erregte. Die Haupt-
figur ist eine Gestalt, in welcher sich eine hoheitsvolle Auffassung
mit einer gesunden, kernigen, echt volkstimlichen Schénheit ver-
einigt findet. Mit der rechten Hand halt sie den prachtvoll dra-
pierten roten Mantel, dessen Uberschlag das weiRe Futter sehen laRt.
Der Korper ist kraftig geformt; die Augen blicken ernst und wirde-
voll, der Mund ist fein geschnitten und die schwellenden Lippen
scheinen noch unter einem letzten Liebeskusse zu erzittern. Unter
seinen vorziglichen weiblichen Bildnissen ist namentlich das der
Herzogin Battista Sforza (Uffizien), sowie ein in der Galerie Poldi-
Pezzoli in Mailand befindliches Frauenportrat zu erwdhnen. Letzteres
wird, unserer Ansicht nach mit Unrecht, von manchen dem Domenico
Veneziano zugeschrieben.

Als die hervorragendste Schépfung monumentaler Malerei des Mei-
sters sind jedoch die Fresken in San Francesco zu Arezzo zu bezeichnen.

Besonders das Bild »Die Konigin von Saba kniet vor dem
Kreuzesholz« zeigt in den charakteristischen Gesichtsziigen der
Frauengestalten, in den groRangelegten Formen, in der nicht zu
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Uppigen Fulle, sowie in der ruhigen Vornehmheit der Stellungen all
die Eigenschaften, die wir an diesem groRen Kinstler bewundern.

Padua hat den Ruhm, in Andrea Mantegna einen Meister von
hervorragender Bedeutung hervorgebracht zu haben. Er ist ein

Fig. 89.
Piero della Francesca (?), Bildnis einer jungen Bardi.
Mailand, Museo Poldi-Pezzoli.
Kinstler von groRer Selbstandigkeit und ausgesprochener Eigenart;
er hat nichts von der etwas femininen Eleganz der Florentiner,
noch von der zarten Anmut der umbrischen Meister an sich. Sein
Genie ist durchaus mannlicher Art; genaueste Naturbeobachtung,
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scharfe Charakterisierung und strenge Wahrheitsliebe sind seine
Haupteigenschaften.
Daher gelingen ihm auch mannliche Portréats besser als die Dar-

Fig. 90.

Andrea Mantegna, Markgréafin Barbara von Brandenburg. Mantua.
Stellung weiblicher Anmut und Schénheit. Seine Frauengestalten sind
durchweg von blondem Typus mit blassem Teint, herbem Gesichts-
ausdruck, maRiger Formenschonheit und etwas eckiger scharfer Linien-
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fihrung. Von den wenigen weiblichen Bildnissen des Meisters ist
wohl das der Markgréfin von Brandenburg (Mantua) das interessanteste.
Die venezianische Schule hielt sich ziemlich abseits von der all-

Fig. 91.
Bart, da Venezia, Weibliches Bildnis. Frankfurt a. M.,
Stadelsches Kunstinstitut.

gemeinen Kunststrémung und ging ihre eigenen Wege, ohne lange
Zeit hindurch aber etwas Bedeutendes zu leisten. Eine ganz eigenartige
kunstlerische Individualitat bekundet sich jedoch in den Werken von
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Fig. 92.
Giov. Bellini, Madonna mit Kind. Berlin, K, Gemaldegalerie.

Bartolommeo da Venezia (nachweisbar um 1513), von dem nur vier
bis finf Werke bekannt sind, darunter das auf3erordentliche suggestive

Frauenbildnis des Stadelschen Kunstinstituts.
Unter dem Einflisse Mantegnas vollzog sich aber auch in der
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Venezianer Schule ein Umschwung, der am besten in den Werken
Carlo Crivellis (1439—1493) zum Ausdruck gelangt. Seine »Krénung

I"ig- 93-
Giov. Bellini, Madonna. Venedig, Accademici.

Maria« in Mailand (Palazzo Brera) hat trotz aller Anmut noch ein
archaistisches Gepréage, welches die in Venedig so lange traditionell
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gewesene »griechische Art«, d. h. byzantinische Einflisse, noch er-
kennen 143t und einigermafllen anachronistisch wirkt.

Antonello da Messina (1444—1493) war von Sizilien nach Venedig
gekommen, nachdem er wéhrend eines langeren Aufenthaltes in den
Niederlanden die Oltechnik erlernt und sich auch etwas von der
gesunden, im VolksbewulRtsein wurzelnden Realistik der nordischen
Meister angeeignet hatte.

Diese beiden Eigenschaften verhalfen ihm rasch zu hohem Ansehen
und kamen besonders bei seinen Portrats zur Geltung, die sich durch
eine feine Charakteristik auszeichnen.

Von ungleich gréRerem Interesse fur uns ist aber ein anderer
Venezianer Meister, Giovanni Bellini (1427—1516), der, aus einer
Klnstlerfamilie stammend, der heimatlichen Kunst zu gréRtem Ruhme
verholfen hat.

Durch den Glanz und Schmelz seines Kolorits, durch die hohe
Vollendung in der Zeichnung und Modellierung seiner Gestalten und
der abgeklarten, vornehmen Ruhe in der kinstlerischen Auffassung
schafft er Werke, welche der Kunst seiner Vaterstadt ihr eigentliches
und bleibendes Geprége verleiht.

Seine weiblichen Gestalten sind von einer edlen Schonheit, die
etwas Erhabenes an sich hat. Dies kommt namentlich in den Madonnen-
bildern zum Ausdruck. Ohne das Menschliche zu verleugnen thront
seine Maria doch weit erhaben Gber allem Irdischen als wahre Him-
melskonigin.

Das Cingquecento.

All die Meister, deren Entwicklung wir bisher gefolgt sind und
deren groBes Kdnnen wir bewundert haben, sind jedoch trotz allem
nur als Vorlaufer jener Kunstheroen zu betrachten, die wé&hrend des
16. Jahrhunderts (Cinquecento) in Italien erstanden und die Welt
mit ihrem Ruhme erfullten.

In dieser Zeit hatte auch die schon seit mehr als einem Jahr-
hundert begonnene Emanzipation der Frau ihren Hohepunkt erreicht;
sie hatte sich in geistigem Wettbewerb mit dem Manne eine Bildung
angeeignet, die frei von jeder Pedanterie, dazu beitragen mufite, die
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korperliche Schénheit durch geistigen Adel zu heben und ihr eine
grofBe Macht zu verleihen.

Nach der etwas derb sinnlichen Frauenverehrung, welche der
romantisch Uberhitzten Verherrlichung durch die Minnesdnger gefolgt
war, wird der Frauenschénheit ein wirklicher Kultus entgegengebracht.

Die gesamte Bevolkerung schwarmt fir eine stadtbekannte Schon-
heit, die Dichter widmen ihr begeisterte Lobhymnen, die Maler und
Bildhauer werden nicht mude, sie in unsterblichen Meisterwerken zu
verewigen. Philosophen und Schriftsteller bringen ihr unter ehr-
erbietigen Huldigungen die Erstlinge ihrer Musen dar und unter-
werfen sich ihrem Urteile.

Sie ist die thronende Kdnigin, die nicht nur den Mittelpunkt des
verfeinerten gesellschaftlichen Lebens ihrer Zeit bildet, sondern auch die
geistigen Bestrebungen in die von ihr vorgeschriebenen Bahnen leitet.

Und wie die Frau ihren Geist mit den schénsten Bliten der Kunst
und Wissenschaft zu schmiicken wulR3te, so verstand sie es auch in
ihrer aulReren Erscheinung den gelduterten Geschmack der Zeit zur
Geltung zu bringen.

Durch die Wahl der Stoffe, durch die Harmonie der Farben und
durch das geschmackvolle Arrangement aller Teile ward die weibliche
Toilette zu einem Kunstwerk an sich und zur herrlichsten Folie
wirklich vornehmer Frauenschénheit.

Im 14. Jahrhundert war die Frauentaille verhaltnismaRig kurz
und die Trennung des Ober- und Unterkérpers kaum angedeutet.
Das Kleid war nicht sehr weit und der Faltenwurf hart und steif.
Im 15. Jahrhundert wird das Frauenkleid weiter, bauschiger und fallt
in zahlreichen weichen Falten bis zu den FuRen herab; die Taille
wird starker betont, die Buste kommt besser zur Geltung und der
Hals wird frei, wodurch eine ungezwungene Haltung des Kopfes
ermoglicht wird. Die Armel sind weit, manchmal bauschig, manch-
mal flach, o©fters von anderer Farbe als die Taille. Die kostbaren
schweren Stoffe werden mit Stickereien und Pelzwerk verziert. Gegen
Mitte des 15. Jahrhunderts vergrofRert sich der Geschmack in der
weiblichen Bekleidung allmahlich. — Interessant ist es in dieser Be-
ziehung die etwas strenge Ansicht Firenzuolas Uber die Frauentracht
zu héren. »Wie ihr wisset,« sagt er, »ist die rote Farbe gewdhnlich die
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Feindin des Schimmers der schénen Wangen und der tbrigen Kdrper-
teile von euch Frauen. Es wirde mich wundern, wie sich tberhaupt
eine gefunden hat, die sich darin kleidete, wenn ich nicht sahe, dai
heutzutage alles maoglich ist, da die Kunst, eine Frau zu schmiicken,
zu kleiden und zu frisieren, verloren gegangen ist, daR es Unsinn ist,
wenn man ein Paar pelzgefiitterte Armel an einem Kleide mit ge-
schmacklosem Spitzenbesatz erblickt. Sehen die Tragerinnen nicht, daR
dieses Futter die Armel schwer macht und die Spitzen sie als leicht
erscheinen lassen, da der Arm darin wie geldhmt erscheint? Was
fur einen reizenden Anblick gewahrt ein Rumpf, der bis zum Halse
hinauf in einer dicken Hille ohne jede Andeutung der Kdrperform
steckt! Nicht der ganze Korper friert, sondern nur die Arme vom
Ellenbogen abwaérts, die deshalb durch Pelzwerk geschutzt werden.
Was fir eine Dummbheit, Ungeschicklichkeit, Geschmacklosigkeit —
und doch wird sie nachgeahmt, und doch sehen wir sie von denen
begangen, die keine Ahnung von wahrer Schoénheit haben.« (Gesprache
Uber die Schonheit der Frauen; Ubersetzt von P. Seliger.)

In betreff der Haartracht herrscht die grof3te Freiheit, was dem
Gesamtbilde weiblicher Schénheit natiirlich nur zum Vorteile gereichen
konnte, da es jeder Frau gestattet war, ihren individuellen Geschmack
zur Geltung zu bringen. Manchmal waren die Haare bandartig,
gelockt oder in Flechten geordnet; manchmal nach dem Scheitel zu
in einen Knoten zusammengenommen, oder am Hinterkopf zu einem
Kranze verschlungen oder auch, wie bei dem reizenden Bilde der
Simonetta im Berliner Museum, an der Stirne und Schlafe wirr
gelockt und in Flechten Uber die Schulter geworfen. Eine der am
wenigsten glucklichen Neuerungen bestand darin, die Haare auf-
zuraffen und vorne einen Teil bis zur Wurzel abzurasieren, um die
Stirne hoher erscheinen zu lassen, wie dies beispielsweise an dem
Portrat der schénen Ludovica Tornabuoni in dem berihmten Wand-
gemélde des Ghirlandajo ersichtlich ist. Eine solche Extravaganz
durfte sich allerdings wohl nur eine derart feine und gefeierte Schon-
heit erlauben, da diese Haartracht bei einem gewdhnlichen Typus
einfach abstoBend wirken wirde. Haufig werden auch Blumen als
Haarschmuck verwendet. Das EntbléRen der Brust hatte im 15. Jahr-
hundert derartige Dimensionen angenommen, dal es nach unseren
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heutigen Begriffen schwer verstandlich ist, wie eine achtbare Frau sich
so tief ausgeschnitten in der Offentlichkeit zeigen konnte. Ubertroffen
wurden diese schamlosen Trachten nur noch im 18. Jahrhundert
unter Ludwig XV. und Ludwig XVI., sowie zur Zeit des Directoires.

So war es denn nur freudig zu begriiBen, als im 16. Jahrhundert
eine Wendung zum Besseren eintrat und die weiblichen Trachten, wenn
auch nicht weniger prunkvoll und malerisch, so doch ehrbarer wurden.

Was speziell Deutschland betrifft, so braucht man nur die Ge-
malde der Meister jener Epoche, Holbein, Durer, Cranach, zu be-
trachten, um sich eine genaue Vorstellung der weiblichen Trachten
machen und den haufigen Wechsel der Mode verfolgen zu kénnen.
Bekanntlich begannen auch um diese Zeit in Deutschland die Volks-
trachten sich zu entwickeln, die der weiblichen Mode manch neue
Elemente zufuhrten und ihr ein eigenartiges Gepréage verliehen. — Eine
Neuerung, die aus Spanien kam und wohl als Protest gegen die friihere
sehr freie Entbl6Rung des Halses aufzufassen ist, fand bald allgemein
Anklang. Es war dies der spanische Kragen oder die Halskrause, an-
fangs wohl geeignet, die zarte Schonheit eines reizenden Erauenkopfes
zu heben; spater aber, als seine Dimensionen ins Extravagante aus-
arteten, sah der Kopf aus, als ob er auf einem riesigen Présentier-
teller serviert wiirde, auch war ihm jede freie Bewegung benommen.

Als dann zu guter Letzt auch noch der franzdsische Reifrock aufkam
und in raschem Siegeszug alle Lander eroberte, da war es um die kiinst-
lerisch schone Frauentracht der Renaissance geschehen und der Ein-
filhrung der geschmacklosesten Ubertreibungen Tiir und Tor gedffnet.

Doch wir w'ollen diesen, zum Verstandnis besonders der weib-
lichen Bildnismalerei notwendigen Exkurs nicht zu weit ausdehnen
und zu jenen Malern des 16. Jahrhunderts zuriickkehren, in deren
Werken die Darstellung weiblicher Schénheit einen so hervorragenden
Platz einnimmt.

Die grofRen Kinstler des Cinquecento beschréanken sich aber nicht
auf die Wiedergabe der auReren Vorzlige der Frau; sie feiern in ihr
nicht nur die Schonheit, Anmut und Wrde, sondern bringen auch deren
geistige Selbstandigkeit zum Ausdruck, indem sie den letzten Geheim-
nissen der Frauenseele nachspiiren und sie zu ergriinden suchen. Sie
dringen mit bewunderungswirdigem Scharfblick in die Gedanken- und
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Empfindungswelt dieses komplizierten Wesens ein, dessen mannigfache
Widerspriiche sie in einer kinstlerischen Synthese zu vereinigen und
auszugleichen suchen, um so in ihren Werken die Resultate ihrer Unter-
suchungen und ihrer Studien der erstaunten Welt vor Augen zu fihren.

Ein ewig grubelnder, sinnender Philosoph erdffnet die glanzende
Reihe dieser Kunstgewaltigen: Leonardo da Vinci, ein Schiler Ver-
rocchios. Geboren 1452 in dem toskanischen Flecken Vinci, gehorte
er schon mit 20 Jahren der Malergilde in Florenz an. Sein nimmer
rastender Geist beschéftigte sich nicht nur mit Fragen der Kunst —
er war Maler, Bildhauer und Architekt —, sondern auch das Gebiet
der exakten Wissenschaften, besonders Mathematik und Mechanik,
zog ihn machtig an und auch in diesen Fachern entfaltete er eine
bahnbrechende Tétigkeit. Auflerdem war er ein bedeutender Natur-
forscher, Anatom und Schriftsteller, was ihn aber nicht hinderte, auch
als Staatsmann seinem Vaterlande Dienste zu erweisen und seine
Umgebung als geistvoller Gesellschafter zu entzicken.

Es ist klar, daR3 es einem so tief und vielseitig veranlagten Geiste
nicht geniigen konnte, die Natur zu beobachten und die Resultate
dieser Beobachtungen kunstlerisch zu verwerten; er mufite tiefer in
das Wesen alles Seins eindringen und die Ursachen der Wirkungen
ergrinden, die an der Oberfliche des Lebens in die Erscheinung
treten. lhm war, um mit Goethe zu reden, »das AuRere einer orga-
nischen Natur nichts anderes, als die ewig veranderte Erscheinung
des Innern. Dieses AuRere, die Oberfliche ist einem mannigfaltigen,
verwickelten, zarten inneren Bau so genau angepal3t, daR sie dadurch
selbt ein Inneres wird.«

Dies ist bei den Werken Leonardos in hervorragendem Mafe der
Fall und namentlich in seinen Frauenbildnissen, von denen leider nur
einige wenige erhalten sind, findet diese Auffassung ihren vollendetsten
Ausdruck. — Leonardo hat eine &dufRerst interessante Abhandlung ge-
schrieben »Wie man die Frauen malen muf3«, und darin die ganze
Schérfe seiner grof3en Beobachtungsgabe und die ganze Tiefe seines
alles umfassenden Geistes bekundet. Von den vielen Vorschriften, die
sich in dieser Abhandlung finden und welche auch unsere modernen
Maler mit Nutzen befolgen, wollen wir nur einige herausgreifen.

»Die Draperie sei,« sagt Leonardo da Vinci, »so angeordnet, dal
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sie nicht aussieht wie ein Kleid ohne Koérper, d. h. ein Haufen von
Stoffen oder abgelegter Kleider ohne Halt, wie man es bei mehreren

F'g- 95-
Leonardo da Vinci, La belle Ferroniere. Louvre.
Malern sieht, die sich darin gefallen, eine groRe Menge Falten anzu-
bringen, welche ihre Figur stdéren, ohne da sie an den Zweck denken,
fur welche die StoRBe gemacht wurden und der darin besteht, zu
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bekleiden und in anmutiger Weise die Teile des Koérpers zu bedecken,
auf dem sie sich befinden.«

Wie andere grofe Meister des Portrats scheint auch Leonardo
nicht nach Erreichung einer absoluten Ahnlichkeit gestrebt zu haben.
So wissen wir, daf3, als die Markgrafin Isabella d’Este das berihmte
von Leonardo gemalte Bildnis der Cecilia Gallerani, Matresse Ludo-
vico Moros, sehen wollte, diese ihr am 29. April 1498 von Mailand
aus schrieb: »lch schicke es lhnen und mochte es lieber schicken,
wenn es mir dhnlich ware.«

Unter den weiblichen Bildnissen des grof3en Meisters nimmt die im
Louvre befindliche »Mona Lisa« oder »Gioconda« (Gattin des Fran-
cesco del Giocondo) unstreitig den hervorragendsten Platz ein, wie es
Uberhaupt den besten Frauenbildnissen aller Zeiten zuzurechnen ist.

Uber dieses Bild mit seinem geheimnisvollen, sphinxhaften Lacheln,
dessen Banne man nicht mehr entrinnen kann, sobald man einmal
sich seinem faszinierenden, suggestiven Zauber hingegeben, ist schon
so vieles geschrieben worden, dal3 es muRig erscheint, dem bereits
Gesagten noch Neues hinzufiigen zu wollen. Unsere freundlichen
Leserinnen wollen uns jedoch gestatten, das Urteil einer Frau von
Geist und Geschmack hier anzufihren.

Georges Sand, die berihmte Schriftstellerin und Freundin Alfred
de Mussets, auBert sich folgendermafRen: »Fir uns ist die Gioconda
das idealisierte Portrat einer reizenden Frau, und das groRe Geheim-
nis dieser undefinierbaren Ruhe, die fast schreckhaft wirkt, wie alles
was wesenlose Kraft ist, besteht in einem Geflihle, welches viel
weniger in ihr selbst vorhanden ist als in der Seele des Malers. Er
hat da etwas vollbracht, was vor ihm schon alle wirklichen Kiinstler
taten; er hat seine eigene Gewalt auf ein Werk Ubertragen in dem
Glauben, sie in der Seele seines Modells entdeckt zu haben. Das
Gefuhl des Schreckens, welches wir stets empfanden, wenn wir ein
Bildnis des Meisters, und die Gioconda insbesondere, betrachteten,
kam aber einfach daher, dal? wir durch diese Gestalten hindurch das
Genie, die Seele des Kunstlers erblickten. Es existiert in Florenz
ein Medusenkopf von Leonardo da Vinci, der eine Art Faszination
ausibt . .. Die Gioconda mit ihrem sanften L&cheln ist ebenso
schreckhaft wie diese Meduse.«
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Das Bild der Mona Lisa, an dem Leonardo vier Jahre lang gear-
beitet hat, setzt ja als Portrat naturgemafd ein Modell voraus; aber
wir mussender franzésischen Schriftstellerin darin beipflichten, daR
die schéne Frau des Giocondo nicht all das besessen haben mag,
was der Kunstler uns in ihrem Portrat darbietet und daR er wohl in
die Tiefe der eigenen Seele hinabgestiegen ist, um Schétze und Er-
fahrungen, die dort schlummerten, zu heben und sie der staunenden
Welt in dieser Synthese des weiblichen Wesens darreichen zu kdnnen.

Es ist dies nicht das Portrat einer Frau, sondern das Portrat der
Frau, das mit seiner unendlichen Schonheit eine unendliche Weisheit
und Wahrheit verbindet.

Wenn Georges Sand die Gioconda als Meduse hingestellt, so
mochten wir sie eher einer Sphinx vergleichen, unter deren Maske
von Schoénheit sich lauernd all das Beunruhigende und Schreckhafte
verbirgt, das in einer damonischen Frauenseele schlummern kann,
die, wenn durch die Leidenschaft geweckt, »mit Entsetzen Scherz
treibt« und mitten aus der zartlichsten Liebe zum gluhendsten Hasse
Uberzugehen vermag.

Die tiefe Lebenswahrheit dieses Bildes erstreckt sich aber nicht
nur auf den Gesichtsausdruck, sondern auch in der ganzen Haltung,
und vor allem in der Behandlung der Hande kommt die persdnliche
Eigenart zur Geltung. Die Hénde sind nicht mehr als etwas Neben-
sdchliches Behandelt, »sie leben und sprechen«. Nicht weniger stim-
mungsvoll ist der landschaftliche Hintergrund gehalten, der wie ein
zarter, duftiger Schleier das Ganze umschlingt und zu einer herr-
lichen Gesamtwirkung vereinigt.

Ein anderes im Louvre befindliches Frauenbildnis Leonardos, »La
belle Ferronniere«, stellt nach einen eine Herzogin von Mantua, nach
andern die Geliebte Franz I. dar. Wie dem auch sei, wir haben hier
wieder ein Bild von geheimnisvollem Reize vor uns. Der Blick ist von
einer wunderbaren 1 iefe, die Nase bildet eine edle, reine Linie, die
hohe Stirne ist mit einem Diamanten geschmickt. Das Gesicht zeigt,
im Bewultsein seiner sieghaften Schénheit, den Ausdruck kalt berech-
nender Sinnlichkeit, stolzer Verachtung und spéttischer Uberlegenheit.
In der Ausfiihrung bekundet der Meister eine souverdne Sicherheit
der Zeichnung und sein Kolorit ist von grofRer malerischer Wirkung.
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Ein in Petersburg befindliches, nacktes weibliches Brustbild zeigt das-
selbe ratselhafte Lacheln, das wir an der Mona Lisa bewundern und
wird vielfach, nicht ohne Berechtigung, als eine Vorstudie zu dieser be-
trachtet. Von geradezu bezaubernder Liebenswirdigkeit ist das hier als
Tafel eingefiigte Bildnis einer jugendlichen mailandischen Prinzessin.

Das Kompositionstalent Leonardos kommt in zweien im Louvre
befindlichen Heiligenbildern im hohen MaRe zur Geltung. Das eine
ist die »Madonna in der Felsgrotte«, das andere »Die hl. Anna selb-
dritt«. Beide sind Meisterwerke ersten Ranges und zeigen auch in
den Gestalten der Madonna und der hl. Anna jene vollendete und
zur hoéchsten Entwicklung gelangte Weiblichkeit, deren Darstellung
Leonardo zu einem der grof3ten Frauenmaler aller Zeiten stempelt.
Er starb 1519.

Von seinen Schilern ist besonders Cesare da Sesto zu erwahnen,
von dem das Stadelsche Kunstinstitut in Frankfurt eine reizende
hl. Katharina besitzt.

Wahrend Leonardo von Mailand aus seinen Uberwaltigenden Einfluf3
allenthalben auf seine Zeitgenossen ausibte, war auf italischem Boden
ein anderer Kinstler erstanden, der als die gigantischste Erscheinung
auf dem Gebiete der Kunst Uberhaupt bezeichnet werden mul3:
Michel Angelo Buonarotti (1475—1564). Dieser Kunsttitan war
wohl ein Schiler Ghirlandajos, des feinsinnigen Koloristen, doch
l1aRt sich in seinen kraftvoll monumentalen Schdpfungen kaum eine
Spur von EinfluR seitens seines Lehrmeisters erkennen. Sein Genie
tritt vollkommen unvermittelt in die Erscheinung, und wie er sich
rGhmen kann, keinen Vorganger zu haben, so ist es auch keinem
spateren Kinstler jemals gelungen, ihn an Kraft des Ausdrucks und
Tiefe der Empfindung zu erreichen, geschweige denn zu Ubertreffen.

Gleich Leonardo da Vinci ist er ein alles umfassender Geist, aber
wéhrend der geniale Leonardo trotz seiner vielféltigen Tatigkeit noch
Zeit fand, die Bluten und Blumen zu pfliicken, die auf seinem Lebens-
wege sprofdten, hat der groRe Michel Angelo scheut friihzeitig des
Daseins Kimmernisse kennen gelernt, und wie er in der Kunst in ein-
samer GroRRe dasteht, so war er auch im Leben ein Einsamer. Den
mildernden EinfluR edler Weiblichkeit lernte er niemals kennen, und
erst ah seinem Lebensabend, als er in der bereits flnfzigjahrigen
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Vittoria Colonna eine kongeniale Frauennatur kennen lernte, wurde er
von einer verzehrenden Liebesleidenschaft erfat, der er manchmal in
glihenden Versen Ausdruck verlieh. Diese ungluckliche, unerwiderte

Fig- 97-
Cesare da Sesto, HI. Katharina von Alexandrien. Frankfurt a. M.,
Stadelsches Kunstinstitut.

Liebe des alternden Meisters verdisterte die letzten Jahre seines
Lebens und in schmerzbewegten Worten rief er oft den Tod herbei.

Es ist klar, daf3 eine derart veranlagte Kunstlernatur nicht geeignet
war, die subtilen Feinheiten der Frauenseele zu ergriinden, wie dies
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Leonardo getan, und daB es ihr nicht geniigen konnte, ihre Kunst in
den Dienst der Verherrlichung weiblicher Anmut und Grazie zu stellen.
Michel Angelo hat wohl weibliche Gestalten geschaffen, aber

dieselben sind zumeist als hohere Symbole aufzufassen, die einen
gewollten und bewuBten Ausdruck vermitteln. Seine Pieta, seine
Eva, seine Sibyllen, seine Parzen, die Gestalten von Tag und Nacht

Sixtinische Kapelle.

Michel Angelo, Die Erschaffung der Eva.

Fig. 98.



Fig. 99.
Michel Angelo, Die drei Parzen. Pitti.
sind keine Frauengestalten an sich, sondern dienen nur als ein
formales Ausdrucksmittel zur Verkdrperung der Ideen des Meisters.
Wahrend bei Michel Angelo auch in seinen Gemalden der Pla-
stiker immer im Vordergriinde steht, ist sein grof3er Rivale Raffael
Santi (1483 1520) vor allem Maler. Er hat weder die Geistes-
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Raffael Santi, Die Sixtinische Madonna. Dresden, K. Gemaéldegalerie.

tiefe eines Leonardo noch die gewaltige Monumentalitat eines Michel

Angelo und doch ist er nicht weniger gro3 als diese beiden.
Wahrend diese, ihrer Zeit vorauseilend, neue Wege suchen und

die Welt durch die Macht ihres Genies bezwingen, erscheinen die
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Werke Raffaels in ihrer edlen Harmonie als eine umfassende Synthese
alles dessen, was die friheren Zeiten an reiner Schonheit hervor-
gebracht haben.

Die ganze geistige und seelische Veranlagung Raffaels lieR ihn
als den pradestinierten Frauenmaler erscheinen. Mintz sagt von ihm,
er schiene extra auf die Welt gekommen zu sein, um Madonnen und
Engel zu malen und in der Tat hat er besonders in seinen Dar-
stellungen der hl. Jungfrau ein Urbild weiblicher Schénheit geschaffen,
das in seiner vergeistigten und doch nicht wesenlosen Anmut vor-
her niemals erreicht und auch spater kaum jemals Ubertroffen wurde.

Bereits als er noch im Atelier und unter dem Einflisse Peruginos
in dem stillen, sittenstrengen Umbrien die ersten zaghaften Versuche
zur Erreichung seiner kinstlerischen Selbstédndigkeit machte und in
Ermanglung eines weiblichen Modelles einige seiner Mitschuler ver-
anlaRte, ihm zu seiner Madonna zu sitzen, konnte man das zukilnf-
tige Genie erkennen, das nicht nur dem Meister gleichkam, sondern
ihn auch bald noch Ubertraf, wie ein Vergleich seiner »Sposalizio«
mit dem gleichnamigen Gemalde Peruginos beweist. Es ist nicht
nur vollendeter in der Form, sondern auch reicher und vielfaltiger
in der Wiedergabe des geistigen Inhaltes, wodurch in der Darstel-
lung eine groRere Lebendigkeit und in der Auffassung eine aus-
gepragtere Eigenart erzielt wird.

Die Frauengestalten dieser ersten Epoche zeigen durchgehend
einen ausgesprochenen umbrischen Typus von grol3er Feinheit, Sanft-
mut und einem leichten Zuge ins Traumerische.

Als Raffael um das Jahr 1505 nach Florenz kam, wurde in
dieser lebensfrohen Kunststadt sein empféngliches Herz manchen
Einflissen ausgesetzt. So schwarmte er in platonischer Liebe fir
eine der berthmten Schonheiten der Stadt, Maddalena Strozzi, wahrend
ihn zu gleicher Zeit ein zartes Verhéltnis mit einer jugendlichen
Schonen aus dem Volke in seinem Banne hielt. In kunstlerischer
Beziehung fand er in den Werken des Ghirlandajo und Leonardo
da Vinci reichliche Anregung, ohne sich aber dadurch verleiten zu
lassen, seine personliche Eigenart auch nur im mindesten preiszugeben.

In Florenz entstand innerhalb eines Zeitraumes von drei lJah-
ren (1505—1508) eine ganze Reihe von Madonnenbildern, aus
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denen die vollstindige Befreiung vom Einflisse Peruginos er-
sichtlich ist.

Die Madonna aus dieser florentinischen Epoche zeigt uns das
Bild einer lieblich erblihten Madchenknospe, die zwar noch nicht
zur vollen Reife und Entwicklung gelangt ist, aber doch eine
zarte Verkorperung der jungfraulichen Gottesmutter darstellt.

Raffael Santi, D';Irg.S[I]E(Ij"enfall. Vatikan.

Im Jahre 1509 wurde er vom Papste Julius Il. nach Rom berufen,
um die Stanzen des Vatikans mit Gemalden zu schmicken. Dieser
Aufenthalt in der ewigen Stadt rief eine vollstindige Umwalzung in
der kunstlerischen Entwicklung Raffaels hervor, nicht nur, dai er,
der bis dahin fast nur Bilder religiésen Inhaltes oder Ebenbildnisse
geschaffen hatte, jetzt an die Bewadltigung groRer Aufgaben philo-
sophischen Inhaltes herantreten sollte, sondern auch dadurch , daf
ihm hier, mehr als in Florenz, Gelegenheit geboten wurde, die aus-

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 1*



162 DAS CINQUECENTO.

gegrabenen Meisterwerke der Antike zu studieren, was sein fiir Eindriicke
aller Art empfangliches Gemut aufs machtigste beeinflussen mufite.

Mit der idealen Begeisterung, die seinen Genius auszeichnet,
ging er an die ihm gestellten Aufgaben heran, und indem er die
sich ihm in den Weg stellenden Schwierigkeiten Uberwand, verstand
er es seiner Kunst weitere Gebiete zu erschlieRen.

Die neuen Einflisse machten sich auch in seinen weiblichen Ge-
stalten, die uns hier vorzugsweise interessieren, in auffallender Weise
geltend. Der weibliche Typus, dem wir in den rémischen' Arbeiten
des Santi begegnen, ist nicht mehr die holde, halberschlossene Méad-
chenknospe seiner Florentiner Epoche. Hier in Rom ist das Weib
zur vollen Entwicklung gelangt und teils unter dem Einflisse der
Antike, teils als Verwirklichung eines individuellen Schoénheitsideals,
zu dem die »Fornarina« das Urbild geliefert, entsteht ein Frauentypus
von vollendetster kiinstlerischer Reife und hdéchster Vollkommenbheit.

Seine Madonnen zeigen nicht mehr ausschlieBlich das jungfraulich-
mutterliche Wesen, verbunden mit einer genrehaften Anmut und
Lieblichkeit. Es tritt jetzt eine, jedenfalls durch die Antike gewonnene
Hoheit und Erhabenheit hinzu, welche die Gottesmutter zur Himmels-
konigin erhebt.

In seinen religidsen Sujets vermeidet Raffael die Darstellung des
nackten weiblichen Kérpers aufs sorgféltigste (nur Adam und Eva
machen eine Ausnahme), wahrend er in Kompositionen mytho-
logischen oder historischen Inhaltes keineswegs darauf verzichtet und
denselben mit der grofRten Meisterschaft behandelt.

Auffallend ist es, daR der Meister auch noch in Rom den blonden
Typus bevorzugt, trotzdem seine Geliebte, die schdne »Fornarinak,
die ihm ja auch zu seinen Madonnenbildern das Modell lieferte,
brinett war. Nur die Sixtinische Madonna hat braunes Haar.

Welchen EinfluR die Fornarina, die Béackerstochter aus Trastevere,
auf des groRen Urbinaten Kunst und Leben ausgelbt, 4Rt sich nicht
mit Bestimmtheit sagen. Manche wollen sie ganz in das Gebiet der
Legende verweisen; aber wenn auch manches aus dem Liebesroman
des groRen Kinstlers unbedingt in das Reich der Phantasie gehort,
so ist doch an der Existenz einer Geliebten Raffaels nicht zu zweifeln,
und Vasari berichtet ausdricklich von einem Madchen, das der
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Fig. 102. )
Raffael Santi, Fornarina. Rom, Pal. Barbcrini.

Kinstler geliebt habe, das bei ihm wohnte und dem er bis ans Ende
seines jungen Lebens zugetan gewesen.
AuRerdem existiert in der Galerie Barberini ein von ihm selbst
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gemaltes Bildnis des schonen Madchens. Der Kopf ist reizend, aber
ohne tieferen Ausdruck, Augen und Brauen sind schwarz, der Teint
leicht braunlich, um das tiefschwarze Haar ist ein buntes Tuch ge-
schlungen. Sie ist sitzend dargestellt, der herrliche, von jugendlicher
Kraft und Fille strotzende Oberkorper ist enthdllt, wéahrend der
SchoR mit einem in reichen Falten herabhdngenden roten Tuch be-
deckt ist. Die Rechte hebt in einer schamhaft-keuschen Bewegung
einen weilen durchsichtigen Schleier zur Brust empor, wahrend die
Linke auf den Knieen ruht. Den linken Oberarm umspannt ein
schmaler Goldreifen, auf dem die Worte stehen: »Raffael Urbinas«.
Trotz dieser Signatur ist das Bild von neueren Forschern nicht als
Werk Raffaels anerkannt worden.

Nicht besser erging es dem in den Uffizien in Florenz befind-
lichen und lange Zeit als Portrét der »Fornarinax geltenden Frauen-
bildnis, das jetzt definitiv als ein Werk Sebastiano del Piombos be-
zeichnet wird, dessen glihendes Kolorit auch nichts mit der zarten
Farbengebung Raffaels gemein hat.

Ein Brustbild von bezaubernder Anmut, das noch dadurch, wie
Libke sagt, an Reiz gewinnt, dal es offenbar als Vorstudie zur
»Sixtinischen Madonna« diente, ist die »Donna Velatax (Frau mit
dem Schleier), in der auch mit aller Wahrscheinlichkeit die echte
Fornarina zu erblicken ist. Wahrend das Bild aus der Galerie Bar-
berini ein zwar schénes, aber durchaus geistloses Geschopf darstellt,
sehen wir in der »Donna Velatax eine RGmerin von edelstem Typus
und anmutigsten Formen, durchaus wirdig, von dem groRRen Urbi-
naten geliebt zu werden. Die herrliche Frauengestalt ist in hellen
Damast gekleidet, die Rechte ruht am goldverbramten Mieder.

In seinen weiblichen Portréats strebt Raffael eine maéglichst groRe
Naturwahrheit an durch Wiedergabe von Temperament und Cha-
rakter der dargestellten Persénlichkeit. Er geht jedoch nicht darauf
hinaus, psychologische’ Ratsel zu l6sen oder gar die zu portratierende
Schoéne durch den Abglanz seiner eigenen grofRRen Seele zu verkléren,
wie er dies bei seinen zahlreichen Madonnenbildern getan. Als Bei-
spiel hierfir mag das Bildnis der Maddalena Doni gelten.

Wenn man bedenkt, welche Summe an Arbeit Raffael allein
schon als Maler geleistet, und erwagt, dal er sich auch als Bildhauer
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versuchte und nach Bramantes Tod zum péapstlichen Baumeister
ernannt wurde und schlieBlich noch die Ausgrabungen des alten Rom
zu Uberwachen hatte, so ist es nicht zu verwundern, dal3 der grofl3e

Fig. 103.
Raffael Santi, Donna Velata. Pitti.

Kunstler, der ohnehin von zarter Konstitution war, all diesen An-
strengungen und der damit verbundenen Arbeitslast schlie3lich unter-
liegen muBte. Als er sich dann noch bei den Ausgrabungen ein.
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Fig. 104.
Raffael Santi, Bildnis der Maddalena Doni. Pitti.

Malariafieber zuzog, war seine Lebenskraft gebrochen; er wurde in
der Blite des Alters und im Vollbesitz seiner kinstlerischen Fahig-
keiten der Kunst durch den Tod entrissen.
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Waéhrend seines Aufenthalts in Florenz hatte Raffael einen
Kiunstler kennen und schéatzen gelernt, dem er sogar in koloristischer
Beziehung manche Anregung verdankte. . Es war dies Fra Barto-

i i
Andrea del Sarto, Mad(?r-ma delle Arpye. Uffizien.
lommeo (1475—1517)- Dieser Maler, der sich in jungen Jahren ganz
dem Kultus antik-heidnischer Formenschénheit hingegeben, ging nach
Savonarolas Tod, der eine méachtige Wirkung auf sein empfangliches
GemUt ausgelbt hatte, ins Kloster lind suchte in der Darstellung der
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»thronenden Madonna« einerseits Vergebung fir seine als Irrungen
erkannte Jugendwerke, anderseits aber ein Motiv zur Verwirk-
lichung eines tief empfundenen Schénheitsideales, das er mit grof3er
Meisterschaft und hdchstem malerischen Reize zur Geltung brachte.

Von diesem Meister indirekt beeinflut erscheint Andrea del
Sarto (i486—1531), der auch neben den grof3ten seiner Zeit Beach-
tung verdient. Er ist vor allem Kolorist und dieser Eigenschaft
werden alle anderen Ricksichten untergeordnet.

Die Schopfungen dieses Kinstlers sind von ungleichem Werte, wie
denn auch sein ganzes Leben ein unstetes war. Seine Wandgemalde
gehdren zu dem Besten, was in Florenz in diesem Genre geleistet wurde
und auch unter seinen Tafelbildern finden sich wirkliche Meisterwerke.

Seine kunstlerische Auffassung ist voll gesunder Kraft mit einem
Zug ins Michelangeleske »Ubermenschliche«; jede Sentimentalitat ist
ihm fremd und auch sogar in seinen Heiligenbildern ist eher eine
gewisse materielle Sinnlichkeit als strenge Aszese oder weltentriickte
Schwérmerei zu erkennen.

Auf diesen Kiinstler, der in manchem seiner Werke, wie z. B.
in der »Madonna delle Arpye (Uffizien, Florenz), den Vergleich mit
einem Raffael aushalten kann, konnte der Ausspruch Michelets:
»La femme c’est la fatalité« Anwendung finden.

Fir ihn wurde das Weib wirklich zum Verhangnis, sie leitete
und beherrschte ihn im Guten und im Bdsen. Lukrezia del Fede
hiel die Frau, die er nach dem Tode ihres ersten Gatten im Jahre 1512
heimfuhrte. Sie war ein schones Weib, wie aus den Werken des
Meisters hervorgeht, der sie in fast all seinen Kompositionen,
religiosen sowohl als weltlichen, darstellte. Sie zeigt einen mehr
romischen als florentinischen Typus und das Suggestive ihres Wesens,
dessen verhédngnisvollem Einflisse Andrea del Sarto nicht nur die
Schadigung seines kunstlerischen Ruhmes, sondern auch seiner Ehre
zu verdanken hatte, kommt in manchen seiner Bilder zu ergreifendem
Ausdruck.

Sodoma (1477—1549). Als Raffael nach Rom berufen wurde,
um die Stanzen zu malen, waren die Wandgemalde im Siegelsaale
bereits zum grof3en Teile von einem anderen Kunstler fertiggestellt,
dessen Leistungen jedoch nicht befriedigt hatten und beim Ein-
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treffen des grofRen Urbinaten beseitigt wurden. Der Kiinstler, dem
dies schmerzliche Mif3geschick widerfuhr, war Giovanni Antonio
Bazzi, genannt Sodoma.

Er liel sich durch diese Krankung jedoch nicht entmutigen, son-

Nach einem Kohledruck von Braun, Clement u. Co., Dornach i. E.

Fig. 106.
Andrea del Sarto, Bildnis der Frau des Kinstlers. Aladrid, Prado.

dem arbeitete unverdrossen weiter, um sich zu einer vollendeten
kinstlerischen Selbstédndigkeit durchzuringen, was ihm auch nach
einigen Jahren rastloser Tatigkeit in solchem MaRe gelang, daR er
wieder auf der Statte seiner ersten MilRerfolge erscheinen und sich
sogar im Wettbewerb neben Raffael sehen lassen konnte.
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Zu besonderer Berihmtheit gelangten seine Malereien in der
Farnesina, die zuerst Sebastiano del Piombo, dann Raffael in Auf-
trag gegeben wurden, von denen der Vielbeschéaftigte jedoch nur eines,
die »Galatea«, auszufiihren vermochte, so dal} die Herstellung der
Ubrigen Sodoma anvertraut werden mufte.

AuBer diesen Wandgemalden antik-mythologischen Inhaltes be-
schaftigte er sich jedoch nach seiner Rickkehr nach Siena, seinem
stdndigen Aufenthaltsorte, fast nur mehr mit Gemalden religitsen
Inhaltes, in denen er sich seiner etwas schwarmerischen Stimmung
hingeben konnte.

Als besonders bemerkenswert verdient in dieser Beziehung seine
»Verzickung der hl. Katharina« bezeichnet zu werden, die von einer
auBBerordentlich suggestiven Wirkung ist, deren sich auch der skep-
tischste Beschauer nicht leicht entziehen kann.

Das Wirken des Meisters, dem die Anerkennung schlieBlich
nicht versagt blieb, zog viele Kunstler nach Siena und lieR das
dort seit dem 15. Jahrhundert fast erloschene Kunstleben wieder
neu aufblihen.

An dem Kkleinen Furstenhofe Ferrara, in der bluhenden Land-
schaft zwischen der Adria und den Apenninen, hatte die Pflege des
Schénen von jeher eine Heimstatte gehabt. Hier war es, wo Dosso
Dossi (1479—1542) seine von Licht durchfluteten farbenspriihenden
Bilder malte. Seine »Circe im Walde« (Galerie Borghese) ist ein
poesievolles Werk, welches Burckhardt mit Recht eine »lebendig ge-
wordene Zaubernovelle« nennt. In derselben Galerie befindet sich
auch seine »Nymphe Kallisto«, ebenfalls ein Werk von tief poetischer
Empfindung; auch'die Halbfigur einer lesenden hl. Katharina fesselt
die Aufmerksamkeit des Beschauers. In der Galerie Doria-Pamfili
finden wir die »Vanozza«, eine Heldin aus dem Gedichte des Ariosto,
ganz im Geiste des groRRen Dichters empfunden.

All die hervorragenden Eigenschaften des Kinstlers kommen auch
in seinen religiésen Bildern zum Ausdruck, wie beispielsweise in der
»Madonna von San Andrea«, jetzt in der stadtischen Gemaldesamm-
lung von Ferrara, die sich durch eine duR3erst gelungene Komposition
und einen freudigen Schwung auszeichnet, der die Herzen erhebt und
mit ruhiger Heiterkeit erfullt.
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Antonio Allegri da Correggio (1494—1534), »der Maler des
Lichtes«, kann als Darsteller weiblicher Anmut und Schodnheit unter

Fig. 107.
Correggio, Madonna. Uffizien.

die grof3ten Meister aller Zeiten gerechnet werden. Niemand hat es
besser verstanden als er, seinen Frauengestalten jene blihende Jugend-
frische zu verleihen, deren Zauber von einem unwiderstehlichen Reize



172 DAS CINQUECENTO.

ist. Seiner von glihendem Schénheitssinn erfillten Seele lag natir-
lich der antik-rémische Stoffkreis am nédchsten, den er denn auch mit
groRter Freiheit behandelte.

Er war schon im Alter von vierundzwanzig Jahren ein hoch-
berihmter Meister und hatte bereits damals eine bedeutende An-
zahl groRerer Werke wie Kuppelausmalungen (Dom zu Parma)
und Altarwerke vollendet. Um diese Zeit malte er auch fir das
Nonnenkloster S. Paolo in Parma Fresken mit Sujets aus der heid-
nischen Mythologie. Hier *sehen wir die jungfrauliche Gestalt
der Diana, kaum verhillt durch ein lichtes Gewand, auf ihrem
von Hindinnen gezogenen Wagen durch die Lufte ziehen. Die
frommen Nonnen scheinen an dieser poesievollen Darstellung aus
der heidnischen Welt des Altertums keinerlei Anstol3 genommen zu
haben, es ist vielmehr anzunehmen, daR die Abtissin des Klosters,
Donna Giovanna, eine Dame von hervorragender humanistischer
Bildung, dem Kunstler bei der Wahl des Stoffes mit ihrem Rate zur
Seite stand.

Ein flir den religiosen Stil des Kinstlers auf3erordentlich charak-
teristisches Werk ist die »Incoronatax (Parma, Bibliothek), eine von
himmlischer Verziickung und schwarmerischer Inbrunst erfillte jugend-
liche Frauengestalt, die aber trotz aller Verklarung eines gewissen
sinnlichen Reizes nicht entbehrt, der nicht ganz in die Stimmung
hineinpaldt. Dies ist Ubrigens bei all seinen Heiligenbildern der Fall,
wie bei der schonen »Madonna mit dem hl. Franziskus«, bei der
»Anbetung der Hirten« und der Madonna mit dem hl. Hieronymus.
Auf diesem letzteren Bilde befindet sich eine Magdalena, die vielleicht
das Vollendetste darstellt, was Correggio an weiblichem Liebreiz
und zarter Jugendanmut gemalt hat. Die reuige Sunderin, der viel
vergeben wurde, weil sie viel geliebt hatte, ist in ihrer Zerknirschung
noch immer ein verfUuhrerisch schones Weib, das die Evanatur noch
nicht ganz abgestreift hat.

Im Museo Nazionale in Neapel befindet sich die durch Restau-
rierungsarbeiten zwar arg entstellte, aber echte »Zingarellak, die
reizende kleine Madonna, die sich, am Boden sitzend, Uber das Jesus-
kind herabbeugt mit einem holden Lacheln und einem Blicke voll
matterlichen Glickes das Kindlein betrachtend. Oben im Palmen-



Fig. 108.
Correggio, lo empfangt den KuB Jupiters. Wien, K. Gemaldegalerie.
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dickicht schwebende Engel vervollstandigen die Idylle, die voll inniger
Anmut und zarter poetischer Schénheit ist.

Eines seiner berihmtesten Bilder aus dem antiken Sagenkreise ist
die »Danae« (Galerie Borghese), welches trotz aller Beschadigungen,
die es durch vieles Herumwandern erlitten, immer noch durch die
Sorgfalt der Zeichnung, den Schmelz des Kolorits und die Frische
des Inkarnates einen unwiderstehlichen Zauber austibt. Nicht weniger
glanzend sind die im Louvre befindlichen Gemalde »Venus«, »Amor
und der Satyr«, die »Erziehung Amors« in London, die »lo« in
Wien und die »Leda« in Berlin.

Auf all diesen Bildern ist der nackte weibliche Kérper in vollem
Glanze und mit vollendeter Kunst dargestellt. Die Kontraste zwischen
hellstem Sonnenlichte und tiefstem Schatten werden in harmo-
nischster Weise durch die mit gro3ter Meisterschaft behandelten
Halbschatten ausgeglichen, wodurch Correggio eine Weichheit, einen
Schmelz des Inkarnates und eine Modellierung seiner Gestalten und
Gruppen erzielt, die bis dahin unerreicht waren.

Diese Darstellungen mythologischen Inhaltes sind bei aller Sinn-
lichkeit des gewahlten Sujets von einer solch urspringlichen und
naiven Natlrlichkeit in der Auffassung, dald ein unbefangenes Gemut
keinen Ansto3 daran nehmen kann.

Es ist viel darUber debattiert worden, welche Schone dem Kinstler
wohl als Vorbild zu den reizenden Frauengestalten gedient haben
mag, die in seinen Werken einen solch bevorzugten Platz einnehmen.
Von dem Leben des Kiinstlers selbst ist aber so wenig bekannt, dai
eine bestimmte Mitteilung hieriiber unmadglich ist. Nach einem war
es eine Schwester von ihm, nach anderen die reizende Girolama
da Francesca, Tochter des Bartolommeo Merlini, die er als kaum acht-
zehnjahrige Jungfrau zur Gattin nahm.

Venedig nimmt in der Kunst des 16. Jahrhunderts eine eigene
Stellung ein, die bereits von Giovanni Bellini angedeutet und vor-
bereitet wurde.

Die prachtliebende, méchtige Lagunenstadt, die sich durch ihren
blihenden Handel zu einem Emporium von internationaler Bedeutung
emporgeschwungen, war so recht geeignet, einer von frohlicher Lebens-
lust durchdrungenen Kunstauffassung eine sichere Heimstatte zu ge-
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wahren. Die vielfachen Handelsbeziehungen zur Levante, sowie
gewisse byzantinische Traditionen hatten in der adriatischen Republik
die gesellschaftliche Stellung der Frau wesentlich anders gestaltet als
in den mittel- oder oberitalienischen Residenzen. Wahrend hier die

Phot. Vereinigte Kunstanstalten vorm.J. Albert, Munchen.
Fig. 109.

Giorgio Giorgione, Adam und Eva.
geistige Emanzipation der Frau sich l&angst vollzogen hatte und dieselbe
an den hoheren Bestrebungen ihrer Zeit einen bedeutsamen und oft
maRgebenden Anteil nahm, finden wir in Venedig noch die morgen-
landische Auffassung vertreten, die vom Weibe eher die Befriedigung
eines sinnlichen Schénheitsbedirfnisses als geistige Anteilnahme
verlangt.
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Die Hauptvertreter der Venezianer Schule, Giorgione, Palma il
Vecchio und Tiziano Vecelli, sind denn auch enthusiastische Inter-
preten irdisch-sinnlicher Wirklichkeit. lhre prachtigen Frauengestalten
sind von einer heidnisch-menschlichen Schénheit, die nichts von
Aszese oder verzickter Durchgeistigung an sich hat. lhre Auffassung
ist eine rein malerische; psychologische Feinheiten wird man, aufer
in einigen Bildern Tizians, vergebens bei ihnen suchen. Form und
Farbe ist alles.

Giorgione (1477—1511) st unter den Venezianer Malern ent-
schieden der poesievoliste. Seine Gemalde haben nicht selten einen
traumerischen, idyllischen Zug, der sonst dem Venezianer Wesen fremd
ist. Bemerkenswert ist auch die meisterhafte Behandlung des Land-
schaftlichen, das nicht mehr als Nebensachliches angesehen -wird,
sondern wirklich mit zum Bilde gehért und mit den darin befind-
lichen Figuren ein harmonisches Ganzes von stimmungsvollem Reize
bildet.

Charakteristisch sind in dieser Beziehung sein »Landliches Konzert«
(Louvre) und der »Sturm« (Galerie Giovanelli, Venedig).

Die Frau nimmt in den Werken des Meisters einen hervorragenden
Platz ein; er hat eine groRRe Vorliebe fiir die Behandlung des nackten
weiblichen Korpers, ohne jedoch jemals die Grenzen der Wohl-
anstédndigkeit zu Uberschreiten und der sinnlichen Listernheit irgend-
wie zu huldigen.

Palma il Vecchio (1480—1528) ist der privilegierte Maler der
Uppigen vornehmen Venezianerin, die in ihrer reichen und prachtigen
Kleidung die vollendete Schénheit ihrer koérperlichen Reize zur Geltung
zu bringen weil3. Seine Frauengestalten mit ihrer Uppigen Formen-
falle sind von sinnberiickender Schonheit, die aber durch die ganz-
liche Abwesenheit geistiger Empfindung und innerer Anteilnahme an
den dargestellten Vorgangen stark beeintrachtigt wird.

Aber trotz dieses Mangels an Tiefe der Auffassung weild uns der
Meister durch sein groRes malerisches Kénnen zu entziicken und l&R3t
uns diese Schwéachen gerne Ubersehen.

Als eines der besten Beispiele fiir seine Art, die weibliche Schon-
heit darzustellen, mag das Bild der hl. Barbara in der Kirche S. Maria
Formosa in Venedig gelten, eine etwas Uberweibliche, kréftige Gestalt



Wien, K. Gemaéldegalerie
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in tiefroter Bekleidung. Von dem dunklen Hintergriinde hebt sich
das volle, lebenswarme, von braungoldenem Haar umrahmte Gesicht
einer vornehmen Venezianerin hellleuchtend ab und der geheimnis-

volle Zauber, den diese Reprasentantin gesundester Weiblichkeit, trotz
aller Attribute der Heiligkeit, auf den Beschauer austibt, wird durch
das unbestimmte Da&mmerlicht der Kirche noch erhéht.

In der Galerie Colonna Barberini befindet sich ein als »Bella di

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 12

Louvre.

Giorgio Giorgione, Landliches Konzert.

Fig. no.
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Tiziano« bezeichnetes Frauenbildnis des Meisters, das, obzwar stark
restauriert, immer noch den herrlichsten Werken seiner besten Zeit
zuzuzdhlen ist. — Eine in der Galerie Borghese befindliche »Lukrezia,

Fig. in.
Palma Vecchio, Violante. Wien, K. Geméaldegalerie.
welche dort mit der Aufschrift »Schule des Tizian« versehen ist, wird

von dem italienischen Kunstforscher Giovanni Morelli Palma
Vecchio zugeschrieben. Auch die Wiener K. Gemaldegalerie besitzt
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eine herrliche Fukrezia des Meisters, die wir hier als Tafel bei-
fagen.

Eine prachtvolle »judit« in den Uffizien in Florenz hat leider
mit der Zeit sehr gelitten und laRt von dem urspriinglichen Farben-
reiz nur wenig mehr sehen.

Die »Drei Schwestern« in der Galerie zu Dresden, sowie mehrere
in der Kaiser!. Gemaldegalerie in Wien befindliche weibliche Portrats
kénnen als treffliche Beispiele des weiblichen Schénheitsideales dieses
Meisters gelten.

Wenn Palma sich nun auch in seinen gréReren Kompositionen
als ein Kinstler zeigt, der die malerischen Ausdrucksmittel in hervor-
ragender Weise beherrscht, so stehen seine Portréts doch hinter denen
vieler seiner Vorganger wesentlich zuriick, da diese es, wie beispiels-
weise der grofRe Feonardo, verstanden haben, nicht nur ein Bild
korperlicher Reize und &uRerer Schonheit zu bieten, sondern auch in
der Darstellung des menschlichen Antlitzes eine Seelenanalyse von
groBer Wirkung zu geben.

Zu den bedeutendsten Reprasentanten italienischer Kunst zahlt
ohne Zweifel Tizian (1477—1576), der namentlich als Frauenmaler
einen der ersten Platze in der Kunstgeschichte beanspruchen darf.

Seine Frauengestalten haben nicht die Uberfiille derjenigen von
Palma il Vecchio, doch sind sie von einer nicht geringem gesunden
Kraft und ihre vollendete Formenschdnheit, der Schmelz und die Glut
des Inkarnates, die vornehme Haltung und die Pracht der Gewander
bieten jedem malerisch empfindenden Menschen eine wahre Augenweide.

Tizian ist unstreitig der bedeutendste Kolorist des 16. Jahrhun-
derts, ein Farbenzauberer, der die ganze Skala der Farbenténe mit einer
unvergleichlichen Meisterschaft beherrscht und in seinen malerischen
Vortrag eine Glut und Tiefe hineinzulegen versteht, die nur durch
die vollendete Harmonie der Farbenstimmung noch Ubertroffen wird.

Man hat, um den koloristischen Geheimnissen dieses grof3en Malers
auf die Spur zu kommen, vielfach seine Gemalde nach allen Rich-
tungen hin geprift und untersucht; ja man ging gar so weit, daf
man einige der Meisterwerke opferte, um durch ein Zerlegen der
verschiedenen Farbschichten seine Malweise besser studieren zu koén-
nen, jedoch ohne Erfolg. Tizian ist und bleibt der unubertroffene



Tizian, Bildnis der Isabella von Portugal. MadridPrado.

Farbenzauberer, der die Geheimnisse seiner Pinselfihrung und
Farbenmischung auch vor dem gelbtesten Auge zu bewahren weil3.

Dal3 ein derart veranlagter Kinstler gerade in der Darstellung
schéner Frauen sein Hauptziel erblicken mufRte, ist nur natirlich.
Zu seinen hervorragenden technischen Eigenschaften kam dann noch
die tief poetische Auffassung, welche ihn befahigte, in einem weib-

%
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Fig. 113.
Tizian, La Bella. Pitti.

liehen Bildnis auBer dem bloR3 sinnlichen Reize weiblicher Formen-
schénheit auch eine kunstlerische Verklarung und Vergeistigung des
inneren Empfindungslebens zur Darstellung zu bringen und dadurch,.
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sozusagen, in jedem Frauenportrat eine Apotheose des ganzen Ge-

schlechtes zu schaffen.
In seinen mythologischen und allegorischen Gemalden kommt

diese Eigenschaft des Meisters in noch gréBerem Male zur Geltung

Fig. 114.

Tizian, Flora. Uffizien.
als in den Frauenbildnissen, da ihm hier noch mehr Gelegenheit
geboten war, den schonen rosigen Kérper ohne jegliche Hulle wieder-
zugeben und so der Zaubermacht der Farbe, durch die Kontraste der
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leuchtenden nackten Fleischtone mit dem stimmungsvollen landschaft-
lichen oder rein dekorativen Hintergriinde, ein weites Feld zu erdffnen.

Fig. 115.
Tizian, Sogenannte Geliebte Tizians. Louvre.
Alles an diesem groRen Kunstler ist bewundernswert. Wenn
man sich an dem blendenden Glanze des unvergleichlichen Kolorits
entziickt hat, staunt man nicht minder Uber den vollendeten Ge-
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schmack in der Auswahl der dargestellten Figuren, die in ihrer Haltung
und ihren Gebérden, in allen, auch den kleinsten Details ihrer Gewan-
dung, sowie des Arrangements ihrer Umgebung ein feines und sicheres
kinstlerisches Gefiihl verraten. In seinen Kompositionen glaubt
man auch nicht das nebensachlichste Detail missen zu kdnnen, ohne
dal? dadurch nicht die wunderbare Harmonie des Ganzen gestort
wirde.

In seinen Bildnissen ist auRBer der Ahnlichkeit, und der selbst-
verstandlich vollendet malerischen Behandlung, nicht nur das genaue
Erfassen des Temperamentes der dargestellten Persdnlichkeit hervor-
zuheben, sondern es ist geradezu erstaunlich, wie er auf dem Antlitze
seiner holden Frauengestalten die geheimsten Regungen des Seelen-
lebens mit all seinen subtilen Abstufungen und Ndancierungen wider-
zuspiegeln versteht und die dargestellte Person als ein Ganzes in die
Wirklichkeit der Erscheinung treten laRt.

Tizians Heiligenbilder sind keine sogen. Andachtsbilder mit ihrer
oft kinstlich gemachten Frommigkeit und Ekstase. Sie scheinen eher
der Befriedigung eines dasthetischen Bedirfnisses, als der glaubens-
vollen Hingabe eines frommen Gemites zu dienen.

Seine Madonna ist eine gesunde kraftige Frau aus dem Volke,
deren lautere Seele sich auf dem keuschen Antlitz widerspiegelt und
deren schone reine Menschlichkeit sie als diejenige erkennen laf3t, die
von Gott auserkoren war, um aus ihrem fleckenlosen Schofle den
Heiland der Welt zu gebadren. Diese Auffassung der hl. Jungfrau als
Gottesmutter ist von keinem Maler in einer solch einfachen und so
wenig transzendentalen Weise zum Ausdruck gebracht, wie dies
Tizian in seinen Madonnenbildern gelungen.

Es ist naturlich unméglich, in dem engbegrenzten Rahmen dieses
Buches eine, wenn auch nur kurze Beschreibung der zahlreichen,
wéhrend fast eines Jahrhunderts voller Arbeit entstandenen Werke
des groRBen Kinstlers zu geben. Wir missen uns notgedrungen
darauf beschranken, aus den drei Kategorien: Bildnisse, Heiligen-
bilder, allegorische und mythologische Sujets einige herauszugreifen,
in denen das weibliche Schonheitsideal des Meisters uns am besten
verkdrpert erscheint.

Was die letzte Kategorie betrifft, so ist vor allem die in der
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Galerie Borghese befindliche Jugendarbeit Tizians, »Die himmlische
und irdische Liebe«, zu erwahnen. Es ist dies ein Wunderwerk

Fig. ii7.
Tizian, Bildnis der Katharina Cornaro. Uffizien.

poetischer Auffassung, hineingedichtet in eine Landschaft von stim-
mungsvollstem Reize. Alks in diesem Bilde ist zu einer ebenso
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wunderbaren als seltsamen Stimmung vereinigt, wie wir sie, aller-
dings in einer anderen Art, bisher nur in Botticellis »Fruhling«

Phot. F. Hanfstaengl, Minchen.
Fig. n 8.

Tizian, Lavinia.j Berlin, K. Museum.
empfunden. Dieses Bild ist gemalte Musik von einer solchen Klang-
fulle und Harmonie, dal} der Beschauer aufs tiefste davon ergriffen
wird. Uber den Gegenstand des Bildes ist viel gestritten worden,
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doch ist es wohl nebensachlich, was der Kinstler darstellen wollte,
die Hauptsache ist, wie er es darstellte und jeder Mensch von
Empfindung kann sich, wenn ihm Uberhaupt der reine Kunstgenuf}
hierzu noch MuRRe laRt, seinen Kommentar dazu wohl selber machen.

Vielleicht jedoch dirfte eine Stelle aus Agnolo Firenzuolas »Ge-
sprache Uber die Schonheit der Frauen« eine treffende Erklarung
liefern. »Bei den antiken Schriftstellern,« sagt der feingeistige Floren-
tiner, »werden zwei Gottinnen Venus erwdhnt, eine Tochter der Erde,
mit irdischen und frivolen Beschaftigungen, von der sie die sinnliche
Liebe ableiten wollen; die andere nannten sie die Tochter des Himmels
mit himmlischen, keuschen, reinen, heiligen Gedanken, Handlungen,
Grundsétzen und Worten, und von dieser zweiten, behaupten sie, stamme
die Anmut und das Anmutige ab und nicht die sinnliche Liebe.«

Nun eine kurze Beschreibung des Bildes: Zu beiden Seiten eines
mit Flachreliefs geschmuckten Woasserbassins befinden sich zwei
jugendliche Frauengestalten, zwischen denen der neckische Liebes-
gott scheinbar teilnahmslos im Wasser des Bassins herumplétschert.
Die Figur links vom Beschauer ist reich gekleidet, Haltung und
Gesichtsausdruck haben etwas ruhig Geséattigtes. Im Gegensatz
hierzu ist die zweite Figur fast hillenlos, die im BewufBtsein ihrer
sieghaften Schonheit dem Auge ihre herrlichen Reize preisgibt. rSie
ist halb an den Rand des Bassins gelehnt und wendet sich wie fragend
der ersteren zu; in der linken Hand halt sie ein wahrscheinlich mit
dem Weihrauch der Liebe gefilltes Gefal? empor.

In diesen herrlichen Frauengestalten kdnnen wir wohl mit Recht
das Urbild des weiblichen Schdnheitsideales des Kinstlers erblicken.

Der landschaftliche Hintergrund erhéht mit seiner feinen Stim-
mung noch den Reiz des Bildes und laBt die in den satten dunklen
Tonen der bekleideten Figur, in der sonnendurchtrankten Glut des
nackten Koérpers und in den dammerigen Halblichtern der Landschaft
erschopfte Farbenskala in harmonischer Weise ausklingen.

Andere Gemalde mythologischen und allegorischen Inhaltes, wie
»Diana und Akteon«, »Venus und Adonis«, seine »Bacchanale«, seine
»Danae«, »Antiope« u. s. w. enthalten Darstellungen des nackten
weiblichen Kérpers, die aber weder etwas Unkeusches, noch etwas
Indezentes an sich haben und durch den Adel, den ihnen die Kunst






190 DAS CINQUECENTO.

des Meisters verleiht, jede sinnliche Regung unterdriicken. Nur
eine verderbte Phantasie koénnte an diesen herrlichen Schopfungen
Anstol? nehmen, wie beispielweise an der Venus in der Tribuna
der Uffizien in Florenz, in der ein vor Jahrtausenden in Hellas ent-
standenes Ideal weiblicher Schénheit durch die Schopferkraft eines
kunstlerischen Genies zu neuem Leben erweckt ist und durch die
schénheitsdurchdrungene Auffassung, den Glanz der Farbenpracht sich
zu einer unvergleichlichen Apotheose irdischer Frauenschdnheit gestaltet.

Unter den Madonnen des Meisters nimmt unstreitig die »Himmel-
fahrt Marid«', gewohnlich »Assunta« genannt, den ersten Rang ein.
Dieses in der Akademie in Venedig befindliche Bild zeigt in seinem Auf-
bau, in der kinstlerischen Konzeption und in der koloristischen Behand-
lung eine Vollendung, wie sie nicht einmal von Raffael Gbertroffen wurde.

Damit hatte Tizian die grof3te kinstlerische Vollendung erreicht,
doch hat er noch andere Werke, wie die »Madonna des Hauses
Pesaro« u. s. w. geschaffen, die von einem ebenso bewundernswerten
Feingefuhl im Aufbau der Komposition wie in der malerischen
Durchbildung des Ganzen erfillt sind.

DalR Tizian als Bildnismaler nicht weniger grof3 war, wurde bereits
betont. Unter den herrlichen Frauenportréts, die sein Pinsel ge-
schaffen, sei vor allem die »Bellax des Palazzo Pitti in Florenz her-
vorgehoben. Einige behaupten, daR sich in diesem herrlichen Bilde
die Zlige der Herzogin Eleonora von Gonzaga verewigt finden. Das in
den Uffizien in Florenz befindliche, »Flora« betitelte Frauenbildnis ist
eine jener hochsten Verherrlichungen weiblicher Schénheit, wie sie nur
der Pinsel eines Tizian hervorzuzaubern vermochte. Das Bildnis der
»Katharina Cornaro« macht einen imposanten, hoheitsvollen Eindruck.

Die emsige Geschichtsforschung und die phantasievoll spinnende
Sage haben sich mit der Rolle befa3t, welche die Erau in dem Leben
des Kunstlers gespielt haben mag. So wird das im Louvre befind-
liche Bild, das uns ein schones, junges Madchen im Neglige zeigt, wie
es einem vornehmen Herrn zwei Spiegel vorhélt, als »Tizian und seine
Geliebte« bezeichnet, wahrend es mit viel mehr Wahrscheinlichkeit
als Alfonso d’Este und dessen Geliebte Laura Dianti gelten kann.

Das Modell zu dem beriihmten Bilde der »Florax in den Uffizien
soll dasselbe wie das des Louvre sein. Die »Violante« ist nach den
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einen eine Tochter Palmas, nach anderen Cecilia, die Gemahlin des
Meisters. Auch seine Tochter Lavinia, von der die Berliner Galerie
ein entzickendes Portrat besitzt, hat dem Vater sehr haufig Modell
gestanden, da sie, ebenso wie die Mutter, von ganz hervorragender
Schonheit war.

Es gab eine Zeit, wo fast jedes weibliche” Bildnis des Meisters,
fur welches man nicht gleich eine passende Benennung fand, kurz-
weg als »Bella di Tiziano« bezeichnet wurde und so die Zahl der
Geliebten des groRen Malers in willkiirlichster Weise ins Unendliche
gesteigert wurde. Nun ist ja nicht anzunehmen, daR Tizian ein
weiberscheuer Tugendbold gewesen, diese Spezies gedieh nicht recht
in der lebensstarken und lebensfreudigen Renaissance, anderseits aber
beweisen sein hohes Alter und seine enorme Arbeitsleistung, dal
er nicht jener Don Juan war, als den ihn manche seiner Biographen
so leichtsinnig hingestellt haben.

Noch als fast Hundertjahriger hat der Meister mit ungebrochener
Schaffenskraft Bewundernswertes geleistet, bis er, nicht durch die
Schwache des Alters, sondern durch eine moérderisch witende Pest-
epidemie seiner Kunst entrissen wurde.

Unter den vielen Schilern Tizians sei hier nur einer der direkt
abhangigen, Paris Bordone, genannt, der sich namentlich durch zahl-
reiche entziickende Frauenbildnisse groen Ruhm erwarb.

Wenden wir uns von Venedig nach Rom zurlick, so begegnen
wir einem Kinstler, der, obgleich aus der venezianischen Schule
Bellinis hervorgegangen, sich doch durch die machtvolle Individua-
litdt Michel Angelos angezogen fiihlte, als dessen bedeutendster Nach-
folger er gelten kann.

Es ist dies Sebastiano Luciani, gen. Sebastiane del Piombo (1485
bis 1547), der nach Rom gekommen war, um die Ausschmickung
der Villa Farnesina zu Ubernehmen. Als aber der jugendliche Raffael
durch seine »Galatea« seine kiinstlerische Uberlegenheit bew;
hatte, mulRte Sebastiano wohl oder bel vor dem glucklicheren
zurlckweichen, der aber alsdann die Arbeiten auch nicht
konnte, da ihn andere, hdhere Aufgaben beschéftigt
infolge dieser Vorgénge eine persdnliche Feindschaft
Meistern entstanden war, geriet Sebastiano, als d'
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Fig. 120.
>1 Piombo, Damenbildnis. Frankfurt a. M., Stadelsches Kunstinstitut.

n Bannkreis des kinstlerischen Genies Raffaels und
'n Malweise in solchem MaRe an, dal manche



DIE DARSTELLUNG DER FRAU IN DER MALEREI. 193

seiner Bilder, wie z. B. die berithmte »Fornarina« der Uffizien, bis in
die Neuzeit hinein als ein Werk Raffaels und zwar als das Portrat seiner
Geliebten bezeichnet wurde. Erst einer unermidlichen kritischen For-

Flg. 121.
Sebastiano del Piombo (?), Fornarina. Uffizien.

schung gelang es, das Bild definitiv dem Rivalen Raffaels zuzusprechen.
Es ist dies ein Brustbild von klassischer Schonheit und hoher An-
mut, das uns einen vorzlglichen Begriff gibt von des Meisters
weiblichem Ideal.

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst.
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Giulio Romano (1493—1544) war einer der begabtesten Schuler
Raffaels und auch gleichzeitig einer seiner bedeutendsten Mitarbeiter
an den letzten Werken des Meisters, wodurch er sich eine hohe
technische Vollendung angeeignet hatte. Was ihm aber fehlte, war
die hohe, seelenvolle Auffassung, die Zartheit der Empfindung und
das geistig verklarte Schonheitsgefuhl Raffaels.

In einigen seiner Werke, wie z. B. in den Wandgemalden des
Palazzo del Te zu Mantua, Uberschreitet er in derber Weise die
Grenzen, welche der Kunst in Bezug auf die Darstellung des Sinn-
lichschbénen gezogen sind. Das sind nicht mehr, wie bei Tizian,
Farbendichtungen, bei welchen der Vorgang oder die Handlung nur
als malerisches Motiv aufzufassen ist und neben der kinstlerischen
Behandlung als nebensachlich erscheint. Bei Giulio Romano wird
die Aufmerksamkeit des Beschauers direkt, in provozierender Weise
auf die Handlung geleitet und die Kunst des Malers erscheint als
Nebensache, als Mittel zum Zweck.

Bedeutendes hat der Kunstler in der dekorativen Malerei geleistet,
wo ihm seine grofRe Handfertigkeit und technische Geschicklichkeit
vorzugliche Dienste leisteten und wo es nicht so auf Tiefe der Auf-
fassung und genaues Abwéagen der Details ankommt.

Der Frauentypus des Meisters ist demjenigen Raffaels ahnlich, nur
etwas vergrobert, was auch sogar in seinen besten Schopfungen, den
Szenen aus dem trojanischen Kriege im herzoglichen Schlosse zu
Mantua zu erkennen ist.

Der Kinstler war auferordentlich produktiv und manche seiner
Werke haben lange als solche Raffaels gegolten, so u. a. das schone
Bildnis der »Johanna von Aragonien« im Louvre in Paris, dessen
Zeichnung von Raffael herrihren soll, wahrend die malerische Aus-
fihrung Giulio Romano definitiv zugeschrieben wird. Gruger (Gazette
des Beaux-Arts XXI1) weist sogar auf Grund historischer Belegstiicke
nach, daf Raffael die Furstin niemals gesehen hat, folglich auch
nicht in der Lage war, die Zeichnung zu ihrem Ebenbildnis anzu-
fertigen; alles was man betreffs der Mitarbeiterschaft Raffaels an diesem
Portrate zugeben konne, sei eine Uberwachung der Arbeit Giulio
Romanos seitens seines Meisters.

Im Geiste Tizians, aber in einer mehr ausgesprochen dekorativen
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Richtung wirkt Paolo Caliari, gen. Paolo Veronese (1528—1588) in
Venedig. In seinen zahlreichen religiosen, mythologischen und ge-

Fig. 122.
Giulio Romano, Bildnis der Jeanne d'Aragon. Louvre.
(Ursprunglich Raffael zugeschrieben.)

schichtlichen Kompositionen herrscht eine ungemein festfreudige Stim-
mung, die in dem malerischen Aufbau, in der Pracht der Gewander,
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in dem Prunk und Reichtum des architektonischen und dekorativen
Beiwerkes zum Ausdruck kommt. Da wo er eine schone, enthullte
Frauengestalt anbringen kann, tut er es mit Vorliebe, ohne aber darin

Fig. 123.
Paolo Veronese, Weibliches Bildnis. Louvre.

viel mehr als ein duRerst dankbares dekoratives Element zu sehen, was
far ihn nicht mehr bedeutet als ein leuchtender Farbenfleck auf seiner
glanzenden Palette.

Die kunstlerische Auffassung Veroneses ist durchaus malerisch und
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beschréankt sich darauf, wie sehr richtig gesagt wurde, in seine
Gemalde alles das hineinzubringen, was sich vom malerischen Stand-
punkte gut darin ausnimmt. Sein Kolorit erscheint, verglichen mit

demjenigen Tizians, noch lichter, silberigschimmernd, was ihm bei der
Darstellung seiner frohen Feste vorzuglich zu statten kommt.

Sein Frauenideal zeigt nicht mehr jene kerngesunde Uppigkeit,
die wir bei Tizian gefunden; seine Venezianerinnen sind schlanker,

Venedig, Dogenpalast.

Paolo Veronese, Der Raub der Europa.

Fig. 124.
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nervoser, aristokratischer. Es ist als ob eine gewisse Ermidung,
eine Folge der ununterbrochenen Reihe rauschender Festlichkeiten,

sich der Schonen Venedigs bemachtigt hatte. Die Spannkraft und
Elastizitat scheinen mit der gesunden Naturlichkeit gewichen zu sein,
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um einer etwas schleppenden, angekrankelten Vornehmheit Platz zu
machen. Der Teint wird hell und durchsichtig, das blonde, goldig-

Phot. F. Hanfstaengl, Miinchen.

glanzende Haar fallt gewohnlich in ungekiinstelter Weise auf die
entbl6Bten Schultern, deren perlmutterartig schimmerndes Inkarnat
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sich in vornehmer Blasse durch die Ausschnitte und Offnungen der
prachtigen Brokatgewander abhebt. Die Frauengestalten Veroneses
sind die héchste Verherrlichung der blonden Schénheit, deren Triumph

Fig. 127.
Tintoretto, Die Ehebrecherin. Venedig, Accademia.

wir durch das ganze Mittelalter hindurch und auch wéahrend der
Renaissancezeit verfolgt haben und die erst gegen Ende des 16. Jahr-
hunderts, als gewdhnliche Weiber und Kurtisanen einen immer scham-
loseren Gebrauch oder vielmehr MiZbrauch mit den Haarfarbemitteln
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trieben, endgiltig in Ungnade fiel und in der Kunst durch den
briinetten Typus abgeldst wurde.
Was die Kirchenbilder Paolo Veroneses betrifft, so kommt bei ihnen

Fig. 128.
Bronzino, Eleonora von Toledo. Uffizien.

das religiose Gefuhl noch weniger zum Ausdruck als bei Tizian; es sind
eben auch nur festfrohe Kompositionen, mit allem Prunk und aller Pracht
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ausgestattet, Gber welche die herrliche Renaissanceepoche verfiigte. Und
da diese Auffassung seinen frommen Auftraggebern gentgte, kénnen

Fig. 129.
Bronzino, Lukrezia Panciatichi. Uffizien.
auch wir den Kinstler kaum wegen seines Mangels an Gedankentiefe
und religioser Empfindung tadeln, der seine Hauptschwéache bildet.
Jacopo Robusti, gen. Tintoretto (1518 —1594) war ein Schiler



. Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 130.

G. B. Moroni, Bildnis einer italienischen Edeldame. London, Nat. Gallery.
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Tizians, der die in der Werkstatte des Meisters erworbenen Kennt-
nisse mit groRBer Geschicklichkeit verwertete, ohne jedoch seine per-
sonliche Eigenart irgendwie preiszugeben.

Es wird behauptet, dal Tizian, durch die Erfolge des talentvollen
Schilers beunruhigt, denselben aus dem Atelier entlassen habe, doch
muf3 der groBe Kunstler diesen Schritt wohl spéater selbst als unge-
recht und untberlegt erkannt haben, denn durch seine Vermittlung
wurde Tintoretto spater mancher Auftrag zugewiesen.

Tintoretto betrachtete, ebenso wie sein Meister, die Farbe als das
vornehmste kuinstlerische Ausdrucksmittel, und indem er seine Kunst
zu einer reinen Farbenkunst machte, gelang es ihm, die Traditionen
der venezianischen Schule mit glanzendem Erfolge zu vertreten.

Auch in seinen Werken spielt die Darstellung weiblicher Schon-
heit eine groRe Rolle und er hat Gestalten geschaffen, die der Ori-
ginalitat keineswegs entbehren, wie z. B. »Die Ehebrecherin vor
Christus« (Akademie in Venedig), welches Bild zu den besten des
Meisters gezahlt werden kann. — Tintorettos Streben ging vor allem
darauf hinaus, eine groRe Wirkung zu erzielen und er erreichte dies
auch durch eine bis dahin unbekannte Kilhnheit der Bewegung durch
ein geschicktes, bis zum Raffinement getriebenes Spiel mit Licht- und
Schatteneffekten und durch eine energische Formen- und Farbengebung.

Seine Tochter, Marietta Robusti, war seine Schilerin und soll
ihm, namentlich im Portratfach, sehr nahe gekommen sein. lhre
Arbeiten verschafften ihr einen solchen Ruf, daR Kaiser Maximilian
und Koénig Philipp Il. sie vergeblich fur ihre Ho6fe zu gewinnen
suchten. Tintoretto konnte sich jedoch zu einer 1rennung von der
geliebten Tochter nicht entschliel3en, da er ihrer Mitarbeiterschaft, be-
sonders an den figurenreichen Kolossalgemalden, nicht entraten mochte.

So wie die hochbegabte Tochter dem Meister als eine unent-
behrliche Hilfskraft zur Seite stand, so fand er auch in seiner Gattin
Faustina eine liebende und verstandnisvolle Stitze, die stets bemuht
war, mit sorgender Hand den Lebensweg des Meisters zu ebnen und
alle die kleinen Schwierigkeiten und Hindernisse des Alltagslebens
zu beseitigen. Tintoretto, der in Begeisterung seiner Kunst lebte,
lie@ nur gar zu oft die materielle Seite seiner Tatigkeit aufler acht
und so ware er mit seiner Fartilie unzweifelhaft 6fter den grof3ten
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Entbehrungen ausgesetzt gewesen, wenn Faustina es nicht verstanden
hatte, die geschéftlichen Angelegenheiten mit praktischem Verstand-
nis zu ordnen. lhre Bemiihungen, den genialen aber sorglosen Gatten
vor allen Harten des Lebens zu schitzen, kannten keine Grenzen,
und so wurde sie, im wahren Sinne des Wortes, der Schutzengel
des grolRen Kinstlers.

In Agnolo di Cosimo, genannt Bronzino (1502—1572) entstand
ein Kinstler, der als Bildnismaler Hervorragendes geleistet hat, und
besonders seine Frauenportréts, die sich durch eine starke Betonung
der individuellen Charaktereigenschaften auszeichnen, haben ihm
einen wohlverdienten Ruf verschafft.

Unter den zahlreichen weiblichen Portrats, die wir seinem Pinsel
verdanken, seien hier nur die »Eleonora von Toledo« und die »Lu-
krezia Panciatichi«, beide in Florenz (Uffizien) erwéhnt. Die Kaiserliche
Gemaéldegalerie in Wien besitzt auch mehrere Werke seiner Hand,
die durch die Frische des Kolorits geradezu verbliffen; man kénnte
glauben, die Bilder seien eben erst von der Staffelei gekommen.

AulRer den genannten Meistern haben noch Moroni, Pordenone,
Moreno und Bonifazio viel zum Ruhme der venezianischen Schule
beigetragen und in ihren Werken der blonden Frauenschénheit ihren
Tribut gezolit.

Gegen Ende des 16. Jahrhunderts tritt ein rascher und allgemeiner
Verfall in der italienischen Kunst ein, dessen erste Anzeichen sich
bereits in den Werken groRer Kiinstler, wie Paolo Veronese, Tin-
toretto u. a., vorfinden.

Hie und da wird die Dammerung, die nach den hellen, sonnigen
Tagen der Renaissance sich Uber Italien zu lagern beginnt, noch
von einem glanzenden Lichtstrahl als Abschiedsgruf® der untergehen-
den Kunstsonne durchbrochen und Namen wie Guido Reni, Dome-
nichino, Parmegiano und Tiepolo dirfen sich denen ihrer grof3en
Vorfahren noch wiirdig anreihen, aber sie gehéren doch bereits der
Dekadenz an, deren Einfliissen auch sie nicht zu widerstehen vermaégen.

Da ihre Hauptwirkungszeit ins 17. Jahrhundert fallt, kénnen wir
einstweilen auf ein naheres Studium derselben nicht eingehen und
mussen dasselbe vielmehr einem folgenden Kapitel Vorbehalten.
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Die Bildnerei in der Zeit der italienischen Renaissance.

Unter den italienischen Bildhauern, welche ihre Kunst in den
Dienst der Verherrlichung weiblicher Schonheit stellten, ist an erster
Rtelle Ghiberti (1378—1455) zu nennen, der zwar durch den groRen

Lorenzo Ghiberti, Die Erschaf'f:LIJ%-g «<13e1|-’ Eva. Florenz, Baptisterium.
Eindruck, den das Studium der Antike aut ihn ausgelbt, etwas beein-
fluBt war, aber dennoch immerhin sich eine gewisse Frische und
Naturfreudigkeit zu bewahren vermochte. lhm verdanken wir unter
anderen lieblichen Frauengestalten die reizende Eva an der Tir des
Battisterio in Florenz.

Donatello (1386—1466), der Zeitgenosse Ghibertis, ist der erste
grof3e Naturalist; er verzichtet endgiltig auf jedes Uberlieferte Schema,.
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um sich ganz dem Studium der Natur zu widmen, die er mit
groRBer Treue wiederzugeben weil3. Dies kam ihm besonders bei
seinen Portratbisten sehr zu statten, die denn auch zu dem Besten
gehoéren, was die italienische Renaissance auf diesem Gebiete hervor-
gebracht hat.

Eine in jeder Beziehung vorzugliche Leistung stellt die Terrakotta-

Fig. 132.
Lorenzo Ghiberti, Die Konigin von Saba. Florenz, Baptisterium.

bliste der Ginevra Cavalcanti dar, bei welcher, durch eine geschickte
Polychromierung, eine geradezu verbliffende Lebenswahrheit erzielt ist.

Seine Auffassung der Madonna weicht ebenfalls ganz bedeutend
v.on der bis dahin in der Plastik Ublichen ab. Er zeigt sie uns als
ein einfaches, edles Weib, das durch die hohe Auszeichnung, welche
ihm durch die Verkindigung des Engels geworden, keineswegs zur
hoheitsvollen Himmelskonigin geworden, sondern nach wie vor die
»Dienstmagd des Herrn« bleibt.

Donatellos Kunst ist im groBen ganzen von einem durchaus
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mannlichen Zuge beherrscht und der Ausdruck zarter Sanftmut ist
bei seinen weiblichen Figuren nicht zu finden. Auch er vermag es

. _F>g "33-
Donatello, Judith mit dem Haupte des Holofernes.
Florenz, Loggia dei Lanzi.

noch nicht, trotz aller Kraft der Charakterisierung, die feinen und
komplexen Regungen der Frauenseele zum Ausdruck zu bringen.
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Eine eigenartige Kunstgattung wird durch Luca und Andrea della
Robbia vertreten, welche Flachbilder aus gebranntem und glasiertem
Ton herstellten. Von beiden ist wohl Lucas Neffe, Andrea, der be-
deutendere, der mit einem innigen Naturgefiihl eine vollendet schdne

Fig- 134-

Donatello, Tanz der Herodias. Siena.
Form verbindet und besonders in seinen Madonnenbildern Werke von
hochster Anmut und tief religiosem Gefuihl geschaffen hat. Sein Madon-
nentypus hat etwas ungemein Keusches, Jungfrauliches, dessen Zauber
von keinem seiner Nachfolger jemals mehr erreicht wurde. Daneben
hat er auch andere Frauengestalten geschaffen, von hohem poetischen

Reize, die die Bewunderung und das Entziicken des Kenners erregen.
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 14



210 DIE BILDNEREI IN DER ZEIT DER ITALIENISCHEN RENAISSANCE.

Im selben Sinne wie die della Robbia, schufen auch Bernardo
und Antonio Rosselino, sowie Benedetto da Majano, welche nament-
lich in der technischen Durchbildung ihrer Reliefs einen hohen Grad

Py 135-
Donatello, Die Verkindigung. Florenz, S. Croce.
der Vollkommenheit erlangt haben, wahrend ihre kinstlerische Auf-
fassung etwas téndelnder Art ist.
Verrocchio (1435—1488) hat einige weibliche Figuren von rassiger,
ausdrucksvoller Schénheit geschaffen. Er war, wie so mancher Meister
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dieses goldenen Zeitalters, Goldschmied, Maler und Bildhauer. Peru-
gino, Lorenzo di Credi und Leonardo da Vinci zahlen zu seinen
Schilern. Es wird erzahlt, daR, als letzterer in ein Bild des Meisters
einen Engelskopf malte, der alle Gbrigen an Liebreiz tbertraf, Ver-
rocchio véllig entmutigt wurde und auf die fernere Austibung der
Malerei verzichtete. Verrocchio Uberragt seine Vorganger nicht nur
durch die &uRere Formschdnheit, die er seinen Gestalten verleiht,

Fig. 136.
Andrea della Robbia, Biste eines jungen Maéadchens.
Florenz, Museo Nazionale.
sondern auch dadurch, daR er sie innerlich zu beleben versteht und
so die Bildnerei auf eine der Malerei ebenbirtige Stufe erhebt.

Wahrend Verrocchio, dem Beispiele Donatellos folgend, an der
Bronzetechnik festhielt, bevorzugten andere Kiinstler die Marmor-
bildnerei.

Zu diesen sind vornehmlich zu z&hlen: Francesco Laurana, Desi-
derio da Settignano (1428—1464), sowie seine Schiler Mino da
Fiesoie (1431—1484) und Matleo Civitale (1435—1501). All diese
Kunstler haben auf ihrem Gebiete in der Darstellung weiblicher
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Figuren ganz Vorzigliches geleistet und zeichnen sich durch eine
liebliche Anmut und eine grofRe Innigkeit des Ausdrucks und der
Empfindung aus.

Die Bildhauer des 15. Jahrhunderts, die wir hier kennen gelernt

137

K'g- -
Andrea della Robbia, Die Anbetung.

haben, hatten nicht nur in der Beherrschung des Stofflichen und in
der Erzielung einer groRen Naturwahrheit, sondern auch in der Ver-
tiefung des Gedanklichen einen hohen Grad kinstlerischer Vollendung
erreicht. Was ihnen noch fehlte, das Streben nach idealer Schon-
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heit und monumentaler Wirkung, sollte in den Werken ihrer Nach-
folger des 16. Jahrhunderts erreicht werden.
Zu den bedeutendsten Plastikern dieser Epoche zahlt unstreitig

Fig- i39-
Andrea und Luca della Robbia, Die Verkiindigung. Pistoja, S. Giovanni.
Andrea Contucci, gen. Sansovino (1460 —1529), der ebenso wie
sein Schiller Jacopo Tatti, nach seinem Meister ebenfalls Sansovino
genannt, mit dem Streben nach Lebenswahrheit auch ein feines Form-
gefiihl verband und seinen zarten anmutsvollen Gestalten einen idealen
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Fig. 140.
Benedetto da Majano, Madonna mit dem Kinde. Berlin, K. Museum.
Zug zu verleihen .wulBte. — Der grof3te Bildhauer jedoch, den das
Cinquecento hervorgebracht, und einer der grof3ten Uberhaupt, ist
Michel Angelo Buonarotti. Wir haben diesen Kunsttitanen, der ja auch
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in der Malerei und Architektur Gewaltiges geleistet, bereits an anderer
Stelle gewdrdigt; doch da er selbst sich hauptsachlich als Bildhauer

Fig. 141.
Andrea del Verrocchio (?), Weibliche Biste. Florenz, Museo Nazionale.
bezeichnet und seine ganze kinstlerische Tatigkeit, die plastische
Darstellung der Form, in den Vordergrund treten laf3t, kénnen wir
nicht umhin, ihm auch auf diesem Gebiete zu folgen, auf dem
er seine gréfRten Taten vollbracht.
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Alles was seine Vorganger entweder der Natur abgelauscht oder
durch ein begeistertes und flei3iges Studium der Antike sich an Form-
gefiihl und technischen Ausdrucksmitteln angeeignet hatten, finden

Fig. 142.
Francesco Laurana, Biste einer Prinzessin von Neapel. Berlin, K. Museum.

wir in den Werken dieses genialen Mannes vereinigt, der das Er-
rungene mit souverdner Freiheit verarbeitet und dem leblosen starren
Stoffe seine eigene groRe Seele einzuhauchen versteht und so Gebilde
schafft, wie sie die Welt nie zuvor gesehen und deren Ubermensch-
liche Kraft fast erschreckend wirkt.
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Dall der Genius dieses Kinstlers an der Darstellung lieblich
schoner Frauengestalten sich nicht geniigen konnte, wurde bereits
betont. Seine Figuren verkdrpern Ideen und zwar gewaltige Ideen
dieses gewaltigen Geistes, die, wie Athene, gewappnet dem Haupte

Fig. 143-
Francesco Laurana, Weibliche Buste.
dieses modernen Zeus entsprungen. — Seine Auffassung der Madonna
ist von trdumerischem Ernst oder von tragischer GrofRRe erfullt, je
nachdem sie als Mutter das heranwachsende Kind behttet und lieb-
kost, oder den toten Korper des gekreuzigten Sohnes im Schof3e
halt. Immer aber zeigt sie sich uns als wirkliche Gottesmutter, die
sich weder zu tadndelndem Scherze versteht, noch von Leid und Trib-
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sal Uberwaéltigen laRt. Sie erscheint stets Uber alles Menschliche er-
haben im Bewul3tsein ihrer gottlichen Sendung. — Die beiden weib-
lichen Figuren an den Mediceergrabern in S. Lorenzo in Florenz
sind von (berwéltigender Wirkung und bei allem UbermaRe an Kraft

Fig. 144.
Desiderio da Settignano, Biste einer Prinzessin von Urbino.
Berlin, K, Museum.

und der durch den Platz bedingten gezwungenen Stellung, von einer
wundervoll schénen und harmonischen Linienflihrung.

Daf3 auch Raffael sich als Bildhauer mehrfach hervorgetan hat,
wurde bereits gesagt. Das Museum von Lille besitzt ein reizendes
Frauenkopfchen, welches ihm zugeschrieben wird.
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Die Renaissance in Deutschland.

Wenn wir das Italien des 16. Jahrhunderts verlassen, um uns in
das Deutschland des 15. zuriickzuversetzen, so ist es uns, als ob wir

Fig- M5-
Desiderio da Settignano, Biste einer Florentinerin. Berlin, K. Museum.

einen glanzenden Festsaal voller Licht und Farbenpracht und rau-
schender Freudigkeit hinter uns gelassen hatten, um in eine bescheidene
kleinburgerliche Wohnung einzutreten, wo es zwar nicht am Noétigen
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fehlt, wo man aber Uberall das Geflihl einer durch die Verhéaltnisse
gebotenen Beschréankung empfindet.

Die gesamte Kunsttatigkeit Deutschlands wéahrend des Mittel-
alters war mehr handwerksméRiger Natur und was ihr an hohem

Fig. 146.
Mino da Fiesoie, Weibliche Buste.

Schwinge und idealem Schoénheitssinne mangelte, suchte sie ver-
gebens durch eine schlichte Tuchtigkeit zu ersetzen. — Die kiinst-
lerische Individualitat hatte sich noch nicht zu jener Selbstandigkeit
und Unabhéangigkeit durchzuringen vermocht, die den schaffenden
Kinstler Uber seine Umgebung hinaushebt und ihn von aller Eng-
heit lokaler Eingriffe befreit und das Gold aus der reichen Schatz-
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kammer seines Inneren in schlackenloser Reinheit der Welt dar-
zubieten beféhigt. Die ganze kinstlerische Produktion war zunft-
maRig organisiert, in der Werkstétte arbeiteten »Meister« und »Ge-

Fig. 147.
Mino da Fiesoie, Weibliche Biste. Louvre.

seilen«, um im Schweil3e ihres Angesichts den Anforderungen des
Auftraggebers gerecht zu werden. — Gegen Ende des 15. Jahr-
hunderts trat nun auch in dieser Beziehung in Deutschland ein Um-
schwung ein, indem einzelne Kunstler, kraft ihrer machtvollen
Genialitat, sich Uber das Niveau der zinftigen Werkstattmaler hinaus-



d-
Fig. 148.

Andrea Sansovino, Der Friede. Venedig, Logetta.
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hoben und, befreit von den Fesseln althergebrachter Traditionen,
aus dem eigenen Ich die Elemente einer neuen Kunst schopften.
Vornehmlich zwei Kinstler sind es, die alle anderen Uberragen,
deren Genie der deutschen Kunst zu neuer Blute verhilft und der
Welt unvergéangliche Meisterwerke geschenkt hat: Albrecht Direr und
Hans Holbein der Jungere.
Albrecht Durer (1471—1528) ist eine der grof3ten Zierden deutscher

Fig. 150.
Michel Angelo, Die Nacht am Grabmal des Guiliano dei Medici. Florenz, S. Lorenzo.

Kunst, einer jener Geistesheroen, die gleich Marksteinen die Kultur-
epochen eines Volkes bezeichnen. — Nurnberg, die Vaterstadt Durers,
war die hervorragendste Statte deutscher Kunst im 15. Jahrhundert.
Der bedeutende Handelsverkehr, den dieses stddeutsche Emporium
mit dem Auslande und namentlich mit Italien unterhielt, erleichterte
auch den Austausch kiinstlerischer und kunstgewerblicher Erzeugnisse,
und so kam es, daR der deutsche Meister, noch bevor er ltalien selbst

besuchen konnte, bereits durch Stiche, die er manchmal in Feder-
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst.
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Fig. 151.
Michel Angelo, Pieta. Rom, Peterskirche.

manier kopierte, sich mit dem Geiste italienischer Renaissancekunst
vertraut machen konnte.

Die Grenzen dieser Studie, die uns durch den gewahlten Stoff eng
vorgezeichnet sind, erlauben uns leider nicht, wie wir es gerne méch-
ten, das Leben und den kinstlerischen Werdegang dieses Meisters,
der fur die deutsche Kunst von so hervorragender Bedeutung ist,
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naher zu schildern. Wir missen in dieser Beziehung auf das treffliche
Werk Thausings verweisen und uns darauf beschréanken, biographische
Notizen nur insofern einzuflechten, als sie zum Verstandnis des
Menschen und Kinstlers Direr unbedingt notwendig sind.

Darers Vater war ein aus Ungarn eingewanderter Goldschmied und
der Sohn sollte des Vaters Handwerk erlernen. Da er aber schon frih-

Fig. 152.
Schule des Michel Angelo. London, South Kensington Museum.

zeitig eine besondere zeichnerische Begabung verriet, entschlossen sich
die Eltern, ihn in die Werkstatte Wolgemuts in die Lehre zu geben.
Hier konnte er jedoch nicht viel anderes lernen als das eigentliche Hand-
werk der Malerei, von einer geistigen Einwirkung des Meisters auf
seinen genialen Schiler ist nichts zu merken. Von viel grol3erem Ein-
flisse auf die Entwicklung der Kunst Dirers waren die Werke Schon-
gauers, die der strebsame Kunstjinger mit hingebendem Fleif3e studierte.
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Nach damaliger Sitte begab sich der junge Albrecht im Jahre 1490
auf die Wanderschaft und gelangte ins Elsal3, wo er in der Werk-
statte Schongauers, die nach dem Tode Martins von dessen Bruder

Paﬁéel ganti. 6} Ma?&henkopf. Lille.

Ludwig weitergefiihrt wurde,
Aufnahme fand. Spater kam er
nach Straburg und Basel, um
von hier aus nach dem heil3-
ersehnten Ziele, nach Italien,
weiter zu reisen.

Hiermit war sein sehnlichster
Wunsch in Erfiillung gegangen
und' er konnte jetzt die Werke
der groRen Meister, die ihm
bis jetzt nur in Kupferstichrepro-
duktionen bekannt geworden
waren, im Originale studieren.
Besonders waren es Bellini und
Mantegna, von denen der junge
deutsche Maler starke Anregung
empfing.

Im Jahre 1494 kehrte er
von seiner Lehrreise nach Nirn-
berg zurlick und muf3te sich, um
einen eigenen Hausstand griin-
den zu koénnen, hauptsachlich
mit Holzschnitt und Kupferstich
beschaftigen. Aus dieser Zeit
stammt seine berihmte, aus
15 Blattern bestehende Apo-
kalypse, die den transzenden-
talen Gegenstand, die Offen-
barung des hl. Johannes, mit

grofl3er zeichnerischer Meisterschaft und einer staunenswerten, von
tiefem philosophischen Ernst durchdrungenen ad&quaten, geistigen

Auffassung behandelt.

In der Zeichnung hat Durer schon friihzeitig seine Eigenart und
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Selbstandigkeit erlangt, in der Farbenkunst hingegen zeigt er sich,
trotz aller italienischer Anregung, noch léngere Zeit unsicher. Dies
veranlaBte ihn wohl auch hauptséchlich, ein zweites Mal Italien zu

besuchen, und da ihm die deutsche Kaufmannschaft in Venedig durch
die Bestellung auf ein Altarbild fur ihre Begrabniskirche hiezu Mittel
und Gelegenheit geboten hatte, begab sich Durer im Herbste 1505
nach Venedig. Hier malte er sein berihmtes »Rosenkranzfest«, (jetzt
im Kloster Strahow bei Prag), worin er, ohne seine persénliche

Kloster Strahow.

Albrecht Durer, Rosenkranzfest.

Fig. 154.
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Eigenart zu verleugnen, eine echt venezianische Farbenglut entwickelte.
Das Bild errang ihm die Wertschatzung der Venezianer Kunstgenossen
und trug ihm das ehrenvolle Angebot der Regierung ein, unter Ge-
wéhrung eines ansehnlichen Jahresgehaltes dauernd in der schénen
Lagunenstadt zu bleiben. Den deutschen Meister drangte es aber
wieder heimwarts, um die wahrend seines vierjahrigen Aufenthaltes
in Italien gewonnenen Eindriicke und Erfahrungen in der Stille seines
NuUrnberger Ateliers verwerten zu kénnen.

Die freieren Anschauungen Uber das Nackte in der Kunst, denen
er in ltalien begegnet war, veranlaBten ihn, sich selbst in der Dar-
stellung des nackten menschlichen Kérpers zu versuchen und so ent-
standen bald nach seiner Ruckkehr in die Heimat die Bilder »Adam
und Eva«, die sichtlich noch venezianische Einfliisse aufweisen.
Andere bedeutende Werke aus dieser Zeit sind das groRe »Hellersche
Altarbild«, dessen mittlerer Teil leider durch eine Feuersbrunst zer-
stort wurde und die »Anbetung der hl. Dreifaltigkeit« (Wien, Kaiserl.
Gemaldegalerie). In diesem Bilde, das sich ebenso durch seine grof3-
artige Komposition als durch seinen tiefen geistigen Inhalt auszeich-
net, tritt die Kunst des Zeichners nicht mehr so in den Vordergrund,
wie dies in friheren Werken Dirers der Fall ist; das Genie des
Kinstlers hat sich hier zur vollsten Freiheit entfaltet und zur
Schaffung eines Werkes von unvergleichlicher malerischer Wirkung
gefuhrt.

Leider zwangen die beschrankten Lebensverhaltnisse des Kinst-
lers ihn wieder, zu Stift und Grabstichel zu greifen und Pinsel und
Palette beiseite zu legen. In den Jahren 1512—1519 beschaftigte
er sich fast ausschlieflich mit den ihm vom Kaiser Maximilian in
Auftrag gegebenen Holzschnittblattern, die ihn fast ganzlich von der
Ausiibung der Malerei ablenkten.

Derlei Arbeiten vermochten wohl den Meister und sein Haus vor
materiellen Sorgen zu bewahren, allein der kunstlerische Genius
Dirers mufdte doch unter dieser Tatigkeit leiden. Wahrend sein
Geist in méachtigem Schwiinge emporstrebte, um ihn zu den héchsten
Hohen der Kunst zu erheben, zog ihn die nichterne Wirklichkeit in
ihre engen Kreise, die ihn schlieBlich zu ersticken drohten.

Um sich neue Anregungen zu verschaffen und seinen Geist zu
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erfrischen, entschlo3 sich
Direr im Jahre 1520, mit
seiner ganzen Familie nach
den Niederlanden zu ziehen.
Der Umstand, daR seine
Vaterstadt von einer Pest-
seuche heimgesucht war,
mochte wohl mitbestim-
mend auf ihn eingewirkt
haben, die Semigen mit sich
zu nehmen und dadurch in
Sicherheit zu bringen.
Diese Reise war fir
Dirers kunstlerische Ent-
wicklung ungemein wert-
voll. Er knlpfte personliche
Beziehungen zu mehreren
hervorragenden niederlan-
dischen Kiinstlern, und sein
niemals rastenderStiftsuchte
alles festzuhalten, was sich
ihm Interessantes in so rei-
cher Fille bot.
Eine Episode dieserReise
wird wohl besonders von
nachhaltigem EinfluR auf
den Meister geblieben sein.
In Antwerpen hatte er ndm-
lich das Glick, dem Ein-
zlige Karls V. beizuwohnen,
bei welcher Gelegenheit, der
Sitte der Zeit entsprechend,
eine ganz besondere Pracht Nach einem Kohledruck v. braun, Clement u. Co., Dérnach.
entfaltet wurde. Die schén- Fig. 155. Albrecht Direr, Eva. Madrid, Piado.
sten Jungfrauen der Stadt waren auserwahlt worden, um dem Kaiser
voranzuschreiten und ihm Blumen zu streuen; ihre herrlichen jugend-
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frischen Gestalten waren kaum verhillt durch einen leichten, durch-
sichtigen Schleier. Direr war von diesem ungewohnten Anblick Gber-

rascht und entziickt. In einem Brief an seinen Freund Melanchthon
berichtet er dartber folgendermalRen: »Der Kaiser sah sie gar nicht
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an, aber ich, weil ich ein Maler bin, schaute mich ein wenig un-
verschamter um.«

Voll neuer Schaffenslust kehrte der Meister im Jahre 1522 in
seine Heimat zuriick. Aber wenn auch sein Geist durch die mannig-
faltigen Reiseeindricke erfrischt und gestarkt erschien, so war doch

Phot F. Hanfstaengl, Minchen.
F>g- »57-

Albrecht Direr, Brustbild der Elisabeth Ticher. Kassel, K. Gemaldegalerie.
sein Korper von einem Siechtum befallen, von dem er sich nicht mehr
erholte und dem im Jahre 1528 dieses unendlich reiche und frucht-
bare Leben erliegen sollte.

Wenden wir uns nun den von Direr geschaffenen Frauengestalten
zu, so sehen wir, daR dieselben anfangs noch enge mit seinen
Renaissancestudien Zusammenhéngen, ja es lassen sich sogar direkte
Nachahmungen der Figuren italienischer Meister nachweisen. Unter
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Verwertung derartiger Studien versuchte er dann eine Art »ldealfigur«
des weiblichen Kérpers aufzustellen, die ihren Ausgangspunkt in der
»Eva« des Paradieses hat. Lange mochten den Meister derartige
kunstlich aufgestellte Schemata jedoch nicht zu befriedigen, was schon
aus seiner eigenen Vorrede zu seiner Proportionslehre hervorgeht:
»Etliche reden davon,« sagt er, »wie die Menschen sein sollten. Darliber
will ich mit ihnen nicht streiten. Ich aber halte darin die Natur fur
Meister und des Menschen Wahn fir Irrsal. Der Schépfer hat ein-
mal die Menschen gemacht, wie sie sein missen, und ich glaube, daf
die rechte Wohlgestalt und Huibschheit unter dem Haufen aller
Menschen begriffen sei. Wer das Rechte herausziehen kann, dem
will ich mehr folgen als dem, der eine neu erdichtete MaR machen
will, deren die Menschen kein Teil gehabt haben.«

Wir ersehen hieraus, da der Meister von seinen schematisierenden
Verirrungen bald abliel3, denn das eben angefilhrte Zitat enthalt eine
direkte und nicht miBzuverstehende Absage an jedes kinstlich auf-
gestellte System, an jeden »Kanon« und ist eine freimutige Pro-
klamierung des Naturstudiums, als einzig mafgebende Quelle kiinst-
lerischen Schaffens.

An welchen Modellen Durer seine weiblichen Naturstudien
betrieben hat, ist nicht mit Sicherheit nachweisbar. Wahrend seines
Aufenthaltes in Italien hat er jedenfalls, ebensowenig wie seine italie-
nischen Kollegen, Ursache gehabt, sich Gber den Mangel schéner
und geeigneter Modelle zu beklagen. Anders freilich verhielt es sich
nach der Ruckkehr in die Heimat. Die Verschiedenheit der Sitten
legte ihm hier Beschrankungen auf, denen er sich wohl oder ubel
figen mufte. Die Beschaffung weiblicher Modelle hatte fur den
Kinstler demnach grofRe Schwierigkeiten, und es ist wohl anzunehmen,
da er den nackten weiblichen Koérper kaum anderswo als in den
offentlichen Badestuben studieren konnte, die beiden Geschlechtern
zuganglich waren. Das Museum in Bremen besitzt eine Zeichnung
eines solchen Frauenbades. Auch die Zeichnungen nackter Weiber, im
Besitz des Stadelschen Kunstinstitutes in Frankfurt a. M., scheinen sol-
chen Ursprungs zu sein. In manchen seiner Stiche soll des Kinstlers
Gattin »Frau Agnes« dargestellt sein, die zwar keinerlei Anspruch
auf besondere Anmut und Schénheit erheben durfte, desto energischer



DIE DARSTELLUNG DER FRAU IN DER MALEREI. 235

aber fir den guten Ruf und die Ehre ihres Hauses einzutreten bereit
war. Sie willigte lieber ein sich selbst in hullenloser Nacktheit von

Fig. 158.
Albrecht Durer, Die Furlegerin. Frankfurt a. M.} Stadel¥ches Kunstinstitut.

ihrem Manne, wie z. B. in der »Fortuna« darstellen zu lassen, als
da sie ihm gestattet hatte, nach anderen weiblichen Modellen zu
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arbeiten. Ob die Kunst hierbei gewonnen, ist freilich eine andere
Frage.

Frau Agnes wurde vielfach als eine wahre Xantippe dargestellt,
die ihren Mann mit Eifersuchtszenen verfolgt und auch sonst schlecht
behandelt habe. Nach der von Thausing unternommenen Ehrenrettung
bleibt aber von diesen Anschuldigungen nicht viel mehr (Gbrig,
doch kann wohl, ohne ihrer Ehre nahe zu treten, behauptet werden,
dal sie keineswegs auf jener geistigen Hohe stand, um ein Genie,
wie das ihres Mannes, richtig schiatzen und wirdigen zu kénnen.
Spuren eines wohltatigen Einflusses ihrerseits auf das Schaffen und
den Entwicklungsgang des Kinstlers finden sich gar keine, und es
ist daher wohl anzunehmen, daR eine geistige Gemeinschaft zwischen
beiden Ehegatten kaum existiert hat.

Durers Frauengestalten seiner ersten Periode, abgesehen von denen,
die er unter direktem italienischen Einflisse schuf, zeigen noch etwas
Herbes, Ungraziéses. Diese Auffassung erscheint jedoch bereits
gemildert in seiner »Eva«, welche einen zarten Koérperbau, einen lieb-
lichen Gesichtsausdruck und einen jugendfrischen, durchsichtigen
Fleischton aufweist. Eine besondere Meisterschaft entwickelt Direr
in der Behandlung der Haare seiner weiblichen Bildnisse, wie z. B. in
dem Brustbild des Stédelschen Kunstinstitutes oder in dem Portrat der
Katharina Fugger. Die Haare sind so fein gemalt, daf3 man glaubt, sie
einzeln zahlen zu kdénnen. Thausing erzahlt in seiner Direrbiographie,
daR diese Kunst des Meisters auch die Bewunderung seiner italienischen
Kollegen derart erregte, dal3 Bellini ihn sogar gebeten habe, er mdge
ihm einen jener Pinsel geben, mit denen er die Haare seiner Figuren
male, und als Direr ihm sagte, dal3 er hiezu nur seine gewdéhnlichen
Pinsel verwende, wollte es der Italiener nicht glauben, bis Durer
einst, in seiner Gegenwart eine Haarlocke gemalt hatte, deren Fein-
heit ihn entzickte.

Die Madonnen Durers haben durchschnittlich einen mehr mutter-
lichen als jungfraulichen Zug; sie gehoren fast durchweg dem blon-
den Typus an. lhre Kleider sind meist blau, der Schleier weil3.
Sie zeigen nur wenig von jener geistigen Verklarung, welche das
ganze Mittelalter hindurch zur Tradition geworden war. |hr gesunder
Realismus ist der Ausdruck der persdnlichen Kunstauffassung des
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Meisters, der sich auch hierin gewaltsam von allen Uberlieferungen
befreite, mochten sie auch noch so sehr durch das Alter oder durch
die Gewohnheit des Volkes geheiligt sein. Vielleicht mochte die
innige Freundschaft, die ihn mit Melanchthon, einem der Fihrer der

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 159.
Albrecht Durer, Madonna mit Kind. Wien, K. Gemaldegalerie.

Reformation, verband, auch nicht ohne EinfluR auf die Gestaltung
seines Madonnentypus geblieben sein.

Auf fast allen Madonnenbildern Dirers Anden wir dieselben Zige,
denselben Ausdruck wieder und das Urbild dieser lieblichernsten
Gestalten scheint uns in dem weiblichen Brustbildnis des Stadelschen
Kunstinstitutes verkorpert.

Von den bedeutenderen Mitarbeitern Ddurers sind zu nennen:



238 DIE RENAISSANCE IN DEUTSCHLAND.

Hans Leonhard Schauffelin (1480—1540) und Bartel Beham (1502 bis
1540). Schauffelin war ein auBerordentlich fleiBiger und produktiver
Kunstler, der sich durch ein grof3es malerisches Kénnen auszeich-
nete, womit allerdings der geistige Inhalt seiner Kunst nicht

Fig. 160.
Albrecht Direr, Madonna mit Kind. Wien, K. Gemaldegalerie.

gleichen Schritt halten wollte. Er malte vorzugsweise Heiligen-
bilder und Altarwerke, deren Stil noch stark von Durer beeinfluf3t
erscheint.

Bartel Bekam war namentlich Bildnismaler und in diesem Spezial-
fach, wie auch im Kupferstich, leistete er Vorzlgliches.

Er kopierte fleiBig die Blatter des Mark Anton und wurde hier-
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durch in den Geist der italienischen Renaissance und indirekt auch
in die Antike eingefiihrt. Seine nackten Frauengestalten lassen bereits
einen stark entwickelten Sinn fir ideale Formschdénheit erkennen.
Er hatte eine groRe Leichtigkeit im Komponieren, wobei ihm- eine
auRerordentlich lebhafte Phantasie, nicht minder aber die nach italie-
nischen Meistern gemachten Studien zu Hilfe kamen. Er hat mehr-
fach Sujets aus der antiken Fabelwelt in reizvollster Weise und mit
groRem Erfolge dargestellt.

Sein Bruder H. S. Bekam (1500—1550) wendet sich noch mehr
der italienischen Renaissance zu. Er zeichnete auch, wie Direr,
Szenen aus Frauenbadern, wobei das weibliche Modell mit einer derben
Realistik behandelt wurde; aber wahrend bei dem groRen Meister
diese Studien auch nur Studien blieben, verwertete Beham das auf
diese Weise gewonnene Material zu Darstellungen, welche weitaus die
Grenzen kunstlerischer Freiheit Uberschreiten -und zur Befriedigung
eines brutalen Sinnenkitzels bestimmt erscheinen.

Georg Pencz (1500— 1550), der nach Dirers Tod die filhrende
Rolle in Ndrnbergs Kunsttatigkeit Gbernahm, hatte Italien besucht
und war bei dem berihmten Kupferstecher Mark Anton in die Lehre
gegangen. Es ist daher auch kein Wunder, daB sein Streben da-
hin ging, die italienische Kunstweise auf deutschen Boden zu Uber-
tragen, was besonders in seinen Kirchengemélden deutlich zum Aus-
druck kommt. In der Bildnismalerei dagegen hielt er noch an den
von Altmeister Durer aufgestellten Prinzipien fest. Zu seinen, ganz
im Geiste Raffaels und anderer hervorragender Meister der italie-
nischen Renaissance geschaffenen Frauengestalten hat er ohne Zweifel
italienische Modelle oder in Italien angefertigte Studien benutzt.

An dieser Stelle ist auch ein anderer Kinstler zu nennen, der,
obzwar nicht zur Nurnberger Schule zdhlend, dennoch stark, zuerst
von Ddirer, spater von Pencz, beeinflul3t wurde. Es ist dies Heinrich
Aldegrever aus Soest in Westfalen (f 1562). Er hat mehr als alle
seine Vorganger die Verherrlichung des nackten weiblichen Kérpers
zu einem Hauptziele seiner Kunst gemacht, doch gehen viele seiner
Darstellungen, trotz ihrer naiven Nattrlichkeit, bis hart an die Grenze
des Erlaubten.

Sein Frauentypus ist ganz eigenartig und vor allen anderen leicht
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erkenntlich aus den kleinen, kindlichen Képfen und den langen Gber-
schlanken GliedmalRen.

Die schwéabische Schule, deren Hauptsitz in Augsburg war, hat
in Hans Burgkmair (1473—1531) ihren ersten Renaissancekiinstler
zu verzeichnen. Seine ersten Lehrjahre hatte er, gleich Ddrer, in
der Werkstatte Schongauers in Kolmar verbracht. Dann ging er
nach lItalien, wo die neue Kunst einen machtigen Eindruck auf ihn
ausuibte, der sich infolge eines nochmaligen Aufenthaltes im sonnigen
Suden noch weiter vertiefte und seinen Werken einen stark venezia-
nischen Anstrich verlieh. Sein bedeutendstes Bild ist »Esther vor
Ahasver«, worin neben einem glanzenden warmen Kolorit auch seine
hervorragenden zeichnerischen Fahigkeiten zum Ausdruck kommen.

Hans Holbein der Jingere (1497 —1543), gleich dem vorgenannten
aus der schwabischen Schule hervorgegangen, als Schiler seines
Vaters, Holbein des Alteren, kann neben Durer als einer der bedeu-
tendsten Vertreter der deutschen Malkunst der Renaissanceperiode
bezeichnet werden. Nachdem er die vaterliche Werkstatte ziemlich
frih verlassen, begab er sich auf die Wanderschaft und kam schliel3-
lich nach Basel, wo er zuerst bei einem dortigen Meister beschéftigt
war, bald aber zu einer gewissen Selbstdndigkeit gelangte und sogar
das Birgerrecht erwarb. Er befreite sich nun immer mehr von allen
Einflissen, die aus seinen Lehrjahren noch etwa an ihm haften mochten,
und bereits die aus jener Zeit stammenden Ebenbildnisse verraten
eine groRe, individuelle Meisterschaft. Er wei3 die Natur in ihrer
auRBeren Erscheinung, der Form, mit einem unnachsichtigen Realismus
von dulRerster Strenge und Schéarfe zu erfassen, gleichzeitig aber auch
die geistige Bedeutung und den inneren Wert der dargestellten Per-
sonlichkeit zur Geltung zu bringen. Seine Kunst ist ernst, hart,
oft unerbittlich in ihrem Streben nach Lebenswahrheit. Er scheint
nicht, wie andere Maler, auf -die Suche nach schonen Modellen
gegangen zu sein, auch die weniger schonen, ja direkt haRlichen,
sind ihm interessant genug, um kunstlerisch dargestellt zu werden.
Die Wahrheit ist ihm Schénheit und gentigt sich selbst. Das Streben
nach Idealisierung der menschlichen Gestalt liegt ihm vollstandig
ferne; sein lIdeal ist die Natur und sein hdochstes Ziel eine getreue,
durchgeistigte Wiedergabe derselben.
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Fig. 161.
Hans Holbein d.J., Bildnis der Anna von Cleve. Louvre.

Als Mensch war Holbein, im Gegensatz zu Diirer, durchaus ein
Kind seiner Zeit, eine Herrennatur, wie wir sie in so ausgepragter
Weise bei den bedeutenden Renaissanceklinstlern ltaliens finden. Er

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst.
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brauchte Freiheit, Unabhéngigkeit, um sein Leben und seine Kunst
harmonisch ausgestalten zu konnen. Gedriickte materielle Ver-
héltnisse waren ihm Fesseln, die, wenn sie die Entfaltung seines
Genies zu hemmen drohten, mit ricksichtsloser Gewalt gesprengt
wurden.

So sehen wir ihn, durch seine miRliche Finanzlage gezwungen,
die Witwe eines Malers, Elisabeth Schmidt, heiraten, die zwar nicht
mehr jung und auch keineswegs schon war, aber ein betréchtliches
Vermdgen besal3, das ihm eine Regelung seiner geschaftlichen Lage
zu ermdglichen schien. Fand er sich nun in seinen Erwartungen
getduscht oder war aus anderen Griinden seines Bleibens nicht mehr,
kurz und gut, er verlie3 Basel und seine Familie und zog nach Eng-
land, wo ihm, auf Empfehlung seines Freundes Erasmus von Rotter-
dam, eine ehrenvolle Aufnahme zu teil ward. Eine groe Zahl von
Auftréagen, hauptsachlich Bildnisse aristokratischer Personlichkeiten,
verschafften ihm dort eine sorgenfreie und behagliche Existenz.

Dennoch trieb es ihn nach einem zweijahrigen Aufenthalt in Lon-
don wieder nach Basel und zu den Seinen zurlick. Hier hatten sich
aber, infolge der durch die Reformation heraufbeschworenen Wirren,
die Verhaltnisse derart verschlechtert, daR eine direkt kunstfeindliche
Stromung die Oberhand zu erlangen schien. Abgesehen von der Aus-
fihrung eines Gemaldes im Rathaussaal, die ihm vom Magistrate Gber-
tragen wurde, fehlte es durchaus an Auftragen, so daR ihm schlieR3-
lich nichts anderes Ubrig blieb, als zum zweiten Male sein Glick
in England zu versuchen. Hier ware es ihm aber beinahe ebenso
schlimm ergangen, denn als er dort ankam, fand er seine friiheren
Freunde und Gonner vom Hofe verbannt und in Ungnade gefallen.
Es war nun ein Glick fur ihn, daB sich die in London ansassige
deutsche Kaufmannschaft ihres Landsmannes annahm und ihm auf3er
einer Anzahl Portrats auch zwei Gemalde fir die deutsche Kaufhalle
in Auftrag gab. Dies setzte ihn in Stand, den ginstigen Zeitpunkt
zur Anknupfung hofischer Beziehungen abzuwarten und seine un-
Ubertreffliche Meisterschaft in der Portratkunst wandte ihm denn auch
allméhlich wieder die Gunst der vornehmen englischen Kreise zu,
und gar bald stellten sich die Auftrdge in grof3er Zahl ein. Auch
Kénig Heinrich VIII. fand Gefallen an dem deutschen Meister und
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nahm ihn férmlich in seine Dienste. In seiner Eigenschaft als Hof-
maler muf3te er dann die Bildnisse der verschiedenen Gemahlinnen
des koniglichen Wustlings malen, von denen einige, wie z. B. das der
ungliicklichen Jane Seymour (Wien, Kaiserl. Gemaéldegalerie), zu dem
Besten gehdren, was der Meister geschaffen. Da die Gunst des)Hofes

Fig. 162.
Hans Holbein d. J., Bildnis einer Frau. Wien, K. Gemaldegalerie.

ihm dauernd erhalten blieb und ihn auch ein zartes Verhéltnis, dem
zwei Kinder entsprossen waren, Uberdies in London festhielt, dachte
der Kinstler, in dessen Charaktereigenschaften die sittliche Kraft nicht
gerade den Hauptzug bildete, nicht mehr daran, nach Basel zurlickzu-
kehren, sondern er verblieb in England, bis er im Jahre 1547 der Pest
zum Opfer fiel.



244 DIE RENAISSANCE IN DEUTSCHLAND.

Ein Renaissancemensch, wie es Holbein war, mufRte im Guten wie
im Bosen weiblichen Einflissen leicht zugénglich sein, ohne sich
jedoch im entscheidenden Momente von ihnen beherrschen zu lassen.
Aus der mitgeteilten kurzen biographischen Notiz geht, schon zur
Gentige hervor, welche Rolle die Frau in dem Leben des Kinstlers
gespielt und wie sie, bis zu einem gewissen Grade, auf die Gestal-
tung seines Lebens und dementsprechend auch auf die Entwicklung
seiner Kunst eingewirkt hat.

Von den von Holbein geschaffenen Frauenbildnissen sind, aul3er
den bereits erwahnten der englischen Koniginnen und ihrer Um-
gebung, noch andere zu nennen, die den Ruf des Kinstlers als eines
der bedeutendsten Portratmaler aller Zeiten glanzend bestatigen. Das in
Basel befindliche Bildnis seiner Frau ist, trotz der geringen Anmut des
Modelles, eine Perle der Portratkunst. In den Bildnissen der Dorothea
Offenburg, einer leichtfertigen Schoénen, die sich in ihrer Vaterstadt
Basel eines sehr unzweideutigen Rufes erfreute, zeigte er auch sein grof3es
Kdnnen in der reizvollen Behandlung des Fleisches und in der Schilde-
rung sinnlicher Anmut. Holbein hat sie zweimal gemalt: das erste Mal
als »Venus«, das andere Mal als »Lais corinthiaca«; auf beiden Bildern
erscheint sie in der Tracht der Zeit gekleidet und aufs feinste charak-
terisiert in ihrer Eigenschaft als Hetdre, so daR die Gemalde nicht als
bloRe Portrats zu bezeichnen sind, sondern den Wert und die Be-
deutung von »Sittenbildern« im wahren Sinne des Wortes erlangen.

In seiner berihmten »Madonna des Biirgermeisters Meyer«, ur-
springlich fir den Baseler Birgermeister Meyer gemalt, jetzt im
Hofmuseum zu Darmstadt befindlich, hat Holbein wohl unstreitig
das bedeutendste Madonnenbild geschaffen, welches die deutsche
Kunst aufzuweisen hat, obzwar er auch hier nicht den Bildnismaler
verleugnet, der in den Figuren des Stifters und seiner Familie einen
wahren Triumph feiert. Die Madonna zeigt nicht die ideale Schon-
heit, wie war sie bei den italienischen Meistern bewundern; sie ist
vielmehr eine dem durch und durch deutschen Malergenius ent-
sprungene Verklarung edelster Weiblichkeit in deutschem Sinne.
In diesem Werke finden sich Ernst und Liebreiz, hoheitsvolle Wiirde
und tiefste Demut, himmlische Ekstase und irdische Sorglosigkeit, kurz,
die ganze Skala innerer Gegensatze zu einem einheitlichen Ganzen
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Fig. 163.
Hans Holbein d.J., Jane Seymour, Konigin von England.
Wien, K. Ge?néldegalerie.
von vollendeter Harmonie vereinigt. Zu diesen Vorziigen geistiger
Art gesellt sich noch der unvergleichliche Rhythmus der Komposition



246 DIE RENAISSANCE IN DEUTSCHLAND.

und der sanfte Schmelz des Kolorits, um ein bewundernswertes
Meisterwerk zu schaffen.
Neben Diurer und Holbein hat die Malerei der deutschen Renais-

Fig. 164.
Hans Holbein d.J., Die Frau und Kinder Holbeins. Basel, Museum.

sance keine gleichwertige kunstlerische Individualitdt mehr aufzu-
weisen, doch finden sich unter den zeitgendssischen Malern noch einige,
denen, einzeln betrachtet, eine groRe Bedeutung nicht abzusprechen ist.
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Der hervorragendste von diesen ist Lukas Cranach (1472—1553),
der ungemein fruchtbar war und dessen Werke, wenn sie auch nicht
die hohe geistige Auffassung eines Direr oder die geniale Realistik

eines Holbein aufzuweisen haben, sich dennoch durch eine bemerkens-
werte kunstlerische Eigenart und Selbstdndigkeit auszeichnen und
von allen Schuleinfliissen befreit bleiben. Er suchte in seiner Auf-
fassung dem kinstlerischen Verstandnisse des Volkes entgegenzu-
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kommen, weshalb seine Bilder auf3erordentlich populdr wurden und
zur kinstlerischen Erziehung der unteren Schichten vielleicht mehr
beitrugen als die gréRten Meisterwerke eines Durer, dessen hoher
Geistesflug eine untberbriickbare Kluft zwischen seiner kinstleri-
schen Auffassung und dem Geschmack und dem Verstdndnis der
Menge liel3.

Cranach hat in vielen seiner Werke den unverhillten weiblichen
Korper dargestellt. Diese Bilder lassen auf ein strenges, aber etwas
einseitiges Naturstudium schlieBen, und da ihm keine allzuschénen
Modelle zur Verfiigung standen, sind seine meisten weiblichen Figuren
nicht geeignet, dem Schonheitssinne des Beschauers entgegenzukom-
men. Es fehlte dem Maler eben die Gabe, das Sinnliche in dem Feuer
seiner Kunst zu lautern und zu veredeln und dadurch Uber das
Gemeine zu erheben.

Seine weiblichen Figuren, die trotz alledem doch manchmal eine
liebliche, beinahe schiichterne Anmut zeigen, haben zumeist ganz un-
entwickelte Korperformen. Der verhéltnisméaRig groBe Kopf hat
ein rundliches Oval; die Stirne ist hoch und breit, die Augen sind
klein und listern; die Nase ist kurz und stumpf, der Mund Klein
und sinnlich, das kleine runde Kinn stark ausgepragt; ein kurzer,
gedrungener Flals verrhittelt den Ubergang zu den schmaéchtigen
Schultern und der unentwickelten Bulste; die Taille ist verkrimmt,
die Fliften sind kaum angedeutet, die Schenkel von ungenigender
Rundung, der Unterleib tritt stark hervor, Beine und Arme sind von
Ubermé&Riger Schlankheit, alles in allem sind demnach Cranachs
Frauengestalten weit entfernt, als Muster weiblicher Schénheit gelten
zu koénnen.

Die eben angefuihrten Merkmale finden sich an den meisten weib-
lichen Figuren des Kunstlers, an der »Venus« des Braunschweiger
Museums und an der »Ehebrecherin vor Christus« in der Minchener
Pinakothek; an der »Judith« der Kaiserlichen Gemaldegalerie in Wien
und an den Goéttinnen seines »Parisurteils«.

Das Urbild zu diesen weiblichen Gestalten soll seine Jugend-
geliebte Anna geliefert haben, doch ist es fir die Kunst des Meisters
bedauerlich, dal3 er nicht etwas glicklicher in seiner Wahl war.

Seine Madonnenbilder wie »Ruhe auf der Flucht« und das herrliche
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Fig. 166.
Lukas Cranach d. A., Judith. Wien, K. Gemaldegalerie.

Bild in der Innsbrucker Pfarrkirche zeigen durchweg einen Typus von
edlerem Geschmack und inniger Anmut. Sie sind weniger zahlreich
als diejenigen weltlichen Inhaltes, aber kinstlerisch ungleich wertvoller.
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In seiner spateren Zeit wurde die Produktion des Meisters, der
auBBer der Malkunst auch noch eine gut gehende Apotheke betrieb
und es bis zur Wirde eines Blrgermeisters in Wittenberg gebracht
hatte, immer handwerksmafiger und die aus jenen Jahren stammenden
zahlreichen Bildnisse tragen deutlich den Stempel der Werkstattkunst.

Des Meisters Frau, Barbara Brengbier aus Gotha, scheint an den
kinstlerischen Bestrebungen ihres Gatten wenig Anteil genommen
zu haben. Sie war, wie berichtet wird, ebenso wie die Frau des
groRen Ddrer, eifersiichtig und auf die Ehre des Hauses sehr bedacht,
weshalb sie ihrem Gatten die Benltzung junger weiblicher Modelle
nicht gestattete und sich ihm selbst als Modell anbot. So wie Direr
sich durch seine »Fortuna« oder »Nemesis« an seiner eiferstichtigen
Frau geracht hatte, so suchte auch Cranach seine Ehegeféhrtin da-
durch zu bestrafen, daR er sie auf ihren Wunsch zwar auf einem
in der Wittenberger Stadtkirche befindlichen Gemaélde darstellte, aber
so, daR sie dem Beschauer den Ricken zuwendet und man daher
ihre Gesichtszlige nicht erkennen kann.

Von den ziemlich zahlreichen Schillern Cranachs verdient nament-
lich der sogen. »Pseudo-Griinewald« erwahnt zu werden, dessen Ar-
beiten haufig mit denjenigen seines Meisters und auch mit denen des
»echten« Grinewald verwechselt werden.

Letzterer, Matthias Griinewald aus Aschaffenburg (f 1529), ist
neben Cranach vielleicht der bedeutendste Maler unter den Meistern
zweiten Ranges. Leider aber steht sein Formensinn nicht auf der-
selben Stufe wie seine Malkunst, so daR seine Werke trotz aller
Eigenart jene Harmonie vermissen lassen, die allein das vollendete
Kunstwerk charakterisiert.

Unter den Einflussen Durers und Grinewalds entwickelt sich die
Kunst des schwabischen Malers, Kupferstechers und Formschneiders
Hans Baidung (1470—1552), der wegen des eigentimlichen Grins
auf seinen Gemalden den Beinamen »Grien« erhielt. Er fal3t die
Wirklichkeit mit groRer Treue auf, sucht aber ihre etwaigen Harten
zu mildern, so daR seine Gestalten, namentlich die weiblichen, vollere
und edlere Formen zeigen als diejenigen des etwas zu derben Grine-
wald. In seinen Bildnissen und Holzschnitten hat er ganz Vorzig-
liches geleistet. Unter letzteren sind namentlich zwei wegen ihrer
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merkwidrdigen Eigenart besonders zu erwdhnen. Der eine zeigt zwei
Miutter umgeben von ihren Kindern, die wie sie selbst vollstandig
entkleidet sind. Das andere stellt die drei Parzen oder auch wohl
die drei Lebensalter des Weibes vor, die Figuren ebenfalls vollstdndig

Hans Baidung, genannt Grien, EFVIS.. 1:\5/I7[inchen, K. Kupferstichsammlung.
nackt. In seinen Hexenszenen entwickelt er ein wahres Virtuosentum
in ausgesuchtester HaRlichkeit, und diese Darstellungen sind wohl eher
als Karikaturen, denn als unmittelbare Naturstudien anzusehen.

Auch von einigen leider unbekannt gebliebenen Meistern sind
ganz bedeutende Werke deutscher Malerei aus jener Epoche er-
halten geblieben. Der hervorragendste unter ihnen ist wohl der
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»Meister vom Tode der Mariax, von welchem die Wiener Kaiserl.
Gemaldegalerie ein geradezu préchtiges Altarbild besitzt.

Die Bildnerei in Deutschland hat sich wahrend der ganzen Renais-
sanceperiode vornehmlich mit Werken religioser Art zu befassen ge-
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habt und sich hauptsachlich in der Ausfihrung von Altaren, Kanzeln,
Sakramentshauschen, Grabsteinen u. s. w. betatigt.

Die deutschen Bildhauer blieben viel langer als ihre italienischen
Kunstgenossen im Banne gotischer Formengebung befangen, da sie

Fig. 169.
Jorg Syrlin, Donauweibchen.

nicht, wie jene, Gelegenheit hatten, durch das Studium der Antike
sich zu einer neuen Auffassung durchzuringen und anderseits auch
langer in einer direkten Abhangigkeit von der noch immer im Geiste
der Gotik weiterschaffenden Baukunst verblieben, wodurch ihre Werke
auch nicht viel Gber das Handwerksmafige hinauskamen.

Ein anderer Unterschied zwischen den italienischen und den
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deutschen Bildnern besteht auch in dem zur Verwendung gekom-
menen Material. Wahrend jene fast ausschliellich in Marmor und
Erz arbeiteten, wog bei diesen die Bearbeitung des Holzes vor,
dem dann durch eine entsprechende Polychromierung auch eine
schone malerische Wirkung verliehen wurde.

Fig. 170.
Jorg Syrlin, hl. Elisabeth. Statuette.

Als Hauptvertreter der Holzschnitzerei ist Syrlin der Altere (1430
bis 1491), der Meister der Ulmer Chorstihle zu nennen, die mit
ihrem reichen Figurenschmuck, darunter die Sibyllen und biblischen
frommen Frauen, zu den schonsten ihrer Art gehoéren. Seine Dar-
stellung des menschlichen Kérpers und namentlich seine Frauen-
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gestalten zeigen bereits ein durchaus individuelles Geprage und einen
gelduterten Formen- und Schonheitsinn. Die Kopfe sind bei aller
Kraft des Ausdruckes fein und zart gehalten und von einem schon
gerundeten Oval; der Mund ist leicht gedffnet, die fein geschnittenen
Lippen umspielt ein liebliches Lacheln; Hals und Schultern sind von

Fig. 171.
Briiggemann, Sibylle.
groRtem Ebenmall und edelster Form; das Haar ist gelockt und fallt
in flussigen, freien Wellenlinien auf Ricken und Schulter herab.
Besonders bemerkenswert sind die zarten aristokratischen Hande mit
ihren schlanken feingebildeten Fingern.
Auch Briiggemann hat einige vorzugliche weibliche Figuren hinter-
lassen, unter denen sich besonders die »Sibylle« auszeichnet.
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Wie Nurnberg in der Malerei die anderen deutschen Kunstzentren
bald Gberholt hatte, so geschah es auch in der Bildnerei. Hier erstand
in Veit Stofs (1440—1533) ein Kinstler von ausgeprégtester Eigen-
art und hoher Begabung. Am beriihmtesten ist wohl seine Madonna,
genannt der »Englische GruBB«, in der St. Lorenzkirche in Nirnberg,
eine Gestalt von hoheitsvoller Anmut und verklartem Menschentum.
Auch die anderen Frauenfiguren, die aus der kunstfertigen Hand des
Meisters hervorgegangen sind, zeigen bei aller Lebenswahrheit und
Wirklichkeitstreue einen holdseligen, etwas schwarmerischen Gesichts-
ausdruck, der sie Uber die Trivialitait und Einseitigkeit einer bloRRen

Fig. 172.
Veit Stof3, Siindenfall und Vertreibung.
Von der Rosenkranztafel in Nurnberg.

Naturnachahmung weit hinaushebt. Von scharf ausgepragter Eigen-
art ist das Altarrelief (St. Florian, Krakau), den Tanz der Herodias
darstellend. Sehr charakteristisch fir seine Auffassung weiblicher
Schonheit sind die Reliefs von der Rosenkranztafel in Nudrnberg,
den »Siundenfall« und die »Vertreibung aus dem Paradies« dar-
stellend. Der Korper der Eva zeigt richtige Verhaltnisse und schéne
Modellierung, nur macht sich in der Bewegung noch eine gewisse
Gebundenheit bemerkbar. Die ihm lange Zeit zugeschriebene so-
genannte Nirnberger Madonna ist nach neueren Forschungen nicht
von ihm.

Unter den Steinbildnern ist namentlich Adam Krafft (1450—1507),
ebenfalls aus NlUrnberg, zu nennen. Er kommt noch nicht Uber ein
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realistisches Erfassen der Naturformen hinaus. Seine Gestalten sind
meist etwas derber Art, kurz und gedrungen wie die Leute aus dem
Volke, die er zu Vorbildern nahm.
Eine I6bliche Ausnahme hier-
von macht die sogen. »Pergen-
storffersche Madonna« in der
Frauenkirche in Nurnberg, eine
Frauengestalt von edler Schoén-
heit und wurdiger Anmut. Von
ebensolcher Lieblichkeit sind die
Madonna und die Frauenkdpfe
an dem Sakramentsgehduse in
St. Lorenz zu Nurnberg.
Die Erzplastik hat ihren vor-
nehmsten Vertreter in Peter
Vischer (1455—1529), der zu
den bedeutendsten kinstlerischen
Erscheinungen der deutschen
Renaissance gezahlt werden kann.
Wie Ddurer als der erste eigent-
liche Renaissancemaler zu be-
zeichnen ist, so gebuhrt Peter
Vischer das Verdienst, in seinem
Sebaldusgrab das erste und zu-
gleich auch das hervorragendste
plastische Werk im Geiste der
Renaissance auf deutschem Boden
ausgefihrt zu haben.
Vischer hat nicht, wie die
italienischen Bildhauer, seine An-
regungen aus der reichen Fulle Fig. 173-
der Antike schopfen konnen. Veit StoR (?),.Madonna. Ndrnberg,
Germanisches Museum.
Die neuen Formen, die er
schafft, und der neue Ausdruck, den er seiner Kunst verleiht,
sind aus seinem eigenen schopferischen Geiste hervorgegangen und
bewahren daher auch ein durchaus individuelles Geprage. Frauen-

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. *7
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Fig. 174.
Adam Krafft, Pergenstorffersclies Grabmal. Nurnberg, Frauenkirche.

gestalten kommen in seinem Werke weniger haufig vor, wo er sie
aber verwendet, geschieht es mit feinem Geschmack und einem
hoch entwickelten Schénheitsinn. So z. B. in dem Relief »Or-
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pheus und Eurydike« (Paris, Sammlung Dreifu). Sein Sohn,
P. Vischer der Jingere, arbeitete im Geiste des Vaters.

Fig. 175.
Peter Vischer, Grabmal des Grafen Hermann VIII. von Henneberg
und Gemahlin. R&mhild, Stiftskirche.
Tilman Riemenschneider (1460- 1531) aus Wiurzburg arbeitete
zwar vorwiegend in Stein, doch sind auch einige hervorragende
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Werke der Holzschnitzerei von ihm erhalten geblieben. Seine Ge-
stalten sind weniger gedrungen als die von Krafft, aber in ihrer
geistigen Auffassung noch nicht von jenem gereiften Ausdruck, den

Fig. 176.
Peter Vischer d.J., TintenfaB. Sammlung Drury Fortnum in Sanmore.

wir bei Vischer in so hohem Grade bewundern. Riemenschneider hat
eine ausgesprochene Vorliebe fir schlanke, jugendliche Kérper, denen
er eine groBe Anmut und einen gewissen poetischen Liebreiz zu geben
versteht. Seine Auffassung weiblicher Formenschodnheit ergibt sich
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wohl am besten aus der Gestalt der »Eva« vom Portal der Marien-
kapelle in Wirzburg. Von dem etwas lénglich geformten Kopfe
fallt das Haar in Uppiger Fulle auf den Ricken herab; der Aus-
druck des lieblichen Gesichtes verrat eine keusche Schamhaftigkeit;
die Brust ist jugendlich geformt aber gut entwickelt; die Beine
erscheinen etwas Uberschlank im Verhéltnis zum Oberkérper. In ihrer

Fig. 177.
Tilman Riemenschneider, Kopf einer Pieta.

Gesamtheit ist die Eva eine der kostlichsten Darstellungen des jugend-
lichen Frauenkdrpers, den die deutsche Renaissance aufzuweisen hat.

Eine nicht weniger vorzigliche Leistung ist die Gestalt der
Kaiserin Kunigunde auf dem Grabmal Heinrichs Il. im Bamberger
Dom, die sich besonders durch eine treffliche Charakteristik aus-
zeichnet. Einige Flachbildwerke aus demselben Grabmale enthalten
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iilman Riemenschneider, hl. Barbara.

Frauenkopfe von grolRem Liebreiz.
In der Kreuzabnahme der Pfarr-
kirche zu Heidingsfeld hat er in
der schmerzgebeugten Gestalt der
Gottesmutter eine Figur von gro-
Rer Kraft des Ausdruckes und tief-
empfundener Wirkung geschaffen.
Auch die hl. Elisabeth des Ger-
manischen Museums in Nirnberg
ist eine schone und hoheitsvolle
Frauengestalt. Als Typus seiner
Madonnengestalten mag die im
Stadelschen Kunstinstitut in Frank-
furt befindliche »Madonna mit
dem Kind« gelten. Dal} auch
anderswo, und namentlich in K&ln,
die Holzschnitzerei mit Erfolg be-
trieben wurde, braucht wohl kaum
gesagt zu werden.

Die niederlandische Kunst
des 16.Jahrhunderts.

Die niederlandische Kunst, die
im 15. Jahrhundert so gldnzende
Vertreter aufzuweisen hatte, deren
Ruhm und EinfluR® sich weit Gber
die Grenzen des engeren Vater-
landes erstreckten, hat zwar auch
im 16. Jahrhundert eine ganze
Reihe tiichtiger Meister zu ver-

zeichnen, doch hat es aufer Quentin Matsys und Mabuse keiner
von ihnen zu allgemeiner Anerkennung und Bedeutung bringen

kénnen.

Quentin Matsys oder Massys (1460—1536) ist ein Kunstler von
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grofBer Eigenart und gereifter Selbstéandigkeit, dessen Werke zu den
schénsten Perlen niederlandischer Kunst gezahlt werden und die sich
denjenigen der grof3en Niederlander des 15. Jahrhunderts, der van Eycks
und der Rogier van der Weyden
wirdig anreihen.
Quentin Matsys, von Hause
aus Kunstschlosser, war schon etwa
30 Jahre alt, als er sich in die
Malergilde aufnehmen liel3. Dies
und der Umstand, daR er sich
selbst, ohne Lehrmeister, zum
Maler ausbildete, als er infolge einer
schweren Krankheit seinen ersten
Beruf aufgeben mulfte, erklart hin-
langlich die von allen Schulein-
flussen freie Art des Meisters, so-
wie den tiefen Ernst, der uns aus
all seinen Arbeiten entgegentritt.
Seine Hauptvorzige sind ein
scharfes Erfassen realistischer Le-
benswahrheit, verbunden mit einer
groRen Kraft des Ausdrucks, einer
natirlichen Lebendigkeit in der
Bewegung und einem satten, war-
men Kolorit.
Seine Madonna ist stets von
packender Lebenswahrheit,mensch-
lich in ihrer Trauer wie in ihrer
Freude. Sie ist eine Mutter, die
sich in nichts von anderen irdi- Fig- 179-
schen Mduttern unterscheidet als Tilman Rieinenschneider, hl. Elisabeth.
i . A Nurnberg, Germanisches Museum.
durch die GroRe ihres Schmerzes
und das MaR ihres Duldens. lhrem Antlitze sient man es an,
daR sie alle Leiden und Freuden ihrer Mitschwestern durchgekostet
hat und alle Gefuhlsregungen, welche ihre Frauenseele bewegen,
Anden in ihren Gesichtsziigen, in dem ruhigen Blick der klaren
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Augen, einen ebenso einfachen als wahren Ausdruck. — Wir

haben vorhin gesagt, dass Quentin Matsys, der friher Kunst-

schlosser war, dieses Handwerk infolge einer Krankheit aufgegeben
hatte. Nach anderen Quellen wurde
dieser Umschwung durch die Liebe
zu einem Madchen aus vornehmer
Familie bewirkt. Alyt van Tuylt
(oder van Tuel) hie3 die Schone,
welche die Liebe des Meisters
errungen und die er zum Weibe
nahm. Das Eheglick war jedoch
nur ein sehr kurzes und Alyt starb
bereits im Jahre 1507, nachdem sie
ihrem Gatten vier Kinder geboren.
Wir glauben nicht fehl zu gehen,
wenn wir ihr Konterfei in der
herrlichen Figur der Salome des
Antwerpener Triptychons erblicken,
welche wohl die schonste weibliche
Gestalt darstellt, die der Kunstler
geschaffen.

Nach kurzer Witwerschaft hei-
ratete er Katharina Heyns, mit der
er noch zehn Kinder hatte.

Mabuse (geb. 1470?), oder wie
er eigentlich hie3, Jan Gossaert,
hat von 1503— 1513 Italien besucht.
Der EinfluB dieser italienischen
Studienzeit kommt auch in seiner
»Danae« zur Geltung, in welcher
der Sinnlichkeit bereits starke Kon-

Fig. 180. zessionen gemacht werden.
Tilman Riemenschneider, Madonna Die Skulptur war in den Nie-
mit Kind.

derlanden durch die Malerei voll-
standig in den Hintergrund gedrangt worden und folgte im grof3en
ganzen den von dieser vorgezeichneten Bahnen.
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Die Renaissance in Frankreich.

lo Frankreich, dem Ursprungslande der Gotik, hatten das ganze
Mittelalter hindurch die Baukunst und auch die Skulptur eine hohe

Fjg. 181.
Tilman Riemenschneider, Madonna mit Kind.

Stufe der Vollendung eingenommen, die sie auch wahrend der neuen
Kunstperiode mit Erfolg behaupteten. Nur die Malerei war, im Ver-
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gleich zu Deutschland und Italien, einigermalRen zuriickgeblieben, und
daran vermochten auch die neuen Kunstanschauungen, die auf die
Architektur und Skulptur so befruchtend einwirkten, umsoweniger etwas
zu andern, als die von Franz 1. nach Frankreich berufenen italieni-
schen Meister naturgemal keine franzdsisch-nationale Kunst ins Leben

Fig. 182.
Quentin Massys, hl. Jungfrau. Antwerpen, Museum.

rufen konnten. Doch hatten sich an einigen Orten ziemlich bedeutende
Malerschulen von stark ausgepragtem Lokalcharakter erhalten, die
zwar die neue Richtung willig aufnahmen, ohne aber in Abhangigkeit
und Nachahmung zu verfallen. Die im Jahre 1904 im Pavillon de
Marsan zu Paris veranstaltete Ausstellung der franzdsischen »Primi-
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tiven« wirkte in dieser Beziehung wie eine Offenbarung und
lieR die franzosische Malerei der Frihrenaissance in einem ganz
anderen und viel ginstigeren Lichte erscheinen wie bisher.

) Phot. F. Hanfstaengl. Miinchen.
Fig. 183.

Mabuse, Danae. Minchen, A. Pinakothek.

Verdienstvolle Meister wie Jean Fouquet, der sogen. Maitre de
Moulins, Enguerrand, Charonton und Nicolas Froment waren fast
vollstdndig der Vergessenheit anheimgefallen und sind erst durch
diese Ausstellung einem gréReren Publikum bekannt geworden.
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In Amiens hatte sich bereits Mitte des 15. Jahrhunderts in der
»Confrérie de Notre-Dame du Puy« eine Genossenschaft gebildet, deren
Hauptzweck die poetische Lobpreisung Mariens war und deren all-
jahrlich wechselnde GrolRmeister die Verpflichtung hatten, nach Ablauf
ihrer Amtsdauer ein Gemalde oder Skulpturwerk, welches die Ver-
herrlichung der hl. Jungfrau zum Gegenstand hatte, in die Kathedrale
zu stiften. Auf diese Weise wurde unter den einheimischen Kiinst-
lern ein edler Wettbewerb unterhalten, dem manch schones Kunst-
werk seine Entstehung verdankte, so z. B. die von den Meistern
Antoine Picquet und Nicolas Caron gestifteten Marienbilder, welche
sowohl hinsichtlich der kinstlerischen Auffassung als auch der tech-
nischen Ausflihrung Beachtung verdienen.

So verdienstvoll nun auch derartige lokale Bestrebungen sein
mochten, ihr Wirkungskreis blieb jedoch immerhin ein beschrankter
und ihr EinfluR konnte nicht hinreichen, eine wirklich nationale
Schule zu begrunden.

Fir die Bildung provinzialer Schulen aber, nach dem Beispiele der
schwabischen, frankischen etc. in Deutschland, waren die politischen
Verhdltnisse nicht'glinstig, da die Bestrebungen der franzosischen
Kdnige schon seit Jahrhunderten auf eine Zentralisierung auf allen
Gebieten gerichtet waren und dies Ziel auch in der zweiten Halfte
des 15. Jahrhunderts, nach Vertreibung der Englander, seiner Ver-
wirklichung sehr nahe stand. Es kann' daher weder von einer pro-
venzalischen, noch von einer bretonischen oder burgundischen Kunst
die Rede sein.

Erst im 16. Jahrhundert beginnt die Malerei in Frankreich
gewisse charakteristische Merkmale aufzuweisen, die auf den Be-
ginn einer spezifisch franzésischen Kunstrichtung schlief3en lassen.

Begrindet wurde diese franzosische Malerei durch die »Eva Pan-
dora« von Jean Cousin (1501— 1589)- Dieser Kinstler, dessen Leben
und Wirken lange Zeit in tiefstes Dunkel gehllt blieb, war urspring-
lich Glasmaler. Unter dem Einflisse der italienischen Kunstler, die
Franz I. an seinen Hof berufen hatte, erweiterte sich sein kinstlerischer
Horizont und, ohne auf seine Eigenart zu verzichten, vermochte er
sich als Portrat- und Historienmaler zu einer beachtenswerten Hohe
emporzuschwingen. Seine Stéarke liegt besonders in der Korrektheit



Fig. 184.
Le Maitre de Moulins, Die Stifterin und die hl. Magdalena.
Fligel eines Triptychons. Louvre.
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der Zeichnung und in der geschickten Gruppierung seiner Figuren;
sein Kolorit dagegen ist kalt und trocken. Die zierliche Geschmei-
digkeit und Grazie der Formen, eine ungemeine Lebhaftigkeit der
Bewegung sowie in der Gesamtanordnung sind spezifisch franzdsische
Eigenschaften.

Seine schon erwdhnte »Eva Pandora« ist ein eigenartiges allego-
risches Kompromif3 zwischen christlicher Tradition und heidnisch-
antiker Fabel. Die Gestalt ist auRerst anmutig und unterscheidet
sich in ihrer keuschen Nacktheit sehr vorteilhaft von den gleich-
zeitigen Schopfungen der fir Franz |. tatigen italienischen Kinstler,
die es in ihren weiblichen Figuren hauptsachlich auf die Be-
friedigung der Sinnenlust ihres koniglichen Auftraggebers abgesehen
hatten.

Eine im Privatbesitz befindliche »Arthemisia« desselben Kiinstlers
zeigt bereits italienische Einflisse sowie auch gewisse Anklange an
die »Diana« von Jean Goujon.

In den weiblichen Portrats seiner ersten Periode ist das Inkarnat
Cousins noch etwas ledern, doch verfligt er bereits Uber eine groR3e
Kraft des Ausdruckes, wie z. B. in dem von ihm gemalten Bildnis
der Anna von Bretagne. Spatere Werke zeigen auch in koloristischer
Beziehung merkliche Fortschritte.

Der zweite Maler von Bedeutung, den die franzdsische Schule des
16. Jahrhunderts aufzuweisen hat, ist Clouet der Altere (1485—1541).
Er wurde von Brissel aus durch Franz I. an den franzdsischen
Hof berufen und um 1518 zum Hofmaler ernannt. Authentische
Werke seiner Hand sind nicht nachweisbar.

Sein Sohn Franz Clouet, genannt Janet hingegen hat mehrere
ausgezeichnete Arbeiten, namentlich einige weibliche Portrats hinter-
lassen, in denen sich flamische Genauigkeit mit franzésischer Eleganz
verbindet. Er hat noch manchmal etwas Naives, was an die Werke
der alten Miniaturmaler erinnert, mit denen er auch die Feinheit und
Zartheit des Kolorits gemein hat.

Das Louvre-Museum in Paris besitzt von ihm ein ausgezeichnetes
Portrat der Elisabeth von Osterreich. Von seinen anderen Frauen-
bildnissen verdienen besonders die von Claudia, Herzogin von
Lothringen (Minchen, A. Pinakothek), Eleonore von Osterreich, der
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Grafin Montbel und namentlich ein vorzlgliches Portrat der un-
glicklichen Maria Stuart lobende Erwahnung.

Fig. 186.
Jean Fouquet, Madonna mit Kind. Antwerpen, Museum.

An Ehren und Wirden fehlte es dem Kunstler nicht; er war
nacheinander Hofmaler der Koénige Franz 1., Heinrich II., Franz IlI.,
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Karl IX. und Heinrich 11l., die ihn auf jede Weise ehrten und aus-
zeichneten. Seine Werke wurden von den Zeitgenossen viel be-
wundert und seine Geschicklichkeit von Dichtern, wie Marot, besungen.

Fig. 187.
Francois Clouet, Claudia, Herzogin von Lothringen. Minchen, A. Pinakothek.
Von Jean Perréal (gegen 1515 nachweisbar) sind einige Ma-
donnenbilder von inniger Zartheit erhalten.

Unter den Kinstlern, die von Margarete von Osterreich bei der Aus-
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. t8
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schmickung der berihmten Kirche von Brou Verwendung fanden, wird
auch ein franzoésischer Maler namens Francgois Colombe, ein Neffe des
groRen Bildhauers, als ein in seinem Fache tlchtiger Meister erwéhnt.

Fig. 188.
Frangois Clouct, Bildnis der Elisabeth von Osterreich. Louvre.

Ein Mitglied derselben Familie, Michel Colombe, wirkte um 1520
als geschatzter Maler in Tours.

Als Hofmaler Franz' 1. finden wir noch einen franzdsischen
Kinstler erwdhnt namens Antoine Caron (1520 —1598), von dem
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aber aufBer einigen im Louvre befindlichen Zeichnungen nichts mehr
vorhanden ist.

Glanzender als die Malerei ist die franzosische Skulptur des
16. Jahrhunderts vertreten. Unter den franzdsischen Renaissance-

Michel Colombe, Figuren vom Grabmal Franz' |. von Bretagne
und Margarete de Foix. ATdntes, Kathedrale.
bildhauern, die sich in ihren Werken die Verherrlichung der Frau
zur Aufgabe gestellt haben, figuriert an erster Stelle Michel Colombe.
Dieser ausgezeichnete Kiinstler, der lange schon, bevor noch die
italienischen Meister in Frankreich auftraten, ganz vorzigliche Werke
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im Geiste der Renaissance geschaffen hatte, blieb lange Zeit un-
bekannt; erst der neueren Forschung ist es zu verdanken, dal seinen
Schopfungen die richtige Wirdigung zu teil wurde.

Eine seiner besten Frauengestalten ist die Statue der Herzogin
der Bretagne, ein Werk von beinahe monumentalem Wurf und antiker
Grof3ziigigkeit. Neben ihm hat Jean Texier weibliche Figuren von
vollendeter Schonheit und groRer Lebenswahrheit geschaffen.

Wie in der Malerei spielte auch in der Bildnerei die Darstellung
der Madonna eine grofRe Rolle. Der mittelalterliche Marienkultus hatte
seine letzten Wellenschwingungen bis in die Renaissancezeit (Uber-
tragen und die ersten Kunstler der neuen Periode hielten noch einiger-
mafen an der Uberlieferten Auffassung fest, indem sie ihren Marien-
statuen den Ausdruck weltfremder Frommigkeit und himmlischer Ver-
klarung gaben.

In der.spateren Zeit jedoch, als sich die Kunst immer mehr in
den Bann einer beinahe heidnisch-weltlichen Lebenslust gezogen
fuhlte, entstanden Bildwerke, die nur noch dem Namen nach der
Verherrlichung der hl. Jungfrau dienten, in Wirklichkeit aber von
einer kinstlerischen Freiheit in Auffassung und Darstellung waren,
die eher einem Sujet aus der heidnischen Mythologie entsprochen
hatte.

Ein weites Feld kunstlerischer Betdtigung erdffnete sich den fran-
zosischen Bildhauern in der Ausschmiickung all der herrlichen Schldsser
und Herrensitze, die in jener Zeit in so grof3er Zahl in Frankreich
entstanden. Nach seiner politischen Einigung und der daraus er-
folgten Erstarkung des Konigtums hatte Frankreich einen auf3er-
ordentlichen Aufschwung genommen. Nicht nur die Macht des Staates
hatte zugenommen, infolge der gesicherten politischen Verhéltnisse
hatte sich auch der Gewerbefleil in den Stadten aufs schonste
entwickelt, Adel wund Bulrgerschaft waren reich geworden und
konnten sich der Pflege der Kinste widmen. So kam es, dal3 die
GrofRen der weltlichen und kirchlichen Hierarchie, dem Beispiele der
prachtliebenden Konige folgend, sich in der Anlage grof3artiger
SchloBbauten gegenseitig Uberboten, die sie aufs glanzvollste ein-
richteten.

Da diese vornehmen Landsitze hauptsachlich als Lustone dienten,
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in denen sich ein heiteres ungezwungenes Leben entwickelte, war
es selbstverstandlich, dal3 in der Ausschmiickung der glanzenden

Fig. 190.
Symbolische Figur: »Die Grammatik«. farisg Musée Cluny.

Innenrdume der Darstellung weiblicher Schonheit und Grazie eine
Hauptrolle zugewiesen wurde.
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Was in dieser Beziehung geleistet wurde, das bezeugen am besten
die Werke der Kinstler wie Goujon, Barthélémy le Prieur, Lheureux
und Germain Pilon.

Jean Goujon, der hervorragendste Bildhauer der franzosischen
Renaissance, der auch als Architekt am Louvre tatig war, hat zwar
die italienischen Vorbilder eifrig studiert, ohne jedoch seine eigene
kinstlerische Individualitdt zu verleugnen. Er besal3 ein auRerordent-
lich fein entwickeltes plastisches Gefihl, welches ihn auch davor
bewahrte, in die dem Geiste der Bildhauerkunst direkt zuwider-
laufenden Ubertreibungen der sogen, malerischen Richtung zu ver-
fallen, die namentlich von den Nachfolgern Michel Angelos gepflegt
wurde.

Seine Werke, in denen die Verherrlichung weiblicher Schoénheit
und Grazie einen so hervorragenden Platz einnimmt, zeichnen sich
durch eine edle Einfachheit, gefallige Anmut und harmonische Linien-
fihrung aus. Die technische Ausfliihrung steht auf einer gleich hohen
Stufe mit der kunstlerischen Auffassung und verbindet eine groR3e
Zartheit der Behandlung mit einer vollendeten Beherrschung der
kinstlerischen Ausdrucksmittel.

Diese Eigenschaften kommen in hervorragendster Weise nament-
lich in seinen Flachreliefs zur Geltung, in welcher Kunst er ein un-
bestrittener Meister war. Zu seinen besten Schopfungen zadhlen die
Flachbildwerke an der »Fontaine des Innocents«, sowie der bildne-
rische Schmuck in dem Schlosse Anet und dem Hétel Carnavalet in
Paris (vier Jahreszeiten). Sein berihmtestes Werk ist aber jedenfalls
die Gruppe der Diana, die, urspriinglich fur einen Brunnen im Schlosse
Anet bestimmt, sich jetzt im Louvre befindet und das weibliche,
echt franzdsische Schonheitsideal des Meisters wohl am besten ver-
korpert.

B. le Prieur und Lheureux zeigen in ihren Werken ebenfalls die
spezifisch franzodsischen Eigenschaften, die wir an Goujon bewundert
haben. Liebenswirdigste Grazie, geféllige Anmut, Innigkeit des Aus-
drucks, geistreiche Behandlung, schéne Bewegung der schlanken
Glieder, das alles findet sich in den Darstellungen weiblicher Kérper
bei diesen Meistern vereint.

Wahrend ein Hauptvorzug der vorgenannten Kinstlerin der statua-
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Fig. 191.

Jean Goujon, Nymphen. Zwei Figuren von der Fontaine des In?iocents in Paris.
rischen Einfachheit der Auffassung und Behandlung besteht, huldigt
der nicht minder bedeutende und aufRerordentlich fruchtbare Germain
Pilon mehr der malerischen Richtung, wodurch seine Werke trotz
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ihres &auRerlichen Glanzes oft an innerem Werte und geistiger Bedeu-
tung verlieren. Eines seiner berihmtesten Werke ist die im Louvre
befindliche Gruppe der drei Grazien. Dieselbe wurde im Auftrag
der Katharina von Medici als eine Art Grabmal Heinrichs II. fur die
Colestinerkirche in Paris ausgeftihrt. Die Grazien trugen urspring-
lich eine Urne mit dem Herzen des Koénigs.

Spanien und England.

In den Ubrigen Kulturlandern, Spanien und England, hat die
Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts, namentlich in Bezug auf die
Darstellung der Frau, wenig Bemerkenswertes hervorgebracht.

In Spanien hatte die Baukunst und die Skulptur es allerdings
zu einer groRBen Bedeutung und nationalen Selbstdndigkeit gebracht,
dagegen war jedoch die Malerei vollstdndig zurtickgeblieben. Nur
Alonzo Sanchez Coello (1515 —1590) st fir uns von groferer Be-
deutung, da seine weiblichen Bildnisse in den Museen von Madrid,
Brissel und Wien, durch ihre Lebenswahrheit, ihre korrekte Zeich-
nung und das an Tizian erinnernde Kolorit ihn weit tber das Niveau
der MittelmaRigkeit erheben.

In England aber hatte die Gotik derart tiefe Wurzeln gefal3t, dal
die Renaissance daneben nur &uRerst langsam aufkommen konnte.
Was an Renaissancekunst dort vorhanden war, war fremdlandischer
Import. Erst im 17. Jahrhundert trat in diesen beiden Landern ein
kinstlerischer Aufschwung ein, der fir die gesamte Kunst von grofR3er
Bedeutung wurde.

Die Frau als Beschitzerin der Kinste.

Bei der bedeutenden Rolle, welche, wie wir gesehen haben, die
Darstellung weiblicher Schonheit in den Werken der Kinstler aller
Nationen wéhrend der Renaissanceperiode gespielt hat, ist es nicht
zu verwundern, daf3 geistig und gesellschaftlich hochstehende Frauen
es als ihr schdnstes Vorrecht betrachten muf3ten, die Kunst und die
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Kinstler unter ihren Schutz zu nehmen und durch die von ihnen
ausgehende Anregung und Forderung in hohem MaRe zur Entwick-
lung der Kinste beizutragen.

Nicht minder darf es uns wundern, daR die Frau, die wahrend der
vorhergehenden Jahrhunderte einesteils sich in einsamer Abgeschlossen-
heit und unwirdiger Abh&ngigkeit befand, anderseits aber, nament-
lich in der Zeit des ritterlichen Romantismus, wie ein Uberirdisches
Wesen in Uberschwenglicher Art gepriesen und gefeiert wurde, jetzt
endlich, nachdem sie die ihr gebiihrende gleichwertige Stellung neben
dem Manne einnahm, auch danach trachtete, selbsttétig in die Kunst-
bestrebungen ihrer Zeit einzugreifen und die Hand auszustrecken
nach den goldenen Frichten, die am herrlichen Baume der Kunst
erwuchsen.

Wir haben uns daher in nachfolgendem mit den zweifachen Be-
ziehungen der Frau zur Kunst zu beschéftigen und zwar, als deren
Forderin und Beschitzerin, sowie als ausibende Kinstlerin.

Die Rolle der Beschiitzerin fiel naturgemaR in erster Linie den
furstlichen Frauen zu, die durch das Heranziehen von Kinstlern,
Schriftstellern und Gelehrten ihrem Hof einen hellen Glanz zu ver-
leihen wulRten und ungemein viel zur Verfeinerung der Sitten und
zur Verbreitung einer gréReren geistigen Kultur beitrugen.

In Italien gab es fast keinen Firstenhof, so klein er auch sein
mochte, an dem nicht eine durch Adel der Geburt und hohe Geistes-
gaben gleich ausgezeichnete Frau den Mittelpunkt des intellektuellen
und kinstlerischen Lebens gebildet hatte.

Gerade diese Lrauen haben in nicht geringem Maf3e dazu beige-
tragen, aus der Renaissancezeit eine der herrlichsten Epochen der
Entwicklungsgeschichte der Menschheit zu machen, die sich in dem
Wiederaufblihen des freien Menschengeistes, in der Pflege der Kinste
und Wissenschaften, in der Liebe und Begeisterung fiir alles Edle
und Schone selbst ein unvergangliches Denkmal gesetzt hat.

Welch herrliche Zeit fur die Kunst und ihre Jinger, wo jeder
begabte Mann, wessen Ursprungs er auch sein mochte, nach seinem
Talente bewertet und an den vornehmsten Furstenhdfen mit offenen
Armen aufgenommen wurde!

Welcher Kunstenthusiasmus muf3te wohl einen Papst Paul III.
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beseelt haben, der Benvenuto Cellini, den abenteuer- und rauflustigen
Kunstler, wegen des an Pompeo, dem Goldschmiede des Quirinais,
veribten Mordes freisprach, indem er sagte, »dalR Menschen wie
dieser, die einzig in ihrer Kunst sind, den Gesetzen nicht unterworfen
werden kénnen«!

Und um wieviel mehr noch muf3te das fiur die Kunst so emp-
fangliche Frauengemit sich an der allgemeinen Begeisterung ent-
zinden, sich dem Dienste der Kunst widmen und ihre Jinger in
der groBmdutigsten Weise unterstitzen!

So finden wir Leonora von Toledo, die Gemahlin Cosimo von
Medicis, als Forderin und .Beschiitzerin der Kinste. Sie erwirbt den
Palazzo Pitti, vergrofRert ihn und ladt ihn von den ersten Kinstlern
ausschmucken. Fra Filippo Lippi malt fur sie eine »Geburt Christi«
und einen »Johannes den Taufer«. Auch Benvenuto Cellini erfreut
sich ihrer Gunst und gehdért zu ihren Lieferanten.

Giovanna de la Rovera unterstlitzte Mantegna und erwies ihm
ihre Fluid; auch der jugendliche Raffael genoR ihre Protektion
und durch sie ward er ihrem Schwager, dem Papste Julius II.,

empfohlen.
Mantegna fand auch am Hofe von Mantua, in der Markgréafin
Barbara von Brandenburg, der Gemahlin Herzog Ludwigs Il., eine

eifrige Gonnerin. Er verbrachte dort die schinste Zeit seines Lebens
und schuf seine Hauptwerke in den Wandgemaélden des Palazzo
Ducale, welche Familienereignisse darstellen. Diese hochbegabte
Farstin wandte ihre Firsorge auch der Entwicklung der Teppich-
weberei zu und lieR zu diesem Zwecke erfahrene Handwerker aus
Eiandern kommen.

Im furstlichen Hause der Medici waren fast alle Frauen groRe
Kunstfreundinnen.

Zu den kunstsinnigsten Frauen der italienischen Renaissance sind
aber unstreitig Isabella d’Este und Lukrezia Borgia zu rechnen.

Isabella d'Este hat an dem Hofe ihres Vaters, des kunstliebenden
Herzogs von Ferrara, die Freude und Begeisterung fiir alles Schéne so-
zusagen mit der Muttermilch eingesogen. Hier war eine ganze Schar
tlchtiger Kunstler tatig, wie Cosimo Turra und Lorenzo Costa, die es
zwar nicht zu einer groRen Selbstdndigkeit gebracht hatten, nichts-
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destoweniger aber die von den Hauptzentren empfangenen Ein-
dricke mit einer nicht zu unterschatzenden Kunstfertigkeit zu ver-
werten wul3ten.

Von Lorenzo Costa befindet sich im Louvre in Paris ein merk-
wirdiges Bild, den Musenhof Isabella d’Estes darstellend. Es ist dies
eine allegorische Komposition von hohem poetischen Reize und nicht
geringem kulturhistorischen Wert. (Siehe Eig. 78.)

Bedeutender als der Meister war einer der Schiler Costas, Francesco
Francia, der in seinen Werken eine ausgesprochene Eigenart mit einem
hochentwickelten Schdnheitsgefihl verbindet und sich dadurch einen
bleibenden Platz in der Kunstgeschichte sichert.

AuRer mit diesen Kinstlern, welche Isabella im vaterlichen Hause
kennen und schatzen lernte, stand sie wahrend ihres ganzen Lebens
in regstem Verkehr mit fast allen gro3en Meistern der Zeit, die sie
an ihrem Hofe empfing und mit Auftragen und Ehrungen Uberhaufte.
Von Mantegna an bis Correggio sehen wir alle Koryphéen der Kunst
entweder fiur sie beschéftigt oder von ihr Ratschldage und Anregung
empfangen, die sie mit ebenso groRer Diskretion als wirklichem
Verstandnisse zu erteilen weiR. So kann es denn nicht Uberraschen,
da3 die hochbegabte und einer hochherzigen Freigebigkeit huldigende
Frau ihrer Umgebung wirklich Bewunderung einflé3te und dal3 Maler
und Dichter miteinander wetteiferten, ihre Tugenden und Ver-
dienste in Bildern und Versen zu verewigen.

Tizian hat zwei Bildnisse der Markgrafin gemalt. Das erste
Portrat zeigt sie in einer Frisur, wie sie uns von den Bisten
romischer Kaiserinnen her bekannt ist. Als er sie das zweite
Mal portratierte, war die Furstin bereits 58 Jahre alt, doch wollte
der Kunstler sie der Nachwelt nicht anders als in vollster Jugend-
blite und im Schmucke ihrer prachtigen Gewandung Ubermitteln,
und so entstand jenes herrliche Gemalde, welches eine Zierde der
kaiserlichen Galerie in Wien bildet. Isabella erscheint hier, nach der
Mode von Anfang des 16. Jahrhunderts, in einem reich mit Stickereien
versehenen und mit Pelzwerk verbramten Kleide, den Kopf mit
einem turbanartig geschlungenen, von Perlen und Edelsteinen Uber-
saten Tuche bedeckt, im vollen Glanze ihrer Schénheit und Jugend.
(Siehe Eig. 116.)
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Die zahlreichen Gemalde, welche die ersten Kuinstler der Zeit
in ihrem Auftrdage und oft nach ihren Angaben ausgeflihrt hatten,
vereinigte sie in ihrer Privatgalerie, wo sie aufl’erdem auch noch
einen groRen Schatz antiker und moderner Skulpturen von un-
ermeBBlichem Werte aufgespeichert hatte. Intelligente und er-
gebene Freunde unterstitzten sie in ihrem edlen Sammeleifer und
benachrichtigten sie, wenn in fremden Staddten irgend ein antikes
oder modernes Kunstwerk zum Verkaufe ausgeboten wurde. lhre
Bibliothek war nicht minder kostbar und ihre Vorliebe fir schéne
und seltene Blcher, sowie fiur kunstgewerbliche Gegenstande
aller Art war allgemein bekannt und gereichte ihr zum gréf3ten
Ruhme.

Leider blieben die mit so viel Liebe und Verstandnis und unter so
groBen Opfern zusammengebrachten Kunstschatze nicht in ihrer
Gesamtheit erhalten und wurden, als die Osterreicher im Jahre 1630
Mantua eroberten, in alle Windrichtungen zerstreut.

Um Lukrezia Borgia hatte sich eine auf bdswilligen und ver-
leumderischen Pamphleten beruhende Legende gebildet, welche sie
zu einem wirklichen Scheusal in Menschengestalt machte. Da war
kein Laster, dem sie nicht gefrént, kein Verbrechen, das sie nicht
begangen hatte! Doch, wie die ernste Geschichtsforschung bereits
mit Glick eine Ehrenrettung der nicht weniger arg verleumdeten
Kaiserin Theodora unternommen hatte, gelang es ihr auch, die ge-
schichtliche Personlichkeit der Lukrezia Borgia in ihrer wahren Ge-
stalt zu zeigen, die sich wesentlich anders darstellt als die durch die
Legende gebildete haRliche Karikatur.

Wenn sie auch danach nicht gerade als Tugendrose erscheint,
so dirfen wir die Verhéaltnisse und Zustande jener von zilgellosester
Leidenschaft und GenufRsucht erfillten Zeit nicht auBer acht lassen,
deren Begriffe und Ansichten Uber Recht und Sitte von den unserigen
wesentlich verschieden waren.

Im Lichte einer vorurteilslosen und wahrheitsgetreuen Geschichts-
forschung, um die sich namentlich Gregorovius verdient gemacht hat,
stellt sich uns Lukrezia Borgia dar als eine Frau von hohen Geistes-
gaben und feinster Bildung. Was die moralische Seite ihres Cha-
rakters betrifft, so war sie eben ein echtes Kind ihrer skrupellosen
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Zeit, nicht besser und nicht schlechter wie so manche andere ihrer
Mitschwestern.

Die Tochter Alexanders VI. und der Vanozza nahm den regsten
Anteil an den geistigen Bestrebungen ihrer Zeit, sie pflegte mit Eifer
und groRem Verstandnisse Wissenschaften und Kiinste und umgab sich
mit einem Kreise der bedeutendsten Philosophen, Schriftsteller und
Kiunstler, so da3 ihre Residenz in Ferrara wahrend der zwanzig-
jahrigen Dauer ihrer Regierung zu einem Brennpunkt humanistischer
Lebenauffassung und zu einer der vornehmsten Bildungsstétten Italiens
wurde.

Sie selbst, mit ihrer strahlenden Schonheit und unwidersteh-
lichen Liebenswirdigkeit, bildete den glanzenden Mittelpunkt dieses
glanzenden Kreises und nahm die ihr dargebrachten Huldigungen mit
einer wahrhaft firstlichen Wirde entgegen.

Wie Isabella d’Este stand sie im regsten Verkehr mit allen be-
deutenden Maéannern der Zeit und alle groBen Maler stellten mit
Begeisterung ihre Kunst in den Dienst der schénen Frau. Nament-
lich Filippino Lippi hat ein reizendes Portratmedaillon von ihr gemalt,
das uns in einer ebenso getreuen als geistreichen Weise die Ziige
Lukrezias Ubermittelt. Von Tizian existiert ein Bild, das sie zusammen
mit ihrem Gemahl, Alfonso d’Este, Herzog von Ferrara, darstellt.

Nach einer Schilderung, die Cagnolo von Parma von ihr ent-
worfen hat, war sie von mittlerem Wichse und eleganter Erschei-
nung; ihr Gesicht hatte eine etwas langliche Form, die Nase war
gut profiliert, das Haar blond, die Augen waren von blasser Farbe,
der Mund erschien etwas zu grof3, die Zahne erstrahlten in blenden-
dem Weil3, die Biste war fest und wei3 und gentigend stark ent-
wickelt. lhre ganze Person atmete Frohsinn und heitere Laune.

Auch auf3erhalb Italiens sehen wir eine ganze Reihe hochsinniger
Frauen als Beschitzerinnen der Kinste tatig.

Gleich zu Beginn der Renaissance hat sich in Frankreich eine
Frau von auBergewdhnlichen Gaben des Geistes und des Herzens
grolRe Verdienste um Kunst und Wissenschaft erworben. Anna
von Bretagne, die zuerst durch Prokuration mit Maximilian I. vermahlt
(1490), spater aber Karl VIII. heiratete und nach dessen friihzeitigem
Tode die Gemahlin Ludwigs XII. wurde, umgab sich mit Kinstlern
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und Gelehrten und lie mehrere Kirchen und Schlosser bauen, die
aufs reichste ausgestattet und dekoriert wurden.

Berthmte Kunstler wie Leonardo da Vinci und Albrecht Direr
fertigten in ihrem Auftrdge Kartons zu Glasgemalden, worin sie neben
ihren Schutzheiligen abgebildet erscheint. Sie hatte eine wahre Passion
fur schone Bicher und Handschriften. Das kostbarste Kleinod ihrer
Bucherei, die ca. 1500 Bénde umfal3te, ist ihr »Livre d’heures«, ein
unschatzbares Dokument der Kunst des 15. Jahrhunderts, dessen
zahlreiche kunstlerisch vollendete Miniaturen von Jean Bourdichon
ausgefthrt sind. So hat denn diese Konigin nicht nur die Krone
Frankreichs um ihr Stammland, die Bretagne, bereichert, sondern auch
durch den groRen Einflul3, den sie in geistiger und kultureller Be-
ziehung ausgetibt, unendlich viel fur die gedeihliche Entwicklung
Frankreichs getan und der nationalen Kunst die Wege geebnet.

Eine Zeitgenossin und gewissermalRen Nebenbuhlerin der Kénigin
Anna war Margarete von Osterreich, die beriihmte Statthalterin der
Niederlande. Sie kam schon im Alter von 12 Jahren als Braut
Karls VIII. an den franzésischen Hof, wurde aber spéater, als sich
der Kénig aus politischen Griinden zu der Heirat mit Anna von Bre-
tagne entschlol3, verstoBen und ihrem Vater einfach zurtickgeschickt.
Diese Demiitigung konnte die feinsinnige, hochherzige Frau zeit ihres
Lebens nicht Uberwinden und noch viele Jahre spéater hat sie ihrem
Unwillen Uber die Treulosigkeit des franzésischen Kénigs in ebenso
bitterer wie geistreicher Weise Ausdruck verliehen.

Nach dem ihr in Frankreich widerfahrenen MiRRgeschick heiratete
sie Johann von Kastilien, der aber noch im selben Jahre starb. Sie
verbrachte noch einige Jahre der Witwenschaft in Spanien, um sich
dann, nach den Niederlanden zurtickgekehrt, Philibert dem Schénen,
Herzog von Savoyen, zu vermahlen, der aber ebenfalls nach einer
kurzen, duBerst glicklichen Ehe einer tuckischen Krankheit erlag
und Margarete als 26 jahrige Witwe zurtcklief3.

Diese herben Schicksalsschlage mochten wohl zum nicht geringen
Teile dazu beitragen, daf3 die unglickliche Furstin in der Vertiefung
und Weiterentwicklung einer angeborenen reichen Begabung fiir alles
Kinstlerische Trost und Erholung suchte.

So oft es ihr die mit so vielem Erfolg und groRBem politischen
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Geschick geleiteten Staatsgeschéfte erlaubten, griff sie zum Pinsel, um
in der Auslbung der Bildnismalerei, welche sie mit besonderer Vor-
liebe pflegte, ihren MuBestunden eine hohere Weihe zu verleihen.
Auch als gelbte Stickerin leistete sie ganz Vorzigliches.

Ihr Hof in Mecheln war eine Sammelstatte tiichtiger Kiinstler, deren
bedeutendster, Bernhard von Orley, von ihr zum Hofmaler ernannt
wurde. Auch Jan Vermeyen wurde im Jahre 1525 durch Verleihung
dieser Wirde ausgezeichnet. Aufler mit diesen unterhielt die Statt-
halterin aber auch mit vielen anderen namhaften Kinstlern einen
regen Verkehr, und als Albrecht Durer die Niederlande besuchte,
wurde er an den Hof der Firstin berufen.

Unter den vielen Bauten, welche Margareten ihre Entstehung
verdanken, verdient namentlich die Kirche von Brou erwahnt zu
werden, welche als ein wirkliches Meisterwerk spéatgotischer Baukunst
bezeichnet werden mufR. Manche Kathedrale mag ja imposanter und
gewaltiger wirken, aber keine ist von einer solch harmonischen
Einheitlichkeit in der Anordnung und Durchfihrung sowohl der Ge-
samtanlage als aller Details, keine hinterlal3t bei dem Besucher einen
so tiefgehenden, stimmungsvollen Eindruck wie die Kirche von Brou.

Margaretens Nachfolgerin als Statthalterin der Niederlande war
Maria von Ungarn, welche sich bestrebte, ihrer gro3en Vorgangerin
nachzueifern und sich ebenfalls unvergangliche Verdienste um die
Forderung von Kunst und Wissenschaft erwarb. Sie besal} eine
bedeutende Gemaldegalerie, in welcher besonders die grof3en italieni-
schen Meister gut vertreten waren. Auch ihre Blcherei war reich an
hervorragenden und schénen handschriftlichen und gedruckten Werken.

Unter den Frauen aus dem koniglichen Hause Frankreichs sind
auBer Anna -von Bretagne als Beschitzerinnen der Kinste noch zu
nennen Louise von Savoyen, die Mutter Franz’ ., sowie dessen Schwester
Margarete von Angoultme. Auch die Tochter Heinrichs Il., Mar-
garete von Navarra, und die Mutter Heinrichs 1V., Jeanne dAlbert,
verdienen zu den Frauen gezéhlt zu werden, welche sich die Pflege
und Forderung der Kunst angelegen sein lief3en.

Keine Frau Frankreichs hat sich aber solche Verdienste um
die Entwicklung der Kunst erworben, als Diane de Poitiers, die
Geliebte Franz’ I. und nachher seines Sohnes Heinrichs Il. Dieser
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geistig hochstehenden Frau war die Kunst zum wirklichen Lebens-
bedirfnisse geworden und in dieser Beziehung war sie ein echtes
Kind ihrer Zeit, der kunstfrohen, schonheitsdirstenden Renaissance.

Fig- 193-
Diana von Poitiers. Versailles.

Sie war die Verkorperung der kunstliebenden Frau, eines jener
Wesen von anerkannter geistiger Uberlegenheit, die, wie die Fletdren
Griechenlands, eher fur die »Wollust der Seele« als zur Befriedigung
sinnlicher Liebe geschaffen sind. lhren hohen Geistesgaben und ihrem

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. *9
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gelauterten Kunstsinn verdankte sie auch die hervorragende Stellung,
die sie sowohl am Hofe Franz' I. als an dem seines Sohnes und Nach-
folgers Heinrichs Il. einnahm.

Paul de Saint-Victor schildert die konigliche Kurtisane folgender-
maRen: »Diane de Poitiers ist eine Zauberin. In der Tat, ihr Name
allein vermag gleich dem Schalle eines méachtigen Hifthornes einen
ganzen Chor der in den Malereien und Reliefs der Renaissance zer-
streuten Gottinnen wachzurufen und erscheinen zu lassen . .. Die
Phantasie verschmilzt all diese schlanken und zarten Gestalten zu
einem einzigen Typus und gibt ihnen den Namen der Frau, die sie
inspiriert hat.«

Eine der herrlichsten Schdpfungen, welche der kinstlerischen
Laune der Zauberin ihre Entstehung verdankt, ist das wundervolle
SchloR Anet im Departement Eure-et-Loire, dem alle spateren Ver-
anderungen und Umgestaltungen seinen urspringlichen Reiz nicht
zu rauben vermochten. Wahrend ihre Rivalin, die Konigin Katha-
rina von Medici, bei ihren SchloRBbauten italienische Kinstler bevor-
zugte, berief Diane zur Ausfihrung des Schlosses Anet den fran-
zosischen Architekten Philibert de I'Orme, den Hauptvertreter der
spezifisch-franzésischen Baukunstjener Zeit. Sowohl das Innere als
das AuRere dieser fiirstlichen Residenz wurde mit einer verschwen-
derischen Pracht und auserlesenem kunstlerischen Geschmacke aus-
gestattet. Aller kinstlerischer Schmuck, alle Gemalde und Gobelins
stellten Szenen aus der Dianamythe dar und dienten zur Verherr-
lichung der koéniglichen Favoritin. »Die Gewdlbe der koniglichen
Paldste waren mit Halbmonden besdt und feierten die Apotheose
Dianas, wie der gestirnte Himmel den Ruhm des Allméachtigen in
den Psalmen verkiindet.« (P. de Saint-Victor.)

Die Verleumdungssucht hat natiirlich auch diese Frau nicht ver-
schont; man hat ihr Hartherzigkeit und Habgier vorgeworfen. Unsere
Sache ist es nicht, diese Klagen auf ihre Begriindung hin zu unter-
suchen, und wir kénnen mit dem Biographen der goéttlichen Diana
sagen, daf3 schlieBlich die Kunst {ber die Geschichte triumphiert,
der Marmor mehr gilt als vergilbte Pergamente und daf3 die auf ihre
Anregung entstandenen Gemalde manche dunkle Stelle in ihrem Leben
verdecken.
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Diane de Poitiers, welche Frankreich Kinstler wie Goujon und
Philibert de I'Orme geschenkt hat, gilt fir die Nachwelt mit vollem
Recht als Schutzgéttin der franzdsischen Renaissance.

Katharina von Medici, die, wahrend Diane de Poitiers tUber ihren
kéniglichen Gemahl und ganz Frankreich herrschte, den franzdsischen
Koénigsthron einnahm, war durchaus keine gew6hnliche Frau; im
Gegenteil, ihre hohen Geistesgaben, ihre herzgewinnende Liebens-
wurdigkeit und ihre anmutige Erscheinung werden von den zeit-
gendssischen Chroniken allgemein hervorgehoben. Daneben hatte
sie aber auch einen ausgesprochenen Flang zum Luxus und eine un-
Uberwindliche Neigung zur Intrige, wozu sich ihr am franzésischen
Hofe reichlich Gelegenheit bot.

Dal} sie, die aus dem kunstsinnigen Hause der Mediceer hervor-
gegangen, die Pflege der schénen Kinste und der Literatur zu ihrer
vornehmsten Lebensaufgabe machte, ist wohl selbstverstandlich. Doch
bediente sie sich zur Ausfihrung ihrer kinstlerischen Projekte vor-
nehmlich italienischer Meister. So wurde der Bau des herrlichen
Schlosses Montceau, von dem leider keine Spur mehr Gbrig blieb,
Primaticcio Ubertragen.

Als sie nach demliTode ihres Gemahls Uber eine grofRRere Selb-
standigkeit verfligte, unternahm sie auch eine Vergrof3erung und Ver-
schonerung des grofRartigen Schlosses Chenonceaux, das der Konig
seiner Geliebten geschenkt hatte, dieser aber von Katharina wieder
abgenommen wurde.

Durch Germain Pilon lie3 sie, wie wir gesehen haben, ihrem ver-
storbenen Gatten ein ebenso schones als eigenartiges Grabmal errichten.
Pierre Lescaut, der wahrend der ganzen Regierungszeit Franz' I.
und Heinrichs Il. mit dem Bau des Louvre beschaftigt war, wurde
von ihr durch Pierre Chambiges ersetzt, der die von ihr zu bewoh-
nenden Raume nach ihren eigenen Angaben herstellte. Auch an dem
Bau der Tuilerien nahm sie in hervorragender Weise Anteil, selbst
die kleinsten Details muBBten ihr zur Genehmigung vorgelegt werden.

Sie unterhielt einen regen persdnlichen Verkehr mit den nam-
haftesten Kuanstlern ihrer Zeit und Uberh&ufte sie nicht nur mit Auf-
trdgen, sondern wuflte auch in mancher Beziehung anregend auf sie
einzuwirken.
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England und Schottland haben wahrend des 16. Jahrhunderts
mehrere konigliche Frauen zu verzeichnen, welche groBe Kunst-
freundinnen waren und die, wenn es ihnen auch nicht gelang, eine
selbstandige nationale Kunst ins Leben zu rufen, dennoch fiir die
Entwicklung des Kunstsinnes in ihrer Heimat durch Forderung und
Unterstitzung der eingewanderten auslandischen Kunstler unendlich
viel getan haben.

Maria Tndor war namentlich eine groRe Freundin schoéner
Schmuckgegenstande und beschéftigte fast fortwahrend nicht weniger
als neun Goldschmiede.

Auch die unglickliche Koénigin von Schottland, Maria Stuart,
hatte eine groRe Vorliebe fiir kostbares Geschmeide und kunstvolle
Mobel. Die Malerei erfreute sich nicht minder ihres Schutzes und
fand in ihr eine eifrige Forderin. Es existiert ein von Francgois
Clouet, gen. Janet, gemaltes, ungemein interessantes Bildnis der
schonen Frau, in welchem sich all die Charakterziige vorfinden,
welche der moderne englische Biograph der Kénigin, Corvan, in
seiner Schilderung von ihr entwirft. »Der erste Eindruck,« sagt er,
»den wir von Maria Stuarts Bildnis empfangen, ist der, da wir es
mit einer Frau zu tun haben, welche ein Geheimnis wohl zu wahren
weifl3. Der Gesichtsausdruck ist ungewdhnlich, fast grausam und
jedenfalls der eines Geschopfes, welches nie so war noch sein konnte,
als es erscheinen mochte. Dieses Gesicht ist geistreich und von
bewunderungswirdiger kunstlerischer Feinheit, ausdrucksvoll aber
nicht aufrichtig. Etwas langlich, von einer gewissen unwidersteh-
lichen Liebenswirdigkeit und — Hinterlist. Die Form des Kinns
ist weich und sanft, was nicht auf Widerstandsfahigkeit und Ent-
schlossenheit schlieBen 1aRt. Die Nase ist schmal, lang und nach
abwarts gebogen, wodurch das Gesicht einen einigermalen trotzigen
Ausdruck erhalt. Die Stirne ist schon, edel, hoch und breit. Das
schmale, weiche, mit einem Gribchen versehene Kinn gehoért einer
Frau, die nach heiRer Liebe dirstet; von der schonen, hohen Stirn
kann man groRe Selbstbeherrschung, Stolz und ungewdhnliche geistige
Fahigkeiten herablesen. Aus dem Auge strahlt keine besondere
Intelligenz, es ist auch nicht schén, aber sein Blick kann geféhrlich
werden, weil die Offenheit darin fehlt. Der Mund ist wohlgeformt,
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klein, die Unterlippe etwas voll, was auf Leidenschaftlichkeit deutet,
doch die Oberlippe legt sich mit einer solch harten Strenge darauf,
als wolle sie ihr Schweigen gebieten. Das Haar ist herrlich, reich
und leicht gelockt.«

So war der Kopf der Kdnigin, den eine andere Konigin dem Beil
des Henkers Uberliefert hat.

Elisabeth von England, die erbitterte Feindin der Maria Stuart, war
ebenfalls eine groBmiitige Gonnerin der Kinstler, die von ihr viel be-
schaftigt wurden und denen sie die fabelhaftesten Preise zahlte, wenn
ihr ein Kunstwerk besonders begehrenswert erschien, oder wenn sie
beflirchtete, dal3 es einer anderen Sammlung einverleibt werden konnte.

Ihr Kunstenthusiasmus scheint mehr Modesache als ein wirk-
liches Herzensbedirfnis gewesen zu sein, da derselbe nicht immer
frei war von gewissen Exzentrizitaten, welche sie in den Augen der
Kinstler lacherlich und verachtlich machten.

So soll sie einmal einen offentlichen Wettbewerb erlassen haben,
um die Prototypen ihrer eigenen Schonheit festzustellen. Alle Kinst-
ler, Maler, Bildhauer und Kupferstecher waren verpflichtet, unter An-
drohung von Strafe, sich daran zu beteiligen.

Es ist klar, daB eine Frau, die ihrer eigenen Schénheit auf diese
Weise huldigte, es auch nicht unterlie3, die tlichtigsten Kinstler aus-
zuwéhlen, wenn es galt, der Nachwelt ihre Reize zu Ubermitteln.
Ein interessantes Bildnis der »jungfraulichen Konigin« hat Franz
Porbus der Altere (1540—1580) hinterlassen, das uns Elisabeth im
vollen Glanze ihrer Schonheit und Jugend und in der reichen und
kleidsamen Tracht der Zeit vor Augen fihrt.

In dem reich gelockten Haar, das die Stirne freilalt, sind Lilien
eingeflochten. Das langliche und etwas breite Gesicht wirde ge-
wohnlich erscheinen, wenn es nicht durch die hohe intelligente
Stirne gekront wére. Die Augen, die etwas Lauerndes haben, verraten
Scharfblick und SelbstbewuRtsein. Die ziemlich lange Nase ist in
ihrer unteren Endigung etwas plump, der kleine zierliche Mund ist
fest geschlossen, das Kinn ist voll und kréftig. Dieser im ganzen
weniger schoéne als interessante und intelligente Kopf ruht auf einem
runden, etwas kurzen Halse, der den Ubergang zu einer vollen gut
entwickelten Biste vermittelt.
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Der Lieblingsschmuck der Kénigin scheinen Perlen gewesen zu
sein, denn grofRe Perlen dienen ihr als Ohrgehédnge, ein prachtvolles
Perlenkollier umschlie3t ihren Hals und das reich gestickte Prunk-
kleid ist vielfach mit Perlen besetzt. Ein feiner, durchsichtiger
Spitzenkragen erhoht den Reiz des jugendfrischen Inkarnates von Hals
und Brust.

Es liegt ein eigentimlich pikanter Genuf3 darin, dieses Bildnis
mit dem von Janet gemalten Portrat der Maria Stuart zu vergleichen,
wobei der Vergleich keineswegs zu Ungunsten des Opfers der herrsch-
suichtigen Elisabeth ausfallen dirfte.

Schon die Verschiedenheit in der Kleidung und Haartracht ist
merkwirdig und auffallend. Welche Distinktion und vornehme Ein-
fachheit bei Maria Stuart, welcher Aufwand von Toilettenkiinsten
dagegen bei Elisabeth, die nicht zu wissen scheint, dal das »Zuviel«
auch hier vom Ubel ist.

Wahrend namentlich in Italien und Frankreich die Beteiligung
der Frauen an den Kunstbestrebungen ihrer Zeit eine fast allgemeine
war und Kéniginnen und Furstinnen auf die Entwicklung der Kinste
einen grofRen und oft direkten EinfluR auslbten, kann dies von Spanien
und Deutschland nicht behauptet werden.

In Spanien war wohl die Steifheit der Hofetikette hauptsachlich
schuld daran, daR die Frauen auf die Entwicklung und Gestaltung
des Geistes- und Kunstlebens keinen grofReren EinfluR gewinnen
konnten. Sie waren dazu verdammt, ihr Leben in einer streng vor-
geschriebenen Weise in fast orientalischer Abgeschlossenheit zu ver-
trauern, in die nur durch gelegentliche und oft gefahrvolle Liebes-
intrigen hie und da etwas Abwechslung gebracht wurde.

In Deutschland hingegen waren es die politischen und religidsen
Wirren und die aus denselben sich ergebenden unerquicklichen Lebens-
verhéltnisse, welche eine gréRere Anteilnahme der Frau an der sich
auf allen Gebieten des Geistes und der Kunst vollziehenden Evolution
verhinderte und sie mehr als anderswo in den engen Kreis der
eigenen Hauslichkeit bannte.

Damit soll aber durchaus nicht gesagt sein, daf3 die deutsche
Frau den groRBen Begebenheiten der Zeit kein Interesse entgegen-
gebracht habe, im Gegenteil wissen wir, da3, wenn ihr auch die
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deutsche Frauenwirde nicht gestattete, offentlich fur ihre Ansichten
und Uberzeugungen einzutreten, sie dennoch nicht weniger teilnahms-
voll die Entwicklung der Ereignisse verfolgte und bis zu einem ge-
wissen Grade forderte. Wenn wir in den kinstlerischen Annalen
der Zeit einem Frauennamen begegnen, so ist es zumeist als Auftrag-
geberin und in dieser mehr passiven Eigenschaft charakterisiert sich
ihr Verhdltnis zur Kunst.

Mehr kann man wohl auch nicht verlangen in einer Zeit und
einem Lande, wo der »letzte deutsche Ritter«, Kaiser Maximilian I.,
einem Kunstler wie Albrecht Direr keinen anderen Auftrag erteilen
konnte als die Ausfihrung einer Holzschnittserie, wodurch er dem
groBen Meister allerdings das téagliche Brot sicherte, ihn aber seiner
eigentlichen Kunst entzog und so die Entstehung gar manchen
Meisterwerkes verhinderte.

Gott behite die Kunst vor einem solch klaglichen Mécenatentum!

Die damaligen Zustédnde in den deutschen Landen konnen nicht
besser charakterisiert werden als durch Schillers schone Strophe:

»Kein Augustisch Alter blihte,

Keines Medicéers Gite

Lachelte der deutschen Kunst;

Sie ward nicht gepflegt vom Ruhme,

Sie entfaltete die Blume

Nicht am Strahl der Furstengunst.«-------

Die Frau als Kunstlerin im 15. und 16.Jahrhundert.

Wir haben gesehen, daB3, wéhrend des ganzen Mittelalters, neben
den Mannerkldstern auch die Frauenkldster wahre Pflegestatten der
Kunst bildeten. In dem gesellschaftlichen Organismus des Mittel-
alters war das Kloster ein notwendiger Bestandteil, indem es nicht
nur denjenigen eine Zufluchtsstatte bot, die den Freuden der Welt
entsagen wollten, um sich einem frommen, beschaulichen Leben zu
widmen, sondern gar haufig auch eine Versorgungsanstalt fiir mit-
giftlose Toéchter vornehmer Familien war. Hinter den Klostermauern
fanden diese eine ruhige, sorgenfreie Existenz, und da es den frommen
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Schwestern ja zumeist nicht an irdischen Mitteln gebrach, so ist es
nicht zu verwundern, dal sie den Komfort und die Bequemlichkeit,
an die sie vielfach von Hause aus gewdhnt waren, auch auf ihr
Klosterleben Ubertrugen und dieses so behaglich wie méglich gestal-
teten. So hatte sich denn auch, wie wir gesehen haben, schon im
frihen Mittelalter in den Frauenkl6stern eine lebhafte und lobens-
werte Kunsttatigkeit entwickelt, die sich bis weit in die Renaissance-
zeit fortsetzte.

In Italien war es namentlich Florenz, wo die Kunst in den Nonnen-
kléstern eine gastliche Heimstatte fand, und Kinstler wie Fra Filippo
Lippi, Mino da Fiesoie u. s. w. Kirchen und Refektorien der Kldster
mit unschatzbaren Meisterwerken schmickten.

Wahrend die Nonnen sich jedoch zumeist nur mit Miniatur-
malerei, Buchschmuck und Stickereien beschaftigten, sehen wir auch
mehrere sich der hohen Kunst zuwenden.

So grindete Camilla Rucelldi, aus dem berihmten Florentiner
Geschlecht, auf den Rat Savonarolas, in dem von ihr erbauten Kloster
der hl. Katharina zu Siena eine Maler- und Bildhauerschule, welche
den Nonnen als willkommene und angenehme Erholung von ihren
geistigen Ubungen dienen sollte. Die aus dieser, jedenfalls trefflich
geleiteten Kunstanstalt hervorgegangenen Werke fanden aber bald
einen solchen Anklang, daf3 Bestellungen von allen Seiten einliefen
und Savonarola uber die mdoglichen Konsequenzen der Befolgung
des von ihm erteilten Rates nicht wenig beunruhigt wurde.

Plautilla Nelli, eine Dominikanernonne aus dem Kloster S. Katha-
rina in Florenz, widmete sich ebenfalls mit groRem Erfolge der
Malerei. Sie war eine Schilerin des damals bedeutendsten Florentiner
Meisters Fra Bartolommeo, dessen Malweise sie sich auch vollstandig
aneignete, ohne jedoch die tiefe geistige Bedeutung zu erreichen,
welche die Werke dieses Kinstlers auszeichnet. Eines ihrer Gemalde
befindet sich in der Akademie in Florenz; ein anderes »Jesus bei Maria
und Martha« mit der Jahreszahl 1524 ist in Berlin. Da die Ordens-
regel ihr die Benlitzung mannlicher Modelle nicht gestattete, so sal3en
ihr Nonnen auch zu den ménnlichen Figuren, daher das etwas weich-
liche Aussehen derselben.

Sie hinterlieR eine Schilerin Agata Traballesi, ebenfalls Domini-
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kanerin in Florenz. Dieselbe galt wohl auch als tlichtige Malerin,
doch vermochte sie ihre Lehrerin nicht zu erreichen.

Das 15. Jahrhundert bietet, auRer den Genannten, noch das Bei-
spiel einer Kunstlerin, deren Leben einem wirklichen Romane glich.
Es ist dies Onorata Rudiano, die bereits mit 23 Jahren einen solchen
Ruf genoR3, dal Gabrino Fondolo aus Cremona ihr die malerische
Ausschmiickung seines neuerbauten Palazzo Ubertrug. Als eines Tages
ein Hofling ihr wahrend der Arbeit unlautere Antrdge machte und
trotz der erfolgten Abweisung immer zudringlicher wurde und sie
zu vergewaltigen suchte, ergriff sie einen Dolch, den sie unter ihrem
Kleide verborgen trug und stie3 ihm denselben ins Herz. Als Mann
verkleidet fliichtete sie ins Gebirge. Gabrino Fondolo sandte seine
Hascher nach ihr aus, da sie ihrer aber nicht habhaft werden konnten,
lieR er bekannt machen, dal} er sie begnadige, falls sie nach Cremona
zurtickkehren und die angefangenen Arbeiten beendigen wolle. Unter-
dessen war es Onorata aber bereits gelungen, das Gebiet des Marchese
zu verlassen und in eine Soldnerschar einzutreten, deren Vertrauen
sie sich durch ihren Mut und ihre Geschicklichkeit in solchem MaRe
zu erwerben wuf3te, dal ihre Genossen sie zum Hauptmann wahlten.
Es scheint, daR sie dies unstete kriegerische Leben wahrend voller
30 Jahre fuhrte und nur in kurzen Zwischenpausen den Degen mit
dem Pinsel vertauschte. Als die Venezianer Castellino, ihre Geburts-
stadt, belagerten, eilte Onorata mit ihren Kriegsleuten herbei und
zwang den Feind zum Rickzug; sie wurde aber in dieser Schlacht
todlich verwundet und starb (1452) im vollen Genusse ihres Trium-
phes (nach E. Guhl).

Die Schule von Bologna zédhlte zu ihren ersten und bedeutend-
sten Jingerinnen eine Kunstlerin namens Propertia de Rossi, die
nicht nur eine ausgezeichnete Malerin, sondern auch eine tichtige
Bildhauerin war und nebenbei auch in der Architektur sowie in der
Poesie ganz Hervorragendes leistete. Sie beschéftigte sich anfangs
hauptsachlich mit Miniaturschnitzereien. So schnitzte sie beispiels-
weise die ganze Passion des Heilandes auf einen Pfirsichkern. Im
grinen Gewdlbe zu Dresden befinden sich einige von ihr in
wundervollster Weise geschnitzte Pfirsich- und Kirschkerne. Nach-
her wandte sie sich aber groRBeren Aufgaben zu und nach Vasari
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beteiligte sie sich auch an den Skulpturen fir die drei Tlren von
S. Petronio.

Eine andere Kunstlerin, ebenfalls der Schule von Bologna an-
gehoérend, ist die im Jahre 1403 geborene Katharina Vigri. Die
Pinakothek ihrer Vaterstadt bewahrt ein von ihr ausgefiihrtes Gemalde,
die hl. Ursula darstellend, welches eine tief religidse Auffassung
und groRRes kinstlerisches Kénnen verrat. Auch das Kloster Corpo
di Christo, wo sie im Geriiche der Heiligkeit starb, besitzt einige
Werke ihrer Hand.

Diana Mentonan, die Tochter des Bildhauers und Kupferstechers
Giov. Battista Mentonan, war eine Schulerin ihres Vaters und besal
ein auBBergewdhnliches Talent fir die Kunst des Radierens.

Um die Mitte des 15. Jahrhunderts lebte zu Mantua eine Malerin
namens Diana Ghisi, die mehrere ausgezeichnete Werke geschaffen
hat. Berihmt war die um die gleiche Zeit in Cremona lebende
Kunstlerfamilie der Anguisciola oder Angussola, deren vier Tochter
sich unter Bernardino Campi der Malerei widmeten und sich einen
groRen Ruf erwarben. Am bedeutendsten war Sophonisbe (1536 bis
1620), die wahrend ihres langen Lebens die Portratmalerei mit
glanzendem Erfolge ausibte. Auch in der Historien- und Genre-
malerei hat sie Vorzigliches geleistet. Sie war langere Zeit am Hofe
Philipps Il. von Spanien tatig und schuf dort eine ganze Reihe
Portrats geschichtlich hervorragender Personlichkeiten. Bei ihrer
Ruckkehr nach Italien lie sie sich zuerst in Palermo nieder, kam
aber dann spater nach Genua, wo sie im Jahre 1620, im hohen
Alter von 85 Jahren, starb.

Sophonisbe war aber nicht nur eine bedeutende Knstlerin, sondern
Ubte auch infolge ihrer hervorragenden gesellschaftlichen Stellung und
ihrer hohen Geistesgaben einen wohltéatigen EinfluB zu Gunsten in-
und ausléandischer Kiinstler aus, die sie mit Rat und Tat unterstiitzte.
Van Dyck, der sich in seiner Jugend einige Zeit in Genua aufgehalten
hatte, erzahlte, dal} er von der bejahrten und damals bereits erblin-
deten Frau mehr gelernt habe als von irgend einem sehenden Manne.
Ihre Werke sind heutzutage &uflerst selten; ein vorzigliches Selbst-
portrat befindet sich in Wien.

Auch ihre jlingere Schwester Lucia, die friher starb, war eine
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tlichtige Malerin. Von ihr besitzt die Galerie in Madrid ein vor-
treffliches Bildnis eines Cremoneser Arztes.

Aus den oberitalienischen Schulen erwé&hnt Vasari, der unerschopf-
liche Chronist, eine Malerin Barbara Longhi, Tochter des Malers
Luca Longhi aus Ravenna.

Als eine Schilerin Ghirlandajos verdient auch die Malerin Mira-
bella Cavalori oder Cavalieri, gen. Sahncorno (geh. 1565)» erwahnt
zu werden, von der sich einige Bilder in Florenz befinden.

Die Venezianer Schule hatte in Irene di Spilimbergo eine gldnzende
Vertreterin. Sie war 1540 zu Udine geboren und starb im jugend-
lichen Alter von kaum 20 Jahren. Sie war eine Schulerin Tizians,
der auch ein vorzigliches Portrat von ihr gemalt hat. Leider sind
keine Werke ihrer Hand erhalten geblieben, so dal wir uns aus eigener
Anschauung kein Urteil Gber ihre kinstlerischen Leistungen bilden
kénnen. Aus dem Umstande jedoch, daR Tizian ihr seine Bewunde-
rung zollte und Torquato Tasso ihre Schonheit und Kunst in ténen-
den Sonetten feierte, ja, daB sogar noch 20 Jahre nach ihrem Tode
eine Sammlung von Lobreden auf ihre Tugenden und kinstlerischen
Fahigkeiten erschien, kann man wohl auf die Bedeutung ihres Talentes
schlie3en.

Diese glanzende Reihe italienischer Kunstlerinnen erfahrt noch
eine Bereicherung durch zwei Malerinnen, die sowohl durch ihre
hervorragende Kunstfertigkeit als durch ihre groen weiblichen Tugen-
den ihrem Geschlechte zur schonsten Zierde gereichen.

Es sind dies Maria Robusti und Lavinia Fontana.

Maria Robusti, gen. Marietta Tintorella, war die Tochter des
groBen Tintoretto. Sie war eine ebenso ausgezeichnete Musikerin
als tichtige Malerin, vernachléssigte jedoch die Tonkunst, um sich
ganz der Malerei zu widmen. Sie besal3 ein auf3erordentlich bildungs-
fahiges und vielseitiges Talent, aber obschon sie mit ihren Historien-
und Heiligenbildern schone Erfolge erzielte, war ihr Hauptgebiet doch
das Portratfach. Der ganze Adel Venedigs lieR sich von ihr malen
und sie erhielt manch ehrenvollen Ruf an fremde Hofe, denen sie
jedoch keine Folge leistete, um den geliebten Vater nicht verlassen
zu mussen. lhre Werke zeichnen sich durch eine feine und elegante
Linienfihrung, ein warmes natirliches Kolorit und eine glanzende
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und geistreiche Faktur aus. lhren Bildnissen wird bei aller Freiheit
der kiinstlerischen Ausfiihrung eine groRe Ahnlichkeit nachgerihmt.

Lavinia Foniana (gest. 1614) war nicht nur eine der berihmtesten
Kinstlerinnen ihrer Zeit, sondern auch eine der gefeiertsten Frauen zu
Ende des 16. Jahrhunderts. lhr Vater war der der manieristischen
Richtung huldigende Prospero Fontana, bei welchem sie die Anfangs-
grinde des Zeichnens erlernt hatte. Spater wurde sie eine Schilerin
Carracci’s und erreichtein ihren Gemaélden eine solche Zartheit und Lieb-
lichkeit, daf3 dieselben oft mit denen Guido Reni’s verwechselt wurden.
Sie war hauptséchlich Portratmalerin, schuf aber auch einige groRere
Werke religiésen und profanen Inhaltes. Bologna besitzt mehrere
Heiligenbilder von ihrer Hand, so z. B. das durch ein kraftiges,
glihendes Kolorit ausgezeichnete Bild des hl. Franziskus de Paula.
Im Berliner Museum befindet sich ein Venusbild. Ihre Bildnisse sind
mit der gréRten Sorgfalt und einer echt weiblichen Geduld und
Genauigkeit ausgefihrt; sie war die privilegierte Portratistin der
hohen rémischen Aristokratie und geistlichen Hierarchie. lhr elegantes
Haus war der Sammelplatz der vornehmsten Kreise (nach E. Guhl).

Karel van Mander, der alteste flamische Kunstchronist, erwahnt
in seinem interessanten Werke einige niederlandische Kinstlerinnen,
die sich durch ihre Arbeiten einen geachteten Namen gemacht haben.

Von Margarete van Eyck, der Schwester des berihmten Brider-
paares, von der bereits die Rede war, sagt er: »Sie ist berihmt,
weil sie die Malerei pflegte mit viel Talent, und indem sie wie
Minerva, Hymen und Lucina zurlckstie3, verblieb sie im Zolibat
bis an das Ende ihrer Tage.« Margarete war eine sehr gesuchte
Miniaturmalerin und es ist bemerkenswert, dal sie sich nicht, wie
man vermuten sollte, durch die von den Briudern eingeschlagene reue
Richtung beeinflussen lieR, sondern an den Uberlieferten Traditionen
festhielt.

Eine andere Miniaturistin namens Yweins wurde im Jahre 1470
in die Register der Buchhéndlergilde von Briigge eingetragen.

DaR Margarete von Osterreich (1480— 1530), die Statthalterin
der Niederlande, nicht nur eine eifrige Beschitzerin der Kunst war,
sondern selbst mit Geschick und Erfolg in ihren Mufestunden die
Portratmalerei betrieb, haben wir bereits gesagt.
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Die im Jahre 1530 in Gent geborene Klara de Keyser war eine
berihmte Malerin und Miniaturistin.  Sie machte grof3ere Reisen
und besuchte Deutschland, Italien, Spanien und Frankreich. Uberall
wo sie hinkam, erwarb sie sich durch ihre bedeutenden kunstlerischen
Fahigkeiten groRBes Ansehen. Sie erreichte das hohe Alter von
achtzig Jahren. Welch groRBe Anerkennung sie bei ihren Zeit-
genossen fand, geht aus dem im Jahre 1567 von Guicciardini ver-
offentlichten Buche hervor, worin er ihre Kunstfertigkeit sehr be-
lobigend bespricht.

Katharina Hermessen (oder Hamsen) war ebenfalls eine geschickte
Malerin, welche die Statthalterin Maria von Ungarn auf einer Reise
nach Spanien begleitete. Von ihr existiert ein weibliches Portrat,
das bei aller Sorgfalt der Ausfihrung noch eine sehr naive kinst-
lerische Auffassung verrat (O. Mundler).

Bekanntlich widmeten sich auch zwei von den sieben Téchtern
des Otto Venius der Malkunst. Von der einen, Gertrud, ist ein vor-
treffliches Bildnis ihres Vaters erhalten.

Margarete Godeveyck, genannt »die Perle von Dordrecht,
war eine durch Schonheit und Talent gleich ausgezeichnete Kinst-
lerin.

In seinem Tagebuch Uber seine flandrische Reise erwéahnt
Albrecht Ddarer ein siebzehnjahriges Madchen, Susanna Horebout,
die Tochter des Hofmalers der Regentin, als vortreffliche Miniaturistin.
Dieselbe verfertigte fur ihn ein Blatt, einen Salvator, woflr er ihr
einen Gulden gab, und seine Verwunderung aussprach, daf ein so
junges Madchen schon so etwas leisten konne.

Von anderen niederlandischen Kinstlerinnen verdienen noch er-
wahnt zu werden: Barbara, die Tochter des Malers und Radierers
Crispin; Anna van Bronckel, die mit viel Geschick den Grabstichel
fuhrte; Anna Seghers, Miniaturmalerin aus Antwerpen 1*Anna Snyhers,
eine sehr feine Miniaturistin, sowie die Blumenmalerin Konstantia
von Utrecht, welche vielleicht die erste war, die sich mit dieser dem
weiblichen Empfinden so sympathischen Kunstgattung befaRte und
die eine so groRRe und glanzende Reihe von Nachfolgerinnen haben
sollte.

In Deutschland waren wahrend der ganzen Renaissancezeit die
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Frauen als ausibende Kunstlerinnen &auferst sparlich vertreten. Die
Grinde hierfir moégen wohl dieselben sein, wie die, durch welche
wir auch ihre geringe Beteiligung an der Férderung der Kiinste zu
erklaren suchten.

Als einzige Kinstlerin, der eine gewisse Bedeutung zukommt, mag
die im 15. Jahrhundert in Nirnberg lebende Nonne Margarete genannt
werden, die sich durch ihre trefflichen Miniaturen einen Namen
machte und ihre Kunst in der Verzierung von acht grof3en Folio-
banden betatigte.

Die franzésische Renaissance hat wohl einige namhafte Kinst-
lerinnen hervorgebracht, doch ist keine von ihnen fur die Gesamt-
kunst von gréRerer Bedeutung geworden. Der Vollstandigkeit halber
wollen wir dieselben jedoch hier aufzéhlen, indem wir uns in der
Flauptsache an die von M. Vachon (La femme dans I|'art) gegebenen
Mitteilungen halten.

Der Dichter Clement Marot hat den Schwestern Jean Perreals,
des berihmten Jean de Paris, einige Verse gewidmet, welche ver-
muten lassen, dal dieselben sich mit Malerei beschaftigten. Korne-
lius von Lyon hatte eine Tochter, die nach Aussage eines zeitgendssi-
schen Chronisten »gottlich schén« malte.

Der Kardinal Philipp de Luxembourg, Bischof von Mans, hinter-
lie@ testamentarisch einer gewissen Papillonne, die fur ihn mehrere
Heiligenbilder ausgefuhrt hatte, eine groBere Summe Geldes.

Susanne Court hat sich in der Limousiner Emailmalerei her-
vorgetan.

Elisabeth, die Tochter des berihmten Graveurs Max Duval
(gest. 1581), hatte sich durch ihre Zeichnungen und Portrats einen
gewissen Ruhm erworben.

Margarete Bahuche, Frau des Malers Bunel, wurde von Hein-
rich 1V. gleichzeitig mit ihrem Manne zur Dekorierung der beriihmten
Apollogalerie im Louvre berufen, wo sie die Bildnisse der Kéniginnen
und anderer berthmter Frauen malte, wahrend ihr Mann die Portrats
der Konige und Kriegshelden ausfiihrte.

Jacquette de Monbrun war gleich bewandert in der Malerei, Bild-
nerei und Architektur. Sie entwarf selbst die Plane ihres Schlosses
Bourdeilles, Uberwachte die Ausfuhrung des Baues und verfertigte
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eigenhandig den gréRten Teil des bildnerischen Schmuckes. In Bourges
lebte eine als Glasmalerin berihmte Kinstlerin namens Lanrence
Fauconnier, von der sich einige Glasgemalde in der dortigen Kirche
St. Bonnet befinden.

Das 17. Jahrhundert.
Italien.

Die groRartigen Schépfungen eines Raffael, Michel Angelo, Tizian
und Correggio hatten einen derart Uberwaltigenden EinfluR auf die
Kinstler gegen Ende des 16. Jahrhunderts ausgelibt, daf3 dieselben
und auch ihre Nachfolger des 17. Jahrhunderts sich niemals ganz
aus dem Bannkreise dieser, im wahren Sinne des Wortes »vorbild-
lich« gewordenen Kunstheroen befreien konnten. Statt aus der eigenen
kinstlerischen Individualitat heraus neue Ausdrucksmittel einer persén-
lichen, von allen Traditionen freien Kunst zu suchen, beschrankten
sich die meisten Maler dieser Epoche darauf, die zum Dogma er-
hobenen Anschauungen der Altmeister sich durch eifriges Kopieren
moglichst anzueignen. Indem sie nun auf diese Weise eine unter
ganz anderen Verhaltnissen entstandene Formensprache zu der ihrigen
machten, ohne daR hierfir eine innere Notwendigkeit Vorgelegen
hatte, wurden sie zu Manieristen, welche zwar Uber eine manchmal
recht virtuose technische Fertigkeit verfugten, die aber dennoch nicht
ausreichte, (ber die innere Hohlheit und Gedankenlosigkeit ihrer
Werke hinwegzutduschen.

Allerdings hatte eine kleine Gruppe von Kinstlern wohl erkannt,
dal der einzig richtige Weg zur Wahrung der kinstlerischen Selb-
standigkeit in der Rickkehr zur Natur bestand, doch gelang diese
Richtung, trotzdem sie von bedeutenden Meistern vertreten wurde,
niemals zu einem durchschlagenden Erfolge.

Aus diesen Griinden konnten die italienischen Meister dieser Epoche
auch, trotz all ihrer Gewandtheit und ihrer anderen, hauptséachlich
auf dekorativem Wege zur Geltung kommenden Vorziige, keinen be-
fruchtenden Einflul3 auf die weitere Entwicklung der Kunst ausiiben.

In allen, damals im Vordergriinde kinstlerischer Bestrebungen
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stehenden italienischen Kunststatten lassen sich drei Hauptrichtungen
unterscheiden: die eklektische, die naturalistische und die dekorative
Richtung.

Ohne nun jedoch auf weitere Unterscheidungen in der geistigen
Auffassung und den angewandten kinstlerischen Ausdrucksmitteln der
einzelnen Schulen einzugehen, wollen wir uns ein Urteil dartber zu
bilden suchen, inwiefern und mit welchem Erfolge sich die Kunstler
der italienischen Spéatrenaissance und der Barockzeit die Darstellung
der Frau angelegen sein lieRRen.

Die Begrinder der Schule von Bologna, welche der ersten der
vorgenannten drei Richtungen huldigten, waren die drei Vettern
Carracci, Lodovico (1555—1619), Agostino (1557—1602) und Anni-
bale (1560—1609). Das geistige Haupt war Lodovico, wéahrend
Agostino als der Theoretiker und Annibale als der Techniker der
von ihnen gegrindeten »Accademia degli Incamminati« (Akademie
der Neuerer) zu bezeichnen sind.

In ihren dekorativen Wandgemalden (Galerie Farnese, Bologna),
die, dem damaligen Geschmacke entsprechend, Sujets aus der antiken
Mythologie und dem heidnischen Sagenkreis behandelten, spielt nattir-
lich die Darstellung schéner weiblicher Kérper, in hullenloser Nackt-
heit, eine hervorragende Rolle. Die Vortragsweise der Kunstler ist
eine aulerordentlich glanzende, wéhrend ihre Auffassung etwas zu
sehr ins Sinnlich-Lusterne verféallt.

Vom rein malerischen Standpunkte aus betrachtet, ist Annibale
den beiden anderen entschieden bedeutend Uberlegen und seine her-
vorragende Farbenkunst kommt namentlich auch in seinen Heiligen-
bildern zum Ausdruck. Seine Madonnen verzichten allerdings nicht
ganz auf die kleinen auf3eren Mittel, welche zur Erreichung wirkungs-
voller Effekte von den Malern der Zeit so gerne zur Anwendung
gebracht werden, allein ihre himmlische Verklarung und schwarme-
rische Verziickung ist doch mit einem Aufwand von so bedeutenden
kinstlerischen Fahigkeiten geschildert, da sie unbedingt den Eindruck
innerer Uberzeugung machen mufR.

Von den Schilern der Carracci, zu denen noch mehrere Familien-
mitglieder gleichen Namens zéhlten, haben es namentlich zwei zu
groRerer Bedeutung und allgemeiner Anerkennung gebracht: Guido Reni
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und Domenichino. Von diesen beiden ist Guido Reni der beliebtere,
Domenichino zweifellos aber an kiinstlerischem Werte der bedeutendere.

Fig. 194.
Guido Reni, Beatrice Cenci. Rom, Pal. Barberini.
Guido Reni (1575—1642) hatte bereits in einem seiner Jugend-
werke, dem in der Galerie Barberini befindlichen Portrat der Beatrice

Cenci, »das artige Blauauge« genannt, seine kunstlerische Begabung
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 20
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bewiesen. Als er zur vollen Reife und Selbstandigkeit gelangt war,
wandte er sich nach Rom, wo er sich bald der Gunst Pauls V. zu
erfreuen hatte und wo er sich mit groRem Eifer dem Studium der

Fig. 195-
Guido Reni, Magdalena. Louvre.
Antike widmete. Infolge eines Zwistes mit dem papstlichen Schatz-
meister verlie3 er jedoch die ewige Stadt und flliichtete nach Bologna.
Es bedurfte langer Verhandlungen, bis er wieder, auf den Wunsch
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des Papstes, nach Rom kam, wo er mit groflen Ehren empfangen
wurde. Er fihrte dort eine Reihe grof3erer Arbeiten aus, war auler-
dem aber auch abwechselnd in Bologna, Mantua und Neapel tatig.
Ein drittes Mal nach Rom zurlickgekehrt, geriet er in die Gesell-
schaft von Spielern und verlor, nachdem er dieser Leidenschaft ganz
verfallen war, nicht nur sein Vermdégen, sondern auch die Gunst
seiner Freunde und GoOnner, so daR er die letzten Jahre seines
Lebens in bitterem Elend und einsamer Trauer verbringen mufite.

Guido Reni verfugte zwar Uber eine reiche Gestaltungsgabe, ein
feines Gefuhl fur Schénheit der Linie und elegante Bewegung, doch
mangelt es ihm an einer groBeren gedanklichen Vertiefung und an
Kraft des Ausdruckes.

Die Frauengestalten, welche seine zahlreichen religiésen und
mythologischen Kompositionen bevdlkern, sind von ideal schéner
Korperbildung und klassischem Ebenmaf3, doch fehlt den schénen
Korpern haufig der geistige Inhalt und die individuelle Charakteri-
sierung. Das Bestreben, seinen Gestalten innige Anmut und liebliche
Grazie zu verleihen, artet nicht selten in eine sitiRliche Sentimentalitat
aus, die ihnen eine Zeitlang, Uber Gebihr hinaus, zu aul3erordent-
licher Bewunderung verhalf. Als eines seiner bedeutendsten Werke
ist unbedingt die »Aurora« zu bezeichnen, in welcher er die durch
das Studium der Antike gewonnenen Resultate mit groRem Ge-
schick verwertete und eine Wirkung von groBem malerischem Reize
erzielte.

Domenichino (Zampieri) (1581 —1641) hat zwar keine so groRe
Vorliebe fur die Darstellung schoéner weiblicher Kérper wie Guido
Reni, und seiner ganzen, auf kraftvoller Individualisierung beruhenden
Auffassung entspricht eher die Wiedergabe maéannlicher Gestalten von
ausgepragter Eigenart. Dennoch hat er in einigen seiner Werke
weibliche Figuren von hodchster Anmut und Schonheit geschaffen, die
denen Renis in jeder Beziehung Uberlegen sind.

So fuhrt uns seine in der Galerie Borghese befindliche »Jagd der
Diana« mit ihrem Reichtum der Gestaltung, ihrer echt olympischen
Lebensfreudigkeit, ihrem Triumphe der Farbe und des Lichtes, ihrem
ganzen poetischen Zauber in das goldene Zeitalter der Renaissance
zurck und die herrlichen Frauengestalten, denen wir auf diesem
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Fig. 197.
Allori, Judith mit dem Haupte des Holofernes. Pitti.

Bilde begegnen, kdnnen sich denen der besten Meister des Cinquecento
ebenblirtig zur Seite stellen.

Giovanni Francesco Barbieri, genannt Guercino (1591 —1666) hat
es nicht zu der Bedeutung der Vorgenannten gebracht, indessen ent-
halt sein Werk in den] zahlreichen Gemalden, deren Sujets haupt-
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sachlich der Heiligenlegende und der antiken Sagenwelt entnommen
sind, manch schéne Frauenfigur, die der Erwdhnung wert ist. So seine
»hl. Petronilla«, seine »Sibylla persica«, »Magdalena«, »Venus den
Adonis beweinend«, »Loth und seine Tochter«, »Magdalena in der
Wiiste«, »Susanna im Bade« u. s. w. Seine weiblichen Gestalten haben
nicht die zarte Anmut derjenigen Renis und auch nicht die seelenvolle
Schonheit, die Domenichino den seinigen zu verleihen wul3te, sein etwas
zu dunkles Kolorit ist vielmehr der Behandlung des weiblichen Kérpers
nicht gunstig und auch die sonderbare Manier, das Licht ganz von oben
her auf die Gestalten fallen zu lassen, ist nicht frei von bizarrer Laune.

Ein ganz eigenartiger Kiinstler war Michel Angelo Amorighi oder
Morigi, gen. Caravaggio (1569 —1609). Leidenschaftlich und unstet
wie im Leben war er auch in der Kunst, doch konnte seine Art
in der Zeit der ruhrseligen Sentimentalitit und Uberzarter Empfind-
samkeit keinen groRen Anklang finden.

Seine Auffassung ist eine ungemein plastische, ausdrucksvolle; er
gibt die Natur wieder wie sie ist, ohne jeden Versuch einer Verschéne-
rung. DaR er aber auch Gefuihl und Verstandnis fur weibliche Anmut
und Liebreiz besal3, beweisen einige seiner Bilder wie »Die Lauten-
spielerin« und ein ebenfalls in Wien befindliches weibliches Portrét.

Ebenso wirklichkeitstreu, aber mit einem gréReren Schonheitssinn
begabt, ist der Spanier Ribera (1588—1652), gen. »lo Spagnoletto«.
In seinen Heiligenbildern, die von einer glihenden, inbriinstigen
Frommigkeit inspiriert erscheinen, gelingt ihm der Ausdruck des
Uberirdischen besonders gut. Seine schénen Madonnen zeigen durch-
weg einen kastilischen Typus.

Die Frauengestalten Alloris zeigen aul3er einer strengen Schon-
heit eine gewisse imponierende Noblesse, wie beispielsweise die
Judith mit dem Haupte des Holofernes im Palazzo Pitti in Florenz.

SchlieBlich ist von den italienischen Malern des 17. Jahrhunderts,
die ihren Pinsel der Verherrlichung weiblicher Schénheit geweiht hatten,
noch Carlo Dolci (1616 —1686) zu erwahnen, dessen Ubertriebene Suf3-
lichkeit und kraftlose Weichlichkeit all seinen weiblichen Heiligen, die
er mit Vorliebe malte, das Geprdge entnervter Schwéarmerei verleiht.

Unter allen Madonnenmalern des 17. Jahrhunderts zeichnet sich
G. B. Sassoferralo (1605—1685) durch ein tieferes religioses Emp-
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linden und eine dem dargestellten Gegenstdnde entsprechende feierliche
Behandlung aus. Ein vortreffliches Beispiel seiner Kunstauffassung
liefert die Madonna der Kirche S. Maria della Salute in Venedig,

Fig. 199.
Giov. RBattista Sassoferrato, Madonna addolorata. Uffizien.
wahrend die »Madonna addolorata« der Uffizien bereits von dem
immer mehr um sich greifenden Manierismus angekréankelt erscheint.
In der Bildhauerkunst machte sich noch lange Zeit der Einfluf3
Michel Angelos geltend, ohne dal3 aber auch nur einer der Epigonen
anndhernd an das gewaltige Vorbild herangereicht hatte.
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Unter den Kinstlern, die sich eine gewisse Selbstandigkeit bewahrt
hatten, ist in erster Linie Giovanni da Bologna (1524—1608) zu
nennen. Uber seine Auffassung weiblicher Schénheit gibt die in der
Loggia dei Lanzi in Florenz befindliche, herrliche Marmorgruppe,
den Raub der Sabinerin darstellend, wohl am besten Aufschlul3.

Fig. 200.
Giov. Battista Sassoferrato, Madonna. Venedig, S. Maria della Salute.

Auch seine »Caritas« ist eine weibliche Figur von hoher kinst-
lerischer Auffassung und schlichter Grole.

Die Tendenz nach einer immer mehr malerischen Behandlung
und nach Uberwindung aller durch den Stoff gesetzten Grenzen ist
in noch héherem Grade an den Werken Berninis ersichtlich. Dieser
Kinstler, der als der erste Bildhauer seiner Zeit gefeiert wurde, zeigt
uns den weiblichen Korper entweder vollig nackt wie in seiner
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Eig. 201.
Giov. da Bologna, Caritas. Genua, Universitatskapelle.

Gruppe »Pluto und Proserpina«, oder doch nur teilweise verhullt
wie in den Figuren am Grabmal Alexanders VII. (Rom, St. Peter).
Niemals aber finden wir bei seinen weiblichen Figuren jene ruhige
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Linienfihrung, 1 der Bewegung, welche den Werken
der groRen | nd der Renaissance eine so hohe
Schonheit vei mer bewegt, seine Gestalten han-
dein immer nd die groBe Meisterschaft, Uber
die er in dt erials verfugte, verleitete ihn zu
Exzentrizitati echter Kunst nur wenig mehr zu
tun haben.
erlande.

Wahrend der Manierismus in Italien seine

Uppigsten BI die Kunst einem raschen Verfall

entgegenfuhrte, sehen wir die flamische und hollandische Malerei sich
in kraftvoller Lebenslust entwickeln und bald den ersten' Platz im
Kunststaate einnehmen.

Allerdings war auch in den Niederlanden, in der zweiten Halfte
des 16. Jahrhunderts, die Malerei von der von Italien ausgehenden
Dekadenz angekrénkelt und der Manierismus, ob italienisch, ob nieder-
landisch, hatte die weitesten Kreise ergriffen. Da, als bereits alle
nationale Eigenart und gesunde Kraft in der sulichen Schwarmerei
und Ubertriebenen Geziertheit einer dekadenten Kunst zu ersticken
drohte, erschien, gerade zur rechten Zeit, eine machtvolle kinstlerische
Personlichkeit auf dem Plan, deren Uberlegenem Geiste und male-
rischem Genie es gelang, eine Erneuerung und Wiederbelebung der
Kunst hervorzurufen und dieselbe in andere Bahnen zu lenken.

Der Mann, dem dies Riesenwerk gelang, war Peter Paul Rubens
Cl577—1640). Wohl wenige Maler haben eine solch glanzende,
durch keinerlei Mierfolge getribte Laufbahn zu verzeichnen, wie
dieser »Malerfiirst«, und da er als einer der groRten Frauenmaler
aller Zeiten in diesem Werke ein besonderes Interesse beanspruchen
darf, so sei es uns vergbnnt, etwas langer bei ihm zu verweilen.

Rubens entstammte einer Antwerpener Familie, die infolge der
unerquicklichen Religionswirren nach dem Rheinlande auszuwandern
gezwungen war. So kam es, dal} Peter Paul im Jahre 1577 in Siegen
das Licht der Welt erblickte und seine ersten Jugendjahre in Kdéln
verlebte. Erst nach dem im Jahre 1587 erfolgten Tode des Vaters
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und nachdem sie sich verpflichtet hatte, den katholischen Glauben
wieder anzunehmen, durfte die Familie nach der Heimat zurlck-
kehren. Im Jesuitenkollegium zu Antwerpen erhielt der junge Rubens
eine ausgezeichnete wissenschaftliche Ausbildung, die ihm in seiner
spateren Kunstlerlaufbahn sehr zu statten kam. Aufler dem Studium
der lateinischen Sprache, die er derart beherrschte, dal er die alten
Schriftsteller im Originale lesen konnte, betrieb er schon sehr frih-
zeitig Geschichts- und archédologische Studien, die seinen Geist fir
die Aufnahme der Eindriicke, welche die Kunst der Antike und der
Renaissance bei seinem spéateren Aufenthalte in Italien auf ihn mach-
ten, in bester Weise vorbereiteten.

Seine weltmannische Erziehung, die ihm seine nachherige hohe
gesellschaftliche Stellung sicherte, erhielt er im Hause der Gréfin
Lalaing, wo er als Page diente.

Schon in frihester Jugend bekundete Rubens eine unwidersteh-
liche Neigung zur Kunst, und die Familie, die darin nur einen harm-
losen, eines Kindes aus vornehmem Hause nicht unwirdigen Zeit-
vertreib sah, fand sich nicht veranlaRt, ihm Beschrankungen aufzu-
erlegen, bis sich herausstellte, daR sich die Liebhaberei zu einer
ernsten Lebensaufgabe gestaltete.

Der Jingling setzte es durch, in die Schule Adam van Noorts
eintreten zu durfen, unter dessen Leitung er die ersten ernsthaften
Kunststudien betrieb. Schon im Jahre 1598 sehen wir Rubens als
selbstandigen Meister; 1600 begab er sich nach Italien, wo man ihm
groBe Ehrungen erwies. Er wurde vom Herzog von Mantua zum
Hofmaler ernannt und sogar mit einer diplomatischen Mission nach
Spanien betraut. Auf die Nachricht von der Erkrankung seiner Mutter
kehrte er nach einem achtjahrigen Aufenthalte in Italien nach der
Heimat zuriick, wo er sich kurz darauf, am 13. August 1609, mit
Isabella Brant vermahlte.

Auch seine Landsleute versagten ihm die Anerkennung, die er in
der Fremde gefunden, nicht, und die Regenten Erzherzog Albrecht
und Infantin Isabella zeichneten ihn auf alle mégliche Weise aus.

Wahrend seines Aufenthaltes in Italien hatte es Rubens nicht
verschméht, mehrere Gemalde der grof3en italienischen Meister zu
kopieren, um auf diese Weise nicht nur in den Geist, sondern auch
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in die Verwertung der kinstlerischen Ausdrucksmittel seiner grof3en
Vorganger eindringen zu kénnen. Auch die selbstdndigen Werke,
die er in jener Zeit schuf, lassen erkennen, daf sie, zum Teil wenig-
stens, unter dem Einflisse jener Vorbilder entstanden sind.

Nach seiner Ruckkehr in die Heimat jedoch gewann die persdnliche
Eigenart bald wieder die Oberhand Uber alle Schul- und Studien-
einflisse und nach wenigen Jahren schon galt Rubens als der erste
und unbestrittene Meister der neuen flamischen Schule. Die Auftrage
stromten von allen Seiten herbei, so daR sich der Kinstler, trotz der
riesigen Arbeitskraft, Uber die er verflgte, auBer stande sah, alle Ar-
beiten selbst zu erledigen. Er mufte daher einen grofRen Teil der
materiellen Arbeit auf Gehilfen und Schiler {bertragen und sich
darauf beschrianken, den Entwurf zu zeichnen und die letzte Hand
an die malerische Vollendung zu legen, das leuchtende Weil3, das
hochste Licht ins Fleisch zu setzen und die so charakteristischen
zinnobrigen Reflexe in die Schattenpartien zu bringen.

AulBer seiner ungemein lebhaften kunstlerischen Tatigkeit sehen
wir Rubens von 1623 an auch viel mit politischen Angelegenheiten
beschéftigt. Die Infantin Isabella, deren volles Vertrauen er sich
durch seine Intelligenz, seine Gewandtheit und sein vornehmes, welt-
mannisches Auftreten nicht minder als durch seine Kunst erworben
hatte, bediente sich seiner zu ihren Unterhandlungen mit den Hol-
landern und beauftragte ihn mit diplomatischen Missionen an die
Hoéfe von Madrid und London. DaRR er sich auch dieser Aufgaben
mit groRtem Erfolge zu entledigen verstand, bewiesen die Ehrungen,
die ihm uberall zu teil wurden.

Im Jahre 1626 nach siebzehnjahriger duRBerst glicklicher Ehe starb
die von ihm angebetete Frau. Der tiefe Schmerz, der den Kinstler
nach diesem Verluste zu Ubermannen drohte, kommt in einem Briefe
an einen Freund zu ergreifendem Ausdruck: »lch habe wahrhaftig
eine ausgezeichnete Geféhrtin verloren,« schreibt er, »man konnte,
was sag’ ich, man mufRte sie verninftigerweise lieben, denn sie hatte
keinen der Fehler ihres Geschlechts; keine Uble Laune, keine jener
weiblichen Schwachen, sondern nichts als Gite und zarte Aufmerk-
samkeit; ihre Tugenden erwarben ihr allgemeine Verehrung wahrend
ihres Lebens; seit ihrem Tode verursachen sie allgemeine Teilnahme.
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Fig. 203.
Peter Paul Rubens, Bildnis des Kunstlers mit seiner ersten Frau.
Minchen, A. Pinakothek.

Ein solcher Verlust erscheint mir sehr empfindlich und da das einzige
Heilmittel aller Ubel im Vergessen besteht, welches die Zeit mit sich
bringt, muf3 ich wohl von ihm meine einzige Hilfe erwarten. Aber
wie schwierig wird es mir sein, den Schmerz, den ihr Verlust mir
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verursacht, von der Erinnerung zu trennen, welche ich mein ganzes
Leben von dieser geliebten und verehrten Frau bewahren mufd!«

Nach vierjahrigem Witwertum fand er in Helene Fourment, mit
der er sich am 6. Oktober 1630 vermahlte, das verlorene hé&usliche
Glick wieder. Er war damals 53 Jahre alt, sie kaum 16; die Ehe,
die in ungetribtestem Glicke verlief, wurde noch durch die Geburt
von finf Kindern gesegnet, die sich durch Schénheit des Geistes
und Korpers gleich auszeichneten und im Verein mit ihrer Mutter
die letzten Lebensjahre des Kunstlers mit dem Sonnenstrahl ihrer
Jugend und Liebe erwarmten.

In seinem palastartigen Wohnhause zu Antwerpen und auf seinem
schénen Landsitze Steen, die mit Sammlungen kostbarster Kunst-
schatze angefillt waren, verbrachte der alternde Meister, der firstlich
reich und hochgeehrt war, wie kaum ein Maler vor ihm, seinen
Lebensabend in unermudlicher Tatigkeit, bis er, umgeben von den
Seinen, im Jahre 1640 der Kunst entrissen wurde.

In welchem MalRe beide Frauen des Meisters auf die Gestaltung
seines weiblichen Schénheitsideals EinfluB nahmen, kann in den
meisten Werken Rubens’ mit Deutlichkeit nachgewiesen werden. Das
Weib, dem wir in den farbenfreudigen Bildern des Antwerpener
Meisters begegnen, hat weder das beunruhigende Ratselhafte einer
Mona Lisa Leonardos, noch die hoheitsvolle Wurde und klassisch-
edlen Formen einer Raffaelschen Madonna. Sie ist Vollblutflamin,
ein echtes Kind jener Rasse, deren Haupteigenschaft in einer gesun-
den Natilrlichkeit besteht und der ein sphinxhaftes Gebaren ebenso
fern liegt als thronende, unnahbare Wiirde.

Eine kréaftige, vollentwickelte Figur mit Gppigen Konturen, rosigem
Inkarnat, goldig glanzendem Haar, die roten, etwas sinnlich gebil-
deten Lippen weit genug gedffnet, um die kleinen blitzenden Perlen-
zdhne sichtbar werden zu lassen, das sind die kdrperlichen Reize der
Frauen, deren Gestalten die von frisch pulsierendem Leben durch-
stromten Gemalde des Meisters bevdlkern.

Da Rubens, gleich Leonardo da Vinci und Albrecht Direr, seine
Ansichten und Ideen Uber die Schonheitsbedingungen der mensch-
lichen Gestalt in einem urspringlich lateinisch geschriebenen Aufsatz
hinterlassen hat, ist es jedenfalls angebracht, an dieser Stelle den
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Klnstler selbst zu Worte kommen zu lassen. Er schreibt in Bezug
auf den weiblichen Kérper:

»Der Koérper der Frau soll weder zu mager noch zu stark sein,
sondern von maRiger Fille, nach Art der antiken Statuen. ... Ich
habe die Uberzeugung, daB, um die héchste Vollendung zu erreichen,
man die antiken Statuen nicht allein genau kennen, sondern auch
von ihrem Verstandnisse auf das innigste durchdrungen sein muf3.
Der Gebrauch, den man von ihnen macht, muR auf Verstandnis
beruhen; nie darf der Stein .sich vordrangen. . ..

Das Fleisch muf3 kréaftig, fest und weil3 sein, mit einem Anflug
von blassem Rot, wie aus Milch und Blut oder ein Gemisch von
Lilie und Rose.

Das Gesicht mufld anmutig sein, keine Falte darf es entstellen; der
Hals muR3 etwas lang sein, fleischig, wie gedrechselt, von schneeigem
Weill

Die Brust breit, eben und etwas erhaben.

Der Teil des Rickens zwischen den beiden Schulterblattern muf3
flach sein, etwas eingesunken nach der Mitte zu und fleischig, so
dal das Ruckgrat entlang sich eine Furche bildet. . . .

In einem Wort, bei der Gestalt der Frau ist zu beachten, daR
die Linien und Konturen der Muskeln, die Art zu stehen, zu gehen,
sich zu setzen, alle Bewegungen und Handlungen so dargestellt
werden, daR man nichts Mannliches daran erkennen kann; daR aber,
im Einklang seines urspriinglichen Elementes, welches der Kreis ist,
sie ganz rund sei, zart und geschmeidig und ganz entgegengesetzt
der robusten mannlichen Gestalt.«

Es beriihrt auf den ersten Blick etwas eigentimlich, gerade Rubens
die Schonheit antiker Statuen preisen zu hoéren und dieselben zur
Nachahmung zu empfehlen. Und dennoch wissen wir, da3 der
groRe Maler, dessen kinstlerisches Ingenium so tief in flandrischem
Boden wurzelt und der mit jeder Faser seines Daseins an dem
lebensstrotzenden, urwichsigen, niederlandischen Realismus festhélt,
wéahrend und nach seiner italienischen Studienreise, nicht nur durch Be-
trachtungen sich in den Geist der Antike zu versenken suchte, sondern
auch eifrig nach antiken Vorbildern studierte und die so gewonnenen

Resultate in seiner Weise verwertete und selbstéandig verarbeitete.
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 2



322 DAS XVII. JAHRHUNDERT. DIE NIEDERLANDE.

So entstand die jetzt in Potsdam befindliche »kauernde Venusk,
die Amor die Brust reicht; so entstanden die in den Uffizien in
Florenz befindlichen »drei Grazien«, deren edle und regelméaRige Schon-
heit den EinfluR der Antike mit groRer Deutlichkeit erkennen lassen.

Fig. 204.
Peter Paul Rubens, Bildnis der Konigin Elisabeth von Frankreich. Louvre.
Bald jedoch wurden diese klassischen Reminiszenzen durch die
auf ihn einstromenden neuen Eindricke verdrangt; das Leben in
seiner vollen, mannigfaltigen Wirklichkeit Ubte seinen EinfluR auf
die kinstlerische Auffassung des jungen Rubens und an Stelle der
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Statuen aus Stein und Erz traten die Uppigen und lebensfreudigen
Kinder seiner Heimat, trat namentlich seine erste Frau, Isabella Brant,
die zwar keine aufRergewdhnliche Schonheit war, sich aber sowohl
durch Anmut und Frische der Jugend, wie durch echt vornehme Ele-

Fig. 205.
Peter Paul Rubens, Die Dame mit der Mandoline. Louvre.

ganz auszeichnete. Er hat ihre Gestalt fn fast allen grofReren Bildern,
die wahrend seiner ersten, siebzehnjahrigen Ehe entstan'den, dar-
gestellt und auch einige vorzigliche Portrats von ihr gemalt, in
denen seine von innigster Liebe geleitete Kunst immer neue Meister-
werke zu schaffen wul3te. Ein schones Beispiel hiervon ist das herr-
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liche Doppelbildnis in der Minchener Pinakothek, welches den
Kinstler mit seiner ersten Frau darstellt.

Seine zweite Frau, Helene Fourment, hat einen noch gréReren
EinfluR auf die Gestaltung seines weiblichen Typus ausgelibt. Sie war
jedenfalls schoner wie Isabella, aber bei ihrem jugendlichen Alter von
einer etwas zu grofRen Korperfille. lhre Karnation war von rosigster
Frische, ihre Zige stark, aber regelmaRig; das Oval des Gesichtes nach
unten hin bedeutend verjingt; die gro3 gedffneten Augen waren von
einem leuchtenden Blau; die Stirne war breit und etwas kraftig ge-
wolbt; die Nase gerade und fein; die Wangen voll und fleischig; der
Mund klein mit wollistig geschwungenen Lippen; das kleine Kinn
war sinnlich geformt; das glanzende, goldige Blondhaar von Uppigster
Fille. Die ganze Gestalt, in deren Konturen die Wellenlinie domi-
nierte, zeigte ein Bild blihenden, gesunden Lebens und Gppigster Weib-
lichkeit. Schon bei fliichtiger Betrachtung'findet sich ihre leicht erkennt-
liche Gestalt in der Mehrzahl der in dieser Epoche entstandenen Ge-
malde religiosen sowohl als mythologischen oder allegorischen Inhaltes.

Es scheint fast, als habe der Meister eine gewisse Befriedigung
und einen leicht begreiflichen Stolz darin gefunden, das seltene Glick,
das ihm in dieser zweiten Ehe beschieden, aller Welt vor Augen
zu fiahren, denn ofters sehen wir, wie beispielsweise in dem im
Louvre befindlichen Familienbilde, die schénen Kinder mit der jugend-
lichen Mutter dargestellt.

In der Minchener Pinakothek erscheint sie auf drei Gemalden,
immer in reicher, vornehmer Kleidung. Aut dem einen Bilde tragt
sie ein schwarzes Kleid, den Hut ziert eine weiRe Feder; auf dem
zweiten Bilde sehen wir sie in einem grinen, tief ausgeschnittenen
Samtkleide, den Kopf bedeckt ein groRBer Hut von duftigstem Rosa,
auf dem Schof3e hélt sie ihren &ltesten Sohn, der ganz unbekleidet
ist, wahrend er auf dem blonden Lockenk&pfchen ein Samtbarett
tragt; das dritte Bild endlich zeigt sie uns mit ihrem Gemahl und
Sohne auf einem Spaziergang im Garten, jedenfalls auf ihrem Land-
sitze Steen. In diesem Bilde erscheint uns der groRe Kinstler nicht
nur als ein eminenter Bildnismaler, sondern laRt auch seine hervor-
ragenden Eigenschaften als Landschafts-, Tier- und Architekturmaler
im vorteilhaftesten Lichte glanzen.
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Das untbertreffliche Portrat der Eremitage, mit landschaftlichem
Hintergrund, ist eine der schdnsten Perlen der Bildnismalerei aller
Zeiten. Die schone Helene erscheint hier aufrecht stehend in einem
schwarzen Satinkleide, das mit violetten B&ndern geziert ist; den
Hals umgibt ein groRer Spitzenkragen; die weiten bauschigen Armel
sind ebenfalls mit Spitzen besetzt und die Taille ist mit Juwelen
geschmickt. Die prachtige Biuste hebt sich in rosig-weilem Inkarnat
und jugendfrischem Glanze von dem Ausschnitt des Kleides ab; den
goldlockigen Kopf bedeckt ein kastanienbrauner Hut mit schwarzen
Federn; die schon geformte Rechte halt einen Facher aus StraufRen-
federn, mit dem sie sich Kuhlung zufachelt.

Die »Frau mit dem Pelzmantel« in Wien (Kaiserl. Gemalde-
galerie) ist ebenfalls ein Portrat der Frau des Kinstlers und zeigt
sie uns in voller Figur in Lebensgroe. Helene, die vollstdndig ent-
kleidet ist, hat einen weiten Pelzmantel umgeworfen, der jedoch den
grofRten Teil des Vorderkérpers unverhillt 1a3t und durch den Kon-
trast der Farben und das weiche Betten der hellen leuchtenden Fleisch-
tone in den warmen dunklen Pelz den Reiz des Nackten noch
erhoht.

AuBer Albrecht Ddurer, der seine gestrenge und eifersiichtige
Gattin in der »Fortuna« oder »Nemesis« in hillenloser Nacktheit
dargestellt, hat wohl kaum jemals ein Kiinstler die korperlichen Reize
seiner Frau in solch freier Weise verewigt und der bewundernden
Nachwelt Obermittelt.

In vielen anderen Hauptwerken ist die Spur von Helenens Ein-
fluB ebenso deutlich nachzuweisen. So in einigen in Madrid befind-
lichen Gemalden des Meisters: im »Liebesgarten« erkennen wir sie
sofort in dem im Vordergrinde befindlichen Ehepaare; im »Urteil
des Paris« tragt die mittlere Gottin die unverkennbaren Ziige der
schonen Flamin.

Als letzteres Bild im Jahre 1639 nach Spanien kam, &uflerte sich
der Kardinalinfant im allgemeinen wohl belobigend Uber die groRRen
malerischen Vorziige desselben, doch find er die Figuren gar zu
nackt und lieR den Kinstler ersuchen, diesbeziiglich einige Ande-
rungen vorzunehmen, worauf sich dieser aber unter Verteidigung
seines kinstlerischen Standpunktes nicht einlassen wollte. Aus einer
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bei dieser Gelegenheit gefallenen Bemerkung des Kardinals ergibt
sich auch mit historischer Sicherheit, daR eine der Gottinnen die
korperliche Hulle der schdonen Helene entlehnt hat. »Venus,« sagte
er, »ist in der Mitte und das wohlgetroffene Konterfei seiner eigenen
Frau, welche ohne Zweifel die schonste ist, die es in Antwerpen gibt.«

In einem seiner vorziglichen Meisterwerke, dem jetzt in Wien
befindlichen sogen. lldefonso-Altar, sehen wir auf einem der Seiten-
flugel die vornehme Gestalt der Infantin Isabella, Gemahlin Albrechts,
Statthalters der Niederlande. Die aristokratische Schonheit der hohen
Frau muRl auf den Kunstler einen tiefen Eindruck gemacht haben,
denn noch in einigen Figuren spéter entstandener Werke lassen sich
ihr verwandte Ziige nachweisen.

In den 21 Kolossalgemalden, die er im Auftrag Marie de Medicis
fur das Luxembourg-Palais in Paris malte und in denen er die kénig-
liche Auftraggeberin verschiedentlich darstellte, hat der Kinstler eine
glanzende Apotheose der Uppigen blonden Frauenschdnheit geliefert,
die seinem flandrischen Schonheitsideal so sehr entsprach. Die Bilder
befinden sich jetzt im Louvre.

Wenn den Berichten einiger Chronisten Glauben geschenkt werden
darf, so hat auRerdem noch ein junges Maéadchen, eine Zeitlang
wenigstens, einen gewissen EinfluR auf den Meister ausgetbt. In
den vier Jahren namlich, die zwischen dem Tode seiner ersten Frau
und seiner zweiten Heirat lagen, war er zu einer befreundeten Familie
in ndhere Beziehungen getreten und hatte dort im engen hauslichen
Kreise die jung erbliihte Tochter des Gastfreundes kennen und
schéatzen gelernt. Die beiderseitige Neigung soll sogar zu einer Ver-
lobung gefiihrt haben, wahrend die Heirat aus unbekannten Griinden
unterblieb. Was an diesen Berichten Wahres ist und ob sie nicht
ganz in das Gebiet der Legende gehdren, die den groRen Kinstlern
so gerne und in so freigebiger Weise alle moéglichen Liebesabenteuer
andichtet, mag dahingestellt bleiben. Jedenfalls existiert aber ein
Bildnis des jungen Madchens, Frl. Lunden, unter der Bezeichnung
»das Madchen mit dem Strohhut«, worin uns der Meister ein un-
vergleichliches Kunstwerk hinterlassen hat. Beim Betrachten dieses
Bildes ist man versucht, den Berichten der Chronisten ohne weiteres
Glauben zu schenken, denn ein solches Bildnis vermag nur ein Maler
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. - Phot. F. Hanfstaengl, Miinchen.
Fig. 208. g

Peter Paul Rubens, Chapeau de paille. London, Nat. Gallery.
zu schaffen, dessen Pinsel von dem neckischen kleinen Liebesgotte
gefuhrt wird und der dem Gegenstdnde seiner Liebe ein kinstlerisches
Denkmal setzen will, in welchem er all die Glut, all die Sehn-
sucht, die sein Herz verzehrt und erregt, in einer Huldigung von
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genialstem Schwiinge und leidenschaftlichster Kraft zum Ausdruck
bringt.

Das ganze kunstlerische Werk Rubens’, jenes unvergleichlichen
Farbenmeisters, ist nichts anderes als eine gemalte Sinfonie, zu der
seine lichtvollen herrlichen Frauengestalten die Grundténe liefern.
Ob er Nymphen oder Goéttinnen malt, ob Heiligenbilder oder ge-
schichtliche Epopden, immer ist es die Frau, welche seine Kunst leitet
und inspiriert und seine Gestaltungskraft mit ihrer ewig verjingenden
und stets wechselnden Schonheit befruchtet.

Antonius van Dyck (1599—1641) hatte das groRe Glick, unter den
Augen und der unmittelbaren Leitung Rubens’ seine ersten kiinstle-
rischen Waffengange zu tun, nachdem er kurze Zeit hindurch in der
Werkstatte des in italienischer Richtung tatigen Hendrik van Baien
beschaftigt gewesen. Funf Jahre hindurch finden wir ihn als Lieb-
lingsschiler Rubens’ an dessen grof3eren Arbeiten beteiligt, wobei er
sich die Malweise des Meisters, dessen Vorschriften er gewissenhaft
befolgte, in vollkommener Weise aneignete.

Um ihn aber vor der Gefahr der Einseitigkeit und des Manieris-
mus zu bewahren, gab ihm Rubens den Rat, nach Italien zu ziehen
und sich an dem ewigen Jungbrunnen der Antike und aus den un-
sterblichen Werken der groRen Renaissancekunstler neue Eindriicke
zu holen und sein schones Talent zur vollen kinstlerischen Reife
gelangen zu lassen.

Dem jungen Maler erging es in Italien, wie-es bereits dem Meister
ergangen; unter dem EinflUsse italienischer Kunst und Eleganz legte
er die flamische Derbheit, die bei ihm in noch groBerem MalRRe vor-
handen war, als bei jenem, ab, um sich jene vornehm diskrete, aristo-
kratisch gewahlte Feinheit anzueignen, die ihn zum bevorzugten Lieb-
lingsmaler hofischer Kreise machte. In den Werken van Dycks sucht
man vergebens jene Ubersprudelnde Lebenskraft, deren genialen
Schwung wir in fast allen Werken seines Meisters bewundern. Auch
auf die Vielseitigkeit eines Rubens durfte van Dyck keinen Anspruch
erheben, dazu reichte seine Kraft nicht aus. Er behandelte zwar alle
Gebiete der Malerei, aber mit ungleichem Erfolge. Nur in einem
Fach, wo es hauptsachlich auf eine mehr ruhige Naturauffassung, als
auf eine groRe Leidenschaftlichkeit von Bewegung und Handlung



Fig. 207.
Antonius van Dyck, Damenbildnis. Louvre.
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ankommt, im Portratfach namlich, reichen seine Leistungen an die
seines Meisters heran. Sein Kolorit zeigt, trotz aller vornehmen
Gedampftheit, eine starke Beeinflussung seitens der groBen Venezianer
Meister des Cinquecento.

An den Hof Karls I. von England berufen, erwarb sich van Dyck
durch seine groBe Kunst und nicht minder durch die hofische Fein-
heit seiner Manieren bald die Gunst des Kénigs und der ganzen vor-
nehmen Gesellschaft. Die schénen Ladies stritten sich férmlich um
die Ehre von ihm gemalt zu werden und er wurde mit Auftrégen
derart Uberhduft, dal es ihm zur Unmdglichkeit wmrde, dieselben
alle eigenhdndig auszuftihren. Er muf3te eine grofRere Anzahl von
Schillern und Gehilfen heranziehen, um seine vornehme Kundschaft
befriedigen zu koénnen. DalRR infolgedessen manches der in dieser
Zeit entstandenen Bilder Fluchtigkeiten und Unkorrektheiten aufzu-
weisen hat, die zwar auf Konto seiner Mitarbeiter zu schreiben
sind, fur die der Meister aber verantwortlich ist, kann daher nicht
wundernehmen. Auch ist es zu bedauern, dal er dem englischen
Geschmack in betreff Haltung, Kleidung und Arrangement gar zu
sehr entgegenkam. Aus diesen Grinden blieben seine in England
entstandenen Gemalde hinter denen der italienischen Epoche bedeu-
tend zuriick.

Die Arbeitsleistung van Dycks ist eine immense; nicht weniger
als 1500 authentische Werke seiner Hand sind katalogisiert; darunter
allein 300 weibliche Bildnisse. Man kann sagen, dal3 es in Eng-
land kaum eine Adelsfamilie gibt, die in ihrer Ahnengalerie nicht
wenigstens ein Bild von van Dyck aufzuweisen hatte.

Sir Henri Walpole, der geistreiche englische Kritiker des 18. Jahr-
hunderts, hat tGber van Dyck als Frauenmaler ein ebenso herbes wie
ungerechtfertigtes Urteil geféllt, das jedenfalls in seiner allgemeinen
Fassung nicht als zutreffend bezeichnet werden kann.

Er sagt, die von van Dyck gemalten Frauen seien so wenig
geschmeichelt, da@ man sich mit Recht Uber die grof3e Beliebtheit
wundern musse, deren sich der Kinstler bei der vornehmen Damen-
welt erfreute. »Diese Frauen,« sagt er ferner, »geben einen sehr
schwachen Begriff von der berihmten Schdnheit der Frauen am Hofe
Karls I. Van Dyck malte die maénnlichen Bildnisse besser als die
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Fig. 208.
Antonius van Dyck, Bildnis der Grafin Amalie Solms.

Wien, K. Gemaldegalerie.
der Frauen. Die Ausfihrung der Hande ist bei ihnen oft besser
als die der Kopfe.«
Was letzteren Punkt betrifft, so hatte Walpole offenbar keine
Kenntnis davon, daB van Dyck die Hande auf den Portrats nicht
nach denen der dargestellten Personen malte, sondern daf3 er sich
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besondere, im Besitze schoner Hande befindliche Modelle, mannliche
sowohl wie weibliche, hielt. Er geno3 daftr aber auch den Ruhm,
die schonsten Hande gemalt zu haben. Fir die Kopfe konnte er
sich allerdings diesen Luxus nicht leisten, und wenn diese daher den
englischen Kritiker weniger befriedigen, so muf3 er schon die be-
treffenden Originale mit verantwortlich machen.

Dies hindert jedoch nicht, daR sich auch unter den in England
entstandenen Portrats solche befinden, die vollen Anspruch erheben
kdnnen, als Meisterwerke ersten Ranges bezeichnet zu werden. Trotz-
dem sie, infolge der dem englischen Geschmacke gemachten Kon-
zessionen, nicht jene edle Einfachheit in der Darstellung aufweisen,
durch welche sich die italienischen Bildnisse des Meisters so vorteil-
haft auszeichnen und auch nicht die den Venezianern abgelauschte
kostliche Transparenz und Warme des Kolorits haben, wie jene
frheren Arbeiten, so gentgt doch die vornehme Eleganz, der feine
aristokratische Duft und die bei aller Diskretion so eminent raffinierte
Malkunst, dieselben zu Perlen der Bildnismalerei zu stempeln.

Wie es der Kinstler nun fertig gebracht hat, trotz seiner zarten
Konstitution die, auch unter Bertcksichtigung der ihm von seinen
Gehilfen geleisteten Dienste, immer noch gewaltige Arbeitslast zu
bewaltigen, ersehen wir aus einer anschaulichen Schilderung, die wir
dem Berichte eines Biographen des Kinstlers, Mr. de Piles, ent-
nehmen.

»Der Meister bestimmte Tag und Stunde der Sitzung und malte
nie mehr als eine Stunde an einem Portrat; schlug die Uhr die
Stunde, so erhob er sich, machte eine Verbeugung um der betreffenden
Person zu bedeuten, dald die Zeit voriber sei und bestimmte die
folgende Sitzung. Dann reinigte der Kammerdiener Pinsel und
Palette und brachte eine frische Palette, wahrend der Meister die zur
folgenden Sitzung erscheinende Person empfing. Nach einer fliich-
tigen Skizze lieR er die Person die Stellung einnehmen, welche er
vorher fir sie bestimmt hatte und zeichnete dann auf grauem Papier
in ungefdhr einer Viertelstunde mit schwarzem und weillem Stift
ihre Gestalt und Kleidung. Darauf gab er die Zeichnung geschickten
jungen Leuten, die er bei sich hatte, damit sie danach die Kleider
malten, welche die betreffende Person auf besonderes Verlangen
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van Dycks geschickt hatte. Nachdem die Schiler nach bestem Ver-
mogen hieran und an der Draperie nach der Natur gemalt hatten,
ging der Meister flichtig dartber und erreichte in kurzer Zeit, durch
sein groRBes Konnen, jenen Grad von Kunst und Wahrheit, die wir
darin bewundern.«

Wir sind weit entfernt, wie wir sehen, von der peinlichen und
liebevollen Sorgfalt und Genauigkeit eines van Eyck, eines Mem-
ling und eines Holbein!

In seinen Madonnenbildern kann van Dyck den Rubensschiler
noch am wenigsten verleugnen. Diese Bilder sind ebensowenig wie
die des Meisters wirkliche Andachtsbilder, die dem eigenen frommen
Gemute des Kinstlers entsprungen sind; sie haben auch nicht den
kraftvollen Glanz und die Uppige Fulle, durch welche Rubens uber
den geringen Gehalt an Frommigkeit hinwegzutduschen wuf3te.

Auch den mythologischen und allegorischen Kompositionen
van Dycks fehlt die Starke der Empfindung, die Lebendigkeit der
Bewegung, das ubersprudelnde Temperament und die kraftstrotzende
Genialitat eines Rubens. Es sind zarte, feine Schopfungen von vor-
nehmem Geschmack, aber zu blaB, zu krankhaft, um lebenswahr zu sein.

Dal3 van Dyck, der erklarte Liebling der vornehmen Frauenwelt,
in mancherlei Beziehung den Einflissen schoner Frauen ausgesetzt
war, die sowohl auf seine Kunst, als auf die Gestaltung seines inneren
und &duReren Lebens bestimmend einwirkten, braucht wohl kaum
gesagt zu werden. Allein bei ihm, mehr noch als bei Rubens, heifl3t
es Wahrheit und Dichtung auseinander zu halten.

Schon sein erstes Liebesabenteuer, das er mit einem schoénen
jungen Hoffraulein erlebt haben soll, als er, von den Segenswiinschen
und guten Ratschldagen des Meisters begleitet, die Wanderung nach
Italien antrat, wird in das Gebiet der Legende verwiesen. Schade!
denn die reizende Liebesidylle von Saventhem paf3t so ganz zu dem
Charakter des jugendlichen van Dyck. Ob des Kinstlers Herz in
Italien an den glutdugigen Blicken schéner Frauen Feuer fing, kann
wohl vermutet werden, denn wie sollte er im Verkehr mit der ge-
nuRfrohen Gesellschaft dem Zauber der Liebe haben widerstehen
konnen, deren unsichtbare Faden von den schoénen, vornehmen
Damen der hohen florentiner und romischen Aristokratie, die so
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liebenswert und liebebedirftig waren, gleich einem Netze um den
feinen, eleganten und leicht erregbaren Fremdling gesponnen wurden.

Fig. 209.
Antonius van Dyck, Maria Ruthwen, die Frau des Meisters.
Miunchen, A. Pinakothek.

In England' hatte der Kinstler Liebesabenteuer verschiedener Art
zu bestehen, die bei seinem etwas unsteten und flatterhaften Charakter
manchmal beinahe einen schlimmen Ausgang genommen hétten. So
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drohte ihm eine MiR Marg. Lemon, die er verliel3, sie werde ihm
die Hand abhauen. Diese furchtbare Drohung erfullte sich aber glick-
licherweise nicht und die leicht zu trostende Schone reiste zur Be-
ruhigung van Dycks bald mit einem neuen Freunde nach Holland.
Aus diesem Verhaltnisse hat die Kunst insofern Nutzen gezogen, als sie
ihm einige der besten in England gemalten Portrats zu verdanken
hat, die uns die junge Frau in dem ganzen Liebreiz und in der vollen
Anmut ihrer jugendlichen Schénheit zeigen.

Eine tiefere Neigung, die auf den Gemutszustand des Meisters
von groRtem EinfluR war und ihn zu manch herrlichen Schépfungen
inspirierte, war die Liebe, die er zu der Frau seines Freundes Kenelm
Digby gefaRt hatte. Er hat die reizende und geistreiche Frau inner-
halb eines Jahres nicht weniger als viermal gemalt, einmal in alle-
gorischer Gestalt als »Klugheit« auf einem phantastischen zweikdpfigen
Wesen sitzend, das die Verleumdung darstellt. Das Bild befindet
sich jetzt in Windsor. Das letzte Portrat, welches er von ihr malte,
zeigt sie uns auf dem Sterbebette. Sie liegt da, gottlich schén in
der marmornen Blasse des ewigen Schlafes, die Ziige wie von einem
Strahl aus dem Jenseits verklart. Neben ihr deutet eine welkende
Rose die Verganglichkeit aller irdischen Schénheit an.

Der Konig, der sich fur den Kunstler aufs lebhafteste inter-
essierte und mit Bedauern sah, wie dessen schon von Natur zarte Kon-
stitution unter der Last der Arbeit sowohl, als durch die ungeziigelte
Leidenschaft, mit der er sich seinen Vergniigungen hingab, ungemein
litt und aufgerieben zu werden drohte, suchte dem durch eine Hei-
rat ein Ziel zu setzen.

So kam es, daR van Dyck, zwei Jahre vor seinem Tode, ein
schénes junges Madchen, Maria Ruthwen, als Gattin heimfuhrte.
Leider konnte er sein hausliches Gliick nicht lange mehr geniefl3en, da
er nach kurzer Ehe einem hartndckigen Brustleiden erlag. Seine junge
hibsche Frau hat er mehrmals gemalt; sie zeigt sich uns als eine
feine, aristokratische Schonheit. Geradeso und nicht anders hatte man
sich die Gemahlin des eleganten, feinfihligen Kinstlers vorgestellt.

Ein Maler, der in der Feinheit der PinselfUhrung und in der
aristokratisch vornehmen Auffassung manchmal an van Dyck er-
innert, ist Paulus Morcelse (1571—1638), von dem wir ein vor-
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treffliches, in der Budapester Gemaldegalerie (Akademie) befindliches
weibliches Bildnis bringen.
Unter den Altersgenossen Rubens’ hat es namentlich Jakob Jor-

Fig. 210.
Paulus Moreelse, Damenbildnis. Pest.

daens (1593—1678) zu einer beachtenswerten Selbstandigkeit gebracht.
Er war, wie Rubens, ein Schiler des Adam van Noort, dessen Tochter
er auch im Jahr 1616 heiratete. Er hat als Vollblutflame eine aus-



DIE DARSTELLUNG DER FRAU IN DER MALEREI. 337

gesprochene Vorliebe fir Uppige, rosige Frauenleiber, die sich als
Gottinnen und Nymphen in olympischer Nacktheit, aber meist in echt
flamischer Derbheit in seinen zahlreichen Gemaéalden herumtummeln.

Fig. 211.
Jakob Jordaens, Die Anbetung der Hirten. Antwerpen, Museum.
Wahrend aber Rubens, der feine Ho6fling und Diplomat, trotz
aller Freiheit der Auffassung in seinen Kompositionen gewisse Grenzen

nicht Uberschreitet, sucht Jordaens, als echtes Kind seines urwiich-
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 22
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sigen Volkes, mit einem gewissen gesunden Humor die Schwéachen
und Laster seiner Mitmenschen mit naturalistischer Treue darzustellen,
und das manchmal direkt Unflatige kann kaum durch die vollendete
Farbenkunst des Meisters veredelt werden.

Auch in seinen religiosen und mythologischen Bildern bemiht
er sich keineswegs seine Gestalten zu idealisieren und dieselben mit
dem dargestellten Sujet in Einklang zu bringen. lhm kommt es
hauptsachlich darauf an, einen malerischen Vorwurf in malerischer
Weise zu behandeln; die Farbenkunst ist ihm Ursache und Endzweck
bei all seinen Schopfungen.

In seinen Sittenbildern, die meist wiste Gelage schildern, sehen
wir auch nicht selten dralle, jugendliche Dirnen, deren Uppiger Busen
aus dem weit gedffneten Mieder hervorquillt, wahrend das aufgeldste
Blondhaar in reicher Fille auf die entbléf3ten Schultern herunter-
ringelt. Auch in diesen derbsinnigen Bacchanalien, die wenig Ver-
edelndes an sich haben, entzickt der Meister dennoch durch seine
herrlichen koloristischen Eigenschaften und den kostlichen Humor,
den er in freigebigster Weise gerade bei der Schilderung derartiger
Vorgéange entfaltet.

In der Portratkunst hat Jordaens ebenfalls Grof3artiges geleistet,
leider sind die von ihm gemalten Bildnisse sehr gering an Zahl.

So roh und derb die Gestalten des Meisters im allgemeinen auch
sind, so begegnet man hie und da doch in seinen Werken weib-
lichen Figuren, denen man es sofort anmerkt, daR auf ihre Ausfih-
rung eine ganz besondere Sorgfalt, ja, man mochte sagen, eine hin-
gebungsvolle Liebe verwendet wurde.

Der wuchtige, manchmal brutale Pinselstrich wird weich und
zart und wie in sanfter Liebkosung umschmeichelt er die geliebte
Gestalt. Es ist dies seine Frau, der er ein treuer, zartlicher Ehe-
gatte war und die er in zahlreichen Bildern verewigt hat.

David Teniers der Juingere (1610—1696), der unbestrittene Meister
der flamischen Genremalerei, kann wohl kaum zu den hervorragen-
deren Frauendarstellern gerechnet werden, denn wo die Frau auch
in seinen derben, von einem gesunden volkstimlichen Humor durch-
drungenen Sittenbildern erscheint, zeichnet sie sich wohl durch eine
genau beobachtete Lebenswahrheit, nicht minder aber durch eine
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vierschrétige Schwerfélligkeit und derbe Ungelenkigkeit aus. Ihm
scheint der hodhere Schonheitsbegriff, der mit der Schilderung weib-
licher Reize untrennbar verbunden ist, vollstdandig abhanden gekommen
zu sein; seine Frauengestalten konnen auf Gefallsamkeit der Formen
keinerlei Anspruch erheben und dinken uns oft zu brutalen, haR-
lichen Karikaturen erniedrigt. Vorteilhaft hebt sich dagegen von
diesen Darstellungen der Frau die Gestalt seiner Gattin ab, der Tochter
des Samtbreughels, deren feine und grazitse Ziige der groRRe Farben-
kinstler haufig mit Liebe und Sorgfalt dargestellt hat.

Die von Teniers und mehreren Mitgliedern seiner Familie ein-
geschlagene Richtung fand viele Schiler und Nachahmer und
beherrschte fast die ganze flamische Kunst des 17. Jahrhunderts, doch
gab es daneben freilich auch einige Maler, die ihre Selbstandig-
keit bis zu einem gewissen Grad zu wahren wuf3ten oder sich an
andere Vorbilder anlehnten.

Zu diesen zdhlen Gonzales Coques und Gaspar de Crayer.

Gonzales Coques (1614—1684) arbeitet ganz in der vornehmen
Manier des van Dyck und verbindet mit einer farbenreichen Palette
eine feine durchgeistigte Charakterisierung. Er hat namentlich eine
grofRe Anzahl meisterhaft gemalter Frauenbildnisse hinterlassen, wah-
rend er sich weniger in figurenreichen Kompositionen groReren Stils
betétigte. Sein Eheleben glich einem wahren Romane, in welchem
die Entfihrung seiner ersten Gattin das spannendste Kapitel bildet.

Gaspar de Crayer (1584—1669) erscheint mehr von Jordaens be-
einflult, ohne aber dessen Kihnheit und Temperament zu besitzen.
Er hat viele weibliche Gestalten geschaffen, die sich durch eine
ruhige, zarte Schonheit auszeichnen.

Sein Kolorit ist hell und freudig, manchmal etwas kraftlos.

Nachdem wir in vorstehendem den flamischen Vertretern der
niederlandischen Schule gerecht geworden, wollen wir uns jetzt den
hollandischen Meistern zuwenden, die sich in mehr als einer Beziehung
von ersteren unterscheiden.

Wenn wir die chronologische Reihenfolge einigermafien einhalten
wollen, wére an erster Stelle Frans Hals (1584—1666), der grol3e
Portratist zu nennen. Bei ihm dirfen wir nicht nach jenen stolzen
vornehmen Schénen suchen, wie sie uns die Werke italienischer
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Bildnismaler in so groRer Fulle vor Augen fuhren; auch nicht nach
jenen zarten, aristokratischen Frauengestalten, wie sie uns aus den
Bildern van Dycks entgegenleuchten. Seine weiblichen Figuren sind
zumeist Bildnisse muder, im Kampf ums Dasein ergrauter Frauen,
denen der Ernst des Lebens und die Mihsal schwerer Pflichterfiillung
auf den Gesichtern geschrieben steht. Hie und da erscheint wohl, wie

Phot. F. Hanfstaengl, Miinchen.
Fig. 212.

Frans Hals, Bildnis des Kinstlers mit seiner Frau. Amsterdam, Rijksmuseum.

ein Frahlingssonnenstrahl, der das dustere Halbdunkel mit seinem
goldigen Glanze verklart, ein hibscher blonder Madchenkopf mit
schelmisch blitzenden Augen und verfiihrerisch lachelnden Lippen,
deren lebensfreudige, heitere Natirlichkeit ein Bild anmutigsten Lieb-
reizes bietet.

In all seinen Frauenbildnissen aber, ob sie nun ernste, strenge
Institutsvorsteherinnen, Spitalmitter oder lebensfrohe, jugendliche
Burgerstochter vorstellen, bewundern wir die kraftvolle und dabei
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doch so leichte Pinselfihrung des Meisters, seine kinstlerisch freie
Naturauffassung und die feine, manchmal silberschimmernde Farben-
gebung.

Der bedeutendste Vertreter holldndischer Malkunst im 17. Jahr-
hundert aber ist Rembrandt. Dies kann man heutzutage wohl aus-
sprechen, ohne befirchten zu missen, des kunstlerischen Unver-
standes bezichtigt zu werden. Lange Zeit hat der Kampf fur und
wider Rembrandt getobt, von den einen vergdttert und in den
Himmel erhoben, wurde ihm von den anderen jedes Schénheitsgefiihl
und jede kinstlerische Begabung abgesprochen, bis endlich die Neu-
zeit dem grofRRen Farbendichter volle Gerechtigkeit widerfahren liel
und ihn den gréRten kinstlerischen Genies aller Zeiten zur Seite stellte.

Rembrandt Harmensz van Rvn (1606 —1669) ist ein echter Sohn
seiner hollandischen Heimat, in deren Volkstum er mit ganzer Seele
und mit allen Fasern seines kinstlerischen Ingeniums wurzelte.
Er ist in Leiden als Sohn kleinburgerlicher Eltern geboren und hat
auch dort den ersten kunstlerischen Unterricht genossen. Spater
kam er dann nach Amsterdam, um seine Studien fortzusetzen, doch,
da er bereits von frihester Jugend an seine eigenen Wege ging,
haben diese Lehrjahre in keiner Weise auf seine spéatere kiinstlerische
Gestaltung bestimmend eingewirkt.

Rembrandts Talent ist durchaus personlicher Art. Wie er sich
von allen Schuleinflissen freihielt, so ist in seinem ganzen Lebens-
werk auch nicht der mindeste Anklang an antike oder Renaissance-
vorbilder nachzuweisen. Seine Welt war seine nachste Umgebung;
er brauchte nicht lange nach malerischen Vorwirfen zu suchen, er fand
sie auf Schritt und Tritt, wo er nur hinschaute. Nachbarsleute, gute
Bekannte oder auch fremde Personen, deren Physiognomie ihm inter-
essant erschien, wurden zu ihm ins Atelier geladen und dort mit den
phantastischen Kleidungs- und Ausristungsstiicken, mit denen seine
Truhen angeftllt waren, ausstaffiert, und so entstanden jene kostlichen,
von aller historischen Schablone vollstandig befreiten Bilder, in denen
sein »in Licht und Nacht« getauchter Pinsel die herrlichsten Feuer-
werkskinste seines unvergleichlichen, zauberhaften Kolorits spielen lieR3.

Die Bezeichnung als Meister des »Halbdunkels« ist zum Schlag-
wort und zur kinstlerischen Parole geworden. Wohl keiner seiner
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i Phot. F. Hanfstaengl, Miinchen.
Fig. 213.

Rembrandt van Ryn, Bildnis der Admiralsgattin Elisabeth Swarthenhout.
Amsterdam. Ryksmuseum.
Vorgéanger hat das Problem der Beleuchtung so nach allen Seiten
studiert wie Rembrandt. Obgleich ihm die Zeichnung, die Form
durchaus nicht Nebensache war, und er dieselbe mit souveraner
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Meisterschaft beherrschte, legte er doch sein Hauptaugenmerk auf die
Beobachtung und Wiedergabe der Lichtwirkung, deren Vielfaltigkeit
und mannigfaltiger Reiz besonders in der gegensatzlichen Wirkung
im geschlossenen Raume ihn vor allem interessierte.

Nachdem Rembrandt in Amsterdam seine ersten Erfolge erzielt
hatte, entschloR er sich, sein eigenes Heim zu grunden.

Er heiratete im Jahre 1633, die schone und reiche Saskia van
Uylenburg, eine Birgermeisterstochter. Diese Verbindung, die den
Klnstler aller materiellen Sorgen enthob, schien sich in jeder Bezie-
hung zu einer fir ihn und seine Kunst segensreichen zu gestalten.
Leider wurde jedoch durch den frihzeitigen Tod der geliebten Frau
das héusliche Glick des Meisters zerstort und da er, infolge seines
ungezigelten Sammeleifers, namentlich fur Kupferstiche, nicht nurseine
eigenen Einnahmen aufzehrte, sondern auch das hinterlassene\ ermégen
Saskias dieser Leidenschaft opferte, geriet er in so grof3e finanzielle
Bedrangnis, dal schlieRlich sein Haus mit allen Kunstschatzen unter den
Hammer kam.

Mittlerweile hatte er sich entschlossen, eine zweite Ehe einzu-
gehen, und zwar mit seiner Hausmagd, Hendrickje Stoffels, die ihm
friher bereits zu manchen seiner Bilder als Modell gedient hatte.
Diese Wahl war in mehr als einer Beziehung eine unglickliche.
Alle Schwierigkeiten und Widerwartigkeiten, die das Leben des Meisters
in seiner zweiten Halfte so vielfach verbitterten, vermochten jedoch
nicht, seine unverwdustliche Schaffenskraft zu brechen und auch in
dieser disteren Zeit hat er eine ganze Reihe herrlichster Meisterwerke
hervorgebracht.

Wie bei Rubens, so spielen auch bei Rembrandt seine beiden
Frauen eine grofRe Rolle in seinen Bildern.

Seine erste Frau, Saskia, war eine htbsche Blondine mit leicht
gewolbter Stirne, gerader, kurzer, nach unten etwas stark geblahter
Nase, kleinem, gut geformtem Munde und vollem, frischem Gesicht;
die blauen Augen sind von starken Brauen uUberwdlbt. Das im
ganzen regelmafRige, von blonden Léckchen umrahmte Gesichtchen,
lakt weder eine besondere Charakterstarke noch eine hervorragende
Intelligenz erkennen, macht aber in seiner lieblichen Unschuld und
naiven Natirlichkeit einen auf3erordentlich sympathischen Eindruck.
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Eine auf Pergament, am Trauungstage ausgeflihrte Zeichnung,
befindet sicli in Berlin. Das im Dresdener Kabinett aufbewahrte Bild
zeigt sie uns als junge Frau, dem Kunstler im SchoR3e sitzend; eine

IE_Tg 214 Phot. F. Hanfstaengl. Munchen.

Rembrandt van Ryn, Saskia. Dresden, K. Geméaldegalerie.
kostliche Szene hauslichen Glickes und ein Meisterwerk vollendeter
Farbenkunst in der zarten, duftigen Harmonie der auf einen hellen
Grundton gestimmten Koloration. Auch die »Flora« der Eremitage
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Fig. 215.
Rembrandt van Ryn, Die 'Mutter Rembrandts.
Wien, K. Gemaldegalerie.

hat die Zlige der Frau des Kiinstlers, die uns hier in vollentwickelter
Lebensfiille erscheint. Das charakteristische Lacheln auf den Lippen
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verrat eine gewisse unschuldige Koketterie; die ganze Gestalt atmet
froheste Lebenslust und gesunde Sinnlichkeit. Es ist ein herrliches
Bild von Jugendfrische und Schénheit, natirlicher Liebenswirdigkeit
und Grazie, das uns der Meister in diesem Portrét seiner Frau geboten.
Als »judische Braut« (Kollektion Liechtenstein) erscheint Saskia in
einem phantastischen orientalischen Kostiim, mit Juwelen und Edel-
steinen bedeckt. Wie eine morgenlandische Furstin thront sie in-
mitten des Saales und das eigentiimliche, phosphoreszierende, magische
Licht, welches einen Teil des Bildes erhellt, scheint von ihrer Person
auszugehen. Es ist geradezu ein Ding der Unmdglichkeit, den ganzen
sprihenden Farbenzauber dieses Geméldes in dirren Worten zu
schildern. Noch in mehreren anderen Werken des Meisters begegnen
wir der anmutigen Gestalt der jungen Frau; so sehen wir sie, als
»Susanna im Bade« und in der »Heirat Simsons«. Stets weiR die
Liebe und die Kunst des Meisters ihrer Personlichkeit neue Reize
abzugewinnen und sie uns in anderem Kostim, in anderer Auf-
fassung und in anderer Beleuchtung vorzufihren.

Mit dem Jahre 1649 tritt die damals dreiundzwanzigjahrige Hend-
rickje Stoffels, die zweite Frau Rembrandts, in Erscheinung, deren
derbe Kérperformen er in seinen verschiedenen Bethsabas und Susannas
im Bade verewigt hat. Diese Frau kann keineswegs als eine Schdnheit
bezeichnet werden, und dennoch hat der Meister es verstanden, in
den nach ihr gebildeten nackten weiblichen Gestalten koloristische
Meisterwerke zu schaffen, die niemals mehr Ubertroffen wurden.

Auch die alte Mutter Rembrandts hat ihrem Sohne ofters zu
seinen Bildern gesessen. Man erkennt in der genauen, gewissen-
haften Ausfihrung, in der liebevollen Durchfiihrung aller Details,
die Liebe und Verehrung, die der groRe Kunstler der Mutter ent-
gegenbrachte. In dem mit feinster Charakteristik durchgefihrten Por-
trat der Wiener kaiserlichen Gemaldegalerie, erscheint die alte Frau
als ein Prototyp mutterlicher Sorge und Bekimmernis. In diesen
von getrockneten Tranen gerdteten Augen, aus denen uns noch wie
ein Abglanz einstiger Schonheit entgegenleuchtet, glaubt man all den
Schmerz erkennen zu kénnen, den das Mutterherz bei dem mannig-
fachen MiRgeschick des grof3en Sohnes erdulden muf3te. Es ist eine
Mater dolorosa in Rembrandtscher Fassung.
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AufRembrandt als Radierer hier noch weitereinzugehen, erscheint
uns UberflUssig, da die Stiche des groRen Meisters, die in ihrer Art den

Fig. 216.
Ferd. Bol, Weibliches Bildnis. Mtunchen, A. Pinakothek.

Gemalden desselben vollstandig gleichzustellen sind, wohl allgemein
bekannt sein dirften. Auch in ihnen nimmt die Darstellung des
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weiblichen Korpers, bekleidet und unbekleidet, einen bedeutenden
Platz ein.

Als der begabteste Schiler Rembrandts verdient Ferdinand Bol
(1616—80) bezeichnet zu werden, der in manchen seiner Werke
nahe an die Vollendung des Meisters heranreicht. Ein vorzlgliches
Frauenbildnis dieses Kinstlers besitzt die Minchener Pinakothek.

AuBer diesen groRBen Meistern hat die hollandische Schule des
15. Jahrhunderts noch eine ganze Reihe sogen. Kleinmeister auf-
zuweisen, deren kostliche Bildchen sich in allen Galerien euro-
paischer Kulturstaaten vorfinden und als Perlen mancher Sammlung
gelten.

Unter denen, in deren Werken die Darstellung der Frau eine
hervorragendere Rolle spielt, verdienen besonders erwahnt zu werden:
Gérard Dov (Dou), Gabriel Metzu, Terborch, die beiden Mieris und
van der Heist.

Gérard Dov (Dou, 1613—1675) malt in seiner feinen, fleilBigen
Weise die Frau des mittleren Bilrgerstandes, wie sie mit emsiger
Geschaftigkeit ihren hauslichen Besorgungen nachgeht, oder wie sie
als Kranke und Genesende im Kreise ihrer Angehdrigen liebe Besuche
empfangt. Auch typische Reprédsentantinnen des Weibes aus den
niederen Volksschichten, Magde, Fischweiber wei er in ebenso
charakteristischer als malerischer Behandlung und Auffassung uns
in seinen zahlreichen Bildern vorzufiihren.

Interessant ist der Frauentypus, dem wir in fast allen Gemalden
Terborchs (1617—1681) begegnen. Die grofRe schlanke Gestalt von
vornehmen Alliren, welche meist in seinen Interieurs die Hauptfigur
bildet, soll die Gemahlin des Kinstlers selbst darstellen. Sie war, wie
so manche andere, etwas eifersiichtig und diente daher ihrem Manne
lieber selbst als Vorbild, als dal sie ihm den Gebrauch fremder
weiblicher Modelle gestattete. Da sie von feiner, zarter Kdrperbil-
dung war und ihre Zuge sich durch eine liebliche Anmut auszeichnen,
hat die Kunst unter dieser kleinen Schwéache der Malersgattin nicht zu
leiden gehabt, so daR man ihr in ihrem weif3en Satinkleide und gelben,
pelzbesetzten mantelartigen Taille immer wieder gern begegnet.
Namentlich das Stoffliche in seinen Bildern versteht Terborch mit voll-
endeter Meisterschaft zu behandeln, nicht weniger fein ist er aber
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in der Charakteristik seiner Gestalten. Gabriel Metzu oder Metsu
(1629—1667) und Franz Mieris der Altere (1635—1681) schildern

) Phot. F. Hanfstaengl, Minchen.
Fig. 217.

Gerard Terborch, Das Konzert. Berlin, K. Museum.

die vornehmen birgerlichen Interieurs mit ihren eleganten musizieren-
den Damen und fein gebildeten Kavalieren. Die Frauen dieser beiden
Klnstler zeigen fast durchweg den blonden Typus, dessen &therische,
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Kaspar Netscher, Bildnis der Frau \'/:olrg1 I;Z/Ifr;tespan. Dresden, K. Gemaldegalerie.
durchsichtige Schénheit noch durch die geschickte Wahl der reichen
Kleidung vorteilhaft gehoben wird.

Auch van der Heist hat ebenso wie Terborch seine Frau, Kon-
stantia Reinst, welche eine vielbewunderte Schonheit war, vielfach
in seinen Bildern dargestellt.



DIE DARSTELLUNG DER FRAU. IN DER MALERELI. 351

Fig. 219.
Adriaen de Vries, Raub der Proserpina. Biickeburg, SchloRgarten.

Neben diesen kann noch Kaspar Netscher als ein berufener
Schilderer weiblicher Anmut bezeichnet werden, fir deren Darstellung
er ebenso wie seine anderen Zeitgenossen, ein feines Verstandnis
und eine grofRe Vorliebe besaB. Die Dresdener Galerie ist im Besitz
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Fig. 220.
Hubert Gerhard, Bavaria. Mdunchen, H ofgarten.

eines vorzlglichen Bildnisses der beriihmten Madame de Montespan

von Netscher.

Die Plastik ist in den Niederlanden in vorzuglicher Weise durch
Adriaen de Vries vertreten, der namentlich auch in Deutschland
zahlreiche Brunnen mit schdnen Frauengestalten geschaffen hat.
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Auch Hubert Gerhard war in Deutschland als Bildhauer tétig.
Von ihm stammt unter anderem die Bronzefigur der »Bavaria«
im Mdunchener Hofgarten.

Frankreich.

Wahrend im 16. Jahrhundert, wie wir gesehen haben, die
franzosische Malerei hauptsachlich infolge des vom Hof aus begin-
stigten Imports italienischer Kunstwerke und Kinstler nicht zu
einer groReren nationalen Entfaltung kommen konnte, tritt mit
dem Beginn des 17. Jahrhunderts in dieser Beziehung ein vollstan-
diger Wandel ein. Die nationale Einigung Frankreichs war zur
langst vollzogenen Tatsache geworden und das Bedirfnis nach einer
eigenen, den franzésischen Anschauungen und dem nationalen Ge-
schmack entsprechenden Kunst hatte sich langst fihlbar gemacht.
Der wachsende Reichtum des Landes und die steigende politische
Machtstellung trugen vieles zur Erreichung dieses Zieles bei und
erdffnete den Kiinstlern ein weites Feld dankbarer Tétigkeit.

Doch fand die Regeneration der franzésischen Kunst nicht, wie
man vermuten sollte und wie dies auch beispielsweise in den Nieder-
landen der Fall war, durch eine Ruckkehr zur Natur und ein tieferes
Eindringen in die Empfindungswelt der Volksseele statt, sondern in
der Aufnahme der antiken Geisteswelt und Formensprache erblickte
man das Mittel, das kunstlerische Schaffen in neue Bahnen zu lenken.

Der erste Kinstler, der das Heil der vaterlandischen Kunst in
einer Neubelebung der Antike suchte und der auch fir die spatere
Entwicklung der franzdsischen Malerei von groR3ter Bedeutung wurde,
ist Nicolas Poussin (1594—1665).

Er hatte wahrend eines langeren Aufenthaltes in Italien sich einen
Stil von Kklassischer Wiirde und einer wirklich monumentalen Grof3-
zugigkeit angeeignet, doch lassen seine Kompositionen mehr den
berechnenden Geist als die freischaffende und aus einer inneren Not-
wendigkeit heraus gestaltende kunstlerische Phantasie erkennen. In
seinen korrekt gezeichneten und glatt gemalten Figuren sucht man ver-

gebens jene Lebenswahrheit, jene pulsierende Lebenswarme, welche
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 23
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die menschliche Gestalt Uber das bloRe Schemen erhebt; es sind
gemalte Statuen, keine wirklichen Menschen.

Die ersten Werke, durch die er die neue Richtung in Frankreich
begriindete, waren, dem Geiste der Zeit entsprechend, der Mythologie
und dem antiken Sagenkreis entnommen. Das eine stellte zwei Bac-
chantinnen, das andere den Raub der Sabinerinnen dar. In beiden
zeigt er ein feines Empfinden fur edle, weibliche Schénheit und der
in ihnen geschaffene weibliche Typus wiederholt sich ohne grof3e
Abwechslung in den meisten seiner Bilder. Sein lIdeal ist die bri-
nette Frau von hoher, kraftiger Gestalt;l die Gesichtsform ist eher
rund als oval; die Stirne breit, die klaren Augen sind fein geschnitten;
die Nase von edler, starker Linie, der Mund klein und das Kinn
von zarter, aber doch voller Form. Der Hauptreiz seiner Figuren
liegt weniger in ihrer eigenen Bedeutung, als in der feinen Anpas-
sung an den dargestellten Gegenstand, mit dem sie, wie in den har-
monisch abgestimmten, von echt klassischer Poesie durchstromten
heroischen Landschaften, ein untrennbares Ganze bilden.

Simon  Vuuet (1590—1659) hat, ebenso wie Poussin, seine
Studien in Italien gmacht. Er stand an kiinstlerischer Begabung hinter
Poussin zurick, trug aber durch die Heranbildung tuchtiger Schiler
sehr viel zur weiteren Entwicklung der franzosichen Kunst bei. In
seinen religiésen und allegorischen Gemalden hat er vielfach die
Uppige Gestalt seiner Frau, Virginia de Vezzo, einer Italienerin, mit
groBem Geschicke dargestellt.

Einer der begabtesten und nachher einfluBreichsten Schuler Vouets
war Charles Le Brun (1619—1690), der lange Zeit hindurch
als das unfehlbare Kunstorakel betrachtet wurde, dessen Ausspriche
und Ansichten in Kunstsachen allein magebend waren. Seine Malerei
war eine rein dekorative, die mehr Wert auf die aufBere Wirkung
als auf den inneren Gehalt legte. Von diesem Standpunkte aus sind
auch die von ihm geschaffenen Frauenfiguren zu betrachten, die zwar
dem Auge einen angenehmen Anblick bieten, ohne aber einen tieferen
Eindruck zu hinterlassen. Er ist der Schopfer der sog. hofischen
Kunstrichtung.

Als der »franzosischste« unter allen franzésischen Malern des
17. Jahrhunderts ist unbedingt Eustache Le Sueur (1616 —1655) zu
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bezeichnen. Er ist geistreich und geschmeidig, manchmal aber etwas
zu weichlich. Er malte namentlich Gemaélde religiésen und mytho-
logischen Inhalts, die ihm Gelegenheit boten, sein herrliches Modell,

Phot. F. Hanfstaengl, Minchen.
Fig. 221.

Pierre Mignard, Bildnis der Maria Mancini. Berlin, K. Gemaldegalerie.

eine préchtige Blondine mit schénem, regelméssigem Gesicht, strah-
lendem Goldhaare, frischem, durchsichtigem Inkarnate und voll ent-
wickelten Uppigen Formen, in allen mdoglichen Stellungen zur Gel-
tung zu bringen.
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Seine Bilder, auch die religiésen, haben nicht selten einen Zug ins
Theatralische und seinen Gestalten, die sich innerlich noch so erregt
gebarden mogen, ist die studierte Pose doch unschwer anzumerken.

Pierre Mignard, der sich als erbitterter Gegner von Le Brun und
der diesem unbedingte Gefolgschaft leistenden Akademie aufspielte
und der die hofische Kunstrichtung mit allen Kraften bekampfte, ist
dadurch, daR er die von Poussin inaugurierte »grofle« Kunst ver-
lie, allmahlich selbst in die dekorative Richtung hineingeraten. In
manchen seiner Werke ist ja allerdings ein ernsteres Studium der
grof3en Meister des italienischen Cinquecento zu erkennen, doch reichte
seine kunstlerische Begabung nicht aus, die durch dieses Studium
gewonnenen Eindriicke selbstdndig zu verarbeiten. — Was die Darstel-
lung der Frau betrifft, so kommt dr hauptsachlich als Portratist in
Betracht, doch sind die von ihm geschaffenen Bildnisse nicht im
stdnde, uns eine getreue Vorstellung der reizenden und geistreichen
Frauen des Jahrhunderts zu geben. Eines seiner besten Bildnisse ist
das der Maria Mancini.

Philippe de Champaigne (1602—1674) kann, im Gegensatz zu den
Klassizisten und Akademikern, als ein genialer, gottbegnadeter Natura-
list bezeichnet werden, der seinen grof3en religiosen Kompositionen
einen Zug strenger Einfachheit zu verleihen weil3, wodurch sie sich
von den theatralischen Effekthaschereien seiner Zeitgenossen vorteil-
haft unterscheiden. Im Portratfach hat er ebenfalls ganz Vorzig-
liches geleistet und namentlich einige weibliche Bildnisse zeigen
einen Ausdruck von lebenswahrer Naturtreue und innerlicher Zart-
lichkeit, wie wir sie bei den anderen Meistern dieser Epoche vergebens
suchen.

Hyacinthe Rigaud (1659—1743) gehért zu den bedeutendsten
Bildnismalern und einige der wenigen von ihm geschaffenen weib-
lichen Portrats konnen als wahre Meisterwerke bezeichnet werden,
so z. B. das Bildnis der alten Grafin de Caylus. In seinen gréReren
Kompositionen verleiht er bereits seinen Frauengestalten jene lUsterne
Sinnlichkeit, welche im nachfolgenden 18. Jahrhundert die fran-
zosische Kunst in so ausschlieBlicher Weise beherrschen sollte.

Largilliere, »der franzésische van Dyck«, wie er von seinen zahl-
reichen Verehrern und Verehrerinnen genannt wurde, zéhlte zu den
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beliebtesten Portratisten. Seine Malkunst verfuigt Uber eine weiche Ele-
ganz, eine seltene Gechicklichkeit in der Pinselfihrung und eine vor-
nehme Koloration. Seine raffinierte Analyse der weiblichen Figur,
welche es fertig brachte, auch in dem scheinbar banalsten und gewdhn-
lichsten Gesichte Spuren einer rein personlichen Schénheit zu ent-
decken ohne dadurch die Ahnlichkeit zu gefahrden, hatte ihn zum
Lieblingsmaler der hoéfischen Kreise gemacht, aus denen sich seine
hauptsachlichste Kundschaft rekrutierte.

De Troy zeigt viel Ahnlichkeit mit Largilliere, doch besitzt er
nicht dessen feine Distinktion und erlangte infolgedessen auch keine
so groRRe Beliebtheit bei der eleganten Damenwelt.

Fir die damaligen Hofsitten sehr bezeichnend ist das Entstehen
der allegorischen und mythologischen Portrats, indem die Schénen
der vornehmsten Gesellschaft, ja Prinzessinnen von Gebllt sich nicht
scheuten, sich als Gottinnen, Nymphen und andere, dem antiken
Sagenkreise oder der heidnischen Mythologie entnommene Gestalten,
in beinahe hillenloser Nacktheit darstellen zu lassen. Das umgehéangte
mythologische oder allegorische Maéntelchen sollte Uber das Scham-
lose einer derart freien »Portratkunst« hinwegtauschen.

Unter den hervorragendsten Radierern und Kupferstechern, deren
Werke den Hauptreiz so mancher Sammlung ausmachen, verdienen
hier besonders die erwahnt zu werden, welche Grabstichel und Radier-
nadel der Verherrlichung weiblicher Schénheit gewidmet haben.

Callot, dem die Technik des Kupferstiches so vieles zu verdanken
hat, umfal3t in seinem bedeutenden Werke alle Abstufungen der gesell-
schaftlichen Stellung der Frau. Er zeigt uns die vornehme Hofdame
in ihrer eleganten, reichen Toilette; er geleitet uns in das einfache
Burgerhaus, wo die emsige Gattin und Mutter in nimmerrastender
Geschéftigkeit ihre Alltagsverrichtungen besorgt; er fihrt uns in den
Kreis der landlichen Bevolkerung, wo wir die derbe Schéne in ihrer
ungezwungenen Koketterie belauschen kénnen, oder er verschafft uns
endlich einen Einblick in die Vorgange hinter den Kulissen, wo wir
in einer Wolke von Puder und Tull die Sterne des Theaters und
Balletts mit ihren aristokratischen Verehrern im zértlichsten téte a téte
Uberraschen.

Nicht minder bedeutend ist Abraham Bosse, der uns in seinen
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Kupferstichen wertvolle Dokumente Uber die Geschichte der Frau
aus der Zeit Ludwigs XIII. hinterlassen hat. Seine Bilderserie »Die
funf Sinne« zeugt noch von einer etwas derben Galanterie. J. Hum-
blot hat eine ganze Reihe Kupferstiche hinterlassen, die in einer
naiv-komischen Weise die Eigenarten der verschiedenen Handwerke
und Stande charakterisieren und in welchen auch sehr haufig das
Weib aus dem Volke und die kleine Birgersfrau in die Erschei-
nung treten.

Was die Bildhauerkunst betrifft, so nimmt dieselbe im Frank-
reich des 17. Jahrhunderts eine achtunggebietende Stellung ein, ja,
man kann wohl sagen, dal} sie diejenige aller Gbrigen Lander bei
weitem Ubertrifft.

Wir haben bereits gesehen, dal3 die vorziglichen Eigenschaften,
welche die franzdsische Plastik bereits im Mittelalter auf eine hohe Stufe
der Vollendung erhoben hatten, auch im Zeitalter der Renaissance nicht
verloren gegangen waren und namentlich durch Kinstler wfie Bon-
temps und Goujon nicht nur erhalten, sondern noch weiter aus-
gebildet wurden.

An diesen guten Traditionen hielten auch die franzdsischen Bild-
hauer zu Anfang des 17. Jahrhunderts fest und die in jener Zeit
entstandenen Werke der Plastik zeichnen sich ebenso sehr durch
schlichte Wahrheit wie durch reinen, edlen Geschmack aus.

Eine Anderung trat in dieser Beziehung erst dann ein, als Lud-
wig XIV., der »Sonnenkdnig«, in seiner maflosen Prunksucht der
Kunst die neue, hauptsachlich von dem Italiener Bernini vertretene
»malerische« Richtung foérmlich aufzwang.

Aber auch die mit dieser Kunstauffassung untrennbar verbundenen
Ubertreibungen und theatralischen Effekthaschereien vermochten
nicht die Gberlieferte, echt franzésische Grazie und Feinheit ganz zu
verdrangen, die noch in allen Werken der Bildhauerkunst des Jahr-
hunderts in erfreulicher Weise zum Ausdruck gelangt.

Wir kdnnen uns hier natirlich nur mit den Hauptmeistern beschaf-
tigen und nur insofern sie fir das uns interessierende Spezialgebiet
bildnerischer Tatigkeit in Betracht kommen.

branfois Girardon (1628 —1715) sieht sich bereits gezwungen,
der neuen Richtung Konzessionen zu machen, ohne aber seine per-
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Fig. 222.
Pierre Puget, Perseus befreit Andromeda. Louvre.

sonliche Eigenart und die trefflichen Uberlieferungen des 16. Jahr-
hunderts ganz zu verleugnen. Seine Werke haben aufRer der bloR3 kiinst-
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krischen Mache, der auf die gefdllige Wirkung berechneten maleri-
schen Behandlung, noch inneren Wert und lebendige Naturwahrheit
genug, um sie weit Gber diejenigen seines italienischen Rivalen zu er-
heben, der in der Entwicklung der Bildhauerkunst eine geradezu
verhangnisvolle Rolle spielte.

Girardons weibliche Gestalten haben bei aller Freiheit der kinst-
lerischen Auffassung doch immer einen maRvollen Rhythmus in der
Bewegung und Linienfihrung und eine keusche Jungfraulichkkeit

Fig. 223.
Ant. Coyzevox und J. B. Keller, La Dordogne. Versal//es, SchloRgarten.

des Ausdruckes, wodurch sie sich sehr vorteilhaft von vielen Darstel-
lungen zeitgenodssischer Bildhauer unterscheiden. Alle diese Vorzige
kommen namentlich in einem seiner Hauptwerke, dem »Raub der
Proserpina« (Versailles), zur Geltung. Zu seinen reizvollsten Schop-
fungen ist auch das Marmorrelief »Badende Nymphen« im SchloR3-
garten zu Versailles zu rechnen.

Puget (1622 —1694) versteht es allerdings noch trotz seiner rein
malerischen Art eine gewisse Naturwahrheit und Verstandlichkeit
in seinen plastischen Schopfungen zu bewahren, doch ist bei ihm
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wenig mehr von der edlen Einfachheit und skulpturalen Ruhe seiner
groBen Vorgénger zu merken. Seine Gruppe »Perseus befreit Andro-
meda« (Louvre) geht bis an die auflersten Grenzen, welche der
Bewegung in der Plastik gesetzt sind.

Ein Bildhauer, der in der Portratkunst Hervorragendes geleistet
hat, ist Charles Antoine Coyzevox (1640—1720). Namentlich wenn
er nicht durch hofische Ricksichtnahme gezwungen war, seinem

Fig. 224.
Tuby, nach Lebrun. Bassin de flore. Versailles.

Talente gewisse Beschrankungen aufzuerlegen, leistete er ganz Vor-
zugliches in der Charakterisierung der von ihm dargestellten Persén-
lichkeiten und bekundete ein sehr feines Verstdndnis fur weibliche
Anmut und Schonheit, wie auch die Gruppen im Versailler Schlof3-
garten beweisen.

Auch Tnby, der manchmal von Lebrun beeinfluBt erscheint, hat
manche schéne Frauengestalt geschaffen.
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Spanien.

Die spanische Kunst hat weder im 15. noch im 16. Jahrhundert
einen nennenswerten Vertreter aufzuweisen gehabt und die Leistungen
der einheimischen Maler standen auf einem sehr bescheidenen kinst-
lerischen Niveau.

Erst mit dem Auftreten zweier Kiunstler, deren Werke die ganze
Welt mit ihrem Ruhm erfullen, nimmt die spanische Malerei einen
gewaltigen Aufschwung und die spanische Kunst, die bis dahin Uber
eine bescheidene lokale Bedeutung nicht hinausgekommen war, wird
mit einem Schlage zur Weltkunst.

Die zwei Kinstler, denen dieser Umschwung zu verdanken ist,
sind die Maler Velasquez und Murillo. Diego Rodriguez de Silva-
Velasquez, oder kurzweg Velasquez (1599-1660) genannt, ist der
modernste unter allen Malern des 17. Jahrhunderts und einer der-
jenigen, den unsere zeitgendssischen Kunstjinger mit Vorliebe studieren.

Er war, ebenso wie Murillo, ein Schiler Elerreras des Alteren,
der gegen Ende des 16. Jahrhunderts die Schule von Sevilla begriindet
hatte und sich durch das Streben nach Erreichung voller Natur-
wahrheit auszeichnete. Sein groRes Verdienst besteht namentlich
darin, dal er es verstand, diese seine kinstlerische Auffassung auch
seinen Schilern mitzuteilen, welche sich die leidenschaftliche Liebe
des Meisters fir das Naturstudium aneigneten und mit hoheren
kunstlerischen Ausdrucksmitteln vollendete Kunstwerke schufen. Velas-
quez steht der Natur vollstandig objektiv gegeniiber, er beobachtet sie
in ihren &auReren Erscheinungen und ihren inneren Vorgangen und
gibt sie so wieder, wie er sie gesehen, ohne die empfangenen Ein-
driicke subjektiv zu verarbeiten und ihnen den Stempel seiner eigenen
Personlichkeit aufzudriicken. Diese seine Eigenart, unterstiizt durch
eine vollkommene Beherrschung der technischen Hilfsmittel ge-
statteten ihm, die Schwierigkeiten, die sich einer freischépferischen
Gestaltung in den Weg stellen, mit Leichtigkeit zu GUberwinden und
jederzeit Herr der Situation zu bleiben. Das Bewuftsein, dal der
Maler den gewdahlten Stoff in jeder Beziehung beherrscht und ihn
uns direkt naturgetreu und nicht erst durch das strahlenzerlegende
Prisma der eigenen Individualitdt vor Augen fuhrt, haben wir bei
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Fig. 225.

Diego Velasquez, Bildnis der Konigin Isabella von Spanien.
Wien, K. Gemaldegalerie.

der Betrachtung eines jeden Bildes des Meisters, und diese Empfin-
dung erfallt uns mit unbeschrankter Bewunderung.

Hieraus geht aber auch als selbstverstandlich hervor, daf3 seine
Werke, je nach dem Gegenstand, den sie behandeln, verschieden in
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Auffassung und Darstellung sind. So zeigt sich uns der Meister stets
in neuer Gestalt, immer verschieden und doch immer wieder er
selbst, nur mit sich selbst zu vergleichen.

Velasquez hat die verschiedenen Facher der Malkunst mit gleich
grolRer Meisterschaft beherrscht. In seinen Madonnenbildern zeigt
er uns eine hl. Jungfrau von echt spanischem Typus, eine keusche
Frauengestalt von hoheitsvoller Schonheit und majestatischer Wirde.
In der ganzen italienischen Malerei suchen wir vergebens nach einer
Gestalt, wie die seiner Maria in der Kronung der hl. Jungfrau (Prado,
Madrid), die, ohne auf ihr Menschentum zu verzichten, bei aller
Schlichtheit, eine solche Erhabenheit zum Ausdruck bringt und so
tiefes Empfinden im Beschauer weckt.

In seinen mythologischen Kompositionen scheint er der Darstel-
lung des weiblichen Kérpers geflissentlich ausgewichen zu sein, wahr-
scheinlich um einen Konflikt mit den Inquisitionsbehdérden zu ver-
meiden, die bekanntlich damals in Spanien ein strenges Regiment
fuhrten.

Seine Haupttéatigkeit entfaltete er in der Bildnismalerei und auf
diesem Gebiete steht er unubertroffen da. Hier konnte er all seine
herrlichen Eigenschaften, genaueste Naturbeobachtung, schérfste Cha-
rakterisierung, vollendete Beherrschung des Geistigen und Stofflichen,
glanzendste malerische Vortragsweise und raffinierte Losung der
mannigfaltigsten Lichtprobleme in unbeschrénkt freier Weise zur Gel-
tung bringen.

Was er in dieser Beziehung namentlich in den weiblichen Bild-
nissen geleistet, kann nur dann gebihrend gewdtrdigt werden, wenn
man bedenkt, welch grof3e, fast untberwindlich erscheinende Schwie-
rigkeiten die damalige spanische Hoftracht einer malerischen Dar-
stellung weiblicher Gestalten entgegenstellte. Diese monstrésen Puppen,
mit ihren geschminkten Gesichtern und ihrem unglaublichen Haarputz,
deren entstellter Oberkdrper in panzerartige Mieder gezwangt war,
wéhrend der steife, glockenartige Reifrock den Unterkdrper von der
Taille an verhillte und jeder Bewegung von vornherein die natir-
liche Grazie und Anmut benahm, mufRten abschreckend auf den
Kinstler wirken, der mit ihrer malerischen Darstellung betraut war.
Und doch, welch unvergleichliche Meisterwerke wul3te Velasquez
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Nach einem Kohledruck von Braun, Clément u. Co., Dérnach i. E.
Fig. 226.
Diego Velasquez, Die Kronung der Maria. Madrid, Prado.
auch aus diesen undankbaren Sujets zu machen, wahre Wunderwerke
einer unerschopflichen, stets wechselnden Farbenkunst und immer
neuer, glanzender Lichteffekte.
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Daf3 er aber in der Darstellung von Koéniginnen, Prinzessinnen und
Infantinnen seine herrliche kinstlerische Begabung nicht erschépfte, son-

i Phot. F. Hanfstaengl, Miinchen.
Fig. 227.

Diego Velasquez, Weibliches Bildnis. Berlin, K. Gema&ldegalerie.

dern auch die einfachsten Vorgange aus dem Leben des Volkes fur wiirdig
hielt, durch seinen Pinsel verherrlicht zu werden, zeigt er in seinem
berihmten Gemalde »Die Spinnerinnen«, wo er, der bevorzugte Maler
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Schrecknissen grausamster Marterszenen erfllten Heiligengeschichte
formlich schwelgten und deren hdchster Triumph in der Darstellung
eines halb verwesten, blutriinstigen Korpers bestand.

Die pietistische-spiritualistische Richtung, welche, unter dem Druck
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der allmé&chtigen Inquisition, das ganze geistige Leben aller gesell-
schaftlichen Schichten Spaniens beherrschte, ist zwar auch an Murillo
nicht spurlos voriibergegangen, doch fand das Bedurfnis nach Uber-
sinnlichem reichlich Nahrung in dem kindlich religiosen Empfinden
des eigenen Herzens jenen Urquell innigster und reinster Frommig-
keit, die namentlich in seinen Madonnenbildern in so vollendeter
Weise zum Ausdruck kommt.

In diesen Bildern weil3 er eine an die Primitiven gemahnende
Ubernatirliche Schwarmerei mit einer auf genauester Naturbeobach-
tung beruhenden Sicherheit in der formalen Gestaltung zu verbinden.
Seine Madonnen sind zwar nicht derart durchgeistigt, daf3 ihre himm-
lische Verklarung ihr irdisches Dasein ganz aufgelost und absorbiert
hatte, aber trotzdem sie als menschliche Wesen uns an ihre irdische
Existenz glauben lassen, erscheinen diese irdischen Frauen dennoch
durch die Ekstase der Seele Uber das Materielle hinausgehoben und
ihrem verziickten Blicke scheint sich eine hohere, schénere Welt zu
offnen.

Bei aller Naturwahrheit hat Murillo ein ausgesprochenes, an die
grof3en Italiener erinnerndes Schénheitsgefuihl, das ihn vor einem allzu
derben Naturalismus bewahrt. Dem feinen, empfindsamen Wesen
des eigenen Gemutes entsprechend ist auch seine Farbengebung eine
zarte lichtvolle, deren weiche und duftige Téne von wahrhaft ent-
zuckendem Reize sind.

Neben den beiden groRen Meistern Velasquez und Murillo er-
scheinen die anderen zeitgendssischen Kinstler unbedeutend und
namentlich in der Darstellung weiblicher Schénheit haben sie nichts
der Erwédhnung Wertes geleistet.

Deutschland.

Die deutsche Kunst bietet wahrend des 17. Jahrhunderts ein Bild
trostloser Unselbstandigkeit. Wir haben bereits gesehen, daf3 bald
nach Durers Tod die durch J6rg Pencz vertretene italienische Rich-
tung die Oberhand gewann und nach und nach alle Spuren deut-
scher Eigenart verwischte.
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Diese bedauerliche Erscheinung ist aber weniger einem Mangel an
kinstlerischer Begabung zuzuschreiben, sondern vielmehr als eine
Folge der damaligen unerquicklichen politischen und religiésen Zu-
stdnde anzusehen.

Die inneren und auReren Wirren schwerer Kriegsjahre, sowie die
durch Reformation und Gegenreformation bis in die intimste Haus-
lichkeit hineingetragenen Zwistigkeiten hatten den Ruin des einst so
tichtigen und auf seine selbstherrliche Unabhéngigkeit so stolzen
Burgertums zur Folge. Es waren nicht mehr die reichen Stadte
und wohlhabenden Birger, welche den Kunstlern lohnende Auftrage
zukommen lieBen, die Kunst gelangte immer mehr unter die Ab-
héngigkeit der in auslandischem Geiste erzogenen und nach aus-
landischen Vorbildern schielenden Firsten; sie muf3te so jeden Zu-
sammenhang und jede Fihlung mit dem Volke verlieren und damit
ihre nationale Selbstéandigkeit einblfen.

Die Aufgaben, welche die Kunst von nun an fur ihre welt-
lichen und geistlichen Gonner zu lésen hatte, lagen fast aus-
schlieBlich auf dekorativem Gebiete und da hierin die, wenn
auch sinnige, so doch derbe deutsche Art nicht ausreichen konnte,
blieb nichts anderes Ubrig, als nach italienischen Vorbildern Um-
schau zu halten und sich deren gefallige, elegante Manier anzu-
eignen.

Die Feistungen der zeitgendssischen Kunstler kbnnen wir in den
Kirchen sowie in den flurstlichen und bischoflichen Residenzen,
namentlich Stddeutschlands, bewundern. Dieselben sind durchweg
von einer groBen malerischen, dem Geiste des Barockstils entsprechen-
den, etwas theatralischen Wirkung, aber von meist oberflachlicher
Auffassung und geringem personlichem Charakter.

Unter den Meistern, die, wenn es ihnen auch an einer grof3eren
geistigen Vertiefung gebrach, doch in der Behandlung der Formen
ein hervorragenderes malerisches Koénnen bekundeten, verdienen
namentlich erwéhnt zu werden:

Christoph Schwarz (1550—1597), der langere Zeit in Munchen
als Hofmaler tatig war, erwarb sich, durch seine im Geiste der italie-
nischen Spéatrenaissance gemalten Bilder einen bedeutenden Ruhm.
Seine Gestalten lassen, trotz der an Tintoretto erinnernden Farben-
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Fig. 232.
H. von Achen, Jupiter umarmt Antiope. Wien, K. Gemaldegalerie.

gebung, noch eine gewisse Selbstandigkeit in der formalen Behand-
lung und in der geistigen Auffassung erkennen.
Rottenhammer (1564—1623) liefert uns in seinen Werken eine
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zwar geschickte, aber doch gar zu durchsichtige Synthese italienischer
Kunsttatigkeit. Er besal3 unstreitig ein grof3es malerisches Kénnen,
doch war sein Talent etwas zu fligsam und anpassungsfahig, so daf
er, wahrend seines langjahrigen Aufenthaltes in Italien, jede kinst-
lerische Selbstandigkeit einblfRte. Seine Gestalten, namentlich die
weiblichen, lassen diese italienischen Einflisse im hochsten Grade
erkennen, aber wenn ihnen auch persénliche Eigenart und Gemiits-
tiefe vollstdndig abgeht, so mul3 doch ihre vollendete Kérperschon-
heit, sowie die meisterhafte Behandlung des dekorativen Beiwerks
unsere Bewunderung erregen.

Der bereits von Karl 1V. unternommene Versuch, durch Berufung
fremder Kinstler, eine Prager Schule zu begrinden, wurde unter
Rudolf Il. wieder aufgenommen. Der erste Maler, der, dem Rufe
des Kaisers folgend, sich in der alten Moldaustadt niederlieR, war
Hans von Achen (1552—1615). Er verband mit einem hochent-
wickelten Schénheitsgefiihl eine vollkommene Sicherheit in der Behand-
lung der Formen, aber auf diese rein auf3erlichen Vorziige beschrankte
sich auch sein sonst so angenehmes Talent. Zum Begrinder einer
Schule fehlte ihm so ziemlich alles. Er besal dazu weder die nétige
Gedankentiefe noch die erforderliche Selbstéandigkeit, welche allein
im stédnde sind, einen Fortschritt in der Entwicklung der Kunst zu
bewirken, sowie junge schlummernde Kunstregungen zu entdecken
und zu befruchten.

Einige seiner Bilder, welche mythologische Sujets darstellen, zeigen
einen schonen, edelgeformten Frauentypus von klassischem Ebenmal3,
doch merkt man ihnen gar zu sehr das stereotype Modell des Kiinst-
lers an. Demselben Modell begegnen wir auch in seinen, der an-
tiken Sagenwelt mit ihren oft recht lasziven und verfanglichen Situa-
tionen entlehnten Darstellungen.

Der ebenfalls als Prager Hofmaler tatige Johann Heinz (1565
bis 1609) hat sich mehr in der Bildnismalerei hervorgetan, und in
diesem Fache manches Uber das Durchschnittsmal Hinausgehende
geleistet, doch kann er auch in diesem Spezialgebiete, das doch mehr
als jedes andere von &aufReren Einflissen befreit sein sollte, die ita-
lienische Manier nicht ganz verleugnen.

Wahrend die beiden vorgenannten ihre kunstlerischen Inspira-
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tionen von ltalien aus bezogen und die Prager Schule in italienischem
Sinne beeinfluBten, wirkte der neben ihnen am Hofe Rudolfs tatige

Fig- 233-

Joachim von Sandrart, Verméahlung der hl. Katharina.
Niederlander Bartel Spranger ganz im Geiste seines groRen Lands-
mannes Rubens, dessen Uppige Formenfille und rosige Fleisch-
tone er in den zahlreichen Frauengestalten seiner allegorischen und
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Fig. 234.
Gottfried Kneller, Gildnis der Konigin Henriette Marie von England.
Minchen, A. Pinakothek.

mythologischen Bilder zwar mit groRer Virtuositdt anwendete, ohne
aber den genialen Schwung seines grof3en Vorbildes zu erreichen.
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Wahrend wir so die deutsche Kunst teils italienischen, teils nie-
derlandischen Einflissen ausgesetzt sehen, hatte sich die deutsch-
nationale Richtung dennoch eine Zufluchtsstiatte zu bewahren gewuf3t
und hier zwar bescheidene, aber im Vergleich zu dem sich Uberall
breitmachenden, kosmopolitischen Manierismus immerhin beachtens-
werte und erfreuliche Bliten getrieben.

Frankfurt a. M. war diese Heimstatte volklicher Eigenart, welche
die Uberlieferung der Griinewald und Hans Baidung mit liebevoller
Treue dem 17. Jahrhundert Ubermittelt und in Adam Elsheimer
(1578—1620) ihren Hauptvertreter gefunden hatte.

Die Bewahrung der deutschnationalen Kunstweise ist bei Els-
heimer umso héher anzurechnen, als er lange Jahre in Italien ver-
brachte und die dortigen Meister, so namentlich Correggio, mit gro3em
Eifer studierte, ohne aber seine personliche Eigenart aufzugeben.

Sein Madonnentypus, wie beispielsweise in der »Flucht nach
Agypten« (Wien, Kaiserl. Gemaldegalerie), zeigt zwar eine mehr der
italienischen als der deutschen &hnelnde Gesichtsbildung, doch ist
die ganze Komposition in ihrer kostlichen Intimitat der Ausflu3 einer
echt deutschen Gemitstiefe.

Eine eigene Stellung in der deutschen Kunst des 17. Jahrhunderts
beansprucht der als Maler, Architekt und Kunstschriitsteller tatige
Joachim von Sandrart (1606—88). Er hatte in Rom und in den
Niederlanden studiert und diese zwiefachen Einflisse kommen auch
in seinen Gemalden, die meist religiésen Inhaltes sind, zur Geltung.

Gottfried Kneller (1646—1723) ist in Lubeck geboren, war aber
die groRte Zeit seines Lebens im Auslande, namentlich in Eng-
land tatig, wo er als Hofmaler groBen Ruhm genoR. In seinen
Frauenbildnissen nahert er sich in geradezu auffallender Weise- der
Art van Dycks, wovon das schone Portrat der Kodnigin Henriette
von England (Munchen, Pinakothek) beredtes Zeugnis ablegt.

Die Frau als Beschitzerin der Kunste.

Im 17. Jahrhundert nimmt die Frau nicht mehr jenen hervor-
ragenden Platz ein, den ihr die so herrlich erblihte Kultur der
Renaissance zugewiesen. lhre gesellschaftliche Rolle war zwar nicht
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weniger glanzend, ihr Geist hatte nichts von seiner liebenswirdigen
Grazie verloren und ihr Interesse fur Kunst und Literatur schien
sich nicht verringert zu haben. Aber sie selbst war nicht mehr

Fig- 235-
Patrona Bavariae, Minchen, Residenz.
wie im 15. und 16. Jahrhundert der Mittelpunkt und das belebende
Element aller Kulturbestrebungen. Wie die Kunst selbst an GroRRe
und Bedeutung verloren hatte und nur mehr ein oberflachliches,
dem Sinnenreiz gentigendes Schénheitsbedirfnis zu befriedigen hatte,
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so war auch das ganze Kulturleben verflacht. Nach aufen hin machte
sich wohl eine nie dagewesene Prunksucht und das Streben nach
immer gesteigerten, pathetischen Effekten bemerkbar, innerlich aber
war alles hohl und leer, die Seele hatte keinen Anteil daran. So
sehen wir denn auch die wenigen Frauen, die wahrend dieses Jahr-
hunderts als Beschiitzerinnen der Kiinste gelten kénnen, ihr Interesse
mehr durch Erteilung von Auftragen betatigen, wéhrend ihre grof3en
Vorgangerinnen der Renaissancezeit, denen die Kunst zum Lebens-
bedirfnis geworden war, nicht nur den regsten geistigen Anteil an
den Kunstbestrebungen ihrer Zeit nahmen, sondern auch im un-
mittelbaren und unausgesetzten Verkehr mit den Kinstlern einen
bedeutenden EinfluR auf ihre geistige Auffassung und formale Gestal-
tungsgabe gewannen.

Namentlich sind es die firstlichen Frauen auf dem franzésischen
Konigsthron: Marie de Medici und spater Anna von Osterreich, welche
die glorreichen Traditionen ihrer groBen Vorgangerinnen in ehren-
voller Weise aufrecht erhalten und der Kunst und deren Jingern
ihren koniglichen Schutz angedeihen lassen.

In den Niederlanden sehen wir Isabella, Gemahlin des Statthalters
Albrecht, dem groRen Rubens ihre Huld und Gunst erweisen und
ihn in wahrhaft firstlicher Weise auszeichnen.

Auch Christine, die exzentrische Kdnigin von Schweden, war eine
groBe Freundin und eifrige Sammlerin von Gemalden und anderen
Kunstgegenstdnden. Besonders als sie, nach ihrer Abdankung, in
Rom stédndigen Aufenthalt genommen, gehodrten die Pflege der Kunst
und der Verkehr mit den Kinstlern zu ihren liebsten Beschéaftigungen.

Henriette von England war eine besonders eifrige Sammlerin
von Miniaturen und sie scheute keine Ausgaben, um sich in den
Besitz begehrenswerter Stiicke zu setzen.

Eine eigenartige Stellung nimmt Katharina Il. von Ruf3land, die
»Semiramis des Nordens«, in der Reihe der Beschiitzerinnen der Klinste
ein. In ihrem neuen Vaterlande bot sich der deutschen Flrstentochter
ein unendliches Feld dar fir die Betdtigung ihres kinstlerischen
Geschmackes und sie setzte ihren ganzen Ehrgeiz in die Verwirk-
lichung ihrer schopferischen Plane. Gleich Peter dem Grof3en beriet
sie fremde, namentlich franzosische Meister, reformierte die Kunst-
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akademie, baute Schldsser und Kirchen und lieR durch Falconnet und
dessen Gehilfin, Mademoiselle Collot, ihrem gro3en Vorbilde, dem
Zaren Peter, ein Denkmal errichten.

Durch geschickte und ergebene Agenten, die sie in Paris und
in Italien unterhielt, wurde sie bestdndig Uber alle Ereignisse des
Kunstmarktes auf dem laufenden erhalten und gab ungeheure
Summen aus, um die kaiserlichen Sammlungen durch die besten
Werke der ersten Meister aller Zeiten zu bereichern.

Auch mit mehreren Kinstlern und Schriftstellern, so namentlich mit
Falconnet und Grimm, unterhielt sie eine rege und ununterbrochene
Korrespondenz und dieser Briefwechsel gibt uns von dem grof3en
Verstandnis und dem richtigen Urteil der hohen Frau den denkbar
glnstigsten Begriff.

In Deutschland, das in jenem Jahrhundert vollstandig unter »ala-
modischem«, d. h. franzodsischem Einfllisse stand, hat die Frau bedauer-
licherweise an der Forderung der Kinste keinerlei Anteil genommen.
Sie begnugte sich damit, die schéne Augenweide, welche ihr die
elegante und auf den Sinnenreiz berechnete Kunstweise bot, zu
genielen, und wenn die Werke der Kunst irgend welchen EinfluR
auf sie auszuliben vermochten, so war es jedenfalls ein in sittlicher
Beziehung verderblicher.

Langst schon hatte die deutsche Rurgersfrau ihr schonstes Vor-
recht als Hiterin der guten Sitten hintangesetzt und sich der in
jener Zeit allgemeinen Sittenlosigkeit und dem Haschen nach fliichtigem
Genisse in ungezugelter Weise ergeben. Es ist daher begreiflich, dal
von allen Kinsten sie nur eine wirklich interessierte: die Toiletten-
kunst !

Bis gegen Mitte des 17. Jahrhunderts bot, wohl infolge der un-
ruhigen und zerfahrenen Kriegszeiten, die weibliche Tracht einen
zwar lockeren und freien, dafir aber auch &auRerst gefalligen und
malerischen Anblick. Das Haar wurde in wallenden Locken getragen
und fiel frei auf die entbl6Rten Schultern und Brust. Die weiten
bauschigen Kleider mit ihren geschlitzten und gepufften Armeln
waren reich mit Bandern, Spitzen und Schleifen besetzt, die beim

leisesten Windhauche lustig flatterten und das Bewegliche der ganzen
Erscheinung erhéhten.
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So wenig nun auch diese Tracht unseren heutigen Begriffen Gber
Sittsamkeit entsprechen mag, so hatte sie doch einen grof3en Vorzug,
den namlich, daf3 sie eine nationale Eigenart besal.

Leider wurde dieselbe aber bald, durch die Sucht alles Fremd-
landische nachzuéffen, von der franzésischen Hoftracht Ludwigs XIV.
verdrangt, deren Unnatur und bizarre Laune die gesamte Damenmode
der damaligen Kulturwelt beherrschte.

So war denn allmahlich das hohe Interesse, welches die Frau
allen Regungen des geistigen und kinstlerischen Lebens in friheren
Zeiten entgegengebracht hatte, erloschen, um einer unbegrenzten
Putzsucht und einem frivolen Liebesgeténdel Platz zu machen, welche
wohl fir einige Zeit ihre besseren Geflihle betduben, aber niemals .
ganz zu unterdriicken vermochten.

Die Frau als Kunstlerin.

Das 17. Jahrhundert hat eine gldnzende Reihe von Frauen zu
verzeichnen, deren hervorragende Begabung auf den verschiedenen
Gebieten kulnstlerischer Tatigkeit dem ganzen Geschlechte zum schén-
sten Ruhm gereicht.

Aus der groRen Zahl italienischer Kinstlerinnen wollen wir na-
mentlich folgende erwéhnen:

Artemisia Lomi, genannt Ai'temista Gentileschi, geb. 159° a’s
Tochter des Malers Horatio Gentileschi aus Pisa. Nachdem sie von
ihrem Vater die erste Anleitung in der Kunst erhalten hatte, erweckte
sie durch ihr Talent die Aufmerksamkeit Guido Renis, der sich ihrer
annahm. Die Richtung dieses Meisters sagte ihr jedoch nicht ganz
zu und sie suchte daher bald Aufnahme in der Werkstatte Domeni-
chinos zu erlangen, zu dessen bevorzugten Schilerinnen sie zahlte.
Ihr schmiegsames Talent eignete sich die gefdllige Malweise dieses
Bologneser Kiinstlers in so hohem Grade an, daR ihre Werke bald
allgemeine Bewunderung erweckten; namentlich in der Portratkunst
leistete sie Vorzigliches. Von Karl I. nach England berufen, fand
sie an dessen kunstsinnigem Ilofe vielfache und lohnende Beschaf-
tigung. Mit dem erworbenen Reichtum kehrte sie nach Italien zurtick
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und eroffnete in Neapel ein glanzendes Haus, dessen vornehme Gast-
freundschaft alles, was in Kunst und Literatur irgend einen Namen
hatte, vereinigte und zum Mittelpunkte des geselligen Lebens machte.

Eines ihrer besten Werke ist die »Judith« im Palazzo Pitti; ein
Selbstportrat der Kinstlerin befindet sich in London.

Sie starb im Jahre 1642 im Alter von 52 Jahren.

Elisabeth Sirani, die im Jahre 1641 geborene Tochter des Bo-
logneser Malers Sirani, hatte sich die Werke Guido Renis zum Vor-
bilde genommen und sich deren Auffassung und Behandlung in
solchem Maf3e anzueignen gewul3t, dalR manche ihrer Bilder mit denen
des Meisters verwechselt wurden. Sie zadhlte jedoch nicht, wie viel-
. fach angenommen wurde, zu den Schiilerinnen Renis, da dieser bereits
starb, als sie erst 4 Jahre alt war.

lhre Kunst hatte ihr, ebenso wie ihre Schdnheit und Liebens-
wirdigkeit, die ungeteilte Verehrung ihrer Zeitgenossen erworben.
Die Trauer ihrer Mitblrger, als sie in der Blite der Jahre durch
einen plétzlichen Tod ihrer Kunst entrissen wurde, war daher eine
aufrichtige. Die allgemeine Ansicht der Bevdlkerung ging dahin,
daR Elisabeth einer niedrigen Rachsucht zum Opfer gefallen sei, doch
brachte die sofort eingeleitete gerichtliche Untersuchung nichts Greif-
bares zu Tage.

Trotz ihres frhen Todes hat Elisabeth Sirani eine gréRere Anzahl
vorzuglicher Bilder hinterlassen, so u. a. »Der Genius der Unbe-
standigkeit« (in Munchen), »Jesus bei Maria und Martha« (Wien).
Sie verfligte Uber eine sichere Zeichnung und ein feines zartes Kolorit.
Obwohl die Malerei ihr Hauptfach war, betétigte sie sich auch mit
Erfolg in der Skulptur und im Kupferstich; auch ihr Talent fir
Musik fand allgemeine Bewunderung.

Eine andere Malerstochter, M aria Dolce, hat sich ebenfalls in der
von ihrem Vater ererbten Kunstw'eise ausgezeichnet. Carlo Dolce
ist der Schopfer jener suf3lich zarten Bilder, deren schlichte Anmut
ihnen eine so grofRe Beliebtheit verschaffte. Bei den vielen Kopien,
die dem Maler von seinen Werken verlangt wurden, hat die begabte
Tochter jedenfalls wertvolle Hilfe geleistet.

Ebenso begabt wie ungliicklich war Angelica oder Aniella di Rosa
(1614—49), Nichte des Malers Francesco di Rosa. Sie hatte einen
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ihrer Mitschiiler, Agostino Betrano, geheiratet, der die junge, talent-
volle Kunstlerin in einem Anfall blinder Eifersucht ermordete.

Sie gehorte der unter dem Einflisse Caravaggios stehenden Schule
von Neapel an, die aul3er ihr noch einige begabte Kinstlerinnen zu
verzeichnen hat:

Angela Beinaschi, eine geschickte Bildnismalerin, lebte zumeist
in Rom; Louisa Copomazzo, die sich durch ihre poesieerfillten Land-
schaften auszeichnete; die Blumenmalerin Ellena Riecht und die
Woachsbossiererin und Malerin Catharina Juliamo.

Der Schule von Bologna, die neben der von Neapel zu den Haupt-
kunststatten des 17. Jahrhunderts in Italien z&hlte, gehdren aulRer
den bereits namhaft gemachten Kinstlerinnen noch folgende an:

Archangela Paladini (1599—1622), eine Schulerin ihres Vaters
Eilippo Paladini. Aufler ihrer Begabung fir die Malerei zeigte sie
auch ein hervorragendes Talent fir Literatur und Musik und brachte
es in der Stickkunst zur héchsten Vollendung; Antonia Pinelli, von
der sich ein Erzengel in Bologna befindet, 'widmete sich hauptséch-
lich der Historien- und Portratmalerei; Teresa Muratori Scannabecchi
(1669—1708) war eine Schulerin Siranis, ihre Werke zeigen neben
groBer Anmut auch eine effektvolle Behandlung und schéne Farben-
gebung.

Es ist selbstverstandlich, daR wenn auch die berihmten Statten
italienischer Kunstpflege und namentlich Rom, Florenz und Venedig
im 17. Jahrhundert keine den Schulen von Bologna und Neapel
gleichwertige entgegenzusetzen hatten, dennoch die individuellen
Kunstbestrebungen dort immer noch geférdert wurden. So haben
jene Stadte auch eine Anzahl von Kunstlerinnen hervorgebracht, die,
wenn auch nur von lokaler Bedeutung, hier dennoch nicht ganz un-
erwahnt bleiben drfen.

So liel3 sich Angela Rossi (1660—1719), nachdem sie mit ihrem
Lehrer Giordano eine Reise nach Spanien unternommen hatte, in
Venedig nieder. Als keiner bestimmten Schule angehérend sind noch
zu erwahnen: die Blumenmalerin Laura Bernasconi und die Portra-
tistin Maria Oriana Galli, die der berithmten Malerfamilie Galli oder
Bibbiana entstammte; ferner die besonders im Stillleben ausgezeichnete
Giovanna Gazzoni.
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In Spanten war zwar kein Mangel an vornehmen und geschickten
Dilettantinnen, doch ist uns keine Malerin von Beruf bekannt, welche
es durch ihre Leistungen zu groRBerer Bedeutung gebracht hétte.

Hingegen hat die niederlandische Kunstchronik des 17. Jahr-
hunderts eine stattliche Reihe kunstibender Frauen zu verzeichnen.
Von diesen gehdren der ersten Halfte des Jahrhunderts an: Micheline
Woutiers, die als geschickte Bildnismalerin geriihmt wird, und Katha-
rina Pepym, welche im Jahre 1655 'n die Kunstgenossenschaft des
hl. Lukas zu Antwerpen aufgenommen wurde.

In der zweiten Halfte des Jahrhunderts vermehren sich die Kiinst-
lerinnen zusehends und in kihnem Wettstreit mit den méannlichen
Genossen wagen sie sich an alle Facher der Malerei heran. So
sehen wir, wie Angelika Pakmann auf dem der weiblichen Natur
so zusagenden Gebiete der Blumenmalerei schone Erfolge erzielte;
eine Malerin Steenwyk betreibt mit unerschrockenem Eifer die so
mannigfache Kenntnisse erfordernde Architekturmalerei, und das Por-
tratfach ist in glicklicher Weise durch Anna de Bruyn vertreten.
In der Bildhauerkunst betéatigte sich mit Geschick und Erfolg Anna
Tessala, wahrend Maria Grebber, nach Carel van Mander, groRRe
Erfahrung in der Perspektive und Baukunst besessen haben soll.
Maria van der Laak, die im Jahre 1656 in die Haager Malergilde
»Pictura« aufgenommen wurde, wird als tlchtige Historienmalerin
geschildert.

Guhl (Die Frau in der Kunst) erwdhnt auch einige Schwestern
und Frauen von Malern als tichtige Kunstlerinnen. So finden wir
neben Gérard Terburg (Terborch), dem feinen Beobachter und Dar-
steller spannender Situationen des hodheren Gesellschaftslebens, seine
Schwestern Maria und Gezina; an Gottfried Schalken schliet sich
dessen Schwester und Schilerin Maria Schalken an, deren feine
und zart empfundene Genrebilder sehr gerihmt werden; an Eglon
van der Neer seine Gattin A.driana Spillberg, die als Pastellmalerin
bekannt war; Kaspar Netscher endlich hat eine Nachfolgerin in
Margarete Widfraat gefunden, von der sich mehrere historische
Bilder, wie z. B. eine Kleopatra und eine Semiramis, in Amsterdam
befinden.

Doppeltes Interesse erregen, wie Guhl mit Recht bemerkt, einige
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Kinstlerinnen, die neben einer speziellen Kunstiibung auch lebhaften
Anteil an dem damaligen Aufschwung der holldndischen Literatur
nahmen, so Anna und Maria Tesselschade, »Die hollandischen
Musen«. Margarete Godewyck war eine geschickte Malerin und
beherrschte mehrere alte und neue Sprachen; ebenso Katharina
Quiestier.

Vor allem aber ist Anna Maria Schurmann zu nennen, die im
Jahre 1607 in K&ln von niederlandischen Eltern geboren wurde. lhre
Familie hatte, ebenso wie die von Rubens, die Heimat verlassen
muissen, um dem Witen Albas, der damals eine blutige Schreckens-
herrschaft in den Niederlanden fiihrte, zu entgehen. lhre ersten
Jugendjahre verlebte sie in KéIn, um dann, als sich die Verhéltnisse
in der Heimat gebessert hatten, im Jahre 1619 mit ihren Eltern nach
Utrecht zu ziehen.

Selten wohl hat eine Frau eine solch umfassende Bildung besessen,
wie Anna Maria Schurmann. Sie sprach und schrieb nicht nur
Lateinisch und Griechisch, sondern beherrschte auch fast alle orien-
talischen Sprachen und von den europaischen, auf3er der hollandischen,
noch die italienische, spanische, franzosische, englische und deutsche.
Dazu gesellte sich noch eine ausgezeichnete kunstlerische Bildung;
sie zeichnete, malte, schnitzte in Holz und Elfenbein, bossierte in
Wachs und hat vortreffliche Proben ihrer Geschicklichkeit im Kupfer-
stich hinterlassen. Gesang und Spiel verschiedener Instrumente runden
das Bild einer der begabtesten Personlichkeiten ab, die das weibliche
Geschlecht jemals hervorgebracht hat, und die schon von ihren Zeit-
genossen als ein »Wunder der Schopfung« angesehen wurde. Sie
starb 1678 und hinterlieR den Ruhm, mit der umfassendsten Gelehr-
samkeit und Kunstbildung, die je ein Weib besessen, eine engelhafte
Reinheit des Herzens und eine unendliche Tiefe des Glaubens ver-
bunden zu haben.

Eine bedeutende Blumenmalerin war Maria van Oosterwyck, ge-
boren 1627 zu Mootdorp bei Delft. Sie geno3 schon frihzeitig
den Unterricht des berlhmtesten Blumenmalers jener Zeit, des tiich-
tigen de Heem, an dessen Meisterschaft die Werke ihrer Hand zwar
nicht ganz heranreichen, aber doch sehr nahe kommen. Wie geschatzt

ihre Bilder waren und welch groRen Ansehens sich die Kinstlerin
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 25
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erfreute, geht schon daraus hervor, dal sie von verschiedenen Hofen
Auftrage erhielt, die gut honoriert wurden.

Diese Kunstlerin wird aber bei weitem Ubertroffen von Rachel
Ruysch, die im Jahre 1664 zu Amsterdam als die Tochter eines
berihmten Anatomen geboren wurde. Sie war eine Schulerin von
Willem van Aalst, der neben de Heem und Huysurn einen hohen
Rang in der hollandischen Blumenmalerei behauptete, welchen Mei-
stern sich auch alsbald Rachel ebenbirtig zugesellen konnte. Im
Jahre 1695 heiratete sie den Portratmaler Julian Pool, dem sie zehn
Kinder gebar, ohne jedoch Uber den Sorgen der Hausfrau und der
Mutter die Pflege der Kunst zu vergessen. Sie erzielte in ihren
Werken eine so hohe Vollendung, daR dieselben allgemeine Auf-
merksamkeit erregten und von zeitgendssischen Dichtern besungen
wurden. Der kunstsinnige Kurfiirst Johann von der Pfalz, der ein
groRBer Bewunderer ihrer Kunst war, ernannte sie im Jahr 1708 zur
Hofmalerin.

Nach dem Tode ihres Gonners kehrte sie in die Heimat zurick,
wo sie 1750 im hohen Alter von 86 Jahren starb.

Sie verbindet in ihren Gemalden mit der liebevollsten Sorgfalt
und Leichtigkeit der Ausfiihrung eine solche Totalwirkung und grof3-
artige Anordnung, da man gezwungen ist, ihr einen groRen und
mannlichen Sinn zuzuerkennen. Die Museen im Haag, Amsterdam,
Munchen und Berlin besitzen einige von ihren Werken, die zu den
geschatztesten des Genres gezéhlt werden.

In Frankreich trieb im 17. Jahrhundert die weibliche Schéngeisterei
ihre Uppigsten Bluten; es war das Zeitalter der »précieuses«, deren
kleine Schwéachen Moliére in so feiner Weise gegeil3elt hat. Aber
trotz aller noch so geistreichen Satiren kann nicht geleugnet werden,
dal sich die Frau um die Entwicklung der Literatur in Frankreich
grolRe Verdienste erworben hat. Leider kann betreffs der bildenden
Kunst nicht das gleiche behauptet werden. Das 17. Jahrhundert
hat zwar auch in Frankreich eine ganze Reihe kunstiibender Frauen
hervorgebracht, doch brachte es keine einzige derselben zu einer
allgemeineren Bedeutung.

Am besten ist noch die Miniatur- und Emailmalerei vertreten.
Henriette Stresor kann wohl als die bedeutendste Miniaturmalerin
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ihrer Zeit bezeichnet werden und gehdorte als solche der Akademie
an. Durch Geist und Liebenswirdigkeit gleich ausgezeichnet, nahm
sie eine sehr geachtete Stellung in der Gesellschaft ein, doch ent-
schloR sie sich, allen weltlichen Triumphen zu entsagen und trat als
Schwester Anna Maria Renate ins Kloster ein. Da sie vermdgenslos
whr und keine Mitgift mitbringen konnte, muf3te sie vor ihrem Ein-
tritt ins Kloster die Olmalerei erlernen und erhielt dann den Auftrag,
die Kirche und andere Raume des Klosters mit ihren Werken zu
schmiicken.

Die bedeutendste franzésische Kinstlerin des 17. Jahrhunderts war
jedoch unstreitig Elisabeth Sophie Cheron, die im Jahre 1648 in Paris
geboren wurde. lhr Vater war ein geschickter Miniaturist und Email-
maler und da er das frihzeitige Talent seiner Tochter bald erkannte,
unterrichtete er sie in seiner Kunst, in der sie es bald zu hochster
Vollendung brachte. Sie betrieb, auRer der Miniaturmalerei, auch die
Portratkunst und die Historienmalerei und wurde bereits im Alter von
26 Jahren, auf Lebruns Vorschlag, zum Mitglied der Akademie
ernannt. lhre Begabung fur Musik und Poesie erregte allgemeine
Bewunderung und ihre Schonheit und liebenswirdige Grazie machten
sie zum Mittelpunkt eines geselligen Kreises, in dem die hervor-
ragendsten Manner und Frauen, die Vertreter des Geistes- und Ge-
burtsadels verkehrten. Sie starb im Jahre 1711, betrauert von ihren
zahlreichen Freunden und beweint von den vielen Kuinstlern, die
in der Stunde der Not niemals umsonst an ihr groBmiutiges Herz
appelliert hatten.

Die beiden Schwestern Genovefa und Magdalena Boullog?ie,
Blumenmalerinnen, waren ebenfalls Mitglieder der Akademie.

Auch einige Frauen von Kunstlern haben sich in einem oder dem
anderen Fache trefflich bewahrt. So war Catherine Duchernin, Gattin
des berihmten Bildhauers Girardon, eine geschickte Blumenmalerin,
wahrend Virginia Vezzo, Frau des Simon Vouet, sich namentlich
in der Miniaturmalerei Ubte, aber auch im Historienfach. Erfolge auf-
zuweisen hatte.

Als Kupferstecherinnen sind namentlich zwei Schwestern Stella
zu erwdahnen.

Wir haben gesehen, dal} die rauhen Kriegsjahre und die religidésen
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Wirren einer reicheren Entfaltung der Kunst in Deutschland nicht
gunstig waren, dennoch haben auch diese trostlosen Zeiten eine An-
zahl kunstiibender Frauen zu verzeichnen, von denen der bedeuten-
deren hier Erwahnung geschehen soll.

In der alten Kunststadt Nirnberg finden wir zwei Sprossinnen
alter Kunstlerfamilien, Susanna Maria von Sandrart, die auch in
Kupfer atzte, und Esther Juvenel, welche Architekturbilder malte.
lhnen schliet sich Barbara Helene Lange an, welche als Kupfer-
stecherin und Bildschnitzerin in Alabaster und Elfenbein berhmt war
und auch als Dichterin Anerkennung fand. Anna Katharina Block,
Gattin des Malers Benjamin Block, war eine Blumen- und Miniatur-
malerin von Ruf.

Ferner Maria Klara Eimart (1676—1707), Schilerin ihres Vaters
Christian Eimart, die namentlich astronomische Tafeln zeichnete und
in Kupfer stach. Magdalena Firstin (1652—1717), die als Blumen-
malerin schéne Erfolge erzielte, wahrend Helene Preisler als Kupfer-
stecherin und Johanna Sabina Preu als Wachsbossiererin und Kupfer-
stecherin wirkte.  Schlielich sei noch die durch ihre eigenartigen
Portrats berihmt gewordene Anna Maria Pfriindt genannt.

Von den Augsburger Kinstlerinnen ist namentlich die Bild-
schnitzerin Neubergerin zu erwahnen, ferner die Malerinnen Susanna
Fischer und Johanna Sibylla Kusel; letzterer Schwester Magdalena
Kisel und Maria Wicolatin stachen in Kupfer.

In Regensburg finden wir die Blumenmalerin Katharina Fischer.

In Minchen die Miniaturmalerin Maria Rieger.

Eine der bedeutendsten Frauen jedoch, die Deutschland im 17. Jahr-
hundert hervorgebracht und die in Kunst und Wissenschaft gleich
Ausgezeichnetes leistete, war Sibylla Merian, die Tochter des be-
rGhmten ~Geographen und Kupferstechers M. Merian. Sie hat sich
namentlich durch das Studium, die Beschreibung und kinstlerische
Darstellung der Insekten einen Namen gemacht und scheute sogar
die weite Reise nach Ostindien nicht, um ihren Studien nachgehen
zu konnen. In ihren kinstlerischen Arbeiten und wissenschaftlichen
Forschungen fand sie an ihren beiden Tdchtern Dorothea und Maria
Helena eine tatkraftige und verstandnisvolle Hilfe. Sie starb im
Jahre 1717.
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England, welches es auch in diesem Jahrhundert noch nicht zu
einer kinstlerischen Selbstdndigkeit gebracht hatte und in bezug auf
Malerei und Bildhauerei noch immer dem Auslande tributpflichtig
war, hat aufRer einigen Dilettantinnen nur eine einzige Kinstlerin von
allerdings auch nur lokaler Bedeutung aufzuweisen. Es ist dies die
als Malerin und Dichterin gleich geschéatzte Anna Killigrew (1660
bis 1689), die es bei ihrer Begabung vielleicht zu noch gréRerer
Bedeutung hatte bringen kdnnen, wenn sie ihrer Kunst nicht durch
einen allzufrlhen Tod entrissen worden wére.

Das 18. Jahrhundert.

Wie eine lustige, neckische Kotilionfigur folgt dieses Jahrhundert
auf die feierlich ernste Quadrille des »Sonnenkdnigtums«. Leicht
geschiirzt, bebdndert, gepudert und geschminkt tanzelt die Muse des
Zeitalters Ludwigs XV. an uns voriber und ihre graziésen, in zier-
lichen Stockelschuhen steckenden Lif3chen schlagen munter den Takt
zu einem »Menuet & la reine«, dessen melodische Weise gar ein-
schmeichelnd an unser Ohr dringt.

Es ist das Jahrhundert der Erau, welches beginnt, das Jahrhundert
ihrer alleinigen, unbeschrankten Herrschaft. Sie gibt ihm das Ge-
prage und in der ganzen Kette von liebenswirdigen Launen und
unldsbaren Gegensatzen, welche das Gesamtbild dieser eigenartigen
Epoche so anziehend und doch so unerklarlich gestalten, erkennen wir
den EinfluR der Frau und ihrer sprunghaft paradoxalen Veranlagung.

Aber auch in der vielgeschmahten Zeit des Rokoko war nicht
alles eitler Flitter und &uferliches Blendwerk. Gerade das 18. Jahr-
hundert hat eine Bewegung der Geister hervorgerufen, deren Wellen-
schlage noch bis in unsere Tage hertber bemerkbar sind, und neben
den zierlichen, geschminkten und gepuderten Salonschafern sehen wir
eine ganze Reihe hervorragender Manner erstehen, die, als Apostel
einer neuen Zeit, inmitten des tollen Wirbels ausgelassenster Lust-
barkeiten, den Menschen zur Einfachheit und zur Naturlichkeit zurtck-
zuftihren suchen.
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Reichlich flieBen die Quellen des Anekdotenmaterials, der Me-
moiren, Briefe und Pamphlete, die, erganzt durch die Dokumente
bildender Kunst, wie wir sie in den Museen, Galerien und Kupfer-
stichkabinetten finden, ein ebenso anziehendes als lebendiges Bild des
gesellschaftlichen Lebens und Treibens unserer UrgroReltern liefern.

Da Frankreich im 18. Jahrhundert in allem, was Geschmack,
Mode und Kunst betrifft, tonangebend war, wollen wir, um uns ein
moglichst treues Bild der Frau jener Zeit zu machen, das franzdsische
Urbild von Paris oder Versailles, die Hofdame, die Birgersfrau und
das Weib aus dem Volke, im Salon, in der intimen Hauslichkeit
oder bei der Arbeit Uberraschen, und da die Frau in jener Zeit das
vollkommenste Produkt der Kunst ist, werden wir in ihr das Spiegel-
bild der kunstlerischen Bestrebungen des Jahrhunderts selbst zu
erkennen vermdogen.

Betreten wir einen Salon zu Anfang des Jahrhunderts, so sehen
wir die verschiedenen Reprasentanten der vornehmen Welt versam-
melt und wenn wir die eleganten Kavaliere im Gesprache mit den
gepuderten Grafinnen und Marquisen belauschen, so kdnnen wir leicht
wahrnehmen, dal3 die Traditionen des »grofRen Jahrhunderts« noch
nicht ganz vergessen sind und dal3 jene Herren den Degen in der
Hand ebenso gewandt zu fihren wissen, wie das Bonmot im Munde,
und dal sie im rauhen Feldlager ebenso zu Hause sind, wie auf dem
glatten Parkett des Salons. Auch das Benehmen der Damen ent-
behrt nicht einer gewissen vornehmen Groéf3e und trotz aller Liebens-
wirdigkeit und Galanterie Uberschreiten die Beziehungen beider Ge-
schlechter nicht die Grenzen einer streng umschriebenen hofischen
Etikette: es ist noch das Zeitalter der Ritterlichkeit und des franzo-
sischen Klassizismus.

Die von Versailles hertiberwehende Luft brachte jedoch bald in
die Pariser Salons eine andere Atmosphéare. Die grofien Worte »Ehre
und Ruhm« werden Ubertént von dem »Froufrou« und dem geist-
reichen Geplauder der koketten Schénen, die aus ihrem Ritter einen
Schéafer macht und sich mit dem ihr willenlos Folgenden in den
betdubenden Strudel glanzender und gerduschvoller Vergniigungen
stlrzt, deren Skandale die Chronik von Stadt und Hof fillen.

Die Sehnsucht wird zur Begierde, die Liebe zur Wollust. Die
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Sinnlichkeit beherrscht alle Phasen des Daseins. Der Jingling
empfindet nicht mehr fir die Jungfrau jene reine Flamme, welche
die Herzen der Liebenden mit zarter Sehnsucht erfillt; das Gefuhl
wird ausschlieBlich von den Sinnen beherrscht und der Besitz gilt
als hochstes Ziel.

Sowohl in der Literatur wie in der bildenden Kunst feiert die
Sinnlichkeit ihre hochsten Triumphe; die Feder des Schriftstellers,
der MeiRel des Bildhauers, der Pinsel des Malers, der Stichel des
Radierers stehen in ihren Diensten und tragen zu ihrer Verherr-
lichung bei.

Schon im 17. Jahrhundert hatte die Kunst sich Freiheiten erlaubt,
welche die Grenzen des Zulédssigen weit Uberschritten; aber wenn
die Bildnisse der Damen jener Zeit, von den koniglichen Prinzessinnen
an bis herab zu der Frau der Bourgeoisie auch durch den Mangel
an Toilette Ansto3 erregen, so hatten sie doch wenigstens die Ent-
schuldigung, daR sie Goéttinnen darstellten, die, umgeben von ihren
Attributen, in ihrer olympischen Nacktheit allegorisch aufgefal3t wer-
den konnten.

Das 18. Jahrhundert kennt eine derartige Priiderie nicht, und wenn
die leichtgeschiirzten Schoénen in einem Anfall affektierter Scham-
haftigkeit ihre Reize verhullen, so ist der Schleier doch keinesfalls
dicht genug, sie ganz zu verbergen und tragt eher noch zur Erhéhung
des Sinnenreizes bei.

Wie man sich gewdhnt hatte, die Dinge bei ihrem Namen zu
nennen (wir erinnern nur an die berihmten »Lettres de Madame
de Sbvigne«), so lie3 man sich auch nicht abhalten, die Szenen der
sinnlichen Liebe der Sinnlichkeit wegen darzustellen, und sollte noch
Uber das Sujet irgendwelcher Zweifel herrschen, so bemihte man
sich, durch einige unter dem Bilde angebrachte pikante Verse, den-
selben vollends zu zerstreuen.

Diese Bilder, die durch die Kunst des Graveurs in vielen Tau-
senden von Exemplaren vervielfaltigt wurden, fanden Eingang in alle
Héuser und schmickten das Zimmer des einfachen Birgermadchens
wie das Boudoir der groRen Dame.

So muBte das Schamgefihl der Frauen, das durch eine verfehlte
Erziehung ohnehin schon wenig entwickelt worden, unter dem Ein-
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flusse ihrer Umgebung ganz verkimmern und dieselben den Be-
stirmungen der galanten Mannerwelt, die ihre letzten Bedenken
durch bequeme Sophismen zu zerstreuen wufllte, schutzlos Uuber-
liefern.

Dazu kamen noch die Lehren der Naturphilosophen, eines Hel-
vetius, eines Buffon, welche die physische Liebe predigten und ver-
herrlichten, und so konnte es denn nicht ausbleiben, daR in den Be-
ziehungen der beiden Geschlechter bald der krasseste Materialismus
vorherrschte, dem sie umsomehr verfielen, als auch die Frommig-
keit, die ihnen in der Religion den letzten Halt hatte bieten kénnen,
sich ausschlieRlich auf rein duRere Ubungen beschriankte, mit denen
das Herz nichts zu tun hatte und die man nur mitmachte, weil es
der gute Ton erforderte.

Das Ideal weiblicher Schonheit wechselt in jenem Jahrhundert
wie die Mode oder die Physiognomie der Salons. Wahrend noch zu
Anfang des Zeitalters Ludwigs XV. die Frauenbildnisse, trotz all ihrer
verfuhrerischen Reize, eine gewisse klassische RegelméaRigkeit in den
Gesichtsziigen zeigten, die jenen Pseudo-Goéttinnen eine Art olym-
pischer Wiirde und Erhabenheit verleiht und den absoluten Mangel
an Seelenleben kaum vermissen 1aRt, &andert sich gegen Mitte des
Jahrhunderts die kinstlerische Auffassung der Frauenschoénheit voll-
stdndig. Das Gesicht der Frau fangt an sich zu beleben, tausend
schelmische Gedanken regen sich hinter dieser kleinen, weil3en Stirne,
die Augen senden verfihrerische Blicke, das feine, etwas unregel-
maRige Stumpfnaschen wirft seinen kecken Schlagschatten auf den
rosigen, wie zum Kissen getffneten Mund, dessen Winkel sich zu
schelmischem Lé&cheln verziehen. Die ganze Seele der Frau offen-
bart sich in diesem Bilde, das weniger zur Vervollstandigung der
Ahnengalerie, als zum Schmucke des lauschigen, dammerigen Boudoirs
bestimmt erscheint.

Es ist selbstverstandlich, daR in dieser Zeit, wo die raffinierteste
Koketterie ihre hochsten Triumphe feierte, die natirlichen Reize der
Frau unzulanglich erscheinen muften und durch kinstliche Hilfs-
mittel gesteigert wurden. Schminken aller Art, weil3e, rote und
matt-violette bildeten einen wichtigen Bestandteil der Toilettenein-
richtung der eleganten Frau.
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Die Bildnisse Nattiers geben uns eine ausgezeichnete Vorstellung
Uber Verwendung und Wirkung dieser Toilettenmittel.

Auch die bereits im 17. Jahrhundert in Mode gebrachten Schén-
heitspflasterchen, »mouches« genannt, die in Linsenform, als Herz,
als Halbmond Schlafe, Wange, Mund oder Busen der Schénen
zierten und dem Gesichte etwas unleugbar Pikantes verliehen, erfor-
derten ein eingehendes Studium, da es nicht gleichgiltig war, ob diese
oder jene Form an dieser oder jener Stelle angebracht wurde. Die
Wirkung wurde in der raffiniertesten Weise vorausberechnet, damit
der Erfolg ja nicht ausbleiben sollte. Diese Mode, die anfangs wohl
nur der muRigen Laune einer koketten Schdnen entsprungen sein
mochte, nahm immer mehr Uberhand und fihrte zu solchen Extra-
vaganzen, daf3 es nicht einmal besonders auffallend war, als eines
Tages eine vornehme Dame mit einem in Brillanten gefalBten Schon-
heitspflasterchen auf der Schléfe erschien.

Den wichtigsten Teil der &aufReren Erscheinung der Frau bildet
unstreitig die Kleidung, und dal3 dieser die grof3te Sorgfalt und Auf-
merksamkeit gewidmet wurde, ist wohl klar. Zu Anfang des Jahr-
hunderts hatten die Kleider, wohl unter dem Einflisse des Theaters
Corneilles und llacines, noch einen mehr oder weniger klassischen
Schnitt, der aber zu den liebenswirdigen Tandeleien der Schéfer-
spiele nicht mehr recht passen wollte und daher nach kurzer Herr-
schaft durch das Kleid »& la Watteau« verdrangt wurde. Dieses
Kleid, »ein Mittelding zwischen Schlafrock und Priestertalar«, ist so
recht das Kleid, man méchte sagen, das Symbol des Jahrhunderts.
Lang und faltig schmiegt es sich dem Korper an, jeder Bewegung
folgend, bald die Formen plastisch hervortreten lassend, bald in un-
bestimmten Falten verhillend. Es ist ein fortwahrend verlockendes
Spiel zwischen liebender Hingabe und keuscher \ erweigerung: die
ganze raffinierte Koketterie des tédndelnden Minnespieles der Zeit.

Bald jedoch begniigte sich die Mode auch hiermit nicht mehr,
sie wollte einen neuen Triumph und durch das Anbringen von Reifen
in den nach unten sich erweiternden Rock wurde der »panier« ge-
schaffen, das Urbild der beriichtigten Krinoline. Uber das eigent-
liche Gestell des Reifrockes spannte sich ein mit allerlei Bandern und
Litzen garniertes Seidenkleid, Uber dem dann ein aus gleichem Stoff
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gefertigtes Oberkleid getragen wurde. Dasselbe war vorn geoffnet,
nach beiden Seiten mit reichem Aufputz versehen und endigte nach
hinten in eine groRe Schleppe. Die mit Blonden beladenen Armel
reichten bis zum Ellbogen, wéhrend der Vorderarm mit einem langen
parfimierten Handschuh bekleidet war. Hals, Nacken und Busen
wurden sehr frei getragen.

Dieser Reifrock, der sich, was Anmut und Bequemlichkeit an-
belangt, auch nicht im entferntesten mit dem Kleide »& la Watteau«
messen konnte, hatte noch verschiedene Umbildungen durchzumachen,
bevor er, vom Volke verspottet, von der Kanzel verdammt, einer
verniunftigeren Tracht das Feld raumte.

Die FURchen der schénen Frauen steckten in Schuhen von Atlas
oder Sammet, welche mit goldgestickten Schleifen verziert waren; der
zollhohe Stockel, der bis zur Mitte der Sohle reichte, zwang die
Tragerin zu einem schwebenden Gange, da sie sich nur auf den Ful3-
spitzen bewegen konnte.

Auch die Haartracht blieb von den exzentrischen Faunen der
Gottin Mode nicht verschont. Wahrend zu Beginn des Jahrhunderts
eine glatte und niedere Frisur mit kleinen Lockchen beliebt war, die
hochstens durch einen Feder- oder Diamantenschmuck belebt wurde,
trat gegen 1763 mit dem Erscheinen des berihmten Haarkinstlers
Legros eine vollstandige Umwaélzung ein (E. et J. de Goncourt, Fa
femme au XVIlle siede). Das Unglaublichste wurde aber hierin
gegen Ende der Regierung Ludwigs XV. und zu Anfang derjenigen
Ludwigs XVI. geleistet. Von jenen turmhohen Coiffuren, welche da-
mals die Képfe der vornehmsten Damen verunstalteten, vermdgen wir
uns kaum noch einen Begriff zu machen, und die Abbildungen aus jener
Zeit, die den Haarkinstler darstellen, wie er, auf der obersten Sprosse
einer Leiter stehend, die letzte Hand an sein Kunstwerk legt, kénnen
nicht einmal als Karikaturen bezeichnet werden. Zur Herstellung
dieses monstrosen Kopfputzes wurde ein Drahtgestell mit Rof3haar-
wulst verwendet, das dann, gepudert und verkleistert, das Gerust der
gewlinschten Frisur lieferte.

Es war die Zeit der »pouf au sentiment«, der »pouf de circon-
stance«. Die Kopfe der groRen Damen liefern eine plastische Dar-
stellung der Tagesereignisse. Da die Impfung gerade Furore machte,



DIE WEIBLICHE TRACHT. 395

erfindet man sogleich eine Haartracht »a l'inoculation«, worin diese
Errungenschaft der Heilkunde durch eine Schlange, eine Keule, eine
aufgehende Sonne und einen mit Frichten beladenen Olivenbaum
dargestellt wird. Die Schlange ist die tickische Krankheit, die Keule
die Medizin, welche sie niederschléagt, die aufgehende Sonne die durch
die neue Errungenschaft erweckte Hoffnung, und der fruchtbeladene
Olivenbaum endlich versinnbildlicht die infolge der Impfung bewirkte
Vermehrung des Menschengeschlechts.

Ebenso werden der Tod Ludwigs XV. und die Hoffnungen,
welche sich an die Thronbesteigung Ludwigs XVI. knipfen, durch
eine »coiffure de circonstance« dargestellt, bei welcher man zur linken
Seite eine grofRRe, aus schwarzen Blumen gebildete Zypresse sieht, an
deren Ful3 ein Flor von gleicher Farbe angebracht ist. Zur rechten
Seite neigt sich eine dicke Garbe Korn dber ein Fullhorn, aus dem
die verschiedensten Friichte hervorquellen. Eine Frisur »aux insur-
gents« stellte eine Schlange dar, die so naturgetreu gemacht war,
da sich die Regierung, um die Nerven der Damen zu schonen,
gezwungen sah, die dffentliche Schaustellung derselben zu untersagen.

Diese und andere Modetorheiten bildeten natirlich ein Privileg
der oberen Gesellschaftsschichten und hatten, ebenso wie die Frivo-
litdten, hauptsachlich ihren Grund in dem durch die Etikette und den
guten Ton gebotenen Nichtstun und der damit verbundenen Lange-
weile. Dieser Beweggrund existierte nun in den birgerlichen Kreisen
nicht, wo eine geregelte Tatigkeit alle Familienmitglieder vollauf in
Anspruch nahm und keine MufR3e blieb fiir kompromittierende Liebes-
téndeleien und zeitraubende Toilettenklnste.

Wahrend A. de Saint-Aubin, Baudouin und Lavreince uns in
ihren Gemalden und Zeichnungen die elegante Welt in ihren raffinier-
ten Vergnigen vorfihren, ist der kostliche Chardin der uniber-
troffene Meister des kleinbirgerlichen Lebens. Aus seinen Darstel-
lungen weht eine andere, gesunde und erquickende Luft. Hier sehen
wir, wie die Tochter unter fortwahrender Aufsicht der Mutter heran-
wéchst und von ihr behitet und bewacht, dem Brautigam in flecken-
loser Reinheit zugefuihrt wird. Das birgerliche Frankreich, damals wie
heute arbeitsam, nichtern und sparsam, bildet die groRBe Kraftreserve
dieses Landes, die ihm mit staunenswerter Leichtigkeit noch Uber
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alle Erschitterungen, politische und -wirtschaftliche, hinweggeholfen
hat. So konnte auch die robuste Kraft und Gesundheit des Blrger-
tums dem korrumpierenden Einflul} der Hofgesellschaft des 18, Jahr-
hunderts sieghaften Widerstand leisten.

Wahrend sich das Blrgertum in seinen oberen Schichten, Finanz-
welt und Magistratur, der eleganten Welt ndherte, hatte es nach
unten hin, in den Handwerker- und kleinen Geschéftskreisen, Fih-
lung mit dem Volke, das damals weder einen eigenen Stand bildete,
noch sonst irgendwie in Betracht kam.

Wenn wir nun bedenken, wie es heutzutage mit der Bildung und
Intelligenz dieser unteren Schichten steht, so kénnen wir uns leicht
eine Vorstellung machen, wie es vor zirka 150 Jahren in dieser Be-
ziehung um die »Enterbten« bestellt war.

Unwissenheit und Roheit waren die allgemeine Signatur jener
Kreise, deren einzige Bestrebungen in der Befriedigung rein ani-
malischer Begierden lagen. Die Frau, sowohl als der Mann, mufite
von frih bis spat fiur karglichen Lohn die hartesten Frondienste
leisten, wahrend die Kinder ohne Aufsicht in physischem und mora-
lischem Schmutze heranwuchsen, und die Blite geknickt war, ehe sie
noch recht zur Entfaltung kam.

Und dennoch hat auch die Frau des Volkes ihren Kinstler gefunden,
der sie mit epischer Kraft in seinen mit breiten, sicheren Strichen
ausgefuihrten Zeichnungen schildert. Bouchardon, der scharfsinnige
Beobachter und feine Kinstler, zeigt uns jenes derbe Wesen, das von
der Frau nur mehr das Geschlecht hat, von harter Arbeit frihzeitig
gebeugt, kaum noch die Spuren einstmaliger Anmut und Jugendfrische
erkennen laRt. Man merkt es diesem breiten Riicken an, dal3 er ge-
wohnt ist, die schwersten Lasten zu tragen und sieht, daf3 die starken,
knochigen Hande mit Hacke und Spaten umzugehen wissen. Aber
wie die Frau in harter Arbeit in Wettbewerb mit dem Manne tritt, so
halt sie ihm auch vdllig stand, wenn sie des Sonntags mit ihren
Genossinnen in irgend einer Vorstadtkneipe sich ihren rohen Ver-
gnugungen hingibt und, die Fauste in die Seiten gestemmt, eine Flut
von Schimpfreden Uber den Gegner, der ihren Zorn erweckt, er-
gehen laft.

Und diese Weiber, halb Mann, halb Megéare, sind die Miutter
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jener kostlichen Geschopfe, die wie glanzende Meteore am Kunst-
himmel auftauchen und auf den Brettern, die die Welt bedeuten,
Tausende zu rauschender Begeisterung hinrei3en, wahrend sie in ihren
Salons die Vertreter des Geistes- und Geburtsadels um sich versam-
meln und durch ihre eleganten Manieren, ihre Anmut und ihren
Esprit entzlicken. Eine Dervieux, eine Duthé, eine Julie Talma, eine
Favart sind aus jenem Milieu hervorgegangen und die grof3te von
allen, eine Sophie Arnould, deren Geistesperlen wie Brosamen unter
ihrem Tische aufgelesen und von Salon zu Salon kolportiert wurden,
war eine Tochter des Volkes. Abbé Prévost gibt uns in seinem
unsterblichen Romane »Manon Lescaut« eine rithrende Schilderung
der Halbweltdame jener Zeit. Doch darf nicht vergessen werden,
dal3 der gute Abbé, um sich seinen moralisierenden SchlufZeffekt nicht
zu verderben, im zweiten Teile seines Buches mehr den Eingebungen
seiner reichen Phantasie und seines guten Herzens gefolgt ist, als
den Beobachtungen des wirklichen Lebens, dessen Erfahrungen ihm
jedenfalls in reichlicher Weise zu Gebote standen.

Viel wahrheitsgetreuer sind daher die losen Zeichnungen Boquets,
der uns das lustige Theatervélkchen in seiner ganzen sorglosen Un-
befangenheit und Ungeniertheit schilderte, die das Entziicken der
eleganten Lebewelt bildeten.

Wir sehen also, dal3 alle jene gesellschaftlichen Kreise, die nicht
durch des Lebens Sorgen und Mihen zu einer ernsten Lebensauf-
fassung gezwungen waren, sich einem wahren Sinnentaumel Uber-
lieBen. Aber wie es im alten Rom Familien gab, die inmitten der
tollsten Ausschweifungen der dekadenten Beherrscher der Welt sich
eine puritanische Lebensfihrung bewahrt hatten, so gab es auch unter
Ludwig XV. in den hdchsten Gesellschaftskreisen manche, allerdings
seltene Beispiele tadellosester ehelicher Treue und innigsten Familien-
lebens, die in den Lithographien Moreaus eine getreue und erhebende
Darstellung finden. GroRere Gegensadtze als diese Blatter und die
Stiche nach Lavreince und Baudouin lassen sich gar nicht denken
und es ist nur zu bedauern, daR diese die Regel, jene aber die Aus-
nahme darstellen.

Derartige Beispiele einer tugendhaften Lebensfiihrung, anfangs
vielleicht verlacht und verspottet, konnten jedoch auf die Dauer ihren
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EinfluR auf die Gesellschaft nicht verfehlen, zumal dieselbe wohl
bereits den Gipfelpunkt der Zugellosigkeit und der Extravaganz
erreicht hatte und eine Steigerung kaum mehr mdéglich war.

So mufte denn logischerweise eine Reaktion eintreten, die durch
die Schriften Rousseaus, der die Frau ihrem natirlichen Berufe als
Mutter und Erzieherin wieder zufiihren wollte, méchtig geférdert
wurde. Auch J. B. Greuzes etwas suf3liche Geflihlsschwérmerei trug
nicht wenig zu einem grundlichen Umschwung des intimen und ge-
selligen Lebens bei, das gar bald von der ungebundensten Frivolitat
zur extremsten Sentimentalitdit umschlug.

Schon gegen Ende der Regierungszeit Ludwigs XV. trat in der
Kleidermode eine vollstdndige Umwalzung ein, die wohl hauptsdch-
lich dem Einflisse des damals sehr beliebten Naturarztes Tronchin
zuzuschreiben ist. Dieser empfahl seinen vornehmen Patientinnen vor
allem viel Bewegung in freier Luft, womit natirlich das Todesurteil
des »panier« ausgesprochen war.

In rascher Reihenfolge kamen nun verschiedene, mehr oder weniger
authentische Nationaltrachten auf, wie die hollandische, polnische etc.
Im Winter wurde sehr viel Pelzwerk getragen, das ja bekanntlich
einer feinen, zarten Frauenschonheit als denkbar beste Folie dient,
wie das reizende, im Louvre befindliche Selbstportrat der Mme. Vigee-
Lebrun, mit dem Muff, bezeugt.

So sehen wir denn gegen Ende des Jahrhunderts eine allgemeine
und durchgreifende Vereinfachung sowohl am AuRBeren als im Inneren
der Frau sich vollziehen. Nur einfache, weiRe Stoffe werden noch
bevorzugt und wie die Frau die bunte, schillernde Hille abgestreift,
so wollte sie auch auf das gldnzende und doch innerlich so un-
befriedigende Gesellschaftsleben verzichten und zur Natur zurick-
kehren.

Eine einfache Strohhtte in lieblichem Tale, wo sie dem Murmeln
des in raschem Laufe dahinflieRenden Bé&chleins lauschen konnte,
fern vom Larme der Welt, der Gottheit nahe, das war der einzige
Wunsch, der die Frau von damals beseelte.

Wir sehen die friedliche Idylle in ihrer vollsten Entfaltung, durch
nichts in ihrer landlichen Ruhe und Einsamkeit gestort, bis in nicht
zu weiter Ferne schwaches Donnerrollen die abendliche Stille durch-
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zittert und der Horizont sich in zuckendem Wetterleuchten entziindet,
das Herannahen des durch die Revolution entfesselten Sturmes ver-
kiindend, der verheerend auch Uber diese Idylle hinwegfegte.

Der Einfluss der Frau auf die Kunst des 18.Jahrhunderts.

Schon aus dem Gesagten geht hervor, da wohl kaum jemals die
Frau auf die Kunst ihrer Zeit einen gréReren und tiefgehenderen
EinfluR ausgetlbt hat, als dies im 18. Jahrhundert der Fall war, wo
die Verherrlichung der Frau Ziel und Endzweck der Kunst darstellte.

Man mag die Werke der Malerei und Plastik, die in jener Epoche
entstanden sind, beurteilen wie man will; man mag ihnen Kraft
und GrolRe absprechen, eines wird man ihnen unbedingt zugestehen
mussen: die hohe Anmut und Grazie, und diese haben sie haupt-
sachlich der Frau zu verdanken.

Die Frau gibt dem Kinstler Ton und Richtung an, ihr Léacheln
begeistert und entzickt ihn und ihre Huld ist ihm der stiBeste Lohn.
Erst dadurch, dal3 er sich in den Dienst des Frauenkultus gestellt,
erhalt der Kinstler die rechte Weihe und von Nattier bis Greuze
gibt es keinen Maler von Bedeutung, der nicht die Frau zum vor-
nehmsten Gegenstand seiner Darstellungen gemacht hatte.

Es sind natirlich vor allem diejenigen Frauen, die als Sterne erster
GroRe am Firmamente Frankreichs gléanzten, die Kéniginnen und die
Favoritinnen, welche auch, was Pflege und Férderung der Kinste
betrifft, in erster Linie in Betracht kommen.

Die Gemahlin Ludwigs XV., Maria Leczinska, wurde von den
privilegierten Malern, so unter anderen von Latour, Vanloo, Mignard
und Boucher wiederholt gemalt. Nach diesen Bildnissen zu urteilen,
kann die Kodnigin nicht gerade als Schonheit ersten Ranges bezeichnet
werden, was Ubrigens auch mit der Beschreibung Ubereinstimmt,
welche uns ihre Biographen von ihr geben und nach welcher sie
einen braunen Teint und eine kleine, unscheinbare Figur hatte, doch
soll ihre groRe Herzensglite im Verein mit einer natirlichen Sanft-
mut ihr einen gewissen Liebreiz verliehen haben, der einen vorzug-
lichen Eindruck machte. lhre Portrats zeigen auch durchgehends
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Fig. 236.
C. A. Vanloo, Bildnis der Marie Leczinska. Louvre.

einen milden, freundlichen Gesichtsausdruck, der durch ein glick-
liches Lacheln, welches den Mund umspielt, aufs angenehmste belebt
wird. Arme Konigin! wie bald wird dieses Lacheln von deinen
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F'g- 237-
J. M. Nattier, Bildnis der Marie Leczinska. Versailles.

Lippen verschwinden, um einem herben, bitteren Zuge Platz zu
machen, welcher der Physiognomie der kéniglichen Dulderin einen

so Uberaus sympathischen Ausdruck verleiht.
Hirseh, Die Frau in der bildenden Kunst. 26
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Neben ihr, ja auf dem Platze, der ihr nach gottlichem und mensch-
lichem Rechte zukam, trat bald eine andere Erscheinung in den
Vordergrund, eine Frau, die als die eigentliche Inkarnation des
eleganten und frivolen Jahrhunderts gelten kann :

Jeanne Antoinette Poisson, Marquise de Pompadour.

Sie war die vierte oder fiinfte »Maitresse en titre« des »roi bien
aimé« und von Jugend auf zu dieser, nach damaligen Begriffen

. Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 238.

Francois Boucher, Bildnis der Madame de Pompadour.
Edinburgh, Art Gallery.
hochst ehrenvollen Stellung erzogen und herangebildet, da ihre Mutter
und ihr Adoptivvater dem durch eine Wahrsagerin gestellten Horo-
skop, das sie als zuklinftige Favoritin bezeichnete, unbedingt Glauben
schenkend, nichts versdumten, um sie auf diesen hohen Beruf ent-
sprechend vorzubereiten. Die Prophezeiung ging, durch skrupellose
und geschickte Mandver unterstitzt, in Erfallung, und Antoinette
Poisson, spater Mme. d’Etiolles und noch spater Marquise de Pom-
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padour, herrschte in unbeschrédnkter Macht Uber den Kénig und ganz
Frankreich.

Sie war keine gewohnliche Erscheinung; ihre Biographen sind
nicht einig dartber, ob sie schon oder auch nur hibsch war; manche
streiten ihr auch das letztere ab und lassen héchstens ihre geistige
Anmut gelten. Diese muf} aber jedenfalls ganz bedeutend gewesen
sein, da es ihr wahrend vollen zwanzig Jahren gelang, sich trotz
aller Intrigen und Anfeindungen auf ihrem Platze zu behaupten und
den nach steter Abwechslung im Vergnigen verlangenden Kdénig zu
befriedigen, und das will was heil3en!

Sie war, wie Aspasia, die grof3e Freundin des Perikies, eine Frau
von hoher geistiger Bildung und feinstem kinstlerischen Geschmack.
Ihr EinfluR auf die Kunst ihrer Zeit, der man, wohl mit Recht, den
Namen »Pompadourkunst« gegeben, war gewaltig.

Nicht nur, daR sie die Kinstler mit Auftrdgen Uberhaufte und
ihnen die Direktive angab, sie rief auch Neuschopfungen ins Leben,
die, wie die von ihr gegriindete Sevresmanufaktur, ein unvergang-
liches Andenken ihrer kinstlerischen Bestrebungen und guten Ge-
schmackes bleiben werden. Sie baute Schlésser und umgab sie mit
gartnerischen Anlagen, welche das Entziicken und die Bewunderung
des Jahrhunderts erregten. Die Bildhauer Falconnet, Couston, Adam,
Pigalle; die Maler Boucher, Oudry, Vanloo, Vernet und Watteau
gehdrten zu ihrem standigen Generalstab und vollbrachten, dem Winke
der Zauberin folgend, unsterbliche Meisterwerke.

Sie sammelte eifrig schone Moébel und Kunstgegenstande und
erweckte den Geschmack fur chinesische und japanische Bronzen,
Elfenbein- und Lackarbeiten.

Daf3 sie selbst 6fters von Malern und Bildhauern dargestellt wurde,
ist wohl selbstverstéandlich und es ist merkwirdig, dal diese Bildnisse
in einem' auffallenden Gegensatz stehen zu den meist wenig schmei-
chelhaften Schilderungen ihrer Biographen. Es ist doch nicht gut
anzunehmen, dal es allen erging wie dem Bildhauer Couston, der
sich, wahrend er eine Buste von ihr verfertigte, in sein verfiihrerisches
Modell verliebte und sich eine schmerzliche Zurechtweisung gefallen
lassen mufRte. Selbst Latour, der scharte Beobachter, hat sie als
schone Frau gemalt und Boucher, der Maler der Grazien, zeigt sie



404 DAS XVIIl. JAHRHUNDERT.

uns in ihrer blumenbekranzten Kleidung als eine Schéne von ver-
fuhrerischem Reize; nicht weniger anmutig ist Vanloos »Bouquetiére,
die wohl am besten alle Vorziige des Geistes und des Korpers dieser
merkwirdigen Frau zur Geltung bringt.

Wenn der Name der Marquise de Pompadour auch nicht unter
jenen glanzen kann, die in der Geschichte der Kunst sich durch Werke
ihrer Hand einen unvergéanglichen Platz gesichert haben, so kdnnen
doch schon die unter ihrer Inspiration entstandenen Schépfungen
genugen, ihr in dieser Beziehung den Dank der Nachwelt zu sichern.
AuRRerdem hat sie aber auch, freilich eher aus Laune und Kurzweil,
sich selbst kinstlerisch betédtigt und unter anderem Entwirfe zu
Porzellandekors fiir die Sévresmanufaktur hinterlassen, die einen
feinen kunstlerischen Geschmack verraten. Sie hatte auferdem ein
nicht alltagliches Verstandnis fur Musik und komponierte auch selbst
einige hibsche Melodien, so unter anderen die des reizenden Lied-
chens: »Nous n’irons plus au bois, les lauriers sont coupés . . .,
welches eine Zeitlang sehr »en vogue« war.

AuRer den Malern, Bildhauern und Musikern, die zu ihrem stan-
digen Hofstaat gehorten, wullte sie auch die bedeutendsten Dichter,
Schriftsteller und Philosophen an sich zu fesseln und Namen wie
Montesquieu, Helvétius, Diderot, d’Alembert, ja sogar Voltaire, der
sie in einigen galanten Versen verherrlichte, dienen ihrem eigenen
Geiste als schdnste Folie.

So hat sie es denn verstanden, in einer Zeit, die keinen Sinn
mehr hatte fur das GroRe und Erhabene, wenigstens das Anmutige
und Hibsche Uber das Niveau gewohnlicher Frivolititen zu erheben
und mit einem Schimmer von Geist zu umgeben, der uns wie die
Abendréte des Jahrhunderts anmutet.

Aber die ruhelose Existenz, die sie fuhrte, die Aufregung aller
Art, welche die Behauptung ihrer Stellung mit sich brachte, unter-
grub ihre ohnedies sehr zarte Gesundheit und so muBte sie frih-
zeitig den Schauplatz ihrer Triumphe und ihrer Erfolge verlassen,
aufrichtig betrauert von ihrem koniglichen Beschitzer, dem sie trotz
allem eher eine Freundin als eine Geliebte gewesen.

Trotz der Aufrichtigkeit seiner Trauer entschlof3 sich der bereits
alternde Ludwig XV. dennoch bald, eine neue Favoritin an Stelle der
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Pompadour zu nehmen, da dies, seit Franz I., sozusagen zum Hofzere-
moniell gehorte und die auf dem Gipfel moralischer Korruption an-
gelangte Hofgesellschaft durch nichts mehr skandalisiert werden konnte.

F>g- 239-
La Tour, Bildnis der Madame de Pompadour. Louvre.

Aber welcher Unterschied zwischen der Pompadour und ihrer

Nachfolgerin, der Dubarry!
Wahrend erstere durch natirliche Anlagen und sorgféltige Er-
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ziehung weit Uber das Durchschnittsmafd ihrer Zeit emporragte, konnte
das von Jeanne Becu, Gréafin Dubarry nicht gerade behauptet werden.
Sie war nichts anderes als eine schone Puppe, die man dem schon
haln kindisch gewordenen Ludwig XV. als Spielzeug in den Schof3
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Fig. 241.
Madame Vigee-Lebrun, Bildnis der Marie Antoinette. Versailles.

legte. Die Dubarry war unstreitig schoner als ihre Vorgéngerin,
ohne aber auch nur im geringsten deren Geist und Bildung zu
besitzen. Von Pajou existiert eine ausgezeichnete Biste der Favoritin
und ein interessantes Bild von Cains gestattet uns der Sitzung bei-
zuwohnen, wo der Kinstler, in Gegenwart eines ganzen Hofstaates
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von Schmeichlern und Schmeichlerinnen, die Zige der koniglichen
Geliebten der Nachwelt Uberliefert.

Die berihmte Malerin Madame Vigee-Lebrun, die mehrere Bild-
nisse der groRen Kurtisane gemalt hat, gibt uns in ihrem Tagebuch
(lettre X, p. 108) folgende Schilderung von ihr: »Madame Dubarry
konnte damals 45 Jahre alt sein. Sie war grof3, doch nicht iberméRig;
hatte eine gewisse Korperfulle und etwas volle, aber sehr schdne
Brust; ihr Gesicht war noch reizend, ihre Zlige regelmafRig und an-
mutig; ihr Haar war aschblond und gelockt wie das eines Kindes,
nur ihr Teint begann an Frische zu verlieren.

Sie empfing mich mit groRer Liebenswirdigkeit und schien
mir viel gesellschaftlichen Anstand zu besitzen; aber ich fand viel
mehr Naturlichkeit in ihrem Geiste als in ihren Manieren: ihr
Blick war der einer Kokette, denn ihre langlichgeformten Augen
waren immer nur halbgedffnet und ihre Aussprache hatte etwas
Kindisches an sich, das zu ihrem Alter nicht mehr recht passen
wollte.«

Die Dubarry hat niemals wie die Pompadour einen direkten,
personlicnen EinfluR auf die Entwicklung der Kunst ausgelbt, dazu
war sie zu vulgarer Art und zu wenig kinstlerisch gebildet.

Doch lassen wir die Kurtisane in ihrer Einsiedelei in Louveciennes,
wo sie nach dem Tode Ludwigs XV. ihre Tage in Gesellschaft ihres
Freundes, des Herzogs von Brissac, verbrachte, bis das unerbittliche
Strafgericht der Revolution auch {ber sie hereinbrach und sie samt
ihrem Freunde vernichtete.

Wenden wir uns nun jener Frau zu, die als letzte Lichtgestalt
den koniglichen Thron Frankreichs schmickte.

Selten wohl ist eine Frau ofter und auf mannigfaltigere Art von
der Kunst verherrlicht worden als Marie Antoinette, Frankreichs un-
glickliche Konigin. Selten wohl hat sich aber auch bei einer Firstin
groRere Schonheit, gepaart mit einer natirlichen Anmut und liebens-
wirdigster Grazie vereint gefunden, als bei diesem Sprossen aus dem
Stamme Habsburg.

Die Schonheit Marie Antoinettes muf3 sich aber erst in ihrer spateren
Jugendzeit entwickelt haben, denn ein in der Versailler Galerie befind-
liches Bildnis, das sie als junge, flinfzehnjahrige Erzherzogin zeigt,
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lagt noch keineswegs auf die sieghafte Schonheit schlieen, die wir
an ihren spateren Portrats bewundern. Doch hdéren wir wieder das
Zeugnis der Madame Vigee-Lebrun, der Lieblingsmalerin der Koénigin
(Souvenirs de Madame Vigee-Lebrun; lettre V):

»Es war im Jahre 1779,« sagt die Kiunstlerin, »als ich zum ersten
Male das Portrat der Konigin gemalt habe, welche damals im vollen
Glanze ihrer Jugend und Schénheit stand. Marie Antoinette war
grof3, wunderbar schén gebaut, von genligender Korperfiille, jedoch
ohne UbermaR. lhre Arme waren herrlich, ihre Hande klein und
tadellos geformt, ihre FiRRe reizend. Keine Frau Frankreichs konnte
sich an Grazie der Bewegung beim Gehen mit ihr messen; sie trug
den Kopf sehr hoch, mit einer Majestat, welche die Herrscherin so-
fort, inmitten des ganzen Hofstaates, erkennen lieR, ohne daf jedoch
diese Majestat die Sanftmut und das Wohlwollende ihres Anblickes
im geringsten beintrachtigen konnte. Es ist sehr schwierig, jemanden,
der die Koénigin nicht gesehen hat, einen Begriff so vieler Anmut ver-
eint mit solchem Adel zu geben. lhre Ziige waren nicht regelmaRig,
sie hatte von ihrer Familie das lange und schmale Oval, welches
der Osterreichischen Rasse eigen ist. Sie hatte keine grofRen Augen;
die Farbe derselben war beinahe Blau; der Blick war geistreich und
sanft, die Nase fein und hibsch und der Mund nicht zu groR3, ob-
schon die Lippen etwas stark waren. Was aber am auffallendsten
an ihrem Gesichte war, das ist der Glanz ihres Teints. Ich habe
nie einen glanzenderen gesehen und glanzend ist das richtige Wort,
denn ihre Haut war so durchsichtig, dal} sie keinen Schatten
aufnahm. Auch konnte ich die ganze Wirkung desselben nicht
wiedergeben: die Farben fehlten mir, um diese Frische zu malen,
diese feinen Tone, die nur diesem reizenden Gesichte zu eigen
waren und die ich bei keiner anderen Frau jemals wiedergefunden
habe.«

Von 1779—1789 hat die Kinstlerin mehrere Portréats der Koénigin
gemalt; eines der schonsten ist das im Jahre 1787 in Trianon ent-
standene, welches 1788 ausgestellt war und sich jetzt in Versailles
befindet.

AuBer von Madame Vigee-Lebrun wurde Marie Antoinette auch
von fast allen hervorragenden zeitgendssischen Malern portratiert, so
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von Westmiuller, Gabriel de Saint-Aubin, Jaminet, Cochin, Moreau
le Jeune, Sauvage, Ledere, Dumont u. s. w. Die einen zeigen sie
uns in der Fille des Glanzes, auf dem Gipfel der Macht, die

Fig. 242.
Kucharski, Marie Antoinette im Gefangnis. Versailles.

anderen, wie beispielsweise Kucharski, schildern die konigliche Dul-
derin, wie sie in der disteren Zelle der Conciergerie die von Tranen
geroteten Augen zum Himmel erhebt und den Allmachtigen um
Gnade und Barmherzigkeit anfleht.
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Ja sogar als sie, die Tochter aus dem Hause Habsburg, Frank-
reichs stolze Konigin, unter dem Gejohle der Menge, mit auf dem
Ricken gebundenen Handen wie eine gemeine Verbrecherin auf dem
Henkerskarren zum Schafott gefihrt wird, findet sich ein Kinstler,
der rauhe Republikaner David, der, wohl von der ganzen Tiefe dieses
koniglichen Ungluckes erfa3t, uns ihre schmerzverzerrten, aber doch
so hoheitsvollen Zige in der ganzen realistischen Treue seiner Kunst
Uberliefert.

AuBer den vielen Portrats der unglicklichen Kénigin existieren
auch viele Medaillen und Miinzen, die ihrer Verherrlichung dienen;
daneben gibt es aber auch nicht weniger zahlreiche Karikaturen von
ihr, die, meistens ohne jeden kinstlerischen Geschmack und Wert,
nur insofern von Interesse sind, als sie einen Beleg dafir liefern, wie
weit der politische HaR, die Verrohung und Verleumdungssucht in
jener Zeit gediehen waren.

Wéhrend man unter den Malern anderer Jahrhunderte eine
engere Auswahl zu machen gezwungen ist, um die als Frauenmaler
zu bezeichnenden ausfindig machen zu kénnen, ist dies im 18. Jahr-
hundert nicht notwendig, da fitst alle Maler, ohne Ausnahme, dem
Zuge der Zeit folgend, ihre Kunst in den Dienst der Frau stellten
und zu ihrer Verherrlichung beitrugen.

Wir sind im Laufe unserer Betrachtungen schon so manchem
Namen begegnet, haben schon so manches Kunstwerk, wenn auch
nur flichtig, besprochen, dal3 wir uns fiuglich auf eine kurze Auf-
zédhlung und Charakterisierung der bedeutendsten Vertreter der Kunst
jener Zeit und ihrer Hauptwerke beschranken koénnen.

Einer der beliebtesten Darsteller weiblicher Schénheit und Eleganz
war Nattier (1685—1766), dem die Hofgesellschaft den pompésen
Titel eines »Malers der Schonheit und Schilers der Grazien« ver-
lichen hatte. Er besa8, nach dem Zeugnis der zeitgendssischen
Kritiker, das Geheimnis, auch haRliche Personen so zu malen, daR
man sie schon fand, ohne daR dadurch aber die Ahnlichkeit beein-
trachtigt worden ware. Nattier war ungemein fruchtbar und beschickte
die Salons der Jahre 1737—1763 regelmaR3ig mit Frauenportréts
die sich sowohl durch eine besonders graziose Darstellungsweise
wie durch eine raffiniert vornehme Farbengebung auszeichneten. Dal3
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Fig. 243.
J. M. Nattier, Bildnis der AnnagEIisabeth Leerse. Frankftirt a. M.,
Stédelsches Kunstinstitut.
bei seiner groRen Produktivitdit auch manches Wertlose aus seinem
Atelier hervorging, darf nicht wundernehmen, doch lassen auch
seine minderen Arbeiten sein groRes Talent fir das Arrangement
und die Behandlung des dekorativen Beiwerks erkennen.
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Fig. 244.
Antoine Watteau, Finetle. Louvre.
Ein Maler, der die Pikanterie und den bei Genreszenen so beliebten
Zug ins Sinnliche auch auf seine Damenbildnisse zu Ubertragen ver-
stand, ist J. B. Santerre (1651—1717)- Er, der noch zum grofRen
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Teile dem 17. Jahrhundert angehdrte, glaubte auch an den Tradi-
tionen desselben festhalten zu mussen, die die Gewandlosigkeit
ihrer Figuren durch das gewéahlte Sujet fir genligend entschuldigt
hielten. Seine »Susanna im Bade« z. B., die mehrmals im Kupferstich
reproduziert wurde, hat mit dem biblischen Vorbilde nur sehr
wenig gemein und kann ihre Pariser Abstammung keineswegs ver-
leugnen.

Eine ganz andere Stellung in der Reihe der franzésischen Kinstler
des 18. Jahrhunderts geblihrt Antoine Watteau (1684—1721), der
sich mit einem eleganten Schwiinge Uber alle mythologischen und
allegorischen Darstellungen hinwegsetzt und einen ganz neuen Frauen-
typus schafft, der nur ihm eigen ist und dem man sonst nirgends
in der Kunstgeschichte wieder begegnet. Es ist ein ganz merk-
wirdiges, eigenartiges Geschopf, diese Frauengestalt von Watteau,
eine Mischung von Kontrasten, die sein Talent zu einer Harmonie
von eigentimlichem Reize zu vereinigen weilR. Poetisch und doch
wahr, Uber und auer allen Proportionen und doch natrlich, ein
Gesicht, das man niemals gesehen hat und das einem doch bekannt
vorkommt, in Toiletten, die besonders in den léndlichen Szenen
geradezu unmoglich erscheinen und doch so wundervoll in das
Ganze passen, voll innerer Unwahrheit und voll &uRerer Schén-
heit, mit einem Kolorit von flandrischer Kraft und franzosischer
Zartheit, das ist der Frauentypus, den uns der Kinstler vorzaubert
und womit er seine kinstlich gemachten und doch so reizenden
Landschaften bevolkert.

Seine Bilder zeigen nicht jene bewufte und beabsichtigte Sinn-
lichkeit, die bei anderen Malern jener Zeit sich so sehr in den Vor-
dergrund ihrer Darstellungen drangt. Seine landlichen Feste sind
harmlose, verliebte Spielereien und auch sein Hauptwerk »L’embar-
guement pour Pile de Cythére« laRt die Wonnen und Genisse
jenes Zauberlandes nur ahnen, ohne sie uns direkt vor Augen zu
fuhren.

J. B. Pater (1695—1736) hat sich von Watteau stark beein-
flussen lassen; seine Werke zeigen aber weniger Rasse und Feinheit.
Berihmt sind seine Sujets aus den Erzéhlungen Lafontaines, welche
den oft recht heiklen Stoff mit so viel kunstlerischem Geschmacke
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behandeln, dal? man sie fast als dezent zu bezeichnen vermag. Einige
der schonsten Bilder Paters befinden sich im kdniglichen Schlosse in
Berlin und waren bei Gelegenheit der Weltausstellung 1900 in Paris
ausgestellt, wo sie allgemeine Bewunderung fanden und nicht wenig
zur Erhéhung des Ruhmes des in seinem Vaterlande etwas verkannten
Meisters beitrugen.

Nicolas Laueret (1690—1745) ist ebenfalls ein eleganter Boudoir-
maler, der namentlich Stoife aus Boccaccios Dekameron mit Vor-
liebe darstellt und mit glatter Gewandtheit Uber die Gefahren der
manchmal ans Derbsinnliche grenzenden Situationen hinwegzugleiten
versteht.

Trotzdem der Kiunstler dem Geschmack der Zeit etwas zu willig
folgt und ihm auf Kosten der eigenen Individualitat gar zu gerne Kon-
zessionen macht, hat er doch noch eine feine Charakterisierung
seiner Gestalten zu bewahren gewul3t. Er malt wenig Bilder mytho-
logischen Inhaltes, sondern bevorzugt Darstellungen aus dem ele-
ganten und genuf3freudigen Leben der hoheren Gesellschaftskreise.
Seine Gemalde enthalten selten nackte Figuren, doch verdient er eben-
sowenig wie die Ubrigen zeitgendssischen Maler mit dem Tugend-
preise ausgezeichnet zu werden. In Behandlung und Auffassung lehnt
er sich, ebenso wie Pater, an Watteau an.

Francois Boucher (1703 —1770) war ein engerer Landsmann
Watteaus und wird in manchen seiner Werke von Laien ofters mit
diesem verwechselt. Grimm nennt ihn den »Maler der Grazien und
und der Wollust«. Er hat ein distinguiertes Auffassungsvermdogen,
eine reine elegante Zeichnung und eine raffinierte Farbengebung.
Sein ganzes Talent ist mehr nach der dekorativen Seite gerichtet,
wmbei ihm seine gluckliche Gestaltungsgabe, sein hervorragendes
malerisches Kénnen und seine ungemein leichte Pinselfihrung sehr
zu statten kamen. Sein Kolorit ist manchmal nicht ganz wahr, aber
immer glanzend, fein und durchsichtig.

Seine mythologischen und allegorischen Darstellungen, die noch
ganz im Sinne des 17. Jahrhundert gehalten sind, haben nur
wenig Ahnlichkeit mit den Goéttinnen und Nymphen der Antike.
Sie sind nichts anderes als geschminkte und gepuderte Grisetten,
eher voll als schlank, deren kokette Lage und Stellungen das
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rosige, bluihende Fleisch in vorteilhaftestem Lichte erscheinen lassen.
Man sieht es seiner Venus auf den ersten Blick an, dal} sie ge-
wohnt ist, die zértlichen Huldigungen der Versailler Kavaliere ent-

gegen zu nehmen und ihr Olymp hat eine unverkennbare Ahn-
lichkeit mit dem parfimierten, lauschigen Boudoir einer koketten

Schénen.
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 27

Francois Boucher, Toilette der Venus. Louvre.

Fig. 246.
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Im Nachlasse Bouchers fanden sich zahlreiche weibliche Akt-
zeichnungen, woraus zu schlieBen ware, daf3 er eifrig Naturstudium
trieb. Trotzdem war aber gerade die nicht ganz einwandfreie Kor-
rektheit der Zeichnung mancher seiner Gestalten oft Gegenstand

Fig. 247.
Francois Boucher, Bildnis einer jungen Frau. Louvre.

herbster Kritik seitens zeitgendssischer Kenner und Diderot spricht
ihm sogar jedes kinstlerische Gefiihl und jede kinstlerische Ehrlich-
keit rundweg ab. »lch wage zu behaupten,« sagt er, »dald dieser
Mann im Grunde genommen nicht weil3, was Anmut ist; ich wage
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zu behaupten, dal3 er niemals die Wahrheit gekannt hat; ich wage
zu behaupten, daR Zartgefuhl, Ehrgefihl, Sinn fir Unschuld und
Einfachheit ihm fast vollstdndig abhanden gekommen sind; ich wage
zu behaupten, dal? er auch nicht einen Augenblick die Natur ge-
sehen hat, wenigstens jene, die geschaffen ist, meine, eure Seele zu
fesseln.«

Dies Urteil, das in seiner Harte vielleicht nicht ganz frei von
Ubertreibungen ist, findet seine Anwendung hauptsichlich auf die
spateren Frauengestalten des Kinstlers. Denn, nachdem er jahre-
lang nach der Natur gezeichnet hatte, die er allerdings immer nur
flichtig und oberflachlich studierte, war er dazu gelangt, sich ein
allgemeines Schema des weiblichen Koérpers zu konstruieren und
schlielich alle seine Figuren »de chick, aus dem Gedachtnis, zu
zeichnen.

Die Ansichten Uber das Modell, dessen sich Boucher zur Ver-
wirklichung seines Ideals weiblicher Schénheit bediente, gehen
sehr auseinander. Nach den einen ist es Marie-Jeanne Buseau,
die Frau des Kinstlers, die sehr schon war, und die kaum sieb-
zehn lJahre zahlte, als er sich mit ihr vermahlte. Nach anderen
ist es die kostliche Murphy, das erste Opfer des bertchtigten
»parc aux cerfs«, deren Portrat er mehrmals malte. Diese war
die Schwester des offiziellen Modells der franzdsischen Akademie
und wurde dem Konige als das Original der Madonna in einem
von der Pompadour bestellten Bilde der hl. Familie vorgestellt,
und da Fudwig XV. auRer der Kopie auch Verlangen trug, das
Original zu besitzen, erfolgte dessen Beférderung in den Hirsch-
park.

Auch Damen der Biihne sollen dem Kinstler willig Modell ge-
standen haben. So soll die Schauspielerin Favart ihm als Vorbild
zu seinen Hirtinnen gedient haben, wahrend die Deschamps ihm die
Gestalten seiner Gottinnen lieferte. Auch die Pompadour, deren
Schitzling er war, hat er 6fter gemalt; sie sah in ihm aber nicht
nur den Verherrlichter ihrer Schénheit, sondern verehrte in ihm auch
den Fehrer und Freund, sowie den klugen und geistreichen Berater
bei der Verwirklichung ihrer kinstlerischen Plane.

Zu den bevorzugten Malern der Zeit gehdrte auch C. A. van Loo
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(1705—1765), den wir bereits als einen der privilegierten Maler des
Hofes und der vornehmen Gesellschaft kennen gelernt haben.

Unter den Bildnismalern ist noch besonders F. Drouais hervor-
zuheben, dessen geschickter Pinsel es vorziglich verstand, den Lieb-
reiz zarter Frauenschdnheiten wiederzugeben. Eines seiner besten weib-
lichen Portrats ist das der Schauspielerin Duthe, welche der Kinstler
gerade so auf die Leinwand fixierte, wie sie uns die zeitgendssischen
Chronisten schildern. Die Gestalt zeigt jene weiche Geschmeidig-
keit, das Gesicht jene kostliche Frische und jenen engelhaften Aus-
druck, unter dessen Maske sie die feinen Faden ihrer Liebesintrigen
so geschickt zu spinnen verstand und Manner wie den Herzog
von Chartres und den Grafen von Artois in ihre Netze zu locken
wul3te.

Einer der groRten Portratisten jedoch, nicht nur des 18. Jahr-
hunderts, sondern aller Zeiten, ist La Tour. Besonders als Pastell-
maler steht er unlbertroffen da. Zwei hervorragende Eigenschaften
erkennt man an all seinen Bildnissen: die feine Charakterisierung
und die groRBe Schéarfe der Beobachtung. Hier ist keine Spur von
Konvention; er gibt seine Modelle wieder mit all ihren &uf3eren
Vorziigen und Fehlern, gleichsam mit der Treue eines photographi-
schen Apparates, von dem er sich aber dadurch unterscheidet, dafl
er mit sicherem Blicke auch das Seelen- und Gefuhlsleben der dar-
zustellenden Personen zu erfassen und mit geschickter Hand wieder-
zugeben versteht.

La Tour war auferordentlich produktiv und seine Werke finden
sich in den offentlichen und privaten Galerien ganz Europas zer-
streut; seine Vaterstadt St. Quentin allein besitzt ca. hundert Por-
trats von seiner Hand.

Besonders treffend haben E. und J. de Goncourt die Kunst
La Tours geschildert, indem sie sagen: »Man verweile nur einen
Augenblick bei den Portrats der Zeit, bei den Malereien, den Pastells
von La Tour: in diesen Frauenképfen, auf diesen Gesichtern spiegelt
sich eine lebhafte Intelligenz. Die Stirne erscheint nachdenklich.
Der Schatten einer Lektlre oder der Hauch eines Gedankens be-
rihrt sie, indem er dartber hinweggleitet. Das Auge folgt einem
mit dem Blick sowohl als mit den Gedanken. Der Mund ist fein,
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die Lippen sind schmal. In all diesen Physiognomien ist die Ent-
schlossenheit, der Blitz eines mannlichen Gedankens zu lesen, eine
Tiefe selbst in der Laune, ein unbestimmtes Etwas, welches
denkt und durchdringt, jene Mischung eines Staatsmannes und einer
politischen Frau, die sich sogar in den Zigen der Schauspielerin
Sylvia vorfindet. Wenn man diese Gesichter studiert, die umso
ernster werden, je mehr man sie ansieht, entdeckt man einen unter
der Anmut verborgenen festen, entschlossenen Charakter; das Durch-
dringende, die Kaltblutigkeit, die geistreiche Energie, die Macht
und das Beharrungsvermogen des Frauenwillens, welche diese Bild-
nisse uns halb verdecken, werden sichtbar; die Lebenserfahrung,
die Kenntnis aller Lehren des Lebens treten zu Tage unter einem
frohlichen AuReren, und das Licheln erscheint auf den Lippen wie
die Feinheit des gesunden Menschenverstandes und eine Drohung
des Geistes.«

Unter den galanten Frauenmalern des 18. Jahrhunderts ist dann
noch der Vollstandigkeit halber zu nennen: P. A. Baudouin
(1723 bis 1769), welcher in der Mehrzahl seiner Schdpfungen der
in dem Zeitgeiste begrundeten Frivolitat huldigt, sonst aber ein
auBerordentlich feiner und in technischer Beziehung raffinierter
Klnstler ist.

Etwas ernsterer Natur sind dieW erket B.Leprinces (im —1781),
eines Schulers Bouchers, der aber, besonders was die Wahl seiner
Sujets betrifft, gar nicht oder doch nur wenig unter dem Einfllsse
seines Meisters steht.

Ein anderer Schiler Bouchers ist Jean Hottore Fragonard (1732
bis 1806). Er gehort zu den unbestrittensten Meistern der franzosi-
schen Schule des 18. Jahrhunderts. Als er den akademischen Rom-
preis errungen hatte, riet ihm sein Meister, dessen Lieblingsschiler
er war, wahrend seines Aufenthaltes in Italien ja recht fleiBig die
Werke Michel Angelos zu studieren, um an deren Gréf3e das eigene
Genie heranzubilden. So sehr man sich nun (ber diesen Rat aus
dem Munde Bouchers wundern muf}, umsoweniger wird man wohl
erstaunt sein, daf3 der Schiler den gutgemeinten Wink nicht befolgte,
und auch in unmittelbarster Nahe der unsterblichen Meisterwerke
der italienischen Renaissance der feine, zarte und geistreiche Fran-



422 DAS XVIII. JAHRHUNDERT.

zose des 18. Jahrhunderts blieb, und dies sicherlich weder zu seinem
eigenen Schaden, noch zum Schaden der Kunst, die so einen Ko-

Imprint W. A. Mansell u. Co., London.
Fig. 248.
Jean Honoré Fragonard, Die Liebesquelle. London, Wallace Collection.

pisten weniger und eine kunstlerische Individualitdit mehr zu ver-

zeichnen hat.
Die galanten Malereien Fragonards, die durch so viele reizende
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Frauengestalten belebt sind, erfreuen durch ihren frischen, im besten
Sinne des Wortes dekorativen Zug, der das Hauptmerkmal seiner
so lebendigen, personlichen und originellen Kunst ausmacht. Er ist
der eigentliche Boudoirmaler jener Welt, in der man sich nicht
langweilte, und seine Kompositionen sind dementsprechend wohl
oft von einer zu groRen Sinnlichkeit und seine Sujets von einer
gar zu unzweideutigen Frivolitdt inspiriert. Aber abgesehen von
dieser moralischen Wertung kann man seinen Werken vom rein
kinstlerischen Standpunkte die Bewunderung nicht versagen, die
einer solch kostlichen Virtuositat in der Zeichnung, einem solch
exquisiten Reize des Kolorits und einer solch geistvollen Verve,
mit denen er seine Darstellungen zu beleben versteht, unbedingt
gebuhrt.

In jener Zeit hofischer Sittenverderbnis und ungeziigelter Frivolitat
entstand in Chardin (1698—1779)> wie bereits friher angedeutet, ein
Kinstler von seltener Sittenreinheit und gro3ter Ehrlichkeit, der sein
ganzes lalent in den Dienst der \ erherrlichung des weiblichen
Mittelstandes, der tugendhaften und arbeitsamen Birgersfrau, stellte.
Er wahlte die einfachsten Sujets und verstand es durch die natur-
getreue Beobachtung, die Wahrheit der Zeichnung und die Fein-
heit des Kolorits, die Darstellung jener harmlosen Szenen Kklein-
birgerlichen Lebens zu Kunstwerken ersten Ranges zu erheben, die
einen Vergleich mit den Leistungen der besten niederlandischen
Kleinmaler wohl auszuhalten vermdgen. In seinen burgerlichen In-
terieurs, die er mit den Gestalten arbeitsamer Hausfrauen und zUlch-
tiger Tochter belebt, weiR er eine Fulle eigenartiger Lichteffekte
zur Geltung zu bringen, die in der franzésischen Kunst unerreicht
dastehen.

Ebenso wie Chardin suchte auch Greuze (1725—1805) mit Vor-
liebe seine Stoffe dem burgerlichen Leben zu entnehmen, doch ist,
auf3er der gemeinsamen Quelle, aus der sie schopften, sonst kaum ein
zweiter BerlUhrungspunkt zwischen beiden Kinstlern nachzuweisen.
Wahrend die Gemélde Chardins Gesundheit, Kraft und Wahrheit
atmen, sind die Sittenbilder Greuzes nicht frei von einer etwas suUR-
lichen Sentimentalitdt, und die Einfachheit und Naivitat seiner Figuren
erscheinen etwas zu gesucht, um wahr zu sein. Die edlen Geflhle,
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die er zum Ausdruck bringt, scheinen mehr auf den Gesichtern als
in den Herzen seiner Gestalten zu wohnen und kommen nicht Uber

eine gewisse Flichtigkeit und Oberflachlichkeit hinweg.

Fig. 249.
J. B. Chardin, Pourvoyeuse. Louvre.

streben ging dahin, wie Diderot sagte,

»die lugend liebenswirdig
ZU macheng,

und er wurde daher vielfach als ein »Veredler der
Sitten« gepriesen, welches Verdienst ihm ja auch durchaus nicht ab-

Sein Be-
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zustreiten ist, da er nicht wenig dazu beitrug, das innere und auf3ere
Leben der Frauen fur eine groRere Einfachheit empfanglich zu machen.
Dabei darf allerdings nicht vergessen werden, daR die Ubersattigung

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
. Fig. 250.

J. B. Greuze, Bildnis eines jungen Madchens. Berlin, K. Gemaldegalerie.

der damaligen Gesellschaft nicht unwesentliche Dienste bei der Ver-
breitung seiner Moraltendenzen leistete.

Greuze hat viele Frauengestalten geschaffen, die aber fast alle
einen und denselben Typus aufweisen; es ist dies eine hibsche,
frische, etwas sentimental angehauchte Blondine mit eleganten, aber
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Fig. 251.
J. B. Greuze, Der zerbrochene Krug. Louvre.

etwas gedrungenen Formen. An ihrem entbl6Rten Halse ist ein
leichter Ansatz von Kropfbildung unverkennbar. Es scheint, daf3
seine Gemahlin, die hibsche Mademoiselle Babuti, die ihren Mann
spater so unglicklich machte, zu seinen bedeutendsten Werken
Modell gestanden hat.
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Fig. 252.
Antoine Pesne, Méadchen mit Strohhut. Minchen, A. Pinakothek.
Antoine Pesne, der als koéniglich preuBischer Hofmaler und
Akademiedirektor im Jahre 1743 (?) in Berlin starb, zeichnete
sich durch ein schénes Kolorit und eine gute, sichere Charakteri-
sierung aus. Er hat mehrere reizende Frauenbildnisse hinterlassen,
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von denen einige im Besitz der Museen von Dresden und Min-
chen sind.

An der Grenze des 18. Jahrhunderts finden wir noch eine ganze
Reihe ausgezeichneter Kiinstler, welche die Darstellung der Frau zum
vornehmsten Gegenstand ihrer Tatigkeit gemacht haben. Da ihr
Wirken jedoch zum grofRen Teile dem 19. Jahrhundert angehdrt,
kénnen wir uns hier flglich auf eine bloRBe Aufzédhlung ihrer Namen
beschranken. Es sind dies: David, Prud’hon, Girodet, Girault,
Régnault, Isabey u. a.

Das 18. Jahrhundert, welches mit Recht als das goldene Zeitalter
der Graviire bezeichnet werden kann, hat in Frankreich eine glan-
zende Schar von Kunstlern hervorgebracht, die sich in ihren ein-
zelnen Blattern, in den lllustrationen umfangreicher Prachtwerke, in
Entwirfen zu Speisezetteln, Theateranzeigen, Modejournalen u. s. w.
als geistreiche Interpreten weiblicher Anmut und Eleganz bekunden.

Wir miuissen uns darauf beschranken, nur die Bedeutendsten
hier aufzuzahlen, da bei der Fiulle des Materials ein naheres Ein-
gehen auf ihre Leistungen im Rahmen dieses Werkes unmdglich
erscheint.

Zu den geistreichsten Produkten dieses Kunstzweiges sind nament-
lich Binets Stiche zu den Werken Restif de la Bretonnes, und zwar
zu »Les Oeuvres« und den noch berihmteren »Contemporaines« zu
rechnen. Letztere bieten eine unerschopfliche Fundgrube fur die
Sittengeschichte jener Zeit.

Von unschatzbarem Werte fur das Studium der weiblichen Tracht
ist das »Journal des Modes«, dessen Jahrgang 1792 sehr interessante
Zeichnungen von Deframe, gestochen von Duhamel aufweist. Wir
kénnen in denselben hauptsédchlich die phantastischen, barettartigen
Kopfbedeckungen und die sackartigen Riesenmuffe der Damen be-
wundern.

Einen pikanten Zeichner lernen wir auch in Duplessis-Berteaux
kennen, der die amisanten »Contes et nouvelles en vers« (1778)
illustriert hat. In demselben Geiste sind auch die Vignetten und
Illustrationen Queverdos zur »L’dge heureux des plaisirs« (1787)
gehalten.

In Rambergs in einfacher Strichmanier gehaltenen Radierungen
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zu Lafontaines Erzadh-
lungen lernen wir einen
naiv-schalkhaften Kinst-
ler eigenster Art kennen.

Als weitere Haupt-
reprasentanten dieses
Kunstzweiges, der ganz
bedeutend zur Verbrei-
tung weiblicher Eleganz
und zur Verherrlichung
weiblicher Schonheit
beitrug, kénnen gelten:
Saint-Aubin, Portail,
Nicolas Lavreince, Co-
chin, Gravelot, Aubert,
Eisen, Moreau le Jeune
und Dupuis.

Auch die franzosi-
sche Plastik hat einige
hervorragende Schilde-
ret weiblicher Schon-
heit aufzuweisen, wobei
von vornherein bemerkt
sein mag, dal} deren
Arbeiten im allgemei-
nen bedeutend {ber
dem Niveau der zeitge-
nossischen italienischen
oder anderer auswartiger
Kinstler stehen.

Jean Baptiste Pi-
galle{1745 —1785), ein
Schiiler Coysevox’, hat
sich trotz mancher, auf
Konto des herrschenden
Zeitgeistes zu setzenden

Fig. 253.

M. Clodion, Bacchantin.

Louvre.
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Ubertreibungen noch eine gewisse wohltuende Natiirlichkeit in der
Haltung und Bewegung seiner Figuren bewahrt. Seine weiblichen
Gestalten sind formschéne
Geschopfe von echt fran-
zdsischer Grazie und Anmut.

Auch Clodion und Fal-
connet haben in der Dar-
stellung weiblicher Schon-
heit Vorzugliches geleistet
und ihre Werke gehoren
noch immer zu den Perlen
offentlicher und privater
Sammlungen. Von den rei-
zenden Schopfungen Clo-
dions seien  hier nur
erwdhnt: »Faun und Bac-
chantin« (Kollektion Du-
tuit), ferner eine Terra-
cottagruppe und eine eben-
solche Statuette aus der
Sammlung Jacques Doucet,
auRer den bekannten, in
offentlichen Museen be-
findlichen ~ Werken  des
Kinstlers.

Eine der anmutigsten
weiblichen Figuren, die wir
dem geschickten MeifR3el
Falconnets zu verdanken
haben, ist »Venus den Amor
sdugend«  (Wallace - Mu-

Fig. 254. seurit).

Jean Antoine Houdon, Diana. Louvre. Jean Antoine Houdon
(1740—1828), der unsterbliche Meister der »Nackten Diana« und
der »Frileuse«, ist unstreitig der bedeutendste Bildhauer des 18. Jahr-
hunderts. Er findet endlich die grof3e statuarische Einfachheit wieder,
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durch welche seine Gestalten eine so tiefe Wirkung erzielen. In
seinen weiblichen Figuren wei3 er mit edler, klassischer Ruhe und
tadelloser Formenschdnheit eine Innigkeit des Ausdrucks und zarte
Anmut zu verbinden, wie man sie sonst nur in den Werken der
Antike und in denen der grof3en Renaissancekinstler findet.

Er hat mehrere vorziigliche weibliche Portratbisten geschaffen, die
sich durch eine ebenso ausdrucksvolle wie geistreiche Auffassung aus-
zeichnen. Wir erinnern nur an die herrliche Biste der beriihmten Schau-
spielerin Sophie Arnould und diejenige der Comtesse de Sabran (Pots-
dam, Neues Palais), einer zum Hofstaat des kunstliebenden und fein-
sinnigen Prinzen Heinrich von Preuf’en gehoérenden franzdsischen
Aristokratin. Diese Biiste zeigt uns eine Dame in fortgeschrittenem
Lebensalter von einer Feinheit des Ausdruckes und einer Lebhaftig-
keit der Zlige, die unubertroffen sind. Man hat unbedingt den Ein-
druck, als habe der Kinstler die Grafin in anregendem Gesprache
mit einem Hofkavalier Uberrascht, und den Moment festgebalten,
wo sie im Begriffe steht, ihrem Partner auf eine vielleicht etwas
indiskrete Frage eine ebenso passende als geistreiche Antwort zu
erteilen.

Von nicht geringerem kinstlerischen Werte sind die im Wallace-
Museum befindlichen Busten der Madame Victoire de France und
die der pikant geistreichen Madame de Serilly. Auch die Terra-
cottabiisten der Frau und Tochter des Kiinstlers (Kollektion J. Doucet)
geben uns ein treffendes Bild seiner eigenartigen und lebendigen
Auffassungsgabe.

Couston und Pajou zahlen ebenfalls zu den beliebtesten Dar-
stellern weiblicher Schonheit. Im Louvre befindet sich ein interes-
santes Bild von Ca'ins, welches uns Pajou zeigt, wie er im Begriffe
ist. d;e Blste der Madame Dubarry zu modellieren. (Fig. 240.)

Italien.

Die Verflauung und Verflachung der italienischen Kunst hatte
sich bereits im 17. Jahrhundert vorbereitet und gegen die immer weiter
sich ausbreitende Dekadenz konnte auch die im Jahre 1709 vom
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Papste Klemens XI. in Bologna gegrindete Akademie nichts ans-
richten, obschon das Haupt dieser Schule, Carlo Cignani (1628 bis
1719), ein durch schwungvolle Zeichnung und lebhafte Farben-
gebung ausgezeichneter und weit Uber das Mittelmald hinausragender
Kunstler war.

Die Malerei bewegte sich immer mehr in der bereits durch
Pietro da Cortona, im AnschluB an die Barockkunst und haupt-
sachlich zum Schmuck der Innenrdume begrindeten dekorativen
Richtung.

Auf diesem Gebiete, der spezifisch barocken »Schmuckmalerei,
wurde zwar viel Hervorragendes geleistet, doch hatte die Malerei,
indem sie sich der Baukunst unterordnete und sich deren Zwecken
anpassen muflte, ihre selbstdndige Bedeutung und damit auch ihren
inneren Gehalt verloren.

Die vielen Frauengestalten, denen wir in den farbenfreudigen
Werken dieser Barockklinstler begegnen, haben keine eigene EXxi-
stenzberechtigung mehr, sondern leben nur noch im Zusammenhang
mit einem Ganzen, dem sie ihr Dasein verdanken.

Nur von einem italienischen Kinstler jener Zeit kann man sagen,
dal3 er, auRBer der reich gestaltenden Phantasie und dem grofRen tech-
nischen Koénnen, Eigenschaften, die ja fast allen bedeutenderen
Schmuckmalern jener Periode gemeinsam waren, auch noch jene
vertiefte geistige Auffassung besa3, die allein den Werken der Kunst
ein individuelles Geprage zu verleihen mag, und sie Uber die Wand-
lungen der Mode und den Geschmack der Zeit hinaushebt. Es ist
dies der Venezianer Giambattista Tiepolo (1696—1770), der die
glanzende kunstlerische Tradition seiner Vaterstadt noch einmal mit
groRem Erfolge aufleben lakt, und die von Tizian begrindete Farben-
kunst mit vollendeter Meisterschaft in seinen Werken zur Geltung
bringt.

Tiepolo ist ein Barockklinstler durch und durch, und der Geist,
der die Architektur jener Epoche erfullt, weht uns auch in unver-
falschter Reinheit aus seinen Gemalden entgegen, ohne daf3 bei ihm
jedoch von einer bedingungslosen Unterordnung unter die Baukunst
die Rede sein konnte. Seine originelle, von Geist und Tempera-
ment sprihende Auffassung bewahrt ihm, im Gegenteil, eine groRle
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Selbstandigkeit, und seine herrlichen Kompositionen zeigen eine
kilhne, schwungvolle Gestaltungsgabe, die sich aber von dem

Fig. 255.
Giov. Battista Tiepolo, Die hl. Katharina von Siena. Wien, K. Gemaldegalerie.

hohlen Pathos, das sich in den Gemalden so mancher seiner
Zeitgenossen breit macht, vollstandig frei halt.
In der Auffassung hat er insofern dem herrschenden Zeitgeiste

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. * 28
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Konzessionen machen miussen, als seine Madonnen und andere weib-
liche Heilige, die in seinen zahlreichen und schénen Altarbildern
Vorkommen, trotz ihrer inbrinstigen Frommigkeit und schwéarmeri-
schen Ekstase einen Zug ins Sinnliche haben, der bei einem Andachts-
bilde immer stérend wirkt.

In seinen umfangreichen Wand- und Deckengemaélden, so z. B.
die im Schlosse von Wiirzburg, im Palazzo Labia in Venedig u. s. w.,
hat er der Darstellung der Frau einen hervorragenden Platz eingerdumt,
und die Uppigsinnlichen Gestalten, welche diese Werke mit ihrer
Uberstromenden lebensfrohen Heiterkeit erfullen, erscheinen uns wie
das letzte Aufflackern jenes aphrodisischen Zuges, der die heidnisch-
frohe Zeit der Renaissance durchweht und so viele unsterbliche
Meisterwerke geboren hat.

Die Plastik bewegte sich wahrend des 18. Jahrhunderts in Italien
vorwiegend in der von Bernini vorgezeichneten Richtung. Man
schwelgte formlich in einer Kunstlibung, in welcher die seelische
Vertiefung durch eine von theatralischem Pathos getragene Auf-
fassung ersetzt und eine gewaltsame Beherrschung des Materials, die
durch die kihnsten und unnatirlichsten Bewegungen und Grup-
pierungen bedingt war, als das hdchste Ziel aller Kunst bezeichnet
wurde.

Diese Ubertreibungen und kiinstlerischen Irrungen, so bedauerlich
sie auch vom rein &sthetischen Standpunkte sein mdgen, haben
wenigstens das Gute gehabt, daB sie die Handfertigkeit und tech-
nische Geschicklichkeit, wenn auch nicht vervollkommneten, so doch
auf der friheren Hohe erhielten, was einer Zeit, der es an innerer
Vertiefung und monumentaler Grdf3e gebrach, nicht hoch genug
angerechnet werden kann.

England.

Wahrend sich in England merkwirdigerweise auch noch im 17. Jahr-
hundert keine selbstdndige nationale Kunst entwickeln konnte, und
das ganze Kunstleben von dem Niederldander van Dyck und dessen
Nachfolgern beherrscht wurde, wie bereits im 16. Holbein den ganzen
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kunstlerischen Bedarf des Inselreiches hatte decken miussen, tritt
dieses im 18. Jahrhundert mit einem Schlage in die vorderste Reihe
der kunstibenden Vélker.

Das Geburtsjahr der englischen Kunst kann mit ziemlicher Sicher-

Fig. 256.
William Hogarth, Bildnis der MiR Fenton. London, Nat. Gallery.

heit in das erste Drittel des Jahrhunderts, um 1725, verlegt werden,
als William Hogarth (1697—1764), der grofe Satiriker mit seinen,
von echt britischem Humor durchtréankten Sittenbildern eine Kunst
schuf, deren Eigenart tief im englischen Volksgeiste wurzelte.



436 DAS XVIII. JAHRHUNDERT.

In manchen seiner, mit groRer Schérfe beobachteten und mit
beilRender Ironie gewirzten Darstellungen, so wie z. B. in den Bilder-
zyklen »Leben eines Wistlings« und »Heirat nach der Mode«, nimmt
die Frau einen groBen Platz ein, dennoch kann Hogarth nicht als
eigentlicher Frauenmaler gelten, da in seinen als Tendenzbilder zu
bezeichnenden Werken der moralisierende Zweck obenan steht, und
die weibliche Figur, wo sie erscheint, nur als Mittel zur Erreichung
dieses Zieles aufzufassen ist. Dieses Urteil kann auch dadurch nicht
entkraftet werden, dald der Kinstler selbst gerade ein Frauenbild als
sein Hauptwerk bezeichnet. Es ist dies das im Jahre 1759 ent-
standene Gemalde »Die trauernde Ghismonda«, welches sich in der
Nationalgalerie in London befindet. Auch das ebendort befindliche
Portrat der Mil3 Fenton kann als eine vorzlgliche Leistung be-
zeichnet werden.

Erst gegen Ende der zweiten Héalfte des Jahrhunderts sehen wir
am englischen Kunsthimmel ein Dreigestirn aufgehen, das nament-
lich in der kinstlerischen Verherrlichung der Frau GrofRartiges ge-
leistet und den kilnstlerischen Ruhm Englands fir alle Zeiten ge-
sichert hat.

Es sind dies: Reynolds, Gainsborough und Romney.

Die Kunst Joshua Reynolds (1723 —1792) beruhte nicht auf un-
mittelbarer Naturbeobachtung, sondern kann als das Resultat ein-
gehender und komplizierter Studien der Werke seiner Vorganger
bezeichnet werden. In Italien hatte er namentlich die grofRen Farben-
kinstler Tizian und Correggio zum Gegenstand maltechnischer For-
schungen gemacht und ihnen die Geheimnisse ihres zauberhaften
Kolorits abzulauschen versucht. Auch die farbenfreudigen Niederlander
Rubens und Rembrandt dienten ihm als Vorbilder, und er hat von
ihnen manche Eigenschaften angenommen.

Obschon daher die Kunst Reynolds’, streng genommen, als eine
eklektische bezeichnet werden muf, da man ihr das Studium der
alten Meister auf Schritt und Tritt anmerkt, und obschon sein Genius
manchmal zu wenig spontan erscheint, so hat er dennoch genug aus
Eigenem dazu gegeben, um seinen Werken das Gepréage person-
licher Eigenart zu verleihen. Der auf zarte Eleganz und vornehme
Liebenswiirdigkeit gestimmte Grundton der eigenen Persénlichkeit
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dient den von auBen Ubernommenen Einflissen als Bindemittel, um
sie zu einem Ganzen von unendlicher Harmonie zu vereinen. Nir-

. Phot. F. Hanfstaengl, Miinchen.
Fig. 257. g

Sir Joshua Reynolds, Nelly O'Brien. London, Wallace Collection.
gends tritt dies deutlicher hervor als in seinen weiblichen Bildnissen,
und diese Eigenschaft, verbunden mit einer raffinierten Farbenkunst,
hat ihm zu einem hohen Ansehen bei seinen Zeitgenossen verholfen.
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Leider kénnen die hervorragenden koloristischen Qualitaten des
Kinstlers kaum mehr gewirdigt werden, da die Farben seiner Bilder
meist verblalt sind. Von dem Wunsche beseelt, eine neue Mal-
technik zu erfinden, hat er nicht nur die Malweise der groBen Meister
durch Anfertigung von Kopien zu studieren gesucht, er soll sogar
so weit gegangen sein, dal} er einige Werke von Tizian erwarb und
dieselben vernichtete, um die einzelnen Farbenschichten genauer
analysieren zu kénnen. Er experimentierte und probierte bei jedem
Bilde herum, hier eine neue Untermalung versuchend, dort eine neue
Farbenmischung anwendend, ohne daR es ihm jedoch gelungen waére,
das ersehnte Ziel zu erreichen. Ja, das Resultat all dieser mihsamen
Versuche war fir ihn ein geradezu vernichtendes, indem manche
seiner Werke schon zu seinen Lebzeiten ihr Kolorit vollstdndig ver-
loren. Dies veranlafdte den geistreichen, aber manchmal recht bos-
haften Kritiker Horace Walpole zu sagen, dal man wohl daran tue,
die Bilder Reynolds’ in Jahresraten zu zahlen, solange namlich noch
etwas auf der Leinwand sei.

Die farbenkunstlerische Behandlung machte jedoch nicht allein
den Wert seiner Schopfungen aus; Reynolds war auch ein unver-
gleichlicher Zeichner, und in der Reinheit und Sicherheit der Kontur,
in der geschmackvollen Anordnung seiner Kompositionen, in denen
er jede Figur richtig zur Geltung zu bringen wuf3te, und in einer,
auf wissenschaftlicher Grundlage beruhenden, mit auf3erster Geschick-
lichkeit behandelten Verwertung von Licht und Schatten, vermochte
er eine Wirkung zu erreichen, die von keinem seiner Zeitgenossen
Ubertroffen wurde.

Besonders in seinen weiblichen Portrats hat Reynolds die glén-
zendsten Proben seines kinstlerischen Kdnnens abgelegt. Mit einer
bis dahin unbekannten Meisterschaft verstand er es, die raffinierteste
Eleganz mit hdéchster Einfachheit zu paaren, und den mysteridsen
Zauber weiblicher Schdnheit ebenso anmutig wie naturwahr darzu-
stellen.

In dem Gesichtsausdruck seiner schénen und vornehmen Ladies
weild er die flichtigen Regungen der Frauenseele widerzuspiegeln,
das an tausend nichtigen Kleinigkeiten hédngende und doch zu den
groRten Opfern der Liebe und der Pflicht fahige Frauenherz mit
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unUbertroffener Meisterschaft zu schildern. Dadurch verleiht er ihnen,
bei aller Wahrung des rein Personlichen, doch etwas Typisches, wo-
durch manches seiner Portrats als Schilderung einer ganzen Gesell-

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 258.

Sir Joshua Reynolds, Lavinia Countef3 Spencer. London, Spencers Collection.

schaff, einer ganzen Epoche erscheint und so eine héhere Bedeutung
gewinnt.

Um sich dieser Tatsache voll bewul3t zu werden, braucht man
nur eines der weiblichen Bildnisse Reynolds’ mit denjenigen irgend
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eines zeitgendssischen franzdsischen Malers zu vergleichen. Hier die
liebenswirdigste Frivolitdt und grazidseste Koketterie, dort, trotz der
etwas puritanischen Atmosphére, eine unendliche Zartheit und senti-
mentale Schwarmerei. Zwei Gegensatze, wie sie in ein und der-
selben Epoche nicht scharfer gedacht werden kodnnen.

Dass Reynolds der Lieblingsmaler der vornehmen Gesellschaft
war, kann nach dem Gesagten nicht wundernehmen, und sein Ein-
fluB auf alle Fragen, welche das Gebiet der Kunst berihren, war
ein ganz gewaltiger. Bei seiner grofRen Beliebtheit war es ihm natir-
lich nicht méglich, alle ihm erteilten Auftrdge von Anfang bis zu
Ende eigenhdndig auszufthren, und er sah sich daher gendétigt, wie
dies vor ihm bereits van Dyck getan, eine gréfRere Anzahl Schiler
und Gehilfen zu beschaftigen. Dies brachte ihm seitens seiner Gegner
manchen Vorwurf ein, und sein Atelier wurde oft mit einer Fabrik
verglichen. Reynolds lie3 sich aber dadurch nicht beirren; erstellte
keineswegs in Abrede, daB er seine Bilder nicht allein male, und
sagte mit echt englisch-geschaftsmaRigem Gleichmut: »Es gibt keinen
Menschen, der jemals, mit alleiniger Hilfe seiner beiden Hénde, sich
ein Vermdégen erworben hatte.«

Reynolds war aber nicht nur ein groRBer Maler, sondern auch,
und hierin glich er wieder seinem groRen Vorganger van Dyck, ein
Mann von feinster gesellschaftlicher Bildung und eleganten Manieren.
Er frequentierte die auserlesensten Kreise der hohen englischen Ari-
stokratie und wurde von den stolzen Lords als Gleicher* unter
Gleichen behandelt.

Die vielen Bildnisse vornehmer und schdner Frauen, die Rey-
nolds geschaffen hat, auch nur aufzuzdhlen, wirde uns zu weit
fiuhren, doch seien hier einige, die fur seine Auffassung besonders
charakteristisch erscheinen, erwéahnt.

So das Portrat der Lady Barnefylde, eine der Perlen der be-
rGhmten Rothschildschen Sammlung. Die elegante Schoéne ist so
recht die Représentantin der aristokratischen Engldnderin des 18. Jahr-
hunderts, die, nicht weniger genuR3stichtig als ihre Schwestern des Kon-
tinents, sich mit einem Scheine unnahbaren Puritanismus zu umgeben
wullte, der ihrer etwas sentimentalen Schonheit sehr gut zu Gesichte
stand. Die Haltung der Dame ist grazi¢s, der lachelnde Ausdruck
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des Gesichtes verfihrerisch. Die Falten des weiRen Seidenkleides, das
leuchtend aus dem dunklen landschaftlichen Hintergriinde hervor-
tritt, umschmiegen die schlanke Gestalt und zeichnen in diskreter
Weise die Linien und Formen des Korpers.

Nicht weniger anmutig ist das Bild »Das Madchen mit dem
Muffe« im Besitz des Marquis von Hertford. Hier zeigt uns der
Kinstler eine jugendliche Schéne in der ganzen Frische eines hei-
teren Wintertages, die vollen Wangen gerdtet von der gesunden Be-
wegung in der freien Luft, vielleicht auch von einer angenehmen
Erinnerung, die ihr ein liebliches Lacheln auf die Lippen zaubert.
Die kleinen Handchen sind in dem groRen Pelzmuff verborgen, der
seine mollige Warme auf den ganzen Koérper ausstrahlt; im grofRRen
ganzen ein schones Bild jugendlicher Anmut und Liebreizes. Die
beiden hier reproduzierten Bildnisse, das der Nelly O’Brien und das
der Countel3 Spencer, gehodren ebenfalls zu den besten Schopfungen
des Meisters.

In seinen allegorischen und mythologischen Kompositionen ist
Reynolds weniger selbstdndig, da er hier zu sehr unter dem Ein-
flisse seiner italienischen Vorbilder steht, deren Bannkreise er sich
nicht zu entziehen vermag.

Von seinen Zeitgenossen zwar weniger vergottert, Reynolds aber
an kunstlerischer Qualitdt und Selbstandigkeit bei weitem Ubertreffend,
erscheint dessen Rivale Thomas Gainsborough (1727 —1788) als der
grofRte Maler, den England im 18. Jahrhundert hervorgebracht. Es
kann hier nicht unsere Aufgabe sein, die grof3en Verdienste zu er-
wahnen, die sich dieser Kinstler um die Begrindung der modernen
Landschaftsmalerei erworben hat, da er fir uns nur als Frauenmaler
in Betracht kommt.

Auf dem Gebiete der Portratkunst sind bei einem fllchtigen Ver-
gleiche der Werke beider zeitgendssischen Kiinstler manche Ahnlich-
keiten nicht zu verkennen, die aber doch mehr &auRerlicher Natur
sind und vor allem darauf zurickgefiihrt werden kénnen, daf3 beide
Maler, in demselben Milieu lebend, ofter dieselben Personen darzu-
stellen hatten. Innerlich hat die Kunst beider keinerlei gemeinsame
Berihrungspunkte. Die Kunst Gainsboroughs beruht nicht wie die-
jenige Reynolds’ auf einem mehr oder weniger wissenschaftlich auf-



Fig. 259.
Thomas Gainsborough, Bildnis der Mrs. Graham. Edinburgh, Art Gallery.



Fig. 260.
Thomas Gainsborough, Perdita (Mrs. Robinson). London, Wallace Collection.
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gebauten Systeme, sondern auf einem genauen und liebevollen Natur-
studium. Daher erscheinen auch die Werke dieses Meisters viel
spontaner und als der Ausdruck einer durchaus persdnlichen Kunst.

Wahrend bei Reynolds das Portrat eine wohlabgewogene und
reiflich Uberlegte Komposition darstellt, in der auch Nebenséchliches
eine gewisse Geltung erlangt, ist dasjenige Gainsboroughs vor allem
ein Ebenbildnis, das in erster Linie die Wiedergabe der &uferen
Ahnlichkeit und der individuellen Eigenschaften der darzustellenden
Person erstrebt. Wahrheit und Aufrichtigkeit sind die beiden leitenden
Gesichtspunkte seiner Kunst, und ohne sich auf die Loésung psycho-
logischer Probleme einzulassen, gelingt es ihm, in seinen Portréts
eine frappante Ahnlichkeit zu erzielen. Nicht nur in dem Ausdruck
des Gesichtes sucht er die persodnliche Eigenart seiner Modelle zu er-
fassen, sondern auch den Handen wies er die bereits von Leonardo
da Vinci entdeckte Bedeutung fir die Charakterisierung einer Per-
sonlichkeit zu; das Nebenséchliche wird hingegen als solches nur
flichtig behandelt, wodurch die Hauptsache an Bedeutung gewinnt.

Er kokettiert auch nicht, so wie Reynolds, mit einer gesuchten
Kombination und einem geistreichen Spiel von Licht- und Schatten-
wirkungen, und vermeidet, in einem Wort, alles Geklnstelte, was
der Wucht und der temperamentvollen Naturwahrheit seiner Auf-
fassung hinderlich sein kodnnte.

Er liebt es, seine schdnen Frauengestalten in eine herrliche Land-
schaft hineinzustellen, die schon an und fir sich von hohem poeti-
schen Reize ist und, im Einklang mit der dargestellten Person, ein
Gesamtbild von wunderbarer Harmonie und ruhigem Zauber ergibt.

Gainsborough hat eine grofRe Anzahl vorziiglicher Frauenbildnisse
geschaffen, doch hat er nicht wie Reynolds sich der ungeteilten
Gunst seiner schénen Klientinnen zu erfreuen gehabt, da er nicht
wie jener Uber die gleiche hofische Glatte und Liebenswirdigkeit
verfligte, sondern im Gegenteil wohl als ein etwas urwichsiger und
derber Geselle bezeichnet werden muf.

Charakteristisch in dieser Beziehung ist eine Begebenheit, die sich
zutrug als er die berihmte und schéne Schauspielerin Mrs. Siddons
malte. Die ausgezeichnete Tragédin verfligte Uber eine zwar edel
geformte, aber etwas lang geratene Nase, und als die Wiedergabe
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derselben dem Maler nicht auf den ersten Wurf gelingen wollte,
rief er in seiner nicht gerade hoflichen Manier unwillig aus: »Déanin

Fig. 261.
Thomas Gainsborough, Bildnis der Mrs. Siddons. London, A'at. Gallery.

your nose, Madame, there 's no end of it . . .« Die Nase gliickte ihm
aber schlieBlich doch, und das Portrat der Kunstlerin mit ihren ge-
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puderten, kunstvoll getiirmten Locken, auf denen ein Samthut von
abenteuerlicher Grof3e schwebt, gilt mit Recht als eines der grof3ten
Meisterwerke Gainsboroughs und als eines der vorziglichsten weib-
lichen Portrats Uberhaupt.

Der dritte im Bunde der groRBen englischen Frauenmaler dieser
Epoche ist Geoi-gg¢ Romney, ein ebenso grazioser als feinsinniger
Kinstler. Er hat aufer einigen Szenen aus Shakespearischen Dramen
fast nur weibliche Bildnisse gemalt. Die Farbenkunst beherrschte er
mit groRer Sicherheit, und sein glanzendes, lichtvolles Kolorit er-
innert in mancher Beziehung an Veronese. — Die von ihm darge-
stellten Personen sind naturwahre Menschen, in deren Adern ein
frisch pulsierendes Leben stromt, und deren geheimste Seelenregungen
in den ausdrucksvollen Gesichtern zu lesen sind.

Seine weiblichen Gestalten haben nicht jene vornehme und pride
Unnahbarkeit, die denjenigen Reynolds’ eigen ist; im Gegenteil, trotz
einer gewissen manierierten Geziertheit ist in ihnen, wenn auch ver-
steckt, eine frohliche, sinnliche Lebenslust zu erkennen, die beim
ersten zindenden Funken die Maske von sich wirft; Romney war
aber nicht nur ein groRer Frauenmaler, sondern auch ein grofRer
Frauenverehrer. Namentlich war es die schone Lady Hamilton,
deren sinnbestrickende Reize er in einem seiner besten Bilder ver-
ewigt hat, die ihn in ihre Netze zu ziehen wuf3te und damit sein
hausliches Gliick untergrub.

Diese Frau, eine der abenteuerlichsten Erscheinungen des an
Abenteuerinnen so reichen Jahrhunderts, war als natirliche Tochter
einer Kochin aus der Grafschaft Chester geboren. Kaum den Kinder-
jahren entwachsen, trat sie in London in lebenden Bildern als Géttin
der Schénheit auf und erregte durch ihre bezaubernde Anmut und
Grazie allgemeine Bewunderung. Es fehlte ihr natirlich nicht an
Verehrern, denen sie ihre launenhafte Gunst erwies, bis sie Lord
Hamilton, der englische Gesandte am Hofe in Neapel, zu seiner
rechtmaBigen Gattin machte. In Neapel gelang es ihr durch ihre
beriickende Schonheit und ihr einschmeichelndes Wesen das Zutrauen
der Konigin Karoline zu gewinnen und am Hofe und in der Ge-
sellschaft eine hervorragende Rolle zu spielen. Nach dem Tode
ihres Gemahls hatte sie, trotzdem sie bei jeder Gelegenheit die un-
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. Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 262.

George Romney, Dame mit einem Kinde. London, Nat. Gallery.
trostliche Witwe zu spielen wufite, noch verschiedene Liebesaben-
teuer und starb, von Stufe zu Stufe sinkend, einsam und verlassen
im Jahre 1815.

Das war die Frau, die in verhangnisvoller Weise auch in das
Leben unseres Kunstlers eingriff, und ihn Ehre und Pflicht vergessen
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lieR, um sich zu ihrem willenlosen Sklaven zu machen. Als er dann,
nach jahrelanger Trennung, von Alter und Krankheit gebrochen und
von schmerzlicher Reue geplagt, sich der verlassenen Gattin erinnerte,
fand er an ihr, die in Treue all die Zeit ausgeharrt, eine liebe-
volle Pflegerin und ergebene Gefdhrtin, deren einzige Sorge darin
bestand, dem greisen Kinstler und geliebten Gatten den letzten

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 263.

George Romney, Des Pfarrers Tochter. London, Nat. Gallery.
Lebensabend zu verschdnen, so daR er mit Thomas Moore sagen
konnte: »Nachdem ich die ganze Leere und Hohlheit des Beifalls
und der Popularitit an mir erfahren hatte, fand ich in meinem Heim
etwas Besseres als die Welt mir geben oder nehmen konnte.«

AuBer den drei vorgenannten grofen Meistern, deren Frauen-
bildnisse den Vergleich mit den Werken der bedeutendsten Maler
irgend einer Schule oder Epoche nicht zu scheuen haben, sind noch
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einige andere Kinstler zu erwdhnen. Dieselben reichen zwar nicht
an jene heran, haben aber auf dem Gebiete des weiblichen Portrat-
faches immerhin Erfolge aufzuweisen, die ihre Erwdhnung uner-
lalich macht. Es sind dies: George Engleheart, John Opie, Richard
Cosway, Copley und Benjamin West.

Die englische Skulptur des 18. Jahrhunderts hat keine hervor-
ragenderen Vertreter zu verzeichnen. Sie machte die Evolution, die
sich auf dem Kontinent, hauptséachlich unter italienischem Einflusse,
vollzog, einfach mit, ohne in irgend welcher Weise ihre Eigenart
zu betétigen.

Die Niederlande.

Wahrend die niederldndische Kunst sich zu Beginn des 17. Jahr-
hunderts infolge des machtvollen Eingreifens Rubens’ von dem
italienischen EinfluR befreit hatte, und eine auf Naturstudium und
volklicher Eigenart beruhende nationale Richtung eingeschlagen hatte,
trat zu Ende desselben Jahrhunderts wieder ein Umschwung ein,
der sie in den Bannkreis des »klassischen ldealismus« zog, dessen
Hauptvertreter der Lutticher Maler Gérard de Lairesse und der
Flame Adriaen van der Werff waren.

lhre Werke tragen den Stempel der Zeit und unterscheiden sich
nur wenig oder gar nicht von den italienischen Vorbildern.

In seinem 1716 in Amsterdam erschienenen »Groot schilderboek«
lamentiert der gute Gérard de Lairesse Uber die Schwierigkeiten, mit
denen das Malen der Frauenbildnisse verbunden ist. »Die Eigen-
liebe,« sagt er, »ist dem Menschen angeboren, besonders aber den
Frauen; denn es gibt keine, die sich malen lieRe, wenn sie sich
nicht einer solchen Ehre wirdig hielte, umsomehr da sie zumeist
auf Ersuchen und Bitten irgend einer anderen Person gemalt werden.
Das ist aber noch nicht alles; denn selbst wenn sie etliche Schon-
heit besitzen, begniigen sie sich nicht damit und wollen immer, dai3
man noch eine neue Anmut hinzufiige, und daR man ihre Reize im
glnstigsten Lichte zeige; wehe daher dem Maler, der ihren Erwar-

tungen nicht in vollstem Male entspricht !« Man sieht, dal es schon
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 29
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damals schwer zu befriedigende Modelle gab und darin hat sich bis
auf den heutigen Tag nicht viel geéndert.

Uber die Frauenschonheit &uRert sich Lairesse folgendermaRen:
»Die Schodnheit eines nackten Frauenbildes besteht darin, dal3 erst-
lich die GliedmafRen gut geformt sind, zweitens, daf3 sie eine schoéne,
freie und bequeme Bewegung haben und endlich eine gesunde und
frische Farbe.«

Spanien.

Die spanische Kunst folgt noch eine Zeitlang den von den grof3en
Meistern Velasquez und Murillo vorgezeichneten Wegen, verfiel dann
aber bald dem sich fast Uberall breit machenden Manierismus, so
dal zu Beginn des 18. Jahrhunderts auch in Spanien von einer
nationalen Richtung nicht mehr die Rede sein konnte.

Eine bemerkenswerte Ausnahme machte nur Francisco de Goya
(1766—1828), dessen starkes und personliches, aber unausgeglichenes
Talent ihm einen ehrenvollen Platz in der Kunstgeschichte sichert.

Als Schiler eines unbedeutenden Malers hat er in Saragossa den
ersten kunstlerischen Unterricht genossen und kam dann spater nach
Rom, wo er die Werke der groRBen Meister mit Erfolg studierte
und sich namentlich eine solide Technik erwarb. Nach seiner Rick-
kehr in die Heimat wurde er von Karl IV. zum Hofmaler ernannt,
mufdte aber Spanien infolge politischer Intrigen, in welche er ver-
wickelt war, verlassen und nach Bordeaux flichten, wo er im
Jahre 1828 starb.

Seine Kunstweise zeichnet sich durch eine maBlose Leidenschaft-
lichkeit und ein ungezigeltes Temperament aus, weshalb seine Werke
auch von sehr ungleichem Werte sind. Er arbeitete wie spielend,
ohne Methode und ohne festen Plan, immer nur der Eingebung des
Augenblickes folgend, den Kopf stets voll kiihner Gedanken, origi-
neller Entwirfe und geistreicher Einfalle, die er namentlich in seinen
pikanten und manchmal von einer damonischen Satire erfillten Kari-
katuren mit groRem Erfolge verwertete. Sein Kolorit ist wahr,
kraftig und kiihn; in den lichten Tonen erinnert er etwas an Tiepolo.
Seine Faktur ist breit und flichtig, aber immer sicher und fest. Er
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Fig. 264.
Francisco Goya, Bildnis einer Dame. Louvre.

war der erste, vor Manet, der die grofRen Probleme von Licht und
Bewegung in einer durchaus neuen Weise erfal3te.

Die Darstellung der Frau spielt in den Werken Goyas eine ziem-
lich bedeutende Rolle. Wir begegnen ihr in allen Lebensaltern und
in jeder gesellschaftlichen Stellung: Die junge, frisch erbliihte Madchen-
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knospe und die alte durre, auf dem Besen reitende Hexe von ab-
schreckender HaRlichkeit, die stolze spanische Konigin und das ein-
fache Weib aus dem Volke; er stellt sie alle dar, ohne zu wahlen,
und weil3 einer jeden einen originellen, charakteristischen Zug zu
verleihen.

Interessant fiir seine Manier ist auch die Behandlung eines und
desselben Sujets in verschiedener Auffassung, so z. B. eines liegenden
Madchens, das er in ganz genau derselben Stellung einmal voll-
standig unverhillt, das andere Mal mit einem leichten Gewéande be-
kleidet, welches die Formen mehr andeutet als verbirgt, dargestellt hat.

Er pflickte die Blumen, wo und wie er sie fand, und band sie
zu einem StrauRe, unbekimmert ob neben der reinen, keuschen Lilie
eine halbverwelkte, fette Sumpfblume stand; die Hauptsache war ihm
die malerische Wirkung und die Befriedigung einer oft bizarren,
allem Banalen abholden Kinstlerlaune.

Deutschland.

Dal3 in einer Zeit, wo die Nachaffung franzdsischen Wesens alle
Gesellschaftsschichten, von den Filrstenhodfen bis herab in die klein-
birgerlichen Kreise der Stadte, beherrschte, und wo franzosische
Maler wie Antoine Pesne in Berlin und Charles Hutin in Dresden
als Hofmaler und Akademiedirektoren wirkten, von einer selbstandig
nationalen Kunst keine Rede sein konnte, ist wohl ohne weiteres
einleuchtend.

Eine trostlosere Zeit, wie die des 18. Jahrhunderts, hat die von
den stolzen Hohen Direrscher und Holbeinscher Kunst herabgestiirzte
deutsche Malerei denn auch wohl kaum jemals erlebt. Erst gegen
Ende des Jahrhunderts begann wieder ein Umschwung zum Bessern
sich bemerkbar zu machen, indem man in der Ruckkehr zur An-
tiken, deren Studium man sich ernstlich angelegen sein lie3, eine
Wiederbelebung der Kunst erhoffte.

Von den wenigen Malern, die sich wahrend dieser Zeit den
fremden Einflissen einigermalBen zu entziehen und eine gewisse
Eigenart zu bewahren wulten, ist in erster Linie der Portratmaler
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Johann Kupelzky (1666—1740) zu nennen, der, obzwar ein ge-
borener Ungar und lange Zeit in Italien tatig, doch der deutschen

Schule zuzurechnen ist.
Seine Ehe mit der Tochter seines friiheren Meisters Claus war

Fig. 265.
B. Denner, Eine alte Frau. Wien, K. Gemaldegalerie.

die denkbar unglicklichste, und der unordentliche Lebenswandel
seiner Frau, sowie der frihe Tod des einzigen Sohnes haben auf die
Gemutsverfassung des Kinstlers einen &uf3erst unginstigen EinfluR
ausgelibt und ihm die letzten Jahre seines Lebens verbittert.
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Die Zeichnung Kupetzkys ist von tadelloser Reinheit, sein Kolorit
warm und reich, seine Pinselfiihrung breit und sicher. Er hat mehrere

Fig. 266.
Daniel Chodowiecki, Studie.

vorzlgliche Frauenbildnisse hinterlassen, so unter anderen das Bildnis
einer Dame mit ihrem Sohne (Wien) und das Portrat seiner Tochter
(Berlin).
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Auch der Hamburger Kinstler Balthasar Denner (1685—1749)
hielt sich maoglichst frei von jeglichem Manierismus franzdsischer
oder italienischer Provenienz und verstand es, wenigstens die dufere
Erscheinung der Personlichkeit mit groRer Lebenswahrheit zu schil-
dern. Er behandelte namentlich die Kdpfe seiner Figuren mit einem

Fig. 267.
Daniel Chodowiecki, Studie.

liebevollen Eingehen auf alle Details und einer peinlichen Genauig-
keit, die jedes Faltchen, jedes Harchen mit unendlicher Sorgfalt
wiederzugeben suchte, wofiir das in Wien befindliche Bildnis einer
alten Frau ein trefFliches Beispiel liefert.

Eine durchaus eigenartige Erscheinung in der deutschen Kunst
des 18. Jahrhunderts ist Daniel Chodowiecki (1726-—1801). In
Danzig als Sohn armer Eltern geboren, war er urspringlich zum
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Kaufmannsstande bestimmt. Aber von dem brennenden Wunsche
beseelt, Maler zu werden, verwandte er seine Nachte auf die Ver-
vollkommnung in der Zeichenkunst, und die so entstandenen Skizzen
und Studien suchte er zu verwerten, um die traurige Lage seiner
armen, verwitweten Mutter ertraglicher zu gestalten. Sein aus-
dauernder Flei wurde spater glanzend belohnt, und er brachte es
sogar, als Nachfolger Rodes, zum Akademiedirektor in Berlin. Als
Maler war er ziemlich unbedeutend, sein Kolorit hat weder Feuer
noch Schmelz, hingegen erfreuen sich seine Zeichnungen einer all-
gemeinen Wertschatzung bis auf den heutigen Tag. Den Stoff zu
denselben lieferten ihm hauptséchlich die Vorgange aus dem burger-
lichen Leben, die er in ungeschminkter Wahrheit und Naturlichkeit
mit echt deutscher Ehrlichkeit, aber auch Nichternheit, zu schildern
verstand. Diesen nichts weniger als welterschiitternde Ereignisse dar-
stellenden Blattern entstromt ein eigentimlicher Duft, wie er beim
Offnen jener grofRen, massiven Eichenschréanke uns entgegenweht,
in denen Familienreliquien, grof3geblumte, halbverblaRte Seidenstoffe
und Bander aus UrgroBmutters- und GroRBmutterszeiten aufbewahrt
werden.

Chodowieckis Studien haben, abgesehen von ihrem kunstlerischen
Werte, auch in kulturgeschichtlicher Hinsicht eine nicht zu unter-
schatzende Bedeutung, und liefern uns namentlich kostbare Aufschliisse
Uber die weibliche Tracht, sowie Uber die hausliche Tatigkeit und das
gesellige Leben der Frau jener Zeit.

Zu den bedeutendsten klnstlerischen Erscheinungen jener Zeit
ist aber vor allen Ant. Raphael Mengs (1728 —1779) zu rechnen,
der in seinen Jugendarbeiten ein stark individuelles und dabei gra-
zibses Talent verrdt. Schon als sechzehnjahriger Jingling hat er
sich, namentlich durch seine Pastellbildnisse, die noch einigermalRen
an die Traditionen des Rokoko anklingen, einen bedeutenden Ruf
als Portratmaler erworben, auch in der Darstellung holder Frauen
leistete er ganz Vorzugliches, wie die in der Dresdener Galerie be-
findlichen Frauenportrats beweisen.

In seinen grofRen kirchlichen und mythologischen Kompositionen
hat er zahlreiche Frauenfiguren von Kklassischer Schoénheit, aber
geringer Individualitdt geschaffen. Er entging nicht dem Schicksal
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aller Klassizisten, die Uber dem Studium der alten Griechen die
eigene Personlichkeit vergaBen und so muBte auch bei ihm das
edle und starke Feuer, das wir in seinen Erstlingswerken mit Recht

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 268.

Raphael Mengs, Damenbildnis. Dresden, K. Gemaldegalerie.

bewundern, unter dem kalten Hauch, der ihm aus dem Marmor-

grabe der Antike entgegenstromte, endlich erldschen.

Asmus Jakob Carstens (1754—1798) wird vielfach als der Refor-

mator der deutschen Kunst gepriesen. Er war ein grof3er Zeichner,
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dem namentlich bei seinen weiblichen Figuren ein gewisser welliger
Linienzug wohl zu statten kommt, als Maler aber war er ohne jede
Bedeutung, da seine koloristische Begabung und sein technisches
Kdnnen auBerordentlich gering waren. Er ist ein echter Klassizist,

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 269.

Anton Graff (?), Grafin Potocka. Berlin, K. Gemaldegalerie.

dem die Reminiszenzen aus der Antike Uber alle Naturbeobachtungen
gehen und dessen Schénheitsbegeisterung nicht die wirklich schopfe-
rische Phantasie ersetzen konnte.

Anton Graff (1736—1813) war einer der geachtetsten Bildnis-
maler seiner Zeit. Die bedeutendsten Manner, wie Schiller, Lessing,
Herder, Geliert und Gluck, rechneten es sich zur Ehre, von ihm ge-



DEUTSCHLAND. 459

malt zu werden. Ihm wird auch eines der reizendsten Frauenbildnisse,
welche die deutsche Kunst des 18. Jahrhunderts aufzuweisen hat,
zugeschrieben. Es ist dies ein in der K. Gemaéldegalerie in Berlin
befindliches Pastellgemalde der Grafin Potocka, der schéonen Aben-
teuerin, deren Biographie sich wie ein spannender Roman liest, und

Fig. 270.
Joh. Gottfr. Schadow, Blste der Grafin Lichtenau. Berlin, Nationalgalerie.

die es durch ihre ungewéhnliche Anmut und den Zauber ihrer Er-
scheinung von der bettelarmen Tochter eines griechischen Schuh-
flickers in Konstantinopel zur Grafin Potocka und einer der ge-
feiertsten Schonheiten ihrer Zeit brachte.

Von Wilhelm Botlner, einem als Portratmaler geschatzten Kinstler,
befindet sich ein Bildnis der grofRen Konigin Luise im Schlosse
Bellevue in Kassel.
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Joh. Gottfried Schadow, Kt')nigir'jlgl_.uizzel.und ihre Schwester Friederike.
Berlin, K. SchloR.

Dal3 das leichte pikante Genre der franzodsischen Schule auch in
Deutschland Anklang gefunden hatte, beweisen namentlich die Illu-
strationen zu den zeitgendssischen Almanachs, sowie die Graviren,
die als einzelne Blatter in den Handel kamen.

Zu dieser Kunstgattung zdhlen z. B. verschiedene Kompositionen
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von Friedrich Reinhold, die von Heinrich Reinhold gestochen wurden,
und in Prag im Verlag von Marco Brera erschienen.

Ahnliche Sujets hat auch Schénau, Hofmaler des Konigs von
Sachsen, mit Vorliebe dargestellt.

Von der deutschen Bildnerei des 18. Jahrhunderts laRt sich, be-
sonders in bezug auf die plastische Darstellung der Frau, nicht viel
sagen. In vielen Stddten und an den meisten Firstenhdfen waren
fremde Kinstler tatig, namentlich Italiener und Niederlander.

Als fur uns von Interesse muld aber doch die von Gottfried
Schadow geschaffene schone Gruppe der Konigin Luise als Kron-
prinzessin und ihrer Schwester Friederike, im Ko&nigl. Schlo in
Berlin befindlich, erwahnt werden. Die beiden Gestalten der sich
liebevoll umschlungen haltenden firstlichen Jungfrauen sind von
grofRtem Liebreiz und hoheitsvoller Anmut. In der Blste der Gréfin
Lichtenau hat Schadow ein wirkliches Meisterwerk scharfer Natur-
beobachtung und feiner Charakterisierung geschaffen.

Die Frau als Kunstlerin.

Wir haben bereits gesehen, welch tiefgehenden EinfluR die Frau
auf die Gestaltung von Kunst und Leben wéahrend des 18. Jahr-
hunderts genommen hat, und wie namentlich in Frankreich sowohl
die kunstsinnigen Frauen auf dem Koénigsthron, wie auch die durch
Schonheit, Geist und Geschmack gleich ausgezeichneten Favoritinnen
in der Forderung der Kunst einander formlich Uberboten.

Es erdbrigt uns daher nur noch, der Frau auf dem Gebiete ihrer
eigenen Kunsttatigkeit zu folgen, um das Bild ihrer mannigfachen
kinstlerischen Beziehungen zu vervollstandigen.

Frankreich. Wenn die franzdsische Kunst eine groRere Anzahl
von Jungerinnen aufzuweisen hat und die direkte Anteilnahme der
Frau an den kinstlerischen Bestrebungen ihrer Zeit in Frankreich
groBer ist als anderswo, so ist das vor allem dem Umstande zuzu-
schreiben, daR Paris bereits im 18. Jahrhundert zu jenem Sammel-
becken kunstlerischer Tatigkeit wurde, das alle Gbrigen Kunststétten,
Bologna und Neapel mit inbegriffen, an Bedeutung weit Ubertraf.
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Die Franzoésin mit ihrem feinen, angeborenen Geschmack fand
demnach in Paris ein Milieu, welches fir die Entfaltung ihrer natir-
lichen Anlagen die gunstigsten Vorbedingungen bot, und die ver-
schiedenen Anregungen, das Bestreben einander in edlem Wett-
bewerbe zu Uberbieten, half den franzosischen Kinstlerinnen zumeist
Uber die Gefahr der Verflachung und des unselbstandigen Dilettan-
tismus hinweg und verlieh ihnen eine Tiefe der Auffassung und
eine Beherrschung der kuinstlerischen Ausdrucksmittel, der wir unsere
Bewunderung nicht versagen kdnnen.

Von Malerinnen, deren Tatigkeit in den Anfang des Jahrhunderts
fallt, sind zu nennen: Lucrece Catherine de la Ronde und Elisabeth
Ganthier, von denen einige Werke durch den Kupferstich verviel-
faltigt wurden. Marie Catherine Hérault ging spater mit ihrem
Manne L. Silvestre nach Dresden. Sodann Genevieve Blanchol und
die Damen Godefroy und Davin (s. Guhl). Marie Anne de Marron
(1725—1778) war lange Zeit nur wenig bekannt, obgleich Voltaire
ihrem Talente grof3es Lob gespendet hatte; sie war auch gleichzeitig
eine ausgezeichnete Schriftstellerin. Die Notre-Dame-Kirche zu Dijon
besitzt eine »Empfangnis« von ihrer Hand. Gabrielle Bertrand
C1737—179°) war e'ne geschickte Pastellmalerin und schuf nament-
lich Portrats und Heiligenbilder. Madame Coster-Valleyer (1744 bis
1818), die im Portratfach und im Stilleben gleich Ausgezeichnetes
leistete, war Mitglied der Akademie. Die Emailmalerin Cadet, von
der ein vorzigliches Portrat des berlhmten Staatsmannes Necker
existiert, war Hofmalerin der Konigin. Fraulein 5. Martin (geh.
1752) war Mitglied der Akademie von St. Luc. Marguerite Gérard
(geb. 1761) war die Lieblingsschilerin Fragonards, an dessen Werken
sie vielfach beteiligt war; auch ihre selbstidndigen Arbeiten waren
sehr geschatzt und wurden gut bezahlt.

Von den Frauen, Schwestern und Tochtern von Kinstlern, die
sich durch ihre Begabung auszeichneten, seien erwahnt: Die Gattin
Fragonards, deren reizende Miniaturen allgemein Bewunderung er-
regten. Pauline Gauffier, Frau des Malers Gauffier und Schilerin
von Drouais. Sie malte mehrere Portrats und Genrebilder, von
denen einige von Bartolozzi gestochen sind. Anna Grenze, Tochter
und Schilerin des berihmten J. B. Greuze, malte im Sinne ihres
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Vaters Portrats und Sittenbilder. Die Gattin des Malers Alexandre
Koslin war eine treffliche Pastellmalerin, sie wurde im Jahre 1770
zum Mitglied der Akademie erwahlt. Marte Therese Reboul, Frau
des Malers Vieu, erzielte mit ihren fein und duftig gemalten Blumen
und Stilleben groRRe Erfolge, sie wurde im Jahre 1757 in die fran-
zosische Akademie aufgenommen und war auch Mitglied der Aka-
demie von Rom.

Madame Adeéle Vincent (A. Labille des Vertus, 1749—1803)
war, nachdem sie zuerst unter Leitung ihres Vaters und ihres Gatten
gearbeitet hatte, spater Schilerin von Latour, bei dem sie sich in
der Pastellmalerei ausbildete, in welchem Fach sie es, ebenso wie
in der Olmalerei, zu groRer Vollendung brachte. Sie war Mitglied
der Akademie und Hofmalerin und jedenfalls eine der begabtesten
Klnstlerinnen ihrer Zeit. Sogar ihre grof3e Rivalin, Madame Vigée-
Lebrun, wurde manchmal von ihr im Wettbewerb Ubertroffen. Sie
war aber nicht nur eine groRe Kinstlerin, sondern auch eine Frau
von Charakter, was sie durch ihre unwandelbare Treue und An-
hanglichkeit an das ungliickliche franzdsische Konigshaus bewies.

Das grof3te Kontingent von Kunstlerinnen haben die Ateliers
von Régnault, David und Redouté geliefert, welche als eigentliche
Mittelpunkte des kinstlerischen Lebens der franzdsischen Frauenwelt
galten. Auch Fragonard hat, wie wir gesehen haben, manch tiichtige
Kinstlerin herangebildet, was bei dem liebenswirdigen und graziésen
Talente dieses Meisters begreiflich ist.

In der zarten, etwas empfindsamen Weise Greuzes haben aufRer
seiner Tochter und seiner Gattin Anne Gabriele Babuty noch gemalt:
Marie Genevieve Brossard de Beaulieu, die zum Mitglied der Akade-
mien von Paris und Rom ernannt wurde, ferner Jeanne Elise Gabion.

Von den zahlreichen Frauen, die berufsmafRig die Kupferstecher-
kunst betrieben haben, seien hier genannt: Marguerite Leconle, Mit-
glied der Akademien von Rom, Florenz und Bologna, Genevieve
Naugis, die spatere Gattin Regnaults, und Fanny Vernel, die ver-
schiedene Gemalde ihres berihmten Gatten Charles \ernet durch
den Kupferstich vervielfaltigte.

Als die hervorragendste und anerkannteste Vertreterin der fran-
zosischen Kunst des 18. Jahrhunderts verdient jedoch Madame Vigée-
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Lebrun erwadhnt zu werden. Die Kuinstlerin, die im Jahre 1755
als Tochter des bekannten Portratmalers Lebrun geboren wurde, er-
lernte die Malkunst gleichsam spielend im vaterlichen Hause und war
bereits im Alter von 16 Jahren eine tuchtige Malerin.

Sie hat selbst ihren ganzen Lebenslauf und kinstlerischen Werde-
gang in zwei Banden (Souvenirs de Madame Vigee-Lebrun) be-
schrieben und veroffentlicht, und wer sich des naheren Uber diese
geniale Frau unterrichten will, sei auf diese Selbstbiographie ver-
wiesen, welche dbrigens eine Fille von interessantem Material Uber
die Kunst und die Gesellschaft des 18. Jahrhunderts enthélt.

Wir haben die gottbegnadete Frau bereits als Malerin der un-
glicklichen Marie Antoinette kennen gelernt; aufler der Konigin
selbst hat Madame Vigee-Lebrun fast alle Ubrigen Mitglieder der
koniglichen Familie gemalt. Von diesen Bildern sind die reizenden
Portrats der Prinzessin Elisabeth besonders hervorzuheben, deren
jugendliche Frische der Kinstlerin bei ihrer leichten, flichtigen und
grazidsen Malweise ein dankbares Vorbild lieferte.

Auch fur die Ubrigen europdischen Furstenhdfe war die Vigee-
Lebrun tatig, und in 1 urin, Rom und Neapel, in Wien, Berlin und
St. Petersburg wurde sie mit groen Ehren empfangen und auf
jede Weise ausgezeichnet. Nur Katharina Il. konnte sich mit den
Leistungen der franzésischen Kinstlerin nicht einverstanden erklaren,
und in einem Briefe an Grimm druckt sie sich Uber die von Ma-
dame Vigee-Lebrun gemalten Portrats ihrer jugendlichen Enkelkinder
Alexandrine und Helene in ihrer ebenso drastischen als originellen
Art &auRerst miRbilligend aus. Die Kunstlerin selbst schreibt das
MiRlingen dieses Bildes politischen Intrigen zu. Die begabte Malerin
gehoérte nicht nur der Pariser, sondern auch mehreren anderen Aka-
demien an und malte in dem Zeitraum 1768— 1842 nicht weniger
als 700 Bilder, von denen ca. dreiviertel weibliche Bildnisse sind.
Die Zahl der Selbstportrats betrdgt ungefahr 16, von denen eines
der reizendsten das im Louvre zu Paris befindliche ist, wo sie den
Muff fast bis zum Gesicht gehoben halt und in entzickender Weise
den Kontrast zwischen dem dunklen Pelzwerk und dem zarten
jugendlichen Ges\chtchen zur Geltung bringt; nicht minder inter-
essant ist das Bild, wo sie sich mit ihrem im jugendlichen Alter be-
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findlichen Sohne, der sie fest umschlungen halt, dargestellt hat. Das
Kind hat genau dieselben grof3en sprechenden Augen und den leb-
haften Gesichtsausdruck der reizenden Mutter. Auch ein Selbst-

Fig. 272.
Madame Vigee-Lebrun, Selbstbildnis. Uffizien.

portrat, wo sie als Malerin mit Pinsel und Palette erscheint, einen

breitrandigen Strohhut auf dem lieblichen Lockenkdpfchen, kann als

ein Probestiick ihrer anmutigen Kunst bezeichnet werden.
Interessant ist das Urteil Goethes Uber eines ihrer Selbstbildnisse,

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. ‘10
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das sie fur die berihmte Sammlung von Kinstlerportrats in Florenz
gemalt hat, und welches er mit einem eben dort befindlichen der
Angelika Kauffmann vergleicht. »Da es,« sagt er, »fur eine ihrer
besten Arbeiten galt und noch gilt, so glauben wir unsere Leser von
dem eigentlichen Gehalt ihrer Kunst sowohl, als von dem relativen
Wert, den sie als Kinstlerin behauptet, am genauesten zu unter-
richten, wenn wir eben erwdhntes Bild mit einem anderen von der
Angelika Kauifmann, welches dieselbe nur ein paar Jahre friher
auch fur die florentinische Sammlung malte, vergleichen. Angelika
hat einen wahreren Ton des Kolorits in ihr Bild gebracht, die Stel-
lung ist anmutiger, das Ganze verrdt einen schoneren Geist, einen
richtigeren Geschmack. Das Werk der Lebrun hingegen ist Uber-
haupt zarter, fleiBiger gemalt, auch fester gezeichnet, es hat ein
helles, jedoch geschminktes Kolorit, weil3licht, blaulicht, gerdtet etc.
Sie weild sich zu putzen, der Aufsatz, die Haare, die Krause von
Spitzen um den Busen ist alles niedlich angelegt und, man kann
wohl sagen, mit Liebe ausgeflhrt; aber das hiibsche bacchische Ge-
sicht mit gedffnetem Mund, in welchem man schdne Zdhne gewahr
wird, sieht, mit allzu offenbarer Absicht zu gefallen, sich nach dem
Beschauer um, wahrend die Hand den Pinsel zum Malen ansetzt.
Vorziige gegen Vorzige gehalten, steht das Bild der Angelika mit
der sanften Neigung des Hauptes, dem zarten, gemdutlichen Blick in
Hinsicht auf Geist und Talent hoher, wenn auch in Betracht dessen,
was bloRe Kunstfertigkeit ist, die Wage nicht entschieden zu seinen
Gunsten sich neigen sollte.«

Madame Vigee-Lebrun selbst freute sich ungemein, daf3 ihr Bildnis
neben das ihrer groBen Kollegin kommen sollte, die sie ehrte und
schatzte, und die sie in ihren »Souvenirs« eine Zierde des weiblichen
Geschlechtes nennt.

Die gefeierte Kinstlerin, die bis an ihren spaten Lebensabend
den Pinsel nicht ruhen lieR, starb im Jahre 1842, im Alter von bei-
nahe 87 Jahren, wahrend sie das Portrdat ihrer Nichte malte.

Als Bildhauerin ist namentlich Mademoiselle Collot zu nennen,
eine Schilerin Falconnets, die den Meister auf seinen Reisen nach
RuBland begleitete und bei der Herstellung der Statue Peters d. Gr.
behilflich war. Der Kopf dieser Statue soll ihr Werk sein. Sie hei-
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ratete spater den Sohn ihres Lehrers, einen Maler ohne hervor-
ragendes Talent.

Auch die Stempelschneidekunst hat zwei Adeptinnen aufzuweisenr
Marie Anne de Saint-Urbain und Elise Lesueur, die in diesem Fache
ganz Anerkennenswertes leisteten.

Italien. Das Italien des 18. Jahrhunderts ist fast in allem ver-
schieden von jenem, welches wir in der Zeit der Hoch- und Spét-
renaissance gekannt und bewundert haben. Die Sorglosigkeit und
Ungebundenheit der Sitten, die mafBlose Vergnigungssucht, welche
die Dekadenz des alten Rom charakterisierten, driicken auch dieser
Epoche tiefsten kinstlerischen Verfalles ihren Stempel auf.

Die Frau hat langst aufgehort, die Beschitzerin und Forderin
der Kiinste zu sein; in stiRem Nichtstun oder in tdndelndem Liebes-
gekose verbringt sie die Zeit, welche ihr die wichtigsten Toiletten-
geschafte, das Schmicken und Zieren der eigenen Person noch Ubrig
lassen.

Préasident de Brosse gibt uns in seinen zuverldssigen Reisebriefen
eine lebendige Schilderung der Italienerin jener seltsamen und phan-
tastischen Epoche. Die vornehmsten Damen scheuen sich nicht,
sich mit ihrem Cicisbeo o6ffentlich zu zeigen, »so dicht aneinander
geschmiegt, da kein Faden zwischen ihnen Raum hétte«. Auch die
Abtissinnen, die sich mit Dolchstichen einen Liebhaber streitig machen;
die Kloster, »in welchen die Nonnen eine ihre Schénheit zur Geltung
bringende Kleidung tragen, mit einem zierlichen, reizenden Kopfputz,
wohlverstanden: ein Gewand, das ihren Hals und ihre Schultern
nicht mehr noch weniger freilal3t, als jenes der Komdédiantinnen,
sind echte Produkte jener Zeit. Umso freudiger ist es zu begrifRlen,
daR die grofRe Begabung fir Kunstiibbungen jeder Art, die wir in
so hervorragendem Maf3e bei den italienischen Frauen des 16. und
17. Jahrhunderts angetroffen haben, auch im 18. Jahrhundert eine
ihrer schonsten Eigenschaften bildet, und die groRBe Anzahl der Kinst-
lerinnen, welche sich die Ausiibung der Malerei, der Radierkunst u. s. w.
zum Lebensberuf machten, liefern den besten Beweis fiir den Ernst,
mit welchem eine weibliche Elite sich ihre soziale Selbstéandigkeit
zu erringen wufl3te.

In Florenz waren verschiedene Malerinnen als Portratistinnen
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tatig, so unter anderen Violante Beatrice Sir¢es, eine Schilerin
Bouchers und Rigauds; ferner Anna Boccherini und Anna Galeotti.
Die Radierkunst betrieben: Livia Pisani, Violante Vanni und The-
resa Mogalli. Durch enkaustische Malereien hat sich gegen Ende
des Jahrhunderts Anna Parenti-Duclos einen Namen gemacht.

AuBer Florenz war auch besonders Rom eine der Hauptpflege-
statten weiblicher Kunstibung. Hier finden wir eine ganze Reihe
ausgezeichneter Kiinstlerinnen, unter denen sich namentlich die Schwe-
stern Tibaldi, Rosalba Maria Salviani und Catherina Cherubim durch
ihre Begabung hervortaten. Als Kupferstecherinnen haben sich einen
Namen gemacht: Catharina Zucchi und Laura Piranesi; als Miniatur-
malerinnen; die Schwestern Bianca und Mathilda Festa (Guhl).

Auch in den anderen italienischen Kunstzentren sind die Frauen
mit Erfolg bestrebt, ihren kinstlerischen Ruf aufrecht zu erhalten,
doch kann sich vor allen Venedig rihmen, eine Kunstlerin hervor-
gebracht zu haben, deren Begabung alle dbrigen in den Schatten
stellte, und die weit Uber die Grenzen ihrer Heimat hinaus sich un-
sterblichen Ruhm erworben und dem nimmer welkenden Lorbeer
italienischer Kunst einen neuen Zweig hinzugefiigt hat.

Es ist dies Rosalba Camera, die im Jahre 1675 als Tochter wohl-
habender Eltern in Venedig geboren wurde und schon in frihester
Jugend ihre auBerordentliche Begabung fiir die Malerei erkennen lie3.
Ihr Vater, der selbst ein guter Zeichner war, gab dem strebsamen
Tochterchen den ersten Unterricht. Doch als er sah, daR die Ent-
wicklung ihres Talentes eines wirklichen, systematischen Unterrichtes
bedurfte, vertraute er die kleine Rosalba dem als tlichtigen Pastell-
maler bekannten Antonio Lazzari an, der sie in seiner Kunst unter-
richtete. Spatere Lehrer von ihr waren dann auch noch der Cava-
liere Diamantini und Antonio Balestra.

Ihr Ruhm im Auslande wurde hauptsachlich dadurch begriindet,
daR Friedrich IV. von Danemark, wahrend eines Aufenthaltes in
Venedig, sein Bildnis von ihr malen lieR und ihr mehrere andere
bedeutende Auftrage erteilte. Dieses Beispiel wurde von allen first-
lichen Personlichkeiten befolgt, die Venedig besuchten, so dal3 die
Rosalba sich bald in ganz Europa einer groRen Wertschatzung er-
freute. Sie machte groRBe Reisen und wurde wéhrend ihres Aufent-



DIE KRAU ALS KUNSTLERIN. 469

haltes in Frankreich im Jahre 1720 zum Mitglied der Akademie er-
nannt. In Deutschland besuchte sie verschiedene Furstenhdfe und
wurde Uberall mit groBen Ehren empfangen.

lhrer aulRerordentlichen Arbeitskraft wurde im Jahre 1747 ein
Ziel gesetzt durch eine volistandige Erblindung, so daR sie die
letzten zehn Jahre ihres arbeitsreichen Lebens in gezwungener Un-
tatigkeit verbringen muRte. Dieses grofe Unglick vermochte je-
doch die auBerordentliche Willensstarke der edlen Frau nicht zu
brechen, die auch wéahrend dieser Zeit ihren Freunden eine treue
und Kkluge Beraterin und den Armen der Stadt eine groRherzige
Wohltéterin blieb.

Die Zahl ihrer Gemalde ist eine auf3erordentlich grof3e; in Dresden
allein sollen sich nicht -weniger als 157 Portrats, sowie verschiedene
allegorische Darstellungen von ihrer Hand befinden. In London, Florenz
und im Louvre zu Paris kann man ebenfalls einige schone Frauenbild-
nisse von ihr sehen. Besonders dasjenige des Louvre ist ein feines
Pastellbild von auRerordentlichem Reize in seiner lieblichen Einfachheit,
die jeden Apparat vermeidet und in der Natirlichkeit der Pose, in
der Lieblichkeit des Ausdruckes und in der Frische der jugendlichen
Erscheinung die einzigen Mittel zur Erreichung der gewollten Wir-
kung sucht.

Man hat Rosalba ofter als die Erfinderin der Pastellmalerei be-
zeichnet, doch war diese Kunstweise, in der sie es allerdings zu
einer vollendeten Meisterschaft gebracht hatte, schon lange vor ihr
bekannt. Sie hat aber auch ohnedies Ruhmestitel genug, die ihr
einen unverganglichen Platz in der Geschichte der Malerei sichern.

Ihre bereits im Jahre 1737 gestorbene Schwester und Schilerin
Giovanna Carriera war ebenfalls eine geschatzte Pastell- und Email-
malerin.

Von anderen venezianischen Kunstlerinnen des Jahrhunderts sind
noch zu nennen: Maria Vittoria Cassana (f 1711), eine Schilerin
ihres Bruders Giovanni Agostino. Sie malte mit groRem Geschick
Heiligenbilder, welche sie fast immer in Halbfigur darstellte. Auf3er
ihr ist noch Giulia Laura zu erwéhnen.

Als sehr geschatzte Bildnismalerin in Ol-, Aquarell- und Emailfarben
ist die Florentinerin Giovanna Fratellini (1666—1731) zu nennen.
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In Turin tat sich Anna Metrana hervor, die ebenfalls die Por-
tratkunst pflegte.

England. Es ist nur natirlich, dal3 die Frauen Englands fur den
Aufschwung der Kunst, der sich im 18. Jahrhundert vollzog, das
regste Interesse hatten und nach Kréften dazu beitrugen, durch die
Pflege der Kunst im hauslichen Kreise jenen Kontakt mit dem Volke
herzustellen, der mehr als héfische Gunst den Bestand einer wirk-
lich nationalen Kunst zu sichern im stinde ist.

So sehen wir denn auch, daR die Zahl der kunstilbbenden Frauen
eine verhaltnismafRig ganz bedeutende ist, doch sind darunter, infolge
der eigenartigen gesellschaftlichen Verhéltnisse, nur wenig Berufs-
kinstlerinnen.

Unter letzteren waren zu nennen: Mary Benwell, deren leichtes
und grazitses Talent viel Bewunderung fand. Sie hat unter anderem
ein vorzigliches Portrat der Prinzessin Charlotte gemalt, und auch ihr
Bild »Der entwaffnete Amor« wurde ganz besonders gerihmt. Manche
ihrer Werke wurden durch Stiche vervielfaltigt. Anna Lee erwarb
sich durch ihre naturwahren und flott gemalten Stilleben einen be-
deutenden Ruf. Die Bildhauerin Mrs. Damer, die im Jahre 1758
geborene Tochter des Feldmarschalls Henry Seymour Convay, ver-
zichtete auf Rang und Stellung, um sich ganz der Kunst widmen
zu koénnen.

AuBer diesen ist noch zu erwdhnen Maria Cosway, die Gattin
des berihmten Miniaturisten, die als dessen Schilerin an ihren
Meister heranreichte und zu den beliebtesten und gesuchtesten Por-
tratistinnen gehorte.

Die Niederlande. Obschon die Kunst in den Niederlanden im
allgemeinen nicht mehr auf jener glanzenden H6he stand, die ihr
im 17. Jahrhundert den ersten Platz unter den kunstliebenden Vol-
kern gesichert hatte, war doch die Freude und das Interesse an
kinstlerischer Betatigung keineswegs geschwunden, woflr die grofRe
Zahl der niederldandischen Kinstlerinnen wohl den besten Beweis
liefert.

Wir wollen hier, nach Guhl, die bedeutendsten erwahnen: Im
Portrat- und Historienfach zeichnete sich namentlich Maria- van
Beyschoot aus Gent aus. Maria Vereist aus Antwerpen ging spater
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nach England, wo sie sich einen Namen machte und im Jahre 1744
starb. Henriette Wolters, eine Miniaturmalerin aus Amsterdam und
Schiilerin ihres Vaters Theodor van Pee, erlangte eine solche Voll-
kommenheit im Malen von Miniaturportrats, dal3 der Zar Peter d. Gr.,
der sie wahrscheinlich bei Gelegenheit seines berihmten Inkognitos
in Holland kennen gelernt hatte, ihr ein Gehalt von 6000 Gulden
als Hofmalerin anbot. Da ihre Werke aber auch in der Heimat gut
honoriert wurden, fir einzelne Portrats erhielt sie 400 Gulden, nahm
sie das Anerbieten des russischen Herrschers nicht an. Sie blieb in
Holland, heiratete den Maler H. Wolters und starb im Jahre 1741-
Christine Chaloti war eine sehr geschickte Kupferstecherin und ex-
zellierte auch in der Darstellung landlicher Szenen in Gouache.
Karoline Schejfer, Tochter und Schilerin des Malers Ary Lamme,
heiratete den Maler J. B. Scheffer aus Mannheim, mit dem sie langere
Zeit in Amsterdam und Rotterdam lebte. Nach dem im Jahre 1809
erfolgten Tode ihres Mannes ging sie mit ihren beiden Séhnen Ary
und Henry nach Paris, um sie in der Malerei weiter ausbilden zu
lassen, in der sie sich spéater einen so groBen Namen machen sollten.
Sie starb in Paris im Jahre 1839.

Als Landschaftsmalerinnen sind zu nennen: Elisabeth Ryberg
aus Rotterdam, Jakoba Ommegank und Alberta ten Oever aus
Groningen.

Als Blumenmalerinnen waren berihmt: Anna Moriz geb. Beyger-
manns, Susanna Maria Nymegen und Cornelia van der Myen.

Deutschland. Waihrend die franzosischen Kiinstlerinnen die OlI-
malerei und die Kupferstecherkunst bevorzugten, und sich in diesen
beiden Kunstzweigen berufsmafig und mit groRem Erfolge betétigten,
zeigten die deutschen Frauen mehr Vorliebe fir die Miniatur- und
Pastellmalerei, die zum groRen Teile als Gelegenheitskiinste dilet-
tantenhaft betrieben wurden. Doch fehlte es auch nicht an Kinst-
lerinnen, deren Leistungen weit Uber das Niveau eines blof3en Dilet-
tantismus hinausgehen, und die es wohl verdienen, hier erwahnt zu
werden.

Im Anfang des Jahrhunderts hat sich Marianne Hayd, die 1688
in Danzig geboren wurde, spater aber nach Berlin kam, dort durch
ihre Miniaturportrats eine geachtete Stellung in der Kinstlerwelt zu
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erringen verstanden. Im Jahre 1705 heiratete sie in Augsburg den
Maler Christian Joseph Werner, und vervollkommnete sich in ihrer
Kunst derart, dal3 sie als Hofmalerin nach Dresden berufen wurde,
wo sie im Jahre 1753 starb.

Anna Rosina von Gask galt als eine geschatzte Portratmalerin;
das von ihr gemalte, in der Braunschweiger Galerie befindliche
Bildnis der Signora di Branconi gibt uns eine kostliche Probe ihrer
feinen, graziosen Kunst, die echt »XVIIIC siede« ist.

Von der Kunstlerfamilie Lisiewski haben sich nicht weniger als
vier weibliche Mitglieder der Malerei gewidmet und grof3e Erfolge
zu verzeichnen gehabt. Anna Rosina (1716—1783) war wohl die
bedeutendste von ihnen. Sie widmete sich als Schulerin ihres Vaters
der OIl- und Pastellmalerei und erwarb sich einen solchen Ruf, daR
sie im Jahre 1769 zum Mitglied der Akademie in Dresden ernannt
wurde. Frederika (1772), Tochter des H. F. Reinhold Lisiewski,
war eine geschatzte Portratistin und wirkte noch bis zum Jahre 1838.
Zwei Schwestern aus derselben Familie, Frau Sax und Frau Anna
Dorothea Therbousch (1722), haben sich ebenfalls als Kunstlerinnen
ausgezeichnet. Letztere war Mitglied der Akademien von Paris und
Bologna, sowie Hofmalerin des Kénigs von Preul3en.

Auch die Tochter des Malers Ismael und Schwestern des be-
rGhmten Raphael Mengs haben sich in der Malerei hervorgetan.
Die eine, Therese, spatere Frau von Maron, war eine geschatzte
Email-, Miniatur- und Pastellmalerin. Die bedeutendste aber war
Anna Maria, die den berlhmten Bruder nach Rom begleitete, wo
sie den Kupferstecher M. S. Carmona heiratete, dem sie sieben
Kinder schenkte. Die Sorgen und Muhen der Hausfrau und Mutter
vermochten sie aber nicht der Kunst ganz zu entziehen; sie vervoll-
kommnete sich im Gegenteil derart, dal3 sie im Jahre 1790 zum Mit-
glied der Akademie in Madrid ernannt wurde.

Einen bescheidenen Platz in der Reihe kunstlbender Frauen des
18. Jahrhunderts beansprucht auch Justine Ayrer aus Danzig, die
Tante Chodowieckis, die dem genialen Neffen den ersten Zeichen-
unterricht erteilte.

Alle Frauen des Jahrhunderts aber, die sich der Kunst gewidmet,
Uberragt sowohl durch ihre ausgezeichnete Begabung als ihre inter-
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essante Personlichkeit Angelika Kauffmann, die von ihrer grofRen
Kollegin, Madame Vigee-Lebr.un, als eine Zierde des weiblichen Ge-
schlechtes bezeichnet wurde. Angelika wurde als Tochter des Malers

Phot. Verlagsaustalt F. Bruckmann, Munchen.
Fig. 273.
A. R. von Gask, Bildnis der Signora di Branconi.
Braunschweig, Herzogi. Gemaldegalerie.
Johann Joseph Kauffmann 1741 oder 1742 in Schwarzenberg, im
Bregenzer Wald, und nicht in Chur, wie man vielfach angenommen

hat, geboren. An letzterem Orte hatte ihr Vater im Auftrdge des
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Bischofs ein Gemalde fiir die dortige Kirche auszufiihren. Nach
Fertigstellung dieser Arbeit begleitete sie die Eltern nach Mortegno
in der Lombardei, sodann nach Como und Konstanz, wo der Vater
fur langere Zeit Beschaftigung fand.

Bereits in ihrem neunten Jahre zog sie die allgemeine Aufmerk-
samkeit auf sich, sowohl durch ihre auffallende musikalische Be-
gabung, als auch durch das Talent, das sie fiir die Malerei zeigte.
Unter der sorgféltigen Pflege ihrer Eltern und unter dem Eindruck
der grofRartigen, sie umgebenden Natur entwickelte sich ihre kinst-
lerische Veranlagung zur herrlichen Blite.

Lange schwankte Angelika, ob sie die Musik oder die Malerei zum
Lebensberufe wéahlen sollte, bis sie sich schlieBlich fur letztere ent-
schied. Sie besuchte nacheinander alle gro3eren Kunstzentren ltaliens
und erwarb sich durch das eifrige Studium der unsterblichen Meister-
werke der grof3en Renaissancekunstler eine erhebliche Sicherheit in
der Beherrschung der technischen Hilfsmittel, die, vereint mit ihrer
seelenvollen, etwas zur Melancholie und Schwarmerei neigenden Auf-
fassung, ihren Werken einen bedeutenden Erfolg sicherte.

In Rom, wohin sie sich zweimal zu langerem Aufenthalte begab,
trat sie mit Winckelmann in Verbindung, und der anregende Verkehr
mit dem gelehrten und geistvollen Kunstforscher mag nicht ohne
EinfluR auf das empfangliche Gemit der Kuinstlerin geblieben sein.
Wahrend ihres zweiten Aufenthaltes in der ewigen Stadt hat sie ein
Portrat Winckelmanns gezeichnet und eine eigenhdndige Radierung
danach angefertigt.

Von Rom kam sie dann nach Venedig; von dort aus ging sie, auf
Anregung einer hohen englischen Aristokratin, nach London, wo-
selbst man sie mit Ehren und Auszeichnungen Uberhaufte und mit
lohnenden Auftrdgen bedachte, wodurch ihr eine glanzende ma-
terielle Lage gewdhrleistet wurde. Die vornehmsten und reser-
viertesten Kreise offneten sich ihr, und die ebenso schéne wie
begabte Kunstlerin war bald der Mittelpunkt der geistigen und aristo-
kratischen Elite.

Manch glanzender Heiratsantrag, so unter anderen von Joshua
Reynolds, wurde ihr gemacht, doch konnte sie sich nicht entschlief3en,
sich einem Manne zu verbinden, da sie durch die Ehe eine Beein-
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Fig. 274.
Angelika Kauffmann, Selbstbildnis. Uffizien.

trachtigung ihrer kinstlerischen Bestrebungen befiirchtete. Unter ihren
Verehrern befand sich aber einer, der sich durch keine Abweisung
zuriickschrecken lie, und dessen scheinbar so rihrender und auf-
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opfernder Treue und Anhédnglichkeit es schlieBlich gelang, das Herz
Angelikas zu gewinnen und sie zu einer geheimen Heirat zu be-
wegen. Leider stellte sich aber schon nach kurzer Zeit heraus, daf3
all die schonen Gefiihle, durch welche der Betreffende sich die Liebe
der jungen Frau erworben hatte, eitel Trug und Heuchelei waren,
und dal3 der angebliche Graf von Horn ein friherer, bereits ver-
heirateter Lakai war, der es auf das Vermdgen der Kinstlerin ab-
gesehen hatte. Die Ehe wurde natirlich fur unguiltig erklart und
der Betrliger zu einer bedeutenden Schadenersatzleistung verurteilt.
Angelika aber war durch dieses Ungluck aufs tiefste getroffen, und
entschlo3 sich, London zu verlassen. Sie kehrte aber auf instéandiges
Bitten ihrer zahlreichen Freunde und Bewunderer bald wieder dort-
hin zurtick und ward zum Mitglied der neu gegrindeten koéniglichen
Akademie ernannt.

Im Jahre 1781 heiratete sie, einem Herzenswinsche ihres Vaters
entsprechend, den italienischen Maler Antonio Zucchi. Diese Ehe
verlief in sonnigstem Glicke, das nur durch den Tod des geliebten
Vaters voribergehend getriibt wurde. Das Ehepaar kehrte nach
Italien zurtick und lie3 sich zuerst in Venedig, dann in Rom nieder,
wo der Gatte im Jahre 1795 starb. Angelikas letzte Lebensjahre
waren sowohl durch die unginstigen politischen Verhéltnisse, wie
auch durch Krankheit und materielle Schwierigkeiten aller Art ge-
tribt, doch wuRte ihre Energie und ihre gottergebene Frémmigkeit
alle Hindernisse zu Uberwinden, bis sie der Tod im Jahre 1807
ihrer Kunst und dem kleinen Kreise treuer Freunde entriR, welche
ihr durch Liebe und Aufopferung den Lebensabend zu verschénen
suchten.

Unter den zahlreichen Bildnissen, die ihre fleiBige Hand ge-
schaffen, befinden sich nicht wenige Selbstportrats, welche uns einen
ausgezeichneten Begriff von der nicht alltéglichen Schénheit und
Anmut der Kunstlerin geben, und es begreiflich erscheinen lassen,
dal? Dichter wie GeBner und Klopstock ihre Reize und Tugenden
in dithyrambischen Versen besungen haben.

Wir haben bereits, gelegentlich der Besprechung der kinstleri-
schen Tatigkeit ihrer grof3en Zeitgenossin, der franzésischen Malerin
Vigee-Lebrun, die Ansicht Goethes Uber Angelika Kauffmann ge-
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hort und wollen dieselbe noch durch eine weitere Bemerkung des
groRen, zur Beurteilung der kinstlerischen Produktion seiner Zeit

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig- 275.
Angelika Kauffmann, Vestalin. Dresden, K. Gemaldegalerie.
so berufenen Dichterfiirsten erganzen. »Das Heitere,« sagt Goethe
in ,Winckelmann und sein Jahrhundert, »Leichte, Geféllige in Formen,
Farben, Anlage und Behandlung ist der einzig herrschende Charakter
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der zahlreichen Werke unserer Kunstlerin. Keiner der lebenden
Maler hat sie weder in der Anmut der Darstellung, noch in Ge-
schmack und Fahigkeit, den Pinsel zu handhaben, Ubertroffen.«

Da Goethe die beiden grofen Kinstlerinnen miteinander ver-
glichen hat, ist es vielleicht nicht ohne Interesse, eine derselben und
zwar Madame Vigee-Lebrun Uber ihre Kollegin urteilen zu horen.
In ihren »Souvenirs« (Chap. Il, p. 156) schreibt dieselbe: »lch habe
Angelika Kauffmann besucht, die kennen zu lernen mein sehnlichster
Wunsch war. Ich habe sie sehr interessant gefunden, abgesehen von
ihrem schonen Talente auch wegen ihres Geistes und ihrer Kennt-
nisse. Sie ist eine Frau, die finfzig Jahre alt sein mag, und sehr
zart, da ihre Gesundheit infolge der unglicklichen Heirat mit einem
Abenteurer, der sie ruinierte, sehr gelitten hat. Sie ist seither eine
neue Ehe mit einem Architekten eingegangen (Zucchi war Architektur-
und Landschaftsmaler), der fur sie mehr ein Geschaftsmann ist. Sie
hat viel und sehr gut mit mir gesprochen wéhrend der zwei Abende,
die ich bei ihr verbracht habe. lhre Unterhaltung ist sanft, sie ist un-
gemein gebildet, besitzt aber keinen Enthusiasmus, weshalb sie mich,
in Anbetracht meines geringen Wissens, nicht elektrisieren konnte.
Angelika besitzt einige Gemalde der gréf3ten Meister, und ich habe
bei ihr mehrere ihrer Werke gesehen: ihre Skizzen bereiteten mir mehr
Vergniigen als ihre Gemalde, da sie ein tizianisches Kolorit haben.«

Alles in allem, und unter dem Gesichtswinkel ihrer zu tieferem
geistigen Erfassen kunstlerischer Aufgaben wenig neigenden Zeit,
kann Angelika Kauffmann trotz mancher Schwéchen, namentlich in
der Zeichnung, als eine der gréRten Kinstlerinnen aller Zeiten und
als eine Zierde ihres Geschlechtes bezeichnet werden.

Die Frau in der Kunst des X IX. Jahrhunderts
und der Jetztzeit.

Die Kunst zu Anfang des 19. Jahrhunderts kann, im Gegensatz
zu der des 18., die zuerst frivol, dann sentimental war, als heroisch
bezeichnet werden. Wie sollte dem auch anders sein, wurde sie
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doch, sozusagen, im rauhen Feldlager, unter dem Donner der Ka-
nonen und beim Schall der Signalhérner geboren! Mars, der strenge
Kriegsgott, und Pallas Athene, die erzumgirtete, standen Pate bei
der Taufe des Neugeborenen.

Unter der Einwirkung des verheerenden und lauternden Sturmes
der grofRen Revolution und der welterschiitternden Ereignisse, die ihr
folgten, mufdte sich die moralische und geistige Atmosphare der ge-
samten Menschheit tief verdndern. Die Lebensgewohnheiten wurden
andere, die jahrhundertealten Anschauungen Uber die sozialen und
individuellen Pflichten, Gber Erziehung und Geschmack muf3ten weichen,
andere Klassen der Bevélkerung wurden in den gesellschaftlichen
Vordergrund geschoben, und so war auch die Kunst genétigt, den
Rahmen der von der vorhergehenden Epoche (bernommenen Tra-
ditionen zu erweitern und neue, moderne Elemente in sich aufzu-
nehmen.

Die klassische Richtung, welche in Frankreich in David ihren
vornehmsten Vertreter hatte, wurde in Deutschland namentlich durch
den EinfluB der antikisierenden Literaturperiode unter Goethe und
Schiller, sowie nicht minder durch die archaologischen Kunstfor-
schungen Winckelmanns machtig geférdert. Der Klassizismus war
jedoch eine KompromiRkunst, die, von Anfang an, an einem un-
richtigen Verhéaltnis zwischen Form und Inhalt krankte, und wenn
wir auch die Werke der groBen Meister jener Epoche bewundern,
so geschieht dies doch immer mit der Einschrankung, daR es keinem
von ihnen gelungen, die Form mit dem Gedanken, die Farbe mit
dem Empfinden ganz in Einklang zu bringen. Es fehlte dieser
Kunst die innere Lebenswarme, die allein Gberzeugend und begeisternd
£u wirken vermag. Der Klassizismus vermochte daher auch nicht
jenes tiefe Bedurfnis nach Schaffung eines dem Menschlichen néaher
gerickten weiblichen Ideales zu befriedigen, nach dem die Herzen
dirsteten. Die Heldinnen der griechischen und réomischen Geschichte
oder des Alten Testamentes, die Lukretia, die Judith, gehoérten einer
anderen Geflihlswelt an, deren Anschauungen dem modernen Men-
schen vollkommen fremd, ja unsympathisch geworden waren. Es waren
tote Ideale, welche auch die groRte Kunst nicht mehr zu erwecken
vermochte.
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Der Neomystizismus der Nazarener glaubte durch eine Wieder-
belebung des religiosen Gefluihles, durch eine Rickkehr zum Christen-
tum, die ideale Sehnsucht der Menschen stillen zu konnen. Wie
ihre mittelalterlichen Vorgéanger sahen sie in der hl. Jungfrau Maria die
Verkérperung aller weiblichen Tugenden, sahen in ihr das weibliche
Ideal, dessen Darstellung ihnen als Ziel und Endzweck jeder Kunst
erschien. Aber ihre Werke waren mehr aus dem Kopf als aus dem
Herzen geboren; sie waren das Resultat eines kiinstlich ausgekliigelten
Systems, dessen abstrakte Weisheit wohl begriffen werden konnte, das
aber der inneren Warme vollstandig entbehrte und so dem Herzen
des Volkes immer fremd bleiben muf3te. Die hl. Jungfrau selbst
erschien in den grofRartigen, gedankenreichen Kompositionen dieser
Kinstler als ein wesenloses Schemen, das an innerer Daseinsberechti-
gung bei weitem hinter den naiven Schépfungen der primitiven
religiosen Malerei noch zurtckstand.

Diese Gedankenmalerei wurde durch die Gefihlsmalerei der Ro-
mantiker verdrangt. Mit ihren Darstellungen aus der alten Sagen-
und Marchenwelt, die noch immer im Volke lebendig war, lieferten
sie den Stoff zu einer neuen kunstlerischen Ausdrucksweise, welche
in ganz besonderem Malfie der Darstellung poetisch zarter Frauen-
schonheit zu gute kommen mufte.

Anfangs erging sich diese Kunstrichtung, wie auch die parallelen
Erscheinungen in der Literatur bezeugen, in vagen poetischen
Visionen, die von der Sehnsucht nach etwas Unerreichbarem, Uber-
irdischem erftllt waren. Die menschlichen Gestalten, die der krankhaft
erregten Phantasie des Kinstlers ihr Dasein verdankten, hatten jeden
Zusammenhang mit der Wirklichkeit verloren. Die Maler waren
von einer Art kinstlerischer Ekstase ergriffen, und die blaue Blume
der Romantik erschien ihnen in ihrer herrlichen, wunderbaren Pracht
wie eine gottliche Offenbarung.

Daf3 eine derartige, kinstlich Uberhitzte Inspiration der Darstellung
des eigentlichen Frauentypus jener Zeit nicht giinstig sein konnte, darf
daher nicht wundernehmen, besonders da die Romantiker das Studium
der Natur verschméhten, und auch nur sehr geringes Interesse fir
psychologische Beobachtungen bekundeten. Fir sie war die Frau
entweder ein Engel oder ein Damon, der Urquell alles Guten und
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Schonen, die reine Lilie, die in fleckenloser Keuschheit aus dem
Sumpfe des Irdischen erbliht, oder aber das Prinzip des Bdsen, Eva
und Schlange zugleich, ein Vampyr, am Marke der Menschheit
saugend.

Diese exaltierte, fieberhafte Periode, welche die Kinderkrankheit
der neuen Kunst darstellt, dauerte bis gegen 1830. Von da an ge-
lang es den Kunstlern endlich, von dem modernen Leben Besitz zu
ergreifen und das richtige Verhaltnis zwischen Phantasie und Wirk-
lichkeit, zwischen Empfindung und Gedanken herzustellen.

Endlich erinnerten sich die Maler auch, daR die Farbe nicht
minder als die Zeichnung zu den kunstlerischen Ausdrucksmitteln
gehort, und mit der Historienmalerei wurde auch dem Kolorismus
wieder zu seinem Rechte verholfen. Mit dem Studium der Farbe
ging die Beobachtung der Lichterscheinungen Hand in Hand, und
mit der Verbindung beider war der erste Schritt zum Realismus getan.

Die fortschreitende Erkenntnis der Natur in dem ewigen Wechsel
der Erscheinungen, das Streben nach Wirklichkeitstreue trieb die
Kinstler schlieBlich hinaus aus ihrer kinstlichen Atelierbeleuchtung,
und unter Gottes freiem Himmel lernten sie allméhlich den Reiz des
fluchtigen Spieles von Licht und Schatten erkennen: sie wurden zu
»Pleinairisten«. Das Problem des Lichtes beschéftigte von nun an
aufs intensivste alle Kiinstler der neuen Generation. Aber obschon
ihr Streben ein gemeinsames war, suchten sie doch die ihnen ge-
stellte Aufgabe auf verschiedene Weise zu lésen. Die einen kon-
zentrieren das Licht auf einen Gegenstand, und lassen es von diesem
Zentrum aus auf die anderen Gegenstande in den raffiniertesten Ab-
stufungen Uberspielen. Die anderen hingegen zerlegen die Strahlen
und suchen das ganze Spiel des Sonnenspektrums wiederzugeben;
durch eine auf wissenschaftlicher Grundlage beruhende Farbenanalyse
losen sie alles Kdrperhafte in unzéhlige flimmernde Pinktchen auf.
Dann gibt es endlich Kiinstler, deren Gemélde Harmonien darstellen,
die auf eine Farbe gestimmt sind. Alles, was sie uns vor Augen
fihren, Menschen, Tiere, Landschaft, alle Lebewesen und Gegen-
stdande scheinen fir sie nur insofern zu bestehen, als sie das Licht
in einer besonderen Art zu reflektieren vermdgen, und so neue, un-

bekannte Abstufungen der Hauptfarbe erzeugen.
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 31
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Die stark entwickelte individuelle Auspragung der Naturauffassung
fuhrte die Kinstler dazu, die Eindricke, die sie empfingen, fir die
Wirklichkeit zu halten, und indem sie diese Augenblicksfeststellungen
gleichsam als Reflexe der Natur auf ihr eigenes Ich darzustellen
suchten, wurden sie zu Impressionisten.

Je mehr sie sich aber in diese Richtung hineinlebten, je mehr
sie sich Einblick in das geheimnisvolle Walten der Natur zu ver-
schaffen wufdten, desto mehr wurden sie auch dazu gefihrt, die Er-
scheinungen, die sich ihnen darboten, mit ihren eigenen Gedanken
und Empfindungen zu identifizieren und dieselben schlieBlich nur
als Bilder, als Symbole ihrer individuellen Seelenregungen, ihres
Innenlebens zu betrachten: sie wurden zu Symbolisten.

Die modern-impressionistische oder symbolistische Malerei hat
sich von allen kunstlerischen Traditionen und &sthetischen Prinzipien
befreit. Das Streben der Kunstler ist nicht mehr auf das Erkennen
der ewig unverénderlichen Form gerichtet, sondern geht darauf hin-
aus, flichtige, voribergehende Eindriicke festzuhalten, Eindriicke, die
»in der Erscheinungen Flucht« vielleicht kaum mehr ein zweites
Mal identisch wiederkehren werden, und daher den Reiz des Neuen,
Unmittelbaren und Unvergleichlichen haben. Wie das Wort dem Ge-
danken, so muf} auch die Technik, die malerische Ausdrucksweise
sich von Fall zu Fall diesen fluchtigen, wechselnden Eindriicken an-
passen, und kann daher nicht mehr auf stereotypen, vorher festge-
setzten Prinzipien basieren.

Als poetische Synthese all dieser Bestrebungen erscheint schliel3-
lich der »Neuidealismus«, der uns Uber die banale Wirklichkeit des
Alltags hinaushebt und uns in das Reich der Phantasie entfihrt,
dessen Herrlichkeiten er uns in einer wunderbaren, berauschenden
Farbensymbolik vorzaubert, die als letzte, dem Stamme der idealisti-
schen Weltanschauung entsprossene Blite in dem groRen Wunder-
garten der Kunst bezeichnet werden kann.

Es wird wohl ohne weiteres einleuchtend sein, dal die Dar-
stellung der Frau, infolge dieser sich aufeinander folgenden kiinst-
lerischen Evolutionen, selbst einem fortwdhrenden Wechsel unter-
worfen wurde. Wahrend die koloristische Schule noch einen be-
wullten Drang nach Schdnheit bekundete, der namentlich in den
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weiblichen Gestalten seinen pragnantesten Ausdruck erhielt, verzichtet
die moderne Kunst auf Schonheit im engeren Sinne des Wortes und
sucht auch in ihren Darstellungen des weiblichen Koérpers nur die
Wiedergabe der Natur, der Wirklichkeit zu erreichen. Nur die Sym-
boliker machen hierin vielleicht eine Ausnahme, da sie in ihren
Phantasiegebilden nicht so streng an die Natur gebunden sind und
daher auch dem ihnen innewohnenden Schonheitsdrange keinerlei
Zwang aufzuerlegen brauchen.

Frankreich.

Der Vater des franzosischen Klassizismus ist Jacques Louis David
(1748—1825). Dieser groRe Kinstler, der seinen puritanischen
Republikanismus mit in das kaiserliche Frankreich hinlbergerettet
hatte, ist ja eigentlich als der Verherrlicher heroischer Birgertugenden
zu bezeichnen, und seine der griechischen und rémischen Geschichte
entlehnten Gemalde bilden zu der galanten Malerei des 18. Jahrhun-
derts einen Gegensatz, wie er groRer und schroffer nicht gedacht
werden kann.

Aber wenn David auch in seinen historischen Kompositionen,
in denen er der antiken Frauenschodnheit seine Fluldigung darbringt,
in der »Rosenbekrédnzten Vestaling, im »Raub der Sabinerinneng, in
seiner »Helena« und seiner »Campaspe«, noch bei aller Grazie der
Kontur, bei allem Adel der Haltung und der Bewegung eine gewisse
republikanische Herbheit bekundet, welche die politische Tendenz
nicht ganz zu verleugnen vermag, so verdient er es doch, an die
Spitze der franzésischen Frauenmaler des beginnenden 19. Jahrhun-
derts gestellt zu werden.

Welche Weichheit und Schmiegsamkeit vermag der Pinsel des
Kinstlers zu entfalten, wenn er die Darstellung der schénen Zeit-
genossinnen der Revolution und des ersten Kaiserreiches unternimmt!
Welch unendliches Verstandnis der Frauenseele, welch tiefes Emp-
finden weiblichen Liebreizes, welch frisch pulsierendes, modernes
Leben stromt uns aus den Bildnissen einer Madame Pecoul, einer
Madame Chalgrin, einer Madame Lavoisier, einer Marquise d'Arvilliers
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Eig. 276.

J. L. David, Bildnis der Madame Sériziat. Louvre.
entgegen, und das im Jahre 1902 vom Louvre erworbene Portrat
der Madame Sériziat konnte den Kritiker der »Décade philosophiquex,
Polyscope (Amaury-Duval), in seinem Bericht {ber den Salon des
Jahres IV der franzdsischen Republik mit Recht zu folgendem Ausruf
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begeistern: »Ja, das ist wohl ein grolRer Meister! Wie alle anderen
Portrats neben diesem da verblassen! Welche Einfachheit in der
Haltung, welche Kraft des Pinsels!«

Aber kein anderes Bildnis hat den Ruf Davids als Frauenmaler
so fest begriindet, kein anderes hat seinen Namen mit solchem

Louvre.

J. L. David, Bildnis der Madame Recamier.

Fig. 277.
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Glanze umgeben, wie das berihmte Portrat der Madame Recamier.
— In diesem Bilde, das leider, und zwar infolge einer Laune des
reizenden Modells, unvollendet geblieben ist, offenbart sich uns David
sowohl in der Zeichnung, wie auch im Kolorit, als ein vollendeter
Meister in der Darstellung weiblicher Schénheit. Wie aus der
diesem Buche beigefligten Abbildung zu ersehen ist, zeigt uns der
Kinstler die schéne Frau in ihrem Badezimmer, halb ausgestreckt
auf einem Ruhebett von griechischen Formen. Der damaligen Mode
entsprechend ist sie mit einem leichten Gewénde von antikem Schnitt
bekleidet, das sich dem Korper weich anschmiegt, und dessen zarte,
aber volle Rundungen in diskreter Weise modelliert. Die gut ge-
bildeten Arme, sowie die kleinen rosigen FuRchen sind entbloft,
das feine, liebliche, von lockigem Haar umspielte Kdpfchen wendet
sich dem Beschauer zu, und die grofRen, fragenden Kinderaugen
sehen ihn voll an, als wollten sie aus seinem Blick das Lob ihrer
Schénheit herauslesen.

Auch Goethe wul3te den groRen Kinstler wohl zu wiurdigen.
»David hat,« sagt er, »viel, ja das meiste zu der allerdings wesent-
lichen Verbesserung des Geschmacks, welche bei seinen Landsleuten
sich ereignete, beigetragen; seitdem er aufgetreten, ist die galante
und fade Manier der van Loo und Boucher ziemlich verschwunden;
man nimmt nun allgemein in den Produkten franzdsischer Kinstler
mehr Ernst, Wissenschaft, auch fleiRigere Ausfiihrung, die ein Streben
nach der Form anzeigt, wahr.«

Die Kunst Davids ist der reinigende Blitz, der die Puderwolken
der galanten Malerei des 18. Jahrhunderts endgultig zerstreute und
mit seinem hellen Feuerschein der kommenden Epoche neue Wege
vorzeichnete.

Pierre Prud’hon (1758—1823) erscheint seinem ganzen Wesen,
seinem feinen, zarten Empfinden und seiner graziésen Anmut nach in
noch héherem Maf3e zum Darsteller holder Frauenschdnheit berufen als
der mehr mannliche David. Sein geschmeidiger, leichter Pinsel weil3 in
den allegorischen Kompositionen, die er im Auftrage der Regierung aus-
zufihren hatte, reizvolle, poetische Frauengestalten zu schaffen, welche
sich sowohl von den klassischen Schonheiten Davids, als auch von
den Pseudogriechinnen des vergangenen Jahrhunderts ganz wesentlich
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unterscheiden. Ohne gerade priide zu sein, versteht er es, seiner Kunst
eine dezente Reserve aufzuerlegen, und in dieser taufrischen, keuschen

Fig. 278.
Pierre Prud’hon, Bildnis der Josephine de Beauharnais. Louvre.

Weiblichkeit, in dem Ebenmafl der Formen, in der Anmut der Hal-
tung und Bewegung liegt das Geheimnis seiner grof3en Erfolge.
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Sein lichtvolles und doch harmonisch geddmpftes Kolorit, die Weich-
heit der Pinselfihrung und die feine Modellierung erinnert gewisser-
mafen an Correggio.

G. Gefifroy (Vie artistique) charakterisiert in treffender Weise die
Frauengestalten des Malers, indem er sagt: »Die Gesichter von
Prud’hons Frauen sind Spiegel, in denen sich seine eigenen Gedanken
reflektieren und auf denen seine eigenen Winsche verzeichnet sind.
Er hat diese Gesichter gesehen, wie sie stellenweise lebhaft be-
leuchtet waren, wahrend die Umrisse sich im Schatten verloren. Er
hat sie modelliert als Zeichner, der die Form eher sucht als deren
Begrenzung, eher die Flachen als die Linien. Er liebte das lebhafte
Licht auf der Stirne, die denkt, und das Hingleiten des gedampften
Lichtes auf allen Reliefteilen des Gesichtes . .. Der Typus all dieser
Frauen ist eine Frau mit niederer, fester Stirn, gerader Nase, grofem
Mund, welcher das Kinn feiner erscheinen laRt.« Wer war nun das
Vorbild des weiblichen Ideales des Meisters?

Es ware verlorene Mihe, wollte man nach einem Original suchen,
welches der obigen Beschreibung Zug fir Zug entsprechen wirde;
das Bild ist vielmehr auf synthetischem Wege entstanden, durch
Verdichtung und Konzentrierung der Eindriicke, welche vor allem
drei Frauen in dem Leben Prud’hons hinterlassen haben.

Von diesen drei Frauen war es zuerst Mademoiselle Marie Fau-
connier, ein junges Madchen von bestrickender Schoénheit und mit
allen Vorzigen des Geistes und des Herzens ausgestattet, welches
einen derart tiefen Eindruck auf den Meister machte, daR er in
heiRer Liebe zu ihm entbrannte, ohne aber den Mut zu finden, ihm
seine Gefuihle zu offenbaren.

Auch die Frau eines Freundes, des Graveurs Copia, hatte dem
Kinstler eine zwar dauernde und tiefe, aber ebenfalls platonische Nei-
gung eingeflét, und ihre mild-ernsten Zuge sind in manchen seiner
weiblichen Gestalten zu erkennen. In dem traulichen Heim dieses
befreundeten Paares fand Prud’hon einigerma3en Ersatz fir die
Bitternisse und Unannehmlichkeiten aller Art, welche ihm die eigene
Gattin bereitete, deren schlechte Charaktereigenschaften ihm das
hausliche Leben zu einer wahren Hélle machten. Als dieselbe ihn
schlie3lich verlie3, muRte der schwergeprifte Mann dies wohl wie
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Fig. 279.
Frangois Gérard, Bildnis der Marie Latitia, Mutter Napoleons I.

Versailles.
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eine Erlésung empfinden, und als dann noch Constance Mayer, seine
Lieblingsschilerin, sich entschlof3, des Daseins Freude und Leid mit
ihm zu teilen, da erwachte der verkimmerte Mann gleichsam zu
neuem Leben.

Constance Mayer war nicht schon im gewdhnlichen Sinne des
Wortes, doch ging von ihrer Personlichkeit ein unsagbarer Zauber
aus, der den schwergepriuften Meister fesseln muBte. lhr Typus hat
etwas Zigeunerhaftes; tausend kleine schwarze Ldckchen beschatten
die Stirne, um die Lippen des etwas breiten Mundes spielt ein fliich-
tiges Lacheln, und die dunklen Augen blicken halb sentimental, halb
spottisch mit flackerndem, irrendem Glanze aus diesem merkwur-
digen, faszinierenden Gesichte, dessen Geheimnisse gewahrt bleiben,
wie die Réatsel der Sphinx.

Das sonnige Lacheln der geliebten Freundin verscheuchte auch
die letzten Sorgenfalten von des Malers Stirne, er fand seine ganze
geistige Spannkraft wieder, und schuf herrliche, unsterbliche Meister-
werke, in denen er diejenige, die ihm Jugend und Glick zurick-
gebracht, verewigte.

Doch die reizende Liebesidylle war leider nicht von Bestand;
das tragische Ende derselben ist wohl allgemein bekannt; Constance
Mayer entleibte sich aus noch nicht ganz aufgeklarten Griinden, und
der Meister verfiel immer mehr einer tiefen Melancholie, die seinen
Lebensabend mit grof3ter Bitternis erflllte.

Girodet (1767—1824) ist zwar ein Schiler Davids, doch zeigen
seine Werke nur wenig von dessen kraftvoller Art. In seinen mytho-
logischen Kompositionen und nicht minder in seinen weiblichen
Bildnissen zerflieRt er formlich in einem &therischen, immateriellen
Duft, in dem seine Gestalten wie korperlose Wesen verschwimmen.

Der offizielle Maler des Konsulates und des ersten Kaiserreiches
war Francois Gérard (1770 —1837)- Von seinen weiblichen Portrats ist
besonders das im Versailler Museum befindliche der Latitia Bonaparte,
der Mutter Napoleons L, zu erwéhnen. Auch diejenigen der Kaiserin
Josephine, der Mademoiselle de Beauharnais, der Kaiserin Marie Luise,
das lebensvolle Bildnis der Madame Visconti und das feine, geist-
reiche der Mademoiselle Brongniart halfen seinen Ruhm als Frauen-
maler begriinden und fihrten ihm eine ebenso schdne wie vornehme
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Kundschaft zu, da alle Damen von Rang darauf hielten, von ihm
gemalt zu werden.

Den hochsten Triumph aber brachte dem Kinstler ein Portrét
der Madame Recamier, das ihm die schéne Frau, um David zu

Fig. 280.
Francois Gérard, Bildnis der Marie Luise. Louvre.

argern, bestellt hatte. Dasselbe entzickte alle Welt, und nicht am
wenigsten den Prinzen August von Preufen, den treuen Verehrer
der koketten Juliette, der sich aber schlieRlich, da das Original fur
ihn unerreichbar war, mit dem Bilde begniigen mufte, das sie ihm
zum Geschenke machte.
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Auch Menjaud hat seinen Pinsel in den Dienst der offiziellen Kunst
des Kaiserreiches gestellt. Ein von ihm gemaltes, im Versailler Museum
befindliches Bild ist fur uns insofern von Interesse, als es uns die
Kaiserin Marie Luise als Malerin vorfiihrt, wie sie im Begriffe ist,
den vor ihr in der bekannten Kklassischen Pose stehenden Imperator
zu portratieren.

Jacques Antoine Va/lin (1770—1835). Die offizielle Kunst-
geschichte, welche manchmal ihre Launen hat, ist Gber das Lebens-
werk dieses Malers stillschweigend zur Tagesordnung Ubergegangen,
und doch hat er eine solche Zuriicksetzung wirklich nicht verdient.
Zu einer Zeit, als der nlchternste Klassizismus sich Uberall breit
machte, und die feine Maltechnik des 18. Jahrhunderts fast voll-
standig verschwunden war, war Vallin der einzige, welcher an der
liebenswiirdigen Grazie und dem exquisiten koloristischen Geschmack
der vorrevolutiondren Kunst festhielt. Auch sein weibliches Schén-
heitsideal mit dem naiv-sensualistischen Typus erinnert noch stark
an die Auffassung, wie sie zu Ende des galanten Jahrhunderts in
den Werken der grofen Frauenmaler zum Ausdruck kam. Die
Frauen Vallins sind anmutige Geschopfe, die sich mit einer liebens-
wirdigen Ungeniertheit in ihre duftigen, flatternden Gewénder hillen,
oder als Nymphe, Diana und Venus in gottlicher Nacktheit auf den
grinen, blihenden Wiesen oder am Rande eines Flusses, in welchem
sich das Blau des Himmels spiegelt, herumtummeln.

Erst im Jahre 1900 wurde der Name dieses Kinstlers der Ver-
gessenheit entrissen, als sein, dem Museum in Cherbourg gehérendes
Gemaélde »Die Versuchung des hl. Antonius« auf der Pariser Jahr-
hundertausstellung durch seine blihende Frische und seine liebens-
wirdige Grazie allgemeine Bewunderung erregte.

Isabey (1767 —1855) hat sich namentlich durch seine feinen und
schénen Miniaturen einen dauernden Platz in der Kunstgeschichte ge-
sichert, und da er wéhrend seines langen Lebens — er malte vom
Ende der Regierungszeit Ludwigs XV1. bis zum Beginn des zweiten
Kaiserreiches — ausgiebige Gelegenheit hatte, schone Frauen des
»Highlife« durch seinen graziésen Pinsel zu verewigen, so ist die Zahl
der von ihm geschaffenen Werke eine auferordentlich grofBe. Zu
den bedeutendsten kdnnen die Bildnisse der Kaiserin Josephine, der
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Kaiserin Marie Luise, der Madame Tallien, Madame de Stael und
Mademoiselle Mars gerechnet werden.
Auch der kalte Akademiker Ingres (1780 —1867), der Purist der

Fig. 282.
Menjaud, Napoleon |. und Marie Luise. Versailles.

Form und Linie, dessen Gestalten vielfach ebenmafig gebildeten,
schwach kolorierten Gipsfiguren &hneln, hat einige weibliche Portrats
hinterlassen, die mehr zu seinem Ruhm als Maler beitragen als all






496 DIE FRAU. IN DER KUNST DES XIX. JAHRHUNDERTS.

die groRen, figurenreichen Kompositionen, denen es so vollstdndig
an innerem Leben mangelt. So ist z. B. das Bildnis der Madame
Moitessier eine wahre Perle der Portratkunst; dasjenige der Madame
Riviere zeichnet sich nicht weniger durch eine feine Auffassung als
durch das zarte, aber nicht farblose Kolorit aus. Auch die Bildnisse
der Madame de Senonnes, der Prinzessin von Broglio und der Made-
moiselle de Montgolfier kénnen als Meisterstiicke bezeichnet werden.

Mit Ingres stehen wir mitten in der romantischen Schule, deren
unbestrittenes Oberhaupt er ist, und die zahlreiche, in ihrer Art inter-
essante Kinstler hervorgebracht hat. Wollen wir jedoch ein richtiges
Bild der Frau jener Zeit gewinnen, so mussen wir uns von den da-
maligen KunstgréfRen abwenden, um uns dem Studium der kleineren
Meister und namentlich der Illustratoren zu widmen. Diese haben,
unbeeinflult von allen akademischen Theorien, in ihren, oft nur dem
Zweck des Tages dienenden, geistreichen Skizzen ein Material an-
gesammelt, das fir die Beurteilung der zeitgendssischen Frau im
Salon, auf der StraRBe, in ihrer Hauslichkeit von der grof3ten Be-
deutung ist.

Hier verdient namentlich Paul Gavarni (1804—1866) an erster
Stelle erwdhnt zu werden. Sein richtiger Name ist Sulpice Guillaume
Chevalier. Zuerst war er Mechaniker, dann Kostiimzeichner, und gab
in der Zeitung »Les Gens du Monde«, spater im »Charivari« eine
Reihe von Zeichnungen, hauptséchlich Lithographien in kleinerem
Formate, heraus, die in ihrer verbliffenden Originalitdt und packenden
Geistesfrische als eine zuverldssige und geistvolle Chronik der Pariser
Gesellschaftszustdnde jener Zeit erscheinen. Er war stets auf dem
laufenden von allem was weibliche Eleganz oder die kleinen Ge-
heimnisse des mondanen Lebens betrifft, und verstand es, die Re-
sultate seiner Beobachtungen in sittenbildlicher und nicht selten satiri-
scher Auffassung zu schildern. Auch die Lacherlichkeiten, die
Wichtigtuerei und die Ubertreibungen des satten SpieRbiirgertums
fanden in ihm einen ebenso gldnzenden als scharfen Kritiker. Andere
Darstellungen Gavarnis aus den Kreisen der vornehmeren Stande
brachten eigenartige, anekdotische Szenen mit késtlichem Pathos und
unwiderstehlicher Komik zur Anschauung.

Far ihn gilt in vollem Sinne des Wortes der Spruch: »ridendo
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castigat mores«, denn wenn er auch die Gebrechen und Torheiten
des Lebens geifRelt und bespottelt, so tut er dies doch immer in einer
mehr tédndelnden und neckenden Weise, die sich von jedem bitteren
Sarkasmus fern zu halten versteht. So sehen wir denn in seinen

Fig. 284.
Gavarni, Lithographische Zeichnung.

zahlreichen Frauengestalten die Psychologie des Weibes verkdrpert
in seinen Freuden und Leiden, in seinem stillen Fleroismus und in
seinen entschuldbaren Irrungen. Wir begegnen der eleganten Halb-
weltdame, deren von Zigarettenrauch und Parfims aller Art duftendes

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 3n
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Fig. 285.
Edouard de Beaumont, Handzeichnung.

.Boudoir ausgestattet ist mit dem raffiniertesten Luxus, und dem
Proletarierweib, dessen Lumpen kaum in dirftiger Weise die Bl6Ren
des Korpers bedecken.

Namentlich die Beobachtungen, die er wéhrend eines Aufenthaltes
in London zu machen Gelegenheit hatte, veranla3ten den Kinstler,
seinen Stift in den Dienst der Armut und des Elends zu stellen, und
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in packender Weise das Schicksal der Armsten der Armen, des ver-
lassenen, hungernden Weibes zu schildern.

In ahnlicher Weise, wenn auch nicht mit der gleichen Genialitét,
bemihten sich Devéria, Maurin, Vallon de Villeneuve, Numa
Bassaget, Roqueplan, Tony Johannot, Henri Monnier, Eugene Lami,
Edouard de Beaumont und viele andere Meister des Stiftes, das
Frauenleben ihrer Zeit der Wirklichkeit entsprechend zu schildern
und, gleich dem groRen Balzac, die Seele des modernen Weibes bis
in ihre tiefsten Tiefen zu ergrinden, um so einen neuen Typus zu
schaffen, der fir die kommenden Generationen vorbildlich werden
sollte.

Wahrend die offizielle Malerei in ihrer andmischen Farblosigkeit
weder leben noch sterben konnte, erstand in Eugene Delacroix
ein Kinstler, der, ausgestattet mit den gldnzendsten technischen
Mitteln und einer nie versagenden schdpferischen Erfindungskraft,
der Malerei neue Bahnen zu weisen berufen war. Sein leiden-
schaftliches Temperament und seine der damals herrschenden gerade
entgegengesetzte Auffassung brachte ihn bald in offenen Kampf
mit den Akademikern, aus dem er aber siegreich hervorging,
demzufolge die junge Generation sich unter seiner ruhmvollen Fahne
sammelte.

Obschon in den zahlreichen Werken des Meisters den weiblichen
Figuren ein grofer Platz eingerdumt ist, kann er doch nicht eigent-
lich als Frauenmaler bezeichnet werden. Die Bildnismalerei bot
seiner lebhaften Phantasie nicht Raum genug, seine Gestaltungsgabe
konnte sich nicht auf die Darstellung einer einzelnen Persodnlichkeit,
so interessant sie auch sein mochte, beschrinken. Uberall aber, wo
er in seinen Gemalden eine Frauengestalt anbrachte, wul3te er ihr
auch die seiner hohen Auffassung von echter Weiblichkeit ent-
sprechende Rolle zuzuerteilen.

In Théodore Chassériau (1819 —1856), einem Schuler von Ingres
und Delacroix, finden wir die Vorziige beider Meister in glucklichster
Weise vereint. Er hat die tadellos reine Kontur und das &sthetische
Gleichgewicht des ersteren mit dem satten, glénzenden Kolorit und
der poetischen Auffassung des letzteren zu einem harmonischen
Ganzen von hochster Schénheit zu verbinden gewuf3t. Leider war



Fig. 286.
Eugéne Delacroix, Medea. Lille, Museum.
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dem Meister nur eine kirzere Lebensdauer beschieden, wodurch sein
Talent nicht zur vollen Reife gelangte, doch genligen die wenigen,
von ihm hinterlassenen Werke, ihm einen hervorragenden Platz unter
den franzésischen Frauenmalern des 19. Jahrhunderts zu sichern.
Das Bildnis seiner beiden Schwestern z. B. ist ein Meisterwerk der
Zeichnung und des Kolorits sowie an feiner Beobachtung. Auch seine
»Desdemona« und sein »Tepidarium« gehdren zu den besten Lei-
stungen dieser Art.

In Ricard(1824—1873) besitzt das Frankreich des zweiten Kaiser-
reiches einen Maler, der in der Zeit allgemeiner Stillosigkeit und offi-
ziellen Ungeschmackes sich seine persdnliche Auffassung und einen
verfeinerten Kunstsinn zu wahren wuf3te. Alle seine Gemalde, und
namentlich seine herrlichen Frauenportrats, verraten das gleiche
Streben nach Naturwahrheit und nach Erreichung hdochster maleri-
scher Wirkung. Er ist ein Virtuose in der geschickten Verteilung
von Licht und Schatten. Mit einem wahren Raffinement weil er,
von einem Lichtzentrum ausgehend, die vibrierenden, huschenden
Streiflichter und silberschimmernden Halbtone so zu verteilen, daR
sie auch noch die tiefsten Schattenpartien gleichsam durchdringen
und mit warmem Leben erfillen.

Wohl kein Kinstler hat, so wie Ricard, nur schone und inter-
essante Menschen gemalt; das war aber kein Zufall, bei seiner
Begeisterung fir die Kunst lehnte er vielmehr ihm nicht zusagende
Auftrdge ab und portratierte nur Personlichkeiten, deren Typus oder
Individualitat ihm zusagte.

Er unterschied sich hierin vorteilhaft von den damaligen Mode-
malern Winterhalter, Dubufe und Genossen, die jedes beliebige,
langweilige Modell in ihrer stereotypen Manier malten, wenn sie
nur der klingenden Anerkennung sicher waren.

Mit Manet, dem ersten Realisten, beginnt eine neue Evolution in
der franzbsischen Kunst. Lange verkannt, verlacht und verspottet,
gilt dieser Kunstler heutzutage mit Fug und Recht als einer der
grofRten Bahnbrecher, als einer, der am meisten zur Weiterentwick-
lung der Kunst im allgemeinen und der Farben- und Lichtkunst im
besonderen beigetragen hat. Er hat definitiv mit allen Konventionen
des Klassizismus und des Romantismus gebrochen und erkennt keine



502 DIE FRAU IN DER KUNST DES XIX. JAHRHUNDERTS.

andere Autoritat als die Natur. Sie ist ihm die groRe Lehrmeisterin,
deren Vorschriften er befolgt, sie ist auch der ewige Jungbrunnen,
aus dem die Kunst stets erneut und verjingt hervorgeht.

Manet zeigt uns seine Frauen nicht mehr in dem dammerigen
Dunkel der Atelierbeleuchtung, er fihrt uns hinaus ins Freie und
last seine Schonen am Ufer des Flusses, auf dem griinen Grasteppich
einer blumigen Wiese oder im Schatten dicht belaubter Baume sitzen
und das zitternde Licht des Tages ihre braunen oder blonden Locken
vergolden, ihr rosiges Inkarnat in wechselndem Spiele beleuchten
oder die hellen duftigen Toiletten durchscheinen.

Bastien-Lepage, den der Tod im Jahre 1884 leider in der vollen
Blute seiner Kunst entrissen, folgte dem von Manet eingeschlagenen
Weg, doch war seine Naturauffassung feiner, stimmungsvoller. Manet
ist ein Reporter von geradezu verbliffender Wirklichkeitstreue, doch
geht es bei ihm, trotz aller Kunst der Darstellung, nicht ohne ge-
legentliche Banalitdten ab. Jules Bastien-Lepage hingegen ist ein
Dichter, der die Natur nicht weniger scharf beobachtet und nicht
weniger treu wiedergibt, der das Gesehene aber, innerlich verarbeitet
und durchgeistigt, zu hdherem Werte erhebt. Er kennt alle Re-
gungen der Frauenseele und versteht es, sie durch seine Kunst in
meisterhafter Weise zu ipterpretieren. In seinen »Dorfméadchen«
zeigt er uns das naive, urspringliche und einfache Empfinden der
Landbewohner. In seinem Portrat der Sarah Bernhardt, in dem er
uns, lange vor Whistler, eine wunderbare Harmonie in Weil3 vor-
fahrt, liefert er zugleich ein wahres Kabinettstiick moderner Bildnis-
malerei, worin das Nervose, Sensitive der modernen Frau einen voll-
endeten kunstlerischen Ausdruck findet.

Sarah Bernhardt, die in ihren MuRestunden auch Kunstkritikerin
ist, auBerte sich, natdrlich unter dem Deckmantel der Anonymitét,
folgendermafRRen dber das Bild, als es im Salon ausgestellt wurde:
»Bastien-Lepage stellt ein sehr interessantes Gemalde aus: es ist das
Bildnis einer bekannten Schauspielerin. Sie ist im Profile, sitzend
dargestellt, in gerader Haltung und in die Betrachtung einer kleinen
Orpheusstatuette versunken. Dieses Portrat ist ein ausgesuchtes
Meisterwerk: die perlmutterartigen, zarten Fleischtdne, die roten
Haare sind ein Wunder der malerischen Darstellung; das weil3e
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S Ibasti En=iXpA&r

Fig. 288.
Jules Bastien-Lepage, Bildnis der Sarah Bernhardt.
Mit gltiger Erlaubnis des Musee du Luxembourg.

Kleid hebt sich von einem wei3en Hintergrinde ab, weilBes Pelz-
werk mit grauen Schatten vervollstdndigt dieses harmonische Ganze.
Die Hande sind mit einem Nichts gemalt und doch ist alles drin.
Es ist eine Symphonie in Elfenbeinwei3. Bastien-Lepage ist ganz
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gewil3 berufen, einen der ersten Platze in der Geschichte der zeit-
gendssischen Malerei einzunehmen.« Seine Jeane d’Arc endlich ist
der Typus einer mystisch Verzickten. Wenn man dieses Bild auf
sich einwirken 1aRt, begreift man, wie dieses einfache Kind des
Volkes eine ganze Nation aufrutteln, Armeen sammeln und zu
wunderbaren Siegen begeistern konnte.

Leider mufite dieses glanzende Genie, kaum dal3 es zur Blute ge-
langt war, einem tickischen Leiden erliegen. Der Maler, der von
Uberaus zarter Konstitution war, und dessen Gesundheit nie ganz
gut gewesen, liel3 sich, wahrscheinlich in der Vorahnung eines bal-
digen Todes, von dem Strudel des gesellschaftlichen Lebens fort-
reiBen. In dem Drange nach stets neuen Genlssen Uberhorte er die
wohlmeinenden Warnungen seiner Freunde und rieb seine letzten
Kréfte vorzeitig auf. Sein friiher Lebensabend wurde noch verschont
durch die reizende und ruhrende Idylle mit seiner genialen Schu-
lerin Marie Bashkirtseff, welche eine groRe Bewunderung und eine
innige Zuneigung fur den berihmten Kinstler hegte. Gemeinsam
entwarfen sie die Plane zu ihren Bildern und tauschten die Eindriicke
aus, welche sie von anderen Kunstwerken oder vom Betrachten der
Natur empfingen. Diese seelische Gemeinschaft machte dem einen die
Gesellschaft des anderen unentbehrlich, und als die junge Russin von
derselben Krankheit ergriffen wurde, die auch an seinem Lebens-
marke nagte, wollte er trotzdem die gewohnten téaglichen Besuche
in ihrem Salon nicht aufgeben. Unféhig, sich ohne fremde Hilfe zu
bewegen, lie er sich von seinem Bruder die Treppe zu der ver-
ehrten Freundin hinauftragen, und beim flackernden Kaminfeuer
suchten diese beiden, dem Tode geweihten, genialen Menschen sich
Uber den traurigen Ernst ihrer Lage gegenseitig zu trosten. Beide
starben, er 36, sie 24 Jahre alt, an derselben Krankheit im gleichen
Jahre. Treffend charakterisiert Marie Bashkirtseff Bastien-Lepage als
Kinstler, indem sie von ihm sagt: »C’est un artiste puissant, ori-
ginal, c'est un poéte, c'est un philosophe; les autres ne sont que
des fabricants de n’importe quoi a coté de lui. . .. On ne peut plus
rien regarder quand on voit sa peinture, parceque c’'est beau comme
la nature, comme la vie. .. «

Renoir und Roll kénnen ebenfalls den grof3en Frauendarstellern
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jener Epoche zugerechnet werden. Beide haben in ihren, in einem
wahren Lichtmeer schwimmenden Gemalden dem Kultus anmutiger und
grazidser Frauenschénheit den schuldigen Tribut nicht versagt, und die
subtile Analyse der weiblichen Gestalt, die freie und breite Behandlung,
das frische Kolorit verleihen ihren Werken einen bleibenden Reiz.

Eine ganz aparte Stellung in der Kunst dieser Zeit beansprucht
Octave Tassaert, der Chardin des 19. Jahrhunderts, ein Klein- und
Feinmaler, der in seinen niedlichen Meisterwerken eine geistreiche
Beobachtungsgabe und eine liebevolle Pflege des Details erkennen
l1aRt. Aber nur in der Technik zeigt er eine gewisse Ahnlichkeit
mit dem Meister des 18. Jahrhunderts, wahrend er in der Wahl seiner
Sujets vollstandig von demselben abweicht. In ihrer ernsteren Rich-
tung ist die Kunst Tassaerts als eine Propaganda und eine Verherr-
lichung der Napoleonischen Idee zu bezeichnen, dagegen IaRt er,
namentlich in seinen zahlreichen Lithographien, seiner etwas uber-
mutig frivolen Laune die Zugel schieBen, und seine Bilderserien
»Les amants et les époux«, »Les préludes de la toilette«, sowie
»Les premiers moments de la toilette« ko&nnen sich, was liebens-
wirdige Laszivitat betrifft, dreist mit &dhnlichen Produkten des
18. Jahrhunderts messen. Seine Heldinnen sind nicht, wie bei
Chardin, die ehrbaren Mutter und Tochter des franzésischen Birger-
standes, sondern die eleganten Damen der ganzen und halben Welt,
die er uns in ihren phantastischen und exaltierten Traumereien, so-
wie im Strudel der Vergnigungen vorfiihrt.

Im Gegensatz hierzu hat Jean Francois Millet sich die Ver-
herrlichung des arbeitenden Landvolkes zur Lebensaufgabe gemacht.
Allerdings hat der grof3e Meister von Barbizon bei Beginn seiner
kunstlerischen Laufbahn ein leichteres Genre in der Art Prud’hons
kultiviert, welches ihm auf die Dauer jedoch keinerlei Befriedigung
gewahrte, und das er wohl nur des Broterwerbs wegen betrieb.
Seine eigentliche Mission bald erkennend, wandte er sich definitiv
der Schilderung des Landlebens zu, das mit dem Wechsel der
Jahreszeiten auch einen steten Wechsel in der Szenerie bedingt, und
in dessen geschéaftigem Treiben der Frau eine so groRRe Rolle zuerteilt
wird. So schuf Millet einen neuen weiblichen Typus, den man bis
dahin noch nicht gekannt hatte: den der B&uerin.



DIE FRANZOSISCHEN FRAUENMALER. 507

Und wie hat er diese einfache Figur erfa3t, welche Flarmonie
hat er zwischen ihr und der Natur, der sie entsprossen, herzustellen

gewul3t! Welcher Rhythmus in der Bewegung, welche GroéRe in der
Haltung, welche Erhabenheit in dem Ausdruck und im ganzen Ge-

Louvre.

J. F. Millet, Die Ahrenleserinnen.

Fig. 289.
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baren seiner Feldarbeiterinnen, seiner Spinnerinnen, seiner Hirtinnen!
Und dabei keine Pose, keine theatralische Effekthascherei, alles so
einfach, so natdrlich.

Welche Ruhe, welch poetische Stimmung atmet z. B. sein be-
rihmtes Gemaélde »Les glaneuses«, das wir in diessm Buche repro-
duzieren! Und doch, wie einfach ist der dargestellte Gegenstand, wie
alltaglich die Handlung! Arme Frauen, welche, von der goldigen
Sommersonne beschienen, die sparlichen Reste der reichen Ernte auf-
zulesen bemuht sind. Aber was hat der Maler aus diesem einfachen,
beinahe banalen Sujet zu machen verstanden! Wie empfinden wir,
dal3 diese Frauen, die, Uber die fruchtbare Scholle gebeugt, ihre harte
Arbeit verrichten, diese Scholle lieben mit einer Inbrunst, einer An-
hanglichkeit, als sei sie Fleisch von ihrem Fleische. Sie bedeutet fir
sie nicht nur den Boden, der ihnen Nahrung gibt, sondern auch das
Vaterland, die Heimatserde, die ihre Vorfahren in harten Kampfen
um ihren Besitz oft mit ihrem Blute gedingt!

Doch horen wir den Meister selbst, wie er zu einem Freunde
spricht, mit dem er gegen Sonnenuntergang Uber die Ebene von
Barbizon geht: »Sehen Sie diese Dinge, die sich da unten im Schatten
bewegen, es sind die Genien der Ebene. ... Es sind aber nur arme
Leute; eine tief gebickte Frau, die eine Blrde Gras heimtragt; eine
andere, die sich unter einem Biundel Holz erschépft dahinschleppt.
Von weitem sehen sie prachtig aus, sie wiegen ihre Schultern unter
der Last; die Dammerung verschlingt ihre Gestalten; es ist schén,
es ist gro3 wie ein Mysterium!«

Die ganze Liebe zur Natur, sein ganzes, tief poetisches Emp-
finden und sein éasthetisches Glaubensbekenntnis liegen in diesem
Ausruf des Meisters.

Weibliche Bildnisse, sowie Darstellungen des nackten Frauen-
korpers sind bei Millet aulerordentlich selten. Er war nicht der
Mann der tdndelnden Koketterie, und auch seine »Baigneuses« (Musee
du Luxembourg) mit ihren abgearbeiteten, miden Korpern, die im
Bade Erfrischung suchen, gehdren sicherlich nicht in das Gebiet der
erotischen oder galanten Malerei.

Was Millet seiner Frau, der tapferen und treuen Catherine Le-
maire, zu verdanken hat, darfte wohl allgemein bekannt sein. Sie
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war es, die ihn in den Tagen der Armut und des Elendes mit dem
steten Hinweis auf eine bessere Zukunft zu trosten und zu stitzen
wuflte. lhr haben wir auch die Erhaltung des »Angelus« zu ver-
danken, da der Meister dieses Bild, an dem ihm eine gewiinschte
Stimmung anfangs nicht recht gelingen wollte, ohne den Einspruch
seiner Frau zerstort haben wirde.

Jules Breton, der gleich Millet seine weiblichen Gestalten unter
den Tochtern der Landleute und der Fischer sucht, ist ein Kunstler
von stark personlicher Eigenart und einer der bedeutendsten Repré-
sentanten der modernen franzosischen Schule. Er versteht es, wie
der grolRe Meister von Barbizon, die verschiedenen Episoden des
bauerlichen Lebens mit einer unendlichen Poesie aufzufassen und
darzustellen, die aber die gesunde Kraft und die Uberzeugende Auf-
richtigkeit keineswegs ausschlief3t.

In seiner Einsiedelei in Courrieres lebt der Maler sozusagen das
Leben seiner Modelle, deren Gefiihls- und Sinnenwelt ihm vollstandig
vertraut ist. Aber bei aller Naturwahrheit ist er doch in gewissem
Sinne Idealist, und seine »Faneuses« und »Glaneuses« sind wirkliche
Typen, welche eine kinstlerische Synthese einer bestimmten Gattung
des »Ewig-Weiblichen« darstellen.

Lhermitle gehort derselben Richtung an. Er ist der berufene
Interpret der nordfranzésischen Bauerin mit ihrem kréftigen Korper-
bau, ihren etwas Uppigen Formen, ihrem offenen, nicht gerade ganz
intelligenten Gesichtsausdruck, und dem zumeist einem breiten, be-
habigen Lachen getffneten Munde, aus dem die gesunden, weil3en
Zahne nicht ohne eine gewisse Koketterie hervorblitzen.

Obschon Dagnan-Bouveret seiner ganzen Veranlagung nach eher
zum mannlichen Portratmaler berufen erscheint, so hat er doch, so-
wohl in seinen Madonnen, die trotz aller Vergeistigung echt mo-
derne Schopfungen sind, als auch bei seinen in unverfalschtem Lokal-
kolorit gehaltenen Bretoninnen, sich als bedeutenden Frauenmaler
qualifiziert.

Alexandre Cabanel ist wohl einer der am meisten angefeindeten
Kinstler des modernen Frankreichs gewesen. Seine Gegner, und sie
waren nicht wenig zahlreich, sprachen ihm kurzerhand jedes Tem-
perament und allen kiinstlerischen Schwung einfach ab. Doch kénnen
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auch sie nicht leugnen, daR er Geschmack und Eleganz besitzt.
Diese beiden Eigenschaften waren es auch, die ihn zum bevorzugten
Maler der Damenwelt machten, und die eleganten Marquisen des
Faubourg, die Sterne der Kunst- und Geisteswelt, stritten sich um
die Ehre, von ihm gemalt zu werden. AufRerdem hat Cabanel in
seinen grofRen Kompositionen, deren Sujets er mit Vorliebe Homer,
Euripides, der Bibel und Dante entlehnte, eine bedeutende Anzahl
ideal schoner Frauengestalten geschaffen, die seinem grof3en Stil-
empfinden und seiner vornehmen Auffassung das beste Zeugnis aus-
stellen. Seine Gemalde Phadra, Thamar, Tochter Jephthas, Geburt
der Venus, Francesca da Rimini u. s. w. durfen inmitten aller Evo-
lutionen, welche die franzésische Schule nach ihm durchgemacht hat
und noch durchmachen wird, einen bleibenden Wert beanspruchen.

Einer der berihmtesten, wenn auch nicht der bedeutendsten
franzosischen Maler der Jetztzeit ist William Bouguereau. Sein
Gebiet ist die Darstellung des nackten weiblichen Korpers, doch
beschréankt er sich als Eklektiker par excellence nicht darauf. Ob
er uns aber eine Gottin der heidnischen Mythologie, eine Heilige
des Alten oder Neuen Testaments, eine Madonna oder Venus, eine
Nymphe oder eine Pieta vorfihrt, immer scheint er von dem
alleinigen Wunsche beseelt, der holden Frauenschénheit seine kinst-
lerische Huldigung darzubieten, und dieselbe mit aller Anmut und
allem Liebreiz zu umgeben, deren sein leichter und grazioser Pinsel
fahig ist. Bouguereau hat eine elegante und korrekte Zeichnung,
aber ein siUBliches Kolorit, auch spricht man ihm, wohl nicht ganz
mit Unrecht, Feuer und Temperament ab.

Dasselbe gilt fir Aublel, dessen frische junge Mé&dchen und ele-
ganten Weltdamen ja sehr liebreizende, aber doch etwas oberflach-
liche Geschopfe sind.

Carolus Duran. Das machtige Talent dieses Kinstlers lait sich
nicht in den engen Rahmen des Spezialisten zwéngen, doch kann
man wohl behaupten, daB er zu den besten Frauenmalern der mo-
dernen franzésischen Schule gehért. So ist z. B. seine »Dame mit
dem Handschuh« des Luxembourg ein unbestrittenes Meisterwerk
der Portratkunst. Seine tiefe und feine Beobachtungsgabe, seine dis-
krete Analyse des weiblichen Wesens, sein koloristischer Geschmack,
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sein groRes Verstandnis fiir dekoratives Beiwerk und seine meister-
hafte Beherrschung des Stofflichen, die, ohne sich in kleinliche De-
tails zu verlieren, doch die schonen Reflexe einer Seiden- oder
Brokatrobe zu wurdigen und darzustellen versteht, endlich seine welt-
maéannische Erfahrung und Gewandtheit machen ihn zu einem her-
vorragenden und gefeierten Darsteller weiblicher Schénheit und
Eleganz.

Benjamin Constant, der kirzlich verstorbene berihmte Maler, ist
vor allem ein farbenreicher, temperamentvoller Interpret orientalischen
Lebens. In dem hellen Glanze der stdlichen Sonne mit ihren harten,
von den weillen Mauern zuriickgestrahlten Reflexlichtern, in dem
dammerigen Halbdunkel arabischer Innenhofe, sehen wir seine
schlanken, feingegliederten Frauengestalten mit ihren vertraumten
Gazellenaugen sich in graziésem, wiegenden Gang bewegen, oder
in stRem Nichtstun bald den Worten eines Marchenerzahlers, bald
der eintdnigen Musik einheimischer Kinstler lauschen. Prachtige
Stoffe, farbenreiche Teppiche, blitzende Waffen geben dem Maler
eine willkommene Gelegenheit, ein feenhaftes Lichtspiel zu entfalten,
indem er seine ganze reiche Farbenskala erschopft, und das manch-
mal etwas Visionares hat.

Auch eine ganze Reihe herrlicher Frauenbildnisse hat der Meister
hinterlassen, in denen er in vornehm dekorativer Weise die aristo-
kratische Schénheit seiner distinguierten Modelle verewigte.

Henner zéhlt ebenfalls zu den gefeiertsten GroRen der franzoési-
schen Malerei. Seine Palette ist nicht sehr reich, aber bei aller Ein-
fachheit seiner technischen Mittel weil3 er die grofRten Wirkungen
zu erzielen. Seine Kunst, die sich in der Verherrlichung weiblicher
Schonheit ihr eigenstes Gebiet geschaffen, tragt einen durchaus per-
sonlichen Charakter; wer einmal ein Bild des Meisters gesehen hat,
wird es unter tausend anderen wieder erkennen. Dieser Eigenart hat
er es auch zu danken, dal3 trotz seiner groRen Erfolge bis jetzt die Zahl
seiner Nachahmer auf3erordentlich gering geblieben ist. Die Manier
Henners 1aRt sich eben nicht ohne weiteres nachahmen, und seine
eigenartige Faktur und Auffassung schitzen ihn vor gewissenlosen
Kopisten. Wenn man den Kinstler mit irgend einem der grof3en
Maler der Vergangenheit vergleichen wollte, so kodnnte dies hoch-
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stens mit Correggio sein, mit dessen Malweise Henner manches Ge-
meinsame hat, obschon er doch immer er selbst bleibt. Henner ist
ein Kolorist von exquisiter Zartheit, fir den sowohl das Clairobscur

Fig. 290.
J. J. Henner, Fabiola. Luxembourg.
Mit gltiger Erlaubnis des Musee du Luxembourg.
als auch das Pleinair kein Geheimnis mehr hat. Mit wunderbarer
Leichtigkeit weil3 er seine Kolorationen und Nuancen durch alle
Stufen der chromatischen Tonleiter durchzuspielen, und seine Werke
sind in ihrem herrlichen Glanz und unendlichen Harmonie w"ahre
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Leckerbissen fir koloristische Feinschmecker. Sein Inkarnat hat einen
zarten Perlmutterschimmer, der aber hie und da wie in grellem Feuer-
scheine durch die Fulle rotblonden Haares oder ein tiefrotes Kopftuch
seines Modells durchleuchtet wird und uns dasselbe wie in einer Vision
erscheinen lat. Alle diese Eigenschaften stempeln den Meister zu
einem der hervorragendsten franzésischen Frauenmaler unserer Zeit.

Der vor kurzem verstorbene Jean Léon Gérome war nicht nur
ein sehr fruchtbarer, sondern auch ein sehr vielseitiger Kinstler von
solider wissenschaftlicher und feinster weltmannischer Bildung. Maler
und Bildhauer zugleich, zeigte er stets eine besondere Vorliebe fir
die Darstellung weiblicher Schonheit und Anmut, die in fast all seinen
grolReren Werken den Mittelpunkt des Ganzen bildet. Er versteht es
meisterhaft, den weichen, schmiegsamen Frauenkdrper in einer instink-
tiven Pose zu Uberraschen und in ebenso lebensvoller wie graziésen
Weise darzustellen. Als seine Hauptwerke in dieser Richtung kénnen
bezeichnet werden: »Combat de cogs«, sein erster Erfolg und die
reizende polychromierte Marmorfigur »Tanagra«, die sich beide im
Luxembourg-Museum befinden; ferner »Vente d’esclaves« und »Jeu
de boules«, eines seiner letzten Werke.

G. Courtois ist ein Schiler Géromes, dessen hervorragendste
Eigenschaften absolute Aufrichtigkeit und seelenvolle Auffassung sind.
Seine Frauengestalten haben manchmal, bei aller berauschenden
Schonheit, einen leisen Anflug von »Morbidezza«, der sie vorziiglich
kleidet. Eines seiner besten Portrats ist das der Mademoiselle Bartet
von der Comédie-Francaise.

Das weibliche Ideal Henri Gervex' nahert sich in auffallender
Weise dem der groRen Meister der franzdsischen Friihrenaissance,
eines Jean Goujon, Germain Pilon u. s. w. Wir finden bei ihm die-
selben schlanken, feingliederigen Gestalten, dieselben kleinen geist-
reichen Kdpfchen, dieselbe keusche Jungfréulichkeit. Da der Meister
Uber ein blendendes Kolorit verfligt, ist seine Vorliebe fir den
nackten weiblichen Koérper wohl erklarlich.

Leider ist Gervex der bevorzugte Maler der offiziellen Welt,
welche ihn mit grofRen zeitraubenden Staatsauftrdgen begliickt, die
ihn von seinem eigentlichen Gebiet, der Darstellung der Frau, immer

mehr ablenken.
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 33



514 DIE FRAU IN DER KUNST DES XIX. JAHRHUNDERTS.

Hector Leroux hat sich eine eigene Spezies weiblicher Schénheit
Vorbehalten. Er ist der privilegierte Maler der Vestalinnen. Fast in
jedem Salon ist er durch ein Bild vertreten, welches Szenen aus dem
Leben dieser keuschen Priesterinnen und Huterinnen des heiligen
Feuers darstellt. Er ist ein Meister der Komposition; manchmal von
etwas theatralischem Affekt, ohne aber jemals die Grenzen des guten
Geschmackes zu Uberschreiten.

Boldini ist ein Toilettenmaler allerersten Ranges, den seine feine,
geistreiche Manier, sein mondéaner Geschmack zum Lieblingsmaler
der eleganten Pariser Damenwelt pradestinierte.

Dasselbe gilt von dem Kkirzlich verstorbenen Fantin Latour, der
ebenfalls zu den gesuchtesten Portratisten weiblicher Eleganz gehort.

Tony Robert Fleury, den die franzésische Kinstlergenossenschaft
zu ihrem Présidenten gewahlt hat, ist ein Maler der weiblichen
Schénheit und Anmut, der es durchaus verschmaht, durch Effekt-
haschereien von zweifelhaftem Geschmack die Gunst der Massen zu
gewinnen. Er versteht es, aus kleinen Motiven groRe Kunstwerke
zu machen, in denen die feinen Silhouetten schdner Frauen eine be-
deutende Rolle spielen. Eines seiner bekanntesten Bilder zeigt uns
Mazarin und seine Nichten. Der Kontrast zwischen dem durch
Krankheit gebrochenen Staatsmann und Kirchenfirsten und der
blihenden Schénheit der anmutigen jungen Madchen ist von tief
ergreifender Wirkung. Auch seine »Leda mit dem Schwan« und
seine »Ophelia« gehdren zu den besten Stiicken moderner Frauen-
darstellung.

Ernest Heberls weibliche Bildnisse kénnen als eine wahre Sym-
phonie der Frauenseele bezeichnet werden, die ihm ein kostbares
Instrument ist, auf dem er dasselbe Thema: Frauenliebe und Frauen-
anmut in allen mdoglichen Variationen, aber immer mit der gleichen
Maestra, zu spielen versteht. Sein schodnes Bild »Warum« (?), wel-
ches im Salon von 1884 allgemeines Aufsehen erregt hatte, repra-
sentiert in seiner so eigenartig suggestiven Frauengestalt mit Harfe
so recht das weibliche Ideal des Meisters. Eine schmale, gewdlbte
Stirne, Wangen von vornehmer Blasse, rote Lippen, die ein ratsel-
haftes Lacheln umspielt, tiefe, dunkle, traumverlorene Augen, das
sind die Merkmale seiner weiblichen Gestalten, die er in allen Lebens-



DIE FRANZOSISCHEN FRAUENMALER. 515

altern darstellt, von der zartesten Kindheit bis zur duftenden, voll
entwickelten Blite.

Elie Delaunay ist ein gesundes, starkes Talent, das alle techni-
schen Kniffe verschmaht, die mehr blenden als Uberzeugen. Er be-
gnigt sich damit, in seinen Portrats schéner Frauen die Anmut
seiner Modelle mit groRer Liebe und ernstem Streben nach Natur-
wahrheit wiederzugeben.

Die Kunst Puvis de Chavannes ist so voll Majestat, GroRe und
Poesie, daR es gewagt erscheinen muf, in dem beschrankten, uns
zur Verfigung stehenden Raume eine, wenn auch nur gedréngte
Schilderung derselben zu unternehmen. Seine herrlichen Komposi-
tionen muten uns an wie Erscheinungen aus einer hoheren Welt
und niemals, seit Giotto, hat ein Kunstler dasselbe tiefe Empfinden
fur die groRe Linie, die ruhige Haltung, die maRig rhythmische Be-
wegung in dem Male bekundet wie Puvis de Chavannes.

Um die Bedeutung dieses Meisters in ihrer vollen GréRe zu wiur-
digen, braucht man nur im Pantheon zu Paris sein letztes Werk
»Ste. Genevieve veillant sur la ville de Paris« mit denen der Ubrigen
Koryphéden der franzésischen Kunst, die ebenfalls dort vertreten sind,
zu vergleichen.

Puvis ist, seinem ganzen einfachen Wesen entsprechend, mehr
Lyriker als Dramatiker. Seine kunstlerische Inspiration entriickt ihn
allem Irdischen, und laBt ihn in den hochsten Regionen des Ideals
seinen Wohnsitz aufschlagen, von wo aus er uns in heiterer, unge-
tribter Ruhe, die das Zeichen einer grof3en Seele ist, die einfachen
und doch so groRartigen Schopfungen herabsendet, welche als eine
Art hoéheren Symbolismus aufzufassen sind.

Die Frauengestalten dieses Kiinstlers sind durchaus stilvolle Wesen,
schdén wie die Musen und anmutig wie die Grazien. In ihrer nackten
Keuschheit, in der Weichheit der Linie, in der Eleganz und Reinheit
des Umrisses haben sie etwas unsagbar Harmonisches, welches Augen
und Geist gleichermal3en fesselt. Er ist, wie mit Recht gesagt wurde,
der »Orpheus der Malerei«, und sein Pinsel bezaubert wie die Leier
des Poeten.

Puvis de Chavannes war aber nicht nur ein groRer Kinstler,
sondern auch ein groRBer und guter Mensch. Geradezu ideal kann
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auch das Verhaltnis zwischen ihm und seiner Gemahlin, der Prin-
zessin Marie Kantakuzene, genannt werden. Sie war die einzige,
von der sich der Kunstler beeinflussen lie, mit der er seine ldeen
und Entwuirfe besprach. lhr Lob galt ihm als héchste Anerkennung.
Er hat sie in manchem seiner Werke, so namentlich in seiner herr-
lichen hl. Genovefa, verewigt. Aulerdem besitzt das Museum von
Ljmn ein merkwirdig ergreifendes Portrdt von ihr. Als der Tod
ihm die entriR, die ihm nicht nur dem Herzen, sondern auch dem
Geiste nach eine treue Lebensgefédhrtin gewesen, war des Meisters
Kraft gebrochen, und wenige Monate spater folgte er ihr nach in
jenes geheimnisvolle Land, aus dem es keine Wiederkehr mehr gibt.

Wie Puvis de Chavannes ist auch Gustave Moreau ein Idealist,
und wie jener sieht er in der Malerei nichts anderes als ein Mittel,
den Schmerz und die Freude der Seele zum Ausdruck zu bringen.
In seinen zahlreichen Werken, die er, zu einem Museum vereinigt,
dem Staate zum Geschenke machte, zeigte er sich als ein wunder-
barer und bewundernswerter Darsteller nicht nur des weiblichen
Koérpers, sondern auch der weiblichen Seele. Wie bei Bocklin ist
auch bei Moreau die Frau oft nur ein Mittel, das ihm zur Verkor-
perung geheimnisvoller Naturkréfte oder Seelenregungen dient, so
beispielsweise in dem eigenartigen »Licorne« (Einhorn) betitelten
Bilde, das er in mehreren Varianten wiederholte. Sein weibliches
Schonheitsideal ist gleichzeitig modern und antik, auf den grazilen,
schlanken Kérpern von schénstem Ebenmald sitzen reizende, trdume-
rische Kopfchen, die aber durchaus nichts Sentimentales an sich
haben. In seiner Leda, in seiner Pasiphae, seiner Messalina kon-
zentriert er eine ganze Skala von Geflihlen, die durch die Kunst des
Malers die Bedeutung von Symbolen erlangen.

Was seine malerischen Ausdrucksmittel betrifft, so gehérte Moreau
in seinen Jugendwerken noch zu den Romantikern. Spater stand er
unter dem EinfluB der italienischen Primitiven, um schlieBlich in
seinen letzten Schopfungen einem durchaus modernen Impressionismus
und Symbolismus zu huldigen. Diesen drei Perioden entspricht auch
seine verschiedenartige Darstellung der Frau, da bei ihm, wie bei
allen groBen Meistern, kinstlerische Auffassung und malerische Aus-
drucksweise sich vollkommen decken.
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Paul Baudry liebt es besonders, seine reiche Begabung in alle-
gorischen und mythologischen Kompositionen zu entfalten, in denen
naturgemal die Darstellung der Frau einen grofRen Platz einnimmt.
Seine Dekoration des Foyers der grof3en Pariser Oper, seine »For-
tuna« (Luxembourg), seine »Toilette de Venus« (Bordeaux) und
sein herrliches, von Napoleon Ill. angekauftes Gemélde »La vague
et la Perle« sind ebensoviele liebenswirdige und graziése Meister-
werke der Zeichnung und des Kolorits.

Als feiner Psycholog zeigt sich der Kiinstler in seiner »Charlotte
Corday« (Nantes) und in »Supplice d’'une femme« (Lille).

J. Jules Lefebvre gibt uns in seinen Frauenbildnissen eine feine
Analyse des weiblichen Wesens. Seine Zeichnung ist sicher und
korrekt; sein Pinsel modelliert wie liebkosend die schonen Run-
dungen des jugendlichen Frauenkorpers. Er ist seiner ganzen Ver-
anlagung nach eher Idealist als Sensualist, und die Darstellung der
keuschen Anmut lieblicher Nymphen scheint ihm mehr zuzusagen
als die ausgelassene Freude liebeswutiger Bacchantinnen. Das Kolorit
des Meisters, das in seinen Jugendwerken etwas blaB und matt war,
hat in den letzten Jahren einen satten, lebenswarmen Glanz ange-
nommen, wie er dies neuerdings durch das schone, im diesjéhrigen
Salon ausgestellte Frauenbildnis »Carlotta« bewiesen.

Eugene Carriére, der lange Zeit brauchte, bis sich sein bedeutendes
Talent zur Anerkennung durchgerungen, ist ein Meister von starker
personlicher Eigenart, der eine gro3e Tiefe des Gemiites mit einem
aufrichtigen Streben nach formaler Schonheit verbindet. Er ist keiner
jener vielseitigen Kinstler, die in allen Satteln gerecht sind, und
deren liebenswiirdige Begabung mehr blendend als Gberzeugend wirkt.
Zu ernst veranlagt, um nach leichten Erfolgen zu haschen, strebt er
im Gegenteil nach steter Vervollkommnung seiner Kunst, nach Kon-
zentrierung des Ausdrucks und nach Vereinfachung der kiinstlerischen
Darstellung. Auf ihn pafdt so recht das Dichterwort: »In der Be-
schrankung zeigt sich erst der Meister.«

Der rauschende Strom des Pariser Lebens, in dem schon so
manches starke Talent untergetaucht, vermag ihn auch nicht fur
eine Minute von seiner ernsten Arbeit abzulenken. Die gesellschaft-
lichen Vergniigungen haben fiir ihn keinen Reiz; er lebt nur seiner
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Familie und lGr seine Familie. Sie liefert ihm auch das standige
Thema fir seine Bilder, Familienbilder, deren natirlicher Mittelpunkt
die Mutter ist. Und wie weil3 er dieses Thema zu variieren, mit
welcher Liebe und mit welchem Talent versteht er es, uns die ein-
fachen Vorgange des hdauslichen Lebens, das ja schlieBlich ein Bild
des Lebens der Menschheit ist, zu schildern, daR sie eine universelle
Bedeutung erlangen!

In anschaulicher Weise beschreibt Dora Hitz das Familienleben
des Meisters in ihrem tiefempfundenen Aufsatz Uber Eugen Carriére
(»Kunst und Kunstler«, Monatsschrift, Heft VII, April 1904), und
treffend sagt sie von der Frau des Malers: »Man kénnte bei ihr und
nach ihrem Beispiel bei manchen Kinstlerfrauen von den ,Frauen in
der Kunst4 sprechen. Von den Frauen, deren selbstloser Liebe die
Welt die Existenz so mancher Kunstwerke, die sie bewundert, zu
danken hat. Es braucht gar nicht einmal der Fall zu liegen wie bei
Frau Carriere, die dem auf das denkbar Einfachste geflihrten Haushalt
Vorstand, der Kunst des Mannes die Sorgen und Mihen ferne hal-
tend. Denn schwere Zeiten haben beide im Beginn der Ehe zu-
sammen tapfer und ohne Klagen bestanden, nur der Freude ihrer
Kinder und der Arbeit lebend.«

Carriére verfigt nicht Gber eine besonders gldnzende Palette; er
bevorzugt graue und braune Tone in allen Ntancen und Abstufungen,
aber trotz dieser einfachen Farbenskala sind seine Gemalde wahre
Wunderwerke koloristischer Feinfiihligkeit, und die Kenner wissen den
ausgesuchten Reiz dieser mehr abstrakten Tongebung wohl zu schatzen.

Maxence ist der Erbe Moreauscher Symbolik, die er unter An-
wendung der modernsten Licht- und Farbenprobleme mit grof3em
Erfolge fortsetzt. Seine eigenartig schdnen Frauengestalten sind
keine Erdentochter, sie scheinen aus einer anderen und besseren
Welt zu stammen. Manche seiner Bilder haben etwas Prophetisch-
Visiondres und rufen einen tiefen und nachhaltigen Eindruck hei\or.

Moreau de Tours ist der Spezialist der weiblichen Neurose, und
in seinen »Verruckten«, »Stigmatisierten«, »Morphiomanen« bringt er
die mystische Reaktion einer kranken Seele auf die kérperliche Hille
in ergreifender Weise zum Ausdruck.

F- Lafon bevolkert seine Dekorationen grof3en Stils mit reizenden



Fig. 291.
E. Weisz, Dame mit Maske. Luxembourg.

Mit gutiger Erlaubnis des Musée du Luxembourg.
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Fig. 292.
L. L. Machard, Damenbildnis. Luxembourg.

Mit gltiger Erlaubnis des Musée du Luxembourg.

Frauengestalten, deren ausgesuchte Formen und das frische, in pastell-
artiger Tongebung gehaltene Inkarnat entziickend wirken.
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Fig. 293.
Ed. Aman-Jean, Damenbildnis. Paris, Salon it)o4.
Mit gutiger Erlaubnis des Kunstlers.
Jean Béraud, L. Coinnierre und Clairin sind die privilegierten
Maler der Theaterwelt.
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Fig. 294.
Antoine de la Gandara, Bildnis der Gréafin de Noailles.
Mit gltiger Erlaubnis des Kunstlers.

Lite Olivier Merson fuhrt uns seine Schénen in dem kleidsamen
Kostim aus der Epoche Henri Il. vor, verschméht es aber auch
nicht, gelegentlich reizende Nymphen in ihrer zarten Nacktheit zu
malen.
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Albert Bernard ist ein Kinstler von universellem Ruf, der, ob-
schon mitten in der geistigen Stromung seiner Zeit schwimmend,
doch eine durchaus persénliche Eigenart zu bewahren wullte. Er
ist der Meister des »imprévu«, den sein feines Empfinden fiur alle
Regungen der Frauenseele, seine originelle, vibrierende Technik, die
meisterhafte Art, wie er gleichsam spielend die kompliziertesten
Lichtprobleme zu l6sen versteht, zu unbestrittenen Erfolgen als
Frauenmaler gefihrt hat.

Besnards Manier hat viele jiungere Kunstler beeinflu3t, aber als
Beweis, wie wenig Manierist er selber ist, mag das Portrat der jlingst
verstorbenen Prinzessin Mathilde Bonaparte gelten, das er im dies-
jahrigen Salon ausstellte, und das in seiner schlichten Einfachheit und
soliden Faktur von der sonst so kapriziosen Art des Meisters voll-
stdndig abweicht. Dasselbe kann als eine stille und wiirdige Huldigung
fur die hochherzige und freigebige Goénnerin und Beschitzerin der
Kinste bezeichnet werden.

Ein auRerordentlich liebenswirdiger Frauenmaler der neuen Schule
ist André Brouillet, der mit leichter Grazie die anmutigen und inter-
essanten Physiognomien der mondanen Pariserin zu schildern versteht.
Zu seinen besten weiblichen Bildnissen zéhlen: das Portrat der
Konigin Olga von Griechenland, diejenigen der Damen Thomson,
Popper, sowie der bekannten Schriftstellerin Gyp.

Zu den bevorzugten Portratisten der franzosischen sowohl wie
der kosmopolitischen eleganten Welt, die in Paris ihr Hauptquartier
aufgeschlagen hat, gehoren ferner: Aimé Morot, der elegante F. Fla-
meng, der duftig zarte Chaplin, Humbert, Machard, Sain, Blanchard,
Weisz, Raph. Collin, Marcel Baschet und Hellen, der hervorragende
Pastellist.

Zu den allermodernsten Frauenmalern, deren Werke in ihrer Ge-
samtheit eine hochinteressante Synthese des weiblichen Wesens, wie
es unser hastiges, nervoses und etwas dekadentes Zeitalter hervor-
gebracht hat, liefern, sind zu rechnen: Morisset, Abel Faivre, Louis
Picard, Jean Véber, Caro Delvaille, Paul Albert Laurens und
namentlich der spanisch-franzésische Antonio de la Gandara, der es
wie kein zweiter versteht, die rassige, aristokratische Schénheit und
moderne Uberschlankheit der vornehmen Pariserin zu schildern. Seine



Fig. 295.
Frémiet, Jeanne d'Arc. Paris.



Nach einem Kohledruck von Braun, Clement u. Co., Dérnach i. E.

Fig. 296.
Alexandre Falguiere, Die Tanzerin.
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Kunst hat, wie seine eleganten Modelle, einen Stich ins Dekadente,
wirkt aber immer faszinierend, wie das eigenartig interessante
Portrat der Comtesse de Noailles, der geistvollen Schriftstellerin,
beweist.

Nicht weniger interessant ist Aman-Jean, einer der Hauptbanner-
trager der neuen Richtung in Frankreich. Gleich de la Gandara ist
er ein hervorragender und feiner Schilderer der spezifisch pariseri-
scben Weiblichkeit, die auch dann, wenn sie nicht eigentlich An-
spruch auf Schonheit erheben kann, durch ihre eigenartige Grazie,
durch die unnachahmliche Eleganz immer noch zu fesseln versteht.
Was er in den Kopfen seiner vornehmen Modelle zum Ausdruck
bringt, was sich in dem suchenden und gebenden Blicke der schénen,
lebenspriihenden oder halbverschleierten Augen widerspiegelt, was er
in das Lacheln des fein gezeichneten Mundes zu legen versteht, das
ist die Seele der modernen Pariserin, dieses Wesens voll Anmut und
Liebreiz, das die Schonheit zu seinem obersten Gesetze und die Liebe
zur hdchsten Kunst erhoben hat.

Was die franzosische Skulptur betrifft, so hat auch sie im Laufe
des Jahrhunderts verschiedene Evolutionen durchgemacht, welche auf
die Bildhauerkunst der Ubrigen Lander einen bestimmenden EinfluR
ausgeubt haben. Ob klassisch oder romantisch, ob realistisch oder
idealistisch, immer hat die Plastik, ebenso wie die Malerei, in der
Verherrlichung holder Frauenschdnheit eine ihrer vornehmsten Auf-
gaben erblickt.

Leider reicht der uns zur Verfligung stehende Raum nicht aus,
die Werke der Kinstler, die als Frauendarsteller gelten kénnen, ihrer
Auffassung und Technik nach auch nur fliichtig zu besprechen, wir
missen uns daher mit einer kurzen Aufzahlung begnigen.

Den groRen Houdon haben wir bereits im 18. Jahrhundert kennen
gelernt. Zu den Klassikern zéhlen: Bosio und David d'Angers. In
Rude begriBen wir den Vater der modernen Bildhauerkunst, zu
deren hervorragendsten Vertretern folgende Meister zu rechnen sind:
Préault, Maindron, Aimé Millet, Carpeaux, der Schopfer der herr-
lichen Gruppe »Der Tanz« an der gro3en Pariser Oper, Paul Dubois,
dessen keusche, innige »Jeanne d'Arc« als die beste kinstlerische
Verkorperung der Heldenjungfrau bezeichnet werden kann, Frémiet,



Fig. 297.
Antonin Mercie, Grabmal der Madame Carvalho.
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der ebenfalls ein herrliches Jeanne d’Arc-Denkmal geschaffen, Antonin
Mercié, von dem wir eine wunderbare, tiefempfundene Grabfigur im
Bilde vorfiihren, Falgui'ere, dessen »Tanzerin« so allgemeines Auf-
sehen erregte, ferner Chapu, Dalou, Carrier-Belleuse, Barrias, Alex.
Charpentier, Carries und Auguste Rodin, der Vielgefeierte, dessen
malerische, etwas verschwommene Art der Behandlung des Marmors
ihm selbst groBen Ruhm eingebracht hat, seinen zahlreichen Nach-
ahmern aber leicht verderblich werden kann.

In der Kleinplastik und dekorativen Kunst begegnen wir Meistern
wie R. Carabin und Dampt, welche die schonen Wellenlinien
schlanker Frauenkorper mit groRem und eigenartigem Talente zu
verwerten wissen.

Zu den Meistern der Medaille und des Plaketts, die auf dem be-
schranktesten Raume Kunstwerke von ungemein grof3er Wirkung zu
schaffen verstehen, in denen die Darstellung der Frau naturgemafi
eine bedeutende Rolle spielt, rechnen wir endlich: Chaplain, Roty
und Dupuis.

Deutschland und Osterreich.

Die deutsche Kunst, zu der wir auch die des benachbarten Oster-
reichs rechnen konnen, hat im Laufe des 19. Jahrhunderts dieselben
Wandlungen durchgemacht wie die franzésische, von welcher sie
mehrfach, direkt oder indirekt, beeinfluBt wurde, ohne aber jemals
ihren selbstdndigen, nationalen Charakter einzubifen.

Der Nachfolger Carstens in c(er klassischen Richtung ist Bona-
ventura Genelli (1798—1868), der aber ein viel poetischeres Geflihl
und eine originellere Gestaltungsgabe bekundet wie sein Vorganger.
Er ist der Meister der reinen Linie und des rhythmischen Wohl-
klanges, dem aber, wie allen Klassizisten, jeder Farbensinn vollstdndig
abgeht. Seine figurenreichen Kompositionen »Aus dem Leben eines
Wstlings«, »Aus dem Leben einer Hexe« und namentlich der »Raub
der Europa« (Galerie Schack) zeigen in den Frauengestalten den ihm
eigenen schonen Linienflu3, sind aber nur Schemen ohne jedes
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Seelenleben. Er bediente sich zu ihrer Darstellung keines Modelles,
sondern schopfte sie, wie Muther ebenso treffend als geistreich be-
merkt, »aus der Tiefe seines Gemutes«.

Auf die kalten Klassizisten folgen die schwarmerischen Roman-
tiker, die der heidnischen Gotterwelt den christlichen Himmel ent-
gegenstellten. lhre typischsten Vertreter hat die religiose Romantik
in den sogenannten Nazarenern: Overbeck, Cornelius, Schnorr von
Carolsfeld, Fuhrich und Steinle.

In dem Uppigen, lebensfreudigen Rom filhrten diese Kinstler ein
wahres weltfremdes Monchsleben. Die Jungfrau Maria war ihre
Muse und ihr hochstes weibliches ldeal; sie war auch das erstrebens-
werteste Ziel kinstlerischer Darstellung. Sie sahen dieselbe wach
und im Traume, und glaubten daher, auf ein irdisches Modell ver-
zichten zu dirfen, da sie ja beflrchten muf3ten, daR dieses in seiner
Erdenschwere das Bild, das ihrem geistigen Auge vorschwebte, be-
eintrachtigen und verdunkeln konnte.

In derartigen Anschauungen befangen, wurde ihre Kunst immer
atherischer und kraftloser, sie verlor jeden Zusammenhang mit der
Wirklichkeit und ging schlieRlich einem seligen Ende entgegen, ohne
irgend etwas geleistet zu haben, was auf die kommenden Geschlechter
anregend und befruchtend hétte wirken kodnnen.

Mit dem Feuereifer der Apostel, welche eine neue Lehre ver-
kiinden, hatten die Nazarener ihr Werk begonnen, um es mit der
Entsagung weltflichtiger Anachoreten zu beschlieBen, die sich in die
Einsamkeit zurtickziehen, damit sie nicht mit eigenen Augen sehen
mussen, wie die Welt sich von ihrem eigenen ldeal immer mehr
abwendet und es durch andere zu ersetzen sucht. Unter Konig
Ludwig I. von Bayern war Muinchen zum Zentrum deutscher Kunst
geworden, und hier versuchte nun Cornelius, der die Leitung der
Akademie Ubernommen hatte, eine neue nationale Malerei zu schaffen.
Allein seine Absicht, dies auf Grund einer monumentalen Fresko-
malerei zu erreichen, muf3te naturgemal? miRglicken, und die Ver-
achtung der Cornelianer fir die Wirklichkeit und Natur, sowie fir
die Technik der Olmalerei konnte nur ihren Gegnern nutzen.

Unter diesen ragte namentlich Wilhelm Kaulbach hervor, der

Ahnherr der Kinstlerdynastie, welche durch die Namen Friedrich,
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 34
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Fig 298 Photographische Union, Miinchen.
Friedrich Kaulbach, Die Vertreibung aus dem Paradiese.

Fritz August und Hermann Kaulbach vertreten ist. Obschon aus
der Cornelianischen Schule hervorgegangen, huldigte er in seinen



Fig. 299.

Moritz von Schwind, Das Rosenwunder, aus der Legende der hl. Elisabeth.
Freskencyklus auf der Wartburg.
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Bildern, fiir die er noch das groRe Format beibehielt, einer bis dahin
unbekannten Farbenfreudigkeit, die ihm die Gunst des Publikums
zuwandte. So bildete dieser Kinstler das Bindeglied zwischen den
Kartonmalern und den spateren Koloristen. Kaulbachs weibliche
Gestalten zeigen in ihrer Linienfihrung noch gewisse klassische Re-
miniszenzen, sind aber ohne dramatischen Ausdruck und nicht immer
frei von einer gar zu beabsichtigten Sinnlichkeit. Dies gilt vornehm-
lich fur seine Illustrationen zu den Prachtausgaben deutscher Klas-
siker. Die besten Schépfungen dieser Art sind die Heldinnen Goethe-
scher Dramen: Mignon, Gretchen, Lili u. s. w., die den Namen des
Klnstlers in den weitesten Kreisen volkstiumlich gemacht haben.

Zu derselben Zeit hatte sich in Dusseldorf ein Kreis eigenartiger
junger Kinstler gebildet, die, wie auf einer weltfernen Insel sitzend,
den groRBen Strom der Zeit an sich voriberbrausen lieRen und nur
ihren Idealen lebten. Sie waren vielleicht nicht von derselben christ-
lichen Frémmigkeit und Aszese erfullt wie die Nazarener, waren
aber nicht weniger schwéarmerisch veranlagt. Sie wahlten vorzugs-
weise Stoffe aus dem Alten Testament und auch den Dichtern der
klassischen und romantischen Schule: Goethe, Byron, Walter Scott
haben sie mancherlei Anregung zu verdanken.

Die Frauengestalten dieser Maler tragen ganz den Stempel senti-
mentaler deutscher Romantik. Sohns Leonoren und Steinbriicks
Genovefen muten uns heutzutage in ihrer harmlosen naiven Rihr-
seligkeit recht eigentimlich an. Trotzdem diese Diusseldorfer Schule
keine neuen Bausteine zum Tempel der Kunst herbeigeschafft hat, ist
ihr Wirken doch nicht ganz ohne Verdienst, haben sie doch wieder
die Maltechnik zu Ehren gebracht, die unter den Kartonzeichnern
Cornelianischer Observanz fast ganz in Vergessenheit geraten war.

Einen groRen Kinstler hat die deutsche Romantik aber doch
hervorgebracht: Moritz von Schwind. Sein liebenswirdiger Genius
fihrt uns ein in das Zauberreich der Sagen- und Marchenwelt, das
er mit lieblichen Elfen und Nixen und reizenden blondhaarigen Prin-
zessinnen bevdlkert. In ihm ist der alte Volksglaube an die ge-
heimnisvollen Wesen, welche Wald und Feld beleben, aufs neue er-
wacht; er sucht sie in dem munter springenden Quell, in dem
hohlen Stamm der tausendjdhrigen Eiche, in den klaffenden Spalten



Fig. 300.

Moritz von Schwind, Die Flucht, aus der Legende der hl. Elisabeth.
Freskettcyk/us auf der Wartburg.
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der moosbedeckten Felsen, in den Trimmern der altersgrauen Burg-
ruinen. Er kennt ihre Sprache und sie folgen seinem Rufe. Und
wenn er sie der staunenden Menschheit zeigt, die lieblichen Ge-
schopfe, in ihrer keuschen, madchenhaften Frische und Anmut, dann
ist es wie ein Wunder und man muf3 wohl an ihre Existenz glauben.

Durch die ganze Kunst Schwinds geht ein Zug von zarter Innig-
keit und frauenhafter Grazie, und seine »Melusine«, seine »Legende
der hl. Elisabeth«, seine Marchen »Von den sieben Raben« und dem
»Aschenbrddel« sind von einem Hauche echtester Poesie durchweht.

Gegen Mitte des Jahrhunderts begann sich {ber Belgien der
franzosische EinfluR auf die deutschen Maler bemerkbar zu machen,
und in Paris, Brussel und Antwerpen erblickten sie fortan die Zentren
wirklicher Kunst.

Vorher aber hatten sich bereits einige Kinstler, die ihren Auf-
enthalt in Italien nicht ausschlielich dem Studium der Antike und
der groRBen Meister der Renaissance widmeten, angeregt durch die
Schoénheit der sie umgebenden Natur, von der herrschenden konven-
tionellen Malerei losgesagt und in selbstidndiger Weise zu Koloristen
herangebildet.

Zu diesen gehort Anglist Riedel (1800—1883). Er hatte sich an
der Farbenpracht der italienischen Landschaft, an dem bunten Ge-
wimmel des sudlichen Volkslebens begeistert, und malte mit Vorliebe
schone Italienerinnen in ihrer kleidsamen Tracht, wobei er seine reiche
Begabung fur glanzende Lichtwirkungen aufs beste entfalten konnte.
Auch in seinen »Badenden Madchen« zeigt er sich als ein groRer
Licht- und Farbenktinstler, und beim Betrachten dieses Bildes be-
greift man, wie seine, durch dieses und &hnliche Werke aus dem
Banne der Kartonmalerei herausgerissenen Kollegen ihm den Namen
eines »koloristischen Feuerwerkers« geben konnten.

Anselm Feuerbach, dessen ungebandigtem Temperamente wohl
die eng gezogenen Grenzen der heimischen Kunst am wenigsten be-
hagen mochten, war einer der ersten, der das Bedirfnis empfand,
an der Quelle der Kunst, in Paris selbst, kinstlerische Begeisterung
und neue ldeen zu schopfen. Er malte zuerst in der klassizistischen
Richtung eines Ingres und Couture. Auf die Dauer mochten diese
kihlen Akademiker den jungen Feuergeist jedoch nicht zu fesseln
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Phot. F. Hanfstaengl, Miinchen.
Fig. 301.

Anselm Feuerbach, Iphigenie. Stuttgart, K. GemaldesammIlung.
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und er wandte sich nach Italien, wo ihn namentlich die alten Vene-
zianer anzogen. Seine Bilder aus dieser Periode sind von einem
sonnigen Leuchten erfullt und imponieren durch ihre monumentale
GrofRe und Einfachheit. Mit zunehmender Verdisterung seiner seeli-
schen Stimmung gerat der Kinstler immer mehr in eine graue, ab-
strakte Tongebung, welche gleichsam als der Reflex der tiefen Melan-
cholie anzusehen ist, die ihn beherrschte und ihm jede Lebensfreude
vergallte.

Feuerbachs Frauengestalten sind klassisch in gutem Sinne des
Wortes. Keine leblosen Schemen, keine bemalten Marmorstatuen,
sondern echte Menschen, leidenschaftlich in ihrer Liebe und in ihrem
Hal3. Welche tragische GroRe liegt z. B. in seiner »lphigenie«, von
der er zwei Varianten gemalt hat! Ihr Schmerz und ihre Trauer
wird zu einem Kultus, und sie ist die hohe Priesterin, weit erhaben
Uber allem Menschlichen! Einen ebenso tiefen Eindruck hinterlait
auch seine »Medea« der Minchener Pinakothek. In diesen Gestalten
wohnt kein hohles Theaterpathos, sie sind frei von jeder Pose und
erfullt von echter, menschlicher Leidenschaft, die ihre Seele auf-
wihlt, ihr Hirn zermartert, ihre Nerven anspannt zu der letzten be-
freienden Tat. Im »Gastmahl des Plato« schildert er die Heiterkeit
des antiken Lebens, und in der Gruppe der durch den Eingang des
Festsaales hereinstirmenden Té&nzerinnen hat er Erauengestalten von
idealer, unverganglicher Schénheit geschaffen. Aber auch in diesem
Bilde, das ein Hohelied der Lebensfreude sein soll, fehlt nicht der
melancholische Grundton, der fast all seinen Schopfungen eigen
ist. Die heitere Lust der schénen Tanzerinnen wird gedampft durch
den sinnenden, griblerischen Ausdruck Platos, welcher der antiken
Seele vollstandig fremd ist, und als ein echtes Produkt modernen
Weltschmerzes angesehen werden mul3.

AuRer in den bereits erwdhnten Bildern hat er noch in Werken
wie »Hafis am Brunnen«, »Dante in Ravenna«, »Tod des Pietro
Aretino«, »Portrat einer Romerin« und vielen anderen seinen weib-
lichen Schonheitsidealen beredten Ausdruck verliehen.

Feuerbach war ein schoner Mann von zarter, fast frauenhafter
Gestalt. Er mufdte auf die Frauenherzen einen bedeutenden Eindruck
machen, aber in der Liebe erging es ihm wie in seiner Kunst. Das
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ruhelose, grublerische Wesen, das innere Feuer, das ihn wie im
Fieber verzehrte, lie ihn zu keinem ruhigen GenieBen kommen.
Das tragische Geschick dieses merkwirdigen Menschen und genialen
Kinstlers hat er selbst in seinem Buche »Ein Verméachtnis« geschil-
dert, das einen tiefen Einblick in diese kranke, zerrissene Seele ge-
stattet.

Einer der beliebtesten Frauenmaler war eine Zeitlang Gustav
Richter. Er hatte sein Handwerk in Paris erlernt und war, ausge-
ristet mit glanzenden technischen Eigenschatten, nach Berlin zurtck-
gekehrt, wo ihm seine Kunst, nicht minder aber seine elegante Er-
scheinung und seine guten weltméannischen Manieren eine vornehme
weibliche Kundschaft zufihrten. Eines seiner berihmtesten Bilder
ist das'ldealportrat der Baronin Ziegler als Koénigin Luise, welches
sich im Kélner Museum befindet.

Der bedeutendste Kolorist, den die Pilotyschule hervorgebracht,
ist unstreitig Hans Makart. Seine ganze Kunst ist eine blendende,
farbenspriihende Dekoration, in der die leuchtenden, sinnlich schénen
Frauenkorper in ihrer gottlichen Nacktheit oder in seidene und
brokatene Prunkgewénder gehillt, den vornehmsten Platz einnehmen.
Er ist der farbenfreudige Sohn der in bacchantischer Lebenslust Uber-
schdaumenden italienischen Hochrenaissance. Aber, so viele Frauen
Makart auch gemalt haben mag und so sehr er sich auch bemiht hat,
in seinen Werken der weiblichen Schénheit den schuldigen Tribut zu
zollen, kann er doch nicht als hervorragender Frauenmaler bezeichnet
werden. In seinen Farbenorgien ist die weibliche Gestalt oft nur
ein Klecks, ein Mittel zum Zweck. In die Frauenseele einzudringen
und die schone Hulle durch den geistigen Ausdruck zu beleben und
zu verklaren, war nicht nach des Meisters Geschmack. Er begniigte
sich vollkommen mit der Wiedergabe der &uferen Erscheinung als
Farbenwert. Jeder psychologischen Vertiefung, ja sogar jeder ernsteren
Charakteristik ging er konsequent aus dem Weg. Bezeichnend ist
auch die nachléssige Zeichnung und namentlich die flichtige Behand-
lung der Hande, die doch sonst bei allen wirklich groRBen Frauen-
malern eine so bedeutende Rolle spielen.

Diese Mangel treten bei den Makartschen Bildnissen noch auf-
fallender in die Erscheinung als in seinen groéeren Kompositionen
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und dieselben machen daher manchmal den Eindruck, als seien sie
Ausschnitte aus einer Dekoration.

Makart war ein groRer Verehrer der Frau und in allen seinen
Bildern hat er ihr auf seine Art seine gliihende und jedenfalls auch
aufrichtige Huldigung dargebracht. So in der »Pest in Florenz«, in
der »Vermahlung der Katharina Cornaro«, im »Einzug Karls V. in
Antwerpen«, im »Frihling«, im »Sommer«, u. s. w.

In den Finetten des groRen Treppenhauses des Kunsthistorischen
Museums in Wien stellt er die Geschichte der Malerei dar, die unter
seiner Hand auch wieder zur Verherrlichung holder, weiblicher Schon-
heit wird. Hier sehen wir, wie Leonardo da Vinci eine nackte
Schone zeichnet, die den mysteriosen Ausdruck seiner Mona Lisa
hat; Tizian malt die Herzogin von Ferrara in ihrer goéttlichen Nackt-
heit; Ddurer ist im Begriff, die etwas derben Formen seiner Melan-
cholie zu fixieren; Raffael steht in Ekstase vor der heiligen Jungfrau;
und Helene Fourment prasentiert sich vor ihrem Gemahl in ihrer
ganzen bluihenden Schonheit, die durch eine sehr mangelhafte Toilette
nur sparlich verdeckt wird.

In den Bildern der landlichen Anekdotenmaler Knaus, Vautier und
Defregger begegnen wir zahlreichen landlichen Schénen, die, ob im
Sonntagsstaat oder in der Arbeitskleidung, stets den gleichen blitz-
sauberen Eindruck machen. Realistische Naturwahrheit oder epische
Grolle, wie sie den Bauernbildern Millets eigen, sucht man bei diesen
Meistern vergebens. Knaus ist manchmal ein humorvoller Satiriker,
dem man es ansieht, da er dem naiven, einfachen Landvolk mit der
Uberlegenheit des Gebildeten gegeniiberstent. Vautier, dessen braun-
augige Schwarzwalderinnen etwas ungemein Zartes und Mildes haben,
stent dem Volke schon naher; er hat einen Blick in diese Herzen
getan, deren inneren Frieden und behagliche Ruhe er in gemutvoller
Weise zum Ausdruck bringt. Defregger ist der Maler des Tiroler-
volkes, dem er selbst entsprossen; ihm sieht man es an, daf er den
Boden liebt, in dem er wurzelt. Frische Bergluft weht durch alle
seine Bilder und rotet die Wangen der herzigen, frischen Dirndlin,
die mit ihren sanften Rehaugen so klar und unschuldsvoll in die
Welt schauen.

Im Gegensatz zu diesen Malern ist Fritz August von Kaulback
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ein vornehmer und geistreicher Eklektiker, dessen feine und duftige
Frauenbildnisse zu dem Besten gehdren, was dieses Kunstgebiet
wéahrend des 19. Jahrhunderts aufzuweisen hat. Gewil3, Kaulbach

Mit Genehmigung der Photographischen Union, Munchen.
Fig. 3°3«
Franz Defregger, Liesl.
ist kein Neuerer, er liebt weder das stirmische Drauflosgehen noch

das gewagte Experimentieren mit neuen Farben- und Lichtrezepten,
aber trotzdem ist er seiner ganzen Auffassung nach ein echt moderner
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Kinstler, der moderne Menschen darzustellen versteht. Wenn gegen
ihn der Vorwurf erhoben wird, da er sich bald von van Dyck,
bald von Tizian, ja sogar von Carlo Dolce und Watteau beeinflussen
lakt, so beweist das nur, dal man dem Meister kiinstlerische 'Bildung
zumutet, was ja, im Gegensatz zu vielen Neuen, auch im hohen
Grade der Fall ist. Aber diese Beeinflussung geht niemals bis zur
Nachahmung. In dem feinen Gefiihl fur die Verteilung des Raumes,
in der graziésen Kontur, in der diskreten und auserwéhlten Farben-
gebung, in der liebenswiirdigen Grazie der Auffassung bleibt er immer
er selbst und seine gewdéhlte kinstlerische Ausdrucksweise ist eine
sichtbare Manifestation der eigenen, vornehmen Persodnlichkeit.

Wie ihm als Mensch alles Banale und Rohe verhaRt ist, so ist
auch seine Kunst wesentlich aristokratisch. Harmonische Stimmung,
maRvoller Rhythmus, verfeinertes Schénheitsgefuihl, diskrete Analyse,
das sind die Eigenschaften, die Kaulbach zum Darsteller vornehmer
weiblicher Schénheit qualifizieren und denen er auch in seinen zahl-
reichen Bildnissen vollkommenen Ausdruck verleiht.

Sehr treffend charakterisiert Dr. G. Habich (»Die Kunst«, Miinchen
1900) Kaulbach als Frauenmaler, indem er sagt: »Zu sehr Kinstler,
um an wissenschaftlich-kritischem Zergliedern Interesse zu nehmen,
kennt und liebt er vielmehr den Reiz des Ratselhaften und Ahnungs-
vollen, spurt die suggestive Anziehungskraft des Halbverborgenen im
Wesen der Frauen zu fein, um das zarte Gewebe der seelischen Beziige
aufzulésen und jeden Faden platt aufzuzeigen. Das verschleierte Auge,
«die beschattete Stirn, der leidende Mund, die Leidenschaftlichkeit der
Ndstern — er versteht ihre stumme Sprache und weifl3 ihr Geheimnis
zu deuten, aber er deckt das Verschwiegene nicht auf, zu nobel,
zu delikat, um sich an einer zufélligen BI6Re zu weiden.«

In der Tat, der Frauenmaler soll diskret sein wie der Arzt oder
fler Beichtvater!

In diesem Sinne, aber auch nur in diesem, haben gewisse Kritiker
recht, wenn sie Franz von Lenbach (geh. am 13. Dezember 1836,
gest. 6. Mai 1904) als Frauenmaler nicht gelten lassen. Vom rein
kinstlerischen Standpunkte aus betrachtet, mul3 jedoch gerade dieser
Meister als einer der bedeutendsten Schilderer weiblicher Schénheit
bezeichnet werden, den die Kunstgeschichte kennt.
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Mit Genehmigung der Photographischen Union, Miinchen.

Fig. 304.
Franz von Lenbach, Bildnis der Frau von Poschinger.

Zu seinen hervorragendsten Leistungen aut diesem Gebiete sind
zu zéhlen: die Bildnisse seiner beiden Gattinnen, das der Frau Mary
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Fig. 3°5-
Franz von Lenbach, Bildnis der Eleonore Duse.

Stuck, Frau Alb. von Keller, Frau von Poschinger, Grafin Wrbna, Lilli

Seitz, Lillian Sanderson, Eleonore Duse, das kaprizitse, vielbesprochene

Portrat der Saharet u. v. a. Ein Werk von tief suggestiver Wirkung

ist auch seine »Voluptas«, in der er die ganze Liebesleidenschaft des
Weibes in meisterhafter Weise synthetisiert.
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Lenbach ist, wie gesagt, nicht so diskret wie Kaulbach; sein
scharfes Auge schaut bis auf den Grund der Seele und die in den
innersten Herzensfalten schlummernden Gefilhle werden von ihm
aufgedeckt und mit schonungsloser Wahrheitsliebe an die Offentlich-
keit gebracht. Manche seiner schénen und vornehmen Auftrag-
geberinnen wird wohl vor dem eigenen Ich, das die Kunst des
Meisters ihr wie in einem Seelenspiegel vor Augen gezaubert, nicht
wenig erschrocken sein und erst auf Grund dieser kinstlerischen
Gewissenserforschung zu einer besseren Erkenntnis der eigenen Vor-
ziige und Schwachen gekommen sein. Lenbach malt, um ein Wort
Liebermanns zu gebrauchen, die Menschen &hnlicher, als sie sind.

Es ist bekannt, da} Lenbach sich stets weigerte, unbedeutende
Physiognomien auf die Leinwand zu werfen, mochten dieselben
auch noch so hitbsch sein. Einer seiner besten Freunde, ein
Schriftsteller, fihrte ihm einmal eine amerikanische Millionarin zu,
die ihre Tochter malen lassen wollte und dem Kunstler fur das
Bild eine sehr hohe Summe versprach. Lenbach war’s zufrieden;,
als aber das amerikanische Fraulein in seinem Atelier erschien, er-
klarte er plotzlich ohne ersichtlichen Grund, dalR er diese Dame
niemals malen werde. Die Mutter bat, flehte und bot das Doppelte
der vereinbarten Summe. Lenbach blieb unerbittlich. »Aber meine
Tochter ist doch hibsch,« rief die Mutter ganz verzweifelt. — »lch
wage nicht zu widersprechen, gnéddige Fraul« — »Nun?« Lenbach
schwieg. Einige Tage spater traf er den Freund, der ihm die
Amerikanerinnen empfohlen hatte. »H®6ren Sie,« sagte er zu ihm,
»schicken Sie mir doch in Zukunft nicht mehr solches Schafsgesicht
und borgen Sie mir ioo Mark, denn ich bin blank.«

Eine ganz selbstdndige und eigenartige Stellung nimmt Gabriel
Max unter den Frauenmalern unserer Tage ein. Seine lieblichen,
durchgeistigten Madchenkopfe haben etwas Visionéres, Hysterisches in
ihrem stR-schmerzlichen, halb qualenden, halb bertickenden Gesichts-
ausdruck. Der Typus ist fast stets derselbe und wohl auf ein slawi-
sches Modell zurlickzufihren. Das Inkarnat ist gewdhnlich von
einer pikanten Leichenbladsse, deren Effekt noch durch ein raffiniertes
Arrangement der weifen, den Korper drapierenden Umhullung und
der schwarzen Schleier erhéht wird. Das Ganze ist in seiner schwarz-
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weilRen Tongebung mit dem lichtgrauen, etwas kalten Fond zu Ak-
korden von auserwéhlter Feinheit gestimmt. Fir Gabriel Max ist die
Frauenseele eine Harfe, der er die seltsamsten Tdne zu entlocken
versteht. Bald klingt es von unschuldiger Kindheit, von der Wonne
des ersten Liebesfriihlings, wie im »Frihlingsmarchen« und »Adagiox,
bald erténen die schrillen Klédnge der Leidenschaft und des Ver-
brechens wie in der »Kindesmordering, »Gretchen« und der »Méar-
tyrerin«, oder die Saiten erzittern geheimnisvoll unter der »Geister-
hand«.

Immer dient ihm die Frau als Medium fir die kinstlerische Ver-
wirklichung seiner sich oft in den geheimnisvollen Regionen der
vierten Dimension bewegenden Gedanken- und Geflihlswelt.

Die Frauengestalten Gabriel Max’ sind immer interessant, manch-
mal von einem Uberirdischen, undefinierbaren Zauber, der an die
Vergénglichkeit alles Irdischen erinnert und das Irdische doch so
s, so begehrenswert erscheinen laBt. Sehnsucht, ungestillte Sehn-
sucht, nach etwas Schonem, Herrlichen, Unerreichbaren, leuchtet uns
aus diesen wie im Fieberglanz schimmernden Augen entgegen, und
in den Wohlgeruch, den diese keuschen, zarten Madchenknospen
ausstromen, mischt es sich wie ein leichter Verwesungsduft fallender
Blatter.

Der Wiener Hofmaler Professor Angeli ist ein Frauenmaler von
vornehmster Distinktion. Nur vermif3t man in seinen schénen Bild-
nissen das Temperament, die kinstlerische Individualitat, die allein
einem Kunstwerk Leben einzufléRen vermag und ihm uber die wan-
delnde Mode der Zeit hinaus seinen bleibenden Wert verleiht.

Von nicht minder vornehmem Geschmack, aber zarter, duftiger
und farbenfreudiger sind die reizenden Frauengestalten des tschechi-
schen Meisters Hynais, dessen meist dekorativ aufgefa3te Schopfungen
in der Eleganz der Linie und in dem frischen blihenden Kolorit
den Pariser Einflu@ ahnen lassen.

Die zahlreichen Frauengestalten, welche Joseph Koppay geschaffen,
bilden eine ganze Galerie von Schénheit und Vornehmheit.

Zu den beliebten und volkstimlichen Frauenmalern sind auch
Bodenhausen, Seifert, Sichel, Kiesel und E. von Blaas zu rechnen,

deren Kunst jedoch, zum Teil wenigstens, nur seichte Marktware pro-
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 35
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duziert. lhre sentimentalen und konventionellen weiblichen Schon-
heiten machen dem Geschmack des Sonntagspublikums gar zu grof3e
Zugestandnisse, als daR sie als ernste Kunstwerke betrachtet werden
kénnten. Dasselbe gilt auch von Lossow, der seine zierlichen Per-
sénchen mit Vorliebe in elegante Rokokokostime steckt, in denen
ihre verfuhrerischen Reize besser zur Geltung kommen.

Ehe wir zu den modernen Realisten Ubergehen, muissen wir noch
eines Kunstlers gedenken, der heute zwar halbvergessen, doch als
Vorlaufer einer Bewegung anzusehen ist, die sehr viel zur Wieder-
geburt der deutschen Malerei beigetragen hat. Es ist dies der Frank-
furter Meister Viktor Miuller, der in der Wahl seiner Stoffe noch
Romantiker ist, in der Auffassung und kinstlerischen Ausdrucksweise
jedoch bereits durchaus einem gesunden Realismus huldigt. Seine
1863 entstandene Waldnymphe rief, als sie in Minchen ausgestellt
wurde, allgemeine Entristung hervor. Man war erschrocken und
emport Uber die Kidhnheit, mit welcher der Maler das blihende
Fleisch dieses jugendlichen, taufrischen Frauenkdrpers darzustehen
gewagt. Das Aufsehen, welches ein derartiges Bild erregen konnte,
erscheint uns heutzutage unbegreiflich und nur noch in kleinstadtischen
Verhaltnissen denkbar. Miller hat auRerdem noch einige bedeutende
Werke hinterlassen, in denen die Frau einen hervorragenden Platz
einnimmt; »Venus und Adonis«, »Hero und Leander«, »Tannhauser
und Venus«, »Romeo und Juliak, »Ophelia am Bach«.

Wahrend Miiller noch mit einem Ful3 im Lager des Romantismus
steht, hat der groRe, ewig jungt Adolfvon Menzel alle Briicken der
Tradition hinter sich abgebrochen und sich entschieden und definitiv
dem Realismus zugewandt, der seinem klaren, nichternen und posi-
tiven Wesen einen adaquaten kunstlerischen Ausdruck verschaffte.
Es ist hier nicht der Platz, das groRe Lebenswerk dieses Altmeisters
deutscher Kunst zu wirdigen; wir mussen uns darauf beschréanken,
die Stellung naher zu beleuchten, die er der Frau in seiner Kunst
einrdumt.

Adolf von Menzel war auch in seiner Jugend kein schéner Mann
und besal? keine von jenen Eigenschaften, die Frauenherzen erobern.
AuBerdem lieB ihm sein ernstes, strenges Studium keine Zeit zu
Liebesabenteuern, und so kam es, dal er schon zu einer Zeit, wo
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andere das Werben um sufRe Minnegunst als ihre wichtigste Lebens-
aufgabe ansehen, dem Weib zum mindesten fremd und kalt gegen-
Uberstand. Auch in spateren Jahren, als die Sonne des Ruhmes
bereits seine unscheinbare Gestalt verschdnte, interessierte ihn die
Frau nur insofern sie in eine seiner Kompositionen hineinpal3te und
ihm die Lésung irgend eines malerischen Problems gestattete.
Namentlich in seinen Bildern aus dem Hofleben und der vornehmen
Gesellschaft, in der »Ballpause« und im »Cercle« hat er fein poin-
tierte und lebensvolle Darstellungen weiblicher Eleganz geliefert, die
von scharfer Beobachtungsgabe zeugen. Aber auch das Leben und
Treiben des Volkes auf der StraRe, im Wirtsgarten und auf Ausfliigen
interessiert ihn und gibt ihm Gelegenheit zur Schilderung wirklich-
keitstreuer Typen der Arbeiter- und Burgersfrau.

Unter denen, die an der Entwicklung der modernen deutschen
Malerei den gréRten Anteil haben, ist an erster Stelle auch Wilhelm
Leibi zu nennen. Er war, wie so viele anderen, nach Paris gepilgert
und hatte dort gelernt, da in einem Bilde der Kunstwert mindestens
ebensosehr durch die rein malerischen Eigenschaften als durch den
Inhalt bedingt wird. Die bedeutendsten Werke aus dieser Pariser
Periode sind zwei Frauenbilder. In der »Cocotte« liefert er uns eine
meisterhafte Darstellung der eleganten, verwdhnten Halbweltdame
jener Zeit. Das weiche, etwas verschwommene Gesicht, die lebhaften,
wissenden Augen, die fein geschnittene Nase, der sinnliche Mund,
die zarten, nervésen Héande, welche die Arbeit nicht kennen, die
ganze Nonchalance der Pose, geben eine treffende Charakteristik jener
schonen und muRigen Geschopfe, die nur dem Gentsse leben. Und
wie hat der Meister das Problem in malerischer Hinsicht zu Idsen
gewult! Mit einem leichten, kosenden Pinsel hat er eine Farben-
harmonie hervorgezaubert, deren weicher Schmelz in seinem Ineinander-
flieRen von Tonen, Halbtonen und NUancen eine koloristische Wir-
kung erzielte, wie sie vorher kein deutscher Maler erreicht.

Das Gegenstlick hierzu ist die »Pariserin«. Nicht jene elegante
Modedame, die der ganzen weiblichen Welt die Toilettengesetze vor-
schreibt, auch nicht jenes pikante, amisante und liebebedurftige
Geschopf, wie es in den Ehebruchsromanen geschildert wird, zeigt
uns Leibi in diesem Bilde, sondern eine bejahrte, abgehdrmte und
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abgearbeitete Frau, in deren Zige des Lebens bitteres Schicksal mit
hartem Griffel seine Runen eingezeichnet. Sie sitzt in ihrem &arm-

Mit Genehmigung der Photographischen Gesellschaft, Berlin.
Fig. 306.
Wilhelm Leibi, Die Cocotte.
liehen, kahlen Stibchen, dessen einstiges Mobiliar wohl zum gréRten
Teil ins Pfandhaus gewandert ist, die Hande halten krampfhaft den
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Rosenkranz, sie betet, um vom Himmel Trost und Starkung in ihrem
Kummer zu erflehen.

Hier kennt der Pinsel des Kinstlers nicht mehr die schmeichelnde
Liebkosung, das Kolorit hat seine wohlige Warme verloren und die
herbe Technik kontrastiert auffallend gegen den feinen Schmelz
der »Cocotte.

Nach Deutschland zuriickgekehrt, hat sich Leibi nach manchen
Wanderungen und Enttduschungen in ein bayrisches Landstadtchen
zurickgezogen und hier, unter Landleuten, deren einfaches und an-
spruchsloses Leben er teilte, entstanden jene zahlreichen Bauernbilder,
in denen er der Gedanken- und Geflhlswelt dieses eigenartigen Volkes
kunstlerischen Ausdruck verlieh. Als sein Hauptwerk dieser Gattung
ist ebenfalls ein Frauenbild zu bezeichnen, und zwar jenes herrliche
Gemaélde »Die Frauen in der Kirche«, wo er sich nicht nur ganz
auf der Hohe seiner unvergleichlichen Technik, sondern auch als
scharfer Beobachter und geistvoller Interpret des weiblichen Gemiites
zeigt. GroBmutter, Mutter und Tochter, welche die drei Lebens-
alter darstellen, sind ins Dorfkirchlein gekommen, um ihre Andacht
zu verrichten. Alle drei sind gleich fromm, aber wie verschieden
ist der Inhalt ihrer Andacht! Der Blick der Grolmutter ist ins
Jenseits gerichtet, sie erwartet nicht mehr die Gewahrung irdischer
Guter; die Bauerin hingegen, als sorgende, vielgeplagte Hausmutter,
sendet ihre inbrinstigen Gebete zum Himmel, damit er alles Unheil
von Stall und Scheune ablenke; in die Andacht der Tochter mischt
sich ein wonnesifRes Gefihl und ihr Blick ins offene Gebetbuch ver-
weilt am liebsten bei der Stelle, wo der sanfte Heiland das gottliche
Wort gesprochen: Liebet euch einander!

Max Liebermann, der Meister des Freilichts, ist ebenfalls durch
die Pariser Schule gegangen. Dieser Kinstler ist zu universell ver-
anlagt, um sich in den engen Rahmen irgend eines Spezialgebietes
einzwangen zu lassen, doch ist er fir unser Thema insofern von
groBer Bedeutung, als er einen neuen Frauentypus in die Kunst
eingefuhrt hat, dem wir seit Velasquez’' Spinnerinnen kaum mehr
begegnet sind. Es ist dies die »Arbeiterin«, die sich namentlich in
einem seiner bedeutendsten Werke, den »Konservenmacherinneng, in
den verschiedensten Lebensaltern verkorpert findet.  Als junges,.
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frisches Madchen, halb Kind noch, ist sie in den dumpfen, keller-
artigen Raum eingetreten, doch die anstrengende Tatigkeit, der Mangel
an Licht und Luft haben die Rosen ihrer Wangen gebleicht und das
vor der Zeit gealterte, derbknochige, abgehdrmte Wesen verrichtet mit
stumpfsinniger Gleichgiltigkeit das monotone Tagwerk.

Auf anderen Bildern sehen wir die Arbeiterin auf dem Felde, bei
der Flachsbereitung, beim Waschetrocknen; andere wieder zeigen uns
blondhaarige, blaudugige hollandische Waisenmadchen in ihrer eigen-
artigen zweifarbigen Tracht.

In all diesen Gemalden steckt ein Stiick weiblicher Sozialgeschichte.
Aber der Ton Liebermanns ist nicht novellistisch oder anekdotenhaft,
wir fihlen uns seinen Darstellungen gegentiber nicht bloR als un-
beteiligte Zuschauer, sondern empfinden es als unsere Pflicht, mildernd
und helfend einzugreifen, um das traurige Los dieser Frauen zu ver-
bessern. Abgesehen von der tief ergreifenden Wirkung, welche diese
Gemaélde des Meisters auf den Beschauer austiben, gewdahren sie noch
einen unvergleichlichen koloristischen GenuB. Es ist ein Schwelgen
in Licht und Farbe und wfie er das Sonnenlicht gleichsam wie in
einem Prisma aufzufangen versteht und in flimmernder Fille Uber
seine lebenswahren Gestalten hinstreut, das wird ihm so leicht keiner
nachmachen.

Fritz von Uhde ist neben Liebermann einer der vorziglichsten
Vertreter des Pleinairismus. Seine Bilder haben auf den ersten Blick
nicht das Bestechende, Faszinierende, das bei den Werken Lieber-
manns so packend wirkt, sind aber bei aller Schlichtheit des Vor-
trages von einer inneren Warme und gemitvollen Tiefe, die ans
Herz geht. Der Grundton seiner kinstlerischen Auffassung hat
etwas Weiches, Lyrisches und harmoniert daher wunderbar mit der
unschuldigen Heiterkeit junger Madchen, wie er sie uns in seinem
Bilde »Im Garten« schildert, und dem tiefen Herzeleid unglicklicher
Frauen, das in den beiden Gemalden »Aufdem Heimweg« und »Ein
schwerer Gang« so ergreifend zum Ausdruck kommt.

Im Gegensatz zu diesen beiden Meistern, welche die Arbeiterfrau,
die Proletarierin, in die Kunst eingefiihrt haben, ist Albert von Keller
der berufene Maler der modernen weiblichen Eleganz. Hier herrscht
kein Armeleutegeruch, sondern feine Parfims schwéngern die Luft



Fig. 307.
Albert von Keller, Damenbildnis. Mdinchen, N. Pinakothek.
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des vornehmen Boudoirs. Nicht Not und Entbehrungen haben die
zarte Blasse auf die Wangen gemalt und die Flamme in den glan-
zenden, fein umranderten Augen entziindet, sondern (Uppiges Wohl-
leben, raffinierter Luxus und ungestillte Leidenschaft spiegeln sich
auf den feingeschnittenen Gesichtern seiner schdnen Frauen.

Wir sehen diese schmiegsamen, Uberschlanken Gestalten, zarte
SprofBlinge alter Geschlechter, in eleganter Herrengesellschaft an reich
besetzter Tafel, wo das kinstliche Licht sein neckisches Spiel treibt,
oder wir begegnen ihnen im eleganten Salon, umgeben von kost-
baren Bibelots, seltenen Pflanzen, herrlich geschnitzten Md&beln und
farbenreichen Teppichen. Kellers Frauengestalten sind nur denkbar
in einer Atmosphéare des Luxus und der Eleganz. In einigen Bildern,
wie der »Hexenschlaf«, schlagt er andere Akkorde an und wirkt in
einer suggestiv-mystischen Weise auf die Phantasie des Beschauers.
Seine Frauenbildnisse geben eine vollendete Darstellung der eleganten
Weltdame. Zu den besten zahlen: das Bildnis seiner schénen Gattin,
das einfache und doch so wirkungsvolle Portrat der Frau von Le Suire,
und das gldnzendste Reprasentationsstiick deutscher Bildnismalerei,
ein Meisterstiick edler Auffassung und rassiger, personlicher Malerei,
das Portrat der Frau Kudhlmann.

Kellers Malweise ist past6s, fast plastisch tragt er die Farben auf.
Namentlich in den Frauenbildnissen bevorzugt er violette Tone von
pikanter Noblesse, abwechselnd mit harmonischen Kombinationen
von Blau, Rot, Gelb, deren Effekte durch Anwendung von Braun
oder Weil3 bald gesteigert, bald gedampft werden.

Eine eigene Stellung unter den modernen Frauenmalern nimmt
Hugo Frhr. von Habermann ein. Es ist unmdoglich seine Werke
mit denen eines anderen Kunstlers zu verwechseln, ihre durchaus
personliche Eigenart ist auch ihr bester Schutz vor den Nachempfin-
dungsgelisten gewissenloser Kopisten. Als geistreicher Psychologe
von etwas mephistophelischer Veranlagung dringt er in das kompli-
zierte Gewebe der modernen Frauenseele ein, entwirrt dessen Faden,
die er mit einem Anflug {berlegenen Humors vor den Augen der
in staunende Bewunderung versunkenen Kunstphilister bloRlegt. »ll
aime & epater le bourgeois« wirde der Franzose sagen. Sein weib-
licher Typus ist weder das blonde deutsche Gretchen, dessen naive
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Unschuld keinerlei Anziehungskraft auf den Kinstler ausiibt, noch
die Uppige Vollblutschénheit, deren kraftstrotzende Gesundheit nach
Befriedigung gesunder Sinnlichkeit verlangt. Seiner komplizierten

Fig. 308.
Hugo Freiherr von Habermann, Damenbildnis.

Natur genlgt die Lésung derart einfacher kinstlerischer Probleme
nicht und er bewegt sich am liebsten auf der Grenze, wo sich die

Dame der Gesellschaft und die weibliche Bohéme beriihren. Das
Dekadente, Nervos-Uberreizte der wissenden »Demi-Vierge«, die
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etwas burschikose Art des von den Fesseln straffer Etikette emanzi-
pierten Uberweibchens, das sind die spezifisch modernen Frauentypen,
mit denen sich Flabermann mit Vorliebe beschéftigt.

AuRerlich préasentiert sich dieser Typus als eine hiftschlanke
Gestalt auf der Grenze zwischen Frau und Jungfrau; der Hals ist
lang, die Stirne schmal und hoch und von ausdrucksvoller Model-
lierung; in den groRen Augen spiegelt sich ein launenhafter Charakter,
der in seinen Entschlissen rasch, aber nicht immer konsequent ist;
die Nasenfligel haben das bewegliche Zittern der feinen aber deka-
denten Rasse; das Kinn laf3t auf eine gewisse Energie schliefen und
der Mund ist ausdrucksvoll nicht ohne einen Zug ins Sinnliche; die
Toilette ist immer originell, manchmal etwas vernachléssigt; das
Ganze von einer pikanten Bizarrerie und quadlenden Koketterie, frei
von jeder Sentimentalitdt, mit einem Anflug von raffinierter Sinn-
lichkeit und perverser Einbildungskraft.

Launenhaft, kapriziés wie das ganze Wesen seiner Modelle ist
auch die Malweise des Meisters. Sein Pinsel bewegt sich in einer
eigenartigen Schnorkellinie, die seinen Gestalten einen'ornamentalen
Charakter verleiht. In koloristischer Beziehung liebt er ein gedampftes
Halbdunkel mit warmer Tongebung.

Die neu-idealistische Schule hat in Arnold Bodcklin ihren Haupt-
vertreter. Seine kunstlerische Auffassung beruht auf einem eigen-
artigen Kompromif3 zwischen germanischer und romanischer Welt-
anschauung. Er verbindet die Kraft und machtvolle Individualitat
des germanischen Genius mit der heiteren Freude und dem formalen
Schonheitsgefiihl, die mehr der romanischen Rasse zu eigen sind.
Es kann hier nicht unsere Aufgabe sein, diesem grof3en Farbendichter
auf allen Gebieten, in denen sich seine universelle Veranlagung be-
tatigte, zu folgen. Wir muissen uns darauf beschrédnken zu unter-
suchen, wie sich seine Kunst mit der Darstellung der Frau abge-
funden hat.

Es ist klar, daR ein alles umfassendes Genie wie Bocklin nicht
zum einseitigen Spezialisten werden konnte und dal} die Frau, wie
die anderen Lebewesen, denen wir in seiner Kunst begegnen, in
allegorischer Weise zur Verkdrperung der geheimnisvollen Kréafte
der Natur dienen mufRte, deren Schaffen und Walten sich in so
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P

Photographie im Verlag der Photographischen Union, Miinchen.

Fig. 309.
Arnold Bocklin, Die Muse des Anakreon.

mannigfaltigen Erscheinungen kundgibt. Von diesem Standpunkte aus
sind Bilder wie »Das Schweigen im Walde«, »Das Spiel der
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Wellen« u. s. w. zu betrachten und zu beurteilen. Bocklin zeigt in
dieser Beziehung eine grof3e Geistesverwandtschaft mit dem modernen
franzosischen ldealisten Gustave Moreau, der in seinem Bilde »Li-
corne« (Einhorn) ein interessantes, spezifisch franzésisches Gegenstiick
zu des Meisters »Schweigen im Walde« geschaffen.

Bocklins Frauentypus, dem wir in den meisten seiner Werke be-
gegnen, ist die vollerblite, formschone Rémerin, zu der die eigene
Gattin das Urbild geliefert.

Franz Stuck huldigt in seinen farbenpréachtigen Allegorien, in
denen er der Darstellung weiblicher Schonheit einen bedeutenden
Platz eingerdaumt, zumeist einer mehr sinnlichen, ja manchmal in
bacchantischem Taumel Uberschdumenden Auffassung, wie in sei-
nem »Tanz«, in dem die in rasender Leidenschaft hinschwebende
Ménade als die klassische Verkdrperung leidenschaftlicher Sinnenlust
bezeichnet werden kann. In seiner »Silnde«, ein Thema, das der
Kinstler mit einer gewissen Vorliebe mehrmals behandelt hat, zeigt
er uns das Weib in seiner verfuhrerischen, damonischen Schonheit,
dessen Liebe zugleich Verderben bedeutet. Auch das ewige Ratsel
der Frauenseele mit allem Geheimnisvollen, Unergriindlichen, Quélen-
den, Grausamen hat er in seiner »Sphinx« verkorpert. Auf einem
Felsen liegt ein Wesen, halb Weib, halb Léwe, ausgestreckt wie ein
Tier auf der Lauer. Ein Mann kniet vor demselben und hélt es
umfangen. Das Sphinxweib beugt Uber den Geliebten das schoéne
blasse Antlitz, der Uppige Busen und die vollen Schultern schmiegen
sich wie liebkosend an ihn, und wahrend seine Lippen sich dem
Munde des Mannes zu einem leidenschaftlichen Kusse nahern, schlagt
es die Krallen in den Leib des Unglicklichen, um ihn zu zerfleischen.
Weniger bedeutend sind die Frauenportrats des Meisters, dessen
etwas schwerflissiges Naturell das Impulsive, Spontane, Nervdse der
modernen Frau nicht schnell genug zu erfassen scheint und der raschen
Folge fluchtiger, oft blitzartiger Eindriicke gegeniber sich in einer
etwas zu starren Passivitadt verhalt.

Derselben kiinstlerischen Auffassung wie Bocklin huldigen auch
die Meister Hans von Marees, Hans Thoma und Frhr. Karl von Pidoll.

Far Marees' weibliches Ideal liefern uns seine »Hesperiden« ein
treffliches Beispiel.
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. Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 310. g

Hans Thoma, Flora.

Mit gutiger Erlaubnis des Kunstlers.

Hans Thomas »Flora« gibt uns einen guten Begriff der gemit-
vollen, etwas altmeisterlichen Auffassung, die dieser Kunstler in
seiner Darstellung weiblicher Schoénheit bekundet. Der Grundton
seines ganzen Wesens ist lyrisch gestimmt. Er sieht die Menschen
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und Dinge mit den Augen des Poeten, und seine Werke sind eine
harmonische Synthese, eine kinstlerische Offenbarung der Natur in
ihren vielfaltigen Erscheinungen.

Desselben Geistes Kind ist Frhr. Karl von Pidoll, ein bis zu
seinem vor etwa zwei Jahren erfolgten Tode noch wenig bekannter
Kinstler. Als Mensch wie als Maler gleich interessant und sym-
pathisch, versuchte er sich, seinem grublerischen Geiste folgend, in
den verschiedensten Maltechniken und seine letzten Werke sind in
einer von ihm selbst erfundenen Temperamanier ausgefiihrt. So auch
das herrliche Frauenportrat, dessen edles, ruhiges Profil sich so
wirkungsvoll von dem flimmernden Grundton des alten venezianischen
Palazzos abhebt. Es wirkt in seiner vornehmen Einfachheit und
groRRartigen Auffassung wie das Bild eines alten Meisters, ohne aber
archaistisch zu sein. Pidoll zeigt auch in seiner Technik die charak-
teristische Verbindung von Zeichnung und Malerei, wie sie Thoma
eigen ist. Die Architektur des Palazzos auf dem genannten Bilde
scheint beispielsweise wie in brauner Tusche mit der Rohrfeder
konturiert.

Ludwig von Hofmann ist seiner Auffassung nach ebenfalls Idealist,
in seiner Technik aber huldigt er einem glanzenden und kihnen
Impressionismus.  Seine herrlichen Kompositionen sind ausschlie3lich
auf die Farbe gestellt, in der er alles Korperhafte auflost zu einer
blendenden, berauschenden Symphonie. Auch er ist ein Dichter,
aber seine schopferische Phantasie ist frei von aller Erdenschwere;
befligelten Schrittes fiihrt er uns in sein Marchenreich, sein Heimat-
land, das sich uns wie ein grofRer Wundergarten 6ffnet und alle
Pracht und Herrlichkeit vor dem erstaunten Blicke offenbart. Und
dieser Paradiesgarten ist belebt von reinen, keuschen Madchengestalten,
die sich ihrer Nacktheit nicht bewuf3t sind, wie Eva vor dem Sitinden-
falle. Die schlanken, graziésen Wesen sind von einer Uberirdischen
Anmut und Schoénheit, lebendige Verkdrperungen zarter, taufrischer
Weiblichkeit. Trdume von Unschuld und Glick ziehen an uns
voriber wie rosige Nebelwolken bei aufgehender Sonne.

Die Frauengestalten von Raffael Schuster- Woldan sind holde, an-
mutige Wesen von prachtigen Koérperformen und klassischem Eben-
mafl. Schlank und doch schén gerundet, von jugendlicher Frische,
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mit kleinen, reizenden Kopfchen, die auf einem schlanken, wohl-
geformten Halse sitzen, mit herrlich modellierten Schultern und
wohlentwickelter Biiste, grazioser Taille und feinen Extremitéiten

zeigen sie alle Merkmale einer edlen und gesunden Rasse. Es fehlt
ihnen nur eines, um ganz vollkommen zu sein: das innere Leben
und das kann ihnen der Kiinstler leider nicht geben. Dieser Mangel

Raffael Schuster-Woldan, Memento Vivere.

Fig. 311.
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zeigt sich besonders in den Werken monumentalen Charakters,
denen sich Schuster-Woldan in letzter Zeit mit Vorliebe widmet.
In manchen neueren Frauengestalten erinnert er an einen, wahr-
scheinlich auf dem Umweg (ber die englischen Praraffaeliten Gber-
nommenen Botticellischen Typus, der sich namentlich auch in der
eigenartigen, den Korper diskret modellierenden, zeitlosen Gewan-
dung kundgibt.

Die Farbe des Kiinstlers ist etwas weich und flau, in der Lésung
der Lichtprobleme nahert er sich den Hollandern.

Ein anderer Maler monumentaler Richtung ist Hermann Prell,
dessen Frauengestalten fast dieselben Fehler und Eigenschaften be-
sitzen wie die Schuster-Woldans. Er sucht den Mangel an innerem
Leben durch lebhafte, dramatische, manchmal theatralisch wirkende
Bewegung zu ersetzen.

Hans Borchardl ist ein ruhiger, stiller Kunstler von intimer
Stimmung. In all seinen fein abgeténten Bildern, »Die Limonadex,
»Zwiegesprach«, »In der Tlr«, »Die Blumenmalerin«, »Hausliche
Szene«, sehen wir fast immer nur eine einzige Frauengestalt, deren
Typus unveradndert ist und nicht nur in der Auffassung, sondern
auch in manchen Details an die reizenden weiblichen Figuren Ter-
borchs erinnert.

Willy Spatz ist ebenfalls ein begeisterter Schilderer weiblicher
Schonheit. Seine jugendlichen Frauengestalten sind von einem eigen-
artigen Liebreiz umflossen, der durch das Kolorit von zarter Blasse
noch erhdht wird. Er gehort keineswegs zu den Seelenzergliederern,
obschon er kdorperliche Schonheit mit Anmut des Geistes wohl zu
paaren versteht.

Karl Hartmann erscheint uns wie der direkte Erbe und Nach-
folger des bedeutenden, leider zu frih verstorbenen Frankfurter
Meisters Viktor Miller, dessen Tradition er mit groBem Talente
fortsetzt, ohne aber irgendwie in Nachahmung zu verfallen. Wie
dieser liebt er es, den Stoff zu seinen Gemélden dem Gebiete der
Romantik zu entnehmen: »Frau Aventiure«, »Tannhauser im Venus-
berg«, »Nixen« sind Werke von tief poetischer Stimmung, wahrend
die Formensprache und die malerischen Ausdrucksmittel durchaus
modern-realistisch empfunden sind. Hartmann versteht es meister-
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Fig. 313* Karl Hartmann, Adam und Eva.
Minchen, N Pinakothek.

haft, das richtige Ver-
haltnis zwischen Form
und Inhalt, zwischen
Phantasie und Wirklich-
keit herzustellen. Seine
schénen Frauengestalten
sind nicht die kraftlosen
Schemen, die blutleeren,
atherischen Wesen der
Romantiker, aber auch
nicht die etwas derb
realen oder dekadent
bizarren Geschopfe ultra-
moderner Sezessionisten.

Der weibliche Typus,
dem wir auf allen Ge-
malden des Meisters und
namentlich auch in seiner
herrlichen Eva (Adam
und Eva, N. Pinakothek,
Miunchen) begegnen, ge-
horteinergesunden, edlen
Rasse an, der Schonheit
das oberste Gesetz ist.
Der Kopf seiner jugend-
lichen Frauengestalten ist
klein und fein model-
liert, von einer reichen
Falle dunklen oder gol-
dig schimmernden Haares
umgeben; unter der kraf-
tig entwickelten Stirne
leuchtet ein  dunkles
Augenpaar in verfuhre-
rischem Glanze; die ge-
rade Nase ist fein ge-
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schnitten, der Mund zeigt schon geschwungene, wie zum Kusse ge-
offnete Lippen, das Kinn ist klein und weich gerundet, der Hals
schlank und wohl gebildet; der Korper ist in seiner Gesamtheit von
klassischem Ebenmafd und gesunder jugendlicher Fulle.

Der schdnen Zeichnung entspricht auch die meisterhafte, flachig
gehaltene malerische Behandlung, der warme Grundton des Kolorits,
die geschickte Verteilung der Licht- und Schattenpartien, die nament-
lich bei dem leuchtenden Inkarnat der jugendlichen, in sieghafter
Nacktheit erstrahlenden Frauenkoérper eine geradezu bezaubernde
Wirkung erzielt.

Max Klinger hat namentlich in seinen geistvollen, auch in tech-
nischer Beziehung wohl den Hohepunkt erreichenden Radierungen
das Schicksal der Frau in mannigfacher Weise dargestellt. Es sind
Allegorien, deren tiefe, oft erschitternde Philosophie auch auf den
oberflachlichen Beschauer ergreifend wirken muf3.

In anderen Blattern wieder liegt ein schalkhafter Humor, wie z. B.
in der reizenden Zeichnung »Die Elfe und der Bar«. An einem
Baumstamme Kklettert schwerféllig ein Bar empor, der von einer Elfe,
die sich auf ein schwankes Schilfrohr geschwungen, gereizt wird.
Die Verliebtheit und Plumpheit des Béren, die leichte, neckische
Grazie der Elfe sind geradezu kostlich geschildert und liefern eine
treffliche Illustration zu dem Kapitel »Die Uberlegenheit des schwachen
Geschlechtes Uber das starke«.

Nahe verwandt mit Klinger ist der auRerordentlich phantasie-
begabte Otto Greiner, der die Lithographie als kunstlerisches Aus-
drucksmittel auf eine hohe Stufe der Vollendung gebracht hat.

In einer Allegorie: »Die Frau, der Teufel und die Sinde« zeigt
er uns ein nacktes, auf dem Bette liegendes Weib von Uppiger,
herausfordernder Schénheit. Ein wollUstiges grausames Lacheln um-
spielt ihre Lippen, gleichsam als sei sie sich des Unheils bewul3t,
das ihre Verfihrungskiinste anzurichten vermdégen. Am Fufende des
Bettes befindet sich der Teufel und nimmt den Apfel entgegen, den
ihm die Sinde, ein phantastisches Ungeheuer, darreicht.

Louis Corinth ist einer der begabtesten jingeren Meister, der aber
seinen eigentlichen Weg noch nicht gefunden zu haben scheint. In
der Darstellung des Weiblichen Uberwiegt bei ihm eine, man méchte
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sagen, koloristische Sinnlichkeit, wie beispielsweise in seiner aul3er-
ordentlich suggestiven »Salomex.

Leo Samberger setzt mit Erfolg die Tradition seines Meisters
Lenbach fort, ohne sich aber den modernen Einflissen gegentber
so ablehnend zu verhalten wie dieser. Seine flichtig hingemalten
weiblichen Bildnisse sind von einer packenden Lebenswahrheit, nur
manchmal etwas zu duster in der Tongebung.

Ein Nachfolger Manets ist in Exter erstanden, der die bewuf3t
brutale Manier des Vaters des franzosischen Realismus noch um eine
Schattierung Ubertreibt. Seine Erauenbilder sind von einer grof3en
Kihnheit des Effektes, lassen aber das Weiche und Zarte des weib-
lichen Wesens fast vollstandig vermissen.

Die anderen Haupter der Sezession, wie Herterich, Tribner, Sie-
vogt, Riemerschmied, scheinen ihre ganze Tatigkeit hauptsachlich auf
die Losung der kompliziertesten Farben- und Lichtprobleme zu kon-
zentrieren, zu denen dann natdrlich auch die Frau sehr oft als Studien-
objekt dienen muR.

Otto Friedrich malt schéne weibliche Akte und pikante Frauen-
kopfe.

Die exzentrischen Damen von Ernst Stern gehdren meist in das
Gebiet der Uberbrettlkunst.

Die Wiener Sezession sieht in Gustav Klimt ihren Hauptvertreter
und unentwegten Bannertrager, der, ehe er sich ausschlieRlich der
Loésung malerisch-philosophischer Probleme zuwandte, frische, bliihende
Portrats fescher Wienerinnen malte, die er mit dem ganzen Liebreiz
der schénen Bewohnerinnen der alten Kaiserstadt auszustatten wufl3te.

Seitdem er mit den groRBen dekorativen Kompositionen fir die
Aula der Wiener Universitat betraut wurde, hat der Kinstler leider
seine erste liebenswiirdige Spezialitat fast ganzlich aufgegeben, um
sich nunmehr der Allegorie oder vielmehr der Farbensymbolik zu
widmen. Seine beiden Gemélde »Philosophie« und »Medizin« sind
zu allgemein bekannt, als da wir noch nétig hatten, hier naher
darauf einzugehen, aber auch sie sind als eine Bereicherung und
Erweiterung der Kunst nach der feminin-sensitiven Seite hin an-
zusehen.

In derselben Richtung sind ferner Auchentaller und List tatig,
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die ganz im Banne Klimts stehen, ohne aber auf ihre eigene Indivi-
dualitdt zu verzichten.

Engelhart, der auch dem Bunde der Sezessionisten angehort,
huldigt einem gesunden Naturalismus. Er greift hinein ins volle
Menschenleben und wo er’s packt, da ist es interessant. Unbekimmert
um den blauen Mystizismus oder die wassergriine Symbolik seiner
Kollegen malte er seinen »Roten Hut«, der auf den letzten Aus-
stellungen so allgemeines Aufsehen erregte. Ein junges Uppiges
Weib kniet in hillenloser Nacktheit in ihrem Boudoir und probiert
den »roten Hut«, das neueste Produkt der launenhaften Damenmode.
Das Bild ist keck in seiner Auffassung und pikant in der Darstellung;
aber die Art und Weise, wie der blutwarme, jugendlich gesunde Frauen-
leib mit dem neckischen Spiel der roten Lichtreflexe dargestellt ist,
zeugt von echter, tlchtiger Kunst.

In der deutschen Plastik des 19. Jahrhunderts spielt natirlich
auch die Darstellung der Frau eine bedeutende Rolle. Dieselbe hat,
ebenso wie die Malerei, alle Evolutionen durchgemacht, vom strengen
Klassizismus eines Thorwaldsen bis zum modernsten Impressionismus
eines Rodin. Von den éalteren Meistern sind zu erwdhnen:

Von Gottfried Schadow (1764—1850) war bereits im vorigen
Abschnitt die Rede; da seine Schaffensperiode aber zum gréf3eren
Teil dem 19. Jahrhundert angehort, sei uns gestattet, in einigen
Worten nochmals auf diesen Kinstler zuriickzukommen. Schadow
war ein Schuler J. B. Antoine Tessaerts, jenes flamischen Meisters,
der zuerst langere Zeit am Hofe Ludwigs XV. tatig war, bis er 1774
von Friedrich d- Gr. zum Rektor der Berliner Akademie berufen
wurde. Der EinfluR dieses, im Sinne des franzosischen Rokoko
schaffenden Meisters ist an Schadow nicht spurlos vorlibergegangen
und seine ersten Jugendwerke zeigen noch die kokette Grazie des
galanten Jahrhunderts. In seinen reiferen Arbeiten ist aber hiervon
nichts mehr zu spuren; dieselben lassen vielmehr auf ein ernstes
Studium der Antike und strenge Naturbeobachtung schlie3en.

Zu den unverdienterweise in Vergessenheit geratenen Kinstlern
gehort Landelin Ohnmacht (1760—1834), ein feiner und zarter Bild-
ner, der namentlich fir unsere Darstellung von gréRerer Bedeutung ist.
Waihrend die zeitgendssische Skulptur, der Fihrung Schadows folgend,
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in der Ruckkehr zur Natur und zur Antike das einzige Heil erblickte,
hielt Ohnmacht mit Zahigkeit an der liebenswirdigen Tradition des
Rokoko fest und stattete seine Nymphen und Aphroditen mit all der
Grazie in Bewegung und Formen aus, welche den zierlichen Frauen-
gestalten jener Periode eine so reizende Anmut verleiht. In seinen
zahlreichen weiblichen Bisten und Reliefbildnissen, von denen sich
einige in der Thomaskirche in StraBburg, andere in Basel befinden,
bekundet er eine naturalistischere Auffassung, verbunden mit einer
Innigkeit des Ausdrucks, wie sie in den Werken jener Zeit nur selten

Fig. 315-
Christian von Rauch, Das Grabmal der Konigin Luise. Charlottenburg.

anzutreffen ist. Ein vorzigliches Beispiel dieser Kunstgattung liefert
das Uberaus zart empfundene jugendliche Frauenportrat (Relief) der
Berliner Kgl. Museen.

Christian Daniel von Rauch (1777—1857)- Dieser groRe Meister
stellte sein ganzes Kénnen in den Dienst der neuen, Klassizistisch-
naturalistischen Kunst. Mit dem edlen Enthusiasmus, der die be-
deutenden Manner jener Epoche kennzeichnet, vertiefte er sich in
das Studium der Antike, deren monumentale Einfachheit und har-
monische GrofRRe in den Werken der Plastik des beginnenden 19. Jahr-
hunderts eine zweite Wiedergeburt erlebte. Daneben aber betrieb
Rauch eifrige und ernste Naturstudien, welche ihn befahigten, das
Charakteristische einer Personlichkeit zu erfassen und das innere
Seelenleben derselben zum Ausdruck zu bringen.
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Fig. 316.
J. H. Dannecker, Ariadne. Frankfurt a. M. Privatbesitz.

Welch edler Auffassung er in der Darstellung des weiblichen
Korpers huldigte, bringt das um 1812 entstandene herrliche Grab-
denkmal der Koénigin Luise, welches wir hier im Bilde vorfihren,
zur Anschauung.

Johann Heinrich Dannecker (1758—1841) erscheint in den meisten
seiner Werke stark von Canova, dem Vater der Kklassizistischen Richtung
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in der Skulptur, beeinfluBt. Sein
Streben war, wie das seines Vor-
bildes, aufErreichung der absoluten
Schonheit, in klassischem Sinne,
gerichtet. Dieses kunstlerische Ideal
findet sich in vollendeter Weise in
der »Ariadne« Danneckers verkor-
pert, welche ein Werk von unver-
ganglicher Schénheit darstelit.

Dieses in Frankfurt a. M. im
Ariadneum der Familie von Beth-
mann befindliche Bildwerk ist eine
begeisterte Lobeshymne auf den
schonen Frauenkdrper, der in sei-
ner keuschen Nacktheit, in dem
Ebenmal} der Proportionen und in
dem Rhythmus der Linienfuhrung
seine hochsten Triumphe feiert.
Die Ariadne ist unzweifelhaft die
bedeutendste Leistung, welche die
deutsche Plastik zu Anfang des
19. Jahrhunderts in der Darstel-
lung des nackten Frauenkérpers
zu verzeichnen hat.

Von den neueren Bildhauern,
die ihren MeilRel mit Vorliebe in
den Dienst der Frauenschdnheit
gestellt, sind besonders zu nennen:

Reinhold Begas, der in seinen
zahlreichen Denkmaélern, Einzel-
statuen und Portratblsten sich als
vollendeten Meister der formalen
Gestaltung erweist, hat ein be-
sonders feines Verstdndnis fir die
schone Wellenlinie und die weiche Rundung des weiblichen Korpers.
»Mutter und Kind«, »Merkur und Psyche«, die »Badende«, »lsmael

Fig. 317. Gustav Eberlein, Das Madchen.
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und Hagar«, »Pan und Psyche«, »Raub der Sabinerinnen«, sowie
die schone Portratblste der Frau Gurlitt sind Werke, die den Ruhm
des Meisters als berufenen Darstellers weiblicher Schonheit fest be-
grindet haben.

Schaper hat sich in der »Dramatischen Dichtung« seines Goethe-
denkmals als feinsinnigen Darsteller zarter und inniger weiblicher
Schonheit gezeigt. Auch sein Jugendwerk »Bacchus und Ariadne,
sowie die »Viktoria« der Berliner Ruhmeshalle stellen tiichtige Lei-
stungen auf diesem Gebiete dar.

Der neuklassischen Richtung gehort der in Rom lebende A. Volk-
marin an, dessen Individualitit wohl am besten in seinen weib-
lichen Busten zum Ausdruck kommt, von denen sich ein schones
Exemplar im Berliner Kgl. Museum befindet.

Max Klein hat in der Brunnenfigur, die sich in den Anlagen
der Berliner Nationalgalerie befindet, sowie in vielen anderen Ar-
beiten bewundernswerte Leistungen auf dem Gebiete der plastischen
Darstellung des keuschen, jugendfrischen Frauenkoérpers geliefert. In
seinen schonen Frauenblsten sucht er durch eine zarte Polycbro-
mierung den Eindruck der unmittelbaren Wirklichkeit in geschickter
Weise noch zu erhéhen.

Gustav Eberleins Werke sind zu bekannt, als dal3 es notwendig
wadre, hier naher darauf einzugehen. Seine lieblichen Mé&dchenknospen
sind die verkdrperte Anmut, nur manchmal etwas zu sifR-sentimental.
Im Gegensatz zu Begas und Eberlein, deren Kunst sich oft in der
Darstellung des rein AuRerlichen erschopft, ist das Bestreben Hilde- .
brands auf eine mehr innerliche Konzentration gerichtet. Was die
formale Seite anbelangt, so ist er ein geschworener Feind alles un-
notigen, Uberflissigen Beiwerks, und seine schonen, keuschen Frauen-
gestalten erinnern in ihrer edlen Einfachheit an die gro3en Meister
der Antike und der italienischen Fruhrenaissance.

Wir haben Max Klinget- als Maler und Radierer bereits einer
kurzen Besprechung unterzogen und gesehen, dal} dieser geniale
Kinstler auf beiden Gebieten ganz Hervorragendes leistet. Noch
groRer aber sind die Erfolge, welche er in der Skulptur zu verzeichnen
hat. Jedes neue Bildwerk Klingers wird von der Kulturwelt mit
einer Spannung erwartet, als ob es sich um eine Offenbarung handele.



Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.
Fig. 318.

Max Klinger, Salome.
Mit gutiger Erlaubnis des Kunstlers.
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Und in der Tat koénnen manche seiner Schopfungen als Offen-
barungen des modernen Zeitgeistes betrachtet werden, der sich in
ihnen in kunstlerischer Weise materialisiert. Wir erinnern nur an
sein neuestes Werk »Das Drama«, welches in der diesjahrigen grof3en
Dresdener Kunstausstellung zum ersten Male zu sehen war. Dasselbe
enthélt eine ganze Welt von Gedanken und Geflihlen, die erhabensten
und tiefsten Regungen der menschlichen Seele ringen sich darin
zum Licht und zur kinstlerischen Verklarung empor.

Klinger ist eine Titanennatur wie Michel Angelo, aber der Grund
seiner Seele und der Kern seines kinstlerischen Empfindens ist nicht
romanisch, sondern von echt germanischer Herbheit und Wucht.
Daher auch wohl das Unausgeglichene in manchen seiner Schépfungen,
deren schéne Harmonie nicht selten wie durch eine schrille Dissonanz
gestort und aus dem normalen Gleichgewicht gebracht wird. Aber
selbst in diesen, vielleicht beabsichtigten Dissonanzen bleibt Klinger
noch immer der geniale Kiinstler, der die Materie seinem souveranen
Willen unterwirft und mit voller Macht beherrscht.

Die Darstellung des weiblichen Korpers behandelt der Meister mit
unvergleichlicher Meisterschaft. Seine »Kassandra«, seine »Badende«
sind Werke von unvergéanglicher Schoénheit.

In dem Bildwerk »Salome«, einer Marmorbiste, gibt uns Klinger
das Bildnis der klassischen Kurtisane. Der Uppige, jugendliche Kérper
ist mit einer weiten Tunika bekleidet, die den schongeformten Hals
entblofRt 1aR8t; die Arme sind Uber der Brust gekreuzt. Das Gesicht
hat etwas Unbewegliches, Starres; grausame Wollust liegt in dem
Ausdruck des Auges; die zitternden Nistern verraten die innere
Leidenschaft, die geschirzten Lippen des Mundes verlangen nach
heil3er, tddlicher Liebe. Zwei Kopfe lehnen sich an ihre Lenden:
der eine ist der des Taufers mit vor Schmerz verzerrten Zugen, die
Augen im Tode erstarrt; der andere ist der des Herodes, in dessen
Antlitz Uppigkeit, Wollust und Ausschweifung ihre sichtbaren Spuren
hinterlassen haben.

Der 1861 in Leipzig geborene und auch dort anséssige Karl
Ludwig Seffner hatte sich eine Zeitlang mit Erfolg der monumen-
talen Skulptur zugewandt, einem Gebiete, welches ihm reichlich Ge-
legenheit bot, sein schdones Kompositionstalent und seine glanzenden
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technischen Mittel zur vollen Gel-
tung zu bringen. In den letzten
Jahren war der Kinstler jedoch
vornehmlich als Portratbildner
tatig und in den schénen weib-
lichen Bulsten, die aus seinem
Atelier hervorgingen, hat er sich
als ein Meister im Erfassen und
in der Darstellung des inneren
Lebens der modernen Frau er-
wiesen.

Seine herrliche »Evac, die wohl
als eine Verkorperung des weib-
lichen Schoénheitsideales des Mei-
sters bezeichnet werden kann, er-
regte auf der Sachsischen Kunst-
ausstellung in Dresden (1903) all-
gemeine Bewunderung und wurde
vom Magdeburger Stadtischen Mu-
seum erworben.

Noch sind es keine zwei
Lustren, seit der jugendliche Fritz
Klimsch (geh. 1870 in Frank-
furt a. M.) das Meisteratelier ver-
lassen, und schon hat er sich durch
eine Reihe hervorragender und
von groRer kunstlerischer Selb-
standigkeit zeugender Arbeiten
einen riihmlichst bekanntenNamen Fig. 319,
gemacht. Klimsch besitzt ein feines ., Ludwig Seffner, Eva. Magdeburg,

plastisches Empfinden, das sich Stadt. Museum.
Mit gltiger Erlaubnis des Kunstlers.

Phot. Verlagsanst. F. Bruckmann, A.-G. Miinchen.

sowohl in seinen Portrats, wie
namentlich auch in den Werken der Kleinplastik, der er sich mit
groRem Erfolge widmet, in erfreulicher Weise kundgibt. Der Kinstler,
dessen grazitses und liebenswirdiges 1alent sich mit Vorliebe der
Darstellung des weiblichen Koérpers widmet, hat bereits eine groRe
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Fig. 320.
Fritz Klinisch, Salome.

Mit gutiger Erlaubnis des Kunstlers.

Tanzerinnen eine

Anzahl schoner Frauen-
figuren geschaffen, von wel-
chen wir besonders erwéah-
nen: »Salome« (Berliner
Sezession 1903), »Tanze-
rink (Bronze, Paris 1900),
»Phryne«, »Schlangenbéan-
digerin«, »Griechin beim
Ankleidenc,

In Max Kruse begrif3en
wir eine tiefangelegtejinner-
liche Kunstlernatur. Ihm
kommt das Verdienst zu, in
technischer Beziehung als
Neuerer zu wirken, indem
er das seit Jahrhunderten so
sehr vernachléssigte Material
der alten deutschen Meister,
das Holz, wieder zu Ehren
brachte. Der »Liebesfrih-
ling« ist ein Werk von einer
Zartheit und Innigkeit der
Empfindung und einer for-
malen Schonheit, wie die
deutsche Plastik ihrer nicht,
viele aufzuweisen hat. In
der Portratbiste seiner Mut-
ter zeigt sich Kruse als
Meister der Charakterisie-
rung und als scharfen und
geistreichen Beobachter.

Der begabte, junge Ber-
liner Bildhauer Stark hat
sich in letzter Zeit in seinen

liebenswirdige Spezialitdét geschaffen.

Das Modell zu diesen reizenden Statuetten lieferte die schone Ameri-
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kanerin MiR3 Isadora Duncan, welche durch ihre Tanze eine Wieder-
belebung der antiken choreographischen Kunst anstrebt.

Die moderne deutsche Bildhauerkunst besitzt noch eine ganze
Reihe begabter Jinger, die sich mit Erfolg der Darstellung des »Ewig-
Weiblichen« widmen. Es wirde uns jedoch zu weit fihren, die
Werke der einzelnen Kinstler, wenn auch nur flichtig, zu besprechen
und so muissen wir uns zu unserem grof3ten Bedauern darauf be-
schranken, nur die Namen einiger anzuftihren, deren Schépfungen in
den Kunstausstellungen der letzten Jahre mit Recht allgemeine Be-
wunderung hervorriefen.

Es sind dies die Bildhauer: Hermann Hahn, Bermann, Taschner,
Lederer, Wrba, Cnauer, Ernst Moritz Geyger, Peter Pdppelmann
(Reigen, Minchener Glaspalast 1903) und viele andere.

Von spezifisch 6sterreichischen Bildhauern des Jahrhunderts sind
zu nennen: der noch der klassischen Schule angehérende Raphael
Donner, der liebenswirdig graziose Viktor Tilgner und Prof. Rudolf
Weyr, der Schopfer des schénen Brunnens an der kaiserlichen Hof-
burg in Wien mit ihren herrlichen, jugendfrischen Frauengestalten.
Von anderen Werken dieses hervorragenden Kinstlers sind zu
nennen: »Der Traum ein Leben«, »Die Ahnfrau«, »Medeag,
»Sappho«, »Des Meeres und der Liebe Wellen«, alles Reliefs am
Grillparzerdenkmal in Wien.

England.

Thomas Lawrence leitet vom 18. ins 19. Jahrhundert hin-
Uber. Er war einer der beliebtesten Frauenmaler seiner Zeit, doch
scheinen seine persdnlichen Vorzuge und Eigenschaften in nicht
geringerem MaRe zu seiner Beliebtheit beigetragen zu haben, als
seine Kunst. Schén wie van Dyck, war er ein duferst gewandter
und unterhaltender Gesellschafter, machte reizende Verse und spielte
mit groRem Geschick Komdodie auf den damals in England so sehr
»en vogue« stehenden Liebhaberblhnen. Seine galanten Abenteuer
lieferten den Londoner Salons einen stdndigen und ausgiebigen Ge-
sprachsstoff-
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Die Schoénheit seiner Frauenbildnisse besteht aber mehr in einer
gewissen vornehmen und eleganten Distinktion und in der raffinierten
Mache, als in der Natirlichkeit des Ausdrucks und dem geistigen
Gehalt. Er verstand es meisterhaft, das liebliche Lé&cheln eines
schénen Frauenmundes, sowie das sanfte Feuer eines glanzenden
Augenpaares zur vollen Zufriedenheit seiner eleganten Kundschaft
auf die Leinwand zu zaubern, von deren dunklem Fond sich die
weiche weilRe Haut, in ihrer vornehmen Bldsse noch durch Pelzwerk
gesteigert, wirkungsvoll abhob.

Sein Erstlingswerk auf diesem Gebiete, das ihn mit einem Schlag
zum berihmten Manne machte, war das reizende, kaprizidse Portrat
der Mif3 Farren, dessen absonderliche Auffassung — er stellte die
berihmte Schauspielerin mit entbloRten Armen, die Hande in einen
groBen Pelzmuff versteckt, dar — wohl als eine schlau berechnete,
jedenfalls vortrefflich gelungene Reklame anzusehen ist.

Von seinen unzahligen anderen Frauenbildnissen, denen nur zum
Teil ein wirklicher Kunstwert zuerkannt wird, wéaren noch als die
besten zu nennen: die Portrats der Mi3 Cuthbert und der Lady
Dower.

Ein ebenfalls noch teilweise dem 18. Jahrhundert angehdren-
der Frauenmaler ist der von einer deutschen Mutter im Jahre 1759
in London geborene John Hoppner. Er teilte sich mit Lawrence
in die Gunst der weiblichen Aristokratie und war der bevorzugte
Maler der koéniglichen Familie. Seinen Ruf hatte er vor allem dem
vorzlglichen Portrat der Mif3 Sarah Siddons zu verdanken, die, be-.
reits von Reynolds und Gainsborough im vollen Glanz ihrer strahlen-
den Jugend verewigt, auch in dem Bilde Hoppners, als alternde Frau,
noch bedeutende Spuren einstmaliger Schénheit aufweist.

Wenn Henry Raeburn (1756—1823) auch nicht gerade zu den
groRen Meistern des Jahrhunderts zu zahlen ist, so hat er doch in
seinem Portrat der Mrs. Scott Moncrieff als Darsteller echt weiblicher
Schénheit Hervorragendes geleistet. Was bei diesem Kinstler be-
sonders sympathisch beruhrt, ist die grofle Unabhangigkeit, die er
allen Schuleinflissen gegeniber stets zu bewahren wuf3te. Er hat
sich aus sich selbst herausgebildet; sein personliches Empfinden war
ihm bei seinen kinstlerischen Bestrebungen allein maf3gebend und
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das Fernhalten von aller Schablone befdhigte ihn auch in besonderem
MaRe, das Charakteristische einer Erscheinung zu erfassen und kiinst-
lerisch darzustellen.

Raeburn war der Lieblingsmaler des Konigs von England und
der bevorzugte Darsteller der feinen, rassigen Schénheiten der hohen
schottischen Aristokratie.

John Everett Millais, der eine Zeitlang die englische Malerei
beherrschte, zeigt sich in seinen weiblichen Bildnissen als geschickter
Arrangeur und Maler von stark positiver Auffassung. Eines seiner
besten Werke in dieser Beziehung ist das berihmte Portrat der
Mrs. Bischoffsheim!

In keinem Lande schlagt die Tradition so tiefe Wurzeln wie in
England, und wenn sich einmal eine Kunstrichtung dort richtig ein-
geblrgert hat, so lalt sie sich nicht so leicht durch Einflisse von
auflerhalb verdréngen.

Ein typisches Beispiel hierfir liefert der gotische Baustil, der sich
seit der Zeit seines Entstehens bis auf den heutigen Tag, die un-
unterbrochene Reihe der Jahrhunderte hindurch, erhalten hat.

Ahnlich erging es auch mit dem Klassizismus, der wahrend des
ganzen 19. Jahrhunderts bis auf unsere Tage nicht aufgehort hat,
in der englischen Kunst eine bedeutende Rolle zu spielen. Als die
hervorragendsten Vertreter dieser Richtung, insofern sie fir unsere
Darstellung in Betracht kommen, sind zu bezeichnen:

Sir Frederick Leighton, der in seinen tadellos gezeichneten und
korrekt gemalten Allegorien' und Szenen aus der Antike zwar ein
grolRes Schonheitsgefuihl, aber wenig Temperament bekundet. Seine
»Phryne«, seine »Andromache« zeigen statuarisch schoéne Koérper
ohne inneres Seelenleben.

Sein Schiler E. J. Poynter hat zwar dieselbe Auffassung wie
Leighton, seine herbere und strengere Maltechnik unterscheidet sich
jedoch vorteilhaft von der emailartigen Glatte seines Meisters. Auch
in seinen Darstellungen aus dem klassischen Altertum, unter denen
der »Besuch bei Askulap« wohl als die bedeutendste gelten kann,
begegnen wir zahlreichen nackten, oder nach allen Regeln der Kunst
drapierten Frauen- und Madchengestalten von schénem Ebenmal,

Reinheit der Formen und wohl abgewogenen Bewegungen.
Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 37



578

ENGLAND

Copyright 1898 by Photograph. Gesellsch.
Mit Genehmig, der Phot. Gesellsch., Berlin.

Fig. 321.

Alma Tadema, Altrém. Bad.

In der Ausstellung der Royal
Academy 1904 war dieser Meister
mit einem Frauenbildnis »Asterie«
von edler Auffassung und einem »Sea
Cave« betitelten, wirkungsvoll ge-
malten weiblichen Akt vertreten.

Auch Alma Tademas eigentliches
Gebiet sind die Darstellungen aus
dem Altertum, doch ist er weniger
Akademiker als die vorigen, und die
anmutigen Szenen aus dem o&ffent-
lichen oder privaten Leben des hei-
teren Griechenlands erscheinen uns
in der lebensvollen Darstellung des
Meisters durchaus glaubwiirdig. Sein
Frauentypus erinnert zwar mehr an
die etwas sentimentale Schénheit der
Bewohnerinnen des britischen Insel-
reiches als an die Zeitgenossinnen
des Perikies, aber Uber diese kiinst-
lerische Lizenz sieht man gerne hin-
weg, um sich an der wirklichen An-
mut der edlen Gestalten zu erfreuen.

In seinem vorziglichen Portrat
der Mrs. Rowland Hill mit ihren
Kindern und einigen anderen gleich
vortrefflichen Frauenbildnissen zeigt
sich Alma Tadema auch als Meister
dieser Kunstgattung.

Wahrend man den Gemalden
Alma Tademas im allgemeinen den
Vorwurf einer an Gerome erinnern-
den porzellanartigen Malweise machen
kann, trifft dies bei den, dem gleichen
Stoffgebiete angehdrenden Werken
von Albert Moore nicht zu. Dieser
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Kinstler besitzt auRer einem stark personlichen koloristischen Gefiihl
einen weniger glatten Vortrag, so daf seine Bilder ein moderneres
Gepréage haben. Sein Frauentypus ist von einer grazidsen, zarten, an
die Romantiker erinnernden Anmut. Diese lieblichen Gestalten haben
durchaus nichts Konventionelles und heben sich in ihren duftigen
violetten oder weil3en, faltenreichen Gewandern sehr lebendig und
plastisch von dem meist dekorativ gehaltenen Hintergriinde ab.

Eine ganz eigenartige Stellung nehmen die Praraffaeliten in der
englischen Kunst des 19. Jahrhunderts ein. Der Begrinder dieser
Schule, die auRerordentlich viel zu einem besseren Verstandnis der
Primitiven beigetrdagen und auch auf die jingere Kinstlergeneration
des Kontinents einen unverkennbaren EinfluB ausgelibt hat, ist
Gabriel Charles Dante Rossetti, der Meister des modernen Symbolis-
mus in England.

Rossetti ist kein Frauenmaler, sondern der Maler einer Frau,
seiner eigenen Gattin. Sie war eine junge Modistin namens Eli-
sabeth Siddal, mit der er sich, nachdem sie eine Zeitlang gemein-
schaftlich die Wonnen und Schmerzen einer heimlichen Liebe ge-
kostet hatten, im Jahre 1860 verheiratete. Aber schon nach einer
kurzen, kaum zweijahrigen Ehe starb die von dem Kinstler im
wahren Sinne des Wortes angebetete Gattin im Wochenbett. Die
Trauer des schon damals krankhaft erregten Meisters kannte keine
Grenzen und er suchte seinen Schmerz durch den Genuf3 von Chloral
und spater von Morphium zu betduben. In seinen, durch diese starken
Mittel hervorgerufenen Trdumen erschien ihm die Verblichene bald
keusch und fromm als heilige Jungfrau, bald poetisch-zart als gute
Fee, bald leidenschaftlich-sinnlich als Gottin der Liebe. Er wollte
sie, die ihm der Tod entrissen, in seinen Werken wenigstens zu
neuem Leben erstehen lassen, und so sehen wir denn den Kinstler
alle seine Gedanken und seine ganze Schaffenskraft auf diesen einen
Gegenstand konzentrieren und immer nur, mit einer an Wahnsinn
grenzenden, leidenschaftlichen Hartnackigkeit, wieder und wieder die
Zuge des geliebten Weibes darstellen. Wie Dante seine Beatrice, so
feiert Rossetti seine Elisabeth.

Er wird nicht mide, die feine lilienschlanke Gestalt darzustellen.
Lppiges, rotliches Blondhaar beschattet teilweise die etwas breite,
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kraftig modellierte Stirne und ringelt sich in schénen Wellenlinien
bis in den Nacken. Der Blick hat etwas Starres, Visionéres, er
scheint in eine andere Welt hindberzuschauen. In merkwirdigem
Kontrast zu dieser Starrheit steht die lebendige Ausdrucksfahigkeit
der unteren Gesichtshélfte, die mit den feinen, rassigen, nervés
vibrierenden Nistern, dem schoén geschnittenen Mund mit den
Uppigen Purpurlippen, und dem willensstarken Kinn, ein Bild tiefer,
unstillbarer Leidenschaft und innerer Glut ergibt. Man begreift,
da3 ein solches Weib Engel und D&mon zugleich sein kann; die
Muse, die zu den zartesten poetischen Schopfungen begeistert und
der Vampyr, der am Lebensmarke saugt.

In seiner suggestiven »Rosa triplex«, »Beata beatrix«, vor allem
aber in der schreckhaft schénen, leidenschaftlich aufregenden »Astarte
syriacax singt Rossetti eine Art Wahnsinnshymne auf diese Frau.
In diesem Bilde sehen wir Astarte, grof3, machtig, in eine orientalische
Tunika gehullt; ein reicher Gurtel schnirt den Leib unter den Bristen,
einen anderen hat sie um die Lenden geschlungen. Schultern und
Arme sind entbloRt, schweres rotes Haar umwallt den auf schlankem
Halse sitzenden Kopf, verdeckt die Stirn und fallt auf den Busen
herab. Der Blick ist starr, unergrindlich tief, die blassen Wangen
sind hohl, die feinen Nasenflligel erzittern wie in leidenschaftlicher
Erregung, der schén geschwungene Mund hat wollUstige, blutrote
Lippen, »ein Mund, der die Lippen aufeinander preft und sie beifl3t,
der grausame rote Mund, der einer Giftblume gleicht«.

Aber nicht nur im Bilde, auch in Versen hat Rossetti seine Frau
verherrlicht, namentlich in der eigenartigen, symbolistischen Gedicht-
sammlung »Blessed Damozel«, die er ihr mit in den Sarg gab. Von
den wenigen Freunden, die dem von der Welt abgeschlossenen
Meister verblieben, bestirmt, entschlo3 er sich zu einer Herausgabe
seiner Gedichte und lieB zu diesem Zweck den Sarg o6ffnen, der das
Manuskript barg. Ganz England erwartete mit Spannung das Er-
scheinen des Buches, dessen erste Auflage in einigen Tagen ver-
griffen war und von dem in Kkurzer Zeit sechs weitere erschienen.
Die Bevolkerung war wie von einem Taumel ergriffen und begrif3te
die Verse wie eine géttliche Offenbarung.

Neben diesem beispiellosen Erfolg mufite Rossetti aber auch die
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Bitternis einer scharfen und leidenschaftlichen Kritik erfahren, die
ihm den Vorwurf der Perversitit und Immoralitit machte, was ihn

Phot. F. Hanfstaengl, Munchen.

derart verbitterte, da3 er sich dem Morphiumgenu3 immer mehr
hingab, bis er schlie3lich am 9. April 1882 starb.
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Bitrne-Jojies, der ein intimer Freund Rossettis war, gehoért der-
selben Kunstrichtung an. Seine Werke haben nicht jenes durchaus
personliche Geprage, welches diejenigen des Begriinders dieser Schule
auszeichnet, geben aber in ihrer allgemeineren Fassung ein besseres
und vollstdndigeres Bild, namentlich der Darstellung des weiblichen
Schonheitsideales, wie es dieser Gruppe vorschwebte. Wahrend die
Frauengestalten Rossettis wie von einer krankhaften Sensibilitat er-
regt erscheinen, sind diejenigen Burne-Jones’ ernste, melancholische
Wesen, welche wie aus einem Paradiese vertrieben, in stiller Entsagung
ihr Erdendasein flihren, erwartungsvoll eines Ereignisses harrend,
das den Bann lésen und sie in den Edengarten zurtckfihren soll.

In formaler Beziehung zeigt sich Burne-Jones stark von Botticelli
beeinflult. Die schlanken, schmiegsamen Gestalten mit den eigen-
artig drapierten und geschnirten, wie in leisem Winde flatternden
Gewandern erinnern an diejenigen des grof3en Florentiners.

Die Symbolik dieses Kunstlers ist halb heidnisch, halb christlich;
in all seinen Werken aber dient ihm die Frau als Trager seiner Ge-
danken, denen sie den konkreten symbolistischen Ausdruck verleiht.
Als typisch in dieser Beziehung kdnnen gelten: »Venusspiegel,
»Goldene Treppe«, »Waldnymphe«, »Sibylla delphicax, »Verkin-
digung«, »Die Tage der Schopfung« u. s. w.

Dieselbe praraffaelitische Grazie wie die lieblichen Madchengestalten
dieses Meisters zeigen auch die weiblichen Figuren R. Spencer-Stan-
hopes, der sehr poetisch in der Auffassung, in seinem malerischen
Vortrag eine grolere koloristische Wirkung erzielt als die vorigen.

Walter Crane ist auch zu dieser Gruppe zu zahlen. Er ist ein
aulRergewohnlich fruchtbarer und vielseitig veranlagter Kinstler, der
mit William Morris aufRerordentlich viel zur Neubelebung des Kunst-
gewerbes beigetragen hat.

In seinen weiblichen Gestalten verbindet er ein bedeutendes
formales Empfinden, einen hochentwickelten Sinn fir die Fihrung
der Linie und den Rhythmus der Bewegung mit einer echten und
tiefen préaraffaelitischen Auffassung.

Er bewegt sich mit Vorliebe in der antiken und mittelalterlichen
Sagen- und Marchenwelt und bevdlkert seine poetisch empfundenen
Szenen mit lieblichen schlanken., aber nicht blutleeren Madchen-
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figuren, deren leichte flieBende Gewander die keuschen Korper in
dezenter Weise modellieren.

Ohne dieser Schule anzugehéren, zahlt G. F. Watts, der am
i. Juli i9°4 verstorbene groRe Meister, doch zu den bedeutendsten
modernen Symbolisten. Er sucht seinen Stoff- weder in der Antike
noch im Mittelalter, sondern schopft aus der eigenen, reichen Seele.
Der Inhalt seiner Gemadlde kann als eine gewaltige Synthese des
wahren Menschentums mit seinen Tugenden und Irrungen, mit seinem
Streben, seinem Kampfen, seinen Leiden und Schwéchen gelten.

Eine unendliche Gedankentiefe und eine Welt voll unausldschlicher
Schonheit ist in ihnen enthalten. Auch in seiner Formensprache
unterscheidet sich Watts durchaus von den Fiihrern der préaraffaeliti-
schen Schule. Seine Frauengestalten haben nichts von dem &therischen,
krankhaften Wesen eines Burne-Jones, er vermeidet das Starre, Gerad-
linige und Eckige, und in der weichen Modellierung seiner jugend-
lichen Frauenkérper erinnert er manchmal an Correggio. Sein Kolorit
entspricht der innerlichen Vertiefung seiner Auffassung; er sucht
nicht durch einen sprihenden Farbenzauber zu blenden und seine
Palette ist eher kalt und abstrakt als glanzend.

FUr den Charakter und das Wesen dieses Meisters ist es recht be-
zeichnend, daR er sich nach kurzer Ehe von seiner Frau scheiden lief3,
da er nicht auf deren gesellschaftliche Neigungen eingehen wollte,
aus Furcht, sie kdonnten ihn von seiner ernsten Arbeit ablenken.

Watts war in der glicklichen Lage, nicht auf Bestellung arbeiten
zu mussen. Er behielt die meisten Gemalde fiir sich und nur hie
und da lieR er sich herbei, einem Museum eines seiner Werke zeit-
weilig fir Ausstellungszwecke zu Uberlassen. Ja, im Jahre 1897
machte er der Tate Gallery in London in wahrhaft grof3herziger
Weise eine bedeutende Anzahl seiner Werke zum Geschenk, unter
denen einige wie »Liebe und Leben«, »Liebe und Tod«, »Geburt der
Eva«, »Zeit, Tod und Gericht«, »Caritas« zu den hervorragendsten
Schopfungen der neuzeitigen Kunst zu rechnen sind. Auf der dies-
jahrigen Ausstellung der Royal Academy war er mit einem ({beraus
zarten, poetisch empfundenen Madchenbildnis »Lilian« vertreten.
Auch als Bildhauer leistete er Bedeutendes.

Wahrend Rossetti, Burne-Jones und Watts in ihrer formalen Ge-
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Nach einer Photographie von J. Caswall Smith, London.

Fig. 324.
George Frederick Watts, Caritas.
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Mit Genehmigung der Photographischen Union, Miinchen.
Fig- 325-
James Whistler, Madchen in WeilR.
staltungsweise als die Hauptvertreter der modernen englischen Sym-
bolik anzusehen sind, sucht der in Amerika geborene James Mc. Netll
Whistler die symphonischen Stimmungen der Seele durch die Farbe
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darzustellen. In vorziglicher Weise verschafft er uns durch seine
mysteriose Farbengebung einen Einblick in das komplizierte Gewebe
der modernen Frauenseele mit ihrer Zartheit, ihrer Unbestimmtheit,
ihrem Glauben und ihren Zweifeln, ihrem heroischen Opfermut und
ihrer zarten Morbidezza.

Er nennt seine Bilder Harmonien: in Grau, in Schwarz, in WeilR
und versteht es in meisterhafter Weise die feinst abgewogenen kolo-
ristischen Effekte mit einer Subtilitait der psychologischen Analyse
zu verbinden, daR seine weiblichen Bildnisse zu den besten des Jahr-
hunderts gezahlt werden kodnnen.

George Mason ist gleich Millet, Bastien-Lepage und Lhermitte
ein berufener Interpret des einfachen Lebens der Landbevdlkerung.
Allein, wahrend die junge Bauerndirne der franzésischen Meister ein
kraftstrotzendes, jugendfrisches, zur schwersten Arbeit bereites Ge-
schopf ist, sind die Madchen des englischen Malers &atherische, traum-
verlorene Wesen mit einem Zug ins Religids-Schwéarmerische.

Ebenso zart und lyrisch ist auch das weibliche Ideal Walkers,
dessen Auffassung auf die jingere Kinstlergeneration von groRem
EinfluR gewesen ist.

Einer seiner begabtesten Schiller ist George H. Boughton, der ein
begeisterter Darsteller holder Frauenschdnheit ist. In der diesjahrigen
Ausstellung der Royal Academy konnte man von ihm ein vielbewun-
dertes weibliches Portrat »Young Lady Diana« sehen, das eine Dame
von echt englischem Typus in einem Empire-Reitkostim darstellte.

Wenn von englischen Frauenmalern die Rede ist, darf auch
Philipp H. Calderon nicht Gbersehen werden. Er liebt es, nament-
lich hibsche, junge Madchen von sentimentaler Anmut, wie sie dem
weiblichen Schoénheitsideal des Durchschnittengléanders entsprechen,
in kinstlich arrangierten Landschaften vorzufiihren.

Marcus Stones Frauengestalten sind auf denselben, etwas suR3lichen
Grundton gestimmt; sie kleiden sich vorziglich in der enganliegenden,
den jugendlichen Korper plastisch modellierenden Directoiretracht.

In der Art Aublets, aber mit starkem englischen Akzent, weil3
uns G. D. Leslie seine jungen, etwas naiven Backfische zu prasen-
tieren. Seine Bilder sind etwas chromoartig im Kolorit und wirden
vorzugliche Vorlagen fur Bonbonnieren u. dergl. abgeben. In der
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Royal Academy war er dieses Jahr mit einem Bilde »In the Winiards
Garden« vertreten, in dem er uns eine liebliche, vertraumte Méadchen-
gestalt vorfihrt.

Seitdem Hubert Herkomer mit seiner 1886 entstandenen »Dame
in WeilR«, der kurz darauf die »Dame in Schwarz« folgte, so all-
gemein Sensation erregt hatte, ist dieser aus dem bayrischen Ddérfchen
Woaal stammende und unter den schwierigsten Verhaltnissen in London
debitierende Kunstler der Lieblingsmaler der vornehmen Londoner
Frauenwelt geworden. Auch die spater noch entstandenen, zahl-
reichen weiblichen Portrats sind zumeist auf einen Ton gestellt, ohne
aber das koloristische Raffinement und die bildmaRige Notwendigkeit
zu besitzen, welche z. B. den Gemalden Whistlers einen so eigen-
artigen Zauber verleihen. Die Technik Herkomers ist viel zu pastds
und schwerfallig, sein Kolorit ist viel zu kalt, als dal3 er, namentlich
als Frauenmaler, mit Whistler verglichen werden koénnte.

Von letzterem zeigen sich besonders die jlngeren schottischen
Kinstler beeinflu3t, unter denen John Lavery, James Guthrie und
E. A. Walion die bedeutendsten sind. John Lavery, der in Paris
unter Bouguereau und Meissonier studierte, sich aber bald nach seiner
Rickkehr in die Heimat von der machtigen Persénlichkeit Watts
angezogen fihlte, ist ein Kinstler, der trotz seiner eminent male-
rischen Eigenschaften lange Zeit im Auslande nicht die verdiente
Wertschatzung erfuhr.

Erst als er mit einer Reihe ganz ausgezeichneter Frauenbildnisse
von altmeisterlicher Feinheit in der Ausfiihrung, aber durchaus
modernem Empfinden, auf dem Plane erschien, begann die Gunst
des Publikums und der Kritik sich ihm immer mehr zuzuwenden
und heutzutage gilt John Lavery zu den berufensten Darstellern
echter Weiblichkeit und diskret vornehmer Frauenschodnheit.

Von englischen Frauenmalern sind ferner noch zu erwahnen:
C. W. Furse, S. J. Salomon, F. Dicksee, A. Hacker, W. Llewellyn,
Laurence Koe, J, Collier und namentlich der ganz moderne Maurice
Greiffenberger.



Tafel XII.

Mit Genehmigung der Photographischen Union, Miinchen

JOHN LAVERY DAMENBILDNIS






DIE KUNSTLERISCHE DARSTELLUNG DER FRAU. 589

Die Ubrigen Lé&ander.

Obschon Frankreich, Deutschland und England die kinstlerische
Fihrung wahrend des verflossenen Jahrhunderts Gbernommen haben,
finden wir doch auch in den dbrigen Landern zahlreiche Meister,
deren Kunst sich entweder in der Hauptsache als eine individuelle
Interpretation der Frauenschdnheit und der Frauenseele betétigt, oder
in deren Werken sich doch wenigstens ein Streben nach einer neuen
eigenartigen Auffassung in der kunstlerischen Darstellung der Frau
kundgibt.

In Italien ist in dieser Beziehung hauptsachlich Morelli, der Be-
grinder der neuen neapolitanischen Malerschule, zu nennen, mehr
aber noch sein begabter Schiler Michetti, der koloristische Zauber-
kinstler, der es so meisterhaft versteht, das fllichtige Spiel des
blendenden Sonnenlichtes auf sinnlich-Uppigen Frauenkdrpern darzu-
stellen.

Favretto liebt es, die galante Zeit des 18. Jahrhunderts in seinen
reizenden Rokokobildern wieder ins Leben zu rufen und mit eleganten,
stark dekolletierten Schonen zu bevélkern.

In derselben Richtung ist auch Vinea mit groflem Geschick und
gutem Erfolge tatig.

Als eleganter Frauenmaler hat sich Umberto Coromaldi in den
letzten Jahren entwickelt. Seine Bilder atmen die wohlige Luft vor-
nehmer Boudoirs mit ihren nervenreizenden Parfiims.

Ettore Tito hat nicht ohne Gliick versucht, dem bekannten, be-
reits etwas banal gewordenen Kapitel venezianischer Wascherinnen
neue, interessante Seiten abzugewinnen.

Francesco Giolis reizende, nicht gar zu tiefsinnige Allegorien
klingen fast immer in ein Lobgedicht auf die holde Schonheit des
weiblichen Kdorpers aus.

Fir Emilio Longoni ist die Frau nur ein Symbol; in seiner Auf-
fassung néhert er sich unstreitbar Giovanni Segantini, dem gréf3ten
Kinstler, den Neu-Italien hervorgebracht.

G. Segantini gilt fur gewohnlich als der wirkliche kunstlerische
Entdecker des Hochgebirgs, dieser ernsten Landschaft mit den ernsten
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Menschen. Daf3 sich aber sein tiefer Geist auch mit der Psychologie
des Weibes beschéftigte und dald er das feine und komplizierte Ge-
webe der Frauenseele Faden
fur Faden zu entwirren ver-
stand, das beweist die grof3e
Reihe eigenartiger Meister-
werke, in denen ihm die Frau
als  klnstlerische Interpre-
tation seiner Gedanken dient.
»Eine Witwe«, »Morgen-
stunden«, »Schépfungen der
Musik«, »Liebe an der Quelle
des Lebens«, »Quelle des
Ubels«, »Alpenrose« u. s. w.
sind hierzu zu rechnen. In
anderen Bildern, wie in der
»Heuernte«, schildert er uns
die arbeitende Frau als eben-
birtige Genossin des Mannes
in» harten Kampfe ums Da-
sein.

An geschickten Bildhauern
hat es dem neuzeitigen Italien
niemals gefehlt. Namentlich
in technischer Hinsicht haben
sie ganz Hervorragendes ge-
leistet, wahrend sie in Bezug
auf kunstlerische Auffassung
allerdings weit hinter ihren
franzésischen oder deutschen
Kollegen zuriickstanden.

Der bedeutendste Ver-
treter der plastischen Kunst,
den Italien wéahrend des
19. Jahrhunderts aufzuweisen hat, ist unstreitig Canova. Er hat
manche weibliche Figuren geschaffen, die an Reinheit der Linien-

Fig. 326.
Antonio Canova, Venus. Uffizien.
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fuhrung und an Schoénheit der Modellierung nicht weit hinter den
Werken antiker Kinstler zurtckstehen, wahrend anderen ein etwas
suBlich-sentimentaler Zug eigen ist, der ihren absoluten Kunstwert
einigermalRen beeintréchtigt.

Zu den edelsten Frauengestalten, die der Kinstler geschaffen,
gehort die »Venus victrix«, zu der ihm die schone Firstin Pauline
Borghese, die Lieblingsschwester Napoleons 1., Modell gestanden.
Auch die Mutter des Kaisers, Laetitia Buonaparte, wurde durch den
Meif3el Canovas verewigt. Andere bewundernswerte Schépfungen sind
die »Hebe« (Berlin, Nationalgalerie), »Venus und Mars«, die »Tan-
zerin« (beide in Passagno), »Psyche« (Munchen), »BiUfRende Magda-
lena« und »Amor und Psyche« (beide in der Villa Carlotta).

In Spanien hat die nationale Kunst in den Werken Goyas ihre
letzten eigenartigen Bliten getrieben. Von da an macht die spanische
Malerei und Plastik alle Evolutionen der franzdsischen Kunst mit
und erst mit dem Auftreten Forlunys beginnt sich eine selbstandigere,
spezifisch-spanische Auffassung durchzuringen. Mit seinen reizenden
Rokokobildern hat dieser Meister die ganze kunstliebende Welt er-
obert und nicht nur in seinem Heimatlande, sondern auch anderswo,
namentlich aber in Italien, viele Nachahmer gefunden. Niemand
aber hat so wie Fortuny den prickelnden Reiz der verfiihreri-
schen Rokokodamchen darzustellen gewuf3t, und wenn dieselben auch
einer gewissen koketten Pikanterie nicht entbehren, so tritt dieselbe
doch vor der grof3en kinstlerischen Leistung bescheiden in den
Hintergrund.

Einen Farbenzauberer in der Art Whistlers besitzt die spanische
Kunst in Raimondo de Madrazo, der als beliebter Frauenmaler eine
Zeitlang auch in Paris sehr beliebt war.

Unter den ganz Modernen ragt namentlich Antojiio de la Gandara
hervor, von dem bereits, da dieser Kiinstler in Paris geboren ist und
auch standig dort lebt und seine ganze Kunst auch echt pariserisch
ist, in der franzésischen Kunst die Rede war. Ignacio Zuloagas
Ténzerinnen zeigen echt spanisches Temperament, auch seine Ubrigen
Frauen- und Madchengestalten haben einen durchaus nationalen
Charakter.

Belgien. Der bedeutendste Frauenmaler Belgiens ist der noch
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Fig. 328.
Alfred Stevens, Damenbildnis. Musée Moderne, Brissel.

Mit gutiger Erlaubnis des Kunstlers.

jetzt in Paris lebende und in unverminderter Arbeitskraft schaffende
Alfred Stevens. Das »Musée Moderne« in Brissel beherbergt wohl
Uber ein Dutzend Bilder dieses Kunstlers, in denen er die Schdnheit

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst. 3n
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und Anmut der eleganten Damen der vornehmen Gesellschaft schildert.
Anfangs noch mit einer gewissen flamischen Schwere behaftet, ver-
feinert und vergeistigt sich seine Kunst allméhlich mehr und mehr;
sie wird immer pariserischer und nur wenige haben es besser ver-
standen als Stevens, das nervése, launenhaft-graziose Wesen der
modernen Pariserin auf eine so vollendete kinstlerische Weise dar-
zustellen. Auch in der Beherrschung des Stofflichen gilt Stevens
als einer der grof3ten Meister und seine unvergleichliche Kunst, die
schonen Reflexe von Seide und Samt in ihren niGancenreichen Ab-
stufungen wiederzugeben, wird mit Recht allgemein bewundert.

Emile Wauters, der zuerst als Historienmaler debutierte, hat sich
auch in seinen Frauenbildnissen als ein Kinstler von solidem Kénnen
und ernstem Streben nach Naturwahrheit gezeigt.

Fir Félicien Rops ist das Weib nur verkérperte Liebesleidenschaft,
grausam raffinierte, qualende Wollust mit einem Stich ins Damonische.
Technisch stehen namentlich seine graphischen Arbeiten fast uner-
reicht da; in seiner Auffassung Uberschreitet er leider sehr oft die
Grenzen, welche der gesunden Sinnlichkeit gezogen sind.

Einer der eigenartigsten Kinstler des jungen Belgiens ist Fernand
Khnopff. Seine Schopfungen muten uns an wie wunderbare, fremd-
artige Bliten, die nicht dem Erdenboden entsprossen sind, sondern
aus einem Paradiesesgarten stammen, in den er, als Auserwéhlter,
EinlaR gefunden. Gleich seinem Landsmanne Maeterlink geht er in
seiner Kunst eigene Wege, meidet angstlich alles Derbe, Gemeine,
und sucht den schonen Gestalten, die ihm in seinen Traumen er-
scheinen, in seiner exquisiten asthetischen Weise klinstlerischen Aus-
druck zu verleihen. In seiner symbolistischen Auffassung sowohl
als auch in der Art, wie er das ganze Leben seiner weiblichen
Figuren oft fast ausschlieBlich in die Augen und den Mund zu
konzentrieren sucht, erinnert er lebhaft an Rossetti. Wie aus weiter,
weiter Ferne dringt der eigenartig intensive Blick dieser wunder-
vollen Geschopfe zu uns hertber; traumverlorene, weltvergessene
Wesen wandeln sie in ihrer lilienhaften Schlankheit geradeaus, Uber
den steinichten Weg oder die blumichte Wiese, wie einem Rufe
folgend, der nur ihnen horbar, aus jenem Wunderlande heriberklingt
und sie dorthin zurickruft.



Mit Genehmigung der Photographischen Union, Munchen.

Fig. 329.
Fernand Khnopff, Arum Lily.
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Die Plastik ist in Belgien namentlich durch van der Stappen,
Dillens und Jef Lambeau vorzuglich vertreten. Alle drei haben in der
kunstlerischen Darstellung der Frau ganz Hervorragendes geleistet.
Der altere Meister dieses Kiinstlerkleeblattes, van der Stappen, be-
vorzugt die schone, reine Kontur, die weiche sorgféltige Modellierung
und eine edle, an die Antike gemahnende Auffassung. Dillens ist
mehr dekorativ veranlagt und ihm kommt es hauptsachlich auf die
schone Raumverteilung und das flussige Spiel der Linien an. Jef
Lambeau ist entschieden der temperamentvollere der drei. Von
einer Uberschdaumenden, stark an die Boheme grenzenden Lebenslust
erfullt, verleiht dieser auf3erordentlich begabte Meister seinen weib-
lichen Gestalten, wie z. B. in der »Folie chansong, einen Zug frischen
kecken Ubermutes und bacchantisch trunkener Daseinsfreude.

Die gesamte moderne Kunst des nachbarlichen Hollands wird
von der gewaltigen Personlichkeit JoseflIsraels' beherrscht. Er ver-
kérpert gleichsam in seinen dem Heimatboden entstammenden Werken
die holldndische Malerei des 19. Jahrhunderts in ihren verschiedenen
Phasen. Obschon viel zu universell veranlagt, als da3 er zu den
Spezialisten in irgend einem besonderen Fach gerechnet werden
konnte, hat Israels doch in manchen Werken seine Vorliebe fur die
Darstellung der schwergepriuften, hart arbeitenden Frau aus dem
Volke gezeigt, so unter anderen in den tief ergreifenden Bildern:
»Muttersorge«, »Mude«, »Allein auf der Welt«, »Heimkehr von der
Arbeit« u. s. w.

In Neuhuys lernen wir einen liebenswirdigen Schilderer der
hollandischen Birgersfrau kennen, die er uns in seinen lichtvollen,
koloristisch feingestimmten Bildern vorfihrt.

Ein ganz eigenartiger Kinstler ist in den letzten Jahren in dem
hollandisch-javanischen Maler Jan Toorop erstanden, in dessen
mystisch-symbolistischen Werken, denen ein spezifisch-dekoratives
Geprége eigen ist, sich seltsame, feierlich ernste Frauengestalten be-
wegen, wie von einem unerbittlichen Schicksal getrieben. Bezeichnend
fur seine Art ist das Bild »Den Ozean entlang«, welches in der
Frihjahrsausstellung der Minchener Sezession (1903) zu sehen war.

Die Polen, welche, obschon politisch getrennt, auf allen Aus-
stellungen zu einem geschlossenen Ganzen vereinigt zu finden sind,
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haben die agitatorisch-nationale Richtung, deren Hauptvorkampfer
Matejko war, verlassen und in ihrer Kunst einen weltméannisch liebens-
wuirdigen Ton angeschlagen, der namentlich der Darstellung weib-
licher Anmut und Schdnheit sehr zu gute kommt.

Peter Stachiewicz' »Marienlegenden, die noch ein stark nationales,
aber keineswegs tendenzitses Gepréage aufweisen, kdnnen als ein
zarter, poetischer Hymnus auf die hehre Himmelskonigin, zugleich
aber auch als ein ritterlicher Tribut an irdische Frauenschdnheit
gelten.

W. von Czachorski malt mit Vorliebe die feine, rassige Schon-
heit blonder Polinnen, deren lebhaftes Temperament durch einen
kleinen Zusatz von Schwéarmerei gedampft erscheint.

Der Kiunstlervereinigung »Sztuka«, welche als die polnische
Sezession zu bezeichnen ist, gehéren noch einige tlchtige Frauen-
maler an, unter denen der etwas phantastische Josef Mehoffer und der
echt moderne, realistische Theodor Axentowicz zu erwahnen sind.

An tichtigen Bildhauern, die sich mit Vorliebe der plastischen
Darstellung anmutiger Weiblichkeit widmen, fehlt es dieser jungen
Garde ebenfalls nicht. Wir nennen nur: Waci. Szymanowski, Kon-
stanty Laszezka und vor allem Marc. Antokolsky.

Die ungarische Kunst, die zuerst von Wien, dann lange Zeit von
Munchen aus ihr »mot d’ordre« erhielt, und umgekehrt durch einige
zu Akademieprofessoren berufene Meister, wie Benczir und Liezen-
Meyer, auch zur Entwicklung der Minchner Kunst beitrug, scheint
in letzter Zeit mehr franzésischen Einflissen zugéanglich zu sein.

Der kirzlich verstorbene Karl Létz, der Altmeister der ungarischen
Malerzunft, hat hauptsachlich in seinen monumentalen Schépfungen
die Verwirklichung seines weiblichen Ideales angestrebt. Daf} er aber
auch die Zartheit und Keuschheit des weiblichen Wesens in seinen
Bildnissen zu erfassen und darzustellen versteht, das beweist unter
anderen das reizende, an Burne-Jones erinnernde Portrat seiner schonen
Tochter.

Meister Gyula Bencziir war Professor an der Kunstakademie in
Muinchen und wirkt jetzt als Vorsteher des Meisterateliers in Budapest.
Er hat sich als Historienmaler bekannt gemacht, daneben aber eine
Reihe herrlicher Frauenbildnisse der ungarischen hohen Aristokratie
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gemalt.  Seine Illustrationen fur die Prachtausgaben deutscher
Klassiker mit ihren unzdhligen lieblichen Frauengestalten haben den
Namen des Kinstlers in der ganzen Welt bekannt gemacht.

Ein anderer lllustrator, dessen Blatter von einer unerschépflichen
Phantasie und von hohem Schénheitsgefuhle zeugen, ist der im Aus-
land fast gar nicht bekannte, in Petersburg als Hofmaler lebende
Graf Michael Zichy. Sein Hauptwerk bilden die herrlichen Illu-
strationen zu Madachs gewaltiger »Tragédie des Menschen«, in der
namentlich die Figur der Eva, bald zart und riuhrend, bald leiden-
schaftlich und dramatisch, sich durch die ganze Geschichte der
Menschheit hinzieht. In seiner phantasiereichen Gestaltungsgabe er-
innert Zichy manchmal an Gustave Dore.

In Franz Eisenhut, dem vor einigen Jahren verstorbenen, meist
in Muinchen lebenden Meister, hat die ungarische Kunst einen
Orientalisten von groRer malerischer Begabung verloren, der es
namentlich meisterhaft verstand, das bliihende Fleisch schoner Harems-
damen oder Sklavinnen darzustellen.

Liezen-Meyer, der gleichzeitig mit Benczlir an der Mdunchener
Akademie wirkte, hat in seiner Kunst nichts ungarisch Nationales.
Seine jungen Dirnen und alten Bauerinnen kodnnten gerade so gut
von einem Urbayern gemalt sein. Lieblich und frisch sind sie aber,
die blitzsauberen Madeln.

Der groRte Kunstler, den die magyarische Nation hervorgebracht,
ist unstreitig Michael Munkacsy. Obschon sein eigentliches Gebiet
die Darstellung leidenschaftlich bewegter Volksmassen bildet, hat er
doch in manchen seiner Gemalde auch holde, anmutige Frauen-
gestalten geschaffen. So unter anderen in den Bildern »Wein, Weib
und Gesang«, »Milton seinen Tochtern das verlorene Paradies dik-
tierend«, »Die Scharpienrupferinnen« u. s. w.

Ful'dép Laszlo ist der bevorzugte Maler firstlicher Personlichkeiten.
Gleich seinem Kollegen Prof. Angeli verbindet er, besonders in seinen
weiblichen Bildnissen, mit einer vornehmen, liebenswirdigen Auf-
fassung ein glanzendes technisches Kénnen, das manchmal bis zum
kinstlerischen Raffinement geht. Aber all diese hervorragenden Eigen-
schaften vermogen Uber die geistige Leere und den Mangel an Indi-
vidualitat, der all seinen Portrats anhaftet, nicht hinweg zu tduschen.
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Ein Frauenmaler, der neben einer feinen, subtilen 1echnik eine
bedeutende individuelle Auffassung besitzt, ist Horowitz.

Auch Ignaz Roskowics gesunder Naturalismus und leuchtendes
Kolorit kommen bei seinen frischen, packenden Frauenportrats voll
zur Geltung.

Ludwig Deak Ebner malt vorzigliche weibliche Akte, die als
einzige Bekleidung irgend eine Bezeichnung tragen, welche die BI6Re
der Schoénen, wenn auch nicht verhillen, so doch wenigstens moti-
vieren soll.

Von den Jingeren ist namentlich Ludzvig Mark -zu nennen, ein
nervdser, etwas dekadenter, aber sehr entwicklungsfahiger Kinstler,
der sein weibliches Ideal bisher fast immer in der Welt des Variété
und Brettls gefunden hat. Eines seiner neueren und reiferen Werke,
»Sirenennest«, hat auf den Ausstellungen viel Beifall gefunden.

Margitays Backfischszenen sind durch die vervielfaltigende Kunst
Uberall hin bekannt geworden.

Von den ungarischen Bildhauern, die fir unser Thema haupt-
sachlich in Betracht kommen, sind die hervorragendsten : Strobl, Zala
und Donath.

Mit Beginn des 19. Jahrhunderts sind auch die nordischen
Lander: Danemark, Schweden und Norwegen und Rufsland mehr
und mehr in den Vordergrund der kinstlerischen Bestrebungen ge-
treten und haben Kiinstler hervorgebracht, die, wie Zahrtmann,
Julius Paulsen, Kronberg, Hugo Salmson, Carl Larsson, namentlich
aber Anders Zorn und Edelfelt, den bedeutenderen Frauenmalern des
Jahrhunderts zuzurechnen sind.

Auch Constantin Somoff hat sich durch seine eigenartigen, im
Zopfstil gehaltenen Frauenbilder auf den letzten Ausstellungen her-
vorgetan, ebenso, wie sein Landsmann Valentin Seroff, mit seinen
graziosen, lebensvollen Damenportrats.

Amerika, in dessen Kunstleben wahrend der ersten Halfte des
verflossenen Jahrhunderts nur der Dollar eine gewisse Rolle spielte,
kann mit Stolz und Genugtuung auf eine junge, machtig empor-
strebende Kinstlergeneration blicken, unter denen sich besonders
F. A. Bridgeman, Edwin Lord Weeks, J. L. Stewart, Ch. J. Pearce,
Harrison, Walter Gay, George Hitchcock und J. R. Knight, bald als



Fig. 33°*
John S. Sargent, La Carmencita. Luxembourg.

Mit gltiger Erlaubnis des Musce du Luxembourg.
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elegante Salonmaler, bald als Darsteller der naiveren, landlichen Weib-
lichkeit einen Namen gemacht haben. Auch Whistler ist geborener
Amerikaner.

Will. T. Dannal, der durch die Berufung zur Professur an der
Pariser Ecole des Beaux-Arts ausgezeichnet wurde, entlehnt seine
Stoffe mit Vorliebe dem spanischen Volksleben, was ihm gestattet,
die glutdugigen, temperamentvollen Tanzerinnen und andere Vertrete-
rinnen des schonen Geschlechtes in einer raffinierten kinstlichen
Beleuchtung mit virtuoser Technik auf die Leinwand zu bannen.

Der bedeutendste Frauenmaler unter den Amerikanern ist aber
jedenfalls John S. Sargent. Er ist ein Schiler von Carolus Duran
und malte anfangs ganz in dessen Art schicke, dekorative Frauenbild-
nisse von vornehmer Eleganz. Spater emanzipierte er sich jedoch
von diesem Schuleinflul vollstdndig, da die Manier des Meisters
seinem subtilen Geschmack auf die Dauer nicht mehr Zusagen konnte
und es gelang ihm immer besser, das Sensitiv-Feminine der modernen
Weltdame in ihrem ganzen pikanten Reize, ihrer stolzen Sicherheit
oder in dem wechselnden Spiel ihrer Launen darzustellen. In ein
kaum angedeutetes L&cheln des feingeschnittenen Mundes oder in
ein plotzliches Aufleuchten der hellen Augensterne weil3 er eine
ganze Welt von Gefiihlen hineinzulegen, die uns einen tiefen Ein-
blick in das komplizierte Seelenleben der verwéhnten Mondane ge-
statten. Von den zahlreichen Frauenbildnissen dieses Kunstlers sind
die bekanntesten und charakteristischsten: »Die Dame in Schwarz,
»Portrat der Mrs. Playfair«, »Ellen Terry als Lady Macbeth« und
namentlich seine verfuhrerische, suggestive »Carmencita« des Musee
du Luxembourg.

SchluRwort.

Wir haben uns im Laufe der vorhergehenden Kapitel bemiht,
die mannigfachen Beziehungen der Frau zur Kunst wéhrend der
verschiedenen Epochen, bis auf unsere Tage, zu schildern. Wir
haben gesehen, wie die groRten Meister aller Zeiten in der kunst-
lerischen Darstellung weiblicher Schonheit das hoéchste Ziel ihrer
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Kunst erblickten; wir haben nachgewiesen, welch hervorragenden
EinfluR die Frau als Gattin und als Freundin des Kinstlers vielfach
auf dessen Werke ausgelibt hat; wir haben erfahren, wie manche
Kunstschépfungen auf direkte Veranlassung hochherziger und hoch-
begabter Frauen entstanden sind, und endlich konnten wir, durch
die lange Reihe der Jahrhunderte hindurch, die Frau, als austbende
Kinstlerin, werktatig an der Entwicklung der kunstlerischen Be-
strebungen ihrer Zeit mithelfen sehen.

Namentlich in unseren Tagen hat das Wirken der Frau auf
allen Gebieten der Kunst eine Bedeutung erlangt, die noch lange
nicht genidgend anerkannt wird und die bis jetzt noch nicht die ihr
zukommende Wdurdigung erfahren hat.

Auch wir mufBten, um den Umfang des vorliegenden Werkes
nicht Gber GebUhr zu vergréfBern, notgedrungen darauf verzichten,
die kunstlerische Tatigkeit der Frau wahrend des 19. Jahrhunderts
und der Gegenwart zu schildern. Wir behalten uns jedoch vor, das
Studium dieser interessanten und aktuellen Frage in einem besonderen
Werk zu behandeln, das demnéchst im gleichen Verlage erscheinen
wird.
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BASChEt, M @ T CE | e
Bassaget, Numa (QeD. 1824) ...
Bastien-Lepage, Jules (1848—1884) .504
Baudouin, P. A. (1723—1769) ...
Baudry,Paul (1828—1886)......cccccciimmrmmmrimmrinisrinsssinsssinsssisssssssssessssnsens
Beaumotit, Edouard de (1821—1888) 498
Begas, Reinhold (geD. 1831)..iicesessssss s,
Beham, Bartel (1502—154° ) .ovoerinnrinnsinsssinsssssssssss s ssssssssssssssnnsns
— pL S (I500—1550) .o
BeiNasSChi, ANQEIA ...
Bellini, Giovanni (1427—1516) 143. 144. 145  .ceeiseriinsriinnnnons 146
Bencziir, Gyula (geb. 1844)
BENWEI, MAKY e
Béraud, Jean (geb. 1849)....cocininnnsns s,
Bermann, C. A. (geb. 1862)
BErnasConi, L @ U Fa . s st
Bernini, Giov. Lorenzo (1598—1680) 3 1 5 ccovvrivvrrismrrinmsrinsssnssssssnsenns 313
Bertrand, Gabrielle (1737—1790)
Besnard, Paul Albert (QeD. 1849) ... 523
Beyschoot, Maria V a N ...
BINET, V IC T O M i
Blaas, E. von (geb. 1843).......ccrmmriinnnns
Blanchard ...,
Blanchot, Genevieve. ...
Block, Anna Katharina.........
Boccherini, ANNa....in,
Bocklin, Arnold (1827—1901) 555
Bodenhausen, Kuno Freih. von (geb. 1852)
Bol, Ferdinand (1616—1680) 347 ....cccommrimmmrrmerrrsnronnns
Boldini, Giovanni (geb. 1845) ...,
Bologna, Giovanni da (1524—1608) 3 1 4
Bonijazio dei Pitati (1487—1553) ..cccovmeriierriincrinsriinnnns
Borchardt, Ha?is (geb. 1865)..............
Bordone, Paris (1500—21570)........cccccimmrimmmrimmmrnmermmssnnnssnssons
Bosio, Frangois Josephe (1769—1845)........ccccccivmvrimmrrinirrnnninns
Bosse, Abraham (1605—1678) ...
Botticelli, Sandro (1446—1510) 123. 125. 127. 128. 129, 130 . . 120
Bottner, W ilNelm s 459
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Boucher, Frangois (1703—1770) 402. 403. 417. 418 . . . 39 416
Boughton, George H. (€D, 1833) ..o 587
Bouguereau, William Adolphe (geb. 1825)....ccomimiimrrinncrinnsrineni, 510
BoUIIOGNE, G ENOVETA .ot 387
—— M AGUAIENA et 387
B OUTQ O Tttt et ettt bbb in
Breton, Jules (8D, 1827 ) . sssssssssssns 509
Bridgeman, F. A. (Q€D. 1847 ) . 599
BrONCKEL, ANNEA VAT coiiiiieeseeeeees et sttt se st ettt sttt ses et sssasessnnaans 01
Bronzino (Agnolo di Cosimo, 1502—1572) 201. 202

Brossard de Beaulieu, Marie Genevi'eVe......iieeienn, . . . 463
BroUEt, A N A T it 523
Briiggemann (um 1515—1521 tétig) 255

BrUYN, ANNA 0 € oot sss s sttt ssaes s ssessans 334
Buddhistische Gottin 3.

Burgkmair, Flans (1473—1531).....cccccccimmmiimmriimmrimmrinmsnnsssssssssssssssssssens 2°
Burne-Jones, Edward (1833—1898) 583 ...ccccvmerimmrrinnnrinnsrinnssissssnsssisnnens 582
Byzantinisches Bild. Maria im Kreise der Tugenden. Mosaik. 04.
Cabanel, Alexandre (1823—1889).....cccimimrimrinnninsrinsssissssssssens 509
(O o - OO RP TR 462
CaiNS, GEOIGES 400 .irivrvereriseriesiesesesssesesssssss e ssesse s esssssessesssessssans 407. 431
Calderon, Philipp H. (1833—1898) ....cccccomrimininsninnsissssssssssnsssnsssons 587
Caliari, Paolo, genannt Veronese (1528—1588) 190. 197. 198 . . 1%
Callot, Jacques (1592—1635)........cccccrmmrmmmmrimmmrinmrmsmssssssssssssssisssens 37
Canova, Antonio (1757—1822) 590. 591 590
CArADIN, R oottt ettt ettt ettt ettt ettt et ettt et et et ae et eten 528
Caravaggio (Michel Angelo Amorighi oder Morigi, 1569—1609) . 310
Carolus-Duran, Auguste Emile (€D 1837)...c.ccccimmimrriincrinnrnsrinssissnsons 510
Caron, Antoine (1520—1598) .., 274
Carpeaux, Jean Baptiste (1827—1875) .inrinsrinnssinsnssnsssnnssens 526
Carracci, Agostino (1557—1602) ...cccccoumrimrrinerinsrinsssinsssinsssisssssssssssssssens 34
— Annibale (1560—1609) ... 34
— Lodovico (1555—1669) ... 34
Carrier-Belleuse, Alb. Ern. (1824—1887 ) .o 528
Carriera, Giovanna (QeSt. 1737 ) .o 469
— R0SAIDA (16751757 ) i 468
Carriére, Eugene (geb. 1849)........ccccimimmrinmrinerinsrinsisssssssssssssssssssens 517
Carries, Jean (1856—1894) ... ssssssens 58
Carstens, Asmus Jakob (1754—1798).....cccoimmimrimsrinsrinssssssssinsssns 457
Cassana, Maria Vittoria (geSt. 17 1L 1) s, 469

Castagno, Andrea del (1390—1 457 ) i 118
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Cellini, Benvenuto (1500—1571) 283.

(o] 111 0 TR OF 0 W 153 K1 =TT 471
Champaigne, Philippe de (1602—1674) ..ccccccovmmrimmrinnrrinneriinsrinssssnsssnsssens K35y
Chaplain, Jules Clément (geD. 1839)...civiinrinisssses e 528
Chaplin, Charles (1825—1891) zu 516 Taf. | X ..o, 525
Chapu, H. M. A, (1833—189 1) ..cccciimiirerinrisssessssssssssssnsssens 528
Chardin, J. B. (1698—1779) 4 2 4 cccovvvriverrierrissrinsssisssssssssssseons 395 423
C N ATONTON it 267
Charpentier, AlEXaNATE .. 528
Chassériau, Théodore (1819—1856) ... 499
Chéron, Elisabeth Sophie (1648—1711)..cccomimmiimmrinnninnnrinsssissssinsssinsnsens 387
Cherubim, C ath ETIN @ ettt ettt ettt aens 468
Chiotin. Frauenstatue 27.

Chodowiecki, Daniel (1726—1801) 454. 455 ..cvinerimnrismsrinsssssssinienens 455
Cignani, Carlo (1628—1719) 432
Cimabue, Giovanni (1240—13007) 1 0 3 .cimmiinmrinmrinsssinsssisssssnsssssssnnnns 100
Civitale, Matteo (1435—1501) ..o 21
C TAIT TNttt bbb 21
Clodion, M. (1738—1814) 429 ..o ssssssssens 430
Clouet d. A., Jean (1485—1541) ., 27a
— Francois, genannt Janet (1510—1572) 273. 274 .ccvvercinnrvinsnsinsniens 270
€ MU BT ettt bbb bbbt 55
Cochin, Charles Nicolas (1715—21790) ..cccoumrinmrrisnrrinsrinnnns 410. 429
Coello, Alonzo Sanchez (1515—1590)....ccccommrimriimmmrinmmrinmssesnsssnsssienes 280
(030 1171 A PO 588
Collin, Raphael (geb. 1850) ... 523
[070)| {01 A Y/ X0 1= 0 (e 1 C-Y-1 1 TP 466
COlOPNDE, F FA N GO IS vt sttt s s s 274
— Michel (1430—1512) 275 ..o ssssssssssssssens 2714. 275
COMIMEITE, L wvoveeeeeeeeeeese et ee ettt st se sttt sn et esnanaees 521
Constant, Benjamin (geD. 1845).....ccciiinriincriinnssssssssssssssssssnons 511
Copley, John S. (A737—1815) . 449
COPOMAZZO, LOUISA  wrvererierieericiesneise s sssssesssssssss s sssssssesssssssssssssasssssessssssaens 33
Coques, Gonzales (1618—1684).......cccccommrimmmriimmriinerinmrinnsrnssssssssssssssens 339
Corinth, Louis (08D, 183 8) .t 564
Cornelius, Peter von (1783—1867)......ccccommrimmriimcriinmriinmsiinsssisssssssssssssssens 529
Coromaldi, UmMbDErto.....coooveeveovveeeissresssnenns 589
Correggio, Antonio Allegri da (1494—1534) 171. 1 7 3 .ceercinsrisnnriinenns 17X
Costa, Lorenzo (1460—1535) 1 2 2 wccerieerivmerinnsrnssrsssisssinsssis 120, 284
Coster-Valleyer, Madame (1744—1818).....cccccoeimmiimeriinnriinnrinssiissrsssronns 462
Cosway, Maria (1745—182 1) .. 47»

— Richard (L1740—1821)......cccccimmrimmmrimmmrinmrinssissssssssssssssssssssssssssssssens 449
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COUIE, SUSAIN N € etreeieeeeeeeeeeieeeeeee st s et st st e sttt et st st e et e st s e s st e s et b et ses et et snsetasatress 2
Courtois, Guflave (geD. 1852) .o 513
Cousin, Jean (1501—1589)....cccccmmiirinssssssssssssssssssssns 268
Coustou, Guillaume (1677—1746) ..o 403 431
Coyzevox, Charles Antoine (1640—1720) 360 ..ccooormmeeerimmeeeernsereineenes Xl
Cranach d. A., Lukas (1472—1553) 247. 249 ....cmmimerinnmeinssrinnsnens 247
C?ane, Walter (g€D. 1845) . 582
Crayer, Gaspar de 1584—1669) ..o 30
Credi, Lorenzo di (1459—1537) 1 3 6 wccveiverimmrriimnsissrissssssssesssssssssssenns 7]
CrisSpin, BarDara .. ssessesesseses '....301
Crivelli, Carlo (1439—X493) ..o ssssesesens Y.L 14
CZACNOTISKE, WV, VO Nl oottt ettt sttt ettt et et st st s s s st annnes 597
1) agnan-Bouveret (€D, 1852) 509
Daion, Jules (I1838—1902) ..o issssssssssenns 528
Damer, Mrs. (Qeb. 1758) .. ssssssssssssssenes 470
Dampt, Jean (QeD. 1854 ) ... 528
Dannat, Will. T. (Q€D. 1853) i sssssssssssssssssnnes 0L
Dannecker, Joh. Heinrich (1758—1841) 568 ......oconmimmerimmeeinnneesnn 568
David d’Angers (1783—1856) ... 526
— Jacques Louis (1748—1825)484. 485 . ..o 483
D 8 VM ittt bbbt bbb 462
DEJIAINE oottt et 428
Defregger, Franz (geb. 1835) 540 ..o 539
Delacroix, Eugene (1798—1863) 500 ...cccvmmrmmmrmmmrimmssnmsssssssssssssens 499
Delaunay, Elie (1828—1891).......ccccccommmimmmrimmmrimmmrnmsnssssinssssssssssssssssssens 515
DEIVAIIE, © @ T 0 tooieeeeese e s ettt ettt ettt sttt et et sttt et sne et ss s sestansnes 523
Denner, Balthasar (1685—1749) 453 455
Devbria, Eugene (1805—1865) ..cccuminriinirinisinnssnnssinssssssssssssssisenens 499
Diana von Poitiers 289.

DiIDULAAES, K O F @ wivivrieeeeeeseeeeeeeseses st ee st ettt st et et st et st et et st ess s es et sssnsneasanas 24
DICKSEE, F' v ooteeeeeeeee e eees ettt ettt sttt ettt et et st et e et et et e et e bt s et et ee e s et et et st et et s anns 588
Dillens, AdoIf (182L—1877).cocririierrinrisesisssssssssssssssssssssssssssssssssns 596
Dolci, Carlo (1616—1686) 3 1 1 ccvveriimerimerrnirrinsssinississsssnsssissssssssssssssssssnsns 310
DOICH, M A T T titiieiieesee ettt ettt ettt e b st st s et a bt et s st e et at st et et nens 32
Domenichino (Domenico Zampieri,1581—1641) 307 ...ccuimmrnnerrinsriinnnns 308
Domenico Veneziano (Bartolommeo da Venezia?, 1400°—14617)

1 4 2 e 118 143
Donatello (1386—1466) 208. 209 210..cmrimmerinmmrinmsssmssssssssssssssnsssens 206
D 0N AT oot bR 599
Donner, Raphael (1693—1741) ... 55
Dossi, D0SSO (1479—X542) oo I7°
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Dov, Gerard (Dou, 1613—1675)
Drouais, F. (1727—1775)
Dubois, Paul (geD. 1829)...ccoiierissrisssisnesssssisssssssssssssssssssssns
Dubufe, Louis Edouard (1820—1883)
Duchemin, C ath erin € .
Duhamel

Dumont, Augustin Alexandre (1801—1884)
D UPPIESSIS-BEITEAUX .cvciiuiicieicicicieeee ettt
Dupuis, J. B. D. (1849—1899)......cccccommmmmmrimmrrinnnrinsmsnsessssssnnssens

Durer, Albrecht (1471—1528) 229. 231. 232. 233. 235. 237.238 96, 225
Duval, Elisabeth (QESt. 158 1) oo sssssssssssssens 302
Dyck, Antonius van (1599—1641) 329. 331. zu 332 Taf A. 334 . 328

Uberfein, Gustav (08D, 1847) 5(59 .cccccvveriverinisiinsssinsssinssssssssssssssssnnns

Ebner, Ludwig Dlak (€D, 1850) ...
Edelfeit (QED. 1854) ..
Eimart, Maria Klara (1676—17°7)
Eisen, Charles /. (1720—1778)
Eisenhut, Franz (geb. 1857)....ccciierunnn.
Elsheimer, Adam (1578—1620)
E N QTN AT
Engleheart, George

ENQUEITANT o
Eudoxia, Kaiserin. Elfenbeinschnitzerei 59.

EUMAr0S AUS A THEN ciiiiiiiiieee st bbb s 4°
Exter, Julius (QED. 1863)....ccccovvrrimrrinirinriinsrinssssssssssssssssssssssssssens 575
Eyck, Jan van (13907—1441) 81. 82. 83. 84 ..ccceeirrrrisnrrnnen 8L &

— Hubert van (13707—1426) s1
— Margarete v a n

tiabriano, Gentile da (gest 1427)
FAIVIE, A D B | s
Falconet, Maurice Etienne (1716—1791)
Falguiere, Alexandre (1831—1900) 525
Fantin-Latour, Henri (1836—19°4)
Fauconnier, Laurence

Favretto, Giacomo (1849—1887)
FESTA, B IAN CA v bbb e
— M athilda ...,

Feuerbach, Anselm (1829—1880) 535
Fiesoie, Fra Giovanni da, genannt Fra Angelico (1387—1455) <« < 118
— Mino da (1431—1484) 221. 222
FISCREE, K AT AT TN G cotieeieeieeeeeee ettt sttt ettt st st e s e s s e eeeanas 388
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FISChEr, SITSAUN @ ..o bbb s
Flameng, Francois (geb. 1859).......
Fleury, Tony Robert (geb. 1837)
Flora Farnese 4s5.

Fontana, Lavinia (QESt 1614 ) ..o 300

Fortuny, Mariano (1839—1874) . . . s e 592
Fouquet, Jean (1415—1485) 272 .o 113- 267
Fragcnard, Jean Honoré (1732—1806) zu 420 Taf. "VII. 422 . . 421
—Die GALLiN VO N ot , 462
Francesca, Piero della (1420—1492) 138. 140 . . . . . . . 13X
Francia, Francesco (1450—L15217) s 284
Fratellini, Giovanna (1666—1731) 469

Frau mit Mandorla. Grabmalerei 11.
Frauen, vier musizierende 13.
Frémiet, Emanuel (geb. 1824) s24
Friedrich, O tH0 . s
Froment, Nicolas (1461)....imnn:

Fihrich, Joseph (1800187 6) ..cccccoeimmriimrrinmrinsrnmssnssssssssssssssssssens
Furse, G. IV .,
Firstin, Magdalena (1652—1717)..ccccccimmimmrinnmrimnsrinssinsssinsssssssssssssssens
Furtmeyr, B., Aus dem Missale des 73.

Gabion, JEANNE E 1S 8 bbb
Gainsborough, Thomas (1727—1788) 442. 443. 445
Galeotti, ANNA .
Galli, Maria Oriana .
Gandara, Antoine de la 522 ..,
Gask, Anna Rosina von 473
Gaujfier, Pauline
Gauthier, Elisabeth
Gavarni, Paul (1804—1866) 4 0 7
Gay, Walter (QeD. 1856)....ccccuiiimriniinrissississssssssssssssssnsssssssens
GAzZZONi, GIOVANN A it b s ba b
Genelli, Bonaventura (1798—1868)....ccccccimmrimrinnnrinnsrinnssiinsssnissos soves
Gentileschi (Artemisia LoOmi, 1590—1642)....ccccoimmirmmrimsrinsrsinssiinnenns
Gérard, Frangois (1770—1837) 480. 401. 403
— Marguerite (08D, L7 61) .o

Gerhard, Hubert 352 .

Gérome, Jean Léon (QeD. 1824)......corinrinisinssinsssinsssssssssssissssnnens
Gervex, Henri (geD. 1852) ..o
Geyger, Ernst Moritz (geb. 1861)
Ghiberti, Lorenzo (1378—1455) 206. 207  .cceerivvrisssiienins veene

Hirsch, Die Frau in der bildenden Kunst.
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Ghirlandajo, Domenico (1449—1494) 133. 135  .ecvriinmrinssrinnnonns 131
Ghisi, Diana

GHOIl, F AN CESCO oiitieieieeieeeesieee e et e ettt ettt et se et et et sttt et et s et et nt e s s eesans et et st snaneaes 589
Giorgione, Giorgio (1477—1511) 175. 177 ieriinsrisssissssissssssnsnens 176

Giotto (1276—1337) 102. 1 0 4
Girat-don, Francois (1628—1715)

Girodet (L767—L1824) . ssssssssssssssssssas
Gisela, Schwester KaiserHeinrichs |

G O 0 BTFOY it
Godeveyck, Margarete . . . .-

Godewyck, M argarete. ...

Goes, Hugo van der (gest. 1482)

Gossaert, Jan, genannt Mabuse(14707—1541) 267 ...cccouvrirmrriimnrinsriinnnns 264
Goujon, Jean (1540—1562) 279 s 278
Goya, Francisco de (1746—1828) 451 45°
Gozzoli, Benozzo (1424—1497) ... sssssssssssssnns 120
Grabbild einer jungen Frau 16.

Grajf, Anton (1736—1813) 458 . 458
»Grammatik, Die«. Symbolische Figur 277.

Gravel Ot 429
Grazien, Die drei 31.

LeT =] o) o T=Y SR Y =N T TP OT TR 334
Greijfenberger, M @ U FIC € e 583
Greiner, Otto (geb. 1871) 514
GIEUZE, A NN @ coeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeete st tst st st et e st et st e e et et st et aestenstss et snsneasasssessestnsnsatasnes 462
—J. B. (1725—1805) 425. 426 ccevrcismrrismsriinsrinsrssssssssnsssis 393- 423

Griechisches Vasenbild. Brautbett 42.
Griechisches Vasenbild. Toilettenszenen 41.

Grien (Hans Baidung 1470—1552) 2 5 1 ..cccovvvinvvrinnnrinnnesnsssnsssnssssssssnssenns 250
Griinewald, Matthias (QESt. 1529) ..o 250
Guercino (Giovanni Francesco Barbiéri, 1591—21666)......c.cccuurriinrnnnn. 309
Guthrie, John (geD. 1859) s 588
Uabermann, Hugo Freiherr von (geb. 1849) 553 552
HACKE, A e bbb e bbb bbb bbb bbb

Hahn, Hermann (geb. 1868)
Hals, Frans (1584—1666) 340 zuz40 Taf. Y |
Harrisoti, Alexandre (geb. 1853)
Hartmann, Karl (geb. 1861) 561.562. 563 ....ommrimmmmmsrisssnssinesens
HasSelt, Jan Va N . s

Hathor aus Memphis, Holzstatue der 8.

Hayd, Marianne (1688—1753).....c.cccccimmmrimmmrimerinrinmmsissssssssssssnsssnnns 471
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Hebert, Ernest (geb. 1817) . , . . 514
Heinz, Johann (1565—21609)......cccccuuimmimmimmiimssrssssssssssssssss 374
Hellenisch-phonizische Frauenbiste 39.

Hellen o 523
Heist, Bartholomé&us van der (1611—1670).....ccccimimmiimmrnmmrnnsrinssenns 30
Henner, J. J. (g€D. 1829) 5 1 2 i, 511
Hera Farnese 29.

Hérault, Marie Cathering. ...

Herkomer, Hubert (geb. 1849)

Herlen, HEINTICR 93 ..iieeeeeeeeeeseee st stsn s ies e 9%
Herlinde, ABLISSIN oo eessssesesssessssssesssssessssssessssssssessessssssesssssenens 108
Hermessen 0der HAMSEN, K ath @TiN @ .oeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeees s e sesneens 01
Herrad von Landsberg (gest 1195) . . . . . 108
Herterich, Ludwig (geD. 1856)....ccciiniincriniinssiinssssssssssssssssnns 556
Hildebrand, Ernfl (g€, 183 3) . 570
Hildegard, Aus dem sogenannten Gebetbuch der hl. 107.

Hitchcock, George (QED. 1850) ..o 599
Hofmann, Ludwig von (geb. 186 1) ., 558
Hogarth, William (1697—1764) 4 3 5 ..ccccevrcvvvrinerrinsrrinsssinsneens 435
Holbein d. A., Hans (1460—1524) 9 2 .ccomiinmrimnninssrinsssissssnnsssnsss s %
— d.J., Hans (1497—1543) zu 240 Taf. 1V. 241. 243. 245. 240 240
Hoppner, John (1758—1810).....c.ccccceiimmrimmmrinnmrinsrinsssnessinssssssssssssssssesssienens 576
HOFEDOUL, SU SN N8 1iiiieiiieieeeeeseee sttt sttt st st ssensee et st e e s arensssesasseas 301
HOFOWITZ i 599
Hoiidon, Jean Antoine (1740—1828) 430 43°
Humbert, Ferdinand (geb. 1832) . 53
[ TUT a1 15] o) PR IR 38
Hynais, Adalbert (geb. 1854 ) .o 55
JEUM TN B ettt e e 410
Jeanne d'Arc 70.

Lngeborg, Gemahlin Kdnig Philipp AUQUSES .o 109
Ingres, J. A. D. (1780—1867) 495 494
Johannot, Tony (1803—1852) ..o 499
Jordaens, Jakob (1593—1678) 337 ... 336
Isabey (L767—1855)......ccccimmrimmmrimmrrrimmsisnssssssnsssssssnnnns

Israels, Josef (geb. 1824)

Julianio, CathariNa....
Jungfrauen, Torichte 70.

JUVENEL, B S TR @ oottt ettt e sttt sttt sttt ettt sn e et 38
Salamis (450 V. CIF) s 28

K BIY P SOttt sttt st s 5
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Kauffmann, Angelika (1741—1807)475. 477 oercrveriisnsinsssissssesssssnsonns 473
Kaulbach, Friedrich (1822—1903) 530 529
— Fritz August von (geb. 1830) zu 544 Taf. X . 539

— Wilhelm von (1805—1874).....ccccommrimmrirrriinerinsrinssisssssssssssssssssssns 529
Keller, Albert von (Qeb. 1845) 5 5 1 . insssssssssssssssnsens 550
Keyser, Klara de (geD. 1530) i 01
Khnopff, Fernand (geb. 1855) 5 0 5 ..merinmninnssinsssnnssinnnns 54
Kiesel, Konrad (geb. 1846)

Killigrew, Anna (1660—1689) ... 339

Klein, Max (0D, L1847 ) s sssssssssesssns 57°
Kleopatra. Relief 10.

Klinisch, Fritz (geb. 1870) 574 ..o ssssssssssssssnnens 573
Klimt, Gustav (geD. 186 2) . sssssssssssssssssssens 55
Klinger, Max (geb. 1856) 571 . 570
Knaus, Ludwig (Geb. 1859) ..o 539
Kneller, Gottfried (1646—1723) 3 7 6 ..ccoocivvrriinrrisnriinnssinsssissssssssssssssssiennns 377
Knight, J. P. (1803—1881) 599"

QoL T - YU -1 Ko PO TR 588
Konstantia VON UTrECHT. ..o s sssssssssssssssssssssss s 301
Koppay, Joseph (geD. L1857 ). snsissssssssssssssssssnssssss 545
Krafft, Adam (1450—1507) 258 s’
KIanNOS, L FB N € i bbb be b ba s b e

Kronberg, Julius (geb. 1850)

Kruse, Max (08D, 1854) . sssssens
KUChArSKi 4 10 .
Kunigunde, Gemahlin Kaiser Heinrichs L L .

Kupetzky, Johann (1666—174° ) ..o ssssssssssssssssssssns

Krise!l, Johanna SihyHa .

—— M AGAAIENA e

Laak, Maria VAn 0 € I . s s s

Lafon, F .
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Verlag von FERDINAND ENKE in Stuttgart.

Kirzlich erschien:

Neue Lichtbild-Studien
Vierzig Blatter

Folio. In eleganter Mappe. 12 Mark.

INHALT: Mondnacht bei Lindau. Nachtliche Fahrt. Madonnenstudie.
Kalvarienberg. Campo Santo. Das Pfortchen. Heimkehr vom Feld.  Gréber-
strasse bei Pompeji. AmWeiher. Hof eines italienischen Edelsitzes. Gelande
am Comrersee. Arven im Hochgebirg. Heimkehr von der Alp. Des Liedes
Ende. Des Mérchen. Heuemte am Maloja. Locanda. Seeufer. Im Frihling.
Schloss in den Bergen. Italienischer Dorfwirt. Bergpfad in Sidtirol. Die
Wunderblume.  Das Alter. Melancholie. Bildnis des Professors IC in Berlin.
Dammerung.  Sturmwind.  Luigina.  Lili.  Trunkene Bacchantin. Junger
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Siidtiroler. Lesendes Madchen. Bildnis eines nggen Kinstlers. \Weibliches
Bildnis. Die Gebieterin. Buchenwald im Spétherbst. Abend am Canale Grande.
Sommerabend am Bodensee.  Abendstunde.

Urteile der Presse.

... Kein blosser Liebhaber-Photograph, ein Kiinstler hat diese Aufnahmen
emacht.  Ein Kiinstler, der es versteht, mit feinem Geschmack und vertiefter
assung. das_Handwerk des Photographen auf die Hohe echter Kunst zu
heben  Zeigt sich der feine Geschméck im Suchen nach Motiven, die er zu
Bildern voller Poesie und Plastik zu verdichten vermag, so die vertiefte Auf-
fassung darin, dess men mehr als einmel an den einen oder den anderen grossen
Maler unter unseren modermen Meistern, an das eine oder das andere bedeutende
Bild, das Enke angeregt zu haben scheint, erinnert wird Nimmt man dazu
die wechselreiche | an Kopfen, Portréats und Landschaften, von denen
wir die ,Heimkehr von der Alp* als Muster fiir die Wiirdigung des Verhalt-
nisses von Landschaft und Staffage hinstellen mdchten, so vird man dem be-
dingungslosen Lobe beistimmen, “das wir schon der ersten Sammlung ,Licht-
bild-Sttidien” von Alfred Enke vor zwei Jahren s;%/erden konnten. Das Album
el C{%plem empfohlen, der, ein Freund der Kunst, Verstandnis auch fir die als
solche zur Gen_u%e enwiesene Amateurphotographie hat.  Auf den Weihnachts-
tisch des Lie haber—Photographen bassen die beiden Enkeschen

Mappen besser als alles andere auf diesem Gebiete.

Kunst fir Alle. Heft 6. 790.2/3.

) ..... Die Monatonie, Welche Amateur-Aufnahmen_oft innewohnt, fehit
diesen Blattern v_olllq sie sind_interessant in der Mannigfaltigkeit der Sujets
und ungemein reizvoll in der Form und Beleuchtung des Dargestellten, sel es
Landschaft. oder Figur. Auf beiden Gebieten leitet den p og )
Kiinstler ein poeti Empfinden; o entstanden Darstellungen, die in land-
schaftlicher Hinsicht an die Werke Bocklin's erinnern und im Figurlichen die
Grisse antiker Werke spiren lassen.  zvie Ktmst unserer Zeit. Liefgl2. 1903.

raphischen

). C. Heer, der Verfasser des ,Konigs der Bernina“, dussert sich Uber
die in folgender Weise: ) . .
nter dem Titel ,Neue Lichtbildstudien* hat Alfred Enke im
Verlag, von Ferdinand Enke in Stuttgart 4o Bilder in Tondruck her n.
Diejenigen, die auf dem Gebiet der kinstlerischen photographischen “Technik
bewanc%rt sind, wissen, wes damit gesagt ist: Ein Meisterwerk! Seit der all-
gemeinen deutschen pl raphischen Ausstellung in Stuttgart im Sommer 1898
und seit Alfred Enke vor einigen Jahren eine ersté Sammlung ,Lichtbildstudien*
her. n hat, kennt man ihn als den besonders erfolgreichen Kiinstler auf
dem Felde der stimmungsvollen, seelisch wie ein subjektives Kunstwerk abge-
tonten Phatographie, die sich bald in den Reizen des menschlichen Gesichites
und Korpers, bald in auserlesenen Motiven der Landschaft ergeht W\elche
Liebe und Hingabe, welches Findertalent, wes flr eine Kunst enblick
zu erhaschen, TUr eine Virtuositat oer Technik dazu _gehért, um auf photo-
%gphl_schem Weg Bilder zu erzeugen, die frei von jéder. Zufalligkeit durch

Filter kunstlerischer Stimmung~gegangen zu sein”scheinen, das geniigend
zu wirdigen sind wir Laien kaum im ‘stande, die Sorgfalt, welche die
blosse mechanische Reel\rfoduktlon solcher  Kunstplatten erfordert, geht Uber
unser Wissen hinaus. 'Wir haben aber doch den Genuss der Bilder und be-
trachten sie mit der gleichen Hochachtung fur ihren Schopfer, wie Cemélde
berthmter Meister in photographischen Reproduktionen. Besonders fesseln urs
in der neuen Enkeschen Sammlung eine Anzahl wunderbar_ individueller und
stimmu ller Frauencharakterkopfe und Gestalten, so gleich das geheinnis-
volle Bild ,das Marchen", des elegische ,des Liedes Ende”,” ein Frauenangesicht,
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das Uber den TrUmmem junger Liebe wehvoll zu traumen scheint.  Voll fried-
lichen Ermstes ist der liebliche Madchenkopf ,Heimkehr vom Feld”, voll exoti-
schen Reizes ,die Gebieterin®, realistisch stimmungsreich die betende Greisin
,das Alter”, fein abgetont Luigina® des Italienermadchen, siss und geheim:
isreich die ,Madonnenstudie®, ein Itstern durstiges Bild . die trunkene Bac-
hantin“ und” unendlich ansprechend durch den kindlichen Ernst des Ausdrucks
bs ,lesende Madchen'. her die fast durchweg_herrlichen Modelle, _deren
hier 'so hohe kunstlerische Wirkung abgelauschtist? So michten wir den
Bildner fragen, allein das ist_sein Geheimis, und seine subjektive Kunst ist es
wie er zu jedem einzelnen Bild die Beleuchtung und Tonung gefunden hat,
die seinen “Stimmungsgehalt so méchtig bedingt  Allein nicht " nur die_von
einem Zauber der Poesie umwebten Fratienbilder, bei deren Betrachtung einem
unwillkiirlich etwes wie ein Gedicht durch die Seele geht, sondemn auch die
veristisehen, an des Lehens Unmittelbarkeit gerrahnenc%n Frauenbildnisse und
Mannercharakterkopfe, die Portréts im engém Sinne also, begeistern uns fur
die virtuos entwickelte Kunst Enkes, und mit ihnen Schritt halten die stimmul
vollen, oft_durch eine Staffage so reizend belebten Landschaftsbilder, dass die
Grenze 2wischen Genre und Candschaft nicht ganz stri ogen werden kann.
Des leider ein wenl%lzu matt belichtete, aber im Stoff” vorziglich Ite
Bild ,Heuernte am Maloja“ kann sowohl dem einen wie dem andem Feld zu-
%esellt werden und 2wei ‘der Phaotographien ,Calvarienberg” und ,Bergpfad in
yrol* mit ihren Ouzifixbildern konnen r als sehr schone Beitrage zur
(r%rl] iosen Kunst gelten. Am Bodensee und in Italien hat der Kinstler die

Q05

en Motive fur die rein landschaftlichen Darstellungen gefunden,
wundersame Spiele des Lichts und anmutsvolle Igyllen.  Allein “der Uns zuge-
wiesene Raum gestattet nicht, dass wir nun alle die vierzig Lichtstudien Alfred
Enkes auch nur stofflich durchgehen, den Lesern mige der Hinweis gentigen,
dess sie einen Reichtum herzgewinnender Kunst bergen und ein vomehimes
Weih schenk bilden, das man so gut wie irgend eine Kinstleri
unter den Christbaum des feinsinnigsten Halses legendarf. Die Studien
Uberall freudige Aufnahme finden!

_.... Alfred Enke in Stuttgart hat seiner ersten Serie von Lichtbild-
studien, die sich mit Recht einer ungemein giinstigen Aufnahme erfreuten,
eine weitere folgen lassen, deren vierzig Blatt einén kinstlerischen Schatz
bilden, wie er nicht allzuhdufig geboten wird.  Es sind Autotypiereproduktionen
von einer FeinfUhligkeit der IE:lrrPﬂndu , einer Weichheit und doch Bestimmt-
heit in der Wiedergabe der Naturaufnahme, die wohl nicht leicht mehr Uber-
boten werden kann. Die Landschaftsblatter wie ,Heimkehr von der Alm®
,Arven im Hochgebirg®, ,Buchenwald im Spatherbst”. ,Mondnacht am Boden-
see“,  Abend in Venedig” etc. sind mit einem kinstlerischen Scharfblick fir
melerische Wirkung aufgefasst und wiedergegeben, der jedem Kinstler zur
Ehre gereichen wirde und zu winschen wére, - Perspektive, Luft und Duft ist
mit _alsgezeichnetem Geschick behandelt und der gunstigste Aufnahmepunkt

ewdhlt™ Und _hinter diesen Landschaftsstudien stehen “die Aufnahmen von

rsonen hicht im Geringsten zurtick.  Blatter wie ,Lili“, die ,Madonnenstudie®,

.Des Liedes Ende*, ,Die trunkene Bacchantin®, ,Der Jgjgge Sudtiroler* etc.
sind von einer Plastizitat und feinen Charakteristi jeder Maler oder
Bildhauer sie ohne Weiteres als Vorwurf zu einem Werke nitzen konnte, Es
ist Leben in diesen Gestalten, es_spricht Seele aus diesen Kdpfen und ihren
Au%en, ihren Mienen, man splrt nichts von jenem mechanischen Abklatsch der
Natur, der ums nicht selten_so manche Sammlung von Lichtbildern verIeLljgre;(3
der Hauch echten Kunstempfindens weht uns aus dieser Sammlung wohith
entgegen; einen nachhaltigen, dauemden Genuss bietet diese Mappe jedem ehr-
lichen Kunstfreund und ifr Inhalt hebt ihren Urheber und dessen Konnen auf
dem Gebiete der Photographie hoch und weit Uber das_Durchschnittsniveau
hinaus, ein echter Kinstler spricht daraus zu uns und wir freuen uns

und hegen den Wunsch, dass er bei recht Vielen heimisch’ werde und bald
wieder eine neue Gabe folgen lasse; denn er beweist damit aufs Schlagendste,
dass die Photographie eine Kunst genannt zu werden verdient.

Miinchener Netteste Nachrichten Nr,S 5> 1902.




NsMhai<ab<alR<3t<at<3t<3t<at'3t'36v3t<afr<jt<3itas'ai'3s<3is<at<as”at<a

... Jedes Blatt dieser neuen Reihe ist ein Meisterwerk photographischer
Technik; der Inhalt zeigt dieselbe reiche Abwechslung wie die erste Samm-
Iuné;; idealschone Frauerr und Méannerkopfe, stimmungSvolle Landschaftshilder,
7. B Mondnacht bei Lindau, Graberstrasse bei Pompgji, Buchermeld im Spét-
herbst, Gelande am Comersee, Abend am Canal Grande; auch eine Reihe
anmutiger Genrebilder, zumel aus Italien, ist vertreten  Jedes Blatt wirkt auf
cen au%?e rksamen Beschauer mit fesselnder Gewalt und vermittelt Stimmungen
wie ein Meisterwerk der Dichtung. Die Wirkung des Bildes wird nicht wenig
geférdert durch die meisterhaft _anq&gsr&nete BeIeuchtunP, die zum Teil in
Sogenannter_ Rermbrandt-Manier  die ten o0 recht plastisch henvortreten
lésst.  Die Bilder (FolioFormat) sind auf dunkelgrauen, starken Karton auf-
gezogen. Kinstlern und Kunstfreunden, besonders aber auch Amateur-Photo-
graphen, wird die Mappe eine reiche Fulle kiinstlerischer Anregungen bieten.
Kolnische Zeitung Kr. 994, 1902.

Sous le titre: Neue Lichtbild-Studien [Nouvelles études de
photographie] M Alfred. Enke publie un bel album qui sera viverrent
aﬂpreme de tous ceux qui Sintéressert, aux progres, toujours croissants de la
photg ,ra?hle, .dabord simple traductrice de la réalité, puis a mesure gue les
Or echnigques s %Gfectlonnal_ent e plus enplus, sessayant a rivaliser avec
‘art du peintre par I’heureux_choix des motifs, la science” de la composition,
'habile distribution de la lumiere, Les expositions C@rslodlqueﬁ du Photo-Club

Paris nous ont montre guelle émulation anime dans ce ses les amateurs
de tous pays et combien, d'année en année, la réussite est plus grande..

Cet album en est une nowvelle preuve. Les quarante photographies que
M. Alfred Enke nous offre, excellemment reproduites en typogravure toute
leur célicatesse, sont autant de tableaux complets, aussi séduisants de ligne
que ce couleur. Portraits, tétes d'expression, études de clairobscur, paysages
surtout, ol la poésie des crépuscules ou des clairs de lune, le flou* savant de
I'exécution, le contraste des effets de lumiére, Sajoutent au charme des sites,
forment un choix ol non seulerent ceux qui pratiquent la photographie, mais
encore les simples amateurs et les artistes’ eux-mémes trouveront grand plaisir
et profit Gazette des Beaux-Arts. Chronique. Janvier 1901J.

.~ .... Aus seinen samtlichen Bildern spricht ein tiefes kiinstlerisches Ge-
schick und das Bestreben, im Wege der Photographie ,Stimmungsbilder” her-
zustellen; nach dieser Richtung ist der Kunstler viel weiter fortgeschritten, als
in seinem zuerst ertffneten us zu erk war. Das, wes die vorli
Collection charakterisirt, ist eine Weichheit der Contouren, die an das ,sfumato”
der alten Italiener erinnert ] o ) )

.. Ein Portréat des Professors K. in Berlin ist geradezu meisterhaft in Charak-
teristik und Bildgestaltung und konnte_den Modermen als Kronzeuge flr die
Theorie der kunstlerischen Photographie” dienen.

. Den Landschaften, unter welchen ganz vorziglich gesehene und gewéhlte
Motive vorlle$n, verleint Enke Uberall die Signatur seiner Personlichkeit, und,
wenn man si der principiell mit_dem sfumato einverstanden erklart oder
das Auge daran gewohnt, wird man Uberall mehr als eine Photographie er-
blicken, eine durch die feinste malerische Empfindung erhdhte Wirklichkeit, wobei
er von der Reproductionstechnik in ganz vorziglicher Weise unterstitzt wird

Unter den Landschaftsskizzen seien erwéhnt: ,Das Schloss in den Bergen®,
,Das Pfortchen”, ,Bergpfad in Stdtirol”, ,Gelande am Comersee®, ,Abend am
Canal Grande®, ,Néchtliche Fahrt", ,Heimkehr von der Allp“. ]

‘Gegeniiber der fritheren Collection bedeutet das vorfiegende Werk eine
entschiedéne Hinneigung zu dem Kanon der modermen Richtung.

Photographische Correspondenz iqo2. Dezemberheft.

.Das Werk, welches 40 Tafeln enthélt, bildet eine Ergdnzung zu den
vor einigen Jahren erschienenen Lichtbildstudien desselben Kiinstlers.” Es sind
Blatter "von _ausserordentlicher Schonheit: Figuren und Landschaften. Die
Wiedergabe ist mustergliltig. Die Mappe wird eine prachtige Zierde fur den
Weihnachtstisch sein. Photographische Rundschau 1902, Heft 12.
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UNION DEUTSCHE VERLAGSGESELLSCHAFT
Stuttgart, Berlin, Leipzig.

L ichtbild-Suden

Dreissig Heliograviiren
nach Aufnahmen von ALFRED ENKE..

Folio. In eleganter Mappe. 20 Mark.

INHALT:

i. Engadiner Bauerin. — 2. Morgen in San Martine. 3 - | enezianischer
Muschelhandler. — 4. Schloss am Meer. — 5. Studie. — 6. Vorfrihling. —
7. Auf der Weide. — 8. Italienische Villa. — 9. Studie. — 10. Gewitter
in den Bergen. — //. Im Klostergarten. — 12. Erwartung. — 13. Studie. —
14. Villa cPEste. — 15. Ave Maria. — 16. Bergsee. — 17. Orientalin. —
i s. Herbstmorgen am Konigssee. - 1Q- Bergamaske. 20. Mondnacht In
Florenz. — 21. Bacchantin. — 22. Sonntagsfrieden. — 23. Bei der Arbeit. —
24. Muhle im Gebirg. — 25. In der Kirche. — 26. Am Waldbach.

27. Sehnsucht. — 28. Dorfgasse. — 29. Studie. — 30. Ein stiller Winkel.



IE3M<3-3E3 Urteile der Presse. s\C-aa-ss\fV

Der bekannte Schriftsteller .T. C. Heer &ussert sich tber das Werk in
der ,Neuen Ziricher Zeitung* wie folgt: ) )

Als die Kunst der Photographie entdeckt wurde, trat sie zunéchst jahr-
zehntelang in den Dienst der reinen Wiedergabe der Wirklichkeit, war sie ein
durchaus naturalistisches Kunstgewerbe.  In neuerer Zeit aber hat sich zu der
stetig v n Venvollkommnung der technischen Hilfsmittel eine ausser-
ordentliche Verfeinerung des Geschrimacks und der Auffassun%egesellt, welche,
wie die auch aus der Schweiz viel besuchte photographische” Ausstellung in
Stuttgart bewies, die Photographie aus dem Rahmen des Kunstgewerbes. in”die
Hohen der wirklichen Kunst ‘erhebt  Ein glanzendes Zeugnis dafur sind die
Lichthild-Studien Alfred Enkes in Stuttgart,” wehre Kabineftstiicke der photo-

raphischen Kleinmalerei, Genres und Landschaften, wie sie der Kinstler auf
rienfahrten in Italien, den Schweizer- und Osterreichischen Alpen entdeckt
hat. Glickliches Finden und feinfiihlige Wahl des Motivs, Schonheit der Be-
lichtung und plastische I\/bdelllertr%g fesseln uns, ob der Kunstler das Figurliche
oder Landschaftliche bevorzugt, und Blatt um E§Iajct Uberrascht uns lebhaft, wie
ausserordentlich flgsam sich ihm die Technik enneist. Grazidse, pikante Anmut
atmet gleich der J%geﬂd|lche [Frauenkopf auf dem Titelblatt, realistische Kraft
die alte, tliche Bauerin in der dunklen strengen Tracht des Unterengadins,
Bocklinsche Stimmung das zerfallende Schloss am Meer und die traunerische
italienische Villa 2wischen essen und Lorbeer. Ob ums nun Enke einen
Morgen in den italienischen Alpen mit duftigem GeUrgW;ntergr_und, einen Vor-
frihlingstag im lichten Geholze, ein Tierstiick von der W\eide, ‘ein Gewitter (iber
dem See und Dorf ¢k irges, die Nonnen, die im Klostergarten arbeiten,
den italienischen Hof, in dem ein Médchen seinen Freund e den herrlichen
Gartenaufgang der Villa dEste oder den alten Pfarrer, der auf einer Bank
sitzend die Hande zum Ave Maria faltet, oder kokette junge Frauenbilder, eire
orientalische Traumerin mit sphinxartigem Ausdruck, eine jugendliche Bacchantin,
einen ver_vxntterten_Berr%arms en oder ein feines, schicksdlerfahrenes Mitterchen
in der Kirche schildert, haben alle Blatter reiche Stimmung und Poesie und ge-
winnen wie das Werk als Ganzes durch die Uberaus hische Stoffwahl, durch
die reiche Abvvecshggls%gﬂvon Bild zu Bild. Die W ergPabq der einzelnen Stiicke
durch die Verla It ist tadellos vollkommen, der Preis im Verhéltnis zum
Gebatenen du Dbillig,. und wir_denken, dass das schone Werk nicht nur bei
den Photogltg?fhen, die darin einen Triumph ihrer Kunst sehen milssen sondem
auch in kunstfreundlichen Familien die warmste Aufnahme findet und ein her-
varragendes Zugstiick des bevorstehenden Weihnachtsmarktes in den Kreisen
wird,"wo der Sinn fur lebensunmittelbare, doch poesiereiche Kunst zu Hause ist

.... Die Reihe umfasst zum grssten Teil Landschaftsbilder aus Deutsch-
land, besonders aus demHochgebirge, und aus Italien, Waldpartieen, Genrebilder,
mehrere schone Frauenbilder” (Orientalin, Bacchantin und drei Studienkdpfe),
Charakterkdpfe von Landleuten. Besonders stimmungsvoll und fesselnd sind die
Blatter: Schloss am Meere; Vorfrihling (eine blatterlose  Birkenwaldpartie);
Italienische Villa; Gewitter in den Bergen; Villa d'Este; Herbstmorgen am
Konigssee; Mondnacht in Florenz. Die Urspringlichen photographischén Auf-
nahnmen missen geradezu_ untibertrefflich gelungen sein; denn die in_der Kunst-
anstalt von Meisenbach, Riffarth & Co. in Munchen hergestellten Nachbildungen in
Heliogravire lassen an Feinheit nichts zu w{inschen tbrig und wirken mit vollendet
schoner Perspektive oder tretenwie zumGreifen plastisch dem Beschauer entgegen.
Die Grundfarbe der Bilder ist in yers_chledenaru%? Abstufurg?en von Schwarz,
Blau, Braun und Rot gehalten, wie sie fir das betreffende Bild am glinstigsten
wirkt. Gedruckt sind die Bilder auf feinem Kupferdruckpapier in Folioformat.
Die Originalbilder haben als photographische Kunstblatter zu Anfang dieses
Jahres, “als sie im I um in Stuttgart ausgestellt waren, all-
germein héchste Bewunderung erregt. Kélnische Zeitung Nr. 993, 1899.

Hier haben Herausgeber, Verlag und Reproduktionskunst miteinander
gewetterfert, um ein Werk zu publiziren, das wir getrost in die vorderste Reihe



der Kunstgaben fir das Fest stellen dirfen. Es ist hier nicht der Platz, auf
eminenten Werth solcher. photographischen Aufnahmen hinzuweisen, _ die
Jedem, der sich den Luxus einer Geméldegalerie nicht gestatten kann, einen
hohen, &sthetischen Genuss bereiten werden.  Die grossen Fortschritte unserer
Armteurphoto%;raphen, die Alfred Lichtwark die Legifimirung ihres Kunstzneiges
verdanken, hat Enke_sehr gut verwe und r prasentiren sich uns dém
seine Landschaften, Portrafs, Stimmungsbilder, Beleuchtungsstudien wie echte
Kunstwerke. Aufnahmen, wie die, Erwartung", ,,Bacchantin®; ,Sonntagsfrieden”,
~Yorfruhling*, kdnnen geradezu als vorbildlich bezeichnet werden. SO kann nur
ein Kiinstler sehen, und'in der Hand des feinen Kinstlers wird der Photographen-
apparat sozusagen_ zur Palette; er erschliesst uns ein Reich fruchtbarer kinst-
lerischer Thatigkeit, wahrend derselbe Aﬁﬁ)arat in den Handen des Dilettanten
nur selten und mehr zuféllig einmal ein kinstlerisch gelungenes Bild produziren
wird Den Amateurphotographen sei das bedeutsame Werk, das ubngglm far
jeden Freund der Musen ein prachtiges Geschenk ist, warmstens enpfohlen.
Miinchener Neueste Nachrichten. N. 554, 1899.

Wer sich mit der Entwickelung der Phatographie in Deutschland wéhrend
der letzten zehn Jahre beschaftigt, trifft immer wieder auf die Namen Alfred
Enke-Stuttgart und W, v. Gloeden-Taormina. Bei beider Arbeiten, (iber deren
technische Vollendung jedes Wort ertbrigt, tritt das Streben nach bildméssiger
Wirkung scharf henvor, sie betrachten ihré Kamera als ein wirklich kiinstlerisc
Werkzelg. _Jenes Bestreben filhrt in ungeschickten Handen nur allzu oft, gelinde
Eegagt, ZU Trivialitaten, bei den beiden Meistern aber zu geradezu erstaunlichen
eistungen.  Alfred Enke hat soeben eine herrliche Mappe von 30 ,Lichtbild-

Studien® — nach seinen Aufnahmen in HeIi(r;E;ravUren reproduziert — bei der

Union Deutsche Verlagsgesellschaft in Stuttgart erscheinen lassen; die Sammlung
enthalt Landschaften, "Architekturstiicke, ~Studienkdpfe etc. — eine Fllle des
Schénen. Velhagen und Klasings Monatshefte, Heft 5, 1900.

~ Nous avors recu un superbe album d'héliogravures de M. Alfred Enke,
édité par I',Union Deutsche Verlagsgesellschaft* de Stuttgart. 1l se

de trente planches, exécutées d'apres des clichés phatographiques de M. Enke,
dont les sujets variés forment un ensenble des plus intéressants.

Tous les tableaux sont composes_avec golit et denotent chez leur auteur
un sentiment artistique trés cultivé, Quand nous aurons dit gue les planches
sortent des ateliers de la maison Meisenbach de Munich, nos lecteurs com:
prendront toute la vaseur artistique de cette belle publication de grand luxe.

Bulletin du Photo-Club de Paris, Janv. 1900.

War ehemrels die Photogr%hie ein reines Handwerk, stellte sie sich
spdter der Wissenschaft und der Kunst_als Dienerin zur VerfU%gﬂg, .0 darf
man heute von ihr als von einer_ selbstandigen Kunst sprechen. sie friher
nichts als die Wiedergabe von nstanden als ihre Aufgabe an, <o Iist sie
heute bestrebt, in diese Wiedergabe etwas von der Personlichkeit des Photo-
%r_aphen zu legen, das Objekt von dem Ton der Seele eines Menschen wieder-

lingen zu lasSen. Wie weit ein solches Resultat sich erzielen lasst, das zeigen
die Lichtbildstudien von Alfred Enke. Man sehe sich nur einmal die_Land-
schaften der Mappe an, und man wird mehr als einmal an die Personlichkeit
des einen _oder anderen unserer bedeutenden Landschafter erinnert, so subjektiv
und individuell sind sie, wes Stimmung und Wirkung betrifft.
Die Kunstfur Alle. XV.fahrg. 1900. Heft 19.

Diese in einer eleganten zusammengestellten Blatter bilden eine
hernvorragend schtne Sammlung I\Iilu'a'lrplgt(laerischer Phatographieen, welche in dem
vomehnsten photomechanischen Verfahren,  der Photograviire, reproduziert,
sicher allgemeinen Beifall finden werden. Die Aufnahmen sind fast dur
als eichnete zu bezeichnen, und verdienen auch vom technischen Stand-
punkt Petrachtet, der von unseren nodermen Kunstphotographen leider oft
etwes stark vernachldssigt wird, Anerkennung.

Photographische Mitteilungen, Berlin. 37.Jahrg. Heftl.
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Verlag von FERDINAND ENKE in Stuttgart.

Soeben erschien in sechzehnter Auflage:
mms- Den Mttern, Aerzten und Kiinstlern gewidmet.

von Dr. C. H. Stratz.

Mit 193 teils farbigen Abbildungen im Text, 5 Tafeln in Heliograviire,
1 Tafel in Farbendruck und 1 Tafel in Autotypie.

gr 8. 1904. Geheftet 12 Mark. In Leinwand gebunden 13 Mark 40 Pf.

INHALT: Einleitung. — I. Der moderne Schonheitsbegriff. — II. Dar-
stellung weiblicher Schdnheit durch die bildende Kunst. — I1I. Weibliche
Schonheit in der Literatur. — IV. Proportionslehre und Kanon. — Y. Einfluss
der Entwickelun?_, Erndhrung und Lebensweise auf den Korper. — VI. Einfluss
von Geschlecht, Lebensalter und Erblichkeit. —e VII. Einfluss von Krankheiten
auf die Korperform — VIII. Einfluss der Kleider auf die Korperform —
IX. Beurteilung des Korpers im allgemeinen nach diesen Gesichtspunkten. —
X. Beurteilung der einzelnen Korperteilee — XI. Ueberblick der ge?ebenen
Bedingungen normaler Korperbildung, MalRe und Proportionen. Fehler und

Vorzige. — XII. Schonheit der Farbe. — XIII. Schonheit der Bewegungho—
XIV. Praktische Verwertung der wissenschaftlichen Auffassung weiblicher Schon-
heit. — XV. Verwertung in der Kunst und Kunstkritik. lle. — XVI. Vor-

schriften zur Erhaltung und Forderung weiblicher Schonheit.

Des Weibes Leib ist ein Gedicht,
Das Gott der Herr geschrieben

AUS der EIH|€ItUﬂg Ins grosse Stammbuch der Natur,

Als ihn der Geist getrieben.
(Heine.)

eit Menschengedenken haben Tausende von Dichtern, von Malemn

und Bildhauern die Schonheit des Weibes in Wort und Bild ver-

herrlicht, selbst emste Gelehrte haben sich nicht gescheut, Theorien

Uber das weibliche Schonheitsideal zusammenzustellen; und die

Menge bevwundert ihre Werke und betet ihnen nach. Dabei vergisst sie aber,

dess die allméchtige Natur in ihrer unerschipflichen Kraft taglich weibliche

Wesen erstehen lasst, die weit schoner sind, als alles, wes Kunst und Wissen-

schaft je hervorgebracht, an denen die meisten achtungslos voribergehen, weil

kein Kundiger ihnen zuruft: Seht hier die lebende Schonheit in Fleisch und Blut.

Dank der Photographie und der Verbesserung in der Technik der anderen

vervielfaltigenden Kinste sind wir heute in der Lage, wenigstens die &usseren
Formen lebender Schonheit mit wissenschaftlicher Genauigkeit festzuhalten.

Briicke war der erste, der sich dieses Mittels bediente, ihm folgte Thomson,

Richer, der kunstlerische, selbst gefertigte Zeichnungen nach dem lebenden



Modkll gibt, hat dieselben ebenfalls durch photographische Aufmahmen wissen-
schaftlich sicher gestellt Bei diesen und allen ahnlichen &lteren und neueren
Werken, die sich in mehr wissenschaftlicher Weise mit der weiblichen Schon-
heit beschéftigen, sind mir indessen zwei Tatsachen, oder, wenn man will,
Mangel aufgefallen.  Zunéchst beschaftigen dieselben sich nicht mit dem schnen

Kopf mit klassischem Gesichtsschnitt,

Korper an und flr sich, sondem nur in Beziehung zu den Nachbildungen des-
selben durch die Kunst; dann aber werden wohl sehr sorgféltig alle anatomi-
schen Tatsachen behandelt, die pathologischen Tatsachen jedoch, die durch
Krankheiten und unrichtige Lebensweise bedingten Verénderungen des Korpers,

werden nur sehr fliichtig gestreift.
Ich habe einen neuen Weg zur Beurteilung menschlicher Schdnheit ein-

zuschlagen versucht, indem ich neben den Standpunkt des Kiinstlers und des
Anatomen den des Arztes stellte, indem ich statt an Bildern und Leichen neine
Beobachtungen so viel wie mdglich am lebenden Korper mechte, und diesen an
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und fur sich als Hauptsache, und nicht nur als Gegenstand kiinstlerischer Dar-
stellun%ahbetrachtete. ] ] ]

Ireiche Arbeiten anderer, worunter namentlich die der Anthropologen
hervorzuheben sind, kamen mir zu statten bei meinen Untersuchungen, die mich
nach fiinfzehnjéhriger Arbeit zu dem Ergebnis gebracht haben, dass wir nur
auf negativem Wege, d. h. durch Ausschluss krankhafter Einflisse, aller durch
fehlerhafte Kleidung, durch Erblichkeit, unrichti(% Eméhrung und unzweck-
ne;tlssstfge Lebensweise bedingten Verunstaltungen Korpers zu einer Normal-
gestalt, zu einem Schonheitsideal gelangen kénnen, das dann allerdings individuell
sehr verschieden sein kann, aber doch stets denselben Gesetzen unterworfen ist,
da vollendete Schonheit und vollkommene Gesundheit sich decken.

Dadurch allein erhalten wir einen festen, auf Tatsachen beruhenden
Mal3stab, den wir, unabhéngig vom individuellen, unberechenbaren Geschmeck,
anlegen konnen. ) ] _ ) ]

Ausserdem aber liegt, glaube ich, auch ein gewisser praktischer Wert
in meinen Untersuchungen, da sich aus ihnen ergibt, dass wir, namentlich bei
der heranvwachsenden Jugend, sehr wohl im stande sind, mit der Gesundheit
zugleich auch die Schonheit des Korpers zu erhdhen und zu veredeln.

J~\as Werk hat in der Presse die warmste Anerkennung gefunden,

wie die unten abgedruckte Besprechung, ausgewahlt aus der
grossen Zahl vorliegender Kritiken, geniigend dartut. Das Er-
scheinen von sechzehn Auflagen in wenigen Jahren (die erste
Auflage wurde Mitte Oktober 1898 ausgegeben) beweist, wie sehr
das Buch die Gunst des Leserkreises, fir den es bestimmt ist, im
Fluge zu gewinnen verstanden hat. Es kann dasselbe in seinem
geschmackvollen Gewéande auch zu Geschenken flir Kdinstler,
Kunstfreunde, Aerzte und Mtter, flr welche Kreise es geschrieben
ist, warmstens empfohlen werden.

Urteil der Presse.

Die Parole langer Jahre war es, dass man sich naiv und nicht kritisch der Natur gegen-
Uber zu stellen habe. Aber alle Bewegungen auf dem Gebiete der Kunst sind zu vergleichen
mit Pendelschwingungen. Sie schiessen Uber das Ziel, die Mitte hinaus, um dann von neuem
einer Reaktion zu verfallen, immer in dem Bestreben, endlich das richtige Ideal zu erreichen.
Vor zehn Jahren hatte man ein Buch wie das obige Uberflissiger gefunden, als man es heute
tut. In der Tat sind solche Themata fur den Kinstler wichtiger, als die jingst verflossene
Zeit es meinte. Nicht um ein klassizistisches Programm handelt es sich, sondern um eine er-
hohte Kritik der Natur gegeniiber. So gut es besonders schon ausgebildete Individuen gibt,
gibt es auch das Gegenteil davon, und es ist neben der naiven Nachbildung auch ein Ziel des
Kunstlers, diese Formen voneinander unterscheiden zu lernen. Dies kann der moderne Kinstler
jedoch allein mit Hilfe der Wissenschaft. Er kann nicht, wie einst die Griechen, téglich den
Anblick von schonen, nackten Korpern geniessen; viel naturliches Geflhl ist uns dadurch
verloren gegangen, was wir durch anatomisches und physiologisches Studium ersetzen mussen.
Da kann denn ein ernstes Buch, welches sich auf dieses Spezialthema des weiblichen Kérpers
beschrankt, nur willkommen sein. Die Kenntnis der zahllosen Fehler und Verkruppelungen
leichterer und schwerer Art, wie durch Korsett, Schuhwerk einerseits und gewisse Krank-
heiten, wie besonders Rhaehitis anderseits, ist leider bei Kiinstlern sowohl als bei Laien eine
noch viel zu geringe, um stets zu der richtigen Kritik gegentiber dem jeweiligen Modell gefiihrt
zu haben. Von dem Standpunkte aus ist das Buch als vortrefflich zu bezeichnen.

Kunst fur Alle. 14.Jahrgang. Heft 20, 1899.



Neuer Verlag von FERDINAND ENKE in Stuttgart

Soeben erschien:

Di1e Rassenschdnheit
des Weibes.\m C

Finfte Auflage.

Mit 271 in den Text gedruckten Abbildungen und einer Karte in Farbendruck.

gr. 8° 1904.
Geheftet M. 14— Elegant in Leinwand gebunden M. 15.40.

Auszlge aus den
Besprechungen.

Reichs-Medizinal-An-
zeiger 1902, Nr. 15:

Das grosse Aufsehen,
das Stratz “'mit der Heraus-
gabq seines Werkes ,Die

chonheit des weiblichen
Korpers“ Uberall erregte,
liess die Spannung erklar-
lich erscheinen, mit der die
Fortsetzung desselben er-
wartet wurde. Als der geist-
volle Autor auf dem Kon-
resse der deutschen Natur-
orscher und AerzteinHam-
burgl90i seinen durchLicht-
bilder treiflicli illustrierten
Vortrag schloss und auf das
Erscheinen der Rassen-
schonheit des Weibes® hin-
wies, klang ihm ein in wis-
senschaftlichen Versamm-
lungen ungewohnter Beifall
aus dem Saal als Beweis
entgegen, dass der Weg,
den’er zur Erforschung des
weiblichen Kérpers ~ mit
Kenntnis, Geschick _und
glihender Feder einge-
Schlagen hatte, als der rich-
tige angesehen wurde, um
zu einer einheitlichen Auf-
fassung des Problems zu
fuhren. Die damals geheg-
ten Hoffnungen haben sic
lanzend erfullt, der Autor
1at seine Aufgabe glick-
lich gelost. Wenn aus dem
interessanten Werke hier
nur weniges mitgeteiltwer-
den kann, so tut diese Be-
schrankung demReferenten
. X am meisten leid, aber wollte
Vornehme Berberin aus Tunis. man alles Interessante her-
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vorheben, so musste das ganze Werk abgedruckt werden; es sei deshalb nur eine ober-
flachliche Inhaltangabe gegeben . ..

Internationales Zentralblatt fir Anthropologie 1903, Nr. 1:

. In glanzender Darstellung und an der Hand seiner bekannten vorzlglichen Bilder,
diesmal von Vertreterinnen fast aller Rassen, fuhrt uns Verfasser von Land zu Land Uber
die Erde, uns die Schonheit ihrr
Bewghnennnen meisterhaft erlau-
ternd. . ..

Blatter fur Volksgesundheits-
pflege 1903, Nr. 207:

Klassisch wie seine anderen
Werke, besonders sein Buch Uber
die Schonheit des weiblichen Kor-
pers, durfte ohne Einschrankung
auch diese Arbeit des als Anthropo-
logen undkunstverstandigenArztes
langst anerkannten und bewéhrten
Forschers genannt werden, und
in Uberraschender Vollstandigkeit
zeigt sie uns die Frauen der Erde
in ihren korperlichen Vorziigen und
Nachteilen. Derfeinsinnige Schrift-
steller, der strenge Forscher und
der Freund und Bewunderer des
Schonen haben sich in dem Ver-
fasser zu_einem harmonischen Gan-
zen vereint, und diese gluckliche
Begabung kommt in dem vorliegen-
den Werke so durchaus zur Geltung,
dass nicht nur der spezielle Ge-
lehrte, sondern jeder Gebildete
dasselbe mit d™m grossten Interesse
lesen und sich des gebotenen Ge-
nusses aufrichtig freuen wird. Die
Lektlire des Buches ist gleichsam
eine schone Reise um die Erde ohne
die sonst damit verbundenen Unan-
nehmlichkeiten, ufld der Verleger
hat durch die vorziglichen Abbil-
dungen, mit denen er das Buch
ausgestattet hat, wesentlich dazu
beigetragen, diese freundliche und
angenehme Illusion zu vervollstén-
digen.

Internationales Archiv flr
Ethnographie,Bd.XV,1902:

In dem vorliegenden Werk
hat der durch eine Relhe ahnlicher
Arbeiten bekannteVerfasser infolge
der Dezenz. mit der er alle schwie-
rigen Fragen behandelt, nicht allein
ein Meisterstick der Stilbehand-
lung, sondern auch ein Buch ge-
liefert, das nicht allein durch jene,
welche sich flr rassenanatomische
Fragen interessieren, sondern auch
durch Angehorige weiterer Kreise,
ja selbst durch Frauen gelesen zu
werden verdient. . . .

Kdélnerlageblattl9o3,Nr.354:

In_der vornehmen Reihe der
Stratz-Bucher®, die jedem Bild-
hauer, Maler, Arztu Ethno raphen
bekannt sind und eigentlich jedem
gebildeten Menschen” bekannt sein
Sollten, nimmt_das im Herbst 1901 L
erschienene  Prachtwerk: Die Suahelimédchen.
Rassen schdn heit desWeibes . . .
(Verlag von Ferdinand Enke in Stuttgart) einen hervorragenden Platz ein., Mit welchem
Interesse die zunachst in Frage kommenden Kr.eise das Buch aufgenommen haben, dafur
zeugt die Tatsache, dass trotz des hohen, allerdings bei der gldénzenden Ausstattung nichts-
weniger al- zu hohen Preises bereits seit Weihnachten die zweite Auf_lage vorliegt. Nicht
weniger wie 293 Abbildungen und eine Karte erldutern den wissenschaftlich bedeutenden und
doch So wenig trockenen Text. Wir kennen kaum ein Buch, in dem die Ergebnisse ernster Ge-
lehrtenarbeit’in so kuinstlerisch vollendeter Sprache vorgebracht werden, wie in diesem Werke.
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Neuer Verlag von FERDINAND ENKE in Stuttgart.

Soeben erschien:

D ie Frauenkleidung

Japanerin im Strassenkostum.

und ihre
natarliche Entwicklung
Von
Dr. C. H. Stratz.
Dritte

vollig umgearbeitete Auflage.

Mit 269 Textabbildungen
und 1 Tafel.

gr.8". 1904. GeheftetM .15.—
In Leinwand, gebdn. M.16.40.

INHALT

Einleitung. —I, Die Nacktheit. —

I1. Die Korperverzierung, a) Korper-

Ll thr Foaden cor (Rborzofichin
Uss der r isC

Lage und der kultu%eoa%f die Kor-

perverzierung. — IV. Der Korper-
schrmuck @) Bemalung, h) Narben-
schnmuck und Tatowierting, ¢) Korper-

lastik.  d) Am Korper befestigte

hmuckstiicke. —Y. Die primitive
Kleidung (Huftschmuck).—VI. Die
tropische Kleidung (Rock). —VI1. Die
arktische Kleidung (Hose, Jacke).—
VIII. Die Volkstracht ausserelro-
galscherKuItuonker. 1. Chinesische

ruppe. 2. Indische Gruppe. 3.Indo-
chinesische Gruppe, 4. Islamitische
Gruppe. — IX. Die Volkstrachten
europaischer Kulturvolker. 1. Die
eigentliche Volkstracht. 2. Die Stan-
destrachten. 3. Die Hose als weib-
liche Volkstracht. —X. Die moderme
europgische Frauenkleidung. 1. Un-
terkleider. 2.Oberkleider—XI. Ein-
fluss der Kleidung auf den weib-
lichen Korper. — XII. Verbesserung
der Frauenkleidung.

Urteile der Presse.

Mitteilungen der Anthropologischen Gesellschaftin Wien. Band XXXI, 1901:

. Eine gut geschriebene, vom wissenschaftlichen Geiste durchwehte, ernste Arbeit liegt
hiervor, dié es ermdglicht, einen Ueberblick Uber die Entwicklung der Frauenkleidung_bei
allen Volkern der Erde zu gewinnen; denn die bisher aus diesem Gebiete vorliegenden Arbeiten
haben doch nur mehr oder weniger bestimmte Landergebiete im Auge gehabt. “Sehr gut war es,



dass Verfasser gleichzeitig die Anthropologie, Ethnologie und Kulturgeschichte zu seinen Stu-
dien heranzog, so dass die sich ergebenden Resultate” durchaus auffestem Boden stehen....

Archiv fir Anthropologie, Bd. XXV II:

.... Das reich illustrierte Buch kann allen Eltern aufs warmste empfohlen werden,
aber auch der Ethnologe
und Anthropologe findet
in demselben ihn inter-
essierende Mitteilungen
und Ausfiihrungen.

Frankfurter Zeitung
1900, Nr. 354:

.... Diese prakti-
schen  Schlussfolgerun-
en, deren eminente Be-
eutung fur die Gesund-
heit der Frauenwelt arzt-
lich langst anerkannt ist,
ewinnen aber erst in
inrer Begriindung an ein-
dringlicher Kraft. Daher
soll "allen Muttern das
Werk zur direkten Kennt-
nisnahme_besonders emp-
fohlen sein. Die Sprache
entspricht ganz der emi-
nenten Begabung des Ver-
fassers fur gemeinver-
standliche  Behandlung
der intimsten Frauen-
fragen. Die ethnographi-
schen Studien werden
edermann interessieren.
lervorragend schon sind
die Abbildungen. sowie
deren Wahl im Hinblick
auf den Text.

Frauenbund 1900,
Nr. 33:

Durch das vielbe-

sprochene und vielum-
strittene Problem der Re-
formkleidung angeregt,
hat der Verfasser sich
mit der Frauenkleidung
Uberhaupt naher zu be-
schaftigen begonnen. —
Auf Grund kulturhistori-
schen, kunstgeschicht-
lichen und medizinischen
Materials ist er zu einer
Reihe hochinteressanter
undauch wissenschaftlich
befriedigender Resultate
gelangt. In sehr an-
regender undbelehrender

eise behandelt Stratz
nacheinander die Ent-
wmklunrl;sgeschl(_:hte der
Frauenkleidung in tropi-
scher und arkfischer Ge-

end, die verschiedenen

ationaltrachten in euro-
paischen und aussereuro-
pdischen Landern, dann
die Mode und den Einfluss
der Kleidung auf den . )
weiblichen Korper. Letz- Madchen aus Helsingland mit Jacke,
teres, sehr instruktiv ge- . i K .. .
haltene Kapitel leitet” tber zu einem Schlussabschnitt, der sich in eingehend prufender
Weise mit der Frage der Verbesserung der Frauenkleidung beschaftigt. Sehr richtig weist
Stratz darauf hin, ‘dass derartige Reformen ihren Ausgangspunkt in Sachverstandigér arzt-
licher Ueberlegung haben mussen, und lehnt daher mit gutem Grund die Mehrzahl jener
phantastischen Bestrebungen ab, die zwar von viel gutem Willen, aber von sehr wenig
Sachkenntnis zeugen. Eine reiche Fiille .anschaulicher, zum Teil farbiger Illustrationen
beglelt_et_ die Erlduterungen des ausgezeichneten Buches, das nicht bloss an geistvollen
und originellen Bemerkungen, sondern auch an praktischen Ratschlagen aller Art reich ist
und zugleich den Katechismus einer natirlichen Schoénheitspflege enthalt.



Verlag von FERDINAND ENKE in Stuttgart.

Kurzlich wurde ausgegeben:

Der Korper

des Kindes.

Fir Eltern, Erzieher,
Aerzte and Kunstler

von

Dr.( . H. Stratz.

Zweite Auflage. Alit 187 in den Text gedruckten Abbildungen und 2 Tafeln,
gr. 8. 1904. Geheftet M. 10— Elegant in Leinwand geh. M. 11.40.

Vorrede glt'\v' e'e Biicher geschrieben worden Uiber das kranke Kind
- 1 und seine Pflege, Uber das gesunde Kind kaum eines. In den
Werken der Anatormen und Kunstler wird der Bau des kindlichen Korpers
meist nur nebenbei erwédhnt, in keinem einzigen aber seinen dusseren Formen
eine eingehendere Beachtung gezollt. Ebenso wenig wie bei dem Weibe ist
bisher beim Kinde der Versuch gemacht worden, dessen Fehler und Vorziige
von objektiv-wissenschaftlichem Standpunkt aus zu beleuchten.

Indem ich diesen Veersuch wage, hoffe ich damit Fachgenossen und Eltern
eine willkommene Gabe zu bieten, und werde jedem dankbar sein, der mir zum
weiteren Ausbau meines Werkes und zur Aufdeckung von Irrttimern behilflich ist

Dem Buche ist die bekannte fesselnde und geistvolle Art
der Darstellung eigen, welche alle Bicher dieses Ver-
fassers so vorteilhaft auszeichnen und wodurch sie zu so
grosser Beliebtheit gelangt sind. Da nun auch das aussere
Gewand ein ebenso geschmackvolles wie reiches ist, so
durfte sich diese neue Erscheinung als Geschenk, ins-
besondere auch fur Eltern, wie nur wenige Blcher eignen.

INHALT: Einleitung. — 1. Dio_embryonale Entwicklun%. — 1l. Das neugeborene
1 _Kind. —1I1. Der Liebreiz des’Kindes. —IV. Wachstum und Proportionen. —
V. Hemmende Einflusse. — VI. Die normale Entwicklung des Kindes im allgemeinen. —

VII. Das Séuglin)%salt.er und die erste Fille. (1.—4. Jahr.E_— VIII, Die erste Streckung.
(5—7. Jahr.) — IX, Die zweite Fulle. (8—o0. Jahr.) — X. Die zweite Streckung. (11. bis
15. Jahr.) — XI. Die Reife. (15 —20. Jahr.) — XII. Kinder anderer Rassen: a) Fremde Saug-
linge ; b) Kinder_des weissen Rassenkreises; c) Kinder des gelben Rassenkreises; d) Kinder
des schwarzen Rassenkreises.
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Neuester Verlag von FERDINAND ENKE in Stuttgart

Dr. C. H. Stratz: Soeben erschien:

Naturgeschichte
des Menschen.

Grundriss der
«somatischen «
Anthropologe.

Mit 342 teilsfarbigen Abbildungen und
5 farbigen Tafeln.

gr. 8. Geh. M. 16
Elegant in Leinwand gebunden M. 17.40

VorrEde Kopf eines Eskimo von vorn.

Wie der Titel, so ist auch der Zweck dieses Buches ein doppelter. — W issen-
schaftlich soll es die somatische Anthropologie, die Lehre vom menschlichen Kérper,
statt wie friher nur Gber toten Reihen von Messungen und Wagungen, in lebendiger Ge-
staltung mit reichem photographischem Anschauungsmaterial auf der Grundlage der ver-
gleichenden Anatomie und Entwicklungsgeschichte, der Embryologie und der Paldontologie
aufbauen. — Allgerneinverstandlich soll es auch in weiteren Kreisen die wissen-
schaftlichen Bestrebungen und Ziele der Menschenkunde fordern helfen, die schliess-
lich doch nur der allgemeinen Weiterentwicklung der Menschheit dienstbar ist und die
theoretische Grundlage schafft, von der die praktischen Versuche zur Verbesserung und
Veredelung des Menschengeschlechts ausgehen mussen. Von ganz besonderer Wichtigkeit
ist sie fur einen kolonialen Staat, zu welchem auch Deutschland in den letzten Jahren mehr
und mehr geworden ist.

Die Anthropologie ist eine sehr junge Wissenschaft. Durch die hohe Ausbildung der
Photographie hat sie in den letzten Jahrzehnten eine méchtige Stutze erhalten, so dass
sie besser als bisher im stdnde ist, objektives Beweismaterial zu sammeln. In diesem
Buche ist gerade darauf besonderes Gewicht gelegt und so viel wie mdglich mit Photo-
graphien gearbeitet worden.

Nur auf diesem Wege ist dem Leser ein eigenes Urteil ermdglicht.

Den reichen Stoff habe ich seit vielen Jahren gesammelt. Dieses Buch ist gewisser-
massen die Grundlage, auf der sich meine friiher erschienenen Werke aufbauen ; -trotzdem
aber bildet jedes fur sich ein geschlossenes Ganze. Von den Abbildungen sind nur solche
wiederholt verwendet worden, die flr mich den Wert von feststehenden Formeln mensch-
licher Gestaltung angenommen haben.

- 1 z Inhalt. --—-—- — =

I. Ueberblick tber die anthropologische Forschung. — Il. Die phylogenetische Ent-
wicklung der Menschheit. — Ill. Die Ontogenese des Menschen. A. Die embryonale Ent-
wicklung. B. Das Wachstum des Menschen. C. Die geschlechtliche Entwicklung. V. Die
korperlichen Merkmale des Menschen (Kraniologie, Anthropométrie, Proportionen). —
V. Die Rassenentwicklung. — VI. Die menschlichen Rassen. 1. Die Australier. 2. Die
Papuas. 3. Die Koikoins. 4. Amerikaner und Ozeanier. 5. Die melanoderme Hauptrasse.
6. Die xanthoderme Hauptrasse. 7. Die leukoderme Hauptrasse. — Schlusswort.
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heit. —I11. Das Nackte im téglichen Leben, I. In der Oeffentlichkeit. 2. Im Hause. —IV. Dar-
stellung des nackten Koérpers in der Kunst, I. Allgemeines. 2. Ideal- und Normalgestalt.
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Urteile der Presse.

Dr. C. H. Stratz hat sich durch seine poRluIarwissenschaftlicher] Untersuchungen
kunstlerisch-anatomischer Art einen klangvollen Namen geschaffen. Sein neuestes Buch
behandelt ,Die Kérperformen in Kunst und Leben der Japaner®. Eine ausser-
ordentliche Fille kulturellen, kinstlerischen,_asthetischen, anatomischen Materials ist hier
mit grosser Uebersichtlichkeit, unbedingter Zuverlassigkeit und mit ausserordentlich an-
mutiger Darstellungskunst zu einem einheitlich zweckvollen. Werke verarbeitet. Es halt
nicht’ nur, was der Titel verspricht, es ist dartber hinaus eine Kulturgeschichte des
interessanten ostasiatischen Volkes, berlgll_Ch seiner K(‘jrﬁ)erpflege _seines intimen, haus-
lichen Lebens, seiner Kunstideale. Zahlreiche prachtvolle, geschickt ausgewahlte Illu-
strationen, darunter 4 farbige Tafeln, erhthen noch die Anziehungskraft des Uberaus vor-
nehm ausgestatteten Werkes. Breslauer Morgen-Zeitung 1902, Nr. 591.

Stratz hat sich_durch seine bisherigen Arbeiten (,Die Schonheit des weiblichen
Korpers“, 16 Auflagen; ,Die Rassenschonheit des Weibes*, 5 Auflagen; ,Die Frauenkleidung*,
3 Auflagen; ,Die Frauen auf Java“ u. s. w.) den Ruf eines ernsten, wissenschaftlichen
Autors erworben; seine neueste Monographle uber die Korperformen der Japaner befestigt
diesen Ruf, Mit dem Auge des Naturforschers, des Arztes, des Ethnographen und Kunst-

elehrten betrachtet er den nackten, von allen Kleidern, Krankheiten ‘und Vorurteilen be-
reiten. menschlichen Kérper und zeigt uns_daran das Schone, das von Gott _erschaffene
Ebenbild. Aber auch vom kulturhistorischen Standpunkt aus gibt der Verfasser interessante
Aufschlusse Uber das Leben_und Treiben des kulturell hochentwickelten Volkes im fernen
Osten. Bei dem von Tag zu Tag wachsenden Interesse fur japanisches Leben und japanische
Kunst wird das, Buch fur viele eine hochwillkommene Erscheinung sein, fur “deren vor-
nehme, kunstlerisch vollendete Ausstattung der Name der wohlbekannten Verlagsfirma burgt.
Deutsche Zeitung 1902, Nr. 11124.















