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lieu=Dachau
(Dill, Bolzel, licinghaminer).
Einleitung«*,

Is die jungen Leute von heute Kinder noch waren, riefen die jungen Leute von
H damals nach der Wahrheit des Lebens in der Kunst. Sie verstanden unter dieser

Wahrheit die spiegelgetreue Wiedergabe des Anscheins der Dinge. Die sinnlich wahr-

nehmbaren AuRerungen der Natur wurden als etwas, auch im Kunstsinn, Vollkommenes
gepriesen, das vollig wiederzugeben freilich wohl niemals gelingen werde. Es war
also eigentlich ein Unsinn, den man predigte, da ein vollkommenes Ding durch ein
unvollkommenes Mittel wiedergegeben werden sollte. Aber das focht die unentwegten
Naturalisten nicht an: sie priesen den konsequenten Naturalismus und bedachten dabei
nicht, daf man durch die konsequente, die ausschlieBliche Naturnachahmung zum kinst-
lerischen Nihilismus geradt. Es kam allerdings mit der bildenden Kunst nicht so weit,

Abb. 1. Holzel: Schachspieler. 1886. (Zu Seite 91.)
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2 Einleitung.

Abb. 2. Dill: Venezianisches Lastschiff. 1878.

weil die Kuinstler unvermerkt durch ihr Verlangen nach neuen technischen Raffinements,
von deren Anwendung sie einen Vorteil flir die angestrebte Naturwahrheit erwarteten,
in eine gewisse experimentierende Malerei hineingetrieben wurden.

INn der Hauptsache jedoch war die Kunst eine Art Photographie geworden. Die
Maler fanden keinen Gefallen am geistigen, am erdichteten, ja nicht einmal am feiner
sinnlichen, am erfUhlten Werk, sondern nur an dem, was sie als das Wirkliche und
Wesentliche erkannt zu haben wahnten. Das Nachste, Beliebige galt ihnen als das
Wirkliche und allein der Darstellung Wirdige. So kam es, dal wir wahrend vieler
Jahre nur Dokumente der Berichterstattung zu sehen bekamen, aber keine Kunstwerke.
Viele der Maler waren ob ihres Verlangens der unbedingt getreuen Naturwiedergabe
unvermerkt in ein hohles Virtuosentum geraten. Es geschah das, worlber De/aeroix
schon klagte: ,Der Maler denkt weniger daran, sein Sujet auszudriicken, als mit seiner
Geschicklichkeit, seiner Gewandtheit zu glanzen. Daher die geschickte Malerei, die ge-

wandte Pinselfihrung, das
schén gemalte Stlick. Diese
Toren! Wahrend ich ihre Ge-
schicklichkeit bestaune, bleibe
ich kalt, und meine Phan-
tasie bleibt unbeschaftigt. Die
wirklich groBen Meister ar-
beiten anders. Gewil} fehlt
ihren Werken nicht der Reiz
der Ausfuhrung. Ganz im
Gegenteil. Aber das ist
nicht jene unfruchtbare, ma-
terielle Ausfiihrung, die uns
keine andre Achtung ein-
floRen kann, als ein Kraft-
stick. — Man halte zu die-
sem Ausspruch des grofen
Franzosen jenen von Bocklin
Abb. 3. Dill: Fifllerfrauen. Chivggia. 1878. Uber Leibls Malerei, den



Einleitung. 3

uns Floerke so berichtete: ,Bocklin lacht flrchterlich Uber Leibl, der drei Jahre in
einer Dorfkirche gesessen, um drei alte Weiber zu malen, unter anderm auch eine
Haube, die zu sticken viel leichter gewesen ware. Mufld das ein langweiliger denk-
fauler Kerl gewesen sein!"™ Die Kinstler vergalen, dal der Kinstler die Dinge im
Werk wiederschaffen und nicht nur ihren Schein uachahmen soll. Die Natur, das
Leben darf dem Kinstler blo® als Nahrung dienen. Er mag seine Nahrung gewinnen
woraus er will, aber er soll dann auch Eigenes schaffen aus der Kraft, die in ihm
die Stoffzufuhr bildet. Aus dem fremden Ding wird er das seinem Wesen GemaRe

Abb. 4. Holzel: Studienkopf. 1887. (Zu Seite 91.)

nehmen und es in sich zu etwas Eigenem umbilden; denn: Aus Boden und Klima folgt
die Pflanze, ebenso erwachst aus Eindricken und Erlebnissen das Kunstwerk, ohne ihnen
im AuReren &hnlich zu sein, wie Mongre sagt. ,Eine groRartige Landschaft begeistert
vielleicht zu grofer Musik, ein schénes Menschenantlitz zum Ausbau einer Philosophie.
Naturalisten und Notizensammler dagegen bestehen auf einem nexus identitatis zwischen
Schauen und Schaffen; wer nach Italien geht, muR italienische Reiseerinnerungen
schreiben, und wer sich in die Weltgeschichte vertieft, mu3 mit einem historischen Drama
daraus auftauchen. Warum doch? — bestehlen wir schon einmal die objektive Welt,
so wollen wir wenigstens durch Verwandlung den Raub unkenntlich machen."

Das hatten die Maler und auch die Auslbenden anderer Kiinste vergessen. Sie
bemihten sich gar nicht, etwas Eigenes zu schaffen, im Gegenteil, sie bemihten sich,

1*



4 Einleitung.

etwas modglichst Unpersonliches zu schaffen, etwas mdglichst duRerlich Naturgetreues; sie
entwdirdigten sich zu Photographen, sie verzichteten auf Kunstkarat und Eigenheit, sie
wurden alltaglich, langweilig, unausstehlich, stupid. Sie zeigten uns nichts Neues, noch
Niegesehenes oder selten Gesehenes, sie zeigten uns aber auch nicht das Wesentliche des
immer zu Sehenden, sondern malten unbildlich dieselben stumpfsinnigen Dinge stumpf-
sinnig nach, welche die unbewuf3te Natur erzeugt.

Als Reaktion auf allerlei Pseudoromantik wirkte allerdings auch diese recht ober-
flachlich auRerlich verstandene Naturwahrheit, die nur das Kopieren, das Abmalen der
Naturerscheinungen erlaubte, manches Gute; zum Dogma geworden zwang sie aber die
Maler schliellich dazu &uferlich sensationelle Stoffe zu wahlen, weil eben die kiinstlerische
Sensation ausblieb. Die Armeleut- und sonstige Proletarierheiligen-Malerei entsprang

Abb. 5. Till: Schiff mit StRwafser. Chioggia. 1878.

dieser, zur Tendenz gewordenen, inneren Not. Damit war aber auch der Naturalismus
seinem Ende nahe gekommen; er war nicht mehr entwicklungsfahig, im tieferen Sinn
war er antiartistisch geworden.

Eine Abkehr vom allzu krassen Wirklichkeitsklatsch mit unterlegter sentimentaler Note
begann fuhlsam zu werden. Man ging fort von den kinstlerischen Naturflegeln und
hin zu den anmutigen oder grandiosen Meistern beriickender Stile. Manche der abseits
der Markte schaffenden, &lteren und halbverschollenen Maler erlangten nun nachtraglich
die Wurdigung ihrer Werke. Ich erinnere hier an Boécklin, Thoma und Marées. Und
viele junge Kinstler von einer verfeinerten, miden Anmut und seltsamen Phantasie
tauchten aus dem Dunkel auf und stiegen glanzend empor; Brider jenes Bundes, die
Gurlitt willkommen hei’t, weil sie der Nerv Ungesehenes sichtbar, Unsichtbares sehbar
machen lehrte.

Es wurden nun auch die Werke der Praraphaeliten, Moreaus und Khnopffs in
Deutschland bekannt und geliebt, aber sie waren nicht danach beschaffen, Befriedigung
zu gewahren, denn in ihnen Uberwog zumeist der literarische Gehalt den malerischen.



Einleitung. 5

Abb. 6. Dill: Venezianische Fischer beim Netzeslicken. 1878.

Ihr EinfluR war demnach doch kein anhaltender, denn um das Malen, das Malen als
kiinstlerischen Selbstzweck war es den Malern zu tun. Es braute und brodelte in den
Gemdutern, es bereitete sich Neues vor. Da kamen auch schon die ersten schriftstelle-
rischen Manifeste; die Maler lieRen verkinden: ,Die Welt der Objekte bedeutet dem
Klnstler an und fir sich nichts. Sie ist lediglich die groRe, allgemeine Realitat, auf
welche er seine ldealitat projiziert. Kein Ding ist an und fur sich, rein sachlich dar-
gestellt, kinstlerischer Wirkung fahig. Kinstlerische Erregung vermag nur dann aus der
Darstellung der Dinge zu resultieren, wenn dieselben
in ihrem Zusammenhange mit den benachbarten Dingen,
im Zusammenhange mit dem gemeinsamen Milieu
aller Dinge, im Zusammenhange mit dem Licht ge-
geben sind, in ihren Beziehungen zu diesem."
Das war Impressionismus. Das Problem des
Impressionismus kann man daher kurz als das Problem
des Lichts in der Malerei bezeichnen. Um die Puri-
fizierung, die Aufhellung der Palette war es den
Malern um 1870 zu tun, die wir gemeinhin Im-
pressionisten nennen.
Es mag aber auch sein, dal diese Kinstler auf
einem anderen Weg zu ihren Werken kamen, namlich,
indem sie bewul3t als Erste optische Phanomene dar-
zustellen versuchten, die man bisher vielleicht einmal
empfunden, gewill aber nicht klnstlerisch wiedergegeben
hatte, weil man sie, wenn auch erkannt so doch nicht
far die kunstlerische Darstellung geeignet fand.
Das eine dieser optischen Phanomene ist die
Undeutlichkeit der Formen, die in Erscheinung tritt,
sobald wir das von dem Gesichtskreis Umschlossene,
ohne einen darin enthaltenen bestimmten Gegenstand
zu fixieren, betrachten, oder auch, wenn der Gegen-
stand oder die Dinge im Gesichtsfeld sich bewegen

v . ) Abb. 7. Dill: Fischer.
oder durch atmosphéarische Vorgange bewegt erscheinen.

Chioggia. 1878.
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Ein anderes von den Impressionisten wiedergegebenes Phdnomen ist die Malerei
des Schattens als reine Farbe, nicht als gebrochene, verdunkelte Lokalfarbe.

Ein drittes Phanomen schliellich ist der ProzeR der Farbentonbildung im Auge
des Bildbeschauers, den viele, ja die meisten Malereien der Impressionisten bedingen.

Richtig hat hierzu einmal ein Maler bemerkt, dal die Verschwommenheit der
Umrisse sich malerisch am wirksamsten durch eine Technik ausdriicken |aRt, die so skizzen-
haft ist, daR sie den Beschauer noétigt, das Bild aus ziemlich weiter Entfernung zu
betrachten, so zwar, dal® die einzelnen Striche und Flecke tatsédchlich nur mehr undeutlich
gesehen werden, wodurch zugleich das Flachenhafte des Bildes verschwindet und die
perspektivischen Wirkungen empfunden werden. ,Diese skizzenhafte Behandlung zum Zweck
einer schlagenden Wirkung auf groRere Entfernung finden wir schon zu sehr friher
Zeit. Schon auf pompejanischen Wandgemalden kénnen wir haufig eine dekorative
Roheit im Traktament bemerken, die in entsprechender Distanz die beste Wirkung tut.
Sehr weit ist in dieser Beziehung Velasquez gegangen, dessen Bildnisse, zumeist im
groBen Format und fur schlecht beleuchtete Raume bestimmt, eine dekorative Behandlung
eher als eine minutiése erforderten. Am weitesten ging darin Frans Hals und Rem-
brandt. Aber man kann diese Kinstler nicht im Sinne von Manet Impressionisten
nennen. Denn erstens ist die geistreiche und witzige Technik, die sie anwendeten, auch
dazu bestimmt, in der Nahe angenehm, wenn auch fur den Laien nicht immer verstand-
lich zu wirken; zweitens gehen sie stets auf malerisch-koloristische, nicht naturalistische
Wirkung los. Man betrachte nur die Art, wie sie die Landschaft als gobelinartig ab-
gestimmten Hintergrund behandelten und auf die wirklichen Licht- und Luftvaleurs nicht
die geringste Ricksicht nahmen, sobald diese nicht in ihr Kkoloristisches Programm pafiten.
Dies ist auch bei Goya der Fall. Auch in seinen Bildern finden wir bewegte Szenen
in einer wilden, skizzenhaften Art hingeworfen, die den Beschauer die Unruhe, das
Wechselnde der Erscheinung empfinden laRt. Und auch in ihnen ist von einer natu-
ralistischen Wirkung der Farbe weniger zu spliren als in Bildern alter Hollander, die
zum Beispiel in der richtigen Wiedergabe des zerstreuten Lichtes bedeutend weiter
gelangten."

All diese Bewegungen, Wandlungen und Entwicklungen in der Malerei wurden
von Kunstlergruppen bewerkstelligt. Wenn wir die Entwicklung der Malerei riickschauend
betrachten, wird es uns auffallen, daR sich ein Vorgang in vielerlei Spielarten, aber

Abb. 8. Dill: Fischmarkt. Chioggia. 1878.
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im Grunde gleicher Weise, immer wiederholt: Eine Personlichkeit wird, zumeist empirisch,
zu eigenartiger Betrachtung und zur Ausdrucksbewaltigung des als neu, schén oder
wichtig Erkannten angeregt. Die Maoglichkeit einer Bereicherung der Kunst und FOr-
derung ihrer Entwicklung veranlalt andere Individuen, sich dem Studium des gleichen
neuen Problems hinzugeben und dessen L&sung anzustreben. Dadurch wird eine mehr
oder minder merkliche gegenseitige Beeinflussung bewirkt, welche durch Neues zu wieder
Neuerem anregt. In dieser Weise sehen wir allenthalben und zu allen Zeiten im Reiche

Abb. 9. Langhammer: Partie aus Schondarf.
Bleistiftzeichnung.  1898.

bei Kunst Gruppen und Schulen entstehen, welche mit Problemen intensiv beschaftigt,
schlieBlich maRgebend, fuhrend werden. Ernste und somit auch starke Bewegungen sind in
der Regel von solch tief dringendem Einflu, dal auch deren scharfste prinzipielle Gegner
sich ihm trotz ihrer feindlichen Widerrede nicht voéllig zu entziehen vermégen, wodurch
oft einer ganzen Periode ein gewisses Geprage aufgedriickt wird.

Der Einfluld solcher Gruppen, Schulen oder Richtungen, wie man sagen will, ist
schon wie die Uberlieferung erzahlt und die auf uns Uberkommenen Werke beweisen, in
langst verflossenen Jahrhunderten, nicht bloR auf einzelne Platze oder Provinzen beschrankt
gewesen, sondern hat sich, alle Hindernisse durchdringend, in ferne Lander hin verbreitet,



8 Einleitung.

Abb. 10. Langhammer: Bleistiftskizze. Rothenburg o. d. Tauber.

bahnbrechend, Neues aufbauend; und er hat WiR- und Lernbegierige von weither an
den Ursprungsort gelockt, wo in logisch-gesetzmaRiger Entwicklung Neues und Grolles
geschaffen wurde.

Man erinnere sich hier an die Wanderungen deutscher und niederlandischer Maler
nach Italien und an den rickwirkenden Einfluld der italienischen Kinstler auf die ver-
schiedenen Kunstperioden in anderen Landern.

Die Beeinflussung, der ein Kinstler durch einen anderen unterlag, war zuweilen
so stark, dal® beider Werke fast nicht voneinander zu unterscheiden waren, was Stil
anbelangt. So hat Titian, um ein Beispiel anzufihren, wiederholt Bilder in der Art
seines Altersgenossen Giorgione gemalt, die so vollendet waren, dall man sie damals
far Arbeiten Giorgiones hielt und diesem Kinstler, als zu seinen wohlgelungensten
Werken gratulierte, worlber Giorgione unglicklich wurde, weil er sich kinstlerisch
Ubertroffen wahnte. Und tatsachlich entwickelte Titian seine Kunst, auf der vom frih
verstorbenen Genossen Giorgione Ubernommenen kiinstlerischen Errungenschaft weiterschaffend,
zu einer Bedeutung und herrlichen Grole, welche jene seiner urspringlichen Meister
Ubertrumpft.

Hier mag auch, nicht ohne tieferen Bezug auf das eigentliche Thema dieses Buches,
angefihrt werden, was Vasari Uber Titians Technik in seiner spateren Zeit berichtet:
Basari schreibt, dal® Titians spatere Arbeiten so ferm mit flotten Pinselstrichen und
Druckern gemalt sind, da® man in der Nahe nichts zu erkennen vermag, wahrend von
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weitem gesehen, die Bilder vollendet erscheinen. — Es ist das eben eines der auf-
falligsten Merkmale des Impressionismus. Das groRartige Beispiel zu Basaris Worten
bildet Tizians ,Dornenkronung” in der Alten Pinakothek zu Miuinchen. Es ist ein
Bild, dem, wie Muther in seinem Cicerone sagt, gleichfalls ein Lichtproblem zugrunde
liegt. ,Nachtliches Dunkel herrscht, nur ein Lister mit Pechflammen beleuchtet mit
flackerndem Schein die Halle. Aber wer denkt an Beleuchtung, wer denkt Uberhaupt an
ein Bild vor diesem Wunderwerk des Meisters. Die Kunst hat nun eine Hohe der
Vollendung erreicht, vor der man sprachlos steht wie vor einer Naturgewalt. So schreibt
nur eine Hand, die viele Jahrzehnte lang den Pinsel gefihrt. Die Farbenskala des
Ganzen setzt sich aus den Grundfarben Wei3, Rot und Orangegelb zusammen. Die
einzelnen Teile sind mit je zwei Farben modelliert in einer Art, wie der Bildhauer
seinen Ton knetet. Betrachtet man das Bild aus unmittelbarer Nahe, so sieht man nur
ein Chaos von Farbenflecken, fast modchte man sagen, von Pinselhieben. Tritt man
zuriick, so vereinigen sich die Farbenflecke, und das Ganze ersteht wie eine Vision vor
dem Auge. Was die modernen Pointillisten leisteten, erscheint wie Kinderspiel gegeniiber
diesem Bilde, das ein Neunundneunzigjahriger, ein Ubermensch schuf."

Die Versuche auRerlicher Nachahmung dieser, nur scheinbar flichtigen und virtuosen,
Malweisen millangen damals Malern von geringer Kinstlerschaft ebenso wie jlingst die
versuchten Imitationen der englischen, franzésischen und deutschen Neuerer.

Abb. 11. Langhammer: Bleistiftskizze.
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Das Titianische Erbe, das in der Hauptsache nicht in einer auRerlichen Technik,
sondern im groRen malerischen Sehen der Erscheinungen besteht, Gbernahmen als Nachste
Tintoretto und Veronese, nach ihnen es anzutreten und weiter zu entwickeln war erst
Velasquez befahigt. Daly dieses, schon von Titian gelbte einfache Sehen und breite
Malen keine bloRBe Farce, sondern das Ergebnis unermidlicher ernster Arbeit war, beweist

Abb. 12. Langhammer: Reisigsammlerin. Olbild aus den achtziger Jahren.
(Zu Seite 142.)

der Ausspruch, den Velasquez tat, nachdem er den dreitausendsten Kopf fertig gemalt
hatte: Jetzt erst kann ich einen Kopf malen!

Man rechne sich aus, wie lange er zu arbeiten hatte um dreitausend Kopfe zu
malen, selbst wenn er taglich malte.

Diese beildufigen Ausfuhrungen moégen zugleich als Beweis daflir gelten, dal® das
Neue nicht notwendig schlecht sein muf, nur weil es neu ist. Wer wirde durch die
meisterlichen Werke Titians und Velasquez' nicht entzlickt? Und doch waren sie einstens
ebenso neu, ungewohnt, befremdend wirkend, wie heute die Werke gewisser moderner
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Maler oder vor wenigen Jahren noch die Gemalde Bocklins. Es braucht immer eine
gute Weile ehe dem Neuen vertraut, bis es geschatzt, verstanden wird. Ein kleiner
Kreis von Adepten wird schon langst gewissen Intentionen gemaR wirken, mancherlei
neue Erkenntnisse errungen haben und vieles ahnen, wovon die Menge nichts merkt.
Zu den verschiedensten Zeiten und in den verschiedensten Landern gab es einzelne
Kinstler oder auch Kinstlergruppen, die sich nicht damit begnigten in der herkémmlichen
Manier die Natur abzumalen, sondern die sich mit Inbrunst der Weiterentwicklung der
traditionellen oder neuer kinstlerischer Gesetze Hingaben. Eben diesen Einzelnen oder
Bereinigten sollte stets besondere Aufmerksamkeit zugewendet werden, da just sie fur die

Abb. 13. Holzel: Herrenbildnis. 1871.
Privatbesitz: Frau Konsul Kriiger, Dachau.

Entwicklung nationaler Kunst die grote Mdglichkeit und Sicherheit bieten. Jene Volker,
in denen sich solche Gruppen bilden, werden die jeweilig kinstlerisch filhrenden sein.

Sir Joshua Reynolds, der im besonderen fur die Gruppe um die Brider Caraeci
héchste Verehrung empfand, bezeichnete die Gruppenbewegungen als &auBerst bedeutsam
far die Hervorbringung eines allgemein ansehnlichen Niveaus der Kunst und als sicherste
Grundlage fur die Entwicklung aufierordentlicher Kuinstlerindividualitaten.

Diese Gruppen fangen immer, wie Hermann Bahr sagt, als bloRe Aggregate an,
zufallige Vereine von Menschen, welchen irgendein Ziel gemeinsam ist. Aus dieser
gemeinsamen Richtung entsteht durch Beziehung und Verkehr bald eine Sympathie.
Durch sie bekommt das Aggregat erst eine Form, nun tritt einer vor, die andern
schlieBen sich an, teilen sich ein, man gliedert sich, wird organisch — unwillkirlich hat
sich die bloRe Gruppe auf einmal zu einer Art von Polis entwickelt mit einer Autoritat,
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mit ungeschriebenen, aber festen Gesetzen, mit einem gemeinsamen W.illen, der mehr als
die Summe der einzelnen Energien ist; und unwillkirlich (oder auch bewuf3t) nimmt
jeder Einzelne nun vom Ganzen das Mafl und die Bestimmung fur seine samtlichen
Verhéaltnisse an. Das Wundervolle solcher Gruppen ist es, dall sie oft zuerst zu irgend-
einem Zweck verbunden, allméahlich in sich einen dirigierenden Geist erzeugen, eine aus
den Einzelnen zusammengezogene, aber dann wieder in die Einzelnen zurlickwirkende
Seele, ein Pathos oder wie man es immer nennen mag, das nun auch die andern
menschlichen Beziehungen der Mitglieder so sicher bestimmt wie nur der Wille eines
Vaters oder eine Satzung des Priesters. Die Leute haben sich eigentlich nur vereinigt,
sagen wir zum Beispiel, um irgendeiner Technik der Malerei willen. Durch das Zu-

Abb. 14. Holzel: Portrat. Privatbesitz. (Zu Seite 92.)

sammensein kommen sie sich menschlich naher. Daraus entwickelt sich fir den einen
Autoritat, far andere Gehorsam, wieder flr andere Begeisterung — es entwickeln sich
alle Menschlichkeiten. Aber da sie sich niemals vereinzelt, sondern nur in steter Be-
rGhrung mit den Freunden entwickeln kénnen, gehéren sie keinem Einzelnen an, sondern
was immer der Einzelne als sein Gefiihl &uBert, haben auch die andern schon bei sich
empfunden. Und so gewahren sie bald erstaunt, dal unter ihnen, Uber sie auf einmal
ein Gesetz herrscht: Indem sie sich bloR fur eine neue Technik der Malerei zu vereinen
gedachten, ist unvermerkt eine gemeinsame Entschiedenheit Uber alle Fragen entstanden
und, ohne sich erst verabreden zu missen, denken alle ganz gleich Uber das Erlaubte
und Verbotene, Uber Rechte und Pflichten, ja Uber den ganzen Sinn menschlichen Tuns
und menschlichen Leidens.

Hogarth, Reynolds, Gainsborough, Constable, Bonnington, Turner und Watts sind
die Meister jener Gruppen, mit deren Werken die moderne Kunst in England anfangt.
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Abb. 15. Dill: Im Delta des Po. 1878.

Auf ihren kiinstlerischen Errungenschaften bauten die beriihmten Barbizoner, Corot, Millet,
Daubigny, Diaz, Dupret, Troyon n. a. einerseits und anderseits Delacroix weiter,
und diesen folgte wieder unter Mitverwertung des von ihnen Erreichten, die neue fran-
z0sische Schule mit Manet als Fuhrer. Delacroix war ihr direkter Vorlaufer, er wurde
der erste Techniker der Kontraste, der, wie Meier-Graefe ausfiihrt, vollkommen bewuf3t
den Wert der Farbe durch den Gegensatz zu andern erzielte und gleich Constable, von
dem er sagte, dal das Griun seiner Wiesen deshalb alle anderen an Intensitat Ubertrifft,
weil es aus einer Menge verschiedener Téne von Grin zusammengesetzt ist, — dort
tausend Tone bemerkte, wo man vor ihm nur eine Farbe gesehen hatte, und der der
sanften Enthaltsamkeit der Stilllebenkoloristen die vollen Akkorde seiner unbeschrankten
Palette gegenulberstellte. Die Bilder dieser Neuen entstehen nun zuerst durch einen
Zufall als Veranlassung, bald jedoch mit Absicht ganz oder zum groften Teil im Freien;
wobei auBler den alten Gesetzen der Massenverteilung, das Sehen der farbigen Erscheinung
und deren Wiedergabe auf der Leinwand in Kraft tritt. Es wird nun den verborgenen
Gesetzen nachgespuirt, welche ,die Anndherung oder das Auseinandergehen der Farben-

Abb. 16. Dill: Fischerboot bei Pelestrina. 1878.
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regeln, und bei deren Anwendung Verstand und Empfindung in gleicher Weise arbeiten
mussen" (Delaeroix). Schlielflich werden auch die optischen Erscheinungsgesetze, sowohl
in bezug auf deren Erzeugung, als auch in bezug auf deren praktische Ausfuhrung in
Betracht gezogen.

Wynford Dewhurst unternahm es, in einem interessanten Essay, der int ,Studio”
erschien, nachzuweisen, dal die Anfange des modernen Impressionismus in England zu
suchen seien. 1N kurzen Satzen legt er die Bedeutung der englischen Malerei von 1790

Abb. 17. Langhammer: Studienkopf. Getonte Zeichnung. (Zu Seite 141.)

bis 1850 fur die Entwicklung des Impressionismus dar, und begehrt die Ehren als
Urheber und Bahnbrecher gewirkt zu haben flur Constable, Turner, Bonnington und
Watts. Eine vergleichende Untersuchung der technischen Methoden des modernen Im-
pressionismus mit jenen von Constable, Turner, Bonnington und Watts beweist diese
Behauptung als Tatsache.

Die erste Methode der Impressionisten besteht, wie Dewhurst sagt, im Malen und
Vollenden des Bildes in und vor der Natur; Constable und Turner und andere zeit-
gendssische Maler Constables taten dies auch.

Die zweite Methode ist das eigenartige, zufolge gewisser wissenschaftlicher Prin-
zipien gepflegte, fleck-, strich- und punktweise Nebeneinandersetzen mehr oder minder
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purer Farben. Constable, Turner und besonders Watts machten gewdhnlich von dieser
wirksamen Arbeitsmethode Gebrauch, und zwar lange vor den Franzosen. Als Beispiel
hierfir wird die groRe Malerei ,Opening of Waterloo Bridge" von Constable genannt,
wo die ganze Leinwand, und besonders stark der Vordergrund, mit einer burstenartig
wegstehenden Schicht eines reinen Weild (berzogen ist, was in Verbindung mit der

Abb. 18. Langhammer: Italienerin. Studie. Gouache. (Zu Seite 141).

unteren Farbenschicht prachtig die lllusion des brillanten Effektes vibrierenden Lichtes
ebenso einfach wie erfolgreich erweckt.

Bon dem damaligen englischen Publikum und der Kritik wurde diese neuartige
Malweise als schlechter Scherz aufgefalBt und mit einer Wollstickarbeit verglichen; ein
Gleichnis, das nachmals noch oft auf die Arbeiten der Impressionisten und die Gemalde
Segantinis angewendet wurde. Im Pariser Salon errang dieses erwahnte und noch
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andere Gemalde von Constable, die von der
Akademie in London abgelehnt worden waren,
groRen und nachhaltigen Erfolg.
Bonningtons ,Boulogne Fish Market"
betreffend, der in derselben Ausstellung ge-
zeigt wurde, wird gesagt, dal dieses Ge-
malde einen groRBen und tiefgehenden Ein-
fluR auf die franzésischen Maler, darunter
ganz besonders auf Manet, auslibte, durch
seine blonde Harmonie und den Gehalt an
bestimmten matten und dennoch reichhaltigen
Toénen.
Was also, wird man fragen, haben die
Franzosen getan, um unsere Bewunderung
und die verehrte und hervorragende Stellung
zu rechtfertigen, die sie jetzt in der Geschichte
der Kunst einnehmen? Bor allem gehort
ihnen das Verdienst, den Wert der englischen
Entdeckung erkannt, deren praktische Ausubung
wiederbelebt und sie zu ihrer logischen Schiluf3- Abb. iS. Dih: Fischer. Chioggia. 1878.
folgerung gefiihrt zu haben. Sie gaben sich
der suggestiven Wirkung der Werke Constables hin und verbanden sie mit den Suggestionen,
die von der japanischen Kunst, den Werken Velasquez' und Goyas und den Bildern
ihres eigenen Landsmannes Corot ausgingen. Ferner haben sie die Palette purifiziert
und vereinfacht, indem sie Schwarz, Braun, Ocker und alle sonstigen triiben Farben,
sowie die Anwen-
ding von Asphalt
und aller trocke-
nen Mittel ver-
warfen, und da-
far einige neue
und leuchtende Far-
ben, die Produkte
chemischer  Unter-
suchungen und Ex-
perimente, wie das
Helle Kadmium, vio-
let de cobalt, ga-
rance rose doré usw.
annahmen, welche
ihnen die Moglich-
keit gaben einen
vorher nicht er-
reichten Lichtgrad
im Werk zu er-
reichen. Der Name
L,Impressionist”,
unter dem man
diese Maler kennt,
ist keine ganz rich-
tige  Bezeichnung,
ist nicht erschopfend
als Ausdruck ihrer
Abb. 20. Dill: Fischer von Porto secco. 1879. Art,  denn jeder



Einleitung. 17

Kinstler malt ja schlieBlich seine Impression; eine genauere und charakteristischere Be-
zeichnung ware ,Luminist".

Nach einer Prifung der Bilder von Monet, Pissaro und Sisley vor 1870, also
vor ihrem Besuch in London, wie man sagen kann, enthlllt sich die Tatsache, dal sie,
wie die meisten ihrer zeitgendssischen franzdsischen Kollegen, in grauem Ton arbeiteten,
dem Perlgrau des Velasquez, das Manet aus Spanien gebracht hatte, verbunden mit
den ernsten Toénen Corots, Boudins und Courbets. Nichts, was die Vermittler Jong-
kind, Boudin, Jsabey, Lépin und Courbet taten, kann jedoch mit dem Einflud der
Englander auf die direkte Entwicklung der modernen Malerei verglichen werden.

Abb. 21. Holzel: Im Klostergarten. 1889. (Zu Seite 99.)

Es mag dem so sein, wie da ausgefihrt wird, sicher ist, daR die Maler mit einer
ungeheuren Begeisterung nun ihre Kraft der Arbeit, den Ausdruck der Lichterscheinungen
in der freien Natur in Bildern festzuhalten, widmeten. FUur sie war das Licht nicht
das bloRe Mittel, durch das die Dinge sichtbar werden, sondern ein eigenes Ding mit
eigenen Daseinsgesetzen, das, wie ein scharfer Beobachter sagte, sich keineswegs zum
bloRen Objektivieren der geometrischen Umrisse und Linien herablaRRt, sondern selbsttatig
ins Spiel mischt und seine Phanomene zu Gesicht bringt. Das Licht quillt, schaumt
Uber, trocknet ein, Uberall treten Beugungen, Farbensdume, Anderungen des Polari-
sationszustandes auf; unter den Oberflaichenfarben hervor dringen Farben aus dem
Innern der Korper und bewirken allerlei Stufen und Feinheiten des Glanzes; der
Himmel ist nicht gleichmé&Rig blau, sondern hat blaueste Stellen inmitten weniger blauer;
die Sonnenstrahlen, die durch Laub fallen, zeichnen nicht einfach die Konturen der
Blatter, sondern verwischen sie durch Flimmern und erregen an den Blattrandern neues

RoeRler, Neu-Dachau. 2
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Lichtspiel. Das Lichtspiel aller Jahrestage zu allen Stunden zu malen waren die Maler
also nun bemiht. Das Gegensténdliche galt ihnen, wie schon angedeutet, zugleich als
das Nebensachliche. Daher ist auf den meisten Bildern der Impressionisten weiter nichts
zu sehen als entzickende Harmonietrios von Gold, Hellblau und Opal, oder Hellgelb,
Hellrot und Hellblau, Rauchgrau, Cherryrot und Gold, oder Duos von Rosa und
Malachitgriin, Perlgrau und Silber. Wenn einer aus ihrer Schar ein Gemalde
Jrisierendes Wasser" nennt, hat er mit dieser Bezeichnung den gegensténdlichen Inhalt
des Gemaldes ganz genau angegeben; der Reiz und kunstlerische Wert der Arbeit besteht
eben nur in den zauberischen Farbennuancen, von denen man durch Worte keinen Be-
griff geben kann, man nehme denn farbige und duftende Worte.

Der moderne Impressionismus — denn es gab schon zu verschiedenen friiheren Zeiten
einen Impressionismus, wie der Hinweis auf Titian, Velasquez, Hals und Rembrandt
zeigte —, der moderne Impressionismus war aber nicht nur berechtigt, sondern notwendig,

trotz seiner teilweisen Unbildlichkeit. Er bereicherte die Malerei mit wichtigen Ausdrucks-
mitteln und erschlo® ihr neue Entwicklungsmoglichkeiten, war jedoch selbst kein Ziel, kein
Gipfel, sondern eine Phase, denn schlieRlich war man wieder auf neuen Wegen zum alten
Ausgangspunkt zurlickgekehrt; man hatte Licht und Luft malen gelernt, man hatte beides
sogar meisterlich, virtuos malen gelernt, um nun doch wieder in neuer Manier die alten
Dinge abzumalen, wenn auch mit der Bereicherung, dal® man sie in ihrer Atmosphére malte.

Der Impressionismus variierte also mit seinen pleinairistischen Mitteln das alte
und verponte ' naturalistische Thema des beliebigen Naturausschnittes; er brachte nur
Studien hervor, er schuf keine Bildwerke.

INn dieser arg kriselnden Zeit erdffnete sich zu guter Letzt noch ein Ausweg, es kam
noch eine Nuance in das relativ geloéste Problem: die Maler wandten sich dem Studium

Abb. 22. Holzel: Winter. 1891. Privatbesitz. Frau Konsul Kriger, Dachau. (Zu Seite 99.)
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Abb. 23. Holzel: Stehende Garben. 1891. Privatbesitz. Gutsbesitzer Eduard Ziegler, Dachau. (Zu Seite 97.)

der kunstlichen Beleuchtungen zu. Es entstanden nun verbliffende Malereien, in denen
bald das spriihende, kalte, elektrische Licht der Bogenlampen, bald das gleichmaRige, warme
Licht der Gluhbirnen, bald verschiedene Lichter vereint zu raffinierten Kombinationen
mit Reflexeffekten gemalt wurden. Das war nun noch mehr das Wesentliche im Bild,
das Ding kaum benitzter Vorwand zur Vorfuhrung interessanter Beleuchtungen. Zu
Schemen wurden die Dinge, die hinter dem Lichtschein verschwanden, der ihnen dabei
zumeist durchaus nicht eigentimlich war. Die Maler waren lichtrauschtrunken und ver-
gaRen ob ihrer neuen Ausdrucksmittel das eigentliche Kunstproblem.

Wenn wir die von den Impressionisten aller Prinzipiengrade gemalten Tafeln und
Leinwanden aufmerksam, lange, still, suchend und hingebend betrachten, werden wir gewabhr,
daB sie uns mehr wissenschaftlich interessieren als asthetisch Genufd bereiten. Wir finden sie
eminent, fabelhaft ,gemacht", es bereiten uns ihre Farben sogar sinnliches Vergnigen,
aber ihre Wirkung bleibt dennoch an der Oberflache. Wir erinnern uns vor ihnen, dal} sie
weniger die Werke kinstlerischer Intuition, als vielmehr die Resultate wissenschaftlicher
Experimente sind. Denn wie Degas im weiblichen Korper alle Berhéltnisgesetze der
winkligen geometrischen Figur wiederfindet und studiert, legten anderseits die anderen
Impressionisten ihren Gemalden bestimmte Regeln, wissenschaftiche Werte zugrunde. Sie
malten eigentlich weniger das, was sie sahen, als das, was sie durch die groRen Gelehrten
Chevreul, Rood, Helmholtz und Bezold von den Farben wuBten. Die Forschungsergebnisse
dieser Gelehrten bestatigten ihre Vermutungen und Meinungen beziiglich der Gesetze, welche
die Farben beherrschen, und bestarkten sie in der Zuversicht auf die Richtigkeit und Gute
ihrer Sache. Chevreul zumal hat in seinem glanzenden Werke Uber die simultanen Kon-
traste der Farben die Richtigkeit der impressionistischen Theorien schlagend bewiesen. Wohl-
verstanden, wie Meier-Graefe sagt, die physikalische Richtigkeit. Signac hat dann in seinen

o
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Abb. 24. Holzel: Rothenburger Interieur. 189%4. (Zu Seite 92.)

Essays, die er in der ,Revue Blanche" veroffentlichte, und von denen einer vor einigen
Jahren in deutscher Ubertragung im ,Pan" erschien, unter Hinweis auf das Tagebuch
Delacroix’ dargelegt, dafl dieser, von den modernen Klnstlern Frankreichs als ihr gréRter
Meister verehrte Maler, die Prinzipien der Farbenteilung, zu denen sie sich unbedingt
bekennen und welche die Neoimpressionisten bis ins Extrem trieben, bereits festgestellt und
danach zu malen versucht hat. Die Berufung auf Delacroix, dessen Genie ja noch Goethe
zur Bewunderung zwang, wie man in seinen Gesprachen mit Eckermann nachlesen kann,
hat seinerzeit nicht wenig dazu beigetragen die Bewegung der Impressionisten zu férdern.

Signac sagt in einem seiner erwahnten Essays unter anderm: Die Neoimpressio-
nisten ,zerlegen die Farbe", um den héchst mdglichen Grad an Leuchtkraft, an Farben-
glanz und an Harmonie zu erreichen; sie halten kein anderes Mittel hierzu fir geniigend.
Unter diesem ,Zerlegen" ist zu verstehen:

1. Die Ausnitzung des Mischungsprozesses, der sich bei vollkommen reinen Farben,
d. h. bei Farben, die denen des Sonnenspektrums am nachsten kommen, auf der Netzhaut
unseres Auges vollzieht.

2. Das Getrennthalten der verschiedenen Elemente, welche die einzelnen Nuancen
ergeben, also der Lokalfarbe, der Beleuchtungsfarbe, der Reflexfarbe usw.

3. Die Abwagung und die Ausgleichung dieser Elemente gegeneinander, nach den
Gesetzen der Kontrastwirkung, der Abschwachung und der Strahlung.
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4. Die Verwendung von einzelnen Pinselstrichen, deren Grofe in einem richtigen
Verhaltnis zur GroRe der Bildflache selbst steht, so daR sie beim erforderlichen Abstand
mit den angrenzenden Pinselstrichen im Auge eine Mischung eingehen.

AuRer diesen vier Regeln, die nach ihrer Ansicht die Farbengebung bestimmen,
beriicksichtigen die meisten Impressionisten und alle Neoimpressionisten noch die geheimnis-
volleren Gesetze, die das Zusammenwirken von Linie und Farbe bestimmen, insbesondere
wollen sie, da® die Linien, ebenso wie die Licht- und Schattenverteilung, Tonung und die
Farbe, Nuancierung, zu dem besonderen Charakter der Bilder passen. Die Linien-
dominante wird durch das Sujet bedingt und bestimmt sein: horizontale Linien werden
Ruhe ausdriicken, steigende Freude, sinkende Linien Trauer, eine Unzahl dazwischen liegender
Richtungen der Mannigfaltigkeit unserer Empfindungen gemaR variieren. Zu den empor-
strebenden Linien werden sich warme Nuancen und Helle Tone gesellen; die absteigenden
Linien werden kalte Nuancen und dunkle Tone fordern. Je nachdem das Gleichgewicht
zwischen kalten und warmen Nuancen und matten und starken Ténen durchgefihrt ist,
wird sich dann die Ruhe der horizontalen Linien erh&hen.

Man hat theoretisch nichts dagegen einzuwenden, wenn Signac weiter ausfuhrt,
dalR die Beobachtung der Gesetze der Kontrastwirkung, der Farbenschwachung und der
Strahlung und die strenge Berlicksichtigung des Moments der Mischung im Auge die
Neoimpressionisten ganz von selbst zu einer neuen Methode zwang (die Ubrigens, wie wir
wissen, nicht ganz so neu ist, wie sie uns gern glauben machen wollen), da nur der
prismatisch ,zerlegte Farbenfleck" das Gleichgewicht der Grundelemente, das zur Har-
monie fuhrt und zu jener Reinheit, die den Glanz verbirgt, mdglich macht.

Warum diese Malweise storender sein soll als die konventionellen Verfahren anderer
Maler, wie den sie Benltzenden oft vorgeworfen wird, ist allerdings nicht einzusehen,
und sie haben daher recht, wenn sie die Angriffe abwehren, indem sie sagen: Es wird
uns entgegengehalten, daR man keine ,Plnktchen" im Gesicht habe. Gut! Aber hat

Abb. 25. Dill: Fischerboote bei Malamocco. 1880.
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man etwa schwarze, graue, braune Schraffierungen oder Kommata im Gesicht? Ribots
Schwarz, Whistlers Grau, Carrieres Braun, die Schraffierung Delacroix’, das Komma
Monets sind, genau wie die prismatisch zerlegten Farbenflecke, Kunstmittel, deren sich
diese Maler bedienen, um eben ihre besondere Art die Natur zu sehen, auszudricken,
also analoge Verfahren, die man zulassen muf, da der betreffende Kinstler nun einmal
darin das beste Mittel findet, dem, was ihm vorschwebt, Gestalt zu geben.

Parallel mit der Hellen, oft grellen Malerei des Lichts entwickelte sich eine eminent
kinstlerische Malerei des Schattens, eine andere Art Lichtmalerei, denn man spricht, wie
Ruskin richtig sagt, fortwdhrend von Lichtern und Schatten in der Malerei, als ob sie
etwas wesentlich Verschiedenes waren und auf verschiedene Art gemalt werden miften.
Jedes Licht ist aber Schatten im Vergleich zu helleren Lichtern, bis hinauf zur Leucht-
kraft des Sonnenlichts; und jeder Schatten ist Licht im Vergleich mit tieferen Schatten,
bis zur Dunkelheit der Nacht. Jede in der Malerei angewendete Farbe, auller dem

Abb. 26. Dill: Siesta (venezianische Lagune). 1883.

reinen Weil3 und dem puren Schwarz, ist somit zugleich ein Licht und ein Schatten:
Licht in bezug auf alles Dunklere, Schatten in bezug auf alles Hellere. Der hervor-
ragendste Meister der einen modernen Malerei heit Manet, der anderen Whistler.
Beide erbten einen Teil desselben Schatzes; der eine Silber, der andere Gold; und
beide verfeinerten das Ubernommene Erbe bis in die &ullersten Moglichkeiten. Es gab
kein Weiter auf den gesonderten Gebieten des gleichen Reiches. Die Kunst geriet in
Gefahr durch den konsequenten Impressionismus zu einem schimmernden Schemen zu
werden, das nur noch Bedeutung hatte fUr die empfindliche und leicht bewegliche Ein-
bildung raffiniert Gebildeter und der sensiblen Maler selbst; sie wurde wieder einmal
I’art pour l'art im extremsten Sinn.

Und wieder kam es zu einer Wandlung.

Die Tendenz der Abkehr vom abstrakten Farbenausdruck, zu dem der Impressionismus
schliefllich in folgerichtiger gesetzmaRiger Entwicklung bis zu dem int Werk unpersoénlich
wirkenden Neoimpressionismus gefihrt chat, machte sich bemerklich. Es erwachte das
Verlangen nach Betonung des dekorativen Elements in dem, mit gleichzeitiger Verwertung
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der durch den Impressionismus gewonnenen neuen Mittel differenzierter Farbennuancen
geschaffenen Bilde.

Das Problem des Impressionismus war nur ein Problem der Malerei, nicht das
Problem.

Ein Wichtiges, das in seiner ganzen Tragweite und Ausnitzungsmdglichkeit fur die
Erlangung stilmaRiger, dekorativer Wirkung im Bilde, von den Impressionisten selbst
nicht geniigend gewdrdigt wurde, und das von ungleich gréRerer Bedeutung ist als die
neu gewonnenen technischen Ausdrucksmittel, ist die vom Impressionismus eingefiihrte
besondere Art des Sehens: das Sehen der groRen Form. Malerischer Impressionismus

Abb. 27. Dill: Venezianische Werft (Fragment). 1883. Besitzer: Familie Steinway, New Bork. (Zu Seite 59.)

resultiert, wie Holzel richtig sagt, aus der parallelen Einstellung der Sehlinien und
den daraus folgernden Konsequenzen.

Diese, eminent kinstlerisch wirkende, Betonung der groRBen Form, wie sie z. B. von
den Dachauern gepflegt wird, haben die extrem gewordenen Impressionisten vernachléssigt,
teilweise sogar ganzlich unterlassen (in meisterlicher Weise angewandt sehen wir sie nur
in Bildern von Manet, Césanne, Degas und anderen ganz groen Kinstlern des Im-
pressionismus, auch solchen friherer Zeiten) dadurch haben sie sich um ein ungemein
wirkungsvolles kiinstlerisches, nicht bloR technisches Mittel gebracht. Und so kam es
auch, dalR man sagte, die durch den Impressionismus gewonnenen neuen Ausdrucksmittel
der Malerei seien nicht geeignet, das Wesentliche der Dinge durch das Kunstwerk panisch
auf uns wirken zu lassen, weil sie die Form der Dinge verschwimmen lassen.

Kunstlerisch betrachtet gibt es keine den Dingen wesentliche Beleuchtung, wenn man
von den selbstleuchtenden Gestirnen und irdischen Feuern absieht; man vermag die Dinge
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der freien Natur in allen mdglichen Beleuchtungen und Atmospharen zu malen, im
grellen Licht des vollen Sonnenscheins, im gedampften Licht wolkenverhangener Tage,
im Schummern des rauchigen Nebels, in den leichten Morgenfloren und im Abend-
dammern, in allen verschiedenen Lichtstimmungen aller Jahreszeiten, aber nicht in dem
Lichte, das den Dingen wesentlich ist.

Dagegen kann man die Dinge in der ihnen wesentlichen Form darstellen, wenn
man scharf und fein hinlugende Augen hat und eine geschickte Hand.

Die hier geschilderten Dachauer, die von diesen Meistern des Lichts und des Schattens
gelernt hatten, zahlen zu den Besten und Bedeutendsten, die in Deutschland die Ver-
bindung zwischen dem Impressionismus und der formalen Komposition groRen Stils wieder
herstellten; sie entdeckten fir sich wieder den Zusammenhang von Linie und Form und
Farbe. In den Profilen ihrer Formen ist oft ein ergreifender Ausdruck sublimer Schon-
heit und GroRe, die den Dingen wesentlich sind, und dabei sind ihre Konturen mit
den zartesten Farben der modernen Palette erfullt.

* *
%

Wahrend der Fahrt von Minchen nach Dachau kann man beobachten, wie bereits
nach der ersten Bahnstation Allach der Erdboden, der bisher brotbraun gefarbt war,
mit einem reichen Durchschul® von hellen Kieselsteinen, tiefer tonig wird, bis er in der
Nahe Dachaus ganzlich in das tiefe Dunkel des Torfes Ubergeht. Hell, silbrig spiegelnd,
schlangeln sich die Wasser der engen Kanale durch das Moor. Wie ausgeblichenes Gold

Abb. 28. Langhammer: Studie in Kohle.
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Abb. 29. Langhammer: Bleistiftstudie. (Zu Seite 143.)

schimmern matt die weiten Wiesen im Friuhling und im Herbst. Zuweilen sind sie
durchzogen von dunkleren Flachen, den violettbraunen Heidestrecken. Da und dort ragt
aus der Ebene ein einzelnes Gehoft oder ein niedrig an den Boden geducktes Dorf mit
einem weilblinkenden Kirchturm in einfacher Gestaltung.

Uber all dem hangt meistens ein schwerer Himmel mit Schwarmen schwarzer, trag
anschwellender und abschwindender Wolken, die vom Wind zusammengetrieben worden
waren und nun langsam, ganz langsam am bleibleichen Himmelsgrund hinziehen, seltsame,
fremde Gebilde, finsteren Gedanken vergleichlich, die ein Antlitz Uberhuschen.

Schon von weitem sieht man den weien, oblongen Kasten des verlassenen Herzogs-
schlosses mit dem dunklen Haubendach auf dem Hugel Uber dem Moore ragen. In
respektvoller Nachbarschaft steht die Kirche und um sie herum geschart, an krummen,
steil ansteigenden und jah abfallenden, buckelsteingepflasterten GaRchen, dréngen sich die
schuppendachbedeckten, hochgiebeligen Hauser mit den Stufenantritten und Turklopfern;
uralte Hauser sind es, mit massigen Mauern, kleinen Fenstern und Toren, dunklen
Gangen und steilen Stiegen und knarrenden Dielen; Hauser, die wunderliche Behalter
geheimer Dinge zu sein scheinen.

Wie ein Traumgebilde ragt die Stadt an Frihlings-, Herbst- und sommerlichen
Regentagen auf ihrem schroffen Higel Uber die unten im Moor brauenden Nebel. Eine
Reihe aufeinander folgender Jahrhunderte hat ihre Merkmale zurlickgelaffen, die, nicht



26 Einleitung.

Abb. 30. Langhammer: Bleististstudie.

auffallend, sich harmonisch miteinander verschmolzen. In ihrer altertimlichen, grau-
farbigen Schlichtheit, mit ihren groRen Massen, die sich in dunklen Formen vom Perl-
grauen Dunsthimmel abheben, bildet die alte Stadt die vollkommenste Verwirklichung
eines uralten Menschensitzes im weiten Moor.

Die Baume um den Ort herum ragen fern und ungewiB, gespenstig starr im
dunklen SchattenriR. Aus den zarttonigen Floren, welche die Uferweiden der Amper
umwallen, klingt klagend des Regenpfeifers Ruf. Mit wehem Weinen umwirbt das
rieselnde Wasser die stetigen Steine. Die Luft ist dumpf verdickt und dunkel, voll eines
scharfen Brodems, der sich vom abgefallenen, fahlen, feuchten Laube I6st, das am Boden
gart. Der schimmlige Zunder vermorschter Weiden durchstdubt die Luft, die Laute kaum
weiter tragt. Das ist Dachauer Vorfrihlingsstimmung. Und &hnlich ist es im Herbst.

An solchen allben Tagen sieht man unter Erschauern dunkle Gestalten mit bleichem
Antlitz wie Schemen aus dem Nebel auftauchen. Bei ihrem Herangleiten erschimmern
die Gesichter hinter dem feinen Wassergespinst, das der Nebel in die Luft wob, zart-
farbig, wie aus grauem Tuch das Rosa des knistrigen Atlas schimmert.

Und eine tiefe Ruhe schwebt an solchen Tagen in den grauen Luften Uber Dachau;
zuweilen blo klingt aus dem Uberschweren, dunstig wabbernden Moosbodenbrodem, weh-
mitig gedampft, fernes Orgelspiel, sachte aufwallend mit einem linden Luftstrom, dann
wieder leise verloren verrinnend in der ruhigen Stille; oder die unsichtbaren Glocken
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der alten Kirche lassen ihre schwarzen Weihrauchfasser auf- und abschwingen und einen
Rauch von tiefen Klangen in die linde Luft aufsteigen.

Das Dachauer Moorland ist feuchtigkeitssatt. Zahllose Wasserlaufe durchqueren
es wie Adern, und dunstschwer lagert die Luft dariber. Diese besondere Beschaffenheit,
ahnlich dem feuchten Delta des Pos und der Ebenen Hollands, gab die Bedingungen
zu der kostlichen Zartheit des Farbentons, der die Gemalde der Dachauer Meistermaler
auszeichnet vor den Malereien anderer.

INn der trockenen Gegend herrscht, wie Taine fein und richtig sagt, die Linie vor
und zieht zuerst die Aufmerksamkeit auf sich; die Berge zeichnen auf dem Himmel mach-
tige, in einem groRen und edlen Stil errichtete Bauten ab, und alle Gegenstédnde erheben
sich mit lebhaften Kanten in die klare Luft. In den ebenen und feuchten Gegenden
dagegen, die erhaben wirken durch den unermeRlichen Himmel, der sich ungehindert auf
die trachtige Erde niederbeugt, werden die Umrisse der Dinge von dem oft kaum bemerk-
baren Dampf, der schier immer in der Luft schwebt, aufgeweicht, verwischt, getribt.
Das, was hier vorherrscht, ist der Fleck. Eine Kuh, welche weidet, ein Mann, der
Torf sticht, Gras maht, ein Baum oder Busch, erscheinen wie ein Farbton unter andern
Toénen. Das Ding taucht auf: es tritt nicht, wie mit dem MeiRel ausgeschlagen, in
einem Augenblick aus seiner Umgebung hervor; man staunt Uber seine Formengestaltung,
das heil3t Uber die verschiedenen stufenweise zunehmenden Helligkeitsgrade und Uber die
verschiedenen Abstufungen ineinanderflieRender Farben, die seine allgemeine Farbung in
ein Relief verwandeln und flur die Augen den Eindruck des Korperlichen verursachen.

Manchmal, wenn die vom bayerischen und dem salzburger und tiroler Gebirge
niederbrausenden Stlirme den schweren Schwalm feuchter Diinste zerrissen und zerstreuten,
ist die Luft Uber dem Dachauer Moos leicht und los und hell wie Glas, die Dinge

Abb. 31. Holzel: Erwartung. 1892. (Zu Seite 99.)
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erschimmern dann in einer kihlen, weilllichen Helle mit einem ganz zarten, fllchtig
vibrierenden Blauflimmer, dem Reflex der Himmelsbldaue. Doch wahrt dieser Zustand
auf dem Moorland niemals lange; bald Uberschwebt das flache Land wieder schwer und
schwil ein feuchter brodelnder Brodem. Er hebt sich mit bitterem Ruch aus dem mull-
schwarzen, durchwasserten Torf, und senkt sich hernieder aus perlgldnzenden, wasser-
trachtigen Wolken. Am Morgen und am Abend wallen wieder in trdgen Wellen und
zerflieBenden Floren die nebeligen Diinste wie Seidengespinste und zerfetzen sich an den
Weiden und Pappeln. ,Der Flu3 blinkt, und das tribe Licht malt hier und dort auf
seinem flachen Bauch unbestimmte Scheine. Am ganzen Rand des Himmels steigen

Abb. 32. Holzel: Die Zimmermannsfrau.
Privatbesitz. Denecke, San Franzisko. Goldene Plakette. 1892. (Zu Seite 98.)

unaufhoérlich Wolken auf, und ihre fahle, bleierne Farbe, ihr, wie regloser, langer Zug,
lakt an ein Heer von Gespenstern denken: es sind die Gespenster des feuchten Landes,
stets erneuerte Schemen, die den ewigen Regen bringen.”

INn einer Gegend, in der diese Stimmungen die am langsten verweilenden und
immer wiederkehrenden sind, haben sich nun. jene meisterlichen Maler angesiedelt, denen
dies Buch gewidmet ist.

Wenn man das Glick genieBt im Atelier eines der Meister, Dills oder Holzels,
die vielen schonen Werke ihrer Kunst sehen zu konnen, merkt man, dall das ihnen
natirlich malerisch Erscheinende um Dachau nicht gleich sichtbar ist, sondern daB es
gesucht werden mufl und gefunden wird in der intimen Farbung und wunderlichen
Gestaltung der Dinge, die hier schier immer verhullt sind von warmer, weicher, wim-
melnder Dunstluft. Die Dachauer Meistermaler suchen und finden das Malerische in der
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Natur dort, wo es am unauffalligsten ist. Wo die Natur am unauffalligsten ist, ist sie aber
auch am vollkommensten im feinsten klinstlerischnen Sinn, weil am harmonischesten: denn nur
das Unharmonische ist auffallig. Wo die Natur am vollkommensten ist, ist sie aber auch
am flichtigsten im Vorgang. Dieses sachte Vorbeihuschen feinster Schonheit im kinstlerischen
Werk festzuhalten, den fllichtigsten Eindruck der hochsten Entfaltung verborgen gewesener
Schonheit der Natur im Werk zu einem dauernden zu machen, sind die Dachauer bemiht.

Abb. 33. Dill: Venezianischer Kanal. Fragment. 1883. Museum Stuttgart.
(Zu Seite 59.)

Man hat sie miverstanden, als man annahm, sie waren zu ihrer Kunst, wie vor
ihnen die Impressionisten, hauptsdchlich auf dem Wege der wissenschaftlichen Spekulation
gekommen. Dies ist nicht der Fall. Ilhre Kunst entwuchs ihrem Geflihle. Erst nachdem
sie ihre Kunst bereits hatten, haben sie den asthetischen Gesetzen und den sonstigen Griinden
ihrer Kunst nachgesonnen und dann auch Erklarungen gefunden und allerlei was theo-
retisch als Beweis fur die Richtigkeit der von ihnen angewandten Prinzipien und Mittel
gelten kann. Aber sie bedurften nicht erst der Auffahrung des schweren wissenschaftlichen
und theoretischen Geschiitzes, um damit die Richtigkeit, Gite und Schénheit der Werke
ihrer Kunst zu beweisen; ihre Kunst beweist sich durch den ihr eigenen Karat selbst am
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Abb. 34. Dill: Venezianischer Kanal. Fragment. 1883. Museum Stuttgart.
(Zu Seite 59.)

besten, wie sich ja auch sonst die vollkommenen Dinge einfach durch ihr schénes Dasein
beweisen. Wie ihre Kunst dem Gefluihl entwuchs, ist sie auch wieder fir das Geflhl
bestimmt. Sie ist keine ausschlieBliche Experimentenmalerei, interessant fir den Maler
und den Forscher bloRR, sie ist in hoherem Sinne Kunst: Geflhlsausdruck und Schmuck
zugleich.

Man hat den Dachauern vorgeworfen, daR sie nicht genug naturalistisch malen,
daR sie von den Schotten beeinfluRt seien. Dieser Vorwurf ist lappisch. Weil Kunst
immer Steigerung und erwogene Durcharbeitung des Vorhandenen ist, weil sie Wissen
und Koénnen bedeutet, und beides nicht von ungefdahr anfliegt. Ubrigens: Nachdem
Muther in Brigge war, gestand er: Es ist so dumm, daB wir in Kritiken von Stili-
sierung, von Archaismus reden. Fahrt doch nach Brigge. Da geht die Vergangenheit
mit uns spazieren. W.ir streifen ihren Arm, wir atmen sie ein. Alte Holzskulpturen
sind lebende Wesen. Man fuhlt, dalk Maeterlinck und Minne Naturalisten sind, nicht
anders wie Liebermann und Zola. — So mochte ich allen, die vom Schottischen im
Werke der Dachauer reden, sagen: Fahrt doch nach Dachau. Dort seht ihr die Natur
wie Dill und Holzel. — Dabei will ich, so wenig wie die Dachauer' selbst, ableugnen,
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dall sie manches von den schottischen Malern profitierten. Sie profitierten Uberhaupt
von vielen; gar nicht wenig von den franzdsischen Impressionisten. lhre Kunst ist
durchaus keine traditionslose. Just das aber gibt ihr Wert; denn sie ist mehr als
Experiment, sie ist das Produkt einer gesetzmaRigen Entwicklung der Kunst der Malerei;
in der modernen Landschaftsmalerei ist sie vielleicht das letzte und héchste. Und wahr
ist der Dachauer Werk durchaus, nicht weniger wahr als ein Bild Liebermanns. Man
darf dabei nur nicht auler acht lassen, daR es verschiedene Hohengrade der kiinstlerischen
Wahrheit gibt. Meister Dills Bekenntnis diesbezuglich lautet: ,Das natirlichste Geschopf
ist das der reinen Rasse und die natirlichste Natur ist die edelste Natur, das heil3t die,
welche auf feinere und geibtere Augen und Herzen den tiefsten begliickenden Eindruck macht.
Hat ein edel gebauter und feinfarbiger Menschenkopf nicht mehr Recht Natur zu heif3en,
als der zufallig herausgegriffene, alltagliche Schadel?" Diese natirlichste, edelste Natur
nun malen die Dachauer. Sie sehen die Natur nicht nur besonders, sondern
sie sehen die besondere Natur. Ein sehr weiser, ja ein raffinierter Denker sagte:
Nicht daR man etwas Neues zuerst sieht, sondern dak man das Alte, Altbekannte, von
jedermann Gesehene und Ubersehene wie neu sieht, zeichnet die eigentlich originalen
Kopfe aus. Der erste Entdecker ist gemeinhin jener ganz gewodhnliche und geistlose
Phantast — der Zufall. — Solche, das Alte neu sehende Kopfe haben die Dachauer.

Abb. 35. Dill: Trabaccolo. 1881. Gemaldegalerie St. Gallen. (Zu Seite 59.)
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Das Werk der Dachauer ist immer der wesentliche, das heil3t restlos kiinstlerische
Ausdruck der Wirkung der Natur auf ihre Empfindung und ihren Intellekt. Ilhre Auf-
fassung der Natur in ihren kleinsten Teilen ist gro3 und ausschliellich kunstlerisch.

Nehmen wir einen nackten Menschen an — ich wahle ihn nackt, weil ja auch die
Dinge der freien Natur keinem Mummenschanz treiben —; wenn er vor uns steht,
werden wir zuerst wahrnehmen, dall es ein Mensch ist, dann erst, dalk er ein alter oder
junger Mensch ist, noch spater werden wir unterscheiden, ob er ein Mann oder ein
Weib ist, und wieder spater werden wir erkennen, ob er freudig oder traurig ist, schliel-
lich werden wir auch wahrnehmen was das Schicksal in ihm wirkte; aber wir werden
noch immer nicht wissen, welchem Bolksstamm er angehért. Vor allem anderen werden
wir den groen Zug wahrnehmen, werden wir erkennen: es ist ein Mensch. So, finde
ich, malen die Dachauer. Sie malen, um ein Beispiel anzufihren, so die Baume. Sie
malen sie nicht als Botaniker. Um einer groRen Erkenntnis willen verzichten sie auf
viele kleine. Wir erkennen auf dem einen oder andern ihrer Bilder einen Baum, und
mehr, sein Inneres, sein geheimes Leben, sein ruhig vergehendes Dasein; wir erkennen
einen alten oder jungen, einen stolzen oder demitigen, einen starken Baum, in dem die
wurzigen Séafte Hochquellen, oder einen miden Baum, dessen Stamm hohl wird, dessen
Mark in Mull zerfallt. All das erkennen wir auf dem Bilde eher als des Baumes
botanische Familienzugehorigkeit. Und es ist dies auch wichtiger und von tieferer Be-
ziehung zu unserem Gefihisleben als alle wissenschaftliche, photogrammgetreue Malerei.

Den hier in guten Reproduktionen gezeigten Werken der Dachauer Meistermaler
entstromt eine Macht, die, um Worte von Bayersdorfer zu gebrauchen, vermoége der
autochthonen, den kinstlerischen Ausdrucksmitteln innewohnenden Kraft, die durch das
Medium einer vollkommenen Technik und einer kinstlerischen Vollendung auf die Sinne
der Beschauer eine solch starke Wirkung ubt, dal die Sinne das wahrnehmen, was sie
nicht erfahren haben, wahrend sie das Ubersehen, was sie wissen. Die Dachauer malen
pflanzenpsychologisch bei Eingedenksein asthetischer Prinzipien. Die Verschmelzung innerer
und auBerer Elemente ergibt die harmonische Wirkung ihrer Bilder.

Hinter der sichtbaren Proportion, der sie viel Sorgfalt widmen, ragt immer auch
eine unsichtbare aber flihlsame. Ruskin hat es betont, und die Dachauer haben es wie
er erkannt und danach gehandelt, dal® die sichtbare Proportion oder die vernunftgemafe
Beziehung der Massen untereinander eines der wichtigsten Mittel ist, um Einheit unter
den Dingen herzustellen, die sonst vereinzelt bleiben miuRten. Da Proportion neben
jeder andern Art von Einheit bestehen kann und sich behauptet, wenn alle Mittel ver-
sagen, kann man wohl sagen, sie liege an der Wurzel fast aller unserer Eindriicke vom
Schonen. Die melodische Verbindung untereinander zu einer Einheit wird nie ohne
erfreulichen Eindruck bleiben. Wo die Proportion der Massen jedoch fehlt, wird immer
ein Mangel fuhlsam sein, und der Eindruck des Werkes ein unreiner, weil jeder Mangel
unangenehm wirkt. Wahre Proportion sieht nun freilich anders aus, als die willklr-
liche Verschiebung aneinandergehaufter Dinge auf den Bildern der meisten Maler. Die
meisten Maler sind aber eben auch keine Kinstler und wissen nicht, daR die Dinge
eines Bildes, wie Millet sagte, niemals den Eindruck machen sollten, als hatte ein Zu-
fall sie zusammengebracht, sie sollen vielmehr in notwendiger und zwingender Beziehung
zueinander stehen.

Diese GesetzmaRigkeit zeichnet alle meisterlichen Bilder der Dachauer aus.

Das von Zola gepragte Schlagwort: ,Ein Kunstwerk ist ein Stick Natur, gesehen
durch ein Temperament", wurde vielfach falsch erfaf3t, wodurch es manche Verwirrung
anrichtete; denn es stellte sich bald heraus, dall das bloRe Abmalen eines beliebigen
Naturstiickes noch lange nicht das Kunstwerk gibt. 1N seiner Einleitung zu der deutschen
Ausgabe von Zolas ,Mes haines” sagt Helferich von diesem allbekannten Schlagwort,
daB Zola es aus einer Kunstdefinition Taines gezogen habe. Die betreffende Definition
Taines lautet: Ein Kunstwerk hat den Zweck, irgendeinen wesentlichen oder auffallen-
den Charakter, beziehentlich eine Idee klarer und vollstandiger zu offenbaren, als dies
in dem Gegenstand selbst liegt. Um dazu zu gelangen, fuhrt der Kuinstler bei der
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Abb. 36. Dill: Venezianischer Kanal. Fragment. 1883.
Museum Stuttgart. (Zu Seite 59.)

Wiedergabe des Gegenstandes eine Veranderung in dem Verhaltnis seiner Teile herbei,
so daR ein bestimmter Teil auf eine systematische Weise hervorgehoben wird. — Hierzu
bemerkt Zola, das, was Taine als einen ,wesentlichen Charakter" bezeichnet, fallt mit
dem ,ldeal" der Dogmatiker zusammen, nur sei der wesentliche Charakter ein schones
oder nach Umstanden auch haRliches Ideal. In Rubens' ,Kirmes" fuhrt er, sich an
Taine anlehnend, aus, sei die Raserei der Orgie das ldeal, in Raphaels ,Galatea" sei
das Ideal die stolze, reine, liebliche Schonheit. Michelangelo verstarkte die Muskeln,
verdrehte die Lenden, vergroRerte einzelne Glieder auf Kosten anderer, wodurch es ihm
gelang sich von der gemeinen Wirklichkeit zu befreien und Riesen seinem Herzen gemaR
zu schaffen, die an Schmerz und Kraft schrecklich sind. Die Erklarung Taines befriedige
demnach nach zwei Seiten: sie macht den Kunstler unabhangig von der Natur und
zwingt ihm anderseits die alten ,Gesetze der Schénheit" nicht auf, sie weist den
Kinstler an, die Natur nicht zu kopieren, sondern zu interpretieren. ,lch spreche
meinen ganzen Gedanken aus," schloR Zola, ,indem ich sage, daR ein Kunstwerk ein
Winkel der Schopfung ist, gesehen durch ein Temperament." .

Das bloRe Abmalen der Dinge der Natur ist also nicht das AuRerste, Letzte in
der Kunst, sondern nur eines der vielen Mittel, um Kunst zu schaffen.

Die erhabene und groRe Harmonie, die der sensible Kunstler der Natur gegeniber
stets empfindet, insbesondere in gewissen Stimmungen, wird er am besten zum Ausdruck
bringen, wenn er die Harmonie auf der begrenzten Flache durch seine Ausdrucksmittel
hervorzubringen trachtet. Darum erstthen dem Maler die besonderen Anforderungen,
seine Mittel daraufhin zu studieren und die Natur wieder vom Standpunkt der har-
monischen Ausdrucksmdglichkeit seiner Mittel zu betrachten. Es wird darum auch die
kinstlerische Wiedergabe der groRen und erhabenen Harmonie in der Natur in inniger
Wechselbeziehung zu ihrer Ausdrucksmoglichkeit gedacht und in diesem Ausgleich das

RoeRler, Neu-Dachau. 3
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Endziel des Naturalismus gesucht werden missen. Denn die wahre Wissenschaft ist, um
nochmals Delacroix zu zitieren, namlich nicht das, was man gewdhnlich unter dieser
Bezeichnung versteht, nicht ein Teil der Erkenntnis, der von der Kunst verschieden
ist. Nein! Die Wissenschaft ist die Kunst selbst. ~Umgekehrt ist die Kunst nicht mehr
das, woflur sie der Laie halt, namlich eine Art Eingebung, die, ich weill nicht
woher kommt, ins Blaue hineingeht und nur das malerische AuRere der Dinge dar-

Abb. 37. Dill: Venezianisches Fischerboot. 1885. (Zu Seite 59.)

stellt. Es ist die Vernunft selbst, die durch das Genie verschont ist, aber einen vor-
geschriebenen Weg geht und durch hohere Gesetze in Schranken gehalten wird. —

INn der bildkiinstlerischen Wiedergabe eines Dinges, eines Stiickes Natnr ist nun die
dreidimensionale Naturerscheinung auf eine zweidimensionale Flache zu Ubertragen, was
nur durch Ubersetzung, durch Interpretation méglich ist. Daraus folgert, dak die Mittel,
durch die der Maler die Naturerscheinung wiederzugeben hat, andere sein missen als
die der Natur. Kunst steht also im innigsten Zusammenhang mit der &uRersten Aus-
nitzung der kinstlerischen Mittel.



Einleitung. 35

Dem Verstdndnis von Werken der Malerei kann es daher nur zum Vorteil ge-
reichen, wenn man die kinstlerischen Ausdrucksmittel kennen zu lernen sich bemiht. Es
mag darum an dieser Stelle die diesbezigliche Definition Holzels, des die Dachauer
Bestrebungen auch theoretisch vertretenden Meisters, nicht unpassend angefihrt werden.
Er sagt ungefahr dies:

Die wichtigsten Mittel, auBer den rein technischen, die dem Maler zur Verfigung
stehen, sind Form und Farbe. Die Flachenform versinnbildlicht vorziglich die plastischen

Abb. 38. Dill: Fischmarkt Chioggia. Aquarelle-
Besitzer: S. K. H. Prinzregent Luitpold von Bayern. (Zu Seite 60.)

Gegenstandsformen der Natur auf der Flache, wahrend Hell und Dunkel und alle
Farbennuancen eine Steigerung der Wirkung und gleichzeitige Suggestion der Plastik
bewirken. Kommt man ferner zu dem Ergebnis, daR die uns in ihrer gewaltigen Groflie
harmonisch erscheinende Natur nicht durch Linien begrenzt ist, wir aber im Bilde ein
Stick Natur meist auf einer begrenzten, eingerahmten Flache zur Darstellung bringen
missen, so kann auf dieser Flache das wiedergegebene Stick Natur nur dann harmonisch
erscheinen, wenn es in ein harmonisches Verhaltnis zu dieser begrenzten Flache ge-
bracht wird. W,ir missen also, um ein Bild zu schaffen, mit unsern Mitteln die
Harmonie anstreben. Nun unterscheidet sich aber die bildmaRige Malerei von der haupt-

3*
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Abb. 39. Langhammer: Sonnenkringel. Olbild. (Zu Seite 142.)

sachlich gemalten Studie dadurch, dal® das im Bild wiedergegebene Stiick Natur harmonisch
zur begrenzten Flache steht, wahrend bei der Studie eine diesbeziigliche Rucksicht im be-
sonderen MafRe nicht genommen werden mufl und wird, weil mit der Studie zumeist
andere als Bildabsichten verknlpft sind. Das Bild ist, zum Unterschiede von einer
Studie, ein, in bezug auf Form, Linie, Farbe und Ton in den Gegenséatzen, unter Be-
ricksichtigung des Haupt- und Nebenséachlichen, geschlossenes, harmonisches Ganze. Das
Bild unterscheidet sich also von der Studie dadurch, daR in letzterer mit den malerischen
Mitteln die Impression eines Dinges so gut als moglich auf der Flache wiedergegeben
wird, wahrend es sich beim Bilde gleichzeitig darum handelt, die angestrebte Wiedergabe
der Erscheinung in harmonische Vereinigung mit einer gegebenen oder gefundenen, be-
grenzten Flache zu bringen. Im ersteren Falle findet eine bloRe Ubertragung der
Natur oder des Gedankens auf eine Fliache statt, wahrend im zweiten Falle die Uber-
tragung mit gleichzeitiger harmonischer Gestaltung in Erscheinung zu treten hat.

Enthalt die Studie durch Zufall oder Absicht die gleichen bildwirkenden Elemente,
so hat sie die Berechtigung, Bild genannt zu werden. Gewohnlich jedoch unterscheidet
sich die Studie sehr deutlich vom Bilde dadurch, daB durch die genaue und getreue
Nachahmung der Natur und ihrer zahllosen Einzelheiten eine geschlossene und harmonische
Gesamtwirkung in allen vorhin erwahnten Teilen nicht erreicht ist. Da aber dem Geiste
und Talente des Malers uberlassen bleibt, je nach der Persdnlichkeit, das eine oder
andere mehr zu betonen, werden wir gewissermaflen als Improvisationen vor der Natur
Kunstwerke entstehen sehen, die wir mit gleich groRer Begeisterung betrachten.

INn bezug auf das Vorstehende mag erwahnt werden, da es von den Naturalisten
Liebermann in Berlin und Ziugel in Minchen bekannt ist, — was ja auch schon von
Bastien Lepage berichtet wurde, — dall sie ihre vor der Natur gemalten Bilder im
Atelier in einem Raum und Rahmen erst zu jener Geltung bringen, die ihnen fur die
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endliche, von ihnen angestrebte, Wirkung mafRgebend erscheint. Indem sie also gewisser-
maRen etwas in die Malerei hineinbringen, was der begrenzten, bildmaRigen Flache
mehr, dem momentanen Naturausschnitt aber weniger entspricht, tun sie etwas, das mit
ihren gewdhnlich ausgesprochenen Schlagworten in Widerspruch steht, zugleich aber die
Bedeutung des von den Dachauern offen vertretenen Grundsatzes, dafll das harmonische
Ausgleichsverhaltnis der Naturerscheinung zur begrenzten Flache gegeniber der reinen
und nur Naturausschnittwiedergabe das wichtigere ist unfreiwillig bestatigt.

Ein anderer Grundsatz der Dachauer ist: dal einfache Gegensdtze, aus der Natur
herausgesehen und auf die Flache Ubertragen, die groRten und ruhigsten Wirkungen er-
geben. Auch damit haben sie recht; denn ,nur in Wegwerfung des Zufalligen und in
dem reinen Ausdruck des Notwendigen liegt der groRe Stil”, wie Schiller sagte; oder
wie Ruskin: ,Jeder groRe Kinstler strebt danach, die besondere Eigentimlichkeit des
Gegenstandes zum hdchsten Ausdruck zu bringen, welche dem Material, auf und mit dem er
arbeitet, und den Mitteln, die er in der Hand hat, entspricht. Geben Sie Velasquez
oder Veronese einen Leoparden zu malen, so werden Fell und Flecken das erste sein, an
deren malerische Wiedergabe diese Kunstler denken. Geben Sie den Leoparden Durer zu
stechen, — er wird gleich bei Pelz und Bartborsten beginnen. Geben Sie ihm einen
Griechen zu meif3eln, — er wird den ganzen Gliederbau und die Kinnladen heraus-

Abb. 40. Langhammer: Eremit. (Zu Seite 142.)
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meifeln: jeder von ihnen tut das Bestmdgliche mit den ihm zur Verfigung stehenden
Mitteln."

Aufbauend auf die Errungenschaften des Impressionismus bemiht sich die gegen-
wartige Bewegung der Dachauer um eine harmonische Verteilung im Raum, die, von
einer ebenso einfachen Hell-, Dunkel- und Farbenverteilung unterstiitzt, Ruhe und
GroBe im Bilde erreicht, und so der in der Natur stets vorhandenen Harmonie am
nachsten kommt.

Wahrend in der Mitte und am Ende des vorigen Jahrhunderts die Haupt-
bestrebungen in der Malerei auf die Erzeugung von Licht und Helligkeit im Verein mit
der unstilisierten Wiedergabe der Erscheinungen gerichtet waren, treten jetzt die verfeinerten
koloristischen Bestrebungen mehr und mehr hinzu und hervor, und wie schon von den
alten Meistern, etwa Leonardo, Giorgione, Velasquez und anderen, so wird auch von
den feinfihlenderen modernen Koloristen die Malerei mit ihrem Studium auf Klang-
wirkungen in eine innige Wechselbeziehung mit der Musik gebracht. Wie sich gegen-
wartig die moderne Musik von der klassischen dadurch unterscheidet, dal sie nicht so
sehr die Melodie als vielmehr die Harmonie bevorzugt, hat sich auch in der Malerei
eine Wandlung vollzogen, die dem Gegenstdndlichen und dem Dinge selbst nicht
mehr die alleinige oder selbst hauptsdchliche Bedeutung beimift, sondern den Gegen-
stand in seiner Verwertung in und mit dem Raume als Grundlage fur eine interessante
Durcharbeitung der Hell-Dunkelheit und der Farbentonausgestaltung benitzt. Der
Gegenstand gilt wieder einmal als Gelegenheit zur hochsten Verwertung der kinst-
lerischen Ausdrucksmittel und findet in dieser Beziehung die hochste Durchbildung des
Werkes statt.

Das ist eine der gern ergriffenen Anfeindungsgelegenheiten auf die moderne Malerei.
Man wird nicht mehr geistig angeregt durch die modernen Bilder, lautet eine oft ge-
aulerte Klage alterer Kunstfreunde, die ihren Geschmack an é&lteren Bildern schulten,
die entweder geschichtliche, kulturgeschichtliche, voélkerkundliche, archaologische oder literarische
Stoffe behandelten und dadurch dem Beschauer leicht verstandlich waren. Behelfe zum
Anschauungsunterricht waren die meisten friheren Bilder in mehr oder minder starkem
MaRe; bekannte Szenen aus der Geschichte, den Moderomanen und Theaterstiicken wurden
gemalt. Es geschah immer allerlei auf den Bildern: Luise Millerin trank die vergiftete
Limonade; Werther sah gerihrt zu, wie Lotte den Kindern Butter aufs Brot strich
oder die kleinen Rotznasen Putzte; der erblindete Milton diktierte seinen Tochtern sein
sVerlorenes Paradies"; Wallenstein blickte nach den Sternen oder britete mit seinen
Feldhauptleuten Uber eine zu schlagende Schlacht; Faust ergdtzte sich an den Streichen
seines teuflischen Begleiters. Und zu alledem war im Katalog immer noch eine lange,
zitatengespickte Erklarung beigegeben. Wenn nur eine unhistorisch und meistens auch
sonst uninteressante Person dargestellt war, hie? sie wenigstens ,Mignon"”, ,Egmont",
sMaRliebchen", ,La bella Perditta“, ,Lucio der Zigeuner", ,Rinaldo Rinaldini" oder
,Fekete der Konig der Puf3ta". Und vom Landschaftsbilde wurde verlangt, und dem
Verlangen meistens auch entsprochen, dal es eine bekannte ,schéne Gegend" darstelle.
,Das Bild ist gut, ich kenne die dargestellte Gegend ganz genau; ich war gelegentlich
meiner Reise nach Xheim einmal dort. Es war ein lieblicher Tag. Ganz so wie hier
gemalt, sah auch ich die Gegend. Denken Sie nur, unter jenem Baum auf dem Hugel
sal ich mit Herrn Aktuar Schulze aus Elberfeld", hiel es dann wohl mitunter. Be-
zeichnend fur jene Periode sind schon die Bildertitel: ,Sonnenuntergang in Loschwitz
bei Dresden", ,Der Schulzenhof in Bobbingen", ,Die Bergwaldwiese von Nuf3dorf am
INnNn mit dem Wallerbauerhaus"; ebenso wie heute auch die Bildertitel durch ihre Knapp-
heit charakteristisch sind und einfach lauten: ,Birken und Pappeln", ,Kornfeld", ,,Mitt-
sommer", ,Abend", ,Alte Baume", ,Bildnis", ,Knabe", ,Madchen mit Hund", ,Frau
am Klavier", ,Zeitungsleser", ,Dame in WeilR" usw.

Wenn es nun hoéhnisch heit: ,L,Es fallt den Modernen eben nichts ein. Da
waren die alten Meisten doch ganz andere Kunstler!" so trifft das durchaus nicht ver-
nichtend, denn just die herrlichsten Werke friherer Kunst, die wir in den Pinakotheken
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und anderen Offentlichen Galerien hangen sehen, fihrten gleich anspruchslose Titel wie
»,Muhle", ,Junge Dame", ,Interieur", ,Landschaft", ,Am FluRR", ,Gruppe Tanzender,
Singender, Spielender, Schmausender" usw. Denn zu allen Zeiten, da die Kunst auf
Hohen der Entwicklung sich befand, galt den meisterlichen Malern das Malerische als
der vorziglichste Vorwurf ihrer Kunst. Auch den Dachauern gilt das gleiche als das
allein Wichtige; Konzessionen an den Geschmack des Publikums machten sie niemals.
Ihnen war es und ist es noch immer ausschlieBlich um ,Kunst" zu tun. Das mag
allerdings in gewissen Fallen dazu beitragen ihre Werke nicht jedermann verstandlich zu
machen. Es ist eben nicht jedermann gebildet genug das rein Kiinstlerische zu verstehen,

Abb. 41. Holzel: Allerseelen. 1892.
Besitzer: Kunsthandler Heinemann, Miinchen. (Zu Seite 99.)

zu erfuhlen. Die Bedeutung der Dachauer erleidet dadurch jedoch keine Beeintrachtigung,
die Bedeutung ihres Schaffens fur die Entwicklung der Malerei und fur die Bereicherung
unseres Lebens mit erlauchter Schoénheit. Sie wird allgemein werden, wenn man sich
erst dazu verstehen wird, ihnen gerecht zu werden.

Das Bestreben der hier gemeinten Dachauer geht also wie erwahnt auf rein
Kinstlerisches ohne beigemischte literarische Note. Nun verlangt das Streben nach der
Wiedergabe der Erscheinung das Sehen der groRen Form. Wenn wir mit dem tastenden
Blick, um mit Hildebrand zu sprechen, ohne selben fest auf einen bestimmten Teil zu
richten, Uber den ganzen Gegenstand gleiten, vermag der Umri3 des Dinges je nach dem
individuellen Erfassen als groBe Form, eckiger oder rundlicher, aber stets einfach und
gro® gesehen werden konnen. Eine gegebene Grundform einheitlich mit ihren kinstlerischen
Abwechslungen durchgefihrt, ergibt den Stil. So wird das Bestreben nach Stil, nach
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Liebermann dem Endzweck jeder Kunst, durch die individuelle Wiedergabe der groR3en
Form und der einheitlichen Durchfiihrung beglnstigt.

Bei allen hauptsachlich malerischen Bestrebungen wird aber der Farbe oder den
Farbwerten, die gegeneinander ausgespielt werden, die groRte Wichtigkeit zukommen
missen, da ein unkoloristisches Bild besser gezeichnet oder schwarz-wei® wiedergegeben
wirde. Je nach den Bedingungen, die ein Bild seinem Endzweck gemaR zu erfillen
hat, wird bei den koloristischen Problemen intensivere oder weniger starke Farbenwirkung
angestrebt werden missen. So sehr, beispielsweise, ein kirchliches Bild, das Uber der
Menge hangt, Uber diese zu erheben hat, darum also als starker Farbklang gedacht
werden kann, ebensosehr werden in bescheideneren Wohnraumen, wo starkfarbige Bilder
die Nerven bald irritieren, bei intimen Unterredungen und traulichem Sinnen stérend
wirken konnen, Farbwirkungen von verfeinerten Klangen angestrebt werden missen. In
dieser Beziehung wird auch der verfeinerte Kolorismus ein interessantes Studium bilden
und aus den oben erwdhnten Grinden seine volle Berechtigung haben.

Wahrend dem Takt oder Rhythmus in der Musik die gleiche Bedeutung und Rolle
zukommt, die wir in der Malerei der Form zuweisen, werden Farb- und Klangwirkungen
in beiden Kinsten gleichfalls als ahnlich zu gelten haben. Wie aber ein guter Geiger
auf einem besonders guten Instrumente einen gehaltvolleren und bedeutenderen Ton
erweckt als auf einem gewodhnlichen, so werden wir auch in der Malerei, in der nach
Segantini die Natur das Instrument ist, auf dem wir unsere Empfindungen wieder-
geben, aus der Natur nur jene Dinge und Médglichkeiten aufsuchen und darstellen, die
den edelsten Farbenklang zu eigen haben. Ein Maler mul3 von der Art eines jeden
Dinges, dessen Erscheinung ihm in das Gesicht fallt, die allerbeste erwahlen, wie
da Vinci sagt.

Dies ist nun zugleich der Grund, aus welchem den Dachauern vorgeworfen wird,
daR sie nicht wahr, im naturalistischen Sinne, wirken, der aber auch die Ursachen der
Uber den Tagesmodegeschmack hinausgehenden tieferen und bedeutenderen Geltung ihrer
Werke ausmacht.

INn den kritischen Besprechungen ihrer Bilder begegnet den Dachauern nicht selten
der Vorwurf, dal® ihre Farben wohl schon, aber nicht natirlich seien, und ich selbst
glaube, daR sie oft nicht natirlich sind im naturalistischen Sinne. Und doch, je mehr
wir verstehen lernen, was ein imagindres Kolorit eigentlich bedeutet, dal® namlich alle
Farbe nicht nur eine angenehme Eigenschaft natirlicher Dinge, sondern etwas aus-
gepragtes Geistiges ist, durch welches sie zum Geiste deutlicher sprechen, desto mehr
wird man auch diese eigentiumliche persénliche Farbe liebgewinnen, wie Pater einmal
aussprach.

Die Dachauer sind eben als Kinstler keine Naturalisten, sondern Realisten; ihre
Bilder sind Werke der Empfindung. Daf3 die Empfindung eine Realitat ist, wird wohl
nicht bestritten werden. Anderseits machte man ihnen ihre Betonung des Formalen
zum Vorwurf und nannte es ein arges Stilisieren. Nach Michelangelo ist Schénheit
die Ausscheidung alles Uberflissigen. Nun gibt es in einer Landschaft, die filr den
Zweck eines Bildes gewonnen werden soll, viel Uberfliissiges, das zur Vereinfachung,
das heil3t, zur Stilisierung zwingt. Die Landschaft hat eben an sich, als Moor, Wiese,
Feld, Wald, einen anderen Beruf wie als Bild. Das Naturschone ist nicht immer
auch das Kunstschone. Unter gewissen Umstanden vermag allein durch den Stil, in
dessen Hohe ein Ding der Natur aus seinem langweiligen und uninteressanten Dasein
gehoben wird, auf uns Kkinstlerisch anregend zu wirken. Burke hat schon gesagt, wenn
der im Gedicht oder im Gemalde vorgestellte Gegenstand so beschaffen ist, daR wir keine
Begierde haben wirden ihn zu sehen, wenn er wirklich ware: dann ruht seine Kraft
im Gemalde oder Gedichte lediglich von der Kraft der Nachahmung her und von keiner
im Ding selbst wirkenden Ursache. So verhélt es sich mit den meisten solchen Stiicken,
die die Maler die stille Natur nennen.

Wenn man samtliche in und um Dachau gemalten Bilder zu einer grof3en
Reihe vereinigen konnte, wirde durch sie eine Ausstellung gebildet werden, die
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lickenlos die Entwicklung der Munchener Landschaftsmalerei von der Mitte des
vorigen Jahrhunderts ab veranschaulichen wirde. In dieser Ausstellung wirde man
die groRflachigen und pathetischen Bilder aus den sechziger Jahren mit den wild-
bewegten Liften und den romantischen Sonnenuntergdngen und den kulissenartig im
Vordergrund angebrachten R&umen und Bischen sehen konnen, dann die grell-
grinen Jungsaatfelder und die simpel-blauen Kohilgarten der Pleinairisten und alle
anderen Entwicklungszwischenstufen bis zu den sanft abgeténten, gro in der Form,
der inneren Form naturlich, gehaltenen und individuell differenzierten Bilder der jetzigen
Meistermaler, die erst dem Namen Dachau den Weltruf schufen, der ihn nun aus-
zeichnet.

lhren Anfang nahm diese moderne Dachauer Richtung mit der in Gesellschaft einer
kleinen Schilerschar erfolgten Ansiedlung Adolf Holzels in dem Markt an der Amper.

Abb. 42. Holzel: Blumige Wiese. 1893. Privatbesitz. (Zu Seite 97.)

Die ganze Entwicklungswandlung ihres FlUhrers vom strengen Naturalismus zu der
neuen, modernen, personlichen Auffassung der Dinge der Natur und Phantasie, wie sie
heute fUr die Richtung der Dachauer charakteristisch ist, machten diese Klinstler getreulich
und anschmiegsam mit.

Mit freudigem Erstaunen erkennt man aus ihren Werken, daR den Individualitaten
durchaus kein Zwang angetan wurde, daR sich vielmehr die verschiedenen Eigenwesen
innerhalb der Neudachauer Richtung auf das besonderste und reichste auswuchsen, und
zu einer Feinheit der Naturauffassung und HoOhe der kiinstlerischen Darstellung des
erfuhlt Erschauten gelangten, wie sie in &ahnlicher Wertgradigkeit bei anderen modernen
Malern nur in ganz seltenen Fallen beobachtet werden kann.

Fur die Entwicklung und EinfluRwirkung der Dachauer Richtung wurde von hdochster
Bedeutung der Zusammenschlu? der drei Kinstler Ludwig Dill, Arthur Langhammer
und Adolf Holzel.
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Die Dachauer Malerschule erhielt durch diese Meisterdreiheit ein vollig neues Ge-
prage, eine Auffassungsvielseitigkeit und einen Reichtum an Ausdrucksmitteln, deren
Einflul nicht nur auf den engeren Schulkreis, sondern auf die gesamte moderne Malerei
sich bald bemerkbar machte und fortdauernd weiter wirkt.

»Dill, der groRe Pfadfinder und Praktiker, der hervorragende Zeichner, der durch
die absolute Herrschaft, die er dem Zusammenklang der Farben in seinen Bildern zuwies,
ganz neue Bahnen erdffnete; HOlzel, der scharfe Theoretiker und mit subtilster An-
passungsgabe ausgestattete, der Jdeenverbreiter und Ausbauer, der auch geeignet ist,
durch sein eigenes rastloses Streben und Schaffen seinen Schilern die Richtigkeit seiner
Lehre zu beweisen; und Langhammer, der Farbendichter und Poet des Geflihles, der
die Errungenschaften seiner beiden Freunde synthetisch zu vereinigen suchte", bilden das
strahlende Dreigestirn der modernen Kunstwelt, das in Dachau aufging.






Ludwig Dill.



Abb. 1. Venezianische Fischer beim Netzeslicken. 1886.
Im stadtischen Museum zu Mainz. (Zu Seite 60.)

kudwig Dill.

Ein Bild, das die Natur interpretiert,
ist unschatzbar; ein Bild aber, das die
Natur ersetzen will, wirde besser verbrannt.

Hooker.

lorene Paradies ertont. Wo ist einer, der nicht sehnsiichtig war' in seinem Innersten?
Wer ist es, dem das gemeine Leben blofRer Sattigung behagt? Jeder doch kennt das
durchaus unsentimentale Empfinden der Sehnsucht nach einem Orte, von dem man das
Gefuihl hat, daB einem dort wohl wéare, wo man immer sein moéchte, weil man dort
leben, dort sterben kénnte; das groRe, ruhige Leben und den groRen, ruhigen Tod.
So stark ist das Gefuhl dieser Sehnsucht zuweilen, dall es Wirklichkeitsvorstellungen
in uns weckt. Auf weiten Wegen wahnt der mide Wanderer oft den gesuchten Ort zu

Sehnsijchtige Wanderer bleiben wir alle, so lange noch die Euphratklage um das ver-

erblicken in der Ferne. In seinen Wohnsitz zurlickgekehrt, weil er dann traurig von
ihm zu erzahlen, ohne sich dabei aber entsinnen zu koénnen, in welchem Erdenwinkel er
ihn sah. IN solch einer Sehnslchtigen, der Grafin Beaumont Landry, war die Vor-

stellung von jenem Ort ihrer Sehnsucht als wirklichem und wahrhaftigem Ort so deutlich,
dal sie in ihren Traumen die Flurfarben jener Gegend sah, in der sie ihr Dasein zu
verleben wiinschte; eine Gegend von der Farbe grauer Spitzen sei es, wie sie sagte.
Diese Frau, die so Seltsames aufRerte, war nun gar nicht verriickt, sondern eine vor-
nehme Dame von vielem Verstande.

Eine Sehnsucht dieser Art lebte auch in Ludwig Dill und lieR ihn aufmerksam
und erwartungsvoll die Gegenden betrachten, durch die ihn seine weiten Wanderungen
fihrten. Er fand die Gegend mit den von ihm ersehnten Farben und Formen lange
nicht, erst im Jahre 1894, als er, einer Einladung seines Freundes Holzel folgend,
nach Dachau siedelte, um im Moor einen Sommer zu verbringen, fand er sie.

Im Moor ward seinem Verlangen endlich die Erfullung. Er entdeckte in den
Spatstunden lichtwabbernder Mittsommertage, wahrend langen Schlenderschreitens auf
den erdduftigen, von der Sonne uberglihten Moormooswegen um Dachau all die un-
bekannt gewesenen, einsamen und schwer zuganglichen Gebiete, aus denen er nachher den
reichen Schatz enthob, den sein wundervolles und schénes Werk seit langen Jahren bildet.
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Abb. 2. Ponte San Andrea in Chioggia. 1893—1894. (Zu Seite 60.)

Holzel war wohl schon friher hinausgezogen nach Dachau, jedoch so sehr in Tiefen
abstrakten Denkens versenkt und mit experimentierendem Wirken beschéaftigt, dall er von
dem erregten Leben in sich erfullt, den unaufdringlichen Feinheiten und verborgenen
Schoénheiten der aulReren Natur, die ihn umgab, nicht mit dem fein witternden Spursinn
entgegentrat, der ihn zum Entdecker der intimen Natur der Dachauer Moorlandschaft
gemacht hatte.

So wurde Ludwig Dill der Entdecker.

Es entbrannte in jingster Zeit ein heftiges Hin- und Widerstreiten in den Zeitungen
und Journalen und den Kinstlerkreisen dartuber, wer eigentlich Dachau kinstlerisch
entdeckte. Viele Namen wurden bei diesem Anlal genannt, der Ruhm jedoch zumeist
fir den Hamburger Christian Morgenstern in Anspruch genommen, der, nach einer Reise
durch Norwegen und einem langeren Aufenthalt an der Akademie in Kopenhagen, anfangs
der dreilBiger Jahre des vorigen Jahrhunderts nach Minchen kam, wo er revolutionierend
wirkte. Ein Kind der Ebene, suchte er in Bayern, wie Muther von ihm erzahlt, nach
verwandten Motiven und fand sie reichlich am Ufer der Isar, in den Steinbriichen bei
Polling, am Peilenberg und in der moosigen Gegend bei Dachau. Den Entdecker der
spezifischen Dachauer Mooslandschaft moéchte ich ihn aber keinesfalls nennen, denn er
malte in der Dachauer Gegend doch auch nur das, was er ebensogut anderwarts gemalt
hatte, und es malten vor und nach ihm noch sehr viele Maler das gleiche, fur die
Dachauer Mooslandschaft nicht Wesentliche. Ich halte es fur ein miRiges Beginnen, dem
nachzuspuren, wer vor Morgenstern noch bereits um Dachau herum auf einem Feldstuhl
an der Staffelei saBl; denn die Dachauer Landschaft, an die wir Heutigen denken, wenn
der Name dieses alten Marktes an der Amper genannt wird, entdeckte Ludwig Dill,
das ist eine unbestreitbare Tatsache, bei deren Anerkennung man sich beruhigen kann.

Als Dill das erstemal in Dachau weilte, war er so Uberwaltigt von der un-
erwarteten Offenbarung an Schonheit, daR er wahrend seines ersten Aufenthaltes Wochen-
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lang nur in seliges Schauen verloren umherwandelte ohne zu malen. Mit japanischer
Scharfsichtigkeit spirte er die in unscheinbaren Erdenwinkeln, Torfgrdben und Tumpeln,
an Bachufern und auf Moosmatten versteckte intime Schonheit des Moores auf und
genol sie voller Wollust und Erschauern.

Den rauhhaarigen Lodenmantel um die Knie gewunden, konnte Dill, wie er mir,
mit einem wundersamen Ton der RUhrung in der Stimme, erzahlte, stundenlang be-
wegungslos auf den hochgestapelten Torfziegeln sitzen und zwischen den wiegenden Weiden
und den dunkel ragenden Wacholdern hinausblicken und weg Uuber das sich weithin
dehnende Moor. Der Himmel war von blaRgrauen Wolken verhangen und ein sachter
dichtperlender Regen drauschte hernieder. Wie durch einen Schleier sah sich alles an,
wie durch ein feines Grauseidengespinst. Stunden vergingen so im wortlosen, an-
dachtigen Anschauen. Dann fegte ein plotzlicher Wind, der vom Gebirge herwehte, das
massige Gewolk fort, Uber andere Gegenden hin, die vordem sonnig waren. Allmahlich
lieB der Regen nach, es wurde wieder hell und regnete schlieRlich nicht mehr. In tiefen
Zugen sog Dill behaglich die erquickende wohlig-kiihle Abendluft ein, die geschwéngert
war mit dem kostlichen Hauche des dampfenden Erdbodens und den &therischen Essenzen
der abervielen Pflanzen.

Die prallen Stamme der Birken am unfernen FluRufer sahen wie mit weilRem
Atlas Uberzogen aus, wie mide krimmten sich die wulst- und knorpelvollen Stadmme
uralter Ulmen. Schillernde Wasserperlen traufelten langsam, gleichsam zdgernd, von
den schwach zitternden Blattern. Dunkelgriin und glatt wie flissiges Flaschenglas ruhten
die Wasserkolke im Moor. Doch bald tauchten aus dem Boden Schleier auf und dichte
Nebel lieRen sich aus den Hohen nieder und verdunkelten die gebreitete Landschaft.
Immer ruhsamer wurde es. Zuweilen nur scholl der melancholische Schrei eines Sumpf-
vogels durch die Stille, und ganz selten drang bis zu dem einsamen Maler im Moor
das platschernde Auffluten und gurgelnde Abebben des atmenden Wassers.

Waéhrend vieler weiter Wanderungen nahm Dill voll Entziicken wahr, wie sich
abends die fernen Torfgrabenwande teerosenblattblalllich gelb ténten, dann malvenfarbig
wurden und lila, bis sie ein dunstiges Blau, wie Holzrauch in Regenluft, verhillte;
oder er beobachtete die wechselnde Farbung des Moorwassers: einmal ist es der Boden,
Uber den es hinrieselt, der ihm einen besonderen Ton gibt, ein andermal ist es die Luft
und das durch sie gebrochene Licht, welche Uber ihm schweben; da schimmert es hell-

Abb. 3. Fischer bei Ostende. 1889.
Im Besitze des Herrn Geh. Kommerzienrat Widenmann in Stuttgart. (Zu Seite 61.)
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topasgelb, dort leuchtet es seladongriin, bald wieder ist es blal3-weinrot, bald karneol-
farben, dann wieder gelblich wie Eibischabsud, einmal dunkelt es bierbraun, ein andermal
zieht es mit aufgeweichtem Torf hin wie flissiger RuB. Oder Dill lag ausgestreckt im
Moormoos und folgte mit den Blicken den Linien, welche die dunkel gegen den perl-
farbenen Himmel ragenden B&ume und Bische umflossen, und ergétzte sich an den zart
getonten Teilformen, die die hellen Ausschnitte bildeten.

Darauf kam die Zeit, da er den Farben in der Natur aufmerksam nachspirte. Miit
Erstaunen sah er, wie wundersam in der Natur die Farben variieren, welche Fulle von
Toénungen eine im Ganzen einfach scheinende Farbe enthéalt; wie beispielsweise eine sich fern-
hin streckende Moorflache karamellbraun schimmert, im Schatten der Wacholder dunkel

Abb. 4. Besonnte B&ume. Dachau 1895.

brotbraungrau ist, wahrend eine Strecke weiter auf dem grinen Rasen silbergraublonde
Lichter liegen. Dill begann diese zarten und mannigfach differenzierten Klange zu malen.
Ich kenne kostliche kleine Blatter von ihm aus dieser Zeit der ersten Anfange koloristischer
Versuche in Dachau. Gegenstandlich sind sie ein Nichts, nur als Farbenstimmung haben
sie Bedeutung, und doch ist ihre Schoénheit gro. Mag auch immer das Gegenstandliche
der Ausgangsort und die unerlaBliche Grundlage fur alle bildende Kunst gewesen sein und
noch sein, so ist in der malerischen Entwicklung der H6hepunkt immer nur mit dem innigsten
Bestreben nach Farb- und Tonklang und nach Koloristik zusammen denkbar. Denn die
Farbe von ihren feinsten Nuancierungen bis zur starksten Gegensatzlichkeit bildet eben
doch das Hauptmittel, Uber das der Maler verfigen kann. In der Landschaft aber ist
es nicht so sehr die Farbe, als wie der Ton oder die durch Luft, Licht und Dunst bis
zum empfundenen Gegensatz herabgedriickte Farbe, welche zur Geltung zu bringen ist.
Denn im Gegensatz zum Figuren- oder Tierbild, welches in der Nahe deutlich sichtbare,
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im kurzen Sehwinkel befindliche, Erscheinungen zur Abbildung bringt, gibt die Lanb-
schaft das Tonbild. Dill war es daher vor allem um Klangmalerei zu tun; hierzu
machte er Studien. Er malte das kalte Blau der Natternzunge in seinem Zusammen-
klang mit braunem Gras und dem Unterton hellgraugrinen Hafers; oder kaltes und
warmes Pflanzengriin mit dem Schwarzgrau der Moorerde. Nach der genauen und
liebevollen Wiedergabe dieser einfachen Farbkldnge notierte sich Dill in vielen Blattern
zusammengesetztere Farbklange; beispielsweise einen seichten, mit Huflattich bestandenen
Wasserlauf mit hellem weilllichen Kiesgrund, den er in harmonischen Zusammenklang
mit kaltem Grin, warmbraunem Gras und schwarzen, welken Blattern brachte.

Nach einer weiteren Weile begann Dill den Schimmer der Farben in der Luft zu
malen; dunkle, essenzhaltige Farben und helle Farben, deren farbende Séafte sich schon
verfeinert, in Duft aufgelést hatten. Er malte die Farben der Luft mehr als die
Farben der Dinge; was mir richtig erscheint, denn die Farbe der Dinge veradndert sich

Abb. 5. Dorf Prittelbach mit herbstlichen Weiden. Kolorierte Zeichnung. Kupferstichkabinett in Dresden.
(Zu Seite 53.)

durch die wechselnde Luft; ein feines Gespinst von Luft dampft die Farben immer
wohltuend far die Augen.

Es ist gewispert worden, er male mit einer schwarzen Brille vor den Augen, weil
in seinen Gemalden immer so sehr viel Atmosphdare zu sehen und zu spuren ist; und
doch ist es richtig, dal er dies nie tat. Dill hat niemals durch eine schwarze Brille
gemalt. Er wandte die schwarzen Gldser nur an, um krasse Beleuchtungen beim Be-
schauen zu dampfen. Wenn er den unsaglich feinen Ton der Atmosphéare nie aus seinen
Bildern laRt, verdankt er ihn nicht der ,schwarzen Brille", sondern seinem feinen Emp-
finden dafir und seiner Fahigkeit, ihn darzustellen. Vielleicht wirden die Farben im
luftlosen Raum am starksten wirken. Die Erde jedoch ist von perifarbenen Wolken
umschlosfen und durch dies nebelige Gehduse kommen die Strahlen des Lichtes zu einer
sanften Dammerung gebrochen und wecken die Farben zu gedampftem Leben. Die Farben
der Natur haben nicht den fettigen Glanz, wie ihn die Farben der Olbilder zumeist
zeigen (obschon mit Ol auf Kreidegrund gemalt, der fettige Glanz vermieden werden
kann) und um diesen unwahren Glanz zu vermeiden, den die meisten mit Olfarben
gemalten Bilder haben, malt Dill in einer merkwirdigen, aus Tempera und Aquarell
gemischten Technik, die auRerst schwierig ausibbar ist, auf velourweichem Plischpapier.

RoeB 1l er, Neu-Dachau. 4
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Abb. 6. Dachau. 1896. Privatbesitz. (Zu Seite 25 der Einleitung.)

So gewinnt er die Wirkung der Struktur der koérperlichen Luft; — er malt die
wimmelnde, lebendige Luft. Und er malt die Luft so gern, weil durch sie der Mensch
leiblich auf das innigste mit der Natur, der Welt, dem Leben verbunden ist; der Mensch
I6st sich vom Leben, wenn er nicht mehr atmet.

So ungern ich das Wort auch anwende, Ludwig Dill ist ein so durchaus moder-
ner Kinstler, dalk mehr wie ein Faden ihn mit den Schaffenden anderer Kiinste ver-
bindet. Er hat beispielsweise in manchem Ahnlichkeit mit Maeterlinck; dabei kennt er
vielleicht von dem Blamen nicht viel mehr als dessen Namen. Wie Maeterlinck im
Alltag und seinen Erscheinungen neue und tiefe Bedeutung sah, so sieht Dill in der
Alltagserscheinung der Natur neue tiefe und intime, edle Schoénheiten. Mit groRer
und ruhiger Gebarde weist er auf die abervielen feinen, flichtigen Schdnheiten der
von uns lange achtlos kaum beschauten und gar nicht erfihlten, uninteressanten Um-
gebung hin.

,Es liegt mir naher, zu glauben, daB ein Greis, der im Lehnstuhl sitzt und beim
schlichten Lampenschein verharrt, der, ohne sie zu begreifen, all die ewigen Gesetze be-
lauscht, die rings um sein Haus walten, und unbewuf3t sich deutet, was im Schweigen
von Tur und Fenster, im Summen des Lichtes liegt, der sich der Gegenwart seiner
Seele und seines Schicksals unterwirft und ein wenig den Kopf neigt, ohne zu ahnen,
daR alle Krafte dieser Welt sich darein mischen und wie aufmerksame Magde in der
Stube warten; ohne zu. wissen, dal die Sonne selbst den kleinen Tisch, auf den er sich
lehnt, Gber dem Abgrund halt, dal jeder Stern des Himmels und jede Kraft der Seele
dabei beteiligt ist, wenn ein Augenlid zufallt oder ein Gedanke sich bildet: es liegt mir
nahe, zu glauben, dal® dieser unbewegliche Greis in Wahrheit ein tieferes, menschlicheres
und allgemeineres Leben lebt, als der Liebhaber, der seine Geliebte erdrosselt, der Fuhrer,
der einen Sieg erringt, oder der ,Gatte, der seine Ehre racht™", sagte Maeterlinck.
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Ist es nun diesem nicht
verwandt, daR Dill die
schlichte, unauffallige Natur
im Bilde wiedergibt? Man
hatte das Moor um Dachau
ein 6des, ein armes, ein un-
malerisches Land gescholten,
und doch heben sich die armen
dunklen Wachholderbische wie
Dome und Miunster stolz-
dunkel ragend vom fernen
goldnen oder silbrigen Hinter-
grund ab, den der Himmel
fur sie bildet.

Die geistige Feinfuhligkeit,
die sich mihelos ein Eden
und Tempe schafft, findet sich,
wie Emerson sagt, nicht so
h&aufig, doch die sichtbare
Landschaft ist niemals schwer
zu erreichen. Sie leiht uns
ihren siRen und beriickenden
Zauber, ohne daR wir den
Comersee oder die Madeira-
inseln aufsuchen missen. Das
Lob solcher Szenerien Uber-
treiben wir zu sehr. In
jeder Landschaft bietet die
Vereinigung des Himmels
mit der Erde das wunder-
samste Schauspiel dar, das
wir von jedem beliebigen
Hugel so gut als von der
Spitze des Rigi betrachten

kénnen. Die Sterne neigen sich,des Nachts mit der gleichen geisterhaften Pracht tber die
braunen oder silbernen Weiden der Heimat, mit der sie ber der Campagna oder Agyptens

Abb. 7. Skizze. Kohlezeichnung.

Wiste scheinen. Die geballten Wolken und die Farbenténe der Abende und Morgen ver-
klaren Ahorn und Erlen. Der Unterschied zwischen Landschaft und Landschaft ist klein; doch
grol® ist der Unterschied zwischen den Betrachtern. Die Schonheit einzelner Landschaften ist
nichts so Wundersames, als der Zwang der Schoénheit, dem jede Landschaft unterliegt.

Diese gepriesene geistige und auch sinnliche Feinfihligkeit als Beschauer der Land-
schaft hat nun Dill in hohem MaRe. In der kleinen Werkstatt seines kleinen Hauses
am Amperufer sah ich Gemalde von ihm, die irgendeinen Strich Moorland, eine Erd-
bruchstelle, einen Tumpel, ein paar Baume, einige seltsam gruppierte Wacholderbische
oder gesellig beieinanderstehende Zwergfoéhren zeigten (siehe die Bilder), Stiicke einer
schlichten, unheroischen Natur, in deren Erscheinungen aber doch eine GroRe und Macht
liegt, die mich, je nachdem, mehr rihrte, erschitterte, erhob oder erfreute als eine
noch so glanzende Wiedergabe der Natur, wo sie sich in groBen Gebarden mit Pomp
aulert. Manche von Dills Bildern sind noch dazu in solch wundersamen Farben
gemalt, daB man wahnt, sie waren der sichtbar gewordene Duft des feinen Bluten-
puders. Splrsam ist darauf auch die Moorluft gemalt mit ihrem laufeuchten, muffelnden
und doch so wirzigen Ruch des Moosbodens.

Durch Dills Gemalde wird uns deutlich, dal der Begriff der GroRe, Erhabenheit,
Majestat, nicht unbedingt mit dem Gebirge oder sonstwie mit heroischer Landschaft ver-

4*
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bunden sein muf3, sondern,
dal es darauf ankommt, wie
man schaut, und was man
schaut. Dill zeigt uns, wie
dieselbe GroBRe und Wucht,
die uns an Felsenlandschaften
imponiert, auch in kleinen
Erdbruchstellen enthalten ist,
und welch wundervolle GrofRe
und Schonheit der Formen
die Baume haben, wenn wir
uns so gegen sie stellen, dal
sie vor dem Himmel saulend
aufragen.

Es wurde viel von dem
y,reinen Natureindruck" ge-
faselt, der in den Werken der
naturalistischen Landschafter
enthalten sein soll und dabei
vergessen, dal sich die Stim-
mung der absoluten Natur,
wenn man von einer Stim-
mung des Unbewuldten Uber-
haupt reden kann, nicht vollig
wiedergeben lafdt, weil sie uns
unbekannt ist, nur geahnt, ge-
fahlt werden kann. Der
Landschafter kann immer nur
der menschlichen Stimmung

Abb. 8. Alte Schneewehen im Moore. 1897. (Zu Seite 57.) in der Natur und vor ihren
Dingen kuinstlerischen Aus-
druck geben. Zwar sind Empfindungen — nach Schiller — ihrem Inhalte nach keiner
Darstellung fahig; aber ihrer Form nach sind sie es allerdings, und es existiert wirklich
eine allgemein beliebte und wirksame Kunst, die kein anderes Objekt hat, als eben diese
Form der Empfindungen. Diese Kunst ist die Musik, und insofern also die Landschafts-
poesie musikalisch wirkt, ist sie Darstellung des Empfindungsvermdégens, mithin Nach-
ahmung menschlicher Natur. INn der Tat betrachten wir auch jede malerische und
poetische Komposition als eine Art von musikalischem Werk, und unterwerfen sie zum Teil
denselben Gesetzen. W.ir fordern auch von Farben eine Harmonie und einen Ton, und
gewissermaflBen auch eine Modulation. Wir unterscheiden in jeder Dichtung die Gedanken-
einheit von der Empfindungseinheit, die musikalische Haltung von der logischen, kurz, wir
verlangen, daR jede poetische Komposition neben dem, was ihr Inhalt ausdriickt, zugleich
durch ihre Form Nachahmung und Ausdruck von Empfindungen sei, und als Musik
auf uns wirke. Bon den Landschaftsmalern verlangen wir das in noch hdéherem Grade
und mit deutlicherem Bewuftsein.

Diesem Verlangen gemaB, dessen Berechtigung Dill deutlich ist, begann er die Har-
monien der Farben in der Natur zu suchen und nachdem er sie gefunden hatte, zu malen.
Gelegentlich der Ausstellung der Mdinchener Sezession im Jahre 1896 schrieb ein
Muinchener Kritiker Uber diese neuen Bilder Dills: ,Ludwig Dill gehért zu den wenigen
Kinstlern der Sezession, die es mit ihrer Aufgabe wahrhaft ernst nehmen, die mit einem
feinen modernen Geschmack der Vortragsweise, ohne brutal und aufdringlich zu sein,
neue Bahnen wandeln. Neue Bahnen! Ja Dill von heute ist ein ganz anderer als
vor einem Jahrzehnt, ja noch vor einigen Jahren. Er ist jetzt ein ganzer Deutscher
geworden und dies will gerade in unserer Zeit viel bedeuten. Dill war eigentlich nur
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als Marinemaler bekannt, der zuerst von der Art des Schonleber, spater in seinen
Dammerungsbildern von der Stimmungsgewalt schottischer Landschaften beeinflut, Bilder
von leuchtender Farbenpracht aus Venedig und von Chioggia brachte. Schon in diesen
Werken nahm er gegenliber den sonstigen Bildern mit italienischen Motiven eine ge-
sonderte Stellung ein, denn die dunklen, ernsten, ja bisweilen damonischen Stimmungen
in breiter und wuchtiger PinselfUhrung konnte nur ein echt deutsch empfindendes Gemdt
malen, das auch im Suden die nordische Naturauffassung nicht verlor, und man empfindet
bei diesen Werken, dafl es Muhe kostete, um dahin zu gelangen, den eigenartigen Charakter
eines fremden Landes richtig zu sehen und zu verkérpern. Und nun sieht man in seinen
Bildern und Studien aus Dachau und Umgebung, dal® er dort erst sein richtiges Gebiet
gefunden hat und dall er noch deutlicher als eine eigenartige Personlichkeit auftritt. Ein
Anflug von Melancholie und Schwermut, der in der heimischen Natur selbst liegt, fehlit
ja schlieBlich keinem echten deutschen Landschaftsbilde, und gerade Dill ist einer, der
das Unségliche solcher Stimmungen packend zum Vortrag zu bringen versteht. Einfach,
fast zu einfach erscheinen auf den ersten Augenblick die der Natur enthommenen Motive,
aber bei eingehender Betrachtung erschliet sich uns in dem Wenigen eine ganze Welt
der herrlichsten Farbakkorde, die voll und ganz in Herz und Gemit Ubergehen, weil
wir sie verstehen, weil sie aus dem heimatlichen Boden entsprossen sind. Hier sieht man
ein Waldinneres mit moosbewachsenen Baumstadammen, dort ein disteres Moorland von
klarem Wasser durchzogen, im Vordergrinde einige abgestorbene Disteln, die sich im
Wasser widerspiegeln. Wieder eine Landschaft mit leuchtenden Birkenstdammen, dann ein
finsterer Graben mit blauwucherndem Unkraut. — Und mit wie wenig Mitteln das
alles gemacht istt Mit Kohle in einigen Strichen geistreich hingezeichnet, dann fixiert
und mit Aquarellfarben flott das Ganze illuminiert. So erzielte Dill mit einer fabel-
haften Einfachheit die machtige Wirkung und das ist groRe Kunst. Auf einmal aber
brachte Dill dies nicht zustande, diesen einfach scheinenden Arbeiten geht ein groRes tief-

Abb. 9. Altes FluRbett der Amper. 1898. Skizze. (Zu Seite 80.)
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ernstes Studium voraus, ein Studium, das sich auch des Kleinen liebevoll bemachtigte,
und das vor keinem zu lésenden Problem zuriickschreckte. Erst mit der Zeit entwickelte
sich die souverdne Sicherheit, die wir jetzt bewundern, jene Sicherheit in der Wahl der
Ausdrucksmittel, die so vielen der Sezessionisten, zumal den jingeren, fehit."

Dill frug sich: Wann ist ein Bild fein in der Farbe? und kam zu der Antwort
Jedenfalls dann, wenn die Gegensatze nicht zu stark gegeneinander wirken. Da bei zu
schwachen Gegensatzen ein Bild leicht seicht und flau wirkt, wird es sich natirlich dabei
darum handeln, herauszufinden, wann ein Bild kraftig und fein zugleich wirkt. Maf3-
gebend wird somit auch hier das Gefiihl sein. Dieses empfindliche Gefuhl mit der
Sicherung geschulten Geschmackes hat nun Dill; und wenn er daher vor der Natur
malt, erleichtert ihm seine subtile Sensibilitdt und sein immenses Wissen von den Er-
scheinungsformen das Erfassen und malerisch Gestalten des Erfuhlten. Wo weniger

Abb. 10. Moorbauernhof in Getreidefeldern. 1899. Aquarellierte Zeichnung. (Zu Seite 57.)

kinstlerisch reife Maler beliebige Formen im Bild anbringen, die zufallig auch in der
Natur sichtbar sind auf dem Stiick Land, das sie abmalen, malt Dill in sorgsamer Wahl
interessante Formen, die als Verhaltnisformen zum Bildraum in trefflicher Beziehung
stehen. Er schadigt niemals die angestrebte Bildwirkung durch die Anbringung bei-
laufiger, unwillklrlicher Formen.

Es ist ein HochgenuR wahrzunehmen wie Dill alles in Harmonie bringt; wie sich
die Gegensatze zu einem grofen Einklang zusammenfiigen, wie oft eine Fulle Uber die
Erde gebetteter, kalter Tone in die auflésende Ferne gleitet und in die linde Warme
des Himmels hineingeschmolzen wird. Eine &hnliche, geschweige denn eine gleiche
Zartheit der Farbe in Verbindung mit sanfter und doch sicherer Stilisierung der Er-
scheinung der Dinge in der Natur, wie sie Dills Gemalde auszeichnet, hat kein zweiter
moderner deutscher Landschaftsmaler zu erreichen vermocht. Sein von Natur aus ohne-
dies Uberempfindlicher Wahrnehmungssinn verfeinerte sich in Dachau bald so sehr, daR
er befahigt wurde, immer subtilere, sachtere, zartere und schénere Farbenharmonien zu
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sehen. Nicht lange wahrte es, da fingen die Kritiker seine Gemalde als feine Harmonien
zu preisen an und gelegentlich der Ausstellung einer ganzen Reihe in der Sezession zu
Minchen im Sommer 1903 schrieb ein Kritiker, dall es zurzeit wohl keinen meister-
licheren Nuancenmaler in Deutschland, ja in Europa gebe, als Dill.

Das darf einen jedoch nicht zu der irrigen Annahme verfihren, als malte Dill
seine Bilder spielerisch, einer leuchtenden Farbe, eines beliebigen Tonklanges, einer
schwungvollen Linie, irgendwelcher zufélligen, beildufigen Schoénheit zuliebe. Dill malt
immer, um etwas Bedeutendes zu wecken. Er reproduziert nicht nur, er interpretiert,
driickt etwas aus, deutet etwas an. Ja, auch andeuten; denn bei aller Klarheit und
auBeren Verstandlichkeit, 1aRt Dill immer auch ein geheimnisvolles Etwas Uubrig fur
unser Erraten — einen Gedanken, ein Geflhl, etwas, was war oder sich zu sein vor-

Abb. 11. Weiden ant Moorwasser. (Zu Seite 57.)

bereitet hinter dem Sichtbaren. Seine Gemalde haben immer hinter allem einen esote-
rischen Gehalt. Er malt, wie Ibsen oder Maeterlinck Dramen schreiben; es geschieht
nichts vor unseren Augen, und doch ahnen wir das Schicksal und seine wunderlichen
Vorgange dunkel aus den scheinbar gleichgtltigen Gesprachen. Dill will nicht, dak man
gemalte Kunst wie ein historisches Geschehnis betrachte, sondern daf man ein Gemalde
wie ein Lied, wie ein Gedicht empfinde. Er sagt: Kunst mul empfunden werden.
Denn Kunst soll das AuRerordentlichste sein: Hochster Geflihlsausdruck, allein, rein.
Weil die Schonheit Gefuhl ist. Weil Gefuhl alles ist. Weil wir die Welt wohl er-
fuhlen, aber nicht erdenken kénnen. Weil wir das Glick nur fuhlen, uns aber nicht
gliicklich denken konnen.

Was Roger Marx in bezug auf Carriere sagte, hat, trotzdem dies wunderlich
scheinen koénnte, gute Geltung auch angewendet auf Werke von Dill aus einer gewissen
Periode seiner Entwicklung oder auf Werke einer gewissen Intuition; namlich: er ist
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zum Symbolischen durch die Intuition der Liebe gelangt und durch die Macht seiner
Konzeption zu einer Technik, welch letztere das Ergebnis einer sehr zur Synthese ge-
neigten Intelligenz ist. Nie gab es engere, notwendigere Beziehungen zwischen Idee
und Ausdruck, Gefihl und Werk. Seine Bilder sind in Dammerung getaucht, die
einige irrtimlich fur sentimentale ,Melancholie"” hielten, die aber nur logisch und nétig
ist als Mittel, das von den Bestimmtheiten des einzelnen zur grenzenlosen Wesenheit
der Dinge, von der lllusion zur kinstlerischen Wahrheit fuhrt.

Dill erklart seine wundersame Malweise nicht nur aus ideellen, sondern auch aus
technischen Grinden. Er sagt, dal kein Ton merkbare Grenzen habe, daR die Farben
ineinanderflieRen, verschmelzen, einer im andern mehr oder minder wahrnehmbar weiter
zittere, immer zarter, duftiger, bis zum feinsten Geflimmer in den letzten Winkelchen.
Dill vermag in der einen Farbe immer ganz gut die verschwebensten Wellen der andern
Farbe zu sehen. Und er merkt, wie sich aus den vielen verschiedenen Klangen eine
groBe Gesamtharmonie bildet, die alle einzelnen Farbwerte vereint enthalt. Wie Dill
Uberall tonige Farben sieht, so duldet er auch keinen leeren, farbtonlosen Fleck auf der
Bildflache, keine Hohlen. Uberall auf seinen Bildern ist Farbe, und was mehr ist:
Ton. Denn Ton ist Farbe und Luft und Licht. Im Gegensatz etwa zu Courtens
betatigt Dill eine sichere Zeichnung, dinne Farbe und das Blonde, Helle, Sanfte, was
irrt Gegensatz zu allzu starken, gegeneinander gestellten Werten, die Gegenstidnde naher
aneinanderrickt. Man konnte also, allerdings mit starker Ubertreibung sagen, er will
Dirersche Zeichnung mit den feinsten Farben der modernen, besonders durch ihn selbst
aufs schonste bereicherten Palette, ausfillen. Er studiert darum auch emsig alles darauf
Bezug habende: alle Gegensténde, die als Helligkeiten, wie jene, die als Farbe oder als
Massen ausgespielt werden kdénnen und die dunklen und ganz tieffarbigen Gegen-
stdnde gleichfalls. Er studierte die Formen der Bische und Baume und ihre Farben,

Abb. 12. Am Waldesrand. 1899. In Privatbesitz.
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Abb. 13. Am Waldesrand. Besitzer: Architekt Rieser in Bern. (Zu Seite 76.)

die Formen der Moosgraben, die Ornamente, welche das flieRende Wasser bildet, die
herrlichen Fernen, besonders die Felder, die als ornamentale Flecken und Flachen hin-
ziehen, die Tumpel mit schroff abfallenden Wanden; Erdsenkungen und Architekturen
besah er sich namentlich in bezug auf das Lineare, das Konstruktive der Linien, wie sie
hinausziehen, sich ablésen, sich ergdnzen und Formen umschreiben. Was hat Dill nicht
alles liebevoll und aufmerksam betrachtet! (Siehe die Abbildungen 8, 10, 11, 16.) B&ume,
die an Hangen stehen und gegen die Flache ragen; B&ume an Abrutschen, die sich
einklammern mit ihren wunderlich foérmigen, in die dunkle warme Tiefe greifenden
Wurzeln. Die Baum- und Gestrauchwurzeln an den Bachwanden sieht er gerne und
erfreut an. Wie sich die Wurzeln gleich Eisenornamenten im Bachgraben am Ufer entlang
hinziehen, teils wie lange Finger fest in das Erdreich hineinlangen oder wie verringelte
Schlangen aus dem Boden in gegenseitiger Verschlingung herauswachsen, und wie sie
so immer neue und herrliche ornamentale Formen bilden, das sah und malte Dill.
Aberviele Erscheinungen der einsamen Dachauer Moorlandschaft hat Dill mit scharf lugenden
Augen erspaht und mit meisterlichem Koénnen im Bild festgehalten: melancholische Moor-
griinde mit dunkel und regungslos ragenden Wacholderbiischen; alte, verknorpelte Weiden,
phantastisch am FluRufer hinziehende Nebel, das geheimnisvolle Regen und Weben des
schmelzenden Schnees und das elementare, fremd erschreckende der gurgelnden und farbigen
Uberschwemmungswaffer.

Allezeit steht Dill erschauernd in Bewunderung vor dem Mysterium der Wirklichkeit.
Aber er versucht nicht sie wiederzugeben, sondern die Erscheinung, durch die die Wirk-
lichkeit panisch auf uns wirkt. Er ist dazu im auRerordentlichsten Male beféhigt. Eine
musikalische Vergleichung, die einmal gemacht wurde, wird dies, auf ihn angewandt,
verdeutlichen: Das Klavier trennt nur ganze und halbe Téne; es muf Cis und Des
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identifizieren; die Streichinstrumente brauchen diese Konvention nicht anzuerkennen und
vermogen feinere Unterscheidungen zu verwirklichen. Ein solch feines, flur die zartesten
Farbklange empfindliches Instrument ist Dills Auge; es sieht nicht nur halbe, viertel,
achtel Tone, sondern gewahrt noch ins Hundertstel gestufte Tone.

Im ,tollen Jahr" 1848 wurde Ludwig Karl Franz Dill am 2. Februar zu Gerns-
bach bei Baden-Baden als Sohn des Amtsrichters Ludwig Dill geboren.

Der Vater war eine kinstlerisch veranlagte Natur und als Verfasser von Liedern
und Gedichten zu seiner Zeit bekannt und beliebt. Er war es, der seinem Sohne
Ludwig auf Spaziergdngen in der Landschaft um Durlach bei Karlsruhe, wo seine
Familie von 1857——1862 hauste, die Schonheiten der Natur schauen und empfinden
lehrte. Den kleinen Ludwig an der Hand fuhrend, schlenderte der Amtsrichter stunden-
lang und stundenweit Uber Feld- und Waldwege dahin, mit Vorliebe in der Zeit, wenn
die Landschaft allmadhlich mide wird, wenn die Tage stiller und glitzernder sind als im
Mittsommer, wenn unzdhlige Micken mit sachtem Surren in der Hellen Luft schwirren
und alles lau und lind Uberstrahlt ist vom Licht der Sonne; wenn alles in der Weite
zu einer groRen, ruhig trdumerischen Eintdnigkeit von geheimnisvoller Schwermut ver-
woben ist, und die Trauben lastend hangen und der Reife harren.

Das intensive und intime Leben in und mit der Natur in jener Zeit ist Ludwig
Dill unvergelBlich geblieben. Von dem Schatz des damals Aufgenommenen zehrte der
aufwachsende Knabe in den folgenden zehn Stuttgarter Studienjahren.

Nachdem Dill das Gymnasium absolviert hatte, studierte er in Stuttgart am Poly-
technikum ein Jahr lang Jngenieurfach und drei Jahre hindurch Architektur. Seine
hauptsachlichste Beschaftigung in dieser Zeit war Zeichnen und Aquarellieren, wofur er
besondere Befahigung zeigte, ohne deshalb jedoch das Studium der Architektur, fuar die
er leidenschaftlich begeistert war, zu vernachlassigen. Ludwig Dills, vom Vater geweckte
und gepflegte, Liebe zur Natur nahm damals die Form wissenschaftlicher WilRbegierde
an, die ihn im besonderen sich viel mit Ornithologie beschaftigen lieR3.

Das Kriegsjahr 1870—1871 unterbrach all diese emsig betriebenen Studien. Dill
machte den Feldzug als Reserveoffizier des ersten badischen Leibgrenadierregiments mit, wobei

Abb. 14. Weiden und Pappeln am Abend. Kohlezeichnung. 1900.
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Abb. 15. Dachau. 1900. In Privatbesitz.

er sich wiederholt durch Tapferkeit und taktische Geschicklichkeit dermafen hervortat, daR
er nicht nur im Felde mit dem Eisernen Kreuz ausgezeichnet, sondern auch dringlichst
aufgefordert wurde, sich dem Offiziersberuf vollig zu widmen. Die Greuel des Krieges
hatten jedoch so abschreckend auf ihn gewirkt, dal er es vorzog dieser Aufforderung nicht
Folge zu leisten. Dill ging vielmehr im Januar des Jahres 1872, einem Rate seines
Stuttgarter Lehrers folgend, nach Miinchen an die Akademie der bildenden Kinste. Die
Zeichen- und Malklassen daselbst durchlief er rasch und trat dann in Pilotys Meister-
schule. Im Jahre 1874 wurde Dill bereits mit dem ersten groBen Auftrag betraut,
der lllustrierung eines Werkes, der ihn zu einer Reise nach Italien veranlafte, wo er
emsig Studien nach der Natur und auch in Museen arbeitete. Das Jahr darauf bereiste
er aus dleichen Grinden die Schweiz. Im Jahre 1876 heiratete Dill.

Zwei Jahre spater reiste Dill mit Schoénleber nach Venedig. Es beginnt eine
neue Periode seines Schaffens, das nun unter dem Einflisse Schoénlebers steht: Dill
wird der begeisterte realistische Schilderer der venezianischen Natur- und Lebensschoénheit.
Mit frei und breit gefihrtem Pinsel schilderte er die warm wehende schimmernde Luft
der Lagunen, die platschernden Wellen des dunklen Wassers in den schmalen Kanalen
und die glatt und glédnzend wie grauer Stahl liegende Flache des Meeres, Uber dem
sich perlmuttrig im Licht aufleuchtende Mdéwen auf regungslos gespreiteten Schwingen
in der opalnen Luft schweben lieen. Hell und einfach, kraftvoll und natirlich wirken
diese Bilder, die er nun in Chioggia wahrend vieler Jahre schafft und die ihn rasch
bekannt machten, und von welchen ein ,Venezianischer Kanal" im Museum zu Stuttgart
(Abb. 33, 34 u. 36 der Einleitung), eine ,Venezianische Werft" in der Steinway-Galerie
zu New Jork (Abb. 27 der Einleitung), ,Fischerboote" im Museum zu St. Gallen (Abb. 35
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u. 37 der Einleitung), das ,Ufer der Giudeeca" im National-Museum zu Budapest,
eine ,Schiffgruppe” in der Dresdener Galerie und ,Ponte San Andrea" in der Neuen
Pinakothek, ,Venezianische Fischer beim Netzeflicken" im stddtischen Museum in Mainz
hangen (Abb. 1, S. 45). Schon in diesen Bildern nahm Dill gegenlber den sonstigen
Malern von Gemalden mit italienischen Motiven eine Sonderstellung ein; er versifi-
lichte die Motive nicht. Eines seiner Bilder aus dieser Zeit pries gelegentlich der
Ausstellung derselben in Deutschland ein Kritiker folgendermafen: ,Von imponierender
Einfachheit ist der Vorwurf des Bildes von Ludwig Dill: ,Ponte San Andrea in
Chioggia' (Abb. 2, S. 46); eine Bricke in Chioggia, darunter die Welle des Kanals;
im Hintergrund erleuchtete Ladenfenster; ein paar gleichglltige Staffagefigirchen — sonst
nichts. Und doch ist der ganze geheimnisvolle Reiz der Lagunenstadt in dieses Bild

Abb. 16. Tau Wetter. 1900. (Zu Seite 57.)

gewoben in seiner schwermitigen Poesie, in seinem tiefen Frieden. In wunderschénem
Bogen spannt sich die Briicke uUber das kleine Wasser, dessen stille Flut keine Gondel
durchkreuzt. Durch den Gegensatz der hellerleuchteten Fenster im Hintergrund wirkt die
Ruhe des schlafenden Wassers noch eindrucksvoller und heimlicher. Dill stellt sich uns
in seinem Werke als Stimmungsmaler noch vollkommener dar, als in den poesiereichen
Lagunenschilderungen; in der schlichten GréRe seiner Empfindung offenbarte er sich da
als wahrer Poet, wie einer, der in einem kleinen Lied von zwanzig Worten eine Welt
von Schonheit vor uns auftut. Wie feingetdnt sind diese Farben, wie weich und
dammerig erscheint jede Form und wie prachtvoll koérperhaft sitzt alles im Raumel!
Einem nach dem Norden verschlagenen Sohne der schénen Fischerstadt mifite vor diesem
Bilde gar weh ums Herz werden. Ludwig Dill hat da das Heimweh nach dem
Siden gemalt." Ja, bald malte er venezianische Bilder, wie man sie nicht gewdhnt war:
dunkle, ernste, zuweilen sogar dédmonische Stimmungen. Die ersten Merkmale einer sich
in seinem Wesen allmahlich vollziehenden Wandlung, die ihn auch dazu trieb schon
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damals landeinwarts am Poufer entlang zu wandern in die sumpfige Niederung des
Deltas und dort in vielen einsamen Stunden mit harter Arbeit um die intime Schoén-
heit der spréden Landschaft zu werben.

Frei sein wollte Dill. Sein Wesen vertrug es nicht, von den grenzenden
Schranken eines Vorbildes befangen zu sein. Er brach durch, und dréangte zur un-
beeinfluRten Eigenart.

INn den Jahren 1881—1888 unternahm Dill Studienreisen nach Holland und
Belgien. Die Abbildung 3 auf Seite 47 des Textes, ,Fischer bei Ostende", zeigt eines
der Bilder aus dieser Zeit.

Mit verbliffender Rapiditat verfeinerte sich seine Malweise und die Glte seiner
Darstellungen, dort oben im Norden, wo der Mensch die Landschaft fur die Kunst ent-
deckt hat. Spat erst entdeckte der Mensch die Landschaft fur die Kunst. In den frihen

Abb. 17. Prittlbach. 1900.

Werken der Malerei ist es der Mensch allein, den sie im Bildwerk darstellt, spater erst
gesellten sich als seine Lebensbegleiter oder als symbolische Erscheinungen die Tiere dazu,
und noch spater wurde die Landschaft sichtbar hinter den breiten Schultern des Menschen.
Die Landschaft zog auf den Gemalden jener langst vergangenen Zeiten in kargen Linien
und falschen Farben immer hinter dem Menschen, sie bildete bescheiden den Hintergrund
zu dem wunderlichen Wesen, das der Mensch ist. Die Natur war Ornament. Zuweilen
war ihr die Bedeutung des Gleichnisses gegeben, zumeist jedoch war sie bloR Dekoration
und ohne Bezug auf die Seele. Die Berge schienen der Burgen wegen da zu sein,
und wenn auf den verfahlten Feldern Tiere weideten oder lagerten, geschah es nicht in
der Selbstvergeffenheit des Paradieses, sondern sie schmickten die Higel oder die Taler
in seltsam steifen Stellungen verharrend wie auf den Wappen. Die Landschaften waren
aus Erwagungen nach verblal®t veranderten Uberlieferungen aus fremden Landern ent-
standen. Die Kunstler empfanden noch keine Stimmung in und vor der Landschaft.
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Abb. 18. Dachau. 1900. Privatbesitz: Frau Professor E. R. von Schroetter in Graz.

Da brach im Norden Europas das von der machtvollen rémisch-katholischen Kirche
lange verdampft gehaltene altgermanische Naturempfinden durch die strenge Hulle ver-
ponender Askese und blihte herrlich auf in den kostbaren Werken der Meister von
Flandern. Die deutschen Maler folgten nach und gaben diesem Empfinden noch gemdt-
volleren Ausdruck. Es entstanden die Madonnenbilder mit den Fernsichten.

Hatten frihere Meister die Mutter Gottes als Himmelskonigin dargestellt im golden
durchwirkten, knitterfaltigen Brokatmantel auf hohem, mit Edelsteinen inkrustierten Thron-
gestlhl sitzend unter prunkvollem Baldachin inmitten einer ernst erhabenen und schmuck-
reichen Architektur, so malten die neuen Meister Maria die Benedeite als die selige
Mutter des Gottessohnes im Rosenhag, auf freiem Feld, unter einem Strauch oder unter
einer Tanne sitzend. Bon Deutschland wellte die Wandlung allmahlich weiter und in
andere Lander Uber. Und hier im Norden reifte auch Dill zum Meister.

Mit anderen Minchener Kuinstlern begriindete er 1892 die ,Sezession". Was
dies Ereignis fur die moderne Kunst bedeutet, ist zu bekannt, als dal es hier erortert
werden mifite.

Ein in mehrfacher Beziehung bedeutendes Jahr wurde fur Dill das Jahr 1894.
Anno 1894 wahlte die Bereinigung bildender Kinstler Minchens, ,Sezession", Ludwig
Dill, nach Piglheim, dem ersten Vorstand, zum Prasidenten, nachdem er von der
Grindung an Vizeprases gewesen war. In dieser Stellung verblieb Dill bis zu seiner
1900 erfolgten Berufung an die Kunstakademie in Karlsruhe. Im Jahre 1893 voll-
zog sich sein Ubergang von der See- und Lagunenmalerei zur Festlandmalerei und
1894 nahm er seinen ersten langeren Aufenthalt in Dachau. Bei Gelegenheit der
ersten Ausstellung Dillscher Bilder aus jener Epoche schrieb Schulze-Naumburg: ,Vo-n
allen Munchener Kinstlern hat wohl diesmal der Prasident der Sezession, Ludwig Dill,
auch seine Verehrer am meisten Uberrascht. Daf®3 Dill ein ebenso kraftiger wie tief
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poetischer Landschafter sei, wuRte man schon lange; daB es aber dem heut Flnfzig-
jahrigen moglich sein wirde, jetzt erst den wahrsten, einfachsten und dabei formvollendetsten
Ausdruck seiner selbst zu finden, hatte man nicht erwartet. Wenn jemand die Halfte
von hundert Jahren zuriickgelegt hat, ist es ein Zeichen von seltener jugendlicher Frische,
wenn er sich ohne ersichtliche Abnahme auf der errungenen Hoéhe halt; aber nur wirklich
bedeutenden Kinstlern ist es vergdénnt, dann noch Wege zu wandeln, auf denen neue
Gebiete zu entdecken sind.

Dill war in den 80 er Jahren einer der kréftigsten deutschen Marinemaler. Mit
breitem Pinsel erzahlte er von der schimmernden Luft der Lagunen, seine Palette strahlte
Helligkeit und Gesundheit. Mit den 90 er Jahren kam ein Wendepunkt in seine Kunst.
Seine silberhellen Toéne wurden golden, der Himmel seiner sonnenbeschienenen Land-
schaften tief und dammerig, die Formen weich und aufgeldst, sein tagfrohes Lied ernst
und geheimnisvoll. Waren friher der Canale grande und die Marine von Chioggia
seine beliebten Studienplatze, so wurden es jetzt versteckte, einsame Bachufer, von denen
der Blick Uber das flache Land bis zum Meere gleitet, SUmpfe aus dem Po-Delta,
Uber deren schwarzem Wasser das Spatrot des Herbsthimmels glimmt. Das, meinte
man jetzt, sei der eigentliche Dill. Und nun sieht man mit Erstaunen, dal dieser seine
Heimat eigentlich gar nicht in Italien hat, man besinnt sich darauf, dal er ja der Ur-
typus des Deutschen ist, der ein Bruder Hans Thomas sein kénnte. Thoma — das
ist ein Schlagwort, das diese neueste Phase Dills am ehesten charakterisiert, wenn man
dabei sich in keiner Weise irgendeine Nachfolge Thoma vorstellt. Nur insoweit besteht
die Gemeinschaft, als in beiden am harmonischesten und unverhilltesten eine urdeutsche
Individualitat zutage tritt."

Hier mag passend bemerkt werden, dal Dills Bedeutung flur die moderne Malerei
nicht nur als selbstschaffender Meister, sondern auch als energischer Bewegungsorganisator

Abb. 19. Verblihte Disteln. 1901. Besitzer: Bankier Albert Schwarz in Stuttgart. (Zu Seite 81.)
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nicht hoch genug geschitzt zu werden vermag. Die Verdienste, die er sich um die
Sezession erworben hat, werden nicht vergessen werden kénnen. Unter seiner Leitung
Uberstand das neue, junge und vielgeschmahte und befehdete Unternehmen die &argsten
Krisen siegreich. Dills auf das Positive gerichteter Sinn befahigte ihn, wie keinen
zweiten aus dem damaligen Sezessionistenkreis, zu der auferordentlich schwierigen Fuhrer-
rolle. Und wie keinen zweiten befahigte er ihn zur Leitung der Karlsruher Jubilaums-
ausstellung. Mit der Ausstellung in Karlsruhe vollbrachte Dill eine kinstlerische Tat,
die noch fortwirkend fur die Zukunft wertvoll ist. Die Wahl der Werke war eine der-
artige, dal® man sagen kann, sie bildete ein Anschauungsmaterial, wie es sich besser wohl
nicht zusammenstellen hatte lassen, von dem, was heute in der Kunst lebendig wirksam
istt. Es hieB bei Gelegenheit der Ausstellung in Karlsruhe von Dill: Wohl kein
deutscher Kunstler hat sich um die Erziehung zu kiinstlerischem Sehen und Fuhlen so
viel Verdienste erworben, wie Dill, man darf ihn einen Reformator des Kun st-
geschmacks in Deutschland nennen. — ,Die Zeiten der Historien- und Genre-
malerei mit ihren halb gelehrten, halb literarischen Tendenzen sind vorlber. Eine
abgeklartere und tiefere Auffassung vom Begriff des rein Kinstlerischen hat sich Bahn
gebrochen: Nicht das Sujet macht die Bedeutung des Kunstwerks, sondern die kunstlerische
Darstellung, und nicht der Verstand, sondern die Sinne sind das Medium kunstlerischen
Genusses. Das Kunstwerk ist die Offenbarung, wie sich in einer Kinstlerseele die Ge-
stalten der Wirklichkeit spiegeln; die Freude an der Schonheit dieser Welt hat den
Kinstler zum Schaffen getrieben; wenn wir diese Freude mitgenieRen, haben wir den
Kinstler und sein Werk verstanden. Die Formen und die Farben eines Bildes wollen
ausgenommen sein wie der Rhythmus und die Tone einer Musik. Hundert Kinstler
mogen vor ein und dasselbe Stick Natur, ein und denselben Menschen hintreten, jeder
wird seinen Gegenstand anders sehen und wiedergeben; so entstehen hundert selbstdndige

Abb. 20. Verblihte Disteln. 1901. (Zu Seite 81.)
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Abb. 21. Abenddammerung. (Birken und Pappeln.) 1901. (Zu Seite 52.)

Werke." Diese Worte Karl Widmers standen im Vorwort zum Katalog der Karls-
ruher Ausstellung neben anderen noch Uber akademisch trockene Korrektheit, Uber leeres
Virtuosentum, das mit der Technik um ihrer selbst willen prunkt, tber elegante Verlogenheit,
Charlatanismus und platten Naturalismus, und driicken ganz trefflich Dillsche An-
schauung aus. Wenn man nun fragt: Entsprach die Ausstellung diesen idealen Zielen?
so vernehme man die Antwort, die der ,Staatsanzeiger fur Wirttemberg" damals gab:
,Es gibt nichts Vollkommenes unter der Sonne; aber es ist keine Frage, der Geist, der
aus dem Katalogvorwort spricht, weht auch durch die Ausstellung, man splrt eine
Personlichkeit voll Energie und feinem, abwagendem Verstandnis, die Uber dem Ganzen
gewaltet hat. Natlrlich koénnte viel Schones und GroRes da sein, was eben nicht zu
haben war, und es gibt auch einiges, worauf man hatte verzichten kénnen. Aber unter
den moglichen Ausstellungen, die unter den gegebenen Verhaltnissen gemacht werden
konnten, ist die Karlsruher die beste, sie ist wohl Uberhaupt die beste, genufl3- und
lehrreichste, die wir in den letzten zehnJdahren inDeutschland gehabt
haben: denn sie gibt in Wahrheit ein Bild der Kunst unserer Zeit." Dill gilt
eben das spekulative Denken weniger als das tatsdchliche Handeln; er unterschatzt das
Denken durchaus nicht, ist er doch selbst ein fein und originell Denkender, aber es ist
ihm doch nur wert als eine der vielen LebensauB3erungen, als ein Mittel zur Ent-
wicklung des Lebens. Hoéher als das Denken Uber das Leben und dessen Bewegungen
schatzt er das Leben und die Tat. Wahrhaftig, richtig und schén zu leben ist schwerer,
als wahrhaft, tief und schén zu denken. Er ist darin wie Maeterlinck, der sagte:
Handeln, das heif3t, schneller und vollstandiger denken, als das Denken kann. Handeln,
das heit nicht mehr mit dem Gehirn allein denken, sondern das ganze Wesen denken
lassen.
RoeRler, Neu-Dachau. 5
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Manche Kinstler sind gelehrig und wissen wie man Kkluglich mit Ererbtem handelt
und mit Erworbenem, sie Pflegen es und bilden nach Mustern, weil diese sich bewahrten;
andere sind wieder nervos und rasch Dahintreibende, die auf der Oberflache bleiben,
weil sie nicht schwer genug sind um tief tauchen zu koénnen; noch andere sind stetige,
ruhige, allmahlich Gewachsene und Wachsende mit reichem Gedachtnis des Blutes und
der Nerven, einer zart empfindenden Seele, die das Ewige im flichtig Hinhuschenden
spurt, und mit Handen, die es zu greifen und zu halten und hinzustellen geschickt sind.
So einer ist Ludwig Dill, und er lebt in jenem vollendeten Gleichgewicht, von dem
gesagt wurde, daR es der unlbertreffliche Ausdruck des BewufBtseins eines selbstgeniig-
samen, unabhangigen Daseins ist.

Dill gibt sich immer schlicht, in einer gro® wirkenden Einfachheit; als Kunstler

Abb. 22. Moorwasser mit Birken und Foéhren. 1901.
Im Besitze von Frl. T. Kornbeck,.Stuttgart. (Zu Seite 57.)

wie als Mensch. So sehr poetisch seine Bilder auch sind, personlich ist Dill karg mit
Zartlichkeiten oder Empfindungsausdriicken. Er ist im wirklichen Leben der klare, selbst-
bewufte und selbstandige, arbeitsame, leiblich und geistig unverzartelte, kraftvolle, ja bis-
weilen alemannisch hartképfige Tatmensch, der weil was er will, und will was er kann.
Aller lyrischen Duselei, fachlichen Simpelei und menschlichen Zimperlichkeit ist er abhold;
er kann in der Abwehr der Weichlichkeit, Sentimentalitat und Falschheit im Leben und
in der Kunst sogar biderb, grob werden.

Nach langerer Bekanntschaft mit ihm hatte ich es empfunden, dall ein sezierendes
Darlegen seiner Daseinsschicksale und seines Familienlebens nichts dazu beitragen wirde,
seine kunstlerische Art und Wirksamkeit zu erklaren, und er hat dieser Meinung bei-
gestimmt. Frau und Kinder, Professur, Streitigkeiten und Kampffélle vermochten seine
Kunst nur unmerklich zu beeinflussen. ,Alles, was uns begegnet, 18Rt Spuren zurick,
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alles tragt unmerklich zu unserer Bildung bei; doch es ist gefahrlich, sich davon Rechen-
schaft geben zu wollen. Wir werden dabei entweder stolz und lassig, oder nieder-
geschlagen und kleinmiutig, und eins ist fur die Folge so hinderlich als das andere.
Das Sicherste bleibt immer, nur das Nachste zu tun, was vor uns liegt", hat er mir
einmal mit Goetheschen Worten gesagt.

Seine Klarheit des Denkens und empfindliche zarte Reinheit des Fihlens hat sich
Dill unverdunkelt und unverdumpft bewahrt. Bon einer gewissen Zeit ab, nach den
oftern Reisen in Holland und Flandern, bei deren Antritt er vielerlei Angelerntes
liegen lie, um unbelastet die Reise ins fremde Land zu tun, war er vollig zur person-
lichen und kunstlerischen Eigenart ausgereift. Bon damals ab mdihte er sich nicht mehr

Abb. 23. Abend am Viehbach. Dachau. 1901.
Im Besitze der Frau Prof. Baisch, Karlsruhe. (Zu Seite 76.)

um anderes als um Kunst; er suchte nicht nach Staffeln und Stockerln, um darauf
stehend grofBer zu scheinen als er ist; er beneidete weder andere meisterliche Maler um
ihre Kunst, noch strebte er anderen nach, sondern er figte sich gernwillig in ein Be-
scheiden zur eigenen Art. Dill war neugierig geworden zu erfahren, wer er selber sei
und was die Natur mit ihm bezwecke, wie sie ihm sich offenbaren werde und wie es
ihm gelingen mdchte, das Geoffenbarte kiinstlerisch bedeutend auszudriicken. Nicht mit
der Kunst, wie die meisten Maler, sondern in der Kunst wollte Dill Bedeutendes er-
reichen. Dill begann voraussetzungslos zu malen. Es war ihm nun um den eigenen
kiinstlerischen und vollkommenen Ausdruck des Empfundenen zu tun. Er wurde ein
Abtriinniger von Schule und Richtung. Nicht langer mehr wollte er einer Malersekte
beigezahlt werden. In aller Einfalt seines Herzens kehrte er zur Natur zurick, um
bei ihr ,hartnackig und getreulich auszuharren, nur mit dem einen Gedanken, ihre

5*
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deutung zu ergrinden, ihre Lehren sich zu wiederholen, ohne die kleinste Kleinigkeit
zu vernachldssigen, nichts gering zu achten", alles Wissen und Wollen ihren Gesetzen
unterzufigen.

Die Dinge haben viele Seiten; es liegt in unserem Belieben, von welcher Seite
wir sie betrachten wollen; an sich ist jede wabhr. Wahr ist auch jeder Geflhls-
und Erkenntnisausdruck an sich. Auch die von andern gefundene, intellektuell oder
emotionell erkannte Wahrheit kann fir uns gultig sein, wie der erflhlte, intuitive
oder der intellektuelle Gefiihls- und Erkenntnisausdruck. Unwahr ist ein Gefuhls-
oder Erkenntnisausdruck dann, wenn er von Epigonen weder erfuhlt, noch erkannt,
sondern nur aus Grunden praktischer Erwagung, Beriicksichtigung punzierter Werte,
die Kunstborsenwert haben, Ubernommen wurde. Das durfte zugleich die Erklarung
dafur geben, daB das, was bei einem wahr ist, beim andern falsch sein kann, weil
unwesensgeman.

Das Wesentliche aber in und an einem Kunstwerk ist wohl der restlose kinstlerische
Ausdruck der seelischen und geistigen, damit auch sinnlichen Erkenntnis eines Dinges.
Es kann miso dasselbe Ding in zwei und mehreren Kunstlern zwei und mehrere von-
einander verschiedene und dennoch durchaus wahre Empfindungen, Anschauungen, Er-
kenntnisse auslosen. Den restlosen kinstlerischen Ausdruck im Werk strebte Dill an. Er
erkannte, daR wirklich nicht nur die getreue Naturwiedergabe oder die folgsame Natur-
malerei nach einem Meisterrezept eine Malerei zum Kunstwerk macht; sondern dal dazu
gehort, daB man das Ding oder das freie Land selbstdndig sieht; daB man des Dinges
Wesen und die Stimmung vor dem freien Land zu erfihlen und daR man dem Ge-
schauten, Erfiihlten und Uberdachten den eindringlichsten, intensivst wirkenden Ausdruck
zu geben vermag. ,Aber! glaubt denn wirklich jemand ganz ernstlich daran, daR die
einen Maler krassere Naturalisten sind, als die andern? Die einen wie die andern
haben ihre Techniken und Regeln; diese sind verschieden alt, verschieden ausdrucksreich,
nuaneierungssahig. Die Kunst ist etwas Lebendiges und als solches bewegt. Ihre Be-

wegungen, ihre Gesten sind die Epochen
und jeweiligen Probleme. Es kommt nicht
selten vor, dall die Kunst Bewegungen
wiederholt. Sie wird freilich immer
neue Impressionen suchen und wird sie
in den verschiedensten Schulen, die sie
selber schuf, finden. Man sagt aller-
dings, der Kinstler, der seine Mittel
aus der Vergangenheit nimmt, verdient
keine Zukunft;, wenn man jedoch in der
Vergangenheit den kiinstlerischen Aus-
druck einer Stimmung findet, die man
fahlt, so hat man das Recht, ihn in
der Vergangenheit zu suchen. Es ist
gewil3, dal sich die Kunstbewegungen
wiederholen, und daf} sie oft nur durch
ganz feine Merkmale unterschieden sind.
Gestern war es der Realismus, der
uns bezauberte. Durch ihn gewannen
die Maler den nouveau frisson, den
vorzufihren seine Absicht war. Man
analysierte ihn, erklarte ihn und wandte
sich ermidet wieder ab von ihm. Beim
Anblick eines Sonnenuntergangs malte
der Luminist, der Symbolist dichtete
und der Geist des Mittelalters, ein
Abb. 24. Bleistiftstudie von Baumen. 1902, Geist, der nicht zu einer bestimmten
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Zeit gehort, sondern zu einer
bestimmten Stimmung, er-
wachte plotzlich und rihrte
uns far einen Augenblick
durch seine faszinierenden
Schmerzen. Dann galt die
Losung der Romantik, und
schon schwankte der Herbst
ins Tal und auf den pur-
purn glihenden Hoéhen der
Hugel schritt mit vergol-
deten FuURen die Schon-
heit.” Nun aber hat sie
ihre stille Zeit; sie selbst
ist stil und grolR im
Stillen.

,Das Streben geht auf
die Form, dann tritt die
Farbe zurick. Es soll das
Licht gemalt werden, dann
mufid die Linie leiden.
Bald hat man an mé&chtigen
runden, bald an eckigen
sproden  Formen Freude.
Bald liebt man die rau-
schenden, sonoren, bald die
matten, diskreten Farben.
Jede Epoche ist auf eine
Grundnote gestimmt, und
aus diesem Gleichklang im
Natursehen entsteht  der
,Stil<, sagt Muther. Ho-
garth und nach ihm der
genialische belgische Maler
Wiertz, dieser Pinseltitan, hatten versucht eine gewisse Reihe von verschiedenen
Entwicklungsstadien der Stilformen graphisch fixiert wiederzugeben, und zwar so:

Abb. 25. Bleistiftstudie. 1902.

Giotto. Perugino. Raffael. Rubens.

Nach einer Weile, die allerdings Jahrhunderte dauern kann, wiederholt sich das
Linienspiel oder Farbenspiel. Neu werden dabei immer nur die Nuancen sein; die
Anwendung neuer Linien im Zusammenhang mit alten Farben oder umgekehrt, oder
in bezug auf neue Gegenstdnde. Die oben gezeigte strenge, karge Linie Giottos findet
sich wieder im Werke des Puvis de Chavannes; die Uppige, schwellende und geschnorkelte
Linie des Rubens kam wieder im Werke des Wiertz heraus. Muther sagte, vielleicht
ohne dies Beispiel zu kennen, richtig, daR ein reines Kontrastbedurfnis die stilistischen
Wandlungen veranla3t, und dall in gewissen Zeitspannen &hnliche Bedlrfnisse wieder-
kehren, und dal man, wenn man dies als Tatsache anerkennt, vor einer Frage steht,
und zwar der, ob die Ahnlichkeit dieser Bedlrfnisse nicht auch eine Ahnlichkeit des
Stiles bedingt. ,Ist gleich von Nachahmung zu reden, wenn Stuck in Kleinigkeiten
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— ach so winzigen — mit der Antike, Haider mit Altdorfer, Zumbusch mit Brueghel
sich beriihrt? Oder erklaren sich die Ahnlichkeiten, die sich im Verlaufe der Kunst-
geschichte manchmal zwischen neuen und é&lteren Meistern ergeben, nicht aus den An-
forderungen des Geschmacks, aus ewig glltigen Stilgesetzen? Giotto und Puvis de
Chavannes mogen als Beispiel dienen. Die namlichen ernsten Gestalten, die gleichen
getragenen Gesten, die namlichen lichten Farben kommen in ihren Werken vor. Und
Puvis hat ja Giottos Fresken gekannt. Aber muflte er, wenn er sie nicht gekannt
hatte, nicht ganz ebenso schaffen? Hat der Stil der Gebaude, fiur die er schuf, ihm
nicht den Stil seiner Kunst diktiert? Oder denke an Burne-Jones. Es wird da viel
geredet von Mantegna, Bottieelli und anderen, denen er die Formensprache seiner Bilder

fAbb. 26. Weiden im Moor. 1902. Besitzer: Karl Kaufmann in Karlsruhe. (Zu Seite 76.)

entlehnte. Aber stelle dich vor die Westminsterabtei in London, vor die Philippskirche
in Birmingham, betrachte diese Schwibbogen und tausend dinnen Pfeiler, die so schlank
und kerzengerade zum Himmel streben — dann flhlst du, dal im Lande der Perpen-
dikulargotik ein geschmackvoller Mensch, der fur solche Bauten malte, ganz notwendig
so malen muRte, wie Burne-Jones es tat, fihlst, daR seine Ahnlichkeit mit den Gotikern
des Quattrocento sich gar nicht aus der Nachahmung, sondern aus der Ahnlichkeit des
Baustils erklart.”

Dieses Beispiel mag uns zu einer Erklarung verhelfen, dall Dill mit seiner Art
und die mit ihm das Gleiche oder wenigstens Verwandtes anstrebenden Dachauer, auf
die Naturalisteil, den Impressionisten, denen es zumeist um nichts anderes zu tun war
als um das Sehen und um das Bannen des rastlos wechselnden, schimmernden, ver-
wehenden der Lichterscheinungen, folgen muBten. Gewild waren von vielen auf der Lein-
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Abb. 27. Aste-Studie. 1902.

wand interessant gesehene und gut gemalte Sticke aus der Natur gezeigt worden, —
aber dennoch — ist, wie Goethe glaub' ich einmal sagte, die hdchste Aufgabe einer
jeden Kunst, durch den Schein die Tauschung einer hdheren Wirklichkeit zu geben. Ein

Abb. 28. Abend am Po. 1902. Im Besitze von Fraulein Moser, Berlin. (Zu Seite 76.)
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falsches Bestreben aber ist,
den Schein so lange zu
verwirklichen, bis endlich
nur ein gemeines Wirkliche
ubrig bleibt.

Nachdem die Deutschen
eine lange Zeit ihr Heil im
Auslande zu erblicken ge-
glaubt, ein paar Jahre
Holland mit Italien ver-
tauscht hatten, fingen sie
an, das im Ausland Ge-
lernte in der Heimat zu
verwerten. In der Heimat
begegneten sie wieder eige-
nen Vorstellungen, fanden
sie die tiefen seelischen Stim-
mungen, die das Bild vom
Niveau der guten Malerei
erst zu dem des Kunstwerkes
erhebt. Die Herrschaft der
tadellos gemalten Studie
war gebrochen, seitdem man
die innere Wahrheit von
der auferlichen Wabhrheit
unterscheiden gelernt hatte.

Aber der Malerei haf-
tete noch ein Mangel an,
den man sich bisher noch
nicht eingestehen  mochte,
oder aus dem wohl gar in
der Not eine Tugend ge-
macht wurde: der Mangel
jener Bildwirkung, wie man
sie bei den Werken der
Alten so vollendet sah. Hotte man sich aber erst innerlich und &uBerlich emanzipiert,
so blieb kein Grund mehr, sich gegen eine Erkenntnis, die man so klar bei den Alten
wahrnahm, taub zu verhalten. Man bemerkte, warum jene nie den willkirlichen Natur-
ausschnitt gaben, sondern wie sie ihre Wirkung von der Flachenverteilung ausgehen
lieBen. Von dieser aus suchte man jetzt den Naturausschnitt zu bestimmen und die
Teppichwirkung der Alten auch den modernen Werken zu geben.

Dies lenkte von neuem die Aufmerksamkeit auf zeichnerische Probleme. Bisher
hatte man genug zu tun gehabt, um mit der Farbe fertig zu werden. Die Aufgaben,
die einem die malerische Bewaltigung der Atmosphare stellte, waren die alleinherrschenden.
Nun folgte die Reaktion. Je sicherer man sich mit der Farbe vertraut fihlte, desto
groReres Interesse und Freude gewann man am zeichnerischen Teil. Man beobachtete
wieder die tektonischen Motive der Landschaft, bildet wieder die plastische Schoénheit der
Erde nach und entdeckt dabei gleichzeitig mit der Grifielkunst neue zeichnerische Probleme
in der Natur. Dabei gelangte man auch wieder zu dem natirlichen Mittel der Zeich-
nung, der Linie, die man in der Malerei zu verwerten lernte. Von neuem wurde ihre
unbegrenzte Ausdrucksfahigkeit erkannt, wieder die Schoénheit der Kontur verstehen ge-
lernt und ganz neue, ganz moderne Linienideen entdeckt.

Mit der Linie gelangt man zur Einfachheit. Wie von selbst versucht man die
mannigfache Bewegung der Linie in ihr Wesentliches zusammenzufassen, ihre zahlreichen

Abb. 29. Wachholderblische. Studie. 1902.
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kleinen Bewegungen in eine groBe Bewegung aufzulésen, wodurch eine GroRe der Auf-
fassung entsteht, von der sich die objektive Nachbildung nichts trdumen lakt. Man
kommt nun dadurch der herben Schoénheit unserer deutschen Natur, der Gewaltigkeit
unserer Wolkenhimmel bedeutend naher, um so mehr, da man nun nicht mehr, wie friher
einmal, auf die Unterstitzung der Farbe zu verzichten braucht. Ja, durch Verbindung
von Linienkunst und Farbe scheint eine moderne Malerei zu entstehen, die in ihrer
Weise an nichts Friheres gemahnt und die auf dem Gebiete der Landschaft zu einer
heroischen Landschaft fuhrt, die, ganz von modernem Geist beseelt, in nichts an das
erinnert, was frihere Jahrhunderte mit diesem Wort bezeichneten.

Diese Entwicklung bis zur Verbindung von starker Farbe mit groRter Einfachheit
der Zeichnung fuhrt zur Erkenntnis der Hauptbedingungen des Dekorativen. Wird dieses
nun mit dem Rhythmus der Architektur in Verbindung gebracht, so beginnt die Malerei
sich diesem Rhythmus anzuschlieBen und kommt zum Ornamentalen. Und ornamentalen
Ideen begegnen wir heute in landschaftlichen Darstellungen nicht weniger, als in figuralen.
Es ware Zukunftsmusik, zu sagen, wohin diese Entwicklung, die in ihren vordersten
Vertretern hier anklingt, weiter fuhren wird. Jedenfalls haben wir es hier mit Be-
strebungen zu tun, die den Kern der Kunst der neuen Zeit bilden werden, sagt Schulze-
Naumburg einmal von Dill und dessen Gefolgschaft.

Die Form ist immer das Fundamentale. Wenn wir die Meisterwerke der Malerei
aufmerksam betrachten, werden wir finden, daR sich die Richtungsverschiedenheiten haupt-
sachlich in folgendem bewegen: Lineare Bewegung im Raum; formale Probleme, Hellig-
keits- und Dunkelheitsverhéltnisse, Kalt- und Warmbewegungen und die Probleme der
Erzeugung von Licht und die Farbanschauungsunterschiede. Aber immer sehen wir, daR
wenn eine dieser verschiedenen, die Richtungen bedingenden Besonderheiten in ungewoéhn-
licher, interessanter oder individueller Weise zur Geltung gebracht erscheint, die Ubrigen

Abb. 30. Wachholder und Huflattich. Dachau. 1902. (Zu Seite 57.)
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Abb. 31. Bleisti*tstudie. 1902.

als nicht von gleicher Wichtigkeit behandelt erscheinen. Daraus kénnen wir nun wohl
schlieBen, dal immer nur eine Besonderheit die jeweilige Hauptsache sein kann und wird,
und dall anderes, je nachdem es mehr oder minder zur Unterstitzung der Hauptsache
notwendig wird, mehr oder minder als Nebensachliches zur Darstellung gelangt. Man
kann daher folgenden Satz aufstellen: Wenn sich auch all die vorhin erwahnten Be-
dingungen in einem besonders guten Bilde gegenseitig zu ergdnzen und harmonisch aus-
zugleichen haben, wird doch immer eins als das Wichtigste behandelt, dem Ganzen den
besonderen Stempel, und zwar derart aufdriicken, daR dadurch die Individualitat des
Schaffenden sichtbar gekennzeichnet hervortritt und auer dem handschriftichen, noch ein
anderer sowohl &uRerlicher wie auch wesentlicher Unterschied deutlich bemerkbar gegeniber
den Werken anderer Kinstler zutage kommt. Ist dieser Unterschied im hohen Grade
seelisch und kinstlerisch anregend und tritt er in wesentlich neuer Form oder Verbindung
auf, so werden sich eine Anzahl Freunde und Anhénger, auf das neuartig zur Geltung
gebrachte Neuartige grindend, daran machen, je nach ihrer Veranlagung die einzelnen
Besonderheiten auszubauen. Dadurch entsteht eine immerwahrende Wechselwirkung in
Anregungen, und dem gemeinsamen Streben wird besonderer Reichtum an Errungen-
schaften zugeflihrt werden kdénnen. So haben eben auch in Dachau, wie ich darzulegen
bemiht bin, gegenseitige Beeinflussungen stattgefunden. Manchmal hat der eine Maler
die praktische oder theoretische Errungenschaft des andern auf die vorteilhafteste Weise
in seinen Bildern verwertet, wahrend der Entdecker selbst damit gar nicht viel anfangen
konnte. Kontraste und deren Vermittlungen ergeben sowohl in der Kunst wie auch im
Leben die groe Harmonie, darum mutet uns die Schar der Dachauer so sehr harmonisch
an als ein Ganzes, das aus vielen Einzelheiten besteht, deren jede fir sich eigenartig
ist. Diese eigenartigen Einzelnen tragen dann spéater in ihren Werken oder im Wort
die gemeinsame Erkenntnis und das gemeinsame Kinstlerische hinaus unter die vielen
und machen solcherart Schule. Dill selbst ist es gar nicht um eine Schule zu tun; er
will nicht, daB andere es nachmachen lernen, wie er oder Holzel es machen, sondern
dal® sie das von ihm als das Richtige Erkannte fir sich verarbeiten. Er will durchaus
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keine Malsekte schaffen, denn er schatzt alle Sektierer flUr Verachter der wahren Kunst,
da ja eine Sekte immer: die andere verlastert und als falsch ausschreit. Die Sektierer
haben keine wahrhafte Uberzeugung, nur eine Meinung; in ihnen ist kein wirklicher
Ernst, und wessen sie sich laut schallend rihmen, sind sie nicht. Kinstler mag es unter
ihnen ja wohl auch geben, aber sie sind es mehr dem Ansehen nach, als dem Herzen;
Leute sind es zumeist, die sich des Ansehens mehr freuen als des ehrlichen Wirkens.
Dill aber will sich des Wirkens und des Gewirkten freuen.

Neben seiner Idee von der Kunst ist es sicherlich das Verlangen, uns immer wieder
die Schonheit der Natur zu zeigen und uns zu Uberzeugen, dal® die Erde unsre wahrste
Heimat ist, die wir lieben sollen, was ihn zum Schaffen drangt. Er ist begeistert von
der Erde und ihrer Schonheit und empfindet es als etwas Kostliches all ihre Pracht
auch leiblich zu fahlen, — die Sonne, die uns die Haut braunt, das Wasser, das uns
nassend Uberspriiht, den Wind, der alle tausende Poren aufatmen macht und die dunkle
grinsamtig Uberzogene Erde, auf der wir den hingestreckten Leib wohlig dehnen koénnen.
Auf diese Erde weist er uns immer. Es argert ihn, dal wir uns innerlich so sehr
der Erde entfremdeten im eitlen Wahn, ohne sie bestehen zu koénnen. Dill ist der Mei-
nung, dal wir auf irrige Wege gerieten, und auf diesen zu einem fremden, bdsen Dasein,
dem unnatirlichen Dasein der Stadt, die uns nur widerwillig gebéart und wieder gern-
willig verzehrt. Dill gilt die Stadt als ein unheilvolles Ding, das den Menschen nur
karglich nahrt, um ihn nur so lange am Leben zu halten bis er alles aufere Elend,
allen Kummer, Miuhe und Not,' und alle atzende Ddurftigkeit erlitten hat, und das ihn,
wenn es zu seiner Rettung zu spat ist, sehnslchtig werden laRt nach der rechten echten
ewigen Mutter alles Erdenlebens, und das ihn untergehen lalt im brinstigen Ver-

Abb. 32. Das weilRe Moor. 1902.
Besitzer: Herr Legationsrat Dr. Seyb, Karlsruhe. (Zu Seite 57.)
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langen nach ihr, der Natur. In einigen Bildern zeigt er, wie sich dem zur freien
Erde zurickwendenden Stadtmenschen die Natur bietet: kalt, gleichgultig, traurig, licht-
hungrig und liebebedirftig; hinter triben Dinsten treibt der Mond rot und ruhig, tief
im dammerdunklen Ried ziehen zage Winde durch die silbernen Weiden, deren Blatter
wie tot von den Zweigen héngen, und fern am lichtschwachen Abendhimmel ragen

stumm und stolz dunkel gewdlbt, gleichsam verkohlt, groRe Baume. In anderen Bildern
dagegen trostet er den Verzagenden, ihm bedeutend, dal er nicht ablassen mdge in seiner
Werbung um die Liebe und die Schonheit der Natur; denn nur dem Liebenden schenkt
die Natur ihre Schonheit. Er zeigt dann, wie die dunklen Hiigel weich ineinander-
gleiten; wie aus dem fahlen, silbrigen Golde des durren, knisternden Eichenlaubes die
Edelsteinpracht almadinfarbenen Seidelbastes schimmert; wie sich der Baumwipfel Wuchs
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zackenrandig und dunkel abzeichnet vom Himmel, schwarzgriin vor stdhlernem Blau; wie
ein Sehnen in den Bischen ist und ausbricht in den knospenuberperlten Zweigen; wie
das dufterfillite farbige Dunkel dumpf liegt und der Abend im dichten Nebelmantel das
Land umfangen halt; wie seit Urzeit unbestelltes Land, in dessen brotbraunen Bodens

Poren noch kein Sadmann die Saat senkte, aus der das Brot uns wachst, weich ein-
gewiegt liegt in einem sanften Blau, das die Sonne schuf, wie unvermutet, wenn grofe,
dunkle Wolken sich zornig ballen und gleich drohenden F&usten Uber die Landschaft
schlagen, ein machtiger, ein heroischer Zug in die sonst so eintdnig scheinende Moos-
landschaft kommt und die Menschen erschreckt; wie opalfarbene Vorhange auf die Erde
gleiten und nun die wogenden Wolken an den unteren Randern wild zerfranst und

(Zu Seite 52.)

1902.

Abb. 34. Wachholderblische und Weiden.



‘S€ 'qqv

"JOO\ Wi I9))I M9

€061

(‘gL 8Nes nz)

78 Ludwig Dill.

zerschlissen trage Uber das Land hinschleifen; und die Stimmung der Tage malt er,
wahrend denen die Mooslandschaft seltsam verandert ist: weit und breit ist alle Farbe ver-
blal’t, oder sie ist noch nicht ans Licht getaucht oder noch nicht erkennbar, denn es Uber-
schimmert alles ein Heller Glanz, wie ein tlllfeines Seidepgespinst ist etwas Uber allen
Dingen und verdndert sie wunderlich; man hat den Eindruck einer groRen Helligkeit,

und dabei ist es unheimlich still, die Luft ist gestockt und leer von Wind und Micken,
starrsteif ragt das unbewegte Gras, kein Ruf, kein Achsenknarren ist horbar, kein Kafer-
rascheln, nur eine Stille nimmt man wahr, in der man wahnt, wie Stifter sagt, dal man
die einzelnen Minuten hoéren mifRte, wie sie in den Ozean der Ewigkeit hinuntertropfen.

Ja dies sieht oder fuhlt oder denkt man sich vor Dills Gemalden, diese und noch
viele andere, unzdhlige andere feine und seltene Stimmungen sind neben allen hervor-
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Abb. 36. Abend am Waldesrand. 1903. (Zu Seite 78.)

ragenden kinstlerischen Werten noch mit hinzu hineingebannt in seine vielen schénen
Bilder. Er kam freilich nicht so ohne weiteres dazu, weder zur Technik, noch zur
Empfindung, er hatte sich eben gesagt, du muft nicht ablassen von deinem Streben, bis du
zu deinem Ziel gelangst, mag es wahren von Tag bis in die Nacht und so fort viele
Tage. Ist dein Ernst groR, so wird auch das Kleinod grof3 sein, das du endlich gewinnst.

Wenn nun fein empfindende Menschen, Maler oder auch Laien nach Dachau hinaus-
tommen, gelingt es ihnen jetzt auch die besonderen Schénheiten des Moores zu sehen,
die ganz feinen, ganz herrlichen Sachen in der Natur sehen sie aber auch heute noch
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nicht, trotzdem sich die Dachauer Natur bemiht, ihnen Dillsche Vorbilder zu stellen; denn
wie einer einmal paradox gesagt hat: Das Leben ahmt die Kunst viel mehr nach, als
die Kunst das Leben. Woher, wenn nicht von den Impressionisten, erhalten wir jene
wundersamen, braunlichen Nebel und silbrigen Dinste, die sich durch unsre GroRstadt-
stralRen walzen, die Laternenlichter verschleiern und die Hauser zu ungeheuern ratselhaften
Schatten verandern? Wem, wenn nicht ihnen, ihren Meistern, verdanken wir den lieb-
lichen seidigen Flor, der sich Uber unserm Fluf® bildet und die geschwungene Bricke und
die darunter schaukelnden Barken zu matten Formen verganglicher Anmut verédndert?
Der auBergewohnliche Wechsel im Klima wahrend der letzten zehn Jahre wurde von
diesen sonderbaren Kinstlern verursacht. Es gibt einen Unterschied im Sehen eines
Dinges oder der Natur. Man sieht ein Ding nicht, ehe man nicht seine Schonheit
sieht. Dann, und nur dann gelangt es zum Dasein. Jetzt sieht das Volk die schonen
Nebel, nicht weil Nebel sind, sondern weil Kinstler ihm die mysteriése Lieblichkeit vor-
tduschten. Es moégen seit Jahrhunderten in unseren Landen Nebel gewesen sein, man
darf sagen sie waren, und doch sah sie niemand und wuf3te niemand nm ihre Schénheit,
bis sie die Kunst erfand.

Die Voraussetzung, dal man ein Ding sahe, wenn man es vor Augen hat, ist,
wie Ruskin ausfuihrt, irrig. Locke setzt eingehend auseinander, da® man nur das wirklich
hére und sehe, was in unser Bewultsein trete. Dal} alles, was die Sinne wahrnehmen,
ohne dal der Geist es aufnehme und verarbeite, wirkungslos an uns vorlberziehe.
Unser physisches Auge ist im wachen Zustand immer damit beschéftigt zu sehen. Es
ist dies nur ein Beharren in seiner Notwendigkeit, die keine Aufmerksamkeit verlangt,
wenn sie nicht durch etwas Besonderes erregt wird. Wird der menschliche Geist nicht
auf die Impression dessen, was er sieht, hingeleitet, dann hinterlassen die Dinge, die
an seinen Augen vorlubergleiten, keinen Eindruck in seinem Gehirn. Er merkt sie nicht
nur nicht — er sieht sie gar nicht. Zahllose Menschen, praokkupiert durch Geschafte
oder Sorgen, haben gar keinen Eindruck von dem, was sie sehen, und gewinnen von
der Natur nur die unvermeidlichen Eindriicke von Blaue, Rote, Dunkelheit, Helle u. dergl.
Die Unbekanntschaft mit ihrer Naturumgebung richtet sich nach den Dingen, mit denen
die Menschen sonst geistig beschéftigt sind; sie beruht aber auch auf mangelndem Fein-
gefuhl far die Macht der Form und anderer Attribute auBerer Schonheit. Es ist
unwahrscheinlich, dall das Auge absolut unfahig ware, Formen aufzufassen und zu ge-
nieBen, wenn es sie Uberhaupt bemerkte. Obwohl der geringste Grad dieser Fahigkeit
sich ausbilden und unendlich steigern lieRe, lohnt den meisten Menschen der Genuf® nicht
die dazu erforderliche Anstrengung, und sie geben ihr Streben auf. Wessen angeborene
Sensationen fein und lebendig sind, dem ertént der Ruf der &auleren Natur so ver-
nehmlich, daR er sich Gehér erzwingt, und lauter, je naher er ihr tritt. Wessen an-
geborene Sensationen stumpf, dem wird ihr Ruf Ubertdnt durch ablenkende Gedanken, und
seine ohnehin schwache Aufnahmefahigkeit stirbt, weil er sie brach liegen lat. Mit
dieser Physischen Sensibilitat fur Form und Farbe eint sich jene hohere Sensibilitat, die
wir als eins der Hauptattribute aller hohen Naturen und als Urquell aller Poesie
bewundern. Diese Feinfiihligkeit geht vollig in die Feinheit der Sinneswahrnehmungen
Uber; sie verschmilzt sich mit der Liebe, mit jener unendlichen Liebe gbttlicher, mensch-
licher und animalischer Energien, die die sinnliche Wahrnehmung &ufierer Dinge durch
Assoziationen, durch Ehrfurcht und Dankbarkeit und alle anderen reinen Empfindungen
unserer moralischen Natur adelt.

Dill nun ist eine jener hohen Naturen, in denen sich zarteste physische Sensibilitat
fur Form und Farbe mit der hohen geistigen Sensibilitat in vollkommener Weise eint.
Darum ist er befahigt, noch dort Schonheiten in der Natur wahrzunehmen, wo andere
schon langst nichts mehr sehen als eine 6de Wiese, ein Paar Unkrautpflanzen, einige
ballige Buschen, eine verlassene und langweilig scheinende Kiesgrube, einen verfallenden
Torfgraben, einen sumpfigen Tumpel oder braches Feld. Dill aber sieht wie von Baumen,
die am Rand der Kiesgrube stehen, dunkle Schatten auf das Wasser in der Grube
huschend fallen und so den Eindruck einer auffallenden japanischen Dekoration bewirken.
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Voll Entziicken sieht er wie Uber dem ganzen Bild ein feiner Ton von Beige schwebt,
der die Dinge verhillt und die Baumschatten in eine zarte Harmonie von Graugrin-
braun taucht und zusammenflieRen laRt mit den herrlich verschmolzenen Farben des
Kiesgrundes und der Schattenspiegeluug auf dem kristallenen Wasser. Oder er sieht die

feinen grau-gelb-weilllichen Nuancen an der Torfgrabenwand, mit einzelnen malachit-
grinen Grasbuscheln, dann den hellen Kies, das dunkle Wasser mit chartreusgrinem
Schlamm in wunderlichen ornamentalen Figuren, und die Wolkenspiegelungen in den
freien Wasserstellen. Und die paar Unkrautpflanzen, wie schén sind erst sie! Verblihte
Disteln sind es (Abb. 20, S. 64); warmgoldig, mit silbrig verfahltem Golde in den
puderquastenartigen Dolden, heben sie sich von kihlem Wasserhintergrund mit blauen

RoeRler, Neu-Dachau. 6

1904.

Dachau.

Winterabend im Moor.

Abb. 37.
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Abb. 38. Pappelwald. Dachau. 1901. Neue Pinakothek in Minchen. (Zu Seite 84.)

Reflexen ab und leiten den Blick in die warmtonige Ferne, die sich im Hellen Kimmungs-
streif verliert. Und wie herrlich sind die herbstlichen Stoppelfelder! In langen und
breiten Streifen ziehen sie als ornamentale Flachen dahin in einer Wundersamen Harmonie
von Topasgelb-perigrau-grauschwarz, stumpfem Malachitgrin und Andamblau, und einem
ganz sachten, verflieRenden rauchartigen Violett. Welche Farbenreize hat doch auch solch
ein kleiner, verachteter seichter Wassertimpel. Almadinroter Wasserschleim, bernsteingelber
Kies, burgunderrote Pfefferminzstengelchen, die sich im Wasser spiegeln, ambrabraune
Erde mit darlberliegenden Luftreflexen, und eine eisenblitweillliche Moorwand vereinigen
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Abb. 39. Birken int Moor. Dachau. 1901. (Zu Seite 84.)

sich zu einer Harmonie von einer seltsamen und uns unbekannt anmutenden Schonheit,
die in Worten nicht wiederzugeben ist. Alle Gemaélde Dills zeichnet eine grole Aus-
geglichenheit aus; er ist eben durchaus meisterlicher Kolorist. Bereits in ihren frihen
Tagen unterscheiden sich, wie Ruskin sagt, die Koloristen von den Ubrigen Schulen durch
ihre frohe Genligsamkeit in der ruhigen Heiterkeit farbigen Lichtes. Nie wollen sie
blenden oder geblendet sein. Keines ihrer Lichter ist flammend und flackernd, blitzend
oder blendend-; sie sind weich, wonnig, kosend und késtlich anzuschauen: Lichter von
Perlen — nicht von Gips. Unter diesen Umstanden missen sie freilich auf den eigent-

6*
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lichen Sonnenschein verzichten. Ihr Tag ist wie ein Tag im Paradies: sie brauchen
keine Kerze, kein Licht der Sonne in ihren Wohnungen. Alles ist in edler Klarheit
gesehen. Dill wie die meisten feineren Koloristen verwenden in ihren Bildern, im
Gegensatz zu den Naturalisten, kein reines WeilR. Weil3 und Schwarz kommen in der
Natur nie ganz rein vor. Denn das Hellste fangt Lichtstrahlen und wird dadurch
farbig und das Dunkelste, das wir zu sehen vermogen, wird gleichfalls farbig durch
Lichtstrahlen aufgehellt. In alten Galerien sehen wir das Hellste in einem alten Bilde
durch Nachdunkeln noch ganz besonders zurlickgedrangt, aber auch die durch aufere Ein-
flisse und die Edelpatina des Alters vertieften Dunkelheiten sehen wir nicht ganz schwarz,
sondern immer nur sehr tief dunkelfarbig. Wird dagegen solch ein altes Bild ,renoviert
und konserviert", d. h. wird ihm die Edelpatina abgenommen um es farbiger zu machen,
fo wird es allerdings farbiger, aber auch gemeiner wirken. Fur ein harmonisches Ganze
wird im allgemeinen allzu starke Farbigkeit unvorteilhaft sein. Kommen wir nun auf
das vorhin Erwdhnte vom Licht und Dunkel zuriick, so kénnen wir sagen, daR bei feiner
koloristischen Bildern reines Weil3 und pures Schwarz nicht Vorkommen soll. Es wird
sich bei der Befolgung dieses Prinzipes in der Praxis nun allerdings darum handeln
und als Hauptstudium gelten mussen, zu erproben wie weit man im Herabdricken der
Helligkeiten und der zu starken Farben gehen darf, ohne in den Farben schmutzig zu
werden. Die Gemalde von Dill und Holzel sind diesbezlglich auflerordentlich interessant,
und verdienen mit ganz besonderer Aufmerksamkeit betrachtet zu werden in Hinsicht auf
die Harmonisierung der Farben und der Ausscheidung von Weil in der Anwendung,
wie sie beispielsweise Liebermann praktiziert.

Was von Fromentin gesagt wurde, dal er nicht zu denen gehdrte, die Reisen
machen, um sich oberflachlich zu zerstreuen und um Neues zu sehen, sondern daR er als
Kinstler seine Eindrucksempfindlichkeit zu steigern suchte, und daR je ruhiger und gleich-
maRiger ihm das &ufere Dasein verlief, desto mehr das zunehmende Unterscheidungs-
vermégen fur jede Spielart und jeden Wechsel des Erscheinungsbildes die Gewalt eines
kiinstlerischen Erlebnisses gewann, — kann auch von Dill gesagt werden. Er vergif3t
nicht, daR ,uns nichts begegnet, was nicht von derselben Art ist, wie wir. Jedes
Ereignis, das sich einstellt, stellt sich unserer Seele unter der Form unserer gewohnten
Gedanken dar; und nie hat sich eine heldische Gelegenheit dem geboten, der nicht seit
einer Reihe von Jahren ein schweigsamer und dusterer Held war. Erklimme das Ge-
birge oder steige ins Tal hinab, gehe ans Ende der Welt, oder um dein Haus herum:
— du triffst immer nur dich auf den StralBen des Zufalls."

Dill verharrt darum im Lande seiner Sehnsuchts-Erfilllung und schafft da gliicklich
und emsig weiter die schénen Stiicke seines schonen Werkes. Schweigend (berdenkt er
es und schweigend schafft er es. Er kann schweigen in der Natur, mit ihr schweigen,
weil er wie sie voll tragender Kraft istt Und weil er wie sie ist, haben seine Bilder
dieselbe groRe feiertagliche Stille, welche die sich weithindehnenden Mooswiesweiten Uber-
breitet; und darum auch werden wir vor seinen Bildern so still und gut wie vor der
lebendigen Landschaft. Seine Kunst ist mehr noch als modern; sie wurzelt tiefer als blof3
in den Errungenschaften der modernen Malerei; sie wurzelt tiefer als bloR in ihrer Zeit.
Manches Kinstlers Werk wurzelt blo® in seiner Zeit und vergeht mit der Zeit, denn seine
unterirdischen Wurzeln schirfen nicht hinab in die dunklen, tiefen Schachte, wo besonders
starke Essenzen den Boden durchsickern; Dills Werk aber wurzelt so tief. Durch ihn ist das
kleine Dachau ein Konigreich der deutschen Malerei geworden, Dill aber nicht nur ein
Herrscher darin, sondern ein fuhrender Herrscher im grofRen grenzenlosen Reich der Kunst.

Im Jahre 1904 schuf er, ein vollreifer, weiser und gutiger Meister, wahrend vieler
langer Mittsommertage herrliche Bilder, die eine neuerliche Bereicherung seines Werkes dar-
stellen; es sind namlich grandiose Darstellungen des Himmels, Wolken- und Luftmalereien.
Dal® er auch den Himmel anders als die anderen sieht, kann man sich denken, und
daB er ihn so meisterlich bis in die letzten feinsten Ténungen malt, wie es selbst Turner
nicht vermochte, wird man vielleicht nicht glauben, solange man sich davon nicht Uber-
zeugt hat.
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Abb. 40. Am Moorbach. Dachau. 1904. Galerie in Bremen. (Zu Seite 84.)

Dill hat, wie auch seine Dachauer Genossen, niemals die Mission der bildenden
Kunst, die Aufgabe zu schmicken, vergessen, und daher das Ornamentale der Natur-
erscheinungen zur besten dekorativen Wirkung im Bilde gebracht. Ein Bild muR sich
in ein Gemach einfigen, wie ein Edelstein in den Ring, sagt er, und da wir gewdhnlich
in nicht Prunkhaften Raumen wohnen, darf auch das Bild nicht zu sehr in prunkenden
Farben, als vielmehr in nahe zueinander stehenden Gegensatzen gehalten sein. Die
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feinere Koloristik und eine interessante Verteilung der Farb-Helligkeits- und Dunkelheits-
flecken wird gegeniiber der schreienden Farbe vorzuziehen sein. Nachdem er also nun
Jahre hindurch in freiem und produktivem Schaffen mit dem aus der Natur gehobenen
Schatz von Formen und Farben in einer edlen Linienarchitektur und feinsten Farben-
akkorden und -Harmonien Kompositionen von eminent dekorativ wirkender formal wie
farbig harmonischen Eigenart geschaffen, und uns ein verloren gewesenes Land der
Schonheit gewonnen hat, macht er sich nun daran uns auch den Himmel zu gewinnen.

Gelegentlich einer weiten Wanderung uber das Moor sagte er mir: ,Wissen Sie,
was Ruskin einmal vom Himmel gesagt hat? Er sagte, dal es seltsam sei, wie wenig
die Menschen im allgemeinen den Himmel kennen. Trotzdem die grofRe herrliche Natur
nirgends mehr getan hat, um den Menschen zu erfreuen, um zu ihm zu reden, ihn zu
unterweisen, wird sie nirgends weniger wahrgenommen. Jeder wesentliche Zweck des
Himmels ware erflllt, wenn alle drei Tage einmal eine groRe schwarze Regenwolke am
Blau aufzdge, alles reichlich bewéasserte, bis das Blau zum Vorschein kdme und ein
dinner Morgen- und Abendnebel den Tau brachte. Statt dessen vergeht kein Augenblick
des Tages, an dem die Natur nicht Bild auf Bild, eins herrlicher als das andere,
hervorbrachte, und bestandig auserlesene, vollkommenste Schoénheit wirkte, nur um unsert-
willen und uns zur Freude. Jedem, wo er auch sei, so fern er anderen Interessen oder
Ursachen der Schénheit stehe, ist dieser Anblick immer zugénglich. Die vornehmsten
Schonheiten der Erde koénnen nur von wenigen geschaut werden, aber der Himmel wolbt
sich Uber allen. All sein Tun trostet und erhebt das Herz, beruhigt es, reinigt es von
Staub und Schlacken. Milde, kaprizids, schauerlich, nie gleich; fast menschlich in seinen
Leidenschaften, fast geistig in seiner Zartheit, fast géttlich in seiner Unendlichkeit ruft er
das Unsterbliche in uns so deutlich auf, wie er das wesentlich Sterbliche in uns straft
und segnet. Und doch achten wir nicht darauf, wir denken daran nur, soweit unsre
animalischen Empfindungen in Frage kommen. Wenn wir in Augenblicken der Tragheit
und Torheit gen Himmel blicken als letzter Ressource, dann sagen wir nur, es ist nal}
oder windig oder warm. Wer aus der groRen schwatzenden Menge kann die Formen
und die Abgrinde der weillen Gebirgskette beschreiben, die gestern nachmittag den Hori-
zont umgurtete? Wer hat den feinen Sonnenstrahl erblickt, der von Siden kam und
auf ihren Gipfeln brannte, bis sie in blauem Regenstaub dahinschmolz? Wer hat dem
Tanz der toten Wolken zugeschaut, als das Sonnenlicht gestern abend von ihnen ge-
wichen und der Westwind sie wie welke Blatter vor sich hertrieb? Alles zog voriber
unbeachtet, unbetrachtet. Und wer die Gleichglltigkeit einen Augenblick abschuttelt, wird
dazu veranlal®t nur durch das, was aufdringlich und auRergewéhnlich ist. Und doch
tut sich weder in den offenkundigen und lauten Offenbarungen der elementaren Energien,
noch im Hagelschlag, noch im Treiben des Wirbelwindes der héchste Charakter des Er-
habenen kund. Gott ist nicht im Erdbeben, nicht im Feuer, sondern im stillen, sanften
Sausen. Nur unsere niedrigen und platten Seiten koénnen durch Blitz und Dduster
ergriffen werden. Er aber geht still und unscheinbar vorlber; die unaufdringliche
Majestat ist in der Tiefe, in der Ruhe, in dem Bleibenden; in dem, was man suchen
mul, um es zu sehen, und lieben, um es zu verstehen; in Dingen, die die Natur taglich
uns bereitet und taglich anders; die uns nie mangeln und sich nie wiederholen, die
immer zu finden sind und doch nur einmal gefunden werden und durch die wir den
Segen der Schonheit erlangen - _ - Das und noch viel, viel mehr sagte Ruskin
von der Schonheit und der groRen Bedeutung des Himmels, und doch ist alles was er
sagte im Vergleich zum Himmel ein armliches und unzureichendes Gerede und kann
keinen Begriff von der Pracht geben, die sich allstindlich ober unseren H&auptern im
wechselnden Licht des Tages und der Gestirne auftut und vergeht und in Millionen
von Veranderungen immer wieder kommt und entziickt, erhebt und gliicklich macht. Ja,
ich werde Himmel malen, viele Himmel, nur Himmel; die Lufte und die Wolken in
tausenderlei Nuancen und ganz tief unten am Bildrand wird die dunkle Erde zu sehen
sein, wie sie sich wohlig hineinwélbt in all die herrliche Helligkeit."
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Im Kampfe der Nationen und der Meister unter-
einander erringen, auch in der Malerei, namentlich jene
den Sieg, welche, um ihre Empfindung zum Ausdruck
zu bringen, die hdchste und einfachste Ausniitzung der
zur Verfugung stehenden Mittel anstreben und be-
waltigen. Adolf Holzel.

dicht gewobenen Schleier, lalt seinen Namen nicht mit dem schrilen Ton des
Tagesruhmes erschallen, sondern mit dem gedampften Klang, der Dauer hat.
Wie ein Flor liegt etwas (ber Holzels Erscheinung. AuRerlich ist er den Menschen

Sein stadtfernes Leben, hinter einem, durch die langen Jahre freiwilliger Eremitage,

nicht so nahe, wie sonst irgendeiner; dafir ist er der Natur und der Kunst um so ndher
und ihren abervielen Dingen. Das warme, schmiegsame, heitere und gemachliche Tem-
perament des sensitiven Osterreichers hat sich in Hélzel (beraus verfeinert und ist zu
einem &uRerlich gleichmutig scheinenden, vornehm zurlickhaltenden Temperament voll ver-
innerlichter Glut und unverzwiderter Einfligung in das schicksalbestimmte Dasein geworden.
Holzel ist im tiefsten Wesen durchdrungen von dem bewuB3t gewordenen Gefuhl der
hohen, nicht immer gleich verstédndlichen Gerechtigkeit im GesetzmaRigen alles Geschehens
und Borkommenden. Dies |4t ihn auch geduldig sein in der Abwehr unbillig an ihm
und seinem Werk Norgelnder, und ausdauernd beharren bei der vorgenommenen Arbeit.

Adolf Holzels Gestalt ist mittelgrof3, nervés und geschmeidig in der Bewegung.
Sein Haupthaar schimmert eisengrau, sein Bart blaBbraun mit silbernen Faden darin.
Hinter talergroRen, kreisrunden Brillenglasern blicken ein Paar intensive Augen. Selt-
same Augen sind es, hypnotisierende Augen und doch gar nicht damonische, leidenschaftlich
flackernde, sondern stetig, klar und gutig schauende Augen. Die Lippen des vom Bart
umschatteten Mundes sind dinn, scharf in den Linien und nehmen gern ironische Zuge
an. Das Antlitz im ganzen zeigt die durchgehende feine Ziselierung steter und intensiver
geistiger Arbeit und einen ziemlich gleichbleibenden Ausdruck innerlicher Aufmerksamkeit.
Das Gehaben des Kinstlers ist das eines Weltmannes, gewandt, liebenswirdig, vornehm
und bedacht. Auch im Gesprdch mit Holzel wird seine Formenbeherrschung deutlich; seine
Worte sind in sorgsamer Weise aneinander gereiht. Nicht, dal sie die beriichtigte Steifheit
der ,Druckreife" hatten, nein, sie sind anschaulich, lebendig, warm, oft ist es als glitzerten
die Worte in seinen Satzen seltsam, zuweilen flammen sie auf, immer ist in ihnen eine
heiBe, dunkle Glut, zugleich aber sind sie auch von einer vorbedachten Reife der Form und
des Inhalts, die es genuRvoll macht, sie zu erlauschen. Die grofle Beherrschung des
Ausdrucks, mag es einer Empfindung oder eines Gedankens sein, laRt ihn manchen fremd
erscheinen. Und doch ist es nicht Starre oder Kalte, sondern reife Ruhe und das Bestreben
nach Klarheit und Richtigkeit. Schwarmgeistiger Uberschwang und dumpfes Denken quélt
Holzel allerdings nicht mehr; kein hitziger Drang treibt ihn impulsiv in die Wirrnis,
sondern die gereizte Energie des Intellekts, welcher die Wahrheit bewiesen verlangt von
Behauptung zu Behauptung. Holzel weicht keiner Unbequemlichkeit, keiner Anstrengung
und Muhe aus, wenn es sich um einen strengen Prozel3 theoretischer Folgerungen oder
um eine schwierige und mitunter sogar gefahrvolle Arbeit der Tat handelt in bezug auf
Werke der Kunst.
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Der" duflere Verlauf seines Lebens mit seinen an die Oberflache auftauchenden
inneren Bewegungen ist bald erzahit.

Er ist geboren am 13. Mai 1853 zu Olmitz in Mahren als eines der [Dielen
Kinder des bekannten Osterreichischen Sortiments- und Kunstverlagshéndlers und Verlegers
kartographischer Werke, Eduard Holzel, dessen Name allgemein, namentlich aber in der
osterreichischen Monarchie einen sonoren Klang hatte und in dessen Anstalt die ersten
Olfarbendrucke und der groRe Atlas von Kozenn hergestellt wurden. Adolf Holzel
besuchte das Gymnasium seiner Vaterstadt und erlernte nebenbei die Buchdruckerei und
Lithographie praktisch, da es als redelos ausgemachte Sache galt, dal er in das groRe

Abb. 1. Hausandacht. 1892. Neue Pinakothek, Minchen. (Zu Seite 98.)

Geschéft seines Vaters eintrdte. Aus gleichem Grunde mufte er auf Veranlassung des
Vaters einige Zeit bei Perthes in Gotha praktizieren, um den groflen buchhéandlerischen
Betrieb aus eigner Erfahrung an fremder Statte kennen zu lernen. Als Einjahrig-
Freiwilliger diente er nachher bei der O&sterreichischen Artillerie; bestand als Erster die
Offiziersprifung und zeigte nicht wenig Lust aktiver Offizier zu werden, da er sich
zu dem, ihm vom Vater bestimmten Berufe gernwillig nicht entschlieRen konnte. In
letzter Stunde jedoch gelang es ihm, vom Vater die Erlaubnis zur Beziehung der Wiener
Kunstakademie auf ein Jahr zu erbitten. Unter Wurzinger, Griepenkerl und Eisenmenger
studierte nun Holzel in Wien an der Akademie einige Zeit, worauf er nach Muinchen
Ubersiedelte. 1N Minchen war HOlzel der Schiler von Barth und W. von Diez, dessen
feiner Kolorismus ihn anzog.



Adolf Hblzel. 91

Ein bedeutendes Vermdgen (das er spater ohne eigenes Verschulden durch ungliick-
liche geschaftiche Komplikationen verlor) setzte ihn damals in den angenehmen Stand,
unabhangig seinen Neigungen leben zu kénnen. Was um so vorteilhafter war, als er,
schon damals, das heute bei ihm besonders stark ausgepragte wibegierige Verlangen
nach Ergrindung der Gesetze der Kunst und der Geheimnisse ihres Handwerks stark
empfand und sich ihm mit innigem Eifer und zd&her Ausdauer hingab. Sein freund-
schaftlicher Zusammenschlu® mit Robert Poétzelberger forderte ihn diesbeziglich bei den
gemachten Anstrengungen, die Praxis der Malerei bewaltigen zu lernen.

Die sorgfaltige Pflege seines Talentes brachte ihn bald dahin, daR er selbsténdig
Bilder malen konnte. Diese Arbeiten waren nun freilich weder originell im Sujet noch

Abb. 2. Eine Begegnung. 1892. Privatbesitzz Frau Kommerzienrat Auguste Seitz, Nirnberg.

in der Mache, aber sie waren technisch bravourdés gemalt. Holzel lehnte sich damals
stark an Claus Meyer, der wie Muther sagt, an der Hand Pieter de §oogt)§ und des
delfftschen van der Meer sich zu nuancenreicher Malweise emporrankte. Ahnliche Dinge
wie Claus Meyer malte nun auch Holzel: intime Schilderungen ruhiger Szenen des
Kleinlebens, gemiitliche, stille, beschauliche Vorgange. Einen rotgekleideten Schachspieler
(Abb. 1, S. 1), der allein auf dem Brette schwierige Zige konstruiert, ein zieres
Magdelein, das auf einer Truhe sitzt, minutids bis ins Letzte ausgefihrt, sind zwei
seiner Bilder, die ich durch Reproduktionen kenne. Die Uubrigen Bilder jener Zeit, in der
gleichen sauberen Technik gemalt, die Holzel an verschiedene Kunsthéandler verkaufte, mogen
wie bei Claus Meyer ,alte Herrn mit Bierglas und Tonpfeife, Magde, die in der Kiiche
Kartoffel schalen, Klosterschiler, die in der Bibliothek bei ihren Bichern sitzen, Trinker,
Raucher und Wairfler" gewesen sein; schweigsame, ruhige, passive Gestalten (Abb. 4, S. 3).
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Abb. 3. Mondnacht — Winter. 1902.

Ware Holzel nicht Holzel gewesen, hatte er gemitlich dieses Genre, denn es war
Genre, weiter pflegen und zahllose derartige Schachspieler, Tonpfeifenraucher, Antiquare,
lesende Madels malen, und alt, geehrt und dick werden kdnnen; denn die Bilder gefielen
seinen Freunden, Kollegen wie auch den Kiritikern, Kunsthandlern und dem Publikum,
was vielen eine Hauptsache scheint, weil das Publikum doch auch die meisten Bilder kauft.

Hélzel war mit seinem Leben und seiner Kunst auf eine geméchlich dahinfihrende
Bahn gelangt; er hatte geheiratet und sal nun im Sommer in dem alten wunderlichen
Rothenburg ob der Tauber und an anderen Orten und malte da ausgefihrte Studien
far die erwadhnten Bilder. Mitunter gefiel es ihm auch ein Stilleben zu malen; war
doch sein Leben selbst zu einem stillen geworden.

Da machte er eines Tages — es war anfangs der achtziger Jahre des vorigen
Jahrhunderts — in Gesellschaft einiger Freunde, darunter besonders Fritz Strobentz und
Arthur Langhammer, eine Reise nach Paris. Dort vollzog sich eine tiefe Umwandlung
seiner Kunstanschauung. Er durchwanderte die groen und vielen Séle des Louvre und
sah mit stillem Entzicken die herrlichen Werke der alten Meister; aber gleich gute Bilder
aus frlheren Perioden der Malerei hatte er bereits im Belvedere zu Wien und in der
Minchener Pinakothek gesehen. Das Neue, Verbliuffende, was er aber noch nicht gesehen
hatte und was einen voéllig Uberrumpelnden Eindruck auf ihn machte, waren die Gemalde
von Manet und Monet. So oft es ihm mdglich war ging Ho6lzel hin und studierte
Monets Bilder. Er war wie geblendet von den sprihenden Farben darauf und dem
leuchtenden Licht, der glitzernden Sonne. Die Bilder schienen ihm nicht schén. Aber
was war auch der oft laue Eindruck gegen den erhitzenden und erregenden dieser Malereien!
Wenn sie ihm nicht gefielen, imponierten sie ihm doch wegen eines gewissen Etwas, das
sie enthielten, ein Unbekanntes, das von Seele zu Seele wirkte und ihn faszinierte.
Er sagte sich, es mul® doch etwas an dieser merkwirdigen und verrufenen Malerei sein,
etwas Gutes und Bedeutendes und vielleicht auch Schénes. An jeder Sache, fur die
sich nur zehn intelligente Menschen interessieren, muf® etwas Ernstes und in einem ge-
wissen Sinn auch Bedeutendes sein. BloRer Humbug vermag nicht, tlichtige Menschen
zu dauernden Anhangern und Verteidigern einer Sache zu entziinden. Und so bemihte



Adolf Holzel. 93

sich Holzel, diese Bilder zu studieren und dahinter zu kommen wie sie gemalt sind und
warum sie so gemalt sind. Sie waren ihm nicht gleich verstandlich, denn ihre Wirkung
war keine gefédllige. Die Wirkung des Gefélligen aber ist unfehlbar, es setzt nichts
voraus, und lalt sich vollig gedankenlos genieflen, wie Schiller irgendwo sagte. Nun
lieRen sich diese Bilder aber nicht gedankenlos genieRen. Das war nur eine Ver-
doppelung des Anreizes, den sie auf HOlzel ausiibten, und so war er beflissen, ihrem
Wesen und dem in ihnen wirkenden GesetzmafRigen emsig nachzuspliren. Ein Gesetz-
mafRiges mufBte doch in ihnen enthalten sein, denn Kunst ist die Erflllung eines, wenn
auch nicht allgemein gultigen, so doch jeweilig im Kunstler beruhenden Gesetzes. Und
bald verstand er, warum diese Bilder nicht gleich anfangs verstandlich wirkten. Sie
bedingten namlich ein anderes, als das bisher Ubliche Verhaltnis des Beschauers zum
Kunstwerk: sie begehrten den aktiven Beschauer. Von des Beschauers Fahigkeit,
sich aus den lose gegebenen Teilen die harmonische Gesamtheit zu bilden, hing gegeniiber
diesen Malereien von Monet der Grad des Verstdndnisses und des damit verbundenen
Lustgefiihls ab.

Wieder nach Miuinchen zurliickgekehrt begann Ho6lzel angestrengt zu arbeiten. Im
Innersten aufgewlhlt und erhitzt, trachtete er nun nach der Befreiung von den in ihm
wirkenden Kraften. Lange Tage brachte er hin mit wagenden Experimenten, und schien
sich in einem selbstgesponnenen Gewirre zu verstricken, die Kraft in Kleintaten zu ver-
geuden, sich an Abervieles zu verlieren und darob nicht zum erstrebten Kunstwerk zu
gelangen. Und doch handelte er gut, denn man handelt nach der Meinung des vl&a-
mischen Weisen nur dann gut, wenn man fur sich allein gut handelt, ohne etwas
anderes zu erwarten, als das immer bessere Wissen um das Gute.

Abb. 4. November. Galerie zu Venedig. 1898. (Zu Seite 108.)
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Holzel sagte sich schon damals, dall eine Personlichkeit, die kunstlerisch hervortreten
will, vor allem andern die allgemeinen Mittel grindlich kennen und so weit wie mog-
lich beherrschen lernen mufR, um durch sie ihre eigene, sonderlich persénliche Empfindung
zum Ausdruck und kunstlerischen Geltung bringen zu kénnen; und auch, daB es somit
ein entschiedener Unsinn ist, von Anfang an den Personlichkeitsstandpunkt zu vertreten,
und zu wahnen, man brauche jemanden nur vor die Natur zu setzen, auf dall er sich
vor ihr zum Maler entwickele. Das begabte, talentierte Individuum ist vorhanden; die
Begabung kann nicht gelehrt werden, aber die Empfindungssteigerung ist mdglich und
zu verfeinern. Die Natur ist gleichfalls von Anfang an da; das von ihr zur Wieder-
gabe Geeignete aber mufly zu sehen gelernt und darzustellen gelbt werden. Die meisten
Menschen vermdgen die Natur nicht vom malerischen Standpunkt aus anzusehen, und
selbst Maler gibt es, die es nicht vermégen. Und manche, die malerisch sehen, kdénnen
das Gesehene nicht kinstlerisch wiedergeben. Es wird daher eine Verfeinerung und
muhelose Beherrschung der Ausdrucksmittel anzustreben sein. Die Ausdrucksmittel kdénnen
gelehrt und gelernt werden, missen aber mit der dem Individuum eigenen Empfindung
in Einklang gebracht werden. Tas Studium der Ausdrucksmittel und deren Anwendung
sollte sogar als eine der wichtigsten Aufgaben des Malers angesehen werden missen;
denn da Empfindung und Geist als vorhanden oder angeboren angenommen werden,
wird far den Maler allein das Studium der vorhandenen und neu zu findenden
Mittel und deren héchste Ausniitzung im Vereine mit der vorhandenen Begabung Kunst
ergeben. Wenn trotzdem die Akademien, auf denen doch gelehrt wird, wenig gulnstig
auf die kinstlerische Entwicklung einwirken, ist der Grund hierfir meistens darin zu
suchen, dal} in den Akademien und sonstigen Kunstschulen nur Teilbetrdge gegeben werden
und zu groRe Licken in bezug auf die endliche Verwertung des gegebenen Unterrichtes

Abb. 5. Wilderer. 1897. Studie zu dem Gemalde in der Konigl. Gemaldegalerie, Stuttgart. (Zu Seite 106.)
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Abb. 6. Winter (Tauschnee). 1900.

bleiben. Diese Licken auszufillen bleibt gewodhnlich dem Lernenden selbst Uberlassen.
Welchen gliicklichen oder unglicklichen Zufallen er dadurch ausgesetzt wird, und wie oft
ein Uberaus begabter Mensch daran zugrunde geht, weil er das die Licken Fillende und
zur Weiterentwicklung Noétige nicht finden oder nicht beherrschen kann, ist zu bekannt, als
dal es hier erzahlt zu werden brauchte.

Wer als Maler die Natur nicht vom Standpunkt der Malerei anschauen lernt,
wird ihr nur wenig abgewinnen oder abzwingen kénnen, und das Wenige wird lang-
weilig, unmalerisch, unkinstlerisch sein. Der Grundsatz: ,Kunst ist Wahl", ist darum
immer wieder zu betonen und der von den Naturalisten oft getane Ausspruch, daR die
Natur des Malers groRte Feindin ist, zu wirdigen und zu bedenken.

Um sich dieser berlickenden Feindin gewappnet und mit Aussicht auf Bezwingung
entgegenstellen zu koénnen, mufl jeder Kunstler die Beherrschung seiner Ausdrucksmittel
anstreben.

Als Gegenspiel zu Dill, der sagt, dal jede letzte, auBerste, héchste Kunst Geflhls-
ausdruck ist, hegt Holzel die im Grunde zwar gleiche, aber durch einen Zusatz bereicherte
und prazisierte Uberzeugung, namlich, dal nur der bewulte Geflhlsausdruck reine Kunst
ist. Man mulRl wissen, warum eine Sache gut ist, oder besser, weil sich das Gute und
Angenehme auf sein Wesen oft nicht prifen laRt, da es nur in seiner Wirkung wahr-
genommen wird, muf® man das Schlechte, Falsche zu erkennen trachten und zu ver-
meiden. Wenn wir das Gute kennen, werden wir doch nicht immer das Schlechte ver-
meiden, aber wenn wir das Falsche und Garstige kennen, werden wir immer das Wahre
finden, weil wir bloR das Gegenteil des garstigen Falschen zu machen brauchen.

Wohl befahigt das Empfinden vorziglich zum Kinstler, aber nicht das Empfinden
allein. Mit der Empfindung allein kdénnen wir — und nicht nur kiinstlerisch — nicht
arbeiten; sie ist lediglich ein Korrektivmittel. Empfinden wir etwas als gut, ist es
an und flar sich recht; empfinden wir aber, dal etwas schlecht ist, missen wir die
Kenntnis von und die Herrschaft Uber jene Mittel haben, die dazu verhelfen kdénnen,
es zu besfern. Ohne Kenntnis der Mittel wird uns unsere Empfindung nichts nitzen.
Und erst in der bewuRten Ausdrucksfahigkeit des Empfundenen, im tiefsten Erdachten,
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unterscheidet sich der gleichfalls und oft Uberaus fein empfindende Laie und Dilettant
vom Kiunstler.

Die Ausdrucksfahigkeit des Kunstlers liegt nun hauptsadchlich in seinen Mitteln,
deren vornehmstes allerdings die Natur ist. Aber ob wir sie auch als hauptsachlichstes
Mittel werten, oder ob wir eine Trennung in zwei Hauptteile vornehmen, die uns das
Schaffen der Kunst ermoéglichen, in Natur und kinstlerische Ausdrucksmittel, immer wer-
den die Mittel Uberhaupt eine ebenso unentbehrliche wie hervorragende Rolle bei der
Erzeugung von Kunst spielen. AuRerdem laRt sich ja der Begriff ,Natur" fur den
Maler in mehrere und verschiedene Teile zerlegen, welche, je nach ihrer Wichtigkeit far
die Wiedergabe der Erscheinungen, besonders und eingehend studiert werden missen.
Das Ding als Erscheinung bildet aber jedenfalls den Ausgangsort; seine Verwertung
fur den Raum und die plastische Ausgestaltung dazu die logische Steigerung. Die
Zusammenstellung mehrerer Dinge, die plastisch erscheinen oder selbst nur farbenwertig
verschieden sind, zwingen zur Anerkennung der Harmoniegesetze und zu den bedeutenden
kinstlerischen Prinzipien der Vereinfachung, wodurch das Gegenstandliche allein, nicht
mehr die einzige, ja nicht mehr die wichtigste kiinstlerische Angelegenheit ist, um die sich
die kinstlerische Wiedergabe zu mihen hat. Das Dingliche, Wirkliche, wird durch die
Verfeinerung und Steigerung der kinstlerischen Ausdrucksmittel vorerst zum Neben-
sachlichen verdrangt durch das Interesse nun neu auftauchender Mdglichkeiten, wie den
Hell-Dunkel- und Kalt-Warm-Bewegungen, die zur Geltung gebracht werden sollen.

Dies ist auch der Grund davon, daR es zweierlei Bildschénheiten gibt: Schdnheit
des Gegenstandes und Schoénheit der Darstellung. In ihrer Vereinigung ergeben diese
beiden Schonheiten die eine hochste Schoénheit und Harmonie, die uns an den Meister-
werken aller Zeiten entziicken.

Ehe sich Hoélzel an die Wiedergabe der Schoénheit der Dinge, einer Erscheinung
oder Empfindung wagte, wollte er zu einer Schonheit der Darstellung gelangen.

Nach seiner Rickkehr aus Frankreich sal er darum wahrend der Mittagsstunden
der Mittsommerzeit an einer weillgekalkten Mauer, vor die er ein weilRgekleidetes Modell
gestellt hatte, und malte, in dem weiRlichen Licht der sengenden und stechenden Sonnen-

Abb. 7. DorfstralBe. 1900.
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Abb. 8. Weiher im Moor. 1900. Besitzer: Dr. Groger in Graz. (Zu Seite 108.)

strahlen stundenlang, bis er schier geblendet und gebraten, erschopft den Pinsel aus der
Hand sinken lassen mufBte.

Holzel malte, entschlossen ausharrend und allem Unbill trotzend, in der Art der
Franzosen weiter, Bild auf Bild, trotzdem ihm Bild auf Bild von der Jury der damaligen
Glaspalast-Ausstellungen — es gab noch keine ,Sezession"™ — zurlickgewiesen wurde.
Seine alten Freunde und ihm damals nahe gestandenen Kollegen waren entsetzt und
emport Uber seine kral naturalistischen Malereien; sie machten ihm Vorstellungen dariber,
daR er auf einen falschen Weg geraten sei und drangen in ihn, dal er doch seine frihere
Malweise wieder aufnehmen mdge, in der er gefallige, ausstellungsfahige und vor allem

Roefler, Neu-Dachau. 7
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Abb. 9. Eine Blinde. Privatbesitz: Frl. Maria Karlowa, Dachau. 1900.
(Zu Seite 112.)

verkaufliche Bilder geschaffen hatte. Aber Holzel blieb halsstarrig, und als dann gar
die Bekannten sich hinter seine Gattin steckten, um durch sie auf ihn einzuwirken, und
als sie seine Familie gegen ihn aufbrachten, (bersiedelte er rasch entschlossen im Jahre
1888 nach Dachau, um da in Ruhe, ungestdért von Ratschlagen und Zankereien,
schaffen zu koénnen wie er wollte.

Daraufhin trat eine grolRe erkdltende Befremdung zwischen ihm und seinen Be-
kannten und Kollegen ein. Manche sogar, mit denen er vordem warmfreundschaftlich
verkehrte, waren ihm nun feindlich gesinnt, und sprachen garstig und gehdssig von ihm
und seinem Tun. Er galt als ein Verrannter, halb Verrlckter, der seinem Verderben
storrisch und blindlings entgegenrenne. Nur ganz allméahlich wurde Holzels Lage und
Verhaltnis zu den Minchener Kollegen besser. Und als sich endlich auch in Mdinchen
der Naturalismus berechtigte Beachtung erstritten hatte, holte man HOlzel ans seiner
freiwilligen Verbannung hervor, und verlieh ihm fir das Gemalde ,Die Zimmer-
mannsfrau"” (Abb. 32, S. 28) die Goldene Plakette. Und schon im folgenden Jahr
wurde von Holzel, ein allerdings friher gemaltes aber spater ausgestelltes Bild durch
Staatsankauf erworben, das nun in der Neuen Pinakothek hangt und ,Hausandacht"
betitelt ist (Abb. 1, S. 90).

Ein Kiritiker schrieb damals (Juli 1892): ,Dafl Adolf Hoélzel-Dachau, namentlich
mit dem kleinen Bild ,Hausandachll, sich unter die allerersten Vertreter der Minchener
Kunst gestellt hat, haben wir schon im friheren Bericht mit dem Hinweis erwahnt, daR
dies eine den besten Werken W. Leibls ebenblrtige Arbeit ist. Das Bild wurde
inzwischen fur die Pinakothek angekauft: eine Dachauer Bauerin in ihrem Sonntagsstaat
sitzt auf der Kante des hochgetirmten Bettes und liest im Gebetbuch. Echte Sonntags-
stimmung, hauptsachlich das Behagen der Ruhezeit, ist in dem Gesichte ausgepragt
und darin erhebt sich diese Darstellung weit Uber frihere Werke des Kinstlers, in denen
er mehr mit nichterner Kopie der Natur sich begniigte. Auch jetzt ist nicht mit absicht-
licher koloristischer Stimmungsmalerei gewirkt, aber doch die getreue Wiedergabe der
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Lebenserscheinung mit mehr Innerlichkeit erfa3t. Dazu kommt die liebenswiirdige, das
Kleinliche vermeidende Detailausfiihrung.”

Holzel, der wohl von der Zuversicht auf die Richtigkeit und Gute seines Strebens,
aber nicht von der des jeweilig bereits Erreichten erflllt war, machte sich daraus nun
ebensowenig wie vordem aus den Anfeindungen und Zurlickweisungen. Unentwegt arbeitete
er weiter; immer noch naturalistische Bilder in der Hauptsache. Werke aus dieser Periode
geben die trefflichen Reproduktionen wieder auf den Seiten 17, 18, 27, 39. In diesen
Bildern war es ihm gelungen von der anfanglichen spitzpinseligen Malerei zu einer reifen
Breite des Pinselvortrags zu gelangen und nicht nur in der naturalistischen Lichtmalerei
auf die Hohe franzdsischer Werke dieser Art zu kommen, sondern auch zu einem Verismus,
der in nichts hinter dem gleichzeitiger Meister des Naturalismus zurlickblieb.

Mit der zunehmenden Kenntnis der malerischen Mittel und mit der Steigerung
der zum Borwurf gewahilten Gegenstédnde, nicht nur als solche, sondern in gleichzeitig in
verschiedenen Beleuchtungen und Stimmungen wiederzugebenden, gewann Holzels Interesse
an der Formenausgestaltung und den natirlichen Valeurs mehr und mehr die Herrschaft.
Das Bild, die Verwertung des Darzustellenden fur die begrenzte Flache, stellte bestimmte
Anforderungen, die nétige Harmonie verlangte vom Standpunkt des Form- und Farbe-
malens eine hdhere Berlcksichtigung, und war es nun, was neben dem Leuchten und
Klingen der Farbe als wichtigstes Ausdrucksmittel des Malers zu besonderer Entfaltung
herausforderte und vor der Natur sein Gemut entzindete. Der Gegenstand war auch
in dieser Periode der kunstlerischen Entwicklung Holzels untergeordnet, blieb aber stets
die wichtigste Grundlage fur die auf ihm 2zu hoher Entfaltung gebrachten Formen-
harmonie und Harmonie der Gegensatze, wahrend diese vorher als ledigliche Begleitung,

Abb. 10. Graupappelhain. 1899. Besitzerin: Frau Prof. Sophie Kleinfeller, Kiel.
7*
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gewissermalen als Aufputz des Gegenstandlichen zur Verwendung, aber nicht vorziiglichsten
Geltung kamen.

Holzel hatte die Werke der franzdsischen Naturalisten und Impressionisten genau
gesehen und vermdge seines sensiblen und anschmiegsamen Naturells und bisher sorgfaltig
gepflegten Talentes, wurde auch er Naturalist und hatte es bleiben kdnnen, wenn ein
neuer und starkerer Eindruck und eine neue und bedeutendere Erkenntnis ihn nicht
neuerlich verwandelt hatte, zum groRen Verdrusse der Minchener Naturalisten, die mit
ihm einen ihrer bedeutendsten Kaémpen verloren.

Er hatte erkannt — was in der Einleitung dieses Buches naher erortert ist —
dal der Naturalismus mit seinen Fortsetzungen, dem Impressionismus und Neoimpressio-

Abb. 11. Herbstabend an der Amper. 1899. Privatbesitzz Frl. Maria Karlowa, Dachau. (Zu Seite 108.)

nismus, kein Ziel der Malerei, sondern eine Phase der Entwicklung und Bereicherung
der kunstlerischen Ausdrucksmoglichkeiten bedeutete. Zudem war es ihm ausgefallen, daf}
die auf die Flache Ubertragene interessante oder schéne Form vom Beschauer erst dann
wirklich angenehm empfunden wird, wenn sie in einem glnstigen Verhaltnis zum ge-
gebenen Raum gebracht ist. Solange ihr proportionales Verhaltnis zum Raum ein un-
glinstiges, unharmonisches ist, wird bei ihrer Betrachtung keine eigentliche Befriedigung
fihlsam werden. Er erkannte in diesem merkwulrdigen Umstande die Ursache des Unter-
schiedes zwischen dem lediglich akademischen Abzeichnen und dem harmoniegesetzméaRigen
Verwerten der herrlichen Naturerscheinungen fur den Raum, und dall mit letzteren die
eigentliche kinstlerische Wiedergabe in inniger Wechselbeziehung steht.

Keinen Tag lang besann sich Holzel, nachdem in ihm diese Erkenntnis erstanden
war, neuerdings eine Schwenkung zu machen. Es war ihm damals, und ist ihm noch
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heute, nicht darum zu tun, ein gewonnenes Gebiet bis aufs letzte auszubeuten und zur
Hervorbringung der immer gleichen Frucht zu zwingen. Hat er von dem einen genossen
und sein Wesen erkannt, gelistet ihm gleich nach Neuem und das Alte verlal3t er ohne
Bedauern beim Antritt der wieder aufgenommenen Wanderung. Reif und selbstandig
geworden oblag er nun dem Studium der Natur und Kunst, unbeeinfluBt von Schul-
oder Richtungsregeln.

War die Farbe der Ausgangspunkt, von dem aus ein Bild gemalt werden sollte,
dann galt sie ihm als das Wichtigste darin. Alles wurde ihr untergeordnet. Denn
wie, wenn das Licht oder die grofe Dunkelheit durch Einzelheiten unterbrochen, nicht

Abb. 12. Alte Dachauerin. 1900. (Zu Seite 102.)

mehr als absolute Helligkeit oder Dunkelheit wirken, so wird auch die Farbe durch die
Betonung von Form und Zeichnung um den Hauptwert ihrer Wirkung gebracht. Wo
Holzel also der koloristischen Empfindungswiedergabe den wichtigsten Wert beilegte, be-
schrénkte er alles Ubrige auf das Wesentliche, und zwar so, da Ton und Farbe darunter
nicht allzusehr litten. Die grof’en Widerspriiche, die sich hieraus mit anderen Richtungen
und'namentlich mit der Kritik und dem Publikum ergaben, nahm er hin als ein Un-
ausweichliches, ohne sich aber jemals zu Konzessionen herabzulassen.

War der Ton das Medium, durch welches das panisch wirkende Wesentliche eines
Dinges am besten kunstlerisch wiedergegeben werden konnte, stimmte Holzel das Bild
gleich vor der Natur auf einen gewissen Akkord oder Klang. Diesen ProzeR vollzog er
durch die fein gegeneinander abgewogene Verwertung von Kalt und Warm und zweier
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Abb. 13. Bir.ken im Moor. 1900. Privatbesitz: Karl Bembo, Mainz. (Zu Seite 112.)

Hauptfarben. Er hatte namlich gefunden, daR ein Zuviel oder Vielerlei an Farbe ein
Bild unruhig und unangenehm macht. Wo er gezwungen war mehrere Farben an-
zubringen, ftrachtete er die ruhige Wirkung durch in MaRen gehaltene Farben hervor-
zubringen, zwischen welchen stets die notwendigen Vermittlungen Platz fanden.
Allgemach gelangte Holzel so zu einer Uberaus schénen und meisterlichen Tonmalerei.
Nun wird man fragen: Ton und Farbe! wodurch unterscheiden sie sich, da doch
fir den Maler alles, also auch der flachenkleinste Fleck im Bilde aus Farbe besteht?
Darauf kann man, vielleicht nicht unrichtig antworten: Ganz eigentlich unterscheiden sich
Ton und Farbe nicht. Tonig ist ein Bild dann, wenn es harmonisch in den Farben
ist; Ton ist die Harmonie der Farben. Dann, wenn sich der Begriff ,Farbe" nicht
mehr préazisieren lalt, beginnt der Begriff ,Ton". Der Ton eines Bildes ist in seinen
Grundelementen aus Farben zusammengesetzt, Uber denen eine Patina von Luft liegt.
Praktisch wird der Ton im Bilde durch die entweder auf der Leinwand selbst oder
durch ein besonderes technisches Verfahren, das auf optischen Prinzipien beruht, und an
anderer Stelle dieses Buches bereits erklart wurde, im Auge des Beschauers hervor-
gerufenen Vermittlungen der Farben erzeugt. Unter diesen Vermittlungen sind die
vorhin erwdhnten Verbindungstone zu verstehen, wie sie im Regenbogen sichtbar werden.
Steht beispielsweise Blau neben Gelb, so wird ein grunlicher Ton zwischen beiden zu
stehen haben; zwischen Blau und Rot aber wird Violett stehen missen usw., wobei jedoch,
wenn er unvermittelt scheinen sollte, immer ein neutraler oder unfarbiger Ton passend
zur Verwendung zu kommen hat.
Eines der schonsten und meisterlichsten Tonbilder Holzels ist die ,Alte Dachauerin”
(Abb. 12, S. 101). Auf diesem Gemalde ist ein flichtiges Durcheinandergleiten und -huschen
geheimnisvoller Tone, die mit miden Fligeln durch die bebende Dunkelheit schwingen,
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sich zitternd in faltige Verstecke ducken, woraus sie wieder verscheucht werden durch nach-
zuckende Lichter. Dem Stimmungsreiz dieses ausgezeichneten Werkes wird sich wohl
kaum ein feinfihlender Beschauer entziehen koénnen oder wollen; vielleicht aber wird er
die merkwirdige Malerei der Augen des dargestellten alten Weibleins bemerken und als
unausgefuhrt, blo3 seltsam hauchleicht angedeutet, beanstanden als eine allzu impressio-
nistische Wiedergabe. Dem will ich entgegenhalten, was Carl Neumann Uber Bildnisse
Rembrandts mit in ahnlicher Weise beschatteten, undeutlichen Augen schrieb: ,Die An-
tike, in ihrer Richtung auf Typisierung der Gestalt den geistigen Ausdruck nur an der
Oberflache fassend, hat den Kopf nicht als Herrscher der Gestalt, sondern im architek-
tonischen Verhaltnis des Aufbaues nur eben als Krone der Gestalt gebildet, und damit
kommt vortrefflich und harmonisch Uberein, dal aus den pupillenlosen Augen kein Blick,
die Aufmerksamkeit absorbierend, uns fixiert, sondern dal® der Blick dieser Augen sanft
Uber uns wegzugleiten scheint. Umgekehrt hat nicht leicht ein moderner Portratist und
Figurenbildner den Blitz in der Pupille des Auges oder im Weillen sich entgehen lassen,
da mit der anerkannten Vorherrschaft des Kopfes, des Geistes Uber den Korper in der
christlichen Kunst der Neuzeit der Akzent seelischen Empfindens recht eigentlich im Auge,
im Spiegel der Seele zusammengedrangt erscheint. Dies geht so weit, dal bei modernen
Kuinstlern die Darstellung des Auges nicht nur den Korper, sondern auch beinahe den
Rest des Gesichtes Uberflissig Zu machen sich einbildet. Rembrandt folgt in der Hand-
habung des Augenlichtes bis zu seiner spateren Zeit dem allgemeinen Beispiel. Dann
aber tritt etwas Neues auf. Indem er sich von der Darstellung des Vorlbergehenden
dem Dauerzustand tiefer beseelten Ausdrucks und der vollendeten Durchgeistigung der
Zuge, die von den Interessen und Geschéaften des Tages nicht mehr beruhrt werden,
zuwandte, mochte ihn der Einzelakzent der Augen zu heftig dinken; er begann das

Abb. 14. Sonnige Hauser im Moor. 1903. Privatbesitz: Verlagsbuchhandler F. Bergmann in Wiesbaden.
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Abb. 15. Aufziehendes Gewitter (Herbstabend). 1901. (Zu Seite 108.)

Gegenteil lebhafter Erregung und der Konversation mit der AuBenwelt zu suchen; er
gab dem Blick etwas nach innen Gezogenes, Unnervoses, Tiefes und Abgriindliches.
Das Licht irrt Auge ward unterdrickt, und dies wird das Hauptmittel des
Kinstlers, dem Auge jene geheimnisvolle Macht zu geben, daR es wie ein dunkles Tor
der Seele erscheint. Die so behandelten Kopfe erhalten das, was Fromentin, ohne es
ndher zu analysieren, Faccent de l'autre monde qui rend la vie réelle presque froide et
la fait palir nennt. Nicht wie ans der Wirklichkeit sieht dieser glanzlose, ans Abgriinden
und Fernen dringende Blick uns an, sondern wie ans einem Zauberspiegel, aus Uber-
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irdischen Welten und wie aus dem Land der Seelen, von dem kein Wanderer wieder-
kehrt, und dessen Dortsein nichts zum Dasein zurlick entlat. Das Erschitternde dieser
Wirkung ist nicht zu beschreiben." Das Erschitternde dieser Wirkung vermag man auch
vor Holzels alter Dachauerin zu fihlen.

Hier mochte ich gleich auch erwahnen, dal, wenn wir das von Holzel in seinen
Werken dargestellte Menschliche, ohne Bezug auf seine technisch-kiinstlerische Eigenart und
Wertgradigkeit betrachten, wir finden werden, daR es immer gro® und ernst dargestellt ist.

Malte Ho6lzel den Menschen vorziglich vor anderen, tat er es immer um die sonder-
liche Erscheinung, das seltsame Stiick Natur, das der Mensch ist, darzustellen, und zwar
nicht aufdringlich als eine bestimmte Personlichkeit, sondern als das typisch bodenwiichsige

Abb. 16. Gang zur Prozession. 1901. (Zu Seite 105.)

Naturding. Die Ansicht der Natur zu geben in ihrer bildlichen Wirkung, das Panische
der Naturerscheinung mit allen ihren vielen Dingen, die Erde und den Himmel und
die Vermittler zwischen beiden, die ragenden Baume und die leichthin schwebenden Wolken,
war und ist er bemiuht zu malen.

Daraufhin mdge man Holzels Figurenbilder, die ,Frau des Zimmermanns", ,Aller-
seelen”, die ,Alte Dachauerin”, die ,Abendrast an der Amper", die Darstellungen ,Aus
dem taglichen Leben", den ,Frierenden Knaben" und andere ansehen (Abb. Seite 109,111),
und dabei beachten, in welch innigem Zusammenhang mit der Natur, in der sie leben, diese
Menschen stehen.

Wie Holzel die Natur mit Vorliebe in erhabener Ruhe malt, so auch die Menschen.

Nietzsche hat die treffende Bemerkung gemacht, dal die Angst, man mochte ihren
Figuren nicht glauben, dal} sie leben, Klnstler des absinkenden Geschmacks verfiuhrt, die
Figuren so zu bilden, daB sie sich wie toll benehmen: wie anderseits aus derselben



106 Adolf Holzel.

Angst griechische Kinstler des ersten Anfangs selbst Sterbenden und Schwerverwundeten
jenes Lacheln gaben, welches sie als lebhaftes Zeichen des Lebens kannten, unbekimmert
darum, was die Natur in solchem Falle des Noch-Lebens, des Fast-nicht-mehr-Lebens
bildete.

Holzel empfindet nicht diese &ngstliche Sorge; er malt darum unbekimmert die
Ruhe. Es ist ein Merkmal seiner Malerei, die Wirde in der Haltung seiner Figuren.
Niemals zeigt er sie in wilden Ausbriichen, verachtend oder witend, immer sanft heiter
oder sanft traurig, mit Gebarden, die einer eigenartigen Bezahmtheit nicht ermangeln.

Seine Figurenbilder wirken darum fast immer feierlich ruhig; darum haben sie
den Gestus des Erhabenen. Nur erraten kénnen wir die innerliche Bewegtheit der

Abb. 17. Stirmisches Wetter. 1903.
(Zu Seite 105.)

Menschen, die seine Bilder zeigen. Er malt das Wesen des Lebenden wie es meistens
ist, nicht wie zuweilen; wie es in einfacher Ausgeglichenheit ist, und nicht wie es im
seltenen Aufruhr ist. Er malt, wie alles eigentlich ist. Dies ist die Ursache, weshalb
wir vor seinen Bildern in Betrachtung versunken stehen und schauen und sinnen, auch
wenn sie Portrats sind. Wenn wir vor Holzels Leutbildnissen stehen, ist es uns nicht,
als machte man uns mit irgendeinem Menschen, der schon darauf vorbereitet ist, im
Salon bekannt, sondern als erzéhlte uns ein verehrter, gultiger Freund vielerlei von
einem wunderlichen Wesen, vielerlei, was man sonst nicht der neugierigen Menge zum
Tratsch auf die Gasse tragt.

Ein Beispiel, dabei nicht einmal das glnstigste, wird dies trefflich verdeutlichen.
Man betrachte den ,Frierenden Knaben" (Abb. 21, S. 109). Auf die einfachste Weise ist
in diesem Gemalde unter Ausniltzung der malerischen Ausdrucksmittel die Stimmung eines



Adolf Holzel. 107

Abb. 18. Alte Scheune. 1902.

klirrklaren, eiskristallflirenden Frosttages bewirkt. Wie ein Niflheim liegt das Land
erstarrt, 6d und traurig trib, und in ihm steht auf klingend hart gefrorener LandstralRe
ein einsamer Bursch, krumm gezogen vom Kaltekrampf in den karglich geschiitzten Gliedern.
Stundenlang mag er dahingepilgert sein, hungrig und froststeif, und hatte weit und
breit nichts gesehen, als vor und hinter sich die grauweilRe StralRenzeile und beiderseits

Abb. 19. Fohnstimmung. 1902
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Uberschneite Flachen und weiterhin die dunklen Wa&nde des eisigen Nebels. Welche
Gefllhle und Gedanken in ihm sind, wird leicht erraten werden koénnen.

Oder man beschaue sich eines seiner Spéatherbstabendbilder. TagsUber hatte die
Sonne lau und klar auf das satt gefarbte Laub geschienen. Unzahlige Mdicken hatten
mit leis metallnem Klirren in der hellen Luft geschwirrt wie flirrende Kristalle. Die
Aste knackten, die dirren, den Boden tigernden Blatter rauschten, wenn der einsam
wandernde Maler Uber sie hinschritt und leise zitterten sie noch, wenn er schon langst
eine Strecke weiter war. Es gab fur den Maler viel zu sehen und auch zu horen.
Zuerst wie das Laub gelb und rot in tausenderlei feinsten Nuancen getdnt glihte, und
wie es dann fahl geworden, abfiel, dann die umherliegenden bunten Beeren und Samen,
das verschrumpft aus dem Moose ragende Farnkraut. Und es war zu vernehmen, wie
still die gestrduchigen Kogeln und die waldschattigen Mulden, die &6den Leden und die
tiefen Klumsen lagen, und wie zuweilen wieder ein gedehntes Wispern sich aufmachte,
anschwellend gleich fernem Meerbranden und wieder zerflieRend wie das Summen eines
leisen Liedes. Da erschien dem Maler das Moos so sehr matt und mide, und ein
blauer Schwaden umgab es wie Sehnsucht. Einige Zeit darauf sanken die Nebel her-
nieder und Diinste stiegen aus dem Moore empor. Die fast kahlen Baume troffen.
Gleich abertausenden blinkenden Perlen traufelte es von Asten und Zweigen. Die
prallen Stamme prangten atlassen, und vollbetupft mit Perlen standen die wippenden
Graser. Und uber und zwischen alledem schwebten schwankend melancholisch graue Nebel-
schwaden. Die fernen B&ume und Bische duckten sich zu dunklen Massen zusammen.
Mit schweren, rudernden Schwingenschlagen tauchte aus dem Dunkel ein Uhu auf und
verschwand wieder im Dunkel. Ringsum Stille, bange Stille; als einziger Laut darin
das wehmiutige Tropfenfallen, eintdnig, einlullend. Ein Spétherbstabend.

Abb. 20. Ein altes Haus (Abend). 1903. Im Besitze Sr. K. H. des Prinz-Regenten von Payern.
(Zu Seite 102.)
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Abb. 21. Frierender Knabe. 1902. (Zu Seite 105.)

Nachdem Holzel sich zu einer immer meisterlicheren Malerei emporgearbeitet hatte
und sein Name von Malern mit Respekt und Bewunderung genannt wurde, erlebte er
auch die Genugtuung, daR Maler zu ihm als Schuiler kamen, die einige Jahre vorher
fast mitleidig lachelnd seinen, ihnen téricht erscheinenden Muhen und Plackereien zu-
gesehen hatten. So kam im Jahre 1893 verlegen und linkisch, mit der eigentlichen
Besuchsabsicht vorerst noch hinterm Berge haltend, der Feuerkopf und Vorkdmpfer der
Wiener Sezession, Theodor von Hoérmann zu Holzel nach Dachau. An der Wiener
Akademie war Holzel 1875 bis 1876 mit HOrmann zuerst in Fuhlung gewesen.
Damals war Holzel der ehrfirchtig zu Ho6rmann Aufschauende; nun hatte es sich
gewandelt, und Hérmann kam zu Holzel, um sich von ihm Uber grundlegende Prinzipien
unterrichten zu lassen. Ho6rmann hatte ein groRes Koénnen, war sich jedoch Uber die
Mittel und deren Anwendung nicht ganz klar, und erhoffte diese zur Hervorbringung
nétige Klarheit von Holzel zu bekommen. Diesem einen folgten bald noch andere
Schuler, die an Jahren sowohl wie an kunstlerischer Vergangenheit alter als Holzel
waren und mitunter klingende Namen und ténende Titel hatten.

Im Jahre 1894 siedelte Ludwig Dill auf Holzels Veranlassung nach Dachau, was
des naheren in dem Abschnitt Gber Dill erzahlt wurde.

Die gegenseitige Beeinflussung war eine starke und fruchtbare. Manche Erkenntnis,
zu der Holzel auf theoretischem und experimentalem Wege gelangt war, hatte sich Dill
empirisch zu eigen gemacht, vermdge seines ungewohnlichen Talents. Vieles, was Holzel
als prinzipiell aufstellte, hatte Dill bereits praktisch bewiesen. Falkendugig und ein
technischer Kéonner von fabelhafter Meisterschaft, sah Dill in der Natur all die Be-
dingungen, welche das BildméaRige im Gemalde voranssetzt. Die von Dill betonte Zeich-
nung in Verbindung mit seiner aufs hdchste gebrachten Valeurmalerei, bewirkte den
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Abb. 22. Marzenschnee. 1900. Besitzer: Dr. H. Groger, Graz.

engsten ZusammenschluBR mit dem ahnliches anstrebenden Holzel. Gernwillig gestattete
Holzel, dal Dill, dieser fein Kkoloristisch empfindende, ihm beeinflusse und zu einer
neuerlichen Wandlung beitrage.

Unter Zeichnung im Sinne der Dachauer ist hier in erster Linie wohl die Richtig-
stellung der den Gegenstand umgrenzenden Linie, der Kontur, zu verstehen. Und in
der logischen Weiterung, die richtige Aneinanderreihung der wichtigsten Einzelheiten in
linearer Beziehung zu den proportionalen Verhaltnissen untereinander und zu den je-
weiligen Tonabstufungen, wodurch in Hell-Dunkel ein ebenso richtiger wie plastischer
Eindruck erreicht wird.

Die Zeichnung eines Gegenstandes, wie sie Dill und mit ihm Holzel und deren
Anhanger verstehen, setzt sich also aus einem richtigen Einklang von Linien und Ton-
nuancen zusammen. Die Zeichnung ist nicht nur fGr sich genommen etwaskinstlerisch
sehr Wichtiges, sondern bildet auch fur die Malerei die wichtigste Grundlage um durch
sie die Form herauszubringen.

INn den Reden der Dachauer, besonders in jenen Holzels, kehrt oft der Ausdruck
,Form" wieder. Sie betonen es, daR ihnen die Form im Bilde sehr wichtig ist wegen
ihrer Bedeutung als dekorativ wirkender und als bildwirkender Faktor. Wenn ich nun
diesen Terminus aufnehme und gleichfalls verwende bei Besprechung ihrer Werke, ge-
schient dies in dem besonderen Sinne, den die Kinstler ihm verliehen; das heil3t, ich
wende ihn nicht nur in Hinsicht auf die UmriBlinien der Koérper an, sondern er-
weitere ihn auch als Licht und Schatten umfassend. @Wenn also von Form, als einem
Elemente der Landschaft oder des Figurenbildes gesprochen wird, sind damit jene
Umrisse von Licht und Schatten mitgemeint, durch deren Einigung die Harmonie der
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Massen entsteht, ohne welche eine in den Farben noch so feine Malerei niemals bild-
maRig wirkt.

Die Form der Dinge! Vielleicht kann sie aber gar nicht mit Sicherheit so genau
erkannt werden, wie es aus der vorherstehenden Ausflihrung scheinen méchte; denn haben
die Dinge etwa nicht, genau betrachtet, aufler ihrer groBen Daseinsform, ihrem Umrif3,
noch eine Reihe von Nebenformen, optischen Formen, die das Licht an ihnen heraus-
bildet und die andern Dinge, zu denen sie in nachbarlicher Beziehung stehen?

Die Dinge haben diese doppelte Form.

Das Verhaltnis der Formen untereinander regelt in der Natur kein &asthetisches
Gesetz; es ist willkurlich, das hei3t, das Verhaltnis der Dingformen zueinander beruht
auf andern, als bildlichen Prinzipien. Die Kunst bringt in diese Wirrnis jene Har-
monie, die uns die, durch das Medium der Kunst vermittelte Natur so liebens- und
bewunderungswert macht.

Die Harmonie verbindet, -wie Ernst Hardt in einer Besprechung der Werke von
Dill und Hoélzel richtig sagte, das Charakteristische der einzelnen Daseinsformen, sie
vermindert und unterordnet den Glanz und die Lebhaftigkeit der optischen Formen, sie
schafft ein Werk, das heil3t, ein rhythmisches Gebilde, in dem der Zufall der Wirklich-
keit nirgends stérend wirkt. Darum ist ein photographiertes Bildnis etwas anderes und
weniger Kinstlerisches als ein gemaltes; eine Wachsmaske etwas anderes und minder
Kinstlerisches als eine Buste.

»Ein Kunstwerk, in dem die Daseinsformen der Dinge ohne asthetischen Sinn
nebeneinander stehen, in dem die optischen Formen auf ihnen sich je nach dem Charakter
des Borwurfs weder gesetzméfig unterordnen noch gesetzméaRig Uberheben, ist Zufallskunst,
Berliner Naturalismus, oder wie man es sonst nennen mag.

Abb. 23. Abendrast. 1903. (Zu Seite 105.)
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Jene Harmonisierung und Rhythmisierung der Formen ist gewissermaflen das Ge-
rippe, auf dem das Kunstwerk aufgebaut wird, Licht und Farbe. Hochstes Bewultsein
hierin ist Bedingung jedes guten Werkes.

Dieses Gerippe aber ist es, was Dill und Hélzel in ihren Bildern zum Stil er-
heben und was ihrer Kunst ihren charakteristischen Reiz verleiht. Sie streben nach
einer vollstandigen Herrschaft der Form, sie dampfen ihre Farben, sie dampfen ihre
Lichter, sie ziehen die Konsequenz daraus: sie verwischen die optischen Formen, sie
suchen nichts als die groRen beruhigenden Linien der Daseinsformen und ihre erlésenden
Verbindungen. Was wird ein Baum unter dem Pinsel Dills, eine Gestalt unter dem
Pinsel HoOlzels? Eine flache, aber charakteristische Formeinheit — darum lieben sie den
Dammer und geben sie ihm was ihre Natur erheischt, der eine: weiche Traumerei in
den taufeuchten Niederungen, der andere: die Melancholie des ebenen Landes. Darin
sind sie Meister, das ist ihr Reich."

So schrieb einer, wenn auch nicht in allem zutreffend, so doch im allgemeinen richtig.

INn den von Holzel in den letzten Jahren geschaffenen Gemalden findet die kinst-
lerische Durcharbeitung hauptséchlich in bezug auf die Raumeinteilung und die der
Farbengegensatze statt. Da aber, bei den harmonischen Zusammenkldngen des Gesamten,
gewisse Sachen als Hauptsachliches, andere hingegen als Nebensachliches zu erscheinen
haben, ein Gleichmaliges aber etwas Unkulnstlerisches ergeben wirde, erschien ihm far
seine Arbeiten eine gleichzeitige weitere Durcharbeitung des Gegenstandlichen unwichtig,
ja sogar fur den Gesamteindruck schadlich. Wie Relieffiguren (man denke dabei an
Werke der alten Griechen, der Quattrocentisten und an solche von Rodin!) dadurch so
stark auf die Phantasie wirken, dall sie gleichsam auf dem Wege sind, aus der Wand
herauszutreten und plétzlich, irgend wodurch gehemmt, Halt machen: so ist mitunter die
reliefartig unvollstandige Darstellung eines Gedankes, einer ganzen Philosophie wirksamer
als die erschopfende Ausfihrung: man uberlal3t der Arbeit des Beschauers mehr, er wird
angeregt, das was in so starkem Licht und Dunkel vor ihm sich abhebt, fortzubilden,
zu Ende zu denken und jenes Hemmnis selber zu Uberwinden, welches ihrem vdlligen
Heraustreten bis dahin hinderlich war, sagte der Zarathustraweise und hatte recht damit.

Dill und Holzel gehen beim Schaffen ihrer jetzigen Gemaélde von dem Grundsatz
aus, daB, gleichwie ein Musikstick auf eine bestimmte Tonart aufgebaut, komponiert ist,
auch jedes feiner koloristische Bild auf einen groRen einheitlichen Ton gestimmt sein soll,
durch den die weitere Durchbildung in den Farbténen und deren Steigerung in die
intensiveren Farbflecke bedingt wird.

Um auf der zweidimensionalen Flache das Dreidimensionale der Erscheinungen auf
die moglichst einfachste Weise zur Geltung zu bringen, sucht Holzel dies durch einen durch-
gehenden Dreiklang in der Komposition, eine Dreiteilung von Hell-, Dunkel- und Mittel-
ténen, und in bezug auf die Farbgegensdtze als dreifaches Kalt, Kihl und Warm der
Hauptsache nach zu erzielen.

Ein anderes Prinzipielles, das HOolzel verfolgt, Figuren auf neutralen Grund zu
stellen um eine bescheidene Hauptfarbe als solche zur Geltung zu bringen, bewéahrt
sich gut. Um gleichzeitig einer gewissen Stumpfheit oder Schmutzigkeit in der Farbe
auszuweichen, sucht er helle, sonnige Stral3en oder sonstige helle, ins Graue spielende
horizontale oder vertikale Flachen, die beleuchtet sind, auf, und stellt eine Figur dagegen.
Hierbei macht sich das Bedurfnis geltend, selbst bei den nahestehenden Gegensatzen ver-
mittelnde Farbenmischungen aufzusuchen und anzuwenden.

Je einfacher die Formen- und ihre Umgrenzungslinie auf einem Bilde angegeben
werden, desto ruhiger im Zusammenhang wirkt das Bild; je reicher die einzelne Form
in ihrer linearen Begrenzung ausgearbeitet ist, desto mehr wird sie den Blick auf sich
ziechen und desto eher werden wir bei mehreren reichen Formen besonders lebendige,
aber auch unruhige Wirkungen empfinden. Dessen war Holzel eingedenk, als er seine
in der Form strengen ,Bilder aus dem taglichen Leben" malte und sie auf die ein-
fachsten, fast geometrischen Grundformen zurlckfihrte. Das gleiche Prinzip liegt auch
dem Bilde ,Birken im Moor" (Abb. 13, S. 102) zugrunde.
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Abb. 24. Weiden. 1899. Moderne Galerie, Wien. (Zu Seite 112.)

Das Suchen nach der einfachsten Ausdrucksmoglichkeit im Verhaltnis zu den malerischen
Mitteln und das Studium der Natur auf das Wesentliche in dieser Beziehung erschopft
sich vorlaufig fur Ho6lzel in dem Angefihrten und |4kt nach seinem jetzigen Empfinden
eine weitere Reduktion kaum zu. Gleichzeitig aber erkennt er in der Reduktion dessen, was
er in der Natur als das Wesentliche fur die Wiedergabe im Bilde empfindet, eine der ein-
fachsten Ausdrucksmoglichkeiten zur Erzielung von Ruhe und Grofe im Bilde. In den
bedeutendsten Meisterwerken aller Zeiten und Schulen findet er diese Erkenntnis angewandt.

Er hatte es daher anfanglich auch nicht verschmaht, fremde Formen in seine Bilder
aufzunehmen, wenn sie dazu dienen konnten, dem Gemalde zu der erstrebten Bildwirkung
zu verhelfen. Allerdings passierte ihm bei der Ubernahme von fremden Formen und
Berteilungsgesetzen, was er selbst zugibt, manchmal, dal er nicht grindlich genug unter-
richtet Uber sie, sie nicht vOllig passend anwandte. Erst durch sein intensiv betriebenes
Studium der Natur und angestrengte Uberlegung vermochte er das Ubernommene so zu
verwerten, dall er auf ihm selbstandig weiter bauend, Eigenes schuf. Das aber hatte
er gleich als sicher erkannt, daR zu allen Zeiten, freilich in verschiedenen Arten, die
ernst strebenden Kunstler sich um die grote Einfachheit mihten, und die vorhandenen
Trennungsmittel auf das Mindestmal®? und den schlichtesten Zusammenhang reduzierten.

Werden, wie es zumeist geschieht, da die ganze GroRe der berlickenden Meisterwerke
erst nach und nach erkannt wird, vorerst Teilbetrdge Ubernommen, so wird gewohnlich
und oft trotz aller noch so breiten und virtuosen technischen Mache, das Bild den un-
ruhigen Eindruck eines unfertigen erregen. Man kann dies deutlich sehen besonders an
den im letzten Jahrzehnt in Minchen erstrebten, von den Italienern der Spatrenaissance
entnommenen groBen Massenbewegungen: man vermochte mit ihnen die gewilinschte

RoeRler, Neu-Dachau. 8
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Wirkung nicht immer zu erreichen; ja, im Gegenteil, die unruhige GroRfleckenmalerei
widersteht unserem Geflihl, macht uns unruhig und unzufrieden. Die Minchener hatten
besser darangetan, wenn sie sich die gro3 und ruhig wirkenden Meisterwerke der Malerei
daraufhin angesehen hatten, was in ihnen diese Wirkung erzeugt. Sie wirden dann
gefunden haben, dal® die angestrebte groRe Ruhe im Bilde durch die Vermeidung vieler
Einzelformen erlangt wird.

Bei Corot sehen wir, wie mir Meister Holzel einmal sagte, ein Hauptlichtornament
und eine groRe geschlossene Dunkelform als schlieBliche Formel fur die groBe Wirkung

Abb. 25. Es will Fruhling werden. 1903. Aus einem Zyklus dekorativer Bilder, ,Der Zeiten Wiederkehr"
betitelt. Privatbesitz: Geheimer Justizrat Prof. Dr. Franz v. List, Berlin. (Zu Seite 105.)

seiner Gemalde. Da Corot mit der Schule von Barbizon auf dem Werk der Englander
vom Beginn des neunzehnten Jahrhunderts und mit diesen auf der venezianischen Schule
der Renaissance basiert, vermégen wir die Bewegung, die sich um die GroRe und Ruhe
im Bilde muht, bis in jene -ldngst verflossene Zeit zurlick zu verfolgen und festzustellen,
daR bei jenen schon starkste Vereinfachung zu finden ist. In den Bildern der Alten ist die
Wirkung noch eine gesteigerte dadurch, daR in ihnen hauptsachlich nur groRe Teilformen,
also solche, deren lineare Umgrenzung nicht durch eine ganz auf der Flache in sich
geschlossene Linie begrenzt erscheint, sondern deren Grenzen teilweise durch den Rahmen,
also durch gerade Linien gebildet werden.

Ebenso sehr wie Dill dem Kolorit in allen seinen subtilsten Nuancen in der
Dachauer Mooslandschaft nachspurt, ist Holzel, sein intimer Freund und Genosse, be-
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flissen, die Gesetze altmeisterlicher Raumverteilung und Formenverwertung als Gesetze der
natlrlichen schénen Erscheinung in der freien Natur zu beweisen. Wie jener fur Ton
und Farbe und die Vereinfachung der gegensténdlichen Form vorbildlich ist, sucht HSlzel
die groRtmogliche Vereinfachung der gegensténdlichen Form und Farbe als harmonische
Flachenform aus der Natur zu finden, und ist Meister der Vereinfachung und damit
starken Stil- und GréRenwirkung. Die als einfachste Flachenform Ubertragene Gegen-
ftandsform bildet fur Holzel die rhythmische Grundlage des Bildes. In seinen Schilern
den Sinn fur Form zu wecken und zu bilden ist er emsig bemuht; er lehrt sie nicht

Abb. 26. Kirchgang. 1903.
Aus einem Zyklus dekorativer Bilder, ,Der Zeiten Wiederkehr" betitelt. (Zu Seite 105.)

das handwerklich Technische der Malerei, sondern das Prinzipielle, wie er es in der
Natur und den bedeutendsten Bildwerken fand und selbst in seinen Bildern betéatigt.
Und er ist im Rechte damit, denn der Ausgangspunkt der neueren modernen Bewegung
in der Kunst ist nicht, wie wohl sonst bei Stilbildungen, die Baukunst, sondern es ist,
wie Scheffler sagt, die reine Form, die Linie, das Ornament. Das ist bedeutsam. Nicht
aus dem Zusammenklang praktisch angewandter Statik mit dem Jdealausdruck ihrer
Gesetzmaligkeit entsteht dieser Stil, sondern aus dem formalen Drange des Temperaments
und aus der heimlichen Phantastik scharf berechnender Vernunft. Das Formale, der
Liniendrang, der im Zweck oder im Spiel sich ausleben will, ist die treibende Kraft in
den Kinstlern. Dall die Form ganz modern empfundenen Zwecken so fein oft angepaldt
wird, daB sie von ihm eingegeben erscheint, bewirkt eine andere Kraft, die Einfachheit

8*
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Abb. 27. Kreidezeichnung. 1899.

und vernlUnftige ZweckmaRigkeit aller Gebrauchsdinge erstrebt. Dieser zweite Drang
zligelt den ersten urspriinglicheren und ergibt die Gewahr fur seine natirliche Entwicklung.

Die rhythmische Linie als gesetzmaRig entstandener Ausdruck von Gedanken oder
Empfindungen ist aber auch zu einer sinnlich suggestiv wirkenden Kraft geworden, deren
Gesetzen nachzusplren eine bisher leider ziemlich vernachldssigte, Uberaus interessante
Aufgabe bildet, die es verdient, daR man sich ihr mit verscharfter Aufmerksamkeit und
andauernder Energie zuwende. W.ir Kinstler und Kunstforscher wissen heute leider
wirklich nicht viel mehr oder nicht einmal so viel von der Linie, als der Maler Eugen
Delacroix zu einer Zeit von der wissenschaftlichen Theorie der Farben ahnte, ehe Chevreul,
Rood, Helmholtz und Bezold deren Gesetze bestimmt hatten. Vielleicht dirfen wir von
der wissenschaftlichen Psychologie erwarten, dall sie sich auch der Erforschung der kiinst-
lerischen linearen Ausdrucksbewegungen zuwende, nachdem sie in den Kreis ihres Studiums
bereits die Erforschung pathologisch bedeutsamer Ausdrucksbewegungen aufnahm. Je
strenger, wie in den ,Graphologischen Monatsheften" Dr., Meyer-Berlin ausfihrte, sich
die Forderung herausbildete, daR alle Erscheinungen, mit denen man wissenschaftlich
operieren wollte, einer genauen Messung zuganglich seien, desto mehr wurde die alte
Physiognomik, selbst diejenige, welche sich lediglich auf die Untersuchung der Bewegungen
beschrankte, gewissermaRen anriichig, und man wandte sich dem nachstwichtigen Ausdrucks-
zentrum, der Hand, zu, wo die Bedingungen fur eine exakte Analyse der Bewegung
einfacher lagen. Die Anregung hierzu ist hauptsachlich von der Psychiatrie ausgegangen.
Man hat allmahlich das motorische Verhalten in seiner Bedeutung fur die Beurteilung
mancher Krankheitsbilder wirdigen gelernt, und eben das Bedirfnis, hier neue klinische
Anhaltspunkte zu schaffen, war es, welches zur Auffindung brauchbarer Methoden fihrte.
Diese Bestrebungen und ihre Ergebnisse sind zur Erkenntnis der Gesetze, welche die
Formen der abstrakten Ornamente bestimmen, Uberaus wichtig. Eine ausfihrliche Dar-
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legung der bisher gewonnenen Forschungsresultate von feiten eines der experimentierenden
Gelehrten mit Beziehung auf das motorische Verhalten in seiner Bedeutung fur die
Beurteilung mancher Gedanken- und Phantasielinien wirde zur Klarung des eminent
kiinstlerischen Problems vom abstrakten Ornament viel beitragen und ist darum lebhaft
zu wuinschen. ~

Es wurden schon von vielen Forschern wichtige Experimente zur praktischen Er-
grindung der Gesetze, welche die Linien bestimmen, unternommen; so waren Sommer
und Preyer, voneinander unabhangig, beflissen, fur feine unwillkirliche Bewegungen den
graphischen Nachweis zu erbringen; Grashey, Binet und Courtier bemihten sich, unter
Benutzung der Edisonschen elektrischen Schreibnadel, die Geschwindigkeit der Schreibbewegung
festzustellen, und Kraplin und seine Schuler sind bestrebt unter Anwendung der Gold-
scheiderschen Wage in die AuRerungen der Bewultseinsvorgdnge eine zahlenmafRige und
graphisch ausdrickbare Einsicht zu gewinnen; eine Darlegung der. Beziehung dieser wissen-
schaftlichen Untersuchungen zur Kunst fehlt uns leider aber noch.

Mein Versuch, einen Beitrag zu dem Thema vom abstrakten Ornament zu geben,
wird daher vielleicht den Lesern dieses Buches nicht unwillkommen sein, erhebt jedoch
mit den folgenden Ausfuhrungen nicht den Anspruch auf eine Wertung als wissenschaft-
liche Prinzipien- oder Theoriendarlegung, sondern begnigt sich bescheiden als Anregung
wirken zu wollen.

Die Linie an sich, verlaufend oder in sich zurickkehrend, somit als Begrenzung
einer Form, vermag sehr gut nicht nur als Schmuck oder organisch konstruktive Not-
wendigkeit bedeutend sein, sondern auch als Ausdruck, als graphisches Zeichen, als Geste
eines Gedankens oder Geflihles. Gedanken sowie Gefiihle lassen sich sehr gut graphisch
ausdriicken, denn Gedanken sowie Geflihle sind Bewegungen; da nun in der Natur sich
jede Bewegung, ob geistig oder korperlich, in Schwingungen vollzieht und Schwingungen
wieder graphisch, als Linie darstellbar sind, lassen sich auch Gedanken oder Geflihle

Abb. 28. Kreidezeichnung. 1899.



Abb. 29. Kreidezeichnung. 1902. Privatbesitzz Karl Bembs, Mainz.

Abb. 30. Kreidezeichnung. 1902. Privatbesitzz Karl Bembe, Mainz.
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Abb. 31. Bleistiftzeichnung. 1901.

graphisch darstellen. Wie sich seelische Vorgange in gewissen korperlichen Gebarden aus-
driicken, kénnen auch kunstlerische Empfindungen als innere Bewegung durch die Linie
deutlich gemacht werden. Aufsteigende und fallende, steife und biegsame, flieRende wie
gebrochene, weitrunde wie enggeschlofsene Linien vermdgen gleichwie leuchtende oder
dammerige Farben in uns, vielleicht etwas verblaRt, vielleicht aber auch mit einer
Starke, die jene Ubertrifft, aus der sie geschaffen wurden, die Grundstimmung ihres Ur-
hebers wachzurufen. Sie sind imstande sowohl absolut suggestiv wie symbolisch als auch
assoziativ zu wirken. Wie gewisse Lautfolgen, ohne schon Musik zu sein, eine Wirkung
auf unser Empfinden ausiiben und eine &hnliche Wirkung der Farben auf unsere Seele
bekannt ist, Gbt auch die Linie als Geflihlsausdruck auf fein Empfindende eine je nachdem
mehr oder weniger starke Wirkung aus; denn sie ist, wie van de Velde richtig sagt, eine
Kraft, die ahnlich wie alle elementaren Krafte tatig ist. Mehrere in Verbindung ge-

Abb. 32. Bleistiftzeichnung. 1901.
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Abb. 33. Kreidezeichnung. 1902. Im Besitz der Arnoldschen Kunsthandlung in Dresden.

brachte, einander aber widerstrebende Linien bewirken dasselbe wie mehrere gegen-
einander wirkende elementare Krafte. Diese Wahrheit ist entscheidend; sie ist die Grund-
lage der neuen Ornamentik, aber nicht ihr einziges Prinzip. Die Linie ist eine Kraft;
sie entlehnt ihre Kraft der Energie dessen, der sie gezogen hat. Diese Kraft und diese

Abb. 34. Bleistiftzeichnung. 1901.
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Energie wirken auf den Mechanismus des Auges in der Weise, dall sie ihm Richtungen
aufzwingen. Diese Richtungen ergdnzen einander, verschmelzen miteinander und bilden
schlieflich bestimmte Formen. Nichts geht dabei verloren, weder von der Energie, noch
von der Kraft, und. ein so entworfenes, nach den Wirkungen elementarer Krafte auf-
einander ausgearbeitetes Ornament erlangt die unabanderliche und reine Gestaltung einer
Deduktion und bewahrt sich fortdauernde Kraft und Wirkung.

Die Formen sind nun nicht nur als asthetische Mittel wichtig, sie sind tatsachlich
bedeutsam als die symbolischen Hullen, die sinnlich wahrnehmbaren Ausdricke von Be-
wegungen des Geistes oder der Seele. Ich will versuchen, diesen Satz durch die folgen-
den Ausfihrungen deutlich zu machen.

Wenn wir die Kenntnis eigener Erfahrungen und vertrauenswirdiger Uberlieferung
haben, wird es flr uns nicht schwierig sein zu mutmafen, ja zu erraten, wie der Be-

Abb. 35. Kreidezeichnung. 1902.

wohner des Hauses geartet ist. Und wenn wir ernst und aufmerksam die Antlitze der
Menschen betrachten, werden wir sehen, dafll vielen die dusteren Masken ausgepragt
sind, die das Verlangen nach brutalen Genissen, die Gier und Sorge der Geldgeschafte,
die kleinlichen Inter n der G lischaft, der Neid und der HaR, die Verachtung
und die Wut und die qualenden Leidenschaften der Perversitat allmahlich Zug um
Zug in die bildsame Masse arbeiteten; anderen hingegen wieder die rihrenden und
heiteren Masken der Hingabe an ein vorziglich geistiges Leben; wir werden in kostlichen
Kindergesichtern den seligen Zustand des inneren gliicklichen Wesens gespiegelt finden, in
den anmutigen Antlitzen junger Madchen den Zustand vegetativer Ergriffenheit oder
unbewulter Melancholie; im weichen Oval der Jinglingsgesichter wird sich ihr Ungestim
und ihre Sehnsucht, in der herben Face der Manner werden die Spuren der mannigfaltigen
Krafte deutlich sein, unter denen ihr Leben atmet; kurz, all diese abervielen Formen,
denn aller Ausdruck vollzieht sich in Formen, werden uns je nachdem, anregen, l&hmen,
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erschrecken, erfreuen, beruhigen oder aufreizen, begeistern oder bedriicken, anziehen oder
abstoBen, und wenn wir uns mit Ernst und Liebe dieser wunderlichen Kunst des
Zeichendentens hingeben, wird der Ausdruck eines Antlitzes vielleicht uns so tief ergreifen,
da wir von seiner Seltsamkeit im Innersten entziindet, es in begeisterten Ausrufen so
meisterlich interpretieren wie Walter Pater jenen berilickenden Ausdruck des Gesichts der
Mona Lisa di Gioconda, den Lionardo da Vinci in einem erlauchten Werk der Kunst
festhielt. Mit einemmal werden wir auch merken, dal die Leiber der Gegenwarts-
menschen gewil} nicht griechisch sind in der Form. Wir werden fasziniert sein und dem
nachspiren, was sie so seltsam verwandelte und dennoch so auszeichnet, und dem was

Abb. 36. Kreidezeichnung. 1902. Besitzer: Kunsthistoriker O. Ollendorf, Wiesbaden.

ihre Schonheit ausmacht. Und es wird sich uns offenbaren, da ihnen, wenn auch keine
griechische, so doch eine andere wunderliche Schénheit eigen ist: die herbe Schlankheit
alter Geschlechter, die ihre Leiber jung, geschmeidig und anmutig erhalten durch die
sorgsame Pflege, die sie ihnen widmen in Freiluft- und Lichtbadern und im glieder-
regenden Sport. Allmahlich - werden uns auch die Zige der Dinge als Ausdruck ver-
traut werden, wir werden nach und nach das Erdantlitz verstehen lernen; wir werden
dem Hochgebirge mit seinen ragenden Felskolossen, dem rhythmischen Higelgewoge und
den fugenartig geschlossenen Felderweiten, den sich weithindehnenden Moorflachen, den
Waldern und Seen andere Aufmerksamkeit schenken als bisher; wir werden die Form
der jeweiligen Landschaft zu sehen lernen. Die Form der Tiere, der Pflanzen, ja der
Steine, Erdbruchstellen, der Wolken und Wellen und der sich im Ausschnitt zwischen
zwei Dingen ergebenden, werden wir nachspiren und sie mit Genu? wahrnehmen und
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schlieRlich wird sich unsre Fahigkeit zur
Aufnahme feinster Formbildungen so sehr
empfindlich ausgebildet haben, dall es uns
ein unschweres und reizendes Beginnen sein
wird, das Wesen abstrakter Formen zu er-
fahlen.

Das abstrakte Ornament ist nicht etwa
etwas vOllig Neues, wir finden es bereits
in den Kunstwerken alter Volker; Gefilhls-
kurven sind schon immer, wenn auch zu-
meist unbewult, zu Ornamenten verarbeitet
worden, gleichwie zur Tonfolge gewordene
Geflhlslaute zu Musikstlicken, neu ware
eventuell nur der Ausdruck, d. i. die Form.
Neue Formen werden zwar furs erste hiero-
glyphisch, das heit schwer verstandlich
wirken, aber sie werden sich mit einiger
Hingabe an die reine Wirkung ihrer Form
auf das Gefihl in ihrer Bedeutung als
Ausdruck erfihlen lassen, jedenfalls aber
auch ohnedies schon an sich als Fleck oder
Linie durch den ihrem Wesen eigentimlichen
asthetischen Gehalt kinstlerisch wirken.

Wenn wir, wie vorhin schon die Rede
war, uns befleiligten die Formen in ihrer
unendlich mannigfaltigen Reihe verstehen und
genieRen zu lernen, wird sich unsere Fahig-
keit zum Empfinden feinster Formanferungen
bald so sehr gesteigert haben, dall wir die
abstrakten Formen als Ausdruck von Ge-
danken oder Gefuhlen als kinstlerische oder
als tektonische Absicht richtig erkennen und
empfinden, ohne langwierigen und schwie-
rigen Vorgang. Zugleich damit wird auch
unser Geschmack eine bedeutende Verfeinerung erfahren und in uns die Erkenntnis
erstehen, dall das echte Ornament, das Ornament von Bedeutung und Wert, nur das
abstrakte sein kann, das heil3t jenes, welches in wesentlicher GesetzmaRigkeit organisch
aus dem Stoff heraus sich seine Form schafft.

Man hat in Zeiten nicht ganz hoch stehender Kulturen das Ornament.gezwungen,
etwas anderes darzustellen als sich selbst; man schuf aus tierischen und pflanzlichen
Formen Ornamente. Das Ornament bedeutete in solchen Zeiten, in denen die kilinst-
lerische Kraft entweder zu jungschwach war, um Schopfungen nach Kunstgesetzen hervor-
zubringen oder in denen der Stil bis' zu einem Grad der Entwicklungsreife gediehen
war, wo er anfing unorganische Wucherungen anzusetzen, immer noch etwas anderes als
eine reine Form; es stelte dar und vor, es barg sich hinter einer Form wie hinter
einer Maske eine andere Form. Eine zum Ornament stilisierte Naturerscheinung nun
wird aber nie, mag sie noch so tlchtig technisch gearbeitet sein, den Eindruck eines
organisch entstandenen Dinges, einer auf sich selbst beruhenden Notwendigkeit, zu be-
wirken imstande sein, sondern immer vermbge seines assoziativen Charakters an das
Ding erinnern, von dem es sich die Form in der Hauptsache borgte und das in seinem
urspringlichen Dasein ohne welche Beziehung zu dem Zweck stand, dem es jetzt als
,Schmuck" dienen soll.

Bei Adolf Hoélzel sah ich eine Anzahl Blatter (Abb. 39, 40, S. 125), auf welchen
die graphisch wahrnehmbar gemachten seelischen und geistigen Bewegungen des Kunstlers

Abb. 37. Bleistiftzeichnung. 1903.
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aus verschiedenen Zeiten seines Lebens festgehalten waren. Da fand ich meine langst
gehegten Vermutungen bestatigt durch die Praxis. Einzelne der Blatter waren von einer
auflerordentlichen Schonheit und wirkten stark dekorativ, ohne jedoch im kleinsten an irgend-
eine bekannte tierisch, pflanzlich oder technisch organische Form zu erinnern. Uber den
Prozel® ihres Entstehens befragt, antwortete mir der Kuinstler, daR er seit Jahren die,
von vielen als wunderlich verschriene Gewohnheit Ube, beim Durchdenken einer Sache
oder beim Versenken in eine Stimmung den rhythmischen Vorgang in sich durch auf das

Abb. 38. Kreidezeichnung. 1901. Im Besitz der Arnoldschen Kunsthandlung in Dresden.

Papier gezeichnete Linien zu begleiten. Dem jeweiligen inneren Rhythmus analog fixiere
er Linien; der sichtbar gewordene Rhythmus ergebe die wunderlich geformten, mitunter
abenteuerlich anmutenden, weil ungewohnten Figuren, die abstrakten Ornamente. Die
Hervorbringungen dieses urspringlich intuitiv, unbewuBt der letzten Form, arbeitenden
Schaffens erkannte der Kinstler nachher als gesetzmaBig entstandene. Damit war ihm
die Moglichkeit des willkirlichen Schaffens an die Hand gegeben. Unbewuf3t waren die
Anfange, bewuf3t jedoch die schliefliche Ausarbeitung. Die Kenntnis des Vorganges
erleichterte nachher natlrlich den ProzeR des Gestaltens. Immer bildet aber das Hervor-
gebrachte den gesetzmaRig getreuen Ausdruck des jeweiligen inneren Rhythmus der Seele
oder des Intellekts.
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Holzels formale Bildungen konnte man daher wissenschaftiche nennen, wenn sie
nicht doch zugleich die Erzeugnisse einer Phantasie waren, deren Maf3stab in ihnen selbst
enthalten ist; wissenschaftlich ist schlieBlich jede gute Kunst. Jedenfalls sind es solche
Zeichnungen, die das abstrakte Ornament bilden; abstrakt in der Bedeutung von ungegen-
standlich. Den rein abstrakten Charakter dieser Ornamente werden einige hier beigegebene
Proben sicherlich besser als die wodrtlichen Ausflihrungen plausibel machen.

Nun ist Form Rhythmus, Farbe und Ton Klangwirkung; vereint ergeben sie die
Harmonie.

Wir werden daher eine Verstarkung oder Verfeinerung der &sthetischen Wirkung
des Ornaments durch die gleichzeitige Verwertung simultaner Farbenkontraste im Ornament

Abb. 39. Abstraktes Ornament.
(Zu Seite 123.) (Zu Seite 123.)

erlangen. Dr. v. Bezold, welchem wir eine gediegene Darlegung der Gesetze und der
Wirkung der gleichzeitigen Kontraste verdanken, fuhrt aus: Die Veranderungen, welche
gegebene Farbentdne durch Nebensetzen anderer erleiden, bilden in den Handen des
Kinstlers eines der wichtigsten Mittel malerischer Darstellung, die genaue Kenntnis
dieser Veranderungen ist unerldBlich fir die Erzielung bestimmter Wirkungen, vor allem
auch da, wo man mit fertigen Tonen arbeiten muf}, die keine nachtragliche Veranderung
mehr zulassen, wie in der Malerei, der Zeugdruckerei, der Tapetenfabrikation usw.

Ich will darum hier die Hauptsatze, wie sie Dr. v. Bezold formulierte, zitieren;
die Lehre fur deren praktische Verwertung in der Arbeit ist daraus leicht zu ziehen.

1. Der Kontrast zwischen ,hell" und ,dunkel", als der einfachste Fall, verdient
zuerst unsre Aufmerksamkeit. Setzt man einen bestimmten Farbenton, z. B. ein mittleres
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Grau, das eine Mal auf ein helle-
res, das andere Mal auf ein dunk-
leres Feld, so erscheint derselbe Ton
in beiden Fallen verschieden, und
zwar im ersteren Falle heller, im
zweiten dunkler. Vollkommen ana-
logen Erscheinungen, wie bei dem
Nebeneinandersetzen verschieden heller
Flachen, begegnet man bei verschie-
denfarbigen. Auch hier wird eine
Farbe durch die benachbarte ver-
andert, und zwar so, dal der Unter-
schied zwischen beiden gréRer er-
scheint, als er tatsachlich ist.
2. Die Intensitat der auftretenden
Kontrastfarbe hangt wesentlich von
der Menge des beigemischten weilten
Lichtes ab. Auf vollkommen schwarzen Flachen entwickelt sich keine Kontrastfarbe. Man
kann daher den Satz aufstellen: Wenig gesattigte, d. i. blasse, gebrochene und dunklere
Farben zeigen lebhaftere Kontrasterscheinungen als satte Farbern

3. Die kalten Farben erregen auf einem neutralen Felde lebhaftere Kontrastfarben
wenn das Feld heller ist, die warmen Farben, wenn das Feld dunkler ist.

4. Bringt man neben eine Farbe irgendeine andre Farbe, so wird erstere schein-
bar so verandert, als ob man ihr etwas von der Ergédnzungsfarbe der andern bei-
gemischt hatte.

5. Es bringen die der reagierenden (zu verdndernden) Farbe n&her stehenden Tone
eine grofRere Anderung hervor als die ferner stehenden.

Ja wir vermdgen durch den geschickt angewandten Kontrast sogar da Farben zu
erzeugen, wo vordem keine waren. Bezold sagt: Die satten Farben drédngen uns ihren
Ton so gewaltsam und unzweifelhaft auf, daR der Urteilstduschung, auf welcher eben
die Erscheinung des simultanen Kontrastes beruht, kein Spielraum bleibt. Hieraus er-
klart sich die hervorragende Rolle, welche die gebrochenen Téne in der Malerei spielen,
diese Tone sind es, bei welchen nicht die ermidende Wirkung des nachfolgenden, sondern
die einschmeichelnde, Illlusion erweckende, des simultanen Kontrastes am meisten zur
Geltung kommt. Ein Maler, der mit zu gesattigten Ténen, mit ganzen Farben arbeitet,
beraubt sich des wirksamsten Hilfsmittels zur Erzeugung der lllusion, des simultanen
Kontrastes. Solche Gemalde machen trotz des Aufwandes an Farbe niemals den Ein-
druck des Farbenreichtums, sondern sie erscheinen zwar bunt, aber arm und hart.

Die Japaner haben die kinstlerische Bedeutung der simultanen Farbenkontraste, die
in der europaischen Malerei dank den Impressionisten mit Vorteil angewendet werden,
fur das Ornament erkannt und an selben mit groBem Erfolg verwandt, wie auch bei
der sonstigen kunstlerischen gegenstdndlichen Zeichnung. Es ist mir diese raffinierte Ver-
wendung subtiler gebrochener Farben schon lédngst an vielen ihrer eminent kinstlerischen
Holzschnitten ausgefallen und ein Holzschnittwerk, das ich besitze, ist ausschlieBlich in
einem Dreiklang simultaner Kontrastfarben gedruckt. Wer japanische Blatter aufmerksam
beschaut, wird mit einem Erstaunen, das sich gar bald in bewunderndes Entziicken
wandelt, wahrnehmen wie die Japaner durch die Verwendung von mattem Schwarz,
warmem Grau und zartem graulichen Rosa auf gilblichem Papier die Illusion einer
ebenso vornehmen wie reichen Farbigkeit im Auge des Beschauers bewirken neben
der tatsachlichen Harmonie und Ruhe, die solcher Art geschaffenen Blattern immer zu
eigen sind.

Mogen sich doch auch unsere Kinstler die Verwertung dieses famosen Mittels nicht
entgehen lassen, und mdége ihrem Geschmack bald jene Lauterung zuteil werden, der ihn
bis zu einem Grade verfeinert, der es ihnen verbietet, tierische und pflanzliche Formen



Abb. 42. Kommunikantin. Olgeméilde. 1887.
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Abb. 43. Vorfrihling. Dachau. 1904.

als Vorbedingungen fur das Ornament zu nehmen. Es ware dies ein bedeutender
Schritt weiter und naher dem ersehnten Ziel einer kulturgradigen und nationalen Kunst.

Mogen diese Ausfihrungen nicht Uberblattert werden! Die Kinstler verabscheuen
leider noch immer zu ihrem eigenen Schaden alle theoretischen und prinzipiellen Aus-
einandersetzungen, weil sie von einer Beschaftigung mit ihnen eine Beeintrachtigung ihrer
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Empfindung befirchten; das Gefuhl allein tut's aber nicht; was den Kinstler zum
Kunstler macht, ist, wie Fiedler treffend sagte, dal er sich in seiner Weise Uber den
Standpunkt der Empfindung erhebt. Wohl begleitet ihn die Empfindung in allen
Phasen seines kinstlerischen Tuns, sie erhalt ihn in bestdndig naher Beziehung zu den

Dingen, sie nahrt die Lebenswérme, in der er als ein Teil der Welt mit dieser ver-
bunden ist, sie fuhrt ihm unaufhérlich das Material zu, in dessen Verarbeitung sein
geistiges Dasein besteht; aber so gesteigert sie ist, so muB er sie doch immer noch mit
der Klarheit seines Geistes beherrschen kdnnen; und wenn das kinstlerische Resultat auch
nur auf Grund einer auferordentlichen Starke des Geflhls denkbar ist, so wird es doch
erst durch die noch auBerordentlichere Starke des Geistes mdoglich, die dem Kinstler selbst

Roeller, Neu-Dachau. 9

190A.

WA
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in den Momenten intensivster Empfindung die Ruhe objektiven Interesses und die Energie
der Gestaltungskraft bewahrt; — oder wie Holzel sagte: Il Kampf der Nationen und
der Meister untereinander erringen, auch in der Malerei, namentlich jene den Sieg,
welche, um ihre Empfindung zum Ausdruck zu bringen, die hochste und einfachste Aus-
nitzung der zur Verfigung stehenden Mittel anstreben und bewaltigen. Das abstrakte
Ornament mit gleichzeitiger Verwertung simultaner Farbenkontraste ist nun ein noch
nicht ausgenitztes kinstlerisch bedeutendes Ausdrucksmittel. Holzel und die Dachauer
beschaftigen sich zwar damit, aber Mitarbeiter sind ihnen immer willkommen.

Adolf Holzel, der uUber ein wirklich lexikal zu nennendes Wissen neben seiner
technischen Meisterschaft verfigt, ist der beste FUhrer und Unterrichter der jungen Maler,
den ich mir denken kann und er bildet mit Dill ein Dioskurenpaar ganz einziger Art, die
an sich vollkommen ist. Das Schicksal, das ,kraft der Erblichkeit, kraft des Instinktes,
kraft anderer Gesetze, die noch unerbittlicher, tiefer und unbekannter sind", Uber manche
mehr herrscht als Uber die gemeine Menge, hat sie zu auserlesenen Reprasentanten ge-
macht. Als ich das deutsche Barbizon verlie3, das uns in Dachau erstanden ist, und
ich die beiden Meister am Gartenzaun Seite an Seite stehen sah in traulicher Gemein-
schaft, wurde ich von einer freudigen Zuversicht auf die Zukunft der deutschen Malerei
erfullt. Meister der Kunst von solcher gelassenen Sicherheit im Sein und Werk werden
uns schon den richtigen Weg fuhren. Vertrauen wir ihnen; wir werden unsere Er-
wartungen nicht enttduscht sehen.

Abb. 45. Waldesrand. 1904. Kiinstlerbund.









Arthur [ianghcimmer.

Zwecken nachjagen heilt der Notdurft verfallen.
Wachsen ist sich zur Einheit erganzen.
Carl Hauptmann.

Sucher nach Idealen von unmdbglicher Vollkommenheit, an dem wie roter Rost an

edlem Erz der Zorn uber die Beschrankung fral.

Beriickenden Traumen hatte er Eingang in seine Seele erlaubt und seine Gedanken
waren von ihnen schillernd geférbt worden, doch wenn er sie sinnlich sichtbar gestalten
wollte, vermochte er es nicht. Er sah so sehr viel reif zur Ernte stehen, doch seine
Sicheln waren nicht weitrund genug, um allen Fruchtreichtum fassen zu kénnen. Nicht
nur far den Augenblick, sondern fur die Zeit vieler 6der mondheller Nachte und sonnen-
loser, gleichsam im Schrecken Uber eine ungeheure Qual verfahlter Tage verweilte dann
eine saugende Verzweiflung in seinem Herzen, das schwer schlug. Und wenn er in
solchen Zeiten abends mit Genossen zusammensal und vom Tabaksqualm dicht umhllt
war, erhob er sich zuweilen, und wahrend auf seinem bleifarbenen Antlitz der Ausdruck
einer seltsam starren Traumhaftigkeit lag, sprach er in einer tollverwegenen, hohn-
satirischen Improvisation Uber der Menschen vergebliches Hbherstreben, Uber ihre Putzige
Anmafung, hauptséchlich der unterschiedlichen Uber- und Gottmenschen, sowie der bor-
nierten, lacherlich eingebildeten, privilegierten Aristo-, Pluto-, Bureau- und sonstigen
Kraten, Uber die Humanitatsduselei, Uber den geziichteten Treibhauspatriotismus, den
alle beglickenden Staat, die Kirchen, deren jede allein selig macht, die Schule stumpf-
sinniger Lehrer, die erbarmlichen Kliquen der bildenden Kunst, der Literatur und des
Theaters, Uber die Regierungen und deren Wichtigmacherei, die sich auf jeden einzelnen
Regierungsangestellten Ubertragt, Uber die nichtigen Streitanlasse und die bléden Ver-
gnigungen, all den Unsinn, den die krankelnde dekrepide Gesellschaft macht. Mit einem
Zynismus, der gro3 war in seiner atzend scharfen Bitterkeit, ruhrte er allen gesellschaft-
lichen Gesinnungsunflat auf und schilderte in geistreicher Rede eine groteske Holle, der
aber die GrolRe der Unheimlichkeit fehlt. Den Ort schilderte er, wo fast alles Humbug
ist, wo Herz und Gemdit jeglichen Kurswert verloren haben, wo sich die Menschen hdflich,
freundlich begegnen, wé&hrend sie sich dabei im stillen denken: ,,In welcher Tunke werde
ich dich fressen?"; den Ort, wo die allermeisten Menschen durch Hunger sterben, ent-
weder indem sie direkt verhungern in einer dumpfen und schmutzigen Stube oder unter
einem dunklen Brickenbogen, oder indem sie an den durch Hunger hervorgerufenen
Krankheiten sterben, schilderte er grausig mit Zolaschem Verismus, und meinte damit
die Stadt.

Dies, hier nur durch Schlagworte angegeben, in Wirklichkeit aber ausgefihrt in
der denkbar geistvollsten Weise, in perlender Prickelnder Sprache erzéhlt, voller Pointen,
ausgemalt durch charakteristische Gesten von einem genialen Poeten, war Langhammers
zornmutiger Bardengesang, in dem alle Zustdnde wie alle Nationen einen geielnden
Hieb wegkriegten, der Staat, die Kirche, wie der donjuanische Romane, der tdlpelige,
gribelnde Deutsche, der trinkende, trdumende Slawe. Nach solchen Ausbriichen verschwand
er fur einige Zeit aus dem Kreis seiner Bekannten. Er flichtete auf das Land, ins

Hrthur Langhammer war einer der Zufrthgekommenen. Auch einer der sehnsiichtigen
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Freie, um, wie er sagte, sein besseres Teil zu suchen. Kam er dann wieder zurlck in
die Stadt und vermochte ihn ein Freund aus der Kasteiungsstimmung zu reiRen, fand
Langhammer seltsam schénen Ausdruck fur sein gereinigtes Empfinden.

Aber die Friedensstimmung wahrte immer weniger lang, immer O&fter kehrte eine
furchterliche Verzweiflung in seine Seele ein, bis Langhammer schlieRlich die Stadt
ganz verlieR.

INn einer Landschaft schlug er seine Werkstatt auf, die nur scheinbar 6d und
gleichmaRig ist, die aber in der Tat einen Reichtum an rhythmischen Hugellinien, ge-
schwungenen Senkungen, ornamentalen Grabenwanden, schrdgen Lehnen, einsamen Wasser-
laufen und Moostimpeln, schwarzsamtigen Ackergrinden und amethystfarbenen Heide-
strecken und weiten Ausblicken vereint; in einer Landschaft, wo die malachitgriinen
Wacholderbische und die karneolrétliche Bogelkirsche zugleich mit der damsstahlblauen
Schlehe und den goldigen Disteln unter dem turkisfarbenen Himmel wachst.

IN einer Landschaft lieR er sich nieder, von seiner Sehnsucht nach Ruhe und Schoén-
heit getrieben und von seinen Freunden, seinen vertrautesten, Dill und Holzel, gelockt,
wo es Tage und Nachte gibt, wahrend denen die Welt vollkommen erscheint; wo die
wimmelnde Luft und die stetige Erde eine Harmonie bilden; wo in nachsommerlangen
Nachmittagsstunden die am samtigen Wiesboden sonnig Ubergoldeter Heiden und luft-
Uberwabberter Moosfelder lagernden Herden von einer friedvollen Ruhe und erdklugen
Gedanken erflllt erscheinen; und wo es Nachte gibt, die einem wundersam zarten,
rosigblauen Verddmmern der edenschénen Tage folgen, und deren glitzernd erglimmenden
Sterne und laulinden Winde einem die Wohnstatten nicht erdulden lassen, sondern
machtvoll hinausziehen unter eine silberlichttriefende Pappel oder dunkel ragende Fohre;
in einer Landschaft, wo es Stunden voll irdischer Seligkeit gibt, in denen er die Erde
wieder so sehr lieben konnte, diesen festen Stoff, der unsere Heimat ist.

Im freien Licht der kristallenen Tage oder im sanft verhangten Graulicht der
wolkenlberschatteten, und in den raunenden Nachten lazulinen Blaus und himmlischen
Silbers, die nach allen Erd-, Wasser- und Pflanzenessenzen dufteten, und wéahrend der
erhabenen Musik des Zusammenklangs abervieler Kldnge zu einer Harmonie, die ihn
als ténende Stille umgab gleich der Luft, schuf Langhammer schweigend und emsig an
seinem schonen Werk. Im farbigen Licht der Tage hatte er es empfunden und abends,
wenn sich Uberall die Violen Schatten ausbreiteten und nur noch die auRersten Wipfel
der ernst rauschenden oder dunkel massig ragenden Baume purpurn ergluhten, dartber
nachgedacht und mit seinen Freunden besprochen.

Langhammer war ein Gewissenhafter, aber auch ein Zagender. HeiBblitig mag er
gewesen sein, die Uberlieferung seiner Freunde schildert ihn so, aber sein Blut war voll
einer schwer glimmenden Gilut. Und er war nicht unbefangen. Dill, jener seiner
Freunde, der neben HOlzel und Ludwig Herterich, jenem seiner Minchener Freunde,
der ihm bis zuletzt teuer war und dessen schones Werk er ehrlich bewunderte, den
meisten Einflul® auf ihn auslbte, predigte ihm eindringlich: Vertraue dir selbst!
Ein Mann soll aller Gegnerschaft zum Trotz so auftreten, als ob alles aufer ihm
nur Titelwesen und ephemerer Bedeutung sei. Tue nur was dich bekimmert, nicht

was die Leute meinen. Habe den Mut zu dir selbst — Wenn Langhammer aber
dann durch die Sale der Kunstausstellungen schritt, erschrak er vor den vielen Werken
der Kopisten. Da war ja fast keiner er selbst. Alle ahmten irgendeinen nach.

Dem ersten grolRen Schreck darliber reihte sich bald die Angst vor der groflen Macht
der Verfuhrung zu gleichem bequemen Tun an. Wo sollte er hingehen, um nicht zu
sehen, welche Art nicht Kunstborsenwert hat? Er ging in sich, und hielt sich jahre-
lang fern vom Markte hinter einer schwermitigen Reserve. Selten nur gab er Kunde
von seinem Tun und dem, was sich in ihm ereignete. Wenn er in der Minchener
Sezession ausstellte, waren es keine eigentlichen Bilder, sondern immer nur Studien,
kleine Zeichen vom neuen Weg, den er beharrlich und unauffallig, gemessen dahinschritt.
Die Wahl der Stoffe und die Art der Technik allein bewies das stetige Aufblihen
seines originellen und kiinstlerisch eminenten Kénnens. Einmal zeigte eine von ihm aus-
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Abb. 1. Der Morgen. Dachau. (Zu Seite 143.)

gestellte Leinwand alte, haRliche, abgerackerte Frauen, deren Leiber unter den Leiden-
schaften der Liebe, unter den Muhen des Alltags, den Krankheiten des Blutes und den
Qualen der Seele, unter der Wucht des dunklen, ratselhaften Lebens unentrinnbar zer-
murbten, und deren pergamentigen Antlitzen die seltsamen Stigmatisationen des Mar-
tyriums eines entbehrungsreichen, arbeitsvollen, freudeleeren, schmerzdurchzuckten Weib-
lebens aufweisen. Das andre Mal zeigte eine seiner Leinwénden die Studie der Gestalt
einer jungen Frau, die den unbekannten Ereignissen des Schicksals bang, aber entschlossen
sie zu ertragen, entgegensieht. Diese Studien wirken besonders reizvoll durch den zarten
Schleier uber den leuchtenden Farben, wie ihn verhaltene Tranen vor die Augen weben.
Eine leise Melancholie entstromt den meisten Bildern Langhammers; er liebte in der
Zeit seiner hochsten und meisterlichsten Malerei, seiner letzten Dachauer Zeit, nicht die
grellen, feurig flirrenden Farben sonnenheller Tage, sondern das ,blasse Licht, das auf
den miden, entfarbten HerbststralRen liegt, die traurigen Silhouetten entlaubter B&ume,
die ihre kahlen Aste in gespenstigen Krimmungen klagend in die laue Luft recken"; die
graunebelbleichen, lilablassen, zartgrinen und milchigen Ténungen der Dammerung.
Welch geheimnisvolles Medium ist doch die Kunst und welch seltsamer Zauberer
der Kinstler! Er fahrt uns in einen Hain oder in eine einsame Moorlandschaft, die
wir vielleicht schon oft gleichgiltig und unempfindlich gegen ihre unauffallige Schénheit
durchschritten, und auf einmal wird uns ganz wunderlich zumute. Es ist ein seltsames
Geschehen, die Ubertragung von Gemiitsbewegungen durch die Kunst. Wilde hat es zart
ausgesprochen, dafl wir unter denselben Leiden wie die Kulnstler leiden. Des Sangers
Schmerz ist auch der unsere; tote Lippen sagen uns tief rihrende Botschaften und zu
Staub verfallene Herzen erschittern uns mit den Geflihlen, die sie einst rGhrten. Wir
eilen, um den blutenden Mund Fantinas zu kissen, und folgen Manon Lescaut Uber
die ganze Welt. Der Liebeswahnsinn Tyrians wird unser Wahnsinn und der Schrecken
Orestes' der unsere. Leben! — Lassen Sie uns nicht zum Leben gehen um unsere Er-
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fallung und Erfahrung. Das Leben ist durch Umstdnde beengt, unzusammenhangend
in seinen AuBerungen und ohne die feine Ubereinstimmung von Form und Geist, die
das einzige ist, was das kilnstlerische und kritische Temperament befriedigen kann. Das
Leben 1aRt uns einen hohen, allzu hohen Preis fur seine Waren zahlen. Wir erwerben
das geringste seiner Geheimnisse um einen ungeheuren Preis. Wir missen um alles
zur Kunst gehen. Nur die Kunst verletzt uns nicht. Die Tranen, die wir in einem
Trauerspiel vergieflen, sind ein Kennzeichen der exquisiten, sterilen Gemuitsbewegung, die
zu erwecken die Aufgabe der Kunst ist. Wir weinen, aber wir sind nicht verwundet.
Wir gramen uns, aber der Gram ist nicht bitter. Im aktuellen, dem wirklichen Leben
ist die Sorge, wie Spinoza sagt, ein Weg zu einer Art geringer Vollkommenheit. Die
Sorge aber, mit der uns die Kunst erfullt, lautert und weiht. Nur durch die Kunst
kénnen wir unsre Vollkommenheit verwirklichen. Nur durch die Kunst kénnen wir uns
vor der gemeinen Gefahr gemeiner Existenz schiitzen.

Abb. 2. Mittagsrast. (Zu Seite 143.)

Langhammer hat dies intensiv empfunden und sich darum ganz dem aktuellen
Leben in der Stadt entzogen und sich der Kunst hingegeben, vollig, ausschlieBllich, mit
Inbrunst. Ware die menschliche Natur, wie Conrad Fiedler sagt, nicht mit der kiinst-
lerischen Begabung ausgestattet worden, die Welt wirde nach einer groRen, unendlichen
Seite hin dem Menschen verloren sein und bleiben. Im Kinstler regt sich ein machtiger
Trieb, jenes enge, dunkle Bewuftsein, mit dem er die Welt bei seinem ersten geistigen
Erwachen ergriffen hat, zu steigern, auszudehnen, zu entfalten, zu immer groRerer Klar-
heit zu entwickeln. Nicht der Kinstler bedarf der Natur, vielmehr bedarf die Natur
des Kinstlers. Nicht was die Natur ihm so gut wie jedem andern bietet, weil} der
Kinstler nur anders als ein anderer zu verwerten, vielmehr gewinnt die Natur nach
einer gewissen Richtung hin erst durch die Tatigkeit des Kiinstlers flr diesen und fir
jeden, der ihm auf seinem Wege zu folgen vermag, ein reicheres und hoheres Dasein.
Indem der Kinstler die Natur in einem gewissen Sinne zu erkennen, zu offenbaren
scheint, erkennt und offenbart er nicht etwas, was unabhangig von seiner Tatigkeit ein
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Dasein hatte, vielmehr ist seine Tatigkeit eine durchaus hervorbringende, und unter
kiinstlerischer Produktion im allgemeinen kann nichts anderes verstanden werden, als die
in dem menschlichen Bewuftsein und flur dasselbe sich vollziehende Hervorbringung der
Welt ausschlielich in Ricksicht auf ihre sichtbare Erscheinung. Es entsteht ein kinst-
lerisches Bewultsein, in dem alles, wodurch die Erscheinung dem Menschen bedeutend
werden kann, zurlcktritt vor dem, wodurch sie rein um ihrer selbst willen verfolgte
anschauliche Auffassung werden kann. — Das geistige Leben des Kinstlers besteht in
der besténdigen Hervorbringung dieses kiinstlerischen BewufBtseins. Dies ist die eigentliche
kunstlerische Téatigkeit, das eigentliche kiinstlerische Schaffen, von dem die Hervorbringung
der Kunstwerke nur ein auRBeres Resultat ist.

INn den letzten Jahren seines Lebens ist nicht viel von ihm geredet worden; es
geschah selten, daB er ein Bild ausstellte und noch seltener geschah es, daR es einem

Abb. 4. Entwurf zur ,Prinzessin und der Schweinehirt". 1893.

Kunstschriftsteller gelang, Persénliches von ihm zu erfahren. Als er gestorben war,
wulRte man von ihm in der Offentlichkeit Minchens, wo er doch jahrelang gewohnt
hatte, nicht mehr, als daR er fur die ,Fliegenden Blatter" zeichnete, zahlreiche Romane
von Hacklander und anderen illustrierte und daR ein Gemalde von ihm in der
Neuen Pinakothek hangt. Langhammer war eine jener hermetischen Seelen, die sich
in der oft abscheulichen und zumeist laulichen Traurigkeit des blutigen Lebens nicht
erschlielen, die, eine andere Art Jerichorose, erst in den unverdorbenen Sphéaren
der Kunst ihre Blatter und Bliten entfalten und eine ungeahnte Schdénheit und
Glut offenbaren. Es ist deshalb in den neueren Kunstgeschichten Uber ihn entweder
gar nichts oder nur sehr wenig zu lesen, und selbst Muther wuf3te von Langhammers
Werk noch nicht mehr zu schreiben, als dall das, was Langhammer schafft, alles sehr
feinsinnig, ehrlich und stimmungsvoll, mit mannlicher Zartheit empfunden sei. Nicht
leicht war es daher, wichtige Aufschlisse Uber seine Entwicklung zu erlangen. Auch
seine Freunde und Schiler verrieten nicht gerne Intimitaten seines Lebens und Schaffens;
sie hielten sich gleich ihm vornehm abwehrend gegen alle Frager. Er entfremdete sich
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Abb. 6. Dachauerin. Bleistiftskizze. (Zu Seite 143.)

immer mehr allem gesellschaftlichen Leben, und versank allgemach in eine entziickende
Einsamkeit, die Einsamkeit, die er auch malte.

Ich muRte mich daher an seine Familie um Auskunft wenden, und erfuhr da, dafl
Arthur Langhammer am 6. Juli 1854 als dritter Sohn des Kreisgerichtssekretars
Langhammer in Litzen (Provinz Sachsen) geboren wurde. Sein 1860 verstorbener
Vater hinterlie ihm als Erbschaft die Begabung zur bildenden Kunst, welche der Vater,
wenn auch nur dilettantisch, mit Eifer betrieben hatte. In seinem zehnten Lebensjahre
bezog Arthur Langhammer das Gymnasium der Franckeschen Stiftung in Halle a. d. S.,
ging aber spater, Familienverhaltnisse zwangen ihn dazu, zur Gewerbeschule Uber, um
das Maschinenbaufach zu studieren. Er fand jedoch keine Befriedigung darin, und da
er mittlerweile erkannt hatte, dall ihn allein kunstlerische Betatigung beglicken wirde
— schon sein Cornelius Nepos zeigt weniger die Spuren ernster Praparation als die
nach antiken Vorbildern getreu wiedergegebenen Portrats alter Feldherren in Feder-
zeichnung — bewirkt er die Moglichkeit des Besuchs einer Kunstakademie. Von 1872
bis 1875 war er Schiler an der Kunstakademie in Leipzig. Mit welchem Erfolge
Arthur Langhammer seinen Studien in Leipzig oblag, beweist ein wunderliches und
liebenswirdiges Schreiben, das der Direktor Dr. Ludwig Nieper am 21. April 1900, im
Alter von 73 Jahren, an Langhammer richtete, und dem ich die folgenden Stellen ent-
nehme: ,Mein lieber guter teurer Freund, mein Herz steht ganz anders zu lhnen (als
Sie meinen). Es ist voll Dank téglich; denn bei jedem Eintritt in meine oberen
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Klassen sind's Thre Akte, lhre Kopfe, Ilhre Gewandstudien, lhre land-
schaftlichenZeichnungen, die mich segnend grien; denn sie sind die Must er-
bt atter, mit denen ich arbeite als VVorbilder fur meine Jugend, die ich ihnen
vorschreibe als Vorbilder, mit denen ich mich den dummen Talentlosen, aber auch den
Begabteren verstandlich machen mufl. Kommen dann Donnerstags die ,Fliegenden' und
ich wende die Blatterseiten kaum nur zur Halfte erst, so erkenne ich sofort meinen
Arthur Langhammer ohne gro3 seinen Namen erst zu suchen an jedem Faltenmotiv, an
jedem Hosenbein, an jedem Stiefel, jeder Schirze einer Figur. In dem Konzert meiner
vier groRen Schiler — Strichel, Schlittgen, Bergen, Langhammer — spielen Sie die
erste Violine, mein geliebter Freund!”

Ende 1875 Ubersiedelt Langhammer nach Minchen und beginnt eine intensive
Tatigkeit fur die ,Fliegenden Blatter" zu entfalten. Seine sorgfaltig gezeichneten und dabei
das im Schwarz-Weil} enthaltene Farbige zu bester Wirkung bringenden Blatter machten
ihn in den Kreisen der Kunstler und der Verleger bald bekannt und flUhrten dazu, daf er
mit Jllustrationsauftragen von Engelhorn, Union Berlagsgesellschaft und vielen, vielen
andern Berlagshandlungen noch geradezu Uberhauft wurde. Er geriet dadurch allerdings
in ein Verhaltnis, in dem er sich nicht sehr glicklich fihlte, dem er aber vorlaufig nicht
entgehen konnte, weil die lllustrationen von seiner Hand sehr gut bezahlt wurden und
er darauf angewiesen war zu verdienen. Er vermochte daher vorerst die vielen An-
gebote nicht abzuschlagen, um so weniger, als er immer hoffte, sich eine gréBere Summe
ersparen und dann damit
nur der ersehnten Auslibung
reiner Kunst leben zu kénnen.

Mit einigen Unterbrechun-
gen, Reisen nach Rothenburg
ob der Tauber, Dachau,
Utting am Ammersee und
an viele andere Orte, lebte
Langhammer  standig in
Minchen, und empfand auch
nicht das Verlangen, es mit
einer andern Stadt zu ver-
tauschen; dagegen hatte er
Minchen schon lange mit
dem Aufenthalte auf dem
Lande vertauschen wollen.
Nur einmal machte er eine
groRere, Uber ein Jahr
dauernde Reise durch Italien.
Sie wurde veranla3t von
dem bekannten Verleger |I.
Engelhorn in Stuttgart, und
wurde unternommen, um die
Bilder zu Litzows ,Die
Kunstschétze Italiens" zu be-
schaffen. Langhammer reiste
damals mit A. von Schroet-
ter, auch einem Anhéanger
der Dachauer und jetzt Pro-
fessor in Graz, und mit
Bender. Die in Italien emp-
fangenen Anregungen und
Eindricke muften sehr starke

und bedeutende gewesen sein, Abb. 7. Studie in Kohle. Dachau.
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Abb. 8. Studie in Tempera.

denn Langhammer hatte den reiflich erwogenen Plan gefat gehabt, mit Bender zum
dauernden Aufenthalt nach Florenz zu ubersiedeln.

Dall Langhammer dann schliellich doch wieder in Minchen blieb, war von der
neuen heftigen und interessanten Bewegung in der Kunst bewirkt worden, die mit dem
Triumph der Moderne, mit der Grundung der Sezession endete.

Die liebevolle Durchdringung, man mdchte sagen Verehrung der, wie Goethe so
schén sagt, leidenden Natur ist eins der Zeichen unsrer neuesten Zeit geworden. Viele
unsrer Kunstler suchen neue Manieren, die Natur in diesem Sinne darzustellen. Und
in diesem Alleinseinwollen mit der Natur sind die Anfiange dessen zu suchen, was als
Sezession heute hervortritt, schrieb Hermann Grimm.

Auch Langhammer versuchte sich in allen Manieren, die neu auftauchten, die aus
Frankreich, England oder Schottland kamen, nur um durch sie zu einem Reichtum der
Ausdrucksmittel zu gelangen, der es ihm mdglich machen sollte, die Fulle der Erscheinungen
festzuhalten und zu dauerndem Sein zu zwingen im Kunstwerk. Das Unzulangliche der
an der Akademie erlernten Ublichen Technik, ihr Unvermdgen, das auszudricken was ihn
nun bewegte, liel® ihn sich, gleich so vielen damals, der raffinierten franzésischen Malweise
zuwenden; aber nicht nur rein &auBerlich technisch, sondern auch stofflich arbeitete Lang-
hammer nun pariserisch. Es war ihm die Bedeutung des Freilichts aufgegangen, als
er mit Holzel in Paris war, und wahrend sich Holzel der starken Einwirkung Monets
unterwarf, fuhlte sich Langhammer zu Bastien-Lepage hingezogen und malte nun Bilder,
die denen des genannten Franzosen ahnlich sind.

Die Arbeit und die Ruhe nach der Arbeit und die braven Tiere mit den Augen
voller Sanftmut malte er. Und er malte ernst und in Liebe. Gleich Millet oder
Bastien-Lepage oder Segantini fiel es ihm nie ein, den Bauer lacherlich zu machen,
ihn als den sich ,malerisch" kleidenden, immer sauf- und rauflustigen, hackbrettschlagenden,
rohen und oft grausig komischen Tolpel darznstellen, zum billigen Ergétzen satter Stadt-
menschen. Die Menschen, die ihm als Bildsujet die Hauptsache waren, malte er in
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jener Zeit nach der Rickkehr aus Frankreich immer nur als jene Wesen, die dem wahr-
haften Leben am nachsten sind; als jene selbstsicher wandelnden, schwielhdndigen Erdpfleger,
an die Scholle Gefesselten malte er sie, die im hartndckigen Bemihen der haltefesten Erde
das Lebensnotwendigste, das ackerduftige tagliche Brot abzwingen; die mit den Tieren,
die ihnen alles geben, Trank, Zuspeis und Kleidung, in wartender Freundschaft leben,
weil sie die Tiere mit den sanft blickenden Augen und mit der gernwilligen Opfer-
bereitschaft lieben, mehr oft als ihresgleichen lieben, wenn sie sie auch zuweilen schlagen.
Jene Menschen malte er damals, die nicht metaphysischen Gedanken nachhéngen, die
Lust und Leid ertragen und es nicht gerne haben, wenn man allzu laut jubelt oder
allzu laut jammert; die immer arbeiten, arbeiten.

Und er zeigte in diesen Bildern jene Arbeiter, welche die Ruhe haben, die sich
zusammensetzt aus der leiblichen Ermidung und der festen Uberzeugung, daf nichts in
der Welt endet, vernichtet werden kann, sondern sich nur wandelt, verwandelt — der
Mensch wie das Tier und die Pflanze. Die rundrickigen, hautgeddrrten, wortkargen
Landmanner und Frauen zeigte er, verwittert wie sie werden in der freien Luft, deren
Schlechtwetterlannen sie ebenso geduldig ertragen wie ihre sonnehitzigen Liebkosungen.

Ein Stadter von Geburt und dem Wesen nach, dessen Seele in der Kunst ihre
Heimat hatte, brachte Langhammer Darstellungen der Bauern und ihres Lebens wie es
da ist auf den Moorheiden um Dachau und den Seeufern und den Felderflachen Ober-
bayerns. Wie in niedrig Uberdachten Hutten sanfte Frauen ein ruhiges, braunes,
zéhwesiges Geschlecht gebaren neben den Tiermuttern zeigte er, und wie das menschliche
Kind mit dem Tierjungen eintrachtig aufwéachst, auf den mit wirzigen Krautern Uber-
teppichten Halden; und wie das Kind, groRer geworden, die einstigen Gespielen nunmehr
Uberwachen muf3 und Pflegen; wie der junge Mensch trdumend am Ufer des rauschenden
Flusses steht, wahrend er in den farbigen Himmel schaut mit der sonnengoldstaubigen
Luft zwischen sich und der Erde.

Segantini hat ahnliches gemalt, auch solche ernst und hart arbeitende Menschen,

Abb. 9. Studie in Tempera.
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in der Luft der freien Tage im Engadin malte er sie, aber er malte mit moralischer
Pratention; es ist immer einige Pose in seinen Bildern zu spiren. Langhammer malte
ohne Pose den Landmann als den muhseligen Erdenkrabbler, einfach, schlicht, wahrhaft.
Er machte ihn nicht besser als er ist. Die ganze Gier nach dem Nutzen des Tieres
und nach dem Bodenertrag, den er in gewalttatigem Kampf der Erde abringen mul,
lakt er den Bauern nicht verleugnen. Er zeigt uns die Spuren des immerwahrenden
Kampfes im Antlitz und der Gestalt des Bauern und die rauhe Kraft des Menschen,
der mit der Erde ringt, die nichts von dem freiwillig gibt, was der Mensch zumeist

Abb. 10. Alter Hirt. Studie in Kohle. Dachau.

will, die der Mensch erst zwingen muf}, das wachsen zu lassen, was er braucht. Und
die Natur, die Landschaft, in der sich all dies abspielt, zeigt er uns, und wie immer
auch die Schonheit mit dabei' ist in diesem ernsten und strengen Leben.

Obwohl Langhammer 1877 fur ein Bild dieser Art die silberne bayerische Staats-
medaille, und 1891 fur das nun in der Neuen Pinakothek hangende Gemalde ,Vesper-
brot" die goldene Staatsmedaille bekam, empfand er keine dauernde Befriedigung Uber
das Erreichte; er merkte bald, daB, ganz abgesehen von der Bedeutung des Stofflichen
in seinen Beziehungen zum menschlichen Intellekt oder zur Seele, auch in seinen Bildern
nicht reine Natur wiedergegeben sei, sondern eine malerische Ausdrucksformel, welche
unter Zugrundelegung eines Stickes Natur verwertet, ausgebildet und bevorzugt ward.
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Als Leitmotiv diente die Reflexbewegung in der aus Frankreich importierten Form des
Impressionismus mit der Steigerung in eine moglichst erreichbare Farbkraft und ge-
ringen Betonung der Bildwirkung.

Es fiel Langhammer auf, daR Studien, die naturalistisch-impressionistische Wieder-
gaben schlicht gesehener Naturausschnitte vorstellen wollen, oft nicht weniger, ja mitunter

Abb. 11. Dachauer GafRchen. Kreidezeichnung.

mehr falsche Farben enthalten, als irgendein im Atelier mit Absicht auf eine gewisse
Stimmung gemaltes Bild. Er suchte nun nach den schoénen, wahren und getreuen Farben
und empfand es, daR die Intensitat der Farben, die man im Hochland, besonders bei
wechselndem Wetter, findet, das blendende Weil® der Wolken, die glihende Pracht des
Sonnenlichts auf den silbergrauen Felsen und die Purpurglut im Schatten, die gelben
Flechten, die karmoisinrote Heide und die teefarbenen Bache zugleich die Freude und die
Verzweiflung des Malers ist, der Maler, die ihr Leben zumeist in Gemachern verbringen
RoeRler, Neu-Dachau. 10
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Abb. 12. Kohlezeichnung.

und deren lichtentwdhnte Augen somit die Wirkung des glastenden Sonnenlichts auf allen
freien Dingen nicht zu beurteilen vermdgen.

Nach und nach ddmmerte in ihm eine Ahnung auf, daR es ja doch nicht auf die
richtige Wiedergabe der physikalischen Farbe ankomme, sondern auf die harmonisierte
Wiedergabe einer farbigen Erscheinung. Und schlieBlich war er sich Uber seine dies-
bezlglichen qualenden Zweifel klar geworden durch die Darlegungen von Dill und Holzel.
Aber er wollte sich noch nicht gerne ergeben. Er war eine innerlich stolze Natur, die
sich nicht gern unterordnete. So trieb er nun Studien und Experimente mit Farben
kiinstlicher Beleuchtungen. Er wurde nur nervés davon, die Arbeit verhalf ihm nicht zu
dem erstrebten Tonfarbenzauber. Unsaglich litt er; sein Ehrgeiz wollte ihm nicht er-
lauben, sich den Dachauern anzuschlieRBen, die er seit Jahren kannte, ja von denen er
mit einigen eng befreundet war, und doch fihlte er sich so unwiderstehlich zu ihnen
hingezogen, dal er trotz seines Widerstrebens, das ihn auch &uRerlich ganz krank machte,
wenigstens nach Dachau hinauszog auf einige Wochen, um in ihrer Nahe sein zu koénnen.
Aufs auRerste gereizt, in tiefster Seele unglicklich, war Langhammer wahrend solcher
Perioden so seltsam, abstoRend, bitter, dall seine Freunde, denn wer ihn kannte war auch
sein Freund, wenn auch nicht er just jedermanns Freund war, Angst hatten um sein
Leben. In solchen Stunden innerlicher Qual und Zweifel, nachdem er St6Re von
50— 60 Bildern verbrannt oder zerschnitten hatte, weil sie ihn entsetzten, konnte er
stundenlang dasitzen in seltsam vegetativer Ergriffenheit, fast reglos, fast atemlos. Er
mochte dann wohl U_per seine kinstlerische Unerséttlichkeit nachsinnen und sich sagen, wie
sehr sie fur ihn von Ubel sei; denn: ein Becher fullt sich nicht unterm starken Strahle.

Endlich falte er doch den Entschluf3, ganz nach Dachau zu ubersiedeln.

Dienstag den 11. September 1900 schriecb Adolf HO6lzel in sein Skizzenbuch:
JArthur ist endglltig heransgezogen und hat inzwischen mit Tennisspielen begonnen.
Ich hoffe, daR wir ohne {ibermaRige Anstrengung und mit Vermeidung aller Uber-
treibungen seine Lebensfreudigkeit heben werden."

Langhammers Lebensfreudigkeit hob sich tatsadchlich bald unter dem aufmunternden
Einflisse seiner Dachauer Freunde. Unter der Fuhrung Dills wurden weite Schlender-
gange hinaus ins Moos unternommen, ins Patzenmoos, zu den Torfwandgrében, in den
Wachholderbuschhain, in den alten Wald und in das junge Kulturholz mit den zierlichen



Arthur Langhammer. 147

jungen Birken und zu den Kiesgruben. Dill machte auf die feinen Banmformationen
aufmerksam und die kostlichen Wasserspiegelungen, auf die feinen Farbharmonien, die in
der Natur gegeben sind, wenn man sie nur zu sehen versteht, und &uferte, da® es doch
auffallend sei, daR bei den jungen Malern immer die Sucht nach den starken Farben
vorherrsche, nirgends die Tendenz nach wirklicher Harmonie. Gegen die naturalistische
Malerei sprach Dill und die sklavisch vor der Naturerscheinung arbeitenden Maler, die
ja doch niemals den reinen Natureindruck wiederzugeben vermdchten, weil die Natur in
der Farbe ja immerzu, von Minute zu Minute wechselt dort wo sie sehr fein und schon
in der Farbe istt Und von dem kinstlerischen Unsinn des naturalistischen Bemihens
sprach er. Die Mittel der Malerei kénnen nur ein Bild hervorbringen, und ein gutes,
wenn moglich meisterliches Bild hervorzubringen soll der Maler bestrebt sein; aber er
soll nicht verlangen, daR seine Kunst etwas anderes vortausche als sie ist. Was fur
eine grolBe Torheit ware es von einer Geige die Wirkungen des Klaviers zu erwarten.
Bon der Malerei aber erwarten selbst die Maler etwas anderes als das Malerische.
Und das sei das Schlimme.

Wenn Langhammer dann mit Eifer die naturalistische Malerei und die starkfarbige
Malerei verteidigte, entgegneten ihm Dill und Holzel, dal ja auch ihre Malerei auf
der Natur basiere, dal® auch sie das Hauptsachliche der unerschopflichen Natur entnehmen,
und daR sie immer andachtig ehrfurchtsvoll ihr Haupt vor der GréRe der Natur in
ihren abervielen Erscheinungen beugen. Sie gaben aber auch zu, dal sie aus der Natur
heraus ihre Bilder malen, d. h. dal sie auswahlen: Kunst ist Wahl. Sie missen
wahlen, weil nicht alle Erscheinun-
gen harmonisch bildmaRig wirken.

Die unbegrenzte Natur erscheint
uns allerdings harmonisch, da wir
in der mafBlosen GréRe das Dis-
harmonische U(bersehen, aber sie
wirkt nicht bildharmonisch, wenn
sie in einem beliebigen Ausschnitt
auf die Flache gebracht wird. Das
vornehmste Mittel der Kunst bleibt
immer die Natur. Wie sie fur
das Bild verwendet wird, ist Sache
des Kunstlers; je individueller er
sie im Werk verarbeitet, desto besser
ist es fur das Werk. Ob er dabei
naturwahr ist, im Sinne der Natu-
ralisten, ist ganz belanglos. Ja
man kann behaupten, dal® kein
Naturalist naturwahr ist, sondern
nur unharmonisch und oft farben-
roh in seinen Malereien; denn:
was ist Wahrheit? Im Sinne der
Religion ist es die einfache Mei-
nung des Uberlebens; im Sinne
der Wissenschaft die letzte Ent-
deckung; im Sinne der Kunst ist
Wabhrheit die letzte Stimmung. Der
Unterschied zwischen subjektiver und
objektiver Arbeit liegt nur in der
auBeren Form; ist zufallig, nicht
wesentlich. Jede kinstlerische Schop-
fung ist subjektiv. Kein Kunstler

kann sich selbst entgehen' In der Abb. 13. Das Hoérhammerbrau in Dachau. Kohlezeichnung.
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Schoépfung kann nur das sein, was vorher schon int Schopfer war. Die Landschaft, die
Corot sah und malte, war, wie er selbst sagte, nur eine Laune seiner Seele. Und doch
ergreift sie starker als manche andere Landschaft. Auch er hatte die Natur gemalt. Ja,
jeder Maler malt die Natur; nur malt sie der eine gut, der andere unkinstlerisch. Die
Natur bildet die ewige Voraussetzung aller Kunst; nur aus und mit den von der Natur
gebildeten Mitteln lalkt sich Kunst schaffen.

Fassen wir den Grundgedanken auf, warum die Natur dem Maler Reicheres und
Originelleres gibt, als es die Phantasie vermag, so finden wir, dall es Wohl daran liegt,
daR der Kunstler ganz Vollkommenes fast nie plotzlich ausdenken kann; dall eine ldee
oder ein Werk nie so vollendet seinem Haupt entspringt, wie einst Pallas dem Haupte
ihres Vaters entsprang, und dal aber bei langerer Arbeit seine Phantasie allm&hlich
doch erlahmt, seine Empfindung sich abstumpft. Die Natur dagegen gibt in seiner Art
Vollendetes und damit dem Kunstler das zur Vollendung seiner phantastischen Gedanken
Vorbildliche oder Notige. Die Natur ist immer der Anreger und Ausgangsort der
menschlichen  kinstlerischen Phantasievorstellungen. Da ferner jedes Kunstwerk ein
Gesamtes, Einheitliches bildet, wahrend die Phantasie in der Regel einzelnes steigert
und ausbildet, wirde ein Werk der bloRen Phantasie zusammenhanglos in seinen Teilen
erscheinen. Dieser Zusammenhang, das Harmonische, Einheitliche im Kunstwerk, das
besonders aus glucklich vereinigten Gegensatzen, die im guten Verhaltnisse gegeneinander
ausgespielt werden, besteht, ist kaum erfindbar und hauptsachlich durch aufmerksame
Beobachtung und Vertiefung in die Naturerscheinung zu erlernen und zu erfahren,
wobei die darauf hin zu steigernde Empfindung erzogen werden kann. Ein sinnlicher,
mit dem Gesicht wahrgenommener Eindruck wird daher verldRlicher sein als ein bloRes
Vorschweben und Schwanen. Und darum auch werden in der Wiedergabe die aus der
Natur fur den Raum glicklich verwerteten schonsten Form- und Farbverhéltnisse ein
eminent kinstlerisches Ergebnis hervorbringen und die klare Sicherheit unserer Emp-
findungen férdern. Das, was wir in einem glicklichen Augenblick in der Gesamtheit
als herrlich in der Natur beobachten, wird darum stets die beste Grundlage fur das
Kunstwerk abgeben.

Abb. 14. Wasserspiegelung. Kreidezeichnung.
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Abb. 15. Skizze. Kohlezeichnung.

Welche Bedeutung das Sehen dadurch gewinnt, ist klar, und wie ungemein sich
allmahlich das Sehen verfeinert, beweisen die Bilder der Dachauer. Gemeinhin eignet
sich der Mensch von den Gegenstdnden, die sich seiner Wahrnehmung darbieten, wie
Fiedler ausfiihrt, meist Bilder an, die sich aus nur sehr wenigen von allen den Ele-
menten zusammensetzen, die die Gegenstdnde der Wahrnehmung wirklich bieten; und zwar
ist es nicht blo die Schuld des Gedachtnisses, welches das im Moment der Auffassung
deutliche und vollstandige Borstellungsbild nicht dauernd festhalten kénne, sobald der
Gegenstand nicht mehr sinnlich gegenwartig sei, vielmehr liegt die Schuld an dem Akte
der Wahrnehmung selbst, und nicht die im Gedachtnis aufbewahrte Vorstellung ist eine
nach und nach immer mangelhafter werdende, sondern schon die Wahrnehmung, die sich
in der sinnlichen Gegenwart des wahrzunehmenden Gegenstandes vollzieht, ist eine un-
vollkommene. — Solch unvollkommen Sehende verstehen nun allerdings nicht immer
gleich die Bilder der Dachauer, denn die Dachauer betreiben das Geschaft der Wahr-
nehmung ernst und energisch und zeigen nicht gleich so sehr vielen Geneigtheit mehr
das abstrakte Wissen als die anschauliche Kenntnis zu erweitern.

Sie sehen die besondere Natur, aber sie sehen auch besonders; jeder groRe Kinstler
tut dies. Sein Auge ist geschult, empfindlich gemacht. Man darf daher den gewodhn-
lichen Menschen, die sich aus dem Sehen keine besondere Aufgabe machten, nicht vor-
werfen, dal sie anders als die Kunstler sehen, aber man darf von ihnen verlangen,
dal sie sich bemihen, in des Kinstlers Art zu sehen. Carl Neumann sagt, da die in
uns vorhandenen Gesichtsvorstellungen der neuen Seherfahrung im Wege stehen, und
dal wir nur allmdhlich vermogen, ein verdndertes Sehen, zu dem ein bedeutender Meister
die Bahn geoéffnet hat, und das wir anfanglich fur falsch oder verriickt halten, an den
Gegebenheiten der Natur bestatigt zu finden. Wenn wir etwa das Farben- und Licht-
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empfinden eines Kinstlers nur mit Anstrengung verstehen, so erhoht sich der Natur
gegeniliber die Schwierigkeit auferordentlich, weil unsere zusammengesetzten Empfindungen,
welche stets in derselben Verbindung durch irgendein einfaches Objekt erregt werden,
uns nicht in ihren einzelnen Bestandteilen bewuf3t werden.

Helmholtz erlduterte diese Schwierigkeit an einem besonders zugénglichen Beispiel;
und zwar folgendermafien:

,Die Erfahrung lehrt uns ein zusammengesetztes Aggregat von Empfindungen als
das Zeichen fur ein einfaches Objekt kennen, und, gewdhnt, den Empfindungskomplex
als ein zusammengehdriges Ganzes zu betrachten, vermdégen wir in der Regel nicht ohne
auRere Hilfe und Unterstitzung uns der einfachen Bestandteile eines solchen bewuf3t zu

Abb. 16. Alter Torfgraben.

werden. Die Analyse der Empfindung durch bloRe Beobachtung wird desto schwerer,
je haufiger dieselbe Zusammensetzung wiedergekehrt ist und je mehr wir uns gewdhnt
haben, sie als das normale Zeichen der wirklichen Beschaffenheit des Objektes zu be-
trachten. Als Beispiel dazu mége die bekannte Erfahrung dienen, dal die Farben einer
Landschaft viel glanzender und bestimmter heraustreten, wenn man sie bei schiefer und
umgekehrter Lage des Kopfes betrachtet als bei der gewdhnlichen aufrechten Haltung.
Bei der gewdhnlichen Art der Beobachtung suchen wir nur die Objekte als solche richtig
zu beurteilen. Wir wissen, dafl grine Flachen aus einer gewissen Entfernung in etwas
verandertem Farbenton erscheinen; wir gewodhnen uns, von dieser Veranderung abzusehen
und lernen das veranderte Grun ferner Wiesen und Baume doch mit der entsprechenden
Farbe naher Objekte zu identifizieren. Bei sehr fernen Objekten, fernen Bergreihen
bleibt von der Korperfarbe wenig zu erkennen, sie wird meist durch die Farbe der
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erleuchteten Luft Uberdeckt. Diese unbestimmt blaugraue Farbe, an welche nach oben
das Helle blaue Feld des Himmels oder das rotgelbe der Abendbeleuchtung, nach unten
das lebhafte Grin der Wiesen und Walder grenzt, ist Veranderungen durch den Kontrast
sehr ausgesetzt. Es ist fur uns die unbestimmte und wechselnde Farbe der Ferne, deren
Unterschied zu verschiedenen Zeiten und bei verschiedenen Beleuchtungen wir wohl ge-
nauer beachten, wahrend wir ihre wahre Beschaffenheit nicht bestimmen, da wir sie auf
kein bestimmtes Objekt zu Ubertragen haben und wir eben ihre wechselnde Beschaffenheit
kennen. So wie wir uns aber in ungewodhnliche Umstande versetzen, z. B. unter dem
Arme oder zwischen den Beinen durchsehen, so erscheint uns die Landschaft als ein
plattes Bild, teils wegen der ungewohnlichen Lage ihres Bildes im Auge, teils weil

Abb. 17. Der alte SchieRstattegarten in Dachau.

die binokulare Beurteilung der Entfernung ungenauer wird. Damit verlieren die Farben
ihre Beziehung zu nahen oder fernen Objekten und treten uns nun rein in ihren
eigentimlichen Unterschieden entgegen. Da erkennen wir denn ohne Mihe, dal das un-
bestimmte Blaugrau der weiten Ferne oft ziemlich gesattigtes Violett ist, daR das Grin
der Vegetation stufenweise durch Blaugriin und Blau in jenes Violett Ubergeht usw.
Dieser ganze Unterschied scheint mir nur darauf zu beruhen, dal wir die Farben nicht
mehr als Zeichen fur die Beschaffenheit von Objekten betrachten, sondern nur noch als
verschiedene Empfindungen und wir deshalb ihre eigentimlichen Unterschiede, unbeirrt
durch andere Ricksichten, genauer auffassen."

Anfangs war Langhammer kein allzu glaubiger Zuhérer, wenn solches besprochen
wurde; er war sogar nicht einmal ein gerechter Zuhorer, sondern (bte scharfe Kiritik
an allen Dachauer Prinzipien. Man darf ihm daraus keinen Vorwurf machen, denn
nur gegen Dinge, die einen nicht interessieren, kann man wirklich vorurteilsfrei eine nn-
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parteiische Meinung hegen,
wie Wilde sagte; was
zweifellos der Grund ist,
warum eine vorurteilsfreie
Meinung géanzlich wertlos
ist. Kunst ist eine Passion,
und das Denken, das Kunst
betrifft, wird unvermeidlich
durch Emotionen beeinflult;
ist daher eher beweglich
denn fest, von feinen und
auserlesenen  Stimmungen
abhangig; es kann sich daher
nicht so ohne weiteres zur
Starre einer wissenschaft-
lichen Formel oder eines
theologischen Dogmas be-
kennen. Gewill ware es
sehr tugendhaft, wenn man
keine Vorurteile hatte; aber,
wie ein groRer Franzose vor
hundert Jahren schon sagte,
ist es die Pflicht jedes ge-
schmackvollen Kunstsinnigen,
Vorurteile zu haben. Nur
der Auktionator kann un-
parteiisch die Werke aller
Kunstschulen bewundern und
gleich schatzen. Gunstbillig-
keit ist keine der Qualitaten
eines wahrhaften Kritikers;
jedenfalls keine Voraus-
setzung der Kritik.

INn dieser seiner an
Gefahren reichsten Periode
seines Lebens standen Dill
und Holzel, die beiden
Fuhrer und Meister der
Dachauer, wie Brider zu
Langhammer. Sie hatten
es nicht leicht mit ihm,
denn Langhammer war ein
sehr scharfer Kritiker, und eben weil er sich so unaufhaltsam den Dachauern zugezogen
fuhlte und um seine Selbstédndigkeit als Kunstler sich sorgte, wehrte er sich mit der
ganzen Schérfe seines witzigen Verstandes und mit dem ganzen Sarkasmus, Uber den
er verfugte, gegen die sUB lockende Verfuhrung, die den Werken der Dachauer entstromt.
Nicht léssig und gernwillig gab er sich hin, er muf3te bezwungen werden, und er wurde
bezwungen durch die Kraft der kinstlerischen Logik im Werk der Dachauer. Und ein
so arger Widersacher er anfangs war, ein so treuer, verlaRlicher und genialer Verteidiger
war er schlielllich.

Dill gab, nachdem Holzel in vielen und langen Stunden vorbereitet hatte dazu,
den AnstoR zur letzten Umwandlung Langhammers. Sie gingen beide einmal ins
Moos, und Dill zeigte seinem Begleiter wie herrlich ein seidenweil schimmerndes
Birkenstdmmchen sich im goldbraunen Moorwasser spiegelte und welch herrliche Ergédnzungs-

Abb. 18. Studie. Kohlezeichnung.
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Abb. 19. Alte Dachauerin. Studie in Ol. (Zu Seite 135.)

form hierzu die ruhig schwebenden weiRen Wolken bildeten. ~<Ja, es ist herrlich,
wundersam! Aber was fang' ich damit an? Ich bin ja kein Landschafter," klagte
Langhammer, bewundernd die schéne Spiegelung im Moorwasser beschauend. ,Da

stellst’ halt ein weiRgekleidetes Madel ans Ufer; es muR ja kein Baum sein, was sich
da spiegelt!" gab Dill darauf zur Antwort. Langhammer sah ihn lange gro an und
schritt die Ubrige Zeit wortlos dahin Uber die moorduftenden Mooswiesen. Tags darauf
sall er an einem Moosgraben und malte das Spiegelbild eines Dachauer Méadels, das
er in die weillen Konfirmationsgewander gesteckt hatte. Damit nahm seine meisterliche
Dachauer Malerei ihren Anfang. Er machte die von Holzel und Dill gewonnenen
kiinstlerischen Errungenschaften zu den seinen. Er verbarg seine Liebe zu ihnen nicht
langer, und lie® sich von der. drohenden Gefahr, dal ihm schmahend nachgerufen werden
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Abb. 20. Konfirmantinnen. Konigl. Galerie in SchleiBheim. (Zu Seite 156.)

kénnte, er habe seine Selbstandigkeit verloren, nicht mehr hindern, das zu tun, was zu tun
ihn in seinem Innersten schon langst verlangt hat. Goethe sagte, daR just das Genie sich
Regeln am willigsten fugt, weil es ihren Zweck und Nutzen erkennt und anerkennt; und
die Geschichte der Kunst erbringt den Beweis, dall die wirklich GroRRen der Kunst die
Ausdrucksformen und die Mittel ihrer jeweiligen kiinstlerischen Vorfahren immer véllig
beherrschten und unter Anwendung dieser sicheren und festen Griinde der Uberlieferten,
erprobten Mittel und Erkenntnis weiterbauend, allmahlich Neues schufen. Auch Lang-
hammer nun unterwarf sich in Erkennung und Anerkennung der Gite und Wertgradig-
keit der von den Dachauern benutzten Regeln. Sie erst gaben ihm die Mittel an die
Hand, durch die er dem nahe kam, dem er schon langst verzweifelt zustrebte.

Vielleicht werden seine Bilder aus der letzten Dachauer Zeit nicht jedem neben
ihrer malerischen Bedeutung auch gleich in ihrer seelischen verstandlich sein; denn sie
sind Kunstwerke, deren esoterischer Gehalt den kostbaren Oberflachenwert noch um unzahlige
Wertgrade Ubertrifft; Werke, die, wie ein Dichter schon sagte, rund wie die Orangen
sind, bunt und duftend an der Oberflache, si im Geschmack, und die im Innersten die
Kerne tragen. Der GenuBRpobel speit sie aus und wirft sie auf die Stralle. Aber der
Eingeweihte weil3, daB sie allein das ewige Leben bergen. Bei liebevoller Versenkung
in Langhammers Bilder kann jeder Feinfihlende zum Eingeweihten werden. Er wird
allmahlich erkennen, welch wundersame Werke diese seltsam verklarten Darstellungen aus
dem taglichen Leben sind; wie sich auf ihnen nicht nur das Aussehen spiegelt, dall sie
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nicht blo® Abbilder sind, sondern daR auch alle unter der Haut der Dinge stromenden
eigenartigen Wesenstumlichkeiten, alles Dahinterliegende in ihnen enthalten ist.

Diese Bilder aus seiner letzten Zeit, vorzlglich einige der im bayerischen Staats-
besitz befindlichen, in der Galerie im SchloR zu SchleiRheim hdngenden, machen sein
eigentliches Werk aus. Um zu ihnen zu gelangen, mufite er so sehr viel erleiden, so
bittere Verzweiflung und erstarrende Niedergeschlagenheit kennen lernen, um zu ihnen
zu gelangen, mufite er so manchen weiten Weg gehen; sie bilden sein Werk. Das Werk!
Mongro sagte einmal: Wir kennen das Werk als Erleichterung, als Arbeit, als um-
geformtes Quantum von Zeit und Technik: kennen wir es auch als Selbstzerstérung,
als Fatum, als das groe Einmal-und-nicht-wieder? — Es gibt ein Schaffen, das an
Passivitat grenzt; man reimt ein Sonett, wie man etwas aus der Tasche verliert —
wir geben nichts von uns hin, es gleitet nur etwas von uns ab. Es gibt ein Schaffen,
das schon einen wirklichen Kraftverlust darstellt, das uns in Anspruch nimmt, aber nicht
erschopfend, vielleicht nur unser Gehirn, irgendein Einzelnes an uns. Endlich das
ganze Schaffen, die Erschopfung des Schaffenden; nicht mehr verwandelte Energie und
partielle Hingabe, die sich ersetzen laRt, sondern ernstgenommene Unmoglichkeit weiter-
zuleben, der Mensch ins Werk aufgelést ohne Rickstand und Vorbehalt. — Aber es
gebe noch kein Werk, das seinen Urheber zerstérte, um selber um so schéner und herrlicher
zu sein, meint er dann schlieRlich. Ich glaube nun, daR Langhammer von seinem Werk
aufgezehrt wurde, das er mit dem gleichen selbstvernichtenden Ernst betrieb wie manche
Insekten die Begattung. Von geheimnisvollen Machten ist sein Werk entschieden be-
herrscht irgendwie, wie der zierliche Magnet von ungeheueren, im Ungewissen lagernden
Kraften. Es entstrdtmt ihm eine verhaltene, aber tiefe Traurigkeit. Die sifle Melodie
zarter Farben und der beriickende Rhythmus der Formenflisse schwingen heraus und
dringen in unsre Augen und zerflieRen in unsern Gedanken zu bebendem Empfinden.
Wir werden traurig und wissen nicht warum; aber unser Gram ist von einer Erhaben-

9166. 21. Unter Birken. Olgemélde. Privatbesitz: Rittmeister Zschille, Miinchen. (Zu Seite 163.)
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heit, die uns ihn lieben macht, wie wir nie die Freude liebten. Wir koénnen vor seinen
Bildern nicht sagen: So ist es! So hab' ich's erlebt! Aber wir kénnen sagen: In
seltenen Stunden hab' ich's erfuhlt, hab' ich diese Schonheit geahnt.

Langhammer malte die Dinge gern in dem Lichte jener Stunden, da man nicht mehr
weil3, wessen die Dinge sind. Dieses seltsamen Lichtes Hoéhen und Tiefen fand er im
Tasten seiner blassen, blinden Hande. Und das Licht errang einen machtigen schweig-
samen Sieg: es loste den nach seiner Herrlichkeit Sehnsuchtigen auf und verwandelte
seine schwere dunkle Leiblichkeit in die leichte lichte Helligkeit, den feinen Stoff des Lichts.

Welch herrliche Bilder malte er!

Eins: da liegt die Ebene in dehnenden Weiten und zieht die Gedanken mit den
Blicken in die Ferne. In banger Stille schweben schwile weiRe Wolken dariber im
wachen Warten. Von den buschigen Wachholdern troffen die Dufte des mit Licht und
Warme gesattigten Nadelwerks so sehr schwer nieder, daR sie fast aromatischen Olen
gleich auf dem dunklen Boden zu schwimmen scheinen. Wie Fahnen im Wind die
blihenden Aste der Weiden schwanken. INn verrieseinden Ringen rollt die Ruhe
dahin. Ein weilgekleidetes Kind sitzt einsam da und traumt, laRt sich die Tage
geschehen (Abb. 22 u. 23, S. 156 u. 157).

Ein anderes Bild: In dunkelschattigen Waldhallen. Das leuchtende Licht schwindet
allmahlich; granatig glihend versinkt die Sonne hinter einem rauchtopasgelben Dunst-
schleier, der in den Schatten in rosiger Blaue schimmert. Die B&ume und Bische
stehen starr, es entquillt ihnen dunkel, dunkel sind auch die Wolken, wie getribt von
traurigen Gefuhlen; wie mude, schlafbereit schwingen die linden Lufte. Aber in all dem
Dunkel ist doch ein Schimmer, gleichsam die hinterlassene Helle Spur von farbigen
Faltern. In weiBen Kleidern, deren Falten in schonem Wechselspiel opalisieren, schreiten
singende Madchen dahin (Abb. 20, S. 154).

Abb. 22. Studie zu einer neuen Fassung von ,Die Prinzessin und der Schweinehirt".
Konigl. Galerie zu SchleiBheim. (Zu Seite 156.)
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Abb. 23. Entwurf der letzten Fassung von ,Die Prinzessin und der Schweinehirt".
Konigl. Galerie in SchleiBheim. (Zu Seite 156.)

Aber welchen Begriff vermégen all diese Worte von der eigentlichen Schénheit
dieser Bilder zu geben. Die schénsten Worte und Séatze sind nur leere GefdBe zum
Umfassen des Lebendigen. Ein ganz besonders herrliches Bild ist das in der Schleil3-
Heimer Galerie hangende ,Geigender Monch mit zwei Madchen" (Abb. 28, S. 162).
Eine ahnlich késtliche Stimmung, wie sie diesem Gemalde entstrémt, fand ich in
Hofmannsthals ,Tod des Tizian"; darin heil3t es an einer Stelle:

INn weilen, seidig weilen Mondesstreifen

War liebestoller Miicken dichter Tanz,

Und auf dem Teiche lag ein weicher Glanz,

Und platscherte, und blinkte auf und nieder.

Ich weil es heute nicht, ob's die Schwane waren,
Ob badender Najaden weile Glieder.

Und wie ein siRer Duft von Frauenhaaren,
Vermischte sich dem Duft der Alotz,

Das rosenrote Ténen wie von Geigen,

Gewoben aus der Sehnsucht und dem Schweigen,
Der Brunnen Platschern und der Bliten Schnee,
Den die Akazien leise niedergossen.

Und was da war ist mir in eins verflossen:

INn eine Uberstarke schwere Pracht,

Die Sinne stumm und Worte sinnlos macht.

Glicklich, ganz den emotionellen Sensationen hingegeben, arbeitete Langhammer
fabelhaft rasch und viel. Wenn die Frichte reif geworden, fallen sie vom Baum.
Langhammers Frichte waren nun auch reif geworden. Bild um Bild entstand. Immer
schoner wurde ihr Ton und immer edler ihre Form. Er, der friher das Dingliche der
Dinge zu malen bemiht war, malte nun Bilder, in denen die Dinge erschienen, als
hatte er ihnen ihre Grinde genommen. Seitdem er die Natur interpretierte, schuf er



158 Arthur Langhammer.

reife Kunstwerke. Die meisten seiner Minchener Freunde freilich hatten ihn so gut wie
aufgegeben; er ging ja nicht mehr mit ihnen; er war ein Dachauer, ein malender
Sonderling geworden. Was er malte und wie er malte wullten sie freilich nicht, aber
sie dachten in ihrem Hochmut, dal es ja doch nichts Bedeutendes sei. Nur ganz wenige
seiner Malerfreunde, denen er Einlal® gab in sein Atelier, gingen von ihm mit glanzen-
den Augen und strahlenden Mienen und wenn sie dann irgendwann irgendwo traulich
beieinander saRen, sprachen sie sich entziickt und bewundernd aus Uber das, was sie bei

Abb. 24. Virginia. Konigl. Galerie in SchleiBheim. (Zu Seite 163.)

Langhammer gesehen hatten, und sie jubelten in der Erwartung des groflen Aufsehens,
das sein Auftreten machen wirde, wenn er nun wieder einmal in der Sezession ausstellte.

Sie hatten recht mit ihrer Voraussicht, dal die Ausstellung seiner in Dachau,
nach seinem AnschluR an Dill und Hoélzel, entstandenen Bilder groRes Aufsehen machen
wurde; sie machten groRes Aufsehen und bewiesen, welch ein groRer Kinstler sie schuf;
ein groRBer Kunstler, ein Kinstler im alten, schon halbverschollenen edlen Sinn dieses
oft miRbrauchten Wortes. Aber sie hatten nicht geahnt, unter welchen traurigen Um-
stdnden diese Ausstellung zustande kommen sollte. Just als man bereits in Minchener
Kunstlerkreisen davon zu munkeln begann, dal Langhammer ganz auferordentlich kinst-
lerische und poetisch schéne Bilder in Dachau schaffe, und als man sich bereits beriet,
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wie man ihn Wohl zu einer Ausstellung seiner besten Arbeiten veranlassen kénnte, kam
plétzlich die erschitternde Kunde von Arthur Langhammers jahem Tode.

Einem plétzlichen vehementen Ausbruch seines schon jahrelang wihlenden Nerven-
leidens erlag binnen drei Tagen Langhammer. Seine Freunde konnten”™ erst gar nicht

Abb. 25. Traumerin. Privatbesitz. (Zu Seite 163.)

fassen: jetzt, da er zu einer meisterlichen und ihn befriedigenden Malerei gelangt war,
kam der Tod und schlug ihm den Pinsel aus der Hand. Tragisches Schicksal. Am
7. Juli 1901 abends 6 Uhr fand in Dachau die Leichenfeierlichkeit statt unter Be-
teiligung einer auBlergewdhnlichen Trauerversammlung, aufllergewdhnlich nach der Zahl
der Leidtragenden und auRergewohnlich in ihrer Zusammensetzung. Der Wunsch seiner
Freunde und der Marktgemeinde Dachau, die irdischen Uberreste in einem Ehrengrab
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des Dachauer Friedhofs zu bestatten, konnte nicht in Erfullung gehen, da des Kinstlers
in Lutzen noch lebende hochbetagtc Mutter altere und gewichtige Rechte auf den toten
Leib geltend machte. So mufdten sich seine Freunde und die vielen aus Minchen und
Dachaus Umgebung gekommenen Leidtragenden mit einer Abschiedsfeier begnliigen. Nach
der Einsegnung des Toten durch den protestantischen Pfarrer Schwanhauser, rief Professor
Dill folgende Abschiedsworte dem groRen toten Kinstler nach:

LJArthur Langhammer ist tot! Diese erschitternden Worte durcheilten Donnerstag
abend unser stilles Dachau und riefen in dessen Kinstlerkolonie eine unendliche Be-
stiirzung, einen betdubenden Schmerz hervor. Wohl wurden uns durch den unerbittlichen
Tod im Laufe der letzten Jahre viele liebe Freunde, hervorragende Kinstler entrissen,
deren Heimgang uns eine empfindliche Licke hinterlassen hat, doch hat uns kein Verlust
so hart betroffen, wie der unseres teuren Freundes Langhammer. Talente, Gaben des
Geistes, die andere einzeln zieren, vereinigte der gottbegnadete Kinstler und Mensch in
solchem MafRe, dal® wir nicht seinesgleichen finden werden. Man mufl3 das Glick gehabt
haben, ihm nahe gestanden zu sein, man muf® den Zauber seines Wesens gefuhlt, sein
groRes, edles Herz gekannt haben. Niemals dachte er klein und kimmerlich. Was er
gab, war echte Minze. Und selbst, wenn er mit unvergleichlichem Humor, mit kost-
licher Beobachtungsgabe neben den eigenen die kleinen Schwéchen anderer geilelte.

Abb. 26. Geigender Moénch. Erste Fassung. Privatbesitz: Rittmeister Zschille, Minchen. (Zu Seite 157.)
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Abb. 27. Madchen am Bach. Konigl. Galerie in SchleiRheim. (Zn Seite 153.)

geschah es derart, daB man ihn doppelt lieben multe dafir. Seine Bildung, sein
Geschmack waren von solcher Hohe und Reife, dal® ihm kein Gebiet der Kinste, der
Kultur fremd und fern gewesen. Lebendiges Gefuhl verband er mit allem groflen und
modernen Streben. Er war ein Rufer im Streit der Geister, ein Fuhrer, ein Anreger.
Sein Urteil war gesucht und genoR das hdchste Ansehen. Sein Vorbild ri3 die andern
hin, alt und jung. Langhammer war vor allem aber Kunstler, Maler. Nur wer
Zeuge war, wie seine Seele sich vor den Herrlichkeiten der Natur entfaltete, wie er
ganz in ihr aufging, wie er aus ihr das Kostlichste herauszog und auf die Leinwand
bannte, wird diesen Begriff ,Maler" ganz erfassen koénnen. Langhammers Weise zu
zeichnen und zu malen war im gewissen Sinn unerreicht und er beherrschte seine Technik
mit souverdner Gewalt. Vielleicht lag gerade darin eine Gefahr fur ihn, vielleicht ent-
sprang der UbergroRen Leichtigkeit seines Schaffens das Gespenst seines Lebens: Der
Zweifel an sich selbst. Die Art seines Schaffens war himmelhoch jauchzend, zu Tode
betriibt. Auf das Entstehen gléanzender Schopfungen folgte der Zweifel, das Andern,
das Zerstoéren. Und doch! Was durfte man noch GroRes von diesem wahrhaft genialen
RoeRler, Neu-Dachau. 11
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Abb. 28. Geigender Monch. Letzte Fassung. Konigl. Galerie in SchleiBheim. (Zu Seite 157.)

KUnstler erhoffen, wenn sich erst seine zeitweise gestdrte Gesundheit wirde gefestigt haben!
— Es sollte nicht sein. Wie Maroes ging auch Langhammer von uns, ohne sein Werk
vollendet zu haben. Er starb an seinem Werk. Die Munchener Kunst verliert in
Langhammer einen ihrer eigenartigsten, echtesten Vertreter, uns aber, uns Dachauern,
ist sein Verlust geradezu unersetzlich. — Nimmer werden wir, teurer Freund, begliickt
das Moos durchwandern, niemals wieder uns begeistert gegenseitig zu Taten spornen,
doch Dein Geist wird uns begleiten, und im GenieRen von Natur und hoher Kunst
wird er mit uns sein ..."

Den Lorbeerkranz ergreifend, trat dann Professor Dill an den schon voéllig von
Blumen (Uberdeckten Sarg, und legte auf ihn die Spende nieder indem er sprach:
sLieber Arthur! Nimm diesen letzten innigen Scheidegru® von Deinen treudenkenden
Dachauern."” Dann brach dem Manne, der Anno 1870 im Krieg das Eiserne Kreuz
bekommen, die Stimme.

Die einige Monate spéater in den Salen der Minchener Sezession arrangierte Aus-
stellung des kiinstlerischen Nachlasses Langhammers brachte eine groBe Uberraschung fir
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die Minchener Maler und Kritiker. Sie staunten dartber, zu welch ungeahnter Mdglich-
keit des Ausdrucks Langhammer im stillen Dachau gelangt war und zu welch feiner
Auffassung des Kolorismus, ja des Zwecks der Kunst Uberhaupt. Einer Auffassung,
wie damals Dr. G. KayRBner schrieb, die in gewissem Sinn durchaus anti-naturalistisch
ist, insofern als sie im Kunstwerk nicht einen Wettkampf mit der intensiven Macht der
Naturerscheinung, sondern ein Streben nach vollstdndig eigenem Dasein, die Erfullung
der Sehnsucht nach Schmuck und Verschonerung des innern und auBern Lebens erblickt.
Nicht frappante Wiedergabe der Wirklichkeit, sondern Verarbeitung der von ihr dar-
gebotenen Elemente zu Werken, die in gehaltener Ruhe zu unsern Sinnen sprechen, die
Auge und Herz mit einem reinen, getragenen Wohlklang fillen, wie ihn nicht das naive
Schauen, nur das verfeinerte Empfinden erlauschen und anschlagen kann, ist der Zweck
der Kunst. Jedenfalls ist es logisch, wenn ein Kinstler, der mit seinen Bildern dekorative
Werte schaffen will, die Ruhe und Harmonie um sich verbreiten, danach strebt, die
Farbenskala seiner Palette auf den moglich geringsten Umfang einzuschranken und nun
innerhalb der selbstgezogenen Schranken die Kontraste gleichzeitig durch konsequente
Abdampfung und feinste Differenzierung der einzelnen Tone zu erreichen sucht. Auch
die minimalen Abstufungen und Unterschiede aber werden dann immer noch deutlich und
wirksam sein, wenn sie sich um eine moglichst neutrale Mittellinie oder auf einem
mdglichst klaren Fond bewegen. So baut Langhammer seine zarten Farbenkldnge auf
dem Weil3 auf, das wir fast in allen diesen Studien in den Kleidern der Frauengestalten,
manchmal sekundiert von einer hellen Wolke, wiederfinden; und so erklart sich die
scheinbare Eintonigkeit der Motive, die sich immer wiederholen: weilRgekleidete Kinder
auf dem Rasen sitzend oder stehend, weilRgekleidete Madchen im Wald lustwandelnd oder
einem geigenspielenden Monch lauschend, oder unter dichtschattenden alten Baumen einer
LandstraRe in Prozession hinziehend. Das Motiv beinahe nichts, die malerische Be-
handlung alles.

Tatsachlich liegt in den meisten Gemélden aus Langhammers letzter Zeit als male-
risches Hauptthema der unermidlich wiederholte Versuch, das Weil} in vielerlei Nuancen,
vom wachsernen Weill des Alabasters, dem warmen Rosenblattwei3, dem pelzigen Weil3
samtiger Blumendolden, dem zarten Grauweil? der Seide, dem goldigen Weil} eines
gleichsam von roten Flammen durchleuchteten Elfenbeins, dem kihlen Milchweil3, dem
silbrigen Weil3 des Mondlichts oder dem irisierenden Weil des Opals bis zu dem
amethysten schimmernden Weil3, wie es durchsichtige Wolken farbt nach Sonnenuntergang,
als Grundton in seinem Zusammenklingen mit andern Farbténen zu erfassen und zu
bannen. Die glutglihenden Farben sind wie verschleiert hinter einem feinen, perl-
glanzenden Gespinst wassertrachtiger Luft, oder Lenzabenddinste verdampfen das Gold
des Himmels, durch den das erste, tiefe, verhaltene Donnern wallt, wie ein Traum-
reden der nahenden Nacht. Unter schattenden Baumen ist die duftgeschwangerte Luft
noch klar und dunkel, schwingt aber aus der Kuhle des Schattens hinaus, prallt an
die warme, zitternde Wabberluft der Ubersonnten Weiten, zieht in den schwilen
Schwaden und wird immer dunstiger, farbiger, wie erflllt von abervielen Blitenstdubchen
und Farbtupfen. Eine herbe SiRe lastet auf all den Dingen. Bon Dduften sind die
Farben warm und glihen selbst noch im Triben. Im =zarten Zwange des Windes
wiegen sich die Weiden weich und wo sich ein Blihen vorbereitet, schimmert es auf wie
Perlen. All die weilgekleideten Madchen, die lange im Sonnenschein umhergewandelt
unter blihendem, weillen Flieder, Goldregen und anderem duftenden Strauchicht, jetzt
aber im gedampften Dammerlicht mit einer koéstlichen Mudigkeit in den schlanken, jung-
fraulichen Gliedern und einem dumpfen Fihlen im Herzen, dem durchs Reisig raschelnden
Rieseln kleiner Bache oder den wehschluchzenden Sehnsuchtslauten einer Geige lauschen,
atmen Licht aus, und flieBen in eins zusammen mit den sie umgebenden Dingen, in
eins, das die ,Sinne stumm und Worte sinnlos macht".

11*
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