Beitrage zur Geschichte des Bildnisses.

Von Gustav von Bezold.

Die Epoche des klassischen Bildnisses.
Die auferitalischen Lander.

Mit dem Beginn des 16. Jahrhunderts dringt die Renaissance in alle
Lander ein, welche die gofische Kunst gepflegt hatten. Es war unvermeidlich.
In den bildenden Kiinsten — Plastik und Malerei — war die Lage die:
Auf den Vorstob des Naturalismus in der franzdsisch-burgundischen Kunst
war nochmals eine stark und eigenartig stilisierende Kunst gefolgt, welche
das, was in der organischen Auffassung des menschlichen Kérpers als Ganzes
errungen war, zuriickireten lieh. Formen und Bewegungen wurden dem
Ausdruck dienstbar gemacht ohne Riicksicht auf ihren organischen Zusammen-
hang und Verlauf. Zudem verschwanden die Korper grobenteils unter den
Gewéandern, welche in scharfer linearer und plastischer Stilisierung ein selbst-
standiges Leben gewannen. Die Méglichkeiten dieser Sfilisierung waren im
Ausgang des 15. Jahrhunderts durchlaufen und fiihrten weiter verfolgt zur
Manier. Eine erneute Hinwendung zum Naturalismus war notwendig und
trat ein. Es fehlt nicht an Bestrebungen, aus eigener Kraft den organischen
Bau des Kérpers zu erfassen, und sie waren keineswegs erfolglos. Wenn
sie nicht bis zum Ende durchgefiihrt wurden, so war es darin begriindet,
dab in Italien schon eine fertige Losung vorlag, und dab ein starkes Vor-
urteil fir die italienische Kunst einfrat. Man konnte fertige Ergebnisse {iber-
nehmen und tfat es; dab man damit in Abhéngigkeit geriet, war nicht zu
vermeiden. Die Uebernahme der Renaissance brachte allenthalben Stérungen
und Schwéachungen der nationalen Kunst hervor. Der Gegensatz ist weit
weniger der von germanischem und romanischem als der von gotischem
und klassischem Kunstgeist. Die Wirkungen sind verschieden, je nachdem
man an die Frithrenaissance die Hoch- oder die Spétrenaissance ankniipfte ;
von der Frihrenaissance konnte eine selbstandige Weiterbildung in nationalem
Sinn ausgehen, gegeniiber der Hoch- und Spéfrenaissance gab es nur Nach-
ahmung. Die Wirkungen sind auch bei den verschiedenen Vélkern verschieden.

In Frankreich bernahm der Hof die Fiihrung. Franz I. berief Ifaliener,
welche in Fontainebleau mit einer Schar von Gehilfen arbeiteten. Sie werden
unter dem Namen der Schule von Fontainebleau zusammengefaht. Die
Klarheit des franzdsischen Formgefiihls wirkte barocken Uebertreibungen
entgegen, welche um 1540 im italienischen Manierismus schon um sich griffen,
und es entsteht eine formal hochstehende, aber etwas abstrakte und schwéchliche
Kunst, die von Anfang an manieriert ist.



Diese Kunst ist nicht einfach ein Ableger der italienischen, noch war
das franzésische Kunstwollen stark genug, um seinen eigenen Charakter zu
wahren, und unter dem Formzwang der neuen Kunst wurde auch ein
intensives Naturstudium betrieben. Das leuchtet aus der Bildung der Korper
und Bewegungen hervor und fritt in den nackten, liegenden Grabfiguren
brutal zutage.

Die franzdsische Renaissance hat fiir hochstehende Personen einen
Grabmaltypus, auf dem der Verstorbene zweimal erscheint; auf dem Sarkophag
liegt die nackte Leiche, dber ihr erhebt sich ein Aufbau, auf dem der Lebende
dargestellt ist. Auf dem Wandgrabmal des Louis de Brézé in der Kathedrale
zu Rouen erscheint er zu Pferde. Die Konigsfiguren in Saint Denis knieen
betend auf der Aedicula. Die Toten wie die Lebenden sind Bildnisfiguren.
Daneben kommen andere Grabformen vor. Die Tumba mit der liegenden
Figur und der halb aufgerichtet Ruhende. Der Zug ins Allgemeine, der die
franzosische Menschendarstellung des 16. Jahrhunderts beherrscht, ist in diesen
Bildnissen nicht immer ganz (iberwunden, Guillaume de Bellay in der
Kathedrale in Mons § 1543 ist ein antiker Held, und Claude de France,
die Gemahlin Franz I. in Saint Denis, eine schéne Frau. In anderen aber
lebt der schlichte Wirklichkeitssinn der altfranzésischen Kunst fort. Aus der
Frithzeit des 16. Jahrhunderts sind die Kardindle von Amboise in der
Kathedrale von Rouen (um 1525), aus spaterer Zeit Heinrich IL in Saint
Denis um 1570 und René de Birague im Louvre (1585), beide von Germain
Pilon, zu nennen. Die sprithende Lebendigkeit der franzdsischen Portréat-
plastik des ausgehenden 17. und des beginnenden 18. Jahrhunderts erreichen
alle diese Werke nicht.

Unter den Malern sind die beiden Clouet als Portratisten hervor-
ragend. Der Vater Jehan Clouet kam aus den Niederlanden nach
Frankreich, er war Hofmaler Franz I.; ihm folgte sein Sohn Frangois
Clouet, der unter Heinrich II. und Karl IX. Hofmaler war. Der Ruhm des
Sohnes hat den des Vaters verdunkelt, und noch sind beider Werke nicht
sicher geschieden. Die beglaubigten Werke Francois zeichnen sich durch sehr
eindringende Beobachtung und grobe Sicherheit der Ausfiihrung aus; in
ihrer streng zeichnerischen Weise haftet ihnen eine gewisse Alterttimlichkeit
an, auch die Bildform ist zuriickgeblieben. Die Brustbilder fiirstlicher Personen
— Elisabeth von Oesterreich im Louvre, Claudia von Frankreich in Miinchen
und viele in Chantilly stehen eng im Rahmen, und die Begrenzung ist nicht
immer wohl erwogen. Einmal geht Clouet bis zur Lebensgréfe in dem
Bildnis Karl IX. in Wien, das den Kénig in ganzer Figur stehend darstellt.
Die Anregung diirfte von Spanien ausgegangen sein. Das Bild erscheint
altertimlich in einer Zeit, als Tizian im héchsten Alter stand und Moretto
schon tot war.

S0 schén und tiichtig alle diese Bildnisse sind, zur Entwicklung des
Bildnisses hat Frankreich im 16. Jahrhundert nichts beigetragen. Die
schopferische Kraft des franzésischen Kunstgeistes war nach den unerhérten
Leistungen des 12. und 13. Jahrhunderts im 14. schon im Riickgang. Schon
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unter den Valois sind Niederlander die fiihrenden Geister, am burgundischen
Hof haben sie die Vorherrschaft, aber die vlamische Kunst hatte sich organisch
aus der franzosischen entwickelt. Mit dem Uebergang zur Renaissance nimmt
die franzosische Kunst in weitem Umfang ein fremdes Element auf und
folgt der Fiihrung des Auslandes. Noch hat sie die Kraft, der Renaissance
ihr eigenes Geprage aufzudriicken, aber der franzosische Kunstgeist erfahrt
in diesem Assimilierungsprozeb eine Wandlung, er reflektiert mit Klarheit
und Ruhe, die Kraft der Gestallung hélt noch vor, aber sie geht weniger
auf das GroBe als ins Einzelne, die Ausfiihrung wird zur letzten Vollendung
gebracht. Im 16. Jahrhundert schlagt die franzésische Kunst die Richtung
ein, welche sie bis ins Empire festhdlt. Im 16. Jahrhundert regen sich auch
schon’ die Keime der Theatralik, die im franzdsischen Barock einen so breiten
Raum einnimmt, die innerlich kiithle Kunst wird rhetorisch, wenn sie starke
Geftihle aussprechen will.

» *
*

Haben Niederlander der franzosischen Kunst schon im 14. Jahrhundert
die Richte gegeben, so haben sie die burgundische beherrscht, in den Nieder-
landen selbst folgt ein Grober dem anderen, und ganz Europa huldigt ihnen.
Sie haben vor allen gofischen Landern die grébte Geschlossenheit des Stils
und das vollendetste Kénnen voraus. Aber gerade in den Niederlanden
ist die Spannung zwischen Stil und Naturalismus am starksten. Hier
beschréankt sich die Beobachtung nicht auf den Menschen, sie umfabt die
gesamte sichtbare Welt mit gleicher Liebe. Schlieblich mubte man wahr-
nehmen, dab alles, die Auffassung des Menschen, der Pflanzen, des Raumes,
dab die ganze kiinstliche Bildeinheit Stiickwerk war, und wenn man es in
der Heimat nicht bemerkte, in Italien, wohin so viele Niederlander kamen,
mubte man es sehen; nicht notwendig, solange die italienische Kunst selbst
noch stilistisch gebunden, aber im Ausgang des 15. Jahrhunderts, als sie frei
geworden war. Rogier van der Weyden mochte nach Italien ziehen und
Anerkennung, ja Bewunderung finden, ohne in seiner Weise gestort zu
werden. Quentin Massys konnte sich dem starken Eindruck der Hoch-
renaissance nicht entziehen, die Zeit war gekommen, in der die nieder-
landische Kunst Aehnliches suchte. Anlaufe dazu finden sich schon in der
altflandrischen Malerei, aber sie blieben im Einzelnen stecken. Massys geht
auf das Wesen, seine Menschen haben ein innerlicheres Leben als die seiner
Vorgénger. Er gibt den Ausdruckswert der Bewegungen nicht preis, aber
sie sind nun anatomisch moglich, die Gelenke funktfionieren richtig.

Massys jlingere Zeitgenossen Mabuse, Barend van Orley, Lukas
von Leyden, Jan Scorel u. a. sind den Einwirkungen der Renaissance,
die als schlechthin vollkommen galt, erlegen. Was sie vor groben Aus-
schreitungen der Manier bewahrt, ist Nachwirkung des spéatgotischen Stil-
geflihls. Denn diesen und anderen weniger bedeutenden Romanisten ist der
Ausgang von der spatgotfischen Kunst gemein, deren Nachwirken noch in
ihren spaten italianisierenden Werken vernehmlich ist. Das Nationale ist
bei den Niederlandern durch die Aufnahme der Renaissance weiter zurtick-
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gedréangt als bei anderen Vélkern, aber der nationale Charakter der nieder-
landischen Kunst war (berhaupt im Abnehmen. Schon die spétgotische
Kunst war vom Manierismus angegriffen. Die Maler, welche im Grunde
Spatgotiker bleiben und sich nur &uberlich mit der Renaissance abfinden,
Hendrik Bles, Jakob Cornelisz van Oostsanen, Cornelisz
Engelbrechtsen u. a. sind mindestens ebenso manieriert wie die ent-
schiedenen Romanisten.

Wie tiberall sind auch in den Niederlanden die Manieristen unbefangen
und ftiichtig, wo sie sich unmittelbar an die Natur halten wie im Bildnis.
Die Einwirkung der Renaissance ist auf diesem Gebiete forderlich, die Form-
gebung wird groBer und freier, der Ausschnitt wird gréber, das Ganze bild-
mabiger. All' das wird aber nicht sofort Gemeingut, das 16. Jahrhundert ist
eine Zeit des Suchens und Schwankens, des Vordringens und des Beharrens.
Ueberall erfreut ein ernstes Streben, eine gediegene Auffassung, ein tiichtiges
Koénnen, aber in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts ist in den Nieder-
landen kein ganz grober Portrétist erstanden.

Mabuses Bildnis des Bischofs Philipp von Utrecht in Amsterdam
(1498) ist in seiner harten, glatten Weise etwas geistlos. Auch in dem Bild
eines Unbekannten von Cornelisz van Oostsanen von 1533 in
Amsterdam (721) herrscht die plastische Modellierung noch vor, aber es
zeigt doch Ansétze zu breiterer Behandlung und ist innerhalb des Stils sehr
lebendig.

Die Romanisten pflegen auch das Idealbildnis junger Frauen.
Wir haben solche von Barend van Orley u. A. Mit dem Idealisieren stellt
sich auch die Manier ein. Es sind recht gleichgiiltige Schonheiten, die keinen
Vergleich mit den Damen Palma Vecchios aushalten. In diesen Kreis gehort
der einférmige Meister der weiblichen Halbfiguren, dessen junge
Méadchen in vielen Galerien vorkommen; sein Stil ist von Frankreich stark
beeinflubt.

Quentin Massys, der der Renaissance unabhéngiger gegeniibersteht,
hat mehr erreicht als diese Romanisten. Die Anregungen, welche er von
Italien empfangen hat, gehen auf die bildmébigere Gestaltung der Portrattafel
und auf die Heranziehung des Momentanen zur Belebung und Verstarkung
der Charakteristik. Die Halbfigur eines Mannes in Frankfurt steht vor einer
Doppelarkade, welche denBlick nach einer Landschaft freilabt. Das ist lombardisch.
Der Geistliche der Galerie Liechtenstein in Wien steht frei vor der Land-
schaft. Beide stehen hinter einer Briistung, ein altertiimlicher Zug, den wir
schon von den primifiven Franzosen kennen (Taf. XXX, XXXI). Hier wie dort
ist eine Beschéftigung angedeutet.

Jan van Scorel hélt in seinen Jerusalemfahrern in Harlem den
alten Typus noch fest, dreizehn Halbfiguren gehen ohne den Versuch einer
Gruppierung nach links. Scorel will nur das Andenken der Ma&nner festhalten,
mit welchen er nach Jerusalem gewallt ist; so ist jedes einzelne Bildnis gut,
die ganze Tafel aber langweilig. Das dem Scorel zugeschriebene Bildnis
Reinalds IIL von Brederode in Amsterdam (3192) ist noch in nordischer



Weise gehalten. Cornelisz Aerntsz. van der Diissen und der Un-
bekannte in Berlin (644, 644 B) stehen vor Landschaften und sind freier
behandelt. ~Sie stehen etwa auf der Entwicklungsstufe der Bildnisse des
Quentin Massys. Die malerische Ausfilhrung ist vortrefflich. Sie 146t die
Zuschreibung des schénen Familienbildes in Cassel (33) an Scorel
bedenklich erscheinen. Die scharfen Gegensatze von Licht und Schatten, die
harte Modellierung, die &uberst manierierte Gestalt des nackten Kindes auf
dem Schob der Mutter weisen es dem Maerten van Heemskerk zu. Das
Bild steht an der Grenze des Gesellschaftsbildes und enthélt so viel Handlung,
als auf einem Gruppenportrat zulassig ist. Auch das weist auf eine spétere
Entwicklungsstufe. Der Kélner Barthel Bruyn geht von Scorel aus und
fihrt dessen Art weiter. Seine Bildnistafeln, wie die Stifterbildnisse auf
Gemaélden sind vortrefflich in strenger Sachlichkeit der Auffassung und
geschmackvollem Vortrag. Das Bildnis des Biirgermeisters Johann van
Ryht von 1525 in Berlin zeigt einen energischen, ernsten Mann mit breitem
Kopf in frontaler Darstellung. Der Mund ist fesf geschlossen, der Blick etwas
verschleiert. Die Formgebung ist sehr genau, die Modellierung plastisch ;
dabei hat das Bild eine sehr geschlossene koloristische Haltung. Noch fester
gegriffen und eindringender durchgearbeitet ist das Bildnis des Biirgermeisters
Arnold von Brauweiler von 1535 im Wallraff-Richartz-Museum in Kéln.
In altertiimlicher Weise steht er hintcr einer Briistung, auf die er die linke Hand
auflegt, wéhrend die rechte auf eine Rolle gestiitzt ist; hinter ihm &ffnet sich
der Raum und &bt den Blick in eine Landschaft frei. Die Gesichtsformen
sind bis in die letzten Einzelheiten verfolgt und sicher wiedergegeben, der
Vortrag ist sehr geschmackvoll. Die gleichen Vorziige weist das Bild einer
reichen Biirgersfrau im Wallraf-Richartz-Museum auf. Aus den sehr
markierten Zigen spricht eine stolze Festigkeit des Charakters und einige
sténdische Beschranktheit.

Die Plastik geht die gleichen Wege wie die Malerei, bleibt aber in
engerem Zusammenhang mit der franzésischen. Der Romanismus setzt sich
friher und energischer durch als in der Malerei. Das Grabmal Engelbrecht I
von Nassau und seiner Gemahlin in der groben Kirche zu Breda (um
1535) ist eine niedrige Tumba, auf der die halbnackten Verstorbenen liegen,
ein franzésisches Motiv, an den Ecken knieen vier Méanner, welche eine Platte
mit den Riistungsstiicken des Grafen fragen. Die Figuren der Verstorbenen
sind schlicht realistisch, als Bildnisse héchst vortrefflich, die Aflanten stark
bewegt im Geist des franzésisch-niederlandischen Manierismus, schon vollig
ungofisch. Das Grobte, was in diesem Stil geschaffen wurde, ist die Kirche
von Brou in Burgund, welche Margarete von Oesterreich als Grabkirche fir
ihren Gemahl Philibert den Schénen von Savoyen und dessen Mutter Margarete
von Bourbon und fiir sich erbaute, ein Monumentalgedanke von seltener Grof-
artigkeit, in einheitlicher Durchfiihrung von Architektur und Ausstattung das
glanzendste Werk der niederlandischen Spéatgotik. Im Figtrlichen ist die
Renaissance vollstandig durchgedrungen, aber die Figuren, selbst die nackten
Putten, figen sich der Gippigen Spétgotik der Kirche und des Lettners harmonisch

Taf. LXVL
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ein. Franzosen und Niederlander haben hier zusammengearbeitet, das Figirliche
aber ist grobtenteils von einem Deutschen Konrad Meit oder unter seiner
Leitung ausgefihrt. Mit den groben Grabfiguren stellt sich Meit in die
vorderste Reihe der deutschen Bildhauer des frithen 16.Jahrhunderts. Sein
Stil ist nicht rein deutsche Renaissance, er mub in Italien gearbeitet haben,
wahrscheinlich in der Lombardei, aber die groben Figuren sind nicht nur
suberlich im Motiv der franzésischen Auffassung angenahert, sondern von
ihr durchdrungen. Das Bedeutende ist, wie Meit diese verschiedenen An-
regungen einheitlich verarbeitet und doch deutsch bleibt. Er ist kein Eklekfiker,
er reflekfiert nicht, er bleibt bei aller Beherrschung der Form naiv. Das ist
aufrichtige Kunst ohne Pose. Die schlichte Aufrichtigkeit zeichnet die Bildnis-
figuren seiner Herrin Margarete von Oesterreich aus, welche an ihrem
Denkmal in franzdsischer Weise unten tot, oben lebend dargestellt ist. Meit
hat den Tod zum Schlaf gemildert und ein ungemein ansprechendes Bildnis
zu Stande gebracht. Oben ist sie die Firstin. Philibert und Margarete
von Bourbon sind nicht nach dem Leben gearbeitej und mabvoll idealisiert,
aber schon.

¥ ¥
*

‘Die deutsche Kunst war in ihrer Absicht wie in ihren Formen grund-
verschieden von der Renaissance, gerade in Deutschland hatte die Spatgotik
ihre extremste Stilisierung erfahren. Ihrer héchsten Entfaltung folgte sofort
die Manier, doch die ist noch in ihrer Ausartung starker als die romanische.
In Deutschland ist aber auch das Suchen nach klarer Veranschaulichung
des Menschen rege. Man suchte aus eigener Kraft der Aufgabe Herr
zu werden in nicht zu verachtenden Anlaufen. Aber auch hier wurde man
in seinem Streben auf den Anschlub an die Renaissance hingewiesen. Zum
Gliik kniipfte man an die oberitalienische Friihrenaissance an, und die
groben Meister, welche an sie herantraten, wurden durch sie nicht entwegt,
sie fiilhren die Spatgotik zur Vollendung und weisen der deutschen Kunst
dariiber hinaus neue Wege, sie erliegen nicht wie Franzosen und Niederlander
der Renaissance, sie nehmen und verarbeiten nur, was ihnen forderlich ist,
und bleiben deutsch. Die Entwicklung verlauft bis zur Héhe kaum anders,
als sie ohne Berithrung mit der Renaissance verlaufen wére.

In der deutschen Spéatgotik ist die Plastik starker als die Malerei, sie,
welche die Kérper korperlich gibt, ist der sicherste Mabstab fiir die Darstellung
des Menschen. Aber die Koérperlichkeit dieser Gestalten wird von den
Gewandern verdeckt und laht sich selten nachrechnen, der Faltenwurf gewinnt
eigenes Leben, das durch Farbe und Gold noch gehoben wird.

Die groben Bildhauer wie Nikolaus von Leyden, Adam Kraft, Veit
StoB, Michael Pacher und Hans Backofen beharren im spétgotischen Stil,
sie erfassen den Organismus des menschlichen Kérpers noch nicht sicher, aber
sie haben ein Gefiihl dafiir. Die. tragenden Figuren Adam Krafts und seiner
Gesellen am Sakramentshduschen von St. Lorenz in Niirnberg (1493 - 1500)
sind in ihren komplizierten Bewegungen sehr richtig gesehen. Diirer konnte das
um diese Zeit noch nicht. Backofens Gestalten am Grabmal des Bischofs Ulrich



von Gemmingen haben unter der schweren Hille der Gewander maéchtige
Kérper, die fest auf der Erde stehen. Das fiithrt iiber die Gotik hinaus;:
Backofen begegnet der Renaissance, er folgt ihr nicht. In seinem hoch-
malerischen Stil geht er ihr aus dem Wege. An den Gestalten der ersten
Eltern und an den groben Krucifixen des spaten 15. und des beginnenden
16. Jahrhunderts sehen wir, dah die deutsche Kunst aus eigener Kraft der
organischen Erfassung des menschlichen Kérpers nahe kam.

In der Malerei ist Martin Schongauer der reinste Vertreter des
kapriziosen spatgofischen Stils mit seinem zarten und reichen Gefiihl und
seinen zierlichen und gezierten Formen. Albrecht Direr®) fihrt schon
in der Apokalypse den Stil auf seine letzte Hohe, aber er wird auch von
den Problemen der Renaissance aufs tiefste ergriffen und wendet ihnen
einen groben Teil seiner Kraft zu. Theoretisch stellt er sich in seinen
Proportionsstudien auf den Boden der Renaissance, in seiner Kunst ringt
er nach einem Ausgleich und findet ihn schlieblich. Aber sein Leben war
abgelaufen, und nur in den groben Gestalten der Apostel hat er gezeigt, was
die deutsche Kunst von der Renaissance aufnehmen konnte, ohne sich
untreu zu werden.

Weit einfacher ist das Verhaltnis der Augsburger Hans Holbein d. Ae.
und Hans Burgkmair zur Renaissance, sie fraten rein als Kiinstler
an sie heran. Holbein wird spat von ihr berithrt und beharrt in der
spatgotischen Tradition, aber er nimmt doch nicht nur ornamentale Motive
auf, sondern sirebt auch, ohne ganz durchzudringen, nach einheitlicher
Gestaltung des menschlichen Kérpers.

Burgkmair ist beweglicher, formal und koloristisch hoch begabt,
geschmackvoll, lebhaft fiihlend, nicht so innerlich wie Diirer, weniger heftig
als Griinewald, keineswegs oberflachlich, empfanglich fiir neue Eindriicke, aber
stark genug, um seine Eigenart zu wahren. Uber Burgkmairs Leben wissen
wir wenig. Den ersten Unferricht erhielt er von seinem Vater, dann war er
wahrscheinlich in Schongauers Werkstatt tatig; dab er in Venedig war, bekunden
seine Gemélde von Beginn des 16. Jahrhunderts an. Seine Gestalten haben
den groben Linienzug und die rhythmische Bewegung der Renaissance.
Aus Venedig hat Burgkmair auch das geschlossene Kolorit, das zu seiner
Zeit in Deutschland neu war. Burgkmair hat nur wenige Bildnisse gemalt.
Das Gailers von Kaisersberg in Schleisheim von 1490 ist noch hart
und unsicher in der Formgebung. Danach kann der energisch und sehr
charakteristisch aufgefate Kopf Schongauers in Miinchen mit der zweifel-
haften Jahreszahl 1488 nicht aus dieser Friihzeit sein, er kann aber dann
auch nicht nach dem Leben gemalt sein, weil Schongauer schon 1491 gestorben
war. Die Kohlenzeichnung eines Mannes (Brustbild) in Chatsworth, welche
Lippmann unter den Zeichnungen Diirers verdffentlicht hat und H. A. Schmid
Burgkmair zuschreibt, hat im Einzelnen viel Gutes, ist aber in der Gesamt-
form unsicher. Hochbedeutend ist das Doppelbildnis Burgkmairs und
seiner Frau von 1529 in der Galerie zu Wien. Die Frau sitzt nach links

*) Vgl. 1913, S. 31 ff.
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gewandt in der Mitte, sie wendet den Kopf dem Beschauer zu, in der rechten
Hand halt sie einen gewdlbten Handspiegel. Burgkmair steht hinter ihr,
nahe dem rechten Bildrand, seine Stellung ist nicht ganz klar, er tberragt
die Frau nur um die halbe Hohe des Kopfes, die linke Hand macht eine
sprechende Geste. Auf dem Rande des Spiegels steht: erken dich selbs,
auf dem Spiegel, auf dem zwei Totenkdpfe erscheinen: nix dan das.
Der Hintergrund ist einfarbig dunkel. Das Bild ist in der Charakferistik, in
seinem geistigen Gehalt, wie in seiner Ausfiihrung vortrefflich. Der Vortrag
ist frei und malerisch, er gibt alles Bezeichnende, ohne sich ins Einzelne zu
verlieren. Beide Kopfe, namentlich der der leidensfdhigen und leiderprobten
Frau, sind fein charakterisiert. Aus der Miene und der Geste des Mannes
spricht schmerzliche Ergebenheit. Das Bild hat fiir seine Zeit eine merkwiirdig
weiche Stimmung. Es ist Burgkmairs letztes Werk, er war 57 Jahre alt, seine
Frau 52, ein Jahr spéter ist er gestorben. \

Abseits von den groben Kunststitten geht Matthias Grinewald
einsam seines Weges. Sein Gefiihlsleben ist das starkste, und es spricht sich
mit elementarer Gewalt aus; er hat mehr als irgend Einer eine visionére
Intuition und die Macht, seine Visionen im Bild zu offenbaren. Seine Phantasie
bewegt sich mit Vorliebe im Schmerzlichen, ja im Grausigen; er erschittert
mehr als er erhebt, und in seinen Bildern steht Ueberirdisches und Unter-
irdisches dicht beisammen. In der Darstellung des Menschen ist Griinewald
uber die Auffassung des Mittelalters hinaus fortgeschritten, gleichviel ob er in
Italien war oder nicht, in seinen Gestalten kommen keine unmdglichen
Bewegungen mehr vor, doch aber ist im Sinne der mittelalterlichen Kunst
alles der Ausdruckskraft der Bewegungen und Gebéarden untergeordnet. Auch
das Mienenspiel ist ganz in den Dienst des Ausdruckes gestellt und bietet
personlich individueller Gestaltung keinen Raum.

Die Kunst des jiingeren Hans Holbein¥) steht der Renaissance weit
néher als die seines Vaters und die Burgkmairs oder gar als Diirers Kunst;
er findet einen Ausgleich, in dem er seine Selbstandigkeit wahrt.

Die groben Meister des frithen 16. Jahrhunderts haben die deutsche
Kunst auf eine Stufe gehoben, welche einen Héhepunkt der gesamten deutschen
Kunst bildet. Sie hatten keine ebenbiirtigen Nachfolger.

Holbeins éltere Zeitgenossen, Hans von Kulmbach, Hans Baldung,
Lukas Cranach und andere bleiben weit hinter ihm zuriick. Hans von
Kulmbach schliebt sich an Diirer an; ohne starken personlichen Stil, erfreut
er durch die Tichtigkeit seines Kénnens. In der Auffassung der menschlichen
Gestalt hat er manches mit Lukas von Leyden gemein, sowohl in der Form-
gebung als auch in der Schlotterigkeit der Gelenke. Baldung, der reich
begabte, kommt nicht zu voller Entfaltung; in seiner Menschendarstellung
bleibt ein Rest von Dilettantismus. Cranach beginnt mit starker originaler
Kraft; einige seiner Jugendwerke wurden Griinewald oder einem unbekannten
Pseudogriinewald zugeschrieben, der erst durch die Cranachausstellung in
Dresden (1899) endgiiltig beseitigt wurde. In Wittenberg hatte er eine grobe

¥) Vgl. 1913, S. 34 ff.
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Werkstatt, aus der sehr ungleichwertige Arbeiten hervorgegangen sind.
Cranach selbst hat die Erwartungen, die er in seiner Jugend erregt hat, nicht
erfiillt. Die Poesie und den starken Ausdruck seiner frilhen Werke suchen
wir in den spateren vergeblich. Er wahrt ein tiichtiges Kénnen, aber verfallt
mehr und mehr in einen unangenehmen Manierismus, der sich namentlich
in seinen mythologischen Bildern breit- macht. In der Darstellung des
Menschen kann er Tichtiges leisten, doch fehlt ihr die Griindlichkeit des
Studiums. Das Beste ist aus der Friihzeit. Cranach sucht die spéatgotische
Formgebung zu {berwinden, ohne sich ganz von ihr freimachen zu kénnen.

Cranach, Baldung und Hans von Kulmbach leisten auch im
Bildnis Tichtiges, ohne dessen Entwicklung zu férdern. Unter Cranachs
Bildnissen ist das des Stephan Reub von 1503 im Germanischen Museum
das friiheste, ein Brustbild vor einer Landschaft, frisch und malerisch behandelt,
sicher, aber nicht sehr eingehend in der Auffassung der Formen. In Cranachs
spateren Bildnissen schlagt die zeichnerische Weise der Spatgotik wieder etwas
durch, die Modellierung ist ziemlich flach. Bei den Kopfen in Halbprofil
steht das zuriickliegende Auge schief. Cranach ist der Maler Luthers und
der sachsischen Reformationsfiirsten. Die vielbegehrten Bildnisse
Luthers und seiner Frau, Friedrichs des Weisen, Johanns des
Bestédndigen und Johann Friedrichs des Grobmiitigen sind nach
wenigen Aufnahmen in der Werkstatt oft wiederholt worden. Die besseren
unter diesen Bildnissen sind gut charakterisiert, doch sind auch die eigenhéndigen
nicht frei von Hérten; Cranachs Hand folgt den Formen nicht unbedingt.
Sehr schon ist das Bildnis des Koénigs Christian II. von Danemark von
1523 im Germanischen Museum; es ist eingehend und mit Liebe gemalt,
sachlich und frei von Manier. lThm kommt das des Markgrafen Casimir
von Brandenburg, ebenfalls im Germanischen Museum, nahe.

Baldungs Vorziige und Schwéachen treten auch in seinen Bildnissen
zutage ; er sieht das Charakteristische, aber er ergreift es nicht fest und gibt
es nur flau wieder. Ab und zu gelingt ihm ein energischer Griff, wie in dem
Bild eines jungen Mannes in Strafburg oder dem des Freiherrn von
Mosber von 1521 in Stuttgart.

Hans von Kulmbach hat wenige Bildnisse gemalt, er schliebt sich
an Diirer an, hat aber nicht dessen Kraft, sondern ist zarter, man mdchte
sagen weiblicher. Seine Formgebung ist hochst sorgfaltig, die Modellierung
hell. Das Beste, was ich von ihm kenne, sind die Bildnisse eines Mannes
und einer Frau, welche friiher in der Sammlung Weber in Hamburg waren.
Leider sind sie etwas verwaschen. Besser erhalten ist das Bild eines Mannes,
das aus der Sammlung Kaufmann in die Berliner Galerie kam.

Die Bildnisse der genannten Maler stehen geistig noch auf dem Stand-

punkt des ausgehenden Mittelalters, ihr Wert liegt in der objektiven Darstellung

der Erscheinung und der Charakteristik, soweit sie in den ruhenden Formen
gegeben ist. Dariiber gehen auch die Maler, welche als die jiingere Generation
von Diirers Schiilern betrachtet werden, nicht hinaus. Barthel Beham,
Hans Sebald Beham und Georg Pencz schlieben sich der Hoch-
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renaissance an, einer und der andere kommt nach Rom, und in Deutschland
sind die Kupferstiche Marc Antons verbreitet. Die Kleinmeister schalten frei
mit den erlernten Formen und geben, ohne in die Tiefe zu gehen, viel
Reizendes: sie stehen der Renaissance unbefangen gegeniiber und kommen
ihr naher als Franzosen und Niederlénder. Aber es gelingt nur im Kleinen;
wenn sie ins Grobe gehen, spricht ihre nordische Anlage vernehmlich mit.
lhre Naivitat bewahrt die Kleinmeister vor grobem Manierismus, aber ihre
abgeleitete Kunst hat keine Zukunft. Um 1550 geht sie zu Ende. Die
schopferische Kraft erlischt gerade zu der Zeit, als die Baukunst sich zu
groberem Ernst aufraffte und anfing, die Renaissance in ihrer Weise ins
Deutsche zu {ibertragen.

Im Bildnis leistet Georg Pencz hervorragendes. Er bevorzugt die
Bildformen der Oberitaliener, Halbfiguren oder Kniestiicke, und sucht auch
in der Auffassung und Ausfiihrung Anschlub an sie. Ausgezeichnet durch
lebendige Auffassung und malerische Darstellung ist das Bild eines Gold-
schmieds in der Galerie zu Karlsruhe; ein schwerfalliger, fester Mann ist
der Feldhauptmann Sebald Schirmer im Germanischen Museum. Aus-
gezeichnet sind ferner die Bildnisse des Niirnberger Malers Erhard Schwetzer
und seiner Frau von 1544.

Christoph Amberger, der aus der Augsburger Schule hervor-
gegangen war und sich mit venezianischer Malerei vertraut gemacht hatte,
ist in seinen Tafelgemaélden ein tichtiger Manierist, als Bildnismaler steht er
unter den besten und kommt Holbein nahe. Er hat dessen ruhige Sach-
lichkeit, aber nicht seinen stupenden Scharfblick und seine feste Hand.
Ambergers Formgebung ist weicher und malerischer als die Holbeins und
erinnert in seinen besten Werken an die gleichzeitigen Niederlander. Seine
Bildnisse haben einen Zug milden, nach innen gerichteten Sinnens, der
seinem eigenen Wesen entspricht. Noch ziemlich streng, von statuarischer
Haltung sind die lebensgroben Gestalten eines Mannes und einer
Frau in Wien, welche vor grauen Steinnischen stehen. Die beiden
Bilder sind 1525 gemalt, ihre Ausfiihrung ist noch etwas sprode. Fort-
geschrittener ist das Bild Karls V. von 1532 in Berlin. Es mag, wie
die Vergleichung mit anderen gleichzeitigen Bildnissen des Kaisers zeigt,
das freueste sein, es ist sehr sorgfaltig und geschmackvoll gemalt, aber die
Betonung der bedeutsamen Formen fehlt; so schon das Bild ist, das milde
Temperament des Malers macht sich nicht giinstig geltend. Wie anders hat
Tizian ein Jahr spater in seinem groben Bild im Prado den Charakter des
Kaisers erfabt. Das Bildnis des Ulrich Sulczer in Wien tragt die Jahres-
zahl 1530, das Datum ist aber von Frimmel mit Recht bestritten worden.
Das Bild, dessen Erhaltung nicht sehr gut ist, kann wegen seines malerischen
Vortrages nicht in so frithe Zeit gesetzt werden. Um 1540 ist Ambergers
Stil fertig. Von 1542 sind die Bildnisse des Matthaeus Schwartz d. Ae.
und seiner Frau, friiher in der Sammlung Schubart, jetzt bei Hirsch in
London. Sie sind vorziiglich, nicht nur in ihrer malerischen Ausfiihrung,
sondern auch in der Charakferistik. Es sind Halbfiguren, die nah vor der



ECA Y AR

Abschlubwand des Raumes sitzen, links ein Vorhang, rechts beim Mann in
venezianischer Weise ein Ausblick auf eine Berglandschaft, dariiber ein
Horoskop mit der Jahreszahl 1542, unter dem Fenster ein Blatt mit der
Nativitat; bei der Frau ist der Raum geschlossen und das Horoskop ist an
die Wand gemalt. Matthaeus Schwartz hat den linken Arm auf dem Tisch
ruhen, den rechten auf den Oberschenkel gestiitzt; er ist ein genauer,
ordnungsliebender Mann, tiichtig, ohne geistige Tiefe. Die Frau greift mit
den Hénden in ihre Girtelkette, sie hat eine wiirdige Haltung und ein
zurlickhaltendes Wesen, regelmébige Zige und schéne grobe Augen; eine
vornehme Biirgersfrau. Aehnliche Vorziige haben die Bildnisse Christoph
Baumgartners von 1543 und Martin Weib von 1544 in Wien. In
Wien sind auch die enger im Raum stehenden, sehr ansprechenden Bilder
eines dlteren Mannes und einer jungen Frau, sorgsam und liebens-
wiirdig charakferisiert, die Formen sind breit und weich, die malerische
Haltung hervorragend schén. Eines der letzten Werke Ambergers, das Bild
des Kosmographen Sebastian Miinster von 1552, hat die Galerie in
Berlin. Es gibt den Typus des Gelehrten, der, seinen Gedanken hingegeben,
der Aubenwelt nicht achtet. Die Formgebung und das Kolorit sind héchst
lobenswert. Auf der Hohe seines Kénnens ist Amberger gestorben. Er ist
der letzte grobe Portratist der deutschen Renaissance.

In der Plastik finden Peter Vischer und seine S6hne, sowie die
Augsburger Loy Hering, Adolf und Hans Daucher miihelos den Anschluf
an die Renaissance. Ihre formschéne Kunst geht nicht auf scharfe
Charakteristik aus, und in der Geschichte des Bildnisses nehmen sie keine
sehr hohe Stelle ein. Doch ist unter ihren Arbeiten auch manches tiichtige
Portrét. Die vielen ikonischen Grabplatten, welche aus der vische-
rischen Hiitte hervorgegangen sind, sind nach gegebenen Vorlagen gearbeitet
und haben nur beschrankten Bildniswert. Die kleine Figur des &lteren
Peter Vischer am Sebaldusgrab zeigt uns die untersetzte Gestalt und die
Ziige des Meisters in frischer Auffassung, hoheren Anforderungen will sie
nicht gentigen. Unter Loy Herings Arbeiten ist das schon 1514 vollendete
Denkmal des heiligen Willibald im Dom zu Eichstétt {iber lebensgrob.
Herings Kraft reicht nicht aus, um die angestrebte Grébe zu erreichen, aber
er hat doch eine ernste, wiirdevolle Gestalt geschaffen. Das Beste ist der
sprechend individualisierte Kopf. Er macht den Eindruck, dab er auf Grund
eines bestimmten lebenden Vorbildes gesialtet sei, kraftvoller Ernst, giitiges
Wohlwollen und einige Entsagung sind zum Typus eines wiirdigen Priesters
geeinigt. Die Kraft, individuell zu gestalten, betétigt sich vielfach in Herings
zahlreichen Grabmaélern und Epitaphien, unter welchen das des Bischofs
Georg von Limburg in Dom zu Bamberg an erster Stelle steht. Adolf
Daucher weib seine Kopfe lebensvoll zu gestalten, bildnismasige Individuali-
sierung strebt er nicht an. Adolf Dauchers Sohn Hans ist noch aus-
gesprochenerer Kleinplastiker als sein Vater. Auf seinen Epitaphien und
kleinen Steinreliefs kommen Bildnisse vor, welche exakt, wenn auch nicht
sehr eindringend gestaltet sind. Der Stil dieser Konterfetter, zu denen sich

Taf. LXVL

[
i



Y

auch einige andere, wie Peter Flétner, Hans Kels, Christoph
Weiditz, gesellen, ist ziemlich gleichférmig.  Energischer, zuweilen derb,
doch von hervorragender Begabung fir bildnismébige Charakteristik ist der
Augsburger Hans Schwarz Seine in sehr kraftigem Relief gehaltenen
Denkmiinzen enthalten neben unglaublich lebendigen Bildnissen, welche
mit wenig Mitteln scharf charakterisieren, auch solche, welche an Karikaturen
streifen. Eine Reihe von Zeichnungen, welche als Vorlagen zu Denkmiinzen
dienten, zeigt, dah Hans Schwarz in Beziehung zu Hans Holbein dem
Aelteren gestanden hat. Den sauberen, exakten, aber etwas trockenen
Augsburger Stil pflegt Friedrich Hagenauer in seinen Denkmiinzen.
In Niirnberg arbeitet um 1527 ein Unbekannter, in dem man Ludwig Krug
vermutet, hochst gediegen und geschmackvoll. Der talentvolle, viel be-
schaftigte Matthes Gebel beginnt vortrefflich, verfallt aber bald in eine
geschickte Manier, die jedes Stiick fiir sich als &uberst individuell erscheinen
labt, wahrend der Ueberblick tber eine grobere Reihe zeigt, dab tberall die
gleichen Mittel herhalten.

»
*

Die Unterwerfung der européischen Kunst, welche der Renaissance nicht
gelang, hat der Barock erreicht, er wird die Kunst des gesamten Abendlandes.
Man nennt den Barock die Kunst der Gegenreformation, und diese hat ihren
Anteil an seinem Werden und an seiner Verbreitung, aber durchgedrungen
ware er auch ohne sie. Die Nordlander kamen nach Italien, um Michelangelo
und Rafael, um Tizian und Tintoretto zu studieren, deren Ruhm noch un-
geschwacht erglanzte, aber sie sahen deren Werk doch nur mit den Augen
der Zeitgenossen, und von den Zuccheri, Vasari und spéter den: Akademikern
haben sie mehr gelernt als von jenen Groben. So ist denn alles, was nach
der Mitte des 16. Jahrhunderts auBerhalb Italiens gemalt und gemeibelt wurde,
barock.

In Frankreich fand der italienische Barock keinen fruchtbaren Boden,
in den dbrigen katholischen Lé&ndern fritt er merkwirdig gleichartig auf.
Diese formale Uebereinstimmung 14t sich nicht aus dem Geist der Gegen-
reformation erklaren, sie ist vielmehr darin begriindet, daf allenthalben
italianisierte Niederlander die Trager des Stils sind, denen sich die heimischen
Kiinstler anschlossen.

Die Deutschen konnten sich aus dieser Abhéangigkeit nicht mehr los-
ringen, in Spanien und in den Niederlanden ist aus der gewissenhaften Arbeit
der Manieristen eine freie nationale Kunst hervorgegangen. Da man aber
von einer vollendeten Kunst ausging, welche keine Weiterentwicklung zu-
lieb, wandte sich die schaffende Phantasie dem Malerischen zu. Die Auflésung
der plastischen Form und ihre Umstilisierung, die Zerlegung der Lokalfarbe,
die Herrschaft iiber die Lichtwirkungen feiern denn auch im 17. Jahrhundert
ihre hochsten Triumphe.

Die bildenden Kiinste stehen in Spanien wéhrend des Mittelalters unter
dem starken Einflub des Auslandes, haben aber doch einen ausgesprochen
spanischen Charakter, der sich einerseits in treuer Beobachtung der Natur,
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anderseits in Ernst und Tiefe des Gefiihls ausspricht. Diese Kunst wird durch
die Beriihrung mit der Renaissance und dem Barock ebenso alteriert wie
die aller gofischen Lander, aber die Spanier sind neben den Niederldndern
das einzige Volk, das die Auseinandersetzung mit den daraus folgenden
Problemen zu voller Losung gebracht hat. Auch hier mub eine Zeit des
Manierismus durchgemacht werden.

Die Orte, an welchen sich die Loslésung vom Manierismus vorbereitete,
sind Valencia und Sevilla. Den Weg wiesen die italienischen Naturalisten,
aber die Spanier haben ihre eigene Art, die Natur zu sehen, und die regt sich
bald. Ein sehr gediegener Naturalismus bricht sich Bahn. Er geht eine Zeit
lang in sehr seltsamer Weise neben der manieristischen Stilisierung her, so
dab in religiésen Bildern die Handlung von Spaniern vollzogen wird, wéahrend
die himmlischen Erscheinungen manieristische Idealgestalten sind, die ihre
Gefiihle in theatralischen Gesten aussprechen. Allein dieser innere Wider-
spruch wird {iberwunden.

Unter den fiihrenden Meistern sind die bedeutendsten Francisco
Ribalta in Valencia, Luis de Vargas und Juan de las Ruelas in
Sevilla, welche im Ausgang des 16. und in der Friihzeit des 17. Jahrhunderts
tatig waren. Sie bringen wesentliche Fortschritte nicht nur in der natura-
listischen Auffassung der Erscheinungen, sondern auch in der malerischen
Behandlung.

Bei ihrem groben Kénnen und ihrer genauen Naturbeobachtung sind
die Manieristen gute Bildnismaler, aber ein ganz grober ist nicht unter ihnen.
Berihmt sind die Stifterbildnisse des Don Pedro Caballero und
seiner Familie auf der Predella von Pedro Campainas Purifications-
altar in der Kathedrale von Sevilla (zwischen 1555 und 1560). Die Méanner
sind tlichtige Arbeiten, die Frauen ziemlich schwach. Campaiia bietet nicht
mehr, als jeder brave Niederlander konnte. Auch sonst beschrankt sich die
Bildniskunst dieser Meister fast ganz auf Stifterfiguren. Dab aber Bildnisse
geschatzt waren, beweist die grobe Sammlung von gezeichneten Bildnissen
beriihmter Sevillaner, die Francisio Pacheco mit vieler Mithe zusammen-
gebracht hatte. Das bezeichnete Bild eines Ritters von San Jago von
1625 bei Cook in Richmond scheint eine sachlich fiichtige Arbeit Pachecos
zu sein. Als Bildhauer hat Berruguete im Hof des Colegio del Arcobispo
in Salamanca eine Reihe von gut individualisierten Biisten ausgefiihrt.

Die vornehmste Statte der Bildniskunst war der Hof. Karl V. hatte
sich von Tizian malen lassen, sein Sohn Philipp Il. hatte Hofmaler, deren
Aufgabe es war, die Erscheinung der koéniglichen Familie der Nachwelt zu
tberliefern, und er wubte die rechten Leute zu finden. Die Stellung der
Hofmaler, welche zugleich Kunstintendanten waren, war vom burgundischen
Hof ausgegangen und fand bald auch an anderen Héfen Aufnahme. Der
erste und grobte von Philipps Malern war Antonis Mor. Mor war sieben
Jahre im Dienste des Kénigs, ein Maler von erstaunlichem Kénnen, von einer
harten Objektivitit und wenig Temperament, geschaffen, die in strengen
Formen lebenden spanischen Herrscher und Infanien zu malen, und er hat
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seine Aufgabe glanzend gelost. Mor hat durch Vorbild und Lehre auf die
spanische Bildniskunst der Folgezeit gewirkt, er selbst aber gehort der nieder-
landischen Kunstgeschichte an (vgl. S. 63).

Mors Schiiler und Nachfolger an Philipps Hof, Alonso Sanchez
Coello, schlop sich seinem Lehrer nahe an, erreicht ihn aber nicht an
Intensitat der Beobachtung und Sicherheit des Kdénnens. Ihm folgt Juan
Pantoja de la Cruz, der die Tradition wiirdig fortsetzt. Diese Maler
malen die Personen, ihre Kleidung, wohl auch ihre Umgebung mit gleicher
Sorgfalt und es ist vielleicht gut, dab sie an die Objekte nicht mehr Geist
verwendet haben, als diese selbst besaben; man mag sich an ihren schén
gemalten Bildern erfreuen, entwicklungsgeschichtliche Bedeutung haben sie nicht.

Ehe wir zu den Klassikern der spanischen Malerei iibergehen, ist einer
der seltsamsten Erscheinungen der ganzen Kunsigeschichte zu gedenken, des
Griechen Domenikos Theotokopulos, der unter dem Namen
El Greco bekannt und gefeiert ist. Sein Ruhm ist in unseren Tagen in
die héchsten Hohen gehoben worden, die fanatische Begeisterung hat nach-~
gelassen, sie mag bei manchem bewubte oder unbewubte Selbstillusion
gewesen sein. Fir mich ist der Greco einer der Maler, deren formales
Kénnen ihrer stilbildenden Kraft nicht gleichkommt und die deshalb sofort
ihre eigenen Manieristen werden.

Auch er stilisiert auf Grund der Naturbeobachtung seine Heiligen,
sein Christus, seine Maria sind ebenso Spanier wie die Assistenz seiner
Kompositionen, aber nicht Spanier in der Fille des Lebens, sondern auf die
einfachste Formel gebracht. Damit, dab er auch die zeitgendssischen Personen
in die Stilisierung einschliebt, erreicht er eine geschlossenere Bildeinheit als
die spanischen Naturalisten.

Ueberschiittet von spéteren Errungenschaften labt sich als Urgrund von
Grecos Kunst die formelhafte byzantinische Stilisierung seiner ersten Schule
erkennen; in Ifalien hat Tintoretto den starksten Eindruck auf ihn gemacht.
Tintoretto schaltet mit den Proportionen mehr als frei und zieht sie will-
kiirlich in die Lange, wo es der Ausdruck verlangt, aber er verliert dabei
die organische Moglichkeit nicht aus dem Auge. Grecos Menschen sind
molluskenhaft weich und gedehnt wie Kautschukménner, sie sind Karikaturen.
Trotzdem ist ihm der Sinn fiir Grébe nicht abzusprechen. Figuren wie der
heilige Petrus im Eskorial werden immer imponieren. Und vor den Virfuosen
des italienischen Manierismus hat er die Aufrichtigkeit und den Ernst der
Gesinnung voraus und erreicht mit seinen manierierten Formen einen starken
Ausdruck. Freilich nicht allein mit den Formen, er ist einer der stérksten
Koloristen; wer seine Formgebung ablehnt, wird von seiner starken, sehr
eigenartigen Behandlung von Licht und Farbe immer wieder angezogen
werden. Auch sie geht auf Tintoretto zurlick und bildet dessen Art mit
grober Kraft weiter aus. Er stelll wenige Farben ungebrochen zusammen,
die Flachen 16st er noch weiter auf als Tintoretto, sein Strich ist frei, fast wild.

Der Greco stilisiert auch stark, wenn es sich um die Wiedergabe der
Natur handelt, im Bildnis, er zieht, selbst wo er nach dem Leben arbeitet,
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oft die Proportionen in die Héhe, und im Kolorit strebt er Naturwahrheit
gar nicht an. Er erfabt das Leben lebendiger als viele, aber er gibt es nicht
in seiner ganzen Fiille, er wahlt aus, er konzenfriert und sfilisiert. Kein
Spanier hat das Abgeschlossene, das Hochmiitige, das Beschréankte des
spanischen Charakters so intensiv ausgesprochen als er, er weib geistige
Vorgénge mit hoher Anschaulichkeit auszusprechen und den Ausdruck durch
seine impressionistische Technik noch zu steigern. Er malt fast nur Ménner
von gehaltenem Ernst, der zuweilen ein gliihendes Temperament ziigelt.
Ein erschreckendes Beispiel ist der Generalinquisitor Don Fernando Nino
de Guevara, ein Mann von eiserner Energie und ein bornierter Fanatiker.

Der Greco hat als Kolorist Anregungen gegeben, er hat Schiiler gehabt,
aber keine Schule; von der Exiravaganz seiner Formen hat man sich schon
zu seinen Lebzeiten abgewandt.

Ein Spanier, der den grobten Teil seines Lebens in Italien zugebracht
hat, hat die spanische Kunst ihrer Vollendung entgegengefiihrt, Jusepe
Ribera. Ribera war aus der Schule von Valencia hervorgegangen, ein
Schiiler Ribaltas; nach langerer Wanderung in Ifalien lieb er sich in Neapel
nieder, das spanische Provinz war. Aus den mannigfachen Anregungen seiner
Lehr- und Wanderjahre hat er sich seinen Stil gebildet, in dem ein starker
Naturalismus herrscht. Mit der Objektivitat des Spaniers tritt er an die Natur
heran, die ihm ohne formale Idealisierung schén ist, und sieht seine Aufgabe
in ihrer treuen Wiedergabe, aber er hat nicht umsonst in Ifalien gelernt und
ist seinen Landsleuten an Kenntnis des Organismus tiberlegen. Dem Héablichen
geht er nicht aus dem Wege, sucht es aber auch nicht auf; er gibt jugendliche
Korper in Kraft und Schénheit, an é&lteren Personen zeigt er die Wirkungen
des Alters, das Schwinden der Muskeln, das Hervortreten der Sehnen und
die Runzeln der Haut. Alles entspricht seinen kiinstlerischen Absichten und
hat darin seine Berechtigung. Wie die Formen, entsprechen auch die
Bewegungen durchaus dem, was er aussprechen will; sie sind oft hart und
gewaltsam, aber hochst ausdrucksvoll. In manchen Figuren finden sich
Anklange an die rauschende Pracht des Barock.

In den Kreisen der Akademiker war es eine beliebte Aufgabe, Reihen
von Charakterképfen unter der Bezeichnung Apostel oder Philosophen zu
malen. Auch Ribera hat es getan, sehr energisch, immer geistreich, aber ein
ganz grober Charakferistiker war er nicht. Einzelne Kopfmodelle hat Ribera
in verschiedenen Bildern wiederholt verwendet und der Situation entsprechend
umgestaltet. Bildnisse hat er nur selten gemalt. Das eines Klinstlers im
Besitz des Grafen Stroganoff ist nach der Abbildung bei August E. Mayer,
Ribera, eine tiichtige Arbeit, welche den hohen Durchschnitt der Zeit nicht
ibersteigt. Der blinde Bildhauer Gambazo in Prado, der die Formen eines
antiken Kopfes abtastet, ist durch diese Handlung belebt, und im Gesicht ist
das angestrengte innere Schauen ergreifend ausgesprochen. Riberas Stérke
ist weniger die tiefe Erfassung des ruhenden Wesens der Charaktere als ihre
Aeuberungen. Dab dem ernsten Mann doch der spanische Humor nicht fremd
war, zeigt der Bettelknabe, den alle Besucher der Galerie des Louvre kennen.
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In der Geschichte des Bildnisses nimmt Ribera keine fiihrende Stellung
ein; seine Bedeutung liegt, abgesehen von der inneren Grobe seiner Kunst,
auf stilgeschichtlichem Gebiet.

Die Schule von Sevilla hatte schon im 16. Jahrhundert die konsequenteste
und ruhigste Entwicklung genommen; Ruelas und andere strebten ernstlich
vom Manierismus loszukommen. Aus dieser Schule ist auch das glénzende
Dreigestirn der spanischen Malerei hervorgegangen, Velasquez, Zurbaran
und Murillo. ;

Diego Velasquez war zuerst Schiller Herreras gewesen, dann ist er
zu Pacheco iibergegangen. Pacheco war ein langweiliger Maler, aber ein
guter Lehrer, der seinen Schilern die Technik der Kunst beibrachte, ohne
die Eigenheit ihrer Begabung zu beeinflussen. Unmittelbar nach dem
Regierungsantritt Philipps IV. 1621 suchte Velasquez eine Stellung am Hof
zu erlangen, aber erst zwei Jahre spater, nachdem er ein Reiterbild des
Kénigs gemalt hatte, erreichte er dieses Ziel und stand nun bis zu seinem
Tod in dessen Dienst.

Man hat Velasquez den grébten Maler genannt. Das Gebiet der Malerei
ist so weit, dab es keinen absoluten Mabstab fiir die Grobe der Maler gibt, doch
kann man mit Recht sagen, in der Kunst des Malens kornmen ihm wenige
gleich, keiner hat ihn tbertroffen. Seine Kunst ist sublimster Naturalismus, sein
Auge sieht sonnenklar, und seine Hand folgt willig dem Blick. Seine Gestalten
sind nicht aus innerem Schauen hervorgegangen, aber was er erblickt, gibt
er sicher wieder, ohne sich ins Kleine zu verlieren. Er erfillt die Formen
mit Leben und weib den Charakter und die Regungen der Seele zu fassen.
Auch an Adel der Gesinnung steht er unter den Grébten; in seinen Werken
ist kein falsches Pathos und nichts Triviales; was Trivialitdt scheinen kdnnte,
ist Humor. Velasquez steht den Objekten als ruhiger Beobachter gegeniiber,
das Leidenschaftliche, die starke Erregung der Gefiihle liegt ihm fern, auch
diese Gemessenheit ist spanisch. Velasquez geht von dem naturalistischen
Stil aus, der sich in Sevilla im Laufe des spateren 16. Jahrhunderts entwickelt
hatte. Er modelliert in geschlossenem Lichte bestimmt und mit starkem
Schatten. Im Laufe der Zeit werden sein Blick und seine Hand freier, er
beherrscht das zerstreute Licht in allen seinen Abstufungen und erreicht seine
vollendeten Wirkungen mit immer geringeren Mitteln. Der Anschlub an die
Natur war ihm von Anfang an unverbriichliches Gesetz. So wenig wie seine
Heiligen sind die Gotter auf seinen mythologischen Bildern idealisiert. Die
wenigen Akte, welche er gemalt hat, zeigen eine sehr gute Kenntnis des
menschlichen Kérpers und sind griindlichst durchgearbeitet. In seinem Christus
an der Geibelsaule ist eine sehr komplizierte Stellung richtig und {iberzeugend
dargestellt. Der Maler, der das Leben so treu wiederzugeben wubte, war im
voraus zum groben Portrétisten bestimmt, ganz ebenbiirtig steht er neben den
grobten, neben Rafael, Tizian und Rembrandt; was ihn aber auf diese Héhe
erhebt, ist nicht nur sein Kénnen, sondern seine Eigenart, die sich nicht mit Worten
fassen laht. Jene Groben sind den Objekten ebenso nahegetreten, haben ihre
duberen Formen und ihr inneres Wesen ebenso vollendet dargestellt, aber



eben jeder nach seiner Art; und was den Bildnissen Velasquez ihren hohen
Wert verleiht, ist sein Eigen, ist die ruhige Klarheit der Anschauung, der sich
das Wesen des Menschen willig erschliebt. Er ist darin, auf ganz anderer
Stufe der optischen Behandlung, Rafael verwandter als Tizian oder Rembrandt.
Bei dieser unvergleichlichen Begabung mutet es uns tragisch an, dab Velasquez
verurteilt war, fast lauter unbedeutende, ja minderwertige Personen zu malen.
Dab er immer wieder einen Kénig mit kérperlichen Vorziigen und geistigen
Méngeln, einen dekadenten Aristokraten und gleichgiiltige Prinzen und
Prinzessinnen malen mubte, brachte sein Dienst mit sich; aber auch der
langen Reihe der Hofnarren, Zwerge und Simpel, welche an diesem Hof
ihr seltsames Wesen trieben, ist durch seinen Genius ewiges Gedéchinis
verlichen worden. Unter den Personen, die nicht oder nicht unmittelbar am
Hofe standen, sind ernste und ftlichtige Leute, aber keine ganz groben.

Velasquez stellt seine Figuren meist vor einen hellen Grund ohne
bestimmte Angabe des Raumes; er gibt wenig Beiwerk, einen Stuhl, einen
Tisch oder einen Vorhang. Zuweilen stehen sie in einer Landschaft, die
weiter ausgefiihrt ist; auch dann ist durch die koloristische Haltung dafiir
gesorgt, dah die Person herrscht. Fiir ganze Figuren liebt er einen hohen
Horizont und malt sie aus geringem Abstand. Ilhre Stellung ist zeremoniell,
und es sind wenig Abweichungen gestattet; sie posieren nicht, ihre Haltung
ist gemessen und vornehm. Das liegt in der Erziehung und in den gesell-
schaftlichen Formen; schon der junge Infant Balthasar Carlos und die kleine
Infantin Margareta wissen aufzutreten. Velasquez hat darin aber auch ein
feineres Gefithl als Antonis Mor, ja als Tizian. Dazu kommt ein hdchst
geistreicher Vortrag. So ist die Bilderscheinung glanzend, aber aus beschrankten
Leuten konnte und wollte auch Velasquez keine bedeutenden machen.

Velasquez begleitet seinen K6nig mit seinen Bildern durch fast vierzig
Jahre, er hat ihm bei der Nachwelt ein Gedéchtnis verliechen, das weit {ber
die Bedeutung des Mannes hinausgeht. Philipp IV. ist uns persénlich ganz
gleichgiiltig, in seinen Bildern erregt er doch unsere Teilnahme, wir sehen
nicht nur auf die Malerei, sondern auch auf die Person.

Man kennt etwa sechzig Bilder Philipps IV.,, und es ist nicht immer
leicht, Originale, Werkstattarbeiten und Kopien zu unterscheiden; aber sie gehen
auf eine mabige Zahl von Aufnahmen zuriick und lassen sich in drei Gruppen
scheiden. Fiirstenbilder werden nicht, oder doch nur ausnahmsweise, ganz
nach dem Leben gemalt; eine Skizze des Kopfes, wenn nétig eine der ganzen
Figur zur Festlegung der Verhéltnisse und der Stellung, geniigen fiir die Anlage
des Bildes und fiir einen grobBen Teil der Ausfiihrung, erst die Vollendung
wird wieder vor dem Leben gemalt.

Velasquez fiihrte sich 1623 mit einem lebensgroben Reiterbildnis bei
Philipp ein; es ist verschollen, aber es folgen rasch einige andere Bilder.
Die Originalaufnahme fiir dieselben ist ein Brustbild im Prado. Nur der
Kopf ist aus dieser Friihzeit, die Ristung und die Schéarpe sind viel spater
dazu gemalt. Diese Skizze liegt dem Bild in ganzer Figur im Prado zu grund,
das den Konig in schwarzer Hoftracht zeigt, und wurde wenig spéter noch-
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mals mit geringen Aenderungen Grundlage eines Bildes in ganzer Figur, das
jetzt in England ist. Der Kénig erscheint auf diesen Bildern als schlanker
Jiingling, seine Stellung ist vornehmer als die seiner Vorfahren und Verwandten,
welche Tizian und Mor gemalt haben. Die Beine sind mehr geschlossen,
ja auf dem zweiten Bilde decken sie sich. Die Haltung auf diesem ist sehr
elastisch und frei; der Konig war kérperlich wohl gebaut und gut ausgebildet,
ein vortrefflicher Tanzer und Reiter. Fir den Kopf ist das Brustbild mab-
gebend. Er ist von vorn gesehen, etwas ins Profil gewendet, der Blick geht
aus dem Bild heraus, aber am Beschauer voriiber. Der habsburgische Typus
ist sehr ausgesprochen in dem starken Unterkiefer und der wulstigen Unter-
lippe. Geistig hat der junge Mann wenig zu sagen, er gehort einem Typus
an, dem wir unter Prinzen und Aristokraten noch heute begegnen. Die
Ausfiihrung der ersten Bilder ist sorgfaltig, die Figur fritt aus dem verlorenen
Raum kraftig hervor, das Einzelne ist auf plastische Wirkung gearbeitet.

Zwischen 1632 und 1636 ist eine zweite Gruppe von Bildnissen ent-
standen. Velasquez war inzwischen in Italien gewesen und hatte auf dem
Riickweg in Toledo die Werke des Greco in groferem Umfange gesehen.
Die impressionistische Malweise Tintorettos und des Greco regte ihn an, auch
seinen Stil weiter zu bilden, namentlich in Hinsicht auf die Auflésung der Lokal-
farbe und ihren Ersatz durch Kombinationen von Ténen. Er verlabt die herbe
Plastik, welche auf geschlossener Lichtfiihrung beruht, und setzt seine Gestalten
in gebrochenes Tageslicht, das sie mit einem silberig kiihlen Ton umfliebt, und
er erreicht damit eine Leuchtkraft, neben der alles andere verblaht. Ein Bild
des Konigs, ein Kniestiick, kam 1632 als Geschenk an den Wiener Hof. Er
ist mannlicher und ernster geworden, das ist alles. Im Stil schlieft sich das
Bild noch den friiheren an, der Kopf ist in vollem Licht mit wenigen be-
stimmten Schatten modelliert. Ein Bild Philipps in ganzer Figur in der
Nationalgalerie von 1636 ist weder in der Haltung des Kénigs noch in der
Ausfiihrung repréasentativ. Nach Justi ist es ,eine Studie, eine Folge von
Studien, nach dem Leben aufgefangen in kurzen Augenblicken, bestimmt, ihm
bei Herstellung eines oder mehrerer Porirats Dienste zu tun®. Aber diese
Porfrate sind nicht gemalt worden. Der Kopf ist mit den geringsten Mitteln
gemalt, das farbige Gewand in fliichtigen Andeutungen, die doch den Schein
der Wirklichkeit ergeben; darin liegt der grobe Reiz des Bildes.

Um diese Zeit ist auch das grobe Reiterbild im Prado entstanden.
Das Pferd, das parallel zur Bildflache steht, erhebt sich in der Pesade, der
Kénig sitzt leicht und fest im Sattel, der Kopf ist erhoben, der Blick geht in
die Ferne. Er reitet in einer kastilischen Berglandschaft. Die Profilansicht
gibt einen reinen und groben Umrif. Philipp ist nie majestatischer gemalt
worden, Rof; und Reiter sind eine Gruppe von grobartiger Monumentalitét.
Die Wirkung wird durch Farbe und Licht glorreich gesteigert, die Gruppe
hebt sich in ihren warmen Ténen kraftig von der klaren, kithlen Landschaft
ab. So herrlich diese Wirkung ist, sie ist nicht die urspriingliche. Velasquez
hat Pferd und Landschaft (ibermalt und den Umrié gedndert. Um die Mitte
der dreibiger Jahre hat Velasquez den Kénig nochmals im Freien gemalt als
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Jager. Das Bild gehért zusammen mit einem seines Bruders Ferdinand und
seines kleinen Sohnes Balthasar Carlos. In Dulwich College ist ein sehr
schénes Kniestiick. Es stellt den Konig in der farbigen Gala dar, in der er
am 31. Juli 1644 seinen Einzug in das unterworfene Lerida hielt. Velasquez
hat es vor dem Einzug in dem Stadtchen Fraga gemalt.

Die dritte Gruppe ist von der zweiten um mehr als zwei Jahrzehnte
getrennt. Der Konig war fiinfzig bis fiinfundfiinfzig Jahre alf, als diese Bilder
gemalt wurden. Die Aufnahme im Brustbild ist in drei Exemplaren vor-
handen, die beste ist die im Prado. Die Kopfform ist die gleiche geblieben,
die Ziige sind markierter geworden, das Gesicht voller, ein Doppelkinn hat
angesetzt. Die bitteren Erfahrungen des Lebens sind nicht spurlos vortiber-
gegangen, der Konig ist ein ernster Mann geworden. Das Bild im Prado
scheint die Aufnahme nach dem Leben zu sein, es ist das einfachste. Die
Technik in breit hingesetzten Strichen ist ein glanzendes Beispiel von Velasquez’
letzter Weise; der Kopf ist lebendiger als irgend ein friiherer. Nach dieser
Aufnahme ist das letzte grobe Reprasentationsbild Philipps gemalt, das als
Gegenstiick das seiner Gemahlin Maria Anna von Oesterreich hat,
seiner leiblichen Nichte.

Von Philipps erster Gemahlin Isabella von Bourbon ist nur ein
grobes Reiterbild im Prado, es ist als Gegenstlick zum Reiterbild des Konigs
zurechigemacht und nicht ganz eigenhéndig. Der Kopf der klugen Tochter
Heinrich IV. ist von Velasquez selbst und seiner wiirdig. Grober ist die Zahl
der von Velasquez gemalten Bilder Maria Annas. Sie wurde mit vierzehn
Jahren getraut. Wenig spater ist ein Bild in Wien, ein Kniestick, das in
einem Brustbild des Louvre wiederholt ist. Dann ist Maria Anna in ganzer
Figur zweimal im Prado. Alle diese Bilder zeigen uns eine unbedeutende,
kleinliche Person in geschmackloser Tracht herrlich gemalt. Gegen die
Nichtigkeit dieser Konigin kann selbst Velasquez nicht aufkommen.

Erfreulicher sind die Bilder der Kinder Philipps aus ihrer frihen
Jugend. Der Infant Balthasar Carlos, der Sohn Isabellas, war 1629
geboren; schon mit zwei Jahren erscheint er als kleiner Feldherr mit Degen,
Scharpe und Kommandostab; ein Zwerg schreitet ihm voran, er beachtet
ihn nicht; in seinem Auftreten ist bei aller Kindlichkeit ein Zug von Wiirde,
der seiner Erzieherin, der Herzogin von Olivarez, alle Ehre macht. Unbe-
fangener erscheint er auf den folgenden Bildern. Im Alter von sechs Jahren
steht er als kleiner Jager mit der Flinte im castilischen Gebirge (Prado), im
gleichen Alter sehen wir ihn in der Reitschule (Wallace Galerie in London).
Wenig spéter ist das grobe Reiterbild des Prado. Er sitzt nun schon fest
und selbstbewuft im Sattel und sprengt auf einem dicken Ponny durch eine
Berglandschaft. Das Bild ist in Auffassung, Anordnung und Ausfiihrung
eines der schonsten. Als der Prinz zehn Jahre alt war, dachte man an seine
Verlobung und sandte Bildnisse an befreundete Héfe. Eines kam nach Wien.
Es ist schon ein Reprasentationsbild, so auch ein zweites, etwa gleichzeitiges
Bild, das den Knaben in Riistung darstellt (Mauritshuis im Haag). Haltung
und Ausdruck sind viel freier als auf dem ersten, er fihlt sich als kiinftiger



Feldherr. Es ist die durch Zukunftstrdume gehobene Stimmung des Knaben,
die hier wie auf den Reiter- und Jagerbildern zum Ausdruck kommt. Auf
einem weiteren Bild, das zwischen 1543 und 1545 gemalt sein diirfte, steht
er in schwarzer Hoftracht an einem Stuhl; die frohe Jugend liegt hinter ihm,
er erscheint miide und gelangweilt, ein spanischer Thronfolger. 1546 ist er
gestorben.

In den Bildern der Infantin Margarita, der Tochter Maria Annas,
beobachten wir einen &hnlichen Wandel. Sie erscheint als reizendes Kind
im Alter von drei Jahren auf einem Bilde der Wiener Galerie. Etwa zwei
Jahre alter ist sie auf einem ebenfalls in Wien befindlichen Bilde, von dem
eigenhandige Wiederholungen und Kopien vorhanden sind. Ein munterer
Kinderkopf erhebt sich auf dem puppenhaft in die geschmacklose spanische
Tracht gezwéangten Leib. In demselben Alter und im gleichen Kleid sehen
wir sie auf dem unter dem Namen Las Meninas bekannten Bild des Prado.
Die Infantin ist mit ihrem Hoffrdulein und anderem Geleite in einen Raum
des Schlosses gekommen, in dem Velasquez ein grobes Bild des Konigs oder
der Kénigin malt, die beide in einem Spiegel an der Riickwand sichtbar
sind. Wir tun einen Blick in das Familienleben, soweit am spanischen Hofe
von einem solchen die Rede sein kann, und sehen, dab auch die engherzige
Etikette menschliches Fithlen und Gebaren nicht ganz erstickt. Auf einem
weiteren Bild des Prado, das um 1539 gemalt ist, ist der Reiz kindlicher
Schénheit im Schwinden, die Ziige ndhern sich denen der Mutter.

Das Wiener Museum hat auch ein Bild von Maria Annas S6hnchen
Philipp Prosper, das, 1557 geboren, schon 1561 starb. Die Bilder
Margaritas und Philipp Prospers gehéren der letzten Zeit und dem reifsten
Stil des Meisters an. Die Meninas und die etwa gleichzeitigen Spinnerinnen
sind Wunderwerke der Malerei, die nirgends {iberboten worden sind.

Velasquez hat, wenn auch nicht im Auftrag des Kénigs, dessen allméchtigen
Minister den Grafen Olivarez in ganzer Figur, im Brustbild und als
Reiter gemalt. Der Kopf dieses verschlagenen Mannes ist nicht héablich, aber
abstobend; er zeigt sehr ausgeprdgt die Schattenseiten des spanischen
Charakters: Harte, Hochmut, auch etwas Unaufrichtigkeit. Das erste Bildnis
in ganzer Figur ist bald nach Velasquez Eintritt in den Hofdienst 1623 gemalt;
die letzten, Brustbilder, kurz vor dem Sturz des verhaften Mannes 1643.
Velasquez hat sein bestes Kénnen an die Bilder seines Génners gewandt
und Charakterzeichnungen ersten Ranges gegeben. Zu den Aufgaben des
Hofmalers gehéren auch die Darstellungen der Spabmacher, Zwerge
und Idioten an Philipps Hof. Wir haben das Verstandnis fiir diese rohe
Liebhaberei so vollig verloren, dab es uns befremdet, wie Velasquez auch an
diese Aufgaben sein bestes Kénnen wenden mochte. Aber er lebte in der
Umgebung des Hofes und teilte dessen Liebhabereien. Fiir ihn waren solche
Auffrége augenscheinlich nicht driickend, ja sie mogen eine anregende Ab-
wechslung zwischen den einférmigen Fiirstenbildern gewesen sein. Dem sei
wie ihm wolle, er hat sie alle mit gleicher Liebe und Hingebung gemalt und
durch sein mildes Wohlwollen einen verséhnlichen Zug in die Bilder dieser
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rechen oder kiimmerlichen Wesen gebracht, ganz anders als Antonis Mor,
der seinen Pejeron mit grausamem Hohn darstellte, und er hat erreicht, dab
auch wir ihnen unsere Teilnahme nicht versagen. Dem Besucher des Prado
bleiben auch sie unvergeflich.

Den T7ruhanes gesellt Justi mit Recht die beiden Philosophen
Menippus und Aesop im Prado. Ich babe oben darauf hingewiesen,
dab Philosophen als Charakterfiguren in der Kunst des Barock verbreitet
waren, urspriinglich ein akademischer Gedanke; die italienischen Naturalisten
hatten malerische Riipel als Zyniker gemalt, Velasquez folgt ihnen. Seine
beiden Philosophen sind Meisterwerke der Charakteristik, Menippus erschaut
mit scharfem Blick die Schwéachen seiner Mitmenschen und hat an ihnen
seine héhnische Freude, Aesop nimmt sie mit mildem Wohlwollen hin.
Die Darstellung im Stil von Velasquez' Spétzeit ist von hdchster Freiheit und
Sicherheit. Im Museum in Rouen ist die Halbfigur eines lachenden
Mannes, der auf eine vor ihm stehende Erdkugel deutet. Justi hat diesen
unter dem Namen ,der Geograph“ bekannten Mann zu den Spabmachern
gestellt, ohne ihn zu benennen. Es ist Demokrit, der lachende Philosoph.
Er kommt mit dem gleichen Aftribut auf Bildern von Domenichino und
Ribera vor. Demokrit hat die von den Pythagoreern angeregte Frage der
Bewegung der Erde dahin beantwortet, dab sie sich wohl bewegt habe,
solange sie noch klein und leicht war, dab sie aber allmahlich zur Ruhe
gekommen sei. Wie aber kam man im 17. Jahrhundert dazu, seine
Charakferistik gerade auf diese Frage zu griinden? Es war die Zeit, in der
die Bewegung der Erde wieder die Geister beschaftigte. Galilei hatte 1630
seinen Dialog (ber die beiden Weltsysteme veréffentlicht und wurde 1633 vor
das Forum der Inquisition gezogen. 1629 bis 1631 war Velasquez in Ifalien.
Das Bild gehért freilich dem friithen Stil des Velasquez an und ist wohl schon
vor der Reise gemalt, die Benennung Demokrit diirfte aber doch richtig sein.

Gegen die Tatigkeit fir den Hof fritt die fiir Private im Werk des
Velasquez weit zuriick; ihre Bildnisse sind nicht zahlreich und so manches
ist umstritten, auch sagen uns diese nichts Neues, aber sie stehen uns
menschlich néher. In der Galerie des Prado ist der Kopf eines Mannes
der gewib noch in Sevilla gemalt ist, in scharfer Beleuchtung und festen
Formen. Eine Jugendarbeit, die Zeugnis von guter Beobachtung gibt. Das
Bild eines jungen Hidalgo in Miinchen ist auch noch vor der Reise
nach Italien gemalt und steht in seiner Mache den ersten Bildnissen Philipps
nahe, der Kopf ist flachig behandelt mit wenigen schmalen Schatten. Die
Formen sind rein castilianisch, ein schmales Gesicht mit tiefliegenden schwarzen
Augen, scharf profilierter Nase und fein gezeichnetem Mund. Die schwarzen
Haare verlaufen iiber der Stirn horizontal und fallen iiber die Ohren herab.
Der Ausdruck ist ernst und sinnend. Das Bild ist unvollendet und unberihrt,
ein schones Beispiel von Velasquez friihem Stil. Thm gehért auch das schone
Profilbild einer jungen Frau im Prado an. Zahlreicher sind die Bildnisse
aus der mittleren Zeit nach dem ersten Aufenthalt in Rom. Der Dichter
Quevedo gehort eigentlich zur Hofgesellschaft, er war lange Jahre Hofpoet
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Philipps IV, seiner Art nach wird sein Bild besser hier erwahnt. Ein volles
Gesicht mit hoher Stirn und weicher Muskulatur der Wangen, umrahmt von
wirren Locken. Der Blick, der durch ein schwarzes Augenglas geht, die
Spannung der Lippen zeigen, dab seine {iberlegene Aufmerksamkeit durch
eine Sache oder einen Vorgang erregt ist; wir sehen den bitteren Safiriker.
Der Bildhauer Montanez im Prado, der die Biiste des Konigs modelliert,
hat die Héhe des Lebens {iberschritten; er beobachtet mit Aufmerksamkei,
und die leicht erhobene rechte Hand ist bereit, die Beobachtung sofort im
Tonmodell niederzulegen.

In Deutschland sind zwei vortreffliche Bildnisse aus Velasquez mittlerer
Zeit, der Jagermeister Juan Mateos in Dresden und eine vornehme
Dame in Berlin. Mateos ist ein kréaftiger Mann mit ergrauenden Haaren

und etwas miirrischem Ausdruck. Der Kopf ist mit den einfachsten Mitteln

wundervoll modelliert und sehr lebendig. Von diesem anspruchslosen Bild
unterscheidet sich das Berliner durch ungewdhnliche Pracht. Es stellt eine
noch junge Frau dar; sie ist keine Schonheit, aber anziehend, wissend,
egoistisch und energisch, das kleine Gesicht ist von einer hohen Frisur
bekrént, von der beiderseits Locken tiber die Ohren herabfallen. Tracht
und Schmuck sind ungemein reich und gldnzend. Die Tragerin weib sogar
der spanischen Tracht Geschmack abzugewinnen, und der Maler stellt sie in
halber Wendung so, dab sich ein einfacher und ruhiger Umrib ergibt. Der
Name Joana de Miranda auf der Riickseite des Bildes labt eine ungewisse
Deutung auf die Frau des Malers zu. Auch Rembrandt hat seine Frau in
Prachtgewéndern gemalt, die sie vielleicht nie besessen hat.

Wenig spater als diese Bildnisse ist das des Admirals Pulido Pareja
(1639) in der Nationalgalerie in London. Er steht in Lebensgrébe vor uns,
ein Spanier von echtem Schrot und Korn, der das Wesen seines Volkes an
Koérper und Geist verkérpert wie wenige, ein Castilianer mit zierlichen
Gliedern und stdhlernen Muskeln, mit schén und rein geformten Ziigen,
tiefliegenden, schwarzen Augen unter buschigen Brauen, méchtigen schwarzen
Haaren und bigofe (Schnurrbart); er ist reich gekleidet, in der Rechten hélt
er den Feldherrnstab, in der Linken einen grofen Schlapphut. In seiner
Haltung liegt eine natiirliche, fast lassige Vornehmheit, in seinen Ziigen
Kiihnheit und abweisender Hochmut. Die Gestalt tritt lebendig, plastisch aus
dem verlorenen, lichten Raum des Grundes hervor. Hier ist das Bild des
italienischen Heerflihrers del Borro in Berlin zu erwéhnen, das lange
fir Velasquez in Anspruch genommen wurde. Schon der tiefe Horizont am
unteren Rande des Bildes spricht entschieden gegen diese Zuweisung, er ist
venezianisch. Aber in Venedig hat um 1643 niemand so gemalt. Die
Zuschreibung ist heute ganz schwankend, man hat an einen Niederlander
zu denken. Rubens und van Dyck sind es nicht, man méchte an van der
Helst denken, aber der war nie in Ifalien; so ware zu fragen, ob er von
Sustermans ist.

1650 hat Velasquez in Rom den Papst Innocenz V. gemalt (Galerie
Doria in Rom). Giovanni Battista Panfili war keiner von den groben Péapsten
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und noch weniger ein schéner Mann; die Zeitgenossen sprechen von seiner
HéBlichkeit. Der Papst war mit 75 Jahren noch vollkommen riistig, sein
Gesicht hat keine ruhigen Flachen, die Formen waren unedel, der Blick seiner
Augen mibfrauisch. Miftrauen lag auch in seinem Charakter, aber er war
im Umgang munter und dem Scherz nicht abgeneigt und ein unermiidlicher
Arbeiter. Velasquez hat die energische Seite seines Charakters scharf hervor-
gehoben, die Ziige sind fest, der Mund geschlossen, der Blick aus den Augen-
winkeln ist auf den Beschauer gerichtet und frifft sicher. Niemand kann sich
ihm entziehen. Die Anordnung des Bildes ist die gleiche wie die von Rafaels
Julius II. und Tizians Paul IIl, aber die farbige Gesamtwirkung, die Plastik
des Kopfes und die Gewalt des Ausdruckes sind maéchtig gesteigert. Wenn
die drei Bilder nebeneinander stiinden, méchte man vielleicht Innocenz fiir
den grobten, sicher fiir den tatkraftigsten von den drei Papsten halten.

Selbstbildnisse von Velasquez sind in den Uffizien und in der
kapitolinischen Galerie, dieses das friiheste zeigt einen ernsten jungen Mann
mit offenem Blick, das Kniestlick in den Uffizien einen sehr selbstbewuBten
hijo d’algo; ganz authentisch ist nur das auf den Meninas.

Francisco Zurbaran, der Zeitgenosse und Freund des Velasquez,
und wie dieser aus der Schule von Sevilla hervorgegangen, ist anders ver-
anlagt und geht andere Wege. Seine Begabung ist eng begrenzt, und er
berschreitet ihre Grenzen nicht, aber innerhalb derselben ist er wahrhaft grob.
Seine Grobe ist, dab er das beste der spanischen Religiositat wahr und klar
verkérpert hat. Auch sein technisches Kénnen ist beschréankt, er beherrscht
weder den menschlichen Korper noch den Raum vollkommen, aber malen
kann er wie wenige. Die wenigen Akffiguren, welche er gemalt hat, sind
gut, aber etwas flau in ihren Bewegungen; man merkt, dah sie nicht mit
innerer Teilnahme gemalt sind.

In groben Figuren von Ménchen und Heiligen bekundet Zurbaran
seine volle Grobe, sie sind ganz monumental. Er erreicht diese Grobartigkeit
durch die Verhaltnisse, durch die feste und sichere Haltung und nicht zum
wenigsten durch den prachtvollen Zug der Gewédnder. Dazu kommen bei
den Mannern sehr ausdrucksvolle Charakterképfe. Wenn sich nun bei den
meisten eine nahe Anlehnung an ein lebendes Vorbild nicht von der Hand
weisen labt, so ist die Gestaltung doch im Sinne eines bestimmten Charakters
und starken Ausdruckes seelischer Stimmung vertieft und {ber das bildnis-
maébige hinausgehoben. Nicht auf gleicher Hohe stehen die heiligen Frauen,
sie wissen die modische Tracht vornehmer Spanierinnen mit Grandezza zu
tragen, geistig aber sagen sie nicht gerade viel. Es ist ja schwer, den Bildern
von Frauen in jungen und mittleren Jahren den Ausdruck geistiger Bedeutung
zu geben, aber mehr hétte sich doch erreichen lassen. Zurbarans Kunst ist
durchaus maéannlich. Der Maler des Ménchtums, der in Kldstern heimisch
war, hat nie eine Nonne gemalt. In dem Werke Zurbarans nimmt Franz
von Assisi einen breiten Raum ein, er malt ihn in Andacht und in Extase.
Die Bilder sind eine Verherrlichung der Askese als eines sittlichen Ideals,
mit dem es dem Maler und dem Dargestellten ernst ist. , Jeder gottbegeisterte,
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iiber die gewdhnlichen menschlichen Schwachen hinausragende Asket war ...
sofort bei 