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Das Wort Graphik umschlieRt seiner eigentlichen Bedeutung nach alles
.Geschriebene4, will sagen Gezeichnete, Uberhaupt. Der Sprachgebrauch engte
es ein auf Werke gedruckter Kunst, auf Kupferstich und Radierung, Litho-
graphie und Holzschnitt, die es zusammenfassend bezeichnet. Eine Geschichte
der Graphik seit dem Jahre i 800, wie sie hier vorgelegt wird, stellt also nicht
eine Geschichte der zeichnenden Kiinste Uberhaupt, sondern eine Geschichte
der gedruckten Kunst in diesem Zeitrdume dar. Eine Geschichte der zeich-
nenden Kinste ware ein Ausschnitt der Kunstgeschichte, eine tberall gleich-
laufende Erganzung einer Geschichte der Malerei. Denn alle Maler haben
gezeichnet. Aber keineswegs alle Kiinstler haben sich auf dem Gebiete der
Graphik betatigt. So bleibt der Ausschnitt ein zufalliger, ein in vieler Hinsicht
unvollstandiger. Abgesehen davon, dal? wesentliche Kinstler, ja ganze Kunst-
richtungen ausfallen mussen, liegt Uberdies die Gefahr einer Wertverschiebung
insofern nahe, als Spezialisten der Technik in diesem Rahmen eine Bedeutung
heischen, die ihnen in einem allgemeinen Zusammenhang nicht zukommen
wirde, wahrend groRBe Kiinstler mit bescheidenen Gelegenheitsarbeiten bei-
seite stehen.

Es wurde versucht, diesen im Stoffe gegebenen Widerspruch einigermalen
auszugleichen. Auf die Einbeziehung der reproduktiven Graphik, die im Ver-
laufe des 19. Jahrhunderts in auBerordentlich hoher Schéatzung stand, ist
nahezu géanzlich verzichtet worden. Es ist ausschliellich von Originalgraphik
die Rede, und die kiinstlerische Leistung, nicht die technische Meisterschaft
gibt den entscheidenden MaRstab.

Trotzdem war es notwendig, immer wieder vom Technischen auszugehen,
da der Begriff, nach dem der Stoff abgegrenzt, nach dem er also auch gegliedert
werden multe, ein technischer ist. Die Einteilung muBlte in erster Reihe den
Sonderarten des Bilddrucks folgen, was nicht immer ohne Zwang geschehen
konnte. Folgerichtig hatten Kinstler, die sich wechselnd der Radierung, des
Holzschnittes-oder der Lithographie bedienten, an drei verschiedenen Stellen
behandelt werden miissen. Diesem groReren Ubel wurde das kleinere der
nicht Uberall reinlichen Scheidung der Kapitel vorgezogen.



Wie die Grenzen des Materiales, so konnten die der Zeit nicht immer
vollkommen innegehalten werden. Einer ersten, nicht eben starken Blite
der Originalradierung in den frihen Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts folgt,
beginnend im Ausgang des zweiten Jahrzehntes, die Hochflut der Lithographie,
die um 1840 bereits wieder abebbt, wenngleich der bedeutendste aller Meister
des Faches, Daumier, bis um 1870 der Technik treu blieb. Im vierten Jahr-
zehnt setzt der Siegeszug des neuen Buchholzschnitts ein, der nach kurzer
Blitezeit raschem Niedergange verfallt, obwohl Menzel noch in den spaten
sechziger Jahren eine Reihe meisterlicher Holzschnitte entworfen hat. Im
sechsten Jahrzehnt erwacht, zuerst in Frankreich und bald danach in England,
ein neues Interesse fiir die Radierung, das seither nicht wieder erloschen ist.
In den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts lassen weniger noch als zuvor
die Techniken sich voneinander scheiden, die im Werke bedeutender Kiunstler
eng verbunden miteinander erscheinen. So nahert sich die Teilung der Kapitel
nun der allgemein kunstgeschichtlichen Disposition, insofern wenigstens, als
die nationale Zusammengehorigkeit fur die Zusammenfassung der Gruppen
entscheidend wird. Um das Jahr 1890 setzt die zweite Blutezeit der Litho-
graphie ein, der in kurzem Abstande die Anfdnge eines neuen Holzschnitts
folgen. In Deutschland besonders schwillt die bis zur Jahrhundertwende be-
scheidene Produktion nun gewaltig an, so daB gerade hier jetzt eine Geschichte
der Graphik zu einer Geschichte der zeichnenden Kinste in einem allgemei-
neren Verstande wird.

Trotzdem wurde darauf verzichtet, der Lockung Folge zu leisten, die
Darstellung gegenwartigen Kunstschaffens allzusehr auszudehnen. Was noch
nicht dem Strome des Werdens entstiegen ist, entzieht sich notwendig der
historischen Betrachtung. Im Rahmen einer geschichtlichen Darstellung
kénnen die Erscheinungen der unmittelbaren Gegenwart nur in allgemeinen
Zugen umschrieben werden. Gegentber dem historisch Gewordenen ist allzu
subjektive Kritik nicht am Platze. Wo die Geschichte noch nicht des Amtes
der Sichtung gewaltet hat, ist der Einzelne darauf angewiesen, allein nach dem
Malstab des eigenen Urteils zu werten. Der Verfasser ist sich bewuf3t, von
dem Rechte subjektiver Kritik in den abschlieRenden Kapiteln ausgiebigen
Gebrauch gemacht zu haben. Mdglichste Vollstandigkeit konnte hier noch
weniger als in der Darstellung friiherer Epochen das Ziel sein. Persdnlichkeiten,
die als die fihrenden erscheinen, herauszuheben, wurde flr nutzbringender
erachtet als eine Aufzahlung vieler Namen.
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DIE ERSTE HALFTE DES
XIX. JAHRHUNDERTS

Radierung






KUPFERSTICH UND RADIERUNG

ie Wende des 18. Jahrhunderts bezeichnet einen Markstein
in der Geschichte der Kunst. Niemals zuvor hat sich das
Neue vom Alten so jah geschieden wie in den Zeiten der
grolRen politischen Umwalzungen, die eine neue Schichtung
der Gesellschaft und eine neue Phase der européischen
Zivilisation herauffuhrten.

In jedem Teilgebiete des kulturellen Daseins spiegelt,
sich gleichermalRen dieser tiefgreifende Wandel, und eine Geschichte der
graphischen Kiinste kann mit dem Anfang des 19. Jahrhunderts neu einsetzen,
da neues Wollen neue Mittel zeugte, alte Verfahren erstaunlich rasch der
Vergessenheit anheim fielen und technische Erfindungen den verdnderten
Bedirfnissen eines neuen Zeitalters entgegenkamen.

Kupferstich und Radierung hatten seit ihrer Entstehung und ersten Blite
im 15. und 16. Jahrhundert mannigfache Verédnderung erfahren. Die Gralr
stichelarbeit, in dereinstmals Duirer seine Meisterschopfungen niedergelegt hatte,
war langst zu einer Angelegenheit spezialistisch erzogener Techniker geworden.
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Rubens gab ihr in der Stecherschule, die er begriindete, die entscheidende
Wendung zu einer glanzenden Bildreproduktion, der der Kupferstich bis in
seine letzten Auslaufer dienstbar geblieben ist.

Die Radierung war seit der Zeit ihrer reichsten Bllite, die im Zeichen
Rembrandts stand, niemals ganz vergessen worden. Das 18. Jahrhundert zeugte
Meisterwerke hoéchsten Ranges im Bereiche der Originalradierung. Aber sie
fanden wenig Beachtung neben der glanzenden Entfaltung neuer Verfahren
des Kupferdrucks. Zuné&chst lag es nahe, Radierung und Kupferstich zu vereinen.
Neben der reinen Form des klassischen Linienstichs feierte diese Mischgattung
besonders im Kreise der von Gerard Audran begriindeten Richtung, die in der
Wiedergabe Watteauscher Gemalde ihre vornehmste Aufgabe fand, die h6chsten
Triumphe.

Blieb aber hier das einzige Ausdrucksmittel noch immer die Linie, und
bestand die Kunst wesentlich in der selbstandigen Umsetzung einer flachenhaft
wirkenden Malerei in das grundsatzlich verschiedene Material, so erlaubten die
neu erfundenen Verfahren der Aquatinta, Schabkunst, Crayon- und Punktier-
manier, auch im Druck Flachenwirkungen zu erzielen und sowohl Tusch-
lagen wie Kreidestriche nahezu tduschend nachzuahmen. Unter dem Begriff
der Radierung lassen sich diese Techniken nicht ohne Zwang zusammenfassen,
auch bedeutet es nicht mehr das wesentliche Merkmal der Unterscheidung,
ob mit Atzwasser auf chemischem oder mit verschieden konstruierten Werk-
zeugen auf mechanischem Wege die Platte angegriffen wird. Entscheidend
ist, daR die Aufgabe des reproduzierenden Stechers nicht mehr in einer Uber-
setzung des Vorbildes, sondern in seiner mehr oder weniger tauschenden
Nachahmung besteht, daB nicht die kiinstlerische Einflihlung in das Original,
sondern die technische Erfahrung und handwerkliche Geschicklichkeit den
Erfolg gewahrleistet.

Es ist begreiflich, da diese Form der Aufgabestellung notwendig auch
zu demWunsche nach Einbeziehung der Farbe in das Reproduktionsverfahren
fihren muBte, da eine mdglichst allseitig treue Wiedergabe des Vorbildes
gefordert war. Eine Bewegung, die bereits im i 7. Jahrhundert eingesetzt
hatte, erreichte jetzt ihre Hohe in den Meisterleistungen des franzdsischen
Farbenstiches. Die reproduzierende Technik gelangte zu einem bisher uner-
horten Grad der Vervollkommnung. Man war imstande, die feinsten Aquarell-
tone ebenso vollkommen im Druck wiederzugeben wie den weichen Strich
der Kreide. Die Wiedergabe von Zeichnungen, die in den neuen Verfahren

4



sich beinahe téuschend nachahmen lielen, wurde zu einer viel gelbten
Spezialitat. Man vervielfaltigte die beliebten Vorlagen Bouchers in ebenso
groBer Zahl wie die Zeichnungen alter Meister, die in umfangreichen Serien
erschienen.

Mit dem Beginn des 19. Jahrhunderts vollzieht sich auf dem Gebiete der
vervielfaltigenden Kinste ein tiefgreifender Umschwung. Alle die aufs hdchste
ausgebildeten reproduktiven Techniken geraten fast genau mit dem Einsetzen
des neuen Jahrhunderts inVerfall, um im Laufe weniger Jahre vollkommen zu
verschwinden. Die Griinde dieser auffallenden Erscheinung sind mannigfacher
Art. Soziale Momente stehen imVordergrund. Die kostspieligenVerfahren hatten
ihren Rickhalt gefunden in dem Reichtum der bevorrechteten Stande des
»ancien regime“. Die neue Zeit forderte billige und leicht in groRer Auflagezahl
herzustellende Bilddrucke. Umwaélzungen technischer Art kommen hinzu. Die
Lithographie wird erfunden und gestattet, mihelos die Flachenwirkungen zu
erzeugen,die im Kupferdruck nur mit groRemAufwand komplizierter Methoden
erreicht werden konnten. Der flir den Massendruckgeeignete Holzschnitt erfahrt
einen ungeahnten Aufschwung durch eine technische Neuerung, die ihn in
die Lage versetzt, an Feinheit der Durchbildung mit der Radierung in Wett-
bewerb zu treten. Endlich fehlt es nicht an Motiven rein kinstlerischer Art.
Der farbenfeindliche Klassizismus bringt die Linie zu neuem Ansehen. Anstatt
mit der weichen Kreide zeichnet der Kuinstler mit dem harten Stift. Die Linie
gelangt zu einer Herrschaft, die in Tyrannei ausartet, zumal es nicht die aus-
drucksstarke, sondern die kalligraphische Linie ist, deren harmonische Schwin-
gung allein den Zeichner befriedigt.

Der ,Linienstich® verurteilt alle Flachenwirkungen und alle Misch-
techniken, die das 18. Jahrhundert mit Eifer gepflegt hatte. Er verurteilt zu-
gleich das Streben des alten Kupferstichs nach Wiedergabe des Material-
charakters und der farbigen Oberflache desVorbildes. Die Kunst des Kupferstichs
erstarrt in einem kahlen Linienwerk, das mit kraftigem UmriR und scha-
blonenhaft angelegter Modellierung die Meisterwerke der klassischen Malerei
in die Sprache der zeitgendossischen, farblosen Kartonkompositionen Ubertragt.

In Frankreich herrscht der Geist Davidscher Klarheit und Formenstrenge
in den Grabstichelarbeiten des Boucher-Desnoyers, der eine neue Stecher-
schule begriindet, die Uber Henriquel-Dupont in dem Meister der Feinarbeit,
Gaillard, bis nahe an die Gegenwart heranreicht. In Italien wird der Erbe
Volpatos der nicht minder beriihmte Raffael Morghen, in dessen gestochenen



Wiedergaben allein Generationen die Werke der Meister der italienischen
Hochrenaissance zu sehen gewohnt waren. Neben ihnen begriindete in Mailand
Longhi eine fruchtbareStecherschule,waren in RomCalamatta, in ParmaToschi
die fUhrenden Meister. Ebenso betétigte sich in Deutschland eine grof3e Zahl
von Kupferstechern in derWiedergabe zeitgendssischer Gemalde wie der klassi-
schen Bildwerke. Der Berliner Mandel, der aus der Schule Buchhorns hervor-
gegangenwar,verfligte noch Gber eine vergleichsweisewandlungsfahigeTechnik.
An den Kompositionen des Cornelius und seiner Nachfolger tbten sich Merz,
Gonzenbach, Thater und andere Stecher. Man mag ihren blassen Linienstichen
immerhin nachriihmen, dal sie dem Geiste und dem Formengehalt ihrer
Vorbilder in ihrer Art vollkommen gerecht wurden. Als aber auch die aka-
demische Malerei — in Dusseldorf vor allem — von der romantischen Stro-
mung berihrt wurde und zu Farbe und Helldunkel zurlickkehrte, versagte die
Technik des Kupferstichs, die mit Felsing zuerst diesem Wandel zu folgen sich
bemuUhte, und die Grabsticheltechnik, die immer noch den Ruf der vornehmsten
aller Reproduktionsmanieren genofl3, fihrte hinfort nur mehr ein scheinhaftes
Dasein abseits der lebendigen Kunst, bis um das Ende des 19. Jahrhunderts
zugleich mit dem Aussterben ihrer letzten Vertreter auch diese Tradition end-
gultig erlosch.

Ist die Geschichte des Kupferstichs im 1g.Jahrhundert nur die Geschichte
eines Reproduktionsverfahrens und auch als solche nur ein blasses Spiegelbild
einer der Strémungen, aus denen sich das reiche Netzwerk der kinstlerischen
Entwicklung der Neuzeit zusammensetzt, so bleibt die Radierung, auch wo
sie als minder geachtete Gelegenheitsarbeit nur sparliche und vergleichsweise
bescheidene Leistungen aufzuweisen hat, doch immer das unmittelbare Aus-
drucksmittel schopferischen Geistes. Neben der einstmals gefeierten Kunst
der Techniker des Kupferstichs bildete sich aus noch geringen Anfangen im
beginnenden 19. Jahrhundert eine neue Malerradierung, die bestimmt war,
sich nach Jahrzehnten tastenden Versuchens zu hdchster Blite zu entfalten.



Francisco Goya, Aus der ,Tauromaquia“
H. 96 Radierung 200X298

GOYA

n der Grenzscheide zweier Zeitalter erhebt sich,
gleicheinemgewaltigen Gipfel, die Kunst desSpaniers
Francisco Goya, die, tief in der Vergangenheit, in
den letzten Auslaufern des venezianischen Barock
verwurzelt, ihre Schatten weit vorauswirft in spate

Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts.
Goya entstammt als Radierer der Schule des
Tiepolo. Er hat in den siebziger Jahren ein paar
wenig personliche Radierungen im Geiste desVenezianers geschaffen und hat
sich vor allem in reproduktiven Arbeiten nach Gemalden desVelasquez betatigt,
deren imVergleich noch schwere Materialitat und raumliche Plastik erin einen
leichten und zarten Gesamtton Ubersetzte. Er ist als Kopist weniger getreu
im einzelnen, als daR er sich bemihte, neuschaffend den Gesamteindruck des
Gemaldes in der Radierung wiederzugeben. Er steht als Zeichner demVorbilde



des dlteren Meisters nicht anders gegeniber als einem Stiick lebendiger Natur
selbst. Er folgt nicht sowohl dem Pinselstrich als den Beziehungen der farbigen
Valeurs in der Flache, die er frei Ubersetzend in die Skala des Schwarz-Weil
Ubertragt.

Im Jahre 1778 ist die Mehrzahl, sind wahrscheinlich alle diese Radie-
rungen nachGemalden desVelasquez— essind sechzehnim ganzen — entstanden.
Wahrend beinahe zweier Jahrzehnte nach dieser Zeit scheint Goya die Kupfer-
platte nicht mehr berthrt zu haben. Die Beschéftigung als Maler flllte seine
Zeit, und man sagt, daR erst Krankheit und widrige Lebensumstande ihn zu
dem Zeichenstift greifen liel3en, ,um die durch vieles Griibeln tiber seine Leiden
ertotete Einbildungskraft zu beschéaftigen, wie er selbst im Jahre 1794 schrieb.
Die Eingebungen einer fieberhaft gesteigerten Phantasie gewinnen in zahl-
reichen Zeichnungen Gestalt. Es entsteht der Gedanke, den phantastischen
Kompositionen in einer Folge von Radierungen die endgtltige Form zu ge-
ben. Vielleicht regten die ,,Scherzi* desTiepolo Goya zu der Bildung seiner
, Caprichos“ an. Auch sie sind zuerst freie Bilderfindungen eines Malers und
erstin zweiter Reihe andeutungsreiche lllustrationen. Goya will nicht erzéhlen
und nicht belehren. Er hatte deutlicher zu sprechen vermocht, wéare es seine
Absicht gewesen. ,Der Traum der Vernunft gebiert Ungeheuer*, schrieb er
auf ein Blatt, das urspringlich am Anfang der Folge stehen sollte. Darum
missen alle Deutungsversuche im einzelnen zur Unfruchtbarkeit verurteilt
sein. Es liegen nur Vorstellungen allgemeiner Art diesen Bildphantasien zu-
grunde, und es hiel’e, nach Goyas eigenem Wort, ,die Aufgabe der Kunst
miBverstehen und die Mittel, die sie dem Kinstler an die Hand gibt, miB-
brauchen®“, wenn man glaubte, da die Darstellungen der Caprichos perstn-
liche Satire bedeuteten.

Gewill wird nicht nur aus den Erscheinungen der tatsachlichen Umwelt,
sondern ebenso aus der geistigen Atmosphare, in der der Kinstler lebt, die
Phantasie gespeist, der diese W eit abenteuerlicher Gestalten entstammt. Die
politischen und sozialen Zustande seiner spanischen Heimat beschaftigen den
Meister. Die gewaltigen Umwalzungen der franzdsischen Revolution, die
alle Gemuter bewegen, finden ihren Widerhall im Geiste des Malers. Er ge-
steht es selbst, daB er die , durch die Zeit geheiligten Vorurteile, Heuchelei und
Verstellung, brandmarken“ will. Er sieht Unbildung und Aberglauben des
Volkes, die von schlauen Pfaffen gendhrt werden. Er lehnt sich auf gegen die
Willkir der Machthaber und die Eitelkeit des Erfolges. Und er geif3elt die
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Francisco Goya, Aus den ,Caprichos”
H. 28 Radierung 189X127

gemeinsamen Laster der Menschen, ihre Dummbheit, ihre Faulheit, ihre
Genufisucht und ihren Geiz. Beinahe die Halfte der Blatter behandelt die
besonderen Untugenden des Weibes, ihre Eitelkeit und ihre Falschheit. An
keiner Stelle bliht ein Zug versbhnenden Humors auf. Es ist, als habe Goya
das Lachen nicht gekannt. Ihm ist die Welt mit Gespenstern gefiillt, und das
verfilhrerische Weib wird ihm zur gemeinen Hexe.



Goya hat die Radierungen der englischen Satiriker wie der franzdsischen
Sittenschilderer seiner Zeit gesehen. Aber das Gegenstandliche, das diesen
Anlall wie Endziel bleibt, ist ihm nur Vorwand und Ausgangspunkt. Seine
Blatter sind nicht um einer Tendenz willen erfunden. Sie verdanken ihr Dasein
einer kinstlerischen Eingebung. Die Unterschriften, die er seinen Radierungen
gab, sind nicht im voraus, sondern immer erst nachtraglich entstanden, und sie
halten sich in derTonart allgemeiner Sentenzen, werden niemals zu erklarenden
Beischriften.

Klnstlerisch steht Goya in einem &hnlichen Verhaltnis zuTiepolo wie
Greco zu seinem venezianischen Lehrmeister Tintoretto. Die klare und Uber-
all durchsichtige Form des Italieners wird in eine Sphéare geheimnisvoller
Mystik gesteigert, das gleichmaRige Licht des Tages wandelt sich in nacht-
liches Dunkel, aus dem wie Blitze leuchtend die Helligkeiten aufschieRen.
Der leichte und rhythmische FluR der Linien wird zu bizarren Kurven ge-
brochen. Eine sinnenerregende Willkir tritt an die Stelle beruhigender Gesetz-
lichkeit. Das Licht wird zum Gespenst, der Raum zu einem Albdruck, ihr
eigener Umril3 wird den Menschen zu einer Last, unter der sie ohnméchtig
sich baumen. Es gibt keine Landschaft und keine Vegetation, nur unbestimmte
Schatten, die ins Leere, insWesenlose weisen. Und diese Leere selbst gleicht den
Gestalten, die aus ihr entstehen, wie sie in sie wieder zuricktauchen.

"Goya fand in dem Aquatintaverfahren, dessen Geheimnis im Jahre 1791
nach dem Tode des Erfinders Le Prince 6ffentlich preisgegeben worden war,
das Mittel, das er brauchte. Er verwendete es nicht, um den Ton getuschter
Zeichnungen nachzuahmen, wie andere estaten — seineVorzeichnungen waren
im Gegenteil nur in Rotel angelegt — , sondern er gestaltete unmittelbar in
dem Verfahren selbst, vollendete die in starken Strichen gedtzte Unterlage
durch dichtere und zarte Lagen des kdrnigen Schwarz, mit dem er auf der
Platte gleichsam zu malen verstand.

Im Jahre 1797 scheinen die ,Caprichos” vollendet gewesen zu sein.
Zweihundertvierzig Exemplare waren gedruckt worden. Aber zu einer Ausgabe
kam es nicht, und 1805 verkaufte Goya die ganze Auflage zusammen mit den
Platten an den Staat. Dieser ersten Ausgabe, die in einem warmen, braunlichen
Ton gedruckt ist, soll schon nach Ablaufvon nurdrei odervier Jahren eine zweite
gefolgt sein, deren Drucke an einem mehr schwarzlichen Tone kenntlich wéren.
Im spéaterenVerlaufe des 19.Jahrhunderts hat die ,,Calcografia nacional“ eine
Reihe von Neuauflagen veranstaltet, die Goyas Werke in weiten Kreisen
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Francisco Goya, Aus den ,Desastres de la Guerra“
H. 204, Radierung 130X176

bekannt werden lieRen, deren Druckqualitat aber auf eine immer tiefere Stufe
herabsank.

Das auBere Schicksal der anderen drei Radierungsfolgen, die Goya ge-
schaffen hat, gleicht dem der ,Caprichos*“. Merkwirdig wenig hat sich Goya
selbst um Druck und Veroffentlichung seiner Radierungen bekiimmert, und
auch dieseTatsache beweist, daB nicht die ethische oder politischeTendenz, die
nur in derVerbreitung ihreWirkung zu Uben vermocht hatte, ihm dasWesent-
liche war, sondern die Selbstbefreiung der kinstlerischen Phantasie. Von den
,Desastres de la Guerra“, an denen er im Jahre 1810 arbeitete, gibt es
Uberhaupt nur ein einziges vollstandiges Exemplar aus Goyas Zeit. Erst im
Jahre 1865 veranstaltete die Academia de S. Fernando, die die Platten er-
worben hatte, eine erste Auflage, der 1892 und 1905 eine zweite und dritte
folgten. Von der ,Tauromaquia“ hatte Goya im Jahre 181g, dem Jahre der
Fertigstellung der Folge, eine kleine Auflage hersteilen lassen, die aber erst
lange nach seinem Tode durch seinen Enkel in den Handel gebracht wurde.



Francisco Goya, Aus den ,Proverbios*
H. 129 Radierung 215X320

Auch diese Folge wurde erst in spaterer Zeit, zuerst 185g, von der Calco-
grafia neu gedruckt. Von einem Druck der ,Proverbios“ zu Goyas Lebzeiten
weill man bis auf wenige Probeabzlige Gberhaupt nichts. Um die Mitte des
Jahrhunderts gelangten die Platten in den Besitz eines Madrider Geschéfts-
mannes, der im Jahre 1850 eine erste, sehr kleine Auflage veranstaltete. Erst
nachdem auch sie an die Academia de S. Fernando Ubergegangen waren,
erschienen von den ,Proverbios* ebenfalls die Gblichen spéaten Ausgaben, die
sich bis in die Gegenwart fortsetzen.

Wahrend des ersten Jahrzehnts des 1g. Jahrhunderts war Goya zur Malerei
zuriickgekehrt. Nur ein paar einzelne Blatter hat er in diesen Jahren radiert.
Erst die napoleonischen Kriege entfremdeten ihn wieder dem Beruf des
Portratmalers, da es an Auftragen nun mangelte, und sie gaben ihm zugleich
den Stoff flr sein zweites groRes Radierungswerk, in dem die grausigen Ein-
dricke eines mit aller Leidenschaft des Hasses geflihrten Krieges ihre kinst-
lerische Form fanden.

Aus dem Reiche der Phantasie kehrt Goya in den ,Desastres” auf den
Boden der Wirklichkeit zuriick, aber einer Wirklichkeit, die alle wildesten
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Erzeugnisse einer fieberhaft erregten Einbildungskraft noch weit indenSchatten
zu stellen geeignet war. Und Goya ist auch hier nicht ein getreuer Chronist,
sondern was er sah, und was er horte, ersteht in neuer Gestalt vor seinem
inneren Auge; das einmalige Ereignis wird in der Form, in die es die visionare
Gestaltungskraft des Meisters kleidet, zum ewigen Symbol.

Die Desastres sind eine einzige, groBe Anklage gegen die Grausamkeit
des Krieges. Aber wie den Menschen Goya die sittliche Forderung des Stoffes,
so packte den Maler nicht minder der Reichtum an kinstlerischen Moglich-
keiten, die in der Fulle leidenschaftlicher Bewegungen sich boten. Und ganz
gewild spricht aus der Folge der Tauromaquia nicht der Abscheu gegen einen
widrigen Sport, sondern die Passion des Spaniers fur ein geféhrliches Spiel,
dessen Einsatz der hichste, das Leben selbst, ist. Mehr noch als in den Desastres
geben in der Tauromaquia, deren erste Blatter die friihen Formen des Stier-
kampfes in Spanien schildern, beriihmte Ereignisse das Thema vieler Dar-
stellungen. Aber immer bleibt auch hier der tatsadchliche Vorgang nur der

Francisco Goya, Aus den ,Stieren von Bordeaux”
H. 277 Lithographie 312X405



erste Anla zu einer wahrhaft packenden Folge von Variationen Uber ein
Thema, das wie der Stierkampf selbst einem Lobliede auf die Kraft der Be-
wegung gleicht.

In die Einsamkeit seines Landhauses, in das der taube Greis sich zuriick-
gezogen hatte, folgten ihm die Spukgestalten einer Phantasie, deren Ein-
gebungen nun fast dem Wahnsinn sich nahern. Es ware mifRiger noch,
den Sinn der ,Proverbios” zu deuten als den der ,Caprichos”, in denen doch
Anspielungen noch auf eine Wirklichkeit weisen, der Goya immer mehr sich
entfremdete. Es sind Phantasien von Raum und Bewegung, von spukhaften
Erscheinungen und gespenstischen Tieren, von Riesen und Gnomen und
wandelnden Schatten und fliegenden Menschen. Der Strich wird groRartig
und breit, der geschlossene Kontur umspannt wie mit einem elastischen Bande
ein von drangender Bewegung (ibervolles GefaB. Uberall im Dunkel der
Schatten scheint unheimliches Leben zu brodeln, und Lichter zucken jahen
Blitzen gleich aus der Finsternis. Man versteht nicht mehr ein einzelnes
Wort dieser gespenstischen Sprache. Um so vernehmlicher tént ihre Musik,
in der alle bésen Traume der Vergangenheit und Zukunft angstigende Gestalt
gewinnen. — Zum ersten Male hat in diesen Jahren Goya sich an landschaft-
lichen Themen versucht. Aber auch seine Landschaften sind nicht Wirklich-
keit, sondern ein Stlick Gespensterwelt mit drohenden Felsen und vom Winde
verzerrten Baumschatten.

Goya hat in seinen spaten Jahren, als er in der Radierung zu einem offenen,
breit Uber die Form hingefuhrten Strich gelangt war, der statt Modellierung
und Kontur nur mehr Tonlagen gibt, noch immer in neuen Verfahren experi-
mentiert. Er hat in einer seiner genialsten Bilderfindungen, dem ,KoloR*, zur
Schabkunst gegriffen, und er hat endlich noch als alter Mann die Technik der
Lithographie erlernt. Im Jahre 1819 hat Goya zuerst in Madrid sich mit der
Feder, der Kreide und dem Tuschpinsel auf dem Steine versucht. Es entstand
damals und in den folgenden Jahren eine kleine Anzahl von Lithographien,
deren Motive zum Teil an die alten ,,Caprichos” anklingen, und Goya trug sich
mit dem Plane, in der leichter zu handhabenden Technik noch eine Folge
gleich jener zu beginnen. Zu einer Veroéffentlichung kam es nicht, und die
Drucke dieser Lithographien sind fast noch seltener als die von Goya selbst
stammenden Abzlige seiner Radierungen. Nur eine vier Blatter umfassende Folge
von Stierkdmpfen, die in Bordeaux, wo der Greis in freiwilliger Verbannung
lebte, entstanden ist, erschien in einer Auflage von dreihundert Exemplaren.
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Die , Toros de Bordeos“ sind die Krénung von Goyas Lebenswerk. Er
hatte nun in der Lithographie eine Technik gefunden, die alle malerischen
Wirkungen einer bald farbig reichen, bald nur tonig andeutenden Kreide-
zeichnung unmittelbar und ohne den Umweg einer schwierigen Ubersetzung
in ein fremdes Material wiederzugeben vermochte. Die vielféltigen Kontraste
des weitgedehnten sonnenbeschienenen Raumes der Arena, des glanzenden
Felles der Tiere, der buntglitzernden Kleidung der Kdmpfer, der dunklen Masse
der gedréngten Zuschauer im Hintergrinde konnten mit dem einzigen Material
der weichen Kreide der Flache des Steines abgewonnen werden. Es gibt nicht
mehr den scharfen, radierten Strich, der mit der Flache der Aquatinta im
Gegensatz steht, sondern die Kreide fegt gleichsam skizzierend tber den Stein

Francisco Goya, Der Gewalttéatige
H. 269 Lithographie 115X140



und zeichnet ein Bild von suggestiver Kraft der Bewegung und einem natir-
lichen Reichtum der Kontraste in Licht und Schatten, wie ihn das effekt-
vollere Schwarz-Weil} der Radierung niemals herzugeben vermochte.

Um das Jahr 182g sind in Bordeaux diese Lithographien Goyas ent-
standen, neben denen alles im Schatten versinkt, was zur gleichen Zeit in den
Hauptstadten Europas auf den Stein gezeichnet wurde. Es dauerte Jahrzehnte,
bis diese Meisterwerke des alten Goya wirdige Nachfolge fanden. Daumier
hat selbst erst in seinem Alter dhnliche malerische Freiheit erreicht. DerVor-
kampfer der Enkelgeneration entdeckte von neuem die Kunst des Meisters,
der zum Ahnherrn und Fihrer der malerischen Bewegung werden sollte, die
Manet begriindete.

Francisco Goya, Der KoloR
H. 233 Schabkunst 285X206
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John Flaxman, Nestors Opfer. Aus der ,Odyssee“, 1817
Kupferstich von Riepenhausen, 164X285

Deutschland

DER KLASSIZISTISCHE UMRISSSTICH

'ie schroffe Abkehr von der unmittelbaren Vergangenheit, die gegen
das Ende des 18. Jahrhunderts die grundséatzliche Wendung von
einem extrem malerischen Stil zu einer puritanisch strengen

Kunst der Form und Linie herbeiflhrte, duBerte sich auf dem Gebiete der
Graphik am schérfsten in dem Auftreten der reinen Konturzeichnung, die auf
jede Andeutung von Modellierung in Licht und Schatten verzichtet, die der
formauflésenden Tendenz einer die Linie verleugnenden Tonmalerei die zu-
sammenhaltende Kraft des geschlossenen Umrisses entgegenstellt.

Das Ideal des klassizistischen Zeichners war das griechische Vasenbild, das
durchWilhelmTischbeins Veroffentlichung im Jahre 1791 in den Mittelpunkt
des Interesses gerlickt worden war. So, allein in reinen und klaren Umrissen,
stellte man sich vor, hétten die groBen Meister des Altertums, derenVerehrung
man aus den antiken Schriftquellen Gbernommen hatte, gezeichnet. Und so
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allein fand man es schicklich, die klassischen Dichtwerke im Geiste ihrer Zeit
zu illustrieren.

Der EnglanderJohn Flaxman ist der geistige Urheber dieser neuen Kunst
der UmrifRzeichnung. In Rom, wo er sich von 1787 bis 1794 aufhielt, fand
er die Anregung zu seinen lllustrationsfolgen, von denen die ersten, zur llias
und Odyssee, 1793 in Rom, der Dante 1802, danach der Aschylus und end-
lich ein Hesiod 1817 in London erschienen. Der traditionelle Ruhm, den die
Bewunderung der Zeitgenossen den lllustrationen Flaxmans geschaffen hat,
ist ihnen bis in die Gegenwart erhalten geblieben. Mit der Form der klas-
sischen Bildung, die kaum einem tieferenWandel unterworfen war, vererbte
sich die Verehrung fur Flaxmans Zeichnungen von einem Geschlecht auf
das andere. Noch in dem Bewul3tsein der heut Lebenden blieb der Vorstellung
von derWelt der Griechen etwas von der Erinnerung an die edel bewegten,
korperlosen Schemen Flaxmans. Uber alle romantische und naturalistische
Interpretation spaterer Zeiten hinweg erhielt sich der Glaube an das Vorrecht
der Kklassizistischen Ausdeutung klassischer Dichtwerke.

Flaxman besaR ein bemerkenswertes Geschick, sich dem Zeichenstil der
griechischen Vasen, wie er von Tischbein interpretiert worden war, anzu-
passen, und zugleich wuBBte er dem Geschmack seines Publikums durch eine
leicht betonte Sentimentalitdat entgegenzukommen. Seine Linie ist dabei
wenig wandlungs- und auch wenig ausdrucksfahig. Sie ist es weniger noch
als in seinen eigenen Zeichnungen in den Ubertragungen, die der rémische
Stecher Piroli verfertigte. Erst fur sein letztes Werk fand Flaxman in Blake
einen nachempfindenden Interpreten, der nicht den Strich seinerVorlagen in
drahtige Harte erstarren lieR8, sondern durch leichte Punktierung einen ge-
schmeidigeren Kreideton vorzutduschen versuchte.

Flaxmans Illustrationsfolgen erschienen kurz nacheinander in mehrfachen
Auflagen in England wie in Deutschland, wo sie mit ganz besonderer Be-
geisterung aufgenommen wurden. Im Kreise der Deutsch-Rémer fanden sie
zuerst Beachtung und Bewunderung, und schon im Jahre 1804 konnte eine
deutsche Ausgabe des Homer in Berlin veranstaltet werden. Rom war damals
der Treffpunkt der Altertumsschwarmer aller Nationen. Hier hatte ein portu-
giesischer Kiunstler Tekaira im Jahre 1794, gewil’ unabhéangig von Flax-
man, einen Band mit UmriBstichen herausgegeben, die in der Erfindung noch
mehr an Gel3ners Idyllen, an die antikische Art des sinkenden 18. Jahrhunderts,
erinnern, als daf} sie mit aller Entschiedenheit sich auf den Boden des neuen

18



Klassizismus stellten. Aber mit dem Umri begnliigen auch diese Bildchen
sich, die zu ihrer Zeit viel Anklang gefunden zu haben scheinen, da Friedrich
Rehberg schon im folgenden Jahre die ganze Reihe in Kopien wiederholte.

Rehberg war bereits 1777 zum ersten Male nach Rom gekommen und
war dort einerseits mit Mengs, anderseits mit David in Beziehung getreten,
dessen vertrauter Freund er in der Folge wurde. Er stand im Gegensatz zu
der jungeren rémischen Schule, die von Carstens, Reinhart und Koch begriindet
wurde. Man warfihm in diesem Kreise Mangel an Geist und Gemut vor und
tadelte seine Gewandtheit als leeres Formelwesen. Heut mag man umgekehrt
urteilen und eine gewisse Liebenswirdigkeit der Erfindung wie die vergleichs-
weise unmittelbarere Anschauung alsVorzlige verzeichnen. Und lberdies sind
stilgeschichtlich die Beziehungen, die die einstigen Gegner verknlpften, enger,
als der streitbare Koch glauben mochte.

Koch selbst war der erste des romischen Freundeskreises, der sich in der

Jakob Asmus Carstens, Aus den ,Argonauten®, 179g
Radierung von J. A. Koch, 193X242



UmriBradierung versuchte. Wie Blake die Kompositionen Flaxmans, so stach
er eine Folge von lllustrationen zur Geschichte des Argonautenzuges, die
Jakob Asmus Carstens gezeichnet hatte. Im Jahre 1799 erschien der Band,
der mit den Bichern Flaxmans zumVorlaufer der langen Folgen werden sollte,
in denen die Kompositionen der deutschen Klassizisten und Nazarener dem
Publikum zugénglich gemacht wurden. Meister wie Carstens und Cornelius
haben selbst niemals radiert, sogar Genelli hat nur ganz gelegentlich zur Nadel
gegriffen. Das Bedurfnis nach originaler Handschrift war nicht stark genug
ausgebildet, um den Kunstliebhabern die glatten und verallgemeinernden
Nachzeichnungen geschickter Kopisten als minder wertvoll erscheinen zu lassen.

Die Kunst der deutschen Klassizisten war selbst eine Kunst aus zweiter
Hand, war selbst kein originales Gewachs. So konnte in dem Destillat, das
die UmriBstiche gaben, der wesentliche Gehalt bewahrt bleiben. Das kunst-
liebende Publikum erwartete mehr eineWirkung auf Gemit und Verstand als
einen unittelbaren sinnlichen GenuB. Das geistige Erlebnis war ihm wich-
tiger als das Erlebnis des Auges. Es wollte Bilder lesen, nicht Bilder sehen.
Aus solcher Gesinnung entstanden die zahlreichen UmriBstichfolgen in
Deutschland, deren Stammvater der Argonautenband ist, in dem zwei konge-
niale Naturen, der Zeichner Carstens und Joseph Anton Koch als Radierer, sich
zu gemeinsamer Arbeit verbunden hatten.

Gegenlber den im Grunde doch kahlen und armlichen Flachendeko-
rationen des Flaxman geben sich die Zeichnungen Carstens’ als selbstéandig und
groRziigig erfundene Bildkompositionen. Flaxman war Bildhauer, und wenn
er zeichnete, so gab er nicht mehr als die Konturen einer Reliefanordnung.
Carstens war Maler, und seine lllustrationen sind raumlich erdacht, wie er
auch auf die Ausdeutung der Umgebung in reicheren landschaftlichen
Grinden nicht verzichtete. Und war als Zeichner Carstens dem Flaxman, so
ist als Stecher Koch dem Piroli weit Uberlegen. Es herrscht in seinen Blattern
noch nicht die blutleere Manier der Berufsstecher, die in der Folge die Arbeit
der Reproduktion Ubernahmen.

In Deutschland blieb Bonaventura Genelli am langsten und am folge-
richtigsten dieser Anschauung treu. Er war in derVerehrung Carstens’ in Rom
groB geworden, und er schuf in der Art von dessen Argonautenbildern eine
Reihe zyklischer Folgen von lllustrationen zu Dante und Homer und zu selbst-
erfundenen Fabeln. Es ist viel Sinn fir Anmut der Gruppen, fur Wohllaut
der Linien in Genellis Kunst. Genelli war als Zeichner ein Fanatiker der
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Linie, der es sich zur Aufgabe stellte, jede kubische Form und jede raumliche
Verkirzung mit nichts als dem reinen Umrif? zur Darstellung zu bringen.

~umrisse zur Goéttlichen Komédie* und ,Umrisse zum Homer"“ nannte
Genelli selbst seine 1840 und 1844 erschienenen lllustrationsfolgen, die sicher-
lich bewuR3t mit den alten Banden des Flaxman in Wettbewerb traten. Genelli
ist ein Schiler des Carstens und auch als Zeichner noch mehr Maler als der
klassizistische Bildhauer. Er gibt nicht in bewuRter Anlehnung an antike Vasen-
bilder nur einzelne Figuren auf neutralem Grunde, die so selten wie mdglich
einander Uberschneiden, sondern er zeichnet reich bewegte Gruppen, und er
sucht mit Vorliebe gerade die gewagten Verkiirzungen, die Flaxman vorsichtig
vermeidet. Aber mit einem dinnen Linienwerk laRt auch er sich gentgen.
Genelli geht noch von der Vorstellung aus, die reine Umrizeichnung sei die
einzig angemessene Form der Darstellung antiker oder klassischer Motive.
Wie Cornelius flr die moderne Faustdichtung, so wahlte Genelli flr seine
eigenen Bilderzahlungen im Gegensatz zu den Ubrigen Illustrationsfolgen den
leicht modellierenden Linienstich. So stachen Merz und Gonzenbach 1850
,Das Leben einer Hexe“, und beide zusammen mit Burger und Schitz die
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vierundzwanzig Kompositionen ,,Aus dem Leben eines Kinstlers*, die im
Todesjahre Genellis erschienen, wahrend das ,Leben eines Wistlings* in
Nachahmung leichter Bleistiftzeichnung erst im Jahre 1866 von Georg Koch
auf den Stein Ubertragen wurde.

Der literarische Gehalt dieser Bilderfolgen mit ihrer lehrhaft-morali-
sierenden Tendenz, der auf die Zeitgenossen einen starken Eindruck ibte und
zu schongeistigen Ausdeutungen verlockte, wirkt heut reichlich abgestanden
und erhoht nicht die Freude an der akademisch einwandfreien Zeichnung und
den mit einem starken Gefthl flr rhythmischen Wohllaut erfundenen Kom-
positionen. Nicht zuletzt um ihres Inhaltes willen galten diese Werke lange Zeit
den Gebildeten als Inbegriff der neuen Kunst. Der Umri3stich, dem ein Kiinstler
von den Gaben des Genelli beinahe ein I.ebenswerk widmete, war die klassische
Form derWiedergabe erzahlender Zeichnungen. Er diente noch den einstmals
beliebtesten Illustrationen Retzschs zu Goethes Faust und zu Schillers Balladen,
und noch Neureuther schwebte er vor, als er in Erinnerung an Dirers Gebet-
buch romantische Randzeichnungen zu den Werken zeitgendssischer Dichter
erfand.
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DIE DEUTSCH-ROMER

n Rom wirkten neben den Meistern, die von einer Wieder-
erweckung der Antike in dem Geiste Raffaelischer Kom-
position traumten, die nach Italien gepilgert waren, um
im Schatten der Meisterwerke vergangener Zeiten sich
zu eigenen Schopfungen begeistern zu lassen, die be-
scheideneren Kunstler, die mehr die Sehnsucht nach den
strengen Formen sidlicher Landschaft als die Nahe der alten
Kunstwerke Uber die Alpen gelockt hatte. Auch Reinhart
und Koch zogen ihre Anregungen aus den Schoépfungen
bewunderter Meister der alten Zeit. Aber sie blieben doch
der Natur verbunden, und ihr Schaffen wuchs als eine
spate Blite aus dem gleichen Boden, der die heroische
Landschaft Poussins und Claude Lorrains gezeugt hatte.

Johann Christian Reinhart war einer von den ersten unter den deutschen
Klnstlern, die sich dauernd in der ewigen Stadt niederliefen, und er hielt
ihr am langsten dieTreue, hat die Heimat seinerWahl nicht mehr verlassen,
seit er zuWeihnachten des Jahres 1789 als achtundzwanzigjahriger Jingling
den rémischen Boden betreten hatte. Kinstler geringeren Grades, wie Dies
und Mechau, waren allerdings Gber ein Jahrzehnt vor Reinhart in Rom an-
sassig gewesen, aber Carstens, der mit Recht als der eigentliche Begrtinder
des deutschen Klassizismus gilt, kam erst drei Jahre nach ihm, als Reinhart
schon seinen neuen Stil im wesentlichen gefunden hatte, und Koch ging den
gleichen Weg nochmals vier Jahre spéater, zur selben Zeit wieThorwaldsen.

Reinhart hat die erste Unterweisung bei Oser in Leipzig genossen. Hier
wuchs er ganz noch in der Tradition des 18. Jahrhunderts auf, und es gibt
Radierungen von ihm, deren sentimental klassizistische Haltung die Erinnerung
an die blutleeren Gestalten seines Lehrers wachruft. FUr die Landschafts-
radierung gab Ferdinand Kobell das riickhaltlos bewunderte Vorbild. Rein-
harts erster Versuch ist eine Kopie nach einem Blatte des Kiinstlers, das seiner-
seits ganz im Geschmack der niederlandischen Radierungen des 17. Jahrhunderts
erfunden ist, wie denn Reinharts zweiter Radierungsversuch eine Zeichnung
des Everdingen wiedergibt.

Aus der Verbindung dieser beiden Elemente ist Reinharts erster selb-
standiger Stil zu verstehen, der in seinem allgemeinen Charakter der Art des
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Johann Christian Reinhart, Abendlandschaft, 1792
A.77 Radierung 240X333
Salomon Gessner nicht fernsteht. Eine klassizistische Stimmungsnote gibt der
urspringlich intimen Landschaft einen elegischen Grundton. Die Baume
wachsen ins Riesenhafte, Einsiedler hausen unter Felsen, landliche Hirten
wandeln sich in arkadische Gestalten, das Leipziger Rosental in eine heroische
Landschaft.

Der reife Stil der Reinhartschen Kunst bildet sich nicht im Gegensatz zu
dieser fritheren Art und nicht erst seit der Zeit der Ubersiedelung nach Rom.
Es fehlt schon den letzten in Deutschland entstandenen Landschaftsradierungen
nicht ein idealer Zug, und anderseits brachte der Meister seine Vorliebe fir
nordische Baumriesen in die neue Heimat mit. Die malerische und ein wenig
unbestimmte Haltung der frihesten Radierungen war bereits in seinen letzten
deutschen Arbeiten zugunsten einer festeren und bestimmteren Linienfihrung
preisgegeben. Schon in seiner Thiiringer Zeit war Reinhart zu einer fast orna-
mentalen Harte gelangt, die nur als bewuRte Absage an die weich zerflieRende
Formgebung eines Oser zu verstehen ist. Ebenso erhalt sich in den
Landschaften, die Reinhart wahrend des ersten Jahrzehnts seines réomischen
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Aufenthaltes radierte, die alte Vorliebe flir machtige Baumgruppen und ro-
mantische Felsgrotten, die sich nur zuweilen in antike Ruinengemauer ver-
wandeln. Erst allméhlich erwacht der Sinn fur die Schonheit der ruhenden
Horizontale weit sich dehnender Campagnasteppen.

Im Jahre 1791 hatte Reinhart eine Verbindung mit der damals bedeu-
tendsten deutschen Verlagsfirma, der Frauenholzischen Kunsthandlung in
Ndrnberg, angeknipft, und im folgenden Jahre begann die Herausgabe der

Johann Christian Reinhart, Ziegen in der Campagna, 1791
A 36 Radierung 120X145

»,malerisch radierten Prospekte aus ltalien”, die er zusammen mit Dies und
Mechau Ubernahm. Jedem der drei Kiinstler wurde die Ausfiihrung von vier-
undzwanzig Blattern Ubertragen. Im Jahre 1798 lag die Folge von zweiund-
siebenzig Landschaftsradierungen vollendet vor, innerhalb deren Reinharts
Leistungen die erschreckend niichternen Arbeiten des Albert Christoph Dies
ebenso weit Uberragen wie die liebenswirdigen Veduten des Jakob Wilhelm
Mechau, der noch tief in den Gewohnheiten des 18. Jahrhunderts befangen ist.



Die ,radierten Prospekte” waren ihrem Charakter nach eigentliche Land-
schaftsveduten. Schilderungen bestimmter Gegenden waren verlangt, und
wenn auch der Kunstler sein Vorbild in idealisierender Form wiedergab,
so entsprach diese Arbeit doch nicht ganz den Forderungen, die Reinhart an
sich selbst stellte. So entstanden nebenher in den gleichen neunziger Jahren
die sechs Landschaften im heroischen Stil, die ebenfalls Frauenholz verlegt hat.
Mit ihnen erst legt Reinhart den Grund fir die neue Landschaftskunst der
Deutsch-Rémer. Hier fuhlt er sich ganz frei, den Spuren seiner Uber alles
bewunderten Vorbilder, der Poussin und Claude, nachzugehen. Reinhart hat
vor allem die Kunst des Claude mit Nutzen studiert. Das , LiberVeritatis“ war
1777 erschienen und bot Gelegenheit, sich mit derVorstellungswelt des Meisters
vertraut zu machen. Reinhart konnte von Claude lernen, wie eine langsam
durch die Furt ziehende Rinderherde zumTréager einer Stimmung wird, die
in der Landschaft weiterklingt, undgleich ihmverstanderes, Tiere undMenschen
in dieEinheit einer klaren Gesamtvorstellung zuverweben. Esmachtden Zauber
seiner besten Erfindungen aus, wie die Figur gleichsam von der Landschaft auf-
gesogen wird, wie sie kompositioneil sich einordnet und in den Ausdrucks-
mitteln so restlos in die allgemeine Formensprache des Blattes einbezogen wird,
dal? sie nichts anderes ist als einTeil des Ganzen gleich einem Steine oder einem
Busch oder einem Stiick Erdboden selbst.

Joseph Anton Koch, der sieben Jahre jinger war als Reinhart und eben-
so genau sieben Jahre nach ihm in Rom eintraf, vermag als Radierer nicht
mit dem alteren Freunde, der ihm die Anregung zur Beschéaftigung mit der
Kupferplatte gegeben hatte, zu wetteifern. Sein radiertes Werk beschrankt
sich im wesentlichen auf die Folge der zwanzig romischen Ansichten, die um
1810 erschienen ist, denn sowohl die vier Darstellungen aus Dantes Holle
wie die zwei lllustrationen zum Ariost blieben nurVersuche, und Koch kam
nicht dazu, das grof3 gedachte Unternehmen einer Dante-lllustration, mit dem
er sich jahrelang beschaftigte, weiter zu fordern.

Im Gegensatz zu Reinhart neigte Koch weniger dem Stile der arkadisch
idyllischen als der heroischen Landschaft zu. Auch Koch hatte in Rom
Gelegenheit, Vorbilder zu finden, die seiner kinstlerischen Weltanschauung
gemal waren. Er sah nicht nur eine Natur, die seiner inneren Vorstellung
entgegenkam, sondern ihm trat zugleich eine bildhafte Umsetzung vor Augen,
die seiner eigenen Anschauung aufs vollkommenste entsprach. Gemaélde
wesentlich landschaftlichen Inhalts wie die des Annibale Carracci in der Galleria
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Joseph Anton Koch, Subiaco
A. 7 Radierung 155X213

Doria zu Rom mussen auf ihn einen starken Eindruck gelibt haben. Da ist das
gleiche Verhaltnis des Menschen zu der ihn umgebenden Natur, da ist dieselbe
klare Fiihrung der Linien und Schichtung der Griinde, die Gegensatzwirkung
ruhender Horizontalen zu ungebrochen ansteigendenVertikalen, die das Gerust
der hin und wider laufenden Schrégen bilden. Hier setzte er ein, und er stellte
der wesentlich idyllischen Landschaft Reinharts seine heroisierenden Natur-
interpretationengegeniber. InKochs Radierungen bleibt immer dem Menschen
ein natlrlicherVorrang gewahrt. Er geht nicht aufin seiner Umgebung, sondern
er steht in ihr als ein zum mindesten gleichberechtigter Teil der gesamten
Schopfung. Die Welt ist nicht im pantheistischen Sinne als eine Einheit
empfunden. Der Maler stellt sich als Individuum der Natur gegentiber und
sucht ihr eine Gesetzlichkeit aufzuzwingen. So baut Koch seine Landschaften
in klar tberschaubaren Raumschichten, wo Reinhart die Formen gleichsam
ineinander Uberstréomen lallt. Kochs Radierungen sind in eine gleichmaRig
kihle Helligkeit getaucht, das Licht dient nur dazu, die Griinde voneinander
zu sondern, wahrend Reinhart aus den Gegensatzen des Hell und Dunkel
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ein Stimmungselement zieht, das wesentlichen Anteil hat an dem lyrischen
Gesamtton seiner Kompositionen. Wenn Reinhart den Schatten machtiger
Baumriesen liebt undverschwiegeneTaler und Ruinen undverfallenes Geméuer,
so bildet Koch immer klare Fernsichten, die sich weit in die Ebene erstrecken
oder im Gebirge UberTaler und Hugel zu hohen Bergesgipfeln emporsteigen,
er laRkt die Geb&ude breit und in vélliger Schaubarkeit sich lagern, glattet
die Mauern der Ruinen zu ruhigen Flachen, um Uberall an den reinen
Horizontalen und Vertikalen die Kurven der landschaftlichen Formationen
zu halten und zu messen.

Uber solche Gegensatzlichkeiten hinweg beriihrt sich die Kunst der beiden
bedeutendsten unter den Deutsch-Rémern aufsengste. IneinervornehmenWelt-
abgewandtheit glaubte sie sich im Besitz der einzigen und der wahren Schdnheit,
als die Huterin derTradition auf dem klassischen Boden Europas. Dem Treiben
der neuen Landschaftsmaler folgten die Rémer mit Unwillen und Verachtung.
Und doch gab die Zukunft nicht ihnen recht, sondernjenen, dienichtdem Zauber
derVerfluhrung in der ewigenStadt unterlegen waren. Dieheroische Landschaft,
die Reinhart und Koch begriindet hatten, verendete in den blutlosen Schép-
fungen Prellers, wéahrend die intime Landschaft aus geringen Anfangen sich im
Laufe des i 9. Jahrhunderts zu héchsten Meisterleistungen erheben sollte.
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Gottfried Schadow, Die Kaffeestener, 1784
F. 2 Radierung 145X197

DIE BERLINER AKADEMIE

= n Berlin blieb die Kunst langer alsim Ubrigen Deutschland in dem Banne
einer akademischen Tradition befangen, die hier starkere Wurzeln ge-
schlagen hatte als in anderen deutschen Stadten. Im Verlauf der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts war die Berliner Akademie zu einer wichtigen
Pflanzstatte der Kinste in Deutschland geworden. Das Interesse des
Kdnigs sorgte flir einen regen Austausch der Krafte mit der franzésischen
Hauptstadt, in der damals das kinstlerische Leben der Weit sich kon-
zentrierte. So wurde Berlin, das selbst noch kaum eine eigene Tradition

besal}, zu einem Vororte von Paris. Das Werk des Kupferstechers Georg-
Friedrich Schmidt geht stilgeschichtlich vollkommen in der franzdsischen
Kunst auf, und es war der Ehrgeiz der Berliner Akademiker, ihren Pariser
Kollegen gleichgeachtet zu werden. Johann Wilhelm Meil war als Radierer
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Johann Friedrich Bolt, Bildnis, 1796
Radierung 60X95

die maligebende Personlichkeit, und Daniel Chodowiecki, der als Autodidakt
und auf Umwegen zur Kunst gelangt war, gab in seinem umfangreichen
Werke das deutsche Gegenstiick der Sittenbild- und Genredarstellung, wie sie
in Frankreich von den Moreau, Eisen und Saint-Aubin geilibt wurde.
Chodowieckis leichte Erfindungsgabe bot in den zahlreichen Illustrations-
folgen, die er zeichnete, auch anderen Stechern reichliches Material zur Be-
tatigung. So hat vor allem Daniel Berger in der Vervielfaltigung der Vorlagen
des Meisters sein Geschick bewdahrt. Im Ubrigen gehdrte Berger ebenso wie
sein Schiler Johann Friedrich Bolt zu den beliebten Bildnisstechern der Zeit.
Beide haben in der damals Ublichen Manier eine groBe Zahl von Portrats
gefertigt, die heut weniger ihrer kilnstlerischen Eigenschaften als ihrer
kulturhistorischen Bedeutung wegen bekannt und geschétzt sind. Bolt war
noch ausgertstet mit der ganzen technischen Erfahrung des 18. Jahrhunderts,
hatte sich insbesondere Bartolozzis Punktiermanier zu eigen gemacht. Aber
im Gegensatz etwa zu Ludwig Buchhorn, der ebenfalls als Schiler Bergers
in Berlin die Radierkunst erlernt hatte, um in der trockenen Linienmanier
der neuen Zeit und einem pedantisch gelibten Aquatintaverfahren fremde
Vorlagen zu reproduzieren, hat sich Bolt neben den hunderten von Ver-
vielfaltigungen nach Zeichnungen von Kinstlern, wie Chodowiecki, Meil,
Schadow, Ramberg, Kriger, auch selbst als gewandter Zeichner in eigenen
Erfindungen betétigt. In frisch gesehenen Bildnisradierungen aus dem engeren
Kreise seiner Freunde und Verwandten tritt er in glucklichen Wettbewerb
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mit Gottfried Schadow, der selbst in den gleichen Jahren sich gelegentlich
der Radierung bediente.

Aus dieser alten Berliner Akademie, deren kinstlerische Zeugungskraft
nicht eben bedeutend genannt werden kann, ist als verspateter Nachkomme
der Radierer Carl Wilhelm Kolbe hervorgegangen, der als ein halber Dilettant
und AuRenseiter doch eine charaktervolle Eigenart ausbildete und selbstandig
auf einer halb verlorenen Tradition weiterzubauen sich bemihte.

Ihrem Wesen nach gehdrt Kolbes Kunst noch ganz der Empfindungs-
welt des 18. Jahrhunderts an. Seine Landschaftsradierungen sind auf den Ton
Klopstockscher Idyllen gestimmt. Wenn Kolbe die Radierungen des Waterloo,
den er selbst als seinen Meister unter den Alten nennt, vor denen aller an-
deren Niederlander liebte, so dachte er nicht nur an den Zeichner méachtiger
Eichbaume, sondern gewil3 auch an den Begriinder einer besonderen Waldes-
romantik, der im Buschwerk nordischen Dickichts die antiken Gotter Wieder-
erstehen lieR. Hier hatte GeBner angekntpft, und hier fand auch Kolbe die
Vorbilder, die, wie er einmal schrieb, ,nicht aus seinen Handen kamen*.

Blieb Waterloo trotzdem nur das ferne ldeal, so trat Kolbe mit Geflners
Kunst in allerndchste Beziehung, da er auf den Wunsch von dessen Nach-
kommen 180g von Dessau, wo er als Zeichenlehrer wirkte, fiir zwei Jahre
nach Zirich Ubersiedelte, um eine Reihe von Gemalden des Schweizer Kiinst-
lers in Radierungen zu vervielféltigen. Die finfundzwanzig Landschafts-
radierungen, die mit einer Widmung an den Kaiser von RuB8land in den Jahren
1806 1811 in sechs Heften erschienen, fligen sich aufs vollkommenste dem
eigenen Werke des Kinstlers ein, das selbst gleichsam eine Fortsetzung des
GeRnerschen Schaffens darstellt.

Kolbes eigentliche Liebe gehdrte der Landschaft. Er wurde nicht mude,
die Baumriesen zu zeichnen, an denen die Dessauer Gegend reich genug ist.
Aber er gehoérte noch nicht zu den Naturbegeisterten der neuen Generation,
die sich mit Zeichenblock und Malgerat drauflen hinsetzten, auf Wander-
fahrten merkwirdige Gegenden unmittelbar aufnahmen. Sein Tag war ehr-
lich geteilt zwischen der Arbeit, der die Morgenstunden gehérten, und dem
NaturgenuR, der den Nachmittagen Vorbehalten blieb. So entstanden die Radie-
rungen weniger aus unmittelbarem Naturstudium als aus einer mehr all-
gemeinen Schwarmerei fir die Schénheiten der Landschaft. Kolbes arkadische
Hirten sowohl wie die nackten Gotter und Halbgoétter der antiken Mythologie
stammen aus einer kinstlichen Welt. Sie sind die spaten Nachfahren des alten



Manierismus, dessen klassische Zeichenvorbilder Kolbe in seinen Berliner Lehr-
jahren unter Meils Leitung mit Eifer studiert hat. Aber der eigentliche Stolz
des Radierers waren nicht diese Figuren, sondern die gigantischen Baume,
mit denen er die UbergroRBen Platten fillte.

Kolbe blieb sein Leben lang ein Sonderling. Er stand in seiner Zeit fur
sich, und sein Werk vermochte kaum eine Wirkung zu entfalten, da andere
kunstlerische Ziele die Generation bewegten, der er immer ein Fremder blieb.

Georg Wilhelm Kolbe, Satyr am Baum
Radierung 232X143
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Wilhelm Kyhn, Landschaft, 1843
Radierung 76X150

NORDDEUTSCHLAND UND DANEMARK

eben den anspruchsvollen Werken des Linienstichs und den

in groflen Auflagen verbreiteten Banden mit UmriRstichen

nach klassischen Zeichnungen fiihrte die Originalradierung

im Anfang des 19. Jahrhunderts ein recht bescheidenes

Dasein. Es hatte sich ein dinner Faden der Tradition aus
der groRen Zeit der hollandischen Radierung des 17.Jahrhunderts erhalten,
und es erwachte zugleich in den ersten Jahren des 19. Jahrhunderts in
dem bisher kunstarmen ndérdlichen Europa der Sinn flr eine einfache und
unvoreingenommene malerische Wiedergabe von Mensch und Natur, die
auf alle ererbten Formeln des ausgehenden Barock wie des herrschenden
Klassizismus verzichtete.

Hamburg und Dresden waren die Ausgangspunkte einer norddeutschen
Landschaftskunst, die sich zu der des deutschen Stidens in bewuf3ten Gegen-
satz stellte. Und beide Stadte waren zugleich die Einfallstore flr den Einfluf
der skandinavischen Malerei, die zum ersten Male als ein wesentlicher und
richtunggebender Faktor in die Geschichte der europdischen Kunst eintrat.
In Hamburg ergab sich leicht ein reger Austausch kinstlerischer Krafte mit
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der nahegelegenen dénischen Hauptstadt, und in Dresden, wo Johann Christian
Klengel dieTradition der italiamsierenden Hollander von der Art des Both
und Berchem mit bescheidenem Talent fortgefiihrt hatte, gewann dei LOL
weger Dahl, der hier seit i8eo ansassig war, auf den kleinen Freundeskreis,
als dessen Haupt Caspar David Friedrich wirkte, im engen Bezirk einen
adhnlich starken EinfluB wie in viel weiterem und tieferem Malie zu gleicher
Zeit Constable in England.

Johann Christian Dahl, Segelboote, 1828
A. 2 Radierung 78X106

Als Radierer hat sich Dahl nur wenig hervorgetan. Es gibt im ganzen
nicht mehr als vier Blattchen von seiner Hand. Der besondere Reiz dieser
Versuche, deren erster im Jahre 1817 entstand, ist ihre Voraussetzungslosig-
keit. Sie sind ebenso unbefangen gesehen und als Landschaftsausschnitt fest-

o-ehalten wie frei und ohne Erinnerung an irgendein zeichnerisches Schema

mit der Nadel hingeschrieben. Eine Dresdner Radierung nahm von diesen

vereinzelten Versuchen ebensowenig ihren Ausgang, wie dieVerbindung mit
Kopenhagen in Hamburg zu einer Neubegrindung dieser Kunst fihrte. Aue 1
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in Danemark selbst hielt sich die Radierung auf einer bescheidenen Stufe,
obwohl in bemerkenswert friiher Zeit hier gelegentlich einfache Landschafts-
motive in einer durch keine Voraussetzung beschwerten Manier auf die Platte
gebracht wurden. So radierte der Dane Johann Bundsen, der in Hamburg
lebte, dort bereits im ersten Jahrzehnt in einer freien malerischen Weise archi-
tektonische Ansichten. Christoph Wilhelm Eckersberg, der in Paris ein Schiiler
des David gewesen war, um spater das Haupt der Kopenhagener Akademie

Christian Schillerup Kébke, Waldbach
Radierung; 90X133

zu werden, Ubertrug in einer mehr pedantisch stecherischen Manier seine
Seestiicke und perspektivisch konstruierten Ansichten auf die Platte. Der
beriihmte Christian Schillerup Kobke hat auBerst zart und leicht, so sauber
und licht zugleich, wie er zu malen pflegte, gelegentlich ein historisches Ge-
baude oder ein einfaches Landschaftsmotiv mit feinem Gefiihl fir subtilste
Tonwerte in zierlicher Strichbildung radiert. J. Roed folgte ihm, wahrend

Constantin Hansen sich in den zwanziger Jahren durch leicht hingeschriebene
Genreszenen hervortat.



Einer anderen Generation gehorten J. Th. Lundbye und Wilhelm Kyhn
an, der zu Anfang der vierziger Jahre in einer offenen und zarten Strich-
technik, die gelegentlich anWilhelm Kobells Miinchner Landschaften erinnert,
ein paar auBerordentlich zarte und geféllige Blattchen radiert hat. Kyhn ist
auch in einer spateren Zeit, in der der alte Eckersberg noch seine recht pedan-
tischen perspektivischen Figuren radierte, ohne Zweifel der beste seines Faches
im Norden gewesen. Es gibt ein paar einfach gesehene und mit ungewdhn-
lichem Empfinden fir die Valeurs gezeichnete Landschaften von seiner Fland,
die dem meisten, was in den vierziger Jahren an Radierungen m Deutsch-
land entstand, Uberlegen sind.

In Berlin hatte nur Blechen in dem Jahre 1825, das ihn gelegentlich
einer Dresdner Reise mit Dahl in Berlhrung brachte, eine erstaunlich frei
gezeichnete Radierung geschaffen, die jedoch ebenfalls lange Zeit ohne Nach-
folge blieb. Ahnlich wie in Rom zu den starken Eindriicken, die von der
Kunst der Stadt ausgingen, der seltsame Zauber einer fremdartigen Landschaft
sich gesellte, so wirkte in zweifachem Sinne das neuentdeckte Land im Norden
auf die Kunst der Begriinder einer romantischen Malerei m Deutschland.
In ebenso starkem Malle wie die geriihmte Lehre der Kopenhagens Akademie
lockten die Schilderungen von der wildromantischen Natur Norwegens nun
manchen deutschen Kinstler in die skandinavischen Lander. Was fur die
klassizistisch heroische Landschaft die romische Campagna gewesen war, das
wurde — wenn auch nicht im gleichen Ausmalle — flir die romantisch-
naturalistische Landschaft dieWelt der norwegischen Fjorde und Felsengebirge.

Als einer der ersten ging diesen neuen Weg Christian Morgenstern, der
dem hamburgischen Kunstlerkreise entstammte, aber in Minchen die gréRere
Halfte seines Lebens verbrachte. Er unternahm schon als Zweiundzwanzig-;
jahriger im Jahre 1827 eine Studienfahrt nach Norwegen, und er knipfte
Beziehungen zu den danischen Kinstlern, als er im Winter die Kopenhagener
Akademie besuchte. Knud Baade, sein Freund aus den Kopenhagener Jahren,
folgte ihm spater nach Muinchen, und hier kam Morgenstern auch mit
dem Norweger Fearnley, der in Dresden Dahls Schiler gewesen war, 111 nahe
Beriihrung.

Es war wohl eine Art Wahlverwandtschaft, die Morgenstern zur Reise
nach dem Norden antrieb. Eine Radierung aus dem Jahre 1826 zeigt bereits
bei aller noch anfangerhaften Unbeholfenheit ein freies und unmittelbares
Verhdltnis zum Motiv und Unabhéangigkeit von der hergebrachten Form. In



Norwegen wagte Morgenstern sich ins groBe Format und die pathetische Geste.
Seine Radierung erinnert anfanglich noch leicht an Everdingen, der als erster
Skandinavienfahrer auf die neuen Romantiker einen starken Eindruck Uben
mufite. Aber bald befreite sich Morgenstern von dem Vorbilde und ging zu
einer offenen Strichfihrung und zeichnerisch klaren Behandlung der Land-
schaft Gber, mit der er eine Form der Radierung vorausnahm, die erst in sehr
viel spéaterer Zeit allgemeinere Aufnahme finden sollte.

Christian Morgenstern, Eichen am Sumpf, 1827
A. 5 Radierung 140X186
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Johann Georg Dillis, Die Weide am Bach, 1794
Radierung 175X255

MUNCHEN

ahrend in Rom der Heimat entfremdete Kunstler eine sich

zeitlos diinkende heroische Landschaft schufen, und in Noid

deutschland abseits einer noch starken akademischen d radition

ein neuer Stil vorurteilsloser Naturanschauung sich durchzu-

setzen suchte, wurde in Siiddeutschland die Uberlieferung der hollandischen

Kunst, die wahrend des 18. Jahrhunderts niemals erloschen war, in bewuRter

Anknipfung an die bewunderten Vorbilder der Vergangenheit wieder auf-

genommen. In Minchen war eine Reihe von Kinstlern, die sich von der

herrschenden Strémung einerklassizistischen Kartonmalerei fernhielt,in diesem

Sinne tatig, und nicht unwichtig war es, daR neben ihnen eine sehr grofe

Zahl halber und ganzer Dilettanten die Radierung im Geschmack der alten

Hollander pflegte, weil durch sie der Bewegung, die sich vorbereitete, die
breitere Grundlage geschaffen wurde.

Ahnlich wie in Frankreich der Leiter der napoleonischen GalerieVivant

Denon, der ebenfalls mehr Kenner und Liebhaber war als eigentlich ein



Kunstler, wirkte in Nurnberg Christoph Haller von Hallerstein, der trotz einer
regelrecht akademischen Ausbildung in Stuttgart und Dresden zu der Zahl der
begabten Dilettanten gehdort, die mehr als dieVorlaufer der ziinftigen Kunst-
historiker des 19. Jahrhunderts denn als selbstdndige Kinstler anzusprechen
sind. Die Originalitat seiner zahlreichen und sehr verschieden gearteten Ra-
dierungen entspringt weniger einem zielbewuft fortschrittlichen Geiste als
der Unbefangenheit, die dasVorrecht des Dilettantismus bleibt.

Wie Haller so haben auch die eigentlichen Begriinder der neueren
Kunstgeschichtsschreibung, zu denen man Goethe zu zédhlen berechtigt ist,
Rumohr und spéater Kugler, in der Kunst des Radierens dilettiert. Und noch
grofRer ist die Zahl der oft vornehmem Stande angehérigen Liebhaber, denen
die Kunst der Atzung nur als ein angenehmer Zeitvertreib galt. Aus der
groflen Menge mag derWeimarerVerwaltungsbeamte Franz Rektorzik genannt
sein, weil es scheint, als sei er einer der wenigen, an denen ein echter Kiinstler
verloren gegangen ist. Er hat in einer Anzahl geistreicher Radierungen mehr
Talent bewiesen als mancher zlnftige Kinstler.

Aus solchen bescheidenen Ansédtzen zu einer neuen Art der Naturdar-
stellung bildete sich zuerst in Miinchen eine Landschafterschule, die im Gegen-
satz zu der selbstéandigen Anschauungsweise der Norddeutschen anféanglich ihr
Heil in der engen Anlehnung an die Holldnder des 17. Jahrhunderts suchte.
Dillis, Wagenbauer und der jingere Dorner, die alle drei aus der Schule des
alten Johann Jakob Dorner hervorgegangen waren, sind die Begrinder der
Miinchner Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts, in der Familie Kobell,
die selbst nach den Niederlanden hintbergreift, reicht eine ungebrochene
Tradition in die neue Zeit hinein, und eine andere Familie, die der Quaglio,
bringt als eine besondere Gabe die Architekturdarstellung, anscheinend aus
der Heimat des Canaletto, nach dem Norden.

Als Radierer hat sich unter den Schilern des alten Dorner vor allem
Georg Dillis hervorgetan. Er hat schon in den neunziger Jahren des 18. Jahr-
hunderts Walddarstellungen radiert, die ebensosehr auf Theodore Rousseau
vorwartszudeuten, wie auf Ruisdael zuriickzuweisen scheinen. Erstaunlich ist
die Freiheit der Nadelfihrung, die wenig an die ,gezackte Eichenmanier”
erinnert, Uber die Ludwig Richter noch so viel spater seufzte, ist vor allem
das reine Empfinden fir den Stimmungsgehalt verschwiegener Waldwinkel
mit tiefem Dickicht und uralten Baumriesen. Dillis war 1806 in Paris und
muf hier Radierungen Boissieus kennengelernt haben. Denn seine spateren
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Blatter gemahnen deutlich an dessen zierliche Formgebung und erscheinen
wie eineVorbereitung derblassen und lichten Landschaftsdarstellung, die Erhard
nicht mehr im Anschlu, sondern recht eigentlich im Gegensatz zu der Art
der alten Niederldnder wenig spater ausbildete.

Gleich Dillis hat auch der jingere Johann Jakob Dorner gelegentlich
radiert, ist aber Uber die Tradition der Both und Everdingen, wie sie Ferdi-
nand von Kobeil vermittelte, nicht hinausgelangt. Bedeutungsvoller fir die
Geschichte der graphischen Kiinste wurde die Familie Quaglio, die m Minchen
wahrend der ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts einen besonderen Rang
einnimmt. lThr Stammbaum reicht um zw ei Jahrhunderte zuruck bis zu einem
Maler Giulio Quaglio, der als Schiiler des Tintoretto gilt. Die Stellung als
Architektur- und Theatermaler zuerst in Mannheim, dann m Minchen
im Dienste des kurfirstlichen Hofes vererbte sich auf Brider und Sohne.
So wurden die Quaglio, deren urspriingliche Heimat Oberitalien gewesen
ist, in Deutschland anséassig, und die vier S6hne des Giuseppe, die alle als
ArchitekturmalerAchtung und Ansehen genossen, erblickten bereits m Miinchen
das Licht derWelt, wo ihrVater im Jahre 1801 als Nachfolger seines Bruders
Giulio zum Hoftheaterarchitekten ernannt wurde. Domenico, der beriihmteste
unter ihnen, wurde vor allem als Architekturmaler bekannt, und er ist es, der
auch in der Geschichte der graphischen Kiinste mit Ehren genanntwerden mufR.

In den Jahren 1806 bis 1808 hat Domenico Quaglio eine Anzahl kleiner
Radierungen landschaftlicher und architektonischer Motive geschaffen, die

zu den besten Leistungen ihrer Zeit gehdren. Es lebt noch der Geist des

18. Jahrhunderts in diesen zierlich malerisch behandelten Blattchen, die
einerseits auf die hollandischen Meister des 17. Jahrhunderts, anderseits und
direkter noch auf Piranesi zurlickweisen. Gewil3 kann sich Quaglio auch nicht
aus weiter Entfernung mit der grofRartigen Erfindungsgabe und dem stro-
menden Reichtum des italienischen Meisterradierers messen. Aber es erinnert
an dessen Art, wie die Form sich im Lichte I6st, wie eine Architektur kulin
durch starke Kontraste von Helligkeit und Schatten belebt wird.

Das Hauptwerk des Domenico Quaglio auf dem Gebiete der Radierung
ist eine Folge von zw i ,, Ansichten merkwirdiger Gebaude der koéniglich
bayrischen Residenzstadt Minchen“ in groBem Format, aus den Jahren
1811 und 1812, nach der er wohl wirdig wére, in der Geschichte als
der deutsche Canaletto weiterzuleben. Von der Unterweisung des biederen
Johann Michael Mettenleiter, der in Minchen mit allerdings nur schwachen
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Kraften etwa die Stelle des Chodowiecki vertrat, und der dem Domenico die
erste Anleitung im Radieren gegeben haben soll, kann dieser ernstlich nicht
einen groBen Gewinn davongetragen haben. Aber als Architekturmaler hat
er sicherlich dasWerk seiner berihmten italienischenYorlaufer studiert und
auch ihre Radierungen gekannt. Er steht ganz in deren Tradition, und der

Domenico Quaglio, Michaelskirche in Minchen, 1811
Radierung 328X235

malerische Geist des ausgehenden 18. Jahrhunderts herrscht noch durchaus in
diesen Architekturveduten, die in auRerordentlich feiner Abstufung der Téne
zu einer reinenVision von Licht und Schatten und von verddammernden Luft-
erscheinungen werden. Esbestehtkein eigentlicher Gegensatz in der Behandlung
einer Mauerflache und einer Figur, des Himmels oder spiegelndenWassers,
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es ist mit der Radiernadel nicht gezeichnet, sondern gemalt, und nur che feinen
Unterscheidungen derValeurs erzeugen Modellierung und Ferne.

Von den Bridern des Domenico hat nur der alteste, Angelo Quaglio, sich
ebenfalls als Radierer hervorgetan. Es ist wohl denkbar, dal seine Arbeiten,
die in der stilistischen Haltung denen des Domenico gleichen, wenn sie ihnen
auch an Zartheit der Behandlung unterlegen sind, dem acht Jahre jiingeren
Bruder die erste Anregung gaben. Auch in seiner Leidenschaft fiir che Archi-
tektur des Mittelalters scheint Angelo, der mit Sulpiz Boisseree m Verbindung
stand und fur ihn Aufnahmen des Kélner Domes zeichnete, vorangegangen
zu sein. Vielleicht ist in Wahrheit nicht Domenico, sondern er der bedeu-
tendste unter den Briudern, und es verhinderte nur. sein friher Tod che volle
Entfaltung seines Talentes.

Wie die Familie Quaglio die Architekturzeichnung zu ihrem besonderen
Berufe machte, so nahmen als Landschaftsmaler die Kobell m Miinchen durch
lange Zeit eine geachtete Stellung ein. DieVorfahren der zwei Briuder, die
spater in Miinchen ansassigwaren, stammten aus Frankfurt am Main. Em an-
derer Zweig derFamilie fand in den Niederlanden eine neue Heimat. Der alteste
und berihmteste der niederlandischen Kobell, Hendrik, lebte von 1751 bis 1799
in Rotterdam und setzte hier die Tradition der Marinemaler des Landes mit
Geist und Geschick fort. Er hat eine kleine Zahl Radierungen hinterlassen,
die zu den lebendigsten und charaktervollsten Schépfungen ihrer Zeit zahlen.
Es sind nicht Nachahmungen der Werke eines Zeeman oder Willem van
deVelde, sondern Ubersetzungen &hnlicherVorwiirfe in den Geist einer an-
deren Zeit. Diese malerisch skizzenhaften Radierungen sind enger den gleich-
zeitigen Zeichnungen eines Guardi verwandt als den Schopfungen der hollan-
dischenVorlaufer des Kiinstlers. Im Gegensatz zu Hendrik blieb sein Sohn Jan,
der sich als Tiermaler einen Namen machte, in seinen Radierungen von den
Werken der Potter und Berghem unmittelbar abhéangig.

Die beiden Deutschen Ferdinand und Franz Kobell erblickten m Mann-
heim das Licht derWelt, wenig friher als ihr hollandischerVetter Hendrik.
Beide standen als Hofmaler im Dienste des Kurfiirsten Karl Theodor und
siedelten mit ihm von Mannheim nach Muinchen Uber, wo Ferdinand auch
das Amt des Galeriedirektors verwaltete. Beide standen als Maler wie als
Radierer vollkommen unter dem EinfluB der niederlandischen Meister des
17. Jahrhunderts. Ferdinand Kobell, der bedeutendere der beiden Brider, der
auch das weitaus umfangreichere Radierwerk, an zweihundertflinfzig Blatter,
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Wilhelm von Kobell, Sendlingen bei Minchen, 1818
Radierung 120X156

hinterlassen hat, nahm als verspateter Schiler der Everdingen, Waterloo und
Ostade in Munchen eine ahnliche Stellung ein wie Dietrich in Dresden. Er
war bedeutsamer als Mittelsmann denn als selbstdndig schaffender Kinstler.
In einer Zeit der Traditionslosigkeit half er in Deutschland, die abgerissenen
Faden neu anzuknupfen, und er wurde vielen, die in den folgenden Jahr-
zehnten die Kunst des Radierens wieder aufnahmen, ein willkommener Fihrer.

In erster Reihe hat sein SohnWilhelm als sein Schtler zu gelten. Der
Vater leitete ihn zur Bewunderung der groRen Niederldnder in den Galerien
von Mannheim und Disseldorf, die in Miinchen damals vereinigt wurden.
UndWilhelm von Kobell hat in zahlreichen sorgfaltig gearbeiteten Aquatinta-
blattern den verehrten Vorbildern den Tribut seiner Dankbarkeit gezollt.
LaRnt die Auswahl, die zahlreiche Namen umfaf3t, auf einen besonderen Ge-
schmack schlieRen, so sind es die italianisierenden Niederlander wie Berghem,
und ist es insbesondere Wouverman, in derenWerke sichWilhelm von Kobell
mit vorzlglicher Liebe und Sorgfalt versenkte.
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In der Geschichte der Originalradierung kénnen diese rem reproduktiven
Arbeiten, die gewil technisch von hoherVirtuositat zeugen, nur kurz erwahnt
werden. Interessant ist aber die Tatsache, dal derselbe Kiinstler, der in seinen
frihen Jahren sich so eng an alteVorlagen anlehnte, als Radierer im Gegen-
satz zu seinemVater und Oheim eine eigene Ausdrucksweise suchte. Schon m
den kleinen Radierungen nach Bildern von Berghem und Willem Romain
versucht er weder eine bildmalige Wiedergabe, wie in seinen grof3en Aquatinta-
blattern, noch eine Umsetzung in die eigene graphische Ausdrucksform der
alten Meister. Er Ubertragt die Vorlagen in eine trockenere Strichfiihrung
und in das niichterne, gleichférmig helle Tageslicht, das den geraden Gegensatz
bildet zu den blendenden Effekten, mit denen er in der Aquatintatechnik die
Wirkung der Gemalde noch zu lbertrumpfen strebte.

Wilhelm von Kobell hat in der gleichen Art eine Anzahl gréRerer und
kleinerer Landschaften sowie eine Reihe von Tierdarstellungen eigener Er-
findung radiert. Die Technik dieser einfachen UmriRradierungen erinnert an
die landlaufige Art derVedutenblatter, die nur als Unterlagen einer Kolorierung
in Deckfarben dienten. Kobells Radierungen kommen gelegentlich m farbig
angelegten Exemplaren vor. Aber daR die Mehrzahl auch der alten Drucke
der Farbung entbehrt, ist doch wohl ein Beweis dafir, da der Kiinstler seihst
die sonnigeWirkung der ganz leicht geatzten Blatter empfand, und dal} er
bewuf3t ebenso auf die malerischen Schatten der Niederlander verzichtete wie
auf die Uberscharfe Modellierung, die mit der klassizistischen Gesinnung m
Aufnahme kam, und die Reinharts Tierdarstellungen ebenso wie die der Erhard
und Klein von denen desWilhelm von Kobell unterscheidet.

In dieser scheinbar trockenen und niichternen Manier hatWilhelm von
Kobell im Jahre 1818 eine Folge von sieben Ansichten von Minchen radiert.
Es sind naive und héchst anspruchslose Naturaufnahmen, unscheinbar wie das
meiste, was dieser lange verkannte Kinstler geschaffen hat, der Zeit seines
Lebens wenig an die Offentlichkeit zu treten sich bemiihte. Aber heute, nach-
dem mehr als hundert Jahre seit ihrer Entstehung verflossen sind, wirken
diese Radierungen neben so vielem, das nur der historische Sinn zu wirdigen
vermag, seltsam zeitgemal. Da ist die einfache Naturanschauung, die keine
kompositioneilen Hilfsmittel braucht, nicht die Versatzstiicke der heroischen
oder idyllischen Landschaft, nicht die Staffage mit arkadischen Hirten und
antiken Gottern. Ein Stick Wiese, ein Feldweg und im Hintergrund die
Silhouette einer Stadt sind genigendes Motiv, und einfache Bauern 11
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alltaglichenVerrichtungen beleben diese Landschaft, in der alle Giberraschenden
und fremdartigen Effekte fehlen. Der Baumschlag ist nicht nach der bewéhrten
Methode gestaltet, die gewi derVater Ferdinand seinem Sohne oft ans Herz
gelegt hat, der Himmel nicht nach den alten Regeln mit Gewolk Uberzogen,
sondern alle Form ist gleichartig und frei mit einem leicht hingeschriebenen
Linienwerk behandelt. Der flichtige Blick mag versucht sein, diese Blatter
fur Arbeiten eines begabten Dilettanten zu halten. Es sind in Wahrheit die
Schopfungen eines Mannes, der die ganze traditionelle Schulung genossen hat,
und der trotzdem Kraft genug besitzt, sich eines Tages von aller Erinnerung
zu befreien und mit unbefangenem Auge vor die Natur zu treten.

Wilhelm von Kobeil, In der Tranke
Radierung 70X80
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Johann Christoph Erhard, Im Stadtgraben zu Nirnberg, 1817
A. 4 Radierung 121X171

NURNBERG

der Geschichte der Graphik des 19. Jahrhunderts hat die
alte Kunststadt Nlrnberg als Sitz des Frauenholzschen
Verlages, in dem eine Anzahl der besten Radierungen der
Zeit erschien, neue Bedeutung erlangt, und zugleich
durfte Nurnberg sich rihmen, die Maler Erhard und Klein
zu seinen S6hnen zu zahlen. Johann Adam Klein ging
ebenso wie der jlingere, aber frihreife und kunstlerisch weit Uberlegene
Johann Christoph Erhard als Schiiler aus der Lehre des Nirnberger Kupfer-
stechers Ambrosius Gabler hervor, der mit bescheidenem Talent Illustrationen
im Sinne Chodowieckis schuf und nach dem Geschmack der Zelt eine Folge
von Nurnberger Ausrufern herausgab. Von seinen Schiilern wurde Gabler
als ein einsichtsvoller und tichtiger Lehrer gerihmt. Es hei3t, dal er sie
insbesondere auf das Studium der Natur hingewiesen habe, was allerdings
nicht hinderte, dal ebenso fleiBig nach Vorlagen der beliebten Meister
der Zeit wie GeRner und Kobell kopiert wurde. Wichtiger noch scheint
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fur Erhard die Kenntnis der Kunst des Boissieu geworden zu sein, von dem
im Jahre 1808 der Nirnberger Kunsthandler Frauenholz eine Folge von
Landschaften verlegt hatte. Hier konnte Erhard ein Vorbild finden fir die
durchsichtige Zartheit der Hintergriinde, fur die zierliche Behandlung des
Laubes, die tonigen Flachen alter Mauern und fir die Einbeziehung der
Staffage in die Landschaft. Jedenfalls stehen Erhards Radierungen in der ein-
fachen Art der kompositioneilen Anordnung wie in der Uberaus zarten Strich-
bildung denWerken des Boissieu naher als den typischen Blattern des Ferdinand
Kobell, und mit Boissieu teilt Erhard auch dieVorliebe fiir bauerliche Charakter-
kopfe, die er allerdings aus der Sphare Rembrandtscher Zeichentradition in die

Johann Christoph Erhard, Im Héollental, 1818
Radierung 505X265
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Regionen eines nahsichtigen Nazarenertunis Gibertrug. Schon in seinen friihen
Blattern steht die Uberscharfe Modellierung der grofen Figuren in einigem
Gegensatz zu der malerischen Behandlung der Landschaft.

Der Natur tritt Erhard mit einer fast vollkommenen Unbefangenheit
gegeniiber. Er und seine Freunde gehérten zu den ersten, die drauBen vor
der Landschaft selbst zu zeichnen begannen. Sie begaben sich auf romantische
Wanderfahrten m it dem Skizzenbuche in der Tasche und hielten merkwirdige
Gegenden im Bilde fest, suchten die besondere Stimmungsnote in der Wirk-
lichkeit selbst, anstatt sie durch die Mittel kiinstlicher Anordnung zu erzeugen.

Erhard hat im Jahre 1817 eine Folge von sechs Ansichten aus dei
Umgebung des Schneeberges bei Wiener Neustadt radiert. Eine groRe Zahl
anderer Blatter entstand gleichzeitig in diesem Jahre, zierliche Landschafts-
bildchen mit freundlichen Landleuten in einfachen Verrichtungen vor ihren
malerisch zerfallenen Hauschen. Die Jahre 1817 und 1818 bedeuten die Zeit
der groRten Produktivitat und den kinstlerischen Héhepunkt von Erhards
Schaffen. Mit einer Reihe grof3er Landschaftsradierungen zog er endlich gleich-
sam die Summe aus dem bisher Erreichten. Er radierte damals die groRen
Ansichten aus derWiener Gegend und die drei Blatter, mit denen im Jahre 1819
die 1817 begonnene Folge von sechs siiddeutschen Ansichten zu Ende gefiihrt
wurde. Im Herbst des folgenden Jahres ging Erhard mit seinemWiener Freunde
Heinrich Reinhold, dem durch Natur und Anlagen dieser Weg gewiesen war,
nach Rom. Es sind nicht sehr viele Radierungen mehr in den Jahren entstanden,
die er hier verbrachte. Aber Erhard blieb auch in Rom der Mann der unmittel-
baren Naturschilderung, dem nichts ferner lag als die heroische Geste. lhn
fesselte weniger die groRe Linie des Stdens als die durchsichtige Klarheit emei
durchsonnten Atmosphare. Es scheint allerdings, daB die alte Sicherheit ihn
baldverlieR. Erwar schon krank und innerlich gebrochen nach Rom gekommen.
Am 18. Januar des Jahres 1822 setzte er seinem Lehen freiwillig ein Ende.

Johann Adam Klein, der drei Jahre vor Erhard in NUrnberg geboren war,
ging fruher als der Freund, schon 1811, auf die Wanderschaft und verlebte
die ersten entscheidenden Jahre in Wien, wo damals Kiinstler wie Bartsch
und Molitor die tonangebenden Meister waren. Schon m dieser Zeit speziali-
sierte sich Klein im wesentlichen auf die Darstellung von Tieren und fremd-
artigen Volkstypen. Das Pferd war sein beliebtesterVorwurf, und die Truppen-
durchmarsche der kriegerischen Jahre gaben ihm Gelegenheit zum Studium
allerlei seltsamer Erscheinungen.
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Klein bildete die Uberscharf metallene Modellierung, fiir die Erhard das
Beispiel gegeben hatte, in noch Ubertreibender Art zu einer Manier aus, in
der die archaisierende Tendenz einer allgemein ,altdeutsch” orientierten Vor-
stellung deutlich zutage tritt. So lange Klein die anregende Freundschaft des
jungeren Erhard genoB, den er 1815 bei seiner Rickkehr nach Nirnberg
wieder traf,und mit dem er in den folgenden Jahren zuerst inWien, dann in Rom
zusammenlebte, hat er eine Reihe charaktervoller Radierungen geschaffen.
Klein schrieb in diesen Jahren eine eigenartige, wenn auch etwas einférmige
Handschrift. Er war ein sicherer Zeichner, und Erhard scheint seine Uber-
legenheit in der Darstellung von Figuren und Tieren anerkannt zu haben,
wenn er ihm gelegentlich die Staffierung einer Landschaft tberliel3. Aber nach
dem Tode des Freundes geriet seine Kunst rasch inVerfall. Er variierte immer
wieder die alten Themen, und er verlor sich dabei immer tiefer in die Nie-
derungen einer billigen Genredarstellung. Als KleinimJahre 18 75 in Miinchen
starb, hatte er seine Kunst um Jahrzehnte tberlebt.

Johann Adam Klein, Schwarzschimmel am Pflug, 1815
1. 127 Radierung 128X201
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W illiam Blake, Gottvater und Hiob, 1825
Radierung 96X123

England
BLAKE

England hat der Klassizismus, der in Frankreich
die edle Kunst des David und die unvergleichliche
Grazie Prudlronscher Zeichnung, in Deutschland
eine heroische Landschaft und einen linearen Fres-
kostil zeitigte, nur vereinzelte, héchst eigenartige
BlUten getrieben. Flaxmans neues Griechentum,
FuRlis das Perverse streifender Manierismus und
Blakes tiefsinnig poetische Mystik sind in England
aus dem Stamme klassizistischer Kunst erwachsen. In einer Geschichte der
Graphik beansprucht von den dreien nur Blake einen eigenen Platz, denn
wahrend Flaxman und FURli ihre Zeichnungen berufsmafigen Stechern zur
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Wiedergabe anvertrauten, hatte William Blake selbst in seiner Jugend die
Schule eines strengen Stechers alten Stiles, des James Basire, empfangen und
blieb durch lange Jahre dessen Methode klarer, durchsichtiger Strichlagen treu,
im Gegensatz zu der viel bewunderten, freieren Punktiermanier Bartolozzis und
seiner Schule. So hat er neben eigenen Erfindungen auch fremde Vorlagen
gestochen, wie die zierlichen Illustrationen des Malers Stothard, mit dem
er befreundet war, und die Kompositionen des zum Englander gewordenen
Schweizers FUfli, mit dem ihn enge Verwandtschaft des kiinstlerischen Geistes
verband.

Blakes Hauptwerk sind aber nicht diese eigentlichen Kupferstiche, son-
dern die kleinen Blicher seiner Dichtungen, die er mit Illustrationen schmiickte.
Text und Bild sind hier in wahrem Sinne des Wortes eins geworden, in
geistiger gleichwie in materieller Hinsicht. Blake erfand selbst fir seine
Zwecke ein eigenartiges Hochdruckverfahren. Er schrieb die Verse und zeich-
nete die lllustrationen mit einem sdurefesten Firnis auf eine Kupferplatte,
die er dann atzte, so dal} die ganze Flache von der Flussigkeit angegriffen
wurde und nur die Linien der Schrift und Zeichnung als erhabene Stege
stehenblieben. Von diesen Platten nahm er Abdriicke in verschiedenen Farben,
adhnlich wie man von Holzstocken druckt, und er pflegte die Blatter noch mit
der Hand in zarten Aquarelltdonen zu kolorieren. Nur ganz wenige Exem-
plare dieser eigenhandigen Drucke von Blakes ,Songs of Innocence” (1789),
. Thel“ (1789), ,Songs of Experience* (1794) sind erhalten.

Es ist eine seltsame Mischung der sentimentalen Naturromantik des aus-
gehenden 18. Jahrhunderts mit einem etwas muiden Klassizismus in diesen
Zeichnungen, die den Geist des spateren englischen Préraffaelitentums aufs
vollkommenste vorausahnen lassen. Blake setzte sich in bewuRten Gegensatz
zu der herrschenden Kunst seiner Zeit, deren fihrender Meister Sir Joshua
Reynolds war, er wies gleich seinen spateren Nachfolgern auf die friihen Floren-
tiner hin im Gegensatz zu den bewunderten Werken des Tizian und Rem-
brandt, die er verdammte, weil sie einen Abfall von dem Geiste strenger
Linienkunst bedeuteten.

In spaterZeit wurde er mit denWerken der Kupferstecher der italienischen
Renaissance bekannt. Insbesondere Ubte die Manier des Bonasone so starken
Eindruck auf ihn, daf er sich ihr in seinem reifsten lllustrationswerk, den
einundzwanzig Bildern zur Geschichte des Hiob (1825) aufs engste anschlof3.
Gegenuber den zuweilen spielerisch dekorativen Liniengebilden seiner friiheren



Blcher waltet hier ein grof3artiger Ernst. Gewil} bleibt Blake auch jetzt, was
er, der auf so vielen Gebieten zugleich sich betatigte, notwendig auf jedem
sein muBte, ein halber Dilettant. Seine Zeichnung ist mihsam und entbehrt
Uberzeugender Lebendigkeit, wie sie oftmals versagt, wo kompliziertere
Bewegungen in Verkiirzung und Uberschneidung zu schildern waren. Aber
es ist eine starke Innerlichkeit in diesen Blattern, die mit vielen Schwéachen
versohnt, und als Kupferstiche sind sie die vollkommenste Leistung ihres
Schopfers.
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John Grome, Wald
T. 9 Radierung 54X189

DIE LANDSCHAFTSRADIERUNG

leich der deutschen Kunst vom Anfang des 19. Jahrhunderts

wird die englische Malerei der Zeit durch den Gegensatz der

heroischen und der intimen Landschaft beherrscht. Mit den

Namen Turner und Constable sind hier die zwei Richtungen

bezeichnet, die einander gegentiberstehen, und noch unmittel-
barer einleuchtend wird der widersprechende Charakter zweier KunstéuRe-
rungen, deren eine in all ihrer blendenden Virtuositat in die Vergangenheit
zuruckweist, wahrend die andere bescheiden und noch vorsichtig tastend eine
neue Epoche der Malerei vorauskiindet.

Die Kunst William Turners gehort, so modern sie im Hinblick auf ihre
reiche Koloristik erscheinen mag, ihrem Wesen nach dem 18. Jahrhundert.
Turners Landschaftsauffassung kniipft an Claude Lorrain an, der damals hdchste
Bewunderung fand, und setzt die Traditionen Gainsboroughs fort, dessen Land-
schaftsstil die englische Parallele zu den visiondren Veduten eines Watteau
darstellt. Er malte nicht die einfache Landschaft, wie die groRen hollandischen
Meister des 17. Jahrhunderts, sondern die erhabene oder die groRartige Natur,
die Natur als Schauplatz poetischen Geschehens oder in ihren dramatisch
gesteigerten Zustanden, in Stirmen und Gewittern und den heroischen Stim-
mungen ungewdhnlicher Augenblicke.

Das Medium dieser Kunst in ihrer graphischen Ubersetzung war das
Mezzotintoverfahren, das das 18. Jahrhundert erfunden hatte, um alle Weich-
heit der Ubergange vom hellsten Licht zum tiefsten Schatten im Schwarz-
Weill wiederzugeben. So hatte Boydell das berihmte ,Liber veritatis“ des
Claude Lorrain im Druck vervielfaltigt, und in unmittelbarem Wettbewerb
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W illiam Turner, Aus dem ,Liber studiorum®“, 1819
R. 66 Radierung 177X258

mit diesem posthumen Werk seines grofien Vorlaufers ging im Jahre 1806
Turner daran, seine Bilderfindungen in einem gro angelegten Reproduktions-
werk zusammenzufassen, das den Titel , Liber studiorum® erhielt. Die Aus-
gabe erfolgte in Heften zu je funf Blattern, in denen die verschiedenenVorwurfe,
die als Architekturen, Hirtenstiicke, Marinen, Gebirgsbilder und Historien
unterschieden wurden, abwechseln sollten. Turner selbst beschrankte sich im
allgemeinen darauf, nach dem Entwurf in einer Sepiazeichnung die Haupt-
linien in die Platte zu atzen, die er dann dem berufsmaRigen Stecher Uber-
antwortete. Die eigentliche Arbeitblieb diesem. Er hatte sie mit dem Helldunkel-
werk zu Uberziehen, mit dem die kargen UmriBlinien bildmaRig in Wirkung
gesetzt wurden. Nach einem erstenVersuch im Aquatintaverfahren, den der
beste Fachmann F. C. Lewis unternommen hatte, ging Turner zur Methode
der Schabkunst uber, in der noch zartere Ubergénge zu erzielen waren. Sein
Namensvetter Charles Turner, dessen geschabte Portrats zu seiner Zeit den
héchsten Ruf genossen, Ubernahm die Bearbeitung der Platten. Nachdem er
zwanzig Blatter vollendet hatte, Uberwarf sich Turner mit ihm wie zuvor schon
mit Lewis wegen der Bezahlung, und in der Folge waren verschiedene Stecher
wie William Say, Dunkarton, George Clint, Easling fir ihn tétig. Vierzehn
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Lieferungen im ganzen erschienen in verschiedenen Zeitabstanden in den
Jahren 1807 bis 1819. Dann schlief die Veroffentlichung ein. Eine Anzahl
ganz oder halb vollendeter Platten blieb liegen und wurde erst im Nachla
des Kinstlers gefunden.

Nicht alle Stecher haben Turners Aquarelle mit gleichem Gelingen zu
Ubertragen verstanden, aber der beste Interpret seiner Kunst war ohne Zweifel
der Maler selbst. Der Meister ist freier dem eigenen Entwirfe gegeniber
als der Ubersetzer. Er gibt eine Umdichtung in anderemVerfahren und gestattet
sich, wo es ihm recht dinkt, auch eine eingreifende Veranderung. Aber auch
seine Stecher Uberwachte Turner aufs sorgsamste. Er prifte ihre Arbeitin allen
Stadien und gab die Probedrucke, die sie ihm sandten, mit vielen Korrekturen
und Randbemerkungen zurlick. Wie um den Fortschritt des Stiches, so kiim-
merte sichTurner um denVorgang des Driickens. Die zart gearbeiteten Platten
gaben nicht viele Abdrucke von anndhernd gleichmalRiiger Schénheit her.
Nach etwa dreif3ig Abziigen war es notwendig, die Platte einer griindlichen Auf-
arbeitung zu unterziehen, da die Schatten sich gelichtet, die Helligkeiten sich

W illiam Turner, Aus dem ,Liber studiorum®, 1812
Radierung 183X266



getrlibt hatten. Turner besorgte diese Arbeit selbst, und durch kleine Zeichen
am Rande vermerkte er die verschiedenen Plattenzustande, deren gewdhnlich
funf entstanden.

Die einfachen Atzungen, von denen nachTurnersTode eine Anzahl in
den Handel gelangte, geben die Handschrift des Kiinstlers am reinsten und
erscheinen dem modernen Betrachter wertvoller als die in einem warmen
Braun gedruckten, farbig reicheren Schabkunstblatter. Aber des Kinstlers
eigener Absicht entsprechen die Blatter, wie er sie vertffentlichte, und schéne
frihe Drucke der ersten Zustidnde, wie sie nicht h&ufig in vollstandigen Exem-
plaren beisammen sind, da Turner schon seinen Subskribenten nur gemischte
Serien Uberliel3, in denen die Zahl der spaten Abdrucke Uberwog, geh6éren zum
besten, was in dieser Technik geschaffen worden ist. Auch die berihmtesten
Werke englischer Schabkunst kdnnen sich mit ihnen kaum messen, weil keinem
von ihnen wie Turners Blattern die charaktervolle Zeichnung einer Meister-
hand zugrunde lag, die mit den tiefgeatzten Linien des Vordergrundes und
den zarten Lagen verschwimmender Fernsichten schon alle Kontraste des
fertigen Werkes vorausbestimmte.

Wahrend Turners Name zu einer Weltberhmtheit emporstieg, wurde
der seines Jugendfreundes Thomas Girtin fast vergessen. Turner selbst be-
wunderte Girtin aufs hdochste und beugte sich vor seiner tGberlegenen Kunst. Es
ist schwer, dieses Urteil nachzuprifen, da Girtins friher Tod seinem Schaffen
allzu schnell ein Ziel setzte. Als Radierer lebt er fort in der in seinemTodesjahr
1802 publizierten Folge der ,Views in Paris“. Im Stil derVeduten, wie sie
damals beliebt waren, zeigen sie eine persdnliche Anschauung, die immerhin auf
eine besondere kiinstlerische Eigenart hinweist. Girtin selbst besorgte wiedernur
die erste Atzung, wahrend F. C. Lewis die Vollendung in Aquatinta Ubernahm.
NebenTurners ,Liber Studiorum® ist dieseVerotffentlichung die bedeutendste
Leistung der Art, die auf englischem Boden entstand, und wenn Turners
Landschaften reicher an Erfindung sind, so haben die Ansichten des Girtin den
starken Wirklichkeitssinn voraus, der mehr dem Geiste einer neuen Epoche
angemessen schien als Turners blendende Phantasien.

Vielleicht ware Girtin, wenn er langer gelebt hatte, berufen gewesen,
zum Fuhrer der anderen Landschafterschule zu werden, die in John Constable
ihren gefeierten Meister gefunden hat. Turners eigentlicher groBer Rivale
hat als Radierer nicht mehr als ein paar kleine Landschaftsblatter hinter-
lassen. Der Ruhm, die wenig geachtete Kunst der Originalradierung wieder
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John Constable, Feldweg
Radierung 115X179

aufgenommen und zu neuen Ehren gebracht zu haben, gebihrt nicht ihm,
sondern den Kiunstlern, die abseits der Hauptstadt in Norwich eine eigene
Schule begriindet hatten, und die sich auch in der Radierung bewuf3t als die
Erben der Hollander betrachteten, gebihrt insbesondere dem Haupt der Schule,
dem alten Crome, der als der eigentliche Begriinder der neuen Landschafts-
radierung in England angesprochen werden muf.

John Crome, Old Crome, wie er im Unterschied von seinem Sohne
Frederik James Crome, der ebenfalls Maler gewesen ist, genannt zu werden
pflegt, ging seine eigenen Wege abseits der zu seiner Zeit herrschenden Kunst-
richtungen. Er verlegte nicht wie andere englische Provinzmaler seinen
Wohnsitz nach der Zentrale des kiinstlerischen Lebens, nach London, sondern
er blieb in seinem Geburtsort Norwich, wo er der anerkannte Fihrer einer
Malerschule wurde, deren Mitglieder er im Jahre 1805 zu einer engeren
Klnstlergenossenschaft zusammenfaite.

Crome ist der kinstlerische Antipode seines Zeitgenossen Turner. Seine
Kunst bedeutet den Bruch mit der unmittelbaren Vergangenheit, die Neu-
begrindung der Landschaftsmalerei im Anschluf? an die groRBen Hollander
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des 17. Jahrliunderts. Ihm wurde die Radierung wieder ein selbstandiges
kiinstlerisches Ausdrucksmittel. FUr die Radierung, wie Crome sie verstand,
fand er keinen Vorlaufer und keinen Lehrer aufler in den Werken der
hollandischen Meister, die anderthalb Jahrhunderte vor ihm gelebt hatten.
In der Tat ist die Beziehung insbesondere zu den Radierungen desWaterloo
auBerordentlich eng. Die Motive sind @ahnlich, die groBen Baumgruppen, die
stehenden Wasser, Uber die Bricken fihren, die Wege, die sich in die Land-
schaft ziehen, die verfallenen Z&dune und niederen Hitten, die Staffage mit
Landleuten und Tieren. Es ist nicht die heroisierte Landschaft Turners, in
der auch die einfachen Hirten noch Teil haben an der feierlichen Stimmung
und der gesteigerten Geste, mit der die antiken Helden geschildert werden.
Es ist die Natur seiner unmittelbaren Umgebung, die Crome wieder wie einst
die Hollander der bildlichen Wiedergabe wiirdig erachtet, ohne den Zwang,
sie durch atmosphérische Schauspiele oder als Schauplatz groRer Ereignisse
Uber ihr einfaches Dasein hinauszuheben.

In einer leichten, offenen Strichflihrung, einer durchsichtigen, gleichsam
kritzelnden Technik sind Baumschlag und Boden gegeben. Den Himmel be-
zeichnen zart hingeschriebene, in unregelmafRigen Lagen schattierte Wolken-
ballen, die gegen den oberen Rand zuweilen durch fein gezogene parallele
Horizontallinien abgesetzt werden. Sehr ahnlich pflegte Antonius Waterloo zu
arbeiten. Nur daB er sein Netz gewdhnlich dichter spann, nicht kritzelnd,
sondern strichelnd das Laub der Baume andeutete und durch Ubereinander-
greifende Lagen die Schatten vertiefte. Darum sind Cromes Radierungen im
ganzen lichter, gleichmafiger durchleuchtet. Insbesondere sind seine Himmel
reicher, wie denn dem Glanzstick seiner Radierkunst, dem ,Mousehold
Heath , nichts ahnliches aus der hollandischen Radierung entgegengestellt
werden kann.

Allerdings mufl man ein Blatt wie dieses in einem frilhen Zustand sehen,
da in spéaterer Zeit der Himmel vollstdéndig geglattet und danach von fremder
Hand ein trockenes, durftigesWolkenwerk an die Stelle gesetzt wurde. Nicht
alle Platten Cromes sind in so boser Weise mihandelt worden. Aber fast
alle wurden nach seinem Tode mehrfach wieder aufgearbeitet und bis zur
ganzlichen Ermudung ausgedruckt.

Cromes Radierungen fanden zu den Lebzeiten des Kiinstlers nur wenig
Liebhaber. Es heifldt, er sei selbst mit seinen Leistungen auf diesem Gebiet
nicht zufrieden gewesen. Aber man wird kaum fehlgehen in der Annahme, daf



John Crome, Monsehold Heath
T. 3 Radierung 200X280

die Unzufriedenheit mehr auf seiten des Publikums lag. Nach 1815 jedenfalls hat
Crome die Radiernadel nicht mehr gehandhabt. Im Jahre 1812 hatte er denVer-
such gemacht, eine Veroffentlichung seiner Platten zu veranstalten. Aber erst
1854, dreizehn Jahre nach seinemTode, gelang das Unternehmen. Nur diese
Ausgabe, deren Auflageziffer nicht hoher als sechzig war, enthalt Drucke von
den unveranderten Platten. Schon vor der nachstenVeroffentlichung, die drei
Jahre spater erfolgte, wurden die Platten aufgedtzt und durch Arbeit mit dem
Grabstichel grindlich entstellt, da der Herausgeber DawsonTurner an ihrem
sunfertigen Zustande“ Anstol} nahm. Von 1858 ab folgten dann zahlreiche
weitere Publikationen der einunddreiffig Radierungen Cromes, bis die Platten
endlich in neuerer Zeit in den Besitz des Museums von Norwich gelangten.

Gleich Crome haben die meisten der Kinstler, die in der Norwich Art-
Society vereinigt waren, sich gelegentlich als Radierer betétigt. Aber es ragt
kaum eine Personlichkeit von wesentlicher Bedeutung aus der Gruppe hervor.
Zahlreiche Landschaftsradierungen entstanden, und die Bewunderung fir die
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hollandischen Meister des 17. Jahrhunderts betétigte sich in Kopien und Va-
riationen ihrerWerke. Die Radierungen Rembrandts erschienen in gelegent-
lich tduschenden Nachahmungen. Unter anderen zeichneten sich Edmund
und R. Girling in solchen Arbeiten aus. Als einer der tiichtigsten Nachfolger
Cromes mag Samuel David Colkett Erwahnung finden. Auch Joseph Stonnard
hat eine Anzahl beachtenswerter Radierungen geschaffen, darunter Land-
schaften, die an Cromes Leistungen anklingen, ohne sich doch mit ihnen
messen zu konnen. Sein und Cromes Schiiler war John Middleton, der die
Tradition seiner Lehrer getreulich fortsetzte.

Neben diesen und einer Reihe anderer Kiinstler und Kinstlerinnen, die
in Norwich eifrig die Radierung pflegten, indem sie den Anregungen der Schul-
grunder folgten, steht als selbstandige Personlichkeit allein Edward Thomas
Daniell, dessen zarte und anmutige Landschaftsdarstellungen durch eine feine
lyrische Empfindung sich tber die Masse des Schulgutes, wie es in den zwanziger
Jahren in Norwich entstand, merklich erheben.

Im Stil seiner Radierung folgt auch Daniell der Tradition der Schule,
wahrend eine Sonderstellung neben Crome in Norwich allein John Seil Cotman
einnimmt, der 1811 zum Prasidenten der Society of Artists ernannt wurde.
Seine Folge von Radierungen alter englischer Bauten, von denen eine Reihe
seit demJahrei 811 erschien, verdankte mehr antiquarischem alskiinstlerischem
Interesse ihre Entstehung. In der Auffassung und den Darstellungsmitteln ist
kaum eine Beziehung zu Cromes Radierstil. Es wird keinVersuch gemacht,
malerisches Helldunkel zu erzeugen. Das Linienwerk bleibt schematisch und
trocken, es ist, als sei insgeheim an eine Vollendung der Platten durch Aqua-
tinta oder Schabkunst gedacht, und es sei in der Radierung nicht mehr als
das Gerist einer Darstellung gegeben. Cotman hatte schon frith Anschluf
anTurner gefunden, und er bekundete seine Bewunderung fir den Meister,
indem er eine Radierungsfolge ebenfalls ,Liber Studiorum® nannte. Erst 1838
erschienen, enthielt es meist in frilheren Jahren entstandene Blatter. Sie sind
nicht in Schabkunst ausgefiihrt wie Turners Kompositionen, aber auch nicht
in reiner Atzung, wie dieHauptzahl der Blatter Cromes, sondern in dem weichen
Vernis mou-Verfahren, das der mehr malerischen Haltung der Kreidezeichnung
entspricht.  Zu der intimen Radierungskunst John Cromes stehen die Blatter
Cotmans in einem ausgesprochenen Gegensatz. Er geht mehr groR3artig pa-
thetischen als anmutig romantischen Motiven in der Natur nach, und er
Uberzieht die Platte nicht mit einem Netz feiner Linien, sondern zeichnet mit
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David Charles Read, Angler, 1845
Radierung 112X196

einem breiten und offenen Strich, der kraftig genug ist, in einer einzigen Lage
einen Schatten zu markieren, wie denn die Technik des Vernis mou flachigen
Wirkungen, die denen der Lithographie sich néhern, von selbst entgegenkommt.
Das Liber studiorum ist. Cotmans Hauptwerk auf dem Gebiete der graphischen
Kunst und vermittelt eine bessere Vorstellung seiner Art als die zahlreichen Auf-
nahmen alter Bauwerke, die er in friheren Jahren veroffentlicht hatte.

Wie der Stil dieser Architekturradierungen aus derTradition des 18. Jahr-
hunderts sich entwickelt, mag man erkennen, wenn man von den noch ganz
an Piranesi geschulten Blattern des George Cuitt Uber die schon mehr graphisch
als malerisch empfundenen Aufnahmen beriihmter Bauwerke, die John Coney
hinterlassen hat, zu den &hnlichen Blattern Cotmans die Reihe an sich vor-
Uberziehen lalt. Im AnschluR an Cotman betéatigte sich endlich Henry Ninham
in Aufnahmen alter Bauten und kleinen, malerischen Landschaftsradierungen.

Die Schule von Norwich genief3t in England einen traditionellen Ruhm,
den keineswegs alle ihre Erzeugnisse rechtfertigen. Als Radierer insbesondere
verdiente David Charles Read, der den Hauptteil seines Lebens in Salisbury
verbrachte, eher als die vielen Nachahmer Cromes und Cotmans einen Platz
in der Geschichte der Kunst, denn er offenbart sich neben den einférmigen
Leistungen der Schule als ein Uberraschend selbstandiger und vielseitiger Geist.
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Auch er ging bewuRt von Rembrandt aus. Er hat das selbst in dem Vorwort
ausgesprochen, mit dem er ein Verzeichnis seiner Platten begleitete, das er im
Jahre 1852 veroffentlichte. Read hat eine grofRe Zahl von Landschaften radiei t,
die ervon 1829 ab als sein eigener Verleger in einer Reihe von Mappen heraus-
gab. Stark geétzte Platten, in denen gleichméRig tiefe Dunkelwirkungen
erzielt werden, wechseln ab mit zarten Kaltnadelarbeiten, die den Ton des
Grates benutzen, und Read beruft sich gerade hierfur auf sein grofies Vorbild
Rembrandt, der es verstanden habe, der oftmals rohen Atzung mit Hilfe der
kalten Nadel eine harmonische Gesamtstimmung zu geben. Read war kein
grol3er Zeichner. Seine vereinzelten Versuche in der Bildnisradierung beweisen
es. Aber er hat eine Anzahl stimmungsvoller Landschaften geschaffen, die
abwechslungsreicher im Motiv wie in der technischen Behandlung sind als die
Werke seiner unmittelbaren Vorléaufer. Es ist ein romantisches und zuweden
ein echt poetisches Empfinden in den Radierungen, denen Goethe eine freie
und geistvolle Naturwiedergabe nachrihmte. In der Tat gibt es Blatter dieses
Klnstlers, die auf Corots geniale Nadelfihrung vorauszudeuten scheinen, und
es ist nicht leicht begreiflich, da auch seine Landsleute diesem erstaunlich
selbstédndigen Geiste neben Kinstlern wie Crome und Cotman, Wilkie und
Geddes nicht mehr Beachtung zu schenken pflegen.

Die beiden schottischen Genremaler Wilkie und Geddes leben in der
Geschichte eng verbunden fort, und sie sind als Radierer dadurch noch festei
vereint, daB im Jahre 1875 David Laing neue Abdrucke ihrer Platten in einem
Bande herausgab. Man soll nach diesen spaten Drucken die Radierungen nicht
beurteilen, die in friherer Zeit namentlich im Grat der Kaltnadelarbeit, die
Geddes gern verwendete, einen ganz anderen Tonreichtum entfalten.

David Wilkie, der zu den einstmals gefeiertesten englischen Malern
gehort, und dessen liebenswiirdig banale Genredarstellungen sich beim Pu-
blikum einer aulRerordentlichen Beliebtheit erfreuten, hat eine kleine Anzahl
Radierungen geschaffen, die wohl gleich seinen Bildern unter einem peinlich
philistrosen Zug leiden, aber als Nadelarbeiten zu ihrer Zeit — sie sind um
das Jahr 1820 entstanden — zu den bemerkenswerten Leistungen gezahlt
werden missen. Denn ein Blatt wie der Herr am Schreibtisch, hinter dem
ein Arbeiter wartend steht, weist in seiner reichen Tonfllle und der absicht-
lichen Halbvollendung ebenso sehr zurick auf das Vorbild Rembrandts wie
in die Zukunft, da es den Stil der englischen Radierung des spateren 19. Jahr-
hunderts vorausahnen laft.



David Wilkie, Der Hausherr
L.7 Radierung 110X128

Noch unzweideutiger als in Wilkies Radierungen gibt sich in denen des
Andrew Geddes die Abhangigkeit von Rembrandt zu erkennen. Er zollte seiner
Verehrung fur den Meister den schuldigen Tribut in einer Anzahl von Kopien
nach dessen Radierungen, und er versuchte sich in der Komposition von Land-
schaften, die unmittelbar an die Tradition des groRen Hollanders ankntpfen.
Es gibt da insbesondere eine Ansicht von Packham Rye bei London, die im
Motiv und in der Anordnung, dem in der Mitte leicht ansteigenden Busch-
werk mit den Hutten und der abschlieBenden hohen Baumgruppe, neben
der ein Blick in die weite Ebene sich auftut, ebenso unmittelbar an Rembrandts
Landschaftsradierungen erinnert wie in der Technik, die mit den starken
Gegensatzen weiligelassener Flachen und eines tiefen sammetartigen Schwarz
die ganze Tonskala ausnutzt, anders als Crome, der die Flache gleichmaRig mit
einem Netzwerk von Linien zu Uberspinnen liebte.



Geddes ist der erste englische Kinstler, der ein reichhaltiges und viel-
seitiges Radierwerk hinterlassen hat. Er pflegte vor allem die Portratradierung
und zeigte im Gegensatz zu dem traditionellen Bildnisstil der Schabkunst,
die routinierte Techniker wie Charles Turner weit in das 19. Jahrhundert
hinein pflegten, da die charaktervollere Radierung an Helldunkelwirkung
nicht hinter den geschabten Blattern zurtickzustehen braucht. Das Bildnis
seiner Mutter ist nichts anderes als eine Huldigung des Kiinstlers an Rembrandt,
aber es steht zugleich in seiner pikanten malerischen Fleckenwirkung sicht-
bar in der Tradition der englischen Portratkunst des 18. Jahrhunderts, aus der
noch unmittelbarer die tGibrigen radierten Bildnisse desKlinstlers herauswachsen.
Trotzdem scheint nicht sowohl von Crome als von einem Kiinstler wie Geddes
die neue englische Landschaftsradierung, die unmittelbarer als parallellaufende
Stromungen im Ubrigen Europa an die Tradition ihrer néchsten Vorlaufer an-
knupfte, ihren Ausgang zu nehmen. Ein Blatt wie Geddes’ Packham Rye
vermag wie dieVorausahnung der Werke Whistlers und Hadens zu erscheinen.

Andrew Geddes, Packham Rye
L. 31 Radierung 125X200



James Gillray, Politische Karikatur, 1798
Radierung 240X34-3

DIE KARIKATUR

I otwenclig muB eine Darstellung der englischen Ra-
dierung wéahrend der ersten Jahrzehnte des ig. Jahr-
hunderts auf einen stark entwickelten Sonderzweig dieser

ft Kunst wenigstens kurz hinweisen, der gewif3 mehr ein

A Kkulturhistorisches als ein rein kinstlerisches Interesse
beansprucht, der aber starke zeichnerische Kréafte an sich

AV j zogh und vor allem einfluBreich wurde fur die fernere
Entwicklung im Ubrigen Europa. Gemeint ist die Karikatur, die in England
eher als in anderen Landern zu wesentlicher Bedeutung zu gelangen ver-
mochte. Eine Geschichte der Karikatur in ihrem ganzen Umfange wirde
zugleich eine Geschichte der politischen Kampfe und Leidenschaften und
einen Spiegel der gesellschaftlichen Sitten bedeuten. Es hiel3e ein Bild der
geschichtlichen und sozialen Zustande aufrollen, wollte man das gesamte Gebiet
der Karikatur in den europdischen Landern von der Zeit der franzésischen

65



Revolution und der napoleonischen Kriege bis hinab zur Gegenwart um-
schreiben. In England beginnt der Reigen der berlhmten Karikaturisten,
denn hier zuerst gab es eine Freiheit der Presse, die der Kritik an den inneren
Zustanden des Landes die Tore 6ffnete, und wild schdumte die politische
Leidenschaft empor, als die Eroberungsplane Napoleons die englische Welt-
herrschaft bedrohten. Mit erbarmungsloser Grausamkeit wird der Kampf ge-
fuhrt, wird der HaR gegen Frankreich emporgeziichtet, bahnen die Zeichner
den politischen Ereignissen denWeg.

Der Ruhm eines James Gillray, dessen Name auf dem ganzen Kontinent
der Inbegriff aller Todfeindschaft gegen Napoleon wurde, ist nicht so sehr in
der kunstlerischen Kraft seiner Zeichnung als in ihrer politischen Bedeutung
begriindet, und seine Blatter wurden vorbildlich, weil sie an Drastik der Dar-
stellung unerreicht waren. Um anderes sorgte sich Gillray kaum. Er wollte
nicht feineWirkungen, sondern er suchte das grob Sinnféllige. Er zeichnete
mit einem breiten, oftmals fahrigen Strich, und er liebte es, durch Inschriften
aller Art zu verdeutlichen, was ihm in bildlicher Darstellung auszudricken
nicht gelang. Er hat zahllose Blatter in seiner freien und lockeren, meist allzu
unbekiimmerten StrichfiUhrung radiert, die in derben und bunten Farben
koloriert wurden. Es gab noch keine illustrierten Zeitschriften. Die Blatter
wurden einzeln feilgeboten, und sie hauften sich, wenn die politische Lage die
allgemeine Erregung steigerte, wie in der Zeit, als im Lager von Boulogne
die Invasion nach England geplant und vorbereitet wurde.

Mit Gillray teilt sichThomas Rowlandson in den Ruhm, der erste Karika-
turenzeichner der Neuzeit zu heiflen. Rowlandsons Temperament war von dem
seines gefeierten Rivalen wesentlich verschieden. Er war nicht so sehr Politiker,
nichtsosehrAnklager, warmehr ein heiterer Zuschauer in dem Spektakel mensch-
licher Torheiten, das der Satiriker an jedemTage neu erlebt. Seinen Stift fihrte
nicht der HaR allein, und so blieb ihm mehr Zeit zu eindringendem Verweilen,
mehrRuhe zurkinstlerischen Durchbildung. Auch Rowlandson hatgelegentlich
politische Karikaturen gezeichnet, und mit vielen anderen hat er sich in den
Jahren der napoleonischen Kriege an dem allgemeinen Kampfe gegen den kor-
sischen Eroberer beteiligt. Aber sein eigentliches Gebiet war die minder blutige
Satire auf die gesellschaftlichen Zustande seiner Zeit, die Modenarrheiten ver-
spottet und die englische Priderie mit leicht erotisch gefarbten Darstellungen
narrt. Die Technik, deren sich Rowlandson bedient, ahnelt der des Gillray.
Er fuhrt die Radiernadel leicht, wie man mit der Feder schreibt, tGber die
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Thomas Rowlandson, Tanzunterricht, 1790
Radierung 268X430

Platte, aber der Strich ist minder derb, die Zeichnung ist eleganter, und
die Farbung verwendet lichtere, zartere Téne.

Rowlandson ist der Aristokrat innerhalb der englischen Karikatur. Auch
er bedient sich der Wirkungen derber Komik, wie sie die englischen Exzentrik-
klowns auf dem Kontinent eingeblrgert haben, aber er kennt auch feinere
Register, und er ist ein Klnstler, ehe er ein Spalmacher ist. Das eigentliche
Erbe Gillrays trat George Cruikshank an. Als junger Mensch schon setzte er
den Kampf gegen Napoleon fort, und er schittete das ganze Gefal? von Hohn
und Spott Uber den gestirzten Weltenherrscher aus, verfolgte ihn mit den
erfundenen Greuelgeschichten, die den HaR wachhielten und die Phantasie
der Philister erhitzten.

Im Jahre 1810 trat George Cruikshank mit seinen ersten politischen
Karikaturen hervor. Aber seine leichte Erfindungsgabe fand bald ein besseres
Betatigungsfeld in der humoristischen Illustration, die flr lange Zeit das
eigentliche Reich seiner ein anspruchsloses Publikum entzlickenden Kunst
wurde. Im Jahre 1819 beginnen die radierten Buchillustrationen, an deren
Stelle seit den dreif3iger Jahren gelegentlich Holzschnitte treten, und sie setzen
sich in unubersehbarer Zahl bis fast an sein Lebensende fort. In dem ,,Comic
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Almanach”, den er 1855 begriindete und bis zum Jahre 1852 regelméaRig
alljahrlich erscheinen liel3, fanden seine zahlreichen Verehrer die witzig ge-
zeichneten Radierungen, in denen Gillrays grober Stil nur durch das kleine
Format verfeinert erscheint. Eine geschickte Regie weiR mit bescheidenen
zeichnerischen Mitteln Menschenmassen wirkungsvoll in spahafte Bewegung
zu setzen. Allerlei kleine und groRe Laster und Schwachen der Menschheit
werdenmehroderminderboshaftgegeielt. Cruikshank ist der Erbe desHogai th,
wenn er sich zum Sittenapostel aufwirft, wenn er einmal die Todesstrafe, ein
andermal den Miflibrauch des Alkohols bekdmpft. Und er war stolzer noch auf
die praktische Wirkung als auf den kinstlerischen Erfolg seiner Zeichnungen,
in denen mit den Jahren zunehmend das Gegenstandliche Gberwiegt, der ar-
tistische Reiz einerbeweglichen Strichfilhrung mehr und mehr schwindet. Kunst
ist ihm nicht Selbstzweck, sondern sie ist Waffe in einem Kampf, und diejenige
Form erscheintihm als die beste, die ihr die starkste Wirkung auf weiteste Kreise
sichert. Fur den Kulturhistoriker bieten Cruikshanks Zeichnungen ein unver-
gleichliches Material. In der Kunstgeschichte beanspruchen sie nur einen
bescheidenen Platz.

George Cruikshank, In der Bildergalerie. Aus ,Comic Almanach“, 1835
Radierung 80X125
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ERFINDUNG UND ERSTE AUSBREITUNG
IN DEUTSCHLAND

as Jahr 1798 bezeichnet ein entscheidendes Datum in der

j Geschichte der graphischen Kuinste. In diesem Jahre wurde

das neue Verfahren des Steindrucks erfunden, das berufen

war, alle die komplizierten Techniken des Kupferdrucks, die

das 18. Jahrhundert ausgebildet hatte, zu verdrangen, da die

Lithographie die Flachenwirkungen, die dem Kupfer nur

mit besonderen Instrumenten und umsténdlichen Verfahren

abzugewinnen waren, in einer hdchst einfachen und natiirlichen Weise hergab.

Der grundsatzliche Unterschied der chemischen Steindruckerei von den
wesentlich mechanischen Verfahren des Holzschnitts und des Kupferstichs
besteht darin, da nicht auf erh6hten Stegen oder in vertieften Furchen die
Farbe gesammelt wird, um in der Presse auf das Papier Ubertragen zu werden,
sondern daB lediglich durch chemische Substanzverdnderung die vollkommen
eben bleibende Oberflache des Steines in den von der Zeichnung berthrten
Stellen fur die Aufnahme der Farbe empfanglich gemacht wird, wahrend die
UbrigenTeile die Schwarze abstoRen. So wird die Zeichnung selbst unmittelbar
und ohne die schwierige Ubertragung in eine Hochdruck- oderTiefdruckplatte
in einem Flachdruckverfahren zur Vervielféltigung gebracht. Damit gestattete
die neueTechnik im Gegensatz zu den langwierigen undkostspieligen Methoden
des 18. Jahrhunderts ein bisher ungeahnt schnelles und billiges Arbeiten, und
gerade mit diesen Eigenschaften kam sie den Forderungen des neuen demo-
kratischen Zeitalters entgegen, wie ihr eigenes Schicksal sich mit dem der
politischen Ereignisse in Frankreich verknupfen sollte.

Etwa zwei Jahrzehnte dauerte es, bis die Erfindung aus unvollkommenen
Anfangen zu einem brauchbaren Druckverfahren ausgebildet war. Um das
Jahr 1820 konnte sie ihren eigentlichen Siegeslauf beginnen, und flr zwei
weitere Jahrzehnte dréangte sie die Radierung vollkommen in den Hinter-
grund, bis ihr in den dreiSiger Jahren in dem neuen Holzschnitt ein Rivale
erwuchs, in den vierziger Jahren von einer jungen Kinstlergeneration die
Radierung nach einer Zeit der Vergessenheit wiederentdeckt wurde.

Die Geschichte des Holzschnitts und des Kupferdrucks reicht weit zuriick
in die Vergangenheit. Ihre Anfange liegen im Dunkel, und es scheint, als
seien sie nicht sowohl an einem Tage erfunden worden, als allmahlich



entstanden. Die Lithographie ist nicht viel mehr als ein Jahrhundert alt, und
sie ist die Erfindung eines Mannes, dessen Namen man kennt, der selbst Uber
seineVersuche, Uber vielfache Fehlschlage und endliches Gelingen eingehend
Bericht erstattet hat.

Aloys Senefelder, der die Lithographie erfunden hat, war der Sohn eines
bayrischen Hofschauspielers und selbst ein dilettierender Schauspieldichter,
den der Wunsch, auf eine billige Art seine Theaterstlicke zu vervielféltigen,
ohne eine kostspielige Druckerei in Anspruch nehmen zu mussen, zu seinen
ersten Experimenten fuhrte. Von einerTiefatzung auf Stein, die ihm anfangs
gelungen war, und die eigentlich keine neue Erfindung bedeutete, gelangte
er Schritt fr Schritt zuerst zu einer Hochatzung, die von dem Stein ahnlich
wie von einem geschnittenen Holzstock zu drucken gestattete, und schlief3lich
zu dem eigentlichen chemischen Flachdruckverfahren, das nach vielfachen
und langwierigen Versuchen so weit vervollkommnet war, dal die neue
Lithographie zuverlassige und brauchbare Resultate ergab.

Senefelder selbst hat an der Verwertung seiner Erfindung flr den kinst-
lerischen Bilddruck, in dem sie ihr eigentliches Betatigungsfeld finden sollte,
nur geringen Anteil genommen. Er hatte wesentlich industrielle Verwendungs-
moglichkeiten im Auge, und auch wenn er sich fur den Bilddruck interessierte,
war es nicht im Hinblick auf die dem Stein eigentimlichen Wirkungen,
sondern in der Absicht, einen billigeren Ersatz fiir Holzschnitt, Kupferstich
und Radierung zu schaffen.

So ist es zu erklaren, daRSenefelder allmahlich der Friichte seiner Erfindung-
verlustig ging, die andere besser als er nutzbar zu machen verstanden. In seiner
Heimatstadt Munchen hatte, wahrend er sich inWien um neue Griindungen
vergebens bemuihte, Hermann Mitterer mit der Veréffentlichung von Bilder-
heften begonnen, die wohl klnstlerisch belanglos und nur alsVorlagen fir den
Schulunterricht gedacht waren, aber zur Ausbildung desVerfahrens nicht wenig
beitrugen, indem sie Kinstlern wie Wagenbauer, Warnberger und manchem
anderen die Anregung zur Steinzeichnung gaben.

Aus dem Kreise der Landschafts- und Tiermaler, die in Minchen die
Tradition der alten Niederlander aufgenommen hatten, sind die ersten Versuche
einer kinstlerischen Originallithographie hervorgegangen. Dillis selbst fihlte
sich noch zu sehr als Radierer, um der neuen Technik zu vertrauen. Aber der
jungere Dorner hat in den Jahren von etwa 1807 his 1817 eine Reihe liebens-
wirdiger Landschaftslithographien geschaffen, und Max JosephWagenbauer,
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der bereits im Jahre 1800 zum ersten Male sich in der Steinzeichnung versuchte,
hat ein schon ziemlich umfangreiches lithographisches Werk hinterlassen. Er
zeichnete neben den Vorlageheften mit Tier- und Landschaftsdarstellungen fur
Mitterers Feyertagsschule eine Anzahl Ansichten aus der Umgebung Miinchens
in einer ziemlich gleichbleibenden Manier, die nicht eben die besteVorstellung
von dem Talent des einstmals recht beliebten Kinstlers erweckt.

Neben W"agenbauer scheint sich am friihesten Simon Warnberger mit der
lithographischen Technik vertraut gemacht zu haben. Er Ubertrug schon im

Johann Jakob Dorner, Gebirgslandschaft
Lithographie 191X284
Jahre 1804 eine Landschaft mit Kreide auf den Stein und versuchte wenig-
spater, Federzeichnungen in der Art der englischen Polyautographien litho-
graphisch vervielféaltigen zu lassen.

Aber erst in den Bridern Quaglio fand die neueTechnik ihre verstandnis-
vollen Interpreten. Angelo Quaglio gelang im Jahre 1812 eine so vollendete
LeistungwiedieLandscliaft mit demKorinthischenTempel. Es ist eine der ersten
deutschen Lithographien, die uneingeschrankt denNamen desKunstwerksbean-
spruchen darf. Auch technisch steht dieses Blatt, in dem von dem tiefsten Schwarz
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Angelo Quaglio, Griechischer Tempel, 1812
Lithographie 355X260

der Schatten imVordergriinde zu demWeiR des Papieres, das als lichte Helligkeit
wirkt, die ganze reiche Skala derTdne weise genutzt ist, auf einer erstaunlichen
Hohe. Die erstenVersuche der Familie Quaglio gehen in sehr friihe Zeit zurtick.
Johann Maria hat bereits 1806 romische Ansichten auf den Stein gezeichnet,
Domenico 1810 ein paar romantische Darstellungen alter Begrabnisstatten
geschaffen und scheinbar ebenfalls schon in diesen Jahren zwei kihn hinge-
schriebene Federzeichnungen lithographisch vervielfaltigen lassen.

Wenn man die Radierungen des Domenico Quaglio kennt, dann versteht
man es, dal3 er in dem neuen Verfahren der Lithographie ein willkommenes
Mittel fand, seine kinstlerischen Absichten zu verwirklichen. Die Kreide gab
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Karl Friedrich Schinkel, Grabmal
Lithographie 348X232

muhelos die weichen Tonlagen her, die in der Radierung nur durch eine
kunstreiche Handhabung der Nadel zu erzielen waren. Schon im Jahre 1808,
als einer der ersten, hat Quaglio die neue Erfindung kinstlerisch erprobt und
eine Anzahl mittelalterlicher Architekturen auf den Stein gezeichnet. Solche
Blatter galten aber wohl nur alsVersuche, waren kaum fur die Veroffentlichung
bestimmt, wahrend die grof’en lithographischen Publikationen der Brider
Quaglio wissenschaftlich antiquarischen Interessen dienten und als selbstandige
Kunstleistungen kaum mehr in Betracht kommen.

Ahnlichen Zwecken war die Lithographie, nachdem sie ihre Eignung fiir
den Bilddruck erwiesen hatte, in Munchen Uberhaupt dienstbar gemacht
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Wilhelm Reuter, Studienkopf, 1821
Lithographie 205X160

worden. Seitdem im Jahre jso.s Johann Nepomuk Strixner die Hand-
zeichnungen Dirers zu dem Gebethuche des Kaisers Maximilian in vor-
zlglichen lithographischen Nachbildungen veroffentlicht hatte, begann die
lange Folge grofler Galeriewerke, in denen zuerst Zeichnungen und bald
auch Gemalde der berihmten Sammlungen in moglichst getreuen Wieder-
gaben vereinigt wurden. Ferdinand Piloty, der zu den ersten gehorte, die
sich ganz dem neuen Verfahren widmeten, zeichnete sich besonders in solchen
Arbeiten aus. Er tat sich, im Gegensatz zu Strixner, dessen mehr trockener
Strich der strengen Zeichnung der primitiven Meister angemessener war,
in der schwungvollen und farbig reicheren Wiedergabe von Bildern des
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17. Jahrhunderts, vor allem der vlamischen Hauptmeister Riihens, van Dyck
und Snyders hervor.

Ahnliche Galeriewerke begannen bald auch in anderen deutschen Stidten
zu erscheinen. Schon frihzeitig waren an verschiedenen Stellen in Deutschland
lithographische Druckereien begriindet worden. Offenbach, Gotha, Stuttgart,
Ndrnberg, Weimar sind die Heimat kiinstlerisch mehr oder minder bedeutungs-
loser Inkunabeln der Lithographie, wahrend neben Miinchen nur Berlin schon
imVerlaufe der ersten zwei Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts wenigstens einige
nennenswerte Leistungen auf diesemGebiete entstehen sah. Hier versuchte sich
bereits seit dem Jahre 1805 der MalerWilhelm Reuter in der Kunst der Stein-
zeichnung. Er hat antikisierende Aktkompositionen mythologischen Inhalts
entworfen, und er hat eine grof’e Zahl von Studienkopfen gezeichnet, deren
sentimentaler Augenaufschlag flr den im klassizistischen Geschmack der alten
Berliner Akademie erzogenen Kiinstler charakteristisch ist.

Wichtiger noch als seine eigene kunstlerische Betatigung war die An-
regung zur Beschéaftigung mit dem Steindruck, die er anderen Berliner Malern
gab. Im September 1804 begann er in offenbarer Anlehnung an eine im Jahre
zuvor begonnene englische Publikation &hnlichen Charakters die Herausgabe
eines Sammelwerkes, das auch den in England damals Ublichen ditel ,,poly-
autographische Zeichnungen* trug. Bekannte Kinstler derZeit, wieWeitsch,
Niedlich, Bolt, J. Genelli, Hampe und vor allem Gottfried Schadow, lieferten
Beitrage furdieVeroffentlichung,die durch drei Jahre fortgesetztwerden konnte.

Wie in London soblieben in Berlin die,,polyautographischen Zeichnungen*
zunachst ohne Nachfolge. Unabhangig von ihnen entstanden die wenigen
lithographischen Versuche, die Karl Friedrich Schinkel hmterlassen hat, und
die als die kinstlerisch bedeutungsvolisten Inkunabeln des Steindrucks in
Berlin zu gelten haben. Schinkel hat sich in verschiedenen technischen und
zeichnerischen Manieren versucht. Er hat mit weicher Kreide ein antikes
Relief nachgebildet, ein Portrat, ein Stiick Landschaft oder ein Grabdenkmal
gezeichnet. Er versteht es, dieWirkung einer Kreidezeichnung durch getuschte
Lagen zu steigern und aus dem Tuschton mit dem Schaber wieder Lichter
herauszuholen. Er hat mit der Feder einen hohen gotischen Dom entworfen,
der von einem riesigen Baum fast Uberschattet ist, ein Stlick sentimentaler
Romantik, dessen Stimmung in der seltsamen Unterschrift ausgedrickt ist:
,Versuch, die liebliche, sehnsuchtsvolle Wehmut auszudriicken, welche das
Herz beim Klange des Gottesdienstes, aus der Kirche herschallend, erfullt.”
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Schinkel lie} seinen friheren Arbeiten noch im Jahre 1816 die Natur-
aufnahme einer wildromantischen Felslandschaft, das , SchloR Prediana“,
folgen. Aber er hat sich im Ubrigen nicht mehr der Steinzeichnung bedient
und Uberliel dieVeroffentlichung seiner beriihmten Theaterdekorationen be-
rufsméaRigen Stechern, die mit Radierung und Aquatinta in altgewohnter Weise
eine gemalte Vorlage wirkungsvoll wiederzugeben verstanden.

Erst um em Jahrzehnt spéter setzte in Berlin wie im Ubrigen Deutschland
eine ernstliche Beschaftigung mit dem Steindruck ein, der in Frankreich in-
zwischen zu einer klnstlerisch brauchbaren Technik ausgebildet worden war.

Domenico Quaglio, Landschaft
Lithographie 137X242



Baron Gros, Der edle Araber, 1817
Lithographie 185X260

Frankreich

DIE ROMANTIKER

chon frihzeitig wagten Senefelder und seine Mitarbeiter den
Versuch, die Erfindung auch in den Hauptstadten anderer
Lander, vor allem in London und Paris, einzublrgern. Aber
trotz mehrfach erneuerter Bemihungen gelang es den Ab-
gesandten der Munchner Anstalt nicht, dem Verfahren fir
die Dauer Anhanger unter der Pariser Kinstlerschaft zu
werben. Die Griindungen, die Bestand haben sollten, gingen nicht von Fremden
und nicht von nur technisch und kaufméannisch, sondern vor allem von kiinst-
lerisch interessierten Mannern und von Franzosen aus, die die Lithographie in
Milnchen selbst studiert hatten, und die besser als die Deutschen zu jener Zeit
die kinstlerischen Mdoglichkeiten erkannten, die sich in der Technik boten.
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Wahrend der ersten
anderthalb Jahrzehnte
des Ig. Jahrhunderts
war die Lithographie
im wesentlichen ein
Sport der vornehmen
Kreise der Pariser Ge-
sellschaft gewesen. Es
hatte eine Zeitlang in
Paris zum guten Ton
gehort, sich mit dem
Steindruck zu beschéf-
tigen, und in den Tui-
lerien selbst war eine
Presse aufgestellt wor-
den. Erst dem Grafen
Lasteyrie, der 1816 aus
Minchen zuriickkehr-
te, um in Paris eine
Druckerei zu errichten,
gelang es, auch einige
der beriihmten Kinst-
ler der Zeit, wie den Ba-

Pierre Narcisse Guerin, Der FleiRige ron GI'OS Selbst, far die

Lithographie 270X196 lithographische Tech-

nik zu interessieren.

Dei Nachfolge) Davids bekennt sich in noch feierlich gemessenen Kom-

positionen schon als der Vorlaufer der Romantik, deren begeistertste Ver-
kiinder damals als Schiiler in seinem Atelier arbeiteten.

Etwa zur gleichen Zeit wie der Graf Lasteyrie studierte der Mihlhausener
Gottfried Engelmann, der selbst halb Kiinstler, halb Kaufmann war, die Technik
in Minchen und erdffnete ebenfalls im Jahre 1816 in Paris eine eigene Druk-
kerei. Wie Gros bei Lasteyrie, soversuchte sich Pierre N. Guerin in Engelmanns
Anstalt als einer der ersten in der Kunst der Steinzeichnung. Dem dekadenten
Klassizismus des alten Zeichenmeisters steht das silbrige Grau, das den Inku-
nabeln des franzosischen Steindrucks gemeinsam ist, vorztglich an. Man kann
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Jean Dominique Ingres, Bildnis des Baron Norvins
D. 7 Lithographie 105X80
es bedauern, dall Guerin nicht mehr als nur vier Blatter lithographiert hat,
und mehr noch, dal? Ingres ebenfalls nicht anders als zu ein paar Gelegenheits-
arbeiten sich der Technik bedient hat. Denn die sechs Bildnisse, die Jean Domi-
nique Ingres im Jahre 1815 in Rom auf den Stein gezeichnet hat, gehdren
in der Scharfe und Préazision des Striches, derSicherheit der Formgebung, der Be-
herrschung der Mittel, die niemals eine Linie oder einen Schatten mehr gibt, als
die Charakteristik erfordert, zu den Meisterleistungen klassischer Zeichenkunst.
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Theodore Chasseriau, Apollo und Daphne
B. 26 Lithographie 226X160

Ingres hat in spéaterer Zeit nur noch gelegentlich sich der Lithographie
bedient. Er zeichnete im Jahre 1825 seine ,,Odaliske* fir ein Album des Ver-
legers Delpech. Aber dem Blatte fehlt die volle Unmittelbarkeit des Strichs,
da es nur die Ruckubersetzung eines Gemaldes in das Schwarz-WeiB ist. Auch
der einzige Schuler des Meisters, der seines Vorbildes wirdig war, Theodore
Chasseriau, hat sich nur ausnahmsweise und ebenfalls zum Zwecke derWieder-
gabe eigenerKompositionen der Steinzeichnung bedient. Man kennt nicht mehr
als zwei Bléatter seiner Hand, und es ist charakteristisch, dal3 er in der Zeit
des vollentwickelten malerischen Stiles an der flachen Modellierung und dem
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Pierre Paul Prudhon, Knabe mit Hund
G. 8 Lithographie 203X144

blassen Silbergrau festhielt, das fiir die Inkunabeln des franzdsischen Steindrucks
bezeichnend war.

Schon im Verlaufe des zweiten Jahrzehnts des neuen Jahrhunderts hatte
in Frankreich die allgemeine Reaktion gegen den farbenfeindlichen Klassi-
zismus eingesetzt, und die Lithographie dankte ihre rasche Blite nicht zuletzt
dem allgemeinen Drang nach einer malerischen Ausdrucksform, dem das
Material der weichen Kreide aufs vollkommenste entgegenkam. Pierre Paul
Prudhon hatte niemals ganz sich zu der reinen Form des David bekannt, und
ahnlich wie Correggio im 16. Jahrhundert den kommenden Barockstil einleitete,



Theodore Gericault, Pferde
C. 66 Lithographie 110X195

so steht er an der Schwelle der romantischen Strémung, die mit Gericaults
Werk einer schmetternden Fanfare gleich einsetzt. VonPrudhon selbst gibt es
nur ganz wenige lithographischeVersuche. Er hatgelegentlich einige seiner Bild-
kompositionen in ein malerisches Schwarz-Weil} transponiert, und er hat eine
noch rokokohaft anmutige Studie mit weicher Kreide auf den Stein gezeichnet.

Eist Theodore Gericault fuhlte sich vollkommen heimisch in der neuen
Kunst. Er begann schon im Jahre 1817 zu lithographieren, und in seinen
ersten Blattern bereits setzte er der diinnen Formgebung und der blassen Farbe,
wie sie fur die zierlichen Blatter seines Lehrers Guerin charakteristisch ge-
wesen war, mit kréaftigen Tuschténen eine entschiedene Modellierung und den
vollen farbigen Reichtum des Schwarz-Weil} entgegen. An die Stelle anti-
kisierender Allegorien tritt ein entschlossener Griff in die volle Wirklichkeit,
die dekadente Grazie desAlten wandelt sich in Gberschwanglich unbekiimmertes
Draufgéangertum. Gericault gehdrte zu den politisch Unzufriedenen, die ihrer
Stimmung durch die Verherrlichung einer besseren Vergangenheit Luft zu
machen suchten. Neben Darstellungen von Pferden, denen er durch sein ganzes
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Theodore Gericault, Mameluk
C. 8 Lithographie 345X280

Leben eine wahrhaft leidenschaftliche Liebe entgegenbrachte, entstanden in
den Jahren 1818 und 1819 von einem grofartigen Impetus erfiillte Kom-
positionen, in denen die Erinnerungen an die Kriegstaten der napoleonischen
Zeit zum ersten Male kunstlerische Form fanden.

Im Jahre 1820 reiste Gericault in Begleitung Charlets, mit dem ihn
seit 1816 enge Freundschaft verband, nach England. Er blieb zwei Jahre in
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London, und er verstand es, merkwirdig rasch sich der neuen Umgebung
anzupassen. Er lebte sich in die Typenwelt und den Geschmack der englischen
Hauptstadt ein. Er zeichnete die Bettler, wie sie in den Zeiten des allgemeinen
Elends nach den napoleonischen Kriegen in den Strallen Londons zu sehen
waren, und er zeichnete die Pferde, an denen die englische Gesellschaft ein
ebenso starkes Interesse nahm wie er selbst. Das Temperament des Kunstlers
scheint sich in dieser Zeit schon beruhigt zu haben. Die schéne Leidenschaft
dei ersten Jugend ist verrauscht. Er bleibt auch nach der Rickkehr nach
laiis seiner alten Passion flr das Pferd und den Rennplatz treu, aber die
kleinen Blattchen, die er in drei zusammenhangenden Folgen lithographierte,
sind kaum mehr als die nlichterne Brotarbeit eines Meisters, dessen Uberlegenes
Talent sich gewil? auch in einer bescheidenen Nebenfrucht nicht zu verleugnen
veimag. Auch technisch ist Gericault zu einer blassen Kreidezeichnung zurtick-
gekehrt, die ihn selbst nicht ganz befriedigt haben kann. Wenigstens ermahnte
er gelegentlich einer Wiederholung der grof’en englischen Folge, die er nicht
mehr selbst auf den Stein gezeichnet hat, seine Mitarbeiter, das Licht minder
zerstreut, die Schatten geschlossener und tiefer zu nehmen. Aber wird die
farbige Erscheinung nun wieder reicher, so fehlt dem Strich die volle Leben-
digkeit der originalen Handschrift.

So offenbart sich nur in wenigen Blattern ganz die grof3artige Schopfer-
kraft des Meisters, der im Jahre 1824, erst zweiunddreif3igjahrig, gestorben ist.
Es war Gericault nicht beschieden, sein Werk zu vollenden, er mufR3te sich
begnligen, einem Jingeren denWeg zu bahnen, in dessen Schaffen sich erftillen
sollte, was er nur dunkel geahnt hatte.

Das lithographische Werk des Eugfene Delacroix, in dem Gericault selbst
den Vollstrecker seines kinstlerischen Willens erkannte, setzt minder ent-
schieden und groflartig ein. Delacroix’ erste lithographische Arbeiten sind
nur um Brotverdienst entstanden. Es sind recht bescheidene Karikaturen fir
die Zeitschrift ,Miroir*,merkwirdig armliche und schwache Leistungen, wenn
man an die grofRartigen Blatter denkt, die Gericault um die gleiche Zeit ge-
schaffen hatte. Erst um die Mitte der zwanziger Jahre hat Delacroix begonnen,
die Steinzeichnung als Mittel eigenen kunstlerischen Ausdrucks zu nutzen.

Im Jahre 1825 zeichnete er in London eine der Metopen des Parthenon
auf den Stein, und er schuf zur gleichen Zeit die merkwirdige Folge von
Wiedergaben antiker Miinzen, die erst nach seinem Tode im , Artiste” (1864)
veroffentlicht wurden. Der Gegensatz zu der Uiblichen klassizistischen Auffassung
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Eugene Delacroix, Faust und Wagner, 1827
D. 61 Lithographie 230X210

der Antike konnte nicht schérferen Ausdruck finden als in diesen beinahe
barocken Zeichnungen, die den angeblich einférmigen klassischen Idealtypus
in den ausgesprochenen Charakterkopf, die feierliche Ruhe in stirmische
Bewegung umdeuten, die an die Stelle der traditionellen Konturzeichnung ein
malerisches Spiel von Weil? und Schwarz setzen. Die neue Gesinnung unter-
nimmt es, auch die antike Kunst als ihr Eigentum zu beanspruchen und den
Klassizisten den Boden zu entziehen, auf dem sie am sichersten zu stehen
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Eugene Delacroix, Hamlet. Totengréberszene, 1828
U. 75 Lithographie 262X34.6

meinten. So mufl man Delacroix Umdeutungen der Antike verstehen”™ die im
gleichen Jahre erschienen, in dem er sich mit einem groRen Helldunkelblatte,
das die Hexenszene des Macbeth illustriert, zu Shakespeare bekannte, dessen
Ruhm im Kreise der Romantiker neu verkiindet wurde.

Das Macbethblatt, das gleichfalls erstvierzig Jahre nach seiner Entstehung
im ,,Aitiste erschien, isttechnisch interessant, als ein Versuch, mit dem Schaber
vom Dunkel ins Helle zu arbeiten. Als lllustration steht es am Anfang einer
stattlichen Reihe von Blattern nach Shakespeare, Byron, Scott und vor allem
nach Goethe, die im Laufe der folgenden Jahre entstanden. Delacroix wurde
durch eine Opernauffiihrung, der er 1825 in London beiwohnte, dazu angeregt,
den Faust zu illustrieren. Im Jahre 1828 gab derVerleger Motte die Folge von
siebzehn Lithographien in einem Bande mit einer Ubersetzung des Goetheschen
Textes heraus. Aber esist nicht eigentlich Goethes Faust, den Delacroix illustriert.
Der urspriinglich romantische Marchenstoff selbst drangt in seinen Blattern un-
gebandigtwieder zur Oberflache. Delacroix sieht von unheimlichem Teufelspuk
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Eugene Delacroix, Hamlet. Totengrdberszene, 1843
D. 116 Lithographie 289X213

aufgerihrt alle Leidenschaften des Menschen. Sein Faust ist nicht der Edel-
mann mit den wohlgepflegten Zligen, sondern ein Mensch, dessen Inneres von
Begierden zerqualt ist, sein Gretchen ist nicht ein unschuldiges Kind, sqndern
eine reife Jungfrau, die in der ersten Beriihrung mit dem geliebten Manne ihr
Schicksal erschauernd vorauszuahnen scheint. Das spukhaft Damonische, das



Eugene Delacroix, Lowe, 1829
D. 79 Lithographie 330X467

sich mit der Erscheinung des Mephisto durch alle Szenen desWerkes zieht, wird
zum eigentlichen Inbegriff des Geschehens. In immer wechselnder Gestalt
erscheint der Verfuhrer, der auf dem ersten Blatt als geflligelter Satan durch
die LUfte herniederschwebt, um zum SchluB auf gespenstischem Rosse mitFaust
durch die unheimliche Nacht zu jagen.

Zeichnerisch sind die Lithographien zum Faust oft nicht frei von Un-
beholfenheiten, das Schwarz-Weil} ist nicht klar und rein durchgebildet, die
Gesamterscheinung in einzelnen Fallen rauh. Der Hamlet, der sechs Jahre
spater (1834) begonnen und erst 1843 vollendet wurde, ist in der allgemeinen
Haltung ausgeglichener und sicherer in der Zeichnung. Delacroix hatte schon
einmal im Jahre 1828 dieTotengraberszene aus dem Hamlet gezeichnet. Das
Blatt wirkt grau, trotzdem es die Kreide mit Tuschlagen bereichert, die Zeich-
nung ist stockend, die Figuren stehen nicht fest, sie scheinen zu schwanken,
es ist gtwas Zogerndes in Blick und Gebarde. Als er fluinfzehn Jahre spater
noch einmal an die gleiche Aufgabe geht, beherrscht Delacroix meisterlich
seine Mittel. Mit kihnen Wendungen und starken Verkirzungen werden die
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Eugene Delacroix, Lowe ein Pferd zerreiBend, 1844
D. 126 Lithographie 168X235

Figuren zu einer in lebendigem Gegenspiel bewegten Gruppe zusammenge-
schlossen, jede Haltung ist frei, jede Gebéarde gesattigt von Ausdruck, und das
Schwarz-Weil ist durch virtuose Behandlung der Kreide zu farbiger und stoff-
licherWirkung gesteigert. Gewil3 ging auch etwas verloren. Der romantische
Zug, das unheimlich gespensterhafte Leben, das gern sich in einem dammer-
haften Halbdunkel bewegt, weicht der Helle des Tages. Dem friiheren Hamlet
mochte man eher den Grubler glauben, der neue ist der heldenhafte Jingling,
wie ihn der Maler sieht, der sich zurWirklichkeit bekehrt hat, zu einer freien
Sinnlichkeit, die aus den Schopfungen des Rubens einem neuen Geschlechte
voranleuchtete.

Erst der aus den Banden der typischen Romantik befreite Delacroix wird
der wahre Erbe des Gericault. Er folgte ihm mit Darstellungen des Pferdes,
die allerdings nicht ein Kenner und Freund desTieres, sondern ein von Leiden-
schaft fur feurige und aufgeregte Bewegung Besessener gezeichnet hat. Und
lieber noch verweilte Delacroix bei denTieren der Wildnis. Seine beiden
Meisterblatter stellen den Léwen und denTiger dar, in weiter Landschaft
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Eugene Delacroix, Liegender Akt, 1833
D. 21 Radierung 110X158

lauernd, unheimlich wie zum Sprunge geduckt. Delacroix zeichnete diese
beiden Lithographien, drei Jahre bevor er seine Orientreise antrat. Er brauchte
nicht eine fremde Welt, um seine Motive zu finden. Wenn der Maler Delacroix
durch die Farben des Stidens starke Anregungen empfangen hat, so hinterlie
die Reise, die er im Jahre 1852 antrat, in seiner Graphik nur verhaltnismafig
geringe Spuren. Es gibt eine Reihe mit der Feder gezeichneter Lithographien,
die Eindricke aus Marokko und Algier, Notizen eines Tagebuches, unmittel-
bar festhalten. Und Delacroix hat kurz nach der Heimkehr ein paar Radie-
rungen der Erinnerung an Algier gewidmet.

Kopien nach Rembrandt und ein Aquatintablatt im Geschmack Goyas, die
aus der Jugendzeit des Meistersstammen, lassen erkennen,an welchenVorbildern
er sich in der Kunst des Radierens geschult hat. Man kennt im ganzen finfund-
zwanzig Platten von Delacroix. Die friihestenVersuche reichen bis ins Jahr 1814
zurtick. Die meisten und bekanntesten sind in den ersten dreiiger Jahren
entstanden. An Bedeutung kann das radierte Werk des Meisters sich nicht
mit den Lithographien messen, die auch an Zahl die Radierungen vielfach
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Ubertreffen. DieTéatigkeit in derLithographie hat in den drei3iger Jahren ihren
Hohepunkt erreicht. Im Jahre 1845 folgen noch die spaten Erganzungen der
Hamletillustrationen, in der Folgezeit nur noch gelegentlich ein Blatt wie die

Eugene Delacroix, Baron Schwiter, 1826
D. 51 Lithographie 194X219

machtvolle Gruppe des Léwen, der seine Pranken in den Hals des gestlirzten
Pferdes schlagt.

An der neuen Blute der graphischen T echniken, die in den flinfziger Jahren
einsetzte, hat Delacroix keinen Anteil mehr gehabt. Sein gedrucktesWerk lag
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Alexandre Decamps, Jagd, 1829
M. 30 Lithographie 136X217
im wesentlichen schon seit fast dreiRig Jahren abgeschlossen, als er 1865 die
Augen zur ewigen Ruhe schlof.

Wahrend die Uberragende Bedeutung eines Delacroix gleichsam erst aus
weitem Abstand vollkommen schaubar zu werden beginnt, haben die Zeit-
genossen das Werk eines geringeren Begleiters mit schneller bereiter An-
erkennung aufgenommen. Alexandre Decamps hatte schon 1827, funf Jahre
vor Delacroix, die Orientreise angetreten, die in dem Bildungsgang des
romantischen Malers die Romreise der Klassizisten ersetzte. Aber er kehrte
mehr auBerlich als innerlich bereichert zuriick. Er nahm die Orientmalerei
nicht anders denn als eine Spezialitat auf, wahrend Delacroix’ gesamte An-
schauung durch das Licht und die Farbenpracht des Siidens einen gewaltigen
Antrieb empfing.

Als Lithograph erntete Decamps seinen ersten Ruhm. Erst neunzehn-
jahrig, ward er berufen, zwei Schlachtenbilder fiir das Leben Napoleons von
Arnault zu zeichnen, an dessen Illustrationen neben Raffet undVernet, Bellange
und Gros auch Gericault selbst beteiligt war. Eine eingeborene Neigung
zur Karikatur gelangt schon in dieser Frithzeit zum Durchbruch. So war es
nur nattrlich, da Decamps in den Zeiten der Hochspannung politischer
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Alexandre Decamps, Karikatur auf Karl X., 1850
M. 86 Lithographie 202X3p

Leidenschaft, wie so viele andere auch, mit dem Stifte in die Kdmpfe des 1 ages
eingriff. Er hat in den Jahren 1830 und 1831 dreizehn politische Karikaturen
gezeichnet, von denen einige in Philipons ,, Caricature erschienen sind.
Innerhalb des Sondergebietes der Karikatur behaupten diese Versuche eines
Malers neben den durchschnittlichen Leistungen der berufsméaRigen Zeichner,
die sie weit Uberragen, einen hohen Rang, und ein Blatt wie die Darstellung
Karls X., der von seinem Krankenstuhl den Spielzeughasen schief3t, den ein
glatzkopfiger Hofling an einer Leine voriberféahrt, ist ebenso geistreich in der
satirischen Erfindung wie vollendet in der malerischen Durchbildung des
lichtdurchfluteten Raumes und dem farbigen Reichtum des Stofflichen, der
die Hand des geborenen Malers erkennen laRt.

In der Zeit um 1830 hat Decamps sich am intensivsten mit der Litho-
graphie beschéftigt. Damals erschien neben den politischen Karikaturen eine
Reihe von Folgen verschiedenen Inhalts, Jagddarstellungen und orientalische
Motive. Es fehlt ihnen bis auf wenige glickliche Ausnahmen an straffer
Konzentration, die Erzahlung wird genrehaft ausgesponnen, und es zeigt sich
ein gleichbleibender Hang zu billiger Satire. Es ist keine starke, aber eine
wohlgepflegte Kunst, die ihres Erfolges sicher sein konnte. Decamps hat nach
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Antoine Louis Barye, Léwin mit Jungen
D. 3 Lithographie 125X208

dem Jahre 1831 nur noch gelegentlich ein paar vereinzelte Lithographien
geschaffen, wahrend seine Gemalde nun von berufsmaBigen Technikern auf
den Stein Ubertragen wurden.

Einige der spéateren Lithographien Decamps’ erschienen ebenso wie in
der Folge eine groRe Zahl lithographischer Reproduktionen seiner Gemalde
in einer periodischen Veroéffentlichung, die den Namen ,, TArtiste “ fihrte. Es
war die Aufgabe der Zeitschrift, die im Jahre 1831 begriindet wurde, Gemalde
des Salon in lithographischen Wiedergaben dem Publikum zuganglich zu
machen, und zugleich gab sie den schaffenden Kinstlern selbst die Anregung,
sich in der Steinzeichnung zu versuchen. Dem , Artiste” allein ist es zu danken,
dal? Meister wie Dupre, Diaz, Barye wenigstens eine kleine Zahl von Original-
lithographien hinterlassen haben.

Die wenigen Blatter, die der Bildhauer Antoine Louis Barye lithographiert
hat, erschienenwesentlich zu Anfang der dreiRigerJahre. Es sind Darstellungen
von Tieren, Léwen und Tiger, wie auch Delacroix sie gezeichnet hat, minder
groflartig und minder barock in der Bewegung, daflir von einer Klarheit und
einem Formenversténdnis, das die Hand des Bildhauers verrét.

Wie Barye so hat auch Narcisse Diaz nur gelegentlich fur den , Artiste”
eigene Kompositionen auf den Stein gezeichnet. Diaz, der in seiner Jugend



Narcisse Diaz, Die trauernden Witwen
Lithographie 204X157

zusammen mit Jules Dupre in Sevres Porzellan dekoriert hatte?gehort zu der
Gruppe der Meister, die in Barbizon ansassig waren, aber wenn er auch dem
Walde von Fontainebleau in seinen Bildern schuldigen Tribut entrichtete, so
blieb er doch vor allem der Maler liebenswiirdig bewegter Gruppen, ist er
der Romantiker inmitten der Schopfer der intimen Landschaft, die in den
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dreiiger Jahren wiedergeboren wurde. Diaz verstand
es, den sonnendurchgliihten Wald mit Gestalten einer
fernen Fabelwelt, die dunklen Farben des Laubes und
der Bdume mit den hellen Ténen nackter Frauenleiber
und den bunten Tinten starkfarbiger Gewéander zu
beleben. In den wenigen Lithographien, die er ge-
schaffen hat, wetteifert er mit Goya und Delacroix,
er wagt sich an dramatische Stoffe, aber diejenigen
sind seine glicklicheren Blétter, in denen das inhalt-
liche Motiv gegenlber der Wiedergabe reiner Zu-
standlichkeit zuricktritt.

Mehr als in seinen Bildern gibt Diaz in seinen
Lithographien mitihrem anekdotenhaft phantastischen
Inhalt der Modestromung nach, die in dem Werke
eines Meisters vom Range des Delacroix in der héch-
sten Verklarung reiner Kunst sich spiegelt. Den Zeit-

ig genossen galten nicht seine Schopfungen, sondern die
Werke eines heut halb vergessenen Kiinstlers wie Louis
Boulanger, als der Inbegriff romantischer Kunst. Es
gibt keine kurioseren Dokumente eines sonderbar ver-
irrten Geschmackes als Boulangers Schauervisionen
aus Hintertreppenromanen oder seine wilden Bestien,
die mit allem Aufwand gestraubter Mahnen und
geisternder Lichterscheinungen die gewaltigen Kom-
positionen eines Delacroix vergebens zu Ubertrumpfen
suchen.

Boulanger war der Freund Victor Hugos, dessen
.NotreDame de Paris* das literarische Hauptwerk der

i&sMi romantischen Schule geblieben ist. Die Schwarmerei

Jean Gigoux, fir ein erdichtetes Mittelalter, die Bewunderung fir
Randleiste aus Taylor N t'sche Baukunst gehdérten zu den Glaubenssatzen
1855 einer herrschenden Kunstmode. Schon im Salon des
Lithographie 265X60 Jahres 1817 bildeten Darstellungen von Merowingern

und Troubadours die Sensation desTages. AufdieWiedererweckung der Antike
folgte dieLeidenschaft fir Mittelalter und Gotik. Die neuen Romantiker flihlten
sich als die wahren Erben der ruhmreichen nationalen Vergangenheit. Eine
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Adrien Dauzats, Randleiste aus Taylor, Voyages pittoresque. Il. 1855
Lithographie 70X300

leicht erregbare Einbildungskraft 148t sich von flichtiger Berihrung mit den
Schopfungen alter Zeiten zu phantastischen Erfindungen im vermeintlichen
Stil historischer Epochen verfiihren. Ahnlich wie in Deutschland zur gleichen
Zeit aus den Randzeichnungen Dirers zum Gebetbuch des Kaisers Maximilian
eine ganz neue Kunstgattung erwéachst, Uberbieten in Frankreich zahlreiche
Kunstler einander in schwilstigen Randleisten, mit denen dieTextseiten in dem
grofRen Reisewerk des Baron Taylor umgeben sind.

Viollet Leduc, der die Tradition der gotischen Baumeister wieder auf-
zunehmen meinte, baut auf dem Papier aus Saulen und Zinnen phantastische
Architekturgebilde. Dauzats, der viele alte Dome eingehend studiert hatte,
setzt aus seinem reichen Motivenscliatz ein wenig pedantisch und phantasielos
schwilstige Kompositionen zusammen. Theophile Fragonard, der als Maler
das Sonderfach des historischen Genres pflegte, bevélkert die Buchseite mit
allerlei altertimlich gewandeten Figuren, die, allzu Verblasen modelliert, nicht
eben die Hand eines sicheren Zeichners verraten. Celestin Nanteuil, der zur
gleichen Zeit fur die Werke zeitgendssischer Dichter bizarre Titelblatter radierte,
schittet hier ein ganzes Fullhorn von Motiven aus, zeichnet, angeregt durch
die Phantastik mittelalterlicher Skulpturen, mit weicher Kreide ein wirres
Gedrange seltsamer Gestalten. Es ist etwas Atemloses, Krankhaftes in seinen
Erfindungen, die eine Buchseite mit schweren Massen Ubermafig beladen.

Das vielbandige Reisewerk des Baron Taylor ist in jeder Hinsicht das
typische Erzeugnis der romantischen Epoche. Neben der blinden Schwarmerei
fur die mittelalterliche Vergangenheit regt sich ein wissenschaftliches Interesse
fur die alte Baukunst des eigenen Landes, erwacht der Sinn fur die Natur-
schonheiten der Heimat. Wenn die Orientfahrer ihre Phantasie an dem bunten
Leben ferner Gegenden berauschten, so entdeckten andere Reisende in der
nachsten Nahe bislang ebenso unbekannte und nicht minder merkwirdige
Welten.
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Jean Baptiste Isabey,

Turmtreppe im SchloB Harcourt, 1821

B. 4 Lithographie 256X149

Schon im Jahre 1810 hatte
Taylor den Plan gefaBt, die
Schonheiten des alten Frank-
reich in einem grofRen Bilder-
werk zu erschlieRBen. Erst das
lithographische Verfahren bot
ihm die Mdglichkeit, sein Vor-
haben zu verwirklichen. Mit
Engelmanns Hilfe wurden im
Jahre 1818 dieVorbereitungen
begonnen, und 1820 konnte
der erste Band erscheinen.
.Voyages Pittoresques et Ro-
mantiques dans |'Ancienne
France* lautet der Titel, in dem
jedes Wort charakteristisch ist
far ein Unternehmen, das dem
Zeitgeschmack aufs vollkom-
menste entgegenkam. Man
wollte ,reisen*, man suchte das
,Pittoreske”, man begeisterte
sich fur alles ,Romantische”
und man entdeckte die ,Ver-
gangenheit” im eigenen Lande.

In den zwanziger Jahren
zéhlten die besten Kuinstler
der Zeit zu den standigen oder
wenigstens zu den gelegent-

lichen Mitarbeitern desWerkes. Alle Meister der jungen romantischen Kunst
waren mit Beitragen vertreten, und sogar Ingres lieferte eines der Schluf3stiicke
imText. DieKunst derVeduten- und der Landschaftszeichnung nahm inTaylors
Werk bedeutenden Aufschwung. FlUrTaylor hat der Englander Bonington, der
damals in Paris lebte, seine meisterlichen Lithographien geschaffen, haben die
beiden Isabey und Paul Huet ein paar ihrer besten Blatter gezeichnet.

Jean Baptiste Isabey gehort zu der dlteren Generation, die erst in reiferen
Jahren zur Lithographie gelangte. Er liebte das zarte duftige Grau, das fur die
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Eugene lIsabey, Ansicht von Gaen
Lithographie 203X245

Fruhwerke derTechnik in Frankreich charakteristisch ist. Er hatte als einer der
ersten zierliche Veduten aus der Schweiz und der Auvergne lithographiert und
1822 bei Villain eine ,Voyage en Italie” erscheinen lassen. Die Kunst des
Miniaturmalers bewé&hrte sich in den Bildnissen schdner Frauen. Er zeichnete
sie in dem gleichen matten Perlgrau wie seine Veduten, aber die Modellierung
ist noch zarter und sie scheint sich in den Spitzen und Schleiern, die sich einem
leichten Duft gleich um die Kdpfe drapieren, wie in einen feinen Hauch
aufzulosen.

Im Gegensatz zu Jean Baptiste Isabey, der das blasse Silbergrau zu raffi-
niertesten Wirkungen zartester Tdnung zu nutzen wuf3te, hat sein Sohn Eugene,
dessen Arbeiten um etwa ein Jahrzehnt spéter einsetzen, in seinen Marinen
die vollen Register einer koloristisch beinahe tiberreichen Schwarz-Weif3-Skala
gezogen. Fur Taylors Werk hat Eugene Isabey eine Reihe von Ansichten
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Paul Huet, Landschaft, 1829
D. 43 Lithographie 110X163

mittelalterlicher Schldsser gezeichnet. Schon 1852 war er berihmt genug,
um ein Heft mit Lithographien herausgeben zu kénnen, das keinen anderen
Titel tragt als ,Souvenirs d'Eugene lIsabey”. Kein Zeichner hat so mit der
lithographischen Kreide zu malen verstanden wie er, der alle Mittel der neuen
Technik, die Kreide und die Tusche, den Wischer wie den Pinsel und den
Schaber in gleicherweise meisterte. Aber Meisterschaft der Technik ist nicht
immer gleichbedeutend mit Meisterschaft der Kunst, ist nicht selten sogar ihr
feind. Und Isabey lieB sich von der Handfertigkeit zurVirtuositat verleiten. Er
suchte die Motive, die am reichsten Gelegenheit bieten, mit einem blendenden
Material zu prunken. Er schuf kleine Gemalde in Schwarz-Weif3, die an Inten-
sitdt der Farbwirkung seine eigenen Olgemaélde Ubertreffen. Aber er ging so
weit, dal? der graphische Charakter der Blatter, zumal in seinen spéateren
Arbeiten, sich verflichtigt, und der Eindruck mehr der mechanischen Repro-
duktion als der handschriftlichen Ubersetzung entsteht.

Im Gegensatz zu Eugene Isabey hat Paul Huet sich mit bescheideneren
Wirkungen eines minder blendenden Schwarz-W eif3 begntigt. Fir dasWerk des
Baron Taylor hat er im ganzen nicht mehr als zwei Lithographien gezeichnet.
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Jules Dupre, Landschaft, 1855
D. 1 Lithographie 138X217

Erfahlte sich nicht alsVedutenzeichner, sondern als Landschafter, und er lebte
als solcherganz in der romantischenGefiihIswelt seiner Zeit. Sowenig wieEugene
Isabey empfand er es als seinen Beruf, Reisewerke herauszugeben. Seine Litho-
graphienhefte, von denen das erste 1829 erschien, heiflen ,Paysages” oder
»~Marines". Huet sucht stille bescheidene Wirkungen, er liebt das schimmernde
Licht desWaldesdickichts ebenso wie die gleichmafRige Helligkeit des besonnten
Strandes und die diistere Schwere drohenden Gewitterhimmels iber beschat-
teten Hugeln. Er ist der Freund und Gesinnungsgenosse des Delacroix, und
er ist zugleich derVorlaufer und Zeitgenosse der Meister von Barbizon, in deren
Kreis die intime Landschaft neu erstand.

Unter ihnen hat Jules Dupre allein sich der lithographischen Technik
bedient. Dupre hat nicht viel mehr als sieben Blatter auf den Stein gezeichnet,
die in den frihen Heften des ,Artiste“ erschienen sind. Seine Lithographien
sind Reproduktionen eigener Gemalde, aber wenn seine Bilder heut leicht
tribe und lichtlos erscheinen, so blieb diesen bescheidenen Blattern eine
lebendige Fulle und eine schéne sonnige Klarheit. Sie sind entschiedener im
Ton, klarer im Aufbau als Huets Stimmungslandschaften, die in den gleichen

ICH



Jahren entstanden, aber sie stehen ihnen nahe in der romantischen Vorliebe
fur die Erscheinungen der bewegten Natur, von Sturm und drohendenWolken.

In dem Kreise der Meister von Barbizon, die friih schon sich wieder der
Radierung zuwandten, begann die Lithographie im Beginn der dreifliger Jahre
bereits in MiRachtung zu fallen. Sie galt als eine Technik der Spezialisten, die
auch in dem Werke des Baron Taylor bald die Alleinherrschaft erlangten.
Im Interesse der Fortfihrung desWerkes mufite Taylor sich gezwungen sehen,
seinen Mitarbeiterstab zu festigen und vor allem zuverlassige Kréfte zu
gewinnen, die sich moéglichst ganz der Aufgabe widmeten. Adrien Dauzats
und Nicolas Marie Joseph Chapuy, die in den dreilliger Jahren die Mehrzahl
der Architekturansichten zeichneten, sind tiichtige Vertreter eines Sonderfaches.
Chapuy war selbst Architekt, Dauzats als Maler Spezialist fiir Architektur-
darstellungen. Im Gegensatz zu seiner mehr malerisch weichen Lithographie
gibt Dauzats die Form in der prézisen Strichfihrung, die fur die englischen
Architekturzeichner charakteristisch zu sein pflegt. Die Landschaftszeichnung
liegt wahrend der dreiRiger Jahre hauptséchlich in den Handen vonVilleneuve,
Monthelier und Bichebois, die dhnlich wie Huet die besondere Stimmungs-
note einer Natursituation zu erfassen sich bemuhen.

Das vielbandige Werk des Baron Taylor Uberragt noch als ein Torso bei
weitem alles, was an @hnlichen Sammelbanden zur gleichen Zeit geplant und
unternommen wurde. Kinstlerisch bedeuten die zahlreichen Vedutenwerke,
die neben ihm in Frankreich erschienen, nicht eben viel, wenn sie auch den
gleichzeitigen englischen Bilderheften ebenso weit Uberlegen sind wie den fran-
zbsischen Nachziiglern der finfziger und sechziger Jahre, die in der Zeichnung
wie in der lithographischen Technik so mechanisch werden, daf sie der Photo-
graphie, die sie abldste, schon beinahe naher stehen als den Leistungen des Isabey
und Bonington, die einst die kiinstlerische Vedutenzeichnung begriindet hatten.
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Nicolas Toussaint Charlet, Napoleon, 1851
C. 765 Lithographie 87X166

DIE NAPOLEONISCHE LEGENDE

icht in kunstlerischer Hinsicht allein bedeutete Senefelders

Erfindung eine grundlegende Umstellung, sie gab mit der

Madglichkeit eines billigen und leicht in Massenauflagen her-

zustellenden Bilddrucks zugleich der politischen Propaganda

ein auBerordentliches Mittel an die Hand, und die rasche
Blute der Lithographie in Frankreich ist ebensosehr bedingt durch die all-
gemeinen Zeitverhaltnisse wie durch die besondere Lage der Kunst und das
Auftreten starker zeichnerischer Talente.

Auf Napoleons Sturz war in Frankreich eine Zeit tiefer politischer Ver-
bitterung gefolgt. Die Unzufriedenheit mit dem Bestehenden suchte einVentil,
und da die drakonischen PreRgesetze den direkten Angriff auf die Regierung
und den Konig, der den verhaliten Fremden seinen Thron verdankte und
allen guten Patrioten als Symbol fir die Schmach des Landes galt, verboten,
so entlud sich der aufgespeicherte Groll in einer Verklarung der Vergangenheit,
deren Lob zur Anklage der Gegenwartwurde. DieVeteranen der napoleonischen
Kriege, die als Krippel und Bettler verkamen, waren eine taglich sichtbare
Mahnung an die neue Regierung, ihrer Pflicht gegentiber denTrégern einstigen
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Ruhmes zu gedenken. Und jedermann verstand den Sinn der Bilder, die den
Invaliden der grofRen Kriege als Helden feierten.

Horace Vernet war der erste, der den napoleonischen Soldaten in die
Kunst einfuhrte. Als Sohn und kinstlerischer Erbe des Carle Vernet hatte er
frih schon sich in der Mitarbeit an den Werken des Vaters betétigt. Im Jahre
1816 zeichnete erseine ersteLithographie, denberiihmtgewordenen , Lancier”,
derzehn Jahre nach LejeunesKosaken die lange Reihe lithographischer Soldaten-
bilder einleiten sollte. Horace Vernet war eifrig in dem neuen Fache tétig.
Aber er war zu humorlos, zu sehr der Mann der niichternen Sachlichkeit,
um den volkstimlichen Ton zu finden. Fir ihn ist der Soldat eine niedere
Gattung Mensch, seine Scherze sind burlesk, seine Sentimentalitat ist rihr-
selig. Und er ist ahnlich wie sein Vater ein mehr auBerlich routinierter als
charaktervoller Zeichner. Auch ihm ist die Kunst nicht so sehr ein ernster
Beruf wie ein vornehmer Sport.

Horace Vernet fehlt jene Wéarme und innere Anteilnahme, die es
brauchte, um auf das Gemut zu wirken. Und diese Wirkung war wesentlich,
da es galt, das Interesse einer neuen Schicht der Bevélkerung zu gewinnen.
Der Sohn eines einfachen Grenadiers wurde der Begrtinder der Legende von
der ,,GroRBen Armee“. Nicolas Toussaint Charlet war noch ein Knabe, als sein
Vater den Tod auf den Schlachtfeldern fand, und die Liebe fir den Soldaten-
stand war das einzige Erbe des Frihverwaisten. Die erste klinstlerische Unter-
weisung empfing der junge Charlet im Atelier des Baron Gros, und schon
1817 versuchte er sich in der damals neuen Kunst der Lithographie. Aber
obwohl er mit den ersten Schritten bereits sein Stoffgebiet wie seinen Stil
gefunden hatte, stellte der Erfolg sich nur allmahlich ein. Ein Verleger nach
dem anderen versagte, bis er endlich im Jahre 1822 mit den Bridern Gihaut
in Verbindung trat, bei denen nun Jahr flr Jahr ein Aloum mit Lithographien
erscheinen konnte. Es war die Zeit, als die neue Kunst in ihrer ersten Blite
stand, und Paris mit Heften gedruckter Bilder gleichsam Uberschittet wurde.
Charlet wird nicht muide, in seinen Titelblattern die Mode zu verspotten.
Er erfindet in jedem Jahre neue Scherzworte, um mit liebenswirdiger Selbst-
ironie das Erscheinen seines Albums anzuzeigen. Das Hauptthema in diesen
Heften bleibt das Leben der Soldaten. Charlet ist nicht der Schilderer der
Schrecken des Krieges. Das eigentlich Historische ist ihm im Grunde gleich-
glltig, und es sind nur wenige und nicht seine besten Zeichnungen, die
bestimmte Ereignisse mit dem Anspruch auf geschichtliche Treue wiedergeben.
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Horace Vernet, Lanzenreiter, 1816
B. 28 Lithographie 230X200

Er zeichnet den jungen Soldaten und den alten Grenadier, begleitet seinen
»,Caporal Valentin“, den er zum Helden eines Melodramas macht, durch
ein ganzes Leben, und er sieht mehr die kleinen Freuden als die groRen
Leiden des Krieges, der ihm in der Verklarung der Erinnerung erscheint.
Ein leichter Scherz wie ein wenig Rihrseligkeit tragen dazu bei, dem tapferen
Soldaten die Sympathie des Birgers zu erwerben, und er weill doppelt zu
rihren, wenn er dem Ernst des Krieges in dem scheinbar harmlosen Soldaten-
spiel der Kinder einen Spiegel vorhalt.

Alles gipfelt endlich in der Gestalt des Einen, der zum Inbegriff des
kriegerischen Ruhmes der Nation geworden war, in dem ,Petit Caporal“,
den Charlet recht eigentlich erst erfunden hat. Wie Charlet ihn zeichnete,
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Nicolas Toussaint Charlet, Die Verfuhrung, 1824
C. 548 Lithographie 180X218

so ging Napoleon in die Vorstellung der Nachwelt ein. Ein Mensch, den viele
noch mit eigenen Augen gesehen hatten, wurde durch die kinstlerische
Interpretation eines Einzelnen zu einem legendenhaften Symbol.

Charlet war ein tichtiger, aber kein tberragender Zeichner. Sein Werk
ist gleichformig, und es ist ermidend, die mehr als tausend Lithographien
zu durchblattern, die er hinterlassen hat. Er hat sich in allen Techniken der
Lithographie versucht, er hat neben der Kreide, die das bevorzugte Material
blieb, mit grof3er Virtuositat den Wischer und die Feder, die Tusche und den
Pinsel verwendet und aus dem schwarzen Grunde mit dem Schaber weilRe
Linien herausgearbeitet. Es ist in den zwanziger Jahren kein Zeichner von
Rang so ausschliefilich Lithograph gewesen wie er, und das macht es begreif-
lich, daR viele andere in technischen Fragen seine Blatter zu Rate zogen, wie
er dem Freunde Gericault, mit dem zusammen er 1820 in London weilte, bei
den ersten lithographischen Versuchen hilfreich zur Hand ging. Aber mit den
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Meistern der Kunst,
die in den dreil3iger
Jahren sich der Stein-
zeichnung zuwand-
ten, konnte Charlet
sich nicht mehr mes-
sen. Zu vieles von
seinem W erke buRte
mit der Wirkung des
Tages, die es einst
Ubte, auch seine Le-
bensfahigkeit ein. —

Zur gleichen Zeit
mit Charlel» arbeitete
im Atelier des Baron
Gros der wenig Jahre
jungere Hippolyte
Beilange, der dem al-
teren Studienkamera-
den auf demWege zur
Lithographie nach-
ging, um ihm durch
Jahre ein getreuer Ge-
folgsmann zu bleiben. Hippolyte Beilange, Der Rekrut, 1827
vom Anfang der A. 78 Lithographie 218X168
zwanziger bis in die Mitte der dreiRBiger Jahre war Beilange eifrig fur die
gleichenVerleger tatig, die Charlets Blatter druckten. Bis in die Einzelform
und die Materialbehandlung blieb Beilange von dem Beispiel Charlets abhangig.
Die Scherze selbst, die er illustrierte, ahneln denen, die Charlet mit sicherem
Griff aufzufangen verstand, aber es fehlt ihnen die Pragnanz, wie seinem
Strich die Sicherheit, mit der Charlet eine Bewegung, eine Situation umreifdt,
und der rasche Abstieg der kiinstlerischen Leistung in seinen spéateren Jahren
beweist nochmals die geringe Tragweite seinesTalentes.

Es scheint, als habe es wahrend der zwanziger Jahre kein dankbareres

Gebiet gegeben als die Darstellung des Soldaten der alten Armee, und die
Verleger wurden nicht mide, den beliebten Stoff auszubeuten. Im Jahre 1822
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Auguste Raffet, Araber-Patrouille bei Constantine, 1858
G. 5+6 Lithographie 151X275

gab Gide das groBe Kompendium der Uniformen des napoleonischen Heeres
heraus, an dem Yernet und Lami arbeiteten. Auch andere Zeichner waren
mit &ahnlichen Aufgaben sachlicher Kostiimdarstellung beschaftigt. So hat
Charlet viele Nachahmer, aber er hat nur einen Schiler und Nachfolger ge-
funden, der ganz seiner wiirdig war, der ihn verstand und seinWerk Uber
die Grenzen, die ihm selbst gesteckt waren, fortbildete. Man hat sich gewdhnt,
den Namen Charlets mit dem Auguste Raffets zusammen zu nennen, der
im Jahre 1824 als Zwanzigjahriger kurze Zeit bei ihm gelernt hatte, um dann
ebenfalls in das Atelier des Baron Gros Uberzugehen. Raffet war wie Charlet
der Sohn eines alten Soldaten. Auch er war friih verwaist. Aber ihm winkte
schneller der Erfolg, da seine ersten Lithographien schon ein vorbereitetes und
aufnahmewilliges Publikum fanden. AuRerlich schlieRt sich Raffet in seinen
frihen Versuchen nicht minder eng als Bellange an dasVorbild Charlets an,
aber die straffe und préagnante Zeichnung verrat die sichere Hand eines Meisters,
und er Ubertrifft seinVorbild schon jetzt in der Art, wie eine Situation in sich
und nur mit dem Mittel bildlicher Darstellung sinnféllig gemacht wird, wah-
rend bei Charlet dieWorte der Unterschrift oft nur zuféllig auf die handeln-
den Personen bezogen zu sein scheinen.

Raffets Kunst ist ernster als die seinesVorlaufers. Er begntgt sich nicht
lange mit der leichten Anekdote vom alten Grenadier und vom jungen
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Auguste Raffet, Schlacht hei Oued-Alleg, 1840
G. 82 Lithographie 244X375

Rekruten. Es befriedigt ihn nicht aufdie Dauer, nur die kleinen Episoden eines
grolRen Geschehens zu erfassen, sondern es drangt ihn, das Ereignis selbst
in seinem wesentlichen Momente zur Darstellung zu bringen. Charlet ist der
Erfinder der napoleonischen Legende, Raffet der Schopfer des modernen
Schlachtenbildes, das ein sachlicher Bericht zu sein beansprucht. Charlets
Napoleon ist die volkstiimliche Gestalt, wie sie in Berangers Liedern lebte,
Raffets Kaiser ist der historische Schlachtenlenker. Charlet suchte und fand
seine Motive auf der StraRe, im Leben des Alltags, Raffet, der als der Jiingere
den Erlebnissen, die er darstellte, nochmals um einiges ferner stand, wandte
ein historisches Studium auf, ahnlich wie Menzel sich mit wissenschaftlichem
Eifer in die Epoche Friedrichs des GrofRen versenkte. Er illustrierte das, Leben
Napoleons”, das Norvins geschrieben hatte, mit Hunderten von Holzschnitten
im Wettbewerb mit Yernets drei Jahre friher erschienenem Napoleonbuch,
das seinerseits die Anregung zu Menzels Geschichte Friedrichs des Groflen
gegeben hat. Und er hielt in einer Reihe von Lithographien die denkwiirdigen
Augenblicke aus dem Leben des Kaisers im Bilde fest, deren Krénung jene
»nachtliche Heerschau* ist, in der als eine spukhafte Vision die ,,groRe Armee*



noch einmal aus wogendem Nebel emportaucht, in ihrer Mitte auf weillem
Rof die charakteristische Silhouette des Helden, des ,Cesar decede”.

Wenn Raffet 1856 diese ,Revue Nocturne* zeichnet oderzwdlfJahre spater
als Gegenstuck den ,,Reveil“ mit dem Tambour, der die toten Soldaten durch
seinen Trommelschlag weckt, so ist er trotz des phantastischen Vorwurfes alles
andere als ein Romantiker, bleibt er der gleiche sachliche Schilderer wie in der
berihmten Schlacht von Oued Alleg mit den Reihen im Laufschritt anstir-
mender Bataillone. Seine Kunst ist hochste Prazision, seine Erfindung der
sichere Griff in die Wirklichkeit, der den Blickpunkt einer Situation erfalit,
um von ihm aus ein Geschehen in méglichster Anschaulichkeit zu entwickeln.

Dall einem Manne von solcher Gesinnung das Verweilen in einer nur
der Vorstellung erreichbaren Vergangenheit nicht auf die Dauer geniigen
konnte, ist wohl begreiflich, und es kam hinzu, dafl? die politische Aktualitat der
napoleonischen Legende mit dem Erfolg der Julirevolution ihr Ende erreicht
hatte. Die Kritik des Bestehenden brauchte sich nicht mehr mit der historischen
Umschreibung zu begnligen. Die Kriege, an denen es auch der neuen Zeit
nicht fehlte, wenn sie auch nicht vom Glanz der Welteroberung umstrahit
waren, gaben dem Historienmaler Stoff genug. Raffet selbst war Zeuge der
Belagerung von Antwerpen im Jahre 1855, zog 1849 mit dem General Oudinot
gegen Rom, und nach den Beschreibungen heimkehrender Afrikakrieger zeich-
nete er das Album mit dem Rickzuge und der Belagerung von Constantine.
Wenn Raffet in der Darstellung selbstgesehener Vorgange zuweilen zu sehr
sich zum reinen Portrat verfihren laRt, so hat er hier ein heroisches Drama
geschaffen, in dem nicht mehr ein einzelner der Held ist, sondern die Soldaten
als Masse, ein Drama mit von Bild zu Bild steigender Spannung, mit blutigem
Versagen und endlichem Sieg.

Im Jahre 1857 schloR sich Raffet der Expedition des Flrsten Demidoff
nach Stdruf3land an, und als Ergebnis der Reise entstand imVerlauf von mehr
als einem Jahrzehnt ein Album mit 100 groflen Lithographien, in denen das
sachliche Interesse ebenso das kiinstlerische Uberwiegt wie in dem noch gréRer
angelegten, unvollendet gebliebenen ,Siege de Rome*, das einen bis in alle
Einzelheiten getreuen historischen Bericht des Feldzuges geben sollte.

Bescheidenheit und Objekttreue sind dieTugenden dieses gegen sich selbst
unerbittlich strengen Zeichners, der sich niemals in spateren Jahren so leichte
Wirkungen gonnte, wie er sie einst in der Jugend von Charlet gelernt hatte.
Er will nicht mit dem malerisch weichen Schwarz-Weifl} der Kreide blenden,
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er verleugnet die liebenswirdigen Pikanterien einer mit hellen Lichtern und
tiefschwarzen Druckern nur fliichtigandeulendenZeichnung. Er isteinMeister
im Skizzieren, wie seineFederstudien beweisen, aber in der endgtltigen Fassung
der Lithographie verlangt er die klare Form, die er mit einer harten Kreide
knapp und sicher umschreibt. Raffet ist der ernsteste unter den Darstellern
zeitgenossischen Lebens in Frankreich. Unter den zahlreichen ,Hugolatres
et Racinophobes“ der franzésischen Romantik blieb er der bewul3te Vertreter
einer unbestechlichen Wirklichkeitstreue.

Auguste Raffet, Nachtliche Heerschau, 1836
G. 429 Lithographie 199X272



Carle Vernet, Der Laden des Druckers Delpech.
B. 507 Lithographie 170X245

DAS SITTENBILD

in beliebtes Feld zeichnerischer Betdtigung war bereits im

18. Jahrhundert in Frankreich die Darstellung zeitgendssischen

illife Lebens. Dem modischen Kostim wandte sich ein starkes und

allgemeines Interesse zu, und die vornehmen Sténde liebten

es, ihr tagliches Dasein im Spiegel der Kunst verklart zu finden.

$Das 19.Jahrhundert trat das Erbe des Sittenbildes unmittelbar

an. Es waren wahrend der ersten Jahrzehnte zum Teil noch die gleichen

Kunstler, die einst die alte, und die nun die neue Gesellschaft in ihrer griind-

lich veranderten aufleren Erscheinung verherrlichten. Das Interesse an der

eigenen Umwelt schien noch im Wachsen begriffen. Zahlreiche Kiinstler

widmeten sich beinahe ausschliefilich der Aufgabe modischer lllustration, zu

der im weiteren Umfang auch die Soldatendarstellung gehért, und die Litho-

graphiebot das Mittel rascher Produktion und weiter Verbreitung in zahlreichen
billigen Drucken.



Zeichner, die noch ganz in den Traditionen des 18. Jahrhunderts auf-
gewachsen waren, wie Louis Boilly und Carle Vernet, fanden in der Litho-
graphie erst im hohen Alter das Mittel, das sie brauchten. Boilly schuf in der
neuen Technik nach seinem sechzigsten Lebensjahre die Werke, die ihm
einen allerdings kaum mehr ganz verstdndlichen Ruhm eintrugen. Die An-
h&ufungen grimmassierender Kopfe, die er unter den verschiedensten Stich-
worten zusammenstellte, konnten einstmals die Leser von Lavaters physio-
gnomischen Studien unterhalten. Auf den Unvoreingenommenen mussen sie in
ihrer Menge unleidlich albern wirken. Boillys Zeichnung ist ebenso einférmig,
wie sein Humor gequalt ist, und der Einschlag moralisierender Sentimentalitat
erhoht nicht den Reiz rihrseliger Anekdoten. Nur als Dokumente der Sitten-
und der Kostiimgeschichte behalten seine Lithographien ihren Wert ebenso wie
die Zeichnungen Carle Vernets, von denen viele noch Debucourt gestochen
hat, bevor die Lithographie das Mittel leichterer Vervielfaltigung brachte.

Carle Vernet hatte als Schwiegersohn Moreaus dieTradition der franzo-
sischen Sitten- und Modedarstellung aus den Tagen des Anden Regime durch
Revolution und Kaiserreich bis in die Zeit der Restauration aufrecht erhalten.
Die Lithographie, der er sich noch als Sechzig)ahriger zuwandte, bot der un-
bekimmerten Art seines Schaffens das beste Mittel. Er gehoérte zu den ersten,
die in Lasteyries Anstalt auf den Stein zu zeichnen versuchten, und in den
zwanziger Jahren erschienen lange Reihen seiner Lithographien, in denen mit
einem fast wissenschaftlichen Interesse die verschiedenen Pferderassen dar-
gestellt und mit einem ziemlich trockenen Humor allerlei Unfalle bei sport-
lichenVergnigungen geschildert werden.

Die Kunst Boillys wie Vernets entstammt dem 18. Jahrhundert, und
aus der Tradition, deren Bewahrer sie sind, bildet sich in den zwanziger
Jahren ein charakteristischer und leicht kenntlicher Stil fir genrehafte Dar-
stellungen aus dem Leben der neuen burgerlichen Gesellschaft. Es sind die
etwas blassen, grauen Lithographien, wie sie Engelmann, Langlume und Villain
damals druckten. Die Zeichner, zu deren besten Pigal, Arago und Wattier
gehdren, verraten noch deutlich die Schulung des Klassizismus, die sich ebenso
in der einfachen kompositioneilen Anordnung und der trocken unmalerischen
Haltung kundgibt wie in den zarten Farben, mit denen die Blatter gern
koloriert werden.

Entgegen der nichternen und akademisch gebundenen Form der Men-
schendarstellung, die kinstlerisch wesentlich riickschauend orientiert war,



Henri Monnier, Der Wohltater
B. 196 Lithographie 115X122

machen sich schon in der zweiten Hélfte der zwanziger Jahre entschiedene
Stromungen einer Erneuerung des Sittenbildes und der Modezeichnung be-
merkbar, deren eine von Monnier eingeleitet, deren andere von Gavarni zur
Hohe gefihrt wird.

Der immer ein wenig gespreizten und zugleich pedantischen Manier
der aus der Schule des Klassizismus erwachsenen Sittenschilderer setzte Henri
Monnier seine anspruchslos natlirliche Beweglichkeit entgegen. Seine Bléatter
teilen den Charakter volkstimlicher Bilderbogen, deren eigentliche Aufgabe
sich in einer sinnféllig klaren Erzahlung erfallt. Monnier steht seinen Mo-
dellen mit einer frischen Unvoreingenommenheit gegeniiber. Er zeichnet fast
wie ein begabter Dilettant, der durch keine Konvention gebunden ist, aber
er besitzt eine naturlicheTreffsicherheit und die Geschicklichkeit desRegisseurs,
der eine Gruppe wirksam zu stellen weil3. Die Figuren bewegen sich zierlich
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und exakt, aber auch widerstandslos gleichwie im luftleeren Raume. Monnier
war ein Mann von vielen Gaben. Er war Zeichner, Schriftsteller, Schauspieler
in einer Person. Er begann seine Laufbahn als kleiner Beamter und skizzierte
in seinem ersten lithographischen Werke, den ,Moeurs administratives”, die
1828 erschienen, das Milieu seiner Jugend. Aus dieser Sphare stammt der
Typus, der Monnier berihmt gemacht hat, den er zugleich als Zeichner, als
Dichter und als Schauspieler lebendig werden lieR, und der selbst zu einem
Stlick Zeitgeschichte geworden ist.

,Joseph Prudhomme* ist Monniers eigenste Schépfung. Er ist es so sehr,
daR der Malerdichter und seine Figur schlieBlich zu einer einzigen Persdnlich-
keit zu verschmelzen schienen. Im Monsieur Prudhomme sammelt sich, wie
in einem Hohlspiegel, das Bild des neuen Biirgertums, das Bild des braven
Spiellers und selbstgerechten Philisters. Durch zwanzig Jahre arbeitete Monnier
an seinem Prudhomme, der zuerst 1850 in den ,Scenes populaires” auftauchte,
um 1832 zum Helden eines finfaktigen Dramas zu werden, dessen Haupt-
rolle der Dichter selbst auf der Blihne gestaltete.

Monniers Bildungsgang glich dem der meisten seiner Altersgenossen. Er
war in das Atelier des Baron Gros eingetreten und hatte dann die Ubliche
Reise nach England gemacht. Aber er empfing dort nicht den starken Eindruck
von der malerischen Kultur der neuen Landschafterschule, sondern von der
sinnféllig erzdhlenden UmriRzeichnung, wie sie die englischen Karikaturisten
von Gillray bis Cruikshank ausgebildet hatten.

Der kunstlerische Austausch zwischen Paris und London war in den
zwanziger und dreiiger Jahren auRerordentlich rege. Viele Publikationen
erschienen im gemeinsamen Verlage franzosischer und englischer Herausgeber,
und wie englische Kunstler nach Paris kamen, so Ubte das elegante Leben
Londons keine geringe Anziehungskraft auf die franzosischen Maler. Gerade
der Sittenschilderer fand jenseits des Kanals manche Anregung. Gleich dem Stil
Monniers ist der des EugbneLami mehr aus derTradition der englischen Kari-
katur als der noch klassizistischen Haltung der franzésischen Modedarstellung
erwachsen. Neben dem Zeichner der Bourgeoisie war Lami der beliebteste
Maler der vornehmen Welt in London und Paris.

Die Manier Monniers, der auller Lami wohl einzelne Zeichner wie
Fortune Delarue und Auguste Xavier Leprince gelegentlich nacheiferten, fand
doch in Paris nur wenig Gefolgschaft. Seine einfache Strichzeichnung ver-
mochte nicht die Mdglichkeiten der lithographischen Technik zu erschépfen.
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Eugene Lami, Spazierritt
Lithographie 160X220

Sie wurde Uberholt durch eine malerische Kreidezeichnung, die allen Reichtum
der Schwérze, wie sie der Stein herzugeben imstande ist, zu entwickeln ver-
stand. Victor Adam machte sich zuerst einen Namen als Zeichner zierlich
bewegter kleiner Figirchen, mit denen er haufig die Blatter der Landschafts-
spezialisten zu beleben hatte. Er besaR den geschmeidigen Strich fir die
Darstellung bewegten Lebens, und er fand in seinen zahllosen Lithographien,
die schon um die Mitte der zwanziger Jahre zu erscheinen begannen, mit
einer pikanten Verteilung des Schwarz-WeiR denTon einer munteren Un-
befangenheit, der Uber eine doch nur bescheidene Zeichenkunst hinwegzu-
tauschen vermag. Sein kleinblrgerliches Biedermeiertum muR sicheinergrof3en
Beliebtheit erfreut haben, so daB er bald nicht wenigeNachahmer fand. Edouard
Swebach folgte seinen Spuren, und Le Poitevin, der die ,Diableries*” zu einer
recht einténigen Spezialitat ausbildete, wetteiferte mit ihm in der eleganten
Behandlung des Schwarz-Weifl3. Die Vorliebe fur kleine Figuren, die zu be-
wegten Szenen gruppiert werden, ist'charakteristisch flr diese Zeichner, wah-
rend Kunstler wie Deveria und Grevedon, denen sich der bedeutendere Jean
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Gigoux mit gelegentlichen Arbeiten anschliel3t, das andere Sonderfach des
lithographischen Portrats pflegten. Das Streben nach Liebenswiirdigkeit und
Anmut verfuhrt sie leicht zu einer leeren und faden Sif3lichkeit, die zumal in
den Reihen weiblicher Studienképfe, wie sie etwa Jules David zeichnete, er-
schreckende Formen annimmt. Ein schwacher Zeichner wie Menut Alophe ver-
mochte mit allerlei Niedlichkeiten, mit sentimentalen Genredarstellungen aus
dem Familienleben einen heut kaum mehr verstandlichen Ruhm zu begrinden.

Aus dieser gezeichneten Chronik der Pariser Eleganz, die kinstlerisch
bis in tiefste Niederungen hinabflhrt, erhebt sich dasWerk eines Meisters, unter
dessen Handen der Stoff die Form findet, die ihn Uber das nur zeitliche und
gegenstandliche Interesse weit emporhebt. Sulpice Chevallier, der sich seit
seinem funfundzwanzigsten Lebensjahre des Pseudonyms Paul Gavarni be-
diente, wuchs ohne Lehrer auf. DieTechnik vermittelten ihm Lithographien
VictorAdams, denen erin seinen friihesten selbstandigenArbeiten,den ,,Souvenirs

Victor Adam, Pferderennen, 1828
Lithographie 117X223

des Pyrenees”, nachzueifern sich bemthte. Zwei Jahre spater, im Jahre 1829,
war er bereits imstande, mit ihm gemeinsam eineFolgevon ,, ScenesParisiennes
herauszugeben.

Dies ist der Ausgangspunkt. Im Jahre 1850 ist Gavarni in Paris, und
hier findet er in der neubegriindeten Zeitschrift ,La Mode“ ein erstes Feld
der Betatigung. Gavarni wird der Schopfer der neuen Modezeichnung. Er
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Paul Gavarni, Loge in der Oper, 1834
A. B. 2388 Lithographie 160X123

spottet nicht Uber die Launen der Kleidernarrheit, wie andere vor ihm, denn
er ist ebenso verliebt in die Eleganz eines weiblichen Kostiims wie in die An-
mut eines niedlichen Madchengesichtes. Er wird nicht mide, die Formen
des modischen Kleides immer aufs neue abzuwandeln und sie in Masken-
kostiimen durch Motive aus Volkstrachten zu bereichern.

Die Gesamthaltung von Gavarnis Lithographie in den dreiRiger Jahren
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Paul Gavarni, Begegnung, 1841
A.B. 309 Lithographie 200X159
ist licht, er zeichnet in hellen, duftigen Tonen, die Skala vom Licht zum Schatten
bewegt sich in noch engen Grenzen, sein Strich ist zuweilen z6gernd undtrocken.
Erst um das Jahr 1840 beginnt das Schwarz-Weil in Gavarnis Lithographien
sich farbig zu beleben. Die Schwarzen werden tiefer. Mit dem Pinsel werden
Tuschlagen pikant eingesetzt. Die Zeichnung wird malerisch breit, der Strich
freier und beweglicher. Gavarni tritt jetzt in seine gliicklichste Zeit. Von Jahr zu
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Jahr scheinen sich seine Kréafte zu bereichern. Er schdpft aus einem doch nur
engbegrenzten Formenvorrat eine staunenswerte Fulle neuer Moglichkeiten.

Der Modezeichner ist zum Sittenschilderer geworden. Die Welt der
eleganten Nichtstuer, der jugendlichen Lebemanner und der Grisetten ist sein
eigentliches Reich. Er kennt ihr AuReres und ihr Inneres. Er weil, wie sie
sprechen, und wie sie sich bewegen. Er ist ebenso erfinderisch in immer
neuen schlagenden Witzworten wie in eleganten Typen und geschmeidigen
Gesten. Gavarni ist nicht ein Karikaturist. Er hat nur zweimal in dem
aufgeregten Jahre der Julirevolution sich zu politischen Zeichnungen hinreiRen
lassen, und er bereute es spater, da er seiner Gesinnung nach alles andere als
ein Revolutionar war und eine tiefe Verachtung fir die Verlogenheit aller
Politik in sich trug. Seine Zeichnung ist weder grotesk, noch will sie eigentlich
witzig wirken. Der Witz, der zumeist in der Schlagfertigkeit von Rede und
Gegenrede besteht, erschopft sich in der Unterschrift, und die Zeichnung
gibt nur die Personen des Dialoges in einer charakteristischen Haltung, ver-
sucht nicht, mit ihren Mitteln das gesprochene Wort noch einmal zu verbild-
lichen. So kommt es, dal} Gavarnis Lithographien in ihrer Fille — die Zahl
reicht an 5000 — leicht ermiden, weil das gleiche Motiv zweier Personen
im Gesprach in endlosen Abwandlungen wiederkehrt.

In zusammenhangenden Folgen erschienen seit etwa 1840 die Blatter,
die meist zuvor im ,,Charivari“ veroffentlicht worden waren, wie die ,Etu-
diants de Paris“ und die ,Lorettes“. Niemals hat Gavarni eleganter und zier-
licher gezeichnet als in dem ,Carnaval“ des Jahres 1846. Niemals ist das
Mittel der Lithographie mit mehr Erfahrung und Raffinement genutzt worden
als in diesen Blattern, die mit Kreide und Tusche, mit dem Schaber und dem
Wischer gearbeitet, an suggestiver Stoffbezeichnung kaum jemals Ubertroffen
worden sind. Hatte er friher gezeichnet, so malte er nun im Schwarz-Weif}
und schwelgte in farbigen Kontrasten und reich gemusterten Stoffen.

Gavarni stand um diese Zeit auf der Hohe seiner Kinstlerschaft. Er
schopfte aus dem noch unverbrauchten Vorrat eines durch Naturbeobachtung
genahrten Formenbesitzes. Er verfligte Uber ein untrlgliches Gedéachtnis,
das noch nicht millbraucht worden war und ihm als Zeichner mit Menschen
und Dingen frei zu schalten gestattete. Die Gefahren einer allzu leichten
Begabung sollten sich allerdings bald zeigen. Gegen Ende der vierziger Jahre
bereits machen sich die ersten Spuren einer Manieriertheit der Handschrift
fuhlbar, und nachdem die Grenze der flnfziger Jahre Uberschritten ist, teilt
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Paul Gavami, Eine Bekanntschaft, 184,6
A.B. 1024 Lithographie 192X164

sich dem Strich eine nervise Eigenbeweglichkeit mit, die leicht fatal zu wirken
vermag. Zugleich schwinden die tiefen Schwarzen allméhlich wieder, die
Gesamthaltung der Blatter wird einférmiger, und die Modellierung zunehmend
weich und Verblasen. Wahrend der ersten flinfziger Jahre, in denen Gavami
eine unerhdrte Produktivitat entfaltete, beginnt der Strich fahrig zu werden,
und es stellt sich eine Routine ein, der das Material zum Selbstzweck wird.

Gavarnis Schéarfe wandelt sich in diesen Jahren in Bitterkeit. Er tat in
London, dessen elegante Gesellschaft in ihm einen willfahrigen Schilderer
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Paul Gavarni, Clichy, 1840

a.0. B Lithogaohie 20457
r 1 O .

andstralle, den m Lumpen gekleideten Menschenverachter
keit kein Tropfen versbhnender Glte gemengt ist.

erwartet hatte, einen
Blick in die Ab-
grinde menschli-
chen Elends. In der
endlosen Folge der
»Masques et Visa-
ges“, in denen auch
den ,, Anglais chez
eux“ ein Kapitel ge-
widmet ist, werden
mehr die Schatten-
seiten als die sonni-
gen T age des Daseins
gezeigt. Es treten
jetzt die ,Invalides
du Sentiment“ auf
und die ,, Lorettes
vieilles“, neben den
reizenden  jungen
Frauen von einst, das
Abbild ihres haRli-
chen Alters, und in
dieser Zeit schuf Ga-

Varni Seinen ,,Tho-
mas Vireloque “, den

Philosophen der
, in dessen Bitter-

Gavarni wuchs nicht in seinen spaten Jahren. Seine Kunst entfaltete

sich mehr m die Breite als in die Tiefe.

begrenzten Formenvorrat zu bauen.

Er war immer gewohnt, auf einem
Er hatte anscheinend nur ein geringes

Interesse an der unmittelbaren Wiedergabe der nattrlichen Erscheinung, wie
er auch nur vergleichsweise selten und nicht immer mit Gliick sich im Bildnis-
fach versuchte. Er war ein Meister in seiner Art. Aber er war doch auch ein
Spezialist, der seine Grenzen eng steckte und mit seinem Stoffgebiet sein

laient erschopfte.
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Paul Gavarni, Thomas Vireloque, 1852
A. B. 1797 Lithographie 200X161

Gavarni beherrschte seit den vierziger Jahren das Gebiet der sittenbild-
lichen Darstellung des modernen Paris so ausschliel3lich, die Ausdrucksform,
die er geschaffen hatte, war so sehr mit seinem Stoffe identisch geworden,
daB alle seine Rivalen zu bloRBen Nachahmern herabsinken muften. Es kommt
dazu, dafll sich um die Mitte des Jahrhunderts die Lage der Lithographie
wesentlich verandert hatte. Nur bescheidenere Talente fanden sich bereit, noch
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Edouard de Beaumont, Uberrascht
Lithographie 206X181

fur den ,,Charivari“ zu arbeiten. Es bleibt unter ihnen allen allein der liebens-
wirdige, elegante aber immer auch einférmige Edouard de Beaumont zu nennen,
der sich des Mittels zu bedienen lernte, das Gavarni gegen Ende der vierziger
Jahre ausgebildet hatte, um sich fir immer in der einmal GUbernommenen
Formensprache zu bewegen. Beaumont geht noch einen Schritt weiter als
Gavarni in derAusnutzung derTonskalavom hellstenWeiRR zum tiefsten Schwarz,
aber er kennt gar kein anderes als dieses eine Wirkungsmittel, wie auch die
absichtlich nervose Strichbildung in bedenklicher Weise der Manier sich nahert.
Eine einzelne Lithographie Beaumonts kann bestechen. Aber die zweite sagt



Clement Auguste Andrieux, Souper, 1862
Lithographie 230X200

nicht mehr als die erste,und in derMenge wirken sie vollends ermiidend. Es sind
immer die gleichen eleganten Herren und niedlichen Weiblein, die er darstellt,
immer das gleiche pikant gesetzte tiefe Schwarz und dei zuckende Stiich.
BeaumontsbesteZeitwaren die vierziger Jahre, als seine Handschrift nochbeweg-
lich, seine Erfindungsgabe noch nicht Uberlastet war. Spater verfallt er zu-
nehmend derManier,undseineharmlos,liebenswirdigeZeichnung wirkt doppelt
unzeitgeman neben der perversen Eleganz des zweiten Kaiserreiches, der ( dll
stantin Guys den schlagendsten Ausdruck gefunden hat, die aber auch im
Bereiche der Lithographie ihre geschickten Interpreten gewann. Dore hatte
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Alfred Grevin, Der alte Liebhaber
Lithographie 225X200

in seinen Albumbé&nden mit Gberlegenem Humor den Typus der neuen Eleganz
festgelegt, und er hatte damit den Bon angegeben, dem der immer zur Nach-
ahmung bereite Vernier sich fligte, dem aber auch eigenwiichsige Talente wie
Andrieux und Grevin sich nicht zu entziehen vermochten.

Andrieux ist der talentvollste unter den neuen Zeichnern. Er kennt die
lasziven Bewegungen der starken und hochgewachsenen Frauen, die man jetzt
liebte — sehr im Gegensatz zu dem &lteren Ideal der rundlich drallen kleinen
Grisette Beaumonts.  Er hat den Sinn fir die neue modische Linie der langen
Taillen und der nach unten weit ausladenden Reifrocke. Auch der neue Typ des
eleganten Stutzers hat sich weit entfernt von der sympathischen Erscheinung
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des zierlichen Gecken, den Gavarni zeichnete. Andrieux’ Held steht unter
dem Einflul} des mannlichen ldeals der Angelsachsen. Er ist ein grof3er, grob-
knochiger Lebemann mit Bart und Einglas, der Industrieritter, der mit der
wohlgeflllten Brieftasche auf Frauenraub auszieht.

Andrieux hat die Charakteristik dieser neuen Generation, um die sich
Dore zuerst bemihte, am glicklichsten weitergebildet. Er zeichnete kompli-
zierter, als Gavarni es liebte, und er behandelte mit Kreide und Schaber das
Schwarz-Weil} der Lithographie in einer Uberraschenden, malerisch reichen
Form. Grevin, der ihm auf diesemWege folgte, steigerte die Perversitat, in-
dem er die modische Linie in ihren elegant lang flieBenden und weit aus-
ladenden Kurven nochmals Ubertrieb und den hochgewachsenen Gestalten
merkwirdig kleine Kopfe gab. Die Lithographien, die Grevin in den sechziger
Jahren fur den Charivari zeichnete, bedeuten das letzte Ende einer Entwicklung,
die raffinierteste Form einer manieristischen Uberspitzung des Begriffes der
Eleganz. Als Zeichner hielt sich Grevin nur kurze Zeit auf der Hohe seiner
anfanglichen Leistung. Er begniigte sich spater mit raschen Federskizzen,
die in Zink&tzung reproduziert wurden, und er gab damit das Beispiel fur
einen lange Zeit Uber ganz Europa verbreiteten Typus lasziver Witzblatt-
illustration, die mit Kunst nur noch eine ferne Gemeinschaft verbindet.

Paul Gavarni, Aus ,Les Francais peints par eux-memes“, 1841
Holzschnitt 70X94
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Edme Jean Pigal, Trinker
Lithographie 145X195

DIE KARIKATUR

01l der einen zentralen Personlichkeit Daumiers wird die
Geschichte der franzosischen Karikatur so sehr beherrscht,
dal3 alles, was ihm voranging, nur als Hinweis und Vor-
bereitung auf sein Werk, alles, was neben ihm entstand,
nur als schwacher Versuch, ihm nahezukommen, alles was
auf ihn folgte, als Niedergang von der einstigen Hohe

erscheint.
Es gab vor Daumier in Frankreich kaum eine ernsthafte
Karikatur. Im Rahmen des Sittenbildes hatten sich Humor
und Satire betatigt, und es sind im allgemeinen die gleichen Zeichner, die der
Gesellschaft ihrer Zeit den Spiegel Vorhalten, und die das Abbild in ein Zerr-
bild zu wandeln beginnen. Boilly glaubt zu karikieren, wenn er grimassierende
Gesichtsziige zeichnet, und Pigal macht sich Uber den neuen Stutzer, den
,» Calicot” lustig, wie Debucourt und Carle Vernet die Modenarrheiten der
» Incroyables® und ,, Merveilleuses* verspottet hatten. Aber Pigal ist im



Grunde ein maRiger
Zeichner. SeinHumor
ist zugleich fade und
derb, wie er charakte-
ristisch ist fir die
Zeit der Restauration,
die noch nicht den
scharfen Witz und die
feine Satire kannte,
die erst die folgenden
Jahrzehnte ausbilden
sollten.

~Mayeux“ repra-
sentiert den Typus
dieser Friuhzeit der
franzosischen Karika-
tur. Es ist viel Scharf-
sinn daraufverwendet
worden, der Entste-
hungsgeschichte die-
sereinstmalsso belieb-
ten Figur nachzuge-
hen,des kleinen buck-
ligen Kerls mit den
affenartig haglichen,
gemeinen  Gesichts-

Charles Joseph Travies, Mayeux als Napoleon
Lithographie 167X175

ziigen, der mit seinen rohen SpaRen ein anspruchsloses Publikum belustigte.
Es scheint nicht, dal} Travies, der den ,,Mayeux" Jahrzehnte lang kinstlich
am Leben erhielt, auch der eigentliche Schopfer des Typus gewesen ist, der
bereits im Anfang der zwanziger Jahre seinWesen trieb. Aber er identifi-
zierte sich gleichsam mit ihm, und der humorlos trockene und magere Strich
des Zeichners paBt gut zu derTrivialitat der ordinaren Witze, die er dem Buck-
ligen in den Mund legte. Lange Folgen von Mayeux-Anekdoten erschienen
in den ersten dreiiger Jahren. AufierTravies war eine Reihe anderer Kiinst-
ler, wie RobWard, bemuht, das dankbare Motiv auszubeuten, und so oft
Mayeux tot gesagt wurde, so sehr es scheinen mochte, daR in der Zeit des



,Robert Macaire flr seine Naivetaten kein Raum mehr sei, so zah bewahrte
sich seine Lebenskraft.

Tiavies geriet als Zeichner in seiner spéteren Zeit wie alle Ubrigen in
che Abhéangigkeit von Daumier, aber er blieb als Satiriker immer klein und
gehassig, ahnlich wie Grandville, der ebenfalls ein zu trockener Pedant ist,
um sich zu der Uberlegenheit der neuen Karikatur aufschwingen zu kénnen.
Auch Grandvilles Satire entstammtim Grunde einer Uberlebten Vergangenheit.
Die ,,Singeries”, an denen sich das i 8. Jahrhundert erfreut hatte, mit denen
auch Decamps noch zuweilen sein Publikum ergoétzte, fanden in ihm einen
neuen Interpreten. Und &ahnlich wie Chardin im Affen den iVlenschen ver-
spottet hatte, so suchte er seine Typen in dem gesamten Reiche derTiere und
Pflanzen. Als Zeichner war Grandyville zuerst von Monnier, spater von Decamps
undDaumier abhangig. Aber er wahrte immer die scharfe und trockeneManier,
die gut zu dem billigen Humor seinerVermenschlichung desTieres palite.

Die frihen Arbeiten von Travifes und Grandville sind typisch fir den
Stand der franzosischen Karikatur gegen das Ende der zwanziger Jahre. Mit
solchen Kraften unternahm es Charles Philipon, der selbst ein Zeichner von
mafigen Gaben war, eine Zeitschrift zu grtinden, die es sich zur Aufgabe stellte,
mit der Waffe der Satire in die politischen Kampfe des Tages einzugreifen.
Wohl war in den zwanziger Jahren gelegentlich der Versuch unternommen
worden, die lithographische Technik fir die Zwecke aktueller illustrierter
Zeitschriften nutzbar zu machen. In dem ,Miroir“, dem die nicht eben
bedeutenden Beitrage Delacroix’ einigen Nachruhm sichern, erschienen schon
1821 lithographische Karikaturen. Gegen das Ende der zwanziger Jahre
waren ,La Silhouette* und ,La Mode"“ gefolgt. Aber erst nachdem mit der
Julirevolution die Schranke der Zensur gefallen war, vermochte eine ernsthafte
politische Karikatur sich zu entfalten. Finf Jahre lang wahrte der mit bei-
spielloser Heftigkeit gefiihrte Kampf der Demokraten gegen ,die beste der
Republiken“, die sie um die Friichte der Revolution betrogen hatte, bis endlich
ein drakonisches Gesetz die Freiheit der Presse, das eine der Grundrechte, das
von der Erhebung des Jahres 1850 geblieben war,von neuem aufhob. Philipon
war der Vorkdmpfer in dem Streite. Er war selbst nicht so sehr Kiinstler wie
Anreger, er war ein beweglicher Geist, und er verstand es, andere Stifte in
Bewegung zu setzen, um seinen Einfallen bildliche Form zu geben. Es wird
niemals maglich sein, seinen Anteil an der Erfindung der nach Tausenden
zéhlenden Lithographien, die in seinen Zeitschriften erschienen sind, zu



ermessen. Jedenfalls weil man, daR seine Einfalle Stoff zu endlosen Reihen
von Karikaturen boten, wie er der Erfinder der Birne ist, in deren Form die
Zuge Louis-Philippes hartnéckig verspottet wurden. Philipon war nichtnur eine
Kampfnatur und ein ungewo6hnlich befahigter satirischer Kopf, er war zugleich
ein Organisator und ein Mann von kiinstlerischen Gaben, der Talente zu finden
und zu nutzen und seine Mitarbeiter zu wahlen verstand. Von Charlet bis
zu Dore, den er fast noch als Knaben entdeckte, haben alle bedeutenden Zeichner
der Epoche kiirzere oder langere Zeit sich seiner Fihrung anvertraut. Decamps
betétigte in der Zeitschrift Philipons sein satirisches Talent. Raffet war in
seinen frihen Jahren einer der eifrigsten Mitarbeiter der ,,Caricature”. Mon-
nier zeichnete seine witzigen Darstellungen aus dem Leben der birgerlichen
Gesellschaft, Charlet und Bellange ihre napoleonischen Kriegshelden, und
Travies und Grandville, die sich zu den gefligigsten Werkzeugen in Philipons
politischem Kampfe wahrend der ersten Jahre der ,Caricature” ausbildeten,
stellten ihre Gabe einer bitteren und trockenen Satire ganz in den Dienst der
neuen Aufgabe. Mit noch unzureichenden Kréaften schuf so der zdhe Wille
eines Mannes das vorbildliche illustrierte Witzblatt des 19. Jahrhunderts,
und er gab dem Genie, das heranwuchs, die Statte seiner Entfaltung. Es wird
Philipons unverganglicher Ruhm bleiben, daB er Daumier denWeg zur Kari-
katur gewiesen, daB er diesem gréBten Zeichner des Jahrhunderts das Feld
seiner Betatigung getffnet hat.

Houore Daumier, Aus ,Rousseau, Physiologie du Robert Macaire”, 1842
R.350 Holzschnitt 56X70



Honore Daumier, Dupin, 1852
H.D. 62 Lithographie 140X150

DAUMIER

aumiei hatte, bevor er im Jahre 1851 die Verbindung mit

Phitipon einging, ein wenig muhsam Illustrationen im

Stile Charlets und Deverias gezeichnet, und als er fir die

,Caricature* zu arbeiten begann, unterschieden sich seine

ersten Lithographien noch kaum wesentlich von den

Zeichnungen Grandvilles und Travies’, die damals dem

Blatte den allgemeinen Charakter gaben. Mit den ge-

wandten Kompositionen eines Decamps vermdégen sich Daumiers Karikaturen
m dieser Zeit noch keineswegs zu messen. Selbst der beriihmt gewordene
»,Gargantua“, der ihm die Ehre einer Gefangnisstrafe eintrug, ist eine schwache
Leistung, ebenso wie manche andere Zeichnungen, von denen ein Teil unter
Daumiers eigenem Namen, ein Teil unter dem Pseudonym Rogelin erschien.
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So merkwiirdig die Unsicherheit der ersten Anfange Daumiers, so erstaun-
lich ist die Bestimmtheit, mit der nach kurzem tastendem Suchen der Finf-
undzwanzigjahrige seinen Stil findet. Im Laufe von drei Jahren erwéchst aus
dem Zeichner harmloser Soldatenszenen und romantischer lllustrationen ganz
aus Eigenem und ganz ohne wegweisende Vorbilder der unibertroffene Ge-
stalter eines neuen Menschengeschlechtes.

Der Daumier der ersten dreiiger Jahre ist fast mehr Bildhauer als Maler.
Er zeichnet nicht fliichtige Umrisse, sondern Menschen in aller koérperlichen
Realitat ihrer Erscheinung. Die Typen, die er bildet, sind ganz sein Eigentum.
Er kann sie bewegen und sich drehen lassen, da er nicht von der einmaligen
Skizze, sondern von der vollen plastischenVorstellung ausgeht. Daumier model-
lierte seine Kopfe, ehe er sie zeichnete, und man meint es manchen dieser
Portréats noch in der zeichnerischen Ubersetzung anzusehen, daR sie urspriing-
lich in weichem Ton geknetet waren.

Wenn Daumier das Charakteristische Ubertreibt, so steigert er seine
Modelle nicht in das eigentlich Groteske, sondern er schafft die typische und
zugleich die monumentale Form, die Uber das zufallig Individuelle und be-
schrankt Einmalige hinausfihrt. Die Falten des blrgerlichsten Kleidungsstiicks
der Neuzeit, der langen Hose des Mannes, werden unter seinen Handen zur
heroischen Ausdrucksform. Die Beine seiner Menschen wurzeln am Boden,
als waren die Gestalten aus Erz gegossen. Niemals ist das Schwarz-Weil3 der
Lithographie zu gewaltigerer Kraft gesteigert worden, und das Mittel, das
einem Charlet, sogar einem Delacroix in dieser Zeit noch leicht Selbstzweck
wird, ist aufs vollkommenste Uberwunden. Man fragt nicht mehr nach der
Technik, man spirt nicht, wo die Kreide in Tuschlagen lbergeht, und wo mit
dem Schaber gearbeitet ist, da das Darstellungsmittel allein dem hoheren
Zwecke der Gestaltung dienstbar ist.

Jeder der Politiker aus Frankreichs erstem parlamentarischem Regime
ist in Daumiers Galerie verewigt, Barthe, der so feierlich die Errungenschaften
der Revolution verteidigt hatte, um dann selbst das Gesetz gegen die Prel3-
freiheit einzubringen, der alte Revolutionar Lameth, der 40 Jahre spater der
Feind aller revolutiondren Errungenschaften war, Persil, der bestgehalte
Mann seiner Zeit, der in den vielen Prel3prozessen die Anklage vertrat, um vor
dem Tribunal der Karikatur selbst zum Angeklagten zu werden, Thiers, den
Daumier durch zwei Jahrzehnte mit seinen beiflenden Karikaturen verfolgte,
Barbe Marbois mit dem dantesken Profil, Gazan mit der Riesenfllle seiner



Honore Daumier, Der Abgeordnete Barthe, 1853
11.D. 14 Lithographie 268X204

Korperlichkeit, Guizot mit dem sentimental gesenkten Kopfe, die Richter und
die Angeklagten in den Prozessen um die Aprilunruhen des Jahres 1855, die
unférmige Masse des Montloher oder der Portalis mit der Knollengeschwulst
einer miRgestalteten Nase. DieKunstgeschichte kennt kaum eine zweite Portrat-
galerie von so Uberzeugender und zugleich so gewaltiger Eindricklichkeit wie
diese lithographischen Karikaturen. In demTypus, den Daumier fir jeden von
ihnen erfand, leben die Berihmtheiten der Zeit fort. Unerbittlicher wurde
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Honore Daumier, Le Ventre legislatif, 1854
H. D. 306 Lithographie 282X435

nie ein politischer Kampf gefuhrt als in diesen erbarmungslosen Zerrbildern,
die vernichteten, den sie trafen.

Das Jahr 1834, in dem eine groRe Zahl der Portratkarikaturen erschien,
bezeichnet den Hohepunkt in dem Frihwerk des jugendlichen Meisters. Da-
mals hatte Philipon neben der ,Caricature* die ,Association mensuelle” be-
grindet, in der Lithographien von der doppelten GroRRe der Caricatureblatter
erschienen, und wenn Daumiers machtige Gestalten das kleine Format zu
sprengen drohten, so fanden sie hier Raum, eine wahrhaft heroische Geste
voll auszuwirken. Es entstand die ,,Rue Transnonain“, die machtvolle Anklage
gegen die Mordtaten einer entfesselten Soldateska, das Leichenbegangnis des
Lafayette, ,des getreuen Eckart der Freiheit* (Heine) mit der Gestalt des
heuchlerisch trauernden Konigs, der wie eine Statue prachtvoll gemeiRRelte Ver-
teidiger der PreR3freiheit und endlich der ,Ventre legislatif‘, in dem die ganze
Portratgalerie der ,,Caricature”, die Argout und Guizot, Persil und Thiers, Soult,
Podenas,Prunelle noch einmalvereinigt auf den Banken der Kammer erscheinen.

In diesen Blattern, neben denen zahlreiche Beitrage in der ,Caricature”
und dem neubegriindeten ,,Charivari“ einhergehen,hat Daumier denTypus der
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Honore Daumier, Badeanstalt, 1839
H. D. 636 Lithographie 205X266

grolRen politischen Karikatur geschaffen. Man kann es begreifen, daf} die
Regierung sich einer solchen Gegnerschaft zu erwehren suchte, und sie sah
kein anderes Mittel als die PreRgesetze, mit denen sie die eben erst errungene
Freiheit der MeinungsauRerung wieder beseitigte. ,,Jede Beleidigung des Konigs
und jeder Angriff auf das Prinzip der Regierung* wurde mit schwerer Strafe
bedroht. Noch wagten die Zeichner den Kampf. Aber die Septembergesetze
brachten neue Verscharfung. Die ,Caricature* mufte ihr Erscheinen ein-
stellen. Der ,,Charivari* zog sich auf die harmlosere Satire gegen die birger-
liche Gesellschaft zurtick. Auch Daumiers Schaffen tritt in eine neue Phase ein.

Nach der gewaltigen Kraftanspannung der Arbeit fur die ,Caricature”
scheint die motorische Energie Daumiers in der zweiten Halfte der dreifliger
Jahre etwas zu ermatten. Es gibt schwache Blatter aus dieser Zeit, die eine
neue Einstellung des Zeichners gegeniiber den Erscheinungen der Umwelt
vorbereitet. Daumier beginnt, sich am Einzelnen und am Kleinen zu er-
freuen. Er steigt hinab aus den Spharen der hohen Politik in das Reich eines
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kleinburgerlichen Daseins. Aber nach kurzem Schwanken findet er mit tber-
raschender Schnelligkeit auch hier seinen Stil. Der monumentale Ernst weicht
einer mit Mitteln malerischer Gestaltung arbeitenden Situationsdarstellung.
Er schildert mit einem Humor, der leicht in bittere Satire umschlagt, dieFreuden
und Leiden des Ehestandes und zeigt in einer ersten Serie Badender die groteske
Erscheinung deswirklichen Menschen, der befreit ist von den beschdnigenden
Hullen der Zivilisation.

Aber solche harmlosen Pfeile konnten dem unermitdlichen Philipon auf
die Dauer nicht geniigen. Durfte er nicht mehr offen die Regierung angreifen,
so suchte er eine Maske, unter der er die Schaden der Zeit zu geilReln ver-
mochte, und mit Daumier zusammen schuf er den Typus des Robert Macaire
und seines Begleiters Bertrand, den Hochstapler, der bald Erfinder, bald Kur-
pfuscher ist, bald Grinder und bald Heiratsvermittler, den Mann, in dem das
ricksichtslose Gaunertum einer von der Regierung beglnstigten Klasse von
Emporkémmlingen verspottet wurde, die nur den einen Grundsatz kannte:
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Geld zu machen. Die Ge-

stalt stammte urspring-

lich aus einem Theater-

stick.  Robert Macaire

war dort ein bdser Mord-

geselle, aber der blutige

Ernst wurde durch allerlei

scharfen Witz gemildert,

und in den zahlreichen

Auffihrungen, die das

Stiick erlebte, machte die

Figur die merkwirdigsten

Wandlungen durch. Die

Komodie wurde schliel3-

lich verboten, da die Zen-

sur ein Argernis nahm.

Aber Robert Macaire fei-

erte im ,Charivari“ seine

frohliche  Auferstehung,

wo Philipon ihm hundert

freche Worte in den Mund

legte, und Daumier ihn in ebenso vielen Verkleidungen auf seiner Bihne auf-

tieten liel3. Schon im Jahre 1835 hatte Daumier zum ersten Male Thiers selbst

in der Gestalt des Robert Macaire gezeichnet, und in den Jahren 1836 bis 1838

entstand die berihmt gewordene Folge, deren Held der gewissenlose Gauner
ist, den als sein getreuer Sancho der angstlich fragende Bertrand begleitet.

Neben der Lithographie hat Daumier seit den frilhen dreiRRiger Jahren

vielfach fir den Holzschnittgezeichnet, und dieseTatigkeitnimmtim Jahre 1840,

als das illustrierte Buch in seiner neuen Form sich endgultig durchgesetzt hat,

einen aulerordentlichen Umfang an. Inhaltlich gehen die Holzschnitte den

gleichzeitigen Lithographien parallel. Den Kopfleisten des ,Charivari“ mit

den Reihen von Karikaturen der politischen Personlichkeiten, die Daumier

zur selben Zeit mit dem lithographischen Stift verewigte, folgen grof3e Holz-

schnittkarikaturen, die in der zweiten Halfte des Jahrzehnts von kleinen

Vignetten abgeldst werden, deren Stoffgebiet die satirische Schilderung des

Blrgertums ist. Der ,Charivari* brachte in diesen Jahren zahlreiche solcher
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Honore Daumier, Aus ,,La grande Ville*, 1845
R. 189 Holzschnitt 92X98

Vignetten, und die gleichen Holzstécke wurden in Blchern nochmals zu-
sammengestellt. Besonders die beliebte Literaturgattung der ,Physiologies*
gab Daumier Gelegenheit zu Darstellungen aus dem Leben der verschiedenen
Berufsgattungen, und im Jahre 1840 schufer in den Illustrationen der ,,Nemesis
medicale” eine wahrhaft monumentale Satire auf den Arztestand.

So viel Daumier illustriert hat, so wenig war er ein lllustrator im eigent-
lichen Sinne desWortes. Es ist charakteristisch, da ihm die banalsten und
gleichgultigsten Texte Anlall zu seinen groRartigsten Bildgestaltungen gaben,
und daR die beiden Plane der lllustrierung ernsthafter Literaturwerke des
Don Quijote und der Geschichte der franzosischen Revolution von Michelet
nicht zur Ausfihrung gelangten, obwohl man meinen sollte, beide Stoffe hatten
Daumier wie keinen anderen zur Interpretierung locken sollen. Aber Daumier
war es nicht darum zu tun, im Texte die Anweisungen fir seine bildliche
Darstellung zu finden. Seine Phantasie arbeitete frei, und er mochte sich am
wenigsten behelligt fuhlen, wenn das Buch, das er illustrierte, keine eigenen
kinstlerischen Anspriiche stellte. Nur in einem allgemeinen Sinne halt Daumier
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H. D. 413 Lithographie 206X180

sicli an das stoffliche Substrat gebunden, das durch den Inhalt gegeben ist.
Er wahrt seine Unabhéngigkeit von dem geschriebenenWorte, und so wenig
wie seine Lithographien bedtrfen die Holzschnitte des erzéhlenden Textes oder
nur der Unterschrift, da der bildmafRige Gehalt einer Daumierschen Zeichnung
sich immer in seiner eigenen Gegebenheit erfillt.

In den fiinfziger Jahren hat Daumier nur noch gelegentlich flr den
Holzschnitt gezeichnet. Der Ulysse, der 1852 erschien, gehort zu den bedeu-
tenden Schopfungen des Meisters. Aber das Interesse flr die Technik laRt
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Honore Daumier, Sommerhitze, 1847
H. D. 880 Lithographie 255X225



doch bereits nach, und der malerische Stil seiner Spatzeit, der breite und
freie Strich seiner Zeichnung eignete sich schlecht zur Ubertragung in den
Holzschnitt.

Daumier tritt um das Jahr 1840 in seine malerisch reichste Epoche. Er
hat nun — ahnlich wie Gavarni zur gleichen Zeit — Freude an der graphischen
Wiedergabe eines buntgemusterten Stoffes und an dem schwellenden Auf und
Nieder von hellen Lichtern zu sammettiefen Schatten. Die einstmals plastische
Modellierung weicht zusehends einer farbigen Gestaltung des Schwarz-WeilR,
und man begreift es schwer, wie der Meister, dem Verlangen des Publikums
nachgebend, es zuliel3, daR farbig kolorierte Ausgaben seiner Lithographien
hergestellt wurden, da unter der deckenden Schicht die prachtvolle Schwarz-
WeiR-Zeichnung beinahe verschwindet.

Gerade die Bléatter der vierziger Jahre mu3 man in den seltenen Probe-
drucken sehen, in denen die Zeichnung in vollig unberthrter Frische erscheint.
Denn die frihen Drucke des ,,Charivari“ leiden durch das schlechte Papier und
den héaufig durchgeschlagenen Schriftsatz der Rickseite, wahrend die Abzlige
auf starkerem Papier der spateren Gesamtausgaben der Folgen zuweilen schon
etwas matter werden, obwohl es im allgemeinen erstaunlich bleibt, eine wie
grofRe Zahl befriedigender Drucke Daumiers Steine hergaben. In den vier-
ziger Jahren steht der Maler Daumier auf seiner Hohe. Er schwelgt in einem
unerhort reichen Schwarz-WeiR. Er sucht Motive, die ihm gestatten, die
ganze Fulle seines neuen Koénnens zu entfalten, er zeichnet Gruppen im Freien
unter Baumen, deren Blatterdach von der Sonne durchgliht wird. Zu keiner
anderen Zeit hat er so vollkommen in sich geschlossene Gemalde im Schwarz-
Weill geschaffen, und man begreift es, da der Zeichner sich berufen fihlte,
zum Pinsel zu greifen.

Im Jahre 1842 war die ,,Histoire ancienne” entstanden, die genialste Satire
auf die Helden des Altertums und zugleich auf ihre neuen Bewunderer, die
gesinnungstiichtigen Klassizisten, deren tberlebter Linienkunst hier der tber-
legene Spott eines Meisters der malerischen Zeichnung den TodesstoR3 versetzt.
Aber es scheint, dal? nach dieser Anspannung ihn die Lust verlieR. Er wollte
zeigen, dal er etwas anderes sei als nur ein Spafmacher, und das Jahr der
Befreiung, das Jahr 1848, sollte auch ihn von dem Joche der Brotarbeit erlosen.
Der Versuch miRlang, da der Erfolg ausblieb. Daumier muf3te sich wieder in
die Fron des ,,Charivari“ fligen, wo er nun den Grimm eines ewig Verkannten
an der undankbaren Mitwelt auslieR3.
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Honore Daumier, Tanzerin, 1857
H. D. 1429 Lithographie 206X245

Die Nachlebendenbrauchen es nicht zubedauern,dal Daumier gezwungen
wurde, zur lithographischen Kreide zuriickzukehren. Zwar, die ersten poli-
tischen Karikaturen, die nun wieder erscheinen durften, die grof3e Bildnisfolge
der ,Representants representes” kann den Vergleich mit den frithen Portrats
der dreiRliger Jahre nicht bestehen. Aber in den zahllosen Lithographien der
funfziger Jahre beginnt eine Zersetzung der Flache in einer groRartig freien
Strichfihrung, die den farbigen Stil der vierziger Jahre nochmals weit hinter
sich 1alkt. Der Strich wird weich und breit, er deutet nicht mehr Farbe, son-
dern Licht. Die ganz tiefen Schwérzen fehlen. Die gleichmé&Rige Helligkeit
des Plain-air breitet sich Gber die Darstellung. Eine Landschaft mit Baumen
und Hugeln, mit Roéhricht und Wasser wird mit raschen, unerhort sug-
gestiven Strichen auf den Stein geschrieben, wie Manet es zwei Jahrzehnte
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Honore Daumier, Chinesische Mandarine, 1859
H. D. 3042 Lithographie 202X275

spater nicht kiihner vermochte. Daumier, der immer ein Menschendarsteller
gewesen ist, scheint damals erst die Natur zu entdecken. Er zeichnet mit
Vorliebe jetzt Folgen von Darstellungen, die drauBen im Freien spielen, Jagden
und Motive aus dem Landleben, Beschaftigungen der Jahreszeiten und die
Ausstellung der Tierzichter. Die ,,Croquis d’Ete” werden zu einer zweiten
Serie von Badeszenen, die an drastischer Fllle wie an freier Beherrschung der
Formen die siebzehn Jahre friher entstandene Folge, die im Vergleich klein
und angstlich und fast pedantisch erscheint, weit hinter sich lalit. Mit ein
paar Strichen nur angedeutet, steht ein Akt jetzt sicher und klar im Lichte.
Wo friher mit Tonlagen eine Rundung gesucht wurde, wird nun die Form
in der Flache gehalten und erflllt zugleich ihre Funktion im raumlichen
Zusammenhang.

Immer freier und offener wird der Strich im Verlaufe der spateren finf-
ziger Jahre. Die Typen werden bis ins Gespensterhafte gesteigert. Aufgerissene
Augen starren angstvoll in die Welt. Das Tierische des Menschen drangt zur
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Honore Daumier, Trinker, 1862
H. D. 244 Lithographie 265X217
Oberflache. Und bei alledem wird der Flache eine zauberhafte Lebendigkeit
mitgeteilt, eine Anmut, die zuweilen an Rokokoornamente erinnert, nur ge-
steigert in der prachtvollen Freiheit eines leicht spielenden Striches. Eine
Téanzerin Daumiers Ubertrifft weit alle Niedlichkeiten Gavarnis in der rhyth-
mischen Geschmeidigkeit ihres geschlossenen Konturs, und keine Chinoiserie
des 18. Jahrhunderts hat so die Mischung des Exotischen mit dem Barocken ge-
troffen wie die Chinesenbléatter, die Daumier in den ,, Actualites* gezeichnet hat.
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Durch seine ganze spate Lebenszeit zieht sich die Folge der ,,Actualites”,
in der der Zeichner alle Ereignisse des Tages und der Politik mit seinem Stifte
begleitet. Wie ehemals Robert Macaire, so taucht nun Ratapoil als der Typus
des Gaunertums einer neuen Zeit auf, hinter dem sich kein anderer als
Napoleon Il1. selbst zu verbergen scheint. In den sechziger Jahren flllen die
LActualites” fast die ganze Tatigkeit des Meisters. Immer noch kihner und
breiter wird der Strich. Ein groRartiger Altersstil reift heran. Auch das Spiel
mit reichen FlachenWirkungen hort auf. Die Form sammelt sich wieder.
Der Plastiker in Daumier erwacht noch einmal, und in dem breiten, ganz
offenen und klaren Strich ragen Denkmalen gleich méchtige Gestalten. Alles
anekdotische Beiwerk fallt ab. Wie ein Symbol der Ewigkeit steht jede dieser
Figuren. Die Mythologie, die er einst selbst verspottete, wichst in Daumiers
Werk hinein. Nicht mehr in seinen leibhaftigen Erscheinungen, sondern im
Sinnbild gestaltet er das Geschehen seiner Zeit.

Darum sind diese spaten politischen Blatter Gber ihre eigene Gegenwart
hinaus bedeutungsvoll, ist ihr Gehalt bleibende Wahrheit, die immer wieder
neu sich bewahrt. Daumier erlebte noch den deutsch-franzdsischen Krieg,
und in einem Album zeichnete er mit Cham zusammen Erinnerungsblatter
an die Tage der Belagerung von Paris. Dabei ist es charakteristisch, wie er
alles Gegenstandliche dem Mitarbeiter GberlaBt und selbst nur in symbolischen
Gestalten Anklage erhebt gegen das Unrecht des Krieges. Ergreifender sah
kein mittelalterlicher Meister die trauernde Gottesmutter unter dem Kreuze,
als Daumier die aufrechte Gestalt der klagenden Frau, die er ,Epouvantee
de I'Heritage" nannte.

In solchen Zeichnungen vollendete sich Daumiers Werk. WTeder war
er seiner Zeit um Jahrzehnte vorausgeeilt, da er Uber die malerische Auf-
I6sung, die damals erst eine neue Jugend auf ihre Fahnen geschrieben hatte,
zu einer anderen Festigung der Form gelangt war, die nichts gemein hatte
mit dem plastischen Stil seiner eigenen Frihzeit, aber das Ideal, das einstmals
schon dem Jiuingling vorschwebte, in einer ungeahnten Freiheit verwirklichte.

Dal er seiner Zeit auch jetzt fremd blieb, begreift man wohl. Er lebte noch
bis zum Jahre 1879, die letzten Jahre in Blindheit. Der alte Corot hatte dem
bewunderten Freunde ein Hauschen in Valmandois geschenkt. Hier starb er,
halb vergessen von der Mitwelt. Zehn Menschen folgten seinem Sarge. —

Daumier bestimmte durch Jahrzehnte den Charakter der politischen Kari-
katur in Frankreich. Allerdings machten sich die lllustratoren des ,,Charivari“
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Honore Daumier, Diplomatie, 1867
H. D. 3352 Lithographie 240X207

nicht viel mehr als dieAuRerlichkeiten seiner liberlegenen Faktur zu eigen. Aber
diese wurde in so weitgehendem Malie von sémtlichenZeichnern desWitzblattes
Ubernommen, daB sie den Zeitgenossen als eine unpersonliche Form erscheinen
mochte. Die Abhangigkeit von Daumier erstreckt sich ebenso auf die Gene-
ration derer, die gleichaltrig mit ihm, oder sogar alter als er, schon vor seinem
Auftreten ihren Stil entwickelt hatten, um in der Folge seiner meisterhaften
Ausdrucksform sich zu fligen, — Grandville, Travies, Monnier gehéren in
diese Reihe — als vor allem auf die Jingeren, die unter dem Eindruck von
Daumiers Schaffen erst aufwuchsen. Bedeutende Talente finden sich nicht
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unter ihnen. Der einzige, der in einer Geschichte der Zeichenkunst Erwdhnung
verdient, ist Cham, der mit seinem eigentlichen Namen Amedee Noel hieR.
Er hatte als Schiiler Charlets und Nachahmer Tépffers begonnen, um in den
vierziger Jahren im ,Charivari“ sein Betatigungsfeld und in Daumier das
entscheidende Vorbild zu finden. Er folgte — im weiten Abstande des be-
scheidenen Nachahmers — getreulich dem Stilwandel seines Meisters, mit dem
gemeinsam er das Album der Belagerung von Paris im Jahre 1871 heraus-
geben durfte. Wenn irgendwo, so mag man in diesem Bande den Unterschied
zwischen der Zeichnung eines begabten Berichterstatters und demWerk eines
Meisters ermessen, dessen weit Uberragende Grofle sich auch in der beschei-
densten Aufgabe siegreich offenbart.

Honore Daumier, Leichenwagen, 1866
H. D. 3817 Lithographie 265X220



DIE REPRODUKTIONS-LITHOGRAPHIE

n Anfang an war in Deutschland die Gemalderepro-

duktion als die eigentliche Aufgabe der Lithographie

angesehen worden, die in Frankreich wahrend der

ersten BlUtezeit der neuen Kunst nur ein bescheidener

Nehenzweig blieb. Es gab wohl schon in den zwanziger

Jahren Spezialisten des Faches, wie Aubry-Lecomte,
der sich damit beschéftigte, nach Vorbildern alter und neuer Meister, nach
Raffael und Lionardo wie nach Gerard und Ingres, nach Guerin, Girodet-
Trioson und Hubert Robert lithographische Kopien herzustellen, die zu ihrer
Zeit einen beispiellosen Erfolg fanden. Aubry hieR der Kénig der Lithographie,
und es wird erzahlt, dal jedes neue Blatt von ihm begrif3t wurde wie irgend
ein Hauptwerk eines der beliebten Modemaler der Zeit. Und Aubry-Lecomte
war keineswegs der einzige franzosische Lithograph, der sich zwischen 1820
und 1840 mit reproduktiven Arbeiten beschéftigte. Auch in Paris erschienen
wie in den deutschen Hauptstadten Galeriewerke in der neuen Technik, aber
kinstlerisch bedeuten diese handwerklich tlichtigen Lithographien nicht viel
im Vergleich mit den zahlreichen Originalzeichnungen der groflen Meister,
die damals gedruckt wurden.

Schon um die Mitte der dreiBiger Jahre machten sich Zeichen desVerfalls
bemerkbar. Klagenwurden laut, dal? mit derbilligen und leicht zu handhabenden
Technik allzu bequemer MiBbrauch getrieben werde. Der Markt war Uber-
schwemmt mit den kunstlosen Produkten der zahlreichen Druckereien. Als
Reaktion stellte sich eine Ermidung ein. Die Radierung, die der neuen
Technik zu Liebe preisgegeben worden war, gelangte allméhlich wieder in
Aufnahme. Selbst die Zeitschrift ,,I’Artiste”, die seit ihrem Erscheinen nur
lithographische Drucke verodffentlicht hatte, ging um 1840 dazu Uber, wenig-
stens gelegentlich den Steindruck durch die Radierung zu ersetzen.

Nur auf dem Gebiete der Tagesillustration in den Journalen vermochte
sich die Originallithographie als das einzige brauchbare Verfahren flir die rasche
Arbeit und die hohe Auflageziffer, die gefordert war, zu halten, und berufs-
mafige Techniker machten die Lithographie zu einem beliebten Mittel der
Reproduktion von Gemélden. Die Maler selbst benutzten die Lithographie, die
sie gelegentlich Ubten, als Reproduktionsverfahren fiir eigene Bilderfindungen.
Wenn Rosa Bonheur einmal auf den Stein zeichnet, so unterscheidet sich das



Adolphe Mouilleron, Der Tod des Valentin, nach Delacroix
Lithographie 235X185

Ergebnis nur wenig von Wiedergaben ihrer Gemalde, wie sie etwa Soulange-
Teissier geschaffen hat. Fortune Ferogio, der sich mehr durch seine Fruchtbarkeit
als durch kiinstlerische Bedeutung auszeichnet, arbeitete als Landschafter eifrig
in der neuen Manier, und Adolphe Hervier tbte im gleichen Stile seine kleine
Spezialitat der romantischen Wélder mitden altenVetteln in verfallenen Hitten.

Von diesen Kunstlern zu den Zeichnern, die neben eigenen Vorlagen vor
allem die Gemalde der beriihmten Meister ihrer Zeit lithographisch verviel-
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faltigten, ist nur ein kleiner Schritt. Mouilleron war der beriihmteste Vertreter
des Faches. Deutsche sowohl wie englische Verleger waren bemiht, ihn fur
ihre Unternehmungen zu gewinnen, und Hauptwerke wie seine Wiedergabe
der Rembrandtschen ,,Nachtwache” fanden allgemeine Bewunderung. Gleich
ihm lieferte eine grolReZahl vonZeichnern lithographische Bildreproduktionen,
mit denen der Markt eine Zeitlang Uberschwemmt wurde. So bildeten Le
Roux und Sirouy die Gemalde von Isabey und Prudhon, von Ingres und De-
lacroix und vielen anderen ganz in der Art, die Mouilleron selbst (bte, in
Lithographien nach. Andere, wie Francais und Anastasi, bewahrten sich be-
sonders in der Reproduktion von Landschaftsmalereien der Meister von Bar-
bizon. Celestin Nanteuil, der einst gefeierte Romantiker, widmete sich seit
der Mitte der vierziger Jahre wesentlich der Wiedergabe von Gemalden anderer,
deren Talent besser standgehalten hatte als das seine.

Der hochste Ehrgeiz derLithographie wurde die tauschende Ubertragung
des Geméldes in das Schwarz-Weif}, und sie gelang so vollkommen, daf} nur
die Photographie sie zu Uberbieten vermochte, die berufen war, ihrerseits diese
Form der Lithographie zu ersetzen.

Honore Daumier, Tragddie, 1867
H. D. 3769 Lithographie 248X215



Deutschland

DAS PORTRAT

eit ihrer Einbirgerung in Frankreich war die Lithographie,
die ein Deutscher erfunden hatte, beinahe zu einer national
franzosischen Kunst geworden. In keiner Stadt Deutschlands
wurde sie in gleichem Umfange gelibt wie in Paris, und
nirgendwo entstanden Drucke, die sich an kinstlerischer
Bedeutung und technischer Vollendung mit denen messen
konnten, die etwa seit dem Jahre 1820 aus den franzdsischen

Pressen hervorgingen.
Das Stoffgebiet der deutschen Lithographie ist im
wesentlichen das gleiche wie das der franzésischen Kunst.
Zahlreich sind die Landschaftsveduten. Die romantische Schwérmerei fiir das
Mittelalter Ubt ihre Wirkung. Das tagliche Leben spiegelt sich in genrehaften
und karikierenden Darstellungen, und vor allem das Bildnisfach wird von
vielen Spezialisten eifrig gepflegt. Aber es fehlen unter den zahlreichen Litho-
graphen die Uberragenden Personlichkeiten, die der Kunst in Frankreich den
Stempel ihres Geistes aufdriickten, es fehlen die groffen Maler, deren gelegent-
licher Betatigung die franzosische Lithographie ihre eigentlichen Meister-
schopfungen dankte. Wahrend sich in der Geschichte der franzésischen Litho-
graphie ein wesentliches Stlick gleichzeitiger Kunstgeschichte entrollt, erhebt
sich die deutsche Lithographie nur selten zu kinstlerisch belangvollen
Leistungen. Nur in Ausnahmefdllen nehmen die Maler Interesse an dem
neuen Bilddruckverfahren. Selbst Menzel, der als Lithograph seine Laufbahn
begonnen hatte, blieb der Technik, der er die Hauptwerke seiner Jugendzeit
dankte, nicht viele Jahre treu, und andere Kinstler beschrankten sich ganz
auf die zufallige Mitarbeit an dem einen oder anderen Unternehmen, zu dem

einVerleger aufforderte.

Allein der alte Schadow, der in vielen Satteln gerecht war und nach ver-
einzeltenVersuchen friherer Zeit in den zwanziger Jahren endgiltig von der
Radierung zur Lithographie Uberging, hat in der neuen Technik ein paar
Blatter geschaffen, die jedemVergleich standhalten. Schadows graphischesWerk,
das an Umfang nicht gering ist, besteht eigentlich nur aus Gelegenheitsarbeiten,
die in dem langen Zeitraum von 1785 bis etwa 1835 entstanden und durch

154



Gottfried Schadow, das Ténzerpaar Vigano, 1796
F. 6 Radierung (mit Bleistiftkorrekturen) 200X155

mehr als ein halbes Jahrhundert den Stilwandel zweier Generationen getreulich
widerspiegeln. Schadow griff selten ohne &aufleren Anlal zur Radiernadel,
die er in der Tradition Meils und Chodowieckis handhabte. Zeitereignisse
lockten ihn zu satirischer Darstellung, der Kinstlerverein bat ihn um ein
Diplom, ein Verleger um einen Titelkupfer oder ein Ténzerpaar begeisterte
ihn zu einer Folge von Umrif3zeichnungen, die, im Jahre 1796 entstanden,
mit Entschiedenheit bereits sich dem klassizistischen Geschmack nahern. Die
Tanzerin, die selbst im antikisierenden Gewéande auftrat, ist in leichten,
flieRenden Linien gezeichnet, und die harmonische Bewegung wird in klaren,
edel geschwungenen Kurven umschrieben.
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Gottfried Schadow, Bildnis
F. 16 Lithographie 120X100

Schadow hatte sich seit der Erfindung der Lithographie mehrfach in den
verschiedenen Flachdruckverfahren versucht. Nach der Reuterschen Polyauto-
graphie auf Stein Ubte er gelegentlich den Druck von Zinkplatten. Aber die
Technik lieB nur eine ziemlich einférmige Konturierung zu, da dieTinte, mit
der auf Umdruckpapier geschrieben wurde, sehr zah floR. Seine bedeutendsten
Leistungen auf dem Gebiete der vervielfaltigenden Kunst dankt Schadow der
eigentlichen Kreidelithographie. Eine kleine Reihe von Bildniskdpfen zéhlt
zu den reifsten Leistungen der deutschen Zeichenkunst ihrer Zeit. Die schone
Mischung von einem starken Naturgefihl mit der edlen Haltung einer an
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Franz Kruger, Bildnis des Amtsrats Kihne
Lithographie 120X100

klassischen Vorbildern geschulten Kunst laRt den Bildhauer Schadow in
Deutschland als den einzig gleichberechtigten Rivalen des franzdsischen Malers
David erscheinen, und seine lithographierten Bildnisse erheben sich beinahe
ebensoweit Uber die durchschnittliche Produktion desTages wie in Frankreich
die Portratzeichnungen Ingres’. Die klare und bestimmte Formgebung wie die
Uberlegene Beherrschung des Materials, dessenWeichheit und Tiefe gleicher-
maRen genutzt wird, machen diese Portratkdpfe zu Meisterwerken litho-
graphischer Kunst, neben denen selbst Franz Krigers beste Leistungen ver-
blassen mussen.
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Die Berliner Lithographie steht wahrend der Zeit ihrer Hauptblite seit
den zwanziger Jahren nahezu ausschlieBlich im Zeichen dieses Malers, der
als der beliebteste Portratist von Hof und Gesellschaft ein umfangreiches und
fur die Zeitgeschichte bedeutsames Werk hinterlassen hat. Krigers beste
Eigenschaft ist die Sachlichkeit einer durch kein Vorurteil beirrbaren Natur-
wiedergabe, die Unbestechlichkeit eines niichternen Auges und einer sicheren
Hand. Er war ein Feind aller klassizistischen und romantischen Drapierung
und sah seine Aufgabe allein und vor allem in der getreuen Berichterstattung
Uber den sichtbaren Tatbestand seiner Umwelt. Berlinische Nuichternheit
wird in Krligers Zeichnung zu einer positiven Stilform. Er ist der leidenschafts-
loseste unter den Zeichnern. Auge und Hand arbeiten mit einer Exaktheit,
die an den photographischen Apparat erinnert, die Blatter, die er geschaffen hat,
teilen mit der Photographie die Gleichférmigkeit der aufleren Erscheinung.
Alles Handschriftliche wird gemieden oder ausgetilgt. Die Zeichnung gemahnt
niemals an die Skizze, sondern sie ist ein abgerundetes Bild in Schwarz und
Weil3, und es fallt, weil nirgends der Strich eigentlich sichtbar wird, schwer, die
Lithographien, die Kriiger selbst auf den Stein gezeichnet hat, von den Uber-
tragungen seinerVorlagen zu unterscheiden, die von geschickten Handwerkern
gefertigt wurden. Kriger war selten glicklich, wenn er sich in genrehaften
Darstellungen versuchte, die ihm leicht pedantisch und leblos gerieten. Er
war der geborene Portratist der Menschen und der Tiere. Wenn in seinen
Menschenbildnissen nur in den seltensten Fallen, nur in Zeichnungen aus
engstem Freundeskreise eine innere Anteilnahme dem Stift leichtere Beweg-
lichkeit mitteilt, soscheint der ,Pferdekriger” in seinem eigensten Reiche erst,
wo er dasTier zeichnet, dem seine ganze Liebe galt.

Das Portrat, das im 18. Jahrhundert noch zu den Standesvorrechten einer
dinnen Oberschicht der Gesellschaft gezahlt hatte, wurde in dem buirgerlichen
19. Jahrhundert zu einem Bedurfnis immer weiterer Kreise, dem das ebenso
leicht zu handhabende wie billige Verfahren der Lithographie vorziiglich ent-
gegenkam. So ist die Zahl der Portratzeichnungen, die Kriiger zu verfertigen
hatte, kaum mehr abzuschétzen. Die Lithographien, die Jentzen, Wildt, Older-
mann, Stein, Krafft, Fischer und manche andere nach seinen Zeichnungen her-
stellten, zahlen nach Hunderten.

Friedrich Jentzen war der tichtigste unter den Berufslithographen, die
in den dreilliger und vierziger Jahren nach Krigers Vorlagen arbeiteten. Er
war ein erfahrenerTechniker. Seine besten Leistungen Ubertreffen die seines
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Franz Kriger, Reitpferde
Lithographie 280X350

Meisters, der als Lithograph auch nur sein eigener Kopist gewesen ist. Aber
auchJentzen bleibt in der etwas pedantischen Trockenheit befangen, dieKriigers
Schwéche wie seine Starke war.

Erst Gustav Feckert, der ebenfalls in den vierziger Jahren mit Ubertra-
gungen KriigerscherVorlagen begann, um spéater nach Magnus,Richter und auch
nach eigenen Naturaufnahmen zu arbeiten, verstand es, der lithographischen
Technik reichere farbige Wirkungen abzugewinnen. Er ist einer der Virtuosen
des Steines. Er vergroRert das Format und gibt der birgerlichen Kunst den
Anstrich hofischer Reprasentation. Er kann sich nicht genug tun in glanzen-
der Wiedergabe der farbigen Oberflache verschiedenen Materials, in der
ebenso einstmals die beriihmten Portratstecher prunkten, und technisch hat
die Lithographie kaum Vollendeteres hervorgebracht als die besten Bildnis-
zeichnungen Feckerts.
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Diese Richtung einer bildméRigen Portratlithographie, die von Kriger
begriindet und von Feckert zu ihrer handwerklichen Blite geflihrt worden
war, mul3te zum Absterben verurteilt sein, als die Erfindung der Photographie
ein noch leichter und sicherer zu handhabendes Mittel schuf, ein volkstimlich
gewordenes Bedirfnis zu befriedigen. Franz Hanfstaengl, der in Minchen
bereits seit dem Anfang der zwanziger Jahre als tiichtiger Portréatlithograph
tatig war und alle Wandlungen der Technik mitmachte, zog nur die Konse-
guenz, wenn er im Jahre 1855 selbst zur Photographie Gberging. Der Portréat-
lithographie war das Todesurteil gesprochen, als ein reines Handwerk die
menschliche Hand auszuschalten vermochte, deren héchster Ehrgeiz gewesen
war, selbst in ihrem Werk unsichtbar zu werden.

Wurde die Portratlithographie durch die Mitwirkung eines Meisters von
der Bedeutung Franz Kriigers immerhin geadelt, so gelangte die Landschafts-
kunst Uber den Rang einer bescheidenenVedutendarstellung kaum hinaus. Der
Zeitgeist, demTaylors Reisewerk seine Entstehung verdankte, machte sich auch
in Deutschland in der Stoffwahl fuhlbar. Eine groRe Reihe von Zeichnern
wandte sich dem dankbaren Fache zu, aber der kinstlerische Ertrag ihrer
vielfachen Betéatigung blieb auBerordentlich gering. Als historisches Dokument
ist ein Werk wie die ,,malerische Topographie des Kénigreich Baiern“ von be-
trachtlichem Wert, kinstlerisch ist es ebenso unergiebig wie die zahlreichen
ahnlichen Sammelbénde, die in den zwanziger und drei8iger Jahren an anderen
Orten Deutschlands entstanden.

Auch die Darstellung des zeitgendssischen Lebens und der kriegerischen
Ereignisse, die in der franzdsischen Lithographie einen so breiten Raum ein-
nahm, fihrte in Deutschland kaum zu bemerkenswerten Leistungen. Der
Ruhm, zu dem die Miunchener Kinstlerfamilie der Adam gelangte, deren
eigentliche Spezialitat die Pferdedarstellung war, ist nur schwer noch ver-
standlich. Der Stammvater des Geschlechtes, Albrecht Adam, der in dem Fach
der Schlachtenmalerei einen Uber die Grenzen der Heimat hinausreichenden
Ruf genoR, nahm als Hofmaler des Eugene Beauharnais in Mailand und als
Maler des napoleonischen Feldzuges in RuZland an dem kriegerisch bewegten
Leben seiner Zeit unmittelbar teil. Zur Erinnerung an den Feldzug des
Jahres 18x2 lieB er 1857 ein Album mit Lithographien erscheinen, die sich
auBerlich in eine Reihe stellen mit den ahnlichen Veréffentlichungen Raffets,
aber in ihrer durftig trockenen Manier weit hinter dem franzdsischen Vorbilde
Zuruckbleiben.

160



Die Kompositionen der S6hne Albrecht Adams, von denen Franz der
begabteste war, sind fortgeschrittener, aber sie ndhern sich schon den typischen,
genrehaft aufgelosten Schlachtendarstellungen, wie sie flr die zweite Halfte
des 19. Jahrhunderts charakteristisch sind. Im ganzen Uberwiegt in dem sehr
umfangreichen radierten und lithographierten Werk der Adam das gegenstand-
liche durchaus das kiinstlerische Interesse. Sie waren tiichtige Berichterstatter,
und sie wullten insbesondere den Liebhaber von Pferden und Jagden und
kriegerischen Abenteuern durch ihre geschickten Darstellungen zu befriedigen.
Wenn aber Julius Adam, der juingste der Brider, schlieflich als Photograph
endete, so zeigte dieses Schicksal, das er mit manchem anderen Berufslithographen
teilte, wie lose die Beziehungen gewesen waren, die das Handwerk, das er tibte,
noch mit der Kunst verbanden.

Albrecht Adam, Soldaten, 1821
Lithographie 140X200
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Philipp Otto Runge, Blumengeister
Radierung 70X77

DIE ROMANTIKER

ie romantische Bewegung, die in Frankreich kinstlerisch die

Form eines Wiedererstarkens der malerischen Bildgestaltung

annahm und eine heftige Reaktion gegen den plastischen

Linienstil des Klassizismus bedeutete, erwuchs in Deutschland

unmittelbar und ohne eine gleich starke Gegensatzbildung

aus der klassizistischen Stromung, die in der Gestalt des

Nazarenertums das Ideal des raffaelischen Stiles mit einigermafen vagen Er-

innerungen an das deutsche Mittelalter verband. Seit Goethes Verherrlichung

des StraRburger Minsters war die Schwarmerei flr die deutsche Gotik niemals

ganz verstummt, und Cornelius mochte, wenn er im Faust ein Stlick deutscher

Vergangenheit illustrierte, sich als der rechtmaRige Erbe Dirers fuhlen. Die

deutsche Neugotik selbst ging aus der Kklassizistischen Baukunst hervor, und

ein Meister wie Schinkel fand widerstandslos den Weg von der einen zu der

anderen Form. Schinkel war von Beruf Architekt, und die Malerei blieb eine

Nebenfrucht seines Schaffens. Der einzige unter den Malern, der ihm folgte

und sichtlich von dem romantischen Geist seiner Theaterdekorationen beeinfluf3t

ward, ist der Berliner Karl Blechen, der auf seine Empfehlung von 1824 bis 1827
als Dekorationsmaler am Konigstadtischen Theater Beschéaftigung fand.

Der Einflul der Buhne ist in den wenigen Lithographien, die Blechen

zwischen 1826 und 1850 geschaffen hat,nicht leicht zuverkennen. Er liebt ein-
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same Klosterhéfe und Ein-
siedlerzellen, die zwischen
die hochragenden Mauern
verlassener Kirchenruinen
eingebaut sind, mondbe-
schienene Waldlandschaf-
ten und fromme Eremiten,
die traumerisch in dunkle
Weiten schauen. Der auch
das Abenteuerliche stets
mit architektonischem Sinn
klar gestaltenden Phantasie
Schinkels tritt in Blechen
die echt romantische
Schwarmereifiirmalerische
Winkel gegeniiber. Blechen
kennt die schummerigen
Wirkungen dammernden
Halblichts, die er mit wei-
chen Kreidetdnen, mit ge-
tuschten Schwarzen und
ausgeschabten Lichtern
effektvoll bildet, indem er
gelegentlich die Helligkeit
durch den Gegensatz einer
Ubergedruckten Tonplatte
nochmals steigert.

Karl Blechen, Der Einsiedler, 1827
Lithographie 312X182

Blechen war in Deutschland der einzige, der die malerische Ausdrucks-
form suchte, in der zur gleichen Zeit der Geist der Romantik in Frankreich
sich auswirkte. Im Ubrigen erfillt sich die romantische Kunst in einer riick-
warts gewandten Schwarmerei fur die nationale Vergangenheit. Es entwickelt
sich aus der klassizistischen eine romantische Umrikunst, deren Vorbild nicht
mehr antike Vasen, sondern gotische Ranken sind. Durch Strixners Veroffent-
lichung der Durerschen Gebetbuchzeichnungen erhielt diese spezifische Form
der romantischen Bewegung einen ungeheuren Antrieb. Aber sie wurde nicht
erst durch dieses auflere Beispiel ins Leben gerufen. Schon Runge hatte die



Adolph Menzel, Briefkopf fur den Verleger Sachse, 1837
D. 172 Lithographie 78X185

Kunst der beziehungsvollen Randzeichnung vorausgeahnt. Die vier grof3en
Umriflstiche mit den symbolischen Darstellungen der Tageszeiten sind erfullt
von geheimnisvollen Andeutungen allgemeiner Art, wie sie dem literarischen
Geschmack der Zeit entgegenkamen. lhren einstigen groRen Ruhm danken
die Blatter mehr dem Hieroglyphencharakter der Darstellung als ihrer kiinst-
lerischen Bedeutung.

Wahrend Runges Werk im Norden erst im Anfang der dreiBiger Jahre
in vereinzeltenTitelblattern Otto Speckters verstandnisvolle Nachfolge fand,
entstand in Minchen — und zwar dort in unverkennbarem Anschlufl an das
Vorbild Dirers — ein neuer Stil der Buchillustration mit zierlich den Text
umspielenden Ranken, in die leicht und anmutig bewegte Figurenmotive frei
einbezogen sind. Das Bild stellt sich nicht selbstédndig neben den Text, es
wird zu einem schmickenden Ornament. An die Stelle der Bildfolgen, die
Retzsch zu den Dichtungen der deutschen Klassiker entwarf, und die noch
bis spat in die dreiRiger Jahre zahlreiche Liebhaber fanden, setzte zuerst
Neureuther die ,,Randzeichnungen®, mit denen er minder anspruchsvoll die
gleichen Balladen umzog.

Eugen Napoleon Neureuther durfte schon als Gehilfe des Cornelius an
den grolRen Dekorationsaufgaben der Zeit teilnehmen, in denen sein Geschick
fur die ,,Arabeske” sich zeitig entfaltete. Es ist erstaunlich, daf in so anspruchs-
voller Umgebung der junge Neureuther die Naivetat bewahrte, die aus den
Randzeichnungen sowohl der ,bairischen Gebirgslieder* wie der funf Hefte
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mit Goethes ,Balladen und Romanzen*“ spricht. Ein natirliches Zeichen-
talent wagt sich mutig an grofle Aufgaben, die es mit einer kindlichen
Unbefangenheit 16st. Neureuthers Umri3 ist der glatte Kontur des alten
Klassizismus, aber eine leichte Erfindungsgabe spielt mit Schnorkelziigen und
frei bewegten Distelblattranken, die in leicht konturierte Naturdarstellungen
Uberflielen und sich mit allerlei Fabelwesen bevolkern.

Neureuther ging gegen das Ende der dreiBiger Jahre von der litho-
graphischen Federzeichnung zur Radierung tiber, und mehralsin seinerfriheren
Technik, in der Menzel die Anregungen des Minchener Kiinstlers mit Uber-
legener Meisterschaft weiterbildete, hat Neureuthers Beispiel in der um 1840
neu aufblilhenden Kunst der Radierung Nachfolge gefunden. Uberall in
Deutschland wurden nun Gedichte mit Randzeichnungen illustriert. Es
entstanden BilderbUicher, die ganz aus solcherart radierten Blattern bestanden.
Lange wahrte allerdings auch diese zu ihrer Zeit verbreitete Mode nicht, da
der inzwischen wiedererwachte Holzschnitt im gedruckten Buche die Herr-
schaft gewann. Auch hier wirkte das Beispiel Neureuthers, der selbst an der
lllustrierung einiger der friihen Druckwerke beteiligt gewesen ist, noch nach,
um bald aber durch den stiarkeren EinfluR, den Meister wie Menzel und
Richter Ubten, verdrangt zu werden.

Eugen Neureuther,
Aus den ,Randzeichnungen zu den Dichtungen der deutschen Classiker'st, 1852
Lithographie 46X120
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Adolf Schrodter, Aus ,Taten und Meinungen des Herrn Piepmeyer”, 1848
Lithographie 140X224

KARIKATUR UND ILLUSTRATION

0 wie in Frankreich empfing die neue Karikatur in Deutschland ihre
erste Anregung aus England. Gillray war das bedingungslos be-
wunderte Vorbild, wenn es galt, den Hal} gegen die napoleonische
Fremdherrschaft in Zerrbildern zu entladen. Gillray war gleichsam
der Gattungsname flr die Karikatur geworden, so sehr, dal Gott-
fried Schadow seine satirischen Radierungen gegen den Franzosen-
kaiser unter der Deckadresse ,Gillrai & Paris* veroffentlichte.
Neben Schadow hat sich Erhard zur Zeit der Franzosenkriege

gelegentlich als Karikaturist versucht. Es entstand damals der erste Ansatz
einer politischen Karikatur in Deutschland, an der vor allem Johann Michael
Volz Anteil hatte. Aber kinstlerisch war der Ertrag auf3erst gering, und unter
der lastenden Zensur vermochte sich die freie Meinungsauferung auch im
Bilde nur sehr bescheiden ans Tageslicht zu wagen.

Bis zum Jahre 1848 konnte die politische Karikatur, die in Frankreich
seit den Tagen der Julirevolution rasch emporgebliht war, in Deutschland
keinen Boden finden. Die Satire bewegte sich auf dem engen Gebiet des
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Franz Burchard Dorbeck, Berliner Redensart
Lithographie 130X100

blrgerlichen Daseins und beschrankte sich darauf, in harmloser Weise Brauche
und Moden der Zeit zu verspotten. Gegen das Ende des 18. Jahrhunderts
begannen die Zeichner in den StraBen der Stadte ihre Modelle zu suchen.
Die Ausrufertypen der verschiedenen europdischen Grofl3stadte wurden ein
beliebtes Motiv der Kupferstecher, und der ,Strallenwitz* fand seit der Ein-
blrgerung der Lithographie im 19. Jahrhundert zusehends weiteVerbreitung.
In Deutschland entwickelte sich zuerst in Berlin ein bescheidener Sonderzweig
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dieser Kunst. Es entstanden satirische Darstellungen aus dem Leben der
werdenden GroRstadt,lharmlose Illustrationen zu AuRerungen des spriichwort-
lich gewordenen Berliner Humors. DaR ein Kinstler von dem doch nur
bescheidenen Talente eines Dérbeck hier zu Ruhm und Ansehen und sogar
zu einer fuhrenden Stellung gelangen konnte, ist bezeichnend fiir die nicht
eben hohen Anspriiche, die man zu stellen gewohnt war, bevor Menzel ein
Beispiel gab und einen Malistab aufstellte, den allerdings in weitem Umkreise
kein anderer zu halten vermochte.

Franz Burchard Doérbeck stammte aus Livland, er war in Rufiland als
Kupferstecher ausgebildet, ehe er nach Berlin Ubersiedelte, und der Stil einer
leichten Umri3zeichnung, den er einbiirgerte, war aus Paris und im besonderen
von Monnier Ubernommen, dessen kolorierte Lithographien den technisch
ahnlich behandelten Blattern Dorbecks als Vorbild dienten. Wie Monnier,
so zeichnete Ddrbeck die Konturen mit einem scharfen und bestimmten Strich
auf den Stein und lieB nur im Hintergrund die weicherenTdne der Kreide zur
Wirkung gelangen. Und wie Monnier, so bewegte Dorbeck als ein geschickter
Regisseur die ziemlich gleichbleibenden Figuren seines Puppenspiels, denen die
Witzworte in den Mund gelegt werden, auf einer rdumlich engen Bihne.

Dorbecks Lithographien mussen zu ihrer Zeit durch die einleuchtende
Drastik der Darstellungen, die dreiste Unbekimmertheit der Strichfihrung
auf das an das Pathos des Klassizismus gewdhnte Auge ebenso Uberraschend
wie erfrischend gewirkt haben, und man versteht wohl den Eindruck, den
dieserVorposten der in Paris entstehenden neuen Zeichenkunst in Berlin Ubte.
Hosemann sowohl wie vor allem Menzel, der mit Dérbeck personlich befreundet
gewesen ist, empfingen von ihm entscheidende Anregungen.

Der Erfolg der Dorbeckschen Bilderhefte flihrte sehr bald auch andere
Kiunstler zur Betédtigung in dem neuen Fache, in dem unter anderen Kriiger
und Schadow sich gelegentlich versuchten. Im Gegensatz zu Ddrbeck, der der
Feder treu blieb, zeichneten die Ubrigen meist mit der Kreide auf den Stein,
und wenn Dorbeck sich an das Vorbild des Monnier hielt, so wird in der
Kreidelithographie der Eindruck von Zeichnern wie Pigal leicht kenntlich.
Der etwas graue und weiche Ton, die im ganzen blasse Farbung, sowie die
Anordnung der Figuren vor neutralem Grunde erinnern an die franzosischen
Zeichner des ausgehenden Klassizismus.

Neben Doérbeck war Adolf Schrodter, der zeitlebens einen Hang weniger
zum Karikaturisten als zum Spalimacher in sich fihlte, fiir den Gropiusschen
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Verlag in Berlin tatig. Was
Schrodter zu leisten ver-
mocht héatte, wenn er
sichdazuverstanden hatte,
sich zu bescheiden und
sein Talent nach seiner
Féahigkeit zu disziplinie-
ren, das zeigt seine Bild-
erzéahlung von den Taten
und Meinungen des Herrn
Piepmeyer, die neben den
besten Leistungen eines
Wilhelm Busch nicht mit

Unehren besteht.
Schrodterbesaleinbemer-
kenswertes zeichnerisches
Talent und eine starke Er-
findungsgabe, aber nicht
den Charakter, der solche
Anlagen zu entwickeln
vermochte, und seine
Kunst war darum verur-
teilt, nach vielverheiRen-
den Anfangen bald in
Trivialitat zu verenden.

In fast dem gleichen
MaRe trifft dieses harte
Urteil auf Theodor Hose-
mann zu, der um das Jahr
1850 unter den Berliner
Zeichnern als der modernste erscheinen mochte. Damals trat der jugendliche
Kunstler, der frith schon in Duasseldorf fir den WinckelmannschenVerlag téatig
gewesen war, mit Gropius inVerbindung, der die Karikaturen Ddrbecks heraus-
gab. Die ersten dreil3iger Jahre waren Hosemanns glicklichste Zeit. Er wett-
eiferte mit Menzel selbst in spielerisch zierlichen Federzeichnungen, in witzigen
Gelegenheitsarbeiten mit anmutig von beweglichen Figlrchen belebtem

169



Rankenwerk. Er fand in Adolf GlaBbrenner den Berliner Humoristen, dessen
Schriften ihm Gelegenheit zu vielen lllustrationen gaben, und er lernte die
Lithographien der Pariser Zeichner kennen, die Karikaturen von Grandville
und Travies und die Genrebildchen von Victor Adam und Le Poitevin. Den
starksten Eindruck auf den Kinstler scheint in diesen Jahren Gavarni gelibt
zu haben, und der Zeichner der recht trivialen KinderbUcher, fiir die Leute
wie Theodor Dielitz den Text geschrieben haben, wird selbst zu einem
gewild philistréseren — Abbild des eleganten Franzosen.

Hosemann war durch lange Jahre der beliebteste Illustrator Berlins. Er ist
hier der eigentliche Trager der neuen volkstiimlichen Buchkunst, der Schopfer
eines weit verbreiteten Typus der Jugendschriften und einer leicht verstand-
lichen Bildersprache. Durch fast zwei Jahrzehnte wéhrte seine Verbindung mit
Adolf GlaRBbrenner, im Jahre 1840 erschien Zachariaes ,,Renommist® und der
~Munchhausen”, die er mit harmlos witzigen Bildchen schmiickte, 1845 und
1844 folgten Sues ,, Geheimnisse von Paris” und E. T. A. Hoffmanns gesammelte
Schriften, in denen der Zeichner sein Talent zu ernsterer Leistung spannte.
Das Jahr 1848 lockte auch Hosemann wie so viele andere in das Gebiet der
politischen Satire, und im Anschlu® an Schrédters ,,Piepmeyer” erfand er seinen
»,Herrn Fischer als Deputierten zur preuflischen Nationalversammiung .

Hinter seinem Vorbilde stand Hosemann hier schon weit zurick. Es
ist erstaunlich, wie gering der klnstlerische Ehrgeiz eines Zeichners gewesen
ist, der einst mit Menzel zu rivalisieren schien. Er blieb der billigen Technik der
lithographischen Federzeichnung treu und entsagte den reicheren malerischen
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Wirkungen der Kreide, die er in seinen frihen Jahren erprobt hatte, wie er
erst sehr spat und nur gelegentlich dem Verfahren der neuen Zeit, dem
Buchholzschnitt, sich zuwandte. Hosemanns Strich gewinnt selbst in seinen
besten Jahren niemals den Charakter einer ausgesprochen personlichen Hand-
schrift. Er bleibt befangen und eigentlich kindlich, entwickelt sich nicht zur
Sicherheit der Meisterschaft, wie er anderseits allerdings auch nicht in die
Geschicklichkeit der Routine verfallt. Bei aller Leichtigkeit der Erfindung
haftet der Ausfihrung etwas Muhsames an, das manche Trivialitat ertraglich
macht, die in leichterer Niederschrift noch peinlicher wirkte. Seit den vierziger
Jahren bewegt sich Hosemanns Kunst auf einer rasch absteigenden Linie. Er
begnigte sich, der beliebteste Illustrator einer volkstiimlichen Unterhaltungs-
literatur zu sein, die literarisch nicht minder &rmlich ist als kunstlerisch viele
seiner lithographischen Bildchen. Und wenn die Hand bis in die siebziger Jahre
noch immer unermudlich zeichnete, sowar der Geist inzwischen langst verddet.

Theodor Hosemann, Berliner Redensart
H. 412 Lithographie 165X245



Rudolph Topffer, Aus ,Tournee en Suisse“, 1836
Lithographie 138X213

TOPFFER

ie deutsche Karikatur des Jahres 1848 steht wesentlich

unter dem Zeichen eines Schweizer Kinstlers, dessen

Bilderhefte sich lange Zeit grol3er Beliebtheit erfreut

haben. Die gelungenste zeichnerische Leistung Adolph

k Schrodters, die ,, Taten und Meinungen des Herrn Piep-

meyer“, ist ebenso abhangig von Rudolph Tépffers witzigen Lebensbeschrei-

bungen wie ahnliche Hefte von Scholz oder Sternberg in Berlin, und vor
allem hat Topffer auf Wilhelm Busch entscheidende Wirkung gelbt.

Rudolph Topffer, der durch Talent und Erziehung zum Malerberuf

bestimmt, durch ein Augenibel gezwungen wurde, sein Leben als Lehrer und

Professor der Asthetik zu verbringen, hatte seine lustigen Bilderfolgen zunachst

nur zur Befriedigung einer kiinstlerischen Laune und flireinen engen Freundes-

kreis, der die kleinen Hefte in seinem Hause durchblattern durfte, gezeichnet,

und eigentlich erst der Beifall Goethes, dem Eckermann im Jahre 1851 aus

Genfein Album Tdpffers schickte, ermutigte den Zeichner zur Verdéffentlichung
seiner Arbeiten.
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Rudolph Toépffer, Aus ,Le Docteur Festus“, 1840
Lithographie 124X129

So erschienen in der einfachen Technik der autographischen Feder-
zeichnung, der Topffer durch Jahre treu geblieben ist, 1832 zuerst die
»Excursions dans les Alpes“, denen bald andere Reiseberichte folgten, bis zu
der ,,Voyage autour du Mont Blanc“, die im Jahre 1845 die Reihe beschlof.
Mit einer erstaunlichen Unbefangenheit, die anfanglich wohl noch durch leise
Erinnerungen an &ltere Landschaftsradierungen getribt wird, um sich aber
zusehends zu immer selbstandigerer Gestaltung zu befreien, ersteht in dem
einheitlichen Material eines mit leichter Hand und scheinbar absichtslos
kritzelnden Federstrichs jede Form der Landschaft in Boden und Vegetation,
Bergen und Wolken. Topffer steht ganz allein in seiner Zeit mit einer geist-
reichen Landschaftsauffassung, die zu Unrecht als dilettantische Unbeholfenheit
gedeutetwurde. Er verleiht dem Strich eine Ausdruckskraft, die ihn beféahigt, die
raumlichen Beziehungen wie den stofflichen Charakter und die farbige Struktur
ohne Effekte desHelldunkelsundraumlich plastischer Modellierung unmittelbar
suggestiv zur Darstellung zu bringen. So beliebt Topffers Reiseschilderungen
zu ihrer Zeit gewesen sind, so wenig wurden doch die kinstlerischen Werte
seiner Landschaftszeichnung erkannt, und in den spéteren, mit Holzschnitten
illustrierten Blichern durfte Calame die freien Linienkompositionen des Meisters



trivialisieren, wie die Xylograplien das ihrige zur Banalisierungdereigenwilligen
Formgebung ihres Vorbildes beitrugen.

Wenn Goethe vonTopffer sagte, er sprihe vor Talent und Geist, so dachte
auch er nicht an den Landschaftszeichner, sondern an den Karikaturisten, dessen
Dr. Festus ihm Eckermann geschickthatte, und diese ,,imaginaren Portrats*, diese
Lebensbeschreibungen erfundener Personlichkeiten, in denen der Schriftsteller
wie der Zeichner menschliche Schwachen seiner Zeit geiBelte, haben Topffer
in weiten Kreisen beriihmt und zum Schopfer einer eigenen Gattung des Bilder-
buches gemacht. Dem Dr. Festus, der schon 182g gezeichnet war, aber erst
1840 im Druck erschien, folgte 1855 der Monsieur Jabot, eineSatire aufEitelkeit
und Ehrgeiz, 1837 Monsieur Crepin, als Parodie auf die neuen Erziehungs-
methoden der Zeit, Herr Vieux-Bois, der das Sprichwort ,Alter schitzt vor
Torheit nicht” in vielen Situationen verbildlicht, im Jahre 1840 Monsieur Pensil,
in dessen Erlebnisse allerhand Zeitereignisse lustig verflochten werden, und
endlich 1845 die Histoire d’Albert, mit der Topffer entschieden in das Gebiet
der Politik einlenkt, indem er die Unehrlichkeit des radikalen Parteifiihrers
und Agitators geil3elt.

Topffer zeigte in diesen mit leichter Hand hingeschriebenen Bild-
erzdhlungen, wie die Linie selbst witzig sein kbnne, wie in der duBersten
Beschrankung auf die wesentlichen Elemente der Reiz der Karikatur zu finden
sei. lhn trieb nicht der Ehrgeiz des Malers, er bekannte sich offen als Dilettant
und nahm damit das Recht scheinbar kunstlos einfachster Ausdrucksform fur
sich in Anspruch. Aber er war sich seiner Mittel und seiner Wirkungen sehr
wohl bewulft, und ei mag selbst erkannt haben, daB ihn die Voraussetzungs-
losigkeit eines freimdtigen Dilettantismus zu einer Leistung beféhigt hatte,
die ihm in derTradition der Malerei versagt geblieben ware.

174



Ferdinand von Olivier, Die Bergveste Salzburg, 1822
Lithographie 194X268

WIEN

der Geschichte der Lithographie erlangte Wien frihe
Bedeutung als eine der Leidensstationen auf dem Kreuz-
wege des Erfinders. Hier hatte seit dem Jahre 1801
Senefelder selbst sich vergebens bemiiht, seinem neuen
Verfahren einen Boden zu schaffen, bis die Riickberufung
nach Minchen im Jahre 1806 ihn aus einer hoffnungs-
losen Lage befreite. Erst zehn Jahre spater, als bereits zahl-
reiche Leistungen Vorlagen, mit denen die Brauchbarkeit
der Erfindung einwandfrei bewiesen war, regte sich auch
in Wien das Interesse, und bald begannen die ersten Ver-
offentlichungen zu erscheinen, Ansichten beliebter Gegen-
den, wie sie bisher in Kupferdruck hergestellt zu werden
pflegten. Viertaler zeichnete die Bilder fur die ,Wande-
rungen durch Salzburg, Berchtesgaden und Osterreich“, die Papin und Klette
nach Art von Radierungen auf den Stein atzten. Auracher von Aurach schlof



Franz Lieder, Bildnis des Grafen Buquoy
Lithographie 195X172

sich ihm an, Adolf Kunicke begrindete eine eigene Druckerei: er schuf
zahlreiche Bildnislithographien und wuflte eine Reihe von Kunstlern fir
das Verfahren zu interessieren. Es waren berihmte Manner unter ihnen,
wie Jakob Alt und Ferdinand Olivier, der im Jahre 1822 eine Folge von Salz-
burger Landschaften lithographierte, die in ihrem feinen Naturgefihl wie
in dem behutsamen Strich und der zierlich empfindungsvoll gezeichneten
Figurenstaffage zu den gllcklichsten Schépfungen der deutschen Nazarener-
kunst zahlen.
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Joseph Kriehuber, Bildnis des Schauspielers Wilhelm Kruger, 1827
W. 1064, Lithographie 180X200

Die hohe Kultur der Wiener Malerei der zwanziger und dreiBiger Jahre
spiegelt sich vor allem in der gleichzeitigen Portratlithographie. Eine Reihe
tuchtiger Kuinstler war in diesem Sonderfache téatig. Franz Lieder vereinigte in
seinen liebenswiirdig angeordneten Bildniszeichnungen eine auf3erordentliche
Zartheit der Materialbehandlung mit einer tberzeugenden Bestimmtheit der
Form. Franz Kadlik und Lorenz Kohl haben gelegentlich geschmackvolle
Portrats auf den Stein gezeichnet, Joseph Teltscher tat sich durch flotte
Strichfihrung hervor. Lanzedelly lithographierte nach eigenen und fremden
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August von Pettenkofen, Stralenszene
Lithographie 200X162

Vorlagen, und er hat sich schon friih um die Ausbildung eines lithographischen
Farbendrucks bemunht.

Auch die Tatigkeit Joseph Kriehubers setzte bereits in den zwanziger
Jahren ein, seine Arbeiten zéhlten schon damals zu den besten Leistungen der
Wiener Bildnislithographie. Kriehuber wurde bald der beliebteste Portréatist der
vornehmen Gesellschaft. Er hat, vor allem im Laufe der dreiRiger Jahre, eine
fast unibersehbare Menge von Bildnissen geschaffen, flr die ihm teilweise
fremde Vorlagen dienten, und an deren Ausfiihrung leider in zunehmendem
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Male Schiilerhande beteiligt waren. Es bildete sich mit derZeit eine unperson-
liche Routine, ein Zeichenstil, der immer geschmackvoll bleibt, aber das Streben
nach einer gefélligen Eleganz Uber den Willen zur Charakterisierung stellt.
Wie Uberall, so war auch in Wien mit der Erfindung der Photographie im
Laufe der funfziger Jahre diese Form des Portrats zu raschem Absterben
verurteilt.

Die Wiener Lithographie, die in den zwanziger Jahren im wesentlichen
selbstédndig aus einer hochentwickelten zeichnerischen Kultur erwachsen war,
geriet in ihrer zweiten Periode, die mit den vierziger Jahren einsetzte, in
beinahe vollige Abhangigkeit von Paris. Es entstand eine Witzblattzeichnung,
der die Beitrage, die Gavarni und seine Nachahmer im ,,Charivari“ verotffent-
lichten, als unbedingtes Vorbild galt. Zampis ist der begabteste in einer Reihe
von gewandten lllustratoren, unter denen kiinstlerisch allein AugustPettenkofen
hervorragt. Auch er hat die Hefte des ,,Charivari“ mit Nutzen studiert und
im besonderen die Technik, ja beinahe die Handschrift Beaumonts sich zu
eigen gemacht. Eine Wahlverwandtschaft in derNeigung zur Eleganz verbindet
den Wiener mit dem Pariser Zeichner. Man wirde ohne die Unterschrift
kaum auf den Gedanken kommen, die Blatter, die 1848 in der ,Bewegung“
erschienen, fur anderen als franzdsischen Ursprungs zu halten.

Pettenkofen hat in dem Jahre der europdischen Revolutionen liebens-
wirdige Gesellschaftsszenen gezeichnet, er hat aber auch — unter fremden
Namenszeichen — ernsthafte politische Karikaturen veroffentlicht, wie in Frank-
furt zur gleichen Zeit Eduard Steinle es tat. Aber sein eigentliches Gebiet war
die Militardarstellung, der auch die ganze Passion des Malers gehdérte, und
hier ist es ersichtlich Raffet, dessen Spuren der Osterreichische Kinstler zu
folgen sich bemuhte, und den er besser verstanden hat als etwa der Miinchener
Adam, der im gleichen Fache Berihmtheit erlangte. Namentlich in diesen
Militérblattern zeigtsichPettenkofen alsein glanzender Zeichner undgeschmack-
voller Kuinstler. Mit viel Takt und Gefuhl fur das wesentliche hat er sich der
leicht zur Banalitatverfiihrenden Aufgabe unterzogen, die Heldentaten einzelner
Soldaten zu verewigen. Die Blatter, die in den Jahren 1850 und 1851 ent-
standen, sind durchaus ihres Vorbildes wiirdig, und der ,,Sturm auf Ofen“ von
1849 halt dem Vergleich mit Raffets Meisterleistungen des Feldzuges von
Constantine einigermalfen stand.
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Andreas Achenbach, Stirmische See, 1840
Lithographie 199X582

DIE SPATZEIT

ie in Wien so trat auch im Ubrigen Deutschland die Litho-

graphie zu Beginn der vierziger Jahre in eine neue Phase.

Sie wurde mehr als zuvor illustrativen Aufgaben dienst-

bar gemacht, und zugleich wurde die Reproduktion zeit-

genodssischer Gemalde ihr bevorzugtes Betétigungsfeld.

Frankreich gab wieder das Beispiel. Neben dem Vorbild des

»,Charivari Ubte das des , Artistea seine Wirkung. Die technischen Bereiche-

rungen in den komplizierteren Verfahren des Tuschens und Schabens wurden

nun zum Allgemeinbesitz. Der Berliner Landschaftsmaler August Haun setzte

seinen Ehrgeiz darein, die verschiedenen Arten der Behandlung des Steines zu

kombinieren, und er gab durch seine Versuche anderen Kiinstlern die Anregung

zu ahnlichen Arbeiten, wie auch Menzel damals zu Pinsel und Schabeisen griff.

Aber wie in Frankreich, so trug auch in Deutschland die scheinbar neue Blite

des Steindrucks, die auf eine mdglichst vollkommene Bildreproduktion hin-

steuerte und den Charakter der Handschrift tilgte, kinstlerisch den Keim
des Verfalls in sich.

In Berlin nahm um die Mitte des Jahrhunderts die Lithographie nochmals

einen gewissen Aufschwung. Viele der jungen Kinstler, die fast alle in Paris
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studiert hatten, bedienten sich wenigstens gelegentlich der Technik. Ludwig
Burger und Gustav Richter, die den Geist der Couture-Schule nach Deutsch-
land zu verpflanzen suchten, gehdrten ebenso der neuen Richtung an wie
Ludwig Loeffler, der in seinen besten Blattern nicht ohne Geschick auf Gavarnis
elegante Form der Gesellschaftsdarstellung einzugehen sich bemihte. AlsTier-
zeichner steht Teutwart Schmitson, der charaktervolle Pferdestudien litho-
graphierte, in der ersten Reihe. Karl Steffeck, der bei Delaroche gelernt hatte,
hélt mit seinen glatten, geféallig genrehaften Bléattern ebensowenig wie Paul
Meyerheim dem Vergleich mit Albert Heinrich Brendel stand, der sich seit
1854 in Barbizon ansassig gemacht hatte und dort beinahe ganz in dem Kreise
und der Kunst der franzésischen Maler, mit denen er in engemVerkehr lebte,
aufging. Als Landschafter tritt neben ihm Charles Hoguet, dessen Kunst von
Eugene lIsabey herstammt, bedeutend hervor.

Wahrend in Berlin die Lithographie ebenso wie in Miinchen auf einen
kleinen Kreis beschrankt blieb, wurde Dusseldorf dank der allgemeinen Lage
der Kunst und der Bemuhung eines eifrigen Verlegers der Vorort des Stein-
drucks in Deutschland. Der steigende EinfluR der franzosischen Malerei hatte
es mit sich gebracht, da die westlichste unter den deutschen Kunststadten,
die gleichsam zum Einfallstor und zur Briicke nach Paris wurde, in dieser Zeit
fast die alteren deutschen Kunstzentren zu Uberfligeln begann.

Im Arnzschen Verlage erschien seit 1848 in Form der ,Dusseldorfer
Monatshefte* eine Art deutscher ,,Charivari*, seit 1851 in dem ,,Dusseldorfer
Kunstleralbum*, das sich 1867 in ein ,,DeutschesKiinstleralboum* verwandelte,
ein Gegenstick des , Artiste”. Technisch sind die Druckleistungen der Arnz-
schen Anstalt einwandfrei, klnstlerisch stehen alle diese Veroffentlichungen
auf einer recht bescheidenen Stufe, obwohl die gefeierten Meister der Zeit,
wie Knaus undVautier, wenigstens gelegentlich Beitrage lieferten, und Andreas
Achenbach sich mit Karikaturen belustigte, die neben ihren franzdsischen
Vorbildern doch nur recht armlich erscheinen. Achenbach hat seit 1840 in
Anlehnung an Eugene Isabey eine Reihe von Seestlicken lithographiert, in
denen seine spezifische Begabung sich besser bewéahrte. Aber schon in diesen
Blattern sinkt die Lithographie zum Range der Bildreproduktion herab.

Der Unterschied ist nur gering, wenn im Laufe der Jahre mehr
und mehr die Ausflihrung der Lithographien franzdsischen oder deutschen
Technikern wie Mouilleron und Feckert Ubertragen wird. In kunstlosen
Farbendrucken, nach den beliebten Stilleben Preyers oder den siflichen
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Allegorien eines Caspar Scheuren erreicht die Lithographie endlich ihren
absoluten Tiefstand.

Schon die ersten Versuche des Farbendrucks, die bis in Senefelders Zeit
zurtickreichten und spéter von Lanzedelly in groferem Umfange mit tech-
nischem Gelingen wieder aufgenommen wurden, waren kinstlerisch zum
MiRerfolg verurteilt, und wenn es noch eines Antriebes bedurfte, das Ende
der Lithographie zu beschleunigen und die Kiinstlerschaft ihr zu entfremden,
so bot ihn gerade die technische Vervollkommnung der Chromolithographie,
in der eine Kunst kléaglich zur Industrie herabsank.

Adolph Menzel, Pinsel und Schabeisen, 1851
D. 638 Lithographie 160X150
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Heinrich FURli, Studie, 1806
Lithographie 213X317

England

erkwurdig frih hat die Lithographie in England in einer ersten,

technisch noch unvollkommenen Form kiinstlerisch nicht un-

bedeutende Leistungen gezeitigt. In demVerfahren der Feder-

zeichnung auf Stein, das den Namen ,, Polyautographie * flhrte,

erschienen schon seit dem Jahre 1805 ein paar Hefte, in denen

die berihmtesten Kinstler der Zeit, wie Theodor Stothard,
BenjaminWest, Richard Cooper, Heinrich FURIli,mit Beitragen vertreten waren.
Aber diese erstenVersuche blieben hier wie auf dem Kontinent ohne unmittel-
bare Nachfolge. Die Lithographie sank rasch zu einem Sport flir vornehme
Liebhaber herab, um erst seit dem Ende des zweiten Jahrzehnts dauernd in
London Ful3 zu fassen.

Kinstlerisch blieb die Lithographie zu dieser Zeit in England auf einer
aullerordentlich bescheidenen Stufe. Keiner der bedeutenden Maler hat sich
ihrer bedient, und die neue Technik vermochte zu keiner Zeit die Radierung zu
verdrangen, die ihr in Frankreich restlos zum Opfer gefallen war. Franzoésische
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Zeichner versorgten auch den englischen Markt, kamen nach London, um
Bilderhefte nach dem Geschmack des englischen Publikums zu schaffen,
und der einzige englische Kinstler, der als Lithograph einen bedeutenden
Rang behauptet, lebte selbst in Paris und wurde als Maler zu einem halben
Franzosen.

Richaid Parkes Bonington, der erst siebenundzwanzigjahrig 1828 ge-
storben ist, hatte in Paris bei Gros gelernt, in dem gleichen Atelier, aus dem
beinahe sdmtliche Trager der romantischen Bewegung in Frankreich hervor-
gegangen sind. Er gehorte mit Delacroix, der nicht mide wurde, die
Leichtigkeit seiner Hand zu bewundern, zu den FlUhrern der romantischen
Stromung. Er hat Illustrationen zu mittelalterlichen Historien mit Rittern
und Gehenkten und liebenswiirdige Genreszenen im Kostim des 17. Jahr-
hunderts, Damen in Atlaskleidern und Herren im Sammetwams gezeichnet,
und er verstand es wie kaum ein anderer zu seiner Zeit mit der lithographischen
Kreide zu malen. Aber diese Blatter wirken bei aller gefélligen Anmut und
technischen Vollendung ein wenig altmodisch im Gegensatz zu den Land-
schaften, die auch heut nichtsvon ihrer urspriinglichen Frische eingebif3t haben.

Mit Huet und Isabey gehort Bonington zu den Romantikern der Land-
schaft. IThm kommt es nicht so sehr auf die Situation als solche wie auf den
ihr innewohnenden Stimmungscharakter an. Er zeichnet einen dusteren
Gewitterhimmel Uber einer ernsten Gegend, wéhlt zur Darstellung einen
Wildbach, der zwischen Felsen und geborstenen Baumstdmmen seinen Weg
sucht, gibt eine Ruine auf der Hohe eines Weinberges in dem vibrierenden
Lichte des prallen Sonnenscheins, in dem das helle Gemauer fast seine Form zu
verlieren scheint. Als Architekturzeichner hat Bonington im Rahmen des
grof3en Taylorschen Reisewerkes sein bestes gegeben. Unter den Handen eines
Kunstlers verklart sich die Architekturvedute zu einem poetischen Stimmungs-
bilde, ohne darum den Charakter zuverlassig treuer Sachlichkeit einzubtfien.

Die erste Blutezeit der Lithographie in England hat nichts hervorgebracht,
was sich mit den Meisterblattern Boningtons zu messen vermdchte. In dem-
selben Jahre 1820, in dem Taylor die erste Lieferung seines Reisewerkes in
Paris herausgab, begann in London ein dhnliches Unternehmen unter dem
Titel ,Britannia delineata“ zu erscheinen. Prout und Harding, die beide auch
fur Taylor arbeiteten, waren die Hauptbeteiligten an dem Unternehmen, das
wie die meisten der zahlreichen Vedutensammlungen Hullmandel druckte.
Prout ist der typische Reprasentant der englischen Architekturzeichnung, deren
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Richard Parkes Bonington, StraBe in Rouen, 1824
B. 1 Lithographie 245X250

beste Eigenschaft in einer kithlen Sachlichkeit besteht. Er bildete seinen Stil
an den radiertenVeduten, die noch im ausgehenden 18. Jahrhundert entstanden
waren, und liebte einen offenen Strich, dem er gern eine zitternde Bewegung
mitteilte. Aber seine Zeichnung erstarrte bald zur Manier, wie die Staffage-
figuren immer konventioneller wurden, immer mehr ohne lebendige Anschau-
ung aus einem Vorrat typischer Formen zusammengestellt zu sein scheinen.

Immerhin Ubertrifft Prouts Zeichnung sowohl die des Harding wie die des
Boys, deren Manier der seinen ziemlich nahe verwandtist. Harding zumal war
ein auBerordentlich vielbeschéftigter Lithograph, der nach eigenen und nach
fremdenVorlagen arbeitete. Die frilhen Schwarz-WeiR-Lithographien dieser
Kunstler sind ertraglicher als die in den dreiBiger Jahren Ublich werdenden
Tondrucke. Es erschienen in demVerfahren, das in England bis zur Ermidung
miRbraucht wurde, zahllose Reisewerke aus Schottland und der Normandie,



aus Deutschland, Flandern und Spanien. Auch die englischen Kinstler gingen
auf Reisen, auch sie suchten Anregung in fremden Landern und ergdtzten ihr
Publikum mit der Darstellung malerischerVolkstrachten und altertiimlicher
Gebaude, die sie mit theatralischen Kostimfiguren bevélkerten. Aber das
Land Walter Scotts blieb selbst in seinen romantischen Phantasien die Heimat
einer nuchternen Sachlichkeit.

Die Bildnislithographie erreichte in den Arbeiten vonVinter und Richard
James Lane nur eine bescheidene HoOhe. Lane war ein ausgezeichneter
Techniker, der dullerst zart in hellen Kreidetdnen zu modellieren verstand.
Aber als Zeichner ist er allzu unselbstandig, wie er auch zumeist sich be-
gnugte, fremde Vorbilder — seit dem Ende der fiinfziger Jahre sogar Photo-
graphien — auf den Stein zu Ubertragen. Das war das Ende. Die Er-
findung einer mechanischen Technik nahm wie auf dem Kontinent, so auch
in England der Lithographie in ihrer bisherigen Form ihr Daseinsrecht. Die
Radierung, die in England niemals im gleichen Malie wie in Frankreich durch
das neue Verfahren verdrangt worden war, stieg wieder zu dem Range der
einzig der Kinstlerhand wirdigen Drucktechnik empor.

‘Richard Parkes Bonington, SchloR Doune
B. 31 Lithographie 165X235
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Thomas Bewick, Aus ,History of British Birds“, 1797
Holzschnitt 55X83

BEWICRS ERFINDUNG

~ ehnlich wie um das Jahr 1820 die Lithographie, trat um das

Jahr 1840 der Holzschnitt neu ein in die Reihe der graphischen

Techniken, und auch die Wiederbelebung dieses altesten

aller Kunstdruckverfahren vollzog sich im Gefolge einer

technischen Erfindung, die dem Holzschnitt neue Moglich-

keiten und ein neues Betatigungsgebiet eroffnete. Das

Heimatland dieser neuen Kunst des ,Holzstichs* ist England gewesen. Der

Holzschnitt hatte hier wahrend des 18. Jahrhunderts nur ein kiimmerliches

Dasein in anspruchslosen Volksbichern und Kalendern gefristet, bis im Jahre

1775 die ,Society for the encouragement of arts and manufactures” sich der

halb vergessenen Technik durch ein Preisausschreiben annahm, das gerade zur

rechten Zeit kam, um die eigenen Versuche Thomas Bewicks durch die
offentliche Anerkennung zu ermutigen.

Bewick war schon als vierzehnjahriger Knabe zu einem Kupferstecher
in die Lehre gekommen, in dessen Werkstatt alle Arten der Stech- und Gravier-
kunst gelibt wurden, und auch das Holzschneiden gehoérte zu den mannig-
fachen Kinsten, in denen sein Lehrer Ralph Beilby sich betatigte. Bewicks
Streben ging dahin, die Technik des Holzschnitts so weit zu verfeinern, dal
er imstande ware, den Kupferstich aus der Buchillustration, die urspriinglich
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sein eigenstes Reich gewesen war, wieder zu verdrangen. Er arbeitete nicht
retrospektiv und archaisierend wie spatere Erneuerer des Holzschnittes und
der Buchkunst, sondern er setzte es sich zum Ziele, der Technik, die ihrer
Natur nach fur die Buchillustration vorausbestimmt war, Leistungen abzu-
gewinnen, wie sie auch der Radierung nicht subtiler und feiner gelingen
konnten. DieErfindungBewicks,die eine neueAra desHolzschnittes begriinden
sollte, bestand darin, daB er an Stelle des weichen Langholzes hartes Hirnholz
als Material und anstatt des Messers den Stichel als Instrument benutzte. Er
lie aus Buchsbaumholz senkrecht zur Faser des Stammes Platten schneiden,
die so hart sind, daR auch die feinsten Stege nicht brechen, und wahrend die
alten Holzschneider ein Netzwerk von Linien aus dem Block herausarbeiteten,
ging ei von der schwarz druckenden Flache des Holzes aus, die er durch mehr
oder minder breite und dichte, mit dem Stichel eingerissene Linien und Flecken
nach Belieben aufhellte. Im Schrotschnitt und im WeiRschnitt hatten das
15- und 16. Jahrhundert schon ahnliche Verfahren gekannt, aber das erste war
eine halb ornamentale, das zweite eine nur spielerische Abart des eigentlichen
Linienschnittes geblieben. Bewiclc machte aus seiner Methode, vom Schwarzen
zum WeilRRen, vom Schatten zum Lichte zu arbeiten, nicht ein System. Ihm
war es nicht um die Wirkung weif3er Linien auf schwarzem Grunde zu tun,
sondern um die malerische Erscheinung verschiedenfarbiger Tonflachen, deren
mehr oder minder starke Dunkel- oder Heilwirkung das Bild modellierte.

In dieser Erfindung, die den entscheidenden Schritt von dem alten Fak-
simileschnitt zu dem neuen Holzstich und Tonschnitt des 19. Jahrhunderts
ermdoglichte, ruht Bewicks eigentliche Bedeutung. Als Zeichner hat er das Mal}
eines tlchtigen Durchschnitts nicht Gberschritten. Er nahm an den Erschei-
nungen der Natur ein im allgemeinen mehr wissenschaftliches als kiinstlerisches
Interesse, und seine gefeierten Hauptwerke sind Biicher zoologischen Inhalts, in
denen die englischen Vdgel und dieVierfiBer mit ebensoviel Treue beschrieben
wie abgebiMet werden. Zwischen 1790 und 1804 sind diese berihmtesten
Bicher Bewicks erschienen. In den Fabelillustrationen, die allerdings nicht
selten in enger Anlehnung an Vorlagen éalterer Blcher gearbeitet sind, und
besonders in den zierlichen SchluBRstiicken der Kapitel kommt der Kinstler
Bewick, dersich hier als ein Kind des 18. Jahrhunderts und als ein geistiger Ver-
wandter Salomon GeRners kundgibt, mehr zu Worte als in den Darstellungen
der Tiere, die, so bewundernswert etwa die technische Wiedergabe des Vogel-
gefieders gelungen ist, doch in ihrer Fille ein wenig pedantisch wirken.
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Thomas Bewick, Wilder Stier, 1789
Cat. 12 Holzschnitt 138X197

Bewick, der 1777 als Teilhaber in die Firma seines alten Lehrers Beilby
eingetreten war, wnrde in seinen Arbeiten von seinem Bruder John, dei im
gleichen Jahre bei ihm das Handwerk zu erlernen begann, unterstiitzt. John
Bewick steht in seinen eigenen Holzschnitten ganz unter dem Einflu des
alteren Bruders. Er scheint eine dhnliche Begabung wie Thomas besessen zu
haben. Er starb friih, schon finfunddreiBigjahrig, im Jahre 1795, wahrend
Thomas Bewick, der ein hohes Alter erreichte, noch bis etwa 1820 tatig
gewesen ist. Als Thomas Bewick im Jahre 1828 die Augen schloB3, konnte
er sich rihmen, nicht nur einen englischen Holzschnitt gleichsam aus dem
Nichts geschaffen, sondern zugleich den européischen Holzschnitt Gbeihaupt auf
eine neue Grundlage gestellt zu haben.
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Friedrich Wilhelm Guhitz, Berliner Tiergarten
Holzschnitt 75X136

DIE ANFANGE DES HOLZSCHNITTS IN DEUTSCHLAND

11 Deutschland war der Holzschnitt wahrend des 18. Jahr-

hunderts durch die Wirksamkeit der Familie Unger

rin Berlin zu einiger Bedeutung gelangt. Johann

Georg Unger, ein vielseitig interessierter Mann, Ubte

sicn Autodidakt in der Holzschneidekunst und

"e** prachte es zu so hoher Fertigkeit, dal er ahnlich den

Papillon und Lesueur in Frankreich zierliche ornamentale Vignetten zu

schneiden und Kupferstiche Johann Wilhelm Meils vorziglich im Holzschnitt

wiederzugeben vermochte. Er vererbte seine Kunst auf seinen Sohn Johann

Gottheb Friedrich Unger, der die technischen Errungenschaften des Vaters

im Sinne einer Verfeinerung der Arbeit nochmals weiterbildete und durch

seine kinstlerischen Leistungen wie durch seine theoretischen Schriften zu

so hohem Rufe gelangte, daR fiir ihn im Jahre 1800 eine Professur der Holz-
schneidekunst an der Berliner Akademie der Kinste errichtet wurde.

Die beiden Unger hatten den Boden bereitet, auf dem Friedrich Wilhelm
Gubitz in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts seine Erfolge errringen
sollte. Mit 19 Jahren bereits wurde der frihreife, vielfach begabte Jiingling
als Nachfolger Ungers zum Professor der Holzschneidekunst an der Berliner



Akademie ernannt. Er hat
sich in seinem langen Leben
als Dichter und Theater-
kritiker, als Herausgeber von
Zeitschriften und als Holz-
schnittkinstler vielseitig be-
tatigt, und sein ,Deutscher
Volkskalender”, der von
1855— 1869 erschien, gab
seinem Namen eine weitrei-
chende Popularitat. Gubitz
gelangte in jungen Jahren
aus eigenem Antriebe zum
Holzschnitt, gewifl in An-
lehnung an die Arbeiten der
damals berihmten Unger,
die ihm klnstlerisch immer
Uberlegen geblieben sind,
und er hielt neben der eng-
lischen Art, die er gelegent-
lich (bte, an der alten
Technik des Langholzes und
des Schneidemessers fest,
lange nachdem BewicksNeu-

erung auch in Deutschland Johann Gottlieb Friedrich Unger,
Savoyarden-Knabe (nach Meil)
bekannt geworden war. Im Holzschnitt 125X82

Verlaufe der beiden ersten Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts sind die kuinst-
lerisch wertvollsten und die fUr die Geschichte des Holzschnitts wesentlichsten
Arbeiten Gubitz’ entstanden. Gubitz fand Anerkennung, aber sein Vorbild
wirkte keine Nachfolge, und seine eigene Kunst versank schon im dritten
Jahrzehnt in einen billig-volkstimlichen Massenbetrieb.

In Gubitz’ Werkstatt lernte der Wiener Blasius Hoéfel die Technik des
Holzschnittes. Als eifriger Beflirworter des alten Linienstichs und Gegner der
billigen lithographischen Reproduktion hoffte er, in dem minder kostspieligen
Material die Tradition des Kupferstichs erhalten zu kénnen. Er ahmte im Holz
mit duBerster Pedanterie und Genauigkeit das komplizierte Liniensystem der



Caspar David Friedrich, Die Spinne
Holzschnitt 170X118

Kreuzschraffierungen, das aus der Technik des Kupferstichs sich natirlich
ergeben hatte, ebenso sorgféltig nach wie die feine Kérnung von Aguatinta
und Punktiermanier.

Sowohl Gubitz und sein Schiler Unzelmann wie Blasius Hofel waren
wesentlich an den Fragen der Technik interessiert. Wie fast alle Neuerer auf
technischem Gebiet dachten sie an den billigeren Ersatz alter und bekannter
Verfahren, und es dauerte geraume Zeit, bis der dem neuen Material selbst
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angemessene Stil gefunden wurde. So hat es mit einer einzigen Ausnahme
einen eigentlich kinstlerischen Holzschnitt wahrend der ersten vier Jahrzehnte
des 19. Jahrhunderts in Deutschland nicht gegeben. Keiner von den deutschen
Romantikern, die so viel vom Mittelalter und Durer sprachen, dachte daran,
auf die Holzschnittechnik zurlickzugreifen. Erst spat wurde dieser Schritt
ernstlich getan, und Caspar David Friedrich, der schon im zweiten Jahrzehnt
einen ersten Versuch wagte, steht weithin allein mit einer kleinen Zahl von
Holzschnitten, in denen romantische Symbole aus der Natur mit Menschen-
gestalten in eine stimmunghafte Beziehung gebracht werden. Christian Fried-
rich, der Bruder des Malers, der Kunsttischler in Greifswald war, hat die
Blatter als junger Geselle geschnitten. Er hatte sich in der Tradition des
18. Jahrhunderts gelbt, die als eine Art VVolkskunst an entlegenen Orten sich
noch erhalten hatte, und obwohl er auch die neuen Methoden des Holzstichs
kannte, blieb er doch mehr als Gubitz, der vor allem auf aulRerste Zierlichkeit
der Formgebung bedacht war, dem Charakter des alten Holzschnitts treu
und folgte mit festen und klaren Ziigen der méannlichen Handschrift seines
Vorbildes.

Die Holzschnitte derFriedrich missen zu ihrer Zeit wohl bekannt gewesen
sein — in demVerzeichnis von Goethes Sammlung sind sie erwdhnt , aber es
ging nicht von ihnen die Anregung zu einer neuen Beschaftigung mit der
Technik aus, die erst um mehr als zwei Jahrzehnte spéter einsetzen sollte.

Thomas Bewick, Aus ,Select Fahles“, 1784
Holzschnitt 61X71



Paul Gavami, Aus ,Les Francais peints par eux-meines”, 1840
Holzschnitt von Guilbaut 42X115

Frankreich

DER BUCHHOLZSCHNITT

jjie Geschichte des franzdsischen Holzschnitts im 19. Jahr-

hundert setzt ein mit der Berufung eines englischen
Xylographen. Charles Thompson, den das Haus Didot
im Jahre 1817 veranlaRte, nach Paris zu Ubersiedeln, war
Ider erste’ der die Neuerungen Bewicks durch sein per-

1sonliches Beispiel nach dem Festlande verpflanzte. Fur

den ,iemple de Gnide", den Pinard 1824 verlegte

esorgte er noch allein die Holzschnitte. Aber bald folgten ihm andere eng-
ische Holzschneider, und in den dreiRiger Jahren, als die ersten der beriihmten
illustrierten Blcher erschienen, fur die die besten Zeichner der Zeit tatig waren
begegnet sein Name nur noch selten. Zahlreiche andere englische Holz-
sc neider sind nun am Werke, und franzosische Kinstler, von denen einige
wie Lavoignat selbst in London studiert hatten, beginnen, ihnen den Rang
streitig zu machen. &
Das Jahr 1835 bezeichnet das eigentliche Geburtsdatum der franzdsischen
olzschnittillustration. Es waren wohl schon in den vorangehenden zehn
Jahren zahlreiche Holzschnitte erschienen, aber kein Werk, das sich mit dem
Gil BlaS messen konnte>fir Jean Gigoux ein paar hundert ,Vignetten“
gezeichnet hat. Gigoux gab in diesem Buche den Typus der neuen lllustrations-
OLm mit den zahllos m den Text eingestreuten kleinen Holzschnitten, und
leses erste Buch ist in vieler Hinsicht das bedeutendste in der langen Reihe
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Jean Gigoux, Aus dem ,Gil Blas“, 1835
Holzschnitt von Elwall 80X!105

illustrierter Werke, die es er6ffnen sollte, geblieben. Keiner derin der Folgezeit
so beliebten Zeichner hat mit mehr Geist und Temperament den Stift gefiihrt.
Bis auf Dore herab hat die romantische Strémung keine vollkommenere
Schépfung im Bereiche der Buchillustration entstehen sehen als dieses erste
Werk eines wahrhaft erfindungsreichen Zeichners.

Auch die Technik des Holzschnittes steht hier bereits auf einer Hohe, die
kaum mehr Uberboten werden sollte. Die vorzuglichsten englischen uud
franzosischen Xylographen waren an der Ausfiihrung der Schnitte beteiligt.
Hart, Sears, Elwall, Beneworth auf der einen, Brevidre, Lacoste, Lavoignat
auf der anderen Seite — und zahlreiche andere neben ihnen  wetteiferten
in derWiedergabe der feinsten Abstufungen der Zeichnung von den zartesten
Strichen im Lichte Uber Halbtone bis zum tiefsten Schwarz der Schatten. Es
ist nicht alles gleichmafig gelungen. Aber die Schnitte eines Bewick bleiben
schon weit zurlick. Sein Ziel, die Radierung im Buche zu ersetzen und wo-
moglich zu Uberbieten, ist hier zuerst verwirklicht.

Ein Buch wie der Gil Blas, den Paulin verlegt hat, muB zur Zeit seines
Erscheinens ein nicht geringes Aufsehen erregt haben, und es ist der beste
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Tony Johannot, Aus dem ,Don Quichottel, 1856
Holzschnitt von Lavoignat 757103

Die Ausgabe des Don Quichotte, die Tony Johannot ganz allein mit
hunderten von Zeichnungen geschmiickt hat, ist im Jahre 1836, ein Jahr nach
dem Gil Blas, offenkundig als Konkurrenzunternehmen zu Gigoux’ Werk,
bei Dubochet erschienen. Es war ein Buch so recht nach dem Geschmack
der Zeit, und es gab dem Zeichner Gelegenheit, alle seine Talente m der Ver-
bildlichung merkwirdiger Situationen und altertiimlicher Erscheinungen zu
entfalten. Dem Vergleich mit dem Gil Blas halt Johannots Werk trotzdem
nicht stand. Es gibt auch in seinem Buche manche liebenswiirdige Zeichnung,
manches zierliche SchluB3stiick an den Kapitelenden. Aber die Erfindung ist
nicht so flussig und reich. In den Typen herrscht eine gewisse Glatte und
Einférmigkeit, die immer das Kennzeichen des Tony Johannot ist. Und die
Schnittausfiihrung, an der die Firma Andrew Best & Leloir einen entscheiden-
den Anteil nahm, ist oftmals geistlos, verallgemeinert und vergrobert die
Handschrift des Zeichners.

Der Bedarf an Buchholzschnitten war im Verlaufe der dreiSiger Jahre
derartig angewachsen, dafl auch die sehr zahlreichen berufsmaRigen Xylo-
graphen, die jetzt in Paris tatig waren, ihn nur noch durch weitgehende Mit-
arbeit von Gehilfen zu befriedigen vermochten. Es entstanden Werkstatten,
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Auguste Raffet, Aus der ,Histoire de Napoleon*, 1842
Holzschnitt von Jacque 57X85

Es kommt hinzu, dall Raffets Verleger Furne die Holzschnittausfilhrung
zum grofien Teil jungeren Kraften anvertraute. Von den Englandern begegnet
nur noch Sears, dessen glatte Schnitte wenig vorteilhaft von den Leistungen
franzosischer Xylographen einer neuen Generation wie Jacque, Verdeil, Nivet,
Rouget und Achille abstechen.

Raffets Napoleon und seine lllustrationen zu Nodiers ,Expedition des
Portes deFer*, in denen Hebert sich als ein feinfiihliger Holzschneider erweist,
bezeichnen den Hohepunkt der ersten Epoche des franzosischen Holzschnittes,
der im wesentlichen noch ein Faksimileschnitt gewesen ist. Raffet war ein
Zeichner, und wenn auch der Holzschneider noch Freiheit genug behielt und
manchmal mehr sogar, als derArbeit zumVorteil gereichen mochte, sich nahm,
so war seine Aufgabe doch im wesentlichen die, den Federstrichen, mit denen
die Form Umrissen, oder durch dichtere und gekreuzte Lagen Schatten gebildet
wird, getreulich zu folgen. Der Holzschnitt nutzt noch nicht alle Mdglich-
keiten, die mit der neuen Technik sich bieten. Die erste Form des Holzstichs
bleibt im wesentlichen eine Nachahmung der Radierung in dem anderen
Material, das soviel besser zur Illustration des gedruckten Buches geeignet war.

Eine groRBe Zahl von Zeichnern war in Paris fur diese Art des Holzschnittes
tatig. Ein Buch wie Victor Hugos ,Notre-Dame de Paris”, das 1844 bei
Perrotin erschien, tragt auf dem Titelblatt die Namen Beaumont, Boulanger,
Daubigny, Johannot, Lemud, Meissonnier, Roqueplan, Steinheil, die samtlich
auch an der lllustration zahlreicher &hnlicher Werke beteiligt waren. Neben
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Deveria und Colestin Nanteuil, der mit Tony Johannot zusammen 1844 den
»rasenden Roland" illustrierte, war Louis Boulanger in seinen Anfangen einer
der typischen Vertreter der romantischen Richtung, dessen als klinstlerische
Leistung nicht eben hochstehende Vignetten fiir den Geschmack der Zeit
charakteristisch sind.

Aber die vierziger Jahre bedeuten doch bereits den Abstieg der roman-
tischen Stromung. Interesse der Kinstler und Geschmack des Publikums
wandten sich anderen Gebieten zu. Sittenbild und Satire wurden das Betéti-
gungsfeld einer neuen Gruppe von Zeichnern, die fast alle in erster Reihe
Lithographen waren und fiir den Holzschnitt nur gelegentlich arbeiteten. Die
Witzblatter selbst, der ,Charivari“ vor allem, der in der Hauptsache mit
Lithographien illustriert war, konnten der Holzschnittvignette nicht ganz
entraten, und seine Zeichner versuchten sich hier in einer neuen ausdrucks-
vollen Kurzschrift. Daumier ist auch in diesem Bereich die fiihrende Per-
sonlichkeit. Wo sein Stift den Holzstock berihrt, gewinnt die Linie eine ele-
mentare Kraft, die alle Versuche anderer Zeichner weit hinter sich lafRt.

Die ersten Holzschnitte Daumiers, die im Jahre 1835 im ,,Charivari*
erschienen, waren noch derb und einfach geschnitten, verrieten noch kaum
die Kenntnis des neuen englischenVerfahrens. Aber zu der starken und grof3-
zugigen Zeichnung Daumiers scheint sich der breite und offene Strich, den
der Holzschneider bildet, recht wohl zu figen, und in der Reihe groRer poli-
tischer Karikaturen, die den ersten Versuchen folgte, strebt der Holzschnitt
nach einer Monumentalitat, die er unter den in der Kleinarbeit so geschickten
Handen der neugebildeten Techniker bald wieder preisgeben sollte.

Francois Daubigny, Aus Victor Hugo ,Notare Dame de Paris“, 1844
Holzschnitt von Adele Laisne 45X71
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Celestin Nanteuil, Aus Arioste ,Roland furieux*, 1844
Holzschnitt von Nouron 110X76

Im Jahre 1834, als der ,Charivari“ diese groRen Holzschnittkarikaturen
Daumiers brachte, war der Gil Blas noch nicht erschienen. Noch hatte der
franzosische Buchholzschnitt nicht die entscheidende Wendung genommen,
der auch Daumier sich fliigen mufte, da er allmahlich in das kleine Format
einlenkte, das der herrschende Geschmack verlangte. Die Ausdruckskraft,
mit der jeder Strich gesattigt ist, die Beschrankung auf nichts als das Aller-
wesentlichste verleiht diesen kleinen Zeichnungen eine wahrhaft erstaun-
liche GroRe. Kein vergrobernder Schnitt vermag es, den Charakter der Zeich-
nung zu zerstéren, die in Frankreich ebensoweit wie in Deutschland Menzels
Handschrift Gber alles hinausragt, was zur gleichen Zeit an Holzschnitten
entstand.
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Holzschnitt 63X95

Wie das Jahr i 840 den Hohepunkt des neuen Holzschnittes tGberhaupt
bezeichnet, so fur Daumier irn besonderen. Nach dieser Zeit beginnt das Ton-
schnittverfahren die Herrschaft an sich zu reiRen, und auch Daumier Uber-
ait es seit den flunfziger Jahren in steigendem MafRe dem Handwerker, die
getuschten Schattenlagen in Striche aufzulésen. Die blattgrol3en Zeichnungen,
die im erlaufe der sechziger Jahre der ,Monde illustre* veroffentlichte, sind
nur noch freie und stark verallgemeinernde Ubertragungen der an sich

e eutenden Kompositionen des Meisters. Maurand zeichnete sich besonders
als Xylograph Daumiers aus. Er verstand es, so viel in seiner Umsetzung zu
retten, als einer fremden Hand moglich war.

Wie Daumier, so waren alle die Ubrigen Zeichner, die als Lithographen
ekannt sind, zugleich fur den Holzschnitt tatig. Das neue Paris, die Typen der
emporkommenden burgerlichen Gesellschaft waren eine ebenso unerschopf-
iche Fundgrube flir die Federder Literaten wie firden Stift der Illustratoren, die
deren Schriften mit Bildern schmickten. Der Gegenwart allein galt nun wieder
das ganze Interesse, das die historisch gerichtete Generation der Romantiker
derVergangenheit zugewandt hatte. Wie Daumier der Zeichner, so war Balzac
der Dichter dieses neuen Geschlechtes, und man mochte es bedauern, dal nicht
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beide ihre Krafte zu gemeinsamem Werke vereinten.
Kleineren Geistern wie Bertall, der die ,Petites
Misbres de la Vie conjugale” illustrierte, blieb es
Vorbehalten, die Typen, die Balzac geschaffen hatte,
in derZeichnug nochmals erstehen zu lassen.

Balzac war der Vater einer ganzen Literatur-
gattung, wie Daumier der Urheber eines weit ver-
breiteten Illustrationsstiles. Von seiner ,,Physiologie

Honore Daumier, gu Mariage* nahm die ganze Reihe der Physio-
Aus ,Physiologie duPoete*, 1842 ) A ) n xj +

Holzschnitt von Birouste 43x38  logies  ihren Ausgang, flr die vor allem xluar
verantwortlich zeichnete. Es waren satirische Darstellungen der verschiedenen
Berufsgattungen des neuen Blrgertums, des Dichters und des Musikers, des
Reisenden und des Bummlers, der Dirne und der Portiersfrau. Immer neue
kleine Bandchen der Art erschienen in den ersten vierziger Jahren in Curmers
Verlage, und neben Daumier und Gavarni waren alle die kleineren Zeichner
far die llustration der beliebten Serie tétig.

Was in den ,,Physiologies” in selbstandiger Form auftrat, wurde in neuer
und reicherer Abwandlung zu gréBeren Banden zusammengestellt, wie in
Paul de Kocks ,La Grande Ville*, die sich selbst als ,komisch, kritisch und
philosophisch* bezeichnete, und vor allem in den Bandereihen der ,Francais
peints par eux-memes*, die in den frihen vierziger Jahren zur gleichen Zeit
wie die ,,Physiologies* selbst erschienen. Gavarni ist in den ersten Banden der
.Francais“ der beliebteste Illustrator und bewahrt seinen geschmeidigen,
eleganten Strich in zahlreichen kleinen Illustrationen, deren Formensprache
ersichtlich durch Daumiers klassische Leistungen angeregt ist. Aber wenn
Daumier immer lebendig bleibt, wenn gerade die Fulle seiner Erfindungen
charakteristisch ist fiir den unerhorten
Reichtum seiner bildnerischen Phantasie,
wie man Balzac erst kennt, wenn man
ein Dutzend seiner Romane gelesen hat,
so wirkt Gavarni in der Masse leicht ein-
formig, und wo er ins grolRere Format
geht, wird er meist peinlich glatt. Schon
in wenig spateren Arbeiten, wie in den
Illustrationen der ,, Contes Fantastiques Bertall, Aus .Cahier des Charges, 1847
E.T. A. Hoffmanns, die 1845 erschienen, Holzschnitt 37X55



verfallt Gavarni in eine ziemlich
traurige  Familienblatt-Banalitat,
und in den vier Banden des ,,Diable
a Paris”, die 1845 herausgegeben
wurden, bekundete er vollends
seine Teilnahmlosigkeit, indem er
kaum fur den Holzschnitt erfun-
deneZeichnungen in langen Reihen
vervielfaltigen liel3.

Von dem Esprit der ,Francais
peints par eux-memes* ist in der
trockenen Nachahmungdes,, Diable
a Paris* wenig mehr zu spuren.

Grandville, Aus ,Scenes de la Aber auch schon in den spateren
Vie privee et publitjue des Animaux“, 1842 Banden der ,,Francais“ selbst wird

Holzschnitt von Rouger 70X69
em auifallendes Nachlassen der

Krafte u
Krafte bemerkbar. In den ersten Lieferungen erscheinen ,eben Gavarnis Illu-

stranenen zahlreiche Holzschnitte Monniers, aus denen die etwas pedantische
Sachlichkeit emes guten Beobachters spricht. Land schwelgt in der Dar-
stellung modisch gekleideter Frauen, er ist der Zeichner der Krinoline der
vierziger Jahre. Tranes Ubt seinen nichternen Humor, Grandville seine etwas
spi zig troc ene Satire, Charlet, der gern seinen breiten Federstrich in den
Holzschnitt Gbertragen lalt, ist immer zur Stelle, wo es gilt, den Soldatenstand
u feiern. Meissomer bewahrt sich in zierlich exakten Bildungen als Zeichner

von Rang Und mit Gavarni selbst wetteifert Gagnier in der Darstellung der

blrgerlichen Eleganz seiner Zeit. In den zwei letzten Banden, die 1841 und

' 8+e erschienen, tbernimm, Hippolyte Pauquet, der wohl ein gewandter, aber
auch ein unselbstédndiger Zeichner ist, die Fuhrung, nicht zum Vortel des
Unternehmens das rnden ,,Fransais deProvince” eine nicht mehr gleichwertige

Fortsetzungfand, wahrend in dem Erganzungsbande des ,,Prisme* imJahre 1841
nocr einmal die besten Zeichner des Curmerschen Verlages, Daumier an der
opitze, zu gemeinsamer Arbeit vereint erscheinen.

1 A'SD°KIT me 2Ui’ Sitte” Seschichte sind alle diese Bande von unschéatz-
barem Wert. Keine andere Zeit ha, an ihrer eigenen Erscheinung ein so

intensives Interesse genommen wie die Generation, die unter dem Burger-

konigtum in Paris lebte. Nachdem man eben noch mit Leidenschaft lieh
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romantisch schwarmend in eine bessere Vergangenheit zurtickgetraumt hatte,
entdeckte man nun die eigene Gegenwart, hielt sich selbst den Spiegel vor,
wollte nichts als sein eigenes Konterfei in Wort und Bild wiederfinden. Es
ist bezeichnend, daf? auch das Méarchen nun nichts anderes sein will als eine
durchsichtige Verkleidung der eigenen Umwelt. Von Balzacs ,,Scenes de la Vie
privee“ nahm ein Sonderzweig der Literatur seinen Ausgang, der im Abbilde
der Tiere und Pflanzen das Leben der Menschen verspottete. Grandville fand
hier seine Spezialitat als lllustrator. Er betétigte seinen einigermafen pedan-
tischen Humor in halb vermenschlichenden Karikaturen der verschiedensten
Tier- und Pflanzenarten oder selbsterfundener Fabelwesen.

Nicht langer als etwa ein Jahrzehnt, von der Mitte der dreifliger bis zur
Mitte der vierziger Jahre wahrte die eigentliche Blutezeit der fianzdsischen
Holzschnittillustration. In der Folge versiegte die Kunst nicht. Aber was vorher
das Betatigungsfeld Vieler gewesen war, wurde nun im wesentlichen das Reich
eines Einzigen, da Gustave Dore ganz allein seit den flinfziger Jahren den
franzosischen Buchholzschnitt beherrschte.

Gustave Dore, Aus Balzac, Contes drdlatiques, 1855
Holzschnitt 77X84
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Gustave Dore, Aus Balzac, Coutes drdlatiques, i85s

Holzschnitt 48X8+

dore

elmlich wie die Karikatur im Verlaufe der vierziger Jahre
te romanusche V'guette im illustrierten Buche abloste so
schlug die Romantik selbst in die Kariltatur unt als’sie
in dem Werke eines phantasievollen Zeichners zu kinst-
erischer Nachblite erweckt wurde. In den Bichern, die
einer Ar, s m, illustrierte, fand die franzosische Romantik in
einer Art Selbstverspottung zugleich ihre glanzendste Erfullung E n
wie ein Widerspruch, dal Dore bis zum Jahre ,88, lei “ '
einZ T Sab

damals beinahe noch jung, erst einundenfzigjéhrig Obwohl
von Courbet und TVIanpt ein Zeitgenosse
Johannot an. der Gigoux und
Dore begann fast als Knabe noch seine Laufbahn TT u r 1,
gezeichneten Lithographien das an TonfF i ' Em Heft mit feder-

g °rte* der

. o - »m», ' X

stauen, ,,,, in der »me_,, ’ t* L F xR xxN d”>Messen sich
gemeinsamen Bewegung einer Menge ihr eigenttimliches
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Wesen sich offenbart. Daumier legt gleichsam das Innere des Menschen blofR,
er ist Dramatiker und Seelenkiinder. Dore bleibt an der Oberflache, ihn
interessiert das Kleid und die Geste, wahrend innere Anteilnahme ihm kaum
gegeben ist. Er empfindet eine sinnliche Freude an dem Hin und Wider
der Richtungen, der Fllle der Bewegungen, der Vielgestalt der Typen, den
grotesken Formen eines Gedranges. Und den Motiven, die er liebt, palt

Gustave Dore, Aus ,.La Menagerie Parisienne”, 1854
Lithographie 230X280

sich der Strich der weichen Kreide an, die er mit einer selbst in der Zeit der
besten Leistungen Gavarnis unerhdérten Virtuositat handhabt. Kein anderer
Zeichner hat das Material so spielend beherrscht, ihm gleich zartlich blumen-
hafte Wirkungen abgewonnen wie der junge Dore, der es versteht, mit ein
paar leicht hingestreuten Druckern die ganze Pracht eines reichgemusterten
Seidenkleides auf das Papier zu zaubern. Dores Schaffen bt den Eindruck



vollkommenster Muhelosigkeit. Seine Kunst ist
das Gegenteil von Konzentration, sie findet nicht
leicht Genlige, gibt immer noch mehr und wohl
em Zuviel. Die Form quillt Gberall Uber die
Rander, und ein Motiv wird nicht als solches zur
hochstmdglichen Intensitat gesteigert, sondern
durch Wiederholung eindriicklich gemacht.

So hat Dore in einem seiner Lithographien-
hefte das Publikum der verschiedenen Schau-
stellungen der Grof3stadt (,,Les diffdrents Publics
de Paris*), in einem andern die ,Menagerie
Parisienne®, den menschlichen Tierkafig geschil-
dert, nicht in der kindlichen Art, wie Grandyville
das Tier vermenschlichte, sondern mit einem
Uberlegenen Spott, der im Menschen selbst die

Gustave Dore, Tiernatur erkennt. Dore ist trotzdem so wenig
Aus Balzac, Contes droiatiques, Karikaturist, Wie Gavarni es war. Er besitzt eine
1855. Holzschnitt von Lavieiiie 77x40 Natlrliche Empfindung flir die modische Linie
die er am zeitgenossischen Kleide ebenso miterlelrt
wie er sie im Kostim vergangener Epochen einfiihlend Wiedererstehen 1413t
en  olies Gauloises” gibt Dore auf seine Art einen AbriR der Kostim-
gescnchte. Anders als Menzel, der sich mit der Geduld des Forschers in das
Studium derVergangenheit versenkte, erfalt Dore aus flichtigen Anregungen
mit einer erstaunlichen Anpassungsgabe den Geist einer fernen Mode, zwingt
alle Materie in den einen Rhythmus, in dem er die Stimmung der Zeh
empfindet. o]

Diese geniale Einfuhlungsgabe beféahigte Dore wie keinen anderen zum
Beruf des Illustrators. Eine Welt, die der Dichter in andeutenden Worten
nur gleich nebelhaftenVisionen ahnen lai3t, steht leibhaft vor seinem inneren

uge, und je phantastischer die Geschichte, desto lebendiger wird der Zeichner

er jede Kuhnheit des Dichters nochmals Ubertrumpft. Der Gargantua des
Rabelais und die ,,Contes droiatiques“ des Balzac waren Blicher nach Dores
Geschmack. Da feiert in der wilden Groteske einer Uberschdumenden Selbst-
verspottung der Geist der Romantik seine letzten Triumphe. Die Gigoux
und Johannot, Nanteuil und Boulanger erscheinen winzig und bescheiden
neben dieser sprudelnden Fille einer nimmermiden Erfindungsgabe, die an
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phantastischen Menschen-
gestalten, an bewegtem
Getimmel, an witzigen
Einfallen sich selbst nicht
genug tun zu koénnen
scheint.

Im Jahre 1854, dem
gleichen Jahre, in dem der
Rabelais erschien, wurde
die witzige historische
Persiflage der ,Histoire de
la Sainte Russie” gedruckt.
Sotain zeichnetalsderHolz-
schneider des Rabelais, und
das Titelblatt des Russen-
buches erwahnt rithmend,
dal die ganze neue Schule
unter seiner Leitung die
Zeichnungen Doresin Holz
geschnitten habe. Leider
ist ihre Arbeit recht un-
gleichwertig, und manches
Blatt hat durch die gefuhl-
lose Behandlung des Hand-
werkers die feinsten Reize
lebendiger Strichfihrung
eingebuRt.M 6glicherweise
war Dore selbst mit der

Gustave Dore, Aus Balzac, Contes drolatiques, 1855
Holzschnitt von Sotain 135X84

Arbeit Sotains nicht ganz einverstanden. Jedenfalls begegnet sein Name nur
noch gelegentlich in den im folgenden Jahre erschienenen ,,Contes drolatiques”
neben denen von Lavieille, Pisan, Gauchard, Riault. Hier waren die Meister
der Technik versammelt, die Dore auch in den spaterenWerken treu geblieben
sind, die aber kaum einmal wieder sich zu so vollkommener Zusammenarbeit
mit dem Zeichner gefunden haben wie in dem kleinen Balzachande mit seiner
schier unerschopflichen Llle geistsprihender Illustrationen. Die Gbermiutige
Laune der phantastischen Erzahlungen ist auf den Zeichner Ubergesprungen.
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1
dender, strotzender von einem
UbermaR randvoller Bilder,
sich selbst Ubertrumpfender
Einfélle einer Phantasie, in
der das Erbe von Generationen
sich in einem ungeheuerlichen
Formengedachtnis angehauft
zu haben schien, das gewil
am Oberflachlichen haftete,
aber immer die spielende
Leichtigkeit des Schaffens
verburgte.

Doies glucklichste Schop-
fungen sind vor seinem drei-
undzwanzigsten Lebensjahre
entstanden. Der schnell er-
worbene Ruhm spornte seinen
Ehrgeiz, und er begnugte sich

Gustave Dore, Aus Rabelais ,Gargantua“, 1854 . .
Holzschnitt 95X76 bald nicht mehr mit den
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ucher, die m den sechziger Jahren erschienen, sind die ersten ,Prachtbau*“
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n t , *d I[un géabenad werden sollte. Dantes Hoélle in der

fuhren » ™rdem Dichtwrt A ™ «»er Fejerlichkeit ver-
ehren laR,, d|e seine besten Fahigkeiten an ihrer Entfaltung hindert besinnt

m atre 1861 die Reihe. Sie findet ihren AbschluR im Jahre 1866 mif den

" B* den <ier »SainteB.ble", deren ungeheurer Erfolg weit

fe'urartt gle roman1t_|sche | 'L(er?a rbé@ﬁy%%rl?cﬁe T'r'|>umphe. Denn I_E)B\l"\éérsilsnlﬁn

heilige Schrift enigegen aller klassischen Tradition als ein abenteuerliches
orientalisches Marchen. Aber er wagt doch nicht, ganz seinem Tempemmeme

uber n
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Gustave Dore, Aus Rabelais ,Gargantua“ 1854
Holzschnitt 100X130

die Zigel schief’en zu lassen, und die bildmé&Rige Abrundung der groRen Kom-
positionen lakt Schwéchen seiner Zeichnung zutage treten, die in den leichter
hingeschriebenen Vignetten friherer Blicher minder stérend fihlbar wurden.

Besser als im Dante und in der Bibel konnte Dore in dem exotischen
Milieu der ,Atala“ des Chateaubriand seiner Freude an Uppig wuchernden
Formen Genluige tun, und in Berangers Ballade vom ,,Ewigen Juden“ gelangen
ihm die reichsten Kompositionen im grofen Format. Gemessen an diesen
phantasievollen Erfindungen wirkt selbst der Don Quichotte des Jahres 1865
schon merkwirdig matt. Der Kiinstler scheint wahrend der Arbeit an den zahl-
reichen ganzseitigen lllustrationen zu erlahmen, und ein wenig von der alten
Laune seines Temperamentes bekundet sich nur in den kleineren Vignetten,
mit denen der Text geschmuckt ist. Solche kleinen Federzeichnungen wurden
im Schnitte im wesentlichen getreu faksimiliert, wihrend in den grof3en
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Gustave Dore, Aus Cervantes, Don Quichotte, 1863

Holzschnitt von Pisan 124X92

Schwarz-Weil3-Bildern, die mit Prnsel und Tusche auf den Stock ,,malt

}N n U iz t MTe CﬁB . xomuxox ko Holzschnejderfiber-
assen blieb. Der Kinstler gab nur dieTonwerte und vertraute die Ubersetzung

m das lineare System den Holzschneidern an, deren Stellung gegentber dem
Entwirfe des Zeichners sich in zunehmendem MaRe versefbst/ndigte E ”

1 *g gte del; "Tons,ich“lwie  f'v d« folgende Zeit vorbildlich werden
Olte, zu seiner eigentlichen Ausbildung. Wahrend die Personlichkeit des aus-

fuhrenden Technikers im Faksimileschnitt in den Hintergrund getreten war
wurde im Tonst,ch die Handschrift des Xy,,,galten zuLernLsInU iZ’
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Element der Bildgestaltung. Es wurde jetzt der Ehrgeiz des Holzschneiders,
seiner personlichen Handschrift in der Ubersetzung Geltung zu verschaffen,
und zuweilen steigerte sich die Eigenart dieser Handschrift bis zur Manier.
Namentlich Pisan ging in dieser Richtung bis an die auferste Grenze des
Mdoglichen, wenn er in einem Bravourstiick der Holzschneidekunst alle Form
allein durch An- und Abschwellen horizontaler Strichlagen entstehen lieR3.
Pisan war der ausgesprochenste Virtuose des Grabstichels. Er wahlte mitVor-
liebe die nachtlichen Szenen, in denen er seine Kunst effektvoll geschnittener
Lichter am wirksamsten entfalten konnte. Piaud kam ihm am néchsten in der
Technik desTonstichs, um die sich die ganze neue Holzschnittschule bemihte.
Mit kaum mindererVirtuositat als Pisan behandelte Pannemaker den Holzstock
in Anlehnung an die Systematik des alten Linienstichs. Er bildete fur die ver-
schiedenen Arten des Darstellbaren, fir die nackten Korper, fur Felsen, fur
Wasser, fir bewachsenen Boden besondere Systeme derWiedergabe stofflichen
Eindrucks. Aber Dores eigene Zeichnung verhalt sich zu der xylographischen
Ubersetzung kaum mehr anders als die zahlreichen Gemalde, die — niemals
fir den Holzschnitt bestimmt — von nun an in steigender Zahl im Tonschnitt
wiedergegeben wurden. Die Technik, die Bedeutendes geleistet hatte, solange
sie sich in dienender Stellung gentigte, war zu raschem Niedergang verurteilt,
da sie sich eine Eigenherrschaft anmalite, die ihr nicht gebuhrte.

Gustave Dore, Aus Balzac, Contes drdlatitjues, 185¢g
Holzschnitt 50X84



Deutschland

R-ETHEL und dienazarener

rotz der eifrigen Bemihung Gubitz’ und der frihen
© , vereinzelt gebliebenen Versuche Caspar David’

nednehs setzte die Wiederbelebung des Holzschnitts
Deutschland erst vergleichsweise spat ein. Die
Tradition, die von den Unger zu Gubitz fuahrte, war

f%‘—l NICI’TtSt es%g)wemsg%rwstre{%% d|ee '%%ﬁ!aneders Bgllgerrq

K1 ungen, m die der deutsche Holzschnitt um die

heit von der TO iB e~ttenen”~franzM AANANKhfA'A [ G
das kaum ermutigende Beispiel von Gubitz'Volksltale | " d“reh
geregt durch die Erfolge der mittlerweile in Paris «u

~er Ute gelangten

englischen Holzschnittechnik brachten an h r

Verfahren ein neues
keit folgten deutsche Ausgaben def fasch be 'o T ei™ " nhchen'Schnellig-
tewordenen franzosisc

1 Erstdrucken der illustrierten r, T

bemuht, auf solche Weise dem |.nzM sch* cerf o War<m

L tsftoE T , T°r

der
Braun ging m.t z ™

Paris, um bei Breviore die Kunst zu erlernen. *83S SelbM nadl

"' 'm

leinD *E d<" T AnrCS“"ge" vorbereiteten

und f™ |« 0
dessen Bemuhungen fun it L f" “ befeuWwa * Gubitz',
trugen. Als sein Nachfolger wirkte 7 7 7/ “ endlich ihre FrOchte
als dessen Schuleribert vLiL,lI j , *LudwiS Unzelmann, und
wenden konnte a z, w f ’ 7 , A~ Wig® d“ he Varia« “ Leipzig
kunsteineiUusier” Buchdrucke.f
breitete sich di
mar, der bei Unzelmal“ £ | /t\ r d' n &a“ h-
Leipzig, wo bereite sei, t S5\ i, Bfockha,s 7 d T N “
In Anlehnung an die |llinstr t d r as temn a az | n erschien.
»llInstrated London News* folgte IS | mVerIage

gan
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von J J Weber die lllustrierte Zeitung, deren auBerordentlicher Bilderbedarf
an die Leistungsféhigkeit der Xylographen die allergroBten Anforderungen
stellte. Andere Zeitschriften, die sich bald anschlossen, sowie grof3e illustrierte
Werke, boten derTechnik immer neue Aufgaben. Sowurde Leipzig, als Haupt-
sitz des Buchverlags, zu einer Zentrale der Holzschneidekunst, die allerdings
durch die Massenproduktion hier rasch den Charakter einer Industrie annahm.
Es regte sich aber auch an anderen Stellen das Bedlirfnis nach eigenenWeik-
statten. Der Anregung Bendemanns und Hibners war es zu danken, wenn
Hugo Blrkner 1840 nach Dresden Ubersiedelte, um eine neue Holzschnitt-
schule zu begriinden. )

Im Gegensatz zu der franzosischen Ubung, die durch die malerische Ten-
denz der herrschenden Kunstrichtung zum Tonstichverfahren gedrangt wurde,
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Techni i o] Freiheit .
d_aos dep_l ?C {1t|k|er eine grobere rré%eellt m der lﬁnsetzung der Zeichmmo-

“ ok * ok oy

1« : 1 1 : »r inDPeu,schiantiia®

T Il f gr? en”™ abMI“‘eTre- »iner zS nu”

hi a MI Seme Abslcllt ™ “ v°rnherein nur auf die zeichnerische
urchbildung gerichtet war. Gegentber der Berliner Schule d H
vertieter Unzelmann war, bildeten Birkner und seine Schiler’ August o X |

Kaspar Oertel m Dresden, wo einst auch Friedrichs Holzschnitte entstandfn

waren, einen strengen Faksimileschnitt in derArt der alten Meie! r

™ d Schnorr ebenso iTe

rung udwig Richters hingewiesen wurden.

reper’ die « 1At> a}nzgmschen

‘l
Boman IkLetr; fFur Mltfe altgi'euut%dlennatlona ergangenheit begeis

gmg diese spate Wiederbelebung der Technik Durers und Holbeta
nd wahrend die andere Richtung des Holzstichs ausschlieBlich fur die Buch

T “ aAer 5iCh bemflhte’ " ° ,Ite der Li"«nsch,,i,t auch im groRt
blattdruck eine lange vergessene Tradition wieder aufnehmen.

ISt fur Deutschland das entscheidende Datum in der

CAN T trirm® s -

einen seiuer frihesten Holzschnitte widmete, konnttatder Meinumg derZeit
tem wirdigeres Werk erscheinen als Marbachs Ubersetzung des Nibdungen
mit dessen B.lderschmuck Eduard Bendeman und Julius Hubner

es,
Die besten Holzschneider der Zeit, wie Unzelmann Blrkner

eauftragt waren.

denttrT" 16 t t “"151M1“”"6- Golisiere”‘fe Randleisten umgeben’

gemeinen rech, schwéachliche Zeichnungen im Ublichen Nazarener,ti e

ttin:* A— 4
Ubertragen war dasWerk nichl rechtzeitig zu
Verleger veranlaRt, mi, der Fertigstellung Alfred Re,hei zu beauftragen. N eta

(I;]ten Komposition erscheinen

die Z T Igen KHI" """ ,S™ denerSischbewe
sanftmitig und

dm Zeichnungen der fruheren Mitarbeiter doppelt
a ein beweis, hier schon das rechte Gefiihl fir die Bedingungen desHolzschnitts.
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Alfred Rethel, Aus ,,Auch ein Totentanz“
Holzschnitt von Gaber 222X319

Rethel war seiner Natur nach Zeichner, und der Holzschnitt kam wie
keine andere Technik seiner Begabung entgegen. In der Radierung und Litho-
graphie hat er sich nur gelegentlich und mit wenig Glick versucht. Aber
trotzdem es scheint, als sei Rethels Zeichenstift recht eigentlich fiir die Uber-
setzung in den Holzschnitt vorgebildet, blieben die wenigen lllustrationen in
Marbachs Nibelungenlied zunéchst ohne Nachfolge. Die Arbeit fiir die Aachener
Fresken, die zur Trag6die seines Lebens werden sollte, fesselte alle Krafte des
Kunstlers. Erst fast ein Jahrzehnt nach der Entstehung der Nibelungenblatter
wandte er sich ernstlich der Beschaftigung mit dem Holzschnittzu. In Dresden,
wo dank derWirksamkeit Ludwig Richters der Faksimileholzschnitt in hoher
Blite stand, und an der Akademie unter Birkner und Gaber eine Werkstatt
fur Holzschneidekunst eingerichtet war, reiften die Plane zu grofRen Holzschnitt-
unternehmungen. Nur der ,Totentanz* kam zustande. Unter dem Eindruck
der Berliner Mérzrevolution und der anschliefenden Bewegung in Siiddeutsch-
land — nicht erst angeregt durch die Dresdener Mairevolution des Jahres 1849,
die Rethel miterlebte, — entstand diese Bilderfolge, die ganz aus dei
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Heckers, in dessen beriichtigt tc f g6gen ™ Demag°gen Schlage
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Alfred Rethel, Der Tod als Wurger
Holzschnitt von Steinbrecher 310X275
nebenher. Rethel selbst scheint immer mehr empfunden zu haben, dal3 auf
diesem Gebiete seine eigentlichsten kinstlerischen Aufgaben lagen. Er plante
die Errichtung einer eigenen Holzschnittwerkstatt in Aachen. Er begann im
Auftrage des Bibliographischen Instituts im Jahre 1852 eine grof? angelegte
Bibelillustration, von der nur vier Blatter zustandekamen. Im Jahre 1855
senkte sich geistige Umnachtung auf den SechsunddreiBigjahrigen, der eist
nach sechsjahrigem Siechtum von seinen Leiden erldst werden sollte. Lange
nach seinem Tode wurden die Zeichnungen zum Zuge Hannibals Uber die
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Alpen und die Aachener Karls-Frpsken inppu i m =

Stock gezeichnet sind, nicht bestehen * n ,remd«r Hand auf den

1Cei ibel erschienen die vier lllustrationen, die Rethel i 8«2 auf d Pt

— *  trafl. Ar

gefunden hattnn Ler dan_isidoro zusammen-
g unden hatten Overbeck war das Haupt dieser Gemeinschaft, die von den
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Joseph Fihrich, den man den ,Theologen mit dem Stifte“ nannte

iich
Schrift. In den Jahren 1807 bis 1829 lebte Fihrich in Rom ,nd

NociT n el CIM EinHURtreiS °TObeCks’ d“ ih” -hm deutsch-italie-
chen Nazarenertum verpflichtete. Die erste Frucht im Bereiche der

von r g"°r? r’Tri“mph Chris* 089 eine schwéachliche Abwandlung
ans groRRartiger Holzschnittfolge. Die lllustrationswerte, die Fiihrichs
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bls %erbffentllchte

derVerIao -von nl tv~
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die nach Zelchnungen Fihrichs von Gaber und Oertel in Hol
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SU em auch Julius Schnorr von Carolsfeld in seinen jungen Jahren gehérte’
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Julius Schnorr von Carolsfeld, Gideons Berufung, Aus der ,Bibel in Bildern
Holzschnitt von Jungtow 216X256

Schnorr versuchte sich zuerst an romantischen Stoffen wie Ariosts rasendem
Roland, den er zur gleichen Zeit, im Jahre 1827, mit ein paar groRen Litho-
graphien illustrierte, als er in Munchen seine berihmten Nibelungenfi esken
begann, die das erste monumentale Denkmal der wiedererwachten Liebe zur
deutschenVergangenheitwurden. Aber die Einstellung auf die italienische Geste,
die fiir seine Kunst charakteristisch ist, war der Aufgabe wenig glnstig, und das
Nibelungenbuch, das er in Gemeinschaft mit Neureuther illustrierte — es
erschien 1843, die Holzschnitte besorgte die Xylographische Anstalt von
Kaspar Braun und Dessauer in Minchen — ertrigt ebensowenig denVergleich
mit den Zeichnungen Rethels wie die Bibelbilder, die Schnorr als alter Mann
gezeichnet hat. Die Glatte der Komposition, die kihle Gehaltenheit der
Geste laRt kaum mehr eine Freude an der UbermafRig langen und ein-
formigen Bilderfolge aufkommen. Man scheidet mit einem Gefuhl der
Achtung vor einer noblen Gesinnung und einem feinen Talent, aber auch
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mit einem Geflhl der Erleichterung, wenn man den dicken Band durch-
blattert hat.

Schnorr selbst war der Meinung, er habe ein im besten Sinne volks-
timliches Werk geschaffen. Nur aus diesem Grunde lieB er sich zu der
Technik des Holzschnittes herab, die ihm noch immer als die durchaus
geringere neben Kupferstich und Stahlstich erschien. Die leichtere Mdglichkeit
der Vervielfaltigung gab den Ausschlag, nicht wie man meinen sollte, die
Erinnerung an Durer, den man mehr nennt als kennt, wahrend in Wahrheit
dieVorstellung von der Kunst Raffaels, wie sie in den Kdpfen der Nazarener
sich gebildet hatte, den Kompositionen ihre Haltung gibt.

Es ist eine mide, Uberalterte Kunst, ein matt gewordenes Nazarenertum,
das sich vor jeder lauten Gebéarde scheut. Die Linie ist kraftlos, die Typen
weichlich verschwommen, und die Komposition, der eine gewisse Geschick-
lichkeit m der Bildung rhythmischer Gruppen nicht abzusprechen ist, arbeitet
m eklektischer Weise mit allgemeinen Erinnerungen an die Bilderwelt des
raffaelischen Kreises. Diese Bibel war — ihr Erfolg zeigt es— das eigentliche
deutsche Volksbuch im siebenten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts, das Buch,
an dem die Kreise der Gebildeten sich erbauten. Noch in dieser spéten Zeit
war die herrschende Richtung jene eklektisch akademische Manier, die aus
Wolkenhdhe zum Volke herniederzusteigen sich herabliel3, die es als ,arm-
selige Beschranktheit“ ablehnte, ,dasjenige Kunst zu nennen, was nur eine
Abspiegelung der Wirklichkeit ist".



Adolph Menzel, Aus Kugler, Geschichte Friedrichs des GrofRen, 1840
D. 1016 Holzschnitt von Benneworth 80X111

MENZEL

eben der Uberragenden Bedeutung des einen Meisters, durch

dessen Werk der Berliner Holzschnitt wesentlich bestimmt

wird, versinkt alles in tiefem Schatten, was in weitem Umkreise

geschaffen wurde. In jeder Hinsicht beinahe ohne Voraus-

i,tu, Setzungen ist Menzels Kunst entstanden. Die wenigen
Anregungen, die ihm nltzten, sind leicht zu erkennen,

aber sie waren so durftiger Natur, dal das W under nur

noch groRer erscheint, wie er mit wenigen Riesenschritten

UberVorlaufer und Mitstrebende weit sich erhob. MenzelsVater, der urspring-
lich Lehrer gewesen war, hatte in der Zeit, als Senefelders Ei findung zur Grin
diing lithographischer Anstalten in den meisten deutschen Stadten verlockte, in
Breslau einenVersuch in der neuen Kunst unternommen, und der Sohn war ihm
friih schon bei den Zeichenarbeiten, die die Druckerei erforderte, behilflich. Der
alte Menzel erkannte das Talent des Knaben, und um ihm die Mdoglichkeit
besserer Ausbildung zu schaffen, siedelte die ganze Familie im Jahre 1850
nach Berlin Uber, wo das lithographische Geschéft in der gleichen Form weiter
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betrieben wurde. Im Jahre 1852 starb, erst funfundvierzigjahrig, Menzels
Vater Carl Erdmann und hinterlie dem Sohne die Sorge um die Familie, die
der noch kaum dem Knabenalter Entwachsene mit strengem PflichtbewuRtsein
auf sich nahm. Es sind aus den Jahren der Zusammenarbeit von Vater und
Sohn eine Reihe lithographischer Zeichnungen erhalten, die von der Sorgfalt
und Geschicklichkeit einer Hand zeugen, der jugendliche Unbeholfenheit
niemals anzuhaften schien. Das Konnen des bescheidenen Lithographen erweist
sich dem der Zeichner, deren Arbeiten er zu kopieren hatte, bereits damals
bedeutend Uberlegen.

Menzel hat in diesen Jahren fiir den ,preuBischen allgemeinen Haus-
freund” eine kleine Bildnisgalerie von Firsten und berihmten Generélen
geschaffen, er hat an den lllustrationen eines Pflanzenbuches mitgearbeitet,
hat Briefkopfe gezeichnet, ein paar BerlinerWitze in derWeise des Doerbeck,
den er in einem spateren Briefe selbst als seinen ,,ehemaligen Intimus* bezeich-
nete, illustriert und hat Vorlagen von Lyser und Schrddter mit der Feder auf
den Stein Ubertragen. Die erste grofiere Aufgabe, an der der Siebzehnjahrige
seine Kunst erprobte, war eine Bilderfolge zum Leben Martin Luthers. Das
populédre Heft, dessen Urheber ein Baron Léwenstern war, sollte neu aufgelegt
werden, und es ergab sich die Notwendigkeit, sieben von den Steinen, die zu
stark abgenutzt waren, neu zu zeichnen. Menzel begnigt sich nicht mit ein-
fachen Kopien der kinstlerisch &uRerst bescheidenen Vorlagen. Er verféhrt
ganz frei mit den Gruppen, von denen er oft nichtviel mehr als die allgemeine
Anordnung tUbernimmt. Seine Absicht geht auf historische Realitat gegentber
dem idealisierenden Nazarenertum seines dilettierendenVorbildes. Es gibt sich
schon hier einWirklichkeitssinn kund, der fiir den spateren Meister bestimmend
werden sollte. Er flicht genrehafte Zlge ein, bemiht sich um das historische
Kostim und wandelt durftige Bilderbogen mit einem erstaunlichen Kunst-
verstande in volle und starkbewegte Kompositionen.

DerVerleger Louis Sachse scheint das Talent des jugendlichen Zeichners
bald erkannt zu haben, denn er Ubertrug ihm zuerst zwoIf Neujahrswiinsche fur
verschiedene Berufsstande, in denen Menzel seine Fahigkeit zierlicher Gruppen-
bildung im kleinen Format zu erweisen vermochte, und bald darauf eine
eigene illustrative Aufgabe, eine Reihe von Darstellungen zu dem Thema
»Kunstlers Erdenwallen“. Die rihrselige Anekdote der Goetheschen Dichtung
lag Menzels sachlicher Denkungsart im Grunde recht wenig. Seine An-
schauung vom Kinstlerberuf, der ihm selbst aus dem Handwerk erwachsen war,
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unterschied sich sehr von der falschen Idealitat, die einen angehenden Raffael
in der Schusterwerkstatt von dem harten Handwerksmeister geplagt werden
lakt. Die Darstellungen sind denn auch von einer fur Menzel recht fremd-
artigen Trockenheit, und die Zeichnung gerét in eine unwirklich verallge-
meinernde Manier, die an Gewohnheiten des Linienstichs erinnert. DaR
Schrodters Stil der Figurendarstellung, der seinerseits sich von der Art
des Monnier herleitet, fir Menzel vorbildlich war, ist leicht zu sehen.

Adolph Menzel, Schlacht bei Fehrbellin, Aus den ,Denkwurdigkeiten®, 1836
D. 55 Lithographie 270X353
Aber er getraut sich in der fremden Aufgabe nicht zu der frischen Unbe-
fangenheit, die nur in den drastischen Allegorien des Titelblattes sich kecker
hervorwagt.

Menzel hat hier zum ersten Male das Motiv der figurenbelebten
Pflanzenranke aufgegriffen, das seit Neureuthers vielbewunderten Bilderheften,
die gewill auch Menzel gekannt hat, in der deutschen Romantik so vielfach
und bis zum UberdruR abgewandelt worden ist, und er hat in der Folgezeit
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in kleinen Gelegenheitsarbeiten diese Form der Randzeichnung mit vielem
Gluck gelibt. Menzels reizendste Erfindungen der dreiRiger Jahre sind in
solche zierliche Ranken eingesponnen. Er hat die Einladungskarten zu den
Stiftungsfesten des ,Vereins jungerer Kinstler* und des Kunstgewerbevereins,
Briefkdpfe fur Kunsthandlungen und Buchtitel so gezeichnet. Die Grazie des
Potsdamer Rokoko scheint wieder auferstanden in den minutiésen Figtrchen,
die sich mit einer liebenswirdigen Anmut in schon geschwungenen Ranken
bewegen. Die spielende Leichtigkeit, mit der die selbstgesuchte Schwierigkeit
der Stellungen bewadltigt wird, teilt sich dem Beschauer, als das Gefthl einer
Uberlegenen Heiterkeit mit.

Gegen den Ausgang der dreifliger Jahre endet die Reihe dieser kostlichen
Gelegenheitsarbeiten, die in ein paar anspruchsvolleren Blattern groRReren
Formats nur gelegentlich und nicht ganz so glicklich sich fortsetzt. Menzel
selbst mochte all diese Karten und Einladungen als eine bescheidene Neben-
frucht betrachten. Seine Hauptbemihung galt in den Jahren 1854 bis 1856
den ,Denkwirdigkeiten aus der Brandenburgisch-PreuRlischen Geschichte”,
die sein Verleger Louis Sachse in Auftrag gegeben hatte. Menzel hat in spateren
Jahren selbst berichtet, welche Bemuhung er auf diese Blatter verwandte,
wie sorgfaltig umstandliche Studien des historischen Beiwerks und Kostiims
der eigentlich kinstlerischen Arbeit in jedem einzelnen Falle voraufgingen,
und welche Schwierigkeit die Zurichtung der Steine und die Behandlung der
lithographischen Kreide bereitete. Heut gilt die hochste Bewunderung der
erstaunlichen Leistung des kaum zwanzigjahrigen Jinglings, dessen Schopfung
weithin alleinsteht im gesamten Umkreise damaliger deutscher Kunst. Der
kleine Lithographengehilfe ist ein Meister geworden, der in die Reihe der
europdischen GroRen eintritt. Sicherlich wird Menzel, der sich selbst als
Bewunderer ,,des wirklich geistvollen historischen Materialismus der jetzigen
Franzosen“ bekannte, Uber den Stand der Lithographie in Paris wohl unter-
richtet gewesen sein. Er verzeichnete in einem Briefe des Jahres 1856
die Namen Cogmet, Gudin, Poittevin, Leopold Robert, Roqueplan, Watelet,
als die Meister, denen seine Bewunderung galt. Menzel konnte hier manche
Anregung zu seinen Bilderfindungen schopfen. Aber er ist jetzt schon den
mittelmaligen Kinstlern, die er nennt, weit Uberlegen, und wenn in den
frihen Blattern noch einige Befangenheit fuhlbar ist, so wird er in den
folgenden zusehends freier in der Beherrschung bewegter Massen und lafit
selbst die bedeutendsten Schépfungen eines Raffet weit hinter sich.
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Adolph Menzel, Aus E. Feige, Der kleine Gesellschafter, 1836
D. 138 Lithographie 75X107

Menzel, der noch, im Jahre 1836, als er an den beiden letzten Blattern dei
.Denkwirdigkeiten“ arbeitete, gezwungen war, sein zeichnerisches Kénnen
an eine Aufgabe wie die lllustrierung mafiger Verse dei Emilie Feige zu
verschwenden — es entstanden dabei die entziickenden Kindeibildchen, die
ein Hosemann niemals spater erreichte,  hatte durch seine histOLischen Kom
Positionen die Aufmerksamkeit ernsthafter kunstliebender Kreise erregt, und
der Befdhigungsnachweis auf dem Gebiete der Geschichtsdarstellung brachte
ihm den Auftrag, der seinem Schaffen die entscheidende Wendung gab. Die
»Histoire de Napoleon* mit den lllustrationen Horace Vernets, die 1839 in
Paris erschienen war, hatte einen so groflen Erfolg gefunden, dal noch im
gleichen Jahre J. J.Weber in Leipzig eine deutsche Ausgabe veranstalten konnte,
und derVerleger falte den Plan, dem bewunderten Werke ein deutsches Seiten-
stick zu schaffen. Die bevorstehende Hundertjahrfeier des Regierungsantritts
Friedrichs des Grofien gab den erwlinschten &uReren Anlal}. Franz Kugler
wurde flur die Abfassung desTextes gewonnen, und dieser empfahl den jungen
Adolph Menzel fir die Illustrationen. Die ,Denkwitrdigkeiten“ Uberzeugten
den Verleger von der Fahigkeit des Kiinstlers ebenso wie die Holzschnitte fur
den eben im Erscheinen begriffenen ,,Peter Schlemihl“. Der Schlemihl war
Menzels erster Versuch in der eigentlichen Buchillustration. Was sonst in dem
engen Rankenwerk der Titelblatter zusammengedréngt war, konnte hiei frei
in selbstandigen Vignetten sich entfalten. Und mit dem gleichen geschmei-
digen Strich wie in den federgezeichneten Lithographien sind in den kleinen
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Holzschnitten, die Unzel-
mann nicht ohne Geschick
in dem etwas altertiimlichen
Volkskalenderstil Gubitz’
ausgefihrthat,diezierlichen
Figurchen lebendig bewegt,
wie sich zugleich die Gabe,
einen Text nicht banal zu
verdeutlichen,sonderngeist-
voll mit bildhaften Arabes-
ken zu umspielen, schon in

staunlich kundgibt.
Adolph Menzel, Aus ,Peter Schlemihl*, 1839

D. 650 Holzschnitt von Unzelmann 57X75 Zu Anfang des Jahres
1859 wurde der Vertrag

fur das Friedrichsbuch geschlossen, und es begann nun fir Menzel eine drei-
jahrige Arbeitszeit, die mit endlosen Studien und hartnackigen Kampfen um
die getreue Schnittausfiihrung seiner Zeichnungen erfillt war. Als Menzel
das Werk tbernahm, gab es wohl in Deutschland einzelne tiichtige Holz-
schneider, wie vor allem Unzelmann, der eine bemerkenswerte Geschicklich-
keit besal3, aber zu sehr gewohnt war, seine Vorlagen in einen leicht ver-
allgemeinernden Strich zu transponieren, und wenn die einfachen Vignetten
zum Schlemihl diese Behandlung noch einigermalen ertrugen, so zeigt der
»10d desFranz von Sickingen*, der 1858 geschnitten wurde,wie der Charakter
der Menzeischen Zeichnung durch die Ubersetzung in den Unzelmannschen
Strich verdunkelt werden konnte. Und Unzelmann war bei weitem der
tichtigste unter den deutschen Holzschneidern. Neben ihm hatte in den
dreiBiger Jahren nur Albert Vogel sich hervorgetan. Wie Vogel, so war auch
Eduard Kretzschmar, der in Leipzig wirkte, ein Schiiler der Berliner Akademie.
Er wurde in spateren Jahren einer der tichtigsten von Menzels Xylographen,
wahrend im Beginn seiner Tatigkeit fiir den Holzschnitt der Meister gegen
ihn ein damals nur zu berechtigtes Mi3trauen zeigte.

Fir eine Aufgabe von dem Umfange der Illustration des Kugler, die zu-
dem rasch geférdert werden sollte, gab es in Deutschland im Jahre 1858 weder
ausreichende noch genugend geschulte Krafte, und es war notwendig, die
berihmten Pariser Anstalten mit derAusfihrung der Holzschnitte zu betrauen.
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Aber die franzdsischen
und englischen Holz-
schneider, auf deren
technisches Kénnen
Menzel gebaut hatte, be-
reiteten ihm eine arge
Enttduschung.
Seine auRerst subtil de-
taillierte Yorzeichnung
wurde in einen grob ver-
allgemeinernden Holz-
schnittstil  Ubertragen,
in dem kaum eine Linie
mehr kenntlich blieb.

Ganz verfehlte Holz-

.. Adolph Menzel, Aus Kugler, Geschichte Friedrichs des Grof3en, 1840
StOCke mUBten Verwor- D.913 Holzschnitt von Unzelmann und Miller 76X88
fen werden. ,Wie oft“,

schreibt Menzel, ,habe ich schon denselben Gegenstand zweimal gezeichnet,
weil er das erstemal in unachtsame oder ungeschickte Klauen geraten war.
Und in Briefen an seinenVerleger entladt sich der ganze Zorn tber die Pariser
~Schweinschneider*. ,Denen Monsieurs*, heilt es da, ,bitte ich, von
meinetwegen wissen zu lassen, daR ich mir eine solche schlingelhafte MiR3-
handlung meiner Zeichnungen ein fir alle mal-verbitte.“ Leider vermochte
Menzel erst allméhlich mit seinenWinschen durchzudringen. Die Holzschnitte
der Firma Andrew Best et Leloir, der fUr die ersten Lieferungen des Werkes
der Léwenanteil an der Arbeit zugefallen war, sind groBenteils recht kléag-
liche Leistungen, in deren schematisierender Manier der charakteristische Strich
der Vorlage rettungslos untergeht.

Menzel setzte es endlich bei seinem Verleger durch, daf in steigendem
Male deutsche Holzschneider mit der Ausfihrung seiner Schnitte betraut
wurden. So vermochte er wenigstens die Arbeit besser zu beaufsichtigen, und
durch seine unerbittliche Hartnackigkeit, durch heftigen Tadel und peinliche
Korrekturen wuBte er die Unzelmann, Vogel, Kretzschmar, Georgy zu immer
vollendeteren Leistungen anzuspornen.

Was Menzel in den drei Jahren der Arbeit an dem Friedrichsbuche fur
die Entwicklung des deutschen Holzschnittes getan hat, 148t sich noch heut
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Adolph Menzel, Aus Kugler, Geschichte Friedrichs des GroRen, 1840
D 718 Holzschnitt von Unzelmann 52X92

im Durchblattern des Bandes ermessen. Aus hochst unvollkommenen Anfangen
erwachst in steterVerfeinerung ein zu auRerster Exaktheit und Schérfe durch-
gebildeter Faksimileschnitt, der von dem Reize der originalen Handschrift
kaum mehr etwas missen laflt und dem einzelnen Strich, der in der Feder-
lithographie immer unter der gleichférmigen Breite leidet, den Reiz der
Pragnanz hinzufligt, die der scharf geschnittene Steg des Holzes dem Abdruck
mitteilt.

Menzel selbst erscheint im Verlaufe der Arbeit von seinem Stoffe immer
starker ergriffen. Er lebt sich ein in eine Welt der Vergangenheit, deren
sichtbare Erscheinung er durch ein angestrengtes Studium sich ganz zu eigen
zu machen versteht. Das trockene Geschichtsbuch Kuglers wird durch ihn
erst zu dem volkstimlichen Heldengedicht. Von der ausfuhrlichen Darstellung
historischer Begebenheiten bis zu der kleinen Vignette allegorischen Inhalts
werden alle Mdglichkeiten bildlicher Ausdeutung des Textes genutzt. Eine
niemals ermidende Phantasie umspielt das geschriebene Wort mit geistreichen
Einfallen, spinnt Gedanken weiter, malt Situationen aus und ist sich bei aller
scheinbaren Freiheit leichtesten Improvisierens der Wiirde des Gegenstandes
wie der Verpflichtung zu historischer Treue immer bewuf3t.

In der Arbeit an dem Friedrichsbuche bildet sich der spezifische Stil
MenzelscherZeichenkunst, der in den dreif3iger Jahren noch fremde Anregungen
verarbeitet und in verschiedenem Material sich versucht hatte, zu voller
Selbstandigkeit aus. Es eignet diesemStile die Selbstverstandlichkeit der Meister-
schaft in so hohem MaRe, da man nichtversucht ist, die Frage nach Ursprung
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Adolph Menzel, Aus Kugler, Geschichte Friedrichs des GroRen, 1840
D.839 Holzschnitt von Kretzschmar 142X102

und Herkunft zu stellen. Was von der Art des Monnier auf dem Umwege
Uber seine deutschen Nachahmer oder durch das unmittelbare Beispiel m
Menzels Stil eingegangen war, ist langst verarbeitet. Die romantische Historien-
malerei der Franzosen ist vollig Gberwunden. Der trockene Stil der Bericht-
erstattung, wieVernet ihn pflegte, ist weit Uberfligelt durch eine Kunst
geistreicher Anordnung und einer farbig wirkenden malerischen Zeichnung,
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Adolph Menzel, Aus Kugler,
Geschichte Friedrichs des GroRen, 1840
D. 1038 Holzschnitt 123X60

die das einfache Material des holzge-
schnittenen Striches zur hochsten Aus-
drucksfahigkeit zwingt, die alle Reize
koloristischerStofflichkeitmit den blen-
denden Wirkungen schwieriger Be-
leuchtungseffekte verbindet.

Der auflere Erfolg des Buches war
durchaus nicht so glanzend, wie der
Verleger erwartet hatte. Noch zehn
Jahre nach dem Erscheinen konnte ein
nicht unerheblicher Rest der Auflage an
den Verlag von Hermann Mendelssohn
verkauft werden, und erstim Jahre 1856
vermochte ein Neudruck zu erscheinen,
der als dritte Auflage bezeichnet wurde
und gegenuber der urspringlichen Aus-
gabe eine Reihe von Veranderungen
aufweist, die schon im Jahre 1842 von
Menzel geplant worden waren, als eine
Neuauflage in Aussichtzu stehen schien.
Sowohl die sechs Standbilder der be-
ruhmten Heerfuhrer, die jetzt dem
Buche beigegeben wurden, waren schon
in den Jahren der ersten Beschaftigung
mit demThema entstanden, wie die nie-
mals zur Ausflihrung gelangten sieben
Prachtbauten des Koénigs, von denen

sich die ungeschnittenen Stécke in dem Besitz des Verlegers fanden und
nach photographischen Ubertragungen im Jahre 1916 fur den ,Leipziger
Bibliophilenabend “ von Reinhold Hoberg in Holz geschnitten wurden.

Seit dem Erscheinen des Friedrichsbuches war der Name Menzels mit
dem des groRen Konigs fur immer verbunden. Schon in der Zeit, als noch die
Arbeit an dem Kugler im Gange war, machte der Verleger den Vorschlag, dem
Buche ein Supplement zu geben in einer Darstellung der ,Soldaten Friedrichs
des GroRen“. Menzel scheint bei dem Unternehmen nicht mit der gleichen
inneren Anteilnahme gewesen zu sein wie bei der Illustration der Geschichte

234



des Konigs. Seit 1841 zog sich die Arbeit durch viele Jahre hin, bis endlich 1849
die beiden letzten Blatter fir den Schnitt fertiggestellt waren. Im Jahre 1855
erschien die ,Heerschau der Soldaten Friedrichs des GroRen , fiir die ein
Offizier namens Eduard Lange den Text verfaflt hatte. Es ist eines dei
schwéacheren Werke des Meisters geblieben, wie auch die Schnittausflihrung,
die Eduard Kretzschmar besorgte, die sonstige Sorgfalt vermissen lafit.

Zu einem anderen Friedrichswerke, das ebenfalls kurz nach derVollendung
des Kugler begonnen wurde, gab Kénig Friedrich Wilhelm 1V. die Anregung.
Im Jahre 1845 erging an Menzel der Auftrag, die monumentale Ausgabe der
,Werke Friedrichs des GroRen*“ mit zweihundert Holzschnitten zu illustrieren.
Sechs Jahre lang dauerte die Arbeit an den Vignetten, die von Unzelmann,
Hermann Muller, Albert und Otto Vogel in Holz geschnitten wurden. Als

Adolph Menzel, Aus den Illustrationen zu den Werken Friedrichs Il.
D. 1082 Holzschnitt von Otto Vogel 112X128
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Adolph Menzel, Aus den Illustrationen zu den Werken Friedrichs II.
D. 1146 Holzschnitt von Otto Vogel 104X104

Meisterleistungen des Feinschnitts Ubertreffen sie dieKuglerillustrationen. Aber
an kinstlerischer Unbefangenheit und Frische stehen sie, so geistreich und
virtuos die Zeichnung Uberall bleibt, hinter ihnen zuriick. Die Phantasie, die
im Kugler sich immer rein innerhalb des bildméaRig Vorstellbaren bewegt
hatte, wird allzu oft nun zum geistreichen Apercu. Der schwierigen Aufgabe
bildlicher lllustration abstrakter Gedanken wird der Kunstler wohl in vielen
Féllen noch durch die wortliche Fassung eines metaphorisch gemeinten Aus-
drucks in naiver Weise gerecht, oft aber ergeht er sich in allzu ertiftelten
rebusartigen Allegorien, deren pedantischer Witz auch auf die Form der bild-
haften Darstellung nicht ohne EinfluR bleibt. Trotzdem sind die llustrationen
zu den ,,Werken" voll der zierlichsten und zugleich eindrucksvolisten Bild-
erfindungen, und man kann nicht genug bewundern, welche Fille der Meister
im kleinsten Rahmen zu entfalten verstand. Die Erfahrungen, die Menzel
ebenso wie seine Holzschneider bei der Arbeit fir den Kugler gesammelt
hatten, konnten fur das neue Werk genutzt werden. Menzel selbst war sich
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klar geworden Uber das, was der Stichel zu leisten imstande war, und er war
unerbittlich in seinen Forderungen, die er in vielen Korrekturen durch-
zusetzen verstand. Anderseits hatten die Holzschneider gelernt, sich aufs voll-
kommenste ihrem Meister unterzuordnen, und dieser stellte ihnen das Zeugnis
aus, sie hatten im Gehorsam gegen den Strich seiner Zeichnungen das Héchste
geleistet.

Im Gegensatz zu dem Kugler, der als ein rechtes Volksbuch geplant
war, erschienen die Werke Friedrichs des GroRBen unter voélligem Ausschlufl
der Offentlichkeit. Sie waren vom Kénig nur fiir Geschenkzwecke bestimmt
und gelangten lange Zeit Uberhaupt nicht in die Hande weiterer Kreise des
kunsthebenden Publikums. Erst im Jahre 1882 wurden die lllustrationen
Menzels allein mit einem kurzen erklarenden Text, den Ludwig Pietsch ver-
falt hatte, in einer kleinen Auflage von dreihundert Exemplaren flr den
Buchhandel ausgegeben, und vier Jahre spater, zum Jubilaum des Todestages
des Konigs, erschien eine nochmalige groéfRere Auflage mit Abdrucken von
Klischees nach den Holzstocken, die vor dem Druck der vorangehenden Auf-
lage genommen worden waren.

Adolph Menzel, Aus den Illustrationen zu den Werken Friedrichs II.
D. 1110 Holzschnitt von Unzelmann 88X91
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Adolph Menzel, Aus der Armee Friedrichs des GroRRen, 1857
D. 536 Lithographie 140X180

Noch kleiner war der Kreis, in dessen Hande dasWerk gelangte, dem
nach der Fertigstellung der ,lllustrationen“ Menzel einen beinahe mehr
wissenschaftlichen als kiinstlerischen Eifer zuwandte. AufVeranlassung seines
alten Verlegers Louis Sachse entschlof3 er sich zu der groRangelegten Publi-
kation Uber ,,Die Armee Friedrichs des GroRRen*, in der er die bei Gelegenheit
seiner friheren Arbeit gesammelten Kenntnisse in systematischer Foim
niederlegte. Mit der Gewissenhaftigkeit eines Forschers hat sich Menzel in
die Aufgabe vertieft. Unendliche Mihe muB es gekostet haben, aus den
Besténden der Montierungskammer sowie schriftlichen und bildlichen
Uberlieferungen die Erscheinung der friderizianischen Armee in allen ihren
Teilen wieder erstehen zu lassen. Wenn die Hand des geistreichen Zeichners
sich auch in keinem der Blatter ganz verleugnet, so bleibt doch angesichts des
umfanglichen Werkes das peinliche Gefiihl, dal Kunst hier nur Mittel zum
Zweck gewesen, dald sie nicht um ihrer selbst willen gelibt wurde.
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Als Technik wurde die lithographische Federzeichnung gewahlt, die
ohne Schwierigkeit Korrekturen zulieB3, so dal bei den geringen Unterschieden
mancher Uniformen ein Stein mit leichtenVeranderungen mehrfach benutzt,
und damit viel Arbeit erspart werden konnte. Aber auch dieses Verfahren
zeigt, wie die kinstlerische Leistung ganz dem Zwecke des historischen
Kostiimwerks untergeordnet wurde. Von eigens dazu angelernten Hilfskraften
wurden die Drucke einzeln koloriert. Im ganzen entstanden so nicht mehr als
dreiRig Exemplare des Werkes, das im Jahre 1851 zu erscheinen begann
und im Jahre 1857 in drei starken Banden vollendet vorlag.

Menzel hatte seit den dreiBiger Jahren sich immer wieder gelegentlich
der lithographischen Federzeichnung bedient, und er war von dem zierlichen

Vignettenstil, den er durch einige Jahre
gelibt hatte, schon 1859, als er seine
ersten eigentlichen Illustrationen geschaf-
fen hatte, zu einer einfacheren Figuren-
komposition und zu grofieren Malistaben
Ubergegangen. Damals waren die liebens-
wirdig historisierenden Zeichnungen zum
Dresdener Galeriewerk entstanden, kleine
Genrebildchen, in denen eine Reihe altei
Meister im Stile ihrer eigenen Kunst ver-
herrlicht wird. Das ornamentale Bei-
werk, dem Menzel so breiten Raum zu-
gemessen hatte, tritt nun bereits in den
Hintergrund, und die alte Anmut und
Laune schwindet noch mehr in spéateien
Gelegenheitsarbeiten, wie dem Jubilaums-
blatt des ,, Tunnel*, dessen Humor sich als
eine recht pedantische Maskerade enthiillt.
Menzel war im Jahre 18g 1, als er, tief in
der Arbeit fir das Armeewerk befangen,
mit einer grimmigen Energie seinen
historischen Kostiimstudien oblag, nicht
mehr in der rechten Stimmung flr solche
kleinen Nichtigkeiten, an die er friher
seine ganze Liebe verschwendet hatte.

Adolph Menzel, Aus der Armee
Friedrichs des GroRen, 1857
D. 486 Lithographie 163X90
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Adolph Menzel, Landschaft, 1845
D. 1372 Radierung 164X223

In Menzels Geist machte sich eine wissenschaftliche Neigung zu allen
Zeiten bemerkbar. Wie er schon als junger Mann bei der Arbeit an den
,» Denkwirdigkeiten“ sich strengen historischen Studien widmete, so war er
ebenso um die Vervollkommnung des Reproduktionsmittels bemiht und
versuchte nacheinander die verschiedenen Techniken, um eine mdoglichst
unverfélschte Vervielfaltigung seiner Zeichnungen zu erzielen. Schadow hatte
in einer absprechenden Kritik des Kuglerbuches die Riickkehr zur Radierung
anempfohlen, die Menzel bis dahin nicht erprobt hatte, und vielleicht gab
diese Mahnung den Anlal? zu den Radierversuchen, die in den Jahren nach
der glucklichen Vollendung des Kugler entstanden.

Menzel hat im Jahre 1845 eine kleine Anzahl von Platten radieil.
Sechs von ihnen wurden im folgenden Jahre unter dem Titel ,Radier-
Versuche" herausgegeben. Er hatte neben Rembrandts Radierungen, die
er im Kupferstichkabinett fleilig ansah, vor allem die Arbeiten Boissieu’s,
dessen Namen er mehrmals verehrungsvoll nennt, mit Eifer studiert. Boissieu
galt damals allgemein als der letzte Meister der Radierkunst. Bei ihm konnte
Menzel die Subtilitdt der Nadelfihrung finden, mit der er die Wirkungen
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Adolph Memel, Die Familie bei der Lampe, 1845
D. 1374 Radierung 270X217

selbst der zierlichsten Feinschnitte der spaten Kuglerillustrationen noch zu
Uberbieten vermochte.

Menzel geht in der Landschaft den Wirkungen der Luftperspektive
nach. Er sucht den Raumeindruck durch eine natlrliche Abstufung der
Tone zu erzielen, setzt im Vordergrinde mit kréaftigen Schwarzen ein, um
Uber einen schon leicht verdammernden Mittelgrund die (berzeugende
Wirkung einer lichten Ferne zu gewinnen. Er ist dabei in der ganz freien
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kompositioneilen Anordnung ebenso unabhangig von jeder alteren Radierung
wie in der malerischen Zeichnung voller Laubmassen oder der faibigen
Wiedergabe der stofflichen Oberflache. Er ist schopferisch in einer Technik,
die er nicht als Spezialist Ubt, sondern die er wie jedes Material, das er
angreift, den Ubergeordneten Zwecken kinstlerischen Formausdrucks dienst-
bar macht.

Es ist merkwiirdig, dall Menzel nach den wenigen vielversprechenden
Proben, die dasJahr 1845 entstehen sah, dieTechnik ganz wieder preisgegeben
hat. Er radierte noch eine zierliche Speisekarte flir den Meiningenschen Hof,
die ,Familie bei der Lampe*, die dem Kunstler als Experiment dei Wieder-
gabe klnstlichen Lichtes galt, und die ,Dame am Fenster , die an die Licht-
studien der gleichzeitigen Malerei erinnert. Sie blieb das kiinstlerisch reifste
und vollendetste Werk, das Menzel der Kupferplatte abgewonnen hat, zu der
er erst im spéten Alter noch einmal zurlickkehrte, um unter der Beihilfe des
Kupferstechers Gustav Eilers mit wenig glicklichem Gelingen ein paar
Studienblatter in die Radierung zu Ubertragen.

Menzel folgte einem allgemeinen Zuge der Zeit, als er in den ersten
vierziger Jahren sich mit der Radierung beschéftigte, und ebenso war von
anderen bereits die Technik des lithographischen Tuschverfahrens erprobt
worden, als Menzel im Jahre 1851 seine ,Versuche auf Stern mit Pinsel und
Schabeisen” verdffentlichte. Die sechs gegenstédndlich unzusammenhéangenden
Blatter sind nicht mehr als geistvolle Spielereien, deren Vorwurf der Technik zu
Liebe gewahlt wurde. Es gibt Nachtstiicke, Nebelwirkungen und kinstliches
Licht, graziose Motive und zierliche Formen und malerische Bewegtheit. Aber
so bewundernswert zeichnerische Beherrschung und technische Vollendung
sind, es haftet den Blattern ein wenig der Charakter der mechanischen Repro-
duktion an, den die Lithographie in diesen Jahren allgemein annimmt. In
noch héherem MaRe gilt dies von den einzelnen Blattern im Kreideverfahren,
die gegen das Ende der flnfziger Jahre und noch 1867 erschienen, und die
den Gemaldewiedergaben eines Mouilleron oder Feckert ndher stehen als den
in derUnmittelbarkeitihrer Handschrift soreizvollen friihen Federlithographien
des Meisters. Es waren Arbeiten, die auf Bestellung ausgefihrt wurden und
sich auch in der technischen Durchbildung den Publikationen, innerhalb deren
sie erschienen, anschlieffen mufRten.

Von allen Versuchen in anderen Verfahren kehrte Menzel jedoch immer
wiederzumHolzschnittzurtck, indemseineXylographen nun dasVollkommenste
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Adolph Menzel, Herr in Rokokotracht, 1851
D.637 Lithographie 230X172

zu leisten imstande waren. DasShakespeareportrat,dasUnzelmann im Jahre 1850
vollendet hat, wurde zu einem wahren Bravourstiick des deutschen Faksimile-
schnittes. In dem gleichen, zuvor ungewohnten Format wurde endlich eine
neue Bilderfolge ,,Aus Kdnig Friedrichs Zeit* angelegt, eine Reihe von Bild-
nissen derberihmten, Kriegs-undFriedenshelden”,an derMenzel im Jahre 1848
zu arbeiten begann, und die im Jahre 1855 im Druck erschien. Die Ricksicht
auf moglichst grolRe Popularitat scheint den Zeichner zu hindern. Er sucht
die ,sprechende Geste* und gerat leicht in die theatralische Pose. Der Holz-
schnitt tritt anspruchsvoller auf als in den kleinen Vignetten, denen er bislang

243



Adolph Menzel, ,Der alte Fritz*, 1878
D 1358 Holzschnitt von Closs 220X17°

gedient hatte, und in der Hand der geschulten Techniker, die unter Kretzschmars
Leitung mit dem Schnitt betraut waren, erweist er sich allen tbrigen Repro-
duktionsverfahren, die Menzel erprobt hatte, endgltig Uberlegen.

Ein weiter Weg ist von den im Schnitt noch altertimlichen Chamisso-

Illustrationen zu diesen Meisterwerken der neuen Xylographie in weniger

als zwei Jahrzehnten durchmessen worden. Aber die HOhe war erreicht,

und es konnte nur mehr ein Abstieg folgen. Die Illustrationen zu Auerbachs
»Blitzschlosser von Wittenberg“, die im Volkskalender von 1861 erschienen,
sind dem Charakter des Unternehmens entsprechend minder sorgféltig durch-
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gebildet als die Holzschnitte der vornehmen Verlagswerke. In den Stuttgarter
»Bilderbogen” und den lllustrationen zu Kleists ,Zerbrochenem Krug*“, die
1877 vollendet waren, bekehrte sich Menzel endlich zumTonschnitt. In einem
Vermerk zu seinem Handexemplar des ,Zerbrochenen Kruges“ beklagt er es,
dall der Tonschnitt, der im Kugler nur auflerst sparsam zugelassen worden
war, um in der Folgezeit nahezu ganz verpdnt zu werden, diesmal aus

Adolph Menzel, Aus dem ,Blitzschlosser von Wittenberg“, 1861
D. 1323 Holzschnitt von H. Miller 110X85

»Zeitokonomischen Rucksichten* habe angewandt werden mussen. Mehr, als
es sonst seiner Gewohnheit entsprach, UberlieB IVlenzel der Hand desdech
nikers, dem es Vorbehalten blieb, getuschte Halbtdne in Strichlagen aufzultsen,
deren maschinelle Einférmigkeit mit dem lebendigen Federstrich des Meisters
in auffélligem Widerstreit steht.

Trotzdem blieb Menzel auch in den wenigen Holzschnitten, die noch
in den folgenden Jahren entstanden, bei der neuen Technik, die in denWerk-
statten, auf die er nun angewiesen war, fast allein noch getibt wurde. Selbst
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der prachtvolle ,alte Fritz“, der ebenso wie das ,Tabakskollegium* und die
.Tafelrunde* fUr Scherrs Germania bestimmt war (1878), unterscheidet sich
von den friheren ,Kriegshelden* durch den schematischen Hintergrund. Aber
die Gestalt des Konigs, an deren Durchbildung Menzel mit gréRter Sorgfalt
gearbeitet hat, wie ausflihrliche Korrekturnotizen beweisen, zahlt noch in die
Reihe der bedeutenden Schopfungen deutscher Holzschnittkunst des 19. Jahi-
hunderts.

Im Gbrigen Deutschland befand sich zu dieser Zeit die Kunst, die durch
Menzels Eingreifen in den vierziger Jahren einen so gewaltigen Aufschwung
genommen hatte, langst wieder im Niedergang. Viele Nachahmer fand seine
Art, aber keinen, der des Namens eines Nachfolgers wiirdig gewesen waére.
Der Holzschnitt, der noch in den dreiliger Jahren eine dirftige, ernst-
haften kinstlerischen Aufgaben kaum gewachsene Technik gewesen war,
ging an der Uberspitzung der handwerklichen Fertigkeit, die nur durch den
starken Willen eines Meisters in ihren Schranken gehalten wurde, zugrunde.

Adolph Menzel, Aus Kleist, Der zerbrochene Krug, 1877
D. 1330 Holzschnitt von A. v. Walla 90X131
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Ludwig Richter, Das Tannengehirge bei Salzburg, 1830
H. 157 Radierung 133X189

NORD DEUTS CH LAND

ibenso wie der Wille des einen Menzel fur das Schicksal des Holz-

schnittes in Berlin bestimmend wurde, gab Ludwig Richter fur

die Dresdener Holzschneiderschule den Ton an, der weit tber

seinpersonlichesWirkeiihinaus mafgebend blieb. WennMenzel

den Faksimileschnitt zur auBerstenVerfeinerung trieb und von

ihm dieWiedergabe der freiesten und kompliziertesten Strich-

lagen verlangte, so zeichnete Richter in einfachen und starken Konturen mit

sparsamen Schattenangaben, die alle Zwischentdne vermeiden. Er steht nicht

so stark und ricksichtslos auf dem Boden seiner Zeit und der Wirklichkeit wie

der Berliner Meister. Er denkt immer ein wenig im romantischen Sinne an

dieVergangenheit, und das Wort Holzschnitt weckt in ihm leise Erinnerungen
an Durer und vor allem an Holbein.

Richter war von seinemVater zum Kupferstecher bestimmt worden, und

er machte in seiner Jugend die strenge Schule einer akademischen Ausbildung
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im alten Stile durch. Er hat lUber die ,gerundete Linden- und die gezackte
Eichenmanier” arg gestéhnt, aber die pedantische Erziehung ist ihm doch zum
Segen geworden, denn er hielt immer aufZucht und Ordnung in seiner Kunst.
Und Richter gehdrte nicht mehr zu der Generation derer, die ganz aus eigenem
einen neuen Stil begrindet hatten. Er sah in Dresden schon die Werke
von Friedrich und Dahl. Ein Heft mit Radierungen Erhards, das ihm ein
glicklicher Zufall in die Hande spielte, trug viel dazu bei, ihm den Weg zu
erleichtern. In Rom, wohin er schon als Zwanzigjahriger kam, fand er noch
Cornelius, Schnorr, Veit, Overheck, und auch der alte Koch tbte einen starken
Eindruck auf den jungen Kdinstler.

Aus diesen Voraussetzungen und dieser Umgebung sind die Landschafts-
radierungen zu verstehen, mit denen Richter zuerst sich einen Namen machte.
Sie schlieBen an Kochs Radierungen an. Aber sie sind sehr viel entschiedener
schon Zeugnis einer neuen Zeit. Man spurt wenig mehr von dem Einflu
niederlandischer Radierkunst, obwohl Richter selbst einen Meister wie Both
als sein Vorbild bezeichnete. In der sauberen und klaren, im Licht Gberall
gleichméaRigen Modellierung, die fur die ersten Jahrzehnte des 19. Jahr-
hunderts charakteristisch ist, hat Ludwig Richter Ansichten aus dem Salz-
burgischen, aus der Umgebung von Rom und der Dresdener Schweiz, radiert,
und besaRe man nichts anderes von ihm, so diirfte er wohl einen Platz neben
einem Kiinstler wie Erhard behaupten. Schon in diesen Veduten kiindet sich
der Figurenzeichner an. Wichtiger fast als ein Bergzug im Hinteigrunde,
der dem Blatte den Namen gibt, ist die Staffage, die der Klnstler imVorder-
grinde zeichnet, und die schon diese frilhen Radierungen zu kleinen Genre-
bildchen werden 1aRt und zu entschiedenen Vorlaufern der spéteren Buch-
holzschnitte, denen der Kinstler seine weitreichende Popularitat verdankt.
Mit dem Jahre 1840 setzt diese neue Betdtigung ein. Als lllustrator fand
Richter seinen eigentlichen Beruf.

Von seinem ersten gréBeren Holzschnittwerke, den Illustrationen, die er zu
der 1840 erschienenen ,, Geschichte desdeutschenVolkes*“von Dullerbeisteuerte,
wollte Richter selbst in spateren Jahren nicht viel mehr wissen. Es waren in
der Tat mittelmaRige Zeichnungen, und die Holzschnittausfilhrung des
Duller gleichwie der seit 1858 erscheinendenMarbachschen Volksbticher lief3
so gut wie alles zu wiinschen. Der Verleger Georg Wigand, mit dem Richter
seit 1838 in naheren Beziehungen stand, suchte damals auf seine Art der
deutschen Buchillustration einen neuen Antrieb zu geben, indem er englische

248



Ludwig Richter, Aus dem Goethe - Album, 1856
H.301 Holzschnitt von Geringswald 92X127

Druckwerke zum Muster nahm und Holzschneider aus England nach Leipzig
ierief. So entstand Richters ,Landprediger von Wakefield“, den der Kinstler
elbst spaterverleugnete. ,,Manches ist entweder zu schlecht geschnitten wie der
,andprediger schrieb er, ,oder nicht gut gezeichnet wie Dullers Geschichte
md er begrifit es, dall ,,dem Einflul} der Englander zuletzt ein guter Riegel
vorgeschoben wurde*.

Zuerst in Musaus’ ,Volksmérchen der Deutschen , die Wigand 1842
verlegte, entwickelte sich Richters Eigenart. Hier hat er seinen Stil gefunden,
md die Holzschneider begannen ihm zu folgen. Es scheint, daB Poccis Werke
Ln diesen Jahren einen starken Eindruck auf Richter lUbten. Er bekennt es
selbst, dal? er durch ihn zum mindesten auf das Stoffgebiet verwiesen wurde,
in dem er sein eigentliches Lebenselement finden sollte. In den Jahren 1842
und 1845 erschienenPoccis Soldaten- und Jéagerlieder, und hier kniipfte Richter
an,wenn er 1844 die Folge unter demTitel , Alte und neue Studentenlieder
weiterfuhrte. Aber unter Richters Handen wird zur Kunst, was bei Pocci oft
nur flichtige Andeutung geblieben war.
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Dem volksliedhaften Ton, der in diesem Blchlein angeschlagen war, ist
Richter in der Folge treu geblieben, und im Laufe der vierziger Jahre ent-
wickelt sich der Stil seines Holzschnitts im Zusammenarbeiten des Zeichners
mit Schneidern wie Bosse, Flegel, Blrkner, Gaber zu der einfachen Klarheit
der Linienfihrung, die seinen besonderen Charakter ausmacht. Von der Mitte
der vierziger Jahre datieren die vollkommensten Schopfungen Richterscher
Hlustrationskunst. Man wird sich heut kaum mehr entschlieRen kdnnen, die
etwas weichherzige Philisterhaftigkeit, die der durchgehende Charakterzug der
Richterschen Kunst ist, fir das Kennzeichen deutscher Art zu nehmen. Aber
man darf anderseits in dem oftmals peinlich sentimentalen Kinderstubenton
nicht den ungewothnlichen Zeichner Ubersehen, der Richter gewesen ist. Er
besal eine leichte Erfindungsgabe und die Fahigkeit, die Elemente einer Kom-
position geféllig zu ordnen. Seine Zeichnung ist immer klar und durchsichtig,
und wie er selbst eine saubere Formgebung pflegte, so wollte er von seinen
Holzschneidern, dal} sie seine Linie nicht durch malerische Tonlagen ver-
dunkelten.

Richter war am gltcklichsten, wenn er als Illustrator einem Texte
folgen konnte, und solange seine kleinen Zeichnungen sich dem Satzspiegel
der Buchseite einfigen. Die lllustrationen zu Bechsteins Méarchenbuch, das
1855 erschien, gehéren noch zu Richters besten Leistungen. In einer liebens-
wirdigen Waldesromantik, wie in dem harmlosen Humor macht sich der
EinfluB Schwinds geltend, den Richter tiber alles verehrte. Aber die Beliebtheit

Ludwig Richter, Aus Goldsmith, Der Landprediger von W atefield, 1841
H. 736 Holzschnitt 58X84
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Ludwig Richter, Aus Muséaus, Volksmarchen der Deutschen, 1842
H. 806 Holzschnitt 52X104

der Richterschen lllustrationen veranlalite schon 1848 den Verleger Georg
Wigand, die Holzschnitte losgeldst vom Text in Albumb&nden nochmals zu
verdffentlichen, in denen die bescheidenen Blattchen mit einem falschen
Anspruch auftreten, und sie veranlalite den Kinstler, sich in groRerem Format
und in eigen erdachten Bilderfolgen zu versuchen. 1851 erschien so der erste
Band von ,, Beschauliches undErbauliches*, in dem eine naturliche Frommigkeit
die Wendung zu siRlicher Bigotterie nimmt. Auch zum Goethe-lllustrator
war Richter nicht geschaffen, und in Schillers ,Lied von der Glocke”, das
er 1857 herausgab, wahlte er die sanften und idyllischen Momente, umging
alle ernsteren Situationen und dramatischen Steigerungen.

Weder die rihrseligen Allegorien noch die frommelnden Bibelillu-
strationen waren Richters starke Seite. In den Sammelbanden, die von 1858
bis 1861 unter dem Gesamttitel ,Flirs Haus“ erschienen, lebt wenig mehr
von der alten Naivetat der besten Marchen- und Kinderzeichnungen. Die
Holzschnitte zu Klaus Groths ,Voer de Goern* gehdren zu den letzten voll-
wertigen Leistungen Richters. Im Jahre 1858 lag der Band im Druck vor.
In den sechziger Jahren ist seine Kunst langsam vei siegt.

Klaus Groth hatte schon drei Jahre zuvor, als er Uber eine illustrierte
Ausgabe seines ,,Quickborn* verhandelte, an Richter gedacht, und daf die
Wahl schliefflich doch nicht auf ihn, sondern auf Otto Speckter fiel, geschah
aus dem Grunde, weil man eine spezifisch norddeutsche Note der ,siid-
deutschen“ Art des séchsischen Meisters gegeniberzustellen beabsichtigte.
Speckter hatte sich schon frithzeitig als Hlustrator versucht. SeinVater errichtete
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im Jahre 1818 die erste lithographische Anstalt m Hamburg, und &ahnlich
wie Menzel wurde der junge Otto Speck,er zu gewerblichen Arbeiten m der
Anstalt herangezogen, deren Fortfihrung er im Jahre K85+ selbst ube™
1855 erschien das Buch, das den ersten Ruhm des lugend 1
beendete- Heys Fabeln, die in den friihen Auflagen mrt biographischen
Zeichnungen geschmiickt waren, an deren Stelle erst ,840
Setzungen traten. Die leise Unbeholfenheit eines wesentlich autodidakti
gebildeten Talentes gibt den Zeichnungen den Charakter einer “enswurdrgen
Naivetat, die auch fur die spateren Arbeiten Speckters bezeichnend bleib .
Zu ihrer Zeit mussen die Blicher eine starke Wirkung getbt hab
lag doch in der frischen Unmittelbarkeit ihrer Naturwiedergabe ein in der
Zeit Klassizistischen Nazarenertums ungekannter Reiz, der gera eitemmn
fangenen Gemut diese Zeichnungen verstandlicher erscheinen lie3 als eine
vornehmem Ahnenstolz erstarrende Kunst. Das Beispiel des Speck,ersehen
Fabelbuches war von EinfluR auf die Form von Menzels ,Kleinem Gesell-
yer”, der in der Satzanordnung wie in der Ar, der Da— N
Hamburger Beispiele folgt. Speckter galt seinen Zeitgenossen ahd«'Meister
derTierfabel, und Groth war einigermafen in Sorge, wie sei
mit der menschlichen Figur werde abfinden kénnen. Er hatte mcht ga
unrecht Man empfindet imVergleiche die Uberlegenheit Richterscher Km
Aber Speckter blieb, obwohl er sich einem EinfluR, der damals allgemein
war nicht ganz zu entziehen vermochte, doch selbstandig genug,
zierliche Landschaften und starke Helldunkeieffekte seinem Buche eme”eigene
Note zu wahren. Im Jahre 1855 begannen dieVorarbeiten un 5
dasWerk, das eine der letzten kiinstlerischen Leistungen der deutschen Buc
Illustration geblieben ist.

Otto Speckter, Aus dem ,Quickbom", 1856
Holzschnitt 39X68
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Moritz von Schwind,
Aus dem Album fur Raucher und Trinker, 1835
W . 112 Radierung 108X75

SUDDEUTSCHLAND

Stddeutschland bestand wahrend der ersten Jahrzehnte
des 19. Jahrhunderts nicht eineTradition des Holzschnittes,
die wenigstens die Grundlage fir eine neue Bllte dei
Kunst werden konnte. Von einheimischen Kraften trat
wahrend der dreiBiger Jahre zuerst allein H. Neuer hei
vor, der allerdings schon in bemerkenswert friher Zeit,

im Jahre 1855, imstande war, einWerk Moritz von Schwinds, die lllustrationen
zu Dullers ,Freund Hein“, mit Verstand und Feingefihl zu schneiden.

Schwind hatte bereits seit seiner frihesten Jugend allerlei Illustrationen
gezeichnet, meist rechtkindliche, kiinstlerisch wertlose Arbeiten, die im Auftrag
von Verlegern in Steindruck vervielféltigt wurden. Nur als Fruhwerk der
deutschen Holzschnittillustration verdienen auch die im Jahre 1825 erschie-
nenen, ebenso dlrftigen wie unbeholfen im altertimlichen Kalenderstil
geschnittenen Titelblatter zu Tausendundeine Nacht Erwéhnung. Erst im
,Freund Hein*“ bewéhrt sich die Zeichenkunst Schwinds, unter dessen Handen
der Totentanzgedanke eine mehr idyllische als tragische Form annimmt.
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Es ist merkwurdig,
dal? nach diesem wohl-
geglickten Versuch

Schwind sich durch fast
einJahrzehnt dem Holz-
schnitt fernhielt. Neuers
etwas derbe Manier scheint ihm nicht ge-
nigt zu haben, und so versuchte er sich
zur gleichen Zeit, als der ,,Freund Hein* in
Arbeit war, in der Kunst des Radierens.
In einer Folge kleiner Blattchen werden
harmlos liebenswirdiger Weise die
Freuden des Rauchens und Trinkens ver-
herrlicht. Es sind anmutige Zeichnungen,
der ganze Schwind lebt schon in diesen
bescheidenen, fast etwas angstlichen, aber
immer sorglos heiteren Erfindungen einer
blrgerlichen Romantik, einer kindlichen
Marchenphantasie, die gern von fernen
Zeiten und Landern
traumt und die Gegen-
wart  zur lieblichen

Idylle verklart.

In der ersten Halfte
der dreifliger Jahre war
noch an keiner Stelle
der neue Holzstich aus-

Moritz von Schwind, Aus Duller, ,Erzherzog Carl*, gebildet genug, um Sso
W. 2% Lithographie 192X117 subtile Zeichnungen fir

den Druck vorbereiten zu kénnen. Aber im Jahre 1847 mul es als ein Zeichen
der Ruckstandigkeit angesehen werden, wenn es in Wien trotz Blasius Hofels
Bemihungen noch an gentigend geschulten Kréaften fehlte, die der Holzschnitt-
Ubertragung der Illustrationen zuDullers ,,Erzherzog Carl“ gewachsen gewesen
waren. So mul3te das Osterreichische Gegenstlick zu Kugler-Menzels Geschichte
Friedrichs des GroBen in dem fir den Buchdruck weniger geeigneten Ver-
fahren der lithographischen Federzeichnung ausgefiihrt werden. Hasschwander,
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Pettenkofen und andere Kiinstler waren
an der lllustrierung des Werkes betei-
ligt. Auch Schwind wurde dazu heran-
gezogen und lieferte etwa dreiSigZeich-
nungen, die sich sowohl durch ihren
allgemein allegorischen Charakter wie
durch die groéRBere Anlage und den
breiteren Strich von den mehr histo-
risch-realistischen Feinarbeiten der
Ubrigen unterscheiden.

Erst in Mduinchen, wo Caspar
Braun im Jahre 1859 seine xylogra-
phische Anstalt begriindet hatte, ging
auch Schwind endglltig zum Holz-
schnitt Uber. Hier fand er die Note des
volkstiimlichen Marchenerzahlers, den
einfachen und selbst ein wenig derben
Strich, der der Technik des deutschen
Faksimileschnittes angemessen war. In Moritz von Schwind,
den ,Fliegenden Blattern und den Aus Duller, .Freund fein®, '833
~Munchener Bilderbogen“ erschienen
in den vierziger Jahren die zahlreichen harmlos satirischen Illustrationen,
denen sich in den Jahren 1848 und 1849 die Zeichnungen fiir Scherers , Alte
und neue Kinderlieder* anschlossen, in denen Schwind wie kein anderer
den gleichen leichten Ton traf, aus dem die Gebilde einer spielenden Phantasie
erwachsen sind, wie sie den Liedern zugrunde liegt. Auch radiert hat Schwind
in dieser Zeit noch einmal. Er fligte den zehn Jahre zuvor entstandenen
Vignetten ein paar neue ahnliche Blattchen hinzu, die Marchenmotive fort-
spinnen, wie sie ihn jetzt beschaftigten.

Gewill waren es zum Teil Brotarbeiten, wie so manchen Kunstler nur
die Not dazu zwang, sich mit lllustrationen sein Geld zu verdienen und
scheinbar héheren Anspriichen zu entsagen. Aber die Nachwelt hat keinen
Grund, dem Schicksal zu zirnen, das diese kleinen Arbeiten entstehen lieR,
in denen nicht Schwind allein zuweilen groéfRer ist als in Werken, die ihm
selbst besser gentigen mochten. In der Folge werden die illustrativen Zeich-
nungen Schwinds spérlicher, und sie gehen aus dem romantischen Méarchenton



Moritz von Schwind,

T TV IR.fi Aus Rulau, ,Deutsche Geschichte in Bildern“
Entfuhrung Heinrichs 1V., 105b, Aus Ruiau’

W 362 Holzschnitt von Reusche 144X192
in eine klassizistische und bei aller Liebenswirdigkeit doch innerlich kihle
Geschichtsdarstellung tber. Rethelsche Kraft war Schwmd
A S Gl AR S e

geAnmutgekennzeichneu Dmbhistorisc
realistische Darstellungsfonn, in der Menzel Meister war, lag; Schwund eh
wenig, wie seine Holzschnitte in den ,,Zwo6lf Btldern aus dem Leben baynscher
Firsten“, die 1858 erschienen sind, nochmals beweisen.

Schwinds eigenes graphisches Werk ist umfangreich genug, aber es is
weniger bekannt als die grofRen Holzschnittfolgen die andere nach sein
Kompositionen geschaffen haben. Den Charakter der Schwmdschen Zeichn
wahrte von diesen Kopisten am besten noch August Gaber, der die Sei
ausfllirung der Wandgemalde des Markgrafensaales aufder Wartburg besorg e.

Mder zu dem Marchen von den siebe» Raben sind durch Julius Naue
der sie auf den Stock zeichnete, schon in einer peinlichen Weise vera gemein
worden, und der Bilderzyklus zum Aschenbrédel, der erst
sehen Kupferstichen, che selbst schon die Ursprungic e Ol

g
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Ubersetzung gaben, in Holzschnitt ausgefiihrt
wurde, ist wohl eine xylographische Muster-
leistung der Miinchener Anstalt von Piloty und
Loehle, aber von dem Stil der Schwindschen
Holzschnittzeichnung entfernt sich diese raffi-
nierte Ubertragung von Helldunkelwirkungen
sehr weit. Von Schwind stammt nicht mehr als
die allgemeine Anordnung der Formen. Sein
Strich, seine personliche Handschrift ist in diesen
Blattern, mit denen sein Name zu Unrecht so eng
verbunden blieb, vollig verloren.

Schwind hat als einziger unter den Malern
der bulrgerlichen Romantik in Suddeutschland
sich wenigstens zu Zeiten ernsthaft mit dem
Holzschnitt beschaftigt. Karl Spitzwegs gelegent-
liche Beitrage in den ersten Banden der ,,Fliegen-
den Blatter® zahlen nicht zu den gllucklichen
Schopfungen des Malers, der niemals ein Meister
der Zeichnung gewesen ist. Spitzwegs schlaf-
mutzige Kleinstadter wirken humorvoller in den
liebenswirdigen Miniaturgemalden als in den
trockenen Zeichnungen, die von Brauns Holz-
schneidern schlecht und recht fur den Druck
hergerichtet wurden.

In Gemeinschaft mit Friedrich Schneider
gab Kaspar Braun im Oktober des Jahres 1844
die erste Nummer der ,Fliegenden Blatter her-
aus, der in zunéchst unregelmafiger Folge weitere

Karl Spitzweg, Der Renegat,
Aus den ,Fliegenden Blattern®,
Holzschnitt 155X60

Hefte sich anschlossen. Es waren die Jahre politischer Garung in Deutschland,
und die ,,Fliegenden Blatter”, die spater zu einem mehr als harmlosen Familien-
blatt herabsinken sollten, griffen mit derWaffe der Satire mutig in das 6ffent-
liche Leben ein. Als klnstlerische Leistung erhoben sich die Illustrationen
der neuen Wochenschrift nur in seltenen Ausnahmeféllen Uber ein ver-
gleichsweise bescheidenes Niveau. Es ist charakteristisch flir den Geist, der
in ihnen herrschte, daR die Arbeiten eines Mannes, der in allen Kinsten
dilettierte, am meisten zu ihrer frilhen Popularitat beigetragen haben. Der
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Graf Pocci bat viele Geschichten und
Lieder, fremde und eigene, mit seinen ein
wenig durftigen Zeichnungen geschmiuckt,
die er mit der Feder auf dem Stein auszu-
fuhren pflegte. Romantische Zige eines
miRverstandenen deutschen Mittelalters
wechseln ab mit harmlosen Kinderspielen
und leidlich witzigen Karikaturen. Seit
ihrem Bestehen war Pocci ein eifrigei Mit
arbeiter der ,Fliegenden Blatter . Durch
ein ganzes Jahrzehnt trieb die Figur des
,Staatshamorrhoidarius“, in der er den
deutschen Birokratenverspottete, ihrWesen
in den ,Fliegenden®. Das Messer des Holz-

Franz Pocc, schneiders, das sonst die Zeichnungen nur

Aus ,,Alte und neue Kinderlieder" zu oft vergrébert, scheint im Gegenteil
Holzschnitt 71X PoccisVorlagen zu veredeln. DerTechniker

gibt aus Eigenem hinzu, was der ungelenken Hand des dilettierenden Poeten

SicherhatPocci die zu ihrer Zeit berihmten Bilderbiicher RudolphTopffers
gekannt, dessenWerke fiir die Entwicklung der deutschen Karikatur einfluf3-
reicher geworden sind als die ungleich bedeutenderen franzésischenVorbilder.
Wilhelm Busch, der als kiinstlerischer ErbeTopffers bezeichnet werden kann,
besal gleich dem Schweizer Malerpoeten eine ausgesprochene Doppelbegabung.
Der eigenartige Reiz seiner Blcher liegt in der unaufldslichen Einheit, der
nattrlichen Zusammengehorigkeit von Bild und Text. Der unwiderstehlic e
Humor eines ebenso weltweisen Poeten wie scharfsichtigen Beobachters aufBert
sich gleichermalien in der dichterischen Erfindung und knappen Sprache der
schlagenden Reime wie in den sicheren Strichen der Zeichnung, die mit
unerreichter Drastik in wenigen Ziigen ein Gesicht, eine Gestalt, eine Situation
umreilRen. .

Wilhelm Busch gehoért einer wesentlich jingeren Generation an as
Schwind, Richter und Pocci. Er ist 1825 geboren und trat erst Ende der
funfziger Jahre in Beziehung zu dem Minchener Kreise der ,Fliegenden
Blatter”, in dem er bald das beliebteste Mitglied werden sollte. AuBer fiir die
»Fliegenden“, zu deren eifrigsten Mitarbeitern er zahlte, hat Busch vor allem

258



Wilhelm Busch, Aus dem ,Geburtstag®, 1875
Y. 59 Holzschnitt 48X98

fur die ,MUnchener Bilderbogen* kdostliche Beitrage geliefert, die nachmals
in vielen Auflagen erschienen. Im Jahre 1865 wurde das Bilderbuch gedruckt,
das zu einem der popularstenWerke der deutschen Literatur werden sollte,
»Max und Moritz", dessen Auflageziffer an eine halbe Million heranreicht.
Neben dem Kinderbuch ist die Satire auf die kleinen Leiden und nichtigen
Sorgen des taglichen Lebens Bischs eigentliches Gebiet. Mit einem unver-
gleichlich tberlegenen Humor und sehr viel mehr Geist, als in den meist recht
durftigen Pariser ,, Physiologies* aufgewendet ist, verfolgt er seine braven
Zeitgenossen, und sein Spott krankt nicht, weil er von gitigem Verstehen fir
die Schwachen der Menschen getragen ist. Die Trilogie von Tobias Knopp
ist das klassische Werk dieser Art. Sie setzt ein mit dem ,Abenteuer eines
Junggesellen*, besingt in ,Herr und Frau Knopp die Freuden des Ehestandes,
denen die Leiden bald folgen, um im ,Julchen* endlich denWerdegang des
weiblichen Sprofilings des Knoppschen Paares drastisch zu verbildlichen.

In das Gebiet der Politik istWilhelm Busch
nur selten abgeschweift. Allein der Kulturkampf
veranlalite den Uberzeugungstreuen Protestanten
zu tatiger Stellungnahme. ,,Der heilige Antonius
von Padua“, der den kirchlichen Aberglauben in
meisterhaften Bildern verspottet, trug seinem
Schopfer viel Anfeindung ein. Zwei Jahre spéter,
im Jahre 1872, erschien der ,Pater Filucius”,
in dem den Jesuiten Ubel mitgespielt wird. Es ist
der einzige Schlisselroman, den Busch gedichtet

A A A A Aus der Frommen Helene, 1872
hat, die Gestalten haben eine allegorische Beziehung V. 53 Holzschnitt 47X45
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W ilhelm Busch, Aus den Abenteuern eines Junggesellen,

1875
V. 65 Holzschnitt 52X83

zu der kirchlichen Bewegung im Anfang der siebziger Jahre. In”~gleichen
Jahre mit dem ,,Filucius” erschien endlich ,Die fromme H ate ~ e »»
Volkstimlichkeit mit ,,Max und Moritz“ wetteifern kann, als Satire au
falsche Frommigkeit und Heuchelei, und die ,Bilder zur Jobs.ade , die
Busch so grundlich neu gedichtet hat, daB sein altes Vorbild dartber beinahe

rerge«: " -d e ™ ~ ~ gmndgitlger Mensch spricht aus dem Lebens-

werk Wilhelm Bischs, das Uberdies von einer eigenwuchsigen, Uber egenen
Klnstlerschaft Zeugnis ablegt. Busch hat die knappe

eigenen Kunstgattung emporgehoben. Aus der noch zaghaften Bilderscbn
Topffers hat er die pragnante Formensprache entwickelt

liehen dieWirkung der modernen Karikatur beruht. FUr fast alle Karikaturen
Jethner vor Busch gab es nicht eigentlich einen Unterschied zwischen der
allgemein ublichen und der im besonderen satirischen Form der Dorste

die nur durch gelegentlicheVerzerrung im einzelnen gesteigert wurde. B
verlegt den Hauptteil der Wirkung in das Darstellungsmittel. Seme

ist ebenso witzig durch die Sprunghaftigkeit ihrer Bewegung wie derVers
durch die unerwartete sprachlicheWendung. Und diese Linie wird zum.Trage
drastischerWirkungen. Sie umschreibt Menschengestalten von -W iders
hoher Komik des Typus und des Gehabens. Sie versinnlicht Bewegungen,

die in der Ubertreibung dos Charakteristische mit ungeahnter Drasti offen-
baren

Sie besitzt die Fahigkeit, bis zum reinen Schnoérkel sich zu ent-
materialisieren und zugleich sich zu intensivstem Ausdruck eines Lebendigen
zu vergeistigen.
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An die Geschicklichkeit der Holzschneider stellte Buschs Zeichenmanier
keine geringe Anforderung. Sein Strich, der nirgends zuféllig, der in jeder
leisen Schwingung geséattigtvon groteskem Ausdruckist, verlangte das getre ueste
Eingehen des Xylographen, und Busch hatte nicht selten AnlaB3, Uiber die'Ver-
unstaltung seiner Vorlagen zu klagen. Als die photomechanischen Repro-
duktionsverfahren in den siebziger Jahren ausgebildet wurden, gehdrte er zu
den ersten, die in der neuen Technik experimentierten, und er ging schon im
Jahre 1876 endgultig zur ,Zinkographie* Uber. Es war das Ende des alten
Faksimileholzschnitts, der von nun an vor der photochemischen Strichdtzung
das Feld raumen mufRte.

Wie inPhilipons, Charivari* Daumier, sowar inKaspar Brauns ,,Fliegenden
Blattern“ Wilhelm Busch der einzige Meister unter vielen Kénnern, der ein-
zige Uberlegene Klnstler unter einer unibersehbaren Schar von Handwerkern.
Von den vielen Zeichnern, unter denen mancher mit tausenden von Beitragen
in den langen Béndereihen der ,,Fliegenden* vertreten ist, blieb der Nachwelt
kaum einer mehr in der Erinnerung,
und es lohnt nicht die Mihe, etwa die
humoristischen Reiseberichte des un-
endlich fruchtbaren Karl Steuber, Max
Haiders Jagdgeschichten, Dyks poli-
tische Karikaturen, die Kriegszeich-
nungen von Wilhelm Diez, Ludwig von
Nagels Pferdedarstellungen oder Eduard
lllesKleinstadtgeschichten auswohlver-
dienter Vergessenheit hervorzuholen.

Nachdem Busch seine Tatigkeit
fir dasWitzblatt eingestellt hatte, war
Adolf Oberlander durch Jahrzehnte der
einzige kunstlerisch ernst zu nehmende
Karikaturenzeichner Deutschlands.

Oberlénder ist nicht wie Busch in
seltener Vereinigung Dichter und Illu-
strator zugleich. Er ist seiner Natur
nach Zeichner, und sein Humor spricht
sich restlos aus in der sichtbaren Ge- _ Wilhelm Busch,
Aus dem Heiligen Antonius von Padua, 1870
staltung. Seine Bilder brauchen keine

V. 48 Holzschnitt 97X43
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Textbeischriften. Ihr Sinn offenbart sich vollkommen in ihrer eigenen Gegeben-
heit und auch das unterscheidet ihn von anderen Karikaturenzeichnern, dai
er nicht eine gleichbleibende Manier ausbildet, auf deren sichere Wirkung
er vertraut, sondern dal3 seine Erfindungskraft sich wie in der Darstellung
so in ihren Mitteln standig erneuert.

Mit Oberléander schliet die Geschichte des Holzschnitts in Munchen.
Als um das Ende des Jahrhunderts das neue Witzblatt gegriindet wurde,
das die ,Fliegenden” endlich abloste, hatten die photochemischen Verfahren
langst den Sieg auf der ganzen Linie davongetragen. Der ,Simplicissimus
findet keinen Platz mehr in einer Geschichte der graphischen Kinste.

Adolf Oberlander, Die betrunkene Gans, 1880
Holzschnitt 65X82
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Benjamin Vautier, Aus Immermanns Oberhof
Holzschnitt 113X145

DIE SPATZEIT

er deutsche Holzschnitt ist wahrend der vierziger und im
wesentlichen auch noch wéhrend der funfziger Jahre Faksi-
mileschnitt gewesen. Die Malerei selbstwar in der Hauptsache
plastisch zeichnerisch orientiert. So verschieden geartete
Kinstler wie Rethel, Richter und Schwind waren darin einig,
dal? die Zeichnung fur sie eine Kunst der Linie bedeutete, und
Menzel war gewdhnt, seine kleinen Sclrwarz-Weil3-Bildchen

soweit durchzubilden, daR auch hier vom Xylographen nichts als die sauberste
Faksimilearbeit gefordert war. Selbst der Holzschnittlibertragung von Ge-
maélden ging die Ubersetzung in ein durchsichtiges lineares System voran, die
von eigens dazu beféahigten Holzschnittzeichnern besoigt wurde.

Erst in den sechziger Jahren vollzog sich der endgiltige Umschwung.
In der groflen Kunst hatte die malerische Form auf der ganzen Linie den
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Sieg davongetragen. Die Zeichner entwohnten sich des harten Stiftes und der
Feder, malten mit Tuschtdonen auf den Holzstock und UberlieRen es dem
Xylographen, die Tonlagen durch freie Umsetzung in sein Material zu Uber-
tragen Der Tonschnitt wurde auch in Deutschland die herrschende Form m
der" Buch- und Zeitschriftenillustration. Es entwickelte sich &hnlich wie m
Frankreich und in bewufiter Anlehnung an die Bravourleistungen der Pariser
Werkstatten ein Virtuosentum innerhalb der xylographischen Anstalten die
angesichts eines immer noch steigenden Bedarfs endgultig dem Charakter
fabrikartig geleiteter Unternehmungen verfielen, m deren Betrieb auci er
entwerfende Zeichner nur mehr als das Glied einer Kette einander erganzen er
Krafte eingespannt wurde.

Es war eine Folge dieser Umkehrung desVerhéltnisses zwischen Kunstlei
und Holzschneider, daf’ an die Stelle der alten Kunststatten wie Miinchen und
Dresden die Stadte traten, die der Sitz grof3er Verlagsanstalten sind. In Leipzig
erschienen die alten illustrierten Zeitschriften in neuer Formweiter, m Stuttgart
griindete Hallberger 1858 ,,Uber Land und Meer“ und druckte ~-Tonschnitte
nach Zeichnungen Doms. Adolf CloR nahm mit seiner Stuttgarter Werkstatt
zuerst denWettbewerb mit diesen bewunderten VVorbildern auf, und wahrend
der Faksimileschnitt, der seit dem Anfang der siebziger Jahre Uberdies durch
die Zinkatzung endgtiltig verdrangt wurde, nach demTode Burkners m Dresden
und Vogels in Berlin beinahe ganz in[Vergessenheit geriet, feierte nun
Tonschnitt in derWiedergabe von Gemalden seine héchsten Tnump e.

Eine neue Kinstlergeneration war fur die Bildausstattung der Buc er,
die in den sechziger Jahren erschienen sind, tatig. Neben dem EinfluB er
franzosischen Technik wurde dasVorbild der gleichzeitigen englischen Ilu-
strationskunst fiihlbar. Gustav CloR, der Bruder des Holzschneiders, liel? sich
durch Birket Fester zu seinen Landschaftszeichnungen anregen, und der Ehrgeiz
eines Xylographen wie Hecht war es, ein deutscher Pisan zu heien. Was m
den zahllosen ,Prachtwerken“ dersechzigerund siebzigerJahre an lllustrationen
von Gabriel Max, Hans Makart, Wilhelm Camphausen, Carl Koch Lu wig
Burger, Lietzen-Meyer, Bernhard Plockhorst, Paul Thumann, Woldemar
Friedrich und vielen anderen Zeichnern erschien, findet in einer Geschieh e
der Kunst kaum mehr einen Platz. Auch Anton von Werners Holzschnitte
zu denWerken seines Freundes Scheffel, die im Jahre 1862 einsetzen und
sich durch mehr als ein Jahrzehnt hinziehen, sind in ihrer gegenstandlichen
Trivialitdt und ihrer theatralischen Aufmachung kaum mehr ertraglich, un
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esUberraschthdchstens die eine oder andereVignette durch eine leise Erinnerung
an Menzelsche Anmut und geistreiche Erfindung. AlleinVautiers ,,Oberhof*
verdient unter den Biichern dieser Zeit als kiinstlerische Leistung eingeschétzt
zuwerden, wenn auch die wortgetreue Ubertragung dichterischer Schilderung
in bildliche Darstellung einigermafRen pedantisch anmutet.

Klnstlerisch war der deutsche Buchholzschnitt, der jetzt erst seine héchste
Popularitat und weiteste Ausbreitung erreichte, an seinem Ende angelangt.
Der ungeheure Bilderbedarf eines anspruchslosen Publikums wurde von
gewandten Zeichnern und geschickten Holzschneidern durch viele Jahre noch
befriedigt. Aber von der lebendigen Kunst seiner Zeit entfernte sich dieser
geschaftliche Betrieb immer mehr. Und die Photographie bereitete schlieRlich
auch diesem gléanzenden Scheindasein ein Ende. Es galt als ein Triumph dei
Technik,wenn eszuerstin Italien 1865 und finfJahre spater in England gelang,
eine Photographie auf Holz herzustellen und den Zeichner ganz wberflissig
zu machen. Aber die Erfindung der Autotypie schaltete endlich auch den
Xylographen aus, und damit sank eine Technik, die im Laufe weniger Jahr-
zehnte zu héchstem handwerklichenVirtuosentum und weitester Ausbreitung
emporgestiegen war, wieder in das Nichts zurick.

Anton von Werner, Aus Scheffel, ,Der Trompeter von Sakkingen*
Holzschnitt von A. CloB 75X9°



John Everett Millais, Aus Tennyson ,Poems*, 1857
Holzschnitt vonW, J. Linton 83X97

England

England hatte seit der Zeit von Bewicks epoche-
machender Erfindung die Holzschnittechnik ihre
klassische Ausbildung erfahren. In der alten wie
in der neuen Welt waren die englischen Xylo-
graphen gleichermalBen berihmt, sie traten
‘schulbildend in Frankreich wie in Deutschland
und Amerika auf. Aber der groRen Zahl hand-

- werklich tuchtiger Kréfte entsprach nicht eine
genuigend starke eigene kinstlerische Produktion, die durch ihre Vorlagen
den Xylographen ausreichende Beschaftigung hatte bieten kénnen. So lag es
nahe, dal? die englischen Holzschneider auflerhalb ihres Landes Betéatigung
suchten und in grofer Zahl in Paris sich anséssig machten, wo sie wahrend
der dreiBiger Jahre, als es einheimische Techniker dort noch kaum gab, das
Feld nahezu allein beherrschten.
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Wahrend in Frank-
reich ebenso wie in
Deutschland der Holz-
schnittseitseinemW ieder-
erscheinen vor allem fir
kinstlerische  Aufgaben
nutzbar gemacht wurde,
trat er in England friher
als in andern Landern in
den Dienst der Tages-
presse. Eine Fulle von
illustrierten Zeitschriften
wurde gegrindet, von
denen das ,,Penny-Maga-
zine* im Jahre 1852 das
erste war, die ,, lllustrated
London Newrs*, die 1842
begrindet wurde, die
wichtigste geworden ist.

Dieses Blatt hat zuerst Dante Gabriel Rossetti, AusTeimyson ,Poems*“, 1857
den neuen Holzschnitt im Holzschnitt von W. j.Lmton S90&2

groBen Stile der bildlichen Darstellung vonTagesereignissen dienstbar gemacht
und daneben wenigstens gelegentlich Kiinstler von Rang wie Landseer und
Wilkie zur Mitarbeit herangezogen. Gleich den ,lIllustrated London News
genol der ,,Punch®, der 1841 zu erscheinen begann, als satirisches Witzblatt
einen Weltruf, der weniger in der Bewunderung flr die kiinstlerische Qualitéat
seiner zeichnerischen Beigaben als in der Hochachtung vor dem politischen
Sinn des Englanders begriindetist. DasTalent eines geistreichen Zeichners wie
Charles Keene ist allzu einseitig eingestellt auf eine trockene Eleganz des Strichs,
die beim ersten Ansehen ebenso bestechend wie auf die Dauer ermuidend
wirkt. Neben ihm sind John Leech undThackeray die berihmtesten Zeichner
des ,,Punch*, der noch heute von einem traditionell gewordenen Ruhme zehrt.
So hoch die Technik der englischen Xylographen entwickelt war, so
gering bleibt bis Uber die Jahrhundertmitte hinaus die kiinstlerische Leistung
des englischen Holzschnitts. Es gab nach Constable und Crome keinen bedeu-
tenden Maler in England, es gab im Lande des Walter Scott kaum eine
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Birket Foster, Aus ,Pictures of English Landscape , 1864
Holzschnitt 177X13+

romantische Be-
wegung in der
bildenden Kunst,
und erst mit dem
Auftreten der
Praeraffaeliten
setzte eine neue
Blute der Buch-
illustration ein.
In den sechziger
Jahren sind die
Hauptwerke des
englischen Holz-
schnitts erschie-
nen, die darum
kurz, the Sixties4
genanntwerden.
Technisch, als
Meisterwerke
der Xylographie,
stehen diese
Buchillustratio-
nen auf einer
erstaunlichen
Hohe. Der eng-
lische Zeichner
vermochte  sei-

»~em Holzschneider jede noch so subtile Arbeit zuzumuten. Aber kiinstlerisch
erheben sich die glatten und routinierten Illustrationen kaum Gber ein gle ¢

bleibendes Niveau gefélliger MittelmaRigkeit, das denArbeiten der zahlreichen
Klnstler die an der ungeheuer ausgebreiteten Buchillustration der Zeit betei ig
gewesen sind, einen merkwirdig einheitlichen Charakter gibt. Nur weniges

sinkt unter die Grenze ausdrucksloser Geschicklichkeit.

A er nur " e“'Ses

erhebt sich auch Uber den allgemeinen Durchschnitt und erweist sich als das

Werk einer Personlichkeit von besonderer Pragung. Nur wenn Whistler g
letztlich fUrdie erste und beriihmteste der neuen Zeitschriften ,,Once aWeek
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die 1859 zu erschei-
nen begann, ein paar
lllustrationen lieferte,
lakt der freie Strich
denGeistselbstandiger
Kunstlerschaft ahnen.

In diesen Zeit-
schriftenvollzieht sich
dieUniformierung der
Illustration, die den
Blichern der sechzi-
ger Jahre den gleich-
bleibenden Charakter
gibt. Ein Werk, das
der groflen Flut vor-
ausgeht, wie die Ge-
dichte Tennysons, die
1857 erschienen,istin
seinen lllustrationen
noch nicht so einheit-
lich wie die spateren
Blicher. Dafir ent-
hélt es Zeichnungen
von Dante Gabriel
Rossetti, dieimmerhin
um viele Grade emp-
findungsreiner und

James Mc. Nein Whistler, Aus ,Once aWeek"
Holzschnitt von Swain 152X102

anmutiger sind als die Blatter seiner Nachahmer. Die lllustrationen von Millais
sind hier noch einfacher und ausdrucksvoller, als sie spater werden. Und m
den Landschaftszeichnungen von Creswick und Stanfield erreicht die Schnitt-
ausfiihrung eine erstaunliche Hoéhe technischer Vollendung. Nochmals tber-
troffen werden sie als Meisterwerke der Holzschneidekunst von den ,,Pictures
of English Landscape”, die Birket Foster zeichnete, und die von den beiden
Dalziel, den beriihmtesten Technikern der Zeit, in Holz geschnitten wurden.
Der Name der Dalziels, nicht der der Zeichner der lllustrationen, steht auf dem
Titelblatt eines der erfolgreichsten Bicher der Zeit, der ,Arabian Nights’
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Entertainments”, obwohl die gefeierten Meister wie Millais, Arthur Boyd
Houghton, George John Pinwell die Bilder gezeichnet haben. In den meisten
dieser Blcher arbeiteten die verschiedenen Kinstler der Gruppe gemeinsam,
und es gelingt nur mit Hilfe desVerzeichnisses, das niemals fehlt, den Anteil der
einzelnen sicherzustellen. Allein die erklarten Lieblinge des Publikums durften
gelegentlich die Illustrationen eines ganzen Bandes bestreiten, wie Houghton
1866 einen Don Quixote, Millais 1864 die Parabeln Christi mit seinen
Zeichnungen begleitete.

Es ist heute nicht leicht, zu diesen Biichern noch ein Verhéltnis zu
gewinnen, ist es um so weniger, als der lllustrationsstil der ,Sixties in der
Folgezeit, zumal in Deutschland, noch immer weiter trivialisiert wurde, und
die Erinnerung an die Schrecken der illustrierten Klassiker* wach wird,
wenn man dieenglischen Bande durchblattert. Aber eine anspruchsvolle Banalitat
kennzeichnet auch schon dieVater des Stiles, und die Familienblattromantik,
in die die praeraffaelitische Bewegung sehr bald einmtindete, trieb ihre ersten
BlUten bereits in diesen Holzschnittzeichnungen der sechziger Jahre.

Arthur Boyd Houghton, Aus ,Arabian Nights*
Holzschnitt von den Dalziels 99X131
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Paul Huet, Spoleto, 1840
D. 24 Radierung 146X227

DIE ANFANGE DER FRANZOSISCHEN RADIERUNG

uffallend frih begann nach der nur zwei Jahrzehnte
wahrenden Hochblute der Lithographie in den Kreisen
der franzosischen Maler die Abwendung von der einst
allgemein beliebten Technik. Die Lithographie wurde zur
Spezialitat der lllustratoren und Karikaturisten, wahrend
die Maler schon seit dem Beginn der dreiBiger Jahre all-
mahlich zur Radierung zuriickkehrten. Fur die Kunst des Radierens gab es in
Frankreich um diese Zeit noch weniger eineTradition als in anderen Landern.
Die Malerei des David und seiner Gefolgschaft, die sich von den Ereignissen
einer stirmisch bewegten Zeit zu historischen und allegorischen Kompositionen
begeistern lieR, hatte im Bereiche der Originalradierung kaum einenWiderhall
gefunden. Die gefeierten Meister verschmahten das ihrer Meinung nach leicht-
fertig skizzenhafteWesen, das die Kunst des Atzens unter Fragonards Handen
angenommen hatte, und dasVerfahren geriet nahezu inVergessenheit. Wohl
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haben beriihmte Maler wie Prudhon und Ingres sich gelegentlich der Techn
bedient, hat Delacroix schon ,814 und vor allem in den dreiRiger ahren eine
nicht unerhebliche Zahl von Radierungen geschaffen, aber ,m allgemeinen
begnigten sich die Meister der klassischen Komposition, ihre Werke dur
den Linienstich verbreiten tu lassen, und die romantische Stimmung an m
der neu erfundenen lithographischen Technik ein ihrem Ausdruckswollen

gefluigiges Weikzeug,™ Malerradierung in Frankreich gehen kaum

weiter als bis in die dreiRiger Jahre zuriick. Ahnlich wie Delacroix mit dem
ihn enge Freundschaft verband, begann Paul Huet, nachdem er bereits -
Jahre 1850 die damals allgemein beliebte lithographische Zeichnung auf-
gegeben hatte, sich der Radierung zuzuwenden. Huet war der Roman 1 er
der Landschaft. Es ist immer eine elegische, leicht sentimentale Note m seiner
oft bis zur Zierlichkeit liebenswiirdigen Kunst, und bis in die spate Zeit
ist 186g gestorben und hat bis an sein Lebensende gearbeitet
Hirten und Bauern ein arkadisch weltfremder Zug.

Der Stil der Radierungen Huets ist bestimmt durch den bewuRten Gegen
satz zu der herrschenden klassizistischen Richtung, m deren Bann die offizie e
Landschaftsmalerei stand. Aber auch Huet suchte die Natur mcht um threr
selbst willen auf. Es ging ihm darum, das AuBergewdhnliche, die
Erscheinungen, Sturm und Gewitter und distere Stimmungen, unheimliches
Waldesdunkel oder besondere Gegenden, die ein romantisch empfindsames
Gemut mit heiligem Schauer erftllen, im Bilde wiederzugeben.

Die Hauptzahl der Radierungen Huets ist In den drei iger
entstanden.

bleibt seinen

allen
Er blieb auch spater, in den wenigen Blattern die er noch in

den sechziger Jahren radiert hat, ein UnzeitgeméaRer neben den grofRRzilgigen
Schopfungen Corots und den ernsten Naturwiedergaben MiUets die zurgleichen
Zeit geschaffen wurden. Huet steht als Radierer ganz fur sich. Seme in

Blatt!,, wurden kaum Ubereinen engen Freundeskreis htn.ua bekannh tae

eigentlicheWirkung war ihnen versagt. Der Kinstler fand erst Na lahmer

als seine Hand schon mide geworden war. Einem gangeren Neu.
einem Spezialisten des Faches wurde statt seiner der Ruhm zuteil, de. Neu
bepriinder der Radiertechnik in Frankreich zu heif3en.

S Eugbne Bldry beschlof3, wie es heift, im Jahre 1856, als er m Lyon
zufallig Radierungen des Jean Jacques Boissieu zu Gesicht bekam, deruns

des Radierern sein Leben zu widmen. Er durfte mit einigem Rechte
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rihmen, die unterbrocheneTradition des 18.Jahrhundertswieder aufgenommen
zu haben, und wie die Zeit seines Schaffens bis nahe an das Ende des 19. Jahr-
hunderts hinanreichte, so wurde er als der Lehrer Meryons zum Mittels-
manne der neuen Radierung.

Hlery gehort seiner Technik wie seiner kiinstlerischen Anschauung nach
zu der Gruppe derjenigen Radierer, die in den verschiedensten Gegenden
Europas zur gleichen Zeit wahrend der ersten Jahrzehnte des Jahrhunderts
die Tradition der alten Niederldander wieder aufzunehmen sich bemuhten.
Everdingens Gebirgsromantik war Blerys hochstes Ideal, und er, der in Fon-
tainebleau geboren war und Zeit seines Lebens die Liebe zu den Waldern
bewahrte, deren Schdnheiten erst nach ihm andere, Zugewanderte, entdecken
sollten, sah immer die Wirklichkeit durch die Brille einer Uberlebten Tra-
dition. In einer Zeit, in der die wirkliche Natur und der wirkliche Land-
mann entdeckt wurden, hielt Blery mit einer fast eigensinnigen Treue an
den alten Vorstellungen der,Vedute“ und der,Staffage” fest. Seine Kompo-
sitionsweise folgt einem leicht kenntlichen Schema, sein Strich ist pedantisch
und trocken. Im kleinen wie im gréBten Format fullt er mit immer gleich-
bleibenden Mitteln, in immer derselben Nichternheit die Flache, es fehlt an
jeder lebhafteren Bewegung, an jedem schéarferen Kontraste in den Gegen-
satzen des Hell und Dunkel wie in dem Nebeneinander der Formen.

Charles Meryon, Akaroa, 1865
D.70 Radierung 122X228
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Charles Meryon, La Pompe Notre Dame, 1852
D. 31 Radierung 164X248

meryon

Wry dankt seinen Platz in der Geschichte der Radierung weniger
den eigenen, kinstlerisch bescheidenen Schépfungen als
dem Ruhme des gréRBeren Schiilers, den er in die Geheim-
nisse der Technik einweihen durfte. Viel mehr als die
auBerliche Handhabung der Technik vermochte er aller-
din,rS einem Kinstler von dem Range Meryons kaum zu

vermitteln. Farbenblindheit, wie es heil3t, hatte diesen der Maicrei entsagen

y  7nfall spiehe ihm eine Anzahl Radierungen Blerys m die Han .

mm

er blieb nicht ein geringerer Nachahmer, sonu
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Charles Meryon, Le petit Pont, 1850
D. 24 Radierung 244X185

Schritten Uber sein bewundertes Vorbild, den Radierer Reinier Zeeman, dem
er Zeit seines Lebens Verehrung bewahrte.

In den Kopien, die Meryon in den Jahren 1849 und 1850 nach den
Pariser Ansichten Zeemans geschaffen hat, erweist er sich als ein ebenso
getreuer wie seinemVorbilde Uberlegener Schiler. Meryon kopiert mit einem
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wahrhaft fanatischen Eifer. Ihn treibt der Wille, jeder Linie mit auferster
Genauigkeit zu folgen. Aber es offenbart sich schon in diesen scheinbar ganz un-
selbstéandigen Arbeiten der tiefbegriindete Drang nach eigenem Formausdruck.
Seine Linie ist bis in die feinsten Ziige hinein nochmals klarer als die selbst
schon so einfach Ubersichtliche Strichbildung Zeemans, und der Gesamt-
eindruck wird zugleich um vieles reicher, voller und tiefer. Meryon schétzte an
Zeeman vor allem den ,einfachen Strich“. In einem Gedicht, mit dem er dem
Meister, den er ,liebte wie ein zweites Ich*, seine ,Vues sur Paris zueignete,
gebraucht er zweimal diesesWort. Aber wenn Zeeman leicht kahl wirkt m
einem nichts als graphischen und zuweilen das Kalligraphische streifenden
Schwarz-Weil3, so gelingt Meryon ahnlich wie Canaletto das fast unbegreifliche
Wunder, mit der reinen Linie zugleich hochste Farbigkeit zu erzeugen.

Meryon hatte das Gefuhl, es sei in ihm der Geist des alten Meisters
selbst wieder erstanden. Er empfand sich eins mit ihm in der Leidenschaft
fir das Meer, dem er als Seemann sein Leben geweiht hatte, ehe er mit
26 Jahren zur Kunst gelangte, wie in der Liebe fur die stadtische Architektur.
Sein erstesWerk setzt Zeemans alte Radierungsfolge unmittelbar fort. Nach-
dem er vier von dessen Pariser Ansichten kopiert hatte, wagte er sich im
Jahre 1850 an die erste eigene Arbeit, den Petit Pont, die Seinebriicke bei
Notre-Dame, mit der die Reihe seiner Meisterradierungen einsetzt. Bis in die
tiefsten Schatten behdlt der stark geatzte Strich Uberall die gleiche Pragnanz
und Klarheit, bezeichnet zugleich die Form und den Valeur, die rdumliche
Lagerung der Teile und ihr Verhaltnis im Lichte. Niemals ist Architektur
besser verstanden und zugleich freier bildlich gestaltet worden. Meryon Ubt
eine strenge Kunst, eine Kunst der hiochsten Okonomie, der weisesten Spar-
samkeit. Er blendet nicht mit Gberraschenden Effekten. Er bleibt nlichtern
auch in der Begeisterung. Er bevorzugt nicht die interessanten, sondern im
Gegenteil die scheinbar einfachsten Motive, und er geht keiner Schwierigkeit
aus dem Wege, scheint sie vielmehr aufzusuchen, um sie zu Uberwinden. Die
Balkengeriste der ,,Pompe Notre Dame* sind einVorwurf nach seinem Sinne.
Das Undurchsichtige, das fir den Romantiker den Reiz des Pittoresken hatte,
klart er durch eine straffe Organisation der Zeichnung, die den Eindruck des
Malerischen mit dem reinen Mittel der Zeichnung erstehen laft.

Meryon war ein Radierer vom alten Schlage. Er istin der franzdsischen
Tradition der Erbe Callots, dessen klare Architekturen ebenso wie die
bizarr bewegten Figuren starken Eindruck auf ihn gelibt haben. Ihm ist die
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Linie heilig. Er verzichtet auf
alle Mittel flachenhaflerWir-
kung, die in dergleichzeitigen
Lithographie zu hoher Voll-
endung ausgebildet worden
waren. Er vermeidet die
schummerigen T6ne und die
verlaufenden Schwaérzen des
Grates. Die kalte Nadel ver-
wendet er nur, um in den
Fernen die zarteren Strich-
lagen zu bilden, niemals zu
den starken Effekten tief ge-
rissener Linien. Und wie er
selbst alle FlachenWirkungen
und Tonlagen verschmahte,
so muf} man von seinen Ra-
dierungen dieganzklaren und
ohne die Zufallswirkungen
des Plattentones gedruckten
Abzlge sehen.

In den Jahren 3852 bis
1854 veroffentlichte Meryon
in Lieferungen von gewdhn-
lich zwei Blattern die zwei-
undzwanzig Radierungen der
,Eaux-fortes sur Paris*“. Die
ganze Folge kostete finfund-
zwanzig Francs. Sie fand um

Charles Meryon, Rue de I'Ecole de Medecine, 1861
D. 41 Radierung 190X101

diesen Preis keine Kaufer, und die Jury des Salon lehnte im Jahre 1853 eines
der schonsten Blatter ab. AuBerhalb eines kleinen Kreises von Freunden und
Bewunderern nahm die Offentlichkeit kaum Notiz von dem Schaffen des
Klnstlers, der nur dirftig sein Leben fristete, und dessen empfindlicher Geist
unter dem dauernden MiRerfolge schwer litt.

Im Jahre 1858 war Meryons Gesundheit gebrochen. Er verfiel in eine
tiefe Melancholie, von der er wohl noch einmal geheilt werden sollte, die aber
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ihre Schatten auch Uber die wenigen Schaffensjahre warf, die ihm noch blieben.
Meryon hat in den sechziger Jahren, in der Zeit, als wenigstens ein bescheidener
auBerer Erfolg ihm winkte, die Schopfungen seiner ersten gliicklichsten Epoche
an Klarheit und Meisterschaft nicht mehr erreicht. Er Uberarbeitete damals,
im Jahre 1861, die Platten der ersten Pariser Serie, um sie noch einmal m
einer kleinen Auflage von dreiflig Exemplaren zu drucken und sie dann zu
zerstoren. Und er flgte ein paar neue Blatter hinzu, die zierlicher, aber auch
komplizierter in der Strichbildungwerden, jedoch ein wenig diinn im Vergleich,
die zuweilen ein Zuviel an Einzelnem geben und in der Komposition die alte
Straffheit vermissen lassen. Dafiir Gberwuchert jetzt die figlrliche Staffage, in
der die Neigung zu einer bizarren Phantastik, die schon friih bemerkbar war,
sich zuweilen zum spukhaft Gespenstischen steigert. Es ist ein merkwurdiger
Widerspruch, daB der Meister klarer Wirklichkeitsdarstellung sich in seltsamen
Lufterscheinungen und verwickelten Figurengruppen gefallt. Uber dem ,Pont
au Change“, der 1854 entstanden war, lie3 er bald Zlge groflier schwarzer
Vogel, bald Schwarme von Luftballonen schweben. Und noch merkwurdigere
Phantasmagorien umspielen die Architekturen der neuen Blatter, die m den
ersten sechzigerJahren entstanden; dagibt esfliegende Menschen mit symbolisch
erlauternden Beischriften und Pferde und Wagen und phantastische Fische,
die durch die Luft fahren, und das ,,College Henri IV.* umgibt in den ersten
Zustanden eine traumhafte Meereslandschaft, die erstin einer spateren Redaktion
der Wirklichkeit des Pariser Hausermeeres weicht. Man meint m solchen
Absonderlichkeiten die Zwangsvorstellungen eines getriibten Geistes zu spuren.
Aber immer noch lebt inmitten dieser gespenstischenVisionen die klare Eormen-
anschauung eines mit leidenschaftlicher Liebe an die Welt der Erscheinungen
hingegebenen Menschen.

In den sechziger Jahren versuchte Meryon sich noch einmal an einem
neuen Stoffgebiet. Er erinnerte sich der Seereisen seiner Jugend, und er radierte
eine Folge, die er ,Voyage & la Nouvelle-Zelande* nannte. Er ist mindei
glicklich in rein landschaftlichen Motiven als in der Darstellung der stadtischen
Architektur,dieseinemSinn flirklare und groRe Formen besser entgegenkommt.
Es ist merkwurdig, wie wenig Interesse an der vegetativen Erscheinung einer
Baummasse der Mann beweist, der mit einer bohrenden Genauigkeit den
FormVerschiebungen eines Hausergewirrs oder eines Balkengeristes nachging.
In einer fast primitiv wirkenden Verallgemeinerung gibt er nur die ungefahre
Oberflachenbewegung einer Gebirgsformation oder einer Laubwand. Meryon
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Charles Meryon, Casimir le Comte, 1856
D. 77 Radierung 290X235

war nicht ein Maler im landlaufigen Sinne desWortes. Einem Plastiker gleich
ging er in der lebendigen Natur mehr dem kubischen Raumgehalt als der
farbigen Flachenerscheinung der Dinge nach.

So ist endlich der B'ildniszeichner Meryon, obwohl der Kiinstler auch
hier fuhlte, dall er nicht in seinem eigentlichen Reiche sich bewege, der
Rivale eines Ingres in der Klarheit der Linie, in der Bestimmtheit der
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Form, die immer von der Anschauung der plastischen Erscheinung ihren
Ausgang nimmt.

Auch die zweite Schaffenszeit Meryons umspannte nur wenige Jahre.
Das alte Leiden kehrte in verschlimmerter Form wieder. Im Jahre 1866
mufdte er von neuem in eine Nervenheilanstalt verbracht werden, die er nicht
mehr verlieR. Zwei Jahre darauf starb er, erst siebenundvierzigjahrig, von
wenigen gekannt, von noch wenigeren nach seiner Bedeutung geschatzt, die
erst den Nachlebenden langsam zum BewuBtsein kommen sollte.

Charles Francois Daubigny Hirtenpaar im Walde, 1874
H. 112 Radierung 225X195
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Charles Francois Daubigny, Am Bache, 1862
I1. 128 Glasklischee 210X34-5

BARBIZON

icht viele dachten in den flinfziger Jahren, zu der Zeit als

Meryons Meisterwerke der Radierkunstentstanden, an eine

Wiederaufnahme der halb vergessenenTechnik.Wenn von

einer neuen Blite der Radierung gesprochen wurde, so

1'meinte man nur das Mittel der Bildreproduktion, das in

einer wieder malerisch empfindenden Zeit die kalte

Technik des Linienstichs zu ersetzen bestimmt schien.

Es war ein Zeichen der allgemeinen Gesinnung, wenn Napoleon Ill. im
Jahre 1855 eine groBe Summe aussetzte, um radierte Reproduktionen der
Hauptwerke des Louvre zu erlangen. Daubigny fiel damals die Aufgabe zu,
den ,,Buisson” von Ruysdael flir die kaiserliche Chalkographie zu radieren, dem
er in kurzem Abstande den ,,Sonnenstrahl“ folgen lie3. Eswaren Meisterwerke
derTechnik, aber sie zeugen von einer kinstlerischen Selbstenthaltung, die ein
schopferisch starker begabtes Talent kaum gelibt hatte. Daubigny gehdrte nicht
zu den ganzdereigenen Leistunghingegebenen klinstlerischen Temperamenten.
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Er hatte friih schon Unterweisung in der Radierung erfahren und genof? einigen
Ruf als Stahlstichzeichner und Buchillustrator. Spéater als andere und eigentlich
erst alsVierzigjahriger hat er sich selbst gefunden. Die Werke, denen er seinen
Ruhm verdankt, entstammen den zwei letzten Jahrzehnten seines Lebens.

Erstin den zwei Heften mit Radierungen, die er 1851 herausgab, entschlof’
sichDaubigny,einen Bildgedanken unmittelbar der Kupferplatte anzuvertrauen.
Die Zeichnung ist lebendiger, die Erfindung freier, wenn auch noch haufig
ein Zuviel an Einzeldurchbildung den Gesamteindruck schadigt. Es gibt Blatter
von einer taufrischen Sonnigkeit, einer zarten Poesie der Empfindung, die
von fern an Corots Schopfungen anklingt.

In den sechziger Jahren erreichte Daubigny die HOohe seiner Meisterschaft.
Erst jetzt fand er sein ganzes Selbstvertrauen, stellte sich als ein Gleichberech-
tigter neben die berihmten Maler der Schule von Barbizon. Er wagt sich
nun in ein neues Format, der Strich wird freier, die Form bestimmter. Im
Jahre 1865 sind die beiden Hauptblatter Daubignys entstanden, die ,Wein
ernte” und die ,Furt® mit der Rinderherde. Mehr an Millet als an Corot
gemahnt die pathetische Stimmung der Natur, der méachtige Baum, dessen
Silhouette vor einem leuchtenden Abendhimmel sich abzeichnet, und die
Tiere, die langsam und schwerféllig zum Wasser herabsteigen.

Daubigny hat in densiebziger Jahren noch eine Reihe von Platten radiert.
DieLeichtigkeitderStrichfihrungunterscheidetsievondenzierlicheren Arbeiten
der friheren Zeit. In den Motiven kehrt er zu den heiteren Stimmungen
zurtck. Ein Hirtenpaar im Waidesinnern ist das schonste dieser letzten
Blatter. Das Dickicht der belaubten Baume, das ein spater Sonnenstrahl durch-
bricht, ist mit leichten und durchsichtigen Strichen gezeichnet. Das ganze
Blatt ist Ubersponnen von einem zarten Netzwerk feiner Linien. Die Form,
die in den Radierungen der sechziger Jahre stark und grofl3 modelliert wurde,
versinkt in einem alles umhullenden Spiele des Lichtes, und ein poetischei
Zauber, der Daubignys schonstes Eigentum ist, verklart noch einmal diese
letzten Schopfungen des Meisters, in denen die ureigene Note einer zarten
und innigen Kunst wieder rein und harmonisch erklingt.

Adolphe Appian, der als Maler neben den grofRen franzosischen Land-
schaftern, neben Corot und Daubigny vor allen, mit denen ihn einstmals
personliche Beziehungen verbanden, nur zu einem bescheidenen MafRe von
Beriihmtheit gelangte, kann gewil3 auch als Radierer nicht hdher eingeschéatzt
werden. Aber unter den vielen Klnstlern, die sich in den sechziger Jahren in
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Charles Francois Daubigny, Die Furt, 1865
H. 108 Radierung 250X337

der Technik versuchten, ist er eine der wenigen sympathischen Erscheinungen,
und wenn seine zierlichen, sauber gearbeiteten Blattchen gewifl? nicht neben
den Werken eines Daubigny standhalten, so haben sie doch auch heute noch
nichts von dem Reiz einer einfachen und harmonischen Naturanschauung
eingeblRt. Appian liebte die stillen Wasser, in denen die Dinge sich leise ver-
schwimmend spiegeln, und er verstand es, die melancholischen Stimmungen
ruhiger Sommerahende in den schwebenden Tonen des Schwarz-Weil3 wieder
zugeben. Er war nicht ein selbstandiger, schépferischer Geist. Er hat das,
was anTroyon oder Daubigny grof3 gewesen ist, ins Zierliche, ja ins Kleinliche
umgedeutet; aber er bleibt doch ein Kinstler, es ist eine persénliche Note
in seiner Handschrift, wenn auch seine Zeichnung ein wrenig provinziell und
pedantisch anmutet.

Auch Charles Jacque nimmt in der Reihe der Meister von Barbizon nur
einen bescheidenen Rang ein. Er war als Siebzehnjahriger bei einem Karten-
stecher in 'die Lehre gegangen, und ahnlich wie Daubigny begann er seine
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Charles Jacque, Schafherde, 1864
Radierung 103X155

kinstlerische Laufbahn mit einer Reihe von Buchillustrationen. Zui Radierung
gelangte er erst im Jahre 1842, und in den folgenden sechs Jahren entstanden
nicht weniger als 500 Platten. Es sind Genredarstellungen, in denen der
Stadter das Leben des Landmannes als heitere Idylle sient. Jacque liebte in
alten Zaunen, in verfallenen Stillen und Hutten den malerischen Winkel im
Sinne einer romantischen Ruinenschwéarmerei, und er bevolkerte diese Welt
mit liebenswirdigen Madchen, mit spielenden Kindern und sauber gepflegten
Tieren. Es sind meistens kleine Blattchen in der klaren, durchsichtigen, abei
etwas trockenen Technik, die Uberall flr die Radierung der vierziger Jahre
charakteristisch ist. In dem folgenden Jahrzehnt hat der Kinstler sich nui
ausnahmsweise und gelegentlich mit der Atzung beschéftigt. Er widmete
sich der Malerei, mochte es unlohnend finden, seine Zeit mit Arbeiten zu
verbringen, denen das Publikum geringe Beachtung schenkte.

Erst um das Jahr 1860 setzte mit einem auffalligen Wandel im Stile des
Klnstlers eine neue Tatigkeit in der Radierung ein, und jetzt erst entstanden
die Arbeiten, die Jacques Namen berihmt gemacht haben. Der Gefiihlston
seiner Kunst wechselt vom heiter Idyllischen zum ernsthaft Elegischen. Seme
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Theodore Rousseau, Hochebene von Bellevoix, 1849

U. 3 Radierung 137X205
Tiere sind minder sauber und munter, seine Hirten und Bauern minder liebens
wirdig und gepflegt. Sein Strich wird breiter und energischer, das Format
der Blatter wéachst, und die Natur wird mit grofRerer Entschiedenheit ange
packt. Von den Verehrern des Kinstlers wird darauf hingewiesen, daf} diese
entscheidende StilWandlung erfolgte, noch ehe diejenigen Schépfungen Millets
entstanden waren, auf die man sich hingewiesen fihlt, wenn man nach einei
Erklarung der Uberraschenden Wendung sucht. Und doch wird man nicht
fehlgehen, wenn man den Einflul3 des bedeutenderen Genossen von Barbizon
auf das weichere und empfangliche Gemit des bescheideneien Meisteis
voraussetzt.

Neben der herben GroRe Millets bleibt Jacque auch in diesen spéaten
Radierungen nur der liebenswirdige Erzéhler. Er wird nicht muide, die
Hirten mit ihren Herden zu zeichnen, wie sie morgens zur Weide, wie sie
abends zur Hurde ziehen, wie die Tiere zur Tréanke herabsteigen oder ruhig
grasen. Der Umkreis seiner Kunst bleibt eng, die Stimmungsnote eintonig.
Jacque war nicht eine schopferische Natur. Er war nur berufen, die Errungen-
schaften anderer weiterzutragen, und er hielt, da die Freunde von Barbizon
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Jean Francois Millet, Ahrenleserinnen, 1856
D. 12 Radierung 137x250

langst schon unter dem Rasen lagen, als der letzte Uberlebende in einer ver-
adnderten Zeit den Ruhm und die Tradition der Schule noch viele Jahre aufrecht.

Das radierte Werk Charles Jacques ist an Zahl dem der eigentlichen
Trager der Schule von Barbizon vielfach Uberlegen, aber an Bedeutung tritt es
weit zurlick hinter der kiinstlerischen Leistung der Hauptmeister der neuen
Landschaftsmalerei. Theodore Rousseau hat nur gelegentlich und in weiten Zeit-
abstéanden zur Radiernadel gegriffen. Esentstandenin den dreiBigerundvierziger
Jahren im ganzen drei Blatter, die nur wenig gedruckt, heut fast unauffindbar
geworden sind. Esistetwas von Ruysdaelschem Ernst und Ruysdaelscher Grofie
in diesen Landschaften, mit denen die einzige Radierung Rousseaus, die m einer
Auflage erschien —siewurde 18 61 in der Gazette des Beaux Artsveréffentlicht —
nichtwetteifern kann. Der mehr gleichférmige, fast mechanische Charakterver-
rat den Techniker — Bracquemond, der die Atzung besorgte , und nur die
grofartige Erfindung erhebt auch diesen ,Eichenwald” weit Uber die
gefalligere Landschaftskunst der kleineren Genossen des Malers von Barbizon.

288



Jean Francois Millet, Hirtin,
D. 8 Radierung 3lo> 225

1862
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Nicht mehr als eine Ahnung von der Bedeutung des Zeichners Rousseau
vermitteln die wenigen graphischen Blatter, die er hinterlassen hat, aber man
kann es empfinden, dafll neben Daubigny hier eine herbere Kraft erscheint,
und nochmals tiefer versinkt die liebenswirdige Genremalerei eines Jacque
neben der ernsthaften GroRe Milletscher Bilderfindungen, die in seinen

Jean Francois Millet, Grabender Bauer, 1865
D.31 Holzschnitt 141X106

meisterlichen Radierungen
oft ihre Uberzeugendste
Formung gefunden haben.
Jean Francois Millet kam
erst in den funfziger Jah-
ren, als reifer Meister, der
seine eigene kinstlerische
Welt gepragt hatte, zur
Radierung. So gibt es kein
Schwanken und kein Ver-
suchen. Mit den ersten ab-
geschlossenen Blattern, die
nach einigen rein tech-
nischen Experimenten im
Jahre 1855 entstanden, sind
Form und Ausdruck end-
gultig festgelegt.

Millet verlangt von
der Radierung den ge-
schlossen bildmaRigen Ein-
druck. In Innenrdumen
wird ein reiches Spiel von
Licht und Schatten entfal-
tet, im Freien dehnt sich
weite Landschaft um die

Figuren, die ein Teil der Natur selbstwerden. Wie die Silhouetten der ,,Ahren-
sammlerinnen” tief unter dem Horizont befangen bleiben, wie die Bewegung
der sich Beugenden zweimal rhythmisch sich wiederholt, und wie die nach
links ausgreifende Gebarde von rechts her durch die Kurve der halb auf-
gerichteten Frau geschlossen wird, das ist eine derbleibenden Bilderfmdungen
allerZeiten, und gegentiber dem Gemalde gewinnt die Radierung denVorrang
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Jean Francois Millet, Bauerin
D. 28 Glasklischee 285X223

in der durchsichtigen Zartheit der Modellierung einer leicht im Lichte
gelésten Form.

Millets radierter Strich wird in der Folge derber, die plastische Durch-
bildung scharfer. Es mag sein, daf ihm selbst die ,,Ahrenleserinnen* als allzu
zart,als beinahe gefallig erschienen. Erstrebte nach groRerer,starkererWirkung.
Die Figur wird imYolumen und Gewicht schwerer genommen. Das Format
wachst. Machtvoll steht die groRartige Silhouette der Gestalten vor dem hellen
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Grunde.
Heroische.
Armen.

Der Faltenwurf der derben Stoffe steigert sich ins Statuarisch-

Das Gewand der Hirten ist nicht mehr das schlichte Kleid der
Es néhert sich der zeitlosen Tracht antiker Gotterstatuen.
Millets Platten sind radiertechnisch immer ganz einfach behandelt. s
sind reine Atzungen, und es gibt kaum eine Verdnderung in aufeinander
folgenden Zustédnden. In den spéatesten Blattern gewinnt der breit geatzte
Strich den Charakter feierlicher Monumentalitat. Wie mit der Rohr e er
gezeichnet stehen die drahtartig starken Ziige auf dem Papier, die, ubera
gleichmaRig breit, im Schatten sich zu dichten Lagen sammeln, wahrend im
Gegensatz weite FlachenvonWeil3 ein starkes Eigenlichtauszustrahlen scheinen.

* Millet hat neben der Radierung auch die Gibrigen graphischen Techniken
gelegentlich erprobt. Aber der weiche Strich der lithographischen Kreide
diente seinen Absichten schlecht. Er fuhlte sich eher zu der festen Form des
Holzschnittes hingezogen, in dem er das rechte Material fir die graphische
Wiedergabe der plastisch-monumentalen Form seiner Gestalten hatte finden
kénnen. Er hat Zeichnungen auf Holz seinen Bridern zum Schnitt anvertraut.
Aber er hat sich auch selbst mit dem Messer versucht. Er ahnte neue Moglich-
keiten, und er wies in den wenigen Platten, die er eigenhandig geschnitten
hat einen Weg, auf dem erst sehr viel spatere Zeiten ihm gefolgt sind.

" Neben der feierlichen GréRRe Millets und der ernsten Schwere Rousseaus

erscheint die Kunst Camille Corots wie beschwingt von leichter Grane und
heiterer, sonniger Klarheit.

Corot ist der Lyriker der neuen Landschafts-
malerei.

Mit wenigen, scheinbar fliichtig hingeschriebenen Strichen ist die
Erinnerung an einen Natureindruck auf die Platte gezaubert. Corots Land-
schaftsradierungen gleichen poetischen Stimmungsbildern. Kein andererwuf3te
die Natur mit so zartlichem Glanze zu verklaren wie Pere Corot, m dem em
Stlick des 18. Jahrhunderts fortlebte, dem er, der 1796 geborene, selbst noch ent-
stammte. Das musikalische Klingen der rhythmischen Tonfolge einer reichen
Skala des Schwarz-WeilR macht den unnennbaren Zauber Corotscher Lan -
Schaftsradierungen, die wie die wahre Erneuerung der Kunst des groRen Ahnen
Claude Lorrain erscheinen. Es waltet weise Okonomie m den scheinbar legel-
losen Strichen einer Radierung Corots. Der Gang der Arbeit, denn den einander
folgenden Plattenzustanden kenntlich wird, weist das Fortschreiten von einer
mehr zeichnerischen Anlage zu der endgultig malerischen Durchfiihrung, n
ledern Stadium ist die Zeichnung in sich abgeschlossen, denn Corot geht immer
vom Ganzen der Bildflache aus, und alles Einzelne hat Geltung, nur soweit es
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Camille Corot, Erinnerung an Italien, 1866
D.5 Radierung 295X220
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sich dem Gesamteindruck unterordnet. Niemals wird an einem Detail fir sich
gearbeitet,immer sind dieTonwerteinihier Beziehungaufeinanderausgewogen.

Corot hat sich erstin seinen spaten Lebensjahren der Radierung zugewandt.
Ganz selbstandig, aus der reichen Erfahrung einer gereiften Meisterschaft
erstanden die unvergleichlichen Schoépfungen, die in keinem Werke der
Genossen, die lange vor ihm zu radieren begonnen hatten, Vorbild oder
Anregung fanden. Braguemond nahm dem Meister das ungewohnte Geschaft
des Atzens ab. Es sind im ganzen nicht mehr als vierzehn Blatter, wesentlich
im Laufe der sechziger Jahre, entstanden, die zum kostlichsten gehdren,
was das neunzehnte Jahrhundert an gedruckter Kunst hervorgebracht Lat.

Wie in der Radierung, so hat sich Corot gelegentlich in der Lithographie
versucht. Er, dessen Leben fast achtzig Jahre wahrte, hatte m seiner Jugend
die neue Technik entstehen sehen und selbst ein paar Gelegenheitsarbeiten
auf den Stein Ubertragen, und er war als Greis Zeuge des Beginnes einer
neuen BlUte der kinstlerischen Lithographie, an der er selbst noch Anteil
nahm, indem er mit wundervoll zartem, leichtestem Kreidestrich ein paar
Landschaften auf Umdruckpapier zeichnete. Es spricht m diesen schonen
Blattern die freie Sicherheit eines Meisters, dessen Schaffen sich zur Reife
eines grofRartigen Altersstiles geldutert hat. Corot war, nachdem er wahrend
der Belagerung in Paris geweilt hatte, im April des Jahres 1871 nach Nord-
frankreich gegangen, lebte bald in Arras, bald in Douai, und hier sind die
Lithographien entstanden, nach den ersten zwolf, die im Jahre 1872 zus Aus-
gabe gelangten, und die heut bis auf einige wenige zu den gréf3ten Seltenheiten
gehoren, im Juli 1874 nochmals zwei Blatter, die bekannter wurden als die
Ubrigen. Mit einem Nichts an Motiv, einem Nichts an Mitteln ist dieTraum-
vision einer Landschaft auf das Papier gezaubert.

Corot hat sich endlich einer dritten graphischen Technik bedient, der
kurze Zeit im Kreise der Meister von Barbizon beliebten Glasradierung, mit
der er eine grofle Zahl seiner schdnsten Zeichnungen vervielfaltigte. Im
Jahre 1855 lernte der Meister bei seinem Freunde, dem Maler Dutilleux m
Arras, zwei Photographen kennen, die ihm den Vorschlag machten, Zeich-
nungen in die Kollodiumschicht einer praparierten Glasplatte mit der Nadel
zu ritzen, so dalR ein Negativ entstand, von dem man, wie von einer photo-
graphischen Platte, Abdrucke auf lichtempfindlichem Papier lierstellen konnte,
In den Jahren 1855 bis 1874 hat Corot finfundsechzig solcher Glasklischees
geschaffen. Da keinerlei technische Vorkenntnisse erforderlich waren, fuhlte
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Camille Corot, Landschaft, 1871
D. 93 Glasklischee 112X158

er sich hier sicherer als vor der Kupferplatte, die er zum Atzen anderen
Handen anvertrauen mufte. Noch leichter schreibt die Nadel in der diinnen
und empfindlichen Schicht, mit der die Glasplatte bedeckt ist. Rascheste
Skizzen werden mit fliegender Hand hingeworfen. Aber es gibt auch
Arbeiten, die mit der Radierung zu wetteifern versuchen an Reichtum und
Tonfulle, die in einer geradezu geheimnisvollen Weise alle Zwischentdne
vom hellen Weill des Papiers bis zum tiefsten Dunkel des Schattens zu
nutzen wissen.

Neben Corot hat vor allem Daubigny sich der neuenTechnik bedient. Er
verstand es, demVerfahren einen Reichtum der Licht- und Schattenwirkungen
abzugewinnen, der Uber die Effekte der farbigsten Drucke Corots noch hinaus-
geht. Er hat Nachtstlicke gezeichnet, die Malereien in Sepiafarben gleichen,
und hat in Glanzstlicken technischer Bravour den Eindruck eines im Lichte
der untergehenden Sonne blendenden Abendhimmels erzielt. Aber wenn er
auf solche Effekte verzichtet und dem klaren Strich vertraut, erweist sich
seine Zeichnung leicht kleinlich und farblos neben Corots festlichem Glanze.
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Anders offenbart sich im Gegensatz die strenge Meisterschaft Theodore
Rousseaus, der in seinen zwei Glasklischeelandschaften auf alle Mittel blenden
der Effekte verzichtet, um mit Uberall offen, klar und geichmaRig gefihrten
Strichlagen in sicherer Beherrschung die Tiefe zu gewinnen, einen Raum mit
ruhiger Klarheit zu gestalten, einmal den Eindruck prallen Sonnenscheins,
das andere Mal die Stimmung gleichmaBiger Helligkeit bei leicht bedecktem
Himmel zu geben. Man darf auch hier nicht an Corots Marchenzauber denken.
Die Formen sind greifbar, irdisch nahe. Rousseau stellt sein Ich ganz zurlck,
um den Dingen ihre eigene Sprache zu lassen.

Auch Millet hat sich der Glasplatte bedient. Aber ihn verleitete das
leichte Material zu einer Zierlichkeit, die seiner Formanschauung zu wider-
sprechen scheint. Er brauchte den Widerstand eines harten Stoffes, den nur
Corots leichte Grazie ganz zu entbehren vermochte. Es ist kaum ein Schaden,
dafl? die merkwirdige Zwittertechnik bald wieder vergessen wurde. Es scheint,
als sei sie nur um des einen Corot willen erfunden worden, der sie durch
die reinsten Schopfungen seiner visiondren Kunst fir kurze Zeit geadelt hat.

Camille Corot, Das Fort, 1874
D. 32 Lithographie 150X255
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Seymour Haden, Egham Lock, 1859
H. 16 Radierung 148X225

SEYMOUR HADEN UND SEIN KREIS

Obwohl in England schon wahrend der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts die Originalradie-
rung bei Kinstlern und Sammlern in einigem
Ansehen gestanden hatte, muf3te doch auch hier
fur eine allgemeine Anerkennung derTechnik,
als des souveranen graphischen Ausdrucks-
mitteis, zur selben Zeit wie in Frankreich noch
einmal der Kampf ausgefochlen werden. Etwa gleichzeitig in beiden Landern
setzt eine neue Phase der Originalradierung ein, aber wahrend die Radierung
in Frankreich als die Nebenbeschéaftigung der Maler immer in den groReren
Zusammenhang der allgemeinen kinstlerischen Entwicklung sich einordnet,
bildet sich in England ein einseitiges Spezialistentum, das die Radierung
artistisch auf eine erstaunliche Hohe bringt, dem aber mehr die technische
Vollendung als die schépferische Gestaltung die eigentliche Bedeutung verleiht.
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Ein Arzt und Sammler, ein zeichnender Dilettant von feinstem

fl hochster Kultur ist der Stammvater und Reprasentant der neuen Radle
rung”in England. Man wiirde in anderen Landern vergeblich eine
suchen die stch mit Francis Seymour Haden vergleichen lieRe. Denn dieser
ManiTdem ein ansehnlichesTalentzu Gebote stand, und dervon der Leidenschaft
zur Kunst besessen war, isttrotzdem niemals eigentlich
Er blieb ein Dilettant, nicht darum, weil ihm der regelmaRige Bildungsga g
des Zeichners fehlte, sondern weil er Uber den Kinstlerberuf hinaus sich
vielmehr als ein Erzieher und Propagator fuhlte. Er sah seine Aufgabe darin
der Kunst des Radierern diejenige dffentliche Anerkennung zu schaffen”
ihr seiner Uberzeugung nach gebiihrte, und seine eigenen r
ihm zu diesem Zwecke ebenso als Beweismittel wie die vielen V «rage dm
er hielt und in denen er an der Hand von Beispielen zeigte, dal3 der freie
Strich der Originalradierung den Vorzug vor der schematischen Linienman

des damals allein beliebten In ~ S ociety

of Xer-etcherl, als deren Prasiden, er in den Adelsstand erhoben wurde,
und er erlebte die Genugtuung, dal} England das gelobte Land &«

wurde dafl die Sammler der alten wie der neuen Welt ihren hdchsten Stolz
darein'setzten, ihre Mappen mit den wohlgepflegten Blattern der englischen
oo Englische Radierung in einer in der gesamten Geschichte der
KunsUeispiellosenWeise beziehungslos neben

ihrer Zeit einhergeht, so gab Seymour Haden daflir den Ton da er sene
ganze Kunstlerische Bildung mit bewufiter Einsehigheit

Werke Rembrandts bezog. Seymour Haden war Sammler und

er mochte sich zugleich als Erbe Rembrandts fiihlen,

radierung er selbstandig »eiterzubilden meinte. Seymour Haden war sc ”
in jugendlichem Alter autodidaktisch zur Radierung ge a g ,

Versuche, die in den Jahren 1845 und 1844 entsfrnden, bheben ohne g
und erst das Beispiel seines bedeutend jingeren Schwagers Whistler flhrte
den Vierzigjahrigen nochmals zur Kunst. Seymour Haden war niemals er Og
" a | s in den Jahren >8S8 bis 1860, der Zeit anregender gemeinsamer
Arbeit in der er gelegentlich mit Whistler dem gleichen Modell gegenu er
stand ' Der EinfluR der Kunst des ungleich stérker begabten Freundes is
unverkennbar, wenn auch der naturwissenschaftlich gebildete Arzt, in dem



ein Hang zur nichter-
nen Sachlichkeit lber-
wog, niemals aus dem
beschrankten Kreise, in
denseinTalent gebannt
war, sich herauswagte.
Seymour Haden hat in
diesen besten Jahren
seines langen und schaf-
fensreichen Lebens die
Baumgruppe eines eng-
lischen Parkes mit bei-
nahe botanischer Ein-
dringlichkeit studiert
und mit, subtiler Klein-
arbeiteine Intimitatder
Wirkung erreicht, die
seinen scheinbar grof3-
zligigeren spateren Ra-
dierungen versagt war.
Er suchte friih und er
fand schnell eine Me-
thode, die sichere Er-
folge verblrgte, die
aber seine Arbeiten zu
einer erschreckenden
Gleichformigkeit ver-
urteilte.

Die Technik wird in

Seymour Haden, Kensington Gardens, 1860
H. 28 Radierung 197X125

Seymour Hadens Radierungen zu einer selbsténdigen Macht. Seine Blatter
wollen nicht ein Erlebnis mitteilen, nicht ein Stick Natur in Raum- und
Flachengegensatzen zur Form werden lassen, sondern sie benutzen ein Motiv
nur, um ein angenehmes Spiel von Licht und Schatten auf dem Papier sich
entfalten zu lassen, die sammettiefe Schwarze des Grates bildet ebenso einen
Reiz an sich wie das bald in dichten Lagen gesammelte, bald in freieren
Zugen die Flache Uberspinnende Netzwerk der geétzten Striche. Man glaubt
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dem Kinstler eher die beinahe peinliche Akribie seiner Baumstudien, die auch
in spateren Jahren gelegentlich waederkeliren, als die Freiheit einer wesentlich
an Rembrandts reifen Schopfungen geschulten Handschrift.

Es hangt damit zusammen, dall das Motiv fur Seymor Haden immer
merkwirdig gleichgultig blieb. Er lieR sich nicht durch ein Eilebms zum
Werke anregen, sondern er suchte in der Natur nur ein paar feste Punkte, an
denen er ein in seinen Hauptziigen im vorhinein feststehendes Bildschema
entwickelte. So fehlt im Gegensatz zu den Radierungen Meryons und noch
Whistlers seinen Arbeiten jedervedutenhafte Charakter, und es bleibt im Grunde
gleichgiiltig, ob die Motive in England, Holland oder Spanien gefunden sind.
Die Einformigkeit der Methode Uberdeckt den Sondercharakter desVorwurfs.

Seymour Haden, der seine kinstlerische Betétigung als Erholung von
der eigentlichen Berufsarbeit des Arztes betrachtet und urspriinglich kaum
daran gedacht hatte, seine Radierungen der Offentlichkeit zu tbergehen, sah
sich in der Mitte der sechziger Jahre aut der Hohe eines Ruhmes, den ihm
zuerst franzodsische Bewunderer geschaffen hatten. Im Jahre 1866 erschien
in Paris eine Mappe mit 25 Radierungen, der Burty das Vorwort schrieb.
Man versteht den Erfolg, wenn man sich vergegenwartigt, dall Seymour Hadens
Radierungen mit ihrer reichlichen Verwendung der kalten Nadel und den
effektvollen Wirkungen des Grates technisch damals etwas ganz Neues bedeu-
teten. Auch in der Heimat war der Ruhm des Kinstlers von nun ab in
stetigem Steigen begriffen, wahrend er selbst empfinden mochte, dal3 er das
letzte Wort in seiner Kunst bereits gesagt habe. Er tGberreichte mit feierlicher
Gebarde dem Kunsthandler Keppel seine Radiernadel, mit der Versicherung,
dal? er jeder weiteren Tatigkeit entsagen werde. Aber er hielt dasWort nicht,
und er hat zumal in den spéaten siebziger Jahren nochmals eine stattliche
Reihe von Radierungen geschaffen, die kaum dazu beitrugen, den alten Ruhm
des Zeichners zu erhdhen. Zumal in grolRen Platten geht der rdumliche
Zusammenhalt vollends verloren, das weil3e Papier wirkt als leere Flache, und
der Strich bleibt gegenstandslos graphischer Schnorkel. So ist es begreiflich,
dal? Seymour Haden im hohen Alter endlich noch zu dem Schabkunstverfahren
Uberging, das er in seinen jungeren Jahren gewill verurteilt hatte, da er mit
Tonlagen die Flache zu decken imstande war, die er mit der geatzten Linie
nicht mehr zu beleben vermochte.

Der Erfolg der Radierungen Seymour Hadens, die sich — gewil3 nur in
AuRerlichkeiten — mit den Schopfungen Rembrandts selbst messen zu kénnen
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Seymour Haden, Erith Marshes, 1865
H. 113 Radierung 240X378

schienen, wird erst ganz begreiflich, wenn man sich den Eindruck vergegen-
wartigt, den sie zur Zeit ihrer Entstehung Gben mufiten. In England war im
Gegensatz zu den Landern des Kontinents die Radierung wahrend des ganzen
19. Jahrhunderts nicht erloschen. Es war, &hnlich wie in Deutschland, auf
die Anfange einer intimen Landschaft in den vierziger Jahren eine suf3lich
sentimentale Goldschnittlyrik gefolgt. Die Mitglieder des EtchingClub gefielen
sich in harmlos seichten Banalitaten, mit denen eine Folge von Prachtwerken
illustriert wurde, die von demTiefstand des allgemeinen Geschmacks in diesen
Jahren deutliches Zeugnis ablegt.

Es hat wenig Zweck, auf die Kunstler einzugehen, deren einstmals
berihmte Namen schon lange berechtigterVergessenheit anheimgefallen sind.
Gleichgultig, ob etwa C. W. Cope niedliche Genrebildchen zeichnet oder sein
Freund T. Creswick kleinlich detaillierte Landschaften, ob Frederick Taylor
und H. J. Townsend in Ritterromantik oder R. Redgrave und John C. Horsley
in sentimentalen Anekdoten schwarmen, es ist immer die gleiche glatte und
charakterlose Zeichnung, der gleiche geschmeidige, reizlose Strich einer
Radierung, die sich selbst zur Illustration erniedrigt.

Unter allen diesen Halbkiinstlern ragt nur ein einziger hervor, der in
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der Geschichte der englischen Radierung einen eigenen Platz beanspruchen
darf. Er gehdrt nicht zu der Zahl derer, die in jeder der vielen Publikationen
des Etching Club mit einer Anzahl ihrer ermidend einformigen lllustrationen
vertreten waren. Sein Name begegnet selten. Aber wenn man etwa die 1845
erschienenen ,.Songs of Shakespeare* durchblattert, die noch zu den ertrag-
lichsten Erzeugnissen der Gruppe gehoéren, so macht man unwillkirlich halt
bei den Radierungen, die Samuel Palmers Unterschrift tragen. Da ist wirk-
liche poetische Empfindung, in diesem Spiel der Waldgeister webt etwas wie
Marchenton, es offenbart sich ein spatgeborenes Erzeugnis echter Romantik.

Palmer hatte in seiner Jugend den Umgang William Blakes genossen,
und wenn es schwer fiele, in seinerFormgebung eine Spur des groRen Mystikers
zu entdecken, so ist doch in seiner Auffassung der bildenden Kunst als einer
dienenden Schwester der Dichtung der Einfluf? Blakes wohl erkennbar. Sein
poetisches ldeal waren die bukolischen Gesénge des Virgil. Vom Jahre 1856
bis zu seinem Tode im Jahre 1881 beschaftigte er sich immer wieder mit den
Eklogen, die er Ubersetzte, um sie mit lllustrationen zu schmiicken. Palmer
lieR das Werk, das der Inbegriff seiner Kunst hatte werden sollen, unvollendet
zurtick. Er starb dartber, und erst 1885 gab es sein Sohn, der die Radierungen
zum Teil selbst fertiggestellt hatte, in Druck.

Alle Radierungen Palmers gleichen Illustrationen zu lyrischen Gedichten
von dorflicher Einsamkeit und idyllischem Hirtenleben. Der Klnstler ist nicht
frei von der romantischen Sentimentalitat, die dem englischen Publikum seiner
Zeitwillkommen war. Seine Blatter sind einformig in ihrerimmer gleichbleiben-
den Stimmung, die nur selten auf dasRequisit eines Mondaufganges an disterem
Abendhimmel Verzicht leistet und mit nachtlichen Schatten, die Gber der Land-
schaftlagern, einen elegischenTon anklingen l1aBt. Er Gberzieht seine Platten mit
einem engmaschigen System von Strichen. Aus tiefem Schatten dunkel leuchten
sparsame Helligkeiten. Es ist eine gepflegte Kunst, aber sie ist mehrdie Schépfung
eines reichbegabten Liebhabers als eines ursprtnglich bildnerischen Talentes,
mehr eine liebenswirdige und sympathische Sondererscheinung als ein
wesentliches Element der kinstlerischen Entwicklung ihrer Epoche.

Nicht an Palmers Idyllen und nicht an die zierlichen Illustrationen der
Mitglieder des alteren oder jingeren ,Etching Club®, der in den flnfziger
Jahren mit einer Reihe von Prachtwerken hervortrat, knipfte Seymour Haden
an, wenn er die Kunst der Radierung neu zu begriinden unternahm, und
sein Beispiel fand Nachahmer, seiner ,Gesellschaft der Malerradierer” stromte



Samuel Palmer, Pfligender Bauer
Radierung 132X198
bald eine erhebliche Zahl von Mitgliedern zu. Um 1870 gab es in England
wieder eine Radierung, wie er sie verstand, eine Schule, die sich zu ihrem
anerkannten Fuhrer &hnlich verhielt wie einstmals die Norwich School zu
ihrem Begriinder, dem alten Crome.

Richard Samuel Chattock und Arthur Evershed waren beide gleich Haden
urspringlich als Dilettanten, der eine als Rechtsanwalt, der andere als Arzt, zui
Kunst gelangt, und sie folgten in ihren trockenen Landschaftsradierungen dem
Meister, der sie zur Bewunderung Rembrandts gefihrt hatte. Auch John Postle
Heseltine nahm einen ahnlichenWeg, und C. P. Slocombe flillte seine grofien
Platten mit gegenstandlich sauber durchgebildeten Veduten. CharlesWatson,
derin den siebziger Jahren dem Stil des Chattock und Evershed sich naherte, fand
um dieJahrhundertwende denW eg zu der effektvolleren Manier eines Cameron.

Neben diesen Kinstlern, deren wenig personliche Art bezeichnend ist fur
den schulmaRigen Charakter der englischen Radierung der siebziger Jahre,
erhebt sich die eigenartige Erscheinung eines merkwirdig visionar begabten
Mannes, derin praktischem Berufe gebunden, nur gelegentlich zur Nadel griff,
um seine eigenwilligen BildVorstellungen Gestalt werden zu lassen. John
Charles Robinson hatte zwar in den vierziger Jahren in Paris sich dem Studium
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John Charles Robinson, Landschaft, 1876
H. 14 Radierung 195X302

der Malerei gewidmet, aber er war bald darauf als Direktor des Victoria and
Albert-Museums zu einer Betatigung Ubergegangen, die ihm wenig Zeit liel3
zu eigenem Schaffen. So entstand in den siebziger Jahren eine nur kleine
Zahl von Radierungen, die der Klinstler erst in der MuRe des Alters um einige
neue Platten vermehrte.

Robinson stellt sich bewuRt auBerhalb der schulmé&Rigen Uberlieferung
seiner Zeit. Er denkt nicht an Rembrandt und seinen neuen Mittelsmann in
England. Er sieht die Landschaft anstatt durch die Brille einer Giberkommenen
Tradition mit den eigenen Augen, und er versucht es, nicht so sehr die blei-
bende Form des Bodens und der Vegetation als das Bild der atmosphérischen
Erscheinungen, der verédnderlichen Beleuchtung und der wechselnden Dichtig-
keit der Luft in seinen Radierungen wiederzugeben. In der Voraussetzungs-
losigkeit seiner Naturanschauung, der Eigenwilligkeit seiner Mittel erinnert
Robinson an Herkules Seghers, dem er auch in der eigentlichen Landschafts-
auffassung sich nahert. Er liebt es, leichtgewellte Bodenziige flach sich breiten
zu lassen,und das eigentliche Interesse sammelt sich auf deriibertiefem Horizont
weit sich dehnenden Flache des Himmels, die zum Schauplatz dramatisch
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gesteigerter Wolkenbildungen und Wettererscheinungen wird. Der Kampf
der Sonne mit dem Gewdlk, der sturmgepeitschte Kegen sind Themen dieser
phantastischen Landschaften, die in ihrer Wirklichkeitsferne wie ein Stlick
Marchenland anmuten.

Robinson hat das Mittel, mit dem er seinenVisionen Gestalt gab, ganz aus
eigenem gebildet. Er suchte nicht die Effekte eines kontrastreich blendenden
Schwarz-Weil}, mit denen Haden die Liebhaber entzlickte. Er bedeckte seine
Platten ganz mit einem scheinbar regellosen Gewirr kurzer, hakchenférmiger
Striche, die er kreuz und quer mit Schraffierungen Uberzog. Er modellieite
keine Form, und er verzichtete auf jede gegenstandliche Charakterisierung
von Laubmassen oder Felsengestein. Wie unter einem dichten Schleiei liegen
die Dinge, und es ist, als seien statt ihrer Luft und Licht selbst gegenstandlich
greifbar geworden.

Die merkwirdigenVersuche Robinsons sind in England ohne Nachfolge
geblieben. Der weiteren Offentlichkeit wurden sie kaum bekannt, da der
Kinstler nach dem MiRerfolg einer Publikation von zehn Blattern, die im
Jahre 1875 erschienen war, sich ganz von der Offentlichkeit zuriickgezogen
hatte. Wenn er gelegentlich noch einmal spater ein Blatt in der von Seymour
Haden geleiteten Gesellschaft der Maler-Radierer ausstellte, so vermochte
er kaum mehr Beachtung zu finden, da mittlerweile der Stern Whistlers mit
blendendem Schein am Firmamente der englischen Kunst emporgestiegen war.

Seymour Haden, Selbstbildnis, 1862
H. 41 Radierung 195X266



James Mc. Neill Whistler, Black Lion'Wharf, 1859
K. 42 Radierung 150X225

WHISTLER

Whistlers Laufbahn als Radierer begann zu Ausgang der

funfziger Jahre, in unmittelbarem Anschluf? an die Zeit, in

der Meryons entscheidendeWerke entstanden waren, und

er ist in &hnlicher Weise der Erbe und Fortsetzer des

franzosischen Radierers, wie Manet auf den Errungen-

schaften Courbets weiterbaute. Aber fiir die Reinheit der

Mittel, die Klarheit der Formenanschauung, in denen

Meryons Gr6Re begriindet ist, hat Whistler niemals das

rechte Verstdndnis besessen. Er sah mehr das Ziel als denWeg, es fehlte ihm

die Andacht vor der Natur, er wollte nicht darstellen, sondern wirken, und er

suchte im Gegenstand wie in dem Material seiner Kunst vor allem anderen
die Mdoglichkeiten starksten Effektes.

Das wirkungsvolle Motiv bestimmt die erste Epoche von Whistlers

Schaffen. Er ging auf Reisen romantischenWinkeln nach, verfallenden Hausern
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und stimmungsvollen
DorfstraRen, die der
gerade Sinn eines
Meryon immer ver-
schmaht hatte, und
mit schummerigen

Halbschatten, die zu
tiefen Dunkelheiten
Uberleiten oder von
hellen Lichtern blitz-
artig  durchleuchtet
werden, sind der Ra-
dierung Uberraschen-
de Effekte abgewon-
nen. Der Erfolg, der
Meryons strengerer
Kunst lange versagt
blieb, winkteWhistler
schon bei seinen ersten
Schritten. Delatre gab
im Jahre 1858 die
zwolf Blatter der soge-
nanntenfranzoésischen
Folge heraus, in der
Architekturaufnah-
men mit figlrlichen
Darstellungen  und
Genreszenen abwech-
seln, die noch der
Tradition Wilkies zu
entstammen scheinen.
Alte Weiber in male-

risch dunklen Innen-

James Mc. NeillWhistler, Die Mostrichhandlerin, 1859
K. 22 Radierung 155X89

raumen sind ein vielsagendes Lieblingsmotiv, das auf die Kenntnis Rembrandt-
scher Helldunkelwirkungen verweist, ohne dal die Meisterschaft suggestiver
Lichtdarstellung in dem effektvoll kontrastierten Schwarz undWeil3 oder die
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Uberzeugende Raumwirkung desVorbildes in der vorsichtigen Schichtung der
Griunde erreicht waére.

Nach einer kurzen Epoche derVorbereitung, in derUmfang und Charakter
der Whistlerschen Kunst schon klar kenntlich sich abzeichnen, setzte mit
dem folgenden Jahrfiinft, das die Zeit von 1859 bis 1864 umfalit, eine Periode
reichen Schaffens ein, in der die Blatter entstanden, die in manchem Betracht
die Hochstleistung des Radierers geblieben sind. Whistler lebte in dieser Zeit
abwechselnd in London und in Paris oder auf Reisen in Spanien, wo er
Velasquez bewundern lernte, und in Holland, wo er den Motiven von Rembrandts
Meisterlandschaften nachsptirte. Whistler ist niemals der Form mit ehrlicherem
Bemihen gefolgt als in diesen Jahren. Er verzichtet auf das Mittel maleri-
scher Verunklarung. Er versucht, mit einem sauberen und durchsichtigen
Strichmaterial sich zu begniigen und seine Nadel zur auf3ersten Préagnanz der
Zeichnung zu erziehen. Das Motiv bleibt auch jetzt in hohem MaRe Trager
der Wirkung. Die Themse mit den mastenreichen Schiffen, deren Takelwerk
gern wie ein Netz tiefschwarzer Faden vor dem hellen Himmel steht, leiht
abwechslungsreiche Vorwirfe. Die sechzehn Blétter der ,,Themse-Folge*, die
erst 1871, Uber ein Jahrzehnt nach ihrer Entstehung, in London in einer
Auflage erschienen, stellen Hohepunkt und Abschluf? zugleich vonWhistlers
frihem Radierstil dar. Whistler ist niemals spater so liebevoll, so bescheiden
sein Ich unterordnend, auf seinen Gegenstand eingegangen. Er ist niemals
demVorbilde, zu dem diese Radierungen sich offen bekennen,nédher gekommen,
wenn auch selbst in solchen klar gezeichneten Hausergruppen, die sich sicher
im Raume schichten, das Mittel des radierten Striches nicht mit der ganzen
Uberlegenen Sparsamkeit Meryons genutzt ist, und die Freude am Erzéhlen
gelegentlich zu einem Zuviel an kleinmalender Modellierung verfihrt.

Whistlers kiinstlerischer Charakter unterlag immer dem Zwiespalt zweier
widerstrebender Neigungen. Als Zeichner konnte er der Natur mit einer
peinlichen Gewissenhaftigkeit, mit einer an Pedanterie streifenden Geduld
gegentberstehen, und wenn er einer nervésen Reizbarkeit nachgab, konnte
er das gleiche Motiv, einer raschen Laune folgend, einem gewollten Effekt
zuliebe, ricksichtslos vergewaltigen. Eines ergibt sich nicht aus dem andern,
sondern beide Elemente stehen einander fremd, ja feindlich gegentber.
Whistler ist niemals ein genialer Zeichner gewesen, und seiner Natur nach
war er darauf angewiesen, ein Motiv getreulich nachzubilden. Er sieht
nicht grol3, wenn er in groRen Zlugen schreibt. Er denkt an die dekorative



James Mc. Neill Whistler, ,Adam and Eve“ 1859
K. 175 Radierung 175X302

Wirkung des Striches, und seine Absicht ist damit mehr kunstgewerblich als
eigentlich klnstlerisch orientiert.

In den Themse-Radierungen gibt sich Whistler nahezu unbeirrt als der
ehrlicheZeichner, der er sein konnte, wahrend in den Bildnissen,die zur gleichen
Zeit entstanden sind, der Zwiespalt sich peinlich fihlbar zu machen beginnt. Die
Nadel, die den Formen eines Kopfes in allen leisen Hebungen und Senkungen
mit feinster Empfindsamkeit und fast tGbertriebener Treue nachfiihlend gefolgt
war, fahrt mehr wild als kithn aus,wo es gilt, den Kérper oder den Hintergrund
flichtig andeutend zu umschreiben. Van Dyck, dem durch Jahrhunderte die
traditionelle Bewunderung der Englander erhalten blieb, erscheint als der Ahne
dieser Portratkunst, aber das Vorbild ist weder in der Pragnanz erreicht, mit
der ein Gesicht in klaren Strichen durchgebildet ist, noch in der Sicherheit, mit
der in wenigen Zigen die Gestalt Umrissen wird. Whistler gerat das eine
Mal ins Zierliche, das andere Mal ins Skizzenhafte, und seiner Linie fehlt die
Suggestivkraft, weil sie auch da, wo sie in raschem Zuge geflihrt wurde, nicht
pragnante Kurzschrift der Form ist, und weil er leicht ein Zuviel an Strichen
gibt, die sich in ihier Gesamtheit mit einem Ungeféahr begnigen.

Mit dem Jahre 1864 scheintWhistlers Interesse an der Radierung plétzlich



James Mc. Neill Whistler, Bequet, 1859
K. 52 Radierung 245X180

ZU enanmen.
hat sechs Jahre lang
die Nadel kaum an-
gerthrt, und als er
im Jahre 1870 zu
der Technik zu-
rickkehrt, haben
sich Stil und Me-
thode grindlich

gewandelt. Der

zweite Whistler ge-
winnt die Ober-
hand. Das Motiv
ist nur mehr Vor-
wand raffiniert ele-
ganter Flachenwir-
kungen, fir die
nicht zuletzt die
eifrig  studierten

japanischen

Farbenholzschnitte
die Anregung bo-
ten. Whistler war
im Jahre 1870 in
nahe Beziehung zu
demreichenSchiffs-
reeder Leyland ge-

treten, und er hat in diesem und den folgenden Jahren eine Reihe von
Bildnissen des Freundes und seiner Familie mit der kalten Nadel auf die
Platte gezeichnet. Der Typus der englischen Eleganz ist in diesen Portrat-
radierungen festgelegt. In Haltung und Zugen des Modells ebenso wie in der
geschmackvollen Aufteilung der Flache und der artistisch verfeinerten Hand-
schrift, die zu einer geschmeidigen Glatte erzogen ist, entfalten sich die Reize
eines vorbildlichen Dandytums, das ebenso charakteristisch fiir das gesellschaft-
liche Ideal des neuen England ist, wie es das klassische Bildnis der Gainsborough

und Reynolds fir das 18. Jahrhundert gewesen war.
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Whistler besitzt nun die Geschicklichkeit einesVirtuosen und die schein-
bare Leichtigkeit eines kithnen Improvisators, der er inWirklichkeit keineswegs
gewesen ist, wie schon der schwierige Entstehungsprozel? der langsam schicht-
weise geforderten Radierungen beweist, von denen zuweilen zehn und mehr
verschiedene Zustande existieren. Whistler nutzt in diesen Jahren gern die
tiefen Schwarzen des Grates der kalten Nadel zu farbigen Wirkungen, die in
den friiheren Blattern mihsamer und minder blendend durch ein engmaschiges
Netz von Strichlagen erzeugt wurden. Die alte Methode ist endgultig preis-
gegeben. Whistler hat den Reiz des Skizzenhaften entdeckt, und er sucht
auch in der Landschaft mit (berraschenden Ausschnitten und gewagten
Uberschneidungen den hichsten Grad artistischer Verfeinerung. Die Schiffe,
derenTakelwerk friher einem linearen Spiele diente, verschwinden im weich
umhillenden Dunst der Ferne, der sich wie ein durchsichtiger Schleier um
jede Form legt. Die Nabhsicht verliert an Interesse. Uber eine kaum in vagen
Zugen angedeutete erste Raumschicht springt der Blick unmittelbar in die
Ferne, wo das Hauptmotiv als schwebende Silhouette am Horizont erscheint.

Whistler hat sich in den Landschaftsradierungen der spéten siebziger
Jahre die Lehren des franzosischen Impressionismus klug zu eigen gemacht.
Licht, Luft und bewegtes Leben sind der eigentliche Inhalt der Blatter, denen
das gegenstandliche Motiv nur mehr das dulRere Gertst bietet. Das Interesse
wendet sich von der ruhenden Hauserwand dem wogenden Auf und Ab des
StraBenlebens selbst zu. Die Staffage, die friilher Nebensache war, wird zum
Hauptelement. So sah Whistler im Jahre 1878 die Strallen Londons, und so
wurde ihm in den folgenden Jahren Venedig zum entscheidenden Erlebnis.
Nicht die Paléste als solche erschienen ihm darstellenswert wie den alten
Vedutenzeichnern, sie wurden ihm zum Hintergrund fir das farbenreiche
Leben und das zauberhafte Spiel des Lichtes. In dunklen Torwegen lal3t er
die Schatten sich sammeln, aber tberall, und selbst noch im letzten Winkel,
ist das Licht der Sonne gegenwartig, das schwebend in alle Tiefen eindringt,
wo fruher lastende Dunkelheiten sich um die wie im Keller aufblitzenden Licht-
Hecke lagerten. Und drauBen im Freien wird von der tberstrahlenden Helligkeit
jede klare Form aufgezehrt, das Licht spielt leicht glitzernd tber die Marmor-
wande der Palaste und Uber die spiegelnde Flache des Wassers. Der Blick
sucht die Ferne. Das Nahe erscheint nur wie eine durchsichtige Vision, und
am Horizont sammeln sich die sparsam verteilten Linienziige zu Andeutungen
einer Silhouette von Schiffen und Hausern und Kirchenkuppeln und Tlrmen.



Etwa flnfzig Platten hat Whistler in Venedig radiert. Er war ebenso
verliebt in die elegante Kurve der Gondeln wie in das malerische Treiben der
StralBen, die eine ganz andere Fille von Motiven boten als das hastende
Leben der englischen Hauptstadt. Im Jahre 1880 erschienen in London die
zwOlf Blatter der erstenVenezianischen Folge, und unter den sechsundzwanzig
Radierungen, die im Jahre 1886 ausgegeben wurden, befanden sich nochmals
einundzwanzig venezianische Ansichten. Diese Blatter begriindeten den neuen
Ruhm des Radierers, den die Offentlichkeit bisher als den Zeichner der
Themse gekannt hatte, und fir ein weiteres Publikum blieb der Name
Whistlers fur immer mit seinerVorstellung von Venedig verknipft, davon den
vielen Radierungen der spéateien Jahre keine mehr in einer Auflage erschien,
und die wenigen Drucke in den Mappen der Sammler verborgen blieben.

In den achtziger Jahren hat Whistler vor allem in London auf kleinen
Platten Motive aus dem Alltagsleben der Strafle festgehalten. Er liebte es,
sich einem Verkaufsladen gegentberzustellen und das Gehen und Kommen
der Menschen mit skizzenhaften Strichen festzuhalten. Es sind radierte Notiz-
blatter, geschmackvoll im Ausschnitt, lebendig in der Anordnung, anspruchslos
in der raschen Niederschrift, die auf alle Effekte farbiger Durchbildung
Verzicht leistet. Die kleinen Blattchen, die wahrend der Flotten-Revue des
Jahres 1887 entstanden sind, bezeichnen Abschluf} und Hohepunkt dieser
Epoche einer skizzenhaften Radierung, in der Whistler weniger als je an ein
Publikum und an die Wirkung auf andere dachte, um allein der eingeborenen
Neigung folgend eine kaprizitése Kurzschrift der Zeichnung auszubilden.

Mit der ,Flotten-Revue“ nahm Whistler Abschied von England. Im
Jalne 1887 ging er \on neuem auf Reisen. Er war in Belgien und Holland,
in der Touraine und in Paris, und in der Fremde erwachte angesichts der
neuen Motive nochmals der Ehrgeiz des Radierers, der seinen Stolz darein
setzt, eine Platte aufs vollkommenste durchzubilden. Die malerische Auf-
I6sung der Form wird bis an die duRerste Grenze des Mdglichen getrieben.
Eine Hauserwand wird zu einem vibrierenden Netz scheinbar willkirlich
gefuhrter, kurzer Striche. Aber in dem schimmernden Lichte zeichnen sich
wieder Formen ab, es bildet sich das Gewebe einer farbig reichen Oberflache,
und der Radierer sucht immer kompliziertere Motive, an denen er die ganze
Bravour der neu erworbenen Technik zu entfalten vermag.

In Belgien und Stdfrankreich folgte Whistler noch dem Hang nach tber-
raschender Flachenbesetzung, der Freude am skizzenhaft leichten Andeuten.
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James Mc. Neill Whistler, Die Piazzetta in Venedig, 1880
K- 189 Radierung 225X180

In Holland, wo Amsterdam ihm im Jahre 1889 zu einem zweiten Venedig
wurde, siegte der Zauber des Gegenstandlichen, und nach den Themse-
radierungen und den venezianischen Blattern entstand hier zum dritten Male
eine Folge grofler Architekturdarstellungen, reicher zugleich im malerischen
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James Mc. Neill Whistler, Florence Leyland, 1870
K. 110 Radierung 210X135

Schwarz-Weil und
einheitlicher in der
Materialbehandlung
als alle friheren Ra-
dierungen. Nach den
in ihren starkeren
Kontrasten noch
plastisch raumlichen
Stadtansichten der
Frihzeit, nach den
mit zeichnerischen
Mitteln der Flachen-
ordnung Beweglich-
keit, mit skizzenhaf-
ten Strichen atmo-
sphérischen Schleier
andeutenden Blattern
einer mittleren Peri-
ode hatWhistler nun
die Mdglichkeiten der
Valeurmalerei im
Schwarz-Weil3 gefun-
den und das Licht
selbst, nicht mehr in
den grellen Kon-
trasten der weilRen
Papierflache und des
modellierenden

Schattens, sondern in

allen Abstufungen einer reichen Skala zum Inhalt der Darstellung erhoben.

Das Ziel der malerischen Zeichnung, demWhistler nachging, war mit
der weichen Kreide leichter und unmittelbarer zu erreichen, als mit dem
scharfen Strich der Radierung, und die Md&glichkeiten der Lithographie, die
alskiinstlerischeTechnik in den siebziger Jahren wiederentdecktwurde, mufiten
gerade seinen Absichten entgegenkommen. So war Whistler der erste, der in
England, dem Rate des alten ThomasWay folgend, sich in der halb vergessenen



Steinzeichnung ver-
suchte. In den Jahren
1878 und 1879, kurz
vor der Reise nach
Venedig, hatWhistler
etwas mehr als ein
Dutzend  Lithogra-
phien geschaffen. Er
liebte damals die zart
verklingenden ,schwe-
benden Tone, die
nebelumhiillende At-
mosphaére triber Lon-
doner Tage. Er hat
mit dinnen Tusch-
lagen dieVision einer
Themsehrticke auf
den Stein gezaubert,
wie spater Monet sie
in Farben zu gestalten
versuchte.

Der mangelnde
Erfolg trug Schuld
daran, daf8 Whistler
die Technik wieder
aufgab, um sich erst
nach Ablauf eines
Jahrzehntes ihr noch
einmal zuzuwenden.

James Mc. Neill Whistler, Der gestickte Vorhang, 16
K. 410 Radierung 240X160

Whistler begnugte sich in den neuen Lithographien, die er auf Umdruckpapier
zeichnete, nicht mit dem einfachen Strich, er arbeitete gern mit demWischer,
und er stellte seinen Drucker Way, dem er die Blatter von Paris zusandte,
vor manche schwierige Aufgabe.

In den letzten achtziger und ersten neunziger Jahren, der gleichen Zeit, in
der seine spatesten und reifsten Radierungen entstanden, hat er die andert-
halbhundert Lithographien geschaffen, von denen nur einige in einer Auflage
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oder m Zeitschriften wie dem ,,Studio”“ erschienen, wahrend die tGiberwiegende
Mehrzahl, m ganz wenigen Abziigen gedruckt, der weiteren Offentlichkeit so
gut wie unbekannt geblieben ist. Es gibt Strallenblicke, die mit leichten
Kreidestrichen skizzierend den Eindruck bewegten Lebens wiedergeben,
Portrats, die dhnlich den Bildnissen der Leyland-Periode in der aufersten
Eleganz einer modischen Erscheinung, in dem geschmeidigen Strich wie in der
absichtlich japamsierenden Flachenanordnung das héchste Ziel der Menschen-
darstellung finden, und Studien nach dem nackten Modell, die &hnlich aus
der kapriziésen Haltung und der gertenhaften Schlankheit der Glieder ihren
Reiz ziehen.

James Mc. Neill Whistler, Weiblicher Akt, 1890
W. 29 Lithographie 165X175
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David Y. Cameron, Venedig, 1895
R. 207 Radierung 165X215

WHISTLERS NACHFOLGER

an darf nicht auf Grund seiner Abstammung allein Whistler

zum Reprasentanten einer amerikanischen Kunst machen,

denn er verbrachte sein Leben in Europa und fuhlte sich in

England heimisch. Aber die Tatsache besteht, dal} sein ein-

S ziger wirklicher Schuler, Joseph Pennell, ein Amerikaner

gewesen und dal} auf seine englischen Nachfolger von dem

eigentlichen Wesen seiner Kunst nur wenig Ubergegangen ist, dal? sie nicht
aufdenWegen, die er gebahnt hatte, weiter zu schreiten sich bemuhten, sondern
den malerischen Stil seiner Spétzeit verleugneten, um zu den ldealen seiner
Jugend und dariber hinaus zu Meryon, dessen Ruhm in England immer hdher
stieg, zurlickzukehren. Whistlers Schicksal war es, mehr nachgeahmt als
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verstanden zu werden, und schulbildend wirkte mehr als seine Kunst das
leichter zugangliche Vorbild Seymour Hadens.

Edward W illiam Charlton, der um 1890 als Autodidakt sich der Radierung
zuwandte, hat Whistlers geistreiche Manier getreulich banalisiert, wahrend
sich Oliver Hall die Technik und die Ausdrucksform von Hadens spéateren
Radierungen zu eigen machte und in den neunziger Jahren ein halbes hundert
Landschaft sdarstellungen schuf, die Giber einen leise angedeutetenVordergrund
hinweg das Hauptmotiv in zierlicher Silhouette am Horizont entfalten. Frank
Short war als Leiter der Kupferstichklasse am South-Kensington-Museum in
allen Techniken bewandert, er bediente sich der Wirkungsmittel Hadens und
Whistlers mit der gleichen unpersdnlichen Geschicklichkeit, er wetteiferte in
den Mondscheineffekten seiner Aquatintablatter mit der Kunstphotographie,
und er nahm die Tradition der englichen Schabkunst wieder auf, indem er
Turners ,liber studiorum” um eine Reihe posthumer Neuschdpfungen nach
hinterlassenen Zeichnungen des Meisters vermehrte.

Die jlungeren englischen Radierer, die mit spezialistischer Einseitigkeit
die Architekturvedute zum beinahe alleinigen Motiv ihrer Kunst gewahlt
haben, vollzogen die Abwendung von Whistler und damit vollends die Abkehr
von den Problemen der gleichzeitigen europaischen Malerei, der sie das schlecht
verstandene Ideal Meryonscher Sachlichkeit entgegenstellten. Cameron ist ihr
Fiahrerund Bone ihr allgemein anerkannter Meister. Als David Y. Cameron
in den spaten achtziger Jahren seine ersten Versuche in der Kunst des Radierens
wagte, warWhistler bereits zur letzten Auflésung der Form in skizzenhaft freiester
Andeutung gelangt. Auf diesem Wege folgte ihm der Jingere nicht, der
Whistlers altere Arbeiten ebenso fleilRig studiert hatte wie Seymour Hadens
von Rembrandt inspirierte Landschaften. Er hat die Hauser an der Themse
und die Laden der VorstadtstraBen in London radiert, wie Whistler in den
gleichen Jahren; aber er war sachlicher und pedantischer zugleich, meinte
immer den Gegenstand selbst, den er zeichnete, wo Whistler sich in das
bewegliche Leben und das flimmernde Licht verliebte. Und als er, wieder etwa
gleichzeitig mit Whistler, in den ersten neunziger Jahren nach Holland kam,
leiteten ihn ebenso die Motive wie das Studium der Radierungen Rembrandts
zu dem Altmeister der Kunst zuriick, dem er in der ,,Rembrandt-Farm* den
Zoll seinerVerehrung darbrachte, indem er die vor zweihundertfinfzig Jahren
abgeschlossene Reihe von dessen Landschaftsradierungen um ein neues Blatt
zu bereichern meinte.
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Whistlers Spuren folgte Cameron, als er im Jahre 1895 nach Venedig
zog, aber mehr und mehr wird seine Radierung hier zur Vedutenzeichnung.
Der Gegenstand ist ihm zu heilig, um anders als in sachlich treuer Aufnahme
wiedergegeben zu werden. Wo Whistler lebendige Gegenwart sah, meint
Cameron historische Vergangenheit, er zeichnet Antiquitaten anstatt Menschen,
die Steine von Venedig und nicht die Stadt. Die kaprizidse Form der Flachen-
besetzung, der japanisierende Raumausschnitt Whistlers kehrt in keiner der
Radierungen Camerons wieder. Er liebt die klare Fronteinstellung und die
moglichst vollstandige Wiedergabe eines Gebaudekomplexes. Er glaubt zu
Meryon zurlickzukehren, wenn er mit reinen Wagerechten und Senkrechten
eine Architekturaufnahme gliedert, und mehr noch wenn er in Paris selbst
die Motive seines bewunderten Vorbildes aufsucht. Aber Cameron wird zum
Nachahmer, wo er ein Fortsetzer zu sein glaubt. Er sieht anstatt mit eigenen
Augen mit den Augen einer vergangenen Epoche, arbeitet anstatt mit eigenen
Mitteln mit den Mitteln einer fremden Personlichkeit. So lassen diese
Radierungen, die ein ebenso auflerordentliches technisches Kénnen wie einen
sicheren Geschmack verraten, trotz au3erlicher Vollendung im Innersten kiihl,
weil sie nur Erzeugnisse einer geschickten Hand und eines geschulten Kunst-
verstandes sind. Sie sind phantasielos, ganz im Gegensatz zu Meryons radiertem
Hymnus auf die Stadt Paris, und sie bleiben Veduten, weil es ihnen an der
letzten kinstlerischen Gestaltung fehlt, die das Gegenstandliche vergessen lafst
und die Ansicht einer Seinebriicke zu einem kostbaren Stiick ewiger Raum-
poesie erhebt.

Zehn Jahre jinger als Cameron, kam Muirhead Bone zehn Jahre spater
zur Radierung, um einen &hnlichen Weg zu nehmen wie sein alterer Genosse.
Auch Bone hatte Seymour Hadens und Whistlers Radierungen in seiner Jugend
mit Eifer studiert, auch er begann mit geatzten Landschaften, aus denen die
Erinnerung an Rembrandt klingt, und mit den Londoner Vorstadtladen, die
Whistler fur die Kunst entdeckt hatte. Aber gleich Cameron verrét er schon
in diesen frihesten Versuchen die Neigung zu gegenstandlich plastischer
Durchbildung und zu effektvoller Kontrastierung tiefer Schatten und heller
Lichter. Wie Cameron bekehrte sich Bone, da er seinen eigenen Stil der
Radierung fand, zu dem Vorbilde, das Meryon gegeben hat. Es wurde, seit
er im Jahre 1901 seinen Wohnsitz nach London verlegte, sein Ehrgeiz, der
Schilderer der englischen Hauptstadt zu heiffen, wie der Name Meryons mit
dem der Stadt Paris verbunden ist.
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Bone ist ein Virtuose der Zeichnung, und in weit héherem Male als
Cameron gelang es ihm, ein Ideal zu verwirklichen, das beiden gleicherweise
vorschwebte. Es gibt flr diesen Zauberkiinstler der Radiernadel scheinbar
keine Schwierigkeit. Er sucht die kompliziertesten Motive, um aller Wider-
stdnde mit spielender Leichtigkeit Herr zu werden. Meryon hatte gelehrt,
ein Balkengertst so zu zeichnen, dal? ein Wirrsal von Formen sich zu dem
Eindruck beruhigender Einfachheit klart. Bone fand sich mit Vorliebe ein, wo
in London ein Neubau errichtet wurde, sei es, dall in einem Bahnhof oder
einem Museumssaale das Glasdach erneuert oder an einem Platze ein grofles
Gebaude aufgefuhrt werden sollte. Und er vollbrachte jedesmal eine wahre
Bravourleistung der zeichnerischen Prézision. Man staunt um so mehr, wenn
gelegentlich frihe Plattenzustande Einblick in den Arbeitsprozeld gewahren, da
mosaikartig ein Stlick nach dem anderen durchgebildet wird. Aber soblendend
die Gesamterscheinung ist, so sehr fehlt doch die Uberlegene Anschauung,
und es entsteht niemals der Eindruck wirklicher GroRe, weil nirgendwo in der
Addition der Einzelteile die Dimension des Ganzen zum Geflihl gebracht wird.

Bone leistet das absolut Vollkommenste an Kleinmalerei im Schwarz-
Weill. Sein Kénnen ist untbertroffen. Er beherrscht die Mittel des Kupfers
in Atzung und Kaltnadelarbeit, in der Wirkung zarter Téne und weichen
Grates wie kein anderer. Er zeichnet mit der héchsten Prézision, und er weil3
die reichste Farbigkeit in der einen Tonskala vorzutduschen. Aber nur dem
Grade nach, nicht in der Art erhebt sich seine Kunst Uber die Camerons.
Es gilt auch von ihr, dall sie Kunst aus zweiter Hand bleibt, und alle
blendenden Effekte tduschen nicht dartber hinweg, dafl anstatt eine eigene
Anschauung nur eine sichere Hand und ein klarerVerstand diese Radierungen
erzeugten. Bone Uberbietet Meryon an malerischer Wirkung, aber er muf
alle Mittel zu blendenden Effekten nutzen, wo seinVorbild eine edle Sparsamkeit
Ubte. Es reiht sich in Bones Werk ein Bravourstick an das andere. Eine
technische Hochstleistung wie dasBaugerust, das 1909 entstanden ist,bezeichnet
das absolut Letzte, das auf diesem Wege erreichbar ist, und alles, was folgte,
konnte nur mehr eine Auswirkung im Motivischen bringen, wahrend Meryon
sein Werk in ruhiger Harmonie entfaltete. So wird Geschicklichkeit zum
Verhéangnis, und in Bone, der das stérkste Talent der neuen englischen Radierung
ist, erflllt sich zugleich ihr Schicksal, das sie zu kaltemVirtuosentum verurteilte.

Als Schuler seines Schwagers Bone kam Francis Dodd zur Radierung,
und wohl das Beispiel Tissots fuhrte ihn zur Darstellung des Menschen. An
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Muirhead Bone, Neubau, 1904
D. 163 Radierung 3+5X293

zeichnerischer Pragnanz hat Dodd Erstaunliches geleistet, und mit seinen ersten
Radierungen, die im Jahre 1907 entstanden, bewies er die sichere Beherrschung
der besonderen Mittel der Kupferplatte, die er mit der ganzen Virtuositat der
neuen englischen Schule behandelt.

Wéhrend Bone die Technik der Kaltnadelarbeit zur hdchsten Bravour
entwickelte, hat Donald Shaw Mac Laughlan, der aus Boston stammte und
in Paris zum Bewunderer Meryons wurde, in seinen zahlreichen Stadtebildern



aus Frankreich, Italien und England mit Vorliebe die reine Atzung gepflegt.
Seine sauber durchgebildeten Hausergruppen sind von einer erschreckenden
Trockenheit und Trivialitat. Es fehlt den pedantischen Naturaufnahmen an
der kinstlerischen Gesamtanschauung, die das Motiv vergessen laRt und die
einfache Stadtansicht tiber das Niveau der photographischenVedute hinaushebt.

Im Gegensatz zu der jingeren Generation der Englander, die dasVorbild
Whistlers mehr und mehr verleugnen, ist Joseph Pennell in seinem gesamten
Schaffen der getreue Gefolgsmann seines blind verehrten Lehrers geblieben.
Schon Pennells friheste Architekturveduten, die in den achtziger Jahren ent-
standen, verraten deutlich die Bekanntschaft mit den altesten ArbeitenWhistlers.
In seiner amerikanischen Heimat und auf einer ersten Italienreise fand Pennell
die Motive seiner friilhen Radierungen, die noch im Sinne Meryons eine
interessante Bautengruppe in ihrer plastischen Erscheinung mdoglichst voll-
kommen wiederzugeben trachten. In den frihen neunziger Jahren erfolgte
unter dem Eindruck der persénlichen Bekanntschaft mitWhistler dieWendung
zu dessen Spatstil, zu einer malerischen Auflésung der Form, zur Darstellung
von Lichtphanomenen und Bewegungsspielen, denen das Architekturmotiv
nur mehr als Anlall und Folie dient.

Pennell hat das kaprizidse Linienwerk der Whistlerschen Radierkunst
in ein leicht anwendbares System gebracht. Er war minder anspruchsvoll
alsWhistler, der immer wieder das Erreichte preisgab, um neuen LOsungen
nachzugehen. Er suchte die Mannigfaltigkeit allein in den Motiven, denen
er rastlos in zweiWelten nachjagte, und arbeitete ganze Serien von Platten nach
der einmal bewéhrten Methode. Whistler hatte gezeigt, wie sprunghaft an-
deutende Linien die Suggestion von Licht und Bewegung erzeugen, wie eine
Uberraschende Flachenbesetzung, ein leer gelassenerVordergrund, ein Aussetzen
der Zeichnung an den Randern den Blick in die Tiefe zieht und den Eindruck
des Raumlichen steigert. Mit diesen Mitteln arbeitet Pennell. Er laf3t Uberall
die Konturen im Lichte sich auflésen, er zeichnet niemals die Horizontalen
undVertikalen einer Architektur klar in ihrer ganzen Erstreckung, sondern
I6st sie in kurze, unregelméaRige Strichelchen auf. Er gibt den Vordergrund
ganz unscharf und lalt gern nach allen Randern die Zeichnung im Nichts
verschwinden, um das Interesse auf das zentrale Hauptmotiv zu sammeln, oder
er beginnt auf der einen Seite mit unscharfen Andeutungen, um Uber die
Geradlinigkeit eines Architekturmotivs durch Schragfiihrung der Blickachse
hinwegzutiuschen.
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Joseph Penneil. Fleet Street in London
Radierung 280X190

All diese Kunstmittel werden methodisch ausgebildet, sie werden variiert,
aber nicht in ihrem Wesen veradndert, und so interessant das einzelne Blatt
erscheinen kann, so einformig wird die endlose Reihe der nach hunderten
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zéhlenden Radierungen, in denen Pennell mit stets gleichbleibender Geschick-
lichkeit dieVerwendbarkeit seines Systems bewahrt. AuRere Mannigfaltigkeit
muf inneren Reichtum ersetzen. Pennell reiste in Spanien,wo er im Jahre 1905
seine Methode zuerst endgiltig festlegte, er ging in hundert Aufnahmen
aus dem Londoner StraRenleben den Reizen einer modernen GroRRstadt nach,
er kehrte mehrmals in seine amerikanische Heimat zurtick, und er entdeckte
hier die malerischen Schonheiten derWolkenkratzer wie der Industrieanlagen,
derenWiedergabe er zu einer Spezialitat erhob, um in der Folge in Hochoéfen-
und Huttenwerken Englands, Frankreichs und Deutschlands immer neue
dankbare Motive zu finden.

Die Leidenschaft fur den Gegenstand weckt eine neue Sachlichkeit in
Pennells spateren Arbeiten. Die Flache wird minder spielerisch aufgeteilt und
vollstandiger ausgenutzt, wéhrend das System der eigentlichen Darstellung
das alte bleibt. Die allseitig gleichmaRige Durchbildung der Platte bedingt
einerhohtes Interesse auchan denatmosphéarischen Erscheinungen des Himmels,
der mit reichenWolkenbildungen Uberzogen wird, und diese selbst werden in
den Rauchschwaden Uber den Kaminen der Industrieanlagen zuweilen zum
Hauptmotiv der Darstellung.

Die Sicherheit der Methode erméglicht eine ungewdhnliche Fruchtbarkeit.
Kenner von Pennells Kunst zéhlten zehn Jahre nach dem Beginn der grof3en
Serien, die um 1905 einsetzten, bereits Uber 600 Platten, und neben der
Radierung beschaftigte der Kinstler sich gleichzeitig als Historiker und als
Zeichner mit der Lithographie. Wieder steht dasVorbildWhistlers am Eingange
seines Schaffens, und wieder siegt langsam das Motiv Uber die reine Freude
am artistischen Spiel des Schwarz-Weifl. An den gewaltigen Bauanlagen
des Panamakanals fand Pennell die Anregung zu einer Folge von Stemzeich-
nungen, in denen unmittelbarer als in der Radierung das Leben der Maschine
Gestalt gewinnt.

Pennell ist Zeit seines Lebens ein Schiler Whistlers geblieben, weil er
die Lehre seines Meisters nicht weiterzubilden verstand, sondern nur ihre
Nutzbarkeit bewies, indem er sie auf eine Reihe neuer Motive anwandte.
Andere Schiler Whistlers wie Theodore Roussel, George C. Aid, Duvenek,
Mortimer Menpes haben noch weniger von ihremVorbilde sich zu entfernen
gewagt, und ihr Schaffen scheint nur zu beweisen, dall Whistlers hochkultivierte
Geschmackskunst in ihrer Art ein letztes Ende bedeutete, daR auf demWege,
den Whistler beschritten hatte, neue Ziele nicht mehr zu erreichen waren.
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Joseph Pennell, Chicago
Radierung 235X315

Durch Seymour Haden, der selbst ein Kenner und Sammler war, hatte
die englische Radierung dieWendung zur reinen Sammlergraphik genommen.
Frihere Radierer wie Turner und Crome hatten die Propagierung ihrer Kunst
durch Ausgabe von Druckwerken im Auge gehabt, und sie planten dieVer-
offentlichungvon Banden, ahnlich denen,die im 18. Jahrhundert herausgegeben
worden waren. Haden kultivierte mit Bewuf3tsein den einzelnen Druck, er
bezeichnete die Zustande seiner Platten, und er ist der eigentliche Erfinder
der handschriftlichen Signatur, die friihere Zeiten nicht gekannt hatten, und
die erst dem neuen Sammler als die unerldBliche Bestadtigung des Original-
druckes gilt. In England kam die Ubung auf, Radierungen in von vornherein
beschrankter, kleiner Auflage herauszugeben, die Kinstler wehrten sich gegen
dieVerstédhlung der Platten, und sie druckten am liebsten mit eigener Hand
auf kostbarem altem Papier, wenn sie nicht Goulding, der selbst ein Kiinstler in
seinem Fache war, die Arbeit UberlieRen. Whistler hatte personlich die Kunst
des Driickens aufs hichste ausgebildet. Er vertraute auch im Einschwarzen
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der Platten, mit dem er zuweilen erst die letzten Effekte der Beleuchtung
erzielte, eigentlich nur der eigenen Hand. Seit dervenezianichenZeit beschmtt
er seine Blatter scharf his an die Darstellung, weil er der Meinung war, dal
jedes Uberschissige weil’e Papier der Tonfolge des Schwarz-WeilRR innerhalb
der Radierung Eintrag tue, und er lieB nur an einer Ecke des Unterrandes
einen kleinen Zipfel stehen, auf dem er seine Schmetterlmgssignatur anbrac ite.
Penneii blieb seinem bewunderten Vorbilde auch in dieser seltsamen Marotte
treu Und endlich stellte Whistler in seiner apodiktischen, keinenWiderspruch
duldenden Art die Hochstgrenze fir die GroRBe der Platte fest, indem er
behauptete, dal? eine sichere Relation zwischen der Breite des geatzten Stnc es
und der Dimension der Flache, auf der er zur Wirkung zu gelangen habe,
bestoliG

Der Propaganda Hadens und der Tatigkeit Whistlers war es zu danken,
dafl? in England ein eigenes Sammlertum entstand, und fiir den umschriebenen
Kreis dieser aufnahmebereiten Liebhaber, die ihre Mappen mit Radierungen
zu flllen trachteten, arbeiteten im wesentlichen ihre zahlreichen Nachfolger
und Nachahmer. Erst nach der Jahrhundertwende wurden Grundsatz und
bisherige Bestimmung der Radierungen durch das Auftreten von Kiinstlern,
die groRBe und auf Fernwirkung von der Wand berechnete Blatter geschaffen
haben, durchbrochen.

Alfred East, der alsLandschaftsmaler aus der Schule von Glasgow stammte,
Ubertrug die Vorliebe der Schotten fir schummerige Halbténe und kréaftige
Schattenwirkung in die Radierung. Er hat seit dem Jahre 1902 eine Reihe
grofRer Platten mit einfachen landschaftlichen Motiven gefillt, hohe
Baume mit méachtigen Laubmassen, die in zusammenfassender Gliederung
summarisch behandelt werden. Er liebte es, breite Dunkelheiten mit groRen
weilen Flachen zu kontrastieren, und er benutzte alle Zufallswirkungen ebenso
wie den durch kunstvolles Wischen erzeugten Plattenton, die Aquatinta und tief
geatzte breite Striche, um seine immer etwas groben Effekte zu erzielen.

Ungefahr zur gleichen Zeit mit East begann Frank Brangwyn seine
ersten grof3en Platten zu radieren, die den Eindruck einer tonigen Farbigkeit
aus dem Gemaldein das kontrastreiche Schwarz-WeiR tief geatzter Radierungen
Ubersetzen. Brangwyn hat sich mit den gleichen Motiven beschaftigt wie
Whistler, Cameron und Bone. Er hat das moderne Leben in den durch Altei
geheiligten Strallen der Stadte aufgesucht, hatin London und auf demKontment
gezeichnet und in Whistlers Venedig die alten Motive radiert. Aber er sie t
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sie mit anderen Augen. Der Vordergrund und die Staffage, Giber die Whistlers
nervoser Blick rasch hinweghuschte, wird ihm zum Hauptmotiv. Er zeichnet
die Menschen in weitausladenden Bewegungen, und er sieht auf dem Bau-
gerlst, das Bone zur héchsten Bravourleistung des Schwarz-WeilR begeisterte,
ebenso wie in den Fabriken, in denen Pennell malerische Illusionen suchte,
zuerst und vor allem den Arbeiter, den Meunier, der Landsmann des in Belgien
geborenen Kiunstlers, entdeckt hatte. Aber wo Meunier den Ernst und
die einfache Grofle gab, erging Brangwyn sich leicht in einem dekorativen
Schnorkel. Seine Zeichnung ist effektvoll, jedoch trivial, wie seine blendenden
Schwarz-Weil3-Wirkungen, die durch reichliche Verwendung des Plattentones
erzeugt werden, nicht leicht Uber die innere Leere der mit kleinen Mitteln
gefiilliten grolRen Flache hinwegtauschen.

Frank Brangwyn, St. Nicolas in Dixmuden, 1908
N. 117 Radierung 275X302



Alphonse Legros, Landschaft
Radierung 154X233

LEGROS UND SEINE SCHULE

Die scheinbar spezifisch englische Erschei-
nung der neueren Radierung dankt in ihren
Anféangen franzosischer Anregung mehr, als es
angesichts der so weit auseinanderstrebenden
Entwicklung beider Lander nachtraglich er-
scheinen mag. Meryon ist der eigentliche
Stammvater der berihmten englischen Archi-
tekturradierung, Whistler fand seinen Weg
erst in Paris und in der Berithrung mit den franzdsischen Impressionisten, und
einer der Altmeister der englischen Radierung, Alphonse Legros, ist nicht nur
von Geburt, sondern auch von Erziehung und Bildung Franzose gewesen, ist
erst als reifer Kiinstler in England eingewandert und hat sich uf3erlich so
wenig der Heimat seiner Wahl angepalit, daR er noch nach fast einem halben
Jahrhundert die Sprache des Landes nicht zu beherrschen gelernt hatte.



Trotzdem ist Legros in seiner Kunst Englander geworden, da sein
Adoptivvaterland ihn gleichsam in sich aufgesogen hat wie manchen anderen
Kunstler vor'ihm und nach ihm, weil in England sich nicht nur sein Schaffen
selbst, sondern vor allem dessen weitere Auswirkung vollzog, weil er sich
Frankreich entfremdete, um in der neuen Heimat einen Platz zu finden und
einen EinfluR zu entfalten, der sein Werk zu einem wesentlichen Faktor in
der Entwicklung der englischen Radierkunst werden liel3.

In Legros’ Kunst lebte seit ihren Anfangen ein Zug, der dem franzo-
sichen Geiste im Innersten fremd ist. Er wollte nicht nur gestalten, sondern
er wollte mit seinemWerke zugleich eine ethische Wirkung tben. Er wollte —
wenn auch in einem edlen Sinne — Propaganda treiben, wollte bessern und
erziehen. Der Ernst, den man seiner Kunst nachrilhmt, ist zum guten Teil
in der Wahl der Motive begriindet. Er zeichnete Bettler, nicht darum allein,
weil ihre dufllere Erscheinung ihn zur Darstellung reizte, sondern um Mitleid
mit den Armen zu wecken, und er ist karg in seinen Mitteln, nicht nur
aus kunstlerischer Noblesse, sondern auch weil sein Ethos ihm verbietet,
mit reicheren Effekten zu wirken. Einem Kinstler von solcher Gesinnung
mufite England einen besseren Boden bieten als Frankreich, und er fand, als
er im Jahre 1865 nach London Ubersiedelte, in Watts einen Gesinnungs-
genossen, der ihm die ersten Schritte im fremden Lande gern erleichterte.

Der Eindruck von Millets Kunst steht am Eingang von Legros’ Schaffen.
Aus Millets Bilde des Todes, der dem Bauern erscheint, hat Legros die Anre-
gung zu der langen Reihe seiner Totentanzerfindungen hergeleitet, die einen
charakteristischen Teil seines Werkes darstellen. Neben Millet wurden die
deutschen Nazarener, und Rethel vor allem, vorbildlich fiir den Kiinstler, der
sich zugleich den englischen Praraffaeliten verwandt fhlte. Wenn er in ein-
fachen groRen Umrissen zeichnete, so suchte er die Wirkung volksliedhafter
Erzahlung. Und er blieb auch in der Modellierung sparsam, weil er den Blick
nicht von dem, was ihm das Wesentliche diinkte, ablenken wollte.

So ist die einzelne Linie in einer Radierung Legros’ reizlos, und die
Gesamterscheinung entbehrt der Farbigkeit. Legros’ Strich gleitet leicht
schattierend Uber die Flache in immer offenen Schréglagen, die nur Form
und niemals Farbe andeuten. Seine Kopfe sind wie von einem Bildhauer
gesehen, der das Korperliche in weichen Hebungen und Senkungen der Ober-
flache entstehen 1aRt, sie sind plastisch empfunden, weil sie auf jede Farbigkeit
und Stoffbezeichnung verzichten, aber sie sind malerisch gebildet, weil die



Strichlagen nicht mo-
dellierend der Form fol-
gen, sondern weich tber
sie hingefuhrt sind.
Die ernsten, strengen
Bildniskopfe, die Legros
radiert oder mit einer
harten Kreide, die im
Druck silbergrau er-
scheint, auf den Stein
gezeichnet hat, bilden
denbestenTeil im W erke
des Meisters, den eine
nattrliche Begabung
mehr fir die Bildhauer-
kunst als fur die Malerei
zu bestimmen schien.
SeineVorstellungvon der
menschlichen Gestalt ist
teils von Milletabhéngig,
teils von dem ldeal der
venezianischen Hoch-
renaissance, das in den
Alphonse Legros, Der Bauer und der Tod Kreisen der jUngeren
M. T. 141 Radierung 370X270 englischen Kiinstler Be-
wunderung fand. Wie Legros’ Menschen eigentimlich zeitlos erscheinen, so
entstammen seine Landschaften, die oft kahl in der Wirkung sind, mehr einer
Idealvorstellung als der Anschauung bestimmter Situationen. Es spiegelt sich
in ihnen nicht der Charakter seiner neuen Heimat, dem andere Radierer mit
starkerem Interesse nachgingen.

Erst in seinen Schilern, die er als Nachfolger Poynters in der Professur
an der Slade-Schule bildete, nahm sein Stil den spezifisch englichen Charakter
an, der rickwirkend auch sein Werk der englischen Tradition verbindet.
Charles Holroyd, der nachmals Direktor der Londoner National Gallery
wurde, folgte getreulich den Spuren seines Lehrers. Er hat Landschaften,
Bildnisse und Figurenkompositionen im Sinne Legros’ radiert, und er teilte



mit dem Alte-
ren ebenso den
Hang zum be-
deutungsvollen
Motiv wie die
Bewunderung
fur die ita-
lienischeHoch-
renaissance.
George  Gas-
coyne hatgleich
Holroyd die
breite, offene
Strichfihrung
Ubernommen,
die der auf Ha-
den undWhist-
ler fullenden
englischen Ra-
dierung sonst
fremd ist, und
die erst von
Brangwyn in
groBen Platten William Strang, Bildnis seines Sohnes, 1894
2u hbchsten B. 229 Radierung 175x150
malerischen Effekten gesteigertwurde, wahrend sie in derSchule Legros’ immer
ein lediglich plastisch zeichnerisches Ausdrucksmittel blieb. Und endlich fand
in dem Werke William Strangs, der als Kinstler ebenso den Geschmack
der gebildeten Kreise in England befriedigte wie Klinger in Deutschland, dei
Stil Legros’ seine breiteste und spezifisch nationale Auswirkung.

Im Gegensatz zu Cameron und Bone, deren Radierungen fiir den zur
Kennerschaft erzogenen Sammler bestimmt sind, ist Strang seiner Natur nach
Erzéhler. Er hat dhnlich wie Klinger selbst Geschichten erfunden, die er mit
Bildern illustrierte, und er hat sich durch die literarischen Werke anderer
zu radierten Kompositionen anregen lassen. SeinVorbild war Goya, und seinem
Lehrer Legros verdankte er so viel, daB manche seiner frilhen Platten nur
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schwer von dessen eigenen Arbeiten zu unterscheiden sind. Strang hat gleich
Legros Portratképfe radiert, denen man eine zeichnerische Préazision nach-
rihmen kann, die photographische Treue gewéhrleistet. Und er hat mit der-
selben sachlichen Scharfe und unbeirrbaren Genauigkeit phantastische Szenen
aller Art wie nach sauber gestellten Modellgruppen durchgebildet. Strangs
graphischesWerk, das schon im Jahre 1906 vierhunderteinundsiebzig Platten
zéhlte, ist ungeheuer mannigfaltig in den Motiven, die von der Bibel tber
den Don Quixote und Nathan denWeisen bis zu Rudyard Kipling reichen,
aber dabei erstaunlich eintdnig in der zeichnerischen Gestaltung. Das Auge sieht
immer die gleichen Formen, und nur derVerstand liest die Geschichten, die aus
der gegenstandlichen Beziehung der Dinge und Menschen erschlossen werden
missen. Die Phantasie des Kunstlers arbeitet nicht bildhaft, sondern rein
gedanklich. Seine Illustration ist nicht musikalische Interpretation, nicht
Nachdichtung in Form und Linie, sondern eine kolportagehaft peinliche Um-
setzung des geschriebenen Textes in lebende Bilder, die mit mdglichster Objekt-
treue nachgezeichnetwerden. Der Ausdruck der kdrperlichen Angestrengtheit
eines UbermaRig lange posierenden Modells Ubertragt sich in die Zeichnung
als eine dumpfe Gequaltheit, an der alle Menschen in Strangs Radierungen
gleichermaRen teilzuhaben scheinen. Ob er dasAbendmahl zeichnet oder einen
Karneval, einen Totentanz odereine Orchesterprobe, immer glaubt man sich in
eineVersammlung der Heilsarmee oder in eine Sitzung von Gesundbetern ver
setzt. Spezifisch englische Charakterziige scheinen sich in dieser zu innerst
amusischen Kunst zu verkodrpern. Die grobmaterielle Phantastik moderner
englischer Romanschriftsteller findet ihre Parallele in den Gebilden einer Ein-
bildungskraft, die das Marchenhafte in der unwahrscheinlichen Konstellation
von Dingen der alltaglichen Realitat zu verwirklichen meint. Durch Strang
wird Millets pathetischer Stil, den Legros in das englische Idiom zu lbertragen
sich bemuht hatte, in einen novellistischen Realismus umgepragt, der einem
fur belehrende Unterhaltung dankbaren Publikum Kunst diinkte.

StrangsRadierungenerschienenzumgrofRenTeilinbuchméaRiggebundenen
Folgen und bezeugen schon durch diese auBere Form, daf sie sich nicht an das
gleiche Publikum wenden wie die sorgféltig gedruckten Einzelblatter anderer.
Strang wollte durch seine Kunst eine ethische und sozialeWirkung Giben, und er
mufite darum mit seinen Blattern mdglichst weite Kreise zu erreichen suchen,
ganz im Gegensatz zu der englischen Radierung im allgemeinen, die den
Charakter einer vornehmen gesellschaftlichen Exklusivitat tragt.
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Charles H. Shannon, Am Strande, 1894
R. 25 Lithographie 222X235

LITHOGRAPHIE UND HOLZSCHNITT

egen das Jahr 1880 war die Radierung, die auf dem Kontinent

noch um ihre Existenzberechtigung zu kdmpfen hatte, in Eng-

land zu einer allgemein anerkannten, hoch geachteten Kunst

geworden, und sie war so sehr eine graphische Spezialitét,

dal? neben ihr eine andereTechnik sich nicht durchzusetzen

vermochte. Die Lithographie, die in Frankreich ihre Wiederauferstehung

feierte, fand trotz der vereinzeltenVersuche Whistlers und trotz gelegentlicher

Arbeiten Legros’ wie des eifrigen Interesses, das Pennell ihr entgegenbrachte,

kaum Beachtung, so dafl die Einladung zur Beteiligung an der Ausstellung,

die 1895 in Paris zur Feier des hundertjahrigen Jubilaums der Erfindung der
Lithographie geplant wurde, in England einigeVerlegenheit bereitete.
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Wiill Rothenstein, Ricketts und Shannon
Lithographie 335X250

Will Rothenstein hat in den neunziger Jahren eine Reihe von Bildnis-
studien auf den Stein gezeichnet, deren beste Eigenschaft die Eleganz der
Anordnung und des Striches ist, die sich zum einen Teil von Legros, zum
anderen vonWhistlers Beispiel herleitet, aber weder die zeichnerische Prézision
des einen noch die nervise Empfindsamkeit des anderenVorbildes erreicht.
Charles Hazlewood Shannon ist neben ihm der einzige englische Kunstler,
der ein lithographischesWerk geschaffen hat, das sich an Bedeutung mit dem
der berihmten Radierer zu messen vermag. Shannons Kunst ist ein Produkt
der hochsten Bildung und eines aufs dufierste verfeinerten Geschmacks. Er
ist ein verspateter Praraffaelit, weil er ein ebenso kultivierter Eklektiker ist,
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Charles Ricketts, Epithalamium
Holzschnitt 180X125

wie Burne-Jones es zu seiner Zeit war. Unmittelbare Erinnerung an den
Hauptmeister der Praraffaeliten-Gemeinde spricht aus der empfindsamen
Neugotik schlank stilisierter Gestalten, wie sie zur gleichen Zeit der Belgier
Minne in plastische Form Ubertrug. Aber Shannon kennt ebensogut die
Uppigen Reize der vollerbliihten Kunst der venezianischen Hochrenaissance.
Giorgioneske Stimmungen klingen an. Und derVortrag wird bestimmt durch
das Beispiel derWhistlerschen Eleganz und der weich die Form verschleifenden
Kreidetechnik Fantin-Latours.

Aus vielen Elementen ist das Bildungsprodukt der Geschmackskunst
Shannons zusammengewachsen. Er weil3 als Virtuose seinem Instrumente
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weiche, schmelzende Akkorde zu entlocken, deren Melodie andere vor ihm
gefunden haben. Die eigene Produktion wird durch zu viel Wissen, durch
zu viel Kultur gehemmt. Sie ist die Summe aus vielem Vorangegangenen,
und darum ein Ende, eine Kunst, die in sich seihst beschlossen, keine Nach-
folge zu zeugen imstande ist.

Die Nachwirkung der praraffaelitischen Kunstreform auRerte sich mehr
im Kunsthandwerk als in der Malerei, und sie reicht in das Gebiet der Graphik
nur dadurch hinein, daf? die Erneuerung der Buchdruckkunst eine Wieder-
belebung des Linienschnitts im Gefolge hatte. Morris war der Fihrer auf
diesem Gebiete. Er hatte schon im Jahre 1866, zur Zeit der Hochflut der
englischen Buchillustration der ,Sixties", eigenhandig funfunddreillig Zeich-
nungen von Burne-Jones im Stile des venezianischen Linienschnitts der
Renaissancein Holz geschnitten. Die Ausgabedes Earthly Paradise,firwelche die
Zeichnungen bestimmt waren, kam nicht zustande, und erst genau flinfund-
zwanzig Jahre spater war Morris in der Lage, seinen alten Plan zu verwirk-
lichen. Ergrindete 1891 die Keimscott-Press, flir deren Veroffentlichungen
Walter Crane lllustrationen zeichnete, und als Hauptwerk der Presse, die nur
funf Jahre bestand, erschien 1896, im Todesjahre Morris’, die groRe Chaucer-
Ausgabe, fur die er selbst die Randleisten entworfen hatte, und deren Bild-
schmuck von der Hand des Burne-Jones herrihrt.

Wie die Kunst der Praraffaeliten Gberhaupt, so waren auch diese archai-
sierenden Versuche derWiedererweckung des klassischen Buches der italieni-
schen Renaissance nur ein Experiment geschmackvoller Astheten, das mehr
im Buchgewerbe als in der Kunst dauernden Einflul3 Ubte. Als Druckwerk
ist der Chaucer von keinem Erzeugnis der bald nach dem Vorbilde Morris
von anderen begrindeten Pressen erreicht worden. Der einzige Illustrator
von personlicher Eigenart, der aus der Schule des Burne-Jones hervorgmg,
Aubrey Beardsley, vertraute seine Zeichnungen nicht dem Messer des Holz-
schneiders, sondern dem neuen photomechanischenVervielfaltigungsverfahren,
und selbst Ricketts und Shannon lieBen in der Zeitschrift ,the Vial , die in
ihrer Vale-Press hergestellt wurde, Holzschnitte mit Lithographien und Zink-
klischees abwechseln.

CharlesRicketts, der mit dem Stichel die scharfen Linien seinerZeichnung
eigenhéndig zu schneiden gewohnt war, sah in den Holzschnitten der ,Hyp-
nerotomachia Poliphili* sein unerreichtes Ideal, dem er sich m archaistischer
Treue zu nahern suchte. Der Strich ist so altertimelnd wie die Darstellungen
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selbst, und der Reiz der Zeichnungen beruht allein in der ornamentalen Stili-
sierung und dem feinen Geschmack der Raumverteilung.

Auch Ricketts ist mehr durch Bildung und Kultur ausgezeichnet als
durch eine produktive Begabung, und T. Sturge Moore ist als Schriftsteller
verdient genug, um auf den Ruhm eines originalen Zeichners verzichten zu
kénnen, obwohl in seinem krausen Linienwerk eine starkere visuelle Begabung
sich aufert als in der einfacheren Rhythmik von Ricketts’ Holzschnittzeich-
nungen.

Der wesentliche Erfolg der Bemihungen dieser neueu Holzschnitt-
kinstler in England bestand darin, daR die Xylographie, die ganz in die

Wi illiam Nicholson, Kénigin Viktoria
Holzschnitt 245X230



Hande der Techniker (bergegangen war, als eine kinstlerische Ausdrucks-
form wiederentdeckt wurde. Wie so viele Anregungen der kunstgewerblichen
Reformbewegung, die von England ihren Ausgang nahm, so trug auch diese
in der Folgezeit auf dem Kontinent und besonders in Deutschland ihre Frichte.

In England selbst ging unabhangig von den Buchillustrationen eines
stilvoll sterilen Archaismus der Versuch einer wirklichen Erneuerung des
Holzschnittes von William Nicholson aus, der mit einer unbefangen verein-
fachenden Zeichnung den Flachencharakter des Holzes unmittelbar zu nutzen
sich bemihte. Nicholson kann zu denVorlaufern des jingsten Holzschnittstiles
gezahlt werden, da er als einer der ersten anstatt der Auflésung in verschiedene
Valeurs oder der Rickkehr zum bloRRen Kontur die Zusammenfassung der
Schatten in breiten Flachen versuchte. Nicholson legte seine Zeichnung in
einfachen Flachengegensatzen an, indem er alle Schatten schwarz, alle Lichter
weill gegeneinander kontrastierte und, um die Harte zu mildern, eine vei
mittelnde Tonplatte verwendete.

Nicholson hat in dieser Manier eine Reihe charakteristischer Portréts
gezeichnet, deren schlagende Fernwirkung auf den Plakatstil weithin revolu-
tionierend gewirkt hat. Merkwirdigerweise wurden die Holzschnitte selbst
nur in kleiner Auflage gedruckt und erlangten erst in flauen Steindruck-
nachbildungen ihre weite Verbreitung. Aber mitVallottons ahnlich gerichteten
Versuchen zusammen haben sie in ihrer selbstdndigen Behandlung des
Materials fur die Erneuerung des Holzschnitts auf dem Kontinent richtung-
gebend gewirkt.
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Edouard Manet, Aus Cros, Le Fleuve, 1874
M. N. 27 Radierung 68X121

DIE BERUFSRADIERER

den dreiiger Jahren hatte sich langsam eine Erneuerung
der Originalradierung in Frankreich vorbereitet. Auf verein-
zelte Versuche waren die zielbewufiten Bemuihungen Uber-
zeugter Anhanger der lange Zeit vernachlassigten Technik
gefolgt, aber es dauerte noch Jahrzehnte, bis die Alleinherr-
schaft der Lithographie gebrochen war. Erst das Jahr 1862
brachte mit der Griindung der ,Societe des Aquafortistes” die Entscheidung.
Im Namen der ,ungebundenen Eingebung und freien Phantasie* wurde der
Photographie, die eben ihren Siegeslauf anzutreten begann, und mit ihr der
Lithographie, Aquatinta und dem Linienstich die Fehde erklart. Die gleich-
formige Durchbildung einer Zeichnung wurde als unfrei empfunden, die
tongetreue Wiedergabe eines Gemaldes als mechanisch und unklnstlerisch
bezeichnet. Ein neuer malerischer Stil bereitete sich vor. Das Recht der
Skizze wurde erkannt. Der offene Strich der Radierung kam dem veranderten
Formgefuhl der Zeit am besten entgegen. Aberwéhrend innerhalb derKunstler-
schaft der Umschwung sich vollzog, verhielt sich die Offentlichkeit noch
ablehnend, und allein der unermiudlichen Tatigkeit des Herausgebers Cadart
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war es zu danken, dal} die Publikationen der , Aquafortistes” nicht bald wieder
eingestellt werden muften.

Neben Cadart war der Radierer Felix Bracquemond der eifrigste Vor-
kampfer fur die Wiederaufnahme der alten Technik. Ungefahr zur gleichen
Zeit wie Meryon hatte er die Kunst des Kupferédtzens fiir sich neu entdeckt,
und sein Beispiel Ubte so weitreichende Wirkung, dafl er mit einigem Recht,
wenn nicht derVater, so doch der Anreger der neuen Radierung in Frankreich
heilen darf. Meryon selbst beneidete den Vielgewandten, der 1849 seinen
ersten Versuch in der Radierung gewagt hatte und schon drei Jahre darauf
sein Meisterstiick lieferte, um die Geschicklichkeit in der Ubung des tech-
nischen Verfahrens. Aber 