Die Formkonturen verschwinden im Schaten,
.die Gesimse erscheinen breiter je nach der
Linge der Schatten eiwc., kurzum, Schatten und
Licht wirken stirker als die Form. Um diesem
Wechsel entgegenzuarbeiten, kann die Bemalung
dienen; Farbenkontraste wirken stirker als
Licht- und Schattenkontraste, und deshalb kann
die Bemalung die Verhiltnisse der Form, der
Beleuchtung zum Trotz, zur Geltung bringen,
sie unabhdngig davon machen, Um diesen
Zweck zu erreichen, miissen die Farben derart
angebracht sein, dass die Farbenkontraste da
sprechen, wo die Licht- und Schattenwirkung
cine Unklarheit hervorruft. Es ist jedoch ein-
leuchtend, dass es sich dabei nur um die Kon-
trastwirkung handelt, nicht um das Anbringen
bestimmiter Farben.

Das gilt auch far die Figuren, die sich von
der Architektur z. B. in einem Giebelfeld als
Ganzes trennen. Welchen Ton sie erhalten,
ist dabei gleichgiltiz. Der Ton darf eben our
als Kontrast zum Uebrigen wirken, nicht als
Lokalfarbe der Figurem; man darf nicht zu
der Vorstellung gelangen, dass es sich um eine
braune oder gelbe Menschenrasse handelt. Auf
diese Werse dritcken sich alle Formverhiltnisse
auch farbig aus, ohne die Farbe als etwas fur
sich Bestehendes abzusoadern, der erwa die Be-
deutung einer Lokalfarbe in der Natur zukime.

Bei isolierter Skulptur dndert sich die Sach-
lage insofern, als sie nicht mehr als ein not-
wendiger Teil cines abgeschlossenen farbigen
Ganzen auftrit und in diesem ihre bestimmte
farbige Rolle spicit. Sie steht der Natur als
ein Isoliertes und Getrenntes gegentber. Inso-
fern die Natur stets eine farbige Umgebung
ausmacht, darf die Figur, um harmonisch zu
wirken, nicht eine Licke bilden, sondern muss
auch als Farbeneindruck existieren. Da anderer-
seits die Natur als ein Naturprodukt farbig ist,
nicht kitnstlich gefarbt, so muss auch die Figur
sur als Naturprodukt farbig wirken, nicht als
ein farbig Dargestelltes, wobet die Farbe als
Ausdruck des Dargestellien benutzt wird, Dazu
kemmt, dass der Natur gegeniiber die Figur
in erster Linie sich als ein Ganzes behaupten
muss, und es ist deshalb nbtg, sie auch als
Farbe moglichst zusammen zu halten. So stelit
es sich als das iin Allgemeinen Richtige heraus,
dem Stein wenn nétig eine Tonung, der Bronze
eine Patina zu geben. Alle Bemalung vom Ge-
sichtspunkte der direkten Naturwahrheit aus ist

cine Roheit.
V.

Die Reliefauffassung.

Wir haben im letzten Kapitel gezeigt, wie
der Kunstler bei seiner Aufgabe — far die com-



plizierte dreidimensionale Vorstellung eine ein-
heitliche Bildvorstellung zu schaffen — zu einer
immer conzentrierteren Gegenitbersteltung der
gegensidndlichen Flachenwirkung zu der alige-
meinen Tiefenvorstellung gezwungen wird. Mit
dieser Gegentiberstellung gelangt er zu einer
einfachen Volumenvorsteilung, zu der einer
Fliche, die er nach der Tiefe fortsetzt. Um
sich diese Vorstellungsweise recht deutlich zu
machen, denke man sich zwel paratlel stehende
Glaswande und zwischen diesen ecine Figur,
deren Stellung den Glaswinden paraliel so an-
geordnet ist, dass ihre aussersien Punkte sie
berithren. Alsdann nimmt die Figur einen
Raum von gleichem Tiefenmaasse in Anspruch
und beschreibt denselben, indem ihre Glieder
sich innerhalb desselben Tiefenmaasses anord-
nen. Auf diese Weise einigt sich die Figur, von
vorn durch die Glaswand gesehen, einerseits in
ciner einheitlichen Flichenschicht als keontliches
Gegenstandsbild — andererseits wird die Auf-
fassung des Volumens der Figur, welches an
sich ein compliziertes wire, durch die Auffas-
sung eines so einfachen Volumens, wie es der
Gesamtraum darstellt, den sie cinnimmt, unge-
mein crleichtert. Die Figur lebt so zu sagep
in einer Flichenschicht von gleichem Tiefen-
maasse und jede Form strebt, in der Fliche
sich auszubreiten, d. h. sich kenntlich zu machen.
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Ihre fussersten Punkte, die Glaswinde bertth-
rend, stelen, auch wenn man sich die Glas-
winde wegdenkt, noch gemeinsame Fliche dar.

Diese Vorstellungsweise beruht also auf der
Auffassung des Gegenstndlichen als einer Fla-
chenschicht von gleichem Tiefenmaasse. Das Ge-
samtvolumen eines Bildes besteht aber je nach
der Art des Gegenstdndlichen aus mehr oder
weniger solchen hintereinander gereihten ima-
gindren Flachenschichten, welche sich wiederum
zu einer Erscheinung von einheitlichem Tiefen-
maasse einigen.

Auf solche Weise gelangt der Kunstler dazu,
die Raumvorstellung uad Formvorsteilung,
welche urspriinglich aus einem Komplex unzih-
liger Bewegungsvorstellungen bestehen, so an-
zuordnen, dass uns ein Flicheneindruck mit
starker Anregung zu einer Tiefenvorstelluag
tbrig bleibt, welchen alsdann das ruhig schau-
ende Auge ohne Bewegungsthirigkeit aufzu-
nehmen im Stande ist.

Diese Vorstellungsweise ist also das notwen-
dige Produkt des Verhilinisses unserer drei-
dimensiopalen Vorstellung zum einheitlichen
Gesichtseindrucke und wird zur notwendigen
k@nstlerischen Auffassung von ailem Dreidimen-
sionalen, gleichviel, ob es sich um die Dar-
stellung einer Einzelform oder einer weiteren
Gesamtheit handelt, gleichviel, ob wir diese
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Erscheinungsweise als Bildhauer oder als Maler
erreichen,

Die Aufgabe — dies Zutagefordern einer allge-
meinen Raumvorstellung durch die Gegen-
standserscheinung — ist fiir beide dieselbe, und
die Arbeit Beider wird durch dasselbe Vor-
stellungsbedOrfnis geleitet, mogen auch die zu
verwendenden Mittel noch so verschieden sen.

Diese so entwickelte allgemeine kinstierische
Vorstellungsweise ist aber nichts Anderes als
die in der griechischen Kunst herrschende Re-
liefvorstellung.

Diese Reliefvorstellung markiert das Verhaltnis
der Flichenbewegung zur Tiefenbewegung oder
das der zwei Dimensionen zur dritten. Sie setzt
uns in ein sicheres Verhiltis als Schauende zur
Natur. Die aligemeinen Gesetze unseres Verhilt-
nisses zum sichtbaren Raum werden durch sie
erst in der Kunst festgehalten, und durch sie wird
die Natur erst fir wvnsere Gesichtsvorstellung
geschaffen. So formt sich in dieser Vorstelungs-
weise gleichsam das Gefiiss, in welches der
Kanstler die Natur schopft und fasst. Eine
Anschauungsform, die in allen Zeiten das Kenn-
zeichen der konstierischen Empfindung und der
Ausdruck ihrer unwandelbaren Geserze ist. Ein
Mangel an dieser Empfindungsweise bedeuret
einen Mangel an kiinstlerischem Verhditnis zur
Natur, eine Unfihigkeit, unser wahres Verhiltnis
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zu ihr zu verstehen und konsequent zu ent-
wickeln. In dieser Vorstellungsweise findet die
tausendfiltig bewegte Anschauung erst ihren
Schwerpunkt, ibr stabiles Verhaltnis, ihre Klar-
heit. Sie wird notwendig for alles kiinstlerische
Formen, sei es bei einer Landschaft oder einem
Kopfe; fiberall ordnet sie die Wahrnehmung,
verbindet und beruhigt sie. In allen bildenden
Kiinsten ist sie dieselbe, ist sie Flithrerin, wirkt
sie in derselben Weise als ein allgemeines Ver-~
haltnis und Bedfirfnis, dem sich alles unter-
ordnet, in dem sich Alles schichtet, vereinigt.
Ebenso wie fur das Zweidimensionale alle Rich-
tungen im Verhdltnis zur Senk- und Wage-
rechten gemessen werden und einen Halt ge-
winnen, ebenso kdnnen alle einzelnen Tiefen-
vorstellungen erst ihren klaren Wert echalten,
wenn sie im Verhdltnis zu einer einheitlichen
Tiefenvorsteltung erscheinen. Wie weit der
Kiinstler fihig ist, jeden Einzelwert als Ver-
haltniswert zu diesem allgemeinen Tiefenwert
darzustelien, bedingt die Harmonie der Bild-
wirkung. Seine Schépfung erhilt dadurch
erst einen einheitlichen Maassstab,  Je klarer
dieser fithibar wird, desto einheitiicher und
wohlthuender der Eindruck. Diese Einheit
ist das eigentliche Form-Problem der Kunat,
und wie weit das Kunstwerk diese Einheit er-
reicht, danach bestimmt sich sein Wert, Die
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Darsteliung der Natur erhdlt erst in ihr
eine Weihe, und die geheimnisvolle Wohlthat,
die wir vom Kunstwerk empfangen, beruht
immer nur und allein auf der konsequenten
Durchfithrung dieser Reliefauffassung unserer
kobischen Eindricke.®

" Wenn wir die Erscheinungsform, welche vom
Kunsiwerke festgehalien wird, als cine gezeigt
haben, die auf einem ferneren und nicht nahen
Standpunkie zum Objekt bervht, so mochie
ich einem Gedanken begegnen, welcher dabei
auftreten konnote. Da das Ferobild alies unter
Lebensgrosse zeigt, so kdnate das fiir Manchen
mit der Darstellung des Lebensgrossen und mit
dessen Scharfe und Deutlichkeit am Widerspruch
stehen.

Die Bedeutung und der Wert dea Fernbildes
berubt jedoch auf der Art, wie es uns die Nawr
als Ganzes modelliert und einigt, s handelt sich
dabei nur um die einigenden Krifte.

Einmal hangt es ganz von der Schirfe des Auges
ab, auf welche Distanz es die Gegenstdnde scharf
und’ prazis siehy, und die Entfernung, welche das
Fernbild erfordert, hat an und fiir sich michts it
der Deuslichkeit oder Undeutlichkeit des Bildes
zua thun, wenn sie auch auf die Harte oder Weich-
heit der Erscheinung Einfluss nimmt.  Anderer-
seits ist der Maassstab einer Darstellung nicht mit
einer Distanzvorstellung verknapfi. Es ist ja That-
sache, dass die perspektivische Verkleinerung in
namra von uns gar nicht empfunden wird. Es

Nachdem wir in der Reliefvorstellung das
allgemeine kinstlerische Verhaltnis zur Natur
erkannt und entwickelt haben, ist es notwendig,
das plastische Relief, als direkten Ausdruck
dieses allgemein kitnstlerischen Verhalwisses,
noch ndher zu besprechen.

erscheint uns ein Mensch auf weitere Entfernung
durchaus nicht kleiner als in der Nahe. Wir halten
in naturg die Lebensgrosse in der Empfindung noch
auf grossere Distanz fesy, ja sie hort eigentlich
pie anf, da ja die Perspektive nur ein Anregungs-
mittel zur plastischen oder Raumvorstellung ist,
und die letztere sich die Gegenstande in ihrem
korperlichen Sein, in ihrer wirklichen Grésse vor-
steiit. Der gewShnliche Mensch muss besenders
darsuf aufmerksam gemachr werden, dass die
Gegenstinde mit der Entfernung als Bild ap Grasse
abnehmen. Es beweist das eben, wie unendlich
stark die Vorstellung gegentiber dem Gesichis-
bild das Bewusstsein beherrschi. Die unperspek-
tivischen Bilder alter Zeiten finden darin ihre
natiirliche Erklirung, es brauchte ein entwickel-
teres Bewusstaein, um das Gesichisbild als Wahr-
nchmung an sich zu beobachien uad von seiner
unwilikitrlichen Wirkung als Formvorstellung zu
trennen. — Anpderseits ist ¢s nicht der faksische
Maassstab, anwelchender Eindruck der Lebensgrosse
gebunden ist. Wir verkleinern oder vergréssern uns
so zu sagen mit dem Bilde oder rficken ¢s gleich-
sam in die Ferne, und damit bleibt das Verhilinis
des Dargesteliten zu uns for die Vorstellong immer
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Die Reliefvorsteilung fusst auf dem Ein-
druck eines Fernbildes. Aus der Nihe geschaute
Natur ist nicht als Relief gesehen.

Die Elemente der Reliefvorstellung sind, wie
wir gesehenhaben, die einbeitliche Wirkung alles
Zweidimensionalen als Fliche, und alles Drei-
dimensionalen als einheitliche Tiefenbewegung
oder Tiefenmaass. Indem die Darstellung die zwei
einheitlichen Wirkungen hervorruft, enthdit sie
das, was das Auge brancht, um eine rdumlich-
klare Vorstellung der Natur zu entwickeln; ein
kenntliches Bild des Gegenstandes in der Fliche
und ein einheitliches Tiefenmaass fiur die Vo-
lumenempfindung.

Daraus ergiebt sich dann fur die Plasuk die

dasselbe. Es hingt der ¢ine oder der andere Fall
ganz von der Darstellungsart ab. — Isz eine Dar-
stellunginkleinem Maassstabim Grossenund Ganzen
gegeben, dann wirkt der Gegenstand wie ein aus
der Ferne geschener und deshalb an sich lebens-
gross. Ist sie im Einzelnen sehr ausgefithry, danna
wirkt der Gegenstand als ein Jebensgrosser in Mi-
piansrformat, und wir verkleinern uns mit ihm.
Die Kraft der Apregung, nicht der Maassstab des
Dargestellten ist ¢s, welche unsere Vorstellung be-
stimmt. Es ist somit die Reliefanffassung ganz
unabhangig von der Grosse der Darsiellung, und
gute lebensgrosse Portraits halten einen fernen
Eindruck ebenso fest wie kleinere,
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Reliefvorstellung vom ganz flachen Relief bis
zum vollstindig runden, wo zuletzr das ein-
heitliche Tiefenmaass dem realen Tiefenmaass
der Figur entspricht.

Bei all den Abstufungen vom Flachrelief bis
zum Hoch- d. h. eigentlich Tief-relief, handelt
es sich in erster Linie darum, dass die einheit-
liche Wirkung der Fliche zum starken Ausdruck
kommt. Mit anderen Worten, es milssen so
viele Hohenpunkte der Darstellung in einer
Flache liegen, dass sie den Eindruck der Fliche
hervorrufen. Tritt Einzelnes aus dieser Gesamt-
fliche bemerkbar heraus, so erscheint es vor der
eigentlichen Distanzschicht unseres Sehfeldes
und ist von der allgemeinen Tiefenbewegung
ausgeschlossen; es streckr sich, von dem Ge-
samteindruck losgeltst, uns entgegen uad wird
nicht mehr von vorn nach hinten gelesen, ist
also durchaus unkilnstlerisch in der Wirkung.
Ein Febler, der heutzutage gang und gabe ist,

Die einheitliche Tiefenbewegung beruht auf
der Wirkung zines embeitlichen Tiefenmaasses
und verlangt deshalb eine der vorderen Fliche
paratlel laufende Grundfliche (immer nur der
Wirkung nach zu verstehen). Denn die Grund-
fliche des Reliefs spieit die Rolle eines einheit-
lichen Hindergrundes, von dem sich die Figuren
abheben. Es hingt deshalb ganz von den auf-
liegenden Formen ab, ob der Grund da oder

A. HILDEBRAND. &
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dort tiefer zu liegen kommt, denn er sall
im Ganzen und im Verhilinis zu der auflie-
genden Form als ecinheitlicher Hintergrund
wirken. Nicht die Grundflache des Relief soil als
Hauptfldche wirken, sondern die yvordere Fliche,
in der sich die Hohen der Figuren treffen. Sonst
tritt wiederum der Fall ein, dass die Figuren
vor der eigentlichen Distanzschicht des Sehfeldes
existieren und deshalb aufgesetzt erscheinen.

Was nun das Tiefenmaass des Einzelnen im
Verhalmis zum gesamten Tiefenmaass berrifit, so
begegnet man oft der irrigen Meinung, dass,
wenn z. B. das Gesamtmaass der Relieftiefe ein
Drittel des Naturmaasses ausmacht, das Tiefen-
maass im Einzelnen durchgingig ein Drittel der
Natur ausmachen miisse. Das Relief witrde dann
eine runde Figur im Tiefenmaass durch drei di-
vidiert darstellen.

Aus den froheren Auseinandersetzungen haben
wir aber erkannt, dass im Fernbilde die als Wir-
kung erscheinenden Verhiltnisse der Natwur-
form mit den thatsichlichen Maassverhdlinissen
nicht Gbereinstimmen. Es einigen sich Tiefen-
differenzen zu efmer Flachenwirkung, andere
sprechen dieser gegentiber als Formkontraste
um so stirker. Dic Daseins- und die Wirkungs-
form sind nicht dasselbe, und die Reliefvor-
stellung halt die Wirkungsform fest, nicht die
Daseinsform. Sie fasst die Natur in ihrem
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Wirkungsverhdlenis. Darauf beruht es ja, dass
das Relief imstande ist, sich vom wirklichen
Tiefenmaasse unabhingig zu machen. Es ist
damit klar, dass das Relief nicht eine triviale
Division des Naturdurchmessers darstellt, son-
dern ein von diesem unabhingiges Wertbild,

und so erst einen Sinn und eine Existenzmog-

lichkeit bekommt.

Wie unwichtig das faktische Tiefenmaass der
Figur fir die Volumenauffassung durch den Seh-
akt ist, zeigt sich z. B. darin, dass, wenn ich
ein Relief vom Hintergrund befreie und fern-
stelle, es schwer ist, zu erkennen, ob das Bild
Relief oder eine runde Figur ist.

Man kénnte glauben, dass jedes flache Relief
auch als ein tiefes behandelt werden kdnne und
umgekehrt. Dem ist aber nicht so. Es hingt
dies ganz von der Anordnung ab. Ein flacbes
Relief, welches naturgemass durchgingig das
Licht auffingt, wlrde bei tiefer Behandiung
Schattenpartien enthalten, und es frigt sich als-
dann. ob es dies vertrigt, d. h. ob es noch deut-
lich bleibt. Es liegt also in der Konception und
Anordnung, so gut wie bei einem Bilde, ob
Alles im Lichte gedachr ist oder nicht. Und
umgekehrt kann ein tiefes Relief, welches mit
und auf die Schattenwirkung koncipiert ist, in
der flachen Darstellung die notwendige Wirkung
einblssen.
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Hier wire noch fiber die Reliefdarstellung in
Bronze Einiges zu erwihnen,

Da die Silhouettwirkung der Bronze fir die
Klarheit der Darstellung notwendig ist, und
diese beim Bronzerelief durch den dunkeln
Grund bedeutend geschmilert wird, so wird
eine Steigerung der inneren Formgebung, eine
grossere Kontrastwirkung von Hohe und Tiefe
erforderlich., Ausserdem hat der Metallglanz
auf den Hohen veranlasst, die Form im Sinne
eines Hervortauchens aus dem Dunkeln zu
gestalten, dhulich wie bei der Formgebung im
Rembrandtschen Sinn, Dazu kommt, dass
Bronzedarstellungen vieifach nicht als abgeson-
derte Kunstwerke, sondern als Fillungen oder
Verzierungen verwandt werden. Alsdanp dient
das Figlrliche einer ornamenralen Wirkung und
kann unter dieser Voraussetzung im Wider-
spruch zam Reliefprinzip stehen. Ich mochre
da als bezeichnendes Beispiel die kleine Michel
Angelo zugeschriebene Bronzethtr anfiébren,
auf der ganz flachgehaltene Figuren ganz runde
Kopfe hervorstrecken. Hier spielen aber die
Kopfe der Figuren die Roile von Metallkndpfen
einer Thitre, und da sie sich wiederholen, so
bilden die Kbopfe untereinander doch wieder
eine gemeinschaftliche Relieffliche. Eine solche,
in diesem Fall sehr wohl verstandene und ge-
rechtfertigte Freiheit hat jedoch dazu gefithrr,
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dass Andere sich ein solches Hervorragenlassen
aus der Fliche erlaubten, wo keine ornamen-
tale Veranlassung dazu vorhanden war, und wo
aus Mangel an Wiederholung keine Reliefein-
heit der Hohen eintrat. Damit entstand eine
kiinstlerische YVerirrung, wie sie z. B. die Sockel-
reliefs des Perseus von Benvenuto Cellint dar-
stellen, und diese Verirrung hat dann immer
wieder ihre Nachahmer gefunden.

Der scheinbare vnd oft auch wirkliche Wider-
spruch solcher Bronzereliefs zu Steinreliefs hat
zu der irrigen Ansicht verleitet, dass jedes Ma-
tertal eine andere Reliefvorstellung veranlasse,
Dann, weiter gehend, hat man die Prinzipien
der kitnstlerischen Gestaliung nur als notwen-
dige Konsequenz des Darstellungsverfahirens,
wie es das Material bedinst, aufgefasst. — So
hat man denn die Sachlage gerade auf den Kopf
gestellt, Weil die Bedingungen des Materials
den Kanstler zwingen konnen, durch rerschredene
Materialbehandlung den kanstlerischen, vom
Material gdozlich unabhdngigen Bedirfoissen
gerecht zu werden, leitet man die kiinstierischen
Prinzipien vom Material her und sieht in der
klinstierischen Darsteliung zuletzt nichts weiter,
als cine Darstellung des Materials und seiner
Verarbeitung., Das ist denn doch cine sehr
starke Verwechslung von Zweck und Mittel.

Wenden wir jetzt die Reliefauffassung noch
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speziefl auf die runde Darsteliung einer Figur
an, so stellt sie die Anforderung, dass die dar-
gestelite Figur fur verschiedene Amnsichten die
Reliefaufgabe erfille, sich als Relief ausdricke.
Das heisst aber wieder, dass die verschiedenen
Ansichten der Figur stets ein kenntliches Gegen-
standsbild als einheitliche Flichenschicht dar-
stellen. Es handelt sich darum, dass die Figur
far jede Ansicht die Vorstellung einer einheit-
lichen Raumschicht erweckt und somit einen
Gesamtraum beschreibt von klarer Flichenein-
heit. Dadurch wird der ganze materieile Form-
bestand zur sehbaren Form umgebilder und ist
dadurch im Gegensatz zur realen Modellform,
zum Naturabguss, eine reine Erscheinungsform
geworden. Eine solche Anordnung kénnen wir
ans wieder am besten mit Zuhalfenahme der
beiden Glaswinde klar machen. Indem sich
die Figur in ihren Hauptansichten in einer
gemeinsamen Fliche einigt, erhilt sic die Ruhe
und Sichtbarkeit, wie wir sie bei einer kiaren
Wirkung aus grosserer Entfernung erhalten.
Ihre Erscheinung ist alsdann so geeinigt, wie
es der einheitliche Blick verlangt, wena er die
Figur als Teil einer Gesamtheit auffasst. Was
sich in natura durch die grossere Entfernung
fiur den Blick einigt und darstellt, geht durch
die Anordnung der Figur selbst in die plastische
Darstellung uber, so dass ihre Erscheinungs-

weise, unabhingig von der Distanz des Stand-
punktes des Beschauers, dieselbe bleibt. Die
Figur stellt sich auch fir den nahen Stand-
punkt als einheitliches Flichenbild dar. Diese
Auffassung macht sich in der ganzen Form-
gebung der Figur geltend, da die Gesamanord-
nung sich bis in die einzelnsten Formen hinunter
fort und fort gliedert.

Wenn es das nattrliche Erfordernis fir einen
Standpunkt ist, ein klares Fidchenbild des Dar-
gesteliten zu erhaiten, so jst es umgckehrt die
natOrliche Folge solcher Gestaltung einer runden
Figur, dass sie den Beschauer zwingt, seinen
Standpunkt den Flichen gegeniiber zu wihien.
Damit bestimmt die Anordnung der Figur den
Standpunkt, aus dem sie gesehen sein will, oder
je nach der Anzahl solcher Flichenbilder, die
sie bildet, die verschiedenen Standpunkte. Es
liegt natiirlich in der Konception der Figur,
wie viele Ansichten sie hat. Ob bloss zwei
— wie es Figuren haben, welche analog einer
reinen Relieferfindung sich ausbreiten, ob drei
oder vier etc. Es bandelt sich dabei stets nur
um das Maass der Energie, mit der die Figur
bestimmite Standpunkte anweist, nicht um eine
notwendige Anzahl. Immer wird sich aber eine
Ansicht als diejenige geltend machen, welche
analog dem Bilde oder Relief die ganze plasti-
sche Natur der Figur als einheitlichen Flachen-
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eindruck darstellt und zusammenfasst, Sie be-
deutet die eigentliche Gesichtsvorstellung, welche
der plastischen Darstellung zu Grunde liegt, die
anderen Ansichten sind ihr untergeordnet als
notwendige Konsequenz der Hauptansicht.

In der Anordoung der runden Figur zu
soicher Bilderscheinung liegt das Problem des
plastischen Aufbaues des Ganzen.

Bei dieser Darlegung des Einigungsprozesses
der plastischen Form ist von der Erscheinung
ausgegangen. Machen wir es umgekehrt und
gehen wir von der plastischen Form aus, so
ergiebt sich Folgendes. Alle plastische Einzei-
form muss sich in einer grasseren Form einigen,
alle Einzelbewegung einen Teil einer grosseren
Gesamtbewegung ausmachen, sodass zuletzt der
ganze Formeareichtum einer Figur in einem
cinfachsten Flichengang eingeordnet vor uns
steht. Je stirker diese Einiguog in einer Flache
méglich geworden, desto einheitlicher wird die
Form als Erscheinung sprechen. Wenn es nun
fir die Erscheinung wichtig ist. dass wir fir
verschiedene Swuandpunkte klare Gesamtbilder
der Figur erhalten, so liegt es andererseits in
der plastischen Beschaffenheit, dass der gesamte
Flachengang stets fortschreitend die Figur nach
allen Seiten umschliesst und einigt.

So wird Jdenn bei Figuren, die zu einer kiaren
Erscheinung durchgebildet sind, der Gesamt-

—— 89 —_—

raum, in dem sic gedacht sind, sich klar aus-
sprechen und fiihlbar werden. Denn die Fiichen,
in denen das Runde der Figur als Bild erscheint
und untergebracht ist, bilden eben einen ideellen
Raum, dessen Grundriss eine klarseitige Form,
ein Rechteck von grosserer oder geringerer Tiefe
ist. Ist dies nicht der Fall, so stellt sich die
Figur immer weniger als klare Bilderscheinung
dar, und wir suchen jede Ansicht, weil sie nie
abgeschlossen erscheint, durch die folgende auf-
zukliren, und werden dadurch um die Figur
herumgetrieben, ohne ihrer jemals, als einer
eigentlich sichtbaren, habhaft werden zu kénnen.
Man ist dann mit der Darstellung um kein
Haar weiter gekommen, denn die Plastik hat
nichr die Aufgabe, den Beschauer in dem un-
fertigen und unbehaglichen Zustande gegenlber
dem Dreidimensionalen oder Kubischen des
Natureindrucks zu lassen, in dem er sich ab-
miihr, eine klare Gesichtsvorsteliung sich zu
bilden, sondern sie besteht gerade darin, thm
diese Gesichtsvorstellung zu geben und dadurch
dem Kubischen das Quilende zu nehmen. So
lange eine plastische Figur sich in erster Linie
als ein Kubisches geltead macht, ist sie noch
im Anfangsstadium ihrer Gestaltung, erst wenn
sie als ein Flaches wirkt, obschon sie kubisch
ist, gewinnt sie eine kilnstlerische Form, d. h.
eine Bedeutung fur die Gesichtsvorstellung.
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Dass das Gegenstindliche sich for gine An-
sicht kiar ausspricht, l#sst sich auf zweierlei
Weise erreichen. Im Freten. durch eine deut-
lich sprechende Begrenzung, durch das Silhouett-
bild; dies ist dberail notwendig, wo die Plastik
auf grosse Entfernung zu wirken hat, weil dort
dic innere Gliederung for den Blick mehr und
mehr verschwindet. Das kiare Silhouettbild ist
das weittragendste Gegenstandsbiid. Es ist ausser-
dem ftir die Bronze ein notwendiges Erfordernis,
weil bei dieser die innere Form in Folge der
dunkeln Farbe zu schwach spricht. Aus dem
Bediirfnis dieser Fernwirkung haben die Grie-
chen meistens ein klares Silhouentbild zur Gegen-
standsklarung gebraucht.

Im geschlossenen Raume, wo der Standpunkt
ein paherer ist, und die innere Form den
Gegenstand verdeutlichen kann, wird die Sach-
lage eine andere. Bei geringerer Distanz be-
sitzen wir ein kleineres Sehfeld, und da es nach
dem Rande zu verschwommen ist, und seine
Kraft im Centrum liegt, so darf das, was den
Gegenstand verdeutlicht, nicht am Rande, son-
dern muss nach der Miune des Sehfeides zu
liegen. Das Mittel der klaren Silhouette ver-
langt einen weiteren Standpunkt, wo wir sie
leicht aberblicken konnen. In der Nihe aber,
wo die Figur mehr und mehr das ganze Seh-
feld einnimmt oder gar Gberragt, dOrfen wir
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nicht der Auskunft, welche die Begrenzung uns
giebt, bendtigen, sondern wir massen umgekehrt
sie entbehren kdnnen., Das hat dazu geftthrt.
in solchem Fall die Begrenzung méglichst ruhig
eine Gesamtmasse umschiiessen zu lassen und
die Figur desto einheitlicher vom Hintergrunde
zu trennen. Der niher angenommene Stand-
punkt spricht sich deshalb in der Gestalung
der Figur dadurch aus, dass das Silhouettbiid
zu einer ganz beruhigren ailgemeinen Begren-
zung gegen den Hintergrund wird.

Diese Gestaltungsweise hat sich dens auch
als notwendig bei der Sculptur fiir Innenraume
in der Renaissance besonders ausgebildet. Man
denke an Michelangelo’s kompakte Gestalten.

Bei den Bronzen, bei denen die Innenformen
niemals so deutlich reden, um die Sithouette
entbehren zu konnen, treibt der klnstlerisehe
Instinkt dazu. den Maassstab so weit zu ver-
kleinern, dass die Silhouentwirkung noch klar
in's Sehfeld f3ilt. Die Bronze als Silhouettbrid
verlangt fur den nahen Standpunkt einen klei-
neren Maassstab, als die Marmorfigur von ge-
schlossener Begreuzung.

Da das Wesen der Reliefauffassung darin liegt,
das Kubische zu einem einheitlichen Gesichts-
eindruck zu formen, so muss die Reliefauffassung
notwendig immer in Kraft treten, wo das Objekt
der konstlerischen Gestaltung ein  kubisches
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Gebilde ist. Also vor allem auch bei der Ar-
chitektur, bei Mdbeln etc. Eshandelt sichimmer
darum, dass wir ein deutliches Gefoh! der
ausseren Schicht erhalten, und dass wir alle
Einzelformen als ecine Vertiefung von vorn
pach hinten lesen. Der griechische Tempel
bildet z. B. eine geschlossene Raummasse,
die Saulen stehen so nah, dass sie als durch-
brochene vordere Raumschicht wirken, Wir
nehmen nicht einen Raumkérper wahr, vor dem
Sdulen stehen, die uns entgegen wirken, sondern
umgekehrt die Siulen bilden dern Raumkérper
mit, und die aligemeine Tiefenbewegung schreitet
zwischen ithnen durch.

Ebenso fihrt der romanische Styl die Relief-
auffassung konsequent und selbsitindig durch
und fasst jede Oeffnung als ein Durchbrechen
von hintereinander gereibten Raumschichten
auf, welche er durch die Profilierung der Oeff-
nung 2ur Anschauung bringt,

Bei allen Stylunterschieden, welche die Archi-
tektur aufweist, bleibt ihre Aufgabe die, thre
Formen als Reliefwirkung zu einigen. Dadurch
erhilt ein Bau erst seine kiinstlerische Einheir.
Fassen wir einen Bau als einen Organismus
von Swylformen auf, so ist er zunichst nur
einem Naturgebilde zu vergleichen, dessen Form
durch die Reliefauffassung erst die kinstlerische
Einheit gewinnen soll.
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Ich begnige mich hier mit diesen kurzen
Andeutungen, die nur darauf hinweisen sollen,
dass der Architektur als Kunst dasselbe Ge-
staltungsprincip innewohnt, wie der Plastik und
der Malerei.

vi
Die Form ais Funktionsausdruck.

Wir haben in den friheren Kapiteln die Er-
scheinung als Ausdruck unserer rdumlichen
Vorstellung von der Natur klargelegt.

Wir gingen von der menschlichen Fihigkeit
aus, dem optischen Bild die riumliche Be-
schatfenhbeit der Natur abzulesen. Wir bezeich-
nen dies schlechthin mit Sehen, in derselben
Weise, wie wir sagen, dass das Kind erst dann
lesen kann, wenn sich beim Ansehen der Buch-
staben die Vorstellung des lebendigen Wortes
einstellt. Die kinstlerische Darstellung formt
sich alsdann als eine Erscheinung, die als les-
barste erkannt wurde, und die den raumlichen
Inhalt zu diesem Zweck anordnet. Das Erste,
was wir aus der Erscheinung lesen, ist Raum
und Form, und die Vorstellung des Raumes
oder der Form habe ich deshalb als die ele-
mentarste und notwendigste zuerst behandeli.
Die Vorstellungen, die sich nun wieder auf
die Form selbst beziehen, insofern wir die



- 94 -
Form als Wirkung einer Ursache ansehen, sind
filr die bildende Kunst Vorstellungen zweiter
Ordnung. Es sind dies erstens die Vorstellungen
des materiellen Stoffes, soweit dieser die Form
bedingt ; letztere wird dann zum Ausdruck der
Strukwur oder der unter der Oberfliche liegen-
den Formen, wie es bei jedem Organismus
sowohl in der Ruhe als auch in der Bewegung
der Fall ist, Zweitens die Vorstellungen eines
Motivs, einer Handlung oder eines Yorgangs,
insofern diese eine Verinderung oder Bewegung
der Form bedingen. Beides sind Vorstellungen
der Form ais Ausdruck und Resultat von Be-
dingungen entweder davernder oder momen-
taner Natur,

Indem wir uns die Veranlassung zu einer
Erscheinung vorstellen und diese damut ent-
weder als Folge eines seelischen Motors — als
Handlung — oder einer mechanischen Funktion
oder aber als Folge organischer und stoffticher
Bedingtheir fassen, schieben wir hinter den
Thatbestand der Erscheinung gleichsam eine
Vergangenheit und Zukunft oder eine dauernde
Wirkung Diese werden alsdann in der Vor-
steliung wachgerufen und so zu sagen in die
Erscheinung mit eingeschiossen. Je nach An
der Faktoren, welche in der sich jeweilig dar-
bietenden Erscheinung liegen, stellen sich zu-
gleich die betreffenden Vorstellungen ein.
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Auf die stoflichen Bedingungen fur die Form
ist es micht nBtig, niher einzugehen, dagegen
verlangen die Formen als Ausdruck eines Vor-
gangs eine nihere Erdrterung.

Die Natur, insofern sie sich verindert, be~
wegt, ruft Aenderungen der Erscheinung hervor,
die wir als Merkmale diesec Vorginge fest-
halten. Mit ihrer Wahrnehmung stellt sich
die Vorstellung des Vorganges ¢in, wir em-
pfinden ihn mit, indem wir ihn so zu sagen
innerlich mitagieren und diese innere Aktion
der dusseren Erscheinung als Ursache unter-
legen. Wie das Kind die Mimik des Lachens
und Weinens verstehen lernt, indem es dicse
Mimik mitmacht und an dem eigenen Muskel-
vorgang, den es hervorruft, auch die innere
Ursache des Bebagens oder Unbehagens 2u
empfinden imstande ist, so wird uns alle Mimik,
alle Bewegung bei Anderen ein verstandlicher
Ausdruck fir innere Vorginge, cine verstind-
liche Sprache. — Diese Uebertragung geht so
weit, dass auch da, wo unms neue Erscheinungen
vorkommen, wir sie mit dem eigenen Korper-
gefahl, welches dhnliche Erscheinungen beglei-
tet hat, sofort beleben und bezeichnen. So sam-
mett sich ein Kapital von Merkmalen fur Yor-~
gange an, und die Deutlichkeit dieser Funk-
tionsmerkmale wird ihren Wert ausmachen als
Triiger dieses Lebensgeftihis, dieser Sympathie
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zwischen dem Menschen und der Aussenwelt.
Dehnen wir diese Anschauung auf den ganzen
Korper aus, so ist es natlirlich, dass sie tiber-
all belebend einwirkt und formbestimmend
Einfluss nitnmt, Es ist also, was wir schlechs-
hin Leben der Natur nennen, ecigentlich ihre
Belebung durch die Vorstellung. Wir missen
hier den Ausdruck der Funktionsmerkmale im
weitesten Sinne nehmen, nicht nur far den
momentanen direkien Vorgang als Akrivitde,
sondern auch for die Ruhe. So lange die Form
kein Funktionsausdruck ist, drickr sie kein
direktes Verhalinis zu einer Korperempfindung
aus.

Da nun diec Natur durchaus nicht immer die
lebendige Mimik hat, die wir brauchen, um zur
Mitempfindung angeregt zu werden, und unsere
Vorstellung diese Mimik aus dem gesamten an-
gesammelten Erfahrungsmaterial im Verein mit
dem direkten Korpergefah! gewinnt, ihnlich
wie es der Schauspieler thut, so wird auch der
Kanstler sich nicht an die jeweilige thatsdch-
liche Naturerscheinung binden, an thr kleben,
sondern selbstindig die Sprache nach seiner
subjekuven Kraft emwickeln und bei seiner
Darstellung die allgemeine Forderung an die
Natur auch dem Einzelfall gegentiber geltend
machen.

Es ist klar, dass diese belebende Kraft unserer
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Vorstellung sich nicht nur auf die lebenden
Wesen, sondern auf die gesamte Natur aus-
dehnt, und wir dadurch alles in Beziehung
zu uns sewzen und mit unserem Korpergefubl
durchdringen.

Die Funkiionsmerkmale, wie sie sich in
unserer Vorstellung festsetzen, haben aber noch
cine weitere Bedeutung. Eine langfingerige,
sehnige Hand in voller Rube erinnert so sehr
an das Bild der sich ausstreckenden, zu-
greifenden Hand. dass sie an sich fiur uns die
Tendenz des Greifens und die damit weiter
zusammenhingende Kbérperempfindung  aus-
drockt, Sie trgt so zu sagen das Geprige einer
Thatigkeit in latentem Zustand. Stark ent-
wickeite Kinnladen machen den Eindruck von
Kraft und Energie, weil wir bei starken
Willensjusserungen die Kinnladen aufeinander
pressen und anspannen, so dass ihre Musku-
latur hervortritt. Weil sie in diesem Fail
stark wirken, so entsteht bei an sich starken
Kinnladen diese Erinnerung an den Willense
zustand und wir empfinden in ihnen den
Ausdruck der Kraft So wie sich die Sum-
muskeln im Zorn oder in der Anstrengung
zusammenballen, und wir diesen zusammen-
gezogenen Wulst als Ausdruck des Zornes
oder der Anstrengung auffassen, so behdlt
auch eine Stirne, wo dieser Wulst 1m Rube~

&, HILDEBRRANS, 7
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zustand vorhanden uod durch den Knochenbau
veraniasstist, den Ausdruck der Kraftentwicklung,
Auf diese Weise gelangen bestimmte Formen
zum Ausdruck innerer Vorgdnge, obschon sie
in gar keiner Bewegung gedacht sind, weil sie
an Formen in Bewegung erinnern. — An der
Hand dieser Uebertragungsweise gelangt der
Kunpstler dazu, Formtypen festzubalten und zu
gestalten, welche einen bestimmten Ausdruck
haben und im Beschauer bestimmte Kérper- und
Seelenempfindungen erwecken. Bei dem Fest-
halten einer bestimmten Funktionsart entstehen
ganze Korpertypen, indem wir aus der Natur
alle die Formenarten zusammenhalten, die den-
selben Funktionscharakrer tragen. Es be-
zeichnet dies nattirlich ebensowohl unser re-
zeptives Verhdlinis zur Natur, als unser pro-
duzierendes in der Kunst. Weil gleichsam
dieselbe Anspannung oder dasseibe Gehenlassen
sich durchweg in einem Korper ausdriicke,
empfinden wir in ihm eine typische Einheit.
» Ob wir in der Natur einen derartigen far
uns einheitlichen Typus vorfinden, oder ob der
Konstler thn schafft, ist einerlei; in beiden
Fallen hat er fooir uns die gleiche Realitat.
Indem wir so den Beditrfpissen in der Ge-
staltungsweise unseres Vorstellungslebens nach-
gegangen sind, bewerken wir, dass das, was
die Form fitr uns aussagt, ihr durchaus nicht

— gy
in natura immer im gegebenen Fall zu-
zakommen braucht. Der Kerl mit seinen
starken Kinnladen kann ein schwacher Mensch
sein, die langfingerige sehnige Hand steif
und ungeschickt zom Greifen. Der Ausdruck
der Form, ihre Sprache fur die Phantasie,
welche auf Uebertragung von Funktionsmerk-
malen fusst, kitmmert sich nicht um die je-
weiligen realen Verhidlnisse von Form und
Inhalt, hdcgt nicht jedesmal neu davon ab.
Der rihrende Ten einer Stmme wirket riahrend,
auch weon ich weiss, dass ihr EigenthGmer
nichts dabei empfindet.

Es ist jedoch wohl zu bemerken, dass die
starke Gestaltung der Phantasicibertragung bei
verschiedenen Menschen und in verschiedenen
Zeiten verschieden ausgebildet sein kann. Ein
wissenschaftliches Beobachten, oder ein Fest-
stellen der jeweiligen realen Verhiltnisse, kann
so In den Vordergrund des Interesses tretem,
dass die unbeirrte Uebertragung der anschau-
lichen Erfahrungen mehr und mehr abnimmt
und einschlift. Gegentber dem: Interesse an
dem positiven Sachverbalt und dem Ausweis-
zettel des Beweisbaren fithit sich die unwill-
kftrliche Vorstellungsarbeit unberechtigt und
traut sich nicht mehr hervor. Damirt stirbt der
Sinn fur den Ausdruck der Natur und mit ihm
das kOnstlerische Material ab.
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Wir haben so gesehen, dass wir die Veran-
derungen in der Natur je nach ibrem Funk-
tionsausdruck mit unserer Vorstellung begleiten.
dass aber auch das Feste, Unveranderliche die
Anregung zu Vorstellungen von bestimmien Yor-
gingen enthalten und so zur feststehenden Aus-
drucksform far gewisse Eigenschaften werden
kann. Damit erscheint tiberhaupt der Unter-
schied zwischen bewegter und ruhiger Natur
verwischt; in beiden Fallen wird die Form
als eine entstandene aufgefasst, und ihr Leben
besteht in der Erregung der Vorstellung von
Bewegungsvorgingen. So wird es begreiflich,
dass in der bildlichen Darstellung der Verlauf
einer Bewegung, wie er sich in der Natur voll-
zieht, gar nicht vermisst wird. Es enthiit dies
Phanomen keine andere Thatsache, als die der
Ausdrucksfihigkeit nichibewegter Natur. Das
Leben einer Hand im Ruhezustand wird in
ganz derselben Weise erfasst und vermittelt,
wie das der Hand in Aktion. Es existiert darin
kein Unterschied im inneren Vorgang. Die
agierende Hand ist nur noch ein stirkerer Aus-
druck gewisser Funktionsvorstellungen, als die
ruhende, bei der sie, so zu sagen, bloss lauera
um sich bethatigen zu kénnen. — Hiermit
hingen denn auch die Yorstellungen von zweck-
entsprechender Form zusammen; die Form im
Ruhezustand ldsst schon ihre Fusnktiensweise

erkennen. Der organische Korper wird als ein
Komplex von Formen aufgefasst, die das Ge-
prage bestimmter F unktionsméglichkeiten tragen.
Das Gefithl fir das organische Leben beruht
darauf, dass wir uns alle Formen in ihrer Aktion
vorstellen kénnen; die organische Einheit dar-
auf, dass wir uns mit unserem Korpergefahl
in das vorliegende Kérpergebilde ganz hinein
versetzen kénnen.

Wie ausschliesslich die Darstellung alles Be-
wegten auf dem Festhalten dessen beruht, was
die Vorstellung erregt, und nicht auf dem ge-
treuen Festhalten des Wahrnehmungsbildes, be-
weist z. B. die Darstellung eines eilig laufenden
Houndes. Die sich bewegenden Beine sehen
wir faktisch nur als eilig bewegte Streifen oder
Scharten; von einer bestimmten, irgendwie deut-
lichen Form derselben ist nichts zu sehen,
wihrend Kopf und Rumpf eine deutliche Form
behalten. Fusste nun die Wiedergabe auf dem
Festhalten eines oder mehrerer zusammenge-
setzter Bewegungsmomente, 50 wiirde sie stets
die Beine nur als unklare Streifen darsteilen.
Es zeigt sich aber, dass wir ttberhaupt die
Vorstellung darsietlen, nicht die Wahrnehmung.
Die Vorstellung hialt das Bild des Hundebeins
in der Ruhe fest und bringt es nur in die
Lage. die wir beim Laufen wahrnehmen, schafft
sich ein klares Bild., das sowohl uberall den
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Hund, als auch sein lLaufen festhilt. Unsere
Wahrnehmungen der Bewegung werden also
erst in Beziehung zu dem Bilde gebracht, wel-
ches unsere Vorstellung von dem Gegenstande
festhdlt, und wir bilden uns dann wiederum
eine Vorstellung der Ruhe vom Korper in Be-
wegung. Dies ist aber etwas ganz Anderes als
das Bild eines oder mehrerer zusammengesetzter
Momente, wie es uns der photographische Ap-
parat von der Bewegung zeigt — das momentane
Wahrnehmungsbild. Ein Rad in vollem Laufe
zeigt als Wahrnehmung der Speichen stets nur
ein unklares Huschen. Die Darstellung wird
dessen ungeachtet das Rad in der Deualichkeit
der Ruhe geben, Das Bild vom ruhigen Rad,
welches in unserer Vorstellung lebt, ist also
starker, als das fiiichtige Bild des bewegten
Rades, und wir halten das erstere als wichtiger
fiir die Yorstellung fest und opfern das Wahr-
nehmungsbild, als das undeutliche, welches die
Form auflést. In einer Illustration wird uns
das flachtige Bild geniigen, in einem ernsthaften
Bilde stéren. Es hingt vom Takigefohl des
Kaunstlers ab, wie weit er flichrige Wahrnehm-
ungsbilder an Stelle der kiaren Formvorstellung
setzen darf.

So erklire es sich auch, dass in der Plasiik,
wo doch stets die Form klar gegeben wird, eine
rasche Bewegung darstellbar wird. Dem Biide,
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welches uns die einzelne Wahrnehmuog an sich
giebt, entspricht die plastische Darstellung nicht,
sondern einem Vorstellungsbild, das aus der
Wahrnehmung die bestimmten Merkmale in
sich aufnimmt, welche die Vorsteilung der Be-
wegung erregen; sie giebt nicht den eigentlichen
Eindruck wahrend der momentanen Bewegung.
Wir stehen nicht als Moment-Maschinen der
Natur gegentiber, sondern als ‘Wesen, die ihre
Vorsteliungen kombinieren und die einzelnen
‘Wahraehmungen nur dabei benutzen und mit
hinein verweben.

Wenn wir auf dies Kapitel zurtckblicken,
so ist es uns klar, wie durch die Funktions-
vorstellungen die bewegte und unbewegte Natur
for uns ein lebendiger, agierender Korper wird
und sich dieses Leben in der Erschetnung in
Funktionsmerkmalen ausspricht.

Wiahrend wir friher die Erscheinung als
Ausdruck der raumlichen Vorstellung betrachtet
und dabei von ihrer Eigenschaft als Raumwert
gehandeh haben, so haben wir jetzt die Er-
scheinung rein als Funktionsausdruck behandelt
und kdnnten also in diesem Sinne von Fuok-
tionswerten der Erscheipung sprechen,

In der Erscheinung als Raumwert haben wir
ihren elementarsten, notwendigsten Ausdruck
erkannt, in dem Funktionswert einen Ausdruck,
der sich erst auf diese Erscheinung als Raum.
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wert bezieht, Es kann deshalb von einer wirk-
lichen Gestaltung der Erscheinung als Funktions-
wert nur die Rede sein, wenn die Erscheinung
zugleich als Raumwert gestaltet wird.

Es liegt also im Sinne einer vollen wahren

Kunst, die Erscheinung nach beiden Seiten hin
zugleich zu gestalten, oder noch richtiger gesagt,
die Einheit der Funktionswerte als Einheit von
Raumwerten zu fassen.
"~ Es ist dies for die bildende Kunst von
grosser Tragweite. Denn es kann die Lebens-
empfindung im Sinne des Funktionsausdrucks
den Kuanstler zu einer Darstellung fihren, die
als Ausdrucksgeste genommen durchaus wabr
empfunden ist, die aber als einheitlicher Raum-
eindruck noch gar keine Gestaltung erhalten
hat. Er stellt sich dabei selber als agierend
vor und frigt sich, wiirde ich mich so oder so
in dem Fall bewegen. Er fragt sich aber nicht,
wie wirkt nun diese so gewonnene Bewegung
auf den Beschauer. Er stellt sich die Bewegung
also nicht als gesechen vor, sondern nur als
gethan, also nur als Ausdruck, nicht als Ein-
druck.

For den Eindruck sprechen aber noch ganz
andere Momente mit, wie wir froher gesehen
haben, und deshalb fangt die eigentliche ktinst.
lerische Wirkung erst an, wenn die Ausdrucks.
vorstellung der Geste durch die Bedingungen
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der Eindrucksanforderungen geliutert worden
ist. Bei diesem Prozess wird es sich zeigen,
dass eine Masse Ausdrucksgesten iiberhaupt un-
brauchbar, weil als Eindruck unkenntlich sind,
andere missen so umgeordnet werden, dass sie
den Anforderungen der Reliefanschauung ent-
sprechen. Die Robeit des sogenannten Realis-
mus liegt darin, dass diese kinstlerisch not-
wendige Metamorphose nicht stattgefunden hat,
und nur an die Wahrheit der Ausdrucksgeste
gedacht wird. So vieles, was als Neuetung
und Originalitdt auftritt, beruht nor auf dieser
Abwesenheit der kiinstlerischen Gestaltung.

So hat sich z. B. seit Canova eine Art der
Vercinigung von Architektor und Plastik immer
mehr und mehr ausgebildet, auf welche ich
hier niher eingehen muss.

Canova fing an, Grabmdler derart zu ge-
stalten, dass er eine Reliefarchitektur an einer
Wand anbrachte und davor runde Figuren stellte,
welche der Architektur gegeniiber handelnd auf-
treten, indem sie in die Grabespforte hinein-
ziehen.

Die Grundvorstellung ist also eine Bildvor~
stellung: Figuren mit einem architektonischen
Hintergrund, und sie kann als ein Ganzes nur
als Relief dargesiellt werden, Dann mosste die
Fivheitsfliche vornen liegen, auch wenn die
Figuren so hoch behandelt sind. dass sic rund
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werden, wie bei Giebelfiguren etc., und die
Architektur miisste als Teil der Reliefdarsteliung
wirken. Das Ganze misste alsdann womoglich
eine architektonische Einrahmung erhalten, da-
mit das Relief als Vertiefung und nicht auf die
Wand aufgesetzt erscheint. ‘

So gestaliet hatte die Vorstellung den rich-
tigen kilnstlerischen Ausdruck erhalten, wire
aber dann als Gattung auch nichts Neues ge-
wesen.

Da Canova aber die Architektur von den
Figuren ganz getrennt hat, so wirkt die Archi-
tektur als Monument ftir sich und die Figuren
als davor geserzt und als Raumeindruck nicht
dazu gehorig. Es gehoren die Figuren mehr
zu dem Publikum als zu dem Grabmal; sie
sind hinaufgestiegen. Das einzige Band zwischen
Architektur und Figuren ist die Handlung des
Hineinschreitens. Dieser reale Vorgang ist also
nicht als ein Geschenes gestaltet, sondern er
wird direkt vorgefohri, — die Figuren sind
versteinerte Menschen.

Dieser Realismus hat sicht dann bei modernen
Monumenten mehr und mehr breit gemacht,
Ich erinnere ap alle die Standbilder, vor denen
solche Menschen von Stein oder Bronze ganz
zufiliig auf den Stofen kauern, vielleichr den
Namen auf das Monument schreiben oder das-
selbe bekrinzen erc. Es biiden diese Zuthaten
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einen Uebergang zu dem Beschauer und der
Wirklichkeit, und die Grenze ist ginzlich will.
kiirlich. Es konnten gerade so gut einige Be-
schauer in Stein am Monument angebracht sein.
Das Neue an solchen Erfindungen ist nur eine
kunstlerische Roheit, die in die Gattung der
Wachsfiguren und Panoramen gehdrt.

Die Beziehung zwischen Architekwr und
Plastik  kann immer nur architektonischer
Natur sein, d. h. entweder bernimmt die
Plastik die Rolle von Fihllungen oder Krén-
ungen eines architektogischen Ganzen und wird
zu einem architektonischen Teil desselben, oder
die Architektur ist ein bloss dienendes Glied
far die Plastik, dient als Sockel etc. Architektar
und Plastik kbnnen sich aber nichtgegeniiber-
stehen als Bestandteile einer Handlung, eines
Vorganges. Alsdann kann nur die Gesamt-
vorstellung, also der einheitliche Raum, von
dem Architektur und Plastik je einen Teil
ausmachen, der Gegenstand der Darsteilung
sein, d. h. eine volistindige Bildvorstellung,
die plastisch nur als Relief zu geben ist,

Eine Verirrung, welche zu einer Abnlichen
Wirklichkeitswirkung gefahrt hat, kennen wir in
der antiken Gruppe in Neapel, der farnesischen
Stiergruppe. Auch dort ist es nur die Handlung,
der Yorgang, welcher die plastischen Teile 7u~
sammenhalt, nicht der Eindruck einer ge-
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schlossenen Raumeinheit. Auch da wire die
ktinstlerische Form fitr den gewiinschten Inhale
cine Reliefdarstellung gewesen. Bei der runden
Gruppe wird der dazwischen liegende Luft-
korper nicht mehr durch die plastische Dar-
stellung zu einem ideellen Ranm umgeschaffen,
sondern er tritt als realer Luftraum in Be-
ziehung zu den zerstreuten plastischen Figuren
und I3sst sie ebenfalls als versteinerte Menschen
oder als lebendes Bild erscheinen, -— FEine
Gruppe im kanstlerischen Sinne beruht nicht aof
einem Zusammenhang, der durch den Vorgang
entsteht, sondern muss ein Erscheinungszu-
sammenhang sein, welcher sich als ideelle
Raumeinheit gegentiber dem realen Luftraum
behaupret.

Wenn wir in unserer Zeit so hiufig die Be-
obachtung machen, dass Vorstellungen eines
Vorgangs, anstatt in Reliefdarstellung ihren na-
viirlichen Ausdruck zu finden, barbarischer Weise
als Rundplastik zur Darsteltung kommen, so
hingt das zum Teil damit zusammen, dass zu
Reliefdarstellungen fast gar keine Gelegenheit
mehr gegeben ist. Denken wir an die vielen
Denkmaler. an Kirchenwidnde oder andere Bau-
ten sich anlehnend, an die Tempel, Triumph-
bbgen ewc., wie sie friahere Zeiten zeigen, so
ist diese Plastik viel reicher als die freistehende
Rundplastik. Heutzutage ist diese ganze Plastik

nahezu ausgestorben, und unter Plastik denkt
sich der moderne Mensch nur noch runde
Figuren, die in der Mitte eines Platzes stehen,
Diese ungliscklichen Monumente sind fast die
einzige Buhne, auf der der Bildhauer seine
Phantasie ausleben darf, und indem er seine
Idee nicht opfern will, kommt er zu einer
kinstlerisch unmoglichen Form. Dieses Uebel
ist wohl mit dem Umstande zuzuschreiben,
dass die kiinstlerische Form for eine solche
Aufgabe von Laien, den sogenannten Komi-
tees, vorgeschrieben wird, wihrend gerade in
dieser Gestaliung die wichtigste Arbeit des Kiinst-
lers gesehen werden musste. Es ist das ein un-
glaublicher Zustand. Was wirde man sagen,
wenn einem Dichter oder Musiker nur eine
Form fGr die kilnstlerische Kouception vor-
geschrieben wiirde und man ithm nur erlaubte,
in die vorgeschriebenen Scenen sogenannte
Motive einzufligen! — Welche unsigliche Ar-
mut, welch ewiges Einerlei zeigen deshalb die
heutigen Monumente! Wenn man die Anzabhl
von Standbildern, die in den letzten 20 Jahren
in Europa entstanden sind, neben einander stellen
wirde — welche Masse von Plastik, die sich
abmiht, irgend etwas Neues zu geben und sich
in dem Bann der isolierten Rundplastik un-
glocklich kriimmt und windet, weil ihr iedcr
Anschiuss an Architekmur, an irgend eine Situa-
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tion verboten ist, wie in Einzethaft verbannt —
die reine Straflingsarbeit! —

Das, was aber der Kunst immer neues Leben
zufGihrt und sie immer freudig macht, ist die
neue Situation. Die gegebene Natursituation
zu einer kinstlerischen Gestalt weiter zu formen,
fuhrt immer zu Neuem innerhalb der kiinst-
lerischen Gesetze. Fehlt diese natitriiche An-
kniipfung, so sucht man das Neue in soge-
nannien neuen kitnstlerischen Gesetzen und
lasst zwei mal zwei finf werden. Wie kann
aber von einem Unterschiede der Situation die
Rede sein, wenn die Plastik nur als Rund-
plastik im leeren Raum, auf der Mitte eines
Platzes vorkommen darf, da wo sie nie stehen
sollte, weil alle Richmungen gleichwertig sind,
es kein vornen und hinten giebt, und die Situa-
tion der Bildwirkung der Plastik maglichst
entgegenarbeitet; der Beschauer kreist um das
Standbild herum und hat vier Ansichten zu
schlucken, was nur bei sehr wenigen Statuen
ein Vorteil ist und immer nur bei mackten Fi-
guren ein Genuss sein kann.

Was aber ist Schuld an diesem Aberglauben
von der Mitte eines Platzes ! Wiederum die un-
entwickelte Vorstellung, welche sich einen Platz
gleichsam als organisches Gebilde denkt und
damit das Geftihl von organischer Symmetrie ver-
bindet. Sie fasst ibn als ein an sich Existierendes
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auf, anstatr ihn sich als. gesehen vorzus_tellen,
als ein Ding, was seine kinstlerische Existenz-
berechtigung nur in Bezug auf den Beschauer
hat und von diesem Gesichtspurnkte aus behandelt

werden muss,

Die Auffassung der Natur, die die Wahrheit
nur in der Form ais Ausdruck von Funktions-
werten sieht, fithrt dann auch zu Jdem falschen
Begriff von Richtigkeit, der heutzutage der
Kunst gegentiber eine so grosse Rolle spielt.

Aus dem frither Gesagren ist es klar, dass
diese Richtigkeit sich auf den eigentlichen
kuinstlerischen Gestaltungsprozess gar nicht be-
zieht, sondern nur auf die Natur als Dar-
stellungsobjekt.  Die Kunstentwickiung hat
deshalb nie mit dieser Richtigkeit begonnen,
sondern mit der Gestaltung der Form als Raum-
wert, und erst allmilig hat sich die Form als
Funktionswert ausgebildet und ist so zu sagen
hineingewachsen. Alle ihre Entwickelungs-
stadien treten also nur innerhalb der kilnst-
lerischen Gestaltung als ein sich entwickelnder
Faktor auf und machen sich nur als solcher
dabei geltend. Seibstindig und losgelost von
dem kinstierischen Gestaltungsprozess ist diese
Richtigkeit dabei gar nicht in Frage, und sie
tritt nur als Richtigkeit einer kGnstlerischen
Wirkungsform auf, nicht an sich, Drehen wir
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aber den Entwicklungsgang um, und verlangen
wir in erster Linie die Richtigkeit der Form
als Funktionswert, bevor eine kfinstlerische
Gestaltung beginnen darf, so wird damit eine
Auffassung der Natur und ein Vorstellungs-
besitz selbstindig grossgezogen, welche fur die
ktnstlerische Verwertung unbrauchbar sind,
weil der kunstlerische Gesichtspunkt nicht von
vornherein bei ihrer Emwickelung mitgewirkt
hat. Heutzutage nimmt der Bildungsgang meist
diesen Weg, und dies erkidrt die viel gehdrte
Klage der Kiinstler, dass sie for die kQnst-
lerische Thatigkeit erst alles das verlernen
missen, was sie auf den Akademien sich er-
worben haben,

Die Auffassung der Erscheinung als Raum-
und Funktionswert ist auch fir die Auffassung
der architektonischen Gestaltung kidrend.

Unser Verhaltnis zum Raum findet in der
Architektur seinen direkten Ausdruck, indem
an Stelle der Vorsteliang von blosser Bewegungs-
moglichkeit im Raum ein bestimmtes Raum-
gefuhl erweckt wird, und indem an Stelie der
Orientierungsarbeit, welche wir der Natur gegen-
iber vollziehen ein Raum derart gegliedert
wird, dass wir durch den Eindruck auf das
Auge dieser Arbeit enthoben sind. Wie bei
der plastischen Gestaltung werden Bewegungs-

—_— 113 -

vorstellungen erweckt, welche als Gesichts-
eindruck zu ihrer Wirkungseinheit gelangen
sollen. Der Raum seibst, im Sinne der Daseins-
form, geht in eine Wirkungsform fir das Auge
tber.

Andererseits wird durch die Funktionsvor-
stellungen, wie die des Tragens und Liegens, die
Masse als eine agicrende empfunden und da-
durch lebendig. Diese Funktionsvorstellungen
sind an gewisse Wirkungsforderungen gebunden
und werden zu bestimmten Verhiltniswerten
erst innerhalb des Wirkungsganzen als Raum-
bild. Die Funktionsvorstellungen allein {ohren
desbalb auch hier zu keiner kiinstlerischen
Form, sondern stellen nur einen zu formenden
Inhalt dar. Dic cigentlich kiinstlerische d. h.
raumgestaltende Thatigkeit ist auch hier un-
abhdngig von den Funktionsvorstellungen,
wahrend umgekehrt die Funktionsvorstellung
erst innerhalb eines bestimmiten Wirkungsganzen
als Raumwert sich zu bestimmter Form ent-
wickeln kann und zu Bauformen, wie die
S3ule, Gesimse etc, fihn,

Vergleichen wir nach all diesem die frihere
Zeir mit der unsrigen, so ist es eine zweifel-
lose Thatsache, dass die Logik det anschaulichen
Vorstellungen weit héher entwickelt war, und

A, HILDEERAND, 3
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dass darin das Uebergewicht der froheren Zeit
in der bildenden Kunst begrondet ist.

In Zeiten einer ungestdrien Kunsteniwickelung
folgt der nattirliche Vorstellungstrieb den gesetz-
miéssigen Bahnen unserer Organisation, und der
Kunstler wird sich dieser nattriichen Gesetz-
massigkeit nur insofern bewusst, ais er es far
seibstverstdndlich hilt, logisch zu sein und dem
natliriichen Trieb Ausdruck zu geben; der
geistige Bann, unter dem er denkt, ist der des
kGnstlerischen Naturgesetzes. Zwischen Vor-
steliung und Wahrnehmung besteht noch keine
Kluft, er nimmt fir und mit der Vorstellung
wahr, und eine Wahrnehmung aus anderen Ge-
sichtspunkten ist ihm unbekannt, Wie in der
Kindheit wird die Wahrnehmung unmittelbar
zur Vorstellung. Andere Zeiten sind deshalb
urkOnstlerisch, weil dieser Bann zerstort ist
und falsche Interessen und Gesichtspunkte den
natirlichen kinstlerischen Trieb beirren, aus
seinen Bahnen lenken. Bedenken wir, dass
die kbnstierische Vorstellung im Grunde nichts
weiter ist, als die nattrliche Weiterent-
wicklung der Vorstellungsarbeir, die jeder
Mensch in der ersten Kindheit vollzieht, und
dass es gerade die Kindheit ist, wo die Phan-
tasie und das Augenleben am lebendigsten sind,
so l&sst sich begreifen, welch j3hen Abschiuss
diese Vorstellungsarbeit mit dem Eintritt in die
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Schule erfihrt. Die wertvolle Jugendzeit wird
auf Thatigkeiten und Disciplinen verwandt, die
der Kunst feindlich sind, und erst als er-
wachsener Mensch darf der Konstler wieder
an die Krafte und die Arbeit denken, die ihm
als Kind ein lebendiger selbstverstandlicher
Besitz und eine selbstverstindiiche Lust waren.
Wie viele haben sich dann das natiiriiche Aus-
drucksbedtirfnis bewahrt, den natitrlichen Trieb?
Bei den Meisten ist nur das Instrument erhalten,
und sie wissen nicht mehr, wozu und wie es zu
brauchen. Auf was fur Abwege gerdt da der
Wille, wo nur der natiirliche Instinkt leiten sollte.

Will man die Kunst von diesen feindlichen
Einflossen befreien, und soll sie nicht zum
Spielball der zufalligen Einwirkungen werden,
so kann das nur dadurch geschehen, dass man
den nattrlichen Inhalt des kinstlerischen Trie-
bes zum Bewusstsein bringt.

Die historische Betrachtungsweise hat dazu
gefuhrt, mehr und mehr die Unterschiede und
den Wechsel in den Kunstiusserungen in den
Vordergrund zu bringen ; sie behandelt die Kunst
als Ausftuss der persénlichen Eigenschaften der
verschiedenen Individuen, oder als Erzeugnis der
verschiedenen Zeitumstinde und nationalenEigen-
timlichkeiten. Daraus erwichst die faische
Auffassung, als handle es sich bei der Kunst vor
Allem um die Beziehung zum Persénlichen und
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zu den nicht kitnstlerischen Seiten des Menschen,
und jedes Wertmaass fur die Kunst an sich geht
verloren. Die Nebenbeziechungen werden zur
Hauptsache und der klinstlerisch-sachliche Inhalt,
der unbekimmert um allen Zeitenwechsel seinen
inneren Gesetzen folgt, wird ignoriert. Es kommt
mir das vor, als hitte ein Gértner seine PHlanzen
durch dar@ber gedeckte Glasglocken in lauter
verschiedenen Formen wachsen lassen und als
wollte man sich pun mit diesen verschiedenen
Formen allein abgeben und vergisse dartber
ganz, dass es doch die Pflanzen selber sind
mit ihren inneren Lebenstrieben und ihren
eigenen Lebensgesetzen, auf die es ankommt
und dber deren Wert und Echtheit jene dusser-
lichen Verschiedenheiten gar keinen Aufschluss
geben. So sehen wir denn in den Kunstzeiten
auch alle Kanstler von dem gemeinsamen
Trieb beseelt, fiir den Lebensinhait die gesctz-
missige Form immer mehr zu kidren und ein
immer objektiveres und zusammenfassenderes
Bild der Narur zu schaffen. Das Personliche
spicht nur insofern eine Rolle, als es ktinstlerisch
objektiver Natur ist und in ein allgemeines
kiinstlerisches Gesetz ausmiindet. Das heisst,
alle individuelle Naturauffassung, wodurch der
Kunst ein neuer Nawrinhalt zugefahrt wird,
hat nur dann einen konstlerischen Wert, wenn
dieser, als Ausdruck eines Gesetzmassigen erfasst.
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eine neue Variation des Grundthemas darstelir.
Die subjektive Willtkur, das Geistreichthun,
die personliche Caprice, sind immer nur ein
Zeichen, dass das kitnstlerische Schaffen seinen
natlriichen gesunden Inhalt verloren hat.
Will man deshalb von einer Aufgabe der
Kuunst sprechen, so karm sie nur die sein, trotz
aller Zeitkrankheiten immer wieder den ge-
sunden und gesctzmassigen Zusammenhang -
zwischen unserer Vorstellung und unserer Sin-
nesthitigkeit herzustellen und fithlbar zu machen.

VII.
Bildhauerei in Stein.

Man kann sich denken, dass das Material,
welches dem Kiinstler bei der Darsiellung dient,
auf die Methode des Arbeitsganges EinHuss
nimmt, und dass es nicht ohne Bedeutung sein
kann, ob der Verlauf des Arbeitsganges dem
der Vorstellungsweise analog ist oder wider-
strebend. 1Ist das lewziere der Fall, so treibt
die mechanische Arbeit nach anderer Richtung
als die Vorsteilung, und das Hindernis muss ent-
weder iiberwunden werden. oder aber das natiir-
liche Vorsteliungsbedurfnis leidet und entartet
unter dem Eintlusse des Darstellungsprozesses.

Lasst sich dus Material so an, dass der Kiinst-
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