








Aeſthetiſches

Vhorterbuch
uber

die bildenden Kunſte,
nach Watelet und Leveſaue.

Mit nothigen Abkurzungen und Zuſatzen fehlender
Artikel kritiſch bearbeitet

vone
K. H. Heydenreich,

dffentlichem Profeſſor der Philoſophie zu Leipzig.

rr r

Vierter und letzter Band.

Leipzig,in der Weygandſchen Buchhandlung.

1795.





O

Qualen.
Tormenter.

irin Modell qualen, beißt ihm eine Stellung, eine LagezS geben, welche ſich die Struktur und Reſſorts des

menſenn chen Korpers ſchwer fuügen, in welcher derſelbe ge—

zwungen iſt.
Eine Figur quulen, heißt, ihr eine unnaturliche

Stellung oder Bewegung geben. Die Farbe qualen,
beißt: ſie mit Ungewißheit anwenden, die Tinten brouilliren,
anſtatt ſie zu verſchmelzen, Farben auf einander tragen, die
ſich qrgenſeitig, durch ihre Miſchung ſchaden, ſie durch unge—

ſchickt wiederholte Bewegungen des Pinſels fatigiren, kurz al—
les, was einem leichten, fertigen und ſchonen Pinſel entgegen—

geſetzt iſt. Eine gequalte Kompoſition iſt eme ſolche,
der man mehr Bewegung zu geben affektirte, als das Eujet
fordert, und zulaßt. Man qualt endlich auch die Con—
tours, wann man ſie uberſpannte und unnaturliche Linien be
ſchreiben laßt.

R. J

Ragoutant.

Ragoutant.
Dieſes Wort betrifft allezeit die Ausfuhrunag, und druckt

ein Talent der Hand aus: ein rattoutanter Pinſel, eine
ragoutante Nadel. Man kann auch mit Ragout mo—
deliren, das Ragout iſt eine Art von Scherz; es zeigt die

Leichtigkeit eines Artiſten an, nach welcher er fahig iſt, mit ſei—

Aeſibet. Worterb. Iv. P d nem



2 Refletr.nem Werkgzeuge zu ſpielen, mit den großten Schwierigkeiten

des Metier zu ſcherzen. Es fuhrt inimer eine gewiſſe Weich
heit (molleſſe) mit ſich, die in gewiſſen Gattungen glucklich
ſeyn kann, aber in jenen, welche Große und Feſtigkeit fordern,

ubel angebracht ware. Was in der Natur den Schein der
Weichheit darbietet, kann mit Ragouit behandelt werden,

Reflex.
Reſlet.

Das Licht, welches auf einen Korper fallt, prollt zu
ruck auf den benachbarten, der an ſich von Licht entbloßt iſt,

und leiht ihm eine Helle, welche matter iſt, als die welche er
durch unmittelbares Licht bekommen wurde. Dieß zuruck
geworfene Licht nennt man Reflex. Das Licht prallt nicht
cher von einem Korper ab, als es dit Farbe dieſes Korpers
augenommen hat, und tragt die Farbe deſſelben auf den be

nachbarten Korper uber. Es entſteht dann auf dieſem Kor—
per eine Farbe, welche gemiſcht iſt aus ſeiner eigenthumlichen
Farbe, und der Farbe jenes, von welchen das Licht zuruckge
worfen wird. So theilt eine gelbe oder rothe Draperie eini—
ge Tone ihrer Farbe dem Fleiſche mit, welches in ihrer Nahe
iſt. Die Frauen verkennen, auch ohne die Theorie der Re
flexe zu wiſſen, die Vortheile nicht, die ſie davon ziehen kon
nen, ſie wahlen fur ihren Anzug Farben, welche ſich mit ihren
Teint am beſten vergeſellſchaften konnen. Der Maler muß
ſich eine gleiche Sorgfalt zum Geſetz machen.

Man kann auch die Refltxe in Beziehung auf das Hell
dunkel betrachten. Vermittelſt ihrer ſind die beſchatteten Theile
nicht ganz dunkel. Man kann ſehr leicht auf einer Kugel oder

Saule, das Licht, bie Halbtinte, den Schatten und den Re—
flex beobachten, d. h. den Theil der Kugel oder Saule, wel—
cher, an ſich beſchattet, ein Licht bekonmt, welches von den

benachbarten Gegenſtanden abſpringt, ein Licht, welches je
derzelt ſchwacher iſt, als die ſtarkſte Halbtinte, welches aber
doch zuweilen glanjend genug erſcheint, wenn man es mit dem

am



Rein. Retuſchiren. Romaneſt. 3

am ſtarkſten beſchatteten Theile vergleicht. Mit Recht ſagt
Herr Dandre Bardon, „man koönne ohne Reflexe keinen
„Gegenſtand runden, und durch lhre Dazwiſchenkunft bekom—

v„me er vollkommene Erhobenheit, und eben ſo gewiß tragen
v„ſie zur Leichtigkeit, Vagheſſe und Harmonie des Ganjen, zur
„Wirkung und Ausjeichnung aller Details bey.“

Rein, Reinheit.
Pur, Pureté.

Die Reinheit beziebt ſich auf die Zeichnung, und iſt eint

Eigenſchaft, die noch uber die Korrektheit geht, Letziere erfor—

dert nur Abweſenheit von Fehlern; Reinheit, auch Ele
ganz Kund Schonheit.

Retuſchieren.
Retoucher.

Dentet die Sorgfalt an, welche ein Maler in der Wiederbearbeitung ſeines Werkes anwendet; eine Sorgfalt, welche

nie ſichtbar werden darf. Retuſche und Retuſchiren
drucken auch den Fleiß aus, mit welchem ein Meiſter die
Werke oder Studien feiner Zoglinge corrigirt. Retuſchi
ren ſagt man auch von der Ausbeſſerung beſchadigter Gt
malde.

Romaneſt, Romantiſch.

Komanesque, romantique.
J Romanefſk iſt, was zu einem Roman gehort, aus einem

Roman entlehnt iſt; romantiſch iſt, was in emem Romane

Platz finden kann, das Anſehn hat, als ob es in einen ge—
horte. Angenebme Biſarrerien in den Kleidungen, fanta—
ſtiſcher Putz, mit Geiſt erfundene Seltſamkeiten in der Lage
und Diſpoſition der Scene, haben etwas Romantiſches. Der

Betrachter fuhlt, daß dieſe Phantaſteen, weder zur Geſchichte,

noch zum taglichen Leben gehoren, und tignet ſie dem Roman

Aa2 zu.



4 Ruheſtellen. Schatten.
zu. Benedetto, Santerre, Grimoux, und beſonders
Watteau ſind in ihren Gemalden romantiſch. Mehrere Ma
ler, als Rembrandt, Salvator Roſa, Feti u. a. ha-
ben den romantiſchen Styl in die Gattung der Geſchichte uber

getragen. L.
Ruheſtellen.

Repos.
Nennt man in der Malerei gewiſſe Theile in der Kompo

fition eines Gemaldes, welche dem Geſichtsſinn Ruhe zu ge
wahren ſcheinen.

Vorzuglich in Gemalden, in welchen. Bewegung und
rquſchende Handlung iſt, muß der Maler Ruheſtellen an—
ordnen, d. h. Theile, bei welchen die Blicke und die Aufmerk.
ſamkeit ſich weniger beſchaftigt finden. Man nennt dieß: Ru—
heſtellen ausſparen, menager des repos. Die Ruhe—
ſtellen entſtehen durch die Maſſen, und durch die Grunda
unter Maſſen verſtebe ich vorzuglich die des Helldunkel, d.
h. ausgebreitete harmoniſche Lichter, oder verdreitete Schat

ten. Unter Grunden verſtehe ich, eine Vereinigung ange
nehmer, luftiger, wohl verbundener und wohl verſchmolzener Far
ben, bei denen der Blick gern verweilt, ſich niederlaßt, und
durch welche die Gegenſtande, welche ihnen zum Gegenſatze die

nen ſollen, glanzender werden. Vatelet.

J

S.

Schatten.
Ombre.

Der Schatten iſt ganz etwas anders als die Dunkel—
heit der Finſterniß. Dietſe iſt ſchwarz, und laßt nichts un
terſcheiden, nichts wieder erkennen; ſie findet alſo unter den
Gegenſtanden einer Kunſt, die fur den Geſichtsſinn arbeitet,

keinen



Schatten. 5
keinen Platz. Bedarf dieſe zuweilen der abſoluten Finſterniß,
ſt es gewiß nur zur Darſtellung arundloſer Tiefen, in welche
as Licht nicht dringt. Der Schatten iſt nur die Be
aubung des unmittelbaren Lichtes, und die beſchatteten Theile
ind noch durch das in der kuft verſtreute Licht erhellet.

Beobachte man einen Gegenſtand im unmittelbaren Son—
ienlichte; die ſchattigen Theile deſſelben werden ſehr markirt
eyn. Allein wie ſehr auch dieſe Theilt gegen die beleuchteten

bſtechen, ſo ſind ſie doch ſo wenig ganzlich dunkel, daß ſie
ielmehr genau den Grad von Licht haben werden, welchen
ie beleuchteten Theile einer Landſchaft haben, welche vor
er Sonne geſichert iſt. Will man dieſe beſchatteten Theile
eſtimmt ſehen, und ihre Details eben ſo gut unterſcheiden, als

jb ſte beleuchtet waren, ſo darf man ſich unur ſo ſtellen, daß
nan ſie allein betrachten kann. Geht ihr im Sonnenſcheine
m Felde, ſo ſcheinen euch die beſchatteten Theile finſter, geht
hr im Schatten; ſo verlieren dieſelben Theile in euren Augen
ie Dunkelheit. Wendet ihr dann den Rucken gegen den von
er Sonne erleuchteten Theil, ſo ſeht ihr in dem beſchatte—
en Theile, in welchem ihr euch befindet, Lichter, Schatten und

Reflexe. Man muß alſo mit Felibien behaupten, daß der
Schatten nur eine leichte Wolke iſt, welche die Korper bedeckt,

ind ſie nur des glanzendeſten Lichtes beraubt, ohne zu ver
indern, daß man nicht durch Hulfe eines andern weniger ſtar—
en Lichtes, die Formen und die Farben anerkenne. So ſieht
nan in den Gemalden von Titian, daß das Licht ſanft und
reittuber den beleuchteten Theilen ruht, und die beſchatteten

Theile nur durch eine feine Wolke unterbrochen ſcheinen, wel—

he ſie bedeckt, ohne ſie zu verbergen.

Die beſten Belebrungen uber den Schatten finden ſich
n Dandre  Bardons mebrmals angtfuhrten Werke. Siche
uch den Artikel Tauſchung.

A3 Schlacht.



6 Schlacht.:
Schlacht.
Bataille.

Ehe wir die Ausfuhrung dieſes Artilels beginnen, muſ—
ſen wir erſt anf den Artikel Gattung verweiſen, zu welchem
dieſer eine Abtheilung iſt, und welcher alſo vor dieſem wieder
bolend nachgeleſen werden ſollte.

Die Schlachtenmalerei betrachtet man in der Kunſt, von
der hier die Rede iſt, als eine beſondere Gattung derſelben.
Vielleicht iſt es ſchwer hinreichende und vollgultige Urſachen
dieſer Abtheilung anzugeben.

Was ſtelit denn ein Gemalde, das man eine Schlacht
nennt, wirklich dar? Menſchen in Bewegung, Handlungen,
Leidenſchaften, mit Charakter. Das ſind gerade dieſelben Ge
genſtande, mit der ſich der Hiſtorienmaler beſchaftigt. Etarke,

Geſchicklichkeit, Tapferkeit, Unerſchrockenheit, Verachtung des

Todes, Verachtung des Schmerzes, die noch ſchwerer iſt;
Edelmuth der verzeiht, Reſignation, die ſich ſelbſt aufopfert,
muthige Gedult, die da leidet ohne zu klagen; und zulezt eine
unendliche Menge von Bewegungen, die den Menſchen uber

ſich ſelbſt hinaus heben, das ſind die Dinge, die ſich in den ver
ſchiedenen durch Treffen veranlaßten Vorfallen, vorfinden. Und
dieſe Bewegungen, dieſe Ausdrucke, dieſe Handlungen gehoren
eigentlich und allein dem Maler der Begebenheiten, dem Maler
der Geſchichte. Die Schlachten Alexanders und Konſtantins
bieten beruhmten Hiſtorienmalern ſolchen Reichthum dar, daß

er ihrer Kunſt außerordentlich vortheilhaft ward. J

Man wird wohl gern glauben, daß die Ruhmſucht krie
geriſcher Furſten dieſe Klaſſe oder Gattung von Malerei ei—
gentlich veranlaßte, indem fie den Kunſtlern auflegte ſich mit
Nichts Anderm, als mit der Malerei von Treffen und Siegen,
den ausſchlleßlichen Gegenſtanden ihrer Neigung, nur einzig

und allein zu beſchaftigeil.
Wenn ſich, zum ungluck fur die Menſchheit, alle Fur—

ſten dieſer morderiſchen Wuth uberliefßen, ſo hat es ganz den

Anſchein,



Schlacht. 7
Anſchein, daß die Bataillenmaler die erſten Maler jedes Ho—

fes ſeyn wurden, daß ſte die beſtbelohnteſten unter allen Kunſt-

lern waren, ſo wie die Schmeichler die Begunſtigſten unter
den Hoflingen ſind.

Jndeſſen wollen wir doch ſehen, ob dieſe Gattung der
Malerei, die ſich mit Darſtellung von Schlachten beſchaftigt,
verdient ſich ausſchlieslich alle Arbeit eines Kunſtlers zuzueig—
nen. Deeſe ganzliche Weihung konnte fur erlaubt und gelt
bar angenommen werden, wenn die Kunſtler, die dieſe Gattung
erwahlen, ſich zugleich weiheten, ihre nothigen Studien nach
der Natur zu machen. Aber man kann leicht denken, daß
dieſe gefahrliche Bedingung die Schlachtenmaler auf eine
eben ſo kleine Zahl zuruckbringen wurdt, als die der eroberuden

und kriegeriſchen Konige ſeyn mochte, wenn ſie verbunden wa
xen ſich ſelbſt, und perſonlich mit einander herumzuſchlagen.

Blos durch Hulfe der Einbildungskraft, die freilich viel
leichter und weniger gefahrlich iſt, bilden ſich beinah' alle
Schlachtenmaler; und eben dadurch machen ſie uns faſt
glauben, daß fie Maler aus Nachahmung waren. Unterdeſ—

ſen iſt dieſe Behauptung nicht exkluſiv. Es gab Maler dieſer
Gattung, und giebt ihrer noch, die wirklich ihre Studien nach
der Natur machten, die dergleichen blutige Szenen, in denen ſie
ſelbſt werkthatige Äktors mit waren, miederzeichneten

Man kann im Allgemeinen bemerken, daß die Darſtel—
lung von dergleichen; Sztenen nur durch den Abſcheu und
das Grauſen das ſie erregen, zu gefallen ſcheinen: weil die
Menſchen ein Vergnugen darim finden, ſich von außeror—

dentlichen Gegenſtanden, und von gefahrlichen Zufallen und
Lagen erſchuttern zu laſſen, beſonders wenn ſie ihnen nicht

ausgeſtzt ſind. Uebrigens wollen denn auch die Beſchauer
ſolcher pittoresken Szenen, die eben ſo wenig unterrichtet ſind,
als die Kunſtler, die ſie malten, hauptſachlich nur Blut in
Stromen vergoſſen um mich eines Dichterausdrucks zu

A4 bedienen,
e) z. B. der Herr Paon



8 Schlacht.
bedienen ſehen; ſie wollen nur Bewegungen von der auf—
ſerſten Anſtrengung, ſcheusllche Verwundungen, zuckungsvolle
Ausdrucke, blutige Grauſamkeit, Barbarei, Schteck, unglaub
liche Unerſchrockenheit, wie ſie in den Erzahlungen der Dichter
und in den Ritterromanen befchrieben ſind. Die Guchtlinge
dieſer Art Werke werden Helden ohne Muhe, und finden nicht
einmal irgendwo die Gefahren, die man ihnen groß genug
malt; und von ihrer Seite erheben und vergraßern die Maler,
die nicht einmal ein Scharmutzel ſahen, die Thaten, Bewegungen,
Ausdrucke ſo ubergewohnlich, daß ſie die Gelenke aus den

Pfannen reißen, daß ſie ihre Kampfer ſchon verſtauchen ehe ſie
noch geſchlagen worden ſind, ehe ſie noch den kleinſten Sturz
erfuhren, blos um der Gierde ihrer Kunſtliebhaber werther
und koſtbarer zu werden.

In einer großen Anzahl Schlachtgemalde ſind die Gaule

nicht beſſer behandelt als ihre Reiter; die Sieger haben bei
nahe nicht mehr Vortheil als die Beſiegten, und der großte
Theil konnte ausgemuſtert werden, oder verdiente unter die
Juvaliden zu kommen, noch ebe das Treffen begonnen hat.

Farbe und Haltung ſind eben ſo wenig vor dem Chi
mariſchen das gewohnlich genug in dieſer Gattung herrſcht,
geſchuzt.

Die Schlachtgemalbe Raphaels, Julius Romanus,
und Lebruns, ſind den großen Prinzipien der Kunſt, von denen

man ſich in keiner Gattung, und unter keinem Vorwande ent
fernen darf, mehr gemaß. Man bemerkt in dieſen großen
Zuſammenſtellungen, ſo wie in den Triumphen, die ſie gemalt
haben, weiſe Diſpoſitionen obgleich auch die Details voll Feuer

ſind; Bewegungen, wahr und wahrſcheinlich, obgleich auch
heftig und muthvoll; ein Kolorit, das von Staub und Rauch
wohl Veranderungen annehmen kann, und auch muß; das aber

die Wahrheit der Lokalfarben demohngeachtet aufbehalt und
zuruckruft.

Jndem wir dieſen ſchonen Kompoſitionen Gerechtigkeit
widerfahren laſſen, muſſen wir doch bekennen, daß das wilde
Zeuer eines Artiſten zuweilen einem Beſchauer, der nicht tiefe

Kennt



Schlacht. 9
Kenntniß hat, der ſich uberdieß den angenommenen Darſtel—
lungsarten gern hingiebt, und der ſeinen Gefuhlen ſchon zu—
vorlauft, wenn er ein Schlachtengemalde erblickt, wohlgefal—
lan kann. So ein Gemalde weckt, ob es gleich der genauen
Wahrheit wenig gemaß iſt, Jdeen der Tapferkeit, der Starke,
des Schmerzes, und der Unerſchrockenheit.

Wenn man aber den Vortheil einer der ſchoönſten Kunſte

welche die Menſchen erfanden, wahrnehmen will, ſo muß man
ſagen, daß dieſe großen Szenen, dieſe großen Leidenſchaften

zu ibrer Darſtellung die großten Talente, und weiteſt verbrei—
tetin Kunſitkenntniſſe erfordern; und daß uberbaupt einige
Details, einige unglucklicht Vorfalle dieſer blutigen Trauerſpiele

zu wenig intereſſant ſind, weil ſte nur eine kleine Zahl von
Schouheiten oder Vollkommenhelten, welche man mit Recht von

der Malerei fordern kann, darbieten.
Man ſieht auch, daß Schilderungen, wo einige Huſaren

beſchaftigt ſind, ſich zu maſſakriren, Werke wo immer groß—
tentheils eins das andre nachzuahmen ſcheint, nur in geringer

Zahl in Sammlungen aufgenommen werden; und was ihren
kleinen Werth noch mehr, noch genauer beſtimmt, iſt, daß
herzlich Wenig daran iſt, was zu wirklich nutzlichen Studien
fur junge Kunſtler dienen konnte.

Jhr Kunſtler und Liebhaber, die das Feuer, das ihr in
den von Bourgniggnon gemalten Scharmutzeln findet, in

Entbuſiasmus verſezt, bemerkt doch zum wenigſten, nach die
ſem erſten gerechten Tribute, daß dieſer geſchickte Kunſtler,

Dund beſonders ſeine Nachahmer, dieſe pittoreske Wildheit
(fqugue) nicht immer jeigen konnte als auf Koſten der For
men, der Zuge, und der Wabrheit.

Welche Gegenſtande ibr auch darſtellt, dieſe Wahrheit

der Formen und des Kolorits, muß alle Male euer unnach—
laßlicher Grundſatz ſehn. Roth und Gelb in Klumpen, und
wie von ungefabr hingeworfen, glelchen weder dem Feuer aus

dem groben Geſchutz, noch aus dem kleinem Gewehr, noch
ſonſt irgend einem Elemente. Joſſe, die gar nicht ſo exiſtiren

konnen, wie fie der Maler geſchaffen hat, die ſich mit den

A5 Glie—



10 Schlacht. Schon.
Gliedern, die er ihnen gab, nicht zu bewegen vermochten, das

ſind keine Roſſe, das ſind chimariſche Thiere.

Und endlich iſt auch Anzeigen nicht Darſtellen; denn auf
dieſem Wege wurde die Malerei nach und nach eineKunſt durch

Zeichen abzubilden, wie es die Hieroglyphen waren.

Wenn ihr denn nun aber unwiderſtehlich hingezogen werdet
Schlachten zu malen, ſo geht auf die Schlachtfelder und be—

merkt da mit kaltem Blute Ausdrucke und Vorfalle; und weun
tuch dieſe Art zu ſtudieren, zu gewagt ſcheint, ſtudirt we—
nigſiens die Zergliederunsgkunde des Menſchen und der Thiere,

und verliert im Feuer der Ausfuhrung, die Grundlatze der
Zeichnung und der wahren Harmonie nicht aus dem Geſichte.

Schon.
Beau.

Es iſt ohne Zweifel ein edles Streben, ſich zu Gedanken,
die man ubermenſchliche nennen konnte, aufzuſchwingen; aber
jJe tiefer, je erhabner die Gegenſtande der Betrachtung ſind,
um ſo mehr hullen ſie ſich in Schleier, die ſie verdunkeln und
unſfren Blicken entziehen.

Aus dieſer Urſache iſt es ſchwer, die Schriftſteller, die
ſich bemuheten, ein weſentliches abſolutes außer uns befiadli—
ches Schone zu entdecken, deutlich zu verſtehen. Die Natur

Des Menſchen iſt im Allgemeinen ſo beſchaffen, daß die Be—
muhungen dieſe ſublime Abſtraktion zu verfolgen, durch welche

er ſich ſich ſelbſt zu entziehen ſucht, ihn nicht leicht weiter bringen

konnen, als dahin, daß er Empfindungen und Gefuhle, die ihm
Himndividuell eigen ſind, mit den Jdeen, die in ſeiner Gegend

und in ſeinem Zeitalter gangbar und verbreitet gefunden werden,
Hverbindet. Wenn ich auch meinerſeits den Verſuch mache, ei

nige allgemeine Begriffe, nicht uber das Schone, was ich nicht
erreichen, nicht begreifen kann, ſondeyn uber. das, was man
ſchon nennt, welche ganz in endlicher Btziehung auf die Kunſt
gedacht worden ſind, vorzutragen, ſo glaub ich dem Zwecke,
auf den ich losſteuere, mich um ſo mehr genahert zu haben, je

einfacher,



Schon. 11
einfacher, je verſtandlicher man ſie findet, jemehr ſie in ihrer
Aufloſung, poſitiv genung ſcheinen, um von den Kunſtlern als
wahr und brauchbar angenommen zu werden. Denn die Ge
danken der Maler und Bildner, ſo geiſtig man ſie auch verlan-

gen mag, baben doch noch nicht das Verdienſt und die Exiſtenz,

wrelche ihnen angemeſſen und zutraglich iſt, ſo lange ſie ſich
nicht ſichtbar und betaſtbar zeigen.

Um auf das, was den Namen Schon verdient, zu kom
men, ſcheint Plato“) Alles das, was dieſen Namen nicht verdient,
erſt die Muſterung paßiren laſſen zu wollen. Dieſes Mittel,
deſſen er ſich bedient, den Rhetor Hippias lacherlich ju ma—
chen, wurde dem großten Theile unſerer Leſer ganz zuverlaf—

fſig gleich martervoll ſeyn, und den Kunſtlern wurde es
noch viel weniger behagen. Aber eben dieſer Weiſe fuhrt
anderswo in ſeinen erhabnen Werken, wo er weniger dar—
auf ausgeht das Weſen des Schonen zu finden, eine gewiſſe
Neigung an, die uns das GSchone zu ſuchen treibt; und hier
wird der Philoſoph wieder Menſch. Er nennt dieſe Neigung

liebe.
Dieſes Wort, womit er die Neigung zum Schonen bezeich

aettt, das ihm meht entfallen als von ihm bezweckt zu ſeyn ſcheint,

kann uns ſchon auf eine Spur leiten, auf der ſich einige ſiche—
re und brauchbare Begriffe des menſchlichen Schonen treffen
laſſen werden. Denn eine kiebe, die, wie Plato verſichert, das
Schone immer und uberall ſucht, muß wenn ſie es gefunden hat
nothwendig auf Vergnugen ſtoßen; und dieſes Vergnugen,
das gewohnlicher Weiſe nicht irn Menſchen vorhanden ſeyn
kann ohue ſich durch Ausdruck der Geſichtszuge, der Blicke und

der ganzen Geſichtsgeſtaltung (phylionomie) merkbar und
pchtbar zu machen, muß doch, wenn man genau dacauf ach—
tet, genuglich poſitive Anzeigen des Schonen, von dem es
Wirkung iſt, geben:

Liebe,

Jn ſeinem Geſpruche, betltelt: der altere Hippiat.
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Liebe, Schonheit, Vergnugen ſind denn die

Elemente die ich zur Baſis jener Begtiffe nehmen werde; Ele
mente, von denen man leicht ſchließen kann, daß ich meinen.
Weg nicht durch peinliche und nur zu oft unvollſtandige Defi—
nitionen zu machen willens bin, ſondern daß ich vorſchreiten

werde ohne große Anſtrengung, und ſo wie die Natur Pfad
und Ausſicht zeigt.Wir wollen nun, auf Veranlaſſung des Wortes, womit

wir uns beſchaftigen, ſetzen, wir waren ein beobachtender Maler.

Wenn wir die Zuge und Blicke tines Menſchen, der durch ein
wahres und eingehauchtetz Gefuhl deſtimmt wird irgend einem

Gegenſtande das Beiwort ſchon beizulegen, unterſuchen und
ausdeuten, ſo werden wir bemerken, daß Vergnugen in ſeiner
ganzen Phyſiognomie ſich abmalt, daß aber auch dieſes Ver—
gnugen nach Masgabe der Beſchaffenheit des Gegenſtandes

verſchiedene Abanderungen (nuances) annimmt, die im Aus
druck genung von einander differiren, um die einen inſonder
heit auf die Ginne, die andern aufsHerz und noch andere
auf den Verſtand beziehen und hindeuten zu konnen; und
man iſt daher binlanglich berechtigt anzugeben, nicht allein

daß Arten des Schonen vorhauden ſind, die durch dieſe ver
ſchiledenen Genußvermogen verlangt und erkannt werden, ſon
dern daß auch ohne Zweifel das Schone, welches durch Vereini
gung dieſer drei Vermogen als ſolches geſucht und erkannt
wird, das allerweſentlichſte Schone fur den Menſchen ſei.
Man wird auch aus dieſen Begriffen folgern konnen, daß dieſe.
Art des Schonen die urſpruugliche Quelle einer Benennung ſey,
die uns ſo werth werden wird, daß wir, durch eine Art Be
durfniß, aus ihrer zu bedienen, ohne Unterlaß Anwendungen
von ihr machen, indem wiriſie bald paftiell, bald figurlich,
bald in Ausdehnungen, bald borgweiſe, bald anſtatt vieler an
derer Worter, die unſere Jdeen vielleicht genauer ausdruck-
ten, brauchen.

um
Vergnugen iſt bier gleichbedeutend imit Gnugung (ſatisfaction), ſo

wie Licbe eine thutige und allgemeine Neigung anjeigt.
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Um dieſe ekſten Begriffe zu enthullen, wollen wir vor

ber einige Beobachtung uber ditjenigen Erkennungsfahigkei—

ten, von denen hier die Rede iſt, in Beziehung anf das Scho
ne anſtellen.

Eine der intereſſanteſten in Ruckſicht der Sinne iſt die,
daß unter funf Sinnen, mit denen wir begabt ſind, nur allein
zwei, namlich das Geſicht, und das Gehor, das Recht, die
Gegenſtande, die ihnen ein beſonderes Vergnugen gewahren,
uns, durch das Wort Schon bezeichnen zu laſſen, haben und
qusuben. Der Geſchmack, der Geruch, das Gefuhl heiſchen
dieſe Benenaung auch bei ihren lebhafteſten Eindrucken nicht.
Der Geruch der Roſe erhalt nie den Titel ſchon; keine Wohlge—
ſchmacke ſind noch je mit dem Namen Schon, beehrt
worden, indeß ihn Farben, Formen und Tone rechtlich
beſitzen.

Die Elemente, die ich ſchon aufgeſtellt habe, bieten eine
ganz naturliche Urſacht dieſes Unterſchiedes dar, wenn das

Schone wirklich eine Miſchung der Vergnugung verſchie—
dener Vermogen ſupponirt, ſo wird man zugeben muſſen, daß
Geſchmack und Geruch weit entfernt ſind, eiue ſo nahe, ſo
intereſſante Verwandtſchaft mit dem Verſtande und dem Her

zen zu haben, als das Gehor und das Geſicht.

Aber das Gefuhl? Jch bekenne in dieſer Ruckſicht
daß der Bewegungsgtiund jur Ausſchließung deſſelben mir
nicht ſo haltbar zu ſeyn ſcheint; denn wenn wir uns auch
nur mit geringer Aufmerkſamkeit beobachten, unterſcheiden
wir ſchon zwei Arten von Funktionen in dieſem Sinne, deren eine
ich das gemeine Gefuhl nenne, das gewohnlich maſchinenmaßig,

inſtinktmaßig und paſſiv iſt, und das alſo vom Verſtande und
vom hHerzen mit Recht nicht gewurdigt wird; die andere aber
zum Unterſchiede von jenem das erhohete Gefuhl, den Talkt, wel.
cher ſo hellſehend, ſo prompt, ſo empfindlich, ſo verſtandesvoll

iſt, daß ſich oft Verſtand und Herj ſo ju ſagen, mit ihm identifi
ziren, um zu einpfinden und zu begreiſen.

Um
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um uns nicht beim Detail aufzuhalten;, welches, ob

gleich unſerm Gegenſtande nicht fremd, doch unſern Gang
verzogern wurde, ſchreiten wir zur Unterſuchung uber, ob Far
ben, Formen und Tone ohne Datukunft der andern Genuß«
vermogen den Namen Schon, von den privilegirten Sinnen
bekommen konnen.

Der ſinnreiche Kaſtel, fand ſich ſehr verſucht dieß zu
glauben, allein das Farbenklavier, das er erfand, bewieß wi
der ſeinen Urheber, daß keine Farbe, abgeſondert und an und

fur ſich als ſchon erkannt werde, wenn ſie ſich nicht mit ir.
gend einer Jdee, oder irgend einem Sentiment verbunden dar
ſtellete. Wenn es uns deun widerfahrt, daß wir einer abge
ſonderten Form, einer iſolirten Farbe, ſelbſt einem einfachen
Tone den Namen Schon geben, ſo geſchiebt das, daß wir,
ohne uns Rechenſchaft davon zu geben, ohne uuns deſſen be

wußt zu ſeyn, den Verbindungen und Verwandſchaften der
Jdeen folgen, welche nie unterlaſſen, ihre Wirkſamkeit, wenn
ſie nothig iſt, zu außern, wie gewiſſe Zuſammenſetzungen in der
Chemie ſich, ſo zu ſagen ganz allein, und von ſelbſt machen.

Aber wo konnen ſich dieſe Verbindungen, dieſe Bezeich
nungen bilden, wenn es nicht in der Herrſchaft, in der Region
des Geiſtes und des Herzens iſt? das heißt: wodurch an
ders als durch einige Operationen, deren die Organe allein
nicht fuhig ſind, welche aber auch Herz und Verſtand ohne
ſie nicht machen konnten?

Unſere Sinne alſo mit ihren Eindrucken, unſer Ver—
ſtand mit ſeinen Perzeptionen, unſer Herz mit ſeinen Empfin
dungen formiren eine Gemeinheit der Guter wenn man ſo
ſprechen datf die ſich wohl abandern aber nie ganz aufhe
ben kann, welche Verſuche auch die Verbundenen jeder von
ſeiner Seite zuweilen machen mochten, um ſich ihr zu entzie
hen. Ss iſt wahr, daß ſie ſich von Zeit zu Zeit mehr oder
weniger ausſchließliche Theile des gemeinſamen Gutes zueig

nen, aber verpflichtet ſich ihrer Beſtimmung gewohnheitsmaſ—
ſig zu unterwerfen, kehren ſie bald zuruück, um wechſelsweis

Herrſcher und Beherrſchte, Urſache und Wirkung zu ſeyn.

Wenn
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Wenn nun, nach dieſen verſchiedenen Wechſeln dieſe

Geſellſchaft geborig und wohl eingerichtet iſt, dann iſt es auch
nothwendia, daß die Gegenſtande, die den Namen Schon tra

gen, gewiſſe Beſchaffenheiten haben, die ganz geeignet ſind, Mi—.

ſchungen des ſinnlichen, des intellektuellen und des moraliſchen
Vergnugens hervorzubringen, und daß der beobachtende Ma—
ler bei Gelegenheit ihrer Einwirkung auf ſein Modell die Aus—
drucke bemerke, die diefe glucklich gemiſchten Genugungen in

der Phyſiognomie deſſelben hervorbringen.
Wir nehmen alſo an, daß der Verſtand des Menſcheu

den wir beobachten, ſich beſltimmt, an einem remiutellektuellen

Schonen mit Ausſchliebung des Herzens und der Sinne zu
hangen, und fragen denn unſern Artiſten, was er auf der Phy
ſiognomie deſſelben wabrnimmt. Er wirvd uns die Verwir—
rung zu erkennen geben, in die ihn eine Phyſiognomie verſezt
die auf einmal vag, zerſtreut und immer um ſo bedeutungslo—
ſer wird, jemehr ſich der Verſtand vom Herzen und den Sinnen
ſeinen naturlichen Bundesgenoſſen trennt. Er wird beken—
nen, daß er in den Zugen derſelben Nichts als einen gewiſſen
Charakter der Verwunderung entdeckt, der ihm aber ganz und
gar nicht den Äusdruck anbietet, den er ſucht, namlich den, der
die Jdee des Schonen bervorbringen konnte. Uebrigens wer—

den wir mit ihm denken, daß der Betrachter, deſſen Verſtand
ein abſtraktes Schone bewundert, dem Worte Schon vielmehr

die Worte Wunderbar, Erhaben oder irgend andere die ſeinen
Gedanken entſprechen, unterlegen ſollte; und daß dieſe Nus.
tauſchuing der Worte, die er ſich erlaubt, beinahe von derſel—
ben Art ſey, wie diejenige in weniger erhabener Betrachtung
iſt, wenn ein Liebhaber den Gegenſtand, den er ſchon findet,
wundervoll, erhaben, bimmliſch nennt.

Unſer Maler der aus dem Geſicht eints Menſchen, der das
geiſtige Schone betrachtet, Nichts machen kann, mag dieſen
verlaſſen, und nun ein Modell beobachten, das vom Schonen

furs Gefuhl angezogen und vergnugt wird.
Ha! wir furchten, daß auch dieſes neue Modell, das die

Aufſuchung des Schonen nur ſeinem Herzen anvertraut, un

ſerm
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ſerm Maler ebenfalls nicht Gauge leiſten werde. Das ganjz
ſentimentale Schone, das erhabne, das bimmliſche Schone ei
niger unſerer Romane, und unſerer ſo delikaten Konver—
ſationen, dieſes ekſtatiſche Schone, das von jeher der Ge—
genſtand religioſer Verirrungen und Schwarmereien war, und

ohne Zweifel noch lauge ſeyn wird, dieſes Schone, woruber
das Modell in Entzuckung gerath, was wird es dem beobach
tenden Artiſten Auderes gewahren, als den namlichen Wir—
warr, worein ihn die Betrachtungen des reinphiloſophiſch
Schonen bei ſeinem erſten Modell verſezten?

Wenn es denn philoſophiſch wahr iſt, daß das Herjz,

ungeachtet ſeiner Mfoderungen an die Sinne, und der Herab—
wurdigung derſelben, ſich doch viel ſchwerer von ihnen losma.
chen kann, als der Verſtand, ſo finden wir uns veranlaßt, zu
muthmaßen, daß das Schone dieſen Namen viel eher und rich—
tiger verdiene, wenn es eine Miſchung organiſcher und ſentimen

taler. Genugungen iſt, als da wo der Verſtand das Herz von
der Theilnahme zu ſehr ausſchließen will. Dieſe Muthmaſ—
ſung aber leitet dahin, die Elemente mebr zu unterſtutzen, aus
welchen refultirte, daß das wirkſamſte und das abſoluteſte
Schöne fur uns dasjenige ſey, welches die vollkommenſten und

harmoniſchſten Miſchungen der ſinnlichtn, der moraliſchen, und
der geiſtigen Vergnugungen hervorbringt, daß die Wirkung
dieſes Schonen am allgemeinſten empfunden werde, daß der
Ausdruck deſſelben auch am meiſten gleichformig uud ain leich—

teſten bedeutſam ſey, und daß es endlich gauz allein und eigent

lich verdiene, vom Kunſtler aufgefaßt zu werden.“

Wo entdecken wir nun, nach dieſen aus her Ratur ab
gezogenen, und durch die Kunſt unterſtuzten Elementen, das
urſprungliche und fur den Menſchen allgemeine Schone laſſer,

als an der menſchlichen Gattung, die ihrer Beſtimmung nach
von der Natur in zwei Geſchlechter abdetheilt iſt, die ſich hin—

langlich gleich, und dann auch genung voun einander verſchie—
den ſind, um nicht allein und ganz eigentlich, mebr ais irgend ein

anderer Gegenſtand die Vergnugungen, deren die Natur unſere
Genuß
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gen zu konnen; ſondern auch um dieſen Hang, dieſes Verlan
gen nach dem Schonen, das man zu allen Zeiten Liebe nannte,

und welches wahrſcheinlich dem Plato bei ſeinen philoſophiſchen
Betrachtungen uber den Gegenſtand, mit dem wir uns jetzt be
ſchaftigen, vorſchwebte, zu erwecken, und zu erhalten?

Von ſeiner eigenen Gattung alſo, und Geſchlecht von
Geſchlecht, ſcheint der Menſch die urſprunglithe Jdee des Scho

nen vorzuglich und vor jedem andern Gegenſtande, aufgeſchoöpft
zu haben. Hier iſt es, wo er am vorzuglichſten aufgereizt
wird es zu ſuchen, wo er es trift, wo er es am gerechteſten
lobpreißt. Und nur nach den Jdeen, die er hier von dem Scho—

nen borgt, wendet er das Wert Schon auf eine unendlichs
Menge Verſchiedenheiten ſeiner Genugungen an.

Wurde wohl ein Menſch, der von ſeiner erſten Kindheit
an auf einer ganz unbewohnten Inſel lebte, eine wahre und
vollſtandige Jder dom Schonen baben können? Wurde er wobl
das Wort Schon erfinden und anzuwenden wiſſen? Mag ſich
wohl auf ſeinem Geſichte je der Ausdruck des Vergnugens, das

don der Wahrnebmung, von der Betrachtung, vom Genuſſe
des Schonen entſteht, gtmalt haben oder je malen? Wird ſelbſt
das Verlangen nach dem Schonen, das er nie ſahe, nie em—
pfand, bei ihm aufkeimen? Und hatt' er auch einige Empfin-
dung, irgend einen Begriff vom Schonen, wird dieſer deutlich,
vollſtandig, univerſell ſeyn? Wir fragen auf der andern GSeite:
mag ſich eine richtige Jdee des Schonen bei einem Taubgebohr

nen, bei einem Blindgebohrnen antreffen laſſen?

Dieſe Arten von Fragen, das weiß ich ſehr wohl, beru
ben auf Vorausſetzungen, und konnen die entſtehenden Zwei—
fel nicht auf beben, weil ſie nicht Beobachtung zulaſſen. Aber
wir wollen den Menſchen ſo betrachten, wie er ſich tagtaglich

unſern Augen darſtellt, und von ſeinem erſten Alter anfangen,
dbenn das iſt der einzige Quell, den uns der geſellſchaftliche
Stand ubrig laßt um einige primitife Jdeen zu ſchopfen.

Das Kind braucht anfanglich das Wort Schon ohne
Etwas dabei zu denken, blos als ein kindiſch hingeſprochenes

leeſthet. Worterb. Iv. V. B Wort,
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Wort, das es bei den Gelegenheiten, bei welchet es es horte;
wieder nachſagt. Durch dieſe Gelegenheiten belehrt und ge
wohnt, legt es denn bald den Namen Schon den Dingen bei,
die ihm am mehreſten Vergnugen machen, oder ſolchen, die
ſeinem Gaumen durch Wohlgeſchmack beſonders ſchineicheln.
Sein Spielzeug, ſeine Kameraden, Alles wodurch es Freude
genießt, nennt es ſchon, obgleich die Formen derſelben viel-
leicht Richts weniger als ſchon ſind. Wenn endlich aber bei
ſeinem Heranwachſen Geiſt und Herz mit einander in freund
ſchaftliche Verbindung treten und nun die Vergnugungen ken·.

nen lernen, zu deren Genuſſen ſie beſtimmt ſind, wenn ſie ſich
wechſelſeitig aufklaren und belehren, dann braucht es das Wort

Schon mit Verſtand, mit Ueberdachtheit. Dann nennt es
nicht die alte Umme, oder die bunte Puppe mehr ſchon, dann
iſt es das bluhende gefallige Madchen, oder der ſchlanke ſanfte
Jungling, bei deren Anblick ein fußes Wohlgefallen ſich durch
ſein ganzes Weſen verbreitet, von denen es fuhlt daß fie ſchn

ſind. Dann ſpricht es das Wort Schon mit Empfindung,
und mit dem Ausdruck aus, der dieſer Beſchaffenheitobezeichnung
zukommt. Nun iſt der Zeitpunkt, wo ſich ihm dieſe Menge
von Unwendungen dieſes Wortes, eigentliche ſowohl als figur—
liche, darbieten, wo es nun genothigt ware, dieſen Bezeich

nungslaut ſelhſt zu erfinden, wenn es ihn nicht ſchon im Ge
brauche trafe. Nun iſt der junge Menſch verſchwenderiſch in
der Anwendung deſſelben, und das um ſo mehr, je empfindſa-
mer ihn die Natur ſchuf. Nun bitten ſich ihm eine Menge
Miſchungen der Vergnugungen aus den Wahrnehmungen des
Schonen dar; ſein Begriff wird erweitert, wird umfaſſender,
ſein Sinn empfanglicher, durſtiger. Die fußeſte, die voll
kommenfte Befriedigung aller Erwartungen findet er bei Dem,
was ihm gleich genug iſt um es wie ſich ſelbſt lieben zu konnen,

ungleich genug um jedem Verlangen Genuge zu tbun. Hier
findet er Schones fur den Sinn, hur das Herz, fur den Geiſt,

in Vereinigung, in ſtetem lebenden Wechſel, mit dem regen
Beſtreben ſchon fur ihn ſeyn zu wollen. Daun nennt er den

verei.
J
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veteinigten Genuß alles dieſes Schonen Liebe, und ruft voll
Entzuckung aus:

O Liebe du biſt gottlich ſchon!
Aber lafit uns nun auch, im Verfolg der Betrachtung

des Karakters jedes Alters, den bemerken, wo der Geiſt ſich
oft den ganzlichen Ausſchluß des Herzens anmaßt. Was ſe—
ben wir da? Die Phoſiognomie des Menſchen iſt ernſter, iſt
zuruckhaltender bei der Nennung des Schonen. Sie iſt in die—
ſer Ruckſicht weniger ausdrucksvoll, zuweilen ſogar ſo zweifel—

haft, daß ſie oft nur Gefalligkeit, nur Hoflichkeit in ihre Zuge
zu verweben ſcheint. Komnit nun vollends der Menſch zu der
traurigen Epoche ſeines Lebens, wo die drei Vermogen ihre Ver
vbindung aufgeben, dann ſpricht er das Wort Schon nicht
mebr mit Warme, mit Aufwallung, dann iſt es ihm nur eine
kalte Ruckerirnerung, dann braucht er es nur noch aus Ge—
wohnheit, aus Uebereinkunft. Dann iſt die Liebe fur ihn nicht
niehr in der Natur, dann ſind die ſußzen Genuſſe dahin, die ſie
ſeinem jugendlichen Verlangen bot und gebar.

Die verſchiedenen Alter des Menſchen alſo, und wenn
wir recht genau ſeyn wollen, die verſchiedenen Zeiten jedes ſei—

ner Jahre ſelbſt verandern in ihm die Eindrucke des Scho—
nen, ſo wie beinahe alle ſeine andern Jdeen. Doch nicht al
lein die Jugend, nicht allein der Fruhling des Lebens iſt es al—
lein, was Einfluß auf die Abunderungen. (modifications) deren
Die Empfindung des Schonen fahig iſt, hat; auch Geſundheit,
Krankheit, Gluck, Ungluck, Muße und Beſchaftigung theilen
dieſe Einwirkung. Alſo iſt das Schone, wird man ſagen, ei—
ne ſchlechterdings relative Jdee. und jeder einzelne Menſch hat
das Recht ſie fur perſonell und willkurlich zu halten. Dieſe

„Jnduktion iſt naturlich,. und dieſe Meinung vom Schonen
berrſcht auch bei dem großten Theile der Menſchen ganz heſon
ders; aber das Recht, das Jeder ſo zu entſcheiden zu haben
glaubt, iſt unglucklicherweiſe ſo unſicher, daß es die Menſchen
ſogleich nicht mehr anerkennen, ſo bald man ſie mit cinauber
fragt oder ſo bald ſie offentuich uber dieſe Materie reden oder

ſchreiben. Das kommt daher, weil unttr Meaſchen, die in

B 2 Verei
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Vereinigung leben, ſich bald, und vorzuglich alsdann wenn die

Geſellſchaft belehrter und aufgeklarter zu werden beginat, ein
Gerichtshof bildet, dem ſich das Recht ber Meinung, das ſich
ein jeder insbeſondert zueignet, in der letzten Jnſtanz unter—
wirft; und ſo wie ein jedet Glied einer Geſellſchaft einen
Theile ſeines ſonſt von Natur freien Willens aufopfert, um die
ubrigen Theile, die der Aufbewahrung viel wurdiger ſind, zu er—

halten; eben ſo unterwirft es ſich diejenige Meinung offent
lich als ubelgegrundet anzuerkennen, die es nicht vor dem of
fentlichen Meinungstribunal zu vertheidigen wagt. und durch

dieſes Tribunal erhalt das Schont eine allgemeine Exiſtenz, die
hernach die Grundlage aller freien Kunſte wird.

Der Geiſt der Geſellſchaften, oder noch allgemeiner der
kultivirte menſchliche Geiſt, iſt das Reſultat der Empfindun
gen, Empfindniſſe und Wahrnehmungen elner großen Anzahl
Menſchen; und dieſe Art von beſondern Weſen, von, dem man
ſagen kann daß es kollektiviſch abgezogen ſei, das ſich vermoge
einer Gleichheit der Naturgeſehze aähnlichen Forkſchritten wit
denen der Alter und Lebensjahrszeiten, unterworfen zeigt, laßt
uns denken daß es ebenfalls ſeine Kindheit, ſeine Jugend, ſein
reifes und ſein Greiſtnalter haben muſſe. Jn der Epochte, wo
es von der Jugend zur Mannlichkeit ubergeht, iſt es, wo es Ge

ſetze uber eine Unendlichkeit von Gegenſtanden, und unter an
dern auch uber das Schone giebt, denen ſich Unwiſſenheit, per

ſonliche Herrſchſucht, die Verirrungen der Kaprize, und die
dphyſiſchen und moraliſchen Verſchiebenhelten, die den Menſchen

beherrſchen, ſammtlich unterwerfen muſſen, weil Beobachtung,

Erfahrung, tiefe Kenntniſſe, und endlich genaue Wiſſenſchaf
ten dieſe Geſetze unerſchutterlich unterſtutzen. Die Redaktors
dieſer Geſetze ſind die Menſchen von Genie, die, freilich in klei
ner Anzahl, dieſelben in ihren unſterblichen Schriften aufbe
wahren; und indem ſie auf dieſe Art promulgirt ſind, gehen

ſie don Generation zu Generation, von Gefellſchaft zu Geſell

ſchaft.
Werfen wir noch einen letzten Blick auf dieſe Entwickt

lungen um ſie durch Beobachtung zu unterſtutzen.

Die



Schon. 21Die Volkerſchaften, die wir Wilde nennen, die erſten
Unfanger der civiliſirteſten Geſellſchaften, ſind im Ganzen ge

nommen in Betracht des Schonen, eben das was das Kind in
ſeinem erſtem Alter iſt. Die Bermogen der Einzelnen, wor—
aus ſie zuſammengeſetzt ſind, ſind noch zu wenig in der Ver—
gleichung der Gegenſtande, in den Entſprechungen der Formen,

der Bewegungen, den Verhaltniſſen jedes Objekts zu ſeiner
Beſtimmung erfahren, haben uoch weiter keinen Geſellſchafts—
bund geformt, als blos, um ſozuſagen, einige Begegnungsbe—
kanntſchaft. Auch ſind einige partiale und iſolirte Genugun-—

gen ihnen hinreichend. Jhre Sinnen ſind nur auf das Noth-
wendigſte geheftet, ihr Geiſt ſchrankt ſich blos auf das Unnach
laßlichſte ein, bei ihrem ſchlafenden Gefuhle, das nur bel einigen
vorubergehenden Gelegenbeiten erwacht, ſind ſie noch viel zu weit
von dem andern Ertrem entfernt, wo ſie zu thalig ſind, und
ſich in Abſtraltionen verirren. Es exiſtiren wohl einige Vor—
zuge, allein ſie werden blos durch eine Art von Jnſtinkt ent

ſchieden; und alle Genugungen ſcheinen gleichfalls nur inſtinkt—

maßig zu ſeyn. Gie ſind einer ſolchen engen Verbindung noch
gar nicht fahig, ſind noch nicht genug mit einander verſchmol.
zen, um der Liebe, die durchs Schone enthullt wird, Raum
zu geben, um lebhaft und mit Gluck zu ſeiner Aufſuchung auf—.

zureizen; und nicht allein der Begriff deſſelben kann als in der
That, noch nicht exiſtirend angenommen werden, ſondern auch

das Wort ſelbſt, das ihn bezeichnet, muß naturlicherweiſe in dem
großten Theile der Jdiomen dieſer entſtehenden Geſellſchaften

fehlen.
Aber es kommt einmal eine Zeit, wo ſich die Liebe und

der Begriff des Schonen entwickeln. Das Wort, das ju ih
rer Bejeichnung dienen ſoll, komnit endlich ln dtn Wortvor—
rath, der in jeder Sprache, und bei jeder Nation, das authen—
Aiſche Archiv ihrer. Geiſtesfortſchritte iſt. Und, wie ich ſchon
geſagt habe, im Zeitraume der vollkommenſten Eutwickelun—
gen (developpemens) geſchicht es daß das Schone prokla—

mirt wird, nicht durch Jndividuen, ſondern durch die Etimme
der Nationen und der Volker, daß es ſeine Anſpruche auf Auf-

klarung
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klarung grundet, das heißt, auf vergleichende Beobachtungen,
auf Erkenntniß der vollkommenſten Uebereinſtimmung zwiſchen

den Gegenſtanden, ſetien ſie welche fie wollen, und ihren Be—

ſtimmungen, und endlich auf die Vervollſtandigung unſerer
Genugungen, wovon die Exiſtenz und die Ausdehnung unſt
rer Vermögen hernach das Verlangen und die Liebe in uns
feſtſetzt.

Ss begrundet ſich alſo, beſonders in Beziehung auf unfere
Runſte, ein Schones, welches von der Partikularmeinung ver—
gebens beſtritten werden wurde, weil die Kunſt, wenn auch die

Meinung ſich aller ihrer Quellen zum Angriff bedienen ſollte,
ihr die von den poſitiveſten Wiſſenſchaften gelichenen Demon
ſtrationen, oder die evidenteſten Kenntniſfe entgegenſetzen. Der—

gleichen ſind nun die anatomiſchen Verhaltniſſe und ihre be-
ſtimmten Beziehungen auf den Gebrauch derſelben, die unab—

anderlichen Geſetze der Bewegung und der Schwere, welche
die Jdeen des Schanen, das ſich auf die Sinne bezieht, beſtati-

gen und berichtigen, ſo wie die unabanderlichen auf die Natur
des Menſchen und der Dinge gegrundeten Uebereinkunfte das

ſentimentaliſche und moraliſche Schone etabliren, und ſo wie
das Raſonuement das geiſtige Schone bis zur Ueberzeugung
hinaufhebt.

Das Schone im Allgemeinen, um das Geſagte noch ein—
mal zu uberſehen, iſt alſo fur jedes Jndividuum relativ, ob
gleich immer auf die Miſchung der Vergnugungen der Sinne,
des Herzens und des Verſtandes gegrundet. Das Schone in

der Abſtraktion, welches aber doch weniger willkuhrlich und
mehr poſitiv iſt, iſt relativiſch zu den Entwicktlungen“) der Em
pfindungsvermogen, und der Aufklarung vereinigter Menſchen.
Es wird der Gegenſtand einer Empfindung, (ſentiment) die alle
beſondere  Meinungen beherrſcht; es ſchmeichelt uberdies den

GSinnen,

v) Herr Pankuk, Herausgeber des neuen Worterbuchs uber die Male
rei, hat eine kleine Diſſertativn uber das Schoye im Verhaltniß zu

ber Aufklarung die unter civiliſtrten Menſchen verbreitet wird, an's
Licht treten laſſen. Dieſes Prinzip ifſt ſo wahr als philoſophbiſch.
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Sinnen, ruhrt das Herz, reizt den Verſtand der Menſchen, die
im Fortgange der aufgeklarten Jahrhunderte Theil daran neh—
men. Dieſes Schone, das endlich ſo weit gebracht wird, daß
es nicht allein geſehen und empfunden, ſondern auch demon
ſtrirt werden kann, iſt das Ziel, nach dem die Liebe, von der Pla—
to ſpricht, wenn ſie nun feſſelfrei iſt, hinſtrebt, das von der
Liebe, der Troſterin der Menſchheit, der HQuelle ihrer reelleſten
Genuſſe geſucht, gefodert wird, und das endlich auch Ziel und

Gtutze unſerer freien Kunſte iſt, und allein ſeyn kann.
Jch muß mich auf den Vortrag dieſer Elementarbegriffe

beſchraaken. Die genaue detaillirte Ausfuhrung wurde ein
ganzes Werk erfodern, wovon zum wenigſten dieſer Artikel den
Plan und die Behandlung anzeigen kann.

Jm Artikel Schonheit werd' ich mich mehr, als hier ge—
ſchehen, den Kunſten, die dieſes Worterbuch zum Gegenſtande
hat, nabern; indem ich aber fortfahre, die Jdeen des Schonen
und der Schoönheit der Kunſt aufzuſtellen, werd' ich vorher mit
den Zoglingen uber das Schone ſprechen, das man das ideali-

ſche nennt, das aber in der Malerti und Bildnerei nicht idea
liſch bleibt, ſondern die ſinnlich merkoare Vervollkommung der

Schonheit wird.

DJdraliſchſchon.
Das Wort Jbealiſch hat in der allgemeinen Sprache ei—

nen vielfachen Sinn. Unter einem idealiſchen Projekte verſteht
man ein Projekt, das beinahe ſchimariſch iſt. Dieſer Menſch,
ſagt man zuweilen, iſt ſehr idealiſch, um anzuzeigen, daß er
eine großſe Zahl außerordentlicher Entwurfe brutet und hegt.
Jn dieſer Bedeutung iſt der Sinn dieſes Wortes eben kein kob.

Ein idealiſches Hinderniß, iſt ein Hinderniß das keine
Weſentlichkeit hat, oder wenig Wahrſcheinlichkeit zeigt.

Jdealiſche Tugenden und Vollkommenheiten find endlich

in einem andern Sinne, Attribute und Eigenſchaften von ſol—
cher Erhabenheit, daß man glauben mochte, es gebe kein Modell

dajqu in der Wirklichkeit.
Dieſer



24 Schon.Dieſer letztere Sinn iſt der, der ſich dem, was man in der

Eprache der Malerei mit den Worten idealiſchſchon, idealiſche
Schonheit ausdrucken und bezeichnen wollte, am meiſten na
hert.

Und auch dieſe Bedeutung iſt es endlich, welche einige
beruhmte Artiſten, und eben ſo einige Autoren, die uber die
Kunſte ſchrieben, zu entwickeln fuchten.

Gie dachten ſich, mehr oder minder hell eine idealiſche
Vollkommenheit. Voll von ihren Jdeen ſuchten ſie ſie auch
auf die uberzutragen, die nicht in den Geheimniſſen der Kunſt

eingeweihet ſind; aber der großeſte Theil ihrer Erlauterungen
ermangelt der gehorigen Deutlichkeit, die freilich wirklich ſchiver
zu erhalten iſt, wenn von abſtrakter Vollkommenheit gehandelt
wird, kann nur von wenigen Artiſten verſtanden werden.
und wird von denen, die dit Kunſt nicht treiben, gar nicht ge
faßt.

Unterdeſſen hat es ſich doch oft getroffen, daß die Reizt
einer belebten und verfuhreriſchen Beredtſamkeit, und die mite
theilſame Warme des Enthuſiasmus, zuweilen glauben mache
ten, man habe Alles deutlich genug eingeſehen, was man doch
kaum fluchtig erblickte; und daß man das ſehr wohl verſtan
den und gefaßt habe, woron man doch nicht im Stande war
andern einen ertraglichen Begriff beiznbringen. Es herrſchen
alſo noch viele Dunkelheiten in dem, was man allgemein unter
dem Jdealiſchſchonen verſtehen ſoll, und ich werde mich daher
bemuhen, mich uber dieſen Gegenſtand auf ſolch' eine Art aus
zudrucken, daß mich die Kunſtler und Nichtkunſtler gleich gut
faſſen und begreifen konnen.

Das idealiſche Schone iſt heut zu Tage, in unſerer Ruck.

ſicht, die Vereinigung der großten Vollkommenheiten, die an
einzelnen ausgewahlten Jndividuen gefunden werden konnen.

Will man ſich das idealiſche Schone auf eine Art denken,
die den Jdeen, welche die griechiſchen Kunſtler gegen die Zeiten
des Perikles davon hatten, naher kommt, ſo muß man ſich das
Schone vorſtellen wie es ſeyn wurde wenn die Natur alle ihre
Erzeugniſſe, und beſonders den Menſchen, mit der geſuchte-

ſten



Schon. 2ſten und uberdachteſten Wahl, und mit allen allgemeinen und
beſondern Vollkommenheiten, deren die vorgeſchriebenen Geſtal

ten und Bewegungen nur fahig ſind, geformt, und mit dieſer
Formung die ſichtbaren Beziehungen, welche jene Geſtalten
und Bewegungen zu den innern geiſtigſten, erhabenſten und
vollkommenſten Neigungen haben konnen, verknupft hatte.

Jch will dieſe Erklarung durch Entwickelung verſtandli—
cher machen.

Man unterſcheidet dreierlei Arten der Nachahmung in
den zeichnenden und bildenden Kunſten; eine knechtiſche Nach
ahmung der Gegenſtande, ſo wie ſie ſich dem Nachahmer dar—
ſtellen; eine RNachahmung der Gegenſtande, welche der Nachah

mer auswahlt und andern vorzieht; und endlich eine Rachah—
mung, welche die vollklommenſten Theile einer großen Anzahl
ausgewablter Gegenſtande in ein Ganzes vereinigt.

JMiit der erſteren dieſer Nachahmungen die gewißlich
die am weuigſten idealiſche von allen iſt fangt die Kunſt
allemal ihre Verſuche an.
5 Die zweite gehort zum Fortſchritte der Kunſt.

Die dritte iſt ein ſehr erhabner Grad, zu welchem die
Kunſt nicht erhoben, auf welchem ſie nicht gehalten werden
kann, als durch eine Zuſammenwirkang vieler thatigen und
mnachtigen Urſachen, von denen ich ſchon im vorlaufigen Di
ſcours im Artikel Kunſt gehandelt habe, die ich hier aber doch
auch hochſtnothigerweiſe mit twenigen Worten wieder anfuhren

muß.
Dieſe wirkſamen Veranlaſſungen ſind: eine den phyſit

ſchen und moraliſchen Fahigkeitsentwickelungen gunſtige Tem—

peratur; die Kunſt vermittelſt der Sprachſchrift Jodeen und
Belehrungen auf Andere uberzutragen; und dann der Vortheil
großer Jnſtitute, (inſtitutions) ein Vortheil, der faſt wunder—
thatig iſt, weil er den Menſchen uber ſich ſelbſt hinaushebt,
das heißt, uber ſeint Perſonlichkeit; weil er mit Hulfe des En—

thuſtasmus und der Liebe zum Ruhme die Krafte und Tugen—
den ſowohl wie die Kunſte zu ſublimen, und in einiger Art uber
naturlichen Vollkommenheiten erhoht.

Dieſe
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Dieſe Empfindungen zeigten ſich unter den Griechen bei

Gelegenheit der Vaterlandsliebe und des Heldengeiſtes. Eine
den Kunſten gunſtige Mythologie, eigentlich gemacht, ſich aufs
genaueſte an die Inftitute, die ich nur erwahnt habe, anzu—
ſchließen, naherte die Helden den Gottern, und ließ ſelbſt die
Sterblichen durch ein imaginares Berhangniß zu dieſer Natur,
die ſo weit uber ihnen erhaben iſt, ubergthen.

Die Kunſte, mit dieſen Jdeen genahrt, die Kunſtler, un.
ablaßig mit der Darſtellung von Gottern und Helden beſchaf-
tigt, fanden ſich veranlaßt, unter den vollkommenſten Geſtaltun—
gen, die die menſchlichen, und ſo zu ſagen vergottlichten menſch
lichen Formen nur haben konnten, jene erhahne Vollkommen—
heit, die wir das Jdealiſchſchone nennen, auszudrucken.

Dieſe Gattung des Schonen, das bei uns nicht mehr
dieſelbe Veranlaſſungsurſache hat, kann nicht, wie man ſieht,

uns im Allgemeinen dieſelben Jdeen einhauchen; und hieraus
entſpringt die Schwierigkeit, zu eben der Vollkommenheit, wie

die Alten, zu gelangen, und ſich auf ſo eine Art uber dieſen
Gegenſtand ausdrucken zu konnen, daß man von Jedermann

verſtanden wird.
Jch muß mich, dem Umfange dieſes Werkes gemaß, auf

ſummariſche Erlauterungen des idealiſchen Echonen einſchran
Jen. Die Eindrucke, die es hervorbringt, beredtſam zu beſchrei
ben, iſt unnutz fur aufgeklarte und unterrichtete Menſchen. Sie
durfen nur einen einzigen dieſer Eindrucke drfahren haben, und

ſie kennen die andern alle. Denn, ein einziges Empfinden un
terrichtet mehr als alle Ausrufungen, Beſchreibungen und Lob
ſpruche; und diejenigen, die nicht den Keim der Jdeen, die ich

vortrage, in ihrer Seele haben, werden durch Eloquenz des
Vortrags nicht beſſer in ihr Gewebe hineingezogen als Blinde,
die man laufen macht, die aber ſogleich wieder ſtill ſtehen, went
man ſie nicht mehr zu gehen zwingt.

Jch werde, meiner Gewohnheit nach, mit einigen uber—

dachten, an Kunſtler und Zoglinge der Kunſt addreſſirten Bee
merkungen, die ihnen ſehr nutzlich ſeyn konnen, endigen.

Veber



Schon. 27Ueberlaßtt Euch, bei euren erſten Studien nicht den zu
abſtrakten Jdeen uber die Vollkommenheit; ſie wurden den
wahren und ſoliden Fortſchritten in der Kunſt ſchaden, weil in
der Jugend die Einbildungskraft noch nicht im Stande iſt, voll-
kommen organifirte Fruchte hervorzubringen. Ein fruhzeltiger
ubermaßiger Ueberfluß kann das werdende Genle erſchopfen, ſa

 woòàie der fruhe Misbrauch unſerer Krafte unſere korperliche Ver-
faſſung andert und ſchwacht.

Jhr wurdett, wenn ihr Schonheiten, die zu ſchwer zu
faſſen ſind, verfolgen wolltet, die koſtbare Zeit fur die metho—
diſchen Studien, die Euch ſo unnachlaßlich ſind, verlieren.
Dieſe muſſen vorangehen; ſonſt lauft ihr Gefahr, wenn ihr
das Jdealiſche vor dem Poſitiven ſucht, auf einen Abweg zu
gerathen, wo ihr immer in der Verirrung herunmwandern
muſſet.

Wenn ihr denn, in eurem erſten Durſte nach Fortgange,

die Meiſterſtucke der Alten betrachtet, und daran die idealiſche

Schonheit halb und halb erblicket, ſo legt euren Zeichenſtift
bei Seite, und bewundert mit religioſer Hochachtung, wie ſie
die Erhabenheit der heiligen Texte erhtiſcht. Furchtet beſone
ders, furchtet die, die kommentiren und paraphraſiren.

Wenn ihr, indem ihr den antiken Apoll betrachtet und
zeichnet, von Bewunderung hingeriſſen ſeib, wenn eure Seele
von demihimmliſchen Ausdrucke, der ſich in ihm mit jeder Schon
heit der Formen verbindet, ergriffen iſt: was wurde euch
dann das wohl dienen, was einer der beruhmteſten Enthuſia—
ſten fur das Jdealiſchſchone euch ſagte: „Die Jdee der Schon
vheit gleicht einer Subſtanz, die von der Materie durch die Wir«
„kung des Feuers abgezogen ward; ſie iſt wie ein Geiſt, der
„ſich ein Weſenl nach dem Ebenbilde der erſten vernunftigen
„Kreatur, die durch die Jntelligenz der Gottheit geformt ward,
vzu ſchaffen ſucht.

Verſtandet ihr da wohl dieſe Sprache eines Mannes H,
der ubrigens ſeiner Kenntniſſe, ſeiner Gelehrſamkeit und ſeiner

Begier

H) Winkelmann.



28 Schon.Begierde wegen. Andern das was er bei Betrachtung der Mei
ſterſtucke des Alterthums empfand, einzuhauchen, die. großte
Hochachtung verdient? Ohne Zweifel, nein. Hutet euch dann,
die Zeit, die ihr zum Empfinden und zum Ueben anwenden ſollt,
mit der Bemuhung ſie zu verſtehen, zu verderben; aber hutet
euch auch mit gleicher Sorgfaltigkeit, in ein anderes zu ſehr ent
gegengeſetztes Aeußerſte zu verfallen, hutet euch das zu verla
chen, was mit der idealiſchen Schonheit in Gemeinſchakt ſteht
und auf ſie Bezug hat. Jhr wurdet euch ſo ſchnell zur Nach
abmung der gemeinen Natur, die viel leichter aufzufaſſen iſt,
hingeriſſen ſehen, daß Jhr zuletzt wohl gar keine Auswahl mehr
fur nothig hieltet. Jhr wurdet von einer Vollkommenheit, die
zu hoch fur Euch war, herabſinken zu einem Verdienſt, das zu
tief unter Euren Kraften liegt; und dies ware eine viel ta
delnswurdigere Verirrung als die, die Jhr vermeiden wolltet.

Durch Vergleichen und Auswahlen kann man eine mittel
maßige Vollkommenheit, die unglucklicherweiſe nach unſern
neuern Kunſtideen hinlanglich iſt, erreichen; aber durch deli
kate Auswahl, durch die vollkommenſte Auswabl wurdet Jhr
Euch zum wenigſten dem Erhabenen nahern. Unterdruckt alſs
das Streben nach Erhebung nicht, das euer Talent, der Hohe
eurer Seele gemaß, unterſtutzen wird; und durch Eifer im
Fortſchritt, durch Studium der Schonheiten, welche die be
ruhmteſten Kunſtler erreichten, und zuletzt durch eine geheime
Jnſpiration werdet Jhr empfinden, daß das Erhabene, ob man
es gleich idealiſch nennt, doch nicht ſchimariſch iſt.

Nachdem Jhr Euch glucklich und lang in der Nachah—
mung der Mobelle, welche Euch eure Meiſter vorſtellten, aus
keiner andern Abſicht als um genau nachzuahmen, gtrubt babt,
dann ubt Euch auch durch oftmalige und wohluberlegte Ver
gleichungen zu wurdigen und zu wahlen. Wagt nach der
Wahrnehmung deſſen, was in euren Medellen mehr oder min
der ſchon iſt, die Stellen, die eurer erhabenſten Jdee, die ihr
von der Natur abzoget, nicht genugen, mit andern zu ver—
tauſchen, die Euch euer Gefuhl, das ſich auf unveranderlichs

Prinzipien ſtutzet, als die vollkommenſten anerkennen laßt.

Laßt
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Laßt dann endlich, wenn ihr einige Funken von der Fak—

kel, die den Homer und den Phidias erhitzte, empfangen habt,

eurer Einbildungskraft freien Lauf, und ſchwingt Euch hinauf

zu den hohern Regionen des Erhabenen.
Das Genie allein muß dieſen Flug lenken. Die Wei—

ſungen, die man Euch in dieſem Augenblicke geben wollte, wur—

den denen gleichen, die Apoll ſeinem Sohne gab. „Lenke,
ſagte er „deinen Wagen auf ſo klugliche Art, daß du alle
„die Gefahren vermeideſt, die dir aufſtoßen; maßige zuweilen
»„deine Roſſe, treib ſie wieder an, wo es nothig iſt; hute dich
„vdor Verirrung in dem ungeheuern Raume, den du durchlau—
vfen willſt.te

Ein Gott unterrichtete ſo einen jungen Helden; und die—
ſer junge Held verlobr ſich doch.

um noch denen, die ſich berechtigt glauben, den Stift und
Meißel der Kunſtler nach Gefallen lenken zu konnen, wenn ſie,
weil ſie den Vortheil ſie zu dingen hatten, dem Talent und
ſelbſt dem Genie, Geldwurdigungen vorſchreiben, einige Nach

richten, und ſelbſt einigen guten Rath zu geben, erkuhn' ich
mich ihnen zu ſagen:

Wie iſt es Euch bei euren Beſchaftigungen, Zerſtreuun—
gen und Unthatigkeiten doch moglich, genug liberale Jdeen zu
erlangen, um in den Kunſten, und ich konnte ſagen, in den
Empfindungen ſelbſt die Schonheiten, die Vollkommenbeiten,
die wir idealiſche oder ſublime nennen, erreichen zu konnen?
Das was Jhr konnt, und was man von Euch, verlangen darf,
iſt, den Kunſtlern zum wenigſten freien und hinlanglichen
Spielraum zu laſſen, und ſie üicht Wahlungen zu unterwerfen,
deren Vorzuge keinen andern Grund haben als eure perſonli—
chen Neigungen. Wahrheit, deren Erkenntniß Euch noch ſehr
nutzbar ware, und die man Euch nicht genug wiederholen kanu,

iſt es: daß die Vergnugungen, die Jhr bei den Kunſten ſucht,
um Vieles großer und dauerhafter ſeyn wurden, wenn ſie we
niger von euren Eniſcheidungen und von eurem Eigenſinne (ea-
price) abhingen.

Hort



Hort doch die Kunſtler! Jhr wollt ſie horen: ja aber
Vhr nehmt ihnen oft das Vermogen, den Muth, Euch aufzu
klaren und zu belehren, denn unglucklicherweiſe bedurfen ſie de
rer, die ſie beſchaftigen, und unterſtutzen viel unnachlaßlicher,
als dieſe geſchickte und erleuchtete Kunſtler wirklich noöthig
haben.

Schonheit.
Beauté.

Der Artikel Schon ging dieſem vor, weil er das Recht
bajzu von der alphabetiſchen Folge bat. Jch denke ſelbſt, und
ich hab' es bemerken laſſen, daß, in Beziehung auf die Kunſte,
von denen in dieſem Worterbuche insbeſondere gehandelt wird,
das Schone einen allgemeinern Sinn darbietet, da das Wort
Schonheit hingegen eine mehr poſitive Jdee bezeichnet. Un
terdeſſen iſt es nothwendig, in der Art, wie man das lletztere
anwenden will, noch zwei Bedeutungen, die hauptfachlich ver
ſchieden ſind, abzuſonbern.

Manchmal iſt der Sinn des Wortes Schonheit in der
Kunſtſprache beinah' einerlei mit dem Sinne des Wortes Voll

kommenheit. Man will dann ſagen, daß der Maler die Jdee,
die man von der Vollkommenheit der Kunſt hat, entweder er

reichte, oder ihr doch ſehr nahe kam, und man hat dann ent—
weder erworbene Kenntniſſe, oder perſonliche Empfindungen
zum Grunde dieſes Urtheils. Aber wenn man das Wort
Schonheit in der Bewunderung der gemalten Figur einer
Schilderei ausſpricht, dann verſteht man mehr der Gewobnheit
gemaß die vollkommenſte, oder die ſchicklichſte, oder die ange—

nehmſte gefalligſte Darſtellung eines Mannes, oder eines Frau
enzimmers; und die Unterſchiede in der Jdee, die man ſich dann
denkt, zeigen, dall dieſe Jdee zuwellen ganz beſonders auf den

Sinn, zuweilen auf den Verſtand, und zuweilen auf das Ge
fuhl bezogen wird. Dies paßt ſich ſehr gut zu den Begriffen,
die ich im Artikel Schon aufgeſtellt habe.

Wenn
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Wenn man denn.uber die Schonheit einer von eintm ge

ſchickten Kunſtler gemalten Frau entzuckungsvoll ausruft, ſo
bezieht ſich dieſer Ausruf im Allgemeinſten entweder um ei
ne poetiſche Sprache zu fuhren auf die himmliſche Venus,
das Sinnbuld des moraliſchen und geiſtigen Vergnugens, oder
auf die irdiſche Venus, das Sinnbild der verſchiedenen ſinnli

J

chen Luſtgenuſſe.

Betrift dieſer Ausruf uber Schonheit die Figur einesManuts, ſo hat ſie zum Gegeuſtande die Vollkommenheit, de—

ren der Mann nach Maaßgabe ſeiner Natur, des Alters, der
Umſtande, oder, um allgemeiner zu reden, der Konvenienzen,
der angenommenen Uebereinkunfte, und der Wohlanſtandigkei—

ten, fahig vend empfanglich iſt. Aber das Wort Schonheit
druckt nicht die ganze Fulle der Jdee, deren ſie empfanglich iſt,
aus, als nur dann, wenn von der ganzen Figur eines Kunſt—
werkes, ſie ſei nun nackt, oder kunſtmaßig ſo bedeckt, daß man
uber das Ganze ſowohl, als uber die Details der Theile, wor

aus ſie beſteht, urtheilen kann, vorzuglich die Rede iſt. Denn
außer dieſer Anwendung, iſt das Wort Schonheit, bezogen,
wie es oft bei uns geſchitht, aufs Geſicht, oder aufs Bruſt—
bild allein, von ſehr eingeſchrankter Bedeutung, und die Jdee,
die durch dieſen Gebrauch entſpringt und ſich mit ihm ver—
knupft, iſt noch ſehr weit von der Volſſtandigkeit entfernt.

Auch iſt noch nothwendig, daß die Figur, der man das
Wort Schonheit beilegt, unabhangig von dem, was geſagt
worden iſt, eine Handlung oder ein Gefuhl oder auch wohl ei
ne geiſtige Jdee, welche die phyſiſche Vollkommenheit beſeelt,
ausdrucke. Und weil die Schonheit, wie ich ſchon bildlich
geſagt habe, aus Jdeen der Liebesgottin entſteht, ſo iſt
es die Liebe, welche von Natur das allgemeinſte Rehht hat,
die Figur zu beſeelen, und ihren Formen, und den Theilen,
woraus ſie beſtehen, mehr Reiz und Jntereſſe zu geben. Und
dieſe Liebe kann, ſo wie ihre Mutter, geiſtig, empfindſam oder

ſinnlich ſeyn. Alſo ſind es in den Werken, welche die Malerei
Pervorbringt, ſolche Sujets und Figuren, welche am allerge—

mein
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meinſten den Namen eingeben, von dem in dieſem Artikel ge

handelt wird.
Dergleichen Sujets und Figuren, die ich jetzt angefuhrt

habe, ſind in großer Anzahl vorhanden, ſind unendlichet Ab—
underungen und Verſchießungen fahig in den Handlungen, in
den Thaten und Begebenheiten; nach den heiligen Weſchichten,
und beſonders nach denen, die man aus der Mythologie nimmt,
weil die griechiſchen Fabelgeſchichten in den Thaten und Bege
benheiten, woraus ſie beſtehen, in den Allegorieen, die ihnen ei—

gen ſind, und in denen, die man von ihnen abgezogen hat, die

glucklichſten Verhaltniſſe (relations) der. Empfindungen, der
Gefuhle und der geiſtigen Jdeen mit der Natur und Kunſt auf—
ſtellen und darbieten.

Man muß noch bemerken, daß, weil die gemalten Ge
genſtande durch die Organe eines ſehr feinen und ſehr thatigen
Sinnes, wie das Geſicht iſt, gehen und wahrgenommen wer—
den, die erſten Eigenſchaften, die zuſammen wirken, um das
Wort Schonheit anzuwenden, ſolche Eigenſchaften ſeyn muſ—
ſen, die ganz eigentlich dazu gemacht ſind dem Sinne zu ſchmei—
cheln. Der Blick will vergnugt ſeyn, und das Geſicht fangt
allemal damit an, eine Art Urtheil uber das, was beſonders in
ſein Gebirt gehort, zu fallen.

Der Wahrheit nach, glauben alle Menſchen, die mit ei
nem ſehr ſchuellen und ſehr geubtem Geiſte oder Gefuhle be—
gabt ſind, daß dieſe intellektuellen Vermogen ihre Urtheile ganz
unabhangig von jedem andern eutſcheiden. Die Gewandheit
und Schnelligkeit des Seiſtes und des Herzens laſſen auch oft
in der That den erſten Eindruck des phyſiſchen Sinnes fur
Nichts gelten; aber Menſchen, die uberdenken, theilen auch je
dem ihrer Vermogen das zu, was ihm gebort; und wenn ſie
ſich des Wortes Schonheit bedienen, verbehlen ſie ſich nicht,
daß es vorzuglich zufolge des Vergnugens geſchieht, welches
der Ginn des Geſichts dem Herzen und dem Verſtande mit—
theilt, zu welchem dann dieſe freilich ihre Sentiments, und ihre
Jdeen, deren Eigenthum ihnen nicht ſtreitig gemacht werden
kann, hinjufugen.

Nach
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Nachdem wir die Schonbeit als den Gegenſtand einer

ganz eigenen Jmpreſſion betrachtet haben, ſo wollen wir ſie denn
auch einigen elementariſchen Reflexionen unterwerfen.

Das was den Sinn des Geſichts am meiſten vergnugt
ſind die Proportionen.

Die Proportionen ſind im gemeinſten Sinne, in Ruck—
ſicht der Malerei die Verhaltniſſe der Theile eines jeglichen Ob
jelts zu einander.

Das Vergnugen, welches uns die Richtigkeit dieſer Pro
portionen gewahrt, iſt mit unſerer Natur, unſerm Jnſtinkte,
und unſerm Nachdenken verbunden. Wir ſind nothwendigen
Proportionen unterworfen, die freilich bei jeder Einzelnheut
miehr oder minder genau ſind, die aber doch nicht ſo ſehr ab—

weichen, daß ſie der Gewohnheitskenutnil, die wir von dieſen
Proportionen haben, ſchaden ſollten, und dieß um ſo mehr da

fie Grundlagen unſerer Exiſtenz ſind. Noch tragen ſie auch
zu unſerm Vergnugen bei, und formen die Art Gleichheit, die
unter uns Statt finden kann.

Die Theile unſers Korpers ſind zu dem Ganzen propor
tionirt, ſit ſind es auch zu dem Gebrauche derſelben, der uns
eigen iſt. Wir erfahren mit jebem Augenblicke, ohne daß wir
uns Recheuſchaft davon geben, die Vortheile derſelben; und
nur wenn unſere Einbildungskraft emporflattert, konnen wir es
uns erlauben ſie anders geformt zu verlangen, um Schwar
mereien und Wunſche, die oft ſehr unvernunftig ſind, begun
digen zu konnen, deren Erfullung aber. gerade der Art Gluck—
ſeligkeit, die fur, uns beſtimmt iſt, ſehr ſchadlich ſeyn wurdt.

Die Gegenſtande außer uns haben auch wieder ihre Pro
portionen. Dieſe Proportionen, verglichen mit den unſrigen,
ſtellen ſich oft unſern Wunſchen entgegen, oder ſetzen uns gar
Gefahren aus. Allein die Proportionen der Gegenſtande, de
ren wir uns am ofterſten bedienen, und zu bedienen haben,

ſind uns gemeiniglich gunſtig und vortheilhaft, und erwecken
je langer je mehr das Vergnugen, das die Wahrnehmung der
Verbaltnißſchicklichkeit uns giwßahrt.

Aeftbet. Worterb. iv. J.

C Nach
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Nach den Bedurfniſſen ſieht man, wenn man zu den

Kunſten geht, die die nothwendige Folge derſelben fiud, die Pro
portionen ſich auf allen Seiten zu unſerm Nutzen, und zu un—
ſerm Vergnugen vermehren. Denn in den mechaniſchen Kun

ſten ſind die Proportionen der Grund aller Erfindungen. Sie
erzeugen den Kalkul, ſtellen Prinzipe auf; und je vollkommener
man ſie macht, deſtomehr thut uns dieſe Vollkommenheit in dem
Nutzen, den man von ihr zieht, Genuge, deſtomehr erweckt ſie un

ſere Bewunderung uber die Schauſpiele, die ſie uns giebt, de
ſtomehr vergnugt ſie uns in den Betrachtungen, zu welchen fie

uns einladtt.
Geheu wir zu den angenehmen Kunſten, wie fie mehr

oder weniger zur Nachahmung gehoren, ſo ſtellen ſich auch die
Proportionen in ihren Werken wieder dar. Und wie Auswahl
und Vollkommenheit das Nothwendigſte in der Nachahmung
zu ſeyn ſcheinen, um uns anzuziehen und uns zu gefallen, wie
in der Wirklichkeit ſelbſt, ſo wurden die Kunſte naturlicherwei

ſe dabin geleitet, die Proportionen aufzuſuchen und ju ſtudi
ren, Rechnungen, Regeln und Methoden ju etabliren.

Die Detalls von allem Dem, was ich jetzt hler fluchtig
vorgetragen habe, wurden zwar leicht auszufuhren feyn; al
lein ſie nahmen mir hier zu viel Platz weg, und zerriſſen das
Gewebe der elementariſchen Jdeen, deren Auus ſtellung gegen

wartig mein Zweck iſt. Jch wende mich nun zu Dem, was in
vieſer Rückſicht die Malerkunſt betrift.

Die Malerei in ihrem unvollkommenſten Zuſtande hat die
Verbindlichkeit, ſfich den Proportionen zu unterwerfen. Es iſt

wahr. daß ſte ſich da begnugt, ſie nur anzuzeigen, weil ſte Nichts
ults eine Art von Jnſtinkt, eine vage Senſation der bemerkbar
ſten Dimenfionen befolgt. Doch die grobſte Nachabmung kann
ſich, um das nachgeahmte Objekt kinntlich zu machen, nicht
nachlaſſen, die Theile eines Ganzen, die in der Natur großer
und ſtarker als die andern ſind, auch großer, langer und ſtar
ker darzuſtellen. Nach und nach ahmt man denn dieſe Ver-
haltniſſe genauer und richtiger nach.

Endlich
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Endlich fuhrt das Nachdenken dahin, einige Fundamen-

talpunkte in den Verhaltniſſen und Proportionen feſtzuſtellen;
und da die Kunſt uberdachter und grundlicher wird, fublt man
die Nothwendigkeit, ſolche Punkte durch verglichene Beobach—

tungen genau feſtzuſtellen, und man gelangt dazu durch die
ſichere Hulfe einiger genauen Wiſſenſchaften.

Auf dieſe Art dringen ſich die Jdeen der Proportionen
dem Menſchen, der ſelbſt eine Zuſammenſttzung von Theiten iſ
die ununiganglich proportionirt ſeyn muſſen, auf. Durch dief—

Beweggrunde gefallen ihm die Proportionen; auf dieſe Art be—
merkt er ſie nach und nach, imitirt er ſie, entdeckt er die Re—

gelu, welchen die Natur ſie unterwarf.

Aher dieſe Proportionen ſind gewiſſer Beſtimmtheiten,
gewiſſer Feinheiten fahig, die, nachdem ſich der Blick, das
Gefuhl und der Verſtand vervollkommt, auch vollkomumer und
empfindbarer werden muſſen.

Gewiſſe Umſtande konkurriren zu diefen Vervollkommun
gen; und es war Folge ihrer Wirkſanikeit, vervunden nit
alle Dem, was ich fluchtig habe bemerken laſſen, daß die Grie
chen in der glanzendſten Epoche ihrer Exiſtenz in Bezug auf die
Kunſt, die Feinheit uberdachter Proportionen in den Werken
der Malerei und der Skulptur, und beſonders in der Rachah
ziuung der erhabuen Schonheit der menſchlichen Geſtalt, zu dem

Jetzten Grade erboben, und ſelbſt in einiger Art uber dieſen letz.
ten Grad noch hinaushoben.

Jch werde Das, was in dieſer vorlaufigen Abhandlung,
und in vielen andern meiner Artikel auf dieſen Gegenſtand Be—
zug hat, nicht wiederholen; aber ich muß wunſchen, daß der Le—

ſer ſich es wieder zuruckrufe. Jch fahre fort in dieſen Bemera
kungen, und bemerke ferner, daß die Verhaltniſſe des menſch.

lichen. Korpers bei den Griechen eine weiſe und tiefe Grundlage

der Schonheit ward. Wie aber ihre Vermogen, geubt und
geſtimmt, ſich mehr Mozubrelten, ſich zu erheben durch große und

machtige Motife, zu einer außerordentlichen Vollkommen—

heit gekommen waren, dann ergab ſich, daß die Schonheit,
die nun viel merkbarer in die ſinnliche, moraliſche und geiſtige

Ca Schoön



Schonheit eingetheilt ward, in den Nachahmungen der Kunſt,

die Proportionen von feinſter Beziehung auf Sinn, Gefuhl
und Verſtand, erfoderte. Jn den Unterſcheidungen, die ich in
dieſer Ruckſicht machen werde, trag' ich meine Meinung nicht
anders als Muthmaßung vor, die ich aber fur wahrſcheinlich
halte.

Es ſcheint mir, daß die Griechen, um zu dem Grade der
Vollkommenheit, den ſte erreichten, zu kommen, einen Unterſchied

unter den Oimenſionen der ſoliden innern Theile des Knochen
gebaudes, und unter den Dimenſionen der außern, weicheu

und ſichtbaren Theile machen mußten.
Die Dimenſionen der feſteſten Theile wie die Knochen

und einige Knorpel ſind, etabliren hauptfachlich die relativen,
proportionirten und beſtimmten Langen. Dieſe Dimenſionen
ſtellen mit hulfe der Anatomie beinah ganz feſte Reſultate dar,
auf welch man ſich ſtutzen kann.

Die Dimenſionen der weniger ſoliden Subſtanzen beſte
hen in verſchiedenen Großen der ſichtbaren Theile des Korpers,
in unmerklichen Verkleinerungen, in ſtufenweiſen Anſchwellun
gen dieſer Theile, Modifikationen, deren die Muskeln, das Fett
und die Haut ſich empfanglich finden, die ihrer Natur nach
veranderlich Dimenſionen annehmen, die vom Temperament,

vom Alter und von den Umſtanden abbangig ſind. Dieſe Di—
menſionen, und die Formen, die von ihnen entſtehen, fallen in's
Auge, ſind beweglich, und tragen mit den Proportionen der
innern und ſoliden Theile der Zimmerung zu den Eindrucken
bei, die der Korper auf unſere Vermogen macht.

Unter dieſen Eindrucken konnen dieſenigen, die beſonders
ſinnlich ſind. durch Kombination der Dimenſionen und For-
men ſehr dverqnugend ſeyn, da ſie doch den geiſtigen und mora—
liſchen Ausdrucken weniger gunſtig waren.

Eine Frau, begabt mit einer Fleiſchigkeit, die die Propor
tionen nicht veranderte, wurde dem Sinne des Geſichts und
den ſinnlichen Eindrucken die davon entſtehen konnten, Zuge
darſtellen, die man mit dem Namen der Schonheit beehren
wurde. Die Feſtigkeit, die Runde, der Glanz der Haut, ihre

leicht
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leicht kolorirten Abſtufungen, die Sanftheit des Gewebes, des
Oberhautchens (epiderme) gehoren zu den Dimenſionen und

Formen, von denen ich geſprochen habe, und dieſe Mobifica—
tionen, angeknupft an die Genauigkeit der Proportionen, muſ—

ſen ihr den. Namen der Schonheit auf die gerechteſte Art von

den Sinnen zuertheilen.
Aber das Gefuhl, deſſen Genugung weſentlicher in ge—

roiſſen feinen Ausdrucken der Zuge, der Geſten, der Haltung,
des Blicks beſteht, konnte finden, daß den Reizen, von denen
ich geſprochen habe, noch Etwas mangelt, das den Eindrucken,

welche es verlangt, gunſtig ware. Dieſe Reize konnen der
Biegfamkeit der Zuge ſchaden, ſo wie den nuanzirten Eindru—

cken, die die Wirkſamkeiten (operations) des Geiſtes anjei—
gen, und die den Empfindungen des Herzens ſo wohlbehaglich

ſind.
Es giebt alſo in den außern Formen und in den beugba

ren Theilen Dimenſionen, die den verſchiedenen Gattungen der
Schonheit mehr oder weniger gunſtig ſeyn werden, und dieſe

Dimenſionen werden viel ſchwerer zu beſtimmen ſeyn als die

Proportionen der feſten Theile des Knochengebaudes des menſch
lichen Korpers.

Die Griechen mußten, wie ich ſchon geſagt babe, zu die
ſen Bemerkungen, durch die Vereinigung der menſchlichen und

heroiſchen, und der goöttlichen Vollkommenheiten, welche ſie er—
laubten, geleitet werden. Und ſo erſtiegen ſie die hoheren Grade
der Schonhtit, man mag ſie nun in Bteziehung auf die Sinne,
oder in Beziebung auf die edelſten und erhabenſten Geſinnun—
gen, und endlich in Beziehung auf die Miſchung deſſen, was
die verſchiedenen Vermogen als das Vollkommenſte verlangen
konnen, betrachten. Daher die idealiſche Schonheit die ihre

Meiſterſtucke unterſcheidet, und die wir noch in denen, die uns
ubrig ſind, bewundern.

Man wird alſo aus allen dieſen Begriffen ſchließen, daß
die vollkommenſte. Schonheit, ſo wie das vollkommenſte Scho—
ne in Bezug auf die Kunſt in den Dimenſionen beſtehen, die
am empfanglichſten und fahigſten ſind, die Wunſcht des Sin.

nes
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nes, des Geſichts, des Herzens und des Verſtandes zu be
friedigen.

Man bemerkt, daß die Nuanzen dieſer verſchiedenen zu
ſammengeſezten Vollkommenheiten nach den Elementen, die ich

aufgeſtellt habe, eben ſo unzablbar ſind, als die Umſtande, un-

ter welchen man Namen der Schonheit auf menſchliche Fi—

guren anwenden kann. Dieſer Ausdruck, ſo wie der Aus—
druck Schoön, leiht alſo einer Unendlichkeit von Modifikatto
nen allgemeine, nationale, umſtandsmaßige und perſonliche

Alnwendungen.
Aus dieſer Urſache geſchieht es ſelten, daß eine großt

Zahl Wurdiger der Schonheit einig waren, weil es unmoglich
iſt. daß Alle die Segenſtande mit denſelben Stimmungen,
(diſpoſition) denſelben Abſichten, (intentions) oder aus den
ſelben Geſichtspunlten betrachteten. Man ſieht, daß die
Schönheit, die in einem Lande allgemein dafur ausgerufen und

anerkannt wird, nicht diejenige iſt, vle mann in einem andern
vorzieht; daß die Schonheit, die ein Jndividuum als ſolche
charakteriſirt, nicht deswegen auch die Eigenſchaften hat, daß
ſie ein Anderer dafur anerkennen muß. Doch haben indeſfſen
zweierlei Umſtande das Recht, die Menſchen einander zu na
hern, indem ſie ihnen Meinungen eingeben, dle ſich nicht ge—

radezu widerſprechen, und die ſelbſt dahin ſtreben, in einigen
Ruckſichten einmuthig zu werden. Der erſte Umſtand iſt bdas
Urtheil des Geſichts, das, als das ſinnliche Organ betrachtet,
in allen Menſchen geſchmeichelt zu werden verlangt, wilches
nicht ohne Genauigkeit in den Proportionen geſchehen kann.
Der zweite, ſind die menſchlichen Kenntniſſe, die in ihrer Ver
breitung Prinzipe und Meluungen, uber die man allgemein
genug ubereinkommt, etabliren und feſtſtellen.

Die Entwickelung und die Gemeinſchaft der Kenntniſſe,
durch welche diejenigen Nationen, bei welchen ſie wirkſam ſind,

den Namen der aufgeklarten erhalten, ſind ein Gegenſtand, den
ich ſchon im Artikel Schon apfgeſtellt habe Aber ich denke

Vcht in die Detalls eingegangen zu ſeyn, die nicht beobachtet

werden
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werden konnen, als wenn erſt die ſinnlichen Wahrnehmungen,

vas Gefuhl, und die Jdeen fich durch Hulfe dieſer Kenntniſſe
bis auf einen gewiſſen Punkt vervollkommt haben.

Nicht allein die Haltung, der Gang, Handlung und
Grazie ethalten unter aufgeklarten Nationen das Recht,
Theil an der Jdee der Schonheit zu haben; ſondern auch das,
was man am eigentlichſten die Phyſiognomie nenut, der Cha
ralter der zuge, die Geſten, die Bewegungen gehen in die Jdee,
von der ich ſpreche, uber; und manchmal verband man noch

damit einen gewiſſen Reiz, der ſich wohl empfinden laßt, der
aber ſo ſchwer zu ertlaren iſt, daß man ſich zu ſeiner Bezeich

nung den Ausdruck: „Jch weiß nicht was, (Je ne ſais quoi)
„erlauben mußte.

Unter aufgeklarten Staatsgeſellſchaften exiſtirt noch eine
Art Schonheit, die von den Umſtanden der Thaten, des Alters,
dbes Standes und des Ranges abhangen. Ran konnte dieſe
Art Schonheit die Schonheit der Konvenient ¶de convenance)
nennen.

Endlich muß ich auch noch eine Art Schonheit, die ts
durch vorubergebende Meinungen, durch Vorurtheile und durch

das iſt, was man Mode nennt, erwahnen, die man die Schon
beit der Uebereinkunft, (convention) nennen konnte, und die
alle Male vorausſezt, daß die Uebereinkunft allgemein und ein

ſtimmig ſey.
Sprechen wir nun noch ein Wort uber jede dieſer Di-—

ktinltionen, die ich vorgetragen habe, in der beſtandigen Vor
ausſetzung, daß ich es fur vortheilhafter halte, in dieſem Werke

nur gedrangte elementariſche Bemerkungen darzulegen, als in
alle die Details, die fie erforderten, einzugehen, weil Elemente

leichter in der Seele hangen bleiben, und weil ubrigens auch
LEeſer, die zum Nachdenken und zum Beobachten aufgelegt ſind,

die Details und Zwiſchenideen, uber die ich mir hinwegzugehen
erlaubte, ſchon ſelbſt ausfullen und einflechten konnen.

Die Schonhelt, die aus der Haltung, aus der Ruhe, aus
der Handlung, aus dem Gange, aus der Bewegung und aus
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den Geſten entſpringt, hat ganz richtig die Proportionen der
ſoliden Theile der innern Zimmerung zur Grundlage, und
ſelbſt auch die Dimenfionen der weniger ſoliden Thelle, welche

die erſtern bedecken. Aber man muß auch noch Richtigkeit
der Geaenwagung (ponderation) und des ſymmetriſchen Gleich
gewichts in der Vertheilung der Schwere der Theile, und
ſchnelle, ſanfte und genaue Bieglamkeit der Hebel in den ſuk—
zeiſſiven Balanzierungen, welche die Verſchiebung der Theile
in der Beweaung und ſelbſt in der Ruhe und im Schlafe ver
urſacht, hinzufugen.

Und hier nimmt naturlicher Weiſe ein Theil der Jdee der
Grazie Platz, denn da ſie von der augenblicklichen Zuſam

menſtimmung der Bewegungen des Korpers und des Aus—
drucks der Geſichtszuge, mit den Senſationen, Gefuhlen
und den geiſtigen Jdeen abbangig iſt, ſo iſt es unumganglich
nothwendig, daß alle die Prinzipe, die ich ſchon bezeichnet habe,
zu dieſer Zuſammenſtimmung mitwirken, um ſie ſo augenblick—
lich als mglich zu machen. Magn findet dieſe Elemnente im
Artikel Grazie, weiter ausgefuhrt.

Die Schonheit der Konvenienz, (beaute de convenance)
bangt, wie ich ſchon geſagt habe, von Thaten oder Handlun
gen, ihren Umſtanden, und von den Umſtanden des Alters,
des Vermogens, des Ranges und der Wohlanſtandigkeit abr
vder vielmehr die Wohlanſtandigkeiten haben hier ihre Rechte.

Die Schonheit im Bejug auf Thaten, Handlungen und
ihre Umſtande, beſteht in der Auswahl, welche die Natut zuweilen

zu machen ſcheint, wenn fle finnliche, empfindſame und geiftige
Echonbeit einer Figur mit einer Handlung oder wohl auch mit
einem Umſtande zuſammen paart.

Fur eine Szene der ſinnlichen Liebesgenuſſes z. B. ware
eine Schonheit hinreichend, die, weniger geſtimmt fur die fein

ſten und zarteſten Eindrücke und Ausdrucke des Gefuhls
und der Gedanken, es mehr fur die Eindrucke der Sinnlichkeit
ware. Der Kunſtler wurde die Schonheit der Konvenienz gt
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troffen haben, weil er nach dieſer Relation die ſchicklichſten

Formen ausgewablt hatte.

Die Schonheit, die vom Alter entſpringt, hat noch
einige ganz beſondere Elemente, unabhangig von dem Allen,
was ihr in ben vorhergehenden Elementen gemein iſt.

Die Schonheit der Kindheit hat zur Grundlage die Pro—
portionen der mehr oder weniger ſoliden Theile, und der Di—
menſionen der Form. Aber die Theile, die beſtimmt ſind einſt
feſt zu werden, ſind es noch nicht in dieſem Alter; und dieſe
Theile verandern ſich faſt von Augenblick zu Augenblick, bis
ſie endlich zu ihrer vollkommenen Entwickelung gelangt ſind.
Einige derſelben bleiben ſehr lang knorpelich, und ſie halten,
um ſo zu ſagen, das Milttel zwiſchen den feſten und weichen

Theilen.
Dlieſe leztern nehmen in ihrem erſten Wachsthum außere

Dimenſionen an, die unendlich mehr betrachtungswurdig
ſcheinen als es die Proportionen zu erfodern ſcheinen.
Die Aufgeſchwelltheiten, und die Anſchwellungen der weichen
Theile, die uns an Kindern gefallen. verandern ihre Dimen—
ſionen, und ſelbſt ihre Stellen von der ſerſten Kindhelt an
bis zur Jugendſchaft ober bis zum Zeitpunkte der Mann
lichkeit und der Mannbarkeit. So iſt der Kopf, der im ausge
wachſenen ausgeformten Menſchen den ſiebenten Theil der
ganzen Lange der Figur betragt, in einigen Zeiten der Kind.
heit nur der funfte der ganzen Korperlange; und in den erſten
Zeitpunkten der Kindheit, hat er ſo gar eine Proportion, die

noch weiter von der, die er einſt haben und behalten ſoll, ent-
fernt iſt.

Die Schonheit der Kindheit beſteht alſo nicht genau in

den Proportionen, weil bieſe noch nicht beſtimmt ſind, wie in
ausgebildeten Mannern und Frauen; aber wohl beſteht ſie,
vorausgeſeit daß nicht merkbare Ungeſtaltheiten vorhanden

ſind, in dem Anſcheine der Geſundheit, und in der Unbefan—
genheit, es ſey nun daß man dieſes Wort auf die Sittlich—
keit beziehe, oder daß man figurlich eine gewiſſe weiche und
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naturliche Nachlaſſigkeit und Leichtigkeit der Bewegungen da
tait bezeichne. Endlich beſteht ſie. noch in der Friſche, der
Weiſſe und den kolorirten Abſtufungen der Haut, und in der
Grazit, die, wie ich gtſagt habe, weniger in volkommenen
Proportionen als in der ſchnellen und richtigen Harmonie der
einfachen und innern Ruhrungen mit den außern Ausdruchen
und Bewegungen liegt, Etwas was vorzuglich in der Kindheit.

und in der erſten Jugend Statt hat.
Die beſondere Schonheit der Jugend und der Jungling

ſchaft, hat zur Grundlage die Proportionen der ſoliden Th ile,
bie nun feſter werden; doch laßt ſie einige Mangelhaftigkeit
der Entwickelungen in den weniger ſoliden Theilen zu, wel
che durch Geſundbeit, Leben, wachſende Kraft, Gewandheit im
Handeln, im Bewegen und im Ausdruck, und endlich durch
eine gewiſſe Blutbe des Genuſſes, weun man ſich ſo aus—
brucken darf, und der Genußvermogen, welche dem Auge
ſchmeichelt, indem ſie im Verſtande oder im Herzen, lebhafte
und wohlgefallige Jmpreſſionen erweckt, erſezt und erganzt

werden.
Die Schonheit des mannlichen Alters erfodert die An—

jeigungen der Starke und der Vollkommenheit des Wachsthu
mes. Die Sinne, das Herz, der Geiſt, werden verguugt,
wenn ſie eine vollkommene Vorſiellung dieſes Alters, ſehen ob
ſie gleich hier die Thatigkeit nicht finden, die das vorher
gehende Alter charalkteriſirt.

Die Maßigung der Bewegungen im mannlichen Alter er
weckt die Jdee des Vertrauens zu den weſentlichen und ganz
lich erworbenen Eigenſchaften. Die nun mehr charakteriſirten

Muskeln verkundigen Starke: aber das, was noch von den
Charakteren der Jugendlichkeit zuruck iſt, mildert dieſe Starke,

damit ſie nicht zu ſehr imponirt. Die Kraft tragt zur Schon«
heit bei, weil ſie naturliche Wirkung der vollkommenen Ent;
wickelung iſt, die den Zweck der Natur erfullt.

Wenn ſich einige Jdeen der Schonheit noch bis zum Al
ter hinuber ziehen, ſo ſind ſie nicht mehr auf dieſelbe Guand
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lage gegrundet. Was man mit dieſem Namen bezeichnet,

wenn man von einer alten Perſon ſpricht, bezieht ſich-auf ei—
nige Konvenienzen, auf einige beſondere Wohlanſtandigkeiten,
und oft ſelbſt auf Uebereinkunfte.

Ein Greis, deſſen Haltung mehr unterſtuzt iſt, als es der
Lebensherbſt gewohnlich mit ſich bringt, vergnügt den Blick,

der es bemerkt, das Gefuhl, das ſich damit beſchaftigtt,
und den Verſtand, der es beobachtet; aber wir laufen nicht,
um mich ſo auszudrucken, nach dieſer Vergnugung, wir be—
gnugen uns nur, ſie mitzunehmen. Wenn der Kopf eines
Greiſes einen edlen Charalter tragt; wenn ſeine Phyſiogno—
niie Gute und Weisheit anzeigt; wenn ſeine Runzeln fich ohne
Gewalt, und blos allein durch die naturliche Wirkung einiger

unvermeidlichen Verſchrumpfungen geformt zu haben ſcheinen;
wenn ſie nicht Furchen darſtelltn, die durch Gewohnheit tadtl—
bafter keidenſchaften eingedruckt wurden, oder Spuren ge—
waltſamer und angeſtrengter Ausdrucke, die den Laſtern und

Unordentlichktiten des Korpers und des Geiſtes gehoren;
wenn das entſchmuckte (degarnie) Geſicht, das weiße Haar

und der welße VBart, nicht die Jdee einer fruhzeitigen Herab
wurdigung, einer fruhzeitigen Verſchlimmerung entſtehen laſ
ſen; wenn hingegen dieſe Zeiten der Gewißheit die Jdee einer
Erfahrung, dier man nur im Laufe einer langen Reihe Jahre
erlangen kaun, erwecken; wenn die noch geiſtvollen Augen eine
Starke der Seele anzteigen, welche noch immer dem Geſtzze der

Zeit widerſteht, und welche ſich durch Klugheit und Maßi—
gung erhielt; wenn der Mund, die Lippen, das Lacheln, keinen
Ausdruck, der dem Ausdrucke der vollkommenen Ruhe einer
Geele, die frei von Furcht und Gewiſſensbiſſen iſt, ungunſtig
ware, enigegenſtellen: dann hat das Alter, dann hat die
Greisheit noch das Recht, auf den Titel Schonheit, anzuſpre
chen. Aber mau ſiceht wohl, daß dieſe Schonheit ſich nicht
mehr auf die erſten Grundlagen grundet, und daß ſie aus der
Zahl der Schonheiten iſt, die ich die Schonheiten der Konve—

nienz, der Wohlanſtandigkeit, und beinahe der Uebereinkunft
genannt habe.

Aber
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Aber man erwarte nicht daß dieſe Ausdehnung bis zur

Hinfalligkeit gehen konne. Die lezten zu weit verlaugerten
Augenblicke der menſchlichen Exiſtenz, und eben ſo die allerer
ſten, ſind nicht einmal der Schonheit der Uebereinkunft mehr
empfanglich. Die Jdeen einer zu großen Schwacht, oder
einer zu großen Verderbniß; die Beraubrheit der Proportio

nen, die in einer unformlichen Maſſe nicht mebr vorhanden ſind,
die in einer beinahe zerſtoſten Machine nicht mehr ſeyn koön—

nen, erwecken und geben Nichts Anderes ein, als eine Art
Mitleid, ein trauriges Bedauern, das mit der ganzen Jdee
der Schonheit ganz unvertraglich iſt. Doch das verhindert
nicht, daß nicht durch beſondere Ausnahmen, von einer Seite,
dieſe kaum noch beſeelte Maſſe, von der andern dieſer beinahe

zerſtorte Korper, nicht das Recht baben ſollten, bei Weſen,
denen fie das moraliſche Gefuhl theuer machen muß, ſo ver-
gnugende Empfindungen zu erregen, daß ſie nicht mit denen, die
die Schonbeit verurſacht, verwechſelt werden konnten. Durch
Wirkſamkeut dieſer achtungswurdigen Tauſchune hat die Hinfal
ligkeit eine Waters, eines Freundes, eines beruhmten erleuchte
ten und tugendhaften Mannes fur einen Sehn, fur elnen
Freund, fur einen Mann, der Seines gleichen liebt, eine Schon
heit, die nur kalten, empfindungsloſen Seelen, die wenig dazu

gemacht ſind, uber Natur und Kunſt zu urtheilen, fremd

ſeyn kann.
Jch ſezte unter die Zabhl der Konvenienzen, Stand

und Rang.
Es wurde leicht, aber nur wenig nutzbar ſeyn, ſich uber

dieſen Gegenſtand auszubreiten. Jch beſchranke mich zu ſa—
gen, daß wenn man gewiſſen Vermogensumſtanden, gewiſſen
Wurden, gewifſen Ehrenſtufen, eine Art Schonheit zuertheilt,

daß dieſe Schonheit oft Nichts als eine Schonheit der Ueber-

einkunft iſt.
Man ſagt manches Mal, zum Beiſpiel, wenn man von

gewiſſen Charaktern der Kopfe und der Phyſiognomien ſpricht,
daß der Mann, dem ſie die Natur ſchenkte, einen ſchonen Bur
germeiſter, einen ſchonen Pralaten machen wurde. Man ſagt:

dieſe
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bleſe Frau habe die Schonbeit einer Konigin, die edle Schou—

beit einer Frau von Stande 2ec. Alle dieſe Arten zu ſprechen,
haben Bezug auf Uebereinkunfte, und vorzuglich auf die Ueberein—

kunfte der Malerei; denn wir haben einer Kunſt. die wir ſelbſt
ſchufen, Geſttze auferlegt, welche die Natur, deren Werk wir
ſind, nicht achtet und anerkennt.

Wir fodern in der Malerei und auf dem Theater, daß
ein Konig, ein Held, ein Richter, nicht allein in ſeinen Pro—
portivnen, in ſeinen Zugen, in ſeinen Bewegungen, in ſeinen
Uusdrucken, eine allgemeine Schonheit habe, ſondern wir ver
langen auch noch eine beſondere Schonheit, die wir als dem
Stande und dem Range zukommlich betrachten; und wir ſehen

mit einigem Bedauern, daß ſich die Natur in dieſer Ruckſicht
ſo ſelten nach unſern Jdeen fugt. Wenn der Jurſt gut,
der Held woblwollend, der Richter gerecht iſt, dann ſpielen
uns ihre Tugenden die Tauſchung, daß ſte ihre Ungeſtalthei—
ten verſchonern; doch in den Werken der Kunſt iſt es nicht
alſo, und man hat da gerechte Urſachen mehr zu verlangen.

Das Gemalde iſt ſtumm, ſeine Figuren ſind unbeweglich, die
Perſonagen muſſen alſo durch außern Anſchein das ankundigen,

was ſie andern nicht zu entdecken vermogen. Ueberdieß hat
auch die Schonheit, die eine phyſiſche Vollkommenheit iſt, zu
aller Zeit in unſerer Jdee eine naturliche Beziehung auf mora.
liſche Vollkommenheit gehabt, ſo wie korperliche Ungeſtaltheit

auf Verkehrtheit der Seele. Stande es bei uns, wir wur—
den, ohne eben die Bewegurſachen der Natur, die uns unbe—
kannt ſind, tadeln zu wollen, die Weſen, die beſtimmt waren, den

Wenſchen moraliſche Vollkommenheiten mit dem moglichſten
Vortheil zu zeigen, um ihnen zum Muſter und Beiſpiel zu
dienen, auch alle Male mit den vollendeteſten außern Voll—
kommenheiten begaben.

Es giebt noch andere Schonheiten der Konvenlenz, die
neoch an den Jdeen der Pantomime und des Theaters, und an

den Jdeen der Malerei haftet. Man trifft oft Manner und
Weiber, deren Ganjes, deren phyſiognomiſcher Charakter, Et

was



46 Sgotheit.
was ausgezeichnetes hat, das auffallt, und nach den.n aufs Theat
ter oder die Malereilſich bezrehenden Jdten, wovon man eine vage
Erinnerung aufbewahrt, betrachtet man die Mannerund Wel
ber von denen ich ſpreche, als waren ſie mit gewiſſen Schonhei
ten begabt, deren Konvenienz zu gewiſſen Umſtanden in den ke
beusizenen achore Dieſe. Frau, ſagt man. wurde eine ſcho
ne Jphigenia, eine ſchone Kleopatra ſeyn, dieſe,
ſagt man weiter, hat die Sch onheit einer Magda
lena, dieſe, einer Bachantinn, dieſe Schonheit wa.
re geichaffen fur die Wollüſt; dieſe furs Schmach
ten, jene fur die Raſerei der Leidenſchaften. Die
jenigen, deuen ſich ditſe nuanzirten Jdeen der Schonheit dar—
ſtellen, ſetzen die Manner oder Frauen, die ſie veränlaßten, in

die Situationen, die auf den beſondern Charakter, der ihneu
auſfiel, Bezug haben, ſie denken ſie ſich, daß ſle die Rollen der
Perſonagen, von denen ich geſprochen habe, die man oft auf
dem Theatet und in den Werkſtatten behandelt, ſpielen; und
vorzuglich ſind es die Werke derz Dichter und der Kunſtler;
welche dieſe zufaligen Jdeen erwecken und unterhalten.

Unterdeſſen konnen ſie auch ganz unmittelbar dem Sen—
timent angehoren; und die Empfindungen des Herzens brin
gen Schonheiten hervor, laſſen Schonheiten bemerken, die, ob

ſie gleich nur augenblicklich ſind, doch den Namen Schonheit
mit dem gerechteſten Anſpruche verdienen, als daß wir ſie mit
Stillſchweigen vorbeigehen ſollten. Eine ſchnelle Ruhrung der

Empfindlichkeit, ſo wie der großte Theil der Ruhrungen der
Menſchlichkeit, die zu einer großen Höhe gebracht wurden, bei
nahe alle edle und ſchatzenswurdigen Affektionen, und alle
wohlwollenden Tugenden, gebaren Schonheiten, die ihnen ei
gen ſind, beſonders wenn ſie ganz rein und ohne untergemiſch
ten Eigennutz der ſte herabwurdigt, wartn. Sie wverſchonern
die Haßlichkeit, und machen die Ungeſtaltheiten verſchwinden,

oder wenigſtens auf einige Augenblicke vergeſſen. Aber dieſe
Schonheiten, ſind, wie ich eben geſagt habe, uur voruberge
hend. Sie gleichen dem Sonnenlichte, das auf einen Augen«
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vlick dle Schatten zerſtreut, oder das mit einem flachtigen
Strale einen bewolkten Himmel verſchont.

Nun iſt noch ubeig, von den beſondern Schonheiten je
des Theiles des menſchlichen Korpers zu ſprechen.

Dieſe Schonheiten gehoren heutiges Tages großtentheils
nur der Dichtkunſt und der Einbildungskraft, und oft auch

den Launen, (eaprices) und ſelbſt der Mode zu, und ſie bie
ten unter uns menig fixirte und deſtandige Regeln dar. Nichts

deſtoweniger werd' ich in dieſer Ruckſicht einige Bemerkungen

vortragen, und ſie ſo beſtimmt, und ſo deutlich als nur mog
lich ſeyn wird, zu machen ſuchten.

Die Echonheit grundet fich, wie ich im Anfange dieſts
Artikels geſagt habe, vornebmlich auf die Proportionen, ebtn

ſo wie auf die Dimenſſionen; und dieſe Propsrtionen und Di—
añenſionen :ſtehen im. Vexrbultniß: mit unſern Bedurfniß. Dieſe
Elemente, die den Hauptgliedern anpaffen, konnen auch noch
aligemeiner auf die andern verſchiedenen Theile des menſchli—
chen Korpers, die mehr oder minder der Volltommenheit fahig

find, ausgedehnt werden.

Die Sorge fur unſere Echaltung und deren Bedurfniß
find der weſentlichſte Zweck und Gegenſtand unſtrer Bewe

GZungen:; und dadurch findet ſich, daß ein Verhaltniß unſerer
Bildung mit einem großen Theile unſerer Handlungen eta—
blirt iſt.

Die weſentlichſten ünd gewohulichſten Bewegungen eines
Menſchen, ſind die, mit deren Hulfe er ſich nach allen Setten

wendet und dreht, um das zu entdecken, was er wunſcht, oder
Jwas er furchtet; er ſich emporhebt, um einen erhabenen Ge—

genſtand zu ergreifen; er ſich zuſammenlegt, um ſich dem zu
nahern, was unter ihm liegt; er ſich im Gleichgewichte halt,

zuim ſeine Krafte wieder ju ſammeln, und ſich in Poſitur zu ſtel.
len, wo er es nðthig findet; durch deren Vermittelung end—
lich er Gebrauch von ſeinem Vermogen anzugreifen und ſich

zu vertheidigen macht; er ſich von einem Ortt zum andern be—

giebt, es ſey nun mit Langſamkeit, wenn er ruhig iſt, ober
mit Eilfertigkeit, wenn er verlangt, oder ſich furchtet. Alle

dieſe



48 Schonheit.
dieſe Bewegungen find dem Menſchen um ſo. leichter auszu
uben, je mehr fie ihm nothwendig ſind, je beſſer ſeine allge—
memine und beſondere Bildung, das heißt: die Proportionen
und Dimenſionen, allen dieſen Verrichtungen, dieſen Hand-
lungen, allen den Bewegungen, welche ſie mit ſich bringen, ane
gepaßt iſt, und je entwickelter und volltommener dieſe Kon—

formation ſeyn wird.
Das Wort Schonheit hat alſo nie einen frappantern

Ausdruck, als wenn es auf die Jugend angewandt wird, weil
dieſes das Alter iſt, in welchem der Menſch zur vollkommenen
Entwickelung der Proportionen und des Ganzen gelangt, die
ihm am geſchickteſten, ſo viel es ihm nur immer moglich iſt, zu
allen den ihm eigenen Handlungen macht.

Man bemerke die Jugend in dem Zeitpunkte, wo fie in
Begriff iſt den lezten Grad der Entwickelungen, der Propor
tionen und des Ganzen zu erreichen: bei dieſer Jugend, die ganj
ebenmaßig und zweckmaßig gebildet iſt, deren leichte Bewegun
gen folglich auch angenehm und gefallig ſind, deren ſchnelle
und geſchickte Bewegungen ihr daher auch allenthalben vor—
theiibaft ſind und zu ſtatten kommen: hier ſieht man das, was
die wahren Jdeen der Schoönheit in ſich befaßt.

Aber es trift auch, daß die naturlichen Handlungen und
Bewegungen, die ich hier im Einzelnen dargelegt habe, unter
ziviliſirten und in Geſellſchaft lebenden Menſchen weniger ge
brauchlich werden, als ſie es naturlich ſeyn ſollten; und dann
iſt die Jdee die ſie von der Schonheit haben, nicht mehr ſo ge

nau an das Verhaltniß der Proportionen der Glieder zu ihrer
urſprunglichen Nutzung gebunden. Oder jemehr ſich ein Volt
der Weichlichkeit nahert, deſtomehr verringert ſich die Beziehung

der Proportionen des Korpers auf die einfachen Bewegungen;
weil der vervolllommete Kunſtfleiß an die Stelle einer unendli
chen Menge Bewegungen tritt, und verurſacht, daß dieſe Be
wegungen weniger nothwendig ſind, und weniger wiederholt
werden.

Bei ſo einer Nation, wie ich ſie vorausſetze, wird ſich,
wie ich glaube, unter den Bewohnern der Hauptſtadt, und

unter
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unter den Bewohnern des Landes, beſonders des von der
Hauptſtadt entfernten tin Unterſchied vorfinden, der bemerkungs

wurdig genug iſt. Gewiſſe Fehler der zwecklichen Bildung
(conformation) werden bei den Stadtern weniger bemerkbar

ſeyn als bei den Landleuten, wtil bei den erſten die Kunſt dieſe
Fehler zu verbergen eingefuhrt iſt, und weil der Kunſtfieiß da
wirkſam iſt, um ſie zu verhullen und wegzulugen.

Die Beweguugen der Landleute werden ofter beziehlich
auf ihre Bildung ſeyn, die daher auch einige Modifikationen er—
fahren wird.

Die Bewohner des Landes bedienen ſich im Allgenkeinen
dies Wortes Schonheit nur ſelten; aber ſie unterſcheiden, ſie
loben, ſie ſchatzen ſie. Die Starke, die Biegſamkeit, die Ge—
wandheit, und folglich auch die Art Jdee, dle ſie von der
Schonheit und von der Vollkommenheit haben, zielen, bei ih
nen auf die Zweckmaßigkeit der Bildung zu den Handlungen die
dem Menſchen eigen ſind.

Endlich wenn man in der Hauptſtadt eines ziviliſirten
Volkes Kleidungen tragt, die weder die Proportionen noch
die Fugungen der Glieder ſehen laſſen; wenn die Trachten der
Frauenzimmer Nichts wtiter als den Kopf, einen kleinen Theil

des Buſens, der Arme und der Extremitaten der Fuße offen
bar laſſen, dann kann das Wort Schouhtit wohl nicht viel

mehr als die beſte Bilbung des Kopfes, des Buſens, des
Armes und des Fußes bedeuten.

Uebungen, und Vergnugungen wie die Jagd, der Tanz,
die Spiele der Gewandheit unterhalten, das iſt wahr, die
Jdeen der Vollkommenhtit. Die Schaulſpiele wurden viel—
leicht auch mit helfen ſie aufzubewahren, wenn dabey die
Natur nicht zu oft durch Zierereien, und zuweilen durch die
tolleſten Uebereinkunfte, verandert und verunſtaltet wurde.

Alſo wird ſich die urſprungliche Jdeet der Schouheit bei
zivilifirten Nationen verlieren? Mit Nichten. Die Kunſte

erhalten ſie.
Die Skulptur und Malerei erweckten die Griechen, die

Schonbeit dez Korvers zu ſtudiren, zu erkennen und feſtzu

Aeſthet. Worterb, IV. B. 21 ſetzen
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ſetzen“). Sie hatten dieſe Jdeen entwickelter, gefuhlter, unb
folglich auch evidenter, als wir ſie haben, weil ſie Spiele, Ftich
terelen und Uebungen (exereice) hatten, die ihren Augen den
Bezug der Proportionen der Theile auf den Gebrauch der
ſelben ſehr oft vor Augen ſtelleten.

Die Griechen, geſchaffen, die Kunſte zu genießen und zu
beurtheilen, waren unterwieſen zu empfinden und zu richten,

da es zu eben der Zeit ihre Kunſtler im Wahlen und Nachah

men waren.
.Jhre Bildſaulen wurden Regeln. Man hat ſie kopirt,

man hat ſie vervielfaltigt. Metalle und Marmore haben ſie
uns aufbehalten. Die Malerei hat ſich nach dieſen Modellen
gerichtet. Unſere Kunſtler vergleichen fie noch alle Tage in
ihren Werkſtatten mit der enthulleten Natur; und es geſchieht

auf dieſe Art, daß durch den Dienſt der Kunſte Betrachtung
und uberlegtes Studium den Menfchen das Bild der Schon,
beit wiedergeben. Luxus und Verderbniß der Sitten nimmt
ihnen in gewiſſen Maaße die Wirklichkeit hinweg.

Um wieder auf unſere Bahn zu kommen werde ich be—
merken, daß die Details der Theile, keine wohlgegtundete
Schonheit haben konnen, als in ſo fern ibre Proportionen und
ihre Dimenſionen ſich auf ihren Gebrauch beziechen; und von

dieſer Urſache kommt es, daß mehrere Theile des inenſchlichen
Korpers keine feſtbeſtimmten Schonheiten haben, oder daß ſie

keine andern als willkuhrliche zu haben ſcheinen.

Bei den Nationen, wo das Klima, Sittlichkeit und Ge
wohnheit den Jndividuen erlaubt, ſich weniger verhullt zu
tragen als wir, muſſen alle Theile eine allgemein zugeſtandene
Schonheit haben. Wann aber dieſe Nationen nicht auf—
geklart ſind, dann exiſtiren die allgemeinen Begriffe, uberdachte

Kennt

Die wahrhafte Dichtkunſt, die Dichtkunſt, welche der Natur kon
form iſt die die Bewunderung verſchiedener Jahrhunderte vereini
nint. tragt eben ſo wie die bidnerei und ralerei dazu bei, die eine
fachen und primitiven Jdeen zu erhalten. (Note des Verfaſſers.)
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Nenntniſſe, Bemerkungen, endlich die Kunſte, und eine unend
liche Menge zufalliger Jdeen, welche ſich von ihnen herleiten,

gar nicht, oder ſte ſind ſehr unvolllommen. Griechenland,
auf das man immer zuruckgefuhrt wird, wenn man von Kune
ſten ſpricht, bot, wie ich ſchon geſagt habe, die Naktheit des
Korpers dar, wenn auch nicht im gewohnlichen Brauche, doch
zum weniaſten in den Uebungen, in den Spielen und Schau—
ſpielen, die ſich unaufhörlich erneuerten.

Die Uebungen und die Spiele zeigten alle Theile in Hand—
lung, und ließen die Proportionen und Dimenſitonen dieſer
Theile, mit ihren Beſtiumungen auſs Biſtit vergleichen.

So ttablirten die Gritchen nicht allein die allgemeine
Schonheit des menſchlichen Korpers, ſondern auch die beſon«
dere Schonheit der großten Anzahl der Theile des Körpers

Neoch iſt ubrig nach dieſen Bemerkuugen die Theiile, die

zur Bewtgung des ganzen Korpers mitwirken, und die, die
keinen Theil daran haben, oder denen nur beſondere Bewe—
gungen uuberlaſſen ſend, zu unterſcheiden. Von der leztern

Urt iſt zum Beiſpiel der Kopf und beſonders allel die Theile,
aus welchen er beſteht.

Man kann keinesweges die Schonbeit der Naſe, derdAlugen
braunen, der Haare, und nicht einmal gauz die Schoönheit der
Augen, der Lippen und des Mundes auf die Bewegung beziehen.
Aber jeder dieſer Theile hat indeſſen einige eigene Bewegungen
fur den beſondern Gebrauch, die mehr oder weniger durch die
Proportionen und die Dimenſionen, welche das Ungefahr oder
der Zufall verſchiedener Art ihnen gab, begunſtigt oder nicht
begunſtigt ſind.

Wir fangen bei der Form des Kopfes an, weil ich von
dieſem zuerſt geſprochtn habt.

Die Formdes Kopfes kann rund oder wohl der kange
nach oval ſeyn, oder auch ausgedehnt in der Breite.

Jſt er rund, ſo haben die Theile, die man daran bemerkt,

und die der Entwickelung beraubt ſind, die ihnen eine langere
Dimienſion verleihen wurde, weniger Leichtigkelt und Geſchick-

1 D 2 lichkeit,
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lichkeit, ihre Funktionen zu erfullen. Von einer andern Seite
betrachtet, ſind die Theile in dieſer Formung zu ſehr aneinan—

der gedrangt; geben auch denen, die auf das Ganze achten,
nicht die Befriedigung der Vollkommenheit und das Vergnu
gen der Annehmlichkeit.

Findet ſich der Kopf von einer Form, die in die Breite

ausgedehnt iſt, ſo iſt dieſe Proportion der allgemeinen Form
des Korpers, die ſich von Theil zu Theil erhebt, ganz ungun-
ſtig, ganz widerſprechend. Der lezte dieſer Theile muß alſo
wohl mehr langlich als breit ſeyn.

Ein zu großer Kopf laßt auch ein zu grolesGewicht fuhlen,
das dem Halſe und den Schultern beſchwerlich ſeyn muß,
und welches alſo die Empfindung der Leichtigkeit und Abge—
miſſenheit ſtort.

Jſt endlich der Kopf oval der Lange nach, und ſo pro
portionirt, daß ſeine Dimenſionen ein angenehmes Verhaltniß

darſtellen, ſo hat er die Schonheit, die ihm zukommt, die fur
ihn pafſt. Dieſe ovale Form erwartet man uber die ganze
Oberflache des Kopfes. Wo fie vorhanden iſt, haben alle
Theile eine ſchickliche Stellung, ſpringen gthorig uber einan
der hervor, und ſchaden ſich nicht in dem wechſelſeitigen Ver—
haltniß. Wir empfinden ein angenehmes Vergnugen wenn
wir ein nach einer ſchonen obalen Rundung gewolbtes Geſicht
bemerken, und wir ſind den Augenblick veranlaßt durch dieſe
kuhne, ſprechende wogende Form, das Geſicht, an welchem ſie

ſich befindet, ſchon zu nennen. Platte Geſichter mißfallen.
Sie ſind, wie man ſich mit einer der Architektur abgeborgten
Redensart ohne Bewegung ausdruckt. Man ſthe den
Kopf von vorn, man ſeh' ihn von der Seite, immer hat er eti—

nerlei Umrißß. Auch haben dann die Theile des Gieſichts zu
wenig Hervorſprung, zu wenig bemerkbare Dimenſion.

Noch muß ich einiges von der Form der Kopfe, wo das
Eeſicht ſtatt der oval erhabenen Flache eine ungleiche oder gar

einge
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teingedruckte hat, erwahnen. Alle Theile des Geſichts ſind

durch dieſe fehlerhafte Form von der gewohnlichen Bildung
abgeandert, ſchaden ſich wechſelſeitig, und bringen eine ganz
widerſinnig geſtaltete Phyſtoagnomie hervor, die, weit entfernt
ſich den Namen der Schöönheit zu erwerben, vielmehr oft ein
kLacheln erweckt, das aufs Ridikul hindeutet.

Die Phyſtognomien, die man komiſche zu nennen pflegt,
haben gewohnlich mehr oder weniger von der zu erhabnen oder

ju eingedruckten Form. Die Theatermasken, die Lachen er—
regen ſollen, borgen von ihnen ihre verſchiedenen Charaktere.
Sie verbinden hiermit noch die Unregelmaßigkeiten anderer bis
zum Uebermaaß ungeſtalteter Theile. So hat die Larve des
Harlekins an einem runden Kopfe eine platte Naſe, einen zu—
ruckgezogenen breiten Mund', kleine Augen c. Es wurde

ſehr leicht ſeyn, nach dieſen Elementen Beobachtungen ſo wohl
in der Geſtllſchaft als auf dem Theater anjuſtellen; ich uber
laſſe das aber den Beobachter und Altiſten.

Jch gehe nun zu den Theilen des Kopfes,

Die Naſe kann, um nur ihre allgemeinſten Abformun
gen zu bttrachten, kurz oder lang, brejit oder ſchmal, in der
Mitte oder am Ende erhaben ſeyn.

Kurj, iſt ſte unproportionirt gegen die andern Theile, ſie

entdeckt dieſelben dem Auge zu ſehr, und nimmt den Platz, der
ihr beſtimmt iſt, nicht gehorig ein. Das iſt aber noch nicht
Alles. Sie hat Unbequemlichkeiten fur den Ton der Etimme,
und fur das Athemholen, woraus noch andere Jnkonvenienzen
entſpringen. Es iſt daher naturlich, daß dieſe Form der
Echonheit dieſes Geſichtstheiles ganz widrjg zu ſeyn ſcheint, be.

ſoonders unter Menſchen, die beobachten, und bei welchen dis
Funſte kultivirt werden.

Wenn die RNaſe zu lang iſt, ſo walten andert, den nur
genannten entgegengeſezte Unbequemlichkeiten ob, die ſich eben

falls mit dem Namen Schonheit nicht vertragen. Eine uber
maßige Lange verdeckt verſchiedene Thetle des Kopfs in meh

reren Anſichten, und ſteht mit denen, die ſelbſt gut proportionitt
ſind, in dem ubelſten Mißverhaltniß.

D 3 Die
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Die Dicke hat ihre eigenen beſondern Unſchicklichkeiten,

und eben ſo
Die Plattheit, Flachheit oder Niedergedrucktheit.
Die Aolernaſe oder Habichtsnaſe iſt, wenn ſie zu ſehr

ausgebogen iſt, widriq und haßlich.
Jſt die Naſe im Gegentheil eingebogen oder hohl, ſo hat ſie

auch noch einige der erwahnten Unſchicklichkeiren, und ſie er
weckt die Jdee eines gewiſſen lappiſchen kindiſchen mit Vorei—

ligkeit gepaarten Benehmens, das man im gemeinen Leben Na—

ſeweisheit zu nennen pflegt.
Aber hat endlich die Naſe eine Dimenſton, einen Umriß

von der Form, wie wir ſie an den antiken Statuen des Apolls
und des Antinous finden, dann erkennen ihr wir gern nach
den beigebrachten Erkenntniſſen, den Namen der Schouheir zu,

der ihr gehart.
Die Haare ſind dem Menſchen nothwendig, oder ſie

ſchienen es ohne Zweifel der Ratur zu ſeyn, dite ihn formte.
Jbre Farbe ſteht in mebr oder weniger aunſtigem Verhaltnif
mit der Farbe der Haut. Die Verbaltniſſe, die dem Auge am
mehreſten ſchmeichein, erhalten den Namen der Schoönheit.
Man muß bemerken, daß, wie dieſe Verboaltniſſe keine ſo ab

ſolute Jdee der Natzbarkeit und der Nothwindigk. it einſchlieſ
ſen, wie die menſten andern, die Urtheile uber dieſen Gegen
ſtand auch am willkuhrlichſten ſind. Bek den Alten wurde
das goldfarbige Haar, als das ſchonſte von den Dichtern pro
Lamirt. Dieſe Farbe iſt auch im Farbenſyſtem der Malerkunſt

die wohlpaſſendſte; denn Beaun und Schwarz bilden manch—
mal zu ſtarke Kontraſte, und dieſe Farben, die der Verande—
rung in Gemalden ſo unterworfen ſind, verderben oft die Ueber

einſtimmung Die Goldfarbe hingegen vereinigt ſich gut
durch die Abſtufungen die ihr eigen ſind, mit den friſchen, weif-
ſen und belebten Tinten der Haut. Und daher ziehen ſie auch
noch unſere Kunſtler den andern Haarfarben vor; aber wir
erlauben ihr nicht ſo viel Vorzug in der Natut, vielleicht weil
fie unbequemlichkeiten mit ſich fuhrt, welche durch zufallige Ne—

benidten der Jdee der Schonheit entgegen wirken.

Die
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Die Biegſamkeit und die Lange der Haare tragen auch

zu ihrer Schonheit bei, weil diefe Eigenſchaften zur Be—
weaung beytragen; vorausgeſeit daß man ihnen die Frei—
heit ließ, zu der ſie die Natur beſtimmte. Wenn man ſie,
die ihrer urſprunglichen Abſicht nach fliegen ſollen, in keine an
dern Beuſche zwingt, ſte nur ſo wenig als moglich an ihren auſ-

ſerſten Enden von ſelbſt Locken bilden laßt, dann muſſen ſie
nothwendiger Weiſe auch ihren Theil an der Schonheit ha—

ben. Sie behalten diefen Theil auch noch ſo lang, als die
Haarkrauslerkunſt fich nicht zu weit von der Abſicht der Natur

entfernt: und weder die Dichter noch die Romanſchreiber ha
ben ſie je ihrer Rechte beraubt.

Die Vertheilung der Haare an den Randern der Stirn
und der Schlafe mußte die Augen derer, die, empfindlich fur
jede Art der Schonheit, ſie in allen ihten Abſtufungen und
Modifikationen verfolgen wollten, auf ſich ziehen. Dit
Regelmaßigkeit geht unter die Elemente dieſer Art Schouheit
uber. Die Meiſterſtucke der Alten zeigen nur ſelten dieſe
ſymmetriſchen, mehr oder weniger vorgeruckten, Diſpoſitio—

nen, welche einige Theile der Haare, die man bei uns woblge-
pflanzte nennt, und die man unter die Zahl der Jnnthmlich
keiten rechnet, darbieten.

Die Schonheit der Stirn konnte ſehr arbitrar ſcheinen;

allein die Jdeen der Schicklichkeit, die vom Geſchlecht, vom Al—
ter und vom Stande abhangen, baben Grundſatze aufgeſtellt,
von denen man Rechenſchaft geben kann.

Eine offene Stirn erweckt allgewohnlich die Jdee der
Freimuthigkeit, zuweilen auch ſo gar die Jdee der Kuhnheit.
Uebrigens aber kann man auch dieſem Geſichtstheile zu viel
Flache geben und dadurch den andern abhangigen Proportio
nen ſchaden. Eine große Stirn misfallt nicht an einem
Kriegsmanne, weil Muth und Kuhnheit dieſem Stande an—
paſſen. Auch mißfallt ſie nicht an einem Greiſe, wo die Zei—

chen und der Charafkter des Alters zwar die Jdeen der Kuhnheit
und Verwegenheit nicht zulaſſen, wohl aber die Jdeen der Wir—

D 4 fungen
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kungen der Zeit erwecken, an welche ſich dann ein ſanfter
Ernſt, die Frucht der Ruhe und der Vernunft freundſchaft-
lich anknupft.

Eine kleine und zu enge Stirn hat den Fehler der Unpto—
portionirlichkeit, und erweckt die Jdee des Fehlers der Ent
wick-lung der Theile.

Die Dimenſionen der Augenbraunen konnten auch noch
ganz gleichgultig ſcheinen; aber die Augenbraunen haben ih
ren ſehr nutzbaren Gebrauch. Sie geben dem Auge gegen
mrhhrert ſchadlicht Zufalle Schutz, die ihnen gewohnlich immer
drohen. Hernach hat ſie die Natur mit Bewegung begabt,
die gar viel beitragt, Empfindungen, Affekte und Jdeen aus—
zudrucken.

Die Farbe der Augenbraunen hat einen ſichtlichen Zu
ſammenhang init der Farbe des Haares und der Haut.

Wenn die Augenbraunen zu klein ſind, ſo erfullen ſie
ihre naturliche Beſtimmung nicht genung. Sie umzirkeln
das Auge nicht, dienen auch nicht zum Ausdruck, ſondern ſie
ſchwachen, ſie entnerven vielmehr, um ſo zu ſagen, ſeine
Sprache.

Die Augen, die zu ſehr wichtigen, thatigen und angeneh

men Funktionen beſtimmt ſind, haben, wie mich dunkt, ſebr
wohl erlangte Rechte auf die Schonheit, beſonders wenn ſie
groß, geiſtvoll, feurig und durch ihre. Beweglichkeit fahig ſind
den Charakter der Gegenſtande, die ſich in ihnen- abbilden, au
zukundigen, oder die Seelenſtimmungen bei Wahrnehmung ei—
nes jeden Gegenſtandes auszudrucken, wodurch ſie ſelbſt einen
mit jener Stimmung zuſammenhangenden bedeutſamen Aus—
bruck annehmen.

Der Mund, weunn er zu groß iſt, bat phyſiſche Unbe—

quemlichkeiten und Unſchicklichkeiten, die ihm den Anſpruch auf

Schonheit verſagen.
Jſt er zu klein, dann ſchadet ſeine Euge der Spracht, auch

hat er noch andere Mangelhaftigkeiten, die den Nebenibeen der

Schonheit widrig ſind. Ueberdieß verderbt auch das Ueber
maaß ſeiner Großheit oder Kleinheit allemal den Zuſammen

hang
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hang der Proportionen der ubrigen Thtile, welches um ſo
auffallender iſt als das Geſicht der vorzugliche Augenpunkt des
Btobachters und uberhaupt jedes Anſchauers iſt.

(Die Wangen muſſen ſanft gerundet ſeyn, um die ſo
wohlgefallige Jdte der Vollendung und des korperlichen Wohl—

ſtandes zu erwecken.
Eingetfallene Wangen mißfallen, weil ſie unformliche

Vertiefuugen darſtellen und die traurigen Jdeen der Krank—
lichkeit oder des Mangelleidens aufregen. Doch konnen ſie
relativ den Namen der Schonheit verdienen, wenn ſie die Wir
kung eines gerechten intereſſanten Grames ſind, der durch ſie
nur um ſo eindringender zu einem theilnehmenden Herzen
ſpricht.

Bauſebacken ſind der Ausdruck einer wohlgenahrten
Kindheit, und folglich wirken ſie nur auf Sinn und Herz, aber
nicht auf den Verſtand. Bei erwachſenen Perſonen zeigen
ſie Schlemmerei an, und ſind alſo mißfallig. Ueberhaupt zie—
ben ſie die Jdeen des Windes und des Blaſens herbei, die durch
das Nichtſolide, was ſie bei ſich fuhren, dem Gegenſtande, der
mit ihnen begabt iſt, eben ſo nachtheilig wird, als die Jdee des
Zuſoliden, welche Unthatigkeit, Judolenz und Geiſtestragheit

involvirt.
Das Kinn erhalt endlich auch aus denſelben Urſachen un

ter Menſchen und Kunſtlern, die die Modifikationen der Schon
heit bis in ihre Detailes beobachten und ſtudiren, verſchitdene
mehr oder minder vortheilhafte Qualifikationen.

Ein zu langes Kinn vperliert die gefallge Harmonie mitder Lauge der Naſe und der Stirn. Ein zu kurzes hat daſ—

ſelbe widerliche Schickſal, und giebt zugleich dem Munde nicht

die gehorige unterlage, wodurch das Geſicht eint ekelhafte thie.
riſche Bildung erhalt. Ein breites Kinn ſchließt das Oval
desGeſichts nicht harmoniſch genug; ein ſchmales ſpitziges,

Ds verderbt
golgende Bemerkungen verdault der Herausgeber der Liberalitat ei

nes denkenden Freundes.
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verderbt die Schonheit der Eiform ganz und gar, und erweckt
noch zufalliger oder vielleicht auch mehr als zufalliger Weiſe
die Jdee eines ſchadenfrohen Charakters.

Ein Kinn ohne Einſchnitt ermangelt der Schonheit der
Mannigfaltigkeit der Form, und zeigt Plumpheit im Geſuhl
wie in den Jdeen an.

Das Ohr iſt durch die unter uns gebrauchlichen Kopfbe
kleibungsarten, noch mehr aber durch das abfichtliche Ueber—
binden und Niederpreſſen derſelben von den Hebammen undh
Muttern ſeiner naturlichen Form entwohnt. Allein die abſte.
hende vorwartsgebeugte Geſtaltung derſelben, die man als
die zweckmaßigſte und alſo auch urſprungliche angiebt, weil
ſie den Schall, der dem Geſicht entgegen kommt, beſſer auffangt,
hat Richts weniger als Schonheit, welehe die Natur doch nir—
gends nebſt der Abſicht der Zwecklichkeit aus der Acht ließ,
an ſich. Ja das Ohr iſt nicht blos zum Horen, von vornen
beſtiuumt, ſondern es ſoll den Schall von allen Seiten auffaſ
fen, um das Auge, das nur einen Theil hes Raums, in dem es
ſich befindet, uberſteht, dahm zu lenken.

Zu groke Ohren nennt man nicht mit Unrecht Eſelsohren.

GSie verunzieren den Kopf, an dem ſie angebracht ſind, eben ſo

ſehr als ſie eine ungunſtige Jdee von dem Verſtande, der ihn
bewohnt, darbieten. Dite gefalligſte Form des Ohres iſt mu
ſchelartig mit einer ſanften Einbiegung gegen das Lappchen
zu, welches nie ſo groß ſtyn darf, daß man es einen Lappen
nennen konnte,

Der Hals verlangt eine ſehr beſtimmte Proportlion um
weder zu ſtark zu ſeyn, und den Jdeen der Unbequemlichkeit
und Halsſtarrigkeit Raum zu geben; noch zu dunn, wo der
Kopf zu ſchwach unterſtuzt ſcheinen wurde. Ein ſehr langer
Hals tragt den Kopf wie auf einer Stange und ſcheint ihn
dem Schwanken auszuſetzen; ein zu kurzer legt den Kopf zu

tief auf die Schultern und beraubt den Totalumriß des Kor
pers der Schonheit der Geſchlankheit und der gehorigen Aus
ſtreckung.

Noch
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Noch verlangt man vom Halſe, daß er fein gegen die Schul—

tern auslaufe, ſich ſanft mit dem Buſen vereinige, und krei
von den Fehlern ſo mancher Halſe, der Schiefheit und Kropfig
keit namlich ſey.

Ein zu gerade aufgerichteter Hals iſt widernaturlich und
verrath entweder Steifheit der Wirbelbeine oder unaluckliche
Ziererei Jm ganjz naturlichen Zuſtande iſt der Hals Etwas
vorwarts geneigt; aber er muß es nicht zu ſehr, nicht zu ſchie—

bend ſeyn, wie man das oft in guten Zeichnungen und ſelbſt
an antcken Figuren trifft, ſonſt ſtoßt er gar unſanft gegen die
Empfindlichkeit des Schoönheitsgefuhls.

Die Hand hat ihre eigene und zwar ſthr delikate Schon—
beit. Manr findet viel eher ein ſchones Geſicht als eine wirk—

lich ſcho.e Hand, ſey es nun daß die Natur ſie wirklich ſeltner
bildet, oder daß der haufige oft angeſtrengte und beſchwerliche

Gebrauch derſelben die ſchon angelegten umſtaltet und verderbt.

Jſt die Hand zu groß, ſo wird ſie allemal mißfallen und
waren auch ihre einzelnen Theile auf's Schonſte proportionirt.
Wenn man ſie auch nicht geradezu Tazje nennen will, ſo wird
ſich doch die ſchonheltswidrige Jdee der Tazze nicht auf die
Seite ſchieben laſſen. Korperliche Starke erweckt Achtung:
Nebermaß verſelben Furcht mit Geringſchatzung.

Eine kleine Hand hat die Schonbeiten der Niedlichkeit,
der Leichtigkeit und der Gewandheit, und ſie iſt uns daher um

ſo woblgefalliger.
Eine zu kleine Hand hat den Fehler der Schwache, der Un

zulanglichkeit und der Winjigkeit, fie mißfallt alſo, weil ſie ih
rem Zwecke nicht entſpricht.

Zur gerechten und angenebmen Große der Hand muß
noch eine gute Proportion und Dimenſion der Finger und eine
feine, ebene und gerunbete Fleiſchigkeit kommen, wenn wir ſie
ganjz ſchon nennen ſollen.

Lange Finger erwecken die Jdee der Gebrechlichkeit und
der Greifſucht; kurze erfullen ihre Abſicht nicht, und ſcheinen
zu ſtumpfig als daß ſte gefallen konnten.

Der
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Der Finger darf nicht ſpitzig ſeyn wie ein Bohr, aber

auch nicht ſtumpf. Er ſoll ſich ſanft verjungen und mit einer
feinen Rundung ſchließen.

IJn der Lage und Haltung der Hand liegt viel Ausdruck,
der zugleich ſo mannigfaltig als der Spielräum der Hand groß
iſt. Der Maler muß die Bedeutfamkeit der verſchiedenen La—
gen und Haltungen fleißig beobachten und ſtudiren. Er wird

bhier Ausdrucke finden, die er in keiner andern Wendung des
Koörpers, in keinem Zuge des Geſichts ſo deutlich, ſo beſtimmt

ſprechend aufſtellen kann. Das Zeigen, das Bitten, das Ver—
laugen, das Abſtoßen, das Bedecken, das Schirmen, das
Locken, das Strafen, das Schmeicheln, das Liebkoſen, das
Feſthalten, wo ſind ſie merkbarer als in den verſchiedenen
Richtungen der Hand? und wodurch offenbaren ſich die jhnen
entſp echenden Gefühle und Seeltnſtimmungen im wortloſen
Gemalde beſſer als in ihrem Geſtenſpiele? Die Hand iſt das
thatiaſte und wirkſamſte Werkzeug des Wollens und Nicht—
wollens, und am meiſten fahig, ſehr vielfache Handlungen

darzuſtellen. JIn der Lage der Finger gegen einander findet ſich eben
falls eine große Mannigfaltigkeit von Schonheit. Eint ge
ſchloſſene Hand iſt an und fur ſich nicht ſchon, eben ſo wenig
die, welche die Finger aneinander drangt; und noch weniger

die, welche ſie ausfperrt.
Die Finger wollen in der Malerei wenn ſie tücht in Ar.

beit ſiund, gruppirt ſeyn, ſie muſſen Verſchiedenheit in ihrer
Lage haben, die man auch dann noch verlängt und gern ſieht,
wenn ſie beſchaftigt, ohre ubermaßige Kraftanſtrengung be
ſchaftigt ſind.

Da wir unſere Fuße nicht blos tragen, ſo kommt die wah

re Schonheit des Unterfußes nur ſelten in Betracht. Den
Modeideen nach, iſt ein kleiner ſpitziger Fuß ſchon, ob er gleich
dem Entzwecke, zu dem ihn die Natur beſtimmte, in dieſer win—
zigen Form uur ſchlecht entſpricht. Die Schonbeiten der Ze
hen und der Ferſe, ſo wie des Anlaufs gegen das Schienbein
gehen unſerm Auge unter der zwangenden Bedeckung des

Schuhes
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Schuhes verloren. Durch den Gebrauch des heutigen Schu—

hes weicht unſer Jus von dem Fußze der Grirchen, und
dem Fuße des Kindes der Jatur gar merklich ab. Die
Zehen ſind aneinandergtdrangt, uber einander geſchoben, ha
ben ihre Beweglichkeit großten Theils entweder nicht erlangt,
oder wieder verloren, und vermogen alſo nicht die Dienſte zu

leiſten, die ſie eigentlich leiſten ſolen. Der Oberfuß iſt nie—
dergetdruckt, und uberhaupt der ganze Fuß mehin lang und
mehr ſchmal als die gute Form erlaubt, weil er ſich leich ter
ſchmal preſſen, als an der nun nothigen Ausdehnung in die

Lange verhindern laßt.

Jn der Form und Dimenſion der Fuße und Schenkel
zeigt ſich eine Schonheitsempfanglichkeit, uber die nur die gt
ubteſten Schonheitskenner zu richten vermogen. Wenn das
Bein die zum Korper paſſende Lange und Streckung hat, dann

erfodern noch die Lagen ſeiner Muskeln und ihre Starke ein
ſehr beſtimmtes Verhaltniß, um in den Umriſſen ſchone Wellen
linien zu bilden und zugleich die Jdee hinlanglicher Kraft damit zu
verbinden. Der vatikaniſche Apoll hat ſchone Schenkel, aber
vielleicht ſind ſie doch das Verhaltniß der Schlankheit
nicht aus den Augen verloren ein wenig zu eingedruckt.

Die Form der Hinterbacken, hat beſonders Beziehung auf
das Geſchlecht. Sie ſind btim Weibe allemal voller und

fleiſchhaltiger als beim Manne; doth ſo viel eigenen Reiz ſit
auch dem andern Geſchlechte durch ihre Voölle erthtilen, ſo

leicht können ſie der Harmonie des Ganzen durch ihre Ueber—
großheit, die fie zu laſibaren Fleiſchklumpen macht, ſchaden.

Noch Vieles konnt' ich uber die Formen und Dimenſio—
nen des Bauches, der Huften und der Seiten, und des Ruk.
kens, und der Geſchlechtsglieder anfuhren; ich enthalte mich

aber der weitern Detaillirung und ſage nur noch Einiges uber
Bruſt und Buſen.

Die Schonheit der Bruſt beſteht beim«Manne in der
Dreite, Geraumigkeit und der dadurch bezeichneten Starke deſ

ſelben. Beim Maler beſchrankt ſie ſich auf Schmalheit, Wol-

bung und Fleiſchigkeit.

Der

m
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Der Buſen des Madchens. welcher empfindſame

Urtiſt, welcher Schonheitakenner weiß nicht welcher Voll
kommenheit, welcher reizvollen Schonheit er fahig iſt. Er
iſt das ſprechendſte Zeichen der ehrwurdigen Beſtimmung des
Madchens, und zugleich das einladendeſte, ſie dieſer Beſtim—
mung durch zurtliche Liebe zu nahern. Dieſe pollen Halbku—
geln, aufgepflanzt auf einer erhabenen Wölbung der Bruſt,
ſchweſterlich ruhend neben einander, ſich haltend durch ihre
eigene inwohnende ungeſchwachte Kraft: wie ſchon, wie herr—
lich ſchon ſind ſie. Schoner iſt die Roſt wenn ſte die Knospe

durchbricht; die aufgebluhte iſt ohne dieſe Kraft und erinnert
ans Verbluhen.

Das gewaltſame Heraufſchnuren des Buſens aus Ei
telkeit; nimmt ihm ſeine ſchone Form mit der er nur in der
Freiheit prangt, und raubt ihm die edle Elaſtizitat, die ihm
Leben und Vermogen giebt, ſeine urſprungliche Form immer zu

erhalten. Ein ſolcher gequalter Buſen, wie haßlich iſt er in
ſeiner herabhangenden Schlaffheit; wie ekelhaft wenn er in
den Jahren der Blute ſchon an Entblatterung der ſaftberaubten

zerdruckten Roſe erinnert!
Ein ſehr großerBuſen kann ſeineSchonheit hinter der halb

verbergenden hulle haben; aber er iſt Fehler in Betracht der
ganzen Form, ju der er mißſtimmt.)

Anhang zu Schonheit.

Schon
Der Artilel: Schon iſt einer der unfruchtbarſten in

dieſem ganzen Werke, und weun ich geſtehn muß, daß ich den
Sinn mehrerer Stellen darin nicht faſſe, ſo liegt die Urſache
davon gewiß nicht ſowohl in dem Grade von Aufmerkſamkeit
und Anſtrengung. womit ich ſie geleſen, als vielmehr in der
Verwirrtheit und dem Schwankenden der Jdeen des Verfaſ—
ſers. Kaum daß man aus der ganzen von ihm zuſanmenge
worfenen Maſſe von Bemerkungen den intereſſanten Hauptge

danken



danken herauswindet: daß Sinn, Geiſt und Herz zugleich be—
friedigt werden muſſen, wenu der Geunuß des Schonen erſol—
gen ſoll, daßß dieſer Genuß nur aus den harmoniſch vereinigten

Grnugungen der Sinnen, des Geiſtes und des Heizens reſulti—

ren kann.
Die folgende Entwickelung der wichtigern Theoriern uber

das Schont, ſteht mit dem Artikel des franjzoſiſchen Verfaſ
ſers in gar keinem Zuſammenhange.

Vor Erſcheinung der Kantiſchen Kritik der aſthetifchen
Urtheilskraft waren die herrſchendeſten Pethoden uber das
Schone zu philoſophiren: 1) die ſkeptiſche, 2) die em—
piriſche, 3) die rationale;

1) der Skeptiker in Sachen des Geſchmacks leugnet die
Moglichkeit allgemeingeltender Grunde, das Schone an
zuerkennen, und zu beurtheilen. Er verneint, daß ſich

die objektiven Merkmale des Schonen angeben laſſen, zu
gleich aber auch, daß ſich fur diejenigen ſubjektiven Ver
mogen des enſchen Priuzipien auffinden laſſen, welche
beim Auffauen, Beurtheilen und Grnuſſe des Schonen
thatig ſind. Er nimmt die Grunde fur ſeine Behauptung

dher: a)von der VPerſchiedenheit der Merkmale der ſoge—
nannten ſchonen Gegenſtande; b) von der geglaubten
Unmoglichkeit, beſtimmte, und allgemeingeltendet Geſetze

derjenigen Vermogen zu entdecken, durch welche win der
aſthetiſchen Urtheile fahig ſind; c) von der Verſchieden

Hbeit der geiſtigen und korperlichen Anlagen der Menſchen,
bei welcher ihm Uebereinſtinmung in Sachen des Ge—
ſchmacks gar nicht moglich ſcheint; d) von den zahlloſen
Abweichungen der Menſchen in ihren Urtheilen uber
Schonbeit. Das Raſonnement des Sfeptikers geht in
das Reſultat uber: es laſſe ſich uber Geſchmackr ſachen
gar nicht ſtreiten, weil, wo alle Prinzipien fehlen, tin
vernunftiger Streit gar nicht moöglich iſt.

2) Die empiriſche Methode, entſcheidet, ohne ſich auf
hochſte Prinzipien und uberhaupt Vernunftbegriffe zu

ſiutztn, uber die Natur des Geſchmacks und der aſtheti—

ſchen
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ſchen Empfindungen, aus Erfahrung, Beiſpielen und
Geſchichte. Und, obwobl die Ausuber dieſer Methode
von allgemeinen Grundſatztn zur Beſtimmung der Ur—

theile nichts wiſſen wollen, ſo ſchmeicheln ſte ſich den
noch, allgemeingultige Regeln fur das Schone der Na—
tur und Kunſt aufſtellen zu konnen, indem ſie auf eine
gewiſſe Einhelligkeit unter den Gefuhlkraften der verſchie—
denen Menſchen rechnen, welche ſie dennoch nicht ge
nauer zu beſtimmen und zu erklaren pflegen.

Einer der ſcharfſinnigſten Empiriker iſt unſtreltig der
berubmte Burke, Verfaſſer des philoſophical Enquiry
into the Origin of our Ideas of the ſublime and the
beautiful. Lond. 1757. 8. (deutſch uberſ. von Herrn
Garve, Riga, 1773.) Burke deutet in der Einlei—
tung ſeines Werkes ſehr treffend, auf Grunde der Ge
ſchmackgurtheile hin, welche urſprunglich in allen Men
ſchen liegen „Wahrſcheinlicherweiſt-agt er: iſt der
Maasſtab der Vernunft und des hmacks fur alle
menſchliche Weſen derſelbe. Denn gabe es nicht ſolche,
allen Menſchen gemeinſchaftliche, Grundſatze der Urtheile

und der Empfindungen; ſo gabe es keinen ſo beſtandi—
gen regelmaßigen Einfluß, weder auf ihre Vernunft, noch

auf ihre Leidenſchaften, als zur Errichtung und Aufrecht—
haltung der geſellſchaftlichen Verbindungen im menſchli—
chen Leben nothwendig iſt. Gewiſſe Maximen der ge—
ſunden Vernunft ſcheinen ſogar auch bei den ungelehrte
ſten ſtillſchtweigend angenommen zu ſeyn, undh, wenn der

Geſchmack nicht mit eben ſo gutem Erfolg angebaut wor

den iſt, ſo liegt die Schuld nicht an der Unkruchtbarkeit
der Materie, ſondern an dem Mangel, der oder Nachlaſ—
ſigkeit der Arbetiter. Die Bewegungsgrunde ſind in dem
einen Falle nicht ſo dringend, wie in dem andern; wenn
die Menſchen m ihren Meynungen uber Sachen des Ge
ſchmacks von etinander angehen, ſo ſind die Folgen da—
von nicht ſo wichtig. Außerdem wurde die Logik des

Geſchmacks
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Geſchmacks zu einer eben ſo vollkommnen Richtigkeit ge
bracht worden ſeyn, als die Logik der Vernunft.

Der Geſchmack iſt nach Burke kein eigenthumliches
Vermogen, er iſt Reſultat von der Zuſammenwirkung
der Sinne, der Einbildungs- und der Urtheilskraft; wit
fern die Grundlage derſelben in allen menſchlichen Gei—.
ſtern einerlei iſt, ſo iſt es auch die Anlage des Geſchmacks
in allen, und die Gemeinſchaftlichkeit derſelben wird mit
gutem Grunde bei aller Philoſophie uber das Schone
vorausgeſetzt.

Schonheit iſt ihm diejenige Beſchaffenheit, oder
Beſchaffenheiten eines Korpers, durch welche er Liebe,
oder eine dieſer ahnliche Leidenſchaft erregt. Er unter—
ſcheidet das Vergnugen an der Vorſtellung des Schonen
von der Begierde nach einem Gegenſtande, dem heftigen
Beſtreben, einen Gegenſtand zu beſitzen, der ihr in ganz
andern Hinſichten gefallt, leugnet aber nicht, daß fich
nicht zuweilen dieſe Begierde mit jener Liebe zum Scho
nen vermiſchen konne. Nicht Proportlon, nicht Nutz—
lichkeit, nicht Vollkommenheit ſind nach ihm Quellen der
Schonheit; Schonheit iſt vielmehr eine beſondre Eigen

ſchaft der Korper, die auf eine mechaniſche Art auf die
Seele wirkt.

VBurkes Beobachtungen uber die Eigenthumlichkeiten
ſchoner Gegenſtande ſind bei aller ihrer Feinheit unzurei—

chend. Er fuhrt in Beziehung auf ſichtbare Gegenſtan—
de Rleinheit, Glatte, ſtetige Abwechſelung in
den Linien mit ſanften Uebergangen, Anſchein.
von Zartheit und angenehmer Schwachlich—
keit, Reinheit, Helle, gemaßigte Starke, Man
nigfaltigkeit der Farben an. Den ſubjektiven Zu
ſtand desjenigen, der die Schonheit empfindet ſchildert
Burke blos in phyſiſcher Hinſicht: die Schonheit wirkt
nach ihm durch eine Nachlaſſung aller ftſten Theile un
ſers korperlichen Baues.

Acnibet. Worterb. irv E. Nach
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Nach Burke bat voriuglich Aliſon in ſ. Fſlays on
the nature and principles of taſte. Edinb. and. Lon-
don 1790. gr. 4. (deutſche Ueberſ. keipjig 1792. 8.

mit einigen Zuſatzen von mir) eine Sammlung lebrrei
cher Beobachiungen uber das Schone geliefert; denn
blos darauf ſchrankt ſich das Verdienſtliche ſeines Wer
kes ein. Der Charakter des Schonen kommt nach die
ſem Weltweiſen darauf hinaus, daß ſchone Gegenſtande,
ſo wie erhabene der Einbildungskraft eine Menge ver—
wandter Jdeen zufuhren, welche, einem Prinzip der Ein-
heit zufolge, ruhrend ſind, und er glaubt daher, um das
Weſen des Schonen und Erhabenen zu  beſtimmen, nichts

writer thun zu durfen, als-daß er uber unſre Jdeenver—
bindungen bei ſchonen Gegeuſtanden der Natur und Kunſt

Beobachtungen ſammle,*).
3) unter der dogmatiſchen Methode verſtehe ich jeben

Verſuch die Empfindungen des Schonen aus unvtran
derlichen, nothwendig wirkenden Grunden zu erklaren.

bevor man die urtheile uber Schonheit nach ihrem ge—
meinſchaftlichen Jnhalte und Form analyſirt, und uber

die ſubjektiven Bedingungen ihrer Moglichkeit Rachfor
ſchung angeſtellt hat. Dieß geſchicht: durch Behau—
ptung eines urſprunglichen eigenen Sinnes fur das
Schoöne in der menſchlichen Natur; 2) durch Annahme

eines Vermogens der Vernunft, die Vollkommenhtit in
den ſinnlichen Gegenſtanden anzuerkennen

1) unter den Neuern Weltweiſen baben Hutcheſon,
u. a. einen urſprunglichen eigenen Sinn fur das Schö—

ne angenommen
Was ſchon ſei, muß man nach Hutcheſon eben

ſo wenig fragen, als was ſichtbar ſei, und alles
Schone

Jch habe Aliſons Methode uber das Schöne zu philoſophiten in
einem der
G auch die Ree der Allgein Litter Zeit. 1791. St. ii9.

v4)virtue, London 1726. 8. 1733. 2. deutſch, Frantf. u. Leipi. 1763.

eberſetzung ieines WVerkes angehangten Aufiatze gepruft.

Hutcheſon nquiry in to the orjginal ot our Ideas of beauty and
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Schone laßt ſich nur dadurch bezeichnen, daß es
ein Gegenſtand der Erkenntniß fur den innern Sinn
iſt. Dieſer Sinn aber iſt weder Sinnlichkeit, noch
Verſtand, noch Vernunft, noch alles zugleich, ſon—
dern ein eingepflauzter Sinn, vermittelſt deſſen wir
die ſchonen Gegenſtande unterſcheiden, ſo wie der

Sinn des Geſichts ein Vermogen iſt, wodurch wir
Begriffe von Farben und Figuren erlangen.

2) Schon iſt, nach Wolf, was uns durch ſeine
wahre oder ſcheinbare Vollkommenheit gefallt, und
niehrere ſeiner ſcharfſinnigen Nachfolger, als Baum
garten, Meyer, Gulzer u. a. haben ſtiner Erklarung

9 mehrere Beſtimmtheit zu gebeil verſucht.

A) Wenn man außer dieſen Methoden noch eine beſondre
ausjeichnen konnte, ſo ware es vielleicht bie Methode der
aſthetiſchen Schwarmer, welche in dem menſchli
chen Griſte urſprunglich eingepflanzte Urbilber des Scho—

nen zu finden glauben, Urbilder fur menſchlicht Empfind
ſamkeit und Geſchmack, an ſich aber nur Nachbilder des
hochſten Schonen, welches allein in Gott iſt. Dieſer
Methode ſind mehrere unter mannigfaltigen Einkleidun—

gin gefolgt. „Da die Vollkommenheit, ſagt Mengs:
mit der Menſchlichkeit nicht ubereinſtimmen kann, und

allein bei Gott iſt, von dem Menſchen aber nichts wirk—
lich begriffen wird, als was unter die Sinne fallt: ſo
hat ihm der Allweiſe einen ſichtlichen Begriff der Voll«
kommenheit eingepragt, und dieſer iſt, was wir Schon—
heit uennen.“
Wenn ich die Verſuche der philoſophirenden Vernunft,

den allgemeinen nothwendigen Zuſammenhang im Reiche der
Natur nach ſeinen letzten Grunden zu erforſchen mit den Ver
ſuchen ebenderſelben, das Weſen des Schonen zu ergrunden,
zuſammenhalte, ſo finde ich zwiſchen der Richtung, welche ſie
ĩn dem einen und dem andern Falle genommen, eine merkwur—
dige Gleichheit. Um die Prinzipien der unveranderlichen Ord—

nung der Ratur und Erfahrung in ihrem Gebitthe zu entde—

E 2 cken,
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cken, glaubte ſie in die Natur der Dinge an ſich eindringen
zu muſſen, und jenachdem ſie fur die Unmoglichkeit oder Moög
lichkeit davon entſchied, waren ihre Reſultate ſceptiſch, oder
dogmatiſch; um das Weſen des Schonen zu ergrunden, glaubte

ſie, ſich zuvorderſt an die Gegenſtande ſelbſt richten zu muſſen,
als welchen die Eigenſchaften anbiengen, wegen deren man ih—
nen das Pradikat des Schonen ertheilte, und ihre Reſultate
waren abweichend, jenachdem ſie durch die Erkenntniß der
Dinge ſelbſt ſich befriedigt oder nicht befriedigt glaubte.

Wenige ſchlugen den richtigern Weg ein, den Gemuths—

zuſtand desjenigen zu beobachten, der die Schonheit eines Ge
genſtandes beurtheilt, und die ſubjektiven Bedingungen auf—
zugreifen, unter welchen der menſchliche Geiſt bei Ruhrungen
einer gewiſſen Art den Gegenftanden, die ſie verurſachen,
Schonheit zueignet. Allein ihre Beobachtung gieng immer
mehr auf Nebenumſtande, denn auf die Hauptſache; ſtatt mit
Beſtimmtheit diejenigen Eigenthumlichkeiten aufzufaſſen, die
ſich in allen Geſchmacksurtheilen finden, haſchte man mit Ein
ſeitigkeit nur nach jenen, die unter beſondern Bedingungen bei

gewiſſen Arten derſelben eintreten.
Es war dem urheber der kritiſchen Philoſophie aufbehal-

ten, zuerſt diejenige Richtung zu treffen, in welcher allein die
philoſophierende Vernunft in Hinſicht des Schonen zu befrlie
digenden Reſultaten fuhren kann, und ſeine in der That ganz
neue Methode zieht unſer Zutrauen um ſo ſicherer an ſich, da
er durch ſeine fruhere Schrift: Beobachtungen uber das
Schone und Erhabene, langſt geieigt hatte, daß er,
wenn es auf Reichthum und Feinheit der Beobachtung an
kommt, keinem der empiriſchen Geſchmacksphiloſophen etwas

nachgebe

Mau

Man leſe, um ſich von der Wahrheit dieſes Urtheils zu uberzeugen,
die feinen Bemerkungen uber die Verſchiedenheit zwiſchen dem Schbo
nen und Erbabenen am Menſchen uberhaupt, und im Gegenverhalt
niſſe beider Geſchlechter. Einen Auszug liefert Herr Dreves in ſej
nem lehrreichen Buche: Reſultate der philoſophierenden Ver—
nunft übrr die Natur des Vergnügens, der Schönheit, und

des
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Man kann es als das Charakteriſtiſche der Methode zu

philoſephiren dieſes Weltweiſen auſehen, daß er, von welcher
Seite er immer den geiſtigen Menſchen betrachtet, in der dunk—
len und verworrenen Meunge jufalliger, unſteter und wechſeln—
der Erſcheinungen Licht zu gewinnen, und aus dem bunten Ge
miſch derſelben in beſtimmten reinen Jdeen die allgemeine un

veranderliche Form zu ziehen weiß, an welche die Wirkſamkeit
jedes geiſtigen Vermogens urſprunglich gebunden iſt. Dieß
zeichnet ſeine Methode aus, in der Theorie des Erkenntnisver—
mogens ſowohl, als in der des bernunftigen Willens, und
eben dieß macht das Eigenthumliche ſeiner Philoſophie uber
das ESchone.

Wahtend alle Kritiket des Schounen ſich in der Mannig

faltigkeit und Abweichung verlieren, welche unter den Ge
ſchmacksurtheilen der Menſchen herrſcht, wahrend die Einen
bei dem von ihnen vorgeſchlagenen Wege mit gutem
Grund verzweifeln, in dem Gewirr individueller Gefuhle und
Urtheile uber das Schone Einheit zu treffen, die Andern eine

ſolche auf gut ſophiſtiſche Weiſe zu ertunſteln ſuchen,
entdeckt ſein eindringender Blick bei der gar nicht zu berechnen
den Verſchiedenheit der Stoffe und Gegenſtande Einheit der

allgemeinen Form der Geſchmacksurtheile, findet die Geiſter
der Menſchen auch da ubereinſtimmend, wo alle Denker vor
ihm vergebens bemuht geweſen, wabhrhafte Harmonie zu ent

decken.

Wenn unſre Urtheilskraft einem Gegenſtande das Pradi—
kat des Schonen beilegt, ſo enthalt das Urtheil, mit welchem

es geſchieht, folgende Beſtimmungen, deren keine bei einem
vollſtandigen und praciſen Geſchmacksurtheile fehlen kann:

1) die Vorſtellung des Gegenſtandes verurſacht Vergnu—

gen, ohne alles Jntereſſe fur das Daſeyn und den Beſitz
des Gegenſtandes. Bei dem Angenehmen iſt jeder—
zeit eine durch den Eindruck erregie Begler nach dem Ge

gen

des Erhabenen Leipzig rpoz. lieberhaupt findet man hier uleich-
ſam den Kern der vorzuulichften Geſchmackstbeoriern, auch im Veſon—

dern fur bildende Kunſt
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genſtande Bedingung des damit verknupften Vergnu—
gens, ſo wie alles Wohlgefallen am Guten Jnutereſſe
fur die Wirklichkeit des Objekts der Moralitatiporaus—
ſtut. Das Vergnugen am Schonen entſpringt durch
die bloße Auffaſſung der Form;

2) das Schone erregt Wohlgefallen, welches der Em—
pfindende als ein ſolches anſieht, welches auch bei jedem
Undern mit der Auffaſſung der Form eintreten muß, oh—
ne daß es irgend durch den Begriff des Gegenſtandes er
zeugt werde, welcher in der wohlgefalligen Form er.
ſcheint.

Jedes andre Wohlgefallen kann nur in ſofern fur all

gemein nothwendiges Gefuhl gehalten werden, als es
angeſehen wird, als entſpringend durch den allgemein
und nothwendig intereſſirenden Begriff eines Gegenſtan
des. Das Vergnugen am Schonen ſinnt der Empfin-
dende Jedem Andern als gemeinſchaftliches Gefuhl an,
unabhangig vom Begriffe des Gegenſtandes, beſtimmt
durch die bloße Form deſſelben.

3) Das Schone erregt Wohlgefallen, indem man ſich
bei Auffaſſung deſſelben der Zweckmaßigkeit der Form zur
Hervorbringung eines harmoniſchen Zuſammenſpiels des

Verſtandes und der Einbildungskraft ohne alle Abficht
und Vorſtellung eines objektiven Zweckes bewußt wird.
Schonheit iſt ſubjektive Zweckmaßigkeit eines Objekts.
Angemeſſenheit ſeiner Form zur unmittelbaren Bewir-
kung von Uebereinſtimmung des Verſtandes und der
Einbildungskraft.

H Das Schone erregt Wohlgefallen, welches der Em—

wendigkeit aus einem Begriffe zu folgern
pfindende fur nothwendigg erklaet, ohne dieſe Noth.

Wenn

Lebrreiche Erlauterungen der Kantiſchen Analyſis des Schonen ent
hallt die in der Bibliothek der ſchonen Wiſſenſchaften az. B. 1. St.
und die in der Allgem. Litter. Zeit. befindliche Recenfion der Kritil
der Urtheilskraft. Letztere, eine Arbeit des Herrn Reinhold, iſt auch
dem 2ten Bande ſeiner Beitrage einverleibt.
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Wenn dieſe Momente bei jedem Geſchmackéurtheile we—

ſentlich ſind, ſo muſſen ſte von jedem. gedacht werden, der
von einem Gegenſtande ausſagt: er ſei ſchon, allein es iſt

nicht nothwendig, daß ſie deutlich gedacht werden, ſie konnen
es blos klar, oder wohl gar dunkel. eben ſo wenig, daß ſie rein
und unvermiſcht mit fremdartigen Merkmalen vorgeſtellt wer—
den, welches aller Erfahrung zu Folge vielleicht nie der Fall
iſt, eben ſo wenig endlich, daß ſich nicht in der Seele jedes
Menſchen gewiſſe an beſtimmten ſchon genannten Gegenſtanden

getroffene Eigenthumlichkeiten an ſie anſchließen ſollten, welche
dann durch ein ſehr naturliches Misverſtandnis falfchlich fur
weſentliche Merkmale des Schonen angegeben werden.

Jedes urtheil uber einen ſchonen Gegenſtand druckt,
ſeinem weſentlichen Jnhalte nach, die Reflexion der Urtheils—
kraft uber ein durch eme angeſchaute Form entſtandenes Ver—
gnugten aus, alſo keine am Gegenſtande befindliche Merktmale,
ſondern nur die Eigenthumlichkeiten des Bemüthszuſtandes,
den die Auffaſſung der Form hervorbringt, bezogen auf die
Jdee eines allgemeingultigen Grundes der Moglichkeit und
Wirklichkeit deſſelben. Das Gubjekt aller reinen Geſchmacks—
urtheile iſt: ein Angeſchautes, von dieſem wird ptadicirt,
es errege durch ſeine bloße Form Vergnugen, ditß Vergnugen

entſpringe lediglich aus der von unſrer Willkuhr, unſern Zwe
cken und Vorſtelluggen ganz unabhangigen Fahigkeit des an
ſchaulichen Mannigfaltigen ein Zuſammenwirken von Ver—
ſtand und Einbildungskraft zu bewirken, ſo barmoniſch, als
ob wir!es planmaßig fur unſere Luſt gebildet hatten, dieß Ver
gnugen muſſe als gemeinſchaftlich fur alle mit gleichem Er—
kenntnisvermogen begabte Weſen, und fur nothwendig ange
ſehen werden, unerachtet der Grund diſſelben nicht in Begrif—

fen von der Natur des Gegenſtandes liegt.
Das Schonheitsgefuhl erſcheint, nach dieſen we—

ſentlichen Momenten jedes Geſchmacksurtheils, in ſeiner gan—
zen Wurde. Derjenige, welcher einer Form Schonheit bei—
legt, fuhlt ſich ganz uneigennutzig geruhrt, Liebe und Dan

durchdringen ihn, indem er ſich, ohne ſein Juthun und Mit.
weerken,
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wirken, dleſes Vergnugen von einer unbtkannten wohlthatigen
Nacht entgegengefuhrt findet, er verliert ſich in feierlichen
Ahndungen ſeines Verhaltniſſes zu dem ſchopferiſchen Weſen,

welches jene Luſt bereitete, und, indem er dieſelbe als allge
mein und nothwendig betrachtet, fuhlt er mit einer ſanften
Begeiſterung die ſympathetiſchen Bande, welche alle Jndivi—
duen der Menſchheit verknupfen.

Dieſe edeln Zuge des Schonheitsgefuhls ſind auch kei
nesweges den pbiloſophiſchen Beobachtern deſſelben entgangen.
Vorzuglich haben Mehrere derſelben den Charakter der Uneigen

nutzigkeit, und Fahigkeit, die Gefuhle einer edeln Geſelligkeit
zun befordern, in ihren Schilderungen des Schonen ausgezeich

net. Auch die erhabene Verwandſchaft des Genuſſes des
Schonen mit der Religion iſt von mehrern, obwohl großten—
theils auf eine ſchwarmeriſche Weiſe angedeutet worden.

Schon durch die bloße Zergliederung eines Geſchmacks—
urtheils leuchtet die Moglichkeit deſſelben ein, d. h. man darf

nur den weſentlichen Jnhalt eines ſolchen beſtimmt faſſen, um
ohne Schwierigkeit den Grund des Anſpruchs zu finden, wel
chen es auf Nothwendigkeit und Allgemeinheit macht. Derje
nige, welcher etwas als ſchon beurtheilt, ſieht ſein Vergnugen
nicht als einen Zuſtand an, der aus ſeiner Judividualitat blos
fur ihn folge, vielmehr erklart er, ohne ſich auf Erfabrung
oder auf Begriffe des Gegenſtandes zu ſtutzen, dieſes Vergnu

gen fur allgemeingultig, fur ein Gefuhl, welchts ſich jebes an
dern Menſchen in demſelben Falle auch bemachtigen mußte.
ODer Verfaſſer des vortreflichen erlauternden Auszugs der Kri
tit der aſthetiſchen Urtheilskraft in der Bibüothek der ſchonen
Wiſſenſchaften, ſtellt die Kantiſche Deduktion der Geſchmacks—
urtheile folgendermaaßen dar: „Wenn eingeraumt wird, daß

„in einem reinen Geſchmacksurtheile das Wohlgefallen an dem
„Gegenſtande mit der bloßen Beurtheilung der Form deſſelben
„(nicht mit der Beurtheilung ſeiner Materie, wozu ein Begriff—
„von dem Gegenſtande erfordert wird, der nicht Wohlgefallen,
„ſondern Erkenntnis giebt) verbunden ſei; ſo iſt das, was
„wir mit der Vorſtellung des Gegenſtandes im Gemuthe ver-

„bundern
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„bunden empfinden (oder das an der Vorſtellung der Form
„des Gegenſtandes haftende Wohlgefallen) nichts anders als

„die ſubjektive Zweckmaßigkeit dieſer Form fur die Urtheils—
„kraft (d. i. in der Vorſtellung der Form des Gegenſtandes
„empfinden wir zugleich die Zuſammenſtimmung der der Ur—
„lheilskraft als ſubjektive Bedingungen zum Grunde liegenden
„Erkenntniskrafte, der Einbildungskraft und des Verſtandes.)
„Da nun die Urtheilskraft in Anſehung der formalen Regeln
„der Beurtheilung, ohne alle Materie (ohne Sinnenempfin—
„dung und Begriff) nur auf die ſubjektiven Bedingungen ihres
„Gebrauchs uberhaupt gerichtet ſeyn kann, folglich auf das—
„jenige ſubjektive, welches man in allen Menſchen (als zum
„moglichen Erkenntniſſe uberhaupt erforderlich) vorausſetzen
„kann: (oder, da die Urtheilskraft alle Regeln, nach welchen
oſie urtheilt, nicht von den Gegenſtanden, oder ſonſt woher
„aufer ſich, ſondern blos aus ihrer eigenen Natur ſelbſt, d. i.
„aus den ſubjektiven Bedingungen ihres Gebrauchs, namlich
abder Einbildungskraft in ihrer freien Wirkſamkeit und dem
„Verſtande in ſeiner Geſetzmaßigkeit, und dem Einverſtandniſſe
„beider mit einander, hernehmen kann, welche Natur der Ur

»dtheilskraft in allen Menſthen diefelbe iſt) ſo muß die Ueberein
„ſtimmung einer Vorſtellung mit dieſen Bedingungen der Ur

othtilskraft (Einbildungskraft und Verſtand) als fur jeder
„mann gultig a priori angenommen werden kannen, d. i. die
„kuſt oder ſubjektive Zweckmaßigkeit der Vorſtellung fur das
„Verhaltnis der Erkenntnisvermogen in der Beurtheilung ei—
„nes ſinnlichen Gegenſtandes uberhaupt wird jedermann mit
„Recht angeſonnen werden konnen.

„Die Luſt am Schonen iſt allgemein mittheilbar;
„denn ſie muß nothwendig in allen Menſchen auf denſelben
„Bedingungen beruhen, weil ſie ſubjektive Bedingungen der
„Moglichkeit einer Erkenntnis uberbaupt find, und die Pro-
„portion dieſer Erkenntnisvermogen, die zum Geſchmack erfor
„dert wird, auch zum gemeinen und geſunden Verſtande er
„forderlich iſt, den man bei jedermann vorausfttzen darf. Eben
„darum darf auch der mit Geſchmack urthtilende (wenn er nur

„in
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„in dieſem Bewußiſeyn nicht irrt, und die Materie fur die
„Form, den Reiz fur die Schönheit nimmt) die ſubjektive
„Zweckmatzigkeit, d. i. ſein. Wohlgefallen am Objtkte, jebem

„andern anſinnen, und ſein Gefuhl als allgemein mittheilbar,
„und zwar ohne Vermittelung der Begriffe annehmen,“

Aus allem bisher Geſagten ergeben ſich mehrere intereſ—
ſante Folgerungen.
1) Jeder Menſch beſitzt ein allgemeines Jdeal ſchoner Form

2 priori. Di ſes iſt aber kein Bild eines biſtimmten Ge—
genſtandes, ſondern blos die Jdee von Form uberhaupt,
welche unmittelbar Luſt bewirkt, durch die Stimmung, in
welche bei Aufſaſſung derſelben die dabei geſchaftigen Ver
mogen verſetzt werden. Von dieſem alltgemeinen Jdeale
ſind zu unterſcheiden, die Jdeale fur beſtimmte Gattungen
von Gegenſtanden, welche erworben und zu denen die Zuge

aus der Erfahrung geſchopft werden. Dieſe Jdeale ſetzen
jenes allgemeine Jdeal voraus, und ſind entweder Jdeale
in Beziehungg auf Weſen der Natur, oder in Be
ziehung auf Werke der. Kunſt.Fur Klaſſe. von Thieren kann es kein Jdeal geben,

außer etwa, wenn die Form derſelben Charakter ausdruckt; es
kann kein Jodtal einer Taube oder Elſter geben, aber wohl ei
nes Roſſes, eines Lowen u. a.

Ein beſtimmtes Jdeal giebt es indeſſen nur fur die Ge
ſtalt des Menſchen; wiefern Sittlichkeit dbas Summum ſeiner
Beſtimmung iſt, und dieſe ſich in den Zugen ſeiner Form aus

drucken kann, und ausdrucken ſoll. Es iſt uns unmoglich,
uns bei der Geſtalt des Menſchen an bloßer unmittelbartr
Wohlgefalligkeit zu begnugen, wir fordern, daß ſie dasjenige
auf das angenehmſte ankundige, was allein den wahren Werth

des Menſchen ausmacht. Wir ſind alſo bei einiger Entwicke

lung unſers moraliſchen Gefuhls keines reinen Geſchmacksur

theils

v) Vielleicht konnte man auch in detuſelben Falle fur gewiſſe lebloſe
Weſen Jdeale fur moglich halten, z. B. fur Blumen, penn ſie Aus
druck haben, wie die Roſe. Ein geiſtreicher Maler von Blumenftu
gen, arbeitet unſtreitig immer nach ſolchen Jdealen.
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theils uber Geſtalt des Menſchen fahig; wir ſind gezwungen
ſie auf das Jdeal zu beziehen, und unſerer Beurtheilung ſitt.

liche Begriffe zum Grunde zu legen.
Die moraliſche Beſtimmung des Menſchen innerhalb der

Grenzen dieſer Welt, modificirt ſich nach dem Unterſchiede der
Geſchlechter. Ein andres Jdeal haben wir vom ſchonen Man—

ne, ein andres vom ſchonen Weibe. Man konnte noch bemer—
ken, daß unſre Einblldungskraft auch in Beziehnng auf die Le—

bensalter Jdeale bikde, z. B. eines ſchonen Kindes, eines ſcho—
nen Knaben, Junglings, Mannes, und daß ſie hierbei eben—
falls den fittlichen Ausdruck als das hochſte anſehe.
2) Diejenigen Weltweiſen, welche dem Menſchen einen eigen—

thumlichen Sinn fur das Schone zuſchrieben, haben da
mit die Wirkungsart des Geſchmackes richtiger angedeutet,
als Jene, welche,es durch Begriffe der Vernunft erklaren
wollten.

3) Der Geſchmack laßt ſich als ein Gemeinſinn anſehen, und

als das Vermogen erklaren, die Mittheilung der Gefuhle,
welche mit gegebener Vorſtellung (ohne Vermittelung eines
Begrifs) verbunden find, a priori zu bturtheilen.

O Daß eine Form Gefuhl der Schonheit erregenl muſſe, laßt

ſich in keinem Falle durch Begriffe erweiſen. Wenn man
in Hinſicht gewiſſer Formen Einhelligkeit der meiſten gebil—
deten Menſchen in ihren Geſchmacksurtheilen darthut, ſo
geſchieht dieß nur durch. eine unvollſtandige und immer un

ſichre Jnduktion. Jur die Theosrie der ſchonen Kunſt iſt in
deſſen dieſe Jnduktion unentbehrlich. Der Werth der An
tike z. B. hangt zum Theil von ihr allein ab.

5) Pruft man die vorjuglichſten Theoriten uber das Schone
nach denen bisher aufgeſtellten Grundſatzen, ſo erglebt ſich
das Wahre und Falſche derſelben ohne Schwierigkeiten:
D) dem Skeptiker muß zugegeben werden, daß Einhellig-

keit der Menſchen in ihren einzelnen Geſchmacksurtheilen
uber beſtimmte Gegenſtande weder wirklich noch uberhaupt
moglich iſt, daß es keine objektiven Grunde der Entſchei—
dung uber die Schonheit irgend elnes Gegenſtandes geben

kann
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kann; allein unfehlbar muß der Skeptiker anerkennen, daß

es im Menſchen einen urſprunglichen Geſchmack giebt,
daß ſeine Handlungsweiſe ihre unveranderliche allgemein

geliende Form hat, daß in dieſer alle Geſchmacksurtheile
der Menſchen ubereinſtimmen, und nur der Subſumtion der
Formen nach von einander abweichen. b) Dem Empi.
riker muß zugeſtanden werden, daß fich Nothwendigkeit
des Vergnugens durch eine Form in keinem Falle bewei
ſen laſſe, daß man blos uber die mehrere oder wenigere

Einhelligkeit der Meuſchen in Hinſicht ihrer beſtimmten Ge
ſchmacksurtheile Beobachtungen anſtellen konne.

Allerm gerechter Tadel trift ihn, weil er, ohne von einer
grundlichen Erforſchung des urſprunglichen Geſchmacksvermu.
geus ſilbſt auszugehen, das Spiel dieſes Vermogens in ſeiner

Anwendung zweckmaßig zu beobachten, und reine Reſultate
daruber zu aewinnen wahnt, weil er das Geſchmackvermogen
wohl gar dadurch ju ergrunden denkt, daß er die Eigenſchaf—
ten gewiſſer Klaſſen von Gegenſtanden, fur deren Schonbeit
eine ziemlich einhellige Menge von Stimmen entſcheidet, durch
Brobachtung auffaßt, und Bemerkungen uber den empiriſchen

Zuſtand des Menſchen bei der Operation der Anwendung des
Geſchmacksprinzipes auf beſtimmte Gegenſtande, ſammelt, weil
er endlich eine Einhelligkeit der Menſchen in den Arten dieſer
Anwendung fur moglich halt, da ſie doch, der Natur der Sa
che ju Folge nicht Statt finden kann. 3) Dogmatiſche
Geſchmacksphiloſophen, welche einen beſondern urſprunglichen
Sinn fur das Schone annehmen, drucken damit zum Theil ſehr

richtig aus, was der Geſchmack nicht ſeyn konne, und machen
in ſofern auf das Verdienſt einer partiellen negativen Wahrheit
Anſpruch. Sie verneinen, daß der Geſchmack ein Vermogen

ſei, durch beſtimmte Begriffe zu urtheilen, daß Vernunftein
ſicht an ſeinen Entſcheidungen Theil habe, daß er den Antrie

ben ſelbſtiſcher Neigungen untergeordnet ſei. Zugleich deuten
ſie an, daß ein eigenthumlicher Grund der Geſchmacksurtheile

urſprunglich im Menſchen liege, daß dieſer bei allen Menſchen
als derſelbe vorauszuſetzen ſei. Gie verditnen nur inſofern

Tadei,
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Tadel, als ſie eine Operation, welche von der Urtheilskraft in
einer gewiſſen Richtung ihres Vermogens herruhrt, einem
Sinne zueignen, deſſen Funktion es doch gar nicht ſeyn kann,
zu urtheilen. Am wenigſten Wahrheit enthalt der Dogmatiſm

jener Geſchmacksphiloſophen, welche die Natur des Schonen
durch Begtiffe der Veruunft erklaren wollen, und es entſcheidet
ſich, nach allem bisher Geſagten von ſelbſt. wieftra etwa das
Priniip der ſinnlich erkannten Vollkonimenheit ſich,
ſtiner theilweiſen Wahrheit nach rechtfertigen laſſe.

Sollen Werke der Kunſt Anſpruch auf das Pradikat der
Schonheit machen konnen, ſo mufßr.ſich die Korm der Ge—
ſchmacksurtheile auf ſie wenigſtens in Hinſicht der Haupt.
ſtimmung anwenden laſſen, die ſie erregen, wenn ſie auch
von gewiſſen Seiten nach andern Geſttzen beurtheilt werden
muſſen. Jnwiefern dieß wirklich geſchieht, eignen wir ihnen
Schoönheit ju, und ſprechen von ſchoner Kunſt. Runſt
iſt alſo dann ſchone Kunſt, wenn wir die durch Auffaſſung

ihrer Wirkungen ins Bewußtſeyn veranlaßte Stimmung nur
nach dem Prinjzip der ſchonen Natur bturtheilen konnen. Dieß
Prinzip aber liegt, wie aus dem Vorigen erhellt, lediglich m
uns ſelbſt.

Wir konnen kein Werk ſchoner Kunſt betrachten, obne
Begriffe zum Grunde zu legen, daraus folgt aber nicht, daß
wir unfahig ſeyn ſollten, uber die durch ſeine Form in uns
verurſachte Stimmung nach den bloßen Momenten des Ge—
ſchmacks zu urtbeilen. Wenn ich einen Kupferſtich vor mich

nehme, in welchem in außeiſt verkleinerten Formen eine Land—
ſchaft ſchoön dargeſtellt iſt, ſo kann ich freilich den Kupferſtich

als das, was er iſt, ohne Begriffe nicht anerkennen, allein ich
eütferne dieſe Begriffe ganz, ſobald ich uber die Stimmung

meiner Erkenntniskrafte urtheile, worein mich der Anblick deſ.
ſelben verſetzt, ja, man kann ſagen, jene Begriffe verſchwinden
dann von ſich ſelbſt bis auf den Grad, daß ich aar nicht mehr
daran denke, daß es ein Kupferſtich iſt. So mit einem ſchonen
Gedſchte, und Tonſtucke.

Wie



darf man, eben weil von Kunſt die Rede iſt, nicht denenjeni—

78 Schonheit.
Wiefern der Herborbringer ſchoner Kunſt fur unſern Ge

ſchmack Werke bildet, die wir auf gleiche Weiſe beurtheilen
muſſen, wie die Werke der ſchonen Natur, wiefern er uns
durch ſeine Produktionen ein gleiches Vergnugen bereitet, wie
dieſe; konnen wir ihn als Rachahmer der ſchonen Natur anſe—
hen, oder vielmehr als ein Weſen, welches in der freien Ent
wickelung ſeines ſchopferiſchen, und formenden Vermogens mit

der ſchonen Natur wetteifert. Jn dieſem Sinne genommen,
eurfte man nicht mit Unrecht Nachahmung der ſchonen
Natur, oder richtiger: Gleichheit mit der ſchonen
Natur als allgemeines Prinzip fur alle ſchone Kunſt aufſtel-
len, ſo wie es auch Kant wirklich gethan hat.

Die bildende Kunſt hat die Formen des ſichtbaren Man«
nigfaltigen zum Gegenſtande, ihr Weſen, als ſchoner Kunſt,
beſteht im Allgemeinen darin, daß ſie ſelbſt Verbindungen von
Zormen bilbet, welche unmittelbar Vergnugen bewirken, wie
die ſchonen Formen von Naturgegenſtanden. Die ſchone bil
dende Kunſt wetteifert alſo mit der ſiehtbaren ſchonen Natur.
Alles was der Darſtelung durch ſchotne Formen fahig iſt, ge

hort in das Gebieth der bildenden Kunft. Dieſer Darſtellung
ſind Dinge fahig, die die ſchone Natur außer uns nicht dar—

ſtellt, und nicht darſtellen kann, Jdeen, die nur der Nenſch
dem Menſchen durch das Medium einer ſchonen Bezeichnung
zu ubergeben fahig iſt. Der Umfang der ſchonen bildenden
Kunſt iſt in dieſer Hinſicht großer, als der der ſchonen Natur.

Der Menſch iſt es, der durch ſchone bildende Kunſt
mit der ſchonen ſichtbaren Natur wetteifert, und er ſtellt dar,
nicht fur ſein Jndividuum ſondern fur die geſammte Menſch
heit. Jm ganzen Gebiethe der Kunſt alſo werden ihn keine
Darſtellungen niehr intereſſiren, als Darſtellungen von Ide
en, wichtig fur die ganze Menſchheit, in ſchoner Form. Die
Klaſſe ſolcher Werke nimmt auch unſtreitig vor allen ubrigen
den oberſten Platz ein.

Wenn man die Gegenſtande der ſchonen bildenden Kunſt
nach ihrem Range ſtellen und einander untersrdnen will, fo

gen
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gen den oberſten Platz autweiſen, deren Form blos unmittelbar

Vergnugen erregt; in dieſem Falle wurde die Blumenmalerei
das!Hochſte der bildendrn Kunſt ſeyn; vlelmehr haben auf Er—

hebung uber die andern nur diejenigen Anſpruch, in welchen
die: Kunſtdurth  die Mittel der Schonheit leiſtet, was die Na
tur nicht. keiſten kunn,alſo die Natur ubertrift. Die allego—
riſche Kunſt ſteht aüs: bieſem Grunde ganz oben an, und der
Einwurf; daß ihre Darſteltungen nie von aunenblicklicher ent-

ſchiedener Evidenz ſeyn konnen, macht ihren Anſpruch auf die
eiſte Stellt nicht im mindeſten zweideutig. Der Allegoriſt kann
bewundernswurdig, und? ſein Werk vollkommen ſchan ſeyn,
wenn er auch gleich dem Betrachter ſeine Jdee vorher beſtemmt

mittheilen muß, damit er fuahig ſei, die Reize des Werkes zu
genießßen. Seine Hauptwirkung, die er vom Auſchauen ſeiner
Formen etſwartet, ſolliauch nicht die Jdee ſelbſt, ſondern eine

gewiſſe aſthetiſche Eckennfnisart derſelben. ſeyn.
Mit dieſem Artikel ſteht um Zuſammenhange der Artikel:

Urtheilskraft vom Herausgeber.

Schraffiren
 Harher

nennen die Zeichner und Kupferſtecher: mit der Feder, dem
Stifte, dem Grabſtichel, oder der Nadel, dichte parallel mit
einander laufende Striche oder Linien ziehn, um dadurch die
Schatlen oer Segenſtande, welche ſie vorſtellen, anzuzeigen.
Dieſt Striche und kinien ſelbſt nennt mau Schraffirung,
liachute.

Gegen-Schraffirung.
Contre- Taille.

SBGegen Schraffirung iſt ein Kunſtwort des Kupferſte
chers und bedeutet die zwote Schraffirung. die man uber dit
erſtere bringt. Will man Geſtein nachahmen, ſo laßt man die
zwote Schraffirung mit der eiſtern ſo kreuztn, daß Vierecke

1., gebile
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gebildet werden: hat man aber Fleiſch oder Draperie darzu—
ſtellen, ſo ſucht man mehr Rhomben als Vierecke zu bilden.
Der Rhombe wird ubrigens wenn er zu enge und kernhaft iſt,
unangenehm, indem er dann mit der erſten Schraffirung ein
Schwarz bildet, das mit dem Tone des Ganzen nicht harmo—
nirt. Die Kupferſtecher nennen eine ſolche Arbeit fleckig. Am
ſchonſten wird ſich die Arbeit ausnehmen, wenn die beiden
Schraffirungen das Mittel zwiſchen Viereck und Rhomben hal
ten. Wurde man es wagen, den engen und kleinen Rhom—
ben bei Arbeiten anzuwenden, welche geajt werden mußten,
ſo wurde das Scheidewaſſer die Platte da weit mehr angrei—
fen, wo ſich die Rhomben befinden, und man wurde ſich
vielleicht in die unangenehme Nothwendigkeit verſetzt ſehen,
wegen der ubrigen Stellen mehreremaie zu azen.

Artikel des herrn Levesque.

Kreuz'-Schraffirungen.
Hachures croiſées.

Abraham Boſſe unterſcheidet in ſeiner Kunſt zu radiren
und ju ſtechen zwo Arten der Schraffirungen: die einfachen,
welche nichts anders ſind als die geraden oder krummen Zuge

der Nadel oder des Grabſtichels, und die Kreuzſchraffi.
rungen, wenn dieſe Zuge ſich durchſchneiden, und dürch ihre
Durchſchnitte Vierecke oder Rautenvierungen machen, bei die
ſen letztern ſpringt der Firnis im Beizen leicht ab; allein man
kann dieſen Mangel mit dem Grabſtichel erſetzen. Die Schraf—
firungen ins Gevierte ſind nur zur Vorſtellung des Steins
oder des Holzes gut.

Schreckliche Umriſſe.
Contours terribles.

So nennt man die von einer ungeheuren Große, welche man
zu den rieſenformigen und koloſſaliſchen F'guren, und zu ben
jenigen Werken braucht, die hoch uber dem Geſichte zu ſtehen

kommen.

Schule.
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Schule.

Ecole.
Unter dem Worte, Schule, begreift man in den ſchonen

Zunſten eine gewiſſe Klaſſe von Artiſten, welche ihre Kunſt von
einem und dem:elben Meiſter gelernt, und entweder von ihm

wirklich Unterricht erhalten, oder ſeine Werke nur fur ſich ſtut
diret, und ſo mehr oder weniger ſeine Manier angenommen haa
ben, es mag nun ubrigens dieſes mit der wirklichen Abſicht,

ähn nachzuahmen, oder es mag einer gewiſſen Gewohnheit zu
Folge geſchehen ſeyn, die ſie nach und nach und unvermerkt

ſeine Grundſatze aunehmen ließf. Eine ſolche Gewohnheit,
von der wir ubrigens immer Beiſpitle ſehen, hat ohnſtreitig
ihr Vortheilhaftes, aber ſie hat. auch, und vielleicht iſt dieſes

unoch weit mehr der Fall, ibr Nachtheiliges. Dieſes ketztere

wird, um nur die Malerei anzufubren, in demjenigen Theilt
dieſer Kunſt beſonders ſichtbar, der die Farbe betrifft, wenn
ich namlich hier geſchickten und aufgeklarten Kenuern Glauben
beimeſſe. Nach ihnen bringt eine ſolche Art von ſtillſchwei

gender Uebereinkunft, die ſich in einer Schule gebildet hat, und
vermoge derer nun in ihr die Wirkungen des Lichtes durch dieſt

oder jene Mittel dargeſtellt werden, nichts als ein Hler knech
tiſcher Nachahmer hervor, welche immer mehr und mebr aus

arten; und dieſes wurde man ſich auch in der That ſehr leicht
durch Beiſpiele, wenn man wollte, beſtattigen konnen.

Eine audere nicht weniger wichtige Bemerkung, die ich
jenen Kuunſtkennern verdauke, iſt, daß es etwas ſehr Gefahrli—
ches ſeh, von den Werken einer Schule, im Allgemeinen, ein

Urtheil zu falen. Sehr oft reicht ein ſolches Urtheil nicht
einmal bin, um den, der es fallet, zu befriedigen, geſchweige
denn andern Gruge zu leiſten. Die Werke der Malerei an
dern ſich von Zeit zu Zeit, und ſie verlieren jenes ſchone Zu

ſammenſtimmende, das ihnen der Pinſel ihrer Schopfer gege—
ben hat; ſie haben, wie alles, was exiſtirt, eine Art Leben, deſ—

ſen Dauer beſchrankt iſt, und in dem man einen Zuſtand der
Kindheit, einen. Zuſtand der Volltommenhtit, in ſo fern ſie
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namlich dieſe haben konnen, und endlich auch einen Zuſtand
des Unterganges unterſcheiden muß: man kann daher den
wahren Werth eines Gemaldes, eigentlich nur beſtimmen, wenn
ſich daſſelbe in der bluhenden Periode ſeiner Exiſtenz, wenn es

ſich in dem Zuſtande der ihm moglichen Vollkommenheit
befindet.

Gemeiniglich fagt man, daß die romiſche Schule ſich be
ſonders durch die Zeichnung, die venetianiſche hingegen durch
das Colorit ausgezeichnet habe, u. ſ. w. Dieſes darf man kei-
nesweges ſo verſtehen, als hatten die Kunſtler dieſer beiden
Schulen wirklich den Plan gehabt, die Zeichnung der Foarbe
oder die Farbe der Zeichnung vorzujiehen: denn ſo wurde man
ihnen etwas zuſchreiben, was ihnen ſicher nie in den Sinn ge
kommen iſt. Es iſt wahr, man findet in den Werken der einen
Schule, bald dieſen bald jenen Theil der Malerei fleißiger und
ſchoner, als in den Werken der ubrigen Schulen behandelt:;
aber ſehr ſchwer mochten die eigentlichen, die wahren Urſa—
chen dieſer Verſchiedenheit zu enthullen und anzugeben ſeyn:

ſite konnen in dem Moraliſchen liegen, und eben ſo rathſel
haft bleiben.

Iut man dieſen phyfiſchen oder moraliſchen Urſachen,
oder alkh der Vereinigung beider den Zuſtand der Rube zuzu
ſchreiben, in welchem ſich ijt in Jtalien die Malerei und die Bildb

nerkunſt befindet? Großer und wichtiger, als jede andere
Schule iſt izt, wenigſtens der allgemeinen Behauptung nach,

die franzoſiſche. Mangeln Belohnungen oder Gelegenheiten,
mangelt Aufmunterung oder Eifer dem italianiſchen Artiſten,
den wir ijt ſo wenig als ajroßes Muſter bewundern konnen?

Oder iſt hier das Sinken der Kunſt nicht vielleicht mehr in
dem Eigenſinne der Natur zu ſuchen, die nur bisweilen große
Genien unter einem Volke hervorruft, und ſich in Unſehung

des Talentes in gewiſſen Perioden ſo freigebig zeigt, um dann
wiederum mehrere. Jahrhunderte hindurch, karg zu ſeyn?
Sehr viele große italianiſche und flanderiſche Maler haben in
Durftigkeit gelebt, und ſfind in der großten Atmuth geſtorben:

einige von ihnen mußten ſogar Verfolguugen erdulden anſtatt
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Aufmunterung zu erhalten. Aber die Natur ſpottet der Lau
nen des Gluckes und der Ungerechtigkeiten der Menſchen.
Mitten unter einem ungebildeten Volke giebt ſie großen und

ſeltenen Genien das Daſeyn, ſo wie ſie oft die herrliehſten und
wohlthatigſten Pflanzen unter den Wilden bervorbringt, die
die Krafte und den Werth dieſer nicht kennen.

Man klagt, daß die Schule der franzoſiſchen Maler izt zu
ſinken anfange, wenn auch nicht gerade in Anſehung der Ber—

dienſte ihrer guten Kunſtler, doch zum wenigſten in Ruckſicht
der Menge derſelben; die Schule der frantoſiſchen Bildner
erhalt ſich im Gegentheil, und vielleicht mochte itzt dieſe ſo
wohl wegen der Anzahl, als auch wegen der Talente ihrer Ar—

tiſten glanzender als jemals ſeyn. Die Maler, um ſich zu
entſchuldigen, ſchutzen vor, daß ihre Kunſt mit großeren
Schwierigktiten als die des Bildners verbunden ſey, eint Be
hauptung, der die Letzteren, wie man leicht denken kann, nicht

beipflichten; ich fur meinen Theil wage es nicht, hier zu ent—
ſcheiden, ſondern frage nur, ob die Malerei darum wohl we
niger Schwierigkeiten haben wurde, wenn ihre Kunſtler den

Bildnern gleich kamen, oder dieſe ſelbſt ubertrafen? Aber ich
ſehe in der Ungleichheit dieſer beiden Schulen einen doppelten
Grunud: der erſtere beſteht in dem lacherlichen und barbariſchen

DOeſthmacke, den die franzoſiſche Nation in Anſehung jener
mißgeſtalteten Figuren zeigt] die die Chineſer aus ihren Por

cellam zu eformen pflegen. Denn wie iſt es wohl bei einem ſol
chen Geſchmacke moglich, große und ſchon behandelte Gu
jets zu lieben? Hierzu kommt noch, daß die hoheren Gattun
gen der Malerei ſich in unſere Tempel gefluchtet haben, und

daß daber der. Kunſtler nur ſehr wenig Gelegenheit findet, in
dieſen Gattungen zu arbeiten. Ein zweiter Grund, der eben
ſo wahr als jener iſt, und der nicht nur in Anſehung der Kun—
ſte ſondern auch in Ruckſicht der Wiſſenſchaften. unſere Auf—
merkſamkeit verdient, liegt in der verſchiedenen Lebensart, die

der Maler und die der Sildner fuhrt. Die Werke des Letz—
tern, verlangen mehr Zeit, mehr Sorgfalt, mehr Fleiß, und
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84 Schule.dieſer iſt daher gezwungen, weniger geſellig zu ſeyn; aber ba
bei lauft er nun auch weniger Gefahr, durch Umgang, durch Un
terhaltung, durch die ihm von vermeinten, eben fo unwiſſenden

als eingebildeten Kennern ertheilten Vorſchlage, ſeinen Ge—
ſchmack zu verderben. Es verdiente in der That von einer
wiſſenſchaftlichen Akademie zur Unterſuchung aufgegeben zu
werden, ob den Lieblingen der Weisheit, ob ven Kunſtlern der
Umgang mit Weltleuten nutzlicher oder nachtheiliger geweſen
ſey. Einer der großten franzoſiſchen Bildner pflegte nie die
Schauübuhne zu beſuchen, wem auf derſelben große und ernſt—

hafte Stucke gegeben wurden, weil er furchtete, daß das
Fremde und Seltſame, das da znweilen Helden und Gotter in
ihren Bekleidungen zeigen, den wahren, majeſtatiſchen und na
turlichen Jdeen nachtheilig ſeyn mochtt, die er ſich uber jene
Gegenſtande gebildet hatte. Weniger furchtete er von den ko
miſchen Theaterſtucken, weil hier das Groteske in den Bellei
dungen weiter keinen nachtheiligen Eindruck in ſeiner Seele
zuruckließ. Ohne Zweifel war es eine ahnlicht Urſache, die
den Pater Malebranche veſtimmte, ſeinen tiefdenkenden Geiſt
nur durch Kinderſpiele zu entſpannen. Aber ich behaupte, daß
dem Kunſtler der oftere Umgang mit kenntnißloſen Richtern
eben ſo nachtheilig, eben fo ſchablich ſeh, als vielleicht jenem
großen izt von mir erwahnten Bildner die Vorſtellungen grof

fer theatraliſchen Stucke geweſen waren. Die Echule: der
franzoſiſchen Maler wird ganz herabſinken, wemn vie Liebha
ber, die nur Liebhaber ſind, (und wie wenige unter ihnen
mochten wohl etwas mehr ſeyn?) wenn die Liebhaber, ſage
ich, durch ihre Mittheilungen, durch ihre Schriften ihr den
Ton angeben zu muſſen, glauben. Alle ihre Abhandlungen
werden nur dazu dienen', die Artiſten mit ſeichten und ober
flachlichen Kenntniſſen zu bereichern, und ſie zu ſchlechten Ma
lern zu bilden. Der unſterbliche Raphael hat wenig Werke
und noch weit weniger Abhandlungen uber. ſeine Kunſt gele
ſen; aber dafur ſtudirte er die Natur und die Antike. Ju—
lius der zweite und Leo der zehnte, ließen dieſen großen Kunſt

ler rubig arbtiten, und ohne ihn zu hofmeiſtern, oder ihm in

Unſt



Schule. 8Anſehung ſelner Kunſt Vorſchlage zu thun, belohnten ſie ihn,
wie es ihrer wurbdig war. Die Franzoſen haben vielleicht
weit mehr und weit beſſer uber die Malerei geſchrieben, als
die Jtallaner, und dennoch ſind hier die letern die dehrer der
erſtern. Man kann bei dieſer Gelegenheit an jent Baumei.;
ſier denken, welche ſich den Athenienſern vorſtellten, um ein
großes Werk der Baukunſt auszufuhren, das die Republik er—
richten laſſen wollte. Der eine von ihnen ſprach lang unb
mit vieler Beredſamkeit uber ſeine Kunſt, der andere hingegen
begnugte ſich  bloß damit, daß er ſein langes Stillſchwtigen
durch dle wenigen Worte unterbrach: was dieſer geſagt hat,

werde ich thun.

Wan wurde irren, wenn man aus dem, was ich izt
erinnert habt, folgern wollte, daß die Maler, daß uberhaupt
die Fuuſtler nle aber ihre Kunſt ſchreiben durften; ich bin im
Gegentheil vollkommen. uberieugt, daß ſie hierzu ganz vorzug
Uch und vor aällen andern geſchickt ſind: aber ſo wie es eine
Periode des Hervorbringens des Schaffens der Werke des
Genies giebt, ſo giebt es auch eine Periode ſich uber das Ge
ſchaffene mitzutheilen und uber daſſelbe zu ſchreiben: und dieſe

Periode iſt gekommen, wenn das Feuer der Einbildungskraft
iu verloſchen anhebt; da iſt es auch, wo die durch ein langes
Arbeiten gemachten Erfabrungen den reichhaltigſten Stoff, zn

Bemerkungen darhieten, und wo oft nichts mehr zu thun
ubrig iſt, als nur dieſe zu ordnen. Aber der Maler, den ich

in der Blute ſeiner Jahre und bei einer noch lebhaften Einbil-
dungskraft die Palette und den Pinſel mit der Feder vertau—
ſchen ſahe. wurde mir wie ein Dichter vorkommen, der ſich
auf die Erlernung der morgenlandiſchen Sprachen legte; bei
dem Einen und dem Andern wurde dieſes ein redender Be
weis des Mangels oder der Mittelmaßigkeit des Talentes ſeyn.
Nicht leicht wirb man auf die Abfaſſung einer Poctik denken,
wenn man noch Schopferkraft fur eine Jlias beſitzt.

Die faſt allgemein angenommene Behauptung, daß die

alte italianiſche Schule, was die Malerei anlangt, uber die
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altere und neuere franzoſiſche erhaben ſey, veranlaßt mich zu
einigen andern Bemerkungen, die ich meinen Leſern hier mit—
theilen zu muſſen glaube. Wollte uns einer uberreden, daß
die franzoſiſchen Maler die italianiſchen ubertrafen, ſo konnte
er ſich ohngefahr ſo ausdrucken: Raphael, und mit ihm noch
ſehr viele andere italianiſche Zeichner haben ſich in Anſehung
des Colorits mangelhaft gezeigt; der großeſte Theil der ita—
lianiſchen Coloriſten iſt wiederum der Zeichnung unkundig gewe

ſen; endlich haben ſelbſt die beruhmteſten italianifchen Meiſter,
wie ein Michael Angelo, ein Paul Veroneſe, ſich der großten
Abſurditaten in ihren Werken ſchuldig gemacht. Aber be
trachten wir die Compoſitionen der franzoſiſchen Maler, ſo ſe
ben wir Schopfungen weiſerer und aufgellar terer Kunſtler.
Nie eutdecken wir in den Gemalden des le Sueur, des Pouſſin.
und des le Brun etwas, was mit der Vernunft ſtritte, nie fin
den wir in ihnen unſer Auge, durch lacherlichee Anachroniſmen
beleidigt, nie ſehen wir in ihnen das Vernunftige und Durch
dachte die Schonheit mindern, die dieſe großen Artiſten in ſte

gelegt haben: und die franzoſiſche Schule iſt daherr uber die
der Jtalianer erhaben. Hier boren wir ein in der That ſehr
falſches Urtheil, ein Urtheil, an dem ubrigens, wenn wir die
Schlußfolge ausnehmen, alles wahr iſt. Denn die Werke
des Genies muß man nicht nach den Fehlern, die ſie haben,
ſondern nach den Schonheiten, die ſie beſitzen, beurtheilen.
Das Gemalde der Familie des Darius iſt das Meilerſtuck
des le Brun; es verdient in Anſehung der Compoſition, der
Unordnung, ja ſelbſt des Ausdruckes bewundert zu werden:
und dennoch iſt es, nach der Meinung der Kenner, unter dem
Gemalde des Paul Veroneſe, das die Waunderer nach Emahus
vorſtellt, und das weit hohere Schonheiten beſitzt, Schonhei-
ten, die alle die großen Fehler ſeiner Compoſition vergeſſen
laſſen. Die kucelle iſt nach dem Urtheile aller, die Geduld
gehabt haben, ſie ganj zu leſen, weit beſſer ausgefuhrt, als
die Aeneide, was in der That ſich auch ſebr leicht glauben
laßt; aber zwanzig ſchone Verſe des Virgil wiegen jene An
ordnung der Pucelle auf. Die Theaterſtucke des Schakes—
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peare enthalten ſehr vlel Plumpes und Unnalurliches; aber
mitten in dieſen fur den Dichter ungunſtigen Dunkelheiten ſieht
man die unnachabmlichen Zuge ſeines großen Genies ſchim—

mern, und nach dieſen Zugen muß man dieſen unſterblichen
Meiſter beurtheilen, ſo wie man einen Corneille nach einem
Cinna und Poliectes, aber nicht nach einem Titus und nach
einer Berenice zu bturtheilen hat. Die italianiſche Schule
iſt, ohngtachtet aller ihrer Mangel, großer als die franzoſi
ſche, denn die Anzahl ihrer großen Kunſtler iſt erſtlich weit
petrachtlicher, und zweitens enthalten auch die Werke ihrer
Meiſter, Schonheiten, welche die franzoſiſchen Artiſten nicht er—

reicht haben. Man beſchuldige mich nicht, als wurdigte ich
die franzoſtſche Nation herab; Niemand kann inniger als ich
die herrlichen Producte des Genies, deren Schopfer ſie gewor
Den iſt, bewundern; abet ich glaube, daß es eben ſo lacherlich
ware, ihr in allen Gattungen der Kunſte die Oberherrſchaft
zuzugeſtehen, als es auf der andern Seite ungerecht ſeyn wut
de, ihr in Ruckficht mehrerer derſelben, die großen Verdienſte

abfprechen zu wollen, die ſie um dieſelben wirklich hat.

Wir konnen, obne uns von unſerer Materie zu entfer
nen, (denn wir ſprechen hier von den Schulen der ſchonen

Kunſte im Allgemeinen), wir konnen auch einiges von dem,
was wir izt geſagt haben, auf die Muſik anwenden. Dieje
nigen franjzoſiſchen Schriftſteller, welche neuerlich gegen die
·italianiſche Muſtk geſchrieben, und zwar, ohngeachtet der Un
bekanntſchaft, in der ſie großten Theils mit der Tonkunſt
ſelbſt zu ſteben ſchienen, ſehr beleidigend geſchrieben habern,

dieſe. haben hier ein Urtheil gefallt, das in der That dem ijt
von uns widerlegten ſehr ahnlich iſt. Hatte man dieſes Ur—

theil uber Werke der Tonkunſt auf Werke der Malerei ange—
wandt, ſo wurde dieſed, wie mich dunkt, die heſte Antwort ge-
weſen ſeyn, die man dieſen Gegnern der italianiſchen Mufik
hatte entgegenſetzen konnen. Es krmmt nicht darauf an, daß

man unterſuche, ob die Jtalianer viel ſchlechte Tonſtucke ha
ben, denn dieſe giebt es ohne Zweifel eben ſo, wie es ſchlechte

F 4 italiani



39 Schuleitalianiſche Gemalde giebt: ob ſie ſerner oft in den Fehler des
Widerſinniqen verfallen ſind, dtenn auch dieſetr tann ſeyn; ob
ſie ihre Orgelpunkte falſch oder richtig angebracht haben; ob
ſie in Juckſicht der Schonheiten zur Unzeit verſchwenderiſch
geweſen ſind, oder nicht; nein, hier kommt es blos darauf
an, daß man unterſuchte, ob in! Hinſicht des Ausdruckes, des
Gefuhls und der Leidenſchaften, ob in Anſehung des Schil—
derns und Malens der Gegenſtande aller Art italianiſcht Mu—
fit uber die franzoſiſche erhaben ſey, es ſey nun ubrigens
durch Anzahl oder durch Beichaffenheit der Touſtucke, oder
auch durch beides zugleich. Und dieſes iſt, wenn ich ſo reden
darf, dieſts iſt das eigentliche Problem, das man aufloſen
muß, wenn man in Ruckſicht desjenigen, worauf es hier an
kommt, mit einiger Richtigkeit ſoll entſcheiden konnen.

Ganz Europa ſcheint, was die Tonkunſt anlangt, ſich fur
die Jtalianer erklart zu haben, und dieſes verdient von den
Franzoſen um ſo viel mehr beherziget zu werden, da ganz Eu
ropa ihre Sprachte und ihre. Theaterſtucke angenommen hat,
aber ihre Muſik ganzlich verwirft. Odb es ſich bitrinne irne
vder nicht, wird die Nachwelt entſcheiden. Mir ſelrint es
zum wenigſten ganz unſtatthaft und nichtig zu ſeyn, wenn man,
wie izt allgemein geſchiehet eine franzoſiſche und eine italianiſche

Muſit unterſcheidet. Es gitbt im Grunde nur eine Gattung
von Muſik, und dieſe iſt die gute. Hat man wohl jemals
von einer beſondern franzoſiſchen und einer beſondern ijaliani
ſchen Malertigeredet? Die Natur iſt allenthalben dieſelbe, und
die Kunſte, die ſie nachahmen, muſſen daher auch allenthai
ben in derſelben Geſtalt erſchtinen.

J

ESo wie wir in Anſehung der Malerei mehrere Schulen

kennen, ſo kennen wir auch deren mehrere in Ruckſicht der
Bildnerkunſt, der Architettur, der Wuſik, und der ſchonen Kun
ſie uberhaupt. Ditjenigen, welche zum Beiſpiel in der Muſik
ſich nach dem Style eines großen Meiſters gebildet haben,
(denn die Muſik, hat wie die redenden Kunſte ihren Styl) dieſe
ſind und konnen als Glieder der Schule jenes Meiſters be—
trachtet werden. Der unſterbliche Pergoleſe, iſt der Raphael

der
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der italianiſchen Muſik; ſein Styl verdient vorzuglich nachge.

ahmt zu werden, und er iſt auch in der That von den meiſten
Coönkunſtlern dieſer Nation nachgeahmt worden: nur lzt fangt
Man vielleicht in Jtalien an, ſich ein wenig von dem wahren,
edlen und naturlichen Tone zu entfernen, den dieſer große
Mann gegeben hat. Kunſt und Geiſt zeigt ſich izt in der ita
lianiſchen Muſik juweilen ein wenig zu ſehr, ob man ſonſt gleich
in. ihr immer noch ſehr viele wahre und große Schonhei—
ten findet.

Die Franzoſen haben. in: der Muſik bis izt nur zwo
Schulen gehabt, weil bis izt unter ihnen in Anſthung dieſer

Kunſt nur zwti verſchiedene Styls exiſtirt haben, namlich der
des Lulli, und der des: beruhmten Ramean. Man kennt die
Revolution, die die Muſik des Letztern in Frankreich veranlaßt
bat, zeine:Revolution, die vjelleicht wieder nur die Vorberei
Aung zu aintr neuen geweſen iſt; denn die Wirkungen konnen
nicht gelaugnet werden, die die italianiſche Muſtk auf die Fran
zoſen zu hahen. anfangt. kulli gab zu ſeiner Zeit auch zu ei«
ner Revolution Gelegenheit, er paßte der franzoſiſchen Spra—

che die Muſik an, welche bis izt nur Jtalien gehabt hatte z
mar ſiritt gegen ihn, aber man endigte damit, daß man Ver—
guugen. an: ſeinen Arbriten fand, und daß man ſchwieg. Dle
Aer graße. Mann war ubrigens zu:aufgeklart, als daß er nicht
battefuhlen ſollen, daß zu ſelner Zeit die Tonkunſt ſich noch
in ihrer Kindheit befand: ſterbend legte er das Bekenntuiß ab,

Datß er noch weit uber das, was er erreicht habe, hinausſthe:
Fcher, eine große Lehre fur ſeine ubertriebenen und enthuſiaſti

fchen:: Bewunderer.
Arrttikel des Herrn Dalembert aus der alten Eneyclopadie.

Schule. Jnnder Eprache des gemeinen Lebens be—
zeichnet dieſe Benennung einen Ort, wo man uber Etwas Un

terricht ertheilt; ſo ſagt man eine Leſeſchule, eine Schreibt
ſchule, eine Fechtſchule, eine Reitſchule, auch ein Kind in die
Schule ſchicken.

In der Sprache der Kunſt hingegen hat diefes Wort et
was Emphatiſches, das mit der Vorſtellung von Celebritat ver—

s5 knupft



9o Sich ule?
knupft iſt. Wenn daher ein mittelmaßlger oder auch ein ſehe
geſchickter aber doch weniger bekannter Maler auch mehreren
angehenden Kunſtlern Unterricht ertheilt, ſo wird man ſich
doch des Wortes, Schule, nicht bedienen, weder um ſeine Leht lingg

collective zu bezeichnen, noch auch um dir Werkſtatte anzudeu
ten, in der er ihnen Unterricht giebt.

Aber auch das Talent und die Celehritzit eittes Meiſters

iſt nicht hinreichend, um der Folge ſeiner Lehtrlinge auf inmer

den Namen, Schule, zu geben; es muſſen auch, wenn diefes
wirklich geſchehen ſoll, mehrere! ſeiner: Zoglinge ſelbſt große
Meiſter werden, und das, was man Celebritat nenut, erlangen.
Wenn man daher auch bei den Lebzeiten:eints gtoßentund be
ruhmten Attiſten das Wort, Schule inrdluſchung ſeiner Zoglinge
anwendet, ſo wird doch, ohne jene Bedinguüg, dieſachwelt dioſeni

Meiſter und der Folge ſeiner Lehrlinge dieſes in ber Eprache
der Kunſt ſo viel ſagende Wort nicht erhalten. Mat ſagt die
Schule des Raphael, und man ſagt ditſes, weil Julius Ro-
mano, weil Polydorus deCaravaggio und andere: mehr,
welche ſeme Schuler geweſen ſind, ſich ſelbſt einin  groken
Namen verſchafft haben. Man ſagt: vie Schule ver Taraceiln,
aus welcher ein Domeniquĩ no, ein Guido, ein Alban tam.
Man ſagt die Schule des Vouet, in der wir einen: le Suere.
rinen le Brun glanzen ſehen, und es iſt ſehr wahrſchrinlich,
daß aus einem gleichen Grunde die Nachwelt auch eine Sthule

des Vien kennen werde.  12
Bedient man ſich aber bes Wortes, Schule, um Lol

lective diejenigen Artiſten anzudeuten, welche von einem und

demſelben Meiſter Unterricht erhalten, und die Regeln  und
Grundſatze dieſes angenommen haben; ſo bedient man ſich
deſſelben auch, um alle diejenigen Kunſtler zu bezeichnen, welche

in einer und derſelben Gegend, in einem und demſelben Lande
gelebt haben. Und ſo ſehen wir alle Maler Europens durch
die Benennungen flortntiniſche Schule, romiſche Schule, vi

netianiſche Schule, lombardiſche Schule, franzoſiſche Schule,
deutſche Schule, flandriſche Schule, hollandiſche oder nieder.
landiſche Schule, klaſſificirt.,

Wir
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Wir wollen das Charakteriſtiſche, durch das ſich eine jede

dieſer verſchiedenen Schulen auszeichnet, angeben, und un
ſerm Leſer zwar nicht alle beruhmte Kunſtler, welche ſich in die
ſen Schulen bildeten, ſondern hauptſachlich nur diejenigen
Meiſter kennen. lernen, die ihnen jenes Charakteriſtiſche gaben,

und die wir alſo als die Begrunder derſelben betrachten muſ—
ſen. Uebrigens iſt ihm auch ſchon eine ſehr betrachtliche An-
zahl von Artiſten in den Artikeln Gravorz, Maler und Bild
ner namhaft gemacht worden.

Florentiniſche Schule. Dieſe Schule zeichnek ſich
bauptſachlich durch etwas Stolzes, durch etwas Gedrehetes
nicht ſelten Unnaturliches in den Bewegungen der Figuden,
durch eine gewiſſe fiuſtere Strenge, durch einen vielleicht alles

Grajioſe ausſchlieſßgenden Ausdruck der Kraft, und durch eine
große. in. gewiſſer Ruckſicht. faſt gigantiſche Zeichnung aus.
Dieſer Zeichnung kann man nicht ohne Grund eine gewiſſe
Uebertreibung vorwerfen; aber man kann auch im Gegentheil
nicht laugnen, daß eben dieſes Uebertriebene in uns die Jdee
von einem gewiſſen majeſtatiſchen Jdeal erzeuge, das uns uber

die ſchwachliche und hinfallige Menſchennatur erhebt. Die
fiorentiniſchen Artiſten ſcheinen nie die Abſicht gehabt zu ha
ben, zu gefallen und auf den Gefichtsfinn angenthm zu wirken,

wohl aker eine hohr Bewunderung zu erregen.

Bei den Liebbhabern der ſchonen Kunſte ſteht dieſe Schule,

weil ſie gleichſam die Mutter aller ubrigen Schulen Jtaliens
iſt, in ſebr großem Auſchen.

Die Kunſte, die ſeit der Regierung des Nero immer mehr
und mehr ausgeartet waren, ſanken endlich mit dem Kolof
des romiſchen Staats, und gingen durch die barbariſchen
Volker, die dieſen zerrutteten, ganz unter. Wenn hier Grie
chenland noch ein trauriges Aſyl fur ſie blieb, ſo hatten ſie es
mehr dem Mitleib, als dem Geſchmacke der Beherrſcher und
der Bewohner des abendlandiſchen Reichs zu verdanken; man
ließ ſie hier zwar in keiner ganzlichen Unthatigkeit, aber man
nahm ſich ihrer doch auf keine wurdige Art an; ſie verſchaff

ten
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ten denen, die es nicht fur unwuedig hielten, ſich mit ihnen
zu beſchaftigen, weder einen vothdurftigen Unterhalt, noch auch
einen gewiſſen Beifall, und alles, iwas man von ihnen erwar

tete, und was auch wirklich: nur einzig und- allein ihr Vor
wurf zu ſeyn ſchien, war, Gegenſtande derreligioſen Vereh
rung, ohne alle Schonheit, ohne alle Kunſt, ohnt alles Stu—
dium, ohne alle Kenntniß der Ratur darzuſtellen. Dieſe Ge
malde, oder wie man ſich damals noch auszudrucken pfiegter
dieſet Bilder, in denen die Farben ſehr dick und grob aufge
tragen, man kann ſagen aufgeſchmiert waren, erhielten blos
nur noch durch das Gold und die Edelſteine einigen Werth, die.
ſie ſchmuckten oder vielmehr bedeckten.

Jtalien, das auf ſeine Artiſten dereinſt ſtolzezzu; werden
Beſtimmt war, fand ſich izt genothiget, aus dieſen Gegenden, wo
die Kunſte ſich ſo unvollkonmmen zeigten, und wo fit ſo wenig ge

ſchatzt wurden, Kunſtler kommen zu laffen. Seit dem Jahre

1240 hatte der Rath in Florenz angefangen von Griechenland
bergleichen Handwerksleute in der Malerei nach Florenz zu be
rufen, deren ganze Geſchicklichkeit darin beſtantz; daß ſitr grobe
und plumpe Umrifſe machten, und das Gezeichnete, wie wir!

ſchon beuſerkt haben, mehr mit Fatben beſchmierten, als mal
ten: Eben ſo unvollkommen waren auch ihre moſaiſchen Ar
beiten, indeſſen fanden ſie in Jtallen Bewunderter, dir uoch
weit unwiſſender als ſie ſelbſt waren.

Jn dieſem Zuſtande des Kindheit oder des ganzlichen
Sinkens befand ſich die Malerei, als im Jahr 240 ju Flo
renz ein Cimabde geboren wurde. Schon in der erſten Pe
riode ſeines Lebens gab er Proben eines lebhaften Geiſtes,
und ſeine Eltern, welche von Stande waren, beſtimmten ihn
daher fur die Wiſſenſchaften, die ſich in einem eben ſo traurigen

Zuſtande wit die Kunſte befanden. Aber Cimahue fullte alle
ſeine Hefte mit Entwurfen an, und entzog ſich oft ſeinen wiſ
ſenſchaftlichen Beſchaftigungen, um einige jener griechiſchen
Werkleute arbeiten zu ſehen, welche damals an einer Capelle
der neuen heiligen Maria malten.

Endlich



Endlich wurde Cimabue wirklich ein Schuler dieſer
ungebildeten Meiſter, allein bald ubertraf er ſie, und bald be—

gann durch ihn in Florenz die Morgenrothe der wiederaufleben
den Runſtt zu ſchimmern. Diefer Schimmer war freilich nur
noch fehr ſchwuch, aber er war fur dieſe Zeiten, wo alles noch
in die Nacht einer tiefen Unwiſſenheit gehuttt war, eine ſehr
bedeutende Erſcheinnng. Sicher wurde bei uns jeder mittel—
maßige Kunffler, errothen, wenn er Werke lieferte, wie ein
Cimãbue fut ſein Zeitalter hervorrief: aber vier Jahrhunderte
haben die Nachkolger dieſes Artiſten aufgeklart, der ohne Zwei
fel ſehr viel Genie beſaß, weil er einer neuen Schopfung fahig
war. Wenn er ſich daher auch nur durch unvollkommene
Werke Ruhm krwafrb. ſo verdiente er dieſen dennoch vollkom—
men, und ſeine Gemalde inußten, ohngeachtet ihrer Mangel,
dennoch wahre Wunder ſeyn. Da er eine Mutter Gottes fur
die neue heilige Maria beendigt hatte, zog das Volk in die
Werkſtatte des Artiſten, nahm mit der großken Achtung das
Gemalde in Empfang unb trug es unter Trompetenſchall nach
der Kirche, wo es aufgeſtellt werden ſollte. Dieſts iſt der

hrende Beifall, durch den man die werdenden Kunſte zn ehren ſu—

chen muß, der Beifall, der ihres zarten Keimes wohlthatig pflegt,
der ihrt feriiere Bildung begunſtigt, und ſie endlich ihrer Reift
wirklich naher bringt. Bleichgultigkeit erſtickt und todtet das

KLalent in ſeinem Keime, und wenn Cimabue keine Bewunde
rer gefunden hatte, ſo wurde Florenz vielleicht nie einen Mie

xchael Angelo gehabt haben.

Cimabue ſtarb im erſten Jahre des vierzehnten Jahr—
vhunderts: er trieb die Frefko und Waſſermalerei. Taffi, ſein

FZeitgenoſſe, nicht aber Nebenbuhler ſeines Ruhms, beſchaf
tigte ſich hauptfachlich mit der Moſalf, die er von tinigen Grie—

dhen, welche in Venedig arbeiteten, gelernt hatte. Giotto,
rin funger Landmann, den Cimabue bei den Schafen, welche
er hutete, einen Stein bezeichnen fahe, wurde der Schuler die—
ſes bewunderten Artiſten; durch ihn machte die Kunſt großere

Fortſchritte. Er wurbe von dem Pabſt Bonifacius dem ach
ten nach Rotn berufen, wo er die Moſaik, die ſich an dem Por.

tal
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der Peterskirche ſich befindet, verfertigte: ſie ſtellet Chriſtum
auf dem Meere wandeln vor, und iſt unter dem Namen, la
nave del Giotto bekannt. Die Zahl der Maler wurde nun in
kurzer Zeit zu Florenz ſo betrachtlich, daß ſie um das Jahr
1350 eine Bruderſchaft unter dem Schutze des heiligen Lu
kas errichteten.

Um dieſe Zeit ſtand Paul Uccello auf, der zuerſt die
Perſpective mit Genauigkeit beobachtete. Gegen den Anfang
des funfzehnten Jahrhunderts lebte Maſlolind, der den Figu—
ren ſchon mehr Große, den Bekleidungen mehr Schonheit und

den Geſichtern ſchon eine Art von Leben und von Ausdruck gab.
Jhn ubertraf ſein Schuler Maſſaccio, der in ſeinen Werken
zuerſt das Kraftvolle, Bewegliche und Hervorragende ſehr gut
darſtellte, in den Stellungen ſchon eine gewiſſe Lichtigkeit und

Anmuth zeigte, und die Verkurzungen beſſer, als ſeine Vor
ganger ausdruckte. Denn immer ließen die Maler ihre Figu
ren noch auf den Zehen ruben, weil ſie noch nicht einen Juß
verkurzt zu zeichnen verſtanden.

37:Bis izjt trieben die florentiniſchen Maler nur die Mo
ſaik, die Freſto und Waſſermalerei. Die Werke der beiden
erſten Sattungen konnten nur da, wo ſie gearbeitet waren, einen

Beweis von der Geſchicklichkeit ihrer Schopfer abgeben; die
Werke der letztern ermangelten wiederum jenes Lachelnden und
Glanzenden, jenes Friſchen und Lebhaften, waren bei feuch—

ter Witterung der Verderbniß ausgeſetzt, und konnten, wenn
fie verdorben waren, nicht:wieder hergeſtellt werden. Aber

nun fieng ein Florentiner an, auch in Oel ju malen, und die
ſer war Andreas Caſtagna. Wir werden, wenn wir von der
flandriſchen Schule ſprechen werden, ſehen, daß dieſe Art
Malerei gegen das Ende des funfzehenten Jahrhundertet von

einem gewiſſen Jobann von Epk, der unter dem Namen Jo
bann von Brugge mehr bekannt iſt, erfunden wurde. Ein
ficilianiſcher Maler, Antonius oder Antonello von Meſſina,
hatte zu Neapel ein Gemalde von dieſem van Eyk geſehen,
reißte nach Flandern, bewarb ſich um die Freundſchaft dieſes

Runſtlers



Schule. 95Künſtlers und erhielt deſſen Gunſt wirklich in einem ſo hohen

alhrade, daß ihm dieſer ſein Geheimnß mittheilte. Dieſer J

Antonello erofnete es ſeinem Schuler Dominiko wieder, der,
J

um ſich zu bilden, aber leider zu ſeinem Unglucke nach Florenz
kam. Andreas Caſtagna erhielt durch Gefalligkeiten und Lieb—
koſungen das Zutrauen des Domintko, er theilte ſeine Woh—
nung mit ihm, und brachte es endlich dahin, daß Dominiko
ihn die Kunſt in Oel zu malen lehrte. Sobald Caſtagna J

das Geheimniß wußte, ſobald fing er auch an, ſeinen Frtund J
I»als einen gefahrlichen Nebenbuhler zu betrachten, den er zu

J

1
entfernen hatte, wenn er anders die Werke, die er gern allein

J

zn arbeiten wunſchte, ſich auch wirklich allein wollte uber—
tragen fehen. Er lauerte ihm daher einſtmals in einer
entlegenen Straße auf, und bohrte ihn nieder. Der un
gluckliche Dominiko, der ohngeachtet ſeiner todtlichen Wun iſi

den nbch ſprechen koönnte, ließ ſich in die Wohnung ſeines J
Morders, den er niecht erkannt hatte, bringen, wo er in den ij
Armen diefes Ungeheuers, das er noch fur ſeinen Freund i

j
hielt, den Geiſt aufgab. Dieſe verruchte That bekannte noch J
Caſtagna, da er ſith auf dem Sterbebette befand.

Piſanello, ein Schuler des verabſcheuungswurdigen Ca— J

fiagna. war Maler, Bildner und Steinſchneider, und J
nete ſich in einer jeden dieſer drei Gattungen der zeichnenden J

J

Kunſte aus. Endblich erſchien Ghirlandaio, der anfanglich
ein Goldarbeiter geweſen war, nachber aber Maler und Lehrer 4
des großen Michael Angelo wurde, und Andreas Verocchio,
der die Malerei und in der Folge die Bildnerkunſt trieb, und
den Leonhard da Vinci zum Schuler hatte. Ghirlandaio zeigte

in ſeinen Compoſitionen eine Einſicht, welche bis itzt ganz
Uhftemd geweſen war: Verocchio malte hart, aber er verrierth lu.

den Portraits, die von.dieſen gemacht werden ſollten, mehr 4

Kenntniß in ſeiner Zeichnung und wußte ſeinen weibiichen
Kopfen Anmuth zu geben. Er erfand die Kunſt, die Geſichter
verſtorbener oder lebender Perſonen in Gyps abzuformen, um u

Alhnlithkeit verſchaffen zu konnen.

1 Leonhard
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ſich als greßer Jngenieur zeigte, indem er durch einen Canal
das Waſſer des Addafluſſes in die Stadt leitete, ein Unterneh
men, deſſen Ausfuhrung allen Sachkundigen ohnmoglich ge—

ſſchienen hatte.

Mit Geiſt und Gefuhl ſuchte da Vinci die Leidenſchaften
der Seele in ſeinen Gemalden auszudrucken; und wenn er in
der Folge in dieſem wichtigen Theile der Kunſt von einem Ra
phael ubertreffen wurde, ſo hatte er zum wenigſten die Ehre,
hierin ſeine Vorganger zu ubertreffen, oder vielmehr den Kunſt

lern einen Pfad zu zeigen, der ihnen-bis itzt noch unbekannt ge—

weſen war. Fur ſein Zeitalter war er ein ſthr guter Coloriſt,
Nund man kann ihn in Ruckſicht der Farbengebung als den Er—
ſten unter den alten florentiniſchen Malern betrachten, ob ſonſt

gleich ſeine Fltiſchhaltung im Allgemeinen minder ſchon, und
die. Haupitinte ſeiner Gemalde violenfarbig iſt. Uebrigens
hat kein Maler vor ihm den Figuren ſo viel Anmutb gegeben,
als er.

Seine Zeichnung war rein, precis und nicht ohne Große.
Er erhob ſich nicht uber die Natur, aber er ahmte ſie nicht oh—

ne Wahl nach. War er nicht ganz frei von jenem weniger
Naturlichen und Steifen, das bis itzt gleichſam noch einen cha

rakteriſtiſchen Zug der Kunſt ausmachte, ſo kam es daher, daß
man noch nicht jene Wellenlinie kannte, die bald gerade, bald
zirkelformig zu werden ſcheint, und doch weder eine gerade Li—
nie noch auch eine Zirkellinie wird.

Mit dem großten Fleiße ſuchte da Vinci ſeine Werke zu
beendigen; aber nie konnte er ihnen jenes Trockene und Fro—
ſtige benehmen, das bei ihm beſonders dadurch noch auffallen
der wurde, daß er immer diejenigen Contours, die dem Auge
gewiſſermaßen hatten verſchwinden ſollen, zu ſtark angab. In
deſſen kann man ihm dieſes Froſtige und Trockene eigentlich
nur dann vorwerfen, wenn man ihn mit den guten Malern ver
gleicht, welche auf ihn gefolgt ſind: denn wirklich hat ſein v

Pinſel gegen den der ubrigen Arttſten ſeiner Zeit ſehr viel Wei—
ches und Sanftes. Seine Gemalde haben ubrigens noch eine
ſehr ſchatzbare Eigenſchaft, eine Eigenſchaft, die nicht ſelten

Reſtbet. Worterb. IV. B. G in
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in guten Stucken vermißt wird, und dieſe iſt, daß ſich in ih—

nen die Figuren ſehr rein zeigen, wenn man ſie aus der Ftrne

betrachtet.
Man erjzahlt, daß er auf einer Reiſe von Florenz nach

Rom, wohin er den Herzog Julius von Medices begleitete,
um ſeinen Reiſegefahrten zu beluſtigen, kleine Figuren verferr
tiget habt, welche ſich in die Luft erhoben hatten und dann wico
der auf die Erde zuruckgekommen wartn. Sollte dieſes Spiel
des da Vinti nicht vielleicht Aehnlichkeit mit der Erfindung der

geroſtatiſchen Maſchinen haben?
.Da Vinci hattt ubrigens zu vlele Verdienſte und war zu

groß. als daß er nicht auch ein Gegenſtand der Mißgunſt und
des Neides hatte werden ſollen. Sein Aufenthalt zu Florenz
und Rom wurde ihm durch die Verfolgungen des Michael An
gelo ſehr verbittert, der ſich die Miene, als verachte er ihn, zu
geben ſuchte, und ihn den beleidigenden Scherzen ſeiner Schu
ler ausſetzte. Michael Angelo war ohne Zweifel in Hinſicht
ſeiner großen und kuhnen Gedanken und ſeiner tiefen Kenutniſſe

in der Zeichnung weit uber da Vinei erhaben; aber er mußte
dagegen wieder dieſem in den gefalligen Thrilen der Kunſt wei—

chen.
Um dieſen Unannehmlichkeiten, die er in ſeinem Vater—

lande erdulden wußte, zu entgehen, folgte er faſt als ein ſien
benzigjahriger Greis dem Ruſe Franz des Erſten, und gieng
nach Frankreich, wo er nicht lange mebr lebte. Er ſtatb t520
in ſeinem funf und ſtebenzigſten Lebensjahre in den Armen ſii—

nis wohlthatigetn Monarchen.
Wir wollen itzt das Urtheil, das Rubens uber Leonhard

ba Vinci gefallt bat, mittheilen; denn die Urtheile großtr Ar
tiſten ſind in der That als heilſame und weiſe Lehren zu be—
trachten, weil das, was von ihnen gebilligt wird, ſich immer
ſehr belohnend zu zeigen pflegt, wenn man es befolgt. Wir
ſprechen ubrigens hier nach dem Des-Piles, der das lateiniſche
Manuſcript des Rubens beſaß, das wir aber nicht kennen, und
das auch ſehr wahrſcheinlich nicht mehr exiſiirt.

„Leon
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„Leonhard da Vinci, ſagt der große Meiſter der flandri

ſchen Schule, „prufte vorerſt alles nach den Regeln einer ge—
„naucn Theorie, und machte dann von dieſer die Anwendung
„auf das Naturliche und Wirkliche, das der Gegenſtand ſeiner
„lunſtleriſchen Darſtellung werden ſollte. Er btobachtete das
„Auſtandige und floh das Gekunſtelte. Er wußte jedem Ge
„genſtande den ſchicklichſten und weſentlichſten Charakter zu ge—

„ben, und in das Majeſtatiſche ſelbſt etwas Gottliches zu le.
„gen. Er ſuchte, was den Ausdruck betraf, die Einbildungs—
„kraft eher zu deflugeln und ſie durch etwas Weſentliches zu
„erhohen, als mit Kleinigkeiten anzufullen, und war hier be
„dacht, weder verſchwenderiſch, noch auch karg zu ſeyn. Er

n„war endlich ſo ſehr bemubt, jede Verwirrung in Auſehung
„der Gegenſtande zu vermenden, daß er dem Betrachter m ſei—
„nen Gemalden eher noeh etwas zu wunſchen ubrig ließ, als
„daß er das Auge durch eine aungſtliche Genauigzkeit zu ſatti-
„gen ſuchte. Was aber dieſen Kunſtler am meiſten auszeich—
„net, iſt, wie wir ſchon bemerkt haben, daß er den Dingen
»immer den ihnen zukommenden Charakter gab, durch den ſich
„dann das eine von dem andern ſo vortreflich unterſchied.

„Er hatte auch nicht unterlaſſen, ſich durch verſchiebene
„Schriften zu unterrichten, und ſich ſelbſt die in denſelben be
ufindlichen Gemeinplatze heraulluziehen und zu ſammeln. Er
„litß ſich nichts von dem entgehen, was ſeinem Gujet in An

„ſehung des Ausdrucks gunſtig ſeyn konnte; und er wußte
„burch das Feuer ſeiner Phantaſte wie durch das Richtige ſei—
„ner Urtheilskraft das Gottliche durch das Menſchliche zu er
„heben, und ſich in dieſem bis zu dem Heldencharakter aufſu.
„ſchwingen.

„Das Wichtigſte und Vorzuglichſte, was wir von ihm
„kennen, iſt das beruhmte Abendmal, das er zu Mailand ge
„malt hat. Die Junger nehmen hier die ihnen zukommenden
„pPlatze ein, und Jeſus den erſten in der Mitte der Junger,
„bon denen ihm aber keiner zu ſehr genahert iſt. Die Stel
„lung des Heilandes iſt nachdrucksvoll, und ſeine Aerme be
vfinden ſich in einer freien herabgeſenkten und Große ausdru

G 2 „ckenden
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„ckenden Lage, wahrend daß die Junger;, geangſtiget von ei—
„ner gewiſſen Unrube, die ubrigens nichts Unedles und Unan—
„ſtandiges ſehen laßt, ſich gleichlam hin und ber zu bewegen
„ſcheinen. Mit einem Worte, dieſer Artiſt hat durch ſein tie—
„fes Denken der Vollkommenheit ſich ſo ſehr genahtrt, daß es
„gleichlam ohnmoglich ſcheint, ſich hieruber auf eine ihm wur—
„dige Art auszudrucken, und noch mtihr ibhn nachzuahmen ?t

Man kennt von da Vinci eme Abhandlung uber die
Malerei, die in italianiſcher Eprache gedruckt, aber auch in
die franzoſiſche uberſetzt und mit Zeichnungen von Pouſſin be—

reichert iſt. Er hat noch mehrere Schriften hinterlaſſen, dit
lang fur verleren gehalten wurden, ſich aber, wie Villoiſon
verſichert, in der ambroſianiſchen Bibliotbek befinden ſollen.

Michael Angelo Buonaroti, der Glanz der ſlorentini
ſchen Schule, wurde im Jahr 1474 in einem nicht weit von
Arezzo gelegenen Schloſſe gebohren. Seine Familie war von
bohen Adel, aber wenig begutert. Sein Vater, Ludwig Buod—
naroti Simoni;, ſtammte von dem alten und beruhmten Hauſe
der Grafen von Canoſſa ab. Sicher. hatten die Eltern des
Michael Angelo geglaubt, ihren hohen Adel herabzuwurdigen,
wenn ſie ihren Sohn fur die ſchonen Kunſte beſtimmten, und
gerade war es die Beſchaftiguna des jungen Angelo mit dieſen
Kunſten, die in der Folge ihrem htamen den großten und ſchön

ſten Glanz ertheilte, den er erhalten konnte.
Seiue Neigung, die alle Vorurtheile und Einwendungen

der Eltern entkraftete, ließ ihn oft einen Theil jener Stunden
mit Zeichnen zubringen, die man ihm zu wiſſenſchaftlichen Be
ſchaftigungen vorſchrieb: indeſſen machte er vermoge der ho—

hen Anlagen, die er von der Natur erhalten hatte, in den Wiſ
ſenſchaften wie in den Kunſten gleichgroße Fortſchritte. Jta—

lien, das ſo ſtolz darauf iſt, ihn unter ſeine Artiſten rechnen zu
konnen, rechnet ihn auch unter ſeine guten Dichter; die groß—

tentheils mit eigner Hand geſchriebene, Sammlung ſeiner Ge
dichte wird ſehr ſorgfaltig mit unter den Manuſcripten der va
tikaniſchen Bibliothek aufbewahrt, und iſt zu wiederholten—
malen abgedruckt woroen. Die lttztere und beſſere Ausgabe
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iſt die, welche in Florenz im Jahre 1716 mit einer Zueignungs—
ſchrift an den Senator Philipp Buonaroti, einen Nachkom—
men der Familie des Verfaſſers, erſchlenen iſt. Seine Poeſien
haben in Anſebhung der Sujets, der Jdeen und des Styls ei
nige Aehnlichkeit mit den ſchonen Verſen eines Petrarcha. Sie
ſind ganz der Ausdruck einer edlen und reinen Liebe.

Der Vater des jungen Michael Angelo ſah ſich endlich
geyothiget, dem unwiderſtehlichen Triebe der Natur nachzuge
ben; und ſeinen vierzehnjahrigen Eohn dem Unterrichte des
Ghirlandaio anzuvertrquen, deſſen Ruhm ſich uber ganz Jta
lien verbreitete. Der junge Artiſt erlangte mit einer erſtau—
nenswurdigen Schnälligkeit, was uns ihn in Hinſicht des Stol

zen in der Ausfuhrung als einen der bedeutendeſten Bilbner,

in Hinſicht der tiefen Kenntniß der Zeichnung als einen eben
ſo wichtigen Maler, und in Anſehung des Kubnen in der Con
ſtruotion als den grofſten Baumeiſter bewundern laßt. Und
batte ſich Michael Ungelo auch nie als Maler und Bildner ge
zeigt, ſo wurde er ſchon durch den Petersdom und den Pallaſt

Farneſe als Architeet, durch die Brucke Rialto in Venedig als
bur gerlicher Jngenieur, und durch die Beftſtigungen von Flo
ren; als Kriegsbaukundiger unſterblich geworden ſeyn.

Hier bedenke magn, daß dieſer Artiſt bald Maler, bald
Goldarbeiter, bald Urchitect, bald Budner, bald Gießer, bald
Jngenieur war, und ſchon in demjenigen Alter unter die groſ
ſen Meiſter gezablt werden konnte, wo ein Anderer nur noch
als ein unbebeutender Lehrling erſcheint, wenn er auch gleich
nur tin einziges Talent zu bilden bemuht iſt.

Michael Angelo druckte allen Werken, die ſeine ſchaffende
Hand hervotbrachte, den Stempel des Charakters auf, der.
jhn auszeichnete. Er war ſtolz, heftig und unbiegſam, und
er wagte es ſelbſt mehr als einmal, ſich dem gefurchteten Ju
lius dem Zweiten zu widerſetzen, vor dem ſonſt alles zitterte,

und dem ſonſt alles nachgeben mußte.
Mit der großten Sorgfalt machte Michael Angelo die

Studien zu ſeinen Werken, die er aber dann mit einer erſtau—
nenswurdigen und faſt unglaublichtn Geſchwindigkeit aus—

fuhrte.
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fubrte. Man ſagt, daß er an der großen bronzenen Bildſaule
Julius des Zweiten, nur ſechzehen Monatt gearbeitet habe,
eine Statue, die man ubrigens zu einem Artillerieſtuck umge—
ſchaffen hat, und von der nur noch allein der Kopf erhalten
iſt Zu dem Ausmalen des Gewolbes der Sixtuscapelle brauch-
te er nur zwanzig Monate, und hier muß man noch erwagen,
daß er ganz allein arbeitete, und daß er nicht einmal einen Ge—

hulfen hatte, der ihm die Farben rieb. Wenn er acht Jahre
uber einem einzigen Gemalde derſelben Capelle, namlich uber
ſeinem Weitgerichte zubrachte, ſo kam es daher, daß er da—

mals noch an mehreren Gemalden zugleich arbeitete. Den
Marmor ſpaltete er mit einer Kuhnheit, uber die er ſich nicht
ſelten zu beklagen hatte; mehrere Bildlaulen hat er unvollen
det gelaſſen, welche er nicht anders als nur durch Anſetzung
neuer Marmorſtucke hatte vollenden konnen, indem von ihm—
in dem Feuer der bildneriſchen Schopfung, an gewiſſen Thei
len zu viel hinweggenommen worden war.

Er war weit fahiger, die heftigen und ſturmiſchen Lei
denſchaften, als die ſanften Regungen der Seele zu empfin4-
den. Er ſpahte in der Natur dem, was menſchliche Starke
ankundiget, weit mebr als dem nach, was menſchliche Schon

beit ſehen laßt. Er wollte ſich in ſeinen Werken nur allein
groß und ſchrecklich ztigen, und er vernachlaßigte daher das

Anmuthige und Grazioſe ganzlich. Jn den fur den Kunſtler
wichtigen Theilen der Anatomie beſaß er die grundlichſten
Kenntniſſe, und er hat auch in der That beſſer als irgend ein

anderer Artiſt die durch die Verbindungen der Knochen gebilde—
ten Gelenke und die Wirkungen und Jnſertionen der Muskeln
ausgedruckt: aber er ſcheint zu begierig geweſen zu ſeyn dieſe
Kenntniſſe zu zeigen, und ganz vergeſſen zu haben, daß die den

Korper umgebende Haut die Form der Muskeln mildert, und
daß dieſe in dem Kinde, in dem Weibe, in dem Junglinge weit
weniger ſichtbar, als in dem ausgebildeten Kraft und Starkt
ankundigenden Korper des Mannes ſind. Jhm kann daber,
ohngeachtet ſeines, von mehreren Critikern fur Pedanterei er
klarten Beſtrebens, allenthalben als der unterrichtete und weiſt

Kunſt
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nicht ſo weiſe wie die Kunſtler des alten Griechenlands geweſen
zu ſeyn, die das Gezwungene und Gelunſtelte allenthalben flo.

hen. Nicht einmal ſeine weiblichen Figuren ſcheinen zur an
genehmen Beluſtigung des Geſichtsſinnes, wohl aber zu Kam—

pfen mit den ſtarkſten Athleten geſchaffen zu ſeyun. Das Stre
ben nach Große ließ ihn immer in den Fehler der Plumpheit
und der Ueberladung der Umriſſe der Natur verfallen. „Jn
„ſeinen Figuren, ſagt Menas, loſen ſich die mit emander ver
„bundenen Muskeln ſo wenig, daß es ſcheint, als wenn ſie
vnur fur diejenige Stellung gemacht waren, in der er ſie dar
„geſtellt hat. Bei ihm beſitzt bas Fleiſch zu viel Rundung,—
„und die Muskelmaſſen ſfnd einander an Große und Kraft zu

vſehr gleich: nie nimmt man an ſeinen Figuren Muskeln in
„dem Zuſtande der Ruhe wahr, und ob er ſie gleich der Lage
nnach mit ſo vieler Richtigkeit anzugeben wußte, ſo wußte er
odoch nicht in ſie den Charakter zu legen, der ihnen eigentlich
„zukommt.

uEr beſaß, fagt ein andrer Artiſt, Reynolds, nicht ſo
„viel ſchone Parthieen, als Raphael; aber immer trugen die,
vbie er ſich zu eigen gemacht hatte, den Stempel des Erhabe

nen. Sein Auge ſahe in der Malerei nicht viel mehr, als
„was der Meißel in der bildneriſchen Schopfung erreichen kann,
„und er ſchrankte ſich in ſeinen Gemalden bloß auf die Corrett—

„heit der Formen und den Ausdruck der Leidenſchaften ein.“
Dieſes iſt genug, um uns zu ſagen, daßz Michael Angelo die
Farbengebung vernachlaßigte, oder vielmehr, daß er keine Jdet
von dieſem Theile der Kunſt hatte, der zu Venedig durch den
Pinſel des weit jungeren Titian der Vollkommenheit ſo ſehr ge

nahert wurde. Wenig ſchien er geruhrt zu werden, da man
ihm in ſeinem Alter ein Gemalde dieſes großen Coloriſten zeig—

te, und er meinte, daß dieſer Meiſter durch eine richtige Zeich—
nung, durch correcte Formen das Schone und Tauſchende des

Colorits hatte unterſtutzen ſollen. Die Oelmalerei iſt ohne
Zweifel vorzuglich geſchickt, das Zauberiſche ber Farben in

ſeiner hochſtin Macht dem Auge arſcheinen zu laſſen, aber er
ſchatzte
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ſchatzte dieſe Gattungeder Malerei wenig: er ſagte, daß ſie eine

Beſchaftigung fur Weiber und Kinder ware.

Aus einem ſeiner Briefe ſieht man, daß er ſich alle Figu
ren, die er zu malen gedachte, aus Erde oder Wachs zu for
men pflegte. Dieſem Verfahren verdankte er die Kunſt, das
Verkurzte ſo ſchon auszudrucken. Uebrigens war dieſe Me—
thode allen großen Malern derſelben Zeit gemetin, und vielleicht

hat man Unrecht gethan, daß man von ihr abgegangen iſt. Es
ſcheint, als konne man die Formen hier, wo man ſie ſich mit
allen ihren verſchiebenen Hervorragungen und Seiten darzu—
ſt llen ſucht, weit ſtrenger, als auf jener Flache prufen, wo
man ſie vermittelſt der Feder oder des Pinſels nachahut Fe—
der und Pinſel konnen bei fertiger Hand und einem ſchonen
Helldunkel das Auge des Betrachtenden blenden, und ihm die

Unwiſſenheit oder auch die Nachlatzigkeit, der ſich der Nachah
mer ſchuldig machte, ganzlich verbergen. Ein ſehr mittelmaſ—
ſiger Bildner wurde ſchon nicht die Fehler wider die Wahrheit
und die Verhaltniſſe der Formen begehen durfen, die man in
den Werken mehrerer geſchickter Maler bemerken kann.

Weder Farbe, noch Harmonie, weder eine zauberiſche
Compoſition, noch auch ſchone, kunſtvolle Draperieen, weder
Kenntniß des Helldunkels, noch auch Beobachtung des Schick-—
lichen muß man in den Malereien des Michael Angelo ſuchen.
Wie groß mußte daher dieſer Artiſt nicht in dem einzigen Theile

der Kunſt ſeyn, den er umfaßte, wenn er, ohngeachtet ſeiner
Unbekanntſchaft mit ſo vielen und gerade ſo beliebten Theilen
derſelben, ſich dennoch unſterblich gemacht hat?

Wenn indeſſen dieſer Kunſtler auch im Allgemeinen der

Gegenſtand einer tiefen Bewunderung iſt, und die Figuren ſei-
nes Weltgerichts von den in Rom ſich befindenden jungen Kunſt-
lern vorzuglich ſtudirt werden, ſo haben dennoch ſtrenge Rich
ter ihm nicht gemangelt. Mau hat ihm vorgeworfen, daß er
plumpe Laſttrager und dicke Kuchenmagde gemalt, daß er we—
der das Anſtandige, noch das Uebliche beobachtet, daß er die

heilige

J
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heilige Statte durch ein Heer von Nacktheiten entweiht, daß er
bei einem Gegenſtande, wo die ganze Natur nur Verwirrung
und Zerſtorung zeigen kann, ſich eine ſymmetriſche Anordnung
erlaubt, daß er in einem Sujet der Chriſtusreligion den Cha
ron und ſeinen Kahn dargeſtellt, mehr den Dante, als die
Lehre der Kirche ſtudirt, und ſich ganz ſeiner bizarren Einbil—
dungskraft uberlaſſen habe, wo er ſich nur allein jenem religis—

ſen Schauer hatte uberlaſſen ſollen, der ihn doch nothwendig
bei einem ſolchen Sujet habe erſchuttern muſſen.

Aber vielleicht darf man nicht einmal von Michael Angelo
jene angefuhrten Cheile der Kunſt fordern: zu ſeiner Zeit kann—

te man die Farbe und das Helldunkel nur noch unvollkommen,
und ſelbſt die Compoſition wurde eigentlich nur erſt nach ihm

von dem Genie eines Raphael geſchaffen und gebildet. Das
Symmetriſche in der Anordnung war ein Fehler ſeiner Vor—
ganger, der aber gefiel, und nicht immer vermag ſelbſt der Ta-
lentvolle, der Menſch von Genie ſich in Allem uber ſein Zeital.
ter zu erheben, ja es giebt ſelbſt Falle, wo es fur dieſen gröſ—
ſer iſt, ſich nicht in jeder Ruckſicht uber andere emporzuſchwin

gen. Was daus Echickliche betrift, ſo macht dieſes ktinen we
ſentlichen Theil der Kunſt aus, und die Beobachtung deſſelben
ſſt nicht an das Talent gebunden; der ſchlechteſte Maler kann
es beobachten, ohne weiter durch die Beobachtung deſſelben
ein beſonderes Verdienſt zu erhalten, und der großte Kunſtler
kann es vernachlaßigen, ohne deswegen als Kunſtler ein Ver—

dienſt weniger zu haben. Der Ariiſt iſt zu loben, der nach
Maßgabe der Sujets, die er bearbeitet, Geſchichtskundiger,
Alterthumskenner, Gottesgelehrter und Weltweiſer zugleich
iſt: aber immer muß man ihn hier als Artiſt loben, ſelbſt auch,
wenn er bloß als Artiſt erſcheint. Der Zweck des Michael
Ungelo, ſo wie auch der der alten griechiſchen Artiſten, war,
Kenntniß in Anſehung des Rackten zu zeigen, und dieſe Abſicht
machte ihm die Brobachtung eines andern Anſfandigen, als
vielleicht ſein Sujet heiſchte, zur Pflicht: jenes hatte er nur
allein vor- Augen, und upkonnte alſo ſein Sujet nicht wie ſeine
Richter betrachten, weil er es aus einem Geſichtspunkte anſa—

he,
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he, der von dem Geſichtspunkte jener verſchieden war. Wenn

er den Charon bei einem chriſtlichen Gegenſtande anbrachte,
ſo erlaubte er ſich bloß, was ſich ſchon mehrere Dichter
in Anſehung der Mythologie und der Wahrheiten der Chri«
ſtusteligion in ihren Werken erlaubt hatten. Wir wollen
alſo auch dem Maltr das verztihen, was man einem Dan—
te und emtm Sannnqjar verziehen hat. Weit weniger wur—
de man am Michael Angelo die Vernachlaßigung der An
muth und ihrer Schonheiten entſchuldigen konnen, wenn
bei ihm das Große und Erhabene, das ſeinen Charakter
ausmachte, und das er in alle ſeine Werke legte, nicht die
Zahigkeit, dieſe darzuſtellen und auszudrucken, ohnmoglich
gemacht hatte. Seine Figuren beſitzen nur diejenigen
Schonheiten, welche ſich mit einer hohen Korperkraft ver
tragen, aber ſie ermangeln aller jener Reize, welche mit
Anmuth zuſammenſtimmen; ſie ſind der ſchrecklichſten und
furchtbarſten Handlungen fahig, aber ſie zeigen ein ganzli
ches Unvermogen fur das, was eine angenehme und ge
fallige Beweglichkeit vorausſetzt.

Michael Augelo liebte die Einfamkeit. Er ſagte, die

Ralerei ſei eiferſuchtig, und verlange, daß ihre Liebliuge
fich unablaßig init ihr beſchaftigten.

Niemals, ſagt Reynolds, dachte er in ſeinen Wer—
ken auf die Darſtellung irgend eines auſfiterweſentlichen
Schonen, und es ſcheint, als wenn ihm auch das Erha
bene ſeines Geiſtes das Recht gtgeben habe, das minder
Wichtige in der Kunſt zu verachten. Alle ſeine Jdeen wa
ren groß, waren erhaben; ſeine Figuren ſfcheinen einet, ho
heren Gattung von Menſchen zuzugehoren: ſie befitzten nicht
die Reize der ſchwachlichen und hinfalligen Menſchennatur,
ſondern ſtellen unter menſchlicher Form ſtolzere und weni—
ger ſterbliche Weſen dar. Gleich den Flammen einer lo
dernden Gluth ſcheinen aus ſeinem unerſchopflichen Genkf

alle Jdeen hervorgekommen zu ſeyt
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Aber freilich muß man auch zugeben, daß ſein Grokes

und Stolzes oft wenig naturlich iſt; ſeine Stellungen ſind
nicht immer gut gewahlt; ſeine Gewander loſen ſich ſchlecht
von dem Fleiſche; ſein Colorit hat in den lichten Parthieen zu
viel Rothes, und nahert ſich in den dunkeln zu ſehr dem
ESchwarz. Sehr wahrſcheinlich wurde ſein Ruhm weagen ſei—
ner Fehler als Maler und wegen ſeiner aller Anmuth erman
gelnden Zeichnung wieder in etwas geſunken ſeyn, wenn er
nicht ſo feſt von jenen großen Verdienſten unterſtutzt worden
ware, die er in ſich vereinigte. Aber ſo darf man nur den
Namen dieſes Artiſten nennen horen, und man erinnert ſich
ſogleich des Mannes, der Maler, Bildner, Architecrt und Jn
genieur war, und die ſtaunende Seele vermag nichts zu thun
als zu bewundern.

Er ſtarb zu Rom 1564 in ſeinem neunjigſten Le
bensjahre.

Romiſche Schule. Das alte Rom, das an Wer
ken der Kunſt, die es entweder aus dem unvergeßlichen Grie—
chenlande erhalten, oder die die Hand griechiſcher Kunſtler in
ſeinem Schooße hervorgerufen hatte, ſo reich war, hinterliet
noch in ſeinen Trummern dem neuen Rom, was ſeinen kom

menden Artiſten den hohen Ruhm, den ſie erreicht haben, vere

ſchaffen ſollte. Die Antike iſt es, durch die ſich dieſe Kunſtler
gebildet haben;. Jhr verdanken ſie die richtige Zeichnung, die
erbobete Schonheit der Formen, den großen Styl, den wabret
und richtigen Ausdruck, der bei ihnen nie dem Schonen nach
tbellig wird. Durch die Antike haben ſie auch die Grundſatze
der Drapirung kennen gelernt, die auch von ihnen befolgt
wurden, ob ſie ſonſt ſchon in die Malerti, Draperieen aufge—
nommen baben, welche breiter und fliegender, als die der
Bildner des Alterthums ſind. Dieſe Theile der Kunſt, zu
welchen man auch noch eine ſchone Compoſition rechnen muß,
zeichnen nun die romiſche Schule aus. Jn ihnen hat dieſe
Schule ganz nach dem geſtrebt, was Genie und Majeſtat an—
kundigt; immer hat ſie ſich aber nur in ſo fern mit dem Colo—
rit beſchaftigt, in wiefern ſie daſſelbe fur nothig hielt, um zwi
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ſchen der Malerei und der Bildnetkunſt, oder der burch Far—
ben vermannigfaltigten Malerei und der des Helldunkels einen
Unterſchied bemerken zu laſſen. „Es iſt nicht zu verwundern,
„ſagt Feliblen, daß die remiſche Schule, da ſie auf alle jene
„Theile der Kunſt ſo viel Fleißß verwandte, das Colorit, als
„den letzteren, keiner beſonderen Auſmerkſamkeit wurdigte.
„Der menſchliche Geiſt iſt zu beſchrankt, und das Leben iſt zu
„kurz, um in alle Theile der Malerei eindringen, und alle
nin einem gleich hohen Grade beſitzen zu konnen.“

Peter Perugino iſt der Stammvater der romiſchen
Schule; er wurde Perugino genannt, weil er von Perouſe ge
burtig war. Zuerſt ſtudirte er die Kunſt in ſeinem Vaterlan
de, und hatte bier einen Maler zum Lehrer, der ihm bei einer
harten Behandlung nur einen ſehr muttelmaßigen Unterricht
ertheilte. Jn der Folge gieng er nach Florenz und wurde ein
Schuler des Verrocchio, bei dem ſich auch Leonhard da Vinci
bildete. Et hielt ſich lang in dieſer Stadt auf, gieng aber
endlich in ſein Vaterland wieder zuruck und ubte da die Kunſt
aus. Von Verrocchio hatte er gelernet den Kopfen und be
ſonders den weiblichen Schonheit zu geben, und wenn er auch

immer trocken war, ſo war er es doch weniger als ſein Lehrer.
Er ſtand in gutem Anſehen und man ubertrug ihm mebrert
wichtige Werke; was ihn aber beſonders unvezrgeßlich macht.
iſt, daß er den unſterblichen Raphael zum Schbuler batte. Er

ſtarb 1524 in ſeinem acht und fiebenzigſten Jahrt.

Raphael Sanzio wurde zu Urbino im Jahr 1483 ge
boren. GSein Vater, ein ſebr mittelmatiiger Maler, ertheilte
ihm den erſten Unterricht in ſeiner Kunſt, vertraute ihn aber

in der Felge dem des Peter Perugino an: Raphael hatte aber
eigentlich die Artiſten des Alterthums, hatte ſeine Vorganger,

ſeine Zeitgenoſſen und die Natur zu Lehrern. Seine Talente;
ſein Charakter, ſein Verſtand, ſeine feine Lebensart verſchaff
ten ihm ein ſolches Anſehen, und machten ihn ſo beliebt, daß
ber Kardinal de Fainte Bibiane nicht anſtand, ahm ſeine
Nichte zur Gemahlinn anzubieten. Allein der urbiniſche Ma-

ler



ler ſtrebte nach etwas Hoherem, er gedachte ſich ſelbſt bis zn
der erhabenen Wurde eines Furſten der Kircht aufzuſchwingen.
Der Pabſt Leo der Zehnte hatte ihm zu dem Kardinalshute Hoff—
nung gemacht, und dieſe ausgezeichnete Ehre wurde ihm viel—

leicht auch zu Theil worden ſeyn, wenn er langer gelebt hatte.
Er ſtarb 1520 in einem Alter von 37 Jahren; ſein fruher
Tod war die Folge des unordentlichen Lebens, in das ihn hef
tige Liebe fur das andre Geſchlecht geſturzt hatte.

Raphael war nicht gleich der große Kunſtler, der er in
der Folge wurde. Er hatte ſeine verſchiedenen Perioden, und

er mußte gleichſam ſich erſt ſelbſt unterſuchen, ehe er ſeine Gt
danken auszudrucken vermochte: man koönnte ſelbſt ſagen, daß,

ehe er ſo vollkommen die große Kunſt habe qusuben konnen,
von der er uns ſo viel herrliche Beiſpiele hinterlaſſen hat, er
erſt ibr Erfinder habe werden muſſen. Anfanglich hatte er die

Manier des Perugino, ſeines Lehrers: allein er machte bald
twwo Reiſen nach Florenz. um die beruhmten und großen Arti«

ſten, die in dieſer Stadt glanzten, zu ſtudiren. Wahrend
einer Abweſenheit des Michael Angelo in Rom, wo dieſer eben

die Sixtuscapelle malte, gab Bramante, Archititt des Pabſtes
und Oheim des Raphael, ſeinem jungen Neffen die Echluſſel
zu der Capelle, um ibm da die von dem florentmiſchen Kunſt—
ier angefangenen Gemalde ſehen zu laſſen: dieſes Schauſpiel
larte den jungen urbiniſchen Maler auf, der nun ſoaleich ſeine
Manier anderte und ſeinen Figuren mehr Großts und Kuh
nes gab. Man hat ſelbſt behauptet, daß er die Propheten
und ESpbillen in der Notre. Dame nach Michael Angelo ge—
albeitet habe. Michael Angelo beſchwerte ſich ſehr bitter uber
die Treuloſigkeit des Bramante, und machte dullh eine

Wegreiſe die Klagen, die er uber Plagiat fuhrte, all-
gewmein ruchtbar; izt ſind nun in Rom beinahe ſchon ſeit drei—

hundert Jahren die Meiſterſtucke des Michael Angelo und des
Raphuel den Augen der Welt blosgeſtellt, und es hat, wie Fe
libien anmerkt, keinen Sterblichen wiedergegeben, welcher ge

ſchickt geweſen ware, ahnliche Plagiate zu begehen.

Es
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Es war ein Gluck fur Raphael, ſagt Mengs, dem nit

in dieſem Artikel ganz folgen, daß er in der Periode geboren
wurde, die er in Ruckſicht der Kunſt ſehr ſinnreich die Periode
der Unſchuld nennt. Sein erſtes Beſtreben war, die ſimple,
einfache Natur mit der großten Genauigkeit zu copiren. War

ihm noch unbekannt, daß der Nachabmende hier eine gewiſſe
Wahl zu treffen habe, ſo ſahe er die Werke eines Leonhard da
Vinci, eines Maſſacio, eines Michael Angelo, und ſein Genie
nahm einen neuen Schwung.

Und hier fuhlte er, daß die Kunſt Etwas mehr, als eine
ſimple Nachahmung der Natur ſey Allein noch nicht beſaßen

die Werke jener Meiſter, die ihm die Augen offneten, Vollkom
menheit genung, um ihm das, was die ſchonſte mogliche Wahl
beſtimmt, enthullen zu konnen, und er befand ſich noch in Un
gewißheit, wenn er in Rom die Werke der Alten ſahe Aber
hier erkannte er bald, daß er die großen und wahren Muſter,
die er ſuchte, gefunden habe, und daß ihm nun nichts zu thun
ubrig ſey, als den glucklichen Trieben ſeines Naturells zu fol
gen. Jhm gnugte es ſelbſt nun nicht einmal, die in Romſichi
befindenden Antiken zu ſtudiren; er unterhlelt ſogar Mehrere,
die fur ihn in Griechenland und Jtalien, Alles zeichnen muß
ten, was ſie hier noch von Werken des Alterthums entdek-

ken konnten.
Gewohnt durch ſeine erſtere Manier. die Natur immer mit

der großten Genauigkeit nachzuahmen, war es ihm nun leicht,

auch bei den Nachahmungen der Antike eine ahnliche Treue,
eine ahnliche Genauigkeit zu beobachten: und dieſet war ein
ſehr weſentlicher Vortheil, ein Vortbeil, den er uber alle jent
Kunſtlennerhielt, die zwar Alles mit großer Leichtigkeit aber
Nichts Mt ſtrenger Genauiigkeit zu coptren pflegen, Er ver
lor die Natur nicht aus den Augen, ſondern lernte durch die
Ulten vielmehr, wie man in ihr wahlen und wie man ſie ſtu
diren muſſe. Er erkannte, daß die Griechen ihr nicht in die
kleinſten Details gefolat waren, daß ſie immer nur allein das
Weſentlichſte und Schpnſte in ihr aufgefaßt hatten, und daß
endlich die Regelmaßigkeit in den Proportionen eine der vor

nehmſteu
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nehmſten Urſachen der hohen Schonheit ihrer Werkt ſty: unb

dieſes ließ ihn den Entſchluß faſſen, dieſem Theile der Kunſt
ſeine Aufmerkſamkeit zun widmen. Endlich ſaht er auch, daß
jenes Anmuthige in den Gliederbewegungen von den mannig—
faltigen Verbindungen der Knochen und dem freien Spicle der

J

Gelenke des Knochengtbaudes herruhre, forſchte, belehrt durch
Idas Beiſpiel der Alten, dieſem weiter nach, und kam endlich J

J

ſimplen Nachabmung des Naturlichen gnugen ließ. J
durch ſeint Beinerkungen dahin, daß er ſich nicht mehr an der

ſu

Seine Zeichnung iſt ſehr ſchon, aber ſie beſizt nicht das
Vollendete, nicht das Vollkommene, das die Zeichnung der
griechiſchen Artiſten beſitzt, und wenn man daher auch hier
dieſen Kunüler bewundert, ſo muß man doch eingeſtehen, daß
er nicht die genauen, nicht die beſtinmten Jdeen von wahrer
Schönheit gehabt habe, welche jene Alten hatten: in den Cha
rakteren der Weiſen, der Apoſtel uns ahnlicher Menſchen hat
er ſich vorzuglich ausgezeichnet, aber er iſt nicht ſo glucklich

in ſeinen göttlichen Figuren geweſen. Man kann ihm vor—
werfen, daß er in die Conteurs der Weiber zu viel Convexitat
gebracht, und ſo dem Ganzen etwas Schwerfalliges gegeben
habe. Dieſein Fehler ſuchte er znar bisweilen zu entgehen,
aber dann kehrte er zu ſeinem alten Styl wieder zuruck und
wurde trocken.

Sein Geſchmack in Ruckſicht der Zeichnung, war eher
romiſch als griechiſch, und dieſes kam daher, weil er die Antike
nach Basreliefs ſtadirte. Dieſem Berfahren verdankte er auch

die Gewobrnheit, die Knochen und ihre Gelenke ſo ſtark anzu—
geben, und das Fleiſch weniger arbeiten zu laſſen. Da ubri.
gens aber dieſe Basreliefs das Uebereinſtimmende in den Propor—

tionen der Glieder, beſonders ſchon bemerken laſſen, ſo hat er
ſich auch, was dieſen Theil anlangt, vorzuglich ausgezeichnet,
ob er ſonſt ſchon im Allgemeinen ſeinen Figuren nicht ganz jenes

Elegante, das man in denen der griechiſchen Artiſien antrifft,
gegeben, und endlich auch an ihren Gelenken nicht vollkom

vien genung jenes Biegſame ausgedruckt das wir am
Laokoon
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kaokoon, an dem beldeberiſchen Apoll und an dem Fechter ſo
bewunderungswurdig dargeſtellt ſehen.

Weniger groß, fahrt der namliche Bewunderer und
Critiker Raphaels fort, weniger groß erſchien dieſer Ariiſt,
wenn ibhm die Antike fehlte, wie man dieſes an den Handen ſeiner

Figuren wahrnimmt, Theile, von denen man ſehr wenig Bei—
ſpiele aus dem Alterthum kennt, indem ſie an den Meiſten je—

ner Statuen verloren gegangen ſind, die im Uebrigen der zer—

malmende Zahn der Zeit noch geſchont hat, Seinen Kindern
gab er eien zu weiſen und zu ernſthaften Charakter, und
druckte an ihnen auch nicht ganz jenes Wurbe und Vollige
aus, das dem kindlichen Korper eigen iſt. Jhm mangelte
auch jenes Große und Edle, durch das ſich die Alten ſo vor—
zuglich auszeichnen, und nie hat er ſich, was dieſen Theil be—
trifft, uber einen Michael Angelo erhoben; man kann hier noch
hinzufugen, daß er nicht ſo vollkommen, wie dieſer Meiſter,

die Muſkeln gekannt habt.

Auch in den idealiſchen Figuren, die das Gepräge des
Gottlichen an ſich tragen ſollen, hat er die Sriechen nicht er—
reicht. Bei ihm iſt Jeſus nur ein gewohnlicher Steiblicher.
Er beſitzt nicht die gottlichte Schonheit des Apolls. Seine
Figuren der heiligen Jungfrau ſind, was den Ausdruck be
trifft, ſchon; aber in Hinſicht der Schonheit der Form, müfß—
ſen ſie mehreren antiken Kopfen weichen. Seine Figuren des
ewigen Vaters, haben den Charakter der Schwache und des
ſinkenden Alters, und geben nicht die Jdee von einer unſterb
lichen Natur. Faſt konnte mag hier ſchonere lebende Modells

auffinden. Sie beſitzen bei weitem nicht die gottliche Schon
heit, die einige antike Jupiters-Kopfe. beſitzen.

Wenn ſich ubrigens Raphael in dem Jdeal nicht bis zu

der Hohe aufſchwang, zu der ſich hier die Kunſtler des Alter
thums aufgeſchwungen haben, ſo kam es daher, weil der Geiſt

und die Sitten ſeines Zeitalters, weil endlich auch die Sujets,
die ſeine Moiſterhand zu bearbeiten hatte, es ihm eigentlich
nur wenig geſtatteten. Fand aber dieſer gtoße Artiſt nur ſel.

ten
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ten Gelegenheit in ſeinen Figuren rein idealiſch zu ſeyn, ſo dachte
er dagegen ganz auf die Darſtellung des Ausdruckes, auf die
zhn auch ſein gemaßigter Charakter, ſein erhabener und thati.
ger, immer mit hohen Jdeen beſchaftigter Geiſt ſo naturlich
hinleitete; innig fuhlte er, daß der Ausdruck der Leidenſchaf—-
ten einer der erſten und wichtigſten Theile der Kunſt ſey, die
die Handlungen der Menſchen darſtellen ſoll, welche durch
jene Rubrungen der Seele veranlaßt werden. Figuren als
handelnd darſtellen und in ihnen nicht auch zugleich bie inne—
ren Antriebe, die ſie zu handeln beſtimmen, ausdrucken, das

heißt nicht belebte, durch ſich ſelbſt zu Handlungen veranlaßte

Weſen, ſondern nur bewegliche Maſchinen bilden. Man
fieht zwar an ſolchen Figuren Stellungen, welche Handlung
andeuten, aber man fuhlt, daß dieſe ihre Haudlungen nicht
durch ſie ſelbſt entſtehen, weil man an ihnen nicht jene, fle zu
dieſem Wirken beſtimmenden Antriebe bemerkt. Der Kunſtlere
der den Ausdruck vernachlaßiget, wird in einer jeden Figur.
die er mait, uns immer nur einen Gliedermann 'darftellen, ſelbft
auch, wenn er die Ratur ſich zum Modell nehmen follte.

Wenn daher Raphael den Entſchluß zu einer neuen
Schopfung faßte, ſo waer der Ausdruck ſeine erſte Sorge; er
entbullte ſich, welche Leidenſchaften nach Maßgabe des Sujets
ſeine Figuren beleben mußten, und er ließ dann alle dieſe Fi
guren, ließ alle Parthieen der Compoſition ſich auf den allge
meinen Ausdruck ſeines Gegenſtandes beziehen.

Da er an den antiken Bildſaulen keinen Unterricht fur
das Helldunkel gefunden hatte, ſo blieb er auch in dieſem Theilt
der Kunſt immer ſchwach, und wenn er endlich fand, daß
auch in der Vertheilung der Lichter und Schatten etwas Groſ
ſes ſtatt finden konne, ſo war dieſes eint Entdeckunge die er
den Werken der florentiniſchen Maler verdankte. Man kann

indeſſen nicht ſagen, daß er die Natur in Anſehung des Hell
dunkels vbne Wahl nachgeahmt habe. Er ſuchte das, wat
man Maſſen nennt, und ſparte die dochſten Lichter fur die ſicht

barſten Theilt der nackten oder bekleideten Figuren auf. Wenn

Kefthet. Wdrtyrb. Iy. B. 9 dieſe
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dieſe Methode uns auch nicht gerade magiſche Wirkungen ſe—

ben laßt, ſo ertheilt ſie doch zum wenigſten ſeinen Werken den
Vorzug, daß ſich in ihnen die Figuren in der Ferne ſehr
wohl unterſcheiden, was in der That in Werken der Malerei
etwas ſehr Weſentliches iſt. Dieſes iſt es, was man in Vuck—
ſicht des Helldunkels von dieſem Artiſten ſagen kann: er be—

gnugte ſich hier mit der Nachahmung der Patur, und ſuchte
in dieſem Theile der Malerei, nie idealiſch zu ſeyn.

„Raphael pflegte, ſagt Mengs, die hochſten Lichter und
odie tiefſten Schatten auf die Figuren des Vordergrundes fal
„len zu laſſen, gleichſam als ob hier die Draperieen und alle

„andere Gegenſtande von einer und derſelben Farbe geweſen
awaren. Er ließ auch das Helle einer jeden Farbe der Fl
„guren des Vordergrundes in ein ganzliches Weiß, und das
„ESchattige in ein ganzliches Schwarz ubergehen. Dieſes
„kam daher, daß er immer das ganze Sujet eines Gemaldes
xjach kleinen Modells zeichnete, und ſich von demſelben nur
„ſebr ſelten kolorirte Skijzen entwarf. Er gewohnte ſich dq

»bdurch, die Lichter und Schatten an ſeinen Figuren ſo zu behan

„deln, daß es immer ſchien, als hatte er dieſe nach Statuen
„ſchattirt, das heißt, daß er jene Lichter und Schatten immer
„um ſo viel ſtarker und kraftiger werden ließ, je mehr ſich die

diguren hervorhoben, und ſie im Gegentheil um ſo viel
aſchwachte und abſtufte, je mehr die Figuren zuruckwichen.

„JIn dem Colorit verdient Raphael nicht nachgeahmt zu
„werden. Er hatte, wie es zü ſeiner Zeit gewohnlich war,
den Anfang mit der Waſſermalerei gemacht, eine Gattung der

„Malterei, in der es beſonders ſchwer iſt, Coloriſt zu ſeyn.
„und in der daher auch Raphael ſeine Meiſter nicht ubertraf.
„Die Freſko.Malerei, mit der er ſich in der Folge beſchaftigte,
„konnte ibn in dieſem Theile der Kunſt der Vollkommenheit
»auch nicht ſehr nahern, da er hier immer nur auf eine ſchnelle

„Ausfubrung bedacht ſeyn mußte, und nicht nach der Ratur
ucoloriren konnte. Bei dein Fra Bartbolomeo in Florenz
wurde zwar ſein Pinſel kraftiger und lebhafter, ſeine Farbe

Juuftiger
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ugeiſtiger, ſeine Tuſche weniger geleckt, und er uberhaupt in
„dem Freſko ſehr vollkommen; aber er hat ſich dennoch nie als
„ein großer Coldriſt gezeigt.“ Jndeſſen erblickt man doch
nicht ſelten in den Farben dieſes Kunſtlers ſehr viel Wahres,
und man findet, wenn man Werke ſeiner hoheren Lebensjahre
betrachtet, daß er auch hier weiter fortgeſchruten war; frei—
lich darf man ihn, was das Colorit aulangt, nicht nach den
Grundſatzen der venetianiſchen Maler beurtheilen, die er, wie
es ſehr wahrſcheinlich iſt, auch nicht einmal dann angenommen
haben wurde, wenn er ſie auch mehr gekannt hatt. Denn
ſie wurden ihm ſicher fur jene ſeiner Meinung nach wichtige-
ren Theile der Kunſt, denen er in ſeinen Werken den Vorzug
ertheilte, und in denen er ſich beſonders zu zeigen ſuchte, nach
theilig geſchienen haben.

Unter dieſen Theilen war es nun aber hauptſachlich die
Compoſition und das Ganze der Figuren, wodurch ſich Ra—
phael auszeichnete und wodurch er als großer Kunſtler erſck en.

Sein philoſophiſcher Geiſt wurde nur von dem geruhrt, was
ihm Ausdruck ſehen ließ. Er hatte eine zu hohe Jdee von ſeis
ner Kunſt, als daß er ſie fur ſtunm, fur ſprachlos hatte hal—
ten ſollen, und er ſtrebte daher, ſie zu der Seele des Menſchen
reden zu laſſen; aber ſoll die Malerei reden konnen, ſo muß
man ihr auch Etwas zu reden geben, und dieſes kann nur durch
ausdrucksvolle Sujets geſchehen. Wenn daher Raphael ſich

quch nicht bis zu der Schonheit der Griechen emporſchwang,
wenn er auch nicht, wie dieſe, die große Kunſt beſas, die Na
tur noch ſchoner darzuſtellen, ſo ſah und ahmte er, zum wenig
ſten nach, was die Natur Ausdrucksvolles und Schones be—
fitzt. „Die Griechen, ſagt Mengs, ſchwebnen mit Majeſtat
„zwiſchen Erde und Himmel, Raphael hingegen wandelte ta

„dellos auf der Erde.
„Dieſer Kunſtler giebt uns in der Compoſition nicht nur

„ein Beiſpiel von großer Geſchicklichkeit, ſondern er erregt
„hier ſelbſt das hochſte Staunen: ſie iſt es auch, die ihm den

„Ruhm, und zwar mit allem Rechte, verſchafft hat. Er iſt
bier ganz als Schopfer zu betrachten, und er hat in Hinſicht

H 2 dieſes
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vbitſes Theiles der Kunſt weder unter den alten noch untet
„den neuen Kunſtlern ein Urbild gehabt. Man wurde ſtine
„Werke ubermenſchliche nennen konnen, wenn rr in den ubri—

vgen Theilen der Kunſt ſo groß geweſen ware, als er es in
„dieſem, namlich in der Compoſition, war.

„Es finden, fugt berſelbe Artiſt hinzu, es finden in An—
„ſehung der Compoſitivn im Allgemeinen zwo Gattungen ſtatt;
„die des Raphael iſt die ausdrucksvolle, die andere iſt die thea
ntraliſche oder pittoreſte, die in einer gefalligen Anordnung der

„Figuren des zu behandelnden Sujets beſteht. Lanfranco
„watr der Erfindber ber letzteren, und nach ihm Peter von Cor
tona. Jch gebe in dieſein Theile ber Kunſt dem Raphael vor
„allen Andern den Vorzug, weil bei allen ſeinen Werken oder

„doch bei dem großten Theile derſelben die Vernunft ſtiue Fuh
„rerin geweſen iſt. Nie hat er ſich in ſeinen außerweſentli
„chen Figuren von gemeinen oder auch ſelbſt ſchonen Jdeen

virreleiten laſſen, die, wenn er ſich ihrer bedlent hatte, nur die
„Aufmerkſamkeit von dem Hauptgegenſtande abgezogen, und
udie Schonheit dieſes verringert haben wurden.

ueber die Kunſt, mit der bieſer große Artiſt die Beklel—
dungen zu behandeln wußte, iſt ſchon an einem andern Orte
geſprochen worden: man leſe den Artikel Draperie. Was enb
lich die Harmonie in ſeinen Werken anlangt, ſo wurde es un
nutz ſeyn, fich bei ihr lange aufzuhalten, er iſt, da er nicht
delilat und grazios ſeyn wollte, ſondern nur auf Ausdruck
dachte, auf ſie weniger aufmerkſam geweſen. Sie mangelt
indeſſen ſeinen Gemalden nicht ganz; aber ſie iſt hier mehr
eine Folge der Nachahmung der Ratur, als ein Werk ſeiner
beſondern Talente.

Venetianiſche Schule. Dieſe Schule iſt ganz
Schulerinn der Natur. Jhre Maler ſahen ſich nicht, wie die
Kunſtler Roms, von jenen unſchatzbaren Ueberreſten der alten
Kunſt umgeben, und ihnen mangelte daher der Unterricht, ber
ihnen eine richtige Jdet von der Schoönheit der Formen und des

Aus
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Alusdruckes hatte verſchaffen konnen. Sie ahmien die For
men der Natur ohne Wahl nach; aber fie wurden dabei in
nig von jenen Schonheiten geruhrt, welche die Natur in der
Miſchung und der Verſchiedenheit ihrer Farben zeigt. Sie
ſchenkten dieſem ſo anlockenden und gefalligen Theile der Kunſt,

von dem ſie ſich nicht durch die hoheren und wichtigerin der
felben abgezogen fanden, ihre ganze Rufmerkſamkeit, und zeich-
neten ſich durch das Eolorit aus. Gie begnugten ſich hier
nicht, die Gegenſtande dadurch zu charakteriſiren, daß ſie die

eigenthumlichen Farben der einen durch die eigenthumlichen
Farben der andern geltend machten; ſie ſuchten auch durch das
Pebereinſtimmende undEntgegengeſetzte der colorirten Gegenſtan

de, ſie ſuchten durch den Contraſt des Lichtes und der Berau
bung deſſelben die herrlichſten und kraftigſten Wirkungen hervor

zubringen, undj den Gefichtsſtnn anzuzichen und ju feſſeln.

Jener Dominiko, der in Florenz durch die ſchanbli—
che Eiferſucht des Andreas Caſtagna ſein Leben ſo tra—
giſch endigte, und der der zweite italianiſche Kunſtler war,
der die noch geheime Kunſt in Oel zu malen, beſas, hatte, eht
er Veuedig verließ, einen gewiſſen Jacob Bellin zum Schuler,

welcher im Jahr 1470 ſtarb, und nur blos dadurch bekannt
iſt, daß er ſtine Sohnt Gentil und Johann Bellin zu Kunſt.
lern bildete.

 Getil, der Aeltere, mahlte hauptfachlich in Waſſerfarbe.

Man weiß, daß er von Mahomet dem Zweiten nach Conſtan
tinopel berufen wurde. Er zeigte einſtmals dieſem Krieger
tin Gemalde von ſeiner Hand, das die Enthauptung des hei
ligen Jobannes vorſtellte. Der Held tadelte den Hals der
Figur, und behauptete, daß, ſo bald der Kopf abgeſchlagen
ſen, die Haut an dieſein Theile zuruckweiche, und lies, um ſeine
Behauptung auch ſogleich durch ein BPeiſpiel zu beſtatigen, ei—

nen Sklaven bringen, und dieſem den Kopf abſchlagen. Bellin
ſchauderte vor einem ſolchen Unterrichte, und gieng, um nicht

wieder einen ahnlichen zu erhalten, nach Florenz, wo er
1501 ſtarb.

H 3 Johann
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Johann brachte die Kunſt um Vieles weiter, indem er

unablaßig in Oel und zwar nach der Natur malte. Er war
trocken, aber er war es nicht in dem Grade, in welchen es ſein
Vater und Bruder war; bei ihm iſt die Farbe ſehr rein und
ſauber, und man bemerkt in ſeinen Werken ſchon eine gewiſſe
Harmonie. Seine Zejchnung iſt gothiſch, die Geſichtszuge
ſeiner Kopfe ſind edel, aber ſeine Stellungen ſind ſchlecht ge.
wablt, und ſeine Figuren haben keinen Ausdruck. Seine
Schuler waren Grorg VBarbarelli, genannt Georgione, und
Titian.

Giorgione zeichnete ſich durch eine gewiſſe Leichtigkeit in

dber Arbeit, durch eine Zeichnung, welche von einem beſſern
Geſchmacke, als die ſeines Lehrers war, hauptſachlich aber
durch ein ſehr ſchones Colorit aus. Er lebte nur zwei und
dreißig Jahr und erregte den Eifer des Titian, der ihn auch
bald ubertraf.

Titians Vecelli wurde zu Cador im Friaul 1477 von
adelichen Eltern geboren. Er wurde in ſeiner fruhen Jugenb
der Aufſicht eines Oheims anvertraut, der zu Venedig lebte,
und der ihn zu einen Schuler des Johann Bellin machte. Hier
kernte er die Natur knechtiſch befolgen; aber er ſtrebte, ſo bald
er die Werke des Giorgione geſehen hatte, in der Farbe nach

dem Jdealiſchen. Jm Jahr 1546 wurde er von dem Kardin
nal Farneſe nach Rom berufen, um daſelbſt ein Portrait von
dem Pabſte zu fertigen. Er ſtarb 1576 in ſeinem neun und
neunzigſten Jahre an der Peſt,

Wollte man den Titian in ſtinen Hiſtoriengemalden als
Geſchichtskundigen betrachten, ſo wurde er, ſo wie alle ubrige
Artiſten dieſer Schule, unzuverlaßig erſcheinen. Titian be
kummerte ſich weder um das Wahre der Begebenheit, die er
darſtellen wollte, noch um das eigentliche, bei derſelben bee
bachtete Coſtum, er dachte weder auf den Ausdruck, den hier
ſein Sujet forderte, noch auch auf das ſonſtige Schickliche,
das man mit ſo vielem Vergnugen in den Werken derjenigen
Artiſten ſieht, welche fur das Alterthum Jntereſſe gezeigt ha

ben.
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hen. Jn dem Titian wird man hier nur einen großen Ma
ler und nichts mehr finden.

Wenn Titian unter den großen Zeichnern auch nicht mit
angefuhrt wird, ſo darf man doch nicht glauben, als habe die
fer Artiſt die Geſchicklichkeit, gut zu zeichnen, nicht beſeſſen.
Man hat ihn in dieſem Stucke zu wiederholtenmalen zum Ge
genſtande der Verlaumdung gemacht, indem man ihm entwe
der Werke, welche nicht von ſeiner Hand waren, zuſchrieb,
oder ihn auch nach ſolchen von ſeinen Arbeiten beurtheilte,
wo er augenſcheinlich nachlaßig geweſen iſt. Die Maler die—
ſer Zeit hatten immer ihrer Erziehung ein richtiges Augenmaß
und dit Fahigkeit zu verdankeun, Alles,was fie ſich nachjuahmen
vornahmen, mit keichtigkeit darzuſtellen. Wenn nun aber Titian
nur die Nachahmung der Natur zum Zweck hatte, ſo ſtellte er auch

nur allein, dann ſchone Formen dar, wenn das gewahlte Ur
bild ihm diefe darbot, harte aber auch ſogleich auf, ſchon zu
ſeyu, ſo bald jenes Urbild der Schonbeit ermangelte. Hatte
ihn die Liebe fur das Schone beſeelt „die einen Raphael be
ſeelte, und ware ihm dieſe Liebe durch die Kenntniß der Antike,
die ihm fehlte, eingthgucht werden, ſo wurde auch er in der Na

tur nur das zu ſtinen NRachahmungen gewahlt haben, was vor
zuglich in ihr nachgeahmt zu worden verdlent, und er wurde
auch in Anſehung der Zeichnung einem Raphael und andern
großen Malern gleich gekommen ſeyn.

Kann man. nun aber den Titian auch eigentlich nicht
vnter diejenigen Artiſten zahlen, welche ſich durch eine ſchon
Wahl ausgegtichnet haben, ſo kann man ibm doch auch nicht
ganz das Gefuhl fur das Große und Edle abſprechen. Er
hat in der That ſehr oft in ſeinen menſchlichen Figuren auf
dieſes hingearbeitet: wenn er aber, wie Michatl Angelo, die
Zeichnung bisweilen ubertrieb, ſo hatte er cher die Abficht, dir
Natur zart und fleiſchig, als ſie wie der izt genannte Kunſtler
kraftvoll und muſtulos erſcheinen zu laſſen. Mehr ſein Ge—
fühl fur die Farbe, als ein Grundſatz der Compoſition beſtimmte-
ihn, immer nur die ſchoönſten Parthieen ſichtbar werden zu laſ—
ſen, weil namlich dieſe es ſind, welche die großten und ſchon—
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ften Maſſen darbieten. Jn den Darſtellungen der Welber unð
Kinder zeigte er ſehr viel Geſchmack. Er gab den weiblichen
Figuren naive und nachlatßige Stellungen, die jwar nicht gra
zios genannt zu werden verdienen, aber doch immer Etwas
beſitzen, was dem Grazioſen nabe kommt. Auch ihren Kopf
verzierungen und ihren Bekleidungen wußte er eint pittoreſko
Eleganz ju geben.

Da ſich Titian faſt ganz der impeln Nachabmung wid
mete, ſo war es ſehr naturlich, daß er bei dem Helldunkel
eben ſo wenig, wie bei der Zeichnung, auf Wahl dachte.
Man wurde indeſſen ſehr irren, wenn man glaubte, daß er
dieſen Theil der Kunſt, namlich das Helldunkel, nur wenig ge
kanni babe, da, um die Farben der Natur nachahmen zu kon«

nen, er doch immer die verſchiedenen Gradationen des Lichtes
zu beebachten hatte. Nein, er, der jene Farben ſo tauſchend
nachzuahmen wußte, konnte in Anſehung des Helldunkels nicht

unwiſſond ſeyn: freilich darf man die eigentlichen Schonhti
ten ſeiner Werke nicht in dem Helldunkel ſuchen, dieſe liegen in
dem Tauſchenden feiner Lokalfarben, das hier wirklich bis guf
den bochſten Grad getrieben iſt. Uebrigens kann man ihm
zuweilen in dem Hellbunkel Harte vorwerfen, ein Fehler, deſſen
er ſich durch das zu angſtliche Beſtreben, auffallende Wirkun

gen durch Contraſt hervorzubringen, ſchuldig machte.
Die Maler der florentiniſchen und romiſchen Schule be

ſchaftigten ſich hauptſachlich mit der Freſko. und Waſſermalet

rei, und hatten, wenn ſie malten nicht ſowohl die Natur, als
vielmehr ibre Cartons vor Augen. Titian hingegen malte
gleich anfanglich, und zwar nach der Natur, in Oel, und die
ſes verbunden mit ſeinen glucklichen Naturanlagen, mußte ihn
endlich freilich zu jener Wahrheit leiten, durch die ſich ſeine
Farben charakteriſiren. Sein fleißiges Portraitmalen wurde
fur ihn als Coloriſt auch ſehr vortheilhaft. Es verband ihn,
die Farben der Natur in Ruckſicht des Fleiſches und der Be
kleidungen nachjzuahmen. Wenn er ſich aber hier genothiget
fand, die Bekleidungen der Perſonen, die er darſtellte, nach
zuahmen, ſo lernte er auch, um das Berſchiedene der Stoffe

aus zu
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auszudrucken, ſeine Farbe und ſeine Tuſche zu vermannigfal—

tigen: er malte endlich auch Landſchaften, und ſtudirte auch
hier die Farbe nach der Natur. Und eben dieſem Studium
hatte es Pouſſin zu verdanken, daß er, ob er ſonſt gleich kein
großer Coloriſt war, unterdeſſen doch ſeinen Landſchaften und
den Grunden ſeiner Gemalde eine gute Farbe gab.

„Wenn Titian, ſagt Mengs, es bemerkte, daß nicht
vſelten die Gegenſtande, die in der Natur ſchon ſind, in der
„/Malerei eine ſchlechte Wirkung hervorbringen, ſo ſuchte er
„in der Nachahmung des Wahren. wahlen zu lernen, und er
„wurde hier gewahr, daß es wirklich Dinge gebe, deren Lo
„kalfarben zwar an ſich dem Geſichtsſinne ſchmeicheln, aber
„durch den Gegenſchein, durch die Poroſttat der Materie,
„durch die verſchiedenen Tinten des Lichtes u. ſ. w. das An

ſehen. des Verſchoſſenen erhalten. Er beobachtete auch,
vdaß ein jeder Korper eine unendliche Menge von Halbtinten
„befitzt, und dieſe Beobachtung leitete ihn zu der Kenntniß der
„Harmoönie. Er entdeckte endlich auch, daß bei einem jeden
„Objecte in der Natur eine beſondere Uebereinſtimmung in

guckficht des Transparenten, des Dunkeln und Undurchſich-
atigen, des Rauhen und Glatten ſtatt findet, und daß hier
„Alles durch die verſchiedenen Grade der Tinten und der
„Schatten von einanber unterſchieden iſt. Und in dieſer Ver
vſchiedenhet ſuchte Titian die Vollkommenheit ſeiner Kunſt.
„Jn der Folge ſah er in einer jeden Parthie das Vielfache als
vein Ganzes an, has heißt, er wendete von einer Fleiſchhal
ꝓtung, welche viele Halbtinten hatte, nur eine einzige Halb
„tinte an, und ließ auch ſogar dieſe fehlen, wenn die Fleiſch
„haltung weniger Halbtinten beſas. Dieſe Methode ließ ihn
vju dem ſo herrlichen und ſo unendlich ſchonen Colorite gelan
aAgen, durch das er ſich unſterblich gemacht hat, und in dem
n„er ganz nachgeahmt zu werden verdient. Durch das Stu

„dium der Vertheilung der Hauptfarben, lernte er die Haupt
„maſſen kennen, die ein Raphael durch die Zeichnung, und ein

„Corr egio durch das Helldunkel kennen gelernet hattt.“
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Jm Ganzen genommen,. brachte Titian wenig Ausdruck

in ſeine Gemalde, deren Kaltes er bisweilen dadurch noch auf-
fallender machte, daß er in ſie Portraits aufnahm; denn wenn
auch in den Hiſtorienſtucken die Kopfe nach der Natur ſtudiertt
werden muſſen, ſo durfen uns doch dieſe hier nie eine indivi
duelle, ſondern nur immer eine allqemeine und idealiſche Na
tur ſehen laſſen: wir ſollen in ihnen die Wahrheit der Natur,
aber nie die Zuge ſolcher finden, die uns bekannt ſeyn konnen.
Der Maler bringt nicht ganz die Wirkung hervor, die er her
vorbringen ſoll, wenn er uns zum Beiſpiel den Ach.ll, den Hek—

tor, den Caſac darſtellt, und wir bei dem Anblicke ihrer Dar
ſtellungen ſagen konnen, das es uns vorkomme, als wenn wir
in der Menſchenwelt ihnen Aehnliche geſthen hatten. Nie

ſann uns fur Menſchen, die wir kennen und dereü Umgang wie
vielleicht ſelbſt genießen, nie kann uns fur dieſe die Ehrfurcht
durchdringen, vou der wir uns fur jene Unſterbliche des Altete

thums durchdrungon fuhlen.

Jn der Compoſition hatte, Titian. anfanglich ſehr viel
Symmetriſches, ein Fehler, der, wie wir bei Michnel Angelo
angemerkt baben, den Ariiſten dieſer Zeit ſehr gemein war.
Mannigfaltiger und freier war die Manier, die er in Ruckſicht
dieſes Theiles der Kunſt in der Folge antahm: aber ob er
gleich Schopfer einiger! vortreflicher Compoſitionen gewor
den iſt, ſo wurde man doch irren, wenn man behauptete, baß

er hier nach gewiſſen angenommenen Grundſatzen gebildet ha
be, denn er ſcheint in allen Theilen der Kunſt immer nur al
lein der Natur und gur ſehr wenig den Regeln gefolgt zu ſeyn,

die das Theoretiſche der Kunſt perſchreibt.

„Jn der Zeichnung, fugt Mengs hinzu, legte Titian
„eben nicht viel Jdtal. Jn dem Helldunkel war er hingegen
videaliſch genung, um die Naturr ſchon auffaſſen zu konnen,
„aber er kam hier einem Corregio nicht gleich, und ſein Hell

„dunkel iſt ſo zu ſagen nur Skizze, nur Entwurf,. Noch
„mehr Jdeal zeigte er aber in dem Colorit, und er befas hier
ſelbſt deſſen genung, um den wahrtn Charatter der Fätden zu fin

oden
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„den, die er ſo ſchon zu ordnen wußte: denn es iſt nicht ſo
„leicht, als hier Mancher glauben durfte, zul wiſſen, wo und
„wenn man ſich einer rothen oder einer blauen Draperie zu ber
„dienen habt, ein Theil, den Titian auf das vollkommendeſte
„verſtand, und wo er auf das tiefſte bewundert zu werden ver—
„dient. Jn ſeine Farben brachte er die großte Harmonie, Et
„was, was in der That nur immer derjenige konnen wird,
„welcher idealiſch zu ſeyn vermag und was der Kunſtler nicht
„ſowohl durch die Natur, als vieimehr durch Hulfe ſeiner
„Einbildungskraft erlernt. Daſſelbe behauptt ich von dem
„Helidunkel, well die Halbtinten in der Kunſt niemals die
„Abſtufungen haben, die man in ihnen in der Natur bemerkt;
»aber auch auf die Farben kann dieſes angewandt werden, wo
vdie ſimple Nachabmung der Natur zu Nichts taugen wurde:
„alles dieſes laßt mich nun aber ſchließen, daß Titian in die
„ſem Theile der Kunſt fich nie ſo groß wurde gezeigt habetn
„wenn er nicht in einem hohen Grade idealiſch batte ſeyn kon
„nen. Seine Compoflition iſt ſehr einfach, und enthalt immer
„uur das Weſentlichſie; er iſt daher in dieſem Theile der Kunſt

„nur ſehr wenig idealiſch.“
Jn ſeinen Gemalden ſind die Farben ſo ineinander ge

arbeitet, daß der Betrachtende in ihnen gar nicht die auf der
Palette beſindlich geweſenen Couleuren zu ſehen glaubt; da—
durch unterſcheidet üch dieſer Meiſter insbeſondere von Ru
bens, ber in ſeinen Gemalben eine Farbe an die andere ſetzte,
ohne ſie im ubrigtn in einander zu arbeiten, und in einander
ſchmelzen zu laſfſen. Dieſe Gewohnheit hinderte Rubens, ſo
harmoniſch wie Titian zu werden, und ſie ließ ihn nur noch
bürch Hulfe einer großen Mannigfaltigkeit in Anſehung der
Farbin und rines ſehr kraftigen Gegenſcheins einer Farbe in
die andere noch eine Art von Harmonie in ſeine Werke brin
gen. Man kann, wenn man Gemalde von Titian fleht, nicht
angeben, mit welchen Farben er ſeine Tinten hervorgebracht
hat. Dieſes kunſtvolle Verfahren, das ihn zu einer ſo voll—
kommenen Rachabmung der colorirten Natur leitete, macht
die Spuren des gefuhrten Pinſels nur wenig ſichtbar. Den

Liebha—
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Liebhabern gewahren daher die Stucke des Titian jents Vera
gnugen nicht, das von ihnen meiſtentheils ſo gern genoſſen
wird, und das in der Wahrnehmung einer freien Hand be
fieht; hier kundiget ihnen in Ruckſicht der Hand vielmehr Al«
les einen gewiſſen Zwang an, und ſie muſſen ſich daher die
ſchonen Tuſchen troſten laſſen, die eben ſo wahr als fein ſind,
mit denen dieſer große Meiſter ſeine Arbeiten beſeelt hat, und
die das Charakteriſtiſche der verſchiedenen: Gegenſtande mit ſa

vieler Beſtimmtheit angeben.

Er hat ſehr ſchone Stoffe gemalt und den Charakter die«
ſer ſehr wohl ausgedruckt: aber man kann nicht fagen, daß
er gut drapirt habe. Oft hat er ſelbſt in der Anordnung der
Falten gefehlt, und man ſieht deutlich, daß er hier, anſtatt
eine auf Grundſatzen beruhende Wahl zu treffen, ſich begnugte,

die Ohngefahrs, die ihm die Natur darbot, nachzuahmen.
Da aber auch hier zuweilen das Ohngefahr ſchone Faltenpar-
thieen bildet, ſo findet man dergleichen auch nicht ſelten in
feinen Gemalden.

Titian iſt unter den Geſchichtomalern einer von denen,
welche ſich zugleich auch in der kLandſchaftsmalerei ausgejeich

net haben. Seine Lagen ſind gut gewahlt, ſeine Blumen
zeigen Mannigfaltigkeit in Anſehung ihrer Formeln, und ihre
Belaubungen ſind ſehr wohl ausgedruckt. Uebrigens pftegte
er in ſeinen Landſchaften, um ſie anziehender zu muchen, im
mer einige außerordentliche Wirkungen der Natur datzuſtellen.

Lombardiſche Schule. Dieſe Gchule zeichnet ſich
durch Anmuth, durch eine gefallige und geſchmackvolle, wie

wohl nicht immer ganz correkte Zeichnung, durch einen wei
chen und ſanften Pinſel und durch eine ſchone Verſchmelzung

der Farben, aus.

Antonius Allegri, genannt Corregio, iſt der Etammva
ter und zugleich der großte Kunſtler dieſer Schule. Er wurde
zu Corregio oder in einem dieſem Orte nahgelegenen Dorfe ge

boren. Einige nehmen das Jahr 1490 als das Jahr ſeinet
Geburt an; allein Mengs, dem wir uberhaupt in dem, was

wir
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wir hier von dieſem Artiſten zu ſagen haben, folgen werden,
behauptet mit mehrerer Wahrſcheinlichkeit, daß er vier Jahre
ſpater geboren worden, und nimmt als gewiß an, daß er 1534
im vierzigſten Jahre ſeines Lebens verſtorben ſei. Er vereh—
ligte ſich zweimal, und hatte aus beiden Ehen Kinder.

Die allgemeinſte Behauptung iſt, daß Corregio arme
und niedrige Eltern gehabt habe; indeſſen meinen doch auch
Einige, wiewohl ohne einen Beweis anfuhren zu konnen, daß

er aus einer adelichen und ſehr reichen Familie herſtammet
Mengs wahlt zwiſchen beiden Behauptungen den Mittelweg—
und glaubt, daß ſeine Glucksumſtande mittelmaßig, und dem
Lande und der Zeit, in welcher er lebte, angemeſſen geweſen
waren. Auch beweiſt die Munzſorte, namlich das Kupfet,
womit man Corregio bezahlte, daß damals das Geld etwas
Seltenes war, und daß es ſehr langſam cirkulirte. Mengs
findet endlich die Meinung, daß Corregio nicht ganz ohne
Mittel geweſen ſei, auch noch durch ſeine eigenen Werke beſta

tiget, an denen er nicht, wie bei den Stucken mehrerer arm
geweſener Maler, Spuren von Mangel und Durftigkeit findet.
Und in der That, die Gemalde des Corregio find entweder

auf eine ſthr feine Leinwand, oder auf ein ſehr gutes Holz, oder
auch ſelbſt auf Kupfer gemalt: ſie ſind dabei mit dem großten
Fleiße beendigt, und ſcheinen ganz und gar nicht Werke eines

Kunſtlers zu ſeyn, der die Bezahlung mit Ungeduld erwartet;
die theurrſten und koſtbarſten Farben ſind in ihnen nicht ge
ſpart; ja.es findet hier in Anſehung dieſer ſogar eine gewiſſe
Verſchwendung ſtatt. Endlich weiß man auch, daß Corre—
gio den Begarelli, einen ſelbſt von Michael Angelo ſehr ge
ſchatzten Bildner, anſtellte, um ihm die Modelle zu ſeiner Kup
pel zu Parma ju fertigen; bei uns wurde in der That kein
Maler vermogend ſeyn, einem guten Bildner die Modelle zu
bezahlen, die er zu einem großen und wichtigen Werke nothig

haben konnte.
Man fuhrt als einen Beweis, daß Corregio arm gewe

ſen und fur ſeine Werke ſchlecht belohnt worden ſei, die Sum
ue von hundert und ſiebenjig Thalern an, die ihm fur ſeine

iwote
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zwote Kuppel in Kupfermunze ausgezjahlt wurden. Aber ge
rade hitrvon nimmt Mengs den Gegenbeweis her und ſchließt,

daß Corregio in Betrachtung des Landes, in dem er lebte,
ſehr anſtandig bezahlt worden ſei. Und in der That, da eine

Kuppel von Seiten des Kunſtlers ſehr vie! Zeit und ſehr viele
Auslagen verlangt, ſo iſt es faſt nothwendig, daß dieſer ſeine
Zahlung in verſchiedenen Ternmunen erhalte. Sehr wahrſchein—

lich machten daher die hundert und ſiebenzig Thaler, wilche
Corregio bekam, nur einen kleinen Theil der eigentlichen Sum
me aus, die man ihm fur die ganze Arbeit bewilliget hatte,
und Raphael, der in einer weit reicheren Gegend lebte, und
der unter den Malern ſeiner Zeit immer am meiſten belohnt
wurde, erhielt fur jede koge im Vatikan nicht mehr als zwolf
Vundert Goldthaler. Man behauptet, daß die letzte Zahlung,
die Corregio fur die erwahnte Arbeit bekam, die Urſache ſei—
nes Todes geweſen ſei; er habe namlich die erhaltene Summe
ſelbſt tragen wollen, und die heftige Ermudung habe ihm eine

Bruſtkrankheit zugezogen.
Anfanglich ahmte Corregio, wie alle Maler ſeiner Zeit,

ganz die Natur nach; da ihn aber hier das Graziöſe beſonders
feſſelte, ſo verbannte er aus ſeiner Zeichnung alles Schneidende

und Eckigte. Er entdeckte, daß große Formen zu dem Gra
zioſen in einem Werke beitragen, und er verwarf daher alle
kleine Parthieen, vergroßerte die Umriffe, vermied die geraden

Linien und die ſpitzigen Winkel, und gab auf dieſe Weiſe ſeiner
Zeichnung etwas Großes. Dieſe iſt ubrigeus von einer ſcho—
nen und reichen Manier, ihre Contours ſind ſehr vermannig
faltigt und dabei ſehr fließend, aber ſie iſt nicht immer rein,
nicht immer correkt.

„Corregio; pflegte nicht, wie Raphael, der ihm in die

„ſem Theile der Malerei ſehr nachſteht, das Licht ſich uber
das Ganze eines Gemaldes verbreiten zu laſſen; er brachte
„die Lichter und Schatten nur da an, wo er glaubte, daß ſie
adie meiſte Wirknug haben wurden. Fiel das kicht gerade in
udiejenige Gegend, die er licht zu halten ſich vorgenommen
„hatte, ſo ahmte er daſſelbe ſo nach, wie er es ſahe; fiel as

„aber
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„aber im Gegentheil nicht in dieſe Gegend, ſo brachte er in
„dieſer einen hellen oder dunklen Korper, ſo brachte er Fleiſch,

„oder Draperie oder ſonſt einen Gegenſtand an, der den Grad
„des Lichtes, den er wunſchte, hervorzubringen fahig war:
„und dieſes war das Mittel, durch das er in dem Helldunkel
n„zu der idealiſchen Schonheit gelangte. Jn ſeinem ſchonen
„Helldunkel beobachtete er auch eine gewiſſe Harmonie, indem
„er daſſelbe in ſeinen Gemalden ſo vertheilte, daß das hochſte
„bicht und der tiefſte Schatten immer nur eine einzige Parthie
„ejnnahm. Sein Geſchmack fur das Sanfte und Anmuthige
„lehrte ihn, daß jeder zu ſtarke Gegenſatz in Anſehung der Lich—
„ter und Schatten Harte bewirke; auch pflegte er nie Schwarz
„neben Weiß anzubringen, wie dieſes mehrere Kunſtler gethan
„haben, die, wie er, in dem Helldunkel ſchon zu ſeyn ſuchten;
„er gieng ganz unvermerkbar von einer Farbe zu der andern
„uber, er brachte z. B. neben ſeinem Schwarz ein dunkles, und
„neben ſeinem Vzeiß ein helles Grau an, und ertheilte ſo ſei
„nen Gemalden die großte Sanftheit. Er ließ auch nie ſtarke
n„kicht- und Echattenmaſſen neben andern eben ſo kraftigen er—

„ſcheinen. Hatte er eine ſehr helle oder eine ſehr ſchattige
„Patthie darzuſtellen, ſo brachte er nicht unmittelbar eine ahn
Aliche neben dieſer an; er trennte beide durch eine Menge von

„Halbtinten, durch die er den Blick, der ſich in der hochſten
„ESpannung befunden hatte, gleichſam wieder beruhigte. Durch
„dieſes ſo ſchone Gleichgewicht in den Farben wird das Auge
„ohne Uufhoren und auf das Angenehmſte geruhrt, das hier
„nie ermudet, weil es in dem Werke, das es betrachtet, im
„mer wieder neue Schonheiten findet.“

Corregio malte gleich anfanglich in Oel, eine Gattung

der Malerti, die der ſanfteſten und ſchmeichelbafteſten Tuſche
fabig iſt, und er, der von Seiten ſeines Naturells allenthal—
ben auf das Anmuthige bingeleitet wurde, gab auch ſehr bald
ſeinen Gemalden einen ſanften und weichen Ton. Er ſuchte
die tranſparenten Farben, um in ſeine Schatten mehr Natur
zu bringen, und wußte hier ſich einer ſolchen Glaſierung zu be—
dienen, daß die beſchatteten Parihieen ein ganzliches Dunkel

bildeten,



128 Schule.
bildeten. Ein ſolches Dunkel kann aber ſelbſt durch die dun
kelſten Farben, wofern dieſe nicht tranſparent ſind, hervorgt
bracht werden, weil das kicht auf ihrer Oberflache einen Gegen
ſchein bildet, und ſo gewiſſermaßen ihr Dunkles beleuchtet;
dieſes findet aber bei den tranſparenten Farben nicht Statt,
wo die Lichtſtrahlen eingeſchluckt werden, und wo dit Oberfla

che von ihrem Dunkel Nichts verliert. An den hervorragen—
den Stellen ſeiner Gegenſtande trug er die Farben ſehr ſtark
auf, weil ſich namlich hier die Tuſche fur das Tageslicht be—
ſonders empfanglich zeigen muß. Er beobachtete, daß das
Sonnenlicht eine gelbliche Tinte habe, und daß der Gegen—
ſchein Etwas von der Farbe derjenigen Gegenſtande enthalten
muſſe, von denen er entſteht: und ſo gelangte er zu der Theo
rie der Anwendung der Farben in Hinſicht des Lichtes, des
Schattens und des Gegenſcheins. Jn der Farbe ſeiner Schat—
ten verdient er beſonders nachgeahmt zu werden, denn was
ſeine Lichter betrift, ſo ſind ſie zu helle und dabei ein wenig
plump, und ſein Fleiſch hat zu wenig Tranſparentes.

Nicht fur jede Art dea Ausdrucks kann Corregio als
Muſter gewahlt werden. Er, der nur allein fur die Darſtel-
lungen/ einer bezaubernden Anmuth geboren war, vermochte es

nie, weniger grazios zu ſeyn, und ſchwachte daher bei ſeinen
Figuren alle Aeußerungen der Seele, welche der Anmuth nach
theilig werden konnten. Nalt er uns daher den Schmerz, ſo
ſehen wir den Schmerz eines Kindes, das ſehr bald wieder la
cheln wird; ſtellt er uns den Zorn dar, ſo glaubt man den Zorn
einer jungen zartlichen Geliebte zu erblicken. Uebrigeus ſuchte

er in ſeinen Gemalden die Figuren eher ſo zu ſtellen, daß ſie
ihm große Maſſen von Schatten und Lkicht bildeten, als ſich
auf einen allgemeinen Ausdruck zu beziehen ſchienen.

Selibſt in den Draperieen arbeitete dieſer große Meiſter

auf das Anmuthige und Grajzioſe hin. Er ſuchte auch hier
immer mehr Maſſe als Ausdruck zu zeigen, und zog auch hier
das Angenebme und Gefallige dem eigentlichen Schonen vor.
Seine Draperieen ſind breit und nachlaßig, ihre Falten aber

nicht immer weislich angebracht; oft verbergen und theilen
auch
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auch bei ihm die Bekleidungen die Figuren. Aber ſehr viel
Einſicht verrathen die Couleuren ſeiner Stofft; man ſieht hier
faſt durchgangig ſanfte und ſchmeichelude Farben, und wenn
er bieweilen ſich hier auch einer dunkeln Tinte bedient hat,
ſo iſt es nur geſchehen um dem Fleiſche mehr Lebhaftes
und Zartes zu geben.

Sehr naturlich mußte Corregio, da er ſo ſehr nach
dem Angenehmen und Gefalligen ſtrebte, jene Harmonie er—

langen, durch die er ſich ſo vorzuglich guszeichnet. Er
konnte in Anſehung dieſes Theiles der Malerei nicht
anders als groß erſcheinen, da es hier hauptſachlich auf
die Kunſt ankommt, durch mannigfaltige und unmerkbare
Nuancen von dem Einen zu dem Andern uberzugehen, und
ſein feiner Geſchmack ihm nie, erlaubte, ſich irgend eines
harten Gegenſatzen zu bedienen. Er war in der Zeichnung
harmoniſch, indem er durch krumme Linien die geraden,
welche winkliche Contours bildeten, brach, und ſeine Zuge
wellenfrmig machtt. So brachte er auch ſtets zwiſchen den
Lichtern und Schatten einen Raum an, der zu der Ver—
bindung dieſer beiden Extreme und zu einem Uebergange
von dem einen zu dem andern diente. Jhm ließ die Fein—
heit ſeines Geſichtsorgans es mehr als jedem andern Arti—
ſten fühlen, daß das Auge nach einer gewiſſen Spannung
der Ruhe bedarf: er ſorgte daher, auf eme volle und herr—
ſchende Farbe immer-eine Halbtinte folgen zu laſſen, und
nun ſo das Auge allmalig und nach und nach wiederum
in den Zuſtand der Spannung zu verſetzen, in dem es ſich
vorher befunden hatte. So ſanſt, ſagt Mengs, weckt eine
ſchone und gefallige Muſik uns aus dem Schlummer, und
das Erwachen dunkt uns eher eine Bezauberung als eine
Gtorung der Ruhe zu ſeyn.

Feiner Geſchmack in Auſehung der Farbe, tiefe Kennt
niß in Ruckſicht des Helldunkels, die wichtige Kunſt, Licht
mit Licht, Schatten mit Schatten zu verbinden, und die
Gegenſtande von dem Grunde ſchon zu loſen, endlich eine
Harmonie, welche noch nicht ubertroffen, ja noch nicht ein

Aeſtbet. Woetetb. 1v. B J mal

rt



130 Schule.
l

J mal von einem Andern erreicht worden iſt, dieſes iſt es, was
u

bei Corregio ſich mit der höchſten Anmuth, mit der hochſten
J Grazie vereinigt, und wodurch ſich dieſer große Meiſter uber

alle Kunſtler erhebt.
Die Carracei's, Ludwig und die beiden Bruder Auguſtin

und Hannibal, leibliche Vettern des Erſtern, konnen als Stif
ter der zwoten lombardiſchen Schule, die man bisweilen von

p der erſtern durch die Benennung bologneſiſche Schule unter—

J ſcheidet, angeſehen werden. Durch ſie lebte die Kunſt wieder
auf, die itzt in Jtalien, wo ſie ſich ſchon ſo groß gezeigt hatte,
in Etwas wieder geſunken war. Alle drei Carracci's waren
von Bologna geburtig, und ſtammten von unberuhmten Eltern
her: der Vater des Auguſtin und Hannibal war ein Schnei—

l

der. Alle drei waren in Ruckſicht des Alters nicht weit von

4
einander: Ludwig wurde 1555, Auguſtin 15 57, und Hanni

J
bal 156o0 geboren.

J5
Ludwig, der Aeltere, wurde der Lehrer der beiden Au—

dern. Er hatte in Venedig die Werke des Titian und des
Paul Veroneſe, in Florenz die Werke des Andreas del Sarte,

J in Parma die Werke des Corregio, und in Manitua die Stucke

J

des Julius Romano ſtudirt; aber er ſuchte vorzuglich nur die

u Manier des Cortegio nachzuahmen. Hannibal bildete ſich
nach Corregio und Titian; Auguſtin, der in Ruckficht der
Malerei der Racheiferer der Erſtern war, hatte ſeinen Geiſt
durch die Wiſſenſchaften kultivirt, und ſchenkte einen Theil ſei—

ner Zeit der Dichtkunſt, der Muſik, der Tanzkunſt und den
korperlichen Uebungen; hauptſachlich widmete er ſich aber der

Gravur, die er bei einem gewifſen Cornelius Cort erlernet hat
te. Oft arbeiteten alle drei Caractis an einem Werke, und
man mußte hier dewundern, wenn es ſchien, als wurden die
Hande dieſer drei Artiſten von einem und demſelben Geiſte ge

leitet.
Sie errichteten zu Bologna eine Akademie, die ihr Eifet

fur die Beforderung der Kunſt, academia degli Deſideroſi
„nannte, und der man in der Folge den Namen der Akademie
der Carracers gab, eine Benennung, die in der That, da ſich

dieſe
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dieſe Kunſtler ſo ſehr ausgezeichnet haben, nicht beſſer gewahlt
werden kounte. Hier ſtellte man zum Nachzeichnen auf, bier

ſtudierte man die Perſpectiv und die Anatomie, hier lehrte
man die ſchonen Formen der Natur kennen, hier gab man Un—
terricht uber die vorzuglichſte Manier die Farben anzuwenden,

und hitr machte man die Grundſatze in Ruckſicht der Schatten
und Lichter bekannt. Nicht ſelten wurden auch hier Conferen—
zen veranſtaltet, wo nicht blos Kunſtler ſondern auch Gelehrte
Vortrage hielten, und ſich gegenſeitig uber wichtige auf die
Kunſt ſich beziehende Gegenſtande aufzuklaren ſuchten.

Der Ruf der Carracci's blieb nicht blos auf die Lombar
dei eingeſchrankt; er drang bis nach Rom, und der Kardinal
Odoard Farneſe, der das Prachtvolle ſeines Pallaſtes noch
durch die Reichthumer und die Zauberelen der Malerei erhohet

zu ſehen wunfchle, hielt Hannibal Carraccio fur fabig, dieſe
ſeine Wunſche zu befrlebigen. Er rief ihn nach Rom und der

bologneſiſche Kunſtler, der bis itzt von der Antike und den Mei—
ſterſtucken des Raphael nur eine ſehr unvolltommene Kenntniß
hatte haben kannen, nahm mit Freuden eine Gelegenheit an,
die ihm neben der nutzlichen Anwendung ſeiner ſchon erlangten

Kenntniſſe, auch noch die Erwerbung noch nicht erlangter ver

ſprach. Ob er daher gleich als ein großer und ſchon bewun
derter Kunſtler nach Rom berufen worden war, ſo hielt er es
dennoch nicht fur herabwurdigend, hier die Rolle eines Lehr
lings zu ſpielen, und er theilte daher ſeine Stunden, in die ihm
ubertragenen Arbeiten und in das Studium der herrlichen
Werke der alten und neuen Artiſten.

Hier anderte nun Hannibal Carratcio ſeine Manier. Bis
itzt hatte er die Farbe eines Titian und die Grazie eines Cor—
regio als die Haupttheile der Kunſt betrachtet; nun erkannte

er aber, daß dieſe Theile, ſo anziehend ſie auch immer waren,
dennoch zwei andern weit wichtigern untergeordnet werden
mußten, namlich der Darſtellnng der Seele und der Schonheit.
Durch das Studium dieſer beiden Theile, das er nunmehr zu

dem Hauptgegenſtande ſeiner kunſtleriſchen Beſchaftigungen
machte, erhob nun gleichſam dieſer Maler ſeine Kunſt und liekß

J 2 ſie
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ſie nicht langer blos Nachahmung der außeren Natur ſeyn,
ſondern ſie nun auch durch die Schonheit der Formen eine
bimmliſche Jdee von der Menſchennatur geben, und ſie durch
Hulfe des Ausdrucks ſelbſt den belebenden Oden, den der Scho—
pfer dem Menſchen einhauchte, auf die Leimwand zaubern. Ee
wurde gewahr, daß ſimple Darſtellung der kolorirten Natur
nur in den niedern Gattungen der Malerei Statt finden durfe,
und daß der in den hoheren Gattungen dieſer Kunſt arbeitende

Artiſt, daß der Geſchichtsmaler hauptſachlich die belebte Natur
darzuſtellen habe. Er empfand, daß die niedern Gattuugen,
da ſie auf den Geſichtsſinn angenehm wirken ſollten, uun auch
ihre vorzuglichen Schonheiten von den Farben erhalten muß—
ten, und daß in ihnen, da ſie den Blick durch nichts Außeror—
dentliches zu feſſeln vermochten, nichts vernachlaſſiget ſeyn
durfte, was zu kiner Tauſchung Gelegenheit geben konnte;

aber im Gegentheil fuhlte er auch, daß in der Geſchichtsmale—-
rei bei der Anwendung dieſer Zaubereien eine weiſe Maßigung
zu beobachten ſei, und daß, da dieſe Gattung der Malerei ſchon
ihrer Natur nach die Seele ſo ſehr zu beſchaftigen vermoge, der

Kunſtler nun auch Alles verwerfen muſſe, was dieſe zerſtreuen,
was dieſe ſtoren konnte. Aber nicht ſo innig ſcheint er em
pfunden zu haben, daß hier der Artiſt das, was er in der
Seele hervorbriggen will, auch durch Wirkung unterſtutzen
muß, und daß der Ausdruck in einem Gemalde auch durch den
Ton deſſelben gehoben werbden ſoll.

Hannibal Carraccio brachte mit ſeinen Arbeiten in dem
Pallaſte Farneſe acht Jabre zu, und erhielt monallich nicht
mehr als zehen Thaler. Da er ganz zu Ende war, jahlte
man ihm funfhundert Thaler aus. Carraccio, der arm ge
boren und an einen durftigen Unterhalt gewohnt war, beſas
eine ungtheuchelte Gleichgultigkeit gegen das Geld, von der
er auch ſchon mehreremale in ſeinem Leben die unzweideutigſten

Proben abgelegt hatte: allein itzt glaubte er in der unbedeu
tenden Summe, die man ihm reichte, eine Verachtung ſemer
Zalente zu finden, und dieſes verſenkte ihn in eine Schwer—

muth,
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muth, welche ſeine Tage abkurzte. Er ſtarb in Rom 1606.
im neun und vierzigſten Jahre ſeines Lebens.

Man hat oft die Werke der drei Carracci's mit einauder
verwechſelt, weil man immer in ihnen in Anſehung der Ma—
nier ſehr viel Aehnlichkeit bemerkte, beſonders ehe Hannibal
Carraccio nach Rom gieng. Jndeſſen hat ein jeder dieſer drei
Artiſten etwas Eigenes und Charakteriſtiſches, das ihn von
den andern unterſcheidet. Lubwig hat z. B. weniger Feuer,
aber mehr Grazisſes und Großes; Auguſtin zeigt mehr Griſt
in ſeinen Gedanken und mehr Gefalliges in der Ausfuhrung i
Hannibal beſitzt endlich mehr Gtolzes, in der Zeichnung mehr
Grundliches, im Ausdrucke mehr Lebhaftes, und in der Aus
fuhrung mehr Feſtes.

Repynolds hegt fur Ludwig Carractio, dtſſen Werke er in
Bologna geſehen hat, eine gewiſſe Vorliebe. Er fuhrt ihn in

Ruckſicht desjenigen, was in der Malerei Styl genannt wird,
und was in nichts Andern, als in der Geſchicklichkeit beſteht,
die Farben ſo anzuordnen, daß ſie die Jdeen oder die Gefuhle

eben ſo in dem Gemalde, wie die Worte in einer Rede ausdru
cken, als ein vorzugliches Muſter an. „Ludwig Carraccio,
ſagt er, „iſt es, der nach ſeinen beſſeren Werken zu urtheilen,
„ſich der Vollkommenheit in Anſehung dieſes Theiles der Ma
„lerei am meiſten genahert zu haben ſcheint; ſeine breiten ſo
vnaturlich ſich ausdehnenden kichter und Schatten, ſein ſim
„ples mit ſo vieler Einſicht behandeltes Colorit, das nie den
„Blick von dem Geginſtande, der ihn beſchaftigen ſoll, abzieht,
„endlich die machtige Wirkung ſeines Halblichtes, das er uber
„alle ſeine Schopfungen ausgegoſſen zu haben ſcheint die
„ſeg Alles iſt, wie ich wenigſtens glaube, ernſten und majeſta
„tiſchen Sujets weit mehr angemeſſen, als jenes blendende

„und kunſtlichere Sonnenlicht, mit welchem ein Titian ſeine
„EStucke beleuchtet hat. Es iſt zu beklagen, daß die Werke
„des Ludwig Carraccio, die ich fur das Studium der jun

„gen Kunſtler ſo nutziich halte, ſich nur in Bologna befin
„den. Sie ſind es wurdig, daß ihnen der angehende Artiſt
„ſeine ganze Aufmerkſfamkeit ſchenkt, und es ſollten junge reiſen-

„de
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„de Kunſtler ſich in Bologna langer aufhalten, als es gewohn

„lich zu geſchehen pflegt.“
Hannibal Carraccio wird unter den großen Meiſtern

mit zu denjenigen gerechnet, welche man in Anſehnng der Kennt.

niß und der Schonheit der Zeichnung als Muſter betrachtet:
dieſes iſt auch die Urſache, warum man ſeinen Gemalden die
von ihm fur die farneſiſche Gallerie aus Stuck verfertigten Fi—
guren vorzieht. Diejenigen, die ihm den Vorwurf machen,
daß er ſich in Ruckſicht des Colorits in Rom weniger gut, als
in Bologna gezeigt habe, mogen erwagen, daß er ſeinen ho—

hen Ruhm hauptſachlich der in Rom angenommenen Manier
zu verdanken hat. Strenge Kunſtrichter wollen in der Zeich—
nung ſeiner Formen zu wenig Mannigfaltigkeit finden; ſie be
haupten auch, daß er nur in der Darſtellung der mannlichen
Schonheit excellirt, und daß, wenn er auch in den Nachahmungen

der Antiken ſich einigemal dieſen Meiſterſtucken der alten Kunſt
genahert, er ſich doch niemals zu den hohen Jdeen und zu der
Große des Styls aufgeſchwungen habe, durch den ſich die Ar
tiſten des Alterthums ſo ſehr charakteriſiren; es ſei alſo von
ihm zwar ſehr ſchon, das Aeußere ihrer Manier nachgeahmt,
aber nie das Jnnere dieſer unſterblichen Meiſter erreicht wor

den, und' er ſei nicht ganz in das eingedrungen, was die Alten
bei ihren Schopfungen leitete.

Die Fortſchritte, welche Hannibal Carraccio machte,

und der Ruhm, den er ſich auf eine ſo verdiente Weiſe erwarb,
ſind vielleicht nicht ohne allen Nachtheil fur die Kunſt geweſen.
Sein Verdienſt und ſein Anſehn hat bei einem ſehr großen Theile
von jungen Kunſtlern, welche nach ihm aufgeſtanden ſind, zu

viel gegolten, und ſie haben ihn zum Gegenſtand des Studi—
ums gemacht, zu welchem ſie jene Melſter hatten wahlen ſollen,
welche Hannibals Lehrer waten, und welche von ihm nicht er

reicht wurden. So ſiud ſie nun aber ſelbſt nicht einmal ihn
gleichgekommen, deſſen Fehler ſie noch uberdieſes annahmen,
vhne im Uebrigen ſeine Schonheiten zu erreichen; ſo haben ſie

nicht ſowohl anmuthige und grajzloſe, als nur ſolche Formen
zu bilden geſucht, welche Kraft und Starke ankundigen; ſo

haben
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haben ſte uber den Nachahmungen der außeren Geſtalt den
Ausdruck der inneren Regungen vernachlaſſigen gelernt, den

der Artiſt doch nie aus dem Geſichte verlieren ſoll, und dem er
durch das Aeußere der Form immer zu entſprechen ſuchen muß;
ſo haben ſie endlich auch nicht der hohen Jdeen fahig werden kon

nen, deren ein Raphael fahig war. Unter den Kunſtlern der
franzoſiſchen Schule bildete ſich Le Brun nach den Originalge—
malden Hannibals, und obgleich Le Sneur den Raphael nur
nach Stichen hatte ſtudiren konnen, welche nach den Werken

dieſes großen Artiſten gefertiget worden waren, ſo ubertraf er
doch ſeinen Nebenbuhler durch jene die Seele ſo ſehr ruhrende
Schonheit, und durch den Ausdruck der Regungen, die dieſe
erfullen.

Franzoſiſche Schule. Die franzoſiſche Schule zeigt
wegen ihrer verſchiedenen Meiſter ſehr große Verſchiedenheiten,
und es baben, wenn es erlaubt iſt, ſich dieſes Ausdrucks zu
bedienen, es haben in dieſer Schule wiederum ſo viele verſchie
dene Schulen exiſtirt, daß es ſehr ſchwer halt, ſie zu charakte-
riſiren. Einige von ihren Kunſtlern haben ſich nach florenti—
niſchen oder lombardiſchen Artiſten gebilbet; Andere haben in
Rom die Manier der Romer ſtudirt; Andere haben wieder die
der venetianiſchen Maler angenommen; und Einige haben ſich
endlich wieder durch eine Manier ausgezeichnet, welche ſie nur
allein ſich ſelbſt zu verdanken ſcheinen, und weiche eigen ge—
nannt werden kann. Welchen von dieſen verſchiedentn Etyls
kann man nun aber wohl als den Charakter der franzöſiſchen
Schule betrachten? Redet man im Allgemeinen, und ubtrae—
het man die Kunſtler, welche hier eine Ausnahme machen, ſo
konnte man ſagen, daß der Charakter der in die franjzoſiſche
Schule gehorigen Artiſten darinne beſtehe, keinen beſonderen
Charakter zu haben, dagegen aber Alles nachahmen zu konnen,
was ſie ſich nachzuahmen vornehmen. Jm Allgemeinen koönnte
man auch noch von ihr ſagen, daß man in ihr in einem mittel—
maßigen Grade alle Theile der Kunſt antreffe, daß ſie ubrigens

aber in keinem beſonders excellirt, auch nicht die Kunſt in ir—
gend einem weiter gebracht habe.

Moan
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Man wurde ſicher manche Schwierigkeit finden, wenn

man es unternahme, den Zeitpunct mit einiger Gewißheit an—
zugebtn, in welchem Frankreich zuerſt Maler gehabt hat. Denn
man weiß, daß in den alleralteſten Zeiten ſich ſchon hier Kunſt

ler befanden, welche die Glas- und Miniaturmalerei trieben,
und zu welchen in Ruckſicht dieſer beiden Gattungen der Male
rei einigemale ſelbſt das Land der Kunſte, Jtalien, ſeine Zu—
flucht nahm. Wenn Franz der Erſte den Meiſter Roux oder
Maeſtro Roſſo, einen Florentiner, und den Primatice, einen
Bologneſer, nach Frankreich kommen ließ, ſo hatte die franzö—
ſiſche Nation ſchon eine ſehr große Menge Kunſtler, welche ſich
freilich nicht durch hohe und außerordentliche Talente auszeich—
neten, aber doch immer fabhig waren, nach dieſen fremden itzt
genannten Meiſtern zu arbeiten.

Der alteſte franzoſiſche Maler, der ſich beruhmt gemacht
hat, iſt Jean Couſin. Er trieb hauptſachlich die Glasmalerei,
zeichnete ſich aber auch durch wirkliche Gemalde aus. Man
betrachtet das ſeines Weltgerichts, das ſich in der Sacriſtei
der Franziscaner in dem Walde von Vincennes befindet, als
einen Beweis ſeines fruchtbaren Genies, ein Stuck das auch
graviert worden iſt. Dieſer Maler war auch Bildner, Seine

Zeichnung iſt correkt, aber nicht ſehr elegant.
Die Malerei, welche in Frankreich von Franz dem Erſten

einige Zeit hindurch aufgemuntert worden war, ſank hier in
der Folge wieder, und fieng nur erſt unter der Regierung Lud—
wig des Dreizehuten wieder an aufzuleben. Hiet ſtand ein
Jacques Blanchard auf, welcher ſich in der venetianiſchen
Schule gebildet hatte, und den die Franzoſen ihren Titian nen
nen. Da er ſehr fruhzeitig ſtarb, und ſein Talent nicht durch
GSchuler verewigt wurde, ſo kann man dieſen ſchatzbaren Arti

ſten nur als einen iſolirten Kunſtler, nicht aber als einen Stif—
ter der franzoſiſchen Schule betrachten.

Eben ſo wenig genießt auch Frankreich das Gluck einen
der großten Maler, ja vielleicht den großten, den es je hetvor—
gebracht hat, unter die Meiſter ſeiner Schule rechnen zu kon-

nen. Jhn zahlt Jtalien, weil er ihm die Ausbildung ſeiner
hohen
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bohen Kunſttalente verdankt, unter ſeine großen Artiſten:
Frankreich, das ſo ſtolz darauf iſt, ihm das Leben und ſeine
erſte Erzichung gegeben zu haben, troſtet ſich indeſſen damit,

daß, wenn es ihn auch nicht unter den Stiftern ſeiner Schule
anfuhren kann, ihn doch zum wenigſten unter ſeint Artiſten
rechnen darf.

MWan wird leicht fuhlen, daß ich hier von Pouſſin ſpre—

che, den bie Franzoſen ihren Raphael nennen, der aber nicht,
wie der urbiniſche Kunſtler, Stifter einer Schule geworden iſt,
nicht wie jener, Schuler hinterlaſſen hat.

Nicolas Poufſin wurde zu Undely in der Notmandie im
Jahre 1594 in einer von Soiſſons herſtammenden Familie

geboren. Sein Vater war von Adel, aber ohne Vermogen.
Der junge Pouſſin kundigte wahrend des Laufes ſeiner wiſſen
ſchafilichen Beſchaftigungen  ſeinen Geſchmack! fur die Zeich—
nung au, in der er auch ſehr ſchnelle Fortſchritte machte, ſo
bald er von ſeinem Vater die Erlaubniß, ſich mit ihr zu be—
ſchaftigen, erhalten hatte. Er verließ in ſeinem achtzehnten
Jahre die vaterlandiſche Provinz, und gieng nach Paris, um

ſich in der Kunſt unterrichten zu laſſen; aber bier lagen die
Kunſte darnieder. Pouſſin vertrauete ſich indeſſen doch dem
Unterrichte zweier Maler an, von denen der Eine aller Talente
ermangelte, der Andere aber nur einige wenige Geſchicklichkeit
im Portraitiren beſas. Pouſſin ſahe ſehr bald, daß ihm dieſe
Meiſter nur ſehr wenig nutzlich werden wurden, und er verließ

ſie daber nach einigen Monaten wieder. Bei ihnen hatte er
indeſſen doch das Mechaniſche der Kunſt gelernt, hatte ubri—
gens nun aber keine andern Lehrer, als die nach Raphael und
Julius Romano gefertigten Stiche. Sein heißeſter Wunſch
war eine Reiſe nach Rom, er trat dieſe auch zweimal an, wur-
de aber beidemal genothiget, ſie zu unterbrechen.

Endlich lernte er in Paris, nachdem er hier und in den
Prosinzen Einiges gearbeitet hatte, was ihm ſehr ſchlecht be—

jahlt worden war) den Kavalier Marin kennen, der durch den
Abonis ſo bekannt geworden iſt, ein Gedicht, das die auffal—
lendeſten Beiſpiele von Geiſtesſchonheit und von Mißbrauch

des

—Se—
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des Talentes enthalt. Der Karalier Marin erkannte in dem
jungen Pouſſin einen wahrhaft dichteriſchen Maler, und wie
die Eigenliebe immer einen ſehr großen Einfluß auf die Urtheile
der Menſchen zu haben pfiegt, ſo fuhlte nun auch Marin eine
um ſo ſtarkere Neiguna in ſich, den jungen Pouſſin zu ſcha—

tzen, je mehr er ihn Scenen aus dem Adomis zeichnen ſahe.
Marin reiſte wieder nach Romn zuruck, und machte dem jun—
gen Artiſten das Anerbieten, ihn mit dahin zu nehmen; allein
Pouſſin war wegen einiger angefangenen Arbetiten, und unter
andern wegen eines Gemaldes, das den Tod der heiligen
Jungfrau vorſtellte, und das er fur die Notre-Dame maltt,
genothiget, in Paris zu bleiben. Aber er unternahm, ſo bald
er dieſe Arbeiten beendigt hatte, zum drittenmal die Reiſe nach
Rom, wo er nun auch im Fruhling des Jahres 1624 ankam.

Hier fand er den Kavalier Marin, aber im Begriff eint
Reiſe nach Neapel anzutreten, wo er bald nachher ſtarb. Ma—
rin hatte ihn zwar bei ſeinem Abgange noch dem Kardinal Bar
berin, einem Neffen des Pabſtes Urban des Achten, empfoh
len, allein der Kardinal mußte Rom weagen ſeiner Legationen
auch ſehr bald verlaſſen. Pouſſin, ber ſich ſchon den Jahren
des Mannes naherte, befand ſich daher ohne alle Bekanntſchaft
und ohne alle Unterſtutzung in einer fremben Stadt, und fand
durch nichts Hulfe, als durch ſein Talent, das aber, weil es
keine Lobredner hatte, leider nur wenig gewurdiget warde. Ju
dieſem traurigen und kummervollen Zuſtande, der eine weniger

ſtarke Seele zur Verzweiflung gebracht haben wurde, und in
dem er durch ſeine Worke kaum das erwerben konnte, was die
Anſchaffung der Leimwand, der Farben und der nothwendigſten

Bedurfniſſe bes Lebens forderte, in dieſem Zuſtande hielt ſich
Pouſſin dennoch fur glucklich, weil er die Antike und den Ra
phael ſtudiren konnte. So kann der Wißbegierige, dem ſich
eine Gelegenheit darbiethet, die heftigen und edlen Neigungen
ſeines Geiſtes zu hefriedigen, felbſt unter einem Heer von kei—
den glucklich ſeyn, wenn im Gegentheil die gemeine Seele, die
an Nichts Geſchmack findet, ſich ſelbſt im Schooße des Gluckes
unglucklich fuhlt.

Der
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Schwierigkeiten, ſich durch Hulfe ſeines Talentes einen noth
durftigen Unterhalt zu erwerben, jemehr ſeine Manier auch der
damals in der Kunſt herrſchenden Mode entgegen war. Uebri—
gens wird auch nicht leicht der Kunſtler beruhmt, deſſen Per—
ſon nicht gekannt iſt, und Pouffin lebte gerade in der großten
Abgezogenheit von Menſchen. Er fand ſich einmal genothi—
get, ein Gemalde fur acht Franken zu verkaufen, von dem ein
junger, aber mehr bekannter Maler eine Copie fertigte, die er
gerade noch einmal ſo theuer verkaufte.

Anſtatt nun unablaſſig zu arbeiten, um die Zahl ſeiner
Werkt zu vermehren, und durch Menge derſelben ſich das We.
nige zu erhohen, das er gemeiniglich!fur dieſelben erhielt, wid

mete vielmehr Pouſſin, beſeelt von jenem Muthe, den eine hef—
tige Liebe fur die ſchonen Kunſte erweckt, dem Studium den
Broßten Theil ſeiner Zeit. Er copirte in Verbindung mit dem
Bildner Duquesnoy, der unter dem Namen Françcois Flamand
ſo bekannt iſt, die Antiken mit der Bleifeder, modellirte fie von
der Seite und nach Vorn, und maß ihre verſchiedenen Par
chieen aus: er luſtwandelte in den Weinbergen und den entle
genſten Fluren Roms, betrachtete und zeichnete die Statuen
der Griechen und Romer, vertrauete ſeinem Gedachtnifſe oder
ſeinem Papier die ſchonſten Proſptete an, und bemachtigte ſich
der ſchonſten Wirkungen der Natur. Er fkizzirte Alles, wovon
er glaubte, daß es ihm dereinſt nutzlich werden konnte, Baume,
Terraſſen, Wirkungen des zufallig. einfallenden Lichtes, Ge-

ſchichtskompoſitionen, Fi-guren-Anordnungen, Draperieen,
Waffen, antike Bekleidungen, und Gerathſchaften. Und konnte

hier wohl Pouſſin uber Armuth klagen, da er jeden Abend in
ſeine armſelige Wohnungmit ſolchen Reichthumern zuruckkehrte,

und jeden Abend den wichtigen Schatz, den er hier anſammelte,
vergroßerte? Ein Jeder, welcher ſein Leben beobachtet hatte,
wurde ihn fur unglücklich gehalten haben; und ihm waren allt
Nugenblicke ſeiner Exiſtenz ſelige Genuſſe.

Man
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Wan darf nicht glauben, daß Pouſſin fur die Kunſt jentStunden verloren habe, wo ſeine Haund den Pinſel, die Bleife—

der und den Wiſcher ruhen ließ. Er war auch bemuht, ſich
den Grund des Schonen zu entwickeln, das er beobachtet
hatte, dachte uber das Theoretiſche ſeiner Kunſt nach, be
trat das Gebiet der Geometrie und der Optik, pragte durch
Beihulfe eines geſchickten Wundarztes ſeinem Gedachtniß die

Wahrheiten der Zergliederungskunde, die er ſchon in Paris
kennen gelernet hatte, wieder ein, und ſtudirte von neutm die

Schriften und die Kupfer eines Veſal. Er benutzte ſelbſt die
n Zeit, wabrend der er ſich auf der Straße befand, indem er hier
Il die Vorubergehenden, ihre Phyſionomiten, ihre- Stellungen,

die Falten ihrer Kleider, die verſchiedenen Leidenſchaften, die
ſich in ihren Geſichtszugen ankundigten, beobachtete, und ſtch
das, was ihm wichtig zu ſeyn dunkte, ſkizzirte.

Sein Genie hatte ſehr viel Aehnlichkeit mit dem des Ra

iJ phael, daber er denn auch dieſen großen Artiſten vor allen An
I dern ſchatzte. Domeniquino erhielt ſeine zwote Achtung, und

den Titian ſtudirte er wegen des Colorits; man verſichert, daß
er ſelbſt einige Gemalde djeſes Meiſters copirt habe; wenn et

J ubrigens in der Folge Titians Grundſatze weniger befolgte, ſo
nh z—ſxſchahe es ohne Zweifel aus wohluberlegten Grunden,

Endlich kam der Kardinal Barberin von ſeinen Geſandt—
ſchaften in Frankreich und Spanien nach Rom wieder zuruck:;

er beſchaftigte Pouſſin, machte ſeine Talente bekannter, und
J wenn ſich dieſer große Artiſt nun auch nicht gerade Reichthu

mer erwarb, die er ohnehin verachtete, ſo horte er doch zum

wenigſten auf, durftig zu ſeyn. Der Tod des Germanicus
war das erſte Stuck, das er fur den Kardinal arbeitete. Nie
ließ er ſich fur ein Werk, das man von ihm verlangte, vor
ausbezahlen; er ſchrieb, wenn er eins beendiget hatte, den
Preis auf die Ruckſeite der Leinwand, und dieſer war nach

J Verhaltniß des Talentes und des Ruhms dieſeß Kunſtlers im
mer ſehr maßig. Beſtandig weigerte er ſich Etwas anzuneb

J men, was die Summe, die er in Anſehung eines Stuckes ſelbſt
feſtgeſetzt hatte, uberſtieg; man hatte ihm zum Beiſpiel fur

die
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die Entfuhr.eng des heiligen Pauls hundert Thaler geſchickt,
und er gab funfzig wicder zutuck. Sehr oft war es der Zall,
daß Gemalde, fur die er nur ſechzig Thaler gefordert hatte, in
einigen Jahren darauf fur tauſend verkauft wurden.

Sein Ruhm verbreitete ſich von Rom nach Frankreich.
Er erhielt hierher durch den Miniſter des Noyers, welcher Sur
intendant uber die koniglichen Gebaude war, einen Beruf,
dem er aber ſehr ungern folgte. Er bekam eine Wohnung in

dem koniglichen Schloſſe der Tuilerien, und den Titel des er—
ſten Malers des Konigs: allein dieſes Gluck wurde ſehr bald
durch die Wirkungen des Neides zerſtort. Vouet und ſeine
Schuler, bis auf den Landſchaftsmaler Fouquieres tadelten

auf das bitterſte die Werke, die er gefertiget, ja ſogar auch
diejenigen, die er noch nicht gefertiget hatte, und man kaba
lirte endlich ſelbſt bei dem Miniſter gegen ihn. Er erhielt die
Erlanbniß nach Rom zu reiſen, um da ſeine Gattin aufzuſu—
chen und ſeine Sachen in Srdnung zu bringen, aber Pouſſin
faßte bei ſeiner Abreiſe den Entſchluß, nie wieder zuruck zu

kommen.
Er ſtarb in Rom 1665 in einem Alter von ein und ſie

denzig Jahren. Er hatte ſehr leicht reich werden konnen,
wenn er nur einigermaßen die heftige Begierde hatte benutzen

wollen, mit der man ſeine Werke ſuchte; allein Pouſſin fand
mthr Geſchmack an einem mittelmaßigen Glucke; er hatte ſei

ne Gattin mit demſelben Geiſte der Maßigkeit erfullt, und bei-
de hatten nicht einmal eine einzige Bedienung zu ihrer Bequem

lichkeit.
Ob ſich gleich ſeine Werke von den Werken anderer Mei—

ſter ſehr gut unterſcheiden, ſo war er doch immer noch bemuht,
in Anſehung der Manier und des Tones in ihnen mannigfal—
tig zu ſeyn, und er pfleate daher nach Maßgabe des Sujets
und des Ausdruckes deſſelben ſich bald einer feſteren oder wei
cheren Tuſche, bald einer munterern oder kuhnerern Tinte,
bald einer lachelndern oder wilderern Lage, bald eines mehr

ausgedehnten oder eingeſchloſſenen Lichtes zu bedienen. Auf

die Malerei hatte er die Theorie der verſchitdtnen Tonarten,
die
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die die Griechen in die Muſik eingefuhrt hatten, angewand;
namlich die doriſche fur ernſihafte und mannliche Empfindun

gen, die phrygiſche fur heftige und wilde Leidenſchaften, die
lydiſche fur ſaufte und augenebme Regungen, und die joniſche
fur Feſte, fur Bacchaualien, fur Tanze. Dieſes macht er uns
ſelbſt in einem ſeiner Briefe bekaunt. Dachte er aber auf Man

nigfaltigkeit in Unſehung ſeiner Sujets und der Manier ſte zu
bebandeln, ſo hielt er es auch fur etwas der Kunſt ganz Un—
wurdiges, Sujets zu btarbeiten, welche alles Edlen erman
gelten.

Seine tiefdurchdachten und immer ſehr ſinureichen Com—

poſitionen haben ihm den Titel eines Malers fur geiſtvolle
Menſchen erworben: man konnte ihn aber auch wegen des mit
ſo vieler Strenge von ihm beobachteten Coſtums einen Maler
fur Gelehrte nennen. So groß ſich auch manche Meiſter in

J dieſem und jenem Theile der Kunſt gezeigt haben, ſo glaube
ich doch, daß die Stucke, keines in der Seele des Betrachters

J
ſo tiefe Eindrucke zurucklaſſen, als die Werke Pouſſins; und
dieſes iſt eine Folge der Aufmerkſamkeit, die dieſer Kunſtler
verrieth, durch alle Mittel der Kunſt dem Eindrucke zu entſpre—
chen, der durch ſeine Schopfurg auf die Seele geſchehen ſollte.
Man darßf nur einmal das Teſtament des Eudamidas, nur
einmal den Tod des Germanicus, nur'einmal ſein Arkadien
geſehen haben, und man wird ſich immer wieder dieſer Stucke

erinntrn, und ſich bei jeder Erinnerung aufs neue geruhrt,
und zum Nachdenken vetranlaßt finden.

Auch war der Zweck, den fich Pouſſin vorſetzte, und den

er als Zweck aller Kunſt anſahe, zu der Seele zu reden: alle
ſeine Bemuhungen ſchienen auf ibn gerichtet zu ſeyn: Man
kann ſelbſt behaupten, daß ihn dieſer Grundſatz verleitet habe,
zwar nicht die Farbe, denn immer bediente er ſich derſenigen,
die dem Objecte zukam, aber doch jenes Anziehende, jenes An
lockende in dem Colorite zu vernachlaßigen: er wurde gefurch

J tet haben, durch eine ſolche fluchtige und vorubergehende Be
luſtigung des Geſichtsſinnes die geruhrte und nun nachdenkenJ de Seele des Betrachters zu zerſtreuen, und er hatte den Vor

ſatz,
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ſatz, antuzithen und zu feſſeln, nicht aber zu glanzen. Jch
ſtehe nicht an, zu glauben, daß das ſo oft getadelte Celorit des
Pouſſin zum Theil mit die Urſache jener tiefen und bleibenden
Eindrucke ſei, welthe bei der Betrachtung ſeiner Werke auf die

Serle geſchehen. Und in der That, wenn es wahr iſt, und
woruber ſehr leicht ein Jeder an ſich ſelbſt die Beobachtung
machen kann, wenn es wahr iſt, daß bei einem zu lebhaften
Glanze die Seele weniger vermag, ſich zu ſammeln und zu faſ—

ſen, ſ muß man zugteben, daß kein Artiſt mehr, als Pouſſin
die Pflicht des Malers gekannt habe, welcher ſich vornimmt,
den Vortheil, zu gefallen, nur als ein Mittel zur Belehrung
und zum Unterrichte des Geſichtsſinnes zu benutzen.

Und man darf nicht glauben, daß Pouſſin ſich einer Un—
wahrheit gegen die Natur ſchuldig gemacht habe, wenn er in

ſeinem Colorite das Schimmernde und Glanzende vermied,
das ſeiner Abſtcht entgegen;geweſen ware. Er hatte beobach
tet, daß die Fleiſchbaltungen und die Farben nur dann das
Friſche und Lebhafte hatten, wenn ſie in der Nahe betrachtet
wurden; daß ſie aber im Gegentheil nur matt und gedampft
ausſiſhen, wenn man ſie aus der Eutfernung erblickte, und
daß daher der Maler eine Unwahrheit begehe, und mehr dem

Geeſichtsſinne, als der Vernunft Gnuge leiſte, wenn er denen,
in einer betrachtlichen Entfernung von dem Auge gehaltenen
Gegeuſtanden das Glanzende ertheilte, das doch eigentlich dieſe
nur dann haben konnen, wenn ſie dem Blicke genahert ſind.
Und ſo hatte Pouſſin das Vergnugen, ſich auch da wahr zu
ſehen, wo er eine mit ſeinen tiefen Kenntniſſen ſtreitende Co—
quetterie verwarf.

Wenmn Poufſin nicht immer die venetianiſchen Maler in
der Verbreitung der Lichter und Schatten durch große Maſſen
nachahmte, ſo kam xs daher, weil er glaubte, daß die Kunſt
nicht immer. das darſtellen muſſe, was das Schauſpiel der Na

tur dem Anblitke nur ſelten darbiethet. Er glaubte, daß der
Maler, ohne zu dieſem Kunſtgriffe ſeine Zuflucht nehmen zu
durfen, Mittel genug habe, die Gegenſtande durch die Abſtu—
fung der Tinten und durch die Dazwiſchenkunft einer nach

Ver
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terſuchung und des Nachdenkens durchwandelt hatte, nur be—

muht, die Malerei der Alten wieder aufleben zu laſſen. Wir
ſind weit entfernt, das Herrliche und Schone jener Theile der
Malerei herabwurdigen zu wollen, die den neueren Kunftlern
ihre Bildung verdanken, uund die die Alten gar nicht gekanut

zu haben ſcheinen: aber weun man die tiefen Einſichten er—
wagt, die die Griechen in allen jenen Schopfungen gezeigt ha.
ben, die uns noch von ihnen ubrig ſind, und nach denen wir
ſie beurtheilen konnen, ſo fuhlt man ſich genothiget zu glau
ben, daß die von ihnen nicht dargeſtellten Schonheiten der
kunſtleriſchen Behandlung auch immer weniger wurdig und
mit einem Worte immer ſolche geweſen ſind, welche denen von
ihnen zur Darſtellung gewahlten, nachtheilig geworden waren,

und
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und man iſt allsdann nicht ſehr abgeneigt einzugeſtehen, daß,
indem Pouſſin die Malerei der Alten wieder hervorzurufen
ſuchte, er in der That den Kunſtlern den ſchonſten und herr—
lichſten Pfad gezeigt habe, den ſie nur immer betreten konnen.

Aber dieſer große, von ſeinem Vaterlande entfernte, und

mehr bewunderte als nachgeahmte Artiſt, hat, wie wir ſchon
bemerkt haben, zu der Begrundung der franzoſiſchen Schult
nichts beigetragen. Einen ſeiner heftigſten Gegner und Ver—

folger kann man als den Stifter derſelben anſehen, da diejeni.
gen Artiſten, welche in der bluhenden Periode der Kunſt in
Frankreich vorzuglich geglanzt haben, ſeine Echuler geweſen
ſind. Jch ſpreche von Simon Vouet, der ohne Zweifel be—

deutende Talente beſas, der aber dennoch eine ſehr ſchlechte
ESchule geſtiftet haben wurde, wenn ſeine Zoglinge ungluckli—
cherweiſe ſeine Manier ganz befolgt hatten. Gr zeichnete ſich
durch eine außerordentliche Leichtigkeit im Arbeiten aus, war
aber in der Zeichnung gekunſtelt, in der Farbe unwahr, und
hatte vom Ausdrucke keine Jdee. Das, was er Bewunde—
rungswurdiges beſitzt, verdankt er zum Theil dem Unrichtigen,
deſſ.n er ſich dadurch ſchuldig machte, daß er, der ſchnelleren

Beendigung wegen, Lichter und Schatten durch große allge—
meine Tinten ausdruckte. Es ſcheint, als wenn dieſer Artiſt
nur den Pinſel habe nehmen durfen, um mit einem einzigen
Striche das gewahlte Sujet zu beendigen: bei ihm wird man
verſucht ſich fur befriedigt zu halten, weil man in Erſtaunen

geſetzt wird. Dieſer Kunſtler hat ubrigens doch die Ehre,
den ſchlechten Geſchmack, dexr ju ſeiner Zeit in Frankreich
herrſchte, verdrangt, und ſeiner Nation einen beſſern gegeben
zu haben. Er ſtarb 1641 in einem Alter von neun und funf—

zig Jahren.
kegte Vouet den Grund jzu der franjzoſiſchen Echule, ſo

war es die Hand Le Bruns, ſeines Schulers, die das Gtbau
de vollendete.

Ein mittelmaßiger Bildner war der Vater des Charles

le Brun, der im Jahr 1619 geboren wurde. Der Vater un
terrichtete ſeinen Sohn ſelbſt, nahm ihn mit dahin, wo ihn

Ueſthet. Worterb. IV. B. K ſeine
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ſeine Arbeiten nothig machten, und ließ ihn da an ſeiner GSeike

zeichnen. Es wurden ihm einige Arbeiten in den Garten des
Kanjlers Seguier ubertragen, deſſen Andenken noch lange hei
lig ſeyn wird, weil er die Kunſte und die Wiſſenſchaften be—

ſchutzte. Seguier ſahe hier den jungen Le Brun, fuhlte ſich
von ſeiner Phyſionomie angezogen, bewundberte ſeine Anlagen

zum Zeichnen, munterte ihn auf, unterſtutzte ihn init Geld und
ſorgte fur ſeine fernere Bildung. Der junge ke Brun erhielt
nun Vouet zum Lehrer, den er eben ſo wie ſeine Mitſchuler
durch die ſchnellen Fortſchritte, die er machte, in Erſtaunen
ſetzte. Jn ſeinem zwei und zwanzigſten Jahre lieferte er das
Gemalde, das die Roſſe des Diomebes vorſtellt, und das im
Palais Royal neben den Werken der großten Meiſter einen
Platz erhielt. Das Jahr darauf ließ ihn ſein Gonner nach
Jtalien reiſen und bewilligte ihm eine ſehr anſchnliche Unter
ſtutzung. Er empfabl ihn auch an Pouſſin; aber der junge
Kunſtler beſtimmte ſich vermoge ſeiner Naturanlagen mehr fur
jenen modernen Theil, den man die große Maſchine nennt,
als fur das Tiefgedachte und Weiſe der griechiſchen Artiſten,
fur das ihm Pouffin ſo viel Sinn hatte beibringen konnen.
Die Empfehlung an dieſen großen Meiſter war indeſſen fur
den jungen Le Brun nicht obne Nutzen, denn auf ſein Anra—
then ſtudirte er die Denkmaler der Alten, ihre Gebrauche, ihre

Kleidungen, ihre Architectur, ihre Schauſpiele, ihre Uebun
gen, ihre Schlachten und ihre Triumphe. Und hier, wo
Pouſſin den jungen Le Brun aufklarte, hier iſt es, wo man el
nigermaßen noch ſagen kann, daß dieſer unſterbliche Artiſt auf
die Begrundung der franjzofiſchen Schule einigen Einfluß gt

habt habe.Le Brun fand nach ſeiner Zuruckkunft in ſeinem Vater

lande nur einen einzigen Rebenbuhler, und dieſer war Euſtache
le Sueur. Allein er, der mehr Ruhm beſas, mehr beſchuttt
wurde, vielleicht auch thatiger und mit ſeinem eigenen Jnte—
reſſe mehr beſchaftiget war, ſiegte uber dieſen ſo gefurchteteti

Rival, den ihm aber die Nachwelt vorzieht. Jhm ubertrug
man alle wichtige Werke, und ir hatte alle Gelegenbeiten ſich

aus
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auszuzeichnen; eine einzige, die man Le Sueur nicht nehmen
konnte, war indeſſen hinreichend, uin den Namen dieſes Kunſt.

lers in den Jahrbuchern der Kunſt zu verewigen; ubrigens
mußte das Jahrbundert, das ibn hervotgebracht hatte, erſt
noch verfließen, ehe man ihm ganz Gerechtigkeit wiederfahren

ließ.
Doch, wenn wir den Le Sueur gegen die Blindheit odet

Partheilichkeit ſeiner Zeitgenoſſen rachen, ſo wollen wir auch
nicht vergeſſen, was die Kunſte dem Le Brun zu verdanken
baben. Es war zwei Jabre nach ſeiner Zuruckkunft von Rom,

ais er, hauptſachlich durch ſein Anſehn bei dem Kanzler Se«
guier, ſeines Wohlthaters, die Errichtung der koniglichen Aka.

denie der Malerei bewirkte, deren Stiftung man gleichſam
als den Sieg der franzoſiſchen Schule betrachten kann. Bis
itt hatten die Kunſtler mit jenen Malermeiſtern, welche ſich
hauptſachlich mit dem Ausmaleun der Gebaude zu beſchaftigen

pflegen, eine Zunft gebildet, und die ſchone Kunſt war in die—
ſer monſtroſen Verbindung dem Handwerke der Letztern untere
geordnet geweſen.

Der Surintendant Fouquet war noch im Geruſſe des
Gluckes, das ihn endlich ſo grauſam verlaſſen ſollte. Seint
Pracht verdunkelte den Glanz des Thrones. Man darf aur
ſagen, daß er ſein Schloß ju Vaux durch die Talente Le Bruns
derſchonert zu ſehen wunfchte, um bemerken zu laſſen, daß Le

SBDrun als der erſte Maler der Ration angeſehen wurde. Fou—
quet gewann den Le Brun durch ein Jahrgelb von jwolftau
ſend Livres, eine Summe, welche itzt faſt noch zweimal ſo viel
ausmachen mochte, und neben welcher doch noch die Gemalde

beſonders bezahlt werden ſollten, welche Le Brun liefern
wurde.

Nachdem Fouquet in Ungnade gefallen war, arbeltete Le

Brun fur den Konig, der ihn in den Adeiſtand erbob, ihm den
Titel ſeines erſten Malers beilegte, und ein Jahrgeld bewillig.
te, das jener ihm von. Fouquet ausgeſetzten Penſion gleichkamz
denn es ſchien als wenn der Monarch den Surintendanten an
Freigebigkeit nicht ubertreffen ktonnte. Ludwig der Vierzehnte

K 2 liebte
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liebte allenthalben das Große, und ſein erſter Maler konnte
nicht erfinderiſch nicht ſinnreich genug ſeyn, um ſeinen Ge—
ſchmack ganj zu befriebigen. Seulpturen und ſonſtige Verzie-

rungen des Jnneren der Zimmer, Tapeten, Schloſſer und
ESvldſchmiedsarbeiten, Moſaiken, Tiſche, Vaſen, Kron- und
Wandleuchter Alles wurde unter der Aufſicht und nach den
Zeichnungen ke Bruns verfertiget. Dieſe vielfachen Beſchaf-
tigungen hinderten ihn indeſſen nicht, auch die Zabl ſeiner Ge
malde zu vermehren, welche entweder ganz oder auch nur zum

Theil von ſeiner Hand ſind. Die beruhmteſten ſeiner Stucke,
und deren Compoſition ganz Europa durch die ſchonen nach ih
nen gearbeiteten Stiche kennen gelernet hat, ſind erſtlich zwei
Gemalde in der Notre Dame, von denen das eine den Mar
tyrertod des heiligen Andreas, das andere den des heiligen
Gtephanus darſtellt, ferner die von den Carmelitern bekehrte
Magdalene; die Schlacht des Maxentius und des Conſtantin,
die Familie des Darius vor dem Alexander, die Schlachten
des Letzteren, Chriſtus unter den Engeln, u. a. m.

ke Brun war edbel in ſeiner Dichtung und reich an Ge
danken und Einfallen. Er war den weitlauftigſten Compo
ſitionen, die er mit Leichtigkeit erfand und mit Ueberlegung
ausfubrte, gewachſen. Da er ſehr viele Kenntniſſe hatte, ſo
beobachtete er auch mit vleler Strenge das Uebliche und Schick—

liche.
Wenige Waler haben in ſo vielen weſentlichen und außer

weſentlichen Theilen der Kunſt die Geſchicklichkeit beſeſſen, wel

che Le Brun beſas; und wenn man auch zugeben muß, daß er
von mehreren Kunſtlern ubertroffen worden ſei, ſo will doch
dieſes nur ſo viel ſagen, daß in dem einen oder dem andern Theile

der Kunſt dieſer und jener ſich großer gezeigt habe. Er war
ein ſehr guter Zeichner, ob er hier ſonſt ſchon an Eleganz dem
Raphael, an Reinheit dem Domeniquino nachſteht, und plum-
per und minder geiſtvoll als Hannibal Carraccio erſcheint, den
er ſich zum Muſter gewahlt, und deſſen Fehler er zum Theil
angenommen batte, wie dieſes bei dem Nachahmen gemeinig—
lich der Tall zu ſepn pflegt. Jn Ruckſicht der Drapirung be

folgte
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folgte er die Manier der romiſchen Schule; aber die Beklei—
dungen ſeiner Figuren waren nicht, wie bei den venetianiſchen
Malern, Stoffe, ſondern nur Draperieen; eine Manier, die
fur die heroiſche Gattung, zu der ſeine Werke gehoren, ſehr
paſſend iſt: ubrigens kam er in dieſer Kunſtparthie dem großen
urbiniſchen Artiſten nicht gleich. Er hatte den Ausdruck der
Affecten ſtudirt; dieſes beweiſt ſeine Abhandlung uber das
Charakteriſtiſche der Leidenſchaften; allein er glaubte, nachdem
er dieſe allgemeinen Charaktere beobachtet und ihre Hauptzuge

ſich eingopragt hatte, dieſe ſo weitlauftige Wiſſenſchaft ſchon
ganz zu beſitzen; immer wahlte er nur die wenigen von ihm
ſtudirten Charaktere, und vernachlaſſigte das wichtige Studi.

um jener mannigfaltigen und zahlenloſen Verſchiedenheiten,
durch die ſich uns die inneren Regungen der Seele ankundigen.
So verfiel er aber in den Fehler, ſich ſelbſt zu wiederholen, und
hatte auch nicht jenes Feine, Grundliche und Wahre im Aus-
drucke, durch das ſich Raphael ſo ſehr auszeichnet, ja, er kam
in dieſem Theile der Kunſt ſelbſt nicht einmal einem Le Sueur

gleich. Er liebte und hatte die große Maſchine der Kunſt
ſehr aut inne; er war ein Freund von großen Compoſitionen,
und er brachte in ſie Leben, Bewegung und Mannigfaltigkeit,
ob er ſonſt ſchon nicht des Feuers und der Begeiſterung eines
Rubens fahig war. Le Bruns Compoſitionen ſind mit Ueber
legung gearbeitet; die des Rubens hingegen find geſchafftn.

ke Brun dachte gut; aber Raphael, Pouſſin und Le Sueur
dachten tief. Le Brun konnte ſich erheben, aber er konnte nicht
wie Raphael ſich zum Erhabenen aufſchwingen.

Nie muß man, in Anſebung der Farbe, dieſen Kunſtler
mit den venetianiſchen Malern vergleichen: es iſt bekannt, daß

er ſie nicht ſtudirt hat; zudem findet man auch in der romi
ſchen und lombardiſchen Schule Beiſpiele von einer anmuthi—

geren, kraftigeren und feſteren Farbe, und von einer freieren,
kuhneren und weicheren Fuhrung des Pinſels.

Es war ſehr naturlich, daß der eben ſo geiſtvolle, als
unterrichtete Le Brun die Allegorie liebte, die dem Kunſtler
fur ſinnreiche Erfindungen ein ſo weites Feld ofnet. Allein

tr
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J er charakteriſirte, um das Fruchtbare unb Unerſchopfliche ſei

h J A —2 e 4 F t —ir—— er. Ü Jnere Corrivt uon derrtiyr zor n gergenn, ſfriut unurgorijſcht giguten
durch ſelbſt erfundene Symbole, anſtatt daß er ſich hier derje
nigen hatte bedienen ſollen, deren ſich auch die Alten bedienthaben, die durch ſie gleichſam geheiliget zu ſeyn ſcheinen, uwmw

die man als beſtimmte Charaktere einer gewiſſen hieroglyphi
ſchen Schteibart betrachten kann. Dieſe Anmaßung hat, wie
man leicht begreifen wird, die Allegorieen Le Bruns ſehr rath«
ſelhaft werden laſſen.

Mit ſolchen Erfindungen ſoll ſich aber der Artiſt nie be
ſchaftigen. Das, was man in den bildenden Künſten Geiſt
und Gedanke nennt, iſt keinesweges daſſelbe, was man in dem

Werke des Schriftſtellers mit eben dieſen Worten bejeichnet:
der Maler muß daher nicht mit Poeten als Schriftſtellern, wohl

aber mit Poeten als Malern wetteifern. Der Maler kann, ſelbſt
bei einem ſehr mittelmaßigen Talente, ſehr viel von jenen der
Dichtkunſt zugehorigen Erfindungen in ſein? Werke bringen,
vhne weiter dadurch ſeine Kunſt zu bereichern. Die pittoreskt
Dichtkunſt, der wahre Geiſt des Artiſten, beſtebet darin, ſeine
Figuren gerade ſo handeln zu laſſen, wie fie nach den Zeitum
ſtanden, in welchen er ſie ſich denkt, nothwendig handeln muß
ten, ferner ſich ſelbſt mit denjenigen Empfindungen zu erfullen,

welche ſeine Perſonen erfullten, als ſie in jenen Handlungen be
griffen waren, und endlich dieſe Empfindungen auf der Leim

wand wirklich darzuſtellen. Und hierdurch wird der Artiſt weit
uul mehr intereſſiren, als wenn er durch allegoriſche Figuren und

Gonmbole das ausdruckte, was uns ſeine Perſonen andeutenn

ſin ſcheint weit weniger als Le Brun einen ſolchen Gebrauch
von Geiſt und Embildungskraft geniacht zu haben, und den
noch leiſtet er dem Geiſtvollen weit mehr Gnuge, ja er iſt ſelbſt,

den
J

ke Brun ſtarb in Paris den zwolften Februar im Jahr
1690.

Eufia-



Schulé. 151
Euſtache de Sueur wurde 1617. geboren und ſtarb 1655.

in ſeinem acht und dreißigſten Lebensjahre. Er hatte Vouet
zum Lehrer, war aber eigentlich ein Schuler der nach Frank.
reich gebrachten Antiken, der Gemalde und Zeichnungen der

großen Meiſter der romiſchen Schule und der nach ihren Wer-
ken gearbeiteten Stiche. Auf Le Sueur ſchien ganj der Griſt
Raphaels zu ruhen: er war wie der urbiniſche Kunſtler gebo
ren, die ſauften Leidenſchaften zu fuhlen und auszudrucken, wit
jener gemacht, das Schone zu empfinden und darjiuſtellen.

Kein Maler iſt in der Draperit, iſt in der Kunſt die
Falten weiſe und edel anzuordnen, dem Raphael naher gekom

men, als Le Sueur. Seine Zeichnung war im Allgemeinen
freier und kuhner, als die des urbiniſchen Artiften, oh er ſie
ſchon eben ſo, wie jener, nach der Antike zu bilden geſucht hat
te. Et ſtellte wie Raphael, und mit eben ſo viel Feinheit als
Praciſton, die Leidenſchaften der Seele dar: er war wie Ra—
phael in den Geſichtsbildungen der Kopfe nach Maßgabe des
Zuſtandes, des Alters, des Ebarakters der gewahlten Figuren
mannigfaltig: er wußte, wie Raphael, die Theile einer jeden

Figur und die Figuren der ganzen Compoſition zu dem allge
meinen Ausdruck des Sujets beitragen zu laſſen. Er compo
nirte, um ſein Eujet darzuftellen, aber nicht um ſchone Con
traſte zu bilden, nicht um ſchone Gruppen hervorzubringen,
nicht um Erſtaunen zu erregen und den Betrachter durch dit
ſtudirte Pracht einer tbeatraliſchen Scene, oder das Lermende
einer großen Maſchine zu tauſchen. Bei ihm bemerkt man
nichts Theatraliſches, bei ihm nimmt man in Ruckſicht der An
vrdnung nichts Gekunſteltes wahr, bei ihm findet man nicht
das Geprange eines uberflußigen Keichthums; in ſeinem Sujet
iſt immer Alles ſo behandelt, wie es in der Wirllichkeit hatte
ſeyn muſſen, und man erblickt die nathigen Perſonen und

nichts mehr. Seine Tone find fein und ſeine Tinten harmo
niſch; ſeine Farbe iſt nicht, wie die der venetianiſchen und flau

driſchen Maler, ſchreiend; aber ſie iſt anziehend und reizend;
ſle iſt ganz ſo, wie ſie ſeyn muß, wenn ſie die Seele ruhig laſ—

ſen, und den Blick, ohne ihn zu zerſtrenen, auf diejenigen
Kuuſt
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Kunſtparthieen heften ſoll, welche wichtiger, als das Coloritj find.J

I Von dieſem Allen wird man ſich uberzeugen, wenn man
ſeine Predigt des heiligen Pauls in der Notre Danie, und
das Gemalde betrachtet haben wird, das er im Saint- Gervais
gemalt hat, und das mehrere große Artiſten mit dem Schon
ſten, was Rom beſitzt, verglichen haben. Einen Beweis ſei—
nes großen Genies geben uns aber auch die zwei und zwanzig
Gemalde, die er fur das Cartheuſerkloſter in Paris arbeitete,
und die von dem Konige gekauft wurden. Man verſichert,
daß Le Sueur dieſe Meiſterſtucke Kunſt

von Entwurfen betrachtet habe; allein ſie muſſen unter den
Werken, die den Ruhm der franzoſiſchen Schule ausmachen,

J den erſten Platz erhalten.
Hatte ke Gueur langer gelebt, und hatte man ihm, wie

dem Le Brun, die wichtigſten Arbeiten des Jahrhunderts und
die Aufſicht uber das aufgetragen, was ein der Pracht ergebe
ner und die Kunſte liebender Hof befahl, ſo wurde die franzo
ſiſche Schule auch wahrſcheinlich einen andern Styl und eine
allgemein gebilligterr Manier angenommen haben. Edle
Schonheit in den Kopfen, Wurde in den Draperieen, Leichtig

J keit und Kunheit in der Zeichnung, Wahrheit in dem Ausdru
cke und in den Stellungen, Naibetat in der Anorbdnung
dieß hatte den Charakter dieſer Schule ausgemacht: das Glan

zende und Unwahre des theatraliſchen Styls wurde erſt ſpatJi oder auch gar nicht erſchienen, und es wurde Paris ein zwei
J tes Rom geworden ſeyn. Aber Le Brun war es, welcher

Werke und Gnaden ertheilte; um Arbeiten zu bekommen oder
um belohnt zu werden, mußte man ſeine Manier nachahmen;
da nun aber die, die ihn nachahmten, nicht Le Bruns waren,
ſo nahmen ſie die Fehler an, die ſie unter ſeinen Schonheiten1 fanden, und ließen ſie durch ihren Pinſel noch großer auf

fallender werden.

Deutſche Schule. Wir werben uns uber die deut
ſche Schule wenig ausbreiten, die vielleicht ſehr uneigentlich
den Namen einer Schule fuhrt, da wir in Deutſchland mehr

iſvlirte,
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iſolirte, als ſolche Artiſten antreffen, welche ſich nach einem
oder auch nach einigen Meiſtern bildeten. Es haben aber in
jener Zeitperiode, in der die Kunſte wieder auflebten und wie—
der zu bluhen anfiengen, ſich auch deutſche Maler ausgezeich—

net. Da dieſe Kunſtler weder die Antike, noch auch die weni—

gen Meiſterſtucke, welche itzt Jtalien herdorgebracht hatte,
kannten, ſo unterrichteten ſie ſich blos durch die Natur, dit
ſie eben nicht mit Wahl nachahmten, und in deren Darſtellun—
gen ſie immer Etwas von jenem Steifen zeigten, das den go
thiſchen Styl bildet, der auch insgemein als der Charakter der
deutſchen Schule angegeben wird. Er iſt es auch, wenn man
ſich auf die erſten Meiſter dieſer Schule bezieht, aber er iſt es
nicht, wenn man von den Werfen ihrer Nachfolger ſpricht,
von deuen ſich einige nach flandriſchen, andere nach italiani—
ſchen Kunſtlern gebildet haben. Man wird z. B. in den Wer
ken eines Mengs und eines Dietrichs, wenn man anders dieſe
Meiſter mit zu der deutſchen Schule rechnen will, Nichts von
jenem Charakteriſtiſchen finden, durch das man die erwahnte
Schule zu unterſcheiden ſucht. Hier werden wir ubrigens
nur von alten deutſchen Malern, in deren Werken man jenen
gothiſchen Styl antrift. ſprechen, und werden mit einigen Ab—

kurzungen dasjenige mittheilen, was Deſcamps uber dieſe Ar
tiſten geſagt hat.

Albrecht Durer wurde zu Nurnberg 1470 geboren. Er
war der Etrſte unter den Deutſchen, der auf Verdbeſſe—
rung des ſchlechten Geſchmackes ſeines Vaterlandes dachte.

Sejn Vater, ein ſthr geſchickter Goldarbeiter, beſtimmte
ihn fur ſeine Profeſſion; allein der junge Durer wahlte die
Malerei und die Gravur. Er wurde in beiden Kunſten von
zwei verſchiedenen Meiſtern unterrichtet, welche beide unbekannt
geblieben ſeyn wurden, wenn die Celebritat ihres Zoglings ih—

re Ramen nicht der Vergeſſenheit entriſſen hatte.
Die Gravur, welche noch in ihrem erſten Entſtehen war,

machte durch die Feinheit und Reinheit, welche Durers Grab

ſtichel auszeichnete, die großten Fortſchritte, und Marc- Anto
nio-Raymondi, der Gravor Raphaels, konnte hier den dent—

ſchen
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ſchen Artiſten, den er ſich zum Muſter wahlte, und von dem
er ſelbſt einige Blatter eopirte, nur unvolltommen nachahmen.
Schon dieſes Talent wurde hinreichend geweſen ſeyn, Durers
Namen unſterblich zu machen, auch hat ihm dieſer Kunſtler
ſehr viel von ſeiner Celebritat zu verdanken; aber ſeinen Na
men ſpricht die Nachwelt auch noch um deswillen mit Achtung
aus, weil auch durch ihn die Malerei in Deutſchland auflebte.
Sein Genie war fruchtbar, ſeine Compoſitionen waren man
nigfaltig, ſeine Gedanken ſinnreich, und ſeine Jarben glan-
zend; ſeine Werke ſind, ohngeachtet ihrer großen Anzahl im
mer mit dem großten Fleiße und auf das herrlichſte beendiget:
aber da er Alles ſeinem Genie verdaukte, und da er in ſeinem
Vaterlande nur Gemalde zu ſehen bekam, die den ſeinigen
nachſtanden, ſo vermied er auch nicht ganz die Febler ſeiner
Vorganger. Man wirft ihm GSteifheit und Trockenheit in
den Contours, Mangel an Wahl und Adel im Ausdrucke (in
dem er aber ſonſt ſehr viel Wahres zeigte), ferner gebrochene
und zu baufig angebrachte Falten, Unbekanntſchaft mit dem
Coſtum, mit der Luftperſpektiv und den Abſtufurnigen der Far
ben vor. Aber er beobachtete mit vieler Genauigkeit die ges

meine Perſpektiv, die er, ſo wie auch die Civil und Kriegs—
baukunſt ſtudirt hatte, uber welche man ſelbſt Abhandlun4
gen von ihm kennt. Von ihm iſt auch ein Werk uber die menſch«

lichen Proportionen erſchienen, welches eine Menge von Aus
meſſungen enthalt, die er ohne alle Wahl an verſchiedenen Mo
dells angeſtellt hat; da man nur die ſchonen Proportionen zu
meſſen braucht, ſo kann dieſes Buch auch weiter nicht nutzlich

genannt werden.
Albrecht Durer hatte ſehr viel Anziehendes in ſeiner Ge

ſtalt, und ſehr viel Edles in ſeinem Betragen. Er war in ſeie
nen Geſprachen ſinnreich und lebhaft, und beſas die Kuuſt mit
Großen leben zu konnen, obne denen, die mit ihm von glei
chem Stande waren, zu mißfallen. Er wurde von dem Kai
ſer Maximilian, welcher ihn adelte, von dem Kaiſer Karl dem
Funften, und von Ferdinand, Konig von Ungarn und Boh
meer ſehr geſchagt, abtr er hatte auch, und was fur ihn noch

weit
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weit ruhmvoller iſt, er hatte auch den Beifall eines Raphael.

Er ſtarb in ſeiner Vaterſtadt in ſeinem ſieben und funfzigſten
Lebensjahre. Als die Urſache ſeines fruben Todes giebt man
den Kummer an, den ihm ſeine Gattin durch ihren zankiſchen
Charakter zugezogen haben ſoll.

Jobann Holbein ſtammte von einer Familie aus Augs—
burg ab, und wurde ju Bafel in der Schweitz im Jahre 1498
geboren. Er hatte ſeinen Vater, einen ſehr mittelmahigen
Maler, zum Lehrer, und der junge Holbein mußte ſich daher

ſelbſt vervollkommnen. Auf Anrathen des Erasmus, ſeines
Freundes, gieng er nach England, wo ihm Heinrich der Achte,
dem ſeine Werke gefielen, den Titel ſeines Malers beilegte. Er
malte in Oel und in Waſſerfarbe; man hat von ihm ſehr große
biſtoriſche Compoſltionen, welche ſehr geſchatzt werden; aber
er ztichnete ſich auch noch hurch Portraite aus, und malte ſehr
ſchone Stoffe. Geine Farbe iſt friſch und glanzend, und ſeint

Werke ſind ſehr ſchon beendiget; ubrigens herrſcht in den Dra
perieen ſeiner hiſtoriſchen Stucke kein beſſerer Geſchmack, als
in denen des Albrecht Durer, ſie ſind wie dieſe gebrochen und
runzelicht. Dieſer Artiſt hatte in Anſehung ſeints hausli—
chen Lebens mit dem Stammvater der deutſchen Schule ein
gleiches Schickſal; er war namlich wie jener mit einer unver
traglichen Gattin verbunden. Indeſſen waren es gerade die
ublen Launen ſeines Weibes, welche ſein Gluck machten, denun
Holbein wollte ſich aufheitern und machte zu dem Ende, poie
lhm ſein Freund rieth, eine Reiſe nach England, wo ihm Be
lohnungen zu Theil wurden, die ihm in ſeinem Vaterlande nie
wurden zu Theil geworden ſeyn. Er ſtarb daſelbſt an der Peſt
im Jahre 1554 in einem Alter von ſechs und funfzig Jahren.
Rubens ſagte, daß man aus Holbeins Werken ſehr viel Nu—
tzen ziehen kaunte, beſonders aus ſeinem zu Baſel gemalten
Todtentanze.

FSlandriſche Schule. Dieſe Schule wurde auf die
Achtung eines jeden Freundes und Liebhabers der Kunſte An
ſpruch machen konnen, wenn man ihr auch nichts als die Er—
ſindung der Oelmalerei zu verbanken hatit. Dieſe Art zu ma

J len,
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len, die dem Auge ſo ſehr ſchmeichelt, und der an Glanz die
Waſſermalerei ſo ſehr nachſteht, wurde von Johann van Eyk,
welcher zu Maaſeyk an der Maas 1 370 geboren worden war,
erfunden. Dieſer Johann van Eyk hatte ſeinen Bruder Hu
bert van Eyk zum kehrer, oder vielmehr, es waren beide Bru—

der Schuler ihres Vaters. Sie hatten auch eint Schweſter
mit Namen Margaretba, die ſich ebenfalls mit der Malerei be—

ſchaftigte, und die gefliſſentlich jeden Heirathsvorſchlag ab
lehnte, um immer ganz ungeſtart ſich auf die Maleret legen zu
konnen, und ihr nicht wegen anderer Sorgen den Fleiß verſa

gen zu durfen, den dieſe Kunſt verlangt.
Johann und Hubert arbeiteten lang mit einander, und

machten ſich durch ihre gemeinſchaftlichen Werke einen Na—
men: endlich aber trennten ſich beide Bruder, und mau lernte

nun erſt die Vorzuge kennen, welche Johann der jungere vor
dem altern beſas.

Johann beſchaftigte ſich neben der Kunſt auch mit den
Wiſſenſchaften und insbeſondere mit der Chemie. Die erſte
Entdeckung, die er in dieſer machte, war ein Firnis, der ſei
nen Gemalden, wenn er ihn auf dieſelben auftruüg, ein ſebhaf

teres Anſehen ertheilte. Aber er fand bald, daß dieſes Ge
heimniß, das ihm anfanglich ſo viel Freude verurſacht hatte,

ſehr große Unbequemlichkeiten habe. Dieſer Firnis trockunete
namlich nicht von ſelbſt ein, und es mußten daher die Gemalde
dem Feuer genahert, oder einer ſehr großen Sonnenhitze aus-

geſetzt werden. Da er einſtmals eines ſeiner Stucke, das auf
Holz gemalt war, und das ihm ſehr viele Muhe gekoſtet hatte,

auf dieſe Weiſe trocknete, ſo ſpaltete die Hitze die Holztgfel.
Der Schmerz, den er bei dieſem Vorfalle empfand, wo er in
einei einzigen Augenblicke die Frucht von einer langen Arbeit

verlor, trieb ihn an, neue Verſuche anzuſtellen. Er unter
ſuchte, ob er nicht anſtatt des Feuers oder der Sonnenhitze
ſich gekochter Otle zu dem Eintrocknen ſeines Firnis bedienen

koannte. Er nahm, wie Deſcanwps ſagt, Nuß- und Lkeinol,
als den am meiſten zum Eintrocknen geſchickten Oelen, kochte
ſie mit verſchiedenen Droguen, und brachte auch wirklich einen

weit
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weit beſſeren Firnis zum Vorſchein. Endlich lehrten ihn aber
wiederholte Verſuche, daß die Farben mit dem Oele weit miſch—
barer, als mit dem Leimwaſſer und dem Eyerweis waren, deſ-
ſen er ſich bis itzt bedient hatte, daß ſie ferner bei dem Ein—
trocknen ihren Ton behielten, und daß ſie endlich auch ſchon
durch ſich ſelbſt glanzten, und das Auftragen eines Firnis ent
behrlich machten. Dieſe Vortheile ließen ihn das Oel dem
Leimwaſſer und dem Eyerweis vorziehen, und das Lebendige,
das er durch daſſelbe in ſeine Gemalde brachte, trug nun noch
weit mehr zu ſeinem Ruhme bei.

Johann van Eytk ließ ſich in Brugge nieder, die damals

eine der bluhendeſten Handelsſtadte Europens war; wegen ſei—

nes Aufenthaltes in dieſer Stadt gab man ihm auch den Na—
men Jehann von Brugge, unter welchem er mehr, als unter

dem Namen Johann van Eyk gekannt iſt. Er vermochte kaum
die Begierde ju befriedigen, mit der nicht nur die vornehmen
Flamander ſondern auch Fremde nach ſeinen Werken verlang
ten. Eins ſeiner Stucke wurde von florentiniſchen Kaufleu—
ten fur den Konig Alfonſo von Neapel gekauft, das bei ſeiner
Ankunft in Jtalien die Maler faſt außer ſich brachte. Anto—

nius von Meſſina, der ſich heftiger als alle Andere bezeigte,
trat ſelbſt, um die Freundſchaft des van Eyk und mit ihr ſein
Geheimniß zu erhalten, eine Reiſe nach Flandern an, und wir
haben, da wir von der florentiniſchen Schule ſprachen, auch
geſehen, daß dem Antonius ſein Eifer belohnt wurde.

Jobann van Eyl malte Portraits, Landſchaften. und
Geſchichtsſujets. Das vorjuglichſte ſeiner Stucke iſt das des

J heiligen Johannes, das er fur den Herzog von Bourgogne,

Philipp den Guten, gearbeitet hat. Es entbalt dreihundert
und dreißig Koyfe, die alle von einander verſchitden ſind.

Eein Geſchmack iſt trocken, ſeine Draperie ſchmeckt wie
ſeine Zeichnung nach dem Gothiſchen. Er wußte weder die
Haare, noch auch die Mahnen der Pferde durch Maſſen aus
zudrucken. Uebrigens hatte er auch noch die uble Gewohn
heit, die Farben, anſtatt ſie in einander zu ſchmelzen und zu
arbeiten, bis in die Schatten rtin und unvermiſcht zu laſſen.

Dieſe
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Dieſe roben Tone geben indeſſen ſeinen Gemalden ſeht viel

Glanz, Etwas, was ſonſt allgemein bewundert wurde, itzt
aber blos noch denjenigen gefallt, welche keine Kunſikenntniſſo
beſitzen.

Johann van Eyk iſt in Flandern als der Stammvater
des Malerhandwerks, Rubens hingegen als der Schopfer der
Kunſt zu betrachten.

Peter Paul Rubens ſtammie eigentlich aus Anvers ab,
wurde aber 1577 zu Cologna geboren, eine Stadt, die ſein
Vater wahrend des Burgerkrieges zu ſeinem Zufluchtsortt
gewahlt hatte. Der junge Rubens wurde voa ſeinen El
tern nicht fur die Kunſt, ſondern fur die Wiſſenſchaften be
ſtimmt, in denen er auch ſolche Fortſchritte machte, daß es

J ſchien, als habe er wirklich die Abſicht, ſich dereinſt blos als

u
Geiehrter auszuzeichnen. Er erhielt bei der Grafin von Las

Il lain die Stelle eines Pagen, aber nach dem Tode ſeines Va
ters folgte er, auf Erlaubniß ſeiner Mutter, ſeiner Neigung

J zur Malerei. Man that ihn anfanglich zu einem Landſchaften
maler und in der Folge, zu Adam van Oort, einem damalgg
nicht unberuhmten Kunſtler, der aber ſein Talent durch ein
rauhes Betragen und durch Liebe zum Trunk herabwürdigte.
Der junge Rubens wurde dieſes kehrers ſehr bald uberdruſſig,
er verließ ihn und wahlte ſich Octavius van Veen, der unter
dem Namen Otto Voenius bekannt iſt, und durch den Flandern

zuerſt die Grundſatze des guten Geſchmacks, durch den es zu«

erſt die Grazie und das Helldunkel keunen lernte. Dieſer Ar—
tiſt war zugleich Maler, Geſchichtsforſcher und Dichter, und

in ſeiner Schule, in der neben der Kunſt auch noch die Wiſſen
ſchaften getrieben wurden, ſabe der junge Rubens Beiſpielt9 Grajzie pittoresken Genie, Beiſpiele
berrlichen Farbe und von einem ſſchonen Pinſel, Beiſpiele von
Herzensgute und von Feinheit und Artigkeit der Sitten. Er

J verließ auch die Schule dieſes Meiſters nicht eber, als bis er

J

nach Jtalien reiſte. Hier trat er aber, da er von Adel war,
in die Dienſte des Herzogs von Mantua unter dem Charakter
eines Kavaliers. Durch dieſe ehrenvolle Stelle, die mit kei

nen
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nen Geſchaften verbunden war, genoß der junge Rubens
einer Achtung, deren ſich angehende Kunſtler nicht immer
zu erfreuen haben, genoß er endlich auch des Gluckes, ge—
machlich und ohne von irgend etwas Anderm abgehalten
zu werden, die Werke der großen Meiſter ſtudiren zu kon

nen. Dieſe Beſchaftigungen wurden fur ihn nicht ohne
Nutzen durch eine Reiſe unterbrochen, die er in dem Cha—

rakter eines Geſandten des Herzogs von Mantua an den
Hhof des Konigs von Gpanien, Philipps des Dritten,
machte. Der Geſandte blieb am Madrider Hofe nicht un
thatig; er malte eine Menge Portraits und Hiſtorienſtucke,
und da das Gluck immer Stand und Große zu begunſtle
gen pflegt, ſo erhielt auch Rubene vermoge der angeſehe ĩ
nen Stelle, die er hier behauptete, weit ausgezeichnetert 11
Belohnungen, als er als bloßer Artiſt erhalten haben wur—
de. Man benachrichtigte ihn, daß Johann, Herzog von
Braganza, der noch nicht den Portugieſiſchen Thron beſtie
gen hatte, ihn in Villa Vicioſa, wo er reſidirte, zu ſehen
wunſchte. Rubens trat ſogleich die Reiſe dahin an, aber
mit einem ſo zahlreichen Gefolge und mit einem ſolchen
Geprange, daß der Herzog in das großte Erſtaunen geſetzt
wurde: er hlelt ſich nicht fur reich genug, um einen ſa
Pracht liebenden Kunſtler zu empfangen, ſchickte ihm da
her einen Kayvalier mit einem anſehnlichen Geſchenke entge
gen und ließ ihn bittem ſeinen Beſuch auf eine andere Zeit
zu verſchieben. Aber Rubens nabm das Geſchenk nicht

an und ſetzte ſeine Reiſe fort. „Jch klomme nicht nach
„Villa Viciofa, ſagte er, um zu malen, ſondern um mich
„tinige Tage zu beluſtigen;, und ich habe tauſend Piſtolen
abei mir, die ich da zu verzehren gedenke.“

Nachdem er von ſeiner Geſandtſchaft in Spanien
wieder jzuruckgekommen war, ſchickte ihn der Herzog von
RMantua nach Rom, um daſelbſt die vorzuglichſten Werke
der großen Meiſter ju topiren. Des Colorits wegen gieng
er auch nach Venedig, reiſtt aber, um einige Altargemalde

zu



zu verfertigen, nach Rom wieder zuruck, und gieng endlich
von da nach Genua, wo er ſich lang aufhielt, und wo er eine
Menge Portraite und Hiſtorienſtucke malte. Er erhielt hier
die Nachricht, daß ſeine Mutter ſehr gefahrlich krank ſei, und

ſogleich unterbrach er alle ſeine Arbeiten und eilte nach ſeinen
Vaterlande; aber er kam zu ſpat an, und er erfubr den

Schmerz, derjenigen nicht die letzten Pflichten erzeigen zu kon
nen, die ihm das Leben gegeben hatte. Der tiefſten Betrub-
niß voll, floh' er die Menſchen, bei denen er Troſt hatte ſu—
chen ſollen, und begab fich in die Einſamtkeit der Abtei des

heiligen Michael zu Anvers, wo er ſich keine andere Zerſtreu—
ung erlaubte, als die, welche ihn ſeine Arbeittn finden ließen.

Uber auch der großte Erdenkummer und der tiefſte
Schmerz wird durch die allesvernichtende Zeit geſchwacht und
gemildert. Rubens faßte ſich endlich wieder und wollte, nach
dem er ſich in etwas beruhiget hatte, nach Mantua juruckkeh-

ren; allein der Erzherzog Albert und die Jnfantin Jſabelle
ſuchten ihn von dieſem Vorſatze abzuhalten, und ihre Bemu
hungen wurden durch die Liebe unterſtutzt Rubeus blieb wirk-
lich, aus Neigung fur Eliſabeth Brant, um die er ſich bewarb

und deren Hand er auch erhielt, in ſeinem Vaterlande. Das
Haus, das er ſich in Anvers erbauen ließ. war ein Pallaſt,

und ſelbſt von außen durch Malereien verſchont. Der Soal
in demſelben hatte eine runde Form, wurde von oben her be
leuchtet, und war mit Vaſen von Agat und Porphyr, mit au—
tiken und modernen Buſten und Statuen und mit den Gemal—
den der großten Meiſter geſchmuckt. Der Werth dieſer Kunſi-

reichthumer, die eher einem Furſten, als einem Privatmanne
zuzugehoren ſchienen, wurde noch durch ein reiches Munzca—
binet und durch eine auſehnliche Sammlung ſehr koſtbarer ge

ſchnittener Steine erhoht.
Der Herzeg von Buckingham, Gunſtling des Konigs

von England, wunſchte einen Theil von dieſen Koſtharkeiten zu
befitzen. Man dachte damals auf die Wiederherſtellung des
Friedens zwiſchen England und Spanien, und Rubens, der
ein ſpaniſcher Unterthan war, durfte als Vurger eine Geler

genheit



genheit nicht unbenutzt laſſen, wo er dem Herzog von Bucking
ham ſich gefallig beweiſen konnte: er entſchloß ſich daher fur
ſechzigtauſend Gulden oder hundert und zwanzigtauſend fran—
zoſiſche Livres, welche itzt nicht viel weniger als eine Summe
von dreimalbunderttauſend Livres ausmachen wurden, dem
Herzoge einen Theil ſeiner Reichthumer zu uberlaſſen. Uebri—
gens ließ er ſich erſt alle marmorne und bronzene Figuren, wel
che der Herzog bekommen ſollte, abformen, und was die ita—
lianiſchen Gemalde betraf, welche ſeinen Saal und ſeine Zim
mer geziert hatten, ſo erſehte er dieſe durch Werkt von ſeiner

Hand.
Rubens durfte es nicht bereuen, den Wunſchen des Her—

zogs von Buckingham entſprochen zu haben. Seine großen
Talente wurden durch die Verbindung, in die er nun mit die—
ſem Herzoge gekommen war, dem Staate ſehr nutzlich. Die
Jnfantin ſchickte ihn nach Spanien, um mit Philipp uber die
Mittel, durch die man den Frieden erhalten konnte, Verabre
dungen zu treffen. Philipp ertheilte ihm die Wurde eines
Ritters und machte ihn zu ſeinem Sekretair in dem geheimen
Staatsrathe. Verſehen mit den nothigen Jnſtruktionen und
Begiaubigungsſchreiben, die er fehr geheim hielt, aieng er nun
in dem Charakter eines reiſenden Kunſtlers nach vndon, wo
er dem Konige vorgeſtellt wurbe, und ſehr geſchickt den Wil—
len des Monarchen in Ruckſicht Spaniens zu erferſchen wußte.
Endlich legte er dem Konige, da er ihn zu einem Fraeden mit
Spanien geneigt fand, ſeine Papiere vor. Der Trattat wur
de geſchloſſen, und es wurde nun ein durch Titel und Geburt
angeſehenerer Geſandte nach Spanien ernannt, um die politi
ſchen Operationen des Kunſtlers zu bekraftigen. Karl hieng
Rubens, als einen Beweis der Erkenntlichkeit, ſeinen Orden
um, und ſchenkte ihm einen ſehr koſtbaren Diamant, den er

ſelbſt von ſeinem Finger nahm. Er ſchlug, beſorgt, Rubens
nicht wurdig genug belohnt zu haben, bei verſammelten Parla-
mente ihn auch noch zum Ritter, verehrte ihm ſelbſt den Degen,
deſſen er ſich zu dieſer Feierlichkeit bedient hatte, und entließ
ihn endlich noch mit vielen andern Geſchenken. Philipp, iu

Ueſtbet. Workerb. IV. G. 8 dem
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dem nun Rubens eilte, tim von ſeinen Unterhandlungen Re—
chenſchaft abzulegen, beſchenkte ihn mit dem goldnen Schluſſel,
unb machte ihn zum Kammerherrn.

Rubens, im Beſitze betrachtlicher Reichthumer und uber
hauft mit den großten Ehrenbezeugungen, ſchien die Beſchaf

tigung mit der Malerei nur fortzuſetzen, um feinen Geſchmack
zu befriedigen und um denen zu entſprechen, welche Stucke
von ihm zu beſitzen wunſchten. Und dieſe Willfabrigkeit machte
ſeine ſchon ſo glanzenden Glucksumſtande immer noch anſthn
licher und anſehnlicher. Eigne Menge talentvoller und geſchick—
ter Zoglinge bearbeitete nach ſeinen Skizzen dier Gemalde, die
er ubtrnahm, und an die er oft nur die letzte Hanb legte.

Dieſer große Artiſt mußte in ber Folge noch in verſchie—
dene Unterhandlungen mit den vereinigten Provinzen, mit det
Maria von Medices und Gaſton von Orleans, welche ſich nach
Bruſſel fluchteten, mit Wladislaus, Konig von Pohlen, und
mit mehreren andern Furſten treten.

Die Natur hatte ihm alle jene Eigenſchaften gegebem
durch die der Menſch Andere fur ſich einzunehmen und Andern
zu gefallen vermag; er hatte einen ſchonen Wuchs, eine edle
und Herzensgute ankundigende Bildung, einen angenehmen
Slick, eine einnehmende Slimme, und einen fließenden Vor
trag. Neben dieſen glucklichen und ſchatzbaren Naturgaben
beſas er auch noch jene Vorzuge, mit welchen reger Fleiß, mit
welchen emſiges Studium belohnt:; er konnte ſieben alte und
neue Sprachen, und hatte uberhaupt die ausgebreiteteſten
Kenntniſſe: er ſuchte ſelbſt in den Stunden, die er der Kunſt
toidmete, ſeinen Geiſt zu bereichern und ſich neue Einſichten zu
erwerben, und ließ ſich ſelbſt wahrend dem, baß er malte, vor
leſen. Ohngeachtet der großen Vorzuge, die er vor anbern
Malern hatte, wußte er dennoch dem Nelde dieſer zu entge—

hen, ja. ſogar die Liebe diefer zu erhalten, indem er ſich ibnen
nur aleich ſchatzte, und ſeine Grofie ihnen nur durch Wohlthun
empfinden ließ. Er ſtarb 1610 in einem Alter von drei und
ſechzig Jahren an einer ſehr großen und zu fruh eingetretenen

Gchwa
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ſpannten Arbeiten war.

Die Zahl von Vubens Werken iſt ſehr betrachtlich. Er
malte Geſchichtsſujets, Portraite, Landſchaften, Fruchte, Blu—

men, Thiert, und war in allen dieſen verſchiedenen Gattungen
der Malerei groß. Er erfand umd ſuhrte mit Leichtigkeit aus.
Man hat ihn oft mehrere Skizzen nach einander von einem und

demſelben Sujet entwerfen ſehen. u
Er war ein Liebhaber von großen Compoſitionen, und

zeigte in diefen etwas gang Eigenes. Sein Geiſt war in den
Augenblicken der Bezeiſterung nicht wie Raphaels Seele des
Sanften und Ruhiten fahig, das ſich durch eben ſo ſanfte und

grazioſe Wirkungen ankundigt; ihn beſeelte hier jenes Feuet
des Genien, ihn durchdrangen hier jene inneren Flammen, die
rnit Marht hervorzubrechen ſtreben und die ſich nur durch
Staunen erregende Wirkungen außern. Es ſchien, als wenn
da aus ſeinem Geiſte alle Figuren und alle Gruppen, die er
ſich vorſtellte, ntr hervorgiengen, um augenblicklich die ganze
Leimwand zu beleben, und als wenn er da, um gzu ſchaffem
nur einer Beſtimmung des Willens bedurfte.

Man hat ihm, aber mit Unrecht, den Vorwurf gemachth

daß er kein guter Zeichner geweſen ſei. Seine Zeichnung iſt
groß und charakteriſirt ſich durch eine gewiſſe Leichtigkeit. Er
hatte Kenntniſſe von der Anatomie; aber das Feuer, das ihn
bei ſeinen Dichtungen durchdrang, und die Schnelligkeit, mit
der er ausfubrte, ließ ihn hier nicht immer Gebrauch von ſeir
nen Kenntniſffen machen; er zog das Schimmernde und Glan

zende der Wirkungen, der Schonheit der Formen vor, und
opferte ſehr oft dem Zauber und der Magie der Farbe die Cor
rekthtit der Zeichnung auf. Er beſas endlich nur Eigenſchafe
ten, welche einen feurigen und ſchnellauffaſſenden, nicht abet
einen nachſinnenden und tiefdenkenden Geiſt vorausſetzen. Er

hatte die Antike, hatte den Michael Angelo, hatte den Raphael
ſtudirt; aber weit entfernt, ſich hierdurch bis zu der idealiſchen
Schonheit zu erheben, hieit er ſich nur an die Nachahmung

der flandriſchen Ratur. Die Verbindungtn und Jnſertionen

L2 der



der Muskeln ſind bei ihm ſehr gut angegeben, und ihre Wir—
kungen ſehr ſchon ausgedruckt; aber ſie haben zu viel Rundes
und Weichliches, und ermangeln zu ſehr jenes Feſten, Kern
haften und Fleiſchichten. Dieſes kann man beſonders an ſei—

nen weiblichen Figuren beobachten, deren Kopfe insgemein nur
die Schonheit ſchoner Flamanderinnen beſitzen. Uebrigens iſt
dieſer Meiſter in den Extremitaten zuweilen auch in das Ma
nierirte verfallen.

J
Rubens war nicht in der Draperie, wohl aber in der

11
Darſtelluug der Stoffe groß. Seine Figuren ſind prachtig

111 bekleidet, aber ſie ſind nicht immer, wie die des Raphael, weiſt
drapirt: denn man darf nicht glauben, daß in der Sprache

u
der Kunſt Bekleiden und Drapiren gleichbedeutende Worter
ſind. Ein Portraitmaler kann ſeine Figuren ſehr ſchon zu be
kleiden wiſſen, und doch nicht die eines Hiſtorienſtuckes gut zu

„drapiren verſtehen.Man kann Rubens Kenntniß in Ruckſicht des Ausdru—

ckes nicht abſprechen: wenn man aber von ſeinen Werken, um
ihr Charakteriſtiſches anzugeben, nur im Allgemeinen redet uud

die Ausnahmen ubergeht, ſo wird man ſich keines Jrrthums
ſchuldig machen, wenn man behauptet, daß ſie in Anſehung

des Ausdrucks nitht jenes Sanfte und Anziehende beſitzen, das

u Er war weit fahiger, die heftigen, als die ruhigen und ſanf—
ten Ruhrungen der Seele zu malen; er ſtellte ſehr ſchon die
Natur in ihrem Kampfe dar, aber er wurde nicht ſo glücklich
in der Darſtellung jener ſanften Leidenſchaften geweſen ſeyn,
durch die uns die Natur noch ſchoner und reiztnder wird.

r
Gemeiniglich grundet man den. Ruhm dieſes großen Mei

ſters auf das Colorit. Alltin er hat in dieſer Kunſtparthie den

t

Tittan nicht nur nicht ubertroffen, ſondern auch nicht einmal
J erreicht. Seine Unſterblichkeit verdankt er der Große, dem

Feuer und dem Mannigfaltiqen in ſeiner Compoſition. Er
ſteht unter den prachtvollen Malern oben an, und iſt der Erſte

J von denen welche auf den Geſichtsſjnn wirken: die Macht ſeie

ner Kunſt geht hier wirklich bis zur Bezauberung.

Er
i
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Er iſt ausdrucksvoller, glanjender und weniger wahr,

als Titian, der ſich wieder durch eine beſſere Wahl in Anſe—
hung der Formen uber ihn erhebt, ob er ſchon in dieſer Ruck.

ſicht auch nicht immer gelobt werden kaun.

Mehr noch, als Corregio, arbeitete er in dem Helldun
kel auf Bezaubyrung hin, wiewohl er in dieſem Theile der Ma—
lerei nicht die richtigen und tiefen Kenntniſſe, welche jener be—

ſas, gehabt zu haben ſcheint. Er ſetzt mehr, als Corregio,
in Erſtaunen; aber dieſer verdient doch vielleicht wegen des
Kunſtloſen und Simpeln, durch das er hier auf den Geſichts
ſinn wirkt, eine hobere Bewunderung.

Die Manier, welche Rubens bei dem Malen ſeiner Ge
malde befolgte, war, jeder Tinte die ihr zukommende Stelle zu
geben, die eine an die andere anzuſetzen, und nur durch eine fluch

tige Bearbeitung mit dem Borſtenpinſel die Verſchmelzung der
einen in die andere zu bewirken: in ſeinen Gemalden erkennt
und lieſet inan daher auch allenthalben das Manonvre des
Werkmeiſters. Ganz anders hat aber ein Titian verfghren.
Bei dieſem Artiſten ſind alle Farben ſo vertrieben, daß man in
ſeinen Werken eben ſo wenig wie in der Natur angeben kann,

wo dieſe oder jene Tinte anhebt, eder ſich eudigt: die Wir—
kung iſt hier auffallend, die Arbeit aber verborgen. Und ſo
häben Rubens Genalde mehr Glanz, die des Titian hingegen
mebr Harmonie. So vermag Rubens den Blick mehr anju—

liehen, Titian hingegen ihn mehr zu feſſeln. So hat bei Tin
tian das Fleiſch das Anſehen des wirklichen Fleiſches, bei Ru—
bens hingegen einen Glanz wie Seide: oft ſind auch bei ihm
die Tinten ſo kraftig und dabei ſo von einander getrennt, daß

ſie dem Auge wie Flecken erſcheinen. Titian gab durch die
granzen loſe Mannigfaltigkeit ſeiner Tinten, die er auf das
herrlichſte in einander zu ſchmelzen wußte, den Gemalden die
bewunderungswurdige Harmonit; Rubens ſchien hingegen dieſe
nur durch Hulfe eintr großen Verſchiedenhtit der Farben und
eines kraftigen Gegenſcheins der einen in die andere erreichen
zu konnen. Durch dieſen Gegenſchein haben uun aber auch

bei
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J durchſichtig waren.
J

Doch wir wollen itzt einen ſehr beruhmten Kunſtler uber
Rubens ſprechen laſſen. „Man kann dieſen Maler, ſagt Rey—
nolds, „als ein merkwurdiges Beiſpiel eines Kunſtgeniees be

„trachten das in allen Theilen der Kunſt als daſſelbe erſcheint.
„Dieſe Gleichheit in Anſehung jener verſchiedenen Kunſtpar-

„thieen iſt in ſeinen Werken ſo groß, daß, wenn er in dieſer
„oder jener volllommener oder wahrer geweſen wart, ſeino

J, „Stucke im Ganzen genommen ſehr wahrſcheinlich nicht dio
I „Vollkommenheit haben wurden, die man doch in ihnen an
I ntrift. Ware zum Beiſpiel ſeine Zeichnung reiner und cor—

ĩJ

5 „rekter, ſo wurde uns der Mangel des Simpeln in ſeiner Com
„poſition, in ſeinem Colorite, in ſeiner Draperie noch weit

1 vmehr auffallen. Man fuhlt in ſeiner Compoſition die Kunſt
J „zu ſehr; ſeiae Figuken haben Ausdruck und ibre Stellungen
I „Energie; aber fie beſitzen nicht genug Simplkeitat und nicht

ngenug Edles. Jn dem Colorite iſt er zu glanzend und zu
„mannigfaltig, ob er ſonſt ſchon in dieſem Theile der Malerei

I

Abeſonders excellirte. Seine Werke ermangeln im Allgemei—

„nen und verhaltnißmaßig jener Delikatefſe in der Wahl und45 ujener Eleganz in den Jdeen, die in der Kunſt, um die hoch—
vſte Vollkomnjenheit. zu erreichen, erforderlich iſt; aber von
„dieſem Mangel gerade hangt in gewiſſer Rucklcht das Hlan

„ztude Schone des niedern Styls in ſeinen Compoſitionen
nab. Es kann nicht gelaugnet werden, daß die Leichtigkeit

u »mit der bei ihm Alles gedichtet iſt, daß der Reichthum in ſei—
IJ uer Compoſition, daß der verfuhreriſche Glanz und die Schon

heit ſeines Eolorits den Geſichtsſinn dergeſtalt blenden, daß
J „man, ſo oft man nur Werke von ihm betrachtet, ſich auch

„ſogleich gedrungen fuhlt, zu behaupten, daß er durch ſeine
„Schonheiten ſich von allen ſeinen Mangeln leskaufe.“

Die beruhmte Kreuzabnehmung zu Antwerpen wird als
das MeiſterſtuckkRubens angeſehen. Ueber ſie haben zwei Manner
von verſchiedenem Verdienſte geſprochen. Der eine hat, nicht
ohne Warme, ſich uber eine dem Gemalbe außerweſentliche Fi

gur
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gur mitgetheilt, der andere hingegen hat die Hauptfigur und
zwar ganz mit dem Feuer beſchrieben, das Rubens in den Au
genblicken, wo er ſie ſchuf, beſeelen mußte.

„Wenn auch Rubens, ſagt der Abbe Dubos, nicht, wie
veinige ſeiner Vorganger, an der Seite des mit dem Heiland
ngtkrenzigten und unbekehrten Schachers Teufel angebracht
„hat, ſo iſt doch ſein Gemalde nicht weniger eine Scene des
„Schauders Man ſſeht an der Quetſchung, die ſich an
„dem Beine dieſes Schachers befindet, daß ihm bereits Einer
nbon den Henkern mit dem Eiſen, das er in ſeiner Hand halt,

ꝓtinen Schlag verſetzt habe.... Der Ungluckliche hat ſich
van ſeinem Kreuze etwas aufgerichtet, und bei dieſer Anſtren—

»gung, die ihm der heftige Schmerz gebiethet, das geſchlagene

n„Bein von dem Nagel, der daffelbe an das Kreuz befeſtiget
»hatte, losgeriſſen. An dem Kopfe des Nagels ſieht man
„don dem Fleiſche des Fußes einige ſcheußliche Ueberbleibſel,
„welche bei dem Losreiſſen an ihm hangen geblieben ſind. Dieß
„iſt die Bewegung, in welcher in dem erwahnten Stucke dieſes
„Kunſtlers, der das Auge durch die Magie ſeines Helldunkels ſo

„ſehr zu tauſchen vermag, der Korper des Schachers erſcheint,
„wenn man ſich gegen die Seite des Gemaldes hinwendet...
„Man ſieht den Kopf des Miſſethaters im Profil; und es laßt

order aufgeriſſene Mund, deſſen haßliche Oeffnung in dieſer
„OSituation beſonders bemerkbar iſt, es laſſen die Augen, in

odenen man Nichts, als das mit rothen und geſchwollenen Blut
ꝓadern geſtreiftn Weiße erblickt, es laſſen endlich auch die in
„den heftigſten Bewegungen und Zuckungen ſtch befindenden
v„Geſichtsmuskeln, das ſchreckliche Gebeul gleichſam verneh
„men, in das er ausbricht.“

Was nun ober ein Falconet uber die Hauptfigur dieſes
Gemaldes geſagt hat, wird der Leſer in dem Artikel, Schick.
lichkeit, mitgetheilt finden.

„Warum, ſagt der erwahnte Artiſt anderswo, warum
„macht uns Rubens Judith ſchaudernd? Warum laßt ſſe in
„unſerer Einbildungskraft einen ſo tiefen Eindruck zuruck? Jſt

pes ujcht, tpeil uns Rubens cine Fleiſcherin dargeſtellt hat,
awelche
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„welche den Hals eines ſchlafenden Menſchen durchhaut? Das

„Blut ſpritzt auf Judiths Arme, und Holofernes beißt ſich in
„zwti Finger der Hand, die ſeinei Geſichte genahert iſt. Ru—
„bens hat uns eine begeiſterte, eine enthuſiaſtiſche Judin ge—

„malt; er hat alles Schreckliche des Sujets entwickelt. Malet
„die Sitten, die Charaktere der Perſonen, der Volker, und
„ihr werdet die Natur malen.“

Die flandriſche Schule, deren großter Reiſter Rubens
iſt, verbindet mit einer glanzenden Farbe und mit der Magie

des Helldunkels eine geſchickte, obgleich nicht immer auf die
Wah! der ſchonſten Formen ſich grundende Zeichnung, ferner
eine Große beſitzende Compoſition, einen gewiſſen Adel in den
iguren, einen kraftigen und naturlichen Ausdruck und end—
neine Art von Nationalſchonheit, welche weder der Schon

heit der Antike, noch auch der der romiſchen oder lombardi—
ſchen Schule gleicht; die aber doch fahig iſt Gefallen zu erre
gen, und auch wirflich zu gefallen verdient.

Hollandiſche oder Niederlandiſche Schule.
Dieſe Schule zeichnet ſich, wenn man im Aligemeinen redet

und auf die zahlreichen Ausnahmen nicht Rüuckſicht nimmt,
blos durch eine ſchone Farbe aus. Sie iſt wat entfernt, in

den Kopfen und Formen auf Schonheit hinzuarbeiten, und ſie
ſcheint ſich gleichſam in der Nachahmung der niedrigſten Ge—
ſtalten und der unedelſten Kopfe zu gefallen. Sie wahlt zu ih—
ren Sujets die gemeinſten Gegenftande, wie zum Beiſpiel
Schenken, Schmieden, Wachthauſer, Bauernſfeſellſchaften und

Feſte. Sie iſt glucklich in der Darſtellung der Leidenſchaften;
aber.ſie ſtellt nur die den Menſchen erniedrigenden, nicht aber
diejenigen Leidenſchaften dar, welche aus edlen und die menſch
liche Natur erhohenden Affekten entſpringen: faſt konnte man

ſagen, daß dieſe Schule ihre Kunſt in der Herabwurdigung der
Seele und des Korpers des Menſchen ſuche.

Aber eben dieſe Schule zeichnet in gewiſſen Kunſtparthieen
ſich nicht wenig zu ihrem Vortheile aus. Sie ahmt zwar nur
eine gemeine und niedrige Natur nach; aber ſie ſtellet dieſe
Natur mit der großten Wahrheit dar, und dieſe hat immer das

Recht
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Recht zu gefallen. Jhre Werke beſitzen die großte Eleganz,
und ſind auf das prachtigſte beendigt. Sie laßt uns in An—
ſehung des Helldunkels zwar keine durch tiefe Kenntniß erziel—
ten und ſchwer darzuſtellenden Wirkungen ſehen, aber ſie laßt
uns dafur ſolche erblicken, welche pikant ſind, wie zum Bei
ſpiel die, welche ein kleines in einem engen Raum eingeſchloſſe

nes Licht hat, oder in dem Dunkel der Nacht der Schimmer
des Mondes, die Flamme angezundeter Fakkeln, das Feuer
einer Schmiedewerkſtatte hervorbringt. Meiſterhaft verſtehen
ferner die belgiſchen Maler die Kunſt, die Farben abzuſtufen

und zu erhohen, und ſie ſind, was das ketztert betrift, ſo weit
gekommen, daß ſie ſelbſt das Licht malen konnen. Sie haben in
der Landſchaftsmalerei, ols Nachahmung wirklich vorhandener
Natur, als Portrait beſtimmter Segenden und Scenen betrachtet,

keine Nebenbuhler gehabt; aber freilich ſtehen ſie einem Titian,
einem Pouſſfin, einem Claude Lorrain und mehreren Andern nach,
welche in dieſer Gattung der Malerei ſich durch das Jdeal un
ſterblich aemacht haben, und beren Landſchaftsgemalde nicht
topographiſche Schilderungen gewiſſer landlicher Scenen, ſon

dern das Reſultat aller jener Reichthumer ſind, die zum Theil
die Einbildungskraft, zum Theil aber auch die wirkliche Natur
dieſen Kunſtlern darbot. Die nlederlandiſchen Artiſten zeich
nen ſich auch durch die Darſtellung der Perſpektive, durch die
Darſtellung des Himmels, der Seen, der Schifft, der Thierte,
der Fruchte, der Blumen, der Jnſekten und endlich auch durch

Portraite im Kleinen aus. Mit einem Worte, die Kunſtler
dieſer Schule erſcheinen allenthalben groß, wo es auf eine ge
naue Nachahmung der Natur, wo es auf eine ſchone Farbe,
und auf einen prachtigen Pinſel ankommt.

Holland hat ubrigens auch Maler gehabt, welche fich
durch Geſchichtsſujets, wie der zu Leyden lebende Octavius
van Veen, und durch Portraite im Großen unſterblich gemacht
haben, wie Van der Heiſt, der Nebenbuhler, ja ſelbſt der Ue—
berwinder des VanDyk: aunf keine Weiſe darf man aber das
Eigenthumliche, das man in den Werken dieſer heruhmten Mei—

ſter autrift, als Charakter des niederlandiſchen Styls anſehen.

Und



170 Schule.
und von dieſem Style findet man ſelbſt keine Spur in

den Werken des Lukas van Leyden, der doch ubrigens der Zeit
nach, in welcher er lebte, als Stammvater der niederlandi—
ſchen Schute angeſehen werden muß. Seine Manier gehort
eher dem gothiſchen Style an, der der Charakter der erſten
deutſin en Maler, ſeiner Zeitgenoſſen, war. Dieſer Artiſt wur—

de zu Leyden im Jahr 1494 geboren. Sein Vater, Hugues
Jacobs, ertheilte ihm den erſten Unterricht. Er gehort unter
die kleine Anzahl beruhmter Menſchen, bei denen es der Natur
gleichſam gefallen zu haben ſcheint, die Periode der Kindheit
abzukurzen: ſeine erſten Spiele beſtanden in dem Studium der

Malereti und der Gravur; mit dem nennten Jahre fieng er
ſchon an ſelbſt eomponirte Sujits zu liefern, und drei Jahre
hernach ſetzte er ſchon Kenner und Kunſtler durch die in Waſ—

ſerfarbe gemalte Geſchichte des heiligen Hubertus in Erſtaqu—

nen. Seine Verſuchung des heiligen Antonius, die er in ſeie
nem funfzehnten Jahre gravierte, iſt weit beſſer inventirt, als
die des Callot; er hat hier den Damon, der den Heiligen ver—
ſucht, in der Geſtalt eines holden und einnehmenden Weibes
dargeſtellt. Die in ebendemſelben Jahre gravierte Bekehrung
des heiligen Pauis, wird wegen des Richtigen im Ausdrucke,
wegen des eben ſo Wabren als Pittoresken in den Bekleidun
gen, und wegen der Einſicht, mit der hier der Grabſtichel ge
fuhrt iſt, ſehr geſchatzt.

Mit vieler Geſchicklichkeit wuhte Lukas in ſeinen Ge

ſchichtsſujets, in die er einen hohen Grad von Wahrheit zu le
gen vermochte, der Verwirrung auszuweichen, und er uber—
traf in der Compoſition den Albrecht Durer, indem er noch
weit beſſer als jener diet Grundſatzt der Kunſt kannte. Dieſe
Grundſatze konnen die Maler ſelbſt aus ſeinen gravierten Blat—

tern ſchopfen, und nur mit vitler Muhe mochte eß dieſen gte
lingen, durch ihre Farben die Wirkungen der Luftperſpektiv zu
ubertreffen, die hier blos durch Hulfe des Grabſiichels ausge-
druckt ſind. Dieſe Gerechtigkeit laſſet dem Lukas ein Vaſar
widerfahren, von dem man nicht vermuthen darf, daß er ei—
ntm Artiſten hahe ſchmeicheln wollen, der kein Florentjner war.

SBa



Da aber der Kunſtler nicht in einem und demſelben Grade alle
Theil de K ſt beſitzen kann ſo ſehen wir denn auch wieder
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Ruhe zu geſtatten, und er ſetzte, da er nicht mehr aufdauren
konnte, ſelbſt noch im Bette ſeine Kunſtbeſchaftigungen fort.
Er ſtarb 1533 in einem Alter von neun und dreißig Jahren;
ſein Lebhen war kurz. wenn man auf die Anzahl der Jahre Ruck—
ſicht nimmt, aber in der That ſehr lang, wenn man die Men—
ge ſeiner Werke erwagt. Er hat, ob ihn gleich die Natur nur

die Halfte der gewohnlichen menſchlichen Lebensperiode errei—

chen ließ, doch dreißig volle Jahre von ſeinen fruh ausgebilde—
ten Talenten Gebrauch gemacht; ſo lange iſt auch insgemein
nur die ſchaffende Hand derjenigen Artiſten thatig, welche bis
zu den Jahren des Greiſes gelaugen.

Wenn man zu dem Charakteriſtiſchen, das die niederlan-
diſche Schule auszeichnet, auch die Malerei im Kleinen rech
nen will, ſo kann man den Cornelius Polemburg, welcher zu
Utrecht 1586 geboren wurde, und im Jahre 1661 ſtarb; als
den Stifter derſelben anſcehen. Er beſas das Schone in der

Farbe, das Feine in der Tuſche, das Zauberiſche in dem Hell—
dunkel, und man darf auch hinzufugen, das wenige Correkte
in der Zeichnung, durch das ſich dieſe Schule unterſcheidet.

Nennt man aber unter den Charakteren des uniederlandi—

ſchen Styls die Darſtellung einer gemeinen und niedkigen Na—
tur, ſo findet man von dieſem Charakter ein merkwurdiges
Beiſpiel an dem beruhmten Rembrandt van Ryn, ein Beiſpiel,
das um ſo auffallender iſt, je ofter man die Compoſitionen die
ſes Kunſtlers eine gewiſſe Wurde, einen gewiſſen Adel fordern
ſiebt. Er war der Sohn eines Mullers, und wurde in einer
nicht writ von Leyden an dem Ufer des Rheins gelegenen Muhle

geboren, weshalb er auch anſtatt ſeines Familiennamens, Gu—
erretz, den Namen Van Ryn „erhielt.

Der Vater', der ſeinen Geiſt pemerkte, wollte ihn ſtudi.
ren laſſen, und ſchickte ihn auch der Wiſſenſchaften wegen nach

keyden; allein der junge Rembrandt machte in dieſen ſehr un
bedeutende Fortſchritte. Er fand weit mehr Geſchmack am
Zeichnen, und er erhielt auch endlich die Erlaubniß die lateini
ſche Schule gegen eine Malerſchule vertauſchen zu dürfen. Man

weiß inzwiſchen nicht anzugeben, was fur Artiſien Rembrandts
Lehrer
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kehrer geweſen ſind; ſehr wahrſcheinlich haben ihn auf dem
Pfade zum Tempel des Ruhms blos die gluckuchen Anlagen
ſeines Geiſtes und die Natur geleitet.Und nur ſie, die Natur, zog er zu Rathe: die Muhle

ſeires Vaters war ſeine Werkſtatte, die gemeine und plumpe
Menichheit, von der er ſich hier umgehen ſahe, ſein Modell,
und die Bildung, die ihm da zu Theil wurde, das Ziel ſeiner

Jodeen. Er ſtudirte die groteske Figur des guten holtandi—
ſchen Bauers, oder der dicken und ungeſtalteten Schenken—
magd, wie die großen Meiſter Jtaliens den be'vederiſchen Apoll,

oder die medizeiſche Venus ſiudirten. Auf dieſem Wege konnte
er aber freilich ni vht zu den Joeen eines Raphael gelang.n; auf
ihm fonnte er nur die Formen der gemrinen Volkoklaſſe mit

Wahrheit nachahmen lernen.
Der Ruhm, der gemtiniglich mit ſo vieler Muhe errun

gen wird, und der oft ſelbſt das Verdienſt nicht begunſtiget,
wofern Jntrigue daſſelbe nicht unterſtutzt, der Ruhm ſuchte den
Rembrandt in ſeiner Muhle, und dieſer Kunſtler fand ſich hier

von ihm und dem Glucke belohnt. Endlich verließ er aber,
da er zu vft wegen Portraits, die man ihm zu malen auftrug,
nach Amſterdam reiſen mußte, dieſe Statte ſeiner Geburt, und

zog in die itztgenannte Stadt, wo er mit vielen Aubeiten uber
duauft warde, und eine Menge Schuler bekam.

Dieſe Veranderung in Ruckſicht des Aufenthaltes hatte
indeſſen auf ſeine Sitten und auf ſeine Lebenswriſe nicht den

geringſten Einfluß. Er beſuchte wie vorher die Geſellſchaften
gemeiner und niedriger Meuſchen, fullte ſeine Erholungsſtun—
den durch den Trunk aus, ſahe in dem Gelde, das ihm ſeine
Arbeiten eintrugen, Nichts, als das Vergnugen es aufzuhau
fen, und wahlte ſich endlich ſelbſt zu der Gefahrtin ſeines Len
bens eine Bauerin. Eben ſo blieben auch die Jdeen von fei—
ner Kunſt. ganz dieſelben, die ſie in der Muhle ſeines Vaters
geweſen waren. Jmmer beſchaftigte er ſich mit der Nachah—
mung der gemeinen und niedrigen Natur, die er ſo gern um
ſich her ſahe, und die ihm ſeine Caovricen zum Jdeal der Kunſt
machten. Von der Autike kannte er Nichts als den Namen,

und
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und dieſen ſprach er, nur um zu ſpotteln aus. Er ſaminelte
alte Waffen, alte auslandiſche oder bizarre Kleidungsſtucke,
mit denen er ſeine Modells eher vrrkappte als drapirte, und
dieſe Dinge nannte er ſeine Antiken.

Doch wir wollen itzt einen Deſramps, dem die ineiſten

ſeiner Werke bekannt ſind, ſprechen laſſen. „Alles, was Rem
„brandt, ſagt er, componitt hat, iſt ohne Adel: er war ein
„feuriges, aber alles Großen und Edlen ermangelndres Genie.

„Seine Bekleidungen ſind bizarr, und erregen in uns weit ehet
„die Jdee von einer Maſcarade, als von jenen Nationaltrach
„ten, die er eigentlich darſtellen wollte. Er hat weniger Hir
„ſtorienſtucke als Portrate gemalt, und die Hiſtorienſtucke, die

„man von ihm kennt, ſind in den Augen des Weiſen und Un
„terrichteten großtentheils eben ſo lacherlich, als in den Au—

„gin des Malers bewunderungswurdig.
„Seine Zeichnung kann, wenn man ſeine Portrate aus

vnimmt, nicht einmal ertraglich genannt werden; er machte
„nur allein die Kopfe gut, und er fuhlte ſeine Unfahigkeit,
„Hande zu jeichnen, auch ſo wohl, daß er dieſe Theile, ſo
„oft er nur konnte, zu verbergen ſuchte. Jch babe mehrere
„Gemalde von ihm geſehen, wo er fie, um drr Muhe, die ihre
„Darſtellung fordert, uberhoben zu ſeyn, nur durch einige
„Striche mit dem Borſtenpinſel, die man in der Rahe gar
„nicht bemerkte, die ſich aber in einer gewiſſen Entfernung
„als Hande zeigten, angegeben hatte; dieſe Hande beſaßen
„freilich in Ruckſicht der Form nicht viel Entſchiedenes; aber
„ſie brachten doch in der gehorigen Ferne eine Wirkung her
„vor, welche glaubend machte, als habe er auf ſie weit mehr
„Fleiß verwandt, als es doch eigentlich der Fall geweſen war.
„Die Kopfe ſeiner Weiber ermangeln aller Reize des ſchonen

„Geſchlechts. Die nackten Figuren, die er darjuſtellen ge—
„wagt hat, liefern uns Beiſpiele der großten Jncorrektheit:

vſie ſind bald klein, bald plump, bald mager, haben bald zu
„kurze bald zu lange Extremitaten, und ſind uberhaupt in An
aſehung der Proportionen ganzlich fehlerhaft.

1

„Nur
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„Nurt der Natur und ſeiner Neigung hat Rembrandt zu

„verdanken, was er in der Kunſt geworden iſt. Naherte er
„ſich zuweilen dem Schonen, ſo war dieſes keinesweges eine
„Folge des Nachdenkens, ſonbern nur ein Werk des Ohnge—
„fahrs, oder des blinden Gehorſams, mit dem er der Natur

„Schritt vor Schritt folgte. Man darf nicht glauben, daß
„bieſer Kunſtler, ob er gleich nie in Rom geweſen iſt, nicht die

ogroßen Meiſter Jtaliens gekannt habe: er fand bei ſeinen
„reichen Mitburgern ſehr aunſehnliche Gemaldeſammlungen,
„Sammilungen, welche allerdings ſeine Manier hatten andern,
„oder doch zum wenigſten verbeſſern konnen; aber er bewun—
„derte Alles, und benutzte Nichts.

„Siebt man die kuhne Tuſche ſeiner Werke, ſo gerath
„man in den Wahn, daß Nembrandt mit der großten Schnel
uligkeit gearbeitet haben muſſe; allem nicht ſelten ließ die Un
„gtwißheit, in der er ſich ſtets, wegen ſeiner Unbekanntſchaft
„mit dem Schönen, bei der Wahl der Stellungen und des
„Wurfes der Draperieen befand, das Feuer ſeiner Jdeen er
„kalten. Er anderte bel einem Portraite den Kopf wohl vier
„bis funfmal ab, und gewiß wurde ein jeder Verzicht gethan
„haben, ſich von ibm malen zu laſſen, wenn das Wahre und
„Kraftige ſeines Pinſels nicht fur die Langeweile, die er auf
„dieſe Weiſe verurſachen mußte, entſchadiget hatte.

„Wenn aber Rembrandt ſeiner Zeichnung wegen nur un
ater die mittelmaßigen Zeichner gerechnet werden kann, ſo ver

„dient er im Gegentheil wegen ſeiner Farbe, ſeiner Tuſche, ſei
„nes Helldunkels, ſo verdient er mit einem Worte als Maler
vunter den großten Meiſtern einen Platz. Sein großes Genie
„laßt hier ſelbſt vermuthen, daß er der Erfinder dieſer gottli.
„chen Kunſt geworden ſeyn wurde, wenn ſie nicht ſchon erfun
„dden geweſen ware. Er hatte ſich in Ruckſicht der Farbe, der
„Niſchung derſelben und der Wirkungen der verſchiedenen To—

„ne, Regeln gebildet, und eine ſehr ſichere Verfahrungsart zu
„tigen gemacht. Er ſetzte dem Schatten die ſtarkſten und kraf
„tigſten Lichter entgegen, und er zeigte in Hinſicht dieſes Ge

agenſatzes die großten Einſichten. Seine Werlſtatte war ſo
neinge
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„eingerichtet, daß er, ob ſie gleich ſchon fur ſich duſter war,
»„doch das volle Licht, nur durch ein Loch, wie in einem Ker—
„ker, erhielt: dieſen lebhaften Lichtſtrahl ließ er nun aber nach

„ſtiner Willkuhr in die Gegend oder auf die Stelle fallen, die
„er beleuchtet wunſchte. Wollte er ſeine Grunde helle halten,
„ſo fuhrte er hinter ſeinem Modell eine mit der gewahlten
„Grundfarbe gegrundete Leimwand auf, und dieſe bezeichnete,
„da ſie von demſelben Strahle, der den Kopf in Licht ſetzte,
„erhellt wurde, dem Artiſten die Stufung, die er nun nach ſei—

uuen Grundſautzen behandelte und ausfuhrte.
„Rembrandts Fuhrung des Piaſels (kagon de faire) iſt

„eine Arr von Zauberei, iſt eine Art von Magie. Kein Ma—
„ler hat beſſer, als er, die Wirkungen gekannt, die die verſchie—
„denen Farben unter einander haben, und beſſer, als er die
„vertraglichen und zuſammenſtimmenden von den unvertragli—
„chen und gegen einander ſtreitenden unterſchieden. Er ſetzte je—
„bden Ton an ſeine Etelle, und er war hier ſo richtig, und beob—

„achtete ſo viel Harmonie, daß er gar nicht nothig hatte, ſie
n„iu miſchen, und ihnen ſo das Bluhende und Friſche zu be
„nehmen. Um die Licht- und Schattenpaſſagen zu verbinden,
„und die rohen und zu ſtark glanzenden Farben zu mildern,
„pflegte er eher jene Tone durch einige andere, die er ſehr ge
„ſchickt uber ſie hingleiten ließ, zu glaſteren. Jn ſeinen Ge
„malden iſt Alles warm; er hat durch die Anbrdnung ſeines
„Helldunkels faſt ſtets die glanzendſten Wirkungen in ſeinen
„Gemalden hervorzubringen gewußt.

MEr legte ſeine Portraite mit Praciſton und mit der ihm
„eigenen ſchonen Verſchmelzung der Farbe an: dieſe Vorar—
„beit ubergieng er dann mit den kraftigſten Tuſchen, und
„brachte bei den Lichtern bieweilen eine ſolche Menge Farben
„uber einander, daß er eher modelliren, als malen zu wollen

„ſchien. Man fuhrt einen, Kopf von ihm an, wo die Naſe
„faſt eben ſo viel Hervorragendes gehabt haben ſoll, als die
„naturliche, die er copirte.“

Von dieſer hervorragenden Naſe wird zwar ſchr viel ge—
ſprochen, allein Keiner von denjenigen, welche ſie erwahnen,

ſagt,
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zablung immer fur eine Fabel, oder fur eine ſehr ſtarke Ueber—
treibung halten. So viel iſt indeſſen gewiß, daß Rembrandt

in ſeinen Malereien nichts weniger, als glatt und geleckt war.
Man warf ihm einmal ſein geſtoſſenes (heurtee) Manouvre
vor, und er gab trotzig zur Antwort: „ein Gemalde iſt nicht
„gemacht, um ju duften, der Geruch der Malerei iſt nicht ge

gſund.“
unterdeſſen beendigte er auch zu einer gewiſſen Zeit ſeine

Arbeiten mit eben dem Fleiße, als ein Mieris, und dieſtn ſchuf
er baſſelbe Feuer an, dieſen gab er dieſelbe Kraft, die man in
ſeinen geſtoſſenen Werken bewundert. Liebe zum Gewinn war
die Veranlaſſung zu dieſer neuen Manier, in welcher ihn ſeine
Caprice oft ins Uebertriebene verfallen ließ. Nicht ſelten be
endigte er. in einem Gemalde mit dem großten Fleiße die aller
unwichtigſten Parthiten, und begnugte ſich im Gegentheil, die
Andern nur durch'einige Striche mit dem Borſtenpinſel anzu
geben. Sehr ubei wurden diejenigen angekommen ſeyn, wel—
che von ihm Werke begehrt, und ſich gegen ihn uber dieſe Bi—
zarrerieen beſchwert hatten, die er einigemale ſelbſt zu Grund
ſatzen zu machen ſuchte. „Ein Gemalde, ſagte er, iſt been
Adigt, wenn der Kunſtler den Zweck, den er ſich vorſetzte, er

nteicht hat.“Aber groß iſt die Macht ſeines bohen, in einigen Kunſt—

parthieen ſich auszeichnenden Talentes, und er erſcheint, ohn
geachtet ſeiner ungeheuren Fehler, dennoch als einer ver grotz
ten Maler, ja, er kann ſelbſt als der erſte Meiſter in dieſer
Kunſt angeſehen werden, wenn man ſie, die Malerei, im ſtreng

ſten Sinne des Wortes ninimt, und die mit ihr ſo innig ver
bundene Zeichnungskunſt abrechnet. Man muß aber auch be
merken, daß der in ſo manchen weſentlichen Theilen der Kunſt
unwiſſende oder nachlaßige Rembrandt den Ausdruck gekannt

hat, der die Werke des Artiſten ſchon allein zu beleben fahig iſt.

Sein Ausdruck hat nichts Edles; aber er iſt wahr, iſt natur—
lich, iſt gedacht.

Aeſibet. Worterb. IV. V M Der
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Der Name dieſes großen Malers glanzt auch unter den

Gravors. Man hat zwar von ihm Blatter, wo die Arbeit
ſehr nachlaſſig iſt, andere, wo Alles wie gekratzt ausſtebt, noch

andere, und dieſe werden von den Liebhabern am meiſten ge
ſucht, wo man gar nichts Auszeichnendes bemerkt, und wo die
Alrbeit nur durch die von ihm hervorgebrachten Wirkungen
Werth erhalt; aber er verdient dagegen in VJuckſicht ſeinet
gravierten Kopfe alle Bewunderung; ſeine Radel kommt hier
an Zauber und Geiſt ganz der eines Labelle gleich, ja ſie zeugt
ſelbſt noch von tieferen Kenntniſſen.

Ob er gleich Holland niemals verlaſſen hat, ſo ſind doch
mehrere ſeiner Platten von Venedig datirt: es iſt dieſes eine
Charlatanerie, durch die er den Preis der Abdrucke zu erhohen
ſuchte. Er ſtarb zu Amſterdam 1614 in ſeinem acht unb
ſechzigſten Lebensjahte.

Johann von Laar, der im Kleinen und zwar Sujets
aus dem gemeinen Leben malte, verdient auch unter den Kunſt

lern der niederlandiſchen Schule angefuhrt zu werden. Er
wurde zu Laaren nicht weit von Naarden in Holland im Jahr
1613 geboren, ſiudirte anfanglich die Kunſt in ſeinem Vater
lande, gieng aber in der Folge nach Rom, und fuchte da ſeine
Talente auszubilden. Die Jtalianer nannten ihn, da er ſehr
mißgeſtaltet war, Bambozjo, wornach die Franzoſen das Wort
Bamboche gemacht haben. Dieſer dem Johann von Laar bei
gelegte Spottnamt iſt aber die Veranlaſſung geweſen, die aut

lleinen Figuren beſtehenden und Stenen des gemeinen Lebens
darſtellenden Gemalde Bambochaden zu nennen. Johann von
Laar malte Jagden, Rauberanfalle, Jahrmarkte, offentliche
Feſte, Landſchaften, und Seeproſpekte; er ſtaffirte ſeine Stu

cke mit Ruinen, und mit Menſchen und Thierfiguren. Seine
Zeichnung iſt ſehr correkt, und ſeine Farbe ſehr lebhaft und

kraftig. Er ſtarb in einem Alter don ſechzig Jahren.
Jn die niederlandiſche Schule gehöret auch der zu Lubeck

geborne Van-Oſtade, ferner Gerard Dow, Metzu, Mierith
MWouwermanns, Berghem, und der beruhmte Blunienmalet

VanHuyſum.
Dieſe
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Dieſe Schulen, von denen wir nun aber ltzt geſprochen

haben, exiſtiren großtentheils nicht mehr. Jtalien hatte einſt J
allein deren viere, und itzt beſitzt es nur einige wenige beruhmte
Kunſtler. Jn Flandern wurde man itzt vergeblich die Schule
eines Rubens ſuchen. Ejziſtirt die niederlandiſche Schule auch
noch, ſo iſt ſie zum wenigſten außer Holland nicht bekannt.
Ein deutſcher Kunſtler, namlich Mengs, hat ſich in unſern Zei

Jten ausgezeichnet; allein er hat eigentlich in Jtalien ſein groſ—
ſes Talent gebildet und ausgeubt, und er gehort daher mehr

ihm, als Deutſchland an. Noch ein anderer deutſcher Maler,
Dietrich, iſt dem Auslande ruhmlichſt bekannt geworden, eint

Ehre, die dem gemeinen Talente nicht zu Theil wird. Aber
zwei iſolirte Kunſtler bilden keine Schule. Was die franjoſi-
ſche betrift, ſo hat es einige Zeit geſchienen, als wenn ſie ſich
ihrem Untergange naherte; aber ſie lebt itzt wieder auf, und
ſie erhalt durch die Grundſatze und durch die Werke eines wei
ſen und gelehrten Meiſters, ſie ert-alt durch ſeine Schuler, wel—
che ſich unter ſeiner Anleitung ſchon zu großen Artiſten gebildet

haben, einen neuen Glanz. Noch nie haben ſich nach dem J

Code eines Le Surur der franzoſiſchen Nation in Ruckſicht der
Kunſt ſolche vielverſprechende Hoffnungen gezeigt.

Aber auch eine ganz neue Schule hat ſich in unſerm Jahrhunderte in Europa gebildet, dieſe iſt engliſche. J

hat ihren Sitz in der Akademie zu London, die im Jabhr 1766
durch ein konigliches Patent geſtiftet, und im Jahr 1769 ein v
gerichtet wurde. Sie kundiget ſich, ob ſie gleich nur erſt ent u
ſtanden iſt, ſchon durch wichtige Erfolge an, und ſie verdient
um ſo mehr den Beifall und die Nacheiferung ihrer altern
Schweſtern, jemehr ſie ſich durch die wichtigſten Theile der
Kunſt, wie zum Beiſpiel durch eine durchdachte und weiſe Com

poſition, durch Schonheit in den Formen, durch Erhabenheit
in den Jdeen, und durch Wahrheit im Ausdrucke zu charakte

riſiren anfangt. Wir kennen dieſe Schuls bis itzt nur aus ge

ſtochenen Blattern; aber mehrere Artiſten, welche Gemalde uuil
von ihren Meiſtern geſeben haben, behaupten, daß ſie mit je
nen wichtigen Theilen der Kunſt auch noch eine ſchone Farbe

M 2 ver
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verbinde, und daß ihr Colorit zwar nicht ſo glanzend, als das
der Flamander und Venetianer ſei, daß es ſich aber dafur dem—

Colorite der lombardiſchen Schule nahere. Reynolds, Pra—
ſident der erwahnten Akademie, iſt durch ſtine Schriften uber
die Kunſt, welche wir auch in dieſem Werke ſehr oft benutzen,
bekannt, und ganz Europa hat das nach ſeinem Gemalde des
Grafen Ugolino geſtochene Blatt geſucht. Außerdem bhaben

auch noch die Liebhaber der Kunſt aus Stichen die Talente ei
nes Weſt, eines Kopley, eines Gens-Borugh, eines Brown
und Anderer kennen lernen. Die engliſche Schule ſoll endlich
ganz vortreffliche Pferdemaler haben.

Bei allen Schulen laßt ſich ubrigens die Urſache des

Charakteriſtiſchen angeben, durch das fich eine jede unterſchei—
det: das Charakteriſtiſche der romiſchen Schule grundet ſich
zum Belſpiel auf die vortreffliche Bildung ihrer erſten Artiſten,
und auf das Studium der in den Ruinen des alten Roms ge
fundenen Meiſterſtucke der antiken Kunſt; die venetianiſche
Schule verdankt ihr Charakteriſtiſches der Pracht, die in Vt
nedig durch die Handlung mit drin Orient ihren Sitz aufſchlug
dben Maskeraden und ſonftigen haufigen Luſtbarkeiten in der
genaunten Stadt, auch wodl der Nothwendigkeit, in der ſich

hier die Artiſten ſuhen, Perſonen zu malen, welche mit den
ſchonſten und glanzendſten Stoffen bekleidet waren; das Cha
rakteriſtiſche der niederlandiſchen Schule bildete ſich durch die
ſimple und einfache Lebensart der in ſie gehorigen Kunſiler,
die die Verſammlungsorter der gemeinen Voltsklaſſe, die die
Werkſtatte des Handwerkers beſuchten; iminer unedle und gro

teske Figuren vor Augen hatten, und oft die Wirkungen beob

achteten, die in eingeſchloſſenen Oerkeru ein kleines naturliches
oder kunſtliches Licht hervorbringt. Und ſo wird dereinſt der
Charakter der engliſchen Schule Schonheit ſeyn, weil in Eng

land der Kunſtler ſie ſo oft ſehen, von ihr ſo oft geruhrt wer
den kann. Jſt dieſe Schonheit auch nicht gerade die der An—
like, ſo ſtehet ſie doch vielleicht dieſer nicht nach. GSo wirt
ferner die engliſche Schule ſich dereinſt durch das Wahre imn
Ausdrucke auszeichnen, weil hier die Nationalfreiheit der Na

tur
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tur in Anſehung der Leidenſchaften ihr freies Spiel latt. So
wird endlich auch dieſe Schule immer das Verdienſt der Sim
plicitat haben, und ſich nie durch etwas Gezwungenet und
Theatraliſches, ſich nie durch Darſtellung einer erkunſtelten
und ſtudirten Grazie herabwurdigen, weil hier ſelbſt die Sit—
ten des Volkes das Geprage der Simplicitat an ſich tragen.

Betrachtet das Porttait einer Franzoſin, das ein fran
zoſiſcher Maler fertigte, und ihr werdet meiſtentheils in dem—
ſelben, ſtatt des Ausdruckes, ein gezwungenes Lacheln bemer—
ken, an dem weder das Auge, noch auch ſonſt eine Parthie des

Gefichtes Antheil nimmt, und das auf feine beſondere Ruh
rung in der Seele ſchließen laßt. Sehet aber im Gegentheil
das von einem engliſchen Artiſten. gemalte Portrait einer En
gellanderin, und ihr werdet in den meiſten Fallen einen naiven
und den Charakter der dargeſtellten Perſon gnkundigenden Aus.

pruck erblicken.
Artikel von Levesque.

Einige philoſophiſche Jdeen des Herausgebers uber
Schulen in der bildenden Kunſt.

Eine Schule iſt in der weitern Bedeutung eine Anzahl
von bildenden Kunſtlern einer Nation, welche ſich durch bie

muſterhafte Bebandlung einer Hauptparthie, oder mehrerer
Hauptparthieen, oder, wo moglich, aller Hauptparthieen der

bildenden Kunſt ausgezeichnet haben, und deßhalb das Studi
um dvererjenigen ſeyn muſſen, welche ſich derſelben widinen.
Eine Nativn hat keine Schule, wenn ihre Meiſter nicht einen

gemeinſchaftlichen artiſtiſchen Charakter in dieſem Sinne ba—
ben, und ebendeßhalb hat es mehrern unbefangenen Kuuſirich—
tern geſchienen, als konne man von keiner franzoſiſchen ober
deutſchen Schule reden, eben ſo wenig mehrert vetſchiebene

italianiſche Schulen annehmen
Die

Nachdem man lange Zeit nuz funf Schulen unterſchleden hatte:;
ple xdmiſche optr florentiniſche, die venezianiſche, die lombardiſche,

die
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Die Dichtkunſt bat keine Schulen, aus ſthr naturlia

chen Grunden. Man nennt diejenigen Dichter klaſſiſch, wel
che alle weſentliche Eigenſchaften, des Genies und der Kultur
in einer gewiſſen Harmonie in ſich vereinigen, und jede von den
gebildeteren Nationen der Vorzeit und Gegenwart kann ſich
einiger ſolcher poetiſcher Meiſter ruhmen. Große in einzelnenJr Parthieen dichteriſchen Schonheit giebt

14 Anſehen, welches einſeitiger Werth dieſer Art dem bildenden
i Kunſtler verleiht. Auch vertragt ſich Nachahmung der Ma-
4 nier eines andern zu wenig mit dem dichteriſchen Genie, als

daß es eine achtenswurdige Reihe von Dichtern geben konnte,

welche ſich einem anerkannt großen Miiſter in dieſer Kunſt
nachgebildet haben. Jedermann wurde lacheln, wenn er von

einer Geßneriſchen, oder Holtyiſchen oder Matthiſſo
niſchen Schule horte, oder wenn man, wegen der muſterhaf
ten Treflichkeit mehrerer beſchreibender Dichter der Deutſchen,
von einer deutſchen Schule ſprache, welche in Schilderung
landſchaftlicher Naturſcenen groß warte.

Die Feſtſetzung verſchiedener Schulen in der bildenben

Kunſt kann von gewiſſen Seiten als vortheilhaft, von andern
als nachtheilig fur die Kultur des Kunſtlers angeſehen werden.
Tauſche ich mich nicht, ſo uberwiegen die Nachtheile die Vor
cheile. Jede Parthie der blidenden Kunſt erfordert ein eigen
thumliches Studium, und mit Recht verweißt man den ange—
benden Kunſtler an diejenigen Meiſter, welche eine jede muſter

baft ausbildeten. Haben die Meiſter einer Nation in einer
oder mehrern von ihnen eine Treflichkeit, welche ſie charakteri—
firt, ſo wende er ſich an ihre Werke, um in denſelben groß zu
werden. So entwickele er die Keime von aſthetiſcher Energie,
die in ihm liegen, entwickele ſeine Unlagen fur Kubnheit und
Feuer durch Studium der Florentiner, ſo bilde er ſich fur Rein

heit

die niederlandiſche oder deutſche und die franzoſiſche Schule, gab der

Chevalier von Jauerurt in der Enenkl. im Art. Schule deren acht
an, indem er die romiſche Schule von der ſorentiniſchen, die nit
derlandiſche von der deutſchen und der bollundiſchen unterſcheidet.
Der Graf Teſſin ſetzt ſie auf drei herab: die italidniſche, niederlan

n diſche oder deutſche, und franzoſiſche Schule.

J
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heit und Richtigkelt der Formen, fur einfaltvolle Große, fur
Erhohung der Schonheit, durch Vertrautheit mit den Meiſter
ſtucken der Romer, fo fur alle Vollkommenheiten des Colorites

in den Schulen der Niederlander.

Allein nur zu leicht verfuhrt die Abſonderung verſchithe«
ner maleriſchen Schulen den Kunſtler zu dem Vorurtheile, als
ſei es erlaubt, nur nach Vollkommenheit in einer oder einigen

Parthieen zu ſtreben; nur ju leicht gewinnt er durch das Stu
dium dieſer oder jener Schule entſchiedene Vorliebe fur einzelne

Erforderniſſe vollkommener Kunſtwerke. Sich entſchließen in
einzelnen Parthieen groß zu werden, heißt: ſich entſchließen,

im Ganzen klein zu bleiben. Wer wurde nicht eines jungen
Dichters ſpotten, welcher einzig dahin arbeitete, ein großer
Verſifikateur zu werden, wahrend er zugleich auf Vollklommen

heit in Erfindung, Anordnung und Styl Verjicht leiſtete.
Nur im Gebiethe der bildenden Kunſt werden Vorurtheile die
ſer Art noch immer nicht blos geduldet, ſondern ſogar als au—
thoriſirt angeſehen. Die Vereinigung aller Parthicen mit ei
ner Ausbildung, welche der Wichtigkeit einer jeden verhaltnis
maßig iſt, fie allein macht den wahrhaft großen Kunſtler.

Alle Schulen, welche charakteriſtiſche Treflichkeit befi-
zen, muſſen von dem, der ſich fur die Kunſt biidet, benutzt
werden, allein ein ſolcher wurde ſich ſehr irren, wenn er glaub

te, daß alle artiſtiſche Vollkommenheiten in den Schulen ent
halten ſeien und daß der Jnbegriff von dieſen als der Jnbegriff
alles Muſterhaften fur die Kunſt angeſehen werden muſſe.
Abermals ein Vorurtheil, durch deſſen Veranlaſſung die Klaſ-
ſifikation der Schulen den Fortſchritten der Kunſt gewiß hochſt
nachtheilig geweſen iſt. Jur einige der wichtigſien Parthieen
der Kunſt ſindet man in keiner Schule wahre Muſter; oder wel—
ches ware wohl die Schule, von der man ſagen konnte, ſie ſei

muſterhaft groß in originaler Erfindungg, und Anord—
nuntzg. Dann fur die harmoniſche Vereinigung aller Voll.
kommenheiten in einem und demſelben Werke, welche ich die
Jarthie aller Parthiten nennen mochte, biethet ſchlechterdings

keint
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keine, allen Urtheilen der einſichtvollſten Kritiker zu Folge, ta—
delloſe Muſter dar

Das Schulenſyſtem hat noch einen nicht geringen Nach
theil fur die Kunſt. Es veranlaßt und unterhalt Flachheit in
ber Beurtheilung und Charakteriſirung ſelbſt der großten Kunſt
ler, hindert das individuelle Eigenthumliche eines Jeden mit
Feinheit zu faſſen. Wer mit dem Regiſter der Schulen ſich
den Werken der Meiſter nahert, welche in ihnen vorzuglichen

Glanz und Celebritat beſitzen, beurtheilt ſie blos nach den all—
gemeinen Merkmalen, die er ſich als Charakterzuge einer jeden
Schule eingepragt hat; blos auf dieſe gerichtet, uberſteht er
leicht manche originelle Zuge, welche dieſen oder jenen noch be
ſonders auszelchnen. Jch geſtehe, daß ich von den Original-
werken der großten Meiſter der Schulen ſo gut als nichts ge—
ſehen habe, daß meine etwanige Kenntnis dabon blos auf Lek—

ture gegrundet iſt. Allein ich wage zu behaupten, daß es
nichts durftigeres und flacheres im ganzen Gebiethe der Kritik

des Schonen giebt, als die gewohnlichen Schilderungen male—
riſcher Schulen, und wollte viel verwetten, daß auch hier der

Spyſtemgeiſt Freiheit, und Ausbreitung der Kritik gehindert,
und die Betrachter und Schilderer der Werke gtoßer Meiſter
der Schulen geſtimmt hat, in ihnen nur dvas aufzufaſſen, was
einem Jeden mit den ubrigen Gliedern ſeiner Schule gemein
ſchaftlich iſt, uber dieſes aber alle Eigeüſchaften zu vernachlaſ
ſigen, welche den eigenthumlichen Charakter eines Jeden aus—

machen Voriuglich zeigt ſich dieß bei denenjenigen Schu
len, welche am wenigſten einen entſchiedenen, und wichtigen

geineinſchaftlichen Charakter beſitzen, wie z. B. der franjoſi

ſchen.

Man behauptet von der Lombardiſchen oder Bologneſiſchen Schule

J tdak ſie von dieſer Seite das gro te Verd enſt habe.
»e) Die Kritik der Dichter wurde daſſelbe Schicklal ngehabt haben, wenn

man in gewiſſen Theilen ver Dichtkunſt Schulen feſigeſetzt vdtte.
Halttte man z. B. tur das vrauerſpiel eine Griechiſche, Engliſche,
Franzoöſiſche Schule angenommen, ſo wurden wir vielleicht man
cher treſlichen ſpeciellen Charakteriſtik eines Aeſchhlus, Euripides,
Gophokles, Racine, Voltairt, u. ſ. w. ermangeln.
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ſchen. Wieiflach iſt alles, was man uber ihre Meiſter geſagt

hat, und wie wenig wird man dadurch in den Stand geſetzt,
das unleugbar Originelle mehrerer davon zu faſſen. Derſelbe

Fall vielleicht mit der ſoarnannten deutſchen Schule.
Mit einem Worte: die Abtheilung der Schulen mag fur

Geſchichte der Kunſt von Wichtigkeit ſeyn, mag Vortheile ge
wahren fur Befolgung einer gewiſſen Syſtematiſchen Ordnung

in der Stellung der Werke, und alſo den ſammlenden Liebha—
bern bequem ſeyn; fur die Bilbung des Kunſtlers und die Fort
ſchritte der Kunſt iſt ſie gewiß ohne großen Nutzen, hat viel

mebr in dieſen Hinfichten jederzeit evidenten Schaben geſtiftet.

Soll eine fruchtbare Klaſſifikation der Meiſter moglich
ſeyn, ſo vollende man zuvorderſt die Theorie der Parthieen der
bildenden Kunſt, und entwickele ſie von allen Seiten, wo das

Genie ſich in ihnen original und groß zeigen kann. Dann ordune
man nach bieſen Geſichtöpunkten die Kunſtler, und beſtimme
nach denſelben ihren Charakter, unangeſehen, ob es Romer,
oder Florentiner, oder Niederlander, oder was ſonſt ſeyen.
Eine Klaffifikation dieſer Art wird freilich dem Heere ſeichter

Schwatzer in Kunſtſachen, nicht willkommen ſeyn. Fur ſie iſt
gerade das Schulenſyſtem recht bequem, um ſich ohne viel
Muhe das nſehen zu geben, tiefe Kenner zu ſeyn. Mogen

ſie deun auch forthin in lhren Zirkeln durch die Weißheit ihrer
auswendig gelernten Regiſter glanzen, und von ebenderſelben
unterſtutzt, in Kunſtauktisnen recht glucklich einkaufen; nur

fordern ſie nicht, daß Wrer wegen die Theorie der Kunſt ſtill-
ſtehe, welche noch Fortſchritte zu machen hat, von denen ſie

vlelleicht nie etwas geabnbet haben.

De Piles Malerbalance war eine Meiſteridee. Gie .iſt
beinahe gar nicht benutzt, und weiter verfolgt worden, weil

ſie ein tiefes. Studium, und eine auf Prinzipien geſtutzte Kri—

tit fordert. Soll ſie indeſſen fichre Reſultate gewahren, ſo
muß ihr nicht blos die oberflachliche Unterſcheidung von vier
Hauptparthieen ber Kunſt (Compoſition, Zeichnung, Colorit,
Ausdruck,) zum Grunde gelegt werden, ſondern eine detaillirte

Entwickelung der moglichen Arten vollkommener Ausbildung

und
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I und Anwendung einer jeden von derſelben. Jn jeber derſelben
J

kann der bildende Kunſtler auf mannigfaltige Weiſe groß und
1

ausgezeichnet werden, vorzuglich in Rompoſition und
Ausdruck. Selbſt in der Feichnung, der firirteſten vonni allen Parthieen, giebt es nicht blos eine Art, zu excelliren.
Wenn ich ubrigens de Piles Jdee der Malerbalante bewundrt,
ſo bin ich dennoch weit entfernt, arithmetiſche Genauigkeit in
Beſtimmung des Werthes von Kunſtlern fur moglich zu halten.
Auch glaubte wohl jener große Mann durch ſeine Zahlverhalt
niſſe nicht ſowohl, die vollkommene Praciſiqn zu erreichen, als

1 vitlmehr nur, ſich derſelben zu nahern.

Jch bemerke nur noch, am Schluſſe diefes Auffatkzes, daß
ich mehrere einzelne Vortheile, welche junge Kunſtler voin

Schulſyſteme ziehen konnen, nicht uberſehe. Jch rechne darun«
ter vorzuglich zwei, welche negativ ſind. Kritiſches Studi-

um der Schulen namlich bewahrt den fich bildenden Zogling

der Kunſt: 1) vor dem Fehler der Einſeitigkelt, und aus
ſchließlichen Beeiferung um einzelne Partbieen, mit Hintanfe-

Fung der ubrigen; 2) vor dem Einflufſe nationaler Eigen
thumlichkeiten auf die Werke; in der letztern inſicht ſcheinen

beſonders, die franzoſiſche und niederlandiſche Schulen
lehrreich zu ſeyn.

Ueberſicht der Schulen.

Florentiniſche Schule GS. yn1

Cimabut 93Giotto 93Paul Uecello 94Maſſolino 94Andreas Caſtagna 94I Moaſſacein 94—11 v  νν

Piſanello 95

Ghirlandaio 95Andreas Verocchis 95
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keonhard da Vinci S. 96
Michael Angelo Buonarotti 100

Romiſche Schule 10o7
Peter Perugino. 108

Raphael Ganzio 108g
Venetianiſche Schule 116

Gentil Bellin 117
Johann Bellin 117SGGeorg Barbarelli gen. Giorgione 118

Titiano Vetelli 118
Lombardiſche Schule 124

Antonius  Allegri gen Corregio
124

LudwigAuguſtin Caraccis
130

4

Hannibal
Fran

I

Auter dieſen ſind von den Malern dieſer Schule beruhmt: Baecit
della Porta, di San Marco gen. Pietro Roſelli di Coſimo, Andrea
del Sarto, Balth. Veruzzt, Jl Roſſo, Piet. Buongaeorſi, Perin del
Vago' gen. Giac. Pontormo, Caruceio; Benven. Garofolo Baec.
Bandinelli, Franec. Roſſi, Ceechino del Salviati gen. Dan. Riccias
eelli, Lud. Cinoli, Matn. Roſelli, Pietro da Cortona, Bened. Lutti.
Von dieſen iſt zum Theil ſehr umſtandlich im Art. Maler geban
delt.Auner dieſen find noch beruhmt: Giul. Jomand, Perrin del Vas

o, Taddeo Zuechero, Feder. uechero, Feder. Baroccio, Dom. Fett,
Dom. Creſti, Paſſignano aen. Mich. Angelo delle Bataglie, Andre.
Garchi, Fr. Romaneli- Gaſpari Daghet, wouſſin gen. Ciro Ferrie
Carlo Maratti, Lud. Garil. G. den Art. Maler.

vr) Aufer dieien ſnd noch beruhmt; Giov. Ant. Licilio oder Regillo,
Pordenono gen. Gebaſt. del Plombo, Erm. Vaſtiano gen. Giov.
Nanni da Udine, Andr. Schiavone, Jac. Palma, d. a. Jae. da
Ponte, Baſſano gen. Jae. Pälma, d. j. Aleſſ. Tuechi, oder LOrbet
to, Veroneſe gen. Gebaſt. Ricci. G. den Art. Maler.
auber dieſen ſind noch berubmt: Frane. Mazzuoli, Polydor da Can

ravaghio, Fr. Primaticeio, Luc. Cambioſo, Mich. Agn. da Cakavage
gio, Bart. Schidone, Giuſ. Ceſ. di Arpinat, Dom. Zampieri, Gui
do Reni, Giov. Lan Franco, Giuſ. Ribera, Giac. Cavrbone, Frane.
Albani, Diego Velaſquez de Silva, Giov. Franc. Barbieri, Vitt.
Franc. Mola, Bened. Caſtiglione, Salv. Roſa, Giov. Fr. Grinial
di, Bart. Stef. Murillo, Luc. Jordano, Giov. Bariei, Carld Cige
aani. G. den Art. Maler



188 Schule.Franzoſiſche Schule S. 135

Jean Couſin ĩ 136
J Jacques Blanchard I 1356

N'ils PJ ſſt 17ico a ounn  c— 3Simon Vouet ueàe 145Le Brun  124Euftache le Sueur 1a46
J Deutſche Schule 12g352

Albrecht Durer 1953Johann Holbein 2155il

J Flandriſche Schule 155
Johann van Eyck 156J Hubert van Eyck 156u Peter Paul Rubens  158

Hollandiſche Schule 168
Otto Voenius 169Van der Helſt 170kukas von Leyden 112

eCorneille Polembut 172Htembrandt Vanrinn 172Jean de Laer 178Van Oſtade 178Gerard

Auser dieſen ſind berubmt: Mart. arenimet, Lor. de la Hire, Jak.
Steua, Chr. Alf. du Freſnop Et. wourdon, Jaeq. Cyurtois Bour

Coypel, Ch. de la Foſſe, Jean Jonntnet, Ant. Coypel, Franz. de
auignon, Cl. Geler Lorrain, Pierre vncignard, Jol. warrocel, Noel

Trov, Ant. Watteau, Franc.lr anonne, P. Ch. Tremoillere, Hiae.
Rigault, Nie. de bArgiliere u. a, pon venen zum Theil der Art.
Maler handelt.Aufjer dieſen ſind bernhmt: ukas Kranach, Chriſt. Schwarz, Job.

nn v AMer
Rotenbammer, Ad. Ez mer, Will. Bauer, Caſp. Netſcher, br.
Mianen, Maria Sib. nan u. a,

oan Kußer dieſen ſind noch beruhmt; Franz Pourbus, Math. Brill,
Heinr. Steenwock, Mart. v. Voß, aoh. Stradani, Franz Pourbus
d. S. Vartb. Gpranger, Mätth. Brill, Rol. Gayery, Adrian
Braun, Breugbel, Miel, Teniers. Seegers, Snuders u. a. von de
nen zum Theil der Art. Maler banbelt. Die Flandriſche Schule
wird auch die Brabandiſche genannt.

1.
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Gerard Dow G. 178Mekzu 178

Pieris 4 178
Wouwermanns n unnn 178
Berghem 1782.Van Huyfum 178Schmnuzig.

Sale.
Van ſagt: Schmüjzige Farben, ein ſchmuziger

Pinſel. Dieſelbe Pallette, welche einem geſchickten Malet die
ſeiſcheſten und glanzendeſten Tinten liefern wurde, biethet ei
nem andern, der feinen Vortheil nicht verſteht, nur ſchmuzige

und browilirte Zinten, Wenn man. die Farben quält, ſie ohne
Einverſtandnis jüſammenrutngi. bringt inan ein ſchimuziges
Werk hervor, welches dem Auge des Betrachters widerlich iſt.

Das Verbum: Beſchmuzen wird zuweilen imn guten

Sinne geſagt. Grundliche Beurtheiler rathen zuweilen dem
Maler allzuglanzende Tone zu beſchmuzen: Nur dadurch,

daß man einige Theile eines Wirkes beſchmuzt, giebt man

andern den Glanz welchen ſie haben ſollen.

Schwach.
foible.Jnm Ullgemeinen getommen bejieht ſich dieſes Wort alle-

zeit auf die Wirkung und die Farbe. Dieſes Gemald iſt
ſchwach, beißt: ſeine Farbe iſt wenig pikani, und ſeine Wir.
kung nicht ſtark genug. Will man von einer beſondern Art

ber Schwache reden, ſo muß man ſie ſpecificiren: dieß Ge
mald iſt in der Zeichiung ſchwach, in der Kompoſition
ſchwach, im Ausdrucke ſchwach.

Schwa

n—

o Noch einige vorzugliche Meiſter dieſer Schule ſind im Art. Malor
angegtben
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Gchwache.

Foibleſſe.

Ein Kunſtwerk, an welchem man Schwache tadelt,
kann das Produkt eines Talentes ſeyn, welches Anſpruch auf
Große macht, aber noch nicht gebildet genug iſt, um die ganze
Reinheit und Feſtigkeit zu beſitzen, welche Werke vom erſten
Range charakteriſiren; oder Schwache iſt auch ein Merkpel
chen des Alters, und verrath Abnahme der Krafte. Als Bei
ſpiel fur die erſte Bedeutung fuhren wir jenes Gemald le Bruns

im Palais Royal an, verfertigt von ihm, wie man ſagt, im
achtzehnten Jahre. Es iſt voll Fruer, verräth aber Mangel
an Feſtigkeit in der Zeichnung. Pouſſins vier Jahreszeiten
in der Sammlung des Konigs, Mignards Magdalene bei den

Theatinern, haben Weichlichkeit und Schwerfalligkeit, Fehler
alternder Kunſtler. Alle dieſe Gemalde ſind ſchwach, nicht,
als ob ſie unwahr waren, ſondern, weil die Wahrheit in ih
nen ſchwach ausgedruckt iſt.

Schwachen.
Alloiblir.

So wie: mildern (adoueir) cine Vollkommenheit in der
Malerei ausdruckt, bezeichnet: ſchwachen eine Unvollkom.
menheit. Gewohnlich ſchwachen Kunſtler das Colorit dann,
wenn ſie Accord und Harmonie auf Koſten der Krafi ſuchen,
ſo wie ſie auch das Angenehme zum Nachtheil der Richtigkeit

der Zeichnung erſtreben; zuwellen ſchwachen ſie die Correlt
heit der Contours, ſchwachen den Charakter, indem ſie den

Ausdruck der Anmuth aufopfern.

Die Schwachung der Farben zu Erhaltung einer
ſchwachen Harmonie iſt ein Bevelf mittelmaßiger Coloriſten
in einigen Schulen, zu welchen ith unſre franzoſiſche rechne.
Der Himmel an den Ufern der Seine, wo dieſe Schule reſi-
dirt, zeigt ſich ſelten heiter, wegen der haufigen Dunſte und

Nebel.



Schwarz.
Nebel. Manner und Frauen ſind hier mehr blaß als roth
colorirt. Die Gebaude haben eine monotone, größtentheils
weißliche oder graue Farbe, wegen des vielen Gebrauches, den
man vom Gipſe macht. Die meiſten franzoſiſchen Maler, wel—
che in der Hauptſtadt wohnen, haben deßhalb ein Colorit, in

welchem die grauen und mehlichten Tinten auf eine ſehr em
pfindbare Weiſe herrſchen.

Jndeſſen liegen die vorzuglichſten Urſachen, welche die
Kunſtler aller Schulen verfuhren konnen, das Colorit zu
ſchwachen, in der Leichtigkeit, mit welcher man durch die
Schwachung gebrochener Farben zu einer ſanften Har—
monie gelangt, und der Schwerheit, den Accord aller Theile

zu ſouteniren, indem man die Lokaltone eines Gemaldes ſo

halt, daß ſie der Natur ſelbſt, beleuchtet von einem ſchonen
Lichte, möglichſt nahe kommen.

Junge Kunſtler, fuhlr ihr euch gereizt, feurige Tone zu
ſchwachen, um eine angenebme Harmonie zu bewirken, ſo
bedenkt, ob es nicht vielleicht eine falfche Richtung des Talents
ſo vieler eurer artiſtiſchen Bruder iſt, was ſie in tin ſchwa
ches Colorit verfallen macht, und ihnen weibiſche Ausdrucke

rinfloßt.
Wenn man ſchwacht, lauft man freilich nicht Gefahr,

kranle oder zartliche Ungen zu derletzen, aber ihr ſollt auch nur

fur Augen malen, die ihre friſche Naturkraft haben.

Auch krinen der ubrigen weſentlichen Theile der Knnſt
ſollt ibr geſchrwwucht geben. Schwacht ihr den Aus-
druck, um euren Figuren Grazie zu ertheilen, ſo thut ihr un
gefahr das, was man, unmenſchlich genug, in Jtalien aus—

ubt, wenn man Sangern die naturliche Energie ihrer Stimue
nimimt, um ſie biegſamer zu machen.

Schwarz.
Noir.

Pieſes Wort witd ſubſtantive gebraucht, wenn man das

Sqwarz, oder die ſchwarzen Materien, deren ſich die MWaler



192 Schwerfallig.
J

bedienen, bezeichnet, wie zum Beiſpiel, das Beinſchwarz, das

Elfenbeinſchwarz u. a. m. Von, dieſen verſchiedenen Gattun
uue gen des materiellen Schwarzts kann aber blos da gehandelt

werden, wo von dem Praktiſchen der Malerei die Rede iſt.
Jn theorttiſcher Hinſicht haben wir bei dem Worte,

Schwarz, Nichts zu ſagen, als, daß es ein Fehler iſt, ſchwarz
ziu malen; dieſes iſt auch ſchon mehreremale angemerkt wor
den, und es wird von uns hier nur wiederholt, um die in die—

14 ſem Werke angenvmmene alphabetiſche Ordnung zu befolgen.
Gewohnlich ſind Gemalde, fie Werkſtatte

ĩJ Kunſtlers kommen, nicht ſchwarz; aber ſehr oft werden ſie es
mit der Zeit. Die Mittel ubrigens, durch die man dieſem Feh.

J ler vorbeugen kann, wird man ebenfalls aus denjenigen Wer
ken kennen lernen, welche das Praktiſche der Malerei zum Ge

IJ genſtand haben.
Schierfallig.

Peſant.

li

t

f

uulEine Figur iſt ſchwerfallig, wenn ſie von eiter kur—
zen, dickenn kamaffirten, Pennortion, iſt; Jatz Eutgegengeſetzte
einer ſvelten und eleganten. Ein ſchwerfalliger. Contour
iſt das Gegentheil eines feinen und leichten. Man ſagt auch
metaphoriſch, daß Tone ſchwerfallig ſind, ſo wie man in
nen Leichtheit zueignet. Eine ſchwerfallige Draperie iſt
eine ſolche, die fur die Perſon, welche ſie tragt, zu plump iſt,
ſie einwickelt, ſtatt ſie zu bekleiden, die Formien verbirgt, ſich
nicht in Falten vertheilt, die zugleich groß und leicht ſind, kurz,

41

die mehr Paquete bildet, als ſchone Reihen von Falten, wo

J man Urſache, Urſprung und Zweck fuhlt. Ein Himiel iſt
ſchwerfallig, dem Tone nach. ionn er jener vagen Farbe
ermangelt, welche die Leichtheit der Luft malt, und jener Klar—
heit, welche zeigt, daß die kuftdunſte alle mit Licht getrankt
ſind, der Form uach, wenn er mit Wolken uberladen iſt, bie
keine Bewegung haben, die eher ſoliden Korperngleichen, alz
Maſſen von Dunſten, die der Wind hin und her treiben kann.

Ein
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GSeeſtück. 193
Ein Baunſchlag iſt ſchwerfallig, wenn er nicht die Leicht- J
heit der Blatter ankundigt, welche der kleinſte Hauch bewegen n

Jkann. Eine Compoſition iſt ſchwerfallig, wenn ſie mit
Gegenſtanden uberladen iſt, um welche man nicht herumgehen
kann, um welche man die Luft nicht circuliren fuhlt. Die
Ausfuhrung endlich iſt ſchwerfallitz, wenn der Pinſel gepti
nigt iſt, wenn man fuhlt, der Maler hat mit plumper Hand ĩ
gemalt, wenn die Tuſchen der Nettheit ermangeln, wenn die
Tinten ſtatt verſchmolzen, brouillirt ſind. L.

Marine.
Dieß Wort braucht man vom Schauſpiele des Meers, ſo J

wie Landſchaft vom Schauſpiele der landlichen Natur. Der
AUnblick des Meeres, ſeiner Stillen, ſeiner Emporungen, der
Sturme, der Gefahren, der Schiffbruche, iſt ein Gegenſtand
eines ſo mannigfaltigen und ausgebreiteten Studiums, um ei
nen Artiſten ganz zu beſchaftigen. Man nennt Maler, die

ſich dieſer Gattung widmen, peintres de marine. Jtalien und J
Holland haben iin dieſer Gattung trefliche Kunſtler hervorge
bracht, Frankreich hat ihnen in unſern Tagen, den Vorrang
ſtreitig gemacht.

GSeitenſtück ſiehe Pendant.

Sfumato.
Sfumato.

Es beſteht in einer außerſt wüichen Manier zu malen,
welche uber die Begranzung des Contours und die Details der
Formen einige Ungewißheit ubrig laßt, wenn man das Werk
in der Nahe betrachtet, welche aber keine Unbeſtimmtheit ver
urſacht, wenn man ſich in eine gewiſſe Entfernung ſtellt. Dieſe

Manier iſt angenehm und druckt die Natur ſebr gut aus, wel
che uns in einer aewiſſen Entfernung die Gegenſtande mit eini

cra

Ueſthet. Worterb. IV. V. vc ger



194 Gdgrafitto.
ger unbeſtimmtheit darſtellt, weil ſie mehr ober weniger in Dunfi
gehullt find. Obwohl indeſſen Sfumato eigentlich ſo viel iſt
als enfume, ſo darf man doch nicht glauben, man muſſe, um
das Sfumalto in der Malerei zu erreichen, die Gegenſtande vor

ſtellen, als ob man ſie durch tinen Rauch ſahe; dieß iſt fehler
bafte Uebertreibung. Guerchin hat den richtigen Grad getrof
fen, Grimour iſt nicht ſelten in das Uebertriebene gefallen.

Sgrafitto.
Peinture al ſgrafitto.

Eine vbn Polydor erfundene und nach ihm aufgegebene
Manier zu malen; die Protedur dabei war mehr Gravur als

Malerei. G. d. Art. Gekratzt.

Simplicitat ſiche Einfalt.

Skizze—
Esquiſſe.

Dieles Wort, welches wir von dem Ftalidniſchen dchir.

ao gebildet haben, hat bei uns eine beſtimmtere Bedeutung bee
kommen als dieſes itallaniſche. Scbizzo iſt, nach dem Di-
ctionn. de la Cruſca: Specie di diſegno, ſenza ombra, e
non terminato, eine Art ſchaltenloſer und unvollendeter Zeich—
nung, und nahert ſich der Bedeutung unſers ebauche. Bei
uns heißt: eine Skizze machen: den Gedanken des Sujets
eines Gemualdes nach ſeinen Grundzugen hinwerfen, um, zu ur

thteilen, ob er der Ausfuhrung werth ſei. Die Skizze hangt
in keiner Ruckſicht von den Mitteln ab, deren man ſich bedient,

um ſie hervorzubringen. Der Kunſtler kann ſich dazu des er
ſten beſten Mittels bebienen, der Kohle, der Feder, des Pin
ſeis, gleich viel. Giebt etwas dem einen vor dem andern ei—
nen Vorzug, ſo iſt es die mehrere Leichtheit und Promtheit,
bei welch er das Feutr des Kunſtlers am winigſten virlitrt.

Man



Sparen. u9
Ban kann eben ſo wenig Regeln geben fur die Verfaffung JAlleiri Ekizzen droßer Meiſter, beſonders in der Kompofition,

find vorzuglicht Mittel den Kunſtler zu bilden, wenn er ſie
zweckmaßig ſubirt. Beſonders lehrreich iſt es, die verſchiede
nen Skizzen zu bergleichenn, welche ſich Meiſter in Beziehung
auf ein und daſſelbe Werk entworfen haben, und dieſe Skizzen

ſelbſt zu betrachten in Bezichung auf das vollendete Werk.
Hier kann man oft den ganzen Gang des Gtnies zur Vollkonn
menheit hin uberſehen.

J

Sparen.
MMenager.

Biuckliche, ſchöne Wirkungen ſparen oder ausſpa
ren heißt: ſich Miitel und Gelegenheit vorbehalten, ſie her—
vorzubringen. Seine Cinten ſparen, heißt: ſich huten,
ſie zu brouilliren. Das Weiß, das Schwarz ſparen,
heißt: es nicht verſchwenden; ſpart man das Weiß nicht, ſo
fallt man in das Mehlichte, verſchwendet man das Schwarz,
ſo wird man hart. Das Echwarz muß um ſo mehr geſpart
werden, da die Farben ohnchin ſich müt der Zeit hinneigen.

Uederhaupt muß der Kunſtler in jeder Ruckſicht ſparen,
d. h. mit vieler Maßlgung anbringen die großen Bewegungen,
beftigen Ausdrucke, die markirten Contraſte von Stellungen und
Gruppen, die ſchneidenden Maſſen von Schatten und Licht,
die Anzahl der Perſonen, die Reichthumer des Luxus, die ge
ſuchten Ornamente, die glanzenden Tinten. Nur ſo gelangt
vr zum Einfachen, welches immer das Schone begleittt.

Staffelirt.
Peuplẽ.

Jch finde dieſes Wort unter dem Verjeichniſſe des verſtot

benen Watelet zum Brhuf ſeines zu liefernden Worterbuchs.
Jn der That kann es ein Kunſtwort geworden ſepn, ſeit man

Ra ubtr



J ubereingekommen iſt, ein Gemald eher gut zu bevolkern,
alhj als in ihm nur ſo viel Figuren aufzuſtellen, als ihrer zum Aus-

drucke des Sujets nothig ſind. Der weiſe Mengs hat mehr
als einmal bittre Klage daruber gefuhrt; daß die namhafteſten

J

Maler Jtaliens, ſeit dem Zeitpunkte der geſunkenen Kunſt ſich

J es zum Problem gemacht haben, die großte mogliche Menge
von Figuren in ihre Werke aufzunehinen. Es erfordert in der
That mehr Genie, mit den Figuren zu okonomiſiren, und keine
zuzulaſſen, welche nicht fur die Wirkung des Ganzen nothwen

dig und weſentlich iſt. Bloßes Metier iſt es, handwerks—J

um kLocher zu decken, Gruppen zu verbinden, Maſſin ju ver

ſeine gluckliche Unkunde iſt

moderne Kritiker und Ar—
g leiſten.

von dieſen Behelfen nichts, und dieſe

44

n

Uiſten nur eine erzwungene Huldigun

ĩ Etrttgttue.Statue.
Eine in Erz gegoſſene, oder in Marmor, Stein, Holj,

94 grhauene Figur. Das Wort kommt vom Lateiniſchen: ſlaro
ſtehen, her. Eigentlich ſollte man alſo nur gerade Figuren
Statuen nennen, denen ſitzenden oder liegenden aber den ge

wonlichen Namen der Figuren laſſen. Allein der Sprachge—
brauch iſt hier nicht genau, wir rechnen den ſterbenden Fechter

unter die Statuen von Verſailles. Der Sprachgebrauch hat
indeſſen auch bier eine Biſarrerie. Man ſellte jede ſtehende
Figur der Bildnerkunſt Statue nennen. Allein um eine ſol
che Figur ſo neunen zu durfen, muß ſie ſich wenigſtens der nan
turlichen Proportion nahern. Eine Bildnerfigur in halb na—
turlicher Proportion ober unter derſelben wird keine Statue
genannt, ſondern Figur. IJſſt ſie von Bronze; ſo nennt man
ſie zuweilen blos eine Bronze, beſonders wenn ſie zur An-
kike gehort. So nennt man auch zuweilen eine Statue von
Warmor ein Marmor.

Eine



Stein. 197Eine Figur heißt nicht mehr Statue, wenn ſie unter
der angegebnen Proportion iſt, nichts deſto weniger behalt ſte

den Namen, wenn ſite daruber hinausgeht. Der großte Co
loß iſt doch immer noch eine Statue. 8.

Stein.
pierre.

Sebaſtian von Venedig, den man gemeiniglich
Fra Sebaſtiano del Piombo nennt, hatte nicht eine Manter,
welche leicht genug geweſen ware, um in der Frescomalerei
glucküch zu ſeyn, welche Gattung ein ſehr foderndes Manover

erfordert, Er wollte dieſen Mangel durch die Oelmalerej auf
Stein erſetzen; aber er fand, daß die Malereien dieſer Art,
welche von den erſten Malern gemacht worden waren, die in
Jtalien mit Delfarben malten, aufanglich ſehr gedunkelt hat
ten, und in kurzer Zeit ganz unkenntlich geworden waren. Um
dieſer Unannehmlichkeit zu begegnen, erfand er eine Compofi

tion von zuſammengeſchmolzenen und vermiſchtem Pech und
Waſtix, und ließ mit derſelben und mit ungeloſchtem Kalk die
Mauern uberwerfen, auf welche er malen wollte. Durch die

ſes Mittel blieben ſeine Gemalde der Feuchtigkeit weniger aus—

geſetzt, und behirlten den urſprunglichen Glanz ihrer Farben.
Er verfuhr auf dieſe Weiſe mit den harteſten Steinen.

Derſelbe Kunſtler malte auch auf Steine von verſchit
denen Farben, und die Farben dirſer Steine ſelbſt dienten
ſeinen. Malertien zum Grunde. Dieſe neue Manier erhielt
viele Verfechter, und er erfand, um den Werken, die man in

„dieſer Gattung von ihm perlangte, Dauerhaftigkeit zy geben

JJ

und zu verſichern, den Anwurf, von welchem wir eben geſpro

chen haben. (Aktikel von Lepesque.)

Edelſteine.
Pierres hines.

Sie gehoren dann mit in das Geblethe der Kunſt, wenn
fit vermage des Fleißzes der Gravors uber ihren eigenthumli-

chen



198 Stein—
chen Werth noch einen neuen Werth erhalten haben. Man
graviert tief und erhabtn (en ereux et en relief) auf die mei
ſten koſtlichen Steine, ſelbſt den Diamant nicht ausge-

nommen.

Geſchnittene Steine.
Pierres gravces.

Man kann annehmen, daß die Aegyptier, welche mit ſs
vieler Leichtigkeit in ſo harte Materien gravierten, als der Graa

nit, der Baſalt, und alle andere Marmor der Atgypliſchen
Steinbruche ſind, die Kunſt, in Metalle, und vorzuglich im
Kleinen in Edel und andere Loſtliche Steine zu gravieren,

nicht lange unbekannt blieb. Moſes ſpricht, Exod. K. 25.
V. z0. und K. 39. V. G. 14. ruhmlich von Beſeleel, von
dem Stamme Juda, welcher die Namen der zwolf Etamme in
verſchiedene loſtliche Steine eingrub, mit welchen der Leibrock
und das Bruſtſchildlein des Hohenprieſters geſchinuckt war.

Man kann nicht in Zweifel ziehen, daß die Kunſt der
Gravur in Edelſteine, welche in dem Orient entſprang, da
ſelbſt nicht ohne Unterlaßbetrieben worden ſei, weniger um
einem eiteln Luxus genug zu thun, als aus der Nothwendigkeit,
in welcher ſich die Votler jenes Landes befanden, die Rothwena
digkeit, Petſchafte zu haben. Denn es wurde keine Schrift,
keine Aete fur legitim und authentiſch gehalten, wenn fle nicht

mit dem Siegel derjenigen Perſon verſehen war, welche ſit
ausgeſtellt hatte. Dieß wird in dem Buch Eſther K. 3. V.
10. K. 8. V. g. ausdrucklich geſagt, und die Schriftſteller
haben den Siegelring des Gyges und den des Darius beſchrie-
ben. Plat. in polit. Man ſchlage endlich den Daniel auf,
x. 6. V. 17. frage ten Herodotus B. J. um Rath, und man
wird daſelhſt finden, daß ein jeder Große zu Babylon ſein be

ſonderes Siegel hatte.
Die Aegyptier und die vorzuglichern Nationen von Afien

behielten ihre Liebe fur geſchnittene Steine beſtandig. Man
weiß, daß Mithridates eine beſondere Sammlung von ihnen

gemacht
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gemacht hatte, Plin. L. XXXVII. c. 17., man weiß, daß, als
Lucullus, jener durch ſeine Pracht und Reichthumer ſo be
ruhmte Romer, in Alexandrien landete, Ptolemaus, einzig unb
allein mit der Sorge ſich ihm gefallig zu bezeigen beſchaftiget,
in ſeinem-ganzen Reiche nichts Koſtlicheres fur denſelben fand,

als einen in Gold gefaßten Smaragd, auf welchen das Por
trat dieſes Aegyptiſchen Prinzen graviert war. Auf dem Rin
ge der Kleopatra war der Kopf des Baechus.

Als die Schifffahrt die Hetrurier mit den Aegyptiern,
Phonieiern und einigen andern Volkern des Orients in Verbin
dung gebracht hatte, lernten ſte eben die Kunſte und Wiffen-
ſchaften, welche jene Volker trieben, und brachten fie nach Jta.

lien. Der Handel macht gewohnlich aus verſchiedenen Vol—
kern gewiſfermafßen Eine Nation. Die Hetrurier fingen an,
mit den Kunſten, den glucklichen Fruchten des Friedens und
des Ueberflußes, bekanut zu werden; ſfie trieben die Bildnerei,

die Malerei, die Baukunſt, und zeigten fur die Gravur in
Edelſteine nicht weniger Talent.

Jn Griechenland war der Anfang der Kunſte von dem,
den ſie in Hetrurien gehabt hatten, nicht verfchieden. Es wa—
ren auch die Aegyptier, welche den Griechen die Werkzeuge der

Kunſte in die Hande gaben, welche dem Plato die Grundſatze der
Weishtit mittheilten, die er bei ihnen zu ſchopfen gekommen
war, und welche den Griechiſchen Geſetzgebern erlaubten, ihre
Geſetze abzuſchreiben, um ſie nachher in ihrem Lande zu geben.

Seo ingenios auch diefe Nation war, ſo blieb ſie doch in
Anſehung der Gravur bis auf den Dadalus in ganzlicher
Nnwiſſenheit, welcher die Sculptur dadurch zuerft zu beleben
wußte, daß er ſeinen Figuren Bewegung gab. Ee lebte vor
der Zeit des Trojaniſchen Krieges, ohngefahr zwolfhundert
und vierzig Jahr vor Chriſti Geburt. Die Fortſchritte der
Kunſte in Grlechenland erſchienen jedoch nicht eher in allem ih—
ren Glanze, als in dem Jahrhundeet Alexanders. Jetzt zeig—
ten ſich die Apelles, die Lyſippe, die Praxyteles, welche
die Gunſtbezeugungen und Wohlthaten diefes beruhmien Ero

berers unter ſich theilten, unh init einander wetteifetten, wer

ihn
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ihn von ihnen mit der meiſten Wurde und Grajie darzuſtellen
vermochte. Der erſte bediente ſich dazu ſeines Pinſels, mit
einem Erfolge, der niemanden unbekannt iſt, und wie Lyſip
pus erkohren war, die Buſte dieſes Furſten in Bronje zu bil—
den, wurde Pyrgoteles allein fur wurdig gehalten, ihn zu
gravleren.

Die Natur bringt nie ſo ſeltene Menſchen hervor, ohne
ihnen zugleich andere Manner von Genle zu Nacheiferern zu
geben; es verbreitete ſich daher uber ganz Griechenland eine

Menge vortrefflicher Kunſtler, und es gab, um mich bloß auf
meinen Gegenſtand einzuſchranken, in allen Stadten deſſelben
Steinſchneider von ausgezeichneten Verdienſten. Die Kunſt
der Gravur in Edelſteine hatte unter den Handen der Grie
chen allen den Erfolg, welchen ununterbrochene und verviel.
faltigte Arbeiten verſprechen. Man durfte gute Gravors nicht
mebr im Auslande ſuchen, und ſie, die Griechen, erhielten ſich

in dieſer Superioritat. Kronius, Apollonides, Dios—
korides, Solon, Hyllus und viele andere, deren Ramen
auf ihren Gravuren geheiliget ſind, machten ſich in dieſer Kunſt
ſehr beruhmt. Mit einem Worte, man findet auf den ſcho

nen geſchnittenen Steinen kaum andere als Griechiſche
Ramen.Die Romer fanden an den ſchonen Kunſten erſt Ge—

ſchmack, als ſie bis Griechenland und Aſien gedrungen, von
der großen Achtung Zeuge geweſen waren, welche man großen
Kunſtlern erzetigte, und als ſie die Produkte derſelben geſeben
batten. Nun ſuchten ſie eifrig ſchone Werke, und ſetzten ibrer
Liebhaberei an geſchnittenen Steinen keine Grenzen, beraubten

nicht nur Griechenland derſelben, ſendern zogen auch die Di—
oskorides, die Solon, und andere eben ſo vortreffliche
Kunſtler nach Rom, um deren neue zu ſchneiden. Man
ſchmuckte die Statuen der Gotter mit Verzierungen der Art,
man faßte dergleichen Pretioſen zu allem moglichen Gebrauch,
und, wer konnte das glauben? es gab Wolluſtlinge, wel—
che weichlich genug waren, um die Schwere jener Urten von
Pretioſen wahrend des Sommers nicht ertragen zu konnen.

luye-
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Juvenal. Sat. J. v. 28. Man mußte deren fur die verſchiebe
nen Jahreszeiten leichtere und ſchwerere machen.

Hatten weniger reiche Perſonen nicht die Mittel, fich
Edelſteine zu ſchaffen, ſo ließen ſie Stucken von colorierten,
grabierten, oder von einer ſchonen Gravur abgeformten Glaſe
in ihre Ringe faſſen; und man ſiehet in mehrern Cabinetten
noch heut zu Tage ſolche antike Glasabguſſe, deren einige die

Stelle verlohren gegangener, vortrefflicher antiker Gravuren

vertreten.
Jhre Ringe, ihre Geſchmeide, ihre geſchnittenen Steine

dienten zur Verſiegelung alles deſſen, was ihnen das Theuerſte,
das Liebſte war, vorjzuglich aber ihrer Briefe oder Schreibta
feln. Dieſe Gewohnheit ging von Jahrhundert zu Jahrhun
dert, und kam bis auf uns, ohne faſt irgend eine Veranderung
erlitten zu haben. Sie beſtebet noch in ganz Europa und er—
ſtrecket ſich bis zu den Morgenlandern; und dieſe Gewohnheit
iſt es, welche die Volker jener Gegenden, die ſich ſonſt ſo we.
nin am die Kunſte bekummern, in die Nothwendigkeit ſetzte, die
Krnta der Gravur in Edelſteine zu treiben, damit ſie Petſchafte

ziunihecm Gebrauche haben.
Da alle Burger, oder wenigſtens die Haupter jeder Fa

millie einen Siegelring eigenthumlich beſitzen mußten, ſo war
Hes einem Gravor nicht erlaubt, das namliche Siegel zugleich
fur zwei verſchiedene Perſonen zu machen. Die Geſchichte hat

uns die Sujets der meiſten jener Siegel beſchrieben. Julius
Caſar batte  auf das ſeinige dat Bild der Venus mit einem
Blitz bewaffnet ſchneiden laſſen; eine Gravur, deren Copieen
ſich bis ins Unendliche vervielfaltiget haben. Der beruhmte
Dioskorides hatte das des Auguſtus gegraben. Das Sie
gel des Pompejus ſtellte einen Lowen, der ein Schwert hielt,
dar. Apollo und Marfias waren auf dem Sicegel des Nero
vorgeſtellt. Scipio Africanus ließ auf dem ſeinigen das Por—
trait des von ihm uberwundenen Syphar darſtellen.

Die erſten Ehriſten, welche unter den Griechen und Ro—
mern lebten, hatten zum Zeichen des Dankes Siegel, auf wel—
chen das Monogranim Jeſu Chriſti, eine Taube, ein Fiſch,

ein
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ein Anker, eine Leier, der Nachen des H. Petrus, und andert
abnliche Symbole graviert waren.

Der Luxus und die Aſiatiſche Weichlichkeit, welche mit
der Eroberung von Aſien unter den Röömern wuchſen, ſetzten
der Menge und dem Gebrauche der geſchnittenen Steine
nun weiter keine Grenzen. Sie glaubten ihre Kleidungen da—
mit bereichern, und dadurch die Koſtbarkeit und Pracht derſel—
ben erhohen zu muſfſen. Die Romiſchen Damen trugen ſie in
ihrem Kopfputzs die Armbander, die Agrafſen, die Gurtel,
die Sanme der Roben wurden oft verſchwenderiſch damit be—

ſatt. Der Kaiſer Hekiogabalus trieb es darin fo weit, daß
er auf ſeine Schuhe geſchnittene Sttine von unſchatzbarem
Werthe ſetzen ließ, und die, deren er ſich Einmal bedienet hatte,

nicht wieder anziehen wollte. Lamprid. in vita Eliogab.
C. 23.

Es gab unter ihnen ohne Zweifel geſchnittene Stei—
ne, welche blos zum Schmuck gemacht waren, fur ſolcht
kann man jene Smaragden, Saphirs, Topaſen, Amethiſten,
Granaten, und uberhaupt alle andere farbige Edelſteine hal—

ten, auf deren Oberflachen ſich Eingrabungen (gravures en
ereux) befanden, deren Oberflache aber, anſtatt flach zu ſeyn,
eonver war, und machte, daß man den Stein eine Fwe—
ckenkoppe (cabochon) nannte. Unter eben dieſe Klaſſe
muß man alle diejenigen geſchnittenen Steine rechnen,
welche eine gewiſſe Große uberſchreiten, und welche, da ſie nie

in Ringen getragen wurden, bloß zum Schmuck gearbtitet zu
feyn ſcheinen, ader auch, um die Liebhaberei einiger Perſonen
von Geſchmack zu befriedigen.

Es iſt keinem Zweifel unterwpeſen, daß die in Relief ge.
ſchnittenen Steine, oder das, was wir Cameen neunen,
nicht auch zu den Bekleidungen gebraucht worden ſeien, deren

Reichthum und Glanz fie zu erhohen geſchickt waren.
Als ſich das Chriſtenthum auf den Ruinen des Heiden—

thumes gegrundet hatte, auderte das Univerſum ſein Auſehen,

und ſtellte ein neues Schauſpiel dar. Die alten Gewohnhei.
ten wurden großen Theils aufgegeben, und man horte folglich

auch
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auch auf, ſich der geſchnittenen Steine zu dem und jenem Ge
brauche zu bedienen, den man bis jetzt von ihnen gemacht hatte.
Von nun an dienten ſie zu weiter nichts, als zum Siegeln.
Als aber die Barbarei ganz Europa uberſchwemmte, ſiegelte
man nicht mehr mit geſchnittenen Steinen; man dachte
noch weniger daran, ſie in Ringen zu tragen, und war nur
allzuweit entfernt, den Werth derſelben einzuſehen. Sie wur
den verſtreut; mehrere gingen wieder in den Schooß der Erde,
um in emem aufgeklarteren und ſie zu beſitzen wurdigertm Jahr
hundert aus ihr wieder hervorzugehen; andere wurden zur
Verzierung von Kapſeln und andern Gold und Silberwerken
zum Gebrauch der Kirchen verwendet; denn dieß war der herr
ſchende Geſchmack. Man verwandte die meiſten Koſten an
Reliquienkaſtchen, und bereicherte die Altare mit einer noch

großern Menge von geſchnittenen Steinen.
Mehrere jener antiken unſchatzbaren Gravuren, welche

die Kaiſer des Orients aus Rom mitgenommen hatten, blie—
ben an dem Orte, wohin ſie gebracht worben waren, und kaa
men nur darum wieder in den Oceident, um daſelbſt ihren
Platz in den Capellen zu nehmen, und den Reliquien gleichge
achtet zu werden. Die Venttianer fullten mit ihnen den be
ruhmten Schatz der Kirche des heiligen Marcus, und die Fran
zoſen brachten wahrend der Kreuzzuge deren mehrere nach

Frankreich. Seit ſehr langer Zeit wurden der ſchone Kopf
der Julia, der Tochter des Titus, und mehrere Gravuren,
welche profane Gegenſtande darſtellen, in dem Schatze der Ab
tii Saint Denys, mit Reliquien verwechſelt.

Man kann ohne Zweifel eine ſo grofie Jgnoranz jener
karbariſchen Jabrhunderte nicht entſchuldigen, und dennoch
ſt es nur jener ganzliche Mangel an Kenntniſſen, dem wir die
Erhaltung einer unendlichen Menge koſtbarer Stucke von an
tiken Grauuren zu verdanken haben, die ſonſt der Gefahr un—

terworfen geweſen ſeyn wurden, nicht dis auf uns zu kommen.
Denn wenn die, welche in jenen barbariſchen Jahrhunderten
lebten, etwas mebr Kenntniſſe beſeſſen hatten, wurde eben der
Eifer fur die Religion, welcher machte, daß ſie allen Arten

vpon
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von geſchnittenen Steinen nachfuchten, um die Altare und
J Reliquien mit ihnen zu ſchmucken, auch gemacht haben, daß

J
ſie alle diejenigen, welche Bezug auf das Heidenthum hatten,
weggeworfen, oder wohl gar vernichtet hatten.

Man fuhlet, wie groß dieſer Verluſt geweſen ſeyn wur
de, wenn man uber den Nutzen nachdenkt, den man aus ge
ſchnittenen Steinen ziehen kann. Jch rede nicht von den
vorgeblichen geheimen Kraften, die man ihnen zuſchriebj es

iſt hier nicht der Ort, ſich bei dieſen albernen Jdeen aufzuhal
ten; ich maße mir auch nicht an, hier den Werth und die
Schonheit der Materie in helleres kicht zu ſetzen, ſondern ſpre
che bloß von dem Vergnugen, das die Darſtellungen, welche
die Kunſt in ſie zu legen wußte, dem Geiſte gewahrt.

Dieſe koſtbaren Ueberbleibſel des Alterthums ſind die
Quelle einer unendlichen Menge von Kenntniſſen; ſie vervoll
kommnen den Geſchmack, und verſehen die Einbildungskraft

J mit den edelſten, ſchonſten und erhabenſten JIdeen. Hanni
bal Carraccio entlehnte von zwei antiken geſchnittenen
Steinen die Gedanken zweler ſeiner ſchonſten Gemalde im Ca
binet des Pallaſtes Farneſe jzu Rom. Der Hercules, welcher
den Himiel tragt, iſt eine Nachahmung von einer antiken
Gravur, welche der Konig beſtut?

Obgleich die geſchnittenen Steine keine ſo erhabe
nen und bewunderungswurdigen Werke ſind, als die Produkte
der alten Bildner, ſo haben ſie doch vor den Basreliefs und
Statuen einige Vorzuge. Dieſe Vorzuge entſpringen aus der
Materie der geſchnittenen Steine und aus der Natur der
Arbeit ſelbſt. Da die Materie ſehr hart und die Arbeit tieflie—
gend iſt, (wir ſprechen bier nur von Gravuren en creux) ſo

J tann das Werk nicht beſtoßen wetden, ſo kann es keink Krelle
bekommen, und iſt zugleich vor einer unendlichen Meuge ande
rer Zufalle ſicher, welche die großen Stucke der Bilonerei in
Warmor nur allzuoft erfahren haben.

I
Da nichts ſo angenehm iſt, als tteue Portrats be

1 find es auch die geſchnittenen Steine, in welchen man fleruhmter Manner von Griechenland und Rom zn haben, ſo

findet,
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ſindet, wo man ſtch mit der großeſten Gewißheit von der
„Wabrheit der Aehnlichkeit uberzeugen kann. Jn ihnen wurde

durch das Alterthum kein Zug verandert, durch. Reiben nicht
verwiſcht, wie in Medaillen und Marmorn. Auch iſt es ſehr
ttoſtend, ſich vorſtellen zu konnen, daß ſich jene Statuen und
Gruppen, welche ehedem die Bewunderung von Athen und

Rom waren. und jetzt Gegeuſtande unſeres gerechten Bedau
erns ſind, auf den geſchnittenen Steinen witder finden.
Dieß iſt mit nichten eine lerre Vermuthung; man hat auf un—
bezweifelt autiken geſchnittenen Steinen die Darſtellun-
gen mehrerer ſchonen Griechiſchen Statuen, welche noch vor—

handen ſind. Ohne aus dem Cabinet des Koniges von Frank.
ttich ju  gehen, kann man daſelbſt die Statue des Farneſiſchen
Herkules, eins von den Pferden des Monte-Cavallo und dit
Gruppe Laokann auf Carnislen ſehen.

MAußßer allen, dieſen Vorzugen,. die wir ſo eben den ge
ſchnittenen Steinen zugeſprochen haben, beſttzen ſie noch

einen mit allen andern. Denkmalern des Alterthums gemein,
namlich den, daß ſie uns uber mehrere, wichtige Punkte der

Mythologie, der Geſchichte,.und der alten Sitten und Gt
wobyheiten Aufklarung geben. Wenn es moglich ware, alle

geſchnittenen Steine, welche hie und da zerſtreuet ſind,
cin Eine Sammlung zu bringen, ſo konnte man ſich ſchmeicheln,
An ihr eine ziemlich voliſtandige Suite von Porkrats von grof
ſen. Mannern und von Gottheiten des Heidenthums zu haben,

welche faſt alle: durch beſondere Attribute, die Bezug auf ihrr
Verehrung haben, charakterifieret ſind. Wie viel verſchiedent
Opfergebrauche. wie viel verſchirdene Feſte, Spiele und Schau—
ſpitle wurbe man da ſehen, welche deßwegen noch intereſſan
ter find, weil uns die alten ESchriftſteller in den Stand ſetzen,
ſie vermittelſt der Schilderungen, welche ſte uns davon hinter«

laſſen haben, zu verſtehen!
Jener ſchone geſchnittene Stein, im Cabinet der

derewigten Madamt von Frankreich, auf welchem Theſeus dar
geſtellet iſt, wie er den Stein aufhebt, unter welchem die Br
weiſe ſeiner Geburth verbvrgen lagen; jener andert, in dem

Cabintt
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Cabinet des Konige, wo der gefangene Jugurtha von Ehlta
befreiet wird, werden ſie nicht ſelbſt dadurch zu ſchatzbaren
Denkmalern, daß ſie dem Zeugtiſſe des Plutarch eine neue
Starke geben, welcher dieſe Lebensumnſtunde jener beiden groſ

ſeen Feldherren erzahlt. (Teben des Theſeus und Ma—

rius.)
Man muß indeß bekennen, daß aus jenem Ueberfluß an

1
Materie, eine unuberſteigliche Hinderniß: entſtehen konnte, dem

oü ſt Th Ud geſchnittenenSteire tiaa Abgr e en ei er mjzuſer ren. erJ
obgleich Erklarungen der Art nie zur Gewißheit werden konnen;
ob wir gleich uber Denkmaler der Art, welche wir beſitzen, oft

nichts als Muthmaßungen haben, ſo leiten doch ſelbſt dieſt
Muthmaßungen nicht ſelten zu gleich nutzlichen und angeneh
men Aufklarungen.

Der Zall des Romiſchen Keiches zog den Verfall der

ſchonen Kunſte nach ſich. Sie wurden ſehr lange Zeit ver
nachlaſſiget, oder doch wenlgſtens den Menſchen ausgeubt;
weiche nichts, als den bloßen Mechanikmus ihrer Kunſt kann
ten; und ſie erhoben ſich nicht eher wieder, als gegen die Mitte
des funfzebnten Jahrhunderts. Aetzt erſchienen dje Malerei
und Bildnerei in Jtalien wirder in hrem erſten Glanze, und
man fing daſelbſt wieder an, mit Geſchmack ſowobl en Creux
als en Relief zu gravieren. Der beruhmte Lorenzos von Me
dicis, der Prachtige und der Vater der Wiſſenſchaften genannt,
war der vorzuglichſte und eifrigſte Beforderer dieſer Wiederauf—
lebung der Gravur in Edeiſteine. Da er eine doriuglichr
Liebe fur alles dasjenige hatte, was den Namen Antike fuhr
te, ſo hatte er außer den alten Handſchriften, den Bronzen
und Marmorn, auch eine koſtbare Sammlung geſchnittrner
Steine gemacht, die er entweder aus Griechenlaud und Aflen
gezogen, oder in ſeinem eigenen Lande geſammelt hatte. Die

Betrachtung dieſer ſchonen Sachen, welche er eben ſo ſehr bes
Vergnugens wegen, ſie andern mitzutheilen, als ihrer zu ge

nießen beſaß, belebte einige Kunſtler, welche ſich der Gravut
widmeten. Um ihren Eifer zu vermehren, vertheilte er ſelbſt

hravit
Werke unter ſit. Man lieſet auf mehrern Steinen, welche tr
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Fradleren ließ oder beſaß, den Namen dieſes großen Beſchutzers

der Kunſte.
Jetzt erſchien zu Florenz Johann, dem man deßwegen

den Beinamen delle Corniuolle gab, weil ihm die Gravut
en Creux auf Carniole am beßten gluckte, und zu Milano ſa
he man den Domenico, de' Cama genannt, weil er ſehr
ſchone Cameen machte. Dieſt geſchickten Manner zogen Schu

ler, und hatten bald eine Menge Nachahmer. Vaſari nen
net mehrere derſelben, unter welchen ich nur diejenigen anfuhe
ren werde, welche ſich die aroßeſte Achtung erwarben: Jo
hann Bernardi von Caſtel. Bologneſe, Matteo del
Naſaro; dieſer letztere brachte einen großen Theil ſeines Le

bens in Frankreich im Dienſte Franz J. zu Johann Jakob
Caraglio von Verona, der in der Kupkerſtecherkunſt nicht
weniger glucklich war; Valerio Belli von Vicenza, be
kannter unter dem Namen Valerio Vicentini; Ludewig
Anichini und Alerander Ceſari, mit dem Beinamen der
Grieche. Die Kunſtliebhaber bewahren in ihren Cabinetten
Werke dieſer neuern Steinſchneider auf, und man bewundert
nicht ohne Urſache die Schonheit ihrer Arbeit. Jndeß muß
man weder jene erſte Feinheit des Gedankens, noch jene außer—

ordentliche Beſtimmtheit der Zeichnung, welche den Charakter
der ſchonen Antike ausmachen, bei ihnen ſuchen; das Schon
ſte, was fie lieferten;, iſt nichts, als ſehr mittelmaßig, weun
man es mit den vortreflichen Produkten Griechtnlands ver
gleicht.

Ueber die Materie, in welche man graviert.

Die alten Gravors, welchen in dieſem Stuck alle neuern
folgten, ſcheinen keinen einzigen von den edleren, ja ſogar
keinen von den koſtlichen Steinen ausgenommen zu ha
ben; um ſich derſelben zur Materie ihrer Arbeiten zu bedienen,
im Falle namlich, daß ſich dieſe Steine durch ſich ſelbſt nicht
ſo ſehr empfahlen, daß man ihren Werth einigermaßen ver—
mindert haben wurde, wenn. man ſie nit einer fremden Arbeit

uber
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wollen. Noch heut zu Tage hat man vor ahnlichen Steinen
dieſelbe Achtung. Uebrigens findet man taglich Gravuren auf
Amethyſte, Saphire, Topaſen, Chryſolithe, gelbgrune Sma—

ragde, Hyacinthen und Granaten. Man ſichet ihrer auf Be
ryllen oder Aquamarinen, auf Smaragd- und Amethyſtmut
ter, auf Turkiſſen, Malachiten, Carniolen, Chalcedoniern und

Agaten. Jaſpiſſe, von rother, gelber, gruner und verſchie—
denen andern Farben, und vorzuglich die blutrothen Jaſpiſſe,
der olivenfarbige Edelſtein (le jade, diaspro melochite)., be-
ſondere kleine Steine, Stucken vom Lapislazzuli, Tafeln von
Felscryſtall, dienten auch zur Materie fur die Gravur, und
ſogar dienten ziemlich ſchone Smaragden und Rubinen Ju die
ſem Behuf. Aber unter allen Edelſteinen ſind die Agate
und Carniole oder Gardoniche diejenigen, deren man ſich am
liebſten fur die Gravur en Creux bediente, indeß man die ver

ſchiedenen Arten der Agat Onyre fur die Reliefs aufgehoben
zu haben ſcheint.

Der Mannigfaltigkeit der Farben, mit welchen die Na—
tur die Agate ſchmuckte, verdanken wir jene ſchonen Cameen,
deren mannigfaltige Tinten das Werk des Pinſels ju ſeyn ſchei
nen, und welche Cameen faſt dürchgungig Produkte unſerer

neuern Gravors ſind.
Wir durfen hier jene beſonderen Graduren, welche mit

in die Reihe geſchnittener Steine geſetzt werden konnen,
nicht mit Stillſchweigen ubergehen. Dieß ſind Agate oder

andere Edelſteine, auf welchen in Golb ciſelierte Kopfe oder
Figuren in Basrelief angebracht und incruſtiert ſind, ſo daß

ef ſie, die Verſchiebenheit der Materie abgerechnet, beinahe die

J ſelbe Wirkung thun, als wirkliche Cameen. Eine Camee der
Art ſiehet man zu Florenz; ſle gehorte der Churfurſtin von
Pfalz, Anna Maria Luiſe von Medicis. Dieſe ſchone Gravur
muß ſich in dem Cabinet des Großherzogs finden; ſie ſtellet

lif
ĩ vielleicht den Apoll, als Beſieger des Drachen Python dar.

J

Eine Abbildung davon findet man in dem Muſaeum Floren-

1 tinum, T. 1. tab. 66. n. i. Jm Jahr 1749 vertheilte ein
Jtalia
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Jtalianer mehrert auf eine ahnliche Weiſe incruſtierten Gteine
zu Paris; und da er tine betrachthiche Anzahl derſelben hatte,
und ſie allzugut erhalten waren, um nicht verdachtig zu ſeyn,

ubergeugten ſich die Kenner, daß es moderne Stucke waren.

Der Diamant, der einzige koſtbare Stein, auf den man
noch. nicht. verſucht hatte zu gravieren, blieb es auch in den
letztverfioſſenen Jahrhunderten nicht mehr.: Es iſt zwar wahr,
daß der Venetianer Andreas Cornaro im Jahre 1723 ei
nen Kopf des Nero in einen Diamant gegraben, ankundigte,

And um den. Preis dieſes geſchnittenen Steines zu erhöhen,
welchen er zwolftauſend. Zechinen. ſchatzte, verſicherte, er ſei

antik. Aber nian kann au dem Gegentheil faſt aicht weifeln,
und. ſein Damant war vielleicht ein Werk des Conſtanzi, wel
Fher lange Zeit zu Rom mit Ausztichnung arbeitete.

7 le Clemens Birago von Milano, iwelchen.Philipp il.
nach Spanien zog und weicher ſich 1564 zu Madrid befand,
einen Verſuch niachte, in Diamant zu gravieren, hatte noch
niemand dieſelbe Operation gewagt. Dieſer beruhmte Kunſt—

ler grüb daſelbſt fur den unglucklichen Don Carlos das Por—
trat dieſes jungen Prinzen, und auf ſein Siegel, welches gleich
falis ein Diamant war, das Wappen. der Spaniſchen Monar
chie. Man jzeigte zu Paris einen Diamant, auf welchen das
Wappen von Frankreich graviert oder vielmehr gekratzet war.
Man ſagt, in. dem Schatze der Konigin von Ungarn zu-Wien
ſei ein-ahnlicher Stein vorhauden, und das Siegel Friedrich
Willhelms J. Konigs von Preuſſen (Keſtorben 1740) ſei gleich-
falls in einen Diamant grapviert. 14

Uebrigens konnen dieſe Gravuren wedber ſehr tief, noch
ſehr ausgefuhrt, noeh endlich in vollkommene Diamaute gra
vieret ſeyn. Setzen wir noch hinzu, daß man oft Gravuren
zeigt, von welchen man ſagt, ſte ſeien in Diamanten geſchnit
ten, und die es in der That nur lu weiſſe Saphire ſind.

Veſthet. Worterb. iles O Von
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Von dem Unterſchiebe zwiſchen antiken und moder

nen Steinen.
Da man viele Betrugereien und liſtige Kunſtgriffe an

wendet, in Anſchung ber geſchnittenen Steine ju tauſchen,

ſo fragt ſich, ob es keine Mittel gebe, einen antiken Stein
von einem modernen, die Originale von Copieen zu unterſchei

den. Verſchiebene Liebhaber haben ſich hieruber Regeln ge
macht;, welche mitgetheilet zu werben verdienen, ſo unzuver
laſig ſie auch ſind.

Sie fangen damit an, daß fie die Art des Steines un

terſuchen; wenn dieſer Gtein orientaliſch, in Auſehung ſeiner
Qualitat vollkommen, wenn es irgend ein Edelſtein iſt, deſ
ſen Bruch verloren gegangen iſt, wie z. B. die Carniole des
alten Felſens z wenn die Politur deſſelben ſehr ſchon, ganz
gleich und ſehr glanzend iſt, ſo ſind dieſes nach ibrer Meinung
Beweiſe von dem Alterthum einer Gravur. Es iſt ausge
macht, daß die Unterſuchung der Qualitat und der ſchonen Po

litur emes geſchnittenen Sreines keine gleichgultigen Din
ge ſindz aber wir haben unſere Gravors mehr als Einmal
ſchlechte altere Gravuren abſchleifen, Antiken retuſchieren, undn

4 der Politur rine große Gleichbeit und Glatte gebrn geſehen,
um dadurch die Kenner deſto beſſer zu detrugen. Ueberdief
war es vielleicht rin noch zuberlaſſigerer Beweis des Alterthu
mes eines geſchnittenen Steines, wenn die Oberflache
deſſelben durch Krelle an der Politur verlohren hatte; denn die
Alten gravierten fur den Gebrauch, und jeder Stein, der ge—
brauchet worden iſt, muß Spuren dabon erhalten haben

Die Liebhaber oder Sammler glauben ferner auch ganj
gewiß und untruglich zu erkennen, ob die tiefeingegrabenen
Jnſchriften an den Steinen acht oder nachgemacht ſind, und

zwarL 4
29 Dieſes Mittel, das Alterthum eines Steines zu erkennen, kann

nicht angenommen werden Die Ha—rte der Edelſteine ſichert die
Politur derſelben gegen einen ſehr langen Gebrauch Dießs bewei
ſen diejenisen, die ganz gewiß antik, wahrſcheinlich gebrauchet wor
ben, nachher unter der Erde verlobren gegangen ſind, und ſelbft
mevbrere Zufalle erfabren baben.
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nour vermittelſt der Regelmaßigkeit und Proportion dir Buch

ſtaben, und vermittelſt der Feinheit ihrer Fuße; aber Bemer—
kungen der Art haben wenig Gewißheit. Jeder Gravor, der
ſich die Muhe nehmen will und eine feſte und geſchickte Hand
hat, wird es ſo weit bringen, Buchſtaben zu zeichnen, welche
ſo ganz denen der Alten uhnlich ſind, ſelbſt diejenigen nicht
nausgenommen, welche durch lauter Punkte gedildet wurden,
daß ſie die feinſten Kenner mit denen der Alten verwechfeln wer

den, und dieſes Stratagem, auf welches man in Jtalien ver-
fiel, uin gewiſſer Kaufluſtiger zu ſpotten, die eine blinde Vor—
liebe gleichſam mit der Muttermilch eingeſogen hatten, gelang
nur allzu wohl. Sie haben ſelbſt wirklich antike geſchnit—
tene Steine dadarch verdorben, daß ſte ihnen falſche Jn
ſchriften gaben, und dieß fuhren ſie mit deſto großerer Sicher
veit aus, Je leichter es ihnen jetzt iſt, dadurch zu betrugen.
Wer könnte daher dafur ſtehen, daß nicht mehrere jener Na
men von Kunſtlern, welche wir auf geſchnittenen Steinen und
ſelbſt auf ſehr ſchonen Gravuren laſen, in fpatern Jahrhun
derten darauf geſetzet worden ſind, vorzuglich ſeitdem Gorl
bemerken gemacht hat, daß der Griechiſch geſchriebene Namr
Kleomenes, den inan am Fußgeſtelle der Mediceiſchen Venus
findet, eine falſche Jnſchriſft iſt?

Es iſt auch nichts ſchwerer, diejenigen Cirkel und Ein
faſſungen in Forin einer Schnur noch auf die geſchnittenen
Steine ju ſetzen, welche nach Gori's Meinung die Hetruri—

ſchen Steine charakteriſteren, und ein zuyerlaſſiges Zeichen ſind;
woran mnan ſie erkennt.

Anbere kLiebhaber geben vor, die Alten batten auf keint

undere Steine graviert, als auf runde oder ovale; und tra
gen kein Bedenken zu ſagen, die Grabur ſei modern, wennn
man ihnen Steine von einer andern Form, als etwa viers
eckige ober uberhaupt eckige jeigt, welches nicht immer wahr

iſt.
So groß auch die Nachlaſſigkelten ſind, welche ſich die

Kunſtler, was die Beiwerfke betrift, mitten unter den großt

ſten Schonheiten zu Schulden kommen ließen, ſo durfen ſie

S 2 uns
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uns doch nicht verleiten, zu urtheilen, daß die Gravur nicht
antik ſet“): man konnte vielleicht ganz das Gegentheil daraus

ſchließen, daß namlich die neuern Gravuren in allen Theilen
gleich fleißig gearbenet ſind, indeß die alten ſehr oft den Feh—
ler haben, den wir ſo eben bemerkten. Man kann das Palla—

dium, von Dioskorides graviert, als Beiſpiel anfuhren:
Diomedes, welcher die Hauptfigur ausmacht, vereiniget alle
Vollkommenheiten in ſich, indeß alles. Uebeige ſo wenig fleikig
gearbeitet iſt, daß es kaum mittelmaßige Arbeiter gut heißen

wurden. Hatte dieſer geſchickte Kunſtler die Abſicht. die Vor
treflichkeit ſeines Produktes durch dieſen Contraſt deſto beſſet

ans Licht zu ſtellen, oder furchtete er, das Auge mochte ſich zu
ſehr bei unweſentlichen, fremden Gegenſtanden aufhalten, und

ſfich nicht genug mit der Hauptfiaur beſchaftigen?
Aber ein geſchnittener Stein in ſeiner alten Einfaf—

fung, ein anderer, von dem man ſo genau wußte, daß man
nicht daran zweifeln konnte, er ſei unweit der Oeffnung eines
Grabes oder unter altem Schutt gefunden worden, welcher
niemals aufgegraben worden iſt, wurde fur ejne Antike gthal
ten zu werden verdienen. Es ſcheinet auch, daß man einen
geſchnittenen Stein, welcher uns aus denjenigen. Landern
gebracht wurde, in welchen ſich die Kunſte ſeit ihrem Falle
nicht wieder erheben, nicht weniger ſchatzen muſſe; geſchnit.

tene Steine z. B. welche aus den Morgenlandern kommen,
ſind keiner Verderbung durch ungeſchickte Arbeiter ausgeſetzt,

wie diejenigen, welche man in Europa entdeckt; endlich muß
ein geſchnittener Stein, außer der Gewißheit ſeines Al—
terthumen, wirklich fchon ſeyn, um.die Hochſchatzung der Lieb—
haber zu verdienen. Wir machen alſo den Schluß, daß die
Kenntniß der Zeichnung, verbunden mit der des Styles und
der Arbeit, das einzige Mittel iſt, ſeinen Geſchmack zu bilden,
und in den Kunſten, beſonders aber in der Kenniniß des Ver—

dlien
e) Dieſes Urtheil ſſollte man ſelbſt dann nicht falllen, wenn aluch. das

ganze Werk ſchlecht ware, denn es giebt ſehr ſehlechte Antiten aller
Art;:: aber man kennt ſie auch an der Arbeit, an dem Styhl, an dem

Charatter der Schule.



Stein. 213dienſtes geſchnittener ſowohl antiker als moderner Stei—

ne ein guter Richter zu werden.

Von beruhmten Gravors in Edelſteinen.

Der Geſchichte der Kunſte ſcheinet etwas zu fehlen,
wenn ſie nicht von der der Kunſtler begleitet iſt, welche ſich

in ihnen auszeichneten. Dieſer Umſtand veranlaßte den
Vaſari, Vettori und Mariette das Leben jener beruhm—
ten Kunſtler zu ſchreiben. Fur uns wird es genug ſeyn, die
Namen der voriuglichſten unter denen anzuzeigen, weiche ſeit

der Wiedergeburt der Kunſte erſchienen.
Die ganze Welt weiß, daß der Verfall des guten Ge

ſchmackes kurze Zeit auf den Verfall des Romiſchen Reiches
folgte grobe und unwiſſende Arbeiter nahmen den Platz
großer Meiſter ein, und ſchienen nur darauf hinzuarbeiten, den

ganzlichen Ruin der Kunſte zu beſchleunigen. Jndeß machten
ſie ſich ſelbſt in denjenigen Zeiten, in welchen ſie ſich mit ſo
großen Schritten von der Vollkommenheit entfernten, ohne
daß man darauf Ruckſicht nahm, der Nachkommenſchaft nutz—

lich und ſelbſt nothwendig. Jndem ſit gut oder ſchlecht zu ar
beiten fortſuhren, pflanzten ſie die Handgriffe der Alten fort;
Handgriffe, deren Verluſt ohne das unvermeidlich war, und
auf die man vielleicht nicht wieder kommen konnte. Es iſt
daher ein Gluck, daß die Kunſt der Gravur in Edelſteine
keine Unterbrechung litty und daß eine ununterbrochene Folge

von Gravors Statt fand, von denen einer den andern unter—
richtete, und die ſich auf dieſe Weiſe einander ſo zu fagen die
Werkzeuge in die Hand gaben, ohne welches dieſe Kunſt nicht

fortgetrieben werden konnte.

Die

Um ſich bieruber beſtimmter auszudrucken, hatte anſtatt des Ro

miſchen Reiches der Aömiſchen Republik geſagt werden muſſen,
shnerachtet es zu den Zeiten der Kauſer noch geſchickte Kunſtler gab.
Man ſiehet ſogar im Allgemeinen, daßs die Kunſte in den letztern
Jahrhunderten der Republik von dem alten Glanze verlohren hat
ten, der ihnen in den ſchonen Jahrhunderten Griechenlands eigen

war.
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Dlejenigen von ihnen, welche im funfzehnten Jahrhun

derte Griechenland verließen und in Jtalien eine Freiſtatt vor
der Tyrannei der Turken, ihrer neuen Herren, ſuchten, mach
ten daſelliſt zum erſtenmal einige Werke erſcheinen, welche et
was weniger unformlich waren, als die Gravuren, die man
daſelbſt tagüch machte, und zum Vorſpiel der ſich vorbereiten

den Erncuerung der Kunſte dienten. Die Pontificate Mar-
tins V. und Pauls II. waren die. Zeugen jener erſten Verſuche.
Aber Lorenzo von Medicis, der erleuchtetefte Beſchutzer, wel—
chen die Kunſte fanden, war der Hauptbeweger der großen
Veranderung, welche die Gravur erfuhr. Seine Leidenſchaft
fur geſchnittene Steine und fur Cameen machte, daß er,
wie ich bereits angemerket habe, die beßten Gravors ſuchte;

er verſammelte ſte um ſich, und die Kunſt der Gravur in Edel—
ſteine erhielt em neues Leben.

Johann delle Carniuole wurde als der Wiederher
ſteller der Gravur en Creux der Edelſteine, und Domini—
cus de' Camei als der Wiederherſteller der Gravur in Re

lief betrachtet. Peter Maria de Pescia und Miche—
lino uübertrafen bald jene beiden Kunſtier. Die Kuuſt der
Gravur in Edelſteine verbreitete ſich plotzlich uber alle Theile
von Jtalien. Jndeß war es dem Johann Bernardi, zu
Caſtel-Bologneſe, einer Stadt in Romanien gebohren, aufbe
halten, den neuern Gravors zu lehren, wie ſie ſich zu wurdi-
gen Rachahmern der Gravors des Alterthums machen konn
ten. Unter andern Werken dieſes beruhmten Kunſtlers ruh—
met man ſeinen Titius ſehr, dem ein Geier das Herz zerreißt,
nach einer Zeichnung von Michel Augelo graviert; er
ſtarb mit Ehr' und Gutern geſegnet im Jahr 1555. Um dieſe
Zeit hatte Franz l. den beruhmten Matthias del Naſaro.
nach Frankreich gezogen, welcher ſich daſelbſt damit beſchaftig

te, Echuler zu bilden, welche fahig waren, die Kunſt, die
man durch ihn kennen geleruzt hatte, in dem Konigreicht fortzu
ſetzen.

Zu derfelben Zeit gravierten Kudewig Anichini, vor
zuglich aber Alerander Ceſari, mit dem, Beinanuen der

Grie
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Ghegenſtanden in Edelſteine. Das Meiſterſtuck dieſes letz
tern iſt eine Camee, welche den Kopf des Athenienſers Phocion

darſtellt; damals verſchonerte Jncob de Trezzo das Eſeu
rial mit ſeinen Werken diefer Art.

Als der Kaiſer Rudolph II. den Thron beſtieg, beſchutzte
er die Kunſte, machte im ſiebzehnten Jahrhundert die der Gra

vur in Deutſchland bluhen, und ſtellte vorzuglich Caſpar
Leemann und MNiſeroni an; aber keiner von bieſen Gra—
vors konnte eine Parallele mit Coldore aushalten, welcher
gegen das Ende des ſiebzehnten Jahrhunderts in Frankreich

bPluhte, und bis unter der Regierung Ludewigs XlIllI. lebte.
Jndeß hat unter allen Franzoſiſchen Gravors keiner den glan
zenden Ruhm verdient, diſſen Flarius Sirlet bis an ſeinen

Tod, der am 15. Auguſt 1737 erfolgte, zu Rom genoß. Es
iſt kein neuerer Gravor bekannt, der ihm in Anſehung der
Feinheit der Tuſche gleichtaue. Er gab uns die Darſtellun-
gen im Kleinen der ſchonſten antilen Statuen, welche ſich zu
Rom befinden; die Gruppe des Laokoon iſt ſein Meiſterſtuck.

Aim meiſten zeichnete ſich zuleht in eben dieſer Stadt der
Ritter Karl Conſtanzi aus; er gravierte fur den Konig
von Portugal eine keba und einen Kopf des Antinous in Dia

manten
IJch ſprach von benjenigen Grauors nicht, welche Eng—

land bervorbrachte, weil ſie meiſtentheils ſehr tief unter dem
Wilitelmatigen blieben; jedoch muß man davon Karl Chri.
ſtian Reifen ansnebmen, welcher unter den Gravord en
Creux auf Edelſteine einen der erſten Platze verdiente, ünd der

ejnen gewiſſen Klaus, der 1739 ſtarb, hernach Smart
und endlich Scaton zu Schulern hatte, welcher letztere in
unſern Tagen der erſte Gravor in London war.

Aber wir haben Urſache, einen unſerer Franjofiſchen
Gravors zu bedquern, der 1746 ſtarb, und der Nation Ehre

naach
na

H Gegdenwartig genbebt  Herr Pitlet in der Gravur der Cameen zr
Rom eines großen Anſehens.
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machte; ich ſpreche von Franz Julien Barier, ordentll-
chem Gravor des Konigs in Edelſteine, emem Mann von
Geſchmack. und Fleiß. welcher, in der einen und andern Urt der

Gravur Werke lieferte, die ſein Anſehen ſichern. Es fehlte
ihm nichts, als eine volllommnere Kenntniß der Zeichnung.

Herr Jacob Guay, ſein Nachfolger, darf einen .ahn
lichen Vorwurf nicht furchten; er zeichnet und modellieret gut.
Er durchreiſete zu ſeiner Vervollkommnung gjanz Jtalien, und

nue zog großen Nutzen von ſeinen Reiſen. Er legte

J niol vielen Geiſt, in welchem er den Triumph von Fontenoh,
“l nach einer Zeichnung von Bouchardon, im Kleinen aus—

ĩ bruckte.
Ueber die Berfahrungsart der Gravur in Edel.

ſteine.

Wenn man dasjenige mit Aufmerkſamkeit unterſ cht
uwas Plinius von der Art und Weiſe in Edelſteine zu gra-

vieren ſagt, ſo wird man vollkommen uberzeugt, daß die Alten
keine andern Methoden kannten, als diezenigen, welche man
noch heut zu Tage anwendet. Sig mufften fielſe pie wir. ei.

1

nes Rades, und Kabierüer oper kupferuer Werkieuge bedie
nen, welche man cies und bouterolles nennt, und brauchten

J1 bei Gelegenheit gleichfalls die Spitze des Diamantes. Dieß
bezeuget Plinius im 4. und 13. Kapitel des 37. Buchs form-

lich. GIn dem praktiſchen Worterbuche der ſchuünen Kunſte
wird man die Manier in Edelſteine zu gravieren ausfuhrlich
aus einander geſetzet finden.)

Von nachgemachten geſchnittenen Steinen.

Die außerordentliche Seltenheit koſtbarer Steine, und
der rege Eifer, mit welchem man ſie in dem Alterthum ſuchte,
erlaubte es nur reichen Perſonen, deren zu beſitzen, und mach
te, daß man auf Mittel dachte, auch dem Verlangen derjeni

gen Genuge zu leiſten, die lein Vermogen, aber doch nicht we

niger
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niger Verlangen beſallen, fich zu zeigen. Man bediente ſich

hierzu des Glaſes, man bearbeitete, verband es mit mehrern
Metallen, ließ es durch verſchiedene Grade des Feuers gehen,
und erlangte dadurch ſo viel, daß faſt kein einziger koſtbarer
Stein vorhanden war, deſſen Farbe und Form man dieſer
Glascompoſition nicht hatte geben konnen. Jn dem funfzehn

ten Jahrhundert erfand man dieſes Geheimniß wieder, und
ſetzte ſich wieder in den Beſitz der Kunſt, jene Paſten oder
nachgemachten Steine zu vrrfertigen, welche man Compofitio

nen nenntn. (Den nachgemachten Steinen der Alten, auf wel—
chen in Edelſteine aravierte Sujets wiederhohlet waren,
verdanket man die Erhaltung mehrerer derjenigen Sujets, de
ren geſchnittene. Edelſteine verlohren gegangen waren. Die
nachgemarhten Steine ſind, den Werth der Materie ausgenom
men, welche bei Liebhabern der alten Kunſt wenig in Betrach
tung getogen wird, eben ſo koſtbar, als die Edelſteine ſelbſt,
weil ſie  einen treuen Abdrurk der Zuſammenſetzung gewahren,
und folglich der beßten Copie weit vorzuziehen ſind.)

Vomn den Schriftſtellern uber die geſchnittenen

Steine.

 Es iſt hier nur unferc Abſicht, die vorzuglichſten Schrift-
ſteller aus der ſo grofſen Anzahl denjenigen zu nennen, welche
ſeit. dem Pliniusn bis auf. unſert Zeiten von den geſchnitte
nen Steinen gehandelt huüben. Liebhaber konnen ſich an

deu ſo intereſſanten Theil des Buches von Mariette halten,
welcher ſich mit der daktyliographiſchen Bibliothek beſchafti-
get: tine ſo. trockene Materie erhielt unter ſeinen Handen An
nebmlichkeiten und Schonbeiten, welche man anderwarts nicht

findet.
Die Werke des Kitochius, Longus, Kirchmann,

Kornmann, Licerti uber die Ringe der Alten ſind bekannt
genug; ſie wurden 1672 zu Leyden ſammtlich wieder aufge—
legt. Das Buch des Licetti, 1645 zu Udina in Quart ge

druckt, iſt.in Wahrheit nichts, als eine elende Compilation,

und
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J 218 Gtein.Unb kann ohne Ekel nicht geleſen werden; hingegen wird man
tnit dem des Cazalius uber die Ringe und den Gebrauch der-

J ſelben ſehr zufrieden ſeyn.
Anton le Pois lieferte, Paris 1579 in 4. eine Ab

handlung uber die antiken Munzen und Gravuren, mit Ku«
pfern, ein ſehr artiges, ſehr ſchon gedrucktes Buch, von einem
Schriftſteller, der in Anſehung dieſer Materie zuerſt die Bahn
brach. Dieſes geſchatzte Buch iſt nicht ſehr gemein; aber

man muß Alcht geben, ob S. 126 eine Figur des Gottes der
Barten vorhanden iſt, welche bei mehrern Exemplaren heraus

geriſſen wurde.
Baudelot de Dorival gab ein Buch uber die Nutz

4 Uichkeit der Reiſen, Paris 1686 2 Bande in 12, und
J Rouen 1727 mit Kupfern heraus, ein nutzliches, intereffantes

und unentbehrliches Buch.

Ueber Beſchreibungen don Sammlungen geſchnitte.
ner Steine.

Wir gehen zu den ſchunſten Sammlunget unt Cabinet
ten von geſchuittenen Steinen uber. Dleß ſind die he
ruhmteſten, die in Jtalien herausgekommen ſind:

Agoſtino (Leonardo). Le gemme antiche figurate,
colle annotazioni di Pietro Bellori, in Roma 1657 in.4.
ſig. zweiter Tbeil in Roma 166h in 4. zweite Auflage, in
Roma 1686. 2 vol. in 4. fis. Von Jacob Gronovius
ins Lateiniſche uberſetzt, Amſterdam 1G85 2 Banbe in 4. und
zu Francher 1694 2 Bande in 4. mit Kupfern.

Dieſer Leonard Agoſtini, zu Bocchegginno in dem
Staat Siena gebahren, war ein Kenner. van feinem Geſchmack,
und unter den Antiken grau geworden. GSeine Sammlung
lſt vortreflich, wie ſeine hiſtoriſche Abhandlung, welche zur
Einleitung dient; er weiß das Nutzliche mit dem Angenehmen,—

Geſchmack mit Gelehrſamkeit zu verbinden. Er hatte auch
das Gluck, einen geſchickten Zeichner und Kupferſtecher in der
Petlon des Johann Baptiſta Galleſtrazzi venglorent

uii
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Jju finden. Die zweite Ausgabe, die in Anſehung der dabei
beobachteten Ordnung und der Verbeſſerungen der Abhandlun

„gen der erſten weit vorzuziehen iſt, wird derſelben in Ruckficht
der Platten immer nachſtehen. Es iſt nicht unnutz, hierbei zu
bemerken, daß die Exemplare bei dieſer Ausgabe auf zweierlel

Napier abgezogen worden ſind; denn außer dem, daß die klel—
ut ſehr ſchlecht iſt, iſt auch der Abdruck der Platten dabei ſehr

nachlafig behandelt worden. Die Hollandiſche Ausgabe hat
ſehr ſaubere, aber ohne Geſchmack geſtochene Platten.

De fa Chauſſe, Romanum Muſaeum etce. Romat
1690 in fol. Die pweite Ausgabe Romae 1707 in fol. Die

dritte Ausgabe Romae 1746 in fol. Die Franzoſiſche Ueber
fetzung, amſterdam 170b in fol. mit Kupfern.

Michel. Ange de la Chauſſe, von Paris, ein
gelehrter Alterthumsforſcher, war ſchon in ſeiner fruhen Ju—
gend nach Rom gegaingen, und ſein Charakter ſowohl als ſein
Geſchmack hatte ihn beſtimmt, daſelbft zu bleiben. Die Samm
lung von Antiken, welcher er den Titel Muſaeum Romanum
gab, vereiniget die vorzuglichſten Alterthumer, welche ſich zu
der Zeit, als der Verfaſſer ſchrieb, in den Cabinetten von Rom
befanden. Die Figuren werden von Erklarungen begleitet,
welche eben ſo artig als belehrend ſind. Nie wurde ein Werk
beſſer aufgenommen, Gravius nahm es in ſeine große Samm.

lung von Remiſchen Alterthumern ganz auf. Es wurde ins
Franjzoſiſche uberſetzt, und 1706 zu Amſterdam gedruckt; aber
der Hriginalausgabe folgte eine zweite, 1707 gleichfalls zu

Rom, welche der erſten in jeder Ruckſicht vorzuziehen, unh
voan dem Verfaſſer ſelbſt betrachtlich vermehret iſt. Es erſchien

eine dritte Ausgabe, Rom 1746 in 2 Banden in Folio, dit
weit ſchlechter als die zweite iſt, und mit welcher der Vuchhande
ler das Publikum nur in. Jerthum zu leiten und das Vertrauen
beſſelben zu milbrauchen ſucht.

Der erſte Theil der Sammlung des de la Chauſſe
enthalt eine ziemlich zahlreiche Suite von antiken Gravuren,
die faſt alle ausgeſuchte Stucke find, wie ſie das Puhlikum bis
fett noch in keinem gedruckten Werle erhalten hatte.

De
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la Chauſſe gab auch 1700 zu Rom eine Samm
antiken geſchnittenen Steinen in 4. mit feinen
gen heraus. Die Steine ſind ſehr gut gewahlt; die

ch geſchriebenen Erklarungen ſind ſcharffinnig und
Gelehrſamkeit; die Platten, zweihundert an der Zahl,
toli geſtochen, ſtellen bloß die Umriſſe dar.
ſaeui Florentinum., cum obſerv. Ant. Fr. Gori,
e 1731. 1732, 2 vol. in fol. maj. fig.

kennet nicht den Werth dieſer ſeltenen und unermeß—

mmlung? die beiden erſten, den geſchnittenen
gewidmeten Vande machen das ſchonſte Cabinet hin

ewundern, welches es in dieſer Art von Reichthum
t giebt. Der'erſte Band enthalt mehr als achthun-
e, welche hundert grohe Platten einnehmen; und

vierhundert und achtzehn, wie in dem erſten Bande
rt Platten eingetheilt. Die Herausgeber furchteten
Anſehung der Brelte des Randes, noch der Große
der Lettern, noch auch endlich in Ruckſicht der An
r. Ueberſchriften zu weit gehen zu konnen: die Dicke

rs entſpricht der Große deſſelben. Keine von den
en, mit welchen man Bucher von Wichtigkeit zu

n gewohnt iſt, wurde bei dieſem geſpart. Mit ei—
„es iſt ein prachtiges Werk, und es erfullte voll—.

e Erwartungen, die man ſich von ihm machte. Die—
oſtet ſehr viel, und, zu großem Ungluck, hat die
rſchwemmung des Arno, welche gegen das Ende

ſten Jahres einen Theil der Auflage, welche in dem
rſini niedergelegt worden war, ganzlich verdarb,

belgetragen, den Preis deſſelben herabzufetztu.
nnder Verfaſſer dieſes Artikels ſpater geſchrieben
trurbe er ohne Zweifel auch die Sammlung von ge

en Steinen des Herzogs von Orleans angezeigt
ſve von Auguſtin von S. Aubin gejeichnet

chen, 'und mit gelehrten Beſchreibungen des Abbé
bvon der Academie der Jnſchriften und ſchonen
tenj und des Abbe de la Chau herausgegeben

wur«
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wurde Er wurde nicht weniger der Sammlung von ge—
ſchnittenen Steinen des Herzogs von Marlborough, ge
zeichnet von Cipriani, einem geſchickten Kunſtler, der in die
ſen letztern Jahren zu London ſtarb, und geſtochen von Bar.

tolozzʒi, ſeinen gerechten Beifall nicht verſagt haben. Er
hatte endlich ſeine Leſer auf die Werke des gelehrten Winkel

mann verwieſen.)

Von Sammlungen von geſchnittenen Steinen.

Das Alterthum ſtellet uns nicht nur Beiſpiele von Lei—
denſchaften fur geſchnittene Steine dar; ſondern es ſtel-
let uns auch zugleich die großeſten und ausgezeichnetſten Ge—
nies im Staate dar, welche SGammlungen von ihnen an
legten. Welche Manner waren Caſar und Pompejus! Sie
Uebten belde die geſchnittenen Steine leidenſchaftich, und
um zu beweiſen, weichen Werth ſie darauf ſetzten, wollten ſie,
daß das Publikum' der Bewghrer ihrer Cabinette ſcti. Pompe—
jus legte die geſchnittenen Steine und alle andere koſtli.
che Juwelen, welche er dem Mithridates abgenommen hatte,
auf dem Capitol nieder, und Caſar widmetediejenigen, welche
er ſelbſt mit unendlichen Koſten geſammelt hatte, dem Temptl

der Venus Genitrir; denn ihm kam niemand an Pracht gleich,
wenn es auf ſeltene und: koſtbare Dinge ankam. Matcellus,
der Octavia Sobn und des Auguſtus Neffe, legte ſeine Samm
kung von geſchnittenen Steinen in dem Heiligtbüm des
Tempels des Apoll auf dem Palatiniſchen Berge nieber. Mar

tus Scaurus, der Schwlegerfohn des Sylla, ein wirklich
Prachtliebender Mann, hatte zuerſt ein ahnliches Cabinet zu
Rom geſammelt. Er mußte ſehr machtig ſeyn, um damals

ſolche Sammlungen zu unternehmen; der Preis ſchoner Stei
ne war ſo erſtaunend hoch geſtiegen, daß ſich bloße Privatper

ſonen ſchwerlich ſchmeicheln konnten, dahin zu gelangen. Elu

ſehr
Ê

v) Der erſte Band der Deſcription. des prineipales pierres gravẽes du

cabinet de M. le due d' Orleans, in fol. erſchien 1780, und der
pweite i784.



ſehr betrachtliches Einkommen reichte kaum zum Ankauf eluts

einzigen koſtbaren Steines zu. Niemals werden es unſerk
Liebhaber, ſo leieenſchaftlich ſie auch find, hierin ſo weit trei-
ben, als es die Alten thaten. Jch glaube nicht, daß man
hent zu Taae Menſchen finde, welche, wie der Senator Nonl—
us, das Etil und ſelbſt die Proſcription der Beraubung eines
ſchonen Ringes vorzogen.

Es iſt jedoch wabr, daß die geſchnittenen Steine
ſeit der Wiederauflebung der ſchonen Kunfte von allen cultivier

ten Rationen von Europa mit großem Eifer geſucht worben
ſind; und dieſer Geſchmack ſcheint ſogär in unſern Tagen eine
neue Starke gewonnen zu haben. Es giebt faſt keinen einzi
gen Furſten, der es ſich nicht zur Ehre rechne, eine Sammlung
von geſchnittenen Steinen jzu beſitzen. Die des Koniges
von Frankreich, und die des Romiſchen Kaiſers ſind betracht
lich. Die Sammlung des Herzogs von Orleqns iſt ſehr
ſchn z). Man rubmet in England die geſchnittenen
Steine, welche ehedem der Graf Ärundel ſammelte, und dier
gegenwartig in den Handen der Mylady Germnain ſind; dieje
nigen, welche Mylord Renibrock geſammelt batte, und die
Gainmiung, ivelche der Herzog von Devonshire machte; eie
ner der beruhmteſten kLiebhaber dieſes Jahrhunderts.

Nichts deſtoweniger iſt Jtalien das Land, welches. nöch
immer die meiſten und prachtigſten Cabinette von geſchnitte—

n St hat. Dasjenige, welches von den Furſten des
zuſammengebracht worden war, machte eine

en Zierden dbes Cabinettes des Koniges von
Die Sammlung des Pallaſtes Barberini nimmt
e der erſten Stellen in Rom ein, Welches, wie
enedig, voll bon Cabinetten von geſchnitte
iſt. Aber keine-von allen dieſen Sammlungen
en gleich, welche.der Großberzog beſaß, unö
erbarſie und vollſtandigſte iſt, die man bis jetzt

ſabit;

gehdrt diefe ſchone? Sammluns der Kailierin von Ruß

ſie mit 450 tauſend Livres bezahlte.
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ſahe; iudem der Marquis Maffei verſichert, daß ſte gegen
dreitauſend geſchnittene Steine umfaſſe. Man weiß,
daß ſich die merkwurdigſten derſelben in dem Muſaeum Flo-
rentinum befinden. Auch muß man bekennen, daß ſich dit
Volker von Jtalien an der Quille ſchoner Dinge befinden. Ma-
chet man die Entdeckung irgend eines ſeltenen Denkmals, ſelbſt

derjenigen einer Stadt, Herkulanum's z. B.; ſo ſind ſie die ern
ſten; welche dieſer Entbeckung genießen. Sie konnen die An
nike, die vor ihren Augen iſt, beſtandig ſtndieren; und da ihr
Geſchmack dadurch ſicherer und feiner wird, als der unſrige,
ſo haben ſie auch im Allgemeinen fur wahre Schonheiten detz

Werke der Kunſt mehr Gefuhl; ale wir.

Von ſchdnen geſchnittenen Steinen.

Um in Anſebung der Arbtit ausgeſuchte tteſchnittene
Steine zu haben, niuf iun bis auf die Zelten der Griechen
quruckgehen. Gie ſind es, welche in dieſer Gattung in Auſe
hung der Zufammenſetzung, der Richtigkeit der Zeichnung, des
Ausdruckes, der Nachahmung, der Draperie, mit rinem Wor

te in Anſchung aller Theile der Kunſt ſich vor allen andern
nusjeichneten. Jhrt Geſchicklichkeit in der Darſtellung der
vierer iſt noch großer, ais die aller ubrigen Rationen. Gie
waren in ihren Modellen beſſer bedient, als wir, und mach
ren durchaus nichts, ohne die Natur um Rath zu fragen.
Mas wit von thren Werken in Anſehung der Gravur en Creux
ſagen, gilt eben ſo wohl von den geſchnittenen Steinen

in Relief, vder von den Camren, dieſe beiden Arten der
Gravur gingen bei den Griechen beſtandig gleichen Schritt.
Die Hetrurier.kamen ihnen nicht gleich, tund die Rümer, dit
keine Jdee don der Schönheit hatten, ſtanden ihnen in jeder
Kuckſicht nach. Ob ſie gleich die geſchnittenen Steint
bis zür Ausſchweifung liebten, ond durch das Beiſpiel unter
ihnen lebender Griechiſchen Gravors unterſtutzet twurden, ſa

hatten ſie doch in dieſer Urt nur mittelmaßige Arbeiter von ih
xer Nation, und die Natur war ibnen nicht gunſtig. Jn

Srie
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Griechenland machten die Kunſte diejenigen beruhmt, welche
cfie mit Erfolg trieben: die Romer hingegen brauchten zu ihren

.Gravuren nur Sclaven oder doch Menſchen der niedrigſten

Rlaſſe

Von dem ſchonſten bekannten, geſchnittenen Steine.
Der ſchonſte geſchnittene Stein, der aus den Han—

den der Griechen, und bis auf uns kam iſt wie mich dunkt
der Carniol, der unter dem Namen des Siegelringes von
Michel Angelo bekannt iſt. Er iſt das ſchonſte Stuck des
Cabinettes des Konigs von Frankreich, und vielleicht der gan
zen Welt. Man ſaat, näch dem Tode des Michel Angelo
habe ihn ein Goldarbeiter von Bologna, Namens Auguſtin
Taſſi, beſeſſen, und an die Frau tines Jntendanten des Hau—
ſes Medicis verkauft. Bagarris, AUufſeher uber das Antiken—
Labinet Heinrichs IIIJ. kaufte.ibn zu Anfange des letztern Jahr-
hunderts, von den Erben dieſer Dame, welche von Neniours
war, um achthundert. Thaler. Lauthier, der Vater, beſaft ihn
nach dem Tode dieſes Alterthumsforſchers, und die Kinder, die
fes Lauthier verfauften ihn an Ludrwig RIV.

(Der Carnuiol, den men das Siegel des Michel
Angelo neunt, iſt ohne Zweifel megen ſeiner Arbeit von ſehr
großem Werth; die Große der Zuſammenſetzung, welche er auf

einem ſehr kleinen Raum enthalt, vermehrt noch idas Auszeich
nende deſſelben; aber es iſt gewagt, wenn mau behauptet,
oder auch nur. ſagt, er ſei der ſchonſte.unter allen antiken Stei
nen. Die Kleinheit der Gegenſtande ſelbſt, welchener enthalt,
ſeheinet dieſem Urtheil zu widerſprechen. So werden denn
wahre Richter der Kunſte vielleicht binjenigen Gteinen den

Vor
mo  ν£e) Hierbel muß bemerket weroen, daß das ſchone Zeitalter der Cuüſt

in Griechenland ſchon voruber war, als die Romer anfingen, ue
auszuuben. Gie ſelbſt eultivierten dieſelbe auch wenig. Gie: ubrr
lieben ſie freigelaſſenen Selaven meiſtentheils Grlechen von Gebutg,
die aber durch Selaverei und Erniedrlgung ausgeartet waren. llebri
gens iſt es ſenr wahrſcheinlich, daß man mittelmabige Werke der

Griechen den Romern zuſchrribt.
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Vorjug geben, welche eine kleinere Anzahl von Figuren, auch
wohl gar nur eine einzige Figur oder einen Kopf enthalten, und
ihnen beſſer entwickelte Schonheiten, dargeſtellte und nicht bloß
angedeutete Schonheiten darbiethen. Aber man muß an dem
Siegelringe des Michel Angelo die Geſchicklichkeit und die Ge—
duld des Kunſtlers bewundetn, und iſt erſtaunt zu ſehen, daß
man zu einer Zeit, in welcher man noch keine Augenglaſer kann
te, an die Darſtellung ſo kleiner Gegenſtande denken konnte.

Von geſchnittenen Steinen des alten Rom.

Aus dem, was wir eben bemerket haben, ſcheint zu er—
hellen, daß die Romer eine Art von Unfahigkeit zur Cultur der

Kunſte hatten. Jch ſetze noch hinzu, daß ſie nicht die einzige
Nation, welthe weder große Maler noch große Bildner liefern
konnte, vob ſie glrich die ſchonſten Kunſtwerke beſaß, und ſie,

dem Anſcheine uach, mit Leidenſchaft liebte.
Jch habe nun nur noch ein einziges Wort uber gewiſſe

Gravuren in Cryſtall zu ſagen, welche die Neuern lieftrten.

Ueber neuere Gravuren in Eryſtall.

Die neuern Gravors gruben en creux in Tafeln von
Cryſtall ztemlich große Anordnungen nach den Zeichnungen der
Maler, und man faßte dieſe Gravuren nachher in Werke der
Goldſchmiederei, um daſelbſt die Stelle von Basreliefs zu ver

treten.
Jm Vaſari kann man Beſchreibungen einer großen

Menge jener Gravuren leſen, welche die Kreuze und keuchter
ſchmuckten, die fur Capellen oder kleine Juwelenkaſtchen be

ſtimmt waren. Valerio Vicentini hatte eine derſelben aus
gefubrt, welche ganz von Cryſtall war, und Gegenſtande aus
der Leidensgeſchichte Jeſu darſtellte. Clemens VII. machte
Franz J. bei der Zuſammenkunft, die er bei Gelegenheit der

Vermahlung der Catharina von Medicis, ſeiner Nichte, ju
Marſeille mit dieſem Furſten hatte, damit ein Geſchenk; dieſes

Guuck war, nach Vaſari, einzig in ſeiner Art, und von un

Arllbet. Worterb. IV. B. p ſchatz
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ſchatzbarem Werth. (Artikel vom Ritter von Jau—

court, in der alten Eneyklopadie.)

Stellung.

Attitude
Stellung iſt die Richtung der Glieder eines belebten

Korpers. (poſition d'un corps anime.) Sie kann bleibend
oder vorubergehend, abſichtlich oder zufallig ſeyn.

Malerci und Skulptur firiren die reißendeſten Bewegun
gen, gleich der Meduſe, welche durch ihren Blick diejenigen,
auf die ſie ihn warf, in ihren ungeſtumſten Bewegungen er
ſtarren machte.

Die Malerei giebt alſo den unbeſtandigſten Wirkungen
und Bewegungen, welche Leidenſchaften auf belebte Korper

he vorbringen konnen Dauer und Unbeweglichkeit.
r Das Genie des Artiſten, ſeine Einbildungskraft, ſeine

Beobachtungen, ſeine treue Erinnerung, ſeine durch Uebung
und Fertigkeit gebildete Hand bewirken dieſen Zauber. Aber
die Volllommenheit der Kunſt fordert, daß eine wohl uber
dachte Wahl die Stellungen beſtimme, welche der Maler in
ſeinen Werken anbringt, und daß die Bewegung, welche er
darſtellt, vollkommen angemeſſen ſei der Nuance von Leiden
ſchaft oder Ruhrung, von welcher er die Figur beſeelt an

nimmt.Es iſt nicht genug, daß Wuth aus den Augen Achilles
funkle, da er bedrohet iſt, ſeine Briſeis zu verlieren; alle Zuge

muſſen ſie ausdrucken, die Bewegung der ganzen Figur, jedes
Glied muß daran Theil nehmen. Jndeſſen ſieht man nicht
ſelten Gemalde, wo nur einige Zuge Wuth ankundigen, wah—
rend ubrigens das Blut ſehr ruhig durch die Adern circulitt,

und die Muskeln in eintm ziemlich friedlichen Zuſtande ſind.
Die

e) Das deutſche Wort Stellung ſcheint den Sinn des Frant. Aetitude
nicht zu erſchopfen; indeſſen iſt es dasjenige, welches ſich dieſem am

mncifien mbert.

c
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Die allgemeine Wirkung einer Leidenſchaft auf alle Theile

des Korpers, und die richtige Uebereinſtimmung dieſer Wir—
kung mit der Nuance von Leidenſchaft, welche die darzuſtellen—
de Figur haben ſoll, ſind die großen Mittel, wodurch Panto—
mime und Malerei, zwei ſo ſehr verwandte Kunſte, lebhafte
und ſtarke Ruhrungen hervorbringen konnen.

Wie erwunſcht waren Beobachtungen in Beziehung auf
dleſen Gegenſtand, verfaßt von einſichtsvollen Kunſtlern, und
begleitet von Zeichnungen. Beſchreibungen dieſer Art, gebil—
det von Dichtern, ſind nicht immer richtig, meiſtens beinahe

unvollſtandig, ſo wie auch unſre Schauſpieler uns keine ge—

wiſſen, zuverlaßigen Muſter darbiethen.
Die miiſten Schauſpieler ſtellen uns die Leidenſchaften

ihrer Rollen dar, ohne ſie ſelbſt zu fuhlen. Allein der Zu—
ſchauer eines Trauerſpiels kann eben ſo wenig als der Be
trachter eines hiſtoriſchen Gemaldes geruhrt werden, wenn
nicht die Aktors in dem erſtern, und die Figuren des zweiten
von der Leidenſchaft ganz durchdrungen ſcheinen, welche ſie be—

ſeelen ſoll. Oft geben ſich die Zuſchauer nicht genugſame Re
chenſchaft von dem, was zur Vollkommenheit des Ausdrucks
in jeder Bewegung und jeder Stellung,noch mangelt; ſie ſind
gleichſam durch Jnſtinkt erkaltet, und der Jnſtinkt hat in die—
ſer Hinſicht eine ſchnelle Sagaritat, welcher das Raſonnement
nicht gleichkommen kann.

Die Einheit, oder die Vollendung der Handlung in je—
der Stellung ift in den Werken der Malerei, wie auf dem Thea

rer, außerſt ſelten. Der Grund davon liegt meiſtens in der
Uebertreibung. Die Einbildungskraft iſt geneigt dazu, und
die Menge grundlicher Kenntniſſe und Bemerkungen, welche
man ſich erwerben muß, iſt fur die Mahlerei ſo groß, daß es
ſcheint, als ob ſie ſich unter einander ſelbſt ſchadeten, wenig
ſtens, wenn die Ratur dem Kunſtler nicht ganz ausgezeichnete
Anlagen gegeben hat.

Das Wort Stellung bedeutet auch in der Malerei
diejenige Poſition, welche der Portraitmaler annimmt, um

ditjenigen darzuſtellen, die er malt, oder welche dieſe ſich zu

p 2 ienem
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jenem Behufe ſelbſt wahlen. GS. den Art. Portrait. Hier
nur folgende Bemerkungen.

Zuweilen nimmt man das Wert Stellung im ironi—
ſchen Sinne, weil die meiſten Stellungen, welche beſonders
diejenigen wahlen, die ſich malen laſſen, oder, welche zuwei—

len die Kunſtler ſelbſt fordern, einen Zwang und eine Affekta—
tion verrathen, welche lacherlich oder abſtoßend ſcheinen. (cho.

quantes.)

Deßhalb unſtreitig ſagt man von einem Menſchen, wel—
cher in der Geſellſchaft eiue Stellung annimmt, welche Eitel.

keit und Pretention vorausſttzt: er befinde ſich in Stel.
lung, qu'il eſt en attitude.

Ein Mittel dieſes Ridicul zu beſtreiten iſt eine gute Co
modie: Hier giebt der Verfaſſer, indem er ſeine Perſonen die
Eprache des Lacherlichen und der Thorheiten fuhren laßt, zu—
gleich den Schauſpielern, die ſie vorſtellen, Gelegenheit, die
Bewegungen, Geſten und Attituden nachzuahmen, welche da—
mit verknupft ſind.

Ein Praſervatif dagegen, welches in der Gewalt des
Kunſilers ſteht waren witzige Sulten von Karricaturen, zum
Gebrauch derjenigen, die ibr Portrait mit Anmaßung verferti
gen laſſen. Man wurde darin Attituden darſteſlen, welche
nur ein wenig ubertrieben werden durfen, um auffallend lacher-

lich zu ſeyn.

Hler wurde man den Wichtigen ſehen, verſunken in
tiefe Meditation, gleichſam niedergedruckt von der Laſt der Ge
genfande, mit benen er fich in ſeinem Portrait umgeben laßt;
der Genieſuchtige wurde erſcheinen, in einer an Delirium
granzenden Erhitzung; der Empfindſame als ein weibiſcher
Gybarit, der luſtige Bruder als trunken, unbedeuten—
de obrigkeitliche Perſonen in der Stellung der allero—
berſten, Accisbediente in der Stellung von Miniſtern u. ſ. w.

Gtel



Stellklung. 229
Stellung des Modells.

Polſe.
Das Modell ſtellen, poſer le modele, heißt, es in

die Handlüng verſetzen, deren Studium man brabſichtigt.
Seit ein. fehlerhafter Geſchmack an die Stelle der weiſen Pra
ktik großer. Meiſter getreten iſt, konventionelle Prinzipien an die
Gtelle der wahren Nachahmuung der Natur, iſt auch die Kunſt,
das Modell zu ſtellen, dat Entgegengeſetzte von dem gewor—
den, was ſie ſeyn ſollte. Anſtatt, nach dem Beiſpiele der Nel—
tern, ſich zu beſtreben, eine Handlung durch die wenigſt mogli—

che Bewegung auszudrucken, hat man große Bewegungen ge.
ſucht, um ſelbſt ſolche Handlungen darzuſtellen, welche nur
ſanfte Bewegungen erfordern. Die große Regel, welche die
Meiſter ihren Zoglingeo vorgeſchrieben haben, iſt die geweſen,
ihren Figuren viel Bewegung zu ertheilen; die Zoglinge, auf—
gewachſen zu Meiſtern, haben die Uebertreibung der Bewegung
ails den ſchonſten Ausdruck der belebten Natur betrachtet. Kein
Wunder, daß man, anſtatt dem Modell eine leichte Situation
zu geben, ſich genoöthigt gefunden hat, es zu kueten, wie die
Gkulptoren die Erde kneten, daß man es gezwungen hat, ſich
auf eine ſchmerzhafte Weiſe in den peinlichſten Lagen zu halten.
Rach Studien:? weniger Jahre kannten die Zoöglinge ſebr gut
alle Poſitionen; in, welche die Henker Malefikanten ſtellen kon-
nen, wahrend“ ihnen keine von jenen genugſam bekannt war,
in welcher dit ſich ſelbſt uberlaſſene Natur gefallt. Folge da
von war, daf ſie in ihre Werke legten, was fie gelernt hatten,
ohne ihnen das Geprag des Naiven und Nalurlichen ertheilen

zu konnen.
Was iſt der wahre Zweck der Kunſt? Nachahmung der

Natur in denjenigen Poſitionen, welche fur ſie die gewohnlich.
ſten ſind, und in der Entwickelung ihrer Schonheit. Die
Manier, die Kunſt zu lehren, ſuchte ſich alſo ſo viel als mog-
lich von dem wahren Zwecke der Kunſt zu entfernen.

Wenn der Kunſtler, wahrend ſeines Lebens ein oder zwei

Male die Grilegenheit finder, ubertriebene Bewegungen darzu
ſtellen,
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ſtellen, Handlungen von außerordentlicher Heftigkeit, geſuchte
Qualen, ſo wird er im Fall der Veranlaſſung die Studien der—
ſelben gewißß machen konnen, wenn er nur mit jenen weit
ſchwerern Studien vertraut iſt, denen der Natur in ihrer
Schönheit.

Diejenigen, welche die letztern Ausſtellungen von Ge—
malden unſrer jetzigen Meiſter geſehen haben, muſſen zugeſte
hen, daß unſre Schule auf den Weg der Wahrheit zuruckge
kehrt iſt, und alle Kunſtler, welche den meiſten Beifall erbiel
ten, haben ihn durch Treue gegen die Natur verdient. Viel—
leicht wird Frankreich noch die erſte Schule fur die Kunſte,
wenn nicht politiſche Verhaltniſſe lhren Ruhm in ſeiner Wiege

erſticken.

Strapazieren.
Strapaſſer.

Die franzoſiſchen Kunſtler haben dieſes Wort nach dem

Jtalianiſchen ſtrapazzare gebildet, welches qualen bedeutet.
Eine ſtrapazierte Figur kann bis zur Lahmung gequalt ſeyüz
allein man nennt dennech keinesweges eine Figur, gelabmt
durch die Unwiſſenheit eines ſchlechten Kunſtlers eine ſtrapa
zierte Figur. Strapazieren iſt ein Fehler, in weilchen
aber ein mittelmaßiger Kunſtler nicht fallen kann, denn er ſetzt
Leichtheit und Großheit voraus. Man verfallt in den
Fehler der Strapaze, indem man die Große des Charakters
und die Bewegung ubertreiben will, und ſich pilirt, zu dieſen
Eigenſchaften, welche, in ihren Schranken, an und fur ſich
lobenswurdig find, den Reiz der außerſten Leichtigkeit hinzu

zufugen.
Von dem Worte rapazer hat man das Wort ſtrapaſ-

ſon abgeleitet, um einen Runſtler zu bezeichnen, welcher Figu
ren ſtrapaziert. Alphons Dufresnoy geſteht in ſeinen ſen-
timens ſur les ouvrages des meilleurs peintres dem Tintv-
ret das Verdienſt zu, ein großer Zeichner und Praktiker (pra-
ticient) zu ſepyn, aber er ſpricht ihm Reinheit der Contourg

ab,



Styl. 231ab, und ſagt, er ſei zuweilen grand ſtrapaſſon. Dieß be—
ſtatigt, was ich geſagt habe, daß der Fehler des Strapa—
zieren nur einem geſchickten Zeichner zukommt, welcher ſeine
Kunſt misbraucht, und in das verfallt, was man pratiqus
neunnt, welcher die Ratur verlaßt, und außer ihr eine impo
ſaute Großheit ſucht, die ihr fremd iſt, eine Bewegung, die in
Staunen verſetzt, welche ſie aber nicht hervorbringen kann.

So kann eine Compoſition ſelbſt ſtrapaziert ſeyn, wenn

fie die Bewegungen ubertreibt, welche die Natur in der ange
nommenen Handlung hat hervorbringen konnen. L.

Styl.
ſtyle.

Die Vereinigung aller Parthieen, welche zur Entwer—
fung, Zuſammenſetzung und Ausfuhrung eines Kunſtwerke
zuſammenwirken, bildet das, was man den Styl deſſelben
nennt, und man kann ſagen, daß er die Art zu ſeyn, den Geiſt

des Werkes ausmacht.Es gitbt eine unendliche Menge verſchiedener Style;

allein die vorzuglichſten, von denen alle ubrige nur Nuancen
ſind, laſſen fich auf eine beſtimmte Anzahl zuruckfuhren: den
Erhabnen, den ſchonen, den ausdruckvollen, den
naturlichen.

Der erhabne Styl.
Style ſublime.

Der erhabne Stpyl iſt diejenige Manier, welche allein
fur die Ausfubrung großer Jdeen und ſolcher paßt, welche Ei—
genſchaften von Gegenſtanden ſinnlich darſtellen, welche uber
jene erhaben ſind, die wir durch den Weg der Sinne kennen
lernen. Dergleichen ſind, nach unſrer Religion, Gott und
die Engel, in der alten Mythologie, die verſchiedenen Gotthei-
ten und heroiſchen Perſonen, welche die Mitte zwiſchen der

gottlichen und menſchlichen Natur halten.
Der



232 Gtyl.Der Zauber dieſes Styles beſtebt darin, daß man in ei
nem und demſelben Gegenſtande das Mogliche und das Un
mogliche in vereinigen weiß. Um das Mogliche darjzuſtellen,
bat der Kunſtler blos bekannte Formen anzuwenden; um ſich
bis zum Unmoglichen zu erheben, muß er dieſen Formen eint

Vollkommenheit ertheilen, die ſich nirgends findet, als in ſei
ner Jdee, fur welche die Natur keme Muſter darbiethet; er
mutz hier alle jene Spuren eines niederen Mechaniſm uberge
hen, welche zu der Handlung nicht ſchlechterdings nothwendig

ſcheinen, von welcher man alſo annehmen kann, daß die gott
lichen Perſonen ihrer entbehren konnen, und weicht nur die
Größt der Hauptformen durch fubalterne Zuge unterbrachen.

Der Apollo von Belvedere iſt das großte Beiſpiel, wel.
ches wir von dieſem Style beſitzen.

Der ſchone Sthl.

Le beau ſtyle.
Der ſchone Styl iſt derjenige, welcher die Jdee der

Vollkomnmenbeit in der meuſchlichen Ratur ſinolich darſtellt.
Er mußrein, und von allen mußigen Theilen freirſeyn: obnt
ſich jedoch bis zur erhabenen Vorſtellung eiuner gottlichen Nar
tur zu, erheben. Er muß weniger ſtolz, weniger ernſt, mehr

individuell, und lieblicher ſeyn, als der erhabene Styl; in
dem er eine Vorſtellung der moglichen Vollkommenheit giebt,

ſteigt er nicht bis zu jener empor, die nur den Gottern gege
ben ward.

Die noch jetzt ubrigen Griechiſchen Statuen, ſind im
Aligenneinen mehr oder weniger in dieſem Style, jenachdem es

einer jeden von ihnen zukommt. Selbſt wenn in einigen der
energiſthe Ausdruck der Leidenſchaften ſtark angedeutet iſt, wio
im kLaokoon, ſo zeigen ſich dennoch immer die.glucklichen For
men der Schoönheit, unerachtet der Veranderung, die eine hefa
tige Situation verurſachen muß.

Die Schonheit verandert an ihnen den Charakter nach
dem Begenſtande, atr welchem ſie ſich findet. So j. B. nahert

ſte
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Styl. 233fie ſich beim Apollo dem Erhabenen, welches ſie in dem Jupi
ter des Phidias erreicht; im Meleager iſt ſie menſchlich, aber
heroiſch; Niobe zeigt uns die Schonheit in der Natur des
Weibes, Apollino, Venus von Redicis biethen ſie dar, ſo wie

fie anmuthvollen Stoffen zukommt. Caſtor und Pollux von
St. Jidenhonſe, her Vorgbheſiſche Fechter, der Farneſiſche Her
kules, alle beſitzen einen beſondern Charakter; allein in keinem
dieſer Werke haben die Kunſtler die Schonheit hintangeſetzt.

Der anmuthige Styl.

Le ſtyle gracieux.
Der anmuthige Styl, oder der Styl der Grajzie, be

ſteht darin, daß man den Figuren leichte, gemaßigte, zarte,
mehr beſcheidene als ſtelze Bewegungen ertheilt. Die Aus—
fuhrung muß leicht, lieblich, mannigfaltig ſeyn, ohne in das
Wanierirte zu verfallen.

Apirlles hatte, nach dem Zeugniſſe der Grjechen dieſe
Varthie auf einen hohen, Grad gebracht. Aber wir muſſen

bier bemerken, daß die Alten von der Grazie eine ganz andre
Jdee beſaßen, als wir jetzt. Die Grajie unſrer Kunſtler, ver
glichen mit der Grazie der alten ſcheint nur eine theatraliſche
Uffektation zu ſeyn, welche der wahren Schonheit nicht zu
kommt, und welihe nur in gewiſſen Geſten, Bewegungen und
Attituden beſteht, welche, wiit eutfernt naturlich zuſehn, viel.
mehr peinlich und ſogar gejwungen ſind, oder denen der Kin
der glelchen, wie es der Fall in einigen Werken von Coxregio
ſelbſt iſt, noch mehr in einigen von Parmeſano u. a. So
druckten Ue Alten die Grazie richt aus; bey ihnen war ſie ein
Charakter, welcher ſich auf. die Jdee des Schonen bezog, ſie

beſtand darin, daß man von der Schonheit vorzuglich dasje.
nige bemerken ließ, was beſonders dazu beitragt, ſit lieblich

zu machen.
Die vollkommenſten Muſter, welche uns die Griechen

von dieſem Stylt hinterlaſſen haben iſt die Mediceiſche Venus,
Apollino, der Hermaphrodit der Villa Borgheſt, das noch

Uebri
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234 Styl.Uebrige vom ſchonen Cupido derſelben Villa und andre Sta

tuen.

Der ausdruckvolle Styl.
Le ſtyle expreſſif.

Der ausdruckvolle Styl iſt der Styl eines Kunſtlers,
welcher den Ausdruck zum vorjuglichſten Zwecke ſeiner Arbeit

ĩ machte. Man kann Raphael als ein volllommnes Muſter die
ſes Styles anſehn; niemand hat ihn von dieſer Seite uber—
troffen. Die Griechen zogen die Schonbeit dem Ausdruckt

vor. Bei ihrem herrſchenden Gefuhle fur Volltommenheit
furchteten ſie die Formen durch jene Entſtellungen herabzuwur

digen, welcht heftige Leidenſchaften verurſachen.

Der naturliche Styl.
Le ſtyle naturel.

Der naturliche Styl iſt der Styl eines Kunſtlers, wel
cher ſich nur beſtrebt, die Natur ſelbſt darzuſtellen, ohne ſie zu
verbefſern, oder zu verſchonern, der Styl jener Maler, welche,
indem ſie die Natur nachahmen; nicht vermogenb ſind, ihren
Mobdellen etwas Jdealiſches: mitzutheilen; ober eine Auswahl
unter dem zu treffen, was die Natur ſchonſtes darbiethet. Sie
kopieren ſie nur wie ſie ſich ihren Blicken darſtellt, und ſo wieJ ſie jeden Augenblick ſehen kann.

Einige Flandriſche und Hollandiſche Maler, als Rem
brandt, Gerard Douw, Teniers u. a. haben dieſen Gtyl zu
einem hohen Grade der Vollkommenheit gebracht. Jndeſſen
findet man die beſten Muſter in den Werken des Diego Ve
laſquez, und wenn Titian ihm im Colorit uberlegen war, ſo
ubertraf ihn Velaſquez im Helldunkel und der Luftperſpektive,
Parthieen, welche dieſem Style am nothwendigſten ſind, um
die Wahrheit zu erreichen, da die naturlichen Gegenſtande. ticht

erſcheinen konnen, ohne daß ſie Erhohung haben, und ohne
daß ſich unter ihnen beſtimmte Diſtanzen finden, anſtatt daß

die Schonheit der Lokalfarben willkuhrlich iſt. Noch



Styl. 233Noch kann man einen Styl den leichten nennen, wel—
cher Annehmlichkeit beſitzt, wenig Muhe, wenig Erforſchung
von Seiten deren voraueſttzt, die ihn befolgen, welcher eben
ſo wenig zu großen Fehlern verleitet, als ihn große Schonhei—
ten begleiten konuten. Jn dieſem Style hat ſich Peter von
Cortona unb ſeine Schule, beſonders Lukas Giordano ausge—

ztichnet. (Aus Mengs Werken.)Herr Reynolds giebt der Geſchichtmalerei drei Style:

den großen Styl, den Styl der Pracht, und den
zuſammengeſetzten Styl: le grand ſtyle, le ſtyle d'ap-
parat, le ſtyle compoſe.
 Den großen Styl laßt er darin beſtehen, daß man

ſich erhebe uber individuelle Formen, alle lokalen Beſonderhei—
ten, und kleinliche Details aller Art vermeide. Als Muſter
dieſes Styles ſtellt er die Werke der Griechiſchen Bildner auf.
Jm großen Style, ſuebt man Sthonbeit, richtigen Ausdruck,
und nicht Menge der Figuren; eine Farbe, fahig, die Auf—
merkſamkeit des Betrachters zu feſſeln, den Eindruck zu erho—

hen, welchen der Stoff auf ſeme Seele machen ſoll, keineswe

ges abir jenen Glanz, der nur die Augen blendet, und die
Geele hindert, ſich zum Genuſſe des Schauſpiels zu ſammeln,
welches ihr dargebothen wird; die wahren Attituben, welche
die Natur hervorbringt, nicht jene affektirten, an die wir
durch unſre Erziehung gewohnt ſind, und die wir eben durch
ſie verfuhrt, fur graziös halten; die Bewegungen, die der
Menſch mit Leichtheit macht, und nicht jene, die ihn in einen
gewaltſamen Zuſtand verſetzen. Ueberhaupt begleiten Schon
heit und Rinfachheit dieſen Styl.

Der Styl der Pracht iſt derjenige, in wlhem man
durch getummelvolle Compoſitionen ju gefallen ſucht, in wel.

cthhen man eine große Mentzee von Gegenſtanden auffuhrt, ju
gefallen ſucht durch große Bewegungen, ſeltſame Wirkungen
dee Helldunkels, Aebhaften Glanz der Farben, uberhaupt,
durch alles was fahig iſt, den Geſichtsſinn angenehm zu ruh—
ren, ohne zu der Seele und dem Geiſte zu ſprechen. Man
kann ihn den Ornamentalſtyl nennen, weil er paſſend iſt,

um
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um in ihm Zimmer und Gebaude zu verziertn, aber in Hine
ſicht der Unterweiſung gleichgultig iſt, und keiue beſondern Re

geln erfordert. Man kann ihn auch den pittoresken Styl
nennen, weil man in ihm alle Amehmlichkeiten ſucht, welche
die eigentliche Malerei gewahren kann, wenn man die dichteri—
ſchen Schonheiten wegrechnet, deren fie fahig iſt. Jch mochte
ſagen, man konne ihn auch den Senſualſtyl nennen, weil et
ſich nur damit beſchaftigt, eintm unſrer Sinne zu ſchmeicheln.

Durch Vereinigung des großen Styls, welcher die
niedern Schonhtiten der Kunſi vernachlaigt, und des Styls
der Pracht, der eben dieſe zu ſeinem Hauptzwecke machte
entſteht ein. dritter Styl. Weniger groß, als jener, welcher
aus ſchlieſilich auf Schonheit hinarbeitet, aber doch nicht ohne

Große, ſucht er ſte mit allen Reizen zu ſchmucken, welche das
Studium der eignen Farbe, die Magie des Hellbunkel, und
die Grazie gewahren konnen. Jndkm. man dieſen zuſammen-
geſetzten Styl erſtrebt, kann man leicht in einen baſtardmaßi
gen Styl fallen, kann die. adle. Symplicitat großer Schulent
durch zu uppige Reize entſtellen, und den Glanj der Venetianis
ſchen Schule durch Veimiſchung  dieſer Simplicitati erbleichen
machen. Der große Siylemul in ſriner  urſprunglichen Rein
beit erhalten werden; jede Miſchung wurdigt ihn herab.

(Aus Reynolds und Mengs Werken)

Svelt.
gvelte..

Dieſes Wort iſt von dem Jtalianiſchen  ſvelio erborgt
welchts dnne, fein bedeutet. Otne. ſvelte Tallle iſt in der
GSprache der Kunſtler, was man in der gemeinen: Epratheeitis

ſchlanke Taille nennt.Der Sinn des Wortes Svelt, nachdem gunzen. Ume

fange, welchen ihm die Kunſtler geben, kann nurn dürch die
Vereinigung mehrerer Jdren angewandet werden, welche die

Worter: elegant, delikat, leicht, ausdruckent

Das
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Das Svelte gränzt an das Elegante, mit dem un—

terſchiebde daß man gemeiniglich in der Kunſtſprache das Svelte

mehr auf die Taille und das Euſemble, denn auf die kleinern

Theile bezieht.
Man ſagt nicht: ſvelte Arme, ſvelte Beine; allein

man ſagt: eine ſvelte Taille indem man von der einer Nym
Phe redet, oder vom Korper eines jungen Menſchen. Man
verſteht dann darunter eine Proportion in allen Theilen des
Ganzen, welche die Leichtigkeit, Fertigkeit, und zugleich die
Annehmlichkeit deſſelben ankundigt. Es liegt ſogar in dem
Worte die Nebenider einer gewiſſen Schmachtigkeit, Schwach
lichkeit, welche der Entwickehung der Jugend eigen iſt.

Die Kindheit iſt nicht ſvelt, und darf es nicht ſeyn, ſte
iſt ein zu unvollkommner Zuſtand. Die Runde und Weichheit

der Theile, die Friſche, die Naivetat, die Anmuih, welche aus
dem Akkord der Eindrucke und Bewegungen entſpringt, ſind
hinlangliche Reize fur ſie. Die Gefubie, welche die Kindhelt
einfloßt, gleichen dem Vergnugen, welches die Hoffnung ge

wahrt.
Die Jugend in ihrem Aufbluhen, das heißt, in ihrem

Unnahern zur Junglingſchaft, wird ſpelte. Sie iſt es noch—
hat wenigſtens noch Eleganz in dem Alter, welches darauf
folgt; aber die volle Mannheit verandert den Charatter; denn
die Natur, welche in den vorigen Altern ſich ausdehnte, um
das Ziel des volllommenen Wachsthums zu erreichen, ſtutzt
ſich nun gleichſam auf ſich ſelbſt, wenn ſie dieſelbe erreicht hat.
Gie bekommt eine gewiſſe Conſiſtenz, der Korper wird musku— J

los. Er hat eine Fulle von Kraft, die das Svelte verſchwin J

den macht.
Der ganzen Dimenſion einer Figur eine Kopflange mehr

geben, um ſie ſvelt zu machen, iſt ein Mittel, welches in der

Kunſt mehr geduldet, als authoriſirt iſt, weil die Natur es
nicht kennt.

Man fordert von dem Kunſtler ſelbſt mehr als von der
Natur, namlich: vollkommene Wahl. So muß auch das
Svelte in Gemalden erſcheinen, obne die Correktion zu belei—

digen,
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digen, d. h. leicht, ohne fließend, elegant, ohne mauierirt,
zart, ohne mager zu ſeyn. W.

Symmetrie.
Symmetirie.

Die Grlechen nannten Symmetrie, was wir Pro
portionen nennen.

Durch die Kenntnis dieſer Parthie der Kunſt erhoben ſie
ſich ſo außerordentlich uber die modernen Kunſtler, durch ſie
entſprangen jene Anmuth, Schonheit und keben, welche ihre

Werke auszeichnen.
Die Neuern verſtehen unter Symmetrie die vollkom

mene Beziehung, welche unter entſprechenden Theilen Statt
findet, wie es die Flugel eines Gebaudes ſind u. dergl. Eine
Symmetrie in dieſem Sinne iſt der Kunſt zuwider, deren Zweck
bie großte Manuigfaltigkeit iſt, wozu ſte auch das Muſter in

der Natur findet.
Indeſſen erborgten bei dem Wiederaufleben der Kunſte

die Maler von den Architekten den Geſchmack an ſymmetriſchen
Compoſitionen. Dieſer fehlerhafte Geſchmack dauerte noch,
als Michel Angeio ſtin jungſtes Gericht verfakte. Die Com
poſition dieſes Gemaldes ahmt die Form eines Portals mit ei

nem Frontiſpiz ſehr gut nacth. Man muß die kuhnen Schon—
heiten des Werkes bewundern, und dem Kunſtler den letzten
Tribut verzeihen, den er dem von ſeinen Vorgangern einge

fuhrten Geſchmacke zollte. L.

Sympathie.
Sympathie.

Sympathie iſt in der Malerei, Freundſchaft, Alkord
der Farben unter einander. Es giebt Farben, welche ſich zu
ruckſtaen, andre, die ſich einander anzunahern ſcheinen.

Gewiſſe



Tag. 239Gewiſſe Farben ſind ihrem Stoffe nach antipathiſch.
Dieß ſind z. B. zwei Farben, welche, an ſich ſchon, und einer
angenehmen Nachbarſchaft fahig, durch ihre Miſchung eine
dritte unangenehme Farbe hervorbringen. L.

ô

T.

Tag.
lour.

Tag iſt in der Sprache der Kunſt das Eynonymum von
Licht, und wird mehr im Plural als im Sinaular gebraucht.

Man ſagt: die Tage ſind in dieſem Gemalde
mit Rinſicht vertheilt. Wenn Harmonie entſte—
hen ſoll, muſſen nicht verſchiedene Tage mit dem
Hauptlichte in Streite ſtehen.

Man ſiebt aus dieſen,Beiſpielen, daß Tag und Licht

in der Malerei ſynonym ſind, und daß beide Ausdrucke ſich
vorjuglich auf das Zelldunkel bezithen.

Man ſagt. auch in Beziehung auf die Kunſt: einen
gunſtigen Tag wahlen, um zu malen, einen Tag,
gunſt g fur das Modell, nach welchem man malt,

ein dem ausgeſtellten Gemalde gunſtiger Tag.
Jn Redensarten dieſer Art verſteht man darunter ein

naturliches oder kunſtliches Licht, welches das Werk, welches
man zeichutt, malt, oder ausſtellt, zum Vortheile des Kunſt
lers, oder des Betrachters erleuchtet. d

Die Wabl der Tage oder Lichter iſt von Wichtigkelt,
Dlie KRunſtler wiſſen es nur zu gut, wie ſehr ihre Arbeiten,
und die Wirkung ihrer Werke durch ein gunſtiges Licht unter.
ſtutzt werden kann.

Dasjenige Licht, welches man vom Mittage empfangt,
bat Eigenthumlichkeiten, welche es von jenem Lichte gar ſebr

unter



240 Tag.unterſcheiden, welches von Mitternacht herruhrt. Dieſes be—

ſitzt mehr Gleichheit, und iſt nicht jenen fur die Arbeit des
Runſtlers oft ſo nachtheiligen Verſchiedenhtiten ausgeſetzt,
welche die Sonne bewirkt; aber es iſt traurig, und ertheilt kei—
nesweges den Farben der Korper und den Reflexen jene glan-
zenden und warmen Tone, welche den Reiz der Malerei ſo ſehr
erbohen.

Was deasjenige Licht betrift, welches ausgeſtellten
Werken gunſtig oder nicht gunſtig iſt, ſo ſind Lichter en face
fur den Betrachter beſchwerlich, und den Oelgemalden nicht

vortheilhaft. Es iſt ſchwer leinen Geſichtspunkt zu finden,
welcher den Schimmer verſchwinden mache, welcher von Farbe

und Firnis herruhrt. Ein einziges Licht, welches von der
Seite erhellt, indem es auf die Gemalde gleitet, die man be
trachtet, iſt dasjenige, welches man vorziehen muß; daut man
aber einen Ort, um in ihm Gemalde im gunſtigſten Lichte aus—
zuſtellen, ſo errticht man ſeinen Zweck ebenfalls ſo vollkommen

als moglich, wenn man das Licht durch die Decke, oder die
obern Theile fallen laßt.

Aus einer ſolchen Beleuchtung erwachſt fur Gemalde ein
ſo großer Vortheil, daß er uns ullgemein anerkanut ſeyn durf.
te, um bei der Anordnuntz von Gallerieen unb Cabinetten vor
zuglich darauf zu ſehen. Beleuchtung iſt fur ein aufgeſtelltes
Gemaulde ganz das, was die Deklamation fur ein Gedlcht, die
Auffuhrung fur ein Schauſpiel iſt.

Um auf den Kunſtler zuruckzukommen, der ſich mit ſe—
nen Arbeiten beſchaftigt, ſo muß er die Wirkung ſtudieren, wel
che ein niederes oder hoheres, ausgebreiteteres oder einge—
ſchrankteres Licht aut ſein Modell hervorbringt. Alle dieſe
Umſtande biethen Vaclchiedenheiten in den Wirkungen dar, ja

ſelbſt gewiffermaßen in dem Charaktet und der Farbe der Ge
genſtande.

Ein enges, ſchmales (ferrẽ), aus der Hohe fallendes
LUcht, macht die Phyſiognomieen ernſthaft und traurig, die

Schatten ſchneidend, und vrrmindert die Harmonie, welche die
Reflexen, hervorbringen; aber es verutſacht pikante Wirkun

gen.



Tag. 241gen. Jch halte dieſe Jlluſion fur gefahrlich. Sie fuhrt zu
einer zu großen Dunkelheit der Schatten, und verleitet, die
Uebergange.der Lichter in die Schatten zu hart zu bilden.

Man muß in dieſer Hinſicht bemerken, daß die Schatten
gewohnlich durch die Wirkung der Zeit ſchwarz werden. Kein

Wunder, daß Gemalde, verfertigt nach erleuchteten Modellen,
bei zunehmendem Alter immer mehr an Harmonte verlieren,
und das Fehlerhafte der von dem Maler befolgten Methode

vertathen.
Fur die Geſchichtmaler beſteht die großte Schwierigkeit

darin, daß ein ſo großer Unterſchied zwiſchen dem eingeſchloſ—

ſenen Lichte, womit ſie gewohnlich ihr Modell erleuchten, und
dem Lichte Statt findet, welches ſie in allen Sujets nachzu—

ahmen haben, deren Handlung im Freien vorgeht, und zu
weilen ſelbſt vom Sonnenlichte beleuchtet ſepyn muß.

Erinnerung der Erſcheinungen und Wirkungen, die man

mit Aufmerkſamkeit beobachtet hat, iſt die Hulfsquelle des
Kunſtlers; eine Hulfsquelle, die zwar oft unzureichend, aber
doch die einzige iſt, welche Maler haben konnen, weil man in

unſerm Klima nur ſelten im Freien malen kann, und es da
noch ſchwerer iſt, das Modell zu ſtellen.

Dieſe Bemerkung betrift, obwohl die Schriftſteller uber
die Malerei ſte entweder ganz ubergangen oder doch nur fluch
tig beruhrt haben, einen ſehr wichtigen Punkt. Deun die Ver
ſchiedenheit, welche ſich in dieſer Hinſicht, zwiſchen Nachah
mung und Natur findet, iſt eine von den phyſiſchen Urſachen,

welche ſich der von der Malerei zu erwartenden Tauſchung ent
gegenſtellen, ohne daß man ſich daruber Rechenſchaft giebt.

Es giebt vielleicht kein Gemald uber einen Stoff, deſſen
Handlung im Frelen vorgeht, welches in der Werkſtatte gemalt
ware, und jene allgemeine Wahrheit in Farbe und Wirkung
batte, welche im ſelbigen Falle die Natur darbiethen wurde.

Wichtig ware es in der That, fur Wahrheit der Farbt
und Harmonie, wenn man wenigſtens zuweilen nach Modellen
arbeitete, die im Freien vom allgemeinen Lichte, ja ſelbſt von

Uleſihtt. Worterb. v. n der
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242 Tag.der Eonne beleuchtet wurden, ſo wle einige Kunſtler die Land—
ſchaft, und gewiſſe lebloſe Gegenſtande gemalt haben.

Durch Studien dieſer Art wurde ſich der Maler berei
chern, mit einer unendlichen Menge von Wirkungen, Tonen,
Spielen und Sprungen des Lichts und der Reflexen, welcht
das Jnnere einer Werkſtatt gar nicht darbiethen kann, wohin
das Licht nur durch eine Oefnung kommt, und die man ſelten
auf Hulfe des bloßen immer unzuverlaßigen Gedachtnißes
wagt. Man behauptet, Rubens habe verſchiedne Male ſol“
che Studien angeſtellt, und man kaun wenigſtens davon uber

zeugt ſeyn, daß er die Wirkungen eines freien, hellen Lichtes
auf Korper beobachtet und wohl gefaßt hat.Der allgemeine Ton unſrer Schule, welcher auf ein inne

res Licht akkordirt iſt, welches von einem oft dammerigen und
mit Dunſten bedeckten Himmel herruhrt, verrath die Gewohn

heit unſrer Kunſtler, immer in Werkſtatten zu arbeiten, die nur
von einem eingeſchloſſenen, und durch ſeinen Eingang be

ſchranktem Lichte erleuchtet ſind
Jch komine auf das, was man die Lichter, (les jours)

eines Gemaldes nennt. Da aber das, was ich bereits in den
Artikeln Licht und Akkord geſagt habe, ebenfalls hiehet
gehort, ſo thelle ich hier nur noch einige Bemerkungen mit.

Der Kunſtler bedenke, daß die uber eine Kompoſition zu
verthellenden Lichter ſchlechterdings beſtimmt ſind, ſobald man
den Heerd gewahlt hat, und daß ſie, nach dieſem gegebenen
Punkte einer ganz genauen und poſitiven Wiſſenſchaft unterge—
ordnet ſind, er erinnre ſich, daß die Geſetze dieſer Wiſſenſchaft,
ſie iſt die Perſpektive, Geſetze der Natur ſelbſt ſind; vor ih—
rem Tribunale wird er gerichtet, wenn er von ihnen abweichen

zu durfen glaubte.
Die Lichter eines Gemaldes ſind nicht willkuhrlich. So

bald der Heerd fixirt iſt, beſtimmt das erſte Licht alle ubrigen.

Der

Der Artikel Licht hat ſich unter den Papieren des Heren Wattlet

nicht gefunden.
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Der Kunſtler diederhole es ſich oft, wenn er ſeine Pa

lette ergreift, daß ſie keine Farbe enthalt, die an ſich licht ſei.

Das Weis iſt eben ſo wenig der Tag oder das Licht,
als Schwarz bie Nacht oder der Schatten iſt.

Der Tag (jour) iſt eine ſtetige Ausbreitung des Lichtes,
der Schatten iſt die partielle Beraubung deſſelben.

Mit Hulfe des Weis kann man jede Farbe mobificiren;
die Anwendung des Schwarz iſt mannigfaltigen Gefahren aus—
geſetzt. Beide Farben konnen nur ju leicht die Schandflecke
eines Gemaldes werden. Watelet.

Tageszeiten.

Parties du jour.
Der colorirende Maler ſollte ſich jederzelt die Tageszeit

lebhaft vorſtellen, in welcher die von ihm darzuſtellende Hand-
lung geſchieht.

Seine Studien und Bemerkungen muſſen ihn haben be
pbachten laſſen, welche Verſchiedenheiten das Licht und die
Farben in den verſchiedenen Tages- und Jahreszeiten charakte

riſiren. Ohne dieſe ſo weſentliche Beobachtung wird er ent
weder unter deu verſchiebenen Zufallen keinen Unterſchied ma

chen, welchen das Licht in verſchiednen Tagesztiten auggeſetzt
iſt, und wird die Wirkungen der Lichter und der Schatten nach
einem odir zwei gegebenen Punkten ordnen, oder er wird ſich
atz einer vagen Untenſtcheibung des Morgen- und Abenblichts
begnugen. Jm erſten Falle konnen die Wirkungen, welche er
ausdruckt, ſehr richtig ſeyn, allein, da die Farbe der Lichter
und Schatten fur ihn immer dieſelbe iſt, ſo wird man in ſei—
nen Gemalden immer daſſelbe Gemald zu ſehen glauben. Jm

zweiten wird er zwei Manieren ſtatt einer haben, und da iſt
die Einformigkeit noch viel zu wenig in einer Kunſt entfernt,
welche ſo viel Mittel hat, um ſie zu vermeiden.

Bei Gegenſtanden der Luft, und im freien Felde hat der
Kunſtler fur die Mannigfaltigkeit der Farbe noch eine große
Hulfsquelle in der Beobachtung der Jahresztiten. Jede der

Q 2 ſelben
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ſelben fuhrt einen ſehr ausgezeichneten Charakter der Farbe
mit ſich, nicht zu rechnen die Zufalle, welche ſie in den lebloſen

Weſen verurſachen, die verſthiednen Beſchaftigungen, welche
ſie fur die lebenden Weſen nsthig machen, und den Wechſel

der Kleidung, welcher durch ſie Bedurfnis fur din Meunſchen

wird. W.
Talent.
Talent.

Talent erwirbt man nur durch Arbeit; allein man muß,
um bieſe Arbeit fruchtbar zu machen, von glucklichen Anlagen

unterſtutzt ſeyn.
Die Malerei hat ſo viel verſchiedne Parthieen, deren jede

ztum Ruhme eines Kunſtlers hinreichen kann, daß ſich wenige

Menſchen ohne Calent finden wurden, wenn jeder ſich der
PVarthie widmete, zu welcher er naturlichen Beruf hat, und
wenu das Publikum gerecht ware.

Dieſe Bemerkung iſt dem Herrn Eochin nicht entgangen.

„Sie muſſen, ſagt er in einem ſeiner Briefe an einen jungen
Kunſtler: „in Rom auf einen Gedauken:aerathen ſtyn, der
„inich wahrend ineines dortlgen Klfrnthaits oft beſchlftigt hat.
„Die Malerei namlich, aus weliher man in Paris ein ſo
„ſchreckhaftes Phantom macht, in Hinſicht aller Anlagen, die
„iman baqhu fordert, ſcheint in Jtalien weit weniger ſchwer zu
„ſeyn, wenn man alle verſchiedne Manieren großer Meiſter
„und ſelbſt die Fehler und Abweſenheiten von Schoönheit beob
„achtet, die man ihnen verzich; es ſcheint, als ob jebermann
„hatte konnen einer von dieſen Meiſtern werden, wenn er nur

„ſeiner naturlichen Neigung gefolgt ware. Kann ich kein
„Guido ſeyn, wurde man ſagen, ſo kann ich doch wohl ein
„Caravaggio werden, oder ein Valentin. Wenn man von
„mir kein koſtbareres Colorit forderte, als inan oft bei den ge
vachteſten Meiſtern findet, ſs konnte ich mich ganz der Zeich
vung widmen. Allein, wenn ich ein Daniel von Volterra
„bin, wird man ſagen, ich verſtehe nicht, was Malen heiße,

„etin
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„ein Peter von Cortona, wird man ſich uber meine Licenzen
„beſchweren; ein Paul ven Verona, wird man ſchreien, ich
„verſtande die Zeichnung nicht. Wir wollen alſo alles ler—
„nen, um ſichrer von allem nur wenig zu wiſſen. Jch wie—
„derhole es: es hilft nichts ſich gegen ſein Jahrbundert auf.
„zulehnen; man muß ſich unterwerfen, und ſo wenig Uebles,

nals moglich, thun.“

Allein man muß auch hinzuſetzen, daß man, wenn man
ſich dem Geſchmacke eines uberſpannten Jahrhunderts unter
wirft, alle Parthiten nur in einem mittelmaßigen Grade ver
einigt, daß aus dieſen mittelmaßigen Parthieen nur mittel—
maßige Werke entſtehen, und fur den Kunſtler eine mittel
maßige Ehre, die ihn nicht uberlebt. Diejenigen Manner ſind
unſterblich, welche in einer Parihie excellirt haben. L.

Ein Maler von Talent.

Peintre à talent.
Einen Maler von Talent nennt man einen ſolchen, der in

mehrern Gattungen mit einem gewiſſen Gluck arbeitet, welches

jedoch nicht hervorſtechend und ausgezeichnet iſt.

Tappen.
tater, tatonner.

Man bezeichnet durch dieſes Wort das Verfahren eines
Menſchen, dem.es an Kenntnis, oder an Praktik mangelt, wel—

cher ungewiß iſt uher das, was er auf die Leinwand tragen
ſoll, und blindlings handelt, wie einer, der im Dunkeln täppt.

Durch. ein ſolches Verfahren konnen keine andre, als ſchwer
fäulige, fatigirte, und gequalte. Werke entſtehen, Werke, welcht
keine Gpur jener Grazie zeigen, welche Vereinigung von keich
tigkeit und Wiſſenſchaft vorausſetzt. L.



246 Tauſchung.
Tauſchung.

uſion.
Durch den Begriff der Tauſchung iſt der Endzweck der

jenigen Kunſte, die man Kunſte der Nachahmung nennt, be—

ſtimmt. Sie ſollen die Wahrheit nachahmen, allein dieſe

i

Nachahmungen ſollen nicht fur die Wahrheit ſelbſt genommen.
werden. Glichen ſie der Natur vollkommen, konnten ſie mit
ihr verwechſelt werden, ſo wurden ſie kein Gefuhl von Bewun

derung oder Vergnugen erregen. Wenn eine Symphonie,
welche ein Ungewitter malt, fur dieſes ſelbſt gehalten wurde,
ſo wurde ſie kein Gefuhl der Btwunderung fur den Tonkunſtler
erregen, wurde bei Perſonen, welche Gewitter furchten, ein
unangenehmes Gefuhl von Furcht bewirken. Und, wenn der
Zuſchauer in einem Trauerſpiele fich ſo in Taufchung ſetzte,
daß er Zeuge einer wirklichen Handlung zu ſeyn glaubte, ſo
wurde er in den meiſten Fallen Schrecken und Schauder em
pfinden, wurde einen Schauplatz fliehen, welcher ihn nur we
gen der unvollkommenen Tauſchung feſſelt, die er in ihm ver
urſacht.

Wir wollen keinesweges von der Skulptur reben, zwar
auch einer Kunſt der Nachahmung, deren Werke aber niemand

je fur die wirklichen Gegenſtande halten wird. Oder hat man
je eine Statut von Marmor oder von Erz fur einen lebenden
Menſchen genommen?

Perſonen, welche mit der Kunſt nicht hinlanglich vertraut

ſind, ſetzen die hochſte Vollendung der Malerei in die Tau
ſchung.

Dießfer Jrrthum iſt nicht neu; wir haben Alle von den

Zrauben des Zeuxis, und dem Vorhange des Parrhaſtus ge.
hort.

Gewiß iſt es, daß der Kunſtler, wenn er ſeine Werke mit
der nothigen Vorſicht ſtellt, durch Gemualbe von Fruchten,
Vorhangen, Basreliefs, Ornamente der Architektur, und an—
dre ahnliche Gegenſtande eine vollkommene Tauſchung bewir
ken kann; aber nie wird er es dahin bringen, daß man ein

Genald,
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Gemald, bei welchem verſchiedene Plans und eine gewiſſe Ver

tiefung vorausgeſetzt werden, mit der Wahrheit ſelbſt ver—
wechſele. Ware Tauſchung die erſte Partie der Malerei,
ſo wurde der großdte Ruhm darin denjenigen Malern zukom—
men, welche die kleinſten Details der Natur behandeln, und
die letzte von allen Gattungen ware die der Geſchichte, weil ſie

die Tauſchung am allermeiſten erſchwert.

„Nan keunt, ſagt Felibien: gewiſſe Bemerkungen, die
„Hannibal Carraccio uber die Leben der Maler von Vaſari
„gemacht hat; und, wo die Rede von Jakob Baſſano iſt,
ſagt er: „Jakob Baſſano war ein treflicher Maler, und
„aller der Lobeserhebungen werth, welche Vaſari ihm ertheilt,
„denn außer jenen bekannten ſchonen Gemalden von ihm, hat
„er auch einige wunderbare tauſchende Stucke verfertigt, Stu—
„cke, welche nicht nur Thiere, ſondern auch Menſchen getauſcht

„haben. Jch ſelbſt kann es bezeugen, denn, als ich mich einſt
„in ſeiner Stube befand, wurd ich ſelbſt betrogen, indem ich
„nach einem Buche grif, welches nur im Gemald' da war. c

Wenn auch Hannibal wirklich dieſe Bemerkung gemacht
hat, ſo darf man ſich doch nicht durch einige nicht gehorig
uberdachte Worte tauſchen laſſen, welche einem großen Kunſt
ler entfallen ſind. Ueberraſcht durch die Tauſchung, welche

ihm ſelbſt wiederfahren, hat er zu viel Wichtigkeit auf dieſen
kleinen Zufall gelegt. Gewißlich aber wurde er keines ſeiner
hiſtoriſchen Stucke fur das gemalte Buch des Baſſano hinge

geben haben.

Jch konnte mehreres uber die Tauſchung hinzufugen.
Allein es wird ſchicklicher ſeyn, den Herrn Cochin ſprechen zu

laſſen, einen Kunſtler, eben ſo beruhmt durch die Sicherheit
ſeiner Kritik und die Reinhtit ſtines Geſchmacks, als durch
ſeine Talente. (eveſque.)

Tau—
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Tauſchung in der Malerei.
Illuſion dans la peinture.

Wenn wir beobachten, bis zu welchem Grade die Tau
ſchung in der Malerei ſteigen kann, ſo finden wir, daß die
Augen durch ihre Werke ſo ſehr getauſcht werden konnen, daß
man genothigt iſt, zum Gefuhl ſeine Zuflucht zu nehmen, um
ſich der Wahrheit zu verſichern, wenn namlich die Rede von
Gegenſtanden iſt, die wenig Hervorſpringendes haben, wie
Basreliefs und dergl., daß aber die Jlluſion abnimmt, wenn
dieſelben Gegenſtande ein oder zwei Fuß Vorſprung haben.
Jch geſtehe ſogar zu, daß ſie auf den erſten Blick Statt finden
kann bei Gemalden von Blumen, Fruchten, und andern be—
wegungsloſen Gegenſtanden, obwohl es gewohnlich nur durch
Hulfe eines gewiſſen abſichtlich ausgeſparten Lichtes geſchieht,
verbunden mit einem Beweggrund, welcher den Betrachter be—
ſtimmt, in einer gewiſſen Entfernung zu bleiben, wodurch die
genaue Beurtheilung verhindert wird. Allein ohne Beilſpiel
iſt es, daß je ein Gemald von mehrern Figuren, in volles kicht
geſtellt, die Betrachter verfuhrt hatte, die Figuren fur wirlli—
che Menſchen zu halten.

Wir wollen nicht bei gewiſſen Thatſachen verweilen, die
man fur die Moglichkeit der Tauſchung durch Darſtellungen
der menſchlichen Figur anfuhren konnte, wie etwa das Bruſt
bild eines Abts, von Karl Coypel gemalt, welches, da es in
einer Gallerie hinter einen Tiſch und zwar in einem ſchicklichen
Lichte geſtellt war, mehrere Perſonen ſo getauſcht hat, daß ſie
es grußten; ein Jrrthum, welcher von der wenigen Aufmerk—

ſamkeit der Betrachter, von der Entfernung des Stuckes, und
dem Lichte herruhrte, welches die Tauſchung begunſtigte, und

welcher auch durch die ſchlechteſten Werke verurſacht werden
kann.

Eine Jllufton dieſer Art. im Ernſte genommen, wurde

von Seiten des Kunſtlers eine eben ſo eitle als abſurde An
maaßung ſepu, beſonders in Stoffen, welche aus verſchiede—

nen
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nen Gegenſtanden zuſammengeſetzt ſind, zwiſchen welchen be

trachtliche Diſtanzen angenommen werden.

Von allen Hinderniſſen, welche ſich einer ſolchen Tau«
ſchung entgegenſtellen, wollen wir nur einige beobachten, wel
che die naturliche Folge unſrer Art zu empfinden, und zu ur
theilen ſind. Unſre habituelle Fertigkeit im Urtheilen, und die
tagliche Empfindung der Wirkung des Lichtes auf die Oberfla—
chen, von welcher Farbe ſit auch ſeien, reichen allein hin, um
den Mangel an Realitat zu entdecken.

Wenn es erlaubt iſt, einige Jdeen im Beſondern uber die—
ſen Gegenſtand zu außern, ſollte man nicht berechtigt ſeyn, zu
denken, daß dieſes Vermogen die Jrrthumer der Sinnen zu be
richtigen, welches man durch Erfahrung und beinahe ohne
Reflexion erwirbt, vorzuglich die Wirkung der Senſation lſt,
welche die großere oder geringere Starke drs Lichtes auf die
Augen hervorbringt? Wenn die Kinder ſo leicht durch die
grobſten Gegenſtande der Tauſchung betrogen werden, und
dieß nicht mehr geſchieht, ſobald das Urtheilsvermogen in ih
nen durch Erfahrung gebildet worden, iſt es nicht wahrſchein—
lich. daß das Gefuhl des Eindruckes des Lichtes ebenfalls der
Perfektibilitat, obwohl vielleicht im geringern Grade fahig iſt,

und daß wir endlich durch eine unmerkliche Stufenfolge, da
hin gelangen, Unterſchiede zwiſchen den verſchiedenen Graden
von Starke zu empfinden, mit denen es auf unſre Augen wirkt,

untd durch dieles Gefubl mit binlanglicher Gewißheit uber Di
ſtanzen und Oberflachen zu urtheilen?

Es wurbe daraus folgen, daß, da die durch eine plane
Oberflache zuruckgeworfenen Strahlen, von einer gleichen Di
ſtanz herkommen, und einen gleichen Grad von Slarke unter
ſich halten, man durch keinen Kunſtgrif verhindern konne, daß
dieſe Oberflache nicht ſcheine, wie ſie iſt. Nach diefem Prin
zip kounen wir den Grund einer allgemeinen Erfahrung aller
Zeiten entwickeln, daß namlich Tauſchung, im ſtrengen
Sinne genommen, durch Malerei gar nicht moglich iſt, wenn
ſie es unternimmt, Sujets darzuſtellen, welche in Hinſicht

unglei
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ungleicher Hervorſprunge und der zwiſchen den Gegenſtandenn Diſtanzen, complicirt ſind.

f

Zu Folge dieſer Vorausſetzung, welche ſich als Wahr
heit betrachten laßt, wird man bemerken, daß das groößte Hin
dernis der Tauſchung in der Malerei, die unvermeidliche Un—

f

richtigkeit der Schatten iſt, welche die Vertiefungen ausdru—
ĩ cken. Der Maler kann die ſchattigen Vertiefungen nur durch

dunkle Farben nachahmen, welche auf einer ebnen Oberflache
ausgebreitet ſind, die, welche Farbe man auch darauf anbrin—

ge, immer fahig iſt, das Licht mit einem Grade von Starke
zu reflcktiren, welcher ihrer wirklichen Diſtanz angemeſſen iſt.
Aus der Kenntnis der wahren Ebne dieſer Oberflache, welche
uns unſre Augen gewahren; entgegengeſetzt der Vorſtellung
von Vertiefung, welche der Maler beabſichtigt hat, muß ein
Widerſpruch entſpringen, welcher den Jrrthum entdeckt.

Auch kann man bemerken, daß die Fehler, weiche man
bei den großten Meiſtern in Beziehung auf Wirkung antrift,
immer beinahe ihre Manier zu ſchattiren betreffen, woraus er
hellt, daß das nothwendige Unrichtige in der Malerei allezeit
von den Schatten herruhrt. Einigen wirft man vor, daß ſie

J
in rothbraunliche Tone fallen, andre, daß ſie in blauliche, viö
lette, grunliche fallen.

Dieſer Fehler ſcheint ſogar unvermeidlich zu feyn, ob—
wohl es vielleicht moglich iſt, ihn weniger empfindbar zu ma
chen. Eine Urſache davon, die man angeben kann, iſt, daß,
nicht gerechnet die Unmoglichkeit, das Hindernis einer immer

ſichtbaren Oberflache zu heben, es nicht ſcheint, daß Mittel
moglich ſeien, den Schatten nachzuahmen.

Der Schatten in der Natur, iſt kein Korper, ſondern
die Beraubung des Lichtes, welche die Farben mehr oder we
niger aufhebt, in dem Maaße, wie ſie mehr oder weuiger voll

ſtandig iſt. Er nimmt den Gegenſtanden keine Farbe, und
wenn einer die ihnen eigne Farbe bricht, fo iſt es nur
die, welche ſie von benachbarten erleuchteten Gegenſtanden

durch Reflex erborgen. Der Maler kann dieſe Beraubung
und die wahre Dunkelheit nur durch materielle Farben nach

h
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abmen, welche in der That ſelbſt ein Korper ſind, welcher das
Licht reflektirt. Sie ſind mehr oder weniger glanzend; aber,
wie ſehr ſie auch mit denenjenigen, die ſie am meiſten zerſtoh—

ren konnen, gemiſcht ſeien; ſo behalten ſie doch immer etwas
von ihrer beſondern Ratur, und bilden ein colorirtes Gemiſch.

Eollte man der Nachahmung des Schattens die moglich—
ſte Wahrheit geben konnen, ſo mußte man eine Farbe finden,
welche die ubrigtn mehe oder weniger verdunkeln konnte, je
nachdem es nothig, welche aber ſelbſt keiner beſtimmten Be—
zeichnung fahig ware, und keinen kolorirten Strahl ſtarker re
flektiren könnte, als den andern. Vielleicht konnte die An—
wendung einer ſolchen negativen Farbe die Malerti zu einem
hohern Grade von Wahrheit bringen. Jndeſſen wurde ſie
doch nicht ganz verhindern, die Oberflache zu bemerken; denn
dazu wurde noch gehoren, daß ſie, wenn ſie in ihrer ganzen
Kraft angewendet wurde, keinen Lichtſtrahl reflektirte, was
unmoglich iſt, da jeder Korper nothwendig das Licht reflektirt,

welches ihn triſft.
Man wird ſich von der unvermeidlichen Mangelhaftig-

keit der Mittel, die Schatten nachzuahmen, noch mehr uber—
zeugen, wenn man die geſchatzteſten Gimalde in Hinſicht auf
Nachahmung des Wahren beobachtet. Man findet dann,
daß jeder Theil, fur ſich genommen, die großte Wahrheit in
den erleuchteten Stellen, und den Halbtinten beſitzt; denn
hierin nahert ſich die Malerei der Wahrheit am meiſten. Man
findet ſogar die verſchiednen Grade des Lichtes auf den Gegen
ſtanden, in Proportion gegen ihre Abmefſung, ſehr gut gege
ben. Wenn aber auch von dieſen Geiten die hochſte Wahr
heit Statt findet, ſo wird dennoch keine ſo große Tauſchung
bewirkt, daß man nicht anerkennte, man habe ein Gemald vor

ſich; wovon der Grund allein in der Mangelhaftigkeit der
Schattirungen liegt.

TCauſchung im ſtrengſten Sinne alſo, wird durch die
Wyalerei nicht bewirlkt. Allein es giebt einen zweiten Grad

uneigentlich ſogenannter Tauſchung, welcher einer der weſent
Uchſten Zwecke der Walerei iſt, und auch jederzeit erreicht wer

deu
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den kann. Er beſteht darin, daß das Gemald durch die RichI

Wirkungen, das Wahre ſe in das Gemuth rufen konne, daß
das Bild alles Vergnugen verurſache, welches man von einer
Nachahmung der Wahrheit erwarten kann.J

Dieß iſt kene wabre Tauſchung, denn ſie wird auch

ne durch die kleinſten Gemalde bewirkt, deren Proportion allen
J Betrug unmoglich macht; es iſt nur jene Wahrheit der Nach

ahmung, deren die Malerei fahig iſt, ſelbſt in Gemalden, die
ul eine Menge von Gegenſtanden, und die ausgebreiteteſten Di

ſtanzen befaſſen.
Gegenwartig fragt ſich nur, ob dieſe Nachahmung der

Wahrheit, allein und an ſich, den hochſten Grad der Vollkom
menheit in der Malerei ausmacht. Man geſteht allgemein zu,

daß die großte Schonheit eines Gemaldes darin beſteht, daß
es nicht nur auf den erſten Blick gefalle, ſondern auch noch
bei der uberdachteſten Prufung wohlgefallig bleibe.

Allein, wenn Tauſchung nach dem eben aufgeſtellten Be
I griffe das einzige Verdienſt der Kunſt ware, ſo wurde derjeni

ge, der ihre Schonheiten am wenigſten kennt, ein gloiches Ver

I gnugen mit dem empfinden, der iſſe am meiſten ſtudiert hat.
Allrin es. iſt gewiß, daß man. um ſo. fahiger iſt, Vergnugen an

18 der Betrachtung des wahren Schonen zu empfinden, je mehr
J man an Kunſtkenntnis gewonnen hat. Man genießt dann

J freilich ſeltner Vergnugen, weil man keinen Geſchmack mehr
am Mittelmahigen beſitzt, woran die Nichtkenner ſich begnu

J

gen; allein um ſo lebhafter fuhltaman die ungemeinern Schon
heiten großer Meiſter; nie hort man auf, ſir zu bewundert,
und ſie erſcheinen immer treflicher, je naher man ſie kennen

lernt.
Wenn wir die Werke großer Meiſter prufen, ſo finden

wir ſehr leicht, daß nicht die Tauſchung, welche ſie verurſa
chen, ibuen jenen Grad von Bewunderung ermirbt. Die
Werke des gottlichen Raphael ſind weit entfernt, ſie. zu etre
gen. Auf den erſten Blick tauſcht keins derſelben. in dem Gra

de, wie es Gemalde der mittelmaßigſten Kunſtler thun, welche

auf
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auf nichts denn auf Nachahmung des Wahren hinarbeiten.
Viele Werke des großen Mannes misfallen ſogar bei der erſten

Betrachtung einem jeden, der nicht Kenner iſt, ja ich darf ſa—
gen, der die Zeichnung nicht vollkommen verſteht; Raphaels
Schonheiten ſind fahiger die Kunſtler in Erſtaunen zu ſetzen,
als die große Menge der Menſchen zu reizen Frellich ruft je-
der Fremde, der ſie in Rom ſieht, aus: Wie ſchon iſt
das! Allein es geſchieht bei den meiſten aus Mangel an Auf—
richtigkeit; ſte ſchamen ſich, zu geſtehen, daß Werke, die durch
den allgemeinen Beifall aller Nationen gleichſam geheiligt ſind,
ihnen kein Vergnugen verurſachen.

Noch ſeltſamer iſt es, wenn man Franzoſen, Deutſche.

Engellander ſieht, welche, ohne die Kunſte zu kennen, ſich in
Lobeserhebungen ergießen, wenn fie das jungſte Gericht von
Mechel Angelo Buonarotfi ſehhn, gewiß das unangenehmſte
Gemald, welches wir kennen. Dieſe Lobeserhebungen eni-

ſpringen nicht aus der Tauſchung, welche es hervorbringi,
denn man kann behaupten, daß es gar keine hervorbringt, daß
es gewiſſermaaßen in allen ſeinen Theilen imaginar  iſt.

Eie ſind alſo nur die Wirkung einer konventionellen De
eenz, welche dieſe Bewunderung hervorbringt.

Was kann wohl ein Menſch ohne Kenntnis der Zeichen—
lunſt an jenem Werke entdecken? Coloſſen von einer ganz un—
bekannten Natur, eine Menge großer, und 'außerordentlich
bervorſteheuder Muskeln, welche Menſchen von außerordent—
licher Kraäft ankundigen, aber keinen Reiz verurfachen, und
mit der wahren Natur, die wir kennen, nicht ubereinſtimmen.
Die traurige und gleiche Farbe, welche in dieſem Stucke herrſcht,

kann gewiß einem Zuſchauer nicht gefallen, der blos empfaug
lich iſt fur den Eindruck des Vergnugens, welches die Nach

ahmung des Wahren verurſacht.
Jndeſfen iſt dieſes Gemalb eines der beruhmteſten; ſeine

Vollkommenheit beſteht in der Kraft einer großen, und kuhnen

Einbil.
J J

nicht. idealiſch, dennn: das ibealiſche betatt die Adee des ſchonen;
ſchoön iſt dieſes Semlid nicht; es iſt grohz und ſelne Grofe ſelbſt in
imaginar.
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Einbildungskraft, welche unſern Augen ubermenſchliche Ge
genſtande in der impoſanteſten Geſtalt darſtellt, in einem uber
lädenen und ubertrieben artikulirten (articule avec exces) aber
einſichtvollem großen Charakter der Zeichnung darſtellt, einem
Charakter derſelben, welcher die tiefſte Kenntnis der Konſtru
ktion und der außern Formen des menſchlichen Korpers ver

rath.
Eind dieß auch keine genauen Wahrheiten, ſo ſind es

boch Uebertreibungen eines großen Geniees, und in ſoweit der
hochſten Bewunderfung wurdig. Allein es ſei mir erlaubt, zu
ſagen, daß ſie nicht allgemein einleuchtend ſind, und das aus
dem Gemalde entſpringende Misvergnugen nur in den Augen

derer uberwiegen, welche von der Schwierigkeit und Seltenheit
der dazu erforderlichen Einſicht uberzeugt ſind, und wiſſen,
welche Vorzuge jene Manier hat, obwohl ſte vom Wahren ab

weicht.
Rapyhatl iſt rein im Charakter ſeiner Zeichnuug und alſo

von der Tauſchung weniger entfernt. Allein die Große ſeiner
Jdeen in Compoſition und. Wahl der Formen, eine Folge ei—
nes erhabenen Gefuhls fur die Schonheiten der vallkommen
ſten Natur, die Schonhtit ſeinir Kopfe, wo man nicht blos die
Rachahmung der anerkannten Wahrheit, ſondern die Große
ihres Charakters, das Edle der Wahl, die Wurde des Aus—
drucks, die geiſtreiche und große Manier zu drapiren und das
Nakte ohne Affektation anzukundigen, eine Manier, die uns kei
nen bekannten Zeug ſehen laßt, ſelbſt keine eigentliche Kleidung
irgend einer Ration; alle dieſe Schonheiten, ſage ich: ſind
uber die bloße Nachahmung des Wahren erhaben. Allein eben
deßwegen auch, weil ſie uber die gemeinen Begriffe hinausge

hen, ſchaden ſie dem augenblicklichen Gefuhle von Vergnugen,

welches man von der Tauſchung erwartete.

Gehen wir zur Prufung derjenigen uber, welche ſich vor
tuglich durch ihr Colorit ausgezeichnet haben, ſo bemerken wir,
daß ſie mehr Tauſchung bewirken, als jene, die in dieſer Par
thie nichts leiſteten, und daß das Riizende ihrer Werke allge.

meiner
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meiner empfunden wird. Jndeſſen iſt dieß noch bei weitem
nicht der Hauptgrund der Bewunderung, die ſie vtrurſachen.

Die ſchonen Halbtinten, und die Friſchheit eines Corre—
gio und Titian, welche uber die gemeinen Schonheiten der Na

tur erhaben ſind, und ihrer vollkommenſten Farbengebung
gleich kommen, durfen nicht betrachtet werden, als nachthtilig
in Hinſicht der Tauſchung; allein um nichts weniger wahr iſt
es, daß eine ſchwachere und weniger koſtbare Farbe ſich der—
ſelben eben ſo ſehr, ja vielleicht noch mehr nahern wurde.
neberdieß iſt dieſe ſchone Manier zu malen, dieſe volle und
leichte Behandlung, dieſe Harmonie, wovon uns jene Colori—
ſten die ſchonſten Beiſpiele gegeben haben, weit uber jenen Na—

turanlagen, durch welche nichts weiter hewirkt wird, als der
Schein des Wahren. Guids, Peter von Cortona und einige
Undre beſitzen die Erforderniſſe der Tauſchung in noch hoherm
Grade. Anerkannte Wahrheiten, Zuge der Grazie, welche
man oft in der Natur ſieht, und dieſe mit Kunſt aufzufaſſen
wußten, machen ſie in aller Augen liebenswurdiger; allein
wie viel andre Schonhtiten findet man nicht noch in, ihren

Werken, Schonheiten, bei denen ſie hoheren Einſichten folg—
ten, als der bloßen Abſicht, das Auge zu tauſchen. Sie woll—
ten nicht blos tauſchen; nein, bezaubern, und es iſt ihnen ge—

lungen. Jndeſſen beweißt das Beiſpiel dieſer Meiſter zugleich,
daß die geachteteſten Schonheiten in der Malerei nicht diejeni—
gen ſind, welche am gemeinſten und unmittelbarſten auf Tau—
ſchung hinwirken. Beide genannte beruhmte Kunſtler haben
doch den Grad von Bewunderung nicht erworben, welcher ti
nem Raphael, einem Corregio, einem Titian zugeſtanden wor
den, unerachtet der erſte in Farbe und Helldunkel nicht groß,

der zweite inkorrekt, und der dritte in der Wahl ſeiner Stoffe
nicht immer edel iſt.

Den Beiſpielen ſo großer. Manner zu Folge kann man,
ſcheint mir ſchließen, daß die moglichſte Annaherung der Nach—

ahmung an die Wahrheit nicht der einzige Zweck der Malerei
iſt, daß ſie vielmehr ihre Hoheit der Kunſt verdankt, die ſie
uber die Manier verbreitet, mit welcher ſie zu dieſer Annahe—

tung
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J rung gelangt, und daß eben dieſe Kunſt die außerordentlichen

Menſchen auszeichnet und charakteriſirt.

Gthe man die großen Parthiten der Malerei durch, man
wird in ihnen viele weſentliche Schonheiten antreffen, welche

ganz verſchieden von jenen ſind, durch welche ſie ſich dem
Grade von Jlluſion moglichſt annahert, deſſen ſie fabig iſt.

Jn der Compoſition bewundern wir vorzuglich die Fulle
von Genie, die Wahl von Attituden, welche den maleriſche—
ſten, und anmuthigſten Anblick gewahren, die Anbringung

1 vpn Contraſten ohne Affektation, die geiſtreiche Verkettung der
Gruppen, ſei es um die Lichter zu vereinigen, und große Par

tthieen von Schatten zu finden, wodurch die Wirkung von je
nen gehoben werde, oder um ein in ſich vollendetes Ganzes zu
bilden, welchem ohne Nachtheil nichts entzogen werden kann;

in der That eine Art von Poeſie, durch welche das Grnie ſich
zum Beherrſcher der Natur aufwirft, und ihr alle die Schon
heiten bervorzubringen befiehlt, deren die Kunſt fahig iſt. Alle

dieſe Parthixen haben nur eine ſehr entfernte Beziehung auf
die eigentliche Jlluſton.um dieſen JZweck zu erreichen, iſt auch ein ubrigens fro

ſtiges und unfruchtbares Genie hinlanglich, wenn es nur die
Handlung richtig faßt, welche es ſeinen Figuren ertheilen
muß, und ſie mit Wahrſcheinlichkeit darzuſtellen weiß. Die
naturlichſten und einfachſten Attituden wurden hinrtichen, auch
ohne maltriſch und anmuthig zu ſeyn. Alle Arten von An—
ſichten waren gleich gut, da es nur darauf ankame, ſie mit
Wahrheit darzuſtellen. Sinnreiche Contraſte, und Verket
tung von Gruppen und Maſſen wurden dabei nicht eben ver—
dienſtlich ſeyn. Man kann immer wahr ſeyn, wie man auch

ſeinen Stoff behandle, und wie unangeutehm auch jerſtreute
Vertbeilungen fur das Auge des Kenners ſind, ſo ſind ſie doch

der Wahrheit ſo gut als jede aubre fahig.
Jn Hinſicht der Zeichnung hat man, um Jlluſion zu

vbewirken, weder Wahl, noch Correktion nothig, nur Auffaſ
ſung deſſen, was auch die ungeubteſten Augen in der Ratur
tntdecken.

Das
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Das bewunderteſte Colorit iſt nicht immer auch dat wah
reſte. Es iſt freilich nicht wahrhaft ſchon, wenn es ſich zu
fublbar von der Wahrheit entfernt; allein es geboren noch
viele andre Eigenſchaften dazu, wenn es auf den Beifall der
Kenner Anſprtuch machen ſoll: Friſchheit, Leichtheit, ein
Durchſcheinen in gewiſſen Tonen, welches ſelbſt uber die Natur
hinausgeht. Die geachteteſten Coloriſten haben die Schon—
heiten, die ſie in der Natur ſahen, ein wenig zu ubertreiben
gewufkt. Wenn einigt Tone im Fleiſche ſich dem Rotblichen,
dem Blaulichen, dem ſilberartig Grauen nahern, ſo haben ſie
dieſelben fuhlbarer ausgedruckt, gleichſam um ſie den Betrach-
tern anzukundigen, und ihnen die Einſicht zu zeigen, welche
dazu gebort, um ſie zu entdecken, und ſie mit Kunſt darjuſtel.
len. Dieß hieße den Zweck aller ſchonen Kunſt uberſchreiten,

wenn er blos in der Jlluſion beſtande.
Dann waren auch Gegenſatze der Farbe, des kichtes,

und der Schatten uberflußig, denn die Natur iſt immer wahr,
und bedarf aller jener Hulfsmittel nicht, um pikante Wirkun
gen hervorzubringen. Jene Unterdruckungen gewiſſer Lichter,
die in der Wirklichkeit Statt finden, die aber dit Kunſt ver—

loſcht, um die Harmonie oder die Wirkung zu vermehren,
wurden denu, wie angenehm ſie auch waren, tadelnswurdige

Fehler ſeyn.
Damit will man aber gar nicht jenen blos gemachten

Farben das Wort reden, welche in der That nur der Roman
der Malerei ſind. Wax ſich ganz von ber Wahrheit entferut,

iſt jederzeit tadelnuwerth. Allein jene Farben geben doch ei—
nen Beweiß ab  aß es in dieſer Kunſt Schonheiten giebt, wel
che von der genauen Nachahmung des Wahren ganz uunabhan

gig ſind. Und wenn zuweilen ganz unwahre, aber angeneh
me Romane dieſer Art ſelbſt dem Auge des Kenners gefallen,
ſo muß man ſchließen, daß ein ſolcher ſich durch die Vereini
gung mehrerer von aller Jllufion unabhangiaer Schonheiten
geſtimmt fuhlt, den ganzlichen Mangel aller Wahrſcheinlichkeit

zu verzeiben.

Neſthet. Worterb. iu/ R Eine
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Eine der grkßten Schonheiten der Kunſt, welche noch

weniger mit Jlluſion zuſammenhangt, da ſie blos aus dem
Gefuhle entſpringi, welches den Kunſtler ruhrt, iſt jene Kunſt
in der Arbeit, jene meiſterhafte Sicherheit und keichtigkeit, wel

che oft allein das wahrhaft Schone von dem Mittelmaßigen,
welches uns immer kalt laßt, unterſcheidet, ich meine jene Be
handlung, (faire) welche die beßte Kopie von dem Hriginal ei
nes großen Meiſters unterſcheidet, und die wahren Talente

des Kunſtlers ſo charakteriſirt, daß oft ein kleiner, vielleicht
der unintereſſanteſte Theil eines Gemaldes dem Kenner ankun
digt, daß es von einem großen Meiſter herruhrt. J

Das wahre Schone muß in der Skulptur ſowohl als in
der Malerei mit den verſchiedenen Partieen der Kunſt die Frei
beit der Tuſche und die Leichtheit der Behandlung verknupfen;
daraus entſpringt, in der Malerei, die Reinheit der Tone, in
der Skulptur, das Anmuthige der Arbeit, welches eigentlich

das Werk vollendet.
Oft bat der großte Meiſter weniger Korrektion und ſtren

ge Richtigkeit, als der mittelmaßige Menſch, aber ſeine Arbeit
ertheilt, entweder, wegen ihrer Starke und Warme, oder we
gen ibres Liebreizes, den Werken ſeines Pinſels oder ſtinet
Meiſels, Geſchmack und Gerle.

Man behaupttt nicht, daß die Bebandlung (le faire) dit

einzige weſentliche Partie ſei, aber gewiß kront ſie alle andre,
und man kann annehmen, daß ſie, in Hinſicht des Vergnu—
gens, welches ſie dem Kenner verurſacht, durch nichts erſetzt
werden kann. Ein mittelmaßiger Kunſtier kann die Kompoſi
tion und die vorzuglichſten Wirkungen der kLichtes fur ein Werk

der Malerei von einem großen Meiſter ubernehmen, eben ſo
fur ein Werk der Skulptur die allgemeinen Formen und die
Hauptmaſſen; indeſſen wird es doch kein wahrhaft ſchones
Werk ſeyn, weil ihm jenes Gefuhl und jene Einſicht fehlt, wel—
che allein die ſchone Behandlung hervorbringen.

Vielleicht wundert man ſich, daß die Behandlung als
eine ſo weſentliche Schonheit betrachter wird. Es giebt nut
zu viele, welche ſit, aus Mangel gehoöriger Einſicht, fur bloſ

ſen
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ſen Mechaniſm halten. Ditß iſt ein Jrrthum; Kunſtler fuh—
len es vorzuglich, und geſtehen zu, daß ſich ein Meiſterwerk,
und ein mittelmaßiges oft durch die bloße Behandlung unter

ſcheiden.
Man wird ſein Erſtaunen vermindern, wenn man be—

metkt, daß es auch fur die Dichtkunſt eine Behandlung giebt,

welche ein weſentliches Erforderuis iſt und die eigentliche Vol—
lendung jedes Werkes ausmacht. Jſt die Kunſt, mit Leichtig—
keit zu verſifitiren, oder doch ſchwer gemachten Verſen den

Scheiu der Leichtheit zu ertheilen, die Kunſt, mit Richtigkeit,
GStarke, oder Anmuth auszudrucken, iſt die ganze Porſie des
Styles etwas andres? Wie viele Erzahler konnen dieſelben

Jdeen anwenden, welche Lafontane vortragt! Allein wird er
ſie nicht alle durch ſeine Behandlung, ſein faire, ubertreffen!

Man dar bei einer offenllichen Ausſtellung, zwei Basre

lieft geſehen, das eine von Chardin, das andre von Oudry.
Der letztere war ein ſehr geſchickte Nann, und malte mit
reichtigkeit. Das Tauſchende beider Siucke war ſich gleich,
man mußte beide beruhren, um ſich zu uberzeugen, daß es Ge—

malde ſelen. Jndeſſen fanden Kunſtler, und Manner von
Geſchmack eine ganzliche Verſchiedenheit zwiſchen beiden Stu—
cken. Das Gemalde Chardins war eben ſo ſehr uber dem von
Oubry, als dieſer letztere ſeibſt uber dem Mittelmaßigen war.
Und der ganze Unterſchied beſtand in jener geiſt. und fenervol
len, ich mochte ſagen, magiſchen Behandlung, m jener un—
nachahmlichen Kunſt, welche die Werke von Chardin ſo ſehr

auszeichnet

R a Eine
Dieſes Beiſpiel beweikt fur die Gattung, von welcher die Rede iſt,

in welcher, wie wir gern zugeſtehen, oie Behandlung entſcheidet z
allein wir zweifeln, daß es fur die Gattung der Geſchichte, dieſe
bohe Poeſie der Malerei, beweiſe, wo das Edle des Entwurfs, die
Wabhrheit des Ausdruckt und die Schonbeit der Formen allen ubri
gen Partieen der Kunſt vorgehen Veſrgleichen wir ein ſchones
Gemald von Raphael, mit einem andern, beſſer gemalten, ſchoner.
behandelten d'un plus beaun faira) Stucke uber denſelben Stoff,
welches aber in Hinſicht der Anlage, des Ausdrucks und der Zeich
nung unter jenem iſt, wird Raphar] dadurch ſeine Guperioritdt
verlieren? Noſe des Redaltors.
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Eine von denjenigen Gattungen der Malerei, in denen

die Wahrheit am meiſten weſentlich iſt, iſt gewiß die, welche
Herr Vernet mit ſo vielem Glanze ausubt. Man wurde ihn
indeſſen bei aller ſeiner Wabrheit nicht ſo ſehr bewundern,
wenn nicht ſeine Tuſche ſo geiſtreich, ſeine Ausfuhrung ſo
leicht und beſeelt ware.

Wir ſtellen alſo dar Reſultat feſt: daß die Kenner und

das Puklikum berechtigt find, diejenige Wahrheit zu fordern,
welche auf Tauſchung hinzielt, daß jebes, wenn auch ubrigens
noch ſo ſchones Werk, welches ſich davon entfernt, ſehr ta
delnswerth iſt, daß ſie aber deſſen ungeachtet, nicht die einzige
Schonheit der Kunſt iſt, ja daß ſie nicht einmäl die iſt, welche
den vortreflichen Kunſtler von dem Mittelmaßigen umterſchei

det und das Erhabene der Kunſt ausmacht.
(Aus den vermiſchten Werken des Herrn Cochin)

Terme.

Terme.
Man bezelchnet durch den Namen von Termen GSta

iden, deren unterer Thell fich in die Form eines umgekehrten
Obelisken endigt, was man game uennt, well der untere Theil
ber Figur darin verborgen, und wie in einer Scheide iſt, dar

aus der obere Theil hetvorzugehen ſcheint.

Dieſe Form iſt entlehnt von den alten Hermen, und er
innert an die Kindheit der Kunſt, an jene Zeit, wo man die
Figur eines Menſchen uur ſo darſtellte, daß man einen Kopf,
oder wohl gar nur einen runden Stein auf eine Gaule ſtellte.

Eine gedoppelte Terme, terme double iſt, aus de
ren Scheide zwei halbe Korper, oder zwei mit dem Rucken zu

ſammenlaufende Bruſtſtucke hervorgehen. Man findet ſogar
enige mit vier Kopfen.

Wenn einze Terme ſich in einen Fiſchſchwan; endigt; nennt
nuen ſie terme marin.

Ter—
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Terrain.

Terrain.
GS. den Art. Landſchaft.

Terraſſe.
Terraiſe.

S. den Art. Landſchaft.

Theatraliſch.
Theatral.

Wenn die Kunſte der Malerei und Skulptur bei einer
Nation ausgeubt werden, welche einen lebhaften Geſchmack

für theatraliſche Vorſtellungen hat, und das Vergnugen der
ſelben taglich genießt; ſo kann es nicht feblen, daß nicht dirſe
Vorſtellungen einen Einfluß auf die Kunſte bekommen, und die
Kunſtler ſich nicht auf die Nachahmung der Schauſpieler ein
ſchranken ſollten, anſtatt die Natur nachzuahmen.

Geſchieht dieſes, ſo ſind die Werke der Kunſt nicht Rach

ahmungen von dem, was die Menſchen in einer gewiſſen Hand
lung, einer gewiſſen Gemuthsbewegung thun, ſondern von

dem, was die Rachahmer dieſer Handlungen und Gemuthsbe

wegungen thun.
MWenn dieſs Rachabmer, ich meine, die Schaufſpieler,

anſtatt der Natur zu folgen, ſich nach falſchen Conveutionen
richten, wenn ſie an die Gtelle der naturlichen Attituben, Be-
wegungen und Geſten eine ſtudjerte Ziererel ſetzen, ſo entfernen
ſich auch die Kunſtler von den Wahrheiten der Natur, und

übftrnehmen die Fehler der Muſter, welche ſie gewahlt haben.
Durch dieſe fehlerhafte Methode der Kunſtler hat die

Kunſt in Frankreich mehr gelitten, als in irgend einem andern
kande, weil es in der Hauptſtadt dieſes Reichs taglich Echau
ſpiele giebt, und die Bewohner derſelben vor allen andern gie

tig nach Schauſpielen ſind.

Theile.
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Theile.
Parties.

S. den Art. Partieen.

J

n Theorie der ſchonen Kunſt.
Die Theorie der ſchonen Kunſt hat von jeher das

Schickſal gehabt, der Verachtung oder doch wenigſtens der
Geringſchatzung großer Genieen und geiſtreicher Liebhaber aus«
geſetzt zu ſeyn. Der Hauntgrund davon liegt unſtreitig in ihr

ſelbſt. Leiſtete ſie, was ihre Urheber oft in ſo hochtanenden
Ver ſprechungen ankundigen, bothe ſte dem Genie und dem Ge

ſchmacke feſte Prinzipien dar, wodurch im Gebiethe des Schä—
nen eine Harmonie entſtunde, wie wir fie in der Sphare des
Wahren und Guten beabftchtigen, entwickelte ſie nur ſolche
Regeln, welche das hochſte Jntereſſe des Kunſtlers begunſti.
gen, ſeine Freiheit nicht einſchranken, ſondern nur die moglichſt
ſchone Aeußerung derſelben befordern und ihn dem Jdeale von

J
Vollendung naher fuhren, auf welches er durch feine urſprung.
lichen Anlagen ſelbiſt geughtet iſt; fo wurde fie ſetibſt von de
nenjenigen verebrt werden, welchtn die Natur die glucklichſten
Anlagen verliehen hat, um ſelbſt, Meiſterwerke hervorzubrin

gen.
Die allgemeine Theorie der ſchonen Kunſt hat, wie ich

bereits in der Einleitung des erſten Theiles gezeigt habe, ein
gedoppeltes Geſchaft: 1) zu zeigen was der Kunſtler lei—
ſten konne; 2) zu beſtimmen, was er leiſten ſolle; ſte
zerfallt alſo ibrem weſentlichen Jnhalte nach, in zwei Haupt-
theile, deren erſten ich die Naturkunde des Genies fur
ſchone Kunſt, den iweiten die Celeologie des Genies
fur ſchone Kunſt nenne.

Die beſondre (philoſophiſche) Theorle der ſchonen bilden
den Kunſt kann und muß wie mir ſcheint, nach derſelben Ein
theilung behandelt werden.

Die
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Die Naturkunde des Genies fur alle und demnach
auch fur bildende Kunſt ſtutzt ſich: 1) auf Betrachtung und
Zergliederung der Eigenſchaften von vorhandenen klaſſiſchen
Werken des Genies; 2) auf Plychologie, vorzuglich Theorie
des Begehrungs und Gefuhlsvermogens, und Critik der
aſthetiſchen ürtheilskraft. Derjenige alſo, welcher ſie grund
lich und zweckmaßig bearbeiten ſoll, muß zugleich eine ausge

breitete Bekanntſchaft mit den Werken der Kunſt ſelbſt, beſt
tzen, und in inniger Vertrautheit mit mehrern Theilen der Phi
loſophie ſtehen. Nur weil beide Erforderniſſe ſo ſchwer zu
vereinigen ſind, bleiben gute Thetoriſten des Geſchmacks auch
in unſern lichtvollen Zeiten immer noch ſeltne Erſcheinungen,
und wir habeun vielleicht mebr Hoffnung zehn Winkelmann wie

der zu bekommen, ehe wieder ein Leſſing hervortritt.
Die Naturkunde des Genies hat folgende Unterſu—

chungen zu ihrem weſentlichen Gegenſtande:

J. Theorie der Schonheit im allgemeinen, Weſen der
ſchonen Kunſt, oberſter Grundſatz aller ſchonen Kunſt;

Ii. Theorie des Genies, pſychologiſche Entwickelung allet
Krafte, welche weſentlich dazu gehoren;

Il. Natur der einzelnen ſchonen Kunſte im Beſon
dern; Modifikation des Begrifs der Schonheit in jeder,

Eigenthumlichkeiten des Grnies
1V. Theorie der Originalitat in der ſchonen Kunſt

im Allgemeinen und Beſondern. Schon in der Theorit des
Geules muß gezeigt worden ſeyn, daß Originalitat weſentlich

zum Genie gebort; in dieſem Abſchnitte wird die Natur der
Originalitat fur alle und jede Kunſt, die Originalitat, in Stof
fen, Planen und Formen der Bezeichnung naher beſtimmt,
und die Kriterien angegeben, durch welche man jene Eigen
thumlichkeiten anerkennt, welche den wahrhaſt originellen

Runſtlergeiſt charakteriſiren
V. Sera

6) Dieſes iſt vielleicht der ſchwerfte Theil der ganzen Theorie der Kun
ſte, ein Theil, den beinahe nur: Kunſtler ſelbſt gehorig bearbeiten

konnen, welche die Gabe der Origtinalitat in bohem Grade beſttzen.



264 Theorie der ſchonen Kunſt.
V. Theorle und Claſſifikation dererjenigen Stoffe, welche vor—

heit der Form. Hier wird die Natur des Erhabe—
nen, Großen, Starken, Ruhrenden, Naiven,
Komiſchen u. ſ. w. in Beziehung auf alle und jede ein
zelne Kunſt unterſucht.

VI. Theorie der nothwendigen Regelmaßigkeit in
Werken ſchoner Kunſt; zu ihr gehoren die Grund—
ſatze uber Einheit, Harmonie, Stetigkeit, Ver—
haltnismaßigkeit, Umfang u. ſ. w. ebenfalls nicht
blos im Allgemeinen, ſondern auch in Btziehung auf jede
einzelne Kunſt dargeſtellt.

Man kann ſich ſelbſt vorſtellen wie in einer beſondern
philoſophiſchen Theorie der bildenden Kunſt alle dieſe
Unterſuchungen ſptezialiſirt werden, zugleich aber auch wite in
nig jene beſondre Theorie mit der allgemeinen Theorie alles
Kunſtſchonen zuſammenhangt. Die in jener Theorie enthal—
tene Naturkunde des Genies fur ſchone bildende Kunſt iſt nichts
anders, als eine Erklarung der Eigenſchaften der Produkte die
ſes Genies, aus denen dieſem Geniee weſentlich eigenen kor-
perlichen und geiſtigen Anlagen. Exkenntnisquellen dieſer
Naturkunde ſind: Betrachtung der klaſſiſchen Werke der bil—
denden Kunſt ſelbſt von den Theilen der Philoſophie vor—

zuglich Seelenlehre, und Kritik der aſthetiſchen Urthtilskraft.
Der Plan fur dieſe Naturkunde ware, wie mir ſcheint folgen
dermaaßen paſſend angelegt:
J. Weſen aller ſchonen bildenden Kunſt, Grundſatz,

welcher alle charakteriſtiſche Zuge davon in ſich vereinigt.
Unbedingte Nachahmung der ſchonen Natur kann nicht
oberſtes Prinzip fur die bildende Kunſt ſeyn. Da bei je
dem ihrer Werke das Genie letdiglich fur den Geſchmack

ſchaft und bildet, ſo fordert auch dieſer, daß in dem Werke

des

Dieſe Betrachtung erfordert eben ſo gewiü Kenntnis des Mechani
ſchen einer jeden bildenden Kunſt, als DichterEekture, Sprach
kunde.



Theorie der ſchonen Kunſt. a65

des Genies nichts erſcheine, was ihm gleichgultig ober wohl
gar widrig ſei, fordert, daß das Werk alle die Eigenſchaf—
ten beſitze, welche ſich vereinigen muſſen, um dem menſchli—

chen Geiſte den hochſten, vollendeteſten, reinſten Schon
heitsgenuß zu gewahren, welcher durch Form und Geſtalt,
als freie Produkte menſchlicher Erfindung und Einbildungs
kraft, fur menſchliche Geiſter bewirkt werden kann. Der
Geſchmack kann die Theile der wirklichen Natur nicht als
zunachſt fur das durch ihn mogliche Vergnugen gebildet,
betrachten; allein jedes Werk ſchoner bildender Kunſt kann

und muß er aus dieſem Geſichtspunkte anſehen. Er fordert
alſo von dem Genie mehr als von der Natur, und aus die
ſer gerechten Forderung des Geſchmacks entſpringt der ober

ſte Grundſatz fur alle ſchone bildende Kunſt, ein Grundſatz,
welcher nichts anders ausdrucken kann, als: Bildung
Dvon ſichtbaren Formen tur den hochſten, vollen

deteſten, und reinſten Schonheitsgenuß, deſſen
der IMenſch bei der großten moglichen Vervoll—

ommnung ſeiner zum Genuß des Schonen zu
ſammenwirkenden Vermogen fahig iſt; Bil—
dung von ſichtbaren Formen, wie ſie die Natur

ſelbſt hatte bilden muſſen, wenn Befriedigung
des Geſchmacks des Menſchen durch ihrt Ge

ſtalten ihr ausſchließlicher zweck geweſen ware.
I. ãergliederung des Genies zu aller ſchonen bil—

denden Kunit, Eantwickelung derjenigen Krafte, Mi
ſchungen und Verhaltniſſe von Kraften, welche zu Hervor
bringung von Werken derſelben zuſammenwirken muſſen.
Der Geſchmack iſt ſelbſt unter dieſen Kraften begriffen, ich
meine den Geſchmack, als das urſprungliche Vermogen

Hüuber das Schone zu urtheilen; ohne ihn kann Genie zut
ſchonen bildenden Kunſt gar nicht gedacht werden.

mI. Rintheilung der ſchonen bildenden Kunſt 1)
nach den Gegenſtanden, die ſie ihrem Prinzip ge
maß darſtellen kann, Aufſtelluncgg der oberſten
Prinzipien fur jede Art von Werken; 2) nach

der
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der verſchiednen Art und Weiſe, wie die For—
men dieſer Gegenſtande nachtgeahmt werden
konnen; Aufſtellung der oberſten Prinzipien fur
jede beſondre Art bildender Kunſt in dieſer Hin
ſicht.

IJn der erſten Hinſicht theilt man die ſchone bildende

Kunſt in: a) Darſtellung von freien Schönheiten der Natur;
als Nachbildung von Landſchaften HG) Nachbildung von
Blumen b) Darſtellung von ſchonen Formen, deren Bee

urtheilung Wirkung auf Gefuhl Jdeen

iſt; æ) Menſchendarſtellung in 8) Pottraits a) ganjzen Figu
ren; 3) Hiſtotiſchen Stucken; H) Darſtellüng intellektueller,
moraliſcher, hyperphyfiſcher Begriffe in ſchonen Formen Alle
gorie.

Jn der zweiten Hinſicht iſt die ſchone bildende Kuuſt:
5) plaſtiſche Runſt, Nachformung eines korperlichen Ge
genſtandes im Ganzen, nicht blos, wie er in beſtimmier An—
ſicht dem Auge erſcheint, ſondern, wie er an ſich ſinnlich da
iſt: b) zeichnende Kunſt, ſo neune ich die Nachahmung
der Erſcheinung korperlicher Gegenſtande fur das Geſicht unter
einem beſtimmten Geſichtspunkte auf ebenen Flachen.

Die plaſtiſche Kunſt theilt ſich in mehrere Gattun—
gen, jenachdem ſie fur ihre Nachformung beſondere Stoffe
wahlt, und beſondre Methoden einſchlagt, fie zu behandeln:
Bildhauerkunſt, Stuckaturkunſt, Boſſirkunſt, Schnitzkunſt u. a.

Die zeichnende Kunſt theilt ſich in zwei Hauptgat
tungen: a) die Zeichenkunſt in engerer Bedeutung, die ſich
nur willkuhrlich gewahlter Farben zur Darſtellung der Objekte
bedient, nur Umriß und Fiqur des Ausgedehnten nach Licht
und Schatten darſtellt; b) die Malerkunſt, welche die Ge
genſtande, mit den Fartben, die ſie in dir Natur haben, dar

ſtellt.

 Zu den Landſchaften rechne ich auch die Seeſtücken (marines)
(diejenigen ausgenommen, welche blos Werke mechaniſcher Kunſt
fur die Schiffarth darſtellen, und gar nicht zur ſchönen Kunſt ge
horen.)»0) Hieru kann man auch die Darſtellung ſchöner Planzen, Baume

aund Fruchte rechnen.
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ſtellt. Zur Zeichenkunſt in engerer Bedeutung gehort dem

innern Weſen ihrer Werke nach, auch die Gravur.
Das Summium aſthetiſch vollkommener Darſtellung fur

jede dieſer Arten bildender Kunſt laßt ſich in einer praciſen For
mel ausdrucken, welche in einer wiſſenſchaftlichen Theorie der
ſchonen bildenden Kunſt aun der Spitze der Unterfuchung einer
jeden ſtehen muß. Da ich bier nur die Skizze einer Theorie
vorzeichne, ſo liegt es außer meinem Plane, alle dieſe Grund
fatze zu entwickeln, und zu erweifen.

1v. Entwickelung der weſentlichen Beſtandtheile
des Genies zu jeder Art ſchoner bildender Kunſt;
Genie des Landſchafters, Blumenmalers, Por—
traitmalers, Hiſtorienmalers, Allegorieenma—
lers; Genie des Bildhauers, Zeichners, Gra—
vors, Malers. Hiermit wird eine Lucke der bishe-
rigen Thtorien ausgefullt, in denen man nur von den allge-
meinen Erforderniſſen des Genies fur alle ſchone blldende

Ruunſt handelt, aber entweder gar nicht oder zu fluchtig von
denjenigen Anlagen redet, welche dem Genie zu beſondern
Urten derſelben eigenthumlich ſind

V. Theorie der Originalitat in Werken der ſcho
nen bildenden Runft. Auch fur das Genie ju dieſer
iſt Originalitat eines der weſentlichſten Erforderniſſe;

feiee findet GStatt in jeber Klaſſe und Art von Werken fin
det Statt in jeder Parthie der bildenden Kunſt von der Er

fin
Jch bin uberzeugt, dak zu einem aroren Kupfetſtecher keinesweges

blor eine urſprungliche Anlage zur mechaniſchen Fertigkeit, ſondern
aucbaeine gewiſſe eigene Volltommenheit der Einbildungs und Dich
tunltraft gehort, welche ſich durch kein Siudium erlernen, durch
keine Uebung gewinnen laßt.

xr) Am meiſten macht ſich die Originalität geltend in den zeichnenden
Kunſten, weniger in den plaſtiſchen, unter jenen vorzuglich in der
Malerci. linter den Arten der Werke iſt am wenigſten der Ori
ginalitat ſahln das Blumenſtück, in ſehr hohen Graoe aber die
Landſchaft; unter denen, welche menſchliche Fiaur darſtellen am
weniaſten das Portrait, im hohern Orade das hiſtoriſche Werk,
um hdchften das allegoriſcht.
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findung bis zur Colorirung und dem Helldunkel
Sie iſt dasjenige, was die Hand des Meiſters von
Genie charakteriſirt, und dieſe jederzeit von der auch noch
ſo glucklichen Hand eines talentvollen Kopiſten unterſchei
det. Sie kann durch Regeln nicht erworben werden, alle

Jhiloſophie und Kritik des Geſchmacks kann blos die Cri
terien ihres Daſeyns, und ihre Wirkungen auf das Gefuhl

entwickeln.

Die Kenntnis der maleriſchen Schulen iſt eine reichhal—

tige Quelle fur die Thesrie der Originalitat, wiefern nam
lich Meiſter derſelben ſich durch dieſe großße Naturgabe aus
gezeichnet haben.

VI. Das Genie in ſeiner Originalitat beabſichtigt reine Schon

heit, bleibende, ſich erneuernde gleichſam immer wieder be-
lebende Schonheit. Es iſt alſo ſeinem eigenen Jntereſſe
angemeſſen, jenem Zwecke gemaß ſeine Stoffe zu faſſen,
ſeine Anordnungen, ſeine Ausdrucke zu bilden, ſeine
Bezeichnung ausjufuhren. Weit entfernt, daß es da
durch ſeiner Originalitat ſchaden ſollte, macht es vielmebr
dadurch dleſelbe nur glanzender geltend. Die Naturlunde
des Genies fur bilbende Lunn nrut alſo auft:
1) Grundſatzt fur die Wanrver Stoffe jur Vereini

 eÊ

gung des Jntereſſanten mit dem Schonen;““)

2) Grund

5
Naturlich ſindet Origlnalität in einer Perthie um ſo mebr GStatt,

je mehr ſie von der Frelheit der Einbildungskraft abbdagt, ie weni
ger ſie durch unverandezliche Geſene firirt iſt Jn der Erfindung
kann dieſemnach die hochſte Wriginalitat liegen, oeur jener die
meiſte im Ausdruck:; im geringern irade ſchon iſt ihern fubig die

2 2. A

Originalitdt kann zukommen der Farbe und dem izelldunkel; in
Anordnung, in allergeringlen die Zeichnung. Eine voriüaliche

Hinſicht welches letztern vorzügiich nie trele Einbildungskraft, unbe
ſchadet der Naturgeſete, magiſche Wirkungen hervorbringen kann.

ve) Hieber gehort, Betrachtung des Erhabenen. Großen. Starken,
Kraftvollen, Schrecklichen, Grauſeunerregenden, Feierlichen,
Edlen, Sanften, Rührenden, Ciebreizenden, Naiven, Komi
ſchen u. f. w in beſondrer Beziehung auf bildende Runſt, nach
den verſchiedenen Arten ibrer Werke, durchgefuübrt.
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e) Grundfatze fur iie Anordnung
3) Grundſatze furden Ausdruck.
4) Grundſatze fur Bezeichnung, und Ausfuhrung

Dieſe Grundſatze entſpringen aus der Natur und dem
hochſten Jntereſſe des Kunſtgenies ſelbſt, welches ſie auch,
weun ſeiner Entwickelung keine zufalligen Hinderniſſe in den
Weg aelegt werden, ohne Anleitung von ſelbſt findet.
Vli. Der Styl in Werken der bildenden Kunſt beruht auf

der Uebereinſtimmung der Anordnung, des Ausdrucks, und

ber Bezeichnung mit dem Charakter des Stoffes. Die Na
turſunde des Genies fur bildende Kunſt endigt, mit der
Theorie des Styls, nach ſeinen verſchiednen Arten.

Der menſchliche Geiſt kann ſich durch die bloße Natur
kunde des Genies zur ſchonen Kunſt nicht befriedigen. So
wie er durch die ihm eingepflanzte Vernunft gezwungen iſt, alle
freie Wirkungen menſchlicher Vermogen zu beziehen auf Wurde
und Endzweck der Menſchheit, ſo kann er auch nicht umhin—
bie Thatigkeiten und Produkte des Genies fur ſchone Kunſt
aus dieſem Geſichtspunkte zu faſſen. Er fragt alſo, woriu
die hochſte Bildung und Veredlung des Kunſtgenies beſtehe,
wenn man ſeine Werke und den Einfluß derſelben auf die
Menſchheit, in Hinſicht der Wurde und des Endzwecks der—
ſelben betrachtet. Die Beantwortung dieſer Frage liefert der
ziweite Theil der philoſophiſchen Theorie der ſchonen Kunſt; ich
nenne ihn Teleologie des Geniees fur ſchone Kunſt.

Die Teleologie des Geniees betrachtet den Menſchen
nicht blos mit entwickeltem Gefuble und Geſchmack fur das
Schone, ſondern auch als ausgebildet von Seiten ſeiner ubri
gen hoheren Vermogen. Einem Menſchen, welcher auf die—
ſer Siufe dir Veredlung ſteht, genugt das bloße Schone

nicht,

e) Betrachtung der Einheit, armonie, Verkettung, Uebergänz

ge, Natürlichkeit, Leichtigkeit Mannigfaltigkeit, Kontraſti
rung Kühnheit u. ſ. w. in der Stellung der Theile eines kunſtle
riſchen Ganzen.e») Betrachtung der Wahrheit. Richtigkeit, Beſtimmtheit, Roin

heit, Leichtheiz, Manier, Behandlung u. ſ. w.
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nicht, er will in der Form deſſelben immer nur das Gute
und das Wahre ſehen.

Die Televlogie des Genies hat einen oberſten Grundſatz,
und mir ſcheint, es konne kein andrer ſeyn, als der; Dar—
ſtellung des Guten und Wahren in der Form der
hochſten und reinſten Schonheit, welche Kunſt
nur irgend gewahren kann.

Die philoſophiſche Theorie der ſchonen bilbenden Kunſt
bat, wie jede andre ſchone Kunſt, ihre eigenthumliche Teleolo—

gie, welche nach allgemeinen Grondſatzen beſtimmt, wie ſich

das wahre Genie fur ſchone bildende Kunſt, ver—
vollkommnen, wie es ſeine Anlagen anwenden und
außern ſolle, um ein hochſtes Schones hervorzu.
bringen, welches zugleich alle adlere Krafte des
Menſchen intereſſire, und fur die Menſchheit nicht
blos Mittel des Genuſſes, ſondern auch der Cul—
tur ſei.

Die Teleologie des Geniees enthalt die Grundfatze der
wahren Geſchmacksbilbung. Nach Kant, welcher den Ge—
ſchmack blos als Vermogen durch die bloße Form unmittel—
bar zu urtheilen annimmt, ſind es Regeln der Vereinbarung
des Geſchmackes mit der Vernunft. Mir ſcheint, daß die
Bildung des Geſchmacks in gar nichts andern als dieſer Ver—
einbarung beſtehe.

Jch enthalte mich der weitern Entwickelung dieſer Jdee
einer Teleologie fur ſchone bildende Kunſt um ſo mehr, da ſich
Jeder nach dem ausfuhrlichen Entwurfe der Naturkunde fur
ſchone bildende Kunſt den allgemeinen Plan davon ſelbſt ſkitzi
ren kann.

Daß eine philoſophiſche Theorie der ſchonen Kunſt von

dieſem Jnhalte, und in dieſer Form noch nicht verſucht wor—

den, habe ich nicht nothig, am Schluſſt dieſes Aufſatzes noch

zu erweiſen. J
Cinte.
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Tinte.
Teinte.

Die Tinten find Farben, welche in verſchiedenen Prö
portionen zuſammengemiſcht ſind, jenachdem man die Nuancenr

braucht. Sie werden auf eine zwiefacht Weiſe gebildet; man
kann auf die Spitze des Pinſels Hauptfarben in der Propor
tion nehmen, die fur die hervorzubringende Nuance paſſend
iſt; man kann auch auf der Jalette die verſchiedenen Nuancen

abgeſondert anordnen, welche dem zu malenden Gegenſtande zu

kommen. Dieſe Farbenmiſchungen nennt man Tinten in
dem Zeitpunkte, wo der Kunſtler ſie bildet, und noch allgemei
ner nennt man ſie Tone, wenn ſie angebracht ſind; ſo macht
der Maler violette Cinten zu einem Kepfe, an dem er arbeitet,
und der Betrachter bewundert die Richtigkeit und Wahrheit

der violetten Tone, welche man an dieſem Kopft angebracht
findet. Der einſichtsvolle Verfaſſer des folgenden Artikels
weicht von mir in Ruckſicht der Anwendung von Tinte und

Ton ab. L.
Tinte iſt ein Ausdruck der Malerei, durch welchen man

eine kleine Portion naturlicher Farben verſteht, die zuſammen—

gemiſcht ſind, um verſchiedene Nuancen, welche die Natur
darbiethet, nachzubilden. Die Tinten konnen ſich auf der Pa
lette des Malers befinden, oder auf dem Gemalde angeordnet

ſtyn.
So ſagt man: ehe man male, muß man ſeine

Tinten bereiten; die Tinten muſſen mit genugſa.-
mer Richtigkeit beſtimmt ſeyn: miſchet die Tinten
unter einander ohne ſie zu beſchmutzen;z jener Ma
ler vermannigfaltigte ſeine Cinten unendlich, jener
brachte ſie auf eine außerſt einfache Weiſe an, die
Tinten von Rubens ſind lebhaft, die Cinten von
Guido friſch.

Jn den Werkſtatten bedient man ſich oft des Wortes
Tinte mit weniger Genauigkeit; man bort in ſelbigen z. B.
adas iſt eine zu helle. Cinte? wenn die Rede von einem

Tons
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Tone eines Gemaldes iſt. Obwohl die Tinte den Grad
von Schatten oder von kicht entbalt, der dem Werke nothig
iſt; ſo darf doch das Wort Tinte nur vom Colorit gebraucht

werden.
Go wurde man ſehr richtig ſagen; dieſe Tinte iſt zu

blau, zu grun; mit weniger Praciſion ſagt man: die
Sundfluth von Pouſſin iſt in einem grauen Tone
gearbeitet, es ſollte heißen: in einer allgemeinen grau—
en Tinte; im Gegentheile ſollte man nicht ſagen: die
Grunde von Caravaggio haben eine ſchwarze Tin
te, ſie gehen ſo ſehr hervor als die Figuren; es ſollte
heißen, haben einen zu ſchwarzen Con. Denn Ton
druckt allein den Grad von Schatten und Licht aus, dieß un—
terſcheidet dirſes Wort von Tinte, welches ſich auf das Co
lorit bezieht.

Zieht man de Piles zu Rathe, welcher Richtigkeit der
Prinzipien mit Reinheit der Sprache vereinigt, ſo findet man,

daß er jenen Unterſchied anerkennt; die Manuigfaltigkeit der
„Cinten, beinahe in einem und demſeiben Tone, auf eintr
„und derſelben Figur, oft an einem und demſelben Theile an
vAsebracht, tragt nicht wenig zur Harmonie bei.“ (Traite du

colorit.)Diejenige Verbindung, welche ſich oft zwiſchen den Tin—

ten und den TConen eines Semaldes findet, macht, daß oft
die Bedeutungen beider Worter beinabe zuſammenfallen, weil
die Lokalfarbe eines Gegenſtandes, wie zum Beiſpiel die einer
Caſtanie, denſelben auf einem hellen Grunde, oder einem er
leuchteten, hellen, farbigen Grunde in Braun losmacht; in
dbieſem Falle ſagt man gleich gut: dieſe Caſtanie macht ſich
vermoge ihrer Tinte oder vermoge des Tones, los.

Es glebt Gegenſtande, welche, bei gleicher Farbe, ver
ſchiedene Tinten darbiethen.

Es iſt eine Folge des Mangels guter Prinzipien, daß die
Ndaler in Beziebung auf die Tinten zwei ausſchließliche Ma
nieren angenommen haben. Die einen vermannigfaltigen ihre
Tinten bis in das Unendbliche, Aubre befolgen eine einfachere

und
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und breitere Manler. Allein die Natur befiehlt uns, daß wir
durchgangig, nach der Verſchiedenheit der Umſtande den Lich—
tern folgen ſollen, welche die Gegenſtande erletuchten.

Sind fie von einem lebhaften kichte, wie dem der Son
ne, getroffen, ſo ſind ſie davon ſehr getraukt (empregnès);
die Lokalfarben verſchwinden zum Theil, die kleinen Formen
ſelbſt verlieren von ihren Vorſprungen, und die Tinten haben

wenig Mannigfaltigkeit, wenn ſie dieſelbe nicht durch die Ver
ſchiedenheit der Plane bekommen.

Jſt im Gegentheile der Gegenſtand nicht ſtark erleuchtet,
ſo ſttzen! die Lokalfarben ihr volles Spiel fort, und unter den
Tinten herrſcht die großte Mannigfaltigkeit.

Auch von der Natur der Gegenſtande hangt die mehrere,

vder wenigere Mannigfaltigkeit der Tinten ab. Auf polirten
und glanzenden Korpern, bie fur die Reflexion aller ſte umge—
benden Gegenſtande empfanglich ſind, ſieht man das Muſter
einer Unendlichkeit von Tinten. Auf gleiche Weiſe zeigen ſehr

poroſe und das Licht einſaugende Tuche eine geringere Mannig
faltigkeit von Titen, als Taffet, und uberhaupt ſeidene Zeu—

ge, welche bei ihrem bartern und dichteren Gewebe, eine große
Menge Strahlen reflektiren, die ſie umgeben.

Ein Mann von Grundfatzen befolgt nicht in allen ſeinen
Arbeiten ein und daſſelbe Syſtem uber die Tinten, er weiß
von mehreren in einem und demſelben Werke Gebrauch zu ma—
chen. Jſt die Scene zum Theil von der Sonne beleuchtet, ſo
werden die Tinten von dieſer Seite ſehr lebhaft, aber breit
und beinahe gleich ſeyn, wahrend ſie in denen des Lichtes be
raubten Theilen gar ſehr vermannigfaltigt ſeyn werden. (Ur-

tikel des Hrn. Robin.)

Tockiren.
Heurter.

Das Tockirte, betrachtet als eine an ſich gleichaultige
Eigenichaft, welche gut oder bos ſeyn kann, je nachdem ſie ge—

braucht wird, iſt das Entgegengeſetzte des Verſchmolze—

Acfhet. Worterb. v. S nen,
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nen; als ein Fehler betrachtet, iſt ſie dem Geleckten entge—
gengeſetzt.

Jn einem verſchmolzenen Gemalde gehen die Farben
durch unmerkliche Nuancen in einauder uber, baden ſich gleich—

ſam in einander, und konnen nur von einem ſehr erfahrnen
Auge unterſchieden werden. Jn einem tockirten Gemalde
ſind die Tinten dick aufgetragen, mit roher Keckheit, die
eine neben die andre geſetzt, ihre bruske Aufeinanderfolge iſt
nicht nur ſehr merklich, ſie iſt ſogar zuruckſteßend, wenn man
das Werk in der Nahe betrachtet; ſieht man es von Weitem,
ſo ſtellt ſich die Luft zwiſchen das Gemald und das Auge des
Betrachters, verſchmelzt die Tinten und verwandelt die grobe
Skizze in eine vollendete Malerei. Man konnte von den Fres
kogemalden des kanfrank ſagen: daß ſie der Luft ihre Vollen
dung verdanken.

Es iſt demnach kein Fehler, die koloſſaliſchen Figuren ei—

ner hohen Kuppel zu tockiren; im Gegentheil wurde das
Verſchmolzene bier ganz zwecklos und verwerflich ſtyn.
Selbſt in einem Gemalde, welches nicht eben aus zu großer
Ferne geſehen werden ſoll, muſſen einige Theile tockirt ſeyn,

unm die Zartheit andrer deſto geltender zu machen, welche eine
koſtbarere Vollendung erfordern. So muß der Baumſchlag
eines dickbelaubten Baumes, ſein alter durch die Zeit abgezehr—
ter Stamm, eine Teraſſe, Geſtrauche tockirt werden, ihre
Darſtellung wurde außerſt froſtig ſeyn, wenn ſie verſchmolzen

waren, wie das Fleiſch einer jungen Nymphe, wilche in der
Landſchaft umherwandelt.

Einige Maler, wie Tintoret, haben die Praktik ange—
nommen, ihre Gemalde allgemein zu tockiren; der Betrachter

muß ſich in die gehorige Entfernung ſtellen, in der ſie als vol—
lendet erſcheinen. Rembrandt hatte den feblerhaften Eigen—
ſinn, in einem und demſeiben Gemalde gewiſſe Theile zu ver
ſchmelzen, und andre Theile derſelben Art nur zu tockiren, ei-
nen Kopf zu endigen, undreine Hand nur zu ſkizuren. Un—

oglich kann man zugleich einem Gemalde nahe ſtehn, um
Kopf, und fern, um dit Hand ju betrachten.

Die
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Die erſten Gedanken der Maler ſind immer nur tockir—

te Skizzen; ſie verfertigen ſie nur fur ſich, in der Folge wer—
den ſie fur die wahren Kenner oft ſehr koſtbar. Die Nichtken—
ner ſuchen fie auch, um Kemner zu ſcheinen, und ob ſie gleich
ſelbſt nichts in ihnen ſehen, ſo wollen ſie doch Unwiſſenden, die
ſie bewundern ſollen, tauſend Dinge darinnen zeigen. (Le

weſque.)

Todten.
Tuer.

Man ſagt: rin Theil eines Gemaldes todte einen an
dern, wenn er. ſeine Wirkung zerſtohrt. Wenn ein Gemald
von einer kraftigen Farbe in der Nachbarſchaft eines ſchwach
rolorirten ſteht, ſo ſagt man ebenfalls: jenes todte dieſes. (L.)

Ton.
Ton.

Dieſes Wort hat in der Sprache der Kunſt eine allge—
meine und eine ſpeeielle Bedeutung.

Man fagt im Allgemeinen: dieſer Kupferſtich hat
einen ſchonen Con, einen kraftigen, lieblichen, war—
men, Ton u. ſ. w. Man ſagte der Ton dieſes Wer—
kes muß geſteigert werden, und druckt dadurch aus die
Nothwendigkeit' die Farben mehr zu beleben, die Maſſen be
ſtimmter und die Gegenſtande hervorſpringender zu bilden.

Jm Beſondern druckt man durch Ton die Grade des
Hellen und Dunkeln aus.

Unter den Tinten eines Gegenſtandes muß es Tinten von
verſchiedenen Tonen geben, fur die verſchiedenen Grade des

Lichts und des Dunkel.
Die Tone eines Werkes beziehen ſich auf die Kunſt des

Hellbunkel, muſſen alſo in allen Gattungen der bildenden Kunſt
mit gleicher Punkilichkeit ſtudiert werden. Nur dadurch, daß

man es verſteht, die Tonet zu ſparen, und mit Praciſion anzu

Se brin
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bringen, iſt man im Gtande, jeden Theil ſeines Werkes an
ſeine gehorige Stelle zu ſetzen, den Gegenſtanden wahre Kor—

perlichkeit zu ertheilen, ſie hervorgehen, oder zurucktreten zu
laſſen, jenachdem ſie naher oder ferner erſcheinen ſollen. Siche

den Art. Tinte. (Robin)
Ton, dieſes Wort ſtammt her vom Griechiſchen 1euα

ich ſpanne. Der Ton iſt die Spannung, die Jntenſi—
tat einer Farbe, oder einer Wirkung des Hellounkel. Nach
einer Stelle des Plinius zu urtheilen, verſtanden die Griechen
durch Ton in der Malerei das, was wir die eigne Farbe dis
Gegenſtandes nennen. Er ſagt, der Ton ſei etwas andres
als der Glanz, und finde ſich zwiſchen dem beleuchteteſten
Theile, und dem Schatten. L. 35..c. 5. Es ware beſtimm
ter geſagt: zwiſchen dem lebhafteſten Lichte und der Halbtinte.

Jn Beziehung auf das Helldunkel druckt das Wort Ton
die Jntenſitat der Wirkung in der Natur oder einem Werke

J der Kunſt aus. Jn Biziehung auf das Colorit druckt es die
Intenſitat einer Farbe, oder die Jntenſitat aller Farben im all.
gemeinen aus, welche in einem Werke gebraucht ſind. Sagt

alſo einem Kupferſtiche oder einer Zeichnung, worin

blos Schwarz und Weiß gebraucht ſind, der Ton ſei ſchwach
oder kraftigz ſo verſteht man dadurch, daß dieſe Miſchung
von Schwarz und Weiß darin einen ſtarken oder ſchwachen
Grad von Jntenſitat hat. Da eine Farbe, oder eine Miſchung

J mehrerer Farben, und was man eine Tinte nennt, mehr oder
weniger Jntenſitat haben kann, ſo empfangt dieſe Farbe, oder
dieſe Miſchung die Benennung Ton, wiefern man ſie in Be

J
ziehung auf jene Jntenſitat betrachtet. So werben die geu miſchten Farben, in Beziehung auf ihre Miſchung betrachttt,

ſte den Namen Con.
Tirnten genannt; in Bejiehung auf ihre Jutenſitat bekommen

11 Man darf ſich dielemnach nicht wundern, dat es in vie—
len Fallen dem Sprachgebrauch nach gleichgultig iſt, Tinte
oder Con zu ſagen. Ein Gemald hat eine graue Tinte,
wiefern die Farbenmiſchung, woraus es beſteht, eine allgemei—

ne graue  Tinte bildet; es hat einen grauen Ton, wiefern
die



Torſo. 277die Jntenſitat der allgemeinen Wirkungen nicht uber Grau
geht. Man ſieht aus dieſem Beiſpiele, daß die allgemeine
Tinte eines Werkes ihren allgemeinen Ton beſtimmt, alſo

z. B. wenn die allgemeine Tinte gelblich iſt, der Ton auch

gelblich iſt. (k.)

Torſo.
Torſo.

'So nennen die Kunſtler verſtummelte Statuen, von de
nen nur noch der Rumpf ubrig iſt. Jeder, der mit den Kun—
ſten einigermaaßen vertraut iſt, kennt den beruhmten antiken

Torſo, den man fur einen koſtdaren Ueberreſt der Figur eines

Herkules halt.

T Tuſche, Tuſchieren.
Touche, Toucher.

Maan ſagt eine kuhne, feine, geiſtreiche, leichte Tuſche;

das Fleiſch mit Gefubl tuſchiren, Zeuge mit Wahrheit tu—
ſchiren, Landſchaften mit Geiſt tuſchiren u. ſ. w.

Beide Ausdrucke haben ſehr verſchiedene Bedeutungen,

deren Entmickelung ich verſuchen will.
Die Tuſche iſt eine Manier, in den zeichnenden Kun—

ſten gewiſſe Zufalle und Umſtande der ſichtbaren Erſcheinun—
gen der Korper anzubenten; Zufalle und Umſtande, veranlaßt

durch ihre Natur, ihre Stellungen, ihre Bewegungen.
Wenn der Zeichner die Tuſche ſetzt (place,) ausdruckt,

(prononee) unterſtutzt, (appuye) ſo geſchieht es, weil er
dann ganz beſonders und ausdrucklich von der Wirkung ge—
ruhrt iſt, welche einige jener Zufalle und Umſtande hervorbrin—

gen, wovon ich geredet habe.
Wenn in einer Nachbildung der menſchlichen Figur die

Tuſche, weiche der Kunſtler anwendet, blos durch die Krum—

mungen des Contour beſtimmt iſt, welehe verurſachen, daß
gewiſſe Gtellen dieſes Contours des Lichts beraubt ſind, und

ſich
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ſich im Schatten zeichnen, ſo iſt nichts vorhanden, was auf
die Eindrucke der Seele, und den Ausdruck der Leidenſchatten

I Beziehung hatte, welche doch die geiſtreichſten und inteceſſan—
teſten Anwendungen der Cuſche verurſachen.

Wenn der Kunſtler dit Tuſche nach. ſeinem Gefuhle.
von der richtigen Bewegung der Figur, die er teichnet oder

ĩ malt, markirt; ſo kann ſie geiſtreich, fein ſeyn; ſie kann An
1 muth oder Starke nach Maasgabe des Eindruckes fuhlen ma-

J

J chen, welchen der Kunſtler davon hat.

Dieß iſt noch nicht das, was man Tuſche von Aus
druck nennt. Allein, wenn der Zeichner oder der Maltr, bt
geiſtert dunch ſtine Einbildungskraft, welche ihm die Zufalle
kraftig darſtellt, welche große Leidenſchaften auf den Anſichten
der Korper bewirken, die Tuſche ausdruckt, und ſtutzt, oder
beſſer noch, wenn er dieſe Tuſche nach de Naiuur ſelbſt aus—
druckt, dann iſt ſeine Tuſche die Tuſche der großen Mei—
ſter. Sie iſt das unnachahmliche Geprag, welches ſie ihren

J

Werken eindrucken, und welches ihre Originale immer von den
bloßen Copteen auszeichnet.

J

Der Zua iſt eine Linie, die man in ihrem ganzen Um——
fange als gleich annehmen kann, und mit deren Hulfe man die

Figur der Korper verzeichnet, um durch Zeichnung oder Male
rei eine Darſtellung davon zu bilden.

Schrankt man ſich darauf ein, dieſe Formen mit glei—
chem Zuge zu zeichnen, ſo iſt dieß eine Manier, bei welcher
gar keine Tuſche Statt findet. Auf gleiche Weiſe, wenn man
beim Malen, die Formen der Korper mit einer einfornugen
Farbe bildet, ſo iſt dieſe Malerei eine Art von Jlluminatur,
welche weder Charakter, noch Tuſche darbiethet. Wenn aber
der Kunſtler, indem er den Stift fuhrt, aufmerkſam iſt auf
die beſondern Zufalle, welche das Helldunkel auf erleuchteten
und erhabenen Gegenſtanden hervorbringt wenn er zufolge

uü dieſer Beobachtung den Stift bei gewiſſen Stellen feſter auf—J

druckt, und dadurch die Einformigkeit des Zuges unterbricht,
n ſich denn nun dieſer Zug markirter zeigt, wo der Zeich
die Wirkungen des Schattens hat ausdrucken wollen; denn

hat
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hat er das augebracht, was man Tuſche nennt, und was den
Grund zu dem Charakter in ſemer Zeichnung legt.

Wir wollen weiter gehen; wenn eine Figur, vollkom—
men ruhig und ohne markirte Bewegung in ihrer Stellung,
dennoch Gelegenheit giebt, die Krummungen der Contours und
die habituellen Zufalle durch die Art kulationen, durch die Tu
ſche auszudrucken, mit wie viel ſtarkern Grunde wird nicht
der Maler aufgefordert ſeyn, dieſe Tuſche empfindbarer zu
markiren, wenn Bewegungen von mthrern Charakter die Zu—
falle der Contours noch empfindbarer machen.

Wenn dann ſeine gelehrige und fertige Hand mit Rich—
tigkeit dem Ejndrucke folgt, den er empfanugt, und in ſein Werk
ubertragen will, wenn er ſeine Hand andruckt, um die Spur
des Stiftes bedeutender zu machen, wenn er ſeine beabſichtigte
Wirkung ohne Magerheit und Trockenheit erreicht; dann macht
er von der Tuſche einen Sebrauch, welcher unter die wichtig-
ſten gehort, und ſich dem geiſtreichen Tbeilt der Kunſt nahert.

Man ſieht aus dieſen Details, daß die Tuſche auf keine
Weiſe willkuhrlich iſt, daß ſie nicht von dem abbangt, was
man ſehr uneigentlich den Geſchmack nennt, wie ſich junge
Kunſtler nur zu oft einbilden, welche ohne Reflexion die Mo—
delle nachahmen, die man ihnen giebt, oder auch Kenner von

oberflachlichen Einſichten.
Nun noch einige Gedanken uber das Maas, welches

man beim Gebrauche ber Tuſche halten muß.
Hier muß man ſich vorſtellen, daß die Tuſche, ſo wie

wir ſie erklart haben, zugleich ein nachbildendes und aus der
Natur genommenes Zeichen, zugleich aber auch ein Zeichen iſt,
welches die Art zu ſehen und zu fuhlen dts Kunſtlers ankun—

digt.
Wie wenig auch die Tuſche uber das gehorige Maas

hinausgeht, ſo/ iſt ſie doch mehr ein Zeichen, als eine praciſe

Nachahmung
Erſtlich iſt die Tuſche, als augenblickliche Wirkung der

Ruhrung des Malers, oder Zeichners, der Vermannigfalti—

gung durch Einbildungstraft fahig.
Zwei—



Zweitens mutite man, um mit punktlicher Genauiakeit
die Grenzen aller Tuſche zu verzeichnen, auf die beſtimmte

Diſtanz Ruckſicht nehmen, in welcher ſich der nachzuahmende
Gegenſtand befand.

Meiſtens iſt, beſonders in Zeichnungen, die Tuſche
ubertrieben; entweder Folge des Gefuhls, welches fie erzeugte,
oder einer angenommenen Gewohnheit.

Uebrigens bringt dieſer Fehler oft eine wohlgefallige Wir—
kung hervor, wenn man ſich denen fur gewiſſe Partieen der
Kunſt feſtgeſetzten Conventionen uberlaßt. Denn die Cuſche,
als Zeichen des Ausdrucks ruhrt mehr und ſtarker, wenn ſie
mit Kunſt ubertrieben iſt, als wenn ſie ſchuchtern und ſchwach

angedeutet iſt.
Jn Nachbildungen durch Malerei, iſt die Tuſche mehr

an ihre Granzen gebunden, weil die- Uebertreibung derſelben
der Wahrheit der Farbe und des Akkords zu merklich ſchaden
wurde; dieſe Uebertreibung iſt nur im Kleinen zulaßig, oder in
Gemalden, bei welchen eine koſtbare Vollendung nicht ange—
braccht wird.

Das Wort Tuſchiren hat in der Malereti eine andre
Bedeutung, Tuſche.

m Wenn man ſagt: dieſer Maler tuſchirt vollkommen
14 gut die Fleiſche, die Zeuge, Landſchaft, Baume u. ſ. w. ſo be—

zieht man ſich auf ſeine phyſiſche Manier die Farbe an,ubrin
gen, welche dieſe Gegenſtande darſtellen ſoll.

Das Tuſchiren, als Manier die Farbe anzuwenden,
wird daun ein Mittel, die Gegenſtande zu zeichnen, verſchieden
von Zug und Farbe an ſich.

Die Malerei iſt keine volllommene Nachahmung, ſondern
eine verſtellte Nachahmung. Sie ahmt das Erhabene nicht
nach, ſondern verſtellt ſich nuür, als ob ſie nachabmte,

hingegen die Skulptur die Formen der Gegenſtande ſeiner Dar

Die Maler beſchaftigen ſich alſo meiſtens mit der Kunſt
ſtellung auch fur das Gefuhl nachahmt.

Darſtellung der Gegenſtande verſtellterweiſe vorzugeben, durch

1 alle Hulfsmittel artiſtiſcher Emſigkeit. Und indem ſie dieſen
libe

280 Tuſche, Tuſchiren.
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liberalen, d. h. freien und geiſtreichen Weg verfolgen, gelan
gen ſie eber zu dem großen Ziele der Kunſt, als wenn ſie ſich
an eine kleinliche Wahrheit halten, die ihren Wirkungskreis
um ſo gewiſſer einſchrankt, da es ganz unmoglich iſt, hierin
der Natur gleich zu kommen.

Betrachtet in der Nahe die Fleiſche, welche Rubenst,
Rembrandt und andre große Meiſter malten, betrachtet ihre
Zeuge, ihre Baume, jhre Terrains; ihr entdeckt nur magiſche
Zeichen, die ſie drauchten, d. h. die markirten Spuren der Fuh
rung ihres Pinſels, ibre geiſtreiche Tuſche, ihre einſichtvol-
len Tinten, aufgetragen, ohüe verſchmolzen zu ſehn, aber ſo,
daß die Entfernung die Nuancen einigen und miſchen muß.

(Watelet.)

u.

Uebereinkunft.
Convention.

G. den Art. Conventionen.

Uebereinſtimmung der Theile.
Correſpondance des parties.

Die Uebereinſtimmung, der Alkord der verſchiedenen
Chelle einer und derſelben Figur verdient eine beſondre Auf
merkſamkeit.

Der Naler kann, zufolge dem Charakter, den er einer
Figur geben will, eine lange, kurze, mittelmaßige, ſtarke,
ſvelte Proportion wabhlen. Sobold er aber gewahlt hat, muſ—
ſen alle Cheile der Figur genau unter einander proportionirt

ſeyn. Sind die Arme muskulos, ſo muſſen es die Schenkel
nicht weniger ſeyn; ſind die Hande fleiſchigt, ſo muſſen die

zuße
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Fuße nicht trocken ſeyn; wenn das gerundete Angeſicht eine
glanzende Geſundheit verrath, ſo muß der ganje Korper ein
angemeſſenes Embonpoint haben. Jn der Natur biethet frei—
lich das Modell nicht immer einen ſolchen Accord dar; dann
iſt es aber auch fehlerhaft, und die Kunſt darf wenigſtens ſei

ne Mangel nicht nachahmen.
Zuweilen wahlen Kunſtler, welchen ein Modell in gewiſ

ſen Theilen gefallt, fur die ubrigen ein andres, welches ſie
ſchoner beſitzt, als jtnes. Allein es iſt nicht genug die abſolu
te Schonheit zu erſtreben, man muß auch auf die relative
Schonheit hinarbeiten, muß fragen, ob beide Modelle beinahe
von gleichem Alter, Statur und Embonpoint ſind. Die ſcho—
ne Hand eines Junglings iſt nicht ſchon fur einen gereiften
Mann, oder eine Frau Hatten wir, wie die Griechen, im—
mer Gelegenheit die nakte Natur zu ſehen, ſo wurden wir nicht
ſo oft in Werken der Kunſt Figuren finden, mit Armen eines

Vierzigſabrigen und Schenkeln eines Zwanzigers. (Leveſque.)

Uebergange.

„Palſages.
Uebergange und Nuancen ſteheu in ſehr nahen Ver

haltniſſen Allein Oie Nuancen ſind die verſchiedenen Gra

de der Jntenſitat einer Farbe, und Uebergange bezeichnen
in der Malerei, den Gebrauch, welchen man von den Nuan

cen macht, um die Harmonie und Wahrheit der Natur zu er
reichen.

Die Uebertzange ſind alſo die abgeſtuften Nuancen,
die gemiſchten, gebrochenen Tone, welche der allgemeinen Far
be und dem Helldunkel eine Harmonie und eine Wahrheit er—

theilen, von der man geruhrt iſt.

Die Natur biethet dem Maler allenthalben unmerklich
abgeſtufte Tone dar, und es verurſacht dem angehenden Ma
ler Schwierigkeit, die feinen Uebergange des Helldunkel,
welche den Gegenſtanden vollkommene Erhobenheit geben, und

die
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die feinen Ueberaange der Farbe auszuzeichnen und aufzufaſ—
ſen, welche das Retzende derſelben ausmachen.

Man erlangt die Kenntnis dieſer Erſcheinungen burch
Btobachtung und Studium der Werke der Meiſter, die am be—
ſten davon unterrichtet waren. Die gluckliche Anwendung,
welche der Kunſtler davon macht, hangt von ſeiner Fertigkeit
ab, nach der Natur zu malen, verknupft mit aufmerklamen
Nachdenken uber dieſen Theil der Kunſt. Dieſe Fertigkeit ſetzt
ihn in den Stand, ſeinen Werke Vollendung, zuweilen zu viel
Vollendung zu geben. Die Hollander und die Lombardiſche
Schule biethen Kunſtler dar, welche den einſichtsvolleſten Ge
brauch von der Feinhtit der Uebergange gemacht haben.
Rubens hat diefe Kunſt in elnem hohen Grade gekannt, laßt

es aber zu oft merken. Man kann ſich ditſes letztern Fehlers
in einigen ſeiner Werke bedienen, um die Kunſt der Ueber—
gange zu ſtudieren, weil dieſe darin empfindbarer ausgezeich
net ſind, als in den Gemalden der meiſten andern Maler. Van
Dyek verbirgt ſie feiner; bei Gerard Dow bemerkt man ſie
kaum, und der vollkommenſte Maler in dieſem Stucke wurde
der ſeym, in deſſen Werken die Uebergange und die Abſtufun
gen ſo unmerklich waren, als in der Natur ſelbſt.

Die Uebergange (paſſager) ſind alſo gewiſſermaaßen.
die Uebergange (tranſitions) der Farbe, und man weiß, daßt
diefe um ſo vollkommner ſind, je weniger ſie bemerlt werden.
Miiſtens ſind ſie in den Werken degz Geiſtes zu ſichtbar, allein,
wenn ſie nur glucklich ſind, ſo verzeiht man dieſen Fehler;
weil namlich in denen Kunſten, auf welche ich mich bejziehe, die

Einbildungskraft an der Kunſt der Uebergange Theil haben
kann, auſtatt daß fur die Uebergange der Tone und Farbe die
Natur allein ſtrenge Geſetzgeberin iſt. Auch haben in Werken

des Geiſtes die Uebergange ausgezeichnetere Unterſchiede, als
die uebergange in der Malerei; denn es giebt wie man weiß,
Nebergange, welche von einem wohluberdachten Plane hertuh—

ren, geiſtreiche Uebergange, die von der Ordnung der Jdeen
abhangen, endlich Uebergange, die in den Wendungen beſie—

hen,
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hen, ja ſelbſt ſolche, welche man durch die verſchiebenen Be
deutungen der Wotter feſtſetzt.

Man kann auch ſagen, daß es Uebergange giebt, die
zur Compoſition und Anordnung der Gegenſtande eines Gee
meldes gehoren; was man aber am gewöhnlichſten und allge—

u meinſten durch Uebergange in der Malerei oerſteht, iſt der
Uebergang eines Tones in einen andern und der Lichter in die

ĩJ Schatten.

Zuſatz zu dem Worte Uebergange (paſſages)
Man bedient ſich dieſes Wortes in der Kunſt, erſtlich im

Allgemeinen, um den Uebergang einer Wirkung in eine andre
in verſchiedenen Partieen der Kunſt auszudrucken So hat
Rubens den. Uebertgang des Schmerzes in Vergnugen be
wundernswurdig zu geben gewußt, in dem Ausdrucke ſei—
ner Marie von Medicis in dem Augenblicke nach der Gtburt

ihres Sohnes. So ſagt man: der Uebergang des Schat-
tens in Licht muß beſonders in runden Gegenſtanden, unmerko

J lich ſeyn.
Zweitens bedient man fich des Wortes: Uebergang

in einer abſtrakten Bedeutung, in Beziehung auf das Colorit.
Die Bewunderung der Kunſtler fur feine leichte Uebergange,
von welcher Herr Watelet im vorſtehenden Artikel ſprach, be
zieht ſich blos auf die Uebergange einer Tinte in eine andre
in demſelben Gegenſtande.

Es giebt noch einen Umſtand, wo Uebergang in der
Malerei ein eigentlicher Ausdruck iſt, namlich bei Halbtinten

in dem Tone, welcher zwiſchen Licht und Schatten Statt fin—
det. Haben dieſe Tinten durch' die Behandlung des Pinſelt
keine Entſtellung erlitten, haben ſie die fur die Wirkung nothi

ge Verſchmelzuna, haben ſie alle ihre Friſchheit erhalten, ſo
find dieß ſchone Uebergange. (Robin.)

Ueber

Wir bemerken hier, daß man, nach den Umſtanden, dieſes Wort in

ün fi Bde i Gingular und Plural gebraucht
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Ueberladen.

chargẽ.

Schon im Artikel Carricatur iſt das Nothige von der
Ueberladung (charge) geſant worden. Jndeſſen wird das
Adjektiv Ueberladen meiſtens in einer Bedeutung genommen,
welche ſich mehr auf das Didaktiſche der Kunſt bezieht, als jene

Jder Worte Carricatur und Ueberladung.
Wenn man ſich des Wortes Carxicatur bedient, ſo

knupft man an den Begriff einer gewiſſen willkuhrlichen Un—
korrektheit die Vorſtellung eines burlesken, komiſchen, oder ſa—
tyriſchen Bewegungsgrundes an; vnd wenn man ſagt, ein

Zug, ein Contour ſei uberladen, eine Figur, ein Ausdruck
ſei uberladen, ſo will man damit nur eine Unkorrektheit des
Kunſtlers tadeln, die von ſeiner Nachlaßigkeit, oder einer fal—

ſchen Jodte herruhrt, die ihn irre gefuhrt hat. So ſaat der
Lehrer ſebr ernſthaft zu ſeinem Zoglinge, der nach dem Modell
zeichnet: Seien ſie korrekter, genauer! Schen ſie nicht, dak
der Contour ihrer Figur, daß der Zug dieſes oder jenes Thei—

les uberladen iſt? Will der Zogling in ſeinen Figuren eine
Handlung, eine Gennung vorzuglich fuhlbar andeuten, ſo
ſagt der Meiſter: Es kommt nicht darauf an, die phyſiſche

oder moraliſcht Ruhrung ubertrieben darzuſtellen, ſondern ſie
mit genauer Beſtimmtheit zu faſſen, denn indem Sie uberla—

den, bindern Sie ſelbſt die Wirkung, die Sie beabſichtigen,
und Jhre Ueberladung, wäit entfernt zu ruhren, wird viel

mehr lacherlich.
Zuweilen uberladet der Kunſtler aus Anmaßung, in

dem anatomiſchen Theile der Kunſt ſehr gelehrt zu ſcheinen,
ubertreibt die Muskeln und ihre Anſchwellungen, die Artikula—
tionen, und die Wirkungen ihrer Bewegungen, druckt dle in
nern Theile zu ſtark aus, welcht die Haut bedeckt, die die ſicht

bare Erſcheinung derſelben mildert. Er ſcheint zu furchten,
man zweifle an ſeiner Wiſſenſchaft, wenn er nicht alle Theile
und Anſichten verzeichnet, von denen er Kenntnis hat.

So
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So iſt der ſprechende eitle Menſch und der mit Anmaſ—

ſung ſchreibende Schriftſteller, der eine in ſeinem Geſprach,
der andre in ſeinem Werke befliſſen, alles herbeizufuhren,. was
er weiß, auf Gefahr, daß man das Ueberflußige ſeiner ausge—
kramten Weisheit und ſeiner Details bemerke.

Die Einfachheit und die Eleganz, ſchließen, da ſie ſich
auf eine genaue und vollkommene Correktion grunden, alles
aus, was uberladen iſt, alles Ueberſpannte, Uebertriebeneh
Zuviele, alles was mehr von den Anmaaßungen des Verfaſ—
ſers herruhrt, als daß es zur Vollkommenheit der Kunſt bei
tragen ſollte.

Indeſſen durfte es mehrere Umſtande geben, unker denen

Ueberladung uicht nur erlaubt, ſondern fogar nothwendig
iſt. Dieſer Fall tritt ein, wenn die gemalten Gegenſtande aus
riner betrachtlichen Entfernung geſehen werden ſollen, wenn

der Geſfichtspunkt, aus welchem ſie betrachtet werden ſollen,
erfordert, daß man beim Zeichnen oder Malen die Grenzen
uberſchreite, welche. die punktliche Genauigkeit der Formen, der
Ausdrucke, ja ſelbſt des Colorits in der Regel beſtimmt. Dann
iſt das Werk keinesweges uberladen, weil es aus dem Ge
ſichtspuntte, fur welchen es gemacht, ulle ſo erſcheinen kann.
Jn jenen großen Werken der Malerei, von weichen ich rede,

wie z. B. Kuppeln, findet man, wenn man den Geſichtspunkt
uberſchreitet, woraus ſie betrachtet werden ſollen, die meiſten
Contours, Zuge, Ausdrucke, Tone und Tinten ubertrieben,
überſpannt, uberladen. Allein wenn ſie in den Augen de
rer, die ſie zu nahe betrachten, nicht ſo erſchienen, ſo wurden
ſie aus ihrem wahren Geſichtspunkte zu weich, zu unbeſtingut,

zu ſchwach erſcheinen.
Hier iſt es alſo ein wahres Verdienſt des Malers, zu

uberladen, aber in Beziehung auf die Linearperſpektwe, wel—
che ihre Wahrheiten durch poſitive Regeln erweiſen kann, oder
der Luftperſpektive, weiche, wenigſtens intellektuell, der Er-

weißlichkeit fahig iſt.
Wenn man das Wort Ueberladen, nur als ein Zeichen

eines Fehlers betrachtet, muß man bemerken, daß das Prin

iip
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zip ober die Quelle dieſer Unvollkommenheit meiſtens in der
Jatur des Kunſtlers ſelbſt liegt.

Nichts iſt gemeiner, als Menſchen, welche einen habitu—

ellen Hang zur Uebertreibung haben. Dieſer Hang iſt entwe—
der im Geiſte, oder in den Organen gegrundet, entſpringt ent—

weder aus einer beſondern Reizbarkeit der Seele fur lebhaftete
Ruhrungen, oder eier ſolchen Organiſation einiger Sinne,
durch welche ſie zu ſtarke Eindrucke erhalten.

Auch giebt es aus entgegengeſetzten Urſachen einige Men—
ſchen, bei denen die Gegenſtande, die ubernommenen oder na—
turlichen Jdeen, indem ſie durch die Sinnenorgane gehen, oder

in ihrem Geiſte entſpringen, einen Theil ihrer Kraft verlieren.
Die erſtern uberladen zu ſthr, die letztern zu wenig. Beide
Extreme beweiſen denen, die ſie beobachten, wie ſelten unter den
Menſchen in jeder Ruckſicht Genaungkeit, Correktion und Ge—

meſſenheit ſind.
Welche Menge uberladener Ausdrucke giebt es nicht?

Wie viel Jdeen nicht, die das Maas uberſchreiten, welches
die Vernunft beſtimmt. Naturliche Unvollkommenhtit, die
oft noch unvollkommnere Erziehung, Unwiſſenheit und An—
maaoßungen bringen die üngenauigkeit hervor, reizen und ge—

wohnen, zu uberladen den Zug des Zeichners, das Betra
gen, die Geſprache, die Biegungen, Atcente, Dienftleiſtun—
gen und Verſprechen des Menſchen.

Dieſer Fehler, der an ſo viele andre grenzt, wird fur den
Kunſtler, wie fur den moraliſchen Menſchen beinahe unverbeſe
ſerlich. Er macht dann Anſpruch auf eine Nachſicht, welche
man in der Geſellſchaft bis auf einen gewiſſen Grad zugeſtehen

muß. Allein in der Kunſt iſt Nachſicht weit weniger antorin
ſirt, und vernunftiger Weiſe auch weniger im Gebrauche. Ein
Kunſtler, bei dem jener Fehler entweder aus ſeinem Geiſte oder

aus ſeinen Organen entſprinat, oder welcher ſich chn auf eine
tadelnuwerihe Weiſe angewohnt bat, muß eine Kunſt nicht
ausuben, welche alle Jnkorrektion verdammt.

Uebrigens genießßzen einige Kunſtwerke einer gleichſam
conventionellen Nachſicht in Beziehung auf die Bedeutuna, des

Wor
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Wortes: Ueberladen. Dieß ſind die Skizzen und Gedan
ken, welche der komponirende Kunſtler, nach der erſten Begei
ſterung ſeiner Seele, mit dem Stifte zeichnet, und in denen der

Kunſtler oft, um ſich ſeiner Jdeen und Abſichten zu erinnern,
die maleriſchen Zeichen uberladet, durch welche er die For—

men oder die Ruhrungen ausdruckt, welche er anbringen will,
in der Abſicht um ſie in der Folge zu corrigiren, und beim Exrr
kutiren ſeinem Werke gemeſſene Praciſion zu ertheilen.

Uebertreibung.
Exageration.

uebertreibung iſt uberall fehlerhaft, in den Formen, im

Ausdrucke, in den Wirkungen, in den Bewegungen.
Jch will damit ſagen, daß ein Gemald, oder eine Sta

tue nichts Ueberrriebenes darbiethen muſſe, auus dem Ge-
fichtspunkt, aus welchem ſie geſehen werden ſoll.

Denn das iſt eine einſichtvolle, nothwendige Ueber—

treibung, welche der geſchickte Kunſtler in ſein Werk legt,
damit es, betrachtet aus dem Standpunkte des Anſebenden,

der Natur gleiche. Waren die Figuren einer Kuppel eines
bohen Tempels nicht viel graßer, als die naturlichen Figuren,
ſo wurden ſie klein ſcheinen, waren die Details derſelben be—
handelt, wie in einem Staffeleigemalde, ſo wurde das Werk
trocken, und karg erſcheinen, ware die Wirkung nicht ubertrie

ben, froſtig. (L.)
Die Franzoſen unterſcheiden vom exageré das outré,

ousſchweifende, zuruckſtoßende Uebertreibung, vielleicht konnte
man es im Deutſchen durch Ueberſpannt geben. Watelet,
ſagt daruber in einem beſondern Artikel ungefabr folgendes:

Man bedient ſich in dzr Malerei des Wortes: Ueber—
ſpannt, in Bezithung aur die Form der Gegenſtande, ihre
Dimenſionen, die Handlung der Figuren, den Ausdruck. Man
braucht ihn auch in Rucklicht der Farbe, und ſo wie man
Handlung, Proportionen einer Figur uberſpannt nennt,
ſo auch ihr Colorit.

Die



w t 7p  e25e FC

Uebertreibung. 289
Die Figuren eines Gemaldes haben große Aehnlichkeit

mit Schauſpielern. Man wendet auch dieſelben Ausdrucke in
Beziehung auf den Schauſpieler und Maler an, wenn ſie in
ihren Nachahmungen die Grenzen der Wahrheit uberſchreiten.
Allein der Schauſyieler iſt wenigſtens durch ſeine Orgauiſation

in der ueberſpannung der Bewegungen zuruckgehalten; ſein
Korperbau widerſetzt ſich jenen Verrenkungen der Glieder, zu
denen ihn Anmaaßung von Ausdruck und falſche Jdeen von
Kunſt verfuhren wurden, wenn ſie der Natur nicht entgegen
waren. Der Maler kann, wenn er nur will, die Artikulatis—
nen ſeiner Figuren ſeinen uberſpannten Jdeen anpaſſen.

Die Anatomie ſollte indeſſen ſo gewiß fur den Maler ein
Zaum ſeyn, als der Gliederbau der Natur ſelbſt es fur den
Schauſpieler iſt. Allein nur zu oft verurſacht Mangel an
Kenntniſſen, oder der regelloſe Schwung der Einbildungskraft,
daß der Kunſtler ſeine Figuren labmt, und durch den Einfluß
des Lacherlichen und Unwahrſcheinlichen den Ausdruck ſchwacht,

welcher, anſtatt ſtark und energiſch zu ſeyn, nur ubertrieben
und uberſpannt iſt.

Pach den Wahrheiten der Anatomie und Ponberation
kann man ſich uberzeugen, daß die Arme, die Schenkel, der
Korper nur gewiſſe Spannungen ertragen kann; allein wenig
Betrachter ſowohl als Kunſtler konnen die wahren Grenzen der
Bewegungen des menſchlichen Korpers zeigen; uberdieß neh—

men Leimwand, Papier und Preſſe Alles auf, woher es denn
kommt, daß das Ueberſpannte ſich ofterer in der Malerei, als
auf dem Theater findet; allein die Schauſpieler, welche in die
ſen Fehler fallen, entſchadigen ſich fur die Unmoöglichkeit, die
Bewegungen bis auf den Grad zu uberſpannen, welchen ſie
wunſchen, durch ſo, ubertriebene Arcente und Schrepe, daß ſte

durch dieſe Vereinigung einer gedoppelten Ueberſpannung dit
der Maler ubertreffen, welche doch wenigſtens nur das Augt
beleidigen kann.

Man durfte berechtigt ſeyn, anzunehmen, daß meiſtens
die Schwache ſie zur Ueberſpannung beſtimmt. Maler, ohne
kraftige Einbildungskraft, glauben durch Ueberſpannung Ener—

Aellbet. Worterb. IV. B T gie
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gie zu zeigen, ſo wie ſchwache Schauſpieler die Armſeligkeit
ihres Talents durch Geſchrei zu erſetzen glauben.

Eutſpringt alle Ueberſpannung des Malers und Schau
ſtſpielers aus Mangel an Kenntniſſen, ſo muſſen ſie zu Studi

um und Uebung ihre Zuflucht nehmen, um ſie zu erwerben.
Uetbrigens iſt hierbei eine feine Nuance zu beobachten.

Die Ausbruche wahrer Leidenſchaften durchbrechen zuweilen.

die Grenzen der Natur. Es giebt Umſtande, wo die Bewe
gung der Seele der korperlichen und geiſtigen Kraft etwas, ich
mochte ſagen, Uebernaturliches mittheilt. Eben ſo kann der
große Kunſtler bei großetn Bewegungen, verurſacht durch große

Leidenſchaften, ſich eine gewiſſe Ueberſpannung erlauben; al
lein nur Große des Genits kann ihn dazu berechtigen und ihm
einen glucklichen Erfolg verburgen.

Umriß.
G. Conltour.

Unbeſtimmt.
Vague.

4

Unbeſtimmt, (vag) ſagt man in der Malerei von der
BZarbe, und vorzuglich von der des Himmels.

Man ſagt: die Farbe dieſes Gemaldes iſt unbeſtimmt,
dieſer Himmel hat einen unbeſtimmten Ton, eine unbe
ſtimmte Tinte, unbeſtimmte Zarben.

unn Die Harmonie des Colorits erfordert eine Miſchung

J

Nuancen, Tonen, Tinten, Lichtern, Reflexen und Schatten,

unn nicht unterſcheiden kann.
lD

welche nie vollkommner iſt, als wenn man ihre Verbindungen
J

J

JIn! Man ſagt im Franjoſiſchen zuweilen vaguelle, nach
J dem Jtalianiſchen vaghezza, um jenen Luftton, jene Leicht-

l

J lichen Brechungen oder Miſchungen der Tone reſultirt, uber
welche
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welche nur Beobachtung der Natur und Studium der großen
Meiſter in dieſer Parthie, den Artiſten aufklaren konnen.

Unioverſalitat.
Univerſulité.

Umiverſalitat iſt eine fur den Geſchichtmaler ſchlech
terdings nethwendige Eigenſchaft. Er muß, in Gemaßhtit

„des Eujets, weiches er behandelt, Landſchaft oder Architektur
darſtellen konnen. Er kann in dem Falle ſeyn, Pferde, Hun
de, Tyger, Lowen, Schlangen abzubilden. Oſt gehoren zu
ſeinem Gegenſtande kriegeriſche Waffen, Gefaße fur religioſe
Ceremonieen. uUebexzhaupt giebt es wenig Gegenſtande der
todten oder lebenden Natur, welche er nicht genothigt ſeyn
konnte nachzubilden.

Die Kunſtler des Alterthums beeiferten ſich nicht um eine

ſolche Univerſalitat. Oft war die menſchliche Figur der ein
zige Gegenſtand ihrer Studien. Man verjich ihnen die Ver—
nachlaßigung der Beiwerke; eine Rachſicht, deren ſich dio
Neuten nicht zu erfreuen haben. (C.)

Unkorrektheit.
Incorrection.

Unkorrektheit eignet man blos den Formen zu, und
bezieht ſich alſo auf die Zeichnung. Man ſagt von keinem
Maler, daß er unkorrekt ſei in der Wirkung, der Farbe,
dem Helldunkel, der Kompoſition; aber man kann ihn be
ſchuldigen, daß er in den Contours unkorrekt ſei. Die
Unkorrektheit zerſtohrt nicht immer die Anmutb. Correg
gio hat es bewieſen. Gewohnlich begleitet ſie die große Schon

heit des Colorits, weil der Maler furchtete das Colorit zu fa
tiguiren, wenn er ſich auf die Hebung der Unkorrektheiten ein.
ließe, die ihm entſchlupft ſind, weil er mehr Sorgfalt auf die
Schonheit der Tone verwendete, als auf die der Formen, zu
weilen ſelbſt dezwegen, weil er durch einen Fehler der Zeich

J2 nung
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nung eine Schonheit der Wirkung gewinnt. Er iſt bereit eine
ſchone Maſſe auszubreiten, die er einzuſchranken verbunden
ware, wenn er punktlicher zeichnete.

Ein ausgezeichnetes Talent in einigen Hauptvarthieen
fordert Verzeihung fur Unkorrektheit. Kein Meiſter iſt
unkorrekter, als Rembrandt, und ſeine Unkorrektheit
bat wohl kaum ſeinem Ruhme geſchadet. Da die franzöſiſche
Schule ſich keinesweges durch Zauber der Farbengebung aus
zeichnet, ſo kann ſie keinen Anſpruch auf Nachſicht gegen Un

korrektheit machen. (e.)

Unterricht.
Inſtruction.

Die Beſtimmung dieſes Artikels iſt: die beſte Methode
große Kunſtler zu bilden zu zeigen, 1) indem wir diejenigen

prufen, die in allen exiſtirenden Schulen angenommen ſfind,
2) indem wir einige eigene Meinungen aufzuſtellen verſuchen,
wobei wir ans durchaus auf das Beiſpiel derjenigen beruhm

u ten Manner ſtutzen, denen man noch nicht hat gleichkommen
konnen.u Der gemeine Gebrauch der vorhandenen Schulen der
Malerei iſt, den jungen Mann, der einige Fertigkeit in der

Iu Fuhrung des Stiftes erworben hat, das Modell ſtudieren zu
laſſen. Mehrere Jahre gehen in den Akademieen, oder den

ĩ Werkſtatten der Meiſter uber dieſem Geſchafte hin. Was ge
winnen die jungen Leute durch ihre Ausdauer bei demſelben?un Die Kunſt, eine Menſchenfigur in einer oft froſtigen, beinahe

ſu

J immer aber gezwungenen Attitude zu ztichnen. Bis zu wel—
J chem Grade bringen ſie es in dieſer Kunſt? dahin, daß ſie

durch die beinahe immer ubertricbene Entgegenſetzung des
J Scchywarzen und Weißen einen pikanten Effekt hervorzubringen
I

verſtehen, daß ſie fahig werden, einen ſichern, netten und leich—ſul Zug machen, immer fließenden und anmuthigeninl

J

u
mi Contour zu bilden, oder endlich die Formen weit ubertrieben,

oder wohl gar widerfinnig auszudrucken (reſſentir); und dieß

n alles
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alles ganz den“ Vorurtbeilen gemaß, von denen ſie durch das
Beiſpiel ihrer Meiſter oder Mitſchuler eingensmmen ſind. Hae
ben ſie ſich bis zu dieſem Grade von Vollkommenheit erhoben,
ſo erhalten ſie Belohnungen, das Ziel ihres ganzen Ehrgeizes;
geſetzt auch, ihr Talent ware nicht auf dieſes Verdienſt be—
ſchrankt, ſo bleiben ſie dennoch bei dem Punkte ſtehen, welchen
ſie erreichen müſſen, um den Preis, den einzigen Gegenſtand
aller ihrer Wunfche, zu gewinnen.

IJndeſſen beſchaftigt man ſie mit der Kopierung einiger
Gemalde, oder ſelbſt dem Malen nach der Natur, man lehrt
ſie, den Pinſel mit Anmuth, Leichtigkeit und Nettheit fuhren.

Daraus macht man ein Hauptverdienſt, halt es fur den ſicher

ſten Beweiß großer Talente.
Erwirbt fich derjenige, der es bis zu dem erforderten

Grade beſitzt, zugleich auch das Gefuhl feſter, und in Licht
oder Dunkel ſchneidender Maſſen, weiß er in ſeinem Colorit
die Lebbaftigkeit der Farben ſeiner Palette zu erhalten, haben

ſeine Fleiſche eine Mannigfaltigkeit von Tinten, wohl gar ei
nen blendenden Glanz; dann iſt ſein Triumph entſchieden, und
viele Betrachter ſeiner Werke ſind ſo ſehr uberzeugt, ails er,
daß er nichts weiter zu erwerben hat.

Nun geht er nach Jtalien, nur zu reif um weſentlichen
Nutzen von den Muſtern ju ziethen, die er da ſieht. Sie erhi
tzen ſeine Einbildungskraft, und er kommt gleichſam erleuchtet
durch einen Funken vom Heerde der Kunſte in ſein Vaterlond
zuruck.

Aber nur ſelten iſt der wahre Geiſt der Kunſt uber ihn
gekommen:; die einmal angenommene Praktik hat es verhm
dert; nach Verlauf einiger Jahre erſcheinen ſeine Werke, gleich

formig unter einander, ohne Jntereſſe; der große Mann ver
ſchwindet, und man ſieht nur einen ſehr gemeinen KRunſtler.

So geſchieht es denn, daß man unter der unzahligen
Menge von zZoglingen, welche alle Akademieen Europens wah

rend funfzia Jahren bilden, kaum zwei findet, deren Namen
mit Ruhm in das folgende Jahrhundert ubergehen. Und man
tann nicht umhin zu bemerken, daß dieſe wenigen Austrwahl—

ten
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ten ſich unſterblich gemacht haben, weil ſie ſtih durch ihren
Styl vor den ubrigen Glitdern ihrer Schule ausgezeichnet ha
ben, weil ſie, nicht ſklaviſch an die Heerſtraße, und kondventio
nelle Regeln gebunden, der Eingebung ihres eignen Genies
gefolgt ſind, oder weil ſie die Kunſt vollklommen grundlich ſtu—

diert haben.
Aber kommen wir zuruck auf die ſeit mehr als einem

Jahrhunderte eingefuhrte Methode, und ſagen'herade heraus,

daß ſie große Unbequemlichkeiten hat, einmal, weil man eine
und dieſelbe Bildungsart auf alle Gattungen, und alle Geiſter
anwendet, dann, weil ſie ſich von jener Praciſion und Genau—

igkeit der Nachahmung entfernt, welche der einzige Weg iſt,
durch welchen man ju jener Treflichkeit der Zeichnung gelangt,
nach welchen der Maler ſowohl, als der Bildner ſtreben.

Man laßt junge Zoglinge ein Modell kopieren, welches
zwei Stunden lang, in einer oft peinlichen Lage ſteht. Was
erfolgt? Entweder der Zogling kopiert mit der großten mogli—
chen Treue, was er ſieht, und gewohnt ſich an eine Menge
von Unkorrektheiten, welche die menſchliche Natur zeigt, und
die auch bei der ſorgfaltigſten Wahl nicht wegfallen, gewohnt
ſich an unſichre Enſembles, wie gering auch die Wankung des
Modells ſei, oder der Zogling macht' die Attitude, die er doch
nur ungefahr darſtellt, (lont il ne rend que J' à peu près)
und Formen, die er nach den Syſtemen kopiert, zu ſeiner aus
ſckeießlichen Parthie. Fur den letztern iſt die Laufbahn kurzer,

und ſeine Produkte konnen bald verdienſtlich ſcheinen. Auf je.

den Fall machen die Einen wie die Andern, das, was man
eine Akademie neunt, zu ihrem ausſchließlichen Zwecke.

Jndeſſen darf doch wohl der Geſchichtmaler oder der
Bildner nicht ſtudieren, wie der Maler, welcher ſich der hauß

lichen Gattung widmet, oder der, welchet die menſchliche Fie
gur nur als Beiwerk fur ſeine Seeſtucke oder Laudſchaften

braucht.
Man ſollte auch bei der Beſtimmung des Unterrichts, den

man jungen keuten ertheilt, auf ihre beſondern Neigungen ſe
hen. Kundigt ein Zogling eine beſondre Anlage fur das Co

lorit
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lorit an, ſo ligfe man Gefahr, dieſe gluckliche Anlage zu zer—
ſtohren, wenn man ihm die Studien entzoge, welche ſie begun—

ſtigen, um ihn an die Arbeiten zu feſſeln, durch welcht man
ſtrenge Richtigkeit der Formen erwirbt. Ein andrer, deſſen
Einbildungskraft ſchwarmeriſch iſt, und der dasjenige Talent
verſpricht, welch s die Jtalianer fantaſia nennen, wurde dieje—
nige Gattung aus den Augen verlieren, in welcher allein er

glucklich ſeyn konnte, wenn man ihn immer an die ſtrengen
und kalkulirten Geſetze binden wollte, welche uns le Sueur,
Pouſſin und andre große Manner in ihren Werken aufſtellen.

So wurde es nie einen Albano, nie einen Sacchi gege—
ben haben, wenn ſie beſtimmt worden waren, den Styl eines
Ribera oder Michel Angelo anzunehmen, nie einen Georgione
oder Baſſano, wenn man von ihnen die Feinheit, Praciſion
und Leichtheitides Guido gefordert hatte, endlich nie einen Be
nedetto Caſtiglione, Paul Veroneſe, Manner von ſo originel—
ler Erfindung, wenn man ihre Kompoſitionen hatte dem durch—
dachten Gange derer von Dominiko und Raphael unterwerfen

wollen.
Sage man nicht, daß die gewaltige Kraft der naturli—

chen Anlage allen Widerſtand zu uberwinden wiſſe, den man
ihr entgegenſetzt; es giebt wenig Beiſpiele von Zoglingen, wel
che die Schranken durchbrechen konnten, die man ihrem eigen
thumlichen Geſchmacke ſetzte. Die Fruchte hangen, in der
Kunſt, wie in der Natur, von den Gaaten ab, und nur dann
kann man eine geſegnete Erndte erwarten, wenn jeder Boden

ſtine paſſende Pflegung bekommt.
Wir wollen wieder auf die Arbeit nach dem lebenden Mo

dell zuruckkommen, wozu man alle junge Maler und Bildner
beim Antritt ihrer Laufbahn nothigt. Jch halte ſie fur ganz
zuwider jener Correktion, zu der man ſie hinfuhren will. Denn
was iſt wohl das einzige Mittel ſie zu erwerben? Jſt es nicht
Gewohnung zur Richtigkeit des Blicks, um bie Gegenſtande
mit Genauigkeit darzuſtellen? Allein wie kann man gut ſehen,
wie treu kopiren, wenn das Modell beweglich iſt, wenn nach,
einem kurzen Zeitraumt das Modell blos durch die Bewegung

der
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der Reſpiration weſentliche Veranderungen erleibet? Wie wird
der Zogling die Richtigkeit eines Enſemble's verificiren konnen,
welches er mit unausdruckbarer Lebhaftigkeit angelegt hat?

Allein, nehmen wir an, daß die Anlage dem erſten Zeit
punkte der Stellung ganz conform ſti, wie wird er den Zug
mit Richtigkeit kopiren, da er ſich bei der Beweglichkeit des
Gegenſtandes jeden Augenblick oerandert? Er wird alſo ſeine
Zeichnung aus dem Gedachtniſſe vollenden muſſen und nach
den Beiſpielen, die ihm ſeine Meiſter, oder altern Mitſchuler
geben. Jndeſſen laßt ſich dieſes praktiſche Verdienſt erwerben,
man wurzt es ſoqar mit einer gewiſſen Feſtigkeit der Exeluti—

rung. Allein gelangt man denn durch Uebung in willkuhrli—
cher Zeichnung dahin, rein und genau zu ſeyn? Nein; man
entfernt ſich vielmehr fur immer vom Wege der Wahrheit, und
kann bei einem ſo grundfalſchen Gange nur durch eine gewalt—

ſame Ruckkehr wieder dahin kommen.

Jch fuhre als Beweiß meiner Behauptungen an, daß
man Zoglinge findet, die in der Zeichnung nach dem Modell
ganz vorzuglich ſtark ſind, und dennoch, ich will nicht ſagen,
keine Hand oder keinen Kopf, nein, auch nicht den einfachſten

Gegenſtand mit ber Genauigkeit und Praciſion geben konnen,
worin die eigentliche Kunſt der richtigen Zeichnung beſteht.

Der Portraitmaler Latour, ein in ſeinem Enſembles ſehr
praciſer Kunſtler, rieth den Anfangern, Waſſerkruge, Leuchter
u. dergl. eher zu zeichnen, als beſeelte Weſen. Wir wollen
die Zoglinge nicht zu den Wirthſchaftsgerathen zuruckfuhren;
allein wir wollen ihnen anrathen, zum Gegenſtande fur ihre
Arbeiten Gipſe, nach der Antike, oder andern ſchonen Skul—
pturen geformt zu wahlen, was man in der Sprache der Werk—

ſtatte eliiptiſch Boſſes nennt. (ſculpture de ronde bolſſe.)
Wie nutzlich wird es fur ſie ſeyn, ſolche anhaltend zu kopiren?
Erſtlich gewahrt ihnen die Unheweglichkeit derſelben die Leich
tigkeit die gemachte Copie durch mehrere Umarbeitungen zu ve

rificiren, wodurch ſie das Talent einer richtigen Behandlung
bekemmen. Dann werden ſie von jenen Muſtern die vollkom—
menften Proportionen des menſchlichen Korpers ubernehmen.

End
7 J
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Endlich werden ſie auch die jungen Zoglinge an Rettigkeit und
Einfachheit der Formen gewoöhnen, da ſie bei den elenden De—

tails einer unvollkommnen, und gequalten Natur ſich nur von
der ſchonen Wahl entfernen, indem dieſe Details jene ſoliden
Formen, jene beſtimmten Zuge ihnen verbergen, auf welchen

allein die Drganen der Bewegung beruhen. Die Kenutnis von
dieſen iſt fur den großen Styl ſchlechterdings nothwendig.

Man wird mir den Einwurf machen, daß ein Zogling,
lange Zeit gewohnt unbewegliche Gegenſtande zu kopiren, nie

die Natur in Bewegung werde zu behandeln wiſſen. Aller
dinas muß hier der Unterricht eines denkenden Meiſters zu
Hulfe kommen. Dieſer muß ſeinen Schuler gewohnen, das
Enſemble des Gegenſtandes ſeiner Nachahmung mit der groöß—

ten Schnelligkeit zu faſſen, ohnt jedoch dem beſondern Chara
kter ſeines Geiſtes einigen Zwaug anzuthun. Denn, je mehr
Neigung er fur den Zauberreiz der Praciſivn haben wird, um
ſo weniger wird er ſie anfangs mit Fertigkeit faſſen, nur nach
langen und ſtrengen Prufungen, nach beſtandigem Zuruckkeh—

ren zu ſeiner Arbeit wird er zugleich fertig und genau werden.

Jch kann dieſes Raſonnement, welches bei den Routini—
ſten freilich Widerſpruch finden wird, durch Zeugniſſe bekrafti—
gen, vor welchen jeder Mann von Geſchmack Ehrfurcht haben

wird. Leonhard da Vinci, Perugin, Michel Angelo, Raphael,
Andre Mantegna, Johann Belin, Jean Couſin und uberhaupt
alle Meiſter der Schulen, denen man in Hinſicht der Wahrheit,
den erſten Rang gar nicht abſprechen kann, haben in Zeiten ge

lebt, wo unbeſeelte Weſen die erſten Gegenſtande ihrer Stu

dien waren..

Haben ſie das lehende Modell kopirt, ſo iſt es nur ge
ſchehen, weil ſie wollten und konnten; ein offentlicher
Ort war fur dieſe Arbeit nicht beſtimmt. Jndeſſen ſind ſie
ohne dieſes fur die Fortſchritte eines Kunſtlers ſo wichtige
Hulfsmittel, die einen ganz genaue, die andern erhabene Zeich
ner geworden. Wir ziehen hieraus die Folgerung, daß man
ohne grundlichen Unterricht, und ohne hinlangliche Fertigkeit

imn
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im Zeichnen ſich nicht an das Kepieren des lebendigen Modells
machen muſſe.

Findet der Meiſter einen geiſtreichen, feurigen Zogling,
der nur jener Geduld nicht fahig iſt, welche zun Studium der
Correktheit gehort, ſo muß er deßhalb noch nicht an ihm ver—
zr.eifeln, eben ſo wenig ihn zu dem Studium zwingen, gegen
welches wir ſo eben geſprochen haben.

De Piles ſagt: der Geiſt des Malers iſt von Natur

ausſchweifend, das heißt: er liebt die Freiheit. Jn der That
lernt man ihn oft weit beſſer kennen, entdeckt ſeine Anlagen
weit ſichrer, wenn man ihn ohne Andeutung eines Planes, frei

wirken laßt. Verrath er Gefuhl fur das Colorit, ſo theile
man ihm die Prinzipien mit, oder beſſer, man laſſe ſte ihn in

der Natur ſelbſt auffinden, lehre ihn die Klippen vermeiden,
zu denen die Syſteme fuhren, ſich erheben uber die Conventio
nen der Mode, und vorzuglich die Manier einer ausſchließli—
chen Methode. Wer kann wohl den Umfang der Tinten be—
grenzen, die in verſchiednen Gemalden Statt finden muſſen?
Zeigt die Natur nicht eine unendliche Verſchiedenheit in den
mannigfaltigen Arten der Beleuchtung, in den Wirkungen des
Clima, der Lagen, der Jahres- und Tagesjeiten?

Mit dem Studium dieſes Reichtbums von Mannigfal-
tigktit verbindet ein guter Unterricht das der Mittel, welche
die Kunſt mit mehrerer Sicherheit und Erfolg anwenden kann,
zu denen vorzuglich die Wahl und Aufſtellung muſterhafter

Beiſpiele gehort.
Zeigt einer in ſeinen Compoſitionen neue Jdeen, und

Leichtigkeit der Erfindung, ſo ſtelle man ihm die unveranderli—
chen Prinzipien dar, nach denen die Ratur jene ihrer Erſchti—
nungen bildet, welche das allgemeine Jntereſſe erregen. Man
furchte nicht, daß ſeine Entwurfe dadurch einformig werden,
ſie werden Mannigfaltigkeit haben, und uns noch dazu Zuge
jener jungfraulichen Einfalt darbiethen, welche nur aus einem

Geiſte hervorgehen kann, welcher glucklich genug iſt, um die
Conventionen nicht zu kennen, oder doch wenigſtens ihre Ge

fahren zu wiſſen.

Die
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Dleß ſind alſo die Mittel des Unterrichts, die uns fur

die Bildung des Malers nach ſeinen mannigfaltigen Talenten
die angemeſſenſten ſcheinen. Langſamer iſt unſtreitig dieſer
Gang, als jener, wo man einem geſchickten Zoglinge ohns
Unterlaß eine feſtgeſetzte Praktik in Beziehung auf die mecha
niſchen Theile der Kunſt einſcharft, die er denn in wenig Jah
ren ſich eigen macht, und die ſeinen naturlichen Anlagen un—
ausbleiblich Grenzen ſetzt. Man bildet unſtreitig durch dieſe
Methode viele Kunſtler, durch die, welche wir andeuten, wer
den die Zoglinge entweder ausgezeichnete Manner, oder nichts.
Und wozu bedarf der Staat, konnen wir mit Necker fragen,
einer groflen Menge mittelmaßiger Maler, Skulptoren und

Gravors!Vielleicht findet man es nicht zulanglich, daß wir von

der Bildung des Kunſtgenies ſo im Allgemeinen gehbandelt,
und nur auf die großen Thelle der Kunſt in Beziehung auf
Zeichnung, Colorit und Compoſition Ruckſicht genommen ha—
ben. Wir glauben indeſſen das Nothige geſagt zu haben, oh
ne daß es noch Bedurfnis ware, alle die Wiſſenſchaften herzu
zahlen, in denen ein ausgezeichneter Kunſtler unterrichtet ſeyn
muß. Dasvon iſt ſchon in dieſem Worterbuche in mehrern Ar

tikeln gehandelt, und wir bemerken nur, baß man von allen
denen wiſſenſchafilichen Kenntniſſen, welche de Piles und an
dre Schriftſteller angeben, dem Kunſtler nur diejenigen mitzu—
iheilen hat, die er aus Neigung und Lieblingsgeſchmack an
nimmt, und die ſeiner Gattung und ſeinem Geiſte angemeſſen

ſind.
Wir konnten uns bier auch noch auf die Btantwortung

der Frage einlaſſen: ob Manner von ausgezeichneten Talenten
ihre Kenntnis der Malerei und Skulptur um Geld mittheilen
ſollen, oder nicht vielmehr auf eine Weiſe, die ſo edel iſt, wie

die Kunſt ſelbſt. Allein nicht zu gedenken, daß dieß eine etwas
lange Ausfuhrung erfordern wurde, ſo iſt daruber ſehr um.
ſtandlich in den Werken des Herren Falkonet gehandelt, J. Th.

G. 299. Ausg. von 1736. (Kobin.)

Urſprung
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Urſprung der Malerei.
Origine naturelle de la peinture.

Wenn man den naturlichen Urſprung der Malerei in den
unveranderlichen Anlagen der Menſchheit ſucht, und die allge
meine und ebenfalls unveranderliche Beſtimmung dieſer Kunſt

feſtiſetzen will, ſo muß man unterſuchen, welches die allgemei
nen Bedurfniſſe und Neigungen des Menſchen ſind, moge er
nun in kleinen oder großen Geſellſchaften leben.

Das Hiſtoriſche der Malerei beſteht in einigen Bruchſtu

cken, welche fleißige Manner aus den Schriften der Alten ge
ſammelt haben, indem ſie zugleich die Kenntniſſe, dit fie hier

ſchopften, auf Denkmaler des Alterthums anwandten. Es
ergiebt ſich aus ihnen unbezweifelt, daß die Maleret, ſo wie

alle mit ihr in Beziehung ſtehende Kunſte, ihren Urſprung von

dem tiefſten Alterthume herleitet.
Von den alteſten Malereien ſind nur Fragmente ubrig;

auch der großere Theil der in den Ruinen von Herkulanum auf
gefundenen iſt entſtellt. Das Hiſtoriſche der Malerei alſo,
und die Denkmaler dieſer Kunſt, die wir beſitzen, ſind fur die
Fortſchritte der Neuern, und den Unterricht der Kunſtler ſehr
unnutz. Auch haben diejenigen, welche die Geſchichte der al
ten Kunſt am ausfuhrlichſten behandelt haben, hat vorzuglich
Plinius, wahrſcheinlich aus Mangel an Materialien, wenig Be.

friedigendes daruber geſagt.
Die Zeichenkunſt iſt die Baſis der Skulptur, der Male

rei, ja ſelbſt der Architektur. Allein ich muß mich blos auf
Malerei und Slulptur einſchranken, wiefern fie auf der Zei.

chenkunſt beruhen.
Welches ſind die Elemente der Zeichenkunſt. Der Leſer

LVW wird mir mit der Antwort entgegenkommen: Dieß ſeien gera—

J gungen, durch deren geſchickte Verbindung man in den Stand
geſetzt wird, die Formen der naturlichen und ſichtbaren Gegen—

I

ſtande nachzuahmen. Jch frage weiter: Woher im Men

J

9

ſchen die Fahigkeit fur die Kunſte, und das Bedurfnis der

in

Zuuſtt
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Kunſte entſtehe? Wovon in jedem Jndividuum die entſcheiden—
de Neigung abhange, ſolche Linien und nachahmende Zuge zu

bilden, als worin die Zeichnung beſteht? Beobachtung
und Nachdenken haben mich dahin geleitet, den Grund davon
in der Pantomime zu ſuchen. Pantomime iſt, wie ich bereits
mehreremale erinnert, die erſte Sprache und die erſte Kunſt;
ſie reijt uns unablaßig jenen Linien und Zugen eine ſichtbare
und dauernde Apparenz zu geben, die ſie mit den Handen, den
Armen, den Korperbewegungen, bei den geringſten Andeutun
gen hervotbringt, die ſie mittheilen will.

Stelle man ſich einen Wilden vor, welcher die Sprache
eines Menſchen nicht kennt, der an ſeinem Ufer anlandet, und
der durch Zeichen die Begriffe erhalten will, deren er bedarf.
Er beobachtet mit geſpannter Aufmerkſamkeit, und, wenn er
verſtanden zu haben glaubt, oder eine Diſtanz, oder einen Ge
genſtand bezeichnen will, ſo bildet er mit ſeinen Handen und
Armien Linien aller Art in dem Luftraume, theilt dadurch dem
Fremden eine Jdee der Formen, der Diſtanzen, oder dir cha
rakteriſtiſchen Dimenſionen der Gegenſtande, ja ſelbſt die Krum—
mungen eines Weges mit, den er ihm etwa zeigen will. Will
er das Meer ausdrucken, ſo bilden ſeine ausgebeeiteten Arme
ſucceſſive Krunmmen, welche die Ondulationen der Wogen be
zeichnen. Zu welchem Zuſtande der burgerlichen Verfeinerung
wir auch gelangen, ſo behalten wir immer die Spuren dieſer
Entſtehung der Zeichenkunſt bei.

Dieſer Bemerkung zufolge kann man ſich die dringende
Neigung des Menſchen erklaren, dem Vorubergehenden Dauer

zu geben.
Die Produkte dreier von den ſechs freien Kunſten ſiud

 vorubergehend und laſſen keine ſichtbare oder fuhibare Spur
ihres Daſeyns hinter ſich zuruckk. Dieſe Kunſte ſind, Panto—
mime, die Kunſt der artikulirten und modulirten Tone. Die
Produkte der drei ubrigen ſind mehr oder weniger dauernd,
und geboören fur den Sinn des Geſichts und des Gefuhls: ſie
find Skulptur, Malerei und Architektur. Der Menſch iſt
durch ſeine Vatur machtig gedrungen, den Kunſten der einen

von
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von dieſen Klaſſen den auszeichnenden Charakter der andern
mitzutheilen, den vorubergehenden Produkten eine Art dauern
den Daſeyns, und den dauernden Produkten jenen Geiſt, wel.«
chen die entgegengeſetzten durch die Schnelligkeit bekommen,
mit welchen die meiſten davon beinahe zugleich entworfen und
hervorgebracht werden.Man verzeiht es mir hoffentlich, wenn ich, um einiges

Licht uber die Wunder des menſchlichen Geiſtes zu verbreiten,
die die Folge dieſes Hanges ſind, einige Muthmaßungen aus
einem Werke einſchalte, welchem ich mich ans Schwache der
Geſundheit noch nicht ganz widmen konnen.

Der Menſch hat den naturlichen Trieb ſeines Gleichen
ſeine innern Empfindungen auszudrucken und mitzuthtilen,
um in tauſend Umſtanden nothige Hulfe von ihnen zu bekom

men, und mit Vergnugen uberlaßt er ſich dem noch ſußtrn
Hange, auch ohne abſolute Nothwendigkeit, die ihm gefallen

den und ihn intereſſirenden Gegenſtande nachzuahmen.

Aus dieſen Grunden entſpringt ein unruhiges neugieriges
Verlangen zu wiſſen, ein Verlangen, welches in dem Einen
ſichtbarer und thatiger iſt, alt im andern, aber doch allgemein
und weſentlich zu unſrer pbyſiſchen und iutellektuellen Natur

gehort. Hier iſt die Quelle der meiſten Operationen menſchli
cher Einſicht und Jnduſtrie.

Beobachtet ihr den Menſchen, wenn er nicht etwa durch
tiefe Unwiſſenheit verwildert iſt, oder niedergedruckt von Arbei

ten, und Bedurfniſſen, zerriſſen von Schmerzen, oder außer
ſich geſetzt durch Leidenſchaft, ſo findet ihr, daß er bei jeder
Gelegenheit die Natur fragt, und ſich mit der Nachahmung
derſelben heſchaftigt. Wenn er ſie ftagt, dann iſt er auf dem
Wege aller Wiſſenſchaft. Weun er beſtrebt iſt, ſie nachzuah
men, dann iſt er auf dem Wege der Kunſt.

Woher entſpringt aber hinwiederum die innere Urſache

dieſes Triebes, alles zu wiſſen und nachzuahmen? Sie
liegt ohne Zweifel in dem allgemeinen Jnſtinkte des Menſchen,
die Widerſpruche zu heben, die mit ſeiner Natur verknupft
ſind. Gepeinigt durch die Unverhaltnismaßigkeit ſeiner Sin
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ne unter einander, durch die Unvollkommenhelten ſeiner Orga—
ne und die Grenzen ſeiner Vermogen, iſt der Menſch immer ge—
drungen, ſie gleicher, zuſammenſtimmender und vollkommner zu
machen. Eingeſchrankt durch die Empfindlichkeit ſeines Ge—
fubls, in Anſehung des Geſichts ausgeſetzt den mannigfaltigen
Abwechſelungen des Lichts, ganz leidend in Ruckſicht ſeines
Geruchs, vergebens beſtrebt die fluchtigen Tone feſtzuhalten,
die ein Wehen erregt, und weit von ihm fortreißt, ungewiß
uber die Eindrucke, und die Natur der Gegenſtande ſeines Ge

ſchmacks, durchaus beunruhigt bei dieſen Vergleichungen,
durch widerſprechende Verhaltniſſe, verſucht er einen Accord,
eine Gleichheit unter ſte zu bringen, die ihm der Grenzpunkt
ihrer Perfektibilitat ſcheint. Allein Einſicht und Fertigkeit
biethen ihm nlemals binlangliche Mittel dar, um ſeinem Ver—
langen volle Genuge zu leiſten. Seinen durchdachteſten Ent—
wurfen ſetzen ſich Hinderniſſe entgegen, die ſich mit jedem Ver—

ſuche, den er macht, vervielfaltigen. Dieß ſpornt ſeine Krafte

um ſo mehr an, und macht ſeine Thatigkeit im Gebiethe der
Wiſſenſchaften und Kunſte grenzenlos.

Glaubt man, dieſe Details des naturlichen Ganges des
menſchlichen Geiſtes haben mich zu weit abgefuhrt, ſo erinnere

man ſich, daß der hiſtoriſche Urſprung der Malerei mir keine
Epur zeigte, ihre erſten Schritte zu entdecken. Vielleicht, daß
wir uns ihnen nahern, wenn wir uns nach dem Grunde der
Verſchiedenheit zwiſchen dem Gange der Malerei, und dem

der Skulptur umſehen. Es muß einen ſolchen Grund geben;
denn da dieſe Kunſte Tochter einer und derſelben Mutter ſind,

der Zeichnung; ſo konnte man einen gleichen Gang erwarten.
Vielleicht findet ſich, daß die Malerei ihrer Natur nach mit ge—

wiſſen Hinderniſſen zu kampfen hat, die die Langſamkeit ihrer

erſten Schritte bewirken.
Die Skulptur iſt die Kunſt, Formen ſichtbarer und fuhl—

barer Gegenſtande durch die Formen irgend einer ebenfalls
ſichtharen und fuhlbaren Materie nachzuahmen.

Die Malerei iſt die Kunſt ſichtbare Gegenſtaude mit Hulſe

einer, oder mehrerer Farben nachzuahmen.

Die
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Die Skulptur iſt eine einfache Nachahmungsart, wobei

man Nachahmung und. Modell vergleichen, durch Hulfe des
Gefuhls, ihre mehrere oder wenigere Conformitat ſchatzen kann,
wobei man endlich Maaße brauchen kann, um die Conformi—

tat der Dimenſionen zu verificiren.
Die Malerei iſt offenbar eine weniger einfache Nachahs,

muug als die Skulptur, da ſie gar nicht fur das Gefuhl ar—
beitet, ſondern blos durch Ausbreitung von Farben auf Fla.
chen nachahmt. Die Skulptur ahmt Formen durch Formen,
Erhobenheit durch Erhobenheit nach, die Malerei ahmt die

Formen nur durch Apparenzen von Formen, die Echobenheüt
nur durch Jlluſionen, und ſinnreiche Kunſtgriffe nach, welche

keine Realitat haben. Ueberdieß liegt eine unerſchopfliche Quelle

von Schwierigkeiten fur die Malerei in den unendlich vielen
Abwechſelungen und Variationen des Lichts und Schattens

auf allen ſichtbaren Gegenſtauden.
Es iſt wahr, der Malter findet die naturlichen Gegen

ſtande kolorirt, er erwirbt ſich die Geſchicklichkeit, durch kunſt-

liche Farben die Kolorirung derſelben nachzubilden, allein im—
mer bleibt ein großer Unterſchied zwiſchen der Erſcheinung det

Natur und einer ſolchen Nachbildung, welcher vorzuglich von
der Verſchiedenheit der Beleuchtung der Gegenſtande der Na—
tur, und der auf der Ebne des Malers herruhrt. Stellen wir
uns nur die Reflexion der Gegenſtande in einem klaren Waſſer
vor; unſtreitig das paſſendeſte Muſter der Vollkommenheit

eines Gemaldes. Und wie weit bleibt immer alle Malerel
hinter dieſem Muſter zuruck!

Betrachten wir nun die Anreizungen, welche die Natur
dem Menſchen darbiethet, welcher in der Kunſt, Formen durch
Formen nachzuahmen, Fortſchritte machen will.

unter welchem Himmelsſtriche, an welchem Orte findet

er nicht, eine gewiſſe Erde, durch die er ſeine Neigung befrie—
digen kann. Vom Kegen erweicht, oder auch nur vom Thaue
benest, fugt ſich die Erde nach dem Eindrucke ſeiner Finger,
und nimmt die Formen an, die er ihr geben will.

Indem
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Jndem ſie die Spur ſeiner Fußtapfen aufbewahrt, deu

tet ſie ihm ihre Gelehrigkeit an; die leichteſten Mittel biethen

ſich ihm an Oertern dar, die er fur ſeine Ruhe wahlt.
Verweilt er am Ufer von Bachen, oder von Quellen, ſo

biethen ihm dieſe beſchatteten friſchen Oerter gewohnlich einen

teigartigen Ton dar; ſanft und biegſam, wie er iſt, giebt er
dem Eiudtutke ſeiner Hand geſchmeidig nach, nimmt ihre fein

ſten Lineamente auf, erweckt in ihm das Verlangen, nachzuah
men, und ſelbſt, wenn die Kunſt zu modelliren den hochſten
Grad ihrer Vollkommenheit erreicht hat, bleibt er immer noch
der Nachbildung der Formen gewidmet. Eben ſo naturlich
biethet ſich das Wachs der Nachahmungsbegier des Menſchen

dar.
Will der Menſch den Contour eines Gegenſtandes, wel

chen der Schatten ſeinen Augen darſtellt, auf einer Oberflache
leichter, oder tiefer zeichnen, dann biethen ſich ihm kleine ſpitzi

ge Zweige, ſchneidende Steine, Vogelfedern und andre Dinge
dar, deren er ſich bedienen kann. Alles, was ihn umringt, be
gunſtigt ſeinen Hang, und ſeine Fahlgkeit nachzubilden.

Es erhellet aber aus dem bisherigen, daß die erſten Ver—
ſuche der Malerti minder leicht ſeyn muſſen, als die der Skul—

ptur, und daß alſo beide obwohl verſchwiſterte Kunſte unmog
lich gleichen ESchritt halten konnen.

Die Zeichenkunſt zeichnete anfangs blos die erſten Zuge
der Figuren durch einfache und großtentheils gerade Linien.
Jhre erſten Verſuche konuten nicht komplicirter ſeyn. Bedenke

man nur, wie die Zuge beſchaffen ſind, welche die Pantomime
in ihrer großten Einfachheit, derjenigen Hand darbiethet, wel
che es unternimmt, z. B. einen Menſchen zu zeichnen, immer
iſt es nur eine gerade perpendikulare Linie, uber ihr ein Rund,

welches den Kopf anzeigt, zwei Linien fur die Arme, zwei an—
dre fur die Fuße. Dieſe pantomimiſchen Zuge nahzuahmen,
iſt der erſte Beginn der aufkeimenden Zeichenkunſt. Bald ent—

deckt man, das dieſe Formen in der Natur kolorirt ſind, und
wunſcht die Farben derſelben nachzuahmen. Die erſte Nach—
ahmung davon war mehr eine Farbung, als eine eigentlich ſo

Ueltbet. Worterb. IV. V. Uu iu
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HNju nennende Malerei. Auf dieſe Weiſe ſind die Bandeletten

der Mumien illuminirt. Und dieſelbe Jlluminatur findet fich
auch auf den Hetruskiſchen und Campaniſchen Vaſen.

Allein ich ſetze voraus, daß die erſten Kunſtler anfiengen,
die geriebenen Farben in Leimwaſſer anzuwenden, ich nenne

ſolche, naſſe Farben. Vielleicht nimmt man damit ſchon zu
große Fortſchritte an, und ich durfte beinahe glauben, daß ih
re erſten Verſuche in der Malerei darin beſtanden, kolorirte
Subſtanzen, wie ſie ſie fanden, anzuwenden. Jch nenne dieß

trockne Farben.
Die Natur both ihnen uberall Muſter fur dieſe Malerei

dar, und dieſe Muſter wurden Materialien fur ſie. Sie fan—
den ſie an den Blumen, die ſie nach ihrem Belieben einander
nahern und verbinden konnten, fanden ſie an den farbigen Fe
dern der Vogel. So bildeten die Mexlkaner ihre Gemalde
durch zerſchnittene und zuſammengeleimte Federn. Sie fan
den ſie auf der Haut der Schlangen, dem Haare mehrerer vier

fußigen Thiere, in den Steinen, Marmorn u. ſ. w. Solche
Materialien machten die Palette der erſten Maler aus, und ihre

erſten Gemalde waren Arten von Broderieen, Marquetterieen,

und Moſaiken.Allein, welche Urſache beſtimmte ſie? Die Liebe der Man

nigfaltigkeit, welche dem Menſchen naturlich iſt, die Eitelkeit;
die ihm auch naturlich iſt. Die kieinſte Geſellſchaft hatte ihre

Anfuhrer, ſie wollten ſich durch auffallende Ztichen auszeich—

nen, und erborgten ſie von den erſten Verſuchen der Male—

rei (Der franzoſiſche Herausgeber erinnert hier, daß Wate—

let dieſen Artikel unvollendet gelaſſen. Jch ſetze noch hin.
zu, daß er wahrſcheinlich ein ganz unausgebildetes Concept

iſt. Nur, weil im ganzen Werke zuweilen Bezug darauf
genoinmen wird, habe ich ihn der Vollſtandigkeit halber
eingeſchaltet.)

Urtheil.



Urtheilskraft. 307

Urtheil.
UÜrtheilskraft.

Iugement.
Man nennt ein Urtheil die Entſcheidung des Verſtandes

über einen Gegenſtand. So ſagt man: das allgemeine Urtheil

aller Kunſtler und Kenner, die die Transfiguration von Ra
phael geſehen haben, muß jeden, der es auch nicht geſehn hat,

aberzeugen, daß es ſein Meiſterſtuck iſt.

Man verſteht auch unter Urtheilskraft (jugement) das
Vermogen uber die Verhaltniſſe eines Gegenſtandes vor ſeinem
Daſeyn zu urtheilen, eine fur die Kunſtler und die, welche fich
ihrer bedienen, ſehr nothwendige Eigenſchaft.

Der Kanſtler hat den Gegenſtand gefunden, den er be
bandeln will. Seine Urtheilskraft muß ihm ſagen, welche Fi—
guren er anbringen, welche er verwerfen muß, in welche Stel—
lung er ſie ſetzen muß, um die hochſte Wirkung hervorzubrin—
gen. Hier beſtimmt alſo die Urtheilskraft den Gegenſtand vor
ſeinem Daſeyn. Ürtheilskraft entſcheidet auf dieſelbe Weiſt uber
Lage, Beiwerkt, Wahl des Lichtes, allgemeine Farbe.

Es hat große Kunſtler gegeben, die keine ganz geſunde
Urtheilskraft in dieſem Sinne hatten; man macht dieſen Vor—

wurf dem Michel Angelo. Seine Wildheit (was die Jtalla-
ner furie nennen) widerſetzte ſich jenen Eigenſchaften, welche
Ruhe der Seele erfordern.

Jndeſſen durfen diejenigen, welche einen Kunſtler dieſer

Art brauchen, ihm nicht die Entſcheidungen ihrer tignen Ur—
theilskraft aufdringen. Dann wurde er nicht mehr er ſelbſt
ſeyn, ſondern unter ſich herabſinken. (2)

Urtheilskraft.
Ich habe in deni Zuſatze zu dem Art. Schonheit das

Urtheil uber das Schone nach ſeinen weſentlichen Momenten

analyſirt. Man nennt die Urtbeilskraft, als Vermogen der

n 2 Beur
J u
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Beurtheilung des Schonen, Geſchmack. Jch wurde mich
in eine nach der Beſtimmung dieſes Werkes zweckloſe Unterſu
chung einlaſſen muſſen, wenn ich mich uber die ganze Theorie
der Urtheilskraft verbteiten wollte. Jeh ſchtanke mich darauf
ein, den Begrif des Geſchmacks fur bildende Kunſt beſtimmter
zu faſſen, als es gewohnlich geſchieht, und verfolge hierbei die
ſelben Joeen, welche ich in der Einleitung, dem Art. Critik
des Geſchmacks, Genie, Schonheit, Theorie der
ſchonen Kunſt, aufgeſtellt habe.

Eo gewiß es iſt, daß unſte Urtheilskraft, wenn ſie uber
freie Formen der Natur urtheilt, ihrer Beurtheilung keine Be
griffe zum Grunde legt, ſo gewiß iſt es unſtreitig, daß eben.
dieſelbe, wenn der Gegenſtand ein Werk der Kunſt iſt, ſich noth

wendig auf Begriffe ſtuten muß. Jede Kunſt hat ein Hoch
nes der durch ſie moglichen Schonheit, dieß druckt in der
Theorie der Grundſatz derſelben aus. Das Vochſte der ſcho—
nen bildenden Kunſt iſt: Bildung von ſichtbaren For
men fur den hochſten, vollendeteſten und reinſten
Gchonheitsgenun, deſſen der Menſch bei der groß
ten moglichen Vervollkommnung ſeiner zum Ge
nuß des Schonen zuſammenwirkenden Vermogen
fahig iſt. Jch neunne das Vermogen bieſes Jdeal zu faſſen,
und nach demſelben die Grade der Vollkommenhelt eines Werkes
der ſchonen bildenden Kunſt zu beurthtilen, den Geſchmack
fur Werke der ſchonen bildenden Kunſt. Des Kunſt
geſchmacks in dieſem Sinne bedarf der Kunſtier eben ſo ſehr,
wenn er erfindet und darſtellt, als der Freund der Kunſt, wenn
er urtheilt. Nach dieſem Begriffe giebt es kein wabres Genit
für ſchone bildende Kunſt, ohne Geſchmack, und keinen wah
ren Geſchmack fur ſchone bildende Kunſt ohne Genie dazu

Niricht alle Geniteen fur ſchone bildende Kunſt entwickeln
die mit ihrem Geuie verknupfte Aulage des Geſchmacks geho—

rig, viele kultiviren ſie gur nicht. Nichtsbeſtoweniger befitzen

fie dieſelbe Alle.
Der Geſchmack iſt nicht immefr mit dem hochſten Grade

des Genies vrrkiüpft, aher allezeit uilt einem ſebr boheh.
Wenn
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Wenn ich dieß behaupte, ſo muß ich zugleich auch anerkennek,

daß der wahre Geſchmack eine ſehr ſeltene Gabe unter den Men
ſchen iſt. Wenige beſitzen ihn; denn, was wir bti einer gröf—
ſen Menge von Menſchen Geſchmack nennen, verdient eigent—
lich dieſen Nainen gar nicht. Gemeiniglich eignet man einem
Menſchen ſchon dann Geſchmack zu, wenn er ein richtiges Ge
fuhl fur Zeichnung, Gefuhl fur Zweckmaßigkeit, Verhaltniſſe
und Harmonie der Formen beſitzt. Wenigſtens wurde ich
dieß nur niedern Geſchmack, jenes oben beſtimmte Talenk
hohern Geſchmack nennen.

Geſchmack fur ſchone bildende Kunſt ſetzt voraus ein
großes Talent der Dichtung und Erfindung. Wenn der Kunſt
ler entwirft, und ſeine Entwurfe vor der Ausfuhrung pruft, ſo
ſchwebt ihm ein Jdeal der dvollkommenſten Darſtellung vor,
welchem er ſich durch ſeine Wahl zu nahern beſtrebt iſt, und
welches ihm immer gegenwartig bleibt, wahrend er mit det
Ausfuhrung beſchaftigt iſt. Wenn der geſchmackvolle Freunb
der Kunſt vor einem Werke ſtiht, und uber den Werth diſſet—
ben entſcheidet, ſo biethet ihm ſein Dichtungsvermogen ein
Muſterbild der vollkommeuſten Behandlung des Sujets dar,
nach dieſem beurtheilt er den Werth des Gegenſtandes ſeiner

Betrachtung.
Es liegt ſchon weſentlich in dieſem Talente des Ge—

ſchmacks, daßß der Menſch von Geſchmack fur die bildende
Kunſt die Prinzipien aller Wahrheit und Richtigkeit ſichtbarer
Formen beſitze, und in jedem Falle unabſichtlich und ohne ei—
ner Anſtrengung zu bedurfen, anwenden konne. Sein ideali
ſches Erfindungsvermogen wurde ohne dieſes Talent fruchtlos

ſeyn.
Ein allgemeiner Geſchmack fur ſchone bildende Kunſt

wurde demjenigen zukommen, welcher ein gleiches idealiſches

Vermagen fur alle Gattungen der Werke ſchoner bildender
Kunſt, alle Arten der Nachbildung, und alle Parthieen derſel-

ben beſaße, demjenigen alſo, deſſen Erfindungskraft mit glei—
cher Leichtigkeit, und gleichem Zauber das hochſte Schone fur
Aliegorie, Geſchichte, kandſchaft u. ſ. w. das hochſte Schone

der
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der Bildnerei, Malerei, Kupferſtecherkunſt u. ſ. w. die großte
Vollendung der Dichtung. Kompoſition, Zeichnung, Farben—
gebung, in Beziehung auf jeden Stoff ſaßte. Gewiß kann es
einen ſolchen allgemeinen Geſchmack in gewiſſen Menſchen ge
ben, aber die Erſcheinung wird außerſt ſelten ſeyn. Dor
Kunſtgeſchmack der Meiſten iſt immer einſtitig. Dieſe Einſei—
tigkeit iſt in Beziehung auf die Gattungen der Werke, und die
Arten der Nachbildung nicht fehlerhaft, aber es allerdings
in Hinſicht der Parthieen. Man kann uicht ſagen, daß derje.
nige ein Mann von Geſchmack ſei, der blos Sinn fur die Er—
findung beſitzt, obne Gefuhl fur Zeichnung und Farbengebung.

Der Geſchmackvolle muß gleiches Talent fur alle Theile der
Kunſt beſitzen.

Jch habe hier nicht nothig, die Erforderniſſe fur die Bil.
dung des Geſchmacks in Werken der ſchonen bildenden Kunſt
anzugeben. Sie ſind in allen Theilen dieſes Worterbuchs ent
wickelt, und ich ſelbſt habe in dem Artikel Cheorie der ſcho—
nen Kunſt, den Gang ju verzeichnen geſucht, welchen eine
nach Grundfatzen zu bewirkende Bildung des Geſchmackes des
Kunſtlers und des Liebbabers nehmen muß,
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Veruſungen.
Reduire.

Verjungen heißt eine Zeichnung im Kopieren verklei.
nern, jedoch mit Beibthaltung der relativiſchen Verhaltniffe

einer jeden Parthie der Sache.

Ver
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Verjungung.
KReduction.

Verjungung wird in der Zeichnung geſagt, wenn eitt
Zeichnung in den Verhaltniſſen kleiner copiert wird.

Verkurzt.
Raccourci.

Das Verkurzte entſteht durch einen Gegenſtand, wel
cher ſich dem Auge en Face und der kange nach darſtellt; ſo

daß er ein kurzeres Bild darin zeichnet, als es der Fall ſeyn
wurde, wenn er der Breite nach erſchiene. Die meiſten Per
ſonen, welche keine Kenner der Malerei ſind, glauben, die
Verkurzungen ſeien falſche Conventionen unter den Malern,
und behaupten, daß ſich ſolche in der Natur nicht finden. Man
kann ſie von ihrem Jrrthume leicht uberfuhren, und ihnen zei
gen, daß ſie ſich ſelbſt nur nicht Rechenſchaft uber die Art ge—

geben haben, wie ſie die Gegenſtande ſehen; daß der Maler
nicht aus Uebereinkunft, ſondern um mit Wahrheit darzuſtel—
len, die Gegenſtande verkurzt erſcheinen laßt.

Es iſt ihm ſogar unmoglich die Verkurzungen ganz zu
vermeiden. Sehe ich einen Kopf en Face, ſo erſcheint die
Breite der Ohren verkurzt. Bii einer ſtehenden Figur, wird
der Fuß, der dem Betrachter die, Spitze zukehrt, verkurzt geſe

hen. Die Perſpektive ſetzt den Kunſtler in den Stand, in die
fer Parthie, als welche. ganz auf ihr ruht, vollkommen zu
ſeyü.

Unſtreitig ſind die Figuren ſchoner in ihrer Entwickelung,

als in ihren Verfkurzungen. Der Maler darf ſich alſo bei den
Hauptfiguren, die er in voller Schonheit zeigen will, nur ge—
maßigte, und. die unvermeidlichſten Verkurzungen erlauben.
Sie konnen ſchicklicher bei untergeordneten Figuren angebracht
werden. Die ernſte Gattung laßt die Verkurzungen mthr zu,
als die angenehme. Allein in keiner Gattung muß man die
Kunſtler nachahmen, welche, um ihre Kenntnis zu zeigen, die

Ver
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Verkurzungen verſchwenden. Solche Kunſtſtucke der Wiſ—
ſenſchaft werden nur von dem gelehrten Kenner geſchatzt, die

Werke der Kunſt muſſen allgemein gefallen.
Man bemerkt, daß gemeiniglich die Malereien der Pla—

fonds Perſonen, die keine tiefen Kenntnjſſe haben, wenig Ver
gnugen verurſachen, weil dieſe Gattung viele gelehrte Verkur—
azungen fordert. Diejenigen Figuren, welche bei Werken dieſer
Art am meiſten gefallen, ſind diejenigen, welche einen transver
ſalen Flug nehmen, und ihre Formen am vollkommenſten entwi—
eln. Es iſt nicht unter der Wurde des Kunſtters „die Ge
fuhle von Perſonen zu Rathe zu zichen, die nur natuclichen
Geſchmack haben; fie bilden die große Menge ihrer Betrach-

ter.

Velrlieren, ſich
Fuir.

Sich verlieren, zuruckweichen, wird in ber Malerei
von Gegenſtanden geſagt, welche die ſich verlierenden Farben

und tine wohlbeobachtete Perſpektive meht oder weniger ent
fernt zeigen. Starke Schatten im Vordergrunde thun es,
bie Blicke auch.

Gich verlierend.

fuyant.

Man ſagt ſubſtantiviſch: das fich Verlierenbe eines Kor
pers, die fich verlierenden Theile eines Gemaldes. (les fuyans.)
Dieſer Kunſtausdruck bezieht ſich in der Malerei auf das Hell.
dunkel. Pfrſonen, die nicht Keuntnis genug beſitzen, bedienen
ſich deſſelben oft, um Forhien, Degtadatlonen von Tonen,
von Tinten, u. ſ. w. auszudrucken.

Der ſich verliereiibe Theil eines Korpers, iſt derjenige,
welcher ſich dem Auge entzieht, welcher nur perkurzt geſehen

wird, nach welchem die Sehſtrahlen einen ſehr ſcharfen Winkel
bilden.
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Um die Wirkung des ſich Verlierenden in der Malerti her

vorzubringen, muß man nie die ſtarkften Lichter und Schatten
in den Tonen anbringen, welche das ſich Verlierende ei—
nes Korpers hervorbringen ſollen. Allein ein wenig gtubtes
Auge und ein Geiſt, uükundig der Prinzipien fur die Wirkun—
gen des Lichtes, wird leicht hetrogen durch den Ton des Grun
des, auf walchem der Gegenſtand losgeht. Eine beſſere Me
thode iſt die folgende: Macht eine Rolle von ſehr weißem Pa
pier, haltet ſie perpendikular, und ſo, daß ſie das Licht von
der Seite, gegen din Betrachter hin bekommen, ſetzt dieſem
Cylinder einen dunkeln Grund entgegen. Jn dieſer Stellung
wirb ein wenig geubteb Auge das ſtarke Licht am Rande der
Rolle von der Taaſeitt her bemerken; eine Tauſchung, welche
vom Dunkel des Grunder herruhrt. Vertauſcht ihr den dun
keln Gründ gegen rinen llchten, welcher vem vollen Tage aus
geſetzt iſt, dann wird jedermann ſehen, daß der ſich verlierende
Theil der Rolle, ſo licht er auch ſchien, nur eine Halbtinte iſt,
die auf ſehr erleuchtetem weißen Grunde in Braun losgeht, und
das großte Licht wird ſich auf dem nachſten Theile fur das Au
ge zeigen. Durch dieſe Bemerkung wird man dem ſich verlie
tenden Theile den wahren Ton geben.

Ganz anders bei einem dunkeln Karper. Gebt ihm zum

Grunde einen Gegenſtand, der beller, lichter iſt, als er, die
ſich verlierenden Thelle ſeibſt von der Seite des Lichtes werden
fehr dünkel erſcheinen; ſeht bieſem dunkeln Korper einen Grund
eutgegen, der dunkler ilt, alb er; lhr werdet ſchen, daß die ſich

verlierenden Theile nicht die dunkelſten ſind, daß aber dit
Schwarlen ſich an dem Theile des Schattens befinden, der
den Lichtſtralen am inkiften entgegengeſetzt iſt.

Dieſes Prinzip iſt anwendbar auf alle Verlierungen bei
runden Korpern, mogen ſte nun aus mehrern kleinen Theilen
beſtehn, wie eine Weintraube, die Laubmaſſen eines Baumts,
oder ungetheilt ſeyn, wit J. B. eine Saule. (Robin)

Man ſagt auch: ſich verlierende Schonheiten, d.
h. ſolche, die wir in der Natur nur kurze Zeit bemerken, und
bie nicht fortdauernd bei einer Sache bleiben; von dieſer Art

ſind
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ſind gewiſſe Schonheiten, welche durch Leidenſchaft entſtehen,
oder andre, welche die Natur in Bewegung hervorbringt, p
Z. ſchones Gewolk nach einem Regen oder Gewitter.

Sich verlieren laſſen.

Perdre
wird in der Sprache der Kupferſtecher von einem Schuitte ge—
ſagt, welchen man ſo genau mit einem andern durch das Fort.

fahren verbindet, daß man nicht wahruimmt, daß zween in
einem vereinigt ſind. Wenn der Schnitt, welchen mau macht,
glucklicher Weiſe einen zweiten hervorbringen kann, kann njan
ihn uber den andern mit einer feinern Spitze ziehen:; allein, iſt

er nur zu einem dritten geſchickt, fo uberlaßt man es dem Grab
ſtichel, durch Verlaugerung derſelben, die eine in die audte

verlaufend zu machen.

Verlohren. 241iPerdu. adn.
Verlohren ſagt man in der Malerei von den Umriſttu

einer Figur, die ſich, mut dem Grujnde vermiſchen/ von pelchen
ſie abſtehen ſöllten. Eine veilohrne Schraffirung; ein ver.
lohrner Schnitt, d. i. ein zü ſchwächer und uiimerklicher
Schnitt u. ſ. w. Der Theil der Schraffirung und des Schpitts,
der ſich dem Tage am meiſten nahert, ſei fluchtig und verloh—

Dren, und werde ganz unmerklich. Es iſt ſchwer, dieß ini Ra—
diren zu bewerkſtelligen; die Schraffirungen ſchnappendarin
zu kurz ab, man muß fie mit dem Grabſtichel endigen. (Per

netti.)

Verloſchen.
Exterminer.

Verloſchen ſagen die Kupferſtecher, wenn die Wir—
kung eines Blicks, vder einer Halbtinte durch ubel angebrachte

ĩ Schat
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Schatten verhindert wird. Die Lichter muſſen breit und hoch

„gehalten und die Halbtinten ſehr belle ſeyn; denn wenn ſie
dunkel waren, iwurden ſie die Wirkung vertilgen, weil man
in dem Schatten kaum ſolche dunkle Farben anbringen würde,

die Starke und Rundung geben und erhalten konnten. Man
muß ſich auch ſehr wohl in Acht nehmen, die Hauptlichter nicht

zu verloſchen, indem man ſich allzuſehr angelegen ſeyn laßt,
die Wahrhtit der Farben beizubehalten, zumal in Figuren auf
dem Vorgrunde. Denn das wurde ſie verhindern vorzuru
cken, und die ganze Abſicht des Malers verelteln. (Pernetti.)

Verrenkung.
Contorſioa.

·Verrenkung, Verzerrung nennt man in der Malerei bertriebene, obwohl mogliche Attituden, ſei es des Kor

yere oder der Geſichtsbilbung. Oft wollen Maler ihren Fi—
guren Ausdruck geben, und laſſen ſie nur in Contorſionen er
ſcheinen. (a. d. alten Encyklop.)

Verſchiedenheit.

Diverſité.
verſchiedenheit, iſt jene gleichſam okonomiſche Par

tbie der Malerei, weſche unſern Geiſt feſſelt, und unſre Auf
iüerkſamkeit durch die Kunft fixirt, mit welcher der Maler An
ſtand, Stellung und Leidenſchaften in den Perſonen ſeiner Ge

malde vermannigfaltigt. So giebt es eine unendliche Man
nigfaltigkeit von Nuancen der Freude und des Schmerzes,
weiche die Kunſt in Gemaßheit der Alter, Geſchlechter, Tem
peramente, Charaktere der Nationen, Eigenſchaften der Per
ſonen u. ſ. w. ausdrucken kann.

Allein dieſe Maünigfaltigkeit muß wabr, naturlich, wohl
angebracht und unter ſich verbunden ſeyn, alle Figuren muſ—
ſen ihrem Charakter gemaß, ohne Mube und Affektation ange
ordnet und geſtellt ſeyn. Wir beſitzen Muſter dieſer Art, un—

ter
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ter denen keins bewundernswurdiger iſt, als die Meiſſe des

Pabſt Julius, Attila, und die Schule von Äthen,
drei Meiſterſtucke von Rapharl, drei ihm ganz eigne erhabne
Compoſttionen.

GSo wie die Verſchiedenheit in der Natur unermeß—
lich iſt, ſo kaun es auch die der Kunſt ſeyn. Jndeſſen iſt es
nicht moglich, Regeln fur die Mannigfaltigkeit in beu Perſonen
eines Gemaldes, ihren Stellungen und Leidenſchaften zu ge-

ben; es iſt ganz Sache des Genies. (Chev. Jeaucourt in der
a. Encykl.)

Verſchießung.
Degradation.

Die Verſchießung ber Farben und der kichter iſt das

große Mittel, welches die Malerei anwendet, wenn fle fichtba
re Gegenſtande nachahmt, um' dir Erhobenheit auszudrucken,
welcht diefe Gegenſtande in der Natur haben, um die Diſtan
jen zu bezeichnen, welche ſie irrnnen, um die Ebnen anzugeben,
auf denen ſie ſich befinden, endlich- um ſelbſt die Luft gewiſſer
maaßen anzudeuten, welche ſte ünlebt, und, obwohl unſicht
bar, dennoch ihre Anſichten uwdificktt.

Alles, was ſich unſerin Blicke darſtellt, fuhrt zahlloſe
Cambinationen nuancirter Farben mit ſich d. h. unendliche
Gradationen und Degradationen der Tinten, der Farben, der
Ruanceu, der Lichter, und der Schattten. Die Gtfetze des
Lichtes erfordern, daß auf elnein erleichteten Geatitſtande nur
ein Punkt ſei, welchen das Licht in vorzuglichet Gerabhelt trift

plus directement); von diefem Puukte aus, ſtuft ſich das
Acht und die Farbe, die von tenem ihre Modifikationen erhalt,
im Verhaltniſſe der Ebenen ab, aber durch vitkfaltige and fur

daß die aufmerkſamſten, utid burthoringendeſten Blicke unfa
hig ſind, die Grenzen einer jeben zu fixiren.

Die Maler aelaugen durch anhaltende Brobuchtung un
vermerkt dahin, fie zu niiterſcheldin, nicht mit gedufetrtſcher

Praci
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Praciſion, was unmoglich iſt, aber genau genug, um ſie nach
zuahmen, wie die Kunſt es fordert und zulaßt.

Ditjenigen aber, welche ſich nicht ſo uben, wie ſie, ha
ben nur eme unbeſtimmte Jdet davon, und unterſchtiden in
der That nur die grobſten Verſchiedenheiten dieſer Progreſſio—
nen. Man kann bei dieſer Gelegenheit bemerken, daß der Ge
brauch, den wir gemeiniglich von unſern Organen und unſern

Sinuen machen, groößtentheils das Werk des Jnſtinkts iſt, und
daß Gewobnheit, durch Beobachtung und beſonders durch ra—
ſonnirte Vergleichung vervollkommt, es erfordert, daß wir
durch irgend ein Geſchaft aufmerkſam gemacht worden ſeien,
welches eine ſolche Beobachtung nothwendig macht, und eine

Fertigkeit derſelben bewirkt. Denenjenigen, welche uber den
Gegenſtand nicht nachgedacht haben, wird es parador ſchei—
nen, wenn ich behaupte, daß die meiſten Menſchen weder ſehen
noch horen, noch viel weniger fuhlen, ſchmecken und riechen
konnen.

Sie werden ſich aber uher dieſe Wahrheit mit mir einder
ſtehen, wenn ſie einen Maler mit Urtheilskraft arbeiten ſehen,
oder die Feinheit bemerken, mit der ein geſchickter Muſiker ein
Eomma anszeichnet, d. h. eine beinahe nicht zu berechnende
Nuance eines Schalles. Sie werden vollends davon uberzeugt

werden, wenn ſie den Gebrauch beobachten, den ein Blinder
von ſeinem Gefuhle, ein Lecker von ſeinem Gaumen und der

wolluſtige Aſiat von ſeinem Geruchsſinne macht. Betrachtet
man die Verſtandeskrafte, ſo findet man, wie weit entfernt
gemeine Menſchen von derjenigen Vollkommenheit ſind, deren
ihr Verſtand empfanglich iſtz; der großere Theil der Geſeli—
ſchaft aber, beſteht aus ſolchen gemeinen Menſchen.

Es hat alſo, um wieder auf meinen Gegenſtand juruck.

zukommen, jeder unſrer Sinne ſeine jnſtinktartige Handlungs
weiſe, und ſeine Handlungsweiſe durch Vervollkommnung.

Der Coloriſt ubt und vervollkommnet den Sinn ſeines
Geſichts, er beobachtet, er vergleicht, und nun ofnen ſich nach
und nach gleichſam ſeine Augen; er unterſcheidet endlich ge
nug, um Eintheilungen der Ruancen in den Progreſſionen der

Lichter
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Lichter und der Farben feſtzuſetzen. Damit iſt er aber noch
immer vom Geheimniſſe der Natur weit entfernt; denn, wenn
er ſich nun convexer Glaſer bedient, ſo eutdeckt er noch einmal
ſo viel Eintheilungen, die er noch zu machen hat, und gerath

auf den Getdanken, daß der Meuſch der Natur meiſtens einen
Gang unterlegt, den ſie nicht nimmt, und daß die Eintheilun
gen Hulfsmittel ſind, welche uns uuſſre Schwache darbiethet,

wenn wir jene Natur verfolgen wollen, die alles einigt, alles
trennt, die keine Nomenklatur, keine ausgezeichnete Gradation,
keine empfindbaren Trennungen hat. Wir gleichen in dieſen
Hinſichten dem Geometer, der den Cirkel als eine Figur an
nimmt, zuſammengeſetzt aus unendlich vielen Seiten, um Ap
proximationen der Maaße zů gewinnen, die er wunſcht, da er
zu einer praciſen Großenſchatzung nicht gelangt.

Die Verſchießungen des Lichtes, des Schattens und der
Farben gehen alſs ins Unendliche fort, ohne Eintheilung.
Setzt der Maler Eintheilungen feſt, fo geſchieht es, weil es Be

durfnis fur ihn iſt. Je mehr er ſte, nach dem Heerde des Lich
tes und der Ebenen methodiſch vetvielfaltigt, um ſo meht na
hert er ſich der Wahrheit in der Nachabmung der Erhobenheit

der Korper. (Watelet.)
Verſchmolzen.

Fondre.
Die Sarben verſchmelzen, heißt, ſie ſo die einen

mit den andern einigen, daß ihre Verbindung leichſam un
merklich vollendet werde. Dieß geſchieht; indem man den Pin
ſel auf eine ſanfte Weiſe von der einen zur andern uberfuhrt,

bis ſie an den Enden, wo ſie zuſammengranzen, nichts Hartes
mehr darbiethen, nichts, was das Geſicht beleidigen konnte,
indem es die Harmonie ſtohrt. Jn der kolorirten Natut be-
wirken, die Verſchießung des Lichtes, die Dazwiſchenkunft der
Luft, und beſonders die Reflexen dieſe Verſchmelzung vor un

ſern Augen. Jeder Gegenſtand hat nur einen einzigen Punkt,
welcher geradezu vom Lichte getroffen iſt, und ſeine Farbe ge

wiſſer
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wiſſermaaßen rein und in ihrem vollen Glanze darbiethet. Je
mihr die ubrigen Punkte ſich von dieſem entfernen, um ſo mehr
verlieren ſie in unmerklichen Graden von jener Reinheit und
jenem Glanze der Lokalfarbe; allein die Theile dieſes kolorir—

ten Gegenſtandes erleiden, wenn ſie ſich einem andern von ver
ſchiedener Farbe nahern, eine Miſchung, welche die wechſelſei
tigen Abprallungen kolorirter Stralen verurſachen, welche
durch die Wirkung des ſchnellen, und kontinuirlichen Einfalls
des Lichtes entſtehen.

Dieſe Vereiniguug der Farben in der Natur entſteht
durch ſo unmerkliche und ſanfte Abſtufung und Miſchung, daß
es ſcheint, als ſeien alle Tinten, alle Uebergange verſchmol—

zen und gleichſam amalgamirt, die ſich durch die Wirkung des
Guſſes durchdringen.

Dieß iſt die allgemeine Art und Weiſe, wie die Natur
wirkt. Die Entwickelungen, die Uebergange der Subſtanzen
in einander, das Wachſen, und Abnehmen, die meiſten Bewe
gungen und Revolutionen, welche nicht zu ſehr vom Zufalle
abhaugig, zu ſehr konvulſtviſch ſind. ſind ſo verſchmolzen,

daß die Zeitpunkte und Diſtanzen, welche ſie trennen, unſfre
Brobachtung gleichſam hintergehen, und die Nuancen dieſer

Progreſſionen der Wißbegier und dem Scharfſinne des Men
ſchen entſchlurofen.

Allein dieſe Bemerkungen ſind fur junge Kunſtler weniger
wichtig, als einige Regeln, die man ihnen uber die Verſchmel
zung der Farben geben kann.

Beobachtet und bewundert, ſo wird der Meiſter ſeinen
Zoglingen zurufen, die vollendete Verſchmelzung, welche der

colorirten Natur ihren ganzen Reiz ertheilt. Nur ununter—
brochene Beobachtungen werden euch die verſchiedenen Tinten

unterſcheiden lehren, deren jede Farbe empfanglich iſt. Jhr
werdet findem daß der Geſichtsſinn, auf welchem euer ganzes
Talent ruht, einer Vervollkommnung fabig iſt, wovon ihr kei—

ne Jdte hattet, und an welche Menſchen von dem vollkom—
menſten Organe nicht denken, wenn ſie es nicht zu jenen Beob—
achtungen angewendet haben.

zun Nichts
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Nichts iſt bei Menſchen, wie die, von welchen ich tede,

u
gemeiner, als ſich vorzuſtellen, ein weißes Gefaß, eine ſchone
kLeinwand, ein Blatt Papitr ſeien von einem beinahe ganz glei
chem Weis. Sie mogen euch fragen, und ihr werdet, Pinſel
und Farben in der Hand, ihnen zeigen, daß ihr um dieſe Ge

bilden muſſet, und daß das reine Weis eurer Palette nur in
einigen Tuſchen Platz finden kann, wo es den großten Glanz
bezeichnet, welchen das Licht uber eine weiße Oberflache ver—

breiten kann.
Jhr ziehet aus Bemerkungen dieſer Art die Folgerung,

daß eure ſinnlichen und intellektuellen Krafte einer Vervoll—
kommnung fahig ſind, die man nur durch Fleiß und anhaltende

Uebung erwirbt.
Liebt ihr die Muſik, fo mußt ihr bemerkt haben, wie ſehr

das Gehor an Richtigkeit, Reizbarkeit und Feinhtit gewinnt,
 wenn man ſich ubt, modulirte Tone aufmerkſam zu horen, um

ihre Jntervallen, ihre Nuancen und Degradationen gehorig zu
ſchatzen.

Unter dem Bogen des Tartini und ſeiner Schuler, ver
ſchmolzen die Tone in einander, ſo wie die Farben der Naſuulel durch die Wirkung des Helluunkels verſchmelzen.

un Indeſſon iſt dieſe unmerkliche Verſchleßung in der Mufil
ffl weniger gewohnlich, als in der Malerei, auch iſt ſie in jener
in

nl
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minder abſolut, weil man in der Tonkunſt durch Jntervallen

1J zarte Verſchmelzung verknupft ſepn, welche zu den Voll.

Ju muſſen, weitentfernt, daß fie an einander wirklich Theil neh—
n men konnten. Deimoch muſſen dieſe Tone meiſtens durch eine

kommenheiten der Ausfuhrung gehort.
ueberdem muß man noch bemerken, daß der Gefichtsſinn

anhaltender fur die Wirkung der Verſchießungen gewohnt
wird, die ſich ihm unablaßiig darbiethen, als das Gehor, wel
ches ohne Unterlas unzuſammenhangende und unharmoniſche
Schalle und Gerauſche empfangt. Es giebt vielleicht in den
Biegungen der Sprache eine feinere Verſchießung, als in der

Ruſil,



Vertheilen. 321
Muſik, weil man ofterer ſpricht, als man ſinat. Redner,
ESchaulſpieler, Schriſtſteller, welche im Vorleſen ihrer Werke
geubt ſind, ſetzen die Nuancen jener Verſchießung aus einan—
der, ſo wie die Maler durch die Verſchmelzung der Farben

die Harmonte ihrer Werke begrunden.
Ich fuge nur noch eine Bemerkung hinzu: Wenn ihr u

ſehr veiſchmelzt, um der Natur naher zu kommen, ſo lauft

ihr Gefahr, in eine Weichheit zu verfallen, die in ihr nicht
Statt findet; wenn ihr nicht genug verſchmelzt, (o konnt
ihr eurem Colorit dem Scheine nach eine gewiſſe Kraft geben,
aber es wird jener ſanften und nothwendigen Harmonie ermanm
geln, die das Gemald der Natur darbiethet. (Watelet.)

Vertheilen.
Diſtribuer.

Vertheilen heißt die Gegenſtande, und die Wirkungen
des Lichtes in tiuem Gemalde zur Hervorbrinaung einer großen

Wirkung anordnen. Man ſagt: dieſer Maler weiß ſei«
ne Gruppen, ſeine Lichter gut anzuordnen.

v

Vertheilung.
Diſtribution.

Vertheiluntg ſagt man von den Gegenſtanden und
Lichtern, bie in einem Gemalde vertheilt ſind. Wenn man
von einer ſchonen Vertheilung uberbaupt (belle diſpo-
ſition) tedet; ſo bezieht.ſich dieß auf die Vertheilung der Ge
genſtande und der Lichter, redet.man von einer beſtimmten
Vertheilung, ſo muß man ſie ſpezifiſch angeben.

Verſtiefung.
Eafoncement.

Da ein Gemald keinesweges eine ebne Oberflache darſtel

len ſoll, ſo muß es Vertiefung haben und bis zu dieſer Ver

Neſthet. Worterb. V. B tie—
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tiefung, welche das Geſicht begranzt, muß der Betrachter
glauben konnen, daß er um die dargeſtellten Gegenſtande her—
unigehe. Uebrigens kann. man im Allgemeinen uber die Ver
tiefung eines Gemaldes nichts feſtſetzen Zuweilen hat dieſe
Vertiefung keime andern Grenzen, als die des Horizonts,
zuweilen iſt ſie durch die Mauer eines nicht eben titfen Zim—

mers begrenzt.
Es giebt ſogat Gemalde, welche Basreliefs vorſtellen,

und man wird nicht ſagen, daß ſie Vertiefung baben; al
lein ſie muſſen einen augenſcheinlichen Vorſprung haben, gleich
dem, den ein Vildner Werken dieſer Art geben wurde.

Verworren.
Confus.

Die Gegenſtande eines Gemaldes ſind verworren,
wenn ſie auf eine ungeſchickte Weiſe vervielfaltigt ſind, wenn
der Betrachter ſich uber den Plan, welchen ſie einnehmen,
nicht Rechenſchaft ablegen kann, wenn die falſch gefasten,
falſch vertheilten, oder falſch verſchöſſenen kichter den Blick auf
alle verſchiedene Theile des Gemaldes verſtreuen, ohne ihm die

Richtung auf das Hauptoöbjeki zu geben; wenn endlich der
Ton diſſen, was hervortreten ſoll, vom Grunde nicht losgtht.

Eo kann die Verworrenheit bald ein Fehler der Compoſition,
bald ein Fehler des Helldunkel und der Farbe ſeyn.

Man kann im Allgemeinen als Prinzip annehmen, daß

Vielfaltigkeit der Figuren nicht ſowohl Reichthum in ein Ge
mald bringt, als vieimehr die Komvoſition ſtohrt, und den
Betrachter zerſtreut. Unſre Aufmerkſamkeit hat Grenzen; ſie

kann ſich auf eine Figur, eine Gruppe fixiren; ſie erſchlaft,
wenn man ſie auf ein ganzes Volk ausbreiten will. Die Kunſt
hat Mittel, durch Auffuhrüng einer geringen Anzahl von Fi
guren den Betrachter eine großt Menge vermuthen zu laſſen.

Wenn man indeſſen auch eine große Menge von Figuren
aufſtellt, ſo muß doch wenigſtens eine einzige Gruppe beerr-

ſchen, eine einzige den Betrachter anziehen, feſſeln, und zu—
ruckru—
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ruckrufen, wenn er zu den untergeordneten Gegenſtanden uber

gthen will.
Es giebt Stoffe, die ſich nach dieſem Prinzip nicht be—

quemen, die eine große Anzahl von Figuren erfordern, ohne
die Gruppirung derſelben zuzulaſſen; ſolche Stoffe muſſen nie

fur ein Kunſtwerk gewahlt werden.
Nur große Coloriſten durfen die Gegenſtande ihrer Com

pofitionen vervielfaltigen; ſie baben immer Hulfsmittel, um

Verworrenheit zu verbindern. Rubens hat Beweiſe da
von gegeben; allein Kunſtler, welche ſich mehr der Schonbeit
und dem Ausdrucke, als dem Zauber ber Farbe und einem wil.

den Feuer der Compoſition widmen, muſſen ſich begnugen,
durch eine geringe Anjabl von Figuren auf unſre Bewundt

tung zu wirken. (E.)

Vignette.
Vignette.

Vitgnetten nennt man kleine Kupferſtiche zur Verzie—
rung der Bucher. Der Etymologie nach ſollte es blos Gra
vuren bezeichnen, welche dje Hobe der Seiten verzieren, weil

ſie an die Stelle jtener Zierrathen getreten ſind, welche die Mi
nigturmaler ſonſt auf die Hohe der Seiten der Manuſ kripte
malten, und die man Vignetten nannte, weil ſie oft Blatter
des Weinſtocks vorſtellten. Nach Erfindung der Buchdrucke—
rei orſetzte man dieſe Miniaturen durch Holzſchnitte, in der
Foige wablte man Kupferſtiche. Die Kupferſtecher, welche
ſich damit deſchaftigten, behielten den Namen Vignetten bei,
und benanuten dann durch ihn auch jene Kupferſtiche, welcht
den Buchern zum Frontiſpiz dienen, oder im Werke ſelbſt ver—

ſtreut ſind.
Vollenden.

Terminer.
Veollenden hiißt ein Werk zu dem Grade von Voll-

kommenheit bringen, den der Kunſtler ihm zu geben fahig iſt.

X 2 Vol.
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Vollenden heiüt gewiſſermaafien etwas anders als Endi—
gen. iun) Vollendet druckt muhſame Ausarbeituug aus,
aber Geendiggtt (fini) eine ſo mubſamt Außarbeitung, daß
ſie ſich bis auf das Kleinſte erſtreckt. Kein Werk der Kunſt
kann zu ſehr vollendet, aber allerdings zu ſehr geendigt

ſehn.
Vordergrund eines Gemaldes.

Devant de tableau.
li Vordertzrund des Gemaldes, iſt der vordere Theil
nu defſelben, derjenige, den es dem Betiachter zuerſt darbiethet,

un um ihn zu fixiren, und zu feſſeln. Die Baume, zum Veiſpiel,
un welche immer den ſchwerſten Theil der Landſchaft ausmachen,

ſo untt ſie auch der ſchanſte Schmuck derſelben ſind, muſfen im

n Vordergrunde des Gemaldes ausgeztichneter gegeben werden,
jl j verworrener m dem Maaße, als man ſie in der Entfernung
lJ darſtellt. Viell-icht, daß die Landſchaften eines der großteu

Meiſter der franzoſiſchen Schule des beruhmten le Brun, ihre

grunde ſolcher Gemalde, die Lichter im Hintergrunde angt

J 44ſ bracht hat. Die gute Anordnung erfordert, daß man in den
l

Dheilen eines Gemaldes die Geſetze des Helldunkel und der Luftj

perſpektive befolge. Ueberhaupt kann dier Maler diejenigen

l G ei ſt ich ſt iſJ egenſtande ncht genug udieren, we edi er en in en ei—
nes Semaldes einnehmen, weil ſie die Augen deß Betrachters
an ſich ziehen, den erſten Eindrück durch Wahrhtit hervorbrin
gen, fur das Stuck einnehmen, und die Wirkung alles Uebri—

ĩ gen dadurch geltend machtn, und erhohen. (Der Ritter von

Jaucourt in der alten Encyklop.)

I

Es iſt kein Fehler in einer Landſchaft, die Schatten im

unn
Vordergrunde anzubringen, wie der Ritter behauptet. Man

nun kennt ſchone untergehendt Sonnen von Claude Lorrain, und
J J andern Landſchaftmalern, wo dieſe Vertheilung dem Gemalde

ni nicht ſchadet. Wenn man aber das Licht auf den Grunden

IL

11 der Landſchaft anbringt, dann wurde es fehlerhaft ſeyn, die

u Schat-
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Schatten in den Vordergrunden zu ſehr zu verſtarken, ſte nicht

zu reflektiren, und auf denen vom Lichte nicht getroffenen Gea
genſtanden, die Wirkung nicht zu beobachten, welche die Licht
thellchen hervorbringen, wovon die ganje Luftmaſſe geſchwan

gert iſt. (k.)

W.

Wahr.
Vrai.

Nichts iſt ſchon, als das Wahre, das Wahre allein iſt
liebenswurdig. Das Wahre gehort weſentlich zu den ſchonen
Kunſten, die ohne daſſelbe ihren Zweck ganz verfehlen.

Man ſchreibt einem Kunſtler gewiß die moglichſte Anna

herung zur Vollkommenheit zu, wenn man ſeine Starke in
dem Verdienſte der Wahrbeit lobt; ohne dieſe ermaugelt er
auch des iſchonen Ganzen, der Mannigfaltigkeit, Einfachheit,
Großheit und der Handlung in ſeinen Werken. Ein ſchwacher

Kunſtler iſt derjenige, welcher ſymmetriſche Theile erſcheinen
laut, wo Contraſte ſeyn ſollen, welcher vom Syſtemgeiſt ver—
fuhrt, oder aus einer gewiſſen Manier in alle ſeine Figuren
heftige Bewegung legt, oder ſie das nicht ausdrucken laßt, was
ſie empfinden muſſen. Ohne Wahrheit konnen vielleicht Schon
heiten der Ausfuhrung den Kenner intereſſiren; allein die Wir—
kung wird  immer ſehr vorubergebend ſeyn. Nur augenblick.
lich war der Erfolg Vouets, wenn er durch die Leichtheit
ſeiner Compofitionen, die Kuhnheit ſeines Pinſels, und die
Keckheit ſtiner Tinten, unterſtutzt von ſeinen exaltirten Anhan-.

gern, unſern Pouſſin in Schatten ſtellte. Jetzt kennen nur
noch einige Sammler jenen Vouet, wabrend der Name
Pouſſin immer unoch alles Große und Weiſe in einem Werke
der Malerel ankundigt.

Der
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Der etſte Gedanke eines Gemalbes ober einer Statue muß

Wahrheit jzur Baſits haben. Fehlt dieſe, ſo konnen die
koſtbarſten Details die Bewunderung nicht feſſeln. Um einer
Compoſition den Charakter des Wahren zu geben, iſt es nicht
hinreichendb ein gedankenloſer Copiſt zu ſeyn; man muß durch
einen gewiſſen dichteriſchen Geiſt, den Jdeen zu entſprechen ſu
chen, welche die Betrachter von den Stoffen und Perſonen ha
ben muſſen, die man darſtellen will. Nicht ſowohl fur die
Befriedigung derjenigen Menſchen, die unſte Modells kennen,
fur die kuuftigen Jahrhunderte muß der Maler arbeiten, muß

die Tugenden und Charaktere ſeiner Helden der Nachwelt uber«

liefern.
Allein dieſen edlen Zwerk erreicht der Kunſtler keineswe

ges durch individuelle, ohne Warme und Wahl dargeſtellte
Wahrhenten. Weder Dupreé, der Bilbner, noch Rubens der
Maliet Mariens von Medicis haben uns Heinrich den Großen
mit einer kleinen durftigen Statur, wie ſte die Ratur dieſem
Helden gegeben, dargeſtellt. Jn der Statue deſſelben in der
Mitte dieſer Stadt, und in der Soite bezaubernder Gemalde,
welche das Publikum noch vor kurzen in der Gallerie Luxen
bua bewundern konnte, iſt die Figur Heinrichs edel, kuhn, und
macht ein ſchones Ganzes.

Mit Recht tadelt man Pitzale, daß er die grobe ſtam
mige Corpulenz des Marſchalls von Sachſen ſclaviſch nachge

ahmt hat. Eine wohl gemeſſene Proportion, kuhnt, kraftige
Formen hatten der Rachwelt zugleich den Geiſt dieſes Kriegerg
und ſeine korperlichr Gewandheit und GStarke gemalt.

Wenn je der Wunſch jenes Burgers realiſirt werden ſoll«
te, welcher vorſchlug die Statue Voltairs auf dem Place Dau—
phine aufzurichten; ſo mochte ich nicht, daß der Kunſtler uns
ihn, als einen ausgetrockneten Greili, und mit ſo niedrig ge
meiner Natur darſtellte, wie Pigal ſeinen Helben. Jch wunſch—

te ſelbſt nicht, daß er, gekrummt unter der Laſt der Jahre
fitzend, und wie ein alter Philoſoph drapirt erſchiene, wie ihn
Herr Houdon mit ſo vieler Feinheit und Reinheit dargeſtellt
hat. Nein, ſehen mocht ich ihn, einfach bekleidet mit der Tu

nika
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nika der alten Dichter, gegriffen in jenem glucklichen Lebensal—

ter, wo er unſer Theater mit Merope, Aliire und Mahomet
bereicherte, ſtehend mit dem Anſtande der Begeiſterung, ganz
beſchaftigt mit der Vollkommenheit ſeiner Henriade, die glu
benden Augen geheftet auf die Statue ſeines Helden. Die
Strekkung ſeines Korpers mußte mit ſeiner ſoelten Taille zu
ſammenwirten, um jene koſtliche Handlung und Leichtigkeit
auszudrucken, womit er alle ſeine Geiſteswerke beſeelte. Unſre
Enkel und ;wir ſelbſt mußten in der Statue des unſterblichen
Mannes, jene Fulle und Feinheit des Geiſtes, jenes unnach—
ahmliche Salz wiederfinden, welches er uber ſeine Werke ver

breitet hat.
Es iſt alſo nicht genug, daß man die Natur fklaviſch

nachahmt. Man muß die Auswahl mit Gefuhl treffen, und
dem Genie allein kommt es zu, uns Wahrheit zu geben.

Jndeſſen glaube man nicht, daß man, um wahr ju ſeyn,
durchaus elegant und geſucht ſeyn muſſe. Der wahre Kunſt-
ler, d. h. derjenige, welcher ſich nicht auf das Mechaniſche
ſeiner Kunſt einſchrankt, muß ſich in alle Scenen zu verſetzen
wiſſen, dit er darſtellen will; er iſt einfach und arm in der
Hutte Philemons und Paucis, wolluſtig in dem Waldchen,
wo er uns die Gruppe von Rinaldo und Armide zeigt, er ver—
breitet Anmuth zu Paphos, hohe, ehrfurchtheilchende Schon
beit in der Grotte, wo Diane mit ihren Nymphen, ermattet
von der Jagd ausruden. Wit einem Worte: durch Veraeſ
ſung ſeiner ſelbſt, und Annahme des eigenthumlichen Cha—
ralters ſeiner Stoffe wird er fahig, uns Wahrheit darzubie

then.
Iſft es einmal Beturfnis fur ihn geworden, fur den Geiſt

zu malen, ſo werden die Wahrheiten des Details ſich von ſelbſt
finden. Er wird uns das Schickſal von Marſeille nicht unter
einem heitern, glanzenden Himmel zeigen, die Luft, der Baum
ſchlag, die Wobnungen ſelbſt, kurz, alles in ſeinem Gemalde
wird das Geprag jener verpeſteten Dunſte tragen, welche
ESchmerz, Schauder und Tod uber alle Figuren verbreiten.

Aber
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Aber auf welchem Wege gelangt man denn dahin, ſelnet

Kunſt auf dieſe Weiſe zu gebiethen? Syſteme der Schulen, die

Manter ſklaviſch nachzunhmen, entfernen uns von den achten
Mittein der Wahrheit.

Dieſe Mittel kommen, wie ich im Artikel: Unterricht
gezeigt habe, darauf zuruck, daß man ſich mit ſeinem eignen
Geiſte und ſeinen eignen Augen Wiſſenſchaft erwerbe, die An
tike, die Organe und Urſachen der animaliſchen Bewegungem
und uberhaupt die Natur unter allen Umſtanden ſtudiere.

Wenn man von der Wahrheit und den Mitteln fur die
ſelbe richtige Jdeen hat, ſo fuhlt man das Nichtsſagende der
Frage: ob man, um in der Kunſt Fortſchritte zu machen, die
Natur, wie ſie erſchtint, nachahmen, oder ihre Unvollkom
menheiten. wahrend man ſie ſtudiert, verbeſſern ſolle? Jch er
wiedre mit einem Worte, daß man ſie mit allen ihren Eigen
thumlichkeiten nachahmen lernen muſſe, um ſie mit. Wahl und

Mannigfaltigkeit in ſeinen Werken darſtelten zu konnen.
Die einzige achte Manier fur die Augen wahr. zu ſeyn,

beſteht darin, daß man fur den Geiſt wahr iſt, und dahin
gelangt man nur dadurch, daß man ſeine Wiſſenſchaft durch
aus unter dem Geprage der Urtheilskraft, des Geſchmacks
und des Genies zeigt. obin.) ü

G. auch die Art. Conventionen, Tauſchung.

Waſſermalerei.
Gouache, Gouazre.

Diejenige Art von Malerei, welche man mit dieſem Na
ne men bezeichnet, iſt eine der alteſten unter denen, die wir kennen,

wenn ſie nicht vielleicht jeder andern vorhergegangen iſt. Das
Waſſer iſt unſtreitig das leichteſte und naturlichſte Mittel, um
zerſtaubten Farbenmaſſen die nothige Flußigkeit zu gtben, ver
mittelſt welcher man ſie auf Oberflachen auftragen konne. Die

J erſten Farben waren aller Wahrſcheinlichkeit nach zerriebene
J Erden und Steine, weiche man vermittelſt des Waſſers flußig

gemacht hatte. Allein ſs bald man ſaht, daß dieſe Farben,

wenn
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wenn ſie getrocknet. waren, nicht auf den Korpern hafteten, ſo
ſuchte man ihnen durch Beimiſchung harnziger Stofft Beſtand
und Haltung zu geben, und ſehr naturlich bothen ſich fur die—
ſes Bedurfnis die Gummen dar, welche gewiſſe Baume aeben,
welche ſich leicht im Waſſer auftoſen, und wegen ihrer Trans—
parenz die Farben nicht andern. Die Waſſermalerei iſt nichts
anders, als dieſe einfache Zubereitung gerieuener und in Waſ—
ſer zerlaſſener Farben, mehr oder weniger vermiſcht mit einer

Aufloſung von Gummi.

Wodan briugt die ſo. zubereiteten Farben, auf Korpern al—

ler Art an, vorzuglich auf Leinwand, Velin, Papier, Elfen—
bein; gewohnlich bedient man ſich des arabiſchen Gummt,
welches man in Waſſer zergehen lant, wie es auch bei der Mi—
niatur geſchieht. Hat man die Proportiontn der Farben und
des Gummi richtig heſtimmt, ſo legt man die Farben an, und
impaſtirt ſie, d. h. man breitet ſte mit einer gewifſen Fettigkeit

aus, die ihnen Korper giebt, was bei dem Gewaſchenen und
der Mintatur nicht Statt findet.

Die Waſſermalerei iſt ſehr paſſend, fur die Landſchaft
nach der Natur, fur Skizzen zu großen Coinpoſttionen, fur
Theaterdekorationen, und Perſpektiven. Sie iſt zugleich leicht

und fodernd und. hat Glanz. Man muß ſich dabei vor einer
gewiſſen Trockenheit in Acht nebmen, welche daher ruhrt, daß
die ſo ſchnell trocknenden Farben nicht zulaſſen, daß man male,
wie es zu wunſchen ware.

Der Kunſtler, welcher die nothige Zeit nicht hat, um die
Tinten ju verſchießen, die Nuancen zu verſchmelzen, und dem
gantzen Werke einen ftinen Accord zu geben, laßt ſich harte Tu

ſchen, geriſſene Uebergange und rohe Tone entſchlupfen, wel
che ſeltener eintreten, wenn man in Del malt, welches nicht ſo

ſchnell trocknet. (Watelet.)

S. auch den Art. Malerei.

Weich,
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Weich, Weichheit.

Mol, Molleſſe.
Ein weiches Gemald, eine weiche Zeichnung,

eine weiche Tuſche, ſind Ausdrucke durch welche man

Misbill  gung anzeigt. Weichheit der Fleiſche,
Weichheit im Pinſel, in den Contoure, ſind Ausdru
cke, womit man lobt.

Ein weiches Gemald iſt ein ſolches, deſſen Ausfuhrung
weich iſt, d. h. ein ſchwankendes Genie und ein kraftloſes
Talent ankundigt; in derſelben Bedeutung nennt man eine
Zeichnung. eine Tuſche weich.

Die Weichheit der Flelſche druckt jene zarte Geſchmei—
digkeit aus, welche das Fleiſch der Kinder und Frauen cha

rakteriſirt.
Eine gewiſſe Weichheit im Pinſel iſt ungefahr das

molle atque facetum, welches Horaj als eine Vollkommen
heit betrachtet.

Die Weichheit der Contours bejzieht fich auf jenes
Wallende, welches man im Zuge der Figuren von Junglingen
und Madchen wunſcht. Eine gewiſſe Geſchmeidigkeit des Stif
tes, der Hand, des Pinſels bringt jene angenthenen Krummen
bervor, welche der Sanftheit der Wogen etnes ruhigen Met

res gleichen.
Kunſtler, wenn ihr Kinder, junge Frauen, Liebesgotter,

Geniten und Nymphen malt, beobachtet jene Weichheit,
durch welche der Zug des Pinſeltz das zarte Gewebe ihrer Haut,

die Geſchmeidigkeit ihrer Bewegungen, die Biegſamkeit der
Mustkeln und Artikulationen ausdrucken kann. Allein wenn
thr mit einer Art von Entzuückung eurem Pinſel und eurer Tu
ſche freies Spiel laßt, um jene Charaktere deſto beſſer auszu
drucken, ſo hütet euch nur, daß dieſes Verfahren nicht in eine

Angewohnheit ausarte, von der ihr euch auch dann vielleicht
nicht losreißen konnt, wenn ihr einen Herkules oder einen
Mars malen ſollt.

So
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Go wenig als Harte und Trockenheit in der Malerei

Kraft ſind, ſo wenig iſt Unbeſtimmtheit und Tragheit
Weichheit. Crockenheit und Harte laſſen ſich indeſſen ab
gewohnen, allein wenn Weichheit in Charakterloſigkeit aus
artet, iſt keine Rettung mehr. (Watelet.)

Weintraube.
Garappe de raiſin.

Man ſagt, der beruhmte Titian ſei Urheber jener gehei—

men Prinzipien, welche man den Kunſtlern nach dem Beiſpiele
einer Weintraube giebt. Dieſer großte. Coloriſt hatte, unſtrei—
tig beim Nachdenken uber den Aktord der Farbe und des Hell
dunkels, bemerkt, daß die Verſchießung der Nuancen, und der
Wirkungen des Lichtes und des Schattens, in einem kleinen
Raume an den Beeren einer Weintraube dieſelbe Wirkung her—
vorbringt, welche ſie mit geringeretr Eviderz und Bemerkbar—
keit an den mannigfaltigen Korpern erſcheinen laßt, die ſich
unſerm. Blicke in einem großern Raume darbiethen.

Titian bediente ſich alſo dieſer Vergleichung, um ſeine
Jdeen zu entwickeln, und um den Unterricht, welchen er ſeinen
Schulern gab, anziehender zu machen. Er ließ ſie hierbei be—
merken, daß an jeder Beere eine beinahe unmerkliche Ver—
ſchießung außerordentlich feiner Nuanten Statt ſinde, wegen

der regelmaßig runden Form einer jeden, daß aber zugleich alle
dieſe partiellen Verſchießungen ſelbſt, einer ausgebreitetern
Verſchießung untergeordnet ſind, welche auf der ganzen Trau
be, ſie als ein einzelner Korper betrachtet, Statt findet, und
welche den Prinzipien und Folgen nach der Verſchießung auf
den einzelnen Beeren gleich iſt.

Ohne Zweifel gieng er von dieſen Beobachtungen zu allen
Detalls uber, welche den Accord der Gruppen und die Har—
monie des Colorits und Helldunkels betreffen.

Wir finden die Anwendung dieſer Geſetze in ſeinen Wetr—
ken, allein man muß ſchon durch. Raſonnement und Beobach
tung betrachtliche Fortſchritte in der Kunſt gemacht haben, um

im
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im Stande zu ſeyn, jene praktiſchen Lehren zu verſteken, in den

Werken jener großen Meiſter gleichſam zu leſen, und baräus
Rutzen zu ziehen. (Watelet.)

Wirkung.
Effet.

Wirkuntg iſt ver unmittelbare Einfluß eines Kunſtwer
kes auf Gefuhl und Geſchmack des Betrachtenden. Jeder
Theil deſſelben bringt eine gewiſſt Wirkung hervorz die
Hauptwirkung iſt das Reſultat der vereinigten Wirkungen.
der ein:elnen Theile. Die beſtimmteſten Prinzipien uber die

Wirkung findet man in Dandre Bardon Verſuch uber die Ma
lerei.

Wurf der Draperieen.
let des draperies.

Der Wurf der Draperieen hat die grote Vollen
dung, wenn die Zeuche ſo angeordnet find, daß ſie von der

Ratur ſelbſt geworfen ſcheinen. Dieſes Verdienſt ſetzt Einbil—
dungskraft, Geſchmack und richtiges Gefuhl voraus.

Das Raturliche in dem Wurfe der Draperieen ruht auf
dem einfachen Prinrip, daft ein Zeuch ſo geworfen ſeyn muß,
daß man ſeinen Lauf ubher den Korper, den er bekleidet, ohne

Muhe uberſehe, und es ſcheine, als korne man ihn von der
Fiaur abnehmen, wenn man ihn an tinem gewiſſen Punkte an
faßt. Dieß findet nur bei den antiken Kleidungen Siatt.

Die Bewegung der Figur beſtimmt die Natur der Faltenz
iſt ſte ruhig, ſo muß der Zeuch ganz einfach gelegt ſeyn, iſt fie

in Handlung. ſo muß der Wurf daran Theil nthmen, und den
Grad der Bewegung ankundigen. Der Wurf wird auch durch
dte Natur der Kleidungen beſtimmt, welche nach dem Vater
lande, Range, Alter, und Geſchlechte der Figur verſchieden
ſind.

Man muß bei dem Wurfe eine Ordnung beobachten, an

gemeſſen den Theilen des Korpers, welche die Draperit bedeckt.

Bald
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VBald muß ſie den Hauptformen der Glieder ſchlechthin folgen,

balv dazu dienen, ſie mit den ubrigen Theilen des Korpers zu
gruppiren. Durch die Ordnung der Falten vergrößert, oder ver—
riugert man die Maſſen der. Schatten und kichter, zeigt die Ar—
tikulationen an, und vermehrt durch Liebkoſung die Handlung
der verſchiedenen Theile des Korpers.

Man hat bei dem Wurf der Falten eine Gradation zu
beobachten, welche ſich ganz auf den allgemeinen Gang der
Compoſition und die Attitude einer jeden Figur im Beſondern

bBezieht. Man breitet die Kleidungen aus, oder engt ſie zu
ſammen an den Schauſpielern einer maleriſchen Scene, nach

dem Grade des Jntereſſe, des Lichtes und Schattens, welchen
ſie bewirken ſollen. Ueber die Gradation im Faltenwurft ſiehe

Dden Art. Falten.
Die Kunſt zu drapieren bat eine ſo ganz eigentbumliche

Grazie, welche aber in manierirten Styl ubergeht, ſobald man

ſie abſichtlich ſucht.
Es giebt keine vollkommneren Muſter fur den Falten

wurf, als die Werke Raphaels. Wahr, einfach, groß, an—
muthvoll, mannigfaltig nach dem Charakter und Ausdrucke je—
der Figur, kann er allein, hinlanglichen Stoff zu einer voll—
ſtandigen Theorie dieſes Gegenſtandes liefern. S, den Art.
Drapieren. (Robin.)

 νν

J.

Zartlich.
Cendre.

Wan ſagt: zartliche Farben, ſo wie: harte Fare
ben, indem man jene dieſen entgegenſetzt. Der Ausdruck iſt
vom Gefuhle auf das Geſicht ubergetragen. Ganftt und ſuße

Farben
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Farben machen auf die Augen denſelben Eindruck ungefaßt,
wie ihn zarte Gegenftande fur das Gefuhl bewirken. (L.)

Tendr temen,
Zartlich malen heißt in einer lieblichen und weichen

Nanier malen. Nur auf ſanfte Wirkungen

u druck angewendet werden, und von einem Gemalde, welches
weich gemalt iſt, aber eine ſtarke Wirkung hervorbringt, kann

11 man nicht ſagen, daß es zartlich gemalt iſt. (L)

Zartlichkeit.
Tendreſſe.

.4

So wie man ſagt: zartlich malen, ſagt man auch:
mit Zartlichkeit malen. Auch in der Skulpiur und Gra
vur kann man mit Zartlichkeit operiren. Die Andromeda
von Puget iſt mit Zartlichkeit gearbeitet, dabingegen die
florentiniſchen Bildner der Harte zu beſchuldigen find. (k.)

Zeichnen.
Deſfner.

MWlr nehmen das Wort: Zeichnen hier in dem Sinne,
wo es heißt: die Natur, oder Nachahmungen der Natur durch
Zeichnung ſtudieren.

Gerard Laireſſe und Raphael Mengs forderten, daß die
Meiſter anfangs ibre Zoglinae geometriſche Figuren zeichnen
ließen, ohne Hulfe bes kineals und des Zitkels. Sie glaub
ten, daß dieſe Methode mehr als jede andre fahig ſei, ihnen
jene Richtigkeit des Coup- dveil zu geben, welche zur Korrekt

heit im Zeichnen hinfuhrt. Gie hatten bemerkt, daß in der
Natur kein Gegenſtand iſt, deſſen Contours und Formen nicht
aus einfachen oder gemiſchten geometriſchen Figuren beſtehen;
daraus ſchloſſen ßie, daß ein Zogling, welcher dieſe aus freier

Hand
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Hand zeichnen konnte, auch alle Formen der Natur mit Rich—

tigkeit nachbilden wurde. Mit dieſer Methode ware naturlich
auch der Vortheil verknupft, daß die Schuler zugleich auch
die Grundſatze der Geometrie, die ihnen ſo nothwendig ſind,
lernten.

Kaum kann man verſichern, daß die Meiſter Raphaels
ſeine Bildung mit dieſer Methode angefangen haben; aber
das iſt gewiß, daß man ihm eine punktlich, ich mochte ſagen,
ſklaviſch korrekte Zeichnung gelehrt hat. Anfanss hatte ſie
Trockenheit zur Folge, aber, da er einmal ein richtiges Coup
d. oeil und Fertigkeit in ſtrenger Nachahmung beſaß, ward es

ihm auch um ſo leichter, eine ſchone Manier zu zeichnen anzu
nehmen, da er die Werke des Michel Angelo und die Meiſter-

ſtucke des Alterthums geſehen hatte.
Furchte man nicht, ſagt Mengs: daß die geometriſche

Methode der Eleganz ſchade. Dieſe beſteht in der großen Man
nigfaltigkeit der krummen Linien, und der Winkel, und nur die
Geometrie kann uns die keichtigkeit ertheilen, ſte zu exekutiren.

Hat der Schuler ſich lange Zeit mit der Zeichnung geo—
metriſcher Figuren beſchaftigt, ſo kopiere er dann gute Zeich—

nungen. Man lehre ihm die Proportionen des menſchlichen
Korpers kennen, lehre ſie ihm an den Muſtern der beſten An
tiken. Jſt er nun fahig, die Contours mit Freiheit zu zeich
nen, ſo erhebe er dann ſeine Zeichnungen durch das Helldunkel,
beglelte ſie mit Schatten und Lichtern. Er unterrichte ſich in

der Anatomie und Perſpektive, um ſich zur Zeichnung nach der
Natur vorzubereiten; beide Wiſſenſchaften ſind fur die Kopi
rung des lebenden Modells und der Antike nothwendig. (k.)

Zeichnung.
Deiſiſin.

Zeichnungz bedeutet entweder das Werk, welches ein
Kunſtler mit einem Stifte oder einer Feder hervorbringt; oder
im allgemeinen die Kunſt, durch Zuge die Formen und Con
tours nachzubilden, welcht die Gegenſtande unſern Blicken dar—

Atbet. Worterb. 1v. B 9 bie
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biethen. Jm letztern Sinne nimmt man das Wort, wenn
man fragt, ob Zeichnung eine von den Hauptpartbiten der
Malerei ſei, oder vielmehr, ob nicht Malerei ohne Zeichnung
Statt finden konne.

Hefterer hat man ſich ſchen geſtritten, ob Zeichnung
oder Colorit der weſentlichere Theil der Malerei ſei. Und
es iſt naturlich, daß hierbei immer Jeder nach ſeiner Lieblings—
neigung entſchied. Eben ſo ungefahr fragt man, ob Seele
oder Korper fur das Daſeyn des Menſchen weſentlicher ſei.

Um ein guter Zeichner zu werden, muß man diejenigen
Organe richtig und geſund beſitzen, die dazu unentbehrlich ſind,

muß ſie durch Uebung d. h. durch ofteres fleißiges Zeichnen
bilden.

Durch das Zeichnen bekommt man die erſte Einwei—

bung in die Geheimniſſe der Malerei, und diejenigen, welche
fich dieſer Kunſt widmen, muſſen von ihrer erſten Jugend an
zeichnen, weil in dieſem Alter die Hand am geſchmeidigſten fur
alle die Bewegungen iſt, welche Arbeiten dieſer Art fordern.

Die erſten Zeichnungen welche man den jungen Schuler

kopiren laßt, ſind gewohnlich oder ſollen wenigſtens ſolche
ſeyn, die ein geſchickter Meiſter nach der Natur ſelbſt gemacht

bat.
Man muß ben jungen Zeichner jeben Theil des Köörpers

lange Zeit zeichnen laſſen, ehe man ihm erlaube eine ganze Fi—

gur zu zeichnen. Man kann ihn gewohnen, dieſe Theile in
großen Dimenſionen zu zeichnen, wenigſtens in naturlicher
Groöße, erſtlich, damit er die Formen und Details davon deſto
beſſer kennen lerne, dann um ihn fertig zu machen, die Natur,

ſo wie er ſie ſieht, nachzubilben.
Hat er die verſchitdnen Theile, als Naſe, Augen, Ob

ren, Mund, unter allen Anſichten gezeichnet, deren ſie fahig
ſind; ſo laßt man ihn einen ganzen Kopf zeichnen, und in die—

ſer Uebung muß er taglich ununterbrochen fortfahren, bis er
endlich alle Zeichnungen leicht und richtig kopiren lernt, die
man ihm zu Muſtern vorlegt. Wahrend dieſer Zeit wunſchte
ich, daß man ihm einen kurzen, deutlichen Catechiſm leſen ließe,

der



Zeichnung. 337
der ihm einfache und wahre Jdeen uber das, was er unter—
nimmt, mittheilte; ich meine von dem, was Erhobenheit iſt,
von der Nothwendigkeit der Schatten, wenn das Erhobene
beleuchtet iſt, von dem Verhaltniſſe der Schraffirungen zu den
ESchatten, der Zuge zu der Form oder Figur der Gegenſtande,
endlich von der Bezithung der Tuſche auf die Zufalle des Zu—
ges, welcher nach ſeinen Krummen oder Richtungen, bald er—
keuchtet, bald beſchattet iſt, und zwar mehr oder weniger, nach

ſeiner Beziehung auf das Licht.
Zugleich laſſe man ihn die anatomiſche Zeichnung des

Kopfes in derſelben Proportion kopiren, in welcher er den Kopf
nimmt, damit er ſich gleichſam maſchinenmaßig gewohne, das
Aeußere nie zu zeichnen, ohne ſich zugleich die Jdee deſſen zu
vergegenwartigen, was ſich unter der Oberflache befindet.

Ueberhaupt iſt das Studium der Knochen- und Muskel—
kehre von ungemeinem Einfluſſe auf Sicherheit und Correktheit
der Zeichnung.

Da zwiſchen der ſklaviſchen Nachahmung einer Zeich—

nung und der Rachahmung eines wirklichen beſonders eines
belebten Gegenſtandes ein großer Unterſchied iſt, ſo hat man
eine vermittelnde Methode eingefuhrt, um von dem leichten
zum ſchweren fortzugehen. Sie beſteht darin, daß man den
Schuler nach Rachahmungen in Relief Theile und ganze Figus
ren zeichnen laßt. Man nennt dieſes Studium, nach der
Boſſe zeichnen. Die Boſſe iſt gewohnlich eine in Erde
mobelirte, oder in Gyps geformte Nachahmung. Die Boſſen
der letztern Urt ſind die gewohnlichſten.

Dieſe Gegenſtande haben dieſelbe Erhobenheit, als die
Natur und ſind ohne Bewegung, jeigen ſich alio dem Schuler
immer aus jredem Geſichtspunkte, in einer gleichen Anſficht. Er
zeichnet ſie ohne Unruhe, und nimmt ſich die gehorige Zeit da—
zu. Um ihm das, Verfahren zu erleichtern. muß die Boſſe eine
angemeſſene Stellung und Erleuchtung haben. Jſt ſie ein
Kopf von naturlicher Große, ſo wird ſie am beßten ſo geſtellt,
daß die Augen deſſelben in gleicher Linie mit denen des Zeich
ners ſind, wahrend er fie fixirt, um fie zu zeichuen. Dann

9 2 muß
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muß ſie auch fo geſtellt ſeyn, daß der Zeichner, welcher ſich ihr
gegenuberſtellt, auf dem Papiere das Licht von der Linken zur
Rechten bekomme. Außerdem wurde die Hand des Zeichners
Schatten auf die zu bildenden Zuge werfen. Endlich iſt es ſehr
nutzlich, wenn das Modell, oder die Boſſe angemeſſen erleuch

J

tet iſt, erſtlich von einem einzigen Lichte, dann, von einem
Lichte, welches nicht zu ſehr ausgebreitet iſt, damit die Strah

ſf

len, weniger vag und mehr zuſammengedrangt, die kichter und
J

i die Schatten entſcheidend darſtellen. Endlich iſt es beſſer, wenn
das Licht von oben, als wenn es von unten kommt. Man ver

u ſchließe daher die Oefnung oder den Theil des Fenſters durch

u

welchen das Licht kommt, bis uber das Modell, oder wenn
man ſich des Lampenlichtes bedient, ſo ſetze man dieſes kicht,
der Boſſe linker Hand, in einer gewiſſen Erhohung, dieſe muß
indeſſen nicht zu groß ſeyn, weil außerdem die Schatten ſich zu

ſehr von der Hohe herab verlangern wurden, und leichtlich.
durch außerordentliche Projektionen den Zeichner in Verwir—
rung ſetzen konnten.

Das Studium der Boſſe braucht nicht ſo lange zu dauern,
lnn als das erſte Studium, von welchem ich geredet, weil jenes

fl nur den Uebergang zum Studium der Ratur macht.lun
il

ilf gewohnen. Deßhalb muß man den Schuler ſobald als mog
J n

Das zu lang und ackſchließend fortgtſetzte Stubium dermi

lich zur Natur ſelbſt fuhren.
ilf Hier wird er jeden Theil nach der Natur ſelbſt zeichnen:;

wird ihn vergleichen mit den Zeichnungen ſeiner Muſter, und

jlt

ſ

JI

ſu eine

J denen, welche er kopirt hat, mit den anatomiſchen Zeichnun
uſf gen, durch welche er die erſten Jdeen von den Knochen erbielt,

aunl trachten, von allen Seiten nachahmen, und wenn er denn ſo

endlich auch mit der Boſſe, um den Vorzug der Natur voraij derſelben deſto mehr zu empfinden. Dann wird einen gan.

Il

zen Kopf zuſammenſitzen, wird ihn unter allen Anſichten be

fortſchreitet, und alle die Vorſtellungen, die er bekommen hat,
anunn mit Ordnung an einander reiht, ſo wird er fahig werden, eine

I—
inn ganze Figur zu zeichnen, und ihr den Charakter zu geben, den

4



Zug. 339eine beſeelte Figur haben muß. Und hier wird ſich der große
Rutzen anatomiſcher Kenntnis zeigen.

Verſteht er es eine nackende Figur zu zeichnen, ſo wird
er nun die Draperie ſtudiren, und ſich hierbti immer die Na—
tur der Theile vorſtellen, welche durch dieſelbe bedeckt ſind.
Bald wird er dann mehrere Gegenſtande zuſammenfugen, und
gruppiren, wird ſehen, was fur eine unermeßliche Laufbahn
er vor ſich hat, ich meine die Geſetze des Helldunkel, die Har

monie des Colorits, die Einheit der Compoſition und des Jn
tereſſe, endlich den Ausdruck, der auf einem fortdauernden
Studium der geiſtigen Natur gegrundet iſt, und die Beihulfe
des Genies verlangt.

Eine weitere Ausfuhrung dieſes Unterrichts wurde zu

ausgebreitet werden, und mich zu Gegenſtanden zuruckfuhren,
welche ſchon nach der alphabetiſchen Ordnung in dieſem Werke
bthand elt worden. (W.)

Zug.
Trait.

Der Zug iſt die Linie, welche eine Figur begrenzt.
Einen Zug machen, heißt, die Linien ziehen, welche eine
Figur, auf dem, 5 ihr zum Grunde dient, beſchreibt.

Nicht durch Zuge, ſondern durch die Farben machen ſich die

Gegenſtande in der Natur von einander los. Der Maler alſo,
welcher die Natur nachahmt, macht keinen Zug, welchen die
Formen nicht fordern; allein er laßt die Zuge nicht ſubſiſtiren,

ſondern macht ebenfalls, indem er malt, die Gegenſtande, welche

er nachahmt, durch die Farbe los. Jn Zeichnungen, welche
nicht außerordentlich geendigt ſind, und in denen die Wirkung
mehr angedeutet als ausgedruckt iſt, laßt man den Zug beſon
ders in denen Theilen ſtehen, welche man nicht auf einem dun
keln Grunde losmacht. Sind die Zeichnungen bis auf den
Grad geendigt, daß ſie keine Zuge mehr bedurſen, ſo ſind es
nicht ſowohl Zeichnungen als Monochromen, Camayeu's.

Uner
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unerachtet es in der Natur keine Zuge giebt, ſo liegt doch

oft in der Kunſt viel Empfindung und Gefchmack darin, daß
man den Zug eines Theiles ſtark ausdruckt, einige Theile der

Contours jiebt, andre fahren laßt; allein dieſe Zuge muſſen
als Tuſchen angeſehen werden, und das Prinzip ſteht nichts
deſto weniger feſt, daß die Grenzen der Gegepſtande in der
WMalerei nicht durfen durch Zuge angezeigt werden.

Zweideutigkeit.
Equivoque.

GEs giebt in der Malerei mehr als eine Art von Zwei-

deutigkeiten. Zweideutigkeit in Anſehung der Hand—
lung der Figur. Gehet ſie oder iſt ſie in Ruhe? Jſt ſie eine
Figur, welche etwas an ſich zieht, oder von ſich ſtoßt, etwas
hinſetzt, oder aufhebt?

Zweideutigkeit in Anſehung des Tones einer Farbe,
wenn der Ton des Grundes, oder irgend eines andern Ge—
genſtandes durch den Ton des Gegenſtandes hindurchdringt.

Zweideutigkeit in Anſehung der Formen, wenn bei
Gelegenheit eines Gliedeg welches zum Theit bedeckt iſt, der
ſichtbare Theil einem andunn Gliede ahnlich iſt, oder wenn
ein Theil der Draperie irgend einem audbel Dinge gleicht.

Zweideutigkeit in Anſehung des Ausdrucks, wenn
die Zuge oder die Handlung einer Figur einer andern Leiden—

ſchaft zukommen kann, als die iſt, welche dieſe Figur empfin

den ſoll.
Zweideutigkeit in Anſehung der Flache, wenn der

Betrachter uber den Platz, welchen ein Gegenſtand einnimmt,

nicht beſtimmt urtheilen kann.
Es iſt hier nicht ſowohl unſer Zweck, eine vollſtandige.

Auftahlung aller Arten von Zweideutigkeiten zu geben,

als vielmehr zu erinnern, daß man eine jede von ihnen ſorg

faltig vermeiden muſſe. (Art. von Levesque.)

Ende des vierten und letzten Theils.
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