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In diesem Bande sind Szenen aus dem Flimischen Volksleben, wie sie Pieter Brueghel
zeichnete und malte, vereinigt. Ausgesprochene Sittenschilderungen enthalten die
Gemalde: Die Kirmes, Die Bauernbochzeit, Die Sprichwirter, Die Kinderspiele und Der
Kampf des Faschings mit der Fastenzeit. Die ersten drei Gemilde sind in unserem Bande
ganz wiedergegeben, von den beiden anderen nur Ausschnitte. Bei der Fiille wundervoll
beobachteter Einzelheiten, die verschwenderisch die Bilder Brueghels erfiillen, schien es
dem Herausgeber als besonders lohnende und reizvolle Aufgabe, eine Auswahl von
Details auf farbigen Tafeln vorzufiihren. So enthilt Tafel I nur den Dudelsackpfeifer
aus der Kirmes, die Tafeln V und VI zwei heitere Szenen aus dem sonst wenig
tibersichtlichen Bilde der Kinderspiele, die Tafel X zeigt das libermiitige Fastnachtstreiben
in einem flimischen Provinzstidtchen usw. An diesen Ausschnitten kann man am besten
beobachten, mit welcher Eindringlichkeit und liebevollen Sorgfalt Brueghel jede Kleinig-
keit auf seinen Bildern behandelte.

Die gleiche sorgtiltige Naturbeobachtung kénnen wir auch an den Handzeichnungen
feststellen, die im Text verstreut sind: jeder Riemen, jede Schnalle sind hier peinlich
genau eingezeichnet. Und welche Fiille von Typen zieht an unserem Auge voriiber:
Marktweiber, Bauern, Bettler, Landstreicher! So erginzen die Handzeichnungen im Text
und die Bilder auf den farbigen Tafeln einander aufs vortrefflichste und geben uns einen

lebendigen Ausschnitt aus dem Flimischen Volksleben des XVI. Jahrhunderts.
W. K.



»Der Meister scheint in der allgemeinen Vor-
stellung nicht auf dem Platze zu stehen, der ihm
gebiihrt.«

Diese Worte Friedlinders charakterisieren treff-
lich den gegenwirtigen Stand der Auffassung von
Brueghels Kunst und Bedeutung. Fiir das grofie
Publikum ist er noch immer in erster Linie der
»Bauernbrueghel«, das heifit das Verhiltnis zu seinen
Bildern ist noch immer fast ausschlieBlich durch
stoffliche Interessen bedingt. Doch auch im Kreise
der Kunstverstindigen ist die Beurteilung Brueghels
noch lange nicht so geklirt, wie es wiinschenswert
und notwendig wire. Wohl haben Bastelaer und
Friedldnder mit allem Nachdruck darauf hingewiesen,
daff Brueghel zu den ganz grofien Kiinstlern zu
zdhlen ist; ungeklirt blieb jedoch seine Stellung im
Rahmen der gleichzeitigen Kunst, sowohl der niederkindischen als auch der ganzen
europdischen, aus deren italienisch beeinflufiter, idealistischer Grundstimmung er eigen-
artig, beinahe wie ein Anachronismus emporragt.

Wihrend Bastelaer in Brueghels Kunst eine Revolution des positiven niederlindischen
Geistes sah, leitet sie Friedlinder aus einer »Unterstrdmung« ab, die in den Nieder-
landen neben und abseits des im Banne der Italiener stehenden groflen Stiles sich
erhalten hat.

Beides scheint mir nicht zu gentigen, um Brueghels Bedeutung und Grifle richtig
und erschopfend zu charakrerisieren. Niemand wird daran zweifeln, dafl Brueghels
Kunst auf niederlindischen oder, umfassender gesagt, nordischen ﬁberﬁeferungen
beruhte. Warum und wie sich jedoch diese Uberlieferungen um die Mitte des sech-
zehnten Jahrhunderts scheinbar im Gegensatz zu den tibrigen Kunststrémungen der
Zeit zu einer weitaus iiberragenden und bahnbrechenden kiinstlerischen Persénlichkeit
verdichten konnten, wie es kam, dafl in dieser der nordische Geist den stidlichen,
Jan van Eyck den Michelangelo besiegte, das kiinstlerische Nebengebiet des Sitten-
bildes das Hauptgebiet der Mythologien und Historien, und warum dieser Sieg mehr
war als eine territoriale oder nationale Episode und warum er der ganzen Entwick-
lung der Malerei nérdlich der Alpen eine neue Wendung gab: all dies sind Fragen,
die durch die bisherige, rein niederlindische Einstellung des Problems Brueghel kaum
beriihrt werden, fiir dessen Losung jedoch von fundamentaler Wichtigkeit sind. Nie
steht ein fiihrender, bahnbrechender Kiinstler jenseits der geistigen Gesamtlage seiner
Zeit, und wenn uns die Fiden, die ihn mit ihr verbinden, nicht sichtbar sind, so
besagt dies, dal wir in der Auffassung entweder seiner Kunst oder des Zeitalters
nicht tief genug gedrungen sind.




Was Simmel {iber Michelangelos tragischen Lebensabschlufy geschrieben hat*, gilt
fiir die ganze Zeit. Die Kunst, als eine von den dunklen Abgriinden und unl6sbaren
Fragen des Daseins losgeloste Sphire einer kiinstlerischen Vergtttlichung der objek-
tiven Form und ihrer sinnlichen Erscheinung, zur {iberrealen Vollendung durch die
autonome Macht der Einbildungskraft entwickelt, gelangte zu Grenzen, die nicht
mehr iiberschritten werden konnten. |

Zugleich mufite aber, was noch wichtiger war, dJe ungeheure Kluft zwischen
den kiinstlerischen Idealen und den tatsichlichen geistigen Bediirfnissen und Bedring-
nissen einer Menschheit, die nicht, wie einst die Alten, dem Lebenskulte allein ergeben
war, sondern auf dem eschatologischen Glauben ein kunstvolles dualistisches System
von geistigen und materiellen, irdischen und himmlischen Giitern aufgebaut hatte,
mit der Erkenntnis der Grenzen, die in der renaissancemifigen Auffassung der Kunst
enthalten sind, plStzlich zutage treten. So vollzog sich in geistig fiihrenden Kreisen
eine umwilzende Reaktion gegen den formalen Idealismus der Hochrenaissance, wobei
es sich nicht um dieses oder jenes neue kiinstlerische Ziel gehandelt hat, sondern um
die ganze Stellung zur Kunst und um ihre Rolle im Ceistesleben. Wo sie frither
fiihrte, wurde sie plotzlich gefiihrt, und aus dem Inbegriff der hdchsten Werte der
Menschheit verwandelte sie sich in ein Hilfsmittel des geistigen Ringens der Mensch-
heit. Niemand hat diesen inneren Zusammenbruch des stolzen Gebzudes friiher und
tiefer begriffen als Michelangelo, niemand ergreifender als er, der sich im Alter von
dem abgewendet hat, was der Ruhm seines Lebens war, um aus dem neuen geistigen
Bewuftsein der Kunst einen neuen Inhalt zu geben.

Doch es handelte sich nicht um diesen oder jenen Kiinstler. Wie nach einer
festlichen Nacht mit dem erwachenden Morgen die Tagessorgen lebendig werden,
so wurde iiberall in der christlichen Welt der unermeflliche Komplex von ungeldsten
Fragen, Widerspriichen, geistigen Notwendigkeiten, der, vom Mittelalter {ibernommen,
unter dem Schleier der Renaissancekultur nur schlummerte, auf allen Gebieten des
geistigen Lebens wiederum lebendig und fiihrte zur Aufldsung der kunstvollen Ein-
heit dieser Kultur in eine Fiille von alten, plotzlich aktuell gewordenen und neuen
Gesichtspunkten und Stromungen und zu kaum iibersehbaren, scheinbar ganz aus-
einandergehenden und doch aus derselben %eﬂe flieBenden Versuchen, der Kom-
pliziertheit der Lebensprobleme, der die Renaissance aus dem Wege ging und die
die Reformatoren durch €ine gewaltsame Vereinfachung beseitigen wollten, ohne
dafl es ihnen gelungen wire, historisch und psychologisch, spekulativ und praktisch,
religids und skeptisch, innerlich und extensiv gerecht zu werden. Es gab wenig Zeiten,
die ohne dufierlich glanzvolle Schopfungen in dhnlichem Mafle von umgestaltenden
Kriften, zerstorenden und befruchtenden, erfiillt gewesen wiren.

Zu den charakteristischen Ziigen der neuen Kunstverhiltnisse gehorte die Ent-
stehung von Verlagshandlungen, die den mannigfaltigen neuen kiinstlerischen Be-
diirfnissen der Allgemeinheit zu dienen hatten. Fiir einen solchen Verlag, den ersten

* Georg Simmel, Philosophische Kulrur. Leipzig 1911, S. 181f.



in den Niederlanden, hat Brueghel gearbeitet. Hieronymus Cock, der Griinder und
Leiter des Unternchmens, gab verschiedene Kunstwerke heraus: neben alten und
neuen italienischen Gemilden, die als Schule der hohen Kunst galten, auch Bilder
von Bosch, alte und neue Merkwiirdigkeiten, Grotesken, Portrits bertihmter Ménner,
Landschaften und Ruinen, also Darstellungen, bei denen das gegenstindliche Interesse
im Vordergrunde stand. Es arbeiten fiir ihn der Italiener Ghisi, der beriihmte flimische
Landschafter Matthias Cock, der Hollinder Heemskerck und viele andere Kiinstler,
darunter auch Brueghel, dessen Hauptaufgabe urspriinglich darin bestanden zu haben
scheint, Vorlagen fiir Stiche mit landschaftlichen Darstellungen zu liefern. Er zeichnet,
wie es damals allgemein iiblich war, Veduten, in denen Naturaufnahmen zu idealen
Kompositionen verbunden wurden, und solcher Veduten halber diirfte er dhnlich
wie Heemskerck in erster Linie nach Italien gereist sein.

Gewifl wire es aber falsch, daraus zu schlieflen, dafi' Brueghel aus dem Siiden
nichts als landschaftliche Studien mitgebracht habe. In diesen selbst kénnen wir den
Einfluf§ der gleichzeitigen italienischen Kunst wahrnehmen. Die Kompositionen werden
bewegter und an Stelle der Hiufung der Einzelheiten und der ruhigen Linien wie
auch des einheitlichen Tones der Friihwerke traten abgewogene Massen, ein leiden-
schaftliches Spiel von Kurven und bewegten Umrissen, lichte und dunkle Partien in
grofien Flichen. Noch deutlicher konnen wir die Einwirkungen in figuralen Dar-
stellungen beobachten. Vor der italienischen Reise fehlen sie ganz, nach ihr gewinnen
sie in Brueghels Produktion bald das Ubergewicht, wobei die Reihe durch Werke
eroffnet wird, die unverkennbar den Werken der gleichzeitigen italienischen Manie-
risten nahestehen. i

In den grofien Allegorien, die nach seiner Riickkehr aus Italien entstanden sind,
verbindet er die heterogensten Elemente, alte christliche Symbolik und realistische
Motive, flamboyante Architekturen und Figuren, die sich Vorbildern aus dem Anfang
des fiinfzehnten Jahrhunderts nihern, mit raffaclesken Gestalten und mit wahrheits-
treuen Schilderungen aus dem Leben der Gegenwart zu phantastischen Erfindungen.
In ihnen sind noch etwas gewaltsam vereinigt jene drei Phantasiegebiete, die in der
Folgezeit, zur selbstindigen Bedeutung entwickelt, Brueghels Kunst beherrscht haben.
Dies war einmal die Welt des Grotesken, Infernalen, die Natur zu monstrosen Vor-
stellungen umgebildet, worin Bosch ein halbes Jahrhundert frither Brueghel voranging.

Es ist gewif§ ein Irrtum, Brueghel einfach als einen Fortsetzer des Bosch hin-
zustellen. Er setzt ihn nicht fort, sondern greift auf ihn zuriick, wie man auch sonst
um die Mitte und in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts vielfach auf die iltere
niederlindische Malerei zuriickzugreifen begonnen hat. Bei Bosch wirkt noch das
Mittelalterlich-Dimonenhafte nach, die Symbolisierung der geheimnisvollen Michte,
von denen der Mensch in der Natur und im Leben umgeben ist, und der Moralist
steht trotz des unerschopflichen Reichtums der Erfindungsgabe iiber dem Dichter.

Bei Brueghel verschiebt sich der Nachdruck auf die Beobachtung und Schilderung
der Lebenszustinde. In ihnen selbst sucht und findet er das Groteske und Absonder-



liche. Nicht so sehr darauf, wie die Menschen sein sollen, kémmt es ihm an, sondern
wie sie mit ihren Fehlern, Leidenschaften und Verschrobenheiten tatsichlich sind, er-
zdhlt er drastisch und humorvoll, dem Beschauer iiberlassend, die Lehre daraus zu
zichen. Ja, stirker als bei Rabelais tritt bei ihm das Lehrhafte allmihlich ganz in
den Hintergrund und wird von rein kiinstlerischen Interessen absorbiert. Wie kuriose
Dinge gibt es doch, wenn man sich die Menschen in ihrem ganzen Gehaben niher
ansieht, wieviel Unterhaltendes und die Einbildungskraft Anregendes, Heiteres und
auch Ergreifcndes findet man da, wert, kiinstlerisch dargestellt zu werden — das be-
sagen seine Bilder und Kupferstiche der mittleren Periode. Da bedarf es kaum der
Ubertrelbungcn und Monstrosititen — und es verwandelt sich die alte, religios be-
dingte didaktische Satire in ein kiinstlerisch-souverines Sittenbild.

Hat aber gerade das Sittenbild im Norden nicht eine lange Vorgeschichte in Peter
Aertsen, dem Braunschweiger Monogrammisten, in Lucas van Leyden, in Diirer und
Jan van Eyck und weiter zuriick bis zu den Drolerien der gotischen Malerei und
Skulptur? Gewif3, etwa wie Michelangelos Gestalten eine lange Vorgeschichte hatten.
Doch wie diese nicht nur von denen etwa Giovanni Pisanos, sondern auch von denen
seiner unmittelbaren Vorginger eine ganze Welt trennt, so erhob auch Brueghel die Sitten-
malerei zu einer ganz neuen Bedeutung. Bei seinen Vorgingern wurzelte sie in der gotisch-
naturalistischen Nachahmung der Wirklichkeit. Wie Tiere und Pflanzen, Gebiude und
Landschaften, so malte man auch Genrefiguren und Genreszenen treu nach dem Leben
»wie sie Gott geschaffen hat«, als einen integrierenden Teil des weit iiber sie hinaus-



gehenden Begriffes der Auflenwelt und jener sup-
ponierten metaphysischen Einheit, mit der man in
einer bestimmten Abstufung ihrer geistigen Bedeu-
tung alle bildlichen Elemente von der einfachen
Alltagserfahrung bis zu den tiefsten Mysterien des
Glaubens in Beziehung setzte.

Als dann diese innere und dufiere Einheit durch
die Renaissance zersetzt wurde, beginnen sich aus
dem weltlichen Kommentar und Beiwerk der »hei-
ligen Wahrheiten« selbstindige Kunstgattungen zu
entwickeln, bei denen aber noch immer das illu-
strative Moment im Vordergrunde steht.

Das Sittengeschichtliche haftet gleichsam noch
an der Oberfliche der Dinge, ist ein Kunstmittel
neben vielen anderen, deren sich der Manierismus
bediente, und ohne tiefere selbstindige Bedeutung
tiir das geistige Sichbewufitwerden der Lebenszu-
sammenhinge.

Diese Bedeutung hat ihm erst Brueghel er-
schlossen. Er malt Volksleben, wie es Shakespeare
verwertet hat; wie dieses bei dem groflen Dichter des Manierismus der wogende, in
eine Fiille von Lebensduflerungen zerfallende Hintergrund der gewaltigen Charakter-
gestalten ist, so bildet es bei Brueghel den Gegenpol der synthetischen Idealfiguren, in
denen seine Vorginger und Zeitgenossen das kiinstlerisch Bedeutsame gesucht haben.
Dies entsprach der Rolle, die der Realismus als Kontrapost zu idealen Bildungen auch
sonst in der manieristischen Periode spielte; doch Brueghel war der erste, dem realistische
Volksszenen nicht nur ein duflerer Inszenierungsapparat waren, sondern dem das Leben
selbst als Mafistab des Menschlichen und als Quelle des Studiums und der Erkenntnis
der die Menschen beherrschenden Triebe, Gebrechen, Leidenschaften, Sitten, Gewohn-
heiten, Gedanken und Empfindungen galt. Nicht um einzelne Individuen handelt es
sich dabei, die Besonderes erlebt, gefiihlt oder geschaffen haben, sondern um die
Masse, um eine Vielheit von Individuen, die als Ganzes an Stelle der kirchlichen und
profanen Idealgestalten getreten ist, oder um Gestalten, die als Vertreter dieser Viel-
heit angesehen werden konnen. Selbst die Blinden und die epileptischen Frauen wurden
nicht einzeln, sondern als eine ganze Gruppe dargestellt. Die Darstellung der Menschen-
masse gehdrte zu den wesentlichen Ziigen der christlichen Kunst; wihrend sie jedoch
bis dahin entweder nur ein Echo von Begebenheiten hoheren Grades war, deren Ur-
sache iiber ihr normales Leben hinausging, oder ein Mittel, die duflere Wahrschein-
lichkeit und Wirklichkeitswirkung der Darstellung zu erhohen, fiihrte Brueghel in
die Kunst ein, was von neueren Schriftstellern als Volksseele bezeichnet wurde: das
psychische Eigenleben einer breiten Volksschicht in' seiner Eigenart und Autonomie,
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in seiner anthropologischen Bedingtheit und kulturgeschichtlichen Tatsichlichkeit und
damit einen ganz neuen Begriff der inneren Wahrheit der Menschenschilderung. Es
heifit die entwmklungsgeschlchthche Bedeutung seiner Bilder und Kupferstiche ganz
zu verkennen, wenn man sie volkstiimlich nennt und glaubt, sie wiren fiir die Unter-
haltung jener Kreise geschaffen worden, denen sie ihre Darstellungsstoffe entnommen
haben. Es ist dies ein dhnlicher Trugschlufd aus dem dargestellten Inhalt, wie wenn
man glauben wiirde, Millet habe seine Bauernbilder fiir Landbewohner gemalt,
Dostojewski seine Romane fiir arme Leute und Verbrecher geschrieben.

Niemand, der mit der ganzen geistigen Entwicklung der Neuzeit vertraut ist,
wird daran zweifeln konnen, daff Brueghels Sittenbilder nicht nur ihrer malerischen
Qualititen wegen zu dem Bedeutsamsten und fiir die Zukunft Wichtigsten zu zihlen
sind, was wir der Kunst des sechzehnten Jahrhunderts zu verdanken haben. Es spricht
aus ihnen dieselbe frohmiitige, gedankenkiihne Weltlichkeit, die den fortgeschritten-
sten religiosen Stromungen des Zeitalters eigentiimlich war und in der Unterdriickung
der transzendenten Richtung in der Theologie und in der Verankerung der Religion
in der natiirlichen, an kein kirchliches Confiteor und Dogma gebundenen Menschlich-
keit bestanden hat. Darin hatten niederlindische und englische Schriftsteller die Fiih-
rung. »Auf die Menschen kommt es an, nicht auf die Konfessionen«, schrieb der
Radierer, Humanist und Politiker Coornhert, und als in Amsterdam ein armer Teufel
zum Tode verurteilt werden sollte, weil er Christus fiir einen bloflen Menschen hielt,
meinte der Biirgermeister Peter van Hooft: »Es geht nicht an, das Leben der Men-
schen von den Subtilititen der Gelehrten abhingig
zu machen.«

Esist bereits auf die Ubereinstimmung zwischen
den Volksszenen Brueghels und Shakespeares hin-
gewiesen worden. Ein unmittelbarer Zusammen-
hang ist dabei kaum anzunehmen, sondern die
Verwandtschaft beruht auf einer neuen grofien
Entwicklungslinie, der sowohl grofie Dichter als
auch bahnbrechende Kiinstler der zweiten Hilfte
des sechzehnten und des beginnenden siebzehnten
Jahrhunderts angehort haben. Von Rabelais und
Brueghel einerseits zu Cervantes, Shakespeare und
Callot andererseits vollzog sich die grofle Kon-
stituierung eines neuen bildlichen und poetischen
Realismus, dem die Entdeckung und kiinstlerische
Darstellung der auf der Beobachtung des tat-
sichlichen physischen und psychischen Lebens des
Volkes beruhenden Lebenswahrheit zugrunde lag.
Im Gargantua ist sie, parodistisch iibertrieben,
noch mit alten Stilelementen vermengt. Brueghel
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gab ihr ihre volle selbstindige Bedeutung, wobei er mit genialer Kiihnheit seine
Schilderungen in erster Linie auf jenen Stand konzentrierte, in dem sie am reinsten
und anschaulichsten ausgeprigt war.

Gleichzeitig mit der neuen Auffassung des sittengeschichtlichen Inhaltes begann
Brueghel auch seine Bilder in einer neuen Weise zu komponieren. Seine Frithwerke
bieten in dieser Bezichung kaum etwas, was sie von der Kunst seiner fortgeschritteneren
Zeitgenossen wesentlich unterscheiden wiirde.

Ihr Ausgangspunkt war die Addition von méglichst vielen und interessanten Einzel-
motiven, die renaissancemiflig zu einer objektiv konstruierten bildlichen Einheit ver-
einigt wurden. Landschaftliche Einzelheiten und die Figuren werden zu Gruppen
zusammengefafit und in Raumschichten eingeordnet, welche einerseits die Bildflache
betonen, anderseits kulissenartig das Auge auf Grund einer perspektivischen Anordnung
in die Tiefe fiihren, die den Uberlieferungen der normalen Gegeniiberstellung von
Raumausschnitt und Beschauer entsprochen hat.

Diese Kompositionsart hat Brueghel nach der italienischen Reise weitergebildet.
In den Werken, die bald nach der Riickkehr aus dem Siiden entstanden sind, und
gelegentlich auch spiter ist die Darstellung deutlich im Sinne des Romanismus ge-
gliedert. Massen werden gegen Massen gestellt und in ihrer Verteilung in der Fliche
und im Raume herrscht eine rhythmische, die Krifte ausgleichende Ordnung.

Daneben beginnt aber immer mehr wiederum das Detail zu wuchern, so dafy die
Bilder den Eindruck eines bunten Getiimmels erwecken. Sie werden chronikalisch
ausgesponnen, und mit einem fast mittelalterlichen horror vacui fiillt der Zeichner
und Maler die Flichen und Riume, wobei auf einen objektiven kompositionellen
Aufbau kein Gewicht gelegt wird. Wenn einzelne Figuren, Gruppen oder Landschatts-
teile stirker betont erscheinen als andere, so geschieht dies der Verdeutlichung des
Darstellungsinhaltes wegen, nicht aber aus aprioristisch-formalen Griinden. In der
Regel tiberwiegt ein ungehemmter Trubel, eine Hiufung von gleichwertigen Einzel-
motiven; als ob der Kiinstler dadurch ausdriicken wollte, dal es nicht auf einzelne
Menschen ankommt, sondern auf einen Ausschnitt aus der Gesamtheit, nicht auf
diese oder jene Begebenheit, sondern auf die breite Fiille des Lebens, die alle Grenzen
und Konstruktionen sprengt und iiberflutet.

Verstirkt wird diese Wirkung durch die starke Bewegung der Figuren. Sie be-
ruht weder auf den statuarischen Bewegungsmotiven der klassischen und italienischen
Kunst, noch auf geschlossen bewegten Massen, sondern auf der unendlichen Mannig-
faltigkeit der vitalen Betitigung, deren Spiegelbild das Gemilde in allen seinen Teilen
enthilt. Unzdhlige Lebensakte, wie im Fluge im Alltagsdasein der Menschen erhascht,
werden aneinandergereiht, charakteristische Gestalten, deren Besonderheit aber nicht
in ihrem Verhiltnis zu bestimmten formalen Problemen, sondern in einer unmittel-
bar abgesehenen Lebenswahrheit wurzelt und deren Summe an die Bewegtheit und
Lebendigkeit eines ins Menschliche iibertragenen Ameisenhaufens erinnert.

- Um die Wende der fiinfziger Jahre begann Brueghel seine Bilder anders zu er-
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finden. In den Hauptwerken dieser Zeit — es sind dies die »Sprichwtirter« (Abb. VII)
in Berlin, der »Kampf des Faschings mit der Fastenzeit« (Abb. VIII, IX und X) und
die »Kinderspiele« (Abb. V und VI) in Wien — finden wir den entfesselten Wirr-
warr der vorangehenden Kompositionen durch eine klare, tibersichtliche und einheit-
lich gesehene Darstellung ersetzt. Zwar wird die Abstufung der Sonderbedeutung
einzelner Figuren noch konsequenter als friiher vermieden. So sind zum Beispiel die
spielenden Kinder gleichmiBig, beinahe wie das Muster eines Teppichs auf den Schau-
platz der Darstellung verteilt. Als ob es dem Meister darum zu tun gewesen wire,
den kunstvoll aufgebauten italienischen Kompositionen, sie in homogene Grundelemente
auflosend, den grofiten Gegensatz entgegenzustellen.

Noch auffallender als in fritheren Bildern ist das Fehlen jeder Zentralisierung.
Gleichmiflig, beinahe wie Schachbrettfiguren bedecken die einzelnen Gestalten und
Gruppen die Bildbiihne, untereinander durch die Gleichartigkeit der Lebensbetitigung,
durch das heitere jugendlich bewegte Spiel, welches nach allen Seiten hin auch fort-
gesetzt werden konnte, verbunden.

Dabei ist aber diese Darstellung der in koordinierten, an sich unbegrenzten Bei-
spielen wirksamen, natiirlich triebhaften und nur durch allgemeine Voraussetzungen
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des menschlichen Daseins bedingten Vitalitit weder
wie in ilteren dhnlichen Darstellungen ein chao-
tisches Uberfluten jedes kiinstlerischen Gefiiges,
noch wird ihre Bedeutung durch Hiufung er-
zdhlender Momente erschopft. Trotz der bewegten
| Gruppen ist die Gesamtwirkung der Darstellung
| eine ruhige; tiber dem lirmenden Kindertumult
steht die Ruhe der rdumlichen Szenerie.
Brueghel fiihrt uns das Leben so vor Augen, wie
| es ist, als einen bestimmten Ausschnitt aus seiner
4 unerschopflichen, allen abstrakten Normen sich
entzichenden Mannigfaltigkeit, als ob er es wirk-
{lich dem Beschauer auf einer Biihne zeigen wollte.
|  Doch es kommt nicht allein auf die Wirklich-
keitswirkung an, wie bei ilteren Naturalisten, die
sich dieser Wirklichkeit ganz subordiniert haben
und sie durch Studien, treue Nachahmung der einzelnen Erscheinungsmomente und durch
Erfahrungsnormen bis zu objektiv iiberpriifbaren perspektivischen Grundsitzen und bis °
zu anatomischer Genauigkeit vollkommen zu erfassen sich bemiihten. Bei Brueghel ver-
schiebt sich der Gesichtspunkt! Er ist der Spektator, vor dessen Augen sich das Leben
entrollt und der es als eine Einheit sicht. Es handelt sich nicht darum, der Wirklich-
keit eine kiinstlerisch begriffliche, idealisierte Welt entgegenzustellen, doch auch nicht
nur um einzelne Erscheinungsfaktoren der Wirklichkeit, sondern um einen neuen Begriff
der Realitit des ganzen menschlichen Daseins, wie er sich dem betrachtenden und nach-
denkenden Geiste erschliefit. Der Nachdruck liegt auf der Einsicht des Kiinstlers, er ent-
deckt gleichsam das soziale Leben der Menschen in seinen natiirlichen vitalen Merkmalen,
Kriften und Zusammenhiingen, und indem er diese Entdeckungen — wahrlich nicht die
geringsten des grofien Entdeckungszeitalters — kiinstlerisch (poetisch und bildmafig) ge-
staltet, erhebt er sich und den Beschauer zu einer hoheren Stufe des Lebensbewuftseins.
Diese Auffassung der Umwelt spiegelt sich auch in der riumlichen Darstellung und in
ihrem Verhiltnis zum Kiinstler und Beschauer. In dem Naturalismus des fiinfzehnten Jahr-
hunderts waren der Kiinstler und die Darstellung koordiniert, es verbindet sie die Vor-
stellung einer objektiven GesetzmiBigkeit, die von dem Kunstwerke abzulesen ist. In dem
neuen Idealismus der Italiener, der das Kunstwerk tiber die natiirlichen Bedingtheiten ge-
stellt hat, wendet sich der Blick, das Reale mit dem Uberrealen verbindend, immer mehr
nach oben. Bei Brueghel ist er von der hohen Warte einer subjektiv induktiven Lebens-
anschauung und Lebensweisheit nach unten gerichtet auf die Gesamtheit des Lebens, deren
Darstellung und Deutung eine der Hauptaufgaben der nordischen Kunst geworden ist.
Brueghel hat dadurch ein kompositionelles Prinzip geschaffen, welches von dem
zweiten grofien subjektiv orientierten des sechzehnten Jahrhunderts, jenem Michelangelos
diametral entfernt war und dementsprechend auch andere Friichte tragen mufite. Michel-
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angelos bildliches Denken 16st sich von historischer und 6rtlicher Begrenzung los, seine
figuralen Phantasien sind allmenschlich und absolut »in Zeit und Ewigkeit«. Brueghels
Erzihlungskunst wendet sich dagegen immer mehr dem zeitlich und rtlich Determinierten
zu, nicht naturalistischer Beobachtungen oder dieses oder jenes formalen Problems wegen,
sondern da das menschliche Leben selbst in seiner natiirlichen Bedingtheit und Mannig-
faltigkeit die Quelle des Allgemeingiiltigen und kiinstlerisch Erhebenden geworden ist.

Brueghel baute als erster das geistige Geschehen der Erzihlung auf dem auf, was
wir als Volksseele zu bezeichnen gewohnt sind, das heifit auf Tatsachen, die fiir das
geistige Leben breiter Volksmassen charakteristisch sind. Die Frucht des genialen
Experimentes war Brueghels letzter Stil. Bezeichnend fiir ihn ist eine neue Form des
Sittenbildes, deren bahnbrechende Bedeutung uns klar werden diirfte, wenn wir sie
uns an markanten Beispielen vergegenwirtigen.

Die »Bauernhochzeit« (Abb. Il u.IV) und die »Kirmes« (Abb.I u.Il) in Wien. Die
Bilder sind nicht datiert, kdnnen aber nur dem Ende von Brueghels Entwicklung angehdren.
Sie stellen keine zum Nachsinnen anregenden Begebenheiten, sondern wohl festliche, aber
im tibrigen banale Szenen aus dem Bauernleben dar. Der Nachdruck liegt auf dem Wie.

In der Bauernhochzeit legte Brueghel die neue kompositionelle Konzentration
einer Innenraumszene zugrunde. Eine Fiille von Hochzeitsgiésten hat sich in der Diele
versammelt und weitere dréingen nach. In architektonischer Begrenzung entrollt sich
vor unseren Augen das Bild einer bunten Menge, in relchster Mannigfaltigkeit und
doch iibersichtlich gegliedert.

Sie entspricht der um die Mitte des Jahrhunderts in Italien beliebt gewordenen
Tiefenanordnung in den Darstellungen des letzten Abendmahles und der Hochzeit
zu Kana, deren schonstes vor Brueghels Bauernhochzeit entstandenes Beispiel Tintorettos
Gemilde in der Salute aus dem Jahre 1561 bietet. Die Ubereinstimmung ist so auf-
fallend, daff man vermuten kdnnte, Brueghel habe eine Reproduknon oder Kopie des
Gemildes gesehen. Im hochsten Grade lehrreich
ist es aber wiederum, wie Brueghel dieses oder £t A-mw“‘
ein dhnliches Vorbild verindert hat.

Die riumliche Abgeschlossenheit der Dar-
stellung, die bei Tintoretto nur etwas gelockert
ist, verschwindet bei Brueghel beinahe ganz. Der
Venezianer stellte den Raum so dar, daff wir die
Form, die Dimensionen und die Begrenzung der
Halle klar iibersehen konnen. Brueghel begniigte
sich dagegen mit einer Teilansicht, so dafl wir
die Gesamtgestalt des dargestellten Innenraumes
nur vermuten, doch nicht iiberblicken kdnnen. Die
perspektivische Konstruktion, das heifit das for-
male Mittel einer bestimmten Tiefenausdehnung,
ist bei Tintoretto auffallend stark betont. Selbst
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" die beiden, wie die Deckenbalken iiber ihnen, orthogonal zur Bildfliche verlaufenden
Figurenreihen der Teilnechmer des Gastmahles erscheinen als ein Glied des konstruk-
tiven Systems, so dafl man glauben konnte, es sei Selbstzweck geworden. Erst bei
genauerer Betrachtung nimmt man wahr, dafl es dem geistigen Inhalte der Dar-
stellung zu dienen hat: die perspektivischen Linien laufen genau {iber dem Haupte
Christi zusammen und stellen ihn auf diese Weise in den Mittelpunkt der ganzen
Darstellung. In zweifacher Weise wird dadurch die Gastmahlsszene trotz der schein-
baren Freiheit der Darstellung einer festgefiigten und in sich begrenzten Ordnung
subordiniert: durch den Raumkdrper, innerhalb dessen sich alles abspielt, und durch
das kiinstlerische Zentrum, die kiinstlerische Dominante, die zugleich die geistige
ist und in der alles zusammenfliefit. Bei Brueghel waltet ein ganz anderes Prinzip.
Die perspektivische Konstruktion ist da ein Hilfsmittel ohne selbstindige kiinstlerische
Bedeutung und Betonung, die beiden Reihen der Sitzenden schneiden ihre Tiefen-
linien und bilden zusammen mit einer dritten Figurenreihe einen Keil, dessen Spitze
zu der Tiir des Raumes hinausragt, die Szene mit den Vorgingen auflerhalb des
Innenraumes verbindend, worin ein weiteres Mittel liegt, die Geschlossenheit der
Darstellung aufzuheben. Das ganze Dorfleben ist mit ihr vereinigt und stromt, sich
am Eingang stauend, in den Festraum hinein. Die Braut aber, die Hauptperson des
Festes, steht nicht im Mittelpunkte dieser Bewegung, sondern gleichsam an ihrem
Ufer, man muff sie erst suchen (den Brautlgam findet man gar nicht), so daf} die

) eigentlichen Helden der Begebenhelt
. : |nicht die Darstellung beherrschen, wie
e i ‘ ~ |es in Italien selbstverstindlich ist, son-
; dern nur den dufleren Vorwand einer
bildlichen Erfindung bedeuten, deren
‘| eigentlicher Zweck die Schilderung des
Volkslebens ist. Doch nicht als unregel-
| miflig zerstreute homogene Masse dar-
| gestellt wie in den Bildern vor dem
- | Jahre 1564, sondern im Sinne der Ita-
liener kiinstlerisch diszipliniert und mit
einer Anordnung verbunden, die dem
frei aufgelosten Wirklichkeitseindruck
eine komplizierte Synthese und Steige-
rung gegeniiberstellt. Deren Inhalt ist
allerdings ganz anders beschaffen als
bei den Italienern. Es fiihrt hier kiinst-
-| lerischer Zwang dem Beschauer nicht
|in sich begrenzte formale Gebilde, son-
dern einen Lebensausschnitt in der
eigentlichen Bedeutung des Wortes —
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als eine nicht nur besonders charakteristische, sondern auch durch kompositionelle :
Kunst zur, konzentriertesten Wirkung erhobene pars pro toto — vor Augen. In dem
mit ordnender Uberlegung dargestellten Symposion siegt zu allerletzt doch elementare
Ungebundenheit und alle Fesseln sprengende Kraft der natiirlichen Menschenexistenz.

Und aus ihren Tiefen entstehen neue, nicht mit denen der Fabel identische Haupt-
figuren der Darstellung; zum Beispiel die beiden Bauern, die die Tiiren ausgehingt
haben und auf diesem improvisierten Servierbrett Speisen hereinschleppen, der Schenk-
bursche und die Dudelsackpfeifer; Gestalten, die die massiven Geniisse der Dorf-
bewohner veranschaulichen und zugleich Typen einer neuen Wesenhaftigkeit sind,
die von den Normen der korperlichen Schonheit der Alten und ihrer italienischen
Erben ebenso entfernt ist wie von der geistigen Idealisierung der gotischen Periode,
die als Abglanz einer spiritualistischen Weltanschauung entstanden ist.

Noch deutlicher treten uns solche Typen in den Figuren der »Dorfkirchweih«
entgegen, am schirfsten ausgeprigt in denen der Tanzenden. Sucht man nach Ana-
logien fiir diese plump und schwer und doch zugleich leidenschaftlich dem Tanze
sich ganz hingebenden Gestalten, die die duflerste Negation des klassischen Begriffes
der Grazie in seinen antiken, gotischen und humanistischen Wandlungen zu sein
scheinen, so denkt man unwillkiirlich an Diirers tanzendes Bauernpaar. Brueghel hat
wohl dieses Blatt gekannt. Wie groff ist aber die Verschiedenheit in der Auffassung
und Bedeutung der Darstellung! Bei Diirer handelt es sich um ein naturalistisches
Einzelmotiv, in dem eine Fiille von Naturbeobachtung mit grotesken Figuren ver-
einigt wurde; als wiren sie fiir ein Bilderbuch gezeichnet, in dem auch die wunder-
baren Tier- und Pflanzenstudien oder Landschaftsbilder
Diirers Platz gefunden hitten. Bei Brueghel ist die
Treue der Naturwiedergabe nicht das- Hauptziel -der
Darstellung. Der Nachdruck liegt nicht auf der Einzel-
beobachtung, sondern auf der Gesamtwirkung der
Figuren, auf der zwingenden Kraft der vereinfachten
Linien und Flichen und auf dem einheitlich packen-
den Bewegungseindruck. Mutatis mutandis besteht hier
ein hnliches Verhiltnis wie etwa zwischen Donatello
und Michelangelo: aus -naturalistischen Studien ent-
steht monumentale Synthese, wobei bei Brueghel die
Erhebung iiber den Einzelfall nicht in funktioneller
Idealitit und Potenz der Formen und Bewegungen
besteht, sondern in der auf natiirlicher duflerer und
innerer Verschiedenheit der Menschen und ihrer ge-
sellschaftlichen Schichtung beruhenden typischen Wir-
kung der Gestalten. Sie verkdrpern zum Beispiel nicht
die Beherrschung der Kérperformen, der Korpergliede-
rung, der Korperbewegung als ein primires Kunst-
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problem, demgegeniiber die individuelle Abwand-
lung nur ein Kleid ist, in welches die grundsitz-
liche Erkenntnis eingehiillt wird. Im Gegenteil;
in den in bestimmter Weise durch gesellschaft-
liche Zustinde begrenzten Tatsachen, wie in der
kompakten Plumpheit der Bauern und in der
vierschrotigen Unkultiviertheit ihrer Bewegungen
liegt der Ausgangspunkt und Sinn des Motivs,
und dieser Inhalt wird in engster Verkettung
mit der ganzen Komposition zur typischen Be-
deutung erhoben. Bei aller scheinbaren Freiheit
schliet sich die Komposition der kunstvollen
Abgewogenbheit der iibrigen Gemilde aus Brueghels
letzten Jahren auf das engste an. Abermals wird
sie durch diagonale Anordnung beherrscht. Eine
Diagonale ist gegeben durch die Richtung der
Dorfstrafie, die von links nach rechts zu der Kirche
im Hintergrund fiihrt. Die ruhigen, sich allmdhlich
herabsenkenden und dann zur Kirche wiederum
erhebenden Linien der Hiuser begleiten ihren
Verlauf, und entlang dieser Hauser sieht man die Dorfbevdlkerung zur frohlichen
Unterhaltung vereinigt, deren Schauplatz die quer durch das Bild sich hinziehende
Dorfstrafle bildet. Dieser Bewegungszug wird nun durchkreuzt durch einen anderen,
von rechts nach links ebenfalls quer durch das Bild sich fortpflanzenden. Sein Aus-
gangspunkt — und man wire versucht zu sagen sein Sinnbild — ist das tanzende Paar
rechts im Vordergrunde. Die beiden wuchtig auf den Tanzboden vordringenden Riicken-
figuren wirken als Quelle einer starken Bewegungsempfindung in der Richtung ihres
Vorstiirmens. Erhoht wird dieser Eindruck durch die Lockerung der Komposition in
dieser Richtung, wie auch durch die zweimalige Wiederholung des Motivs des tan-
zenden Paares auf dieser freien Bahn. Bis in das gegeniiberliegende Haus reicht die
Bewegungswelle, die in seitlicher Ausbreitung durch das jugendliche Paar im Hinter-
grunde und durch das Kinderpaar im Vordergrunde verstirkt wird.

So wird die Ruhe der Situation durch eine kontrapostische Bewegungsorien-
tierung durchbrochen und dadurch mit dramatisch gesteigertem Leben erfiillt,
wobei an Stelle des tragischen Unterganges und der dunklen Schicksalsmichte Ge-
walten und Spannungen getreten sind, die das Leben in seinen hellen Hohepunkten
beherrschen.

Diese frohliche Lebensdramatik ist der Hintergrund, von dem sich die Tanzenden
abheben. Sie sind, mit seinem bunten Gewebe verbunden und doch auch ihm ent-
gegengestellt, Analyse und Synthese zugleich, nicht idealistische Abstraktion oder
naturalistische Exemplifikation, sondern zur hochsten Eindringlichkeit erhobene Charak-
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teristik, die mehr als auf der mechanischen Nachahmung des Lebens, auf dem geistigen
Eindringen in seine Tiefen beruht.

Der neuen Auffassung des Typischen schliefit sich auch die von der Anschauung
zur Einsicht und von der Einsicht zur Erzihlung fortschreitende Sprache der Dar-
stellung an; sie ist monumental vereinfacht und mehr auf der inneren lebendigen
Vorstellung aufgebaut als auf dem Bestreben, die sinnliche Erscheinung nach jeder
Richtung hin erschopfend wiederzugeben.

Das Modellstudium und selbstverstindlich auch jede Norm weicht gleichsam
Erinnerungsbildern, aus denen Brueghel mit unfehlbarer Sicherheit das fiir die Gegen-
tiberstellung und Unterscheidung der verschiedenen Gestalten und Dinge in Zeichnun.g,
Modellierung und im Kolorit Wesentlichste zu wihlen wufite. Die Zeichnung ist .
weder beschreibend, wie bei den ilteren Niederlindern, noch ein Mittel der Zer-
gliederung und des Aufbaues der Formen und kompositionellen Gebilde, wie in der
florentinisch-rémischen Schule, noch ein Mittel, die optische Verbindung der Korper
mit dem sie umgebenden Raume darzustellen, wie bei den Venezianern, sondern
bringt dem Beschauer zum Bewuf3tsein, was fiir die Gegenstinde besonders signifikant
ist und wodurch sie sich der Einbildungskraft am stirksten eingeprigt haben. Dies
fiihrte teilweise zu einem flichenhaften Eindruck, so dafl die Silhouette die Darstellung
zu beherrschen scheint, teilweise wiederum zu einer Reduktion der plastischen und
tdumlichen Wirkung der Kérper auf einfache Grundformen, bei denen alle Einzelheiten
einer mehr summarischen Betonung der Rundung oder flichenhafter Begrenzung weichen
muften. Dementsprechend herrschen auch im Kolorit die ungebrochenen bunten Lokal-
farben vor. Es sind dies Merkmale, die man bei Brueghel weit zuriickverfolgen kann und
die sich ebenso organisch als mannigfaltig aus seinem Bestreben, die Lebenskomplexe in
ihrer kaleidoskopischen Wirkung und doch auch in
ihren Einzelfaktoren zu erfassen, ausgebildet haben.
Was jedoch in ilteren Bildern mehr oder weniger auf
einzelne Akzente beschrinkt war oder'in einem mo-
saikartigen Aneinanderreihen bestand, vereinigt sich
in den letzten Gemilden untrennbar mit der neuen,
kunstvoll abgewogenen Komposition. Thr Ausgangs-
punkt war die Totalitit eines Lebensausschnittes
mit seinem ganzen Reichtum an Lebensbetitigung,
Gegenstinden, Formen und Farben, mit seinem Bei-
einandersein und Fiireinandersein, mit seinen dufleren
und inneren Zusammenhingen. Aus dieser Einheit
sondern sich nun die einzelnen Figuren und Dinge
in der Verschiedenartigkeit ihrer sinnlichen Er-
scheinung und weit mehr noch durch die Beobach-
tung ihrer Eigenart und Wesenhaftigkeit in der
Gesamtheit des geschilderten Lebensbildes ab.

¥



Nicht alle Seiten von Brueghels Kunst sind in diesen Bemerkungen besprochen
worden. Vieles wire noch zu erginzen, doch das Gesagte diirfte geniigen, um dar-
zulegen, dafl ihre Entwicklung andere Mafistibe erfordert als die, nach welchen sie
gewohnlich gemessen wird.  Die Bedeutung seiner Werke wird durch Hinweise auf
ihre volkstiimliche Originalitit in keiner Weise erschopft. Brueghel war nicht nur
ein origineller, sondern auch ein fiir die Weiterentwicklung der inhaltlichen und
formalen Probleme in der europdischen darstellenden Kunst ebenso mafigebender
Kiinstler wie Raffael und Michelangelo, wie Tizian, Correggio und Tintoretto. Im
Rahmen der niederlindischen Kunst des fiinfzehnten und sechzehnten Jahrhunderts
kann man ihn nur mit Jan van Eyck vergleichen, dessen Werk er vollendet, aber
auch iiberwunden hat, wie Michelangelo das seiner Florentiner Vorginger. Jan van Eyck
hat die Normen der mittelalterlichen bildlichen Erfindung gesprengt, indem er Natur-
studien in den Mittelpunkt des kiinstlerischen Verhiltnisses zur Umwelt erhoben hat.
Mit diesem formalen Aufstieg der Wirklichkeit konnte jedoch bei ihm, der ganzen
geistigen Sachlage des Zeitalters entsprechend, noch nicht auch die Souverdnitit des
realen Lebensbegriffes verbunden sein, so dafl ein Dualismus der dufieren Beobachtung
der Natur und des allgemein geistigen, nach wie vor religiés bedingten Inhaltes der
Kunst bestehen blieb. Diesen Gegensatz hat Brueghel iiberwunden. Uber #ufiere Er-
scheinungsmerkmale hinaus erstreckt sich seine Beobachtung auf die natiirlichen
Bedingtheiten des menschlichen Daseins, die ihm zur Quelle der kiinstlerischen Wahr-
heit und Erhebung geworden sind. Es ist dies der Abschlufy des Widerstreites zwischen
OEenbuung und Erfahrung, dessen Wurzeln im Mittelalter liegen, dessen zweites Kapitel
die Emanzipation der Erfahrung auf dem Gebiete der formalen Probleme war und der
nun mit dem Siege der Erfahrung in der ganzen Auffassung des Lebens geendet hat.

Diese Uberwindung des formalen Naturalismus durch inhaltlichen Lebensrealismus
fiel in eine Zeit, deren Geist weniger ein wissenschaftlicher als ein spekulativ philo-
sophischer, poetischer und kiinstlerisch gestaltender war.- Und so erscheinen bei
Brueghel wie bei den grofien Dichtern der manieristischen Periode und der folgenden
Zeit die Schilderungen der Menschen und Lebensverhiltnisse nicht — noch nicht als
verstandesmiflige Beweisfiihrung, sondern verflochten nach Grundsitzen und Wir-
kungsmoglichkeiten einer kunstvollen kiinstlerischen Komposition und poetischen Er-
findung. Wihrend Jan van Eyck die Naturbeobachtung von den kompositionellen
Problemen im wesentlichen losgeldst, das heifit die Unerschopflichkeit der individuellen
Naturformen dem Zwange der Komposition entzogen hat, gab Brueghel die Un-
abhingigkeit des subjektiven kiinstlerischen Naturstudiums von der Komposition
wiederum auf. Wie die Italiener — und durch sie angeregt — stellte er der unend-
lichen Variabilitit der Natur einen geschlossenen und einheitlichen kiinstlerischen
Organismus entgegen, in dem die Naturanschauung nicht eigene Wege geht, sondern.
unlgsbar mit der kunstvollen Komposition verbunden wird.

Nach dem Vorbilde der Italiener, doch nicht in ihrem Sinne. Bei den Italienern
war ein solcher kiinstlerischer Organismus der Inbegriff und vielfach das letzte Ziel
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der Kunst, wie auch ein bewufites Jenseits-der-Wirklichkeit-Stehen; bei Brueghel
nur ein Mittel zum Zweck. Dieser Zweck bestand in einem durch kiinstlerische und
poetische Verarbeitung der Erfahrungen, iiber die unmittelbare Buchung der Tat-
sachen hinaus zur Wahrheit und zu erhebender Bedeutung hdherer Ordnung ver-
wandelten Abbild der Wirklichkeit, der Natur, des realen Lebens.

Darin lag der entscheidende Schritt zu der hollindischen Malerei des siebzehnten
Jahrhunderts, deren Bliite eine allseitige Verwirklichung des neuen Programms war,
welches Brueghel der kiinstlerischen Natur- und Lebensschilderung erschlossen hat.
Anderseits fiihrte von der Verschmelzung »romanistischer Elemente« mit der Verankerung
der Kunst im realen Sein auch zu Rubens eine Briicke, so daB die beiden Aste der nieder-
lindischen Malerei der Barockperiode mit Brueghels Entwicklung zusammenhingen.

Doch auch weiter noch kénnen die Fiden gesponnen werden; denn universal-
geschichtlich war Brueghel, wie schon betont wurde, auf dem Gebiete der Malerei
der erste grofie und bahnbrechende Vertreter jener dem natiirlichen Leben zugewandten
realistischen Orientierung der Kunst, die zu den konstitutiven Faktoren der euro-
pdischen Kunst im siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert zu zihlen ist, im neun-
zehnten Jahrhundert die allgemeine Fiihrung besafl und ihren Gipfelpunkt erreichte,
um im zwanzigsten Jahrhundert fast mit einem Schlage in dieser Fiihrung durch
eine heterogen verschiedene abgelost zu werden. Im hochsten Grade lehrreich ist es
aber, daf§ ihr Ursprung in der geistigen Bewegung des Manierismus zu suchen ist.
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Band IV
MEISTERWERKE JAPANISCHER LANDSCHAFTSKUNST

10 farbige Tafeln und 25 einfarbige Abbildungen
Kart. RM. 9.60, Lwd. RM. 12.80, Lwd.-Mappe RM. 16.—

*
In Vorbereitung:
Band 111
MEISTERWERKE ITALIENISCHER MALEREI
- DER FRUHRENAISSANCE
*
AuBerhalb der Reihe erschienen:
A. THON, FRIDERICIANISCHE SCHLOSSER
RM. 3.40

A. THON, WEIMARS KLASSISCHE STATTEN
RM. 3.40

DER SILBERNE KALENDER
enthilt 24 besonders schone Postkarten nach ausgewihlten Tafeln aus den Silbernen Biichern

sowie viele schone Aphorismen iiber Kunst
RM. 2.50

*
Von fast allen Tafeln der Silbernen Biicher erschienen farbige Postkarten.

Bitte verlangen Sie kostenlose Zusendung des illustrierten Postkartenprospekts

WOLDENMAR KLEIN-BERILLN







