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DIE MODERNE KUNST UND GRECO

Das Sprichwort sagt: kurz ist das Leben, lang ist die Kunst.
Der Kiinstler stirbt, sein Werk besteht, aber es besteht nur inso-
fern, als es einen unzerstorbaren Wert in sich birgt, der, obgleich
an den Stoff des Gebildes gebunden, dennoch geistiger Natur ist.
Wir hiiten und bewahren das Werk in seiner stofflichen und ver-
ganglichen Natur als den Trdger des geistigen Wertes, als wire
es das eigentlich Kostbare; und doch ist der hochste und letzte
Wert des Kunstwerkes die geistige Emanation, die mit unerschopf-
lichen, wenn auch verschieden starker Aktivitdit die immer anders
filhlenden Generationen des Menschengeschlechtes mit ihrem un-
sichtbaren Licht durchdringt. Diese Werte sind unschétzbar, wenn
sie auch immerfort verschieden geschidtzt werden. Aus diesen
Werten setzt sich der Kunstbesitz zusammen, den wir beherrschen.
Einzelne dieser Werte sind so alt und uns so teuer, weil sie von
feinster Durchgeistigung sind, dass wir sie ,ewig“ nennen und an
ihre Unverlierbarkeit auch iiber unsere Zeit hinaus glauben. Was
die Griechen geschaffen haben, lebt heute noch; die Werke der
Renaissance bleiben, was sie von Anfang an waren, Werke der
hochsten Harmonie und Vollendung. Aber die kiinstlerischen
Werté sind den moralischen Gesetzen darin gleich, dass sie un-
erschiitterlich bestehen und anerkannt bleiben, dass aber tagtig-
lich gegen sie gefehlt und gesiindigt wird.

Beobachtet man das Verhéltnis der verschiedenen Genera-
tionen zu diesen hoOchsten Werten, so ist ein bestdndiges Sich-
entfernen und Zuriickstreben, ein Suchen und Meiden, ein riick-
haltloses Bewundern und ein skeptisches Zuriickhalten, das die
Geschichte der Kunst ausmacht. Auch hat es nie an Stimmen
gefehlt, die gegen die unbedingte Gesetzeskraft von Antike und
Renaissance sich laut erhoben; meist waren es die Berufensten,
die in der Kunst nicht nur Verstindnis, sondern auch Geschick-
lichkeit und Erfahrung besitzen: die Kiinstler selbst.

Auch in den Zeiten, die fiir die klassische Kunst eine Hin-
gabe besaBen, welche das eigene Schaffen nur schwer zu origi-
ginalen Leistungen kommen lieB, beobachten wir, dass es wieder-
um die Kiinstler sind, die bei aller theoretischen Rechtgldubigkeit
dennoch die mustergiiltige Vollendung aller klassischen Kunst
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nur mit halbem Herzen zugeben. Sie-sind wie die Frauen der
Mirchen und Romane, die alle iiberstrahlende Schonheit einer
Rivalin nie ganz zugeben konnen. Je stirker und selbstdndiger
die Kiinstler sind, desto bewusster werden sie alles meiden, was
sie dem Verdacht der Abhédngigkeit oder gar der Nachahmung
aussetzen konnte. So konnten ein Velasquez und ein Rembrandt
alle GroBmeister des Renaissance-Portraits in Schatten stellen;
und doch waren beide aufrichtige Bewunderer der Klassischen
Kunst in Altertum und Renaissance. Nun hat sich von jeher ein
Gegenmittel geltend gemacht, das die Schwankungen der Kunst-
werte regulieren und den hohen Wert der auBerordentlichen und
vollendeten Kunstwerke respektieren sollte. Das ist der Sammler-
geist der Offentlichkeit, also einer kollektivistischen Person, der
zu der Anlage von Museen gefiihrt hat. Museen sind eine Schutz-
wehr gegen den spekulativen Geist des wechselnden Geschmackes;
sie sind aber auch ein Hort der MaBstdbe, wie auch im prakti-
schen Leben die NormalmaBe aufbewahrt werden, gleichsam als
der Kronschatz des oOffentlichen Rechtes. Jedermann ist dazu be-
rufen, nach Fahigkeit und Einsicht zu vergleichen zwischen diesen
hochsten Werten und anerkannten MaBen und alle dem, was sein
kiinsterisches Interesse erregt. Es ist daher ein unbestreitbares
Recht, vielleicht sogar eine Pflicht, an diesen MaBen auch die
Produktion unserer Tage zu vergleichen. Dadurch wird dem
schaffenden Meister die hOchste Ehre erwiesen, womit freilich
nicht gesagt ist, dass es immer die hochste Gerechtigkeit wére.
Denn auch die Museumssammlungen stehen unter dem EinfluB
wechselnder Richtungen der allgemeinen Kunstanschauungen.
Die Unterschiede zwischen den einzelnen Richtungen sind gewaltig
und kaum miteinander verséhnbar; denn um nur einen Grund-
begriif herauszuheben: es gibt Kunstanschauungen, die Genera-
tionen lang dauern und dem Prinzip der Symmetrie und gleichen
gleichmdssigen Ordnung sich fiigen, wahrend andere, die sie meist
mit einem jdhen Bruch ablésen, dem der Asymmetrie und der
Gegensatzlichkeit huldigen. Obgleich also Museen das Auserlesene
und Beste aller kunstgeschichtlichen Perioden bergen, gewinnen
sie damit doch nicht die Hohe kiinstlerischer Harmonie und aus-
geglichener Einheitlichkeit. Wie das Leben selbst zu allen Zeiten
und an allen Orten sind auch die Museen das Bild tiefgreifender
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Gegensatze, leidenschaftlicher Widerspriiche und unversdhnbarer
Kdmpfe. Es bedarf nicht einmal eines feingestimmten psychologi-
schen Organismus, um dieser lauten Kontraste inne zu werden.

Suchen wir den kiinstlerischen Zielen gerecht zu werden, die
die Museumsverwaltungen in den beiden letzten Jahrzehnten zu
verfolgen bemiiht waren, so sind sie direkt entgegengesetzt denen,
die die Generationen vor 1870 verfolgten. Die romantische und
prarafaelitische Richtung strebte nach den wohlklingenden und
sanften Wirkungen, die auf die Akkorde der umbrischen Quattrocen-
tisten und auf die schongeordneten Hymnen der rafaelischen Kunst
gestimmt waren. Auch die lebende Kunst der Spatromantiker
fand nur dann Eingang in die Museen, wenn sie sich diesem Zu-
sammenklange einzuordnen verstand. Die Zeit Zolas aber brachte
den Umschwung, der zu einer immer heftigeren Befiirwortung der
realistischen, selbst der naturalistischen Richtungen fiihrte. Die
florentiner Revolutiondre der Friihrenaissance, ein Donatello, An-
drea del Castagno, Pollajuolof erhielten die Ehrenpldtze; Rem-
brandt, spater Velasquez wurden die vielbewunderten Meister
einer Kunstrichtung, die sich mehr und mehr von der romischen
Renaissance und der Antike abwendete.

In der alten Pinatothek in Minchen war in der friiheren
Aufstellung der Saal der Friihitaliener die Ruhe selbst; Eben-
méBigkeit und strenge Gleichordnung in Figuren und Farben,
und an den Widnden das gleiche Prinzip der Reihung um einen
Mittelpunkt, auf den alles einbezogen war. Aus den frommen
Bildern und gedankenvollen Heiligengeschichten klang etwas wie
die Rhythmik alten Kirchengesanges. In dhnlicher Weise war die
Disposition auch der deutschen und niederldndischen Sidle ge-
halten, so dass man glauben mochte, die Kunst habe bis zu den
umstiirzlerischen Bestrebungen nichts anderes gepilegt als den
Canon desregelrechten und harmonisch abgestimmten Formgefiiges.
Linien und Massen entsprechen sich nach mathematischen Ord-
nungen, die festumrissenen Konturen bauen sich mit graphischer
Deutlichkeit auf, die raumlichen und perspektivischen Werte ent-
wickeln sich .mehr nach der Skala geometrischer Berechnung als
der Zufallsschichtung, wie sie die Wirklichkeit gibt.

Diese Grundsitze entsprachen einem hoheren Kulturbewusst-
sein, das sich im wesentlichen, noch den in Fleisch und Blut
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iibergegangenen Kunstwerten der Renaissance anzupassen suchte,
denn ihre Klassizitdt war und ist durch die akademischen Institute
Europas und die Elementarlehrsatze des kiinstlerischen Unterrichtes
fir lange hinaus gewahrleistet.

Der Bestand unserer Museen konnte demnach durch die
Zahl von Neuerwerbungen immer vermehrt werden, aber nur in
der Art, dass von den anerkannten Meistern immer neue, wenn
moglich bessere Werke hinzugefiigt wurden. Aber es geschah
selten, dass vollig neue Namen in die Kataloge aufgenommen
wurden, oder nur solche, die ihre Berechtigung durch die Zuge-
horigkeit zu den alten anerkannten Schulen besallen. Es ist
aber wohl kaum geschehen, dass in die harmonische Ordnung
des kiinstlerischen Stimmengefiiges eine neue eigenartige oder
wohl gar schrille und unorganische Note hédtte eingepasst werden
miissen; denn das hOchste Prinzip war die Harmonie und nichts
wurde so sehr gemieden wie die Dissonanz. Es gab auch kaum
einen Anlass, die Legitimation eines Malers von Rang und Ord-
nung zu priifen, weil das Erbe von malerischen Grundsitzen seit
der Renaissance kaum je ernstlich angefochten worden war,
wenigstens nicht durch solche Leistungen, die ein Kunstwerk von
unbestrittenem Wert, aber von gefdhrlicher und gewagter Wir-
kung gewesen wdren. _

Man konnte die Englander des achtzehnten Jahrhunderts
aufnehmen, auch die Neapolitaner und Spanier mit ihrer unver-
frorenen Riicksichtslosigkeit gegeniiber der akademischen Kon-
vention, selbst fiir die eleganten Meister des Rokoko und die
fromme Elegik der Romantiker fand man ein Pldtzchen oder ein
Separatkabinett, aber es gab keinen Einzigen, der das Renaissance-
Ideal verhohnt und es zum Trugbild gemacht hétte. Freilich war
es bedenklich, einen Tintoretto groBen Formates und eiligsten Fa-
prestostiles aufzunehmen, aber er war doch ein Venetianer und
es lag noch ein Abglanz Tizians auf seinen Tafeln.

Seitdem aber die Zeit Zolas und seiner Nachfolger sich auf
andere malerische Stoffe und Farbenwerte geworfen hatte, die
unter der Flagge des Impressionismus und seiner mannigfachen
Abarten sich Anerkennung verschafit hatten, begannen auch die
Normalwerte fiir den alten Kunstbesitz ins Schwanken zu geraten.
Man sah ein, dass es eine Bildordnung gidbe, ohne graphische
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Strukturen und im Widerspruch zu der symmetrischen Elemen-
tarregel des Gruppenbaues und der Massengliederung. Man ge-
wann ein Gefiihl dafiir, dass alle stabilen Grundformen der Kom-
position ersetzt werden kdnnen durch die fluktuierenden Illusions-
werte der Erscheinung, wie sie Farbe und Licht hervorbringen.
Man emanzipierte sich von der alten Farbenlehre, die im wesent-
lichen ein Schichtenkolorit mit einer konventionellen Tonskala
war, und lieB sich die Augen O6ffnen fiir eine neue Farbenlehre,
die die Tonwerte des Freilichtes und die Farbigkeit im Vollglanz
des offnen Himmels in Rechnung zog.

Was aber das Raumproblem der Malerei angeht, das ganz
und gar mit den Mitteln der Linearperspektive gel0st wurde, so
lieB man sich iiberzeugen, dass die Entdeckungen auf dem Ge-
biete der Luftperspektive nur die allereinfachsten Gegensédtze von
Rampenlicht und Hintergrundsdimmer beobachtet hatten, aber
noch kaum in die tausendschichtige Kette der Flimmerwerte, der
Tonstédrke und der dynamischen Krafte der Farben eingedrungen war.

Mit solchen Erfahrungen gibt auch ein riickwérts gewandter
Blick in die Geschichte der traditionellen Kunst ein neues System
von Orientierungspunkten, um einen Begriff des Grafen Keyser-
lingk aus dem Biologischen auf das Kunsthistorische zu iiber-
tragen. Die Merkwelt des Malers, infolgedessen auch die des
Sammlers und schlieBlich die des Historikers ist eine andere ge-
worden. Denn es darf nicht iibersehen werden: eher noch rich-
ten sich die Hiiter der Museumkunst nach den Modernen als die
Modernen nach den Hiitern der Museumkunst.

* *
*

Unter dem Einfluss der neuen'Farb- und Bildwerke sind fast
alle Museen umgehédngt worden. Nun sind sie sogar genotigt,
einem Manne die Tore zu Ofinen, der vor zwanzig Jahren sicher-
lich nirgendwo einen Einlass erhalten héatte, schon deswegen nicht,
weil man ihn kaum kannte.

Das ist der Grieche Theotokopulos, der, etwa 1550 in Kan-
dia auf Kreta geboren, in Venedig in die Werkstédtten Tizians und
Tintorettos als Schiiler eintrat, spdter in Rom verweilte und
schlieBlich aus unbekannten Griinden nach Toledo iibersiedelte,
wo er 1614 im Ghetto in seinem eigenen Hause starb. Er setzte
sich hier fest, um Bilder zu malen, die sehr bald den Charakter
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der Blasphemie annahmen. Denn was er gelernt hatte, wusste
er schnell zu iberwinden und abzulegen, und was er neu aus
sich heraus schuf, war ein Hohn auf die Renaissance und eine
Verleugnung aller GroBen im Reiche der Kunst.

Greco ist fiir die Franzosen von Maurice Barrés, fiir die
Deutschen von Julius Meier-Graefe entdeckt worden. Er war
auch den friitheren Besuchern Spaniens nicht unbekannt geblieben,
aber es hatte niemals jemand sich gefunden, auf den der leben-
dige Funke dieses sonderbaren Geistes iibergesprungen wdre. Er
war ein Name, kein Wert. Die wenigen Bilder, die in den groBen
Gallerien von ihm zu sehen waren, gaben nicht den Charakter
des Mannes, weder in seiner Absonderlichkeit noch in seiner
Gefihrlichkeit wieder. Gefdhrlich aber ist er deswegen, weil nur
Weniges von den altbewédhrten Werken neben ihm bestehen kann.
Nicht, dass er sie in Schatten stellte oder sie an Talent und Be-
deutung ibertrdfe, — aber er verschiebt die Werte auf ein ganz
anderes Gebiet. Er steht auBerhalb jener Entwicklungslinie, die als
die groBe HeerstraBe durch die Geschichte der Kunst verfolgt
werden kann. Er macht auch seine Bilder nicht ,besser“ als
ein Tizian, er ist nicht hoher noch gréBer, sondern er ist anders.
Auch steht er nicht unvermittelt da, er hat sich nur an einen Neben-
ast der venezianischen Kunst angegliedert, der vielleicht abge-
storben wire, wenn er nicht die Sifte und Kréfte zur Weiter-
bildung des alten Stammes aufgesaugt und fiir sich verwertet hétte.

Denn Greco ist die Asymmetrie. Es ist ihm vielleicht schon
in Venedig ein Misstrauen, ja mehr ein Widerwille gegen die
Biihnenregie der groBen Italiener im Herzen groB geworden. Er
verachtet diese Statistengruppen in schonen Modellposen, die sich
rechts und links von einem Choragenten aufstellen und in ab-
gestufter Stimmlage die pathetische Melodie der Mittelfigur kon-
trapunktieren. Ihm ist der Sinn verkehrt und unfidhig, die pyra-
midale Gipfelung einer Menschenmasse als den Kompositions-
trumpf zu beobachten. Ebensosehr wendet er sich von den or-
giastischen Phantasien des Hollensturzes ab, die in der Sixti-
nischen Kapelle der finstere Griibler an die Altarwand gemalt
hatte. Die Strome von Menschenleibern und Hoéllengeistern, die
sich durch das Luftmeer in die Tiefen ergieBen, haben seinen
Geist nicht fortgerissen. Er hatte kein Auge fiir diese Maschinerie,

51



in der das eine einzige Motiv des fallenden Korpers ad infini-
tum abgehetzt ist, ohne einer zuckenden Flamme, einem er-
sterbenden Farbton oder einer koloristischen Gegenmelodie Raum
zu gonnen. Es ist, als ob er Italien geilohen hitte.

Ihn verjagten die Bildhauermanieren der Maler und die Athleten-
modelle der romischen Ateliers. Auch die Farbigkeit der Vene-
zianer sagte ihm nicht genug, weil sie die gebundene Skala einer
einzigen Harmonie wiederholte und nur in den letzten Jahren
Tizians und in den feurigen Schopfungen Tintorettos das flackernde
Leben des Lichtes in die malerische Rechnung hineingezogen
hatte. An diese Eindriicke kniipfte er an. Aber er trieb sie
schnell zu solch gewagten Wirkungen und kombinierte sie mit
allen Negationen der Renaissancelehre zu solch ketzerhaiten Be-
kenntnissen, dass er fiir die Italiener ein verlorner Sohn war,
aber in Spanien sich einen eigenen Stil und eine neue Ge-
meinde schuf.

Er verzerrte die Proportionalitdt, der Renaissance Canon.
Schon in Michelangelos Korperideal der letzten Zeit melden
sich die gestreckten Proportionen. Gian da Bologna und die
niederldndischen Wandermeister haben sie noch mehr gedehnt
und den Kopf bis zur Anormalitdt verkleinert. Greco stellt ein
Menschengeschlecht auf, das einer fabelhaften Zichtung ent-
sprossen ist. Schlank, mager, muskulés sind seine Gestalten,
mit kleinen FiiBen und Hédnden, aber langen und &uBerst beweg-
lichen Fingern ausgestattet, deren ausdrucksvolles Spiel durch die
nadelscharfen Spitzen etwas Gespenstisch-geisterhaftes annimmt.
Die Hundertjahrarbeit der italienischen Kiinstler und Anatomen
wiirdigt er kaum eines Blickes. [hm schwebt ein uraltes Korper-
ideal vor, das in der raffinierten Hof- und Monchskunst der make-
donischen Elfenbeinschnitzer um die Jahrtausendwende in Byzanz
entstanden war, das Ideal einer straffen, asketisch vergeistigten
Ménnlichkeit von seltsamer Noblesse schmalgliedriger Formen
und feingeschnittener Konturen. Blutloser Fanatismus, entnervte
Geistigkeit, hysterische Glut, konvulsivische Aktivitdt, schwebende
Leichtigkeit des Ganges bezeichnen nur ganz &uBerlich diese
phantasiegeborne Rasse, die, in der Hitze von Zolibat und Askese
erzeugt, etwas Anormales und Lebensunfdhiges an sich hat. Die
Schwaden der Hoéllenschlinde und die fahlen Lichter apokalyp-
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tischer Katastrophen sind ihr richtiges Milieu. Wenn der spa-
nische Hidalgo in der Interpretation Grecos von ihm Hal-
tung und Pose annimmt, so liegt wohl ein wohlverwandter Zug
der spanischen Aristokratenerziehung der Glaubhaftigkeit seiner
Erscheinungen zugrunde.

Die substanzlose Energie seiner Gestalten ermoglicht die
Losung des Flugproblems, an dem die Renaissancemalerei- und
Plastik nicht geringe Kréfte auf die Probe gestellt hat. Aber gerade
die korperschwere Athletik der italienischen Typen brachte in alle
Flug- und Schwebeposen das Moment der Unwahrscheinlichkeit
hinein. Zu viel Erdenschwere, zu wenig Hohendrang. Selbst die
Sturmfiguren der Sixtina sind nicht selbstdndig aktiv, sie werden
geschleudert, von Luftstromen fortgerissen, sie schwimmen in der
Athmosphiére; stiirzende oder emporgezogene Statuen malen die
materiellen [taliener und fordern starke Konzessionen von der
Phantasie des Beschauers. Grecos Geschopfe sind spiritistische
Erscheinungen; sie schweben, beriihren kaum den Erdboden, wie
die Seelen in der Unterwelt, wie Irrlichter und Pfingstflammen
auf den Héduptern der Apostel; sie leben in einer Luft, die leichter
ist als die irdische; ihr Korper ist nur Hiille fiir eine Potenz, die
etwas Strenges an sich hat, wie moralische Gesetze und modnchi-
sche Geliibde. Namentlich in Szenen des jiingsten Gerichtes er-
reicht er neue Mittel der Glaubhaftigkeit, die den Visionen und
nicht der Erfahrung entlehnt scheint.

Fiir ihn gab es mehr Dinge zwischen Himmel und Erde, als
die Schulweisheit der Bolognesen und romischen Akademiker
ahnte. Die Welt, in der sich seine Phantasien und selbst die
realen Historien abspielen, ist ein Zwischenreich rdumlicher Wirk-
lichkeit und visiondrer Spiegeltduschung.

In der groBen Mehrzahl seiner Bilder gibt es keine Hintergriinde,
keinen Boden, auf dem die Figuren stehen, kein Ding, zu dem
sie in Beziehung treten, keinen Himmel, keine Tiefe, keine Ferne.
Er bringt es fertig, eine Bildfliche ganz mit Figuren zu erfiillen
und die Grenze zwischen Himmel und Erde so zu verwischen,
dass menschliche Geister und iiberirdische Wesen sich mit ihrem
Atem streichen und sich die Hédnde reichen. Der Teufel be-
darf noch eines Sprunges, um von der terraferma in das Inferno
seines Hollenreiches zu gelangen., In der Welt Grecos vermischen
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sich Wesen und Formen der Ober- und Unterwelt, und es ist
diesem seltsamen Geist erst irdisch wohl und himmlisch frei zu
Mute, wenn er die Grenzen der Materialitdt zwischen diesseits
und jenseits verwischt hat und von der Staffelei hinweg den
Heiligen des christlichen Himmels die Hand reichen kann.

Die Renaissance hatte aus wissenschaftlichen und kiinstleri-
schen Uberzeugungen eine saubere Scheidung zwischen Phantasie-
welt und Wirklichkeit durchgefiithrt. Greco ldachelt dariiber, wie
uber Bauerneinfall und Ammenmairchen. Das Raumproblem
war den italienischen Meistern mehr am Herzen gelegen als irgend
ein anderes. (Grecos Malerhand scheint nie damit in Beriihrung
gekommen zu sein.

Die Farbe ist der empfindlichste Ausdruck des Malers fiir
den Gefiihlsgehalt seiner Seele. Sie ist geschmeidig und spiegel-
klar, sie ist verhalten und undurchsichtig, sie ist hell und klingend,
sie ist diister und schattenstill. Greco empfand aber das Farben-
reich der Italiener als eng und monoton, ihm fehlte selbst an
den Venezianern die Ausdruckskraft der Tonstdrke und das Wech-
selspiel der Farbenkombination, die sich um ganz wenige Klang-
figuren gruppieren. Sowohl die kalten Gruppen der rOmischen
Palette wie die warmen der venezianischen sind ihm nicht ergiebig
genug, um das auszudriicken, was ihm vorschwebt. In seltsamen
grauen, braunen und Schmutzfarben verhiillt er die Stichflammen
intensiver Gelb- und Blaufarben. Ohne sich auf breite Farb-
massen zu stiitzen gibt er dem Bild eine farbige Haltung durch
einen ganz merkwiirdigen koloristischen Orientierungssinn. Auf
diesen Farbpunkten basiert die Welt seiner Darstellung. Sie ist
dadurch rdumlich fixiert und Kkiinstlerisch gebunden. Ihre Ein-
heit beruht auf den zitternden Werten eines farbigen Grundrisses,
er ist Maler und nur Maler. Der graphische und statuarische
Sinn der Renaissanceplastik in Stein und Farbe ist bei ihm ver-
kiimmert oder unentwickelt geblieben. Ein malerisches und mu-
sikalisches Bediirfnis sind die Grundphdnomene seiner Seele. Er
hielt sich eine Hauskapelle und lieB sich vormusizieren; er lebte
in Tonen und in Farben und wurde verletzt, wenn er an die Ma-
terialitdt der Dinge und Stoffe riihrte. Er trennte gleichsam die
Farbe von den Sachen, er konnte farbig sehen und war gleich-
sam fiir Dinge und Stoffe blind.
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Historisch war er der Ubergang von den Klassikern Italiens
zu der Kunst des Velasquez in Spanien. Seine quecksilbrige ner-
vose Natur ist eingespannt zwischen die beiden festen Pole Tizian
und Velasquez. Er ist eine Ubergangserscheinung, ein seltsames
Gebilde, wie es die Metamorphose kiinstlerischer Probleme wohl
gelegentlich hervorbringt. Er ist Grieche, Italiener und Spanier
zugleich. In seiner Kunst stecken Elemente des byzantinischen
Mittelalters, der venetianischen Renaissance und eines Kolorismus,
dessen letzte Wurzeln wohl auf den Orient zuriickgehen.

Der Franzose Barrés zog aus, das Geheimnis von Toledo
zu entdecken und fand es in der Mischkultur der spanisch-mau-
rischen KoOnigsstadt. Meier-Graefe suchte einen neuen Reiz, der
ihm sein museumsmiides Hirn wieder aufriittelte und fand ihn in
diesem seltsamen Zwittergeschopf der Mittelmeerkunst. Beide
Entdecker machen es fiihlbar, dass ihr Fund mehr der verwOhnten
Geistigkeit literarischer Feinschmecker entspricht als irgend einer
Voraussetzung unsrer modernen Kultur. Aber seitdem nun ein-
mal dieser neue Wert Grecos gebucht ist, museumsreif geworden
und literarisch anerkannt ist, ist es wohl Pflicht, sich mit ihm
abzufinden. Es ist leicht, diese Rechnung wie ein Kkiinstlerisches
Exempel aufzulésen, aber es ist schwer, in unseren groBen Mu-
seumssammlungen die Bilder Grecos so zu plazieren, dass sie
in ihrer isolierten Stellung als Blasphemie der Renaissance zur
Geltung kommen, ohne durch das zuckende Feuer ihrer kalten
Farbenblitze den klaren Himmel der alten Kunstwerke zu beun-

ruhigen.
BERN ARTHUR WEESE

ooo

Platoniker sein heiBt seine Lebensenergien unter Verschluss halten
koénnen, bis das ,ldeal* erscheint.
Nicht der feigen Stunde sklavisch dienen miissen! Am Unzuldnglichen
nicht sich erl6sen miissen! Die Schwiche, warten zu konnen; die Kraft!
Prodromos P. ALTENBERG
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