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an kann Cézanne ebensogut zu den Impressionisten
rechnen wie zu den Viitern des Expressionismus.
Im Grunde .;;('h:"il‘li’. er zu beiden nicht. und der

sanze Streit 1st ein Streit um Worte. Er gy

vom lmpressionismus aus und machte etwas ganz
anderes daraus; und sein Zusammenhang mit den Expressionisten
ist nur sehr lose.

Cézanne hat einmal gesagt, er wolle den Impressionismus zu
etwas Muscumsmiibigem machen, etwas Solidem und Dauerhafiem.
Der Impressionismus gab nach seiner Anschauung etwas Voriiber-
gehendes. Er aber wollte diese Lebendigkeit der bewegten Form
yAN {'il]l'l' llf“)]l(.‘l'l'“ (}I'(]ll[lli;"' '.l’_‘p\'llfl.:;_'l'” ]ll]fl 211 elwas I'.{LH[,(L]",‘ !;“Li—
meisterlichem ;;‘('.-il:lh.{'il. Ihm schien in dieser Kunst etwas zn viel
Kunst zu sein und nicht immer geniigend | Natur®, Natur im
tiefen Sinne des Wortes: |.'t'.-;I}l'ill|“‘|Et'|w.-;, Primitives. Dalh die
Erde und die Menschen mit Urelementen verwandt sind, dies
sollte man an seinen Bildern sehen, und daf die Natur ein unend-
licher Raum ist. Die Schonheit des ganz Einfachen, das sich aus
ganz  primitiven Grundformen, geometrischen und  riumlichen

Grundformen aufbaut, wollte er in seinen Bildern aufdecken.

Das Wunder der Erscheinung schlechthin ist in ihm wieder
lebendig geworden. Wenn er eine Landschaft, einen Menschen,
ein paar Apfel anschaut, alltigliche und banale Dinge, verraten
."'|I[l__' ]1'”1 ft-'lH (;l'l'lll-llll VO ffilli"rl] xlE."\"rlll]”’ll_’l]ilii[]#"" |i|i| EII,'I'” [Ii('III.
bloi Sichtbaren. Die Empfindung ihrer Urform, die es nir-
;"l'lll| ;;‘il;[._ H'II'\"'iII-E;'l in ”IIll._ das l_-l‘!liltl. die ldee des Ht'llii1rf"i.'|‘5.,
die hinter jedem Einzelding steht. Mit unendlicher Hingabe und
['I|'II|1|“|('|' I]('lll"l (.'Ilrll""l('iﬁli" L] |]lill Hl'illl’rl _"lif;'ﬂ'[i lii[' I:.i”i”F{l L.I'Il"l'['
Zafilligkeit und ahnt, wie sie geworden, wie sie zu ihrer Form
gelangt sind; er macht den inneren Organisimus ihrer Erscheinung
fiihlbar.

Wenn er einen Menschen malt, i";'illa"'l er an wie Leibl, mit

dem '|'ill:-i;'it'|||i-:‘|1t'!l. Aber dieses Tatsiichliche sieht er an als ein
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geschlossenes Stiick farbigen Tiefenraumes. Und nun durchdringt
er dieses feste Stiick des Raumes mit allen seinen Beziehungen
von Iliche und Raum, von Plastik und malerischer Atmosphiire
und farbiger Luft. Er webt das Netz der Tone zusammen, das
diesen Baum nach allen Richtungen hin durchzieht, setzt Ton
gegen Ton, jeden Einzelton immer auf den Gesamtton beziehend,
und kommt dazu, die Luft zu malen, die um die Dinge, um den
Kopf, um die Gestalt herum ist.  Und weil dieses Unfalibare so
vollkommen gleichmifBig empfunden ist, dieser Raum und diese
Luft, haben seine Menschen eine so erschreckende Wahrheit, eine
Wahrheit von einer Gewalt, die es sonst in der Welt nicht gibt,
weil keiner so wie er die Erscheinung aus allen zufilligen
Bedingtheiten erlost, weil keiner so wie er die Stirke der Er-
scheinung selbstindig gemacht, sie so ganz vom Gegenstiindlichen
abstrahiert hat.

Portritmalen heifit bei ihm etwas anderes als bei anderen.
Mimisches interessiert ihn wenig, nur das einfache Dasein. Das
Einzige, an was man sich vor seinen Bildnissen erinnert fiihlen
kinnte, ist die Art, wie auf Marées’ Doppelbildnis von Hildebrand
und Grant die Figur Hildebrands plotzlich dasteht, geheimnis-
voll und ganz wie ein Traum. Nur daB Cézannes Bilder nicht
nur aus Licht und Schatten, sondern auch noch aus Farbe re-
woben sind. Man kann den Ausdruck auf dem Knabenbildnis
(Abb. 123) stumpf und uninteressant finden, und das Gesichi
sagt auf den ersten Blick nicht viel. Aber wenn man sich in
diese verbogenen Formen hineingelebt hat, in diesen ganz ein-
fach und scheinbar unbeholfen umrissenen Korper, in diesen
primitiven Schidel, an dem man zuerst nur die glatte Rundheit
wahrnimmt, wenn man die farbige Luft empfunden hat, die ihn
umgibt, dann beginnen diese Augen und dieser Mund und dieser
ganze Ropf zu leben, und man spiirt einen inneren Ausdruck
des Seelischen, die .\tlm'mph:'ir(-, die bewegte Atmosphiire der
Seele, die mit nichts zu vergleichen ist als mit jener Stimmung,
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Abb. 123. Paul Cézanne, Bildnis Mr. G.

die Rembrandts Biirgermeister Six hat. Unbestimmtes, ganz leicht
Schwebendes geht in der Seele dieses Knaben vor. Weil die
irscheinung als solche, weil das Erscheinungsmifige infolge
seiner letzten Wahrheiten in Licht und Plastik, Luft und Raum
und Farbe so stark wirkt, dafli man meint, dergleichen mnoch
nie geschen zu haben, so neu, so iiberraschend, so zum ersten
Male, deshalb hat man den unabweislichen Eindruck von einem

Geheimnis. Und den iibertrigt das Gefithl des Betrachters auf

265




das Innere des dargestellten Menschenkindes wie in einer Zwangs-
vorstellung,

Solche Kunst der Menschendarstellung. von einer so genialen
Ul:jvkli\'ilz'il, die zu dem Gegenstande nichts Eigenmiichtiges und
Willkiirliches Iiillxlbf"l."l.""'h sondern vor der Stirke der reinen Er-
scheinung zuriicktritt fast bis in eine Sphiire  von Anonymitiit
und die dabei doch zu derart erschiitternden seelischen ".""it-l-;|n|.:;'1-||
I”r.flji”]"”r'l'“ geht weit idiber alles ill]T)t'l’.‘i.‘-‘uilrrliHIf.-::‘Jn' hinaus. Im
IIII})I'i‘h‘h‘itrrliﬁlnllﬁ bliehb manchmal ein lI[I:‘I'i']-f_].-'uT_{']' Rest in der
Gleichung zwischen | Bild“ und yPortrit.  In der Strenge und

der Weite der Cézanneschen Naturanschauung ist die Gleichung
(i} a

vollkommen {;l-]f}s[.. Das malerische Problem, zu einer ungeahnten

schopferischen Hohe emporgehoben, geht in jedem Punkte in
den Aufgaben der Menschendarstellung auf, weil das Gefiihls-
erlebnis einheitlich und durchaus menschlich, das heifit: auch
kiinstlerisch, auch fiir die Frage der kiinstlerischen Mittel un-
konventionell, ja antikonventionell war. Dieses Erbe hat Cézanne
dem 20.Jahrhundert hinterlassen, und wenn die Wirkung Cézannes
erst einmal das Stadium der blofien Nachahmung durchlaufen
und iiberwunden haben wird, mufl dieses Erbe wieder fruchtbar
\\‘{”'1'('”, Sl'lji}fif"{'i'i."‘l{‘hf' :‘\.ll.‘il'll:il]]ll]:i‘ .I';'l‘ll.l |:i| fi{'!' {“}’illll{llllil'. ili‘l'
Krifte nie verloren. — —

Fincent van Gogh schreibt einmal an seinen Bruder Theo. den
Kunsthiindler, einen Brief, um sich iiber seinen Gegensatz zu den
Impressionisten zu erkliren. Er sagt da: | Stati genau das wieder-
zugeben, was ich vor mir sche, gehe ich eigenmiichtic mit der
Farbe um. Ich will eben vor allem einen starken Ausdruck er-
zielen. Doch lassen wir lieher die Theorie beiseite, 1ich will Dir
liecber an einem Beispiel Kklarmachen, was ich meine. Denk Dir,
ich male einen befreundeten Kiinstler, einen Kiinstler, der grofie
Trinume triumt, der arbeitet, wie die Nachtigall singt, weil es just
seine Natur ist. Dieser Mann soll blond sein. Alle Liebe, die ich
tir ihn empfinde, méchte ich in das Bild hineinmalen, Zuerst
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Abb. 124. Paul Cézanne, Die Frau des Kiinstlers

male ich ihm also so, wie er ist. So getreu wie miglich, doch das
ist nur der Anfang. Damit ist das Bild noch nicht fertig. Nun
fange ich an, willkiirlich zu kolorieren. Ich iibertreibe das Blond
der Haare, nehme Orange, Chrom, mattes Zitronengelb, Hinter
den Kopf — statt der banalen Zimmerwand — male ich die

Unendlichkeit. Ieh mache einen einfachen Hintergrund aus dem
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reichsten Blau, so stark es die Palette hergibt. So wirkt durch
diese einfache Zusammenstellung der blonde, beleuchtete Kopf auf
dem reichen blauen Hintergrunde geheimnisvoll wie ein Stern im
blauen Ather. Ahnlich bin ich auch mit einem Jauernportrit
vorgegangen. Nun mufl man sich aber so cinen Kerl vorstellen
in der glihenden Mittagssonne, mitten in der Ernte. Daher dieses
flammende Orange wie rotglithendes Eisen, daher die leuchtenden
Schatten wie altes Gold. Ach, lieber Freund, das Publikum wird
in dieser Ubertreibung nur die Karikatur sehen. Aber was machen
wir uns daraus?®

Das 1st Expressionismus. Cézanne, der ,Poussin des Impressio-
nismus“, hitte das barbarisch und anarchistisch gefunden. Diese
Willkiir, die nur starken Ausdruck will, mufite dem Franzosen,
der in die franzosische Kunst wieder Ordnung und | raison hinein-
getragen hatte, der in sich die malerischen Kriifte einer jahrhundert-
alten Vergangenheit so sublimierte, daB er vor dem Objekt wieder
anonym wurde, vollkommen unverstindlich bleiben. Diese Art
der Emphindung und des Wollens war der strikteste, ungeheuerste
Gegensatz zu seiner Empfindung; in van Gogh sollte der schranken-
loseste Individualismus, ja Subjektivismus recht behalten. Das
Erlebnis der Einzelseele sollte der MaBstab werden, das Verlangen
nach Ausdruck um jeden Preis sollte als das Leitmotiv des
Schaffens pelten.

Van Goghs Demut vor der Natur, sein Verpflichtungsgefiihl vor
dem Allgemeinen war nicht geringer als bei Cézanne. Mochte
Cézanne den, der ihm gesagt hiitte, er stilisicre die Natur, fassungs-
los oder emport anstarren und schworen, daB er nur die Natur
male, daff die Dinge, die er darstelle, in Wirklichkeit genau so
aussihen wie auf seinen Bildern — mochte van Gogh wissen,
dafi er Willkiir trieb, mochte er absichtlich und bewufit die Dinge
eigenmiichtig verstirken: im Grunde taten beide das gleiche. Sie
ordneten die Elemente der Natur, auf denen die Wirkung ihres

Frlebnisses beruhte, nach heimlichen Gesetzen um und fanden
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Abb. 125, Vineent van Gogh, Selbstbildnis

mit diesen neuen, ausschlieBGlichen Elementen die Formel fiir die
Wirkung des Geheimnisvollen, das alle schopferische Anschauung
zu etwas Seelischem macht. Van Gogh, als Germane, ist griible-
rischer und i)l'fj.;;'r;lm|m|_l.i.~a('[|(‘.|' als der Mensch {11'}',\Ii“'{‘llsinn|i{'.|11u-"ll.

Er geht unmittelbarer und von T'radition, einer Tradition, die
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er allerdings kennt, unbeschwerter auf sein Ziel los, und seine
Wirkung auf die Jugend ist daher auch noch unmittelbaver als
die Wirkung Cézannes, der einstweilen noch wie ein erratischer
Block im Wege liegt. Van Gogh konnte einer der direkten Viiter
II('S [-:\'.E)E'l':‘:."\i‘”|i5||[||5 “l'l'lli'll.l \\l'il llil' ."\Iﬂi'}’.ili.‘i{'l]{' .\I'[ .‘-il‘if“.'.‘i HI'IH-.FIJI:P—
rischen offen durchschaubar zutage liegt. Cézanne ist ein heim-
li('h{'l' .-".I!tll‘ (if']' Ieven i;l'\\'l':;”ll;"-, ——

Daly es sich in van '(,':(J“il.-; Briel um eimnen Kiinstler handelt,
den er malen will, {iberrascht uns nicht. Nur Freunde und
Kiinstler, von Modellen abgesehien, lassen sich so malen wie ein
Stern im Ather. Andere Liitten nur die Karikatur gesehen und die

fast gotische Hingabe des Gefiihls nicht empfunden, die mitdem Engel

f
5\

I'I'ill:-ul_{‘ll illl.'-u'lll'l-'lt'l\'.l'll._ Wwias ér f'mpﬂ!lnl VoIn \-II'IIHI"H‘I'I IIIHI H{'iltl,.‘['

ringt. In seinen Selbstbildnissen (vgl. Abb. 125) konnte van Gogh am
Seele, und vor den Zufallsmodellen, denen er begegnete, war nur
selten das Abenteuer der Seele so stark. daB es die hiochste Form
I'I‘Izli}”fit']ltl'. Albrecht Diirer hat einmal pesagl: S .h';’r'|i|'|u=|‘
macht oern, was ihm selber ;;h'il'il[“, und so werden die I’l”l]ilinﬁf',‘
die solche Naturen schaffen, immer zu einem Stiick Selbstbio-
graphie. Und als van Gogh seine , Arlésienne (Abb.126) malte, schuf
er das weibliche Gegenbild zu seiner eigenen Natur und zu seinem
eigenen Schicksal.  Er mufs sie geliebt haben auf dem Grunde
emes tiel innerlichen Verstehens, dieser Mensch mit  seinem
Kummer und seinem Dulden war seinesgleichen, vor ihm empfand
er wie in einem hellen Blitz das ganze Riitsel des Daseins. Wie
Cézanne vermeidet er alles Mimische und greifbar Psychologische.
Diese Frau sitzt nachdenklich da, in einer entspannten  Nach-
denklichkeit, und ganz mit sich allein. Aber die Welt von
Geheimmissen, die in ihrer Seele aufgehiuft ist, wird dennoch
fiihlbar in dem Visioniren des _-’lnllliil'-".{'r-i5 das aussieht wie die
Ekstasen gotischer Heiligengesichter, und in dem absolut Unwirk-
lichen der vereinfachten Form. Der Charakter des Harten und
Schmerzlichen, den das Schicksal in diese Ziige gegraben hat,
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Abb. r26. Vincent van Gogh, L'Arlésienne




fiil'."'!l'.‘i H"Ii“l{'l'xlif‘l“'ll.‘ II“H ]li{'hl -'r"-“lll.". :;”l;:" ||[Ifi |]il’]|| i';;]]lf E;‘I'.'I]I—
sam wirkt, spricht sich im Rhythmus der Flichen und der Umrisse

aus, mit erschiitternder Gewalt. Die Farbe. in ihren bis

zum Zerspringen gespannten Kontrasten, diesem harten Gelbgriin
und Blanschwarz und Rot, rein und unvermischt auf die Lein-
wand gesetzt, gewinnt ﬁ}lilllil“.\ii'hl'll Ausdruckswert und gibt den
Dingen in ihrer aller Wirklichkeit fernen Einfachheit einen oanz
groBen Sul. Und die Wirklichkeitsferne erhebt die Gestaltung
dieses Erlebnisses in die Sphire seelischen Ritsels und schicksals-
vollen Geheimnisses.  Weil van Goghs Erlebnis, das allgemeine
sowohl wie das einmalige, vor dem Anblick dieses Menschen in
den Bahnen so heftiger Kontraste ging, weil das Innere dieser
I'rau so von Leid und Dulden durchwiihlt war, mufite der ganze
Umfang des Formenlebens in so harten Kontrasten sich aufbauen
und in so dramatisch erregtem Stil sich vortragen. Das ist Expres-
sionismus, wenn das Wort Expressionismus iiberhaupt ein Daseins-
recht hat: Ausdruck des seelischen Erlebnisses, dargestellt durch

bewuafite und willkiicliche Ubertreibune der einfachen Wirklich-
iy

keitsform. Wenn man den Menschen so gemalt hat, wie er ist,
moglichst getreu, dann beginnt das eigentlich Kiinstlerische erst.
Ob das Wirkliche auf der Leinwand noch zu sehen ist oder auf-

“‘t':-;('hhltri-;l wird vom groben Sul, bleibt 5;‘1c-i{-!:;;'i'||[i“', da iil miemandd

in der Kunst weild, aueh van Gogh nicht, wie das eigentlich
Wirkliche aussicht. In dem Augenblick, wo man das Schiopferische
empfunden, wo man erfahiren hat, daf diese Formen zum Ausdruck
des Schopferischen notwendig waren, emplindet man auch die
Formen als schon. Menschen, die anfangs van Goghs Bilder in
ihrer Formensprache roh nannten, sind heute dahin gelangt, sie
auch in ihrer !'1:l]'|Il'llﬁlll'il(:ill' harmonisch zu nennen. Das heift
nichts anderes, als dafl im 20. Jahrhundert das Schopferische in
van Goghs Vision sich aufgezwungen hat. Die Kunst der Men-
schendarstellung, wenigstens soweit sie nach den hochsten Zielen
greift, nach dem Ausdruck des Seelischen, besitzt hier einen ihrer
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Tafel XXIV

Fdvard Munch, Selbstbildnis







grobren Mabstibe. Wohl kann man fragen, ob das Programm,

|i:t:-‘~ r'ui{'ll als  vian Gns”;ls _\L‘:Et'l‘t'i HI)Il’il{'ll |:'i“l._ Ilit'lll “'i-f";'i]n‘|i{'.|]

werden kann, indem es einem schrankenlosen Individualismus
eine scheinbare Rechtfertigung gibt und auch von Persinlich-
keiten Fiir sich ausgelegt werden kann, die keine Personlich-
keiten sind, das heiBt keine Menschen mit '\'1'1':|n|\\'{}1'[|||J.'H,'.~c.|r-"|~!"1"||||
und mit einer so starken sozialen Gesmnung, wie sie van Gogh
bei allem Individualismus besafi. Jedoch gefihrlich werden kann
jedes Programm, und die einzelne Leistung ist mehr wert als
jedes Programm.

Van Gogh hat mit seinem ungeheuren 'I'l'|||E'u'|';nm'n| und seiner
unerhir gespannten INNEren Frregung den dramatischen Stl der
Menschen- und Seelendarstellung  geschaffen,  Die Zeitgenossen
konnten diese Ht'ill'i[hi"llti;} als einen Einzelfall von hiehst persin-
licher Bedeutung hinnehmen, vielleicht auch als ein Wiedererwachen
des Gotischen ansehen, das in der .E;I'I'itl:ll]iﬁ{'ht'il Rasse me ausstirbi
und hin und wieder einmal durchbricht. Wir heate wissen, daf
hierbei iiberpersonliche Kriifte geheimnisvoll am Walten waren,
daf sich in dieser Personlichkeit ein nener Zeitwille peltend machte
ll“'l -::l'lji.!'“'lli.‘"li.lll ||ili'1| :\.‘l.‘i‘ii'”('k '»‘i’l'l'(“l-f;'l{'. l‘l,.‘i IT{'J"'.‘H'J’I' Eil'ii] x“.-..
fall 1im Geschehen und in der Geschichte der Kunst, die Natur
geht mit ihren Kriften okonomisch um. Und als wir die fast
:;Il'il"ll'f.t'il_i{‘" entstandene Kunst des Norwegers Edvard Munch er-
lebten, die Kunst dieses anderen Germanen, die fast ohne LEin-
wirkung van Goghs entstand und doch nach ganz iihinlichen Zielen
orientiert war, ahnten wir, dall der neue Zeitwille einer grofen
inneren, neuen GesetzmiBigkeit gehorchte. Denn Munch ist der
i}'l'is:‘h ..""t'.-'.Lillllllll' Bruder des ;}'a'n[‘n'n Dramatikers auf dem Gebiete
der neuen Menschendarstellung.

Auch Edvard Munch war, wie van Gogh, urspriinglich vom
Impressionismus, dem herrschenden Zeitstil, ausgegangen, um ihn
bei klarerer Erkenntnis seiner wahren Aufgabe zu iiberwinden und

als untaugliches Mittel seiner Anschauung und seiner Empfindung

18 Waldmann, Des Bildois im0 rg. Jabirhundert ."J.'-.'!I
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zu vernichten. Das Sichibare allein genitigt ithm nicht. Er braucht
es nur als einfachen Tatbestand, um darans das Bild zu formen,
das er in sich trigt, und behilt von ithm nur das wenige, das
als wesenhafter Charakter der Erscheinung den inneren Ausdruck
seiner Empfindung trigt, das, woran sein Erleben sich ankristal-
lisiert. Dieser Norweger, einer frischen, aber seelisch iiberaus
differenzierten Kultur entstammend, geistig durchaus auf psycho-
|n.;',"l.-'.c'hf? “l".»',it*hllli:]i‘ll ""'I:‘.-ilill]:lllT, wie aul dem Gelnete der Literatur
Ibsen und besonders Strindberg, interessiert sich Fast ausschliel3-
lich fiir das Innere der Menschen. Er enthiillt mit seiner Kunst
die seclische Atmosphiire, die seine Menschen umgibt, indem er die
Dinge der sichtbaren Welt zum Symbol nimmt. Als er sich selber
darstellt, sieht er sich als Evscheinung (Tatel XXIV). Die Gestalt
lift er aus einem von unbestimmt wogenden Licht- und Schatten-
wellen schwingenden Luftraum auftauchen. Irgendwoher, vielleicht
aus einer kiinstlichen Lichtquelle, brechen scharfe Rellexe und
gespenstische Schatten in den Raum herein, heben den Kopf und
die Hand flackernd heraus: sie zerstoren die Gestalt und alles, was
an ihr unwesentlich fiir die geistige Gesamtstimmung scheint,
und lassen nur gerade noch die Kérperhaltung fiihlen. Der linke
Arm ist iiberhaupt nicht vorhanden. Mit hellseherischer Klarheit
steht die Erscheinung da, helldunkelhaft sich aufzwingend. Das
Antlitz, mit visioniir gespannter Lebendigkeit wirksam, verriit un-
sagbares Schauen, mit Worten unaussprechbare seelische Erleb-
nisse und Erfahrungen. Was dem Dramatiker die Farbe bedeutet,
ward ihm, dem Lyriker, der ecine allgemeinschwebende musika-
lische Empfindung ausdriickt, das Licht. Indem er es vergeistigt,
macht er es zum Hauptiriger der Bildwirkung, die Farbe tritt
in solchen i:t'l‘.‘ilurlllIi{‘hrili.’ll Dokumenten zuriick und wird dienen-
des Lichtelement. Nicht als ob Munch die anderen Ausdrucks-
Tllilll,‘i_L l";l'['l:i' ||[|l| l“[“'lll., Il‘i('lil 1"}{'1|H|i ‘-’{]lll(l”]!illl'll l}{'lli‘l'l‘.‘i[‘l‘l!.{';
sondern, da er die Natur ganz konsequent auf Grund seiner |".m|1—
findung umformt und im Instinke hat, welche Elemente fiir die
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Gesamtwirkung dieser Empfin-
dung jedesmal die fihrenden
sind, sieht er mit unfehlbarer
Sicherheit die Beziehungen von
Uberordnung und Unterord-
nung der Elemente und schaffi
so jedes Bild zu einem neuen
hoheren Organismus. Er hat
einmal einen Franzosen portrii-
tiert (Abb. 127). Hier sucht er
die deutliche, anch #uBerlich
giiltige Charakteristik des ganzen
Menschen, und hier nun, bei
dieser Deutlichkeit, fiihren Form
und Farbe, hier wird das Licht
dienendes Element. Der Mann
steht in ganzer Figur da, den
Kopf leicht gesenkt, den Blick
seradeaus. Was Munch ]";-;1]_1—
pierte, war der Eindruck von
Lissigkeit und Eleganz, ange-
borener, nicht #uferlich be-
tonter und gepflegter modischer
Eleganz. Linie und Farbe heben
diesen Eindruck heraus. Die
Haltung, anscheinend ganz zu-
tillig und gewiB alluiglich, be-
stummt die Fiihrung des Um-
risses it seinem im ganzen
fest geschlossenen, im einzelnen
scharf absetzenden Charakter.
Keine zufilligen .-\ll.-ihulull;;'l.'u,

iiberall das formal eindeutig
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motivierte Herausspringen der Silhouette. Das Scharfe, Zusammen-
cenommene, die  Artikulation Ausdriickende der Liniensprache
ist Ausdruck des Charakters. In  diesem schmalen Kopl mit
seinen klaren, eckigen Gliederungen lebt auch innerlich dieses
Scharfe und Spitze, wie es sein Bau und sein Umrilh zeigen,
die intensive, nachdenkliche Spannung des Mimischen war der
Grundtenor, sozusagen das musikalische Vorzeichen dieses hellen
Galliers. Da er blond, fast rotblond ist, mufl der Anzug scharf
blau vor hellem Hintergrund sein, aus derselben Notwendigkert
heraus, aus der van Gogh in jenem Briefe von ,willkiirlichem
Kolorieren® .-.in'i:'hi_ Diese Charakteristik , lIIH'l'iIl'II][}['-Illlfil‘il bis
in die letzten Auberlichkeiten, die aus der herrschenden Grund-
empfindung heraus alles nach dem gleichen Gefithl umformt und
jedes Detail, das solche {lrnnth'nqn['ilullmg;' nicht verstirkt, unbe-
kitmmert fortliBt. steht auf der hochsten Stufe von innerer Charak-
teristik, die sich ii]il'l'IL:ILlIll denken Lifit. Woll gy einstweilen
diese Art von Charakterisieren noch .It;i'.imnah'n sein an Persion-
liches, so, dafl sie nur anwendbar ist auf Menschen, die der
Kiinstler aus vertrautem Umgang genau kennt — der Typus des
|"n-|1m|v.-a!}m‘||“:'i|.~:._ der ja ber allem Neuen der Menschendarstellung
im ganzen 1. Jahrhundert immer zuerst gefunden wurde. Aber
die Menschendarstellung des neuen Jahrhunderts kann auch an
diesem Il\}'I}lIH nicht voriibergehen. [rgendwann wird sie sich mat
ihm auseinanderzusetzen haben, als mit einer neuen Grundlage
lli'll .\l].“-l']l:l”“ll:;. —

Ganz auf dem Boden dieses neuen Jahrhunderts steht die Kunst
Oskar Kokoschkas. Er ist wohl der grifite Menschenschilderer der
heutigen Generation, wie er unbedingt einerihrer ernstesten Kiinstler
ist. Sein Tiefblick und sein soziales '\'('l‘pi']i(*lnlllll;;:-:.;;¢=|'i'1||| decken
Zl|.-‘.;|n||m*n!i:'in;;(,‘. des Menschlichen altl[':, die nur von .-‘.:'||E'r]1|":,-|'i.~il‘1|{‘||
Kiinstlern geahnt werden und die zu ganz neuer Formensprache
fithren. Er geht viel weiter ein auf Korperliches als etwa
Munch, viel tiefer. Aus scinen Bildnissen, wie immer aus groben
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Abb. 128. Oskar Kokoschka, Prof. August Forel

Mt I:I.‘lll.‘llllliﬂlllr“ von Paul Cassiver, Berlin




Bildnissen, kann man die ganze Geschichte des Menschen, den er
||1:|1!_? :1l||1‘:-;f'1|1 nicht Hliii‘k\\'t-ir&('? |ti!l!i‘l'l.’illilllfil'l‘~ sondern in ihrer
Ganzheit; plotzlich steht sie vor dem Betrachter. Man muld einen
Augenblick an frithere Gelehrtenbildnisse denken, um zu ermessen,

was in diesem ,Bildnis

Forel* an Menschendeu-
tung steckt (Abb. 128).
Dieser halb hinfillige Greis
mit dem Fanatismus der
Jugend in den glithenden
Augen, mit der dimoni-
H(‘]I("I]H[l{l!lllllll“tIl‘HillI]l‘]'l‘.ll
Blicks und dem Krampfder
leidenschaltlichen Hiinde,
erzihlt mit einer Emdring-
Ii(']ll\('i[ VoIl (if']ll l{;”llI]F
um das Seelische, das er-
schauern macht. Kopfund
Hinde allein sind Triger
des Ausdrucks. Unter der
Haut des Gesichtes spiirt
man das pulsende Blut und

in der Haltung der Finger

die tobenden Nerven. e

Abb. 129. Georg Kolbe, Henry van de Velde E:-i:l.-;i.l.-‘»('ll{‘il Akzente sind

in Bewegung geraten, die
Formen sind pgrausam iibertrieben in ihrem Funktionsausdruck.
Aber die Funktion spricht, und wer dieses Bild einmal gesehen
hat, wird die Vorstellung davon nicht wieder los, weil sie, als
das formgewordene Symbol eines Menschenschicksals, unverlosch-
lich im Gedidchtnis haunst. — Das 2o0. Jahrhundert hat in der
Kunst Kokoschkas die bisher hochste Stufe von Innerlichkeit in
der Menschendarstellung erreicht, die heutiger Generation, nach
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van Gogh und Munch, moglich scheint. Uns wenigstens will es
so vorkommen, als miiBte ein weiterer Schritt auf diesem Wege
zur Zersetzung fihven, zur Zersetzung der zeichnerischen Form,
die bei Kokoschka noch schr groB ist, oder zur VeriuBerlichung
i"."i {;{‘i}lill_‘ll'iﬁ('ii{,‘ {}Ill']' Zll
I;'_!”l“ll'll. Ii]‘.ll Al h":ll‘!({:f]'
Gehalt an Innerlichkeit ver-
langtden Bau fester Struktur,
\\Tfii sonst, bei dieser innere:
Spannung, die organische
Form in Trimmer geht.
Auf dem Gebiete der
Plastik besteht diese Gefahr,
wenigstens  der  Formzer-
selzung, nicht so .-'.t'ln‘._ wie
die Gefahr der Veriuber-
lichung. Wie  Bildnisse
{";l]l'l_fﬁﬁi(]lli."‘li.‘ﬂ"}l('l' lllilﬁlilil‘l'
aussehen wiirden, kann man
sich einstweilen mnicht vor-
stellen. Die Skulptur, an die
FForm des Dreidimensionalen
gebunden, muf} in ihrem

Prozehh des Umformens ei-

ner gegebenen Wirklichkeit

Abb, 130, Kurt Edzard, Fran Edzard

immer miit begrenzier Masse

und bestimmten Mafen rechnen. Bildnisbiisten von Edwin Scharff
beispielsweise  oder Fritz Huf geben in ihrer weitgehenden
Abstraktion  nicht  jenen letzten Grad von  seelischem  Aus-
druck, wie ihn der fester auf dem Boden des Naturalistischen
stehende Georg Kolbe in seinem ,van de Velde“ (Abb. 129)
erreicht hat,  Auch dieser Kopf ist nur in seinen ganz grofien

Massen- und  Flichenzusammenhiingen gesehen und aufsebant,
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architektonisch und bis zu gewissem Grade abstrakt. Aber die
Modellierung der Oberfliche, die Bewegung der Masse nach Licht
und Schatten, bleibt, als das Lebendige, das fihrende Element,
und nur durch dieses Leben kommt das Innere, Geist und Seele,
zum Sprechen.  Dieser Schritt, iiber Hildebrand und Rodin hinaus,
bezeichnet fiir das Gebiet der Plastik die Grundlage des neuen
Jahirhunderts. In welchen Bahnen die weitere Entwicklung der
Portritskulptur gehen wird, steht noch dahin.  Dafi ein Kopf,
wie der |"|'zllu'r||§uirf" Kurt Edzards ‘Abb. 150), bei allem ungesuchten
Stil so viel Lebendigkeit besitzt, st ein gutes Zeichen fir die
Gesundheit des noch vorhandenen Niveaus. Eine Richtung, die
dem Expressionismus in der Malerei entsprechen wiirde, ist in

der Plastik einstweilen noch nicht erkennbar.

Uberschaut man mit einem schnellen Blick noch einmal den
Verlauf der Bildniskunst im 19, Jahrhundert; denkt man an das
Niveau und an die genialen Leistungen; sicht man, wie sich auf
jl‘fll’l' 5[”"‘1' Ill'l' I".lll.\\ i{'l\l”ll:: fhlﬁ El]!i}[‘!l“’i“l' Jlxll‘-'“'.'lll ill'IJ‘lJ\I \\['ll
die Lt‘i:-il.tll]“' der .-'.:'|1|"1[n["{'1'1'.-'.t1|1:'n Kiinstler immer ;‘I'I't'l{'u'l‘, dafi heibt
in ihren Zielen immer reiner und in ihirem Wollen immer ein-
['Iill'lll']'..' i“]“'ﬁ[‘l' ||H'I|.‘-;E'||Ii{"iit"|'_ il!lTlIi'l' illlll'l'iil"hl'l' \\.'IJ'II:\ ||[|{l ‘-“.'l‘-}‘;l"if‘l”
[HAEREA] ‘IL!”I'I. il('ll _"\.”II”“-:'I' 1nsereés Jlllll'll“l“h'l'll"ﬁ |E|i1 lll'"' ..’all.ﬁllli'l (1{'2‘5
vorigen: dann kommt man zu der Feststellung, dall in manchen
Punkten grobe Ahnlichkeiten bestehen, in entscheidenden Dingen
c'ltll'l' ;’FIill{'kIi"l“‘]'\\.‘i'i.“]l' [I["lil;ﬂiliii'lll' \‘f'|'!‘i|'!|il'fll’l]]ll'i[.l'“ {{l'lh Hit“l!l]f”l.
Ahnlich, iiber das Jahrhundert hinweg, ist dies, dall eine grobe
Reprisentation da ist.  Das 1. Jahrhundert hat die Repriisentation
des |'rl”||';'|l'|'|i:'|u'|| ceschaftfen, wie das 18, Jahrhundert die des
fiestlichen in die Welt .;;'-:Lln'm'ht_ hatte. Ein fast romantisch
anmutendes Streben nach Verinnerlichung der Menschendarstellung
beherrscht auch unsere Zeit. Aber da einerseits fiie die gesamte
sildniskunst das malerische Problem kein allgemein kunstgeschicht-
liches Problem mehr ].~al1 sondern sich von selbst versteht und
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sich aus der l”'i:('!‘lit'!i’l'lll];;‘ erniihren kann und da anderseits
der Drang nach \'t'r“'('iﬁli.;;‘l:ll.;;‘ und \'d-l'ium'l‘“l'illlll.;;' der Menschen-
||;||',~'.11-H1|i]“' nicht nur als romantische Ht'iallsll{‘h[ |l'lll.. sondern in
der Kunst jener Grofien schon vor der Jahrhundertwende erfiillt
wurde, auf deren Schultern die Grundlagen des 20. Jahrhunderts
ruhen, da also im tieferen Sinne hiermit auch die Gefahr beschworen
wurde, die in der [.III('i‘:-iI‘];]Ilrll[Ht';' des malerischien Problems besteht
und zeitweise bestand: - aus allen diesen Griinden lit'“'t'u hente
die Verhiltnisse in entscheidenden Punkten 1#;‘h“lt'k“:‘lu'l' als 1m
Bepinn des vorigen Jahrhunderts.  Die st'hfiinl'i'r'isl'iu'll Kiinstler
haben es leichter, das letzte Menschliche, das die letzte Aufgabe
aller Bildniskunst bedeutet, zu giiltiger Darstellung zu bringen.
Es liegt kein AnlaB vor, zu bezweifeln, dalb die heimlichen Kriifte

schon am Werke sind.
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