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Vorwort

Bei der vorliegenden Arbeit handelt es sich um die leicht {iberarbeitete Fassung
meiner Dissertation ,,Doppelbegabung im Expressionismus. Zum Zusammen-
hang von bildkiinstlerischer und literarischer Aussage am Beispiel von Oskar Ko-
koschka und Ludwig Meidner®, die im Winter 2011 von der Philosophischen Fa-
kultit der Georg-August-Universitit Gottingen angenommen wurde. Auf der
Grundlage meiner Magisterarbeit iiber das expressionistische Schaffen Ludwig
Meidners werden hierin die Forschungen zum Thema der Doppelbegabung im
Expressionismus intensiv erweitert und maf3geblich vertieft.

Besonderer Dank gilt meinem Doktorvater Prof. Dr. Thomas Noll fiir seine
stets unterstiitzende wissenschaftliche Betreuung, seine wertvollen Ratschlidge und
die hilfreiche konstruktive Kritik in allen Phasen der Arbeit, sowie meinem Zweit-
gutachter Prof. Dr. Carsten-Peter Warncke. Weiterhin sei der Graduiertenschule
Geisteswissenschaften Goéttingen (GSGG) gedankt, die mich durch Seminare,
Summerschool und finanzielle Mittel wahrend der Promotionszeit geférdert hat.

Von unschitzbarer Bedeutung fiir das Gelingen der Promotion war zudem die
Unterstiitzung meiner Familie und meiner Freunde, die diese Phase intensiv und
mit viel positiver Energie begleitet haben. Vor allem meinen Eltern sei dabei auf
das Herzlichste gedankt, ohne deren stete mentale und finanzielle Hilfe diese At-
beit so nicht hitte entstehen kénnen und denen darum die vorliegende Publikati-
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on gewidmet ist. Dr. Sarah Hoke sei fir ihre kontinuierliche freundschaftliche
Unterstiitzung durch hilfreiche Tipps, Korrekturvorschlige und motivierende
Gespriche gedankt. Gleiches gilt fir Dr. Stefan Christmann, insbesondere auch
fiir seine Geduld und ,,Zauberei” in jeglichen Computer- und Formatierungsfra-
gen. Julia Kénig und Katja Riemer als Freundinnen und ,,Biironachbarinnen®
danke ich fiir den Zusammenhalt insbesondere in der ersten Phase des gemeinsa-
men Projekts Promotion. Weiterhin sei meinen Freundinnen und Freunden — vor
allem Martin und Eva Bender, J6rn Biinger, Sascha John, Anne Schneider, Friede-
rike von Schwerin und Manuela Wengelnik — fiir die vielen guten Gespriche und
insbesondere die abwechslungsreiche Zerstreuung in allen Lebenslagen gedankt.

Gottingen, im Februar 2013



1. Einleitung

Fragestellung

Im Zentrum der vorliegenden Untersuchung tiber ,,Doppelbegabung im Expres-
sionismus® tber die Zusammenhinge zwischen bildkinstlerischem und literari-
schem Schaffen bei Oskar Kokoschka und Ludwig Meidner, steht die Frage nach
dem formalen und inhaltlichen Zusammenhang zwischen diesen beiden speziellen
kiinstlerischen Ausdrucksformen im (Euvre expressionistischer, in diesem Sinne
als in doppelter Hinsicht begabt zu bezeichnender Kinstler. Es soll untersucht
werden, in welchem qualitativen und quantitativen Verhiltnis die beiden schopfe-
rischen Potentiale im jeweiligen (Buvre zueinander stehen, wie sie einander in der
Auseinandersetzung mit bestimmten Themen erginzen kénnen und welche unter-
schiedlichen oder vielleicht auch vergleichbaren Ausdrucksmittel im jeweiligen
Medium entwickelt werden. Oder kiirzer gefasst: Wie duBert sich Doppelbega-
bung? Dazu bedarf es einer eingehenden Betrachtung exemplarisch ausgewihlter
bildender Kinstler, die sich zugleich auch durch ihr literarisches Schaffen hervor
getan haben. Diese Eingrenzung begriindet sich damit, dass es sich um eine
kunstwissenschaftliche Dissertation handelt und das Thema der Doppelbegabung
somit nicht mit dem Fokus auf kiinstlerisch tdtigen Schriftstellern bearbeitet wer-
den soll. Der Expressionismus eignet sich fiir die Betrachtungen besonders, da in
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dieser Phase viele bildende Kiinstler zusitzlich ihren Ausdruck in anderen Medien
suchten. Zugunsten der Vergleichbarkeit bleibt die Auswahl der Kiinstler im
Rahmen der Dissertation auf den deutschsprachigen Raum beschrinkt.

Ausgehend von den Untersuchungen zur Wechselbezichung von kiinstleri-
schem und schriftstellerischem Schaffen, die im Rahmen meiner Magisterarbeit
»Ludwig Meidner — Werke seiner expressionistischen Schaffenszeit im Spiegel
seiner Schriften® bereits am Beispiel Meidners vorgenommen wurden, méchte ich
den Blick ausweiten, um das Phinomen der Doppelbegabung im Zeitraum zwi-
schen ungefihr 1910 und 1920 genauer zu beleuchten. Zu fragen ist insbesondere
nach den verschiedenen Ausprigungen von Doppelbegabung und nach den
Griinden fiir ein verstirktes Ausdrucksverlangen in den unterschiedlichen kiinstle-
rischen Medien wihrend des Expressionismus. Weitergehend sind anhand der
einzelnen Kinstler die konkreten Themenkreise und ihre Verarbeitung im jeweili-
gen Medium zu erértern.

Die Grundlage fiir diese Untersuchungen bilden die Ergebnisse der Magister-
arbeit, die, durch den Wunsch einer Zusammenfihrung meiner beiden Hauptfi-
cher Kunstgeschichte und Deutsche Philologie motiviert, ebenfalls interdisziplinir
ausgerichtet war. Sie zogen den Wunsch nach sich, weitere Erkenntnisse dariiber
zu erlangen, wie sich die Nihe zwischen den Kiinsten in anderen Fillen dullern
mag. Damit stellen sich folgende Fragen: Welche weiteren Kiinstler waren neben
Meidner in verschiedenen Bereichen schopferisch titig? Welche Griinde lassen
sich fiir das Arbeiten in verschiedenen Medien bei expressionistischen Kiinstlern
finden? Welche Uberschneidungen in Themenwahl oder formaler Ausgestaltung
lassen sich im konkreten Einzelfall erkennen? Und daraus resultierend: Wie ist die
Beziehung zwischen bildkiinstlerischem und schriftstellerischem Schaffen letztlich
zu fassen?

Um Antworten auf diese Fragen zu finden, ist neben der Betrachtung der his-
torischen Entwicklung kiinstlerischer Doppelbegabung sowie der Voraussetzun-
gen dafir, explizit zu Beginn des 20. Jahrhunderts, vor allem die inhaltliche und
formalstilistische Untersuchung einzelner Kinstlerpersonlichkeiten und ihres
Schatfens im Sinne von Fallstudien wichtig. Als zweiter Kiinstler, der neben Lud-
wig Meidner exemplarisch untersucht werden soll, ist Oskar Kokoschka vorgese-
hen. Dieser Kiinstler bietet sich an, insofern er nicht nur ein prominenter Vertre-
ter des Expressionismus ist, sondern sich zudem kontinuierlich sowohl bildkiinst-
lerisch, als auch schriftstellerisch betitigt hat. In dem schwerpunktmiBig zu unter-
suchenden Zeitraum zwischen 1910 und 1920, gleichsam der Kernphase expressi-
onistischer Bestrebungen in allen kiinstlerischen Bereichen, haben beide genann-
ten Kinstler sich intensiv der Malerei oder Grafik einerseits, der Dichtung als
Dramatiker, Lyriker oder Epiker andererseits gewidmet, was in solch ausgeprig-
tem Malle bei anderen mehrfach begabten Kinstlern der Zeit nicht der Fall ist.
Alfred Kubin beispielsweise, der neben seinem grafischen Schaffen ein bemer-
kenswert umfangreiches literarisches (Huvre vorzuweisen hat, hat in besagtem
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Zeitraum allein ein Werk, wenn auch ein viel beachtetes — den Roman ,,Die ande-
re Seite” — ver6ffentlicht. Meidner und Kokoschka hingegen haben im zweiten
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts in beiden Medien eine Vielzahl an Werken hervor-
gebracht, weshalb sich anhand ihrer Entwicklung und ihres Schaffens das Phino-
men der Doppelbegabung am Liickenlosesten und damit am Reprisentativsten
untersuchen lisst.

Relevanz des Themas und Stand der Forschung

Die Fokussierung auf das Thema der Doppelbegabung liegt neben einem interdis-
ziplindr orientierten Interesse auch in der bislang unzulinglichen Berticksichtigung
des Aspektes innerhalb der Forschung begriindet. Dieses Defizit gilt es zu behe-
ben, umso mehr als die Kunstgeschichte es sich aufgrund der groflen Bedeutung
der neuen Medien neuerdings zur Aufgabe gemacht hat, die Grundlagen sozialer
Kommunikation mehr zu erforschen, wobei interdisziplindre Beziehungen selbst-
verstindlich von entscheidender Bedeutung sind. Gerade die zu Beginn des 20.
Jahrhunderts entwickelten avantgardistischen Formensprachen, die vielfach durch
ein spezielles Wort-Bild-Verhiltnis geprigt sind, sind dabei durch ihre bis heute
nachhaltige Wirkung von besonderem Interesse. Die Untersuchung von expressi-
onistischer Doppelbegabung bietet sich indes an, da hier dieses Verhiltnis beson-
ders eng ist. Aulerdem ist gerade sie von besonderer Bedeutung, da sie eng ver-
kniipft ist mit der zu Beginn des 20. Jahrhunderts verstirkt hervortretenden Idee
des Gesamtkunstwerks und der Zusammenfithrung von Kunst und Leben.! Ideen,
die auf so bedeutende Kunststromungen wie das Bauhaus, Dada und, nach dem
Zweiten Weltkrieg, in gewisser Weise auf die Fluxus-Bewegung ausstrahlen soll-
ten.

Obwohl das Phinomen der Doppelbegabung nun zunehmend Beachtung fin-
det — wenn auch mehr im Bereich der Vergleichenden Literaturwissenschaft — so
hat es bislang nur selten eine genauere Behandlung erfahren. Als Ausnahmen sind
die dlteren Publikationen von Herbert Giinther (,,Kunstlerische Doppelbegabun-
gen®, Minchen 1960), Ernst Scheidegger (,,Malende Dichter — Dichtende Maler®,
Zirich 1957) und Kurt Béttcher (,,Dichter als Maler*, Stuttgart 1980) zu nennen.
Allerdings handelt es sich hierbei eher um Anthologien — als kritische Studien zum
Phinomen der Doppelbegabung im Sinne wissenschaftlicher Forschung kénnen
sie nicht gelten und sind daher wenig erhellend. Darliber hinaus ist festzustellen,
dass keine eingehendere Auseinandersetzung mit literarisch talentierten Kiinstlern
erfolgt ist, sondern es bei einer undifferenzierten Parallelisierung derselben mit
kiinstlerisch begabten Schriftstellern bleibt. Eine solche Gleichsetzung ist aber
nicht zulissig, da der Umgang mit dem jeweiligen Medium dadurch geprigt ist,
worauf der Schaffende seinen Hauptakzent gelegt hat. Bei Guinther beispielsweise

I Niheres hierzu s. auch im Katalog der Ausstellung ,,Gesamtkunstwerk Expressionismus® auf der
Darmstidter Mathildenhche 2010 (Beil/Dillmann (2010)), S. 12 ff.
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mangelt es ferner auch an einer genaueren Abgrenzung zwischen denjenigen
mehrfach Begabten, die mit ihren Werken in die Offentlichkeit getreten sind und
denen, die bestimmte Bereiche ihres Schaffens mehr privat und tendenziell laien-
hafter verfolgt haben.

Andere Publikationen zum Thema Doppelbegabung beziehen sich auf deren
Erscheinungsformen in anderen Kunststromungen wie der Romantik. Hier kén-
nen Georg J. Wolf (,,Deutsche Malerpoeten®, Miinchen 1934) und Heinz Stolz
(;,Sieben Malerpoeten®, Disseldorf 1948) als Beispiele angefiihrt werden. Diejeni-
gen, die sich tatsdchlich mit expressionistischen bildenden Kinstlern, die eine
zusitzliche literarische Begabung offenbaren, beschiftigt haben, tun dies in Ein-
zeluntersuchungen zu den entsprechenden Kiinstlern. Zu den doppelbegabten
Kiunstlern ersten Ranges in dieser Zeit, wie Oskar Kokoschka, existieren Publika-
tionen beispielsweise von Henry 1. Schvey (,,Oskar Kokoschka. The Painter as
Playwright*“/1982) und Gerhard J. Lischka (,,Oskar Kokoschka: Maler und Dich-
ter“/1972). Jedoch lassen diese Publikationen eine gleichwertige Verkntipfung
beider Wirkungsbereiche vermissen oder sind thematisch beschrinkt. So gehen
Schveys sehr aufschlussreiche Untersuchungen zu Kokoschkas Dramen vor allem
von den Texten aus und beziehen nur sporadisch bildkinstlerische Werke zum
Vergleich mit ein. Lischka nimmt zwar eine tatsichlich interdisziplindre Untersu-
chung zu Kokoschkas Doppelbegabung vor, doch bleibt diese auf den Themen-
kreis ,,Mann und Weib® begrenzt. Eine eingehendere Betrachtung des Medienver-
hiltnisses in Bezug auf andere von Kokoschka behandelte Themen steht damit
noch aus. In heute minder populiren Fillen wie dem Ludwig Meidners sind die
Untersuchungen zu seiner Doppelbegabung noch begrenzter. Es gibt nur wenige
Aufsitze, die den Blick tberhaupt auf das schriftstellerische (Euvre des Kinstlers
lenken (Michael Assmann ,,Literarische Werke und Briefe (Auswahl)*“/1991; Mi-
chael Assmann ,,,LLeg den Pinsel weg, Kleckser!“— Der Dichter und Schriftsteller
Ludwig Meidner*/2001). Dementsprechend kurz und tiberaus unvollstindig fallen
die Bemerkungen aus, die auf die Relation zwischen literarischem und bildkiinstle-
rischem Werk eingehen.

Es fehlen also generell fiir beide Kiinstler eingehendere Einzeluntersuchungen
zum inhaltlichen, formalen und intentionalen Verhiltnis ihrer Schrift- und Bild-
werke. Es ist das Ziel der vorliegenden Studie diesem Mangel im Kapitel 3.) abzu-
helfen. Was dariiber hinaus fehlt, sind ibergreifende Arbeiten zum Thema der
Doppelbegabung im Expressionismus insgesamt. Im Folgenden soll eben diese,
wenn auch nur exemplarisch angerissene Zusammenfihrung verschiedener
Kinstler, die unter den gleichen Vorzeichen — , Expressionismus® und ,,Doppel-
begabung — gearbeitet haben, erreicht werden. Dabei soll auch die Frage geklart
werden, warum im Expressionismus eine Hiufung von Doppelbegabung zu be-
merken ist.”

2 Darauf weist beispielsweise auch Henry 1. Schvey in seinem Aufsatz ,,Doppelbegabte Kiinstler als
Seher: Oskar Kokoschka, D. H. Lawrence und William Blake* (In: Weisstein (1992), S. 73-85) hin.
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Methodische Ubetlegungen

Die Arbeit ist so aufgebaut, dass sie vom Allgemeinen ans Besondere heranfiihrt.
Zum besseren Verstindnis des Hauptteils, wird zunichst in Kapitel 2.) eine Ein-
fihrung gegeben, in der Grundlegendes geklirt werden soll. Dazu gehért vor
allem eine genauere Definition der zu untersuchenden Form von Doppelbega-
bung und eine Eingrenzung des zu betrachtenden Zeitraums auf den Expressio-
nismus. Hierbei soll auch kurz auf einige historische Aspekte eingegangen werden,
wie beispielsweise die Verbreitung von Doppelbegabung und die soziologischen
und politischen Hintergriinde des Expressionismus. Dartiber hinaus sollen anhand
von verschiedenen zeitgendssischen Quellen Griinde fiir ein gesteigertes Ausleben
von Doppelbegabung in dieser Periode benannt werden, auch um die im Haupt-
teil folgenden Beobachtungen besser kontextualisieren zu kénnen.

Der Hauptteil im Kapitel 3.) ist in zwei umfangreiche Abschnitte gegliedert.
Die Kinstler Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka, die als auBlerordentlich
wichtige Vertreter und zentrale Beispiele ausgelebter Doppelbegabung gelten diir-
fen, sind in Einzeluntersuchungen zu fokussieren, um einen Uberblick iiber ihr
expressionistisches (Buvre zu erhalten und natirlich vor allem das Wechselver-
hiltnis zwischen den jeweiligen Medien zu beleuchten. Hierbei wird der themato-
logische Ansatz — also eine nach Themen gegliederte Untersuchung — verfolgt, da
die Beziige zwischen den Medien, die als zwel verschiedene Mittel eines Aus-
druckswillens genutzt werden, auf der inhaltlichen Ebene besonders deutlich sind.

Insgesamt ist das Vorgehen komparatistisch angelegt, wobei eine stirkere
Konzentration auf die bildkiinstlerischen Aspekte gelegt wird, da die Dissertation
in erster Linie aus kunsthistorischer Perspektive motiviert ist. Die Werkanalysen
und Vergleiche im Hauptteil der Arbeit werden vor allem der ikonografisch-
ikonologischen Methode beziehungsweise der literaturwissenschaftlichen Textun-
tersuchung verpflichtet sein. Der Schwerpunkt liegt somit auf der Deutung von
Intention und Funktion der Werke und der Berticksichtigung ihrer formalen Um-
setzung, welche iiber ausfithrliche Analysen nach kunsthistorischen und literatur-
wissenschaftlichen Gesichtspunkten herauszuarbeiten sein werden.

Zur Vergleichbarkeit der Kiinste

Der Vergleich der verschiedenen Kiinste untereinander ist in der Forschung nicht
unumstritten. Schon in den vergangenen Jahrhunderten wurde das Verhiltnis der
Kiinste kontrir diskutiert, wobei oftmals die Frage nach dem Wert und der Vor-
rangstellung einer der kinstlerischen Disziplinen im Vordergrund stand (mehr
dazu siehe Kapitel 2.1.). Im 20. Jahrhundert dnderte sich das und so konzentriert
man sich heute mehr auf die Fragestellung, ob und mit welchen Methoden die
Kinste miteinander verglichen werden kénnen.

Wichtiger Ausgangspunkt hierfiir war in Deutschland die 1917 von Oskar
Walzel herausgegebene Schrift ,,Wechselseitige Erhellung der Kiinste: ein Beitrag
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zur Wiirdigung kunstgeschichtlicher Begriffe“? in der der Autor die von Heinrich
Wolfflin aufgestellten kunstgeschichtlichen Grundbegriffe auf die Literatur anzu-
wenden versuchte. Weitere komparatistische Studien in dieser Richtung, die in
Frankreich bereits im 19. Jahrhundert vorgenommen wurden — z. B. Jean-Frangois
Sobrys ,,Poétique des arts ou Cours de peinture et de littérature comparées® (Paris
1810) oder Jean-Jacques Amperes ,,De la littérature francaise dans ses rapports
avec les littératures étrangeres au moyen age® (Antrittsvorlesung an der Sorbonne,
1832) — hatten dem Kiinstevergleich nicht zur Etablierung verhelfen kénnen. Die
franzosische Schule der Komparatistik blieb daher lange Zeit ihrer traditionellen
Ausrichtung auf die vergleichende Literaturgeschichte treu. Die wirklich ernsthafte
literatur-wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der ,,wechselseitigen Erhellung
der Kiinste® erfolgte erst ab Mitte des 20. Jahrhunderts. Walzels Schrift wieder
aufgreifend entwickelte sich dazu eine Diskussion zunichst im deutschen Sprach-
raum, die dann verspitet auch auf die USA ubergriff.4

Die als ,,amerikanische Schule* bezeichnete, neuere Komparatistik hat seitdem
in sehr viel umfangreicherem Maf3e als die deutsche Forschung versucht, Metho-
den und Grundsatzfragen zu kliren. Zu nennen sind hier unter anderem das Stan-
dardwerk ,,Theory of literature® (1949) von René Wellek, ,,The Parallel of the
Arts: Some Misgivings and a Faint Affirmation® (1972/73) von James D. Merti-
man und die verschiedenen, auch in die jingere Forschung reichenden Beitrige
von Ulrich Weisstein.> Wichtige Themen sind immer wieder die Prinzipienfrage —
ob und unter welchen Bedingungen die Kiinste verglichen werden kénnen (z. B.
auch dann, wenn Maler und Musiker verschiedener Epochen aus gleicher Inspira-
tionsquelle schopftenr?) — und die Methodendiskussion. Jedoch muss Ulrich Weis-
steins Feststellung zugestimmt werden, dass bislang nur Teilbereiche befriedigend
untersucht worden sind, allgemein giltige Instrumentarien zur wechselseitigen
Erhellung der Kiinste nach wie vor noch nicht gefunden sind und somit die For-
schung der ,,Comparative Arts“ noch am Anfang steht. ,, Uns bleibt also nichts iibrig
als fallweise vorzugeben und punktuelle Entscheidungen zu treffen.

Die Untersuchung des Wechselverhiltnisses zwischen den Kiinsten liegt
grundsitzlich nicht nur nahe, sondern ist durchaus gerechtfertigt, da ihre Ver-
wandtschaft auf mindestens drei Ebenen anzuerkennen ist” Erstens ist jede
KunstiuBerung ,,Ausdruck der Seele“. Literatur, Musik, Bildende Kunst, Tanz —

3 S. Literaturverzeichnis.

4 Vgl. Weisstein (1992), S. 18 f.

5 S. Literaturverzeichnis.

6 Weisstein (1992), S. 31. Nihere Ausfithrungen zu den neueren Forschungen sollen hier nicht erfol-
gen, da sie nicht Gegenstand dieser Untersuchung sind und fiir die Betrachtung des doppelbegab-
ten kiinstlerischen Schaffens wenig hilfreich sind.

7Vgl. dazu z. B. Wais (1992), S. 36. Nicht allen Erérterungen dieses Autors ist indes zuzustimmen.
Sein Ansatz, die Beziehung der Kiinste aufgrund ihrer ,,Urbindung* im Schépfungsakt anhand
der Entstehung eines Kunstwerkes zu untersuchen, erscheint vage, psychologisierend und nicht
wirklich umsetzbar.
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jegliche Kunst ist kreatives Mittel des persénlichen Ausdrucks eines Menschen.
Zweitens bedienen sich die verschiedenen Kiinste oftmals paralleler Ausdrucks-
formen. So spielen Gestaltungsmittel wie Leitmotiv, Symmetrie, Dynamik oder
Symbolik in mehr als nur einer kiinstlerischen Disziplin eine entscheidende Rolle.
Drittens manifestiert sich die enge Nihe durch eine Vielzahl von Grenzformen,
die verschiedene Kunste vermischen, wie beispielsweise die Oper Musik und dia-
logische Wortkunst, oder zusammenbinden, wie das Bildgedicht, die Ekphrasis,
die Buchillustration und dergleichen mehr.8

Die Doppelbegabung zihlt ebenfalls zu diesen Grenzformen, die im Rahmen
der ,,wechselseitigen Erhellung der Kiinste® (auch ,,Kinstevergleich® oder mo-
derner: , Intermedialitit®) ins Blickfeld der Komparatistik gehéren. Finzeluntersu-
chungen zu Kiinstlern, die sich in verschiedenen Medien ausdriicken — wie z. B.
die bereits erwihnten Publikationen Henry I. Schveys zu Oskar Kokoschka oder,
als weitere Beispiele im Bereich der klassischen Moderne, die Veréffentlichungen
von Kent W. Hooper (,,Ernst Barlach’s literary and visual art: the issue of multiple
talent®, 1987) und von Gabriele van Zon (,Word and Picture: a Study of the
double talent in Alfred Kubin and Fritz Herzmanovsky-Orlando®, 1991) — sind
zwar vorhanden, nicht aber eine fiir diesen Bereich tiberzeugende einheitliche
Theorie und Methode des Vergleichens. So bleibt es bei der oben zitierten Fest-
stellung Weissteins, dass eine solche fallweise entwickelt werden muss.

Wichtige Voraussetzungen fiir die Vergleichbarkeit der Kiinste, die von Kom-
paratisten immer wieder angefiihrt werden und in anderen Zusammenhingen und
Teilbereichen Probleme bereiten, werden im Untersuchungsfeld ,,Doppelbega-
bung® gleichsam automatisch erfillt: zum einen der beiden Kinsten (oder Me-
dien) zugrunde liegende dhnliche Ausdruckswille und zum anderen das Prinzip der
ungefihren Gleichzeitigkeit.

Da in der vorliegenden Untersuchung bildender Kiinstler und Schriftsteller ein
und dieselbe Person sind, kann die Ahnlichkeit des Ausdruckswillens in den bild-
kinstlerischen wie literarischen Werken, auch bei unterschiedlicher Schwerpunkt-
setzung und Nuancierung, wohl kaum gréBer sein. Daraus ergeben sich gleichzei-
tig auch die Einheit von Ort und kulturellem Hintergrund. Durch die Eingren-
zung auf das expressionistische Schaffen ist zugleich die zeitliche Ubereinstim-
mung gegeben. Beriihrungspunkte miissen hier also nicht konstruiert werden,
sondern sind von vornherein vorhanden. Dariiber hinaus wird, wie bereits er-
wihnt, zugunsten der groBtmoglichen Vergleichbarkeit eine Gliederung nach
Themen vorgenommen. Insbesondere auch die Tatsache, dass gerade die Expres-
sionisten selbst die Grenzen der Kiinste aufzulésen strebten und Gefithlen synis-
thetisch Ausdruck zu verleihen suchten (s. Kapitel 2.3.1) — legitimiert die in dieser
Arbeit vorliegenden Untersuchungen.

8 Eine Gbersichtliche Auflistung letzterer Phinomene, in denen das Wechselverhiltnis von Literatur
und Bildender Kunst zum Tragen kommt, findet sich bei Weisstein (1992), S. 20 ff.






2. Doppelbegabung im Expressionismus

2.1. Definition von Doppelbegabung und historische
Grundziige bis zum Expressionismus

»Doppelbegabung® — oder weitreichender ,,Mehrfachbegabung” — als Begriff
bezeichnet im Prinzip jegliche grenziiberschreitenden Betitigungen und dies nicht
nur auf den in der vorliegenden Arbeit fokussierten, kiinstlerischen Bereich bezo-
gen. Angewendet auf kiinstlerische Medien kann er nicht nur die Verbindung von
Literatur und Kunst meinen, sondern auch deren jeweilige Verkntipfung mit der
Musik. Oder er beschreibt im enger gefassten Sinne den kiinstlerischen Ausdruck
in verschiedenen Gattungen, so z. B. einen Kiinstler, der als Maler und zugleich
als Bildhauer titig ist. Wichtig ist es auch zu beachten, dass im Grunde dieser
Begriff irrefihrend ist, denn er impliziert, dass bei den sogenannten ,,doppelbe-
gabten® Kinstlern, der schopferische Ausdruck in den verschiedenen Medien
gleich gewichtet sei. Zumeist jedoch wird eine der Disziplinen bevorzugt, iber-
wiegt sowohl in Qualitit als auch in Quantitit, und wird daneben durch eine wei-
tere erginzt. Im Falle der in dieser Arbeit vorgenommenen Untersuchungen sind
die exemplarisch betrachteten Personen, Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka,
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entsprechend in erster Linie bildende Kiinstler und betitigen sich — in weniger
ausgeprigter Weise — zusitzlich als Schriftsteller.

Das Phinomen der kiinstlerischen Doppelbegabung ist nicht nur gattungsiiber-
greifend, sondern ldsst sich auch nicht auf bestimmte Linder oder zeitliche Ab-
schnitte festlegen. Es handelt sich um eine generelle Erscheinung, die sich mindes-
tens bis ins Mittelalter zurtickverfolgen ldsst.” In der historischen Riickschau wird
deutlich, dass in Europa das Arbeiten in verschiedenen Medien eng mit der Be-
wertung der Kunstgattungen selbst verkniipft war. So unterschieden die Griechen
in der Antike zwar zwischen mehreren von Musen beschiitzten Kiinsten und T4-
tigkeiten, zdhlten Malerei und Skulptur aber zum Bereich des Handwerks. Bis ins
Mittelalter blieben die Bildenden Kinste von den ,,Artes liberales* und somit von
den Lehrplinen der Scholastik ausgeschlossen, wihrend die Musik und die Dich-
tung — letztere immerhin als Unterkategorie der Rhetorik — darin enthalten wa-
ren.!® Damit wurde im Verhiltnis von Bildender Kunst und Poesie letzterer ein
deutlich hoheres Ansehen zuerkannt. Doppelbegabung, im heutigen Sinne ver-
standen, konnte mangels eines Selbstbewusstseins der Malerei und Skulptur als
Kinste so nicht bestehen. Allerdings gab es dennoch im Zuge einer langsamen
Emanzipation der Literatur (gegentiber der Rhetorik), einer sich entwickelnden
»INeuordnung des dsthetischen Kosmos“!! und einer davon abhingenden Aufwer-
tung auch der Bildenden Kiinste, bereits in der Spitantike Mischformen aus Dich-
tung und Malerei. So beispielsweise das Bildgedicht, welches im zweiten Jahrhun-
dert vor Christus unter anderem von dem Gelehrten Flavius Philostratus populir
gemacht wurde.’? Und schon zuvor soll laut Plutarchs ,,Moralia® (1. Jh. n. Chr.)
der griechische Dichter Simonides von Keos (557-468 v. Chr.) die spiter seit der
Renaissance in vielen Debatten aufgenommene Behauptung, Malerei sei stumme
Dichtung und die Dichtung redende Malerei, aufgestellt haben, welche die enge
Verwandtschaft der beiden Disziplinen zum Ausdruck bringt.!?

Im Mittelalter blieben die Bildenden Kinste weiterhin untergeordnet. Als blo-
Bes ,,Handwerk® betrachtet, sollten sie in erster Linie dem Ausdruck christlicher
Botschaften dienen. Die Malerei wurde als das Medium, welches den Sehsinn
anspricht, dabei in der Bewertung der Theologie besonders misstrauisch betrach-
tet. Das Auge, einerseits positiv als ,,Fenster der Seele” bewertet, galt andererseits
negativ als Spiegel der sinnlichen und somit siindigen Natur. Verkniipfungen der
Kiinste gab es auch hier, z. B. in den mit Miniaturen versehenen Handschriften
oder in Verbindung von Dichtung und Musik bei den Minnesingern — doch nach

9 Eine Tendenz zum medieniibergreifenden Schaffen war hier beispielsweise bei Heinrich Seuse
bemerkbar, der seine theoretischen Ausfihrungen iiber das Verhiltnis zwischen Gott und Kirche
durch Skizzen erginzt hat. Bottcher/Mittenzwei (Zwiegesprich, 1980), S. 10.

10 Zu den Artes liberales (Sieben freie Kiinste) zihlten Grammatik, Dialektik, Rhetorik, Arithmetik,
Geometrie, Musik und Astronomie. Vgl. Brockhaus (1987), Bd. 2, S. 154.

1 Weisstein (1992), S. 12.

12 Weisstein (1992), S. 11 f.

13 Hagstrum (1987), S. 10 £.
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wie vor nicht gezielt und selbstbewusst im Sinne einer Doppelbegabung. Dies
hingt zum einen, wie gesagt, mit der noch mangelnden Wertschitzung der Bil-
denden Kiinste zusammen, zum anderen geht damit gleichzeitig auch eine Gering-
schitzung des Kinstlers einher. Als Handwerker wurde seiner Person keine gré-
Bere Aufmerksamkeit zuteil.!4

Erst im Zuge der italienischen Renaissance und des Humanismus, die das Inte-
resse an den Werten und der Wiirde des Menschen in besonderer Weise schiirten
und eine Aufwertung der Kiinste betrieben, emanzipierten und verselbstindigten
sich auch die einzelnen Gattungen. Die Bildenden Kinste sollten zwar weiterhin
eine Welt vor Augen fithren, die religiésen Mal3stiben gerecht wird, jedoch wurde
das Augenmerk nunmehr verstirkt auf die teils geradezu wissenschaftlich genaue
Wiedergabe der Vielfalt der Natur gelegt, die Darstellung auch weltlicher Freuden
verfolgt und insgesamt eine Tendenz zu mehr gréBerer kiinstlerischer Freiheit
spurbar. Zugleich wandelte sich das Bild des Kinstlers. Die Entwicklung von
Kunstschulen und Kunsttheorie sowie die Spezialisierung der Einzelkiinste fihrte
letztlich ebenso zu einem hoheren Ansehen wie zu einem neuen Selbstbewusst-
sein der einzelnen Kunstlerpersonlichkeit, wie beispielsweise in Dirers Miinche-
ner Selbstbildnis'> in hervorragender Weise abzulesen ist. Maler und Bildhauer
organisierten sich zunehmend in Akademien, statt in Handwerksgilden. Die Bil-
denden Kiinste gelangten damit zu einer, der Dichtung ebenbiirtigen, Stellung.1¢

In Rickbesinnung auf die Antike begann man in der Renaissance zudem
ernsthafte Diskussionen tiber die Unterschiede und die Rangfolge der Kiinste zu
tithren, welche bis ins 18. Jahrhundert hineinreichen sollten. Ausgehend von Si-
monides AuBerung (s. 0.) und der ebenso hiufig zitierten Formel ,,u# pictura poesis*,
die finfhundert Jahtre spiter von dem rémischen Dichter Horaz (65-8 v. Chr.) in
seiner Schrift ,,De Arte Poetica™ geprigt wurde, wurde die Frage nach der Leis-
tungsfahigkeit der Kiinste erdrtert, wobei die Nachahmung der Natur als MaGstab
angesetzt wurde. Dieses Zitat — ubersetzt ,,wie in der Malerei, so in der Dichtung“ —
stellt im Kontext von ,,De Arte Poetica® eigentlich nur die Wirkungsweise der
Dichtung vor, wurde nun aber als Postulat einer Gleichstellung der beiden Diszip-
linen interpretiert. Von manchen wurde die Malerei im Gegensatz zu der bis dahin
geltenden Auffassung sogar héher eingestuft, so beispielsweise von Leonardo da
Vinci (1452-1519). Dieser — selbst eine Universalbegabung — forderte vom Kiinst-
ler, dass er méglichst alle Bereiche der Kunst beherrschen solle. Dartiber hinaus
aber lobte er an der Malerei besonders die Eigenschaft des Fortdauerns gegeniiber
der im Vortrag zeitlich begrenzten Disziplinen Dichtung und Musik.!” Die in der
Renaissance spiirbare Aufwertung der Kiinste und Kinstler férderte auch deutlich

14 Vgl. Gunther (1960), S. 15, Bottcher/Mittenzwei (Zwiegesprich, 1980), S. 11, Weisstein (1992),
S.13.

15 Selbstbildnis im Pelzrock®, 1500, Ol auf Holz, Alte Pinakothek Miinchen.

16 Weisstein (1992), S. 12 f,; Bottcher/Mittenzwei (Zwiegesprach, 1980), S. 12 f.

17 Béttcher/Mittenzwei (Zwiegesprich, 1980), S. 11 f,; Weisstein (1992), S. 12 f.



20 2. Doppelbegabung im Expressionismus

das schopferische Arbeiten in verschiedenen Medien. Immerhin waren in Italien
Personlichkeiten wie Lorenzo Ghiberti (1378-1455), Benvenuto Cellini (1500-
1571), Raffael da Urbino (1483-1520) und Michelangelo Buonarroti (1475-1564)
neben ihrem bildkinstlerischen Schaffen zum Teil auch schriftstellerisch titig. Im
deutschsprachigen Raum verbanden einige Schriftsteller, z. B. Jérg Wickram
(1505-1562) oder Thomas Murner (1475-1537), in der Illustrierung ihrer Werke
Wort und Bild miteinander.

Im 17. Jahrhundert sind kaum bildkiinstlerisch-literarisch titige Persénlichkei-
ten in Erscheinung getreten und das, obwohl auch hier ein Neben- und Miteinan-
der der beiden Kinste postuliert wurde. John Dryden (1631-1700) beispielsweise
beschrieb 1695 in seinem Vorwort ,,A Parallel of Poetry and Painting™ Malerei
und Dichtung als zwei Schwestern, dhnlich wie hundert Jahre zuvor Giovanni
Paolo Lomazzo (1538-1600) in seinem ,, Trattato dell’arte della pittura® (1584) sie
als Zwillinge (,,guasi nate ad un parto”) bezeichnet hatte. Vor allem die Emblematik,
beziehungsweise die in Mode gekommenen Emblembiicher, sprechen fiir eine
enge Verkniipfung von Wort und Bild im Barock.!8

Im 18. Jahrhundert kam dann erneut Bewegung in die Diskussion um die
Rangfolge der Kiinste und vor allem kamen hier Reflexionen iiber die Unterschie-
de der Kinste zum Tragen. Auf der Grundlage Jean Baptiste Dubos’ ,,Reflexions
sur la poésie et la peinture® (1719) und unter Rickbezug auf Simonides wie auch
Horaz, verfochten die Philologen Johann Jakob Bodmer (1698-1783) und Johann
Jakob Breitinger (1701-1776) eine Gleichstellung von Malerei und Poesie und
gleichzeitig deren Emotionalisierung. Kunst sollte nicht mehr der Vernunft folgen,
wie es im Gegenzug der Schriftsteller Johann Christoph Gottsched (1700-17606)
verlangte, sondern dem Gefiihl. Insbesondere im Sujet der Landschaft — durch
deren stimmungsvolle Beschreibung und Abbildung — wurde diesen Forderungen
Rechnung getragen. Auch wuchs das Bestreben Maler und Dichter zugleich zu
sein — Ludwig Meyer von Knonau (1705-1805) wurde von Bodmer dafiir als Mus-
terbeispiel angefiihrt — und in gesteigertem Mal3e verbanden sich Literatur und
Malerei in Bildgedichten und Allegorien. Diesen Entwicklungen stellte sich der
Dichter Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) im Zuge der klassizistischen Ab-
lehnung von Mischformen vehement entgegen. In seiner, die Diskussionen zu
diesem Thema nachhaltig prigenden Schrift ,,.aokoon oder Uber die Grenzen der
Malerei® (1766) betonte er die Spezifika der beiden Kiinste und forderte deren
strikte Trennung. Ausgehend von seinen Untersuchungen zu der als ,,LLaokoon-
Gruppe® bekannten antiken Marmorskulptur und ihrer Differenz zur poetischen
Behandlung des Themas bei Vergil, markierte er zunichst die Grenzen zwischen
Dichtung und Bildhauerei sowie weiterfithrend auch zwischen Dichtung und Ma-
lerei. Dabei stand vor allem der Aspekt der Raum-Zeitlichkeit im Mittelpunkt
seiner Ausfithrungen, wonach die Malerei im Abbilden eines Augenblicks statisch,

18 Vgl. Weisstein (1992), S. 14 f. Genaueres zur Emblematik findet sich bei Warncke (2005).
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die Dichtung dagegen durch artikulierte Abliufe dynamisch geprigt sei.! Er pos-
tulierte: ,,die Zeitfolge ist das Gebiete des Dichters, so wie der Ranm das Gebiete des Ma-
lers“20 Die Méglichkeit ein Thema auf einen Blick zu vermitteln, bewertet Lessing
dabei als Vorteil der Bildenden Kunst. Aus der Erkenntnis tiber die Unterschiede
der Kiinste leitet er schlieBlich auch ihre Abgrenzung ab:

wZLwei notwendig entfernte Zeitbunkte in ein und ebenddasselbe Gemdlde bringen (...):
beifst ein Eingriff des Malers in das Gebiete des Dichters, den der gute Geschmack nie
billigen wird. (...) dem Leser nach und nach guzuzéablen, um ibm dadurch ein Bild von
dem Ganzen machen u wollen: beif§t ein Eingriff des Dichters in das Gebiete des Ma-
lers, wobei der Dichter viel Imagination obne allen Nutzen verschwendet' 2!

Diese Auffassung teilte auch der franzésische Gelehrte Denis Diderot (1713-
1784), der im gleichen Jahr in seiner Schrift ,,Essai sur la peinture® zum gleichen
Ergebnis kam und die Raum-Zeitlichkeitsthese blieb im Folgenden ein wichtiger
Gesichtspunkt bei der Bestimmung der wechselseitigen Bezichung der Kiinste.?
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) kniipfte an Lessing, Diderot und die
Trennung der Kiinste an, stellte aber noch weitergehende Aspekte zur Debatte,
indem er sich gegen die Tendenz der Vermischung auch von Kunst und Natur
(wie bei Bodmer und Béttinger angestrebt) verwahrt. Auf der Grundlage ilterer
Konzepte legte er in seinem Aufsatz ,,Einfache Nachahmung der Natur, Manier,
St (1789) drei Stufen kiinstlerischen Schaffens fest, wobei die Nachahmung am
einfachsten und der Stil, welcher sich aus der tiefen Erkenntnis iber das Wesen
der Dinge bilde, am héchsten zu beurteilen sei. Er verfolgte damit eine Wendung
der Kunst weg vom Gefiihl und hin zum Objektiven.?

Entgegen Goethes und spiter auch Friedrich Schillers Bestrebungen theoreti-
sche Grundlagen fur die Figenbestimmung der Kunstdisziplinen zu etablieren,
stieg die Tendenz zum kinstlerischen Schaffen in mehreren, parallel genutzten
Medien zunehmend. Insbesondere die Romantiker missachteten eine Abgrenzung
der Kiinste und wendeten sich — ebenfalls entgegen den Forderungen der Aufkla-
rung — von der Betonung des Geistes ab und stattdessen verstirkt dem Gefiihl zu.
Synisthesie und Symbiose waren die groBen Schlagworte. Vielfach wollte man
mittels Intuition ,,die Kiinste einander néhern nnd Uberginge aus einer in die andere su-
chen‘®*. So gab es unter den Romantikern viele Dichter, wie beispielsweise Cle-
mens Brentano (1778-1842), Achim von Arnim (1781-1831), Joseph von Eichen-
dorff (1788-1857) und die Briider Grimm (Jacob: 1785-1863, Wilhelm: 1786-
1859), die auch malten oder zeichneten, oder Bilder als Anregung fiir ihre literari-

19 Vgl. Wetzel (1997/98), S. 54, Weisstein (1992), S. 15.
20 Lessing (1988), S. 119.

21 Lessing (1988), S. 119 £.

22 Weisstein (1992), S. 15.

2 Bottcher/Mittenzwei (Zwiegesprich, 1980), S. 16.

24 Schlegel (1799 (1960)), S. 49.
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schen Werke nutzten. Theoretische Debatten, Gemildegedichte und in herausra-
gendem Malle die Kinstlerromane eines August Wilhelm Schlegel (1767-1845),
Ludwig Tieck (1773-1853) (,,Franz Sternbalds Wanderungen® (1798) sei als Bei-
spiel genannt) oder Eduard Morike (1804-1875) sind einige der wichtigen Impulse
in der neuetlichen Zusammenfithrung der Kinste. In den Kinstlerromanen
schligt ein gewisses Krisenbewusstsein nach der Enttduschung der Franzésischen
Revolution durch, denn hier wendet sich im Allgemeinen der Mensch von der
Gegenwart ab und sucht in der Kunst, die das Universum zusammenbindende,
gleichsam religiés aufgeladene, positive Gegenwelt zu finden. Insgesamt weist die
Kunst in der Romantik tendenziell Giber sich hinaus, verfolgt oftmals die Auffas-
sung einer von goéttlichen Kriften durchdrungenen und beseelten Natur. Der
Wunsch nach Zusammenbindung spiegelt sich vor allem auch in der Idee des
Gesamtkunstwerks. Philipp Otto Runge (1777-1810) wollte in seinem unvollende-
ten Werk ,,Vier Tageszeiten® (1803) eine malerische Dichtung mit Chéren schaf-
fen und Richard Wagner (1813-1883) ein Gesamtkunstwerk, das durch die Musik
das Unbewusste anspricht. Synisthesie, also eine gleichsam intuitive, mit dem
Gefiihl erfasste Verkniipfung der Kinste, war hierflir essentiell und zugleich ist
dabei eine spezielle Betonung der Musik gegeniiber den anderen Kiinsten festzu-
stellen.?>

Die ernsthaften und mit Vehemenz diskutierten, theoretischen Erdrterungen
tber das Verhiltnis von Kunst und Malerei erhielten im Laufe des 19. Jahrhun-
derts kaum weitere Impulse. Die Kiinste versandeten zum Gut des gebildeten
Birgertums und schienen zeitweise in einem Findungsprozess begriffen zu sein.
Dennoch sind bedeutende Persénlichkeiten wie beispielsweise der zeichnende
Schriftsteller Wilhelm Busch (1832-1908) in dieser Zeit der Verkntpfung der
Kinste zugetan und insbesondere Wagner verfolgte die Idee des Gesamtkunst-
werks in seinen Opern und Dramen. Der Impressionismus brachte in seiner unli-
terarischen, nur optisch orientierten Ausdrucksweise, kaum Doppelbegabungen
hervor. Im Jugendstil, der das Hissliche aus der Kunst zu verbannen und das
Leben einem Gesamtkunstwerk gleich zu dsthetisieren suchte, beférderte mit
dieser Finheit anstrebenden Programmatik wiederum die Verbindung von Bilden-
der Kunst und Literatur, die allerdings meist im Illustrativen blieb. Bildende, bau-
ende und angewandte Kiinste wurden dem Dekorativen, oftmals des in organi-
schen Formen sich AuBernden angepasst. Holzschnitt und angewandte Kunst
wurden neu belebt, handwerkliche Finesse und kostbares Material geschitzt. Die
sich aus diesem gemeinschaftlichen &sthetischen Streben wieder verstirkende
Zusammenbindung der Kinste bereitete schlieSlich den Weg fiir den Héhepunkt
literarisch-bildkiinstlerischen Schépfertums im Expressionismus.26

25 Vgl. Bottcher/Mittenzwei (Zwiegesprich, 1980), S. 16 f.; Weisstein (1992), S. 16 f.
26 Bottcher/Mittenzwei (Zwiegesprach, 1980), S. 18 f.
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Der Expressionismus wies im Vergleich zu friheren Epochen eine besonders
gro3e Zahl von Doppelbegabten beziehungsweise in Bildender Kunst und Dich-
tung Titigen auf. Sie waren mehr als je zuvor Triger der aktuellen Kunstbewe-
gung. Kinstler und Literaten schlossen sich zu einer geistigen Avantgarde zu-
sammen, deren Ziel die gesamtkulturelle und auch gesellschaftliche Erneuerung
war. Zeitschriften wie der ,,.Sturm* oder ,,Die Aktion* wurden zu Foren, in denen
diese Bestrebungen artikuliert wurden. In Schriften, wie dem Almanach ,,Der
Blaue Reiter* (1912), wurde das bereits in der Romantik postulierte Ideal des Ge-
samtkunstwerks von Neuem belebt. Kiinstler wie zum Beispiel Oskar Kokoschka
(1886-1980), Alfred Kubin (1877-1959), Ernst Barlach (1870-1938), Ludwig
Meidner (1884-1966) oder Max Beckmann (1884-1950) widmeten sich neben
ihren Bildern zumindest zeitweise auch dem Schreiben. Andere, wie beispielsweise
Wassily Kandinsky (1866-1944) oder Arnold Schénberg (1874-1951), suchten
Verkniipfungen zwischen Bildender Kunst und Musik. Das synidsthetische Zu-
sammenspiel von Formen, Farben und Klidngen sollte zu einer Intensivierung des
kinstlerischen Ausdrucks fithren. Insbesondere die Bithne sah man hierfir als
geeignet an. Die kiinstlerisch-literarische Avantgarde mischte sich in ihrem alles
umfassenden Erneuerungswillen zudem auch in politische Fragen ein. Man glaub-
te die bestehenden Zustinde durch die Wirkung der Kiinste auf die Gesellschaft
verindern zu kénnen. Das enge Verhiltnis der Kiinste hatte auch kunsttheoreti-
sche Auswirkungen: Mit seinem Vortrag tiber die ,,Wechselseitige Erhellung der
Kinste* von 191777 legte Oskar Walzel einen Grundstein fiir die sich spiter etab-
lierenden Forschungen der Komparatistik. Die Vermischung der Kiinste ist seit-
dem nicht mehr abgebrochen, sondern hat sich im Gegenteil im Dadaismus und
Bauhaus und nachfolgend gerade auch im Zuge neuer Medien wie Fotografie und
Film immer weiter verstirkt.?s

Es ist festzuhalten, dass es Doppelbegabung oder zumindest das Schatfen in
mehreren Medien — wenn es auch vor der Emanzipation der Bildenden Kiinste
und Kinstler in der Renaissance anders zu bewerten ist — offenbar schon seit
vielen Jahrhunderten gibt und die Intermedialitit tendenziell zunimmt. In Abhin-
gigkeit von der Beurteilung der verschiedenen Kiinste im jeweiligen zeitgendssi-
schen Diskurs gibt es Phasen, in denen die Wertigkeiten der Disziplinen wechseln.
So wurde in der Renaissance die Malerei, im 18. Jahrhundert eher die Plastik und
Anfang des 19. Jahrhunderts die Musik als paradigmatische Kunst angesehen.
Dariiber hinausgehende theoretische Diskussionen iiber die Trennung oder Ver-
schmelzung der Kiinste nehmen ebenso Einfluss. So war die Forderung nach
Objektivitit und strikter Trennung der Kiinste wihrend der Aufklirung von be-
deutender Vehemenz, wenn auch die entgegengesetzte Zielvorgabe des Gesamt-
kunstwerks in der Romantik sich in der Praxis letztlich stdrker durchsetzen und
die schopferische Titigkeit in verschiedenen Medien befliigeln konnte. Die Pro-

27 S. auch erweiterte Publikation dazu im Literaturverzeichnis.
2 Vgl. Anz (2001), S. 148 ff,; Schvey (1992), S. 77; Bottcher/Mittenzwei (Zwiegesprich, 1980), S. 19.
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grammatik des Gesamtkunstwerks und das Streben nach einer universellen Gestal-
tung des Lebens, wie sie fur die Romantik und fiir den Expressionismus essentiell
war, scheinen insgesamt die Symbiose der Kinste und daraus resultierend die
Doppelbegabung sowie deren Ausleben besonders zu begiinstigen.?’

2.2. Der Expressionismus als tibergreifende Bewegung

Das Phinomen Expressionismus und seine Voraussetzungen

Der Expressionismus war nun also eine Strémung, in der besonders viele kiinstle-
rische Doppelbegabungen in Erscheinung traten und diese Bewegung entschei-
dend mittrugen. Darum bot es sich an, gerade im Kontext dieser Zeit die Frage
nach dem Phinomen der Doppelbegabung zu stellen. Doch was war das eigent-
lich fir eine Bewegung? Welche Voraussetzungen und Ziele standen damit in
Verbindung? Um bei den spiteren Untersuchungen Kiinstler und Werk angemes-
sen beurteilen zu kénnen, ist eine kurze Betrachtung ihres politischen und sozialen
Umfeldes unerlisslich.

Expressionismus als Begriff ist eigentlich nur ein Notbehelf — eine Sammelbe-
zeichnung flr unterschiedlichste Vertreter der verschiedenen Kiinste, die unter
dieser so genannten Stilepoche zusammengefasst werden.® Die Differenzen in
Weltsicht, Ausdrucksform und Themenauswahl zwischen den deutschen Kiinst-
lern und vor allem auch zwischen den Autoren sind grof3. Der Expressionismus
lisst sich deshalb am treffendsten als eine ,,geistige enropdische Strimung des friiben 20.
Jabrbunderts ' bezeichnen, die in Deutschland einen Umbruch in allen Kinsten
markiert. Der Begriff , Expressionismus® wurde zuerst auf franzosische Maler
angewendet, die man heute zwischen Fauvismus und Kubismus einordnet. 1912
waren im Katalog der Sonderbund-Ausstellung all jene Kiinstler damit gemeint,
die Giber Realismus und Impressionismus hinausgingen. Bis heute werden Kinst-
ler wie Vincent van Gogh (1853-1890), Edvard Munch (1863-1944) und James
Ensor (1860-1949) in der Forschung teilweise als Vertreter einer ersten Phase des
Expressionismus angesehen, von anderen dagegen als dessen Vorldufer eingestuft.
In jedem Fall etablierte sich zumindest fiir die Bildende Kunst die bis heute giilti-
ge Auffassung, als Expressionisten jene Kiinstler zu bezeichnen, die ,,durch 1 erfor-
mung der sichtharen Wirklichkeit ihre Gefiible oder 1deen in drastischer Weise bildlich ®* dar-

2 Vgl. Schvey (1992), S. 77; Bottcher/Mittenzwei (Zwiegesprich, 1980), S. 10.
30 Knapp (1979), S. 13.

31 Hoffmann (1985), S. 99.

32 Muller (1977), S. 6.
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stellten.’®> Die Zeitspanne, in der die dem Expressionismus zugeordneten Werke
entstanden, umfasst im Kern etwa die Zeit von 1910 bis 1925. Erste Anfinge
lassen sich schon ab 1905 registrieren. Unter dem besonderen kiinstlerischen Ein-
fluss von van Gogh, Munch und Paul Gauguin (1848-1903), sowie der Philoso-
phie bzw. Lehre beispielsweise eines Friedrich Nietzsche (1844-1900) oder Sig-
mund Freud (1856-1939), formierte sich eine expressionistische Bewegung in
Deutschland. Allerdings gab es dhnliche Tendenzen auch in anderen europiischen
Lindern. Vornehmlich in der Bildenden Kunst fand eine solche Formierung
ebenso in Frankreich, Russland, Tschechien, Ungarn und Polen statt. In verwand-
ter Weise arbeitete man parallel dazu auch in Italien.3* ,,Die Briicke™ in Deutsch-
land und die ,,Fauves in Frankreich waren die um 1905 zeitgleich entstehenden
Keimzellen der sich anschlieBenden stufenweisen Entwicklung des Expressionis-
mus.’ Innerhalb des wilhelminischen Deutschland war das gesellschaftliche und
kulturelle Leben jedoch stirker von Widerspriichen und Problemen eines epocha-
len Umbruchs geprigt als in anderen europdischen Lindern.?® Hier war es die
Stadt Berlin, die sich insbesondere seit 1910 als wichtigstes Zentrum der Bewe-
gung etablierte. Andere Zentren waren Minchen und Dresden — Ausgangspunkte
fur die Kinstler des ,,Blauen Reiter” und der ,,Briicke®. Grundsitzlich kennzeich-
nete das Opponieren gegen die herrschenden spitbiirgerlichen Verhiltnisse und
die als biirgerlich verachtete Kunst des Impressionismus und Naturalismus den
Umbruch. Doch dieses Verhalten war eine Reaktion auf vielschichtigste Gege-
benheiten, fiel im Einzelnen denkbar unterschiedlich aus und bedarf daher einer
Erklirung. Welche politischen und gesellschaftlichen Voraussetzungen in
Deutschland waren es also, die das nach aullen getragene Aufbegehren der Intel-
lektuellen provozierten? Welches Umfeld bot den Nihrboden fiir die Ideen einer
so umfassenden Bewegung?

Die Zeit der Expressionisten war eine ,,Ara tiefer gesellschaftlicher Widerspriiche nnd
radikaler geschichtlicher Umbriiche ™. Politisch gesehen befand man sich in dem neu
gegrindeten deutschen Kaiserreich zwar in einer Phase des Friedens, dennoch gab
es gleichzeitig eine massive Militarisierung, die durch die Prisenz des Militirs in
offentlichen Bereichen und durch die Verherrlichung der eigenen Nationalge-
schichte auch im Alltag spiirbar war. Adelige nahmen nach wie vor die zentralen
politischen Positionen ein und die Eliten setzten sich gegen neue gesellschaftliche
Krifte wie die Sozialdemokratie zur Wehr. Dem Adel stand das durch wirtschaft-
lichen Erfolg an Einfluss gewinnende Biirgertum gegeniiber. Die Gesetzgebung
des erneuerten Staates war zwar modernisiert worden, doch benachteiligte sie viele
Bevolkerungsgruppen, beispielsweise dadurch, dass das Wahlrecht Jugendlichen

33 Muller (1977), S.5 £.

34 Olbrich (2004), S. 406.
35 Hoffmann (1985), S. 99.
36 Jurkat (1993), S. 28.

37 Bogner (2005), S. 48.
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unter 25 Jahren, Frauen und Armen vorenthalten blieb.3® Dies vertrug sich in
keiner Weise mit dem Wachstum eines stidtischen Proletariats, einer Entwicklung
die durch massive Umwilzungen insbesondere im technischen Bereich begiinstigt
wurde. Die sich schon seit Mitte des 19. Jahrhunderts verindernde Sozialstruktur
in Folge der Industriellen Revolution hielt an. Mehr denn je wurden die Stidte
durch die Landflucht von Arbeitssuchenden iberflutet, die vor allem in die Berei-
che der Textilindustrie und des Bergbaus dringten. Daraus erwuchsen vornehm-
lich zwei gro3e Probleme: zum einen sanken mit dem Uberangebot an niedrig
qualifizierten Arbeitskriften die Lohne und zum anderen machte das rapide Be-
volkerungswachstum eine verstirkte Urbanisierung nétig. Wohnungen wurden
schnell gebraucht und mussten mit niedrigen Mieten zu bezahlen sein. Neue
Stadtviertel wurden deshalb ,,aus dem Boden gestampft®, in denen die Bewohner
drmlich und auf engstem Raum lebten. Die Technisierung hielt mit Stralenbahn,
Automobilen und elektrischer Beleuchtung Einzug in den stidtischen Alltag und
wirkte fiir viele durch Lirm, Schmutz und grell erleuchtete Nichte abschreckend
und irritierend.?® Die durch die Industrialisierung bedingte Verstidterung fithrte
auch zu einer Vermassung. Der Mensch geriet in eine anonymisierende Umwelt
und fihlte sich seinen Mitmenschen durch die Hektik und Uniibersichtlichkeit
entfremdet. Dieses Gefiihl wurde durch andere Umwilzungen noch verstarkt: Die
Technisierung bot die Moglichkeit und férderte den Wunsch nach materiellem
Wohlstand und neuen Perspektiven. Daraus erwuchs jedoch zugleich ein riick-
sichtsloses Gewinnstreben, der Verlust von Idealen und eine ,mwentale 1 erfla-
chung“0. Neben all diesen politisch und gesellschaftlich problematischen Aspekten
der Zeit, die spiter noch durch die negativen Erfahrungen des Ersten Weltkrieges
erginzt werden sollten, wirtkten die Impulse neu autkommender Ideologien in
ebenso starkem Mal3e auf die Gemiiter ein.

Von besonderer Bedeutung waren Sigmund Freuds Psychoanalyse und seine
Zweifel an der Vernunftbestimmtheit des menschlichen Handelns. Vor allem in
seiner Schrift ,,Das Ich und das Es® (1923) unterschied er zwischen unbewusst-
instinktivem und verniinftigem Verhalten wobei er das unterbewusst-triebhafte
Verhalten des Menschen betonte. Einflussreich waren auch Maurice Maeterlincks
(1862-1949) Widerstand gegen die Wissenschaftsgldubigkeit sowie Henri Bergsons
(1859-1941) Ablehnung der entpersonalisierenden Maschinisierung und der stei-
genden Betonung der neueren naturwissenschaftlichen Erkenntnisse, wie sie bei-
spielsweise auf dem Gebiet der Biologie insbesondere durch Charles Darwin
(1809-1882) und dessen Evolutionstheorie*! vorangetrieben wurde. Bergson stellte
dem in seiner lebensphilosophischen Schrift ,,I’evolution créatrice (1907) die
These vom stindig im Fluss befindlichen und somit nicht v6llig mit dem Verstand

3 Bogner (2005), S. 48 f.

39 Bogner (2005), S. 50.

40 Jurkat (1993), S. 29.

4 Darwins Hauptwerk dazu ist ,,Die Entstehung der Arten” (1859).
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erfassbaren Lebensimpuls (,,élan vital) entgegen.”? Die zentrale Rolle bei der
Verankerung neuer Ideen spielte Nietzsche. Sein nihilistisches Postulat vom ,,to-
ten Gott“3, das den Verlust des Glaubens an ein hoheres Wesen formulierte, die
Kritik an SpieBertum und korperfeindlichen Glaubensrichtungen und seine Beja-
hung des vitalen Menschen, die sich bis zur Verherrlichung eines Ubermenschen
steigerte, etablierte sich zu einer Art von Allgemeinwissen. Diese ideologischen
und philosophischen Gedanken ,lagen in der Luft” und waren selbstverstindli-
cher Bestandteil intellektueller Diskussionen. Sie formulierten den Eindruck des
Sinnverlusts und die Umwertung der Werte. Allen diesen Ideen waren einige
Grundténe gemein: Rationalismus und Wissenschaftseuphorie wurden darin
ebenso angegriffen wie der Nitzlichkeitswahn und die Technikversessenheit.*> Es
handelte sich bei den Problemen zur Entstehungszeit des Expressionismus, wie
Jurkat es zum Ausdruck bringt, also um einige, die zeitbedingt waren und um
andere, die schon in der ,gesellschaftspolitischen und geistigen Auseinandersetzung seit der
Aunfklirnng ¢ wurzelten.

Ideen und Entwicklung der expressionistischen Bewegung

Welche Wirkung hatten all diese Einflisse nun aber konkret auf die Kiinstler und
Literaten der Zeit? Besser gefragt: Welche Sichtweisen, Ideen und Forderungen
erwuchsen in den Kopfen der damaligen Intellektuellen aus diesen dulleren Bedin-
gungen? Hs gab, wie bereits gesagt, eine Fiille von Formen expressionistischen
Ausdrucks — vielfiltig nicht nur durch die AuBlerung in den verschiedenen Kunst-
formen, wie Literatur, Musik, Theater, Film und Bildender Kunst, sondern eben
auch innerhalb dieser Bereiche selbst. Es wiirde deshalb hier zu weit fuhren, die
dem Expressionismus zugeordneten Erscheinungsformen auseinander zu dividie-
ren, denn wie Bogner es in Bezug auf die expressionistische Literatur beschreibt,
ist das Einheitliche der Expressionisten im Wesentlichen das Prinzip der Bewe-
gung, also des stindigen Variierens.*” Darum sollen im Folgenden nur einige
Grundlinien bezlglich der expressionistischen Ideen und ihrer Entwicklung auf-
gezeigt werden.

42 Dazu spiter mehr in den Kapiteln 3.2.3.2. und 3.2.3.3.

43 Als Motiv besonders in den Aphorismen in ,,Die fréhliche Wissenschaft® (1882) und danach in
,»Also sprach Zarathustra® (1883-85) zu finden.

4 Vgl. Bogner (2005), S. 53 f.; Von besonderer Bedeutung war hier das Werk ,,Der Wille zur Macht
(1900).

4 Bogner (2005), S. 52 f.

46 Jurkat (1993), S. 28.

47 Bogner (2005), S. 54.
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o, Unter der Oberfliiche stilistischer 1 ielfalt findet sich (...) ein alle Expressionisten ver-
bindendes Element: Sie bringen das Unbehagen einer jungen Generation gum Ansdruck,
die sich in hrer Ablehnung der herrschenden gesellschaftlichen und politischen Strukturen
einig ist. 48

Das Stichwort ist: ,,Etwas zum Ausdruck bringen®! Grundsitzlich ging es darum,
dem Empfinger — also z. B. dem Betrachter oder dem Leser — die Stimmung des
Senders (Kiinstlers, Autors etc.) zu vermitteln. Der Sender legte sein Werk so an,
dass es beim Empfinger die gleichen Empfindungen auslésen sollte, die den Sen-
der beim Entstehungsprozess des Werkes bewegt hatten.*” Ziel war es demnach,
das Gefiihl mit kiinstlerischen Mitteln nach aulen zu tragen. Dieser Wunsch sich
mitzuteilen, ergab sich aus dem hohen Pathos, das bei den Expressionisten eine
entscheidende Rolle spielte.

Aus den irritierenden Erfahrungen der Grofstadt, ihrer Technisierung und
den geradezu menschenfeindlichen Wirkungen wie Stress, Anonymisierung und
Vereinsamung bezogen die Expressionisten iiberwiegend eine kritische und pes-
simistische Weltsicht. Dabei war das Verhiltnis zur GroBstadt durchaus paradox:
zum einen wurde sie verurteilt, zum anderen bestand eine Abhingigkeit von ihrer
Infrastruktur mit Cafés, Verlagen, dem Publikum und natiirlich von ihren Wahr-
nehmungsreizen.’® Die wilhelminische Gesellschaftsordnung und die durch die
Philosophie vermittelte , Entwertung der Werte™ waren weitere Faktoren, die die
Intellektuellen zu pessimistischer Grundstimmung, Kritik und dem Streben nach
Verinderung fithrten. So begann man Althergebrachtes iiberwinden zu wollen.
Kinstler verurteilten Impressionismus und Naturalismus als Instrumente des
SpieBbirgertums und suchten, ebenso wie die Autoren und Vertreter anderer
Gebiete, nach Méglichkeiten, ihre Wahrnehmung, zunichst der GrofB3stadt, ange-
messen zum Ausdruck zu bringen. Wilhelm Worringer (1881-1965) als Kunsthis-
toriker und Wassily Kandinsky (1866-1944) als Kiinstler wie auch Kunsttheoreti-
ker waren es, die dabei die Abstraktion vorantrieben.5! Auch bezog man sich auf
kiinstlerischer Ebene fiir die Uberwindung des Naturalismus auf Vorbilder wie
van Gogh, Ensor oder Gauguin. Dariiber hinaus wollte man gegen die herrschen-
den Zustinde protestieren. Die Revolte fithrte zu einem Riss, der in der Literatur
hiufig als Vater-Sohn-Konflikt verarbeitet wurde. Der Widerstand gegen die Ver-
treter der alten Ordnung — welche vor allem die iltere Generation, Eltern, Profes-
soren, Armee und Kaiser umfasste — war dabei ein Faktor, ebenso wie die Solida-
risierung mit gesellschaftlichen Randgruppen, wie Armen, Prostituierten, Irren
oder Kranken. In Kunst und Literatur der Zeit sind Randgruppen deshalb vielfach

48 Jurkat (1993), S. 31.

4 Vgl. Hoffmann (1985), S. 100; Vgl. Kandinskys Konzept: ,,Emotion-Gefiihl-Werk-Gefiihl-
Emotion® bei Anz (2001), S. 161.

50 Bogner (2005), S. 50.

51 Bogner (2005), S. 63.
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thematisiert worden.>? Literaten regten dariiber hinaus zum politischen Engage-
ment an, wie beispielsweise Heinrich Mann (1871-1950) mit seiner Forderung
nach Einheit von Geist und Tat, und strebten nach gro3erer offentlicher Wirk-
samkeit.’> Neben diesen aktivistischen Tendenzen etablierte sich die insbesondere
von Freuds Theorien sich ableitende Begeisterung fiir den Vitalismus, welcher den
als herrschend wahrgenommenen iibersteigerten Rationalismus ablehnte und da-
tir Korper, Gefiihl, Rausch und Sexualitit bejahte. Daran ankniipfend wandten
sich die Expressionisten auch der Verarbeitung des Hisslichen und Grotesken zu,
da sie der Auffassung waren, dass die Darstellung nur des Schénen und Guten der
Erscheinungsvielfalt des menschlichen Seins nicht gerecht werden kénne.>*

s Himmelfabrten oder ,Hillenstiirze! - das sei unsere Losung. Seien wir hingerissen, leiden-
schaftlich, pathetisch’, ,ekstatisch’, seien wir nur Flamme* und ,Brand', ,Durst* und ,Schrei?
(..)"5 Diese ,,Wiederentdeckung des Lchs als menschliche Seele (...) subjektiv, ekstatisch, mit
visiondrem, spirituellen und religidsem Ethos‘®¢ in der Frihphase des Expressionismus
seit 1905 stellte also das Gefiihl in den Vordergrund. Theorie war verpént. Der
Dichter Jakob van Hoddis (1887-1942) driickte das mit den Worten aus: ,Wir
Siiblen uns, obne uns zu definieren. ‘> Diese Theoriefeindlichkeit fihrte zu der parado-
xen Situation, dass Theoretiker im Nachhinein das in Theorien beschrieben, was
in der Praxis schon vorhanden war. Auch ein Grund fiir die Schwierigkeit die
expressionistische Bewegung zu umgrenzen, ist die Tatsache, dass sie bei ihrer
Entstehung kein einheitliches Konzept hatte. Die zugleich als negativ und faszi-
nierend empfundene GrofBstadt wurde von Dichtern und Kiinstlern gleicherma-
Ben thematisiert. Das von Emilio F. T. Marinetti (1876-1944) verfasste Manifest
der italienischen Futuristen, welches Dynamik, Geschwindigkeit und Technik
feiert, ibte, wenn auch nicht mit seiner Begeisterung fir diese Dinge, doch Ein-
fluss aus auf manchen deutschen Kiinstler und vor allem auf die deutschen Litera-
ten.’® Hs wurden neue Konzepte erarbeitet, um den neuen Sehgewohnheiten ge-
recht zu werden, auf die die Futuristen hinwiesen — Reihungsstil und Fragmentie-
rung sind beispielsweise zu nennen. ,,Die Bricke® und ,,Der Blaue Reiter* als die
beiden groflen deutschen Kiinstlergruppen und die vielen einzeln arbeitenden
Kinstler suchten neben neuer Kunst auch eine neue Lebensform. Die Kinstler
der ,,Briicke* beispielsweise entdeckten das freie und kollektive Zusammenleben
mit ithren Modellen und Gefihrtinnen fiir sich, wihrend viele Kinstler der Grup-
pe ,,.Der Blaue Reiter® sich programmatisch die Urspriinglichkeit primitiver V6l
ker zum Vorbild erkoren.?

52 Richard (1980), S. 19. Vgl. Bogner (2005), S. 65 ff.
53 Vgl. Anz (2001), S. 127 ff.

54 Bogner (2005), S. 54.

% Soergel (S. Grochowiak (1966), S. 30).

56 Hoffmann (1985), S. 100.

57 Zitiert bei Hoffmann (1985), S. 101.

8 Bogner (2005), S. 63.

59 Olbrich (2004), S. 406.
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Aus der GrofBstadtthematik entwickelte sich bei nicht wenigen Expressionisten
eine Tendenz zum Visiondren mit negativer, gar apokalyptischer Tendenz. Georg
Heym (1887-1912) als Dichter dimonischer GrofBstadt-Gedichte und Ludwig
Meidner als Maler von Landschaften mit Weltuntergangsstimmung kdnnen hier
als Beispiele genannt werden. Dieser Aspekt ldsst sich bereits in den Werken der
Vorkriegsjahre feststellen und spricht moglicherweise fiir den dringender werden-
den Wunsch nach Veridnderung. Zunehmend wurde als Weg zu dessen Erfiillung
nur eine radikale Vernichtung aller bestehenden Zustinde mit darauffolgender
Erneuerung angesehen — dhnlich wie es die biblische Apokalypse verheil3t.

Der im Sommer 1914 beginnende Erste Weltkrieg wurde daher von den meis-
ten Expressionisten ebenso euphorisch aufgenommen, wie von der deutschen
Bevolkerung insgesamt auch. Er wurde als reinigendes Ereignis und Méglichkeit
zur Befreiung von den alten Werten begrifit und durch zahllose freiwillige Mel-
dungen zum Militdr unterstlitzt.% Zugleich war die Begeisterung auch vielfach in
vitalistischem Denken begrindet: Der Krieg wurde als neues Erlebnis, als Aus-
bruchsméglichkeit aus der durch die gesellschaftliche Ordnung hervorgerufenen
Langeweile gefeiert.! Das klingt makaber, wird aber vor dem Hintergrund, dass
alle an einen schnellen Sieg glaubten, etwas verstindlicher. Nachdem es anfangs
nur wenige kritische Stimmen gegeben hatte (Franz Pfemfert (1879-1954) und die
»Aktion wurden dabei noch am ehesten wahrgenommen)®?, kam es bald zur
Desillusionierung. Der Krieg zog sich linger hin, das Massensterben und die un-
erwartete Zerstorungskraft der neueren Kriegstechnik fithrten zur Einsicht in
dessen Brutalitit und zu einem Stimmungsumschwung hin zur Kriegskritik. Das
Sehnen und Streben nach Gewaltlosigkeit und Menschenverbriiderung wurden die
neuen Leitideen der |, intellektnellen Kriegsopposition®3 und spiegeln sich auch in deren
Werken wider.®* Eine Ahnung von der Vergeblichkeit dieser Hoffnung schwang
aber nicht selten schon mit und wurde durch eine Flucht in parareligiése Vorstel-
lungen, wie sie sich z. B. bei Ludwig Meidner oder Franz Marc (1880-1916) ab-
zeichnete, zu kompensieren versucht.%

Trotzdem erwuchs aus den neuen Ideen der letzte groe Hohepunkt der ex-
pressionistischen Bewegung. Viele ihrer Anhinger sahen mit dem Ende des Krie-
ges den Zusammenbruch der alten Ordnungen fiir vollzogen und nun die Mo6g-
lichkeit durch eine Revolution die langersehnte Erneuerung des politischen und
gesellschaftlichen Lebens zu verwirklichen. Hs gab eine massive Verstirkung
linksorientierter, politisierender Tendenzen. Kunst und Literatur stellten sich viel-
fach in den Dienst des politischen Engagements und viele Intellektuelle gefielen

% Anz (2001), S. 133.

o1 Anz (2001), S. 134 £.

62 Breuer (1991) 2, S. 20.

6 Anz (2001), S. 138.

64 Anz (2001), S. 137 f.

% Hoffmann (1985), S. 103. Siehe auch S. 24.
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sich als vermeintliche Mitwirkende am Neuaufbau des Staates. Diese Politisierung
war eng mit den Ideen des Sozialismus verkniipft. Doch der Einfluss war in Wirk-
lichkeit gering und ebenso wenig erfiillten sich die Vorstellungen einer neuen
staatlichen Ordnung. Das endgiltige Zerbrechen dieser Utopie markierten die
Niederschlagung des Spartakusaufstandes mit der Ermordung von Karl Lieb-
knecht (1871-1919) und Rosa Luxemburg (1870-1919) und das blutige Ende der
Bayrischen Riterepublik. Die Resignation, die folgte, kennzeichnete auch das
Sterben der iiberalterten expressionistischen Bewegung, deren Vertreter sich ent-
weder jungeren Strémungen anschlossen oder in traditionelle Gestaltungsweisen
zuriickfielen .6

Verbreitung der Ideen

Die expressionistischen Ideen waren einer ganzen Generation von Intellektuellen
gemeinsam und traten um 1910 in steigendem Mal3e zu Tage. Die Mitglieder fan-
den sich in allen Teilen des Landes, wie beispielsweise ,,Der Blaue Reiter” in
Miinchen und ,,Die Briicke® in Dresden. Dazu gab es vornehmlich in Betlin eine
grol3e Anzahl literarisch geprigter Expressionisten. Berlin wurde sehr bald zum
generellen Zentrum der gesamten expressionistischen Bewegung. Doch wie wur-
den deren Ideen transportiert, wie die grolen Entfernungen tberwunden, so dass
die Bewegung sich ausbreiten, beziehungsweise vernetzen konnte?

Dieses Verdienst kommt neben den Galerien, die die innovativen Bilder aus-
stellten, vor allem auch den Schriftmedien zu. Um 1910 gab es eine grofle Menge
Neugriindungen von Verlagen und Zeitschriften, die in den meisten Fillen aller-
dings eher kurzlebig waren. Immerhin aber wurden dort die aufriittelnden neuarti-
gen Texte verlegt, die andere, traditionellere Vetlage nicht drucken wollten oder
denen man diese Aufgabe erst gar nicht anvertrauen wollte. Wichtige Foren waren
vor allem die Zeitschriften. Herwarth Waldens (1878-nach 1930 verschollen) ,,Der
Sturm* und Franz Pfemferts ,,Aktion* kommen dabei besonderes Gewicht zu. Im
Gegensatz zu vielen anderen liefen deren Auflagen sehr erfolgreich.” Im Mirz
1910 gegriindet, verbreitete der ,,Sturm® die ,,Kenntnis der bestehenden Kiinstlerbewegun-
gen, wie des Futurismus und des Kubismus und [rief] eine allgemeine Reflexcion iiber dsthetische
Probleme hervor ss, Hier wurden neueste Gedichte, theoretische Aufsitze und viel-
fach auch Grafiken abgedruckt und diskutiert. Die damit vorgenommene Zu-
sammenfithrung von Literatur und Bild und auch die von Walden immer weiter
vorangetriebene Erweiterung seiner Institutionen, wie die ,,Sturm®-Galerie, Thea-
ter etc. zeugt von dem damals besonders ausgeprigten Wunsch nach dem Ge-
samtkunstwerk zur ,,Intensivierung des Ausdrucks®. Die Realisierung der Synthese
verschiedener Kiinste wurde zur gegenseitigen Befruchtung angestrebt und war
Teil des expressionistischen Programms. Aullerdem waren die zentralen Elemente

6 Anz (2001), S. 142 ff.; Olbrich (2004), S. 406.
o7 Bogner (2005), S. 58.
6 Richard (1980), S. 17.
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— radikaler Traditions- und Tabubruch, scharfe Abkehr von einer Wiedergabe nur
der duBeren Wirklichkeit, das Prinzip der Abstraktion, die Betonung des Organi-
schen, Lebendigen, Irrationalen und Emotionalen und der gesteigerte Einsatz
wirkungsmichtiger, suggestiver und affekterregender Darstellungsmittel — tiberall
gleichermallen zu finden.® Insgesamt ergab sich daraus ein verstirktes Auftreten
und Fordern von Mehrfachbegabungen in der expressionistischen Bewegung. Die
»Aktion®, die ein Jahr spiter auf den Plan trat, wurde zur gréfiten Konkurrenz-
zeitschrift des ,,Sturm®, war jedoch in stirkerem Mal3e politisch orientiert. Beide
Zeitschriften begleiteten die Vertreter des Expressionismus iiber einen Zeitraum
von ungefihr zehn Jahren und spiegeln somit auch die Entwicklungen und Ver-
inderungen der Bewegung.

Wihrend des Krieges verfilschte die Zensur ,,das Bild der bestehenden intellefetnel-
len Kréffteverhdltnisse™, da sie die Méglichkeit zu kriegskritischen AuBerungen zu
unterbinden oder wenigstens einzuschrinken suchte. Vielfach wurde die Arbeit
der Zeitschriften deshalb ins Exil verlagert — vor allem in die Schweiz. Andere
entwickelten Strategien indirekter Kriegs- und Zensurkritik.” Nach dem Krieg
transportierten die Zeitschriften schlieBlich auch die Ideen fir eine neue Gesell-
schaftsordnung und stellten sich dementsprechend die Aufgabe ihre Leser zu
politisieren. So blieb das geschriebene Wort bis zum Auslaufen des Expressionis-
mus ein wichtiges Medium.

2.3. Doppelbegabung im Expressionismus —
ihre Voraussetzungen und Vertreter

Krisenbewusstsein, Gruppenbildung und Seelensuche

In den vorigen Kapiteln wurde bereits angedeutet, dass der Expressionismus das
Ausleben von Doppel- und Mehrfachbegabungen in besonders hohem Ausmal3
beférdert hat. Nachfolgend soll nun noch einmal den genauen Griinden dafiir
nachgegangen werden.

Wesentlich fiir das Empfinden der gesamten Intellektuellenszene war vor al-
lem ein Krisenbewusstsein, das sich, wie erwihnt, aus der politischen und sozialen
Lage, aus den technischen Verdnderungen und den wissenschaftlichen Umbri-
chen ergab. Die vielen einschneidenden Neuerungen und Theorien — Nietzsches
Nihilismus war nur eine davon — wirkten irritierend und fithrten zu einer Suche
nach neuen Werten, aus der sich schliefSlich eine antithetische Vorstellungswelt

% Bogner (2005), S. 58 ff.
70 Anz (2001), S. 139.
7 Anz (2001), S. 139 ff.
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ergab. Der negativ empfundenen Wilhelminischen Patriarchalgesellschaft mit
ihrem von Traditionen geprigten sozialen und kulturellen System, das nun zu-
nehmend vom technischen und naturwissenschaftlichen Fortschritt bestimmt war,
stellte man eine positive, wenn auch vage Vorstellung von einer neuen Welt ge-
geniiber, in der die Menschen im freien Miteinander leben und zugleich alle ihr
eigenes Selbst realisieren kénnen sollten.”? Dem Gefiithl in einer Krisenzeit zu
leben, entsprang also das Bediirfnis nach Erneuerung der Gesellschaft sowie des
Menschen, welches Ausgangspunkt fiir die Ideen des Expressionismus und zu-
gleich fir die Vereinigung der Kinstler und Kinste war.” So schrieb denn bei-
spielsweise Franz Marc in dem einflussreichen Almanach ,,Der Blaue Reiter* von
1912, in dem verschiedene Autoren ihre Gedanken zu einer neuen Kunst bindel-
ten, unter dem Titel ,,Zwei Bilder*:

w(---) noch liegt das weite Land voll Triimmer, voll alter | orstellungen und Formen, die
nicht weichen wollen, obwobl sie schon der 1 ergangenbeit gehiren. Die alten 1deen und
Schipfungen leben ein Scheinleben fort, und man stebt ratlos vor der Herkulesarbeit, wie
man sie vertreiben und freie Babn schaffen soll fiir das Neue, das schon wartet. Die Wis-
senschaft arbeitet negativ, au détriment de la religion — welches schlimme Eingestandnis
fiir die Geistesarbeit unserer Zeit. Wobl fiihlt man, dass eine nene Religion umgebt, die
noch keinen Rufer hat, von niemand erkannt. (...) Es sind eigenwillige, fenrige Zeichen
einer nenen ZLeit, die sich beute an allen Orten mebren. Dieses Buch soll ibr Brennpuntkt
werden (...). ‘T

Die ,,mene Religion®, die er hier anspricht und die bei der Bewiltigung der Krise
helfen sollte, sollte die Kunst sein — erneuert von Visiondren, die ,,eigenwillige, feurige
Zeichen“ setzen. Elementar fir diese neue Kunst war das Ziel, dem Inneren Aus-
druck zu verleihen — die Kunst also gleichsam zur Sprache der Seele zu erheben —
und zugleich die Menschen zum gemeinschaftlichen Aufbruch zusammenzubin-
den. Der Wunsch das eigene Ich mehr in den Mittelpunkt zu stellen und gleichzei-
tig in eine Gemeinschaft mit anderen einzubringen, war Resultat der Krise. Diese
nimlich bewegte die Kiinstler- und Literatenkreise dazu tiber das Sein des Men-
schen zwischen darwinistischer Evolutionstheorie (die das Recht des Stirkeren
propagierte), einem nach Gottes vermeintlichen , Tod“ zur Emanzipation als
Ubermensch bestimmten Individuum (laut Nietzsche) und dem zerbréckelnden,
bestehenden Sozialgefiige zu reflektieren und inmitten aller Umbriiche Halt in
einer Gemeinschaft zu suchen, die zwar in ihren AuBerungen nicht homogen war,
aber doch prinzipiell dhnliche Ideen” vertrat. Und Triger dieser Ideen wurden in
besonderem Mal3e die Intellektuellenzirkel aus Kunstlern und Literaten, die ein
einmalig enges Netzwerk entwickelten, um ihre Gedanken auszutauschen und sich

72 Anz/Stark (1982), S. 128.
73 Vgl. Schober (1994), S. 14.
74 Lankheit (1990), S. 34 f.

75 S. Kapitel 2.2.
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gegenseitig Inspirationen zu liefern. Mehr als je zuvor wurden ,,Kinstlervereinigungen
und Schrifistellerkereise, subpolitische Zirkel und programmatische Gruppierungen in der Zeit
des Expressionismus zu Rommunikativen Zentren'. Sie schlossen sich zusammen zu
einer kiinstlerisch-literarischen Avantgarde mit dem Ziel einer gesellschaftlichen
Gesamterneuerung.

Eine der Formen, wie Teile der vielfach auch politisch interessierten Intellek-
tuellenzirkel zur Erneuerung von Mensch und Gesellschaft gelangen wollten, war
die Auflehnung gegen alles Bestehende durch revolutionire Agitation, wie es sich
beispielsweise in dem Aufruf von Erich Mihsam von 1913 spiegelt:

o Revolution entstebt, wenn ein Zustand unhaltbar geworden ist: mag dieser Zustand in
den politischen oder sozialen 1V erbdltnissen eines Landes, in einer geistigen oder religidsen
Kultur oder in den Eigenschaften eines Individuums stabilisiert sein. Die treibenden
Krifte der Revolution sind Uberdruf§ und Sebnsucht, ibr Ausdruck ist Zerstirung und
Aufrichtung. (...) Einige Synonyma fiir Revolution: Gott, 1eben, Brunst, Rausch,
Chaos. Lasst uns chaotisch sein! ‘7

Der rege Austausch zwischen Kinstlern und Literaten, in dem die Ziele und Mog-
lichkeiten ihrer Bewegung diskutiert wurden, trug nun entscheidend dazu bei, die
Nihe zwischen den Kiinsten zu beférdern. Das gilt ebenso fiir die Verkniipfung
von Wort und Bild, also die gemeinsame Prisentation literarischer, wie bildkiinst-
lerischer Produkte bei der Verbreitung der expressionistischen Ideen tber die
genannten, populiren Zeitschriften Pfemferts und Waldens. So beschreibt Rudolf
Blimner in seiner Einfithrung tiber Waldens 1910 gegriindete Zeitschrift ,,Der
Sturm® die grenziiberschreitenden Bestrebungen der daran Beteiligten wie folgt:

wDer Sturm hat anf dem Gebiet der Dichtung, der Literatur, der Musik, der Zeichnung
und des Holzschnittes stets nur die Arbeiten jener Jiingeren und Neuen veriffentlicht, die
eine Entwicklung zn grofferer Bedentung enwarten liefien. (...) Um der heranpachsenden
kiinstlerischen Generation Gelegenbeit zu bieten, sich in den Anschanungen des Excpres-
sionismus heranznbilden, wurde im Jahre 1916 die Kunstschule Der Sturm gegriindet.
Durch den Unterricht auf allen kiinstlerischen Gebieten bringt sie die innere Gemein-
samkeit der Kiinste gum Ausdruck. (...) Die Kunstschule Der Sturm lebrt die Biib-
nenkunst, Schauspielkunst und 1 ortragskunst, die Malerei, die Dichtung und die Mu-
sik. Die Einbeit der Kunst fordert die Kenntnis aller Kiinste und die Einbeitlichkeit im
Unterricht, die Verschiedenbeit ibrer Ausdrucksmittel die Trennung in die einzelnen
Kunstabteilungen der Schule. ‘78

Der Sturm vereinte somit in beispielhafter Weise, nicht nur durch die eigene
Kunstschule, sondern auch durch eine eigene Bihne, Kunstabende, eine eigene

76 Anz/Stark (1982), S. 404.

77 Mihsam (1913), S. 2. Dieser Aufruf leitete die erste Nummer der Minchener Zeitschrift ,,Revolu-
tion ein und erldutert damit programmatisch ihren Titel.

78 Blumner (1917), S. 2und S. 10-14.
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Buchhandlung und Ausstellungen, Kiinste aller Couleur. Sicherlich war es dieser
nicht nur vom Sturm angeregte, enge Austausch zwischen den verschiedenen
Kinsten, der viele Kunstler und Literaten ganz selbstverstindlich sich auch im
anderen Metier ,,zu Hause® fithlen und gegebenenfalls im anderen Medium Aus-
druck suchen lief3.

Die Erneuerung der Kiinste in Abwendung insbesondere von ihrer akademi-
schen Tradition und eine teilweise Wiederbelebung der romantischen Programma-
tik des Gesamtkunstwerks, waren ebenso wie die revolutioniren Tendenzen Teil
des Strebens nach gemeinschaftlichem Aufbruch. Dabei waren wie gesagt bei
jeglichem kiinstlerischen Arbeiten vor allem das neue Ich-Bewusstsein und die
Erforschung der eigenen Seele essentiell, wie es Ernst Ludwig Kirchner im Pro-
gramm der ,,Briicke® von 1906 knapp mit den Worten ,, Jeder gehirt zu uns, der unmit-
telbar und unverfilscht das wiedergibt, was ibn zum Schaffen drangt‘™ ausgedriickt hat oder
ausfiihrlicher beispielsweise von dem Schriftsteller Richard Huelsenbeck formu-
liert wurde:

WwWir haben gang tief in uns binein u seben, um begreifen u konnen, was sich ans
Menschlichem machen lisst und wo die Synthese aller Fabigkeiten und Dinge des Men-
schen zu suchen ist. Wir miissen gang, ebrfiirchtig werden vor der Gewalt unserer Seele,
wenn wir die Eirfabrung erreichen wollen, die uns sagt, dass das Imponderabil eines erba-
benen Augenblicks eine bessere Beantwortung kompliziertester Fragen sein fkann, als
praziseste Berechnung. (...) Der nene Mensch findet sich selbst in ekstatischer Erlisung,
er betet sich selbst an. ‘80

Die in Huelsenbecks Worten von 1917 mitschwingende, geradezu mystische Er-
fahrung der eigenen Seele in der Erforschung und Betonung der Gefiihle, erinnert
nicht wenig an Tendenzen der Romantiker und ldsst sich vielfach auf zeitgendssi-
sche Ansitze wie Bergsons Lebensphilosophie, Nietzsches lebensbejahendes,
dionysisches Prinzip oder Freuds Erforschung der menschlichen Psyche zurtick-
fihren.

Die Seele und damit den Menschen derart in den Mittelpunkt zu stellen, war
ein wichtiger Faktor fir das Ausleben von Doppelbegabung, denn dadurch wurde
der Fokus in den expressionistischen Kiinsten neu gelegt — weg von der formalen
Vollendung, hin zur Mitteilung von Seelenzustinden. Und dieser Ausdruck des
eigenen Seelenlebens lie3 sich vorziglich in jeder der verschiedenen Medien
realisieren. Dies wurde z. B. insbesondere durch Kandinsky und den ,,Blauen
Reiter* propagiert. Nicht nur werden im Almanach unterschiedlichste bildkiinstle-
rische Werke aus verschiedenen Epochen, Lindern und Lebensbereichen neben-
einandergestellt, sondern gleichermallen wird darin versucht durch die Einbezie-
hung von Bihnenkompositionen Wassily Kandinskys, von Musikbeilagen Arnold
Schénbergs, Alban Bergs (1885-1935) und Anton von Weberns (1883-1945) sowie

7 Zitiert nach Anz/Stark (1982), S. 18.
80 Huelsenbeck (1917), S. 2.
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von Aufsitzen insbesondere Uiber das Verhiltnis von Kunst und Musik, das Zu-
sammenwirken der Kiinste zu beleuchten. Kandinsky betont zwar in seiner Publi-
kation ,,Uber das Geistige in der Kunst* (1911) zunichst die Unterschiedlichkeit
der einzelnen Disziplinen®! (,,80 stellen sich allmablich verschiedene Kiinste anf den Weg,
das Zu sagen, was sie am besten sagen kinnen, und durch die Mittel, die jede von ibnen aus-
schliefilich besitzt”), doch unterstreicht er zugleich vehement ihre Nihe zueinander:
o Und trot oder dank dieser Absonderung, nie standen in den letzten Jabren die Kiinste, als
solehe, einander ndber als in dieser letzten Stunde der geistigen Wendung“ 32 Ausgehend von
den unterschiedlichen Méglichkeiten der Disziplinen, wie sie auch von Lessing
erortert wurden,®® kommt er zu dem Schluss: ,,50 grenzt die Vertiefung in sich eine
Kunst von der anderen ab, so bringt sie die 1 ergleichung wieder gueinander im inneren S tre-
ben ‘®*. Dieses ,innere Streben® (auch ,innere Notwendigkeit™) ist Kern seiner
Kunstauffassung, wie sie im besagten Aufsatz oder ebenso im Almanach vermit-
telt wird. So ist Kandinsky der Meinung, dass die Kunst nicht der Auffassung des
»lart pour lart™ folgen, sondern dem Kinstler als Mittel dienen solle, um das
geistige Leben innerhalb einer Gesellschaft voranzubringen. Die geistige Leitung
sei Pflicht des Kinstlers und die Kiinste jede fiir sich mit ihren eigenen Méglich-
keiten sein Mittel dazu. Insofern sei das Streben der Kiinste bei all ihrer sonstigen
Unterschiedlichkeit dasselbe. Thr Ziel misse es sein, im Betrachter seelische Vibra-
tionen hervorzurufen, um Wirkung auf ihn auszuiiben. Diese Vibrationen kénne
die Kunst aber nur dann auslsen, wenn sie dem ,,Prinzip der inneren Notwen-
digkeit™ folge. Um zu erkennen, was die innere Notwendigkeit und somit die voll-
kommene Wirkung eines Kunstwerkes ausmacht, miisse der Kiinstler seine eigene
Seele erforschen. Anhand der Malerei fiihrt er in seiner Schrift ,,Uber das Geistige
in der Kunst® weiter aus, wie Farben und Formen mit ihren individuellen ,,Klin-
gen® in unterschiedlicher Weise einen seelischen Ausdruck hervorbringen kénnen,
wie sie auch — und damit ebnet er der Abstraktion den Weg! — im Ungegenstindli-
chen und assoziativ wirken kénnen. Inhaltlich wie auch im Wortgebrauch (bei-
spielsweise bringt er Farben mit Klingen in Verbindung) stellt Kandinsky dabei
eine besonders groB3e Nihe zwischen Musik und Malerei her, die auffillt, auch
wenn er andere Kiinste ebenfalls zum Vergleich anfiihrt.

Ahnliche Auffassungen iiber den Zusammenhang zwischen innerem Erleben
und duBerem, kiinstlerischem Ausdruck spiegeln sich auch bei anderen Expressio-
nisten, wenn beispielsweise August Macke (1887-1914) schreibt: ,,Der Mensch dufert
sein Leben in Formen. Jede Kunstform ist Auferung seines inneren Lebens. Das AufSere der
Kunstform ist ihr Inneres.®>oder Arnold Schénberg Uberlegt, dass die Sprache der

81 Ebenso wird es in Blimners obig zitierter Beschreibung der Sturm-Kunstschule konstatiert (,,Dze
Einbeit der Kunst fordert die Kenntnis aller Kiinste und die Einbeitlichkeit im Unterricht, die Verschiedenheit
ihrer Ausdrucksmittel die Trennung in die einzelnen Kunstabteilungen der Schule®).

82 Beide Textstellen s. Kandinsky (1952), S. 54.

8 Vgl. Kapitel 2.1.

84 Kandinsky (1952), S. 56.

85 August Macke ,,Die Masken® in: Kandinsky (2002), S. 56.
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Welt ,,nur fiiblbar sein so//*®%. Im Almanach ,,Der Blaue Reiter” und insbesondere
bei Kandinsky finden die Ideen von der Zielgleichheit der Kiinste, vom seelischen
Ausdruck und vom Aufbruch besonderen Ausdruck und dirften in ihrer geballten
Prominenz von groBler Bedeutung fiir viele Zeitgenossen gewesen sein. Auch
wenn sich die Vertreter des ,,Blauen Reiter” dagegen verwahrten, wurde der Al-
manach oft und gerne als programmatisch bezeichnet. In jedem Fall spiegelt er
viele der von Expressionisten vertretenen und diskutierten Gedanken.

Die ebenfalls das Arbeiten in verschiedenen Medien inspirierende Idee eines
die Kinste vereinenden Gesamtkunstwerks, wie es die Romantiker zur Offenle-
gung der transzendentalen Identitidt von Mensch und Welt anstrebten, griff Mitte
des 19. Jahrhunderts bereits Richard Wagner wieder auf, mit dem Ziel die Kinste
zu ihrer urspriinglichen Einheit zurtickzufGhren und die ,,vollendete menschliche Na-
tur” darzustellen.8” Expressionistische Kiinstler wie Kandinsky, oder im hier zu
untersuchenden Fall Oskar Kokoschka, folgten diesem Beispiel und legten besagte
Idee ihren Bithnenproduktionen zu Grunde. In Zusammentithrung von Text, Bild
und Musik in neuvartiger Betonung bestimmter Faktoren wie Tanz oder z. B. bei
Kokoschka insbesondere von Licht und Farbe, wollten sie auf multimediale Weise
versuchen, durch das Miteinander der Kunstgattungen ein sinnlich erfahrbares
Ineinander zu erreichen. Die Krise, die Suche nach dem Inneren, nach dem Ich
und die durch das Aufbruchsstreben bedingte enge Verbindung von Kiinstler und
Literaten sowie ihrer Medien waren wichtige Voraussetzungen fiir die Offnung
der Kiinste fiireinander. Voraussetzungen, wie sie in dieser Konstellation und
Ausprigung einmalig waren und den Weg fiir das auffallend verstirkte Ausleben
von Doppelbegabung im Expressionismus ebneten.

Doppelbegabte wihrend des Expressionismus — Einblick und Auswahl

Es gibt eine groBle Anzahl von Kinstlern, die, inspitiert von den Moglichkeiten
anderer Kinste und angetrieben vom expressionistischen Ausdrucksstreben, sich
zwischen 1910 und 1920 in verschiedenen Medien betitigten, von denen hier nur
einige Beispiele genannt werden sollen.8® Thre kiinstlerischen Grenziiberschreitun-
gen waren durchaus von unterschiedlicher Intensitit und Zielsetzung. Viele von
ihnen waren in erster Linie Literaten und betitigten sich nur nebenbei im bild-
kiinstlerischen Medium, wie beispielsweise Heinrich Mann, Franz Kafka, oder
auch Else Lasker-Schuler®, deren dichterisches Werk von der Literaturwissen-
schaft zumindest teilweise in die Nihe des Expressionismus gertickt wird. Jede(r)
von ihnen hat insbesondere tber Zeichnungen und Illustrationen der eigenen

86 Arnold Schonberg ,,Das Verhiltnis zum Text“ in: Kandinsky (2002), S. 60.

87 Schober (1994), S. 26 ff.

8 Bei Bottcher/Mittenzwei (1980; Zwiegesprich) und Gunther (1960) sind hilfreiche Auflistungen
dieser Mehtfachbegabten zu finden.

89 Von ihr findet sich eine Vielzahl von Gedichten in der von Kurt Pinthus herausgegebenen, wich-
tigen Sammlung expressionistischer Lyrik mit dem Titel ,,Menschheitsdimmerung®.
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Texte und Briefe das schriftliche Schaffen erginzt, wenn dies auch nicht immer
tber das private Vergniigen hinausging. Bei den Mann-Briidern ist das ,,Bilder-
buch fur artige Kinder* zu nennen, das sie gemeinschaftlich 1895 in Rom schufen.
Noch nicht in expressionistischer Manier fithrten sie hier Vers-Parodien, ironische
Prosa und groteske Zeichnungen zu einem Buch zusammen, das nach Thomas
Manns Aussage ,,50 bervorragend unpddagogisch nnd ungeeignet fiir Kinder war!° Heinrich
Mann, der insbesondere in seiner Jugend dem Zeichnen und Malen nachging, gab
einen dahingehenden Berufswunsch auf und schuf nach 1890 nur seltene Zeich-
nungen und Skizzen zu seinen Romanen. Franz Kafkas Zeichnungen, die er wohl
als ,,zweckfreie, spielerische Transponierung von Gedanken und Emotionen ins Figiirliche !
schuf, wurden iiberwiegend von Max Brod gesammelt. Auch die Aquarelle und
Zeichnungen der Lasker-Schiiler sind als kleinere Ergidnzungen ihres literarischen
Schaffens zu sehen, deren bildkinstlerischer Eigenwert weit hinter dem dichteri-
schen Werk zuriickbleibt.”? Ambitionierter arbeitete der Schriftsteller und Zeich-
ner Fritz von Herzmanovsky-Orlando in beiden Bereichen, der aber geringe Be-
kanntheit erlangte. Dies wird nicht zuletzt auf die zumeist erst posthum erfolgte
Verottentlichung der skurril-phantastischen Romane, Erzidhlungen, Dramen und
Ballette und dazu erginzender Grafiken des finanziell vom Kunstmarkt unabhin-
gigen Ritters zurtickzufiihren sein.?

Manche, wie zum Beispiel Wassily Kandinsky und Arnold Schénberg, widme-
ten sich, wie bereits erwihnt, mehr der Verbindung von Bildender Kunst und
Musik, was sie durch theoretische Schriften untermauerten, wie sie unter anderem
im Almanach ,,Der Blaue Reiter” neben Texten des Malers Franz Marc zu finden
sind. Schonberg, der als Komponist besonders durch seine 1921 entwickelte
Zwolftonmusik hervorstach, fertigte zwischen 1906 und 1913 eine Vielzahl sehr
ausdrucksstarker Bilder (rund 360). Insbesondere seine Portrits und ,,Visionen®
sind von expressiver Kraft. Daneben schuf er auch Landschaften und Bithnen-
entwlrfe, wobei er sich in den verschiedenen bildkiinstlerischen Techniken er-
probte. Obwohl cher als Dilettant angesehen, war er bei mehreren Ausstellungen
vertreten — darunter auch bei einer Schau des ,,Blauen Reiter® in Minchen 1911.94
Kandinsky konzentrierte sich neben seiner Maleret lieber auf theoretische Ausfiith-
rungen. Als wirkliche, literarisch-bildkiinstlerische Doppelbegabungen, die in bei-
den Medien annihernd regelmiBig und nicht nur zum privaten Vergniigen oder
zu rein illustrativen Zwecken ihren Ausdruck suchten, konnen Alfred Kubin,

% Guather (1960), S. 172.

91 Bottcher/Mittenzwei (1980; Zwiegesprich), S. 248.

92 Zu den Mann-Briidern auBer Gunther (1960), S. 172 ff. auch Béttcher/Mittenzwei (1989; Zwiege-
sprich), S. 211 ff.; zu Kafka s. Bottcher/Mittenzwei (1980; Zwiegesprich), S. 246 ff., Gunther
(1960), S. 180; zu Lasker-Schiiler s. Guinther (1960), S. 173 £., Bottcher/Mittenzwei (1980; Zwie-
gesprich), S. 200 ff.

93 Gunther (1960), S. 176; Bottcher/Mittenzwei (1980; Zwiegesprich), S. 226 f.; Beispiele seiner
Zeichnungen s. in: Flora (1974).

9 Gunther (1960), S. 169. Mehr zu den bildkiinstlerischen Werken z. B. in: Hollein (2002).
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Ernst Barlach, Oskar Kokoschka und Ludwig Meidner genannt werden. Als Mit-
begriinder der ,,Neuen Kinstlervereinigung Miinchen® (1909) und zeitweise Mit-
glied des ,,Blauen Reiter* (ab 1911), entwickelte Kubin (1877-1959) jedoch einen
unabhingigen, individuellen Stil, der sich sowohl in seinem zeichnerischen als
auch in seinem schriftstellerischen Schaffen niederschlug. Phantastisches, Traum-
haftes und Gespenstisches wurden sein Hauptthema. Seine zumeist diisteren,
didmonischen und skurrilen Zeichnungen haben ithm groles Ansehen verschafft,
doch auch seine irrealen, die Grenzbereiche der menschlichen Seele tangierenden
Schriften verdienen Beachtung. Die meisten davon sind allerdings erst nach dem
Expressionismus entstanden — ausgenommen der eindrucksvolle Roman , Die
andere Seite” von 1909.%> Ernst Barlach (1870-1938) war als Bildhauer, Grafiker
und Schriftsteller titig. Er ist besonders bekannt flir seine Holzskulpturen und
Bronzen, die vor allem den Menschen und seine Lebensbedingungen beziehungs-
weise -einstellungen thematisieren. In seiner Betliner Zeit stellte er ab 1910 regel-
miBig in Ausstellungen der Berliner Secession und bei Paul Cassirer aus. Der An-
fang seines spit einsetzenden literarischen Schaffens fillt in diese Phase. In kurzen
Abstinden entstanden die Dramen ,,Der tote Tag“ (1912), ,,Der arme Vetter"
(1918), ,,Die echten Sedemunds® (1920), ,,Der Findling* (1922), die ,,Stindflut*
(1924) und ,,Der blaue Boll* (1926).%

Fir eine genauere Betrachtung und den Vergleich Doppelbegabter eignen sich
nun Oskar Kokoschka (1886-1980) und Ludwig Meidner (1884-1966) in besonde-
rer Weise. Anders als bei Kubin ist ihr schriftstellerisches Schaffen auch wihrend
des Expressionismus sehr ausgeprigt und beide waren als Maler und Grafiker
titig, wihrend Barlach dagegen in hohem Maf3e als Bildhauer arbeitete. Ludwig
Meidner ist heute ein eher in Vergessenheit geratener Kinstler, was in Anbetracht
seiner Bedeutung und Bekanntheit in damaligen expressionistischen Kreisen vollig
zu unrecht der Fall ist. Trotz seiner Nihe zur expressionistischen Gesamtbewe-
gung hat er individuelle Ausdrucksformen gefunden und vor allem als Maler apo-
kalyptisch anmutender Landschaften bemerkenswerte bildkinstlerische Werke
geschaffen. Gleichzeitig war er Verfasser von zumeist pathetischer Lyrik und Pro-
sa — letztere wurde zum Grofiteil in den Anthologien ,,Im Nacken das Sterne-
meer (1918) und ,,Septemberschrei” (1920) gesammelt herausgegeben. Seiner
Doppelbegabung war sich Meidner durchaus bewusst, definierte sich selbst aber
cher als Maler, wie in eigenen Aussagen deutlich wird: ,,Ihr Dichter seid gegriisst. Der
Maler griifst Ench. “7 oder:

95 Salzer (1986), S. 193 £.; Bottcher/Mittenzwei (1980; Zwiegesprich), S. 222 f.
9 Salzer (1986), S. 190 ff., Bottcher/Mittenzwei (1980; Zwiegesprich), S. 202 ff.
97 Aus ,,Grul3 des Malers an die Dichter* in: Meidner (1973), S. 75.
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o Vor kurgenm fand ich mich weinend neben meiner Staffele, weinend, daff ich nicht mebr
Schriftsteller sein kann (...) und bin jiberzengt, dafs, ware ich nicht Maler und wiire nicht
Hitler gekommen, ich hatte mein Schreiben steigern konnen und wire ein guter Schriff-
steller geworden. ‘98

Durch die Zuordnung seiner Werke zur Entarteten Kunst und die Verfolgung
durch die Nationalsozialisten sind verschiedene seiner Bilder vernichtet worden
oder nach dem Kirieg in Privatbesitz und Kunsthandel kaum mehr auffindbar.
Bedeutende Werke sind in amerikanische und israelische Museen gewandert und
Meidners Arbeiten in Deutschland heute kaum zu sehen; nur ein cher geringer
Bestand ist in unseren Offentlichen Sammlungen ausgestellt. Dazu kommt die
1923 erfolgte, vehemente Absage Meidners an sein eigenes expressionistisches
Schaffen, das seinen Ruhm als Kinstler begriindet hatte — die damit verbundene
Abkehr von seinen Kinstlerfreunden, Anhidngern und Mizenen dirfte sein un-
merkliches Verschwinden aus dem Gedichtnis der Offentlichkeit mitbegriindet
haben. Das durch die Judenverfolgung im Dritten Reich erzwungene Exil nahm
ihm dann auch noch die letzte Méglichkeit, sich weiterhin als Kinstler bemerkbar
zu machen.

Dennoch gab es natiirlich Kunsthistoriker und Museen, die seine Bedeutung
anerkannten und sein Werk nach auBlen zu tragen versuchten, beziehungsweise
dies nach wie vor tun. Beispielsweise Grochowiaks Monographie von 1966, die
noch kurz vor Meidners Tod erschienen ist und von dem Kontakt des Autors
zum Kiinstler profitiert, ist ein wichtiges Werk — das erste, das sich nach dem
Krieg und nach Meidners Rickkehr nach Deutschland eingehend mit dessen
Werdegang und seinem Oeuvre auseinandersetzt und dabei iberhaupt das erste,
das den Kinstler derart umfassend wiirdigt. Aus den 1970er Jahren ist die Ab-
handlung Joseph Paul Hodins in den Darmstidter Schriften erwidhnenswert, auch
wenn sie etwas ausschweifend geschrieben ist. In den 1980er und 90er Jahren
folgten weitere wichtige Veréffentlichungen, wie beispielsweise die Dissertation
Gerhard Leistners von 1986 und der Katalog der Betlinischen Galetie, die im
Frihjahr 1990 eine Ausstellung Meidners ,,Apokalyptische[n] Landschaften®
widmete, welche im Winter 1989 bereits im Los Angeles County Museum of Mo-
dern Art zu sehen war. Carol S. Eliel und Eberhard Roters befassen sich hier ein-
gehend mit dieser Werkgruppe aus Meidners expressionistischer Schaffenszeit, die
entsprechend ihrer Komplexitit weiten Raum in der hier vorliegenden Arbeit
einnehmen wird. Ebenso interessante Einblicke bietet der Ausstellungskatalog des
Judischen Museums in Wien von 2001. Herausgegeben von Tobias Natter enthalt
er eine Vielzahl aufschlussreicher Beitrdge, die die verschiedenen Facetten des
Expressionisten Meidner und dabei auch das literarische Werk beleuchten. Die
wertvollste Publikation allerdings ist der Katalog zu der im Winter 1991 auf der
Mathildenh6he in Darmstadt gezeigten Ausstellung, den Gerda Breuer und Ines

9% Meidner (1964). Zitiert bei Breuer (1991) 2, S. 32.
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Wagemann herausgegeben haben. Neben einer breit geficherten Aufsatzsamm-
lung zu den verschiedenen Bereichen von Meidners Gesamtschaffen bietet ein
zweiter Band eine erfreulich qualititvolle und grof3ziigige Zusammenstellung von
Bildern und Schriften. Auch iber die wichtigsten und bekanntesten Zeugnisse des
Kiinstlers und Autors Meidner hinaus bietet er einen breiten Uberblick tiber die
Primirquellen. Hervorzuheben ist, dass sich hier drei Beitridge explizit auf Meid-
ners literarisches Wirken beziehen, wovon fur die vorliegende Arbeit zwei sehr
hilfreich sind. Zuletzt erschien ein Katalog zu der 2009 in Hamburg gezeigten
Ausstellung ,,Unter unerforschlichen Meteoren: Ludwig Meidner — Ernst Bar-
lach®. Dieses hoffentlich noch ansteigende Interesse fiir den Kinstler besteht zu
Recht, denn seine Werke spiegeln mit hoher Intensitit die Stimmung der expres-
sionistischen Zeit, stehen aber zugleich in der Umsetzung bestimmter Themen
einzigartig da.””

Oskar Kokoschka gehért dagegen noch heute zu den bekannteren Vertretern
des Expressionismus. Insbesondere seine psychologisierenden Portrits und seine
damals noch als skandals angesehenen Dramen verschafften thm breite Auf-
merksamkeit. Sich vom Vorbilde Gustav Klimts (1862-1918) und dem von ihm als
konservativ empfundenen Wiener Kinstlermetier 16send, arbeitete Kokoschka
ebenso wie Meidner zwischen 1910 und 1920 viel in Berlin und Dresden, wo er
Kontakte zu zentralen Personlichkeiten der expressionistischen Bewegung im
deutschsprachigen Raum, wie z. B. Paul Cassirer, pflegte. Seine frithen Dramen,
wie beispielsweise ,,M6rder, Hoffnung der Frauen® oder ,,Hiob®, sind anders als
sein bildkinstlerisches Werk, heute kaum mehr im Gedichtnis, obschon sie durch
ihre extreme Betonung des Visuellen und durch die Verarbeitung des Grotesken
auf die damalige Btihnenliteratur grof3en Einfluss hatten. Auch schrieb Kokoschka
Lyrik und theoretische Schriften. Ahnlich wie Meidner sah er sich selbst wohl in
erster Linie als Kunstler, wenn er — obwohl seine ersten Theaterauffithrungen und
die Ver6ffentlichung der Dichtung ,,Die triumenden Knaben® bereits hinter ihm
lagen — in Erinnerung an abendliche literarische Diskussionen tiber die neueste
Ausgabe der ,,Fackel* mit Karl Kraus und anderen im Vorkriegs-Berlin dullert:

WLeh entschuldigte mich als eingiger damit, dass ich diese Nummer nicht gelesen hatte. Ich
hatte es natiirlich getan, aber heimlich. (...) Hatte ich es zugegeben und durch Unver-
standnis einer Zeile mich vergangen (...) ich hdtte mich des gribsten Undanfks gegeniiber
dem letzten Hiiter der dentschen Sprache schuldig gemacht. Schlieflich war ich nur ein
Maler, und wie man im Orient einen Geistesschwachen fiir sakrosankt balt, war ich
anch als S tummer* berechtigt, mit den anderen am Tisch zu sitzen. ‘100

Wenn auch sein literarisches (Buvre heute fast nur noch in der Forschung Beach-
tung findet, Kokoschkas bildkiinstlerisches Schaffen ist immer wieder Gegenstand
internationaler Ausstellungen und umfangreicher Publikationen. Dass Kokoschka

9 Genaue Angaben zu der genannten Literatur sind dem Literaturverzeichnis zu entnehmen.
100 Kokoschka (1971), S. 81.
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im Gegensatz zu Meidner nicht in Vergessenheit geriet, dirfte im Wesentlichen
darin begrindet sein, dass die Unterstiitzung durch Freunde wie Forderer und die
Kontakte zum Kunstbetrieb nie abrissen. Stets blieb Kokoschka aktiv. Selbst in
den Jahren des Nationalsozialismus war er prisent, indem er sich von Wien und
Prag aus gegen dessen Ideologie zu Wort meldete; im Londoner Exil engagierte er
sich bei ,,Young Austria“ und im ,,Freien Deutschen Kulturbund®.

Die Liste der AuBerungen und Publikationen iiber Kokoschka ist lang. Als
Beispiele seien hier deshalb nur einige der wichtigsten Werke herausgegriffen. Der
ersten umfassenden Monographie tiber Leben und Schaffen des Kinstlers von
Edith Hoffmann aus dem Jahre 1947 folgten 1956 Uberblickswerke Hans Maria
Winglers iiber die Schriften und das malerische (Huvre Kokoschkas. Ernst Rathe-
nau erginzte dies 1961 mit einem Katalog der Zeichnungen. Mitte der 60er gaben
Hans Schwerte und Horst Denkler in ihren Aufsdtzen ,,Anfang des expressionisti-
schen Dramas: Oskar Kokoschka® und ,,,Schauspiel® und ,Der brennende Dot-
nenbusch® von Oskar Kokoschka® wichtige Denkanstsse zu den Dramen und
damit zu Kokoschka als Schriftsteller. Lia Secci beschiftigte sich 1968 als erste mit
seiner Lyrik. AuBer ihr und Gerhard Lischka, der vier Jahre spiter die erste umfas-
sende Untersuchung zu Kokoschka als Doppelbegabung vorgenommen hat, fehlt
bis heute bedauerlicherweise eine tbergreifende Studie zum dichterischen Werk
und damit mehr als nur die Interpretation von ,,Die triumenden Knaben®. Lisch-
kas Untersuchungen zu Kokoschka als Maler und Dichter sind ebenfalls nur we-
nige nachgefolgt. Hier ist vor allem Henry Schvey zu nennen, der 1982 eingehen-
de und sehr wertvolle Ubetlegungen zu ,,Oskar Kokoschka — the painter as playw-
right* angestellt hat. Ein weiterer Essay von ihm ist in der von Erika Patka he-
rausgegebenen Aufsatzsammlung abgedruckt, die anldsslich eines Symposions der
Hochschule fir Angewandte Kunst in Wien 1986 erschien. Gerade in den
1990ern hat sich das Interesse an Kokoschka noch einmal verstirkt, denn es er-
schienen so wichtige Kataloge wie derjenige der Gemailde von 1906-1929, heraus-
gegeben 1995 von Johann Winkler und Katharina Erling oder der zur Ausstellung
,,Kokoschka und Dresden® im Albertinum Dresden von 1996. 2002 widmete sich
Tobias Natter mit dem Katalog ,,Oskar Kokoschka: das moderne Bildnis 1909 bis
1914 umfassend dem Portritschaffen des Kinstlers. Ein Jahr spiter legte Heinz
Spielmann, welcher zuvor bereits Beitrige zu den Schriften und den Fichern Ko-
koschkas ver6ffentlicht hatte, eine neue Monographie iiber den Kiinstler vor. Bis
heute hat das Interesse an Kokoschkas Schaffen nicht nachgelassen. Davon zeu-
gen auch die Ausstellungen in Wien 2008, die Frith- und Spitwerk des Kinstlers
detailliert in den Blick nahmen. Insbesondere der Katalog ,,Kokoschka: Triumen-
der Knabe — Enfant terrible erginzt bisherige Erkenntnisse und ist daher in
manchen Punkten fiir die nachfolgenden Untersuchungen zu Kokoschkas expres-
sionistischer Phase erhellend. Dennoch gibt es nach wie vor Forschungslicken
auch bei diesem Kinstler zu schlieBen. Gerade das hier zu verfolgende Schaffen
als Doppelbegabter ist auch bei thm noch nicht hinreichend behandelt worden.



3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des
Expressionismus

3.1. Ludwig Meidner

Im zweiten Kapitel sind die Geschichte der Doppelbegabung und die Bewegung
des deutschen Expressionismus tiberblickshaft skizziert worden, wobei nicht zu-
letzt auch ein Eindruck der damals bestehenden Verhiltnisse in Deutschland ver-
mittelt worden ist. Es ist dabei deutlich geworden, wie vielfiltig Einfliisse und
Erscheinungsformen dieser Strémung waren und dass die verschiedenen Kiinste
in dieser Zeit hiufig in engem Kontakt miteinander standen und Ideen austausch-
ten. Ludwig Meidner war einer der Kunstler, der diese Kontakte besonders inten-
siv pflegte. Keiner der groflen oder kleinen Kinstlergruppierungen zugehorig,
fand er Gleichgesinnte eher in den Literatenzirkeln Berlins, wo er Inspiration und
Unterstiitzung erfuhr und so tief in die Gedankenwelt von Dichtern und Autoren



44 3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus

eintauchte, wie kaum ein anderer expressionistischer Maler.!0! Es ist daher wenig
verwunderlich, dass er, wie manch anderer Expressionist ebenso, sich nicht aus-
schlieBlich der Malerei verschrieb, sondern zudem seine schriftstellerischen Fihig-
keiten auslebte, wenn auch in durchaus geringerem Ausmal. Der Zusammenhang
beider Begabungen bezichungsweise wie er sich in beiden Bereichen ausdriickte,
was die vermittelten Intentionen sind und in welchem Verhiltnis sie zueinander
stehen, soll im Folgenden untersucht werden. Doch zuerst muss die Frage nach
dem Menschen Ludwig Meidner selbst gestellt werden, nach seiner Entwicklung
und seinem Gesamtwerk, um sein expressionistisches Schaffen vor diesem Hin-
tergrund angemessen analysieren und bewerten zu kénnen.

3.1.1. Zu Biogratie und Gesamtwerk

Kindheit und Jugend

Ludwig Meidner wurde am 18. April 1884 in Bernstadt in Schlesien geboren. Die
Eltern waren Inhaber eines kleinen Textiliengeschifts. Meidner hatte noch zwei
Schwestern und zwei Briider. Bernstadt und seine Umgebung empfand er als pri-
gend: ,(..) diese triibe Farbe, diese gramliche Enge und Erdschwere habe ich von meiner Hei-
mat mithekommen (...)"1°% Auch die Bevolkerung der Gegend hatte in ihrer Juden-
feindlichkeit vermutlich Einfluss auf den jidischen Kiinstler und seine Auseinan-
dersetzung mit dem Glauben, die durch das Elternhaus wenig forciert wurde. In
den Jahren seiner frihen Kindheit entwickelte er nach eigener Aussage zudem
eine tiefe Liebe zur Natur und zum Zeichnen.!®

An der Oberrealschule Kattowitz vernachlissigte er tiber seiner Vorliebe fir
Deutsch und Malen alle anderen Ficher so sehr, dass er drei Jahre in der Quarta
zubringen musste. Er schwirmte fir die Neu-Romantiker Arnold Bécklin (1827-
1901) und Franz von Stuck (1863-1928) und beschiftigte sich beim Malen und
Zeichnen mit verschiedensten und teils aullergewohnlichen Themen: mit Asketen
und Sdulenheiligen, mit dem Tod, mit Gespenstern aber auch mit der Darstellung
der Natur. Meidner entschied, dass er Kiinstler werden wolle. Seine Bewerbung
1901 an der Breslauer Kunstschule wurde jedoch abgelehnt und seine Eltern, die
dem Berufswunsch des Sohnes verstindnislos gegeniiberstanden, dringten ihn zu
ciner Maurerlehre. Weiterhin nutzte Meidner jedoch jegliche freie Zeit zum
Zeichnen und brach seine Lehre schlieBlich ab, um 1903 nach einer erneuten Be-
werbung an der ,,Kéniglichen Kunst- und Kunstgewerbeschule® in Breslau aufge-
nommen zu werden.!04

101 Breuer (1991) 2, S. 17.

102 Meidner (1930), S. 368.

103 Breuer (1991) 2, S. 11 f.; Grochowiak (1966), S. 16.

104 Breuer (1991) 2, S. 12 f,; Grochowiak (1966), S. 16 ff.;; Hodin (1973), S. 27.
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Aufbruch zur Malerprofession — Breslau, Berlin, Paris

Das Studium dort stellte sich fir ihn allerdings als Enttduschung heraus: die Schu-
le war sehr akademisch und konventionell. Er bemingelte die Geistlosigkeit und
das pedantische Nachzeichnen langweiliger Gegenstinde. Neben den von ihm
bevorzugten, auf Religion, Einsamkeit und Armut bezogenen Bildthemen entwi-
ckelte Meidner auch ein Interesse fiir gesellschaftspolitische Lehren und die
Schriften fihrender Philosophen. Da er in Breslau ebenso wenig die kiinstleri-
schen Impulse fand, die er suchte, entschied er sich 1905 die Breslauer Kunst-
schule zu verlassen und beinahe mittellos in die lebendige und aufblithende
Reichshauptstadt Berlin zu gehen.105

Er sah dort in Ausstellungen Bilder von van Gogh, Paul Cézanne (1839-1900),
Wilhelm Leibl (1844-1900) und Carl Schuch (1846-1903), die ihn sehr beeindruck-
ten. Hauptsdchlich aber war er mit dem Problem seiner Existenzsicherung be-
schiftigt, weshalb er ecine Anstellung als Modezeichner im Atelier Wulf-
Schwertfeger annahm, wo er Pelze fiir Zeitschriften moglichst getreu nachzu-
zeichnen hatte. Nebenbei malte er nachts fiir sich selbst, besuchte weiterhin Aus-
stellungen und nahm Unterricht im Radieren bei Hermann Struck (1876-1944),
durch den er in Kontakt mit anderen Kinstlern und Intellektuellen kam — unter
anderem zum Beispiel mit Max Liebermann (1847-1935) und den spiteren Mit-
grindern der ,,Pathetiker.106

1906 erhielt Meidner seine groBe Chance, als eine Tante viterlicherseits thm
die Finanzierung eines Auslandsaufenthalts anbot. Im Juli 1906 bis zum April des
folgenden Jahres ging er nach Paris, wo er am Montmartre wohnte und die popu-
liren Kunstschulen ,,Cormon® und ,,Julien® besuchte. Er kehrte sich von beiden
Schulen jedoch bald ab — wegen ihrer riipelhaften Atmosphire und ihrer Ableh-
nung Edouard Manets (1832-1883), den Meidner tiberaus schitzte. Im Eigenstu-
dium erprobte Meidner in den Stralen der Stadt die impressionistische Bildbe-
handlung, obwohl die Impressionisten im Allgemeinen gar nicht mehr im Zent-
rum der Aufmerksamkeit standen, sondern die , Fauves. Diese faszinierten ihn
ebenfalls, doch konnte er sich nicht dazu entschlieBen ihre Malweise zu tiberneh-
men.107

Durch seine vielen Aufenthalte in den Kinstlerlokalen und dabei besonders
im ,lapin agile* lernte er schlieflich Amedeo Modigliani (1884-1920) kennen und
es entstand eine intensive Freundschaft, in der Meidner in vielem von seinem
Freund inspiriert wurde. Laut Meidners eigenen Aussagen will er in Paris die An-
finge seiner expressionistischen Ausdrucksweise gefunden haben. Doch vermut-
lich handelte es sich nur um erste Versuche in dieser Richtung, denn seine Bilder

105 Breuer (1991) 2, S. 14; Grochowiak (19606), S. 20.
106 Breuer (1991) 2, S.14 f.; Grochowiak (1966), S. 21.; Hodin (1973), S. 32.
107 Breuer (1991) 2, S. 15; Grochowiak (1966), S. 21 ff.; Hodin (1973), S. 32.
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verweisen auf den spezifisch deutschen Expressionismus und insbesondere auf die
Berliner Szene.198

1907 musste Meidner dann bereits wegen eines Musterungsbescheids nach
Deutschland zuriickkehren, wurde allerdings zunidchst vom Militirdienst zuriick-
gestellt. Dennoch zog es ihn nicht wieder nach Paris, denn er hatte diese Stadt im
GroBlen und Ganzen als Enttiuschung empfunden. Berlin dagegen entdeckte er
nun neu fir sich, war von der aufgeblithten Metropole begeistert und setzte seine
Hoffnungen auf ein Leben und Arbeiten in dieser Stadt. Da er in Paris gelernt
hatte, die Freiheit zu schitzen und notfalls dafiir auch zu hungern, nahm er seine
Arbeit als Modezeichner in Berlin nicht wieder auf und fihrte in der Folgezeit ein
sehr drmliches Leben. In Lesehallen verbrachte er seine Zeit; er beschiftigte sich
u. a. mit Nietzsche, Baudelaire, Schiller und Hélderlin. 1908/09 hielt er sich kurz-
zeitig in Kattowitz auf, wo er eine Zeichenschule leiten sollte, doch scheiterte
diese Unternehmung und er ging nach Berlin zurtick.!?

Am Vorabend des Ersten Weltkrieges

Erst 1911 rettete ihn ein Glicksfall aus der Not: ,,Eén unbekannter Gonner hatte fiir
Junge Kiinstler ein Stipendium von monatlich 100 Mark zur Verfiignng gestellt. Ein Schiiler
von Masc Beckmann (1884-1950) hatte dafiir Meidner vorgeschlagen. ‘19 Meidner erhielt
durch Beckmann das notige Gutachten daftir. Es erwuchs daraus auch ein freund-
schaftlicher Kontakt zwischen den beiden Malern. In dieser Zeit, um 1910/11,
entwickelte Meidner seinen Stil sichtbar weiter. In seinen Darstellungen der stadti-
schen Peripherie wurde sein Pinselstrich vergleichsweise temperamentvoller, die
Formen waren weniger steif und entfernten sich vom Naturvorbild. Zugleich
erweiterte Meidner in dieser Phase seine Kontakte. Er tauchte ein in die Expressi-
onistenkreise Berlins und entdeckte die Literatencafés fiir sich, wie vor allem das
»Café des Westens”, das sich am Kurfiirstendamm befand. Hier begriindete er
seine Freundschaften zu den Schriftstellern Kurt Hiller (1885-1972), Alfred D6b-
lin (1878-1957), Heym, van Hoddis und vielen andern, die groB3tenteils Mitglieder
des ,,Neuen Clubs“ und des sich daraus entwickelnden ,,Neopathetischen Caba-
rets* waren. Meidner diirfte von den neuen, aggressiven und dynamischen Aus-
drucksformen der Literatur, insbesondere nach all den negativen Erfahrungen an
Schulen und Akademien, sehr angezogen worden sein. Folglich haben sie sich
auch in seinem eigenen Werk niedergeschlagen. Meidner transportierte das literari-
sche Gefthl durch eine ,,intensive, unbesonnene, die Objekte mit grofer Heftigkeit an sich
heranreifende Darstellung“'! in die Malerei.!?

108 Breuer (1991) 2, S. 16; Grochowiak (1966), S. 23; Hodin (1973), S. 33.

109 Breuer (1991) 2, S. 16; Grochowiak (1966), S. 23 ff.

110 Grochowiak (1966), S. 25.

11 Breuer (1991) 2, S. 17 (dort zitiert aus: Ludwig Meidner: Bernstadt in Schlesien. Manuskript aus
dem in Darmstadt befindlichen Nachlass des Kunstlers).

12 Breuer (1991) 2, S. 17; Grochowiak (1960), S. 25.
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Das Jahr 1912 wurde einschneidend. Nicht nur, dass in diesem Jahr neue Manifes-
te und Dichtungen fiir Aufruhr sorgten, die Bilder der ,,Fauves® skandaltrichtig
tber Berlin hereinbrachen und die Wellen der expressionistischen Bewegung
hochschlugen, sondern gerade auch Meidner durchlebte in diesen Monaten eine
Uberaus kreative und intensive Schaffensphase. Es entstanden die ersten der bis
heute unter dem Oberbegriff ,,Apokalyptische Landschaften® gefithrten Gemilde.
Zugleich griindete er gemeinsam mit den Kiinstlern Jakob Steinhardt (1887-1968)
und Richard Janthur (1883-1956) die Kinstlergruppe ,,Die Pathetiker”. Im No-
vember 1912 hatte die Gruppe dann bereits ihre erste und einzige Ausstellung in
Waldens ,,Sturm®-Galetie, wo vor allem Meidners Bildnis des Schriftstellers Alf-
red Mombert!3 (1872-1942) Beachtung fand. Die Presse allerdings schwieg sich
tber diese Ausstellung aus, nur Kurt Hiller schrieb einen Artikel dazu, in welchem
er Meidner besonders hervorhob. , Die Pathetiker trennten sich daraufhin, aber
immerhin hatte Meidner einen gewissen Bekanntheitsgrad erreicht. Er fertigte
Illustrationen fiir so wichtige Zeitschriften wie ,,Die Aktion* und ,,Der Sturm®,
besuchte die aktuellen Ausstellungen der ,,Fauves® und der Futuristen, malte seine
bedrohlichen Landschaften und portraitierte mit Vorliebe seine Freunde aus dem
,,Café des Westens®.114

Im Dezember 1912 hatte Meidner laut eigenen Aussagen dann das Schliisseler-
lebnis seines Lebens: ,,Ich konnte nicht malen. Dann plitzlich gelang es mir in einem Mafe,
dass ich meinem eigenen Malen zuschante. (..) Dann fkam etwas diber mich: Der Heilige
Geist. 115 Viele seiner in der Folgezeit entstehenden Bilder, die duster wirkende
Vorahnungen enthalten, malte er in dhnlich ekstatischen Zustinden. 1913 war
Meidner kurzzeitig mit der Griindung der Zeitschrift ,,Das Neue Pathos® beschif-
tigt, deren Herausgabe jedoch aus Geldmangel nach nur wenigen Ausgaben einge-
stellt werden musste. Zusitzlich zu den Treffen der expressionistischen Intellektu-
ellen in den entsprechenden Catés fand sich ein Kreis von befreundeten Dichtern
und Kinstlern im Sommer und Herbst dieses Jahres regelmifig zu einem Jour Fix
am Mittwochabend in Meidners Atelier ein. 1914 folgte das fur das ganze Land so
einschneidende historische Ereignis des Kriegsbeginns. Meidner war mit seinem
engen Freund Ernst Wilhelm Lotz (1890-1914) nach Dresden gezogen, um dort
eine neue Zeitschrift zu grinden. Ein Mizen namens Kochmann hatte ihnen eine
lithografische Anstalt gekauft, die sie zum Druck und zur Herausgabe von Zeit-
schriften und lithografischen Mappen nutzen wollten. Hier erlebten die beiden
Freunde den Ausbruch des Ersten Weltkrieges — fiir Meidner ein unheilvolles
Ereignis, wie es beispielsweise in dem Text ,,Erinnerung an Dresden“!!¢ deutlich
wird, wihrend Lotz sich dagegen begeistert zum freiwilligen Militdrdienst meldete.
Er fiel schon in den ersten Wochen seines Finsatzes. Meidner betrauerte ihn mit

113 Heute verschollen.

114 Breuer (1991) 2, S. 18 f.; Grochowiak (1966), S. 30 ff.
15 Zitat nach Meidner. Vgl. Grochowiak (1966), S. 119.
116 Textnachweis, Text LM 1.
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gréfitem Schmerz und verlieS Dresden sogleich wieder, um nach Berlin zuriickzu-
kehtren. Sein Mappenwerk mit dem Titel ,,Krieg® stellte er direkt nach Lotz' Tod
zusammen. Auch sonst beschiftigte Meidner der Krieg als Thema, neben seinen
Gemilden besonders auch in der Grafik, lingere Zeit, doch wandte er sich in
Zeichnungen bald auch religiésen Themen zu.!?

Literarische Anfinge im Militirdienst

Unter den Kiinstlern und Literaten, die noch nicht einberufen und nun ebenso
wie die ubrige Bevolkerung durch die fortwihrenden Kidmpfe hinsichtlich des
Krieges desillusioniert worden waren, herrschte derweil eine dngstliche Stimmung.
Auch Meidner hoffte darauf, vom Militirdienst verschont zu bleiben. SchlieBlich
erfolgte der Einberufungsbefehl zur Infanterie 1916 aber doch und er wurde in
Crossen an der Oder ausgebildet und anschlieBend als Franzosisch-Dolmetscher
im Kriegsgefangenenlager in Merzdorf bei Cottbus eingesetzt. Dort wurde er sehr
gritblerisch, konnte nicht malen und wendete sich ersatzweise dem Schreiben zu.
Seine wihrend dieser Militdrzeit entstehenden, stark autobiografisch geprigten
Texte sind spiter in zwei kurz nacheinander herausgegebenen Anthologien — ,,Im
Nacken das Sternemeer® (1918) und ,,Septemberschrei® (1920) — beim Kurt Wolff
Verlag in Leipzig und bei Paul Cassirer in Berlin erschienen. Diese Werke sind wie
seine Gemilde von hoher Expressivitit und zudem zumeist in einer Form hymni-
schen Pathos’ formuliert. Sie fanden trotz einiger Kiritik allgemein viel Anklang.
Die Phase der zuvor in einer Fiille ekstatisch anmutender Nichte entstandenen
Gemilde mit apokalyptischem Hintergrund war beendet. Dafiir hielt Meidner
seine Findriicke von den Geschehnissen im Lager in der expressionistischen Pro-
sa und in Zeichnungen fest. Darin sind Tendenzen von Religiositit und der Sehn-
sucht nach einer alle Menschen umfassenden ,,Bruderliebe bemerkbar.118

1917 erhielt Meidner ein Vertragsangebot der Galerie Cassirer fiir eine Retro-
spektive seines Werkes bis 1916 fiir das darauffolgende Jahr. Diese Ausstellung
verlief sehr erfolgreich, hatte eine groBle Resonanz und viele Bildverkiufe zur
Folge. Als Meidner 1918 an der Ardennefront eingesetzt werden sollte, rettete ihn
eine am Abmarschtag ausbrechende Bartflechte, die seine Einweisung zuerst ins
Wiirzburger, dann ins Aschaffenburger Lazarett bewirkte.!1

Politische Aktivitat

Nach dem Kriegsende kehrte Meidner bald wieder nach Berlin zurtick. Hier wur-
de er von den politischen und aktivistischen Tendenzen erfasst und schloss sich
der ,,Novembergruppe* an, die sich 1918 infolge der Novemberrevolution konsti-
tuiert hatte. Es wurde der Ruf nach einem nach dem Krieg auf Grundlage sozialis-

17 Breuer (1991) 2, S. 17 und 20 f.; Grochowiak (1966), S. 99 ff.

118 Breuer (1991) 2, S. 21 ff.; Grochowiak (1960), S. 108 ff.; Soergel (1925), S. 553 £.; Hodin (1973),
S.52f.

119 Breuer (1991) 2, S. 24 f.; Grochowiak (1966), S. 115 ff.
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tischer Ideen neu zu organisierenden Staat laut. Mit seinem Engagement war fir
Meidner das politische Ziel einer Einheit von Sozialismus und Religion verbun-
den. Er schrieb verschiedene politische Aufrufe, wie beispielsweise den in der
Broschiire der Gruppe 1919 abgedruckten ,,An alle Kiinstler, Dichter, Musiker120
und beteiligte sich zudem am ,,Arbeitsrat fir Kunst™ — einem Zusammenschluss
von deutschen Kinstlern, die sich und die Intellektuellen insgesamt als ,,geistige
Arbeiter fiir die Mitgestaltung der Revolution und des Neuaufbaus des Staates
verantwortlich sahen. Im gleichen Jahr erschien bei Brieger die erste Monographie
tiber den Maler Meidner. Bald jedoch distanzierte Meidner sich wieder von allen
politischen Bewegungen und versenkte sich verstirkt ins Religitse.!?!

Abkehr vom Expressionismus

1923 erschien eine zweite Auflage von Meidners Monographie bei Brieger, dies-
mal jedoch voéllig verindert. Den Hauptteil bildeten nun eigene Reflexionen
Meidners tber sein bisheriges Schaffen und zum gréfiten Entsetzen seiner Freun-
de, Anhinger und Forderer distanzierte er sich nun vehement von seinen Arbeiten
und vom Expressionismus im Allgemeinen. Dieser Wandel markierte das Ende
von Meidners expressionistischer Phase und rithrte vermutlich von den Enttdu-
schungen des Ersten Weltkriegs, dem Uberdruss am expressionistischen Stil und
seinem immer noch als unzureichend empfundenen gesellschaftspolitischen En-
gagement her. Vielleicht war er auch durch Meidners Kritik an seinem personli-
chen, insbesondere durch Alkoholgenuss rauschhaften Lebenswandel bedingt. Ein
Gesinnungswandel jedenfalls erfolgte, wie er beispielhaft fiir viele Expressionisten
dieser Zeit war. Verbunden mit der Abkehr vom Expressionismus war die innerli-
che Abkehr von Berlin. Meidner sehnte sich nach Natur, Ruhe, Birgerlichkeit und
Religion. Im Gegensatz zu anderen Kiinstlern fand er keinen Anschluss an die
neuen Strémungen. Er bemthte sich um eine Anstellung in den Charlottenburger
Studienateliers, wo er in seiner Schilerin Else Meyer (1901-1987) seine spitere
Frau fand, die er im Februar 1927 chelichte. Zwei Jahre spiter wurde ihr Sohn
David geboren. 1929 gab sein Buch ,,Gang in die Stille* Einblick in seine religiése
Suche und seine entschiedene Hinwendung zum Judentum, die er nun mit inten-
siven Studien und Einhaltung der strengen Rituale unterstrich. Weitere religiose
Biicher hatte Meidner in Arbeit, doch sind diese wegen der Inflation nicht er-
schienen, wihrend verschiedene Essays und Glossen zu Religion und Kunst in der
Tagespresse veroffentlicht wurden. Meidner erkannte selbst, dass der innere Frie-
den, den er gefunden hatte, ihn eine weniger qualititvolle Kunst hervorbringen
liel3 als frither. Er verbitterte iber diese Erkenntnis und daruber, dass seine Kunst
immer weniger geschitzt und wahrgenommen wurde.!??

120 Vgl. Textnachweis, Text XI.

121 Breuer (1991) 2, S. 24.

122 Breuer (1991) 2, S. 25 f.; Grochowiak (1966), S. 179 f.; Hoffmann (1985), S. 111 f.; Assmann
(2001), S. 52.
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Jahre im Exil

Sein Bekenntnis zum konservativen Fligel des Judentums bereitete Meidner bei
der Machtiibernahme der Nazis gro3e Probleme. Die Werke seiner expressionisti-
schen Phase wurden der Offentlichkeit als Entartete Kunst vorgefiihrt. Seine ge-
sammelten Peuilletons konnte er wegen antisemitischer Vorbehalte nicht in Buch-
form herausgeben und er war nur noch auf zwei kleinen Ausstellungen 1934 zu
sehen; danach musste er sich nach Kéln zuriickziehen, wo er als Zeichenlehrer an
einer jiidischen Schule arbeitete. Verschiedene Ansitze zur Emigration nach Std-
amerika, Israel oder die USA scheiterten — zumeist aus finanziellen Grinden. Erst
das Erlebnis der Reichskristallnacht und die Zerstérung der Kélner Synagoge
bewegte Meidner und seine Frau endgiiltig dazu nach England zu emigrieren. Sie
wohnten in London, fithlten sich dort aber nicht wohl. Ludwig Meidner verfiel in
Depressionen, nicht zuletzt wegen fast vollkommener Isolation durch fehlende
Kontakte und die schlechte finanzielle Lage, die ihm das Malen wieder sehr er-
schwerte. Meidners Verhaftung und Internierung in Huyton bei Liverpool im Jahr
1940 verbesserten daher seinen emotionalen Zustand, denn dort traf er viele
Kinstler und Intellektuelle und konnte Zeichenunterricht geben. Nach mehrmali-
ger Verlegung und Freilassungsbemiihungen von Freunden war es Meidner selbst,
der gar darum bat linger im Lager bleiben zu diirfen — er fiirchtete die Armut und
Isolation auBlerhalb. Schlief3lich kehrte er dann aber 1941 doch nach London zu-
rick. Das mubhselige Leben der folgenden Jahre finanzierte er als Portritist. Hiu-
tig musste er auch andere Arbeiten annehmen, um finanziell notdiirftig versorgt
zu sein. In schriftstellerischer Hinsicht hat Meidner wihrend seiner Exilzeit nichts
hervorgebracht, was zur Veréffentlichung bestimmt war. Nach der Kapitulation
scheiterte auch seine Riickkehr nach Deutschland an den fehlenden finanziellen
Mitteln. Erst eine Ausstellung des Ehepaars Meidner in der Ben Uri Art Gallery,
die wohlwollend aufgenommen wurde und einige Bilderverkiufe erzielte, machte
ein etwas angenchmeres Leben moglich. Als David 1951 nach Israel auswanderte,
schmiedete Meidner neue Emigrationsplidne. Trotz der negativen Erfahrungen im
Nazi-Deutschland und dem fiir sein Empfinden nach wie vor schlechten geistigen
Klima wollte er im Gegensatz zu seiner Frau Else in sein Heimatland zuriickkeh-
ren — wegen der Kontakte, der besseren Arbeitsbedingungen und nicht zuletzt
wegen der Sprache, in der er dann wieder uneingeschrinkt schreiben zu kénnen
hoffte.!%

Riickkehr nach Deutschland — die letzten Jahre

Alte Kontakte und Freundschaften waren es dann vornehmlich, die zu Meidners
Riickkehr nach Deutschland fithrten. Ernst Buchholz lud ihn im September 1951
nach Hamburg ein, wo er von Stadt und Presse wohlwollend begrifit wurde.
Wihrend seines Aufenthaltes bekam er verschiedene Auftrige fiir Portrits be-

123 Breuer (1991) 2, S. 27 ff.; Assmann (2001), S. 54 f.
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kannter Persénlichkeiten und war von dieser Aufmerksamkeit euphorisiert. Er
musste jedoch noch einmal nach London zuriickreisen, da er in Hamburg keine
Wohnung fand, stellte aber sofort den Wiedereinbiirgerungsantrag, obwohl klar
war, dass Else ithn nicht begleiten wiirde. Ab 1953 war Meidner dann endgltig
wieder in Deutschland, wo er in ein jidisches Altersheim in Frankfurt einzog.!?*

Er bekam weiterhin Portritauftrige, lie§ alte Kontakte — auch zu Freunden der
expressionistischen Zeit — wiederaufleben und erlebte verschiedene Ausstellungen
seiner Werke, beispielsweise in Hamburg und Darmstadt. Er sehnte sich verstirkt
nach der Natur, so dass er im April 1955 nach Marxheim bei Hofheim im Taunus
zog, wo er sich eine alte Klempnerwerkstatt im Griinen als Atelier einrichtete. Ex
lebte dort in einfachen Verhiltnissen mit seinem Schiiler und Freund Jérg von
Kitta-Kittel (*1940) zusammen. Es folgten noch einige Ausstellungen und Ehrun-
gen seiner Werke, dazu gentigend Bildverkiufe vor allem an amerikanische Kéu-
fer, um seine Versorgung zu sichern und doch konnte Meidner nicht mehr recht
heimisch werden in seinem Heimatland. Es betrubte ihn, dass er nicht mehr zum
Schreiben kam und er splirte, dass er trotz mancher Aufmerksamkeit, wie bei-
spielsweise die Erwdhnung seines 75. Geburtstags im Fernsehen, weitestgehend in
Vergessenheit geraten war. 1963 bewegten Freunde ihn dazu, das unbeheizte,
karge Marxheimer Atelier zugunsten einer Wohnung in Darmstadt aufzugeben.
Im darauffolgenden Jahr erlebte er dort die Eroffnung einer bedeutenden, von
Grochowiak organisierten Ausstellung anldsslich seines 80. Geburtstags, die gro-
Ben Anklang fand. Es folgten weitere Ehrungen, die Meidner, inzwischen schwach
geworden, nicht mehr persénlich annehmen konnte, und eine gro3e Monographie
Grochowiaks zu seinem 82. Geburtstag. Am 14. Mai 1966 starb Ludwig Meidner
in Darmstadt und wurde auf dem dortigen jiidischen Friedhof begraben.!25

3.1.2. Bild- und Schriftwerke der expressionistischen Phase

Ludwig Meidner ist in Deutschland stark in Vergessenheit geraten. Das liegt vor
allem an der mangelnden Publizitit seiner Kunst und Person. Dieses Versdumnis
erklirt sich aus Meidners Isolation, die in der Abkehr von seinem expressionisti-
schen Schaffen und dem vierzehn Jahre wihrenden Exil begriundet liegt. Trotz-
dem ist es bis heute aber gerade seine expressionistische Phase, mit der er am
chesten identifiziert wird.

Nach den Erliuterungen zur Biografie, die einen Uberblick iiber den Men-
schen Ludwig Meidner und sein Werk verschafft haben, sollen nun die Jahre ins-
besondere zwischen 1910 bis 1920 beziehungsweise bis 1923 genauer in den Blick
genommen werden. Es sind die Jahre, die Meidners expressionistisches Werk
umspannen. Diese Phase spiegelt Meidners kreativste und fruchtbarste Schaffens-
kraft, den frithen Hohepunkt seiner kiinstlerischen Laufbahn.

124 Breuer (1991) 2, S. 29 ff.
125 Breuer (1991) 2, S. 32 f.
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Zeitgeist, dullere Gegebenheiten und prigende Ereignisse als Hintergrund der
expressionistischen und auch Meidners persénlicher Entwicklung sind bereits
erldutert worden und bieten die Grundlage fir Verstindnis und Einordnung der
folgenden Untersuchungen. Wie ist Ludwig Meidner nun mit diesen Einflissen
umgegangen — mit dem GroB3stadterlebnis, der Aufbruchstimmung, den Ideen
seiner Dichterfreunde und anderer Kiinstler, den Angsten und dem Krieg? Spie-
geln sie sich in seiner Themenauswahl? Welche Themen sind es iiberhaupt, die ihn
beschiftigten? Und — das soll im Folgenden die zentrale Frage sein — in welcher
Art und Weise werden die Themen innerhalb der besagten Zeitspanne in Bild und
Text variierend, differierend oder iibereinstimmend verarbeitet?

Erste Schritte

Es ist interessant zu sehen, wie Meidner um 1909/10 den ruhigen, glatten Malstil
und die von Stille gepragten Motive, die Ruhe ausstrahlen, in eine bewegtere For-
mensprache Uberfihrt und schliellich zugunsten expressiver Gestaltung ganz
aufgibt. Aufgrund dieser zu beobachtenden Entwicklung ist es zweifelhaft, ob
Meidner wirklich erst durch eine plotzliche Eingebung des Heiligen Geistes zu
seinem expressiven Stil gelangt ist, wie er selbst es behauptet. Vielmehr machen
sich die Anfang des neuen Jahrzehnts auf ihn einwirkenden duleren Einflisse
bemerkbar. Nicht nur die bereits erwihnten gesellschaftspolitischen und philoso-
phischen Tendenzen, sondern vor allem die Werke von Fauvisten, Futuristen und
expressionistischen Dichtern, denen Meidner eine starke Neigung entgegenbringt,
haben ihre Wirkung auf den jungen Kdinstler, wie im Folgenden zu zeigen sein
wird. Sie bewegen Meidner zu einer Auseinandersetzung mit den bereits erwihn-
ten Problemen, die fiir den Expressionismus typisch sind und spiegeln auch philo-
sophisches und politisches Gedankengut der Zeit.

Expressionistische Bilder

Meidners expressionistisches Werk umfasst neben Selbstbildnissen und Portrits
von Freunden und Bekannten vor allem einen zentralen Komplex von Gemilden,
der schon lange mit dem Schlagwort ,,Apokalyptische Landschaften® belegt ist,
was sich hiufig auf die Benennung der darin enthaltenen Bilder ausgewirkt hat. Es
ist aber Schmids Auffassung zuzustimmen, dass diese Klassifikation mehr als un-
differenziert ist und aufgrund ihrer bislang noch ungeklirten Entstehung eigent-
lich auch keine Berechtigung hat. Auch wenn im Folgenden nicht nach der Kate-
gorisierung Schmids vorgegangen wird, so soll ihren Untersuchungen insoweit
Beachtung gezollt werden, dass die von ihr ermittelten Originaltitel einiger Ge-
milde zum Zwecke ihrer Re-Etablierung mitverwendet werden.!2

Die so genannten ,,Apokalyptischen Landschaften® behandeln in verwandter
Weise die thematischen Werkgruppen Stadt, Apokalypse, Krieg und Revolution.

126 Schmid (1991), s. Literatutverzeichnis.
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Dies sind vier der sechs Kategorien, die nachfolgend analysiert und zu Texten
Meidners in Bezichung gesetzt werden sollen. Sie verweisen inhaltlich deutlich auf
die Themenfelder der expressionistischen Bewegung insgesamt. Es bleibt dabei zu
erwihnen, dass die Uberginge zwischen den Themen flieBend sind und eine ein-
deutige Zuordnung unter den jeweiligen Oberbegriff deshalb unter objektiven
Gesichtspunkten nicht immer moglich ist. Die hier vorgenommenen Einteilungen
sind daher nicht mit der Absicht der absoluten Verbindlichkeit zu sehen, sondern
berticksichtigen, dass die meisten Bilder mehrere thematische Aspekte auf einmal
aufgreifen. Aus einer Menge von verwandten Bildern kénnen nur einige wenige
exemplarisch den Themenkreisen zugeordnet und mit entsprechenden Texten in
Beziehung gestellt werden. Die religiése Thematik wird ebenso wie die Bildnisse,
die zusammen mit Darstellungen der menschlichen Kreatur in anderen Zusam-
menhingen unter der Kategorie ,,Mensch® abgehandelt werden wird, zuletzt Be-
achtung finden. Alle Themenbereiche sind nicht nur in Ol, sondern vielfach auch
in Meidners grafischem Werk der Zeit behandelt worden, weshalb dieses in die
folgende Betrachtung ebenso miteinbezogen werden soll wie die Gemilde.

Expressionistische Texte

Schriftstellerisch sind vor allem die zwolf Texte, die zusammen in ,, Im Nacken das
Sternemeer® 1918 herausgegeben wurden und die einundzwanzig Texte der 1920
erschienenen Anthologie ,,.Septemberschrei von Belang. Wie Soergel schreibt,
kommen darin die Zerrissenheit und Widerspriichlichkeit Meidners und seiner
Zeit durch ,,aufsteigende Imperative; versinkende Fragen; Satzmelodien, Satzgepolter und
Sditzegeschrer zum Ausdruck.'?’ Es ist natiirlich zu berticksichtigen, dass Meidner
diese hymnischen, insbesondere Autobiografisches verarbeitenden Texte zu einer
Zeit geschrieben hat, da die meisten seiner dem Expressionismus zuzurechnenden
Bilder bereits fertig gestellt sind und er selbst in einen neuen Lebensabschnitt
getreten ist. Er schreibt sie wihrend seines Militirdienstes nieder, wo er wenig
Zeit und Material zum Malen hat und zudem von den kriegsbedingten Erfahrun-
gen bedriickt ist. Es wird deshalb hier, wie auch bei anderen Texten (s. u.) zu un-
tersuchen sein, ob sie dem kiinstlerischen Werk dennoch im Ausdruck ihneln
oder ob sich Verinderungen wahrnehmen lassen. Dass die Illustrationen der bei-
den Biicher wenig Beachtung finden werden, geschieht mit der Absicht, die Texte
als Referenz fir Meidners gesamtes expressionistisches Schaffen als Kunstler zu
nutzen, statt sie nur auf Darstellungen anzuwenden, zu denen sie absichtlich in
Beziechung gesetzt wurden. Es geht schlieBlich darum Tendenzen und Themen im
expressionistischen Gesamtwerk des Malers und Schriftstellers Meidner aufzuzei-
gen und zu beleuchten. Weiterhin sollen kunsttheoretische und politische Mani-
feste und die Lyrik Meidners zum Vergleich herangezogen werden.

127 Soergel (1925), S. 553 f.
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3.1.3. Vergleichende formal-stilistische und inhaltliche Analyse

3.1.3.1. Die GrofSstadt als Erfabrungsranm

Die ersten Bilder, die Meidner nach seiner Riickkehr aus Paris in Berlin gemalt
hat, beschiftigen sich mit verschiedenen Aspekten der Grofistadt: Baustellen,
Vorstadtédnis, oder Gasometer (z. B. Abb. 1). Sie sind noch nicht expressiv, aber
es ist deutlich, wie sehr die Stadt auf thn gewirkt haben muss — insbesondere die
von Fortschritt und Industrie gekennzeichneten Orte scheinen ihn fasziniert zu
haben. Grasskamp hat in seinem Aufsatz darauf hingewiesen, dass die Beliebtheit
dieser Motive — die beispielsweise auch bei Max Beckmann, Erich Heckel (1883-
1970) und Lyonel Feininger (1871-1956) Beachtung finden — sich vor allem in der
darin verbildlichten unterirdischen Vernetzung des stidtischen Lebens durch
Gas-, Strom- und Wasserleitungen und die U-Bahn begriindete. Zudem schreibt
er, dass das kinstliche Licht den Kunstlern ,dbren Wabrnehmungshorizont um die
Nacht“ erweitert habe, der Gasometer den Turmbau zu Babel versinnbildliche und
darum so wichtig gewesen sei.!?8 Prignanter gesagt bewirkte die Zerschneidung
des Stadtraums neue Wahrnehmungsakzente. Das Gemilde ,,Gasometer in Berlin-
Wilmersdorf™ (Abb. 2)12 von 1911 wird allgemein als dasjenige angesehen, das zu
Meidners expressiven Bildern tiberleitet. Hier versucht Meidner durch dynamische
Pinselstriche Bewegung zu erzeugen, was sich speziell im wolkenverhangenen
Himmel nachvollziehen ldsst. Zugleich entsteht der Eindruck einer gewissen In-
stabilitit durch das trapezférmige Auseinanderstreben des Gebdudes und das
perspektivisch verfremdete Gelinde im Vordergrund.

Zuordnung

Dem Thema ,,Grof3stadt sind tUberwiegend Zeichnungen mit Bleistift, Tusche
oder Kreide aus den Jahren 1913 bis 1915, teilweise auch die noch als Ubergang
zu bewertenden Zeichnungen von 1911/12, und die Lichtdrucke des Mappen-
werks ,,Stralen und Cafés®, welches 1918 herausgegeben wurde, zuzurechnen.
Unter den Gemilden sind ,,Landschaft: Landhaus in Dresden® (= ,,Das Eck-
haus*) und auch ,,Apokalyptische Landschaft — Bahnhof Halensee* diesem The-
ma zugehorig. Andere Gemilde — und es gibt viele weitere, die die Stadt wieder-
geben — sind aufgrund eindeutiger Symbole, wie Feuersidule oder Kometen, eher
der ,,Apokalypse® zuzuordnen. Aufgrund des Titels ,,Ich und die Stadt®, welcher
vor allem die Beziehung zwischen Kiinstler und Urbanitit in den Vordergrund
stellt, scheint es gerechtfertigt auch in diesem Bild das Thema ,,Stadt” als domi-

128 Grasskamp (1992), S. 265 ff. Zum Turmbau zu Babel und seine Parallelisierung mit der Zivilisati-
on findet sich auch ein Hinweis bei Meidners ,,Jm Nacken das Sternemeer®, S. 14 (Text ,,Antu-
fung des stlen, unersittlichen Zichtigers* = Textnachweis, Text VII).

129 Vgl. z. B. Leistner (2001), S. 10; Roters (1990), S. 78.
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nant zu werten. Wie sieht nun Meidner die Stadt? Welche Verarbeitung erfihrt sie
in seinem expressionistischen Werk und welche Auffassung spiegelt sich darin
wider?

Die ambivalent wahrgenommene Stadt

Beispiel eines groBstidtischen Ortes, der bei Meidner sowohl im Bild, als auch im
Text Beachtung findet, ist die Alaunstral3e in Dresden. Es handelt sich dabei um
eine bis heute belebte schmale Stral3e in der Neustadt Dresdens, die den Alberts-
platz mit der Luisenstral3e verbindet. Ludwig Meidner hat 1914 einige Monate mit
seinem Freund Ernst Wilhelm Lotz in Dresden verbracht. Sie haben zunichst bei
ihrem Mizen Kochmann und schlieBlich in einer Wohnung in der Bautzener Stra-
Be gewohnt. Meidners Buch ,,Septemberschrei” enthilt den Text ,,Erinnerung an
Dresden®1?, worin gleich zu Beginn die von beiden bewohnte Bautzener Stral3e
der Alaunstrafie vergleichend gegeniiber gestellt wird. Erstere schneidet dabei
dutrchaus negativ ab, denn Meidner empfindet sie als von einem Dimon be-
herrscht. Nicht so dagegen die Alaunstral3e:

w(e) der kosmopolitische Zug der Alaunstrafie (...): das Weltansschreitende und nner-
messlich Wallende. Ein zweiter, schmaler, doch menschlicherer Elbstrom — ein Hinein-
rufen in den Himmel. (...) Man webte so, ledig aller irdischen Schwere, mit dem erschiit-
ternden Gesang durch diesen Engpaf§ hin und ward ein wilder, turbulenter Narr (...).

Es wird hier deutlich, dass Meidner von der Alaunstra3e offensichtlich angezogen
wurde und diese Tatsache liefert auch den Grund fiir seine Beschiftigung mit ihr.
Er assoziiert mit diesem Ort Weltoffenheit — angedeutet z. B. durch Begriffe wie
ydas Weltansschreitende oder ,,unermesslich” — und mit den dort spazierenden Men-
schen das wirbelnde Spiel flieBenden Wassers (,menschlicher Elbstrom*), das einen
mit sich zieht und aus ihm einen ,,wilde[n], turbulente/n] Narr macht — gedanken-, ja
sorgenlos. Mit ,,Alaunstralle Dresden® (Abb. 3) ist auch eine Tuschezeichnung
von 1914 betitelt, die sich in den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden befindet.
Vom linken vorderen Bildrand lduft die Stralle in einer leichten, Steigung andeu-
tenden Kurve und in perspektivischer Verjiingung bis knapp in die obere Bildhalf-
te hinein. Links und rechts wird sie von mehrstéckigen Hiusern flankiert, deren
Silhouetten merkwiirdig wankend und instabil wirken. Die Linien streben zuwei-
len auseinander, knicken ein, oder bezeichnen berstende Formen, so dass sich
Mauern und Fenster zu wélben scheinen oder sich bedrohlich der StraBe zunei-
gen, als konnten sie in sich zusammenfallen. Statische Gesetze herrschen hier
nicht. In den Formen wie in den dynamisch gesetzten Schraffuren, die zudem
einen stindigen, unruhigen Gegensatz heller und dunkler Bildteile erwirken, dri-
cken sich Bewegung und Unruhe aus. Die Stralle selbst ist zusitzlich belebt. Viele
kleine Tuschepunkte und -striche deuten Personen an, wie jenen laufenden Mann

130 Textnachweis, Text 1.
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mit Hut rechts vorne. Auffallend prominent sind eine Stralenlaterne und ein dar-
tber befindliches Schild in Form eines rennenden Schweins (vermutlich die Re-
klame eines Metzgerladens) in die obere Bildhilfte gesetzt, die durch ihre GréBe
im Vergleich zu den tbrigen Bildgegenstinden besonders in den Blick fallen. Es
ist nicht ganz deutlich, welche Stimmung die Zeichnung vermitteln soll. Im Zu-
sammenhang mit dem Schild kénnte Meidner zunichst einfach eine lebendige —
und dies auch im eigentlichen Sinne des Wortes — Stralenansicht mit einer auf das
Groteske zielenden Nuance beabsichtigt haben: die Alaunstraf3e als lebendig, viel-
seitig und irgendwie amiisant, dhnlich wie in den oben zitierten Erinnerungen.
Allerdings fillt auf, dass eine Grof3zahl der Figuren im schnellen Lauf gezeigt ist,
sofern die Kleinteiligkeit eine solche Behauptung zuldsst. Auch dazu kénnte das
laufende Schwein in Beziehung stehen, jedoch wire die Intention des Bildes dann
bedrohlich gefirbt — es wiirde flichende Menschen und erschiitterte Gebdude
zeigen.’! Die Zeichnung wire dann im Vergleich zum zitierten, positiv zu lesen-
den Textausschnitt Indiz einer verdnderten Wahrnehmung Meidners.

Michael Becker hat in seinem Aufsatz!3? allerdings nachgewiesen, dass ,,Erin-
nerung an Dresden ein stark durchgestaltetes Prosastiick ist, in welchem Grof3-
stadtdarstellung und Apokalypse zusammengefiihrt werden und dass die positiven
Passagen nur Atempausen in einem ansonsten verhidngnisvoll gezeichneten Ver-
lauf von Geschehnissen sind. Drei katastrophische Ereignisse des Sommers 1914
fihrt Meidner darin zusammen, nimlich eine seiner kiinstlerischen Schaffenskri-
sen, den Kriegsausbruch und den Verlust seines Freundes Lotz. Im Verlauf des
Textes schildert Meidner das Sich-Ausbreiten des Dimons der Bautzener Stral3e
auf die Menschen und schliellich den Kriegsausbruch, welchen er wie ein apoka-
lyptisch anmutendes Ereignis darstellt, der von einem GrofSteil der Bevolkerung
jedoch zunichst begeistert aufgenommen wird. Auf diese negativen Aspekte im
Text soll aber an entsprechender Stelle zum Thema Krieg in Kapitel 3.1.3.3. ge-
nauer eingegangen werden. Wichtig ist es hier nur festzuhalten, dass im Text nicht
nur eine schwirmerische Stadtsicht gegeben ist, sondern durch die unheilvoll er-
scheinende Bautzener Stralle auch ein Gegenpart existiert. Die Stadt wird also
gegensitzlich wahrgenommen. Beckers Ausfiihrungen beleuchten, wie der
Kriegsbeginn Meidners Wahrnehmung von Dresden verdndert. Vor diesem Hin-
tergrund lésst sich die Zeichnung ,,Alaunstrale in Dresden auch als ein Zeugnis
der auf Meidner bedrohlich wirkenden Stimmung bei Kriegsausbruchs lesen. Im
Gegensatz zu der schwirmerischen Sicht auf die Alaunstralle, wie sie in der An-
fangspassage des Textes gegeben wird, die die Anfangszeit in Dresden reflektiert,
wirde die Zeichnung eine Vorahnung der Kriegsschrecken andeuten, dem Tex-
tende vergleichbar.

131 Ahnlich schwierig verhalt es sich mit ,,Apokalyptische Landschaft — Bahnhof Halensee®, wo die
Menschen ebenfalls im Laufen dargestellt sind.

132 Becker (1991): Ludwig Meidner und die frithexpressionistische Grof3stadtlyrik. (s. Literaturver-
zeichnis).
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Nun ldsst sich hier allerdings einwerfen, dass eine Wahrnehmung unter dem Ein-
fluss des Krieges eine Sondersituation ist und keine Rickschlisse auf Meidners
grundsitzliche Stadtwahrnehmung zuldsst. Und selbst wenn man sich fiir die erste
Lesart des Bildes als Darstellung einer lebendigen Stral3e ausspricht, so sind darin
die wankenden Hiuser als Unsicherheit vermittelnde Faktoren und die laufenden
Menschen als Ausdruck von Hektik zu deuten. Auch in diesem Fall ldsst sich kei-
ne eindeutige Beurteilung der StraB3e als Teil der Stadt erschlieBen. Darum soll zur
Uberpriifung noch ein weiterer Text herangezogen werden: das Gedicht ,,Alaun-
strale in Dresden®, welches 1915 in ,,Die Aktion* erschienen ist.!3

Hier wird das Bild einer lebendigen Geschiftsstralle gezeichnet, die den Besu-
cher mit einer Flut an Reizen tiberschwemmt. Bewegung und Gleichzeitigkeit von
Eindriicken verarbeitet Meidner zum einen durch einen Reihungsstil, wie ihn auch
seine expressionistischen Dichterfreunde genutzt haben'* und zum anderen
durch eine , syndsthetische Verkniipfung akustischer und optischer Reige 5. So ,hanen*
Fubrwerksstimmen ,,um Ang und Mund* und werden im gleichen Atemzug mit
WABC der Schilder, Schnellzugeile... erginzend hintereinandergereiht. Ebenso un-
vermittelt stehen andere Satzteile zusammen wie beispielsweise ,Unfer uns die
schwargen Hosen schlenkern,/ Tabakpfeife, Kifig, Wildbrethase/ durch die Himmelsweifse
schwimmen (...)." odet , Aus Budiken, Milchgeschiiften/ wirbelt Heringswonne in mein
Obr./ Aus den Betten wanzigstickiger Haunser,/ ans den Liden, Truben, Kéfigen der Men-
schen/ hanchen Winde diese Wellenbahn voriiber (...).

Gebiude rahmen das gesamte im Gedicht erzeugte StraBenbild: ,,Hauser” oder
Hauserreihen®, ,,Essen, Tiirme" werden zu Beginn und am Ende angefithrt und
vermitteln eine in die Hohe strebende Dynamik.!3¢ Gleichzeitie wird die Strale
auch personifiziert — also wie ein Mensch aktiv agierend gezeigt — , denn die ,,Hau-
serreihen , schreien“und dex ,, Asphalt’ , spritht die Kinder hoch“. Sie wirkt dadurch noch
bewegter und von Eigenleben erfillt. Die gesteigerte Lautstirke wird durch das
Schreien, ebenso wie durch die beteits erwihnten ,,hauen/den] ,, Fubrwerksstimmen
assoziiert. Der Dynamik der Hohe, die zusitzlich zu oben genannten Begriffen
auch durch ,,Wellenberge“ und ,,Gorik steilt vermittelt wird, wird jene der Weite von
StraBe und Eisenbahn (,,Schnellzugeile”) an die Seite gestellt. Der ,,Sehnellzugeile“wird
die Passage ,,O Choral der Fernen,/ wo Kasernen blanen,/ wo sich Gotik steilt.” nachge-
schoben, die Fernweh assoziiert, welches mit der Farbe Blau in Verbindung ge-
bracht wird. Interessant ist vor allem die Gegensitzlichkeit der hier gegebenen
lyrischen Stadtdarstellung: einerseits wird die Sehnsucht nach der Ferne formu-
liert, die als Wunsch gedeutet werden kann der Stadt zu entflichen, auch werden
die Hiuser mit ,,Kafigen“ in Verbindung gebracht. Andererseits wird das Treiben
auf der Strafle wie eine begliickende Wellenbewegung beschrieben, in der das

133 Aus dem Darmstidter Nachlass, vgl. Assmann (1991), S. 381. Textnachweis, Text II.
134 Hoffmann (1985), S. 101; Anz (2001), S. 106.

135 Becker (1991), S. 65.

136 Becker (1991), S. 65.
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lytische Ich ,,durch die HimmelsweifSe schwimmend* sich bewegt, ,,Heringswonne in mein
Obr* ,wirbelt* und ,,Winde diese Wellenbahn ,,voriiber -, hanchen*. Auch lisst sich der
Satz ,,Nimm Gerassel mich/ in dein Schicksal ein,/ trag mich Wellenberge hoch/ und Téler
nieder.” als Wunsch nach Eingebundenheit in dieses stddtische Treiben deuten.
Himmel, Wind, Wellen und die Farbe Weil} sind in diesem Zusammenhang posi-
tive Symbole des Freiheitsgefiihls, das in Opposition zu Eindriicken des Einge-
sperrt-Seins steht. Diese Symbole sind dhnlich auch in ,,Erinnerung an Dresden®
zu finden. Demnach ist diesem Gedicht keine wirklich bedrohliche Darstellung
der Stadt zu entnehmen, sondern ein Wechsel von faszinierenden Eindricken
positiver wie negativer Art.

Becker hat darauf hingewiesen, dass die Zeile ,,Unter uns die schwargen Hosen
schlenkern ein Indiz dafir ist, dass ,,Alaunstrale in Dresden® einen gemeinsamen
Spaziergang Meidners und Lotz” durch jene Stadt festhalten kénnte. Des Weiteren
wertet er beispielsweise wegen der Verwendung der Farben Blau, Weill und
Schwarz das Gedicht zu Recht als lyrische Umsetzung von Meidners Manifest
»Anleitung zum Malen von Grofistadtbildern®.13” Nun ist die Wahrnehmung und
Beurteilung einer einzelnen Stralle nicht reprasentativ fiir Meidners Gesamtauffas-
sung von ,,Stadt®, was auch die Gegeniiberstellung der Alaunstrale zur Bautzener
Stra3e in den ,,Erinnerungen an Dresden® beweist. Darum sollen weitere Beispiele
wie das besagte Manifest ,,Anleitung zum Malen von GrofB3stadtbildern® und
»Landschaft: Landhaus in Dresden® ebenfalls zum Vergleich herangezogen wer-
den.

Das Gemilde ,,Landschaft: Landhaus in Dresden® von 1913 (Abb. 4) zeigt die
Villa des Mizens Franz Kochmann, der Meidner und Lotz nach Dresden gefiihrt
hat und bei dem sie zu Beginn ihres Aufenthaltes in der Stadt einige Zeit gelebt
haben. Die gesamte Leinwand einnehmend ist die Ecke des Hauses aus der Griin-
derzeit mit den sich links und rechts erstreckenden Hausseiten dargestellt. Es sind
Kellergeschoss, zwei Stockwerke dartiber und das Dach mit mehreren Schornstei-
nen und einer links befindlichen Gaube erkennbar. Die Fensterreihen sind von
Dreiecks- oder Blendgiebeln bekront. Dabei sind die Architekturteile verformt, so
dass die Linien den Eindruck erwecken als wiirden sie zusammenstiirzen. Die
verzerrten Achsen dynamisieren das Gebilde. Die Zergliederung in prismatisch
geometrische Elemente erwirkt eine Multiperspektivitit und unterzieht das Motiv
der biirgerlichen Villa einem Auflésungsprozess. Die dominant verwendeten Blau-
tone changieren von dunklem Blaugrau und Grinblau zu aufgehelltem Blau mit
Gelb und sind durchweg unrein. Bei der Aufhellung einzelner Gebiudeteile ldsst
sich nicht von natirlicher Beleuchtung sprechen, vielmehr dient sie zur Unterstiit-
zung des Eindrucks von prismatischer Zersplitterung. Der Ausdruck des Bildes ist
schwer zu bestimmen. Zwar wirkt die Farbpalette eher dister und die Instabilitit
des Gebdudes hat einen halb bedrohlichen, halb grotesken Charakter, wie auch

157 Becker (1991), S. 65.
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schon die Hiuserfronten in der Zeichnung ,,Alaunstralie in Dresden®, dennoch ist
es fraglich, ob dies die Intention Meidners gewesen ist, denn es gibt keine inhaltli-
chen Hinweise auf eine bedrohliche Situation. Hauptanliegen scheint es vielmehr
gewesen zu sein Bewegung und Dynamik zu verbildlichen. Dies ldsst sich auch an
Meidners theoretischen Ausfithrungen tiber das Malen von Stidten ablesen.
Verschiedene Autoren haben die Wichtigkeit von Meidners ,,Anleitung zum
Malen von GroBstadtbildern!3® herausgestellt und es ist offenkundig, wie nahe
dieser Text und verschiedene Gemilde des Kunstlers, dabei auch ,,LLandschaft:
Landhaus in Dresden®, miteinander zusammenhingen.!® Meidner hatte dieses
Manifest als Antwort auf die Umfrage der Zeitschrift ,,Kunst und Kinstler” — in
der es 1914 auch erschienen ist — im Hinblick auf ein ,,neues Kunstprogramm
verfasst. Es ist dies vor allem ein Aufruf an eine neue Kinstlergeneration sich
verstirkt dem Thema Grof3stadt zuzuwenden. Dies wird zu Beginn postuliert —

o Wir miissen endlich anfangen unsere Heimat 3u malen, die Grofistadt, die wir unend-
lich lieben. Anf unzibligen, freskengrofen Leimyinden sollten unsere fiebernden Hinde
all das Herrliche und Seltsame, das Monstrise und Dramatische der Aveniien, Babnho-
e, Fabriken und Tiirme hinkritzeln.

zwischendurch betont —

wDenn darauf kommt es an, dass morgen Hunderte von jungen Malern voller Enthu-
siasmus sich anf dieses nene Gebiet stiirzen. Ich habe hier nur einige Hinweise und An-
deutungen gegeben. Man kinnte es ebenso gut auch anders machen, vielleicht besser und
tibergengender. Aber die GrofSstadt muf§ gemalt werden!*

und am Ende noch einmal bekriftigend aufgenommen:

wMalen wir das Nabheliegende, unsere Stadt-Welt! Die tumultnarischen Strafen, die
Eleganz; eiserner Hingebriicken, die Gasometer, welche in weifsen Wolkengebilden hén-
gen, die briillende Koloristik der Autobusse und Schnellzuglokomotiven, die wogenden
Telephondribte (sind sie nicht wie Gesang?), die Harlekinaden der Litfaf§-Saulen, und
dann dije Nacht...die Grofstadt-Nacht...

Allein aus diesen Textpassagen wird wieder deutlich, was in den bisherigen Be-
trachtungen zu Meidners Behandlung des GrofBstadt-Themas bereits anklang: die
Stadt mit all ihren anziehenden und abschreckenden Facetten ist fir ihn nicht
abzulehnen, sondern als faszinierendes Stimulans aufzunehmen und kinstlerisch
zu verarbeiten. Diese Einstellung bringt weder eine klare Ablehnung, noch eine
deutliche Befirwortung der stidtischen Gegebenheiten zum Ausdruck, sondern
ein ambivalentes Verhiltnis des Kiinstlers dazu.!40 Dass im ersten Satz die Grof3-
stadt durch den Nebensatz ,,die wir unendlich lieben erginzt wird, ist dabei als Pro-

138 Textnachweis, Text I11.
139 7. B. Schmid (1991), S. 85; Leistner (2001), S. 10.
140 Diese Annahme stiitzt z. B. auch Eliel (1990), S. 23.
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vokation und als Ausdruck einer Hassliebe zu verstehen, die beispielsweise in den
Gegensitzen der Aufzahlung ,,all das Herrliche und Seltsame, das Monstrise und Drama-
tische“ deutlich wird. Es geht Meidner in seinem Manifest aber vor allem darum die
Notwendigkeit der Uberwindung des Impressionismus zugunsten einer neuen
Ausdrucksweise zu postulieren. Die Grundlagen sind dabei seines Erachtens die
Fahigkeit zu richtigem Sehen und zur Wiedergabe der damit verbundenen Eindri-
cke. So solle man die GroBstadt nicht im Freien malen, sondern im Atelier, wo
man vollgesogen von den stidtischen Eindriicken wohliberlegte Kompositionen
formen kénne. Dabei sei es wichtig die Wirklichkeit tiefer zu durchdringen und
nicht ,eine rein dekorativ-ornamentale Fiillung der Fliche a la Kandinsky oder Matisse*
vorzunehmen. Er nennt drei Aspekte, die bei der Gestaltung des Bildes beachtet
werden sollten: Licht, Blickpunkt und die Anwendung der geraden Linie.

Es ist interessant, wie genau Meidner seine theoretisch formulierten Anspri-
che in ,Landschaft: Landhaus in Dresden® umsetzt. Das Licht, welches er als
flieBend bezeichnet, soll in Streifen, Blindeln und Fetzen die Dinge zerrei3en,
Konturen grell zum Wanken bringen und durch Formung geometrischer Figuren
Rhythmus und Bewegung erzeugen. Im Blickpunkt sollen die Dinge ,,scharf und
unmystisch* sein, doch ,je weiter vom Blickpunkt entfernt, desto mebr neigen sich die Linien
(..) = ,,(...) die Hduser neben uns — wir fiiblen sie nur mit halbem Ange — scheinen zu wan-
ken und usammengubrechen (...).“ Die gerade Linie soll nicht starr wirken, sondern,
indem sie an- und abschwillt, expressiv erscheinen. All diese Anweisungen hat
Meidner im besagten Bild selbst befolgt und sogar wie im Manifest empfohlen die
Farbpalette im Wesentlichen auf Schwarz, Weil3, Blau und Braunténe reduziert.
Es sind die Farben, die in seinen Augen die Stimmung der Stadt sichtbar machen.
Uber diese praktischen Ratschlige hinaus enthilt die Anleitung auch Hinweise
darauf, dass Meidner beispielsweise das futuristische Manifest als Vorbild im Kopf
hatte und sowohl den Impressionismus, als auch die Riickbesinnung auf den Pri-
mitivismus, wie sie vor allem ,,Die Brucke* betrieb, strikt ablehnte.

Ahnliche Darstellungen wie die StraBenszene oder das Gebiude in Dresden
gibt es von Meidner als Zeichnungen vielfach — insbesondere natiirlich von Berlin
und auch als Nachtansichten, wie beispielsweise ,,Stid-Westkorso in Berlin-
Friedenau®, ,Mond uber Berliner Stadtbahnbriicke oder ,,Potsdamer Platz*
(Abb. 5-7). Die eher wahrnehmende als wertende Behandlung, beziehungsweise
der eher unterschwellige Ausdruck des ambivalenten Verhiltnisses zur Stadt ist
ihnen allen gemeinsam.

Das Caféhaus als stadtischer Bestandteil

Etwas auBler der Reihe sind die Caféhausszenen zu schen, die im Mappenwerk
»otraBen und Cafés® enthalten sind und gleichfalls das Leben der GroB3stadt, wie
Meidner es wahrnahm, wiedergeben. Im Text ,,..im Nacken das Sternemeer...“141,

141 Textnachweis, Text I'V.
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welcher gleichsam Meidners nichtlichen Weg durch die Stadt zum Caféhaus be-
schreibt, wird es wie eine Oase in den Wirrungen der Stadt dargestellt:

wDu Café voll Wonne — o zanbrische Helle — du Paradies der 1ebendigen. Du Seele
der Zeit. Du schwingende Glocke des Diesseits. Du Schule hober Geister. Du beschwing-
ter Kampfer Rendezwous. Du tumultnarische Arche der Dichter.

Das Caféhaus fungiert als ein Vitalismus freisetzender Ort und der ,,hymnische
Tonfall vermittelt den Eindruck von unzensierter Spontaneitit und Pathos®.!4
Der um 1917 entstandene Gesamttext allerdings ist kriegsbedingt deutlich geprigt
von negativen Empfindungen Meidners gegeniiber der Stadt, aber dazu unter
3.1.3.3. mehr.

Bei ,,Vorzeichnung: Caféhaus in Berlin® von 1913 (Abb. 8) aus ,,Strallen und
Cafés“ ist eine solche Tendenz nicht feststellbar. Hier herrscht ein ,,wildgebrochenes
Schwarzweif§ ein sich VVerkrallen von Tischen und Menschen . Im Mittelpunkt des Ge-
schehens sind drei Herren tber ein kleines Tischchen geneigt, die Képfe dicht
beisammen und scheinen heftig zu diskutieren — die ge6ffneten Minder, das star-
re, feindselige Fixieren des Gegeniibers, die abwehrende Gestik vorn und die un-
ruhigen Linien wie auch die hier besonders starke, dramatisch wirkende, prismati-
sche Zergliederung der Gestalten sprechen dafiir. Pirchen, Bedienung, freundlich
lichelnde Damen und ausdruckslos blickende Gesichter sind an den Nebentischen
und auf der Balustrade erkennbar. Das Café in seiner Funktion als Anlaufpunkt
tir Diskussionen der Intellektuellen wird im Text von Meidner gefeiert. Die
Zeichnung vermittelt durch die aggressiven Nuancen der Diskussion eine ge-
spannte Stimmung — allerdings nur an dem hier in den Mittelpunkt geriickten
Tisch. Auch Freude oder Nachdenklichkeit spiegeln sich schlief3lich in den umge-
benden Gesichtern wider. Meidner zeigt hier also eine wohl alltigliche Caféhaus-
szene. Bewegung, sowie Gleichzeitigkeit des Handelns an verschiedenen Plitzen
innerhalb des Cafés und die Gegensitzlichkeit der anwesenden Personen und
ihrer Verhaltensweisen hat er demnach beobachten und festhalten wollen, wobei
die Diskussion als Teil seines eigenen Alltags im Vordergrund steht.

Nur eine einzige, ihrerseits bewegte Personengruppe zeigt das Blatt ,,Stamm-
tisch-§11° (Abb. 9). Funf Minner sitzen debattierend um einen Tisch herum. Der
Mittlere von ihnen, mit grimmigem Gesichtsausdruck unter einem Kronleuchter
positioniert, hat seine rechte Hand im Redegestus erhoben, wihrend die beiden
Herren seitlich hinter ihm gebannt zuzuhéren scheinen. Die zwei dulleren Perso-
nen heben sich durch ihre Physiognomie von den anderen ab — ihre Gesichter
sind zu tierdhnlichen Schnauzen verfremdet und erinnern mit den abstehenden
Barthaaren und der langgezogenen Nasenpartie an Ratten oder Schweine. Zwei
Details helfen diese Szene zu entschlisseln. Auf der Tischdecke ist der stilisierte
Adler als Wappentier und Hinweis auf den preullischen Staat zu erkennen. Auf

142 Breuer (2001), S. 26.
143 Willi Wolfradt zitiert in: Flammann (1994), S. 32.



62 3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus

der Bierschaumkrone des rechten Stammtischbruders prangt das Kirzel ,,§11°
Damit dirfte sich Meidner auf den entsprechenden Paragraphen des Reichsbeam-
tengesetzes bezogen haben, der in der Fassung von 1873 die Pflicht des Beamten
zur Verschwiegenheit und Loyalitit festlegte. Der Kunstler stellt hier also die Ver-
treter des zu Redlichkeit und Stillschweigen angehaltenen Beamtenschaft in Bier-
laune schwatzend dar und deutet durch ihre tierhaften Ziige — Ratten und Schwei-
ne sind im Allgemeinen negativ konnotiert — ihr im Widerspruch dazu stehendes,
eben unredliches Verhalten an.'* Fir Meidner ist dies eine ungewohnlich politi-
sche Note.

Vergleicht man weitere Caféhausdarstellung miteinander, die der Kiinstler be-
vorzugt im grafischen Medium ausfithrte, so finden sich auch weniger hitzige
Szenen ohne Debatten, wie z. B. ,,Die Bar, Wilmersdorf von 1915 (Abb. 10).
Hier herrscht ein dichtes Gedringe von Caféhausbesuchern, in dem vorwiegend
eine groe Menge von Képfe und einzelne Tische erkennbar sind. Meidner geht
es in dieser Zeichnung nicht wie in den anderen beiden Beispielen um eine spe-
zielle Gruppe im grof3en Treiben des Cafés, sondern um die belebte Gesamtatmo-
sphire. Die Komprimierung der Personen auf kleinstem Raum, sowie die dynami-
schen Linien, Formen und Schraffuren sind bildkiinstlerische Mittel, die hier aber
genauso zur Anwendung kommen, wie in den anderen beiden Darstellungen des
Caféhauses. Die schwirmerisch-fréhliche Beschreibung dieser Einrichtung in
seinem Text vermag Meidner in den Grafiken weniger zum Ausdruck zu bringen.
Hier dominieren der Ausdruck beziehungsweise die Beobachtung von Debatten,
die neben Dynamik auch eine gewisse Aggressivitit transportieren oder die eher
schlichte Fixierung von Massenszenen.

Meidners ,,expressiver Naturalismus*

Es erscheint etwas merkwiirdig wiederholt davon zu sprechen, dass Meidner (zu-
mindest in seinen Bildern) teilweise einfach festhielt, was er sah. Aber tatsichlich
deckt sich das mit seiner eigenen Einschitzung, dass er zeitweise ,,expressiven
Naturalismus“!45 betrieben habe!4¢ und mit seinem in der ,,Anleitung zum Malen
von GroBstadtbildern® formulierten Anspruch richtig sehen zu wollen, was eben
auch die korrekte Wiedergabe der Linienverkrimmungen an Gegenstinden be-
deutet, die nur im Augenwinkel wahrgenommen werden. Brieger erklirt in der
ersten Meidner-Monographie von 1919, dass die Bilder des Kiinstlers als Produkte
des Kampfes zwischen Naturalist und Visiondr zu bezeichnen seien.!#’ Zumindest
tir die GrofBstadtthematik soll in diesem Zusammenhang festgehalten werden,
dass Meidner hier tendenziell vor allem die — fiir seine Begriffe naturalistische —
Verarbeitung neuer Wahrnehmungsphinomene interessierte, wie er sie in Stralien

144 Vel. Flammann (1994), S. 35.

145 Meidner (1934). Zitiert bei Breuer (1991) 2, S. 20.
146 Auch bei Berankova (2001), S. 41.

147 Brieger (1919), S. 7.
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und Cafés fand. Die Wahrnehmung konnte auch durch rauschhafte Zustinde
erweitert werden, wie beispielsweise die Zeichnung ,,Betrunkene Strale mit
Selbstbildnis* (Abb. 11) von 1913 zeigt. Weiterhin ist festzuhalten, dass er dabei
das Ambivalente der Grof3stadt, wie er es wahrnahm, auch in seine literarischen
und bildnerischen Werke tberfiihrte.

Doppelverwendung des Motivs ,,Stadt*

Nun hief3 es, dass es viele Zeichnungen Meidners gibe, die die Stadt selbst thema-
tisieren — was aber ist mit den Gemilden? In diesem Zusammenhang ist es wich-
tig, sich daran zu erinnern, dass die Themen ,,GroBstadt”, ,,Apokalypse®, , Krieg*
und ,,Revolution in der Sekundairliteratur allgemein hiufig unter dem Oberbegriff
»Apokalyptische Landschaften® zusammengefasst werden. Wenn diese Bezeich-
nung hier, wie gesagt, wegen ihrer Undifferenziertheit vernachlissigt werden soll,
so verweist ihre Existenz doch auf die enge Verbindung zwischen den Themenbe-
reichen und darauf, dass die Grenzen dazwischen flieBend sein kénnen. Auch
Briegers Aussage, Meidners Bilder seien Produkte des Kampfes, den Naturalist
und Visionir miteinander ausfechten, ist noch einmal ins Gedichtnis zu rufen.

Die bisher untersuchten Bilder behandeln die Stadt an sich und spiegeln ein
ambivalentes Verhiltnis des Kinstlers zu ihr. Daneben hat die Stadt bei Meidner
aber auch noch in ganz anders zu deutenden Bildern motivische Verwendung
gefunden, ndmlich in jenen, die mehr dem Themenkreis von Apokalypse und
Krieg zuzurechnen sind. Es ist darin weniger eine Entwicklung hin zu einer rein
negativen Sichtweise zu sehen, sondern vielmehr eine Doppelverwendung des
Motivs Stadt. Gegensitzlich wie es ist, konnte es Meidner auch zu seinen apoka-
lyptischen Visionen dienen, denn als Ballungsort menschlichen Lebens konnte
kein anderes Motiv besser zur Darstellung der Zerstérung der Menschheit benutzt
werden. In Bezug auf Briegers Ausspruch ist in solchen Bildern nun vermutlich
der ,,Visionar® Meidner — der ,,Seher bevorstehenden Leids — zu finden. Es soll
im Folgenden noch ein Bild betrachtet werden, das nicht eindeutig zum Thema
»otadt® gehort. Es kdnnte ebenso gut beim Thema ,,Mensch® untersucht werden
und auch Hinweise auf die Apokalypse sind gegeben. Doch ist die Stadt darin ein
wichtiger Faktor und verbunden mit den dargestellten zerstorerischen Tendenzen
kann es an der Schwelle zur apokalyptischen Thematik gesehen werden. Seine
Betrachtung wird erste Schliisse tiber die Zweitverwendung des Stadtmotivs geben
und zum Themenkreis ,,Apokalypse* iiberleiten.

Die Rede ist von dem Gemilde ,,Ich und die Stadt” von 1913 (Abb. 12). Es
handelt sich dabei um die Verbindung eines Selbstbildnisses mit einer Darstellung
des Stadterlebnisses. Meidners sorgenvoll verschrecktes Gesicht taucht tberdi-
mensioniert in der unteren Bildhilfte auf. Angstlich hat er seine klauenhaft ver-
krampften Finger zum Mund geftihrt, wobei die Lippen getffnet, die Zihne aber
aufeinandergepresst sind. Aufgerissene Augen sitzen in dieser zerfurchten und
verwolkten Physiognomie des Kinstlers, die eine Vielzahl von Gefithlen zum
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Ausdruck bringt. Dahinter ist die Sicht auf eine Stadt und einen entfernten Hori-
zont gegeben. Die Hiuser stehen dicht an dicht, sind aber schwankend, bald in
Obet-, bald in Untersicht dargestellt und sind so um den Kopf des Kunstlers an-
geordnet, dass die Wirkung entsteht, sie wiirden ihn bedringen oder ihm im
wahrsten Sinne des Wortes tiber den Kopf wachsen. Verlebendigung war ein
schon genanntes Stilmittel bei Meidner, das bei den Expressionisten weithin be-
liebt war. Dazwischen sind eine Kirche und eine Fabrik auszumachen; Stral3en,
eine Briicke und schwarz hingetupfte menschliche Silhouetten sind erkennbar.
Uber allem driut ein wolkenverhangener Himmel. Rechts ergieBt sich ein eigen-
tumlicher, bedrohlich wirkender Strahl aus rétlich-violetter Farbe aus den Wolken
herab auf einige Hiuser. Es ist dies der Anklang eines apokalyptischen Gesche-
hens. Links dagegen ist ein entschwebender gelber HeiBluftballon abgebildet.
Unreine, blaue, graue und violette Farbtone dominieren und unterstreichen die
bedrohliche Stimmung im Bild. Helleres Aschfarben in der oberen Bildzone kenn-
zeichnet ein diffuses Licht. Selbst das Portrit ist in unnatiirlichen Violettnuancen
gezeigt, die durch schmutzig-weille Flichen aufgehellt werden. Der Pinselduktus
ist bald schnell, aber dabei genau, bald unruhig und expressiv — besonders in
Meidners Antlitz. Die Stadtlandschaft folgt keinen Gesetzen der Statik, sondern
wirkt wie ein durcheinanderwirbelndes Hausermikado, in dem manche Einzelhei-
ten nicht einwandfrei zu identifizieren sind.

Der Kinstler zeigt sich hier selbst in Konfrontation mit der Stadt, zugleich
aber scheint ,,das eher herausfordernde Gesicht, mit dem Meidner dem Betrachter in die Au-
gen sieht, (...) angudenten, dass diese Stadtansicht das Spiegelbild seiner selbst ist, das Chaos
seiner Seele. "% Die Stadt ist also deutlich in einen bedrohlichen Zusammenhang
gebracht, sie ist Schauplatz eines katastrophischen Geschehens. Die Feuersiule,
ein beispielsweise bei Nietzsche aufgegriffenes Motiv,!# das auch durch den 1910
sichtbar gewordenen Halleyschen Kometen an Bedeutung gewann,!* transportiert
den Gedanken an ein tberirdisches zerstérerisches Ereignis, welches Stadt und
Menschen bedroht. Zugleich kann sie das Verhiltnis des Kinstlers zur Stadt mei-
nen und die negativen, auf Meidner von aullen eindringenden Eindriicke un-
terstreichen. In diesem Fall geht die Vernichtung von der Stadt selbst aus. Das
Bild kann also sowohl einen dufleren als auch einen inneren Zustand zum Aus-
druck bringen, ist somit bald als apokalyptische Darstellung und bald als GroB-
stadterlebnis zu lesen. Der gelbe Ballon steht vielleicht fiir den Wunsch nach
Flucht.15!

148 Hidlsewig-Johnen (1992), S. 259.
1497, B. Schmid (1991), S. 86.

150 Eliel (1990), S. 31.

151 Vgl. Leistner (2001), S. 11.



3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus 65

Dass das ambivalente Verhaltnis zur urbanen Umwelt bei Meidner durchaus star-
ker in die Ablehnung schlagen kann, ldsst sich ebenfalls aus dem Text ,,..im Na-
cken das Sternemeer...“152 ablesen:

wWas peitscht mich denn so in die Stadt hinein? Was ras’ ich verriickt beerstrafSenlang?!
Pfible blutig anrempelnd, Schadel zertriimmernd an feisten Stammen und meine stadt-
geilen Fiifse zerreifsen am Gestein der Nacht...(...). Bist du so fern von mir du Stadt —
Stadt — Stadt??!! (...) Es nabt die Stadt. Es knistert schon an meinem Leibe. Auf mei-
ner Haut brennt ibr Gekicher. Ich hire ibre Eruptionen in meinen Hinterkopyf echoen.

Aus dieser Passage wird deutlich, wie stark die Stadt den Kiinstler emotionalisiert.
Wieder einmal ist sie wie ein Lebewesen beschrieben, das direkt angesprochen
wird, das nidher kommt und kichert. Und obwohl sie ihm Schaden zufiigt — seine
Fule , zerreifen am Gestein* und er rempelt sich blutig — wird er in die Stadt ,,hinein-
gepertscht und seine Fulle sind ,,s7adlgei/*, so dass er sich ihr nicht entziehen kann.
Es klingt wie ein Zwang, wie eine selbstzerstérerische Sehnsucht.

Diese im Anfangsteil des Textes stehenden Sitze leiten zu weiteren Stadt-
wahrnehmungen Meidners tiber, die zum einen das Herrschen von Hektik, Lirm,
Unzucht und Hunger festhalten und zum anderen auch das heuchlerische Verhal-
ten der Menschen kritisiert, die das alles gut zu heillen scheinen. ,,Kob/riibengestank
und ,,Ein Feldgrauer ruft die Parole: ,Maul halten, enger schnallen, durchhalten!!" sind da-
bei Hinweise auf Kriegsumstinde. Trotzdem soll auch noch die Abschlusspassage
der Stadtbeschreibung zitiert werden, denn auch sie vermittelt einen Eindruck von
Meidners Wahrnehmung der Stadt als einem unheilvollen Ort:

o Die Stadt kreischt anf. Steilgetiirmt und weltenhoch. Sie debnt sich krokodilisch lang,
schnellt wie ein Fenerwerk in alle vier Winde. Sie bestiirzt mich mit ibren Balkonen. Sie
knattert in meinen Eingeweiden.

Ergebnis
Meidners Stadtwahrnehmung ist insgesamt ambivalent. Es gibt Texte und Bilder,
die sich schwirmerisch oder beobachtend mit der Stadt befassen, die Angstzu-
stinde zum Ausdruck bringen, welche durch die Stadt ausgelést werden, oder die
in sich selbst schon teilweise widerspriichliche Eindriicke verarbeiten. Diese
Schwankungen werden zum einen durch Meidners eigene impulsive Gefithlswelt
begiinstigt — sein spiterer Schiller Jorg von Kitta-Kittel bestitigt, dass Meidner
eine Art Phantasietrunkener war, der zu einer Gbersteigerten Wahrnehmung neig-
te.!®> Zum anderen werden dullere Gegebenheiten, wie beispielsweise erste
Kriegsanzeichen, ausschlaggebend gewesen sein. Neben der Stadtdarstellung, die
sich eher beobachtend dem Thema widmet, dient das Motiv ,,Stadt* also auch zur
wDarstellung der unterschwelligen Zerstérungs- und Selbstzerstérungskrifte, die

152 Textnachweis, Text IV.
153 Natter (2001), S. 195.
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den Stidten innewohnen und sie in apokalyptische Landschaften zu verwandeln
drohen‘!5* und bereitet somit schon die Apokalypsedarstellungen vor.

Festzuhalten ist die Tatsache, dass die Texte und Bilder in ihrer Aussage tber
die GroBstadt im Wesentlichen tUbereinstimmen: Die Stadt ist faszinierender Quell
kinstlerischer Motivfindung und es ist Meidners intensivstes Anliegen die Bewe-
gung, Gleichzeitigkeit, Mannigfaltigkeit und gegebenenfalls Gegensitzlichkeit von
Eindriicken in Text und Bild festzuhalten. Im Bild sucht er dies durch Multi-
perspektivitit, prismatische Zergliederung in geometrische Formen, aggressiven
Lichteinsatz und ,,wankende® Linien umzusetzen. Im Text arbeitet er unterschied-
lich: im Gedicht mit Reihungsstil, Verlebendigung, Symbolen und Metaphern, in
der Prosa schwirmerisch beschreibend mit gewahlt assoziativen Worten und ei-
nem weniger pragnanten Reihungsstil, der nur Sitze aneinander hingt. Theoreti-
sche AuBerungen sind sowohl analysierend wie postulierend. Seine Lieblingsmoti-
ve sind dabei die Strallen, Hauser und Cafés.

3.1.3.2. Apokalypse — der Weltuntergang zur Welternenerung?

Wie kommt es nun zu der zweiten, deutlich negativen Facette bei Meidners Stadt-
darstellungen, die im gleichen Zeitraum wie die bereits untersuchten Stadtbilder
entstanden sind? Meidner selbst meint, eine unerklirliche Angst habe ihn zur An-
fertigung solcher Bilder getrieben.!5> Angesichts von ,,Ich und die Stadt® stellt sich
die Frage, ob, bezichungsweise inwiefern eine Auseinandersetzung mit religidsen
Schriften eine Rolle spielte — der biblische Ursprung der apokalyptischen Traditi-
on und das auffillige Nebeneinander von Kirche und Feuersiule im Bild liefern
dafiir erste Anhaltspunkte. Eine genauere Untersuchung des Themenbereichs
»Apokalypse® soll weiteren Aufschluss iiber die Hintergriinde geben.

Vondung verweist innerhalb der Publikation ,,Die Modernitit des Expressio-
nismus®“ von Anz/Stark darauf, dass die Tradition des apokalyptischen Denkens
durch die Offenbarung des Johannes angestoflen wurde und dass dort mit der
Apokalypse Untergang, zugleich aber auch die darauffolgende Erneuerung ge-
meint gewesen sei. In diesem Sinne ist sie zumeist auch im Expressionismus beg-
riffen worden — in ersten Vorstellungen Lust an Gewalt aufzeigend und spiter die
gesteigerte Erwartung des direkten Untergangs spiegelnd, dem eine sozialistisch
erneuerte Welt folgen sollte.' Zwar ist Vondungs Ansatz auf die literarische
Apokalypse bezogen, trotzdem: Lisst sich dies auch bei Meidner beobachten,
welcher zum einen, wie bereits mehtfach erwihnt, stark unter dem Einfluss zeit-

154 Jurkat (1993), S. 60.
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genossischer Dichter stand und zum anderen eben auch selbst geschrieben hat?
Und wie verarbeitet er apokalyptische Aspekte in Texten und Bildern?

Zuordnung

Das Thema ,,Apokalypse* umfasst bei Meidner verschiedene Darstellungsweisen.
So kann man zwischen der Lokalisierung des Geschehens in der Stadt einerseits
und in der Landschaft andererseits unterscheiden, wobei das Urbane in der letzte-
ren im Hintergrund steht. Demgemil3 konnen die Miinsteraner ,,Apokalyptische
Stadt®, die zwei Varianten von ,,Brennende Stadt”, die zu beiden Seiten einer
Leinwand im Saint Louis Art Museum zu finden sind, die ,,Landschaft: Hafen-
platz“157 und die 1912 gemalte ,,Apokalyptische Landschaft™ auf der Riickseite des
Bildes ,,Junger Mann mit Strohhut* als Beispiele fiir die erste Darstellungsvariante
genannt werden. Fir die zweite sind beispielsweise die ,,Apokalyptische Land-
schaft jeweils aus Berlin, Stuttgart und Wisconsin, sowie die Regensburger
»Mondsichellandschaft“!5 anzufiihren. Die Katastrophe wird durch wechselnde
Motive gekennzeichnet: Feuer, Feuersiule, Komet, Sintflut, Erdbeben. Entschei-
dend ist dabei der Charakter der ,,Weltlandschaft“!® — d. h., dass das gezeigte
drohende oder ausbrechende Unbheil als stellvertretend fiir ein globales Geschehen
aufzufassen ist. Es gibt auch einige Grafiken, die sich aufgrund dieser Merkmale
recht gut in den Themenbereich einpassen, wie ,,Blick in ein FluBtal” von 1914
oder die Bleistiftzeichnung ,,Apokalyptische Szene® von 1912. Insgesamt jedoch
dominieren die Gemailde diesen Bereich deutlich, weshalb hier auch nur solche zur
Betrachtung herangezogen werden sollen.

Stadtapokalypsen

Den zuvor behandelten GrofBstadtdarstellungen stehen jene apokalyptischen Bil-
der am nichsten, die das Geschehen in der Stadt lokalisieren. Besonders verwandt
erscheint dabei die ,,L.andschaft: Hafenplatz“ (Abb. 13), weil sie ebenso einen eher
konkreten Ort — ndmlich innerhalb Betlins — zeigt und wie ,,LLandschaft: Landhaus
in Dresden in engem Bezug zu den in der ,,Anleitung zum Malen von Grof3-
stadtbildern® gegebenen maltechnischen Hinweisen steht. Uber einer Kreuzung,
von der drei Strallen abzweigen — auf der einen scheint der Betrachter selbst zu
stehen und auf die Szene vor sich zu blicken, wihrend eine gerade in den Bildhin-
tergrund fluchtet und die letzte nach rechts abbiegt — ,,zerstrablt das Metallgefiige der
Hochbabn zischend im weifSblauen Licht eines grelle Blitze schlendernden elektrischen Gewit-
ters 190, Der zuweilen ausdriicklichen Identifikation des Geriists als Hochbahn ist

157 Originaltitel nach Schmid (1991). In der Sekundarliteratur sonst auch: ,,Apokalyptische Land-
schaft — Sprechafen Berlin®.

158 Originaltitel nach Schmid (1991). In der Sekundarliteratur sonst auch: ,,Apokalyptische Land-
schaft®.

159 Leistner (2001), S. 12.

160 Roters (1990), S. 81.
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allerdings eher nicht zuzustimmen — vielmehr mutet es wie ein Verladekran an.!¢!
Die Stra3e selbst zerbricht in Zickzack-Flichen und die Gebdude am Strallenrand
geraten aus den Fugen. Die Hiuser und Lagerhallen an der etwas rechts der Bild-
mitte liegenden Strallenecke schimmern rétlich violett. Dagegen lduft die gerade
StraBle auf einige Gebidude zu, die von einer gelben Lichtsdule aus den Wolken
angestrahlt werden. Einige wenige menschliche Schemen in Schwarz und Blaugrau
hetzen auf die links vorne aus dem Bild laufende Strale zu oder auf der nach
rechts abbiegenden davon, wobei ihnen eine vereinzelt dastehende StraBenabsper-
rung kaum im Wege ist. Einige griin-gelbe Pinselstriche kennzeichnen einzelne
Bidume und eine gréBere Baumgruppe am linken Bildrand, auf die auch der aus
den Wolken brechende Lichtstrahl abzustrahlen scheint.

Das hohe schwarze Metallgertst beherrscht in seiner GroB3e die ganze in Auf-
ruhr geratene Szene und verbindet sich mit den Wolken des Himmels. Dieser wird
von zuckenden Formen aufgepeitscht, welche auch die Einzelteile des Geriists
zerteilen und auflésen. Das Hauptaugenmerk gilt dem Kran, der zugleich mit dem
Lichtstrahl die Vertikale betont. Die Waagerechte wird durch die Anordnung der
Hiuser und die horizontalen Bauteile der Verladevorrichtung dagegen gestellt. Die
dominierende Farbe ist ein helles Blau, das ebenso wie Rot, Gelb und Grin im
Bild ins Pastellfarbene tendiert. Diese freundlich wirkende Farbgebung steht in
Opposition zum Bildinhalt und zu den Formen. Erdbebenhaft gerit die Stralle in
Bewegung und versetzt die Menschen in Schrecken und Flucht. Das Revoltieren
des Erdbodens spiegelt sich im stark bewegten Himmel wider und der Lichtstrahl
scheint beide Ebenen unheilvoll zu verbinden. Die scharfen Konturen und die mit
expressivem Pinselstrich gesetzten spitzen Formen wirken aggressiv und un-
terstreichen die katastrophische Stimmung.

Ganz wie in der ,,Anleitung zum Malen von GrofBstadtbildern“!62 gefordert,
setzt Meidner hier seine Lichtstrahlen und -biindel ein und zersplittert die For-
men. Die Passage:

WwSind nicht unsre Grofistadtlandschaften alle Schlachten von Mathematik! Was fiir
Dreiecke, Vierecke, Vielecke und Kreise stiirmen anf den Strafien anf uns ein. Lineale
sausen nach allen Seiten. Vel Spitzes sticht uns. Selbst die bernmtrabenden Menschen
und Viecher scheinen geometrische Konstruktionen u sein.

macht die Entsprechung Text — Bild deutlich. Nur mit der Anwendung der Far-
ben hilt Meidner es anscheinend nicht immer so genau. Im Manifest spricht er
sich dafiir aus in Berlin-Darstellungen viel Umbra zu verwenden, doch das fehlt
hier ginzlich. Analog zum Manifest beschreibt eine Passage aus ,,Vision des apo-
kalyptischen Sommers®“163 aus dem Buch ,,Septemberschrei” Meidners apokalypti-
sche Gesichte:

161 Vgl. auch Bartmann (1987), S. 289.
162 Textnachweis, Text I11.
163 Textnachweis, Text V.
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S0 bhab ich den Hochsommer vor dampfenden 1einwdanden geschlottert, die in allen Fli-
chen, Wolkenfetzen und Sturzbichen die kiinftige Erdennot abnten. (..) und ein
schmerzhafter Drang gab mir ein, alles Geradlinig-1 ertikale zu zerbrechen. Auf alle
Landschaften Triimmer, Fetzen und Asche zu breiten. Wie bante ich immer anf meine
Felsen die Hénserruinen, Rlagevoll gespalten, und der Weberuf der kablen Bénme zack-
te zu den krdachgenden Himmeln binanf. Wie rufende, warnende Stimmen schwebten
Berge in den Hintergriinden, der Komet lachte heiser, und Aeroplane segelten wie holli-
sche Libellen im gelben Nachtsturm. “

Wie im Manifest ist hier die Rede von der Formzersplitterung oder auch der ver-
dnderten Perspektive. Zugleich greift die Beschreibung einige bereits festgehaltene
Motive auf, wie Landschaft, zerstorte Stadt, Komet und die Luftschiffe, die innet-
halb dieses Themenbereichs als charakteristisch einzustufen sind. Es ist auffillig,
wie Meidner die Sdtze mit assoziativen Worten anfiillt. Bilder der Zerstérung wer-
den im Geiste ausgelést. Beinahe jedes Adjektiv, jedes Verb und viele der Nomen
verweisen schon auf etwas Bedrohliches: ,, Trimmer, Fetzen und Asche®, ,,Hauserrui-
nen, klagevoll gespalten*, und ,,Webernf der kablen Baume zackte zu den krichzgenden Him-
meln hinauf” sind aufwihlend negativ angereicherte Satzteile. Und wieder nutzt
Meidner das Dynamische und in diesem Zusammenhang Alptraumhafte der be-
lebten Umgebung: Den Hiuserruinen wird ein klagendes, den Biumen ein rufen-
des und den Himmeln ein krichzendes Potential zugesprochen; dazu noch der
lachende Komet — das alles sind Titigkeiten, die nur Menschen oder eventuell
Tiere ausfiihren kénnen. Die Berge werden mit Stimmen und die Aeroplane mit
hollischen Libellen verglichen — eine unheimliche zweite Ebene wird hinter allem
forciert. Schmerz, Klage und Warnung beschreiben auch hier den zum Ausdruck
gebrachten Stimmungscharakter.

,» Vision des apokalyptischen Sommers® ist einer der aufschlussreichsten Texte
Meidners innerhalb seiner expressionistischen Prosa. Ausgehend von einer in der
Kriegszeit liegenden Gegenwart, in der sich fur ihn ein heiler Sommer ankiindigt
und er im Wald Trost fir seine Seele sucht, erinnert sich der Kunstler an den
Sommer 1912. Detailliert und dabei aber immer lebhaft und voll explodierender
Emotionalitit schildert Meidner seine Arbeit in jenen Sommermonaten, die von
Hunger, Krankheit, Unglauben und Einsamkeit geprigt war. Die Disterkeit der
Lebensumstinde wird mit den apokalyptischen Visionen in direkten Zusammen-
hang gebracht und bestitigt, dass Meidner wohl weniger von politischen Ge-
schehnissen, als vielmehr von den eigenen armseligen Verhiltnissen bedriickt und
von den negativen Erfahrungen der vorhergehenden Notjahre bei einem derart
pessimistischen Weltbild beeinflusst worden ist.!** Angesichts seiner aktuellen

Situation ergeht er sich auch in einigen Beschreibungen der vom Krieg geprigten
Stadt.

164 So deutet es z. B. auch Roters (1990), S. 68 f.
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Ein Text, der konkret mit der in apokalyptisches Geschehen involvierten Stadt in
Bezug zu setzen wire, ist neben der genannten Schlusspassage in ,,Vision des
apokalyptischen Sommers® das Prosastiick ,,Erinnerung an Dresden® — doch wird
dort die geschilderte Szenerie noch ausdriicklicher mit dem Kriegsbeginn in Zu-
sammenhang gebracht, weshalb darauf erst bei der Behandlung des entsprechen-
den Themenbereichs eingegangen werden soll.

Einige Passagen, wie beispielsweise in ,,Nichte des Malers*16> enthalten zu-
mindest teilweise stidtische Visionen:

Ein Steamer treibt den Strom entlang. Diinn héingt der silberne Steg iiber dem Gewoge.
Das Menschenschwein trabt driiber (...) Hduserungetiime biegen sich und schiitteln man-
chen Selbstmirder ab. Kathedrale purzelt nach links in die Landschaft binein.

Es bleibt aber festzuhalten, dass die Beschreibung apokalyptischer Stidte im Text,
anders als die friher entstandenen Darstellungen des Themas im Bild, immer im
Kontext des Krieges steht. Das ist nicht verwunderlich, wenn man sich in Erinne-
rung ruft, dass die meisten von Meidners expressionistischen Schriften erst nach
Kriegsbeginn entstanden sind. Sie sind dementsprechend natiitlich durch die Et-
fahrung des Krieges geprigt. Die der apokalyptischen Thematik zuzuordnenden
Bilder mit dem Fokus auf dem Motiv der ,,Stadt” dagegen sind zu einem GroBteil
im Jahr 1913 — also vor dem Krieg — entstanden.

Die Apokalypsen, in denen die Landschaft dominiert, wurden vielfach vom
Kinstler parallel zu den ,,Stadtapokalypsen oder schon 1912 geschaffen, stam-
men aber auch teilweise aus dem Jahr 1915. Eine direkte zeitliche Abhingigkeit
vom Kriegsgeschehen ist demnach nicht auszumachen — apokalyptische Darstel-
lungen sind bereits davor und ebenso wihrenddessen prisent. Dass nun manche
Bildinhalte sich in den Texten stirker widerspiegeln und andere weniger, ist nur so
zu erkliren, dass Stadtwahrnehmung, apokalyptische Visionen und Kriegseindri-
cke in enger emotionaler Abhingigkeit zueinander stehen und literarisch dement-
sprechend oft von Meidner kaum differenzierbar miteinander verschmolzen wur-
den. Viel wichtiger ist es jedoch festzuhalten, dass die Stadtapokalypsen durchaus
in ihrer pessimistischen Aussage miteinander Ubereinstimmen und eine hoff-
nungslose Endzeit zeigen.

Landschaftsapokalypsen

Kommen wir zur Betrachtung der Landschaftsapokalypsen. Wie gesagt, ldsst sich
der oben zitierte Abschnitt aus den ,,Visionen eines apokalyptischen Sommers*
besser mit den Bildern vergleichen, die die Apokalypse in die Landschaft transpor-
tieren. Schmid weist ganz zu Recht darauf hin, dass damit auch eine andere Aus-
sage verbunden ist.1%¢ War die Stadt im Untergangsszenario gezeigt, lie3 das nach

165 Textnachweis, Text VI.
166 Schmid (1991), S. 90.
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dem Vorbild von ,,Ich und die Stadt” auch die Deutung zu, dass die Stadt selbst
zerstorerisch agiert und durch apokalyptische Symbole nur ihre deshalb dem Un-
tergang geweihte Lebenswelt unterstrichen wird. In der Landschaft dagegen kann
nur eine weltumfassende Zerstérung intendiert sein.

Eines der Bilder, welches ein solches Szenario zeigt, ist die ,,Apokalyptische
Landschaft® (Abb. 14) von 1912/13 aus der Neuen Nationalgalerie in Betlin. Es
zeigt eine trostlos wirkende Landschaft. Im Hintergrund entlang dem Horizont
sind einzelne Hiuser zu sehen — teils ruinenhaft aufragend oder unsicher am Fels-
abgrund stehend. Im Mittelgrund der rechten Bildhilfte 6ffnet sich eine Schlucht.
Schwarze Farbkleckse vor den darin stehenden Hiusern deuten fliechende Men-
schen an. Hinter ihnen tirmen sich riesige Flutwellen auf, sogar Schiffe sind dar-
auf zu erkennen. Die obere Bildhilfte wird von einem unwetterdurchpeitschten
Himmel dominiert, Uber den dunkle, blitzdurchzuckte Wolken rasen. Am linken
Bildrand ballt sich die Dunkelheit nachtschwarz vor einem schwefeligen Mond
und ein apokalyptisches Licht braust in breiten Strahlen auf die Erde. In der unte-
ren Bildhilfte ist zerstortes Land zu sehen: tote Biume und im Vordergrund ein
nackt auf dem Riicken liegender Mann zwischen einzelnen Grisern. Neben ihm
steigt Rauch von einem Lagerfeuer auf und an der rechten unteren Bildecke drin-
gen sich einige Zelte. Auch hiervor stehen tote Baumstiimpfe.

Die linke Bildhilfte dominiert das Gemilde. Wihrend sich hier im Hinter-
grund das Zentrum des Unwetters in Licht und Regen entlddt, prisentiert sich im
Vordergrund der nackte minnliche Kérper in zweifelhafter Pose. Ist er tot oder
liegt er wie ein neuer Adam am Lagerfeuer und ist dem Untergangsszenario ent-
kommen? Die in schrigen Farbflichen angedeuteten Regenfille und Blitze schei-
nen in ihrer Verlingerung auf ihn zu deuten. Sein nach rechts ausgestreckter Arm
wiederum lenkt den Blick in die andere Bildhalfte, auf das Feuer und die Zelte.
Der Hintergrund ist von verschiedenen Blauschattierungen und Schwarz gekenn-
zeichnet, was durch die Farben Gelb und Weil3 erginzt wird, die fur Blitze, Mond
und apokalyptisches Leuchten verwendet wurden. Im Vorder- und Mittelgrund
dominieren erdige Farbtone. Verbrannt wirkender ockriger Boden, dazu die beige-
farbenen Zelte und der mit Rotnuancen versehene menschliche Leib zwischen
einigen moosgriinen Halmen — insgesamt eine eher diistere und leblos wirkende
Farbgebung.

Das meiste erscheint eckig — auch wenn die Stimme der Bdume und die Kor-
perrundungen mit bogenférmigen Pinselstrichen ausgemalt sind, so werden sie
dennoch hiufig durch kantige Konturlinien wieder aufgehoben — z. B. an den
Beinen des Mannes. Die Landschaft und die Wolken weisen weiche, runde Wol-
bungen auf und doch werden sie von den zackigen Linien der Hiuser und den
schrig verlaufenden Farbflichen, die sich zuweilen fdcherartig ausbreiten, ver-
dringt. Auffillig ist im Vergleich zu ,,Landschaft: Hafenplatz®, dass hier viel weni-
ger mit Formzersplitterung gearbeitet wurde und auch das Mittel der Multi-
perspektivitit diesmal keine direkte Verwendung gefunden hat. Die Reduzierung
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dieser Mittel ist tibrigens bei fast allen Gemilden des apokalyptischen Themen-
kreises zu bemerken. Es gibt verschiedene Lichtquellen, die aber wenig Wider-
schein in ihrer Umgebung finden — nur auf dem nackten Kérper schimmert ein
orangefarbener Hauch. Ansonsten ist die Landschaft in ein eher diffuses Licht
getaucht.

Die Zerstérung der Welt durch eine Naturkatastrophe ist angedeutet: das im
Expressionismus durch aktuelle Kometensichtung vielfach aufgenommene Thema
des niedersausenden Kometen ist auch hier vermutlich der Hintergrund der Dar-
stellung. Es scheint dabei Ubetlebende in dieser trostlosen Welt zu geben: Zelte
und Menschen deuten das an. Aber es ist trotzdem nichts eindeutig Hoffnung
Gebendes im Bild zu finden. Kein neuerwachtes Leben von Pflanzen, Tieren oder
Menschen — nur ein nackter Leib, dessen Zustand ungewiss ist. Mager und zer-
furcht hingestreckt wirkt er nicht wie ein Mann, der nur ausruht. Allerdings verrit
das Lagerfeuer an seiner Seite, dass er zumindest bis vor kurzem lebendig gewesen
sein muss. Unabhingig davon, ob er lebt oder tot ist, er symbolisiert durch seine
kligliche Erscheinung das Leid in Person und ldsst fiir das Szenario keinen positi-
ven Ausgang erwarten.

Religioser Gehalt

In der Finleitung zum Thema ,, Apokalypse” wurde angedeutet, dass Meidner
durch die Beschiftigung mit religiéser Literatur von der ambivalenten Stadtdar-
stellung zur ,,Stadtapokalypse und zur ,,Landschaftsapokalypse® gekommen sein
kénnte. Tatsdchlich waren auch andere Faktoren von Bedeutung. Schon Roters
weist darauf hin, dass die Stralle die Apokalypse in sich trage. Analog zu Meidner
sei die Verschiebung der Stadt zum Apokalyptischen hin bei dem Dichter Georg
Heym zu sehen.!” Becker hat diesen Zusammenhang ebenfalls erkannt und
Heyms Gedichtzyklus ,,Berlin I-VIII* ausfiihrlich auf die Steigerung der Ddmoni-
sierung der Stadt hin untersucht.!®® Meidner dirfte sich also auf die Apokalypse
verlegt haben, nicht nur weil die Stadtdarstellungen darauf angelegt sind, sondern
auch weil in seinem literarischen Umfeld dieser Schritt vollzogen wurde. Dennoch
spricht vieles dafiir den Einfluss religioser Komponenten in seinen Apokalypsen
ebenfalls hoch einzuschitzen. Wenn es auch zweifelhaft ist, dass Meidner durch
eine plotzliche Eingebung zu seiner Malweise ab 1912 gelangte, so macht seine
Schilderung dieses Ereignisses doch darauf aufmerksam, dass er spitestens ab
jenem Zeitpunkt sich wieder der Religion zugewandt haben diirfte. Schmid hat an
mehreren Bildern aufschlussreich Hinweise aufgezeigt, die auf den religidsen Ge-
halt insbesondere der ,,Landschaftsapokalypsen® Meidners hindeuten.'®® Wichtig
ist insgesamt die Nihe der Darstellungen zu den Apokalypse-Schilderungen bei
Jesaja 24,1 ff. oder Jeremia 4,23 ff.:

167 Roters (1990), S. 72 und S. 88.
168 Becker (1991), S. 59 ff.
169 Schmid (1991), S. 87 ff.
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\,Sebt her! Der Herr verbeert und [ verwiistet die Erde;/ er verdndert/ ihr Gesicht/ und
zerstreut ihre Bewohner. “ (Jesaja, 24,1)

wIch schaute die Erde an: Sie war wiist/ und wirr./ Ich schaute zum Himmel: er/ war
obne sein Licht./ Ich schante die Berge an: Sie wank-/ ten,/ und alle Hiigel bebten.
(Jeremia, 4,23-24)

Hier wird vor allem auch die 6de Landschaft als Endzeit-Motiv gebraucht. Zudem
kiindigt sich die Apokalypse nach dem jidischen Glauben {iber kosmische Prozes-
se, also Uber Naturumwilzungen, an. Dazu zdhlen Erdbeben, Sintflut und Kome-
teneinschlag. Diese Erscheinungen sind ebenso in den Stadtapokalypsen zu fin-
den, wobei Kometen oder himmlisches Licht als eindeutigste und unmissverstind-
liche Kennzeichnen fungieren, wie zum Beispiel in dem oben besprochenen Bild
»Landschaft: Hafenplatz®. In ,,Apokalyptische Landschaft der Berliner Neuen
Nationalgalerie sind auf jeden Fall der Kometeneinschlag und die verwiistete
Landschaft zur Darstellung gebracht. Auch eine Flutwelle ist angedeutet. Wie in
den alttestamentlichen Bibelstellen ist eine Odnis Schauplatz der Vernichtung und
wie bei Jeremia 4,23 beschrieben wird, dass der Himmel ohne sein Licht sei,
herrscht merkwiirdige Dimmerung. Aus Deutungsversuchen der Forschungslite-
ratur wird die Wahrscheinlichkeit religidser Nuancen im Bild ebenfalls deutlich —
so wird der nackte Mann im Vordergrund bald als ,,Neuer Adam®, bald als Abel
oder als Christus, der vom Kreuze abgenommen wurde, gedeutet.!”” In Anbet-
racht der Hoffnungslosigkeit der Situation, wie sie oben beschrieben wurde, sind
die beiden Neuanfang verheilenden Deutungen allerdings fraglich. Der Mann
verkérpert mutmaBlich Tod und Ende ohne Neubeginn.

AuBer der ,,Vision des apokalyptischen Sommers® gibt es anscheinend keine
expressionistischen Texte zum apokalyptischen Thema, die frei vom Eindruck des
Krieges sind. Das gilt auch fir ,,Anrufung des siilen, unersittlichen Zichti-
gers“17, Hier wird aber besonders in einer Passage deutlich, wie sehr Meidner bei
seiner Entstehung von einem gottlichen Einfluss hinter den ihm apokalyptisch
erscheinenden Geschehnissen ausgegangen sein muss:

wDu, Gott, triebst uns in unsere Siinden hinein, um dann gewaltig anszubolen mit der
Racherute. Du schickest wiederum ebn Plagen iiber uns und deine Geschipflein kriim-
men sich wie Spéne vor dir. Du rissest ibre Leiblein anf. Blutige Furchen grubst du in
die Riicken. Hacktest Bein und Fiiffe ab. Und in zerfleischten Schenkeln sieht man dei-
ne Fingermale sitzen. Du Heimsucher warfest alle Leiden tansendfach auf uns in dreien
Jabren. Wir schreien jetzt vergeblich zu dir anf, Bedrénger, Peitscher, Nimmersatt. Ach,
du bist schrecklich. Wer kann vor die stehen, wenn du Ziirnest? Wenn du das Urteil ls-
sest horen vom Himmel, so erschrickt das Erdreich und wird still. (...) Hilf, hilf, denn
die Janche gebet uns bis an die Seele. Hilf uns, denn das Land stebt in Flammen. (...)

170 Eliel (1990), S. 31.
171 Textnachweis, Text VII.
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Mit deinem Liicheln stiirzen Tausende tot hin. Durch einen kleinen Ruf fliegen volkrei-
che Stidte in Scherben. Deine Atemziige sind Erdbeben und Zyklone. Und wenn du
schléfst, verdunkelt sich der Mond und viele Sterne wanken tosend in dem ewigen
Ranm. "

Dieser Abschnitt, der gegen Ende des Textes steht, beschreibt Gott als die ver-
nichtende Kraft, als jene Macht, die das Schicksal der Menschen bestimmt.!72 Die
Bilder der Zerstoérung, die jene Sitze assoziieren, sind analog zu verschiedenen
Apokalypsen Meidners. Namentlich in der bereits besprochenen Berliner ,,Apoka-
lyptische Landschaft kann man den hingestreckten Mann als einen blutig von
Gott Niedergeworfenen lesen, Land und Stadt zerstért sowie den Mond verdun-
kelt sehen. Der firchterliche Gott, den Meidner hier anruft, erinnert an jenen aus
dem Alten Testament. Gerade die beiden zuerst zitierten Sitze lassen daran den-
ken; von einem Gott ist die Rede, der zu Stinden verlockt, straft und Katastro-
phen schickt. Hier werden in Anlehnung an die Geschichte von Mose und dem
uneinsichtigen Pharao aus Exodus 7,1-11,10 oder auch an die Offenbarung des
Johannes die Plagen angefiihrt. Die Menschen werden dagegen als klein und un-
bedeutend dargestellt und als ,,Geschipflein“ und ,,Spane“bezeichnet. Bald ist es der
leblose Gegenstand, bald die durch die Verniedlichung unbedeutend erscheinende
Kreatur, mit denen der Mensch gleichgesetzt wird. Grotesk erscheint die Be-
schreibung der einzelnen misshandelten Korperteile: ,,Du rissest ihre Leiblein anf.
Blutige Furchen grubst du in die Riicken. Hacktest Bein und Fiife ab. Und in zerfleischten
Schenkeln sieht man deine Fingermale sitzen.” Gott andererseits ist ,,Bedringer, Peitscher,
Nimmersatt*“und ,,schrecklich”. Und im Vergleich zu den Menschen gewaltig grof3 —
kleinste Gesten von ihm genligen, um alles zu zerstoren: ,,Mit deinem Ldicheln stiirzen
Tausende tot hin. Durch einen kleinen Ruf fliegen volkreiche Stidte in Scherben. Deine Atem-
gige sind Erdbeben und Zyklone.“ Trotzdem ist er es zugleich, der in der Textstelle
auch um Hilfe angerufen wird. Das erklirt sich aus dem Textzusammenhang, in
dem sich insgesamt diese Ambivalenz hindurchzieht. Angeregt durch ein Begrib-
nis beginnt Meidner als lyrisches Ich nach Gott zu suchen. Er behauptet, dass
dieser existiere, aber er zwischendurch immer wieder an ihm zweifle und ihm
dabei auch die religidsen Schriften nicht weiterhiilfen. Und obwohl er Gott nega-
tiv darstellt, stellt er dem doch immer dessen Fahigkeit zum Erbarmen entgegen
und gibt zu verstehen, dass er selbst ohne den Glauben an Gott verzweifeln miis-
se. Soviel soll an dieser Stelle gentigen, denn es wird auch eine gesonderte Be-
trachtung des religidsen Themas geben.

Ein vermutlich ebenfalls stark religiés intendiertes Beispiel der Apokalypse bei
Meidner ist die ,,Apokalyptische Landschaft® (Abb. 15) der Stuttgarter Staatsgale-
rie von 1912/13. Inmitten einer in Ocker, Schwarz und Weil3 gehaltenen Land-
schaft erheben sich drei wankend wirkende Gebiude und eine kleine Kapelle. Am
rechten Bildrand stehen zwei kahle Baume als Gegenstiicke zu zwei weiteren, die

172 In anderen Teilen des Textes wird dem eine Beschreibung Gottes als Helfer gegeniiber gestellt.
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links im Bild liegen. Ein Tumpel ist zu erkennen und Risse scheinen sich durch die
Erde zu zichen, was im Vordergrund zu einem undeutlichen Nebeneinander tris-
ter Farbflichen und Linien zusammenlduft. Nur ein einzelner Ast rechts vorne
reckt sich wie eine Hand in die Hohe. Hinter der Kapelle verbindet eine Briicke
zwei Hugel miteinander und am Horizont hebt sich dunkel eine Bergkette vom
schwach erleuchteten Nachthimmel ab. Ein paar lockere gelbe Pinseltupfer deuten
links oben die Sterne an. Am Auffilligsten sind die verschiedenen hell strahlenden
Himmelserscheinungen. Links tiber den Bergen leuchten drei Kometen — zwei, die
wie flammende Feuerkugeln aussehen, von denen ungleichmaf3ige Strahlenschleier
herabfallen und einer, der in einem breit gefdcherten, nach unten spitz zulaufen-
den gelben Band niedersaust und in kleinere Einzelteile zu zerfallen scheint. Auf
der Mittelachse, fast direkt iiber den Hiusern, ist eine kreisférmige Himmelser-
scheinung zu sehen. Wie eine schwarze Sonne mit rotem Feuerkranz lugt sie tiber
den Berg und erleuchtet in einem unregelmiBlig gerundeten und blassen Strahlen-
kreis Teile des Himmels. Zuletzt werden diese kosmischen Zeichen noch durch
einen weiteren grof3en und breit geficherten Kometen erginzt, der von rechts auf
die Erde fillt. Farblich ist die Palette fast gdnzlich auf Schwarz, Weil3, Ocker und
Gelb reduziert. Zackige Linien und Umrisse verlethen dem Bild einen unruhigen
Charakter. Der horizontalen Dreiteilung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund ste-
hen vertikale Elemente wie mahnend aufragende Aste und Biume entgegen.

Fir dieses Gemilde gilt eine dhnliche Deutung wie fiir die Berliner Apokalyp-
se. Bine 6de Landschaft mit zerstorter Zivilisation und unheilverkiindende Him-
melszeichen verweisen auf die Endzeit. Auch hier ist ein Neuanfang der Welt
nicht zu vermuten. Anders als in der Berliner Landschaft sind entsprechende Zei-
chen nicht zweifelhaft, sondern gar nicht gegeben. Kein einziges Lebewesen
scheint in diesem Szenario noch zu existieren, die Farbigkeit ist noch finsterer, das
viele Weil3 erweckt gar den Eindruck, ein ewiger Winter wiirde jegliches Leben
ersticken. Ganz wie bei dem vorigen Gemiilde, lassen sich die Odnis und die Ko-
meten mit den bereits angefithrten biblischen Apokalypse-Vorstellungen in Bezie-
hung setzen.

Allerdings ist auch ein besonderes Motiv hervorzuheben, das so nur noch in
einem einzigen anderen Gemilde Meidners zu finden ist — nidmlich in der 1913
entstandenen ,,Apokalyptischen Landschaft (Abb. 16) aus der Sammlung von
Janet und Marvin Fishman in Milwaukee/Wisconsin. Gemeint ist die runde, son-
nenihnliche Himmelserscheinung. Schmid folgend ist diese entweder als Saturn
oder als verfinsterte Sonne zu interpretieren.!” Der Saturn wird schon von alters
her als unheilbringendes Gestirn erachtet,'™ die verfinsterte Sonne wird in der
Offenbarung des Johannes 6,12 beschrieben: ,, Al er das sechste Siegel anftat, da ward
ein grofses Erdbeben und die Sonne ward finster wie ein schwarger Sack und der Mond ward wie

173 Schmid (1991), S. 87.
174 Lexikon der Astrologie (s. Schmid (1991), Anm. 15).
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Blut.“ Ganz gleich, auf welche Quelle Meidner sich bezogen hat, mit Sicherheit ist
ein mystisch-religiéser Gehalt festzustellen.

Ergebnis
Dass Meidner nun zu den apokalyptischen Bildern kam, ldsst sich nur als Folge
verschiedener Faktoren, wie persénliche Erfahrungen und Erlebnisse, die Wieder-
entdeckung der Religion und der direkte Einfluss seines Dichterumkreises, verste-
hen. Je nach Verfassung sah er die Welt weniger bedrohlich und schuf ambivalen-
te Stadtdarstellungen, oder er war aufgewiihlt dngstlich und verarbeitete dies in
apokalyptischen Szenen.

Wichtig ist die Feststellung, dass fiir Meidner zwei Varianten der Apokalypse
eine Rolle spielten. Der im Urbanen angesiedelte Untergang verweist nicht nur auf
die Zerstérung durch héhere Michte, sondern auch auf die der Stadt inne woh-
nenden, zerstorerischen Krifte. Die Landschaftsapokalypse dagegen meint die
globale Vernichtung, ist noch stirker von biblischen Texten inspiriert und ist ein
von Meidner entwickeltes Novum.

Der religiose Gehalt der Meidnerschen Apokalypsen ist mit Schmid besonders
stark hervorzuheben. Religion und personliches Leid werden spiter vor allem
auch in Meidners expressionistischer Prosa gespiegelt. Das bedeutet, dass sich die
Auseinandersetzung mit Religion, die sich in den apokalyptischen Landschaftsdar-
stellungen schon deutlich manifestiert, auch in Meidners Militirzeit fortsetzt, be-
ziehungsweise sich dann sogar noch steigert — Religion bleibt fiir ihn ein wichtiges
Thema. Dazu wird im Kapitel 3.1.3.5. Weiteres zu sagen sein.

Vondungs zu Beginn des Kapitel erwihnte Feststellung, dass bei den Expres-
sionisten insbesondere in einer zweiten Phase der Beschiftigung mit apokalypti-
schen Themen die Hoffnung zum Ausdruck gebracht wurde durch die Apokalyp-
se eine Erneuerung zu erreichen, ldsst sich fiir Meidners betrachtete Endzeit-
Bilder nicht bestitigen. Der pessimistische Charakter tiberwiegt ohne Zweifel,
denn es sind eher Aspekte des Untergangs beziehungsweise der Strafe als der
Erneuerung bezichungsweise der Rettung zu beobachten.!” In den Texten ist
jedoch etwas mehr Ambivalenz zu bemerken — jedenfalls wenn man den hier zum
Ausdruck gebrachten Glauben an Gott und an dessen Barmherzigkeit berticksich-
tigt.

3.1.3.3. Der Krieg

Nun folgt die Betrachtung des letzten kritischen Themenbereichs — kritisch des-
wegen, weil auch hier hiufig keine eindeutigen Abgrenzungen zu den beiden vor-
herigen Themenkreisen mdglich sind. Jedoch gilt fir die folgenden Untersuchun-

175 So bewertet es auch Schmid (1991), S. 91.



3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus 77

gen ebenso, dass sich trotzdem einige Werke finden, die aus der Menge der in der
Literatur pauschal so benannten ,,Apokalyptischen Landschaften® zu selektieren
und mit guten Griinden der Kategorie ,,Krieg” zuzurechnen sind.

Zuordnung

Die Darstellungsvarianten zum Thema ,,Krieg” sind in Meidners (BEuvre breiter
gefichert als die der Apokalypse. An unkonkreten Ortlichkeiten findet durch ent-
sprechende Merkmale wie Uniformen und Waffen deutlich als solches gekenn-
zeichnetes Kriegsgeschehen statt. Vertriebene, Verletzte, Gefangene oder Tote
werden fokussiert oder es wird kritisch die gesellschaftliche Stimmung festgehal-
ten. Das Hauptmedium ist hier ganz eindeutig die Grafik. So sind neben vielen
Einzelblittern in unterschiedlicher Technik — von Tempera und Tuschzeichnun-
gen mit Feder oder Pinsel bis zu Bleistiftzeichnungen und Kohlezeichnungen —
vor allem jene Tuschfederzeichnungen anzufithren, die als Lichtdrucke im Map-
penwerk , Krieg” 1914 im A.R. Meyer Verlag in Berlin-Chatlottenburg!’® heraus-
gegeben worden sind. Auch sollten die Blitter dazugezihlt werden, die Meidner in
einem unvollendet gebliebenen Zyklus mit dem Titel ,,Europa 1914/15“ verof-
fentlichen wollte.!”” Von den Gemilde sind nur zwei diesem Themenkreis zuzu-
sprechen: ,,.Der Jungste Tag® von 19106, der laut Schmid eventuell urspriinglich
,»GroBe Landschaft mit Vertriebenen® betitelt war!” und ,,Die Abgebrannten®
von 1912 — beides Bilder, die Menschen in einer verzweifelten Situation zeigen.
Um einen kleinen Uberblick iiber die verschiedenen Darstellungsvarianten geben
zu koénnen, werden fir diesen Themenbereich einige Beispiele mehr herangezo-
gen, deren einzelne Analysen aber dann nicht ganz so viel Raum einnehmen kon-
nen, wie in den anderen Bereichen.

Darstellung von Toten oder Verletzten

Schon lange bevor der Krieg Deutschland heimsuchte, setzte Meidner sich mit
ihm auseinander. Erste Beispiele sind ,,Die Gestrandeten® und ,,Schrecken des
Krieges® von 1911. Im Letzteren werden grauenvoll Verstimmelte gezeigt. Diese
frihe Beschiftigung mit dem Thema ldsst sich wohl auf die aulenpolitischen Ge-
schehnisse jener Jahre zuriickfithren. Obwohl Meidner den Krieg nicht selbst
erfahren hatte, zog sich dessen Verarbeitung im Bild schon vor dem Ausbruch des
Ersten Weltkrieges im Sommer 1914 durch sein Schaffen und bezeugt, welche
dngstliche Vorahnung ihn erfiillt haben muss.

In ,,Schlachtfeld* (Abb. 17), einer links unten explizit so bezeichneten Kohle-
zeichnung von 1912, erstreckt sich ein weites karges Feld bis zum Horizont. Bei-
nahe mittig befindet sich ein Pfahl, an den angelehnt ein fast unbekleideter, in sich

176 Breuer (1991) 2, S. 21.
177 Leistner (19806), S. 155. Leistner schreibt Giber sie, dass sie ,,Meidners Pazifismus und kritische Haltung

gegeniiber dem blinden Patriotismus“bezeugen.
178 Schmid (1991), S. 94.
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zusammengesunkener Mann sitzt. Sein Kopf ist unnatiirlich nach hinten gebogen
und liasst vermuten, dass es sich um einen Toten handelt, zumal unterhalb seiner
knochigen breiten Brust eine groB3e Wunde klafft. Sein rechtes Bein ist lang ausge-
streckt, wirkt aber durch die separierende Wiedergabe der Einzelteile, wie Fuf3,
Unterschenkel und Knie, wie die Extremitit einer Gliederpuppe. Man kénnte
dabei auch an metallische Beinschienen denken. Das andere Bein ist angewinkelt.
Zur Linken lehnt ein grof3er runder Schild am Pfahl und verdeckt halb einen da-
nebenliegenden Speer. Im Mittelgrund liegen gekriimmte oder langgestreckte Lei-
ber — teilweise ebenfalls neben ihren Waffen. Weitere einzelne Pfihle stehen wie
Grabsteine im Hintergrund verteilt. Ein bew6lkter Himmel iiberspannt diese trau-
rige Landschaft.

Die Zeichnung ist ohne grofien Aufwand mit wenigen Einzelheiten und gerin-
gen Hell- Dunkelkontrasten ausgefithrt. Auffallend ist jedoch die Dreieckskompo-
sition der Vordergrund-Gruppierung aus Mann, Pfahl und Schild, deren unruhige
Wirkung durch die Hinzufiigung des Speers und der daraus insgesamt resultieren-
den Rechteckform wieder beruhigt erscheint. Im Gegensatz zu vielen der bisher
betrachteten Bilder Meidners sind die Bildgegenstinde nicht verzerrt dargestellt.
Durch die Darstellung des unmodernen Kriegsgerits wird klar, dass es sich nicht
um eine vom Kiinstler selbst gesehene, sondern um eine fiktive Situation handelt.
Gerade deshalb ist das Bild sicher als kritische Stellungnahme zum Krieg zu beur-
teilen, denn wenn nicht das Interesse getreuer Wiedergabe eines Beobachters da-
hinter steckt, muss es als Mahnung hinsichtlich der verheerenden, Tod und Ver-
derben bringenden Folgen des Krieges verstanden werden. Durch die Historisie-
rung der Szene wird die Allgemeingtltigkeit der Kriegsablehnung zum Ausdruck
gebracht.

In dem stark autobiografisch geprigten Text ,,In den weifsen Windbhimmel lanf ich
hinein“7, der Bestandteil des Buches ,,Septemberschrei® ist, wird in einem ver-
zweifelt wirkenden Selbstgesprich unter anderem die Erinnerung an den Krieg
wachgerufen. In erster Linie wird allerdings die reuige Suche nach Gott themati-
siert. Woriiber Meidner als das lyrische Ich einst verflgte — tber ,,Gottversunken-
beit®, |, Sicherbeit, Weltinbrunst und tiefe Macht — das kam von Gottes Gnade. Doch
hat er diese durch Hochmut verspielt und erkennt nun in Reue die Lieblosigkeit
seiner Seele und fragt sich, wer er sei. In diesen Rahmen sind Erinnerungen an
verschiedene Glaubenszustinde zu unterschiedlichen Lebensstationen eingestreut.

wDa horeh, horch! Gewinsel ans dem Erdreich rinnt, Gemordeter Weberufe...vorbei ist
dein winzig Leid und der Erde 1 eid, dieser Jabre Blutrocheln wirft sich schmerzhaft an
deine Brust. 1Verdorrtes Bruderblut — Krieg, Krieg! — der heiseren Hassenden Wiirge-
hdnde noch immer, noch immer im Land. Blutlachen auf der weiten, keuschen Erde. An
den Schienenstrangen lang schleift mich Novemberwind. An Kanalufern, Bischungen,

179 Textnachweis, Text VIII.
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Hiigelbangen stammelt erschanernd mein Tritt. An die Stadtkirchen klatscht mich, an
Kasernen, Gefingnisse pfercht mich der rote Tod. Man mahlt mich in allen Miiblen...

Diese Beschreibung von Kriegserfahrung weckt wahrlich keine positiven Assozia-
tionen. Der Krieg wird vor allem mit Blut in Verbindung gebracht, was auf dessen
schreckliche Folgen hinweist: ,, Blutrichein”, ,,Bruderblut*, und ,,Blutlachen* stehen
explizit dafiir. Diese Nomen metaphorisieren zudem die Qual und die Ausmalle
des gro3en Mordens zum einen, aber auch die Solidarisierung mit den Toten zum
anderen. ,,Bruderblut* ist durchaus als Hinweis auf Meidners Sehnsucht und die
vieler Expressionisten nach der Menschenverbriidderung zu sehen. Die Wiederho-
lungen von ,horch”, ,Krigg und ,,noch immer als Spontaneititsgesti erzeugen den
Eindruck von Aufgeregtheit, wirken aber auch besonders betont und eindringlich.
Das Leidvolle der Kriegserfahrung steht in dieser Passage im Vordergrund. Neben
den bereits erwihnten Wortverbindungen mit dem Segment ,,B/ut*, verdeutlichen
., Gewinsel*, ,,Webernfe“und vor allem der zuletzt zitierte Satz ,Man mablt mich in allen
Miiblen... “ mit seiner sehr anschaulichen Metapher, wie schmerzlich und emotional
belastend Meidner die Situation empfindet. Im Vergleich dazu erscheint ihm alles
bisher gefiihlte Leid als ,,dein winzig Leid”. Deutlich wird auch die Klage tiber die
Dauer des Krieges durch das ,,noch immer ,,dieser Jahre Blutrocheln” und das Ver-
dorrtsein des Blutes. Doch anscheinend sind die Eindriicke ohnehin nicht zu ver-
dringen, wenn selbst die bislang Getbteten noch als unter der Erde winselnd
wahrgenommen werden — dieser Abschnitt scheint auf die Ungerechtigkeit des
Todes anzuspielen und darauf, dass daftir das schlechte Gewissen die Lebenden
mit Wahnvorstellungen plagt.

Besonders augenscheinlich ist die Aversion gegen den Krieg durch zweierlei
Faktoren: einmal dadurch, dass eine zwar anonyme, dafiir aber deutlich negativ
spezifizierte Gruppe von Menschen fiir sein Voranschreiten verantwortlich ge-
macht wird, zum zweiten durch das Symbol der entweihten Erde. Es sind die
,yheiseren Hassenden, die mit ithren ,,Wiirgehanden das Land maltritieren. Damit sind
wohl Menschen gemeint, die nur aus Hass oder vielleicht auch aus anderen niede-
ren Griinden weiter morden, sich nicht aufhalten lassen und in Anbetracht all der
Griuel gefiihllos sein miissen. Diese AuBerung geht in ihrer Sinnhaftigkeit sogar
noch tiefer und spielt im Zusammenhang mit dem folgenden Satz auf die Gottlo-
sigkeit dieser Menschen an. ,,Blutlachen auf der weiten, kenschen Erde. “ Diesem Satz ist
ein religidser Gehalt zuzusprechen — gerade auch aufgrund von Meidners zuneh-
mender Religiositit, die in Gesamtbetrachtung seiner Texte zu beobachten ist. Er
erinnert an die Geschichte von Kain und Abel, in welcher Kain durch die Ermot-
dung seines Bruders Neid und Hass in die Welt trigt und das erste Mal Men-
schenblut auf der von Gott geschaffenen Erde vergief3t.!% In gewissem Malle
jungfriulich war diese Erde und sie wurde entweiht. Dieser Gedanke wird hier in
Meidners Text aufgenommen und mit den vorher genannten ,,Hassenden“ kontex-

180 Nachzulesen in der Genesis 4, 1-16.
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tualisiert. Analog zu der oben besprochenen Zeichnung wird in diesem Text die
Vorstellung von Schlachtfeldern und Getéteten evoziert. Natiirlich ist diese Paral-
lelisierung absichtsvoll forciert worden, denn sie ermdglicht den Vergleich der
beiden jeweils intendierten Aussagen. Daraus ergibt sich die Feststellung, dass in
beiden Medien eine recht dhnliche Auffassung des Krieges gegeben wird, nimlich
eine deutlich ablehnende Haltung, die durch das Aufzeigen des blutigen Verlusts
von Menschenbriidern zum Ausdruck gebracht wird. Der Text ist offenbar im
Vergleich zu der Zeichnung noch tiefergehend angelegt, indem er religiose Unter-
tone ins Spiel bringt.

Darstellung gesellschaftlichen Verhaltens

Ahnlich kriegskritisch sind die Darstellungen derjenigen, die die allgemein herr-
schende, unreflektierte Kriegsbegeisterung spiegeln, wie es in der Tuschezeich-
nung ,,Am Vorabend des Krieges® (Abb. 18) von 1914 der Fall ist. Eine eng zu-
sammengedringte Menschenmenge ist in einer einheitlichen Vorwirtsbewegung
nach rechts vorne gezeigt, so dass die meisten Gesichter im Dreiviertel-Profil zu
sehen, bezichungsweise angedeutet sind. Aufgrund des Gedringes verdecken die
vorderen die dahinter auftauchenden Képfe. Die Menschen tragen Stra3enbeklei-
dung, was sich an den Hiiten festmachen lisst. Ebenso kann man an ihren For-
men ablesen, dass hier hauptsichlich Minner unterwegs sind. Die Mimik driickt
vor allem Grimm aus: wiitend verzogene Augenbrauen und Zornesfalten sind
tber mancher Nasenwurzel sind zu entdecken. Doch sind dazwischen auch
durchaus besorgt und édngstlich blickende Gesichter, wie beispielsweise der Herr
ganz vorne links, dessen Mund und Augen weit aufgerissen sind. Auffillig ist auch
der vorne rechts dominant gegebene Mann, von dem nur Kopf und Hinde ge-
zeigt sind und der halb rackwirts zur Menge gewandt und mit geballten Fiusten
den Aufmarsch hinter sich dazu aufzufordern scheint ihm zu folgen. Zwischen
beiden steht ein Herr, der ernst zu seinem linken Nachbarn hinuber schaut — da-
mit wird auch der Blick des Betrachters auf jenen gelenkt. Im Mittelgrund schlie-
Ben ecine Reihe gehobener Arme die Menge nach hinten ab. Etwas nach rechts
versetzt stehen dem einige ziellos in die Luft greifende Arme entgegen — vielleicht
gehoren sie den ersten Freiwilligen, die sich zum Kriegsdienst melden. Dahinter
steht in groflen Lettern das Wort ,,Ultimatum® an einer Bretterwand. Im Hinter-
grund, dessen rdumliche Strukturen aufgrund der dem ganzen Bild fehlenden
Tiefenwirkung unklar bleiben, deuten fensterstarrende Hauserfronten eine stadti-
sche Umgebung an.

Es erfolgt eine leicht schrig verlaufende horizontale Dreigliederung des Ge-
schehens in Vorder-, Mittel- und Hintergrund. Auffillig ist, dass eine durchgehen-
de Zickzack-Form vorhanden ist. So ist die Anordnung der Képfe diagonal zur
Mitte des rechten Bildrandes hin angelegt, wo sie mit einer durch die Arme zu
zichenden Linie zusammentreffen, woraus sich eine spitz zulaufende Form ergibt.
Diese wird von dem Schriftzug verstirkt, der von links oben nach rechts unten
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und ebenfalls zur rechten Bildmitte hin verlduft. In Verbindung mit der datriiber
gezeigten, nach rechts oben weisenden Fensterreihe ergibt sich dann eine Form,
die ein wenig an ein spiegelverkehrtes ,,Z erinnert. Diese Komposition und die
emotionalisiert dargestellten Gesichter erzielen eine dynamische, fast aggressive
Wirkung,

Diese Zeichnung entstand Anfang August 1914, also zu einem Zeitpunkt, als
der Erste Weltkrieg seinen Anfang nahm: ,,Es ist fatsdchlich das ,Ultimatum* eingetre-
ten, der Punkt, an dem es kein Zuriick mebr gibt: Am 1. Augnst erkldrte Dentschland Russ-
land den Krieg und zwei Tage spiter Frankreich. ‘18! Meidner skizziert in ,,Am Vorabend
des Krieges“ die Entschlossenheit der Bevolkerung, mit der sie sich dem Krieg
anschlieft. Doch durch das Groteske der wie abgehackt erscheinenden Arme und
der eingestreuten ohnmichtigen Mienen verdeutlicht er auch das Schreckliche
dieser Situation. Der mittig stehende Herr ganz vorne, dem eine gewisse Ahnlich-
keit zu Meidner zuzusprechen ist,'8? scheint ein wenig zwischen der Entschlos-
senheit des Mannes rechts von thm und der Angst des Mannes zu seiner Linken
zu schwanken, doch sein verstohlener Blick nach links verweist auf die zweite
Alternative.

Im Kapitel 3.1.3.1. wurde bereits erwihnt, dass das expressionistische Prosa-
werk ,,..im Nacken das Sternemeer...“183 — gemeint ist der Text und nicht das
Buch — zeitlich wie auch inhaltlich im Kriegsdeutschland zu verorten ist. Wie die
Menschen hier das stidtische Leben akzeptieren, so nehmen sie auch den Krieg
hin:

wEin Feldgraner ruft die Parole: ,Maul halten, enger schnallen, durchhalten!! Manl
halten, enger schnallen, durchhalten!! Braust es von Mensch u Mensch. Aus Giebeln,
Torbogen, Kirchenfenstern; von Balkonen, Hauserdichern, Nachtstithlen schallt’s wieder.
Aus allen guten Stuben, Philharmonien und Kreditanstalten herans: ,Maul halten, enger
schnallen, durchbalten!!” Es Rlatscht anf die hoben Fronten der Postimter, ischt ans
den Feneressen, fillt auf die dicken Tiirme. Die Biirger machen loyale Gesichter und
werfen sich das Wort zu wie saft'ge Wiirschte. Der Junge nebenan konjugiert das 1/ er-
bum ,durchhalten‘ und das Kiichenfrinlein wickelt es in ibre Tasche ein.

Was hier beschrieben wird, ist zwar eine spitere Situation als die in ,,Am Vor-
abend des Krieges, dennoch hilt der Text den Zeitgenossen kritisch den Spiegel
vor. Wie die Papageien plappern sie die Parole nach, die hier bezeichnenderweise
auch noch von einem Vertreter des Militdrs ausgegeben wird. Die Reihung der
Ortlichkeiten legt nahe, dass diese Durchhalteeinstellung eigentlich iiberall zu
finden ist und allgemein sogar mit Enthusiasmus geteilt wird. Letzteres kommt
besonders gut im zuletzt zitierten Satz zur Geltung — ,,Der Junge nebenan konjugiert
das Verbum ,durchhalten® und das Kiichenfraulein wickelt es in ihre Tasche ein.”, und vor

181 Eliel (1990), S. 59.
182 Vgl. auch Grochowiak (1966), S. 102.
183 Textnachweis, Text I'V.
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allem auch in dem Halbsatz davor ,,/sie] werfen sich das Wort zu wie saftige Wiirschte
Dass diese Haltung aber vermutlich nicht von einer inneren Uberzeugung her-
rihrt, belegt die Aussage ,,Die Biirger machen loyale Gesichter — das impliziert die
Unaufrichtigkeit dieses Verhaltens. Es handelt sich dabei nur um eine Maske. Was
in dieser Textpassage somit angesprochen wird, ist nicht wie bei der Zeichnung
die begeisterte Kriegsbefiirwortung, sondern das heuchlerische Mitldufertum.
Explizit wird ein Anklagen dieses Verhaltens allerdings nicht zum Ausdruck ge-
bracht, stattdessen konnte der Abschnitt auch ,,nur spéttisch gemeint sein. Die
Kritik ist dann nicht so deutlich wie in der betrachteten Zeichnung, dennoch ist
sie vorhanden. Dies kommt auch durch den Befehlscharakter der Parole zum
Ausdruck, worin das ,,Maul halten besonders diktatorisch wirkt und das ,,enger
schnallen* auf die schwierigen Lebensumstinde im Krieg aufmerksam macht.

Kriegsvorstellungen

WAm 28. Juni 1914 fallen die Schiisse von Sarajevo, am 18. Juli erklirt Osterreich-
Ungarn Serbien, und am 1. August das Deutsche Reich Russland und am 3. August
Frankreich den Krieg (...) " 1%

Der Erste Weltkrieg nimmt seinen Anfang und Meidner erlebt dessen Ausbruch
gemeinsam mit dem befreundeten Dichter Lotz in Dresden. Bei dem Maler 16st
dieses Ereignis grolle Angste aus, wie es beispielsweise aus ,,Erinnerung an Dres-
den® ablesbar ist, der Dichter dagegen ist begeistert, meldet sich als Kriegsfreiwil-
liger und fillt schon nach wenigen Wochen. Fir Meidner ist dieser Verlust ein
Schock, einer, der wohl auch seine Sicht des Krieges weiterhin pragt. Obwohl er
vorerst selbst keine Erfahrungen an der Front macht, wirft er sich in die Erarbei-
tung des Mappenwerks , Krieg und verarbeitet dort seine Vorstellungen vom
Kriegsgeschehen. Dieser grafische Zyklus, bestehend aus acht Lichtdrucken —
einem Titelblatt und sieben weiteren Blittern —, die auf Tuschfederzeichnungen
basieren, ist 1914 im Verlag A. R. Meyer in Berlin-Wilmersdorf herausgegeben
worden. Die Darstellungen selbst sind allerdings noch in Dresden entstanden.
Thesing weist darauf hin, dass allen Blittern das Thema ,,Energie der Zerstérung™
zu Grunde liegt.!85

»Die Bombe“ (Abb. 19), ein in der Mappe enthaltener Lichtdruck der Zeich-
nung ,,Briickenexplosion® von 1914, ist Ergebnis einer solchen eher unkonkreten
Kriegsphantasie. Ohne rdumliche Struktur und Tiefenwirkung sind verschiedene
Situationen wie Momentaufnahmen kaleidoskopartig zu einem Bild zusammenge-
fiigt, wobei sie jedoch einer horizontalen Dreiteilung des Blattes unterliegen. Rela-
tiv zentral ins Bild gesetzt und auch kompositorischer Brennpunkt ist die geriistar-
tige Konstruktion einer Briicke, die von einer Explosion mitten entzweigerissen in
sich zusammenfillt. Staubwolken, Qualm und Briickenteile sind zu erkennen.

184 Breuer (1991) 2, S. 20.
185 Thesing (1991), S. 96 ff.
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Eine im oberen Bildabschnitt gezeigte Stadt scheint ebenso von der Zerstérung
bedroht zu sein: Sturmwolken peitschen durch den Himmel, die Hauser scheinen
zu wanken und das Dach eines auf der Mittelachse angeordneten Eckhauses ist
von Rauch und Flammen verhillt. Menschen laufen flichend durch die Stralen.
Im unteren Bilddrittel sind verschiedene Figurengruppen gezeigt. Ganz rechts
steht vom Rand tberschnitten ein volluniformierter Soldat frontal zum
Betrachter, aber den Kopf zur Explosion hingewendet. In seiner Rechten hilt er
eine Muskete, sein Gesichtsausdruck bringt durch das weit ge6ffnete Auge und
einen unnatirlich verzogenen Mund Erschrecken zum Ausdruck. Links liegt zu
seinen FiBlen ein Totenschidel, dessen Augenhohlen auf den Betrachter gerichtet
sind und der Zeigefinger einer daneben aus dem Boden ragenden Totenhand
weist mahnend auf das kriegsbedingte Chaos in den oberen Bildsphiren hin. Links
vorne sind tber Signatur und Datum die Képfe und Hinde zweier Fliechender in
Nahsicht gezeigt. Vorwirts aus dem Bild strebend wetfen sie dngstliche Blicke
zurlick auf das Geschehen und auf eine Gruppe von Soldaten, die als Halbfiguren
angedeutet und durch Pickelhauben kenntlich gemacht sind. In militdrisch stram-
mer Haltung stehen sie diszipliniert da, als ob sie unbeeindruckt der Explosion
beiwohnen wiirden. Die Physiognomien der beiden fliichtigen Minner sind stark
herausgearbeitet, allerdings auch fratzenhaft tibertrieben. Wahrend der rechte von
ihnen mit in die faltendurchfurchte Stirn gezausten Haaren und stoppeliger Ober-
lippe verzweifelt einen priifenden Blick auf das Kriegsgeschehen hinter sich wirft,
scheint der linke mit dem kahleren Kopf, den ausgeprigten Wangenknochen und
dem schmalen Birtchen vielmehr zu dem mahnenden Totenkopf hiniiberzuschie-
len. Bang hat er seine rechte Hand an die Wange gelegt und gleichzeitig den linken
Arm abwehrend seitlich vor das Gesicht gehoben.

In der Komposition ist eine gewisse Ordnung zu beobachten: die horizontale
Gliederung, deren drei Abschnitte nach oben hin jeweils etwas schmaler werden,
und eine ziemlich genau axiale Anordnung von brennendem Dach, der Wolke
inmitten der berstenden Briicke und der Soldatengruppe, geben der Zeichnung
eine dem dargestellten Chaos entgegenstehende klare Grundstruktur. Dadurch
werden alle Wahrnehmungseindriicke, auch jene, die nur durch zersplitternde,
berstende oder bewegt geschwungene Formen angedeutet sind und insgesamt die
Wirkung starker Dynamik erzeugen, zusammengehalten. Anscheinend sind hier,
wie schon bei der Grof3stadtthematik festzustellen war, verschiedene Wahrneh-
mungsmomente desselben Geschehens dargestellt. Wenn die Einzelszenen wohl
auch fiktiv sind, so ist ihre Gleichzeitigkeit vermittelnde Zusammenfithrung doch
ausdrucksstark. Durch die Hell-Dunkel-Kontraste wird der Eindruck des Explosi-
ven, den schon die Formen und expressiven Schraffuren und Linien vermitteln,
verstirkt.

In dieser Zeichnung ist die Kontextualisierung von Krieg und Tod ganz expli-
zit. Deutlicher als durch den auf die Kriegsgeschehnisse hindeutenden Totenschi-
del hitte Meidner diesen Bezug nicht herausstellen kénnen. Dass fiir ihn der Tod
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in diesem Zusammenhang, gerade auch nachdem sein Freund Lotz gefallen war,
ein Hauptaspekt des Krieges ist, lisst die Behauptung zu, dass der Krieg fiir
Meidner vor allem ein Negativum darstellt.

Bruchstiickhaft ldsst Meidner seine Erfahrungen und Vorstellungen vom Krieg
in seinen expressionistischen Prosatexten immer wieder durchschimmern. Oft
jedoch beschreibt er hauptsichlich seine Verzweiflung und Gottessuche — ver-
sucht seine tUberschiaumenden Emotionen in Worten hinzuschleudern, wie er es
als Maler mit der Farbe tut — und dabei ist der Krieg als AuslGser seiner Situation
und Empfindung hiufig nur zwischendrin angedeutet und dann zwischen den
Zeilen zu lesen. Eine der etwas deutlicheren Passagen ist in ,,Malers Tag-
Gesang“1%6 zu finden:

Maler, traume nicht, da die Erdreiche grollen, Jabrtansende vor deiner Zeit erschre-
cken...sei anf deiner Hut. Stelle dich gegen die Zeit, schrei’ ibr meuternd ibre 1 erbrechen
zu. Maler, stranchle nicht, ob anch die Leichen schrein. Der Schall der Minen dein Ge-
hirn zerreif§t. Reif§ von den blutigen Fabnen das Tuch. Kochend, in weifser Glut spann
es anf und mal’ das Leid. Mal’ dein Menschenberz, anf das blutige Tuch...

Der gesamte ,,Gesang® ist durchlaufend in diesem beschworenden Tonfall ge-
schrieben, der Appell eines Malers an sich selbst. Ein Selbstaufruf zu Stirke, zum
Festhalten an seinem Arbeiten und dazu sich durch die Geschehnisse der Zeit und
die inneren Gesichte nicht aufhalten zu lassen. In den Schlusssitzen wird gar deut-
lich, dass er sich als ein Werkzeug Gottes betrachtet: ,,bist ja der Griffel unerforschii-
chen Gottes“. Entsprechend der in der Literatur formulierten Auffassung, dass die
expressionistischen Schriften Meidners einen stark autobiografischen Charakter
aufweisen,'s ist sicher auch dieser Text auf Meidner persénlich zu beziehen. Im
zitierten Absatz ist die Aufforderung an sich selbst, die Eindriicke malend zu ver-
arbeiten, deutlich herausgestellt: ,,wal’ das Leid. Mal’ dein Menschenberz*. Und diese
zu malenden Eindriicke stehen hier in direktem Zusammenhang mit einem kriege-
rischen Hintergrund: ,Maler stranchle nicht, ob auch die Leichen schrein. Der Schall der
Minen dein Gehirn zerreifst. Reiff von den biutigen Fabnen das Tuch.* ,,Leichen”, ,,Minen*
und ,,biutige/ | Fabnen sind unmissverstandliche Hinweise auf den Krieg. Und dass
dieser verurteilt wird, ldsst sich daran ablesen, dass ,,die Erdreiche grollen, Jabrtansende
vor [dieser] Zeit erschrecken”, und vor allem daran, dass sich der Maler gegen diese
Zeit stellen und ,,zhr meuternd ibre 1 erbrechen zurufen will. Das bedeutet im Ubet-
tragenen Sinne, dass die Kriegsgeschehnisse von lauter anzuklagenden Verbrechen
geprigt sind und sich sogar die schon ewig existente Natur, die demnach schon
viele schlechte Zeiten ,,erlebt™ hat — hier ist wieder eine Verlebendigung angedeu-
tet — angesichts dessen revoltiert.

Der Text wurde zu einem Zeitpunkt verfasst, als Meidner mehr als bei den zu-
vor genannten Zeichnungen in die Realitdt des Krieges involviert war — durch

186 Textnachweis, Text IX.
187 Z. B. Soergel (1925), S. 553; Assmann (2001), S. 50; Breuer (1991) 2, S. 23.
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seine Arbeit im Gefangenenlager. Dennoch war er nicht an der Front und selbst
in Gefechte verwickelt. So bleibt der Text trotz seiner im Vergleich zum Bild stir-
keren Intensitit doch eher unkonkret, denn es werden Gefuhle und Sinneseindri-
cke, nicht aber genaue Situationsbeschreibungen gegeben. Trotzdem ist tenden-
ziell die Unterschiedlichkeit der beiden hier angefiihrten Medien festzustellen. Der
groteske Charakter der Zeichnung ist so im Text nicht gegeben, stattdessen findet
darin eine Dramatisierung der Eindriicke insbesondere durch Verwendung aggres-
siver Verben wie ,,schreien* und |, zerveiffen” statt, die eine Wirkung von gréBerer
Unmittelbarkeit des Leids hervorruft.

Darstellung Gefangener im Lager

Einen konkreteren Bezug zur Realitit als all seine anderen Kriegsdarstellungen
haben Meidners Zeichnungen aus dem Lager bei Merzdorf, wo er 1916 nach sei-
ner doch noch erfolgten Einberufung als Dolmetscher eingesetzt wurde. In der
Folgezeit begann er wie bereits erwihnt aus Mangel an Méglichkeiten zum Malen
mit dem Schreiben von Texten — es entstanden jene, die spiter in ,,September-
schrei und ,,..im Nacken das Sternemeer...““ zusammengestellt und herausgege-
ben wurden. Ein wenig konnte er aber auch kiinstlerisch titig sein. In drei 1917
erworbenen Skizzenbiichern schuf er neben Zeichnungen von Propheten auch
Studien von den Lagerinsassen.!s8 | Waren die Zeichnungen vor der Einberufung wenig
realitdtsbezogen und allegorisch iiberhobt, so waihlte Meidner jet3t fiir seine Skizzgenbiicher un-
mittelbar Erlebtes: Menschengesichter aus denen Kriegsschicksale sprechen (...). 1%

Eine davon ist die Tuschezeichnung ,,Verwundeter* (Abb. 20) von 1917. Ge-
zeigt ist ausschlieSlich der Kopf eines Mannes im Dreiviertelprofil. Die rechte
Gesichtshilfte ist bandagiert, wobei sich die Verbdnde quer tber Nasenwurzel
und Stirn ziehen und so auch den GroBteil des restlichen Schidels verhillen. Nur
Ohr, Auge und Wange der linken Seite, ein bartumstandener Mund, Kinn und
Nase sind freigelassen. Das sichtbare Auge ist mit ernstem Blick auf den Betrach-
ter gerichtet — insgesamt einen verhidrmten Eindruck vermittelnd. Um Mund und
Nase spielt ein Zug von Bitterkeit.

Meidner hat hier einen der Eindriicke festgehalten, die er wahrend seiner T4-
tigkeit im Gefangenenlager Merzdorf erhalten hatte. Dahinter steckt vielleicht nur
das Interesse eines Beobachters an einer Physiognomie, beziehungsweise an einem
vom Krieg geprigten Gesicht, sicherlich bringt aber die Wahl dieses Motivs hier
ebenso wie in den bereits angefithrten Beispielen Meidners pazifistische Grund-
haltung zum Ausdruck. Analog dazu ist die Beschreibung des Merzdorfer Lagers
im Text ,,Septemberschrei‘!?, nach dem das 1920 erschienene Buch benannt ist,
zu lesen:

188 Grochowiak (1966), S. 108-113.
189 Thesing (1991), S. 104.
190 Textnachweis, Text X.
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Uber dem Gefangenenlager zu M. dampft Geschrei und Schwermnt des Kerkers. |(...)
Menschengesichter, tief zerfressen von Sebusiichten. Von Hunger und Kranklichkeit
Zernagte, gedemiitigt und bespieen von Menschenbriidern. Menschenantlitze it Slaven-
Nasen bleckend. Schiefe, sengende Angen-Fratzen. Immer lanernde Mdauler. Rasierte,
gerferzte Schidel voll Ziweidentigkeit und 1 erriicktheit in den Wangen. Da flammt anf
einer Maske Giite anf und gottseliges Ldcheln. Da geben zarte Héndedriicke um. Und
manche sind versunken in ibr Nichts und ferne Heimatlieder.

Der Gesamttext ist an sich eine Proklamation der Menschheitsverbriidderung.
Meidner beschreibt im Anschluss an die zitierte Passage Menschen verschiedener
Nationalititen und anerkennt sie als seine Briidder, doch darf er dieses Gefiihl nicht
zum Ausdruck bringen. Im Gegenteil: Klimax der expressiven Darlegungen ist
seine Beteiligung an einem Henkerkommando, das auch Ausldser fir den Text
gewesen sein mag. AnschlieBend geht alles wieder seinen gewohnten Gang. Meid-
ner jedoch spiegelt hier seine Verwirrung und Aufgewiihltheit:

Mich bedringt der groffe Welt-Unsinn. In mir weint es schon tagelang. Ich will Haf§ in
mir entfachen! Aber das niitzt nichts. Ich will webklagend mich in den Aschen der
Tranrigkeit wélzen! Aber das niitzt nichts. Ich muf§ ein langes Messer an der Seite tra-
gen und meine Menschenbriider mit gynischem Gleichmut bedroben.

Bei der hier deutlich werdenden Menschenliebe des Kiinstlers ist es nicht verwun-
derlich, dass er sich interessiert der Darstellung dieser ,,Briider” zuwendete, fiir die
er Mitleid empfand und deren Gesichter so sehr von den negativen und gar wider-
spriichlichen Erfahrungen des Krieges gezeichnet sind. Die hier angefiihrte
Zeichnung wie auch der Text zeugen von einer scharfen Beobachtungsgabe
Meidners, der wie mit einem Réntgenblick die Emotionen und innere Wesensart
seines Gegeniibers zu ergriinden sucht. Zugleich erscheint darin eine versteckte
Kiritik, die in seinen Worten auch noch offensichtlicher zu Tage tritt als in der
Zeichnung. Es ist erschreckend, wie entstellt die Gefangenen vom Krieg sind und
das nicht nur duBlerlich, wie es die Zeichnung zeigt, sondern auch innerlich, wie
Meidner es in ihren Ziigen lesen kann und im Text festhdlt. , Zerfressen®, ,,zernagt"
und ,,Fratzen sind die Attribute, die Meidner ihren Gesichtern zuspricht und die
zum Ausdruck bringen, wie zerstorerisch die Zeit auf sie gewirkt hat. Sie haben
sengende Augen und |, lanernde Ménler” — Angst und Misstrauen stehen dahinter.
wLweidentigkeit™ und |, Verriicktheit” sind weitere Aspekte, die verdeutlichen, wie
negativ die Folgen des Krieges zu beurteilen sind. Die Bezeichnung des Krieges
als ,,Welt-Unsinn“ und der Gefangenen als , Menschenbriider” sind ebenso Indizien
einer antikriegerischen Haltung.

Krieg als Gottes Strafgericht

Die Betrachtung des Themas Krieg soll mit einem Gemailde abschlieen, das an-
dere Autoren zumeist dem apokalyptischen Kreis zuordnen. Die Rede ist von
Jungster Tag® (Abb. 21) von 1916, welches zugleich das letzte Gemalde ist, das
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Meidner vor seinem Militirdienst gemalt hat. Es wird vermutlich aufgrund des
Titels im allgemeinen als Apokalypse gewertet, doch da der Titel laut Schmid
wahrscheinlich nicht authentisch ist und im Bild keine eindeutigen Hinweise auf
kosmische Zerstorung gegeben sind, kann es auch eine Kriegsszene zeigen, zumal
es kurz vor Meidners Kriegsdienst entstanden ist und urspringlich ,,Grof3e Land-
schaft mit Vertriebenen® betitelt gewesen sein soll.!?!

Eine hiigelige karge Landschaft ohne Baum und Strauch in Ocker- und Umb-
ratbnen erstreckt sich bis zum Horizont, der von einem schmalen, von Wolken
fast schwarz verfinsterten Himmelsstreifen tiberspannt wird. Auf den entfernteren
Higelkuppen deuten griuliche Quader und andere senkrecht aufstrebende, flichi-
ge Formen die Uberreste von Gebiuden an. Auf der Mittelachse ist eine Mulde zu
sehen, deren blaugraue Firbung vielleicht auf Wasser hinweist. An seinem Rand
sind ein Totenkopf und eine Schlange zu erkennen.!? Vereinzelt oder in kleineren
Gruppen driicken sich Menschen kauernd an die Erde. Ihre Korper sind vielfach
nur kleine, diister gehaltene Farbflichen und ihre Gesichter muten maskenhaft an.

In einem schmalen Vordergrundstreifen sitzen bildparallel aufgereiht und
dngstlich zusammengedringt weitere Personen in einer gréBeren Gruppe zusam-
men am Boden. Alter und Geschlecht sind gemischt. Ihre Angst duflert sich in
unterschiedlicher Weise: mancher hockt nur mit leerem Blick apathisch da, wie
jener schnurrbirtige Mann ganz rechts; eine Figur hat thren Arm um die Schultern
eines Kindes gelegt, doch gleichzeitig verzweifelt das eigene Gesicht zwischen den
Knien verborgen. Hinter ihr haben zwei Frauen klagend Hénde und Blicke zum
Himmel erhoben — die eine hilt dabei gar ein kleines schwarzes Kreuz, wihrend
weiter links andere betend die Hinde gefaltet haben. Mehrere schauen aus dem
Bild heraus den Betrachter an: die beiden Minner in der Mitte, von denen der
vordere animalisch verfremdete Gesichtsziige trigt, und jener halbverdeckte
Glatzkopf, der mit Frau und Kind ganz links kauert und mit seiner Rechten in den
Himmel zeigt.

Die Stimmung ist sehr diister. Nicht nur durch inhaltliche Aspekte wie die ver-
zweifelten und hoffnungslosen Menschen, die Odnis, Zerstérung und Dunkelheit
wird diese Wirkung erzielt, sondern auch formal — vor allem durch die Farbge-
bung, die auf das Spektrum dunkler Téne beschrinkt ist. Schwarz, Blaugrau und
Umbra sind es, die das Bild dominieren. Die Dreiteilung gibt der Landschaft den
groBten Raum. Wie Furchen ziehen sich Schatten zwischen den Hiigeln hindurch,
die den diisteren und bedrohlichen Charakter des Gemildes unterstreichen.

Wie bei den Landschaftsapokalypsen ist auch hier die Deutung der Odnis als
biblisch inspirierte apokalyptische Landschaft denkbar. Zugleich ist mit Ricksicht
auf die Entstehung des Bildes wihrend des Krieges auch die Lesart moglich, dass
es sich um eine Darstellung Heimatloser in der vom Kirieg zerstérten Umwelt
handelt. Es ist zu vermuten, dass Meidner diese Dualitit sogar beabsichtigt hat,

191 Schmid (1991), S. 93.
192§, auch Leistner (1980), S. 157.
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denn weder hat er die bei den Apokalypsen hiufig genutzten unzweifelhaften
Symbole, wie beispielsweise den Kometen verwendet, noch hat er das Bild durch
Darstellung von Waffen, Soldaten oder dhnliches als eindeutige Kriegsszenerie
kenntlich gemacht. Diese Verschmelzung von Krieg und Apokalypse, wie sie viel-
leicht auch fir andere Bilder Meidners zu konstatieren ist, ist in seiner Vorstellung
vom Kirieg als Strafe Gottes begriindet. Im Bild wird sie durch die verschiedenen
Gesten der vorderen Figuren offenbar: durch zum Beten gefaltete und zum Him-
mel gestreckte Hinde, durch das Halten des Kruzifixes, durch Tod und Stnde
symbolisierende Motive wie Totenschidel und Schlange. Ganz unmissverstindlich
wird dies auch durch den zum Himmel zeigenden Mann links deutlich gemacht,
der dabei den Betrachter ansieht, um ihn nachdricklich auf seine Geste aufmerk-
sam zu machen.

In Worten formuliert Meidner diese Auffassung zum Beispiel in einem Brief
an die Freundin Rose Friedrich vom Juli 1918:

wleh habe Angst vor der Zukunft, vor meiner eigenen und vor unser Aller Morgen. Was
wird noch werden? Eigentlich verdient die europdische Civilisation den Untergang, den
ein vierjahriger Krieg am Ende zeitigt. Aber Gott sollte noch einmal Nachsicht iiben.
Die Menschheit war anf falscher Babn und der vierjabrige Krieg schon wiirde ein furcht-
barer Denfkszettel gewesen sein. Die Umfkebr und moralische Wiedergeburt wiirde anch so

unbedingt erfolgen. Aber wer weiff? Vielleicht sind wir noch nicht reif fiir den Frie-
den?!!“193

Meidner legt dar, warum Gott Nachsicht iiben und dem Krieg ein Ende bereiten
sollte. Hieraus geht hervor, dass er glaubt, Gott habe den Krieg zur Ziichtigung
der Menschheit geschickt — als Strafe fiir ihre vorherigen Vergehen. Was ebenfalls
mitschwingt, ist ein Gefithl grolen Zweifelns an einer besseren Zukunft, denn er
spricht von Angst und stellt die skeptische Frage, ob die Menschheit fiir den Frie-
den tberhaupt schon reif sei. Die darin sich spiegelnde Niedergeschlagenheit ldsst
sich als distere Stimmung auch in ,,Jingster Tag®“ finden. Zwar flehen die Men-
schen Gott um Hilfe an, doch ob er sie erhéren wird oder ob tatsidchlich das Ende
der Zeit bevorsteht, da er tber sie richten wird, ist durch keinerlei Hinweise er-
sichtlich. Kein Hoffnungsschimmer ist in diesem Bild zu sehen.

Der Glaube an den Krieg als gottliche Strafe,!* die Verschmelzung von Krieg
und Apokalypse und die Frage nach einem besseren Morgen sind auch in dem
Prosatext ,,Erinnerung an Dresden“!®> verarbeitet. Schon beim Thema ,,Stadt®
wurde darauf hingewiesen, dass der politische Hintergrund des Textes der Aus-
bruch des Krieges war, den der Kinstler in Dresden erlebte. Er ist 1917 verfasst

193 Brief von Ludwig Meidner an Rose Friedrich vom 7.7.1918. Bayerische Staatsbibliothek, Miin-
chen. Zitiert bei Thesing (1991), S. 103 f. Drei weitere Briefe sind bei Assmann (1991) auf
S. 463 ff. zu finden.

194 8. Thesing (1991), S. 102.

195 Textnachweis, Text 1.
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und 1918 separat das erste Mal verdffentlicht worden.’ Schaffenskrise, Kriegs-
ausbruch und Freundesverlust werden darin thematisiert und abermals findet sich
hier statt einer Vision die Wiedergabe einer realen Katastrophe, eines konkreten
cigenen Erlebens. Der Text beschreibt zunichst die frohe Beschwingtheit der
Freunde Meidner und Lotz, die die gemeinsame Zeit genielen, Dresden erkunden
und inspiriert ihr Arbeiten vorantreiben. Wie auch Becker feststellt, wird allerdings
schon gleich zu Beginn ein Didmon eingefiihrt, der in der Strale lauert, in der sie
wohnen.!”7 Das Gefiihl einer Bedrohung wird schleichend in die folgenden Text-
abschnitte eingestreut, beispielsweise durch das Todesmal, das Meidner auf der
Stirn seines Freundes wahrzunehmen meint. Obwohl in dem Text generell eine
Steigerung des Geschehens angelegt ist, beinhaltet er auch wiederkehrende schnel-
le Wechsel von Emotionsbeschreibungen. Daraus entsteht der Eindruck, der
Kiunstler unterliege vielfachen Gefithlsschwankungen — eine fiir Meidners expres-
sionistische Prosa typische Eigenart, die Expressivitit und Spontaneitit vermittelt.
Bald laufen die Freunde schwelgend durch die Stadt, dann quilt den Maler eine
Ahnung, bald zerstért Meidner aus Zorn seine Bilder, dann gibt es wieder Mo-
mente tief empfundener Freundschaft. Man sollte diese Emotionswechsel aber
vermutlich nicht nur als kiinstlerisches Mittel begreifen, sondern ebenso als tat-
sichliche Briiche in Meidners Stimmung, die fiir sein Wesen und letztendlich da-
mit auch fiir sein Werk bestimmend sind.

Das ,Finale furioso® in ,Erinnerung an Dresden® ist dann schlieBlich das
Aufspringen des Dimons — der Ausbruch des Krieges und der Verlust Lotzens
sind die Folgen:

wAber Gott der Herr fand, dass die Zeit reif war. Er bedeckte sein unerforschliches An-
gesicht und holte gewaltig ans in seinem Zorn. Und aus den Schliinden der Erde stiegen
entsetliche Unbolde, setzten sich in alle Hirne breit hin...und der Démon der Bantzener
Strafse sprang auf, wuchs riesengrof§ jiber den Kontinent. Da tat die Stadt Dresden hun-
derttausend Mdnler anf zu Lasternng und grenzenlosemr Hobn. Sie schanmte anf und
das Gift stieg bis an die Dacher. Und sie entblifSten ibre Scham, und ibre gebeimen
Schwdren zeigten sie unter dem offenen Himmel. Und in ihrem Wabn logen sie die
Zuchtrute gu einer Festfrende um und priesen den einzigen Tag, und ihre heiseren Ge-
sange verdunkelten das Firmament. Ach, ach, ach! Wir wissen alle noch, wie jene Tage
uns gegeifSelt haben, und es war bier wie dort das Gleiche. — 1 iele Wochen lag ich brach
wie ein Klumpen beifser, schmergenreicher Evde. Da im Beginn des Herbstes, als meine
Hand vermeinte, wieder in die Weite langen zu konnen, kam mir die Kunde von des
Freundes friihem Tod. (...) Tagans, tagein noch webrte ich mich gegen das grofe Gericht
und geiferte iiber Gottes heilige Hand. Und Jabre vergingen, ebe ich zum Sinn des Un-

196 Becker (1991), S. 67.
197 Becker (1991), S. 68. Es ist ihm wohl zuzustimmen, dass Meidner das Motiv des Dimons von
Heym tibernommen haben wird.
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wetters gelangte: denn es muf§ viel Trithsal, Verzweiflung und leibliche Not in die Welt
kommen, auf dass ein besserer Morgen tage.

Es ist der Ddmon, der das Unheil bringt — Becker hat nicht Unrecht dieses Motiv
als Anlehnung an Heyms Gedichte zu werten —, aber es ist Gott, der ihn freige-
setzt haben muss, wie aus dem zuerst zitierten Satz offenbar wird. Dresden er-
scheint dadurch wie ein von der Apokalypse heimgesuchter biblischer Ort, erin-
nert gar an die ,,Hure Babylon® — eine in der Johannes-Offenbarung beschriebene,
prichtige, aber stindhafte und daher von Didmonen bewohnte Stadt.'?8 Auch der
biblisch anmutende Sprachduktus unterstreicht diesen Eindruck und erzielt dabei
eine gewisse Dramatik.!” Anklagend deutet Meidner das stupide Verhalten der
Kriegsbegeisterten an, die anscheinend besessen sind und ,,in ibremr Wabn* ,,dze
Zuchtrute zu einer Festfreude |, logen*. Metaphorisch sind es , entsetzliche Unbolde®, die
WSich in alle Hirne breit” hinsetzen — diese ,,Besessenheit im wahrsten Sinne des
Wortes verursacht den Krieg. Der Glauben an Gottes Einfluss wird auch gegen
Ende des Absatzes wieder aufgenommen, wenn Meidner sich ,gegen das groffe Ge-
richt zur Wehr setzte und ,,zber Gottes heilige Hand " , geiferte

Hier wie in ,,Jungster Tag* werden Krieg und Apokalypse miteinander ver-
schmolzen und sowohl im Bild, als auch im Text ist Gott der Richter — wenn auch
im letzteren offensichtlicher. Leicht variiert aber wird hier im letzten Satz die Zu-
kunft gezeichnet: ,,(..) es mufS viel Trithsal, Verzweiflung und leibliche Not in die Welt
kommen, anf dass ein besserer Morgen fage.“ Im Gbertragenen Sinne heil3t dies, dass der
Krieg und seine Folgen auf dem Weg zu einer besseren Welt vonnéten sind. Die
Option eines Neuanfangs ist somit eroffnet. Mit dieser Idee nimmt Meidner —
allerdings sehr spit — doch noch den Gedanken auf, den schon die kriegseuphori-
schen Expressionisten einige Jahtre zuvor gedul3ert haben.

Ergebnis
Es wurden nun verschiedene Facetten in Meidners Kriegsdarstellungen beleuch-
tet. Dabei ist deutlich geworden, dass dieses Thema ihn stark beschiftigt und zu
unterschiedlichen Schwerpunkten gefiithrt hat. In Abhingigkeit von seiner Biogra-
tie werden die Motive mit der Zeit konkreter. Texte und Bilder transportieren
trotz zeitlicher Differenz in ihrer Entstehung weitestgehend gleiche Inhalte und
Intentionen. Es bleibt dabei festzuhalten, dass dominierend eine ablehnende Hal-
tung dem Krieg gegentiber zum Ausdruck gebracht wird.?® Thesings Deutung der
Bilder als Zeugnisse eines ambivalenten Verhiltnisses zum Krieg, die die Darstel-
lung wirklichen Leids vermissen lassen,?’! ist so nicht zustimmen. Es sind durch-
aus auch rein leidvolle Bilder wie z. B. ,,Schlachtfeld” zu finden. Es muss berlick-

198 Vgl. insbesondere Offenbarung des Johannes, 17,1-18 und 18,1-8.
199 Becker (1991), S. 68.

200 So auch bei Grochowiak (1966), S. 102.

201 Thesing (1991), S. 102.
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sichtigt werden, dass Meidner selbst zumindest bis zu seiner Einberufung nicht
mit den Kidmpfen in Kontakt gekommen ist und der Eindruck des Grotesken
daher auch von der Fiktivitit des Dargestellten herriihren diirfte. Gerade auch die
Auffassung vom Kirieg als gottlicher Strafe belegt Meidners kritische Haltung
gegentiber dem Kriegsgeschehen.

Diese Auffassung kommt in erster Linie und eindeutiger als in den Bildern in
Meidners zitierten expressionistischen Texten zum Ausdruck. Uberhaupt ist der
Glaube an Gottes schicksalhaftes Wirken in der Welt in vielen dieser Texte verar-
beitet. Hoffnung auf Erlésung beziehungsweise einen positiven Ausgang ist in den
meisten Kriegsdarstellungen, gleich ob schriftlicher oder bildlicher Art, nicht zu
finden. Erst in ,,Erinnerung an Dresden®, als der Krieg weit fortgeschritten ist,
deutet er die Méglichkeit einer dadurch zu erreichenden besseren Welt an. Wenn
Meidner demnach auch, dhnlich wie seine Zeitgenossen, an die Notwendigkeit
einer Erneuerung glaubte, sind es doch immer Angst und Leid, die tiberwiegen. So
spiegelt sich in den Bildern Meidners Auffassung, dass der Krieg nicht der richtige
Weg zu dieser angestrebten Erneuerung sein kann oder wenigstens, dass er schr
schreckenerregend auf ihn wirkte.

Bemerkenswert ist bei den herangezogenen Beispielen die Entwicklung des
Stils. Meidner beginnt mit eher ruhigen Kompositionen zu diesem Thema um
1911/12, steigert sich zu sehr expressiven Bildern, in denen insbesondere durch
eine Formzersplitterung Dynamik erzeugt wird und kehrt zuriick zu beruhigteren
Darstellungen, in denen er das Explosive zurticknimmt.

3.1.3.4. (Geistige) Revolution — der Wunsch nach 1V eranderung

Trotz seiner pazifistischen Tendenzen hat sich Ludwig Meidner dem Gedanken-
gut der erneuerungsemphatischen, expressionistischen Strémungen nicht ginzlich
verschlossen. Hitte er dies tun wollen, hitte er nicht so hdufig die Apokalypse
thematisiert, die nach allgemeiner Auffassung die Welt fiir eine neue Zukunft
reinigt. Nur war er offensichtlich eher Pessimist — seine Angste und Zweifel
tberwogen. Seine Auseinandersetzung mit den geforderten politischen Umwil-
zungen ist ebenfalls deutliches Kennzeichen fiir die damit verbundene Auseinan-
dersetzung mit zukunftsgestaltenden Ideen. Dies manifestiert sich in seinen Bil-
dern und Schriften, die sich dem Thema der Revolution widmen.

Zuordnung

Diesen Themenbereich hat Meidner bildkinstlerisch nicht so umfassend behan-
delt wie beispielsweise die Kriegs- oder Apokalypsedarstellungen. Es gibt aber
einige vom Wunsch nach Verinderung getragene gesellschaftskritische Grafiken,
die als Illustrationen zu politischen Zeitschriften und Texten zeitgendssischer
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Dichter dienen. Als einziges unter den Gemilden ist ,,Barrikade® zu nennen.
Schriftlich hat sich Meidner zu seinen Vorstellungen von einer neu aufzubauenden
Gesellschaft erst nach dem Krieg konkreter geduBlert. Seine Aufrufe ,,An alle
Kinstler, Dichter, Musiker* und ,,Bruder, ziind’ die Fackel an*“ sowie seine Vor-
schlige zu einem neuen Kunstprogramm an den Arbeitsrat fiir Kunst sind grund-
sitzlich von der Idee der Menschheitsverbriiderung getragen, die zu dieser Zeit so
vielen Expressionisten ein Anliegen war.

Vor dem Krieg

o Bereits vor dem Krieg bekundet Meidner ein starkes Solidarititsgefiibl mit dem ,vierten
Stand". *?02 Die Zeichnung ,,Das schwarze Revier” (Abb. 22), welche als Illustration
zu einem so genannten ,,Lyrische[n] Flugblatt™ fungiert und Gedichte von Paul
Zech (1881-19406) erginzt, ist 1913 entstanden.2> Vor einer Bergwerkslandschaft
mit Férdertirmen und rauchenden Schloten steht dichtgedringt eine Gruppe von
Zechenarbeitern in geschwirzten Kitteln. Ihre Gesichter wirken alt und mide,
sorgenzerfurcht und ausgemergelt. Thr ausdrucksloser Blick unterstreicht die Ttis-
tesse der Szene. So vor die Industriearchitektur gesetzt, scheint es, als wiirden sie
von ihr erdriickt und gleichzeitig als seien sie selbst ein Teil in jenem Getriebe.
Auffallig ist hier, dass Meidner entgegen seiner sonstigen Figenart um 1913 , auf
Jedwedes Zersprengen architektonischer Bestandteile oder anf jedwede Aunflisung der Bildord-
nung‘®** verzichtet. Der Ausdruck der Bedringnis ist in dieser Komposition sein
Ziel.

Die Zeichnung zeigt, dass sich Meidner spitestens zu diesem Zeitpunkt mit
der sozialen Frage auseinander setzte. Die Kiritik, die die Darstellung an den Ver-
hiltnissen und Lebensumstinden der Arbeiterklasse tibt, entspricht der Intention
der Zech-Gedichte, die dem ,,Lyrische[n]| Flugblatt® beigegeben sind. Das Elend
der europiischen Kohlenreviere schildernd, ist daraus Zechs Wunsch nach einer
Verinderung dieser Missverhiltnisse abzulesen. Armut und Ausbeutung werden
thematisiert. Leistner hilt jedoch fest, dass die Zeichnung Meidners mehr Anklage
enthalte als Zechs Gedichte.2> Meidner klagt die Verhiltnisse an, aber zeigt er
auch Losungen auf? Das mit Ol auf die Riickseite der ,,Apokalyptischen Land-
schaft” der Berliner Nationalgalerie gemalte Bild ,,Barrikade (Abb. 23) von 1912
erweckt auf den ersten Blick den Anschein. In Anlehnung an ,,Die Freiheit fihrt
das Volk* (Abb. 24) von Eugene Delacroix (1798-1863) ist eine revolutionsartige
Szene gezeigt. Ein Gewirr von Menschen agiert zwischen Triimmern vor einem
Hintergrund, der durch Hiuserfronten und Fenster Urbanitit andeutet. Rechts,
auf der Hohe des Goldenen Schnitts, wird der Vordergrund von einem einzelnen
Mann dominiert. Mit einem Kopfverband, eine rote Schirpe quer tber der Brust,

202 Leistner (1986), S. 170.
203 Leistner (1980), S. 171.
204 Leistner (1980), S. 171.
205 Leistner (1980), S. 171.
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stirmt er mit einer Stange, die wohl als Halterung einer Fahne fungiert, welche
durch einen roten, Gber seinem Kopf wehenden Stoffzipfel angedeutet ist, nach
vorne rechts. Seine Beine werden allerdings vom Bildrand tberschnitten. Er ist
mit einem schwarzen Mantel bekleidet und hat seinen Kopf seitlich tber die
Schulter gewandt. Sein weit gedffneter Mund, die verkniffene Mimik der zusam-
mengezogenen Augenbrauen und die Zornesfalte an seiner Nasenwurzel lassen
einen wiitenden Ausruf vermuten. Die Farbe seines Gesichts und seiner beiden
die Stange umklammernden Hinde ist aschgrau.

In dem Gewirr von vagen Formen, die Schiisse, Rauch und Chaos andeuten,
sind einzelne Figuren auszumachen. Zum Teil sind sie nur schemenartig erkenn-
bar, wie die schattenhaften Personen, die rechts oben durch ein Fenster einem
brennenden Haus zu entflichen versuchen, und Einzelpersonen, die zu ihnen
hinaufschauen. Manche sind aber auch deutlicher zu sehen, wie Gesicht und
Oberkérper eines Mannes rechts neben dem Anfithrer, der hinter den zur Barri-
kade aufgeschichteten Triimmern steht. Links im Bild scheint ein Schusswechsel
stattzufinden. Ein schwarzbekleideter Mann steht dort mit erhobenen Hinden.
Sein zurtickgeworfener Kopf und rote Fontinen auf gleicher Héhe zeigen an, dass
er von einer Kugel getroffen wurde. Rechts unterhalb von ihm ist ein anderer
Mann mit einem angelegten Gewehr zu erkennen. Am linken unteren Bildrand
sind zwei angeschnittene Képfe abgebildet. Vom linken ist nur eine blutige Stirn
zu sehen. Der andere ist nach rechts gewandt, jedoch blicken seine geweiteten
Augen zurlck.

Den Vordergrund beziehungsweise die untere Bildhilfte dominieren Schwarz-
grau und unreines Weil}. Nur wenig Rot und das Braun der Fahnenstange flieen
zusitzlich mit ein. Der Hintergrund ist hauptsichlich bldulich und weil3 gehalten.
Beinahe wie eine Trennlinie zwischen Vorder- und Hintergrund fungieren rote
Farbflichen und -linien, die fir Feuer und Blut stehen und sich in Schirpe und
Fahne des Anfithrers wiederfinden. Nur in den brennenden Hiusern ldsst sich
auch Orange erkennen.

Die Formen richten sich kaum nach geometrischen Mustern. Gerade und ge-
rundete Linien an Hausern oder Personen, die ruhiger wirken, werden von ficher-
artig aufgetragener Farbe und einzelnen Farbtupfern oder aggressiv geschlingelten
Linien verdringt oder tberlagert. Der expressive Farbauftrag vermittelt assoziativ
Geridusche von berstendem Holz, klirtendem Glas und lisst Chaos und Panik
spurbar werden. Wenn auch teilweise prismatisch anmutend, so fallen doch vor
allem die ficherartigen Farbflichen, die wie Fontinen oder Lichtstrahlen kraftvoll
von einem Punkt weg expandieren und die wolkigen Gebilde ins Auge. Die Kom-
position ist bestimmt durch die Veranschaulichung von ,,Tumult” und mittendrin
befindet sich der Anfiihrer, in dessen rechter Schulter sich die beiden Diagonalen
kreuzen.

Licht und Schatten werden nicht konsequent im Bild verteilt. Zwar erwecken
die Lichtflecken in den Gesichtern der im Vordergrund befindlichen Figuren den
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Eindruck, als komme das Licht von links, jedoch wird dies im Hintergrund nicht
cindeutig wieder aufgenommen. Stofflichkeiten sind nur angedeutet, wie bei-
spielsweise die Textilien durch ihren Faltenwurf; es dominiert eine expressive
Faktur.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass in ,,Barrikade® eine tumultartige Szene
gegeben ist, die keinem konkreten Ort oder Ereignis zuzuordnen ist. Der Kampf
wirkt hoffnungslos, brutal und chaotisch. Dem Anfiihrer folgt niemand, vielleicht
ist auch niemand mehr im Stande dazu. Jeder scheint um sein eigenes Leben be-
sorgt und mehr mit Verteidigung als mit Angriff beschaftigt. Statt Euphorie und
Mut ist in Meidners Gesichtern nur Wut und Verzweiflung zu lesen. Es handelt
sich mehr um eine Flucht als um tatkriftiges Voranstiirmen. Die Zentralfigur
steht nicht fir Sieg, sondern fir Leid.2% Das rot-weill-blaue Kolorit und das
Thema verweisen auf das franzosische Vorbild Delacroix. Meidner wird sein Ge-
milde ,,Die Freiheit fihrt das Volk an“ ganz sicher wihrend seines Paris-
Aufenthaltes im Louvre gesehen und bei Anfertigung des eigenen nur wenige
Jahre spiter vor Augen gehabt haben. Parallelen sind in Thema, Bildaufbau und
Kolorit gegeben. Jedoch differieren die Aussagen der beiden Gemilde erheblich:
wihrend die Ausfithrung bei Delacroix mitreilend, glorifizierend und von Hoff-
nung auf Erfolg geprigt ist, ist bei Meidners ,,Barrikade® die Hoffnungslosigkeit
spiirbar. Die jeweilige Stimmung wird auch durch die Komposition unterstrichen:
bei Delacroix bewirkt die Dreiecksanordnung eine statuarische, beinahe monu-
mentale Wirkung — dagegen vermittelt die chaotische Szene bei Meidner den Ein-
druck einer unkontrollierbaren Zerstérung. Der entscheidende Unterschied ist die
zeitliche Verortung. ,,.Die Freiheit fiihrt das Volk an“ nimmt durch die getreue
Darstellung von Kleidung und Waffen Bezug auf ein konkretes historisches Er-
eignis: die Aufstinde vom 18. Juli 1830 in Paris gegen die Erlasse Konig Karls X.
(1757-1836).27 Meidner hat dagegen ein Revolutionsbild geschatfen, das zeitlich
und 6rtlich unabhingig ist und daher als grundsitzliche Stellungnahme verstanden
werden kann.208

Das mutmaliliche Selbstportrit Meidners in dem iiberschnittenen Gesicht
links unten bleibt in seinem Ausdruck unbestimmt. Die Augen auf den Schuss-
wechsel hinter ihm gerichtet, klingt darin ein gewisser Zweifel an Sinn und Zweck
einer Revolution an. Das Bild ist demnach nicht als ,,Propaganda® fiir gewaltsame
Umstlrze zu verstehen. Wie auch in den Kriegsszenen und Apokalyptischen
Landschaften ist Angst das Leitmotiv. Meidner beschrinkt sich abermals auf die
Anklage beziehungsweise auf die Verdeutlichung der Notwendigkeit eine Verin-
derung herbeizufithren, ohne dafiir aber eine konkrete Lsung anzubieten. Meht
noch: er stellt den damals vielfach herbeigesehnten Umschwung durch eine Revo-

206 Vgl. auch Zitat bei Grochowiak (1966), S. 73.
207 Sérullaz/Pomaréde (2004), S. 11 f.
208 Vgl. Eliel (1990), S. 31.
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lution als Losung in Frage, wodurch der Eindruck entsteht, seine persénliche Lo-
sungssuche stagniere — als wisse er selbst keinen Ausweg,.

Nach dem Kirieg

Interessanterweise wandelt sich diese offensichtlich dngstliche Ratlosigkeit und
schldgt nach dem Krieg fiir kurze Zeit in politisches Interesse um. Wie bereits in
der Finfiihrung tiber den Expressionismus in Kapitel 2.2. erldutert, gab es nach
dem Kirieg eine Welle der Politisierung von Kunst und anderer Medien, bezie-
hungsweise eine intellektuelle Bewegung, die den Anspruch erhob an der Neuges-
taltung von Staat und Gesellschaft mitzuwirken. Meidner schloss sich dieser Be-
wegung an, kandidierte fiir den Arbeitsrat fir Kunst, nahm an einer von der No-
vembergruppe initiierten Ausstellung teil und schrieb einige Pamphlete, in denen
er seine Vorstellungen von Kunst und Politik duBlerte.2” Diese Facette seines
Werks offenbart die Kunst als Agitationsmittel.

In seinem Aufruf ,,An alle Kunstler, Dichter, Musiker*210 spricht sich Meidner
sehr deutlich fir den Sozialismus aus. Grundtenor ist hier die Betonung der Ver-
antwortung der geistigen Elite fiir dessen angemessene Umsetzung. Als Hauptan-
liegen wird die Unterstiitzung der Arbeiter durch die Kinstler gegen die bourgeoi-
sen Ausbeuter formuliert:

wDamit wir uns nicht mebr vor dem Firmament zu schimen baben, miissen wir uns end-
lich anfmachen und mithelfen, dass eine gerechte Ordnung in Staat und Gesellschaft
eingeserzt werde. Wir Kiinstler und Dichter miissen da in erster Reihe mittun. Es darf
keine Ausbenter und Ausgebenteten mebr geben! Es darf nicht langer sein, dass eine ge-
waltige Mebrbeit in den kiimmerlichsten, unwiirdigsten und entebrendsten 1 erhéltnissen
leben mufs, wabrend eine winzige Minderheit am dibervollen Tisch vertiert. Wir miissen
uns um Soialismus entscheiden: u einer allgemeinen und unanfhaltsamen 1 ergesell-
schaftung der Produktionsmittel, die jedem Menschen Arbeit, MufSe, Brot, ein Heim
und die Abnung eines hoheren Zieles gibt. Der Sozialismus soll unser nenes Glaubens-
bekenntnis sein!*

Die Ausdrucksweise ist hier im Gegensatz zu den bisher untersuchten Texten
nicht hymnisch und emotional, sondern engagiert und fordernd: mussen, sollen
und ,,es darf nicht*, beziehungsweise ,,es darf feine* sind sehr bestimmte Verben und
Verbkonstellationen. Bei der inhaltlichen Betrachtung dieses Einstiegs werden
zwel Aspekte deutlich: zum einen ist es Meidners Anspruch vor allem Gerechtig-
keit zu schaffen, um ein ausgewogenes gesellschaftliches Gleichgewicht herzustel-
len, und zum anderen scheint Meidner zu dieser Utopie religiés motiviert zu sein,
denn er fordert diese Wandlung, um sich ,,vor dem Firmament nicht ,,schamen* za
missen — dies ist ein Hinweis auf einen géttlichen Beobachter. Merkwiirdig mutet

209 Leistner (19806), S. 169 f.
210 Textnachweis, Text XI.
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denn auch der hier zuletzt zitierte Satz an. Was hat denn der Sozialismus mit ei-
nem Glaubensbekenntnis zu tun? Diese Frage beantworten am Besten die letzten
beiden Sitze des Manifests:

Mit Leib und Seele, mit unseren Handen miissen wir endlich mittun. Denn es geht um
den Sozialisnmus - das heift: um Gerechtigkeit, Freiheit und Menschenliebe — um Got-
tes Ordnung in der Welt!"

Der Sozialismus ist also in Meidners Augen ein System, das auf religiosen Grund-
werten basiert.?!! Leistner hat darauf hingewiesen, dass Meidner die politischen
Begrifflichkeiten wenig differenziert, was die Unausgereiftheit seines politischen
Verstindnisses bezeugt, und dass die Verschmelzung von religitsen und sozialisti-
schen Ideen ein Gedanke ist, den der Kiunstler bei Tolstoi finden konnte.?!2 Reli-
gitse Verkniipfungen tauchen im Text immer wieder auf:

W Wir sind leicht und wissend und miissen wie Fiibrer-Fabnen vor unsern schweren Brii-
dern weben. Maler, Dichter...wer sonst sollte fiir die gerechte Sache kdmpfen als wir? In
uns pocht noch mdchtig das Weltgewissen. Die Stimme Gottes in uns facht immer von
Neuem unsere Emporerféinste an.

In diesen Worten steckt zugleich die alte Vorstellung vom géttlich inspirierten
Kiinstler, die Meidner zu der fragwiirdigen Uberzeugung bringt, dass die Verbin-
dung zu Gott den Kiinstler auch in dieser politischen Frage zum richtigen Han-
deln fithre und autorisiere. Welches Handeln fordert Meidner denn aber in diesem
Aufruf tiberhaupt? Ausgehend von der Polarisierung ,,guter Arbeiter” versus
,»schlechtem Bourgeois® ist es die Bekimpfung des letzteren, die er fiir notwendig
erachtet:

Maler, Dichter! Scharen wir uns mit unseren eingeschiichterten, webrlosen Briidern um
den Geist! Der Arbeiter achtet den Geist. Er bemiiht sich mit kriftigem Eifer um Er-
kenntnis und Wissenschaft. Der Bourgeois ist ebrfurchtslos. Er liebt nur Spielerei und
dsthetisch verbramte Stupiditit und haf§t und fiirchtet den Geist — denn er fiihlt, dass er
von ibm entlarvt werden konnte. Der Bourgeois kennt nur eine Freiheit, seine eigene —
d. h. die Anderen ansbenten zn konnen. Das ist der bleiche Terror, der gebt schweigend
um und Millionen sinken hin und verwelfeen friib. Der Bourgeois kennt keine Liebe —
nur Ansnutznng und Ubervorteilung. Auf, anf, zum Kampf gegen das héissliche Ranb-
tier, den benteliisternen, tausendkapfigen Kaiser von morgen, den Gotteslengner und An-
11-Christ!

21 Leistner spricht sogar davon, dass Meidner Sozialismus und christliche Werte verschmelzen
wollte (Leistner (19806), S. 170), was allerdings aufgrund von Meidners jiidischem Glauben — der
sich spitestens ab 1915 in religiésen Kompositionen sehr deutlich manifestiert (s. Kapitel 3.1.3.5.)
— unbedingt in Frage zu stellen ist. Da der Kiinstler aber zum Beispiel auch tber den ,,Anti-
Christ” schreibt, vermischen sich hier mutmaBlich einige religiése Vorstellungen und er kénnte
somit insgesamt einen Gott jenseits einzelner Religionen gemeint haben.

212 Leistner (1986), S. 170.
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ReiBlerisch und hetzerisch zeichnet er dabei das Bild des Burgerlichen: ,,bdssliche/s]
Ranbtier”, ,,benteliistern®, ,,Gotteslengner und Anti-Christ”. Er wird zum Bestandteil
einer ,vertierten Gesellschaft®3 stilisiert. Auch ist hier wieder der religiése Bezug
hergestellt — wer nicht sozialistisch denkt, verinnerlicht nicht die dem Christentum
vergleichbaren Werte, bezeichnet also den , . Aw#i-Christ. Dies ist eine durchaus
radikale Einstellung.

Nun beinhaltet dies alles aber keine konkreten Forderungen; in dem Text er-
geht sich Meidner Uberwiegend in allgemeinen Ausfithrungen ohne prizise Ziel-
setzungen. Es gibt nur eine Passage, die drei Punkte formuliert, deren Erftllung er
von seinen kunstsinnigen Mitstreitern erwartet:

WWir wollen keinen blutbefleckten Lobn mebr. Wollen frei sein, u unsrer und der
Menschheit Lust uns hinstromen. Kameraden horet weiter: wir miissen wabre Sozialisten
sein — dje hichste sozialistische Tugend in uns entfachen: Menschenbriiderlichkeit. Das
beifst: Giite, Freundlichkeit fiireinander und Einsicht in das, was uns allen nottut. Ho-
ret weiter: Wir midissen Ernst machen mit unserer Gesinnung, dem neuen, wundersamen
Glanben. Wir miissen uns der Arbeiterpartei anschliefsen, der entschiedenen, unzweiden-
tigen Parter.

Mit anderen Worten: der Kiinstler soll sich aus der Abhingigkeit vom Geld und
Wohlwollen des reichen Biirgertums befreien, da dieser es durch Ausbeutung der
Arbeiter erlangt hat. Wie die Kiinstler aber ihren Lebensunterhalt verdienen und
ihr Uberleben sichern sollen, dariiber schweigt Meidner. Die anderen zwei Forde-
rungen sind da etwas einfacher zu handhaben: zum einen die sozialistischen, be-
ziehungsweise gleichzeitig ja auch religiésen Werte zu verinnerlichen und zum
anderen den Anschluss an die Arbeiterpartei zu suchen, um diese Werte auch nach
auflen zu tragen.

Insgesamt erscheinen Meidners Ausfihrungen hier etwas widerspriichlich:
bald sagt er dem Biirgertum mit durchaus aggressivem Vokabular den Kampf an,
bald spricht er davon, dass es am Wichtigsten sei ,,Giite, Freundlichkeit fiireinander
und Einsicht in das, was uns allen nottut”, walten zu lassen. Zwei unvereinbare Gegen-
sitze, die er hier auch nicht auflést. Wieder strebt er Verdnderung an, ohne iiber
Worthiilsen hinaus zu kommen.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Titelbild zu dem Gedicht ,,Ewig im Aufruhr*
(Abb. 25) von Johannes R. Becher (1891-1958), das als propagandistisches Flug-
blatt 1920 herausgegeben wurde. Bechers Verse sind in hetzerischem Tonfall an
das Volk gerichtet und lassen einen geistigen Fiihrer vom Untergang der Un-
gerechten sprechen.?# Die Zeichnung selbst stammt von 1919, wie aus der Datie-
rung links unten ersichtlich ist, und bezieht sich nur insoweit auf das Gedicht, als
es dessen Stimmung widerspiegelt. Uber einem in Aufsicht gezeigten Gewirr von
Gesichtern erscheint in der rechten oberen Bildecke maskenhaft und tiberdimen-

213 Leistner (1986), S. 170.
214 Becher (1971), S. 52 f.
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sioniert der Kopf eines Rédelsfihrers, dessen Wortschwall durch einen ihm aus
dem Mund fliegenden Schwarm von Fledermiusen verbildlicht wird. Mit weit
aufgeblasenen Backen erinnert er an die personifizierten Darstellungen der Winde
in der dlteren Kunst. Mit seiner rechten Hand gestikulierend unterstreicht er seine
Rede. Er scheint tber den Képfen der Menge zu schweben — eine Bithne ist nicht
vorhanden oder ist als vom Bildrand tiberschnitten zu denken. Die in der Nihe
einiger Hiuser stehenden Zuhérer wirken dhnlich grotesk mit fast licherlich ver-
formten Gesichtern, aufgerissenen Augen, die hoffnungsvoll zu dem Redner auf-
schauen, und vielen kampfbereit emporgereckten Hinden.

Mit schnellen Strichen und einer Aufruhr vermittelnden Uniibersichtlichkeit
hat Meidner hier eine vom Revolutionsgeist getragene Situation skizziert. Jedoch
wird nicht richtig ersichtlich, welche Intention dahinter steckt. So nimmt die
Zeichnung die Stimmung des Titels auf: Unruhe, Aufruhr, nicht nachlassendes
Revoltieren. Es erscheint allerdings merkwiirdig, dass der Radelsfihrer wie ein
unsteter Luftgeist in der Ecke schwebt und dass seine Worte ausgerechnet in
Form von Fledermiusen verbildlicht werden, die zumeist eher negativ konnotiert
sind.2'5 Auch die grotesken menschlichen Erscheinungen der Anhinger wirken
cher so, als wiirden sie stupide und aufgebracht einem willkiitlich erwihlten An-
tithrer folgen. Moglicherweise spiegelt sich in dieser Ambivalenz ein innerer Ge-
gensatz zwischen Meidners eigener kimpferischer Hoffnung und den leisen Zwei-
feln am Erfolg der gesellschaftlichen Umstrukturierung. Das Scheitern der sozia-
listischen Idee und damit auch der expressionistischen Bewegung kiindigte sich
um 1920 bereits an und Meidner war einer der ersten, der die Vergeblichkeit der
utopischen Programme erkannte.?!¢ Unabhingig davon, welche Auffassung diese
Titelzeichnung nun transportiert, ist auch aus ihr keine Losung erkennbar, son-
dern nur der Wille zur Verdnderung manifest.

Der Aufruf ,,Bruder ziind’ die Fackel an‘2'7) den der Kunstler 1919 nach der
Ermordung Karl Liebknechts und Rosa Luxemburgs verfasst hat, mag vielleicht
noch einmal verdeutlichen, wieso Meidner in seinem Aktivismus so unbestimmt
bleibt. In der Tat scheint er fest daran zu glauben, dass Gott alles richten werde.
Wenn auch die Menschen durch Befolgung der christlichen Gebote den Weg zum
Sozialismus beschreiten sollen, so ist es doch vor allem Gott, der, auf welche Wei-
se auch immer, die Welt zum Guten fithren wird. Zunichst ruft er seine geistigen
Brider an: ,, — Zu den Waffen! Zu den Menschheitswaffen! Liebe und Fanatismus heifsen sie!
Geist sei unser Pulper. Begeisterung unsere 1ehne und Freiheit das Ziel.

215 Henkel/Schone (1967), Sp. 899 — 902. In Spalte 901 witd die Fledermaus sogar im Zusammen-
hang mit frevelhaften Worten genannt, allerdings ist nicht klar, ob das auf Meidners Zeichnung zu
beziehen ist.

216 Leistner (1980), S. 173 ff.

217 Textnachweis, Text XII.
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Hier kommt einmal mehr die angestrebte Gewaltlosigkeit des Kampfes zum Aus-
druck. Positive Gefiihle, die abermals die Menschheitsverbriderung implizieren
und der Verstand — der Intellekt — sollen geeignet sein, die Welt vom Sozialismus
zu Uberzeugen, denn:

WAch weifs, ich hab’ es erlebt als Soldat: wir sind alle gleich! (...) In uns allen rubt das
Edle verborgen, und Sebnsucht zutiefst in unser aller Brust. Man muf§ ench nur richtig
anzufassen verstehen, um die Schatze ans Licht zu fordern.

So ist es eigentlich nur der Weg der Liebe und Erkenntnis, den die Menschen
nach Meidners Meinung beschreiten und weitervermitteln missen, damit sich das
Gute in allen Menschen herauskristallisiert. Und es ist Gottes Wille, dass dies ge-
schieht:

wDoch horet: Gerechtigkeit regiert die Welt. Noch sebt ihrs nicht, Gott ist ench fern. Lhr
Glaubet nur fest an den blanen Kassenschein, und zur Beschonigung habt ihr eine bunt-
bemalte Kulisse vor eure gemdisteten Bénche hingestellt, die nennt ihr frech ,Kultur® und
liigt die grofien Dichter und Propheten in enre Wortemacher um. — Noch sebt ihr ihn
nicht. Dennoch: Gott lebt. Ich bab’ ibn geseben. Er schickt einen besseren Tag hinanf,
den sozialistischen Tag. “

Mit diesen an das Birgertum gerichteten Worten stellt er sich gegen den von den
Expressionisten lange Zeit hoch verehrten Nietzsche und sein Postulat ,,dass Go#t
todt ist! 18,

Ergebnis

Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass sich Meidner nach dem Krieg den poli-
tisch engagierten, aktivistischen Stromungen fr einige Zeit angeschlossen hat und
dass er in dieser Phase seine Umbruchswiinsche auch in seinen Bildern und Tex-
ten zum Ausdruck gebracht hat. Herauszustellen bleibt dabei aber das konstante
Festhalten an seiner pazifistischen Uberzeugung. Weder vor noch nach dem Krieg
ist seinen Werken eine andere Intention zu entnehmen als die des gewaltlosen
Umschwungs. Insbesondere in seinen nach dem Krieg entstandenen Schriften ist
eine stark zunehmende Religiositit zu bemerken, die in gravierendem Mal3e seine
politische Uberzeugung prigt und die bald, gerade nach den Frustrationen der
gescheiterten Revolutionierung, sein gesamtes Werk beherrschen wird.
AbschlieBend kann man von den bislang behandelten Themenbereichen, die
wie gesagt vielfach unter dem Begriff der ,,Apokalyptischen Landschaften® sub-
sumiert werden, noch einmal einen Bogen zuriick zu der in Kapitel 3.1.3.2. wie-
dergegebenen Behauptung Vondungs schlagen. Dieser hatte konstatiert, dass in
der Literatur die Apokalypse zunichst aus Begeisterung fir die Gewalt verarbeitet
wurde und spiter als Méglichkeit gewertet wurde einen Neuanfang zu initiieren

218 Nietzsche (1925), S. 8.
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und die Gesellschaft im Sinne des Sozialismus zu erneuern.?'” Bei Meidner ist das
Gewaltsame sowohl in den Apokalypse-Darstellungen, wie auch in den Kriegsbil-
dern negativ gemeint. Diese pazifistische Haltung ist auch in den Bildern und
Schriften des Themenbereichs ,,Revolution® zu finden und steigert sich hier ins-
besondere in seinen nach dem Krieg entstandenen Schriften. Was die Apokalypse
als Weiche zur Verinderung anbelangt, so hat sich Meidner offenbar viel mit dem
Gedanken beschiftigt — in den Katastrophenbildern wird der hoffnungsvolle Teil
dieser Idee allerdings vernachldssigt und im Text nur vage angedeutet. Erst die
revolutionir angehauchten Texte, die er verfasst, nachdem er sich von dem Alp-
druck des Krieges erholt zu haben scheint, propagieren den hoffnungsvollen Neu-
anfang und bilden in threm Aktivismus einen Gegenpol zu den disteren Apoka-
lypsedarstellungen. Doch endet diese Phase innerhalb von zwei Jahren wieder.?20
Somit steht Meidner den tibergreifenden expressionistischen Idee nahe, beschrei-
tet aber eigene Wege in Verarbeitung und Umsetzung,.

3.1.3.5. Religion — der rote Faden in Meidners Schaffen

Religiése Tendenzen spielen in Meidners (Buvre eine eminent wichtige Rolle. Bald
unterschwellig, bald dominant flie3t seine Auseinandersetzung mit dem jiidischen
und christlichen Glauben in seine Werke mit ein und ist, wenn auch nicht vorder-
griindig thematisiert, sehr hiufig prisent, wie es an besprochenen Beispielen aus
anderen Themenkomplexen bereits deutlich geworden ist. Neben den versteckten
Konnotationen in Apokalypse- und Kriegsdarstellungen, existiert eine gro3e Zahl
von Darstellungen mit explizit religiosen Motiven, die in Meidners Gesamtschaf-
fen immensen Raum einnehmen. Interessanterweise ist es gerade seine frithex-
pressionistische Phase, die den direkten Niederschlag religioser Vorstellungen am
chesten vermissen ldsst. Sowohl das Frithwerk, als auch das gesamte Schaffen
nach dem Krieg sind dagegen von religidsen Anschauungen geprigt.??! Wichtig
fir das richtige Verstindnis der Werke ist die Tatsache, dass Meidners Glaube
lange nicht eindeutig definiert ist, sondern verschiedene religiése Tendenzen mit-
einander vermischt. Erst durch den Krieg scheint Meidner sich allmihlich dem
judischen Glauben zuzuwenden. Ganz explizit bekennt er sich dazu erst 1923 in
,»Eine Autobiografische Plauderei“??? durch die Selbstbezeichnung als Israelit.??3

219 Vondung (1994), S. 142 ff.

220 Schmid (1991), S. 92.

221 Vgl. auch Ulmer (1991) und Heuberger/Riedel (2001).
222 Vgl. Text XV.

223 Heuberger/Riedel (2001), S. 33 ff.
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Zuordnung

Innerhalb der zu betrachtenden expressionistischen Phase Meidners vollzieht sich
eine Wende. Wihrend der Kiinstler sich zu Beginn noch Darstellungen von Stadt
und Stadtperipherie ohne jegliche Hinweise auf religi¢se Beziige zuwendet, zeugen
vor allem die symbolisch behafteten Apokalypsen von der Auseinandersetzung
insbesondere mit dem Alten Testament. ,,Der Jiingste Tag™ ist ein spiteres Bei-
spiel, in welchem Krieg, Untergang und Gott als Weltenrichter thematisch mitein-
ander verschmolzen werden. Der Krieg als einschneidendes Ereignis scheint auch
die anschlieBende neuerlich verstirkte Hinwendung Meidners zu religiosen Moti-
ven zu bewirken. 1915/16 entstehen groBformatige Tuschezeichnungen, die er
mit ,,50 Blitter religi6se Kompositionen® betitelt. Diese zumeist keine konkreten
biblischen Inhalte transportierenden Blitter zeigen tberwiegend Einzelfiguren
oder kleinere Personengruppen in Kutten gehiillt, die durch ihre gewundene Kor-
perhaltung religiose Ekstase vermitteln. Sie sind teilweise auch in der ebenfalls
stark religids geprigten expressionistischen Schrift ,,Jm Nacken das Sternemeer
als Illustrationen zu finden. Weiterhin behandeln die Skizzen aus den ab 1917 im
Gefangenenlager Merzdorf entstehenden ,,Psalmenbiicher[n]* Motive des religit-
sen Bereichs und auch weitere, Biiler und Propheten darstellende Einzelblitter
der nachfolgenden Jahre sind dem Thema Religion zuzuordnen.

Erstes Suchen nach dem Glauben

Meidners Suche nach einem eigenen Glauben vollzieht eine interessante Entwick-
lung und es erscheint daher unerlisslich, auch die vorexpressionistische Zeit kurz
zu beleuchten. Schon im Alter von siebzehn bis neunzehn Jahren bringt er erste
noch ungelenke Tuschezeichnungen zu Papier, die vor allem Mé&nche, Flagellan-
ten, Asketen und Mirtyrer zeigen (Abb. 26-28). Ulmer wertet in ihrem Aufsatz
tber Meidners religiose Kompositionen die extreme Vorliebe Meidners fiir die
Darstellung der Selbstgeiflelung als Mittel zu Stindenvergebung und Erlésung
tberzeugend als Weg des jungen Kinstlers eigene emotionale Zustinde zu verar-
beiten: ,,Neben der intellektuellen Auseinandersetzung mit der Religion und ihrer
Geschichte sowie dem kiinstlerischen Interesse an Bewegungs- und Kérperstu-
dien spielt hier die Bewiltigung beziehungsweise Sublimierung sexueller Obsessi-
onen und der damit verbundenen Angst- und Schuldgefiihlen eine nicht unwe-
sentliche Rolle.“??* Heuberger und Riedel unterstreichen durch den Hinweis auf
die in diesen frithen Bildern mehrfach verwendete Signatur ,,L.B. Meidner*, worin
das ,,B“ fiir seinen jidischen Vornamen ,Baruch® steht, dass Meidners spitere
Beschiftigung mit Religion keine plétzliche Eingebung, sondern als Entwick-
lungsprozess schon angelegt war.??> Nach eigenen Aussagen Meidners waren es
die Bekanntschaft eines Zimmernachbarn in Kattowitz, der ihn mit politischen,

24 Ulmer (1991), S. 108.
225 Heuberger/Riedel (2001), S. 32 f.
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atheistischen Schriften in Berithrung brachte, und der vehemente Atheismus sei-
nes Kattowitzer Schuldirektors, die ihn lange Zeit von weiteren religidsen Studien
Abstand nehmen lie3en.?2

Das Schliisselerlebnis, das thn nach vielen Jahren wieder zur Auseinanderset-
zung mit der Religion zuriickfiihrt, ereignet sich am 4. Dezember 1912:

o Gang, plitzlich, wabrend ich eines Abends malte, merkte ich, dass mir nichts gelang.
Ich konnte nicht malen. Dann plitzlich gelang es mir in einem MafSe, dass ich meinem
ezgenen Malen zuschante. Mein Arm schrieb von selbst, und ich war in hichstem MafSe
diberrascht. Dann kam etwas siber mich: Der Heilyge Geist. Das Merkwiirdige war: ich
Glaubte nicht an Gott. (...) Dies wiederholte sich Abend fiir Abend, so dass ich schon
darauf wartete. (...) Ich hatte zn Hause ein Neues Testament, das ich aber eigentlich
immer nur aus antireligidsen Griinden benutzte. Plotzlich schlage ich einen Psalm auf
und stelle fest: das habe ich ja erlebt; und in wenigen Sekunden wusste ich: das ist die
Wabrheit! **>7

Vermutlich wollte Meidner sich mit dieser Aussage nur als géttliches Medium
inszenieren. Méglicherweise hatte er dieses ekstatische, visiondre Etlebnis — oder
ein dhnlich einflussnehmendes — tatsdchlich. Tatsache ist jedenfalls, dass sich
schon bald Verinderungen in seinem Werk zeigten. Er war zur Lektiire weiterer
philosophischer und religidser Schriften angeregt.??8 Diese mogen ihn dann in den
folgenden Apokalypse-Darstellungen inspiriert haben, die, wie Schmid zeigen
konnte, durchaus religiése Beziige aufweisen. An dieser Stelle ist deshalb Ulmer
auch zu widersprechen, die die ,,Apokalyptischen Landschaften® nicht deutlich
der religiésen Thematik zurechnen méchte.??

Wiederentdeckung der eigenen Religiositit

Die subtileren religiésen Bezlige sind in den entsprechenden Themenbereichen
bereits untersucht worden und sollen darum hier nicht wiederholt werden. Die
wirkliche Wende zur konkreten Behandlung religidser Motivik vollzieht sich bei
Meidner allerdings erst mit dem Erlebnis des Krieges und vermutlich auch mit
dem Verlust des Dichterfreundes Lotz. ,,Der Jingste Tag“?0 (Abb. 21) von 1916
fithrt zusammen, was Meidner innerlich beschiftigt: Er empfindet den Krieg als
Strafe Gottes, die den Menschen den Untergang bringt. Er Giberhoht somit das
reale Ereignis zum géttlichen Strafgericht. Darin unterscheidet sich dieses Gemal-
de von den vorherigen Apokalypsen, die nur allgemein als Visionen vor dem
Krieg entstanden sind:

226 Ulmer (1991), S. 107 £; Breuer (1991) 2, S. 14.
227 Zitat bei Grochowiak (1966), S. 119.

228 Grochowiak (1960), S. 120.

29 Vgl. Ulmer (1991), S. 109.

230 S, Analyse S. 86 f.
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wMeidners Untergangsvisionen der 1 orkriegsjabre wurden 1914 von den eitgeschichtli-
chen Ereignissen eingeholt. Die daraus resultierenden Konsequenzen (...) gaben diesem
letzten der ,apokalyptischen Bilder eine ganz eigene, gegeniiber den vorausgegangenen
Darstellungen verdnderte inbaltliche Dimension (...). ‘%’

Die zeittypische Vorstellung vom stindhaften Menschen, der nur durch Leiden
erlést werden kann, schwingt hier mit und erinnert an die Antizipation dieses
selben Grundgedankens im oben angerissenen Frithwerk des Kiinstlers. Ahnliches
wird auch in dem beim Thema Apokalypse ebenfalls bereits betrachteten Text
»Anrufung des stifen unersattlichen Ziichtigers“?3 durch die dort erwihnte gottli-
che Racherute angedeutet.

»Der Jingste Tag™ steht mit seiner kausalen Verknipfung von Kriegserfah-
rung und religiés verstandener Vision somit an der Schwelle zu einem neuen
Schwerpunkt in Meidners Werk. Er wendet sich in der Folgezeit ab 1915/16 ganz
verstirkt wieder explizit religisen Motiven zu: Gestalten des Alten Testaments,
Propheten, Sibyllen, demutsvolle oder betende Figuren werden zu priferierten
Bildinhalten.

Die neu aufgekeimte Uberzeugung von der Existenz Gottes propagiert er in
»Anrufung des siilen unersittlichen Zichtigers® auch ganz deutlich: ,,Horz es, hirt
es, thr Ermatteten alle! Ihr Wimmernden unten! Gott lebt! Lebt. Er ist, der lebendige Gott. Ich
abnte ibn, wusste ihn, liebte ihn immer (...).“ Und er stellt sich damit gegen Nietzsches
Postulat ,,dass Gott todt ist“>> Aber:

o(-.) diese Weisheit habe ich nicht alle Tage. (...) Und morgen werde ich wieder vergmwei-
Jfelt sein. Morgen kommt der Zweifel in meine Brust ein tiefes Loch anfreifen und das
hilflose Herz, hingerren anfs Schafott. (...) Was niitzt mir jetzt die heilige Schrift und die
Biicher der frommen Magier, die ich mit mir herumschleppe den ganzen Tag. Sie lassen
sich nicht entsiegeln und ihre tieffsten Spriiche bleiben hart und gleichgiiltig auf dem Pa-
pier steben. (...) Warnm schweigst du und enthiillst dich nicht, Gnadeschenker, Tanbrin-
ger, Nabrer Gott? War ich schlecht? (...) Mein Gott, allersiifiester Gott: dich, dich such
ich wieder. Wonnefunken in meiner Brust, spring anf und lass mich nicht verdorren.

Diese bald pathetisch, bald gebetsartig anmutende Hin- und Hergerissenheit zwi-
schen Uberzeugung und Zweifel ist, wie bei der Textanalyse im Zusammenhang
mit der Untersuchung des religisen Gehalts der Apokalypsen bereits angedeutet
wurde, der Grundton des Textes. Deutlich lehnt dieser Sprachduktus an die Spra-
che der Psalmen an. Die Frage ,,War ich schlecht?*, die am Anfang einer Reihe von
Fragen steht, in denen das lyrische Ich verschiedene Vergehensmdoglichkeiten
aufzihlt, impliziert wieder die Auffassung vom Menschen als sindhafter Kreatur

21 Ulmer (1991), S. 107.
232 Textnachweis, Text VII.
233 Nietzsche (1925), S. 8.
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und von einem Gott, der diese fiir ihre Laster bestraft oder im Stich zu lassen
scheint.

Die Zerrissenheit zwischen Glaube und Zweifel, flammender Hingezogenheit
zu Gott und dngstlichem Bewusstsein der eigenen Siindhaftigkeit, die zu einem
Verlust gottlicher Liebe fiihren kénnte, birgt das emotionale Potential fiir die et-
wihnten expressiven Figuren der ,,50 religiosen Kompositionen®, mit denen die
konkrete Darstellung religioser Motive um 1916 bei Meidner seinen Neuanfang
nimmt. Dabei handelt es sich um grof3formatige Tuschezeichnungen mit Pinsel
und Feder auf Karton, die in Betlin entstanden sind. Zumeist sind einzelne Perso-
nen, seltener kleinere Gruppen zur Darstellung gebracht. In ihrer Uberdimensio-
niertheit scheinen sie beinahe das Bild zu sprengen. Meidner bevorzugte, wie be-
reits erwihnt, vor allem den Figurentypus von Propheten, Bullern, Betenden und
Sibyllen. Thnen allen ist eine starke Expressivitit gemein, die durch dramatische
Bewegungen und suggestive Gebirden erzielt wird. Es ist auffillig, wie allgemein
ihre Titel und Inhalte gehalten sind — es werden keine konkreten biblischen Ge-
schehnisse im Bild umgesetzt.23

Als Beispiel kann jene minnliche Prophetenfigur (Abb. 29) herangezogen
werden, die, laut Bezeichnung unten rechts bereits 1915 entstanden, als Illustrati-
on dem Prosatext ,,Anrufung des unersittlichen Ziichtigers* beigegeben wurde.
Meidner nutzte wie gesagt verschiedene der ,,50 Blitter religise Kompositionen®
in dieser Weise fiir die gro3e expressionistische Anthologie ,,Jm Nacken das Ster-
nemeer“.?% Die Figur des Mannes mit dem langen Bart fillt das Blatt fast zur
Ginze aus und ist vollstindig in eine Kutte gehiillt — sogar die Kapuze ist bis in
die gerunzelte Stirn gezogen. In gekrimmter Haltung steht er da, mit starrem
Blick und halb gesenktem Kopf etwas fixierend, auf das er mit dem linken ausge-
streckten Zeigefinger hindeutet, was sich aber aullerhalb des Bildgeschehens be-
findet. Die rechte Hand hat er zu einer beschworenden Geste erhoben. Der Ge-
sichtsausdruck ist ernst und konzentriert, zeigt aber auch fanatische Ziige. Meid-
ner hat hier mit ausholenden, energischen Linienschwiingen gearbeitet und damit
eine dramatische Bewegtheit erzielt. Die unnatiirliche Haltung — halb hockend,
halb stehend, die beinahe eine spiegelverkehrte S-Form bezeichnet — verstirkt
diesen Eindruck. Arme, Kopf und Rumpf stechen durch ihre stirker ausgearbeite-
ten Schattierungen hervor, wobei der halbkreisf6rmige Bogen, den die Arme bil-
den, besondere Spannung erzeugt. Am Eindringlichsten ist die Mimik: die in Fal-
ten geworfene Stirn, die Adlernase und vor allem die stechenden Augen im stark
verschatteten Gesicht implizieren eine heftige, vielleicht gar zornige Emotionalitit
des Dargestellten. Beine und rechte Hand sind nur fliichtic modelliert, eine nicht
bestimmbare Umgebung ist nur in schnellen Parallelschraffuren und wolkigen
Formen angedeutet. Ohne szenischen Zusammenhang oder ikonografisch deutba-
re Attribute ist die Identitit der Figur unbestimmt. Auch scheint die Darstellung

24 Grochowiak (1966), S. 120; Ulmer (1991), S. 109 f.; Heuberger/Riedel (2001), S. 33.
25 Ulmer (1991), S. 109.
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nur bedingt Bezug zum Text zu haben, dem sie beigefiigt wurde, vornehmlich
verbildlicht sie den dort gegebenen Stimmungsgehalt von religiés bedingter Auf-
gewiihltheit und beschworendem Pathos. Vermutlich handelt es sich um einen
Propheten, der, durch géttliche Eingebung inspiriert, zornig schwere Heimsu-
chungen als Strafe fiir die Frevel der Menschen weissagt, ganz wie es Meidner in
»Anrufung des siilen, unersittlichen Ziichtigers® gegen Ende hin tut, bevor seine
schrecklichen Gesichte allmihlich nachlassen.?3¢ Er parallelisiert sich auf diese
Weise mit den alttestamentlichen Sehern. Die in dieser Zeichnung zu beobachten-
de Darstellungsweise bleibt auch in den folgenden Jahren charakteristisch, wie an
weiteren Beispielen zu sehen sein wird. Merkmal der religiésen Motive ist beinahe
immer ihre durch Mimik und Gestik erreichte Dramatik, die extreme Nahsicht
und die Unbestimmtheit des genauen biblischen Zusammenhangs.

Betrachtet man die 1916 gefertigte Zeichnung ,,Die Sibylle® (Abb. 30), so fallt
auch hier die ,,Pragnanz; eines mittelalterlichen Holzschnitts‘®7 auf. Aus Untersicht und
in extremer Verkiirzung der Korper ist eine Sibylle — eine Seherin — an der Seite
eines Propheten gezeigt.23¥ Die Sibylle ist, dem Betrachter niher stehend, groB3er
dargestellt und dominiert das Bild, indem sie es fast zur Génze ausfillt. In eine
Kutte gehtllt kniet sie im Vordergrund, wihrend vom Propheten hinter ihr nur
Kopf und Hand zu sehen sind. Beide Figuren beschatten ihre Augen mit der rech-
ten Hand und scheinen in die Ferne zu blicken, wobei der Seher allerdings die
Augen mehr gen Himmel gerichtet hat und die Sibylle seitlich geradeaus schaut.
Dass ihre Geste mehr als Andeutung inneren Schauens — also als Vergegenwirti-
gung visionirer Gesichte — zu verstehen ist, verdeutlicht nicht nur diese Differenz
der Blickwinkel, sondern auch die Tatsache, dass es Nacht ist, wie die Mondsichel
in der rechten oberen Bildecke verheif3t. In ihrer verdreht auf die Knie gesunke-
nen Linken hilt die Sibylle daher auch eine brennende Kerze. Der Blick des Man-
nes scheint dngstlich, die Zdhne im bartumrahmten Mund hat er aufeinanderge-
presst. Ihr Gesichtsausdruck ist undurchdringlich, auch deswegen, weil Mund und
Nase nur fliichtig skizziert sind. In dynamischen Schwiingen sind Faltenwurf und
Korperkonturen behandelt. Aus diesem kompakten Kleidergewirr ragen nur Han-
de, Gesichter und die Fiile der Seherin heraus. Auch bei diesen beiden Figuren ist
nicht klar, welchem konkreten Kontext sie zuzuordnen sind. Ulmer bezeichnet sie
daher Gberzeugend als ,, Prototypus des religidsen Sehers“2> Zugleich weist sie auf den
historischen Hintergrund der antiken Seherinnen hin, deren unheilverkiindende
Prophezeiungen in Biichern gesammelt wurden und in der Tradition der hellenis-
tisch-jldischen Missionsliteratur standen.2#

236 Vgl. Betrachtungen des Textes (VII) beim Thema Apokalypse.

237 Ulmer (1991), S. 109.

238 Nach einer spatmittelalterlichen Bildtradition — s. Ulmer (1991), S. 110.
239 Ulmer (1991), S. 110.

240 Ulmer (1991), S. 110.
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Mindestens bis 1919 blieben die namenlosen Propheten und Sibyllen ein Haupt-
thema bei Meidner. Ulmer folgend kann dieses auffallende Interesse als Resultat
einer verstirkten Auseinandersetzung mit der Bewegung des Chassidismus gedeu-
tet werden, in der die religiose Ekstase und die damit verbundene Erweckung
durch Gott — im Ubrigen die Zustinde, die eben ein Prophet etlebt — eine zentrale
Rolle spielen.#! Als Quelle der Inspiration dienten Meidner fiir seine Darstellun-
gen die biblischen Psalmen und Prophetenbiicher. Dies wird auch aus dem
»Aschaffenburger Tagebuch“?#2) Bestandteil der Anthologie ,,Septemberschrei®,
deutlich, in welchem er sich erstmals 6ffentlich iiber seine religiose Entwicklung
duBert:243

wAuch ich war lange obne Trost (...) bis mich eines Nachts eine innere Stinme wunder-
bar getristet hat... V'on da an ging es ans den hoblen Gassen wegsam auf eine strablende
Ebene hinans. Ich schlich mich verstoblen in alte, mystische Biicher, und eines Tages
ward mir inne, dass jene totgesagte Heilige Schrift ein unerschipflicher Frendenborn und
Quelle tiefer Wabrheit ist. Hatte ich friiher mit Missverstehen und Uberhebung darinnen
gebldttert, so packten mich jetzt mit Allgewalt die besdnftigenden 1 erse der Psalmen
oder die schrecklichen Reden des Jesaja; (...) — so flofs jetzt sachte eine reinere Sehnsucht
in meine Linie ein. (...) Da ich aber dlter wurde, geniigte mir irgendeine Zeile von Pan-
lus, um mich innen u entziinden und ur Tat u stacheln.(...) Ja, ich hab’ den grofen
Trost und diese Hofffuung, dass ich dir, o Herr, gum Preise unaufhorlich schaffen, trach-
ten, beten, jubeln werde (...) .

Die in diesem tagebuchartigen Text enthaltenen, inhaltlich differierenden Passa-
gen stammen aus Meidners Zeit im Lazarett von Aschaffenburg, wohin er im
August 1918 nach einigen Wochen Aufenthalt im Wirzburger Lazarett verlegt
wurde, nachdem er wegen einer Bartflechte nicht mit einem Reserveregiment zum
Einsatz aufgebrochen war.?# Wie der Titel andeutet, handelt es sich um eine klei-
ne Zusammenstellung verschiedener Beschreibungen und Gedankenginge aus
diesen Monaten, deren Niederschriften durch Absitze voneinander abgesetzt sind.
Zu Beginn beschreibt Meidner den Alltag im Lazarett und seine Beobachtungen
von Kranken, wobei Gedanken an das Geschick und die damit im Zusammen-
hang stehende Siindhaftigkeit der Menschen mitschwingen. An anderer Stelle
wiinscht er endlich wieder als Kiinstler arbeiten zu kénnen oder ergeht sich in
enthusiastischen Beschreibungen der Stadt Aschaffenburg oder der Natur. Dabei
bindet er hiufig auch religiése oder kunstkritische Bemerkungen mit ein. Auch der
zitierte Abschnitt entstammt einem Absatz, der mit einer kritischen Auseinander-
setzung Meidners mit dem Kunstbetrieb der Vorkriegszeit beginnt.

241 Ulmer (1991), S. 112.

242 Textnachweis, Text XIII.

243 Heuberger/Riedel (2001), S. 34.
24 Breuer (1991) 2, S. 24.
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o Wir waren verwirrt, iiberspannt und gereizt.“ stellt er Gber die Kinstler dieser Phase
fest und bemingelt die Stundhaftigkeit des Geld- und Erfolgsstrebens — deren
Motivation zum Malen. Hier ist schon deutlich seine Hinwendung zum Glauben
spurbar. Er verstirkt diesen Eindruck durch seine nachfolgende Forderung:

o Wir miissen bessre Wege zeigen und das alte 1deal, die alte Reinbeit, Gottesklarbeit,
die Macht der Seele unverginglich binstellen in_janchzenden Flachen. Wir werden fiir-
derbin nicht mebr dem morderischen Kopfe folgen, dem alten Kirchendogma, einem politi-
schen Ziel oder einer Tagesmeinung uliebe malen — aber aus unseren urtigfen Herzen,
aus den urplitzlichen Gesichten, jal — aus unserm geistlichen Leib, dem seligen Bereich
des Jenseits wollen wir unsere Eingebungen bheraufholen und anf tonende Tafeln hanen.

Mit expressiver Eindringlichkeit und Spontaneititsgestus (,aus den urplotziichen
Gesichten, ja!*) bringt er sein Anliegen zum Ausdruck. Er will sich véllig von den
duBeren Ansprichen an seine Kunst befreien und sich nur noch auf sein Inneres
konzentrieren. Soweit fiir einen Expressionisten kein ungew6hnliches Postulat.
Der zuletzt zitierte Satz allerdings deutet an, was er in seinem Selbst zu finden
meint: ,,Fingebungen* aus ,,dem seligen Bereich des Jenseits”. Hier spielt wieder die Idee
des gottlich inspirierten Kinstlers eine Rolle. Da nun alle Kinstler seinem
Waunsch entsprechend zu dieser ,,Reznbeit“ und ,,Gottesklarbeit” zurickfinden sollen,
kann man durchaus von einer von Meidner angestrebten Missionierung der Kunst
sprechen. Er begriindet dieses Anliegen durch seine eigene Erfahrung mit religit-
sen Schriften, die ihn tief beeindruckt und getrdstet haben, wie es dem oben zitier-
ten Abschnitt zu entnehmen ist. Es ist dies eine Wiederaufnahme seiner bei Gro-
chowiak wiedergegebenen Aussagen iiber seine 1912 erlebten Visionen vom Hei-
ligen Geist und der darauffolgenden etleuchtenden Beschiftigung mit religiGser
Literatur2% ,,(..) so packten mich jetzt mit Allgewalt die besanftigenden Verse der Psalmen
oder die schrecklichen Reden des Jesaja. (..)" — | packten* und ,,Allgewalt* sind die hier
verwendeten Worte Meidners um die suggestive Kraft, die jene Bibeltexte auf ihn
ausiiben, zum Ausdruck zu bringen. Er nennt somit selbst explizit die wichtigsten
Bezugspunkte fir seine religidsen Kompositionen, wie zu Beginn der Textanalyse
bereits ausgefithrt wurde. Eine der zentralen Leitfiguren war fiir Meidner der Pro-
phet Jeremia. Wie auch die Biicher der Propheten Jesaja und Ezechiel enthalten
dessen Weissagungen Visionen von Krieg, Untergang und Weltgericht und mah-
nen die Menschen — konkret das Volk Israel — zur Umkehr zu einem gottgefalli-
gen Leben. Zum einen kniipft Meidner mit der Darstellung dieser Propheten indi-
rekt an seine apokalyptischen Szenen und Kriegsdarstellungen an. Zum anderen
mochten diese Propheten als Aulenseiter der Gesellschaft fiir Meidner Identifika-
tionsfiguren gewesen sein, da er mit seiner, in seinen zuvor geschaffenen Bildern
gespiegelten pazifistischen und mahnenden Grundhaltung die Meinung einer
Minderheit vertrat und sich daher unverstanden gefiihlt haben durfte.24

245 Grochowiak (1960), S. 119.
246 Ulmer (1991), S. 112 .
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Die als Darstellung des Jeremia zu deutende Zeichnung ,, Trauernder Prophet®
(Abb. 31) stammt aus einem der beiden so genannten ,,Psalmenbiicher”. Es han-
delt sich dabei um Skizzenbucher, die Meidner wihrend seines Aufenthaltes im
Kriegsgefangenenlager Merzdorf ab September 1917 angefertigt hat.247 Der birti-
ge Prophet sitzt barfiilig, mit nicht ginzlich durchgestreckten Beinen vor einem
kahlen Strauch auf der Erde zwischen einigen Grashalmen. Mit weit vorgebeug-
tem Oberkérper weint er still auf seine Knie. Wiahrend die linke Hand sich in den
Erdboden krallt, rauft er sich mit der Rechten die Haare. Seine Augenlider sind
fast geschlossen und das Gesicht ist von tiefer Trauer gezeichnet — schmerzlich
sind die Augenbrauen in die Hohe gezogen. Wieder ist der Prophet nur in eine
Kutte gehiillt, wieder ist der Fokus auf Gestik und Mimik gelegt. Hinde und Fufle
bilden ein gleichschenkliges Dreieck, doch betrachtet man die ganze Figur, bildet
sie eine Art liegendes U, dessen Rundung das Dreieck durchbricht. Dadurch wird
die beruhigte Komposition durchbrochen, aber nicht véllig aufgehoben. Ebenso
entgegengesetzt ist die Anspannung vermittelnde Geste des Haareraufens zur
stillen Verschlossenheit der gesenkten Augenlider. Wie ,,zusammengeklappt® im
doppelten Sinne wirkt dieses Héiuflein Elend. Diese Darstellung folgt der iko-
nographischen Tradition, in der wiederholt der Prophet Jeremia iiber die Zersto-
rung Jerusalems trauernd vor Augen gefiihrt wird. Jeremia, der aufgrund seiner
kontinuierlichen Unheilsverkiindungen von seinem Volk bald als Gotteslisterer
geschmiht wurde und darum groBes Leid erfuhr und gar nach Agypten flichen
musste, muss Meidner fasziniert haben, denn er widmete zahlreiche Zeichnungen
dem Martyrium dieses Propheten. Nach Grochowiak sind die Jeremiaden in dieser
Zeit gar ,,Meidners schipferischste Domdine ‘2.

Trotz dieser starken Anziehungskraft der alttestamentlichen Texte lie3 Meid-
ner sich auch von verschiedenen anderen Schriften begeistern und inspitieren.
Dabei waren konfessionelle Abgrenzungen weitestgehend unerheblich, wie bei-
spielsweise aus der Aufzihlung von Verfassern in ,,Grull des Malers an die Dich-
ter“24 deutlich wird:

o Komm doch, komm, du Naber und ewiger Troster in mir, gottlicher Psalmist, dn Da-
vid! Dein Gesang umtint noch die Verdammten des jiingsten Tags! Und du zorngeball-
ter Jeremia und dn unnabbar Verziickter, Jesaja. Woge christlicher Dichter, nmsinge
mich und zertrete mich: Augustinus, Thomas a Kempis, Francois de Sales, Madame
Guyon! Ihr Gottnaben Jan van Ruysbroeck, Seuse, Bohme, Silesius! Du Zions-Sdnger
Jebuda Halevi, und du himmlischer Springer Israel Baalschem! Ist nicht anch Luther ei-
ner der Grofsten und Zartesten?! Und Paul Gerhardt, Spee, und du Jesu-Sénger Nova-
lis und ihr Lieblinge meines Tages, du unvergessticher, wogender Franz Werfel und du
sehr innig-begliickter Nadelll*

247 Ulmer (1991), S. 113; Breuer (1991) 2, S. 184.
248 Grochowiak (1960), S. 122.
249 Textnachweis, Text XIV.
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Um 1919 tritt die Beschiftigung mit der paulinischen Theologie etwas in den
Vordergrund, wie in dem oben bereits zitierten Satz aus dem Aschaffenburger
Tagebuch anklingt (,,Da ich aber dlter wurde, geniigte mir irgendeine Zeile von Panlus, um
mich innen u entiinden und zur Tat u stacheln.”) und es entstehen einige Farbkom-
positionen zu diesem Themenkreis.?* Doch hilt diese Phase nicht allzu lange an.

Resignation und Besinnung

wWenn [Meidner] jemals von der Hoffnung getragen war, ein Krieg kinne am Ende eine
,moralische Wiedergeburt” zur Folge haben, so ist diese nach den gemachten Erfabrungen der
Skepsis, ja der Resignation gewichen. V'on nun an wurde die Weltsicht des Kiinstlers u-
nehmend durch den Glanben an die schicksalhafte Fiignng Gottes bestimmt (...). ‘5!

Meidner hat im Aschaffenburger Tagebuch durchblicken lassen, dass er sein Werk
in den Dienst Gottes stellen wollte und ganz unterschwellig ist auch eine Tendenz
zur Beruhigung des Kinstlers und seines Stil vorauszuahnen, wenn er schreibt:
25(eo) — 50 flofs jetzt sachte eine reinere Sebhnsucht in meine Linie ein.“ Waren fir die religio-
sen Darstellungen bis dato der kriftige Duktus, Expressivitit und Dramatik von
Gestik und Mimik, aber auch der Gesamtkomposition charakteristisch, so erfolgte
ab etwa 1920 eine Formberuhigung als Ausdruck der inneren Einkehr des Kinst-
lers. Vom Krieg, den anschlieBenden, revolutioniren Erhebungen und den frucht-
los gebliebenen expressionistischen Ideen frustriert, verschloss sich Meidner mehr
und mehr in sich selbst und intensivierte dabei seine Hinwendung zur Religion,
die sich ab 1920 verstirkt am orthodoxen Judentum orientierte.?>> Damit einher
ging auch eine entschiedene Abkehr von den revolutioniren Ideen, die er kurz
zuvor mit seinen eigenen Schriften noch unterstiitzt hatte. Die groBformatigen
Fettkreidezeichnungen des geplanten Mappenwerks ,,Moses“ zum Kapitel ,,Rotte
Korach® (Abb. 32) von 1920 zeugen sowohl von dieser Abkehr als auch von der
Stilberuhigung. Die Rotte Korach war eine Gruppe von Verschwérern unter Ko-
rachs Leitung, die sich gegen Mose und Aaron auflehnten und die von Gott fiir
ihr aufstindisches Gebaren bestraft wurden, indem sie verbrannt und von der
Erde verschluckt wurden. Die von Meidner halbfigurig gezeigten Manner im Tal-
lith kénnen als Warnung vor weiteren Umsturzversuchen verstanden werden.?s
Der Bruch mit den expressionistischen Ideen und seinem bisherigen Stil er-
folgte bei Meidner endgiiltig mit dem Widerruf seines expressionistischen Schaf-
fens in der zweiten vollig verinderten Auflage der Monographie von Brieger, die
harmlos mit ,,Eine autobiografische Plauderei“?>* betitelt ist. In den einleitenden
Ausfiihrungen tber sein Kiinstlertum betont Meidner seine Dankbarkeit als Maler

250 Ulmer (1991), S. 112.

251 Thesing (1991), S. 104.

252 Heuberger/Riedel (2001), S. 34; Ulmer (1991), S. 113 f.
253 Leistner (1980), S. 178; Grochowiak (1960), S. 127.

254 Textnachweis, Text XV.
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titig sein zu kénnen, formuliert seinen Wunsch durch seinen Beruf Gott zu die-
nen und stellt einige Vergleiche an, um den Wert eines Kunstwerks festzustellen.
Er kommt in einer Gegentiberstellung von Peter Cornelius (1783-1867) und Au-
guste Renoir (1841-1919) zu dem Ergebnis, dass letzterer zwar der gréBere Kiinst-
ler sei, aber Cornelius” Werke im Gegensatz dazu von heiligem Geist verklirt und
damit der unverginglichen Welt zugehorig seien. Meidner stellt die gro3e Bedeu-
tung und Vorbildlichkeit verschiedener ,,geistlicher* Kiinstler, wie er sie nennt,
heraus. Der Gedanke, dass diese gottgefillige Kunst wertvoller und bestindiger
sei, manifestiert sich in abfilligen Aussagen uber anders ausgerichtete Kunst,
wenn es etwa heil3t:

(o) die letzten Jabrbunderte, sind eine lante und schreiende Heidengeit geworden, nnd
die rationalistische und ganzlich entgottete Welt der Impressionisten und alles das, was
Jiingsthin die Malerei geleistet hat, wird, wie ich sagte, zu leicht befunden werden am I'a-
ge des letzten Gerichts.

oder:

Der zerknirschte, der reuevolle, der bufSfertige Mensch, der Siinder, der die Bekebrung
erharrt, der einsame Beter, der Zwiesprache hélt und der entriickte Beter, der lachelnde
Fromme in der Freude des Geistes und der 1V erziickte, der im Lichtglanz, der Gottes-
berrlichkeit sich tummelt -: das sind die Gegenstande, die ich immer wieder 3u gestalten
suche. Mag anch in meinen Blittern viel Bigarres sein und wenig von_jener Hobeit und
Reinbeit der geistlichen Welt, so muf§ man bedenken, dass anch ich ein Kind der Zeit bin
und Anteil habe an ihren Krankbeiten und Hdsslichkeiten und soeben erst hob ich mei-
nen FufS auf zur Pilgerschaft in das Reich der Wabrheit — denn gestern war ich noch wie
die anderen und trieb es nicht besser als sie.

Ganz deutlich dullert Meidner hier die Vorstellung, dass die Kunst der vergange-
nen Jahre verwerflich und gottlos gewesen sei. Fiir seine Zeitgenossen und Freun-
de muss es schockierend gewirkt haben, dass er sein eigenes expressionistisches
Werk aus negativen Einflissen (,Krankheiten nnd Hsslichkeiten”) heraus geschaffen
haben will. Die Aussage, dass er gerade erst in das ,,Rezch der Wabrbeit” aufgebro-
chen sei, macht unmissverstindlich klar, dass alles zuvor Entstandene demnach
unwahr gewesen sein muss. Und das eben nicht nur auf sein eigenes Schaffen
bezogen — denn wenn Meidner davon spricht in fritherem Wirken von seiner Zeit
beeinflusst gewesen zu sein, so muss damit in logischer Konsequenz gemeint sein,
dass der von ihm als negativ angesehene Einfluss auch bei allen anderen expressi-
onistischen Kiinstlern zu bemerken ist. Auffillig ist in dem zweiten Zitat auch der
Bescheidenheitsgestus: ,,Mag auch in meinen Bléttern viel Bizarres sein und wenig von jener
Hobeit und Reinbeit der geistlichen Welt (...)." Im gesamten Text ist dieser demiitige
Habitus spirbar. Er erklirt sich aus Meidners starker Hinwendung zur Religion,
beziehungsweise zum Judentum, die ihn zum einen die Darstellung Gottes oder
seiner in der Bibel geschilderten Wundertaten vermeiden ldsst, wie er in diesem
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Text selbst erklirt, und zum anderen die Tilgung seiner Schuld ersehnen ldsst.
Diese Schuld sieht Meidner eben in seinem eigenen bisherigen Schaffen.

Die 1929 erschienene Textsammlung ,,Gang in die Stille®, die Meidner aber
schon Ende des Krieges begonnen haben muss, wie aus einem Brief an den Ver-
leger Kurt Wolff (1887-1963) von 1917 ersichtlich ist,?%> ist aus Meidners eigener
Perspektive eines seiner Mittel zur Sthne: ,(...) ih glaunbe mit jenen kleinen Werken die
Gemeinbeit getilgt u haben, welche ich mit meinen friiberen Prosaschriften und mit hésslichen
demagogischen Pamphleten anstiftete (...).

Kinstlerisch wie schriftstellerisch entfernte Meidner sich in den folgenden
Jahren immer mehr von dem expressionistischen Schaffen, fiir das er bekannt
geworden war. Die Religion sollte kiinftig sein Schaffen bestimmen, doch ganz
ohne die Dramatik der frithen Jahre. Er hielt das fiir richtig, auch wenn er damit
nicht mehr die Erwartungen der Kunstfreunde erfillte:

Kiinstlerische Arbeit obne Besinnung und Rechenschaft kann nicht das Richtige sein,
und es war schliefilich ein Gliick, dass ich vor einigen Jabren fast villig die Fabigkeit der
Ekstase verlor und mich allméblich einrichten musste, mit klarem Kopf und rubigem
Herzen arbeiten zu lernen. So mache ich nun unauffillige, aber geformtere Arbeiten und
schreibe eine stille und besonnene Prosa und obwobl ich jetzt schon jabrelang biirgerlichem
Herkommen entsprechend schaffe, heifst es noch immer unter den Lenten ,Meidner, der
Ekstatiker — der Zuname bedentet hier fast einen Schimpf, zumindest ein Naseriimp-
fen. Wenn ich aber denen, die so reden meine neneren Bilder zeige, dann dufSern sie ent-
tauseht: Herr M. Sie haben ja ihre ganze Eigenart eingebiift. Ihr Schwnng, Thre Eks-
tase sind ja vollig dabin. *“?>

Ergebnis
Zwischen den religiés ausgerichteten Bildern und den ebenso geprigten Textteilen
besteht eine enge inhaltliche Verkniipfung. Sie ist wahrscheinlich die engste zwi-
schen beiden kiinstlerischen Begabungen Meidners in seinem expressionistischen
(Buvre. Die Bejahung von Gottes Existenz und die damit verbundene Hoffnung
auf Erlésung, der jedoch gleichzeitig nicht ginzlich zu verdringende, schmerzliche
Zweifel, die Suche und die Vorstellung von einem Weg zur Erlésung durch Lei-
den sind Grundtendenzen in beiden Bereichen. Neben dem ,,Aschaffenburger
Tagebuch* spiegeln beispielsweise auch ,,Septemberschrei” oder ,,Dankgebet, dass
ich lebe® diese emotional schwierige Auseinandersetzung. Erginzend zu den Dar-
stellungen verweisen mehrere Texte auf die verschiedenen biblischen Figuren als
Bezugspunkt. Weiterhin ist festzuhalten, dass die im Text nachweislich enthaltene
Idee vom géttlich inspirierten Kunstler mit der Nennung der ihrerseits géttlichen
Eingebungen gehorchenden Propheten und Sibyllen und ihrer Darstellung kot-
respondiert. Die beabsichtigte Parallelisierung seiner eigenen Person mit diesen

255 Assmann (2001), S. 52.
256 Meidner (2003): ,,Vision zur Ekstase®; Textnachweis, Text XVI.
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ebenso mit Gott in Verbindung stehenden Gestalten ist hier gleichfalls zu vermu-
ten und bindet Bild und Text auch in dieser Bezichung weiter zusammen. In den
Bildern arbeitet er in der Hauptphase mit stark dramatisierendem Habitus, in den
Texten mit eindringlicher Expressivitit und hiufig in hymnisch-biblischem Stil.
Vor allem fillt auf, dass sich in beiden Bereichen vielfach derselbe Stimmungsge-
halt tindet. ,,Er gestaltete keine biblischen Historien oder Begebenbeiten, sondern Glanbenser-
lebnisse. “®7 — eben dieses Erleben versucht Meidner auch in den Texten spiirbar zu
machen.

Die Nihe von Text und Bild erklirt sich vor allem aus der Gleichzeitigkeit ih-
rer Entstehung, beziehungsweise ihrer mehrere Jahre wihrenden, parallel verlau-
fenden Behandlung. Anders als bei den anderen betrachteten Themenbereichen
war Meidner hier eine lange Phase hindurch — mehr oder weniger die letzte seines
expressionistischen Schaffens nidmlich — sowohl schriftstellerisch als auch bild-
kinstlerisch gleichzeitig titig. Ganz wichtig ist dabei auch die Beriicksichtigung
der Aussage Ulmers, dass fiir Meidner die Religion eine Art von Schutz bot — eine
Moglichkeit zur Verarbeitung und Kompensation seiner Erfahrungen. Die Hin-
wendung zu Gott ist als Ausweg Meidners aus ,, VVergweiflung und den Gefiihrdungen
des tagtiglichen Lebens* zu sehen.?®® Sowohl im Text, als auch im Bild hat er die Er-
lebnisse der vergangenen Jahre durch Riickzug und religiése Besinnung zu verar-
beiten versucht. Die Religion wird zum Mal3 aller Dinge.

3.1.3.6. Die Betrachtung des Menschen

Als letzter Bereich des expressionistischen Werkkorpus Meidners ist die Behand-
lung des Themas ,,Mensch zu untersuchen. Dies ist kein Thema, das sich zeitlich
einem bestimmten Zeitraum zuordnen ldsst, denn der Mensch ist als Protagonist
oder Staffage in vielen Werken Meidners zu finden. Gerade als integrativer Be-
standteil in Bildern anderer Themenbereiche ist er ein vielfaltiger Bedeutungstri-
ger. Durch die Darstellung seiner Reaktion kénnen Wirkungsweise und Bewer-
tung des gezeigten Geschehens intensiviert und deutlich gemacht werden. Solche
Personendarstellungen im Kontext von Stadt, Krieg oder Apokalypse sind in den
entsprechenden Untersuchungen der verschiedenen Themenbereiche erwihnt
worden und ihre Deutung ist in die Interpretation eingeflossen, so zum Beispiel in
der ,,Apokalyptischen Landschaft” von 1912/13 aus der Betliner Nationalgalerie,

257 Ulmer (1991), S. 110.
258 Ulmer (1991), S. 116.
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in ,,Die Bombe®, ,,Jingster Tag™ oder ,,Barrikade®. Sie sollen darum hier nicht
wiederholt untersucht werden.?>

Es gibt aber auch zwei Werkgruppen, die ausschlieBlich der Behandlung des
Menschen gewidmet sind: die Selbstbildnisse und die Portrits von Personen aus
Meidners literarisch-kiinstlerischem Umfeld. Diese Darstellungen nehmen bei
Meidner zeitlebens eine wichtige Stellung ein — besonders auch in der expressio-
nistischen Phase. Die daraus resultierende Werkgruppe ist die gréfite in seinem
Schaffen iiberhaupt. Beide Bereiche beschiftigen sich mit dem Menschen als aus-
drucksstarkem Motiv, dennoch missen sie natiirlich einzeln untersucht werden,
um ihrer Differenziertheit gerecht zu werden. Wie also stellt Meidner Menschen
dar? Was spiegeln ihre Antlitze wider, welche Aussagen lassen sich tiber die mogli-
che Intention der Darstellungen sagen? Driicken die Schriften dasselbe aus?

Zuordnung

Die Selbstbildnisse, deren erste Versuche schon um 1905 zu datieren sind, zeugen
in ihrer Entwicklung bis 1925 vom Prozess der Identititstindung Meidners.200
Neben einigen Gemilden in Ol ist es vor allem die Zeichnung, die er sich dabei
als Technik erwihlt hat. In den expressionistischen Jahren ist deshalb eine grof3e
Anzahl von Darstellungen der eigenen Person in Bleistift oder Tusche vorhanden.
Es handelt sich dabei um lauter Einzelblitter, die vermutlich auch ohne konkrete
Bestimmung erstellt wurden — also nur fiir die Zwecke des Kiinstlers selbst. Als
Bildnisse in Ol sind drei Gemilde zu nennen, die 1912 entstanden sind — im Ubri-
gen die ersten Selbstdarstellungen Meidners in dieser Technik — eines befindet
sich im Landesmuseum Darmstadt, eines gehort der Privatsammlung Fishman in
Wisconsin und das dritte gilt bis heute als verschollen. Dartiber hinaus sind ,,Mein
Nachtgesicht“ von 1913 und ein in der Betliner Nationalgalerie befindliches
Selbstbildnis von 1915 in Ol ausgefiihrt. Die Portrits befreundeter Kiinstler und
Literaten nehmen im (Euvre Meidners dhnlich viel Raum ein wie seine Selbstbild-
nisse. Ab 1913, zu einem Zeitpunkt zu dem Meidner sich in die Expressionisten-
zirkel eingefunden hatte und eigene Diskussionsrunden bei sich zu Hause einbe-
rief, begann er seine Bekannten bildlich festzuhalten — vornehmlich in Zeichnun-
gen. Darunter sind Bildnisse Max Herrmann-Neifles (1886-1941), Bechers und
Lotz” mehrfach zu finden, aber auch andere Dichter wie van Hoddis, Zech und
Alfred Wolfenstein (1888-1945) und Kinstler wie Wilhelm Lehmbruck (1881-
1919) und Conrad Felixmiller (1897-1977) sind von ihm portritiert worden. Dar-

259 Zwei Anmerkungen dazu: Angst, Leid oder Hilflosigkeit sind haufig Leitmotive dieser Darstel-
lungen. Moglicherweise steht diese Tatsache im Zusammenhang mit Meidners Auffassung vom
Menschen als siindiger Kreatur, die durch den Weg des Leidens Erlosung suchen muss. Eliel weist
auch noch darauf hin, dass Meidner inspiriert und beeinflusst von Nietzsche in den integrierten
Personendarstellungen die Idee vom Gegensatz zwischen dem dionysischen und dem apollini-
schen Menschen verarbeitet haben konnte. (Eliel (1990), S. 17).

260 Marquart (1991), S. 28.
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tber hinaus hat Meidner in seiner expressionistischen Phase Kunsthistoriker,
Journalisten, Galeristen, Kritiker und Musiker portritiert, deren namentliche Er-
wihnung hier den Rahmen sprengen wiirde.

Selbstbildnisse

Bis 1925 entstanden bereits weit iiber fiinfzig Selbstbildnisse, wobei jene zwischen
1910 und 1920 dominieren.26! Die ersten Portrits, die Meidner von sich selbst
anfertigte, stammen bereits aus seiner ersten Berlin-Zeit, vor seinen Erfahrungen
in Paris und seinem mithsamen Aufstieg in die Berliner Bohéme und in den Jah-
ren danach bis 1910. Doch sie verraten wenig iiber die gezeigte Person, sondern
sind vorwiegend eine Wiedergabe der Physiognomie des jungen Kiinstlers (Abb.
33). Die Bildnisse der 1910er bis 20er Jahre jedoch sollten Ausdruck einer starken
Auseinandersetzung mit seinem Selbst sein — eine Art psychologisierende Selbst-
befragung. Diese Suche nach der eigenen Identitit durch den kinstlerischen Pro-
zess brachte Portrits hervor, in denen dem Betrachter der innere Zustand der
dargestellten Person duflerlich ablesbar gemacht wurde. Wihrend die frithen Bild-
nisse eher als akademische Ubungsstiicke zu bezeichnen sind, vollzog Meidner,
wohl beispielsweise durch van Gogh inspiriert, wenig spiter den groBlen Sprung
zu einer expressiven Portritauffassung?6? Diese kennzeichnet eine besondere,
aber kurze Phase. Bereits um 1918 wandelte sie sich erneut, verlor ihre Expressivi-
tit und ging in den Naturalismus tber.

Erste expressive Selbstdarstellungen finden sich bei Meidner 1912. In diesem
Jahr entstehen auch gleich drei davon in Ol, was fiir die Aufwertung des Sujets
innerhalb von Meidners Schaffen sprechen diirfte.?3 Wenn er anfangs also wo-
moglich aus Mangel an Modellen, beziehungsweise an finanziellen Mitteln dafiir,
sich selbst dargestellt hat, so wird dieses Sujet doch bald zu einem wichtigen Ex-
perimentierfeld fir ihn. Entscheidender Zweck ist und bleibt aber wohl die M6g-
lichkeit zur Auseinandersetzung des Kinstlers mit dem eigenen Ego. In den dar-
aus resultierenden kunstlerischen Selbstanalysen spiegeln sich auch die durch die
duBeren Gegebenheiten evozierten Gefiihle.

Eines der frihen expressionistischen Beispiele ist das Selbstportrit von 1912
(Abb. 34) aus dem Hessischen Landesmuseum Darmstadt. Meidner hat sich hier
halbfigurig dargestellt. Im Dreiviertelprofil sitzt er in einem dunklen Kittel nach
links gewendet auf einem Stuhl, dessen Lehne rechts zu erkennen ist. Mit einem
breiten Grinsen schaut er aus dem Bild heraus zum Betrachter, wobei sein kugeli-
ger, von links unten infernalisch rot angeleuchteter Kopf etwas oberhalb der
Bildmitte das Bildzentrum bildet. Seine linke, einen Pinsel haltende, ausgestreckte
Hand ist links unten vom Bildrand tiberschnitten, wihrend er seine Rechte quer
tber die Brust zur linken Schulter gefithrt hat. Stuhl und Kinstler sind schrig in

261 Teistner (2001), S. 17.
262 Breuer (1991) 2, S. 38.
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die Bildebene, méglichst nah in den Vordergrund gertickt. Der Hintergrund ist
nicht genauer definiert, sondern nur als rétlich-braune Fliche mit vager rdumli-
cher Wirkung gegeben. Ein lingliches, mehrfarbiges Gebilde findet sich dazu
hinter Meidners Kopf, das rechts einer Papyrusstaude dhnlich in die Hohe strebt.
Leistner hat dies als Schlange gedeutet, wie aus seiner Bezeichnung ,,Selbstbildnis
mit Schlange hervorgeht,%* jedoch scheint es sich den gleichsam zerfasernden
Formen nach eher um eine Pflanze zu handeln, die unheilvoll, wie greifende Hin-
de in Szene gesetzt, zu beiden Seiten des Kopfes hervorragt.

Die Lichtfithrung lisst auf zwei Lichtquellen schlieBen, die beide aullerhalb
des Bildes zu denken sind. Von oben rechts wird Meidners Glatze, ein Teil seiner
linken Gesichtshilfte und seine linke Schulter angestrahlt. Dagegen steht ein r6tli-
cher Lichtstrahl von unten links, der den tibrigen und gréB3eren Teil des Gesichtes
und den rechten Arm beleuchtet und auch den Hintergrund in diffuses Rot zu
tauchen scheint. Im gesamten Bild erzeugen diese verschieden positionierten
Lichtquellen ein wildes Spiel von erleuchteten Partien und Schatten. So ergeben
sich beispielsweise schlingelnde Linien auf dem linken Armel, eine knéchrig kon-
trastierte rechte Hand oder rhythmisierte Bewegungen der Farbe in der Gesichts-
landschaft. Die Wirkungsweise der Farbe vermischt sich dabei stark mit dem
Lichtspiel — allein schon durch das Rot der unteren Lichtquelle, aber auch durch
die typisch expressive farbige Behandlung der Schatten. In zuckenden, ungesti-
men Bewegungen scheint die Farbe nass in nass aufgetragen worden zu sein und
ergibt ,,ein spannungsgeladenes Schlachtfeld der Farben, Linien und Formen, das ganze Stre-
cken lang im Chaos unteriugehen scheint, am Ende aber somverin in die Ordnung gefithrt
wird*®%5, Die Farbflecken, beispielsweise der Lichtreflexe in Beige, Gelb und Weil3
sind pastos aufgetragen. Das Rot der Umgebung bildet einen Komplementirkon-
trast mit der griinen Farbe des Malerkittels.

Auffillig ist die Spannung der Gegenbewegungen sowohl des Lichtes als auch
innerhalb der Koérperhaltung. Die Haltung von Kopf und Schultern erscheint
etwas angespannt gegeneinander verschoben, geradezu verrenkt und wird in ihrer
verkrampften Wirkung noch durch den tber die Brust gefithrten Arm unterstri-
chen. Spannungsgeladen ist vor allem auch das zentral in den Blick geriickte Ge-
sicht mit den groflen Augen, dem vom Grinsen verzerrten Mund und der durch
einen Lichtfleck hervorgehobenen Nase. Als sei es eine zerfurchte Landschaft
ziehen sich Linien und Falten tiber Stirn und die Wangen und spielen Schatten um
Nase und linkes Auge.

Nun hat Meidner sich hier zwar durch den Pinsel als Maler ausgewiesen, je-
doch scheint der Hinweis auf die Profession eigentlich nebensichlich zu sein. In
erster Linie wird wohl Meidners innerer Gemiitszustand zum Gegenstand der
Darstellung gemacht. Wie in anderen Themenbereichen auch (z. B. Religion) sind
es die ausdrucksstarke Gestik und Mimik, auf die es Meidner dabei ankommt. Der

264 Leistner (1980), S. 191.
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Eindruck stark erregter Gefithle wird durch die unruhigen Linien und das wech-
selvolle, intensiv betriebene Spiel von Licht und Farben evoziert. Dabei vermittelt
der unausgewogene Komplementirkontrast von Griin und Rot Spannung, ebenso
wie die verkrampfte Haltung des Kiinstlers. Man fragt sich, wozu er seinen rech-
ten Arm quer Gber die Brust fithrt — es wirkt beinahe wie eine schiitzende Geste.
Zumindest bildet sie eine Abgrenzung zwischen Portritiertem und Betrachter.
Gespenstisch und bedrohlich sehen auch die links und rechts vom Kopf hervor-
stehenden Pflanzenteile aus, die beinahe aus dem Kopf selbst zu wachsen schei-
nen. Welche Stimmung das Bildnis auch genau wiedergeben will, der diabolisch-
bedrohliche Charakter ist ihm nicht abzusprechen. Der verzerrte Gesichtsaus-
druck scheint zugleich eine gewisse Selbstironie des Kunstlers zu spiegeln. Insge-
samt entsteht der Eindruck eines verunsicherten Menschen, der seine Angst durch
Ironie zu kaschieren sucht.26¢

Wie ist nun eine solche Selbstdarstellung zu verstehen? Das soeben untersuch-
te Bild ist nicht nur ein momentanes Psychogramm, sondern es verdeutlicht die
Selbstwahrnehmung unter dem Einfluss der dulleren Gegebenheiten. Der Kontext
der Entstehung ist hier wie auch bei Meidners anderen expressionistischen Selbst-
portrits mitentscheidend. So lisst sich das Gemilde also nicht nur als ein Spiegel-
bild eines vielleicht nur kurz andauernden negativ gefirbten — hier eben dngstli-
chen und selbstironischen — inneren Seelenzustands lesen, sondern kann auch als
allgemeingiiltigere Aussage des Kiinstlers tiber sein generelles Befinden verstanden
werden. Allein die 1912 zunehmende Beschiftigung mit der eigenen Person und
die damit einhergehende isolierende Selbstbezogenheit ,,kann zum einen als Reaktion
anf das Ich*“dissoziierende Phanomen Grofstadt interpretiert werden, um anderen als Anzei-
chen einer berufsbedingten Identititskrise®. Die von den Expressionisten kritisierten
Bedingungen der entfremdenden Grofistadt und Meidners Existenzdngste als
Maler diirften also fur die alptraumhafte Stimmung des Gemildes eine Rolle ge-
spielt haben. Jedenfalls ldsst sich dies unter Berticksichtigung der Tatsache, dass er
zur selben Zeit die GroB3stadtthematik behandelt hat, annehmen. Die Selbstironie
des schiefen Grinsens deutet auf Meidners kritische Wahrnehmung seiner eigenen
Person hin. Er hat sich nicht ideal oder naturalistisch dargestellt, auch dient das
Bild wie gesagt nicht dazu ihn als Kiinstler abzubilden, sondern Meidner versucht
hier sein Inneres zu ergriinden, sich selbst zu analysieren. Dabei scheint er einen
cher skeptischen Eindruck von sich zu gewinnen.

Aus dem ambivalenten Lebensgefiihl, das sich aus seinem Bekenntnis zum
Kinstlertum und den dazu im Gegensatz stehenden Existenzingsten ergibt, und
dem Gefihl der Entwurzelung resultiert Meidners innerliche Zerrissenheit, die et
in vielen seiner expressionistischen Selbstportrits zum Ausdruck bringt und durch
diese kiinstlerisch umgesetzte Identititssuche zu kompensieren versucht. Ahnli-
ches ist auch in den wenigen Textstellen zu beobachten, in denen Meidner mit

266 Vgl. auch Marquart (1991), S. 31.
267 Marquart (1991), S. 32.
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Worten ein Bild von sich entwirft, wie beispielsweise in der in ,,Septemberschrei
enthaltenen ,,Hymne an mich selbst*26:

wDa, da---hineingewebt in den Alltag — sebt den Glatzkopf, Kablbanch — ibn den en-
lendingigen, gestiefelten Kater, Anfenerer der Petrolensen und aller Stiefsohne des Mondes.
Hineinragend bis in die siebente Region des Weltalls — sich skeptisch schndnzend nnd
immerfort weblachend — fragt er, kleiner Danmiing, nach des Weltalls Wieso und Wa-
rum. Sapperment! Auf seinen langen Ohren Stirche nisten. Gansegeier und Bussarde
um seine Angenbrauen webn. Sein asphaltierter Rachen schreit heisere Sarkasmen. Seine
Backen voll FliegenschifS. Spinnen wimmeln um seine Hoden. Dromedare tanmeln ans
seinen Lenden. Aus seinemr Bauche Wilfe und Fiichse eilen. Und der grofie Bér spiegelt
sich eitel anf der Glatze, mitten in rotbrauner, feilschender Nacht.

Ein merkwiirdiges Fabelwesen, das Meidner hier zusammendichtet! Viele Elemen-
te werden assoziationsreich zu einer kritischen Selbstbetrachtung zusammenge-
fihrt. Zum einen wird die Vorstellung einer abstoBenden Kreatur erzeugt, die
voller Exkremente und Ungeziefer ist, mit auffilligen Attributen versehen wird
und mit Raubtieren in Verbindung gebracht eine bedrohlich-abschreckende Eir-
scheinung sein muss. Zum anderen koénnen die Tierbezeichnungen und unge-
wohnlichen Adjektive im Einzelnen ausgedeutet werden und lassen damit auch
Riickschliisse auf Meidners Selbsteinschitzung seines Aussehens und seinen cha-
rakterlichen Eigenschaften zu. Schon der erste Satz nennt Meidner einen ,Glatz-
kopf, Kablbanch™ und ,enlendugigen, gestiefelten Kater”. Dabei beziehen sich die beiden
ersten Bezeichnungen auf sein AuBeres und beschreiben jenes vermutlich einfach
wahrheitsgetreu — zumindest die Glatze ist auch in den gemalten und gezeichneten
Portrits zu finden. Der andere Teil der Beschreibung ist etwas tiefgriindiger auf-
zufassen. Wenn auch das ,enlendngig” wiederum auf das AuBere des Kiinstlers
anspielt, so muss man bei der Gleichsetzung mit Grimms Mirchenfigur allerdings
fragend inne halten. Zieht man die Quintessenz aus diesem Charakter, so ist der
Gestiefelte Kater listenreich in der Not, dabei aber als sprechendes und sich wie
ein Mensch bewegendes Tier ein absonderliches Unikum. Es ist recht wahrschein-
lich, dass Meidner insbesondere den zweiten Aspekt fiir sich zutreffend fand und
sich aufgrund des zeitlebens anhaltenden Gefiihls ein AuBlenseiter zu sein mit
dieser Figur identifizierte.

Im zweiten Satz verdichtet sich die Vorstellung von einem aufrithrerisch Ver-
anlagten durch die Satzteile ,,sich skeptisch schndugend und immerfort weblachend und
Wfragt er (...) nach des Weltalls Wieso und Warum“. Er kennzeichnet sich damit als je-
manden, der hinterfragt und mutmallich ,,weblachend” kritisiert, doch spiegelt die
Selbstbezeichnung als ,,&lkiner Dénmiing” auch die Erkenntnis der eigenen Naivitit
und Unbedeutendheit. Der zuletzt zitierte Textteil zeichnet ein bizarres Bild, wie
aus einem Traum, in dem physiognomische Details durch Tiere erginzt und cha-

268 Textnachweis, Text XVII.
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rakterisiert werden sollen. Interessant ist dabei die Verkniipfung einiger davon mit
bestimmten Sinnen: ,,Auf langen Obren Stirche nisten. Gansegeier und Bussarde um seine
Augenbranen webn (...)“ odet ,,Dromedare taumeln ans seinen Lenden* beispielsweise. Die
slange[n] Obren* konnten Aufmerksamkeit signalisieren, also dafiir sprechen, dass
Meidner ein interessierter Zuhorer ist — bezogen auf seinen Bekanntenkreis oder
auch auf den gesellschaftspolitischen Bereich, wihrend die beiden Raubvégel den
scharfen Blick symbolisieren mogen. Meidner wiirde sich demnach selbst als kri-
tisch genauen Beobachter kennzeichnen wollen. Die Anspielung auf seine Lenden
jedoch ist zugleich ein beispielhafter Hinweis auf eine andere Seite des Kiinstlers —
sie verweist auf die Wollust, derer er sich in den zwar expressionistischen, aber
schon sptirbar religits gepriagten Texten seiner beiden grofen Textkonvolute hiu-
figer anklagt. Auch die ausgeschricenen ,heisre[n] Sarkasmen* und die Passagen
tber Spinnen und Fliegendreck, die Assoziationen von Ungepflegtheit und Verlot-
terung hervorrufen, klingen selbstkritisch an. Zudem gibt der auf das Zitierte fol-
gende Teil der Hymne weiterhin einen Eindruck von Meidners Selbstbild. Indem
er darin seine unterschiedlichen Gefithlswallungen im rhythmischen, hymnischen
Tonfall sowie im Spiel ausdrucksstarker Worte wiedergibt und damit zugleich sein
wechselvolles Verhalten, das etwas wild und irr erscheint, spinnt er die Vorstellung
von seinem gegensitzlichen und komplexen Wesen weiter.

Nach 1912 bereits folgt eine Zeit weniger intensiven Schaffens im Bereich der
Selbstdarstellung als eigenes Bildthema. Stattdessen wird Meidners Portrit haufi-
ger integrativer Bestandteil in Bildern anderer Themenbereiche.?®® So taucht seine
Physiognomie in den Bildern der Folgejahre immer wieder in anderen Zusam-
menhingen auf — beispielsweise in ,,Barrikade®, in der Apokalyptischen Land-
schaft von 1913 aus der Sammlung Fishman oder in verschiedenen Blittern der
Mappe ,,Krieg®. Ebenso hat Meidner sich selbst in GroB3stadtdarstellungen einge-
baut, wie in , Betrunkene Stral3e mit Selbstbildnis®. Sie alle offenbaren Meidners
Bezichung zu dem jeweils gezeigten Umfeld und vermitteln dabei zumeist Ent-
fremdung, Not oder auch sein Aufbegehren.?”® Das wohl eindrucksvollste Bildbei-
spiel, in dem Meidner die Synthese des Sujets Selbstportrit mit einem anderen
vornimmt, ist das bereits untersuchte Gemilde ,,Ich und die Stadt“. Der Kunstler
zeigt sich hier selbst in Konfrontation mit der Stadt, wobei ja festzustellen war,
dass das Bild sowohl einen duf3eren als auch einen inneren Zustand zum Ausdruck
bringen kann: seelisches Chaos oder zerstorerisch wirkende Stadt. Vermutlich ist
es gar so gemeint, dass letzteres ersteres bewirkt.

Erst 1916 nimmt Meidner das Portritieren seiner eigenen Person als eigen-
stindigen Bildgegenstand wieder hiufiger auf. Eine Fille von Zeichnungen belegt
dies. Zugleich werden ihn insbesondere die religidsen Darstellungen zunehmend
beschiftigen, was sich auch in den Schriften aus der Zeit der erzwungenen ,,Mal-
abstinenz“ im Kriegsgefangenenlager niederschligt. In ,,Im Nacken das Sterne-

269 Marquart (1991), S. 33.
270 Leistner (1980), S. 187.
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meer” und in der kurz darauf 1917 entstehenden Anthologie ,,Hymnen, Gebete
und Listerungen®?’ sind entsprechend in erster Linie religiése Figuren als Illustra-
tionen enthalten. Doch finden sich auch hier Beispiele dafiir, dass Meidners Aus-
einandersetzung mit seinem Selbst nach wie vor kritisch und expressiv zum Aus-
druck kommt. So fragt er in ,,Miindung, du bose bleckende, schweig, schweigl*?72,
dem letzten Text aus ,,Im Nacken das Sternemeer*:

wWarnm hier zu sein, du lichte Seele, verbannt in einen tragen, erbrechlichen Leib?!
(..) Warum anf diesen runden, bebaarten Beinen stehen, herumgeben, wackeln, wiegen?!
Warum diesen Bauch, diese iiberfliissigen Schultern, die verzweifelten Arme tragen?!
Warum diese unerkléirlichen Augen, Obren, die diinnen Lippen, die infernalische Zunge
mitten in dem schrecklichen Kugelfopfe!*

Anders als in der ,,Hymne an mich selbst™ handelt es sich hierbei um keine gene-
relle Betrachtung, beziehungsweise Hinterfragung der eigenen Person, sondern
um von Verzweiflung tiber eine bestimmte Situation geprigte Fragen. Meidner hat
im Gesamttext die Empfindung der Sinnlosigkeit seines Tuns als Soldat beklagt.
Als Nachtwache auf einem Damm postiert, verabscheut er sein Gewehr und wird
durch quilende Fragen nach dem Sinn des Krieges und der Welten Lauf zum
Gotteszweifler, der gar vor den Gedanken an Selbstmord nicht zurlickschreckt.
Selbstmord stellt er hier nicht zum ersten Mal als Losung in Aussicht. Bereits 1912
schuf er ein Gemilde, das einen Selbstmorder zeigt und als ein Selbstbildnis von
ihm angesehen wird (Abb. 35). Auch die oben zitierte Passage hingt mit diesem
Gedanken zusammen, denn darin dulert sich implizit der Wunsch nach Befreiung
der Seele aus dem als hisslich (z. B. ,,schrecklichen Kugelkopf™) und unniitz (z. B.
Jiiberfliissige Schultern”) empfundenen Leib. Meidner beschreibt seinen Korper als
nutzlose, gar hinderliche Hiille, die die Seele gefangen hilt und beengt — wie es die
Frage ,,Warum hier zu sein, du lichte Seele, verbannt in einen trigen, erbrechlichen 1eib?!*
vermittelt. Der Selbstmordgedanke spiegelt hier ,,ein zutiefst romantisches 1ebensgefiihl,
namlich durch den Tod ur Freibeit und zum nenen Leben zu gelangen.®> Ganz dhnlich
wie in der ,,Hymne an mich selbst” geht Meidner mit der eigenen Person hdchst
skeptisch um und betrachtet, hier allerdings stirker von der Seele abgetrennt, sei-
nen Korper als kritikwiirdig. Das Hinterfragen der bestehenden Zustinde, was
bereits im zuerst betrachteten Text angeklungen war, wird zum Hauptthema und
fithrt zu einer gesteigerten, verzweifelten Selbstbeurteilung. Auch in den Bildern
bleiben die kritische Innenschau und Expressivitit Tendenzen mit grofler Konti-
nuitit. Bald dngstlich, bald abweisend blickt Meidner mit durchdringendem Blick
aus den Portrits heraus und reflektiert damit immer auch ein Stiick weit seinen

inneren Zustand (z. B. Abb. 306).

27111920 dann erginzt als ,,Septemberschrei® publiziert.
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Seine Hinwendung zur Religion scheint jedoch nach und nach auch seine Selbst-
wahrnehmung zu beeinflussen. Bleibt er in den Bildern wie in den Schriften dem
expressiven Element erst noch verhaftet, verlieren die Selbstbildnisse mit Fort-
schreiten des Krieges ihren Schwung, ihre Dynamik. Die Entstellungen und per-
spektivischen Verzerrungen der Physiognomie lassen nach. Dieser Wandel steht in
engem Zusammenhang mit Meidners Forderung nach einer dem Glauben dienen-
den Kunst, die nur durch die Riickbesinnung auf die Werke alter Meister und mit
einem davon inspirierten ,,inbriinstigen Naturalismus® zu erreichen sei. Mit dieser
Darlegung hat Meidner schon 1918 in seinem ,,Aschaffenburger Tagebuch“?’ die
Grundlage seiner neuen Kunstauffassung formuliert. Die Selbstbildnisse der
kommenden Jahre insbesondere dann ab 1920 setzen diesen neuen Anspruch um
und sind entsprechend tendenziell in naturalistischer Manier behandelt (z. B. Abb.
37). Sie entbehren der psychischen Durchdringung und kritischen inneren Selbst-
analyse. Meidner scheint durch seinen Glauben sein neues Ich gefunden und so-
mit die Identititssuche abgeschlossen zu haben. Die Abbildung des AuBeren be-
kommt wieder mehr Gewicht. Daran wird er mehr oder minder zeitlebens festhal-
ten.?’>

Die Intention von Meidners expressionistischer Selbstdarstellung ist im Bild
wie im Wort die gleiche: der Kunstler reflektiert seinen inneren Zustand, fir den
dulere Bedingungen ausschlaggebend sind. Wenn sich auch die Faktoren dndern,
deren Einwirken Meidner verarbeiten muss — seien es GroBstadterfahrung, per-
sonliche Not oder der Krieg — so tut er dies immer in einer kritischen Selbstbefra-
gung — vor dem Spiegel malend oder in sein Notizbuch schreibend. Der Ubergang
vom Malen zum Schreiben ist dabei flieBend und Meidner legt in beides gleicher-
mafBlen viel Emotionalitit hinein. Er hat die Vorstellung in seinen Bildern und
Schriften durch Expressivitit und Spontaneititsgebaren einen unvermittelten,
unverstellten Eindruck seines Selbst einzufangen.?’¢ Es ist allerdings zu bertick-
sichtigen, dass die bildlichen Darstellungen fiir sich allein sprechen ohne konkre-
ten Hinweis auf die von auflen auf die dargestellte Person einwirkenden Faktoren.
Sie lassen sich nur mit Hilfe biografischen Wissens deuten. Es sei denn, es handelt
sich um Bilder, die eine Verkniipfung des Selbstportrits mit einem anderen Sujet
zeigen. Die Textausschnitte dagegen sind zumeist etwas eindeutiger in einen be-
stimmten Kontext gestellt. Aus dem Gesamttext lassen sich die Beziige leichter
erfassen. Zudem bringt die spitere Entstehungszeit wihrend Meidners Militdr-
dienst wieder die religiosen Unterténe mit sich und tendenziell den Bezug zum
Krieg. Es ist im Ubrigen Grochowiaks Aussage beizupflichten, dass Meidners
Darstellungen der inneren Zerrissenheit beispielhaft als Widergabe des Zustands
vieler deutscher Expressionisten gelesen werden kénnen.?”

274 Textnachweis, Text XIII. Ausfithrungen dazu im Kapitel 3.1.3.5.
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Portrats befreundeter Kunstler und Literaten

o ZLeit seines Lebens ist das Portrit eines der wichtigsten Themen im kiinstlerischen
Schaffen Ludwig Meidners. Besonders in seiner expressionistischen Phase stebt dabei die
intensive Auseinandersetzung mit dem Gegendiber im 1 ordergrund. ‘278

Nach seiner Riickkehr nach Berlin 1907 gelang Meidner nach lingerer Zeit der
Not und Isolation langsam eine Verbesserung seiner Lage. Zu Beginn des neuen
Jahrzehnts konnte er seine Kontakte ausbauen und fand Anschluss in der Kinst-
ler- und Literatenszene im Café des Westens, das auch unter dem Namen ,,Café
GroBenwahn® bekannt war. Hier verkehrten Else Lasker-Schiler (1869-1945),
Max Oppenheimer (1885-1954), Walden und viele andere, die damals ihre Grund-
haltungen, ihren noch geringen Bekanntheitsgrad und zumeist auch die Armut
teilten. Meidner fand sich meistens am Literaten-Stammtisch ein, wo unter ande-
rem René Schickele (1883-1940) und Otto Flake (1880-1963) zu finden waren.
Von den dort stattfindenden hitzigen Debatten und erregten Gesprichen inner-
halb einzelner Cliquen und zwischen den Gruppen nahm Meidner hiufig die ihn
aufwiihlenden Eindriicke mit nach Hause und hielt sie in den schon erwihnten
Caféhaus-Darstellungen fest.27

Aus diesen Kontakten und Freundschaften entwickelte sich schlieBlich der
1913 jeden Mittwochabend stattfindende Jour Fix in Meidners bescheidenem
Atelier in der Wilhelmshoher StraBle in Berlin-Friedenau, wo er zugleich auch
wohnte. Jakob van Hoddis, Alfred Wolfenstein, Paul Zech, Kurt Hiller, René
Schickele, Max Herrmann-Neille, Kurt Pinthus (1886-1975) und Erwin Loewen-
son (1888-1963) waren dabei hdufige Giste. Andere wie Johannes Baader (1875-
1955) und Raoul Hausmann (1886-1971) kamen gelegentlich.?8" Durch diese enge
Eingebundenheit Meidners in die Bewegung des literarischen Expressionismus
erklirt sich, dass so viele Portrits von Personen dieses Kreises von seiner Hand
entstanden sind. Es ist Leistner zuzustimmen, dass daraus auch die zeittypische
Verbriiderung von Kiinstlern und Literaten abzulesen ist.?8! Dieser Verbriide-
rungsgedanke war nicht nur Theorie, sondern alltdgliche Praxis. Meidner ist dafiir
ein besonders gutes Beispiel. Hdufig hat Meidner die Gelegenheit genutzt, seine
Modelle gleich wihrend eines Besuches bei sich zu Hause zu rekrutieren, wie eine
Aussage Paul Westheims (1886-1963) bestitigt: ,,Wenn man zu Meidner ins Atelier
kommt, wird man gezeichnet. *®2 Und dies geschah wihrend der expressionistischen
Phase meist in einer karikierenden Weise, die die charakteristischen Eigenheiten
der portritierten Person herausstellen sollte.

278 (Wagemann in) Breuer (1991) 2, S. 206.
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Vor allem interessierten Meidner Modelle mit ausgeprigten Physiognomien oder
mit korperlichen Auffilligkeiten. Ein gutes Beispiel hierfir ist Max Herrmann-
Neifle. Dieser war Meidner durch die gemeinsame jidische Abstammung, schlesi-
sche Herkunft und besondere Freundschaft verbunden. Als studierter Kunsthisto-
riker und Germanist wurde er ein bedeutender Kulturkritiker, Essayist und
Schriftsteller. Dass er fiir verschiedene expressionistische Kunstler ein beliebtes
Motiv war, erklirt sich aus seiner Verkriippelung, die er schon von Geburt an
hatte.?83 Wie eingangs erwahnt, war Krankheit und darunter eben auch die kérper-
liche Behinderung ein zentrales Thema des Expressionismus, denn die durch
Krankheit erzwungene Leidensfihigkeit wurde als Voraussetzung gesehen, um
Sehnsucht nach Erlésung empfinden zu kénnen. Und Erlésung im iibertragenen
Sinne, als Ausdruck fiir Erneuerung und Verinderung, war ja wesentlicher Be-
standteil des expressionistischen Strebens.

Dass Meidner Herrmann-Neile mehrfach — in zwei Gemilden, Zeichnungen
und einer Radierung — portritiert hat, zeugt von der Bedeutung dieser Werke in-
nerhalb von Meidners expressionistischer Portritmalerei. Heusinger von Waldegg
bezeichnet sie deshalb als einen ihrer Hohenpunkte, aus der auch die Idee der
Gemeinschaft von Kinstlern und Literaten abzulesen sei.?84 Das erste Gemailde,
welches Meidner von seinem Freund anfertigt, ist das Bildnis ,,Max Herrmann-
Neil3e (Abb. 38) von 1913. Der Portritierte sitzt mit einem dunkelgriinen Anzug
in einem groflen Lehnstuhl, der sich in einem undefinierten Raum befindet. Das
Bild zeigt den Portritierten frontal und aus groBler Nihe. Durch den gewihlten
Ausschnitt werden die tUbergeschlagenen Beine unterhalb der Knie vom unteren
Bildrand tiberschnitten. Herrmann-Nei3e hilt seinen Kopf leicht zur Seite geneigt
und schaut durch die Gliser seiner runden Brille mutmallich in Richtung des
Betrachters. Seine knochig gestalteten Hinde sind ibereinander gelegt und ruhen
auf dem rechten Oberschenkel. Oberhalb der Weste und an den Armeln schaut
ein rot-blau katiertes Hemd heraus. Die Umgebung ist nur durch eine unbestimm-
te ockrig-braune Fliche angedeutet, so dass nichts vom zentralen Motiv des
Schriftstellers abzulenken vermag. Sein Gesicht ist dementsprechend detailliert:
ein klein wirkender, rundlicher Kopf mit abstehenden Ohren, starker Nase und
rotlichem kurzem Haar, in das Geheimratsecken weit hineinragen. Der Mund ist
weit geschwungen mit grolen, wulstig hervortretenden Lippen und eckig hervor-
stehenden Kieferknochen. Die tiefliegenden kleinen Augen werden von ausge-
prigten Augenwiilsten mit nur diinnen Brauen uberfangen. Das rechte Auge er-
scheint etwas gerdtet. Dartiber schlieBt sich eine zerfurcht anmutende, knochige
Stirn an.

Im Ganzen scheint das Bildnis dezenter gehalten als beispielsweise das Darm-
stidter Selbstportrit Meidners aus dem Jahr davor (Abb. 34), in welchem er mit
ausdrucksstarkem roten Licht, ausgeprigtem Licht- und Schattenspiel und Kom-

283 Leistner (1986), S. 193 und Heusinger von Waldegg (1991), S. 70.
284 Heusinger von Waldegg (1991), S. 70.
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plementirkontrast gearbeitet hatte. Hier dagegen erscheint die Beleuchtung cher
ausgeglichen, so dass nur aus einigen Lichtflecken in der hohen Lehne und am
Anzug zu erahnen ist, dass sich die Lichtquelle links oben befinden muss. Der
relativ harmonisch und beruhigt wirkende, dunkle Ton des Blaugriins von Anzug,
Hemd und Stuhl wird nur etwas durch Hintergrund, Hinde, Gesicht und rotem
Schopf aufgehellt. Insbesondere durch den unruhigen Pinselduktus erscheint das
Bildnis expressiv.

Entscheidend ist aber die Frage, welchen Eindruck das Portrit beim Betrach-
ter hinterlisst. Meidner hat durch keinerlei Attribute Hinweise auf Herrmann-
Neilles Profession als Schriftsteller gegeben. Auch verzichtet er darauf das korper-
liche Gebrechen des Literaten in den Vordergrund zu stellen. Nur dessen etwas
verkrimmte Haltung und die im Anzug klein und zerbrechlich wirkende Statur
verraten andeutungsweise die korperliche Anomalie. Worum ging es Meidner
also? Ahnlich wie bei seinen eigenen Bildnissen ist der Fokus der Darstellung
darauf gelegt, das Innere der Person zu erfassen. In psychologischer Durchdrin-
gung versucht Meidner hier den Gemiitszustand — einen, der fiir den Freund cha-
rakteristisch sein mag — festzuhalten. Kopf und Hinde sind hervorgehoben und
sprechen eine subtile Sprache. So scheinen die knochig ibereinandergelegten
Hinde auf den gleichfalls gekreuzten Knien in ihrer Verkrampftheit eine gewisse
Verhaltenheit oder unterdriickte Nervositit anzudeuten. Der geneigte Kopf und
der nicht ganz direkte melancholische Blick vermitteln den Eindruck einer eher
gehemmten, vorsichtigen Person.?8> Dazu passt denn auch die Ruhe der dunklen
Farbtone, die diesem Charakter mehr angemessen scheint als die furiose Farb-
wucht in dem genannten Selbstbildnis Meidners. Die Wahl dieser feinfithligen
Darstellungsweise weist auf das enge und freundschaftliche Verhiltnis der beiden
Expressionisten hin und zeugt zugleich davon, dass es Meidner darauf ankam im
Hisslichen die Schonheit der Seele menschlich und ergreifend ins Bild zu brin-
gen 286

Unverblimt, aber mit Worten, die zugleich die Nihe der beiden spiiren ldsst,
duBert Meidner tiber den Schriftsteller deutlich:

(o) mein langjabriger Frennd, ein gebrechliches Wrack, ein eckiger Totenschidelfeopf
voll Schwermmut, ein ungliicklich 1 erwachsener, der anf fast unerschopfliche Weise seine
zarten und ergreifenden Gedichte verfasste. ‘57

Wie viel Mithe und emotionalen Einsatz thn das Hineinfiihlen in den Freund und
das Portritieren gekostet haben mag, deutet die ironische, doch prignante Aussa-
ge Herrmann-Neilles zum Entstehungsprozess an: ,,(...) er, besessen vom Ddimon seiner

285 Vgl. auch Heusinger von Waldegg (1991), S. 72.
286 Vgl. Hoffmann (1985), S. 114.
287 Meidner: Dichter, Maler und Cafés (bei Kunz, 1973), S. 21.
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Kunst, tobte um mich herum und focht sichtlich mit allen Teufeln, die ihm nicht wohl wollten,
einen Kampf auf Sein oder Nichtsein ans. ‘238

Das Hineindenken und Erfassen des Inneren seines Gegeniibers, ganz wie er
es an sich selbst immer wieder erprobt hat, ist ein Anspruch an seine Portrits, den
Meidner auch in seinem Text ,,Vom Zeichnen‘2% formuliert, der 1917 zuerst in
»Das Kunstblatt” und danach in der Anthologie ,Im Nacken das Sternemeer
veréffentlicht wurde. Dort heillt es in einer Passage:

W Fiirchte dich nicht vor dem Antlitz des Menschen, das ein Abglang himmilischer Herr-
lichkeit ist, aber noch héufiger ein Schlachtfeld mit blutigen Fetzen. Nimm Rungelstirne,
Nasenwnrzel und Augen eng zusammen. Bobr dich wie ein Wiibltier in den unerkeléirli-
chen Pupillengrund und das Augenweif§ deines Gegeniibers und lass’ deine Feder nicht
rasten, bis du deines Gegeniibers Seele mit der deinen u einem pathetischen Bunde ver-
mablt bast. 1 ersenke dich in die Innigkeit, in die fenchte und schreckliche Innigkeit ei-
nes Lippenpaares. Beachte die Spitze oder zernarbte Weichheit des Kinns. Das Orna-
ment des Obrs soll dich immer wieder entziicken und die lodernden Haare, die Haarwel-
len, die Haar — Asche um diirre Wangen, die stechenden Borsten, die Harlein um den
Mund seien ein Woblgeschmactk fiir deine flitzende Feder.

Der Satz ,,Bobr dich wie ein Wiibltier in den unerklirlichen Pupillengrund und das Angen-
weifS deines Gegendibers und lass’ deine Feder nicht rasten, bis du deines Gegeniibers Seele mit
der deinen u einem pathetischen Bunde vermdblt hast™ bringt in aller Deutlichkeit zum
Ausdruck, wie ernst es Meidner mit seinen Portrits ist. Er will seine Modelle nicht
abbilden — er will ein Stiick weit von ihrer Seele Besitz ergreifen zu dem Zwecke
das Sein des Gegentibers besser fiithlen und ins Bild bringen zu kénnen. Die Lei-
denschaftlichkeit, mit der er die Beachtung der Details empfiehlt, verrit den ge-
nauen Beobachter, wihrend der zuerst zitierte Satz den Gedanken der Menschen-
briiderlichkeit transportiert, indem jeder Mensch in géttliche Nihe gertickt wird.
Zugleich bezeichnet Meidner dort das Gesicht als ,,Schlachtfeld* — darin mag sich
die Vorstellung duBern, dass das menschliche Antlitz von den Spuren des Lebens
gezeichnet ist. Die im Text gedullerten Vorstellungen decken sich recht genau mit
dem, was aus einem Bild, wie z. B. demjenigem von Max Herrmann-Neile, ables-
bar ist.

Ein anderes Beispiel, das hier fiir Meidners expressionistisches Portritschaffen
angefiihrt werden soll, ist die Kaltnadelradierung ,,Ernst Wilhelm Lotz* (Abb. 39).
Wie Herrmann-Nei3e stand Lotz Meidner freundschaftlich besonders nahe; es
gibt sogar Vermutungen tiber eine homoerotische Beziechung der beiden.?® Im

288 Herrmann-Neille, M.: Meine Erlebnisse mit der bildenden Kunst. (1929)

289 Textnachweis, Text XIX.

290 Vgl. z. B. Thesing (1991), S. 100 und Natter (2001), S. 195. Anzeichen homoerotischer Empfin-
dungen enthalten beispielsweise der Text ,,Fragment von der Winterqual und ,,Du loderndes
Haupt“ aus ,,Im Nacken das Sternemeer (dort vermutlich bezogen auf einen befreundeten bayri-
schen Soldaten — vgl. Grochowiak (1966), S. 116 und ,, Tagebuches letzte Winterseiten aus ,,Sep-
temberschrei®, S. 4 £.).
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Dreiviertelprofil nach links ist der Kopf des expressionistischen Schriftstellers
gegeben, den er leger und zugleich nachdenklich auf den Riicken der rechten
Hand gestiitzt hat. Die Hand ragt aus einem Armel mit Manschettenknopf; die
feingliedrigen Finger, die in nervisen Linien angedeutet sind, hingen locker herab
und sind vom unteren Bildrand tiberschnitten. Aus dem rundlichen Gesicht ragen
markant die Wangenknochen hervor und die seitlich gescheitelten Haare fallen
dicht und wellig. Am ausdrucksstirksten sind die Partien von Augen, Nase und
Mund behandelt. Die melancholisch auf den Betrachter gerichteten Augen liegen
etwa auf Héhe der Bildmitte, wobei das linke Auge durch die leichte Neigung des
Kopfes etwas hoher angeordnet ist. Sie werden von ausladenden Brauenschwiin-
gen Uberfangen und unterhalb haben sich tiefe Linien eingegraben. Die Nasenl6-
cher sind grof3, wie aufgebliht. Die Lippen sind um eine Zigarette zusammenge-
presst, deren Rauch links neben dem Gesicht aufsteigt. In dem stark schattierten
Feld zwischen Nasenwurzel und dem linken Auge ist der Bildmittelpunkt.

Der Hintergrund ist unbeatbeitet belassen, so dass der auf der Hand ruhende
Kopf ganz fir sich steht. Einzeln zusammengefiigte Linien konturieren das Ge-
sicht auf der linken Seite, rechts werden die Begrenzungen durch Schattierungen
modelliert. Uberhaupt unterstiitzen die Schattierungen der linken Gesichtshilfte
die Spannung, die durch die dynamische Strichfithrung erzeugt wird. Der etwas
betriibt wirkende und griiblerische Blick des ,,unerklirlichen Pupillengrundfes]“ — wie
Meidner es formuliert — ist sehr eindringlich und ergreifend und wird durch die
auf die Hand aufgestiitzte Geste in seiner Nachdenklichkeit noch unterstrichen.
Die Augen sind, wie Hoffmann ausfiihrt, fir das expressionistische Portrit von
elementarer Bedeutung, denn sie werden von den Kiinstlern dieser Zeit besonders
ausdriicklich als Spiegel der Seele gewertet. Durch Herausheben von GréBenun-
terschieden und Versetzen der Augen gegeneinander soll die innere Verzerrung,
das emotional in Bewegung befindliche Sein der Portritierten zum Ausdruck ge-
bracht werden.?”! Diese Behandlung ldsst sich auch bei Meidners Portrits und
Selbstbildnissen feststellen und ist stellvertretend an dieser Darstellung von Lotz
zu beobachten.

Im Text ,,Erinnerung an Dresden®?? ist eine Beschreibung Meidners von sei-
nem Freund Lotz enthalten, die mit fast noch hoherer Intensitit die Eigenheiten
des Schriftstellers, so wie Meidner sie sah, darzulegen versucht:

wLotz, Ernst Wilhelm -: Dentscher Schwérmer, Romantiker, verliebt in Wolken und
Wind. Schmal und lang, mit weiten Schritten durchs Gewiih! der Strafien flammend.
Tmmer strafenfrob und handehoch und beschwingter Besinger des Stidtemeeres. Immer
Tanzer, Schwimmer, Segler durch die blanen Gassen. Von seinen Hiiften glitt ihm alle
Tranrigkeit der Welt. Mit vorgeneigtem, verhalten-fieberndem Gesicht, mit beschwingten
Lungen atmete er ein den ungestiimen Tag, horchte beherzt auf seine Impulse hin und rif§

291 Hoffmann (1985), S. 114.
292 Textnachweis, Text 1.



126 3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus

die Inspiration, wenn sie kam so stiirmisch wie ein Mddchen in die Arme. Melodienrei-
cher Dichter in vierundgwangigiahriger [ngend und Erdenseligkeit — immer zugetan dem
heif§ schwdrmenden, begebrenden Blut — und das Herz hochhaltend und die 1 ernunft
wie eine Schnupfiabakdose in der Rocktasche zu seltenem Gebranch.

Merkwiirdigerweise ist dies ein ganz anderes Bild von Lotz, als das in sich versun-
kene Gesicht der Radierung. Ein , Schwdirmer, Romantiker®, ,,das Herz hochbaltend und
die Vernunft wie eine Schnupflabakdose in der Rocktasche gu seltenemr Gebrauch* soll Lotz
sein — einer, der ,,bebergt anf seine Impulse” hort — dieser mogliche Widerspruch zum
Bildnis ldsst sich nur so auflsen, dass die Melancholie der Augenpartie in der
Radierung nicht die Nachdenklichkeit im eigentlichen Sinne meint, sondern eine
vielleicht vergeistigte, schwirmerisch umherschweifende. Lotz scheint demnach
keinesfalls eine von ,,Ratio” beherrschte Person zu sein. Thesing betont auch, dass
Lotz fir Meidner das genaue Gegenteil seiner selbst verkérperte, nicht nur dul3er-
lich, sondern vor allem in seiner Unbeschwertheit.?”> Moglicherweise erklirt sich
die Differenz des Ausdrucks auch aus der Differenz der Wahrnehmung Meidners.
Der spiter aus der Erinnerung geschriebene Text wird angesichts der Kriegszeiten
voller Schwirmerei und Uberhéhung des gemeinsamen Gliicks festgehalten wor-
den sein. Die Monate in Dresden, wo er zusammen mit Lotz eine Zeitschrift
grinden wollte, waren fir Meidner auf jeden Fall eine wichtige und in vielen Tei-
len gliickliche Zeit, auch wenn es wohl Auseinandersetzungen wegen ihrer unter-
schiedlichen Auffassung vom Krieg gegeben hat. Der Tod des Freundes, der sich
als Kriegsbefurworter freiwillig zum Einsatz gemeldet hatte und gleich in den
ersten Wochen fiel, war daher fir Meidner ein tiefer Verlust. Auch das lisst sich
aus AuBerungen in ,,Erinnerung an Dresden® erkennen.

Unabhingig davon, welchen Eindruck Meidner von Lotz jeweils festgehalten
hat, so ist doch die Ubereinstimmung in der expressiven Behandlung im Text
ebenso wie im Bild bemerkenswert. Sie ldsst den Schluss zu, dass die psychologi-
sierende Analyse des Gegeniibers und ihre expressive Umsetzung fiir Meidner in
beiden Bereichen kennzeichnend war, bezichungsweise als Anspruch in beiden
Bereichen von ihm zum Ausdruck gebracht worden ist. Im Bild nutzt Meidner die
Spannung der Linie, der Farbe und des Hell-Dunkel-Kontrasts und legt besondere
Aufmerksamkeit auf die Ausarbeitung der Augen-Nase-Mund-Partie. Im Text sind
es wie sonst auch die Auswahl ausdrucksstarker, assoziations- und emotionstei-
cher Worter und hymnischer Tonfall, beziehungsweise ein melodischer Rhythmus,
deren der Kiinstler sich bedient.

Ergebnis
Es ist in diesem Themenbereich aufgezeigt worden, dass das Motiv des Menschen

bei Meidner einen gro3en Raum einnimmt. Seine Verwendung betrifft ganz unter-
schiedliche Lebens-, bezichungsweise Schaffensbereiche des Kunstlers, die hier ob

293 Thesing (1991), S. 100.
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ihrer Fille nur angerissen werden konnten. Die anonymen Personendarstellungen
innerhalb gréBerer Zusammenhinge konnten nur erwihnt bleiben, um zu viele
Wiederholungen der Aussagen aus den entsprechenden anderen Themenberei-
chen zu vermeiden.

Die Portrits, die Meidner von sich selbst und von Menschen aus seinem Be-
kanntenkreis angefertigt hat, zeugen gleichermallen von einer Portritauffassung,
die das Innere der Person nach aulen zu kehren versucht, ihre Stimmung, ihre
Eigenart analysierend zu erfassen und bildnerisch einzufangen sucht. Dafiir nutzt
Meidner das ganze Spektrum der malerischen, bezichungsweise zeichnerischen
Mittel, die einem Expressionisten zur Verfiigung stehen. Die Basis dieser Arbeiten
ist der Gedanke der Menschenbriiderlichkeit, die alle Menschen, und auf den klei-
neren Rahmen von Meidners Lebensbereich tibertragen, Kunstler und Literaten
miteinander verbindet. Aus diesem Gefihl der Verbundenheit begriindet sich
auch Meidners Anspruch, die Schonheit des Gegeniibers nicht am AuBeren zu
messen, sondern in dessen Seele zu suchen. Diesen Anspruch formuliert er auch
im Traktat ,,Vom Zeichnen* und versucht ihn als Dichter umzusetzen. Ob ihm
die Umsetzung auch bei sich selbst gelingt, bleibt in seinen Selbstbildnissen etwas
zweifelhaft, denn ganz dhnlich wie in den Textstellen spiegelt sich in ihnen ein
innerlich zerrissener Kiinstler.

Das Leiden, das in den Selbstbildnissen (und hiufig auch in den mit anderen
Themen verkniipften Personendarstellungen) thematisiert wird, ist ein Gefiihl, das
sich durch grofle Teile von Meidners gesamtem Schaffen hindurchzieht. Es ist
sein Lebenselixier, denn wie viele Expressionisten glaubte er an die Idee, dass es
ihn — den Menschen iiberhaupt — der Erldsung niher bringen kénne. Diese Idee
ist hier genauso manifest, wie z. B. in den Apokalypsen oder den religidsen Kom-
positionen. Der Maler und der Dichter Meidner haben diese verschiedenen,
grundlegenden Gedanken und Anspriiche gleichermalien aufgenommen.

3.1.4. Zusammenfassung der Untersuchungen

Eines der in der Einleitung formulierten Hauptanliegen der Arbeit ist es, heraus-
zustellen, welche Themen die hier exemplarisch untersuchten Doppelbegabten
Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka beschiftigten, welche Intentionen sich in
ihren Werken ausdriicken, wie sie die Themen im jeweiligen Medium — Text und
Bild — verarbeitet haben und in welchem Verhiltnis die aus beiden Begabungen
resultierenden Arbeiten zueinander stehen. Was ist nun die Quintessenz der Un-
tersuchungen zur Doppelbegabung Meidners?

Etwas problematisch war zunichst die konkrete Abgrenzung der einzelnen
Themenblocke. Dies betrifft vornehmlich die drei zuerst untersuchten Bereiche
»otadt®, ,,Apokalypse® und ,,Krieg”. Die Bilder behandeln hiufig mehrere Aspek-
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te, weisen also Merkmale auf, die beispielsweise sowohl fiir die Auseinanderset-
zung mit der GroBstadt, als auch fir die mit der Apokalypse sprechen. Oder es
werden apokalyptische und kriegbezogene Tendenzen miteinander vermischt.
Auch gibt es Bilder, die in allen drei Kategorien einen Platz finden wiirden. Zu-
sitzlich lieBen sich nicht immer ganz passende oder eindeutige Texte zum Ver-
gleich finden, denn auch in ihnen werden oft verschiedene inhaltliche Aspekte
aufgegriffen. Diese Schwierigkeiten sind an entsprechender Stelle benannt wor-
den. Und wenn auch versucht wurde, die vorgenommenen Zuordnungen argu-
mentativ zu rechtfertigen, ist die Mehrdeutigkeit der Bilder und Texte dabei nicht
unberiicksichtigt geblieben, denn sie verdeutlicht wie eng diese Themen fiir Meid-
ner beieinander lagen.

Die Darstellungen der Stadt zeugen von einer grolen Ambivalenz zwischen
der Wahrnehmung des urbanen Lebensraumes als Quelle faszinierender Inspirati-
onen und zugleich in seinem zerstérerischen Einfluss auf den Menschen, wie es
insbesondere das Gemilde ,,Ich und die Stadt® eindrucksvoll vor Augen fiihrt.
Die Bewegtheit und Dynamik der GrofB3stadt spiegelt sich in der Expressivitit von
Sprachduktus und Malweise wider. Das apokalyptische Geschehen stellt Meidner
in den zwei Varianten ,,Stadt-“ und ,,Landschaftsapokalypse® dar und steht mit
dieser pessimistischen Weltsicht in deutlichem Gegensatz zu den Erneuerungs-
hoffnungen anderer Expressionisten. Wichtig sind hier die starken Beziige zu
biblischen Untergangsvorstellungen, die sich iiber Motive insbesondere von Na-
turkatastrophen, wie Odnis, Flut, Feuer und ungewdhnliche Himmelserscheinun-
gen manifestieren, wie beispielsweise ,,Apokalyptische Landschaft™ (Berlin) oder
im Text ,,Anrufung des stilen, unersittlichen Ziichtigers®. In den Themenberei-
chen Kirieg und Revolution ist die Gewalt ablehnende Haltung elementar. Die
kurzzeitige revolutiondre Euphorie, die sich z. B. in dem Aufruf ,,An alle Kiinstler,
Dichter, Musiker ausdriickt, ist ziellos und so bleibt es bei Meidners Skepsis, die
beispielsweise im Gemilde ,,Barrikade® deutlich wird. In der Behandlung des
Menschen geht es dem Kiinstler vorrangig um die psychologische Erfassung des
Inneren seiner Modelle, wie auch seiner eigenen Person, was sich in dhnlicher
Weise z. B. auch in der Selbstbeschreibung in ,,Hymne an mich selbst™ nieder-
schligt.

Allgemein ldsst sich feststellen, wie gro3 die Nihe Meidners zur Literatenbo-
héme war, die ihn bei der Auswahl seiner Themen und wohl auch in ihrer inhaltli-
chen Bewertung stark beeinflusst hat.2** Auffallend ist zudem seine hohe Sensibili-
tit, die sich in Bildern und Texten gleichermallen niederschligt. Unter welch star-
kem Einfluss duflerer Gegebenheiten und innerer Bewegtheit er stand, zeigen
beispielsweise die in beiden Medien zu findenden vielfiltigen Kriegsschilderungen
und eindrucksvollen Selbstbildnisse. Der Vergleich ergab, dass Meidners Schriften
und bildnerische Werke in ihrer Intention vielfach Gibereinstimmen oder wenigs-

294 Mehr dazu s. beispielsweise bei Becker (1991).
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tens denselben Grundtenor haben, obwohl sie in den meisten Fillen nicht im
gleichen Zeitraum entstanden sind. Eigentlich war nur fir die Aktivismus ver-
sprithenden revolutiondren Aufrufe eine Differenz zu den zurlickhaltenderen,
pessimistischen Bildern des Themas ,,Revolution® festzuhalten. Fur beide Medien
gilt, dass sie einen herausragenden Pazifismus und eine versteckte Menschenliebe
zum Ausdruck bringen, die sich in gewaltablehnenden Apokalypse- und Kriegs-
darstellungen, der Idee der Menschheitsverbriiderung und durchdringenden
Freundesportrits manifestieren. Der religiose Glaube scheint dafiir prigend und
tberhaupt unterschwellige Isotopie im gesamten Schaffen zu sein, wenn es Meid-
ner vielleicht auch nicht bewusst war.

Im bildkunstlerischen Bereich dominieren die Grafiken, im literarischen Be-
reich die Prosatexte. Beiden Medien ist auch eine hohe Expressivitit gemeinsam,
die sich in den Grafiken in einer schwungvoll-schnellen Pinsel- oder Federfiih-
rung, abstrahierter Darstellung, unruhiger Komposition, aggressiver Gestaltung
und in den Gemilden zusitzlich in einer ausdrucksstarken Farbpalette dullert. In
den Schriften arbeitet Meidner vielfach mit Spontaneititsgesti, Parataxe, Verleb-
endigung und insbesondere mit einer kreativen und assoziationsreichen Wortwahl.
Deutlich differierend sind aber die Ausgeprigtheit beider Medien und ihre inhalt-
lichen Priorititen. Das kinstlerische Werk ist eindeutig von héherer Qualitit und
Quantitit als das literarische. Tatsdchlich war Meidner in erster Linie Maler und
erst in zweiter Linie Schriftsteller. Wihrend bei den Bildern die Auseinanderset-
zung mit aktuellen Themen, Ereignissen und Ideen im Vordergrund steht, domi-
nieren in den Texten die autobiografischen Tendenzen. Kaum eine Passage tber
Gottesreflexion oder nach aullen gerichteter Beobachtung kommt ohne Verweise
auf den Kiinstler und sein persoénliches Empfinden dabei aus. Von der starken
Auseinandersetzung mit der eigenen Person zeugen bildnerisch nur die Selbstport-
rits — allerdings nehmen diese wie gesagt auch einen grof3en Raum im Schaffen
des Kiinstlers ein.

Trotz dieser unterschiedlich ausgeprigten Ausiibung seiner beiden Begabun-
gen, sind sie beide lebenslang Teil seines Wesens und Meidners individuelle M6g-
lichkeit, seine Wahrnehmung der Welt in und um sich herum in zwei verschiede-
nen Medien auszudricken. Das war ihm ein Bedirfnis, das Hans Sahl, der ihn
einmal in seinem Marxheimer Atelier besuchte, mit folgenden treffenden Worten
beschrieb:

(o) wieder spiirte ich, wébrend wir uns unterbielten, wie in ibm das Gewissen der
Kunst arbeitete, der Trieb, sich Rechenschaft zu geben siber das, was er sabh und las und
horte, in Sprache und Bildern zu formulieren, ein Literat und Kiinstler ugleich, ein
Augenmensch und Wortmensch, ein zeichnender Schriftsteller und ein schreibender Seber,
miit dem Ldcheln der Weisheit und dem forschenden, ein wenig pfiffigen Gesicht. ‘2%

295 Zitiert bei Grochowiak (19606), S. 217.
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3.2. Oskar Kokoschka

Oskar Kokoschka ist der zweite Kunstler, der im Rahmen dieser Arbeit stellver-
tretend fiir die im Expressionismus bildkiinstlerisch wie schriftstellerisch Tétigen
untersucht wird. In den Betrachtungen zu Ludwig Meidner konnte bereits gezeigt
werden, wie die politischen, soziologischen und kiinstlerischen Einfliisse der Zeit
ihren Niederschlag im Schaffen des Kiinstlers gefunden haben und auf welche
Weise — mit welchen Themen, welcher Gewichtung und welchen Ausdrucksmit-
teln — Meidner zugleich das allgemeine Streben nach der Zusammenfithrung der
Kinste als Maler, Grafiker und Dichter in individueller Weise umsetzte. Anders
als Meidner, dessen literarisches Schaffen tiberwiegend in die Zeit seines Kriegs-
dienstes fillt, begann Kokoschka seine schriftstellerische Titigkeit schon friih.
Durch seine Auftragsarbeiten an den Wiener Werkstitten wurde er noch vor der
Ausprigung seines expressionistischen Stils zu literarischer Produktion angeregt.
Die Mirchendichtung ,,Die triumenden Knaben® stand dabei am Anfang dieser
Entwicklung und die Mitarbeit als Schiiler der Gewerbeschule an der Gestaltung
des neu errichteten ,,Kabarett Feldermaus® 1907 hat Kokoschka den ersten Kon-
takt mit der Biithne verschafft, fir die er kurze Zeit spiter seine innovativen ex-
pressionistischen Dramen verfasste. Schriftstellerisches und bildkiinstlerisches
Schaffen in expressionistischer Manier verlaufen in der Folgezeit parallel. Doch in
welchem Zusammenhang und Verhiltnis stehen sie zueinander? Die folgenden
Untersuchungen sollen diese Frage kliren und weiteren Einblick in die individuel-
le Ausgestaltung expressionistischer Doppelbegabung geben. Fiir das Verstindnis
der Werke und ihrer Analysen, ist auch bei Kokoschka zunichst eine kurze Hin-
fithrung tiber die Biografie unerldsslich.

3.2.1. Zu Biogratie und Gesamtwerk

Kindheit, Jugend und erste Kiinstlerjahre in Wien 1886-1909

Oskar Kokoschka wurde am 1. Mirz 1886 als zweites von vier Kindern in P6ch-
larn an der Donau in NiederSsterreich geboren. Seine Mutter Maria Romana Loidl
war eine energische Frau aus einem Osterreichischen Bauerngeschlecht. Viterli-
cherseits war die Familie von kinstlerisch-handwerklichen und biuerlichen Kom-
ponenten geprigt. Oskars Vater Gustav Kokoschka folgte seinem Vater (Wenzel
Kokoska) als Goldschmied nach. Wenzel hatte sich in diesem Kunsthandwerk
etabliert und gehoérte zu den intellektuellen, sowie kiinstlerisch-musikalisch inte-
ressierten Kreisen Prags. Jedoch war Gustav Kokoschka nach dem Tode seines
Vaters unstet, konnte seine Familie daher nur schlecht ernihren und verlieB3 diese
mehrfach, um der Misere zu entflichen.2%

2% Spielmann (2003), S. 11 f.
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Von seines Vaters Seite glaubte Oskar daher sein Streben nach Unabhingigkeit
tubernommen zu haben, wihrend er seine visionare Gabe und die Natutliebe der
Familie mutterlicherseits zuordnete. So liebte er die Berge und Seen der Alpen, wo
er oft die Ferien bei Verwandten verbrachte und sich auler mit den Ahnen seiner
Mutter mit Fl6Bern und Jagern identifizierte. Selbst die Heimatstadt Wien nahm er
— im Vorort lebend — lange wie ein in Natur eingebundenes Dorf wahr, weshalb
seine Kindheitsgeschichten um wenige, dorflich geprigte Orte kreisten. Auch
wenn seine Erinnerungen an die Kindheit anscheinend positiv waren, so gab es
doch auch verstérende Faktoren. Der Tod seines dlteren Bruders und die stindig
sich wiederholende Abwesenheit seines Vaters sind besonders zu nennen.??

1895-1904 besuchte Kokoschka die Staatsrealschule. In seiner Titigkeit als
Chorknabe der Wiener Piaristenkirche lernte er dort die expressiven, spitbarocken
Deckenmalereien von Franz Anton Maulbertsch kennen, die ihn in seinem spite-
ren Schaffen angeblich beeinflussen sollten. Kokoschka beschloss Zeichenlehrer
zu werden und erhielt 1904 ein Staatsstipendium fiir die Kunstgewerbeschule des
Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie. Dort stand er zunichst stark
unter dem Einfluss der Wiener Secession, da mehrere ihrer Vertreter hier als Leh-
rer titig waren. Als wichtigster Beitrag zur Wiener Werkstitte entstand 1905 sein
mirchenhaftes Bilderbuch ,,Die triumenden Knaben® in einer Auflage von 500
Stiick, in dem er seine Kindheit und die unerfiillte Liebe zu einer Kommilitonin
verarbeitete. Zwar war es noch Gustav Klimt gewidmet und dem Jugendstil ver-
haftet, doch ist Kokoschkas Loslésung von den Wiener Werkstitten hier schon zu
bemerken.?8

1908 schrieb Kokoschka bereits auch seinen ersten Einakter: ,,Sphinx und
Strohmann®. Im gleichen Jahr konnte er erstmals seine Werke in der von der
Wiener Werkstitte und der Klimt-Gruppe veranstalteten ,,Kunstschau® ausstellen.
Als einziger junger Kiinstler wurde er neben den ehemaligen Secessionisten er-
wihnt, doch meistens eher ablehnend. Nur Wenige erkannten sein Talent an. Der
Schriftsteller Ludwig Hevesi (1843-1910) prigte hingegen Kokoschkas legendiren
Titel als ,,Oberwildling”, worauthin dieser sich als Zeichen des Protestes den
Schidel kahl rasierte — das Stigma des AusgestoB3enen. Auf der Kunstschau lernte
der Kunstler in dem Architekten Adolf Loos aber auch seinen wichtigsten Mentor
der folgenden Jahre kennen, der ihm Portritauftrige verschaffte und in den Lite-
ratenkreis um Karl Kraus und Peter Altenberg einfiihrte. Immer mehr kehrte er
sich im Folgenden vom Asthetizismus der Wiener Werkstitten ab. Im Jahr 1909
hatte Kokoschka weitere Erfolge zu verzeichnen. Er war Teilnehmer der ,,Inter-
nationalen Kunstschau® in Wien und sein Stick ,,Sphinx und Strohmann®, sowie
»Morder, Hoffnung der Frauen® von 1907 wurden im Gartentheater der Kunst-
schau aufgefiihrt. Auflerdem 16ste Kokoschka sich durch den Einfluss von Loos

297 Spielmann (2003), S. 12 f.
298 Schroder/Winkler (1991), S. 213.
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ginzlich von der Kunstgewerbeschule und den Wiener Werkstitten, so wie er
tberhaupt das Kunstklima in Wien als ldhmend abzulehnen begann.??

Berlin, Wien, Kriegsdienst 1910-1917

Weiterhin schuf Kokoschka viele Portrits, wie beispielsweise ,,Conte Verona“
oder das Bildnis ,,Lotte Franzos*“. Ab 1912 war er Mitarbeiter beim ,,Sturm‘ und
stand unter Vertrag bei Herwarth Walden, den er im Midrz 1910 zum ersten Mal in
Berlin besuchte. Berlin gab ihm das Gefiihl in eine neue Zukunft aufzubrechen —
vielfiltige Kontakte zu anderen Kiinstlern und ein exzessives Boheméleben folg-
ten. Der weitgehend unbeachteten Ausstellung seiner Werke bei Cassirer schloss
sich immerhin der erste Museumsankauf durch das Museum Hagen an. In diesem
Jahr wurde auch sein Stiick ,,M6rder, Hoffnung der Frauen® publiziert, das ent-
scheidenden Einfluss auf die frithexpressionistische Bithnenliteratur austiben soll-
te. 1911 kehrte der Kunstler nach Wien zurtck, wo er jedoch tiefen Krinkungen
ausgesetzt wurde: seine bei der Kiinstlervereinigung ,,Hagenbund® ausgestellten
Gemilde und Aktzeichnungen wurden als ,,ekelbafte Pestheulen® verurteilt und es
sollten 13 Jahre vergehen bevor Kokoschka wieder bereit war, in Wien auszustel-
len. In den folgenden Monaten ist mit einer Gruppe religioser Bilder, wie der
HKreuzigung® und der ,,Verkiindigung®, die ErschlieBung eines neuen Themen-
feldes zu bemerken.3!

Das Jahr 1912 wurde fiir Kokoschka von besonderer Bedeutung. Zum einen
wurde sein Name in dieser Zeit Gber die Landesgrenzen hinaus bekannt und er
war an Ausstellungen in Budapest, und vor allem der ,,Internationalen Kunstaus-
stellung des Sonderbundes* in Kéln beteiligt. Zum anderen begegnete er im April
zum ersten Mal der Stieftochter des Malers Carl Moll und Witwe Gustav Mahlers:
Alma Mahler, mit der ihn in der Folgezeit eine prigende und spannungsteiche
Bezichung verband. Kokoschka hielt in Wien auBlerdem einen Vortrag mit dem
Titel ,,Von der Natur der Gesichte, worin er seine frihe Portritkunst zu erkliren
sucht und die Wirklichkeit in Frage stellte — doch wurden seine Ausfithrungen
vehement abgelehnt. Ende des Jahres erhielt er eine Assistenzstelle fir Allgemei-
nes Aktzeichnen an der Kunstgewerbeschule Wien, die sein finanzielles Auskom-
men absicherte. Dennoch geriet er in den nidchsten Monaten in finanzielle Be-
dringnis, hatte eine lingere Krankheit zu tiberstehen und konnte seine Familie in
Wien nicht wie sonst unterstiitzen. Immerhin stammen aus dieser Zeit die drei
Doppelbildnisse mit Alma, die in eine Hochzeit mit dem Kinstler einwilligte und
ein gemeinsames Haus bauen lie3. Nach einer gemeinsamen Italienreise im Frith-
jahr 1913 begann Kokoschka mit dem bedeutenden Werk ,,Die Windsbraut®,
welches mehrere Uberarbeitungen erfuhr und urspriinglich ,, Tristan und Isolde®

29 Schroder/Winkler (1991), S. 214.
300 So der Wiener Kunsthistoriker Josef Strzygowski (zitiert bei Lachnit (2005), S. 117).
301 Schroder/Winkler (1991), S. 214 f.
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heilen sollte. Durch seine Beteiligung an weiteren Ausstellungen entwickelte sich
Kokoschka zu einem der namhaftesten deutschen Expressionisten.

Es folgten fiir den Kiinstler schwere Jahre. Die Bezichung zu Alma war von
Konflikten bestimmt. Als sie 1912 sein Kind abtreiben lie3, verarbeitete Ko-
koschka das in dem Gemilde ,,Stilleben mit Putto®. Auch die Dichtung, die 1915
unter dem Titel ,,Allos Makar” (Anders gliicklich) publiziert wurde, sowie die
Lithografien zur Bach-Kantate sind von dem schwierigen Verhiltnis der beiden
geprigt. Nach Almas Auffassung hatte Kokoschka versucht sie von der Gesell-
schaft zu isolieren, weil er diese selbst nicht mochte; demgegeniiber warf er ihr
vor, sie habe ihn zu sehr mit ithrem beriithmten und vermdgenden ersten Mann
verglichen 302

Als am 1. August 1915 der Erste Weltkrieg begann, meldete sich Kokoschka
freiwillig. Méglicherweise tat er dies, weil das Ende der Beziehung mit Alma be-
reits absehbar war (sie heiratete im Jahr darauf Walter Gropius) — auf jeden Fall
aber wollte er sich damit das Geld zur Unterstiitzung seiner Familie verdienen und
empfand es aullerdem als schindlich sich nicht an den Kimpfen zu beteiligen. Ein
eindrucksvolles Resultat der Zerrissenheit des Kunstlers zwischen der Verpflich-
tung beim Militir und seinem Liebeskummer ist das Gemilde ,,Der irrende Rit-
ter. Ab dem 22. Juli wurde Kokoschka an der Ostfront eingesetzt. Im August
wurde irrtiimlich sein Tod bekannt gegeben, nachdem er durch einen Bajonett-
stich in die Lunge und einen Kopfschuss schwer verletzt worden war. Im Lazarett
Brunn, wo er sich anschlieBend erholen sollte, konzipierte er dann das wiederum
auf Alma bezogene Drama ,,Orpheus und Eurydike®. Erst am 9. September 1916
kehrte Kokoschka nach Berlin zuriick, nachdem er im August einem Granat-
schock erlegen und im Lazarett in Wien kuriert worden war. Hier schloss er mit
Herwarth Walden einen Vertrag fiir drei Jahre zur Verwertung seiner Werke ab,
den er aber bereits im Oktober wieder 16ste zugunsten eines Vertrages mit Paul
Cassirer, der ihm im Gegenzug monatlich 2500 Mark und 25 % der Erl6se zusi-
cherte. Seine Bemithungen um eine Professur in Dresden blieben zunichst erfolg-
los und sollten erst nach Kriegsende entschieden werden. Ende des Jahres dann
stand Kokoschkas ,,Windsbraut® auf der 40. , Sturm“-Ausstellung im Mittelpunkt
des Interesses.?”

Dresden 1917-1923

1916 war auch das Jahr, in dem Kokoschka nach Dresden kam, wo er bis 1923
seinen Hauptwohnsitz haben sollte. Den Werken, die in dieser Lebensphase ent-
standen, wird trotz ihrer Vielfalt ,,eine Geschlossenbeit bescheinigt (...) wie keiner sweiten
Gruppe innerbalb Kokoschkas Gesamtanvre®. Er war nach der Trennung von Alma
Mahler dorthin gefliichtet und brauchte noch lange um tber diese gescheiterte

302 Schroder/Winkler (1991), S. 216.
303 Schroder/Winkler (1991), S. 216.
304 Brugger (1991), S. 19.
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Bezichung hinweg zu kommen, wie es sich laut Brugger in der Bildabfolge der
Gemilde ,,Windsbraut®, ,,Stilleben mit Putto und Kaninchen®, ,Macht der Mu-
sik und ,,Selbstbildnis an der Staffelei* ablesen lasst.3%> Dresden war somit im
personlichen Bereich fiir ihn eine Station tiefer Depressionen. Er mochte die Stadt
auch an sich nicht besonders — aus Briefen geht immer wieder der Wunsch zu
reisen hervor. In kinstlerischer Hinsicht jedoch brachten ihm die Dresdner Jahre
Erfolg und Anerkennung. 3%

»ophinx und Strohmann® erweiterte er 1917 zu dem Drama ,,Hiob®, welches
neben weiteren Werken Kokoschkas, wie ,,Mo6rder, Hoffnung der Frauen® und
,Der brennende Dornenbusch®, unter anderem im Albert-Theater Dresden zur
Auffithrung gebracht wurde. Daneben beschiftigte er sich weiter mit nordischen
Dichtern, worin er durch die Teilnahme an einer Stockholmer Ausstellung be-
stiarkt wurde.307

Als 1918 die Novemberrevolution ausbrach, beteiligte sich Kokoschka daran
kaum. Im Vergleich zu Kinstlern wie beispielsweise George Grosz oder Otto Dix
fillt auf, wie wenig Kokoschka die gesellschaftlichen und politischen Missstinde
jener Zeit thematisierte. Er wurde sogar von diesen Kunstlern angefeindet, als er
1920 einen ,,Appell an die Einwohnerschaft Dresden® richtete, um vor der Zer-
storung von Kunstwerken durch revolutionire Handlungen zu warnen. Er selbst
beschiftigte sich kinstlerisch vor allem weiterhin mit dem Menschen als Bildmo-
tiv. Es entstanden meist personlichkeitsanalysierende Charakterbilder, wobei im-
mer wieder Liebespaare, Konfliktpaare oder die Auseinandersetzung mit dem
eigenen Ich im Mittelpunkt standen. Die ,,Figurenbilder sind [oft] eingespannt in persin-
liche Begiehungen 8. Lange sind viele dieser Bilder beispielsweise noch von der
Verarbeitung der Beziehung mit Alma geprigt. Eine besondere Rolle spielte hiet-
bei die lebensgroBle Puppe, die er nach dem Vorbild Almas bei der Miinchener
Puppenschneiderin Hermine Moos als Fetisch anfertigen lie3 und die, obwohl er
von dem Ergebnis enttduscht war, in mehreren Werken auftaucht. Erst 1920 warf
er sie endgtltig in den Mill. Als Produkte sehr persdnlicher Erfahrung sind die
von der Puppe motivierten Werke eine wichtige Episode in Kokoschkas Leben
und Wirken.3"

1919 erhielt Kokoschka dann endlich die ersehnte Professur in Dresden und
wurde zudem Ehrenmitglied der Dresdner Secession. Es folgten 1920 und 1921
mehrere Auffihrungen seiner Stiicke unter anderem die Erstauffiihrung von ,,O1-
pheus und Eurydike® im Frankfurter Schauspielhaus und Beteiligungen an Aus-
stellungen wie der Dresdner Sommerausstellung der Kiinstlervereinigung. In der
Offentlichkeit wurde der Kiinstler aufgrund seines ausschweifenden Lebenswan-

305 Brugger (1991), S. 20.

306 Brugger (1991), S. 19 f.

307 Schroder/Winkler (1991), S. 217.

308 Brugger (1991), S. 20.

309 Schroder/Winkler (1991), S. 217 £; Brugger (1991), S. 20, 24 f.
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dels und verschiedener Affiren als verrlickt angesehen. 1922 gelang ihm eine
gleichrangige Prisentation seiner Werke neben Max Slevogt, Max Liebermann und
Lovis Corinth auf der Biennale in Venedig. In seiner Funktion als Professor arbei-
tete Kokoschka nicht besonders intensiv. Bereits ein Jahr nach seiner Berufung
hatte er sich sieben Monate beutrlauben lassen, um in Wien ein Haus fiir seine
Familie zu kaufen. 1923 dann langweilte ihn das geregelte Professorenleben so
sehr, dass er von der Akademie unabgemeldet in die Schweiz reiste und zunichst
vom Innenministerium freigestellt wurde. Damit begann eine weitere Phase in
Kokoschkas Leben, die von einer rastlosen Reisetitigkeit geprigt war.310

Paris und Reisezeit 1923-1933

In seine Professorenstelle kehrte Kokoschka nicht zuriick, denn er sollte linger als
die zwei freigestellten Jahre der Akademie fern bleiben. Zunichst ging er Ende
1923 nach Wien und blieb nach dem Tod seines Vaters im Oktober mehrere Mo-
nate bei seiner Familie. Im April und Mai 1924 reiste er nach Venedig und Ende
des Jahres nach Paris, Zirich und Wien. Im folgenden Jahr ereignete sich der fiir
Kokoschkas Leben und Schaffen ausschlaggebende Glicksfall, als ihm der Berli-
ner Kunsthindler Cassirer unbegrenzten Kredit fur die Ausfiihrung seiner Reise-
winsche gewihrte. Die Kosten sollten mit den Einkiinften der Verkdufe der dort
entstehenden Werke verrechnet werden. Innerhalb der nichsten fiinf Jahre reiste
Kokoschka quer durch den Kontinent, wobei er von allen Reiseorten gemalte
Ansichten schuf. Es entstand somit laut Lachnit ein ,,monumentaler Zyklus von Stid-
tebildern, der in der Kunst des 20. Jabrbunderts einzigartig dasteht®. Kurz gefasst ergibt
sich folgendes Itinerar Kokoschkas in dieser Zeit: 1925: Studfrankreich, Spanien,
Portugal, Holland; 1926: Norddeutschland, London; 1927: Berlin, Venedig, fran-
z6sische Alpen; 1928: Tunesien, Algerien; 1929: Kairo, Jerusalem, Damaskus,
Athen, Istanbul, Venedig, Zirich, Schottland; 1930: wieder Nordafrika, Italien.3!2
Seit dem Weggang aus Dresden lisst sich an Kokoschkas Werken deutlich ein
Wandel in der Komposition feststellen, der sich teilweise schon etwas frither an-
gekiindigt hatte, jetzt aber radikal wurde. Seine Bilder entstanden nun stets von
einem erhéhten Standpunkt aus, von wo sich eine starke Aufsicht mit einer weiten
Fernsicht verband. Bei den Ausstellungen, die Kokoschka in der Zwischenzeit
immer wieder in Berlin mit diesen Werken beschickte, wurden sie begeistert auf-
genommen und es folgte 1925 eine zweite Auflage der ersten iiber Kokoschka
erschienenen Monographie von Paul Westheim (Erstauflage 1918). Als Cassirer
im Januar 1926 Selbstmord beging, konnte Kokoschka gliicklicherweise den Ver-
trag mit dessen Nachfolgern Grete Ring und Walter Feilchenfeldt erneuern. Weil

310 Schroder/Winkler (1991), S. 218.
311 Lachnit (1991), S. 30.
312 Lachnit (1991), S. 29-31; Schréder/Winkler (1991), S. 219.
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Kokoschka noch immer nicht zurtickzukehren gedachte, wurde seine Professo-
renstelle in Dresden 1927 an Otto Dix vergeben.’!3

Die Niedergeschlagenheit, die Kokoschka zu den ausgedehnten Reisen getrie-
ben hatte, konnte jedoch nicht gemindert werden. Dazu kam 1929 die Sorge sin-
kender Produktivitit wihrend der letzten Aufenthalte in Agypten, Palistina,
Athen und Venedig. Fin Jahr spiter gab es die ersten Angriffe auf die von den
Nationalsozialisten so genannte ,,Entartete Kunst™, der auch Bilder Kokoschkas
zugerechnet wurden. Einige davon beschlagnahmte man, um sie neben den Wer-
ken von Geisteskranken auszustellen. Noch konnte Kokoschka weiter arbeiten,
beteiligte sich 1931 an Ausstellungen in Paris und wurde Gegenstand einer gro3en
Retrospektive in der Mannheimer Kunsthalle. Doch wurde der Kreis seiner Kéu-
fer kleiner und nachdem die Galerie Cassirer aus diesem Grunde die monatlichen
Zahlungen an ihn einschrinken wollte, 16ste er den Vertrag und zog zunichst
nach Paris, Anfang 1932 dann nach Wien. Erstmals befand er sich wieder in
Geldnéten, die durch einige Verkiufe bei Ausstellungen in Dresden und der Bi-
ennale in Osterreich nur unzureichend gelindert werden konnten. 1933 lebte er
krank und ganz ohne Einkommen in Paris, wo er wegen eines ungedeckten
Schecks Gefahr lief ins Gefidngnis zu kommen. Nach der Ernennung Hitlers zum
Reichskanzler am 30. Januar 1933 wurde Kunst ,,mit weltbiirgerlichen oder bol-
schewistischen Vorzeichen® zensiert und aus den Museen entfernt. Wihrend viele
Kinstler ins Ausland flohen, unterstiitzte Kokoschka noch Liebermann im Pro-
test gegen die Arierparagraphen, worauthin weitere seiner Bilder beschlagnahmt
wurden. Als seine Mutter erkrankte, zog er Ende 1933 zu ihr nach Liebhartstal.314

Prag 1934-1938

Nach dem Tod seiner Mutter zog Kokoschka 1934 geschwicht nach Prag und
verblieb dort bei seiner Schwester Berta. Wiederholt malte er hier Bilder von ei-
nem erhShten Standpunkt aus; wihrend dieser Zeit lernte er auch seine spitere
Frau Olda Palkovska kennen. Sein neuer Galerist wurde Hugo Feigl. Neben dem
kinstlerischen Schaffen wurde sein Engagement gegen den Nationalsozialismus
immer intensiver. So wurde er 1935 auch Mitbegriinder der ,,Union fiir Recht und
Freiheit” und verfasste ein Jahr darauf den Aufsatz ,,Domine quo vadis®, worin er
vor der Ideologie der Nationalsozialisten warnt. Nur kurz nach der ersten grof3en
Kokoschka-Retrospektive in Wien wurden einige seiner Werke 1937 bei der Aus-
stellung , Entartete Kunst® in Miinchen gezeigt und anschlieBend tiber 400 als
»entartet” beschlagnahmt. Kokoschka wehrte sich mit entsprechenden Aufsitzen,
doch spitestens seit dem Einmarsch deutscher Truppen in Osterreich 1938 geriet
er immer mehr Bedringnis. Durch die Flucht seiner Sammler kam er in finanzielle
Not, harrte jedoch zunichst noch bei seiner kranken Schwester aus. Erst am 18.

313 Schroder/Winkler (1991), S. 219 f.
314 Schroder/Winkler (1991), S. 220 f.
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Oktober machte er seine Emigrationspline wahr und flog mit Olda in der letzt-
moglichen Maschine von Prag nach London.3'5

London 1939-1953

Das kinstlerische Schaffen Kokoschkas in den Jahren der Emigration ist geprigt
von seinen eigenen Erfahrungen. Die politischen Allegorien, die fortan im Mittel-
punkt seines Interesses standen, beschiftigen sich mit den damals aktuellen Ent-
wicklungen in Europa. Dabei scheint es Kokoschka wichtig gewesen zu sein, seine
Sicht des Krieges zur Darstellung zu bringen und seine Bilder wurden denn auch
so wahrgenommen und weniger als Mahnungen. Er verwendete in den Allegorien
eine Bildsprache, zu deren Verstindnis eine eingehende Kenntnis des Werks un-
umginglich ist. Es entstanden so bedeutende Bilder wie ,,Die Krabbe“ oder ,,Das
rote Ei*. Weiterhin engagierte Kokoschka sich politisch auch aktiv, wobei er sich
meist fiir Osterreich aussprach.316

Am 15. Mai 1941 heirateten Olda und Oskar Kokoschka in London. Zwischen
1940 und 1942 gab es mehrere Kokoschka-Ausstellungen in den USA und 1944 in
Osterreich. Zu seinem 60. Geburtstag wurden ihm verschiedene Ehrungen zuteil
und 1947 erschien die erste Kokoschka-Werkmonographie von Edith Hoffmann
in London. Nach einem Besuch des Bruders in Wien 1947 und einem erfolglosen
Versuch das Elternhaus in Liebhartstal zuriickzuerlangen, kaufte sich das Paar
Kokoschka 1951 ein Grundstiick in Villeneuve am Genfer See. Damit war Ko-
koschkas Wanderschaft endlich beendet und diese Zisur bedeutet zugleich den
Beginn seines Spatwerks.37

Villeneuve 1953-1980

Im Jahr des Umzugs wurde die ,Internationale Sommerakademie fiir Bildende
Kinste“ gegriindet, an der sich Kokoschka bis 1963 beteiligte, indem er jedes Jahr
den bekannt gewordenen Kurs ,,.Schule des Sehens® leitete. Darin wollte er ,,in
deren [begieht sich auf die Kursteilnehmer] Geist und Hergen die Fabigkeit (...) erwecken, mit
ezgenen Augen zu seben '8, In seinem Spitwerk beschiftigt Kokoschka sich wieder
mit verschiedenen Themenbereichen, wobei er seiner Auseinandersetzung mit der
Darstellung des Menschen und der Ausdruckkraft der Farbe treu bleibt. Das
Thermopylae-Triptychon beispielsweise stellt die Frage nach der Verantwortung
des Menschen sich selbst und anderen Menschen gegeniiber. In anderen Bildern
setzt sich Kokoschka mit seiner eigenen Person auseinander, wie zum Beispiel in
»Time, gentlemen please mit seinem Tod oder in seinem letzten Selbstbildnis

315 Schroder/Winkler (1991), S. 222 f.

316 Tachnit (1991), S. 39 f.; Schroder/Winkler (1991), S. 223.
317 Schroder/Winkler (1991), S. 223 f£; Winkler (1991), S. 46.
318 Zitiert nach Schroder/Winkler (1991), S. 224.
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von 1969, das ihn vermutlich als Peer Gynt charakterisiert, mit der Zerrissenheit
seines eigenen Wesens.?”

In der zweiten Hilfte der finfziger Jahre war der Kinstler viel mit den Bih-
nenbildern fir die Auffihrung der ,,Zauberflote* bei den Salzburger Festspielen
beschiftigt und auch in den 1960ern schuf er Bithnenbilder. Mehrfach unternahm
er Mittelmeerreisen. 1958 wurde in Miinchen zu Kokoschkas Ehren eine gro3e
Retrospektive im Haus der Kunst er6ffnet, wo 153 Bilder und 276 Grafiken von
ihm zu sehen waren; mehrere gro3e Ausstellungen schlossen sich an. Im Bereich
der Publikationen war die Herausgabe seiner Schriften durch Hans Maria Wingler
und zugleich des ersten (Euvre-Katalogs 1956 von groler Bedeutung. In den Jah-
ren 1970-80 arbeitete KKokoschka zudem an der Niederschrift seiner Autobiografie
»Mein Leben und lie3 sich auch durch ein 1974 auftretendes Augen-Leiden mit
anschlieBender Operation nicht davon abhalten, obwohl es ihn in seinem Schaffen
behinderte. Sowohl zu seinem 80., wie auch zu seinem 90. Geburtstag wurde er
durch verschiedene Ausstellungen gewiirdigt. Im hohen Alter von fast 94 Jahren
verstarb Kokoschka in einem Krankenhaus in Montreux, wo er auch beigesetzt
wurde. 320

3.2.2. Bild- und Schriftwerke der expressionistischen Phase

Im Gegensatz zu Ludwig Meidner ist Oskar Kokoschka einer jener expressionisti-
schen Kinstler, die allgemein einen hohen Bekanntheitsgrad genieflen. Bis heute
ist sein Schaffen kontinuierlich Gegenstand internationaler Ausstellungen und
umfassender Publikationen. Dass er nicht wie Meidner in Vergessenheit geriet,
diirfte im Wesentlichen darin begriindet sein, dass er stetige Unterstiitzung durch
Freunde und Foérderer erfuhr und die Kontakte zum Kunstbetrieb nie abreilen
lieB. Selbst in den Jahren des Nationalsozialismus blieb er prisent, indem er sich
von Wien und Prag aus gegen deren Ideologie zu Wort meldete.

Seine expressionistische Schaffensphase lisst sich parallel zur Kernphase des
Expressionismus zwischen 1910 und 1920 ansetzen, wobei selbstverstindlich auch
einige Jahre zuvor und danach entsprechende Werke zu finden sind. Die frithesten
Bilder entstanden zunichst unter dem Eindruck des Jugendstils, doch 16ste Ko-
koschka sich innerhalb kurzer Zeit von diesen Einfliissen und fand zu einer eige-
nen, expressiven Ausdrucksweise. Diese wurde mit seiner ersten Dichtung ,,Die
triumenden Knaben® 1907 eingeldutet und klang mit dem Wandel in Dresden,
dem darauffolgenden Beginn seiner intensiven Reisen und den dabei entstehenden
Landschaften wihrend der 20er Jahre aus.

319 Winkler (1991), S. 46-50.
320 Schroder/Winkler (1991), 224/225.
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Erste Schritte

Der Ubergang im Schaffen Kokoschkas von den vom Jugendstil geprigten An-
fingen hin zum expressionistischen Ausdruck vollzog sich wie gesagt um 1907.
Zu diesem Zeitpunkt war der Kiinstler bereits seit drei Jahren an der Kunstgewer-
beschule in Wien eingeschrieben, wo er von Anton R. Kenner und Carl Otto
Czeschka unterrichtet worden war. Diese Schule war wesentlich Klimt und der
Wiener Secession verpflichtet und dementsprechend hatte Kokoschka hier seine
ersten Werke unter dem Einfluss von Jugendstil und Symbolismus angefertigt.
1907 begann er zudem Auftrige fir die Wiener Werkstitten auszufihren, die eng
mit der Wiener Kunstgewerbeschule und der Wiener Secession verbunden war.
Unter anderem fertigte er Postkarten und Ficher und war dariiber hinaus an der
Ausgestaltung des literarischen Kabaretts ,,Fledermaus® beteiligt.

Die Mitarbeit in diesem Kabarett weckte offenbar Kokoschkas Interesse fiir
Theater und Literatur, denn er begann alsbald ebenfalls ein Stiick zu konzipieren,
das in der Endversion ,,Das getupfte Ei“ betitelt und 1907 aufgefithrt wurde.3!
Tatsichlich gelang ihm bald darauf sein Ausbrechen aus den Ausdrucksmodi der
Secession zunichst im literarischen Bereich durch sein Mirchenbuch ,,Die triu-
menden Knaben®, auf welches expressive Bildwerke ebenso folgen sollten, wie
damals weitgehend als skandals empfundene Biihnenstiicke, die heute von vielen
Literaturwissenschaftlern als Beginn des expressionistischen Theaters bewertet
werden. 322

Da es sich um eine kunsthistorische Arbeit handelt, gilt fiir die Betrachtung
von Kokoschkas Werk das gleiche wie fiir Meidner: Es soll in erster Linie von den
bildkiinstlerischen Werken ausgegangen werden. Dementsprechend werden die
Themen ausgehend vom bildkiinstlerischen Schaffen erértert, wobei nicht in je-
dem Fall auch schriftliche Aquivalente in gleicher Qualitit beziehungsweise Quan-
titdt bei Kokoschka zu finden sind.

Expressionistische Bilder

Kokoschkas expressionistische Hochphase im bildkinstlerischen Bereich er-
scheint thematisch, wie auch stilistisch, sehr vielgestaltig.3>3 Diese Vielgestaltigkeit
soll in der nachfolgenden Betrachtung durch die Bestimmung der vorherrschen-
den Themen genauer beleuchtet werden. Auch wenn damit kein Anspruch auf
Vollstindigkeit erhoben werden kann und die Zuordnung der Werke zu bestimm-
ten Themen nicht immer eindeutig ist, so erleichtert diese Vorgehensweise das
Verstindnis von Kokoschkas Entwicklung in seinen beiden Ausdrucksmedien
wihrend der 1910er Jahre. Zudem wird sie auch zugunsten der Vergleichbarkeit
mit anderen Kinstlern, wie in diesem Falle Ludwig Meidner, gewihlt. Zwei The-

321 Schober (1994), S. 44.
322 Schober (1994), S. 39; Schvey (1982), S. 17; Lischka (1972), S. 55; Schwerte (1964), S. 172 f.
323 Vgl. Stébe (1997), Spielmann (1994), Schwalenbach (1967), Wingler (1956a).
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men werden bei der Untersuchung von Kokoschkas Schaffen von besonderem
Interesse sein: der Geschlechterkampf und die Darstellung des Menschen. Mit
beiden hat sich der Kiinstler intensiv auseinandergesetzt und insbesondere Erste-
res vielfach sowohl in Texten, als auch in Bildern verarbeitet. Entsprechend viel
Raum wird diesen beiden Themenkomplexen innerhalb dieser Arbeit zu widmen
sein. Der Geschlechterkonflikt steht zu Beginn der Betrachtungen, gefolgt von
Untersuchungen zu religiosen Aspekten und der Darstellung des Menschen. In-
nerhalb dieser drei Gruppen findet zuweilen auch eine Vermischung statt, der so
am einfachsten Rechenschaft getragen werden kann. Als weitere Themenkomple-
xe sollen Krieg und allegorische Darstellungen behandelt werden, die ebenso wie
das Thema Religion einen kleineren Raum in Kokoschkas Schaffen einnehmen,
dennoch aber natiirlich ebenfalls von Bedeutung sind. Die Landschaften und Ak-
te, die der Kinstler in diesen Jahren schuf, kbnnen im Rahmen dieser Arbeit
mangels entsprechender Vergleichstexte nicht berticksichtigt werden, da sie infol-
ge dessen nichts zur Erhellung seiner Doppelbegabung beitragen. Der Material-
vielfalt soll Rechnung getragen werden, indem Olgemilde und Grafiken (meist
Illustrationen) ebenso wie kunsthandwerkliche Arbeiten und Fresken zur Betrach-
tung herangezogen werden.

Expressionistische Schriften

Kokoschkas expressionistische Bestrebungen haben sich bemerkenswerter Weise
zuerst in literarischen Arbeiten niedergeschlagen. Diese Tatsache ist umso erstaun-
licher, als er zuvor ein schriftstellerisches Talent nicht hat vermuten lassen.32* Und
doch folgen seiner schon am Ubergang zum Expressionismus stehenden Dich-
tung ,,Die trdumenden Knaben® (1907) innerhalb kirzester Zeit weitere bedeu-
tende expressionistische Texte.’? lhre Anzahl bleibt insgesamt iberschaubar
(weshalb sie an dieser Stelle im Gegensatz zu den bildkiinstlerischen Werken ein-
zeln genannt werden kénnen) und konzentriert sich insbesondere auf einen Zeit-
raum von zehn Jahren zwischen 1907 und 1917. Nach einem thematischen, wie
formalen Wendepunkt um 1920 schuf er nur noch sporadisch Bithnensticke und
Dichtungen.? Von den insgesamt sechs Schauspielen sind eigentlich nur vier als
unabhingig voneinander entstandene Texte zu bewerten:

324 Spielmann (2003), S. 43: ,,Mdgen anch Einzelbeiten auf den Blattern der , Traumenden Knaben’ durch friibere
Blitter vorbereitet sein (...) in der Sprache hat sich Kokoschkas 1V ermigen vor seiner Erstlingsdichtung nicht an-
gekiindigt"

325 Die Bedeutung der Bithnenstiicke liegt dabei nach allgemeiner Auffassung weniger im verbalen
Ausdruck, sondern vielmehr im sich erginzenden Einsatz beispielsweise von Licht, Schatten, Far-
ben, neuer Technik usw., welcher das Visualisieren von Gefiithlen auf der Bithne erméglicht. Vgl.
z. B. Lischka (1972), S. 47 und 56 f.; Schober (1994), S. 82 ff.; Schvey (1986), S. 102 ff.

326 Schober (1994), S. 40.



3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus 141

,»Morder, Hoffnung der Frauen“ (1908/09), ,Sphinx und Strohmann®
(1908/09)327, | Schauspiel® (1911) und ,,Orpheus und Eurydike* (1915). Zumeist
haben sie verschiedene Uberarbeitungen erfahren? und so sind ,,Hiob* (1917)
und ,,Der brennende Dornbusch® (1917) zwei unter neuem Titel herausgegebene,
weiterentwickelte Versionen von ,.Sphinx und Strohmann® beziehungsweise
»ochauspiel“. Neben den Bihnenstiicken werden Kokoschka acht Dichtungen
zugeschrieben, wobei auch hier verschiedene Fassungen eines Urtextes dazuge-
zdhlt werden. ,,Die trdumenden Knaben® (1907), ,,.Der weille Tiertter™ (1908),
»Allos Makar® (1913), ,,Lauschender (1918) und ,,Daisy* (1921) sind eigenstin-
dig, wihrend ,,Der gefesselte Kolumbus* (1913) eine Weiterentwicklung von ,,.Der
weille Tiertoter™ darstellt und ,,Spruch® (1911) ebenso wie ,,Zueignung* (1914)
unter anderem auch als Widmungen anderer Texte verwendet werden.?? Schon
vor den Einzeluntersuchungen darf hier darauf hingewiesen werden, dass die Aus-
einandersetzung mit dem Thema des Geschlechterkonflikts in verschiedenen Va-
riationen nahezu jedem dieser Texte als Basis dient. Die Autorschaft Kokoschkas
von ,,Lauschender ist nicht endglltig geklirt, da sie vom Kinstler selbst geleug-
net wurde.?® Als weitere Texte sind sein vom Grundgedanken her kunsttheoreti-
scher Vortrag ,,Von der Natur der Gesichte”, den er 1912 im ,,Akademischen
Verband fir Literatur und Musik®™ hielt, und der 1920 publizierte Essay ,,Vom
Bewusstsein der Gesichte® (vmtl. 1918 entstanden) zu nennen.?3!

Augenfillig ist die Tatsache, dass sich KKokoschkas schriftstellerisches Schaffen
nach Abschluss seiner expressionistischen Phase verschob. Nach ,,Daisy“ (1921)
verfasste er keine weiteren Dichtungen mehr und auch die Produktion der Biih-
nenstiucke fand nahezu ein Ende.332 Kokoschka wandte sich daflr, insbesondere
am Anfang der dreiBiger Jahre, eher der literarischen Form der Erzdhlung zu.333

327 Bei beiden Biithnenstiicken herrscht Uneinigkeit tiber die genaue Datierung. Kokoschka selbst
glaubt sie 1907 geschrieben zu haben, doch gibt die Differenz zu ,,Die triumenden Knaben® be-
rechtigten Anlass, in neueren Publikationen ihre Entstehung 1908 oder 1909 anzusiedeln. Vgl.
z. B. Schvey (1982), S. 67; Husslein-Arco (2008), S. 148.

328 | Sphinx und Strohmann® wurde dreimal Gberarbeitet, ,,M6rder, Hoffnung der Frauen sogar
viermal, ,,Schauspiel“ zweimal und ,,Orpheus und Eurydike* immerhin einmal. Vgl. Lischka
(1972), S. 56.

329'S. Anhang.

330 Secci (1968), S. 485.

31 Verwirrenderweise werden diese Texte in der Sekundarliteratur (beispielsweise bei Spielmann
z. B. in seiner 1976 publizierten Anthologie von Kokoschkas Schriften) oftmals unter dem glei-
chen Titel benannt, was zur Verwechslung fithren kann. Daher folgt diese Arbeit der Betitelung
nach Wingler (1956).

332 Ausnahme ist ,,Comenius® — ein um 1935 konzipiertes, unveréffentlicht und fragmentarisch
gebliebenes Schauspiel.

333 Vgl. Wingler (1956).
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3.2.3. Vergleichende formal-stilistische und inhaltliche Analyse

3.2.3.1. Das Ringen der Geschlechter

Der Geschlechterkampf ist eines der Hauptthemen Kokoschkas in seiner Frihzeit
zwischen 1908 und 1920, wenn nicht sogar das Thema dieser Jahre. Es ist als
Grundtenor in nahezu jedem Schriftwerk dieser Zeit enthalten, regte den Kiinstler
zu einer Vielzahl von Gemilden an und findet sich immer wieder auch in Illustra-
tionen — selbst in solchen, die in einen ganz anderen Kontext geh6ren.* Grund
und Inspiration dafiir mag neben personlichen Erfahrungen die intensive Ausei-
nandersetzung mit dem Geschlechterverhiltnis und dem Sexualverhalten in ver-
schiedenen philosophischen und psychologischen Schriften um 1900 — beispiels-
weise bei Otto Weininger (1880-1903) und Sigmund Freud —, ebenso wie in Wer-
ken z. B. August Strindbergs (1849-1912) und Frank Wedekinds (1864-1918) ge-
wesen sein.3® Als zentrales Problem des Geschlechterkonflikts galt dabei vor
allem die Sexualitit, was der damaligen Gesellschaftsmoral entsprach, wie bei-
spielsweise aus den Worten Stefan Zweigs (1881-1942) deutlich wird: ,,(...) diese
Angst vor allem Korperlichen und Natiirlichen war tatsichlich von den obersten Standen bis tief
in das gange V'olk mit der | ehemenz; einer wirklichen Nenrose eingedrungen (...) 3% In der
Thematisierung des Geschlechterkampfes, die vielfach vor allem in der expressio-
nistischen Literatur ihren Platz gefunden hat, spiegelt sich der Versuch die biirger-
liche Sexualmoral und damit zugleich die patriarchalen Strukturen zu Uberwinden.
Fir Kokoschka dirften insbesondere ,,Geschlecht und Charakter® (1903) von
Otto Weininger und ,,Das Mutterrecht (1861) von Johann Jakob Bachofen
(1815-1887) inspirierend gewesen sein. So lassen sich Spuren von Weiningers
Thesen in den Bihnenstiicken wiederfinden, denen zu Folge der Dualismus zwi-
schen Mann und Frau zugleich demjenigen zwischen Verstand und Trieb ent-
spricht. Die Losung des Konflikts liegt daher nach Weininger in der Enthaltsam-
keit. Kokoschka scheint jedoch von Weiningers Ablehnung der Frau als unmorali-
sches Wesen und damit dem weiblichen als dem Manne unterlegenes Geschlecht
abriicken zu wollen, wenn er sagt: ,,Ich habe immer ans Passion das Matriarchat iiber die
Mannerberrschaft gestellt*®>7; vielmehr rickt er damit in die Ndhe Bachofenscher
Ideen.338 Doch darauf lisst sich anhand der Beispiele besser eingehen. Es ist bei
Kokoschka mit Riicksicht auf die Weiterentwicklung des Themas allerdings wich-
tig, zwischen verschiedenen Phasen zu unterscheiden, wie es im Folgenden ge-
schehen soll.

34 Gleiche Einschitzung auch bei Lischka (1972), S. 76.

335 Mehr dazu s. bei Fleming (2000).

36 Zweig (1970), S. 64.

337 Kokoschka in einem offenen Brief an Paul Cassirer, in: Frankfurter Zeitung, Nr. 968/969;
31.12.1931.

338 Lischka (1972), S. 49 f.; Schober (1994), S. 66 f.
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Zuordnung

Zu Beginn befasste sich Kokoschka mit dem Konflikt zwischen den Geschlech-
tern allgemein. Ausgehend von ersten, die sexuelle Unsicherheit und Unerfahren-
heit wihrend der Pubertit spiegelnden, schriftlichen Ergiissen in ,,Die trdumen-
den Knaben®, setzt sich die Auseinandersetzung in zugespitzter Form im Drama
»Morder, Hoffnung der Frauen® und der Dichtung ,,.Der weille Tiertoter fort.
Kokoschka findet dabei zu einer das Verhiltnis der Geschlechter beschreibenden
Symbolik, wie jener des Sonne-Mond-Gegensatzes oder der religiés inspirierten
Pieta-Gruppe??, die sich ebenso im bildkiinstlerischen Bereich wiederfinden —
beispielsweise im Plakat fir das Sommertheater der Internationalen Kunstschau
1909. Als er mit Alma Mahler eine ebenso leidenschaftliche, wie turbulente Bezie-
hung eingeht, wandelt sich seine Beschiftigung mit dem Thema des Geschlech-
terkampfes. Insbesondere die bildkiinstlerischen Werke spiegeln sein persénliches
Erleben, indem den Figuren die Zige des Kinstlers und seiner Geliebten selbst
verlichen werden. Die zuvor entwickelte Symbolik wird auch hier tbertragen und
weiter angewendet. Immer wieder stellt Kokoschka Alma und sich selbst in ver-
schiedenen Phasen ihres emotionalen Verhiltnisses dar — in Paarbildnissen, deren
bedeutendstes Beispiel ,,Die Windsbraut™ ist, in Illustrationen zu seinen Schau-
spielen und insbesondere in den sechs Fichern, die er als sehr persénliche Ge-
schenke fiir Alma fertigte. Die Dichtung ,,Allos Makar* ist der literarische Aus-
druck seiner widerstreitenden Gefiihle. Kokoschkas persénliche Erfahrung prigt
somit die Werke der zweiten Phase der Auseinandersetzung mit dem anderen
Geschlecht. Das Ringen Kokoschkas mit Alma wird stellvertretend fiir das Ringen
zwischen Mann und Frau, wie der Kiinstler es allgemein versteht. Die Uberwin-
dung des Konflikts durch den noch niher zu erlduternden Puppenfetisch bedeutet
den Abschluss des Themas ,,Geschlechterkampf™ insgesamt.

Der grundsitzliche Geschlechterkonflikt im Spiegel der literarischen Anfinge

Die Dichtung ,,Die triumenden Knaben‘0, die 1907 im Auftrag der Wiener
Werkstitten entstand, markiert Kokoschkas Hinwendung zum Expressionismus.
Sie war als Mirchenbuch gedacht und sollte somit die Reihe der Kinderbticher
erginzen, deren Gestaltung zu den Lehrzielen der Kunstgewerbeschule gehorte
und die sich der Gunst des Publikums erfreuten.3#! Statt des gewiinschten Bilder-
buchs entstand ein unkonventionelles Bildergedicht. Der Dichtung waren acht
Farblithografien und zwei schwarz-weille Vignetten zur Illustration beigegeben,
wobei sich allerdings nur die erste, dritte und achte farbige Grafik direkt auf den
Text beziehen, wihrend die tibrigen eher eigenstindig zu betrachten sind. Das
Buch wurde im Mirz 1908 in einer Auflage von 500 Exemplaren gedruckt und

39 Aufgrund der thematischen Vermischung, wird dieser Aspekt auch in den Untersuchungen zum
Themenkomplex ,,Religion® (Kap. 3.2.3.2.) wieder aufgegriffen werden.

340 Textnachweis, Text XX.

341 Husslein-Arco (2008), S. 74.
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mit einer Widmung an Gustav Klimt versehen, welcher Kokoschka erméglichte,
es juryfrei an die Offentlichkeit zu bringen.342

Im Keim ist dieses Mirchenbuch thematisch und formal noch stark dem Ju-
gendstil verhaftet. Vom Grundthema des ,,Sich-Finden-Wollens® ausgehend spie-
gelt sich darin das pubertire Erwachen des Eros, das erste Sehnen nach dem an-
deren Geschlecht und der Drang nach Tabubriichen, dem das Motiv der Sehn-
sucht nach kindlicher Unschuld gegentiber gestellt ist. Die damit in Verbindung
stehenden irrationalen Wiinsche und Angste werden sowohl im Text als auch in
den Bildern in Assoziationsfolgen teilweise ohne logischen Zusammenhang oder
einen Anfang, bezichungsweise ein Ende zum Ausdruck gebracht. Wie in traum-
hafter Atmosphire steht auch Widerspriichliches nebeneinander. Exotische An-
klinge, der Hang zur Ornamentik, Wellen- und Kreismotive verweisen deutlich
auf die Nihe zur ,,Art Nouveau®. Dennoch markieren textimmanente Aspekte
wie der hymnische Ton und Schreie, die Ausdruck von Ekstase oder expressivem
Gestammel sein kénnen, den Ubergang zur expressionistischen Dichtung. Viel-
fach sind die Elemente des Jugendstils und des Expressionismus auch miteinander
verkniipft — beispielsweise in der ersten Strophe, in welcher den ersten drei ex-
pressiven Zeilen: ,,rot fischlein/ fischlein rot/ |/ stech dich mit dem dreischneidigen messer
tot/ | reifs dich mit meinen fingern entzavei“, das Jugendstilmotiv des Kreisens folgt: ,,daff
dem stummen Rreisen ein ende sei”

In den Grafiken sind erste Anklinge expressionistischer Gestaltung durch die
scharfen und eckigen Konturen der Figuren, die nichts mehr mit der dekorativen
Schonlinigkeit des Jugendstils gemein haben und die — infolge einer scharfen Ab-
grenzung der Farbflichen durch starke Konturlinien — gesteigerte Farbintensitit
gegeben.3®

Im Prinzip ist das Buch einfach aufgebaut: dem Text, welcher sich in einen
Prolog und sieben weitere Abschnitte gliedert, die als ,,Triume® bezeichnet wer-
den,?* wird jeweils eine der acht Farblithografien zur Seite gestellt. Die verschie-
denen ,, Triume* werden jeweils durch den leicht variierten Satz ,(...) #nd ich fiel
nieder und traumte (...)" eingeleitet. Leider ist diese Unterteilung in der gedruckten
Edition von 1908 nicht gleich ersichtlich, da der Text des ersten und des sechsten
Traumes so lang ist, dass er nicht im Ganzen neben die Grafik passt und daher
aus Platzgriinden alle Triume ohne Unterteilung aufeinander folgen. Der Text
nimmt dabei nur einen geringen Raum neben den Lithografien ein, was deren
Eigenwert betont und eine nur illustrierende Funktion ausschlief3t.3+>

342 Husslein-Arco (2008), S. 75. Genaueres zur Drucktechnik und Ausfithrung s. bei Husslein-Arco
(2008), S. 75-77.

343 Secci (1968), S. 459-461; Lischka (1972), S. 52 f.; Timm (1959), S. 70.

34 Huysman (1992), S. 32; Unterteilung in acht Abschnitte erstmals durch Hadermann (1985),
S.297 f.

345 Reher (1993), S. 21.
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Die Dichtung steht zwar nur mit den drei genannten Grafiken (Nr. 1, 3 und 8) in
direktem Bezug, dafiir ist sie aber in sich bereits mit einer Fille von Bildern gestal-
tet, die exotische Landschaften, wilde Tiere und primitive Wesen beschreiben.
Versteckt darin eingeflochten finden sich in groBer Dichte die oft eher assoziativ
zu erfassenden Andeutungen ersten erotischen Begehrens und des Ringens mit
den damit verbundenen Angsten und Verinderungen. Im ersten Traum wartet das
lyrische Ich zundchst, ,,bei einem pernanischen steinernen Baum“ und ist inmitten einer
tropischen Landschaft leisen Angsten ausgesetzt (,,(...) die stummen tiere lockt/ blut-
raserinnen/ die u vieren und fiinfen aus den griinen atmenden seewdldern/ wo es still regnet/
wegschleichen (...)"), die sich in der Beschreibung eines anlegenden Schiffes verlieren
(o(---) ich hire die rufe der schiffer/ die in die linder der sprechenden vigel wollen/ die segel
schwankten hin und her/ kalte luft bewegte sie und drebte die tiicher/ das schiff legt an (...)").
Im zweiten Traum wird die stindhafte Erotik als eine dem Menschen selbst inne
wohnende Gefahr angedeutet, wenn das Ich zuerst sich selbst als ,,warmolf* be-
zeichnet und schliefflich auf die Existenz dieses Tieres in anderen Personen an-
spielt:

w(-.) Spiirt ihr die aufgeregte wirme der ittrigen/ lanen luft — ich bin der kreisende
wirwolf — (...)/ mein abgezdumter kirper/ mein mit blut und farbe erhibter kirper/
kriecht in eure lanbbiitten] schwdrmt durch eure dirfer/ kriecht in eure seelen/ schwirt
in euren leibern/ (...) ich verzebre ench/ mdnner/ franen/ halbwache hirende kinder/
der rasende/ liebende warwolf in ench/ |(...),,

Im dritten Abschnitt trdumt das lyrische Ich ,,von unanfhaltbaren dndernngen* und
zwart ,schlnchzend und uckend wie kinder/ die als pubere vom lager gehen . Dieser offen-
sichtliche Wandel vom Kind zum Jiingling wird beim Ubergang zum nichsten
Traum nochmals deutlich: ,,(...) ich erkannte mich und meinen kirper/ und ich fiel nieder
und traumte die liebe/ (...)"

In den nichsten Triumen spiegelt sich die Begegnung mit einem Midchen na-
mens ,,Li“, welches die verwirrenden Gefihle des lyrischen Ichs auf sich zieht und
seine Sehnsucht nach Liebe konkret werden ldsst (,,(...) ebe du middchen li/ dein name
klingelt wie silberbleche/ noch aus den gehangen der zinnoberblumen und gelbschwefelsterne
tratest (...)"). Die anfingliche Angst (,,(...) und vor dir fliichtete ich in die garten (...)"),
kann der Jingling schlieBlich tberwinden (,(...) weg du popanz meines siindbaften
vorbehalts (...) hinab springe ich mit webenden gewdndern zur erde und wie ein hober einziger
ton stebt hinter mir anf den gérten die sehnsucht/ (...)"). So bahnt sich im funften Traum
eine zweite Begegnung mit Li an, bei der er ihr insgeheim seine Liebe gesteht:

() ch sage laut/ dich liebt das seegras auf dem du liegst/ und ich sage wobl anch/
dich liebt ein mann/ der neben dir anf dem seegras rubt in der hiitte unter dem griinen
banm

Das Liebessehnen steigert sich im sechsten Traum schliellich gar zu einem Ei-
kennen des Selbst im Anderen, welches Kokoschka auch spiterhin noch themati-
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sieren sollte (, (...) ob wie frene ich mich/ dass du mir gleichst (...)"). Den siebten
Traum und somit zugleich die ganze Dichtung beenden die Zeilen ,(...) und ich
war ein taumelnder/ als ich mein fleisch erkannte/ und ein allesliebender/ als ich mit einem
middchen sprach./ “ in denen Wandel und Erfahrung der Pubertit noch einmal zu-
sammengefasst sind. Insgesamt betrachtet wird also zunichst auf einer ersten
Stufe der Prozess der Verinderungen angedeutet, dann werden auf einer zweiten
Ebene Liebe und Sehnsucht konkreter thematisiert und schlieBlich wird der Punkt
erreicht, an dem der Jingling durch die Begegnung mit dem Midchen Li zu sich
selbst findet.3#¢

Die traumartige Atmosphire, welche die Dichtung durchzieht, sowie das tabu-
isierte Thema pubertiren erotischen Verlangens in der Kombination mit der
Sehnsucht nach kindlicher Unschuld verweisen deutlich auf den secessionistischen
Hintergrund des jungen Dichters Kokoschka. Doch werden, wie bereits erwihnt,
diese Jugendstil-Elemente ganz deutlich mit solchen verkniipft, die als erste ex-
pressionistische Anklinge zu verstehen sind. Beispielsweise ,,vieffingrige blitterarme,
S Seewdlder”, haare im meerwasser”, die secessionistische Motive aufgreifen, stehen
expressiv gebrauchten Ausdriicken, wie ,,blutraserinnen”, | kranke nacht oder ,men-
schenfressende fische gegeniiber (vgl. mit dem ersten Traum).

Auf formaler Ebene wird die inhaltlich kaum greifbare Zeitfolge — diese ergibt
sich eigentlich nur durch die Abfolge der Triume, wihrend die Geschehnisse im
Wesentlichen als ein Nebeneinander erscheinen — durch fehlende Interpunktionen
und die konsequente Kleinschreibung untermauert. Dazu passt auch die Willkiir-
lichkeit in der Abfolge von gereimten und ungereimten Versen, sowie von stro-
phischer und nicht-strophischer Einteilung, wodurch bindende und klare Struktu-
ren unterlaufen werden, die den Eindruck des Diffusen und Traumhaften storen
wirden. Die Sinnzusammenhinge lassen sich somit meist nur aus den eingeriick-
ten Zeilenanfingen erschlieBen. Diese Wirkung des Neben- oder Aufeinander-
stellens von Geschehnissen und Gefithlen findet ihre Entsprechung auch in den
Grafiken. In einer frihmittelalterlichen Miniaturen verwandten Weise sind hier
einzelne Bilder perspektiv- und teilweise anscheinend zusammenhangslos verbun-
den. Auch diese sind teils der ,,Art Nouveau (durch den stilisiert-dekorativen Stil)
verpflichtet, teils weisen sie durch die Verwendung reiner Farben und exotischer
Motive, die an die Kunst der Primitiven erinnern, erste expressive Anklinge auf.3%

Von besonderer Bedeutung ist zudem die in der Dichtung angewandte Farb-
symbolik. Sie ist nicht nur fir Kokoschkas literarisches Schaffen wihrend der
expressionistischen Phase richtungsweisend, sondern ist explizites Mittel expressi-
onistischer Lyrik.>*® Am Auffilligsten ist die Verwendung der Farben Rot und
Weil3, die im Kern fiir zwei gegensitzliche Landschaftstypen stehen kénnen. Rot

346 Lischka (1972), S. 53.

347 Secci (1968), S. 460.

348 Vgl. z. B. Mautz, K.: Die Farbensprache expressionistischer Lyrik (1957). Kokoschkas Farb-
gebrauch stimmt allerdings nicht in allen Punkten mit Mautz ¢ Postulaten tberein.
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ist dabei einer tropischen, Weil3 einer eher nordischen Landschaft zugeordnet. Die
nordische Landschaft wird besonders im sechsten Traum recht deutlich beschrie-
ben: ,,(...) in die weifsen wilder tret ich/ eines renntieres huf klingt und wirft in allen weifen
waldern wiederlenchtende schneesterne auf (. ..).“ Doch verwandelt sie sich in traumhafter
Manier in das Madchen Li: ,(...) renntierreiterin/ und das rentier ist ein berg/ deine klei-
der sind eine schneefliche/ wo blumen werden/ die berithrung deiner diinnen finger (...).“ Die
Ruhe dieser Zeilen und die traditionell Reinheit assoziierende Farbe Weil3 deuten
auf die Unschuld der Gefiihle, die der triumende Knabe hier hegt und die reine
nordische Landschaft mag eine Art von verlorenem Paradies®® bezeichnen.

Das Rot hingegen wird insbesondere im Prolog verwendet, welcher in den ers-
ten Traum und die dort beschriebene tropische Sphite (,(...) aus den griinen/ at-
menden seewdldern/ wo es still regnet (...)") einfuhrt. Es steht darin fir das Blut eines
getteten Fisches und kann im Gbertragenen Sinn zudem als Symbol sowohl fir
den Tod, als auch fiir eine gewisse Animalitit des lyrischen Ichs im Moment des
Totens gedeutet werden. Auf Animalitdt und zugleich auf siindhaftes erotisches
Verlangen verweisend wird es auch im sechsten Traum verwendet. Das Motiv aus
dem Prolog wird wieder aufgenommen, indem der Schnee der nordischen Land-
schaft (= Li’s Kleider; s. oben) zu einem See schmilzt und Li auf einem darin be-
tindlichen ,,roten Fischlein“ sitzt.3>0 Das Midchen ist nun nicht mehr die Figur in
einer reinen, weillen Mirchenlandschaft, sondern wird zum Objekt der verwerfli-
chen Begierde des Knaben, der dazu anmerkt: ,,(...) ich batte von dir nur gesehen deinen
nackten hals in den haaren/ (...).“ Rot und Weil} sind neben Schwatz tatsichlich
besonders hiufig verwendete Farben in der Lyrik expressionistischer Dichter.3!
Kokoschka ldsst an einzelnen Stellen des Mirchenbuchs auch andere Grundfar-
ben einflieBen, doch bleiben Rot und Weil3 die beiden Hauptfarben, die einen
starken emotionalen Wert annehmen und bei Kokoschkas Dramen ebenfalls als
Gegensatz weiter verwendet werden als Farben von Leben und Tod oder Geist
und Eros.352

Auch wenn im Folgenden nicht jeder Traum fir sich untersucht, sondern ei-
ner exemplarisch fiir alle betrachtet werden soll, so ist es doch fiir das Verstindnis
der gesamten Dichtung wichtig kurz auf den tieferen Gehalt des Prologs einzuge-
hen. Es geht hier nicht nur um das vordergriindige Motiv der T6tung eines Tieres
auf kindlich-sadistische Weise, sondern wie Huysman darlegt, um ,,ezne Art verhiill-
te, poetische, ziemlich harmiose, aber doch schroffe Rache an Lilith Lang, die Kokoschka und
seine Liebe abgelebnt hatte.®> Lilith war die Schwester eines Freundes Kokosch-

349 Secci (1968), S. 466.

30 Diese Konstellation aus Fisch und darauf hockender Figur diirfte moglicherweise Max Klingers
»Zweite Zukunft“ (1880) entlehnt sein. Vgl. Gleisberg (1992), Nr. 165. Hier wie dort wird auf den
Geschlechtstrieb und die Versuchung des Menschen angespielt.

31 Siehe beispielsweise Gedichte von Georg Heym, Georg Trakl u. a. in Pinthus (1990).

352 Vgl. Secci (1968), S. 462.

353 Huysman (1992), S. 51.
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kas.3* Sie findet ihre Entsprechung in dem kurz ,[7“ genannten Midchen der
Dichtung, welches vom lyrischen Ich — das dementsprechend mit Kokoschka
selbst in Verbindung gebracht werden kann — begehrt wird. Durch die Ablehnung
in seinen Gefithlen verletzt, findet er im Prolog eine dul3erst aggressive Form des
Umgangs damit. Von Freud inspiriert, wird das Messer metaphorisch fiir das
minnliche Geschlechtsorgan verwendet, > mit welchem gewaltsam (707 verweist
wie gesagt auf Blut) der Geschlechtsakt vollzogen wird. Dabei wird das metapho-
risch fiir die Jungfriulichkeit stehende ,,Fischlein“ getotet, das in die als Freudsches
Symbol fiir das weibliche Geschlecht fungierende ,,Schale “ sinkt. Damit wird dem
Stummen Kreisen, also dem sexuellen Begehren, ein Ende gesetzt.3>0 Der Prolog
steht somit im Prinzip solitdr und stimmt auf die nachfolgenden Triume ein.

,Die triumenden Knaben* also, die Kokoschkas Ubergang zum Expressio-
nismus markieren — und daneben im Ubrigen heute als eines der ,fivibestens 1 ebens-
geichen des literarischen Expressionismus“Gberhaupt gewertet werden3’ — sind zugleich
bereits Zeichen seiner Auseinandersetzung mit dem Konflikt der Geschlechter.
Schon hier wird das Sehnen nach Vereinigung auf kérpetlicher und durch das
Finden im Anderen auch auf seelisch-geistiger Ebene thematisiert. Und bereits
hier erscheint diese Sehnsucht als eigentlich unstillbar, denn tiber den Traum geht
die Beziehung nicht hinaus und bereitet dem lyrischen Ich die Pein widerstreiten-
der Gefiihle aus Liebe, Sehnsucht, Zweifeln, Angst und Zorn.

Doch geht es hier nicht um die Betrachtung des Textes allein,?* sondern um
die Frage nach seinem Verhiltnis zum Bild. Zunichst sind dazu die Hlustrationen
heran zu ziehen. Inwieweit lassen sie sich nun mit dem Text vergleichen? Zur
Untersuchung dieser Frage eignet sich nattirlich nur eines der Blitter, die in enge-
rem Bezug zum Text stehen. Da der ganzen Dichtung die Problematik des Ge-
schlechterverhiltnisses zu Grunde liegt, bietet sich insbesondere die letzte Farbli-
thografie ,,Das Midchen Li und Ich® (Abb. 40) mit der Gegentiberstellung von
Knabe und Midchen an, um die Behandlung dieses Themas in beiden Medien zu
vergleichen.

Diese Grafik fithrt dem Betrachter zwei als Akte dargestellte Figuren vor Au-
gen, die jede fir sich in einer kurvilinearen Raumzone innerhalb einer flichig bis
zum oberen Bildrand ausgebreiteten Landschaft eingefiigt ist. Es handelt sich
dabei um die Darstellungen eines Knaben und eines Midchens, die sich von den
Figuren der anderen Illustrationen dadurch unterscheiden, dass sie deutlich die
Gesichtsziige Kokoschkas und Lilith Langs tragen und damit die persénliche Note
der Dichtung unterstreichen. Dem Kompositionsprinzip der frihen Postkarten

354 Spielmann (2003), S. 42.

35 Freud (1994), S. 358.

356 Husslein-Arco (2008), S. 86.

357 Schober (1994), S. 46.

358 Fortfithrend lassen sich dazu insbesondere Husslein-Arco (2008), S. 74-107, Huysman (1992) und
Secci (1968) konsultieren.
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der Wiener Werkstitte folgend ist die Vordergrundszene collagenartig in die
Landschaft aus Baumen, Hiigeln und einem sehr hoch gegebenen Horizont einge-
figt. Die Korper der beiden Figuren wirken wie die Pubertierender — insbesonde-
re das Midchen verfiigt iber eine noch knabenhafte Gestalt mit wenig entwickel-
ten Bristen, fehlendem Schamhaar und eckig wirkenden Gliedern, wie sie auch im
vierten Traum angedeutet werden (,,(...) fithlte die geste der eckigen drebung deines jungen
leibes (...)"). Der Knabe mag vermittels seiner Korpersprache Kokoschkas eigenen
Gefithlen Ausdruck verleihen: die Arme dngstlich und gleichsam schiitzend vor
die Brust gezogen und mit unsicher iberkreuztem Bein schaut er mit seitlich ge-
neigtem Kopf schiichtern und schamhaft zu Boden. Das Madchen wirkt dagegen
ungleich selbstbewusster. Im Kontrapost steht sie dem Knaben gegentiber, die
tbereinandergelegten Hinde an der rechten Hufte aufgestiitzt. Doch ist auch ihr
Blick gesenkt und ihr sich vom Knaben wegdrehender Oberkdrper verrit Zu-
rickhaltung, wenn nicht gar eine gewisse Ablehnung. Durch diese Kérperhaltun-
gen — das Midchen teils abgewandt, der Knabe introvertiert und jeder fiir sich in
seiner weil3 hinterlegten Raumzone isoliert — vermitteln das Gefiihl einer nicht zu
uberwindenden Distanz zwischen beiden, die sich auch in den Zeilen des siebten
Traumes ,,(...) es ist fremd um mich/ jemand sollte antworten (...)" widerspiegelt. Diese
kann durch Kokoschkas Versuch, in der Dichtung einen anonymen Konflikt dar-
zustellen als generell aufgefasste Distanz zwischen den Geschlechtern gedeutet
werden.

Die die beiden Figuren wie Luftblasen umhillenden Raumzonen werden
durch eine dritte sich von der Landschaft abhebende Zone getrennt, die mit Rot
gefiillt ist. Anders als bei Husslein-Arco angenommen, diirfte diese Tatsache aber
nicht der Inspiration durch den roten Mantel Gottes in einer Cranach-Darstellung
des Paradieses, auf welche sich Kokoschka bezogen haben soll,3% geschuldet sein,
sondern sicherlich die bereits angefiihrte Farbsymbolik der Dichtung aufgreifen.
Die beiden an und fiir sich durch den weilen Hintergrund als unschuldig gekenn-
zeichneten jungen Menschen werden durch die hier einfach als abstrakt und rot
gehaltene Fliche, die das — wie im Gedicht mit der Farbe Rot in Verbindung ge-
brachte — sexuelle Verlangen symbolisiert, voneinander getrennt. Dieses Begehren
steht bildhaft zwischen ihnen und macht eine Vereinigung auf der Ebene ,,reiner
Gefithle unmdoglich.

Der Bezug zur Paradies-Darstellung ist aber dennoch erhellend, handelt es sich
doch auch bei ,,Das Midchen Li und Ich® um eine etwas abgewandelte Form
dieses Themas. Die Figuren stechen wie das erste Menschenpaar unbekleidet in der
Landschaft, sich ihrer Nacktheit noch nicht wirklich bewusst — daher die weil3e,
reine Aura. Sie sind umgeben von urtiimlich wachsendem Grin, Blumen und
einem friedlich ruhenden Hirsch. Diese Darstellungsweise ist durchaus analog zu
anderen Paradies-Darstellungen, wie beim Vergleich mit dem bereits angefiithrten

359 Husslein-Arco (2008), S. 98/ Vergleichsabbildung 59 (Lucas Cranach d. A. ,,Paradies®, 1530,
Kunsthistorisches Museum Wien).
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Cranach-Gemilde festzustellen ist, auch wenn naturlich Kokoschkas Grafik for-
mal und inhaltlich in einen moderneren und persénlicheren Rahmen transponiert
ist. Dass es sich um paradiesische Gefilde handelt, macht auch der Bezug zur
Dichtung deutlich. Die hier beschriebene unschuldige und somit paradiesgleiche
Schneelandschaft wird in der Grafik durch das Weil3 der figurenbezogenen Raum-
zonen und die darin winterlich blattlosen Striucher angedeutet. Kokoschka tiber-
trigt also die Unschuld Adams und Evas auf sich und Lilith, beziehungsweise auf
die Unschuld von Heranwachsenden allgemein. Doch wie in der biblischen Er-
zihlung wird auch ihnen das Erkennen des eigenen und des anderen Geschlechts
zum Verhingnis und zur uniiberwindlichen Hiirde.

Der Gehalt dieser Grafik entspricht somit im weiteren Sinne dem der Dich-
tung. Der Konflikt und die Distanz zwischen den Geschlechtern werden in beiden
Medien gleichermaflen zum Ausdruck gebracht. Weitere Parallelen sind die augen-
fillig verwendete Farbsymbolik und die Andeutung des persénlichen Erlebens,
welche in den Gesichtsziigen der Grafik deutlicher ablesbar ist als in der dichteri-
schen Kurzform des Namen Lilith. In beiden Medien ist der Bezug zum Jugend-
stil deutlich vorhanden. Wihrend er im Text allerdings hinter der expressiven
Sprache zuriicksteht, ist er im Bild dominant. Hier weist zwar die Verwendung der
reinen Grundfarben, ihre flichige Absetzung voneinander und der vermutlich von
George Minne inspirierte korperhafte Ausdruck der Figuren3® auf den Expressio-
nismus voraus, jedoch ist der Eindruck in erster Linie vom ornamentalen und
collagenartigen Stil des Jugendstils gepragt.

In besonderer Weise abweichend ist allerdings die Art, wie der Knabe in den
beiden Medien dargestellt wird. In der Dichtung ,.ein tammelnder zwischen , wir-
wolf“ und | jiinglingsschaft”, steht dem Betrachter in ,,Das Middchen Li und Ich* ein
ginzlich schamhafter Knabe vor Augen. Diese Differenz ergibt sich im Wesentli-
chen aus dem expressiveren Duktus des Textes einerseits und dem diesem gegen-
tbergestellten, zurlickhaltenden Darstellungsmodus des Jugendstils im Bild ande-
rerseits. Es ist dies auch die logische Konsequenz daraus, dass das Bild tendenziell
nur einen Gemiitszustand des Knaben fixieren kann, wohingegen die Dichtung
narrativ verschiedene Verhaltensweisen aufgreift. Doch hitte Kokoschka sicher-
lich auch in der Grafik die im Text ambivalent beschriebenen Gefiihle zwischen
Angst und Aggression zum Ausdruck bringen kénnen, entschied sich aber fiir die
Darstellung der Schiichternheit. Insofern erscheint der Geschlechterkonflikt im
Bild viel dezenter und vorsichtiger thematisiert, als in den aufgewthlten literari-
schen Artikulationen.

Wenngleich Kokoschka in seinem Mirchenbuch ,,Die triumenden Knaben®
zugleich eine personliche Ebene verarbeitet haben dirfte, so liel ihn der Ge-
schlechterkonflikt generell auch in der Folgezeit nicht los. Noch im gleichen Jahr

360 Zum Einfluss Minnes auf Kokoschkas frithen Figurenstil s. Spielmann (2003), S. 39. Dort finden
sich auch Bemerkungen zu Zeichnungen von Akrobatenkindern, die den Illustrationen zu ,,Die
triumenden Knaben® vorausgegangen sein sollen.
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— also ebenfalls 1907 — widmete er sich in seinem ersten Drama ,,Morder, Hoff-
nung der Frauen® diesem Thema und es entstanden in engem Zusammenhang
dazu stehende bildktnstlerische Werke, wie zum Beispiel die illustrierende Tusch-
federzeichnung ,,Mérder, Hoffnung der Frauen I11“ von 1910361, eine als Werbe-
plakat fungierende Farblithografie von 1909 mit dem sprechenden Titel ,,Pieta®
oder die Darstellung ,,Amokldufer” von 1909.

,»Amoklaufer® (Abb. 41) — eine mit Tusche und Tempera zu Papier gebrachte
Darstellung eines tobenden Mannes — kann hierbei gleichsam als Schnittstelle
zwischen ,,Die triumenden Knaben® und ,,Mérder, Hoffnung der Frauen® gese-
hen werden, denn das Blatt Gibertrigt die durch Lilith hervorgerufenen Aggressio-
nen auf die Ebene des im Drama formulierten, sehr gewaltsam ausgetragenen
Geschlechterkampfes. Auf schwarzer Fliche wird durch wei3e Linien schematisch
eine Stralenflucht mit Kopfsteinpflaster angedeutet, aus deren petrspektivisch
tbersteigerter Tiefe ein Amokldufer mit Dolch und Fackel bewaffnet vorwirts
stirmt. Er scheint an mehreren Stellen seines Korpers ,,in Flammen zu stehen®:
kleine Feuersiulen entspringen an seinen Extremititen und im Hiftbereich. Die
Miene ist verzerrt, der Korper befindet sich in unnatiirlich verrenkter Haltung, die
an eine Kreisform mit Speichen angelehnt erscheint.3%2 Am rechten Bildrand wer-
den vier unterschiedliche Frauenfiguren iiber- und hintereinander gestaffelt vor
Augen geftihrt. IThnen allen ist ein leidvoller Ausdruck durch gerdnderte Augen
oder gesenkte Blicke gemeinsam. Zwei von ihnen halten — wohl in Angst vor dem
Vorbeirasenden — in schiitzender Geste ihre Arme vor den Oberkérper, von einer
dritten ist nur der Kopf mit den geschminkten vollen Lippen ins Bild gebracht,
withrend die vierte halbentbl68t und mit hervorstechend weiller Hautfarbe darge-
stellt ist. Auffillig ist zudem die Profilansicht eines Mannes, die, ganz in Schwarz
gehalten, an einen Scherenschnitt erinnert. Zwar nicht akkurat in der Bildmitte,
aber doch prominent ein wenig nach rechts verschoben, ist auf dem fackeltragen-
den linken Arm des Amokldufers eine Titowierung zu erkennen, die neben Anker,
pfeildurchbohrtem Herz und Vogel die Initialen ,,OK*“ und ,,L.L.““ zeigt. Diese
Buchstaben diirften als Kiirzel fiir die Namen Oskar Kokoschka und Lilith Lang
stehen und liefern damit den Schliissel zum Verstindnis des Bildes.?6? Liliths Ab-
lehnung von Kokoschkas Liebe ist Ursache der Aggression, die hier in iiberaus
expressiver Weise ins Bild gesetzt wird und sich schlief3lich in blinder Wut gegen
alle Frauen — dargestellt durch wenige Stellvertreterinnen verschiedenen Alters
und unterschiedlicher Couleurs — entlddt. Die Flammen an der Fackel und an der
Kleidung des Aggressors, der somit mit Kokoschka selbst in Verbindung zu brin-
gen ist, kdnnen metaphorisch sowohl fir die Flammen der Liebe stehen, in die der
Kunstler fur Lilith entbrannt war, als auch fiir jene des Hasses nach ihrer Absa-

361 Kokoschka selbst verortet die Entstehung der Zeichnungen zum Drama 1908, doch ist It. Huss-
lein-Arco (2008) eine Datierung um 1910 aus stilkritischen Griinden tiberzeugender. Vgl. S. 192.

362 Husslein-Arco (2008), S. 142.

363 Schvey (1982), S. 42; Husslein-Arco (2008), S. 142.
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ge 2% Durch ihre auffillig weile Hautfirbung, die sich auch im Oberkérper und
dem titowierten Arm des Amokldufers wiederfindet und so eine Verbindung zwi-
schen den beiden Figuren herstellt, hebt sich die halbnackte Frau von den anderen
ab und konnte stellvertretend fir Lilith als Objekt der Begierde ins Bild gesetzt
sein. Allerdings hat sie, anders als in ,,Das Midchen Li und Ich®, keine Ahnlich-
keit mit ihr, ebenso wenig wie der Amoklaufer tatsichlich die Ziige des Kiinstlers
trdgt. Dagegen mag die méinnliche Schattenfigur mit dem kahlen Kopf am unteren
Bildrand als Profil Kokoschkas gedeutet werden, der wie bei einer nach innen
gerichteten Seelenschau ins Bild und somit auf sein eigenes aggressives Ich blickt.

Dieses Bild ist im Vergleich zu ,,Das Midchen Li und Ich* bereits deutlich ex-
pressiver gestaltet. Zu den akzentuierenden schwarzen Konturlinien kommt die
Dynamik der Bewegung innerhalb des Kreismotivs hinzu. Zudem wird die Dra-
matik des Geschehens durch das Kolorit betont. Kontrastreich stechen hier die
WeiBhéhungen vor dem schwarzen Hintergrund heraus und wurden im urspriing-
lichen Zustand durch schwefeliges Gelb3%5 der Flammen in ihrer Wirkung unter-
stitzt. Bin etwas speziellerer Bezug ist jener zu ostasiatischen Tuschmalereien und
Dimonendarstellungen 3¢ der sich in den dekorativen, feinlinigen Rauchwolken
der Fackel und der Darstellung des Amoklaufers — insbesondere in seinem ver-
zerrten Gesicht und dem wehenden Kopftuch — andeutet.

Der Geschlechterkonflikt erfahrt in diesem Bild im Vergleich zu ,,Die triu-
menden Knaben® und der dazugehérigen achten Farblithografie eine deutliche
Steigerung. Selbst im Verhiltnis zur Dichtung gesehen, die durchaus aggressives
Potential birgt (s. 0.), geht KKokoschka hier noch einen Schritt weiter: aus dem
Konflikt wird offenbar Kampf. Es geht nicht mehr darum nur eine Distanz zwi-
schen den Geschlechtern zu thematisieren, sondern um eine Auseinandersetzung
auf Leben und Tod. In ,,Amokldufer* ist dabei noch eine deutliche Gewichtung
zugunsten des Mannes zu beobachten — er ist es, der aktiv handelt und als be-
waffneter Angreifer die Oberhand hat, wihrend die Frauen passiv, wehrlos und
schutzbedirftig dargestellt sind.

In seinem ersten Drama ,,M6rder, Hoffnung der Frauen3¢7 dagegen ist diese
einseitige Machtverteilung gréf3tenteils aufgehoben. In plakativ-bildhafter Weise
entfaltet sich darin in einer einzigen Szene ein wahrhaft archaisch anmutender
Kampf der Geschlechter, in dessen Verlauf bald der Mann, bald die Frau unterle-

364 Bereits in der Literatur des 19. Jahrhunderts war die Flamme als Metapher fiir das Anziehende
und zugleich Verzehrende gebriuchlich, wobei der dem Untergang geweihte Falter mal mit dem
ecinen mal dem anderen Geschlecht gleichgesetzt wurde. Vgl. dazu Praz (1970), Bd. 1, S. 183 f.
Das Symbol der Flamme spielt auch in anderen Werken Kokoschkas, zum Beispiel in ,,Hiob*, ei-
ne wichtige Rolle.

365 Husslein-Arco (2008), S. 142.

366 Husslein-Arco (2008), S. 142.

367 Textnachweis, Text XXI.
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gen ist. Doch sind die zwei Pole so unversShnlich, dass nur der Sieg einer Seite
zur Konfliktlésung fithren kann.368

Kokoschka brachte dieses Stiick erstmalig 19093 im Gartentheater der
Kunstschau in Wien zur Auffithrung. Die Darsteller waren Schauspielstudenten,
die Kostime und das Bithnenbild denkbar kostensparend und die Vorbereitungen
sehr kurzfristig. Der auf nur wenigen Seiten festgehaltene Text bestand zu einem
Drittel aus Regieanweisungen und es ging Kokoschka dementsprechend auch
mehr um die bildhafte Ausdrucksweise, die er noch kurz vor der Auffithrung
durch Anweisungen zu Mimik, Gestik usw. den Darstellern zu vermitteln such-
te.370

Das Stiick hat nur eine Szene, in der zwei Charaktere — namlich schlicht Mann
und Frau — einander gegentibergestellt sind. Sie werden durch einen Chor von
»Kriegern® und einen ,,Midchen“-Chor unterstiitzt. Zeitlich ist das Stick im Al-
tertum verortet und das Bihnenbild beschrinkt sich im Wesentlichen auf einen
mit einem Kifig versehenen Turm. Der abgedunkelte Raum sollte nur von Fa-
ckeln erleuchtet sein.’’! Die Gesamtentwicklung des Stiicks ldsst sich, wie Schober
aufzeigen konnte, analog zum Tragédienschema in finf Phasen teilen. In der Ex-
position werden Mann und Frau eingefiihrt. Er hat ein weilles Gesicht, trigt eine
blaue Ristung und dazu in Folge einer Verletzung eine Bandage um den Kopf. Sie
hat blondes Haar und tritt in einem roten Kleid auf. Durch die Begegnung der
beiden wird der Konflikt aufgebaut. Zunichst fiirchtet sich die Frau, wihrend der
Mann verwirrt von ihrem Auftreten ist, doch dann findet er zu seinem kriegeri-
schen Gebaren und befichlt die Frau zu brandmarken. Sie wehrt sich und verletzt
ihn mit einem Messer. Diese gegenseitigen Gewalttaten fithren zur Peripetie. Der
durch die Messerwunde geschwichte Mann wird in den Kifig des Turmes ge-
sperrt. Wihrend Krieger und Midchen erotischen Vergniigungen frénen, kann die
Frau nicht von ihm lassen, umkreist den Kifig und traktiert seine Wunde. Zu-
néchst ist sie dabei in der aktiven Position und der Mann aufgrund seiner Schwi-
che passiv. Doch wandelt sich sein Zustand und er erstarkt, wohingegen die Frau
an Kraft verliert, was sich mehr aus den Regieanweisungen ablesen lédsst als am
gesprochenen Text (,,Frau (zitternd): ,Du, stirbst nicht?* — Der Mann (kraftvoll): ,Sterne
und Mond! Fran!* (...)"). Diese Retardierung endet damit, dass die Frau schlief3lich
den Kifig wieder aufschlief3t, der Mann sich befreit und die Frau darauthin ster-
bend zusammensinkt. Das Stiick endet in einer finalen Katastrophe: der Mann
erschldgt die dngstlich flichenden Krieger und Midchen und verldsst durch ein
Flammeninferno die Bithne.37

368 Lischka (1972), S. 48.

369 Seit Werkner wird angenommen, dass auch die Entstehung des Stiicks auf 1909 zu datieren ist.
S. Wetkner (1986), S. 104.

370 Schvey (1982), S. 31.

371 Schvey (1982), S. 33.

372 Schober (1994), S. 68-70; Schvey (1982), S. 33.
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In diesem kurzen Handlungsstrang wird der Konflikt zwischen den Geschlechtern
auf den Punkt gebracht — wie in ,,Die trdumenden Knaben® geht es im Grunde
um das Ringen mit dem eigenen Sexualtrieb und um die daraus resultierenden
Macht- und Abhingigkeitsverhiltnisse zwischen den Geschlechtern. Doch er-
schlieB3t sich diese Aussage nicht sofort, denn bei dem Stiick handelt es sich um
eine komplexe ,,Komposition bewegter Bilder ans Sprache, Gebirde, Form und Farbe, die
assoziativ Gefiible und Gedanken in den Raum projizieren* 3™ Schwierigkeiten bei der
Rezeption macht daher neben dem Vorhandensein von vier Fassungen’™* vor
allem die Tatsache, dass die Funktion der Sprache eigentlich nur sekundér ist:37
Kokoschka meinte wirklich Schan-Spiel, optisches, gestisches, mimisches Spiel, vom gerafften
Wort nur gelenkt. 7° Der Text der Figuren verharrt oft in eher rétselhaften Andeu-
tungen (z. B. ,,7. Mddchen: ,Unsre Frau ist eingesponnen, hat noch nicht Gestalt erveicht.*)
oder besteht nur aus Satzfragmenten und Schreien, die den zuweilen unlogisch
erscheinenden Handlungsablauf wenig erhellen. Beispielsweise bleibt unklar, wa-
rum der Mann aus seiner anfinglichen Lethargie erwacht und entscheidet die Frau
zu brandmarken. Auch entwickelt sich kein wirkliches Gesprich, sondern jede
Figur agiert prinzipiell fiir sich, so dass der Text eher einer Aneinanderreihung
von Monologen und abrupten, gleichsam im Stakkato gesprochenen Einzelsitzen
entspricht. So entsteht der Eindruck von Spontaneitit und Unwirklichkeit und
eine traumhafte Atmosphire, dhnlich wie in ,,Die triumenden Knaben® wird ver-
mittelt. Doch ist sie diesmal viel brutaler, direkter — eher einem Alptraum ver-
gleichbar.

Zwar lasst sich aus der Satzabfolge einigermallen erahnen, dass Mann und
Frau in ambivalente Gefiihle verstrickt sind und dass Begehren dabei eine wichtige
Rolle spielt — beispielsweise spricht die Frau zu Beginn ,,Mein Auge sammelt der
Manner Froblocken. Lhre stammelnde Lust kriecht wie eine Bestie um mich” und der Mann
singt nach der Messerattacke der Frau: , Sinnlose Begehr von Grauen zu Granen, unstill-
bares Kreisen im Leeren” —, doch erst durch das Zusammenspiel mit den visuellen
Elementen wird das Stiick verstdndlicher. Interessanterweise sind einige Motive
aus ,,Die traumenden Knaben® hier in der Rede wieder zu finden, wie das eben
zitierte ,,unstillbare Kreisen®, das dem ,stillen Kreisen* aus dem Prolog der Mirchen-
dichtung verwandt ist, oder das ebenfalls dort verwendete Motiv des ,,Fischleins®,
das im Drama in der héhnischen Rede des dritten Kriegers wieder auftaucht (,A#
Hartken héngt Fischlein. Fischin hakt sich Fischer!”). Durch diese identische Motivwahl
wird die Weiterfiihrung der in der Dichtung aufgegriffenen Thematik sprachlich
im Drama kenntlich gemacht. Dass das Paradox von Anziehung durch Begehren

373 Schwab (1996), S. 70.

374 Niheres dazu s. bei Lischka (1972), S. 65; Schvey (1982), S. 35.

375 In der Sekundirliteratur zeichnet sich die Tendenz ab Kokoschkas Bithnenproduktion nicht
wegen seiner literarischen Qualitdt positiv und innovativ zu bewerten, sondern wegen Kokosch-
kas Leistungen als expressionistischer Regisseur und Bihnenkunstler! Vgl. dazu Schwerte (1964),
Lischka (1972), Schvey (1982 und 1986), Schober (1994), Schwab (1996).

376 Schwerte (1964), S. 183.
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und AbstoBung durch Dominanzwunsch und die daraus resultierenden Abhin-
gigkeiten und Machtverhiltnisse im Drama als Kernproblem des Geschlechter-
verhiltnisses propagiert werden sollen, wird am deutlichsten durch die Worte der
sterbenden Frau:

JLch will dich nicht leben lassen. Du!/ Du schwdichst mich — | Ich tite dich — du fesselst
mich!/ Dich fing ich ein — und du héltst mich!/ Laf§ los von mir — Umbklammerst mich
— wie mit eisernen] Ketten — erdrosselt — los — Hilfe!/ Ich verlor den Schliissel — der
dich festhielt.

Entscheidend fiir das Verstindnis des Stiicks und fir die Darstellung des Ge-
schlechterkampfs sind aber wie gesagt vor allem die visuell fassbaren Elemente,
die vielfach mit bedeutsamer Symbolik aufgeladen sind. Hervorstechend sind hier
zum einen die neuerliche Verwendung von Kokoschkas personlich geprigter
Farbsymbolik, die schon in ,,Die triumenden Knaben* und ,,Das Midchen Li und
Ich® zum Tragen kam, und zum anderen das als Bedeutungslandschaft angelegte
Buhnenbild. Der Bithnenaufbau nutzt nimlich auffilligerweise nicht die Breite
oder Tiefe des Raumes, sondern betont durch den Turm die Vertikale, so dass
auch die Darsteller in der Vertikalbewegung agieren miissen. Implizit werden
durch diese Aufteilung in ,,oben® und ,,unten gewisse Machtverhiltnisse charak-
terisiert. Dartiber hinaus werden Turm und Kifig in der Sekunditliteratur tber-
zeugend als Symbole fiir Phallus und Vagina gedeutet.’”” Der Kifig als Symbol fiir
das weibliche Geschlechtsorgan war schon in der niederlindischen Genremalerei
des 17. Jahrhunderts gebriuchlich,?”® und wird hier von Kokoschka in dhnlicher
Weise verwendet. Nachdem der Mann den Entschluss gefasst hat, die Frau besit-
zen zu wollen — was durch die Brandmarkung verbildlicht werden soll — und somit
ihren Reizen erliegt und von ihr verwundet werden kann, wird er in den Kifig
gesperrt. Er wird also zum Opfer seines Begehrens, das er fiir die Frau empfindet
und ist somit im Ubertragenen Sinne Gefangener ihres Fleisches. Die Frau hat in
dieser Situation die Oberhand, klettert auf dem Kifig umher und maltretiert den
geschwichten Mann. Letztlich aber kann sich der Mann offenbar von seiner
Triebhaftigkeit und somit aus dem Iifig befreien und tétet in Ablehnung der
Sexualitit die sich miteinander vergniigenden Krieger und Midchen. Zu Recht
verweist Schvey in diesem Zusammenhang neben der antiken und mittelalterli-

377 Schvey (1982), S. 36; Schober (1994), S. 74.

378 Die Darstellung eines aus dem Kifig genommenen oder entflohenen Vogels war ein beliebtes
Motiv in der Liebessymbolik des 17. Jahrhunderts. So konnte der gefangene Vogel sowohl das
Gefangensein durch die Liebe als auch das Bewahren der Jungfriulichkeit verbildlichen. Beztge
hierzu finden sich im niederlindischen Sprachgebrauch des Wortes ,,vogelen® (vgl. mit der deut-
schen Vulgirsprache fiir Geschlechtsverkehr) und ebenso in der zeitgendssischen Emblematik.
Siehe dazu beispielsweise Miller (1978), S. 117 und 159 oder auch Rijksmuseum (1976), S. 201.
Diese Symbolik wurde auch noch bis ins 18. und 19. Jahrhundert verwendet.
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chen Anthropologie?” vor allem auf die Theorien Weiningers als Inspirationsquel-
le, denen zu Folge der Kampf der Geschlechter ein Kampf zwischen héherer,
spiritueller Kraft — diese ordnet Weininger dem Mann zu — und niedriger, animali-
scher Kraft — gleichgesetzt mit der Frau — sei. Dementsprechend tiberwindet der
Mann in ,,Mérder, Hoffnung der Frauen® das Begehren, wendet sich damit der
geistigen Kraft zu und von der dem Animalischen verhafteten Frau ab, die ihn vor
ihrem Tod noch bittet , Mann!! Schlaf mir... 30 Auch der Titel des Dramas lisst
sich in Richtung des Geist-Korper-Gegensatzes deuten: der Mann als ,,M6rder
des Sexualtriebs ist die ,,Hoffuung des im Geschlecht unerlisten Weibes ‘. Fur die expo-
nierte Bedeutung des Mannes sprechen auch einige religiose Symbole, die den
Mann in die Nihe von Christus riicken, doch soll dies an anderer Stelle (s. Kap.
3.2.3.2.) untersucht werden.

Farbsymbolisch kommen zwei Konstellationen zum Tragen. Der Gegensatz
der Geschlechter wird durch die Farben Rot und Blau in ihrer Kleidung verbild-
licht.?82 Daneben existiert die Gegeniiberstellung von Rot und Weil. Anders als in
»Die triumenden Knaben® stehen diese in ,,M6rder, Hoffnung der Frauen® nicht
fir Begehren versus Unschuld, sondern fiir Leben und Tod. Wihrend zunichst
der Mann mit weilem Gesicht auftritt (,,Krzeger: ,Fiibr’ uns, Blasser!""), ist es spiter
die Frau, die mit zunehmender Schwiche immer blasser wird (,Der Mann steht
ganz, reifst das Tor anf, berithrt die sich starr Aufbaumende, die gang weif§ ist, mit den Fingern
der ansgestreckten Hand. Sie spiirt ibr Ende (...)"). Am Ende ist es der Mann, der (zu-
mindest in der Originalfassung verfirbt vom Blut der Get6teten) rot die Biihne
verlisst, was davon zeugt, dass die Lebenskraft sich auf ihn Gbertragen hat. Dieser
Umstand verweist darauf, dass der Geschlechterkonflikt von Kokoschka als
Kreislauf verstanden wurde — ,,(...) the war between the sexes is a continnal movement
Sfrom death to life and from life to death (...)“383 Dafiir spricht auch die Tatsache, dass
Kokoschka eine weitere Motivopposition einfithrt und zwar die zwischen Sonne

379 Nach Aristoteles und ihm folgend Thomas v. Aquin war die Frau ein unvollkommener Mann —
ein ,,mas occasionatus* und somit minderwertig. Diese Diskussion um den Wert der Frau und
schlieBlich das Verhiltnis der Geschlechter setzte sich bis in die Neuzeit fort. Siche dazu Gss-
mann (1980), S. 281-297 und Mitterer (1950), S. 80-103. Wunder (1992), S. 265 ff.

380 Schvey (1982), S. 34 f. In Weiningers ,,Geschlecht und Charakter ist dazu besonders Kap. XII
(Das Wesen des Weibes und sein Sinn im Universum) aufschlussteich. In Aussagen wie ,,Das abso-
Inte Weib jedoch, dem Individualitat und Wille mangeln, das keinen Teil hat am Werte und an der Liebe, ist, so
kdnnen wir jetzt sagen, von jenem hoberen, transcendenten, metaphysischen Sein aunsgeschlossen. Die intelligibile
byperempirische Excisteng des Mannes ist erhaben iiber Stoff, Ranm und Zeit. In ihm ist Sterbliches genug, aber
anch Unsterbliches. Und er hat die Maglichkeit zwischen beiden zu wablen. (...).“ (Weininger (1916), S. 385)
spiegelt sich seine Auffassung vom Geschlechterdualismus.

381 Schwerte (1964), S. 175. Vgl. auch Schvey (1982), S. 38.

382 Bvtl. ist in dieser Farbzuordnung (Mann — Blau), eine Bezugnahme auf ,,Der Blaue Reiter* er-
folgt, wo diese Farbe mit dem ,,Geistigen* gleichgesetzt wird.

383 Schvey (1982), S. 37.
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und Mond,3* welche ebenfalls in einen Kreislauf kontinuierlichen
(Macht-)Wechsels eingebunden sind und dhnlich wie Mann und Frau im Stiick
weder miteinander, noch ohne einander auskommen. Dies wird zum einen in der
Rede deutlich — hier spricht beispielsweise der erste Krieger tiber den Mann: ,,Un-
ser Herr kommt wie der Tag, der im Osten aufgebt.“und bringt ihn so mit der Sonne in
Verbindung. Auch die Frau wird mit einem Himmelsgestirn gleichgesetzt, wenn
das zweite Madchen in Andeutungen Uber sie sagt: ,, Unsre Frau steigt anf und sinkt,
doch kommt nie anf die Erde.“Der Mann selbst spricht die Frau als Gestirn der Nacht
an: ,,Sterne und Mond! Fran!” und auch sie vergleicht ihrer beider gegensitzliches
Verhiltnis mit dem von Sonne und Mond, wenn sie sagt: ,Warnm bannst du mich,
Mann, mit deinem Blick? Fressendes Licht, verwirrst meine Flamme! Verzebrendes Leben
kommt diber mich.” Zum anderen spiegelt sich dieser Gegensatz im Wandel der
Lichtverhiltnisse auf der Bihne. Beherrschte zunichst die Frau die Situation und
bannte den Mann, so brannten nur einige Fackeln und tauchten die Szene in
nichtliches Licht. Doch schlief3lich erstarkte der Mann, der Morgen kiindigte sich
durch Hahnenschreie an und die Bithne wurde von flackerndem Feuer erhellt als
der Mann siegreich die Bithne verldsst.?5 Hier ldsst sich das Drama auch mit den
Thesen aus Bachofens ,,Mutterrecht™ in Verbindung bringen. Denen zu Folge
findet der Geschlechterkampf seinen kosmischen Ausdruck im ,,Kampf von Sonne
und Mond um den 1 orrang im 1 erbdltnis zur Erde®%, da irdische und kosmische Er-
eignisse miteinander verkniipft seien. Doch — und das konnte auch fiir dieses
Drama Kokoschkas entscheidend sein — ist das letzte Ziel dieses Ringens ,,erst mit
der Herrschaft des Mannes diber die Fran, der Sonne iiber den Mond erreicht. 87 Und das,
obwohl darauf hingewiesen wird, dass die Nacht zunichst ausgeglichen auch den
Tag beherrscht, ,,den sie aus sich gebiert, wie die Mutter den Sobhn 3. Im Stuck deutet
sich ein Bezug dazu an, wenn der Mann (nach Bachofen schliellich mit der Sonne
gleichzusetzen!) bei seinem Erstarken dulBert: , Atmend entwirrt sich mir Dunkles.
Mutter. .. Du verlorst mich bier. “ Der Nacht folgt durch die Geburt der Sonne also der
Tag und somit die Herrschaft des Mannes, wie es sich auch aus dem weiteren
Verlauf des Stiicks nach dieser AuBerung ergibt.

Kokoschka beschreibt in ,,M6rder, Hoffnung der Frauen® das Verhiltnis der
Geschlechter wie in ,,Die triumenden Knaben® insgesamt als ein paradoxes.
Mann und Frau ziehen sich an, kénnen aber durch ihren Wunsch einander zu

384 Die Motivik von Sonne und Mond zur Verdeutlichung der Abhingigkeit zwischen Mann und
Frau wird auch schon in friheren Jahrhunderten verwendet, so z. B. im ,,Ehzuchtbiichlein® des
StraBbutgers Johann Fischart: ,,Er ist die Sonn, Sie ist der Mond,/ Sie ist die Nacht, Er hat Tagsmacht
(-..)*S. dazu Wunder (1992), S. 265 f. Vgl. zur Analogie zwischen Geschlechtern und Gestirnen
auch Artikel ,,Sonne®, ,Mond“, ,,Licht“, ,,Finsternis* in Bichthold-Stiubli (1987). Diese Symbolik
ist auch in der christlichen Tkonografie von Bedeutung.

385 Schvey (1982), S. 37 £; Schober (1994), S. 74 £.

386 Bachofen (1948), S. 131.

387 Bachofen (1948), S. 131.

388 Bachofen (1948), S. 130.
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dominieren und durch die sexuelle Abhingigkeit voneinander zu keiner friedlichen
Einheit finden. Im Stick endet der Kampf schlieBlich (im Sinne Bachofens) mit
dem Sieg des Mannes und spiegelt damit Kokoschkas damalige eigene Unsicher-
heit und Neugierde gegeniiber dem weiblichen Geschlecht. Er selbst dulerte sich
in einem Interview 1973 zu dem Drama mit den Worten: ,,Es war genan das, was ich
mair diber Franen vorgestellt hatte, als ich jung war (...) Ich bin starker! Ich wiirde nicht von ibr
verschlungen werden. ‘5%

Die Verknappung von Worten und Handlung, die Expressivitit der Sprache,
die vielfach auf Ausrufe reduziert ist, die vehementen Gebirden, die Farbe als
Bedeutungstriger und auch die offenbar innovativ eingesetzte Lichtsymbolik er-
zeugen eine irritierende, geradezu wilde Stimmung, die das Disparate der Thema-
tik unterstreicht und ,,Mérder, Hoffnung der Frauen® den Ruf eingebracht hat,
den ,,Beginn des Dramenexpressionismus®° zu markieren.! In seiner Expressivitit
und Aggressivitit ist das Drama durchaus der Behandlung des Themas im Blatt
»Amokldufer vergleichbar. Hier wie dort ist der Mann letztlich der Machtvollere,
allerdings findet eine gewisse Bedeutungsverschiebung statt. Wihrend im Bild
tberwiegend blinde Wut die Handlung hervorzurufen scheint, ist im Stiick eine
rationalere Ebene eingefiihrt, da hier der Mann mit der Absicht agiert, die Verlo-
ckungen der Sexualitit zu Uberwinden. Auch wird darin eine Allgemeingiltigkeit
angestrebt, wenn durch die Gleichsetzung mit den Gestirnen auf den gleichsam
universalen Geschlechterkonflikt verwiesen und nicht nur wie in ,,Amoklaufer*
eine mehr subjektive Ebene er6ffnet wird. Die Flammen von Liebe und Hass im
,»2Amoklaufer® wandeln sich im Drama zu einem triumphalen Inferno, das mit der
aufgehenden Sonne und dem Sieg des Mannes in Verbindung steht.

Basierend auf der Symbolik und dem Gehalt von ,,Mérder, Hoffnung der
Frauen®, fihrt das Plakat fur das Sommertheater der Internationalen Kunstschau
von 1909 — ,,Pieta® (Abb. 42) betitelt — Mann und Frau mit roter beziechungsweise
weiller Hautfarbe und flankiert von Sonne und Mond vor Augen. Zwischen zwei
Textfeldern, insgesamt zwei Drittel des Plakats einnehmend, ist diese dem Titel
entsprechend sehr leidvoll gestaltete Figurengruppe vor einem unbestimmten
dunkelblauen Hintergrund ins Bild gebracht. Die leichenblasse Frau, deren seitlich
geneigter Kopf durch die hervortretenden Wangenknochen, ihre in schwarzen
Hohlen liegenden Augen und ihre knochig entstellte Kinnpartie an einen Toten-
schidel erinnert, hilt in ithren Armen die kraftlose und verrenkte Gestalt des Man-
nes. Ihr Haupt und ihre Ellenbogen — durch die schwarz hervorgehobenen Mus-

389 Schvey (1986), S. 104.

390 Schober (1994), S. 62.

31 Entsprechend unverstindlich erschien es dem damaligen Publikum, weshalb die Auffithrungen
regelmiBig zu Skandalen fihrten. Jene im Gartentheater Wien 1909 endete wegen Randale im
Tumult — weshalb Kokoschka auch die Kunstgewerbeschule frithzeitig verlassen musste —und im
Mai 1919 in Berlin konnte das Stiick nur nach minutenlangen Unterbrechungen, in denen das
Publikum seinen Unmut kund tat, zu Ende gebracht werden. Vgl. Schwab (1996), S. 67; Schober
(1994), S. 91.
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keln und Knochen in einem expressiven schwarz-weil-Kontrast angelegt — bilden
dabei eine Dreiecksform. Der Leib des Mannes beschreibt anndhernd eine S-Form
(abgesehen von seinem quer hingenden rechten Arm), ist nackt und wirkt durch
die blutrote Farbe gleichsam wie enthdutet. Sein Kopf ist so weit unter den rech-
ten Arm der Frau gebogen, dass der Eindruck entstehen kann auf seinem Rumpf
throne der Frauenschidel — vielleicht ein Hinweis auf die Untrennbarkeit der Ge-
schlechter. Beide Képfe befinden sich somit in paralleler Lage. Dadurch verstirkt
sich der Eindruck ihrer qualvoll aufgerissenen Minder.

Die Analogie zu christlichen Pieta-Darstellungen ist uniibersehbar. Die Iko-
nografie der Darstellung ldsst sich ohne Weiteres mit der Schmerzensmutter und
der Kreuzabnahme Christi in Verbindung bringen. Sonne und Mond rahmen
Christus bereits in frihchristlichen und mittelalterlichen Kreuzigungsdarstellungen
und allgemein wird die Sonne traditionell mit Christus, der Mond mit Maria in
Beziehung gesetzt.2 Bachofens Mythos der Gestirne folgend tibersetzt Kokosch-
ka die sakrale Bedeutung allerdings ins Profane”> Obwohl diese Farblithografie
durch den Bezug zur Pieta auch in das folgende Kapitel tiber die religiésen Aspek-
te in Kokoschkas Werken gehéren konnte, steht hier doch das Thema des Ge-
schlechterkonflikts im Vordergrund. Kokoschka nutzt nimlich die urspriinglich
sakrale Symbolik zur Verbildlichung des Geschlechterringens und schafft mit
diesem Plakat ein Aquivalent zu dem im Drama ,,Mérder, Hoffnung der Frauen®
zentral behandelten Paradoxon von Macht- und Abhingigkeitsverhidltnis in die-
sem Kampf.

Wie zu Beginn der zweiten Hilfte des Stiickes erscheint die Frau im Plakat als
dominant. Sie ist es, die in der Farblithografie den schwach und geradezu leblos
wirkenden Mann hilt und die im Drama den verwundeten Mann im Kifig be-
wacht. Doch wie im Bithnenstiick verweist die Farbsymbolik auf den eigentlichen
Ausgang der Situation:

wDas Plakat, das ich sofort in Farben ansfiibrte und drucken liefS, zeigte den Inbalt des
Stiickes: Der Mann ist blutig rot, das ist die Lebensfarbe, aber tot liegt er im Schof§ ei-
ner Frau, die weifs ist: das ist die Todesfarbe. 3%+

Die weile Farbe ist also kennzeichnend fiir die Schwiche und Niederlage der
Frau, wihrend das Rot auf den Sieg des Mannes verweist.

32 In der Bibel wird Christus im Zusammenhang einer Lichtmetaphorik wiederholt mit der Sonne
gleichgesetzt. Marias Verkniipfung mit dem Mond steht insbesondere mit der Deutung der Jo-
hannes-Offenbarung (Oftb. 12,1: ,,Dann erschien ein grofies Zeichen am Himmel: eine Fran, mit der Sonne
bekleidet; der Mond war unter ibren Fiiffen und ein Kranz von 2w0lf Sternen anf ibrem Haupt. “) als Hinweis
auf die Muttergottes in der Exegese in Zusammenhang. Allgemeines dazu s. Kirschbaum (1972),
Bd. 4, Sp. 175 ff. Genaueres iiber den Zusammenhang zwischen Christentum und Sonne (ausge-
hend von Schriften und bildkiinstlerischen Werken der Spitantike) s. bei Wunder (1992) und
Wallraff (2001).

393 Husslein-Arco (2008), S. 146.

394 Kokoschka (1971), S. 64.
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o Denr Drama nach, gewinnt dieser [der Mann] durch die Beriibrung der Frau seine 1e-
benskraft zuriick, wibrend sie die ibre verliert und schliefSlich ugrunde gebt. “*95

Doch kénnten auch hier im Bild die sich immerwihrend abwechselnden Gestirne
und die Gegensitze von Leben und Tod, die in der Haltung der Personen und in
entgegengesetzter Weise durch die Farbsymbolik vor Augen gefithrt wird, auf den
Kreislauf der wechselnden Machtverhiltnisse hindeuten.

Diese im Plakat anklingende Tendenz zu einem eher ausgeglichenen Macht-
verhiltnis zwischen den Geschlechtern zeugt davon, dass Kokoschka also nicht
unbedingt von der Vorherrschaft des Mannes iiberzeugt war, auch wenn ihn die
Ideen Bachofens und Weiningers inspiriert und sie teilweise seine Zustimmung
gefunden haben. Diese Annahme wird auch gestiitzt durch die Tatsache, dass in
der im gleichen Jahr entstandenen Groteske ,,Sphinx und Strohmann“3¢ das Ende
dem in ,,Mdrder, Hoffnung der Frauen® ginzlich entgegengesetzt ist. Die minnli-
che Hauptfigur Firdusi stitbt in Folge der Demiitigungen durch seine Frau Lilly,
die ,,schon wie ein Paradepferd iiber den Cadaver® hinwegsteigt und pragmatisch erklirt,
ohne ihn weiter zu leben. Dartiber hinaus ist natiirlich vor allem auch die Tatsa-
che, dass Kokoschka den Geschlechterkonflikt auf die Pieta-Ikonografie transpo-
niert, bedeutsam. Nach christlicher Auffassung opferte sich Christus fiir die Men-
schen, in Kokoschkas Plakat opfert sich der Mann — in Anlehnung wiederum an
Weininger — fiir die Exl6sung der Frau, die durch seinen Verzicht auf Sexualitit zu
miitterlicher und damit geistiger Liebe findet, wodurch der Konflikt der Ge-
schlechter gleichsam aufgeldst ist. Damit bringt das Plakat eine Idee auf, die Ko-
koschka literarisch erst zwei Jahre spiter im ,,Schauspiel® beziehungsweise in des-
sen spiterer Fassung ,,Der brennende Dornbusch verarbeitet.??

Wenn also Drama und Plakat nicht unbedingt iibereinstimmende Aussagen
zum Geschlechterverhiltnis zulassen, sondern aggressive Tendenzen parallel zu
verséhnlichen aufweisen und somit Kokoschkas schwankende IL&sungssuche
dokumentieren, so zeugt ihr Vergleich doch von einem evidenten wechselseitigen
Bezug und einer dhnlichen Weise der Auseinandersetzung mit der Thematik, die
sich insbesondere in der Symbolik manifestiert. Vor allem jene von Sonne und
Mond verwendet Kokoschka auch in weiteren Werken, wie beispielsweise dem
Ficher aus dem Besitz Grant Pick (Abb. 43), der zwischen 1909 und 1911 ent-
standen sein diirfte.3?® Durch floral-ornamental gestaltete Segmente ist der Ficher
in drei Bildfelder unterteilt. Im linken wird Bacchus in einer mirchenhaft anmu-
tenden Landschaft mit Schmetterlingen und Végeln vor Augen gefiihrt, rechts
reitet ein Jungling mit Zepter auf einem Tiger. Im Mittelfeld wiederum sind Mann

395 Husslein-Arco (2008), S. 148.

396 Mehr dazu im Zusammenhang mit der Besprechung der spiteren Fassung ,,Hiob®, S. 172.

397 Dazu mehr s. S. 174.

398 Spielmann datiert ihn auf 1911 und geht davon aus, dass er fiir Lotte Franzos gedacht war
(Spielmann (1988), S. 18); bei Husslein-Arco wird ohne weitere Begriindung 1909 als Entste-
hungsdatum angegeben (Husslein-Arco (2008), S. 171).
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und Frau einander gegentiber gestellt. Ein Sdugling zwischen ihnen und ein tber
ihm aufsteigender Vogel als méogliches Symbol fiir den Heiligen Geist verweisen
auf religiése Themen wie die Geburt Christi oder durch angedeutete Berge, Meer
und Schiff wahrscheinlich eher noch auf die Flucht nach Agypten.3 Entschei-
dend im Hinblick auf die Thematik des Geschlechterverhiltnisses ist die Tatsache,
dass auch die beiden groflen Himmelsgestirne ins Bild gebracht sind. Links ober-
halb des Mannes erstrahlt die Sonne, mittig zwischen dem Paar steht der Mond,
wobei seine Sichelform analog zum Gesicht der Frau dem Manne zugewandst ist.
Die zwei Himmelskorper sind somit wieder in bekannter Weise den Geschlech-
tern zugeordnet. Die zentrale Stellung des Mondes mag hier auf die vorherrschen-
de Rolle Marias im sakralen Kontext des Bildes bezogen sein.

Das Ringen mit Alma Mahler und sein Niederschlag in ,,Die Windsbraut® und
,,Allos Makar

Kokoschka bleibt der von Bachofen inspirierten Sonne-Mond-Symbolik auch
spaterhin treu, als sich der Geschlechterkonflikt viel persénlicher einfirbte. Glich
seine Auseinandersetzung mit diesem Thema anfinglich einem allgemeinen Su-
chen, das zwar durch eigenes Erleben wie die Gefiihle zu Lilith Lang inspiriert
war, doch zugleich durch philosophische Beziige eine gewisse Objektivitit an-
strebte, so wandelte sich dies ab 1912 und fihrte hin zu einer sehr viel personli-
cheren Verarbeitung des Konflikts mit seiner Geliebten Alma Mahler. Als er die
Witwe des bekannten, 1911 verstorbenen Komponisten Gustav Mahler im April
1912 kennenlernte, entwickelte sich daraus eine bis 1915 andauernde Beziehung,
in der er viele Hohen und noch mehr Tiefen durchlebte. Auf ihre gesellschaftliche
Stellung und einen groBbtirgerlichen Lebensstil bedacht, entzog Alma sich dem
noch am Anfang seiner Karriere stehenden und in Wien vielfach kritisch wahrge-
nommenen Kiunstler immer wieder, indem sie ihn nur heimlich zu treffen
wiinschte oder wiederholt verlie3. KKokoschka andererseits glaubte mit Alma sein
Ideal vom Aufgehen des Einen im Anderen zu finden und hoffte sie durch ein
eifersiichtiges Abgrenzen von der Wiener Gesellschaft und der Erinnerung an
Gustav Mahler formen, beziehungsweise ganz fiir sich vereinnahmen zu kén-
nen.400

Seine mit Alma in Zusammenhang stehenden Emotionen — Hoffnungen wie
Angste — sind in vielen seiner literarischen und bildkiinstlerischen Werke aus jener
Phase ablesbar. Kontinuierlicher Spiegel sind die sechs Ficher, die er zwischen

399 Husslein-Arco (2008), S. 171.

400 Spielmann (2003), S. 136 ff. Kokoschka ,,Mein Leben®, S. 134: ,,(...) Sie konnte nicht vergessen, dass
sie mit einem weltberiibmten Dirigenten und Komponisten verheiratet gewesen war, wibrend ich hichstens beriichtigt
— und dies blof§ in Wien — und unbemittelt war. lch hafSte die Gesellschaft, die sie unsicher gemacht hat, weshalb
ich eifersiichtig anf jeden fremden Einflufs, sie mit allen Mitteln zu isolieren versuchte. Sie bewabrte mir in der ers-
ten Zeit ibre Liebe, doch spater lehnte sie sich anf. (...)"
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1912 und 1914 als Geschenke fiir Alma Mahler angefertigt hat*! und von denen
er selbst sagte: ,, Meine Ficher sind Liebes-Briefe in Bildersprache (...)"*2. Sind diese
Ficher auch sehr persénliche Gaben, die durchweg direkten Bezug zu dem Paar
Alma Mahler und Oskar Kokoschka haben — beide werden wiederholt darauf
dargestellt — so finden sich auch hier Symbole wieder, die Kokoschka in den Jah-
ren zuvor entwickelt hatte. So ibertrigt er beispielsweise sowohl die Sonne-
Mond-Symbolik und das Pieta-Motiv als auch die Flammen als Zeichen der Lei-
denschaft in den zweiten Ficher (Abb. 44), den er im Dezember 1912 fir Alma
fertigte. Ornamente aus Flammen, floralen Elementen und zuvorderst mit einem
Herzen versehen unterteilen den Ficher in drei Bildfelder. Das erste zeigt das Paar
in einer der Pieta verwandten Weise: ein nackter Mann mit den Gesichtsziigen
Kokoschkas verharrt mit geschlossenen Augen und leblosen Gliedern in den At-
men der Alma nachempfundenen Frau, die mitterlich fiirsorglich auf ihn herab-
blickt und ihn in einen Mantel zu hiillen scheint. Uber ihren Hiuptern strahlen
Sonnenscheibe und Mondsichel, die wie in den friheren Werken den Geschlech-
tern zugeordnet sind. Sie finden sich auch in den beiden anderen Bildfeldern. Im
Mittelbild ist das eng aneinandergeschmiegte nackte Paar zudem umgeben von
einem Schiff, einer von Bergen hinterfangenen Stadt mit Viadukt und einer Meute
wilder Tiere, wie Wolfen und Schlangen. Kokoschka scheint diese auf die gierige
Wiener Gesellschaft*®3 verweisenden Kreaturen mit seinem erhobenen rechten
Arm abzuwehren, um in inniger Zweisamkeit mit Alma zu verharren. Dabei spre-
chen weniger die fast ausdruckslos erscheinenden Gesichter fiir ihre enge Verbin-
dung, als ihre einander zugewandte Koérperhaltung, sowie die sich berithrenden
Képfe. Die dominierenden zeichenhaften schwarzen Konturen der Figuren und
Gegenstinde werden durch die Grundfarben erginzt, wobei Paar und Gestirne in
einem zarten Gelb erstrahlen. Das dritte Bildfeld zeigt einen kleinen Jungen mit
Kokoschkas Ziigen, auf einem Phantasietier reitend, inmitten einer fréhlich anmu-
tenden Gesellschaft aus Fabelwesen und Tieren und verweist auf Kokoschkas
Wunsch nach einem gemeinsamen Kind mit Alma, das als logische Konsequenz
aus den vorigen Bildfeldern und der dort verbildlichten Verbindung resultiert. Ein
Waunsch, der ihm durch eine von Alma initiierte Abtreibung verwehrt blieb und
schlieflich zum endgtiltigen Bruch fiihrte.#™ Es war sein Schicksal, dass seine
Geliebte und er nie langfristig zueinander fanden und somit auch die geplante
Hochzeit und der Traum vom gemeinsamen Leben als Familie zerplatzen sollten.
In dhnlicher Nihe zueinander wie im Mittelfeld des Fichers, mit eng ver-
schmolzenen Gesichtern stellt Kokoschka sich und seine Geliebte in Biistenform

401 Der Ficher als Kunstwerk etablierte sich durch die Begeisterung des Jugendstils fiir fernéstliche
Kunst und war ein Mittel der Reprisentation, das in der Offentlichkeit Aufmerksamkeit hervorrief
und dies natiirlich umso meht, ,,wenn er das Zeichen der Verehrung eines beriibmten Malers war. “ Spiel-
mann (1988), S. 10.

402 Spielmann (1988), S. 7.

403 Spielmann (1988), S. 44.

404 Vgl. Kokoschka (1971), S. 132.
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in einer im gleichen Jahr entstandenen Kreidezeichnung dar.#> Auch zu anderen
Grafiken und Gemilden, wie dem in Boston befindlichen Doppelakt von 1913
besteht offenkundig eine Beziehung. Im Doppelbildnis von 191246 des Folkwang
Museum Essen (Abb. 45) wird die Verbindung des Paares zusitzlich durch die
Geste betont, mit der der Kiinstler seiner Geliebten einen Vetlobungsring anzu-
stecken scheint und damit gleichzeitig auf so grof3e Vorbilder wie beispielsweise
das Doppelportrit von Rubens und Isabella Brandt*7 Bezug nimmt. Alma in rot-
orangenen Stoff gehiillt, sitzt hier auf dem Schol3 des mit blauem Hemd und
brauner Jacke bekleideten Kiinstlers, wobei sie von einem in Blau- und Grint6-
nen changierenden und nicht niher definierten Hintergrund umfangen werden.
Beide blicken mit ernstem Gesichtsausdruck aus dem Bild, als wollten sie den
Betrachter als Zeugen ihrer Verbindung fixieren. Auch mit dieser Darstellungs-
weise orientiert sich Kokoschka an der ikonografischen Tradition. Wie in vielen
von Kokoschkas Portrits*® kommt den Hinden hier eine besondere Bedeutung
zu. Einer Momentaufnahme gleich verharren sie in der Bewegung des Ineinander-
legens. Es ist wichtig festzuhalten, dass Kokoschka in diesem, wie auch in den
anderen genannten, ungefihr gleichzeitig mit dem zweiten Ficher entstandenen
Darstellungen auf eine spezielle Symbolik, wie die von Sonne und Mond verzich-
tet. Sie gehort somit zwar zu seinem Repertoire, flieBt aber nicht zwangsliufig in
jedes Bild zum Geschlechterverhiltnis ein. Dennoch zeugt insbesondere thre An-
wendung im zweiten Ficher davon, dass sich das Ringen mit dem anderen Ge-
schlecht in der Beziechung mit Alma fortsetzt und daher in teilweise dhnlicher
Weise im Bild umgesetzt wird, wie zuvor im Pieta-Plakat das allgemeine Ringen.
Dieser Geschlechter, kampf™, den Kokoschka mit der Person Alma zu bestrei-
ten hat, findet seinen Niederschlag ebenso wie der allgemeine zuvor nicht nur in
den bildlichen Darstellungen, sondern ebenso im literarischen Schaffen des
Kinstlers. Hierfiir ist die Dichtung ,,Allos Makat* von 1913 sichetlich das beste
Beispiel. Zuvor ist jedoch ,,.Der gefesselte Kolumbus® zu erwihnen. Es handelt
sich hierbei um eine ebenfalls 1913 zusammengestellte Publikation, die allerdings
erst 1916 im Berliner Verlag Fritz Gurlitt tatsidchlich veréffentlicht wurde. Hier
stellt Kokoschka zwolf Kreide-Lithografien seiner bereits 1908/09 entstandenen
Prosa-Dichtung ,,.Der weisse Tiertoter* zur Seite. Die Dichtung war urspriinglich
als eine Art Fortsetzung zu ,,Die triumenden Knaben® gedacht und nimmt ent-
sprechend die dort bereits vorhandene traumhafte Atmosphire und die Ich-
Erzihlung wieder auf. Auch findet sich auf der Motivebene eine Reihe von Ana-
logien, wie beispielsweise das Motiv des roten Fisches. Interessanterweise war auf
der Einladung zu einer Lesung aus beiden Werken im Kabarett Fledermaus 1909

405 Tiebespaar® (1912).

406 Doppelbildnis (1912); Informationen zum Bild vgl. Winkler/Etling (1995), S. 89.

407 Zu dem Gemilde ,,Rubens und Isabella Brant in der Geif3blattlaube® s. Pickel (1999), S. 432 f.
408 Vgl. Kap. 3.2.3.3.
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als Motto der Veranstaltung ,,Ich ringe um die Frau* zu lesen.*” Entsprechend be-
handelt auch ,,Der weisse Tiertoter™ und die spiter kaum gednderte, in ,,Der ge-
fesselte Kolumbus® umbenannte Fassung die Auseinandersetzung des jungen
Kokoschka mit dem weiblichen Geschlecht. Im Gegensatz zu ,,Die trdumenden
Knaben® ist dieses Werk in Prosa geschrieben und verfiigt tber GrofBschreibung
und Interpunktion. Der Titel ist vermutlich von Aischylos ,,Der gefesselte Prome-
theus* abgeleitet und wihlt das Sich-Aufbiumen gegen Gewaltherrschaft zum
Hauptthema. In Erinnerung an einen Kolumbus-Film, den er sich im Sommer
1912 mit Alma angesehen hatte, tauschte er dann noch den in Ketten gelegten
Prometheus im zweiten Blatt des Zyklus gegen Kolumbus aus.# Das Leitmotiv
der Dichtung ist der Mond, ,,in dem sich die Frau als Wartende personifiziert 41,
Von ihr versucht sich der Ich-Erzidhler gewaltsam zu emanzipieren, bis er sich
letztlich zwar mit ihr versohnt, aber dennoch die trennende Mauer nicht zu tbet-
winden vermag.#2

Es ist bezeichnend, dass Kokoschka diese Dichtung wieder aufgreift und
durch Lithografien neu belebt, deren Figuren eindeutig seine und die Ziige Almas
tragen. Er selbst setzt damit sein Jahre zuvor mehr allgemein formuliertes Ge-
schlechterringen nun direkt mit seiner Beziehung zu Alma parallel und stellt den
Bezug zwischen Alma und der in der Dichtung agierenden Mondfrau her. In ei-
nem Brief vom November 1912 liel3 er seine Geliebte in Hinblick auf seine Pline
zur Verbffentlichung von ,,.Der gefesselte Kolumbus® wissen: ,, Gurlitt ist im Grunde
einverstanden mit unserem Angebot. So werden wir usammen ein gutes Buch machen, das von
Dir handelt. ““13 Da an der Dichtung nur unwesentliche Anderungen vorgenommen
wurden, kann der hier angekindigte Bezug zu Alma allerdings nur anhand der
Ilustrationen nachvollzogen werden. Sie ist es, deren Ziige die Eva im ,,Der Apfel
der Eva“44 (Abb. 60) betitelten sechsten Blatt des Zyklus (und auch fast jede an-
dere in den tbrigen Blittern dargestellte Frauenfigur) trigt und die im Licht des
Mondes dem Kokoschka im Gesicht dhnelnden Adam den Apfel reicht und ihm
somit Versuchung und Erkenntnis gleichermallen nahe bringt. Ganz gewiss hat
Kokoschka jede dieser Bedeutungsebenen sehr genau durchdacht. Der Mythos
der in der Dichtung beschriebenen Mondfrau passt auch aufgrund der Tatsache,
dass Alma zur Geheimhaltung ihrer Verbindung Kokoschka nur nichtliche Besu-
che erlaubte, gut zu den beiden.*1> Wihrend der Text nun also aufgrund seines
friheren Entstehungsdatums naturgemil keinerlei direkten Verweis auf die Be-
ziehung zu Alma gibt, sondern noch der Phase der Auseinandersetzung mit der

409 Husslein-Arco (2008), S. 136.

410 Husslein-Arco (2008), S. 226.

41 Lischka (1972), S. 54.

412 Secci (1968), S. 470.

413 Kokoschka (1984), Bd. L, S. 65.

414 Mehr dazu in Kapitel 3.2.3.2. (Religiése Aspekte).
415 Spielmann (2003), S. 145.
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Geschlechterproblematik allgemein zuzurechnen ist, sind es die Lithografien, die
das konkrete Erleben mit der Geliebten spiegeln.

»Allos Makar“416 hingegen verarbeitet auch auf literarischer Ebene Kokosch-
kas durch Alma ausgeldsten, heftigen emotionalen Schwankungen. Auf den bio-
grafischen Hintergrund deutet in verschliisselter Weise der griechische Titel hin,
der von Kokoschka nicht nur mit , Anders ist gliicklich” tbersetzt worden ist,*7
sondern der zugleich ein Anagramm der Namen Oskar und Alma darstellt.*8 Er
gibt damit in Uberaus artifizieller Weise auf dreierlei Ebenen Hinweise auf Inhalt
und Bedeutung des Gedichtes. Erstens: es behandelt die Beziehung der beiden im
Titel versteckt genannten Personen. Zweitens: die deutsche Ubersetzung lisst
bereits vor Beginn des eigentlichen Gedichts den Schluss zu, dass diese Beziehung
nicht gliicklich ist. Und drittens: durch die Verquickung der beiden Namen wird
die enge Verbindung Oskars und Almas symbolisiert und damit auch Kokoschkas
bereits erwidhnte Auffassung von der Liebe als ,,Aufgehen des Einen im Anderen®
in Worten verbildlicht.

Formal ist das Gedicht in drei Strophen gegliedert, die mit ,,Alos*, ,,Makar"
und ,,Alles Makar® Gberschrieben sind. Entsprechend scheint in der ersten Stro-
phe der Schwerpunkt auf der Beschreibung der Frau, in der zweiten auf der des
Mannes zu liegen und in der dritten eine Art Synthese stattzufinden.1 Inhaltlich
sind diese Differenzierungen denn aber nicht so deutlich nachvollziehbar. In
durchweg expressionistischem Duktus entspinnt sich eine Erzihlung aus teils
konfusen Bildern, ritselhaften Metaphern und Reminiszenzen an frithere Dich-
tungen, wie beispielsweise das im ersten Satz erwihnte ,weifie 1 dglein®, welches
schon in ,,Der weille Tiertoter den Weg zur Frau gewiesen hat. Durchgingig ist
ein unregelmiBiger Wechsel zwischen Langversen, Ausrufen und himmerndem
Rhythmus und auch zwischen erster, zweiter und dritter Person zu beobachten.#20
Die Stropheneinteilung scheint dabei Zisuren innerhalb des leidenschaftlich-
aufgewihlten Gedankenganges zu setzen, der Unsicherheit und Zweifel an der
Beziehung zwischen Mann und Frau zum Ausdruck bringt.

Die Unmoéglichkeit der Verstindigung zwischen den beiden Liebenden klingt
bereits in den ersten drei Sdtzen der ersten Strophe an:

. Wie verdrebte wunderbar mich, seit aus einer Nebehvelt,/ sie zu suchen, mich ein wei-
Sfes Viglein aufgernfen, AMwe.| AN, der ich nie gegendiber kam. Weil inr Augen-
blicke/ schnell sie sich verwandelt in mein Wesen, wie durch/ eine Hintertiir.

Die wirkliche Anndherung an die als ,,.4/os“ chiffrierte Frau scheitert an der Tat-
sache, dass jeder im Anderen nur ein Bild von sich selber sieht. Zwar ist es die

416 Textnachweis, Text XXII.

417 Wingler, (1975), S. 94.

418 Kokoschka (1971), S. 136; Secci (1968), S. 479.
419 Vgl. Lischka (1972), S. 54.

420 Vgl. Secci (1968), S. 476 f.
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symbiotische Bezichung, die Kokoschka anstrebte, doch scheint er hier im Hin-
blick auf sein eigenes Erleben anzudeuten, dass er Alma idealisiert und gar nicht
ginzlich wahrgenommen habe, wie sie wirklich war.

Dem gegentiber steht die von der Frau ausgehende, fesselnde Faszination, die
durch ihr ,Nezz, das goldgelockte” verbildlicht wird und den Eroberungswillen des
Mannes hervorruft:

o Umgiirtle dein 1iebesnest nur gebeimnisvoller,/ Vorwinde scheinbarer Erwvebrung
ummwallen,/ nitigen den 1 ogelsteller,/ lieberregt in dein Netz einzufallen.

Interessanterweise klingt hier wieder — wenn auch auf viel subtilere Weise — die
Idee der Machtkimpfe an, die schon in Kokoschkas fritheren Werken zum allge-
meinen Geschlechterringen eine so grof3e Rolle spielten. Beide — der Mann ebenso
wie die Frau — werden als Fallensteller und Beute zugleich dargestellt. Am Ende
der ersten Strophe scheint der Mann — im Ubrigen wird er Kokoschkas Symbolik
getreu wieder als Sonne der Nacht/Frau gegentiber gestellt — einzusehen, dass er
mit einer unbezwingbaren Gegnerin konfrontiert ist. Er spricht: ,,(...) magisch bleibt
dein Netz der Wechselfliichtigen. und driickt damit aus, dass er zwar in ihrem Bann
steht, sie aber dagegen frei genug ist, sich ihm jederzeit zu entzichen. Auch darin
besteht eine deutliche Parallele zu Alma, die Kokoschka immer wieder verliel3.

In der zweiten Strophe wird assoziativ ein Eindruck von der Zerrissenheit und
Leidenschaft des Mannes vermittelt. Worte wie ,,S#uttig” und ,,Ungewissheit spie-
geln seine Zweifel, wo auch ,,Somn und Mond helfen nicht zusammenweisen”. Er scheint
der Frau unterworfen zu sein, denn er beschreibt sich als Diener der ,,Fesselschimie-
din“. Sein damit im Zusammenhang stehendes Leid driickt sich in der Erwidhnung
von ,,Winterschwermut*, ,,Sebnsucht fliggelwund*, ,,Ungebener und ,, Alpdruck* aus. Im
letzten Drittel der zweiten Strophe kiindigt sich eine vage Hoffnung auf Besse-
rung der Beziehung an: der Mond soll einen Strahl verlingern, ,,der dem Fliichtling
weiset,| und die Sonne sanfler brennen heifet. “Der Mond meint einerseits die Frau, — im
konkreten Fall eben Alma —, die dem Mann offenbar stirker entgegen kommen
sollte, so dass dieser in seiner dringenden Leidenschaft (wieder symbolisiert durch
die Sonne) Beruhigung erfahren mége. Andererseits verweist der Mond zugleich
auch auf die nichtlichen Treffen des Paares, die hier von Kokoschka als in der
Liebe zu Alma Zuflucht Suchenden beschworen werden. Im Abschlusssatz der
Strophe ,,Schwebendes Geisterschiff,/ Mast und Anker richte dich”, drickt sich der
Wunsch des Mannes (und zugleich Kokoschkas) aus, dass sich die Beziehung
erholen und zum Guten wenden moge.

Doch in der dritten Strophe wird schlieBlich die Aussichtslosigkeit dieser
Hoffnung auf Harmonie festgestellt. Die Liebe vetrharrt in ,zauschende[r] Rub*,
wihrend das Herz in Erinnerung an vergangene Probleme offenbar weiter von
Zweifeln heimgesucht wird (,,Das Herg innen selber anfillt und drangt.“und ,,Donnernd
schléigt das Herg, bang allein zu sein. ). Diese Zweifel bestitigen sich in der ans Ende
des Gedichts gesetzten Fabel. Hier kimpfen ein minnlicher und ein weiblicher
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Vogel um eine Schlange bezichungsweise einen Wurm und schwichen sich in
diesem Machtkampf nur gegenseitig, so dass der Wurm letztlich entkommt (,, Eéner
sieht des anderen Vorteil bange./ Und eines am andern die Kraft verlor./ Da windet aus den
schreienden Schndbeln der Wurm/ sich bervor. ). Klarer als in seiner Auseinandersetzung
mit dem allgemeinen Geschlechterkampf verdeutlicht Kokoschka auf diese Weise
in ,,Allos makar®, dass dieses Ringen keinen Gewinner hervorbringt und beiden
Beteiligten zum Nachteil gereicht. Statt den gemeinsamen Feind in Form der
Schlange — diese ist in der ikonografischen Tradition negativ konnotiert und durf-
te hier als Symbol der Eifersucht fungieren®?! — zu beseitigen, agieren Mann und
Frau wie vernunftlose Tiere gegeneinander. Am Ende steht daher die abschlie-
Bende, tiefsinnige Botschaft , Anders ist gliicklich auf einem Zettel, den die tberle-
bende Schlange fallen ldsst, und somit die bittere Erkenntnis, dass das emotionale
und eifersiichtige Ringen zwischen Allos und Makar bezichungsweise zwischen
Alma und Oskar die Beziehung zerstort. Mit diesen Worten wird zugleich der
griechische Titel der Dichtung wieder aufgenommen und der Kreis schlie3t sich
sowohl formal, als auch inhaltlich.

Erginzend zur Dichtung schuf Kokoschka eine Folge von finf Kreidelitho-
grafien (ebenfalls ,,Allos Makar® betitelt) (Abb. 46-48), die vermutlich kurz nach
der Textniederschrift, also um 1914 entstanden ist und 1915 erstmals in der Zeit-
schrift ,,Zeit-Echo. Ein Kriegstagebuch der Kiinstler* erschien.*?? In dreien dieser
Blitter ist der biografische Bezug ebenfalls deutlich nachvollziehbar, denn die
dargestellten Akteure tragen — teils etwas schematisiert — die Gesichtsziige Almas
und Kokoschkas. So auch in der vierten Lithografie ,,.Sonne iiber einem vogelihn-
lichen Paar®, in welcher zwei Vogel mit menschlichen Képfen in felsiger Land-
schaft unter einem ringférmigen Gestirn sitzen und an den zwei Enden einer klei-
nen Schlange zichen. Sie illustriert die bereits erwihnte Textstelle der dritten Stro-
phe mit dem Wortlaut: ,Da kam von unten ungefibr/ das Schreien rauer 1 igel her./ Ein
Mennchen und ein Weibchen wiirgen eine Schlange. “ Interessanterweise findet sich auch
ecine Illustration mit Reminiszenzen zur Pieta-Darstellung wieder. Die zweite Li-
thografie, bei Wingler ,,Der Mann, im Schofle des Weibes liegend* betitelt, zeigt
eine frontal zum Betrachter sitzende Frau mit nach links gewandtem Kopf. Wie in
verwandten Darstellungen zuvor, beispielsweise dem bereits besprochenen Plakat
zu ,,Morder, Hoffnung der Frauen®, hilt sie im Schof3 den leblos und verrenkt
daliegenden Kérper eines Mannes. Dessen Ziige dhneln denen Kokoschkas. Ge-
birde und Mimik der Frau allerdings erinnern nicht an die der mitleidenden
Schmerzensmutter, sondern sind hart und abweisend. Ihre Haltung wirkt gespannt
und entschlossen, ihr abgewandter Blick mit dem zusammengekniffenen Mund ist
ablehnend und ihre Hinde halten den Kopf des Mannes brutal umkrallt. Thr Ziel
ist es nicht den Mann liebevoll aufzufangen, sondern ihn zu unterjochen und im
wahrsten Sinne des Wortes im Griff zu behalten. Dafiir spricht auch die Tatsache,

421 Vgl. auch Secci (1968), S. 479.
422 Wingler (1975), S. 94.
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dass sie mit ihrem linken Fuf3 die Oberschenkel des Mannes an den Boden presst.
In der bedrickenden Stimmung passt diese Darstellung am chesten zur zweiten
Gedichtstrophe. Die dort zu findende Textstelle ,, I der Fesselschmiedin Dienst ist sein
Auge blind geworden. “ dirfte darin verbildlicht worden sein.

In der dritten Illustration findet sich ein weiteres fiir Kokoschka wichtiges Mo-
tiv, das sich an verschiedenen Stellen seines expressionistischen Schaffens wieder-
holt: das Boot. FEine nackte ménnliche Figur kniet mit dngstlich zum Mond em-
porgereckten Hinden in einem winzigen Boot, das auf stiirmischer See treibt.
Mund und Augen weit aufgerissen, blickt er flehend zur Mondsichel empor. Die
meist geschwungenen Linien, wie auch die Schraffuren wirken breit und die
Zeichnung dadurch etwas plump, dennoch wird die Dramatik durch das bewegte
Lineament der Wellen Giberzeugend vermittelt. Diese ,,Der Mann im Boot* beti-
telte Lithografie ist den abschlieBenden Zeilen der zweiten Strophe ,,Schwebendes
Geisterschiff,/ Mast und Anker richte dich® zuzuordnen und unterstreicht die von
Zweifeln und Unruhe geladene Stimmung dieser Passage. Die darin ebenfalls mit-
schwingende Hoffnung wird im Bild durch den Mond vor Augen gefithrt, der als
Symbol fiir die Frau um Rettung aus dem die unsicheren Gefiithle des Mannes
spiegelnden Seesturm angefleht wird. Das Boot ist im tibertragenen Sinn als Basis
oder Halt des Mannes zu verstehen, welches aber im emotionalen Chaos ins Wan-
ken gerit. Sein Kentern wiirde den Untergang des Mannes bedeuten.

In dhnlicher Weise verwendet Kokoschka das Motiv des Bootes auch tber den
Text ,,Allos makar* und die dazugehérigen Bilder hinaus. Bereits im Mittelfeld
seines dritten Fichers fiir Alma von 1913 fiihrt er sich und seine Geliebte nackt
aneinander geschmiegt in einem Boot ruhend vor Augen. Am Horizont speit ein
Vulkan Feuer. Hintergrund dieser ,,Das Paar im Boot® (Abb. 49) betitelten Dar-
stellung ist ein Erlebnis von Kokoschka und Alma wihrend ihres gemeinsamen
Italienurlaubs im Frihjahr 1913. Die Reise flihrte das Paar unter anderem nach
Neapel und Venedig und wird stationsweise im dritten Ficher verbildlicht. Das
wichtigste Geschehnis war ein Naturereignis in Neapel, welches im zentralen Fa-
cherbild verarbeitet ist. Die beiden logierten in einer Pension ,,an einer hochgele-
genen Stralle“4?3 mit einem Balkon, der einen Blick tiber die Bucht bis hin zum
Vesuv ermdglichte. Hier befanden sie sich wihrend eines Unwetters, bei dem der
Balkon einem Schiff gleich tiber Sturm und Wellen zu schweben schien.** |, Das
Facherbild iibersetzt das reale Ereignis und den Eindruck, den es vermittelte, in eine bildbafte
Dentung der psychischen Exaltation.“*?> In mehreren skizzenhaften Studien hat Ko-
koschka die Paardarstellung des Ficherfeldes vorbereitet.#26 Letztlich zeigt der
Ficher das Paar in zirtlicher Umarmung mit geschlossenen Augen und ruhigem
Gesichtsausdruck. Das Boot, in dem sie liegen, wird nur durch wenige Linien

425 Mahler-Werfel (1960), S. 51.
424 Spielmann (2003), S. 146.

425 Spielmann (1988), S. 57.

426 Vgl. Spielmann (1988), S. 58 f.
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angedeutet. Oberhalb der Liebenden peitschen Wogen wild durcheinander. Be-
drohlich iiberragen vulkanisches Gebirge und ein wolkenverhangener Himmel im
oberen Dirittel die Szenerie. Feine senkrechte blaue Linien deuten den niederpras-
selnden Regen an. Glutrot qualmt der Vesuv. Vor allem farblich steht die untere
Bildhilfte im Kontrast zur oberen. Wihrend das Unwetter im Hintergrund in
verschiedenen dunklen Griin- und Blauténen gegeben ist, muten die hellen Par-
tien in Verbindung mit durchscheinendem Senfgriin und Flieder tendenziell leich-
ter und heiterer an. Die Liebe zwischen Alma und Kokoschka, so scheint es, trotzt
den Unbilden der AuBlenwelt und erlebt zumindest zeitweise Harmonie.

Dieses Ficherbild nun ist Keimzelle des wohl bekanntesten und meistgerithm-
ten Gemildes von Oskar Kokoschka — ,,Die Windsbraut (Abb. 50), welches
1913 fertig gestellt wurde. Die Darstellung ist reduziert auf das in einem Boot auf
stirmischer See wie Schiffbriichige dahin treibende nackte Paar. Auch hier ist das
Schiff nicht mehr als eine Andeutung durch vage, gewdlbte Linien, die wie eine
Nussschale die Figuren von unten her umfangen. Sie sind mit breitem, expressi-
vem Pinselstrich in Olivgrin und Schwarzblau ausgefiihrt und miinden in rotli-
chen Endungen, die sich vom bewegten, dunkeltonigen und nicht niher definier-
ten Hintergrund abheben. Scheinbar schwerelos schwebt das Paar horizontal und
in dhnlicher Lage wie im Ficherbild vor dem blau-grinen Grund. Wie in ,,Das
Paar im Boot* liegt Alma schlafend und mit vor die Brust gezogenen Armen ne-
ben dem Geliebten. Thr Gesichtsausdruck ist friedlich, der Duktus der kaltrosa
Farbe ihres Oberkorpers ruhiger und einheitlicher als die tibrigen Gemaildepartien.
Sie ist dem Betrachter und damit auch Kokoschka zugewandt. Anders als auf dem
Ficher sind Kokoschkas Augen hier nicht geschlossen und er ergreift auch nicht
in zdrtlicher Geste Almas Arm. Stattdessen blickt er auf dem Riicken liegend
grimmig, ernst und nachdenklich gen Himmel, wo eine griine Mondsichel schim-
mert. Die knotigen Hinde hat er in krampfhafter und nervéser Weise vor seinem
Bauch verschrinkt. Blick und Geste wirken spannungsgeladen und unruhig. Arme
und Oberkérper sind aschfahl und schwarzgraue Schattierungen in bewegtem
Pinselstrich lassen die Korperteile zerfurcht und entstellt erscheinen. Die rot
glimmenden Planken umgeben bedrohlich Kokoschkas Haupt und bilden Lichtre-
flexe auf seiner Haut. Sie mbgen zugleich die negativen Gedanken symbolisieren,
die den Geist des Kinstlers umklammern. KKokoschkas Gesicht durchziehen tiefe
Schatten in der Augen- und Wangenpartie. Dariiber hinaus sind die Beine des
Paares in merkwiirdig kalt und leblos erscheinendem Blau gehalten und lassen sich
sowohl in Farbigkeit, als auch im expressiven Pinselduktus kaum von Planken und
Wellen unterscheiden. Das linke Ende des Bootes wird von einer groen Woge
angehoben und droht tber den Koépfen der beiden Figuren zusammenzuschlagen.
Insgesamt driickt die Szenerie des Gemildes Bedrohung aus. Die scheinbar hat-
monische Verbindung des Paares ist kurz vor dem Scheitern. Sinnbildlich droht
entsprechend das nur aus wackeligen Planken bestehende Bootsgebilde, das die
Liebenden in einender Ovalform in triigerischer Sicherheit wiegt, im Sturm zu



170 3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus

kentern. Ahnungsvoll und mit traurigem Ernst scheint der ins Bild gesetzte
Kinstler diesem Schicksal entgegen zu blicken. Die diisteren Farben und das auf-
gewiihlte Meer spiegeln sehr deutlich die Gefthlslage Kokoschkas. Der Mond,
wieder als Symbol fiir die Frau, kénnte dabei als Hinweis auf den Ausloser dieser
Emotionen gemeint sein.

Kokoschka wollte mit dem Gemailde ein Meisterwerk schaffen, das ihm breite
Aufmerksamkeit und Lob als Kiinstler und damit gesellschaftliche Anerkennung
bescheren sollte. Er hoffte Alma auf diese Weise endlich von seinem Wert als ihr
Briutigam zu {iberzeugen.*?” Entsprechend intensiv widmete er sich der Arbeit an
dem Bild, das verschiedene Phasen der Uberarbeitung erfahren hat, in denen es
auch unterschiedliche Stimmungen vermittelt haben muss. Das urspriinglich in
Erinnerung an ihre erste Begegnung ,, Tristan und Isolde*“4?8 betitelte Bild scheint
anfangs einen viel positiveren Gehalt wiedergegeben zu haben, wenn Kokoschka
es in einem Brief an Alma vom April 1913 wie folgt beschreibt:

W Wir beide mit sebr starkem rubigem Ausdruck, die Hinde ineinandergelegt, am Rand
in einem Halbkreis, bengalisch beleuchtetes Meer, Wasserturm, Berge, Blitz und Mond.
(-..) Mitten in den Verwirrungen der Natur ein Mensch denr anderen ewig gu vertranen
und durch den Glanben sich und den anderen u befestigen. 4%

Das Bild muss also anders ausgesehen haben als im heutigen Zustand. Anschei-
nend war darin eine viel gréBere Nihe und Vertrautheit des Paares gegeben, z. B.
durch die zusammengelegten Hinde und vermutlich auch durch eine andere
Bootsform, die angelehnt war an die Sicherheit suggerierenden Boote fritherer
Darstellungen, wie z. B. auf dem erwihnten Ficher. Auch muss es in der Farbig-
keit zunichst rétlich gewesen sein, denn Kokoschka spricht in seinen Briefen von
einem ,,roten Bild 90 und das Gedicht Georg Trakls, das dieser angesichts des Bil-
des in Kokoschkas Atelier ersann, 43! verweist ebenfalls darauf. Das Gedicht soll
laut Kokoschkas eigener Aussage denn auch zur Betitelung des Gemaldes als ,,Die
Windsbraut™ gefiihrt haben.#3? Die Verdnderung der bildimmanenten Stimmung
muss sich im Laufe des Jahres 1913 im Zuge der sich wandelnden Bezichung zu
Alma vollzogen haben. So entzog Alma sich seinen Heiratsplinen, die er ohne

427 Spielmann (2003), S. 148. Vgl. auch Kokoschka: Briefe, Bd.1 (1984), S. 118: ,,Das Bild muf§ mein
starkster Beweis werden, den ich Dir fiir meine Person geben kann (...). Meine liebe Fran wird nicht einem Kerl
sich vermidblen miissen, dem sie nicht glanben kann.

428 Alma hatte Oskar Kokoschka dabei den Liebestod der Isolde aus Wagners Musikdrama vorge-
sungen. Spielmann (2003), S. 148.

429 Brief an Alma Mahler. Wien: April 1913, in: Kokoschka (1984), Bd. 1, S. 94.

430 Spielmann (1988), S. 58.

B () Uber schwirzliche Klippen/ Stiirzt todestrunken/ Die ergliibende Windsbrant (...)“ Auszug aus
Georg Trakls ,,Die Nacht“ (veroffentlicht in: Ludwig von Ficker (Hrsg.) ,,Der Brenner®, Inns-
bruck 1910-1954), s. Trakl (1987), S. 160. Die Verwendung des Adjektivs , ergliihende* lisst eine
Zusammenstellung warmer Farben zumindest fiir das zentrale Bildmotiv vermuten. Es sind auch
noch weitere, Feuer assoziierende, Worte im Gedicht zu finden.

432 Spielmann (1988), S. 58; Winkler/Erling (1995), S. 59.
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ihre Zustimmung vorantrieb, reiste im Mai 1913 nach Franzensbad, und lie} da-
mit den von ihm vorgesehenen Hochzeitstermin platzen. In der Folgezeit 16ste sie
die engen Bande und schuf immer mehr Distanz. ,,Die Windsbraut™ vollendete
Kokoschka einem Bericht an Herwarth Walden zu Folge im Dezember 1913.433
Die sich tber das Jahr verschlechternde Beziehung spiegelt sich in dieser verdus-
terten, pessimistischen Endfassung. Letztlich fithrte das Gemilde somit weder auf
privater noch auf gesellschaftlicher Ebene zum erhofften Erfolg. Spielmanns
Vermutung mag richtig sein, dass Kokoschka in seinem Gedicht ,,Allos Makar®,
welches er wenige Monate spiter schrieb, mit Worten die Uberzeugungskraft auf
Alma auszuiiben versuchte, die in dem Gemilde nicht gewirkt hatte.*>* Statt nur
einen Zustand der Beziehung und eine Stimmung festzuhalten wie dort, konnte
Kokoschka im Gedicht seinen komplexen Gefiihlen von Angst, Hoffnung, Faszi-
nation, Leid, den sich wandelnden Verhaltensweisen und wechselnden Perspekti-
ven auf ihre Verbindung viel facettenreicher Ausdruck verleihen und damit ein
umfassenderes ,,Bild* seiner Sicht des Ganzen geben.

Uberwindung der Geschlechterproblematik

Soviel Kokoschka sich in den ersten Jahren seines kiinstlerischen, zugleich expres-
sionistischen, Schaffens mit dem Geschlechterkonflikt auch befasste — letztlich
kam er dann doch dazu diese Problematik zusammen mit der enttduschten Liebe
zu Alma zu Gberwinden. Spitestens nach Almas Vermahlung mit Walter Gropius
im August 1915 wihrend Kokoschkas Kriegseinsitzen an der Ostfront, musste
der Kiinstler das Ende aller Hoffnung auf ein Leben mit ihr einsehen.#3> Diese
Einsicht und die Erfahrungen des Ersten Weltkrieges, die ihn schwerverwundet
um sein Leben ringen lieBen, stiirzten ihn in eine tiefe seelische Kirise, deren
Uberwindung ihn Monate, sogar Jahre kostete. Vielfach verarbeitete Kokoschka
diese Emotionen in seinen Werken — wie zuvor sowohl in Texten als auch in Bil-
dern. Allerdings tat er das in sehr unterschiedlicher Weise. Wihrend in seinen
Bildern vor allem das Ausleben eines Puppenfetisch zum Tragen kommt — eine
lebensgrofB3e Puppe, die er sich nach dem Vorbild Almas herstellen lie3, wird dabei
zu einem wichtigen Bildelement — behandeln seine Dramen das Thema auf einer
abstrakteren Ebene. Sie setzen vor allem die in den fritheren Stiicken und Fassun-
gen enthaltene Auseinandersetzung mit dem Geschlechterkonflikt fort. Es ver-
stirken sich darin allerdings nach und nach andere Tendenzen und positivere
Losungsansitze, die mit Kokoschkas personlicher Entwicklung und teilweise mit
seiner Loslosung von Alma in Zusammenhang stehen durften.

In dem zwischen 1915 und 1918 entstandenen Drama ,,Orpheus und Eurydi-
ke“#¢, von dem er selbst sagt, er habe es ,nicht mit Tinte (...) eher mit Blut* ge-

433 Husslein-Arco (2008), S. 232 f.

434 Spielmann (1988), S. 77.

435 Husslein-Arco (2008), S. 252.

436 Mehr dazu in Kapitel 3.2.3.5.; Textnachweis, Text XXIX.
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schrieben,®7 greift Kokoschka die Wurzeln seiner Krise — Kriegseindriicke und
der Verlust Almas — auf, verschlisselt sie und scheint sie in der Andeutung einer
Hoffnung am Ende des Stiickes auch zu tiberwinden. Doch soll in Kapitel 3.2.3.5
genauer auf dieses Werk eingegangen werden, da es tber die Geschlechterthema-
tik hinaus, wie der Titel verrit, in einen mythologischen Kontext gestellt ist.

1917 uberarbeitete Kokoschka sein Drama ,,Sphinx und Strohmann® ein drit-
tes Mal und fiihrte das daraus resultierende Stick , Hiob“43® zu einem anderen
Schluss als in der Ursprungsfassung von 1907. War der das Bildungstheater paro-
dierende Einakter ,,Sphinx und Strohmann® noch ein relativ einfaches Hahnrei-
Spiel, das zwar den Geschlechterkampf zum Hintergrund hatte, aber nur Gedan-
kenbruchstiicke lieferte und in erster Linie mit den Mdéglichkeiten der Groteske
und dem Topos der ,,verkehrten Welt™ spielte, so baute Kokoschka ,,Hiob* zur
komplexeren, dreiaktigen Menschheitskomédie mit Bezug zum Stindenfall aus.*
Dabei handelt es sich aber nicht um eine moderne Version der biblischen Ge-
schichte von Hiob, der durch schweres Ungliick auf seinen Glauben hin gepriift
wird. Er wird hier keineswegs als Spielball von Gott und Satan dargestellt, sondern
als Opfer seiner Sehnsucht nach dem weiblichen Geschlecht.#40

Im ersten Akt erfihrt Hiob, der in den vorigen Fassungen des Stlicks Herr
Firdusi benannt war, von einer Kammerjungfrau, dass seine Frau Anima mit ei-
nem anderen Mann verschwunden sei und ihm nur einen Papagei zur Unterhal-
tung dagelassen habe. Er spinnt Gedanken iiber ihre Untreue und stellt fest, dass
er sich in Anima getduscht haben miisse und dass ,,Sze sich verwandelt durch irgend eine
Hintertiir,/ In ein Wesen das — ich selber bin!“ Diese Aussage verweist einerseits auf die
Suche nach dem Einen im Anderen — Kokoschkas Idealvorstellung von Liebe und
Beziehung — , doch zeugt sie andererseits auch davon, dass man, wie Hiob, Illusi-
onen etliegen und dabei bezliglich des Gegentibers zur Fehleinschitzung kommen
kann. Anima erscheint anschlieBend, bleibt jedoch hinter einer verschlossenen Tiir
verborgen. Sie tritt mit threm Mann in eine Art von Dialog, in welchem Hiob
dartber trauert, dass er sein Weib und damit seinen Weltentwurf verloren habe,
wihrend Anima zu Bedenken gibt: ,,Wer sich nicht vorsieht,/ Sich vermisst,/ Kann den
Kopf verlieren!*

Im zweiten Akt tritt Herr Kautschukmann auf, welcher in ,,Sphinx und
Strohmann® den erotisch-orientierten Gegenpart zum geistdominierten Herrn
Firdusi dargestellt hatte. Er schilt sich in Anspielung auf Goethes ,,Faust® mit der
Erklirung, er sei des Pudels Kern und auBBerdem Psychologe, aus einem Hunde-
kostum und benennt Erotik und Eifersucht als Animas Mittel, um Hiob zuzuset-
zen. Er selbst scheint ebenfalls an Animas Reizen interessiert zu sein, denn er
schaut listern durch das Schlisselloch in ihr Zimmer und erregt damit Hiobs

437 Wingler (1956), S. 432 f.

438 Textnachweis, Text XXIII.

439 Schober (1994), S. 52; Lischka (1972), S. 61; Denkler (1965), S. 38.
440 Schvey (1982), S. 72.
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Eifersucht. So verdreht Anima, als sie heraustritt, Hiob denn auch wie in der Ut-
sprungsfassung den Kopf, was groteskerweise bildlich umgesetzt wird, indem er
seinen Kopf tatsichlich zu weit dreht. Das Wortspiel seiner Ausrufe ,,Man hat mir
den Kopf verdrebt!/ Man hat mir den Kopf verriickt!] 1V erriickt!” verweist darauf, dass
Animas Verhalten zerriittende Konsequenzen fiir seinen seelischen und geistigen
Zustand hat. Der entstehende Aufruhr wird durch den Auftritt des Eros als klei-
nem Jungen verstirkt, der auf Animas Rolle als Dienerin der Liebe hindeuten
mag.*! In allem — von der Untreue und Fehleinschitzung der Frau bis hin zur
zerstorerischen Wirkung ihres Verhaltens — kann zugleich eine Parallele zu Ko-
koschkas personlicher Auseinandersetzung mit Alma gesehen werden.

Im dritten Akt wird der im Freien vor dem Haus schlafende Hiob durch die
Neckereien von zehn Friuleins geweckt und in Gespriche iiber die Liebe verwi-
ckelt. Er geht schlief3lich ins Haus und setzt am Fenster stehend eine Giftflasche
an seine Lippen, die er dann aber nach einem der aufdringlichen Friuleins wirft.
Er springt aus dem Fenster und wird vom Papagei daran gehindert sich vom Haus
zu entfernen. Hiob wichst wihrend des Herumlaufens ein Geweih, das ihn meta-
phorisch als ,,gehérnten Ehemann® ausweist und aus einem beleuchteten Fenster
des Hauses werfen die sich Entkleidenden — Anima und Herr Kautschukmann —
ihre Kleidungsstiicke auf ihn herab, so dass sie sich in seinem Geweih verfangen.
Letztendlich féllt Anima selbst ,,wie ein reifer Apfel vom Fenster herunter und enthaup-
tet Hiob dadurch. Der Girtner Adam bemerkt darauf: ,,Zu hoch hast du dein Weib/
In den Himmel versetzt. Erst da sie fillt, kannst du ibr auf/ Den Boden sehn.“ Auch hiet-
mit kann auf Alma angespielt sein, deren wahren Charakter Kokoschka zu dieser
Zeit widerwillig erkennen musste. Trotz des scheinbar ungliicklichen Endes, geht
der Geschlechterkonflikt nicht ginzlich negativ aus. Wihrend zehn Herren iiber
das Debakel philosophieren, antwortet Adam auf Animas Frage, ob Hiob tot sei,
nimlich: ,,Nein! Nur sein Kopf sein Hery und andres ist verschieden. Diese Antwort
bringt zum Ausdruck, dass Hiob durch Anima nicht wirklich getStet wurde, die
Enttiuschung durch ihr Verhalten ihn aber verdndert hat.

,,Hiob“ nimmt nicht nur durch seinen Titel, sondern auch noch auf einer wei-
teren Ebene Bezug auf die Bibel.#*2 Im Prolog des Stiicks erschafft der gelangweil-
te Gott Eva durch einen Stof} in die Rippen des im Garten Eden schlafenden
Adam, der darauthin winscht: ,,Mein Gott, hiitt’ er mir nur mein Bein mit Rub gelassen.
Hiob wird somit auch mit Adam in Verbindung gebracht. Einerseits als eine Art
Kompositfigur aus beiden — nach der Einfiihrung des schlafenden Adam im Pro-
log erfolgt Hiobs erstes Auftreten nimlich in Schlafkleidung —, andererseits als
eigenstindige Girtnerfigur im dritten Akt. Fur beide wird eine problematische
Beziehung zur Frau aufgezeigt, die sich zum einen aus dem Verlauf des Stlicks
ablesen ldsst und sich zum anderen aus dem biblischen Hintergrund — also der

441 Vgl. Lischka (1972), S. 61 ff.
442 Religidse Beziige wurden schon mehrfach erwihnt und sind unter Kapitel 3.2.3.3 genauer unter-
sucht.
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Verfithrung Adams durch Eva — ergibt. Immer wieder sind Anspielungen auf den
Stindenfall gegeben, sei es beispielsweise durch die Regieanweisung, die die fallen-
de Anima wie einen reifen Apfel beschreibt und so mit Eva in Verbindung bringt
oder seien es Adams Bemerkungen, die er macht, als er dem Papagei im dritten
Akt hintether sieht (, I Paradies einst raunte mir/ Derselbe Vogel Warnung zu./ Mit
Apfelessen beschiftigt,/ Hirte ich nicht 3n.). Und wenn zum Schluss Anima iiberlegt
,, Velleicht verleumde ich mich selbst nur — | Und Anima, die Hiob das schwere Krenz anf die
Schulter] legte,/ Ist — Eva“, so wird damit angedeutet, dass Animas Handeln viel-
leicht gar verziehen werden muss, da sie als Nachfahrin der Verfithrerin Eva einen
Teil der Erbsiinde in sich trigt und daher nicht anders handeln kann. Dieses Ver-
zeihen und die darin sich spiegelnde Uberwindung des Geschlechterkonflikts, wie
des persoénlichen Konflikts des Kiinstlers, wird denn auch durch Adams Worte
unterstrichen: ,,Das einzige Gute, das ich noch tun kann,/ Ist das Licht anszublasen,/
Damit es nicht brennen mufs.“ Sie kennzeichnen nicht nur das Ende des Stiicks, son-
dern im ibertragenen Sinne — nach dem durch den Kopfverlust angedeuteten
inneren Wandel Hiobs — auch das Ldschen der Flamme der Leidenschaft.#43

Diese versohnliche Tendenz spiegelt sich zu guter Letzt ebenso in der Losung
des Konflikts in der Konstellation der Pieta, die in Kokoschkas letztem expressio-
nistischen Drama ,,Der brennende Dornbusch®# (1917) aufgezeigt wird. Die
Frau verletzt hier den Mann t6dlich durch einen Steinwurf und findet durch seine
darauffolgende Aufopferung zur Liebe zuriick. Die Idee des Opfertodes und der
gleichsam miitterlichen Liebe war bereits in der Ursprungsfassung ,,Schauspiel®
von 1911 und in dem Plakat fiir das Sommertheater von 1909 enthalten. Die Tat-
sache, dass mit dem Wiederaufgreifen dieses Ldsungsansatzes Kokoschkas ex-
pressionistisches dramatisches Schaffen endet, spricht dafiir, dass er damit die
Auseinandersetzung mit dem allgemeinen Geschlechterkonflikt fiir sich abge-
schlossen hat.

Der Abschluss dieses Themas auf literarischer Ebene bedeutete jedoch noch
nicht dessen Ende im bildkinstlerischen Werk, in dem die persénliche Problema-
tik noch bis circa 1922 ablesbar bleibt. Die Loslésung von Alma Mahler erfolgte
in einem langsamen Prozess, fiir den wie bereits erwidhnt den Umgang mit einem
Fetisch zentral war: im Juni 1919 bestellte Kokoschka bei der Miinchener Pup-
penmacherin Hermine Moos eine lebensgrof3e Puppe nach dem Vorbild Almas,
die thm die Geliebte ersetzen und seine Idealvorstellung der Frau schlechthin
verkorpern sollte. Er versuchte so mit den Mitteln der Kunst das reale Leben zu
tberwinden.#5 Die Korrespondenz mit Hermine Moos dauerte mehr als acht
Monate und Kokoschka gab in seinen Briefen genaue Anweisungen, wie er sich
die Beschaffenheit der Puppe vorstellte.*¢ In mehreren Skizzen versuchte er Friu-

43 Vgl. Lischka (1972), S. 62 f.; Schvey (1982), S. 72.

444 Mehr dazu in Kapitel 3.2.3.2.; Textnachweis, Text XXV.
445 Haenlein (1983), S. 22.

446 Niheres dazu s. Gorsen (1980), S. 193 f.
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lein Moos seine Vorstellungen von der Puppe zu verdeutlichen. Die lebensgrof3e
Olskizze ,,Stehender weiblicher Akt, Alma Mahler (Abb. 51) von 1918 sandte er
ihr im August 1918 mit der Bitte sie ,,recht getren nachznabmen und it dem Aufgebot
threr gangen Geduld und Sensualitit in Realitiat umzuschaffen V7. Anhand der weillen
Farbflecken sollten seiner Aussage nach die ,,Lagerung der Fett- und Muskelbiinde! 44
ersichtlich sein. Der Titel und die Lebendigkeit vermittelnden Ausfithrungen der
Skizze lassen die Puppe wie eine Aktdarstellung von Alma selbst erscheinen.

Die mit der Puppe verbundenen Erwartungen waren letztendlich jedoch zu
hoch und der Kinstler vom Endprodukt sehr enttiduscht. Als Ersatz fur Alma war
die Puppe zwar nicht geeignet, doch half sie ihm dennoch bei der Verarbeitung
der verlorenen Beziehung, indem sie zum Bildgegenstand vieler Zeichnungen und
einiger Gemailde wurde. Thre Funktion wandelt sich dabei vom symbolischen Ex-
satz Almas und einer portrithaften Darstellung*? hin zu einem eher leblosen De-
monstrationsobjekt.

Den Abschluss dieser Distanzierung vom Fetisch, wie auch von Alma bildet
das Gemilde ,,Maler mit Puppe® (Abb. 52) von 1922450 Hier posiert sie unbeklei-
det als Modell in aufgelehnt sitzender Haltung mit an die Brust gelegten Hinden
und aus dem Bild gewandtem Blick. Der Kiinstler, der rechts hinter ihr sitzt, hat
seine Linke auf ihr Knie gelegt und weist mit der Rechten vorwurfsvoll auf ihren
SchoB3 — eine Geste, die Schimpf und Schande zum Ausdruck bringen soll.#!
Wihrend die rote Farbe des Mobelstiicks, auf dem sie sitzt, und die Akzente auf
ihrem rosigen Stoffkérper sie in eine beinahe anziigliche Atmosphire riicken,
wirken der dunkel gekleidete Kiinstler und der griintonige Hintergrund, dem er
zugeordnet ist, im Gegensatz dazu geradezu kiihl und sachlich. Kokoschkas Blick
ist zudem traurig und ernst. Der in der Geste enthaltene Vorwurf kann sich einer-
seits auf die von Alma durchgefithrte Abtreibung seines Kindes beziehen oder
aber auf ihre Abwendung von Kokoschka, die er als Untreue aufgefasst haben
mag. In jedem Fall spiegelt sich darin die Bitterkeit Giber die gescheiterte Bezie-
hung. Auf der anderen Seite wird die Puppe aber deutlicher als z. B. in der Olskiz-
ze zuvor als solche kenntlich gemacht. Ihr plumper Korper lisst sie eindeutig als
Objekt erkennbar werden und ist nicht mehr als erotischer Ersatz fir die Geliebte
dargestellt. Thre Mea-culpa-Geste und Kokoschkas Zeigegestus lassen das Bild als
eine Art Gerichtsszene erscheinen, in der der Kiinstler anklagt und sie sich stell-
vertretend fiir Alma hilflos zu verteidigen sucht — hilflos, weil ithre Schande an
ihrem nackt dargebotenen Kérper offenbar zu sein scheint. Durch die Darstellung

447 Kokoschka (1984-88; Bd. 1), S. 293.

448 Kokoschka (1984-88; Bd. 1), S. 294.

449 Beispielsweise in ,,Frau in Blau® (1919) vgl. Winkler (1995), Nr. 136, S. 82.

450 Es ist Winkler Recht zu geben, wenn er der in dem noch etwas spiteren Gemailde ,,Selbstbildnis
an der Staffelei* dargestellten Puppe eine Ahnlichkeit mit dem Puppenfetisch abspricht. Winkler
(1995), Nr. 159, S. 95. Insofern beinhaltet ,,Maler mit Puppe® die letzte Darstellung des Fetisch-
objekts.

451 Vgl. Gallwitz (1992), S. 17.
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der Puppe als lebloses Gliederobjekt, das nur durch die Drapierung an der Lehne
Halt findet, ironisiert Kokoschka den Fetisch und distanziert sich somit von ithm
und Alma gleichermalien.452

Im gleichen Jahr dirfte die Puppe ihr unrithmliches Ende bei einer geradezu
dadaistischen Inszenierung wihrend einer Feier gefunden haben. Mit Rotwein
besudelt und geképft wurde sie nach einer durchzechten Nacht der Miillabfuhr
tberlassen.#3 Alma und der Konflikt der Geschlechter finden hiernach keinerlei
Niederschlag mehr in Kokoschkas expressionistischem Schaffen, wie sich seine
Bildthemen und sein Stil um diese Zeit auch insgesamt wandeln. Der allgemeine,
wie auch der personliche Geschlechterkampf scheinen somit zu diesem Zeitpunkt
tir den Kinstler iberwunden zu sein.

Ergebnis
Es ist nicht von der Hand zu weisen und muss an dieser Stelle noch einmal betont
werden, dass im Prinzip jedes der expressionistischen Bithnenstiicke Kokoschkas
im Kern den Geschlechterkonflikt thematisiert. Bei genauerer Betrachtung lisst
sich dabei eine inhaltliche Entwicklung feststellen. Bei aller Vielseitigkeit — vom
archaisch-aggressiv anmutenden ,,Mérder, Hoffnung der Frauen®, iber die religi-
osen Tendenzen im ,,Schauspiel®, allegorisch-mythologischen Aspekte in ,,Or-
pheus und Eurydike* bis hin zum ginzlich grotesken ,,Hiob* — lisst sich die Be-
ruhigung des Geschlechterkonflikts nachverfolgen. Bald eher tragisch, bald eher
grotesk454 entwickelt Kokoschka die dem Geiste seiner Zeit entsprechende Idee
der immerwihrenden Kimpfe zwischen Mann und Frau hin zu einer Lésung des
Konflikts im gegenseitigen Vergeben. Seine Auseinandersetzung mit dem Thema
ist an diesem Punkt der verséhnlichen Sichtweise um 1917 abgeschlossen und
scheint zukiinftig fir ihn auf der allgemeineren Ebene keine weitere Rolle mehr zu
spielen. Auf der personlichen Ebene, die sich deutlich mehr in den bildkiinstleri-
schen Werken verarbeitet findet, bleibt das Thema noch eine Weile prisent.

Die in den expressionistischen Bildern definitiv direkter zu beobachtende Ver-
arbeitung des personlichen Konlflikts betrifft vor allem die spitere Phase, in der
Alma Kokoschkas Leben bestimmt. Die Portrits, Doppelbildnisse und mit Almas
beziehungsweise Kokoschkas Ziigen versehenen Figuren verschiedenster Illustra-
tionen spiegeln immer wieder persénliche Erlebnisse des Kiinstlers in unterschied-
lichen Phasen seiner Entwicklung. Die Dichtungen spielen im literarischen Schaf-
fen des jungen Kokoschka eine eher untergeordnete Rolle, auch wenn ,,Die triu-
menden Knaben® und ,,Allos makar® durchaus von Bedeutung sind. In ihnen
vermischen sich biografische und zeittypische Aspekte des Themas stirker als in
den Bihnenstiicken. Die Dramen heben sich dutrch ihre provokanten Innovatio-

452 Vgl. Gorsen (1986), S. 199 ff.,; Brugger (1991), S. 25.

453 Gallwitz (1992), S. 18.

454 Schwerte (1964), S. 176. Schwerte teilt hier Kokoschkas Dramen in die zwei Gruppen des Tragi-
schen und des Grotesken.
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nen im Vergleich zum konventionellen Theater der Zeit besonders ab und durften
fir Kokoschka das geeignete Mittel zur Propagierung seiner Ideen gegentiber
einem breiteren Publikum gewesen sein.

Zwischen der Verwendung von Text und Bild beziiglich des Themas Ge-
schlechterkonflikt besteht trotz der inhaltlichen Parallelen auch ein wichtiger Un-
terschied. Im Drama — selbst wenn darin (bei Kenntnis von Kokoschkas Biografie
natiirlich) immer wieder auch dessen eigene Erfahrungen sich spiegeln — nutzt
Kokoschka die Méglichkeiten der Narration, um den Facettenreichtum und die
Entwicklungsméglichkeiten des Geschlechterkonflikts allgemein vor Augen zu
fithren. Es ist beachtenswert, dass er selbst in diesem eigentlich mit dem Wort
operierenden Medium, vor allem ein Interesse an der Bihne ,,als Medium des Visnel-
len 55 mit einem groflen Potential an konkreten und eben auch nonverbalen Aus-
drucksmitteln hatte — es sei hierbei beispielsweise an die Symbolik von Farben und
Bihnenbild erinnert. In den Bildwerken konzentriert er sich vor allem auf seine
selbst erfahrenen Konflikte mit Frauen. So finden wir Lilith Langs Ziige in den
Ilustrationen zu ,,Die triumenden Knaben® wieder und ab 1912 gibt es eine Viel-
zahl von Frauendarstellungen, die mit Alma in Verbindung zu bringen sind. Ko-
koschka nutzt die beiden Medien von Bild und Text somit, um auf verschiedenen
Ebenen den Geschlechterkonflikt zu verarbeiten.

3.2.3.2. Religiose Aspekte

Trotz seiner Dominanz ist das Geschlechterringen nicht das einzige wichtige
Thema im expressionistischen Schaffen Kokoschkas. Bei den bisher durchgefiihr-
ten Untersuchungen ist bereits angedeutet worden, dass daneben noch andere
Aspekte bildkiinstlerisch behandelt worden sind und ebenfalls Eingang in das
hauptsichlich von der Geschlechterproblematik durchdrungene, literarische Werk
gefunden haben. Ein Themenbereich, der sich dabei bereits deutlich herauskristal-
lisiert hat, ist jener der Religion. Erstaunlicherweise ist zu den religiésen Aspekten
in Kokoschkas Frithwerk nur wenig in der Sekundatliteratur zu finden und nur bei
Erling*¢ ist eine eigene Untersuchung explizit dazu durchgefithrt worden. Umso
lohnender erscheint die Beschiftigung mit diesem Desiderat.

Zuordnung

Religiése Aspekte und Motive haben sich in Kokoschkas frithen Werken in unter-
schiedlicher Weise niedergeschlagen. Wesentlich ist eine Gruppe zeitlich eng zu-
sammengehoriger, religioser Gemilde um 1911/1912 in einem fur Kokoschka
damals neuen, opaken Stil, dem eine spezielle Beschiftigung mit Form- und Farb-

455 Schvey (1986), S. 102.
436 Frling (1997), S. 54-73.
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zergliederung eigen ist. Zwar finden sich zuvor schon religids intendierte Bilder
bei ihm, wie z. B. ,,Veronika mit dem Schwei3tuch® von 1909, doch ist die Be-
handlung religiéser Themen in Form der sechs innerhalb eines Jahres entstande-
nen Gemilde auffillig. Vermutlich ist diese plotzliche Intensivierung auf eine
personliche Haltsuche des Kiinstlers wihrend Krisenzeiten und auf Einflisse des
deutschen Expressionismus wihrend Kokoschkas Aufenthalt in Berlin, von wo et
im Januar 1911 nach Wien zurlickgekehrt war, zurlickzufithren.*>” Bei den besag-
ten sechs Bildern handelt es sich um ,,Heiliger Sebastian mit Engel®, ,,Ritter, Tod
und Engel 1%, | Verkiindigung®, ,,Ritter, Tod und Engel I1“, ,,Flucht nach Agyp-
ten” und ,,Kreuzigung”. Sie spiegeln eine allgemeine Auseinandersetzung Ko-
koschkas mit der religiosen Thematik, die er in teils traditioneller, teils innovativer
Weise im Bild zu bannen sucht. Auch die 1916 entstandene Folge zur Passion,
bestehend aus sechs Kreidelithografien, ist in solcher Weise zu deuten.

Uber die mehr oder minder an der ikonografischen Tradition orientierte Dar-
stellungsweise hinaus, findet sich in Kokoschkas Frithwerk eine Reihe von Bil-
dern, in denen sich eine Vermischung von religiésen mit profanen Themen fest-
stellen ldsst. Er nutzt hierbei ein christliches Motivrepertoire beispielsweise zur
Darstellung seiner Selbstwahrnehmung als Kiinstler oder, wie im Kapitel zuvor
schon angerissen wurde, in seiner Auseinandersetzung mit dem Geschlechterkon-
flikt. Die Stilisierung als missverstandener Kunstler lduft dabei tiber eine Paralleli-
sierung mit leidenden Personen der christlichen Glaubenswelt, wie beispielsweise
mit Christus in der ,,Kreuzigung“#® oder dem Selbstbildnis im Sturm-Plakat von
1910. Diese Auseinandersetzung mit sich selbst, die Selbststilisierung als ,,Erleuch-
teter”, scheint Kokoschka schwerpunktmiBlig um 1910/11 zu beschiftigen —
vermutlich im Zusammenhang mit der kritischen Bewertung seiner ersten Dra-
menauffiihrungen in der Offentlichkeit. Im Ringen der Geschlechter sind vor
allem Einflisse des biblischen Berichts iiber Adam und Eva und Beziige zur Pieta
von Bedeutung, die sich immer wieder und zu verschiedenen Zeitpunkten des
expressionistischen Schaffens finden lassen. Diese unterschiedlichen Schwerpunk-
te innerhalb des bildktnstlerischen Werks zum Thema Religion lassen sich jedoch
im literarischen Werk nicht ganz so leicht wiederfinden. Wihrend sich der religio-
se Gehalt in Vermischung mit der Geschlechterproblematik immer wieder in den
Dramen — vor allem in ,,Hiob* und ,,Der brennende Dornbusch® — erkennen
lisst, ist eine allgemeinere Auseinandersetzung nur andeutungsweise in dem Vor-
trag ,,Von der Natur der Gesichte (1912) und dem Text ,,Vom Bewusstsein der
Gesichte* (1920) vorhanden. Diese Textbeispiele jedoch liefern im Vergleich zu
den bildkiinstlerischen Werken wichtige Zusatzinformationen zum Verstindnis
von Kokoschkas Umgang mit religiosem Bild- und Gedankengut.

47 Erling (1997), S. 55.

458 In verwandter Weise verwendet beispielsweise auch Gauguin in seinem Gemilde ,,Selbstbildnis
mit gelbem Christus® (1890-91/Musée d Orsay, Paris) die Verknipfung von eigener Darstellung
mit dem Gekreuzigten, um auf sein persénliches Leid zu verweisen.
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Religiése Reminiszenzen zur Selbststilisierung als missverstandener Kiinstler

Eines der frithesten bedeutenden Beispiele, in denen sich Kokoschka in seinem
bildkinstlerischen Schaffen auf die christliche lkonografie bezieht und deren
Ausdruckspotenzial fir eigene Ideen verwendet, ist das teils in der Sekundirlitera-
tur falschlicherweise auch als ,,Ecce homo* bezeichnete Selbstbildnis des 1910
entstandenen Sturm-Plakats (Abb. 53).4%

Vermutlich durch Vermittlung von Adolf Loos hatte Kokoschka 1910 dieses
Werbeplakat fiir Herwarth Walden und dessen neue Zeitschrift ,,Der Sturm* ge-
schaffen. Seit Mai 1910 arbeitete Kokoschka in deren Redaktion in Berlin mit. Das
Plakat zeigt ein Selbstbildnis des Kiinstlers im Dreiviertelprofil mit kahlem Schi-
del. Der knochige Kopf ist etwas links der Mitte positioniert; das Gesicht ist ge-
prigt von leidvollen Falten, Augenringen, delirierend verdrehten Augen und
schmerzvoll aufeinandergepresstem Zihnen. Zudem weist Kokoschka mit dem
Zeigefinger seiner linken Hand auf eine tiefe lingliche Wunde unterhalb seiner
Brust. Die Konturen sind mit eher trocken und breit gefithrtem Pinsel in ver-
schiedenen Blautonen ausgefithrt, wihrend der weillich-blasse Korper von einem
schlichten terrakottafarbenen Hintergrund ohne rdumliche Tiefe hinterfangen
wird. In dem als Farblithografie ausgefiihrten Plakat erginzt der quer iiber die
Brust verlaufende Schriftzug ,,Neue Nummer® den iiber dem Bildnis prangenden
Zeitschriftentitel ,,Der Sturm* und verweist auf die wiederholte Verwendung des
Motivs.#60

Nachdem Kokoschka 1909 fir die Auffihrungen seines Dramas ,,Morder,
Hoffnung der Frauen“ in Wien vielfach kritisiert und zum 6ffentlichen Argernis
erklirt worden war, lie3 er sich aus Protest den Kopf kahl scheren und orientierte
sich alsbald fir einige Zeit nach Berlin um. Er fiihlte sich ungerecht und gleichsam
wie ein Krimineller behandelt. Durch den kahlen Schidel wollte er nun seinem
Empfinden, ein ,,Gezeichneter” zu sein, Ausdruck verleihen. In eben dieser Weise
wird er kahlgeschoren auf dem ,,Sturm-Plakat® vor Augen gefithrt. Zugleich aber
stellt er durch seine Darstellungsweise gleichsam als Schmerzensmann mit Seiten-
wunde eine Parallele zwischen dem leidenden Christus und seiner eigenen Person
her. Durch die Verwendung dieses Motivs im Anschluss an die Tradition der
christlichen Ikonografie verweist er auf sein eigenes ithm durch béswillige, 6ffent-
liche Kritik widerfahrenes Leid als missverstandener Kinstler. Diese Identifikati-
on eines Kiinstlers mit Christus ist nicht ungew6hnlich und findet sich in der
Kunst hdufiger — z. B. in Albrecht Diirers bekanntem ,,Selbstbildnis im Pelz-

459 Genau genommen ist die hdufig in der Sekunditrliteratur zu findende Betitelung des Plakats als
,,Ecce homo* nicht zutreffend, da ,,Ecce homo* sich auf die Zurschaustellung der vor der Kreu-
zigung etlittenen Wunden bezieht, wihrend ,,Schmerzensmann® das Motiv des mit durch die
Kreuzigung mit Wundmalen versehenen Gottessohnes benennt. Indem Kokoschka sich hier mit
Seitenwunde vor Augen fiithrt, folgt er also der Darstellungstradition des Schmerzensmannes.

460 Husslein-Arco (2008), S. 188 und S. 295.
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rock“.4! Die Darstellung zugleich als Gezeichneter — und folglich mit negativer
Konnotation — ist dagegen seltener und erscheint auf den ersten Blick wider-
sprichlich. Beides findet sich, wenn auch nicht zu einem Bild zusammengefiihrt,
beispielsweise bereits bei Paul Gauguin. So verknipft dieser in dem ,,Selbstbildnis
mit gelbem Christus® seine Person mit dem Gekreuzigten. In seinem Selbstbildnis
als Jean Valjean*? nach Victor Hugos Roman ,,L.es Miserables* schlipft Gauguin
in die Rolle des Gesetzlosen, der als ,,armes Opfer der Gesellschaft 43 unter-
driickt und fiir vogelfrei erklirt wird. In dhnlicher Weise dirfte auch in Kokosch-
kas Plakat-Portrit die Darstellung als VerstoB3ener zu deuten sein: als missverstan-
denes und zu Unrecht kritisiertes Opfer der Wiener Gesellschaft.

Der Dualismus im Bild lisst sich zudem mit Kokoschkas Absicht erkliren,
zeigen zu wollen, dass er dhnlich wie Christus verkannt, aber fiir seine Uberzeu-
gungen und Ideen zu leiden bereit sei. Mehr noch kénnte datin sogar der Gedanke
zum Ausdruck kommen, sein Wirken und die dafur erlittene Schmach wurden
einst als Weg zur Wahrheit wahrgenommen werden. Dahinter verbirgt sich die
Idee des Kiinstlers als eines Erleuchteten und das Bestreben, die Kunst gleichsam
als eine Art Religion aufzufassen. Diese Vorstellungen wurden vor allem von
Nietzsche propagiert. In seiner um 1886/87 datierten Schrift ,,Wille zur Macht®,
die in Teilen nicht umsonst zuweilen als ,,Artisten-Evangelium® bezeichnet wird,
preist dieser die Kunst als hochste Aufgabe, als Mittel zur Lebenssteigerung und
als Gegenkraft gegen den Nihilismus:

wDie Kunst und nichts als die Kunst! Sie ist die grofie Ermdiglicherin des Lebens, die
grofse Verfithrerin um Leben, das grofe Stimulans gum Leben (...) Die Kunst als die
einzig iiberlegene Gegenkraft gegen allen Willen zur Verneinung des Lebens, als das
Antichristliche, Antibuddbistische, Antinibilistische par excellence. Die Kunst als die
Erlgsung des Erkennenden (...) Als die Erlosung des Handelnden (...) Als die Erlp-
sung des I eidenden 46+

Die hymnische Lobpreisung der Kunst durch Nietzsche hatte groBen Einfluss
und fuhrte dazu, dass die Kunst in den Gott verneinenden Kreisen vielfach als
Religionsersatz verstanden wurde.*> Vor diesem Hintergrund ist also auch Ko-
koschkas Selbstdarstellung im Sturm-Plakat verstindlicher. Die Identifikation mit

461 Albrecht Diirer: ,,Selbstbildnis im Pelzrock® (1500/Alte Pinakothek Miinchen), siehe z. B. Gold-
berg (1998); oder auch Paul Gauguins ,,Christus im Gatten Getsemane® (1889/Norton Museum
of Art, West Palm Beach), siche z. B. Prather (1994).

462 Les Misetables (1888/Van Gogh Museum Amsterdam), siche z. B. Prather (1994).

463 Gauguin selbst verweist in seinem Brief an Vincent van Gogh auf diese Deutungsebene: ,E7 ce
Jean V aljean que la société opprime mis hors la loi, avec son amour sa force, n'est-il pas I image aussi d’un impres-
sionniste anjond hui. Et en le faisant sous mes traits vous ave, mon image personnelle ainsi que notre portrait a

"tous panvres victimes de la société ... “In: Merlhés (1984), Nr. 166.

464 Nietzsche (1972), S. 319 f.

465 S, Kapitel 2.3. und z. B. die dort erwihnten AuBerungen Franz Marc zur Findung einer neuen
Religion.
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Christus findet sich dhnlich noch in anderen Werken des Kiinstlers, wie beispiels-
weise in verschiedenen Pieta-Darstellungen. 460

Ein anderes Beispiel dafiir, wie Kokoschka sich selbst durch religiose Reminis-
zenzen als leidenden und missverstandenen Kunstler stilisiert, ist das der 1911
entstandenen Gruppe religidser Bilder zuzurechnende Gemalde ,,Heiliger Sebasti-
an mit Engel” (Abb. 54). Vor einem dunklen, nicht niher definierten Grund ist
eine nackte mannliche Figur mit Lendenschurz zu sehen, die an einen abgestorbe-
nen Baumstamm gebunden ist. Hinde sowie Fiile sind gefesselt und der Ober-
korper ist von mehreren Pfeilen durchbohrt. Als Vorbild soll eine kleine Holzfigur
aus Kokoschkas elterlicher Wohnung gedient haben.*7 Soweit entspricht die Dar-
stellung der in der Kunst tiber viele Jahrhunderte tGblichen Wiedergabe des Marty-
riums des Heiligen Sebastian, der fiir seine christliche Uberzeugung verfolgt und
getétet wurde. Auch das Hinzuftigen eines Engels ist nicht ungewoéhnlich und so
findet sich in Kokoschkas Gemilde in der rechten Bildhilfte ebenfalls eine weibli-
che Figur mit roter Gewandung und Fligeln, die ihre rechte Hand in einer schiit-
zenden Geste erhoben hat und mit der Linken auf den Heiligen weist, um auf sein
Leiden aufmerksam zu machen. Die Gesichtszlige des Heiligen Sebastian jedoch
und sein kahler Kopf erinnern an das Sturm-Plakat und legen die Vermutung
nahe, dass es sich bei der Figur des Mirtyrers um ein Selbstbildnis des Kiinstlers
handelt.#8 Wie in der Selbstdarstellung als Schmerzensmann nutzt Kokoschka das
christliche Motivrepertoire, um sein eigenes ,,Martyrium® als verkannter Kinstler
und Dramatiker vor Augen zu fiihren. Metaphorisch verbildlicht er, wie er von
seinen Wiener Kiritikern gleichsam an den Pranger gestellt und mit Pfeilen der
Missbilligung attackiert worden ist. Der Engel symbolisiert die Aufmerksamkeit
und das dem Heiligen geltende Wohlwollen Gottes, bezichungsweise im iibertra-
genen Sinne dem von positiven Kriften (wie Alma sie beispielsweise einige Zeit
verkorpern sollte) gefiihrten Kiinstler.

Traditionelle religicse Bildthemen

Die Hauptgruppe der sechs religiés intendierten Gemilde entstand 1911, nach-
dem Kokoschka aus Berlin nach Wien zurtickgekehrt war. Ihnen vorangegangen
war bereits 1909 , Veronika mit dem Schweituch“.4® In diesen Bildern ist eine
neue formale und koloristische Entwicklungstendenz zu bemerken, die auf die
kiinstlerischen Einfliisse in Deutschland zurtickgeftihrt werden muss. Die maleri-

466 Es gibt zudem auch Deutungsansitze, die eine Verkniipfung zwischen dem Mann aus ,,M6rder,
Hoffnung der Frauen®, Kokoschka und Christus herzustellen suchen. Demnach soll der verwun-
dete Mann mit dem leidenden und verratenen Christus in Verbindung gebracht werden kénnen
(Vgl. Schvey (1982), S. 34; Jager (1982), S. 218). Doch erscheint diese Behauptung vor dem Hin-
tergrund des Gesamtstiicks zu spekulativ.

467 Winkler (1995), S. 37.

468 Vgl. Winkler (1995), Nr. 62; Spielmann (2003), S. 113.

469 Kokoschka sagte spater dariiber: ,,Es ist mir das liebste meiner religidsen Bilder (...). “ Kokoschka
(1971), S. 126.
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sche, vom Hell-Dunkel-Kontrast getragene Form weicht zunehmend prismenartig
und kristallin wirkenden, leuchtenden und letztlich bis in Pastelltone reichenden
Flichengefigen. Erling weist auf mégliche Einfliisse durch Kontakte des Kiinst-
lers zum Blauen Reiter und den Sturm-Kreis hin, bei welchen das Experimentie-
ren mit facettierten Farblichtriumen und die Beschiftigung mit dem ,,Geistigen in
der Kunst“47 von groBler Bedeutung waren.#’! Insgesamt war, ausgehend von den
wachsenden kirchenkritischen Tendenzen und Nietzsches Postulat des toten Got-
tes, eine Auseinandersetzung mit religiésen Fragestellungen bei vielen deutschen
Expressionisten zu bemerken. Nahezu alle wichtigen Kiinstler der Zeit haben
christliche Bildmotive aufgegriffen und in individueller Weise verwendet. Neu-
schopfungen und Modifizierungen christlicher Bildiberlieferungen waren somit
weit verbreitet und durften auch Kokoschka inspiriert haben. Er selbst dullert
dazu in seinen Erinnerungen iiber die Riickkehr nach Wien und in die Néhe seiner
Eltern schlicht: ,,Meine religiise 1 ergangenbeit war wieder erwacht. ‘472

Welche Griinde und Einflisse auch genau dahinter gestanden haben md&gen,
die Hinwendung zu den religidsen Themen bringt sicherlich auch Kokoschkas
Sehnsucht nach innerem Halt in den von allgemeinen Umbriichen und personli-
chen Krisen bestimmten Zeit zum Ausdruck. Das Gemilde , Ritter, Tod und
Engel I (Abb. 55) beispielsweise spiegelt dies deutlich wider. Es entstand eben-
falls 1911 im opaken Stil und war fiir die Mutter des Kiinstlers gedacht. Eine zwei-
te Fassung entstand als Ersatz, weil Kokoschka das erste Bild letztlich doch einem
Sammler tberlieB.477 Vermutlich in Anlehnung an Dirers Meisterstich ,Ritter,
Tod und Teufel” fithrt das Bild die Begegnung eines Reiters auf seinem Pferd mit
einer Engelsfigur vor Augen. Der die rechte Bildhilfte dominierende Ritter ist mit
einer Ristung und einem rot befederten Helm bekleidet. Seine Augen sind auf
eine lichte Gestalt gerichtet, die sich links im Bild befindet. Dabei handelt es sich
um den im Titel benannten Engel, der in ganz dhnlicher Haltung wie im Gemilde
,,Heiliger Sebastian mit Engel® vor dem Reiter steht, die rechte Hand weisend gen
Himmel hebt und mit der Linken die einzuschlagende Richtung angibt. Hinter
ihm hebt sich vom dunklen Bildgrund ein den Tod symbolisierendes Skelett ab.
Im Hintergrund sind verschiedene Gebiude und eine Kirche auszumachen. Die
bereits erwihnte Tendenz der kristallinen Zergliederung ist besonders an den
Figuren und in der oberen Bildhilfte deutlich zu beobachten. Insgesamt hellen
sich die Farben nach oben hin auf, wihrend der Weg und der Randbereich um das
Gerippe herum von dunklen, zu Braun und Schwarz tendierenden Ténen domi-
niert werden. Am stirksten hebt sich die Figur des Engels ab, der mit hellen Pas-
tellténen ausgefithrt ist. Die ineinander verschwimmenden Farben riicken das

470, dazu Kap. 2.3. (Kandinsky: ,,Uber das Geistige in der Kunst*, 1952).
471 Exling (1997), S. 54 ff.

472 Kokoschka (1971), S. 126.

473 Winkler, (1997), S. 37.
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Geschehen in eine traumhafte, gar visionidre Sphire, in der die Figuren gleichsam
zu schweben scheinen.

In Dirers Meisterstich muss der Reiter dem Bésen auch in Form des Teufels
trotzen — er ist dort als christlicher Ritter (,,miles christianus®) und Vertreter der
»» Vita activa® gemeint. Durch die Weglassung des Teufels riickt Kokoschka seinen
Ritter von dem im Stich verwendeten Darstellungstypus des vom Heiligen Georg
inspirierten ,,miles christianus® ab, da fir ihn diese Deutung nicht im Vorder-
grund stand. Dennoch kann der Reiter, der durchaus auch mit dem Kiinstler
selbst in Verbindung gebracht werden darf, wie im Diirer-Stich als der edelmiitige
Kéimpfer gegen das Bése — hier aber eben nicht nur im religiésen Sinne — gedeutet
werden.#’4 Anders als im Stich trotzt Kokoschkas Ritter dem Bosen beziehungs-
weise dem Tod nicht in erster Linie durch die eigene Glaubensstirke, sondern mit
Hilfe eines himmlischen Boten. Der Engel symbolisiert die unterstiitzende Lei-
tung von aullen, die dem Reiter den richtigen Weg aufzeigt und unterstreicht, mit
dem Zeigefinger zum Himmel deutend, seine géttliche Legitimation. Die Stadt im
Hintergrund kénnte nebenbei als Hinweis auf das himmlische Jerusalem gemeint
sein. Ubertragen auf Kokoschkas eigene Situation und in Zusammenhang mit der
Selbstdarstellung als Heiliger Sebastian lisst sich die Darstellung auch gleichnishaft
verstehen und auf den Kinstler selbst Ubertragen. Sie ist dann so zu lesen, dass
Kokoschka sich als einen Suchenden begreift, der den boswilligen Kritiken und
allen Widrigkeiten seiner Kiinstlerexistenz gegeniiber standhaft bleiben muss und
dabei auf Hilfe und Fithrung einer von auflen kommende Macht des Guten ver-
trauen will.47

Die seltsame Vermischung des Religiésen mit eigenen Auffassungen und Ko-
koschkas Suche nach einem inneren Halt lassen sich auch in seinem schriftlichen
Werk finden. In seinem Vortrag ,,Von der Natur der Gesichte®, den er am 5. Feb-
ruar 1912 im ,,Akademischen Verband fur Literatur und Musik® hielt,*’¢ geht es
um die Interdependenz zwischen menschlicher Innenwelt und der AuBenwelt.
Der Saal war halb leer, die meisten Leute haben nichts verstanden*und das Originalmanu-
skript verlor der Schriftsteller Berthold Viertel in der Tramway, nachdem er es
sich begeistert von Kokoschka ausgeliechen hatte, so dass dieser es aus dem Ge-
déchtnis erneut aufschreiben musste. So erinnert der Kunstler selbst sich an die-
sen Vortrag.#” Tatsichlich ist der Text schwer verstindlich, da in ihm nicht nur
eine sehr persénliche Weltsicht verarbeitet ist, sondern der Kinstler sich darin

474 Zu Diirers , Ritter, Tod und Teufel” vgl. Theissing (1978), S. 25 ff.

475 Kokoschkas engen Bezug zu Diirer und in zwiespiltiger Form zur Religion spiegeln auch seine
cigenen Aussagen: ,,(...) keiner stebt mir so nabe wie Diirer (...) Das Bekenntnishafte gieht mich an. Das
grofSe Beispiel einer ikonografischen Genanigkeit wiirde ich nicht geben, dagu bin ich zn wenig christlich im kirchli-
chen Sinn. Das beifst aber nicht, dass ich kein Verstindnis fiir das Ritual habe (...)" Interview mit Wolf-
gang Fischer am 26. und 30. Oktober 1963 in London, zitiert bei Erling (1997), S. 54.

476 Spielmann (2003), S. 116; Textnachweis, Text XXVII.

477 Kokoschka (1971), S. 115.
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auch keiner analytischen, vielmehr einer visiondren Sprache mit offenbar individu-
ellen Ausdrucksformen und Definitionen bedient.

Eine genauere Interpretation des Textes wurde daher bislang zumeist vermie-
den, doch ist er fiir das Verstindnis von Kokoschkas Werken sehr aufschluss-
reich. In Bezug auf die religidse Auffassung des Kiinstlers gibt er ganz entschei-
dende Hinweise. Zwar verwendet er hier einige Zitate, nimmt Anleihen aus der
Bibel (z. B. ,,da ist das Wort nun Fleisch geworden und hat unter uns gewobnt” (Joh. 1,14)
und die von Marias Antwort ,,Mir geschebe nach deinemn Wort* nach der Verkindi-
gung (Lukas 1,26-38) abhingige Formulierung ,mir geschab nach dem Worte®) 78
doch wird aus dem Gesamtzusammenhang der Ausfithrungen eine nicht am
christlichen Glauben orientierte, sondern individuelle, teils von pantheistischen
und lebensphilosophischen Ideen angeregte Sichtweise erkennbar.

In dem Vortrag wird beschrieben, wie die Welt bezichungsweise das Leben
bestindig auf den Menschen einwirkt und Eindriicke in seinem Bewusstsein hin-
terldsst. Kokoschka nennt diese Eindrucke, Emotionen und Reize ,,Gesichze . Man-
che Eindricke finden iber das aufnehmende Bewusstsein sogar Eingang in die
Seele, ,,welche nun beginnt die Gesichte leibbaftig u formen*. Das Aullen dringt also
gleichsam ins Innere des Menschen und prigt seine Seele. Kokoschka vergleicht in
diesem Zusammenhang den ,,Stand der Aufmerksambkeit der Seele oder das BewnfStsein*
mit einem ungeborenen, selbst somit nicht fassbaren, aber dennoch fiir die Ge-
sichte empfinglichen Kind. Hier schon ist die Idee erkennbar, dass es laut Ko-
koschka eine feste Entitit im Menschen gebe, die die Eindriicke in sich zusam-
menfihrt.

Durch das Aufnehmen der Gesichte ins Bewusstsein macht der Mensch sich
eine eigene Vorstellung von dem, was ihn umgibt. Gleichzeitig gehen die Eindrii-
cke beziechungsweise Gesichte in ihn ein und damit in ithm auf und bilden in ihm
gemeinsam mit anderen Gesichten eine Art individuellen Kern von Vorstellungen
und Emotionen (,,BewufStsein ist das Grab fiir die Dinge, wo sie anfhiren, das Jenseits in
dem sie eingeben. So dass sie alsdann bei ihrem Ende in nichts Wesentlichem mebr u besteben
scheinen, als meinem Gesicht in mir. Sie hauchen ihren Geist aus, wie die Lampe leuchtet
(-..). . Dieser Kern duirfte wohl der Seele beziehungsweise einer unzerstérbaren
Entitit entsprechen, wenn Kokoschka ausfihrt:

wSchrankenlos lebt das Bewusstsein (...). Wie ein Samen eines eingigen von der Diirre
lebend gelassenen Baumes die Fiille enthdlt, darin Wurzeln aller Walder der Erde nen
entsprossen sein Ronnten, so geschieht es, dass (...) dieses von eigener Macht wach anf-
kommt (...). Es gibt keinen Platz des Todes mebr, weil sich die Gesichte wohl auflosen
und gerstrenen, doch nur, um sich in anderer Weise wieder u sammeln.

Durch die Neuzusammensetzung der Gesichte also vollzieht sich demnach eine
Reinkarnation, die sich auch in weiteren Teilen des Textes andeutet. So beispiels-

478 Weiterhin: ,,wo es sein Haupt hinlege* als Abwandlung von Matthéus 8,20 und ,,wo Sie, Zwei oder Drei,
in Meinem Namen beisammen sind, da bin ich mitten unter Ibnen* als Abwandlung von Matthius 18,20.
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weise in der Aussage, dass man ,,von Stufe zu Stufe sich selber erbebt”, was die Weiter-
entwicklung der Seele andeutet, wie sie sich in verschiedenen Religionen finden
lisst. Zwar verwendet Kokoschka zur Unterfiitterung seiner Ansichten, wie ge-
sagt, teilweise biblische Zitate und nimmt Anleihen aus der christlichen Tradition,
doch offenbar nur um damit einen prophetischen Sprachduktus zu evozieren und
seine eigenen, individuellen Ideen damit zu iberhéhen. Die im Text beschriebene,
eigenstindige Reinkarnation entspricht nicht der christlichen Vorstellung von der
Auferstehung der Seele durch géttliche Erlésung. Wenn man zusitzlich den 1920
publizierten Essay ,,Vom Bewusstsein der Gesichte“4” hinzuzieht, fiihlt man sich
cher an pantheistische Glaubensgrundsitze erinnert. Dieser beginnt mit den Wor-
ten ,,Gott ist nicht einer, aber alle sind, Alles ist gottlich... " und mindet nach einem
fiktiven, gesellschaftskritischen wie politisierenden Dialog in die an Nietzsches
dionysisches Prinzip anklingende Ausrufe:

o Weil wir alle ebenso nimmersatt vom Recht und Unrecht weinten, daf§ wir hungrig sind,
also statt der Steine lafit uns backen nabrhaft Brot, statt des toten Glanbens sinnleben-
digen Wein schenken, statt der granen Paradiese unsere griine Erde lafit uns licben, statt
das Wort vom grofien, unbekannten Gott uns vorguleiern, lafit uns nnsere Engel selber
sein! Wieder Alles endlich gottlich seben (...) Kyrie eleison! Pan ist anferstanden. Jesu-
lein und die Genien und die Feen! Jetzt will ich euch das Buch der Welt anfschlagen.
Und es sind keine Worte, lauter schone Bilder drin.

Im Vortrag ,,Von der Natur der Gesichte” sind noch weitere wichtige Einflisse
ablesbar. Dadurch, dass ,,Gesichte” auf den den Bewegungen und Verinderungen
des Lebens ausgesetzten Menschen einwirken, unterliegt dieser einem bestindigen
Wandel von Wahrnehmung und subjektiven Wahrheiten.#0 Diese Gedanken las-
sen eine Nihe zu der zu Beginn des 20. Jahrhunderts propagierten Lebensphilo-
sophie Henri Bergsons erkennen, der zufolge die alles durchstrémende innere
Kraft der Welt — von ihm ,,élan vital” genannt — in seiner Ginze nur durch eine
nach innen gerichtete Selbstschau (bei Bergson ,,intuition”, bei Kokoschka ,,Gesich-
e*) zu erfassen sei. Diesen gleichsam wie ein Einfiihlen gemeinten Vorgang be-
schreibt Bergson als ,,eine Art der Sympathie” durch die man sich ,,ins Innere der Ge-
genstande verserzt*“®. Die Vorstellung vom ,,élan vital“ ist dem pantheistischen
Glauben an einen, in allem als Lebensimpuls spiirbaren Gott nicht sehr unihnlich.
Auch mystisches Gedankengut ldsst sich hier anfiihren. So geht Nietzsche — der
die Anfidnge der Lebensphilosophie bezeichnet — davon aus, dass der Satz ,,A/es
ist eins® ,seinen Ursprung in einer mystischen Intuition hat” und meint damit die mysti-
sche Erkenntnisweise, bei der sich der Erkennende als in die Einheit des Seienden
eingeschlossen erfihrt.*2 Kokoschkas Vortrag tUber die ,,Gesichte® vermittelt

479 Textnachweis, Text XXIV.

480 Mehr dazu s. in Kap. 3.2.3.3.

481 Bergson (dt. Ubersetzung: ,,Schépferische Entwicklung®; 1912), S. 181 f.
482 Zitiert und ausgefithrt nach Albert (1995), S. 62 f.
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dhnliche Vorstellungen und so dullert er selbst sich in einem Interview, das Ger-
hard Lischka 1971 in Villeneuve mit ihm fthrte, direkt: ,,Der Vortrag ,1 on der Na-
tur der Gesichte* stebt unter dem Einfluss der dentschen Mystiker. ‘433 Dass Kokoschka im
Ubrigen wie die Lebensphilosophen von einem einzelnen Grundprinzip ausgeht
(Monismus) wird im gleichen Interview deutlich, wenn er sagt: ,,Ich bin dufSerst gegen
Dualismus, prinzipiell, in jeder Form. (...) Deswegen bin ich kein Christ, aber Katholik schon.
Unzidblig ja, aber zwei nicht. “8* Diese teils widerspriichliche Aussage — wer Katholik
ist, ist schlieBlich auch Christ! — lisst im Zusammenhang mit den ebenfalls zu
findenden pantheistischen Tendenzen zugleich erahnen, dass Kokoschka sich
religiés offenbar nicht wirklich festlegen lief3.

Ahnlich wie in dem Bild ,,Ritter, Tod und Engel I* wird also auch im Text
deutlich, dass Kokoschka ebenso wie andere Expressionisten von der religiésen
Sinnsuche erfasst war und dass er religiése Lehren und Motive in einer individuel-
len, eigenwilligen Weise vermischt und interpretiert hat.

Ein wichtiges Beispiel fiir die individuelle Interpretation religiéser Motivik ist
auch die ,,Verkindigung® (Abb. 56) von 1911, wobei hier weniger die Reflexion
tber Kokoschkas eigene Anschauungen eine Rolle spielt, als vielmehr nochmals
der eigenwillige Umgang mit der ikonografischen Tradition zu beobachten ist.
Anders als zumeist in der traditionellen Darstellung dieses Themas in der westeu-
ropdischen Kunst, im Anschluss aber an die byzantinische Bildtradition,*> ereig-
net sich in diesem Bild die Begegnung des Engels mit Maria in freier Natur. Das
Gemilde teilt sich durch die Haltung der Figuren diagonal in zwei Hilften. Die
rechte wird dabei von der in blau gekleideten Figur Mariens dominiert, die gerade
zu Boden gesunken zu sein scheint und halb liegend ihre Augen wie in Ohnmacht
geschlossen hat. Thr linkes Bein hat sie im rechten Winkel aufgestellt, die linke
Hand liegt in einer Geste des Erschreckens unterhalb der Brust. Die rechte Hand
hat sie wie in leichter Abwehr gegen den Engel erhoben. Ein Krug neben ihr ver-
weist gemil3 byzantinischer Verkindigungsdarstellungen darauf, dass Maria beim
Wasserholen vom Engel heimgesucht wurde.#¢ Der Engel in der linken Bildhilfte
ist als Akt gegeben und beugt sich tber die Gottesmutter. Seine weitausgreifende
Gestik scheint zweierlei zu verdeutlichen: mit der erhobenen Linken verkiindet er
Maria die Botschaft, dass sie Gottes Sohn zur Welt bringen werde und mit der
rechten Hand zwischen ihre Beine weisend bezeichnet er die Empfingnis. Sein
Blick ist dabei nachdenklich in sich gekehrt und von Maria abgewandt. Auffallend
und interessant ist das Zusammenspiel von Marias abwehrender Hand und der
Rechten des Engels, die die Empfingnis verheif3t. Sie befinden sich in entgegenge-
setzter Haltung genau tbereinander, wodurch sie wie in ein Oval eingebunden

483 Lischka (1972), S. 9.

484 Lischka (1972), S. 11.

485 Siehe z. B. Schiller (1969).

486 Weitere Deutungsansitze zur Darstellung von Maria mit dem Krug siche z. B. bei Litken (2000),
S. 63.
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sind, und zugleich auf der Mittelachse des Bildes liegen. Fast subtil wird dadurch
das zentrale Bildthema in Szene gesetzt.

Im Hintergrund des Geschehens breitet sich kulissenartig eine Landschaft mit
Gebiuden, Bergen und einem See mit Briicke aus. Links hinter dem Engel ist eine
Kirche zu sehen. Wie die anderen religiésen Bilder dieses Jahres kennzeichnet das
Gemilde der opake Stil mit einer prismenartigen Form- und Farbzergliederung,
die dem Geschehen eine sphirische, dem weltlichen enthobene Atmosphire gibt.

Kokoschka findet auch hier, ebenso wie in den zuvor angefiithrten Bild- und
Textbeispielen, zu einer individuellen Ausdrucksweise im Umgang mit einem reli-
gitsen Thema: Maria wird zugleich sowohl in ergebener, als auch in abwehrender
Haltung vor Augen gefiihrt, der Engel wird als Akt gegeben und das Heilsgesche-
hen findet unter freiem Himmel statt. Die formale Verschrinkung der Figuren
bringt die widerstreitenden Emotionen und Verhaltensweisen zum Ausdruck und
kennzeichnet den unkonventionellen Umgang des Kiinstlers mit dem Thema.

Die Behandlung christlicher Bildthemen erfihrt 1911 durch eine geballte Bild-
produktion einen kurzzeitigen Hohepunkt, doch auch in den folgenden Jahren
werden religiose Themen aufgegriffen. Mit den sechs Blittern seiner Lithografien-
folge ,,Die Passion” von 1916 setzt Kokoschka daftir noch einmal ein deutliches
Zeichen.

Religidse Aspekte im Geschlechterkonflikt

Kokoschkas Haltsuche nimmt dann spiter mit Alma eine Wende. Die religiosen
Beziige werden zunehmend auf die Geliebte und das Verhiltnis der Geschlechter
angewendet. So findet sich beispielsweise die in ,,Ritter, Tod und Engel 1 gezeig-
te Szene der gottlichen Hilfe in verwandter Weise in dem 1914 von Kokoschka
fir Alma gemalten Kaminfresko (Abb. 57) wieder. Alma als rettender Engel weist
dem Kinstler die Richtung und fithrt ihn damit fort von dem Unheil verheil3en-
den Konglomerat aus Flammen, Schlange, Wolf und Totenschidel, das sinnbild-
lich fir die Wiener Kunstszene oder fiir seine eigene innere Verzweifelung steht,
die seine kinstlerische Existenz bedroht. Thre Liebe ist gleichsam seine Erlésung]
Dieser Gedanke findet sich auch in Kokoschkas Briefen an Alma wieder, wenn er
beispielsweise schreibt:

o Du Engelsweib weifst wobl deutlich, dass Du mich bewachst (...)" oder ,,Sei ewig einig
it mir und unanfloslich mit mir Zusammengebunden u einer ewigen Frende. Aus mei-
ner langen Kerkerzeit hast Du mich mit Deinem reinen Gesicht erlist, das immer vor
mair hergebt, Du mein Weib! 487

Ahnlich nimmt sich die vierte Lithografie aus der 1914 entstandenen Folge zu der
Kantate ,,O Ewigkeit — du Donnerwort™ von Johann Sebastian Bach aus. Bach
entwickelt in der Kantate einen Dialog zwischen einer Altistin, die die ,,Furcht*

487 Briefe an Alma vom 29. und vom 30.09.1912, s. Kokoschka 1984, S. 34 f.
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verkorpert und einem die ,,Hoffnung® vertretenden Tenor.*8 Kokoschka dreht in
den Lithografien dieses Verhiltnis um und bezieht es auf seine personliche Le-
benssituation. So wendet sich im ,,Das Weib fihrt den Mann® (Abb. 58) betitelten
vierten Blatt die weibliche Figur mit den Zigen Almas ermunternd an den Ko-
koschka dhnelnden, furchtsam dreinblickenden Mann, der zdgetlich der ihm vo-
ranschreitenden Frau folgt. Ihre Haltung erinnert dabei stark an jene im Kamin-
fresko und die im Gemilde ,,Ritter, Tod und Engel I*. Deutlicher noch fiithrt uns
Kokoschka Alma als gleichsam géttliche Botin im linken Bildfeld des vierten fiir
sie gefertigten Fichers (Abb. 59) vor Augen. Hier verkiindet ihm die engelsgleiche
Geliebte die Erlésung durch die Liebe, was durch einen gekrénten Phénix symbo-
lisiert wird, der sich im Ornamentstreifen oberhalb der Kokoschka verbildlichen-
den, am Boden liegenden Figur aus den Flammen eines brennenden Herzens her-
vor in die Lifte schwingt.#” Der mythologische Vogel Phénix, der verbrennt und
aus seiner Asche verjiingt emporsteigt, wird im Allgemeinen mit Christi Auferste-
hung in Verbindung gebracht* Analog zur Auferstehung des Gottessohnes,
bedeutet hier der Phonix der Liebe fiir Kokoschka Erneuerung oder neues Leben.

Die Liebe zu Alma weckt im Kinstler die Sehnsucht sein Leben mit ihr zu
verbringen und eine Familie zu griinden. Schon bevor er Alma kennenlernte,
brachte er den Traum von Familie zum Ausdruck — teilweise ebenfalls mit christli-
cher Motivik. So finden sich Darstellungen eines Paares mit Kind, die den Mann
mit den Ziigen des Kiinstlers zeigen und an die Heilige Familie denken lassen,
beispielsweise im Mittelfeld des bereits erwdhnten Fichers aus dem Besitz Grant
Pick (Abb. 43). Uber dem Siugling, der zwischen Mann und Frau zu sehen ist,
verweist ein aufsteigender Vogel wahrscheinlich auf den Heiligen Geist und die
christliche Firbung des Themas.

Neben der Parallelisierung Almas mit dem Engel und religiés intendierten Fa-
miliendarstellungen, bezieht sich Kokoschka innerhalb der Geschlechterproble-
matik insbesondere auf zwei religidse Motivkreise, wie im vorangehenden Kapitel
bereits in Teilen aufgezeigt wurde: erstens Adam und Eva und zweitens die Pieta.
Beide sind ikonografisch pridestiniert fir die Darstellung des Mann-Frau-
Verhiltnisses und der Kinstler nutzt dieses christliche Motivrepertoire wiederholt
zur Verdeutlichung profaner Zusammenhinge und personlicher Auffassungen,
wie es sich besonders deutlich an den beiden Dramen ,,Hiob® und ,,Der brennen-
de Dornbusch® ablesen lisst. ,,Hiob“ | handelt (...) von einem Weib, das dem Mann
buchstablich den Kopf verdrebt, und von einem Mann, der dariiber buchstablich den Kopf ver-
liert“ 492 Die Figur des ,,Hiob* genannten Mannes wird, wie bereits erwihnt, einet-
seits mit dem zur Prifung seines Glaubens geplagten, biblischen Namensvetter in

488 Wingler (1975), S. 88.

489 Vgl. Spielmann (1988), S. 71.

490 Olbrich (2004a), S. 575.

491 Mehr dazu in Kapitel 3.2.1.1.; Textnachweis, Text XXIII.

492 Joseph Sprengler in der Zeitschrift ,,Hochland* (1921/22), zitiert nach Wingler (1975), S. 103.
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Verbindung gebracht, andererseits mit dem im Prolog durch Evas géttliche Er-
schaffung aufgeschreckten Adam. Gleichermallen ist die weibliche Gegenspielerin
im Stiick zwiegespalten in Anima, die sich in Anlehnung an Kokoschkas Liebes-
ideal des Ineinanderaufgehens der Partner als ,,Seele” (gleichsam als zweite und
somit treu liebende Hilfte) des Gatten bezeichnet, und Eva, die biblische Verfih-
rerin. Beide Geschlechter werden also durch diese Doppeldeutigkeit ihrer Stellver-
treter als Gott teils moralisch verpflichtet und teils ungehorsam dargestellt. In
Anbetracht der bisherigen Erkenntnisse, wonach Kokoschkas religiése Auffas-
sung changiert, sind sie somit im allgemeineren Sinn als Menschen zu begreifen,
die moralisch-ethischen Werte entsprechen, aber dennoch nicht siindenfrei oder
vollkommen sind.

Die Verkntpfung der Geschlechterproblematik mit den biblischen Ureltern,
und das hei3t mit dem Siindenfall und der damit verbundenen Erkenntnis der
eigenen Sexualitdt, spiegelt Kokoschkas Auffassung eines gleichsam (fast) seit
Anbeginn der Menschheit bestehendes Konfliktpotentials zwischen Mann und
Frau, wie es mit seinem FEifersuchtsdrama thematisiert und auf der Buhne zur
Schau gestellt wird. Anders als in der biblischen Erzdhlung, wonach erst der Stin-
denfall das Idyll des Paares zerstort, beginnt der Konflikt dem Stiick zufolge
schon in dem Moment, in dem Eva erschaffen ist. So heiBit es dort im Prolog
recht launig: ,, Weint Adam, in der Nacht von einem Rippenstof§ erwacht: ,Ei’/ Und da mit
Eva sich begattet fand: ,Mein Gott, batt’ er mir nur mein Bein mit Rub gelassen®”, womit
Kokoschka den eigentlichen, in der Bibel enthaltenen Text und Adams Ausspruch
Das endlich ist Bein von meinem Bein] und Fleisch von meinem Fleisch./ Fran soll sie hei-
fen ‘493 persiflierend variiert. Die in ,,Hiob* enthaltene Idee, die Problematik zwi-
schen Mann und Frau sei im gleichen Augenblick entstanden, wie die Geschlech-
teraufteilung selbst (nimlich im Moment der Erschaffung der Frau/Evas), steht in
engem Zusammenhang mit dem Gedanken der kosmischen und somit gleichsam
immer schon existenten Geschlechterdifferenz, wie sie sich in Bachofens Sonne-
Mond-Dualismus ausdriickt, zu dem in Kokoschkas Werk, wie bereits aufgezeigt
wurde, deutliche Anklinge zu finden sind.#*

Gleichermaflen findet sich dies auch durch Darstellungen von Adam und Eva
in bildkunstlerischen Werken Kokoschkas vielfach verarbeitet. Fir ,,Das Miadchen
Li und ich* aus ,,Die trdumenden Knaben® als ein frihes Beispiel wurde auf den
Bezug zum biblischen Paar bereits hingewiesen.*”> In der sechsten Illustration aus
»Der gefesselte Kolumbus® mit dem Titel ,,Der Apfel der Eva® (Abb. 60)4% von
1913 wird dem Betrachter ebenfalls das erste Menschenpaar vor Augen gefihrt,
wenn auch in einer fur Kokoschka typischen, unkonventionellen Manier. Nicht
nur, dass sie die Ziige des Kunstlers und Almas tragen — zudem sind sie, anders als

493 Genesis 2,23.
494 Vgl. S. 156 f.
495 Vgl. S. 149.
496 Vgl. S. 164.
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in der ikonografischen Tradition, bekleidet statt nackt, und an einem Tisch darge-
stellt, wihrend die Uberreichung des Apfels an Adam erfolgt. Adam kniet dabei
links des Tisches, Eva sitzt rechts davon und hat einen Teller vor sich stehen.
Beide Figuren sind mit breiten, schnellen Linien ausgefiihrt und im Vergleich zu
anderen Blittern der Folge mit weniger Schraffuren, so dass sie licht, aber auch
schlichter erscheinen. Im Hintergrund ist eine Landschaft mit Biumen und einer
Mondsichel zu sehen. Im Kontext der Gesamtpublikation, die sich im Text mit
dem allgemeinen und in den Illustrationen dediziert mit dem auf Alma gemiinzten
Geschlechterkonflikt auseinandersetzt,*7 lasst sich auch bei ,,Der Apfel der Eva“
das Urpaar als Archetyp des Geschlechterdualismus deuten.

Gleiches gilt ebenso fiir die Kreidelithografie ,,Adam und Eva“ (Abb. 61)#%
aus der Ilustrationsfolge zu ,,Hiob“ von 1916/17. Die linke Bildhilfte wird von
einem Baum dominiert, an dessen Stamm der nackte Adam hinaufklettern zu
wollen scheint. Sein linker Arm ist dabei nach unten ausgestreckt. Dozt liegt Eva
rechts der Mitte ricklings, mit aufgestiitztem Arm und halb erhobenem Oberkét-
pert. In ihrer rechten Hand hilt sie einen Apfel — den Apfel vom Baum der Er-
kenntnis — und streckt ihn Adam entgegen. Rechts neben der Baumkrone flattert
ein Vogel, der an den im Drama ,,Hiob* vorkommenden Papagei erinnert. Der
Hintergrund deutet eine Landschaft mit Baumen und Bergen an. Die Darstellung
spiegelt keine konkrete Szene des Bithnenstiicks, sondern orientiert sich offenbar
frei an dem im Prolog angedeuteten Geschehen der Genesis. Dort folgt auf die
Erschaffung des Menschenpaares die Versuchung Evas durch die Schlange und
die Stelle, in der es heil3t:

wDa sah die Fran, dass es kostlich ware, von dem Baum gu essen, dass der Baum eine
Augenweide war und dazu verlockte, klug zn werden. Sie nabm von seinen Friichten
und afs; sie gab anch ihrem Mann, der bei ibr war, und anch er aff. Da gingen beiden die
Augen auf, und sie erkannten, dass sie nackt waren. ‘4

Die Erkenntnis der Nacktheit, d. h. der eigenen Sexualitit, steht dabei in direktem
Zusammenhang mit dem Ungehorsam des Menschen gegeniiber Gott und dessen
Verbot Friichte vom Baum der Erkenntnis zu essen. Aus ihr resultiert nach Auf-
fassung der Kirchenlehrer die als Folge der Siinde entstehende Begierde.” Genau
hier liegt der Dreh- und Angelpunkt, der fiir die von Kokoschka vorgenommene
Verkniipfung des Geschlechterkonflikts mit Darstellungen des biblischen Urpaa-
res entscheidend ist: Das durch Adams und Evas Vergehen in die Welt gebrachte
Begehren ist (nach Kokoschkas Vorstellung) der eigentliche Ausléser des gesam-
ten Geschlechterkonflikts.5!

497 Vgl. dazu S. 166.

498 Vgl. Wingler (1975), S. 103.

499 Genesis 3,6-7.

500 Mehr dazu siehe z. B. bei Sandler (2009).

501 Vgl. dazu die Untersuchungen in Kapitel 3.2.3.1.
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Die Pieta nun als ein ebenfalls der christlichen Ikonografie entnommenes Motiv
verwendet Kokoschka kontrastierend zum Urpaar — wie bereits erwdhnt als An-
satz zur Losung des Konflikts. Sie verkSrpert das positive und vorbildliche Ge-
genstick zur Adam und Eva-Konstellation. Maria, die Reine, als Verkérperung
der tugendhaft, tief und geistig liebenden Frau, wird Eva der Verfihrerin, die
gleichsam fiir den lasterhaften Typus der femme fatale steht, gegeniibergestellt.
Adam als Archetyp des verfiihrten, siindhaft agierenden Mannes ist Gegenspieler
des Gott nahestehenden, sich aus Liebe zu den Menschen fir ihre Stinden op-
fernden Christus. Kokoschka verkniipft hier unkonventioneller Weise wieder
einmal religiésen und profanen Bedeutungsgehalt miteinander. Er orientiert sich
dabei an der von der christlichen Kirche vertretenen Typologie, der zufolge Per-
sonen des Alten und des Neuen Testaments in engem Bezug zueinander stehen.
So wurde Christus bereits von Paulus als neuer Adam, und entsprechend von
Seiten der Kirchenlehrer danach auch Maria als neue Eva gedeutet.52 Mutter und
Sohn begleichen die Schuld des Urpaares, um damit den Menschen die Etlosung
zu bringen. Wichtigster Anhaltspunkt fir diese Verknipfung ist der Fluch, den
Gott tber die Schlange ausspricht, nachdem sie Eva dazu verleitet hatte eine
Frucht vom Baum der Erkenntnis zu essen: ,,Feindschaft setze ich zwischen dich und die
Fran,/ zwischen deinen Nachwuchs und ibren Nachwuchs.] Er trifft dich am Kopf,/ und dn
triffst ibn an der Ferse. "3 Diese Bibelstelle ist in der christlichen Tradition vielfach
als ,,Protoevangelium® bezeichnet und ausgelegt worden — also als erster Hinweis
auf Maria, Christus und dessen Erlésungstat. Danach ist mit der ,,Frax“ die Got-
tesmutter und mit ,, Er” Jesus Christus gemeint. Der Ausspruch ,,Er #rfft dich am
Kopf*“wird als Ankiindigung des Sieges Christi iiber den Satan gedeutet, denn die
Schlange als Symbol des Bésen wird dabei mit dem Teufel parallelisiert.54

Wie nun also nach christlicher Tradition Adam und Eva die Stiinde in die Welt
gebracht haben und Christus als Marias Sohn sie tiberwunden und getilgt hat, so
tbertrigt Kokoschka die beiden Darstellungsmodi hiufig auf den Anfang und das
Ende des Geschlechterkampfes. Im bildkiinstlerischen Bereich ist die Pieta als
Losung des Konflikts bei Kokoschka schon frith zu finden. Im vorangehenden
Kapitel ist bereits auf das Werbeplakat fiir das Sommertheater von 1908 hingewie-
sen worden, in welchem Kokoschka diese Idee zum ersten Mal verarbeitet hat.505
Das Motiv selbst greift er in der Folgezeit wiederholt auf. Als Beispiele dafiir wur-
den zuvor schon der zweite Ficher fir Alma (1912) und die Allos Makar-
Ilustration ,,Der Mann, im Schof3e des Weibes liegend erwihnt.”%¢ Die Illustrati-
on scheidet dabei als ,konfliktldsende Pieta™ allerdings aus — sie ist hier gar im
Bezug zum Text eine pervertierte Variante, die das schmerzhafte Abhingigkeits-

502 Gorg (1991), Sp. 29 f. (Adam) und Sp. 615 f. (Eva).
503 Genesis 3,14.

504 Gorg (2001), Sp. 203.

505 Vgl. S. 158 ff. und Abb. 42.

506 §. Kapitel 3.2.3.1.; Abb. 44 und 47.



192 3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus

verhiltnis des Mannes von der Frau vor Augen fihrt. Als zusitzliches Beispiel mit
versOhnlicheren Tendenzen lisst sich aber ,,Pieta/Es ist genug® aus der Folge zur
Bachkantate (O Ewigkeit, du Donnerwort; 1914) anfithren (Abb. 62). Wie in dem
Blatt ,,Die Frau, den Mann fithrend“ aus der gleichen Serie, an welchem Almas
hoffnunggebender Einfluss auf den Kiinstler deutlich gemacht wurde, ist auch
hier Kokoschka in der miénnlichen Figur zu erkennen. Er liegt, nur mit einem
Lendentuch bekleidet, diagonal auf dem Schof3 einer Frau (die in diesem Fall keine
Ahnlichkeit mit Alma aufweist). Seine Miene driickt Leid und Erschépfung aus.
Leblos hingen die Extremititen herab, wihrend die Frau mit aufgerissenen Augen
und vor den Mund geschlagenem Tuch erschiittert und trauernd ihn betrachtet.
Die Schraffuren verdichten sich zu einer ins Dunkel getauchten Felsformation, die
die Gruppe umfingt. Nicht nur durch die Orientierung am christlichen Darstel-
lungstypus der Maria mit ihrem toten Sohn nach der Kreuzabnahme manifestieren
sich die religiésen Beziige, sondern auch durch Beifiigung der Textzeilen ,Es st
genug: Herr, wenn es dir gefillt,/ So spanne mich doch ans/...Mein grofser Jammer bleibt
darnieden./ es ist genug, es ist genug. “ Diese findet sich auf der letzten von zehn Feder-
skizzen, die Kokoschka parallel zu den Lithografien zur Bachkantate angefertigt
hat und die den gleichen Bildinhalt zeigt, wie die hier beschriebene Grafik. Text
und Bild zusammen bringen Schicksalsergebenheit und den Glauben an Gott zum
Ausdruck. Als letztes Blatt der Folge, die den in der Kantate enthaltenen Dialog
zwischen Mann und Frau und den Wechsel von Furcht und Hoffnung begleitet,
schlie3t es denn auch diese beiden Entwicklungsstringe ab. Losung und Ergebnis
ist dabei der Opfertod des Mannes.

Auffallend ist, dass Kokoschka in der bildkiinstlerischen Umsetzung des The-
mas zwar dieses Opfer vor Augen fiihrt, jedoch ohne dabei Hinweise auf dessen
Folge — die hoffnungverheilende Erlésung — zu geben. Dies findet sich deutlich
erst in der literarischen Ausdeutung des Pieta-Motivs in ,,Der brennende Dorn-
busch“7 von 1917 (beziechungsweise in der ,,Schauspiel benannten ersten Fas-
sung von 1911). Der Titel selbst verweist auf die alttestamentliche Erzihlung, der
zufolge Gott Moses aus einem in Flammen stehenden, aber nicht verbrennenden
Dornbusch heraus zur Rettung seines Volkes nach Agypten schickt.5%8 Dabei geht
es Kokoschka einerseits um den biblischen Bezug als Hinweis auf géttlichen Bei-
stand und eine Erlésungshoffnung und andererseits um das Symbol der sich nie-
mals verzehrenden lodernden Flamme, die er mit der immerwahrenden Leiden-
schaft und Triebhaftigkeit zwischen den Geschlechtern in Verbindung bringt.”"”

Das fiinfszenige Drama spiegelt wiederholt eine von den Thesen Weiningers
beeinflusste Auffassung der Geschlechter, der zufolge die Frau im Gegensatz zum
geistig geprigten Mann mehr dem Kérpetlichen verhaftet ist und nur ebenfalls zur
Geistigkeit gelangt, indem sie vom Mann zur Enthaltsamkeit angehalten und so-

507 Textnachweis, Text XXV; s. auch Kapitel 3.2.3.1.
508 Ex 2,23-4,18.
509 Vgl. Reisinger (1986), S. 160; Schvey (1982), S. 46; Lischka (1972), S. 66 f; Denkler (1965), S. 41 f.
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mit erlést und zur Gleichrangigkeit erhoben wird.5!0 So fiithrt die Eingangsszene
des Stiicks den Raum der Frau vor Augen, die erwartungsvoll auf die Ankunft des
Mannes hofft. Diesen sehnt sie viel mehr herbei als ihre Liebhaber, die in der
Nihe dem Alkoholgenuss fronen und die (in Anlehnung an die schon erwihnte
Symbolik der Gestirne) vom Mond ihre Krifte zu beziehen scheinen (,,Dezne Aus-
strablung flofit Krifte ein solchen, die im Stiegenhans mir nachsteigen (...)"). Als der Mann
endlich erscheint, gesteht ihm die Frau ihren Liebeshunger, doch er will sie zur
Enthaltsamkeit bewegen, indem er sie bis zum Hals in ein Tuch hillt und sich
somit ihren korperlichen Reizen entzieht. Mit dem in biblischem Sprachduktus
gehaltenen Ausspruch ,,mach zu deine Wunden* fordert er sie im Gbertragenen Sinne
auf, dem korperlichen Verlangen zu widerstehen. Indem er sie schlieBlich ihre
Kerze an der seinen anzlinden ldsst, betont er symbolisch einerseits ihre urspriing-
liche Abhingigkeit vom Mann, doch will er sie damit zugleich zur Unabhingigkeit
gegeniiber ihm und ihrem Begehren fithren, wenn er dabei die Worte spricht: ,,Des
Suchens — wer du wirest — miiide, gabst du dich mir. So bist du geworden. (...) Auf zur Geburt
erwach’ deine Seele, anf zur Geburt.“ Ex ldsst sie in einer Art Trance allein, doch kaum
dass sie daraus erwacht, kommt ihr Liebessehnen nach ihm zurtick und enttauscht
tber dessen Unerfiilltheit, jagt sie ihm mit den betrunkenen Liebhabern zornig
hinterher. Interessanterweise nutzt sie bei ihren aufstachelnden Rufen Bilder, die
Kokoschka auch schon in ,,Die triumenden Knaben® verwendet hat, wie ,rofer
Fisch“and ,,Warwelf*“als Beschreibungen fur den Flichtigen.

In der zweiten Szene sieht man Mann und Frau in zwei nebeneinander liegen-
den Zimmern. Zwei Lichtkegel, die sich begegnen, untermalen den Dialog des
Paares. In biblischen Bildern beschreibt der Mann der Frau die Zeit vor der Liebe
als einen Zustand der vollkommenen Ruhe:

WEs schlief das Wassertiefe,/ Es stand der Berg schattenleer/ Und es war keine Zeit/
Und da hirte kein Tier/ Und da wéirmte kein Fener/ Und verbrannte kein Flam-
men,/ Als keine Liebe war.

Dagegen setzt er eine bestialisch anmutende Zeit, die von der Brutalitit des sexu-
ellen Vetlangens geprigt ist: ,,Und das Tier schlug den Menschen und fraf§ ibn und/ spie
thn. Und Flammen schlagen rote Wunden,/ Wo Liebe ward siif¢ Mann und Fran.“ Damit
versucht er ihr seine Auffassung von der Liebe zu erkliren, doch sie rechtfertigt
ihr Verlangen mit den Worten: ,Ion Licbe aff mein Elternpaar; davon ward ich ein
Mensch. “ Hier ist wiederum — wie bei einigen der betrachteten Bilder — der Bezug
zum biblischen Urpaar und der Hinweis auf die Begierde der korperlichen Liebe
als Resultat der Erbstinde verarbeitet.5!! Der Mann versucht ihr, bevor er geht,
Hoffnung auf Ruhe einzugeben, die sie durch die Uberwindung der Leidenschaft
erlangen kénne und vergleicht das Begehren mit Bezug zum Titel des Stlicks mit
einer Flamme, die dem Menschen die Lebenskraft entzieht (,Wie du dich abbetzt, so

510 Denkler (1965), S. 43 ff.
511 Vgl. Schvey (1982), S. 48; Denkler (1965), S. 42.
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schmilzt die trithe Lampe hin (...). Die Brant wird in der Kammer den Riegel aufgehn sebn.
Schon bleicht die 1 ebensfarbe!”).

In der dritten Szene sucht die Frau, noch immer von ihrer Leidenschaft getrie-
ben, mit einer Gruppe von Minner und Frauen den Mann im Wald. Wihrend sie
tber ihren Verlust klagend zusammenbricht, er6ffnen sich dreien ihrer Begleiter in
Visionen Bilder vom Mann, die teils analog zu Erlebnissen Christi angelegt sind.
So sieht der Erste einen staubbesudelten Mann am Boden liegen, der ,,diirstet, weil
du gereicht hast/ den Schwamm mit Essig getrankt.” Das Bild des Essigschwamms, der
Jesus bei seiner Hinrichtung gereicht wird (Joh. 19,28) und gemeinhin als dessen
Verhohnung gedeutet wird, nutzt Kokoschka im stiickimmanenten Kontext als
Hinweis auf den liebesleeren, nur sexuell orientierten Korper, den die Frau dem
Mann darbietet und der seine wahren Bedirfnisse nicht stillen kann. In der zwei-
ten Vision wird mit dem Satz ,,Er nabm mit dir den 1eib aus einem Kelch — und du hast
geldstert auf das Abendmahl angespielt und zugleich der Frau vorgeworfen, dass
sie den Erlosungswillen des Mannes bislang abgelehnt habe. Beiden Visionen liegt
dutch die Parallelisierung des Mannes mit Christus die Idee vom Mann als Erléser
der Frau zugrunde.5!? Die dritte Vision deutet denn schlieSlich hoffnungsvoll die
Uberwindung der Hindernisse durch den Mann an. Der Mann, der von der Be-
gierde der Frau gefesselt witd (,,lch seh einen metallenen Mann an ein briinstiges Tier/
gesperrt./ Habt ihr wobl geseben, also, daf§ das Tier aff von seinem/ Herzen./ ), macht sich
schlieBlich frei von ihrem Bedringen (,,Er regt sich./ Seine gespannte Kette zerklirrt./
Seine glitzernde Hand siegt im zoweifelnden Kampf./ ) und befreit damit auch die Frau
von ihren animalischen Trieben (,,Sein metallener Ruf erweckt das Weib, das ans dem
Balg/ des Tieres tritt./ ). Die Frau Uberwindet damit die Erbstnde (,,Fran, die mit dem
Fuf§ die Schlange tritt,/ ) — das Zitat meint Matia, die die in der Genesis beschriebe-
ne Versuchung durch die Schlange tilgt — und findet letztlich zu der von Ko-
koschka als einzig wahr und rein verstandenen Liebe: der miitterlich-geistigen
Liebe (,,dein Herz schwellt sich in Mutterfrend"). Wie in den Bildbeispielen wird hier
also der Bezug zwischen Eva und Maria, zwischen Siindenfall und Erlésung auf
den Geschlechterkonflikt {ibertragen. Die Erlésungshoffnung wird am Ende der
Szene nochmals unterstrichen, indem der Chor dreimal ,,Ich glanbe an die Auferste-
bung in mir” (notabene: ,,in mir“)! psalmodiert und die Frau sich von der Peinigerin
des Mannes in eine Jungfrau verwandelt.>'?

In der vierten Szene kommt es schliefllich zu Klimax und Peripetie des Kon-
flikts. Mann und Frau fihren auf zwei Felskanzeln stehend einen Dialog mitein-
ander, wobei sein Redefluss von weillem Licht untermalt wird und der ihrige von
rotem. Man mag sich dabei wohl zu Recht an die bei Kokoschka verwendete,
bereits erlduterte Farbsymbolik von ,,rein® und ,unrein® erinnert fihlen.5'* Zumal
die Frau in ihren Ausfithrungen tber ihr Begehren und ihre Erlésungsbedurftig-

512 Vgl. Denkler (1965), S. 42.
513 Vgl. Schvey (1982), S. 49.
514 8. dazu Kap. 3.2.3.1.
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keit, wiederholt das Bild der Flamme verwendet, die mal weil3, mal rot brennt und
damit ihre Hin- und Hergerissenheit zwischen Verlangen und dem Wunsch nach
Enthaltsamkeit Ausdruck vertleiht (,,Mezn Leib ist ein brennender Fenerstranch (...) weif§
und rot — weif§ und rot brenne ich (...) Tritt ein zu mir, auslosche und erlose mich"). Der
Mann stellt dem lodernden Feuer des Begehrens die Hoffnung auf ein ruhiges
Licht entgegen, das ,,zuletzt ganz freundlich aussieht!” Die Frau erkennt zwar seinen
Wunsch sie zu befreien, ist aber dennoch enttiuscht, dass ihre Wiinsche unerfiillt
bleiben, so dass sie nach seiner Bitte , Miitterlicher Raum dffne dich!” ihn durch einen
Steinwurf tédlich verletzt. Die Peripetie tritt ein als der Mann getroffen ausruft
wBarmberzigkeit! (...) Ach sieh bier mein Leben im Opferbiut entschweben (...)" und die
Frau ihren Fehler erkennend sich mitleidend und ,,M7# groffer Liebe* auf ihn wirft.

Die Schlussszene zeigt dann Mann und Frau in der Stellung der Pieta-Gruppe
im Sterbezimmer. Die Frau wird hier durch den Opfertod des Mannes endlich zur
miittetlichen Liebe gefiihrt. Ein Lichtkranz, der iiber dem Paar leuchtet und die
Worte des Mannes ,,Iebe ich denn — Du und Ich* symbolisieren, dass beide durch
den physischen Tod des Mannes zu spiritueller Auferstehung gelangen werden.>!5
Das verzehrende Feuer sexuellen Verlangens, das sich im Dramentitel andeutet,
ist somit geléscht und der Geschlechterkampf, der daraus hervorgegangen war,
findet sein Ende. Wie in den entsprechenden Bildbeispielen verwendet Kokosch-
ka in ,,Der brennende Dornbusch® die Konstellation der biblischen Pieta als 1.6-
sung fiir die Auseinandersetzung zwischen den Geschlechtern, wobei der Text
deutlicher als die Bilder die Bedeutung der Pieta, nimlich die Aussicht auf Erl6-
sung, zum Ausdruck bringt.

Ergebnis
Die religidse Thematik in Kokoschkas frihem Schaffen ist prisenter als es die
cher geringe, auf sie in der Sekundirliteratur verwendete Aufmerksamkeit vermu-
ten ldsst und wiirde ein lohnender Gegenstand fiir weitere, noch tiefer gehende
Untersuchungen sein. Aber auch aus den hier vorgenommenen Analysen wird
bereits die Bandbreite der von Kokoschka in seinen Werken verwendeten religio-
sen Beziige deutlich. Es ist festzustellen, dass sein Repertoire dabei in den Bild-
werken vielseitiger und differenzierter ist. Es reicht von Selbststilisierungen als
Christus oder Heiliger, tiber traditionelle, aber unkonventionell behandelte Bild-
themen insbesondere in den Gemilden des Jahres 1911 bis hin zu Darstellungen
des Geschlechterverhiltnisses, die auf Engel, Heilige Familie, das Urpaar und die
Pieta als christliche Motive rekurrieren.

In den Texten uberwiegen dagegen sprachlich-stilistische Reminiszenzen an
die Bibel in Form von direkten Zitaten (z. B. ,,da ist das Wort nun Fleisch geworden und
hat unter uns gewohnt“ (,Natur der Gesichte®)), Anlehnungen (z. B. ,,Weint Adam, in
der Nacht von einem Rippenstof§ erwacht: \Ei’/ Und da mit Eva sich begattet fand: ,Mein

515 Vgl. Schvey (1982), S. 49.
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Gott, hdtt’ er mir nur mein Bein mit Rub gelassen (,,Hiob®)), und Wendungen, die
deren Sprachduktus imitieren (z. B. ,mach zu deine Wunden* (,,Der brennende
Dornbusch®)).51¢ Beziige zu christlicher Motivik konzentrieren sich hier — zumin-
dest in den Dramen — im Wesentlichen auf jene, die zur Verdeutlichung des Ge-
schlechterdualismus geeignet sind — das Urpaar oder kontrastierend dazu Christus
und Maria gruppiert zur Pieta. Insofern fillt die Gewichtung motivischer Beziige
in den Bildern und den literarischen Werken unterschiedlich aus, was wesentlich
aus der Dominanz der Geschlechterthematik innerhalb der Texte resultiert.
Wesentliche Feststellung ist, dass, so viel Kokoschka auch mit christlicher
Ikonografie und biblischen Beziigen arbeitet, dies wohl eher als eine spielerische
Aufnahme der Motiv-Tradition anzusehen ist und keine verbindlichen Riick-
schlisse auf die religidse Orientierung des Kinstlers zuldsst. Der aufschlussteiche
Vortrag ,,Von der Natur der Gesichte® wie auch der Essay ,,Vom Bewusstsein der
Gesichte* nidmlich zeigen die Bezugnahme auf verschiedene religiése Tendenzen.
Dies ldsst im erhellenden Vergleich mit den bildkiinstlerischen Werken die Be-
hauptung zu, dass Kokoschka auf der Folie bildlicher, wie auch sprachlicher Uber-
lieferung, in eigener, unkonventioneller Weise unterschiedliche religiése Elemente
teils vermischt oder mit profanen Themen verkniipft und zu neuen Darstellungs-
weisen fihrt, um seinen persénlichen Auffassungen Ausdruck zu verleihen.

3.2.3.3. Der Mensch — Kokoschkas Portrits im Spiegel seines 1 ortrags von 1912

Die bildkiinstlerische Darstellung des Menschen nimmt im Frihwerk Kokoschkas
eine dominante Stellung ein und legte den Grundstein fiir seinen Ruhm als Kinst-
ler. Nicht nur, dass sie natiirlich in der Behandlung anderer den Menschen betref-
fender Themen, wie dem bereits besprochenen Geschlechterkonflikt oder der
religiésen Suche, unerldsslich war, sondern sie gewann fiir den jungen Kiinstler
insbesondere als autonomes Sujet stark an Bedeutung. Dies wurde zum Teil si-
cherlich durch seine Hinwendung zum Expressionismus beglnstigt, dessen Ver-
treter, inspiriert von den Ansichten zeitgendssischer Geistesgrofien wie Friedrich
Nietzsche, Sigmund Freud oder Ernst Mach (1838-1916), im Portrit die psycho-
logische ,,Wahrheit™ eines Menschen iiber neue Ausdruckweisen zu ergriinden
suchten. Gleichzeitig wurde Kokoschka darin ab 1909 maf3geblich von seinem
Foérderer Adolf Loos unterstiitzt. Dieser verschaffte ihm nicht nur einen GroBteil
der Portrit-Auftrige, indem er den Kinstler Teilen der Wiener Gesellschaft zu-
fithrte, sondern garantierte ihm auch seine kinstlerische Freiheit, indem er jene
Bilder, die den Auftraggebern nicht gefielen, selbst tibernahm.>7

516 Brlauterungen dazu s. bei den jeweiligen Textbetrachtungen weiter oben.
517 Cernuschi (2002), S. 43 f.; Natter (2002), S. 88 f.
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In der Abkehr vom historisierenden Reprisentationsgedanken, wie er bis 1900 fur
das Bildnis prigend war, entwickelte Kokoschka innerhalb seiner Portritkunst
eine neue und auf damalige Betrachter schockierend wirkende Farb- und Formen-
sprache. Sein Anliegen bei den Bildnissen beschrieb er dabei folgendermal3en:

o Wenn ich Portrits male, gebt es mir nicht darum, das Aﬁﬁer/i&/ye eines Menschen, den

Rang oder Attribute seiner geistlichen oder weltlichen Prominens, oder biirgerlichen Pro-
venienz, festzubalten. Was die Gesellschaft friiber an meinen Portrits schockierte, war
das, was ich in einem Gesicht, im Mienenspiel, in Gebdrden u ervaten suchte, um dies
in meiner Bildsprache als Summe eines Lebewesens in einem Geddchtnisbild wieder-
gugeben. Ein Mensch ist kein Stilleben (...). 18

Zuordnung

So beherrschend das Thema des Geschlechterkampfes in Kokoschkas schriftli-
chem expressionistischen Schaffen ist, so dominant ist die Anzahl der Portrits im
malerischen Werk dieser Zeit. Mehr als achtzig seiner ersten hundert Gemilde
analysieren die Physiognomie des Menschen, wobei es sich iberwiegend um Ein-
zelbildnisse handelt, die einerseits Kunden des Architekten und Kokoschka-
Mentors Loos und andererseits Freunde und Férderer aus expressionistisch orien-
tierten Intellektuellen-Kreisen darstellen. Zudem war es ein Portrit (,,Ernst Rein-
hold*), mit dem sich Kokoschka auf der Wiener Kunstschau 1909 erstmals als
Maler prisentierte und damit den Grundstein seiner Karriere legte.>! Zusitzlich
ist auch eine nicht geringe Anzahl von Grafiken mit Bildnissen entstanden. Im
Folgenden wird aufgrund ihrer gréBeren Bedeutung jedoch mehr Gewicht auf die
Gemilde zu legen sein. Es sind dabei drei Gruppen von Portrits zu unterschei-
den. Neben Beispicelen aus der gro3en Fille von Einzelbildnissen werden zudem
Gruppenportrits und Selbstbildnisse zu betrachten sein, die die Auseinanderset-
zung des Kinstlers mit sich selbst, aber auch mit seinem Umfeld widerspiegeln.

In seinem schriftlichen Schaffen der frithen Phase dagegen hat Kokoschka
sein Menschenbild vergleichsweise wenig verarbeitet oder beschrieben. Abgesehen
von einem (eben aber auch nicht als literarischer Text anzusehenden) Brief an
Lotte Franzos aus dem Jahr 1910, in dem er auf ihre Ablehnung des von ihm
geschaffenen Portrits reagiert, ldsst sich zum Vergleich mit den Bildwerken aus
der expressionistischen Phase nur der bereits zuvor angefiihrte Vortrag ,,Von der
Natur der Gesichte” von 1912 heranziehen. Bemerkungen aus der Autobiografie,
sowie aus dem Beitrag ,,Ich male Portrits, weil ich es kann®, den Kokoschka 1961
fir die Stuttgarter Zeitung schrieb, kénnen erginzend, wenn auch aufgrund ihres
spateren Entstehungsdatums nicht als gleichwertige Quellen genutzt werden.

518 Kokoschka (1971), S. 72.
519 Tomes (1986), S. 253; Natter (2002), S. 88.
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Einzelportrits

Zwar ist die Zahl der expressionistischen Einzelportrits bei Kokoschka grof,
jedoch sind in ihnen abgesehen von den stilistischen Entwicklungen zumeist im-
mer wiederkehrende Elemente zu finden, die es erlauben auch anhand einer klei-
neren Bildauswahl Kokoschkas Darstellungsweise des Menschen zu umreilen. So
lisst sich fiir die Portrits von Einzelpersonen konstatieren, dass in ihnen die Mo-
delle in Haltung, Ansicht und Bildausschnitt tiberwiegend in konventioneller Wei-
se — bevorzugt sitzend und als Brustbild in Frontalansicht oder im Dreiviertel-
Profil — gezeigt werden. Ungewohnlich, aber fiir Kokoschkas Portrits typisch,
sind der nach innen gerichtete, abwesende Blick und die unbestimmten Hinter-
grinde, die die Personen in diffuser Farbigkeit umfangen. Neben diesem eviden-
ten Mangel an Halt, der die Portritierten gleichsam schwebend erscheinen lisst,
fillt auf, dass nicht selten die Hinde als zusitzliche Ausdruckstriger ins Bild ge-
bracht sind. Wie andere expressionistische Maler (beispielsweise auch Meidner)
vermeidet Kokoschka den Lichteinfall von aullen. Stattdessen gibt er den Model-
len vermittels einer Art Aura den Anschein von innen heraus zu leuchten.520 Wirk-
lich auBlergew6hnlich ist bei Kokoschkas (simtlichen) Portrits der Einsatz der
bildnerischen Mittel, der vom bald pastosen und bald sehr lasierenden sowie ra-
schen Farbauftrag, Giber eine expressive Farbwahl bis hin zu den fiir ihn charakte-
ristischen Ritzungen reicht.>?!

Es wird nun in der Sekundirliteratur immer wieder geradezu schwirmerisch
auf Kokoschkas psychologisierende Portrits>?? hingewiesen und ihm somit das
Vermogen zugesprochen in seinen Bildnissen das innere Wesen seiner Modelle
offenlegen zu kénnen. Doch was ist damit eigentlich gemeint? Wie kommt es zu
dieser Beurteilung? Und: Ist sie zutretfend?

Mit dem Bildnis ,,Ernst Reinhold* (1909), spiter als ,,Der Trancespieler beti-
telt (Abb. 63), war Kokoschka bei der Wiener Kunstschau 1909 erstmals als Maler
an die Offentlichkeit getreten. Darin wird dem Betrachter der Schauspieler und
Jugendfreund des Kunstlers mit dem eigentlichen Namen Reinhold Hirsch als
Brustbild frontal vor Augen gefiihrt. Dieser hatte bereits 1909 in den ersten Auf-
tihrungen Kokoschkas expressionistischer Biithnenstiicke mitgewirkt.>?3 Dunkel
hebt sich sein braunes Jackett vor dem unbestimmten, nur in hellen, milchig-
pastellfarbenen Rosa-, Hellblau- und Gelbténen changierenden Hintergrund ab.
Die hellblaue Krawatte um den weillen Kragen korrespondiert mit den leuchtend
blauen Augen des Schauspielers, die auf ungleicher Héhe positioniert, rotgerin-

520 Vgl. Schneede (2002), S. 17; Natter (2002), S. 90, Asendorf (1991), S. 14.

521 Darauf wird anhand der Einzelbeispiele dedizierter einzugehen sein. Im Ubrigen beschrinken
sich diese Gestaltungsmittel nicht auf die Gruppe der Portrits allein, sondern ist auch bei anderen
Gemailden Kokoschkas festzustellen.

522 Bei Ehrenstein beispielsweise werden die Bilder als ,, Psychotomien, Kokoschka selbst als ,,Seele-
naufschlitzer* bezeichnet. Vgl. Ehrenstein (1917), S. 311 ff.

523 Vgl. Winkler/Erling (1995), S. 5; Natter (2002), S. 98.
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dert, nicht ginzlich gedffnet und geradezu tranceartig den Betrachter anblicken.
Die gesamte Mimik ist entspannt und wirkt beinahe ausdruckslos, héchstens viel-
leicht etwas ernst. Die roten, gewellten Haare tber der breiten Stirn sind zum
Seitenscheitel frisiert. Durch die teils recht dick aufgetragene gelbliche Farbe des
Gesichts schimmern dunkelrosa Partien hindurch, die, wie im Kinn, Aderchen
erahnen lassen oder um die Nasenfliigel und die Augen ein krinkliches, bezie-
hungsweise mides Aussehen bewirken. Auffillig ist, wie Kokoschka durch die
den Kopf umrahmende Pinselfithrung, Aufhellungen auf der rechten und das Blau
der Augen aufnehmende Partien auf der linken Seite, den bereits erwihnten Ef-
fekt einer Aura erzielt. Dem Kopf als geistigem Zentrum wird damit eine beson-
dere Bedeutung zugewiesen; es scheint, als wiirde der Geist Reinholds in einer Art
von Leuchten wahrnehmbar gemacht.

Dem abwesenden, ruhigen Blick Reinholds steht die bewegte Gestik der Hin-
de entgegen. Die Rechte ist nur als kimmerlicher hautfarbener Farbfleck gegeben.
Die linke Hand ist vor die Brust gelegt und wie im Redegestus erhoben. Diese
Gestik steht in Spannung zum unbewegten Gesichtsausdruck und dem geschlos-
sen Mund. Die linke Hand hat Kokoschka genauer ausgefiihrt als die rechte —
Finger, Knéchel, teils auch die Nagelbetten sind erkennbar und blduliche Linien
deuten die Adern an — doch fehlt der fiinfte Finger. Der Kiinstler duerte dazu
spiter selbst:

wEines der mir besonders wichtigen Bilder, ,,Der Trancespieler®, Portrit meines Schan-
spielfreundes Ernst Reinhold, eigte ein Detatl, das bisher diberseben wurde. In der Eile
habe ich einer Hand, die er im Bilde an die Brust legt, nur vier Finger gemalt. Ob ich
den fiinflen einfach vergessen habe? Ich selber vermisse ibn nicht, weil die Aufhellung der
Psyche des Modells mir wichtiger war als die Aufzihlung von Details (...)"5%4

Diese AuBerungen zielen in die gleiche Richtung, wie die zu Beginn des Kapitels
zitierten (, Wenn ich Portrats male, gebt es mir nicht darum, das Aﬁﬁer/z'[/ye eines Menschen
(-..) festzubalten [erg.: sondern darum die] Summe eines Lebewesens in einem Geddchtnisbild
wiederzugeben®). In beiden spiegelt sich deutlich, worauf es Kokoschka in seinen
Portriits tatsichlich ankommt: weniger auf die Darstellung des AufBeren eines
Menschen, also das Erscheinungsbild oder erginzende, status- beziehungsweise
berufsspezifische Attribute, sondern auf die Darstellung seines Inneren, wie es
sich in Gestik, Mimik und Verhalten erahnen lassen soll. Er versucht nach seinem
Eindruck von der Psyche und dem Charakter des Modells dessen Wesen heraus-
zuarbeiten. In Abwendung von der kérperbetonten Darstellungsweise, schreckt
der Kinstler nicht vor Deformierungen und Abstraktion, wie sie hier in der Ges-
taltung der Hinde zu bemerken sind, zuriick — etwas, das in der akademischen
Kunst zuvor kaum denkbar gewesen wire. Kokoschka mag denn im Bildnis Ernst
Reinholds durch den Trancezustand, also den Ubertritt in eine andere Dimension,

524 Kokoschka (1971), S. 73.
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implizit dessen Fihigkeit verbildlicht haben, als Schauspieler in einer Rolle, und
somit in einer anderen Realitit, aufzugehen.52

Deutlich wird Kokoschkas Portritanspruch auch in der Beschreibung seines
Vorgehens:

Meine Modelle miissen einfach dazn gebracht werden, u vergessen, dass sie gemalt wer-
den, und es bedarf manchmal meiner langen Erfabrung im Umgang mit Menschen, eine
oft in der Konvention verschlossene Personlichkeit wie mit einem Biichsendffner ans Licht
zu bringen. (...) Wenn ich immer versuchte meine Modelle in Bewegung zu halten, durch
Gesprdche zu unterbalten, geschab es, um sie davon abzulenken, dass sie beobachtet
wurden. 5%

Kokoschkas Ziel war es dabei sich ,,ein Bild zu machen, wie man es etwa von Menschen in
der Erinnernng behdlt, als Geddchtnisbild®?” und dafiir war seiner Meinung nach das
Stillsitzen wie bei einem Photographen ungeeignet, denn eine ,,bloffe Tatbestandsanf-
nabme bringt nichts zum Sprossen; wie die Wintersonne warmt sie nicht das Herz. 5% In die-
ser Formulierung steckt das Anliegen nicht nur die Erinnerung an das Aussehen
der Person wach zu halten, sondern auch die an ihre Wesensatt.

Kokoschka war mit diesem Anspruch nicht allein, auch Ludwig Meidner und
andere Expressionisten®?’ strebten in ihren Portrits nach einer ,,Gestaltung der Phy-
siognomie, die nicht das Augenscheinliche wiedergeben will, sondern verschiedene Wesensmaiglich-
keiten, Befindlichkeiten (...) . Dahinter steckt der Gedanke von der wechselseitigen
Beziehung zwischen dem Physischen und dem Psychischen, wie sie beispielsweise
in der zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts besonders stark in der philosophischen
Diskussion um das Leib-Seele-Problem thematisiert wurde und auch die nichsten
Jahrzehnte bedeutsam war. Aussagen wie die vom ,,vollstandigen Parallelismus des
Psychischen und des Physischen ‘53! bei Mach oder die von Weininger aufgestellte Be-
hauptung, dass ,,Psychologie im engeren Sinne und Physiologie (...) Parallehvissenschaften 53
seien, mbgen inspirierend gewesen sein. Es lie sich daraus der Gedanke ableiten,
dass das erkennende Durchdringen nicht nur beim Korper, sondern auch bei der
Seele moglich sei. Dieser damals vielfach in den Wissenschaften vorherrschende
Waunsch, den Menschen zu durchdringen und die Wahrheit Gber sein Inneres
herauszufinden, wurde auch zum Anliegen vieler expressionistischer Kiinstler. Am
einflussreichsten durften dabei mit Sicherheit die Forschungen und Theorien Sig-
mund Freuds gewesen sein. Die Traumdeutung, aber auch die freie Assoziation als
Mittel seiner Psychoanalyse, sollten Einblicke in das Unbewusste und gleichsam in

525 Vgl. Schuhmacher-Haardt (1996), S. 123.
526 Kokoschka (1971), S. 73 f.

527 Kokoschka (1971), S. 74.

528 Kokoschka (1971), S. 74.

529 Vgl. dazu Whitford (1987).

530 Schumacher-Haardt (1996), S. 240.

531 Mach (1903), S. 50.

532 Weininger (1916), S. 71.
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die menschliche Seele erméglichen. Der Mensch wurde hierdurch, ebenso wie
durch andere naturwissenschaftliche Neuerungen — beispielsweise die Réntgen-
strahlen, die fiir die Medizin bedeutsam wurden — in ein neues Licht gertickt.533
Aus dieser Haltung heraus werden Kokoschkas Portritanspruch und die dar-
auf bezogenen, eindringlichen AuBerungen mancher Kritiker wie: ,,Es ist geradezu
ein Rontgenblick, mit dem da der innere Mensch durchschant wird 3, oder: ,(...) ein Hin-
wegreifSen der Oberfliche des Individunms, um darunter die reine Psyche zu entblofien ‘53, ver-
stindlicher. In manchen Bildnissen hat Kokoschka den Versuch, die Seele iiber
eine geradezu sezierende Behandlung der Anatomie sichtbar zu machen, auf das
Héchste gesteigert. ,,Ludwig Ritter von Janikowski® (Abb. 64) aus dem Jahre 1909
beispielsweise fithrt dem Betrachter in fulminanter Expressivitit das Gesicht des
Adeligen aus dem literarischen Freundeskreis um Karl Kraus vor Augen. Im na-
hezu quadratischen Bildformat ist Janikowski aus nichster Nihe en face wieder-
gegeben. Der gréfite Teil der Figur und des Gesichts ist unterhalb der Bildmitte
angeordnet, wodurch der Eindruck des Absackens nach unten entsteht. Der unbe-
stimmte Hintergrund leuchtet gespenstisch in blaugriinen Farbschleiern, in die
sich partiell auch Rot, Gelb, Braun und Violett mischen. Wihrend besonders im
oberen Bereich die Leinwand erahnbar bleibt, finden sich links des Kopfes einige
schwungvoll und mit viel blauer und weiler Farbe ausgefiihrte Pinselhiebe. Das
Antlitz Janikowskis ist schmal und ausgemergelt. Die Wangen sind eingefallen, so
dass die Knochen deutlich hervortreten. Die Ohren stehen, blutigen Deformatio-
nen gleich, zu den Seiten ab. Tiefe Furchen und Falten verzerren die Miene und
Schatten im tiberwiegend griinen, violetten und roten Farbauftrag um die Augen-
partie verdunkeln das Gesicht dimonisch. Der Schnurrbart ist ebenso mit dem
Pinselende bearbeitet, wie die Farbschichten direkt am Kopf, die durch Aufhel-
lungen und die dynamisch ausgefiihrten Ritzungen den fiir Kokoschkas Portrits
so typischen, aura-artigen Effekt bewirken. Inmitten dieser Spannungsgeladenheit
aus Farb- und Linienstiirmen wirken die Augen des Mannes seltsam leer, Mund
und Gesichtsziige kraftlos und schlaff. Janikowski befand sich zu der Zeit, da er
sich von Kokoschka portritieren lie3, in der Wiener Nervenheilanstalt Steinhof
und sollte zwei Jahre spiter in geistiger Umnachtung versterben. Der Kinstler
zeigt den Adeligen hilflos und dem psychischen Niedergang anheim gefallen.>%
Dabei verwirft er die tendenziell dem Realismus verpflichtete, zuweilen auch idea-
lisierende Darstellungsweise, wie sie in der Portritkunst des 19. Jahrhunderts vor-
herrschte und in den Akademien auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts neben dem
nach Schénheit strebenden Jugendstil noch priferiert wurde. Stattdessen steigerte
er mit dem Mut zum Hisslichen und durch eindringliche, teils anaturalistische
Verwendung der Farbe, sowie durch die dynamischen Ritzungen die Expressivitit

53 Vel. Eder (20006), S. 219 ff,; LeiB/Stadler (1997), S. 35 £.
534 Westheim (1918), S. 22.

535 Schvey (1982), S. 27 f.

536 Vgl. Natter (2002), S. 112; Winkler/Etling (1995), S. 14.
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des Bildes, die dem Betrachter den Eindruck vermittelt, die psychische Gespannt-
heit des Portritierten erahnen zu konnen. Die Art, wie er das Gesicht dabei
gleichsam enthdutet, und Nervenbahnen und Adern scheinbar offenlegt, unter-
streicht, wie sehr er der Idee vom Erkennen der Seele mittels Durchdringen des
AuBeren verhaftet gewesen ist. Auch in anderen Darstellungen des Menschen bei
Kokoschka, wie den Illustrationen zu ,,Mo6rder, Hoffnung der Frauen®, sind
Adern auf der Haut gezeigt und bei den Auffithrungen des Dramas bemalte der
Kinstler den Schauspielern sogar ,,die Arme und Beine mit Nervenlinien, Muskel- und
Sehnenstringen, wie man das auch in meinen Leichnungen sehen kann ‘537,

In dhnlicher Weise sind viele der fritheren Portritzeichnungen behandelt. Die
Ritzungen, welche in den Gemailden physiognomische Details andeuten oder zur
Steigerung der Expressivitit eingefiigt werden, finden sich hier in zeichnerischen
Kirzeln, wie beispielsweise in der Grafik ,,Katl Kraus I“ (Abb. 65), wo sie vor
allem Mund- und Augenpartie umspielen. Gesicht und Hinde des Literaten und
Herausgebers der Zeitschrift ,,Die Fackel” werden mit Tusche durch Linien in
unterschiedlicher Strichstirke skizziert. Der leicht gesenkte, im Dreiviertelprofil
gezeigte Kopf ist dabei am detailliertesten ausgefithrt. Innerhalb breiter Konturli-
nien sind die Details des Gesichts in bewegter, feiner Binnenzeichnung beschrie-
ben und lassen Poren, Falten sowie Hirchen erkennen. Diese Ziselierungen sind
dhnlich wie die Ritzungen weniger dem wahren AuBeren des Modells als vielmehr
einer angestrebten Psychologisierung des Portrits geschuldet. Schultern, Ansitze
der Arme und dynamisch gestikulierende Hinde sind dagegen mit wenigen,
schnellen Strichen umrissen. Die in diesem Portrit ersichtliche, eckige Zeichen-
auffassung weicht in der Folgezeit einer weicheren, geschwungenen Linienfith-
rung, wie es beispielsweise in der Kreidezeichnung ,Lotte Franzos 1 (Museum
Folkwang/Essen) von 1912 erkennbar ist, bis schlieBlich die Linien auf das We-
sentlichste reduziert werden und die zarte Binnenzeichnung an Bedeutung ver-
liert.53

Es ist bereits erwidhnt worden, dass nicht nur das Gesicht des Modells in Ko-
koschkas Portrits kraftvoller Ausdrucktriger ist, sondern zudem auch den Hin-
den groBe Bedeutung zukommt. Im Portrit Ernst Reinholds noch eher neben-
sichlich behandelt, sind sie im Folgenden vielfach mit groBer Sorgfalt und als
weiterer Ausdruckstriger ins Bild gebracht. Eines der eindrucksvollsten Beispiele
hierfiir ist das Bildnis ,,Auguste Forel* (Abb. 66) von 1910, in welchem Kokosch-
ka den bertihmten Schweizer Naturforscher, Hirnanatomen, Psychiater und Sozi-
alreformer gleichsam als eine visiondre Erscheinung vor Augen fihrt. Grine,
braune und beige Farbschleier sind dinnfliissig auf der Leinwand verteilt und
daraus tauchen, wie aus einem Nebel, Kopf und Hinde Forels auf. Arme und
Oberkérper der im Dreiviertelportrit nach links gedrehten Halbfigur sind dagegen
kaum akzentuiert und nur in Konturen zu erahnen. Der Kopf mit der Halbglatze

537 Kokoschka (1971), S. 65.
338 Pessler (2002), S. 184 ff.
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ist leicht gesenkt. Die starren, innere Versunkenheit und Konzentration ausdri-
ckenden Augen blicken ins Leere vor sich. Skeptisch und nachdenklich sind die
Augenbrauen hochgezogen, wihrend das hagere Antlitz mit den tiefen Augenrin-
gen, Falten und dem schiitteren weilen Haar des Bartes und des Hinterkopfes auf
das fortgeschrittene Alter des Forschers verweisen. Forel wird so als Mensch mit
groBer geistiger Energie vor Augen gefthrt, der aber an korperlicher Kraft und
Prisenz zu verlieren scheint. Wahrend sein Gesicht durch den in sich gekehrten
Blick und den geschlossenen Mund introvertiert wirkt, verraten seine Hinde im
Gegensatz dazu deutlich eine innere Spannung. In nervoser Verkrampfung sind
sie in die linke untere Gemaildeecke gesetzt. Sie fallen durch ihre aus den Farb-
schleiern hervorgehobene Akzentuierung besonders ins Auge und erscheinen,
erfillt von seltsamem Eigenleben, beinahe wie ein Bild im Bild. Die Gelenke,
Sehnen, Knochen und Adern treten deutlich unter der fahlen Haut hervor und
sind genau und eindringlich bearbeitet. Die Rechte ist geradezu unnatirlich stark
nach unten abgeknickt, wihrend die linke, leicht ge6ffnete Hand in sprechender
Gestik etwas angehoben ist. Beide scheinen durch ihre Energiegeladenheit eine
Nervositit nach auflen zu tragen, die das Gesicht nicht in diesem Male verrit.
Durch dieses Zusammenspiel aus Konzentration des Gesichtsausdrucks und Dy-
namik der Hinde vermittelt das Forel-Portrit eine beunruhigende Spannung. Da-
zu trigt auch der Kontrast aus geistiger Agilitit, wie sie durch die Betonung des
Kopfes und der inneren Versunkenheit vermittelt wird, und gleichzeitigem, durch
die Auflosung der Korperlichkeit aufgezeigtem, Alterungsprozess bei. Kokoschka
wollte den Forscher wohl in seiner geistigen Kraft darstellen, Forel selbst jedoch
Jeinte, es sabe aus, als ob er schon einen Schlag erlitten hatte® und lehnte den Ankauf
des Bildes ab. Zwei Jahre spiter etlitt er tatsdchlich einen Schlaganfall und sah dies
wohl im Gemilde angekiindigt.>*

Obschon den Hinden in der Portritkunst von jeher Aufmerksamkeit zuge-
kommen ist, sind sie in ihrer Rolle als Ausdruckstriger dem Gesicht traditionell
untergeordnet. Wie Ohlsen bemerkt, kénnen sie bei Kokoschkas Bildnissen, wie
eben jenem von Forel, nunmehr eine gleichwertige Rolle spielen. Sie evozieren
hier einen inneren Ausdruck, den das Gesicht nur bedingt preisgibt. Die bildim-
manente Spannung wire ohne sie nicht denkbar und wiirde somit zu einer Bedeu-
tungsverschiebung fithren.>*!

Wenngleich Kokoschka iiberaus innovative bildnerische Mittel verwendet und
hochst eindrucksvoll den Menschen in bis zum Expressionismus hin undenkbarer
Weise darstellt, handelt es sich bei seinen Portrits deshalb nun wirklich um ,,See-
lenbilder, wie es in der Sekundirliteratur teilweise behauptet wird? Wenn man die
Bildnisse betrachtet, muss einem klar werden, dass sie naturlich kaum meht tGber
das tatsichliche Wesen der dargestellten Person verraten, als ein konventionelles

539 Kokoschka (1971), S. 98.
540 Kokoschka (1971), S. 98.
541 Vgl. Ohlsen (2001), S. 23 f.
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Portrit. Sie gehen in ihrer Ausdruckstirke durch die expressive Steigerung tber
die, nur auf die méglichst naturalistische Wiedergabe der dufleren Person bedach-
te, akademische Portritkunst zwar hinaus, doch zeigen sie dabei nicht die Psyche
des Dargestellten, sondern das, was der Kiinstler in sie hineingelegt und wie er sie
interpretiert hat. Bestimmte Merkmale der Person, wie vielleicht Reinholds Fahig-
keit mental in eine ,,andere Welt“ zu wechseln, kénnen einflieBen, aber dennoch
sind die Bildnisse mit der Subjektivitit des Malers angefertigt und kénnen kein
objektives Bild der Seele spiegeln. Zwar wurde Kokoschka wiederholt seherisches
Vermogen zugesprochen und behauptet, er hitte in seinen Bildnissen teils sogar
das in der Zukunft liegende Schicksal der Modelle angedeutet — in Bezug auf Au-
guste Forel beispielsweise dessen zwei Jahre nach der Bildentstehung durch einen
Schlaganfall erlittene Teillihmung>? — jedoch ist diese Uberinterpretation der
Werke nicht haltbar. Sie bedient lediglich einen gerade im Expressionismus gerne
gepflegten Kiinstlermythos, wie er sich beispielsweise aus den Worten des Schrift-
stellers Kasimir Edschmid ablesen ldsst:

wIntuition, Blick in die Innenwelt, Transzendeng waren Kennzeichen fiir eine Generati-
on von Malern und Literaten, fiir die der Sinn von Kunst darin bestand eine nene, hiohe-
re, jibertragene Wirklichkeit kundzutun. 5%

Visionires Vermdégen erscheint daher fiir einen expressionistischen Kiinstler un-
abdingbare Voraussetzung:

Die Realitit muff von uns geschaffen werden. Der Sinn des Gegenstands muf§ erwiihlt

werden. Begniigt darf sich nicht werden mit der geglanbten, gewdbnten, notierten Tatsa-

che, es muf§ das Bild der Welt rein und unverfilscht gespiegelt werden. Das aber ist nur

in uns selbst. So wird der ganzge Raum des expressionistischen Kiinstlers 1V ision.

(...)%54
Visiondr das menschliche Innere nach aullen kehren — das war auch ein Ziel Ko-
koschkas, zu dem er sich tatsdchlich befdhigt fithlte, wenn er im Abschluss seines
Briefes auf eine skeptische Nachfrage von Lotte Franzos antwortet: ,,Wirklich,
Glauben Sie nicht, dass es ein anderer Hund in der Erinnerung besser spiirt, wie Sie sind. 5%
Dennoch: ein Ziel, das im genauen Sinne nicht zu erreichen ist. Von entscheiden-
der Bedeutung ist an dieser Stelle jedoch, dass der Versuch der Expressionisten
die Psyche des Menschen ins Bild zu bannen, eine bis dahin ungekannte und un-

542 Fischer (1980), S. 56 f.

543 Kasimir Edschmid (1890-1960), zitiert bei Whitford (1987), S. 8.

54 Kasimir Edschmid (1890-1960), zitiert bei Whitford (1987), S. 9. Zur Diskussion dariiber, ob
Kokoschka die Seele der Portritierten eingefangen oder seine eigene Personlichkeit ins Bild ge-
bracht habe, vgl. AuBerungen u. a. von Natter (2002), S. 93; Ohlsen (2001), S. 25; Tomes (1986),
S. 255 ff. Zu Kokoschkas seherischen Fahigkeiten und denen anderer Expressionisten s. bei-
spielsweise Whitford (1987), S. 8.

545 Brief an Lotte Franzos, 1910. Zitiert nach Kokoschka (1984), Bd. 1, S. 11.
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vorstellbare, neue Farb- und Formenbehandlung in der vorher zumeist festen
akademischen Regeln folgenden Portritkunst zur Konsequenz hatte.

Davon ausgehend, dass die Bildnisse eine Interpretation des Kiinstlers beinhal-
ten, flieBen ein Stick weit auch dessen Prigungen — eigene Vorstellungen, Emoti-
onen und die Grundstimmung der Zeit — ein. So spricht auch Edschmid davon,
dass das wahre Bild der Welt im Kiinstler stecke und dieser demnach die Realitdt
selbst ,,erschaffen” miisse, womit er impliziert, dass in den Portrits viel vom
Empfinden des Kiinstlers selbst zu finden sein diirfte. Kokoschka gibt hierfiir in
seinem 1961 geschriebenen Essay ,,Ich male Portrits, weil ich es kann‘>4 mit
AuBerungen zur Portritkunst ebenfalls entsprechende Hinweise:

S0 sagt denn das Bild, soll es sich von einem Machwerk unterscheiden, nicht nur etwas
sther den Besteller und das Modell, sondern auch iiber das Temperament des Schipfers
und noch iber eine gegebene Zeit hinans, etwas, wofiir den Zeitgenossen des Kiinstlers ein
Organ feblte, um es aufzunebmen. (...) Ich bescheide mich damit, dass ich Portréts ma-
le, weil ich es kann und darin meinen Weg zum Menschen sebe, einen Spiegel, der mir
eigt, wann und wo und wer und was ich bin. ‘5%

Sic: wann und wo und wer und was ,,ich “ bin! Deutlich bezeichnet er damit das
Bildnis als Weg zur Auseinandersetzung nicht nur mit dem jeweiligen Gegentiber,
sondern auch mit der eigenen Person. Die Anspannung und Nervositit, die diste-
re Bedrohlichkeit und die die eigene Existenz betreffende Unsicherheit, die Ko-
koschkas Bildnissen immanent ist, spiegelt somit zum Teil seine eigenen Emotio-
nen wider. Seine tendenziell pessimistische Auffassung ist dabei, wie bei vielen
Expressionisten, beeinflusst von den 4dulleren Gegebenheiten einer von politi-
schen, sozialen und wissenschaftlichen Umbrichen sowie der von Nietzsche pro-
pagierten Werte-Entwertung geprigten Zeit.

Der den Einzelportrits vielfach inne wohnende und durch Gestik und Mimik,
sowie malerische und zeichnerische Mittel vielfiltig umgesetzte Ausdruck von
Unruhe und Spannung wird erginzt durch den Eindruck einer gewissen Verloren-
heit. Dieser ergibt sich zum einen aus der Hilflosigkeit der Personen gegeniiber
dieser Spannung, aus ihrer Versunkenheit, die einen partiellen Riickzug aus der
Welt signalisiert, und aus dem diffusen, den Personen keinen Halt gebenden, son-
dern oft sogar gleichsam aufgelosten Hintergrund. Sowohl die Situation des Ge-
geniibers, als auch seine eigene bezichungsweise eine Grunderfahrung seiner Zeit,
kann Kokoschka damit gemeint haben.

546 Textnachweis, Text XXVI. Geschrieben im Januar 1961 fiir eine Diskussionsreihe der Stuttgarter
Zeitung mit dem Thema ,,Das verlorene Menschenbild“. Am 4.2.1961 dort zuerst veroffentlicht.

547 Kokoschka (1975), S. 11 f. Diese Auffassung lisst sich mit den Theorien Schénbergs in Verbin-
dung bringen, der im Almanach des Blauen Reiters von 1911 duBerte, dass die Kunstwirkung ei-
nes Werkes quasi zeitlos sei, weil zwar nicht unbedingt der Dargestellte prisent sei, sondern weil
sder Kiinstler uns anspricht, der sich hier ausgedriickt hat, der, dem in einer hiberen Wirklichkeit das Portrit
d@hnlich u sehen hat (Kandinsky/Marc (2002), S. 75).
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In seinen Texten findet sich seine Sicht des Menschen wie gesagt nur wenig verar-
beitet. In dem bereits genannten Vortrag ,,Von der Natur der Gesichte >* aber
sind AuBerungen zu finden, die sich mit den Portrits in Zusammenhang bringen
lassen. Hier beschreibt Kokoschka, wie die du3eren Einflusse des Lebens, die er
als ,,Gesichte bezeichnet, dem Bewusstsein zustrdmen, sondiert werden (,, Bewusst-
sein der Gesichte ist aber Leben selber, welches von Bildungen, die ibm zustromen, wablt (...)")
und schlieB3lich auch Einfluss auf die Seele nehmen, ,,der Seele, welche nun beginnt, die
Gesichte leibhaftig zu formen“>% Die Gesichte sind nach Kokoschkas Auffassung
etwas schwer Greifbares, welches er unter anderem als ,,ezn Bewegen, Eindruckwerden
und Sichtbarsein“ definiert.

Aus dem Text lasst sich ableiten, dass die Wahrheit fiir Kokoschka eine sub-
jektive Qualitit hat. Das menschliche Bewusstsein nimlich wird von den Gesich-
ten gespeist, ,,wie die Lampe von demr Ol und dadurch ,hat jedes Ding sich seiner selbst
entledigt— aus den Wahrnehmungen werden individuelle Vorstellungen, die an den
wahrnehmenden Menschen, in dessen Bewusstsein sie als Gesichte eingehen,
gekoppelt sind (, Bewusstsein ist das Grab fiir die Dinge, wo sie aufhiren, das Jenseits in dem
sie eingeben. So dass sie alsdann bei ibrem Ende in nichts Wesentlichem mebr zu besteben schei-
nen, als meinem Gesicht in mir.”). Nur durch diese individuellen Vorstellungen sind
anscheinend fiir Kokoschka die Dinge real existent und subjektiv wahr. Das gilt
auch fur ihn selbst, wenn er davon spricht ,,Gesicht” zu sein, sobald sich andere
Menschen eine Vorstellung von seiner Person machen und wenn er am Ende
seines Vortrages zum Publikum sagt: ,,Dann aber werde ich nichts mebr sein, als eine,
Ihre Einbildung. Dann ist die Einbildung in allen Dingen das, was natiirlich ist. Dann ist
Einbildung Natur, Gesicht, das 1eben.

Entscheidend fiir die Wahrnehmung des Menschen und somit fiir die Portrits
ist hier zweierlei. Erstens: die Dinge (bezichungsweise Personen) werden gleich-
sam durch eine nach innen gerichtete Wahrnehmung erfasst. Sie hinterlassen im
Wahrnehmenden, in diesem Fall also im Kunstler, einen Eindruck, dessen er sich
bewusst werden kann. Zweitens: auch wenn er aus den Gesichten wihlen kann, ist
die Wahrnehmung nicht vernunftbestimmt, denn ,,Das Bewusstsein der Gesichte ist
kein Zustand, in welchem man die Dinge erkennt oder einsieht, sondern ein Stand desselben, an
dem es sich selbst erlebt”. Die Dinge (beziehungsweise Personen) werden ,,erlebt* also
auf irrationalen, emotionalen Wegen wahrgenommen.

Kokoschkas Beschreibung vom Bewusstsein der Gesichte erinnert somit an
die Intuition. Jedoch mag man bei Kokoschkas nebulésen Ausfihrungen iiber das
Bewusstsein der Gesichte, das auch nach seiner eigenen Aussage ,,nie ganz u be-
schreiben sein” wird, ebenso an Edschmids Beschworung des Visiondren denken,
wenn Kokoschka erldutert, wie die Gesichte (oder Eindriicke) — wenn sie denn ins
Bewusstsein und schlief3lich in die Seele vordringen — einen jdhen, geradezu iber-
raschenden Effekt hervorbringen: ,, Als plotziicher Stand wird uns ein Gesicht, wie der

548 Textnachweis, Text XXVII; Vgl. Kap. 3.2.3.2.
549 Genaueres dazu s. Kap. 3.2.3.2.
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erste Blick, wie der erste Schrei eines Kindes, das eben geboren aus dem Leib der Mutter fallt.
Einer schlagartigen, gleichsam visiondren Eingebung scheint hier das Eindringen
der Gesichte ins Bewusstsein vergleichbar.

In Bezug auf seine Portrits und im Hinblick auf sein ,,Ersptren® des Wesens
eines Menschen, wie es im Brief an Lotte Franzos anklingt, sind diese Ausfithrun-
gen bedeutsam. Sie betonen das Erfassen des Umfeldes auf tendenziell intuitivem
Weg jenseits der Vernunft und die Wirkung des Wahrgenommenen auf die Seele.
Damit legt Kokoschka nicht nur die Grundlage fiir seine ,,Seelenmalerei® — in
Gesichten erschlief3t sich ihm das Innere, oder priziser die Psyche seines Modells,
welche er dann bildnerisch umsetzt (beziehungsweise umzusetzen meint). Dariiber
hinaus ldsst sich daraus auch wieder die Behauptung ableiten, dass, wenn die Ein-
driicke (Gesichte) durch den Filter seines eigenen Bewusstseins in seinen Werken
Niederschlag finden, sich persénliche Emotionen hineinmischen und somit pat-
tiell auch der Kunstler im Bildnis der portritierten Person seine Spiegelung et-
fihrt. Insofern lassen hier Text und Bild die gleichen Schlisse tiber Kokoschkas
Portritauffassung zu.

Wesentlich ist in beiden Medien zudem das Prinzip der Bewegung.5 Wenn
Kokoschka seine Modelle wihrend des Portritierens dazu anhielt sich frei zu be-
wegen, ohne sich um des Kinstlers Aufgabe zu kiimmern,> wenn er dies bei-
spielsweise mit der Aussage ,,Ein Mensch ist kein Stilleben 5> kommentierte und
wenn er versuchte in seinen Bildnissen die Menschen in der Summe ihres Wesens
und in einer Art iiberzeitlichen Erscheinungsform kinstlerisch zu erfassen, so
steht dies im engen Zusammenhang mit seinen Formulierungen tber das Strémen
des Lebens und der Gesichte. In all dem nidmlich deutet sich die Auffassung an,
dass die Wahrheit bezichungsweise die Wahrnehmung unseres Umfeldes variabel
ist, weil das Leben und die Menschen stindigen Verinderungen und Bewegungen
unterliegen und zudem dieser Prozess des Wandels kontinuierlich auf das Be-
wusstsein und die Seele einwirkt. Diese Gedanken lassen eine Nihe zu Simmels
Aufsatz ,,Das Problem des Portrits*>5 (1918) erkennen, worin die Frage nach der
Gultigkeit der dulleren Erscheinung formuliert und die These von der durch ver-
schiedene Eindriicke fluktuierenden Wahrnehmung einer Person aufgestellt wird.
Dartber hinaus lassen sie sich mit Arthur Schopenhauers ,,Die Welt als Wille und
Vorstellung® (1819)>>* und der darin erlduterten Idee von einer durch subjektive

550 Vgl. auch Trummer (2002), S. 41.

51 Egon Wellesz, dessen Portrit Kokoschka 1911 im fiir dieses Schaffensjahr typischen, kristallinen
Stil anfertigte, berichtet beispielsweise davon: ,,Am ersten Tag frage ich ibn, ob ich mich wabrend des Ma-
lens bewegen kinnte. Halten Sie mich fiir einen so schlechten Maler', sagte er, ,dass Sie rubig sitzen miissen, wailb-
rend ich Sie male? Sie konnen tun, was Sie wollen.““Wellesz (1981), S. 81.

552 Kokoschka (1971), S. 72.

553 Simmel (1918), S. 1336-1344. Es ist allerdings auch anzumerken, dass Simmel hier die kiinstleri-
sche Darstellbarkeit der Seele des Menschen und dessen psychologische Erfassung durch die
Kunst verneint.

554§, Literaturverzeichnis.
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Wahrnehmung individuell konstruierten Welt ebenso in Verbindung bringen, wie
zu der zu Beginn des 20. Jahrhunderts propagierten Lebensphilosophie von des-
sen Schiler Henri Bergson, der zufolge die alles durchstrémende, innere Kraft der
Welt in ihrer Ginze nur durch eine nach innen gerichtete Selbstschau (bei Berg-
son ,intuition“, bei Kokoschka ,,Gesichte) zu erfassen sei. Bergsons AuBerungen in
»L’Evolution Creatrice” muten entsprechend wie eine Beschreibung dessen an,
was sich aus Kokoschkas Vortrag konkret fiir sein Portritieren ableiten ldsst:

o Unser Auge fasst die Ziige des Lebewesens auf; nur aber als blofes Nebeneinander
(-..) Lhm entgebt die Lebensstromung, jene einfache Bewegung, die die Ziige durchlinft,
sie verbindet, ihnen Bedentung verleibt. Diese Strimung aber ist es, die der Kiinstler zu
ergreifen trachtet, wenn er sich durch eine Art der Sympathie ins Innere der Gegenstéinde
verserzt, so durch eine Anstrengung der Intuition die Schranke niederreissend, die den
Ranm spischen ihm und sein Modell schiebt. 555

Beide Medien, die Riickschlisse auf die Auffassung des Menschen zulassen, sind
gleichermallen von der Idee geprigt, dass Kokoschka durch Intuition und Vision
das Innere oder den Kern eines im Prozess befindlichen Dinges wahrnehmen
kénne. Der Vortrag ,,Von der Natur der Gesichte* formuliert in schwer verstind-
lichem, unanalytischem und verritseltem Sprachduktus theoretische Grundlagen,
die fiir Kokoschkas Portrits wesentlich sind und sein Streben, seismografisch die
Seele des Gegeniibers zu erfassen und ins Bild zu bannen, legitimieren. In den
Einzelbildnissen versucht er, seine Wahrnehmung vom Wesen des Modells in
expressiver Farbwahl und mit eindringlicher Behandlung von Kopf und Hinden
zu vermitteln. Farbnebel lassen die Person gleichsam wie im Nichts schwebend
erscheinen und die den Kopf umgebende Aura unterstreicht die auch aus dem
leeren Blick ablesbare Betonung der Wendung nach Innen. Die sich vielfach in
Mimik und Gestik ausdriickende Spannung mag als Spiegel bald fiir die dargestell-
te Person, bald fiir den Kunstler und zum Teil vielleicht auch fur die Grundstim-
mung der Zeit gelten.

Gruppenbildnisse

Die Einzelportrits haben in dem Werkkomplex der Bildnisse bei Kokoschka ein
sehr grofles Gewicht. Doch lassen sich auch einige Gruppenportrits finden und
so stellt sich die Frage, welche Behandlung der Mensch hier erfahrt. Ist die Dar-
stellung der Personen derjenigen der Einzelportrits vergleichbar? Welche Zu-
sammenhinge zwischen den Dargestellten werden hergestellt und welche Intenti-
on verfolgte Kokoschka dabei?

Das fritheste expressionistische Bildnis des Kunstlers, das nicht nur eine ein-
zelne Person zeigt, ist das Portrdt von Hans Tietze und Erica Tietze-Conrat55

555 Bergson (dt. Ubersetzung: ,,Schépferische Entwicklung®; 1912), S. 181 f.
536 Literatur dazu u. a.: Natter (2002), S. 98; Winkler/Erling (1995), S. 19.



3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus 209

(Abb. 67) von 1909. Das Wiener Kunsthistoriker-Ehepaar gehdrte zum Freundes-
kreis von Adolf Loos und zu den frithen Kokoschka-Férderern. In breitem Quer-
format fithrt Kokoschka links Hans Tietze und rechts seine Frau Erica Tietze-
Conrat vor Augen. Wihrend er mit schwarzem Anzug, Weste und Krawatte im
Profil und mit gesenktem Blick gezeigt ist, ist sie violett gewandet und frontal im
Bild gegeben. Beide sind im Brustbild vor einen flichigen, in schillernden Farbt6-
nen aus leuchtendem Gelbgriin, Rot, Blau und Violett gehaltenen Hintergrund
gesetzt, der zudem von Kratzspuren iiberzogen ist. Laut Aussage von Frau Tietze
wurden sie vom Kiinstler mit den Fingernigeln in die Farbschicht eingebracht.
Kokoschka nutzte dieses von der damaligen Avantgarde neu entdeckte Kunstmit-
tel um den Hintergrund zusitzlich durch Schraffuren und zeichnerische Elemente
zu dynamisieren. Diese Liniengespinste sind sehr umfangreich und scheinen
gleichsam eine mit Eigenleben erfiillte Landschaft zu bilden, wie eine Linienanaly-
se bei Husslein-Arco zeigt.557 In ausgewihlten Partien sind sie auch bei den Per-
sonen selbst zu finden, so z. B. zur Betonung der lockigen Haare.

Die Blicke der beiden Modelle wirken starr und leer und gehen aneinander
vorbei. Bei der Frau wird dieser Eindruck dadurch verstirkt, dass ihr rechtes Auge
zwei Mal leicht versetzt gemalt ist. Die in gewittrigen Farbnebeln schwebenden
Korper stehen jeweils fiir sich. Die Eheleute scheinen einander gar nicht wahrzu-
nehmen. Ebenso ausdruckslos wie die Augen, ist die Mimik der Erica Tietze, wih-
rend die unmerklich geéffneten Lippen und die leicht in Falten gelegte Stirn ihres
Mannes seinen ebenfalls eher schlaffen Ziigen einen Hauch von Konzentration
verleihen. Die Konturen des Paares sind nicht Giberall durchgehend akzentuiert, so
dass sie partiell mit dem Hintergrund zu verschmelzen scheinen, wie beispielswei-
se am rechten Arm des Hans Tietze.

Von besonderer Bedeutung sind in diesem Bild, wie in vielen der Einzelport-
rits, die Hinde. Sie stellen die Verbindung zwischen den ansonsten durch Haltung
und fehlenden Blickkontakt isoliert erscheinenden Eheleuten het, sie evozieren die
Spannung bei den verhalten wirkenden und ausdrucksreduzierten Modellen. Seh-
nige und rotfleischige Hinde streckt Herr Tietze seiner Gattin auf Brusthéhe ent-
gegen. Die Haltung ihrer blassen und feingliedrigen Hinde ist dagegen zuriickhal-
tender. Wihrend ihre Rechte vor die Brust gelegt ist, hebt sie ihre Linke zaghaft
ihrem Mann entgegen. Wie bei Michelangelos Beseelung Adams durch Gottes
Hand in der Sixtinischen Kapelle verharren die Fingerspitzen allerdings kurz vor
der Bertihrung und bilden damit das eigentliche Spannungsmoment einer unabge-
schlossenen Bewegung und einer direkt bevorstehenden Erwartungserfiillung.

Das Bildnis der Tietzes gehort nicht nur zu den wenigen Gruppendarstellun-
gen im Frihwerk Kokoschkas, sondern steht als Paarbildnis auch den im Kapitel
3.2.3.1 verorteten Paardarstellungen Kokoschkas mit Lilith beziechungsweise Alma
nahe. Entsprechend deutet es Schvey im Zusammenhang mit dem zeitgleich ent-

557 Husslein-Arco (2008), S. 176.
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standenen Drama ,,Mérder, Hoffnung der Frauen® als eine Thematisierung des
Geschlechterkonflikts im Gemilde.>® Auch wenn seine Behauptung, in den Rit-
zungen seien oberhalb der beiden Képfe Sonne und Mond als geschlechtsspezifi-
sche Symbole zu erkennen, nicht eindeutig zu verifizieren ist, so ist der fiir Ko-
koschkas Auffassung des Geschlechterverhiltnisses konstatierte Aspekt von
gleichzeitiger Anziehung und AbstoBung durch den Gegensatz von Hand- und
Korperhaltung durchaus gegeben. Es geht in diesem Bildnis aber nicht wirklich
um die Geschlechterproblematik. Es geht vielleicht teilweise um die Darstellung
des Verhiltnisses der beiden Personen zueinander, aber vor allem wohl um die
Wiedergabe zweier Individuen. Im Vergleich zu den Einzelbildnissen wird deut-
lich, dass die beiden Eheleute jeder fiir sich in dhnlicher Weise portritiert wurden
wie die Finzelmodelle. Wiirde nicht die Hand des Mannes den Armel seiner Frau
tberschneiden, kénnte das Gemilde in zwei einzelne, fiir Kokoschka typische
Portrits geteilt werden, ohne dass dem Ausdruck der Personen dadurch etwas
verloren ginge. Der Bezug der beiden Eheleute zueinander wird im Bild im Prin-
zip allein durch die Spannung erzeugende Gestik hergestellt, ansonsten erscheinen
sie auf sich selbst zurlickgezogen und isoliert.

Grundsitzliches Anliegen ist hier, wie bei den Einzelportrits, das Erfassen des
Wesens der dargestellten Personen. Wesentliche Voraussetzung dafiir war wohl
auch beim Ehepaar Tietze die Bewegung, wie aus einem Bericht der Frau ersicht-
lich ist:

o, Unsere Schreibtische standen aneinandergeriickt beim Fenster — Kokoschka konnte uns
nur als Silhonetten seben. Wir schrieben, standen anf, holten ein Buch herunter, setzten
uns wieder, als wiren wir allein. Kokoschka saf§ in einem fernen Winkel, zu dem kein
Licht drang, anf einem dreibeinigen Schusterstubl (...) 5%

Daneben fillt aber die auch den Einzelbildnissen eigene, bedriickende und isolier-
te Stimmung auf, die somit nicht auf die eigentliche Beziehung des Paares zurtick-
zufithren ist. Wie verhilt es sich bei anderen Gruppenportrits KKokoschkas?

Auf Grundlage der im gleichen Jahre erschienenen Lithografie ,,Rast auf der
Flucht nach Agyptens6 entstand 1916/17 das in Ol ausgefithrte Gemilde ,,Die
Auswanderer® (Abb. 68), in welchem Kokoschka seine Freunde Dr. Fritz Neu-
berger, Kithe Richter und sich selbst vor einer kargen und dunklen Hiigelland-
schaft ins Bild gesetzt hat. Zu diesem Zeitpunkt war Kokoschka gerade nach
Dresden umgezogen, um sich im Sanatorium Dr. Teuscher auf dem ,,Weilen
Hirsch* von den Kriegserlebnissen zu erholen und seine Annahme als Professor
an der Akademie voranzutreiben. Es ist festzustellen, dass sich sein Portratschaf-
fen, welches bis zum Ersten Weltkrieg von den Bildnissen vieler unterschiedlicher
Menschen beherrscht war, in dieser Phase wandelte und der Kunstler sich auf die

558 Schvey (1982), S. 44 f.
59 Erica Tietze-Conrat: ,,Ein Portrit und nachher in: Hodin (1963), S. 70.
560 Abb. s. Wingler (1975), Nr. 84.
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Darstellung vertrauter Personen beschrinkte. Hier lebte Kokoschka zeitweise als
Teil einer kleinen freundschaftlich miteinander verbundenen Gemeinschaft, deren
Mitglieder er in seinen Werken dieser Zeit wiederholt als Modelle wihlte. Abgese-
hen vom Tietze-Bild, wendet er sich nun erst eigentlich der Gruppendarstellung
zu. Die in ,,Die Auswanderer portritierte Schauspielerin Kithe Richter spielte in
verschiedenen Auffithrungen seiner Dramen am Albert-Theater Dresden mit, war
einige Zeit seine Geliebte und spiter eine gute Freundin, wihrend Fritz Neuberger
ihm ein enger Freund war, der Organisatorisches fiir ihn tibernahm und ihm
durch die Unterbringung im Sanatorium half, sich dem weiteren Militirdienst zu
entziehen. Kokoschka verinderte in diesem Gemilde seinen Farbauftrag hin zu
einer pastosen Malweise und versuchte, beispielsweise auch durch Bezug zu Run-
ges Freundschaftsbildnis ,,Wir Drei®, eine Orientierung an kunsthistorischen Vor-
bildern aufzuzeigen.>! Dadurch wollte er sich vermutlich zum einen seinem neuen
Geschiftspartner annihern — er hatte Ende 1916 einen Vertrag mit dem Galeris-
ten Paul Cassirer besiegelt — und sich gleichzeitig als fiir die Professur geeignet
erweisen.

Die drei Personen sind dem Betrachter im Querformat, nebeneinander aufge-
reiht, vor Augen gefiihrt, wobei Kokoschka selbst, rechts im Bild, halb verdeckt
hinter Fritz Neuberger erscheint, wihrend seine Freunde fast symmetrisch links
und rechts der Bildmitte einander halb zugewandt sitzen. Sowohl Richter, als auch
Neuberger haben dabei ihre Linke in die Hiifte gestiitzt, wihrend die rechte Hand
auf den iiberschlagenen Beinen ruht. Obwohl sie sich in halber Drehung einander
zukehren, besteht kein Blickkontakt zwischen den beiden. Jeder von ithnen hat den
Blick starr auf einen fernen Punkt vor sich am Boden geheftet, wobei die Augen
so leer und ausdruckslos erscheinen, dass sie wohl nichts Konkretes fixieren, son-
dern die Selbstversunkenheit der beiden Figuren bezeichnen.

Die Schauspielerin trigt ein rotes Kleid, das ihre rechte Schulter entblé6t und
in breiten deckenden Pinselziigen ausgefiihrt ist. Die Haare sind zu einer Hoch-
steckfrisur arrangiert. Darunter liegt ein schmales Gesicht mit hochgezogenen
Augenbrauen und einer dadurch in Falten liegenden Stirn. Ihre Haut erscheint
blasser als die der beiden Minner, ihre sichtbare rechte Hand feingliedriger als die
des Fritz Neuberger. Dieser trigt ebenso wie der Kiinstler einen dunklen Anzug,
wihrend sein Gesicht von einem Vollbart halb verdeckt wird. Seine Hinde, insbe-
sondere die rechte, auf dem Knie aufliegende, wirken fahl, knochig und geradezu
skelettartig. Kokoschka selbst schaut tiber die Schulter seines Freundes aus dem
Bild heraus. Sein Gesicht mit den wulstigen, leicht hochgezogenen Brauen und
den verschatteten Augenringen wirkt nachdenklich und sorgenvoll. Jede der Per-
sonen witd also sorgfiltic und individuell gestaltet.

Der Farbauftrag ist wie erwihnt breit und pastos, die Farbigkeit, abgesehen
vom Kleid Kithe Richters, in erdigen Ténen eher dunkel gehalten. In der Kombi-

561 Winkler/Etling (1995), S. 73 f.; Bushart (1996), S. 48 f.; Husslein-Arco (2008), S. 260.
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nation der in sich gekehrten, nachdenklichen Mienen, der kargen Landschaft und
der diisteren Farben zeigt das Bildnis keine harmonische Einheit von Freunden,
sondern wie im Tietze-Bild eine Gruppe von unabhingigen Individuen, in der jede
Person fiir sich betrachtet und portritiert wurde. Wie bei der Darstellung der
Tietzes und wie in den Einzelportrits witken die Modelle abwesend, introvertiert
und isoliert. In ,,Die Auswanderer” sind nur Neuberger und Richter, und nur
durch ihre zur Bildmitte gedrehte Haltung, ansatzweise in Beziechung zueinander
gesetzt. Dennoch erscheinen sie isoliert. Der Kiinstler steht ginzlich auflerhalb
der Gruppe, beinahe so, als sei er vom Ellenbogen Neubergers zur Seite gedringt
worden. Seine Selbstdarstellung wirkt wie eine Reminiszenz an Werke des 14. und
15. Jahrhunderts, in denen sich der Kiinstler gleichsam unbeteiligt am Geschehen
als Assistenzfigur ins Bild setzte, wie eine bildliche Signatur oder um den Betrach-
ter durch direkten Blickkontakt anzusprechen.

Anders als in ,,Rast auf der Flucht nach Agypten®, wo Richter und Neuberger
als Maria und Josef mit Jesuskind und Esel vor einem Wald lagern, sind die Per-
sonen in diesem Gemilde keine Modelle zur Veranschaulichung einer religiésen
Szene, sondern sie sind selbst das Thema. Kokoschka zeigt sich und seine Freun-
de dabei als Individuen im autarken Miteinander, die durch die Freundschaft zu-
sammengefithrt wurden.>? Die bedriickte Stimmung des Bildes, die sich sowohl in
den Gesichtern als auch in der dusteren Landschaft ausdriuckt, sowie der Titel des
Bildes lassen die Freunde seelisch erschiittert und heimatlos erscheinen. Darin
spiegeln sich die vom Krieg geprigten, unsicheren Umstinde, in denen das Portrit
entstand und die Kokoschka in einem Bericht tiber die erste Begegnung mit sei-
nen Freunden in einem Dresdner Wirtshaus in ,,Mein Leben‘ andeutet:

wDie Wirtin, eine resolute Fran, die trotz der im dritten Kriegswinter herrschenden
Hungersnot den Gastbetrieb weitergefiibrt hatte, konnte ibren Gdsten an kalten Tagen
gumindest eine Koblrithensuppe offerieren (...). Aufser Dr. Neuberger waren da der jun-
ge Schauspieler Ernst Dentsch ans Prag und der Dichter Walter Hasenclever (...).
Auch Kithe Richter (...) wobnte hier. (...) Dr. Neuberger und Kathe Richter habe ich
in dem tranrigen Winter 1916/ 17 auf dem Bild ,Die Auswanderer* dargestellt; hinter
die beiden, in eine trostlose Landschafl, habe ich mich selbst gemalt. 593

So erscheint denn auch der Kommentar Paul Westheims zum Bild sehr passend:

Die Auswanderer, das sind die Menschen, die die Barbarei der Zeit unstet und fliichtig
gemacht bat, die keine Heimat mebr haben, weil der Geist unter den Tatzen der Gewalt
sich entwurelt fiiblt, und denen, vertrieben aus ibrer Domdne, anfgeschencht ans ihrem

Menschheitswirken, nichts anderes mebr bleibt als nene Heimat in der Seele zu su-
chen. ‘564

502 Vgl. auch Bushart (1996), S. 47.
563 Kokoschka (1971), S. 169.
564 Paul Westheim zitiert nach Brugger (1991), S. 22 (dortige Quellenangabe unstimmig).
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Der Titel ,,Die Auswanderer” verweist dementsprechend auf die dargestellten
Freunde als vom Krieg umher getriebene Heimatlose, die sich aus der Not und
Einsamkeit ihrer Situation heraus zusammengefunden haben.

Die Autarkie und Entwurzelung ausdriickende Darstellung seiner Freunde
wiederholt Kokoschka in dem ein Jahr spiter ausgefithrten Gruppenbild ,,Die
Freunde® (Abb. 69), in welchem Kithe Richter, der Schriftsteller Walter Hasen-
clever, der Dichter Ivar von Liicken, Fritz Neuberger, im Vordergrund Kokosch-
ka selbst an einem Tisch versammelt und, durch ein im Turrahmen stehendes
Zimmermidchen erginzt, vor Augen gefithrt werden. In der einander freund-
schaftlich zugewandten Haltung und der Bildung kleinerer Zusammenschlisse
innerhalb der Gruppe (z. B. bei von Liicken und Neuberger) kniipft das Portrit an
das romantische Freundschaftsbild an. Die Personen sind allerdings mit ver-
schlossenen Mienen und in sich gekehrter Haltung wiedergegeben, die Aufge-
schlossenheit und Kommunikation vermissen lassen. AuBerlich beziehungslos,
ohne Berithrungen oder Blickwechsel, sind sie nur durch die gemeinsame Aktivitit
an der Tafel zu einer Gruppe zusammengefiihrt.

Die Szene erinnert entfernt an das biblische Gleichnis vom verlorenen Sohn,
der sein Geld in der Fremde verprasst, bevor er reumiitig zu seinem Vater zuriick-
kehrt, und welcher in der Kunst hiufig in Gesellschaftsbildern — also bei Tisch im
Kreise anderer Kneipen- oder Bordellbesucher — dargestellt wird. Will man das
Gemilde in dieser ikonografischen Tradition lesen, lidsst es sich im Zusammen-
hang mit Kokoschkas damaliger Situation — seelisch und kérperlich angeschlagen
aus dem Krieg zuriickgekehrt und in Dresden neu Ful3 fassend — als Ausdruck des
Gefiihls deuten, entwurzelt und eigentlich unter Fremden zu sein.>5 Laut einem
Brief an Hans Tietze aus dem Frithjahr 1918, in welchem Kokoschka seinen An-
spruch an die Gruppenportrits umreilit, sollte dies Gemilde die Freunde eigent-
lich auch beim Kartenspiel zeigen und war urspriinglich entsprechend als ,,Die
Gliicksspieler betitelt:

o Und so baue ich jetzt Menschengesichter (solche Modelle, wie die zufillig, nun schon
lange mit mir hier ansharrenden, mit mir bekannten Personen, die ich in- und answendig
kenne, dass sie mich fast wie Alptraume schon verfolgen) zu Kompositionen auf, in wel-
chen Wesen mit Wesen streitet, in striktem Widerspruch stebt wie Haf§ und Liebe, und
ich suche nun in_jedemn Bild nach dem dramatischen Akzidens, das die Einzelgeister zu
einer hoheren Ordnung umschweifSt. So war im vorigen Jabr das fiir sie sebenswerte Bild
\Die Auswanderer’, heuer ein Bild ,Die Gliicksspieler’, welches ich vor fiinf Monaten be-
gonnen habe und welches erst jetzt langsam fertig wird. Es sind meine Freunde darauf,
Karten spielend. 5%

Demnach waren die Freunde urspringlich als Modelle fiir ein Genrebild herange-
zogen worden, das sie als Kartenspieler zeigt. Kokoschka wihlte das Thema des

565 §. Winkler/Erling (1995), S. 78.
566 Tietze (1919), S. 251.
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Glicksspiels dabei einerseits vermutlich deshalb, weil es eine gute Moglichkeit bot,
die Freunde in einem Bild zu vereinen und andererseits, weil das Glucksspiel sym-
bolisch die ungewisse Zukunft jedes einzelnen andeuten kann. Durch die offen-
sichtlich vorgenommenen Ubermalungen, die die Karten und somit den Anlass
des Beisammenseins getilgt haben, wirken die Personen noch autarker und die
Betonung verlagert sich weg vom Genrebild, hin zu einem Gruppenbild, in dem
die Personen um ihrer selbst willen vor Augen gefiihrt werden.

Die zitierten Zeilen unterstreichen auch, was sich anhand der erlauterten
Gruppenbildnisse bereits ableiten lie: Den Kiinstler faszinieren besonders die
Gegensitze, somit Unabhingigkeit beziehungsweise Individualitit der Personen
und so versucht er im Gruppenportrit die , Eingelgeister” zu , umschweifien”. Thn
interessiert also nach wie vor der physiognomische Einzelfall und er nutzt das
Gruppenbild, um mehrere Individuen mit ihren differenzierten Verhaltensweisen
miteinander zu verknlpfen. Das verbindende Element im Bild kann dabei unter
anderem die einheitliche Farbigkeit sein (z. B. in ,,Die Auswanderer), oder die
gemeinsame Aktivitit (z. B. in ,,Die Freunde®). Wenn er sich zum Ziel setzt dabei
zu zeigen wie ,, Wesen mit Wesen streitet”, so meint er damit vermutlich nicht nur die
Gegensitze zwischen den Personen, sondern ebenso die sich hier, wie auch in den
Einzelportrits, vielfach in den Mienen spiegelnden kontrastierenden Charakterzii-
ge und Stimmungslagen der einzelnen Menschen. Unverdndert bleibt somit auch
in den Gruppenbildnissen Kokoschkas Anspruch auf psychische Durchdringung
der Modelle vermittels eines intuitiven Wahrnehmungsvermogens. Es ist wichtig
festzuhalten, dass Kokoschkas Autarkie herausstellende Darstellungsweise, wie sie
beim Tietze-Bildnis und ebenso bei den Freundes-Portrits angewendet wurde,
nicht als Ausdruck einer disharmonischen Beziehung zwischen den Personen
missverstanden wird. Sie resultiert vielmehr aus Kokoschkas Sicht auf die wihrend
der schicksalhaften Jahre vielfach von negativen Erfahrungen geprigten Men-
schen und aus seinem Wunsch jeden fiir sich genommen zu erfassen. In den
Freundesportrits bringt sie die Vereinsamung nicht nur der versammelten Freun-
de, sondern auch des ebenfalls ins Bild gesetzten Kiinstlers zum Ausdruck.

Selbstportrits

Innerhalb der Portritgruppe sind auch Kokoschkas Selbstbildnisse anzusiedeln.
Das Konterfei des Kiinstlers ist in vielen seiner expressionistischen Werke zu
finden, denn er hat sich iiber die Jahre kontinuierlich in verschiedenen Techniken
und in unterschiedlichen Zusammenhingen selbst ins Bild gesetzt. So hat er sich
zusitzlich zur Selbstdarstellung in den Freundesportrits, wie in den entsprechen-
den Kapiteln bereits ausgefithrt wurde, bald als Liebesleidender im Konflikt mit
den Frauen gezeigt, wie beispielsweise in der Lithografie ,,Das Midchen Li und
Ich®, in den Lithografien zu den Dichtungen ,,.Der gefesselte Kolumbus® (1913)
und ,,Allos Makar® (1914), sowie zur Bachkantate ,,O Ewigkeit, Du Donnerwort®
(1914) oder in Fichern und Gemilden gemeinsam mit Alma Mahler (beziehungs-
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weise mit der ihr nachempfundenen Puppe),” bald auch im Zusammenhang
religioser Thematik als Christus oder Heiliger, z. B. in ,,Heiliger Sebastian mit
Engel“ (1911) oder im Sturmplakat von 1910.5% Die Selbstbildnisse, die allein den
Kinstler als solchen vor Augen fiihren, sind dagegen als Selbstbefragung an Wen-
depunkten seines Lebens entstanden’® und dienten nach seiner eigenen Aussage
einer Bestandsaufnahme hinsichtlich der eigenen Person.>”

Das Sturmplakat mit dem kahlgeschorenen Kiinstler, der seine Finger in eine
Wunde auf seiner Brust legt, ist neben einem Gipstondo das fritheste Selbstportrit
Kokoschkas. Der Gestus, der hier im Zusammenhang mit einer sichtbaren Verlet-
zung die Deutung als Ecce Homo oder weitergehend als Schmerzensmann®7!
indiziert, ist offenbar ein bevorzugtes Motiv des Kiinstlers und daher auch in spi-
teren Selbstbildnissen wiederzufinden. Er entstammt der christlichen Ikonografie
und bezieht sich auf die Darstellung Christi, der auf sein Erlésungsopfer hindeu-
tet, indem er auf seine Wunden weist. Wie in den Portrits anderer Personen wid-
met Kokoschka somit den Hinden besondere Aufmerksamkeit als Ausdruckstri-
ger. In dem ,,Selbstbildnis (Hand auf der Brust)* (1913; Abb. 70) und dem Wup-
pertaler ,,Selbstbildnis® (1917; Abb. 71) weist er in gleicher Weise — nidmlich mit
dem Zeigefinger der rechten Hand — auf seine Brust; hier allerdings mit dem Un-
terschied, dass dort keine Wunde zu sehen ist. Sicherlich deutet sie die durch die
Anfertigung des jeweiligen Bildes stattfindende Selbstbefragung des Kiinstlers an,
doch lisst sie sich vor dem Hintergrund der Darstellung im Sturmplakat weiterge-
hend, nimlich im ibertragenen Sinne als Hinweis auf verborgene oder innere,
seelische Verletzungen lesen.>’

In dem 1917 in Dresden entstandenen ,,Selbstbildnis® prisentiert sich Ko-
koschka selbstbewusst im dunklen Anzug, was ihm eine seriése Erscheinung ver-
leiht und mit dariiber gezogenem ockerfarbenen Malerkittel, der deutlich seine
Kinstlerprofession unterstreicht. Er bildet seinen Oberkorper frontal vor einem
dunkelblauen Hintergrund ab und richtet den Blick aus dem Bild heraus direkt auf
den Betrachter. Zwar erscheinen die breiten Pinselstriche, mit denen sein Kittel,
seine rétlich-braunen Hinde und das Konterfei pastos ausgefiihrt sind, schwung-
voll und energisch, doch wirken der ernste, offene Gesichtsausdruck und die im
Vergleich zu vorigen Bildnissen reduzierte Farbigkeit vergleichsweise ruhig.

507 Vgl. Kapitel 3.2.3.1.

568 Vgl. Kapitel 3.2.3.2.

569 Natter (2002), S. 164.

570 Vgl. Brief Kokoschkas an Dorothy Miller vom 4. Oktober 1953 (Museum of Modern Art, New
York): ,, Al my self-portraits bhad been paintes in the sense of stock-taking, in the view of estimating individnal-
ity

571 Wiirde man die Verletzung als Seitenwunde auffassen, wire die Bezeichnung als ,,Schmerzens-
mann® priziser, da ,,Ecce homo* sich genau genommen auf die Zurschaustellung Christi durch
Pilatus vor der Kreuzigung bezieht, wihrend als ,,Schmerzensmann® die tberzeitliche Darstellung
Christi mit den Wundmalen bezeichnet wird.

572 Vgl. Winkler/Erling (1995), S. 75.
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Wenngleich sein Portrit ihn einerseits selbstbewusst und respektabel vor Augen
fithrt, so zeigt es ihn andererseits auch ernst und leicht melancholisch. Vor dem
biografischen Hintergrund, dass der Kinstler erst im Jahr vor Entstehung des
Bildes mental und kérperlich schwer verwundet aus dem Krieg zuriickgekehrt
war, lassen sich das traurig umwitterte Gesicht und die (vielleicht gar auf seine
Verletzung, den Bajonettstich in die Lunge bezogene) Geste, welche an die
Schmerzensmann-Darstellung des Sturmplakats anlehnt, als Hinweise auf seine
Kriegserfahrungen deuten. Kokoschka bringt mit diesem Portrit zweietlei zum
Ausdruck: seine seelischen und kérperlichen Verletzungen — angedeutet durch den
Gestus — und zugleich ihre Uberwindung durch die Riickbesinnung auf sein
Kinstlertum, die sich in der selbstbewussten Selbstdarstellung im Malerkittel spie-
gelt.

Auch in dem ,,Selbstbildnis* von 1913 lisst sich der Zeigegestus mit Bezug auf
die zu jenem Zeitpunkt aktuelle, Kokoschkas Gefiihlswelt durchdringende und
zermirbende Bezichung zu Alma Mahler, ebenfalls als Hinweis auf einen innen
liegenden Schmerz verstehen. Er ist im Bild mit einem roten Nachtmantel beklei-
det, den er der Geliebten geschenkt hatte und schliefllich selbst im Atelier trug,
weil sie ihn verschmihte. Aus Almas AuBerungen zu dieser Begebenheit lisst sich
erahnen, dass die Ablehnung des Geschenks ihn verletzt hat und symptomatisch
fiir ihre schwierige Beziehung gewesen sein diirfte:

wLeh bekam einst einen feunerroten Pyjama geschenkt. Er gefiel mir nicht wegen seiner pe-
netranten Farbe. Kokoschka nabm ihn mir sofort weg und ging von da ab nur noch da-
mit bekleidet in seinem Atelier berum. Er empfing damit die erschreckten Besucher und
stand mebr vor dem Spiegel als vor seiner Staffeled. ‘573

Der durch die grolen, ernst und schiichtern fragenden Augen und den zusam-
mengekniffenen Mund kummervoll und dngstlich erscheinende Gesichtsausdruck
wird in diesem Bild aber noch nicht wie im Portrit von 1917 durch eine selbstsi-
chere Selbstprisentation als Kiinstler aufgehoben. Kokoschka zeigt sich hier
furchtsam und von Zweifeln an der Beziehung gezeichnet.

Kokoschka nutzt die Gattung des Portrits aber nicht nur in dem Bildnis von
1917 zur Selbstprisentation als Kiinstler, sondern auch im ,,Selbstbildnis (mit
emporgehaltenem Pinsel)” (Abb. 72) von 1913, in der ein Jahr spiter entstande-
nen Lithografie ,,Selbstbildnis (Brustbild mit Zeichenstift) (Abb. 73) und dem
darauf basierenden ,,Selbstbildnis mit Pinsel (1914). Im Gemilde von 1913 ist
sein Konterfei in die untere Bildhilfte gertickt, so dass der in grau und griinlich
geténtem Schwarz gehaltene Hintergrund dunkel auf seinen Schultern zu lasten
scheint. Der im Brustbild und Dreiviertel-Profil gezeigte Kunstler trigt hier eine
schwarzblaue Jacke und wird schwach von einer rechts auBerhalb des Gemildes
befindlichen Lichtquelle beleuchtet. Mit forschender, ernster Miene blickt er aus

573 Mahler-Werfel (1981), S. 50.
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dem Bild, wihrend er die rechte Hand hebt, um mit einem Pinsel, wie zu denken
wire, an einem nicht im Bild gezeigten Werk zu arbeiten. Diese Darstellung mit
Pinsel knipft an einer ikonografischen und motivischen Tradition an, die den
Kinstler mit seinen Arbeitsinstrumenten als Attributen seiner beruflichen Titig-
keit vor Augen fithrt. Nachdem die Kunstler in Antike und Mittelalter als Hand-
werker bewertet und entsprechend kaum fiir abbildungswiirdig gehalten worden
waren, sorgte das humanistisch geprigte Interesse am Menschen ebenso wie die
Forderung von Kiinsten und Wissenschaften in der Renaissance letztlich auch fiir
die Aufwertung des Kunstlertums. Aus dem neuen Selbstbewusstsein resultierte
die Auffassung abbildungswiirdig zu sein. Zunichst eingebettet in religiése Zu-
sammenhinge, dann im 15. Jahrhundert den intellektuellen Anspruch des Kunst-
lers artikulierend, erfolgte Ende des 16. Jahrhunderts die Veranschaulichung eines
nobilitierten Kiinstlertums, was sich in der fortan vielfach prisentierten Selbstdar-
stellung mit Arbeitsutensilien niederschlug.>’* Kokoschkas Selbstbildnis steht so-
mit ganz in der Tradition der Malerselbstbildnisse, doch geht sein Portrit tiber die
blof3e Darstellung als Kinstler hinaus. Die diistere Farbigkeit, die ernsten Mienen
und der Eindruck des Aus-dem-Bildraum-Heraussinkens bezichungsweise des den
Kinstler gleichsam niederdriickenden Schwarz weisen auf die von Kirisenstim-
mung erfasste Psyche Kokoschkas hin.>7>

In gleicher Weise sind auch in der Lithografie ,,Selbstbildnis (Brustbild mit
Zeichenstift)“ (Abb. 73) und dem nahezu identischen Gemalde ,,Selbstbildnis mit
Pinsel — beide von 1914 — die traditionelle Selbstdarstellung als Kiinstler mit der
Erforschung der eigenen Psyche verkntipft. Die Kreidelithografie — bevorzugtes
grafisches Mittel Kokoschkas — ist das Titelblatt einer Serie von letztlich elf Blit-
tern, die Kokoschka 1914 als Illustrationen zu Bachs Kantate ,,O Ewigkeit, Du
Donnerwort (BWV 60) gefertigt hat. Das Thema der Kantate ist der Widerstreit
der zwei existenziellen Empfindungen Furcht und Hoffnung, die von Altistin und
Tenor verkérpert werden. Die gesamte Illustrationsfolge ist deutlich autobiogra-
fisch vom Kiinstler angelegt. Er verarbeitet darin seine schwierige Bezichung zu
Alma, weshalb die Grafiken Mann und Frau, die symbolisch eine Lebensreise
absolvieren, mit ihrer beider Gesichtern vor Augen fithren.>’® So sagt er selbst
rickblickend tiber Alma und die Entstehungsumstinde:

Sie hat mit newen Augen meine Arbeit verfolgt, in welcher, wie in einem Spiegel, in den
Lithografiefolgen ,Der gefesselte Kolumbus* und der Bachkantate ,O Ewigkeit, du Don-
nerwort* eine Melancholie sich ansbreitet, die, als Bericht iiber drei Jabre, einem Erlebnis
Gestalt verleibt und es damit aus der Sphire eines alltaglichen 1iebesverhdltnisses hebt.

574 Calabrese (2006), S. 249; Stadler (1994), S. 596 f.

575 Die diesem Portrit, wie auch dem Gemilde ,,Selbstbildnis mit Pinsel“ (1914) eigene, diistere
Farbigkeit und extreme Hell-Dunkel-Kontrastierung erinnert an Rembrandts im Louvre befindli-
ches Selbstportrit von 1660, in welchem dieser sich in dhnlicher Weise als Maler (in diesem Fall

zusitzlich mit Malpalette und vor einer zumindest teilweise gezeigten Leinwand) prisentiert.
576 Vel. Kap. 3.2.3.1. und Abb. 58.
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(-..) Auf dem vorletzten Bild der ,Bachkantate* bin ich im Grab, von der eigenen Eifer-
sucht erschlagen wie Hyakinthos vom Diskos, den das tiickische Schicksal anf ibn zu-
rifckgelenkt hat. (...) Meine Lithografienfolgen werden fiir mich, vielleicht anch fiir an-
dere, immer im Gegensaty zu der Kunst des Jugendstils, des Impressionismus und der
geitgendssischen Produktion ein Mythos bleiben, ein gestaltetes Symbol, trichtig mit Be-
gegnung, Leugung und Entzweinng. Nicht nur Eifersucht lief§ mich gegen ein Fatum to-
ben. Ich hatte die Abnung eines kommendes 1V erhingnisses. 577

Eifersiichtig auf die Gesellschaft mit der Alma sich umgab und das Scheitern der
Beziehung vorausahnend, vertauscht Kokoschka die in der Kantate vorgesehene
Rollenverteilung und zeigt tendenziell den Mann und somit sich selbst als den
dngstlichen Part.>78

So auch in dem Selbstbildnis des Titelblattes. Mit breitem, weichem Strich ist
es als Brustbild im Halbprofil ausgefithrt. Die groflen, aufgerissenen Augen mit
den darunterliegenden dunklen Ringen blicken zweifelnd aus dem Bild heraus.
Das in Falten gelegte Kinn und die heruntergezogenen Mundwinkel lassen den
Kinstler ungliicklich und verhdrmt aussehen. Unruhig wirken die abrupten Linien
um seinen Kopf, das spannungsreiche Helldunkel und die nervés bewegten Hin-
de knapp tber der unteren Bildkante. In seiner Linken hilt er einen Zeichenstift.
Wie in allen expressionistischen Bildnissen KKokoschkas sind hier Hinde und Ge-
sicht als Ausdruckstriger hervorgehoben und sollen das innere Erleben nach au-
Ben hin sichtbar machen. Das traditionelle Motiv des Kiinstlers mit Mal- oder
Zeichenutensilien erginzt Kokoschka um emotionale Aufgeladenheit und zeigt
sich somit als Kunstler und zugleich als empfindsamen Menschen. Als Menschen
der leidet, und damit bedient Kokoschka einen seit dem 19. Jahrhundert zuneh-
mend wichtiger werdenden Typus der Selbstcharakterisierung.57

Das wohl interessanteste und bedeutendste Selbstportrit seiner expressionisti-
schen Phase ist das gro3formatige ,,Selbstbildnis (Der Irrende Ritter)“ (Abb. 74)
von 1914/15. Der Kunstler liegt als Ritter im Harnisch auf einem dunklen, brau-
nen Felsen vor einer zerklifteten und vom Sturm verdiisterten Kiistenlandschatft.
Seine instabile und unnatiirlich wirkende, horizontale Lage lassen ihn gleichsam
schwebend erscheinen. Seine Hinde sind, ziellos nach Halt tastend, seitlich ausge-
streckt, der Blick hilfesuchend in den schwarzblau verhangenen Himmel gerichtet.
Das rechte Bein des Ritters ist angewinkelt, wodurch der Kérper gedreht und dem
Betrachter somit frontal vor Augen gefiihrt wird. Rechts im Mittelgrund des Bil-
des kauert eine weibliche Gestalt, die zumeist mit Alma Mahler in Verbindung
gebracht wird. Oberhalb Kokoschkas Brust befinden sich zwei Details, iiber deren
Deutung Uneinigkeit besteht: eine miniaturhafte menschliche Vogelgestalt mit der
Schidelform des Kiinstlers und daneben eine auffillige Wolkenformation, die sich

577 Kokoschka (1971), S. 135 f.
578 Déring (1997), S. 94; Wingler (1975), S. 88.
579 Déring (1997), S. 27.
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als die Buchstabenkombination ,,ES“lesen ldsst. Die Pinselfithrung im Gemailde
ist sorgfiltig angelegt, dabei aber insbesondere in den Partien der Meeresland-
schaft mit den aufgepeitschten Wogen auch sehr bewegt. Unruhe ergibt sich eben-
so durch den irritierenden Schwebezustand und die sich durch linken Ful3, Kérper
und Kopf quer durchs Bild ziehende Diagonale. Kithle Farben und mangelnde
Helligkeit verstirken den bedrohlichen Charakter der Darstellung. Blau, Griin,
Schwarz und Braun in verschiedenen Schattierungen prigen die beklemmende
Atmosphiire.

Dass es sich bei der Frauenfigur rechts um Alma handeln soll, ist vor dem
Hintergrund, dass diese den Kinstler im Januar 1915, also im Entstehungszeit-
raum des Bildes, endgiiltig verlassen hat, sehr iiberzeugend. Auflerdem ist Winkler
zuzustimmen, dass das Gemilde stilistisch und inhaltlich eng verwandt ist mit
»Detr Windsbraut® und dem ,,Stilleben mit Putto®, in denen die Beziehung zu
Alma ebenfalls thematisiert ist.580 Schwieriger ist, wie gesagt, die eindeutige Ent-
schliisselung von Wolkenformation und Vogelfigur. Die Buchstaben, die die Wol-
ken links neben der zum Himmel gestreckten Hand des Ritters zu bezeichnen
scheinen, sind nicht mit Sicherheit als absichtlich von Kokoschka dorthin gesetzte
Zeichen zu verifizieren. Folgt man der seit Edith Hoffmann (1947) hiufig propa-
gierten Interpretation derselben als Hinweis auf Christi Wort am Kreuz ,,Eloi, Eloi,
lama sabachthani?* (,,Mein Gott, mein Gott, warum bast du mich verlassen? s, Mt. 27,46), so
erhielte der Bildinhalt eine religiése Note.>8! Biblische Beziige sind bei Kokoschka,
wie in den anderen Kapiteln bereits deutlich wurde, nicht ungewdhnlich und
koénnten durchaus auch in diesem Fall zur Unterstreichung der offenbar ungliickli-
chen Lage des Dargestellten eingefiigt worden sein. Auch die gleichsam dem Ge-
kreuzigten nachempfundene Haltung wire ein Hinweis auf diese Lesart.

Problematischer noch erscheint die Deutung des Vogelmenschen direkt dane-
ben. Messer beispielsweise sicht darin einen Engel, der mit den Ziigen des Kiinst-
lers versehen und bezogen auf den Konflikt mit Alma, die Seele des abgetriebenen
gemeinsamen Kindes symbolisiert.’2 An anderer Stelle wird er, vermutlich mit
Bezug auf die Angste des Kiinstlers vor dem Hintergrund des Kriegsdienstes, als
Personifikation des Todes gelesen.’3 Beide Deutungen sind nicht gianzlich tber-
zeugend. Fur letztere gibt es keine wirklichen Anhaltspunkte, und mit der Darstel-
lung des Kindes im ,,Stilleben mit Putto und Kaninchen“%(1913/14), in dem
wohl zu Recht ein Reflex auf die Abtreibung gesehen wird,’s> weist das im Ritter-
bild gezeigte Wesen keinerlei Ahnlichkeit auf. Was bislang jedoch anscheinend
tbersehen, bezichungsweise nicht zur Interpretation herangezogen wurde, ist die

580 Winkler/Etling (1995), S. 69.

581 Hoffmann (1947), S. 154.

582 Messer (1980), S. 184.

383 7, B. Schumacher-Haardt (1996), S. 143; Hoffmann (1947), S. 154.
584 Vel. Kapitel 3.2.3.5. und Abb. 88.

585 Vgl. Winkler/Erling (1995), S. 60.
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Tatsache, dass der Vogelmensch mit den Zigen des Kiinstlers in nahezu identi-
scher Form in der Illustration ,,Sonne tUber einem vogelihnlichen Paar* aus der
Lithografie-Serie zu Kokoschkas Gedicht ,,Allos Makar* zu finden ist.58¢ Hier sind
Alma und der Kiinstler als Vogel gezeigt, die sich um einen Wurm streiten. Im
Gedicht thematisiert Kokoschka, wie so oft, die konfliktreiche Beziehung zur
Geliebten mit Gefithlen zwischen Hoffnung und Verzweiflung. Am Ende steht
die Fabel vom kimpfenden Vogelpaar und das resignierte Einsehen ,,Anders ist
gliicklich®. Kokoschka verwendet nun genau diese vogelhafte Verkorperung sei-
ner selbst im Selbstbildnis als Ritter, um die Trennung von Alma symbolisch ins
Bild zu bringen. Es gibt kein (Vogel-)Paar mehr, keine wie im Gedichttitel ange-
deutete Verwebung von Alma und Oskar, sondern nur noch den einsamen Kiinst-
ler selbst. Alma hat sich, im Bild, wie auch im Leben von ihm abgewendet. Die
Verzweiflung dartiber und der daraus resultierende Verlust des (inneren) Gleich-
gewichts spiegeln sich im ,,Selbstbildnis (Der irrende Ritter)* unmissverstindlich
wider.

Weitere Probleme bereitet das Gemailde wegen seiner nicht eindeutig festzule-
genden Datierung. In der zweiten Jahreshilfte 1914 begonnen, wird seine Fertig-
stellung bald vor Kokoschkas Kriegseinsatz in Holic im Frithjahr 1915 angesiedelt
und bald danach. Der eigenartige im Bild gezeigte Schwebezustand wird oftmals
auf das Kriegserlebnis des Kiinstlers bezogen und im Zusammenhang mit der
unklaren Datierung divergierend entweder als Vision der spiteren Verwundung,
die zu Gleichgewichtsstérungen des Kiinstlers geftihrt haben soll, gedeutet, oder
als deren nachtrigliche Verarbeitung.>” Da das Selbstbildnis bereits 1914 angelegt
wurde, ist eine Verarbeitung der konkreten Kriegserfahrungen und der Vetlet-
zungsfolgen (auch und gerade in visiondrer Vorausschau) unwahrscheinlich. Es ist
daher Winkler/Erling und Natter Recht zu geben, dass das Portrit vielmehr als
wpersonliche Allegorie des einsamen und hilflos den Schicksalsmdichten ausgelieferten Kiinst-
lers 588 zu verstehen ist. Schicksalsmichten, denen die Beziehung zu Alma erliegt
und die Kokoschka in den Krieg ziehen lassen.

Dass er sich dabei in einer historischen Ristung darstellt, ist sicherlich nicht
absichtslos. Der Kiinstler selbst nennt das Gemilde in einem Brief an Herwarth
Walden vom 27.12.1915 seine ,,letgte Arbeit“ und betitelt es als ,,Retter in Zanberland-
schaft“>% Einerseits verweist die Ristung natiirlich auf das kriegerische Unterfan-
gen, das Kokoschka bevorsteht. Andererseits kann man sie mit Bezug auf die
Verarbeitung der Trennung von Alma auch als Kennzeichen des minnenden Rit-
ters auffassen. Der Kiinstler zeigt sich demnach zusitzlich als gescheiterten Min-
neritter. Insofern ist der beispielsweise von Messer geduBerte Hinweis auf eine

586 Vgl. Kapitel 3.2.3.1. und Abb. 46. Rudenstine weist auf die Ahnlichkeit hin, ohne jedoch weiter-
fithrende Riickschliisse fur die Interpretation daraus zu ziechen. Vgl. Rudenstine (1976), S. 429.

587 Vgl. dazu Angaben bei Winkler/Erling (1995), S. 69.

588 Winkler/Etling (1995), S. 69; Natter (2002), S. 180.

589 Kokoschka (1984), S. 231.
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mogliche Verkniipfung mit Parzival, dem Prototypen des irrenden Ritters, nicht
ganz abwegig," da dieser mittelhochdeutsche Versroman von Richard Wagner in
seiner Oper ,,Parsifal® (1882 uraufgefithrt) verarbeitet wurde und sowohl Alma als
auch Kokoschka dessen Musik sehr schitzten.®! Fihrt man alle diese Bedeu-
tungsfacetten zusammen, wird ersichtlich wie vielschichtig das Selbstbildnis Ko-
koschkas als irrender Ritter tatsdchlich ist und dass es sich um eines seiner Schliis-
selwerke handelt. Nicht umsonst hat er das auffillig grole Format und eine sich
von den anderen Portrits durch die Anreicherung mit symbolhaften Details merk-
lich unterscheidende Darstellungsweise gewihlt. Auf personlicher Ebene fiihrt er
sich als verlassenen Liebenden vor Augen. Gleichzeitig ldsst sich das Bild als Aus-
druck seiner Angste in Anbetracht der Gesamtsituation und auch des bevorste-
henden Kiriegseinsatzes lesen. Auf einer anderen Ebene verarbeitet er religiGse
und literarische Elemente, um die eigene, emotional verzweifelte Lage zum Aus-
druck zu bringen.

Letztlich geht es Kokoschka denn auch in diesem Portrit — ebenso wie in den
anderen hier besprochenen Bildnissen, die Auftraggeber, Freunde oder den
Kinstler selbst vor Augen fihren — um das Erfassen des Seelenzustandes. Auch
sich selbst sucht der Kiinstler in seinen Selbstbildnissen durch Erforschung der
»Gesichte” zu ergriinden, wie er es in seinem Vortrag von 1912 propagiert, um die
Verinderungen seines fluktuierenden Seins festzuhalten, ,denn man ist nicht Mensch
damit, dass man geboren ist. Mensch muf§ man mit jedens Augenblick von nenem werden. %

Ergebnis

In Kokoschkas Einzelportrits, die Auftraggeber, Bekannte oder Freunde zeigen,
ist, von der stilistischen Entwicklung einmal abgesehen, eine groe Ubereinstim-
mung in Behandlung und Intention festzustellen. Der Bildaufbau ist wie bereits
erwihnt wurde, immer dhnlich: die Personen werden zumeist im Bruststiick vor
einem kaum oder gar nicht ausgestalteten Hintergrund gezeigt. Gesicht und Hin-
de als wichtigste Ausdruckstriger transportieren eine Spannung aus innerer Ver-
sunkenheit und verborgener, nervéser Unruhe. Der nach innen gerichtete Blick ist
dabei ebenso charakteristisch, wie eine allgemein feststellbare, durch die tenden-
ziell von negativen Emotionen gezeichneten Physiognomien, unruhigen Duktus
und diistere oder irritierende Farbigkeit evozierte bedrohliche Wirkung. Die Ges-
taltung dieser Portrits unterliegt dem Streben das innere Wesen, gleichsam die
Psyche des Gegeniibers, zu erfassen und im Bild sichtbar zu machen. Die Aus-
strahlung der Negativitit lisst sich dabei vor dem Hintergrund des Vortrags ,,Von
der Natur der Gesichte® sowohl auf das den meisten Modellen eigene, von der

30 Messer (1986), S. 185.

591 Schon bei ihrer ersten Begegnung hatte Alma dem Kunstler Isoldes Liebestod aus Wagners
,» Tristan und Isolde® vorgesungen. Vgl. Kokoschka (1971), S. 129.

592 Kokoschka (1971), S. 31.
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gesellschaftlich und politisch schwierigen damaligen Lage geprigte, Befinden zu-
rickfithren, als auch auf die Stimmung des Kiinstlers selbst.

In seinen Selbstbildnissen greift Kokoschka oft auf die bestehende Ikonografie
zuriick und zeigt sich selbst mit Pinsel, mit Freunden oder christomorph. Wie
auch in den Einzelportrits anderer Personen tut er dies aber teils in neuer Darstel-
lungsweise und mit neuen Bildmitteln, wie z. B. mit lasierendem Farbauftrag, ex-
pressiven Ritzungen und leuchtenden Farbnebeln. Es besteht somit ein Zusam-
menspiel aus traditioneller Tkonografie und neuer Bildsprache, wie es typisch ist
tiir viele expressionistische Kiinstlerportrits.®® Hervorzuheben ist die Anlehnung
an den christomorphen Zeigegestus in zwei der erliuterten Beispiele, den Ko-
koschka mit persénlichem Leid in Verbindung bringt.>** In den Freundschafts-
portrits ist ein beunruhigender Eindruck von Vereinsamung gegeben und werden
die individuell erfassten Personen nicht witklich in freundschaftlichem Miteinan-
der vor Augen gefithrt, sondern nur in einem isolierten Nebeneinander. Einsam-
keit ist neben Zweifeln auch in den Selbstportrits des Kiinstlers einer der domi-
nanten Eindriicke. Diese Bildnisse dienen der Selbstreflexion und spiegeln hiufig
die biografische Situation Kokoschkas. Somit liegt tatsdchlich durchweg allen
Bildnistypen bei Kokoschka das Streben zu Grunde die Psyche des Menschen zu
ergriinden.

Dies steht in engem Zusammenhang mit den Textquellen und besonders mit
den im Vortrag ,,Von der Natur der Gesichte® enthaltenen theoretischen Ausfiih-
rungen, in denen Kokoschka seine Auffassung von der Wahrnehmung formuliert
und somit grundlegende Hinweise fiir seine Portritkunst gibt. Bildkiinstlerisches
und literarisches Medium unterscheiden sich hinsichtlich der Auseinandersetzung
mit dem Menschen massiv vor allem in der Quantitit, aber auch in der Qualitit,
denn wo die Bilder die Personen direkt zu erfassen suchen, sind die Texte allge-
mein und sind nur indirekt auf die Portrits zu beziehen. Nie fasst er in Worte, was
er innerlich oder duflerlich an einem Modell zu erkennen meint und was er in
seinen Bildern so eindringlich zum Ausdruck bringt. Und dennoch stimmen die
beiden Medien in ihrer Intention, in dem, was sie Uber die Art und Weise des
Kinstlers den Menschen wahrzunehmen, verraten, iiberein und erginzen einan-

der.

593 Schumacher-Haardt (1996), S. 240.
5% Diese Art der Verwendung scheint nicht allzu hiufig vorgekommen zu sein. Ein Beispiel jedoch
ist allerdings ,,Selbstbildnis“ von Koloman Moser (um 1916), vgl. Trnek (2004), S. 256.
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3.2.3.4. Krieg und politische Folgen

Geschlechterkonflikt, Religion und die Wahrnehmung des Menschen sind, wie
gezeigt wurde, in Kokoschkas Frithwerk in groem Umfang thematisiert worden.
Daneben hat er allerdings auch Aspekte behandelt, die in nur wenigen Bildern und
Schriftwerken ihren Niederschlag gefunden haben, die aber dennoch nicht auller
Acht gelassen werden sollten, da sie das Gesamtbild von Kokoschkas expressio-
nistischen Schaffen abrunden. So sind aus der Zeit zwischen 1907 und 1920 im
bildkinstlerischen Bereich zusitzlich auch Akte, Landschaften, Kriegsdarstellun-
gen und Allegorien zu finden. Die Untersuchung der Akte und Landschaften
muss im Rahmen dieser Arbeit unberiicksichtigt bleiben, da die Betrachtung der
Doppelbegabung die Leitidee bildet und literarische Vergleichswerke zu diesen
Themen fehlen. Dies gilt jedoch nicht fiir die zwei anderen genannten Sujets.

Die Erfahrungen des Krieges, bezichungsweise seine Vorstellungen davon,
und die nachfolgenden politischen Machtkimpfe hat Kokoschka in beiden Me-
dien vergleichsweise wenig verarbeitet, obwohl der Erste Weltkrieg natiirlich fiir
alle beteiligten Nationen ein tberaus einschneidendes Ereignis gewesen ist, das an
keinem spurlos vorbeigehen konnte und zudem prigend war fiir die gesamte
Entwicklung der folgenden Jahre. Zumeist ist bei Kokoschka nur das Mitschwin-
gen der aktuell vorherrschenden, negativen Grundstimmung zu erahnen, wie bei-
spielsweise und vor allem in den Portrits. Einige eindriickliche Beispiele expliziter
Kriegsverarbeitung gibt es aber dennoch und diese sollen im Folgenden betrachtet
werden.

Zuordnung

Die tiberschaubare Menge expressionistischer Darstellungen, die Kokoschkas
Auseinandersetzung mit den Schrecken des Krieges und auch mit damit im Zu-
sammenhang stehenden politischen Folgen spiegeln, entstanden in der kurzen
Zeitspanne von 1914 bis 1917. Je nach Entstehungszeit zeigen sie vor dem Krieg
ausgeflhrte, visiondre Kriegsszenen, dokumentieren vom Kinstler selbst erlebte
Ereignisse aus dem Kiriegsalltag, bezichungsweise seine Einsatzorte, oder kom-
mentieren die aus dem Krieg resultierenden Verhiltnisse. Es ist auffillig, dass es
sich bei den Darstellungen ausnahmslos um Aquarelle, Zeichnungen oder Druck-
grafiken handelt, jedoch niemals um groB3formatige Gemailde. Faktoren, wie die
Notwendigkeit Gesehenes schnell ins Bild zu bannen oder die aktuelle Marktlage,
dirften dabei eine Rolle gespielt haben. Es mag dies aber sicher auch ein Indiz
dafiir sein, dass dieses Thema fiir Kokoschka eher nebensichlich war. Wohl nicht,
weil die Erfahrungen des Krieges thn nicht erschiittert hitten, sondern weil er
emotional und kiinstlerisch andere Schwerpunkte (z. B. bei der Verarbeitung der
Liebesmisere und der Erstellung von Portrits) legte. Kinstler wie Ludwig Meid-
ner, Max Beckmann und Otto Dix dagegen haben in vielfiltiger Weise die negati-
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ven Seiten des Krieges thematisiert.® Meidner hat dafiir insbesondere in seinen
apokalyptischen Landschaften und pathosschwangeren AuBerungen Ausdruck
gefunden.

Auch in Kokoschkas Texten sind Spiegelungen seiner Kriegserfahrungen und
AuBerungen iiber die politischen Umstinde rar. Hinweise darauf sind allerdings in
Kokoschkas Drama ,,Orpheus und Eurydike” zu finden, welches er wihrend sei-
ner Lazarettzeit in Briinn im Herbst und Winter 1915 ersonnen hat. Anhaltspunk-
te zu seiner Einstellung gegeniiber den politischen Machtkimpfen, die nach den
Wirren des Ersten Weltkrieges in die Novemberrevolution 1918 miindeten, gibt
sein anlisslich des Kapp-Putsches im Mirz 1920 publizierter Appell ,,An die Ein-
wohnerschaft Dresdens®.

Visiondre Kriegsdarstellungen

Am 28. Juli 1914 erklirte Osterreich-Ungarn Serbien den Krieg, nachdem serbi-
sche Terroristen den 6sterreichischen Thronfolger Franz Ferdinand in Sarajevo
ermordet hatten. Damit wurde eine Reihe von Staaten-Bindnissen aktiviert und
aus dem Konflikt zwischen urspriinglich zwei Staaten erwuchs der Erste Welt-
krieg. Deutschland als Verbiindeter Osterreich-Ungarns sah darin die Méglichkeit
nicht nur auBlenpolitische Interessen zu verfolgen, sondern auch die stetig schwe-
lenden innenpolitischen Konflikte und sozialen Spannungen gewaltsam zu einer
Loésung zu fithren. Die Chance zur internen Umwilzung befliigelte grof3e Teile der
deutschen Bevélkerung zu tiberbordender Kriegseuphorie: ,, Ak am 1. August 1914
die Mobilmachungsorder verkiindet wurde, waren in Dentschland Millionen von Menschen anf
der Strafse, jubelnd, singend, voller Begeisternng. ‘*°° Obwohl sie sich damit in eine Reihe
mit den von ihnen so vehement kritisierten Anhidngern des Imperialismus und
Militarismus stellten, schlossen sich zu Beginn des Ersten Weltkrieges weite Teile
der gegen PreuBlentum und ,,alte Ordnung rebellierenden Kinstler und Literaten
der allgemeinen Kriegsbegeisterung an. Nur Wenige lehnten den Krieg von An-
fang an ab. Pfemferts ,,Aktion® ist eines der raren Beispiele konsequenter Kriegs-
verneinung.®” Erst die Erfahrung des Krieges selbst 6ffnete den Kriegswilligen
die Augen.

Kokoschkas anfingliche Haltung dazu ist nicht eindeutig zu fassen, weshalb
unterschiedliche Meinungen dartiber bestehen, wie bereitwillig er den Kriegsdienst
angetreten hat. Hinerseits schrieb er im September des Jahres an den Verleger
Kurt Wolff, er wolle sich , frezwillig zum Heer stellen, weil es eine ewige Schande sein wird,
zu Hanse gesessen zu bhaben ™8, andererseits war es nach den Erinnerungen Anna
Mabhlers (Almas Schwester) ihre Mutter, die , Kokoschka so lange einen Feigling ge-

595 Mehr zu kunstlerischen Kriegsdarstellungen s. z. B. Jurgens-Kirchhoff (1993) und Maas (1965).
5% Jirgens-Kirchhoff (1993), S. 27.

397 Jargens-Kirchhoff (1993), S. 366, Anm. 48.

598 Kokoschka (1984), Bd.1, S. 183.
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nannt“ hatte, ,,bis er sich schliefSlich freiwillig zum Kriegsdienst gemeldet hat“ > Der Kunst-
ler selbst erinnert sich jedenfalls in einer Weise an den Kriegsbeginn, die eine
grundsitzliche Tendenz zur Ablehnung erkennen ldsst:

WAL ich am 28. Juli 1914 durchs offene Fenster (...) eine Extraansgabe ,Osterreich
hat Serbien den Krieg erklirt’ ausrufen horte, schiof§ ich schnell das Fenster, saf§ nieder
anf dem Bettrand und dachte | Tn felix Austria nube! Nun gebt alles in Scherben

(...)¢ 60

Er bezieht sich dabei auf ein in Osterreich bekanntes Distichon von einem un-
identifizierten Autor, das die Geschicklichkeit der Habsburger ihre Herrschaftsbe-
reiche durch Heiraten, statt durch Kriege zu erweitern, meint. Der vollstindige
Wortlaut lautet: ,,Bella gerant alii, tu felix Austria nube. Nam quae Mars aliis, dat tibi diva
Venns. (Kriege fiihren migen andere, du, gliickliches Osterreich, heirate. Denn was Mars (den)
anderen (verschafft), gibt dir die gottliche 1 enns)“ 0" Diese Verse, die auf die Neigung
Osterreichs anspielen, seine staatlichen Interessen durch eine geschickte Heirats-
politik statt durch kriegerische Auseinandersetzungen zu verfolgen, lassen erken-
nen, dass Kokoschka sein Land flr besser beraten hielt, wenn es diesen Krieg
vermieden hitte.

Ahnliches driickt sich denn auch in den ersten den Krieg reflektierenden Bil-
dern aus, die Kokoschka bereits in den Wochen nach der Kriegserklirung auf den
tir Almas Geburtstag gefertigten flinften Ficher (Abb. 75) malte. In Deckfarben
und Tusche fiihrt er in drei Bildfeldern apokalyptisch anmutende Szenen vor Au-
gen. Im Mittelfeld zeigt Kokoschka sich selbst als Ritter zu Pferde, der ein Unge-
heuer mit drei Vorderkérpern mit einer Lanze angreift. Eine ihm zugewandte
Frauenfigur in hellem Flammenschein, die ein Lamm als Friedenssymbol auf dem
Arm trdgt, steht mit besdnftigender Geste zwischen ihnen. Sie ldsst sich als Figura-
tion Almas deuten.®? Wie der Heilige Georg den Drachen tétet, um die vom Volk
zur Opferung bestimmte, jungfriuliche Konigstochter zu retten, versucht Ko-
koschka Alma hier dem dreiképfigen Wesen zu entringen. Ob die drei Gesichter
tatsdchlich Portrits sein sollen und Nebenbuhler des Kiinstlers um Almas Gunst
darstellen, wie Spielmann und Strobl/Weidinger meinen,®? ist ungewiss, jedoch
kann man sie vor dem biografischen Hintergrund sicherlich als Vertreter einer
Gesellschaft ansehen, welcher Kokoschka seine Geliebte zu entreillen suchte.
Alma selbst aber war nicht bereit, ihre gesellschaftlichen Beziehungen aufzugeben
und wird daher auf dem Ficher gezeigt, wie sie dem Ritter Finhalt zu gebieten
sucht.

599 Anna Mahler, zitiert nach Husslein-Arco (2008), S. 250.

000 Kokoschka (1971), S. 139.

601 Bachmann (1981), S. 285. Zu Mars und Venus s. Roscher Bd. 2,2 (1978), Sp. 2420 ff. und Bd. 6
(1978), Sp. 183 ff.

602 Vgl. Spielmann (1988), S. 85 ff.; Strobl/Weidinger (1994), S. 44.

003 Spielmann (1988), S. 91f.
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Den direkten Bezug nun zum Kriegsgeschehen stellen die beiden flankierenden
Bildfelder her. Auf der linken Seite ist eine friedliche Landschaft gezeigt. Im Vor-
dergrund arbeiten Frauen auf dem Feld und im Hintergrund tanzen mehrere Per-
sonen unter einem Baum, wihrend daneben ein Zug zu sehen ist, der eine Briicke
tberquert. Die beschauliche Stimmung triigt. Die Frauen sind hier allein, die
Minner offenbar in den Krieg gezogen. Zudem wird die Szene von einer diisteren
Himmelserscheinung rechts oben tiberschattet, die drohendes Unheil ankiindigt.
Die Erfillung dieses Vorzeichens fiihrt der rechte Seitenteil vor Augen. Hier herr-
schen in einer zerschossenen Landschaft mit brennendem Haus und toten Biu-
men Tumult und Kampf. Ganz vorne liegt ein Soldat am Boden, wihrend im
Mittelgrund links zwei Soldaten mit einer Kanone auf ein Reiterregiment feuern,
welches in wilder Flucht davon reitet, und rechts zwei Minner mit Bajonetten
gegeneinander kimpfen, die durch ihre unterschiedlichen Uniformen als Vertreter
Russlands und Osterreichs erkennbar sind.®* Als Kokoschka seiner Geliebten am
31. August 1914 diesen Ficher zum Geburtstag iiberreichte, hatte der Krieg gera-
de erst begonnen und er selbst noch keinetlei eigene Kriegserfahrungen gemacht.
Die im Ficher verarbeiteten Szenen sind daher rein fiktiv und nehmen visionir
die Griuel der nichsten Jahre vorweg. Die Darstellungsweise verherrlicht den
Krieg in keiner Weise, sondern zeigt ihn diister und gleichsam apokalyptisch. Ein
kriegsbegeisterter Kiinstler wiirde das Thema sicherlich anders ins Bild gesetzt
haben. Insofern scheint die Annahme berechtigt, dass Kokoschka dem Krieg zu
diesem Zeitpunkt tatsdchlich ablehnend gegentiber stand, auch wenn Verlustge-
fithle um Alma einen Teil der negativen Stimmung bedingten. Wenn der Kiinstler
in Briefen an die Verleger Reinhard Piper oder Kurt Wolff also schreibt, er wolle
am Krieg teilnehmen, so steht dies eher im Zusammenhang mit finanziellen N6-
ten und einem geschiftlichen Ansinnen. In seinem Schreiben an Piper vom 1.
August 1914 beispielsweise, in welchem er ein Mappenwerk mit Kriegsdarstellun-
gen anbietet, klingt dies deutlich an:

Wleh wiirde mir vom Ministerium (...) die Maglichkeit verschaffen, auf dem Kriegs-
schanplatz zn arbeiten. lch schlage hnen ein groferes vom UmdruckLithografiertes
Werk vor (...). Da ich nicht mehr weif5, wie ich meine Angebirigen weiter unterstiitzen
soll (....), ware ich gliicklich, wenn Sie meinen Wunsch erfiillen wollten. ‘00>

Dass Kokoschka das Kriegsgeschehen und den Kampf um Alma im Ficher zu-
sammenfihrt, mag daran liegen, dass der Weltkrieg fiir ithn ,,sein persinlicher Krieg"
war, wie Spielmann es ausdrickt: ,,zz ibn g0g er nicht ans patriotischer Begeisterung, son-
dern deshalb, weil er, in Erkenntnis der unvermeidlichen Trennung von Alma Mabler, sich im
Krieg aufgab % So schreibt Kokoschka denn auch ungefihr einen Monat, bevor er
ihr den Fiacher schenkte, an die Geliebte:

004 Vgl. Spielmann (1988), S. 85.
605 Kokoschka (1984), Bd. 1, S. 178 £.
606 Spiclmann (1988), S. 85.
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wDie vielen Bestien gu ziichtigen, die dich jetzt anf ihre Seite gezogen baben, kann ich
leider erst, bis ich als todesbereiter Kiinstler gezeigt habe (mir), dass ich meines Gleichen
nicht finde um eine wirkliche Gefabr und das Frirchten kennen gu lernen. “07

Seine Bereitschaft in den Krieg zu zichen, schwingt in diesen Worten mit und ist
ganz wie in den Ficherdarstellungen mit der Vorstellung verkniipft, dass er Alma
kimpferisch von sie umgebenden ,,Bestien “befreien miisse. Kokoschkas Verhiltnis
zum Krieg ist, wie bei anderen Themen, sehr personlich gefirbt und wieder ein-
mal auch mit dem Geschlechter- beziehungsweise konkreten Liebeskonflikt ver-
bunden, der ganz offensichtlich auf jeden Bereich seines expressionistischen
Schaffens ausstrahlte. Anders als fiir so viele andere Kiinstler und Intellektuelle
der Zeit, ist in diesen noch fiktiven Bildern der Krieg negativ konnotiert.

Letzteres ldsst sich auch bei Betrachtung des sechsten Fichersé® (Abb. 76)
feststellen, der Ende 1914 entstanden ist. In mehreren dicht verzahnten Abschnit-
ten werden eine einsame Mutter mit ihren Kindern in einer verwisteten Land-
schaft, brennende Hiuser, eine Schlachtszene mit Kanonenfeuer, marschierenden
Soldaten sowie reitenden Kdmpfern und auf einem Griberfeld trauernde Frauen
vor Augen gefiihrt. Knochen und Totenschiddel am Boden des linken und des
rechten Bildfeldes und die Figur eines mit einem Bajonett niedergestreckten Sol-
daten unterstreichen zusitzliche die verzweifelte Todesstimmung, die der Ficher
transportieren soll. Wie im fiinften Ficher sind auch diese Szenen Imaginationen
des Kinstlers vom Krieg, ohne dass er bis dato in der Schlacht gewesen wire. Sie
dirften seine negativ geprigten Vorstellungen davon ebenso widerspiegeln wie
seine Angste, die teils mit Alma, seinen Geldsorgen und seinem eigenen bevorste-
henden Kriegsdienst — also mit seiner personlichen Situation —, teils mit der all-
gemeinen politischen Lage zusammenhingen. Wie entwickelte sich nun seine Ein-
stellung mit dem konkreten Kriegserleben weiter?

Dokumentation eigener Kriegserlebnisse

Am 3. Januar 1915 wurde Kokoschka in Wien einberufen. Durch die Vermittlung
von Adolf Loos kam er in das Dragonerregiment Nr. 15. Aus dem Verkaufserlés
tir die ,,Windsbraut® finanzierte er sich das nétige Pferd und die vorgeschriebene,
standesgemadlle Uniform. Er musste in der Kaserne der Wiener Neustadt zunichst
die Ausbildung zum Kavalleristen absolvieren. In seinen Briefen — besonders an
Alma Mabhler schrieb er sehr regelmilig — beschreibt er den Kasernenalltag. Es
wird daraus ersichtlich, dass er diesen wie eine Gefangenschaft empfand, sich
isoliert und schikaniert fiihlte und seinem Dienst dort nichts Positives abgewinnen
konnte. So meldete er sich denn im April (eben wohl auch wegen der absehbaren
Trennung von Alma) zum Einsatz und wurde im Sommer des Jahres an der Ost-
front eingesetzt, was aber keinen kiinstlerischen Niederschlag fand. Er erlitt Ende

607 Kokoschka (1984), Bd. 1, S. 176.
008 Vgl. Spielmann (1988), S. 94 ff.
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August schwere Verwundungen des Kopfes und der Lunge, die er bis Anfang
1916 in Briinn kurieren musste. Mitte Juli 1916 dann begleitete er eine Gruppe
von Journalisten und Malern nach Laibach, um sie dort dem Armeeregiment zu
tbergeben. Nach Abschluss dieses Auftrages meldete er sich aber nicht wieder in
Wien zuriick, sondern schloss sich einem Honvedregiment an. Als Kriegszeichner
an der Isonzofront bewegte er sich dort an der neun Kilometer langen Frontlinie
zwischen Idria und Tolmein. Hier entstanden einige Farbzeichnungen, die den
Soldatenalltag, Stellungen und Orte dokumentieren.®®®

,Maschinengewehrstellung auf Cote 588 bei Selo® (1916; Abb. 77) zeigt in
niichterner Weise einen gleichsam zufillig wirkenden Landschaftsausschnitt. Zwi-
schen einigen Bdumen liegt rechts im Mittelgrund die Ruine eines Hauses, dahin-
ter schirmen Berge das Tal gen Horizont ab. In der linken Bildhilfte sind mehrere
Schutzvorrichtungen zu sehen, hinter denen die Soldaten Deckung suchen und die
Maschinengewehre positionieren kénnen. Doch die Lage im Bild erscheint ruhig.
Die zwei gezeigten Soldaten gehen ohne Hektik ihrer Titigkeit nach, der blaue
Himmel erscheint heiter und es gibt keinerlei Anzeichen fiir kimpferische Hand-
lungen. Die mit Aquarell und Kreide ausgefiihrte Zeichnung schimmert in satten
Farben. Das viel verwendete Griin zeugt von Uppiger Vegetation und rot-
orangene Tone rings um die Ruine lassen an Sonnenstrahlen denken. Dass der
friedliche Schein trigt, wird nur durch die ernste Miene des Soldaten vorne links
und die Tatsache, dass das Haus wohl wihrend kriegerischer Auseinandersetzun-
gen zerstort worden ist, ersichtlich. Wie Husslein-Arco anmerkt, ist in den Zeich-
nungen, die zu dieser Zeit entstehen (etwa zwei Monate), eine stilistische Entwick-
lung hin zu gerundeten und weg von aggressiv-eckigen Formen festzustellen, was
sich bald auch in den Gemilden niederschlagen sollte.*!? Die genaue Ortsbezeich-
nung, die in der rechten unteren Bildecke zu lesen ist, gibt dem Bild seinen doku-
mentarischen Charakter. Es hilt den von Kokoschka wahrgenommenen Kriegsall-
tag fest. Wie weit der Kiinstler hier tatsdchlichen Kriegsbericht mit freier kompo-
nierten Szenen verquickte, ist nicht zu entscheiden. Festzuhalten bleibt aber die
Tatsache, dass diese Darstellungsweise KKokoschkas Bemiihen spiegelt, die Bilder
als neutraler Beobachter anzufertigen. Diese geradezu emotionslose, niichterne
Darstellungsweise ist auch den anderen an der Isonzofront entstandenen Zeich-
nungen eigen. Viele sind mit einer genauen Ortsangabe versehen, zeigen Waffen,
Soldaten und Baracken, doch sie alle sparen die Schrecken des Krieges aus. Selbst
jene, die Momente aktiver Zerstérung zeigen, wie ,,Feuernde Batterie® (Abb. 78)
oder ,,Kirche Selo wihrend der BeschieSung® (Isonzo-Front), wirken undrama-
tisch und lassen kritischen Ausdruckswillen vermissen. So zeigt ,,Feuernde Batte-
rie* zwar eine Feuer und Qualm ausstoffende Kanone in Aktion, umgeben von
skizzenhaft angedeuteten Soldaten in blauen Uniformen, inmitten einer bewalde-

009 Vgl. Spielmann (2003), S. 159 f.; Kokoschka (1984), Bd.1, S. 190 ff.; Husslein-Arco (2008),
S. 250 ff.; Spielmann (1992), S. 179 (Nr. 67), Strobl/Weidinger (1994), S. 46 f.
010 Husslein-Arco (2008), S. 254.
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ten Landschaft, aber die zerstorerischen Folgen in den Reihen des Feindes werden
nicht vor Augen gefiihrt. Tote, Verwundete und apokalyptisch anmutende Szenen,
wie sie Kokoschka visiondr auf die Ficher gebracht hatte, sind hier nicht zu fin-
den. Ein Anflug von Tristesse ldsst sich hochstens einmal erahnen, so wie in der
Kreidezeichnung ,,Projektionsgewehr in eingedeckter Stellung® (Abb. 79), die in
Braunténen den dunklen Innenraum einer Hiitte zeigt. Rechts befindet sich das
bezeichnete Gewehr in einer Halterung und ist schussbereit durch eine Fenster-
6ffnung nach draullen gerichtet. Links steht ein verhidrmter Soldat in Uniform und
Mantel mit besorgtem Blick und hingenden Schultern. Insgesamt betrachtet sind
diese direkt im Krieg entstandenen Bilder, in denen der Kinstler hautnah mit den
Geschehnissen in der Kampfzone konfrontiert war, frei von jeglicher Wertung.
Aus ihnen ist kein Urteil Kokoschkas tiber seine Kriegserfahrungen ablesbar. Als
Kriegszeichner war es seine Aufgabe, objektive Kriegsberichterstattung zu leisten
und eigene Emotionen auszusparen. Er fasste diese Zeichnungen schlicht als eine
WPRlicht auf (,(...) ich habe schon zwei Blocks voll Zeichnungen, Pflicht ziemlich erfiillt
(-..)1) und nicht als persénlichen Ausdruck. Daher stehen die im Sommer 1916
gefertigten Blitter in keinem Verhiltnis zu dem davon abweichenden Charakter
der Ficherszenen.

Kriegs- und Gesellschaftskritik

Von ganz anderer Art, mit deutlich kritischer Intention dagegen ist ein Konvolut
von Zeichnungen, die Kokoschka 1917 veréffentlichen wollte. Im Mirz dieses
Jahres fragte er bei Leo Kerstenberg, dem zustindigen Mitarbeiter der Galerie
Cassirer, wegen Kupferplatten an, die er fiir die Erstellung einer Kriegsmappe
verwenden wollte: , Ich hdtte ungefibr 30 Skizzen zu einer Kriegsmappe (nach meinem
Sinn) bier, die ich noch nicht fertig machen will, weil ich iiber die Technik der Ausfiibrung un-
schliissig bin. “©12 Die Mappe ist nie publiziert worden und eine Zusammenstellung
der betreffenden Skizzen fehlt in der Sekundirliteratur leider bislang. Doch ldsst
sich aus der Betrachtung mehrerer einzelner, fir diese Mappe bestimmter Blitter
ersehen, dass sie ganz anders als die Farbzeichnungen des Vorjahres Kokoschkas
personliche Auseinandersetzung in politisch motivierten, sowohl gesellschafts-, als
auch kriegskritischen Darstellungen widerspiegeln.

»ooldaten einander mit Kruzifixen bekdmpfend (1917; Abb. 80) ist eines die-
ser Skizzenblitter und mutmallich eines der ersten, die fir die geplante Mappe
angefertigt wurden.6> Mit blauer Kreide in breiten, weich aufgetragenen Linien
tithrt das Blatt dem Betrachter zwei Minner vor Augen, die jeder mit einem Kru-
zifix als Waffe gegeneinander kimpfen. Die Gestalt rechts trigt einen Uniform-
mantel, einen Sibel und einen Helm mit einem Kreuz auf der Vorderseite. An-
hand dieses Helmes, dem sogenannten ,, Tschako®, der im Ersten Weltkrieg zu-

611 Kokoschka (1984), Bd. 1, S. 244.
012 Brief an Leo Kerstenberg vom 31.3.1917, s. Kokoschka (1984), Bd. 1, S. 265.
013 Weidinger in: Schmidt (1996), S. 168.
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meist durch die Pickelhaube ersetzt und nur noch in wenigen militirischen Berei-
chen getragen wurde, lisst sich der Soldat dem preuflischen Landsturm zuord-
nen.®'* Energisch bedringt er den anderen Soldaten mit seinem Kruzifix, wihrend
dieser von der Last seines eigenen Kreuzes gebeugt, mit seiner rechten Hand eine
Pistole auf den Feind richtet. Die beiden an den Kreuzen befestigten Christusfigu-
ren nehmen sich mit ihren nur skizzenhaft ausgefiihrten, fratzenhaften Gesichtern
wie Vogelscheuchen aus. IThre groteske Erscheinung scheint die Unsinnigkeit der
gezeigten Handlung zu unterstreichen und ein bedrohlich dartber schwebendes
Tier, das wie ein Flugsaurier anmutet, verweist zugleich offenbar auf das Unge-
heuerliche des Geschehens. Die Bewegtheit des Kampfes wird durch schnell aus-
gefiihrte, expressive Linien und Schraffuren vermittelt. Die skizzenhafte, die For-
men kursorisch umschreibende und auf Details verzichtende Ausfihrung ldsst
manche Partien, wie Kopf und Oberkdrper des linken Mannes, nur undeutlich
erkennen. Kokoschka fiihrt beide Seiten mit Kruzifixen kimpfend vor Augen und
verleiht mit dieser absurden Darstellung dem Geschehen insgesamt einen satiri-
schen Charakter, der das Licherliche der kriegerischen Auseinandersetzungen
andeutet. Spielerisch setzt er mit den als Waffen genutzten Kruzifixen wortwort-
lich das um, was dem Landwehrkreuz auf dem Tschako Ublicherweise als Um-
schrift beigegeben war: , Mit Gott fiir Fiirst und Vaterland”. Beide Gegner werden
hier negativ gezeichnet und so bringt Kokoschka nicht ohne bissigen Humor zum
Ausdruck, dass er das Verhalten beider Kriegsparteien fiir gleichermallen unsinnig
hilt. Insgesamt wird in dieser Zeichnung der Krieg polemisch behandelt und kriti-
siert. Dementsprechend sollte sie urspriinglich auch als Flugblatt gegen den Krieg
verwendet werden.6!5

Andere Skizzen fir die Kriegsmappe zeugen ebenfalls von Kokoschkas ableh-
nender Haltung gegeniiber dem Krieg, wie zum Beispiel die mit roter Kreide aus-
gefithrte Zeichnung mit dem Titel ,,Toter Soldat auf dem Schlachtfeld” (1917;
Abb. 81), die einen auf dem Schlachtfeld liegenden, nackten Mann zeigt. Ein
Hund oder Wolf — ein bei Kokoschka auch im anderen Zusammenhang negativ
konnotiertes Tier'6 — springt tiber thn hinweg, einer untergehenden Sonne entge-
gen. Offenbar als Sinnbild des todbringenden Krieges oder des Todes selbst, jagt
das Tier voriiber und gemahnt damit an die traurigen Folgen der Kampfe.®!” Es
existiert auch ein Blatt, das in der Sekundarliteratur den Titel ,,Orpheus auf dem

614 Der ,, Tschako® ist anhand des weilen Kreuzes identifizierbar, dem sogenannten ,,LLandwehr-
kreuz®, das als Abzeichen in allen deutschen Armeen fiir die Landwehr iblich war. Im Laufe des
19. Jahrhunderts wurde der Tschako durch die Pickelhaube ersetzt, beim preuBischen Landsturm
— ciner Art Reservearmee — allerdings beibehalten. Mehr dazu s. z. B. Laurent Mirouze: ,,Infante-
risten des Ersten Weltkrieges® (1996). GroBer Dank gebtihrt an dieser Stelle der Historikerin Ste-
fanie Buchhold fiir Thre Hilfestellung bei der Identifizierung des Helmes und fiir die weitergehen-
den Hinweise zum geschichtlichen Hintergrund.

615 Fischer (1996), S. 73.

616 Vgl. z. B. Abb. 57 und Abb. 89.

617 Vgl. Husslein-Arco (2008), S. 260; Strobl/Weidinger (1994), S. 51.
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Leichenfeld“¢8 (Abb. 82) trigt und vor Augen fiihrt, wie der besagte mythische
Singer mutmaBlich Giber ein Schlachtfeld lduft. Am Boden liegen zwei Menschen,
die laut dieses Titels als Tote bezichungsweise Verletzte zu identifizieren sind.®!
Es ist nicht sicher, ob diese Kreidezeichnung als Illustration fir das Drama ,,Ot-
pheus und Eurydike* oder fiir die Kriegsmappe gedacht war — stilistisch steht sie
»ooldaten, einander mit Kruzifixen bekimpfend jedenfalls sehr nahe.6?0 Mit Be-
zug auf die mythologische Ubetlieferung, der zufolge das Lyra-Spiel des Orpheus
wilde Tiere friedlich vereinte und seine Feinde bezwang,®?! mag die Darstellung in
bitterer Satire den Wunsch nach einem Ende des Krieges zum Ausdruck bringen.

Die Skizze steht eindeutig im inhaltlichen Zusammenhang mit Kokoschkas
1915 wihrend der Genesungszeit in Briinn, angeblich in Fiebertriumen begonne-
nen Drama ,,Orpheus und Eurydike“e22. Dieses Stiick ist stark autobiografisch
geprigt und verarbeitet, in das mythologische Thema eingebettet und es variie-
rend, Kokoschkas Trennung von Alma, seine Erfahrung des Krieges und die Aus-
einandersetzung mit dem Tod.*? Aufgrund seines stark allegorischen Gehalts, soll
die genauere Untersuchung des Dramas im Kapitel 3.2.3.5. erfolgen. An dieser
Stelle geniigt ein Blick auf den dritten Akt. Orpheus kehrt darin zu Beginn zu
seinem Haus zurlick, welches im ersten Akt zunichst als Ort des friedlichen und
liebevollen Miteinanders mit Eurydike dargestellt worden war.®?* Er hat Eurydike
inzwischen an Hades verloren und beginnt nun verzweifelt und in Todesverlangen
sein Grab zu schaufeln. Das Haus ist nunmehr eine Ruine und Orpheus selbst ist
so sehr mit sich beschiftigt, dass er es zuerst nicht als das seine erkennt:

., Orphens, zerlumpt, mit abgebdrmten, abgefallenen Ziigen, kommt mit einer Schanfel
anf dem Riicken und beginnt ein Loch 3u graben. Uber seinem Haupte schwebt ein Teil
des stebengebliebenen Manergewilbes. Es drobt u verfallen, Schlingpflanzen iiberziehen
es, die die Ruine bald dem Erdboden und seiner 1 egetation gleichmachen werden. (.. .)
er legt die Herdstelle des Hanses blof§, nimmt eine Handpoll Asche daraus, die er wiegt.
Ein Sparren fillt, so dass er binaufsieht. Orphens erkennt plotziich das Haus als seines.
Orpheus schreit In diesem Hanse wobnt’ ich? Verfluchter Balken, der mich nicht er-
schlagen!"

618 S, Strobl/Weidinger (1994) und Fischer (1996).

619 Fischer (19906), S. 73; Strobl/Weidinger (1994), Abb. 218. Diese Identifizierung ist nicht eindeutig
zu verifizieren, die Figuren kénnten auch friedlich schlafen.

620 Strobl/Weidinger (1994), S. 50.

021 Vgl. Kap. 3.2.3.5.

622 Textnachweis, Text XXIX.

023 Vgl. Schvey (1982), S. 89; Asendorf (1991), S. 24.

624 Orpheus ist als mythologische Figur in zweierlei Weise besonders bekannt: einerseits durch die
Legende, in der er Eurydike aus dem Totenreich herausfiihrt, ohne sich zu ihr umblicken zu diir-
fen, andererseits durch sein Mensch und Tier betérendes Lyraspiel. Vgl. dazu Roscher (1978), Bd.
3.1, Sp. 1113 ff. (Orpheus als Singer) und Sp. 1157 ff. (Orpheus und Eurydike; zum Inhalt be-
sonders Sp. 1160 ff.).
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So klagend findet er im Schutt schlieBlich auch seine Lyra, die nun zerbrochen ist,
und spielt darauf. Offensichtlich davon angelockt, nihern sich nach und nach
Landleute, Betrunkene und Soldaten. Das Auftreten der Soldaten lisst bereits den
Bezug zum Ersten Weltkrieg erahnen und verweist implizit auch auf die Zersto-
rung des Hauses im Kriegsgeschehen. Schvey legt nicht zu Unrecht nahe, den
Gegensatz von idyllischem und vernichtetem Heim auf eigenes Erleben des
Kinstlers zu beziehen. So hatte Kokoschka 1913 mit Alma in der Nihe Tre Cro-
cis eine fiir ihn unvergesslich schéne Zeit verbracht und denselben Ort im Ersten
Weltkrieg dann jedoch zerbombt wieder vorgefunden.®? Durch das Spiel auf der
zerbrochenen, miBklingenden Lyra und seine aus Liebeskummer gehaltene Hetz-
rede heizt Orpheus die Landleute zu Hal3, Gewalt und Zerstérungswut an. Ko-
koschka kehrt damit die antike Sagengestalt und die Wirkung ihres Musizierens ins
Negative um: statt durch ihre Musik Menschen und Tiere zum Frieden anzustif-
ten, sdht sie hier gegenteilige Gefiihle. So ruft denn, wihrend die Meute hysterisch
tobend das Haus verwiistet und Feuer legt, eine Betrunkene aus: ,,Hor#! Die Musik!
Dem Seufzer antwortet die Zwietracht! Der Leyer der Liebe Pfeifen und Trompete des Auf-
rubrs, des Kriegs!“ Hieraus allein wiirde sich schon die kriegskritische Intention he-
rauslesen lassen, der Krieg als ein sinnloses Wiiten und als Ausléser verachtens-
wiirdiger menschlicher Verhaltensweisen gedeutet werden kénnen. Das anschlie-
Bende Auftreten der Soldaten unterstreicht dies allerdings noch einmal deutlich
und steigert das Geschehen zu einer wilden Orgie aus Sex und Gewalt, an deren
Ende Orpheus vom Mob an der Brandstitte erhingt wird.6%¢ So ldsst das Erschei-
nen der Soldaten zuerst fiir einen kurzen Moment auf eine Beruhigung der Situa-
tion hoffen. Wie in der von Kokoschka erlebten Kriegsrealitit wird die Erwartung
geschiirt, dass sie dem ausufernden, unmoralischen Treiben Einhalt gebieten und
fir Ordnung sorgen wiirden, indem die Landleute innehaltend brav ihre Hiite
ziehen und den Soldaten erkliren, dass nur ein wenig Aufregung herrsche. Doch
die Soldaten beteiligen sich nur in ebenso unkontrollierter Emotionalitidt an dem
Tumult. Der erste Krieger ruft: ,,Ihr sollt nur sehen, wie Ordnung wird. Ich bin der Be-
rithmteste, ich habe das meiste Blut vergossen. Gebt mir Plarz!“ und beginnt sich mit Frau-
en wegen einer Dirne zu priigeln. In Anbetracht seines anschlieBenden Handelns
wirkt sein stolzer Ausruf zuvor licherlich. Er sorgt eben nicht fir Ordnung, er
briistet sich mit einer Berthmtheit, die er durch Brutalitit erlangt hat und be-
schwort damit das einfache darwinistische Gesetz von der Durchsetzungskraft des
Stirkeren. Er front der Gewalt und Lust in ebenso liederlicher Weise wie alle an-
deren auch.

625 Schvey (1982), S. 93.

626 Mit diesem Ende Orpheus’ lehnt Kokoschka erneut an den Mythos an. Dort sind es die Ména-
den, die ,,rasenden Weiber* aus dem ausschweifend lebenden Gefolge des Bacchus, die den Sin-
ger in Wut tber seine Ablehnung gegentiber Frauen zerreilen (Vgl. Fink (2005), S. 260). Analog
dazu findet Orpheus bei Kokoschka seinen Tod durch einen orgiastischen Mob.
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Kokoschka wendet sich mit dieser Schilderung gegen die Idealisierungen von
Krieg und Soldatenstand und stellt beides tberaus kritisch dar. So verwirft die
Betrunkene Glanz und Glorie des Soldatentums, indem sie spricht:

wWozn dies Bedenken! Die saben erst wie gold’ne Widder ans; doch auf die Nieren ge-
priift, was sie erzengen migen? Nichts! Nachdem sie die blumigen Fluren erstampft!
Nur Héammell Ein Totenfur, das ist der Blutrubm! Nur Hdammell

Sie vergleicht also die Soldaten mit einer Herde von Hammeln — jungen, unreifen
Dummképfen, die fiir einen zweifelhaften Ruhm (,Edn Totenfurz, das ist der Blut-
rubm!®) alles zerstoéren. Von dem schénen Schein, von der Erwartung stolze und
starke Minner vor sich zu haben, bleibt letztlich nichts {ibrig. Im Folgenden ver-
mischen sich Kriegskritik und Emotionsstiirme zwischen Liebe und Hass, die
auch den Bezug zu Kokoschkas Liebesleiden, das fiir seine Meldung zum Kriegs-
dienst nicht unerheblich war, erkennen lassen. Diese Verquickung bleibt auch bis
zum Ende der dritten Szene des dritten Aktes mal3geblich. Im Diskurs mit einer
weiblichen Stimme, die zuerst unspezifiziert, spiter als die von Eurydikes Geist
benannt, aus einem Nebel herausdringt, verteidigt Orpheus seinen Wunsch tot zu
sein mit dem Argument sich bereits tot zu fiihlen. Er bezieht dies in erster Linie
auf den Verlust Eurydikes, aber auch darauf durch sie das Totenreich gesehen zu
haben, als er sie Hades entreilen wollte. Dies lisst sich vor dem biografischen
Hintergrund Kokoschkas aber auch so deuten, dass der Kiinstler einerseits durch
die Trennung von Alma, andererseits durch die Erlebnisse des Krieges, die thm
wie ein Wandeln durch das Totenreich vorgekommen sein mégen und in die er
sich aus Liebesschmerz freiwillig begeben hatte, sich emotional als Toter betrach-
tete. Am Ende stirbt Orpheus schliefllich im wahnsinnigen Lachen erstickend mit
den Worten des funften Gebotes: ,,Du sollst nicht titen — nicht titen —* die gleichsam
als mahnender Abschluss seiner impliziten Kriegskritik lesbar sind.

Es bleibt jedenfalls an dieser Stelle festzuhalten, dass Kokoschka im dritten
Akt von ,,Orpheus und Eurydike® in aller Drastik kimpferisches Gehabe, die
Verrohung der Menschen im Krieg und den unheroischen Kriegsverlauf anpran-
gert und das Drama somit im engen intentionalen Zusammenhang mit den Zeich-
nungen von 1917 steht. Wie im ibrigen literarischen Werk auch, iiberwiegt aller-
dings das Thema des Geschlechterkonflikts, wihrend die politischen Implikatio-
nen zweitrangig bleiben. Die gesellschafts- und kriegskritischen Zeichnungen der
Kriegsmappe dagegen sind direkt, behandeln konkret ein Thema (da scheiden sich
wieder die mehr erzdhlenden und die mehr fokussierenden Qualititen von Wort
und Bild, wie sie bei Kokoschka beispielsweise auch bei der prignanten, portrit-
haften Darstellung des Menschen im Vergleich zu den weitschweifigen Ausfith-
rungen in ,,Von der Natur der Gesichte® bemerkbar sind), und enthalten tenden-
ziell mehr Polemik. Kokoschka nutzt in ihnen vor allem auch wiederholt und
effektiv das Mittel der Satire, um seiner Kritik Ausdruck zu verleihen.
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Auch uber die Kriegsthematik hinaus hat Kokoschka das politische Geschehen
nicht aus den Augen verloren. So enthilt die Kriegsmappe z. B. die Zeichnung
»otaatsfrohn® (Abb. 83), welche wie ,,Soldaten einander mit Kruzifixen bekdmp-
fend® bitter-satirisch angelegt ist. Sie zeigt eine nackte, abgemagerte Gestalt, die
vor einem Staatsreprisentanten — ausgewiesen durch seinen Zylinderhut — auf
allen Vieren kriecht, und von diesem eine schmerzhafte Brandmarkung auf den
Riicken erhilt. Sie wird dadurch als beliebiges, untergebenes ,,Herdenvieh” ge-
kennzeichnet. Solche politisch kimpferischen Blitter verweisen auf die Kontakte
des Kinstlers zu den revolutionir orientierten, deutschen Intellektuellenkreisen,
die die bestehenden Michteverhiltnisse ablehnten und stattdessen sozialistische
Ziele verfolgten. 1918 erstellte Kokoschka eine Farblithografie in Blau und Rot
mit dem Titel ,,Das Prinzip* (Abb. 84), die 1919 in einem von Paul Westheim
herausgegebenen Grafik-Sammelwerk publiziert wurde. Sie zeigt eine Biste auf
einem Sockel, den Kopf erhoben und im Dreiviertelprofil gewendet. Eine Haar-
strahne, die nach rechts absteht, ist rot, ebenso wie der Mund aus dem seitlich
Blut zum Kinn herab lduft. In der gleichen blutroten Farbe prangt am unteren
Bildrand die Aufschrift ,,Liberté, Egalité, fratricide” und parodiert damit die Grund-
ideen der Franzosischen Revolution, indem er das franzésische Wort fiir |, Briider-
lichkeit durch ,,Brudermord® ersetzt. Die Lithografie ist als Bezugnahme auf die
mentale Situation in Deutschland, genauer gesagt auf die innerdeutschen Kampfe
nach dem Krieg, zu verstehen. In der Revolution von 1918/19 wurden die repub-
likanischen beziehungsweise sozialistischen Ziele unter Inkaufnahme von Blutver-
gieBen und ,,Brudermord* vehement verfolgt, was in Parallele zur Franzosischen
Revolution steht. Dieses Blatt zeugt somit ebenfalls von den Kontakten des
Kinstlers zu politisch aktiven Kreisen. So hatte er wihrend der Novemberrevolu-
tion 1918 in Berlin engen Kontakt zur linken ,,Novembergruppe®, hielt sich ihren
Sitzungen allerdings fern und wollte in der Presse nicht mit ihnen in Zusammen-
hang gebracht werden.6?”

Kokoschka war nicht unpolitisch, aber er verwahrte sich gegen die Extreme
und stand der Durchsetzung von Zielen und Ideen mit Brachialgewalt ablehnend
gegeniiber. Davon zeugt auch sein offener Brief an die Einwohnerschaft Dres-
dens,® der in iiber vierzig Tageszeitungen abgedruckt wurde. Ausléser war fiir
Kokoschka die Beschidigung von Meisterwerken des Dresdner Zwingers durch
Schiefereien wihrend des rechtsgerichteten Kapp-Putsches im Marz 1920,6% auf
die der Kiinstler mit kimpferischer Polemik reagierte:

Lch richte an alle, die hier in Zukunft vorhaben ihre politischen Theorien, gleichviel ob
links-, rechts-, oder mittelradikale, mit dem Schiefpriigel zu argumentieren, die flebent-
lichste Bitte, solche geplanten kriegerischen Ubungen nicht mebr vor der Gemiildegalerie

027 Vgl. Fischer (1996), S. 74; Wingler (1975), S. 123 £.
628 Textnachweis, Text XXVIII.
629 Vgl. Stark (1982), S. 242 f.; Fischer (1996), S. 75.
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des Zwingers, sondern auf den SchiefSplitzen der Heide abbalten zu wollen, wo menschli-
che Kultur nicht in Gefabr kommt. (...) lch wage nicht zu hoffen, dass mein Gegenvor-
schlag durchdringt, der vorsabe: dass in der deutschen Republik wie in den Rlassischen
Zeiten Febden kiinflig durch Zweikampfe der politischen Fithrer ansgetragen werden
maochten, etwa im Zirkus (...)"

Uberzeugte kommunistische Kiinstler und Intellektuelle wie George Grosz oder
John Heartfield griffen Kokoschka fiir diese AuBerungen an, bezeichneten ihn als
HIKunstlump® und warfen ihm vor, die Revolution behindern zu wollen. Doch ist
dies ein Missverstindnis. Der Appell zeigt nur, dass Kokoschka alle Seiten in dem
Moment ablehnt, in dem sie im Rahmen ihrer politischen Ziele kulturschinderisch
agieren. Er verurteilt die Gewalt, vor allem, wenn sie Menschen und Kulturschitze
trifft, die mit den Unruhen nichts zu tun haben. In seiner Wortwahl ist er betont
ironisch und provokant, wodurch er zwar zum einen den Ernst seiner Empérung,
zum anderen aber auch die von ihm so wahrgenommene Lichetlichkeit des zer-
storerischen Aktionismus zum Ausdruck bringen will.

Ergebnis

Die Auseinandersetzung mit dem Krieg spiegelt sich in Kokoschkas Werk in sehr
unterschiedlicher Weise. Grundsitzlich steigert er im bildkiinstlerischen Bereich
seine Behandlung des Themas im Laufe der Jahre. Nur zwei Ficher zeugen von
seinen Angsten im Vorfeld der Ereignisse und sind mit autobiografischer (Lie-
bes-)Problematik vermischt. Der Phase als offizieller und mit dokumentarischer
Absicht zeichnender Berichterstatter folgen die kritischen Blitter der Kriegsend-
zeit und der sich anschlieBenden politischen Umwilzungen, in denen der Kiinstler
— in einer anderen Bildsprache — deutlich Position bezieht. Die in den Fichern zu
bemerkende spezielle Koppelung von Krieg und Liebeskonflikt kehrt auch nach
den Fronteinsitzen wieder und findet sich in dhnlicher Form in ,,Orpheus und
Eurydike®. Dieses Drama ist von drastischer kriegskritischer Vehemenz, die in
ihrer erzdhlerischen Breite noch eindringlicher wirkt, als die vielfach satirisch an-
mutenden Grafiken fir die Kriegsmappe. Der Appell an die Dresdner Birger
steht mit diesen Blittern ebenfalls im engen Zusammenhang und spiegelt in dhnli-
cher Weise, d. h. ironischer und provokativer also als das Drama, Kokoschkas
gewaltverneinende Haltung, Wenn Krieg und Politik von Kokoschka im Vergleich
zu anderen Themen auch wenig Niederschlag in Texten und bildkiinstlerischen
Werken gefunden hat, so ist doch auch aus diesem iiberschaubaren Komplex
abzulesen, dass er wie Meidner kein Kriegsbefiirworter war.
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3.2.3.5. Stilleben und allegorische Werke

In vielen seiner Werke arbeitete Kokoschka mit Sinnbildern, wie es in den voran-
gehenden Kapiteln teilweise bereits deutlich wurde. Dabei spielten fir die Inter-
pretation insbesondere der expressionistischen Bithnenstiicke, aber auch vieler
bildkinstlerischer Werke, die Beziige beispielsweise zu Religion, Literatur, Politik
oder Philosophie eine wichtige Rolle, um das sinnbildlich Gemeinte, wie z. B. die
Parallelisierung der Geschlechter mit den Himmelsgestirnen, oder die Brandmar-
kung des Proletariers durch die Staatsgewalt in ,,Staatsfrohn®, zu entschliisseln.
Dennoch bleibt eine kleine Gruppe von Werken ibrig, die den anderen Themen-
bereichen nicht zuzuordnen sind; auch wenn hier die schon genannten Aspekte
eine Rolle spielen mégen, erscheint doch vor allem der allegorische Charakter in
diesen Fillen dominant.

Zuordnung

Diese Gruppe vornehmlich allegorisch zu bezeichnender Bilder und Texte ist sehr
tberschaubar. Literarisch zdhlt dazu das bereits genannte Drama ,,Orpheus und
Eurydike® (1917/18) mit einem mythologischen Thema. Im bildkinstlerischen
Bereich sind die Stilleben (,,Stilleben mit Hammel und Hyazinthe* (1910), ,,Stille-
ben mit Kaninchen und Putto® (1913/14) und das bedeutende Gemailde ,,Die
Macht der Musik® (1920) zu nennen. Insgesamt handelt es sich nicht um Teile
eines homogenen Themenkomplexes, vielmehr differieren die Werke in ihren
Inhalten und stehen daher eher jeweils fir sich. Ein addquater Vergleich von Bild
und Text ist hier somit eigentlich nur bei den Werken mit Bezug zum Orpheus-
Mythos méglich, da zu den Stilleben und zu ,,Die Macht der Musik® keine literari-
schen Entsprechungen existieren.

Sinnbildliche Verwendung des Orpheus-Mythos

Kokoschkas viertes Drama ,,Orpheus und Eurydike*®3, das er 1915 nach schwe-
ren Verletzungen wihrend seiner Fiebertrdiume im Kriegslazarett konzipiert und
anschliefend (bis 1918) niedergeschrieben hat, ist bereits zwei Mal erwihnt wot-
den, denn in ihm sind sowohl das Thema des Geschlechterkonflikts in Bezug auf
die Beziehung des Kiinstlers zu Alma Mahler, als auch das des Krieges verarbei-
tet.3! So vermischen sich darin zwei Sujets, die zum Entstehungszeitpunkt des
Stiicks Hauptgegenstand seines Denkens waren. Kokoschka selbst gibt davon
einen Eindruck in seiner Autobiografie:

o Ein dsterreichischer Sanitatswagen (...) brachte mich mit den anderen 1 erletzten nach
Wiadimir-Wolbynsk (...) wo unter Zelten ein Feldlazarett eingerichtet worden war.

630 Textnachweis, Text XXIX.
031 Vgl. zu diesem Drama Schvey (1982), S. 89 ff.
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(-..) Viele Wochen musste ich anf den Riicktransport in die Heimat warten, immer in
Gefabr, dass die Front guriickrollen wiirde. Ich hatte den Zeitsinn verloren, und aus ir-
gendeinem Grunde war ich auch ranmlich isoliert, wie in einer Zelle, iiberall Fliegen.
Manchmal brach meine Evinnerung so stark hervor, dass ich die Frau, von der ich mich
s0 schwer getrennt batte, leibhaftig vor mir sab. (...) Da durch den Kopfschuf§ meine
Bewegungsfibigkeit eingeschrinkt und anch mein Sehsinn gestort war, habe ich die Wor-
te der Zwiegespriche mit ithr, mit diesemr Phantom, mir so lebhaft eingepragt, dass ich sie,
ohne sie anfschreiben u miissen, in der Phantasie mebr und mebr erweitern konnte, bis
sie sich gu wirklichen Szenen entwickelten. So ist ans meinen, mir auf dem Lager von
Wiladimir-Wolhynsk stindig wiederbolten Halluginationen das Stiick ,,Orpheus und
Eurydike entstanden (...). 032

Diese beiden mafligeblichen Aspekte von Liebesschmerz und Kriegserlebnis wert-
den im Drama in subtiler Weise mit dem Mythos von Orpheus und Eurydike
verkniipft. Der Mythos dient gleichsam als Sinnbild — und damit der Objektivie-
rung —, um die personlichen Erfahrungen in eine verschlisselte, allgemeine und
damit von einem gréfleren Publikum rezipierbare Form zu tUberftihren.

Das Drama setzt sich aus drei Akten und einem Nachspiel zusammen, wobei
der erste und dritte Akt in drei, der zweite in vier Szenen unterteilt ist. Dabei bin-
den Anfangs- und Endakt den Mittelakt auch in der Wiederaufnahme der ortli-
chen Gegebenheiten ein: sie finden in Orpheus’ Haus statt, wihrend im zweiten
Akt sich das Geschehen in der Unterwelt und auf dem Meer abspielt. In der An-
fangsszene kehrt Orpheus heim und wird von Eurydike im Garten erwartet. Sie
begegnen einander in friedvoller Atmosphire und tauschen ihre Gedanken im
Gesprich aus. Dabei wird als Zeichen ihrer Verbundenheit ein Ring ins Spiel ge-
bracht, den Eurydike am Finger trigt und mit den an die Dichtung ,,Allos Ma-
kar®633 erinnernden Worten ,, Wie dieser Ring zusammenbindet Orpheus und Eurydike, so
ewig Eines Gliick im Andern* herumdreht. In ihrer Nihe spielt ein halbwiichsiges
Midchen namens Psyche, das Orpheus als einen Geist benennt, der Eurydike zur
Seite stehen soll. In der zweiten Szene des ersten Aktes erscheinen drei Furien, die
in Hades’ Auftrag Eurydike in die Unterwelt entftihren sollen. Psyche, die Eurydi-
kes Schlaf bewacht, versucht sie zunichst aufzuhalten, gewihrt ihnen dann aber
doch unfreiwillig Einlass, als sie ihren Geliebten Amor in der Nihe wihnt.%3* So
endet der erste Akt mit der Mitteilung der Furien an das Paar, dass Eurydike sie-
ben Jahre bei Hades leben und Orpheus vergessen miisse, und mit einem an-
schlieBenden Abschiedsmahl der beiden. Hierbei wird die Zerstérung der Liebe
zwischen Orpheus und Eurydike schon angedeutet, denn Eurydike verliert thren
Ring, bevor sie von einer Schlange tédlich gebissen und von den Furien mitge-
nommen wird.

032 Kokoschka (1971), S. 160 f.
033 Siehe Kapitel 3.2.3.1.
034 Niaheres zu Amor und Psyche s. gleiches Kapitel.
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Im zweiten Akt befindet sich Eurydike in der Unterwelt und viele Jahre sind seit
ihrer Entfithrung vergangen. Mit Psyches Hilfe ist Orpheus ebenfalls in Hades’
Reich eingedrungen, um seine Geliebte zurlickzuholen. Er hat sein Leben daftir
geboten einen einzigen Sommer mit Eurydike verbringen zu durfen. Als das Paar
sich im Nebel einander nihert, warnt Psyche Orpheus davor seine Geliebte anzu-
sehen, ganz so wie ihm dies auch in der antiken Ubetlieferung verboten ist.
Gleichzeitig rit sie thm, nicht am Vergangenen, also an der Zeit mit Hades, zu
rihren. Wahrscheinlich ist dies eine Andeutung Kokoschkas auf Almas verstorbe-
nen Ehemann Gustav Mahler. Seine Eifersucht auf den Toten und die Nachwir-
kungen dessen Einflusses auf Alma hatten immer wieder zu Konflikten gefiihrt.
Orpheus befolgt die Empfehlung und Eurydike, die ihn hatte vergessen miissen,
findet ihre Erinnerung an ihn wieder. Mit den Worten ,,Vergessen, Orpheus? Nie
mebr!” lisst sie sich von ithm aus der Unterwelt heraustragen. Die zweite Szene
dieses Aktes beginnt hoffnungsvoll, denn das Paar gelangt zunichst in ein lauschi-
ges, frihlingshaftes Tal. Doch Orpheus ist traurig iber den fehlenden Ring an
Eurydikes Finger und kann Furcht und Misstrauen nicht ginzlich ablegen. Eury-
dike gerit dadurch in Zweifel und emotionale Verwirrung. Dennoch besteigt sie
mit Orpheus eine Barke, die er zur weiteren Flucht vorschligt, obwohl die Er-
kenntnis, dass es sich dabei um Hades ,,Nachen “handelt, sie z6gern lisst. Tatsich-
lich ist das ein schlechtes Omen, denn die Barke bleibt in ,,Blederne/r] Windstille*
unbeweglich, eine schwarze Wolke iiber ihr driickt die Stimmung und letztlich
missgliickt die Flucht, als das Boot auf Grund lduft. Es ist interessant, dass Ko-
koschka mit dem Motiv des Bootes Riickbeziige auf Illustrationen zu ,,Allos ma-
kar® oder zum Gemilde ,,Die Windsbraut“ herstellt und es in dhnlicher Weise
auch hier als Symbol fiir unsichere Gefiihle und vom Scheitern bedrohte Liebe
verwendet. Das Desaster erreicht seinen Héhepunkt, als die drei Furien ein Netz
auswerfen, darin einen Totenschidel mit Eurydikes Ring im Mund finden und der
narrenhafte Kapitidn beides zum Liebespaar in die Kabine bringt. Orpheus’ Neu-
gierde im Hinblick auf Eurydikes Zeit mit Hades wird dadurch angefacht und als
er entdeckt, dass die Inschrift des Ringes so weit zerstort ist, dass dort nur noch
»Allos makar® zu lesen ist — was ,,anders ist glicklich® oder ,ein Anderer ist
gliicklich heilen kann — zwingt er seine Geliebte von dieser Zeit zu erzihlen.

Der Bezug zur 1913 entstandenen Dichtung ,,Allos makar* ist untibersehbar.
Hier, wie dort wird die durch das Anagramm aus den Vornamen Alma und Oskar
ausgedriickte Symbiose der Liebenden in Zweifel gezogen.®3> Dass der Ring in
einem Totenschidel steckt, lisst sich als Hinweis auf Hades’ Anwesenheit und
auch auf dessen Besitzergreifung von Eurydike deuten. Indem Orpheus durch
seine Nachfrage Psyches Rat, nicht am Vergangenen zu rithren, doch missachtet,
verliert er Burydike schlieBlich endgiiltig. Diese berichtet ihm ndmlich, wie sie
Hades mit Psyches Hilfe widerstanden habe und dieser sie, beeindruckt von ihrer

035 Vgl. Kap. 3.2.3.1.
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Treue, zu Orpheus zuriickkehren lieB3. Sie gesteht Orpheus, dass sie sich nun ge-
rade durch diese Handlungsweise von Hades angezogen fihle und verldsst dat-
authin das Schiff und den Geliebten zugleich.63¢

Bis hierher steht Kokoschkas Auseinandersetzung mit dem personlichen Lie-
besschmerz tiber die Trennung von Alma im Vordergrund. Im dritten Akt hinge-
gen bekommt die Verarbeitung der Kriegserlebnisse ein gréfleres Gewicht, wie es
im vorangegangenen Kapitel bereits beleuchtet wurde.®” Wie beschrieben, findet
sich Orpheus unbewusst wieder in seiner Heimstatt ein, die nun zerstort ist, und
beginnt hier sein Grab zu schaufeln. Dabei findet er seine zerbrochene Lyra und
lockt durch sein Spiel Gesindel und Soldaten an, die ihn schlieBlich wihrend einer
brutalen Orgie erhidngen. Im Zwiegespriach mit einer weiblichen Stimme verteidigt
Orpheus dann seine Todessehnsucht. In der dritten Szene wandelt sich die Stim-
me in diejenige Eurydikes und der Nebel, aus dem sie erklingt, wird rosafarben.¢3
Der Dialog der Getrennten ist schmerzvoll und als Orpheus versucht die flam-
mende Eurydike-Erscheinung zu erreichen, steigt im Moment des Gelingens der
Tod aus der Erde. Zu dritt fihren sie einen makaberen Tanz auf und Orpheus
spricht in seiner Hysterie von Hass gegeniiber Eurydike, woraufhin ihr Geist ihn
stranguliert und erstickt.

Dieses traurige Ende wird durch den Epilog etwas abgemildert, denn hier er-
scheint Psyche, die das Verschwinden des von ihr geliebten Amor bemerkt. Sie
zeigt darauthin mit ihrer verséhnlichen AuBerung WWinke zdrtlich mit der Hand Dir,
weil ich Mal der Kiisse widerfind!/ Amor! Bin nicht mebr so bang,/ wie ich — dabei — war!/
Woblan!" eine hoftnungsvollere Losung fiir den Geschlechterkonflikt auf, als das
gescheiterte Paar zuvor. In sanftmitiger Stimmung streut sie Blumen Uber das
Land, wodurch Midchen und Jungen erweckt werden, die im Chor Psyches Ent-
schwinden auf Hades Barke untermalen.

Kokoschka verwendet den Orpheus-Mythos in einer individuellen Weise und
reichert thn mit vielen autobiografischen Bezlgen an. Riickblickend duBerte er
sich selbst sehr aussagekriftig in einem Interview iber das Drama mit den Wor-
ten:

o Fiir mich war damals nur die eine Frage von Bedeutung: Wer bin ich, wie bin ich, was
ist noch von mir am Leben? Einer Frau wegen war ich freiwillig in den Krieg gegangen.
Um die persinlichen Spuren u verwischen, habe ich die griechische Mythologie benutzt.
(-..) Es war ein Versuch, mich ans meinem eigenen Chaos u retten 6%

036 Vgl. Schvey (1982), S. 90 f; Lischka (1972), S. 72 f.

037 Vgl. Kap. 3.2.3.4.

038 Mehr zur Verkntpfung der Geschichte von Orpheus und Eurydike mit Amor und Psyche s.
nachfolgend.

039 Kokoschka im Interview mit Dr. Wolfgang Fischer 1963, zitiert in: Museum fiir Kunst und Ge-
werbe Hamburg (1965), S. 48.
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Nach seiner eigenen Deutung benutzte er demnach den Mythos und das daraus
erstehende Drama zur Selbstreflexion und Verarbeitung der schmerzvollen Erfah-
rungen. Doch in welcher Weise genau?

Orpheus ist als mythologische Figur aus einem doppelten Zusammenhang be-
sonders bekannt: einerseits durch die Episode, in der er Eurydike aus dem Toten-
reich herausfiihrt, ohne sich zu ihr umblicken zu dirfen, andererseits durch sein
Mensch und Tier betérendes Lyraspiel.% Beide Aspekte finden in Kokoschkas
Biihnenstiick in verdnderter Weise thren Niederschlag, wobei der Kinstler sich
zwar an die Kernelemente des Mythos hilt, aber sie fir seine Zwecke umdichtet.
Wie in der antiken Ubetlieferung von der Errettung aus der Unterwelt, stirbt bei
Kokoschka Eurydike durch einen Schlangenbiss und im weiteren Sinne ebenfalls
verschuldet durch das Verlangen eines anderen Mannes — bei Ovid wird sie von
Apollos Sohn Aristaios begehrt, bei Kokoschka von Hades. Ubereinstimmend ist
auch das Eindringen von Orpheus in die Unterwelt zur Errettung seiner Geliebten
geschildert. Anders als im Mythos bringt Kokoschkas Orpheus Hades allerdings
nicht mittels seines Lyraspiels dazu Eurydike frei zu geben, sondern setzt sein
eigenes Leben als Pfand ein und anders auch scheitert sein Unterfangen nicht
daran, dass er sich entgegen dem Verbot zu der Geliebten umdreht. Er hilt es
standhaft ein. Ihm wird dafiir ein weiteres, von Kokoschka erginztes Verbot —
nimlich nicht an der Vergangenheit zu rithren — zum Verhingnis. Das neue Mo-
tiv, die Bereitschaft des Orpheus sein eigenes Leben gegen das der Eurydike ein-
zutauschen, verweist deutlich auf die freiwillige Meldung des Kiinstlers (der sich
verschliisselt in der Person des Orpheus darstellt) zum Kriegsdienst, mit der er auf
Almas Ablehnung reagierte. Die Ausweitung der Flucht, die zundchst das Gelin-
gen der Rettungsaktion erhoffen lisst, nutzt Kokoschka, um in der Beschreibung
von Hoffnung und Zweifel sowie dem friedlichen Tal und der stagnierenden
Bootsfahrt, die sinnbildlich gemeint sind, die Gefithlswelten widerzuspiegeln, die
er mit Alma durchleben musste, bevor der Einfluss der Vergangenheit die Tren-
nung unausweichlich machte. Kokoschkas Eifersucht auf Almas verstorbenen
Ehemann und die gesellschaftliche Prigung, die sie durch diesen erfahren hat,
waren seines Erachtens ein wichtiger Punkt im Konflikt mit der Geliebten. So fiigt
er dies in Form des zweiten Verbotes in den Mythos ein und wie in seinem eige-
nen Leben mit Alma, scheitert die Beziehung von Orpheus und Eurydike in sei-
nem Drama an Orpheus’ Eifersucht auf den Nebenbuhler im Totenreich.

Die Schltsselstelle fiir die Auseinandersetzung mit dem Liebeskonflikt ist im
Drama daher das allegorisch aufgeladene Geschehen auf der Barke. Der Toten-
schidel und der mit tiefsinnigen Inschriftresten versehene Ring sind Symbole von
zentraler Bedeutung. Der Ring dient gleichsam als Isotopie des Stiickes, denn er
bindet Anfang und Ende des Konfliktes zusammen. So spielt Eurydike bereits in
der ersten Szene des ersten Aktes damit und verliert ihn beim tédlichen Schlan-

040 Vgl. dazu Roscher (1978), Bd. 3.1, Sp. 1113 ff. (Orpheus als Singer) und Sp. 1157 ff. (Orpheus
und Eurydike; zum Inhalt besonders Sp. 1160 ff.).



3. Fallbeispiele von doppelbegabten Kiinstlern des Expressionismus 241

genbiss, also in dem Moment, als sie Orpheus und ihre Liebe zu ihm vergisst, um
zu einem anderen Mann zu gehen. Mit seinem Auftauchen in Verbindung mit
dem Totenschidel besiegelt der Ring das Ende der Beziehung zwischen Orpheus
und Eurydike.

AuBer durch Ring und Totenschidel erginzt Kokoschka den mythologischen
Stoff zusitzlich durch andere antike Sinnbilder. So verweisen auch die Wetterver-
hiltnisse, in Form der bedriickenden Windstille oder der disteren Wolke, auf das
Verhingnis. Dariiber hinaus scheint es, als habe Kokoschka sogar die Abtreibung
seines Kindes ins Stiick einflieBen lassen. Als Orpheus zu Beginn des Dramas zu
Eurydike in den Garten tritt, stolpert er Giber einen Kinderball, den er ihr dann in
den Schof3 wirft.4' Man mag diesen zunichst der halbwiichsigen Psyche zuord-
nen, doch wird das Thema der Elternschaft des Paares spiter auch im Dialog auf
der Barkenfahrt angedeutet. Unmittelbar bevor der Narr ihnen die die Harmonie
zerstorenden Gegenstinde zukommen ldsst und Orpheus sich schliefllich zu der
fatalen Frage ,,Sag nur noch, siehst Du — Ihn,/ wenn ich bei dir bin?“ hinreiBlen lasst,
reden die Zwei Gber ihre sich erginzenden Triume. Eurydike spricht: ,,Mir traumte,
Du wolltest mich/ verstofsen, in die Kilte, und ich trage/ Dein Kind unterm Herzen, worauf
Orpheus erwidett: ,Und mir, dass Du rachediirstig, dann/ in das Herz des Ungebor'nen
eine/ Nadel stifit”. Der autobiografische Bezug zu Alma, die Kokoschkas Kind
abtrieb, weil sie sich nicht zu einem Leben mit ithm entschlieBen konnte, liegt hier
sehr nahe.

Die Legende von Orpheus als Singer nutzt Kokoschka vor allem in der ersten
Szene des dritten Aktes im Zusammenhang mit der Kriegsthematik als Grundlage.
Die Lyra spielt hierbei eine entscheidende Rolle.®2 Bei Ovid ist sie das Instru-
ment, mit dem Orpheus jeden in friedliche Stimmung zu versetzen vermag, so
dass selbst im Totenreich wihrend seines Spiels alle Qualen der Biiler unterbro-
chen sind. Sie ist dort ein ginzlich positiv behaftetes Attribut. Kokoschka kehrt
dagegen in seinem Drama die Wirkung des Saitenspiels um. Zerbrochen und Dis-
harmonien erzeugend, wiegelt Orpheus’ Musik die nur aus negativ konnotierten
Personen (Bettlern, Dirnen, brutalen Soldaten usw.) bestehende Gesellschaft zum
Mord auf. Die zerbrochene Lyra verweist damit symbolisch auf den emotionalen
und moralischen Verfall des Menschen in Kriegszeiten. Weitergehend kénnte man
mit Bezug auf die im Kapitel zum Thema Krieg betrachteten, gesellschaftskriti-
schen Werke und besonders auf den die Kulturschinderei anklagenden Brief an
die Einwohnerschaft Dresdens, speziell im zerstorten Instrument einen Hinweis
auf Kokoschkas Auffassung sehen, dass kulturelle Werte durch den Krieg vernich-
tet werden. Zu guter Letzt ist sie natlrlich zusitzlich als Gibergeordnetes Sinnbild
fiir Kokoschkas Scheitern als Kinstler zu verstehen. Durch die ungliickliche Liebe
und den Krieg verzweifelt und vom Todesverlangen getrieben, ist seine Virtuositit
(vorerst) gelihmt.

041 Zur Deutung des Balles als Hinweis auf einen Fétus vgl. Schvey (1982), S. 100.
042 Vgl. Kap. 3.2.3.4.
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Kokoschka wihlte also zur Verarbeitung seiner persénlichen Misere zwei Haupt-
aspekte des Orpheus-Mythos. Aber warum greift er nun tberhaupt auf diesen
Stoff zuriick, bezichungsweise gerade auf diese beiden Motive? Die Antwort ist
klar und einfach: sie boten ihm die Mdglichkeit sich selbst verschliisselt, einerseits
als ungliicklich Liebenden und andererseits als kiinstlerisch Tétigen, darzustellen.
In den dem Drama zu Grunde liegenden Orpheus-Mythos mischen sich aber auch
noch Elemente aus anderen Mythen, wie die drei als Furien bezeichneten Rache-
gottinnen oder die Zentauren. Letztere finden beispielsweise in der kriegskriti-
schen Szene in Akt drei Erwidhnung. Mitten im von Gewalt und Liederlichkeiten
begleiteten, wilden Tanz des Gesindels rufen die Ménner aus: ,,Es effert der Kentanr
mit uns.] Die Starksten vor!/ Vermehrt mit den Hieben die 1iebeslust!“ Das Mischwesen
aus Mensch und Pferd findet sich in der antiken Mythologie geprigt von Rohheit
und Triebhaftigkeit und wird hier von Kokoschka in gleicher Weise verstanden.t4?

Fir die Behandlung des Bezichungs- oder im allgemeineren Rahmen des Ge-
schlechterkonflikts ist es evident, dass Kokoschka dem Orpheus-Mythos ver-
schiedene Partien der Geschichte von Amor und Psyche beifiigt. In ihrer Funkti-
on als Beschiitzerin und Begleiterin Eurydikes zeichnet Kokoschka Psyche als eine
Art von Seele oder zweitem Selbst, das beim Tode vom Kérper getrennt wird, wie
es bereits in der homerischen Ubetlieferung durchscheint.é So antwortet Ot-
pheus in Kokoschkas Drama auf Psyches Frage, wer ihr Vater sei:

wDer keinen Kirper hat. Doch mdchtig uns bewegt,/ hat aus der freien Luft Dich,
Geist, fiir eine Weile entbunden,/ Eurydike hier zu dienen. — [ Dein Vater!/ Wenn
seine heftige Macht sie briche, sollst Du — im guten Sinn — | ibr niitzen (...)"

Dazu passt auch, dass sie bei der Errettung Eurydikes im Totenreich zurtickbleibt.
In Verbindung mit Amor bezieht sich Kokoschka dagegen auf die im antiken
Mitchen (2. Jh. nach Chr.) des Apuleius von Madauros vorgenommene Beschrei-
bung Psyches als Konigstochter, deren Schénheit die eiferstichtige Venus dazu
verleitet, ihren Sohn Amor damit zu beauftragen das Midchen einem schlechten
Mann zu geben. Amor verliebt sich dann aber selbst in Psyche und lisst sie in
einem Schloss leben, wo er sie jede Nacht besucht unter der Bedingung, dass sie
ihn nicht nach seiner Identitit frage und nicht sehen wolle. Aufgestachelt von der
Behauptung ihrer eifersiichtigen Schwestern, ihr Mann sei eine Schlange und wolle
sie als Schwangere verschlingen, missachtet das Mddchen das Verbot und betrach-
tet Amor im Schlaf. Dabei weckt sie ihn, Gberrascht iber seine schone Gestalt, aus
Versehen und verirgert tber ihren Ungehorsam lisst er sie allein zuriick. Psyche
sucht ihn Gberall und muss dabei verschiedene, von Venus ihr auferlegte Aufga-
ben erfillen — unter anderem hat sie die Schénheitssalbe der Persepone aus der
Unterwelt herbei zu schaffen, ohne in das Behailtnis, in dem sie sich befindet,
hineinzublicken. Psyche befolgt den Auftrag, nicht aber das Verbot und sinkt

643 Vgl. Schvey (1982), S. 98.
64 Roscher (1978), Bd. 3.2, Sp. 3201 f.
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beim Offnen des Kistchens in einen todesihnlichen Schlaf. Allerdings kommt
Amor hinzu, bringt sie ins Leben zurtck und Jupiter gewihrt ihr letztlich Gnade;
sie wird in den Kreis der Unsterblichen aufgenommen und mit Amor vereint.6>
Diese Geschichte, die durch die Tatsache, dass eine Person aus Liebe agierend die
Unterwelt betritt und dass der Versto3 gegen ein Verbot zum Unglick fihrt,
deutliche Parallelen zur Orpheus-Legende aufweist,*4 wird in Kokoschkas Drama
nur gestreift und deren Kenntnis im Prinzip vorausgesetzt. Nur mit ihrer Kennt-
nis versteht man, wieso Psyche sich im Halbschlaf auf die Gespriche mit den drei
Furien einlisst, die ihr versichern, sie wiirden ihr helfen Amors wahre Gestalt zu
erkennen. Triumend, dass dieser sich tatsichlich nahert, ldsst sie die Furien
schlieBlich in Eurydikes Kammer. Auch fiir den Schluss des Biithnenstiicks ist der
Psyche-Mythos entscheidend, denn indem Psyche — entgegen der Uberlieferung —
den Verlust des Geliebten akzeptiert und ins Totenreich fihrt, setzt sie dem tragi-
schen Ende von Orpheus und Eurydike die Hoffnung auf himmlische Liebe ent-
gegen. Kokoschka spielt damit vermutlich auf eine besonders seit dem Altertum
geldufige Deutung des Mirchens an. ,,Psyche” meint urspriinglich die Seele und
wurde vermutlich bereits seit Platon mit Eros in Verbindung gebracht. In Platons
Dialog ,,Phaidros® findet sich die Auffassung der von Eros (oder Amor, letztlich
also von der Liebe) befliigelten Psyche. Zu diesem Zeitpunkt wurden allerdings
weder die Liebe (Eros/Amot), noch die Seele (Psyche) personifiziert — dies ge-
schah zuerst in Apuleius Mirchen. In der christlichen Nachantike wurde dieses
Mirchen schlieBllich vielfach als Anspielung auf die Priifungen gedeutet, die die
Seele auf Erden (personifiziert in der Menschentochter Psyche) bestehen miisse,
bevor sie mit der himmlischen Liebe Christi (in Vergleichung mit dem Géttersohn
Amor) belohnt wiirde.®7 Kokoschka schlieft damit seine Auseinandersetzung mit
dem Geschlechterkonflikt, die auch in den anderen Dramen ihren Niederschlag
findet und im entsprechenden Kapitel zu dem Thema untersucht wurde, letztlich
in verséhnlicher Weise ab. Alle diese Aspekte beleuchten, welch vielschichtiges
und mit Sinnbildern iiberreich angefilltes Werk Kokoschkas Drama ,,Orpheus
und Eurydike* ist. Durch die freie Aufnahme und die Verquickung verschiedener
mythologischer Stoffe schafft er eine Allegorie seines personlichen, inneren
Kampfes wihrend der Monate Ende 1915/ Anfang 1916.

Zum gleichen Thema ist auch eine Reihe von bildkiinstlerischen Werken ent-
standen. 1918, im gleichen Jahr, in dem das Drama vollendet wurde, entstand eine
Folge von sechs Kaltnadelradierungen, die eine vom Galeriebesitzer Hugo Erfurth
in Dresden geplante Edition des Bihnenstiicks illustrieren sollte. Die Blitter
scheinen teils nicht vollendet zu sein und es wurden nur wenige Probedrucke
angefertigt. Letztlich verzichtete man auf die Edition.®* Die Darstellungen wirken

645 Vgl. Madaurensis (1990); Schvey (1982), S. 97 f.
646 Schvey (1982), S. 98.

647 Roscher (1978), Bd. 3.2, Sp. 3238.

648 Wingler/Welz (1975), S. 116, Nr. 120-125.
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partiell noch skizzenhaft und vom ersten wie vom letzten Blatt existiert jeweils
eine zweite Version; dies deutet darauf hin, dass eine weitere Uberarbeitung auch
der ibrigen Darstellungen geplant war. Gezeigt werden die im Garten wartende
Eurydike, die Begriilung des Paares, die Furien, Eurydikes Errettung aus dem
Totenreich und wie Orpheus sie durch einen Wald fihrt, sowie eine Zusammen-
fithrung des Paares in Verbindung mit einer Darstellung von Amor und Psyche.
Interessanterweise liegt hier in der bildkiinstlerischen Verarbeitung des Themas —
und das, obwohl sie in direktem Kontext mit der literarischen Bearbeitung steht —
der Fokus eindeutig auf der Bezichung zwischen Orpheus und Eurydike. Es gibt
keine Darstellungen des Gespriches der Furien mit Psyche oder von Psyche in der
Unterwelt, ebenso wenig vom Geschehen auf der Barke oder von Orpheus’ orgi-
astischen Erlebnissen bei der Heimkehr zu seinem zerstdrten Haus. Bis auf das
dritte Blatt mit der Darstellung der Furien fithren alle anderen Radierungen das
Paar in seiner Entwicklung vor Augen. Bereits an der Haltung der beiden im zwei-
ten Blatt, welches ,,Orpheus begriiit Eurydike® (Abb. 85) betitelt ist, ist die Ent-
zweiung vorauszuahnen. Das Paar steht im Garten unter einem Baum. Die Figu-
ren im Profil fillen dabei fast das gesamte Blatt — nur ein Baumstamm und ein
Busch sind ansonsten zu sehen. Orpheus hat seinen linken Arm um Eurydikes
Hiifte gelegt und will sie fir einen Kuss zu sich heranziehen. Er hebt sein Gesicht
dem ihren entgegen, doch sie erscheint in ihrer Haltung unnahbar. Statt niher an
den Geliebten heranzutreten, beugt Eurydike nur den Oberkérper leicht nach
vorne, gleichzeitig biegt sie aber ihren Kopf auch wieder zuriick, als wolle sie sich
seinem Kuss entziehen. Thr Gesicht wirkt stolz und verschlossen. Ungliicklich
erscheint das Paar dem Drama gemil3 auch in den folgenden Illustrationen, die in
ihrem Inhalt zwischen Leiden, Uneinigkeit und Verzweiflung changieren. Anders
als im Buhnenstiick dient in dieser Folge der Mythos von Orpheus und Eurydike
allein zur Thematisierung von Kokoschkas persénlichem Geschlechterkonflikt.
Das Thema des Krieges findet hier keinerlei Niederschlag. Andere mythologische
Aspekte, wie das Verhiltnis vom Amor und Psyche oder die drei ihren Auftrag
ausfihrenden Furien, werden nur nebenbei mit eingeftihrt. Sinnbilder bleiben
ansonsten ausgespart. Im Vergleich zum Drama ist in der Grafikfolge das Spekt-
rum der allegorischen Motive und die thematische Breite sehr begrenzt.

Dies gilt auch fiir andere bildliche Darstellungen, die den Orpheus-Mythos
aufgreifen, wie das Gemilde ,,Orpheus und Eurydike (Abb. 86) von 1917. Auch
hier spielt ausschlieBlich das Thema des Geschlechterkonflikts eine Rolle. Or-
pheus und Eurydike sitzen sich in diesem Gemilde in einem disteren, beengten
Raum gegeniiber, wobei Orpheus frontal und im Dreiviertelprofil gezeigt ist und
Eurydike von der Seite. Ihre Haltung driickt alles andere als Einheit aus. Beide
haben ihre Knie tiberschlagen, wobei Orpheus von seiner Geliebten halb abge-
wandt erscheint. Sein Blick ist zwar auf Eurydike gerichtet, doch sein Gesicht ist
sorgenvoll in die aufgestiitzte Hand gelegt. Eurydike wendet ihren leeren, trauri-
gen Blick von Orpheus ab und scheint mit einer Geste der linken Hand auf eine
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Turoffnung zu weisen, durch die hindurch man einen Schiffer auf einer Barke
wahrnehmen kann. Offenbar will sie damit auf ihren Gefithlswiderstreit zwischen
ihrer Liebe zu Orpheus und jener zu Hades hindeuten. Uber Orpheus schwebt
denn auch die Gestalt Amors, der links aus dem Bild hinausstrebt und zu entflie-
hen scheint — ebenso wie die Liebe zwischen Orpheus und Eurydike. Orpheus
selbst wird durch seine rechts neben ihm stehende Lyra als der beriihmte antike
Singer ausgewiesen. Die Tatsache, dass sie unbeachtet an der Seite liegt, ldsst sich
als Hinweis auf die in den Liebesirrungen ausbleibende Virtuositit lesen. Ratlos
und einsam wirken die Figuren. Orpheus erscheint in seiner Nacktheit gar ginz-
lich schutzlos Eurydikes Riickzug ausgeliefert zu sein. Die Farbigkeit — giftgriine,
blaue und graue Pinselhiebe sind breit, expressiv und dick aufgetragen — verweist
in ihren fahlen Tonen auf das Totenreich, aus dem die beiden im Drama zu flie-
hen suchen. Orpheus hebt sich durch seine rosige Farbe davon ab und erscheint
als der Mensch aus Fleisch und Blut, als der er dorthin hinabgestiegen ist.%* Inhalt
und Stimmung entsprechen am ehesten der Dramenszene auf dem Boot, bei der
Eurydike Orpheus von der Zeit mit Hades berichtet und ihre Gefiihle fiir den
Gott der Unterwelt offenbart. Das mythologische Paar in dieser Darstellung ldsst
sich insgesamt also als Allegorie einer zerbrochenen Liebe verstehen.

Wie im Drama verwendet Kokoschka in den bildkinstlerischen Werken den
Orpheus-Mythos, um seine eigenen Erfahrungen zu verarbeiten und in allegori-
scher, beziehungsweise verschliisselter Form zu objektivieren. Im Biithnenstiick
gestaltet er dies inhaltlich und sinnbildlich in vielfiltiger Weise aus, wihrend er
sich bildkiinstlerisch auf wenige Aspekte konzentriert und die Darstellung im
Wesentlichen auf das Paar Orpheus und Eurydike reduziert.

Allegorische Stilleben

Allegotien ganz anderer Art finden sich in den Stilleben von 1910 und 1913/14,
wenngleich zumindest bei Letzterem ebenfalls die Beziehung zu Alma thematisiert
wird. ,,Stilleben mit Hammel und Hyazinthe® und ,,Stilleben mit Putto in Kanin-
chen® sind etwas vereinzelt in Kokoschkas Frihwerk stchende Gemilde. Sie las-
sen sich erginzen durch das 1909 gemalte ,Stilleben mit Ananas“ und das
1911/12 entstandene ,,Stilleben mit Katze, Hammel und Fisch, wobei das Erst-
genannte noch am Ubergang zu Kokoschkas expressiven Schaffen in Ol steht und
das zweite hier nur erwihnt wird, da eine genauere Besprechung wenig sinnvoll
erscheint. Es ist bei einem Bombenangriff im Zweiten Weltkrieg verbrannt, und
hinreichend qualititsvolle Reproduktionen liegen nicht vor. Bei diesen vier Bildern
handelt es sich also um die kleine Gruppe der von Kokoschka gemalten Stilleben
in seinem frithen Schaffen. Die drei spiteren, welche in expressionistischer Manier
ausgefithrt wurden, sind allerdings in keiner Weise mit den konventionellen Stille-
ben zu vergleichen, die besonders aus dem Barock bekannt sind und in denen

649 Vgl. Winkler/Etling (1995), S. 76; Etling in: Schmidt (1996), S. 98.
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vielfach in sinnbildlicher Form, Giblicherweise mittels eines festgelegten Symbol-
kanons, in vielfiltiger Ausprigung religids-moralisierende Inhalte thematisiert
wurden. Stattdessen spiegeln Kokoschkas Stilleben ganz eigene Botschaften, die
der Kinstler in einer individuellen Bildsprache zum Ausdruck bringt.

Das ,,Stilleben mit Hammel und Hyazinthe* (Abb. 87) entstand vermutlich in
den Ostertagen 1910, die der Kinstler bei dem Sammler Oskar Reichel verbrach-
te. Dieser hatte thn zum Osteressen eingeladen und ihm das dafiir vorgesehene,
enthiutete Osterlamm gezeigt. Kokoschka erinnert sich in seiner Biografie:

wDer Hausherr batte mich zum kommenden Ostersonntagsbraten eingeladen; er hatte
am Markt eingekanft und wollte es mir in der Kiiche geigen (...). Der Hausherr lieff
mich eine Weile allein in der Kiiche. Auf dem Tisch lag die Leiche und weil es Karfreitag
war, dachte ich an den Menschensobn, dem es nicht anders ergangen ist. (...) Als der
Hausherr es an den steifen Beinen emporzog, um es mir recht gu Zeigen, tropfte Blut ans
dem Manl des Tieres. Ich hatte genng. Ich hatte plotzlich einen Einfall. Statt der Einla-
dung zum Braten zu folgen, wollte ich den abgehinteten Kadaver schnell malen. (...)
man konnte alles Beiwerk im Spielzimmer des Sobnes finden: eine alte Schildkrite nnd
in einem Aquarium ein Axolotl, einen rosafarbenen Lurch, der es schwer bat, weil er in
den unterirdischen Grotten in Karnten nicht sehen kann. Auch eine weifse Mans war
noch da, die der Knabe so dressiert hatte, dass sie von einem Stiickchen Kdse, mit der
Hand gereicht, knabberte, obne wegzulanfen. (...) Es war alles so gran, tranrig und see-
lenlos, wie im Reich der Vergessenen, der Schatten im Hades, ja wie anf einem Friedhof.
Und eifrig herumsuchend, nach Blumen vielleicht, fanden wir im Zimmer des Dienst-
mididehens auf dem Fensterbrett eine weifSleuchtende Hyazinthe im Topf voller Bliite. Ei-
ne Blume, wie ans Wachs, wie kiinstlich gemacht. Sie lenchtete wie das Ewige Licht sel-
ber im Dunkeln. "0

Entsprechend sind dem Betrachter all die genannten Tiere und Objekte in dem
Gemilde denn auch disparat vor Augen gefiihrt. Vor dem diffusen Farbschleier
des Hintergrunds scheinen sie gleichsam zu schweben. Es existiert keine direkte
Lichtquelle, alles erscheint wie in einer fluoreszierenden Aura. Am unteren Bild-
rand, nach rechts verriickt, schwimmt der Axolotl bleich schimmernd in seinem
Glasbehilter. Links daneben hockt die weile Maus mit roten Augen und direkt
tber ihr ist die Schildkréte ins Bild gebracht, die aus der linken unteren Bildecke
heraus zur Bildmitte zu streben scheint. Sie verdeckt dabei zum Teil den auf mitt-
lerer Hohe quer ausgestreckten Lammbkadaver, dessen enthiuteter Schidel mit
dem grof3en, herausquellenden Auge die verstérende Wirkung des Bildes verstirkt.
In der rechten Bildhilfte dominieren dagegen konventionellere Gegenstinde: ein
Tonkrug, die Blume und eine Orange oder Tomate vor dem Aquarium. In dem
dunklen Gesamtkolorit erzeugen die Maus, der Axolotl und die Haut des Lammes
durch ihr fahles Leuchten eine unwirkliche, geradezu gespenstische Atmosphire.

650 Kokoschka (1971), S. 89 ff.
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Das Weil3 der Hyazinthe strahlt dagegen klar, rein und unvermischt vor einem
Flecken hellen Blaus. Die Blume bildet damit einen positiv wirkenden Gegenpol
zu der Ubrigen, in gedeckten, von Schwarz, Braun- und Olivténen dominierten
Komposition. In der Kontrastierung der lebendigen Tiere und der blihenden
Pflanze mit dem schauderhaften Kadaver des Lammes ist in erster Linie an eine
Verbildlichung der Verginglichkeit zu denken. Die gleichsam ringférmige Anord-
nung evoziert dabei passenderweise den Eindruck eines Kreislaufes. Das verun-
staltete, tote Lamm als Sinnbild von Tod und Verwesung verweist auf das Ende
aller lebendigen Kreatur, die durch die anderen Lebewesen im Gemialde stellver-
tretend vor Augen gefithrt wird. Kokoschka kntipft damit inhaltlich an die Bild-
tradition des Vanitas-Stillebens an,%! modifiziert es jedoch in persénlicher Weise
mit ganz eigenen Bildmitteln. Wurden in konventionellen Vanitas-Stilleben tat-
sichlich unbewegte Gegenstinde verwendet, wie beispielsweise ein Totenkopf,
eine Sanduhr oder ein alle Phasen der Bliite spiegelnder Blumenstrauf3, wihlt der
Kinstler hier vor allem Tiere zur Veranschaulichung des Themas.652

Mit Bezug auf seine eigenen Beschreibungen zur Entstehung des Bildes ist zu-
sdtzlich aber noch eine religidse Intention denkbar. Kokoschka schreibt, dass er
beim Anblick des toten Lammes und in Anbetracht des Osterfestes an Christus
und dessen Opfertod habe denken missen. Spiter vergleicht er die weil3 leuch-
tende Hyazinthe mit dem Ewigen Licht, das in der katholischen Kirche Gottes
stindige Anwesenheit symbolisiert. Demnach ist es plausibel, beide Gegenstinde
entsprechend zu lesen und mit dem Vanitas-Gedanken zu verkniipfen. Das Stille-
ben wiirde dann nicht nur auf die Verginglichkeit hinweisen, sondern im trostli-
chen Gegenzug auch auf die christliche Etldsung.

Das ,,Stilleben mit Putto und Kaninchen® (Abb. 88) von 1913/14 unterschei-
det sich hiervon in Darstellung und Intention ganz erheblich. Es ist viel weniger in
der Form eines Stillebens angelegt, weshalb diese Bezeichnung streng genommen
gar nicht passt. War das ,,Stilleben mit Hammel und Hyazinthe® immerhin eine
Mischung aus Tierbild und Beigaben konventioneller Stilleben, so handelt es sich
hier um ein allegorisches Tierbild, in welchem verschliisselte Personenbeziige
stecken.®® In einer hiigeligen Landschaft bei Nacht, die die ganze Szene in blduli-
ches Licht taucht, sind im Zentrum des Bildes ein weilles Kaninchen und eine
getigerte Katze dargestellt. Das Kaninchen hockt in passiver, dngstlicher Stellung
da, wihrend die Katze es wie in spielerischer Jagd umschleicht. Links von ihnen,
abgegrenzt durch einen toten Ast und von ihnen abgewandt, befindet sich ein
nackter Sdugling. Er hebt sich in hellem, eisblauem Kolorit ein wenig von der
dunkleren Umgebung ab. Im Hintergrund ist ein Gebdude zu sehen und in einem
See davor die Gestalt eines Bootsfahrers. Sowohl das Motiv des Bootsfahrers, als
auch die Figur des Kindes sind entscheidende Hinweise zur Interpretation des

651 Vgl. Winkler/Etling (1995), S. 26.
052 Vgl. auch Asendorf (1991), S. 13.
653 Vgl. Lischka (1972), S. 83.
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Bildes. Aus der Konstellation von dngstlichem Kaninchen und jagender Katze ist
bereits eine bedrohliche Situation abzulesen, doch eine konkretere Deutung ist
nicht gleich ersichtlich. Die zeitliche Einordnung hilft hier weiter, denn das Ge-
milde ist zeitnah zur ,,Windsbraut“ 1913/1914 ausgefihrt worden. Die Vermu-
tung liegt somit nahe, dass hier ebenfalls der Konflikt mit Alma Mahler themati-
siert wird und Kokoschka sich selbst als hilfloses Kaninchen darstellt, wihrend
Alma durch die unberechenbar mit ihm spielende Katze versinnbildlicht wird, die
ihn jederzeit gar todlich verletzen kénnte. Die Katze ist ein verbreitetes Sinnbild
der Frau, wie es im Expressionismus insbesondere bei den Kiinstlern der ,,Bri-
cke® oder beispielsweise auch bei Max Beckmann zu finden ist.6>* Es ist eng ver-
kntipft mit der Vorstellung von einer die Frau ,,bestimmenden tierhaften und das heifst
gugleich triebhaften Natur, wie sie im Fin de Siecle anfiwncherte 055, Dass Kokoschka diese
Auffassung mit anderen Zeitgenossen teilte und sie sich eben auch in anderen
seiner Werke spiegelt, ist oben bereits festgestellt worden.®3¢ Die Deutung von
»otilleben mit Putto und Kaninchen® als Darstellung seines persénlichen Kon-
flikts mit Alma wird durch den Sdugling untermauert und erginzt. Er verweist auf
das Kind, welches Alma von Kokoschka erwartete, jedoch abtreiben lieB3.957 Der
Kinstler erwihnt dies in seiner Biografie kurz und bitter mit den Worten:

wWarnm mein Verbdltnis bereits vor dem Krieg zu Ende gegangen ist, daran war diese
Operation in der Kiinik in Wien schuld, die ich Alma Mabler nicht verzeiben wollte.
Man darf ans Ldssigkeit das Werden eines Lebewesens nicht absichtlich verbindern. Es
war ein Eingriff auch in meine Entwicklung (...). ‘058

Bereits in den Illustrationen, die er im Auftrag von Karl Kraus zu dessen 1909
erstmals verSffentlichter Erzdhlung ,,Die chinesische Mauer* bis Frithjahr 1913
anfertigte, verarbeitete er in schonungsloser Weise seinen Schmerz tiber den Ver-
lust des Kindes.5% Dessen Tod wird im ,,Stilleben mit Putto und Kaninchen®
nicht nur durch die riumliche Abtrennung vom Geschehen und die eisblaue Far-
be angedeutet, sondern vor allem auch durch den Bootsfahrer, der als Charon bei
der Uberfahrt ins Totenteich zu interpretieren ist. Das gleiche Motiv findet sich
auch in dem drei Jahre spiter gemalten Bild ,,Orpheus und Eurydike* wieder, wo
es in deutlichem Bezug zu dem gleichnamigen Drama von 1918 steht.6 Wie in
dem Dramentext verschlisselt Kokoschka in , Stilleben mit Putto und Kanin-
chen seine persénliche Situation und Personen mit Symbolen.

654 Vgl. Rodiger-Diruf (2007), S. 90 ff. und Noll (2001), S. 288 ff.
655 Noll (2001), S. 290.

056 Vgl. Kap. 3.2.3.1.

657 Winkler/Erling (1995), S. 60.

658 Kokoschka (1971), S. 132.

059 Mehr zu diesen Illustrationen s. Husslein-Arco (2008), S. 238 ff.
660'S. o.
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,,Die Macht der Musik® — Abschluss der frithen Phase

Das wichtigste allegorische Bild und zugleich ein Schliisselwerk der frithen Phase
Kokoschkas ist sicherlich ,,Die Macht der Musik® (Abb. 89), ein Werk an dem et
von 1918 bis 1920 arbeitete. In dieser Zeit hielt sich der Kiinstler tiberwiegend in
Dresden auf, wohin ihn seine Flucht vor weiterem Kriegsdienst im Winter 1916
getrieben hatte. In den vorangegangenen Kapiteln sind bereits einige Werke unter-
sucht worden, die dort entstanden sind und zumeist eher trist seine Gefuhlswelt
und die Verarbeitung von Liebesschmerz (z. B. Werke mit Orpheus-Bezug, Bilder
zur Puppe), Isolationsempfinden (verschiedene Selbst- und Gruppenportriits)
oder Kriegserlebnis (Kriegsmappe) widerspiegeln. Umso auffilliger und ein-
drucksvoller ist der stilistische und letztlich auch intentionale Wandel, den dieses
Gemilde markiert. Nach den emotional schweren Jahren der inneren Leere und
Verlassenheit, scheint es sinnbildlich Aufbruch und Erneuerung anzukiindigen.

Von Kokoschka urspriinglich ,,Die Schwachheit und die Stirke® betitelt, fihrt
es dem Betrachter einen Posaune spielenden Engel und einen kauernden Knaben
vor Augen. Jede der beiden Figuren nimmt eine Bildhilfte ein. Links steht der
Engel mit weitausgebreiteten Fliigeln,®! in ein griines Gewand mit roten Armel-
aufschligen gehillt. Mit seiner Rechten fiihrt er das Instrument an den Mund, in
seiner weit vorgestreckten linken Hand hilt er demonstrativ eine Malve, die die
Mitte des Bildes markiert. Rechts, vom Posaunenspiel abgewandt, findet sich ein
Knabe in gekriimmter Haltung und mit hochgerissenen Armen — gerade so, als sei
er geweckt oder aufgeschreckt worden. Seine Kleidung ist leuchtend rot und gelb.
Im Hintergrund, der unbestimmt aus griinen und blauen Farbflichen besteht,
sieht man ein Tier davonlaufen, das einem Hund hnelt. Das Kolorit leuchtet in
einer eindrucksvollen und bis dahin unbekannten Intensitit. Es kennzeichnet den
Ubergang zu einer neuen, abnehmend expressiven Stilphase, in welcher Kokosch-
ka groBle Farbschollen und -flichen nebeneinander setzt und reine, leuchtende
Primidrfarben bevorzugt.

Auf den ersten Blick wirkt die Haltung des Knaben abwehrend und furchtsam
erschreckt. Doch zugleich liegt in seinen Gesichtsziigen mit den groBen Augen
und den roten Wangen ein Ausdruck des Erstaunens und der Ergriffenheit,
gleichsam als sei er innerlich positiv bertihrt von der Musik. Virtuos sind diese
unterschiedlichen Gefiihle ins Bild gebracht und werden durch die Komplemen-
tirkontraste noch unterstrichen. Der Engel daneben vereint zwei Motive in sich.
Die Posaune verweist auf die Engel des Weltgerichts, die Prisentation der Blume
zugleich auf die Verkiindigung (wo der Erzengel Gabriel allerdings eine Lilie in
Hinden hilt). Dementsprechend wird dadurch die Ubermittlung einer geistigen
Botschaft und der Aufruf zur Erneuerung symbolisiert. Die Darstellung ist als
Allegorie innerer Erleuchtung und Stirkung zu verstehen. Der Weckruf zu einer
geistigen ,,Auferstehung®, der an den liegenden Jlngling gerichtet ist, kommt nicht

661 V. Schmidt (1996), S. 114
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zuletzt auch in den kraftvollen Farben zum Ausdruck. Der urspriingliche Titel
»IKraft und Schwiche® benennt diese im Bild vereinten Aspekte ganz direkt. Der
Hund bezichungsweise Wolf, der in verschiedenen Werken Kokoschkas — z. B. in
dem Kaminfresko oder der Grafik ,,Toter Soldat auf dem Schlachtfeld“®62 — in
bedrohlichem Zusammenhang auftaucht und hier entflieht, verbildlicht offenbar
das Weichen der lihmenden und negativen Michte, die den Kiinstler in den ver-
gangenen Jahren belastet hatten.663

Ergebnis

Die Untersuchungen zeigen, dass die Gruppe der allegorischen Werke sehr hete-
rogen ist. Inhalt und Stil sind disparat und zeugen zugleich von Kokoschkas Viel-
seitigkeit. Verbindendes Element ist hier nicht wie in den anderen Kapiteln ein
gemeinsames Thema, sondern eine sinnbildliche Aufladung, die nicht in erster
Linie auf Motive der anderen Themenkreise rekurriert. Kokoschka bezieht sich
dabei sowohl auf mythologische Vorlagen, als auch auf bekannte Bildtraditionen,
wie das Vanitas-Stilleben, welche er in seinem Sinne sogar erneuert. Insgesamt
arbeitet er dabei intensiver und abwechslungsreicher im bildkinstlerischen Be-
reich. Sein Drama ,,Orpheus und Eurydike® ist daneben jedoch ein eindrucksvol-
les literarisches Werk, in welchem der Kiinstler tiberaus geschickt verschiedene
Motive miteinander und mit seiner eigenen Lebensrealitit zu verkniipfen versteht.

3.2.4. Zusammenfassung der Untersuchungen

Mit den Untersuchungen zu Oskar Kokoschka ist ein zweiter wichtiger Kiinstler
des Expressionismus in den Blick genommen worden, der in bemerkenswerter
Weise bildkiinstlerisches und literarisches Schaffen vereinte. Wie bei Meidner lief3
sich auch hier auf ein umfassendes (Euvre zurlickgreifen, aus dem anhand einer
Vielzahl ausgewihlter Beispiele die Zusammenhinge und Wechselbeziehungen
zwischen beiden Medien deutlich gemacht werden konnten. Insgesamt fillt auf,
dass Oskar Kokoschka in seiner expressionistischen Phase in besonderem Malle
und stirker als beispielsweise Meidner von philosophischen Schriften inspiriert
worden ist. Insbesondere in seiner Auseinandersetzung mit dem Thema des Ge-
schlechterkonflikts sind die Einfliisse von Philosophen wie Weininger oder Ba-
chofen prigend. Die Ideen von der Mann-Frau-Opposition als konfliktbeladenem
Gegensatz von Geist und Erotik finden somit Eingang in einen Grofteil der
Dramen, wie beispielsweise ,,Mérder, Hoffnung der Frauen® und spiegeln sich
gleichermallen in einer Vielzahl themenverwandter bildkiinstlerischer Werke. Da-
bei ist allerdings wichtig festzuhalten, dass Bilder, wie z. B. das gerade fiir dieses

662 Vgl. Kap. 3.2.3.2. und 3.2.3.4.
663 Vgl. thw. Schmidt (1996), S. 114; Winkler/Exling (1995), S. 85 f.
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Bihnenstiick werbende Plakat ,,Pieta”, oft erst vor dem Hintergrund der Texte
und der darin enthaltenen Hinweise auf das philosophische Gedankengut in ihrer
ganzen Bedeutung erfasst werden kénnen.

Grundsitzlich ist Kokoschkas schriftstellerisches Werk deutlich begrenzter als
das bildkiinstlerische. Bei den zu Beginn der Betrachtungen zu Kokoschka ge-
nannten Arbeiten fillt speziell der Komplex der Dramen ins Auge, die in einer
damals neuen, iiberaus expressiven Art und Weise gestaltet sind und den Biithnen-
expressionismus mit einlduteten. Hier ist, so wurde betont, das Thema des Ge-
schlechterkonflikts mal3geblich. In dieser thematischen Konzentration sind die
Dramen gegeniiber den Gemailden und Grafiken zwar grundsitzlicher einge-
schrinkter, doch lassen sich in ihnen, wie gezeigt wurde, eine Vielzahl wichtiger
Beziige auch zu anderen Themenbereichen, wie vor allem zu den religiésen Dar-
stellungen und der Thematik des Krieges finden. Interessanterweise sind in der
Behandlung des Geschlechterkonflikts in Bild und Text zwar vergleichbare Inten-
tionen verarbeitet, jedoch unterscheiden sie sich in ihrer Gewichtung. Wihrend
Kokoschka in den Texten in erster Linie generell den Geschlechterkonflikt prob-
lematisiert, spiegeln sich in den bildkiinstlerischen Werken vor allem seine persén-
lichen Beziehungen, wie es die wiederkehrende Darstellung Alma Mahlers zeigt.

Fiir die religiose Thematik, die hier erstmals eingehender untersucht wurde, ist
die Kontextualisierung der beiden Medien besonders gewinnbringend. So ist die
Analyse der Abhandlung ,,Von der Natur der Gesichte® fiir das Verstindnis gera-
de beispielsweise der Gruppe von Gemilden, die um 1911 religiose Motive auf-
greifen, erhellend. Sie macht deutlich, dass die Verwendung dieser Motivik weni-
ger Kokoschkas christlicher Uberzeugung entspringt, als vielmehr zur Darstellung
personlicher Anliegen, wie z. B. der Kennzeichnung seines Kinstlertums als ein
Martyrium oder der Geschlechterbeziehung, genutzt wird. In 4dhnlicher Weise
vermag auch die Gegentberstellung der kriegskritischen Passagen aus ,,Orpheus
und Eurydike® insbesondere mit den satirisch und grotesk angelegten Grafiken
der Kriegsmappe wie auch den niichtern und dokumentarisch wirkenden Kriegs-
zeichnungen das Gesamtbild dieser Thematik bei Kokoschka differenzierter ab-
zubilden, als die Betrachtung nur eines Mediums. In ihrer Unterschiedlichkeit
unterstreichen Bild und Text hier dennoch gleichermallen Kokoschkas kriegsab-
lehnende Haltung. Die Portrits zeugen besonders von Kokoschkas Streben nach
der psychologischen Durchdringung des Gegentibers und zeigen den von Verein-
samung und Not bedrohten Menschen. Dem sehr umfangreichen Korpus vor
allem der Gemilde steht auf literarischer Ebene wenig Vergleichbares gegentiber.
Doch eréffnet die Analyse des Vortrags ,,Von der Natur der Gesichte® ein tiefes
Verstindnis von Kokoschkas Portritkunst. Uber die inhaltlich und intentional
vielfach Gibereinstimmenden Aspekte in Text und Bild hinaus, stehen die literari-
schen Werke den bildkiinstlerischen Arbeiten auch durch die hiufige Verwendung
bildhafter Elemente nahe. So lassen sich hier wie dort immer wieder bestimmte
Motive finden, z. B. das Boot, Sonne und Mond oder die Pieta-Gruppe, die beide
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Schaffensbereiche zusammenbinden. Hierzu gehért auch die spezielle Farbsymbo-
lik, die vor allem in ,,Die triumenden Knaben® und auch in ,,Md6rder, Hoffnung
der Frauen® zum Tragen kommt. Die in der Mirchendichtung aufkommende
Verinderung des Sprachduktus hin zu expressiveren, teils aggressiveren Ausdrii-
cken, zur Verknappung und zur Herstellung einer traumhaften Atmosphire, ent-
wickelt Kokoschka in den spiteren Texten weiter und steht analog zu den sich
vom Einfluss der Wiener Werkstitten schnell entfernenden, ausdrucksstarken
bildkinstlerischen Darstellungen.

So ist Oskar Kokoschka neben Ludwig Meidner einer der Kiinstler, in deren
doppelbegabten Schaffen sich die von vielen Expressionisten verfolgte Idee meh-
rere Kiinste zu vereinen, manifestiert. Und das mit einer Selbstverstindlichkeit,
die sich in den Worten Paul Kornfelds widerspiegelt:

Fragt man: \Warnm schreibt der Maler Kokoschka Dramen, statt nur Bilder zu ma-
len?* — so erwidere ich mit der Gegenfrage: ,\Warum komponiert er nicht auch Sympho-
nien, Opern, Lieder, warnm ist er nicht auch Bildbaner? (...)Ein Drama Kokoschkas
ist nur eine Variante seiner Bilder, und umgekehrt. ‘0%

3.3. Untersuchungen zur Entsprechung der
Gestaltungsmittel

Bereits in der Einleitung wurde unter Punkt 1.4. auf die Schwierigkeit hingewie-
sen, angemessene Methoden fir den Kinstevergleich zu finden. Die bei den Fall-
beispielen im vorhergehenden Kapitel angewandte Untersuchung nach Themen
und Inhalten ist eine Variante, die sich fur die Zwecke dieser Arbeit — nimlich die
Untersuchung von Doppelbegabung — als sinnvoll erwiesen hat. Wenn sie auch
nicht in allen Bereichen der ,,Wechselseitigen Erhellung der Kiinste® nutzbar er-
scheint, weil sie einen dhnlichen Ausdruckswillen in beiden Medien voraussetzt,
der nicht immer gegeben ist, so erscheint ihre Anwendung im hier gegebenen
Rahmen so naheliegend wie sinnvoll. Und sie er6ffnet — das haben die vorherge-
henden Betrachtungen der beiden Kinstler Ludwig Meidner und Oskar Ko-
koschka gezeigt — einen tiefen Einblick in die Zusammenhinge der sich erginzen-
den Schaffensbereiche und in das facettenreiche, expressionistische (Euvre der
Doppelbegabten. Die vergleichende Betrachtung der formalen Gestaltungsmittel
ist dagegen schwieriger. Gibt es auch viele Begriffe — wie z. B. die der Symmetrie,
der Dynamik oder der Rhythmisierung —, die bei der Analyse sowohl von Werken

064 Paul Kornfeld: ,, Kokoschka®, 1917 (zuerst veréffentlicht im Programm zur Urauffithrung der
Einakter ,,M6rder, Hoffnung der Frauen®, ,,Hiob® und ,,Der brennende Dornbusch® am 3. Juni
im Albert-Theater Dresden); zitiert in: Beil/Dillmann (2010), S. 262.
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der Bildenden Kunst, wie auch der Literatur gebraucht werden, so erscheint es oft
kaum moglich die Entsprechungen aufeinander zu beziehen und sinnvoll fiir eine
Untersuchung zu nutzen. Die Gefahr ,,Apfel mit Birnen® zu vergleichen ist grof3.

Im Kontext der bisherigen Untersuchungen sind die Gestaltungsmittel bereits
analysiert, nicht so sehr aber hinsichtlich ihrer Analogien geprift worden. An
dieser Stelle soll daher der Versuch gewagt werden Uber die inhaltliche Analyse
hinaus noch einmal bei einzelnen Bild- und Textbeispielen exemplarisch anhand
ausgewihlter Kriterien jeweils die formale Gestaltung zu untersuchen, um die
Moglichkeiten des Kiinstevergleichs auf der Ebene der Doppelbegabung noch
weiter zu vertiefen — ohne allerdings in diesem Rahmen den Anspruch einer er-
schopfenden Untersuchung erheben zu kénnen. Dass die einzelnen Kiinste ihre
jeweiligen Spezifika haben und somit nicht in allen Punkten vergleichbar sind, soll
dabei nicht bestritten werden — nicht jeder Aspekt eines Bildes kann eine Entspre-
chung im Text finden — dennoch gibt es eine Schnittmenge an analogen Elemen-
ten, deren Vergleich méglich und lohnend ist. Ausgehend von den vorhergehen-
den Analysen in Kapitel 3. bieten sich fiir den Vergleich zwischen Bildender
Kunst und Literatur bei Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka folgende Krite-
rien an, die versuchsweise miteinander in Beziehung zu setzen sind:

e Raum
e Farbe
* Tigur

3.3.1. Ludwig Meidner

Raum

Eine der Fragen, die bei der Gegeniiberstellung der bildkiinstlerischen und schrift-
stellerischen Mittel auf der Suche nach Entsprechungen gestellt werden kann, ist
beispielsweise die nach der Gestaltung des Raumes. Wie wird der Charakter eines
Raumes beziehungsweise die Illusion von Rdumlichkeit vermittelt? Fiir die Unter-
suchung dieser Frage bieten sich aus dem Kreis der zuvor bereits analysierten
expressionistischen Werke Meidners vor allem Ansichten, bezichungsweise Be-
schreibungen von Stadt- und Stralenlandschaften an.

Die Tuschfederzeichnung ,,AlaunstraBe Dresden® (1914; Abb. 3) weist eine
ungewdhnliche, dem Naturalismus nicht entsprechende Raumauffassung auf .66
Dies wird besonders deutlich an der Gestaltung der Perspektive. Die Tiefe des
Raumes, also des Stralenzuges, in den der Betrachter hineinschaut, wird andeu-
tungsweise durch die Linearperspektive evoziert. Die Linien, die die Strallenbe-

065 Die nicht-naturalistische Darstellungsweise ist schlieSlich ein Charakteristikum des Expressionis-
mus.
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grenzung und Hiuserzeilen beschreiben, laufen V-férmig auf einen Fluchtpunkt
zu, der das hintere Ende der Alaunstra3e markiert. Doch verlaufen diese Linien
nicht gerade, wodurch die normalen Sehgewohnheiten aufgebrochen werden, die
Stralle sich optisch nach oben biegt und die Hiuser zu schwanken scheinen. Die-
ser Eindruck ist irritierend und, da er das Zusammenstiirzen der Hiuser sugge-
riert, auch beingstigend. Die sich teils zur Stralle hin neigenden Hiuserfronten
verengen optisch den Raum und kanalisieren die Bewegungen der Passanten.
Durch dynamisierende Elemente, wie spitz zulaufende Liniengefiige (z. B. vorne
links) oder gegenldufige Schraffuren (im Asphalt), wird die durch die schwanken-
den Hiuser bereits bewegt wirkende Strale zusitzlich belebt.

Analog dazu erscheint die Beschreibung der Alaunstrale in Dresden im
gleichnamigen Gedicht von 191566, Der Raum wird auch hier einerseits durch die
Betonung der Stralenflucht (,, Hdauserreiben”) und der letztlich ebenso Enge assozi-
ierenden Vertikale (,,Essen, Tiirme®; ,,wo sich Gotik steilt”) gekennzeichnet. Anderer-
seits wird er ebenfalls wie in der Grafik in besonderer und expressiver Weise be-
lebt. Die dinglichen Elemente der Strale werden mit Verben kombiniert, die sie
als bewegt, ja gar als eigenstindig agierendes Lebewesen erscheinen lassen: ,, Hu-
serreiben ,schreien, ,,Winde® , triimmern® ,,sich hebend und schreien* und der , Asphalt
(..) spriiht die Kinder hoch*. Diese Beschreibungen erzeugen ein gedankliches ,,Bild*
der Strale, das analog zu der Raumgestaltung der Grafik ist. Die Bewegtheit ist
hier nicht nur in der bildhaften Beschreibung selbst ausgedriickt — entsprechend
dem wankenden Eindruck in der Tuschfederzeichnung heben sich berstende
Winde, hebt sich auch der Stralenbelag im Gedicht — sondern ebenso im schnel-
len Stakkato der gereihten Worte und Satzfetzen, die teils als Ellipsen behandelt
werden, also durch Weglassungen unvermittelt nebeneinander stehen. Den spitzen
oder gegenldufigen Linien und Schraffuren im Bild vergleichbar, dynamisieren
auch sie den als Stral3e charakterisierten Raum.

Die Darstellung des Raumes ist in den betrachteten Beispielen aufgrund des in
beiden Medien gleichermallen verwendeten Straflen-Motivs besonders gut ver-
gleichbar. Die Dynamisierung der Stadt wird hier bald in bewegten Linien und im
Aufbrechen der naturalistischen Sehgewohnheiten und bald in der Verlebendi-
gung der Strale durch formale, sprachliche Mittel erzeugt. In der Gegeniiberstel-
lung der beiden Beispiele wird also deutlich, wie sich fiir die Gestaltung des Rau-
mes im bildkiinstlerischen Werk durchaus Analogien im schriftstellerischen Werk
finden lassen.

Farbe

Die spezielle, kraftvolle und oft den intentionalen Ausdruck verstirkende Ver-
wendung von Farbe ist im Expressionismus im bildktnstlerischen, wie auch im
literarischen Bereich von enormer Bedeutung. Wie aus den vorhergehenden Un-

666 Textnachweis, Text II.
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tersuchungen deutlich wurde, zahlt sie zu den wichtigsten Gestaltungsmitteln in
beiden Bereichen und soll deshalb hier noch einmal vertiefend betrachtet werden.

Bereits in seiner ,,Anleitung zum Malen von Grof3stadtbildern*66” duBlert sich
Ludwig Meidner iiber die Verwendung von Farbe. Zwar heif3t es an einer Stelle
etwas lapidar: ,,Uber die Farbe ist nicht viel 3u sagen. Nebhmt alle Farben der Palette |...)"
doch bedeutet dies fur Meidner nicht, dass ihre Auswahl willkitlich wire — so
schrinkt er gleich darauf ein: ,— aber wenn ibr Berlin malt, so verwendet nur Weif§ und
Schwarg, nur wenig Ultramarin und Ocker, aber viel Umbra (...)." Im Zusammenhang
mit der Wiedergabe von Licht und Schatten im Bild beschreibt er ebenfalls die fiir
ihn beim Malen der GroBstadt angemessen erscheinenden Farben — insbesondere
Weil3, Schwarz, Blau und Ocker.

Das in Betlin entstandene Gemilde ,,Landschaft: Hafenplatz® (Abb. 13) zeigt
beispielhaft und anschaulich, wie eng sich Meidner an die eigene Empfehlung
hielt.%% So wird es tberwiegend von weilen Flichen und Strahlen, die von
schwarzen Linien und grauen Schattierungen konturiert und ge- oder durchbro-
chen werden, dominiert. Mit breitem Pinsel hat der Kiinstler die Olfarbe in groB3-
ziigigen Schichten aufgetragen, wobei der energische Gestus erkennbar wird. Zwi-
schen die zersplitterten und tumultartig ineinander verschrinkten, hellen Flichen
aus weiller Farbe, die bald griulich, bald bliulich nuanciert ist, sind vereinzelt
weitere Farben eingestreut. So findet sich Rot in den Hiuserwidnden und dem
Stahlgeriist rechts im Mittelgrund, Gelb in einzelnen Strahlenbiindeln zu den Bild-
rindern hin und prominent im Hintergrund, sowie kleinere Einldsse in griiner
Farbe, die zumeist in die Nihe der gelben Flichen und zackenartigen Formen
gertickt sind. Inmitten der auf Schwarz, Weil und helles Blau reduzierten Stadt-
landschaft treten diese kriftigen Farben deutlich hervor. Insbesondere die gelben
Strahlen, die im Hintergrund, einem Kometen- oder Blitzeinschlag dhnlich, auf-
leuchten und die umliegenden Gebiude erhellen, erzeugen eine grelle und die
Szene dynamisierende Wirkung. Aber auch das rote Leuchten der vorderen Hiu-
ser, das in verschiedenen Abstufungen changiert und die Winde gleichsam von
innen heraus bedrohlich glithen lisst, belebt das Geschehen und unterstreicht die
krisenhafte Stimmung, die die fliichtenden Figuren in der linken Bildhilfte und die
aufwithlende Formensprache suggerieren.

Ahnlich verhilt es sich mit der Farbe in Meidners Text ,,Nichte des Ma-
lers“o®. Wenn es dort heil3t ,Gewimmel von Pariserblan auf blanken Kreidegriinden; 2yni-
sches, meckerndes Zinkgelby Weif§ mit Elfenbeinschwarg: das Kolorit der alten Bettligerigen;
Permanentgriin neben Zinnobergeschrei”, dann werden die Farben gleichsam zu Eigen-
leben erweckt. Thnen werden Adjektive und substantivierte Verben beigesellt, die
im Normalfall nur in Verbindung mit Lebewesen auftreten und Sinn ergeben. So

667 Textnachweis, Text I11.

668 Ubrigens nicht nur in den Stadtbildern, sondern auch in den apokalyptischen Landschaften
kommt Meidners Priferenz dieser Farben zum Tragen.

669 Textnachweis, Text VI.
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kénnen im Grunde nur sich bewegende Geschopfe ein ,,Gewimmel” bilden, ,,me-
ckern® und ,,schreien sind menschliche oder tierische Laute und Zynismus ist
cine Eigenschaft, die gar Intelligenz und Denkvermdgen voraussetzt. Weniger
direkt, aber dennoch das Bild der ,,vermenschlichten* Farbe stiitzend, verkntpft
Meidner Schwarz und Weill mit dem Motiv der ,,alten Bettldgerigen. Neben der
Eigenschaft die Farben lebendig erscheinen zu lassen, was im Ubrigen auch hier
wieder durch den stakkatohaften und dynamisierenden Reihungsstil unterstrichen
wird, vermitteln viele dieser Worte zugleich etwas Bedringendes. Sie erwecken
den Eindruck als wiirden die Farben geballt auftreten (, Gewzmmel*) und sich auf-
dringen, sich tiber Gemecker und Geschrei gleichsam lautstark Gehor verschaffen
wollen. Dies entspricht in etwa den dominant hervorstechenden Farbakzenten im
Gemilde, die das Geschehen ebenfalls beleben und gleichzeitig durch ihre grelle
Wirkung aggressiv und bedrohlich aufladen. In ihrer pastosen Erscheinung, die
den Pinselduktus sichtbar macht und den Auftrag besonders wuchtig erscheinen
lasst, tritt die Farbe gemill dem Text gleichsam ,,sprechend® und materiell prisent
auf. Meidner schreibt an anderer Stelle weiter:

wleh denke mir die grofiartigsten Dinge aus, apokalyptische Gewimmel, hebriische Pro-
pheten, Massengrab-Halluzinationen — denn der Geist ist alles, die Natur kann mir ge-
stoblen bleiben. Aber das geniigt nicht: die olstrotzenden Tuben sind fast noch wichtiger,
weil die Farben mitmalen, miterfinden, mitfeiern .70

Auch hier wird deutlich, welche Bedeutung der Kiinstler der Farbe zurechnet: sie
wird gleichsam selbst zur kiinstlerischen Gestalterin — erneut wird die Assoziation
mit ,,lebendiger Farbe geweckt.

Insgesamt versucht Meidner in beiden Medien die Farbe dynamisierend einzu-
setzen. Wihrend sie im Gemilde allerdings als unverzichtbarer Bestandteil den
Ausdruck des Bildes mit prigt, kommt in den Texten Meidners ihre assoziative
und inhaltlich wirksame Kraft seltener zum Tragen als beispielsweise bei Ko-
koschka. Jedoch kénnen die hier angestellten Vergleiche zeigen, dass in der Farb-
auffassung Analogien bestehen.

Figur
Ein weiterer elementarer Bereich der Bildanalogie betrifft die Darstellung der
Figur. Wie die Untersuchungen zum expressionistischen (Buvre von Ludwig
Meidner und Oskar Kokoschka gezeigt haben, war bei beiden Kiinstlern das Mo-
tiv des ,,Menschen® von wesentlicher Bedeutung fiir ihr Schaffen. So liegt es nahe
auch hier den Vergleich zwischen der bildkiinstlerischen und literarischen Behand-
lung der Figur noch einmal in formaler Hinsicht vorzunehmen.

670 Hier deutet Meidner wiederholt seine in ,,Anleitung zum Malen von GrofBstadtbildern formulier-
te Ablehnung des Impressionismus und der Freilichtmalerei an.
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Betrachtet man Meidners Selbstportrit von 1912 in Darmstadt (Abb. 34),6™" so
fallen die distere, geradezu dimonische Stimmung des Bildes und die expressive,
Unruhe vermittelnde Figurenauffassung sofort ins Auge. Die Unruhe wird vor
allem durch die gegenliufigen Bewegungen einerseits des Lichtes und andererseits
innerhalb der Figur erzeugt. So gibt es eine helle, weille Lichtquelle rechts oben,
die auf der Glatze des Kinstlers widerscheint und eine, die von links unten tiefrot
das Gesicht Meidners anstrahlt (beide befinden sich aulerhalb des Bildes). Da-
durch entsteht ein spannungsgeladenes Hell-Dunkel, das die Figur dramatisch
aufladt. Der Wechsel von hellen und verschatteten Partien, die den unnatirlich
eckigen Faltenwurf des Gewandes und die zerfurchte Physiognomie betonen, so
wie das bedrohliche rote Leuchten des Gesichts, lassen den Kinstler unruhig und
dimonisch erscheinen. Dieser Eindruck wird unterstiitzt durch die gegenldufige
Gestik: wihrend der linke Arm gerade ausgestreckt einen Pinsel fithrt, hat Meid-
ner die Rechte vor seine Brust gelegt und die Hand in die Schulter verkrallt. Die-
ser verschlossenen Haltung steht ein unpassend wirkendes, offenes Lachen ge-
gentiber. Interessanterweise setzt sich dieses Prinzip von Wechseln und Gegensit-
zen auch in der verschobenen Perspektive fort. Wihrend der Kérper mehr frontal
gegeben ist, ist der Blick Meidners nach oben gerichtet und gibt den Anschein, der
Betrachter sehe den Kiinstler eher von einer leicht erhdhten Position.

In all dem spiegelt sich eine emotionale Aufgewthltheit und Zerrissenheit der
Person, die sich dhnlich auch in dem Text ,,Hymne an mich selbst“¢72 wiederfin-
det. Meidners wichtigstes Stilmittel ist hier die Metapher beziehungsweise die Be-
schreibung der eigenen Person als Kompositfigur aus verschiedenen Tieren. Die
Unruhe und innere Gespaltenheit wird hier wie im Bild auf verschiedenen Ebenen
ausdriickt. Die Verschiebung der Perspektive, die die Figur teils frontal, teils von
oben zeigt, wird im Text ebenfalls durch einen Gegensatz von oben und unten
angedeutet und ldsst eine Selbstwahrnehmung des Kiinstlers zwischen extremen
Selbstzweifeln und ingenitsen Momentaufnahmen vermuten. So ragt die Figur des
Kinstlers einerseits ,bis in die siebente Region des Weltalls“ und dehnt sich gleichsam
bedeutungsvoll bis zu den Sternen aus — andererseits erscheint sie gleichzeitig
jedoch skeptisch fragend als ein ,,&leiner Daumiing”. Meidners Beschreibung seiner
Person schwankt somit zwischen sehr grof3 und sehr klein.

Wie im Bild der Versuch unternommen wird, neben dem eigentlichen Ausse-
hen der Person vor allem ihre Psyche abzubilden, so gibt auch der Text iiber An-
deutungen des AuBeren (,seht den Glatzkopf, Kablbanch®) hinaus vor allem einen
Eindruck von Meidners emotionalem Befinden. Dieser expressionistische Aus-
druckswille ist mit einer naturalistischen Gestaltung kaum zu vereinbaren. Deshalb
wird hier bei der Figurendarstellung die detailgenaue Wiedergabe vernachlissigt,
stattdessen ist sogar eine Tendenz zur Deformation zu beobachten. Im Gemalde
ist diese an der ungelenken Haltung des Kiinstlers, den tbertrieben knochigen

671 Niaheres dazu s. in Kap. 3.1.3.6.
672 Textnachweis, Text XVII.
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Hinden und vor allem in der Gestaltung des Kopfes beziechungsweise der Physi-
ognomie zu beobachten. Das ganze Gesicht wirkt hier verzerrt. Die gegenliufige,
zweifarbige Beleuchtung und der pastose, fleckenartig vorgenommene Farbauftrag
verwandelt es in eine Landschaft aus aufgeworfenen Falten (vor allem auf der
Stirn) und spitzen oder abstehenden Partien wie Kinn, Wangenknochen oder
Ohren. Nasenspitze, Augen und Mund wirken schief und vervollkommnen den
grimassenartigen Eindruck. Diese Deformation und Verzerrung der Person, die
im tbertragenen Sinne die innere Zerrissenheit spiegeln soll, wird im Text durch
eine Art Fragmentierung vorgenommen. Die Person wird hier nicht sachlich in
ihrer dufleren Erscheinung oder beziiglich ihrer Wesensart beschrieben, sondern
tber die Kontextualisierung mit verschiedenen, zumeist Ekel oder Gefahr sugge-
rierenden Tieren wie Fliegen, Spinnen oder Wolfen gleichsam wie ein vielképfiges
Ungeheuer dargestellt — eben nicht wie ein einzelnes Wesen, sondern zerrissen in
viele Geschopfe. Auf diese Weise wird im Text ein dhnlicher Eindruck von Unru-
he erzeugt, wie er dem Bild zugrunde liegt. Was dort tiber die Gegenldufigkeit, den
expressiven Farbauftrag, den unausgewogenen Kontrast insbesondere von Rot
und Griin und das dramatische Hell-Dunkel vermittelt wird, wird in der ,,Hymne
an mich selbst zum einen durch das Stakkato kurzer, abgehackter Sitze, zum
anderen insbesondere auch durch das Prinzip der Bewegung, das sich durch die
Vielzahl der Bewegungsverben wie ,,webn”, ,,eilen oder ,,wimmeln* ausdriickt, spiir-
bar gemacht.

Im Vergleich dieser beiden Werke wird anschaulich, dass auch in der Darstel-
lung von Figuren die Gestaltungsmittel beider Medien Analogien aufweisen. De-
formation und die Vermittlung von Bewegung mittels Pinselduktus, Farb- bezie-
hungsweise Lichteinsatz und Linienfihrung auf der einen und Metaphorik, Satz-
rythmus sowie Wortspezifik auf der anderen Seite, dienen hier wie dort zur Psy-
chologisierung und Charakterisierung der Person.

3.3.2. Oskar Kokoschka

Raum

Kokoschkas Umgang mit der Erzeugung des Raumes ist auf den ersten Blick nicht
leicht zu fassen. So ist in den bildkinstlerischen Werken hdufig keine wirkliche
Illusion von Riumlichkeit gegeben — stattdessen scheinen die dargestellten Perso-
nen und Motive in einem eher formlosen Nebel aus Farben zu schweben. In den
Texten — man bertlcksichtige, dass hierunter vor allem fiir die Bithne bestimmte
Dramen zu finden sind — sind die rdumlichen Gegebenheiten zumeist nur in
knappen Regieanweisungen skizziert.

Dennoch findet sich auf den zweiten Blick die entscheidende Erkenntnis, die
die fir den Vergleich lohnende, gemeinsame Ebene eroffnet: Kokoschka erzeugt
»emotionale Riume®. In charakteristisch-expressionistischer Manier geht es ithm
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in beiden Medien nicht um die naturalistische Darstellung eines Raumes, sondern
darum, den Raum mit einer gewissen Stimmung zu versehen, die die darin statt-
findende Handlung unterstreicht und sich auf den Betrachter oder Leser tibertrigt.

Die Beschreibung des Raumes in dem Drama ,,Mérder, Hoffnung der Frau-
en“e7 ist denkbar knapp und auf das Wesentliche reduziert: ,,Nachthimmel/ Turm
mit grofier gitterner Eisentiir/ Fackellicht/ Boden zum Turm ansteigend”. Hier bleibt es
dem Leser tiberlassen, sich die Gegebenheiten selbst auszumalen, wobei dem Text
zu Gute gehalten werden muss, dass er eben weniger zum Lesen, als viel mehr fiir
eine visuelle Umsetzung im Theater gedacht ist und daher den literarischen Duk-
tus vermissen ldsst. Es wird aber deutlich, dass der Raum keiner aufwindigen
Gestaltung und nur weniger Details bedarf, um seinen Zweck zu erfiillen. Er ist
reduziert auf das Motiv eines im Nachtdunkel daliegenden Turmes, der, so darf
man annehmen, mit Gitterturen versehen und von flackerndem Fackellicht er-
leuchtet, eine bedrohliche Stimmung erzeugt. Bei der Untersuchung des Textes in
Kapitel 3.2.3.1. kam die Symbolik des Turmes und des Kifigs als Phallus und
Vagina zur Sprache, die im Kontext des Geschlechterkampfes, den das Drama
thematisiert, von wichtiger Bedeutung ist. So wird der Mann — eingesperrt im
Verlies des Turmes — als Gefangener seines sexuellen Verlangens nach der Frau
dargestellt. Kokoschka wihlt hier also zur Charakterisierung des Raumes ein ein-
zelnes symbolisch aufgeladenes Motiv, das er durch Gestaltungsmittel, wie z. B.
das Licht, in Szene setzt. Durch das Dunkel und die einzelnen Flammen der Fa-
ckeln wird der Raum in eine unruhige und dustere Stimmung getaucht. Die spirli-
che, flackernde Beleuchtung erzeugt eine Dramaturgie aus bedriickendem und
aufwiihlendem Licht- und Schattenspiel.

In den Dramen-Illustrationen wird der Raum wie in der eben zitierten Regie-
anweisung nur skizzenhaft und knapp angedeutet. Die Konzentration liegt auch
hier oft auf einem Hauptelement, z. B. dem Baum bei der Begegnung von Adam
und Eva im ersten Blatt zu ,,Hiob® (Abb. 61). Allerdings kann anhand der Grafi-
ken im Gegensatz zu den Gemilden der Vergleich nicht vertieft werden, da Licht
und Farbe hier fiir Kokoschka selten eine Rolle spielen.

In dhnlicher Weise wie im Drama verfihrt KKokoschka beispielsweise auch in
seinem Gemilde ,,.Die Windsbraut™ (Abb. 50). Losgelost scheinen der Kiinstler
und seine Geliebte auf einer Barke im Meer aus wogenden Formen und Farben zu
schweben. Der Raum als solcher ist hier nicht naturalistisch ausgestaltet — ldsst
also Tiefenwirkung oder einen niher definierten Hintergrund vermissen. Er ist
reduziert auf das in den Wellen treibende Boot, das, wie im Kapitel 3.2.3.1. gezeigt
wurde, als Symbol fiir die emotionale Aufgewiihltheit und hoffnungslose Suche
des Kinstlers nach Halt in der Liebe zu Alma zu deuten ist. In dieser Betonung
eines einzelnen, Raum prigenden Motivs ist das Gemilde dem Dramentext sehr
nahe. Dartiber hinaus wird auch hier die Symbolik durch weitere Gestaltungsmit-

673 Textnachweis, Text XXI.
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tel unterstrichen. So erzeugen die expressiv und breit aufgetragenen Pinselstriche
das Bild aufgepeitschter Wellen, die das Boot fast zum Kentern bringen und ver-
mitteln dadurch eine starke Unruhe. Eine Unruhe, die in dhnlicher Weise im
Drama durch das Flackern des Fackelscheins gegeben ist. Gemil3 diesem Licht-
einsatz im Drama dient im Bild auch die Verwendung der Farbe dazu eine speziel-
le Stimmung zu erzeugen. Dunkle Violett-, Blaugrau- und Braunténe besonders in
der Himmelzone tiber dem Paar prigen das nichtliche Dunkel, das von der
Mondsichel spitlich erleuchtet wird. Rot scheinen die Plankenenden des Bootes
zu glimmen, was an den Feuerschein bei ,,M6rder, Hoffnung der Frauen® erinnert
und im Warm-Kalt-Kontrast der Farben ahnlich dramatisch wirkt, wie die starken
Gegensitze von Hell-Dunkel im Drama.

Im Vergleich von ,,.Die Windsbraut und ,,Mérder, Hoffnung der Frauen®
wird erkennbar, wie Kokoschka mit teils analogen Mitteln Rdume emotional auf-
ladt und der Intention des jeweiligen Werkes dienlich macht.

Farbe

Viel stirker als bei Ludwig Meidner ist der Gebrauch der Farbe bei Kokoschka
mit einer eigenen Symbolik verkniipft. Bestimmten Farben ordnet er spezielle
Bedeutungen zu und verwendet sie sowohl im bildkiinstlerischen, als auch im
schriftstellerischen Medium wiederkehrend in diesem Sinne. Er beginnt damit
bereits in seiner Mirchendichtung ,,Die triumenden Knaben®“674, Die Opposition
der Farben Rot und Weil3, die einer tropischen und einer nordischen Landschaft
zugeordnet sind, steht zugleich fiir den Gegensatz von erotischem Verlangen und
keuscher Unschuld. Beide Farben werden nicht nur genannt, sondern durch den
Satzkontext assoziativ aufgeladen. So heillt es im sechsten Traum der Dichtung:
w(--.) in die weifSen wilder tret ich/ eines renntieres huf klingt und wirft in allen weifsen wéldern
wiederlenchtende schneesterne anf (...)“ und anschlieBend: ,,(...) renntierreiterin/ und das
rentier ist ein berg/ deine kleider sind eine schneefliche/ wo blumen werden/ die beriibrung
deiner diinnen finger (...)"

Hier wandelt sich also im Traum die weille, wintermarchenhafte LLandschaft in das
Midchen Li, dem das lyrische Ich in jugendlicher Liebe zugetan ist. Die Alliterati-
on ,weife Walder beziechungsweise ihre Erweiterung , weiffen wdildern wiederlenchtende
hat in der Wiederholung des weichen Buchstaben ,, " eine geradezu beruhigende
Wirkung. Dies entspricht auch dem neutralen Weil3 und der kiithlen Schneeland-
schaft. Weil3 wird auf diese Weise mit Ruhe und mit Reinheit assoziiert, was auf
die Unschuld der Gefiihle des triumenden Knaben hindeutet.

Die Farbe Rot wird gleich zu Beginn der Dichtung mit gegenteiligen Assozia-
tionen verknupft, wenn es heilt: 7ot fischlein/ fischlein rot/ stech dich mit dem drei-
schneidigen messer tot/ reif§ dich mit meinen Fingern entzwei (...)" Zwar wird hier durch
die Verniedlichung des Fisches durch das Suffix ,,-/zz*“ und die Verwendung des

674 Textnachweis, Text XX.
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Worttes ,,entzweireissen”, das eher an die lapidare Zerstérung eines leblosen Gegens-
tandes denken ldsst, eine Verharmlosung des Geschehens vorgenommen und dem
lyrischen Ich somit eine gewisse kindliche Naivitit zugesprochen. Doch tduscht
das nicht Gber das grofle Aggressionspotenzial hinweg, das in diesen Zeilen zum
Ausdruck kommt. Die Verknappung der Sitze ,stech dich*, ,,reif§ dich” durch die
Weglassung des Personalpronomens ,,ich® scheint im expressiven Stakkato abrupt
und hart, die Beschreibung der Zerstérung des Fischleibes mit den rohen Hinden
wirkt brutal. Diese Aggressivitit wird mit der Farbe Rot, die im inhaltlichen Kon-
text auch Blut, Tod und im iibertragenen Sinne sexuelles Verlangen (vgl. Kapitel
3.2.3.1.) symbolisiert, verkniipft.

Die Farbopposition, die in ,,Die traumenden Knaben® fiir unschuldige, reine
Liebe versus erotisches, brutales Verlangen steht,> tbertrigt Kokoschka mit
abgewandelter Bedeutung in sein Drama ,,Mérder, Hoffnung der Frauen®. Ko-
koschka stellt hier eine Verbindung zwischen Erotik und weiblichem Geschlecht
her, indem er die in der Mirchendichtung sexuelles Verlangen symbolisierende
Farbe Rot nun als Kennzeichen der Frau verwendet. So wird im Drama die rot
gekleidete Frau dem Mann gegeniibergestellt, der sich durch einen blauen Brust-
panzer und eine auffallende, weile Gesichtsfarbe auszeichnet. Im Verlauf des
Stiickes wechseln die Farben: zuerst tritt der Mann mit weillem Gesicht auf, dann
wird die schwicher werdende Frau immer blasser. Zuletzt verlisst der Mann le-
bendig und vom Blut der blassen, toten Frau rot verfirbt die Bithne. Es wurde
bereits in Kapitel 3.2.3.2 darauf verwiesen, dass Rot und Weil3 im Drama somit als
Symbolfarben fiir Leben und Tod zu sehen sind.

Die gleiche Symbolik findet sich in dem Werbeplakat ,,Pieta”. Die hohlwangi-
ge, leichenblasse Frau hilt, wie die Schmerzensmutter ihren toten Sohn, den ver-
renkten, blutroten Koérper des Mannes im SchoB3. Die Farben, denen Kokoschka
selbst in seiner Beschreibung des Plakates ihre Symbolik zugeschrieben hat, ver-
weisen hier wie im Drama auf den bevorstehenden Tod der Frau und die Erstar-
kung des Mannes zu neuem Leben.

Auch wenn bei Kokoschka, anders als bei Meidner, in der Frage der Farbver-
wendung im bildkinstlerischen und schriftstellerischen Schaffen weniger der
Farbauftrag an sich oder die assoziative Kraft formaler Textgestaltung eine Rolle
spielt, so ist die Analogie zwischen den beiden Medien umso deutlicher in der
symbolischen Aufladung der Farbe.

Figur
Die Auffassung der Figur bei Kokoschka ist — so viele Beispiele es dafiir insbe-
sondere mit seinen zahlreichen, eindrucksvollen Bildnissen gibt — im literarischen
Schaffen nicht ganz einfach zu fassen, da hier keine explizite, bezichungsweise

075 In der Untersuchung des Textes wurde auch auf die parallele Farbsymbolik in der zur Dichtung
gehorigen Illustration ,,Das Middchen Li und Ich hingewiesen.
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ausfithrlichere Beschreibung einer Person im Sinne eines ,literarischen Portrits*
zu finden ist. Die Untersuchungen zu Kokoschka in Kapitel 3.2.3.3. haben jedoch
aufgezeigt, dass es dem Kinstler vor allem um eine psychologisierende Erfassung
des Menschen, also um die Darstellung der Gefthlswelt seiner ,,Figuren® ging.
Betrachtet man vor diesem Hintergrund sein Selbstbildnis ,,Der irrender Ritter®
(Abb. 74), lisst sich dies an verschiedenen Faktoren festmachen. In gleichsam
schwebender Haltung liegt der in Ritterriistung gekleidete Kiinstler vor einer wiis-
ten und von Unwetter verfinsterten Kiistenlandschaft. Seine Hinde suchen ziellos
nach Halt und mit hilflosem Blick schaut er aus dem Bild heraus. Das hinter ihm
liegende, aufgepeitschte Meer unterstreicht seinen offenbar aufgewiihlten Ge-
miitszustand, der zum einen auf die scheiternde Liebe mit Alma — hier als Fabel-
wesen rechts im Bild vor Augen gefithrt — und zum anderen auf seine bevorste-
henden Kiriegseinsitze als Soldat zuriickzufiihren ist.67¢ Insbesondere die ein-
drucksvoll dargestellte, instabile Haltung und die Mimik mit dem traurigen Ge-
sichtsausdruck und den sorgenvoll zusammengezogenen Augenbrauen tragen die
deprimierte Stimmung des Ritters nach auBlen. Das diffuse Licht, das keine Deu-
tung dartiber zulisst, ob Tag oder Nacht herrscht, und die dunkle Farbigkeit in
Blau-, Braun- und Grinténen mit vielen Schwarzanteilen schaffen eine dazu pas-
sende, bedrohliche Atmosphire. Zeit- und haltlos schwebt der Kiinstler in einem
alptraumhaft erscheinenden Raum. Die emotionale Unruhe spiegelt sich denn
auch in den sehr dynamisch gesetzten Pinselstrichen, die vor allem die Meereswo-
gen kennzeichnen.

Eine ganz dhnliche ,,Figuren-Innenschau findet sich in der Dichtung ,,Allos
Makat“677, wo es heil3t: ,,(...) Ich komme von weither,/ durch Schaumeriume/ warf ihr
Kind die Mutter sehr./ Strittig. Alles Tag und Nacht bedecken,/ Ungewissheit, Nachklang
bildend, in der Brust erwecken. (...)“ Angste und Zweifel des lyrischen Ich werden
hier durch Worte wie ,S#itig” oder ,,Ungewissheit” zum Ausdruck gebracht. Die
Haltlosigkeit und Aufgewiihltheit der Emotionen ist durch das Bild des ,,durch
Schaumerdnme* geworfen-Werdens beschrieben, wobei dies zugleich Assoziationen
an das schiumende Meer im Gemilde weckt. Das Verb ,werfen“ bringt dabei zum
Ausdruck, dass das lyrische Ich wie ein Gegenstand, ohne Vorsicht und auch hilf-
los, also ohne eine Méglichkeit Einfluss auszutiben, fremden Michten ausgeliefert
ist. Interessanterweise wird auch hier ein bedrohliches Gefiihl durch die unbe-
stimmte Tageszeit — ,.Alles Tag und Nacht bedecken” — vermittelt. Der sprachliche
Habitus von teils ritselhafter, teils unzusammenhingender Reihung sich reimen-
der Satzglieder scheint die emotionale Verwirrung ebenfalls zu transportieren.

Deutlicher aber kommen die Analogien in der Figurenauffassung noch im
Vergleich von ,,Amokldufer (Abb. 41) mit Abschnitten aus der Dichtung ,,Die
triumenden Knaben® zum Ausdruck. Der im Bild gezeigte Mann, der mit einem
Dolch und einer Fackel bewaffnet eine Strale entlang stirmt, ist voller Aggressi-

676 Mehr dazu s. unter Kapitel 3.2.3.3.
677 S, Textnachweis, Text XXII.
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on. Die Darstellungsweise weicht weit ab von einer naturalistischen Figurenauf-
fassung. So ist die Haltung des Mannes unnatiitlich verrenkt, unproportioniert
und flichig angelegt. Die muskul6sen, etwas iibergroen Arme holen wie in einer
Ruderbewegung weit aus und machen die erregte Laufbewegung besonders an-
schaulich. Das nicht mehr menschlich erscheinende Gesicht des Amokldufers mit
dem zum Schrei aufgerissenen Mund, ist zu einer dimonischen Fratze verzerrt
und wirkt geradezu deformiert. Seine im Liebesleid entflammten Emotionen von
Wut und Hass, die ihn zur Mordlust treiben, werden durch kleine Flammen an
verschiedenen Stellen seines Korpers verbildlicht. Gleichsam tierische Deformati-
on und Dynamik spiegeln hier die Aggression. In dhnlicher Weise arbeitet Ko-
koschka auch in der besagten Mirchendichtung ,,Die triumenden Knaben¢7,
wenn er das lyrische Ich sich als ,wdmpolf* beschreiben ldsst. Auch hier wird die
naturalistische Figurenauffassung zugunsten einer aggressiv-vertierten Darstellung
fallen gelassen:

wein abgezdnmter korper/ mein mit blut und farbe erhibter kirper/ kriecht in enre
lanbbiitten] schwérmt durch eure dirfer/ kriecht in eure seelen/ schwirt in euren lei-
bern/ ans der einsamsten stille/ vor enrem erwachen gellt mein gehenl/ ich verzehre
euch/ midnner/ frauen/ balbwache hirende kinder/ der rasende/ liebende wéirwolf in
euch/ “

Analog zum Bild verliert hier der von erotischer Raserei befallene Jiingling seine
menschlichen Ziige und wandelt sich gar in ein hissliches, unberechenbares®”
Tier (,,abgezdnmter kirper”; ,warwolf*). Die Bedrohung, die im Bild durch die Watfen
und die Dynamik vermittelt wird, ist im Textbeispiel allerdings mehr von lauern-
der Art; , der rasende” Werwolf, dessen Geheul ,,v0r eurem erwachen gellt”, wirkte teils
schnell und offensiv, doch ,,&riecht* das Ich in die ,/aubbiitten und ,,seelen” und
Sehwdrt in den ,,Leibern®. Die hier iberwiegend verwendeten Bewegungsverben
stehen fiir heimliche, langsame Bewegungen, was durch den geradezu ruhigenden,
monotonen Rhythmus der Zeilen ,,&riecht in eure lanbbiitten/ schwérmt durch enre dor-
Jer/ kriecht in eure seelen/ schwirt in euren leibern und die Wiederholungen bezie-
hungsweise nur leichte Abwandlung der einleitenden Verben verstirkt wird. Dass
diese Bewegung dennoch nicht weniger gefahrvoll ist als der rasende Amokldufer
im Bild, wird klar, wenn der ,,warwolf die Drohung ausspricht ,,zch verzehre euch*.

Aus diesen exemplarischen Betrachtungen wird ersichtlich, dass Bild und Text
durchaus analoge Elemente aufweisen, wie z. B. die Deformierung der Figur
durch unproportionale Kérperbehandlung, verzerrte Physiognomie und Vertie-
rung oder ihre Psychologisierung durch assoziationsreiche Farbgebung, Linienfiih-
rung und speziellen Wortgebrauch.

678 Textnachweis, Text XX.
079 Da der Werwolf eigentlich ein Mensch ist, der nur bei Vollmond zum Wolf wird, kann man nie
sicher sein, ob ein solches Tier im menschlichen Gegeniiber schlummert.






4. Ergebnisse und Schlussbemerkungen

Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit war das Anliegen das Phinomen des im
Expressionismus besonders ausgeprigten, doppelbegabt-kiinstlerischen Schaffens
zu beleuchten. Wichtiges Bestreben dabei war es, die Beweggriinde fiir die Auf-
nahme zweier unterschiedlicher kinstlerischer Ausdrucksformen in dieser Zeit
herauszustellen sowie die Vorgehensweise wie auch die Schwerpunktsetzung im
einzelnen Medium zu erfassen, um durch die Zusammenhinge zwischen den bild-
kiinstlerischen und literarischen Werken einzelner doppelbegabter Kinstler ihr
expressionistisches (Buvre insgesamt in neuem Licht zu sehen und besser zu be-
greifen.

Hierftir wurden vor dem Hintergrund der historischen Entwicklung von Dop-
pelbegabung und der politischen wie sozialen Verhiltnisse zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts wichtige Denk-Positionen expressionistischer Kinstler und Literaten
betrachtet und das Schaffen der zwei Kiinstler Ludwig Meidner und Oskar Ko-
koschka exemplarisch unter inhaltlichen Gesichtspunkten untersucht. Neben der
Beantwortung dieser zentralen Fragen — eben nach den Grinden fiir das kiinstle-
rische Arbeiten in verschiedenen Medien und dessen jeweiliger Form — wurden
die methodischen Méglichkeiten des Kinstevergleichs auch unter formalen As-
pekten umrissen.
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Im historischen Uberblick lieB sich feststellen, dass das Ausleben mehrerer kiinst-
lerischer Begabungen, genauer von bildkiinstlerischen und literarischen Bestre-
bungen, zwar seit Jahrhunderten vorkam, jedoch nie zuvor eine solche Bedeutung
erhalten hatte, wie es zu Beginn des 20. Jahrhunderts im Expressionismus zu beo-
bachten ist. Die Grundlage fiir das Schaffen in verschiedenen kiinstlerischen Me-
dien hier war das im Expressionismus besonders ausgeprigte Streben nach der
Erneuerung von Leben und Gesellschaft durch die Kunst, das sich in der Biinde-
lung aller kreativen Krifte im Rahmen einer im stindigen Austausch miteinander
stehenden, tbergreifenden kiinstlerischen Gemeinschaft niederschlug. Treibende
Kraft hierfiir war ein Krisenbewusstsein, das sich aus der politisch und sozial pre-
kiren Lage sowie aus den einschneidenden wissenschaftlichen und technischen
Neuerungen heraus entwickelte und das Bedirfnis nach Halt in der Gemeinschaft
und in der Kunst als gleichsam ,,neuer Religion® hervorrief. Im gleichen Zuge
gewann der Gedanke des Gesamtkunstwerks, der bereits in der Romantik auftkam,
verstirkt an Bedeutung und beglinstigte die synergetische Zusammenarbeit von
Schriftstellern, Kunstlern, Komponisten, Regisseuren und Choreographen insbe-
sondere in den Bereichen von Film, Oper, Tanz und Theater. Schriften, wie Kan-
dinskys ,,Uber das Geistige in der Kunst®, die als Bedingung jeglicher Kunstform
eine ,innere Notwendigkeit”, beziehungsweise inneres Erleben propagierten, un-
terstrichen den Zusammenhang zwischen den verschiedenen Medien, die nun-
mehr gleiche Ziele zu verfolgen hatten. Die Doppel- und Mehrfachbegabungen,
die im Expressionismus in auflergewShnlich hoher Zahl auftraten — aus der Viel-
zahl von Namen seien neben Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka exempla-
risch Ernst Barlach, Wassily Kandinsky und Arnold Schénberg genannt — , waren
eine weitere Form, diese einzigartic nachdriicklichen Bestrebungen nach einer
Synthese der Kiinste zu foérdern.®®” Auf der Suche nach geeigneten Wegen um
innere Zustinde, Visionen und ,,Vibrationen® nach auflen zu tragen, nutzten die
Doppelbegabten verschiedene Medien als Mittel ihres Ausdruckswillens. Dieser
im Kiinstler selbst liegende Antrieb fiir bildkiinstlerisches wie auch literarisches
Arbeiten ist Ausgangspunkt und Legitimation fir die vergleichende Betrachtung
beider Schaffensbereiche.

Im dritten Kapitel wurde daher ausfihrlich das doppelbegabte Schaffen der
beiden Kiinstler Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka wihrend des Expressio-
nismus exemplarisch betrachtet. Ziel dabei war es nicht nur einen Uberblick tiber
das jeweilige bildktnstlerische wie auch literarische (Euvre dieser Phase zu gewin-
nen, sondern auch mittels eindringlicher Analysen zum Verstindnis der Werke
beizutragen. Die inhaltliche Untersuchung — die Zuordnung der Arbeiten zu
Themen, die in beiden Medien auftauchen — half, die Frage zu beantworten, was
die Kiinstler beschiftigte und wie es sie beschiftigte, in welcher Form diese The-
men in Gemailden und Grafiken einerseits, Gedichten, Prosatexten und Dramen

680 S, Kapitel 2. Vgl. hierzu auch Beil/Dillmann (2010), S. 14 ff.
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andererseits, ihren Ausdruck fanden. Die Gegeniiberstellung der einzelnen, in
verschiedenen Medien ausgefithrten Werke innerhalb der Themenkomplexe konn-
te zugleich ihre inhaltlichen Zusammenhinge beleuchten. Das Vorgehen unter
diesem Gesichtspunkt konnte die groB3e Nihe zwischen dem bildkiinstlerischen
und dem literarischen Schaffen der beiden Kiinstler aufzeigen und die Beschifti-
gung mit beiden Medien als zwei Seiten eines Ausdruckswillens erweisen.

Bei Ludwig Meidner, der um 1910 zur expressionistischen Ausdrucksweise
fand und sich kinstlerisch insbesondere unter dem Einfluss der Berliner Litera-
tenbohéme entwickelte, sind zwei Themen von zentraler Bedeutung, die auf nahe-
zu alle bildkiinstlerischen und literarischen Bereiche seines expressionistischen
Schatfens ausstrahlen — das Apokalyptische und das Religitse. Die Apokalypse
bezichungsweise ein Hang zur Weltuntergangsstimmung findet sich in beiden
Medien, wie deutlich geworden ist, besonders in der Vielzahl der Stadt-, Land-
schafts- und Kriegsdarstellungen. Meidner verarbeitet hier immer wieder Gefihle
existentieller Bedrohung, die sowohl durch die Erfahrung der GrofBstadt, als auch
durch die allgemeine Krisenstimmung vor und erst recht wihrend des Ersten
Weltkrieges hervorgerufen wurden. Im Bild, wie auch im Text vermag er glei-
chermallen seine Skepsis gegentiber den aktuellen politischen und sozialen Zu-
stinden, seine Bedriickung und Angste durch einen expressiven Mal- und Sprach-
gestus zu vermitteln. In beiden Medien nutzt er die formalen Gestaltungsmittel —
bewegte Pinsel- und Federfithrung, pastosen Farbauftrag, Aufbrechen der natura-
listischen Sehgewohnheiten und ausdrucksstarke Farben in Komplementirkon-
trasten oder in disterer Tonalitdt in den bildkiinstlerischen Werken, pathetischen
Sprachduktus, Spontaniteitsgesti wie z. B. Ausrufe, Stakkatorhythmus und verleb-
endigende Formulierungen in den Texten — um Unruhe, Vetlorenheit und Drama-
tik zum Ausdruck zu bringen. Seine Stadtdarstellungen im Text wie auch im Bild
transportieren dabei zunichst noch eine ambivalente Wahrnehmung des Urbanen
zwischen faszinierender Inspirationsquelle und zerstorerischem Einfluss, wie es
z. B. der Vergleich des Gedichtes und der Grafik zur Alaunstrale in Dresden
zeigt. Die Stadt- und Landschaftsapokalypsen und vergleichbare Partien in literari-
schen Werken schlieBlich spiegeln Meidners personliche Untergangsstimmung, die
keinerlei Tendenzen der weit verbreiteten Aufbruchseuphorie vor dem Krieg auf-
weist. Insbesondere die Prosa-Texte, welche Meidner ja wihrend seines Kriegs-
dienstes erst zu schreiben begann, zeugen von seiner ablehnenden Haltung gegen-
tber dem Kriegsgeschehen. Die religiésen Beziige finden sich nicht nur in den
direkten Darstellungen, wie z. B. den Prophetenfiguren, sondern sind, wie aufge-
zeigt wurde, ebenfalls Bestandteil der apokalyptischen Landschaften und Kriegs-
bilder, die Parallelen zu alttestamentlichen Untergangsszenarien aufweisen, wie
z. B. die Gemailde ,,Apokalyptische Landschaft* (Betlin) von 1912/13 und ,,Jiings-
ter Tag® von 1916. Hier verwendet Meidner Motive, wie eine Flut, die an die Sint-
flut denken ldsst, oder einen Tod und Siinde symbolisierender Totenkopf mit
Schlange. In Meidners pathetischen Prosatexten werden diese Beziige durch eine
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direkte Ansprache Gottes, wie beispielsweise in ,,Anrufung des stilen, unersittli-
chen Zichtigers®, teils noch deutlicher, und untermauern so im Vergleich auch
den religidsen Gehalt der entsprechenden, bildkiinstlerischen Werke. In beiden
Medien spiegelt sich die verzweifelte Hoffnung und Suche des Kinstlers nach
Erlésung. Diese scheint er nach Ende des Ersten Weltkriegs kurzzeitig in den
revolutioniren Strémungen zu finden, die die gesellschaftliche Neuordnung an-
streben, wie es besonders ein Aufruf wie ,,Bruder, ziind die Fackel an“ deutlich
macht. Hier bringt Meidner sein politisches Aufbegehren viel klarer und eindring-
licher zum Ausdruck als in den eher verhaltenen Bildern, wie dem doch sehr zwie-
spiltigen Gemilde ,,Revolution®. Komplettiert wird Meidners expressionistisches
(Buvre durch die eindringlichen Portrits, die im Sinne von Kandinskys Forderung
nach dem Ausdruck des Inneren die Seele des Gegentibers zu erforschen suchen.
Ein Anspruch, den Meidner so auch in seinem Traktat ,,Vom Zeichnen* formu-
liert.

Ist Meidners literarisches, expressionistisches (Euvre — neben einigen Dich-
tungen im Kern vor allem aus den insgesamt 33 Prosa-Texten der zwei Antholo-
gien ,,Im Nacken das Sternemeer” und ,,Septemberschrei” bestehend — auch we-
niger umfangtreich, in einem begrenzteren Zeitraum entstanden und in seiner Qua-
litit dem bildkinstlerischen Werk, das eine Vielzahl von Gemilden und Grafiken
umfasst, nachzuordnen, so erginzt es Meidners Hauptmedium in bemerkenswer-
ter Weise und bietet weiteren Aufschluss tiber dessen Form und Inhalt.

Ahnlich verhilt es sich mit dem doppelbegabten Schaffen von Oskar Ko-
koschka. Auch hier erginzen sich bildkiinstlerische und schriftstellerische Werke
in gewinnbringender Weise zu einem Gesamtbild von Kokoschkas kiinstlerischem
Ausdruckswillen. Das zentrale Thema seines expressionistischen (Buvres ist der
Geschlechterkonflikt. Es zieht sich nicht nur kontinuietlich durch die Gemailde
und Grafiken von ca. 1910 bis 1920 hindurch, sondern bildet den Kern jedes ein-
zelnen der sechs Bihnenstiicke und acht Dichtungen, die Kokoschka zwischen
1907 — beginnend mit dem Mirchenbuch ,,Die triumenden Knaben® — und 1921
verfasst hat. Von Philosophen wie Weininger und Bachofen beeinflusst, be-
schreibt Kokoschka den Geschlechterkonflikt als eine Folge der Differenz zwi-
schen dem ,,geistbestimmten® Mann und der ,,triebhaften®, erotischen Frau. Seine
Werke spiegeln seine Lésungssuche fir dieses vielfach mit personlichen Erfah-
rungen verkniipfte Dilemma. Insbesondere an den Texten ldsst sich dabei eine
stufenweise Entwicklung von aggressiver Unverséhnlichkeit und gegenseitiger
Vernichtung (,Mo6rder, Hoffnung der Frauen®) hin zur verséhnlichen Aufopfe-
rung und Auflésung des Konflikts (,,Hiob®) ablesen. Hier steht die allgemeine
Behandlung des Themas im Vordergrund, wihrend die Gemilde und Grafiken in
der oft unverblimten Darstellung der fiir Kokoschka so schicksalhaften Geliebten
Alma Mabhler zumeist eine personlichere Ebene behandeln. Der Vergleich beider
Medien ist daher sehr erhellend, bringt er doch zwei unterschiedliche Seiten eines
Themas — die biografische und die zeitgeschichtlich-philosophische — zum Vor-
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schein. Doch wie die Untersuchung gezeigt hat, bieten die Texte weit mehr als nur
die Auseinandersetzung mit der Geschlechterdifferenz. In komplexer Weise sind
vielfach weitere Aspekte verarbeitet, die in hohem Maf3 auch in den Bildern — hier
auBlerhalb eines erzihlerischen Kontextes und mit direkterem Fokus — thematisiert
werden. So vermag die Analyse des Stiickes ,,Orpheus und Eurydike* tber Ko-
koschkas artifizielle Verkniipfung mythologischer Motive mit der so verschliissel-
ten Geschichte seiner gescheiterten Beziehung mit Alma hinaus auch des Kiinst-
lers kriegskritische Haltung herauszustellen. Kokoschka behandelt die Kriegsthe-
matik bildkiinstlerisch in seht unterschiedlicher Weise, was auf die unterschiedli-
che Funktion der Werke zuriickzufiihren ist. So stehen die nlichternen Zeichnun-
gen des dokumentierenden Kriegsberichterstatters Kokoschka in deutlichem Ge-
gensatz zu den bissig-satirischen Grafiken aus der Kriegsmapppe des Kiinstlers.
Die drastischen Schmihungen der Soldaten im dritten Akt des Orpheus-Stiickes
vervollstindigen das Gesamtbild von Kokoschkas Verarbeitung des Themas und
belegen seine Ablehnung des Krieges, die ohne dies weniger deutlich wire. In
dhnlicher Weise erginzen sich Text und Bild auch bei der Behandlung religiéser
Thematik. Es konnte gezeigt werden, wie oft Kokoschka Motive und Personen
mit religiosem Gehalt, wie den Gottessohn, das Urelternpaar, die Pieta-Gruppe,
Engel, und Heilige, insbesondere um 1911 verwendet, um sein Bild des leidenden
Kinstlers und den Geschlechterkonflikt zu veranschaulichen. Zugleich warf die-
ses auffillige Rekurrieren auf christliche Aspekte die Frage auf, ob damit zugleich
Kokoschkas eigener Glauben erkennbar wird. Die Analyse des Vortrags ,,Von der
Natur der Gesichte* konnte dies negativ beantworten. So ist also offenbar, dass
die beiden Medien nicht nur auch bei kleinen Unterschieden intentional eng mit-
einander verkniipft sind — dies ist vor allem auch bei der Betrachtung des Men-
schen der Fall, den Kokoschka ganz wie auch Meidner wieder und wieder bis in
sein Inneres zu durchleuchten sucht —, sondern die Texte an mancher Stelle Fra-
gen klidren kénnen, die die Bilder aufwerfen oder unbeantwortet lassen und umge-
kehrt. In den Texten, die formal dhnlich wie bei Meidner hiufig expressionistische
Charakteristika wie Verknappung und Verlebendigung aufweisen, ist wie bei den
Bildern eine auffillige Priferenz von Symbolen und festgelegten Motiven zu beo-
bachten. Die Gemilde kennzeichnet ein ebenso typischer, expressiver Pinselstrich,
wenn auch in Farbauftrag und Flichenbehandlung vielfiltige Phasen und Ent-
wicklungen auszumachen sind — von diaphan bis opak, von Ritzungen bis zu
pastosem Farbauftrag, von den konturbetonten noch dem Jugendstil verpflichte-
ten Figuren in ,,Die trdumenden Knaben® bis hin zu den Farbflichen in ,,Die
Macht der Musik®.

Dass der Vergleich der Kiinste nicht nur auf der intentionalen Ebene, also un-
ter thematischen Gesichtspunkten, lohnend und legitim ist, zeigte die Betrachtung
einzelner formaler Kriterien im (Buvre beider Kinstler, die durchaus analoge
Elemente in Bild und Text herausstellen konnte. Hinsichtlich der Darstellung des
Raumes bei Meidner ist die Dynamisierung der Raumelemente in beiden Medien
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elementar. Wihrend in der exemplarischen Untersuchung die in der Grafik wie-
dergegebene Dresdner Alaunstraie durch ,,wankende® Linien und unruhige
Schraffuren gekennzeichnet ist, die die Sehgewohnheiten aufbrechen und den
ganzen Stralenzug in chaotische Bewegung zu versetzen scheint, wird die gleiche
StraBle im Gedicht durch Bewegungsverben, schnelle, stakkatohafte Wortreihun-
gen und Verlebendigung in vergleichbarer Weise dynamisiert. Bewegtheit und im
tbertragenen Sinne innere Unruhe sind auch die Kernelemente beider Medien im
untersuchten Beispiel zur Figurenauffassung. Wihrend Meidner die seelische Zer-
rissenheit im Gemilde durch spannungsreiche Beleuchtung, Komplementirkon-
trast, gegenldufige Bewegungen oder Perspektiven sowie schnelle, expressive Pin-
selhiebe und eine fast grimassenhafte Darstellung des Gesichts zum Ausdruck
bringt, sucht er sie in seiner literarischen Selbstbeschreibung tiber die Verkniip-
fung unzihliger Tiermetaphern und damit verbundene Zerfaserung, beziehungs-
weise Verfremdung des menschlichen Einzelwesens zu erreichen. Die Farbe zu
guter Letzt erhilt bei ihm ebenfalls eine vor allem dynamisierende Bedeutung,
indem sie, teils mit speziell festgelegtem Verwendungszweck, pastos und aus-
drucksstark — also bestimmte Stimmungen unterstreichend — verwendet wird.

Bei Kokoschka sind Analogien der formalen Mittel ebenfalls auszumachen,
auch wenn er, anders als Meidner, oft cher eine symbolhafte Bildsprache und
Ausdrucksform wihlt. So beispielsweise, wenn er den Raum im Bild wie im Text
auf einzelne, bedeutsame Motive reduziert, wie in ,,Die Windsbraut® auf das vom
aufgepeitschten Meer bedrohte Boot, das sein Gefiithlschaos und die scheiternde
Beziehung mit Alma symbolisiert, oder im Drama ,,Mérder, Hoffnung der Frau-
en® auf den disteren, phallusartigen Turm, dessen Gitterkifig die Gefangenschaft
durch sexuelles Verlangen verbildlicht. Von besonderer Bedeutung ist bei Ko-
koschka die symbolische Aufladung der Farben Rot, Weil3 und Blau, die sowohl in
den bildkiinstlerischen, wie auch schriftstellerischen Werken zum Tragen kommt.
In beiden Medien kennzeichnet die Rot-Wei3-Opposition den Gegensatz von
Erotik und Unschuld (,,Die traumenden Knaben® und dazugehérige Lithografien)
oder von Lebenskraft und Tod (,,Pieta” und ,,Mé6rder, Hoffnung der Frauen®).
Ebenso gilt die Zuordnung der Farbe Blau zum minnlichen, die Farbe Rot zum
weiblichen Geschlecht. Es ist wichtig festzuhalten, dass Kokoschka diesen festge-
legten Kanon aus speziellen Motiven und symbolisch gemeinten Farben wihrend
seines gesamten expressionistischen Schaffens beibehilt und kontinuierlich wie-
derholt. Fiir die Gestaltung der Figur ist dhnlich wie bei Meidner auch bei Ko-
koschka die Psychologisierung der Person entscheidend. Hierflir kénnen ebenfalls
analoge formale Mittel zum Einsatz kommen, wie in den untersuchten Beispielen,
die Aggression Uber Vertierung der Person mittels Verfremdung der Physiogno-
mie im Bild oder durch Tiermetaphern im Text, transportieren.

Fir die Behandlung aller drei Kriterien bei beiden Kinstlern ist eine starke
Psychologisierung zu beobachten, die die naturalistische Auffassung von Raum,
Farbe und Figur aufbricht. Alles wird statt durch die sachliche Naturbeobachtung,
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dutch eine ,,emotionale Brille® erfasst und auch ebenso angewendet. Das gilt fiir
literarische wie bildkinstlerische Erzeugnisse gleichermallen und ist ein Charakte-
ristikum expressionistischer Ausdrucksweise. Diese im Kapitel 3.2. exemplarisch
vorgenommenen Untersuchungen formaler Analogien eignen sich, mit Behutsam-
keit angewendet, ebenfalls, um dem ,,Wie* der Verkniipfung zweier Medien auf
den Grund zu gehen. Sinnvoll erscheint dieses Vorgehen im Falle der Untersu-
chung von Doppelbegabung und auch von bestimmten kiinstlerischen Strémun-
gen, wie hier dem Expressionismus — also in den Fillen, in denen ein denkbar
enger (vor allem inhaltlicher) Zusammenhang zwischen den Medien vorliegt. In-
wieweit dies in anderen komparatistischen Studien zur Erhellung beitrigt, kann an
dieser Stelle nicht erdrtert werden, sondern bleibt einer jeweiligen Finzelfallprii-
fung tberlassen.

Neben der vertiefenden, formal-stilistischen Untersuchung von Gestaltungs-
mitteln als ein Aspekt des Kinstevergleichs, sind auch andere erginzende Be-
trachtungen denkbar. So kénnten weitere Untersuchungen einzelner Kiinstlerper-
sonlichkeiten das Verstindnis von Doppelbegabung im Expressionismus erwei-
tern und den in der vorliegenden Arbeit gegebenen Einblick in die Thematik er-
ginzen. Aufschlussreich wire hierbei beispielsweise auch die Ausweitung der Fra-
gestellung auf weitere Kiinste, vor allem auch auf die Musik, die weitere Erkennt-
nisse iiber die Beziehungen zwischen den verschiedenen kiinstlerischen Bereichen
im Expressionismus bieten wiirden. Doch dies sind weiterfithrende Fragen, die
den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen wiirden. Hier liegt die Konzentra-
tion auf dem grundsitzlichen Verstindnis der Voraussetzungen fiir das Ausleben
von Doppelbegabung im Expressionismus, auf der Erprobung verschiedener
Wege des Kiinstevergleichs und vor allem auf der tiefgehenden Durchdringung
der Werke von Ludwig Meidner und Oskar Kokoschka als zwei individuellen,
doppelbegabten Kinstlerpersonlichkeiten, die zum Ursprung einer kiinstlerischen
Tendenz gehorten, die Kunst und Leben miteinander zu verbinden suchte. Einer
Tendenz, die sich in abgewandelter Weise im Dada und schlielich in der weiteren
Entwicklung kiinstlerischer Positionen nach dem Zweiten Weltkrieg insbesondere
auch in den Werken der Fluxus-Kinstler im Grundgedanken wiederfindet und
also noch weit in die Kunst des 20. Jahrhunderts ausstrahlt.
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Ludwig Meidner

Text I: ,,Erinnerung an Dresden®

Erinnerung an Dresden

Hellauflachend, mit flatternder Fahne — der Kassiopeja junisanftes Gleiten — so in dem lauen
Sommerbrodem schwammest du in die Nacht hinein: Hochgekuppelte, du Kupplerin
Dresden, muntere und strenge — du hast mich miide und weh gemacht.

Das war im Frihjahr 1914,

Wir bewohnten einen rustikalen, kubischen Kasten am Anfang der Bautzner StraBe. Die
Bautzner StraBe hatte einen Ddmon im Genick. Ach, der war nicht der kosmopolitische Zug
der AlaunstraBe eigen: Das Weitausschreitende und unermeBlich Wallende. Ein zweiter,
schmaler, doch menschiicherer Elbstrom ~ ein Hineinrufen in den Himmel. Unten der
Ladentiiren Gelaut. Oben, als ob die Fenster sich éffneten und Menschen verziickt und voll
unaussprechlicher Weltfreude sich (ber die Briistung in die Tiefe schwangen — in diese
Tiefe, die so brunnenklar und weiBl wie ein mattverhéngter Maitag war. Man wehte so, ledig
aller irdischen Schwere, mit dem erschiitternden Gesang durch diesen EngpaB hin und ward
ein wilder, turbulenter Narr. ’

Ja, aber die Bautzner war ganz anders. Da standen viele LitfaBsaulen wie dicke, schwatz-
hafte Weiber herum, und wenn wir aus unsern Stuben die Kopfe raussteckten und die
Leiber weit vorbeugten, dann gewahrten wir den groBen StraBen-Démon mit heiserem
Hundegebell, und wir zuckten wie Gestochene blitzschnell wieder in die Stuben zurlick und
taumelten lange und riefen die Wande zu Zeugen unsrer unausdriickbaren Gefihle auf.
Drei verwegene Stuben bewohnten wir im ersten Stock. Ich und der Dichter Lotz.

Lotz, Ernst Withelm —: Deutscher Schwérmer, Romantiker, verliebt in Wolken und Wind.
Schmal und lang, mit weiten Schritten durchs Gewiihl der StraBen flammend. Immer
straBenfroh und handehoch und beschwingter Besinger des Stidtemeers. Immer Ténzer,
Schwimmer, Segler durch die blauen Gassen. Von seinen Hiften glitt ihm alle Traurigkeit
der Welt. Mit vorgeneigtem, verhalten-fieberndem Gesicht, mit beschwingten Lungen
atmete er ein den ungestimen Tag, horchte beherzt auf seine Impulse hin und riB die
Inspiration, wenn sie kam, so stirmisch wie ein Médchen in die Arme. Melodienreicher
Dichter in vierundzwanzigihriger Jugend und Erdenseligkeit — immer zugetan dem hei
schwérmenden, begehrenden Blut — und das Herz hochhaltend und die Vernunft wie eine
Schnupftabakdose in der Rocktasche zu selienem Gebrauch. — Wir waren dem rasenden,
tausendstimmigen Berin entwichen. Hatten uns auf dieses blumige, noch unbescholtene
Gefild gerettet. Denn wir wollten ungestdrt uns unserm innem Wesen weihen und auf die
Lieder innen_horchen und die Schatze aus vollen -Schéchten heraufholen. Eines Sinnes
waren wir in allen Dingen. Rissen uns immer abwechselnd an unsern Entziickungen hoch —
ermunterten uns in allen Wagnissen, und Tag fiir Tag gaben wir unbekiimmert unsern stien
Kindereien recht. — Dichter und Maler kdnnen getrost zusammen arbeiten. Da gibts keine
Feindschaft noch Neid. Da gibt es nur helle Bereicherung und Leben in geistiger Fulle.
Tagstber hammerte ich an einer Leinwand in der hintersten Stube, wahrend Lotz noch
vorne schlief. In meine Striche floB ein wenig die edle Geigenmusik von Dresden ein. Ich
fihlte einen andern Rausch als in Berin in meinem Riicken. Ich fihlte, daB die Gegenwart
aligiitig, leicht und wie ein langer, sanfter Traum aus meinen Handen strémte. Und der
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Dichter gesellte sich dann meinem Demutsschweigen, und wir brannten zusammen auf wie
ein riesiges Feuer, liefen sprachlos aus dem Haus, und als wir in den Albertplatz einbogen,
umrauschte uns der Gesang der Tiirme lieblich wie ein alter Choral, und wir blieben verdutzt
stehen und fragten staunend, was uns hier getroffen habe. Dann genossen wir den Abend
in tiefen Zgen, und spat nachts, an der Elbe, hielten wir noch immer die Flaggen der
Begeisterung in Handen hoch.

Dresden! Dresden! Dein Schall und deine leisen Stiirme! Dein Ubermut am Strom hinan —
dein Aufseufzen, dein Auflachen — dein z4rtlicher TranenfluB — deine barocken Sehnisiichte,
ja — dein ergrauendes Haar — sind mir noch immer selig nah, —

Wir schlugen uns wie Berserker durch den Tag. Wuschen uns mit Erde rein und mit
schimmerndem WolkenweiB. Und bei des Taggestims Verglihen haben wir immer den Rest
des Unkrauts aus unsern Schadeln gejatet, denn wir wollten lauter und ehrfiirchtig dastehen
auf den Gipfeln wunderreicher Néchte.

Lotz dichtete jetzt seine besten Gedichte. Und ich entsank wieder in die Bizarrerien einer
gottlosen, fiineberen Welt, wo nur Skelette in allen Ecken kichern und Fragmente von
Stadt, Laterne und Mensch an dreifachen Horizonten versprithen.

Todeséngste, wie tobende Krahenscharen, fuhren allnéchtlich tiber mich hin, und ich zankte
mit Lotz, der das Todesgrauen verlachte und nur dem irdischen, atmenden Sein seine
Péaane sang.

Schmetterlingsbunt und Gangestanzer und beschwingter, blonder Soldat: Ernst Wilhelm
Lotz. Ein Flackerlicht im tropischen Wald. Immer hineilend, immer aufgeschlossen und das
Friihgestirn mit tobendem DichtergruBe griiend. Im Sternenscheine lachelnd. Im Wiesen-
grin Hande verwthit in dem Wind. Immer Heide war er, aber siindelos und edel. Die tiefe
Fleischeslust, die sichtbare Schonheit der Leiber, die Labung frenetischer Kiisse lobend
und wiirdevoll bejauchzend. Allen Gram zerbrechend. Ger8ll und Tragik des Alltags mit
behenden FiiBen und Gesang tberquerend.

— Du warst edler wie ich, Emst Wilhelm, schwebtest tber den Niederungen und dampfen-
den AbfluBgrében in dem grenzenlosen Raum der Poesie. Empfindung, ganz, ganz schwel-
lendes Geflhl — — wie eine Flaumfeder leicht gen Ather taumeind. Wenn du durch die
Landschaft triebst, hast du weitausschreitend den Boden kaum mit den FuBspitzen berthrt.
Jenseits aller Brot- und Werktagssorgen, flogst du auf und davon, bautest deine summende
Sprachgewalt wie silbermaschige Netze ins All, fingest Grillen ein, Schnurrpfeifereien und
lachelnde Ja's. Deine Gebilde waren sehr lauter und absichtslos schén — hingehangt wie
heitre Wolken tber Friihsommerhiigelland, wie Ulmenalleen meilenweit ins Gelande
schwankend — aber durchwirkt von Wehmut und handeverkrampfter Ahnung. —

Welch ein zuckender Kelch! Sein nervoser Poetenleib schoB in unsern Stuben jah wie eine
Brandfackel herum. Der kleine Bachstelzenkopf, die ganz engen Augen, wie Mauerritzen
scharf geschnitten und Uberspilt von Kindes Unbefangenheit, weckten Zuneigung und
Freundschaft aus herzlichem Vertrauen.

Aber unheimlich prangte auf seiner Stirn das Todesmal, und es wuchs mit den Stunden des
Tages, und wenn die Nacht hoch stand, dann senkte sich seine schmerzende Schneide,
und eine dustere Ahnung beschlich mich und machte mich erbarmlich klein.

Lotz begann zu zeichnen. Sein Bleistift folgte in anmutigem und sicherem Schwung den
Nervenlinien eines Antlitzes oder einer Landschaft pathetischem Flug. Wie fein sein Instinkt
ein abgeschlossenes Bild in die Flache schreiben konnte! Aber er legte diesem Kénnen
keinen Wert bei und wies immer nur auf seine Dichtungen hin.

Er liebte die Malerei. Die hellen, orphischen Flachen jener Jahre waren ihm Peitschen und
Wind in die Segel ~, Delaunay, Kandinsky und Marc. Und meine eigenen, gezeichneten
Hymnen von StadtstraBen gaben ihm oft genug einen grellen StoB, daB er kopfiiber, wie ein
Schwimmer, in seine Visionen hineinsprang.

— Die Tage verrauschten in Schonheit schwer.

Wir rissen uns alle Bangigkeiten wie beschwerende Kleider vom Leibe, und nach den
Angsten der Arbeit sausten wir im Galopp durch die Stadt. Von den alten Fassaden
strémten unségliche Wonnen ab, und der Duft der Aveniien klarte uns wieder und filllte uns
von neuem mit Schépfermut.

Aufrecht, wie dréhnende Baume, standen wir im Junigliihen, und der Sommer wuchs hoch
empor. Und wir wuchsen mit ihm, gespannt und schmerzlich. Die Stadt bliihte auf wie ein
betdubender Garten, und Tangomusik, schwebend wie leichte Windwolken {iber Kirchen
und steineme Briicken. umflorte unsre Stimen lind. ..
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Da umfing mich sacht ein Alp mit unterirdischen Armen. Ich ward in quélende Bider
getaucht, hatte Unlust und Unrast alle Tage — und ballte die Fauste in Jahzorn und Wut. Wie
ein Affe sprang es aus mir heraus. Ich quétte immerfort Emst Wilhelm damit —; der aber
blieb ruhig und lachelte fein.

im haBlichen Hundetrott vergingen uns die Tage. Es wurde mir immer &rger und peinigen-
der. Mich kitzelte nun taglich der wilde Knochenmann. Und des Dichters erdentriickter,
griner Sommerflug (... jenes Dichters mit dem dunklen Totenmal) schnitt mich immer wie
Beleidigung, und ich gab ihm rohe Worte Tag fiir Tag.

ich schiug mit Fausten in meine unferfigen Bilder, und die Pinsel zerbrachen in den
ungeduldigen Handen. Denn ich konnte nicht mehr in Innigkeit und gesammelter Inbrunst
mich dem hohen Dienste weihen. — So ward der Dresdner Sommer eine Héllengual.

Aber dennoch einmal, an der Schwelle frihen Tages, brach die grofBie Liebe machtig aus
unsern geschandeten Seelen. Wir hoben die alten Schatze wie Gbervolle Weinkrlige auf.
Landend unter einer Stubentlr, zwischen drei und vier, gingen unsre Gesprache weit hinaus
{ber Erdenball und Stemeschweigen. Wieder einmal wuchsen wir tiefer Freundschaft voll in
unermeBliche Weite.

Wie ward mir die Arbeit sauer in den letzten Junitagen. Ach, mich qualie schwer das
unsichtbare Gift.

Da at ich eines Tages die Augen auf und szh alle Leute verstort und suchend auf den
StraBen stehen. Ach, es waren ifrer so Viele fiberall. Sie waren reich gekleidet, ibersatt und
miide, und es schien, als ob sie traurig wéren, daB es keine neuen Zerstreuungen und
Spéfe fir sie gab. Sie waren feidend und wuBten nicht warum, Die Autos donnerten vom
Weifien Hirsch herunter. Gastmahler und Geigen nahmen schier kein Ende. Und die Sonne,
furchtbar hei8, drommetend, schnaubend, fuhr in machtigen Bogen tber den Himmel hin —
Brandstifterin und Petroleuse — eine schreiende Hyine des Unheils. Mitte Juli fuhr mein
Freund nach Beriin. Wir hatten ein neues begeistertes Monatsblatt im Sinn, fanden Verleger
und Drucker, und Lotz wollte in Berlin unsre Mitarbeiter werben...

~ Indessen saB ich geduckt und verkrampft und die Z&hne verbissen {ber meinem
Zeichenbrett, und es schossen nur wiehemde Fratzen aus meinem Stift; und zerstampfte
Leiber rannen wie Satans Speichel aus meinen Fingerm.

Aber Gott der Herr fand, daB die Zeit reif war. Er bedeckte sein unerforschliches Angesicht
und holte gewaltig aus in seinem Zorn.
Und aus den Schitinden der Erde stiegen enisefzliche Unholde, setzten sich in alle Hime
breit hin ... und der Dd&mon der Bautzner StraBe sprang autf, wuchs riesengroB dber den
Kontinent. Da tat die Stadt Dresden hunderttausend MAuler auf zu Lasterung und grenzen-
losem Hohn. Sie schiumte auf, und das Gift stieg bis an die Dacher.
Und sie entbiGBien inre Scham, und ihre geheimen Schwiren zeigten sie unter dem offenen
Himmel. Und in ihrem Wahn logen sie die Zuchirute zu einer Festireude um und priesen
den einzigen Tag, und ihre heisernen Gesénge verdunkelten das Firmament. Ach, ach, ach!
wir wissen alle noch, wie jene Tage uns gegeiBeli haben, und es war hier wie dort das
Gleiche.
— Viele Wochen lag ich brach wie ein Klumpen heiBer, schmerzenreicher Erde. Da, im
Beginn des Herbstes, als meine Hand vermeinte, wieder in die Weite langen zu kénnen,
kam mir die Kunde von des Freundes frithem Tod. Der Zarte, Selige lag nun hingestreckt
auf Frankreichs Erde. Ich sank wieder In meines ofinen Sarqes Jammerschrei zurick, und
tausend Messer und Schaufeln und Axte zerfleischten meine Brust ... bis der Winter mich in
seinen lindernden Mante!l hilllte und kalte Regenglisse meine ieidzerrissenen Hénde
wuschen.
Dresden, das einsimals schwelgende, in Wirde, felerichen Prunk, in goldenen Flaum
* getauchte, wandie seinen geschlagenen Leib und fuhr in eine tiefe Gruft des Schweigens.
Ich nahm die Einsamkeit auf meinen Riicken wie ein Leidenskreuz und stahl mich weg von
hier. Tagaus, tagein noch wehrte ich mich gegen das groBe Gericht und geiferte Uber Gottes
heilige Hand. Und Jahre vergingen, ehe ich zum Sinn des Unwetters gelangte: denn es muB
viel Tritbsal, Verzweiflung und leibliche Not in die Welt kommen, auf daB ein bessrer Morgen

e




292 B Textnachweis (Quellentexte)

Text II: ,,Alaunstrafle in Dresden‘

AlaunstraBe in Dresden

Auf, zu Himmeln auf

schreien Hauserreihen,

trimmern Wénde sich hebend und schreien.
Wind um weiB Gesicht,

Essen, Tirme, Wolken flattern weit.
Asphalt, der zu Bergen saust,

spriiht die Kinder hoch.

Unter uns die schwarzen Hosen schlenkern,
Tabakpfeife, Kafig, Wildbrethase

durch die HimmelsweiBe schwimmend.
Fuhrwerksstimmen hauen uns

um Aug’ und Mund,

ABC der Schilder,

‘Schnellzugseile. ..

O Choral der Fernen,

wo Kasernen blauen,

wo sich Gotik steilt.

Nimm Gerassel mich

in dein Schicksal ein,

trag mich Wellenberge hoch

und Taler nieder.

Aus Budiken, Milchgeschéften

wirbelt Heringswonne in mein Ohr.

Aus den Betten zwanzigstockiger Hauser,
aus den Laden, Truhen, Kéfigen der Menschen
hauchen Winde diese Wellenbahn voriber,
und die Lécherfronten krachen

in der Glut des weiBen Tages.
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Text I1I: ,,Anleitung zum Malen von GrofBstadtbildern®

Anleitung zum Malen von GroBstadtbildern

Wir miissen endlich anfangen unsere Heimat zu malen, die GroBstadt, die wir unendlich
fieben. AUt unzahligen, freskengroBen Leinwénden sollten unsre fiebernden Hénde all das
Herrliche und Seltsame, das Monstrése und Dramatische der Aveniien, Bahnhofe, Fabriken
und Turme hinkritzeln, Wir erinnern uns an einzelne Bilder der siebziger und achtziger Jahre,
welche GroBstadtstraBen darstellten. Sie waren von Pissaro oder Claude Monet gemait,
zwei Lyrikern, welche von Wiese, Busch und Baum herkamen. Das Ste und Flockige
dieser Agrarlandschafter ist auch in ihren Stadtbildern. Doch malt man Héauserungetiime so
strichelnd und durchsichtig, wie man Béche malt, und Boulevards wie Blumenbeete?!

Es ist nicht méglich mit der Technik der Impressionisten unser Problem zu bewaltigen. Wir
miissen alle friheren Verfahren und Trucs vergessen und ganz neue Ausdrucksmittel uns zu
eigen machen.

Das erste ist: daB wir sehen lernen, daB wir intensiver und richtiger sehen als unsere
Vorganger. Die impressionistische Verschwommenheit und Verundeutlichung nitzt uns
nichts. Die tiberkommene Perspektive hat keinen Sinn mehr fir uns und hemmt unsre
Impulsivitat. »Tonalitéte, »farbige Lichtere, »farbige Schatten, rauflésen des Konture, »Kom-
plementarfarben« — und was es alles noch gibt ~ sind Schulbegriffe geworden. Zuzweit —
und das ist nicht minder wichtig — miissen wir anfangen zu schaffen. Wir kénnen unsre
Staffelei nicht ins Gewlihl der StraBe tragen, um dort (blinzelnd) »Tonwerte« abzulesen. Eine
StraBe besteht nicht aus Tonwerten, sondern ist ein Bombardement von zischenden
Fensterreihen, sausenden Lichtkegeln zwischen Fuhrwerken aller Art und tausend htpfen-
den Kugeln, Menschenfetzen, Reklameschildern und dréhnenden, gestaltiosen Farb-
massen.

Das Malen im Freien ist ganz falsch. Wir kénnen nicht das Zufallige, Ungeordnete unsres
Motivs im Nu auf die Leinwand bringen und ein Bild daraus machen. Aber wir miissen mutig
und iberlegt die optischen Eindriicke, mit denen wir uns drauBen vollgesogen haben, zu
einer Komposition formen. .
Es handelt sich hier nicht, das sei gleich gesagt, um eine rein dekorativ-omamentale Fillung
der Fliche 2 la Kandinsky oder Matisse ~ sondern um Leben in seiner Fiille: Raum, Hell und
Dunkel, Schwere und Leichtigkeit und Bewegung der Dinge — kurz: um eine tiefere
Durchdringung der Wirklichkeit.

Es sind vor allem drei Materien, welche uns zur Gestaltung des Bildes dienen missen: 1.
das Licht, 2. der Blickpunkt, 3. die Anwendung der geraden Linie.

Unser Problem ist zunzchst ein Lichtproblem — aber nicht ausschlieBlich ein Lichtproblem,
denn wir fihlen nicht Gberall das Licht, wie die Impressionisten. Diese sahen Uberall Licht;
sie verteilten Helligkeit Uber ihre ganze Bildtafel, selbst die Schatten sind hell und
durchsichtig. Cézanne ist in dieser Richtung schon viel weiter, er hat die schwebende
Festigkeit und diese gibt seinen Bildern die groBe Wahrheit.

Wir nehmen in der Natur nicht tberall Licht wahr; wir sehen héufig ganz vorn groBe Flachen,
die wie erstarrt sind und unbelichtet scheinen; wir fiihlen da und dort Schwere, Dunkelhei-
ten, unbewegte Materie. Das Licht scheint zu flieBen. Es zerfetzt die Dinge. Wir fiihlen
deutlich Lichtfetzen, Lichtstreifen, Lichtbiindel. Ganze Komplexe wogen im Licht und
scheinen durchsichtig zu sein — doch dazwischen wieder Starrheit, Undurchsichtigkeit in,
breiten Massen. Zwischen hohen Hauserreihen blendet uns ein Tumult von Hell und
Dunkel. Lichtflachen liegen breit auf Wanden. Mitten im Gewtihl von Képfen zerplatzt eine
Lichtrakete. Zwischen Fahrzeugen zuckt es hell auf. Der Himmel dringt wie ein Wasserfall
auf uns ein. Seine Lichtfiille sprengt das Uriten. Scharfe Konturen wanken in der Grelle. Die
Scharen der Rechtecke fliehen in wirbelnden Rhythmen.

Das Licht bringt alle Dinge im Raume in Bewegung. Die Tiirme, Hauser, Laternen scheinen
zu héngen oder zu schwimmen.
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Das Licht ist weiB, oder silbrig, oder violett, oder blau, wie ihr wollt. Doch nehmt lieber ein
WeiB, so rein wie méglich. Streicht es mit breitem Pinsel auf — daneben ein tiefes Blau oder
Elfenbeinschwarz. Fiirchtet euch nicht, und bedeckt die Flache mit heftigem WeiB, kreuz
und quer. Nehmt Blau — das satte warme Pariserblau, das kihle, laute Ultramarin — nehmt
Umbra, Ocker in Flle, und kritzelt nervés, eilig. Seid lieber brutal und unverschamt: eure
Motive sind auch brutal und unverschamt. Es geniigt nicht, daB ihr den Rhythmus in den
Fingerspitzen habt, ihr miiBt euch winden unter Tollheit und Lachen!
Wichtig fiir das Kompositorische ist der Blickpunkt. Er ist der iritensivste Teil des Bildes und
Mittelpunkt der Komposition. Er kann Uberal liegen, in der Mitte, rechts oder links von der
Mitte, aber aus Kompositionsgriinden wéhle man ihn etwas unter der Mitte des Bildes. Es ist
- auch zu beachten, daB alle Dinge im Blickpunkt deutlich seien, scharf und unmystisch. Im
Blickpunkt sehen wir aufrechtstehende Linien senkrecht. Je weiter vom Blickpunkt entfernt,
desto mehr neigen sich die Linien. Stehen wir zum Beispiel geradeausblickend mitten auf
der Strafe, so sind vor uns, weit unten, alle Hauser senkrecht zu sehen, und ihre
Fensterreihen scheinen der landlaufigen Perspektive Recht zu geben, denn sie laufen dem
Horizont zu. Doch die Hauser neben uns — wir filhlen sie nur mit halbem Auge — scheinen zu
wanken und zusammenzubrechen. Hier schieBen Linien, die in Wirklichkeit parallel laufen,
steil empor und schneiden sich. Giebel, Schomsteine, Fenster sind dunkle, chaotische
Massen, fantastisch verkirzt, vieldeutig.
Malt im Blickpunkt mit kleinen Pinseln, kurze, heftig empfundene Linien, die alle sitzen
missen! Malt hier sehr nervos; aber je weiter ihr euch dem Bildrand nahert, desto breiter
und unbestimmter konnt ihr werden!
Frither hieB es immer: Es gibt keine gerade Linie in der Natur, die freie Natur ist
unmathematisch. Man liebte die gerade Linie nicht, und noch Whistler lste sie in viele
kleine Teile auf. Seit den Tagen Ruisdaels ist die gerade Linie in der Landschaftsmalerei
verpdnt, und die Kinstler haben immer vermieden, neue Gebaude, neue Kirchen und
Schidsser auf ihren Bildern anzubringen. Sie zogen die pittoresken Dinge vor, denn diese
waren unregelmaBig und vielgestaltig: baufallige Hauser, Ruinen und méglichst viel Laub-
baume.
Wir Heutigen, Zeitgenossen des Ingenieurs, empfinden die Schonheit der geraden Linien,
der geometrischen Formen. Nebenbei sei bemerkt, daB auch die moderne Bewegung des
Kubismus groBe Sympathie fiir geometrische Formen an den Tag legt, ja daB sie bei ihr eine
noch tiefere Bedeutung haben als bei uns.
Unsere gerade Linie — hauptséchlich in der Graphik angewandt — ist nicht zu verwechseln
mit den Linien, welche die Maurermeister auf ihren Plinen mit der ReiBschiene ziehen.
Glaubt nicht, daB eine gerade Linie kalt und starr sei! lhr miit sie nur sehr erregt zeichnen
und ihren Verlauf gut beachten. Sie sei bald diinn, bald dicker und von leisem, nervésen
Erzittern.
Sind nicht unsre GroBstadtlandschaften alle Schlachten von Mathematik! Was fiir Dreiecke,
Vierecke, Vielecke und Kreise stiirmen auf den StraBen auf uns ein. Lineale sausen nach
allen Seiten. Viel Spitzes sticht uns. Selbst die herumirabenden Menschen und Viecher
scheinen geometrische Konstruktionen zu sein.
Nehmt einen breiten Bleistift, und ziehet heftig auf dem Papier gerade Linien und dieses
Gewirr mit einiger Kunst angeordnet wird viel lebendiger sein als die pratentidsen Pinseleien
unserer Professoren. B
Uber die Farbe ist nicht viel zu sagen. Nehmt alle Farben der Palette — aber wenn ihr Berlin
malt, so verwendet nur WeiB und Schwarz, nur wenig Ultramarin und Ocker, aber viel
Umbra. Kimmert euch nicht um »kalte« oder »warme« Téne, um »sKomplementarfarben« und
&hnlichen Humbug — ihr seid keine Divisionisten — aber strdmt euch aus, frei, ungehemmt,
sorglos. Denn darauf kommt es an, daB morgen Hunderte von jungen Malern voller
Enthusiasmus sich auf dieses neue Gebiet stiirzen. Ich habe hier nur einige Hinweise und
Andeutungen gegeben. Man kénnte es ebensogut auch anders machen, vielleicht besser
und Uberzeugender. Aber die GroBstadt mu gemalt werden!
Es ist schon in den Manifesten der Futuristen — nicht etwa in ihren torichten Machwerken —
gesagt worden, wo die Probleme liegen, und Robert Delaunay hat vor drei Jahren mit seiner
groBartigen Konzeption des »Tour Eiffel« unsere Bewegung inauguriert. Auch ich habe in
diesem Jahre in einigen malerischen Versuchen und gelungeneren Zeichnungen praktisch
das getan, wofir ich hier theoretisch eintrete. Und alle jiingeren Talente sollten sogleich an
die Arbeit gehen und alle unsre Ausstellungen mit GroBstadtschilderungen tiber-
schwemmen.




B Textnachweis (Quellentexte) 295

Leider verwirrt heute allerlei Atavistisches die Képfe. Das Stammeln primitiver Vilker
beschéftigt auch einen Teil der deutschen Maler-Jugend, und nichts scheint wichtiger zu
sein als Buschmannmalerei und Aztekenplastik. Auch das wichtigtuende Gerede steriler
Franzosen ber »absolute Malereix, iber »das Bilde, italien, Poussin® findet bei uns lauten
Widerhall. Aber seien wir ehrlich! Gestehen wir uns nur ein, da8 wir keine Neger oder
Christen des frihen Mittelalters sind! DaB wir Bewohner von Berlin sind anno 1913, in
Caféhdusem sitzen und diskutieren, viel lesen, sehr viel vom Verlauf der Kunstgeschichte
wissen und: daB wir alle vom Impressionismus herkamen. Wozu die Manieren und Anschau-
ungen vergangener Zeiten nachahmen, das Unvermégen als das Richtige proklamieren?!
Sind diese rohen, mesquinen Figuren, die wir jetzt in allen Ausstellungen sehen, ein
Ausdruck unserer komplizierten Seele?!

Malen wir das Naheliegende, unsere Stadt-Welt! Die tumultuarischen StraBen, die Eleganz
eiserner Hangebriicken, die Gasometer, welche in weiBen Wolkengebirgen héngen, die
brilllende Koloristik der Autcbusse und Schnellzugsiokomotiven, die wogenden Telephon-
dréhte (sind sie nicht wie Gesang?), die Harlekinaden der LitfaB-S4ulen, und dann die
Nacht ... die GroBstadt-Nacht. .

Wurde Uns nicht die Dramatik eines gut gemalten Fabrikschomsteins tiefer bewegen ais alle
Borgo-Brénde und Konstantinsschlachten Raffaels?
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Text IV: ,,Im Nacken das Sternemeer*

... im Nacken das Sternemeer ...

Zuweilen, wenn es mich nachts zur Stadt hintreibt, verwegene Stime tief getunkt, im
Nacken das Stermemeer, wenn ich lingshin die Flache sause ... sind Wolkengeschreie um
mich her, flackernde Gebusche, ein femes Flilgelschiagen und Menschenkerle, dunkel und
fauchend. Der Mond brennt an meinen heiseren Schidfen. Wir durchsegeln den Raum, ich
und mein Schatten, der fange Hund. Eben hatte ich noch ein wildes Gezsnk mit mir selbst,
peinigte meinen Unterleib mit Vorwirfen, zerkratzte mich mit hdhnischem Gewitzel — und
jetzt durch die Ebene hin, Kavalkade des Schmerzes, zertrimmert die heiRe Brust. .
Wie mich das alles am Halskragen packt! Lokomotive prasselt, Fabrik kocht hoch — Hal und
die Dunnerkiels, die Eschen. Der Wolken Donnern, des Mondes Gebrumm bedrangt mich
schrecklich. Ein Gesang in hoher Walbung zerreiBt meine Spannung. Ich zttre, horchend -
durch das Geton der Nacht. ..

Was peitscht mich denn so in die Stadt hinein? Was ras’ ich verriickt heerstraBeniang?!
Pféhle blutig anrempelnd, Schidel zertrimmernd an feisten Stimmen und meine stadigei-
len FuBe zerreiBen am Gestein der Nacht... Was wollt ihr kreischenden Sterne, die an
herbem Sand hier zerschellen?l Was fliegt ihr Birken in die Weite? Kriippelfdhre, zucke nicht
und schreit nicht, Sandhiigel, nach euemn Totenl

Bist du so fern von mir du Stadt — Stadt — Stadt??1!l

Ieh frage den Mond, was er mich bedroht. Was die Stunden plérren. Was magische Radler
mich Gberholen und Wanderratten mich umtummeln, zischend und nachtaugig. Der Sterne-
raum fliegt grin ins Endlose. Gestimne stiirzen weit (iber die Grenzen des Weltalls und der
Gesang hoch oben singt ewig in mir fort.

Es naht die Stadi. Sie knisteri schon an meinem Leibe. Auf meiner Haut brennt ihr
Gekicher. Ich hére ihre Eruptionen in meinem Hinterkopf echoen.

Die Hauser nahen. Ihre Katastrophen explodieren aus den Fenstern heraus. Treppenhiuser
krachen fautlos zusammen. Menschen lachen unter den Trimmern. Wénde sind diinn und
durchsichtig. Schadel haben zernagelte Fratzen. In Betten geschehen unerhérie Dinge.
Kinder pulien sich ein, Kontoristinnen warten auf ihren Beischlfer. Sie masturbieren schon
aus Langerweile. .. Die StraBen werden allmahlich glatter. Laternen schmeiBen ihre Licht-
strahlen einfach weg und jeder kriegt was ab... Allmahlich werden die StraBen voll. Der
Asphalt briillt auf. Furchtbares Getimmel. Maschinenlarm. .. Gewieher entgleister Strafen-
bahnen, Niesen &lterer Damen und philosophische Gespréche der Schuhmacher beschafti-
gen den Raum. Schaufenster feuemn funkelnagelneue Atirappen in die Welt hinaus. In
Schaufenstern keucht hinkend die groBe Zeit. Damen und Weiber schieben ifwe Dickbau-
che durch das kalte Wetter. Und Kolporteurskinder, von Kohiriiben gesattigt, trudein
zwitschemd hinterdrein.

Tumuit steht auf. Warenhauses Winde bauchen aus vor Hitze. In Glithlichtkatarakten stirzt
ihr SchweiB auf uns herab, Die Etagen bellen. Tausende pressen sich die matten Leiber.
Eine Welt der Schachteln prasselt von den Decken. Der Unzucht Wolken schweben driiber
hin, verweben sich den donnernden Unterrécken... Mein Schatten, jetzt lauter zackige
Katzenbiester, tanzt um meine FiBe. )

leh bin Wirbel und Wind, Ich schleudre mich straBenlang. Fassaden knallen Salutschiisse,
strecken ihre feisten Winste raus. Kriegsfreiwillige dréingen in ein Portal; jeder will der Erste
sein. Kaserne briilit aus dem Erdboden auf. Aus ihren Fenstern erbricht Reserve das fette
Mittagsmahl. Mietshduser heulen schmalbristig in die Nacht hinaus. Pfeifen ihr Hungerleid
den Sternen. MilchstraBe singt lyrischen Tenor. Mond brummt und die Wolkenkugeln, die
Luftschiffe, die Meteore, die Quarkstullen und die witzigen Gazetten hageln bekimmerter
Menschheit ins Angesicht. i
Die Stadt umwittert Kohlriibengestank. StraBen, durchtoste, durchrasselte, hinauf, hin-
ab...
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Ein Feldgrauer ruft die Parole: »Maul halten, enger schnallen, durchhalten!l« Maul halten,
enger schnallen, durchhalten!! braust es von Mensch zu Mensch. Aus Giebeln, Torbogen,
Kirchenfenstern; von Balkonen, Hauserdachern, Nachtstiihlen schallt's wieder. Aus allen
guten Stuben, Philharmonien und Kreditanstalten heraus: »Maul halten, enger schnallen,
‘durchhaltenll« Es Klatscht aut die hohen Fronten der Postamter, zischt aus den Feueressen,
Tallt aut die dicken Turme. Die Blrger machen loyale Gesichter und werfen sich das Wort zu
wie saftge Wurschte. Der Junge nebenan konjugiert das Verbum »durchhalten« und das
Kiicheniréulein wickelt es in ihre Tasche ein. S

Erhabner Gesang der Zeit! Du dringst auch in meine magre Fille; machst mich wild,
turbulent, vehement, schwertgeziickt, und ihr Wolken, ihr doppeladlergeschmiickten am
feldgrauen Firmament drohnt eure Echos wieder. ..

Menschenscharen brodeln vorbei, Kreaturen ferner Gestirne, Kaskaden in Lila ... stirzen in
die Wande, versinken drshnend im Asphatt.

Die Stadt kreischt auf, steilgetirmt und weltenhoch. Sie dehnt sich krokodilisch lang,
schnellt wie ein Feuerwerk in alle vier Winde. Sie bestiirzt mich mit ihren Balkonen. Sie
knattertin meinen Eingeweiden. Das Gesumme der Kinos und aller hunderttausend Stuben.
Tragodien der Trottoire, Autos und Konditoreien; der LitfaBsaulen frenetische Aufschreie;
Apotheose der Kantinen, der murmelnden, bierverseuchten; der hunderttausend Hammel-
braten auf allen hunderttausend Tellern des Restaurants, kollernd in die Béuche der Spiefler
... ballt sich dick wie ein Lawine und stiirzt donnernd in den Mond hinein.

LaB mich ins Caféhaus geh'n, Katze, jetzt zerhackt um meine FiBe tanzend. LaB mich
hinein, du irrsinniger Schatten (sind wir nicht ein Herz und eine Seele?!).

Du Café voll Wonne ~ o zaubrische Helle — du Paradies der Lebendigen. Du Seele der Zeit.
Du schwingende Glocke des Diesseits. Du Schule hoher Geister. Du beschwingter Kdmpfer
Rendezvous. Du tumuitudse Arche der Dichter. Du Halle, Dom, Luftschiff, Vulkan, Kafig,
Gruft und Kluft, Dungloch und Stunde der Beter... Ich flamme auf in deiner tosenden
Gluthelle. Ich tanze zu deinen marmornen Bassins hin. Ist das Leben nicht umsonst gelebt,
alle die schwierigen Stunden des Tags...?! Bin ich nicht immerfort gierig, geifernd, geil und
ganz verheut?! Doch du Lebendiges, du Caféhaus, zuckend, juckend und seltener Freuden
gerammelt voll, jagst aus meinem irdischen Gehaus, — diesem grellen kunterbunten
Schadel, dieser ozeanischen, mondhellen Brust — treibst aus meinem kupferroten Dasein
die Gebarden des Spleens, Winde der Weltlust, Katafalke der Sehnsucht heraus zu
schmetternder Lust. Du bist mit deinen Sesseln, Korbstiihlen und fletschenden Spiegeln,
Tribiine der flunkernden Fracke, der Traiteure, Chikaneure, Amiiseure, Tal der artistischen
Abenteurer, der imposanten Herren Rhetoriker Parkett und Spielsaal. .. Nun sitz ich mitten
drin, Pascha der Ewigkeit. Um mich das Tirili der Ewigkeit. Um mich des Mondes Gebrumm;
im Nacken das Sternemeer. Nun sitz’ ich hier, toller Hecht — mein Schatten sitzt rundherum
gekauert: ein schlafender Tiger. Mein Ich springt klatschend heraus aus dem Teich: ein
toller Hecht. Ich zornlichle, ich schaumgeifre, ich zéhneblecke. '

Ich bin zu unerhérten Liebessehnsiichten aufgestachelt.

Wo sind denn die schmalen muskelmatten Madchen, die Juni-Blonden, die perversen
Schlangen, die nimmersatten Kiisserinnen?! Wo sind denn die schlanken, seidenen Jiing-
linge, die Herbst-Blonden, die herben Umarmer, die betauten, unkeuschen, lachenden
Epheben?!

Die Spiegel grimassieren. Lampen glithen in Zornesfalten. Die Decke spiegett meine
marrische Frisur. Meine Finger zucken wie Tanzméuse auf bebender Marmorplatte Zirkus
Rund. Ich bin im Café und trinke den Tee. Die Turmuhr feixt. Das Nashom bellt! — was rufen
die Schuhmacher heut in die Welt?!!!

Nun hinaus! hinaus, wieder in die Luft. Wieder zu den wohltemperierten Sternen, dem
nikotinfreien Mond! StraBen hin und her — runter vorbei, voriiber entlang weithin fernher
dahin...

Tirme wandeln steil um mich herum. Steil umtiirmen mich Wandelnde. Ich wandelnder
Turm ent-steile der Nacht. Ich Steiler tiirme im Wandel der Nacht. Hinaus in die Nacht ...
Aventien lang, Chausseen dahin...

Donner-Littich! es ist tiefe, tiefe Nacht. Urzeit! aus feren Zeiten moderriechende Fernen.
Lang tént die ferne Nachtescharl ... des Mondes Gebrumm, im Nacken der Sterne
Gewieher! Ich bin Soldat. MuB ins Lager zurlick. MuB schwer, schwer schlafen.
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Text V: ,,Vision des apokalyptischen Sommers*

Vision des apokalyptischen Sommers

Wie der Frithsommer, wie der griinjauchzende Schwimmer aus den Ebenen steigt. Wie er
die Schollen sprengt und dampfend juchheit. Wie die Walderscharen sich um die Sonne
drangen. Die Stidte [auten leise, hinter Kratern, Bergen und Bagatellen. Lechzen nach
weiBzischenden Wolken und sengenden Meteoren. Der Raum schwingt in heifien Geriichen,
in der Linden verhaltenem Trommelwirbel. Unzihlige StraBen durchsegeln die Welt. Weizen-
felder krachzen, der Kuckucke schmiedeeiseres Gehdmmer und der Wipfel tausendfaches
Flugelschlagen in einem tranelosen Meer des Mittags.

Mir fallt Tau und Hitze von den Schidfen. Mich ergreifen holdselige Diifte ringsherum, und
die dicken Schatten sausen guer durch meinen Bauch. Wird nichi aus dem unseligen
Dickicht das Stimmengewirr der K&fer sich auftun und der MittaggruB der Spinnen?

Hinein in den Wald, wo die B4ume zitternd schreien. Wo Wolken durch das Knoticht und
Zweigicht stolpern. Sich hinschmeiBen in die faltige Erde, den behaarten Boden streicheln
und klissen, Ameislein necken, Eichhom Uberlisten. Bebet ihr nicht wie ferne Gewidtter, ihr
verzickten Baumescharen Uber mir! Seit meinen frihen Kindertagen waret ihr mir entriickt.
Nicht wuBte ich von euerm Fiammenwirbel und der zackigen Unschuld der lohenden
Stamme. Nun bedranget ihr mich wieder und seid in meiner Brust wie fiebrische Musik. Und
du brennender Boden unter mir, du Wohlgeschmack, du wohlriechender, keimtoller,
wihlerischer Boden, nach dir lechzet meine Zunge, meine unselige Weltzunge. Nach dir
jauchzet meine zerbrochene Seele, die gierige Seele eines Stubenmenschen. Hier habt ihr
mich, Baum und Boden, Wolke und Halm, Mittag und tropfende Hitze. Hier habt ihr den
Stadtgnomen mit Haut und Haar.

Ach, wie sind die vielen Jahre eines Malers in die Enge gerannt. Ach, wie war ich vergramtin
dem Olgestank des Ateliers, und meinen Kopf barg ich in der Glut des Gaslichts. Das war in
all den jubelnden Jahren vor dem Krieg, und einen Sommer, besudetlt tber und (ber mit
Krétze, Not und Verriicktheit werde ich nicht vergessen kénnen, denn er hat mich alt
gemacht, und meine Jugendplane sind zerweht und mein Mut ist briichig geworden.

In einem Malkittel steckend, der, mit geronnener Farbe bedreckt, wie ein Panzer steif war,
mit nimmersatter Palette geglrtet und fletschenden Pinseln, so stand ich, nicht wankend,
die ganze Nacht und malte mich selbst vor dem grimassierenden Spiegel. Ich blieb ungestort
und nur Gaskocher, Teetopf und Tabakpfeife waren meine murmelnden Gefahrten, Hitze
keuchte wie bei einer Feuersbrunst. Die Keilrahmen knackten. Weit offen stand das
Fenster, und die Sterne regneten wie Raketen um meine gletscherblanke Glatze. Wie mich
die Kerkerfarbe des Ateliers verbrannte. Sonne stach nie ihre blutigen Messer hinein. Aber
ich wurde braun wie der August. In mir kochte der Wisstensommer mit Geiern, Skeletten
und gellendem Durst. In mir schrie es nach knatternden Femen und den PosaunenstdBen
kinftiger Katastrophen. MuBte ich nicht auf meine Selbstportrats immer Blutrinnsale
hineinmalen und zerfressene Wunden?! Liebte ich nicht auf allen Hintergrinden den
Kometenschweif und brandende Vulkane! ich kratzte, rieb und wetzte meine Farben. Aber
elend zerrte ich dabei am Leibe, der, verhingt vom Farbenpanzer gliihte in der Kratze
gréBlichem Gewimmer. O, du wilder und gebldhter Bauch, ihr abrupten GliedmaBen und ihr
diabolischen Geléchter auf den Backen — nun ward mir das Lachen sauer. Ich wuBt’ mir
keinen Rat vor Ungeduld. GoB Stréme Peru-Balsams {iber meine Haut. Es nutrte nichts.
Zum Kerker der Frohne und ekler Krankheit war ich verdammt. Ich war allein mit mir und
ohne Rat. Und jeden Mittag, wenn ich, verwildert von gréfilichen Traumen und feucht vom
Salben, aus meiner Ecke mich erhob, begann der Kampf von neuem, und jeden Morgen-
grauen, beim Zubettgehen, wisrgte mich ein schaumender Cauchemar und ich gierte immer
mit den Augen nach den unfertigen Leinewinden hin und lechzte und wand mich wie ein
zerpriigefter Hund. Mein Schiat war tief wie unterirdische Hghlen, und schweiBbedeckt
grUBt’ ich beim Erwachen den Mittagwind. Die Teetassen gaben mir einen erhabnen Sto
ins Grelle. Gierig fraB ich wie ein hungerndes Tier ein selbstbereitetes, schmales Mahl. ..
Und dann dieses Klaftern und Halftern vor dem Spiegel bis zur Ddmmerung. Bis ich klebrig
war im Farbenschmutz und ertrank im Sudel des siB stinkenden Peru-Balsams.



B Textnachweis (Quellentexte) 299

0, dann kamen selige Minuten. Ich riickte das Bild weit weg von mir und szh eine zuckende
Stirne, einen mondhaften Leib sich recken. Immer hielt auf meinen Bildern die zerkrimelte
Hand die Palette wie einen Schild zur Abwehr bereit. Du mein einziger Schild, farbentrénen-
der, in der Pein des ewigen Werktags. Gott war mir noch ferne in jenen Tagen. Ich wuBte
kaum von seinem Namen. Ich war noch unerweckt, verstockt und triibe. Und kein Gebet
machte mich strahlend und mild, und keine Demut sénftigte meinen Blick. Wohin fliehen?
wo gab es Frieden, Frohsein und einen Becher voll Licht?

Wie sehnte ich mich nach den sommergrellen Ebenen, nach dem rauhen Atem baumloser
Hugelketten, Ich schiirte fanatische Klagen in mir und wagte leise zu singen, was ich noch
von friher her wuBite.

— 0, daB doch tber meinem Haupte der magische Mond aufbrache! O, daB3 mein Bette nie
mehr leer schriee die ganze Nacht! DaB sich meine Arme verlassen baumten. Ich heule zum
Fenster hinaus, und meine Tranen fallen den Passanten in ihre kndchernen Hande. Die
Sommernacht raschelt in den StraBen. Sie schwebt in meiner Stube. Sie ist greligriin, ein
offner Rachen und schrecklich sternen-gezéhnt. Ich hére mein Fleisch sich aufbdumen, in
Sommerunruhe tief seufzen. Meine Brust ist nicht zu beschwichtigen. Meine Fauste sind
gedemiitigt und leer. Nicht mehr gltihe ich rot auf und strecke mich nicht zu den, Gestirnen.
Ich vergaB meine hochgestimmten Tage. Ich vergaB dieses Stubengeschrei der vergange-
nen Jahre. Ich war niemals so zerriittet und in Angsten aufgewtihit. Und dennoch mu8 ich dir
Treue wahren, mein Atelier, du héllischer Morast. Atelier, mit deinen verzweifelten Ecken im
Staub, Eiland des trunknen Galeerenknechts und Kantaten der unfertigen Bilder, die dem
Schépfer fluchen. Zehn Schritt lange steinerne Halle, meine feigen Fiie baggern in deinem
Grund. Meine zitternden Handlein liebkosen deine zwei Stiihle, deinen &chzenden Tisch.
Und die Lampe wirft inre schmerzenden Balliste auf mich und dich, du kummervolles Bett.
Bette, mein beflorter Kahn, du kennst nicht helles Menschen-Gejubel. Du kennst nur der
Arzeneien Geruch, und ich muB immer allein sein und Bilder schmieden. Wo bist du,
unbekannte Geliebte, die ich Nacht fir Nacht heiB kissen werde? Ich sehe schon deinen
Leib aufrauschen, Stadtmeerweib, in den bunten Wogen meiner Stube dich baden.
Farbengeflimmer entbrennt auf deiner Haut. Ich wiihle mich tief in die Rétselhaftigkeit
deiner Fleische hinein. Wie bliht dein SchoB hei auf, Farren im Waldesgrund. Schenkel
umschlingen mich. Herz schiagt dunkel wie die langsamen Domuhren. O, wérst du doch
schon da, Nachtstunde eifervollen Dienstes! Azur, sommernachtgrin, falit durch das grofBe
Fenster. Unsre Leiber spiegeln die sonoren Téne meiner Bilder. Mond-Sichel héngt uns zu
Haupten. Oh, noch so ferne Nacht! Und ihr herzinniglichen und tiefen Gespréche mit der
Geliebten! Aber ich muB einsam sein und Bilder schmieden. Und ich mu8 stille liegen und
darf nicht jubeln.

So hab ich den Hochsommer vor dampfenden Leinwdnden geschiottert, die in allen
Fiachen, Wolkentetzen und Sturzbachen die kiinftige Erdennot ahnten. Ich habe zahllose
Indigo- und Ockertuben zerbrochen, und ein schmerzhafter Drang gab mir ein, alles
Geradlinig-Vertikale zu zerbrechen. Auf alle Landschaften Triimmer, Fetzen und Asche zu
breiten. Wie baute ich immer auf meine Felsen die Hauserruinen, klagevoll gespalten, und
der Weheruf der kahien Baume zackte zu den krichzenden Himmeln hinauf. Wie rufende,
warnende Stimmen schwebten Berge in den Hintergriinden; der Komet lachte heiser, und
Aeroplane segelten wie héllische Libellen im gelben Nachtsturm.

Mein Himn blutete in schrecklichen Gesichten. Ich sah nur immer einen Tausendreigen der
Skelette tanzeln. Viel Graber und verbrannte Stadte durch die Ebene sich winden.

An harte Stubenwand gelehnt, sptrt’ ich das Rinnen meines Bluts nicht mehr. Erhorchte nur
ganz ferne singenden Chor der ungekannten Méchte, die in den Kratertiefen schiiefen. Der
Juli hatte mein Gehirn gequirlt mit seiner unerbittlichen Grelle und den weilen, lautlosen
Hitzschlagen. Aber August schiug mich wie ein Raubvogel mit scharfen Schnabelhieben. ich
ruderte angstbedeckt im Schatten der roten Flederméuse, unter unerforschiichen Meteoren
und den Hornern der dréhnenden Ulmen. August riecht faulig und sauer nach dem Kot der
Ruhrkranken und den Leichnamen der Verreckten. Man zerreiBt mit Fingern&geln das blinde
Gesicht und weiB nicht aus noch ein. Und wenn er verrauscht ist und versandet im silbernen
September, dann fliegen die Arme hoch in den lauten Sonnestrahl. Der Haarschopf weht
wie eine rauchende Fackel, und die matten Geriiche der Blumen entfesseln deine letzte,
miide Qual. So griBte auch ich den wehenden September und ward gesund. So fiel auch
mir die Hitze ab und verrauschte mild in sternelosen Nachten, und ein Regen kiihlte die
gramzerrissene, graue, todgeweihte Stirn.
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Brandende Wolke — o Sand. Walder, gebraunt und voll Samen. Und ihr vielen bestlirzten
Antlitze in den StraBen, die so straBestumm ihren Hundstag wandeln, die so keuchend im
Nachmittaglichte stehn.

Ich bin am Saum der Wilder und lieg' hingestreut wie Laub, und meine Hénde graben hitzig
im heiBen Waldgestein. Was ziehen da gen Nacht fir ungestime Wolkenwénde rauf? Musik
der Ach und Weh's in allen ésteringenden Wipfeln. Gelédnder an prasseinden Briicken.
Pfeifen der feldgrauen Radler, und das laternelose FluBbett stéhnt und kreiBt in der
Schwille. Der Sommer schwingt seinen Feuerhut. Er setzt den Hahn auf jeden morschen
First. Das Korn verbrennt auf den Feldern. Wélder verrauchen in Feuersbrlnsten und
Stréme versickern, verdorren. Erde zerreifit und Schollen zerbrechen, und die Ebenen
ziingeln gierig in die Sonne hinein, schlagen ihre Lohen in das wolkenlose Firmament,
Sonne, du Werwolf. Panier Baals. Verfluchte, rauberische, listerne. Wirgst den edlen
Baumen den Atem ab. Sengst die griine Periicke den Linden vom Haupt. Saugst dem
armen Pflénzlein das Blut aus dem diinnen Leib. Und das magre Hornvieh flehend brummt
und sehnt sich nach Trog und griinen Grasern. Die Hitze gerbt die Kreaturen. Sie umrast mit
Dreschflegeln die dirren Bauern. Die Dicken missen faBweise das schlechte Bier in ihre
Rachen gieBen. Und nackte Badende fallen um im Hitzschlag und sind stumm.

Derweilen sprachlos stehen Ebenen und Hiigelgruppen. Nur Kanonaden hdmmern fern und
lang. Und unsre Ohren bleiben taub und SchweiB steht rot in allen Fratzen.

Jahre vergingen seit jenem ahnungsvollen Sommer, in dem mich Krétze schreckte. Fern ist
die Werkstattstube, und der Staub liegt dort dick auf zerbrochenen Urnen.

Die groBe Stadt flammt auf im wiitenden Gebelfer, Verfluchungen, Handeballen gegen die
Zeit. Revolte fangt an, aus den Winkeln zu kriechen. In den Tavernen geht es wie
z8hnefletschender Aufruhr von Mund zu Mund. Die Leute fressen faulige Speisen. Trinken
verseuchte Brunnen leer. Und bald schleichen Magenkrampf und Ruhr die finf Treppen
hinauf. Buche quietschen und &chzen. Gesichter werden schmutziggrau und brechen ein.
In aufgewlihiten Betten baumen sich zerfressne Méanner. Sie sind todmatt in Leib und Hirn.
Und die Beischlafer halten es vor Fidhen nicht aus, und ihre Weiber gurgeln ganz leis in
verebbender Lust. Hinter geheimen Tiiren prassen Wucherer und Gastrosophen, und die
Nacht stiirzt in alle Fenster, weiBglihend und schwirmerischer denn je. Gestirne zirpen selig
wie die Grillen. Und Sonne mit Paukenschlagen entsteigt dem ewigen Schacht. Sonne, in
pueriler Lust, treibt ihr Tagewerk mit feurigen Gebérden. Stadte, lungernd, mit Schwadro-
nen blitzender Frontons. Rasselnd in Staubwolkenpracht, im Geknatter der Aeroplane.
Stadte, lang wie Kadaver hingestreckt, schluchzen ihre Kriegsnot zihneklappernd dem
sommrigen Azur, zerringen die entfleischten Fossilien-Arme. Ein Duft der Seuche hangt um
alle Feueressen, um alle aufgescheuchten, zerstochnen Gesichter. Und der Tag schleift
schwitzend seinen endlosen Weg...

Wieder bin ich kauernd am Waldesrand, eingegraben ins heiBe Gestirn. Das Koppel hab ich
weit weg geschleudert, und der Helm bedréngt nicht mehr meine mondhelle Glatze.
Augustgewitter, du, driben am Fockmast torkelnd, mit blutiger Forke; die Fliisterer .im
Eshricht, du FloBer auf dem Mandregenbogen! Bréndeentfacher Juli-August: dein Fortis-
simo ermuntert alle Wanzen, Skabies und Mausebrut. Gewlrme dringt aus allen deinen
Poren. Fliegen begatten sich den ganzen Tag, und deine Ratten, zu Tausenden, gemastet,
fett wie kleine Hunde, tummeln aus Trichtern und Grében. ..

Oh, der Sand, der Sand! Er ist festgestampft vom windigen Nord-Ost. Er ist glattgefegt und
heiB von dem Brodem des August:..

Oh, der Sand, die Albatrosse, Wolkenschatten und Stahthelme. Oh, mein Zagen und um
den Mund ein Nimmerwiedersehn...

Eine Mine kommt geflogen. Du, Lachtaube Gottes, Mine, du bist kein Zufall. Ich biicke mich
tief vor dir, HeiBa, was machst du fir Staub! Aber immer noch einen Fetzen Augustblau in
deinem tragischen Krakeel. Kamrad, wo bist du? Oh, die Schollen brechen. Kamraden, wir
miissen uns bei den Handen halten. Wir, Milionen Briider. Und auch ihr Dribigen. Uns bei
den Handen halten.

Aber ach, zu spét. Wir sinken...
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Text VI: ,,Nachte des Malers*

mir je tausend Tuben Umbra, Ocker, Kobalt, KremserweiB und Krapplack in die Ehe
bringen. Meine Frau wird eine Eckige, Frenetische, HeiBe sein.” Sie soll meilenlange Arme
haben, mich fest an sich wickeln. Wir wollen uns in die enge Bettstatt pferchen, Ida, und von
gebrannter Umbra trdumen. Deinen Kopf werde ich dir abbeiBen und Fangeball spielen in
meinen grellen, ziigellosen Néchten.

Ihr Winternéchte! Inbrunst, Wildheit bis frith um sechs. Her mit den schneeigen Flockenbo-
gen. Mit zuckenden Fingern grab' ich den Zimmermannsblei tief in den Schnee. Ja, ich bin
ein strenger Zeichner. Ich flize kreuz und quer den Stift. Hinter den Sirius setz’ ich ein
Tusche-Chaos. Ein Kindlein weint darin. Keine Trauer-Esche wirft ihren Schatten.

Her mit dem Rum, ich mu schleckern. Die Staffelei presse ich an meine haarlose Brust und
tanze zotig und wie ein Bezechter. Geld her, meine Damen. Ich will mir sechs Greise mieten.
Mit viel rauhen Schollen werde ich sie begraben, daf ihre spitzen Kniee nur und ihre
entfleischten Hande hervorstehen. So will ich sie malen mit lauter Gelachter-Farben.
Ktrzlich lief ich ohnméchtige Tage lang herum, Schédel verqualmt, Bauch schwer und
Hande vergramt. Stundenlang auf einen Stuhl hingelimmelt, dumpfes Bohren in Gedicht-
banden, stumme Frefbegier und diese Holle umstarrte mich wie ein Geierkéafig. Da lag ich
nachts wie ein Zermalmter hingefletscht, neben Aschenberg und wucherndem Ofenrohr. Ich
wilzte mich in Schwermut und verworrenen Gesichten. Minutenlang hatte ich schreckliche
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Durch solche Néchte werde ich geschleiftl Meine Seele umflattert meine Farben. Auf der .
Spitze des Pinsels l4chelt die Seele und singt mit dem Choral meiner pastosen Wélder. Hitze
umbrandet mich; heiBe Gesange wollen aus mir heraus; eine furchtbare Gewalt rumort in
meiner Brust. : ’ ’

Da kommt mir ein Tag in den Sinn: September-Nachmittag, du warst mein! Ein Patzenhofer
Wagen fuhr die milde Chaussee entlang. Der Dicke oben johite mit dem Winde. Eine Sonne
ohne Radau schien auf zackige Vorstadte und ich drlickte mich an Drahtzéunen hin, zag und
Schluchzer um Kinn und Nase.

Damals war ich ein junger Maler und arm. Meine Inbrunst zitterte um den Maggi-Suppentopf
und das kérglichste Mahl machte mich mutlos, andmisch und dumm. Ich zeichnete
Fabrikessen im Sonnenschein. SaB am StraBenrand und zeichnete auf Sechserpapier
melancholischen Rauch, der aus Fabrikessen floB. Die Abende jahrelang in tibelriechenden
Lesehallen. Da ich mich krumm zersa und Kunstjournale hastend zerfaserte, da ich bei
idiotischem Lampenschein immer wieder dieselben Plattheiten las — — hat kein steiles,
rauschvolles Blithen die Nachte geschwellt. ch war verlassen, zerstoBen, geduckt und
hoffnungslos in Hirn und Gedérm. Das kleine Tagebuch, das ich behutsam jeden Abend mit
meinen winzigen Erlebnissen vollschrieb, berichtet von den verborgenen Qualen, die eine
Malerstube bergen kann. Nie hatte ich Farben. Die Pfennige reichten nicht dazu. Mittwoch
und Sonnabend nachmittag durchwanderte ich immer Straen, die zum Wochenmarkt
fuhrten. Da fand ich Karotten, Kartoffeln und Friichte, die den Hausfrauen-Netzen entglit-
ten waren, und ich fillte meine Taschen damit. Suchte ich fleiBig, so ward mir ein reichliches
Essen beschert. Mein Topf brodelte liber und ich umténzelte ihn wie einer, der die ganze
Welt im Sack hat.

Oft saB ich auf einer Bank, ganz erstarrt vor Schmerz und zahlte mir immer wieder meine
verlorenen Jahre, die in Armut und Hunger hinsiechenden Jahre auf. Ich nghrte Wut in mir
und Anarchismus. Ich hatte den Blick fur meinesgleichen.

Ich erkannte euch gleich, Schicksalsbriider! Obdachlose, verlassene alte Frauen, Manner
ohne Arbeit und Heim, unsichern Schritts, blicklosen Auges, so flehentlich dahinwankend.
Ging ich nicht manchmal stundenlang hinter euch her und wurde nicht mein Ungltick
geringer dabei?!

Da war in friihen Tagen ein Winter in Paris zu bestehen. Tagsiiber sa8 ich, ein Selbstportrat
zeichnend, in meiner muffigen Kammer. Am Abend schlich ich immer die schrecklich lange
Rue Clignancourt hinauf, die vor Elend heult. In schmutzigen Buden briet man Pommesfrites
und der Satan versuchte mich jedesmal, meine letzten zwei Sous-Stiicke auszugeben.

In jener Zeit, in der der Sonnenschein mir immer ironisch vorkam, die Wolken taub, die
B&ume schauerlich und die Néchte ohne Brennen — als ob Gott seine Hand von mir
gewendet — hat nie ein liebevoller Mensch meine Hand gedriickt. Es gab nur Dirftige, oder
Geizige, oder Hochnésige, oder brutale Narren. Ich sprach nur selten einen Menschen und
wenn ich dann anhub zu reden, kiang meine Stimme wie zerscherbte Kannen. Ich war immer
scheu, verlegen, glanzlos und in Verworrenheit gehtilt.

Jetzt bin ich zah, glatzképfig, stirnzerbeult und wie ein verziickter Ménch.

Es ist mitten im Winter. Eisfirmamente bedrohen wiiste Hausermassen. Die Fugen der
Nacht krachen lautlos. Ich durchtaumle das Atelier und sehne mich nach der Geliebten. Ich
lispele deinen Namen, Einzige, Teure, Schenkerin. Du wirst nicht von mir gehen. Immer
wirst du meinen Namen rufen. Rufst du auch jetzt meinen Namen in die Nacht hinaus, so
wie ich rufe, besessen und weinend?!!

In Fieber und Einsamkeit verbringe ich meine Nachte und am Tage schiafe ich traumzerris-
sen und einsam. Der Spat-Nachmittag poltert mir in das Ohr. Ich bin ungliickzerfetzt und
erbost Uber den grellen Tag. Meine Geliebte hat mir keinen Brief geschickt. O, wie ich still in
mich hineinschreien und meinen Rumpf verkrampfen muB. Hast wieder in deiner Neurasthe-
nie gelungert, Madchen! Warst zu feig zum Schreiben?! Am liebsten wiird' ich dir jetzt lauter
Zynismen ins Gesicht spucken... Mein Bett ist immer leer; ich darf mich nicht mit fremden
Leibern beschmieren, weil ich auf dich warte, ferne Qualerin.

Es ist jetzt weiBer, siedender Nachmittag mit Geschrill, Gekreisch, Gelachterfetzen. In der
Nacht bin ich magisch oder nahe der jenseitigen Welt — aber Nachmittags durchwogt mich
ein Orkan roten Blutes. Raus aus den wolllistigen Betten und hinein in die erhabenen
Riusche eines Liebesbriefs. Ich schrieb dir sonst verniinftelnde, seichte Briefe. Damit nun
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SchiuB! Von nun ab will ich meine Liebe dir zuschreien, dich feste ritteln und durch deine
Sonntagslangeweile schleifen. Glaube ja nicht, unsere Liebe wére ein so banales Taub-
chengegirr und temperamentlose Beischiafrigkeit wie all das Erlebte deiner letzten sieben
Jahre. Ins Bett hiipfen mit Idioten, ohne Verpflichtung und Angst. Der reine Betthase warst
du und prahltest noch mit deiner Immoralitét. Du wirst es nicht leicht haben mit mir und das
Lotterleben einer Bohemienne wird wie eine reine Kleinbiirgerei sein neben unseren
fanatischen Zinnober-Néchten und Ultramarinblau-Tagen. Habe ich dir nicht Woche fiir
Woche seitenlange Lyrismen geschickt, Schwindelbauten des Herzens, das von Blut
Uberlauft?!! Nun will ich kannibalisch mit dir reden und wie ein Malersmann...

Wieder ist die Nacht. Wieder umfangt mich Palettengestank. Die geliebten Malbesen in den
Fausten. Hitzige Gebérden vor Leinewdnden — so geht es Stunde um Stunde. O du
aschengraues Mal-Atelier, einsames Felsgestade mit den Skeletten verspeister Biicklinge
in den Winkeln und Gerassel der Mausescharen! Ich trage Nacht fir Nacht meine Inbrinste
in dein Geklufte und du sagst nicht »Nein« dazu. Septembermatten locken mich nicht.
Septemberblumen welken umsonst. Meine Schreie zerstieben leise an den Wanden. Und
ein heftiges Freitag-Abendgebet klatscht mich zuweilen hoch auf die Decke. Ich fliege im
Saus zum Fenster in die Morgenréte hinein. Dann wieder fegt mich Zerknirschung in die
Ecke. Aber wenn ich mich an dich erinnere, StiB-Geliebte, falle ich in einen Schacht und ich
bin lange verschollen.

Die Mondsichel blinkert zum Fenster rein. Ich stehe mit dem Gummiknippel auf der Wacht
und verscheuche die Morder. Dezemberschnee naft meine heiBen Stirnmale. Noch ist der
Tod weit weg von mir...

" Man muB saufen kénnen. Immer eine Rumflasche auf dem Nachttisch. Ein Maler muB viel
fressen. Dabei hat er breughelische Einfélle. Tollheiten steigen aus dem prallen Bauch. Man
muB Geléchter brillen wie ein Prolet, dréhnend sich schneuzen, gemeine Fliiche zum
besten geben. Dann auch ist es gut, sich weit aus dem Fenster zu beugen, die Sterne
anzuulken und den Mond mit Zoten zu begliicken. Nachher sollst du feste schuften, Maler.
Schiebe dich mit gewaltigem Ruck vor die Staffelei. Kiimmere dich nicht um Schulén und
vorgefaBte Meinungen, noch um das Gerede der Caféhiuser. Mal’ deinen eignen Gram,
deine ganze Verruchtheit und Heiligkeit dir vom Leibe.

Wie umarme ich meine N&chte in unaussprechlicher Liebe. Eine einzige Stunde tilgt die
Schande der verdorbenen Jugendjahre. Ich lalle manchmal wie ein Biertrinker, wenn ich
pathetische Baumgerippe gierig hinkritzele. Ich durchwate den Schiefer und Morast schwe-
felgelber Stadte. Die Dacher &ffnen sich im Nachtwinde. M&uler und Zungen brechen aus
den Mauerschliinden. Im Talkessel brodeln Geschreie der lagernden Vertriebenen. Ihre
Gebete bohren sich wie Maulwiirfe in den hoffnungsleeren Lehm. Viel Kadmium strauchelt
um verirrte tote Anlitze. Im Himmel schrillt KremserweiB-Gefetz und ganz vomne sind
zerlumpte Bettler in kalten Fléchen hingemauert.

Meine Staffelei knurrt und baumt sich gegen meinen Bierbauch. Ich wite mit dem
Krapplack. Klebrige Pinsel mahnen mich an die Erb&rmlichkeit des Daseins. Chromgriin |48t
mich kalt. Und Kobalt erinnert mich an meine Kleine-Jungen-Tage, wenn ich Molchen die
Schwinze abbi. Ich bin ein Pinselfex, rihrig, schlau, schamlos und unverbesserlich. Ich
hege bose Gedanken und mein Malfanatismus geifert und hurra't. Manchmal lachle ich vor
Glick. Ich bestaune meine Leinewénde. In Zukuntt werde ich nur noch ekstatische Szenen
malen. Ich flirchte mich nicht. Nur manchmal klaftert jah Grabes-Finsternis vor mir auf.

Es ist nachts halb zwei. : '

In meiner Brust schreien die noch ungemalten Pestkranken, Leichenschander und huhgern-
den Ammen. Mich bedrohen verkrampfte Féuste und wiehernde Grimassen an den
Wénden. Ich schreite wie in gewalttatigen Traumen umfangen. Ich habe schreckliche Angst.
Die Nacht ist schweigend und dréhnt.

Dies ist die Sehnsucht des wahren Malers: Umbra mit Zinkgelb und Pariserblau! Eine
Rumflasche! Die Donnerwetter-Palette! Die ziigellose Geliebte und die Hand ausgestreckt
nach den Sternen!
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Text VII: ,,Anrufung des siilen, unersittlichen Ziichtigers*

Anrufung des siiBen, unerséttlichen Ziichtigers

Schaufle die Tage auf. Zerpfiigte Stime — brandend in Spatsommertagen. Fiebre in deiner
Enge, deiner stachelnden Stille. Hallo, die Pfahle gliihn — die dich umzirkeln, umkerkern,
sind s0B. Tanze, springe. Weltlust pfeife auf deinen zerkiiBten Lippen... Sérglein ist stifl. —
Die Jahre Uber den Sand stdrrisch hinkriechen und verzweifelt fiennen ... unser aller Jahre
sind faul und winterlich worden... Wieder ist ein Mensch dahin. Gester noch bauchge-
blaht, liedersingend, torkelnd. Jetzt ein Stinkteich, aus allen Léchem laufend, blau. Packt
ihn, schmeiBt ihn hinein in den Kasten. Musike voran. Wir hiipfen in den Féhrenwald und
haben nicht lange zu fackeln mit dir, geliebter Erdenbruder. Ruf die Wirmelein — hei,
Wirmelein — sie sollen bei dir zu Gaste sein und letzen ihre Béuchlein klein. — Was schisgt in
meinem Him, was tropft in meiner Brust? Es ist mir alles unbekannt. Ich sage ja, beteuere
laut und spitz’ die Ohren. Vor dieser schauerichen Gruft verstummt mein Mund. Mein Hirn
verstummt. Die lieben Leute haben Masken aufgesteckt und wiehem in ihre Halse hinein.
Warum sind Béume ringsherum, Décher und trompetende Firmamente. Ich sehe alle
Néchte die Gestime, kaltherzige Gestirne sich im Unendlichen jagen. thre Gaule, warum
dieser verrickle, steile Lauf?! Wer hieB euch galoppieren?! Habt ihr eignen trotzigen Willen,

oder seid ihr Knechte jenes unerbittlichen Herren, von dem die Menschenbriiste trostlich

stammeln?! — Krieg und Katastrophen, Krankheit, Teuerung und Wassersnot — die Mensch-

lein laufen heulend herum, husten Blut, héhnen ihre eigne Art, zerkraizen sich die Méuler.

Unzahlige sind aus inrer Heimat weg, verbannt, vertrieben; zitternd, bettelarm und hungrig.

Siechen hin im Flammenlohen der Feuersbrinste, O, sieche Pein, o Feuersnot auf allen

Hugeln und Firsten ... Feuer-Entfacher, du Heilloser, wo bist du? — Griinder der Walder, der

riesigen Berge, der Stromschnelien, wo bist du? Erfinder der Buckligen, Blinden, StelzfiBe

und Zwerge, der Leprosen und Schwachsinnigen; Erwecker der Dichter und Prediger, der
Kometen und Regenbogen, wo bist du? Wo kommst du her, wo kommst du her, rauschen-

der Blutbach in mir? Woher diese seltsame, rUhrige Kraft, die mich laufen heiBt, lechzen,

stieren, stammeln, schreien, jubilieren? Wo bist du, wo bist du? nenne dich, bekenne dich,

du Unheilschrein, Stachler, Ruderer, Aufwiegler in mir!

Uber Sandhiigel stréme ich hin. Uber Heidesand stottert mein FuB. Unendiich ténend die

Brust und hei jauchzend. Hért es, hért es, ihr Ermatteten alle! ihr Wimmernden unten! Gott
lebt! Lebt. Er ist, der febendige Gott. Ich ahnte ihn, wufite ihn, liebte ihn immer; suchte in

seinen Wegen mein Heil. Doch jetzt muB ich es endlich laut bekennen: erist, der aus Aonen

donnert; der Wiesengriinde mit Biumen schmiickt; den Blindgeborenen die Liebe stiftet und

seine Gnade allen zermorschien Bettlern schenkt. Wimmerer, Winseler, Wehlacher in den

Griiften, Wisperer und Windsbraut in den Liften — er ist euch Wonnetauy, Berater,

Beschwichtiger und Vater-Arm. Euch brodelnden Scharen, euch Millionen der Kontinente

ist ein Mahner, Droher, Peiniger, Wiirger. Er singt auf jedem Ast. In den Steinen ist er nicht
stumm. In den Felsen rumort sein FuB. Und auf den Wolkenbergen, Gletscherfimen und
Kuppen der Eindden singt sein schallender, furchtbarer Mund. Du Sonne, im Schreikrampf
taumelnd gegen Mittag, du Spielgefihrtin ihm, wie unertraglich du bist. Wie unertraglich,

Kothaufen, den der Wanderer an den Wegrand legte, briinstig schimmernd und mir die
Stirne aufreiiend im Nu. Und ihr unermeBlichen Bezirke des Weltraumes, heiBe Atmospha-
ren um den Polarstern herum, zerkrachende Weligestime in der obersten Region ... ihr
beweiset seine entsetzliche, unerforschiiche Faust. — Aber diese Weisheit hab ich nicht alle
Tage. MuB ich ins Unendiiche blicken, um dich zu umarmen, mein Vater?] Wenn du auch nur
murmelst in meiner kleinen Brust, bist du weit herrlicher als in den Sphiren droben und ich
schaue dich naher als je. Wenn ich stille bin und weise, kommst du sacht zu mir. Strahist in
meinem wunden Leib, machst ihn lind und warm.

Hinken, hocken, hobeln, Hohngelachter heulen .., bramarbasieren ... und brummen wie
die Hummeln. Uber Damme keuchen ... Sonne pfliicken ... den Mittag verschlafen ...

Wasser schiirfen aus hohler Hand ... ins Waldgras beiBen und lachen. An den FluB rennen.
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Einen Hamen hinwerfen den Fischen. Bése lauern und sich sehr schéimen, wenn Fischlein
Klein zerrissen in deiner Schissel ruhn. — Uber einen Steg htipfen, im Ohr die Kantilenen
des Junitags. Blumen raffen, scharlachne Zweige, Schilf und Teichrosen. Dem Gemurmel
der Rinder zugetan, im weiBen Schein tummeln und Narr sein, narrisch seufzen ...
Sommertagmiide verblihn. Im Walde ein Lager sich betten, als Kissen eine Hand voll
Spreu. Die Nacht verddmmern; trdumelos ruhn im Sommerwald. — So ziehn die Tage, die
Windseglertage ihren Lauf... Aber es fehit mir was. Ich weiB nicht, ich weiB nicht, es fehit
mir was. Ich scharre suchend zwischen den Stammen. Greife flackernd an die Stirne mir. Es
fehit mir was. Ich hab was verloren. Ich habe Gedanken — aber die gehn blo8 bis zum
néchsten Busch. Meine Adern sind schwer und darinnen braust es nicht wie sonst. Bald bin
ich zagend im Wiesenwinkel. Bald kindisch télpelnd in meiner Stube. Und morgen werde ich
verzweifelt sein. Morgen kommt der Zweifel in meine Brust ein tiefes Loch aufreien und
das hilflose Herz hinzerren aufs Schafott. Der Zweifel, der scharfsichtige Harpunier, wirft
-seinen Schieuderhaken und trifft mich gut. Er schleift mich viele Tage im scheelen Meer der
Schande und. Erbitterung. Was ist aus mir geworden?! Nicht sehe ich mehr die Farben des
Waldbaches und die Schauer der stummen Tiere. Die Wolken sind im Starrkrampf dber mir.
Die Néchte taubstumm und blind wie mein verkiimmertes Herz. Was nitzt mir jetzt die
heilige Schrift und die Biicher der frommen Magier, die ich mit mir herumschleppe den
ganzen Tag. Sie lassen sich nicht entsiegeln und ihre tiefsten Spriiche bleiben hart und
gleichgtiltig auf dem Papiere stehen. — Vertreib die Néchte in Spelunken, Cafés; such in
Waldern und Blumengérten dein Heil. Du triffst ihn nicht, du triffst ihn nicht. Du siehst nur
das starre Sein wie Pflitzen tberall nach einem Regen. Wie die Menschen aus ihren Kehlen
krachzen, Wie Besessene immerfort dieselbe Kurbel drehn. Immerfort dieselben Tirme
lauten den Menschen Feiertag zu. Aber die rithren sich nicht und auf ihren Hauptern
entbrennen nicht himmlische Flammen. Ich renne von Stube zu Stube, von Buch zu Buch.
Gedanken springen nicht auf. Sie bleiben miide liegen wie Staub... Warum schweigst du
und enthillist dich nicht, Gnadeschenker, Taubringer, Nahrer Gott? War ich schlecht? war
ich gehassig? spielerisch und launenhaft? habe ich deine Kreaturen gering geachtet? habe
ich zu sehr nach weltlicher Liebe gebuhlt? habe ich meine Trégheit nicht meistern wollen?
habe ich dich je vergessen und auch nur einmal klein von dir gedacht? oder auch nur einmal
leichtfertig von dir gesprochen vor den Menschen? Mein Gott, allersiBester Gott: dich, dich
such ich wieder. Wonnefunken in meiner Brust, spring auf und laB mich nicht verdorren. Ich
laufe wie im kranken Schiaf herum all’ die Wochen. Ich biicke mich, aber Inbrunst schlagt
nicht mein Gebein. Ich geh wie in Stiicke zerschlagen, denn du bist nicht bei mir, Geliebter;
du Ruderer, Aufrihrer in mir. Wo ist mein Mut, meine Redlichkeit und Tagsicherheit?
Rachsucht und Jahzorn steht auf meiner Stirn. Wo bist du, innere Stimme, die mir immer
das Rechte sagt? die mich labet und wegweiset? Mein Leib ist mir eine furchtbare Last. Es
sind allerorten Wénde, die ich durchschreiten muB, aber meine Beine sind nicht fest genug
und die Zetergeschreie der nackten Brider um mich herum bringen mich immerfort zum
Straucheln. Ah, Dichter sein! Rausch der Vokale! Sprachgewaltig taumeln und tanzen...
Maler sein! Hohes Erdengliick! Mit den Damonen ringen und mit Gewitterwolken rasen. ..
Kampfer der Freiheit sein! Mit allen Menschenbriidern Hand in Hand, verwegen, mértyreri-
scher Mut... Doch was gilt das alles gegen deine hohe Gnade, deine Uberirdische Glut, o
mein Vater?! Du Wandler, Wender, Verklarer, Zwiespalttilger und allerweisester Arzt. Was
ist des Dichters, Malers, Erdenstreiters Gliick, verglichen mit deiner Fiille, deinem siiBen
Frieden, deiner allerletzten, tiefen Seligkeit?

Du Frager in der Nacht, wenn Frost auf mich fallt, wenn die Sterne bellen und der Mond
raucht. Bin ich ohne deine Gnade, weiB ich nichts vom Sein. Werf das heiBe Hin
ohnméchtig an die Wand. Du letzter Grund, wie viel Tréinen pressest du mir ab in solcher
Stunde. Wie viel haBliche Dohlen mich dann umflackern. Wie ich anklagerisch vor dir heulen
muB. DaB du uns immer und immer mit dem Paarungstrieb peinigest. Ach, wie narrisch,
viehisch wir uns in der Wollust winden. Du, Gott, schicktest uns den Hunger in den Bauch.
Bauch und Unterleib, Doppelgestim der Schande, in der Erdenhélle Tag und Nachte
scheinend. Die Menschlein lebten jubelnd in den Tag hinein, vergaBen dich und deine
scharfe Zucht. Sie wollten einen neuen Turm von Babel bauen und hoffartige Worte
erfanden sie fir ihn und nannten ihn »Zivilisation«. Aber du Gott hast ihren Sinn verwirrt. In
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einer heiBen Hochsommerwoche verdarbest du firchterlich ihr Werk und die Bauleute
verstanden ihre Sprache nicht mehr. Die Weisesten machtest du dumm. Und die Gerechte-
sten bdse und blutgierig. Du, Gott, triebst uns in unsre Stinden hinein, um dann gewaltig
auszuholen mit der Racherute. Du schicktest wiederum zehn Plagen tiber uns und deine
Geschdpflein krimmen sich wie Spane vor dir. Du rissest ihre Leiblein auf. Blutige Furchen
grubst du in die Riicken, Hacktest Bein und Fiie ab. Und in zerfleischten Schenkeln sieht
man deine Fingermale sitzen. Du Heimsucher warfest alle Leiden tausendfach auf uns in
dreien Jahren. Wir schreien jetzt vergeblich zu dir auf, Bedranger, Peitscher, Nimmersait.
Ach, du bist schrecklich. Wer kann vor dir stehen, wenn du ziimest? Wenn du das Urteil
|assest héren vom Himmel, so erschrickt das Erdreich und wird still. Aber deine Lieblinge
lassest du unversehrt. Sie gehen heil und heiter durch das Blutgetimmel. — Warum hast du
dir Lieblinge erkoren, du Gerechter? Warum sind nicht Alle deine Lieblinge? Jede Sekunde
raffest du einen Erdenwurm dahin. Und jede Sekunde ziehest du Einen aus dem schleimi-
gen Mutterleib. Jede Sekunde entfachst du alle Affekte; alle Morderei, Bluttat, Unzucht,
Verriicktheit, Teufelei, Geiz und Gier. Hilf, hilf, denn die Jauche gehet uns bis an die Seele.
Hilf uns, denn das Land steht in Flammen. Stitz uns windige Skelette, du Erschaffer der
Mause und der Generale, der Kornblumen und der Weltmeere. Du Water im Blute, der du
die Herde zertrimmerst, die warmen Nester der Familien. Mit deinem Lécheln stiizen
Tausende tot hin. Durch einen kleinen Ruf fliegen volkreiche Stadte in Scherben. Deine
Atemziige sind Erdbeben und Zyklone. Und wenn du schiafst, verdunkelt sich der Mond und
viele Sterne wanken tosend in dem ewigen Raum. Aber du gibst einem Waisenkind den
Unterhalt; vergissest nicht den allerletzten, kranken Tageléhner. Der Spinne gibst du jeden
Tag ihr Futter und die Eintagsfliege findet, was sie braucht. Und wenn ein midgehetzter,
armer Schlucker zerweinten Schadel auf die Schienen legt und auf den malmenden :
ExpreBzug wartet — dann, Allerbarmer, schickst du einen Engel hin, der hebt ihn auf und
fiihrt ihn wieder weg ins tolle Leben rein ... ins orgeln, glicklich sein...

Ich riittle wie der Herbststurm in meinem hélzernen Vogelkafig. Der Mond knarrt und die
Pappeln pfeifen drauBen im Wolkenmeer. Ich bin noch ganz bedréngt von Schmerz und
Grauen um das Los der Welt. Fresse Heringe und werfe die Képfe zum Fenster 'naus. Um
mich steigen Gesichte meiner kiinftigen Leiber auf, derweil die rotgescheckten Héllenhunde
rasselnd schnobern an meinen Pantalons. Die letzte Asche meines jetzigen Leibes seh ich in
tausend Jahren verspritzen; den letzten morschen Knochen zerspellen. Ha! mich tragt
GewiBheit weg in ferne Welten, wo meine Seele reiner ist und naher der goéttlichen Glut
aufjauchzt. Der Feuermantel des Ewigen umhuscht meine l4chelnden Wangen. Ich falle hin;
aus tiefemn Herzensgrund heb ich meine Hande auf. Trunken bin ich und ich singe lautlos mit
meinem Mund...

Tanze, springe... Sarglein ist siB... Zeuch hin, Staubgeborener! Zeuch hin.
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Text VIII: ,,In den weilen Windhimmel lauf’ ich hinein“

In den weiBen Windhimmel lauf' ich hinein

In den weiBen Windhimmel lauf' ich hinein ... friedlos, frierend, faustgeballt das Herz.
Neben den lechzenden Ackern eile ich hin und verfang' mich im blasenden Wind ... verfier'
meinen Atem im donnernden Raum... Wer bin ich noch immer nach allem, was ich erlebt
hab'?!

Uber die schreienden Felder meiner Jugend blick’ ich zuriick. Zitternd lang’ ich zu den sacht
gestrichelten Bléattern, die ich gemacht hab' um die achizehn herum ... renne erschittert
immer wieder den windgriinen Weg, der am HeimatfluB flieBt. Renne mit verschlossenem
Gesicht durch die Zeit — Zeigefinger immer auf die Blutwunde weisend ... nur selten
baumten sich Herzen auf ... nur selten rief die Erde ihr schneidendes »Neine,

Warum seh’ ich Feuer so gern? Feuerbdume der Hochdfen, Feuersbrinste gar drohen?
Warum liebe ich hohe Tiirme, zerstampfte Hauser und Stdte, Mondfinsternisse und heftige
Winternachtregen? Warum érgétzen mich Begfébniése, nackte, verwesete Leiber und
Fiebergewinsel Todkranker? Warum fihl' ich so wenig Liebe in mir? ... und der Friede
Gottes hat mich verlassen ... mein Haus, mein feines Heim, mein stiller Garten, mein
Wagen, in dem ich fahre, ist dahin...

Voriges Jahr noch war ich erleuchtet und groB in der Liebe. Da goB der Himmel seine
Trénen herab, und die Erde gab aus ihren Schluchten Brot und wilden Honig. Ich fand Lust
am Schenken und schenkte mich hin. Achtete nicht meine Zeit, meine Ruh'! Verschwen-
dete Bruderspenden alle lieben Stunden.

... denn seinen Freunden gibt er's im Schiaf. Und wie im Schlaf kamen mir Gedichte. Leicht
und willig hiipften die wahren Worte zu mir ... schnellte meine Weite mich wie einen Ball
dahin.

Oh, meine Lust damals ... meine Weltoffenheit, Entziickung und Gottesruh'. ..!

Uber den krassen Pflastersteinen lauert der Wirger Mord. Durch die flennenden StraBen,
durch die verargerten Héauser zieht wie ein Zugwind er.

Uber den Stadten und Hafen héngt ein tolles Tier. In meinen Handen steht ein steiles Los
... liegt Hohn auf meiner Zunge, und ich muB mich miihen, daB der HaB nicht wie ein
Wolkenbruch die Sale Uberschwemmt.

Hungrige Hunde schleichen, Leichenwagen laufen, kahle Gerippe rattern in den StraBen
und heulen: Rache, Rache ist da!

In den verhéngten Nachthimmel fall’ ich hinein ... in das Schilf, in das Kappweidendickicht
und den Wildentenpfuh! ... in dem wiehernden Wasser schwimme ich hin — mein Auge
wéchst auf in der Nacht, mein Mund fangt zu sprechen an.

Uber die Felder walz' ich mich hin. Streu’ mich wie Krume entlang der Chaussee ... rolle
zum Mond, der an der Schwelle des Morgens schwankt ... der meinen Namen briillt, der
mein Gesicht beleckt. .. .

In die Kindheit eil’ ich zurlick, als mich gbttliche Kunde das erstemal rief. — Ach, welche
jugendliche Inbrunst, unséglich damals ... inbriinstiglich beten und Freudengeweine,
Trénenlust haufig am Tag.

Da kamen die Verlockungen des Unglaubens. Bestechende Broschiiren (berredeten mich
zum Atheismus. Ich ward hin- und hergeschleudert wie im sturmgetriebenen Kahn.
Schwelgte in der StBigkeit des Hallel-Gebetes, und dann bespie ich Jah, tirmte Schimpf
und Schmahung in die blaue Wolbung oben. .. Diese unvergeBlichen, heiBkalten Sturzbader
im siebzehnten Jahr...! SchiieBlich ward die. Gnade mit den unerbittlichen Rutenschldgen
des Zweifels verjagt. Ich verwand die selige Liebe und dampfte mit fanatischen Rudem in
den HaB. — Trieb ab firr lange in den Ozean von EinsamhaB und Menschennot. Flog ins
uferlose, keuchende Getlimmel, ohne Rat und weise Sénftigung. —

Durch die Kasernen toset verhaltene Wut . .. schallt mein erbitterter Schaftstiefeltritt. An den
Tagen driick' ich mich zagend entlang. Alle halten geballte Fauste in den Taschen fest (—denn
noch zéhmen sie ihren Zorn ). Wie Werwélfe schaukelt das Volk am Rand der Rache.

An den Fenstern schrillt der Tod. Pfeift der Hunger durch alle Ritzen. Steigt die Grippe aus
allen Pfiitzen, In allen Herzen UngewiBheit und Not.
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Ha! Hal daB Welt und Zeit mich so Uberkam! So sehr, so giimmig mich die Erde mit ihren
Stacheln zwackte. —

Bis zum achtundzwanzigsten Jahre war ich blind dem innern Gesicht, dem Weltherzen fremd
und taub, und wie einen losen Fetzen trieb mich der Winterwind von Bedin. War »Hunger,
Hungere nicht die StraBe, in der ich tag- und nachtigen mufte! Hunger nach Brot, nach
Liebe, nach Weisung von oben. Die StraBe Hunger hat mich zerfetst wie vierzig Jahreszeiten
einen blatteriosen Strauch, Mir regnete nicht Gute. Wohiwollen fachelte mich nicht.
Freundschaft dlngte nicht meinen Boden. Und immer fauchte das Morgen mich an wie
bellende Hunde. Das Morgen ohne Aussichten, ohne einen Pfennig Geld. ..

Aber heute — hingestellt, hingestampft — der Menschheit Glockner, an den Stringen zerrend
— Schiffer an Bord der Ewigkeit — ich lausch’ den Stimmen der Horizonte, winke allem
Weltenjammer Nimmerwiedersehen zu.

Da horch, horch! Gewinsel aus dem Erdreich rinnt, Gemordeter Weherufe ... vorbei ist dein
winzig Leid und der Erde Leid, dieser Jahre Blutrdcheln wirft sich schmerzhaft an deine
Brust. Verdorrtes Bruderblut — Krieg, Krieg! — der heiseren Hassenden Wirghande noch
immer, noch immer im Land. Blutlachen auf der weiten, keuschen Erde.

An den Schienenstrangen lang schieift mich Novemberwind. An Kanalufern, Boschungen,
Higelhangen stammelt erschauernd mein Tritt. An die Stadtkirchen klatscht mich, an
Kasemen, Gefangnisse pfercht mich der rote Tod. Man mahit mich in allen Miihlen... Lang’
war ich ohne Trdstung, ohne Dach und guten Rat. In der Hungerhdlle hat meine Stirme kalte
Tranen geschwitzt . .. da, eines Nachts, im Herbste, als ich lange arbeitend auf einem Olbild
wilhlte, tat sich eine seltsame Stille auf in mir, und eine groBe Stimme sagte laut in mir
»Steh’ aufle und wiederum »Steh’ aufl« —

Ja, Seele, Seele, nun entrang sich deine Stunde...

Jene Stimme, ja, hielt ich wunderbar in meinem Herzen fest. Stieg fortan auf Himmelsleitern
auf und ab. Mir kam Liebe in die Brust, Friede, Frohlocken, ungekannte Freude, Nahrung
war da, oh, und Menschenwohiwollen und Interesse fiir das, was ich schuf ... und Girlanden
Uber Tiren und Wanden und inbriinstiges Lachen zuweilen in frither Nacht.

Oh, meine Gottversunkenheit damals, meine Sicherheit, Weltinbrunst und tiefe Macht.

Jubel im Herren, Flei8 und Zuversicht und paradiesische Gértnertugend ... war ich fiir
dieses Erdenleben tot, als ich in deinen Fittichen hing, mein Gott? — Nein, niemals, niemals,
nein; — nur die Bastionen der Geschlechtsliebe hatte ich flichend preisgegeben, um in
héherer Wonne zu treiben. Aber nicht versank um mich die Welt in Schmutz und Verach-
tung. Als ich in deinem Arme ruhte, war ich dennoch feurig zugetan den Dingen um mich
her. Alles, alles hatte wundersame Farben, und hinter den Schatten laverten keine
Zweifelsfragen mehr. Welt war enthiillt, mit tausendfaltigem Gestrahl, mit himmlischem
Parfiim betropft. Nie floh ich Welt — getrost und rein war meine Weltverbundenheit.

Warum lieb’ ich schon immer den Mond? die heftigen Reden der irren? der GroBstadtstra-
Ben Nachmittaggetose — und mein eigenes Spatnachtaufflammen in der Werkstatt vesuvi-
schem Ger6ll? Warum sind Leichname so schon? auch tote Fische, Kadaver gefallener
Pferde und Hundeskelette machen mich glickiich. Warum gibt es so wenig Liebe unter den
Menschen? Und warum gelang es mir nie, meine Freunde zu Gott zu bereden? — Oh, warum
ist dieses Erdenrund und wir da mitten hineingestreut wie Wind? Oh, warum muBte Krieg
sein, Hungersnot, Hader und soviel Menschenhaf?! —

lch wanderte auf des Ewigen feurigem Pfad, bis mich die Gnade eitel und hochmitig
machte. Laut brilstete ich mich vor den Leuten mit jenem seltenen Wein und benasrimpfte
die Erdschweren und Hohlenbiren. So in Hoffart und Hohn ich verblendet, wandte sich die
Gnade von mir weg und lie mich wieder allein. Stiefl mich in alte, l&ngst vergessene Pein
und Ruhelosigkeit. Mich (bermannte wieder der Marder Verstand und Herzens harfende
Stimme schwieg jah still,

In den grauen Schneehimmel renn’ ich hinein. In der schneidenden Winternot winkt mir kein
Weib... Keines drickt mir die Hand. An den Tirmen, Kadavern und Fischen flieg’ ich
vorpei. Van den Tischen her rollen Stimmen zu mir, Von den Wasserflaschen, vom Salz wogt
eine Lawine von HaB. .. Werde ich vor der Zukunft bestehen? Wird wieder himmlische Liebe
in mein Herz kommen? Demut, Kraft und Gebet? Wird wieder das Land sich in BuBe
bekehren zu Gite, Geduld und Gerechtigkeit? Werden die Leute wieder einfach und redlich
werden und wieder das Brot lernen ehren?

Uber die grelle Mondflache flieht wie ein Nachtalp mein Leib. Meine Arme sind voll Zank.
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Mein Gehirn zerbarst vor lasterischer Glut.

Durch die grollenden Vorstadte hastet mein Fu ... stolpert mein Schrei. ..

Oh, mein Schrei, an dem ich mich festhalie bei Tage. Ich klammere mich an meine eigenen,
strohernen Worte wie ein schiffbriichiger Ménch. Ich bin kein Ménch mehr ... nein, ich bin
ein Todesschrei, ein Gottesverrater, ein Hund.

Was Freiheit in mir war — ist dahin. Unbandige Sehnsucht, Uberschwang voll Geduld,
Uberschwang voll zehrendem Feuer und Liebe voller Ungeduld ... und hilfreiche Hand und
Weltgtite ... mein reines, tausendfaches Lachen ... meine Verzlickung, Lauterung, Reue
und Reinigung ist dahin ... und der Friede Gottes hat mich verlassen — mein Haus, mein
feines Heim, mein stiller Garten, mein Wagen, in dem ich fahre, ist dahin.
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Text IX: ,,Malers Tag-Gesang*

Malers Tag-Gesang

Maler, stell’ dich feste hin und fall’ nicht um.

Fall’ nicht um, sei behend und bereit, trag' deinen Leib in das Farbenreich.

Oh, von deiner Seele falle der Schlaf. Wenn auch die Horde um dich herum in deine Fersen
klafft, wenn auch die Zeit, wenn auch die grause Einsamkeit dich trifft — — — weiche nicht
und stemme gegen die Wolkenschauer beherzte Brust.

Balle die Hande, hebe den Hut; du suchst in gellenden Néchten deine Farbenskala; in den
Wildern hallt dein magischer Schritt.

Falle nicht, Maler, wenn die Gesichte dich bedriicken; wenn innen die Léwen schrein,
weinen knotige Fingerlein, geblickte Menschlein in dir ténen und rasen...

Ach, wie das Weltall bellt; aus allen Heuhaufen, Fichtenhainen deine Liebesseufzer dringen.
Ihre Echos aus harten Keilrahmen springen. ..

... du Stotterer, wenn dich der Mondschein Uberféllt — melancholischer Pinselschwinger
und Spaher in ferne, mondhelle Bereiche. Du Haderer mit den weiBen Tagstunden. Deine
innere Gewalt, wirf sie auf schlottrichte Leinwande, wirf deinen wilden Feinden sie zu. Du
Zugelloser, Zaher, zorniger Eiferer. Pikér der himmlischen Hengste, trabend durch farben-
tolle Raume...

Wie die Stunden vor Staffeleien hinziehn, im Flug entsausen... Eilige Pinasse gleit' ich
dahin. Regen feuchtet mich nicht. Hagel und Blitz trifft mich nicht und die Granaten zer-
gehen fern. Ich schlendre heil unter Verseuchten, schitirfe die Pestbazillen ohne Gefahr. Im
Gemetzel bleib’ ich kalt, und Feuers mordende Flammenmiihle mahlt mich nicht zu Staub.
... Herzu! Herzu! Die Farben schiafen in ihren Tuben allen. Blas' ihnen jlingstes Gericht.
Wecke sie, peitsche sie auf. Die Farben in ihrem Schlaf Nénieen blasen, wimmernd das
Gesicht verhiillen. Riittle sie wach, Henker, Magier! peitsch' sie auf.

. meine Brust, du, entziindet vor Staffelei. Hirn, gedffnetes, in hohen Hitzgraden
pulsierend auf der Leinwand; du AmboB, auf den die Wucht des Himmels donnert;
Kieselstein, geschleudert von unsichtbarer, wilder Hand, und du Wind ... bunter, aromati-
scher, herzwarmer ... fliegst in all meine Flachen hinein . .. tnst von himmiischer Brunst. L
Maler, traume nicht, da die Erdreiche grollen, Jahrtausende vor deiner Zeit erschrecken ...
5ei aut deiner Hut. Stelle dich gegen die Zeit, schrei’ ihr meuternd ihre Verbrechen zu.
Maler, strauchle nicht, ob auch die Leichen schrein. Der Schall der Minen dein Gehiin
zerreiBt. ReiB von den biutigen Fahnen das Tuch. Kochend, in weiBer Glut spann es auf und
mal’ das Leid. Mal’ dein Menschenherz auf das blutige Tuch. ..

Mitten im waghalsigen Tag, wenn Sonne auf allen Déchem Klirrt, gloset der fahle Mond und
hebt dich hoch. Du fahrst auf dem Mondstrahi in die Aonen hinein. Bist lange wie tot, mitten
im trunkenen Sein.

Hoch! ... Malerseele, arme, zermarterte ... schwimme in deinen mondheiBen Wassern,
gri8' die Plejaden am Mittag. Ruf’ dem Polarstem deine Schwire zu, recke dich auf zum
Saturn.

... ich bin gezlickt und reif die Treppen hinabgetrieben. Sternschnuppe funkte um meine
siblime Nase — bunte Winde um die Backen herum.

Horch!'. .. durch die Millennien, durch die endlosen Wissten des Azur.

In den Mitsommernéchten schlottre du, bist ja der Griffel unerforschlichen Gottes, der mit
ihm seine Marginalien malt.

... niederfalle beschamt vor ihm, der in deinen Adern und Stirnh8hlen unséglich pocht, der
in deinen Gedanken jauchzt ... der immerfort in deinem Herzen weint.

Maler, tanze in Gott. Mit deiner Farbenschar bekriege den schaurigen Zwiespalt.

... du MausefraB der Zeit, schwind’ hin, schwind' hin...

Eiferer, Haderer schwind' hin...




B Textnachweis (Quellentexte) 311

Text X: ,,Septemberschrei

Septemberschrei

September-Ende jagt mit héllischem Gebell Uber den Sand-Winter, nagt in den Sand
traumenden Sonnenschein. Miide Eilande kriechen im Griin der Stidte, des Getlrm, des
Glockenklang. Kiefem-Dome singen in blauer Glut, umwélben mild und blau den Welt--
Rand.

Uber dem Gefangenenlager zu M. dampft Geschrei und Schwermut des Kerkers. Schwarze
Fahnen sturmknallen am Firmament ... in Sandhigeln vergrabene Baracken, unbarmher-
zige Stacheldrahte und Pfahle, Pfahle in meinen Leib gebohrt, und Fliiche fremder Sprache
bedréngen mich heiser... Oh, und der Sand, der wie das Erbrochene Sterbender um
meinen FuB droht. ..

Menschengesichter, tief zerfressen von Sehnsiichten. Von Hunger und Krénklichkeit
Zernagte, gedemitigt und bespieen von Menschenbriidern. Menschenantlitze mit Slaven-
Nasen bleckend. Schiefe, sengende Augen-Fratzen. Immer lauernde Méauler. Rasierte,
zerfetzte Schadel voll Zweideutigkeit und Verrlicktheit in den Wangen.

Da flammt auf einer Maske Gute auf und gottseliges Lacheln. Da gehen zarte Handedrlicke
um. Und manche sind versunken in ihr Nichts und ferne Heimatlieder.

Franzosen rasch durch das steile Blau der Englander knicken.

Die Englander pfeifen die Verdorbenheit und Liste der groBen Hafenstadte. Frechheit
schlenkert um Hosen und Hande.

Ohne Taumel und Chaos schreiten Serben mit groBen Bottichen immer zu Vieren.

Ein Kopfegewirr, zerissen und zerqualt von Stacheldrihten, schweifende Hinde und
Gestampf vieler Tausender im stiirmelosen Meer des Sandes... '

Uber den Platz loht heiBer Suppen Gedampf. Die Gefangenen sind in sich geduckt und ganz
zerrlittet vor Angst.

lhr Wélder ringsherum, jubelt ihr nicht euern Odem in nackte Hofe! Aber Gerdusch vieler
Kréhen schwebt Uber euch ermatteten Hirnen.

Mich bedréngt der groBe Weit-Unsinn. In mir weint es schon tagelang. Ich will HaB in mir
entfachen! Aber das nitzt nichts. Ich will wehklagend mich in den Aschen der Traurigkeit
walzen! Aber das ntzt nichts. Ich muB ein langes Messer an der Seite tragen und meine
Menschenbriider mit zynischem Gleichmut bedrohen.

Reveille flattert tiber den Platz. Eine Sekunde Aufruhr trompetet sie den Seelen. Dann geht
das Weltzagen weiter seinen Gang durch den Sand-Winter. Die Posten I6sen sich trage ab.
Die Nacht trommelt schon an den Flanken der Baracken. Da geht die hohe Orgel der
Schnarcher durch die Stille. Sie wehklagen im Traum die armen Hingestreckten. Lampen-
blitze grellen durch die Schwérze. Nur Schreck larmt in meinem Blut, Zorn und Bitterkeit,
wenn ich, Wache stehend, die Nacht durchstarre... Da unten flammt ja die schreckliche
Stadt Cottbus auf ... da ist ja ein Mond am &stlichen Firmament, der mich heute nicht
bedrangen will, und die vielen Schattenmulden um mich vermehren meine stumme Zerquélt-
heit. Die Welt ist wie ein Tier-L4cheln schrecklich. Sie ist so verzagt und fragevoll...
Einstimmen-Gesang kommt aus offenem Fenster geflogen: der »Internaticnale« strémen-
der, aufwiegelnder Fittich ... quirlt hoch, vermahlt sich den Krahen am Nacht-Firmament
und weht mit ihnen hin bis zu dunklem Heimatwanderer ... der ergliht, hdndebeschwingt
und die Brust ténend von All-Menschheit.

Wie heiBer Mondstrahl im Gewdlke des Tabakqualm fallt Glihbirnenlicht in die Schrage des
Wacht-Lokals. Waghalsiger Kajiitraum im Weltmeer der Nacht. Ich liege auf schmutzigem
Sack, der mit Holzwolle gestopft ist, und drehe mich in bleierne Traume. Ungeziefer-
Scharen witen auf meinem Leib. Mitten im Schlaf stachelt’s mich auf und brennt wiitend an
mir. Meine Finger rasen und zerren an diinner Haut. Wortgetaumel der andern im Schiaf
kommt an meine Augen geweht. Aus schrecklichen Mondfernen an meine Augen geweht.
Sie rufen nach Paarung und nacktem Fleisch in ihren Traumen. Die schlafende Soldateska
ist wild und mystisch...

Das Frith-Wecken klatscht in unsre strahlenden Traum-Ebenen. Alles schittelt sich jahe
und tragisch die Nacht von den Gliedern. Der verruchte Sonnenschein hustet iber die Héfe.
Herbst donnert (berreif die Felder dahin.
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lch bin zum Anbinden kommandiert. Der Pfahle-Wald briillt im Frih-Himmel, kratzt den
Himmel auf, daB er schreit. Achtundvierzig Russen trotten in den Hof. In den Falten ihrer
Kleider ist Kalte und Eis verborgen. Ein untersetzter Henker (mit Gefreitenkndpfen)
verrichtet das Werk wie jahrelang getibte Handwerksarbeit. Zigarre héngt ihm am rotbrau-
nen Maul. Wollust lauft aus seinen Augen. Er trieft vor selbsthasserischer HaBlichkeit. Ein
Zweiter, sehr Giftiger hilft mit. Windet Stricke um Beine, schniirt Hande fest, daB sie am
Pfahle gezackt sich spreizen.

Die Angebundenen weinen nicht. Sie recken ihre Képfe weit heraus und schauen wie in
jenseitige Welt hinein. Mit meinem tagtéglichen Marderinstrument stehe ich da, ganz
erbérmlich und schuldbeladen. Ich habe nicht den Mut zur Empdrung. lch zucke unsicher
unter Blicken, die von {berall her mich durchstechen. Wimmere ich nicht schon ewig?l O
Tag, Tag, warum nimmst du kein Ende?! Warum mu ich ohne Erbrechen dies Pulver
schlingen! Mich Giberschlagen, purzeln, streiten, Hande ringen! in dies Sandmeer bin ich
geworfen worden, meine Kehle ist rissig und blind, Nachtlaute umgellen mich, Geierge-
schrei rasselt um meine Lippen, Friede wird nie mehr in mir keimen.

Die Pfahle sind lautlos vor Krampf. Hande laufen blau an. Fiie sind wild in den Sand
gestemmt. Teuere Briider, am Holze hangend, vergebt mir! Bin ich nicht wie ihr hineinge-
stoBen in diese tobende Erdenpein! Gefesselt, geschlagen und hilflos wie ihrl An den
Schandpfahl gehéngt und erniedrigt von Menschenbriiddern! Und auch du, fuchsroter
Héllenhund, aber nicht weniger mein Bruder ais alle andern, du leidest mehr, als wir's
wissen mégen. Du bindest mit diesen Leuten dich selbst an den Pfahl. Die Schande wird
ewig in dir fressen und deine Wege werden kiinftighin von Pfahlen umséumt sein...

Mit einmal tiberkommt mich eine herrliche Hoffnung. Geséinge unaussprechlicher StBe
Uberschwemmen mein Herz. Von Liebe, Briderlichkeit, Gottbegeisterung. Oh — wie fem
mich entriickend, rauscht es auf: Tanzmusik einer zukiinftigen Menschheit.

Die Pfahle krachen im MenschenschweiB. Sie bergen Gewitterhimmel in ihrem Holze. Ich
taumle Giber meinen heien Erdenfleck, und auf mein Gesicht zieht eine schiefe Falte.
Wohin, wohin willst du, Tag? Wimmerer-Tag, warum nimmst du kein Ende?!

Aus den Hofen kommt keine Antwort geweht. Wolke bellt. Turm ténzelt im HimmelweiB, und
ein Gesicht, mit Zahren heifl bedeckt, duckt sich wild im schwarzen Barackenschiund.
Eingeschlossener Bespieener mit einer Seele gottlicher Abkunft! Du rochelst eine gewaltige
Frage in dein Menschenherz und weiBt keine Antwort darauf. Machtest du nicht deine
Hénde zu Gebeten verschrinken?! aber ach, sie sinken ins Morastige.

Hier sitzt ein Mensch, der nie seine Mutter sah. Er kennt seine Winzigkeit und erbérmliche
Verschollenheit. . ) . )

Trane falle auf dich vom himmlischen Angesicht. Den B&umen bist du vielleicht vertraut,
denn sie firchten deine fanatischen Kiisse nicht, die du auf ihre alternden Leiber driicken
mochtest. Ahorn Gbertlirmt dich. Du siehst nirgendwo Liebe. Du siehst deine Hand faltig
und grau und willst den Raum um dich her ergreifen und zerbrechen.

Uber die Heide stammelt mein FuB. Pfahle, Stacheldrahte, wildes Flehen (ber den Sand
hin, der Dohlen Rufen und ferner Walder Knistern ... eine herbe Féhre neigt sich milde mir
zu.

Gnadenstrahl kommt mir nicht durch dein Gedacher, lieber Baum. Warum quélt mich so
gréBlich der Zweifel?! Ich VerstoBener, das zerriebene Him in meinen feurigen Handen!
Aber du, mein Herz, heute noch ein Schlund voll Schlangen und Schrei, wirst in herrlichen
Inbriinsten aufbllihen, wenn Gott dir wieder tagt. lhr tauben Wolken droben! thr wolkents-
nenden Stunden und fernes Turmgeldut, Choréle in Kirchen und die verstummenden
Seufzer der Schlachtfelder! Geheul der Freudenhéuser und Tréne, die sickert, wenn mich
die Entziickungen der Liebe riitteln. Wenn Juni-Wind die Pappeln umschwebt und Gellbde,
lachelnd entschlipft aus verschdmten Lippen, und Zerknirschung mich ans Bettende
zwingt. ..

Doch heute stiert der Welt-Humbug in den groBen Tag hinein. Geschrieene HaBlaute
iberschtitten den Sand; zu Bergen mésten sich aufreizende Fliche; Klagegesénge fahren
aus Skythengesichtern auf. Die Vergewaltigten schweigen. ..

Ein Revolte-Sturm poltert tber die Heide hin. Augen rotklaffen — aber am Himmel fliegt kein
Wunder auf. Nur Wolkenzacken zerschellen in dem Sand-Winter.
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Scharen Eiliger mit EBnépfen génsemarschieren zehn Minuten nach dem Getut. Es torkeln
Schmalbristige, die ihr Entsetzen wie eine Last mit den Handen wegschleppen. Manchen
hangt die Pein wie um den Hals herum. Den Graubartigen umregnet ein Nimmerwiederse-
hen. Der hat eine Mérdergesinnung deutlich zwischen den Z&hnen hangen, und der Tatar
beift immer die Rache, daB sie knackt, zwischen den Z&hnen. Viele sind sehr erschrocken.
Sie reiBen ihre Halse hoch aus schimmeligen Futteralen. Sind gegerbt vom erb&rmlichen
Trott der Kerker-Tage. Aus fliegenden Nasenldchern fegt ein Wind von Listernheit und
Enthusiasmus. Verbissen und verheult schwanken Juden mit ihren Népfen. Zersagen den
Tag mit fanatischem Schweigen. Hebraische Disterkeit schieift tiber den Platz ... aber steil
gegurtet mit Kélte und Hochmut, kahl von Liebe bis in ihr Gebein, mit Pistolen am Bauch,
stolzieren die Wachter des Eilandes und werfen GriiBe weg wie Papierschnitzel.

Die diinne Suppe wird nicht schmecken, aber die Gefangenen sind laut geworden und
erinnern sich an die SpéBe der Heimat. Sie heben die Schisseln an den Mund und gieBen
feierlich die Jauche in ihren Bauch. Halien ein, grinsen auf in den taubstummen Tag. Einer
macht einen schrecklichen Witz. Es meckert Radau. Der Wachtmann donnert heraus, und
der Mittag saust endlos in den sandigen Tag hinab. Er ist lauwarm und schmeckt faulig. Er
hat keine Sonne im Zenit. ..

Auf diesem Sand-Eiland, unerwartet und das Herz zerreiBend, entsickert mir alles, was
immer mich hochwarf, Hier ist Menschenqual. Schrecken, den ich nicht fasse, peitscht mich
in Pfiitzen. Kunst, Ruhm, Vaterlandsliebe, alle ldole der Jugend, Sehnen nach der Mutter,
das Freudenbett und die Liebesbriefe, Kameraderie und die Verzlickungen einsamer
Né&chte ... alles umstiirzt mich, loht zertrimmernd ins Welt-Gedédrm. Weinend entreiBe ich
mich den héaBlichen Gelachtern des Herbst-Windes.
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Text XI: ,,An alle Kunstler, Dichter, Musiker

An alle Kiinstler, Dichter, Musiker

Damit wir uns nicht mehr vor dem Firmament zu schdmen haben, missen wir uns endlich
aufmachen und mithelfen, daB eine gerechte Ordnung in Staat und Gesellschaft eingesetzt
werde.

Wir Kiinstler und Dichter milssen da in erster Reihe mittun.

Es darf keine Ausbeuter und Ausgebeuteten mehr geben!

Es darf nicht linger sein, daB eine gewaltige Mehrheit in den kimmerlichsten, unwiirdigsten
und entehrendsten Verhaltnissen leben muB, wahrend eine winzige Minderheit am Gbervol-
len Tisch vertiert. Wir missen uns zum Sozialismus entscheiden: zu einer aligemeinen und
unaufhaltsamen Vergesellschaftung der Produktionsmittel, die jedem Menschen Arbeit,
MuBe, Brot, ein Heim und die Ahnung eines hdheren Zieles gibt. Der Sozialismus soll unser
neues Glaubensbekenntnis sein!

Er soll beide erretten: den Armen aus der Schmach der Knechtschaft, der Dumpfheit,
Roheit und Gehassigkeit — und den Reichen will er vom erbarmungslosesten Egoismus, von
seiner Habgier und Hérte erlésen flr immerdar.

Uns Maler und Dichter verbinde mit dem Armen eine heilige Solidaritat! Haben nicht auch
viele unter uns das Elend kennen gelernt und das Beschdmende des Hungers und
materielle Abhingigkeit?! Stehen wir viel besser und gesicherter in der Gesellschaft als der
Proletar?! Sind wir nicht wie Bettler abhéngig von den Launen der Kunst sammelnden
Bourgeoisie!

Sind wir noch jung und unbekannt, so wirft sie uns einen Aimosen hin oder 148t uns lautlos
verrecken.

Wenn wir einen Namen haben, dann sucht sie uns durch Geld und eitle Wiinsche vom
reinen Ziele abzulenken. Und wenn wir l&ngst im Grabe, dann deckt ihr Protzentum unsere
lauteren Werke mit Bergen von Goldstiicken zu. — Maler, Dichter, Musiker, schamt euch
eurer Abhangigkeit und Feigheit und verbridert euch dem ausgestoBenen, rechtlosen,
gering bezahlten Knecht! .

Wir sind keine Arbeiter, nein. Rausch, Wonne — Verglihen ist unser Tagewerk. Wir
“sind Teicht und wissend und missen wie Flhrer-Fahnen vor unsern schweren Briidem
wehen.

Maler, Dichter ... wer sonst sollte fiir die gerechte Sache kampfen als wir?! In uns pocht
noch machtig das Weltgewissen. Die Stimme Gottes in uns facht immer von Neuem unsere
Emporerfauste an.

Seien wir auf der Hut!

Wird nicht schon morgen wieder die Bourgeoisie die Staatsgewalt in ihre Hande reiBen
durch Putsche, Bestechung und skrupellose Wahlpraktiken? Wird dieses neue Deutschland
der herrschenden Bourgeoisie nicht noch unverschémter menschliche Arbeitskraft ausniit-
zen, den Armen noch brutaler ducken? Wird es nicht in allen geistigen Dingen noch
arroganter und frecher triumphieren wollen, als es je das kaiseristische Deutschland getan?!
Denn_dieses, mit seiner aufgetakelten Macht von Kanonen, Kasemen und Eisenschiffen,
ABC-Schulen, Polizisten und falschen Pfaffen, war zu plump.und trdg und unwissend, um
ernsthaft in den Bezirken des Geistigen groBen Schaden anrichten zu kdnnen. Wo aber der
despotische Bourgeois aufkommt — wo der in den edlen Raumen des Geistes mit seiner
wiistenTatze hintritt — da wéchst kein Gras mehr nach.

Maler, Dichter! scharen wir uns mit unseren eingeschiichterten, wehrlosen Briidem um den
Geist!

Der Arbeiter achtet den Geist. Er bemiiht sich mit kraftigem Eifer um Erkenntnis und
Wissenschaft.
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Der Bourgeois ist ehrfurchtslos. Er liebt nur Spielerei und &sthetisch verbrémie Stupiditat

und haBt und flrchtet den Geist — denn er flhlt, daB er von ihm entlarvt werden kénnte.

Der Bourgeois kennt nur eine Freiheit, seine eigene — d.h. die Anderen ausbeuten zu

kénnen, Das ist der bleiche Terror, der geht schweigend um und Millionen sinken hin und

verwelken frh.

Der Bourgeois kennt keine Liebe — nur Ausnutzung und Ubervorteilung.

Aut, auf, zum Kampfe gegen das haBliche Raubtier, den beutelisternen, tausendképfigen

Kaiser von morgen, den Gottesleugner und Anti-Christ!

Maler, Baukinstler, Skulptoren, denen der Burgeois hohe Lohne fir eure Werke zahlt — aus

Eitelkeit, Snobtum und Langeweile — héret: an diesem Gelde klebet SchweiB und Blut und
Nervensaft von tausend armen, abgejagten Menschen — héret: das ist ein unreinlicher
Gewinn.

— Ach, wir wollen ja nur leben kénnen und unsre Werke tun zum Preise Gottes!

Maler, Dichter und alle Kiinstler, alle aufrichtigen Freunde der Kiinstler, Kameraden alle: wir

missen uns stark machen: es geht um den Sozialismus. Wir wollen keinen blutbefleckten

Lohn mehr. Wollen frei sein, zu unsrer und der Menschheit Lust uns hinstromen.

Kameraden, héret weiter: wir miissen wahre Sozialisten sein — die hochste sozialistische

Tugend in uns entfachen: Menschenbriiderlichkeit. Das heiBt: Giite, Freundlichkeit fir

einander und Einsicht in das, was uns allen nottut.

Héret weiter: Wir miissen Ernst machen mit unsrer Gesinnung, dem neuen, wundersamen

Glauben. Wir miissen uns der Arbeiterpartei anschlieBen, der entschiedenen, unzweideuti-
en Partei.

Wir durfen in unserem Kreise nicht mehr dulden die Schwitzer, Spieler, Astheten und

btirgerlich korrumpierten Mit-Macher.

Wie der wahre Christ den Umgang mit den Bésewichten flieht — so miissen wir uns rein

halten von den Unreinen, Menschenverichtemn und flunkernden Tagedieben.

Wir miissen die Zyniker festnageln auf dem Schmutze ihrer eigenen Bosheit. Lassen wir

uns nicht beirren durch ihre giftigen Reden und Drohungen.

O, uns leite an diesem dunklen Tag die géttliche Stimme: Gerechtngked und Llebe'

Mit Leib und Seele, mit unseren Handen miissen wir mittun.

Denn es geht um den Sozialismus — das heiBt: um Gerechtigkeit, Freiheit und Menschen-

liebe — um Gottes Ordnung in der Welt!
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Text XII: ,,Bruder, zund die Fackel an*

Bruder, ziind’ die Fackel an

Zum Gedachtnis Carl Liebknechts und Rosa Luxemburgs

Bruder, ziind' die Fackel an, drauBen im Winde stinkts nach Mord und Verrat.

Wir standen im Schatten der Nacht, um Morgenréte aus den Himmeln zu rufen — da
kommen zwei Leichen geflogen — scharf wie ein Windsto wirft die Nacht sie aus, daB wir
erschiittert aufschreien, und haBgeballt ein neuer Strom von Feindschaft in den Morgen
wallt.

Er, der Mann —: nimmersatter Rebell, zischend gegen Gewalt, der alle Lauen mit Stachelru-
ten gerbte. Der mit Sturmtrommeln auf die Basteien rief zum Kampf... O, einmal war er das
reinste Gesicht, hochaufgereckt Gber den Erdball, sein schneidendes Nein dem Kriegsge-~
metzel entgegenschleudernd, von den Gaffern bestaunt, den Guten verehrt und Tausende
Erschrockene in den Grében benedeiten leise den verfemten Namen. Die saubere Gesell-
schaft hat ihn in ihre VerlieBe geschleppt. Doch sein Blut schaumte tber die Kerkermauern
ins Land, stlirzte in viele edle, glithendheiBe Leiber und aufgestaut war es méchtig, wie eine
zihe, mutige Woge allen Unrat, allen listigen Zwang im Lande wegzuschwemmen.

Sie, das Weib —: haBlichen Leibes, Gerippe eckig, gellend, eifrig, rauh und ruhelos.
HaBfanal. Schreiauf vom Geschlecht des Amos. Wutfaust im grenzenlosen Reich der
Raffer, das sie an den vier Winden anpacken und zur Holle schleudern wollte, denn die Erde
ward zu lange schon vom SchweiB bestohlener Sklaven gediingt.

Zwei Leichen sind {iber Bord geflogen, aber das Schiff hat ein Leck. Es hatte sich bepanzert
mit Zuchthdusern, Polizisten, Professoren und Kanonen und fuderweise bepackt mit
verlogenem groBen Wort. Hal das Piratenschiff hat ein Leck! Es legt sich schon ein wenig
auf die Seite und seine Pfaffen und Tribunen hantieren blindlings an den Pumpen, auf daB
andringendes Ungemach den ganzen Biittel nicht in den Strudel reiBe und alles verschlinge
im Ny~~~

Zwei Leichen sind in unsere Kolonnen geflogen. Wir diirfen nicht langer im Schatten warten
hier. Doch horch: da brausen sie wieder vorbei. Sie haben sich von Neuem aufgemacht, ihre
Menschenrechte zu erlangen. Wie sie mit schreienden Armen in die Luft greifen und
entschlossen ihren Willen in den grauen Tag stellen!!

Rote Fahne alliiberalll Rote Fahne, unter deinem Flattern will ich fechten! —

Als ich siebzehn war,las ich das Kommunistische Manifest. Ich war ganz verwirrt, verstért
und enthusiastisch entziicki: daB man das Verbrechen bloBgestellt hat — da8 man den
Hilflosesten helfen will — daB man der gewsssenlosén Gesellschaft ihre Verbrechen ins glatte
Gesicht schreit — GewiBheit ward, daB dennoch eines Tags das géttliche Recht vom Himmel
stirmend in die Menschheit bricht.

Spiter mischte ich mich dann unter das Volk, stromte in alle Meetings und Proteste und
unter den tobenden Gewittern der Erbitterung gelobte ich immer wieder, daran festzuhalten,
im Glauben an bessere Menschenwelt zu erstarken, und Eurem Rechte Treue zu schworen,
ihr lieben, schweren, tausendfach geschéndeten Brider.

Nach Jahren erst bemerkte ich, daB jene feinen Herren der Triblinen, die so grimmig die
Wortfithrer machten, nur maulwerken konnten, schlau vertrsteten und immer wieder schén
zuredeten, daB die Geknuteten recht brav und ‘artig unter ihrer Kette knirschen méchten,
daB sie nach »Ordnung und Gesetz« sich hielten. Nur stéhnen sei erlaubt und leise fluchen —
und die Schmach menschenunwiirdiger Knechtschaft wélzte sich weiter Uber menschen-
fressender Flur,

Briider im groBen Leid! Wie hat man euch so lange betrogen und in die Tiefe gestoBen! War
das Menschenlos? Eure Menschenwlrde, die herrlich in euch beschlossen ist — auch in
euch — wird einmal an den Tag gebracht. Jetzt seid ihr noch mit dem Schmutz der Sklaverei
und Beleidigung und Entehrung zu sehr befleckt und stéhnend vom Schweifl des Krieges
verwirrt. Noch schwingt ihr heiB um eure aufgescheuchten Képfe die Rache wie feurige
Keulen. Gerechte Rache! Wie verstehe ich sie! Stihne fir soviel Pein und Demitigung durch
eure Unterdriicker und die Grabhiigel funfzehn Millionen Gemordeter heulen euch immer
wieder »Rache, Rache« ins Herz!
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Briider, dunkle, ringende Briider! auf unserer hohen, roten Fahne steht das ernste Wort
»Gerechtigkeit«. Wir wallen alle dahin, auf dies steile Plateau, wo es heiBt: Arbeit Aller.
Gemeinsame Arbeit und gemeinsamer GenuB der Frichte der Arbeit. Keine Ausbeuter,
keine Ausgebeuteten mehr.

— Zu den Waffen! Zu den Menschheitswaffen!

Liebe und Fanatismus heiBen siel Geist sei unser Pulver. Begeisterung unsere Lehne und
Freiheit das Ziel.

LaBt uns hinuntereilen und in Reih und Glied treten mit ihnen, den rauhen, so lange
geschlagenen Knechten.

Uber uns wélbe sich rot mein Panier!

Du Farbe der Morgenréte, sei meinem Atem nah! — So nebelgrau, verhangt sind jetzt die
Tage — dennoch von Siegersonne umpralft, ———

O, einen blutheiBen Leiberwall aller Herzen und Geister entgegenwerfen dem Feind! O,
unsere entfachten Fauste gegen den Feind!

Wir alle: Dichter, Literaten, Kinstler — junge Gelehrte, junge Idealisten — wagemutige
Advokaten, Lehrer, Studenten, viele Studenten — maBlose Schwérmer, kluge Fanatiker —
intelligente Matrosen, und auch aus eurer Sklavenmitte die hellen und entschiossenen
Képfe — alle missen wir uns feien, festigen, fanatisieren zum Kampf. Uns weise die innere
Stimme qualvoll unsere Fahrt hinan. »Geistlich arme miissen wir werden zum letzten,
brennendsten Menschheitskampf. Was Besitz, Stellung, Ansehen, was unsere personliche
Laufbahn, unsere Ruhe, unser Alltagsgliick ist, fahre dahin! Alles missen wir aufzugeben
bereit sein — auf daB die rechte Gnade uns widerfahre —; aber nicht das himmlische Licht
mache uns selig und froh, sondern die ddmonischen Kréfte der Erde, lautere Wut, héllische
Glut, heize unseren Willen, peitsche unsern Schwung.

Gemach, nicht unbesonnen und tollkithn ins Verderben gerannt! Nicht in Uberstlirzter Hast
_die Bataillone gesammelt! Listig und leise missen wir uns in die Seelen schleichen — be-
lehrend wirken, unterrichten, aufklaren — dberall in den Herzen graben, schirfen, aushoh-
len, — um mit hellen Fausten aufzuriitteln, anzufeuern, zu wiihlen, zu hetzen, zu schiiren —!
Briider, Briider! Rauscht nicht um unsere Fahne, wie sphérischer Gesang, das wunderbare
Wortlein »Liebe«?!

Erst den Feind zertreten, den groBen Veréchter, — dann Menschentum, Bruderliebe Gberall
ausgegossen Uiber den menschlichen Kontinent. Unsere verschitteten Herzen werden dann
wundersam aufbrechen — endlich wird unser Bestes sich herauswagen kénnen. Denn es
gibt keine Geier und Raben mehr. Alle sind wir Brider!

Ich weiB, ich hab' es erlebt als Soldat: wir sind alle gleich! thr Harteren littet damals alle so
sehr wie ich. In mir wie in euch war Milde, Treue, Geradheit eingeschlossen. In uns allen ruht
das Edle verborgen, und Sehnsucht zu Gott zutiefst in unser aller Brust. Man muB euch nur
richtig anzufassen verstehen, um die Schétze ans Licht zu férdern.

Ja, wir sind alle gleich. Vom selben Biut und Hirn. Vom einen Ursprung sind wir ausge-
schickt. Wer will sich ber seinen Bruder erhhen?

Und ist nicht auch jeder von uns so groB, um Liebe, Liebe auszuschiitten — denn sie ist ja ein
Geschenk der Gnade aus Himmeishthen — dennoch kénnen wir alle gerecht sein und
Gerechtigkeit fordern und Gerechtigkeit als oberstes Gesetz hinstellen in unserer Gemein-
schaft.

Aber miiBig ist's,-von euch, ihr Biirger — ihr auf euren festen Bastionen und hinter dicken
Eisenschranken — vergebens prallt die Forderung Gerechtigkeit an eure taubstummen
Herzen. Was faucht und fuchtelt ihr jetzt in die Tage — verdéchtigt uns und droht und
mentekelt?!? Was sendet ihr eure Kohorten brillenschnuziger. Professoren auf den Plan,
die Pappenschwerter schwenken und Blechtrompeten blasen!?! Was heulen eure Gazetten
seit Monden flir Schakalténe und brechen Liigen aus, Entstellung und tierischen Haf?! Ist
das eure Freiheit, eure Vernunft, euer Recht?

Doch horet: Gerechtigkeit regiert die Welt. Noch seht ihrs nicht, Gott ist euch fern. lhr
glaubet nur fest an den blauen Kassenschein, und zur Beschonigung habt ihr eine
buntbemalte Kulisse vor eure gemasteten Bauche hingestellt, die nennt ihr frech »Kultur«
und lugt die groBen Dichter und Propheten in eure Wortemacher um. — Noch seht ihr ihn
nicht. Dennoch: Gott lebt. Ich hab’ ihn gesehen. Er schickt einen besseren Tag hinauf, den
sozialistischen Tag. Die Menschenschinder, die zynischen Ausbeuter und Verachter werden
vertilgt werden. Und die euch um den Ertrag eurer Arbeit betriigen, ihr Brider, werden
zunichte gemacht werden wie Spreu.
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Diese ganze, gottlose Ordnung muB fallen, daB eine gerechte, géttliche Ordnung erstehe.
Rote Fahne, mein Panier. Blitzender Turmknauf in der Morgensonne — juble Entziicken dber
dein Erstarken in den frilhen Tag.

Menschensonne, Menschenliebe, wie Morgentau tber alle Lande getropft, wie trelbender
Samen in alle Seelen gesét!

Ach, ach! aber der Weg der Menschheit ist mihevoll und weit. HaB, Gewalttat und
Leichenhugel sind seine Meilensteine. Drum la8t uns eilig schreiten, Werdet Kommunisten
wie ich! Ich will Nichts — denn ich habe Alles in mir ~ schiitte euch mein ganzes Wesen hin.
Nehmt noch das Ubrige: meine Bilder, Biicher, Gedichte — meine Stiihle, Schranke, Gerate
fur euch — all meine Begeisterung, meine geistige Gewalt, mein Innerstes, mein Herz fir
euch — alles, alles fir euch! —— -
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Text XIII: ,,Aschaffenburger Tagebuch*

Aschaffenburger Tagebuch
August/September 1918

Halte deine Hand hin, denn uns ist sehr bange. Halte deine Macht fest in uns, o Herr, denn
wir zittern vor dem Sterbenmussen.

Uber das Blachfeld geht es atemlos, in Schwarmlinie brausend wie Gottes Orkan. Zorn
steigt uns an die Schiafen. Walzt sich dorthin, wo der schwarze Rand sch&umt. Wir rennen
immer unter Gottes Faustschlagen dahin. Sind seine Walfe, die heiser bellen missen.
. Stolpern Uber den Wind. Wittern Gas — Gas! — den Helm herunter, die Masken vor — nieder
in Deckung! Da liegen wir, dein Hollenvieh, auf deiner brennenden Erde, und ich bin unter
meiner Maske weil vor Scham und Schuldgefuhl.

Halte deine Hand tber mich. Hér' meine Schreie. Rechne mir nicht zu meine Zweifel und
Treulosigkeit.

Halt' mich oben in deinem Lichte, denn der Tag bricht auf, da du uns wégst und richten
willst.

Endlich halb drei. Der Mittag war lange, lange, wie schlaflose Nachte. Wir hatten geschwie-
gen vor Stummheit und UberdruB. Nun stoBt man die Tir auf, daB ein Freudenschrei uns
zerreift, und herein wanken die Zwei mit dem Kibel, daB wir mit den Schisselchen, in
Génsereihe, schnell die graubraune Brithe saufen durfen. Wir schliirfen wie aus einem
biblischen Bach. Gehen nicht erst zu den Betten hin. Stehend genieen wir den Trank. Dann
sind wir ganz erschopft und enttduscht wie nach tagelangen Mérschen im Sand. Wir kriegen
noch die erlauerten, feinen Zwiebacke und trollen uns endlich damit weg wie Diebe.
Verteilen uns in den lodernden Nachmittag. Liegen lang und kauern an den Betten und
warten waghalsig, was die Stunde schlagen wird im echolosen Saal.

Ja, die haben sich hier fiir eine Weile aus dem Granatenhagel gerettet, und dennoch ist
nicht leicht ihnen die bodenlose Brust. Eine rote Spinne sitzt auf aller Wangen. Sie haben
juckenden Schaum im Angesicht. Bartflechte frit das frische Fleisch vom hélzemen
Schadel, und salbengekrént oder triefend oder verhilit in knittrige Verbande stelzen sie mit
der Bahn der Sonne durch den beizenden Sommertag.

Und ich, ein Maler, listern und genieBend und wie ein Wegelagerer scharfaugig und
gespannt, hocke auf meinem Pfosten und fresse die zottigen Figuren wie Mittagsmahler,
und saufe den Satansrummel um mich wie einen wiisten Wein.

— Ha, Erdenballl In ihren grauen Kutten stolzieren sie wie Mdnche eines seltsamen
heidnischen Ordens, der die Eitelkeit als oberste geistige Tugend ehrt. Sie ziehen von Zeit
zu Zeit kleine Taschenspiegelchen hervor und besehen ihre wunderliche Affenschonheit,
und manche haben noch jetzt den ganzen Morgen ihre Schnurrbartbinden um.

Was waren das fiir aufgeblasene Hahne — da hat ihnen der Rache-Engel ins Gesicht
gespieen, und sein Speichel 148t sich nicht abwaschen und friBt und friBt. Wie sie ihre
schnauzbartigen Méuler auf und zu tun und ihre Zahnstummeln Uber den Tisch hangen! Das
pomadisierte Gestachel ihrer Haupter und der feuchte Geruch der Glatzen schleicht durch
den Saal wie lange, zéhe Echsen ... Harlekine, geschmiickt mit Narben, Narrheit und
Spuren von bérentatziger Gutmitigkeit.

Sie haben das Schrecklichste gesehen, und mehr als einmal standen sie mit dem Tod auf
Du und Du. Doch jetzt genligt einer schlecht gespielten Harmonika Gejammer oder eines
Witzblattes fadenscheinige Farce, um sie innig zu erschiittern und von ihren Muskelgebirgen
die Nebel zu nehmen. :
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" Und doch und doch — sie kénnen nicht heraus aus ihren beinernen Gehausen. So miissen
sie sein. Sie kénnen sich nicht entfliehen. Sie sind ja nicht selber daran schuld, daf soviel
erbarmungslose Hérte und Geifer und Liige lauert in allen Winkeln der Welt. Du, dunkel
Geschick, hast sie mit Dumpfheit geschlagen und haBlich gemacht wie Ddmonen und dumm
wie die Kélber im Stall.

Ich stiere noch immer auf meinem Pfosten und will nicht behaupten, daB ich etwa besser als
die Anderen bin. Auch mir brennt rotflackernd das Mal des Eitlen auf meiner Wange. Ich trag
mein beschmiertes Gesicht nicht umsonst ... ich weiB es, ich weiB es und ducke mich tief
vor Elend und Bitterkeit.

— Warum miissen wir alle so in der Tiefe grimmen?! Ach, unsre Kleinheit, unsre Mensch-
Erbarmlichkeit! Jeder griine Halm ist majestétischer als wir. Denn er blaht und bristet sich
nicht in seiner Enge. Er ist so unbefangen, friedfertig und milde, und leise lobt er immerfort
des Herren groBe Gutigkeit —~~ -

Der Tag rollte unter die Horizonte. Nun f4llt die Nacht wie Rauber tiber uns her, wirft uns auf
die karierten Betten. — Noch platzen hie und da Geldchter auf und zynische Witze im Saal;
der Magenwinde dumpfes Grollen verebbt. Wir bohren uns in die Strohsécke und wiihlen
uns tief in den Schilaf. Die Nacht rauscht wie ein Meer, und Lachen und Glucksen der
Traumenden und Aufschreie wie von Ertrinkenden fallen jah in ihren unerforschlichen
Abgrund hinein.

Stunde der groBen Erflillung, wann bist du nah?!

Noch immer bin ich ein Musketier. Bin dem kalbsledernen Affen verwandt, der chzend auf
meinem Riicken schwitzt. Bin wie mein Gewehr so hart und unter dem Zwange. Wie eine
Erdscholle hingeworfen unter das Firmament. Aber dennoch fehlt mir nicht die Gnade, und
ich wandre im Stillen verklért und in Zuversicht groB.

Jahrelang fern sein missen seiner Berufung! Oh, wie ein Gaul vor die Tage gespannt — oh,
das ist schwer und hangt mir wie Mihlsteine um den Hals.

Aber meine Krafte bleiben nicht liegen. Sie tiirmen sich zu Hauf'. Wandern mit mir mit wie
ein Berg..Ich zerbreche schier unter der Kraft. Mich &ngstet der-weite Odem meiner Brust.
Mich angstet es, daB soviel schopferische Macht unausgentitzt in meinen Handen verrinnt.
DaB ich immer wieder inwendig entbrenne und langsam qualvoll, ohne Ausschiittung,
verglimmen mus.

... wenn ich erst lachelnd die Tir meines Ateliers aufstoBen werde! Wie Lohe wird die alte,
wilde Malerbrunst aus meinem stillen Leibe schlagen. Jahrtaussendstaub wird sich unhérbar
von meinen schiafenden Schultern heben. Der Staffelei Trompetenruf, der Farbentuben
Chorgesang, der Keilrahmen Geschreie wird mich wecken wie am jlingsten Tag. Besonnen
will ich an den alten Platz am Fenster schreiten. Die Hande recken gen Nacht, auf da8 sie
deinen GruB empfangen, Ewigkeit.

— Stunde der Erfiillung, wann bist du nah?

Hier ragt die Schonheit der duBeren Welt bis in unsere Seelen hinein. Hier schallt es
meuternd vom Main, von den Zinnen des Spessart. Verschollene Jahrtausendseele haucht
uns méchtig an, schreitet furchtbar aus ihrem Mauergrab in den erwartungsheiBen Tag.
Aschaffenburg, du steile Hand im Mittagland, an Hiigel gelehnt. Du Zickzackgassengewirr,
bergauf, bergab. Ein hohe, mystische Sonne steht immer tber dir im Zenit. Aber du
Verwegene willst in den Himmel klettern, und ich treib’ mich umher in deinen Grinden und
muB immer den Kopf in die Hohe halten, damit ich dich nicht aus den Augen verlier’. Denn
unten ist nur der bebliimten L&den lautes Lachen — aber oben bist du, ziigellose Pracht, und
die Wonnen des Fegefeuers fallen auf den Ahnungslosen runter wie Schnee in Sommer-
tagen.

Wie himmlischer Schnee — gotisches Gebirge, Heulen und Zéhneklappen und des Paradie~
ses Launen im unerwarteten Barock. Im Gegiebel droben Widerhall meiner geheimsten
Wiinsche, und in deinem schilfgriinen Park die Keusche und Sehnstichtigkeit urméchtiger
Baume, die meinen Kleinmut unséglich beschdmen missen.

In der Stiftskirche héngt ein zartes Bild des Griinewald, der ein Sohn der Stadt, also ihr
feurigster und unvergeBlichster gewesen ist. Es zeigt jenes ringende Héndepaar in einer Flut
des hehrsten Blau, (iber dem toten Heiland redend.
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Ich vergesse diese frenetischen Hénde nicht, sotange ich in deinem Banne bin, grelle Stadt.
Sie gehen mit mir durch deine Fachwerkwande und werden mir immer aufhelfen, wenn ich
trige und miBmutig wandeln muB. Und jene wilden, kleinen Képfe, die im Dunkel des
Geméldes grollen, filhren mich mit Sturmes Hast in mein eigenes Atelier zuriick, wo ich,
getrieben von den gleichen Gesichten, meine Pinsel in der Abendréte wetzte, um in spéter
Nacht meine Tuben leise lachend, weh umschniirt, wie Schwefelregen und rauchende
Tromben zu vertun. —

Aschaffenburg ist weltlich und asketisch wie friihere, groBe Zeiten.

In der Erbsengasse, voll Gottesglut, kniet eine uralte, knochige Akazie, wie eine Matrone am
Zaun. Die griinen Blatterblschel jubein hinauf, auf den Zacken wild gewundener Aste, die
sich wie geschlagene Leiber um einen Stamm wilzen, der im Sonnenscheine betend
schreit.

Und alle Menschen beten laut mit und afle braunen Brote in den Béckerladen, und die ganze
Stadt walzt sich im Beten, im Tranen-Hinstrémen, im Hénde-Jubelringen zu den FiiBen des
Herren.

Das war nicht das Richtige, wie viele von uns vor dem Kriege gelebt und geschaffen haben.
Wir hingen alle wie Absalom mit den Haaren im Geéast des Zeitgeistes, und keiner hatte in
der Brust die Ewigkeit und Sehnsucht nach der ruhenden Erde, nach Besinnung und
Besiegung der Zwiespéltigkeit. Wir waren verwirrt, iberspannt und gereizt. Bis oben rasend
bedriickt vom nahenden groBen Weligewitter. Und stillschweigend war der Spleen’ als
Weligesetz proklamiert, das Paradoxon als héchste, geistige Tugend. Und den meisten
genigte nicht die eigne, wilde Kraft, der Traum dér héllischen Palette —; sie rannten alle wie
besessen dem Gelde nach, dem windigen Erfolg der Stunde und stachelten einen willigen
Kunsthandel, um das Erworbene schnell in wiirdelosem Prassen zu vertun. Ach, unsre Not
war tief, wir wuten damals gar nicht, daB wir in der Stinde staken. — Die Zeit war dennoch
groB im Reich der Malerei. Neue Mdglichkeiten waren entdeckt, neue ungeahnte Formen.
Und wurden sie auch zumeist an unvollkommenen Gegensténden erprobt, so waren ihre
Wirkungen dennoch nicht gering, und alle standen wir im magischen Bann, atemlos und
fiebernd. 3

Oh, daB die Gewalt des ersten Rausches uns auch morgen nicht verlieBe, da wir uns zu
groBeren Taten risten werden. Denn wir milssen aus den Niederungen heraus. Wir miissen
bessre Wege zeigen und das alte |deal, die alte Reinheit, Gottesklarheit, die Macht der
Seele unverganglich hinstellen in jauchzenden Flachen. Wir werden flirderhin nicht mehr
dem mérderischen Kopfe folgen, dem alten Kirchendogma, einem politischen Ziel oder
einer Tagesmeinung zuliebe malen — aber aus unseren urtiefen Herzen, aus den urpidtzli-
chen Gesichten, jal — aus unserm geistlichen Leib, dem seligen Bereich des Jenseits wollen
wir unsre Eingebungen heraufholen und auf ténende Tafeln hauen. —

Auch ich war lange ohne Trost, zerr(ttet und gottios, preisgegeben allen Irriimern und
Launen der Minute, vereinsamt und veriingstigt wie Gassenkehricht ... bis mich eines
Nachts eine innere Stimme wunderbar getrostet hat. ..

Von da an ging es aus den hohlen Gassen wegsam auf eine strahlende Ebene hinaus. Ich
schlich mich verstohlen in alte, mystische Biicher, und eines Tages ward mir inne, daB jene
totgesagte Heilige Schrift ein unerschépflicher Freudenborn und Quelle tiefer Wahrheiten
ist. Hatte ich friiher mit MiBverstehen nur und Uberhebung darinnen gebléttert, so packten
mich jetzt mit Allgewalt die besédnftigenden Verse der Psalmen oder die schrecklichen
Reden des Jesaja; weckten mich wie einen Schlafenden, wirbelten mich wie Staub gen
Himmelshohen. Wie ein junges Kind ward ich froh, und aller Gram und Zwiespalt wandelte
sich in StBigkeit. Jeder Tag war mir ein neuer, heiliger Zuruf. Jeder Gang ins Freie, jedes
Erwachen in der Frith eine unerwartete Gliickseligkeit und ward mir einst, als ich zur Kunst
erwachte, der zigellose Kritzelstrich gegeben, der Sinn am Bizarren, am grinsenden,
geifernden Sein —, so floB jetzt sachte eine reinere Sehnsucht in meine Linie ein. Meine
Pathetik bekam einen edleren Schwung. Der Aufbau wurde klar, und zarte Saitenkiange
tauchten da und dort im rhythmischen Gefiige auf. — Da ich jung war, in der Unlust und
Unrast der Tage, muBten mich die Kellerkneipen der Vorstadte peitschen, grelle franzési-
sche Romane oder die grotesken Begebenheiten der Psychopathia sexualis. Da ich aber
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alter wurde, gentigte mir irgendeine Zeile von Paulus, um mich innen zu entziinden und zur
Tat zu stacheln. Und morgen werde ich ganz vom Gottesglanz befeuert werden; ganz ein
Sturm sein, den der Allmachtige entfacht. Ich will nicht mehr den Nachten meine Krafte
opfern, sondern ledig aller Triibsal, in den Wassern lichten Tages schwimmen und
frohlockend meine Glaubenswerke tun.

Ja, ich hab' den groBen Trost und diese Hoffnung, daB ich dir, o Herr, zum Preise
unaufhdrlich schaffen, trachten, beten, jubeln werde; unaufhérlich grimmig hohe Vollen-
dung erflehen. Und hab™ ich zwanzig, dreifig Jahre dir gedient, Herr Gott, dann laB mich
ruhig beim Malen vor meinem letzten Bilde verrecken. Dann mag dein Atem mich verwehen,
zu Staube fallen die nimmersatte, jauchzende Schépferhand.

Barhaupt schreitest du durch den Septembertag. Unter deinen Tritten geht die Stille der
Nacht. Aber hoch tberwdlbt dich der Tag und schlingt dich gierig in seine triigerische Fille
ein. Willig bist du hingelehnt in seinen ephemeren Kahn. Schaukelst durch sein Wellenge-
ténzel wieder gen Nacht.

Du, Falter Ta% Flatterer, der die Dacher krént. Fliisterer, der die Wolkenmeere aus weiten
Fernen ruft. Gestirne blasen jetzt nicht ihre Chére. Aber ich weiB, daB zwischen vielen
tausend Zimmerwanden verweinte Hande blasse Stirnen stiitzen.

Falb bin ich wie das Septemberlaub und rutsche immer tiefer in meine Unseligkeit hinab. Ich
trag’ wie Eimer schwer in beiden Handen meine ungeweinten Tranen und das Hohnlachen
dieser blutvergieBenden Jahre, und ihre erbarmungslose Harte wiihlet schwer an meiner
offenen, nackenden Brust. Spatsommerwehmut tberrinnt mein tiefes Herzeleid. ..

Endlich, endlich tret' ich wieder aus meiner Enge heraus. Bin wieder der fahnenschwen-
kende, flatternde Fant, -flackernder Poet am Dachergebirge hiipfend. Kann mit dem
Wolkenjubel schwimmen, der diber dem rétlichen Schlosse thront.

Du, SchloBgezack, deine runden Tiirme brummen in dem Wind. Deiner einstigen Jagd-
gelage Herrlichkeiten lacheln mir tiber des Mainstroms Wellen, die des Mittags Gute fachelt.
Und dann sehe ich eine Weile, um zu ruhen, in mich: Gewahre auch dort der Sonne
Geleucht und Himmelzeltes Geldut, und groB Schreiten dréhnt und der Unendlichkeit
Stimmengewirr weht in meinem wundersamen Leib.

Staunend steh' ich still und ruf’ in mir der Herzbrust Urgesénge wach.

Glihen, o Glihen! Enthusiasmus, du heilig Feuer, warum wahrest du so kurz? Warum laufst
du nicht von Mittag bis Mitternacht, (ber alle Erdkreise hinweg, durch der Jahrtausende
Dammern? Warum bist du nicht in jede Seele gebannt, in jeder Kreatur entbrannt und wie
der Blutlauf rasend in jedem warmen Leibe?! Warum schwéngerst du nicht die taubstum-
men Weiher und Felsen und Hugel und die schrecklichen Ebenen mit deiner reifen
Melodie?!

Wenn ich in Reih' und Glied als Musketier zuweilen steh’ im fahlen Tag, dann rauschet tiber
mir mit feuerroten Schwingen Begeisterung wie Schwérme von Staren hin. Aber ach, du bist
nicht immer meine Schwester, ach, ich bin ein Bettler und empfang’ dein Kleingeld nur. ich
laufe wie ein Tribsalmusikant daher, strafein, tagaus. In meines Lazarettes Wanden
schmeck’ ich deine Herrlichkeit von fern. In meinem Bett, in friiher Morgenstunde, ahn' ich
deinen Glanz, aus Traumesfahrten aufgewacht. Aber ach, ich bin nicht immer dein, lieb
Schwester. Mich umhalst die Traurigkeit und Mihsal, die am Alltag umgeht, jede kleine
Stunde in den Ecken &chzt.

Auf, Seele, auf! fiirbaB und schweige!

Hebe deine Augen auf ... und hin zum jenseitigen Gestade des Main. Wie dort die Pappeln
und Akazien schwellen! noch eins sind mit der Wolkenherrlichkeit; eine gar kréftige Stimme
haben im feurigen Grlin der Matten. Oh, wirden doch auch meine Gemalde so méachtig
grinen und brausen, und wie diese bezechten Pappeln miifite es in allen Bildecken tummeln
und mit berirdischen Zungen rufen.

Natur! Natur! wer faft am Tiefsten deine ungewisse, schweigende Macht?! Wer packt
deinen Kemn und hebt ihn auf im Raum? Wir missen dich wieder von neuem erschauen
lernen, deine schauerliche Urgewalt erkennen und riicksichtslos dein herbes, knotiges
Gesicht auf unsre Tafeln schmeiBen.
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Die Kleinen weit und breit, die Olfarbenpinsler und Leinwandfeger machten eine kleinliche
Welt; ein dngstlich, durftig, gramlich Grinen; ein magres Wolkenwehen, ein tribes Wésser-
lein, statt fosendem Gewésser. Oh, wie haben die Pygméen der verflossenen finfzig Jahre
dich verhunzt. Oh, die tragikomischen PossenreiBer, Menzel, Makart, Meyerheim, Knaus,
KnackfuB, Knille — Detailfritzen, mit dem groBen Sitzfleisch und dem kurzen Atem, aus dem
Menschen eine armselige Daguerrotypie murksend und aus der Landschaft ein penibles
topographisches Abbild. Und danach kamen die Bramarbasse der Netzhaut ~ wer will ihre
Namen noch einmal héren? — diese Stimmungsochsen, die die Welt vor lauter pastosem,
grauem Ton nicht filhlten. Dies nannte man auch »Wahrheit, Wirklichkeit, zu seiner Zeit,
aber es war eine seichte Wahrheit und leicht wie windverwehte Spreu...

Worauf es morgen ankommt, was mir und allen Andern nottut, ist ein fanatischer,
inbrlinstiger Naturalismus; oh, eine glutvoll ménnliche und unbeirrte Wahrhaftigkeit, wie die
der Meister Multscher, Grinewald, Bosch und Breughel. Denn wir wollen ja dem Héchsten
dienen mit unserem Geschaft. Wir haben die groBen Gesichte zu schaffen — wie kénnten wir
das anders als mit den Formen der &uBeren Welt! Unsre Visionen missen so deutlich und
kréftig geflgt sein, wie die von Multscher und Griinewald. — Denken wir immer an diese
Beiden! Und vergessen wir nicht das edle, sichere, weise Handwerk dieser Helden. Die
malten, wie Steinmetzen hauen, denn GroBe will durch die Jahrtausende fangen und nicht
einen Minuteneffekt auf nachster Ausstellung erhaschen. Ja, das Handwerk, das teure,
mihsame Handwerk, das auch seine strenge Schénheit hat...!

Heutige Maler wissen nichts von Farbenhaltbarkeit und mischen alles und pinseln jeden
giftigen, unbestandigen Ton auf ihre schlecht grundierten Flachen. Ein ganzes Menschenal-
ter muB man schuften, tifteln, gribeln, raten, ehe man eine brauchbare Palette hat. —
Unverénderlichkeit der Farbmaterie sei erstes Gesetzl Gewi8, verblassen tut ein jedes
Kolorit ein wenig. Drum ist es gut, auf kluge Weise zu Ubertreiben. Bedenket, daB die Zeit
an jedem Bilde leckt. DaB die Farbe einsinkt, verwéchst, ergraut! und ehemals belebte und
nervose Flachen werden schlieBlich glatt und kraftlos. Drum (ibertreibet zart und nicht zu
diinn und aquarelihaft, wie es heute Mode ist, die Farbe aufgesetzt! Und nicht zu dick, denn
solche Bilder werden spéter schwarze, speckige Schinken! Die Wissenschaft der richtigen
Bindemittel, der Ole, Firnisse und Pinse! ist viel wichtiger, als die meisten ahnen.

Es ist sehr wichtig, daB wir wieder unsre Pinsel lieben!! da wir eng verschwistert unsern
Farbentuben sind! —

Hier sieht es aus wie auf meinen Bildern. Unerwartetes, der Jingste Tag bricht an im
groBen Raum, zerbricht im Tumult der Vertikalen. Brauner Wolkenschaum brandet iber dem
Dachergewoge ... jah fallt die Welt dir vor die FBe. ..

Dir graut und nimmst ReiBaus vor deinen schmerzhaften Gesichten...

Aschaffenburg — dein Glockenklingeln, — deine Schauer von Gottesgnadentum und seftener
Architektur — von heute und gestern dein Ja — deine Geltibde vor dem Himmel und deine
tiefe Treue zur Welt ... im Schontal der Segen deiner ehrfiirchtigen Béume — dieser
entflammten Linden, steilen Larchen und laut lachenden Ahorne, die mich kleinlaut stimmen
und meinen verwirrten Sinn besinftigen konnen. Und dann lenkt mich meine Sehnsucht
immer wieder zur Jesuitenkirche hin, wo ich endlich stille bin und vor wahrer GroBe
staune...

Unbegreiflich, wie so ein schwarzlich Monument dich packen tut.

Ein Dachreiter windet sich verziickt auf seinem First und schreit sein Halleluja in die
Herrlichkeit der schragen Gassen.

Wanderst du dann durch die neueren StraBen, so schldgt dich Roheit und der unschépferi-
sche Geist der letzten Jahre wie mit Keulen. Du siehst das Schicksal einer glaubenslosen
Zeit von windigen Fassaden winseln, deren nackte BléRe phantasieloser Zierat decket und
deren Rhythmus Maurermeisters stupide ReiBschiene kommandiert hat. Alle diese faulen
Farcen im Zuckerbacker-Makkaroni-Jugend-Katakomben-Behrensstil priigeln uns wie
schweineschnauzige, zynische Henker, und wenn Architektur uns wie Musik befeuert oder
angstet, so haben unsre Architekten mit den jetzigen Krieg verschuldet. Denn dieses
Blutgebelfer, das uns Tag fir Tag auf unsre Nerven trommelt, hat uns schlieBlich ganz
verzagt gemacht. Wir hielten dem Alpdruck unsrer firchterlichen Wande nicht mehr tanger
stand und muBten heraus aus den Hausern —in ein ander Land.

Aber Baukunst muB selig machen und zum Erhabenen die tagverstérten Blicke lenken.
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Und wie die Baukunst muB die Malerei begliicken und Hinweis sein zur Herriichkeit des
Herm.

Wir hatten letzthin allzusehr den Hang zu ganz erdfernen Gebilden. Eine geometrische
Formulierung war unser ersehntes Ziel, und namentiich die Jiingsten strebten alle wie
besessen nach Abstraktion und Gegenstandslosigkeit.

thr wolkenseligen Malkinstler méchtet alle gleich hoch hinaus, die Erde vergessen und den
Geist rein und entirdischi aus euern Farbentuben gieBen. Aber haltet euch nur ein wenig an
die herrliche Realitat der Dinge.

Seht die Baume! die sind weise. Sie halten sich am Erdreich fest, sonst wirden sie ihre
Fluget erheben und lieber in den Himmel fliegen. Denn sie sind so gottselig z0gellos. Aber
sie solften uns ja mit ihrer Schanheit gut und glaubig machen. Drum bohren sie ihre Wurzeln
tief in den Lehm und bleiben verziickt auf ihrer Stelle im Wind.

Also halten wir uns an der Erde fest, sonst geraten wir ins Uferlose, Blaue. Kehren wir zu
einem leidenschaftlichen Naturalismus zurlick, zu einer tiefen, liebenden Treue gegen die
suBere Wirklichkeit der Welt. Weil wir das Uberirdische erflehen, missen wir das lrdische
beherrschen. Weil wir so gottessehnsiichtig brennen, miissen wir die Erde erst in uns
verdauen und verstehen. Und begreifet, daB diese inbrunstvolle Wahrheitsmalerei keine
leichte Sache ist. Sie ist so schwer, weil sie das Hochste will, und jeder, der das Hochste
will, muB diesen Weg des Schweren gehn.

Hier fuhl" ich micn als Maler ganz zu Hause. Lebt’ ich nicht viel zu lange in Bedin!? Ach,
Berlin! Du Guillotine aller Freudentraume. Henkerin aller Zartheit, Reinheit und Tugend in
mir. Warum blieb ich so lange in deinen schmerzenden Seilen festgeschnirt?i! — Spéter
werde ich nur noch auf dem Lande wohnen, in der Nahe der Einsamkeit und unendlicher
Ebene. —

Wir missen uns auf ein anspruchsloses Leben gefaBt machen, wir Maler. Denn die Not der
kommenden Zeit wird auch dem GroBblirger umfangreicheres Mazenatentum verwehren.
Viel besser flir uns wére es ja, wir hatten eine kommunistische Geselischaft, die uns
unabhingig machte von den Marotten der kaufenden Bourgeoisie. Denn auch hierin ist sie
despotisch und arrogant. Und spéater haben wir erst recht vollkommene Unabhangigkeit
vonndten, denn unser unbarmherziger Naturalismus wird dem GroBbiirger gar anstéBig sein,
und schwerlich eine sanfte Schmiickung seiner Salons. Der Impressionismus war so recht
eine bourgeoise Kunst, und seine besten Vertreter entstammten der Bourgeoisie. Aber das
heutige Wollen ist rustikaler, stammi mehr von unten her, und vielleicht werden seine
kommenden groBen Werke auch mehr in den unteren Schichien Widerhall finden.

Auf alle Falle werden wir die Grofistadte fliehen und die schrecklichen Ateliers unter den
Dachern mbrderischer Mietskasernen. Ach, wir werden unter dem nackten Himmel! stehen,
immer dem Atem der heifien Steme zugewandt. Wie simplen Handwerkern werden uns die
Jahre vergehen, in herrlich harter, nimmerrastender Arbeit. Fern den sinnlichen Verlockun-
gen, wollen wir durch Inbrunst, Kraft und Gebet in ein gottseliges Leben eingehen.

Noch immer leb’ ich. Treib’ meine Fieberbrunst im sachten Wind des Saales. Im blaukarier-
ten Lakengrab bin ich kein scheintoter, trauriger Frosch, und als Grabstein an Kopfendes
Pfahl, daran meine Hose héngt, steht mein simpler Name kraus in Kreideschrift ge-
schrieben.

Ach, ich bin nicht fett, Der Winter hat mich mit Zangen gezwickt. Und Semmer verbrannte
mich wie dirres Gras. Und dazu sind jetzt meine Backen tiefrot von Flechte zerfressen, und
von dem Schidel poitern die letzten Borsten mir ins Genick.

Auf den Mérschen war ich immer weitausschreitend verziickl, Aber nachts in den Massen-
quartieren, miide von Wanzenbissen und verbittert von den Liebkosungen der Fidhe, seufze
ich lange in Traumen, in denen der Dimon des Argers unaufhérlich Vergatterung blast. Um
mich herum, den ganzen Tag, die Narrheiten der Kameraden, mit ihrer-zerbrochenen
Seelenachse und dem Rechtsdrall im dick ummauerten Gehim. Ich liebe sie nicht. Aber
dennoch, in ergriffenen Viertelstunden, flhle ich mich ihnen innig verwandt. Und ich, wie
sie, frotien tief bedringt auf dieser turbulenten Erde herum, deren Pfosten gefdhriich
wanken, denn sie hat sich, ein fiirchterliches Gomorrha, durch Ubermut, schwere Verbre-
chen und Uberhebung schuldig gemacht. —

Doch jetzo noch, im weichenden Tag, bin ich feierlich froh. Hingelehnt an die raschelnde
Stadt, vom Maiwind leise beriht.
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Ich spiire hehr den Todesengel tber dem Lande stehen und seine heifien Fligelschlage
durch meine Tabakringe ziehen. ———

Die Seele stéhnt nach Stille. — Morgen wird s besser sein. —

Vermummet in der Wolke — maitagbraun und nikotinumwéikt — — — Aeternitas — du, du
Ewigkeit — meins letzte Zuversicht! ———!

Text XIV: ,,Grul3 des Malers an die Dichter

GrufB3 des Malers an die Dichter

Leg den Pinsel weg, Klexer. Genug der farbentriefenden Stunden, der ledemnen, schwerfal-
ligen Leinwande, Schwing dich endlich aus der Héhle deiner Dachkammer hinauf in den
Wolkenhimmel und griiBe die Dichter!

Heran, heran, ihr Schwadronen der Angst und Verzlickung. Heran, ihr, mit den groBen
Hiten auf den mahnenden Hauptern. thr, mit knatternden Fahnen an euern Hiften; mit
Wimpeln und Béndern an den Schultern. Thr, mit den gewaltigen Beinen, Donnerer durch
die Jahrtausende. lhr Riesen-Krokodile, schwimmend, tauchend, schnaufend im Meer der
Gefihle; aus euem Nasen prasseln Fontanen von Begeisterung, Ihr sperrt eure Mauler
gewaltig auf zu Liebe, Klage und buBfertigem Sinn. Thr weiBen, hochgetiirmten Elefanten
mit wunderbaren, beschwingten Riisseln, die erschniffeln, was den Menschenseelen
nottut. thr Lammergeier mit riesigen Fledermausfligeln, schiagt einen Hollen-Wind im
Weltall der Gedanken. Ihr steckt mit Pechfackeln die morschen Stadte, den Plunder protzig
herrschender Systeme und Tatsachen in Brand. Ihr weif wiehernden Hengste galoppieret
Uber die Kontinente und schlaget Funken, daB die Felsen erklirren und Transatlantics
spurlos im Gischt verschwinden. Thr Wasser-Unholde! ihr musizierenden Waifische! ihr
Brontosaurier der Urzeit! thr Barometer der kosmischen Regenzeit! thr fixen Autos und
brausenden Lokomotiven! Ihr Behemoths! thr Paviane und Grimassenschneider, ihr wun-
dervollen Narren. .. Ihr Dichter seid gegriiBt! Der Maler griit euch. Er schamt sich seiner
zdhen Farben, seines langsamen, klanglosen Handwerks. Der Maler findet nicht Worte
genug, seine Bewunderung vor euch ausschiitien zu kénnen.

Graser blithen am Wege, Dornbiische und Fichten und sie wissen nicht warum. Kahle
Baume recken ihre Arme zum Himmel auf, wie die hifeflehenden Menschen. Es laufen die
Kreaturen in den Tag hinein, jeder mit seiner Pein und seiner Verrlicktheit... Aber ihr
Dichter wisset alles und schaut alies durch und durch! Komm doch, komm, du Naher und
ewiger Trdster mir, gdttlicher Psalmist, du David! Dein Gesang umitént noch die Verdamm-
ten des jlingsten Tags! Und du zorngebalter Jeremia und du unnahbar Verziickier, Jesaja.
Woge christlicher Dichter, umsinge mich und zertrete mich: Augustinus, Thomas a Kempis,
Frangois de Sales, Madame Guyon! Ihr Gotinahen Jan van Ruysbroeck, Seuse, Béhme,
Silesius! Du Zions-Sénger Jehuda Halevi, und du himmlischer Springer Israél Baalschem!
tst nicht auch Luther einer der GroBten und Zarfesten?! Und Paul Gerhardt, Spee, und du
Jesu-Singer Novalis und ihr Lieblinge meines Tages, du unvergeBlicher, wogender Franz
Werfel und du sehr innig-begliickter Nadei!!

Was har' ich gewittern, was seh’ ich drommeten?! Die Giganten stiebeln vorbei: Homer, ein
Grieche, Ossian, ein Verhiiliter, Torkelnder ... Dante, Camoes, Ariosio, Tasso, Mitfon,
Kiopstock; ach, und da failt mir der Homer meiner Jahre ein, der dieé Odysseen des
Caféhauses singt: Ferdinand Hardekopfl GegriiBet du Weltdichter Goethe, du imposanter
Victor Hugo und du lieber Bruder

Wait Whitman!
Du Menschheits-Singer, du Allererster, Allernachster, Fackel, Herzblut und Komet der
neuen Zeit!
Schwérmt aus, ihr ur-alten Kerle, Pindar, Horaz, Vergill Du kostbarer Hafis ... all ihr
chinesischen und ihr unzihligen indischen Dichterl!
Wie ich Villon liebe, den Franzosen und Donner und Doria! der Brite Lord Byron! ah, Sheiley!
und du cher Cousin, Purzler, Wonnevoller, Heinrich Heine! Du Lenau, Madéch, Leopardi.
Du Tegnér, Mickiewicz, L.ermontow, Puschkin. Kommt zu mir, ihr entzlickenden, formbe-
herrschenden, tiefen Dichter: ihr Platen, Holderlin, Nietzsche, ihr Nerval, Gautier, Baude-
laire, Veraine, Mallarmé, d'Annunzio, Leconte de Lisle, Hérédia, Rimbaud, Jammes! Du
deutscher Schickele! Du nachtlicher Clemens Brentano. Du mitifigiger Conrad Ferdinand
Meyer, du Stefan George, du Hofmannsthal.
Ha! es schrillen Zukunftsirenen! Idealisten-Trupps, Pioniere mit Spitzhacke und Sage,
Ménner der Freiheit und Bruderliebe, Klirrend-beschwingte Jinglinge nahen! Friedrich von
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Schiller, Kithnster, Mannlichster unter den Deutschen! Herwegh, Freiligrath, Uhland! Ihr
Volksdichter Desaugier und Béranger! Du Lamartine! Noch einmal walle, du Jiingling, Mann
und Greis Walt Whitman! Du siidlicher Mistral! Du Dichter der schdumenden Stadtemeere.
Verhaeren! Du, wie die weiBe Sonne, Alfred Mombert: Meteor Uber Gebirgen, so sehr
geliebt von mir und gefeiert in manchem Gemélde und vielen ténenden Blattern!

Alfred Mombert sei gegriiBt!

Und da strémen schon meine Kampfgenossen ein, die heiBkopfigen, brennenden Verwirr-
ten: Georg Heym, heraus aus deiner Totengruft! aus euern Griiften, Stadler und Trakl. Max
Brod!! Johannes R. Becher, atemlos Fliegender! Benn, Boldt, Lichtenstein, Wolfenstein!!
Du Else Lasker-Schiller! Du dunkel flennender Albert Ehrenstein! Du fetter Daubler! (wiegst
drei Zentner, aber dichtest die Bdume und Felsen, Wolken und Mondsichel wie keiner
_sonstl) Und ihr. meine nahen Freunde: Walter Hasenclever und Rudolf Leonhard! seid
bedanki!! Voll Ehrfurcht und Staunen reiche ich meine Bruderhdnde dir, Lotz, Emst-
Wilhelm, hintl Seele meines besten Freundes, méchtest du in unbekannter, unirdischer
Welt diese meine wehenden GriiBe erahnenl!

Zuriick in der Jahrhunderte bunten, kollernden Bauch! Riesen-Hechte erwachet! Rabelais,
Cervantes, Grimmelshausen, Swift, Jean Paul, Balzac, Dostojewskil Du gewaltiger Teutone
Grabbe! thr stiB-geliebten Jules Laforgue und Alfred Jarryl Du Wunder Lautréamont. Du
Grotesken-Dichter und Président Ur-alter Jucker: Mynonal Du Wald-Inbrinstiger, Peter
Hille und du Stadt-Verziickter, Jakob van Hoddis! Fern in Schlesien hausender, viel
weinender Max Herrmann, Kamerad und Mensch wahrend des Krieges, sei bedankt, sei
bedankt!! Seid bedankt all ihr andern Dichter! Ihr vielen bekannten und unbekannten Dichter
aller Zeitalter! lhr Verschollenen auch und ihr in jugendlichem Alter dahingestorbenen oder
auf den Schlachtfeldern niedergemetzelten Dichter. Ich gedenke auch jener Millionen, die in
Volksliedern und Gassenhauern die einfachen Seelen erfreut haben! Dichter der Bénkel-
sanger, der Tavernen und Jahrmérkte, der Bars, Kabaretts und Spelunken. Und ihr, die ihr
religidse Traktitchen und Schriften schreibet! Poeten der Heilsarmee, der Herrenhuter,
Quaker, Adventisten und der Pfingstgemeinden; ihr Zionisten und thr famosen Verfasser
sozialistischer Flugblétter. (Die Aufwiegler und Anarchisten, die im geheimen schaffen und
deren Dichtungen bei Tagesgrauen verstohlen unter die Stubentliren der armen Leute .
-gesteckt werden!) lhr, die ihr kommunistische Mahnifeste, Marseillaisen und internationalen
dichtetet und wenigstens fir eine halbe Stunde die Ohnmacht der dunklen Scharen mit
freudigen Blitzschlagen getilgt habt. Und zum SchiuB, ihr Verabscheuer unsrer Zeit, ihr
wahrhaften Dichter und Menschen, ihr Gottesstreiter dieser Tage, einsam treibend und tief
geknechtet — euch Allertreuesten sende ich meinen menschenbriiderlichen GruB.
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Text XV: ,,Eine autobiografische Plauderei

Eine autobiographische Plauderei

Das ist eine schdne Stunde, nachmittags um fiinf, wenn ein heitrer Himmel (iber Berlin
steht, nach schweren Wintermonaten; wenn das kiihle Frihjahrslicht durchs groBe Fenster
auf die vielen Bleistifte und die leeren Flaschen und Kisten falit und tiberm Brett geblckt ich
zeichne. Die Bicher, die alten verrosteten Leinwénde, Weckeruhr, Teetopf und Rollmops-
wanne — alles ist an seinem Platz. Nach Terpentin und SZure dufiet es leis im Raum,
Gerlche, die ein Maler so gern hat.

Wie fein ist so ein Atelier und wér’ es noch so klein! Nirgendwo bin ich lieber als in meinem
Atelier — und ich weile nicht gern in den Bergen oder am Meer oder in fremden Stédten oder
sonstwo auf der Welt, well es in meinen vier Winden am schénsien jst. Hier die
Abgeschiedenheit, Wesenheit und Einkehr; hier der Ort der Betrachtung und der Gebete —
und hier bin ich bei mir selber zu Gaste und halte Zwiesprache mit mir selber und ich arbeite
und esse und trinke und schlafe, und werde auch einmal sterben im Atelier, so hoffe ich
wohl. Wenn man ganz jung ist, liebt man die freie Natur — in den Zwanzigern das Caféhaus
und spéter kehrt man wieder enttduscht zur Natur zuriick. Ich aber hab’ mich im Kriege
vielleicht ein wenig zu lange und zu intim mit ihr eingelassen und nun bin ich froh, daB ich
unterm Dach wohnen kann, in eigenen verruten Wanden, mit einer engen Schlafkammer
nebenan. Und ist auch das Dach nicht dicht und wenn es regnet eher wie ein Sieb — und
ist's auch im Winter hundekalt und im Sommer so unertraglich wie ein Backofen ~ und ist
auch afles Gerat und Gestlhl ein wenig zerschiissen und abgenutzt — — dennoch fiebe ich
meine Werkstalt und alle Wilder und Aven, Cafés, Bars und Boudoirs der Welt kénnen mir
gestohlen bleiben. Denn die Welt, das ist das Nérrische, Verkehrte und Vergéngliche — aber
die wahre Welt, das ist die inwendige Welt, wenn du in die Stille gehst und lauschest und
dort das wahre Wort im Innern reden horst.

Doch Natur, wie ein Maler sie braucht, schaut auch hier durchs Fenster, und im Mittagsblau
sind’s langhinziehende weiBe, und am Abend feurige und gehdrnte Wolken — denn was ist
sehnsuchtsvoller und verlockender als das Firmament und seine Wolken?! Und stecke ich
nebenan meinen Kopf durch die Dachluke, dann umfangt mich eine Pracht ohnegleichen —
ein weites Meer der Décher und Essen und Schnurrpfeifereien der Giebel braust um meine
Nase und unten rauscht die MotzstraBe von Osten nach Westen, in der die listernen
Weiblein des bayerischen Viertels spazieren gehn — und das alles prangt in einem
entziickend heiteren Licht. —

Die Stunden machen den groBien Zeichenbogen voll und der Abend senkt sich auf meine
staubige Glatze. Ich greife nach Brot, Margerine, Kuhkis und Tee. Aber zuerst mu8 ich ein
paarmal rings um meine Klause rennen, um Malerwut und Fieber abzuschitieln, denn wenn
man arbeitet, ist man so haufig voller Zom. Es wird nicht armseliger, das Leben, mit dem
Atterwerden. Jetzt endlich wird man den Springinsfeld los und Niichternheit ist schoner als
Verrlicktheit. So ein Abendessen nach vollbrachter Arbeit 18st das bitterbése Herz und alles
Tun und Denken eint sich zu einer groBen Harmonie. Und dazu rattert und rauscht die
MotzstraBe so gewaltig, daB das Haus in allen Fugen klirrt. Und manchmal glaub’ ich gar, es
gébe ein Erdbeben oder ein Einsturz, denn alles rasselt und kracht wie in magischen
Gewittern.

Wie beschwichtigend ist doch ein fahles Abenddimmern. Dann schweigt man lieber leise,
wiahrend man in der Frithe singt und am Nachmitiag sich eins pfeift oder lange Selbstge-
spriche brummt. Aber in der Nacht geht es wild zu. Die Nacht ist zornig und verwegen.
Niemals ist groBere Fruchtbarkeit in mir als Nachts.

Ich preise Dich, Nacht, als groBe Phantasiespenderin und Falhorn guter Einfalle. Hatte ich
je meine langen, bizarren Figuren, meine Schiffbriichigen, Verangsteten, Zerknirschten und
meine verziickten BuBgénger gemacht ohne Dein geheimnisvolles Wirken, ohne Deinen
lautiosen, aufstachelnden L&rm, o Nacht?! Du Uberschattest mich mit Deiner wehen
Disternis. O, ich bin im Fieber nach Dir. Bin verirrt nach Dir und taumele wie ein blindes
Kind. Der Rételstift zischt iber das Papier und umkreiset die Riickenlinie eines eifernden
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Schaul von Tarsus. ich will immerfort bei Dir bleiben und mich vertrdumen, o Nacht. LaB
mich an Deinem Halse hangen, du Unruhestifterin. Bald kommt ein neuer Bogen, Gber den
ich mit dem Bisterstift das Gerist zu einem Amos spanne. Er redet, das Haupt halb verh(iltt,
gewaltig, mit fester Stimme: dirschuni wich’ju! Bister ist harter als Rétel; man zeichnet damit
strenger und linearer als mit Rotel, der malerischer ist.

Die Gaslampe ist das wahre Licht. Sie befordert die Inspiration. Sie summt leise und wenn
man spét, spat und lange hinhdrt, vernimmt man einen &fernen, gewaltigen Gesang. Das
Tageslicht ist zu rationalistisch und zu skeptisch und am Tage hat man auch keine Kurage zu
seinen Einféllen und Witzen. Aber unter der Lampe ist man verflucht mutig, verwegen und
groB. Man muB Nacht fiir Nacht aufbleiben und zeichnen und malen. Das Nachtwachen
birgt geheimnisvolle Krafte. Das mystisch-asketische Leben vergangener Epochen wuBte
dies gut. Aber die Neuzeit hat den Tag erfunden fur alles Tun und die Nacht bleibt ungenutzt
und tot.

Nichts tu ich lieber als groBe Bltter komponieren mit Gestalten oder Begebnissen der
heiligen Schrift. So einen korpulenten Zeloten hineinzupflanzen in den Raum, daB die
Walklein seinen Ringelbart umspielen! Dann mach’ ich auch Bartlose, Pilger, die in sich
hineinhorchen und schweigen. Oft stehen sie in einer weiten Landschaft oder wandeln tiber
Wistensand. Es muB viel Raum, Weite und Odem geistlicher Zone in diesen Bléattern sein.
Ach, wenn ich meinen Propheten das herrliche Pathos der Bibel aufdriicken kdnnte! Es sind
ménnliche, unbeugsame und dennoch milde Menschen, diese gréiten Zeugen des Schdp-
fers und Herrn.

Mich fesselt so sehr der Gegenstand eines Bildes. Was ist auch wichtiger als die
Gegenstande der Weit? ~ sie sind uns tausendmal naher als alle Ideen der Welt. Und die
groBen Wahrheiten des Glaubens sind auch keine Ideen, sondem Dinge, die sinnlich
wahrnehmbar. sind. Ein Gemalde ohne Gegenstinde der realen Welt ist eine groBe Torheit
und nur dem Narren und Snob ein Gewinn. Und die groBen und edlen Gegensténde in der
Kunst sind mir lieber als die kleinen und »natures mortes. Ist es mir auch nicht gegeben, ein
hohes und erhabenes Suijet in einer hohen und erhabenen Form zu gestalten, so kann ich
dennoch teilnehmen an der erhabenen Sache, indem ich sie zu gestalten versuche und ich
bereichere vor allem meinen inneren Menschen damit. Aber um ganz deutlich mich zu
erklaren will ich ein Beispiel, das ich gern heranziehe, geben, Cormelius und Renoir.

Peter Cornelius ist der letzte religidse Kiinstler gewesen — ein Eklektiker der Form nach, in
der Gesinnung groB und ein wahrer Christ. Er hat nicht viel Neues gebracht in die Kunst,
aber er ist ein bedeutender Compositeur und in seinen Kartons und Bléttern weht dennoch
eine groBe, gotterfillte Seele. Es rihrt mich zart und heilbringend an, wenn ich jene etwas
trocken mit Kreide gezeichneten Fléchen schaul

Der Franzose Renoir hingegen ist ein echter, groBer Maler der bliihenden, sinnlichen Welt.
Der Reichtum seiner Oberfléche entziickt noch heute alle Kiinstler und ich selber kann mich
keineswegs dieser stiBen und starken Fiille verschlieBen — aber innerlich bleibe ich kalt und
stumm. Und wenn ich beim Anschauen eines Renoir an Cornelius denke, so versinkt jener in
Nichts und schamt sich seiner Flachheit und Weltlichkeit, seiner ganzen windigen und
verganglichen Seele, — aber Cornelius strahlt machtig und verklért vom heiligen Geist. Er
hat die unvergéngliche Welt gewshlt — und das ist die einzige, die Wert haben wird in deiner
Todesstunde. Denn was in der Todesstunde besteht, das Ding allein hat Wert und
Geltung. : :

»Der ist wahrlich weise und mehr von Gott denn von Menschen gelehrt, dem alle Dinge das
gelten, was sie sind und nicht das, was sie heiBen und wofir sie vom Menschen geschétzt
werden« — so heifit es in einem schdnen Buche des Mittelalters. Mégen auch alle Leute von
Welt und alle Kunstler iberstrdmen im Lobe der rein kiinstlerischen Kunst, so will ich selber
fur mich immer mehr jene Meister feiem, die mein Herz reicher machen und die mein
Inwendiges zuwenden in Liebe dem gréBten aller Meister und Geber aller guten Gaben.
Denn wer tiefer in die Rétsel des Seins hineinblicken konnte, der hat recht die Fragwiirdig-
keit, Begrenztheit und Zeitlichkeit aller sinnlichen Dinge erfaft und dem erschlieft sich
alimahlich auch der groBe Reichtum und die mannigfache Schénheit jener andern Welt, die
nicht mit den leiblichen Augen geschaut wird, sondern mit den inneren Augen, die viel weiter
und vie! tiefer zu blicken vermogen.

So bin ich, nicht nur in der Beurteilung der Kunst tberhaupt, sondern auch in meiner
eigenen Arbeit, bestrebt, die innere und geistliche Welt lebendig zu machen. Und wenn ich
dabei auch vermutlich nichts GroBes und Dauerndes zuwege bringe — denn allein ein hohes
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Talent und eine fromme Seele ist imstande das Religivse zu gestalten ~ so habe ich
dennoch die Genugtuung, daB ich nicht wider Gottes Willen handle und daB auch ich zur
Ehre des Allerhdchsten eine Kleine Stimme erheben darf. Denn auch die Bilder und ihre
Urheber werden einmal gewogen werden und alle Corots, Manets, Renoirs, Cézannes,
Matisses und ungezihite Andere werden zu leicht befunden und hinabgeschleudert werden
in den Abgrund der héllischen Schande.

Magen die Kiinstler der Sinnenwelt glanzen mit ihrem falschen Glanz — sie benebeln nur die
Augen und verflhren die Kreatur zu Eitelkeit und maBloser Weltliebe; und ob sie gleich
unverfénglich und heiter, mit edler Gebarde sich geben, so geht dennoch Finsternis von
ihnen aus und die Herzen verharten immer mehr und werden trotzig und ruhelos und
verschlieBen sich fir immer dem ewigen Licht. Die Gestalter aber, die dem Reiche Gottes
zugehéren, haben stillere und weniger glanzvolle Werke darzubringen. Dafiir geht von ihnen
ein Strom der Liebe aus, der alle Gotteskinder wundersam berlihrt und sie bestarkt im
Dienst und im Ausharren, und der hhere Nutzen fiir ihre Hervorbringer ist der, daB sie dem
barmherzigen Schapfer Ehre antun und ihm dienen, indem sie auf gemalten Tafeln seines
Namens Macht und Schonheit preisen.

Solch' geistliche Malereien sind in der deutschen Gotk zu finden, bei Hans Mulischer,
Diirer, dem Schiesier Wiltmann, Ph. O. Runge und Cornelius — wahrend Konrad Witz,
Meister Francke, Cranach, Grilnewald u.a. mit dem Reichtum einer groBartigen Palette
prunken, aber dem Gottesreich nicht Gendge tun. Und vollends, die leizten Jahrhunderte,
sind eine laute und schreiende Heidenzeit geworden, und die rationalistische und gnzlich
entgotiete Welt der Impressionisten und alies das, was jlingsthin die Malerei geleistet hat,
wird, wie ich sagte, zu leicht befunden werden am Tage des letzten Gerichts.

Wenn ich nun selber noch einmal von meinen Arbeiten spreche, so méchte ich das in afier
Demut und Bescheidenheit tun. Denn die Vorsehung hat mir dieses begrenzie Talent
zuerteilt, und ob ich gleich ungestiim begehrie, ein Grofer und Reicher zu sein in der Kunst,
und ob ich auch gegen mein Unvermégen wiitete und meine eigenen Werke schmahte, so
muBte ich mich begniigen mit dem, was der Héchste mir anvertraut hat, Deshalb kann ich
auch, verglichen mit den wirklich Groen, dem Himmel nur ein kleines Liedlein singen und
nur in schwacher Weise Zeugnis ablegen fir den lebendigen Herm. Und da ich ein Israelit
bin und meine Religion es verbietet, mag ich die Gottheit oder die géttiichen Wunder der
Schrift nicht darstellen, sondern nur die stindige Kreatur im Aufblick zu ihrem Schdpfer und
Herrn. Der zerknirschte, der reuevolle, der buBfertige Mensch, der Sitnder, der die
Bekehrung erharrt, der einsame Beter, der Zwiesprache hilt, und der entriickte Beter, der
lacheinde Fromme in der Freude des Geistes und der Verzlickte, der im Lichiglanz der
Gottesherrlichkeit sich tummelt —: das sind die Gegenstande, die ich immer wieder zu
gestalten suche. Mag auch in meinen Blattern noch viel Bizarres sein und wenig von jener
Hoheit und Reinheit der geistlichen Welt, so muB man bedenken, daB auch ich ein Kind der
.Zeit bin und Anteil habe an ihren Krankheiten und HéBlichkeiten und soeben erst hob ich
meinen FuB auf zur Pilgerschaft in das Reich der Wahrheit — denn gestem war ich noch wie
die Anderen und trieb es nicht besser als sie.

Neben Jenem beschattige ich mich auch seit Jahren mit dem Portrat. Das ist zwar kein
sublimes Thema, aber es ist ja nichts Unerlaubtes und ich muB es schon darum tun, um
mich vor der Natur immer wieder zu erneuern, und zweitens, um mein Brot zu verdienen —
(obwoh! sich nur selten Jemand von mir konterfeien 148f) denn fiir meine religivsen Stoffe
interessiert sich kein Teufel und der leibhaftige am allerwenigsten. Der reizt mich héchstens
immer wieder zu allerhand Unfug und zu abseits liegenden Stoffen, zur Landschaft und zur
GroBstadt auf. Und von meiner literarischen Arbeit hat er mich geschickt und schlau in den
letzien Jahren abzuhalten gewuBt, der bése Feind. Erst kiirzlich ist es mir gegilickt in
gedréngter Prosa das niederschreiben zu kénnen, was mich seit langem so sehr bewegt und
erschiittert hat. In einem religiésen Bekenntnisbuch habe ich Rechenschaft ablegen kénnen
ber meine inneren Wandlungen und Kémpfe, und in einem Kleinen Andachtsbichlein
gelang es mir in wiirdiger Weise und in reiner Form dem Barmherzigen Dank zu sagen fir
das, was er an mir und den Menschen getan; in kleinen, anschiieBenden Kapiteln versuchte
ich dann Hinweise zu geben zum inneren Leben und zur groBen und herrichen Liebe des
Allerhdchsten. Aber dieses alles vermochte ich nicht aus eigener Kraft, sondern allein mit
dem Beistand des heiligen Geistes, der meiner. Feder das rechte Wort verlieh. Und er hat
mich dazu so reich und {iberschwenglich gesegnet und ich habe innerlich so viel dabei
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gewonnen, daf ich glaube mit jenen kleinen Werken die Gemeinheit getilgt zu haben,
welche ich mit meinen friiheren Prosaschriften und mit haBlichen demagogischen Pamphle-
ten anstiftete, die in‘den ersten Revolutionsmonaten in die Welt gingen. Den Spleen, die
Ubergeschnapptheit und Schamlosigkeit, welche in meiner friiheren Prosa walteten, habe
ich weit, weit hinter mir gelassen und so sehr hat mich der Gottesglaube geklart und
niichtern gemacht, daB ich heute nur noch mit tiefer Schamréte in jenen jugendiichen
Arbeiten lesen kann. Von HaB und Unrast bin ich ausgegangen und zum Frieden Gottes bin
ich eingekehrt — noch nicht zu dem tiefen und vollkommenen Frieden des Herm, aber
immerhin in einen still und selig machenden Hafen, der mich schitzen kann vor den
Verirrungen und Narrheiten, in denen alle meine Freunde noch befangen sind. Und was das
anbelangt, so bitte ich Dich, der Du dieses liest, von Herzen, da8 Du einmal mit groBem
Ernst fur eine halbe Stunde allen Hochmut, allen Trotz und alle falsche Bildung abtust und
Dein verflossenes Leben Uberdenkst, damit Du Dich des grundgitigen Spenders aller
Wohltaten, die Du erfahren hast, erinnerst und recht Deiner Schwéche und Abhéngigkeit
inne wirst. Wenn Du aber schon weiter bist und voller Sehnsucht nach dem Uberzeitlichen,
so gehe nicht zu den falschen Propheten, Okkultisten und Theosophen, noch zu den Lehren
des Buddha und Laotse, die heute in aller Munde sind, sondern schiieBe Dein Herz den
alten Spriichen und Psalmversen auf, die Du in Deiner Kinderzeit gelernt hast, vielleicht
wirst Du in ihnen, die heute wie armselige Bettler abseits stehen miissen und von Niemand
mehr beachtet werden, ungeahnte und begliickende Schétze finden.

Ja, dort ist das Heil, Frieden, Seligkeit und Dauer Giber den Erdentag hinaus!

Das Wort Gottes, das geschriebene, und das Wort Gottes, das innen im Menschen redet:
das ist die einzige Wahrheit, das bringt Gliick und Ruhe und Sicherheit, das weist den einzig
richtigen Weg, den man gehen muB. Drum laBt uns dem Schopfer, dem Meister aller
Meister und Geber aller Gaben danken aus Herzensgrund, fir dieses sein Wort und fir
Alles, was er taglich an.uns erweist! Amen, Amen. )
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Text XVI: ,,Vision zur Ekstase*

Im Sommer des Jahres 1912, in meinem neunund-
zwanzigsten Lebensjahr, wurde ich zum erstenmal von
eigentimlich begliickenden, geistig=kdrperlichen Zu-
stinden heimgesucht, die sich auch in den folgenden
Jahren héufig wiederholten und mich am Tage, bei
der Arbeit, auf der StrafSe, sogar mitten im Kreise von
Menschen unsdglich berraschten. Allméhlich ward
ich inne, daB dies nichts AuBergewdhnliches und Ein-
zigartiges oder gar Krankhaftes sein kénne, zumal
der Zustand, der Ubrigens immer nur einige Minuten
daverte, aber noch stundenlang von seinem Gliick
einen tiefen Nachgeschmack hinterlieB, mich mit
ungeheurer Kraft Uberschittete und in ungeheurer
Kraft empfangen ward. Wie zuféllig kam mir in jenen
Tagen ein dltes Buch in die Hande, das von Ekstase
handelte und ich hatte sogleich den Schlissel zu mei-
nen Erlebnissen. Da ich nicht wissenschaftlich und
nicht Psychologe genug bin, um Vorgang, Wirkung
und Wesen der Ekstase erkiéren zu kénnen, mdchte
ich nur kurz und vermutlich undeutlich genug sagen,
daB Ekstase eine Hochspannung der Seele sonderglei-
chen und zugleich ein Gliicksgefih! des Kérpers ist,
die sich mit anderen grof3artigen Vorgéingen, sogar
mit der Inspiration des Dichters und Kinstlers keines-
wegs vergleichen lassen. Das Charakteristische meiner
Erlebnisse war nun, dal} sie vorwiegend religiés
gefrbt gewesen sind oder einen ausgesprochen reli-
gidsen Inhalt hatten, was um so seltsamer war als ich
in den vorausgegangenen zehn Jahren niemals religi-
8se Impulse in mir gespirt, ja eher eine religionsfeind-
liche Haltung an den Tog gelegt hatte. Bei malerischer
oder zeichnerischer Arbeit GufBerte sich die Ekstase in
einer bestimmten Linien=dynamik und in geschwunge-
nen Kurwen [sicl] - in spéteren Jahren, dls ich, weni-
ger ungeschickt, diesen magischen Strémen folgen
gelernt hatte, in einer ausgesprochen barocken Linie,

die sich in schnérkeligen und unverschlungenen Orna-
menten iiber das ganze Bild hinwilzte und manchmal
sogar bei ganz einfachen und ruhig sein sollenden
Motiven wie ein aufwihlender Orkan aussah. Allméh-
lich unterschied ich die ausgesprochen verschiedenen
Arbeitsweisen. Brunft, Trunkenheit und Vision. In der
Brunft” arbeitete ich aus einer Uberfille von Lust und
Hingebung. ,Trunkenheit” war ein extasedhnlicher
[sic!] Zustand und wie inTrance flossen die Linien aus
meiner fast bewuBitlosen Hand. In ,Vision” dagegen
stand leuchtend oder erschreckend ein grelles Bild
einer Gestalt, einer Landschaft in meinem inneren
Auge und zwang mich gebieterisch zur Niederschrift.
Die Kehrseite so glickhaft=magischen Arbeitens war
eine gewisse Hastigkeit in der Ausfihrung. Man wollte
den Augenblick nutzen, daf3 er einem nicht sogleich
zerflieBe und brachte viele oberflachliche und form-
lose Arbeiten zuwege. Kinstlerische Arbeit ohne
Besinnung und Rechenschatt kann nicht das Richtige
sein, und es war schlieBlich ein Glick, daf3 ich vor
einigen Jahren fast vllig die Fahigkeit der Ekstase
verlor und mich allmahlich einrichten mufite, mit kia-
rem Kopf und ruhigem Herzen arbeiten zu lernen. So
mache ich nun unaufféllige, aber geformtere Arbeifen
und schreibe eine stille und besonnene Prosa und
obwohl ich jetzt schon jahrelang biirgerlichem Her-
kommen entsprechend schatfe, heil3t es noch immer
unter den leuten ,Meidner, der Ekstatiker” — der
Zuname bedeutet hier fast einen Schimpf, zumindest
eine Nasermpfen. Wenn ich aber denen, die so
reden meine neueren Bilder zeige, dann &ullern sie
enttuscht: ,Herr M. Sie haben ja ihre ganze Eigenart
singebult. Ihr Schwung, Ihre Ekstase sind_vallig
dahin.”

M
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Text XVII: ,,Hymne an mich selbst®

Hymne an mich selbst

Da, da — — — hineingeweht in den Alitag — seht den Glatzkopf, Kahlbauch — ihn, den
eulendugigen, gestiefelten Kater, Anfeuerer der Petroleusen und aller Stiefsdhne des
Monds.

Hineinragend bis in die siebente Region des Weltalls — sich skeptisch schneuzend
und immerfort wehlachend — fragt er, kieiner Daumling, nach des Weltalls Wieso und

Warum.

Sapperment! Auf seinen langen Ohren Stérche nisten. Gansegeier und Bussarde um seine

Augenbrauen wehn. Sein asphaltierter Rachen schreit heisre Sarkasmen. Seine Backen voll
FliegenschiB. Spinnen wimmeln um seine Hoden. Dromedare taumeln aus seinen Lenden.

Aus seinem Bauche Wilfe und Fiichse eilen. Und der groe Bér spiegelt sich eitel auf der
Glatze, mitten in rotbrauner, feilschender Nacht.

Mitten in.der Bettstelle johlt er fautlos und wehe, emennt den Volimond feierlich zu seinem

Bett-Cousin. (Der lauert lange — springt Gber seinen schlaffeuchien Leib und lacht.) ~ In

seinen polternden Traumen wogen die Turme der Kathedrale, Die Wanzen krachzen und

beiBien ihn ins Genick.

Im Genicke den Mondschein, zerbissen vom Zweife! die haarige Brust, jauchzt er in den

Morgen hinein, wird Dichter und kosmischer Narr.

Er trampelt Gber den Damm — Kin&dengeneral — umheutt von zerknitterten Wolkenfahnen.

Schwingt seine Tabakpfeife, fihlt sich als Lesebuchgrofie des neuen Jahrtausends —

Radaubruder, Réadelsfuhrer, Megaloman...

Phasphorener Wildling, klettert er im Gebalk der Walder; will die Baume mit Bier wassem,

mit Sauerkoh! diingen.

... der Wetterwendische ... ténzelt durch die ruhmreichen Abende; liebkoset jeden

Laternenpfahl; stehend hélt er den Beischlaf mit der siiBen Laterne.

Winter kaftet nur sein Ohr. Sommer macht ihn schwill und schwer, Bald héndefaltend beten
— bald ninilistisch winseln. Bald Geschrei versteckend, verziickte Schreie hinter gefitterter
Weste bergend. Bald unzlichtig die Waldbaume bedrohend — bald psalmodierend zer-
knirscht. Bald chaotischer Zappler, Kunsthonigschlecker, Frenetischer in Exzessen der
Wollust. Bald im Alltagseinerlei ersoffen. Bald taubstumm ~ bald stiBe Orgel, Gezwitscher,
Lied. Bald Galgenvogel. Bald windschiefes, wackeliges Gem&uer. Bald russophil — bald
Misogyn. Bald Vogel Strau — bald Sybarit. Bald Drossel — bald Chaméleon. Heil Du,
Kasehandler der Vernunit. ..
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Text XVIIIL: ,,Mindung, du bése bleckende, schweig, schweig

Miindung, du bdse bleckende, schweig, schweig!

Miindung meiner Flinte, die ich taglich auf dem Buckel tragen muB, was grinsest du mich
schrecklich an aus deiner gellenden Kiuft heraus? Du Hohngeléchter der irdischen Zagen,
Echo der Fiebernden und wilde Lust der roten Verdammten; ich halte dein hamisches

Verhalten hier unter den Sternen nicht mehr langer aus!
Was ist das hier??

MuB immer auf der Schrige windverwehten Dammes auf und ab marschieren, frierend im
Klapperkasten des irdischen Geh#uses. MuB immer mein grelles Leid in mich hinein heulen;
mein Gesichte vor den Sternen geduckt bergen. MuB mich schimen vor dem Mond, vor dem
Wehen himmlischer Musik mich tief verkriechen und immer diesen héllischen Abgrund auf

meinem Ricken schnauben, rauchen und hohnspektakeln héren.

Zerbreche ich nicht vor Wehegeschrei in mir? Heult nicht in meinem Herze uralter

Leierkasten seine ekstatische Leierkastenmelodei?!
Warum ist diese Nacht?!
Warum springt griiner Mondstrahl auf meinen spitzen Helm?!

ich bin in alter Heidentracht, angetan in schwarz und rot, mit scharfem Messer an der Seite
und diesem satanischen Rohr auf dem Riicken. Mein Leib steckt zitternd, wehe drin im tief-

fremden Gemach. Von ungeweinten Trénen bin ich wie betaut.

Warum hier zu sein, du lichte Seele, verbannt in einen trégen, zerbrechlichen Leib?! Warum

!cz

die Pein der Nacht alltaglich wiederholen?! Warum nicht stille liegen, ewig ruhen und dem

Lamento des Mondes Gehdr geben?!

Warum auf diesen runden, behaarten Beinen stehen, herumgehen, wackeln, wiegen?!

Warum diesen Bauch, diese tiberfliissigen Schuttern, die verzweifelten Arme tragen?!

Warum diese unerklidrlichen. Augen, Ohren, die diinnen Lippen, die infernalische Zunge

mitten in dem schrecklichen Kugelkopf?!

Warum dieser Stache! der Liebe, wihlend ewig im stirmischen Fleisch?! Warum diese nie-

gestillte Sehnsucht nach Paarung mit fremden, diister wehenden Leibern?!

Warum diese Unruhe in mir, die rote Unruhe, die mich so zermiirbt?! Warum das immer
wiederkehrende Zweifeln; das Nagen, Fressen, Bohren, Wiihlen, Kratzen, Zermalmen?!

— Kannst mir keine Antwort sagen, Mond tber mir, fletschende Hyane des Firmaments?!? —

Warum steht Gott den Armen nicht bei? Warum gibt es Bucklige, haBliche Einugige,

Kriippel und Zwerge?

Warum ist deine Emte immer so gewaltig reich, du Spinnentier, Luder Tod, so reich im {ippig

bithenden Fleisch?

Warum die verlassenen Bréute, die einsamen Greise, die Herden Ungliicklicher auf den
LandstraBen, die letzten Winsellaute der Verhungernden, die nie gestillte Liebessehnsucht

der Eingekerkerten?

Warum gibt's Erstochene, hiBlich Hingemordete und jeden Tag die zahllosen Scharen der

jammernden, flehenden Weiber?
Warum sterben kleine Kinder dahin und haben nie den Junitag gesehn?

Warum die unendlichen Reihen der stillen, schwermitigen Tiere, die man taglich zur

Schlachtbank fiihrt?

Und warum die Milionen von Mannem, weggeblasen wie von einem Windsto und

verscharrt in den Sand Europas wie Dreck??

Nein, nein, dieses ist nicht langer zu ertragen. Heut halt ich die Héllenschrecken nicht
langer aus. Ich muB weg von hier. Seele, du muBt entfliehen dem beineren Spottgeléchter!
LaB mich frei, du fremder Ort der Qual. LaB dein zartes Kleinod entfliehen; zu den Wolken

hin; hin zu unirdischer, taumelnder Sterneschar. ..

Her du stiBes Rohr, Trénental, du einzige Geliebte jetzt, geftillt mit verheiBungsvoller

Patrone. Sei gut, liebes blinkerndes Ding; versage nicht, versage nicht!

Hinaus, hinaus wehende Rakete in meinen zahnlosen Schadel rein! Mach sie tot, Peitsche!

diese gottestasterische Glut!
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... seh ich da nicht, daB das Wolkenmeer sich lichtet, da8 der Mond nun milde blickt ... hér
ich nicht, wie beschwichtigende Stimme in mir redet?! wie OrgelgriiBe in mir erbrausen??!!
Nein, nein! ich will nicht, ich will nicht! Sei stille du nackender Mensch!

0 manchral tut sich der Himmel mir auf. In deiner Herrlichkeit schwiram ich dann, o Gott,
gliickselig und nicht allein. In deinem Frieden bin ich geborgen. In deiner Mitte bin ich ruhig.
In deinem Fleische fuh!" ich ew'ge Vergessenheit.

... Seele, sei stille, sei stille. ..

Text IXX: ,,Vom Zeichnen*

Vom Zeichnen

Wenn du zeichnen willst, so muBt du eine hohe Fiille von Geist, Heiterkeit, Beschwingtheit
und Weltliebe in dir fthlen,
Firchte dich nicht vor der leeren Weile des Papiers. Sei unverzagt! Dort ist die wilde Welt,
die schreckliche UngewiBheit — und hier ist dein Geist und dein heiBer Wille eine neue Welt
zu schaffen, eine reinere, gebéndigtere, Gott nihere Welt als die chaotische, wirre, da
ringsherum. )
Uns Zeichner dieser Zeit, dieser flackernden Rétsel-Tage, peitscht nicht irgend eine
formalistische Tendenz, eine vorgefaBte Schul-Meinung auf ~ aber das Leben um uns hebt
uns méchtig hinauf. Wir schwimmen in einem magischen Strom und mit heiBen Fingern und
machtvoll gespanntem Him bohren, kratzen, wiihlen wir in Stein, Metall, Holz und Kartons
unsre inneren Gesichte hin. Unser Uberschwang umarmt die Wunder des niederen Lebens
ebenso, wie die ganz zarten, inwendigen Bilder, die Gott in unsere Seelen haucht — das
Zeitgendssisch-Wilde und Verriickt-Neue ebenso wie Felsen, Wolken und Mondsichel.
Anders als unsere in Krautdckern herumhopsenden und Valeurs dugenden Impressionisten-
gauche sind wir Flamme und Feuerstrom, aber nicht romantisch zerfahren und ziigellos,
sondern voll von Strenge, Straffheit und Melodie.
Furchte dich nicht vor dem Antlitz des Menschen, das ein Abglanz himmlischer Herrlichkeit
ist, aber noch haufiger ein Schlachtfest mit biutigen Fetzen. Nimm Runzelstime, Nasenwur-
zel und Augen eng zusammen. Bohr dich wie ein Wihitier in den unerklarlichen Pupillen-
grund und das AugenweiB deines Gegentlbers und laB’ deine Feder nicht rasten, bis
du_deines Gegenilbers Seele mit der deinen zu einem pathetischen Bunde vermahit
hast. Versenke dich in die Innigkeit, in die feuchte und schreckliche Innigkeit eines Lippen-
aares.
Beachte die Spitze oder zernarbte Weichheit des Kinns. Das Ornament des Ohrs soll dich
immer wieder entziicken und die lodernden Haare, die Haarwellen, die Haar-Asche um
durre Wangen, die stechenden Borsten, die Harein um den Mund seien ein Wohige-
schmack fir deine flitzende Feder.
Willst du eine Landschaft zeichnen, so’ muBt du viel von dem Geiste der Wolken, der Biume
und der silbern hinschwingenden Chausseen in dir haben. BloBe Genauigkeit und Intimitst
niitzen hier nicht viel. Sei voll von Gesang — und alles wird von selbst gehen, Wozu willst du
im einzelnen wissen, wie man Birke, Fichte und Busch zeichnet, wie man das Schiumen
des Stroms mit der Feder ausdriickt?]
Wenn ich an die gewaltigen Zeichner der vergangenen Jahrhunderte denke! Diese wuchti-
gen, breitbeinigen Donnerkiels ohne Angst und Bange und Neurasthenie! Wenn mir der
Bosch van Aeken, der Breughe!, der Callot oder das Luder, der Hogarth in den Schédel
fahrt! Und sprich geddmpft und voll Ehrfurcht, wenn du an deine eigenen Landsleute
denkst, die Schongauer, Direr, Altdorfer und Urs Graf!
Was haben diese Kreuzhimmelsakramenter nicht alles vollbracht! Eine Welt voll kurioser,
ratselhafter, unglaublicher, verriickter, satanischer und heiliger Begebenheiten und Histo-
rien aufgebaut. Und wie eindeutig und sicher! Und wie haben sie daran geglaubt! Dazu Licht
und Schatten, Rhythmus, Komposition und Psychologie der Wolken und des Himmels-
raurns. Was fiir heisere Triumphschreie, die Allegorien der »Geduld« und der »Wollust« des
Pieter Breughel, und was flr schédelspaltende Ironien und pessimistische Verkrampfungen,
diese Schnapsgassen und Hurenbuden des Hogarth.
Wenn die Jahrhunderte tdnen, dann kommt wieder Mut in meine zerknitterte Landsturm-
brust. Meine kleinen Hande rasen im Tempo jener uralten, urhaften Stiche und Schnitte. Ich
bin ganz in meinem Element und grie die Titanen in ihren wuchernden, unruhevollen
Griften,
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Der echte Zeichner liebt die menschliche Gestalt. Er hat ein heifies Verlangen, das Gebaude
des Leibes hinzustellen. Er fiihlt die Nacktheit durch und durch. Am liebsten wiirde er immer
das Knochengebein mit hineintun, Verwesung mitzeichnen.

Wie tragisch sind die Gebarden der Schlafenden; denn siehe, sie sind in (berirdische Welt
gertickt, groB und seltsam hingestreckt. Sie pressen die Arme um ihre Brust, recken sie
spitz um den Kopf herum. Und manche halten ein Kissen fest an ihrem Munde in
schauerlicher Inbrunst.

Zeichner, sieh dir die Schlafenden an. Sie ruhen schuldbeladen vor Gottes strengem
Angesicht.

Man muB mit spitzem Instrument ans Werk gehen; Kugelspitzfeder mit Stau, scharfer Nadel
oder harter Kreide. Du Graphiker darfst nicht smalerisch« wursteln und bluffen. Dein Strich
muB aus innerem Leben hervorbrechen. Du muBt einen héllischen Wind in deinen Nerven
haben, Du Mond-Toller, dein Blut soll ein kochendes Meer sein.

Die Poesie tief innen und der geschirfte, expansive, glithende Strich; der Strich, der
hellseherisch richtig sitzt, der alles ausdrtickt, der nur einmal gemacht werden kann. Die
Musik deiner weitatmenden Brust und die feuerbeschwingte Hand, die ein Engel dir fihrt.
Darauf kommt es an. Das ist wichtiger als alles andre. Das fuhrt zum groBen Werk.
Zeichner dieser Tage, du ekstasenreicher ménnlicher Mensch! Du kennst deine Mittel. Du
weit, wie sehr es auf jeden Strich, auf den I-Punkt ankommt. Du hast ein ungeheueres
Verantwortlichkeitsgefihl, denn deiner Seele diirfen nicht haBliche, unfertige und unlautere
Gebilde entsprieBen.

Ah, der zitternde Erdball ist mit unzahligen, herrlichen Zeichnungen bedeckt. Aus grauen
Zeiten wirft ein Strom Millionen tosender Blétter ans Land, und seht, sie kommen schon
angeweht, die Zeichner der Zukunft, mit zuckenden Fingemn und explosiven Hirnen. Sie
haben Mut im Leibe und in ihren Handen die Sicherheit der Mondsiichtigen.

Wir lieben das Zeichnen von jeher, wir unverninftigen, spielenden, jubeinden Erdenmen-
schen. Von dem ersten entziickenden Stammeln der Urvolker ~ bis zu Kokoschka und
Hermann Huber; von Raffaels strengem Zeichenstil — bis zu den pornographischen
Kritzeleien unsrer PiB-Buden.

Zeichnen macht gesund, heiter und gotigléubig.

Ich bin immer fiir mich allein. Kein Madchen liebt mich. Keine Frau will bei mir schlafen. Kein
Freund mit mir sein. Ich habe nicht Haus, nicht Heimat; bin arm, verfemt und viel gehafit ...
aber ich darf zeichnen, frei mich hinschwingen, in Gottesliebe mich tummeln auf warmer
Flache pochendem Grund und ich jubiliere mit dem Stift, singe, bete und lobe die groBe
Aligtite.
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Oskar Kokoschka

Text XX: ,,Die traumenden Knaben*

DIE TRATUMENDEN KNABEN
gustav klims nen ketten und tanzt mit
in verehrung zugesignet ihr hinein in die teifune, wo

rot fischiein / fischlein rot /
stech dich mit dem drei-
schneidigen messer tot

reiB dich mit meinen fingern
entzwel /

daB dem stummen kreisen
ein ende sel /.

rot fischiein / fischlein rot {
mein messerlein ist rot /
meine erlein sind rot /
in der schale sinkt ein
fischlein tot /

und ich fiel nieder und

triumte / viele taschen hat
das schicksal / ich warte bei
einern peruanischen steiner-

nen baum / seine vielfingri-

gen blitterayme greifen wie

gedngstigte arme und finger
diinner / gelber figuren / die
sich in dem sternblumigen
gebiisch unmerklich wie
blinde rithren / ohne daB ein
heller / verziehender streifen
in der dunklen luft von
fallenden sternblumen die_

stummen tiere lockt / blut-

raserinnen / die zu vieren

und fiinfen aus den griinen

atmenden seewildern / wo es
still regnet / wegschleichen /

wellen schlagen tber die

wilder hinweg und gehen
durch die wurzellosen / rot-
blumigen / unzihligen luft-
zweige / die wie haare im,
meerwasser saugend tau-
chen / dort heraus winden
sich die griinen wogen / und
das schreckliche meer der
untiefen und menschen-
fressenden fische / faBt die
tberfiillte galeere-/ oben an
den masten schwingen
kafige mit kleinen blauen
vogeln / zieht an den eiser-

wassersiulen wie geister-
schlangen auf dem bridlen-
den meer gehen / ich hire
die rufe der schiffer / die
in die linder der sprechen-
den vogel wollen / die

segel schwankten hin und
schwankten her / kalte luft

bewegte sie und drehite die
titcher / das schiff legf an /
leise gehen takimaBig / in

pausen verstindlich / dann

wieder tibertént die pro-
zessionen der vom schiff
steigenden / schleicher in
braunen wollkleidern win-
den sich durch und nackte
magere médchen geben
vogel / miisse und korallen-
schniire zur erinnerung an
die nichte der dunklen zdrt-
lichkeiten / und ich fiel
und trducmte die kranke_
nacht /_

was schlaft ihr / blauge-
kleidete ménner / unter den
zweigen der dunklen nuB-
baume im mondlicht?

ihr milden frauen / was quillt
in euren roten minteln / in
den leibern die erwartung
verschlungener glieder seit
gestern und jeher?

spiirt ihr die aufgeregte
wérme der zittrigen / lauen

luft — ich bin der kreisen-
de wvarwolf —

wenn die abendglocke ver-
tont / schleich ich in eure
girten / in eure weiden /
breche ich in euren fried-
lichen kraal /

mein abgezdumter korper

mein mit blut und farbe
erhohter kirper / kriecht in

eure laubhiitten / schwarmt

durch eure dérfer / kriecht

in eure seelen / schwirt in

euren leibern /
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aus der einsamsten stille /
vor eurem erwachen gellt
mein geheul /

ich verzehre euch / minner /
frauen / halbwache hérende
kinder / der rasende / lieben-

de wirwolf in euch /

und ich fiel nieder und
traumte von unaufhalt-

baren #nderungen /

horra / heraus aus dem
gelben / stehenden wasser /
in dem ihr wie korallen-
sticke lebt /

horra / ihr wachsfarbenen
mit den teigmasken und
den birten aus rotem
schwamm /

ein wind zieht in die ver-
gessene stadt / in deren ver-
schlossenen zimmern sin-
gende menschen wie in
vogelkifigen hangen /

horra /. du bange groBe ge-
meinde / mein schwacher
knabengesang und mein
gebet des unwissenden
schiitzt deine laster nicht
mehr /

in mir trdumt es und meine
triume sind wie der norden /
wo schneeberge uralte mar-
chen verbergen / durch mein
gehirn gehen meine ge-
danken und machen mich
wachsen / wie die steine
wachsen / niemand weill da-
von und begreift /

bange stunden traume ich_
schluchzend und zuckend
wie kinder / die als pubere

vom lager gehen /.

nicht die ereignisse der
kindheit gehen durch mich
und nicht die der mann-
barkeit / aber die knaben-
haftigkeit / ein zogerndes
wollen / das unbegriindete

schi#men vor dem wachsen-
den / und die jiinglings-
schaft / das tiberflieBen und
alleinsein / ich erkannte

mich und meinen kirper

und ich fiel nieder und

wiumte die liebe /

erst war ich der tinzer der
kénige / auf dem tausend-
stufigen garten tanzte ich die
wiinsche der geschlechter /
tanzte ich die ditnnen frith-
jahrsstriucher /_ehe du mid-
chen 1i / dein name klingelt
wie silberbleche / noch aus
den gehingen der zinnober-
blumen und gelbschwefel-
sterne tratest / aus den ge-

wilrzgérten / kannte ich dich

schon und erwartete dich

an den blauen abenden auf
meiner silberdecke / aus den
verworrenen vogelwildern
des nordens und von den
seen der roten fische des
siidens / spiirte ich dich her /

fithlte die geste der eckigen

drehung deines jungen leibes

und verstand die dunklen
worte deiner haut und der
kindlichen mit glasschniiren
behéngten gelenke / und vor
dir fliichtete ich in die gérten /
herauf von stufe zu stufe /

bis zur tausendsten und
letzten in meiner scheu /
musik / musik / gaukler
mein leib / schellenraBler /
beckenschlager /

weg du popanz meines
siindhaften vorbehalts / helle
feuer liegen an den zwerg-
wildern / hinab springe ich
mit wehenden gewéindern
zur erde und wie ein hoher
einziger ton steht hinter

mir auf den giirten die
sehnsucht /

und ich tréumte / wie ein
zungenfeuchter baum ist
mein leib / in verlorenen
brunnen lduft das leben auf
und nieder und dréngt zum
verschiitten / die néchte

wunderlicher / namenloser
tiere tragen meine liebe
weg und aus meinen ver-
worrenen innigkeiten ist
kein tasten zu fremden
greifenden fingern / die ohne
erinnerungen wiren / ich
warte wieder in meiner
hiitte / vom ufer her liefen
zvwei ottern tiber den lehm
der baumlosen ebene / ein
miédchen besucht mich / .
deine mageren ungezeich-
neten finger sollten an
meinen knien hingen wie
satte blumen / dich liebt
der grime baum und die
roten / gestickten hinde auf
meiner decke in der hiitte /

ich sage laut / dich liebt

das seegras auf dem du
liegst / und ich sage wohl
auch / dich liebt ein mann /

der neben dir auf dem see-
gras ruht in der hiitte unter

dem griinen baum / hore
es nicht / daB die lautlose
stille bleibt /

ich sehe dich wie ein einzi-
ger / ich hitte dir vielleicht
muscheln gesucht /

der einzigé bin ich / der von
dir wei} / was zum frithling
wartet / aber es ist kein
reden vom formlosen / wenn
die haut noch nicht weill /
wir werden suchen miissen /
wie nach einem verlorenen
kind /

wie nach etwas / das in der
luft hangen blieb und un-
gesagt /

und ich fiel nieder und
triumte dem morgen zu /
du sollst bleiben in meinem
haus / ich will nicht schlafen /
jch muB mit den hinden

in die Iuft greifen und durch
die génge nach dir rufen /
obgleich ich mich schidme /
keiner hat dich noch so
gesehen wie ich / ich stehe
neben dir und sehe deinen
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arm sich biegen / eine ge-
schichte so'/ die aufhort zu
sein / wenn man an sie

" rihrt / hinter allen worten

und zeichen sehe ich /_ob
wie freue ich mich / daB du
mir gleichst / wie du mir
gleichst / komme du nicht

niher / aber wohne in
meinem haus und ich will
das kindliche zittern deiner
schultern erwarten und se-
hen / wie dein mund / ohne
worte zu suchen / fiir mich
spricht /

in meinem weilen zimmer
war ich allein / doch viel-
leicht trug ich dich jetat
herein und es bleibt und
spricht wie aus schweren
blumen etwas zu mir / mein
zimmer wurde wie ein an-
deres Yand /_in die weiben
wilder tret ich / eines renn-
tieres huf klingt und wirft

in allen weillen willdern

wiederleuchtende schnee-

sterne auf / wie spitzen-
géirten ist es um dich /
renntierreiterin / und das
rentier ist ein berg / deine
kleider sind eine schnee-

flache / wo blumen werden /

die berithrung deiner diinnen

finger / und die schnee-
wilder stehen um dich wie
staunende knaben / der
schnee rinnt zusammen zu
einem see und auf einem
roten fischlein warst du
gesessen / ich hatte von dir
nur gesehen deinen nackten
hals in den haaren /

ein stiblein wachst ins
wasser hinunter / wo ist
das ende alles wesens /

aus deiner runden brust

geht dein atem tber den
blauen see / wie leise ist
das wirken alles wesens /

ich greife in den see und
tauche in deinen haaren /

wie ein versonnener bin
ich in der liebe alles wesens /

und wieder fiel ich nieder
und triumte /

zu viel hitze iiberkam mich
in der nacht / da in den wil-
dern die paarende schlange
ihre haut streicht unter dem
heiBen stein und der wasser-
hirsch reibt sein gehérn

an den zimmtstauden / als
ich den moschus des tieres
roch in allen niedrigen
strauchern /

alles lauft nach seinen ei-
genen fahrten / und die
singenden miicken tiber-
zittern die schreie /

wer denkt grinsende gotter-
gesichter und fragt den sing-
sang der zauberer und alt-
minner / wenn sie die boot-
fahrer begleiten / welche
frauen holen /

und ich war ein kriechend
ding / als ich die tiere suchte
und mich zu ihnen hielt /
Kleiner / was wolltest du
hinter den alten / als du die
gottzauberer aufsuchtest /

und ich war ein taumelnder

als ich mein fleisch er-
kannte /

und ein allesliecbender / als

ich mit einem médchen
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Text XXI: ,,Mé6rder, Hoffnung der Frauen®

PERSONEN DER MANN
Dig FRAU
KRIEGER
MADCHEN

Die Handlung spielt im Altertum
Nachthimmel

Turm mit grofer gitterner Eisentiir
Fackellicht

Boden zum Turm ansteigend

DeR Mawnw

weifles Gesicht, blaugepanzert, Stirntuch, das eine Wunde be-
deckt, mit der Schar der Krieger, wilde Kopfe, graue und rote
Kopfticher, weife, schwarze und braune Kleider, Zeichern auf
den Kleidern, nackte Beine, hohe Fackelsiangen, Schellen, Ge-
tGse. Die kriechen heranf mit vorgestreckten Stangen und
Lichtern, versuchen miide und unwiilig den fortstiirmenden
Abenteurer zurickzuhalten, veifien sein Pferd nieder. Er geht
vor. Sie lbsen den Kreis um thn, wihrend sie mit langsamer
Steigerung aufochreien

KRIEGER

Wir waren das flammende Rad um ihn.

Wir waren das flammende Rad um dich, Bestiirmer ver-
schlossener Festungen!

gehen zégernd wieder als Kette nach; er, mit dem Fackeliriger

ERIEGER

Fiihr’ uns, Blasser!

wihrend ste sein Pferd niederreifien wollen, stetgen Midchen
mit der Fithrerin dic rechts licgende Sticge herab, die aus der
Burgmauer fiitrt

Frau
rote Klerder, offene gelbe Haare, groff

Mit meinem Atem erflackert die blonde Scheibe der
Sonne.
Mein Auge sammelt der Minner Frohlocken,

Ihre stammelnde Lust kriecht wie eine Bestie um

mich.

MADGHEN
Issen sich von thr los, sehen jetzt erst den Fremden

ERSTES MADCHEN
neugiertg

Unsre Frau!

Sein Atem hingt thr an.

ERSTER KRIEGER
darauf zu den andern

Unser Herr kommt wie der Tag, der im Osten aufgeht.
ZWEITES MADCHEN

einfaltig

‘Wann wird mit Wonne sie umfangen!

Fravu
sieht den. Mann fest an

Wer ist der Fremde, der mich ansah!

ERSTES MADCHEN

zeigt thn, schreit

Der Schmerzensmutter verscheuchter Knabe,
mit Schlangen um die Stirn, entsprang.
Kennt ihr ihn wieder?

ZWEITES MADCHEN
liichelnd

Untiefe schwankt.
Ob sie den lieben Gast vertreibt?

Der MaNN
erstaunt, sein Zug hdlt an
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Was sprach der Schatten?
das Gesicht hebend, zur Frau
Sahst du mich an, sah ich dich?

FRrRAU
Siirchtend und verlangend

‘Wer ist der bleiche Mann?
Haltet ibn zuriick!

ERSTES MADCHEN
gell schreiend, liuft zurick

LaBt ihr ihn ein? Der wittert, da wir unbeschiitzt?
Die Festung offen steht!

ERSTER KRIEGER

Thm ist, was Luft und Wasser teilt,
Haut und Feder, Schuppen trigt,
haarig und nackt Gespenst

gleich untertan.

ZWEITES MADCHEN

Mit einer Falte weint und lacht die Goldgelockte da.
Jager fang uns schon . . .

Geldchter

ERSTER KRIEGER

zum Mann

Umarme sie!

Das Wiehern hetzt die Stute irr.
Gib dem Tier die Schenkel!

ERSTES MADCHEN

lsing

Unsre Frau ist eingesponnen, hat noch nicht Gestalt er-
reicht,

ZWEITES MADCHEN

groftusnd

Unsre Frau steigt auf und sinkt.
doch kommt nie auf die Erde,

DriTTES MADCHEN
Unsre Frau ist nackt und glatt,
auch schlieBt sie nie die Augen.

DuiTTER ERIEGER

zum dritten Médcher, héhnisch
An Haken fingt sich Fischlein.
Fischin hakt sich Fischer!

ZWEITER ERIEGER
zum zweiten Madchen; er hat verstanden

Locken fliegen! Thr Gesicht befreit . ..
Die Spinne ist aus dem Netz gestiegen.

Der MaxNx
hat der Frau den Schleier geliiftet; zornig

Wer ist sie?

ERSTER KRIEGER
aufreizend
Sie. scheint dir bange, fang sie!
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Verfangt doch nur die Angst.
Bang du, was du dir erfangst!

ERSTES MADCHEN

édngstlich

Frau, 1laB uns flichen!

Verlsscht die Lichter des Fithrers!

ZWEITES MADCHEN

elgensinnig

Herrin, hier laB mich den Tag erwarten . . .
HeiB mich nicht schlafen gehen,

die Unruh in den Gliedern!

DRITTES MADCHEN

Slehend

Tr soll nicht unser Gast sein, unsre Luft atmen!
LaBt ihn nicht ibernachten.

Er schreckt uns den Schlaf!

ERsTES MADCHEN
Der hat kein Gliick!

ERSTER KRIEGER
Die hat keine Scham!

FrAvU
Warum bannst du mich, Mann, mit deinem Blick?

Fressendes Licht, verwirrst meine Flamme!

Verzehrendes Leben kommt iiber mich.

Oh, nimm mir entsetzliche Hoffnung —

Der MaNN

Sihrt wiitend auf

Thr Minner! Brennt ihr mein Zeichen mit heiBem Eisen
ins rote Fleisch!

Krieger fihren den Befehl aus. Zuerst der Haufen mit den

Lichtern mit thr raufend, dann der Alte mit dem Eisen, reifit
ihr das Kleid auf und brandmarkt sie

FravU
in_furchtbaren Schmerzen schreiend

Schlagt die zuriick, die bose Seuche.

ste springt mit einem Messer auf den Mann los und schligt
ihm eine Wunde in die Seite. Der Mann fillt

KRIEGER
Flieht den Besessenen, erschlagt den Teufel!
Wehe uns Unschuldigen, verscharrt den Eroberer.

DER MANN
Wundkrampf, singend mit blutender sichtbarer Wunde

Sinnlose Begehr von Grauen zu Grauen

upstillbares Kreisen im Leeren.

Gebiren ohne Geburt, Sonnensturz, wankender Raum.
Ende derer, die mich priesen.
Oh, euer unbarmherzig Wort.

KRIEGER
zum Mann

Wir kennen ihn nicht.
Verschon uns!

Kommt, ihr Griechenmidchen, laBt uns Hochzeit halten
auf seinem Notbett.

ALLE MADCHEN
Er erschreckt uns,
euch liebten wir, als ihr kamt.

die Médchen legen sich zu den Kriegern kosend, rechts auf den
Boden

drei Krieger machen aus Stricken und Asten eine Bahre, und
stellen sie, mit dem schwach sich Bewegenden, in den Turm
hinein. Weiber werfen das Gittertor zu und ziehen sich wieder
zu den Miinnern zuriick

DER ALTE
steht auf und sperrt ab. Alles dunkel, wenig Licht im Kifig

FRrRAU
allein, jammernd, trotzig
Er kann nicht leben, nicht sterben,

er ist ganz weiB.

sie schleicht im Kreis um den Kifig. Greift gezwungen nach
dem Gitter. Droht mit der Faust

FRAU
trotzig
Macht das Tor auf, ich muB zu ithm!

riittelt verzweifelt

KRIEGER UND WEIBER
die sich ergétzen, im Schatten, verwirrt

Wir haben den Schliissel verloren — — wir finden ihn — —
Hast du ihn? — —sahst du thn ——wir sind nicht schuldig.
Wir kennen euch nicht. —— Was wissen wir von euch!

Der Streit ist unverstindlich und dauert eine Ewigkeit.

gehen wieder zuriick. Hahnenschret, es lichtet im Hintergrund

Fravu
langt mit dem Arm durchs Gitter, boswillig keuchend

Blasser! Schrickst du, Furcht kennst du?
Schlfst du bloB? Wachst du? Horst du mich?

Der MANN

drinnen, schwer atmend, hebt miihsam den Kopf, bewegt spdter
eine Hand, dann beide Hinde, hebt sich langsam, singend,
entriickend

Wind, der zieht, Zeit um Zeit.
Finsamkeit, Ruhe und Hunger verwirren mich.
Vorbeikreisende Welten, keine Luft, abendlang wird es.

Frau
mit beginnender Furcht

So viel Leben flieBt aus der Fuge,
so viel Kraft aus dem Tor,
bleich wie eine Leiche ist er.

schleicht wieder auf die Stiege hinauf, zitternd am Korper,
wieder laut lachend

DeR MANN
ist lanigsam aufgestanden, lehnt am Gitter

Frav
schwiicher werdend, grimmig

Tin wildes Tier z#hm ich im Kifig hier,
bellt dein Gesang vor Hunger?
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Der MaNN
&ffnet den Mund zum Sprechen

Hahnenschrei

Frau
zitternd.

Du, stirbst nicht?

DER MANN

Frafivoll |

Sterne und Mond! Frau!

Hell leuchten im Traumen

oder Wachen sah ich ein singendes Wesen . . .
Atmend entwirrt sich mir Dunkles.

Mutter . . . Du verlorst mich hier.

FrRAU
liegt ganz auf thm; getrennt durch das Gitter, schliefit lang-
sam das Tor auf

Fravu
leise

Vergil mich nicht . . .

MANN
wischt sich iiber die Augen

Rostgedanken klebt sich auf die Stirn . . .

Fravu
zart
Es ist dein Weib!

MAaNN
sanft

Eine Spanne scheues Licht! —

FraU
buttend
Mann!! Schlaf mir. . .

MANN
lauter

Ruhe, Ruhe, Truggedanke, 1aB mich . ..

FRrAU
Sffnet den. Mund. zum Sprechen

MaNN
einsam

Ich firchte mich —

Frav
immer heftiger, aufschreiend

Ich will dich nicht leben lassen. Dul

Du schwichst mich —
Tch tote dich — du fesselst mich!

Dich fing ich ein — und du hiltst mich!
TLaB los yon mir — Umklammerst mich — wie mit eisernen

Ketten — erdrosselt — los — Hilfe!

Ich verlor den Schliissel — der dich festhiels,

lift das Gitter, fiillt auf der Stiege zusammen

DER MANN

steht ganz, reifpt das Tor auf, beriihrt die sich starr duf-
biumende, die ganz weif3 ist, mit den Fingern der ausgestreck:
ten Hand. Sie spiirt thr Ende, spannt die Glieder, lost sie in
einem langsam abfallenden Schrei. Die Frau fallt um, entretfit
im Fallen dem aufstehenden Alien die Fackel, die ausgeht und
alles in einen Funkenregen hiillt

DER MANN
steht auf der obersten Stufe, Krieger und Médchen, die vor
ihm fliechen wollen, laufen thm schreiend in den Weg

KRIEGER UND MADCHEN
Der Teufel!

Bindigt ihn, rettet euch!
Rette wer kann — verloren!

DER MANN

geht thnen gerade entgegen. Wie Miicken erschligt er ste. Die
Flamme greift auf den Turm iiber und reifit ihn von unten
nach oben auf. Durch die Feuergasse enteilt der Mann. Ganz
ferne Hahnenschret
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Text XXII: ,, Allos makar*

ALLOS MAKAR

Adroc

‘Wie verdrehte wunderbar mich, seit aus einer Nebelwelt,

siezusuchen, mich ein weiBes Voglein aufgerufen, AN,

AMwe, der ich nie gegeniiber kam. Weil im Augenblicke

schnell sie sich yerwandelt in mein Wesen, wie durch
eine Hintertiir,

Leidet Ohren. Trachtet Augen, sie zu schauen!

Ich bin die arme Sommernacht,

die verschwand

und weint aus einer Erdspalte.

Die vor deinen Menschenaugen

flicht und spinnt ein Netz, das goldgelockte.

Fingt die Helden. Gefahrengezogen.

Umgiirtle dein Liebesnest nur geheimnisyoller,

Vorwinde scheinbarer Erwehrung umwallen,

nétigen den Vogelsteller,
lieberregt in dein Netz einzufallen.

‘Wie beschupptes, gefedertes Tier, absichtslos,

wie ein behaarter oder nackter Geist scheinfrei blof,
bist du nicht!
Alles was sich zur Erde hilt, einsam die Luft teilt, vom

andern dieWirme sucht, bist du nicht, kannst dunichtsein!
Im Heitern der klaren Sonnengarben,

die heiB und stark die Welt umarmen,

entriegeln der Gestalten SchooB, den Nichtigen,
magisch bleibt dein Netz der Wechselfliichtigen.

Maxap

Ich komme von weither,

durch Schdumerdume

warf ihr Kind die Mutter sehr.

Strittig. Alles Tag und Nacht bedecken,

UngewiBheit, Nachklang bildend, in der Brust erwecken.
Voller Blendung kommt der Wache her.

Sonn und Mond helfen nicht zusammenweisen

mild dem Klimmenden das Weiterreisen.
Und im Nebelnorden ist er einer Frau ihrMann geworden.

Auf die Winterschywermut ohne Grund
folget Sehnsucht fliigelwund.

Ungeheuer brennen schnell ein Feuer

beide, das aus mir-besteht.

Uberfiel sie doch der Schlaf! Fliehend enden
Alpdruck _von liebeverschlingenden Hinden!
Fliehet der Wind nach Haus,

findet Wasser nach Haus.

Finen Traum hab ich bedeutet,

wer den Spiegel meiner dreht:

Neigung einfach nach sich selber schreit!

Mond verlinger einen Strahl
der dem Fliichiling weiset,

und die Sonne sanfter brennen heiBet.

Mancarp steiget im Winde dann
oadw¢ klammert an Untiefen an.
Schyvebendes Geisterschiff,

Mast und Anker richte dich.

Arrog-Maxap

Umflechten die Rippen die tduschende Ruh.
Das Herz innen selber anfillt und dringt.

Auf das Vergangene zuriickfliegt

weiBe Erde von der Wintersonne.

Uber das Vorgestellte still

mahlet dieselbe Wehe staubgebildetes Schattenspiel.
Zieht eine Ohnmacht in die Unruhe ein.
Donnernd schlédgt das Herz, bang allein zu sein.

ahr

das Schreien rauher Vogel her.

Da kam von unte;

Ein Mannchen und Weibchen wiirgen eine Schlange.
Einer sieht des anderen Vorteil bange.

Und eines am andern die Kraft verlor.
Da windet aus den schreienden Schnibeln der Wurm

sich hervor.

LieB einen Zettel fallen, vom Raufen zerdriickt.
Ich nahm ihn und las ihn, im Staube gebiickt.
Lachen die Lippen zur tiuschenden Ruh.
»Anders ist gliicklich.«
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Text XXIII: ,,Hiob* (Ausziige)

PERSONEN Hios
ANIMA, sein Weib
HzrR KAUTSCHURMANN
Apam, der Girtner
ERoS
KAMMERJUNGFER
FRAULEIN
HERREN .
PArAGED — Das Federtier da 148t sie dem Herrn
Zur Unterhaltung hier.

sie wirft einen Papager aus einem Korb heraus. Der Papagei

Als Adam schlief auf griitnem Rasen, fliegt Hiob auf die Schulter

Erbarmte Gott, die Sonn’ im Mittag stand KAMMERIUNGFER
Und dem vor Langerweil schon um Schlafen sei. tréllert, ab
Weint Adam, in der Nach . einem RippenstoB_er- Das ist die laue Sommernacht —

wacht: »Ei« Die verschwand und seufzt aus
Und da mit Eva sich begattet fand: Einer tiefen Erdspalte.

Mein Gott, hitt’ er mir m i i i ge- ) »
Z 2 ur mein Befn miv Rub ge Wissert Zungen, sduert Trénen —

Hinter einem Nachtlicht flicht und spinnt
Thr Netz die blonde Haarlocke —
Fiangt die Helden gefahrengezogen . . .

Jassen.«

ERSTER AUFZUG

Hios

mit Zipfelmiitze und Schlafrock, klopft an die Tiir zu seiner Hros X . R
Frau Da dacht’ ich doch, sie wire eben hier?
zeigt auf die Tir

KAMMEMUNGFE“_ Hine Seele fir die Jungfernschaft erhandelt —
steckt den Kopf vorsichtig aus der anderen Tiir hervor, ver-

. i eschliipft.
steckz etwas hinterm Riicken - Von einem Mann zum andern g P

Und verliBt den Schidel, wenn er leergefressen,
Hiob deutet auf seine Stirn

Hier, wo sie nistete, im Fliehn

Noch, hat sie schnell ein Ei gelegt,

Ich klopfte schon und frag nun an,
Ob mir der gnidge Herr nicht was vom Buckel
Nehmen kann.

Die gnidge Frau hat es mir mit zwei Tritten Aus dem sie verjiingt wieder, ein Phonix, hiipft. —
Auf’s Kreuz appliziert; mit Federn und Krallen, Keine Sonne will ich aufgehn haben,

Zung’ und Schnabel ist es garniert. Keine Himmel tiirmen, mit

Thre Gnaden selbst ist mit dem jungen Herrn, Luftschléssern drin, davor Sphinxen

Schon ist er wie gemalt, schon heute morgen ausgegangen. Konversieren!
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Papager mit einem Satz aif den Kopf Hiobs, welcher auf und
ab geht

Wehe dem Jingling, den sie zu vergeistigen sinnt,
Bis er mit meiner Zunge zu reden beginnt.

fall in einen Stuhl

Dem Haupt des Schispfers einst

Entsprang die Schopfungsmutter,

Im Scho} verbergend heirlich dessen Welt.
Papaget zaust thn an den Haaren

Fi — ei mein Kopi!

Wohin im Hui?

Ei Horror vacuoi!

singt

Wie verdrehte mich die Liebe,

Seit in diesern leeren Haus

Vou einem Frauenzimmer eine sanfte Stimme,
Sie zu suchen, mich gerufen hat

—Mich ein Labyrinth vexiert.

Aus dem ein Echo neckt,

Mich in kreuz und quer ein Lufthieb schrecit.
Wie’s in den Wald ruft, so schallt es heraus.

Ich schelt’ sie, sie foppt mich und kommt nichi heraus.
Weil im Augenblicke schneil

Sie sich verwandelt durch irgend eine Hintertur,

n ein YWesen das

h selber bin!

ANIMa
hinter der Tiir singt

Hios

kért nicht, spielt mit dem Vogel, lockt ihn auf den Finger
Was ist dem Mann — ein Zeitvertreib?

PAPAGED

ahmt die weibliche Stimme nach

Anima — deine Seele, dein Weib.

Hios

Meine Seele!

Thre Unart oder Flucht oder wie ich’s
Benennen soll, 1iBt mir zu denken

Ubrig, daB . . . aber. .. .
‘Welchen Namen nennt der Mann sein? Heh?

PAPAGEL

Ach und Amen ~Mann ein Weh!

Papager springt Hiob wieder auf den Kopf, krault ihn zu-
traulich

Hios

Das hinterhiltige Weib ist mir zu Kopf gestiegen —
Spricht mir nach dem Mund

Sicht mir aus den Augen

Holt mich aus. Hohlt mich aus!

schiittelt den zudringlichen Gast, der sich an seine Ohren hilt
‘Wie ein Kiirbiskopf bin ich in Kurzem,

Der in der Grube mit seinem Geisterschein

Verwesen muf.

der Vogel macht sich auf Hiobs Kopf breit und bléht sich dick
Hoffnung oder Niedertracht,

Du wirst zu schwer!

LaB mir die Besinnung,

DaB ich dich ertragen kann.

Ich fasse dich!

Hilfe!

leiser

Deas spricht sie ja? — Wie . . .?
ANIMA

echot

Ich kann dich nicht erleichtern —
Verbunden sind wir!

Ewig — Eins.

Hios

Aber beim Himmel oder der Holle!
Sag doch noch — wer du bist!
ANIMA

echot

Anima ist’s, dein Weib! Deine Seele bin ich.

Hios

Weg ist — ich bin — und was bleib —ich?
riittelt fassungslos wieder an der Tiirklinke
Ich hatte ein Weib,

Sie war meine Welt!

mit Trinen

Den Rand des Globus, meint’ ich

Zu umfangen, da verschwand mir der
Boden unter den Beinen und

Meine Herrschaft hingt wie eine —
Schweinsblase in der Luft!

Horror vacui!

gefestigter

Blieb’s auch nur im Entwurf.

Es war doch meine Welt!
schwindlig, stolpert

ANIMA
hinter der Tiir, sanft

‘Wer sich nicht vorsieht,

Sich vermiBt,

Kann den Kopf verlieren!

Hios

verdrgert

Kopf oder Welt! Eins und ’s andre!

Man zieht mir ja das Wort

Aus dem Mund!

Ich michte glauben, man lehrt

Es mich erst!

Wie ein Schwamm Essig saugt,

Wiedergibt ohne was zu schlucken . . .

FHiob wendet sich empért von der Tir ab. Nachdem seine i
miihungen, dort Einlaf zu finden, vergeblich geblieben
ANIMA

leise

... Der freilich

Mich nicht bewirten sollte,

Der Essig gab und Wein dafiir wollte.
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ZWEITER AUFZUG

Hios

fiichtet sich, um allein zu sein, tn die Badekammer, wo Herren-
und Damenwiische zum Trocknen auf Stricken ausgespannt ist.
Turnt sich auf die Fensterliicke hinauf. Draufien stiirmt's und
blitzt’s. Wil sich hinauswerfen, bemerkt etwas auf der Strafe
FElemente! Giefit euch aus, ihr Himmel!

Flutet, iiberschyemmt die aufgeregte Brust!

Ein Hund . . . Her!

Ein trewer Hund . ..

Der letzte Trost, wem Menschen

Hassenswert.

Dzr Puner

léuft durch den Flur, éffnet die Tiir, springt Hiob schweif-
wedelnd an

Wauh ... Wauh ... Wauh,

Der Hund hat eine scharfe Nase.

Ich bin ein Psycholog!

Schau . . . Schau . . . Schau,

Herr Vetter sucht Fran Base!

HERR EAUTSCHUEMANN
wickelt sich aus dem Hundefell

Verzeihen Sie die nirrische Verkleidung —
Ich bin des Pudels Kern!?

Sie sind jo menschenschen geworden.
zeigt auf den Fhur

Das gute Madchen da, indes, jagt

Einen Hund nicht vor die Tar,

Bei diesem Hundewetter —!
Hut ab vor einem Mann,
Dem die Empfindung withlt in Nier’ und Herz.
Wenn das einmal erschlafft, — Kopf ab dann!
Zwwar weist die Forschung nach: das Herz auch
Noch ne Weile nach der Enthauptung eines
Armen Siinders voll Empfindung schlagt.
Bezeugt ward’s nicht bis jetat,
Ob’s lauter angenehme war.
Trotz Aufziehn jede Uhr lduft einmal ab!
‘Wie ich schon zu bemerken in andrer
Form Gelegenheit nahm — ich bin ein Psycholog und
stell” mit
Gutem Rat mich niitzlich ein.
Der Advokat des Lebens ward ich nicht,
Das bringt den Patienten selber um.
Vertraun sie mir, dann hab’ ich
Schon ein Recht auf sie!
Nicht wahr! Ansichten austauschen,
Ist nicht, Einsichten austauschen —
Sondern Aussichten eintauschen.
.. Kautschukmann sieht aus dem Fenster die Frau des Hauses zu~
riickkehren, die dann im Nebenzimmer sich beschiftigt. Er

schniiffelt neugierig am Schliisselloch. Hiob wendet sich bei der
B im Nebenzi g und g ab

HERR KAUTSCHURMANN
Das schine Weib!
Sie zieht sich aus! . . . Mich an!

zu Eiob, der sich mit grofler Anstrengung bezwingt, nicht nach
der omindsen Tir zu blicken

Ubrigens, falls ihre schwere Stunde,

Die schon im Anziehen

Hines Diligentium bediirfte . . .

ins Schliisselloch mit grofier Anstrengung, fast hineinkriechend
Ich beobachte eine Frau, die,

Kurz, einem Mann den Kragen

Umdreht!

Hios

unwillig, absetts

... Und Sie als Arzt, der
Schwachen Freund, verhindern die
Gewalttat nicht?

HERR KAUTSCHUKMANN

Nur aus privatem Forscherdrang
Ich bitte, — ich bin kein Arzt.

in die Tir

... Mich interessiert das Experiment . . .
Sreudig

... Heureka! Ich hab’s! ...

Thr Mittel! . . . Ist entdeckt!

— Eroditis, die Eifersucht! Die Saat,
Die ein Bacillus incupiert,

Der Erotococcus, der HexenschuB3!
— Den lieBen mir noch iibrig die

Kollegen zu entdecken! Der tut’s
In eurem Fall, wo durch die
Leidenszeit Patient geschwicht,
Nicht mehr immun ist.

ANIMA
aus dem Nebenzimmer

Leicht kopflos wird durch Wissenschaft

Der Mensch, der ihr nicht in die Regel paBt.

Sie schneidet ihn vom Kopfe ab, der durch Ideen,
Durch Gottes- oder Liebesmacht verwirrt, verkehrt,
Fiir eine Zeit versonnen, dem kleinen Ich den Riicken
kehrt.

Hiob sieht, wie Kautschukmann mit nassem Mund und glerigem
Auge am Schiiisselloch klebt. Die Tir ffnet sich langsam,
Anima tritt heraus, bleibt stehen; Hiob, durch den Anblick
verriickt, verdreht das Gesicht. Hiob bringt den Kopf nicht
mehr in die traditionelle Lage, gretft sich entsetzt an die Ohren,
reifit sich grofle Haarbischel aus

HeRBR KAUTSCHUEMANN

springt zu Hiob, entsetzt

Lassen Sie mich Thren Puls fithlen!
Der Mann stirbt mir im Angstzustand!
Sie ersticken! Liiften Sie den Kragen!
Sie machen ja alles verkehrt!

Das Ubel kommt von IThrer schiefen
Auffassung von Dingen, die nicht
Gerade gehen!
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Hios
briillt

Man hat mir den Kopf verdreht!
Man hat mir den Kopf verriickt!

wimmert

YVerriickt!

HERR KAUTSCHUKMANN
mache sich an Hiobs Brust zu schaffen

Das Herz ist noch intakt! Die doppelte
Zirkulation muB ich da unterbrechen,

zieht eine Chirurgensige hervor

Damit die Infektion ihm nicht das

Herz noch lshmt. Kopf ab, beherzt!

Kopflos gelebt, 1aBt sich das Ubel nicht halb
So schlimm an!

ANIMA
Mein Gott, wenn ich doch helfen
Konnte! Man kiimmert sich nicht um mich!

Hios .
tanzt im Kreise herum, brillt Kautschukmann weg, der mit
setner Sige herumfuchtelt

Ich wei nicht mehr, wo mir der
Kopf steht!

Gehort der zu mir . . . ist’s der?
Sie sind mir der Néchste . . . das
Ist . . .ich muB Thnen an die
Gurgel!

(...) Fortsetzung im 3. Aufzug:

Ein vorurteilsloser Geist mich heut’ als Weib nahm,
Mich entzaubert und ich helfe nach!

Hion

Der Teufel! Er zaubert wahrhaftig!

Und mutig mit Kiissen und Schwiiren beschwort er sich
Anima.

Oh, offene Holle! Die fliichtigste Hexe! Vertrag schlieBt
sie, ergibt sich;

Verwirrt, errotet ihr Busen und Nacken; sie ¢ffnet ihr
Herz,

Sie liiftet Geheimnis und Récke ; und gesellt sich im Bett
Hausfraulich der ménnlichen Autoritdt . . .

Wie wird mir da? Ich bin’s nicht, wer dem Antagonisten
gleicht,

Sich dorten niederldBt und zeugt dann! . ..

ANIMA

Gl wie ein reifer Apfel vom Fenster herunter, kaum bekleidet,
mit dem Sitz Hiob auf den Kopf. Dieser fillt ab mit Anima -
Hiob stirbt. Herr Kautschukmann stellt noch threr Tugend vom
Fenster aus deutlich nach. Anima vorwurfsvoll

Aber nein! —Mein Herr Kautschukmann!

PAPAGEL
Aber mein Herr Kautschukmann . . .

ADAM
milde

7Zu hoch hast du dein Weib
In den Himmel ve

Erst da sie fallt, kannst du ihr auf

Den Boden sehn.

_Adam zieht einen Vorhang herunter, der Haus, Garten, Hiob
und Anima verdeckt, auf welchem zehn Herren in Trauer-
Kleidung aufgemalt sind. An Stelle der Gesichter sind Lécher
angebracht, aus welchen ein Schauspieler den Kopf durchsteckt,
wenn im folgenden Gesprich die Rede an die betreffende Figur
komimt

PAPAGEL
explodiert und zieht als rosa Tt Glkchen in den Himmel ein

Apam
sieht thm nach

Im Paradies einst raunte mir
Derselbe Vogel Warnung zu.
Mit Apfellesen beschéftigt,
Hort ich nicht zu.

seufzt

ANIMA
kommt, an einem Apfel kauend, hervor

Der selige Hiob spitzte auch
Nach dem Apfel der Erkenntnis, ach . ..

ERSTER HERR
vorlaut

‘Weil der Apfel wurmig war,
LieB Eva ihren Mann erst driiber.

ApaM
Ruhig! Ordnung halten,
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Du kommst noch nicht dran!

Alle der Reihe nach.

Da muBt du erst den Kopf durchstecken.

Aber mit den Beinen nicht schlenkern,

Sonst bricht die Wand ein.

durch die Bewegung uird der Kopf Hiobs vor die Wand gerolit,
Animea beugt sich entsetzt dariiber, verliert fast den Verstand

ZwEITER HERR

Frau Sphinx, der schlecht gelohnet ward,

DalB ihresgleichen den Philosophen auf die Welt ge-
bracht —

Seinen Kopf vor allem andern — auf den Mist,

Der Ratsel gab — Frau Anima wird sie jetzt zubenannt.
Nuno mangelt’s ihr an Phantasie,

Ins Reine mit sich selbst zu kommen!

DrITTER HERR
Der gbttliche Wahnsinu war der Schaffensgrund.

VierTER HERR
Man tiberrede die arme Verfiihrte,
Thre fausse-couche wieder einzunehmen!

Hoffen wir, daB sie die noch einmal austrage!

HeERE KAUTSCHUKMANN
schiichtern vor

Die moderne Naturwissenschaft
Wird helfen!

FUNFTER HERR

Schambhaftig geworden in den Kinderschulen,
‘Wegen ihrer Abstammung,

Beschrankt sich aufs Analysieren der Schépfung,
Ob’s notig war.

ADAM

zieht Hiobs Korper unter der Leimwand hervor und setzt den
Kopf wieder siuberlich auf. Mit bosem Blick auf Kautschuk-
mann

Der Arzt erfand die Krankheit,

Der Patient bezahlt die Rechnung.

SECHSTER HERR
zu Hiob, der mit ausgebreiteten Armen vorne liegt

Der Tod, der mit dem Weib

So recht aufs Kreuz dich traf,

ReiBt nun kein Hollenloch mehr auf mit Pfnausen und
Kuranzen.

SIEBENTER HERR
zum sechsten Herrn

Im Hollenloch ein einziger Strahl
Brach noch in tausend Farben Licht!
Die Umnachtung fallt,

Und weicht der aufgeklarten Zeit.

AcHTER HERR
Der Allzutag wird nie mehr Nacht.
FriBl, Phonix Menschheit, dies und stirb!

ADAM
leise, Hiob betreuend, legt eine Handvoll Erde auf seine Brust

So eine Menge Blumen aus einer Schaufel Erde.
Auf daB die Erde leicht dir sei!

ANIMA
Ist er tot?

Apam
ruhig

Nein! Nur sein Kopf sein Herz und andres ist verschieden.

HEeERR KAUTSCHUKMANN

plérrt

Die Menschheit muB in die Hohe
Geziichtet werden!

Ehereform, Ehereform!

Vor den Augen der Gelehrten
Vollziehe sich die Vereinigung!

NeUNTER HERR

Die Wissenschaft, die nicht gereinigt durch den Filter
Geist ist,

Wilzt sich ttber Leben und Tod und macht beides

unrein!

ZEENTER HERR

kriiftig

Ich glaube an den Genius der Menschheit!

Anima — Amen!

ADAM

milde, dreht das Bithnenlicht ab

Tin griiner Schirm ist der gute Glaube!

Den wehen Augen verschleiert er das Licht der Welt.
Das einzige Gute, das ich noch tun kann,

Damit es nicht brennen mulB,

mit Anima weg

ANIMA
im Dunkeln

Hich kounnte vielleicht nur das schwere Kreuz fithlen.
Ich habe mit eignen Augen gesehen,

Wie man mich hier mit Schande bedeckt hat.

Vielleicht verleumde ich mich selbst nur -

Und Anima, die Hioh das schwere Kreuz awf die Schulter
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Text XXIV:,,Vom Bewusstsein der Gesichte (Essay)
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(...) Fortsetzung im hinteren Abschnitt:
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Text XXV: , Der brennende Dornbusch

PERSONEN  MANN
Fravu
JUNGFRAU
MUTTER und KNABE
MANNER
WEIBER

Zimmer der Frau, grofle geteilte Fenstertiir, durch welche
Mondstraklen einfallen, so, daff man auf das Dach hinaus-
sehen kann .

FrAU

in weiffem Bettlak I Fleid

zum S so langes Haar,
daff es am Boden in Ringeln nachschleift. Ste kriecht geisterhaft
aus den Bettiichern hervor und richtet sich gegen die Licht-
strahlen auf, elektrische Helligheit des Mondes

FRAU ‘

Ich traumte, ein Karren wir heiB gefahren — schleudert
mich zum Himmel auf. Es driickt nichts mehr nieder
mein Gesicht im Schlummer. Um zu schlafen, mich zu-
viel darstet; zu — trinken!

sie geht zum Glockenzug — vergifit wieder!

Wo kommen die neuen Strahlen her? Die zogen mich, —
wecken aus allen Kriften. — Meinen FiiBen widerstand
ich nicht mehr. Ich friere, sieht mich wer?

lauter
zur Tir hinaus

Mein Rock und mein Hemd ist nicht hier, geben Sie es
mir herein!

Sie schlafen immer noch und ich wache.

sitzt friérend im Stuhl mit offenen Haaren

Hingt die fruchtlose Wirme des unklaren Gestirns tiber-
all tber mir! Mann im Mond, — dreh dich um, schau
nicht her. —
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Deine Ausstrahlung fl68t Krifte ein solchen, die im Stie-
genhaus mir nachsteigen und aufs Zimmer kommen.

Herr Adernrot gab mir einen Backenschlag.

Herr Finstergesicht wiinschte mir einen guten Tag.
Ein Bliumchen pfliickte mir Herr Lendenkraft,

was liegt mir an der gesamten Schlafgenossenschaft.

man hort unten das Lachen der betrunkenen Liebhaber. Sie
wiischt sich die Hinde im Lavoir auf dem Eisentisch und geht
zum Fenster, winkt

Komm auf mein Bett, Schatten, sollst mir liebes Wesen
sein, — pfui, — eine Katze schwarz wie Pfeffer, warf sie der
‘Wind mir zum Fenster herein.

ste Sffnet die Glastiire und geht aufs Dach

Kommt er noch, kommt er? —

Immer wieder die Bangigkeit in aller Natur, vom Dach
zum Himmel hinauf. Alles wartet auf ein Aufatmen.
Meine Augen hingen an der Sichel, die meine Schonzeit
kiirzt.

Am Tage bin ich ein Zweifelswesen von Menschendhn-
lichkeit.

Heut nacht bldst mir ein Mann den Atem ein und glaubt
an die Gestalt. .

oben Mondlicht wandernd

‘Wunderbare fremde Ménnerart,

die Sterne in Kreisen sah )

und Schatten und Licht zu Freundschaften flicht.
Wundertatige Minnerart,

die aus Gespenstern sich Gebérerinnen schuf.

Nicht lange ist meine Stunde und schon nah! Wie kurze
Zeit darf jedes Ding nur blithen. Schon will des Mondes
Licht erloschen.

Unendlicher Genuf! Bald nimmer wiinsche ich mir et-
was. Keine Wolke ist mehr.

Dem fiebernden Wind setz ich mich aus, bin herrlich
eingesiumt von Haarstrahlen, am Riickenrand, ordent-
Jich wie Wasserkdmme laufen sie tiber meine Beine hinab
und verschwinden in der Erde.

2 Toreh,

sie sieht J unten , erschreckt und erfreut, sie
winkt thm; eine Tir schligt plételich auf, der Mann gleitet
lautlos herein. Brennende Kerze in der Hand

FRrAU
bevor sie thn sieht, singt

Ein alter Mann hielt Winter lang einen Vogel.

Als es Frithling war,

litt es nicht linger den Vogel,

daB er verga3 zu singen gar.

Der Alte spannt ein griin Tuch tiber Vogelbauers Eisen-
stabe;

noch sang nicht wieder froh der Vogel vor dem Alten.

FRAU
zum Mann

Mein Singen hieB dich herzuhiren?

Sahst du mein Gitter offen?

Du machst dem Kuckuck nach und fliegst ins
fremde Nest.

Um nachtschlafende Zeit siehst du mich!
Wie schlichst du durch Mauer und Tiir?

MANN

Ich rate, wie wuBt ich’s?

Du bist immer einsam gewesen.

Ich war nicht bei dir. Deine Stimme rief in der Nacht
die Fremden und du meintest mich. Und du hast wahr-
haftig Hunger und Geiz auf Liebeswerke und so kam ich
herauf zu dir.

FRAU

Du — dreh dich zu mir! . ..

Warum bist du nicht gut mit mir?

Klar habe ich dich getréumt und weinend

erst im Morgengrauen gesehen —

Habe ich unrecht getan, daB ich dir winkte wie vielen?
Jetzt stehst du im seligen Glanz der Gegenwart.

Mein Wunsch mochte dich in der Dunkelheit herziehen.
Ich hungere vor Liebe.

‘Wenn ich nur mich erst dir hingegeben,

soll durch deine reine Kraft allein ich leben.

...Meine Arme zichen deine — meine Beine machen
dich gehen.

Mann tritt néiher, sie erschrickt

FRrAU
Du machst mir ordentlich Herzldopfen. Meine Stimme

will sein deines Mundes StiBe, meine Scham verdunkelt
dein Erroten, —

Schlifert dich auf einmal?

Hilf — meine Ohnmacht flieBt in deine Kraft herein. O
weh!

der Mann nimmt ein Tuch und umhiilt sie ganz, dafl nur thr
Kopf sichtbar ist

MANN

leise

Mach zu deine Augen,
mach zu deine Wunden
ich hab dich gefunden.

Mann geht zogernd zum Ausgang, es wird finster, sie nimmt
thren Leuchter vom Tisch, um ihm zu folgen, die offene Tiir
verloscht thr Licht

Fravu

Du — laB mich nicht aus, nicht allein — o Herr,
leise )

Wie ich von dir die Augen wende,

kommen langsam manche Zustdnde.

MaNN
wird wieder in der Tiréffnung sichtbar

- Am Himmel leuchtet der Morgenstern,

die Nacht her, streift ich aus weiter Fern!
Rief mich dein Glaube zu dir!

Darf nicht fiirchten schwicher zu seiu,
wo ich nun war dahier.
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FravU
reicht die Hand zégernd nach

Greif mich mit deinem Finger an,

damit ich noch dir glauben kann.

Da wollt’ ich fragen dich,

bleibst du bei mir?

Gehst du mir heraus

und 14Bt die Braut in der Versuchung sein!

Meine Brust ist krank,

wie eine Blume in der Lichtlosigkeit.

Gib mir deine Hand noch einmal, Liebloser.

Du —laB mich noch einmal bei dir sitzen und die Augen
schlieBen und verschlafen alles Geschehene.

O Herr — ich firchte mich, so schwach bin ich, so sehr
hinge ich an dir.

der Mann kniet vor der Frau und leuchtet ihr ins Gesicht, ste
ziindet thre Kerze an seiner an und schaut thn an

Fravu
Mein Liebster, ich hab vergessen, ich weil nicht, wo ich
war, sag du zu mir.

ManN

Du ziindest jetzt dein eignes Licht
gleichsam an meiner Liebe an,

dein Leib gibt ihm die Nahrung dann!
Des Suchens — wer du wirest — miide,
gabst du dich mir.

So bist du geworden.

Und ziehe 7ck mich jetzt leise, wie ein Schleier, von dir,
So bleibst du?
Auf zur Geburt erwach’ deine Seele, auf zur Geburt.

Und wenn die Trennung dir bange Schwermut macht,
erscheint mein Bild gespiegelt in der Nacht.

Und deiner Eigenliebe Schein

wird wieder von dem zarten Nachtbild angeleuchtet sein.

Mann schligt das Tuch ganz iiber thren Kopf zusammen — sie
will thn sehen, er driickt thre Augen sanft zu, so, daf sie in die
Knie sinkt, er flieht auf den Korridor

Frau, betdubt, wacht auf, folgt thm in den Raum, wo die be-
trunkenen Liebhaber schlafen. Minner erwachen, Frau sieht
durch das Gitterfenster auf den Fliichtenden hinaus

FraU
halb schlafend ~ halb singend

‘Wacht auf, Schlafer!

Ein weiller Vogel fliegt im Zimmer, hat meine Augen
ausgehackt —

Wacht auf, Schlifer!

Ein roter Fisch schwamm durch, hat mein Blut voll-
getrunken —

Schlagt ein das Tor, Schlifer! Ein Wirvwolf rannte aus,
hat mein Herz abgefressen —

die Burschen werfen die Hiite weg — einer ist halb nackt, den
das Midchen freundlich ansieht, und mit thm dem Haufen
nachrennt. Sie nehmen Stécke und laufen dem Fliichtigen nach
~ neben einem hohen Steindamm. eine Treppe hinauf aus Eisen-
sparren, stirzen — Aufenthalt — Flichiling schopft Atem —
wendet sich als Silkouette in der Hohe gegen die Verfolger um,

wird matt — ste umringen thn — unter der Bahnbriicke — ein
Zug rollt vorber - Signalglocke. Der Fliichtling rammt die Ge-
legenheit wahr, um sich ins Wasser von der Hohe fallen zu
lassen. Man schieft ihm nach, ohne thn zu erreichen

gleichzeitiy mit den letzten Worten der Frau stimmt eine Hels- |

a haft nach geistli
an:

Wer himmlischer Liebe Schliissel hat,

dem nie erstirbt die Stund.

Wie sii} wird’s thm erst sein.

Trd’sche Liebe ist nur ein’ Pein,

Ein Rosendorn am Pfad

zum Gartentor von Golgatha.

Seele, bleib noch nicht da . . .

man sicht noch, wie sich das Médchen mit dem Burschen von
friiher wegschleicht

Melodie folgenden Hymnus

ZWEITE SZENE

Mondnacht. Zimmer wie friiher, Frau, offenc Haare, kriecht
zum Fenster, das groff und voller Schatten ist, die sich dndern
wnd den Boden mit Figuren iiberziehen

FRrAU
lockend, heiser lichelnd

O — komme zu mir in der Nacht.

DaB du mir sollst ziirnen — bitte ich dich,

weil bei mir ein Fremder mit im Bette Liegt.

Wir’s besser micht zu sein, als schlecht zu sein?

Wenn Schlechisein schon den Anschein, Wirklichsein, -

erregt?

So lieb ich dich, -wie du mich haBt.

So bin ich doch, wie du mich hast.

miide, krank :

Nein, ich schlafe still allein,

Bettgewand ist mein Frauenhaar,

aufgespannt bin ich noch auf deine Hande.

Und legte mein Ohr ans Tor,

Und ein Vogel zog

— und hére dich?

Und legte meine Augen ans Fenster

— Und der Mond log —

Und umarme dich?

unruhig

Und der Morgen log nicht,

da ich mich sah allein und war eine Jungfrau wieder.
‘Weine Trinen in mein Haar.

Pause. Hebt die Arme wieder beschworend

Ein Madchen sagte dir einst ins Ohr —

Hab mich dir in Ehren gegeben —

Mu$ nicht von dir mir Ehre wiederkommen?
triumend, sinnend

‘Woas ich verloren, mich finde ich wieder in dir?

Was ist finstrer als die Nacht, da ich nur neue Sehnsucht
gebar!

Was ist weiBer als die Nacht, da ich jetzt will Wunder
tragen?

Und was ist Erlosen und was Genesen,
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Warum sind den Frauen sit} die Rechten

und sind die Frauen siichtig nach dem Fremden.

Der Rechte erkannte —

der Fremde versuchte.

Wehe meinem Leib!

schreit wieder auf, angstvoll fragend. Man sieht beide Zimmer

MaNN

im anderen Zimmer, mit fremdem Ton singend ohne Bewegung,
weifliches Licht, offene Tir, die jetzt Licht eimwirft, Licht-
strahlen kreuzen und suchen sich aus den zwel Zimmern in der
Mitte der Hohe

Es schlief das Wassertiefe,
Es stand der Berg schattenleer

Und es war keine Zeit
Und da horte kein Tier
Und da wérmte kein Feuer

Und verbrannte kein Flammen,
Als keine Liebe yvar.

Und wieder . ..
Lichtstrahlen heben sich und spielen und treffen sich wieder
zur Ruhe

‘Wasser rauschte Wasser nach,

Und Berg verfinstert Berg.

Zeit zog —

Und das Tier schlug den Menschen und fraf ihn und
spie ihn,

Und Flammen schlagen rote Wunden,

Wo Liebe ward sl Mann und Frau.

der Mann ruht auf dem Lager, starr und wendet kein Auge
von der Frau. Lichter verschuinden langsam im Zimmer der
Frau, sie atmet kaum hérbar und wird schwach. Das Folgende
spricht sie furchibar traurig, voll und warm

Fravu

wankt zur Tiir

Von Liebe aB mein Elternpaar; davon ward ich ein Mensch.
Du Mensch! Der mich erkannte.

Hilfe ... Fallen!...

ste féllt nieder

MANN

Mach dich Hoffnung aufstehn! Bald gehst du aus dem
Hause.

Wie du dich abhetzt, so schmilzt die tritbe Lampe hin,
die solcher Not das Wehtun, dem Flackern Leben borgt.
Die Braut wird in der Kammer den Riegel aufgehn sehn.
Schon bleicht die Lebensfarbe!

Flugelschlagen das du selber bist, blést an den Docht.
Das Feuer fragt, wo soll ich mich denn hintun!

Und legt sich in die Asche.

Schon seltsam und untraurig . . .

FrAU
.. . schlieBt tiber mir Tagesschein.

DRITTE SZENE

Szene im Wald, Frau im Hemd, krankes Gesicht, unbewuf3t
cine bestimmte Richtung suchend, weifier Boden, Baumstdmme
schwarz, Himmel schwarz, kein Licht aufler der Reflexion des
wegfen. Bodens. Ménner und Weiber

Fravu

jammernd wie eine Gebirende

‘Weh mir —

er lebt mit meiner Kraft.

Irgendwo.

Weh ist mir —

ich bin schwach.

Als er bei mir war und ich hielt den Saum, fiebernd —
wich ich zuriick vor thm.

Du verfithrst mich, wohin?

zornig, schreiend, langsam héher

Und da ward er durchglitht und durchleuchtet auf einmal
und mein warmes Blut sprang in mir,

mich fror und meine Zahne klapperten.

windet sich entselzt

Fort von hier —

Unseliges Lager . . .

Unraststétte!

Opferstall.

ALTER MaANN

hiilt sie fiir eine kranke Lignerin
‘Wir suchen die Spur,

wir gehen im Kreis.

Mondeshelle Flammen wehen leis.
Mit Laternen durch den Dunst
durchhellen wir den Forst.
Scheuer Geier wiirgt im Horst.

FRAU
verziickt

Allitberall eine Menschenstimme — Du —
Irgendwo hor’ ich deinen Anruf —

EIN ZWEITER ALTER MANN
‘Wir suchen den.Mann,

der eine Frau verlieB.

Fin jagendes Tier schrie.

ste schlagen an die Biume, um thn aufzuscheuchen

FraU

Schau, er faucht mich an aus den Drnern!

Er wacht auf zum Geschrei!

Seht doch!

— Wie Wasserdonner immer tosender —

Umher Umarmung!!

Das Gesicht des Menschen —

Du im Traum dein siiBer Geruch . . .

Dein feuerfarbener Kopf im Sonnenmantel erstickt?

EIN DRITTER MANN
leise

Fin Blitz zitterte und #scherte ein die zahme Herde.



B Textnachweis (Quellentexte)

355

FraU

Flutender, du umhborchst mich . . .
‘Weh!

Er brach ein.

In mir weidet er.

ERrsTES WEIB

Hért, was sie spricht;

Die Morgenwirme steigt herauf,

Der Sonnenstern dringt lichtklar durch den Dampf.
Irre wird sie in der Natur —

Fravu

Fort, fort mit leisem Tritt,

DaB keiner seine Nahe scheucht.

‘Wie geschieht mir Gutes von dir!

Ich sende dir, ich sende dir meinen Brautwunsch ent-
gegen!

schreiend

Bricht mein Auge —

Bin ich gestorben?

Da ich sein Wunder verspiir,

Friedhof wird sein mein Hochzeitsbett und Weinkrampf
Hochzeitschrei.

ste stiirzt in der Mitte der Bithne und bleibt wie ein Biindel
liegen, regungslos

ZWEITES WEIB
Der Engel leitet sie,

durchweintes Haar bedeckt ihr Auge
und sie sieht ihn?

Thr Geist ist verstort.

Ein Engel leite sie.

rastlos

DRITTES WEIB

Nach welcher Seite wenden?
Drei Wege offen,

Gehe jedes einen.

dret aus dem Chor, jeder geht getrennt von dem andern einen
Weg; denen tun sich drei Bilder auf. Beschreibend, langsam
lauter, jeder nur so lange beleuchtet, als er spricht

ERSTER ALTER

Ich sehe einen Mann sich hdrmen am Boden.
Sein Barthaar besudelt im Staub.

Sein Herz klopft laut.

den Schwamm mit Essig getriinkt,

ZWEITER ALTER

Ich sehe ihn undeutlich!

Er nahm mit dir den Leib aus einem Kelch —und du hast
gelastert.

Ich sehe wieder —

Rufen Irrende?
Ein sehnendes Herz.
Ist er es?

fen nach offenen Hiinden, rufen, schiuch

DRITTER MANN
Ich seh einen metallenen Mann an ein briinstiges Tier
gesperrt. .

Habt ihr wohl gesehen, also, daB das Tier aB von seinem

Herzen.

Er regt sich.

Seine gespannte Kette zerklirrt,

Seine glitzernde Hand siegt im zweifelnden Kampf.

Sein metallener Ruf erweckt das Weib, das aus dem Balg

des Tieres tritt.

Frau, die mit dem Ful die Schlange tritt,
dein Herz schwellt sich in Mutterfreud.

strahlendes Licht. Unruhiges Getdse, Ménner und Frauen grei-
man sieht

tan viele offene Hande

CHOR
Miénner zu Frauen, unruhig, laut und leise

Ich sehe dich anders als sonst,

Du bist mir nicht mehr fremd!

Ich vergaB dich und sehe dich wieder liebend.

Dein Korper ist vielsagend geworden.

Was ist geschehn, daB ich Jahre neben dir lebte!

Und so oft du dein Herz gedffnet —ich war nicht wiirdig,
daB ich einkehrte in dir.

Wie wird mir . . .

Im Aufmerken wird lautlose Kunde mir und sonderbares
Verstehen.

Bange Lippen.

Verlorene Worte kommen.
Fremde Welt, Freude, Seligkeit.
s wird langsam dunkel

CHOR

psalmodierend in den Hintergrund gehend

Ich glaube an die Auferstehung in mir

Ich glaube an die Auferstehung in mir —

Ich glaube an die Auferstehung in mir —

es wird ganz dunkel. Man hért noch das Getdse der Stimmen
wihrend des folgenden Bildes. Spiter schwéicher und undeut-
licher werdend, Raum leer. Langsam fallt von oben Licht auf
die Mitte der Biihne, man sieht jetzt an der Stelle, wo die Frau
lag, ein Midchen. Es liegt verziickt am Boden und spricht leise
Sfiir sich, voll unterdriicktem Jubel. Diinne Stimme — die wrie
eine Vogelstimme anschwillt

JUNGFRAU

Aus. dem Tal zieht die Lerche in das Himmelsheim. Ich
mochte meinen Geliebten ungesehen mit den Armen
umgeben, wie ein Strauch die neue Rose.

Ich bin so froh, seit er mich heimsuchte.

Warum sind nicht alle Menschen gut?

VIERTE SZENE

Mann und Fraw auf zwel F In, im Dunkel
des Grundes undeutlich der Chor, Mann abwehrend, Frau grof.
Wogende palmenartige Griser und Farnbiischel. Solange er
spricht, weifles Licht, das mit rotem intermittiert, sobald sie
antwortet -
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FravU

Ein Bann geht von diesem Weiflen aus.
Mein Leib ist ein brennender Feuerstrauch,
Du mein Mann. Nahrender Wind!

Meine Brust zwei Feuerzungen,

Du, widerwillige Stimme!

Meine Hande heiBe Fligel,

meine Beine brennende Kohlen —

yeiBl und rot — weil und rot brenne ich;

im Feuerkleide langer Qual, in Scham recht Ergliihte,

brenne und verbrenne nicht.
Tritt ein zu mir, auslsche und erlése mich.

MANN

KreiBende, hoffnungslose Wochnerin!

Die vor Schwachheit nicht Austragen wagt!
Habe dazu keine belBre Zeit vor —

um dich nachher, gemach hinschauernd,
zur Rube zu legen! ’

LaB uns das Weh spiter beschyichtigen,
wann eins von uns miide ins

Linnen gerollt.

Angefacht ist schon was werden

mochte ein Licht,

anders als rauchend Feuer, drin das Auge iibergeht.
Feuer brennt zu Asche,

Licht zuletzt ganz freundlich aussieht!

FRAU
erschreckt

Todsgestalt! Hast mir Fleisch, Blut vorgelogen!
Rasend kamst du in mir aufgezogen!
Sonne bleicht den Mond —

Eisiger Reif

Greift in mein Fleisch.

Greift in mein Fleisch.

Um mich der Mann, der mit mir rang,
der niederst6B8t jeden Gedanken,
niederschlug . . .

‘Weichst mir nicht

aus Adern und Bein —

hé&hnisch

ReiBender der mich ausgesogen!

‘Weh tust du Erlsser, Aufloser jetzt.
Kann dich nicht griiBen, lieber Mann,
der nicht annahm mich Opfer

in der stummen Angstpause!

O nimm mich aus der Marterwelt.

MaNN .
‘Wahrhaft bist du ein Mensch? Langhaarige!

FRAU

‘Warum bist du nicht gut —~

Mann, der mich mit Wiinschen niederrannte.
Ich weiB, du willst sein

mein Freier und Befreier,

mir Unreinen, Uhgekan_nten -
Und bist mein béser Feind
Und Kerkermeister!

sie zuckt zusammen ~ weinend

MANN

Meine verstromte Liebeskraft, iiberall von dir aufgesaugt,
nur in Spitzen — leise verdunkelnd, leise verkldrend, —
rithrt sie da dich, Fremdes, widerspenstiges Dugespenst?
Das Weib ist unschuldig.

Aber der Mann — in seinen Dornen einsamt der Fried-
losigkeit Frost.

Zeitweise in dir still wie nachtréumend.

Ausgeweint, umgewendet,

scheidend blickst du mir ins Gesicht . . .

Miitterlicher Raum 8ffne dich!

Himmelsheimat, ziehe den irren Sohn.

Miide bin ich.

Weib, geh frei aus meiner Hand.

Fravu
wirft den Stein, der seine Brust rifft

Ich kenne dich nicht mehr an.

MANN

Barmherzigkeit!

Du tust mir weh,

durch die ich abgeldset bin.

Ach sieh hier mein Leben im Opferblut entschweben.

Die Erde nimmt die Kraft kaum an,

die aus mir drang, die aus mir rann.

Du 1iBt mich nun zugrunde gehen,

An dir, die so ich losgemacht.

Im Todeskummer, wer ist da mein Trost?
Schwester, trockne meine Stirn!

Fravu
féillt auf ihn und drédngt die anderen zuriick. Mit grofler Licbe

LaBt mich.

Mein Mann soll unberithret sein!
Ich leide mit dir!

Geh noch nicht, Eilender von mir.
Sieh her, da komm ich schon zu dir.

MANN
Glaube mir, und deine Hand tut mit Versegnung ver-
wachsende Wunde mir zu — Warum sind wir nicht gut!

FUNFTE SZENE

Sterbezimmer. Mann, wund auf dem Bett. Frau iiber thn ge-
beugt. Stellung der Pietagruppe. ~ Mutter und Knabe gehen
durch. Knabe halbwiichsig

ENABE

Sag, was sieht die Frau mit starrem Blick? Und leise dir
ins Ohr Mutter sag, voller Sinden sind, die so leiden?
aufgeregt ’

Mutter, bist du ein Weib?
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Was du bist, verwirrt mich!
Ich leide mit der schénen Frau, ich michte zu ihr.

MUTTER

O weher Mutter Tod und ahnend Kindlein Wundern.
Bewahre! Geh nicht hin und schan nicht hin,

Wo die zahlen Blut und nicht einig werden.

ENABE

Gib Frieden denen, die da zu Hause sind!
Ein Grabhiigel voll von Trauerleuten.

Ich steh am Tor.

Gott legt den Kopf in seine Hand und vweint.

MUTTER

Ich kann es anders sehen!

Ein Dornstrauch brannte auf einmal.

Die Diirre schleicht dem Wurm gleich weg.
Gott 148t zu sich das Licht empor,

Caor

an der Wand stehend, Traverkleidung

Ihr im Herzen ist sein Bild mit glithender Kohle auf-
gerissen.
Scheint sie thm?

Lebt er noch?

Ich gab ihm einen Apfel in die Hand und die Frucht ist
schon ganz braun geworden.

Er hat die Augen vor dem Unsichibaren geschlossen.

Ich weiB, Sterbende sind Gute, sie nehmen Sterbens Not.
der Lichtkranz hat sich mittlerweile. iiber der Hauptgruppe
gebildet. Die Sonne geht unter

Gloriole — Frau und Mann sprechen im Schlaf, hoch, ganz
Sfremd, so, dafi jeder Ton ergreift

MANN
Lebe ich denn — Dy und Ich.

Fravu

Verlorenes,

Vergessenes bespiilt mich,
verrinnt.

WeiBgebrannt.

MaNN

Grauenhaft war die Zeit.
‘Whunschlaufen — Opfertier!
leise sterbend

Und hinfallen in Vergessen!

FRAU
Lautlos 16st sich ein Gesicht.

Mann tot. Summen hért momentan auf. Lichtkranz ist gebildet,
alle heben die Hiinde, geben Zeichen

Cuor
retht sich in zwel Gruppen, halb singend

Und so starb ein Mensch, der sich begriffen hat.

MANNER DES CHORES
Du. bist mein stilles Hinschaun.

WeIsER DES CHORES
abwechselnd mit den Ménnern zum Bett

Du bist mein Erschauern,

du bist mein Licht,

du lauter durchleuchtet

und ich kehre ein verborgen
und du wirst mir offenbar.
Ich aber verlor mich

_ und ich erinnerte mich . . .

CHOR
der Miinner

Vergessen Rufen ohne Ton.
Vergessen gnadloses Einmalsein.
Vergessen irdische Seligkeit.

WEIBER
Vergessen rinnendes Blut ohne Genesen.
Vergessen bebender Zshne hungernde Lust.

CuOR
Frage
‘Warum bist du nicht gut?
‘Warum bist du nicht gut?

CHOR

Antwort

Weil sein sie sollten,

im Schein verharren sie wollten.

GESAMTER CHOR

Erzwungen, erscheint ein Gesicht,

eine Welt dem BewuBtsein.

Und wieder 16st vom Bilde,

wo es haftet, sich das Erschaffne.

Als Wasser, Luft und Erde formt sich der Raum.
Feuer brennt ihn ewig und verbrannte ihn.
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Text XXVI: ,,Ich male Portrits, weil ich es kann*

IcH MALE PORTRETS, WEIL ICH ES KANN
1961

Kiirzlich besuchte mich ein Deutscher, der malt, weil es ihn
freat, obwohl sein Sehvermogen sehr reduziert ist. Eine
Handgranate im letzten Krieggjahr hatte ihn auch sonst
iibel hergerichtet. Von seinem Regiment, das meist aus
Jugendlichen bestanden hatte, sind bloff neun lebend und
diese verstiimmelt von Stalingrad zuriickgekommen, einer
davon vollig erblindet. Mein Besucher war ein schlichter
Mensch, der sich nicht gegen das Schicksal auflehnt, und
wenn ich bemerkte, da hidtte er noch Gliick gehabt, machte
es wenig Eindruds auf ihn. Gleichgiiltig sagte er dazu,
damals hitte er gewlinscht blind zu sein, um die Reihen
von Gehingten nicht sehen zu miissen, meist auch Acht-
zehnjihrige wie er selber, die das Armeeoberkommando so
fiir Fahnenflucht vor dem Feind zur Abschreckung der
anderen bestraft hat.

Also war diesen Opfern eines bethlehemitischen Kinder-
mordes nicht Zeit 'genug gegeben, um sich dem Milieu an-
passen zu kdnnen, wofiir in der Jetztzeit ein langes Leben
kaum reicht.

In der Jugend hat man noch keinen Mafstab, der zur
Interpretation der Umwelt dient, in die man mit der Zeit
absorbiert wird. Wie relativ andererseits mag der visuelle
Schatz sein, der sich im Verlauf eines langen Lebens im
Gedschtnis aufspeichert, im Vergleich zu dem, was man
erwarten sollte. Dessen wird sich so mancher hoffentlich

" nicht bewuft, dessen Augen im Alter schwach werden oder

gar erldschen. Das Tempo der Eatwicklung dés modernen
sobﬁlen Mechanismus setzt das Individuum einer Uberfiille

" von verwirrendsten, in Blitzgeschwindighkeiten auf es ein-

stiirmenden Impressionen aus, auf welche das BewuBsein
nur partiell zu reagieren vermag. Vermichte mian es, man
wiirde verriickt. Der Prozef, der in allen Gebieten — Poli-
tik, Wissenschaft, Technik und Wirtschalt — das individuelle
Schicksal ignoriert, vollendet sich in bestiirzender Weise
ohne uns, so daf die Logik und noch die Ausgeburten der
kithnsten Phantasie ad absurdum gefiihrt scheinen. Nie-
mand gibt sich voll Rechenschaft tiber das, was mit ihm
geschieht oder was er tut. Man macht die Augen zu und
stellt sich blind. Man nerint dies ,gleichschalten®.

Man liest jetzt hiufiger von gegliidkten Operationen an
Blindgeborenen, die sehend machen. Wie in Ubereinstim-
mung sagen die Patienten, denen das Sehvermdgen wie
durch ein Wunder gegeben wird, daf} sie die lingste Zeit
dariiber nicht hinwegkommen konnten, wie hifllich diese
sichtbare Realitit einer gegenstindlichen Welt vorerst fiir
sie gewesen sei, welcher fast itbermenschlichen psychischen
Anstrengungen es bedurfte, sich in diesem Chaos von Licht
und grellen Farben zurechtzufinden. Dieser Ersatz einer
sichtbaren Auflenwelt fiir ihre gewohnte, die sich organisch
aus dem cigenen SinnesbewuBtsein, vornehmiich vom Tast~
sinn ausgehend, entwickelt, sei ihnen wie eine Fremd-
sprache vorgekommen, die sie nicht verstiinden.

Dies beantwortet_zum Teil die Frage, warum wir heute
kein gesellschaflliches Leitbild haben, das vor allem dem
Portrit iiber die leibhaflige Gestalt hinaus Sinn und Halt
geben kénnte. Dies, soweit es die Gesellschaft angeht, denn
fir den Kiinstler bleibt der Auftrag ja der gleiche wie zu
allen Zeiten. Gleichgiiltig, ob auch die grofe Mode heute

verlangt, dall wir alle trotz einer jahrtausendaiten Erfah-
rung aus rousseauschen sentimentalen Griinden zum'Sans-

- culotttentum zuriickkehren sollen. Ich habe mich bereits des

GSfteren bei den- Theoretikern der modernen Schule der
Malerei recht unbeliebt gemachr, weil ich vom Maler erst
einmal verlange, daf er sein Handwerk erlerne, bevor érals
Kiinstler gelten will, ebenso wie der Fotograf das seine zu
lernen hat. Von einem Portritbild wird ja in erster Linie
nichts anderes erwartet als vom fotografischen Abbild, daff
es nidmlich den Auftraggeber, der aus irgendwelchen Griin-
den darauf Wert legt, verewige. Der Sprachgebrauch driickt
hier mehr aus, als man glaubt.

Nun liegt es nicht an der Gesellschaft, sondern am Kiinst-
ler, wenn der Unterschied nur darin gesehen wird, daf das
Olbild handgemalt ist und die Fotografie auf der Platte
entwickelt, Ich erinnere mich, sclches in den Schriften von
Kandinsky, Klee oder deren Korhmentatoren gelesen zu
haben. Gewif§ gibt es Epochen ohne Kunst. Die gesellschait-
lichen Energien werden anderseitig verbraucht, in reli-
gibsen Spekulationen, in Revolutionen, Wirtschafts- und
Machtkriegen, im wissenschaftlichen und technischen Fort-
schritt, aber auch im aesthetischen Thecretisieren iiber
Kunst.

Man stelle sich vor, eine Wachsfigur aus dem bekannten
Panoptikum der Madame Tussaud wire durch einen komi-
schen Zufall in ein Museum geraten neben die kiinstleri-
schen Dokumente, die den Menschen darstellen, aus den
verschiedensten Lindern und Zeiten. Wie viele Besucher
wiren da woh! imstande, chne ihren Fithrer zu Hilfe zu
nehmen, den Unterschied zwischen einem solchen Abguf}
oder einer Imitation einer menschlichen Figur und einem
Kunstwerk zu sehen?- Gleicht nicht ein Konterfei dem an-
deren? In den Hauptstidten der Wele, im Westen wie im

Osten, gibt es eine Menge solcher Tiguren als Standbilder,
ohne dafl, wir mehr daran merken als eine Behinderung des
Verkehrs. ’
Wenn nun gewisse Werke der groffen Kunst ihren Glanz
itber lange Zeiten hinaus behalten haben, so mag es, wie im
Falle des Hofportratxsten ‘Goya, vielleicht die Indignation
gewesen sein, die seine Kunst iiber jene seiner Zunft-
‘genossen hinaushob. Mit ihm beginnt das moderne Portrit,
Unm n3her zu unserer Zeit zu kommen — es mag die Resi-
gnation, die Desperation des Fin de sitcle gewesen sein,
welche der lyrischen oder magischen Poesie eines Portriits
des Cézanne zugrunde liegt, der das Menschliche als eine -
nature morte sah, So sagt denn ein Bild, soll es sich von
einem Machwerk unterscheiden, nicht nur etwas iiber den
Besteller und das Modell, sondern auch iiber das Tempera-
‘ment des Schoplers und noch iiber eine gegebene Zeit hin-

aus, etwas, wotiir den Zeitgenossen des Kiinstlers ein Organ
Tehlte, um es aufzunchmen. Je reicher nun die Aspekie
eines Bildwerkes sind, ie vielfiltiger — so daf"selbst kom-
mende Generationen im selben und gleichen Werl'sich wie
in einem Spiegel selbst erkennen —, desto vortrefflicher ist
die Bedingung erfiillt, die das Kunstwerk ausmacht. Das
Verlangen nach Verewigung ist die menschlichste Hoff-
nung.

Das Problem der modernen Malerei, ob das Vakuum der
Jetztzeit zu fiillen ist, wird vorerst im Portrit geldst. Und
wenn Ahnlichkeit, also dhnlich wem? ‘Fragt man sich so
etwa vor einem Altersportrit des Rembrandt, der als junger
Maler viel beschifitigt war, dann verarmte und vergessen
starb — man weiff nicht, wo er begrabe.n ist! Erst in der
.Goéthezeit hat man sich wieder fiir séine Graphik zu inter-
essieren begonnen, noch nicht fir seine Portrits. Auch die
freien und gelésten Zeichnungen seines Altersstils konnten
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. . L .
spit in der zweiten Hilfte dés neunzehnten Jahrhunderts*

aoch fiir einen Pappenstiel von einem Sammler erworben
. werden, der sie Hamburg vermachte. Dem Klassizismus
wurde das Leid in einem Menschenblick %icht sichtbar, es
mufite wie bei Greuze eine Trine iber die Wange laufen
und eine pathetische Geste der: 'seelischen Vorgang illu-
strieren, um Trauer auszudriicken. Noch hatte die Gesell-
schaft*kein Organ erworben zur visuellen Orientierung in
einer terra incognita, als welche das Phinomen Mensch
uns zu gelten hat; dies besonders seit den Glaubenskriegen,
die die geistige Unruhe schufen, aber in welchen auch das
irrationale Wiiten der Gesellschaft anhub. Die alten Gotter
wurden gestiirzt, jedoch die Hollenpanik nicht vermindert.
Seitdem entledigt sich das Phinomen Mensch aller Bin-
dungen, tritt die Herrschaft iiber” die Elemente und im
Kosmos an und entbléBt zugleich seine tiefsten, aber auch
die tierischsten Moglichkeiten. Der Auftrag des Kiinstlers
jedoch bleibe der gleiche: das Menschenbildnis.
So eriibrigt sich eine Antwort auf die Frage nach An-
zeichen zu einem neuen Realismus des Menschenbildes Tn
unserer Zeit, denn das verfithrte mich sonst, den Gegen-
standslosen am Ende noch eins auszuwischen, die mit ihrem
Anspruch auf Alleingeltung den jungen Menschen mehr
schaden, als sie wissen konnen. Ich bescheide mich damit,
daB ich Portriits male, weil ich es kann und darin meinen
Weg zum Mens sche, einen Spiegel, der mir zeigt,

wann und wo un nd was ich bin. )

f
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Text XXVII: ,,Von der Natur der Gesichte® (Vortrag)

VON DER NATUR DER GESICHTE
(Vortrag 1912)

Das BewuBtsein der Gesichte ist kein Zustand, in wel-

chem man die Dinge erkennt oder einsieht, sondern ein

Stand desselben, an dem es sich selbst erlebt.

In Gesichten ist BewuBtsein selber niemals zu begreifen,
welche ein Bewegen, Eindruckwerden und Sichtbarsein,

eine erteilte Macht sind und hervorzurufen.

BewuBtsein der Gesichte ist aber Leben selber, welches
von Bildungen, die ihm zustrémen, wihlt, und ebenso
sich solcher enthalten kann, wo es ihm nicht gefallt.

Ein sich selbst Macht erteilendes Leben fithrt das Be-
wubBtsein der Gesichte. Und in seiner freien Wahl auf-
genommene Gesichte, ungeachtet, wie sie sich vereini-

gen, ausgereifte oder kaum wahrzunehmende, und auch
was den Raum und die zeitlichen Umstdnde betrifft,
villig ungebundene, verbindet diese Macht derart, daB
sie EmfluB auf das BewubBtsein zu tiben scheinen in Allem,
was als ihre Ordnung und Rang ibrer Sichtbarkeit her-
vortritt. Dieser EinfluB nach dem Eintreten der Gesichte
in die Seele ist aber wirklich eher eine AuBerung des
BewuBtseins, dafl es ihrer gewirtig war, und ein ErguB

der Seele in die Gesichte; der Seele, welche nun beginnt
die Gesichte leibhaftig zu formen. Der Stand der Auf-

Ahnliches, ein Harrendes, Wahrnehmendes, wie ein un-
geborenes Kind, das selber der Mutter unempfunden
bleiben kann, zu dem auch nichts von der AuBenwelt
hereinschliipft. Und trotzdem, wovon immer seine Mut-
ter erschanern wird, Alles, bis aufs Blutmal, dessen sich
diese auch versehen haben mag, pflanzt sich ihm ein;
und als ob es sich der Augen der Mutter bediente, Ge-
sichte nimmt das Ungeborene auf, ohne selber faBbar zu

sein.

Schrankenlos lebt das BewuBtsein und in die Dinge auf-
gegangen, wie eingewirkt in die Gesichte. So hat es mit
dem Wesen alle Qualiféten des Lebens gemeinsam. Wie
ein Samen eines einzigen von der Diirre lebend gelasse-
nen Baumes die Fiille enthalt, darin Wurzeln aller Wal-

der der Frde neu entsprossen sein konnten, so geschieht

es, daB, wenn einmal wir aufhoren selber und im BewuBt-
sein zu sein, dieses von eigener Macht wach aufkommt
und findet nicht mehr, wo es sein Haupt hinlege. Es gibt
keinen Platz des Todes mehr, weil sich die Gesichte wohl
auflésen und zerstreuen, doch nur, uwm sich in anderer

Weise wieder zu sammeln.
Denn achten wir mit der vollkommenen Aufmerksamkeit

auf solche Rede von Innen und streiften wir durch die
Schatten der Worte bis zu ihrem Quell heran, »da ist das
Wort nun Fleisch geworden und hat unter uns gewohnt,

und entreifit der innere Quell bald heftiger, als schwiich-
lich sich den Worten, worin er wie ein Zauber lebt,
»mir geschah nach dem Worte.«

Nun, weil wir im Stande sind, unter Aufgabe unserer
entgegenstrebenden Geschlossenheit solches magische
Lebewesen zu empfangen als Gedanken, Ahnung und
Relation; weil wir alle Tage sehen, daB Wesen ineinan-
der sich versenken, Lebende, Lehrende, Wollende und
Absichtslose, so ist alles einmal in die Welt Gekommene,
Mitgeteilte, Eingeflossene durch seine sich selbst gestal-
tende Kraft im BewuBtsein und im Selbstleben enthalten
und bewahrt sich, wie ein Wesen hoher Art, vor dem
Absterben. Man nenne dieses Wesen Ich, man nenne es
Du, je nachdem, wie man seine Regel und Unendlichkeit
unter Absehen von sich selber und das eigene Dasein als
darin Verlorensein betrachtet. Man lasse also mit sich
tun, was von uns in Einklang kommen will. Ich glaube
auch, wenn man neugierig von Stufe zu Stufe sich selber

erhebt und kreisend so um die ganze Natur, als ein regel-
loser Mensch von der ganzen Welt mit der eigenen Seele
widerbebt, also tue man neugierig auch mit dem Wort:
Das BewuBtsein der Gesichte!
Das BewuBtsein der Gesichte wird nie ganz zu beschrei-
ben sein und seine Geschichte uie zu begrenzen, weil es
das Leben selber ist. Sein Wesen ist ein Strémenlassen
und Gesichtesein, ist die Liebe, die sich darin gefillt,
sich ins BewuBtsein zu betten. Beigefiigt zu werden, ob
wir es gehen lassen oder nicht, dies geschieht auf eine
Eingebung, sobald wir von dem atmenden Leben ge-
winnen. Als Platzlicherg'arnflggird uns ein Gesicht, wie
der erste Blick, wie der erste Schrei eines Kindes, das
eben geboren aus dem Leib der Mutter fallt.

Was das entscheidende Kennzeichen von Leben ist, We-
senhaftes ist das BewuBtsein der Gesichte; Wesenhaftes
korperlosen oder leiblichen Charakters, je nach der Rich-
tung wahrgenommen, wie man auf seine Strémung
hinsieht, die heraufsteigt oder abebbt.

In Gesichten, welche also eine Bewegung, ein Eindruck-
werden, ein Sichtbarsein ausfithren, welche eine erteilte
Macht sind und willkiirlich hervorzurufen, ist aber Be-
wuBtsein nicht erschdpfend zu erfassen. Weil das Be-
wubBtsein von den Bildungen, die ihm zustrémen, wahlt
und sich solcher willkiirlich ebenso enthalten kann.
BewubBtsein der Gesichte beschreibe ich, was da ein
Standpunkt eines Lebens ist und ein Hochstand dort,
wie ein Schiff sowohl Hinabtauchen in die Wogen und
Befliigeltsein in der Luft ist.

BewuBtsein ist die Ursache aller Dinge, auch der Vor-
stellungen. Es ist ein Meer, dessen Horizonte Gesichte
sind!

BewuBtsein ist das Grab fiir die Dinge, wo sie aufhoren,
das Jenseits, in dem sie eingehen, So daB sie alsdann bei
ihrem Ende in nichts Wesentlichem mehr zu bestehen
scheinen, als meinem Gesicht in mir. Sie hauchen ihren
Geist aus, wie die Lampe leuchtet und 148t vom Docht
das Ol ziehen.
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In diesern MaBe hat jedes Ding sich seiner selbst entledigt

in das Jenseits, wie es mich anschaut. Ich bin davon Ge-
sicht, das ohne Vermittlung des Traumes eingegeben
wird. Wo Sie, Zwei oder Drei, in Meinem Namen bei-

sammen sind, da_bin Ich mitten unter Thnen. Und als
ob sich dieses mitzuteilen verstinde, da wird mein Ge-
sicht von den Menschen unterhalten, gespeist, wie die
Lampe von dem Ol, von dem Uberflusse, der im Leben
ist. Jetzt aber heiBe man mich, solches auf natiirliche
Weise zu erkliren. Es wird da sein, daB die Dinge fiir
mich eintreten und sich von selber eingestehen; ich habe
in Threr statt mit Threm Schein, mit Meinem Gesicht ge-
redet. Mein Geist, Es hat geredet!

Ich suche, rate, frage: mit wessen Warme begehrt wohl
der brennende Docht das 01, daB die Flamme auf einmal
vor mir nun an Lebhaftigkeit zunimmt, im selben Grade,
wie drithen sich mit ihr das Ol verbindet? Mir ist es voll-
kommen hewuBt, gewil, daB ich es mir einbilde, was
dort als Flamme brennt! Ist mir aber solches an der
Flamme aufgefallen und Euch entgangen, nun méchte
ich die horen, die klar sehen. Ist mein Gesicht nicht so:
ich ziehe aus der Welt absichtslos etwas als Dinge empor.
Dann aber werde ich nichts mehr sein, als eine, Thre Ein-

bildung. Dann ist die Einbildung in allen Dingen das,

was natiirlich ist. Dann ist Einbildung Natur, Gesicht,
das Leben.
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Text XXVIII: ,,An die Einwohnerschaft Dresdens

INWOHNERSCHAFT DRESDENS

>
i
©
=
&3]
=t

Ich richte an_alle; die hier in Zulunft vorhaben, ihre
politischen Theorien, g vicl ob links-, rechts- oder
mittelradikale, mic dem Schiefpriigel zu argumentieren,

die flehentlichste Bitte, solche geplanten kriegerischen
TUbungen nicht mehr vor der Gemildegalerie des Zwin~

gets, sondern etwa auf den Schieflpliitzen der Heide ab-

halten zu wollen, wo menschliche Kultur nicht in Gefahr
Komynt, Am Montag, den 15. Mirz wurde ein Meisterbild
des Rubens durch eine Kugel verletzt. Nachdem Bilder
keine Moglichkeit haben, sich von dort zu retten, wo sie
niche mehr unter dem Schutze der Menschheir scehen, und
auch weil die Entente einen Raubzug in unsere Galerie da-
mit begriinden knnte, daf wir keinen Sinn fiir Bilder hit~
ten, so fiele auf die Kiinstlerschaft von Dresden, die mit mir
bangt und zittert und sich dessen bewuBt ist, soldhe Mei-
sterwerke nicht selber schaffen zu kénnen, wenn die uns
anvertrauten zerstors wiirden, die Verantwortung, einer
Beraubung des armen zukiinfligen Volkés an seinen heilig-
sten Giitern nicht mir allen erdenklichen Mitreln recht-
zeitig Einhalt geboten zu haben. Sicher wird spiiter das
deutsche Volk im Anschen der geretreten Bilder mehr
Gliide und Sinn finden als in simtlichen Ansichten der
polizisicrenden Deutschen von heute. Ich wage nicht zu
hoffen, dafl mein Gegenvorschlag durchdringr, der vor-
sihe: daftin der deutsc'hen Republik wie in den klassischen

en Febden kinflig durch Zweikimpfe der politischen .
N ausqetragen werden mochten, etwa im Zirkus, ein-

drucksvoller gemacht durch das homerische Geschimpfe

der von ihnen angefithrten Parteien. Was alsdann harm-

loser und weniger verworren wire als die jetzt iiblichen

Methoden.

Oskar Kokoschka *
Professor an der Akademie der
bildenden Kiinste in Dresden
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Text XXIX: ,,Orpheus und Eurydike® (Ausziige)

PERSONEN HADES KRIEGER
AMOR BAUERN
ORPHEUS SCHIFFSVOLK
EURYDIKE WEIBER
PSYCHE ToTE

ERSTE FURIE
ZwEITE FURIE
DRITTE FURIE

ZEIT DER HANDLUNG
die Vergangenheit

ORT DER HANDLUNG

erster Akt: Garten und Haus des Orpheus

zweiter Akt: Unterwelt, Weg zum Meer, Segelbarke
dritter Akt: In der Heimat des Orpheus

ERSTER AKT
ERSTE SZENE

Eurydike sitzt im Vorbau ihres Gartens. Sie schaut auf die
Gebirge hiniiber. Auf dem Boden ein Korb mit Nihzeug.
Eurydike ist in ein ungefirbtes Lammuylies gehiillt, darunter
ein flieflendes, violettes Gewand, das Haar fillt in blonden
Locken geringelt herunter. Auf dem Finger der einen Hand
hat Eurydike einen Ring mit dem Bild des Orpheus, dessen
Inschrift sie liest. Ein Wagen rollt an. Man hort die Schellen
der Rosse lduten. Orpheus komrmt von der Strafle herein. Der
Ubergang vom grellen Licht in den von ippigem Laub be-
schatteten Vorbau blendet thn. Er greift ins Leere. Stifit mit
dem Fuf3 das Korbchen um, aus welchem ein Kinderball rollt.
Eurydike lacht leise. Orpheus wirft den Ball Eurydike in den
Schof3, kiifit sie auf die Stirn, indes er ihren Kopf zart nach

riickwiirts beugt

EURYDIRE

Du bist zurtick?
Sast vorwurfsvoll
So bald?

ORPHEUS
Und Du, — wie nicht allein?
Als déchtest Du was zu Ende —

EURYDIKE
Wie dieser Ring zusammenschmiedet Orpheus und
Eurydike, so

dreht den Ring
ewig Fines Gliick im Apdexz. Das war’s.
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schmollend

Ich hab’ Dir nachgeschaut,

wie Du im Wagen, ohne GruB3, heut’ morgen
vorbeigefahren bist.

‘Wie konntest Du!

Nichts als an Dein Glick, an Dich gedacht?

Ich lichle, was nicht alles Liebe unbegreiflich macht —
fiir sich .
Nein! Ich kann nicht, so vor ihm fremd tun!
laut
Du lang Erwarteter!
Dein Kopf sich neigte in der Fahrt zuriick,
fitr GriiBe ich’s genommen hab.
Dein Augenpaar auf glatter Vogellinie mich traf.
_ Du schénér Blick!
Wenn ich mich nimmer satt sehen kénnt’” —
Schmilzs der Vergramtheit Reif nicht durch ein Sonnen-

Paar!

Sein Wesen nimmt dem Gatten, die hiersitzt und hiitet es.

Jetzt faB ich’s, und dies, da drauBen mich verwirrte.

Der Wagen immer kleiner wurde, ein Punkt zuletzt.

Der barg mir ja Dein Angesicht, das mir —nicht — kleiner
ward!

Durch des gefalschte Glas der AuBenvelt sah ich den
Aufzug nur;

oh, der voriiberglitt! —

Mein mir verfliichtigt Wesen der Rader um die Wette
Verkleinerung,

Dich, Vollbesitz nicht mit sich fortriB,

noch minderte.

Du! Wenn ich Dich vergessen kinnte?

helmisch

EURYDIKE
Klatscht in die Hinde

Sag noch, wer war die Lehrerin?

PsycuE
wirft sich Eurydike um den Hals

Mir hat’s getrdumt. —

EURYDIKE
Nun geh!

PsYCHE

Nicht schlafen gehen, es ist noch immer Tag!
— Ich wire spielen gegangen mit dem Traum,
da stehen plétzlich drei fremde Frauen herum,
und dann, haben mich die drei Frauen gefragt,
Wer mein Vater ist —

EURYDIKE
leise zu Orpheus

Du muBt es hiiten!

Sie weiB manches und verbirgt, wofiir sie lebt.
Alle ihre Eigenheiten oft sind Proben.

Das war eben ein Zeugnis.

Du muBt ihr von ihrem Vater sprechen,
damit sie nicht hinter sich blickt.

ORPHEUS
zu Psyche, zogernd, ernst

Der keinen Korper hat, doch michtig uns bewegt,

hat aus der freien Luft Dich, Geist, fiir eine Weile ent-

bunden, _
hier Eurydike zu dienen. —
Wenn seine heftige Macht sie bréiche, sollst Du — im

Psyche in der halbgedffneten Tir, halbwiichsi
mit einer kleinen Schlange im Arm

EURYDIKE
So — Du mein Kind?
Magst kommen!

PsycHE
scheu vor Orpheus, mit fliegenden Augen, erhitet

EURYDIKE
Was soll’s, das Gesichtchen?

PsYCHE
geheimnisvoll tuend

Du Schwester! Du, was ist an einer Tir und einem
Ratsel Gleiches?

EURYDIKE
befangen auf die Tiir, dann lachend, versucht auf den Scherz
einzugehen

PsyYcHE
iiberlegen

Es ist was drinn, was erst — nichts war.
So ist’s, wenn man neugierig ist!

guten Sinn —
ihr niitzen; die Du Gestalt wie sie, Gespielin ihr, die
Blitze mildern und einherstiirmendes Geschick, das durch
Dich
sich fortflicht, sollst riickwarts leiten!

ORPHEUS
an der Briistung, ins Frete, mit anderm Ton

Ein neuer Stern ist heute nach dem Regen herausgetre-

ten.

EURYDIKE

Psyche kennt alle Sterne.

der Stern_flackert in der Abendluft. Psyche's Kleid weht, als
wollte sie selbst entschweben. Eurydike nimmt thren Arm

PSYCHE
schreit entziickt

Eurydike, laf§ mich noch!

Dort fliegt der Stern im Himmel!

Jetzt £allt er herein —

entfernt sich leise, lauft dann im Garten weiter

EURYDIKE
o ist Psyche geblieben? Kehr um, Kind!
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(...) Fortsetzung beim zweiten Akt, erste Szene:

ZWEITER AKT

ERSTE SZENE

drei Jahre spiiter, im Orkus. Psyche sieht Eurydike unter den
Schatten.

STIMME DER EURYDIKE

vom Innern des Orkus

‘Welche Harmonien — welche Hoffnung —
PSYCHE

in der Richtung zu Eurydike

‘Wenn von Orpheus schnell ich jetzt berichte,
willst Du héren? Eurydike!

EURYDIRE

Stimme
‘Wer ist Orpheus?

Orpheus ist gestaltlos, ist wie dieses Eiland.
Bist Du menschlicher Zunge Wohllaut,
daB Du mich bewegst?

PsYcHE

Psyche mufl Dir dienen —

zu iiberlisten Hades, riet ich Orpheus, den die Sehnsucht

bei lebendigem Leibe herschleppt, ’

in die Unterwelt zu steigen!

ORPHEUS

vom Eingang in den Orkus her

‘Was hast Du gieriger Orkus Deinen Schatten umgewor-
fen schon

ibers ganze Leben ihnen, die Du aufnimmst, Allen.

Jeizt mehr um mich!

Nun keiu, nicht ein letzter Augenblick in Schmerzen
mehr?

Nachdem, wie vielmal, die Selbstsucht ihn abgrundtief
durchmessen.

Ein Glied, ein Zug an mir verriterisch noch?

Kein Zucken vor dem letzten Handel!

Eurydike! Orpheus ist zum Sterben aller Hoffnung har,

Hérst Du’s?

Zu. den Kalten suche ich vergeblich einen Steig hinunter;
Schlagt die Augen auf, da meine triib und na@ sind!
Trocken sind die Euren wie die Asche hier?

Hat Euch Psyche schon Gerticht verbreitet?

List Eurydike einen kurzen Sommer, fiir mein Leben!
Schlagt zu, Hades!

Die, firr meine Haul als Lissegeld!

Orpheus versucht, die modrigen Nebel durchschreitend, Eury-
dike unter den Schatten zu erkennen, indem er von Gruppe zu
Gruppe komms. Einige versuchen thm die Hénde zu lecken,
wiifirend andere die Knieenden an Hinden und Fiflen zerren,
schadenfroh in eine Grube stofien. Betiler mit Kriicken verteilen
Kehricht aus einem Sack, wm welchen sich foiude Dicke zum
Fressen anstellen, streiten, Irrsinnigs versuchen die Wiende hin-
avfzuklettern und gleiten ab. Mérder mut Dolchen springen auf
seinen Schatten. Ferliebte kriechen auf allen Fieren davon,
wenn er naht, hingen wie ein Schwarm zusammen. Manche
haben Tiergesichter oder Schwinze und Klauen, Kichern, Mur-
meln, gellendes Lacken aus dem Innern

Eurydike, verziicht, wie eine Engelsgestalt an diesem elenden

Ort, weifigekleidet, nach dem Sterbegebrauch in einen langen
Schieter gehiillt, der an den Enden nachschleift, wird von Psyche
herangefithrt. Alles beim Aufiritt und der Begegnung im sinn-
losen Tun innehaltend und lauschend.

PSYGHE

eilt Eurydike voraus, dem Orpheus entgegen, der in die Minte
zekommen ist. Leise, hastig

Orpheus, kehre um!

Wenn Du nicht die Augen wendest,

nicht sie dngstigst mit Vergang'nem,

kehrt zurtick BewuBtsein, das Eurydike entwichen!

EURYDIEE
wird oknmdchtig, versuchi zu rufen

Teill den Schleier weg! — Psyche, was geht denn vor?
taumnelt, beriihet thn

Orpheus! Hier, Orpheus — das ist meine Hand —
Orpheus fassungslos, aber dem Rat der Psyche folgend, blickt
weg., Eurydike fallt in die Knie

EURYDIKE

Ach, vergib, vergib die lange Zeit!
Orpheus mit abgewandiem Gesicht irdgt sie zum Ausgang in
die Welt. Alle Schatten ringen die Hinde

EURYDIEE
Vergessen, Orpheus? Nie mehr}

OrPEEUS
Vergessen? Eurydike, nie!

PsycHE

bleibt allein gelassen

Vergessen bleibt Psyche hier!

hinter den Emporsteigenden schlieflen sich die Nebel

ZWEITE SZENE

Weg vom Krater heraus, dem Ausgang der Unterwelt. Unter
Schicierfillen, iber vielfache Lavazerklifiungen, die an den
Riindern des Weges, vereist, mitlaufen, die aber mehr zuriick-
bleiben und den Blick durch Schneewdinde freigeben auf ein lich-
liches Seegestade in der Tiefe. Sch hmelze. Fich g
efler. hohe S 1 n auf den Pfad, je mehr
es zu Tal geht, desto wirmer wird der Tag. Eurydike zieht
wie eine Last am Arm des Orpheus aus dem Eise hervor. Ein
Flug Tauben durch einen Nebelrifp, der das Meer Srellegt.

ORPHEUS

Schwebende Wesen, die eine Faust auslaft!

Des Aufblicks Sturz nach innen kehrt.

Abbild der Weite dringt im kleinen auszutreten.

‘Wunschgeschopfe steigen lassen,

die wie Gelassenheit in der Brust, die Laune lange tiber-
sah.

EURYDIKE

Ein Federchen die Wirme hebt!

Jrischer

— Ich nehm’ es so zum Zeichen mir.

Nichts anders war’s als Du, Orpheus,

zum erstenmal Eurydike’s Namen hauchtest.
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Da lebte ich auf und stieg Dir zum Gefallen mit hervor.

Fithle meine Krifte!

Zum Wundern kréftigt sich ein Frauenherz,

schlagst Du den Herzschlag mit.

Wie geh ich leicht und ohne allen Kummer!

Ist’s nicht das frithere frohe Wesen, das Dir gleich innig
anliegt? '

Steh meinen freien Schritt.

ORPHEUS
Gib mir Deinen Arm fester.

EURYDIKE
Du hast mit einem Blick den Ring an meiner Hand ge-
sucht?

ORPHEUS
Noch hat die Neigung die beschwichtigende Gewalt

zwar —

EURYDIKE

argwéhnisch, wieder heiter

— ob auch, wenn Du Dir’s erst erkldren wirst?
Meinst Du.

Komm weiter, Orpheus! Folg.

Nicht griibeln.

Auf Kelches Neige zu priifen,

den Trunk, den siien nachgestiBt,
da schmeckt der Satz leicht bitter.
ORPHEUS -

Bin schon so weit, hitt’ ich gedacht —
Warte —

EURYDIKE
strauchelt, fillt lachend Orpheus in den Arm

_ schon stiixz’ ich wie ein reiBend Strom zum Meer,
und halt’ Dich schwindelnd um den Hals, Orpheus.

ORPHEUS

Statt Deiner mir im Arm, die Furcht war in

die Hoffnung lange eingewunden.

Die Kette schleppt mir nach.

Wie wohl mich nichts versuchte,

mich an vergang’nes Leid, VerdruB, glsich
unfruchtbare Hollendinge, zu klammern.

Wie manche sich an Dérner, Steine, die im Stiirzen.
Eurydike, tauch’ die Hand ins Licht —

Tsuscht nicht ein Segel vorne?

zeigt aufs Meer. Man sieht eine schwarze Segelbarke, die sich
im Nebel und Licht vom Wasser abhebt. Eurydike schrickt beim
Anblick der Barke zusammen

Sieh! Dort lernt der Ferne wieder Tiefen ab, die Freude!
Komm, es firbt Dich frischre Luft,

sind wir erst drauf fort!

EURYDIKE
Siir sich
Auf Hades’ Nachen fort? — Ich?

— Das fliisterst Du?
1ch weiB nicht mehr, was mir gehorte.

Eurydike steht unentschlossen hinter Orpheus am Steg. Or-
pheus drangt sie vor sich

ORPHEUS

Fortsegelnd kannst Du umsehn von der Flucht.
Nachsinnen unterwegs uns wenig Aussicht schadft.
Schau vorn, an ein Steg legt.

Du geh vor mir!

Will sehn, vom léstigen Gestern des Segels
frohliche Fortbewegung,

Dich auf uniibersichtlichem Rund mir

mieine Spur schreiben!

Eurydike zégert.

EURYDIKE

Verwirrt der Herzschlag? Ich und Du. —
Und noch was? Angst vor Dir?

bettelnd

Lug und Trug — Orpheus — geh Du —

ORPHEUS

Des Tages Mitte dffnet sich fiir unser Zwei
Durchgehn.

Nichts dringt sich zwischen uns.

‘Wie eine Spinne, der ihr Fang entschliipfte,
kriimmt upter uns die Nacht sich und vertrollt.
Fithlst Du Dich sicher? Und ich? — Wir allein —

EURYDIKE
Bliebe es so. Noch ist es nicht zu spét.

ORPHEUS
Zu spt zuriick, Du Licbe. Eilen wir.
WeiB nicht wie lange alles greifbar bleibt —

EURYDIKE

— Die Hoffnung, da} es wieder Tag wird morgen!
Kleine Blumen! Wie deutlich spiir’ ich

eurer Fesseln Lockern.

Wie griiner Samt der Frithling!

PreBt an die Gitterstibe sein Gesicht. —

Von frither will ich nichts mehr wissen.

ORPHEUS
hebt sie an Bord

Die Segel ziehn uns jetzt hinaus.

EURYDIKE

Fin Federchen die Wirme hebt,

Sprich’s — ein Wort —ich lebe.

Dein Kopf sich neigt. Rat’ nicht,

warum Eurydike schweigt.

Oh, was ich trieb, das lief Dir in die Wege.
Nimm’s giitig auf und schenk’ mir’s dann zuriick.
der Steg wird aufgezogen, das Schiff entfernt sich.
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DRITTE SZENE

auf der Barke. Bleierne Windstille, Sternbilder, darunter eine
schwarze Wolke. Vorne die Kabine, die mit einer Maite ver-
hiingt Ist bis zur vierten Szene. Die drei Furien hocken, stricken
ein Netz, spihen zeitweilig in die Kabine, den. Vorhang ein we-
nig hebend. Der ndrrische Matrose, auf den dds Mondlicht
fiillt, nickt am Steuer ein, von der glihenden Hitze gequalt,
rollt sich in die Nike der Furien an die Schiffsbriistung und

starrt ins Meer, das glithende Bild des Mondes an

ALLE MATROSEN
im Einschlafen auf dem Verdeck

Amor!

Wir falten die Hénde und bitten

um Wind, um giinstigen Wind.
Fliegen mochten wir gerne wie Deine
Tauben!

Bring uns gesund ans grizne Land!

ERSTE FURIE
zur zweiten

Statt mir den einfiltigen Knaben
anzugaffen, der sich dreht am Roste,

um auch was von der Hitze abzubekommen,
in der die Makronen braten;

driick Dich lieber an die Wand,

aufpass’ mir auf Eurydike, statt wegzugaffen!

(...) Fortsetzung: gleiche Szene,

Seht, was uns der leibhaft’ge Teufel
nachgeworfen hat!

Netze! — Fischt! —

Heben — heben —

Wie es geifert — wie es spuckt —
wie benetzt — wie begeifert —

spater:

ste finden im Netz einen abgehackten, in Tang gehiillten Toten-
schddel, der thnen im Gedréinge entfullt, gegen die Kabine rollt.

ERSTER MATROSE

Ei, was? Ein abgehackter Kopf,

und wie der grinst!

Schén nicht, wenn man den aufhitt’!

DeR NARR

Wir wollen’s demr Patron auf

den Hals setzen.

Dem mit dem blassen Weib!

Die drinnen schliefen, dieweil

sie uns so ungebiihrlich in Gefahr
brachten.

ERSTER MATROSE

Ei, das Meer ist fiir alle —

Ist Dir in unserm Boote zu wenig Platz?
Bist Du denn toll? DaB Dich gleich

ein schlimmer’s Los fiir Deine kecken
Reden ereilen soll!

Hier das hinter die Ohren, Liimmel!

withrend der Narr den Schligen ausweicht, stolpert ér iiber
den Totenkopf, findet in dessen Zihnen einen Goldreif, wirft

den Schiidel in die Kabine und reicht den Reif Orpheus

DER NARR

O Herr! Kein Betrug! Kein Betrug!

O gold’ne Hoffnung! Gold!

Da hatt’ ich mich aber gefreut,

wie mich das Gliick was Gutes fischen
lieB. Um’s der Frau zu bringen.

Die mir dann was in den Beutel
stopft, das hitte dem wohlgetan!
Branntwein kauf’ ich —

VIERTE SZENE

in der Kajiite. Orpheus und Eurydike auf einer Bank, iiber-

néchtig

EURYDIKE

Mir_traumte, Du wolltest mich
verstoBen, in die Kalte, und ich trage
Dein Kind unterm Herzen —

ORPHEUS
— Und mir, daB Du rachediirstig, dann

in das Herz des Ungebor’nen eine
Nadel stoBt —

Ich hasse die gaukelnd.e Nacht, die dchzend
mich, von einer Seite auf die noch
schrecklichere, andre wirft — ——

Warum willst Du nicht reden!

EURYDIEE

Genug! Genug!

Solche Gedanken auf einen gerichtet

zu sehn — Du machst mich

bose und — ich fithle, daB ich Mutter yverde -
Schonung!

ORPHEUS

Vielleicht wird mir dann leichter, —
wenn ich — alles — weil und mir Nichts
schwirzer ausmalen mull — als schwarz!
— Von den Unterirdischen!

EURYDIEE

Nicht fragen! — Ach, kinnte ich mehr geliebt
sein!

sie erhebt sich, als in der Tir der Schédel hereinrollt

ORPHEUS
heftig ihren Arm ergreifend

Sag nur noch, siehst Du —Thn

wenn ich bei Dir bin?

EURYDIKE
traurig

Bleib bei mir!
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(...) Fortsetzung im dritten Akt, zweite Szene:

DRITTER AKT iiber die vielen zwischenragenden Klippen.

ERSTE SZENE Wie sie nachwachsen in unendlicher GréBe!

. dik ! i
Orpheus, zerlumpt, mit_abgehdrmien, abgefullenen Ziigen, Bald Burydike vergessen! Bald ziehst Du an

kommt_mit_einer Schaufel auf dem Riicken und beginnt ein
Loch zu graben. Uber seinern Haupte schwebt ein Tel des

mir vortiber und nicht fragen wird Eurydike
Orpheus wieder.

stehengeblieb Maue ol Es_droht zu_verfallen,
Schlingpflanzen iberziehen es, die die Ruine bald dem Frd- LANPLFTUTE
boden un Vegeration gleichmachen werden. audringlicher
Ei, mit diesem Sauertopfe haben
ORPHEUS

wir fitrwahr einen kostlichen Fang gemacht.
Also Bettler, so betrogen bin ich nun selbst. Jetzt diesem da von der Nihe zugehort!
FEin Wasserloch, das ist fiir meine Haut!

Dazu Gerber-Lohe, das ist Hohn,

weil euch noch zu wenig mein Fell gegerbt war.
Oder zu schlecht fiir den Handel?

DaB ich euch nicht erbose, Unterirdische,

wenn ich wage, mir ein Loch zu graben,

Denn er ist nicht wie unsereiner!

Er hat angefangen! Uns zu betbren, wie

ein Kometenschwanz hat er uns irre gemacht,
daB wir von der Scholle, die wir unter der Sonne
umbrachen, aus der Gemeine wegliefen.

Neugierig zu héren, wie gegen die Natur der
neben euch!

er legt die Herdstelle des Hauses blof, nimmt eine Handvoll
Asche daraus, die er wiegt. Ein Sparren fallt, so dafi er hinauf-
sieht. Orpheus erkennt plotzlich das Haus als seines

Leyermann spielte die Saiten,

jagte den Pfeil uns ins Fleisch!

Wie’s brennt, der Liebe Widerhaken!
HaB Dir, Rache!

ORPHEUS
el WEIBER

In diesem Hause wohut’ ich? Versichert euch uns’rer Féuste, gilt’s Rache!

Verfluchter Balken, der mich nicht erschlagen! Womit wir zerreien, was wir geboren!

Soll ein Stein noch gradestehn, mir zum Grabstein?
EIN BETRUNKENER

Da ich nicht verderben kann! mit einern Feuerspan

Wiihlen in der Asche wie ein Hund, der
Knochen sucht, nach dem Gliicke —

Mit Feuer brennen wir Lécher aus, die die
Liebe gebissen hat —

EINE BETRUNKENE

Hort! Die Musik!

Dem Seufzer antwortet die Zietracht!

Der Leyer der Liebe Pfeifen und Trompete

des Aufruhys, des Kriegs!

das Gesindel hat im Hause gewiitet, Feuer gelegt, die Zersté-
rungslustigen beginnen um Orpheus, der auf seiner Grube
spielt, einen wilden Reigen zu tanzen. Man verhdhnt thn

Fallet, Mauern! Niederreiflen! Stiirzen!
Sieben Jahr schon héhnt mich Charon :
Diese, diese Nacht wir ich vortiber!

findet die zerbrochene Leyer im Schutt, spielt sie
‘Wehklaget’s im Moder wieder mit menschlichen
Stimmen, mich zu téuschen? —

So treff’ mich der Pfeil des wiitenden Amor,
daB im Gesang ich Sonne und Mond, alte, alte
Zeiten, Wollust und Wahnsinn,

selbst das Bild Eurydike’s endlich verfluche!

Landleute kommen von den dckern.

EIN BETRUNKENER

Zahnloser! Leyer und Pfeife rast durch

die Glieder der Schar!

Und Thr heftet euch nicht hinter die Ricke?
LANDLEUTE, Kitzelt mit Skorpionen sein Fleisch,

Hort den Maulwurf! daB er gestreichelt von solchen Griffen,

aufstiirzt, versucht noch einmal, taumelnd

ORPHEUS
He, Gesindel! das Bein.
ReiBt mir die moos’ge Hiitte nieder, WEIBER

stiirzt die Mauern, daB die Bettstatt bettelleer
grinst, sorgt fiir Feuer auf dem Dache!
Feuerhahn her!

Totengraber!

StoBt die Schaufel in die Brust mir dann!
ReiBt das Herz aus, das verstritten, Ich gegen Ich,
einst. Ich mit Eurydike!

Und dann in die Hélle, verflucht bin ich schon
lange gewesen!

Nebelvilder, beginnet euch wieder zu sffnen,
Schleierfall dich wieder zu senken, zu breiten

reifien ihn am Haar

Sieh Dir die Grube recht vorsichtig an.

Und wir raten Dir, hinein!

Gertistete Ménner die Himmelsstufen herunter-
rasseln, schnell!

So mit dem Kopfe nach unten!

Damit Du Dir nicht mehr holst,

was Dich verdriefen wird!

Dieweil der wilde Gott der Liebe auf und ab
rennt, tritt mit FiiBen sein Geschlecht!

Krieger auf einem Beutezug mit Musik.
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ERSTER KRIEGER
Was geht hier vor?

ALLE LANDLEUTE
ziehen die Hiite

Sie haben sich eben ein wenig aufgeregt und
das muB ausgeglichen werden, o Herr!

ERSTER KRIEGER

Thr sollt nur sehen, wie Ordnung yvird.
Ich bin der Beriithmteste, ich habe das

meiste Blut vergossen. Gebt mir Platz!

beginnt mit den Weibern um eine Dirne zu balgen. Stiirzt. Ver-
wirrung

DIE BETRUNKENE

Wozu dies Bedenken!

Die sahen erst wie gold’ne Widder aus;

doch auf die Nieren gepriift, was sie erzeugen mogen?
Nichts! Nachdem sie die blumigen Fluren

zerstampft! Nur Himmel!

Ein Totenfurz, das ist der Blutruhm!

Nur Himmel!

D1t KRIEGER

Werft die Kniittel weg, drauf mit den

Fausten!

die Minner werfen die Waffen weg, die Krieger die Lanzen,
beginnen sich zu wiirgen, die Weiber helfen bald dem, bald

Jjenem.

ALLE WEIBER
Begrabt das Gelichter mit Toten!
Das ist Unsterblichkeit!

D1z MANNER

Blut regnet! Amor!
Allmichtiger, ist das das Ende?
Durst!

DER BETRUNEENE

Die Hunde saufen Blut,

doch muBten sie auch viel Ungemach
ertragen.

Man muB eben abgehirtet sein.

Ein Mann sein, heiBt seine Kraft lieben!

die Erde drohnt, Wiehern, wiitende Pferdeschreie.

EINIGE WEIBER
Im Kniul eine Stute mit durchgegangenen

Hengsten —

ANDERE
Vom Stampfen muf die Erde bersten —

ANDERE
Wer hetzt sie mit Steinwiirfen und Peitschen?

ERsTES WEIB
Da setzt die WeiBe iiber die Flengste weg,
ohne Zaum.

He! Mit dem Bauche fegt sie den Boden.
Ihr folgt ein Ungeheuer. Halb Mann,
halb RoB!

SchweiBbedeckte Flanken!

Nicht Maulaffen stehen!

MANNER

Es eifert der Kentaur mit uns.

Die Starksten vor!

Vermehrt mit den Hieben die Liebeslust!

yermenart miv el 1 e S ke

Und die ausgeriss’nen Glieder zerstreut,
Blut! UberfluB iiber die Erde, wo der
Schweil nicht ackert!

noch wilder rast der bacchantische Tanz, immer tént aus dem
Loch die Leyer, Weiber werden Huckepack getragen.

ALLE

Tanzen!

Unter Bissen und Kiissen,
Ménaden und Tolle!

LaBt liegen, was stiirzt.

TaBt die am Boden, im Unrat
withlen,

im Kehricht FliegenschmeiB zeugen
Brust an Brust!

Milch mischt sich mit Blut!
Fiulnis brenzelt in der Glut.
Tanzet voriiber!

GeiBelt Thr Dirnen die drehenden

Burschen, doch haltet Euch gut

auf den Nacken,

man zerrt Euch, wenn Ihr abgeworfen,
hinters Gebiisch!

Verschlingt im Ubermal Fuch, Kinder!
Jubelt! Frohlocket!

Erbarme Dich unser!

Orpheus wird an der Brandstitte aufgehangen.
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(...) Fortsetzung im dritten Akt, dritte Szene:

ORPHEUS
Halt! Ich will Dich nicht auslassen!
Gehascht!

GEIsT DER EURYDIKE
Bist Du so weit —

ORPHEUS
tanzt mit Eurydike

Mit teuflischer Freude ich beichte:

Ich hasse Dich! ‘

Meine Tat ist — Hades — der Tod tiberlistet!

Du, bist’s, hier, hast nicht versaumt mir ins
brechende Auge zu grinsen! Tanzen! Tanzen!
Nun sieh einmal! Er lieB Dich nicht leben, Hades!
Du da! Triumph! Ich 1aB Dich nicht sterben!
Heule, Holle! Wie brennt sie, wie grollt sie —

Was hab’ ich getan, Dich Geliebte verflucht?!

Spei aus Zunge, die hasset sich selber!

Das ist mehr — Mich! Ich verdien’s!

Denn ich liebte sie, liebte! — Liebe!

Hérst Du Hades?

Pause. Orpheus stiirat in die Knie

Fin Morder macht ein Gestindnis dem Winkel,
wo das Blut herkommt, alles!

Bose, die’s mit dem Gewissen haben, denken laut:
Erinnre mich einer Nacht, die dhnlich ist.

Huh!

— Was ich liebte, zu vergessen! — Da schaffte in
mir ein Selbst und schaukelte in einer Welle
Blut, Eine, die Dir ghnlich war —

lacht wahnsinnig

Solang war’s Geheimnis, was da drin wohnt.
Bis aus dem Mund flieBt Schreien zu Diesen,
die nicht mehr sind!

Von Mund zu Ohr fliegt,

was brandig — glitht.

Was dumpf — erstickt,

bis es mit Schrecken des Todes Rinder anfiillt. —
Hinter der Liebe bis in den Tod steckt —

HaB!

GERIST DER EURYDIKE
Da Liebe so aberwitzig ist, so
wire der Tod die Aufgabe Unser seibst?

ORPHEUS
erstickt im Lachen

Mutter, hu! Wie heiBt’s —
Du sollst nicht téten — nicht téten —

Eurydike versucht Orpheus’ wahnsinniges Lachen zu erstcken,
indem sie beide Hiinde gegen seine Kinnbacken prefit, um seinen
Hals schniirt. Lange. Die Leyer wimmert noch. Etwas Dunk-
les schwirrt im Zwielicht. Ein durchdringender Schrel eines
Vogels, noch einer seiner Verfolger

GEIST DER EURYDIKE

Du hauchtest die Flamme,

sie verbrennt Dich. Kentaur!
Nun — bist Du Asche!

So im letzten Kampf umarmend,
voller Entsetzen,

fiir letzten KuB, aus des Orpheus’ erstarrten Kiefern

168’ ich mich endlich ledig.

Eintonig Lied der Erde ~

‘Was wir umringen, ewig Gliick ist anders —
Ob es HaB ist, solche Liebe?

Dies Verlangen —

die Finsternis zerreifst.

NACHSPIEL

Psyche ist an der Stelle sichtbar, wo eben vorher Eurydike den
Geisterreigen angefiihrt hatte und mit diesem verblaft war.

PsSYCHE

hat éin Biindel Ahren und taubeirinte Rosen, Tulpen, Lilien
im Schof3, die Leyer im Arm. Erwacht, streckt die Hinde nach

dem Démmern, der Ferne

Niemand hier? )
Mit dem geraubten Kusse

bist Du so leise beiseite geschlichen,

daB ich ruhig weiterschlief?

Thr Stunden, Stramé, die berauschen,

Trallern, Lachen, Weinen noch im Ohre gellen —

hélt sich lachend die Ohren, als ob sie da gekitzelt wiirde

Oh, Du bist’s, nicht Du Traumliebster —
wie — Du meinst — meinst, schnell,
hier kénntest Du so lange verkriechen?

reibt sich die Augen

Dicht bei mir seh’ ich ein Geldnder

nah zum Tag,

in der Luft iiber dieses flatterte ein Schleier,
Amor, Deiner!

Gestern war’s!

Im Spiele.

In Gesichten Psyche Du unterwiesest,
welchen,

wie alle Eifersiichtigen auf das Ungebund’ne
des Gefithls, sie zwiespaltig lauschte. —
Und dies fand nicht meinen Beifall,

da Amor Psyche hintern Flieder lockte!
»Gib Acht, Psyche!

Sollst mir die Augen verbinden.«

Und da warst Du nackt,

mit der Hand spiirte dies ich.

Gleich drauf flissterst Du:

»Oh, Du verbindest mich nicht! —

Nein, Psyche! Du bindest mich —«

Und ich fand, Deine Binde vor den Augen
stand Dir schlecht, dal ich selber

Dich nicht mehr erkannte, als vom Bogen,
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auf den die Liebe aufgespannt ist, —

mir ein Biindel Hal entgegendraute?

Und da lachtest Du:

»Psyche!

Was Du tatestla

Eine Stunde spiter, hast Du mich verlassen kinnen;
als da jede Faser selig die,

vordem, vergift'ten, Pfeile ritzen —

‘Winke zirtlich mit der Hand Dir,

weil ich Mal der Kiisse wiederfind!

Amor! Bin nicht mehr so bang,

wie ich — dabei — war!

Wohlar!

ste streut die Blumen bers Feld. Madchen erwachen, lesen die
zum Serawf.

CHOR DER MIDCHEN

Wohlan!

Um der Stimme willen,

die aus einem Wort besteht — Hoffnung!
Hoffnung, tausendfaches Echo seufzt

mit jedem Halm: im Winde,

da die Rinde spaltend,

tiefeutziickt dorten aus der Erde fiihlet
schaunernd gegen das Himmelslicht

sich nihern!

Psycae

bestergt den schwarzen Nachen, der am Ufer liegr
Das ewige Licht leuchte ihnen —

CHOR DER BURSCHEN
erwacht, erhebt sich vom Boden

Hoffnung! Saat,
die aus der Nacht sprieBt,
ist sie schon bereit zum Schnitt?

PSYCHE

Erwacht!

Noch ein blut’ger Blitz zittert,

stiirzt ins Meer.

Schon wirft die Sonne ihren unendlichen
Schein iiber die schlafende Nacht —

CHOR DER ALTEN BAUERINNEN
liuft bange zur Jugend

Gebet Acht!

Wie Empfingnis und Tod

paart mit der Hoffnung sich Angst.
Angst und Hoffnung rithren an die
vielfiltig sich spiegelnde Sonne
und erschiittern sie nicht!

Meidchen bekrinzen die Burschen lachend mit Blumen

CHOR DER MADCHEN

Wollen wir mit euch, Bosen, Blumen tauschen?
Uns’rer Wangen Rosen nach dem ersten Kuf
erwacht sind, als wir auf der Bliiten Tau
{iberall, eure Spur vorfanden!

PsycuE
riihrt die Leyer, der Kahn entfernt sich

Trinen auf der Wangen Blut, ja,
hinterlieB der Traum
den erschrock’nen Schliferinnen —

CHOR DER BURSCHEN
klirren mit den Weinbechern, frohliches Rufen

Ja, so war es!
Als sich Amor leise wegschlich,
Ist Psyche erwacht mit Trénen!

PSYCHE
das Schiff entschwindet den Augen, Leyer

—Thm war — ich — zunéchst!
Ich hab’ euch lieb! —

CHOR DER BURSCHEN

Die Sonne auf tausenden Ebenen her —
und die Augen noch hinter sich

wir{t die Psyche vorm Glanz —

CHOR DER MADCHEN
— selig wie die Lerche,
die den Stern anbetet.
alle knien nieder.
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15,3 x 14,8 cm. Wingler/ Welz (1975), Kat. Nr. 70.

* Abb. 48: ,,Der Mann im Boot®, Kreidelithografie, 14,4 x 19,1 cm.
Wingler/ Welz (1975), Kat. Nr. 71.

Abb. 49: Oskar Kokoschka: ,,Das Paar im Boot* (Detail aus dem 3. Ficher fiir
Alma), 1913, Feder, Tusche und Aquarell auf Pergament, 21,5 x 40 cm, Mu-
seum fur Kunst und Gewerbe, Hamburg/Stiftung zur Forderung der Ham-
burgischen Kunstsammlungen. Spelmann (2003), S. 187.

Abb. 50: Oskar Kokoschka: ,, Die Windsbraut, 1913, Ol/Leinwand, 181 x 221
cm, Kunstmuseum Basel. Spielnann (2003), S. 190.

Abb. 51: Oskar Kokoschka: ,,Stehender weiblicher Akt/Alma Mahler®, 1918, Ol

auf Papier auf Leinwand, 180 x 85 cm, Privatbesitz. Husstin-Arco (2008),
S. 271.
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Abb. 52: Oskar Kokoschka: ,,Maler mit Puppe*, 1922, Ol/Ieinwand, 85 x 120
cm, Staatliche Museen PreuBlischer Kulturbesitz, Neue Nationalgalerie, Betlin.
Winkler/ Erling (1995), Kat. Nr. 158.

Abb. 53: Oskar Kokoschka: Sturm-Plakat, 1910, Ol/Leinwand, 102 x 70 cm,
Szépmiiveszeti Muzeum, Budapest. Narter (2002), S. 134.

Abb. 54: Oskar Kokoschka: ,,Heiliger Sebastian mit Engel, 1911, Ol/Leinwand,
70,5 x 51,5 cm, Niederosterreichisches Landesmuseum, Wien.
Schroder/ Winkler (1991), Kat. Nr. 16.

Abb. 55: Oskar Kokoschka: ,,Ritter, Tod und Engel I*, 1911 (?), Ol/Leinwand, 86
x 75,5 cm, Kunsthaus Zirich. Winkler/ Erling (1995), Kat. Nr. 63.

Abb. 56: Oskar Kokoschka: ,,Verkiindigung*, 1911, Ol/Leinwand, 83 x 122,5 cm,
Museum am Ostwall, Dortmund. Schrider/ Winkler (1991), Kat. Nr. 18.

Abb. 57: Oskar Kokoschka: Kaminftesko, 1914, Tempera und Ol auf trockenem
Kalkputz, 68 x 403 cm, Privatbesitz. Husslein-Arco (2008), S. 246/ 249.

Abb. 58: Oskar Kokoschka: ,,Das Weib fithrt den Mann® (4. Blatt der Ilustrati-
onsfolge zu ,,O Ewigkeit, du Donnerwort*/Bachkantate), 1914, Kreidelitho-
grafie, 39,2 x 31,3 cm. Wingler/ Welz (1975), Kat. Nr. 61.

Abb. 59: Oskar Kokoschka: 4. Ficher fiir Alma, 1913, Feder, Tusche und Aqua-
rell auf Pergament, 21,5 x 40 cm, Museum fur Kunst und Gewerbe/Stiftung
zur Férderung der Hamburgischen Kunstsammlungen. Spie/mann (1988),
S.72/73.

Abb. 60: Oskar Kokoschka: ,,Der Apfel der Eva® (6. Blatt der Ilustrationsfolge
zu ,,Der gefesselte Kolumbus®), 1913, Kreidelithografie, 34 x 29,5 cm.
Wingler/ Welz (1975), Kat. Nr. 48.

Abb. 61: Oskar Kokoschka: ,,Adam und Eva‘“ (1. Blatt der Illustrationsfolge zu
,,Hiob®), 1916/17, Kreidelithografie, 24,7 x 25,4 co. Wingler/ Welz (1975),
Kat. Nr. 87.

Abb. 62: Oskar Kokoschka: Pieta (,,Es ist genug®) (11. Blatt der Illustrationsfolge
zu ,,0 BEwigkeit, du Donnerwort*/Bachkantate), 1914, Kreidelithografie, 29,2
x 32,2 cn. Wingler/ Welz (1975), Kat. Nr. 68.

Abb. 63: Oskar Kokoschka: ,, Ernst Reinhold*, 1909, Ol/Leinwand, 81 x 65 cm,
Musée I’Art Moderne, Musées Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Briissel.
Natter (2002), S. 99.

Abb. 64: Oskar Kokoschka: , Judwig Ritter von Janikowsky*, 1909,
Ol/1einwand, 60,2 x 55,2 cm, Privatsammlung, New York. Natzer (2002),

S. 113

Abb. 65: Oskar Kokoschka: ,,Karl Kraus I, 1909, Feder und Pinsel in Tusche auf
Papier, 29,7 x 20,6 cm, Sammlung Walter Feilchenfeldt, Ziirich. Natzer (2002),
S. 188.
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Abb. 66: Oskar Kokoschka: ,,Auguste Forel, 1910, Ol/ILeinwand, 70 x 58 cm,
Stadtische Kunsthalle Mannheim. Spzelnzann (2003), S. 129.

Abb. 67: Oskar Kokoschka: Portrit von Hans und Erica Tietze, 1909,
Ol/Leinwand, 76,5 x 136,2 cm, Museum of Modern Art, New York. Natzer
(2002), 5. 123.

Abb. 68: Oskar Kokoschka: ,,Die Auswanderer®, 1916/17, Ol/Leinwand, 95 x
146 cm, Pinakothek der Moderne, Bayerische Staatsgemildesammlung, Miin-
chen. Spielmann (2003), S. 197.

Abb. 69: Oskar Kokoschka: ,, Die Freunde®, 1917/18, Ol/Leinwand, 102 x 151
cm, Neue Galerie der Stadt Linz, Wolfgang-Gurlitt-Museum. Spielnann
(2003), S. 197.

Abb. 70: Oskar Kokoschka: Selbstbildnis (Hand auf der Brust), 1913,
Ol/1einwand, 79,1 x 49,5 cm, Museum of Modern Art, New York. Nazter
(2002), S. 165.

Abb. 71: Oskar Kokoschka: Selbstbildnis, 1917, Ol/Leinwand, 79 x 63 cm, Von
der Heydt Museum, Wuppertal. Husskein-Arco (2008), S. 265.

Abb. 72: Oskar Kokoschka: Selbstbildnis mit emporgehaltenem Pinsel, 1913,
Ol/Leinwand, 108,5 x 70,5 cm, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diis-
seldotf. Schrider/ Winkler (1991), Kat. Nr. 22.

Abb. 73: Oskar Kokoschka: Selbstbildnis (Brustbild mit Zeichenstift), Titelblatt zu
,O Ewigkeit, du Donnerwort*/Bachkantate, 1914, Kreidelithografie, 45,5 x
30,5 con. Wingler/ Welz (1975), Kat. Nr. 58.

Abb. 74: Oskar Kokoschka: Selbstbildnis/,,Der irrende Ritter, 1914/15,
Ol/Leinwand, 89,5 x 180,1 cm, The Solomon R. Guggenheim Museum, New
York. Natter (2002), S. 181.

Abb. 75: Oskar Kokoschka: 5. Ficher fiir Alma, 1914, Feder, Tusche und Aqua-
rell auf Pergament, 21,5 x 40 cm, Museum fur Kunst und Gewerbe/Stiftung
zur Férderung der Hamburgischen Kunstsammlungen. Spielmann (1958),
S.86/87.

Abb. 76: Oskar Kokoschka: 6. Ficher fur Alma, 1914, Feder, Tusche und Aqua-
rell auf Pergament, 21,5 x 40 cm, Museum fur Kunst und Gewerbe/Stiftung

zur Férderung der Hamburgischen Kunstsammlungen. Spiefmann (1988),
S.96/97.

Abb. 77: Oskar Kokoschka: ,,Maschinengewehrstellung auf Cote 588 Selo®, 1916,
Aquarell und Kreide auf Papier, 30,4 x 42,9 cm, Privatbesitz, Courtesy
Kunsthandel Wienerroither & Kohlbacher, Wien. Husslein-Arco (2008), S. 257.

Abb. 78: Oskar Kokoschka: ,,Feuernde Batterie, 1916, Farbige Fettkreiden auf
braunem Zeichenpapier, 30,3 x 43,4 cm, Privatbesitz. Spiemann (2005), Nr. 55.

Abb. 79: Oskar Kokoschka: ,,Projektionsgewehr in eingedeckter Stellung®, 1916,
Farbkreiden, schwarze Kreide auf grauem Linienbtitten, 32,2 x 48,2 cm,
Sammlung Dr. Rudolf Leopold, Wien. Strobl/ Weidinger (1994), Nr. 203.



C Abbildungsverzeichnis 379

Abb. 80: Oskar Kokoschka: ,,Soldaten einander mit Kruzifixen bekimpfend®,
(1917), Blaue Fettkreide auf Papier, 39,2 x 29,9 cm, Privatbesitz.
Strobl) Weidinger (1994), Nr. 220.

Abb. 81: Oskar Kokoschka: ,,Toter Soldat auf dem Schlachtfeld, tiber ihn hinweg-
springender Wolf*, 1917, Roter Farbstift auf leicht getontem Papier, 48,8 x
33,5 cm, Privatbesitz. Strobl/ Weidinger (1994), Nr. 224.

Abb. 82: Oskar Kokoschka: ,,Orpheus auf dem Leichenfeld®, (1917), Schwarze
Kreide auf getontem Papier, 17,8 x 24,7 cm, Privatbesitz. Strobl/ Weidinger
(1994), Nr. 218.

Abb. 83: Oskar Kokoschka: ,,Staatsfrohn, (1917), Blaue Fettkreide auf gebriun-
tem Papier, 57,4 x 34,3 cm, Privatbesitz. Strobl/ Weidinger (1994), Nr. 219.

Abb. 84: Oskar Kokoschka: ,,Das Prinzip®, 1918 Farblithografie, 35 x 24,5 cm.
Wingler/ Welz (1975), Kat. Nr. 132.

Abb. 85: Oskar Kokoschka: Orpheus begrii3it Eurydike, 2. Blatt der Ilustrations-
folge zu ,,Orpheus und Eurydike®, 1918, Kaltnadelradierung, 15,9 x 11,7 cm
(Platte). Wingler/ Welz (1975), Kat. Nr. 121.

Abb. 86: Oskar Kokoschka: ,,Orpheus und Eurydike®, 1917, Ol/Leinwand, 70 x
50 cm, Sammlung Himan Brown, New York. Schrider/ Winkler (1991), Kat. Nr.
33.

Abb. 87: Oskar Kokoschka: ,,Stilleben mit Hammel und Hyazinthe®, 1910,
Ol/Leinwand, 87 x 114 cm, Osterreichische Galerie im Belvedere, Wien.
Schrider/ Winkler (2001), Kat. Nr. 7.

Abb. 88: Oskar Kokoschka: ,,Stilleben mit Putto und Kaninchen®, 1913/14,
Ol/Leinwand, 90 x 120 cm, Kunsthaus Ziirich. Husslein-Arco (2008), S. 243.

Abb. 89: Oskar Kokoschka: , Die Macht der Musik®, 1920, Ol/Leinwand, 100 x
151, 5 em, Stedelijk Van Abbe Museum, Eindhoven. Schrider/ Winkler (1991),
Kat. Nr. 36.
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Ludwig Meidner

Abb. 1 Ludwig Meidner: ,,Bau der Abb. 2 Ludwig Meidner: ,,Gasometer in
Untergrundbabn in Berlin“ Berlin-Wilmersdorf*

Abb. 3 Ludwig Meidner: ,, Alaunstrafie Dresden*
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Abb. 4 Ludwig Meidner: ,,Landschaft: Landbaus in Dresden*
(yDas Eckhans")

Abb. 5 Ludwig Meidner: ,,Siid-W estkorso Abb. 6 Ludwig Meidner: ,,Mond iiber
in Berlin-Friedenan“ Berliner Stadtbahnbriicke
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Abb. 7 Ludwig Meidner: ,,Potsdamer Platz "

Abb. 8 Ludwig Meidner: Abb. 9 Ludwig Meidner: ,,Stammtisch — (11
o Vorgeichnung: Caféhans in Berlin“
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Abb. 10 Ludwig Meidner: Abb. 11 Ludwig Meidner:
wDie Bar, Wilmersdorf™ o Betrunkene Straffe mit Selbstbildnis“

Abb. 12 Ludwig Meidner: ,,Ich und die Stadt*
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Abb. 13 Ludwig Meidner: ,,Iandschaft: Hafenplarz“
(,Apokalyptische Landschaft*/ ,,Spreehafen Berlin)

Abb. 14 Ludwig Meidner: ,, Apokalyptische Landschaft* (Berlin)
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Abb. 16 Ludwig Meidner: ,, Apokalyptische Landschaft” (Wisconsin)
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Abb. 17 Ludwig Meidner: ,,S chlachtfeld Abb. 18 Ludwig Meidner:
Am Vorabend des Krieges*

Abb. 19 Ludwig Meidner: ,,Die Bombe* Abb. 20 Ludwig Meidner: |V erwundeter*
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Abb. 21 Ludwig Meidner: ,,Jiingster Tag* Abb. 22 Ludwig Meidner:
wDas schwarze Revier*

Abb. 23 Ludwig Meidner: ,,Barrikade* Abb. 24 Eungéne Delacroix:
(, Revolution®/ ,, Barrikadenkanmpf™) Die Freiheit fithrt das Volk an*

Abb. 25 Ludwig Meidner:
wEwig im Aufrubr®
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Abb. 26 Ludwig Meidner: ,,Ex libris“ Abb. 27 Ludwig Meidner:
Der Heilige Franziskus

Abb. 28 Ludwig Meidner: ,, Tote das Fleisch* Abb. 29 Ludwig Meidner: ,,Prophetenfigur
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Abb. 30 Ludwig Meidner: ,,Die Sibylle* Abb. 31 Ludwig Meidner: ,, Tranernder Prophet

Abb. 32 Ludwig Meidner: ,, Aus Rotte Korach* Abb. 33 Ludwig Meidner: Selbstportrit
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Abb. 34 Ludwig Meidner: Selbstportrit Abb. 35 Ludwig Meidner: ,,Selbstmiorder
(Darmstadt)

Abb. 36 Ludwig Meidner: Selbstportrit Abb. 37 Ludwig Meidner: Selbstportrit
(Marbach) von 1923
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Abb. 38 Ludwig Meidner: Abb. 39 Ludwig Meidner:
wMax Herrmann-Neiffe“ wErnst Wilheln Lotz
Oskar Kokoschka

7

Abb. 40 Oskar Kokoschka: ,,Das Mddchen Li und Ich* Abb. 41 Oskar Kokoschka:
wAmoklinfer”
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Abb. 42 Oskar Kokoschka: Plakat ,,Pieta “

Abb. 43 Oskar Kokoschka: Fécher aus dem Besitz Grand Pick
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Abb. 45 Oskar Kokoschka: Doppelbildnis
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Abb. 46 ,,Sonne iiber einem Abb. 47 ,,Der Mann im SchofSe
vogelabnlichen Paar® des Weibes liegend

Abb. 48 ,,Der Mann im Boot“

Abb. 46-48: Oskar Kokoschka: llustrationsfolge 3
Allos Makar®, 1914
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Abb. 49 Oskar Kokoschka: ,,Das Paar im Boot*
(Detail aus dem 3. Fecher fiir Alma)

Abb. 50 Oskar Kokoschka: ,,Die Windsbrant*
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Abb. 51 Oskar Abb. 52 Oskar Kokoschka: ,,Maler mit Puppe”
Kokoschka: ,,Stehender
weiblicher Akt/ Alma
Mabler

Abb. 53 Oskar Kokoschka: Sturm-Plakat Abb. 54 Oskar Kokoschka:
Heiliger Sebastian mit Engel”
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Abb. 55 Oskar Kokoschka: ,,Ritter, Tod und Engel I

Abb. 56 Oskar Kokoschka: ,,V erkiindigung
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Abb. 58 Oskar Kokoschka:
wDas Weib fiibrt den Mann“
(4. Blatt der Illustrationsfolge zu
,,O Ewigkeit, du Donnerwort™
/ Bachkantate)

Abb. 59 Oskar Kokoschka: 4. Facher fiir Alma
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Abb. 60 Oskar Kokoschka: Abb. 61 Oskar Kokoschka: ,,Adam und Eva*,
Der Apfel der Eva*, (1. Blatt der Illustrationsfolge zn ,,Hiob*)
(6. Blatt der Llustrationsfolge zn
o Der gefesselte Kolumbus*)

Abb. 62 Oskar Kokoschka: Pieta (,,Es ist genng*),
(11. Blatt der Illustrationsfolge zu ,,O Ewigkeit,
du Donnerwort“/ Bachkantate)
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oy )’* 1

Abb. 63 Oskar Kokoschka: Abb. 64 Oskar Kokoschka:
Ernst Reinbold* o Laudwig Ritter von Janikowsky

Abb. 65 Oskar Kokoschka: Abb. 66 Oskar Kokoschka: ,, Auguste Forel
Karl Kraus 1
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Abb. 69 Oskar Kokoschka: ,,Die Freunde
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Abb. 70 Oskar Kokoschka: Selbstbildnis Abb. 71 Oskar Kokoschka: Selbstbildnis
(Hand anf der Brust)

Abb. 72 Oskar Kokoschka: Selbsthildnis mit Abb. 73 Oskar Kokoschka: Selbsthildnis (Brust-
emporgebaltenem Pinsel bild mit Zeichenstift), (Titelblatt zu ,,O Ewigkeit,
du Donnerwort“/ Bachkantate)



C Abbildungsverzeichnis 403

Abb. 75 Oskar Kokoschka: 5. Ficher fiir Alma
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Abb. 77 Oskar Kokoschka: ,,Maschinengewebrstellung
anf Cote 588 bei Selo*

Abb. 78 Oskar Kokoschka: ,,Feuernde Batterie”
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Abb. 79 Oskar Kokoschka: ,,Projektionsgewehr
in eingedeckter Stellung“

Abb. 80 Oskar Kokoschka: ,,Soldaten, Abb. 81 Oskar Kokoschka: ,, Toter Soldat anf dem
eznander mit Krugifixen bekdampfend Schlachtfeld, iiber ibn hinwegspringender Wolf*
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Abb. 82 Oskar Kokoschka: ,,Orphens anf dem Leichenfeld  Abb. 83 Oskar Kokoschka: ,,Staats-
frobn*

Abb. 84 Oskar Kokoschka: ,,Das Prinzip Abb. 85 Oskar Kokoschka:
2 Orphens begriifst Enrydike*,
(2. Blatt der Illustrationsfolge zu
2 Orphens und Enrydike )
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Abb. 86 Oskar Kokoschka: ,,Orphens und Eurydife

Abb. 87 Oskar Kokoschka: ,,Stilleben mit Hammel und Hyazinthe
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Abb. 89 Oskar Kokoschka: ,,Die Macht der Musik“



er Expressionismus als Bewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts erfasste

Kinstler, Literaten und Musiker gleichermaRen und legte wichtige
Grundlagen fiir die Entwicklung der modernen Kunst. AuRergewohnlich hoch
ist in dieser Zeit die Zahl doppelbegabter Kiinstler, die gedrangt vom Willen
zu gesellschaftlichem Umbruch und inspiriert von neuesten Erkenntnissen aus
Philosophie und Wissenschaft ihren expressiven und emotional aufgeladenen
kinstlerischen Ausdruck in verschiedenen Medien suchten. Untersuchungen
zeitgendssischer Texte geben Aufschluss iber die Voraussetzungen zum
doppelbegabten Schaffen, das wie der historische Vergleich zeigt, nie zuvor in
solcher Intensitat stattgefunden hat.
Hervorragende Beispiele expressionistischer Doppelbegabung sind Oskar
Kokoschka - prominenter Kiinstler und ,Begriinder des Dramenexpressionismus*
- und Ludwig Meidner, der fiir seine apokalyptischen Landschaften einst hoch
gerithmt wurde. Der Vergleich ihrer Gemalde und Grafiken mit ihren Dramen,
Gedichten und Prosatexten erlaubt interessante, tiefergehende Einblicke in ihre
Intentionen und die Bandbreite ihrer Themen. Zugleich ermdglicht der inter-
disziplinare Ansatz ein eingehenderes Verstandnis flr ihr expressionistisches
Gesamtceuvre und die Beziige zwischen Kunst und Literatur.
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