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John Marin, Woolworth Building, Radierung, 1913 | Eau-jorte | Etching

JOHN MARIN

Von Heinrich Riegner

John Marin ist in der amerikanischen Kunsowelt eine
ctwas abseits stehende Sonderfigur. Er ist nicht der ge-
feierte Kinstler, dessen Name jedem Gebildeten he-
kannt ist. Er ist nicht der Begriinder einer Schule oder
der Vertreter emer bestimmten Richtung. Aber er st
mit seinen  siehenundsiebzig Jahren der anerkannte

Dean of Modern Painting

@, den jeder Maler respektiert.
IThm hat das Museum of Modern Arvt in New York, das
Zentrum aller modernen Kunsthestrebungen, als dem
ersten Amerikaner im Jahre 1936 eine reprisentative
Ausstellung seines Lebenswerkes gewidmet. Und er st

der Kiinstler gewesen, der auf der Schau amerikanischer

Kunst in London im vergangenen Jahre die grofite Be-
achtung gefunden hat. Das Interessanteste und fiir seine
Oviginalitit Bezeichnendste ist aber vielleiche die Tat-
sache. daB sich das Wesen seiner Kunst am reinsten und
stirksten in dem Medium des Aquarells ausgespro-
chen hat, also in eciner Technik, die zumeist die Do-
miine des Amateurs ist. £ hat diesem Medium Kiinst-
lerische Moghchkeiten und Wirkungen abgewonnen,

wie es zuvor noch nie geschehen war.

Die Daten seines Lebens sind schnell erziahle. Marin st

am 23. Dezember 1870 in Rutherford im Staate New



Jersey geboren, also nicht weit von der groBien Metro-
pole New York. Er ist viiterhicherseits franzisischer Ab-
kunft, die Mutter entstammte jedoch einer echten Yan-
keefamilie. So verband sich franzosische Geisteszucht
mit amerikanischer Unbefangenheit. Die Mutter starb
wenige Tage nach seiner Geburt. Er wuchs in der grobi-
viaterlichen Familie, von zwer Tanten betreat, auf.
Schon als Knabe begleitete er den Grolvater, cinen
Obstfarmer, der zugleich ein Freund von Jagd und

[Fischfang war, aul seinen Fahrten. e begann schon

frith zu zeichnen; Bleistift und Skizzenbuch fithrie er anf

seinen Streifen durch das Land immer mit sich, um
]““(l‘i('[]il‘.(]i('ll(' \l()li\'(‘ ()(l('l‘ rl‘i('l'(’7 (li(' 5('ill('[l \\'()“_
kreuzten, zu skizzieren. So kam er friith in nahen Kon-
takt mit der Natur. Er besuchte die Tigh School, ein
Jahr auch das Technische Institut in Hoboken. Dann
kamen, wie er spiter sagte, die verlorenen Jahre in
cinem Engrosgeschift und im Office cines zweitrangi-
gen Architekten. Kurze Zeit versuchte er sich auch
selbstiindig als Architeke. Endlich setzten die Tanten
beim Vater den Besuch einer Kunstschule duarceh. Zawel
Jahre Studium an der Pennsylvanian Academy of Fine
Arts in Philadelphia und drei weitere an der Art Stu-
dent’s League in New York folgten. Aber der akade-
mische Unterricht forderte ithn nicht recht. Es war
nicht seine Art, Motive aus zweiter Hand zu iberneh-
men und nach bestimmten Rezepten zu malen. Er war
aul seinen Wanderungen der Natur so nahe gekommen,
dalB3 er nicht durch fremde Brillen sehen konnte. Im-
merhin hatte er in Philadelphia einen verstindnisvollen
Lehrer in Thomas P. Anschutz gefunden. Dieser hatte
wohl in dem jungen Mann eine besondere Begabung ge-
wittert. Ir veranlaBte thn, sich der menschlichen Figur
zu widmen. Und nun begann Marin lebendige Szenen
zu skizzieren: alte Minner, wie sie auf Bianken in der
Sonne sallen, Frauen, wie sie bei Lampenhcht nihten,
oder Arbetter, wie sie Eisenbahnziige entluden. Fiir
solche dem Leben abgelauschte Szenen erwirkte An-
schutz thm einen Preis der Akademie. Marin war na-
tiirlich auch nicht blind gegen das, was in der Zeit ge-
malt wurde. Die Maler von Barbizon mit threm feinen
Natursinn, threr Neigung fiir intime, schlichte Land-
schaften, verfallene Hauser und stille Winkel waren
durch Innes und Twachtman in Amerika bekannt ge-
worden und hatten auch in Marin ein lebhaftes Echo ge-
funden. Dann war der Impressionismus mit seiner Fr-
fassung von Licht und Luft durch die frithen Werke
Whistlers an thn herangetragen und begierig von thm
aufgenommen worden. So war er geriistet, als der Va-
ter endlich die Mittel bewilligte, sein Studinm in Eu-
ropa fortzusetzen.

1905, also finfunddreibigjahrig, trat er die Reise an.
Sein Aufenthalt in Europa wihrte sechs Jahre. Paris,

Amsterdam, London, Venedig waren die Stationen.

Aber die lingste Zeit fesselte thn Paris. Er ging nicht i
die Museen und Galerien. Ir wanderte durch die Stra-
Ben, durchstreifte die Stadt und die Vororte. Die Kir-
chen und Briicken faszinierten ihn. Zu jeder Tageszeit,

bei jedem Wetter, in jeder Beleuchtung wollte er diesen
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bezaubernden Blick des Seineufers erfassen. Sonst hat er
nicht viel von Europa geschen. Nur die Tiroler Berge
hat er noch durchwandert und StraBburg und Niirn-

berg einen Besuch abgestattet.

Was die moderne Kunst anlangt, so scheint es sicher,
dalfi er Manets und Degas” Werke kennen gelernt hat,
dalb er cine besondere Vorliebe fiir Toulouse-Lautrec
und Constantin Guys gefaBit hat. Aber von den damals
zum erstenmal auftretenden Fauves hat er nichts ge-
hore, Und es ist auBer Zweifel, dal3 er Bilder von Ce-
zanne erstin der Heimat, erst nach 1911 zum erstenmal

geschen hat.

Wieder in der Heimat war es zunichst New York, das
ithn fesselte. Die groBen Verinderungen, die sich in der
Zwischenzeit vollzogen hatten, entziindeten ein leiden-
schaftliches Interesse in ithm: die neuen Briicken, die
riesige Entwicklung des Hafens mit seinen Docks und
Lagerhausern, das chaotische, von Hast gepeitschte Le-
ben der Stadt und vor allem die gerade entstehenden
ersten Wolkenkratzer. Aber im Grunde war er kein
Stadtmensch. Er liebte die Stille, die Einsamkeit, das
Auf=sich-selbst-gestellt-sein. So lebte er im Winter in
Cliffside Park in New Jersey, und den Sommer brachte
er auf dem Lande zu. Aber es waren besonders charak-
teristische Landschaften, die ithn anzogen. Vor allem
war es die felsige, buchtenreiche Kiiste von Maine, die
thm ihre kiinstlerische Entdeckung verdanke. Hier wie
tiberall, wo er malte — war es in den Palisades im Staate
New York, in den White Mountains von New Hamp-
shire oder weitab im Siiddwesten des Landes in New
Mexico — wubte er das ganz Individuelle, den spezifi-

schen Charakter der Landschaft zu erfassen.

Was ist nun das Besondere, das ganz Eigene der Marin-
schen Kunst? Er war von Whistler ausgegangen. Aber
wie fern stand er doch dem Asthetizismus Whistler-
scher Prigung! Er will nicht aus der Naturimpression
delikate Verallgemeinerungen und dekorativ organi-
sierte Effekte gewinnen. Das ganz Singulire der «eye
interest» herausfordernden Naturerscheinung will er er-
fassen und fithlbar machen, selbst wenn er sich noch so
abstrakter Mittel zu ihrer Darstellung bedient. Da sind
wir schon bei dem wesentlichsten Element der Marin-
schen Kunst, jener einzigartigen Vereinigung von Natur-
gefithl und Abstraktion, angelangt. Er ist einmal ganz
der Natur aufgeschlossen. Wie michtig sie zu thm spricht,
zeigt eine Stelle aus einem Brief an den Freund Stieglitz,

die wie eine Dithyrambe Walt Whitman’s anmutet :

«Wonderful days

Wonderful sunset closings.

Good to have to see, ears to hear the roar of the waves
Nostrils to take in the odors of the salt sea and the firs.
Iresh fish, caught some by myself]

Berries to pick.

Big flying eagles

The solemn restful beautiful firs

The border of the sea.»



Und was die Natur fiir die Formung seiner Kunst be-
deutet, zeigt sehr charakeeristisch eine Stelle der kurzen
autobiographischen Skizze des Kiinstlers aus dem Jahre

daB

1928, wo er schreibt: «Es scheint mir notwendig,
der echte Kiinstler unweigerlich von Zeit zu Zeit zu den
groflen elementaren Formen — Iimmel, Meer, Berg,
bene und den Dingen, die zu ihnen gehoren — gehen
mub, um zu sich selbst zuriickzukehren, die Datterie
neu zu laden. Denn diese grofien Formen haben alles.
Doch um sie auszudriicken, mufy man sie liecben, muf
man ein Teil von 1hnen werden [in sympathy'. Man
kommt nicht weit ohne diese Liehe, diese Licbe, die da-
hin fithre, auch die verhiiltinismifiig kleinen Dinge ein-
zuschlieBen, die auf dem Riicken des Berges wachsen.

Wenn man sie nicht kennt, kennt man den Berg nicht.»

Und auf der andern Seite die tiefste Uberzeugung
von der Notwendigkeit und Bedeutung des Verwand-

lungsprozesses, den der Natureindruck durchzumachen

John Marin Zirkuspferde, 1936 | Chevaux de cirque | Circus Horses

hat, wenn der Naturgegenstand anfl der zweidimensio-
nalen Fliche Gestalt werden soll. Um die Dinge der
sichtbaren Welt auf dem Papier oder der Leinwand
lebendig werden zu lassen, bedarf es der Zeichen und
Symbole, bedarf es einer blitzartig zupackenden Kurz-
schrift, um den geheimen  Zusammenhang, der sie
durchzittert, auszudriicken. Dazu ist es wieder notig,
m den inneren Mechanismus der Dinge einzudringen,
das allein Wesentliche ithrer Formen herauszudestillie-
ren und sie auf das einfachste und darum wirksamste
Schema zu bringen. Diese Reduktion auf die einfach-
sten geometrischen Figuren wie Linie, Kreis; Dreieck
usw. wird von Marin angestrebt. v driicke es einmal
so aus, dal} «etwas Rundes; ein Dreieck, Korper von
bestimmten Formen, die Linie allen denen, die sie
schen, etwas gleich Bestimmites mitteilt, dall ein Run-
des; ein Dreieck, eine Linie bleibt und immer dieselbe
wary. Man fithlt sich an Cézannes berithmtes Wort von

den Kugeln und Kegeln erinnert.



Diese radikale Veremfachung, diese energiegeladene
Kurzschrift ist vielleicht das Herzblut der Marinschen
Kunst. Die Horizontale wird zum Ausdruck der weit-
gespannten Briicken, des dahinflicBenden Stromes, des
unaufhorlich flutenden Verkehrs; die Vertikale zum
Symbol der aunfwirtsstrebenden Betonmassen der Hoch-
hiuser; das Staceato der quadratischen Flecken gibt
den verwirrenden Eindruck der endlosen Fensterreihen.
Die Zickzacklinie symbolisiert das bewegte Wasser, der

Kreis die Sonne, das Dreieck den Baum und so fort.

Und nun geschieht das Wunder, daf3 diese Abstraktio-
nen cine ungemein vitale, suggestive, ich mochte sagen
vermenschlichende Kraft gewinnen. Der Natureindruck,
den der Kiinstler in sich eingesogen hat, ist so stark ge-
wesen und hat immer weiter in thm fortgearbeitet, dabd
er imstande ist, diesen abstrakten Gebilden so viel An-
schaunungskraft zn verleihen, dal sich der naive Be-
schaver kaum ihres Symbolcharakters bewufie wird.
Der Grund dafiir liegt in der Marin ganz eigenen Gabe,
mmmer die jeweils wesentlichsten Formen der Dinge zu
erfiithlen und die knappste, suggestivste kalligraphische
Linie dafiir zu finden. Und dabei malt Marin nicht e/ne
Meereskiiste, er malt re Kiiste von Maine in ihrer vollen
Individualitit. Er gibe nicht die Darstellung eines Wol-

kenkratzers, er baut das Telephone Building vor uns auf.

Die Reduktion auf das Wesentliche, auf Form und
tichtungsbestimmitheit begiinstigt ein weiteres Element
der Marinschen Kunst. Das ist 1thr dramatischer Cha-
rakter. Marin hat ein auberordentlich starkes Gefiihl
fiir  Gegensitze: Massengegensitze, Formgegensitze,
Richtungsgegensitze. Und er laBt diese Gegensitze in
einer Weise sprechen, dafb wir die Aktionen eines Dra-
mas vor uns zu haben glauben. Von den hohen Hausern
und den klemen, hiliputartig wirkenden war schon die
Rede. Aber wie das Woolworth Building der Radierung
sich geradezu liebevoll zu den Zwerggebilden zu seinen
FiiBen herabneigt, bringt diesen dramatischen Gegen-
satz viel stirker ins Bewubtsein. In dem «Storm over
Taos», einer Mexikolandschaft, 1iBt er das am Himmel
drivende Unwetter in einer Schriiggbewegung von un-
geheurer Energie gegen die langgestreckie, flache rde

anstarmen.

Noch interessanter werden die Raumkontraste behan-
delt. Nihe und Ferne spielen immer eine bedeutende
Yolle. Und es ist bezeichnend, wie der Kiinstler die
Raumdifferenzen benutzt, um seine Darstellung leben-
(li;;‘cr zu gestalten, Manchmal schafft er Durchblicke,
um das Auge von dem Vorgrund weit in die Tiefe zu
fiihren. Manchmal gibt er emnen Rundblick mic Him-
mel, Meer, Felsvorspriingen, Schiffen und vorgelagerten
Inseln. Dann lafit er, um dem Beschauner das Gefiihl fiir
die. Weite des Raumes zu saggerieren, ganz vorn ein
paar Wolken vom Ilimmel herabhingen oder eimen
ganz schmalen Uferstreifen sich im Vorgrund entlang
ziehen. Dabei ist der Blick von einem besonderen, hoch
zu denken Punkte genommen, so dall ein Bildbau ent-

steht, der nicht ganz den Regeln der Perspektive ent-

nln'i('hl, der aber ein Abtasten, ein Herumwandern in
dem Bilde ermoglicht. Dieses «travel in the painting»
ist ein Probelm, das Marin sehr beschiiftige hat und fiie
das er immer eine .;;’ll”n'klil'llc, ii|n‘|'/.t'l|.(‘;v|ul(' I,(}sun;; zu

finden weil.

Um diese dynamischen Wirkungen noch zu verstirken,
bedient sich Marin etwa seic Beginn der zwanziper
Jahre eines sehr eigenartigen Mictels. Er umreiBe sein
o aul=
nehmenden Randbiindern, die manchmal dureh Parallel-

Bild mit starken, den Rhythmus der Bildbewegun

linien innerhalb des Bildraums noch unterstrichen wer-
den. Diese enclosure forms, wie man sie genannt hat,
sind nicht die Ausgeburt einer Laune, sind keine artisti-
schen Kunstkniffe, sie sind vielmehr legitim ans der
Arvbeit erwachsen. Sie helfen das Naturobjekt aus dem
weiten, chaotischen Weltzusammenhang herauszuheben
und ihn fiir die Ubert ragung in die Eigenwelt des wei-
ben Blattes Papier l;lugli('ll zu machen. Sie verdeut-
lichen den Bewegungsrhythmus und interpreticren die
Akzente des Naturausschnittes. Sie leiten das Auge des
Beschauers in das Zentrum des Werks, nicht an seine
Peripherie. Sie sind also Mittel der Konzentrierung nnd

Ovrchestrierung fiir die angestrebte Bildwirkung.

Diese enclosure forms werden aber noch weiter ent-

wickelt. Im Interesse der Klarung des Bildinhaltes, um

jeden Teil in seiner Eigenbedeutung zu seinem Recht

kommen zu lassen, geht Marin dazu tber, auch die
Bildteile emnzurahmen, und er gelangt endlich dahin,
dall er verschiedene Einzelepisoden auf der gleichen
Bildfliche, wenn auch mit einander verzahnt, selbstin-
dig macht. Die Einheit des Bildes soll nicht aufgehoben
werden, sondern in dem immer spiirbar bleibenden in-
haltlichen und formalen Zusammenhang werden ein-
zelne Bildeeile in ihrer Wesentlichkeit betont. Man muf’
zu musikalischer  Ausdrucksweise  greifen, um  des
Kiinstlers Intentionen zu verdeutlichen. Es sind die ver-
schiedenen Themen eines Musikstiickes, die zum Klin-

gen  gebracht  werden. Das  Aquarell  «Stonington,

Maine» (1924) und die Radierung «Downtown Man-
hattan» (1925) l't'[)l‘iiscnli('l‘on diese Phase der Marin-

schen Kunst am vollkommensten.

Ich sage: diese Phase. Marin hat schlieBlich selbst die
Gefahren oder die Grenzen dieser Methode gefithlt. Die
formal-kimstlerische Einheit des Werks wird Dbeein-
tricchtige, und der Lebensatem des Bildes wird  ge-
hemmt. So lost sich Marin wieder allmihlich von dieser
etwas rigorosen, facherartigen Teilung der BildHache
und behilt nur diejenigen Elemente bei, die er zur Ent-
wicklung einer starken, die Einheit wahrenden Kunst

brauchen konnte.

Marin verwendet die enclosure forms nicht fiir jede
Aufgabe. Es gibt einfache, unmittelbar ansprechende,
zuweilen lyrische Schipfungen seiner Hand, die der De-
schauer sofort versteht und genieBt wie die schonen
Landschaften von New Hampshive oder die Obstgarten-

Serie. Daneben stehen wieder Landschaften — zuweilen



mit nackten Figuren — durch Ideen von intellektueller
oder kiinstlerischer Avt kompliziert, die ein gewisses
Studinm erfordern wie etwa das Olbild «Women Forms
and Sea». Die enclosure forms treten aber auch des-
wegen zuriick, weil Marin sich von der Mitte der dreilii-
ger Jahre an wieder stark der Oltechnik zowendet. Da
wurde die vollstandige Fiilllung der Bildfliche das Ge-
gebene. e die Randbiander war kein Raum mehr. Die
Leinwand konnte nirgends frei bleiben. Aber nun sehen
wir eine auch frither schon oft auftretende dekorative
Note sich auswirken wie in den Zirkusbildern oder in
den « Badenden» oder den «Drei Frauen». Ilier ent-
stehen durch aparte Teilungen oder durch selbstindige

Rahmenerfindungen dekorative Wirkungen.

Dieser Sinn fiir das Dekorative, mit dem eine spielende
Phantasie rhythmisch harmonischen Zusammenklang
anstrebt, fithrt uns zu einem weiteren Begriff, der fiir

die Analyse der Marinschen Kunst von hoher Bedeutung

w Marin, Bewegung — Schiff und Gegenstinde, blaugrauves Meer, 1947 | Mouvement — Bateaw et objets, mer gris-bleudtre | Movement — Boat

Objects, Blue-Gray Sea

1st: dem lic{;‘ril‘l’(lcs Gleichgewichts, der Balance. Bilder
miissen Gleichgewichte haben, formal und koloristisch.
Marin bewundert die Gleichgewichtshaltung der Eich-
hornchen, die sie nie verlieren, «ob sie sich mit den Vor-
derfiiBBen oder den interfiiBen kratzen». Dieses Gleich-
gewicht sollen seine Bilder haben. Wenn er die Fliche
mit allem gefiillt hat, was sie aufnehmen soll, stellc er
das Bild auf den Kopf und priift, ob es von jedem Stand-
punkt aus Gleichgewicht hat, Alle Dynamik, alle Kon-
traste werden letzten Endes durch dieses tiefe Gefiithl

fiir Gleichgewicht eebandigt.
iy 4] ';J

Koloristisch liebt Marin die Balance von Rot, Blau und
Gelb. Er braucht in der Regel diese drei Farben, um
sich auszudriicken. Manchmal steht Schwarz fiir Rot;
manchmal begniigt er sich mit zwer Farben. Dann tritt
an die Stelle des Gelb ein lichtes Rot, oder das Rot wird
zu Ockergelb. Fiir sein Farbengefiihl ist es bezeichnend,

dalB nicht die natiivliche Farbe das Entscheidende ist,

to
(=2
-



sondern das, «was das Papier verlangts». Er sieht einen
blauen Fleck. Dieses Blau, sagt er, kann ich auf dem
Papier mit keinem Farbstoff herausbringen, so wihle ich
eine Ifarbe, «die das Papier liebt», gleichgiiltig, ob sie
naturgetren ist oder nicht. Oder er malt —auch Ol -
den Ozean mit leichtem Rot, das ervegender wirkte als
Grau. Es ist nicht die Farbe, die den Ozean auf der
Leinwand zu einem wirklichen Ozean macht, sondern
das Gefithl des bewegten Wassers. Ein roter Ozean mit
Bewegung wird den Eindruck des Meeres besser wieder-
geben als e grau gemalter ohne Bewegung. Eine Be-
stiatigung dieses Prinzips erhielt er, als er horte, dafl

cin FFarbenblinder seine Bilder sammelte.

s soll hier nur ein Querschnitt der Marinschen Kunst
gegeben werden, nicht eine Davstellung ihrer Entwick-
lung. Sie ist-im Grunde schon in den europiischen Jah-
ren nach der Losung vom Impressionismus zur Reife
gekommen. Der « London Omnibus», ein Aquarell von
1908, hatte schon eme architcktonische Bildgestaltung
erreicht, und die Pariser Bilder lassen bereits die dyna-
mischen Krifte ahnen, wenn sich die breiten Briicken-
bogen iiber die Seine spannen oder die Wélkchen am
IHimmel sich zu Staffeln formieren. Die Tiroler Aqua-
relle vermitteln bereits das dramatische Gefiihl, wie die
Bergriesen mit eruptiver Gewalt in die ohe schieBen,
die Dorfer zu ihre Fiifien weit unter sich lassend. Die
Darvstellung der New Yorker Hochhiuser ist nur die
logische FFortentwicklung. Und so geht es Schrite fiir
Schritt weiter. Uberall findet der Kiinstler seine Pro-
bleme, die ithn zu immer neuen eigenartigen Losungen
fiithren, die stets von dem gleichen Geist getragen wer-
den. So arbeitet er mit erstaunlicher Frische des Geistes
und bewundernswerter Sicherheit der Hand bis in die

Gegenwart, bis an die Schwelle der Achtzig.

Um aber von dem Reichtum und dem Umfang des
kiinstlerischen Werkes einen rechten Begriff zu geben,
ist es notig, anzudeuten, welche Rolle die verschiedenen
kiinstlerischen Ausdrucksweisen in seiner Lebensarbert

gespielt haben.

Das radierte Werk, etwa 130 Blitter, gehort zum weit-
aus grofiten Teil, heinahe zu sieben Neuntel der enro-

piischen Zeit an, nur ein Brochteil ist spiter; beson-

ders in New York, entstanden, um Hochhiuser und
Briicken festzuhalten. Die Werke der Radiernadel sind
anfanglich in der Ave Whistlers ausgefithre, bekommen

aber bald eine personliche Note.

Das Aquarell war die personlichste Ausdrucksweise
seiner kiinstlerischen Natur. Er hat sie von Jugend
auf geptlegt und dem  schwereren Olmedium vorge-
zogen. Im Aquarell hac er das Hochste erreicht. Er
war fiir diese Technik pridestiniert. Sie verlangt
hochste Konzentration, da nichts riickgingig gemacht,
nichts iibermale werden kann, aber sie gestattet eine
Leichtigkeit und Beweglichkeit des Pinsels, die dem
Ol versagt ist. Aus der Beschwingtheit der Hand, die
das Meistern  der Wasserfarbentechnik  verleiht, er-
wiichst der ganz besondere Charme, der so vielen Ma-
rinschen Arbeiten eigen ist. Und sie war vor allem das
geeignete Mittel, das Lebendige, Dynamische seiner
Vision zu realisieren. Und das Abstrakte, Funktionelle
seiner Gestaltungsweise gewann in dieser Technik einen
weniger rigiden, mehr selbstverstindlichen Ausdruck.
So groBartige Schopfungen wie Sunset Casco Bay,
White Mountains, Off Cape Split oder Storm over Taos,
um nur cinige zu nennen, hat noch kein Kiinstler dieser

Technik abgewonnen.

Der Wasserfarben-Charakter ist vielfach auch seinen
Olbildern anzamerken. Sie haben nicht die breite Festig-
keit, die die Olmalerei cigentlich verlangt, auch nicht
den Reichtum der Palette, den sie ermoglicht. Aber es
ist doch bewundernswert, wie sich der Kiinstler, schon
in der Mitter der Sechziger, mit jugendlichem Elan und
unermiidlichem Eifer wieder fast ausschlieBlich dem Ol
zuwandte und mit immer erneuten Anliufen auch dieses
schwere Medium zwang,

Die Zirkusbilder erinnern noch an Aquarelle, aber

seinen Intentionen zu folgen.

das exquisite Werk «Fifth Avenue and Forty Second
Street» oder einige der Meeresdarstellungen erreichen
die Wucht und Wirkung echter Olbilder. Gerade in
diesen Tagen, da ich diese Zeilen schreibe, zeigt cine
Ausstellung der neuesten Werke Marins den Meister
noch im Vollbesitz seiner Kraft und offenbart zur Fvi-
denz, daf3 seine miinnliche, lebendige Kunst das Beste
ist, was Amerika heute an kinstlerischen Werten zu

geben hat.

Die Photographien der Werke von John Marin stammen
von Peter A. Juley & Son, New York. Sie wurden von
der New Yorker Kunstgalerie «An American Place» zur
Verfugung gestellt.
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