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Constantin Brancusi, La muse endormie, 1908—-1910. Marbre | Marmor

Marble

Constanlin Brancusis Weg

Von C. Giedion-Welcker

Um das Werk und die Personlichkeit Constantin
rancusis, unseres grobiten lebenden Bildhauers, eini-
germafllen zu umreissen, miifite man zunichst einmal
die spezifische Kunstbetrachtung beiseite lassen, um in
weitere Sphiren zu gelangen, dorthin, wo die psychi-
sche Ausstrahlungskraft der Person und des Werkes
akut wird. Der direkten Fragestellung: Wer ist dieser
Kiinstler, und was bedeutet sein Werk als plastische
Leistung in unserer Zeit? mochte man also zunichst
ausweichen, um  ein Allgemeines und  Wesentliches
ither das auszusagen, was die Totalitit, die grofe Hu-
manitit von Mensch und Werk ausmacht. Es wiire viel-
leicht eindringlicher, um den Uneingeweihten das
Klima dieser brancusischen Welt ahnen zu lassen, aus
dem Leben Ramakrischnas (des indischen Religions-
philosophen) das Geschehnis wach zu rufen, das seine
Verwandlung bedingte, und ihn zum Kiinder jenes

Reinen und Absoluten machte, womit er fortan die

Menschen erhellen sollte. «. .. Er ging tiber Land,
zwischen Feldern hin, ein Knabe von 16 Jahren, und
hob den Blick gegen den Himmel und sah einen Zug
weiller Reiher in grofier Héhe quer iiber den Himmel
gehen: und nichts als dies, niches als das Weils der
lebendigen Fligelschlagenden unter dem blauen Him-
mel, nichts als diese zwel Farben ;;‘og('n('inumlvr, dies
ewige Unnennbare drang in diesem Augenblick
seine Seele und loste, was verbunden war, und verband,
was gelost war, daB er zusammentfiel wie tot. Und als er
wieder aufstand, war es nicht mehr derselbe, der hin-

gestiirzt war. . .»

Viele, die zum erstenmal die Werkstact Brancusis,

jenes lindliche Atelier des Impasse Ronsin betreten und

die flexible Gestalt des sehnigen und zugleich zarten
Bildhauers mmitten seiner marmornen und holzernen

Geschopfe erleben, verlassen betroffen, beschwingt und



Constantin Brancusi, La priére, 1907. Platre d'aprés le bronze | Glips

nach Bronze | Plaster cast of the bronze

Constantin Brancusi, L'enfant prodigue, 1914 Bois | Holz | Wood

verwandelt diese Statte. Sie stehen, in die laute Rue de
Vaugirard zuriickgekehrt, mit einer Empfindung da,
als seien sie in der groBen Natur gewesen, weit ab von
allem stadtischen Getriehe, in emer Atmosphire des
Anfinglichen und  zugleich  Endgiiltigen. Wie  das
Rauschen des Meeres noch lange im Ohre nachklingt,
so geht es einem mit der auBergewshnlich eindring-
iichen Formenwelt Brancusis. Wen ihre Bestrahlung
getroffen, den verliBt sie nicht mehr. Es arbeitet weiter

in thm.

Brancusis Weg ist ein harter und schwerer gewesent:
Durch die Armut, durch das Dornengehege der Mif-
verstiindnisse des Publikums und der Angriffe von
Presse und Behorde. Ein Prozefi mic USA. den er 1926
fithren: muBte, erinnert an den 10 Jahre spiteren
Kampf, den James Jovee, der irlindische Dichter, im

gleichen Lande wegen seines « Ulysses», das heiB3t seiner

Kunst, auszufechten hatte. Es ist bezeichnend, dabB die
offiziellen Denkmalplastiker Amerikas im Falle Bran-
cusis auf Seiten der Behérden standen, die behaupteten,
diese marmornen und brouzenen Formen seien «iiber-
haupt keine Kunst», und daf3 einige wenige Sammler,
Kiinstler und Kritiker neue ésthetische Begriffe in dem
Prozels vor aller Welt entwickeln mubten, indem sie
die lediglich als « Material zu verzollenden Massen», als
durchgeformte und aufierordentlich harmonische Kunst-
werke anerkannten. Es ist fiie den Kampf der modernen
Kunst interessant, diesen Prozel3 in allen seinen Phasen
durchzuarbeiten, da er ein Prizedenzfall par excellence
st fiir behordliche Engstirnigkeit, fiir die Nachwir-
kung verbrauchter Schonheitsklischees und  fiir den
Geist reaktionirsten « Kollegentums». An Hand seines
kithnsten und reinsten Werkes — er hat es spiter noch
in vielen weiteren Variationen wieder aufgegriffen und
bis zur Vollendung durchgearbeitet: « L oiseau» — sollte
bewiesen werden, daf3 dies ein « Kunstwerk» sei. Die
Gegenpartel, das Zollamt negierte es, weil das imita-
tive Prinzip nicht erfiillt set und der Vogel weder Kopf,
Krallen noch Fliigel vorzuweisen habe, kurz, weil er zu
«abstrake» sei. Die Kiinstler und Sammler auf Seiten
Brancusis beanstandeten hingegen die geforderten Flii-
gel nicht, da der Eindruck des grofien Fluges erreicht
set und alle Zeichen der Grazie, der Erhebung und der
Schnellkraft vorhanden. Ein wahres Kunstwerk fiir sie
durch Proportion, Form, Gleichgewicht, Linienschwung
und nicht zuletzt durch ein vollendetes Handwerk. Ein
dgypuscher Vogel aus dem Jahre 3000 v. Ch. wurde als
wahlverwandter Vogelbruder vor das Tribunal auf-

gestellt. Brancusi gewann — wie zehn Jahre spiter

auch der Dichter Joyce — diesen phantastischen Prozef3.
Daf3 in Indien gerade fiir jenes Streitobjekt, beziehungs-

weise seine spitere Variation, von einem Maharadscha

L Geboren am 22. Februar 1876 in Craiova (Ruminien).
Besuchte die dortige Kunstgewerbeschule, wo er sich auch
in der Mobelschreinerei ausbildete. Ein Lehrer, der sein
Talent entdeckte, verschaffte ihm ein Stipendium an der
Kunstakademie in Bukarest, wo er vier Jahre lang, bis
1904, arbeitete.



ein Tempel nach Angaben des Kimstlers wenige Jahre
spiter gebaut werden sollte, zeigt die Divergenz derWer-

tungen dem gleichen kiinstlerischen Objeke gegeniiber.

Constantin Brancust hat sich nie irgendeinem «lsmus»
angeschlossen, obwohl von verschiedenen Richtungen
um ihn geworben wurde. Seine klassische Formenklar-
heit wurde von der « konkreten Kunst» anerkannt; das
in allen seinen Werken schlummernde Lebensgeheim-
nis warde von den Surrealisten mn ihre Welt des pas-
siven, unterbewubBten Ausstromens wiederum als innere
Verwandtschaft hinemprojiziert. Wihrend aber  die
Surrealisten gegeniiber der auleren Welt der Erschei-
nungen die Realitac der Traume und Triebe hinstell-
ten — dabei der Diamonie des Ieh und der Welt auf den
Grund gingen —, erblithen Brancusis milde, unaggres-
sive und glaubige Formen aus der Hellsicht des Medita-
tiven und Weisen, aus einem hochsten Stadiom der in-
neren Sammlung und geistigen Disziplin. Seine Krea-
tionen weisen dorthin, wo auch das Zufillige des Per-
sonlichen zwar — wie bet den Surrealisten — sich auf-
16st, aber bei thm nur, um i einer umfassenderen Syn-
these des Universalen neu zu erstehen. Bei thm soll ge-
rade emn «hoheres BewuBtsein» plastische Inkarnation
werden, um auch dem Beschauer jene « Délivrance» zu
\'('l‘n]i‘l(‘l“, (Ii(k il-l ll(’l' l“)ﬁ']i('l]('“ l’l('lii;‘i“n\lllli]”\'()l)lli(' SO
entscheidend 1st. Daf3 die Bekenntnisse, T'riaume, Leiden
und Visionen des tibetanischen Philosophen und Dich-
termonches Milarepa (11, Jahrhundert) fiie Brancusi
das Buch der Biicher wurde, war kein Zufall, sondern
von innen heraus bedingte, erweiterte Bestitigung seines
eigenen Weges: Jenes Strebens nach dem Absoluten (der
Form), jener letzten geistigen Durchdringung und Fr-
leuchtung der Materie. THier wurden keine Rezepte ge-
funden, sondern hier verband ein gemeinsames, spiri-

tuelles Klima iiber die Jahrhunderte hinweg.

Der finnische Architekt Alvar Aalto hat den Wesens-
kern der brancusischen Kunst erfaf3t, wenn er sie im
Schnittpunkt westlicher und 6stlicher Kultur erblickr.
Gleich verstindlich fiir beide Welten. (So wie es auch
mit der Malerei Kandinskys und Paul Klees der Fall
ist.) Denn Brancusis Plastik verbindet jene strahlende
mediterrane Formenschonheit mic einer geradezu ost-
lichen Formenweisheit und Symbolik. Eine Intensitit
in dem sinnlichen Erfassen alles Kreatiivlichen und

gleichzeitig em seelisches Durchglithen aller Gestaltung.

Brancust ist immer in dem regen Kunst- und Kiinstler-
betrieh von Paris der zuriickgezogene « Individualist»
geblieben. Doch kannte er die entscheidenden geistigen
Geschehnisse seiner Zeit ebenso wie die Pioniere der
modernen Bewegung: Henri Rousseau, Amadeo Mo-
digliani, Marcel Duchamp, Erie Satie, James Joyce
u. a. Inmitten von Paris lebend, besucht von offiziellen
und moffiziellen Vertretern aller Lander, ist seine Le-
bensweise im Grunde die eines rumiinischen Bauern ge-
blieben. Die Gerichte und Getrianke, die er sich und sei-
nen Freunden bereitet — er pflegt eine geradezu home-

rische Gastfreundschaft —, sind zugleich die primitiv-

Constantin Brancusi, La Chimére, 1918. Bois | Holz | Wood



sten und raffiniertesten Geniisse. Sein Interieur, seine

Gebrauchsgegenstinde, seine Werkzeuge, vom Back-
ofen bis zur (”)lpr('ssc und zum  selbstgezimmerten
Grammophonkasten mit besonderer Akustik, sind alle
aus dervselben wesentlichen Einfachheit heraus erfunden,

von der auch seine Kunst erfiille ist.

Wenn wir das Werk durchmessen, von dem in seinem
Atelier aus allen Jahrzehnten charakteristische Proben

versammelt sind, von 1906 bis 1943 (die letzten fiinf

1 Vieles befindet sich in Amerika, in den offentlichen
Museen und Privatsammlungen, sowie seit jiingster Zeit
im Musée National d’Art Moderne (Paris), wo ein geschlos-
sener Raum den «Phoque» (1943) umschlieBt und wo auch
andere Hauptwerke Brancusis Aufstellung gefunden haben.

Constantin. Brancusi, Torse, 1909.
Marbre | Marmor | Marble

Jahre hat er nichts Neues mehr begonnen ), so kann man
als grofle Entwicklungslinie ein immer entschiedeneres
AbstoBen aller Detailform feststellen, einen immer stir-
keren Drang nach Massenzusammenziehung und Sim-
plifizierung erkennen. « Einfachheit ist kein Ziel», wie
er sagt, «sondern eine Anniherung an das Wesen, an
den wahren Sinn der Dinge.» Hinter allem Komplexen
ruht ber thm e groBer, einfacher Kern. Wenn man den
fritheren Kopf der « Muse endormie» (1908—1910), mit
ihren dimmernden Augenformen und ihrem entspann-
ten Zuriicksinken 1n die Stille erlebt oder das schwe-
bende Gleichgewicht all dieser immer wiederkehrenden
Eiformen und Urformen seiner Wasser-, Iird- und Luft-
tiere oder die vielen Varianten seiner Frauenportriits,
der «Prinzessin X» oder «Mademoiselle Pogany» mit

dem ewigen Refrain demiitiger, besinnlicher Nacken-



Constantin Brancusi, Le miracle, 1936.
Marbre | Marmor | Marble

biegung, so kann man jeweils den Entwicklungsweg
Brancusis innerhalb eines bestimmten Themas durch-
wandern. Uberall wird immer entschiedener und freier
der plastische Ausdruck eines komplexen organischen
Gebildes bis in seine einfachste und universalste my-
thische Urschicht hinab erstrebe. Eine plastische Zei-
chensprache wird immer intensiver spiirbar, dieselbe,
die von der fernen Friihzeit her, aus den menschlichen
Mandolinenkorpern und Ovalképfen der griechischen
Zykladenkultur zu uns spricht und die hier, erhellt von
dem Geist unserer Zeit, geschliffen mit ihrem letzten
verfeinerten Handwerk, zu neuem Leben erweckt wird,
Und damit kommen wir zu der fernen und nahen Zeit-
stunde, in der Brancusi steht, zu seinem tiefen und
selbstyerstiindlichen  VergangenheitsbewubBtsein  und

gleichzeitig zu seinem prophetischen und kithnen Vor-

stoB in die Zukunft. Seine Plastk bewegt sich aufl der

schmalen Zone, wo organisches Wachstum und archi-

tektonischer Bau memander fliefen.

BRodin und seine Generation hatten die Skalprur ans
cinem sterilen Klassizismus und einer siiblichen Senti-
mentalitit herausgefithre und in entscheidenden Wer-
ken mit neuer geistiger Expression gefiille. Nicht immer
unliterarisch; aber kithne dramatische Korperverflech-
tung, Durchbrechung und Duarchlichtung der plasti-

schen Grundmasse waren seine grobe historische Tat.

Als Brancusi 1904, etwas spiiter als Apollinaire, Joyce
und Picasso, i Paris zum ersten Male auftauchte, nach
ciner miihseligen Etappenwanderschaft von Ruminien

westwiirts (die thn auch durch Ziivich fithree, wo er von



Constantin Brancusi, La colonne sans fin, 1916-1918. Bois | Holz | Wood

cinem Gesellenhaus aus vergeblich nach Bau- und Bild-
hauerarbeit suchte), war Rodin schon ein anerkannter
Meister, withrend Maillol sich, schon vierzigjihrig, von
der Malereir zur Bildhauerer gewandt hatte. Maillol
stand in bewunflter Opposition zur impressionistischen
Formauflosung Rodins. Er erstrebte den festen archi-
tektonischen Zusammenhang einer groBziigigen Mas-
sengliederung. Korperklarheit und vegetative Schon-
heit wurden zum Charakteristikum seiner weiblichen
Gestalten. Es 1st bezeichnend, dal Brancusi heute, rein
von seiner geistigen Einstellung her, sich viel niher zum
emotionalen Impetus Rodins hingezogen fithlt als zu
dem antikischen Korpergliick Maillols. Zu Rodin, der
schon frither den genialen Zug in ihm entdeckt hatte,
und den jungen Bildhauer in seine Werkstate hinein-
ziehen wollte. Dafi Brancusi jedoch auf diese giinstige
Stelle verzichtete, weil es es vorzog, sich in Armut frei
und selbstindig zu entwickeln, war cin sicherer In-

stinkt. «Sous les grandes arbres rien ne peut plus pous-

sern, war sein Argument. Trotz semes entschiedenen
Abriickens  von der erdverbundnen  Korperlichkert
Maillolscher Kunst setzt auch Brancust auf der Basis
einer bewunfiten Formklirung mit seinen ersten Wer-
ken ein. Seine frithen Arbeiten: « La ])!‘ii‘l‘(‘)) (1907)%, als
Grabplasuk fiir Ruminien bestimmt, und « La sagesse»
1908) sind Beispiele in dieser Richtung. Allerdings
hier schon spiirbar die Intensitit der inneren Geste, der
spirituellen Erfassung des plastischen Ausdrucks, mit

seiner innig bewegten, milden Schriige. Daf} diese Grab-

! Eine gewisse Zeitverwandtschaft von der geistigen Seite
her zu W. Lehmbrucks « Knieender» (1911), von der forma-
len zu Archipenkos «Salome» (1909), wobei Brancusis Syn-
these von groBer Formenklarheit und intensiver Innerlich-
keit schon in diesem Frithwerke auffillt. Brancusis Entschie-
denheit im Hervorheben der groBen Proportionen auch
im Vergleich mit den frithen Skulpturen und Aktzeich-
nungen A. Modiglianis, mit dem er befreundet war. Bei
beiden die Betonung der gestreckten Halsbewegung.



Constantin Brancusi, Léda,

skulptur, als nackte Frauenfigur, Schwierigkeiten hatte,
an ithren Bestimmungsort zu gelangen ‘man wollte na-
tiirlich Genien oder Engel), gehort wiederum in das
mteressante Kapitel der offiziellen Fehlurteile unserer
Zeit.,

Wie Brancusi von diesen Gesamtkorperdarstellungen
weiterschreitet zum  grofien, expressiven  Form-Torso,
zum scheinbaren Formfragment, das sich aber immer
mehr als wesentliches und selbstindiges Formsymbol
herausstellt, kann man von dieser frithen knienden Ge-
stalt aus iiber den «Torse en marbre» ‘190q) oder

«Torse de jeune homme» (192

) aus polierter Bronze,

/

der in der Ziircher Ausstellung '1929) war und von
«Kollegen» als ineinandergesteckte Ofenrohre charak-

terisiert wurde, verfolgen.

Was es heifit, nach einem unermiidlichen, minutiosen

Eindringen in das Reich des Organischen zu solchen

letzten plastischen Konzentrationen zu kommen — Bran-
cusi bekam in Bukarest auf der Akademie den ersten
Preis fiir die exakte plastische  Darstellung  einer
«anatomischen Studie» 1900-1902 ), eines Muskel-
menschen, der heute noch in einem dortgen medi-
zinischen Institue zu sehen st~ kann man nur
ermessen, wenn man das Detailwissen und das ge-
radezu mikroskopische Eingehen dieses Kimsters auf
Formen und Phinomene der Natur miterlebt. Dabel
st es offenkandig, dali mmnerhalb einer losgeldsten
und  freien Gestaltung die Einzelform immer weni-
ger eigenwillig sprechen soll und gerade der Geist
des Universalen und Unanimistischen seiner Philoso-
phie immer entschiedener spiirbar wird. Iir  ihn
schrampft die Rolle des Menschen im groflen Kreislauf
des Natur- und Geistesgeschehens immer mehr zusam-
men, und ein immer weites Abriicken von allem Eitlen
und « Personlichen» findet stact. In einer so erarbeiteten

und geistig bestrahlten plastischen Formenwelt eine

1922-1924. Bronze poli | Polierte Bronze | Polished bron



Zonstantin Brancust,

L'oiseaw, 1925. Marbre | Marmor | Marble

dekorative Eleganz zu erblicken — wie es bisweilen
geschicht —, hielle aus der Aufmahmetrigheit des Be-
schauers heraus die grundlegende Leistung und Gesin-

nung des Kiinstlers mibdeuten.

Brancusi hat meist die stcumme Kreatur — stumm nur im
Sinne des rational Intellektualistischen — beseelt und
zum Triger seiner Dotschaft von Schonheit, Entspan-
nung und Befreiung auserlesen. Seine plastischen Ge-
staltungen erschemen wie grofe Wunderwesen der Na-
tur. Niemals ein imitativer Anklang an die Wirklich-
keit, sondern immer nur Herausarbeitung einer grofien
Form oder Bewegung, wesentlicher Rhythmus  des

Ganzen,

Wie groble, bescelte Korperwesen eines nenen golde-
nen Zeitalters erstrahlen sie im Raum. Zeiterfiille und
zeitgelost. Man spiirt, daf3 diese knappen skulpturalen
Zeichen nicht von auflen her geprige wurden, aus ir-
gendeinem Geschmack heraus, sondern daf3 durch jahre-
langes Durchdringen jeder kleinsten organischen Sonder-
form diese letzte, allgemeine sich langsam entschilt hat.
Dem entspricht auch der ganze Arbeitsprozef, indem
der groBe Marmorblock direkt bearbeitet wird, nicht
in gewaltigen Hammerschliagen, wie man meinen kénnte,
sondern in lockeren, entspannten Hieben. «Direktes
Behaveny st der wahre Weg zur Skulptur, aber auch
der gefihrlichste fiir den, der nicht zu gehen weil}»
(Brancusi). Diese Methode, durch die er von Anfang bis
Ende ohne Gesellenhiande und Tonmodelle alles unmit-
telbar aus der Materie hervorholt, gibt seinen Wer-
ken jene Vergeistigung, Ausstrahlungskraft und gleich-
zeitig jene hochste handwerkliche Sauberkeit. Bran-
cust hat Zeit in diesem zeitgehetzten Jahrhundert.
Jahrelang arbeitete er geduldig an einem Stiick, spater
mit dem Material vartierend, um die gleiche Grund-
form aus dem neuen Medium wieder veriindert heraus-
zuholen. Was dann, nach seiner Voll-Endung (in des
Wortes wahrster Bedeutung) als beseelte Natur aus
diesen Skulpturen stréomt, kommt nicht zuletzt von
diesem immerwiithrenden konzentrierten Zusammensein
von Meister und Material. Diesem verdankt der Stofl
seine letzte geheimnisvolle Schonhett, diesem die Form
ithre letzte aussagende Kraft. Wenn Paul Klee die Hei-
mat des Kiinstlers in der Nihe jenes geheimen Grundes
sicht, «wo das Urgesetz die Entwicklung speist, im
Schofie der Schépfung», so mag dies bei Brancusi be-
sonders zutreffen. Und wenn Brancusi sagt, «dal3 wir
tot sind, wenn wir aufhoren, Kinder zu sein», so meint
er damit jenes ewige Nenerwachen, Erfassen und leben-
dige Teilhaben an den tausendfiltigen Wundern des
Lebens. So erscheint jener grau-weiBe « Marmortisch»
‘1918-1928) — der auch bronzene Variationen hat

mit seinem veriistelten und flieBenden Steingeider, als
die universale Gestalt dieser ganzen Kategorie von Lebe-
wesen. Der Fisch aller Fische. Die emporschnellenden
bronzenen und marmornen Vogel (1917-1943), deren
iiberirdische Spannkraft und Raumbezogenheit mit den
Jahren immer zunimmt, deren Proportionen sich im-

mer mehr strecken, wirken wie hell aufsteigender skulp-



‘elier de Brancusi. De gauche & droite: Le phogque, L'oiscau, Le poisson, trois Colonnes sans fin, Léda | Das Atelier von Brancu
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turaler Gesang'. « Oiseau, projet devant étre agrandi
pour 1'('mpli|‘ la voute du ciel»2. So nannte ithn Bran-
cust. Beim «Coq», dem Sonnenbegriifer, bleibt auch
der Humor in der Formgebung nicht aus, wobei die
Tonskala des Krihens und die Formskala des Kammes
meiander tiberzugehen scheinen. Dal3 es Brancust im-
mer darauf ankommyt, eine wesentliche Lebensgeste, eine

von innen kommende Bewegung zu fassen, wird i der

sich zuriickwerfenden « Leda» (192
sich schon zum Schnabel umgestaltet Brancusi dndert
daber ergenwillig die Mythologie fiir seine Verwand-
lungen), evident, oder in jenem steinernen « Mirakel»
(1936) — spater als « Phoque» noch einmal umgearbeitet

1943~ wo IHals und Leib einheitlich emporschnellen,

wic i Offenbarung emnes Wunders.

Die /lolzplast’k Brancusis ist, dem anderen Medium
entsprechend, auch von einem andern Geiste beseelt

, glanzvolle

und besessen. Hier nicht mildausgeglichene
Schinheit, sondern ergenwillig, sich veriistelnde, sich
ballende und offnende Phantastik der Form, beinahe
sagenhalte Verhexung. Jedoch schwingt ein befreiender
Humor mit, der alles wiigt. Auch hier behaut Bran-
cust direke mit der Axt seine Baumstimme. Er formi
Gestalten, die an mittelalterliche  Kathedralen-Gro-
tesken erinnern. Seme « Chiméere» (1918, jene bizarren
Schnabelwesen mit den ovalen und runden (”)”-IIIII‘I”('II,
die «Sorciere»  (1914-1923) mit ihren holzernen
Schwingen und PHocken, jener «Socrate» (1918), halb
Holzgotze, halb Lautsprecher, und jene Formgruppe,
die er « Enfant Prodigue» 1914) nennt und die etwas
von der architektonischen Schivfe frithkubistischer Pla-
stik hat3. Schwere Kopfgewichte und gewagtes Gleich-
gewicht herrschen in diesen Welten, wo Witziges, Mir-
chenhaftes mitschwingt, und nicht zuletzt der Baum
selbst, der Wald, das Bauernhaus und der Volksmythus

der Heimat.

Das schonste Werk, das Brancusi lll\\'l}l‘ﬁl)“’“('ll in Holz
m vielen Variationen ausfithrte, st jedoch jene «Co-
lonne sans fin» (1916-1918), jener abstrakte Himmels-
baum, dem er eine ewig wiederkehrende Proportion
und dadureh  ein  schwebendes, unwahrscheinliches
Gleichgewicht verlichen hat, durch das er nur wenig
in die Erde versenkt werden muf3, um seine Stabilitit
zu bewahren gegen alle Berechnungen der Ingenieure,
die es besser wissen wollten. Tierzu hat Brancusi auch
cin Exemplar aus gegossenem, vergoldetem Stahl fiir
cinen Park m Bukarest verfertigen lassen (1936), das
1 Brancusis Beziehung zur Musik entwickelt sich schon
in frithen Jahren zunichst im Erlernen und Beherrschen des
gregorianischen Gesangs. Mit 16 Jahren verfertigte er eine
Stradivari-Geige, intuitiv das Geheimnis ihrer Konstruk-
tion erfassend.

2 Man korrigierte spiiter in dem Katalog fiir die Luxem-
bourg-Ausstellung (Paris) diesen poetischen Text in:
«Oiseau dans 'espacer.

3 Vgl. frihe kubistische Plastik z. B. von .J. Lipchitz
1915/1916.

2—1024 ), deren Kopf

in weiter Landschaft zu den Wolken aufsteigt, wie ein

Gebet Milarepas

«. .. Son regard tourné vers les hauteurs

Fist un adieun an monde des eréatures,

Son vol vers 'immensité de Pespace

st Parrivée au pays de la déliveance. . .»
Hier die gleiche groBe Aufwirtshewegung wie beim
«Oiseau». Und dann als letztes Werk in Holz und
Marmor, nach dem himmelanstrebenden wie ein Zu-
riicksinken in die Erde, jene «Tortue» (1943) aus
Birnbaumholz. Bewegte Erdwelle, an die haptischen
Instinkte appellierend, reines Formwesen und  doch
Kreatur, deren Ovalkorper und gestreckee Halsrohre
aus der Erde sich zu losen scheint, wihrend das mar-
morne Gegenstiick scharfer und schnittiger sich aus-

hreitet in beinah architektonischer Fxaktheit.

Obwohl kompakte Kérper, sind alle diese auf das Sen-
sibelste proportionierten, aufs Phantastischste equili-
brierten Skulpturen nie lastend-massiv, weil von innen
bewegt, beschwingt, und zugleich harmonisch in sich
ruhend. s entsteht eine Welt grofier erwachender For-
men in Stein, Bronze und Holz, monumentale Synthesen
aus einfachsten plastischen Grundelementen. Urspriing-
lich nicht fir die Katakomben der Museen bestimmt,
chensowenig wie fiir die begrenzten, utilitairen Raume
des Privathauses, sondern fiir grofie, freie Plitze in der
weiten Natur, begleitet von spiegelnden Wasserflichen,
bewegt vom Winde, bestrahlt vom Sonnenlicht. Sie
gehoren in das groBe Reich der Elemente, wo freie
Krifte spielen. (Brancusi laft sie in semem Atelier auf
Scheiben rotieren, wodurch man ihre vollplastische
Kraft kinetisch erlebt.) Daneben plante er auch fiir diese
Plastik als geistige Konzentrationspunkte eine ihnen
angemessene Architektur. Ein« Temple de la délivrance »
auf quadratisch kreuzférmigem Grundrif, von dem er
Fragmente ausgefithrt hat, sollte Skulptur und Malerei
in einem einheitlichen Geiste zusammenfassen. Dabei
sollten begleitende Fresken des Vogelfluges, nur weille,
flivgelschlagende Rhythmen auf blanem Grunde, sich in
ciner zentral angelegten Wasserfliche spiegeln, wiih-
rend die sich aufschwingenden Vertikalen der Vogel-
Plastiken in dreifacher Repetition in den Kreuznischen
stechen sollten. Hier ein reines Reich der Meditation,
abgeschlossen von der AuBlenwelt, ganz im Dienste der
Sammlung und Erhebung. Diese im weitesten Sinne
religiose Auffassung — auch des Architektonischen —
liegt fernab von einer funktionellen, nach allen Seiten
geiffneten modernen Architektur und nihert sich eher
der Atmosphire der massiven, in sich geschlossenen

[Tauszellen siidlicher Liinder.

Aus dem gleichen Grunde steht Brancusis Skulprur
auch in einem gewissen Gegensatz zu aller konstrukti-

vistischen Plastik, wie sie von Pevsner, Gabo und Mo-

holy-Nagy m genialer We realisiert wurde, von
Kiinstlern, die von der Konzeption eines spezifisch heu-

tigen Welthildes in plastischer Sprache ausgehen, be-



Brancusi auf Long Island, 1939
Photo: C. Giedion -Welcker

wulit mit spezifisch heutigem Material sie anstithrend.
Als Gememsames 1st hingegen die Entpersonlichung
des Kiinstlerischen Ausdrucks spiirbar, der sich vollig
lossagt vom nur menschlich Bedingten, um sich in
einem grofleren geistigen Raum zu entfaltent. Aber hier
dominiert nicht jene beseelte ewige Natur, wie bei
Brancusi, sondern die Idee emer urbanen Synthese, al-
lerdings m ihrer hochsten poetischen Sublimierung und
m vollem Einklang mit dem technischen Fortschritts-
gedanken ciner Gegenwart. Brancusis Skulptur steht
fernab von allem speziellen Zeitgefiihl, von aller Ak-
tualitatsspiegelung, ebenso wie sie sich unabhingig
macht von allen zeit- oder individuell bedingten Stro-
mungen und Situationen, wie es z. B. in der Kunst Pi-
cassos der Fall ist. Er sieht darin Zeitgrimasse, denn er
will aus dem zerrissenen Chaos des Gegenwiirtigen her-
ausfiithren zur grofien Einfalt und Erhabenheit des wah-
ren Lebens hin. Aus dieser Auffassung heraus: Wan-
derung, Wandlung, Liuterung und Wiederkehr von
wenigen organischen  Grundformen als immanenten
Kernzellen des Lebens. Das Neue und «Moderne» ist bei

ithm die iberlegene Klarheit, mit der er aus dem Viel-

faltigen und Zwiespiltigen heraus zu seiner grandio-

1 «Il y a un but dans toutes les choses. Pour y arriver,
il faut se dégager de soi-méme.» (Brancusi).

sen Universalitic gelangt und dabet mit letzter techni-

scher Meisterschafe die Leuchtkraft und Sublimierung
der Masse erveicht. Ein Blick auf die Wiinde dieser Werk-
statt. mit thren zahllosen, sauber aneinandergereihten
Arbertsinstrumenten und Apparaten, zum grofiten Teil
selbst hergestellt, oder mit industriellen Produktionen
kombiniert, mag gerade diese aullerordenthich gewis-

senhafte Seite seiner Arbeitsmethode beleuchten.

Obwohl Brancust keine Schiiler zuriicklassen wird, hat
er doch viele jiingere Kiinstler durch sein Beispiel ge-
fordert und gefithret. Die Integritit seiner Person und

die kompromiBlose Hingabe an sein Werk hat daber

“viele von einer neuen freien kiinstlerischen Sprache

iiberzeugen konnen, die bis dahin auf sie nicht hiren
wollten. Denn diesem grofen plastischen Lebenswerk
sind von ihrem Schipfer besondere Krifte verlichen
worden: Letzte Gerechtigkeit dem Material, freie, ent-
spannte Schonheit seiner Form und universale Geistig-

keit seinem Gehalt.

Scmtliche Aufnahmen der Plastiken Constantin Brancusis
stammen vom Kiinstler. Die Abbildungen S. 317, 322, 323,
324 wurden dem Werk Moderne Plastik von C. Giedion-
Welcker, Ziirich 1937, entnommen.
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