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Die KEinheit des Kunstwerks

VYon Hans Purrmann

«Das ist ewige Heiterkeit, ist Gottesfreude,
dafl man alles Einzelne in die Stelle des Gan-
zen setzt, wohin es gehort: deswegen ohne
Verstand oder ein durch und durch organi-
sierendes Gefuihl keine Vortrefflichkeit, kein

Leben.» Hodlderlin

Wenn Kiinstler iiber ihr Werk sprechen, so sagen sie
meist wenig iiber das, was sie dargestellt haben, und
beriihren kaum dessen geistigen Gehalt; diesen heraus-
zufinden tiberlassen sie den Beschauern. Sie selbst sind
im Dunkeln iiber ithre Stellung zu Zeit und Nachwelt;
sie sind sich selbst im eigentlichen Sinne mysterios.
Nicht das Wort, sondern die Darstellung selbst soll
allen Zeiten und Generationen iiber ithr Schaffen Aus-
kunft geben; je unerschopflicher sie sich erweist, desto

lebensvoller bleibt sie der Nachwelt erhalten.

Sagten Kiinstler wie Delacroix, Cézanne oder Seurat,
die die Kunst unserer Zeit wesentlich beeinfluit haben,
iiber ihr Werk etwas aus, so waren es zumeist IHin-
weise auf das System, das threm Temperament ange-
pafit war und dem sie ithre Arbeit unterordneten. Diese

Systeme oder Methoden waren eine Auslese aus den

vielen Moglichkeiten der Ausdrucksformen, die es gibt
und denen sich die Kunst seit ithrem Bestehen jeweils
unterwarf. So wurde das Buch Signacs «Von Dela-
croix bis zu den Neoimpressionisten», in dem  Aus-
spriiche von Delacroix und Seurat wiedergegeben wer-
den, nicht allein zum Programm der Neoimpressioni-
sten, sondern es fithrte auch die Malerei weiter zu einer
Farbigkeit, wie sie unter anderen Matisse nach seiner
cigenen Aussage ohne dieses Buch nie zu entwickeln

vermocht hitte.

Unsere Zeit zeichnet sich dadurch aus, dall moderne
Kiinstler im Gegensatz zu alten Meistern fiir jedes ein-
zelne Kunstwerk eine Form finden miissen und vielerlel
Formen anwenden; was friither nie der Fall gewesen ist.
Die alten Meister bekundeten eine Vorliebe nur fiir
solche Kunstwerke, die ihr System zeigten; ja, sie tiber-
trugen sie auf Schiiler und Nachwelt, wihrend wir
selbst die gegensitzlichsten Kiinste und Stilarten lie-
ben und bewundern konnen. Man kann, um ein Beispiel
anzufiihren, Bilder von Picasso nchmen, in denen er

sich virtuos der Ausdrucksweise Ingres bedient, und

wir schen ihn gleichzeitig in ithnen Cézanne weiter-
fiihren. Es gibt Bilder dieses Malers, die ohne Reflex
aufgebaut sind, und solche, die nur aus Reflexen beste-
hen, solche, die nur in der Farbe ithre Konzeption ha-
ben, und solche, die in Tonabstufungen modellieren.
Immer ist er bewuft und vermischt nie, bleibt folge-
richtig in semen Mitteln und triibt 1thre Wirkung
nicht. Picassos oft recht heftige AuBerungen sagen, zur
Enttinschung seiner geistig oft verstiegenen Bewunde-
rer, nichts iiber das Gedankliche seiner Bilder aus. Was
er sagt, betrifft immer nur die Form- und Kunstpro-
bleme seiner Arbeit. Sein Werk ist nach seinem eige-
nen Ausspruch mehr aus Interesse am Korper als an

der Seele entstanden.,

Alles, was diese Kinstler sagten, insbesondere auch
Cézanne, ist so bekannt und so oft herangezogen wor-
den, um Kunstwerke in ihrem Wesen zu bestimmen,
cinzuteilen und sogar noch die Schulen der alten Mei-
ster zu charakterisieren, dal3 ich mich nicht damit zu
befassen brauche. Aber es ist vielleicht von Nutzen, hier
den Versuch zu unternehmen, als Ziel unserer Zeit die

stilistische Einheit der Komposition aufzuzeigen. Die-

ses kompositionelle Streben beherrscht unsere Kunst
seit Seurat. Wir finden es bet Matisse in den arabesken-
haften Formen von duBerster Sensibilitic. Alle Defor-
mationen finden ihre Berechtigung in ihm, und man
wird die modernen Maler und Bildhauer besser verste-
hen, wenn man thnen diesen Willen zur Einheit zuer-
Kennt. In der Komposition, der alles unterzuordnen ist,
reift unserer Zeit cine Kunst, die alle denkbaren Moti-
vierungen und Verinderungen in sich tragen kann und
geeignet ist, unserem Kunstwillen Befriedigung und
Genuf3 zu verschaffen. Zu dieser Entwicklung sind wir
durch viele Wege und Verirrungen gefithrt worden;
viele Talente mufiten dazu ihr ganzes Lebenswerk ein-
setzen, selbst auf die Gefahr hin, dal} es sich als Fehl-
richtung herausstellte und nur dazu diente, uns neue

Erkenntnisse zu gewinnen.

Um aus der Anarchie zur Ordnung zu kommen, hat
unsere Zeit sich loszureiBen versucht von einer Kunst
ohne FForm, aus einer seichten Naturimitation, die sen-
timentalem Genre nachhing und damit jede Bildgestal-
tung vorlor. Es gab fast keine Verbindung mehr zwi-

schen alter und neuer Kunst. Wie Cézanne um deren



Wiederherstellung rang und dariiber dachte, wissen
wir alle. Die Moderne ist {;"lci(;hm'muficn gekennzeichnet
durch die Entdeckung aller Kunstmittel wie durch das
bewufite Streben nach einem gesicherten Ensemble des

Kunstwerks.

Wenn man sich der Auffassung Theodor Ietzers an-
schlieBt, so hat der Verfall der grofien Komposition
schon nach Tiepolo begonnen. Vorher waren die
Grundlagen durch Schulen iiberliefert, die sich in
Gruppen mit kinstlerischen und nationalen Eigen-
tiimlichkeiten ausbildeten. Wohl stach das genial Ge-
schaffene heraus; aber das MittelmiBige zeigte noch
Form und Haltung, die oft nur der Kenner vom
Schopferisch-Einmaligen zu unterscheiden weiB3. Wie
wiire sonst eine gemeinsame Ateliertitigkeit — wie in
Rubens” Werkstatt — méglich gewesen und die Unbe-
fangenheit von Rubens erklirlich, der zugestand, daf}
man einen geeigneten Maler beauftragen moge, einen
anderen Kopf in das bereits dem Besteller zugegangene
Bild hineinzumalen, wenn irgendein Portritkopf nicht
passen sollte. Das konnte nur dann méglich sein, wenn
die Komposition unzerstorbar festgelegt war.

Die Anschauung eines Rubens Iebt in den Werken von
Delacroix, die von Velazquez in Manet, von Raffael in
Ingres fort. Weder Zufall der Beleuchtung noch spie-
lende Reflexe und Farben sind bei Raffael denkbar. Er
modelliert seine Korper, bringt die Formen zu schoner
Rundung und vollem Volumen, und die Farbe bleibt
Lokalfarbe, die nicht einmal zu einer Kontrastwirkung
herangezogen wird. . Die Romantiker, die sich eines
Bildaufbaues bedienten, der in Vorder-, Mittel- und
Hintergrund bestand, verehrten Raffael; aber sie iiber-
sahen in 1hrem Gefiihlsiiberschwang seine strengen
Linien und Formenharmonien, denen sich alles unter-
ordnet. Ingres steht seinem Temperament nach Raffael
nahe. Er eignet sich seine Anschauung an, um sich
darin selbst in groGter Freiheit ausleben zu kénnen und
seine personlichen Formenempfindungen auszudriicken.
Diese reizen unsere Nerven mit einem sinnlichen
Schonheitsideal, das uns Antike und Orient zugleich
nahebringt. Seine Bilder zeigen nicht den Schwung, das
meinandergreifende Spiel Raffaclscher Kompositionen,
und doch halten sie in gleicher Weise zusammen, und
man konnte sie nicht auf Zentimeter veriandern ohne
sie zu zerstoren. Ingres blieb noch einem Renoir frucht-
bar, der sich im Laufe scines Lebens auf strengere
Formen besann, als sie den Impressionisten zu Gebote
standen. Als reiner Kolorist, der mit Kontrasten modu-
lierend arbeitet, nicht modelliert — ein Gegensatz, auf
den uns Cézanne aufmerksam machte —, verhilt er sich
zu Ingres wie Tizian zu Raffael. Raffael verzichtet auf
viele Mittel, die andere Kiinstler angewendet haben,
und in Zeiten, wo solche allgemeine Anschauung wur-
den, trat Raffael in den Hintergrund, ganz wie es
zeitweise mit der Antike geschah, die immer cin-
mal beiseite geschoben wurde, dann aber wieder von
Generationen bewundert und als Ansporn empfunden

wurde.
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Das dem Barock und der Romantik zugehorige Hell-
dunkel macht das Bild Rembrandts aus. Rembrandt
verschreibt sich seinem zauberhaften Reiz, den es iiber
das Drama des Lebens zu breiten vermag, und kann
damit Tiefe und Menschlichkeit schildern, als gibe es
keine geeigneteren Ausdrucksmittel dafiir. Bedient er
sich aufler seinen warmen, grinlich-braunen Farb-
tonen einmal lebhafter Lokalfarbe, so nur gelegentlich,
um einen Helm, Kopfputz oder ein Kostiim hervorzu-
heben. Wie Rembrandt in braunen Ténen, arbeitet
Corot in grauen; auch thm geniigt die lebhafte Lokal-
farbe der Miitze oder des Tuches einer FFigur, die sich
i seinen Landschaften oder Interieurs bewegt, zur
letzten Ausschmiickung und Erhohung des Reizes seiner

Bilder. Das will er wohl andeuten, wenn er sagt: «In

jedem Bild gibt es einen leuchtenden Punkt, der allein

bleiben mub. Seine Lichtstirke darf sich an keiner
Stelle des Bildes wiederholen.» Als gottlicher, liebens-
werter Mensch malt er die Morgenstunden, das Tages-
licht und sein Abklingen in der Dimmerung; es wird
nicht wie bei Rembrandt dramatisiert und hat nichts

mehr von dem barocken Zeitgeist an sich.

Corot trug die Ton- und Valeurmalerer weiter. Aber
ringsum wurde die Malerel banalisiert, verwissert und
in ihren Systemen vermengt. Weder Kompositionen
der Massen, des Lichts oder der Farbe des Helldunkels
oder der Farbenkontrastierungen waren in der damali-
gen — meist Genre- — Malerel moglich; sie verfiel in
eine triibe Naturimitation und in leere Dokumentation
von Begebenheiten. Wollte ein Kiinstler gegen das Ver-
didmmern und Verflauen des Kunstgefiihls ankampfen,
so wurde er als Revolutionidr verschrien und muBte
Verkennung und Armut auf sich nehmen. Mutige junge
Kiinstler wie Manet, Leibl und Triibner dringten nach
Fretheit und Urspriinglichkeit; aber noch retteten sie
thre Bildwirkung mit einer aus Muscen bezogenen, fer-
tig iibernommenen Konvention, die den Bildern ihrer
Jugend ein sicheres und festes Geriist gab. Dieses bestand
in einem einfachen Bildaufbau: einem hellbeleuchteten
Gesicht, einem Hemdkragen, der sich in blendendem
Weif3 von einem dunklen Hintergrund abhob, das tiefe
Schwarz einer Krawatte oder eines Anzugs als Gegen-
spiel. Als aber dann der Ruf nach lichter Malerei laut
wurde, die realistisch hellen Bilder eines Bastien-Lepage
mit einem heute fiir uns unbegreiflichen Aufsehen in
ganz Luropa erfolgreich waren, erlagen auch diese
Maler der Gefahr der kompositionellen Einformigkeit.
In dieser Zeit verlor selbst ein Manet etwas an Bildge-
staltung, der sich im Anschluf an die Energie der Im-
pressionisten noch Halt und Stirke sichern konnte!
Leibl, der im Unterbewuflitsein ein strenger Kritiker
gegen sich selbst war, hat seine Bilder, in denen er nicht
zu einer Einheit gelangen konnte, einfach zerschnitten,
wie zum Beispiel die «Wildschiitzen», aus denen uns
schéne Fragmente erhalten sind. Ihm war die Gabe ver-
sagt, sein Bild bereits fertig im Kopfe zu haben, die
Cézanne so sehr an Courbet bewunderte. Nur dieser
konnte sich eine alla prima-Malerei wohl erlauben, die
einem Ensemble gefihrlich werden konnte.



Hodler fand seine uns alle begliickenden Kompositio-
nen in der Zusammenstellung von Figuren, die er, wie
man uns tberliefert hat, zuerst in Papier ausschnitt.
Sein Zeitgenosse Rodin erreichte dieses Ziel durch eine
aus dem UmriB entwickelte Einheit, zu der er wunder-
bar modellierte Einzelteile znsammenstellte. Das grof-
artige Werk der «Biirger von Calais» steht in geistigem
und auch technischem Zusammenhang mit dem ein-
dringlichsten Werk von Hodler: der «Schlacht bei
Marignano». Rodin, ein Bewunderer der Kathedralen
Frankreichs, konnte nie ganz zu dem Geheimnis ihrer
Einheit in Architektur und Bildwerken vordringen,
weil er im Sinne Ruskins, in dem er auch modellierte,
hauptsiichlich ihre Lichtwirkung studierte.  Auch
Maillol, der hier korrigierend eingriff, konnte seinen
Formen bildhauerische Fiille verleihen und iiber Rodins
Detailarbeit hinausgreifen; jedoch fehlte ihm, mit Ro-
din verglichen, die Fihigkeit, mehrere Figuren zu
einer Einheit zu verschmelzen; er mufte sogar bei Ein-
zelfiguren Arme und Beine opfern, weil sie in der Ge-
samterscheinung als stérend empfunden wurden.

In diesem Zusammenhang kann auch auf Munch und
Toulouse-Lautrec hingewiesen werden, die besonders
eindringliche Zeichner waren, sich aber auch als solche
kompositorisch gliicklich @uferten. Sie waren weise ge-
nug, in ihren Bildern eine Farbe zu finden, die ihre
Zeichnung begleitete und nicht zerriB3, konnten die
FFarbe selbst aber zu keiner eigentlichen Bedeutung er-
heben.

Im personlichen Verkehr mit Matisse ist mir aufgefal-
len, wie sehr er die Ensemblewirkung priifte und be-
urteilte. Er schien sich unausgesetzt die Frage vorzu-
legen, welcher Mittel es bediirfe, seine Leinwand aus-
zufiillen, um sie expressiv, klar und eindringlich ohne
tiberflissige Belastung zu gestalten. So erinnere ich
mich, daB er im Louvre im franzosischen Saal der Ma-
lerei des 19. Jahrhunderts alle Bilder auf ihre Einheit
priifte und nur bei David in dieser Hinsicht Zweifel
hatte. Er nahm an, daf} dieser bei seinem Bildnis der
«Drei Damen aus Gent» jede Figur fiir sich gesehen
habe, und dafl sie nebeneinandergestellt seien, ohne
einer Bildeinheit untergeordnet zu sein. Stindig war
sein Geist titig im Abwigen von Ordnungen, Bezie-
hungen und Verhiiltnissen. Man muf3 Matisse geschen
haben, wie er mittelalterliche oder persische Bronze-
gerite wegen ihres Gleichgewichts und ihrer Proportio-
nen bewunderte. Ich hatte etwa um 1910 eine Neger-
Skulptur aus Dahome erworben. Als kurz darauf Ma-
tisse in mein Atelier kam, ging er auf die Skulptur los,
nahm — da ich sie auf einen Schrank gestellt hatte —
einen Stuhl, bestieg ihn und betrachtete die Plastik
eingehend. Er priifte lange, ob sie aus einer einheit-
lichen Auffassung heraus entstanden sei. Nur diese Frage
fesselte sein Interesse an dieser fremden, eben erst er-
schlossenen Kunst.

Genau so war seine Betrachtungsweise im Atelier des
Berliner Tierbildhauers Gaul. Matisse betrat Gauls Ate-

lier in einem Augenblick, als dieser verzweifelt nahe
daran war, seine Arbeit, eine Gruppe sich gegenseitig
bekimpfender Stiere, aufzugeben. Familie und Auftrag-
geber bedringten ihnj er wuBte nicht mehr weiter.
Matisse, der die Schwiichen herausfand und seine Kri-
tik sachlich begriindete, indem er ihn auf mangelhaft
equilibrierte Teile und Mafe aufmerksam machte, die
nicht in gegenseitiger Bezichung standen, erloste Gaul
mit wenigen Worten iiber die Gesamteinheit aus seinen
Noéten. Gaul fand draufhin den' Weg zu einer gliicklichen
Weiterarbeit und zu einer Vollendung. Von nun an ge-
horte er zum Kreise der Bewunderer von Matisse und
verteidigte ihn gegen alle damals auf ihn herabhageln-

den Angriffe.

Die hochste geistige Aufgabe im Bildaufbau hat sich
Cézanne in seinem mystischen Werk gestellt. Dieser
Vater aller modernen Kunst, von dem man sagen kann,
ahnlich wie Wagner von Beethoven: «Ich glaube an
Gott und Cézanne», hat mit allen herkommlichen Me-
thoden gebrochen. In seinen Landschaften umgeht er
unbekiimmert die wissenschaftliche Perspektive; in
seinen Stilleben verindert er bewuBt die Fluchtpunkte
der Komposition wegen, und anatomische Richtigkeit
opfert er, wenn sie thn dazu zwingt. In der irrationalen
Formeinheit der Linienfiithrung kommt das geistige
Wesen seiner Personlichkeit unmittelbar zum  Aus-
druck. Diese 1deelle Formeinheit der Gestaltung ist in
jedem Einzelteil seiner Werke ungeteilt enthalten und
wirksam. Keine Einzelform ist zufillig — man kennt
seine Sorgfalt, mit der er seine Leinwand zogernd und
langsam bedeckte —, sondern jede kann nur als Teil
dieses Ganzen und damit notwendig und von ihm durch-
gehend bestimmt werden. Dieses neue Formgesetz ist
nicht vom Erscheinungsbilde des menschlichen Organis-
mus bedingt. Der Aufbau der Figur erfolgt nicht auf
anatomischer Grundlage; aber deshalb ist er nicht
minder bis in die kleinsten Einzelheiten bestimmt
durch die Aufgabe der Erfassung des wesenhafien Seins
vermittels kiinstlerischer Intuition. Sein Bild wird zu
einem organischen Ganzen, das aus sich selbst heraus
Leben besitzt und die Kraft dieses Lebens welterwir-
kend auszustrahlen vermag. Sein Lebenszentrum ist
jedoch nicht vitaler, sondern geistiger Art und von maf3-
gebendem Einflufy auf unser Geistesleben. Sein iiber-
personlicher Stil 1st weder arabeskenhaft noch flichen-
haft dekorativ von orientalischer Kunst abgeleitet,
Man kennt seine Kritik an van Gogh, dessen Werk er zu
viel dem japanischen Holzschnitt angeniihert empfand.
Cézanne schafft in die Tiefe; alle Linien haben dorthin
zu fithren. Seine Koloristik ist die vielfiltigste aller
Epochen, und er fand den Anschluf an die hochste
Form iibersinnlich-sinnlicher Malerei, die jemals in
Europa geleistet wurde. Er wurde in seinen letzten
IFigurenkompositionen am schwersten verstanden; aber
sie sind von einer Harmonie, vor der man in Andacht
und innerer Erregung verstummt. Man hat diese Werke
hochster geistiger Potenz seine abstraktesten genannt,
doch Cézanne gesteht den Begriff «ahstrake» nur der
Literatur und nicht der Malerei zu. Er spricht oft da-
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von, dab er im Realisieren des nackten menschlichen
Korpers versage und unvollkommen bleibe. Betrachtet
man die Korper seiner Badenden nur fiir sich, denen oft
Kopf oder Arme fehlen, und die, wie von der Kritik
hiufiger gesagt wurde, cher Sandsicken als reizvollen
Iranenleibern gleichen, so konnen wir seine Klagen
verstehen. Aber was hindert das, hingerissen zu sein
von dieser geistigen 1ohe und konkreten Einheit. Es
ist, als habe er der Malerei die Pforten in eine neue Welt
gebflnet.

Treibt es nun Picasso, uns iiber das hinauszufithren,
was Cézanne glaubte von sich verlangen zu miissen?
Picasso setzt anstelle der Zaweifel, denen Cézanne noch
ausgesetzt war, seine unerschiitterliche Selbstsicherheit,
freilich nicht ohne, wissentlich oder nicht, sein Teil Un-
sicherheit auf seine Zeitgenossen zu iibertragen. Er
fiihrt Cézannes Weg weiter, indem er ein_freies Spiel
mit menschlichen Korperteilen beginnt und die De-
formierung als eine Bedingung fiie die Erhohung des
Ausdrucks ansicht. Er bleibt logisch in seinen kiinst-
lerischen Mitteln und meisterhaft in den allgemein giil-

tigen Gesetzen der Komposition.

Da neuerdings die Zeitschriften sogar Aufnahmen nach
Bildzustiinden bringen, konnen wir den Arbeitsvorgang,
dem sich Meister wie Picasso und auch Matisse unter-
ziechen, von Schritt zu Schritt bis zur Vollendung verfol-

Paul Cézanne, Les arbres croisés, Aquarell.

gen und uns davon iiberzeugen, daf3 die Einheit der Bild-

komposition das letzte und erstrebte Ziel der Reife ist.

Doch was fiir diese Personlichkeiten gut ist, die das
Auflerste wagten, kann zum Verhiingnis einer Zeit und
ihrer Kiinstlernachfolge werden! Selbst Meister wie
Michelangelo konnten ihren Nachfolgern die Manieriert-
heit nicht ersparen, die in Leerheit endete. Abstrakte
Bilder sind heute das, was man von einem «modernen»
Kiinstler verlangen zu miissen glaubt. Man geht in den
Abstraktionen so weit, dafl man jedes Naturstudium
verwirft und das konkrete Leben zu vermeiden sucht.
s will mir scheinen, dafl man die Erscheinungen des
Lebens allzu leicht Deformationen opfert und Gefahr
liuft, die Kunst zu einem schénen Spiel herabzawiirdi-
gen. Ich will nicht behaupten, daf3 Abstraktionen nur
aus den Kopfen von Doktriniren stammen und wert-
los seien und daf3 nur der, welcher im Erleben versagt,
es im Abstrakten suche. Aber noch horen wir die Worte
von Cézanne in unseren Ohren, dal man seine Theorien
vor der Natur zu entwickeln habe. Ist die Einheit der
Komposition das, was unsere Kunst weiterbrachte, so
vermag sie auch das Geriist zu bilden zu dem, was in
konkretem Erfassen kiinstlerischen Erlebens mit Selbst-
vertrauen, Gewissenhaftigkeit und Wahrheitsliebe 1m-
mer noch aus der unerschopflichen Natur geschaffen
werden kann, sei dies nun vor und mit, wenn man das
Nach der Natur schon nicht mehr gelten lassen will!

Sammlung Dr. Oskar Reinhart, Winterthur
Photo: Hans Linck, Winterthur
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