
Gestaltungsprinzipien der »Brücke«­Maler 

Lorenz Dittmann 

Die Fragestellung 

Expressionistische Kunst wurde von Zeitgenossen, die für sie aufgeschlossen waren, be­
griffen als Kunst des »Gefühls«11, des »Geistes«21, der »Vorstellung«31, der »Abstraktion«4 '. 
Mit diesen und ähnlichen Charakteristika sollte sie verteidigt werden gegenüber zeitge­
nössischem Unverständnis und ihre Berechtigung gegenüber dem vorausgegangenen, 
meist vordergründig als »naturalistisch« begriffenen Impressionismus dargetan werden. 

Die Distanz eines Dreiviertel­Jahrhunderts läßt solche Zuordnung fraglich erscheinen, wie 
sie auch die wütenden Angriffe, die dieser Kunst entgegenschlugen, unnachvollziehbar 
macht. Die breite Resonanz der großen Kirchner­Ausstellung von 1979/80, der Zuspruch 
bei früheren Nolde­Ausstellungen zeigen, daß Werke expressionistischer Künstler heute 
ohne Widerstände angenommen werden. 

Kunstkritik und Kunstgeschichtswissenschaft müssen expressionistische Kunst nicht mehr 
rechtfertigen. Schon seit den fünfziger Jahren konnte sich so die kunsthistorische For­
schung der sehr wichtigen materialorientierten Arbeit zuwenden, der Erstellung von Mo­
nographien mit Werkkatalogen51, damit zusammenhängend der Erörterung von Datie­
rungsfragen, vereinzelt auch schon ikonographischen Problemstellungen. 

Darf aber das angemessene Verständnis der Werke selbst, in der Form, wie dies meist die 
genannte Forschung und die erfolggekrönten Ausstellungen tun, als offensichtlich pro­
blemlos, einfachhin vorausgesetzt werden? 

Auf die Frage etwa: wie ist expressionistische Kunst möglich und was sind die Besonder­
heiten ihrer je individuellen Gestaltungen, wird man in der vorhandenen kunstkritischen 
und kunsthistorischen Literatur kaum zureichende Antworten finden. Verweise auf die 
Zeitsituation genügen nicht1'1, so wichtig auch die Kenntnis der die Werke zu einem gewis­
sen Maße bedingenden Umstände ist, so wenig wie eine Analyse des Begriffes »Expres­
sion«71. 

So sei an dieser Stelle mit einigen Bemerkungen versucht, Hinweise zu geben auf die Be­
sonderheiten »expressionistischer« Gestaltung bei den Künstlern der »Brücke« auf der 
Grundlage der Möglichkeit expressiver Gestaltung überhaupt. Diese Möglichkeit soll da­
bei in einigen Punkten bezogen werden auf Charakteristika unserer empirischen, leiblich­
räumlichen Existenz. »Unmittelbarkeit«, »Unverfälschtheit«, die Schlachtrufe der »Brük­
ke«­Gemeinschaft81, können so in ihrer Bedeutung für die Werke genauer gefaßt werden. 
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I. Zeichnen als Prozeß 

Spontaneität, Schnelligkeit des Zeichnens gilt allgemein als Eigenart des Kirchnerschen 
Zeichenstils. Die bewegende Hand bleibt als Verursacher der gekennzeichneten Linie 
stets mitgegenwärtig91. Oft zeigt sie sich als die Spur des in einem Zuge über das Blatt glei­
tenden Stiftes. 

Abb. s. 13 So hebt, um das Gemeinte an einem Beispiel zu exemplifizieren, bei der »Tanzenden« von 
1911101 die lineare Bewegung an mit der l inken Kontur ihres Rockes, bezeichnet mit einer 
ähnlichen Winkelform Schulterpartie und Oberarm, verdichtet sich bis zu einem Doppel­
dreieck an der Brust, läßt daraus das schwingende Doppelantlitz, die Doppelform der Arme 
und die rechte Rockkontur entstehen und endet mit den Beinen. In Wiederholung des An­
fangsmotives entfaltet sich die Rückenkontur des Mannes, aus deren Schwung und Gegen­
schwung dessen Arm und Bein sich formen. 

Solcher Nachvollzug von Linienbewegungen macht die Genesis der Werke sichtbar, läßt 
den Prozeß des Zeichnens miterleben. 

Auch komplexere Konfigurationen lassen sich in ihren Einzelmotiven als vom Duktus der 
zeichnenden Hand bestimmte Abfolge innerhalb eines einheitlichen Prozesses verstehen. 
Dies Phänomen kann zum Kriterium einer Unterscheidung von Entwicklungsphasen des 
Kirchnerschen Zeichenstils werden, zur Charakterisierung unterschiedlicher Weisen von 
Spontaneität und Komplexität dienen. 

Ist, innerhalb einer Vergleichsreihe von Darstellungen, die mehrere Personen um einen 
Abb. s. 25/ Tisch versammeln, die »Ältere Dame im Gespräch mit zwei Personen« (1907n)) noch als 

Ausschnitt einer gesehenen Szene, mit Dunkelheiten als Schattenflächen, zu verstehen, so 
Abb. s. 252 zeigen die »Frauen am Tisch« von 1908'2 ' deutliche Merkmale stärkerer Systematisierung: 

Die linke Frau als Anfangsmotiv gibt den Impuls für die Formbegrenzungen des Tisches, 
um nach rechts hin gegenstandsnäher zu schließen. In allen Teilen dann gleichmäßig zü­

Abb. s. 266 gig die Linie bei den »Zwei Personen am Tisch« von 1911/1213|. Auch hier setzt die linke 
Figur den Anfang, die zweite, von der ersten durch eine Vertikale abgeblockt, ein Gegen­
thema, die Vase mit den Blumen den Abschluß, entwickelt aus der Figurenbildung: die 

Abb. s. 268 Blumen erscheinen als freie Variationen der Hände. Die Zeichnung »Im Cafe« von 1912141 

bereichert diese klare, durchsichtige Linienstruktur um eine »zweite Stimme« aus Zick­
Abb. s. 279 zackschraffuren, eine weitere »Kaffeehaus«­Szene von 191415' verhäßlicht den Strich zur 

Steigerung der expressiven Qualitäten. 

Abb. s. 259 Der Reihe von Tischgruppen folge eine Reihe von Köpfen. Beim »Kopf eines jungen Mäd­
chens« von 1909/10lfa) rahmen große, zügige Striche das Gesicht in Schwung und Gegen­
schwung, ergänzt durch eckige Varianten, Ausweitungsformen, in Haar und Hut. Die Farb­

Abb. s. 75 kreidezeichnung der »Zwei Köpfe« von 190917' bereichert in Thema und Technik diese Ge­
staltung, stilistisch auf einer etwas früheren Stufe. Hier läßt sich die Folgerichtigkeit des 
Zeichnungsprozesses auch in ihrer Bedeutung für die Farbgebung erkennen. Die Aus­
gangsbasis bildet der grüne Kopf. Er fordert als Komplementärform und ­färbe den roten 
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Ernst Ludwig Kirchner, Tanzende, 1911 
Bleistift mit Tusche, 16,7 x 20,9 cm 
Moderne Galerie, Saarland-Museum, Saarbrücken 



Kopf. Die B i n n e n g l i e d e r u n g des r o t en Kopfes wi rd au s de r ro t en Mund f o rm de s g r ü n e n 
Kopfes en tw i cke l t . Den Ro tmas s en im Haa r des ro ten Kopfes an two r t e t de r Ha l s b e s a t z im 
Gew a n d de r g r ü n e n Figur . Als dr i t te Fa r b e tritt das Blau h inzu : Am Haa r des g r ü n e n Kop­
fes ist zu s ehen , d aß es über d em Rot l iegt . Das Blau im Haa r fo rde r t d ie E r g ä n z u n g im Blau 
de s Gew a n d e s u n d sch l i eß l i ch d i e Geg e n f a r b e Ge l b im I nka rna t de s g r ü n e n Kopfes . ­ Ge­

Abb. s. 260 g e n ü b e r d i e se r e r g ä n z e n d e n u n d kon t r a s t i e r e nd en Ve r f a h r e n swe i s e ze r l eg t das »Damen­
bildnis in dekolletiertem Abendkleid« d ie Figur in e i nze l ne , v o l um e n b e z e i c h n e n d e Flä­
chen . Dar i n ist de r »ana ly t i s che« Stil de s J a h r e s 191018 ' zu e r k e n n e n . Be im »Jungen Mäd­
chen« woh l au s d em s e l b e n J a h r ze ig t sich da s kons t r uk t i v e E l emen t in a n d e r e r Hins ich t . 
Der Ha l s au s s chn i t t var i i e r t in meh r f a c h g e b r o c h e n e r Linie d i e Nas en ­S t i r n ­Beg r e n z ung als 
d e r e n Umkeh r u n g , und , wi e a u c h de r Obe r k ö r p e r in s e i n e r Zusp i t zung , das Ges i ch t sd r e i ­

Abb. s. 258 eck . Bei de r Ze i c h n u n g de s »Jungen Mädchens« von 1912 tritt w i e d e r um r h y t hm i s i e r e n d e 
Abb. s. 2f? Z i ck z a ck s ch r a f f i e r ung b e r e i c h e r n d h inzu . Die Ze i c h n u n g e i n e r »Dame mit großem Hut im 

Gespräch mit einem Herrn« ak z en t u i e r t d a g e g e n d ie p l a s t i s che Form de r F i gu r e n u n d f üg t 
g l e i chze i t i g de r r e i n e n L in i e n sp r a ch e de r v o r a n g e g a n g e n e n Blät te r e i n e »He l l ­Dunke l« ­
D imen s i o n h inzu . Die St i l s tufe von 191319 ) ist dam i t er re ich t . 

Ze i c h n u n g e n Kirchne r s l a ssen , so wu r d e gesag t , d e n P rozeßcha r ak t e r de s Ze i c hn en s deu t ­
l ich we r d e n . Be t r a ch t en wir d i e s e n Prozeß g en a u e r . Er ha t s e i n en An f a n g u n d s e in Ende . 
Der An f a n g l i eg t (bei e i n em e u r o p ä i s c h e n Rech t shände r ) in de r Rege l l inks . Kirchne r 
ze i chne t , »wie e in a n d e r e r Men s c h schreibt« 2 0 1 . Die Links ­Rech t s ­E r s t r e ckung un s e r e s 
Sch r e i b en s b e s t imm t a u ch d ie Ri ch t ung s en t f a l t u ng d i e se r Ze i c h n u n g e n . Schon be i d en 
e b e n b e t r a c h t e t e n Blä t te rn b i l d e t e de r Zug von l i nks n a ch r ech t s d i e Vor au s s e t z ung fü r d i e 
Cha r a k t e r i s i e r u n g von An f a ng s ­ u n d Sch luß ­Mo t i ven . Of f e n k u n d i g e r noch wi rd s ie be i 

Abb. s. 257 Ze i c h n u n g e n mit be t on t e r Hor i zon t a l en t f a l t ung , a lso e tw a be i Land s cha f t e n . Die »Land­
schaft mit Fabrik« von 190921 ) g ew i n n t i h r en Höhepunk t , üb e r Te i l u n g e n h i nweg , n a ch 
r ech t s h in ; e b e n s o s t e i g e rn s ich d ie Dunke l h e i t e n , ve r d i c h t e n sich­ d ie Fo rmen im Prä­

Abb. s. 26i gn a n z n a c h r ech t s b e im »Fasanenschlößchen« von 191022) . En t s c h i e d e n e r s t r eck t s ich a u ch 
Abb. s. 255 de r »Elbhafen« von 190923 ) von l i nks n a ch rech ts . Da g e g e n ve r l äu f t auf f r ü h e n Rad i e r u n g e n 

Kirchne r s d ie Bewegu n g s r i c h t u n g umg e k e h r t von r ech t s n a c h l inks , d em Umkeh r v o r g a n g 
Abb. s. 254 de s Druckve r f a h r e n s e n t s p r e c h e nd . Als Bei sp i e l e s e i e n g e n a n n t d i e »Elbüberfahrt im Re­

gen« von 1908: Die Reg e n s t r ä h n e n f a l l en von l i nks n a c h rech ts , e n t g e g e n de r Rich t ung de r 
Abb. s. 253 z e i c h n e n d e n Hand ; ode r d i e Rad i e r u ng »Sandbagger an der Elbe«, eb en f a l l s 1908, mit d em 

n a ch l i nks z i e h e n d e n Rauch . 

Ist n u n ab e r das Prozeßha f t e de r Ki r chne r s chen Ze i c h n u n g e n e tw a s Neu e s in de r Gesch i ch ­
te de r Ze i c h enkun s t ? Du r ch au s nicht . Nur sovie l ist a n Neua r t i g k e i t z u zug e s t e h e n , daß 
Ki r c h n e r ­Z e i c h nung en es d em Bet rach te r auf d e n e r s t en Blick woh l l e i ch t e r mach en , i h re 
Gene s i s zu e r f a s sen . Im üb r i g e n ab e r ist es d i e Eigena r t j e d e r Ze i c hnung , Beweg u n g s s p u r 
de r z e i c h n e n d e n Ha n d zu se in , u n d d i e s e i h re Gr u n d l a g e in de r Bewe g u n g k a n n s ie in 
we c h s e l n d em Maß e o f f e n l e g en . Darauf ha t vor a l l em Phi l ip Rawson in s e i n e r wich t i g e n 
Un t e r s u c h u n g zur Kuns t de s Ze i c hn en s h i ngew i e s en 2 4 ' . 

Auch Ki rchne r se lbs t ve r s t a nd s ich a ls Gl i ed e i n e r Trad i t ion . Für das Ze i c hn en ga l t e n i hm 
vor a l l em Düre r u n d Remb r a nd t als Vorb i lde r . In e i n em Brief an Botho Graef s ch r i eb er am 
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21. S e p t emb e r 1916: »Dort (in M ü n c h e n ) wi r k t e n Dürer , Remb r a n d t u n d d i e N i e d e r l ä n d e r 
auf mich , b e s o nd e r s in d e n Ze i c h n u n g e n . . .«25>; u n d in e i n em Brief Kirchne r s a n Car l Ha­
g em a n n vom 30. J u n i 1937 he iß t es g e n a u e r : »Es g a b also e i n e Form, d i e e tw a e i n e n Mann , 
e i n e B ew e g u n g etc. g e n a u da r s t e l l e n konn t e u n d doch von de r ob j e k t i v e n Na t u r f o rm ab ­
wich . Ich p rü f t e da s a n Ze i c h n u n g e n de r a l t en Mei s t e r nach . Auch i h n e n wa r da s so, be son ­
de r s im Hin t e r g r u n d f a nd ma n so l che F i gu r e n be i Düre r u n d be i Remb r a n d t . . .«26). 

In d i e s e n öf te rs z i t i e r t en , n i e j e d o c h we i t e r ve r f o l g t en Äuß e r u n g e n be r u f t s ich Ki rchne r f ü r 
g e n a u d a r s t e l l e n d e u n d d e n n o c h »vor de r ob j e k t i v e n Na tu r f o rm a bwe i c h e n d e « Fo rmen auf 
Ze i c h n u n g e n Düre r s u n d Rembr and t s . Als Da r s t e l l u ng s t h emen n e n n t er d a b e i Körper for ­
m e n (»ein Mann« ) u n d Zu s t a n d s f o rmen (»e ine Bewegung« ) . Ta t s ä ch l i ch wi rd a u c h in e i n e r 
Ze i c h n u n g Düre r s Geg e n s t ä n d l i c h e s in e i n e r d em Prozeß de s Ze i c h n e n s e n t s p r e c h e n d e n 
Bewegu n g s f o rm darges t e l l t , u n d d em g em ä ß l eg t a u ch e i n e so l che Ze i c h n u n g in u n d du r ch 
d ie da r g e s t e l l t e n F i gu r e n i h re Gene s i s of fen . 

Dürers Ze i c h n u n g »Zwei jugendliche Reiter« in der Mün c h n e r Gr a p h i s c h e n S amm l u n g , Textabb. s. 16 

e n t s t a n d e n wä h r e n d s e i n e r Wand e r j a h r e , um 149327), wu r d e mit d em Kopf de s l i n k e n Pfer­
d e s b e g o n n e n , a lso im l i n k en ob e r e n Blat tv ier te l , d a n n f o r t g e f üh r t mit Hals , Brust, Vorde r ­
b e i n e n de s Pfe rdes , sch l i eß l i ch f o l g t en Rei ter u n d Rückpa r t i e de s Pfe rdes . Die kö rpe r l i ch ­
r ä um l i c h e n Zuo r d n u n g e n , a b l e s b a r a n d e n Übe r s c h n e i d u n g e n , e r g e b e n s ich au s de r Abfo l ­
ge de r Str iche , u n d d i e s e Abfo l g e de s Aus­ , Über ­ u n d Un t e r e i n a n d e r wi rd i n de r Rege l nu r 
in Ze i c h n u n g e n s ich tbar 2 8 ' . Der r ech te , r ü c kwä r t i g e Rei ter b i l d e t da s Absch lußmo t i v , zue r s t 
da s Pferd , d a n n de r Reiter , in z u n e hm e n d e r Locke rung u n d Schne l l i g k e i t de s Str ichs . 
Ki rchne r e rw ä h n t e im b e s o n d e r e n »H in t e r g r und s f i gu r en« u n d me i n t e d am i t o f f e nb a r sol­
che wi e d i e de s r e c h t e n Rei ters d i e se r Ze i c hnung . 

Dabe i isr1 abe r d e r e n S t e l l ung im Hin t e r g r u n d n ich t da s En t s c h e i d e nd e . Dies g eh t au s d em 
Beisp ie l e i n e r Mün c h n e r flembrandf­Zeichnung hervor , d i e s ich (im Geg e n s a t z zur er­
w ä h n t e n Dür e r ­Z e i c hnung ) du r ch Kirchne r s Bes ch r e i b ung i d en t i f i z i e r en läßt : Es ist da s 
Blatt »Saskia im Bett, mit ihrer Amme«, e n t s t a n d e n um 163 5 29 '. In e i n e r Tag e b u c h n o t i z Textabb. s. is 
Kirchne r s au s d em J a h r e 1925 he iß t es: »Wie d umm u n d obe r f l ä ch l i c h d i e Men s c h e n ur te i ­
len , s ie s e h e n nicht , daß g e r a d e da s F lüch t i g e in me i n e r Ze i c h n u n g da s Wich t i g s t e ist, wei l 
i ch d a d u r c h d ie f e i n s t e e r s t e Emp f i n d u n g e i n f a ng e . Würd e i ch l a n g s am so e i n e Ze i c h n u n g 
ma c h e n wol l en , so g i n g e d i e s e s e r s t e f e i n e Ge f ü h l ver lo ren , u n d da s g e r a d e wil l ich doch 
no t i e r en u n d h a b e ich t a t s ä ch l i ch auf d e n Blä t te rn . . . Ich h a b e f r ü h e r d i e s e me i n e Blät ter 
ga r n ich t seh r geschä t z t . Daß s ie e twa s s ind , v e r d a n k e i ch Remb r a n d t s k l e i n em Blat te de r 
Frau mit d e n Kop f s chme r z en , d i e i ch 1901 in Mün c h e n im Kup f e r s t i c hk ab i n e t t sah . Wie d a 
auf 5 x 5 cm a l l e s g e g e b e n ist mit 3 St r ichen , da s b r a ch t e mich da rau f , me i n e Sk i z zen e in ­
ma l du r c h z u s e h e n , u n d i ch f and , daß ich auf d em r i ch t i g en Weg e wa r . . .«30). Eine Ste l le 
im s chon g e n a n n t e n Brief an H a g em a n n vom 30. 6. 1937 b e z i e h t s ich woh l auf d a s s e l b e 
Rembrand t ­B l a t t : »Wie ha t t e Remb r a nd t in de r Ze i c h n u n g de r k r a n k e n F r au d i e am Bett 
S i t z ende mit we n i g e n Lin ien h i n g ewo r f e n ! So muß t e ma n v e r s u c h e n zu z e i chnen , d a n n 
konn t e man v ie l l e i ch t e i n e n Weg f i nden , a u c h un s e r Leben ma l e r i s c h zu ges t a l t en« 3 1 ' . 
Kirchne r ha t t e a u c h h ie r nu r d i e s chne l l g e z e i c h n e t e F igu r im Auge , d ie a b e r auf d i e s em 
Blat te im Vo r d e r g r u n d sitzt. Gle i c hwoh l ist s ie i n n e r h a l b de r Gene s i s de s Rembrand t ­B l a t ­
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tes das Abschlußmotiv. Die Zeichnung begann mit dem Kopf Saskias, entwickelte daraus 
Oberkörper, Kissen, Bettdecke und fügte endlich die seitlich und oben und unten rahmen­
den Motive in Pinsel hinzu, innerhalb derer die sitzende Amme ein Teilglied ist. Bei Dürer 
wie bei Rembrandt sind mithin die am schnellsten gezeichneten Figuren steigernder, krö­
nender Abschluß einer in sich sinnvollen, gegliederten Abfolge von Strichen, und als sol­
cher rückgebunden auf die Anfangs­und Durchführungsmotive. Nimmt sich Kirchner nur 
die Gestaltungsweise der Abschlußfiguren bei Dürer und Rembrandt zum Vorbild seines 
Zeichenstils, so nimmt er "damit dreierlei Begrenzungen seines Verfahrens in Kauf: Er 
schränkt von vorneherein sein dynamisches Register ein, vermindert damit das Ausdrucks­
potential seiner Linien (denn es ist ja nicht wahr, daß, wie Kirchner meinte, nur das 
schnellste, flüchtigste Zeichnen die »feinste erste Empfindung einfangen« könnte), und er 
bleibt an Darstellungsgenauigkeit hinter Dürer und Rembrandt zurück, die mit ihren An­
fangsfiguren einen Maßstab setzten, der auch noch für die spontanen Schlußfiguren ver­
bindlich blieb. Darstellungsgenauigkeit war aber auch ein Ziel Kirchners, wie aus der er­
sten zitierten Stelle des Hagemann­Briefes hervorgeht ­ und wie es aus einer Tagebuch­
notiz vom 23. Juli 1919 hervorbricht: »Beim Photographieren meiner Grafik und Zeichnun­
gen merke ich, was mir fehlt. Zuallermeist durchgearbeitete Zeichnungen. Ich muß sie ma­
chen . . .«:i2>. Diese drei Begrenzungen bezeichnen aber nicht allein Stil­, sondern auch 
Rangunterschiede, und sie zu benennen, erscheint nötig, da auch noch neueste Publikatio­
nen in der Rangbestimmung der Zeichenkunst Kirchners sich vergreifen33 ' . 

Nicht nur Kirchners Zeichnungen also machen den Prozeß des Zeichnens sichtbar. Wie las­
sen sie sich innerhalb einer umfassenden prozeßhaften Struktur als expressive verstehen? 
Eine Besonderheit nach dieser Hinsicht sei im folgenden dargestellt. 

Nach Philip Rawson ist das thematische Material einer Zeichnung in den Formen, denen 
der Künstler sein Hauptinteresse widmete, angelegt341. Nach diesem Gesichtspunkt seien 
graphische Porträtdarstellungen Kirchners mit solchen Dürers verglichen. Graphische 
Bildnisse Kirchners, seien es nun Zeichnungen (Porträt Sternheim, 1915351; Bildnis Botho Abb. s. 282, 
Graef, 1914361), Radierungen (Selbstbildnis, zeichnend, 1916) oder Holzschnitte (Kopf Lud- 284 
wig Schames, 1918) stimmen in der Regel darin überein, daß die Augen das thematische 
Material bereitstellen. Das Bildnis Ludwig Schames ist in den Augen und den sie umge­
benden Partien: Augenhöhlen, Augenbrauen, zentriert. Von ihrem Horizonte aus (ange­
deutet in den nach links sich erstreckenden Waagerechten) steigen die Formen zur Stirn 
empor, senken sich Nase und Bart, von einem zweiten, nach unten versetzten Horizontal­
motiv rechts, wirkend als Durchstrahlung des Grundes, fallen Schulter und Kragen. Augen­
formen wiederholen sich in der weiblichen Brust links und in der Haartolle über Schames' 
linkem Ohr. Nicht von einer Basis aus erhebt sich die Figur, nicht wird sie eingespannt in 
feste Rahmengrenzen, gehalten wird sie allein in den Augen, die aus dieser zentralen Stel­
lung im Bildgefüge ihre bannende Kraft gewinnen. 

Albrecht Dürer, Zwei jugendliche Reiter, um 1493 
Feder in braun, 20,4 x 16,9 cm 
Staat l iche Graphi sche Sammlung , Münch en 
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Vergleichbar ist die kompositioneile Bedeutung der Augen beim radierten »Selbstbildnis, 
zeichnend«. Auch hier entfaltet sich die formale Thematik aus der Augenbildung. Deren 
spitze Winkel wiederholen sich in Kinn und Kragenausschnitt, fallenden, von oben nach 
unten hängenden Gebilden, die der Figur jegliche Festigkeit verweigern. 

Selbst bei einem schräg von oben­gesehenen Kopf, beim Bildnis Alfred Döblin, 1912, er­ Abb. s. 267 

scheint das Auge als Zentrum eines Spannungsfeldes; die wichtigste, der Horizontale an­
genäherte Linie ist die der Augenbraue, die sich auf den flachen Bogen am oberen Bildrand 
bezieht. Alle anderen Linien fallen von ihm aus herab. 

Wie ganz anders Dürer! Wohl wenige Porträts sind derart bestimmt vom glühenden, den 
Betrachter fixierenden Blick wie Dürers » Oswolt Krel« von 1499. Gleichwohl dominiert das Textabb. s. 20 
Augenmotiv nicht über die Formmotive von Körper und Gewand. Aus der Horizontalen der 
unteren Büdbegrenzung steigt im entschlossenen Griff der l inken Hand die Bildbewegung 
längs des Pelzbesatzes des Mantels auf und leitet zum Antlitz. Die Abwärtsrichtung der 
Haarlocken der Schulter und des Armes führt sie rechts zum Abschluß, und, kreisend in 
sich selbst, zum erneuten Aufstieg. In anderer Angespanntheit und Ruhe hebt sich das Au­
genpaar über diese körperbestimmte Dynamik, foliiert und im Ausdruckscharakter bestä­
tigt vom kraftvollen, verharrenden Zinnober des Vorhangs. 

Der Vergleich eines Dürer­Gemäldes mit graphischen Blättern Kirchners mag unangemes­
sen erscheinen, so muß Dürersche Graphik den Vergleich ergänzen. 

Auch in Dürers vom Ausdrucksgehalt der dargestellten Person ganz unexpressiven Bildnis­
zeichnung des kaiserlichen Rats und Protonotars Ulrich Varnbüler, 152237), bildet das Auge Textabb. s. 22 
in seiner Kreisform das geheime Zentrum der Komposition. In mächtigen Schwüngen um­
kreist die Hutkrempe das Antlitz. Die Schraffuren des Grundes nehmen diese Kreisbewe­
gung auf, geboren aus der Motorik der zeichnenden Hand. Alle Linienzüge sind Glieder 
einer dynamischen Einheit, die sich in unterschiedliche Charaktere differenziert, in lang 
hinziehende Bahnen vor dem Profil, in Verdichtungen entschieden gegeneinander geführ­
ter Schwünge in der Höhe des Nackens usf. Zusammengeführt werden sie auf der festen 
Basis der breiten Brust. Solche dynamische und Richtungsdifferenzierung der Linien er­
möglicht die herrliche Mannigfaltigkeit und Eigenständigkeit der je besonderen, auf kein 
Schema zurückführbaren Einzelformen, der Nase, des Ohres, des offenen Kragens usf., und 
darin die künstlerische Mimesis der Mannigfaltigkeit der Natur, und, in diesem Porträt, die 
Darstellung der freien, gelassenen, selbstgewissen Existenz dieses Mannes. 

Unter dem Pseudonym »L. de Marsalle« erläuterte Kirchner selbst die Eigenart seines Zei­
chenstils und beschrieb dabei das Verhältnis von Gesamtform und Detail folgendermaßen: 
»In der Gesamtheit der Kirchnerschen Zeichnungen vom guadratmetergroßen Karton bis 
zur handgroßen Skizze findet sich nicht eine Detailstudie oder Werkzeichnung, wie man 
sie sonst allgemein unter den Zeichnungen alter und neuer Meister antrifft. Das erklärt sich 

Rembrandt, Saskia im Bett mit ihrer Amme, um 1635 
Feder und Pinsel in Bister, 22,7 x 16,4 cm 
Staatliche Graphische Sammlung, München 
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du r c h a u s au s de r Scha f f en s a r t Kirchners . Die Arbe i t au s d em Großen ins Kle ine mach t d i e 
Einze l fo rm von de r Ges am t f o rm a b h ä n g i g . Die Einze l fo rm b i l de t s ich nu r da r au s , es k a n n 
also k e i n Deta i l a n s ich g eb e n . So ist z.B. d i e Form e i n e r Hand , e i n e s Baume s b e d i n g t 
du r ch d i e Ges am t kompo s i t i o n de r g a n z e n Fläche . Es wü r d e Kirchne r n ich t s h e l f e n fü r d i e 
Rea l i s i e r ung s e i n e s Bildes, we n n er E inze l s t ud i en mach t e . Die Fo rmen e n t s t e h e n u n d än ­
d e r n s ich b e i de r Arbe i t au s de r g a n z e n Fläche . Dahe r e r k l ä r e n s ich a u c h d i e s o g e n a n n t e n 
Ve r z e i c h n u n g e n de r Einze l fo rmen , das Kle ine muß s ich d em Großen f ü g e n . . .«38). 

In d i e s e n Au s f ü h r u n g e n Kirchne r s s chw ing t d ie i r r ige Au f f a s s u ng mit, d i e »Arbe i t au s d em 
Großen ins Kleine« müs s e d i e Au s b i l d u n g i nd i v i due l l be s t imm t e r Deta i l s n o tw e n d i g h in ­
de rn . Die Ze i c h n u n g Düre r s bewe i s t da s Gegen t e i l . Auch fü r s ie gilt , daß j e d e »Einze l fo rm 
von de r Ges am t f o rm a b h ä n g i g « ble ib t , u n d dennoch läßt s ie i n d i v i due l l e E i n z e l b i l d u ng e n 
zu. Sie r ea l i s i e r t e in höhe r e s , komp l e x e r e s Bezugs sy s t em von E i n z e l n em u n d Gan z em . 
Kirchne r r eduz i e r t d i e s e s Sys t em z u u n g u n s t e n de r Deta i l s . Dami t ist j e do ch e i n e S t r a f f ung 
de s g an zh e i t l i c h e n Z u s amme n h a n g e s n ich t gewäh r l e i s t e t . Im Gegen t e i l . Die Kirchne r ­
s c h en »Hie rog lyphen« , d ie »Na t u r f o rmen in e i n f a c h e r e F l ä c h e n f o rmen b r i n g e n u n d d em 
Bes chaue r i h r e Bed e u t u n g sugge r i e r en« 3 9 ' sol len , o r i en t i e r en s ich in de r Rege l a n g e ome ­
t r i s chen Grund f o rmen . Es s ind e i n f a c h e Formmot ive wi e Kre i se u n d Dre i e cke , e i n f a c h e Fi­
g u r a t i o n e n au s Ge r a d e n u n d Bögen401 , Fo rmen also, d ie s ich nu r ü b e r e i n e Vie l fa l t von Ver ­
w a n d l u n g e n i n e i n a n a n d e r ü b e r f ü h r e n l a ssen . Die Be s c h r ä n k u n g auf s ie ab e r l eg t d i e Ge­
f ah r b loße r Addi t ion , b loßen Ane i n a n d e r r e i h e n s n ah e . Die Ges am t f o rm g r ü n d e t in de r dy­
n am i s c h e n Kraft , mit de r Kirchne r in s e i n en gu t e n Arb e i t e n d e n Zu s ammen s c h l u ß d i e s e r 
E l emen t e e r zw ing t ; d i e »Hie rog lyphe« als so lche d r ä ng t e h e r auf Abs c h l i e ß u ng in s ich 
selbst411 . 

Was j e do ch von Düre r s Ze i c h n u n g gilt, gil t n ich t von d em ­ s i che r nicht von Düre r selbst421 

­ n a c h d i e se r Ze i c h n u n g g e s c hn i t t e n e n Holzschnittporträt Ulrich Varnbülers, (1522). Hie r Textabb. s. 24 
ve r abso lu t i e r t s ich t a t s äch l i ch da s Deta i l auf Kosten de r Ges am t f o rm : Der Grund ist nun ­
meh r waa g e r e c h t schraf f ie r t , d ie Figur isol ier t s ich vor i hm, u n d e b e n s o i so l i e ren s ich d i e 
E inze l f o rmen i n n e r h a l b des Kopfes , d i e Bar t h aa r e du r ch o r n amen t a l e En t s p a nnung , d i e 
Abschn i t t e de r Hu t k r emp e du r ch ängs t l i ch g e f ü h r t e Kreuz l ag en , d i e p l a s t i s chen Te i l e i n ­
h e i t e n de s Ges i ch t e s und de s Ha l s e s du r ch ha r t e Kont ra s t e de r He l l i gke i t s s t u f en . Dem von 
Düre r s Fo rms chn e i d e r ge f e r t i g t e n Holzschn i t t ist Ki rchne r s Holz schn i t t a n Kraf t de r Ein­
he i t s s t i f t ung u n d Spon t an e i t ä t de r L i n i e n f ü h r u ng zwe i f e l l o s üb e r l e g e n . 

»Der Mal e r von h e u t e z e i chne t mit d e r s e l b e n Leich t igke i t , wi e e i n a n d e r e r Men s c h 
schre ib t« , me i n t e Kirchner , ab e r er f u h r fort: »das ha t s e i n e g r oßen Nach t e i l e . . ,«431. Die 
Leich t igke i t , g ew o n n e n au s d em Verz i ch t auf Dar s t e l l u ng e i n e r n a t u r g e g e b e n e n Mann i g ­
fa l t igke i t , f i nde t e i n e Gr en z e an de r »müh s ame n Techn ik« 4 4 1 de s Holzschn i t t s , u n d e b e n je ­

Albrecht Dürer, Oswolt Kiel, 1499 
ö l auf Lindenholz, 49,6 x 39 cm, 
bez.o.r.: Oswolt Krel 1499 
Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Alte Pinakothek, München 

21 



22 



ner Widerstand des Materials fordert nun die Gestaltungskraft des Künstlers heraus, ein 
Widerstand, den ehedem der Gegenstand in seinem Eigenrecht stellte. 

Reduktion der Formenvielfalt auf »einfachere Flächenformen«, »Hieroglyphen«, ermög­
licht innerhalb der Gestaltung eines Antlitzes die neue, zentrale Rolle der Augen, die beim 
Schames­Porträt genauer beschrieben wurde45 ' . Hierin mag ein »expressionistisches«, 
nicht allein Kirchnersches Gestaltungsmittel gesehen werden. 

Zumindest Edvard Münch ist Kirchner in diesem Verfahren vorangegangen. Sein »Bildnis 
einer Dame (Frau Esche)« von 1905 zeigt, anders als bei Dürers »Oswolt Krel«, die Augen Textabb. s. 26 
als themenstif tende Grundform der ganzen Figur. Aus Schwung und Gegenschwung von 
Augen und Augenbrauen entfaltet sich die Haarform über der Stirn; erweitert und mehr­
mals wiederholt, die Kurve des Schultertuchs; ja noch, in die Schräge gelegt, der breite Är­
mel und die Schleife vor der Brust. Expressive Anspannung oder Vertiefung des Blicks ist 
darin nicht mitgesetzt, tritt erst bei Kirchner (bei anderem, härterem Formenmaterial) zur 
Wirkungssteigerung hinzu. 

Daß auch bei den anderen »Brücke«­Mitgliedern innerhalb von Porträts, allgemeiner: in­
nerhalb der Darstellungen des menschlichen Antlitzes, die Augen von beherrschender, 
kompositionsbestimmender Bedeutung sind, mag die folgende Reihe von Köpfen veran­
schaulichen. Erich Heckel löst sich dabei zunehmend von der geometrischen Schematik: Abb. s. 305, 377, 
»Der Mann«, Holzschnitt 1913; »Selbstbildnis«, Holzschnitt 1917; »Bildnis Otto Mueller«, 
Lithographie 1930. Aufschlußreich ist, wie Heckel in seinem »i?oguairoJ«­Holzschnitt von 
1917, einem Bildnis Kirchners, auf dessen »hieroglyphisch« zugespitzte, unruhige Formen­
gebung Bezug nimmt. (Man vergleiche hierzu auch Heckeis »Bildskizze« des Brücke­Mu­
seums, 1918, eine Studie nach Heckeis Bild »Der Freund«461). Karl Schmidt-Rottluffs »Hl. Abb. s. 316 
Franziskus «­Holzschnitt von 1919 läßt die Augen unbestimmt flackern, wie blind schwe­ Abb. s. 335 
ben sie zwischen gleißendem Licht und tiefem Schwarz. Otto Muellers »Selbstbildnis«-Li- Abb. s. 340 
thographie von 1921 setzt die Augen als tiefste Stufe einer in sich schwingenden Grau­ und 
Helldunkelreihe. Max Pechsteins »Bärtiger Fischer«, Holzschnitt 1921, treibt die Formver­ Abb. s. 351 
einfachung wie auch die Simplizität der formalen Zuordnung ins Extrem, reicher und diffe­
renzierter sind die Formbezüge bei seiner Kaltnadelradierung von 1917, dem »Jungen Abb. s. 348 
Mädchen«, ausgebildet. Als Abschluß stehe Kirchners monumentales »Bildnis Frau Dr. Abb. s. 290 
Bauer« von 192747), in dem die Festigkeit des Blicks übereingeht mit einer neuen, durch die 
Grundrichtungen bestimmten Festigkeit des Bildaufbaus. 

324, 315 

Albrecht Dürer, Ulrich Varnbüler, 1522 
Schwarze und braune Kohle, 41 x 32 cm 
Graphische Sammlung Albertina, Wien 
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II. Bildrhythmus 

Zeichnen ist nicht nur Prozeß, künstlerisches Zeichnen ist rhythmische Gestaltung. Schon 
in den vorangangenen Beschreibungsskizzen war dies vorausgesetzt, wenn von Anhebung 
und Schluß einer zeichnerischen Gesamtfigur (nicht bloßem Einsetzen und Enden), wenn 
von Thema, Durchführung, Variation die Rede war48 '. Im folgenden soll dieser Gesichts­
punkt in den Mittelpunkt einiger Analysen gestellt werden. 

Charakteristika des Rhythmus können, in erster Näherung, mit Worten von Ludwig Klages 
benannt werden als die »Stetigkeit, die uns am schönsten der Anblick der Wasserwelle 
versinnlicht. Ihr unablässiger Wechsel vollzieht sich ohne Einschnitt, Sprung oder Riß aus 
einer unmerklich allmählichen Wandlung zwischen zwei Grenzzuständen. Sie offenbart 
uns auch gleich das zweite Wesensmerkmal des Rhythmus: nämlich in stets nur ähnlichen 
Zeiten immer nur Ähnliches wiederzubringen! Keine Wasserwelle hat genau die gleiche 
Gestalt und Dauer der vorigen, kein Atemzug und Pulsschlag genau der gleiche Länge des 
nächsten, keine linke Seite eines Blattes, Tieres oder Menschen spiegelt genau die 
rechte . . . Das Ähnlichkeitserlebnis, das der Auffassung zeitlicher und räumlicher Rhyth­
men zugrunde liegt, ist ein Urphänomen, das ebenso zur Schätzung der Gleichheit wie der 
Ungleichheit taugt . . .«49). 

Wiederkehr ähnlicher Linienzüge in ähnlichen Abständen, als Bewegungsspur schwin­
gender Auswägung, im fl ießenden Auf und Ab, Hin und Wider, in solcher Erscheinung zei­
gen sich eine Reihe, und gerade hochrangige, Zeichnungen Kirchners. Zwei Beispiele sei­
en erwähnt, beides Aktdarstellungen. Die »Sitzende Nackte mit aufgestütztem Kopf«, Abb. s. 273 
191350': In Schwung und Gegenschwung antworten einander die Oberarme (anhebend mit 
des Mädchens rechter Schulter), nach oben geschlossen durch Gesicht und Haare, nach der 
Zäsur seines l inken Unterarmes wiederaufgenommen in den Konturen des Beckens und, 
dynamisch gesteigert, zusammengeführt in den Kurven der Oberschenkel. Die Figur dann 
hinterlegt von den wiegenden, fließenden Linien des Kissens und des Ruhelagers und vari­
ierend wiederholt in der (gemalten?) Hintergrundsfigur. Ähnlich aus Schwung und Gegen­
schwung geformt das schöne Blatt des »Ruhenden Mädchens mit aufgestütztem Kopf«, Abb. s. 274 
191451), nun die seitliche Entsprechung langgezogener Bogen (in Oberarmen, Rücken, Ge­
säß und Knien) ergänzend durch den Dialog ähnlicher Kurven oben und unten (in Haar, 
Gesicht, Kissen, Unterschenkel). So erscheint die Figur ganz in sich gesammelt, das Kur­
venspiel gefestigt durch die Horizontale nahe der Bildmitte, der Kontur des vorderen Ober­
schenkels. 

Auswägen um eine Mitte, fließendes Gleichgewicht: Setzen ähnlicher Gewichte um Ach­
sen auf Waagebalken ist ein Gestaltungsprinzip Paul Klees. In seiner, im Pausverfahren 
geschaffenen, Ölfarbezeichnung »Kleiner Narr in Trance« 3, 1927, schwingt die in einer Textabb. s. 28 

Albrecht Dürer, Ulrich Varnbüler, 1522 
Holzschnitt, 43 x 32,3 cm 
Kunstmuseum Basel, Kupferstichkabinett 

25 



m 

26 



d u r c h l a u f e n d e n Linie e r f a ßb a r e Bewe g u n g in wied e r ho l t e n S c hw ü n g e n n a c h ob e n u n d un ­
ten , n a c h r ech t s u n d l inks , a n h e b e n d in de r Mit t e des »Leibes«, a u s k l i n g e n d in de r n a c h 
r ü ckwä r t s g e h a l t e n e n Ha n d de s Tänze r s . Bedeu t s ame r noch als da s Au sw ä g e n de s Rech t s 
u n d Links e r s che in t h i e r da s Auf s t e i g en und S i c h s enk en de r Bewegu n g , d i e S c hw i n g u n g 
um d i e mi t t l e r e ho r i zon t a l e Achse521 . Diese r Tänz e r k e nn t k e i n e Schwe r e , au s e i n em i n n e ­
r e n Ach s e n k r e u z ö f fne t er s ich f re i n a c h a l l e n Sei ten . Kirchne r s »Ruh end e s Mäd c h e n « a b e r 
s c hweb t nicht , es l i eg t g e s amme l t i n sich, v e r l e u gn e t d a b e i n ich t d i e Schwe r e de s Körpers . 
Die Lin ien f a l l en n a c h un t en , a n d e n Füßen sch l ieß t sich d ie Ges ta l t . 

So b l e i b t Kirchne r s Rhy t hmus vie l e n g e r a ls de r Klees de r l e i b l i chen E r f a h r u n g u n d i h r e r 
S c hwe r e ­ Emp f i n d u n g v e r b u n d e n . Der r h y t hm i s ch en Ges ta l t en t sp r i ch t de r Dar s t e l l ung s ­
modus . Die Klee s che Linie ve rb i l d l i ch t e i n e a l le r i r d i s chen Schwe r e u n d Geg e n s t a n d s d i c h ­
te l ed ige , t r a umha f t e Beweg the i t , d ie Ki r chne r s chen Lin ien s i nd Kon tu r en e i n e s wah r g e ­
n omm e n e n und em p f u n d e n e n men s c h l i c h e n Leibes . 

Rhy t hm i s ch e Ges t a l t u n g ist j e do ch k e i n e Er r ungen s ch a f t de r Kuns t des 20. J a h r h und e r t s , 
s o nd e r n kons t i t u t i ve s E l emen t a l l e r kün s t l e r i s ch en Geb i l d e , d ie d i e s e n N am e n v e r d i e n e n . 
Ein Un t e r s ch i ed zur Rhy t hm ik mode r n e r Kunst sei a u f g e z e i g t du r ch Geg e n ü b e r s t e l l u n g ei­
n e r Ze i c h n u n g Raffaels, e i n e r S tud i e fü r d ie l i nke Hä l f t e de r F i gu r e nkompo s i t i o n s e i n e s Textabb. s. 30 
1508/09 b e g o n n e n e n Dispu t a ­F r e skos in de r Stanza de l l a Segn a t u r a de s Va t i k an s , a u f b e ­
wah r t im S t ä d e l s c h en Kuns t ins t i t u t in Frank fu r t . Die Grupp e n , in Akt f i gu r en , in i h r en Ha l ­
t u n g e n u n d Beweg u n g e n , »aus d em Leben , Ha n d e l n u n d s ich Bew e g e n de r Men s c h e n « 
s ich b e g r ü n d e n d : e n t s c h i e d e n » g e g e n e i n a n d e r g ewend e t , von e i n a n d e r abge se t z t , au s e i n ­
a n d e r empo r g e h o b e n : d i e e r s t e Gr u p p e ist in s ich g e r u n d e t u n d mot iv i s ch r e i ch ( da run t e r 
e i n z um Weg g e h e n Gewend e t e r ) und in s ich gegensä tz l i ch« 5 3 1 , d i e f o l g e n d e n mi t t l e r en als 
S t e i g e r u n g e n je e i n e s a n g e s c h l a g e n e n F i gu r e n t h ema s , d i e l e t z t e r e ch t e w i e d e r um im Sit­
zen , Aufwä r t s s ch r e i t e n , S i c h ­He r n i e d e r b e ug e n , Aufwä r t s ­ u n d N i e d e r b l i c k e n w i e d e r r e i ch 
an Ri ch t u ng s g eg en s ä t z e n . Dabe i t r e t en d i e G r u p p e n se lbs t zu e i n e r r h y t hm i s c h en Ges am t ­
f igu r z u s ammen : Auf e i n e Vi e r e r g r u pp e f o l g en dre i Dre i e r g r u pp e n , darauf zwe i Zwe i e r ­
g ruppen 5 4 1 , d ie mi t t l e r en dre i Dre i e r g r u pp e n s ch l i eßen s ich zu e i n e r Neun e r ­G r u p p i e r u n g , 
d i e r e c h t e n zwe i Zwe i e r g r u p p e n zu e i n e r Vi e r e r ­G r u p p i e r u n g z u s amme n (noch we i t e r e 
Un t e r g l i e d e r u n g e n s ind mögl ich) . Ein höchs t komp l ex e s , r hy t hm i s ch r e i c h e s Ges am t g e b i l ­
d e also s t eh t vor uns . Dabe i s ind a l l e r h y t hm i s c h en E inz e l g l i e d e r zwang l o s au s na tü r l i ch 
mög l i c h en Ha l t u n g e n und Bewe g u n g e n de s men s c h l i c h e n Le ibe s en tw i cke l t . Der a u c h 
h ie r w i r k e n d e Rhy t hmus de r z e i c h n e n d e n Ha n d geh t auf , ve rob j ek t i v i e r t s ich in d i e Rhyth­
m e n da rge s t e l l t e r mens ch l i c h e r F igu r en und i h re r kompos i t i o n e i l e n Zu s amme n h ä n g e . 

Als g roße Mög l i c hke i t r hy t hm i s che r Ges t a l t u ng ist fü r d e n Beg i nn de s 20. J a h r h u n d e r t s d i e 
Kunst von Henri Matisse zu n e n n e n . Hie r zu sei, a u ch um d i e s e Ze i l en e i n e r u n v e r d i e n t e n 

Edvard Münch , Bildnis einer Dame (Frau Esche), 1905 
81 x 70 cm, 
b e z . e r . : E. Münch 1905 
Bayer i sche S t aa t s g emä ld e s ammlungen München 
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Vergessenheit zu entreißen, eine 1910 formulierte Beschreibung Wilhelm Niemeyers von 
Matisses »Badenden mit Schildkröte « von 1908 zitiert: »Die Malerei gibt hier die letzten Textabb. s. 32 

Elementarwerte der Landschaft als Farbquantitäten. Das reiche Grün als Symbol der Erd­
fläche, das starke Blau als Farbidee des Meeres, ein tiefzartes Graublau als Formel des 
Luftraumes: diese Flächensymbole stehen groß und klar mit horizontal geschnittenen 
Grenzen übereinander, und die parallelen Bahnen sind in ihren Farbquantitäten zueinan­
der so bemessen, daß die oberste Bahn mit der mittleren an ein goldenes Schnittverhältnis 
erinnert und die beiden oberen Flächen, die Zonen der Ferne, mit der grünen Erdzone der 
Nähe, dies Verhältnis wiederholen. Aber dieser formale Schematismus der Flächen ist ver­
eint mit subtilem koloristischem Leben dieser Flächen. Die kosmischen Symbole dieser 
drei Farbzonen, obwohl bis zum Parallelismus homogener Farben vereinfacht, atmen ganz 
stark das geheimnisvolle Leben der Farbe, vertiefen sich ins Unertauchbare des optischen 
Abgrundes, der jene reine Farbe ist. In dieser Durchseelung der absoluten Farbe mit fein­
stem Leben der Struktur, mit gefühlter Aktivität des Pinselstrichs, mit Lichthauch und 
Schattenahnung, liegt die optische Kraft, die malerische Artung dieser mathematisierten 
Kunst. Alles flach Dekorative, Plakatmäßige steht weit ab . . . 

Wie die Bildung des Weltgrundes ist auch die Formung der Gestalten reine Auswägung 
der malerischen Massen zueinander. Auch die organischen Formen sind nur in ihrem letz­
ten malerischen Elementarwert, als rosablonde Farbflächen gegeben. Doch verleiht die 
Hauchfülle und Zartheit der Farbe diesen fremdartigen Silhouetten die fast kubisch wir­
kende Existenzmacht, die Cezannes Vorbild als möglich erwies. Die formandeutenden rot­
braunen flüssigen Konturen geben mit suggestiver Kraft die Essenz der plastischen For­
men, das Gefühl der organischen Energie. Die Formen sind im größten Sinne als Winke­
lungen und Auslegungen der Farbmasse gestaltet. Die formalen Rhythmen des Wirklichen 
werden in ihrer letzten mathematischen Funktion wiedergegeben: Stehend, sitzend, kau­
ernd geben die drei nackten Leiber die Grundhaltungen, die dem Körper möglich sind. Al­
le künstlerische Energie richtet sich darauf, die gemeinsame Hinbeugung zu dem Farb­
punkt der kleinen bunten Schildkröte am Boden zu absoluter Ausgleichung der Flächenge­
wichte durchzubilden, dem abstrakten Schema von Dasein und Handlung durch ein unver­
rückbares Verhältnis des Aufbaus nach Abständen, nach Sehmassen und Linienbeziehun­
gen die mathematische Wahrheit des Wirklichen zu geben«55 ' . 

Niemeyers Beschreibung macht Wesentliches am Gemälde von Matisse sichtbar; ein Ver­
gleich mit Raffael andererseits würde die Erstarrung menschlicher Leiblichkeit in der Ma­
thematik der Fläche verdeutlichen und auch die neue (positiv wie negativ zu verstehende) 
Unbestimmtheit absoluter Farbflächen. 

Paul Klee, Kleiner Narr in Trance 3, 1927 
Ölfarbezeichnung, 46,7 x 30,2 cm, 
bez. am oberen Bildrand: Klee 
Paul-Klee-Stiftung im Kunstmuseum Bern 
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Raffael, Studie zum Disputa-Fresco, 1508/09 
Federzeichnung, 28 x 41,5 cm 
Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt/Main 



Wie verhält sich nun expressiver Rhythmus zu diesem als ein Maßstab rhythmischer Ge­
staltung im 20. Jahrhundert anzuerkennenden Matisse'schem Werk? Was macht Rhythmus 
zu »expressivem« Rhythmus? Kirchners Zeichnungsrhythmus ist in erster Hinsicht begrün­
det in der schnellen Bewegung der zeichnenden Hand. Das aber bedingt, daß die daraus 
fließenden Bewegungszüge einer präzisen Bestimmung nach ihrer Doppelaufgabe von Ge­
genstandsbezeichnung und autonomer Bildlogik (durchaus gewahrt bei Matisse) oftmals 
entraten müssen: Bloß Hingewischtes (wie der »Weiblicher Akt«, wohl 1910/1156'), kann Abb. s. 264 
entstehen; bei ausführlicherer Gegenstandsschilderung können Störungen der rhythmi­
schen Einheit auftreten, etwa durch harte Entgegensetzung gerader und bogiger Linien 
(wie in Spiegelrahmen und Figur beim »Sitzenden Akt vorm Spiegel«, wohl 1910/11). Dem Abb. s. 242 
Zufall, dem glücklichen Augenblick, bleibt hier vieles überlassen. Kirchner selbst hat 
manche Blätter nicht der Bewahrung für wert erachtet, und auch der erhaltene, riesenhafte 
Bestand zeigt beträchtliche Schwankungen des künstlerischen Ranges. Es wäre ja auch 
wie ein Wunder, wenn Gegenstandsdarstel lung und Gestaltungslogik sich immer augen­
blickshaft, in der Jagd des Moments, einen könnten. 

Und wie verhält sich die Ausdrucksbewegung der zeichnenden Hand zur Dichotomie von 
Subjekt­ und Gegenstandsausdruck? Bei Raffael wurde das Aufgehen von Subjektivem in 
die Erfordernisse von Objektivität: der Darstellung menschlicher Figuren und ihrer thema­
tischen Zusammenhänge deutlich (wodurch das Subjekt zur »allgemeinen Subjektivität« 
sich erheben kann). Auch Matisse strebt durch Farben, Formen und deren rhythmische Be­
züge die Darstellung eines Weltganzen, eines Kosmos, an. 

Wie ist Gegenstandsausdruck, Ausdruck des dem Subjekt Begegnenden im »ekstatischen 
Zeichnen«57 ' Kirchners möglich? 

Der größte Teil kunstwissenschaftlicher Bemühungen um das zeichnerische Werk Kirch­
ners galt und gilt der Feststellung »handschriftlicher« Unterschiede und deren Zuordnung 
zu Entstehungsjahren und Jahresunterteilungen. Wie aber verhalten sich diese Unterschie­
de des Zeichenduktus zu den Gehalten des darin Dargestellten? 

Gewiß zeigen sich mit den Unterschieden der harmonisch auswägenden, Flächen, Hellig­
keiten und Dunkelheiten sorgsam im Gleichgewicht haltenden Rhythmik der »Landschaft Abb. s. 265 
bei Dangast«, wohl 1911, und den freieren, zügigeren, jedoch der Gefährdung durch ele­
gante Kalligraphie ausgesetzten Schwüngen der »Spaziergänger am Strand (auf Feh- Abb.s.2?6 
marn)«, 19 1 358), auch Unterschiede der landschaftlichen Charaktere, doch schwerlich dürf­
ten diese Unterschiede mit den Unterschieden der objektiven landschaftl ichen Situationen 
identisch sein. 

Oder, was bringt die Rhythmik Kirchnerscher Zeichnungen an Zügen des menschlichen 
Verhaltens zur Darstellung? Hierfür nur einige, gewiß nicht erschöpfende Bemerkungen. 
Der rasende Strich beim »Tanzenden Paar« von 1913/14591 veranschaulicht die Besessen­ Abb. s. 278 
heit des Tanzes; die groben, wilden Hiebe beim »Tanzenden Paar« von 1920601 Begierde; Abb. s. 286 
die harten, hart gegeneinander geführten und stellenweise zu Schraffuren verdichteten 
Geraden des »Mannes mit Heukiepe« von 1919(>11 mögen die Schwere der Arbeit anzeigen, Abb. s. 285 
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Henri Matisse, Badende mit Schildkröte, 1908 
ö l auf Leinwand, 179,1 x 220,3 cm, 
bez.u.r.: Henri Matisse 08 
The St. Louis Art Museum, Gift of Mr. and Mrs. Joseph Pulitzer jr. 
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die brutal hingesetzten Konturen der »Badenden« von 191362) unverhüllte Sinnlichkeit Abb. s. 271 
(man vergleiche damit die Zartheit der Linienführung bei Matisse!). 

Die hier nur beispielhaft herangezogenen Werke mögen auf eine Grenze der zeichneri­
schen Gestaltung Kirchners und ihrer Rhythmik hinweisen. Der Rhythmus der zeichnen­
den Hand bleibt hier oft bloß physischer Rhythmus, und damit nur fähig, physische Cha­
raktere zu vermitteln. Der Kult der »Unmittelbarkeit« wird zum Kult der Physis, dem die 
zarteren Zwischenlagen seelischer Regungen entgehen. (Nach dieser Hinsicht ist Heckel 
bisweilen ungleich differenzierteren Tönen offen63 '). 

Rhythmik bestimmt unterschiedliche Seinsbereiche. Ihren verschiedenartigen Ausformun­
gen können die Unterschiede künstlerischer Rhythmik parallel gesetzt werden. Ist die 
Rhythmik Kirchnerscher Zeichnungen oft zu verstehen als Entäußerung menschlicher Phy­
sis, menschlicher Leiblichkeit, so nähert sich die Rhythmik Orro Muellers dem naturhaften 
Rhythmus der Wellenbewegung und des Windes, der über Gräser streift: im einfachen 
Gleichklang, im schlichten Hin und Her sind die Gestalten ihrer naturhaften Umwelt einge­
fügt. (»Zwei Mädchen in den Dünen«, Lithographie um 1920; »Auffindung des Moses«,Far­ Abb. s. 337, 
blithographie um 1920; »Badeszene mit fünf gelben Akten«, Farblithographie um 192 2). 339' 
Zur komplexeren, zielgerichteten und durch Widerstände hindurchgehenden Rhythmik 
geistbestimmten Willens stößt expressionistische Rhythmik nur in Grenzfällen vor. 
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III. Expressiver Raum 

Wie kann Raum zum Ausdrucksträger werden? Die allgemeinste Methode hierfür ist die 
der Dynamisierung der an dargestellten Gegenständen ablesbaren Raumrichtungen. Nä­
herhin können diese Raumrichtungen als einander überlagernde interpretiert werden, als 
Richtungen, die von verschiedenen Betrachterstandpunkten aus entworfen sind. Dies ist 
der Fall bei der Raumstruktur vieler deutscher Gemälde des späteren 15. und beginnenden 
16. Jahrhunderts. Otto Pächt, der diese Eigenart deutscher Bilder als erster erkannte, exem­
plifizierte sie u.a. an der 1487 datierten »Lukasmadonna« vom Meisfer des Augustineral- Textabb. s. 34 
tars. Das eigenartige Phänomen, daß der Maler aus der Blickachse zu der Gruppe von Ma­
ria mit dem Christuskinde, die er doch malen will, verschoben ist, sieht.er im Versuch einer 
Versetzung des Betrachters »in das Bild« begründet. »Hat doch der Künstler den Maler nur 
deshalb ein wenig zur Seite geschoben, ihn >falsch< im Bilde sitzen lassen, damit wir an sei­
ne Stelle treten können und dieselbe Perspektive, denselben Blick vor uns haben, den der 
Maler vor sich hatte. Wir sollen nicht nur zuschauen, sondern uns auch in die Lage der Mit­
spieler einer Szene versetzen können, mit ihren Augen sehen lernen. Ein deutsches Bild ist 
immer zugleich von zwei Standpunkten erschaut und verlangt daher von uns, um richtig 
gesehen und verstanden zu werden, ein ständiges Hinüberwechseln von der einen in die 
andere Position. Die optische Sensation ist nur ein Teil des künstlerischen Erlebnisses, dar­
über hinaus sollen wir uns in den dargestellten Zustand oder das wiedergegebene Gesche­
hen selbst noch hineinversetzen, uns in sie einfühlen können«. »Davorstehen und Drinnen­
sein, Schauen und Innehaben, die Vereinigung dieser Haltungen bleibt der stete An­
spruch, den die deutschen Maler an sich und an die Betrachter ihrer Werke stellen«64». 

Im frühen 16. Jahrhundert gleichen sich die Blickachsen einander an. Der Standpunkt des 
»Drinnenseins« gliedert sich dem folgerichtigen Bildaufbau ein, dessen Zusammenhänge 
sich aber erst dem Standpunkt des »Davorstehens« erschließen. Bei Lucas Cranach d.Ä. Textabb. s. 36 
»Christus am Kreuz« von 1503 ist der Betrachter aufgefordert, ganz nahe neben das Kreuz 
des Schächers links vorne zu treten. Der Kreuzarm scheint dann über ihn hinweg zu rei­
chen. Die Gruppe von Maria und Johannes sieht er von vorne, aber mit einem Blick analog 
der Sicht Mariens erfaßt er die Gestalt Christi. Der nach vorn wehende Bausch des Lenden­
tuches, das rechte Bein Christi erscheinen etwas aus der reinen Schrägansicht eines An­
blicks von vorne herausgedreht und legen einen Standpunkt innerhalb des Bildes, vor dem 
Kreuze, nahe. Die betonte Untersicht der Achselhöhle Christi steht ebenfalls im Dienste 
dieser innerbildlichen Blickachse, aus der sich dann, weiter nach rechts hin, die t iefliegen­
de Landschaft und die aufwärts züngelnden Wolken entfalten, die Christi Kreuz vor der 
Weite des Kosmos aufragen lassen. 

Hinweise auf Cranach finden sich bei Kirchner mehrmals. Zweifellos haben Kirchner Cra­
nachs Aktdarstellungen am stärksten beeindruckt; an einer Stelle aber formulierte Kirch­

Meister des Augustineraltares, Lucasmadonna, 1487 
1 31 x 92 cm 
Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg 
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ner allgemeiner: »Aus der naturalistischen Fläche mit ihren Varianten suchte ich die vom 
Bild bedingte Fläche, kam so zur Verwerfung der akademischen richtigen Zeichnung. Die 
alten Meister wie Cranach und Behaim stützten mich darin«65». Diese interpretationsbe­
dürftige Passage kann auch als Umschreibung einer Erfahrung der »innerbildlichen Per­
spektive« verstanden werden, denn die »vom Bild bedingte Fläche« gibt es in der altdeut­
schen Malerei nur als Moment eines dynamischen Raumzusammenhanges. 

Sei also die Möglichkeit eines bewußten Bezuges dahingestellt, das Phänomen einer der 
altdeutschen Gestaltungsweise vergleichbaren Überblendung von Perspektiven läßt sich 
an einer Reihe von Bildern Kirchners feststellen. In seiner Darstellung von »Erich Meckel Abb. s. in 
und Otto Mueller beim Schach«, 1913, kann sich der Betrachter mit der Person des vom 
Rücken gesehenen vorderen Schachspielers identifizieren: Mit ihm sieht er Schachbrett, 
Tischplatte, Teppich von oben, den Schachpartner ganz nahe, was die Übergröße des rück­
wärtigen Spielers verständlich machen kann. Tischlampe und Frauenakt jedoch, etwa in 
Augenhöhe der Identifikationsfigur befindlich, stellen sich ihm in frontalem Anblick dar. 

Die »aufgeklappten« Gegenstandsangaben dienen ja keineswegs einer ruhigen Ausbrei­
tung der Bildfläche, sondern versetzen die dargestellte Szene in ein Medium i^ rk s t e r 
Raumspannungen. 

Raum als Ausdrucksträger konnten Kirchner und seine Freunde aber schon in den Werken 
der Gründergeneration expressionistischer Malerei, vor allem bei Van Gogh gestaltet se­
hen. Die expressive Qualität des Raumes in Van Goghs »Mohnfeld«, gemalt in St. Remy, Textabb. s. 38 
April/Mai 1890, gründet, nicht wie bei altdeutscher Malerei in einer Überblendung mehre­
rer Perspektiven, sondern in einer Steigerung der dem Blick des Davorstehenden sich zei­
genden perspektivischen Gegebenheiten66 ' . In rasender Bewegung stoßen die Fluchtlinien 
in die Tiefe und reißen den Blick mit sich, ziehen dem solchem Tiefenstoß Ausgelieferten 
gleichsam den Boden unter den Füßen weg, entrücken ihn aus sich selbst. Kirchner über­
nimmt die Vehemenz des Raumzuges vor allem in sein Frühwerk, wie seine Lithographie 
von 1908 »Alle am Abend« veranschaulichen kann. Zur Tiefendynamik kommt hier der ex­ Abb. s. 256 
pressive Wert der Höhenerstreckung: Mit steil nach unten fallenden Konturen scheinen 
sich die überhohen Bäume über die Menschen stürzen zu wollen. 

Im Fallen und Steigen sind die Figuren über weißem Abgrund fixiert auf Kirchners Holz­
schnitt mit dem »Flanierenden Publikum auf der Straße«, (1914); auf seiner großen Litho­ Abb. s. 280 
graphie »Gut Staberhof« von 1914 erscheint der Raum als dynamisches Richtungsgefüge, Abb. s. 287 
das den Blick nur im Bildzentrum zur Ruhe kommen läßt. 

Lucas Cranach d.Ä., Christus am Kreuz, 1503 
ö l auf Nade lho l z , 138 x 99 cm 
Bayer i sche S taa t s g emä ld e s ammlungen , Alte Pinakothek, Münch en 
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Vincent van Gogh, Mohnteld, 1890 
ö l auf Leinwand, 71 x 91 cm 
Kunsthalle Bremen 
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Der »expressive« Raum hebt aus der Komplexität der Raumphänomene die Merkmale des 
»gelebten Raumes« heraus. Einige seien, nach Graf Dürckheim und Eugene Minkowski, 
beschrieben: »Der gelebte Raum ist um den Einzelmenschen zentriert und jede Raumstelle 
erhält von diesem aus ihre >Bestimmung<. Die Raumstellen sind mit »affektiver Tonalität< 
(Minkowski) besetzt, und dies bedeutet, daß jede Raumstelle für den betreffenden Men­
schen eine besondere Bedeutung hat, sie liegt in einer bestimmten >Bedeutsamkeitsrich­
tung< (Dürckheim). Der Raum ist mit >Gefühlsgehalt< erfüllt. Die Distanzen werden nicht 
auf Grund von Messungen ermittelt, sondern je nach psychischer Wertigkeit »gefühlt««67'. 

Innerhalb dieses »gelebten Raumes« läßt sich der Bildraum Kirchners als Darstellung des 
»leiblichen Richtungsraumes«68 ' verstehen. Darin gründet das Prozeßhafte seines Zeich­
nens, die Bedeutung der Augen, des Blickes im Aufbau seiner Köpfe ­ auch der Blick ist 
ja »eine am eigenen Leib spürbare Richtung«691, die Links­Rechts­, Oben­Unten­Orientie­
rung seiner Darstellungsrhythmik als Dimensionen des »motorischen Körperschemas«70). 

In einer tieferen Schicht gliedert sich der leibliche Raum in den »hellen« und den »schwar­
zen« Raum. Diese elementare Aufspaltung, diese ursprüngliche Entgegensetzung im 
»espace primitif« setzt die fundamentalen expressiven Wirkungen expressionistischer 
Holzschnitte frei. Die Härten der Formgebung steigern diesen Kontrast nur. Nicht sind ja 
die weißen und schwarzen Teil­»Flächen« dieser Holzschnitte in erster Hinsicht Bezeich­
nungen gegenständlicher Einzelformen, sondern zuerst sind sie Ausprägungen einer um­
fassenden Schwärze, eines übergreifenden weißen Lichtes. Holzschnitte Erich Heckeis 
(»Gerader Kanal«, 1915; »Krummer Kanal«, 1915; »Wolken«, 1917), oder die monumenta­
len Holzschnitte Karl Schmidt-Rottluffs (»Bucht im Mondschein«, 1914; »Drei am Tisch«, 
1914; »Frau in den Dünen«, 1914; »Die Sonne«, 1914; »Trauernde am Strand«, 1914; »Petri 
Fischzug«, 1918; »Christus und die Ehebrecherin«, 1918) sind Beispiele hierfür. Allzu­
schnell stellt sich für eine Beschreibung solcher Blätter der Begriff »Fläche« ein. Es gilt, 
den räumlichen Qualitäten dieser Darstellungen nachzuspüren: Das Weiß bricht lichthaft 
aus, strahlt auf. Das Schwarz läßt den Blick versinken, hüllt ihn ein, läßt ihn sich verlieren. 
Es hat so Ant 'jl an den Eigenschaften des »schwarzen Raumes«, der den Menschen ganz 
und gar »durchdringt«, der »allseitig erfüllt, gestaltlos ist, charakterisiert durch die Gegen­
wart des »Geheimnisvollen«, des Unbekannten; der Mensch fühlt sich ihm preisgege­
ben«71 ' . Die psychischen Wurzeln des gerade bei Schmidt­Rottluff oft empfundenen »Nu­
minosen«, »Mystischen«72 ' sind hier zu fassen. 

Der »schwarze Raum« ist eine Erscheinungsweise des »Weiteraumes«, und dieser muß als 
die primäre Dimension des leiblichen Raumes erfaßt werden: als die der »Enge« des Leibes 
korrespondierende, zugleich mit ihr gesetzte »Weite«7'*'. Expressionistische Raumdarstel­
lungen thematisieren diese fundamentalen Gegebenhei ten des leiblichen Raumes; Holz­
schnitte, vor allem diejenigen Schmidt-Rottluffs, wie erwähnt, den »schwarzen Raum«, 
Werke Kirchners den Weiteraum vor allem als Bedrohung des Leibes durch Akzentuierung 
des Abgründigen, Bodenlosen: so im Holzschnitt des »Flanierenden Publikums auf der Abb.s.28o 
Straße«, dem damit vergleichbaren Pastell »Straßenszene« von 1913/14, wo die Passanten Abb. s. »2 
vor abschüssigem, blaß türkisfarbenem und gelbgrünem Grund schweben, aber auch im 
Gemälde der »Schachspielenden Heckel und Mueller«. Abb. s. in 

Abb. S. 310, 311, 
318, 
328-334 
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Paul Cezanne, Le Pont de Maincy, 1879 
ö l auf Leinwand, 58,5 x 72,5 cm 
Louvre, Jeu de Paume, Paris 



Solche und verwandte74 ' Darstellungen vermitteln eine Empfindung, die sich in der empi­
rischen Erfahrung als »Sturzangst« beschreiben läßt. An ihr »ist in sehr ausgeprägter Weise 
eine leiblich spürbare Richtung beteiligt, die aus der Enge in die Weite führt, nämlich die 
Richtung des Zuges in die Tiefe, den die Schwere ausübt«751. 

In umfassendster Weise aber wird Weite konstitutiv für Erich Heckeis Raumdarstellungen. 
Seine Zeichnung des »Kanals bei Caputh« von 1912 läßt sich gut vergleichen mit Werken Abb. s. 299 
Paul Cezannes. Heckel war zu diesem Zeitpunkt von Cezannes Kunst fasziniert761. Moti­
visch verwandt ist Cezannes »Pont de Maincy«, (1879), als Zeichnung sei gegenüberge­ Textabb. s. 40, 
stellt Cezannes Blatt einer »Provenzalischen Landschaft«, (1889­1892). Bei Cezanne 43 

schließen sich alle Striche, alle Farbflecken zu einem dichten, in seinen Bezügen unver­
rückbaren Gefüge zusammen, zu einem in sich bestehenden Raumkörpergebilde von eige­
ner Tiefe, zugleich geschlossen und unmeßbar, zu einem eigenen Kosmos, der der Bedürf­
tigkeit des leiblichen Empfindens nicht mehr antwortet. 

Die Striche auf Heckeis Zeichnung, viel beliebiger im Vergleich zur strengen Fügung 
Cezannescher Werke, sind zugleich in ihrer Lockerheit weite­, atmosphäre­ und lichthaltig. 
Spiegelungsphänomene sind zahlreich in Heckeis Kunst. Auch hier bestimmen sie wesent­
lich die künstlerische Wirkung. Auf Cezannes »Brücke von Maincy« gewinnen dagegen 
die Spiegelungen dieselbe Materialität wie die gespiegelte Materie der Brücke selbst. So 
könnte Heckeis Darstellungsweise als »impressionistischer« gelten als die Cezannes, wäre 
nicht die Systematik lockerer Parallelschraffuren, die den Laubmassen die Erscheinung 
lichthaltiger Facettierung verleihen. 

Auch bei Cezanne ist ein besonderes Verhältnis von Licht und Körper gesetzt: Die Körper 
wenden sich dem Licht entgegen, bleiben aber gleichwohl plastisch feste Wesenheiten77 ' , • 
bei Heckel aber löst sich Körperliches nach seiner Substanz in der Durchlichtung auf, wird 
»kristallhaft«78 ' . 

Im Kristall transzendiert körperliche Enge in räumliche Weite. Das höchste Beispiel einer 
Transposition des Leiblichen in einen kristallhaften Weite­Raum ist Heckeis »Gläserner 
Tag« von 1913 (Bayerische Staatsgemäldesammlungen München), aber noch sein kühnes 
Aquarell von 1921, die »Badenden« des Brücke­Museums, bezieht die lichthaltigen Körper Abb. s. 135 
auf die vom Blau des Himmels bestimmte Weite79 '. Unmeßbar ist dieser Raum, inkompati­
bel die Distanzen vom vorderen Badenden zu dem, der auf dem Felsen sitzt, und zu den 
kleinen Figürchen links im Bogen der Bucht. 

Auch die atmosphärische Tönung vieler Landschaften Heckeis, so bei seinem Aquarell 
»Blick auf die Förde« von 1920 oder seiner Kaltnadelradierung »Fördelandschaft« von 1924 Abb. s. »33, 322 
­ das Frische, Kühle, Herbe, »klimatisch« Erfüllte läßt sich aus dieser Thematisierung des 
Weite­Raumes verstehen: handelt es sich doch auch beim Klima, wie bei der Dunkelheit, 
»um eine besonders innige Einbettung des absoluten Ortes, wo der Mensch sich leiblich 
sPürt, in die Weite des Weiteraums«80 ' . 
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Solche leibliche Einbindung aber bedeutet nicht schon Einstimmung des Menschen in den 
Zusammenhang der Natur. Im Gegenteil: Dünn, schmal, unscheinbar erscheinen die Men-

Abb. s. 302, 312, sehen häufig in Heckeis kalten weiten Räumen (»Seeufer«, Radierung 1912; »Badende Sol-
^ daten«, Lithographie 1916; »Meer bei Ostende«, Lithographie 1917), wie ausgesetzt ragt 

der Mann im Holzschnitt »Bildnis E. H.« von 1917 auf, schützend legt er die Hände gegen 
die zehrende Weite dieses Raumes vor sein Haupt. Der Mensch kann diese fremde Weite 
nicht ausfüllen. 
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IV. Farbe als Ausdruck 

Jeder Farbe ist ein besonderer Ausdruckscharakter eigen, Goethe nannte ihn die »sinnlich­
sittliche Wirkung« der Farben, und in aller Malerei wird dieser Ausdruckscharakter mitge­
staltet. Wie ist davon eine »expressive«, »expressionistische« Gestaltungsmöglichkeit der 
Farbe abzuheben? 

Unterscheidet man, mit Hans Jantzen, »Eigenwert« und »Darstellungswert« in der künstle­
rischen Farbengebung, wobei unter »Eigenwert« die Farbenwahl, die Art der Farbenkom­
binationen, der farbigen Stimmungsqualitäten, unter »Darstellungswert« die Anweisun­
gen auf den Farbenträger, seine plastische Form, seine Stellung im Raum, seine Stofflich­
keit zu verstehen ist81', so ist klar, daß die Ausdruckscharaktere der Farbe dem farbigen 
»Eigenwert« zukommen. 

Diese Ausdruckscharaktere werden bei Verwendung starker Buntfarben am leichtesten 
zum Sprechen gebracht. So ist Starkfarbigkeit ein erstes und oftmals anzutreffendes Kenn­
zeichen expressiver Farbgestaltung, und auch die häufiger angewandte Trennung der aus­
geprägten Buntfarben durch schmale weiße oder schwarze Streifen dient dazu, die an­
schaulichen Charaktere der verschiedenen Farben in ihrer Besonderheit zur Wirkung zu 
bringen. 

Nun aber ist kein expressionistisches Bild nur von einer Farbe bestimmt, immer wirken 
mehrere zusammen. Für solches Zusammenwirken ergibt sich nun die Möglichkeit disso­
nanter Zuordnungen, wobei sich »Dissonanz« aber immer bezieht auf einen vorgegebenen 
Horizont von »Konsonanz«, »Harmonie«, und insofern es keine ein für allemal festlegbaren 
Farbharmonien geben kann, erfahren wie hier die am stärksten historisch bedingte Dimen­
sion expressiver Farbengebung, und der Aufruhr, den expressionistische Bilder verursach­
ten, ist für uns heute nur verständlich, wenn wir den ganz anderen Erwartungshorizont der 
zeitgenössischen Betrachter an farbige Bildharmonie in Rechnung stellen. 

Mit »Dissonanz« aber wird dem Bild ein Störfaktor beigegeben, der, wenn nicht in irgend­
einer höheren Ordnung aufgehoben, die anschauliche Logik, die Stimmigkeit der künstle­
rischen Bezüge und damit den Rang des Werks angreifen muß. In dem Maße, als ein Werk 
zum Träger bloßer Schockwirkungen wird, bleibt es der momentanen historischen Situa­
tion verhaftet, gegen die der Schock sich richtet. In den darauffolgenden Jahrzehnten zeigt 
sich dann mehr und mehr die bloße Un­Form. Manche Bilder Kirchners sind in ihrer Grell­
heit von dieser Gefahr bedroht. 

So leuchtet ein, daß diese expressive Wirkung, das Arbeiten mit Dissonanzen, nur am Ran­
de und nur als ein Moment innerhalb eines übergeordneten Gefüges, zu einem Verfahren 
expressionistischer Farbgestaltung werden konnte. Tatsächlich erscheint die Mehrzahl 
starkfarbiger expressionistischer Bilder, vor allem die frühen Werke Schmidt­Rottluffs, 
heute durchaus farbharmonisch. 
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Eine andere Ermöglichung expressiver Farbigkeit dagegen ist ein durchgehender Zug der 
hier zu betrachtenden Werke: die Lösung der Farben vom Farbenträger, um die farbigen 
Ausdrucksgualitäten rein zu entfalten. Diese Lösung kann im Expressionismus immer nur 
eine partielle sein, da dieser ja im Prinzip der Gegenstandsdarstellung verpflichtet bleibt. 
Jedoch gerade aus diesem doppelten Impuls: der farbigen Setzung und Auflösung von dar­
gestellter Gegenständlichkeit, können besondere Spannungselemente entfaltet werden. 

Eine erste Lösung ist zu finden in der Negation der stofflichen Oberflächenstruktur darge­
stellter Gegenstände. Kein expressionistisches Bild zeigt ­ im großen Gegensatz etwa zu 
Bildern des niederländischen 17. Jahrhunderts ­ die Verschiedenheiten künstlerisch wie­
derholter empirischer Oberflächenstrukturen. Bleibt aber die Farbe in ihrer Elementarität 
gleichwohl auf Bilddinge bezogen, so bewirkt dies, daß diese Bilddinge aus Farbmaterie, 
aus Farbsubstanz zu bestehen scheinen, und mit dem farbigen Ausdruckswert etwas vom 
»Wesen«, vom »inneren Charakter« der Bilddinge mitgeteilt erscheint82 ' . 

Farbe in dieser ihrer Elementarität nähert sich der »flächenfarbigen« Erscheinungsweise, 
in der Terminologie von David Katz. Katz unterschied die »Oberflächenfarbe«, die Farbe 
also, die sich an der Oberfläche wirklicher Gegenstände zeigt, von der »Raumfarbe«, die 
ein durchsichtiges Medium, etwa Wasser, allseitig erfüllt, und von der »Flächenfarbe«, für 
die ihm das Blau des Himmels als Beispiel galt. Diese »Flächenfarbe« ist, im Gegensatz zur 
»Oberflächenfarbe« von lockerer Konsistenz und der genauen Fixierung im Raum entzo­
gen. Sie ist aber, anderes als die »Raumfarbe«, nicht durchsichtig, sondern läßt den Blick 
nur in ihre eigene Tiefe tauchen831. 

Diese farbige Erscheinungsweise nun ist diejenige expressionistischer Bilder, vielleicht 
läßt sich sogar sagen, sie ist diejenige expressiver Farbgestaltung überhaupt841. Dabei ist 
der Ausdruck »Flächenfarbe« verwirrend, denn dank ihrer räumlichen Unbestimmtheit ne­
giert sie weithin den Zusammenschluß in der künstlerischen Bildebene. Die Rede von 
»Flächigkeit« expressionistischer Bilder geht in die Irre, sie berücksichtigt nicht die räum­
liche Freiheit expressiver Farben und begibt sich so der Möglichkeit, den Unterschied zu 
einer konsequent die künstlerische Bildfläche wahrenden und gleichwohl starkfarbigen 
Gestaltungsweise, wie der von Henri Matisse, benennen zu können. 

In den folgenden kurzen Beschreibungen wird vor allem auf diese räumliche Freiheit der 
Farben hingewiesen und zugleich damit der Zusammenhang mit den Möglichkeiten ex­
pressiver Raumstruktur, dem leiblichen Richtungsraum, dem »schwarzen« Raum und dem 
Weiteraum, hergestellt. 

Alle diese Ausformungen räumlich­farbiger Ausdurckswirkungen aber bleiben in einer 
dezidierten Weise auf den Standort des Betrachters bezogen, auch wenn sie ihn zu erschüt­
tern versuchen: Und eben deshalb sind sie expressiv. Im frühen 20. Jahrhundert aber ent­
faltete sich noch eine ganz andere Möglichkeit bildräumlicher Gestaltung: Im Kubismus 
wird ein »innerer« Raum aus der Facettierung und Ineinanderverschränkung der Bildteile 
gewonnen85 ' . Robert Delauny gestaltete diesen »inneren« Raum rein aus den Möglichkei­ Textabb. s. 46 
ten der Farbe selbst86 '. Sein Bild »Fenetre sur la ville« von 1914 läßt Raum und Licht und 
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Gegenständlichkeit aus den Überblendungen von Farbfacetten entstehen und wendet alle 
diese bildkünstlerischen Mittel der Konstitution eines mit den räumlichen Dimensionen 
des »Vorne« und »Hinten« nicht mehr erfaßbaren Bildinnenraumes zu. Die l ichthaften Far­
ben überblenden sich dergestalt, daß es unmöglich wird, zu entscheiden, welche »davor«, 
welche »dahinter« liegt. 

Indem die Kunst Delaunays Ausgangspunkt der Gestaltung Paul Klees, August Mackes 
und, in Grenzen, auch Franz Marcs wird, erwiesen sich diese Künstler des »Blauen Reiters« 
als die »moderneren«. Die Raumstruktur der »Brücke«­Künstler mit ihrer Bewahrung des 
»Vorne« und »Hinten«, wobei sie die Spannung dieser Raumtendenzen nur steigern, sind 
die »konservativeren«: in eben demselben Maße ist ihre Kunst stärker leibbezogen, denn 
diese Raumdimensionen sind nach wie vor solche des »gelebten Raumes«. 

Als weiteres unterscheidendes Moment zur Kunst des »Blauen Reiters« muß die größere 
Bedeutung der l inearen Struktur bei den »Brücke«­Malern genannt werden (was wieder­
um auf den höheren Rang ihrer Druckgraphik verweist). Nicht selten wird bei Kirchner, 
zeitweise aber auch bei Heckel87 ' , expressive Wirkung vornehmlich aus der l inearen Ge­
staltung, die Farbigkeit nur begleitet, gewonnen. Auch dieser Gesichtspunkt wird in den 
folgenden Kurzkommentaren, die nur Anregungen zum Selber­Sehen geben wollen, be­
rücksichtigt. 

Die Werke sind nach Zeitstufen: »um 1910«, »1913/15«, »um 1920«, »um 1930« gegliedert, 
wobei »um 1910« auf einen Höhepunkt des »Brücke«­Stils im engeren Sinne des Wortes88», 
»1913/15« auf Höhepunkte der individuellen Stile der »Brücke«­Künstler nach dem Aus­
einanderbrechen der Gemeinschaft, die Stufen »um 1920« und »um 1930« aber auf die 
Kontinuität (und auch Krisensituationen) in der Entwicklung der einzelnen Künstler hin­
weisen sollen. Die expressionistische Kunst der »Brücke«­Maler geht nicht auf in der kur­
zen Zeitspanne der »Brücke«­Gemeinschaft. Die späteren Werke sind nicht einfach »Nach­
zügler«. Es ist an der Zeit, den Blick hier weiter zu fassen. Solche Intention wird mit dieser 
Ausstellung nur durch eine streng begrenzte Auswahl von Werken realisiert. Sie erübrigt 
nicht die Aufgabe einer fortschreitend genaueren und vertieften Erkenntnis expressionisti­
scher Malerei in ihrem Gesamtzusammenhang89 ' . 

Robert Delaunay, La fenetre sur la ville, 1914 
Wachsmalkreide auf Papier, 24,8 x 20 cm 
Städtische Galerie im Lenbachhaus, München 
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