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UM GELEIT

gwei Kiinstler, mit Altenburg eng verbunden, deren aulieres Leben
viel Gemeinsames zeigt, deren Schaffen aber zwei verschiedene Rich-
fungen zeitnaher Malerei des Realismus aufdeckt, stellen aus: Der in
Altenburg geborene Heinrich Burkhardt, der Dresden zur Statte seines
Wirkens erkoren hatte, bis das Geschehen des Krieges ihn von dort
vertrieb und in seine Heimatstadt zuriickfiihrte, von wo sein Werk
in der kurzen Zeit der Nachkriegsepoche ausstrahlt und ihn in die
Reihe der ersten Maler unserer Zeit setzt, und der aus Dresden ge-
biirtige Conrad Felixmiiller, dessen weltbekannter Name durch die
in die Kulturstdtte Altenburg-Poschwitz, ebenfalls als Folge des
Krieges, eingebrachte Sammlung seines Lebenswerkes in einem Um-
fange, wie ihn von anderen lebenden Malern kein anderes Museum
aufzuweisen hat, mit Altenburg auf das engste verkniipft wurde.

Beide Kiinstler entstammen dem arbeitenden Volke: der Vater Felix-
miillers war Fabrikschmied in Dresden, wahrend der Vater Burk-
hardts als Lagerschreiber einer Altenburger Fabrik arbeitete. Beide
standen seit ihrer frithesten Jugend im Geiste sozialistischer Er-
ziehung und Weltanschauung. Diese Tatsache diirfte dafiir bestim-
mend gewesen sein, daB beide sich fernhielten bzw. wieder losten
vom Idealismus einer naturfernen Kunst, die ihren Schatten iiber
ihren gesamten Lebensweg warf, und daB beide die Erfiillung ihres
kiinstlerischen Wollens in einem naturnahen Realismus fanden, wie
er mit dem Humanismus wiedererwacht war, um in Courbet, Leibl
und den Impressionisten einen — vorldaufigen — Gipfelpunkt zu er-
reichen.

Flir jeden Kiinstler entscheidend ist allein sein Werk, nicht das, was
er selbst oder andere dariiber aussagen oder schreiben; das end-
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giiltige Urteil wird von der Geschichte gefillt, und selbst dieses ist

noch den Schwankungen des Zeitgeschmacks unterworfen. Es war

deshalb ein gliicklicher Gedanke, wenn der Leiter der Altenburger &
Sammlungen in seinen einfithrenden Worten zu den Werken der *
beiden Maler weniger auf das Persénliche als auf das Grundséatzliche
zu sprechen kommt — beide Aufsdtze ergdnzen einander, und was
fiir die Malerei des Einen gesagt wird, gilt gleichermaBen fiir die des
Anderen. Gerade das Grundsatzliche bedarf heute der Klarstellung J
mehr als je zuvor, in einer Zeit, in der — nicht nur auf dem Gebiete
der Kunst — das Ungewisse herrscht und eine Verwirrung der Be-

griffe, die eine Verstandigung manchmal kaum noch méglich er-
scheinen labt.

Moge deshalb das Begreifen der um das Wesen malerischen Schaffens
ringenden Worte wie die Betrachtung der malerischen Werke selbst
dazu beitragen, das Verstdndnis fur die hohe Kunst der Malerei zu |
wecken und zu fordern, ein Verstandnis, aus dem allein sich erst das |
entwickeln kann, was Aufgabe und Ziel ist aller Kunst: FREUDE!!

Altenburg, im Mai 1948. |

Dr. Karl VoB
Kulturreferent fir den Stadt- und Landkreis Altenburg.
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\Die lebendigen kulturellen Beziehungen zwischen Altenburg, unserer

Nachbarstadt, und Gera ermdoglichten eine Ausstellung, die eine wei-
tere Steigerung unserer Kunstpflege darstellt. Damit beschickt uns
Altenburg nun zum zweiten Male seit 1945, nachdem es das Verdienst
fiir sich in Anspruch nehmen kann, die Folge der dreizehn Geraer
Ausstellungen nach dem Zusammenbruch erdffinet zu haben.

Die neue Schau , Malerei aus Freude — Malerei als Anklage” stellt
zwei Kiinstler vor, die in Gera so gut wie unbekannt sind, obwohl
sie zu den bedeutendsten deutschen Malern der Gegenwart zahlen.

Die Arbeiten Conrad Felixmiullers sind ebenso in deutschen
Museen zu finden, wie in London, Moskau, New York, Paris, Prag,
Washington und anderen Pflegestatten der Kunst.

Heinrich Burkhardt war seit 1945 in allen wesentlichen Aus-
stellungen der Ostzone vertreten. Auch von ihm befinden sich Werke
in namhaften Museen und offentlichen Gebauden.

Damit setzt Gera seine Tradition fort und stellt wechselweise aus-
wartige neben einheimische Kiinstler in der Erkenntnis, daB das
Kunstschaffen fiir eine fortschrittliche Entwicklung der standigen An-
regung von auBen bedarf. Die in kleineren Stadten oft wahrnehmbare
Inzucht und Selbstbeweihraucherung ohne die Verbindung mit dem
kulturellen Gesamtschaffen Deutschlands und der Welt mull auf die
Dauer zum kiinstlerischen Bankrott und zur Verengung des Beurtei-
lungsvermogens fiithren. Dafiir ist Beweis die Tatsache, dab alle bis-
herigen Gastausstellungen in Gera positiv auf das Schaffen unserer
Kiinstler eingewirkt haben. Sei es die Schau mit Werken bedeutender
Berliner Kiinstler aus der , Ersten Deutschen Kunstausstellung’, seil
es die stark umstrittene , Historische Schau expressionistischer Ar-
beitsweise'' William Wauers aus Berlin-Tempelhof; dabei darf der
EinfluB der beiden Grafik-Ausstellungen mit Arbeiten von Kathe
Kollwitz und anderen namhaften deutschen Grafikern nicht uber-
sehen werden. Wir zweifeln nicht daran, daBl zwei so bedeutende
Kiinstler wie Felixmiiller und Burkhardt — zumal sie mit einer Viel-
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zahl von Werken vertreten sind — ebenfalls schépferische Strah-
lungen auslosen werden. Mit besonderer Genugtuung verzeichnen |
wir deshalb die Tatsache, daB zwischen zwei kulturell hochent- &
wickelten Stdadten ein so reger Austausch wvon Kunstwerken der ]'
Gegenwart vor sich geht. Die aufgeschlossene Haltung Altenburger
Kulturschaffender und der Stadtverwaltung, insbesondere der Herren
Dr. VoB, Professor Burkhardt, Hanns Conon von der Gabelentz und

anderer, forderte dieses Vorhaben in besonderem MabBe, wofiir ihnen
an dieser Stelle gedankt sei. !

Was aber wollen wir mit unseren hdufig wechselnden Ausstellungen ‘
noch erreichen?

Stand schon unsere letzte einheimische Schau ,,Junge Kunst" im

Zeichen lebhafter, zum Teil heftiger Meinungsverschiedenheiten, die

in mehreren Diskussions-Abenden ausgetragen wurden und so die
kiinstlerische Geschmacksbildung erheblich forderten, so erhoffen wir

eine gleich interessierte Einstellung unserer Geraer Kunstfreunde

auch wieder fiir die jetzige Ausstellung. Durch Foérderung von Dis

kussionen iiber moderne Malerei wird unsere Ausstellungstatigkeit !
aus dem tiiblichen Kunstbetrieb herausgehoben und auf eine hoéhere

Plattform gestellt. Im Verlaufe der vergangenen Aussprache-Abende

verdichtete sich zudem mehr und mehr die Erkenntnis, daB eine weit-

gehende Begriffsverwirrung nicht nur bei der Masse der Besucher,

sondern auch bei besonders aufgeschlossenen Kunstfreunden zu be- |
merken ist. Aus diesem Grunde lieBen wir die letzten Kunstausstel- '
lungen nicht ohne Einfithrungsvortrige oder einfithrende Druck-

schriften anlaufen, damit der Besucher vor Beginn der Aussprache

in Ruhe sich iliber die Absicht der Aussteller, die Arbeitsweise und

das Wollen der Ausstellenden unterrichten kann.

Damit fordern wir einerseits die kulturelle Verbindung mit der Aufien-
welt, ein Vorhaben, das in Anbetracht der Reiseschwierigkeiten und

Zonengrenzen nicht hoch genug veranschlagt werden kann, anderer-
seits die kinstlerische Geschmacks- und Meinungsbildung unserer
Besucher. \

Mit dem vorliegenden Einfithrungshett hoffen wir, unseren Kunst-
freunden einen nicht unwesentlichen Beitrag zur geistigen und fach-
lichen Unterrichtung zu bieten.

Theo R. Piana '
Kulturreferent fiir den Stadt- und Landkreis Gera.
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MALEREI AUS FREUDE

> [ Denken, ob man will oder nicht, ist immer Uber-
: treibung. Wer lieber nicht iibertreibt, muB

schweigen, mehr noch, er muBl seinen Verstand

abstellen und schauen, wie er Stumpfsinn lernt.

José Ortega y Gassel,

adumanismus im Sinne klassischer Bildung und ein aus ihm ent-
wickeltes Humanitédtsideal bildeten die geistige Atmosphare eines
\ harmonischen Familienlebens, das erfiillt war von Arbeit, Fleil}, Spar-
samkeit auf der einen Seite, Freude an allem Natiirlichen, Schonen,
Guten und verschwenderischer GenuB aus ihnen auf der anderen. In
dieser Umwelt wuchs der am 21. Mai 1897 als Sohn eines Fabrikschmie-
des in Dresden geborene Conrad Felixmiller auf, zusammen
| mit einer alteren Schwester, die spiter den Maler August Bockstiegel
heiratete, und einem jiingeren, heute als Bergingenieur im Ruhrgebiet
tatigen Bruder. Tiichtigkeit der Eltern bewahrte die Kinder vor wirk- B
licher Not und Sorge. Der Vater, aus armer Weberfamilie der sach- |
sischen Lausitz stammend, teilnehmend am Geschehen der Zeit und |
ihren Fragen, war schon frithzeitig zur sozialistischen Bewegung ge- |
stoBen: so war es nur natiirlich, daB auch die Kinder heranwachsend
dieses Gedankengut in sich aufnahmen, nicht anders wie den Drang |
nach duBerer und innerer Bildung.

Freude an einer unendlich malerischen Welt, Freude an der male-
rischen Ausdeutung ihrer Erscheinungen und Freude an der Freude |
derer, denen diese Malerei Freude bereitet, ist die treibende Kratft, |
die der malerischen Begabung Felixmiillers ununterbrochen neue |
Energien zufiihrt. Und so gibt es fiir den Sohn des Schmiedes keine
proletarische und keine biirgerliche Kunst, sondern nur eine gute
oder schlechte Malerei. Wie ein Bild des Velasquez nicht gut ist,
B weil es hofisch, und ein solches von Hals, weil es biirgerlich war,
| sondern weil beide Malerei sind im besten Sinne, so geht es Felix-

miiller bei seiner Arbeit einzig und allein um die Kunst. Und diese
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Malerei gibt dem, der mit gesunden Sinnen begabt und aufnahme-
bereit ist, mehr als plakathafte oder literarische Elendsschilderungen:
sie gibt ihm Freude, die der Quell ist allen Lebens und die auch
seinem Dasein seinen Sinn gibt.

Abweichend von einem Expressionismus negativer Pragung, der in
allen Erscheinungen der Natur und des Lebens nur die Schattenseite
sieht und diese depressiv, ironisch — so schreibt Alois Schardt zu
der berihmten , Zwitschermaschine' Paul Klees, , .... wird die
Schwere des seelischen Erlebens ironisiert durch den Hinweis, daB
die ganze Welt nur ein Mechanismus (sic! d. Verf.) ist..."” — oder
satirisch zur Darstellung bringt, steht Felixmiiller diesen Erschei-
nungen positiv, bejahend gegeniiber, und in Daseinsfreude und
Lebensbejahung gibt er ein Bild von der Welt, wie er sie sieht und
erlebt, eine Welt, in der farbensprithend elysische Freude die Mil-
llonen umschlungen halt und aus der Not und Sorge des Alltags
fihrt in die fruchtbaren Gefilde der Kunst.

-p

T T T
-

Karl Marx schrieb 1843 in der Rheinischen Zeitung: , lhr bewundert
die entziuckende Mannigfaltigkeit, den unerschopflichen Reichtum
der Natur? Ihr verlangt nicht, daBl die Rose duften soll wie das Veil-
chen, — aber das Allerreichste, der Geist, soll nur auf eine Art
existieren diirfen? Ich bin keck. Aber das Gesetz befiehlt, daB mein
Stil bescheiden sei? Grau in grau sei die einzige, die berechtigte
Farbe der Freiheit? Jeder Tautropfen, in den die Sonne scheint,
glitzert in unerschépflichem Farbenspiel. — Aber die geistige Sonne,
in wieviel Individuen, an welchen Gegenstinden sie sich auch
breche, soll nur eine, nur die offizielle Farbe erzeugen diirfen? Die

wesentliche Form des Geistes ist Heiterkeit und Licht . . . Es gibt
unter den Blumen keine schwarze!"

-y

Heiterkeit und aus ihr heraus Liebe zu allem, was uns umgibt, nicht
aber Triubsinn und HaB ist es, die Felixmiillers Sinne erfiillt, wenn
ihm schauend die Welt und ihre Geschoépfe zum Erlebnis werden
und er sie malend neu erstehen laBt, wie sie vielgestaltig und licht-
erfiullt in heiterer Harmonie von der Natur selbst erschaffen wurden.
Im Gegensatz zur Ruhe des malerischen Inhalts, des Ruhigen als
starksten Ausdruck des Vollkommenen, wird, bedingt vom Format
des Bildes, die Form zu einer einzigen Bewegung, getragen nicht mehr
vom Rhythmus endlicher Linien, sondern von der Harmonie unend-
licher Tone; in ihnen wird die Malerei Felixmiillers musikalisch,
musikalisch mit rein malerischen Mitteln.

I i T T e e

Nicht die Kunst soll dem Volke, wohl aber das Volk der Kunst
dienen, einer Kunst, die als lebendiges, schopferisches Organ dem

T
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Volke das gibt, was nach den Worten Adalbert Stifters als ,, wunder-
bare Magie des Schénen, die Gott den Dingen mitgab; denn nur dies
ist Reichtum und einen anderen gibt es nicht” freudespendend aus
der Welt und ihren Erscheinungen herausstrahlt, um mit ihren
Strahlen das Dasein jedes Einzelnen zu erleuchten und zu verkldren.
Wenn Oscar Kokoschka sagt: ,Ich liebe Picasso wegen seiner
wundervollen Gabe der Beherrschung des Snobs, dem er das gibt,
was er verdient”, so legt er mit diesen Worten schonungslos die
Hauptwurzel einer Kunstbliite unserer Zeit bloB, die als Gewichs
kiinstlicher Befruchtung und unnatiirlicher Pflege neben keimkranken
und kiinstlich erndahrten Pflanzen ihr Sonderdasein fiihrt im arten-
reichen Garten Bildender Kunst, um mit erregendem Duft miide Sinne
einer iubersédttigten, nach immer neuen Reizen liisternen Minderheit
kiinstlich wieder zu wecken, nicht aber, um mit gesunder Frucht
gesundem Volk gesunde Kost zu bieten.

Auf dem I. Deutschen SchriftstellerkongreB vom 4. bis 8. Oktober 1947
cagte Johannes R. Becher: ,,Nur ein Gedicht, das ein Gedicht ist,
kann jene zauberhafte Wirkung ausstrahlen, wie sie einzig und allein
der Poesie eigentiimlich ist, jene seelenverwandelnde und menschen-
bildende Kraft, und eine Literatur, in der die Kalokagathia, die Ein-
heit des Schénen und Guten auseinanderfallt, entmachtet sich selbst
und wird zum Ersatz, zum Kunstgewerbe, worin die Tiefenwirkung
und Nachhaltigkeit einer wahren Literatur aufgehoben sind... Zu
diesem Guten, das wir wiedergewonnen haben, gehért auch der
Kampf gegen die Abstraktion. .. Ein lebendig Gutes ist stets real und
will gestaltet sein; denn nur in der realen, konkreten menschlichen
Gestalt spricht es Menschen an, und eine Literatur, die, nur Tendenz
und Lehrmeinung darbietend, auf eine reale, konkrete Menschen-
gestaltung verzichtet, eine solche Literatur, die sich auf diese Weise
sozusagen in ihrem Inneren entmenschlicht, entmachtet sich selbst,
indem sie nicht imstande ist, durch eine tiefe und nachhaltige Wir-
kung dem ProzeB der Entmenschlichung Einhalt zu gebieten und
das Gute wahrhaft als eine lebendige Macht zu erwecken'” —, und
diese Worte gelten sinngemdl in vollem Umfange auch fiir die Bil-
dende Kunst im allgemeinen, die Malerei im besonderen. Das Schéne
und Gute ohne aufdringliche Tendenz und Lehrmeinung darzustellen,
wie es in unerschopflicher Fiille die Natur darbietet, mit einem
Menschen im Mittelpunkt, der selbst natiirlich empfindet und allen
Wirklichkeiten der Natur in Andacht und Ehrfurcht gegeniibersteht,
i1st ihre Aufgabe, eine Aufgabe, die malerisch nicht zu lésen ist mit
Ideen, intellektuellen Abstraktionen und Mystizismen, sondern nur
in sachlicher, von einem natiirlichen Gefiihl geleiteter Auseinander-
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setzung zwischen Subjekt und Objekt (Realitdat) mit den der Malerei
gegebenen und nur ihr eigenen Mitteln.

Gesehenes, nicht Gesichte, gilt es fiir Felixmiiller zu gestalten; seine
Phantasie findet nicht Geniige in der Einbildung des Subjektes und
ihrer bildlichen Wiedergabe, sondern dringt vor bis zur Ausdeutung
des Objektes und gelangt damit zu einer Ubersetzung des Seelischen
in die Sprache bildnerischer Form, fiir die Inhalt und Zeit nur den
aubberen Rahmen bilden, innen Erlebtes zu umschlieBen. Aus Er-
lebtem, nicht aus Erdachtem gewonnene Erkenntnis wird im Bilde als
Bekenntnis zu ,,anschaulicher Erkenntnis" (Konrad Fiedler) und in ihr .
zu Kunst. Und trotz ihres humanistischen Untergrundes liegt doch
— kaum wahrnehmbar wie in der Natur selbst — iiber jedem Bilde
Felixmiillers jene von Mystizismus freie, echte Mystik, durch die
allein Handwerk zum Kunstwerk wird.

Werden ‘wir uns doch endlich einmal dariiber klar, daB ein Werk des
Rembrandt wie ein van Gogh, ein Leibl wie ein Vermeer nur deshalb
Ewigkeitswert in sich tragen, weil ihr Inhalt, zwar aus der Zeit
empfunden und aus ihr entstanden, doch nicht in ihrer, sondern iiber
aller Zeit steht! ,Man senkt nicht als Kiinstler seine Wurzeln in
die Zeit. Man senkt sie in die Ewigkeit" (Gerhart Hauptmann), und
nicht aus der Zeit, sondern aus der Ewigkeit werden die Wurzeln
gespeist.

Dem Gesetz seiner Generation unterworfen, muBte Felixmiller sich
mit dem Expressionismus, oder richtiger der naturfernen Richtung
der Kunst, die nach der Jahrhundertwende beginnt in Erscheiung zu
treten und vor dem ersten Weltkriege ihren Hohepunkt — wert-,
nicht mengenmaBig — erreichte und iiberschritt, auseinandersetzen.
Aber soziologisch und politisch geschult am historischen Materialis-
mus, kommt er dialektisch sehr bald zur Erkenntnis des intellek-
tuellen Idealismus, von dem die naturabgewandte Kunst der Ismen
als Spatlese intellektueller Romantik getragen war. An Stelle einer
natiirlichen und gesunden Evolution, wie sie in der Malerei folge-
richtig und ungezwungen zum Impressionismus gefiihrt hat, war der
Expressionismus als Reaktion ein vom Intellekt erzwungener Riick-
griff auf Vorbilder. Wie der Klassizismus aus Schwiche zu eigener
Schopfung zurtickgriff auf Vorbilder der Hoch-, die Romantik auf
solche der Friih-Renaissance, der Jugendstil auf gotische Linienkunst
und Mosaik, so suchte und fand in noch fernerer Vergangenheit der
am Ausgang einer romantischen Ideen- — nicht Gefiihls - Welt .
stehende Expressionismus sein Vorbild in der Kunst der Primitiven
und der Vorgeschichte, mancher Kiinstler aber wurde im Laufe dieser
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Entwicklung mehr und mehr zum Gaukler. Dem historischen Ma-
terialismus als Grundlage wissenschaftlicher Erkenntnis entspricht
in der Bildenden Kunst ein Realismus, mit dem die Erscheinungen
{ der Natur als optische Phdnomene einer optischen Kunstiibung aus
ihrer natiirlichen Sphére in die héhere Ebene der Kunst tibertragen
werden. Wahrend kopistischer Realismus in der Kunst als Spiegel-
bild eines atomistisch-mechanistischen Materialismus erscheint, findet
der dialektische Materialismus sein kiinstlerisches Gegeniiber in
' einem produktiven Realismus; ersterer begniigt sich damit, das Sein
abzubilden, letzterer sucht den Sinn zu deuten. Kein Wunder aber
Ist. es, wenn den Kunst-Diktatoren des Dritten Reiches jedes Mittel
recht war, um die von ihnen gepflegten und gefoérderten Kunst-

Banalitaten vor einem WVergleich mit dem Realismus eines Felix-
miiller zu schiitzen.

Dem kiinstlerischen Idealismus, ausgehend von Ideen an Stelle realer |
Anschauung, gleichzusetzen ist auf wissenschaftlichem Gebiete ein o
Idealismus, der, ohne sachlichen Untergrund den Bau seiner For- |
schung 'in einen luftleeren Raum hineinbaut mit gedanklichen Seifen-

l blasen als Bausteinen. Beide Formen des Idealismus — nicht zu ver-
wechseln mit dem auf Idealen fuBenden sittlich-philosophischen, wie
er bel Felixmiiller in der Freude am Allmenschlichen und allem
Natirlichen zum Ausdruck kommt — fiithren in ihren Ergebnissen
von klarer Erkenntnis auf wissenschaftlichem, ebenso wie von natiir-

\ licher Schopfung auf kiinstlerischem Gebiete fort von dem Sinn ihrer
Aufgabe und verlieren sich in Un-Sinn.

Dieser Un-Sinn, das der Malerei Ungemadlle, war es, das Felixmiiller
zuruckfihrte von einem unmalerischen Idealismus zu einem male-
rischen — wenn auch expressiven — Realismus, in dem magisch als
+Schau des Unsichtbaren” (Anaxagoras) die Erscheinungen in posi-
tiver Pragung dargestellt werden, und der, seine Eindriicke von der
Natur empfangend, als Naturalismus eben diese Natur aus erkennen-
der Verwandlung malerisch verklart und neu erstehen 148t im Kunst-
werk, ein nachempfindender, schopferischer — nicht nachahmender —
' Naturalismus, wie er in der Entwicklung der Malerei an ihren Hohe-
punkten stets zu finden ist. Seit der Mensch sich mit dem Humanis-
mus wieder dem Diesseits, der Natur zuwandte und in ihr aufging als
ihr Geschopf, sprechen ihre Formen aus allem Lebendigen zu ihm in
einer sinnlich-konkreten Formensprache, die an Ausdrucksmdoglichkeit
und -kraft jeder selbsterfundenen, erdacht-abstrakten Form iiberlegen .
‘I | ist, iberlegen sein muB. Die zum Kunstwerk nétige Abstraktion als
Bildbau wird schon durch jeden Naturalismus bedingt, der schépferisch
im Drange ,,nach dem tiefen Grund Gottes, dem Geheimnis des Men- |

e
L]

== —

——
=

11

]

il SLUB geférdert von der aFG

Wir fihren Wissen, Deutschen Forschungsgemeinschaft




schen und aller Kreatur” (Jakob Béhme) Natur in das Wunder jener
zwelten Wirklichkeit verwandelt, die Malerei heit — in dieser Er-
kenntnis hat die Forderung unserer Zeit sicher am klarsten Cézanne
ausgesprochen mit den Worten: Poussin vor der Natur malen.

Schon die friihste uns bekannte Kunst, die der Eiszeit, in der die
Natur vom Menschen noch nicht als ihm fremd und feindlich emp-
funden wurde, war realistisch, ein magischer Naturalismus, und die
Malerei war ihr wesentlichstes Ausdrucksmittel. In und mit ihr be-
zauberte der Magier die Geschdpfe der Natur und zog sie mit seinem
Zauber in seinen Bann. Der gleiche Zauber ist es, der auf hoheren
Entwicklungsstufen jeden schépferischen Naturalismus trdgt und von
ihm ausgeht, wahrend die Bildende Kunst naturabgewandter Zeiten
imaginativ, symbolisch, abstrakt: idealistisch - unmalerisch war und
vorwiegend in der Architektur die ihr gemédBe Ausdrucksform fand.
Bis zu welchem Grade aber Symbol und Naturalismus miteinander
vereinbar sind, zeigt die Kunst der Chinesen: aus einem Gefiihl des
Einsseins mit der Natur — die Rolle, bergend das Buch der Natur,
in der Hand des vieldargestellten Weisen Han-Shan ist symbolisch —
lost im Einklang mit dem unendlichen All der Chinese ihre Formen
nicht auf, sondern bindet sie vielmehr durch liebevolle Versenkung
in die Natur und durch lebensvolle innere Verarbeitung ihrer Ein-
driicke in getreuer Nachbildung so fest, daB diese Nachbildungen
alles Zeitbedingte, Zufallige und auf den Maler Bezogene verlieren,
um als Zeichen dazustehen fiir das Zeitlose, GesetzmaiBige, Eigen- )
standige. Und dabei war nach chinesischer Legende die Naturtreue

mancher malerischer Werke so stark, daB sie nach ihrer Vollendung

zu wirklichem Leben erwachten, eine Naturtreue, erreicht als Schau

der Seele, nicht als Spiegelbild der Netzhaut. So leuchten im Ma-

gischen naturhafter Realitdt wurzelnahe Kunstbliiten des raumfernen

Ostens und des zeitfernen Westens auf, die des alten China und die

der alteren Eiszeit. Wenn heute, im Zeitalter der Technik und des
Mechanismus (vgl. die Worte Schardts zu Paul Klees , Zwitscher-
maschine’), der Mensch &uBerlich der Natur entfremdet wurde, so

sollte es die vornehmste Aufgabe der Kunst sein, mit ihrem Zauber

die innere Verbundenheit mit ihr wiederherzustellen, indem sie im
zwanzigsten Jahrhundert nach der Zeitenwende wie zwanzig Jahr-

tausende zuvor schopferisch eben diese Natur verzaubert mit dem
bezauberndsten Mittel der reinen Malerei.

Je vollkommener der Farbfilm ein Abbild der Natur gibt, um so :
leichter wird es auch dem Laien, die kiinstlerische Wertlosigkeit !
eines derartigen kopierenden Naturalismus zu erkennen gegeniiber

dem hohen Kunstwert eines malerisch-schépferischen. Wenn Diirer
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seinen beriihmten, in der allgemeinen Verwirrung der Begriffe schon
beriichtigt gewordenen Hasen oder ein Rasenstiick so naturgetreu
wie nur moglich wiedergab, so einmal um der Freude an diesem
Stiick Natur willen und der kldubelnden Arbeit daran, vor allem aber
als handwerkliche Grundlage, die es ihm ermoglichen sollte, bei
anderen Arbeiten im Sinne des auf dieser Grundlage zu errichtenden
Kunstwerkes von der Natur abzuweichen, eingedenk des Grund-
satzes, dall solches Abweichen nur dem erlaubt ist, der eine natiir-
liche Wiedergabe als das handwerkliche Rustzeug Bildender Kunst
schlechthin bis ins Letzte und jederzeit von Grund auf beherrschi.
Das Verkennen dieser Tatsache in neuester Zeit ist eine der Haupt-
ursachen eines Verfalls in der Bildenden Kunst, wie er in Zeiten ehr-
lichen Handwerks kaum moglich gewesen wire. GewiB ist die Fahig-
Keit zu naturgetreuer Nachbildung noch kein Nachweis kiinst-
lerischen Koénnens, ihre Unfdhigkeit aber der sichere Beweis einer
auch kiinstlerischen Schwache, die durch kindliche Primitivitat wie
durch verkrampften Vitalismus kaum zu verbergen, nicht aber zu
beheben ist. Nur deshalb konnte ein Griinewald das Un- und Uber-
natiirliche im Isenheimer Altar zum Kunstwerk gestalten, weil er im
gleichen Werk Natiirliches in naturlicher, die Wirklichkeit bis ins
einzelne vortduschender Weise zu bilden verstand.

Die Forderung, abstrakte Kunst in gleicher Weise zu betrachten wie
Blumen, Baume oder Tiere, deren Ursprung ebenso wie das Gesetz
ihres Wesens dem Menschen unbekannt und unerkennbar sind, ist
bar der Logik, folgefalsch und abwegig; denn das Kunstwerk als
Menschenschépfung ist, selbst im UnterbewuBten, immer an mensch-
liches BewuBitsein gebunden, wihrend das Wunder natiirlicher Schop-
fung von UnbewuBtem in UnbewuBtes fiihrt und daher dem BewuBt-
sein des Menschen fremd bleibt. Der organische Bau einer Pflanze
ist deshalb niemals ,,dadaistisch”, wohl aber das, was nach solchem
Naturwunder naturentfremdeter Menschengeist kiinstlich formt.
Nicht die Materialisation abstrakter Ideen im Bildwerk ist imstande,
das Wesen der Dinge und ihr metaphysisches Dahinter zu offenbaren,
wohl aber die Erscheinung selbst im Spiegel kiinstlerischer Verwand-
lung, heiBe das Medium Holbein oder Diirer, Vermeer oder Rem-
brandt, Manet oder Cézanne. Blind ist, wer in ihren Werken nur die
Oberflache sieht, wéahrend der ihre Schopfung nacherlebende Be-
tlrachter erschauernd die wochau des Unsichtbaren” ahnt, die in jeder
Erscheinung beschlossen liegt und die in jedem Werke wahrer
Kiinstler immer wieder neu erschlossen wird. Metaphysische Ge-
selze des unbegrenzten Makrokosmos bestimmen Werden und Wesen
der Natur, die Werke der Menschen aber als Geschopfen eben dieser
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Natur werden bestimmt von dem physischen Gesetz ihres begrenzten

Seins. Keine konkreten Farben und Formen, von Menschenhand ge-

formt, vermogen Abstraktes zu realisieren, das nur in der abstrakten

Welt musikalischer Tone aufklingen kann zu eigenem Leben. Kodnnte .
es Aufgabe der Bildenden Kunst sein, Abstraktes bildlich darzu- |
stellen, dann miiBte sie ihre letzte Vollendung in einer Partitur finden,

und diese wieder miifite auch einem der Noten unkundigen Augen-
menschen hochstes kiinstlerisches Erlebnis bedeuten.

Anstelle Ekstase, Exzentrik und eines Nihilismus, der so weit geht, ]
das Malerische an sich zu negieren, ist jedes Bild von Felixmiillers
Hand eine Bejahung der Wirklichkeit in ihrem unendlichen male-
rischen Reichtum, ein ruhiges und beruhigendes Ja zum Dasein auch
dann noch, wenn dieses Dasein vom Fieber einer todkranken Zeit
erschiittert und in seinem Bestande bedroht wird. Damit stehen seine
Bilder fest in ihrer Zeit, von der sie, aus der hohen Warte der Kunst
betrachtet, Zeugnis ablegen, dauerhafter als alle Jllustration und
Reportage es vermochten. Wenn einmal im Vergleich zu Diirers
Gedanken- und Griinewalds Gefiihls-Kunst von Holbeins Werk wah-
rend der Wirren der Reformation gesagt wurde: ,Die kluge lfeste
Arbeit iiber dem aufgewiihlten Grunde, noch flammend von Vul-
kanen', so kann das gleiche vom Schaffen Felixmiillers gelten, das
unbeirrt von allen;Wirren und Irren der Zeit sich in den seiner Kunst
gezogenen Bahnen bewegt. Weder sentimental noch pathetisch, son-
dern naiv erfaBt er in seinen Bildern ,ein Moment des Weltganzen™
(Jacob Burckhardt). Dieses Weltganze ist fur Felixmiiller voller Wun-
der — ,,Dem wirklich und zutiefst Wissenden, dem wirklich und zu-
tiefst Fithlenden, dem Weisen verwandelt sich jedes Ding und jeder i
Vorgang dieser Welt in ein Wunder", schreibt Manfred Hausmann —

und das Erfiihlen jener Wunder hat ein Gliicksgefiihl zur Folge, das

in seine Malerei stréomt und sich aus ihr zuriickergieBt auf den Be-
schauer.

Sicher seiner Kunst, ist Felixmiiller nicht von der allgemeinen Panik

vor Konventionellem ergriffen oder angesteckt von der Sucht, ori-

ginell zu erscheinen um jeden Preis. Ein reiches Wissen um Gesetz

und Geschichte der Malerei bewahrt ihn davor, ihre Grenzen zu lber- J
schreiten. Kein verniinftiger Mensch wird von einem Birnbaum
Pflaumen, von der Kuh Eier, vom Miiller ein Paar Schuhe oder von
einem Klavier Waldhornkldnge erwarten. Von einem Maler dagegen
alles andere, ausgenommen Malerei zu verlangen, wird heute nicht
nur als vollstindig natiirlich, sondern als Zeichen hochsten Kunst-
verstindnisses bestaunt. Mit dem sicheren Gefiihl fiir die natur-
lichen Grenzen der Malerei steht Felixmillers Kunst in fester Ver-
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bindung zu der Vergangenheit, jedoch gegenwartsnah ohne Eklektik
und Archaismus, und zukunftweisend als natiirliche Fortsetzung
einer Entwicklung bildender Kunst, die den freien Menschen und
sein Verhaltnis zur Natur zum wichtigsten Wesen der Darstellung
machte. Die unerschopfliche Natur und die unvoreingenommene
Beobachtung ihrer Erscheinungen sind sicherer Schutz vor aller
Manier und der nie versiegende Quell malerischen Reichtums eines
aus realistischer Wurzel gewachsenen, saftvollen und zeugungs-

starken Naturalismus, der verschwenderisch wie die Natur selbst
seine Fruchte tragt.

Solange zu dieser Natur der Mensch seine natiirlichen Beziehungen
wahrte, bewegte er selbst und mit ihm seine Kunst sich in sicheren
Bahnen. Und erst als mit fortschreitender Naturforschung und Natur-
erkenntnis das Gefiihl der Naturverbundenheit verdriangt wurde von
dem Wahn der Naturbeherrschung, verlor der Mensch seine natiir-
liche Verbindung zur Allmutter, er selbst verfiel in subjektivistischen
Individualismus, die Werke seiner bildenden Kunst wurden zu Ver-
suchsobjekten abstrakter Ideen. Schon Philipp Otto Runge léste sich
bewuBit aus der Gemeinschaft als dem natiirlichen Mittelpunkt
menschlichen Wirkens, und mit Karl Blechen und Anselm Feuerbach
gelangte ein Pessimismus in das Werken der Kiinstler, der seinen Ur-
sprung hatte in einem Gefiihl der Vereinsamung, wie es nur aufkom-
men kann, wenn der Mensch vom ndahrenden Boden der Natur gerissen,
wurzellos jeder Stromung preisgegeben, auf ihrer Oberfliche treibt.
Aus solchem Gefiihl der Vereinsamung wéchst die Verzweiflung, und
André Derain spricht nur aus, was wohl die meisten Kiinstler neben
ihm bewuBit oder unbewuBt empfunden haben, wenn er in der Kunst
das ,Mittel der Verzweiflung’ findet, eine Empfindung, die zum
Existenzialismus eines Jean-Paul Sartre fiihrt mit dem cartesianischen
+Mich ekelt, also bin ich" und die bildnerisch im Surrealismus gipfelt,

Derartige Verzweiflung, sei es aus dem Gefiihl der Ohnmacht un-
abwendbaren Naturgewalten gegeniiber, sei es aus der Erkenntnis,
trotz aller auBeren Erfolge innerlich dennoch der Natur verhaftet zu
bleiben, treibt den Menschen dazu, in der Kunst den Versuch zu
wagen, sich von der ihn bedriickenden Natur zu lésen; eine iiber-
reiche naturnahe malerische Vergangenheit wird nicht mehr als
naturlicher Ndahrboden und unversieglicher Quell empfunden, son-
dern als eine Last, — fromme Ehrfurcht der Natur gegeniiber wird zur
zerstorenden Furcht vor der Natur. Die Kunstwerke einer solchen Zeit
sind die erschiitternden Zeugnisse eines Heldenkampfes, den der
Kiinstler als Held kdmpfen muB, ohne je Aussicht auf Sieg zu haben,
denn — Sieger bleibt doch immer die Natur! Das Wesen der Natur
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aber ist unveranderlich, und die Stellung des Menschen zu ihr ist un-
abhdngig von Raum und Zeit. So ist es ein TrugschluBl, anzunehmen,
daB eine neue wissenschaftliche Naturerkenntnis diese Stellung in
ihrem Wesen dndern miilite; so wenig das von Kopernikus, Galilei und
Newton gepragte Weltbild die Kunst in ihrer malerischen Entwick-
lung aus der Bahn geworfen und von einer der Natur zugewandten
Richtung abgedréangt hat, so wenig mufl dies der Fall sein angesichts
der Verdanderung unseres Weltbildes durch die Erkenntnisse eines
Planck und Einstein. Das Erscheinen Christi war mit keinem er-
kenntnistheoretisch verdanderten Weltbilde verknupft, und der Ur-
sprung der humanistischen Geisteswende liegt Jahrhunderte vor
Galileis kosmologischen Entdeckungen. Dagegen ist heute eine Ver-
bundenheit naturnaher und naturferner Kunst mit der kapitalistischen
und sozialistischen Weltanschauung wahrscheinlich, und hier er-
scheint es als paradox, daB diese der naturnahen, jene der natur-
fernen Richtung zuneigt. Ein gleicher Trugschlul ware die An-
nahme, daB die unerschopfliche Natur malerisch mit der Malerei der
Impressionisten erschopft ware. In ihr, und nicht in einer natur-
abgewandten Malerei unserer Zeit werden spatere Geschlechter viel-
leicht einmal die vorahnende Parallele sehen zu den Erkenntnissen
der Wissenschaft, — sie, wie die Malerei im Zeichen eines neuen
Begriffes vom Licht. In diesem sind die Farben keine elementare
Substanz, sondern ,,Taten des Lichts, Taten und Leiden" (Goethe);
in und mit dem Licht bleiben sie abhdngig vom Gegenstand, auf den
seine Wellen treffen und der erst durch das Licht seine sichtbare
Form und Farbe erhilt; denn das optische Wunder von Farbe und
Form geschieht ja nur, wenn auBerirdisches Licht in unsere Welt
eindringt und in ihrer Atmosphare auf ,,Gegenstande” der Natur fallt.
Auf den Gegenstand kann also auch eine naturabgewandte Kunst
nicht vollig verzichten, weil jede ,,Anschauung” ihrem Wesen nach
an Gegenstdndliches gebunden ist. Das zeigt nicht nur das &duBere
Sehen des offenen Auges, sondern sogar das innere Gesicht des
Traumes. Und so bleibt denn selbst eine radikal abstrahierende
Kunst immer noch irgendwie mit dem Gegenstande verbunden, wenn
sie nicht zur Tapete wird, zu ,monumentalem Vorsatzpapier” (Pinder).
Wenngleich auch der Geist, der Bildende Kunst schafft, ein unver-
gleichlich viel groBeres Gebiet umspannt als unsere Anschauung, so
bleibt diese Kunst als Augenkunst doch immer in der Region sinn-
licher Anschauung, d. h. in der Natur der optischen Erscheinungen,

und wie es ohne die uns umgebende Natur nicht uns als Menschen
geben wiirde, so ist auch eine Bildende Kunst undenkbar ohne eine
.INatur”, die als Vorbild iiber das Abbild in malerischer Verzaube-

rung zum Sinnbild fiihrt, eine Verzauberung, die das Wunder natur-
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licher Schopfung und den Zauber organischen Wachstums, uns offen-
bar werdend im Licht, sinnlich-schopferisch neu erstehen laBt als
Kunstwerk, — nicht aber der faule Zauber verstandesmalliiger Kon-
struktionen. Kein Sklave der Natur ist die Bildende Kunst, sondern
ihr ebenbiirtiger Herold.

Das Erkennen dieser Tatsache und der unbeugsame Wille, aufkom-
mender Verzweiflung, wie sie als Schatten vom Baume der Erkenntnis
vor- jedem Menschen, auberstande, sich ibm von der Lichtseite her zu
nahen, steht — alle, seine Friichte nicht begehrenden, noch in ihrem
Paradiese aus dem Gefiihl allein lebenden Geschopfe kennen Ver-
zweiflung so wenig wie Sorge und Lebensangst — mit unerschiitter-
lichem Mute zu begegnen, treibt Felixmiiller dazu, seine Krafte immer
von neuem aus der unerschopflichen Natur und nur aus ihr allein
zu schopfen, und hierbei bringt die kiinstlerische Arbeit auch dieses
Arbeiterkind, wie alle anderen vor und neben ihm, in Beriihrung
mit Personenkreisen und Lebensverhdltnissen, die ihm unter anderen
Voraussetzungen verschlossen geblieben wéaren. Und allen gegen-
iiber tritt Felixmiiller mit dem gleichen empfénglichen Blick, der
gleichen aufgeschlossenen Seele. So stehen, stets mit dem Menschen
und Menschlichen im Vordergrund, in seinem Werk eintrdachtig
nebeneinander Stadt und Land, Nord und Siid, Mann, Frau und Kind,
ebenso wie Mensch, Tier, Pflanze — Fabrikarbeiter und Bauer neben
Kaufmann und Beamten, die Maler Corinth, Liebermann und Rohlfs
neben Musikern wie Max R. Albrecht, Clemens und Carl Braun oder
Dichtern wie Carl Sternheim, Bérries v. Miinchhausen und Friedrich
Wolf — als Maler der Kiinstler menschlich ihnen allen in persénlicher
Anteilnahme und Freundschaft zugetan. In dieser Arbeit wird sein
Schaffen weder zur Anklage noch zur Verteidigung, sondern zur Aus-
sage eines unbefangenen Augenzeugen, der frei von Vorurteilen
mit warmem Herzen aber kiihler Stirn teilnimmt am Geschehen seiner
Zeit, in der ‘trotz aller auBeren Veranderungen der innere Kern doch
der gleiche blieb, wie in der Natur Wiese und Wald, Bach und Berg
in ihrem Wesen ebenfalls unverdandert bleiben.

Es liegt nahe, vor der rauhen Wirklichkeit eines allzu grauen Alltags
zu fliechen in die blumigen Gefilde der Romantik mit ihren Idealen,
Ideen und Trédumen, jedoch gibt es zu denken, wenn eine solche
Flucht in Zeiten wirtschaftlichen, gesundheitlichen und gesellschaft-
lichen Aufstieges erfolgt, wie dies im vorigen Jahrhundert der Fall
war, wahrend in der vorhergehenden Zeit der Kriege, Inquisition und
Seuchen die Menschheit wie in widriger Eiszeit sich niichtern mit
den Realititen des Daseins abfand und diesem Lebensgefiihl kiinst-
lerisch einen Ausdruck gab, der auf realistischer Grundlage beruhte;
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so entstanden die Kunstwerke des Humanismus von Giotto iiber
Raffael bis Watteau, vom Bamberger Reiter iiber Diirer bis Hogarth,
umgeben von einer aus einheitlichem Stilwillen gewachsenen Archi-
tektur. Erst mit dem Verlust einer geschlossenen Gesinnung im
19. Jahrhundert verfallt der Stil, und trotz duBeren Fortschritts und
einer Freiheit — duBerlich wie vor allem innerlich — von jeder
aullerpersonlichen Verpflichtung und zu jeder personlichen Entpflich-
tung tut sich eine innere Leere auf, aus der im Idealismus Ausweg
und Rettung gesucht wird. Schon der Klassizismus eines David wie
Delacroix’ Romantik — diese von natiirlichem Gefiihl getragen im
Gegensatz zur verstandesmadBig erdachten etwa eines Bocklin — sind
beide idealistischen Ursprungs. ,,Man muB bedenken, was fiir eine
Zeit sich hier i hr e Kunst schafft” (Nietzsche {iber Wagner).

Nach dem Zusammenbruch dieser Welt in zwei Weltkriegen sieht
heute die Menschheit sich vor die Aufgabe gestellt, aus einem neuen
Lebensgefiihl heraus — dem einer Alle verpflichtenden Gemeinschaft
— eine neue Welt zu gestalten, und diese Welt wird, getragen von
hohem ethischen Idealismus, nicht auf idealistischen Vorstellungen
aufgebaut werden konnen, sondern nur auf materiellen Gegeben-
heiten und Grundlagen. Die Kunst dieser Welt aber wird sich nicht
von einem im Grunde pessimistischen Idealismus, sondern von einem
optimistischen Realismus etwa eines Menzel oder Leibl, Courbet
oder Manet leiten lassen, einem Realismus, der, das Dasein in allen
seinen Formen bejahend, bestrebt ist, diese Formen aus der Natur
beraus zu deuten und ihnen kiinstlerisch in natiirlicher Einheit von
Gehalt und Form Gestalt und Sinn zu geben. Das Erlebnis einer der-
artigen Kunst wird auf alle Fdlle reiner und nachhaltiger sein als
dasjenige idealistischer Traume und romantischer Triumereien —
alle Romantik hat ihre letzte Ursache in einem Leiden am Leben —,
aus denen es stets ein Erwachen gibt, das den grauen Alltag nur noch
grauer erscheinen lafit, wiahrend ein méannlich-starker Realismus, der
die Wirklichkeit zur Kunst formt, indem er sie anerkennt, geeignet
ist, selbst dunkelste Stunden mit ihrem Licht zu erhellen und dem
Menschen , schwere Stunde sanft zu machen".

Der Freund Courbets, Pierre Joseph Proudhon, schreibt in seiner Ab-
handlung ,.Du principe de l'art” (Paris, 1865) in bezug auf die Ro-
mantiker: ,...was man Phantasie, Genie, Inspiration und Einfall
nennt und was nichts anderes ist als systematische Unwissenheit”
und fragt wenig spiter dieselben Romantiker: , Ihr, die Thr es auf
Euch genommen habt, Casaren und Karl den GroBfen zu malen, wiirdet
Ihr fahig sein, Euern Vater zu portraitieren?"’' — die gleichen Worte
und die gleiche Frage konnten an die Romantiker unserer Tage ge-
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richtet werden. Wie zu Courbets Zeit, so geht es auch heute um die
Frage: Romantik (Idealismus) oder Realismus, naturabgewandte oder
naturzugewandte Kunst. Die iiberschwengliche Hingabe des Roman-
tikers an die Natur birgt ihre Verkennung in sich und ist schon der
erste Schritt zu einer Flucht aus ihr. Wie damals, so flieht auch seit
der Jahrhundertwende die Enttduschung des Biirgers und die Ahnung
+vVon kommenden Dingen" (Rathenau) in die Region der Romantik,
die Zuflucht Aller, die am Leben leiden, und wie zu Courbets Zeit ist
auch der heutige Realismus nur der kiinstlerische Ausdruck des poli-
tischen. Wie aber nicht ein Gemadalde Courbets wvon irgendeiner
Partei fiir sich in Anspruch genommen werden konnte, so sollte auch
der moderne Realismus nur rein malerischen Zielen folgen, denn mit
Recht weist Heinz Liidecke darauf hin, ,,DaB auch in einem Blumen-
bild oder in einem Frauenakt die ganze Zeit mit ihren Strémungen
und Widerspriichen enthalten sein kann und daB das wohl sogar die
hohere Form der zeitentsprechenden Gestaltung ist’’; bitter allerdings
figt er hinzu ,— die Kunsthistoriker begriffen. (und begreifen) es
nicht”. Wahrend der Idealist in den Wolken schwebt, steht der echte
Realist fest auf der Erde und dem Boden der Tatsachen und damit in
einer natiirlichen inneren Bindung zu seiner Zeit. Nur der Realismus

ist imstande, das Ziel zu erreichen, das Courbet sich gesteckt hatte:
Lebendige Kunst zu schaffen.

Bei Courbet, nach den Worten Meier-Graefes , gesteigerte Materie"
wird bei Renoir zu entstofflichter Materie, um bei Monet véllig in
Atmosphdare zu entmaterialisieren. Damit war flir das, was als Ma-
lerei im eigentlichen Sinne zu gelten hat und was allein den Anspruch
auf die Bezeichnung , Malerei'" erheben sollte, der duBerste Grad der
Abstraktion erreicht, jedes Abstrahieren dariiber hinaus bedeutete
kein Zuriick zu ihr, sondern ein Fort von der Malerei; so muBte schon
Cézanne der Form zuliebe Malerisches preisgeben. Der Weg der
Malerei aber kann nur in einer wechselseitigen Durchdringung und
Steigerung der Natur- und Kunstform — von Materie und Geist —
liegen, wie er fiir das Abendland seit der Antike vorgezeichnet ist.
Die Spannung zwischen erlebter Naturform und ihrer Verwandlung
zur Kunstform ist entscheidend fiir den Wert des Kunstwerkes; liegt
der Schwerpunkt in der Naturform, so ergibt sich ein unkiinstlerischer,
kopistischer Naturalismus, liegt er in der Kunstform, so wird damit
die Bahn frei fiir einen Anaturalismus, der bei einer Auflésung der
Naturform beginnt und mit ihrer Verneinung endet; insofern ist also
abstrakte Kunst nur die logische Folge der expressionistischen, nicht
ihr Gegensatz. Ein Verzicht auf die Naturform — den Gegenstand —
bedeutet den Verzicht auf Bildende Kunst, wie die Preisgabe von Ge-
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danken und Wortsinn und ihr Ersatz durch Laut- und Silbenklang
das Ende der Dichtkunst zur Folge haben wiirde. Der Grat, auf dem
sich die hohe Kunst der Malerei in ihrem hoéchsten Sinne bewegt,
liegt genau auf der Grenze von Realismus und Idealismus, ist messer-
scharf und nur mit rein malerischen Mitteln zu erklimmen.

1855, im Jahre der Pariser Weltausstellung, als vom Salon Courbets
»Begrabnis von Ornans’’ abgelehnt wurde, war diese Ablehnung AnlaB
fir den Kiinstler, auf eigene Faust eine Sonderausstellung unmittelbar
am Eingang der Weltausstellung zu veranstalten. Uber der Eingangstiir
stand: Der Realismus. G. Courbet. Ausstellung von 40 Bildern seiner
Hand. Der kleine Katalog, der fiir 10 Centimes verkauft wurde, ent-
hielt das Glaubensbekenntnis des Malers; in ihm schreibt Courbet:
.Der Realismus ist seinem Wesen nach demokratische Kunst. Er
kann nur bestehen in der Darstellung von Dingen, die fiir den Kiinst-
ler sichtbar und bertihrbar sind. Denn die Malerei ist eine ganz
physische Sprache, und ein abstraktes, nicht sichtbares, nicht R
existierendes Objekt gehort nicht in ihre Domadne.” Und in einem

anderen seiner kiinstlerischen Manifeste schreibt er: ,Das Schone

liegt in der Natur, und man begegnet ihm unter den verschiedensten

Gestalten. Sobald man es findet, gehort es der Kunst oder vielmehr .
dem Kiinstler an, der es zu entdecken vermag. Aber der Kiinstler

hat nicht das Recht, diesen Ausdruck weiter auszufithren, die Formen L
zu verandern und dadurch zu schwachen. Die von der Natur ge-

botene Schonheit steht uber aller kinstlerischen Konvention.”

Zu einer gleichen Erkenntnis kam Felixmiiller, als er sich von dem
verworrenen [dealismus einer naturfernen Malerei abwandte und im
Realismus die einzige art- und zeitgemaBe Moglichkeit erkannte,
im Tafelbild malerisch das darzustellen, was liber das Malerauge
zum kiinstlerischen Erlebnis wurde, das als ,eine ganz selbstandige
Welt der Gestaltung, die iiberhaupt nur in der Malerei existiert”
(Konrad Fiedler) im Tafelbilde neu ersteht. ,Macht keine Literatur,
macht Malerei! Darin liegt das Heil'', sagte Cézanne, Leibl aber riet
einmal zornig aus: ,Mit ihrer verfluchten Gedankenmalerei wver-
hunzen sie uns die ganze deutsche Kunst!', und Liebermann meinte:
.Darin beruht die Poesie der wahren Malerei: Mit den ihr eigenen L3

Ausdrucksmitteln, d. h. mit der Zeichnung und Farbe das Gefiihl von |
Licht und Luft uns vorzuzaubern; sonst ist sie vielleicht Poesie oder

Musik, keinesfalls aber Malerei.'’ Im Sinne dieser Klassiker moderner

Malerei ist Felixmiiller bestrebt, mit seiner Arbeit ,die Kunst

aus der Natur herauszureiBen'' (Diirer), nicht als Abbild, sondern |
als Sinnbild einer Welt, wie sie im Wechsel der Entwicklung
wuchs und wurde, und in die als Teil des Ganzen der Mensch ge-
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stellt ist, nicht als Fremdling und auch nicht als Fronvogt, sondern
um als ihre reifste Frucht friedvoll und freudig in ihr aufzugehen.

Als Kind und Kiinder einer solchen Welt wird Conrad Felixmiiller
zum ausgesprochenen Vertreter einer naturverbundenen, gesunden,
das Tafelbild bestimmenden Malerei, wie nur sie die Welt zum
malerischen Bild formen kann, wie sie aber vom Fieber einer natur-
gelosten, kranken Zeit in den Taumel einer todlichen Krise gerissen
wurde, Doch ware es ein Irrtum, anzunehmen, daBl die mit der Ver-
weltlichung in der Renaissance aufkommende, auf der Lehre des
heiligen Franziskus von Assisi fuBende Kunstauffassung des Huma-
nismus, die den Menschen und seine Beziehung zur Natur in den
Mittelpunkt kiinstlerischen Schaffens gestellt hatte, heute, zu Beginn
eines neuen Zeitalters, aus der Bildenden Kunst verschwinden miiBte.
In der Malerei, vor allem des Tafelbildes, wird sie, als fiir diese
Kunstiibung gegeben, fortbestehen, eine Malerei, die Carl Hofer be-
zeichnet als , Malerei im engsten, wirklichen und buchstablichen
Sinne’’ (,,absolute Malerei”. d. Verf.). Eine hohe Kunst, deren ge-
ringster Ehrgeiz es war, mit den esoterischen Kiinsten der Musik und
Poesie, wie es heute geschieht, in irgendeinen Wettstreit zu treten.
Eine durchaus madnnliche Kunst.” Diese mannliche Kunst, deren
Bliitezeit Hofer zwischen Tizian und Manet legt, wird auch in Zu-
kunft zeugend und fruchttragend fortwirken, weil eine aus der Ent-
wicklung der Bildenden Kunst selbstandig gewordene Tafelmalerei
schlechthin nicht wieder wegzudenken ist.

Ein unser gesamtes Dasein iliberlagernder Pessimismus glaubt, wie
fiir vieles andere, so auch fiir die Tafelmalerei als den Sammel- und
Ausgangspunkt der ,reinen Malerei'"’ das Ende gekommen — zu un-
recht. Wenn Carl Hofer an gleicher Stelle (bildende kunst, 4/5, 1947)
in Verbindung mit einem Abschied von der hohen Kunst der reinen
Malerei sagt: ,Nun schlieBt sich langsam ein Vorhang vor einer
Welt, die dem Heutigen fremd geworden, die sie nicht mehr
kennen. .., denn ihre Grundlagen waren, trotz harmloser Bitternisse,
Friede, Heiterkeit und Gesundheit” (? d. Veri.), so wird dieser Vorhang
sich weit 6ffnen vor einer neuen Welt, die auf wahrem Frieden, natiir-
licher Heiterkeit und dauerhafter Gesundheit aufgebaut sein und in
der die mannliche Kunst der Malerei im wirklichen Sinne wieder zu
neuer Bliite ansetzen wird. Und wenn im Laufe der Geschichte
Europa den Weg des alten Hellas gehen sollte, wiirde eine aus rein
malerischen Mitteln schopfende Tafelmalerei, als eine der kostlich-
sten Friichte humanistischen, nur tiber europdischem Boden bildbaren
Geistes fortbestehen, wie griechische Plastik als edelster Ausdruck
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klassischer Gesinnung und Gesittung noch heute und fiir alle Zeiten
befruchtend weiterlebt. '

Das Tafelbild, aus dem Humanismus entsprossen, war der sichtbare

Ausdruck eines von den Fesseln der Kirche befreiten Geistes, des y
Fortschrittes in Wissenschaft und Bildung wie des Aufstieges der
menschlichen Gesellschaft. Als Tafelbild hielt die Malerei Einzug
in das Heim des Biirgers, und im Tafelbilde hatte er Gelegenheit, sein
Gedenken sichtbar der Nachwelt zu bewahren. Diese Rolle, den
Einzelnen sowohl iliber sein Leben hinaus im Bilde zu erhalten, —
nicht photographisch zeitgebunden als technischer Augen-Blick, son-
dern auberzeitlich als seelische Zusammenfassung menschlichen
Seins —, wie vor allem ihn wédhrend seines Lebens als Sinnbild der
ithn umgebenden Natur zu erheben und zu erfreuen, wird das Tafel-
bild auch in einer neuen Gesellschaft spielen, die bestrebt ist, selbst
den Niedrigsten auf eine hohere Stufe zu heben, auf die Stufe eines
neuen, von allen im Laufe eines halben Jahrtausends angesetzten

Schlacken gereinigten und zu echter Humanitdt veredelten Humanis-
maus.
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MALEREI ALS ANKLAGE

ainschauung und Erlebnis als Urgrund aller Bildenden Kunst —
Natur-Sichtigkeit und -Erleben aus innerer Schau einer Subjekt und
Objekt noch in sich bergenden Einheit gehéren einer fernen Ver-
gangenheit an, in deren Garten der Apfel vom Baume der Erkenntnis
noch nicht gebrochen wurde — bilden auch die Grundlage, auf der
im Jahre 1945/46 eine Reihe von Bildern entstanden ist, in denen
Heinrich Burkhardt, der bisher hauptsachlich die deutsche
Landschaft pflegte und zu ihrer malerischen Gestaltung das Aquarell
bevorzugte, sich mit seinem Erlebnis des Krieges auseinandersetzt.

Auch Heinrich Burkhardt entstammt dem arbeitenden Volke. Als
einziges Kind des Lagerschreibers in einer Metallwarenfabrik wurde
er am 16. November 1904 in Altenburg geboren. Das Einkommen
des Vaters, eines alten Sozialisten, erlaubte dem Sohne nur den Be-
such der Volksschule. Als Lithographenlehrling erweiterte er seine
Fahigkeiten und Kenntnisse in der von Otto Pech geleiteten Zeichen-
schule des Staatlichen Lindenau-Museums, doch konnte, als die In-
flation ihren Hohepunkt erreichte, das tagliche Brot nur als Bau-
arbeiter verdient werden. Erst nach Neuordnung der deutschen
Wirtschaft erfolgte eine Ubersiedlung nach Dresden und dort die
Entwicklung als freischaffender Kiinstler, die in der Schreckensnacht
vom 13. zum 14, Februar 1945 jah unterbrochen wurde, als in wenigen
Minuten das in Jahrzehnten erarbeitete Heim mit dem gesamten
kiinstlerischen Lebenswerk den Bomben zum Opfer fiel, und zu einem
Zeitpunkt, an dem der Krieg langst entschieden war, das gesamte
Kultur- und Wohngebiet Dresdens vernichtet wurde, wahrend die
militdrischen und industriellen Anlagen erhalten blieben. Nur mit
einer Aktentasche und einem Wanderstabe kehrte Heinrich Burk-
hardt in sein Vaterhaus zuriick, um hier im Leid gereift, aber un-
gebrochenen Mutes mit seiner Arbeit neu zu beginnen.

. Um sich personlich zu befreien", wie Goethe von sich schrieb, mulite
auch Burkhardt alles, was er an Schrecken und Grauen in den

23

geférdert von der

Deutschen Forschungsgemeinschaft

I —

e

oFG



Nachten und Tagen der Bombenangriffe erschaut und erlebt hatte
und was in der darauf folgenden Zeit als Alpdruck auf ihm lastete,
sich von der Seele wadlzen. Er tut dies, indem er in einer Art Be-
sessenheit ein gutes Mandel meist groBformatiger Olbilder malt, in
denen er nicht den wilden Aufruhr zerstérenden Geschehens schil-
dert, sondern die unheiliiberladene Ruhe danach.

Das geistig-seelische Kraftfeld, die Spannung zwischen Universum

und Individuum ist die Triebkraft des Schopferischen im Menschen,

der ,Damon’, der ihn vom passiven Leben zum aktiven Schaffen {
treibt. Im Kampfe mit dem Damon, und nur im Kampfe mit ihm ent- |
steht das Kunstwerk, siegt durch Uber-Spannung der Ddamon, so be- r
deutet dieser Sieg den Untergang fiir das Individuum, wie Uber-
spannung in der Natur Zerstérung in Erdbeben, Gewitter, Sturm zur
Folge hat. Der Spannung muB der Koérper des Menschen, seine |
Physis gewachsen sein; das ist der Sinn des ,,mens sana in corpore
sano’. Ist er es nicht, so endet das Schopferschicksal als Parabel in
jahem Absturz: Kleist, Nietzsche, van Gogh — Generationen vor
ihnen waren noch gesiinder: Beethoven, Rembrandt, Michelangelo.
Auch sie waren vom Damon ,besessen’’, waren ihm untertan, und
dennoch blieben sie kampfend Sieger. UberldaBt das Individuum
ohne Kampf bis zur Selbstvernichtung den Sieg dem D&mon, so
bleibt, was Kunstwerk werden wollte, Chaos. Gelingt es hingegen
dem Menschen, den Ddmon zu bandigen und sich dienstbar zu
machen, so ist damit das Gleichgewicht fiir harmonisches Bilden ge-
schaffen: Tizian, Bach, Goethe; im Werke Rubens’ begegnen sich 1
Apollo und Dionysos. Dieses Bilden ist die Anziehung von Gleichem

durch Gleiches, eine Sehnsucht, die Einheit von Subjekt und Objekt
wieder zu gewinnen. Was als Einheit Subjekt und Objekt mitein-
ander verbindet, ist die ,Seele”, das, was magisch-unsichtbar als
Wesen die Erscheinungen der Natur durchwest und was von ihnen
wechselvoll nach auBen widergespiegelt wird; ,Die Welt ist voll
Magie' sagt Gerhart Hauptmann inder,, Winterballade", Um diese Seele
hat ein Franz Marc gerungen, wenn er Tiere darstellen wollte , wie
sie selbst sich fiihlen” — wvergeblich, denn es ist der Fluch, der seit
der Vertreibung aus dem Paradiese, d.i. seit seiner Individuation
iiber dem Menschen schwebt, daB er seither nur mehr anthropozen-
trisch leben kann; jetzt werden die erlebte Welt und ihre Geschépfe
zum Symbol seiner Seele, der das Ewige in ihnen offenbar wird
in jeder Gestalt: aus dem Leuchten einer Blume wie aus dem Atmen
eines Tieres oder dem Ziehen der Wolken. In der Malerei geht mit
optischen Mitteln der Mikrokosmos Mensch wieder auf im Makro- t
kosmos All, und wie dieser raum- und zeitlos selbst im Kreilen und
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Gebdren neuer Sonnen wie in ihrem Vergehen Ausdruck hochster
Harmonie und Ordnung ist, so ist auch im Raum und in der Zeit jede
wirkliche Malerei Ab- und Sinnbild dieser Ordnung, aus zeitlichem
Chaos wiedergestalteter zeitloser Logos, als der er aus Ewigkeit her
am Anfang war.

Davon, wie der Mensch den Erscheinungen der Natur gegeniiber-
steht, hiangt es ab, wie er als Kiinstler sie gestaltet; allein an ihm
liegt es, was fiir ihn die Welt, was die Natur als lebendige Schop-
fung ihm bedeutet. Sieht er in der Natur nur seinen eigenen Un-
seligkeitszustand, so wird er zweifelnd und verzweifelt bei ihrer
Gestaltung um Erlosung ringen; erfiihlt er aber in ihr sein Ich als
hohere, von allen Fesseln befreite Einheit, dann wird er ihr in dank-
barer Demut die jedem ihrer Wesen eigentiimliche Form geben.
Diese Form wird harmonisch die dauBere Erscheinung verkldren, in
der ihr inneres Wesen verschmilzt mit der Seele des Kiinstlers als
Gegenbild seiner eigenen Natur, wahrend im Ringen um Erlosung
die Erscheinung in den Kampf mit einbezogen und — oft bis zu ihrer
Vernichtung — aufgelost wird.

Jede Art menschlicher Gestaltung, auch die kiinstlerische, kann nur
von auBen her erfolgen im Gegensatz zur Gestaltung organischer
Naturformen, die kraft ihrer lebenstrachtigen Naturseele von innen
heraus wachsen; von dieser unumstéBlichen Tatsache ist deshalb
jedes Werk der Bildenden Kunst bedingt, durch sie ist seine Form
abhangig von der Naturform. In welchem Malbe diese Formen inner-
lich iibereinstimmen, ist entscheidend fiir den Wert des Kunstwerkes
als solchem. Ein innerer Zusammenklang erlebter Natur- und ge-
stalteter Kunstform klingt aus den Zeitbildern Heinrich Burkhardts;
dadurch, daB er Zweifel und Verzweiflung in sich tiberwindet, erlost
er sich von dem Erleben unseligen Schauens, ohne bei dessen kinst-
lerischer Gestaltung die Form oder gar selbst zu zerbrechen.

Um seiner inneren Erschiitterung malerisch Ausdruck zu geben, ver-
zichtet der Maler bewuBt auf eine Malerei, wie sie sich, vor allem
fiir das Tafelbild, in ihrer Geschichte iliber van Eyck bis zum Im-
pressionismus entwickelt hat, eine Malerei, in der mit den nur ihr
eigenen Mitteln die sichtbaren Erscheinungen der Natur verklart
und in die hohere Ebene der Kunst erhoben werden. Diese Malerei,
auf ihrem heutigen Stande abhangig von unmittelbarer Anschauung
der Natur, ist in ihrer malerischen Verwandlung materieller Einzel-
heiten — selbst das Licht ist ,,Materie'’ — zu einer geistigen Einheit
von Form, Farbe, Ton und Licht rein malerisch in absolutem Sinne,
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vermag aber nicht, Erlebtes, das als Erinnerung bildhaft im Inneren
haftet, auBerlich zum Bilde zu gestalten. _ 1

Mit dieser Feststellung wadre die Kernfrage impressiver und ex-
pressiver, richtiger: naturnaher und naturferner Ausdrucksform ge-
streift. Und expressiv sind die Zeitbilder Burkhardts, keine male-
rische Jllusion verwandelter Natur, sondern gemalte Jllustration

einer aus Menschenwahn zu grausamer Wirklichkeit gewordenen
Unnatur,

War eine kirchliche Malerei des Mittelalters in ihrem Spiel der
Farben Anbetung, jedes ihrer Bilder ein Loblied zu Ehren hoéchster
sittlicher Ordnung, so sind die weltlichen Gemadlde Burkhardts in
jedem Strich Anklage, Absage an die Schande niedrigster Barbarei.
Als Anklage werden seine Bilder politisch, politisch nicht nach dem
Programm wvon Parteien, sondern im Sinne des allgemein Mensch-
lichen, des Menschen als zoon politikon, und als Anklage verfolgen
sie eine Tendenz, diese jedoch nicht um der Tendenz, sondern um
der Menschen willen. Hierdurch unterscheiden sie sich vom Plakat
als angewandter Kunst und halten die Hohe reiner Kunst, einer
Kunst, wie sie graphisch etwa im Werk eines Goya, Daumier, der
Kathe Kollwitz und Masereels uns entgegentritt.

Zum Ausgangspunkt dieser Kunst nimmt Burkhardt die Natur, aus
deren Anschauung sein kiinstlerisches Erlebnis entsprang. Aber an-
statt ihren lUberquellenden Reichtum malerisch in die Bildflache zu
bannen, verringert er ihn in solchem MabfBe, bis, alles liberwaltigend,
die grenzenlose Armut in Erscheinung tritt, in die widernatirlich
der Mensch in eitler Uberheblichkeit und sinnloser Verblendung
sich selbst gestiirzt hat.

So stehen auf Burkhardts Bildern im fahlen Licht der Vernichtung
vor ragenden Triimmern trauernde Gestalten, unwirklich, schemen-
haft im Banne des Unbegreiflichen; oder auf dem Hintergrunde
lodernder Feuersbrunst Menschen, entwurzelt, klein, unschuldig-
schuldbeladen, von Entsetzen gelahmt, vom Grauen gebeugt.

Eine anatomisierende und atomisierende Kunstbetrachtung, wie sie
von der Kunstwissenschaft liberwiegend angewandt wird, kann zwar
wertvolle Aufschliisse stilkritischer Art tliber Einzelheiten und Zu-
sammenhdnge geben, dem wirklichen Wesen des Kunstwerkes wird
sie nur selten nahe kommen; dies ist nur moglich auf der Grundlage
einer biologischen Betrachtungsweise, die, unterhalb der die Form-
elemente in sich bergenden BewubBtseinsschicht, im einzelnen Bilde
das Erlebnis seines mit der Natur verwachsenen und ihre sichtbaren
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‘ Erscheinungen gesund und natirlich empfindenden Schopfers als
: lebendige Ganzheit im Leben ihrer Zeit erfithlt und erkennt. Das
aus dem Geschehen der Zeit gewonnene Erlebnis als kiinstlerische
Einheit ist es, das in den Bildern Burkhardts in einer diesem Erlebnis

' entsprechenden natiirlichen Form zum Ausdruck kommt.

Wird das Gefiihl des Malers im Licht des Sichtbaren befruchtet durch
Anschauung, d. i. verweilendes Sehen, sei es unmittelbar vor der
AuBenwelt oder mittelbar als ,,Gesicht” in der Welt des Inneren, so
entsteht in ihm ein malerisches Erlebnis als Kern eines das Erschaute |
in seinem inneren Zusammenhang als Ganzes einschlieBenden, das '
Geheimnis der Erscheinung ausdeutenden Inhalts, der, ausgetragen, |
als Gehalt in den Bereich des Bewultseins tritt und, wieder im Sicht-
baren, als Bild von eben diesem Bewubtsein eine Form erhalt, die
um so harmonischer ist, je starker sie mit der Natur des Gefiihls, aus
dem der Inhalt entsproB, im Einklang steht. Bleiben Sehen und An- -
schauung in der Ebene des Bewubtseins oder des Unterbewuliten, |
meist mittelbar aus dem Inneren gespiegelt, ohne die darunter- }
liegende Schicht des Gefiihls zu erreichen — es ist die entsinn- l
q lichende und verhirnlichende Folge des Rationalismus —, so tritt an
Stelle sinnlichen Erlebens verstandesmadBiges Erkliigeln; als Ergebnis |
aber steht vor uns unnatiirliche Kiinstelei statt natiirlicher Kunst.
Solange das Bewultsein, selbst unbeteiligt, den Sinnen nur als
Mittler dient, ist das Gefiihl in seinen Empfindungen natiirlich und
in seinen AuBerungen klar; sobald aber von dem BewuBtsein der
Verstand eingeschaltet wird, tritt eine Triubung des Gefiihls ein, die
so weit gehen kann, daB die Sinne tberhaupt nicht mehr zu ihm
finden, sondern sich in der Verstandes-BewubBtseins-Ebene verlieren.
Das in seiner eigenen Sphare schwingende, von gesunden Sinnen
getragene Gefuhl — nicht zu verwechseln mit einem auf schwachem
oder unklarem Verstande ruhenden, verschwommenen BewuBtsein —
ist in seinen AuBerungen natiirlich, wiahrend es unter dem Einflub
der Verstandessphdare in Unnatur ausartet. Man kann in sprachlichen
Zeichen und Zeichenverbindungen mit einer oft ans Unbegreifliche
grenzenden Gedankenfiille und -tiefe denk en, um ein Denker und
i Dichter zu werden, und man kann in Tonen und Akkorden denken
und ein Musiker und Musikant sein; als Maler aber muBl man mit
Farben, Farbtonen und, aus ihnen, Formen in einer nur ihm eigenen
tiefen und vollen Schau sehen konnen. Seine Welt ist die Welt
der Erscheinungen, die als , Schau des Unsichtbaren” (Anaxagoras)
" er in seinem Gefiihl umbildet und durch seiner Hande Arbeit neu
erstehen laBt; die Welt der Klange und Gedanken ist die der Musiker
und Dichter, die mit ihrem BewubBtsein diese Welt aus dem Dunkel
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ihrer Brust ins Licht des Sinnlich-Wahrnehmbaren erheben. Vom
Gefiihl, als dem SchoB der Sinne, natiirlich empfangen, nicht vom
Bewubtsein kiinstlich konstruiert: das ist der natiirliche Schopfungs-
vorgang eines jeden echten Kunstwerkes.

Dem wvon Mitgefiihl empfundenen, von Mit-Leid bestimmten Inhalt
der Bilder Burkhardts angemessen ist ihre malerische Form. Diese,
getragen von dem Wissen um menschliche Unzuldnglichkeit und
unter dem Zeichen einer unausdenkbaren sittlich - geistigen Ver-
armung, entspricht in ihrer Dynamik dem Chaotisch-Damonischen
des erschiittert erschauten und in Farben geschilderten Erlebens.

Auf solche Weise wird die Formensprache Heinrich Burkhardts
expressiv im Sinne der klassischen Malerei, etwa eines Grinewald
oder Greco. In jener Malerei war es das Gefiihl, das, iibermaéchtig
in Ubereinstimmung mit dem schaffenden Wesen — der Seele — der
Natur das Erlebnis zum Inhalt faBte, wdhrend das BewubBtsein,
dienend, diesen Inhalt dem Gefiihl entsprechend malerisch formte.
Hierbei ist es das BewubBtsein, von dem das Gefiihl abgehalten wird,
sich ins MabBlose zu verlieren; andererseits laBt ein gesundes Gefiihl
das BewubBtsein bei der Formgebung stets die der Malerei gesteckten
natirlichen Schranken einhalten. Einem natiirlichen Gefiihl und dem
von ihm gebildeten Inhalt gemall mulite in der klassischen Malerei
auch ein im Geist erschautes Erlebnis an natiirliche Formen gebunden
bleiben und in diesen Formen vergeistigt werden. Die durchgeistigte
Form wird dann vom beseelten Inhalt bestimmt, der seinerseits
wieder natiirlich auf dem Boden naturverbundener Naturanschauung
gewachsen ist, auch wenn er vom iiberwaltigten Gefiihl des Kiinstlers
ins Aubernatiirliche gesteigert wurde; im gleichen Verhaltnis ent-
fernte sich die kiinstlerische von der natiirlichen Form, immer jedoch
nur so weit, dall die Harmonie malerischer Einheit gewahrt
blieb. Daraus ergab sich eine Formensprache, die als ein magisch
vom Geflihl erfillter realistisch-naturalistischer Expressionismus be-
zeichnet werden konnte zum Unterschied von dem iiberwiegend auf
mechanistischem BewulBtsein ruhenden idealistisch-romantischen Ex-
pressionismus der Neuzeit vor den Weltkriegen, der, dem Wesen der
Natur entfremdet, diese als ddmonisch empfand und als solche ver-
zerrte; an ersteren knupft unbewuBit Burkhardt mit seiner Malerei
aus und zu unserer Zeit an. Dieser — frithe — Expressionismus war
immer noch sakral - jenseitig, im Gegensatz zu dem modernen,
profan - diesseitigen, wenngleich auch er schon das Naiv-UnbewuBte
des urspriinglichen, ganz religiosen Expressionismus der Frithantike
und der Vorzeit abgestreift hatte. Ein ,sacrum” aber liegt in den
Zeitbildern Burkhardts als innere Berechtigung, das Expressive in
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ihnen iber das gewdhnliche MaB des ,Ausdruck”, als der jedes
Kunstwerk entsteht, hinaus zu steigern.

Es ist der verhdangnisvolle Irrtum moderner Kunstgestaltung, das
Irrationale der Natur als das nur dem Gefihl zugangliche Unmel-
und Unwagbare mit imaginaren Mitteln und Formen des Bewulitseins
darstellen zu wollen; das Irrationale als der Wesenskern aller Natur
kann wohl, aus innerer Schau magnetisch angezogen, in einer intuitiv-
sensuellen, naturnahen Darstellung erahnt, nicht aber in natur-
abgewandten, konstruktiv-imaginaren Formen gestaltet werden. Erst
wenn es geschdahe, daB das Einzelindividuum unter Uberwindung
seines im Laufe der Menschheitsentwicklung ganz individualistisch
entfalteten BewuBtseins wieder zurilickfande zu einem gemeinsamen
GattungsbewuBitsein als einem Allgefiihl, in dem das allen gemein-
same Innerlich-Seelenhafte, das Irrationale, seinen Ursprung hat,
wdre eine Moglichkeit gegeben fiir eine Kunst, in der ein inneres
Einheitserlebnis, unbeeinfluft vom AuBen der Natur, in einer allen
verstandlichen Form gestaltet werden kénnte.

Alle Kunst ist irgendwie Religion in ihrem eigentlichen, urspriing-
lichen Sinne als re-ligio, d. h. wortlich Riickverbundenheit mit dem
All, aus dem alles erschaffen ward und in das jedes echte Kunstwerk
wieder einmiindet. Das Materielle der Natur, von oberflachlichen
Mechanisten allein er- und anerkannt ohne die allem innewohnende
Seele zu ahnen, wird in der Malerei vergeistigt, in gleichem MabBe
aber, wie dies Seelische Raum gewinnt, wird Technik zu Kunst. In
der Malerei tritt insofern das auf einem Bilde Gestaltete zuriick
hinter das in ihm Liegende und aus ihm Klingende, nicht der
optische Eindruck ist, wenn auch wesenhaft, das Entscheidende, son-
dern das aus ihm gewonnene Erlebnis des Malers. In ihm verwandelt
innere Schau duBeres Schauen zu harmonischem Bild und Sinnbild
einer Natur, deren seelische Kréfte in tiefem Sinnen des Malers ge-
weckt und gebunden wurden und ihrerseits wechselseitig einwirkten
auf den Sinnenden; in seiner Seele spiegelt sich dann die Seele der
Natur, und sie ist es, die als ewiger Wert das Kunstwerk beseelt,
nicht aber Reflexionen und Komplexe aus dem BewuBtsein seines
menschlichen Schopfers, die vielleicht fiir einen beschrankten Kreis
von Psychoanalytikern menschliches Interesse, keinesfalls dagegen
fir die Mit- und Nachwelt malerische Bedeutung haben kénnen.

Die heutige Kunst der Ismen lauft auf den Versuch hinaus, vom
Intellekt her das kiinstlerische Bilden von einem iiberméchtig ge-
wordenen, als Zwang empfundenen Intellekt zu lésen; bezeichnend
ist der geringe Anteil, den die stirker vom Gefiihl geleitete Frau
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schopferisch an dieser Kunst hat. Das, von der GroBhirnrinde ge-
nahrte BewuBtsein soll ausgeschaltet werden, an seiner Stelle wird, |
unfahig sich allein dem von den Sinnen getragenen Gefiihl hinzu-
geben, das immer noch an einen, wenn auch schlummernden Ver-
stand, an die Tiefschichten des Gehirns gebundene Unterbewubte
herangezogen, Und jetzt erhebt sich die Frage, ob hiermit an Stelle
von Kunstwerken nicht psychopathologische Phanomene Gestalt ge-
winnen, die als ,,echt” nur angesehen werden konnten, wenn sie von
der Hand echter Neurotiker und Schizophrener gebildet waren, wadh-
rend alle anderen als , kiinstlich”, nicht aber als kiinstlerisch be-
zeichnet werden miifiten.

Ebenso wie in der klassischen Malerei ein Inhalt malerisch nur dann
expressiv geformt wurde, wenn er seinem Wesen nach natur-
abgewandt oder von einem naturfernen, jenseitigen — religiosen —

Gefiihl bestimmt war, kommt, auf realistischem Grunde, bei Heinrich
Burkhardt eine expressive Form zur Anwendung in seinen Bildern )
aus der Zeit, Bildern, deren Inhalt den Menschen vor Augen fiihren

und zum BewuBtsein bringen will, in welches Verderben natur-

widriger Wahn und gewaltsame Willkiir die Welt und ihre Geschépfe
geschleudert haben.

Damit wird in diesen Gemdilden die andere Seite der Malerei erkenn-
bar, eine Malerei, die nicht als ,,absolut’”, d. h. nur ihrem eigenen
Gesetz folgend mit den nur ihr eigenen Mitteln Natur unmittelbar
in Malerei umsetzt — nur von dem , Motiv" selbst wird sein inneres
Wesen ausgestrahlt, und nur in unmittelbarer Berithrung mit ihm
kann deshalb dieses Wesen bildnerisch tubertragen werden —, son-
dern eine Malerei, die relativ, also riickbezogen als Mittel zum
Zweck, wie es noch in der kirchlichen Kunst der Fall war, dem Stoft
sich unterordnend und durch ihn bedingt, die Ausdrucksform mittel-
bar von der Art der Erscheinung (Erinnerung, Phantasie) empfangt,
um auf diese Weise eine auch dem Un-Malerischen und Un-Gebil-
deten verstdndliche Sprache zu sprechen und ihn teilnehmen zu
lassen an dem, was als Unaussprechliches die Seele des Malers
schauend erlebte.
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HEINRICH BURKHARDT

: | s Malerei
| 1 Elbbriicke Dresden, 1924 . . . . . . . 0l
l Privatbesitz Dr. Mock
| 2 Chiemgau-Landschaft, 1925. . . . . . . Ol |
| Privatbesitz Dr. Mock :
3 Voralpen-Landschaft, 1925. . . . . . . 0Ol
i 4 PleiBenbriicke im Winter, 1927 . . . . . 0Ol
5 CGlutshof Ebenheit, 1931 . . . L. 0 o8
6 Lauscha im Winter, 1932 . . ... L & .1
' Privathesitz Dr. Mock
7 Weidende Ziegen, 1933 . . . . . ', + % Ol
8 Kiihe auf der Weide, 1933 . . . . « . . Ol
9 Kirche in Klingenthal, 1934. . . . . . . Ol
10 KircheinMockern, 1942. . . . . . . . 0Ol
Privathesitz Dr. Mock
11 " Eerbatiicher Patk, 1942 & o i wos s O
SR 1 T BT T R R ST
13 Blumenfrauen in Krakau, 1943 s AT e S )|
14 Bauhof in Altenburg, 1943. . . . . . . Ol
15 Karpathen bei Krynica, 1943 . . . . 850 B
16 Bei Hermersreuth im Fichtelgebirge, 1945 o R
| 17 Spdtsommer im Fichtelgebirge, 1945 . . . Ol
| 18 Schafherde an der Pleifie, 1945. . . . . Ol
' 10 Herhathlumen. 1945 . . . . o les e Ag)
| 20 Kleiner BlumenstrauBf, 1945 . . . . . . 0Ol
| 21 PleiBenbriicke Mockern, 1946 . . . . Ol
| 22 Schoénhausim Altenburger Schlofigarten, 1945 @)
- 23 Windmiihle Etzoldshain, 1946. . . . . . Ol
| 24 EARtUQar GRS oo e e e e e
2> DBrennende Stagt. 194%F . . . oo e . O
|
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96 Obdachlose, 1947 . . . . WS 2

27 Mitteldeutsche Knegslanclschaft 1 Ve SRR - |
Besitz LDP, Altenburg
28" Erispskrtppel, 1007 L et O
29 Frauen im Luftschutzkeller, 1947. . . . . Ol
30 Alarmrofer, 1047 o o B R o OL
31 Nach dem Angriff, 1947 . . . . e )
32 Heimkehrende Kriegsgefangene, 194?’ et O
33 Das Wiedersehen, 1947 . . . . Ol
34 Fliichtlinge — alter Mann mit Kmdern 194? Ol
35 Fliichtlinge I, 1947 . . . . e S RS
36 Fliichtlinge II, 1947 . . . . Lieneey
37 Fliichtlinge mit dem Handwagen, 194? e |
38 Frau mit verbundenem Arm, 1947 . . . . Ol
529 - Hoher Goll, 10287 . 0 RN R el
30 Der Geigesy, 10T <. 0 o UL S et el
41 Furt in der PleiBe, 194748 . . . . . . Ol
| 42 Alte Frau aus dem Bohmerwald, 1948. . . Ol
| 43 Ochsengespann, 1947/48 . . . . . . . . Ol
| 44 Kinder und Puppe, 1948. . . . . . . . Ol
| 45 Winterlandechaft 1948 . . . . i W el
| 46 Landschaft mit Tulpe, 1948. . . . . . . Ol
Aquarelle

47 Gutshof in Vogelgesang, 1932
48 Ebenheit, 1932

49 Ukrainischer Kirchhof, 1943
Privatbesitz Dr. Mock

50 Russische Holzkirche, 1943
51 Steg bei Krynica, 1943
Privatbesitz Dr. Mock
| 52 SchloB Poschwitz, 1945
53 Beim Holzhacken, 1945
54 Bartiger Alter, 1945
55 Kohlenfuhrwerk, 1945
56 Hausmannsturm, 1945
57 PleiBetal bei Remsa, 1946
8 Fliichtlingspaar, 1947
Bildnis Gorki, 1947
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60 SchloB Altenburg, 1947

61 Blumenbeet, 1947

62 Kressen in schwarzer Vase, 1947
63 Zinnien und Muschel, 1947

64 Zschernitzsch, 1947

65 Zerstorte Dorfkirche, 1947

66 Kirche in Stiinzhain, 1947

67 Nikolaiturm in Altenburg I, 1947
68 Gutshof in Schelchwitz, 1948

69 SchloBtiirme, 1947

70 Kastellanhaus, 1947

71 Toreinfahrt mit Mébelwagen, 1947

Zeichnungen

72 Bauerin aus der Batschka, 1945
73 Tagelohnerin, 1945

74 Ossa, 1945

75 Markiplatz in Kohren, 1945

76 Am Feierabend, 1945

77 Heimweg, 1946

78 Bartiger Alter, 1946

79 Junger Rotarmist, 1946

80 Mannlicher Kopf, geneigt, 1946
81 Junge mit Papierhelm, 1947

82 Frau im Kopftuch, 1947

Lithographien

83 Fliichtlinge, 1946

84 Studie , Brennende Stadt’”, 1947
85 Heimkehrer, 1947

86 Kinder auf der Flucht, 1947

87 Kirche in Mockern, 1947

88 Paar auf der LandstraBe, 1947
89 Am Abend, 1948

90 Schelchwitz, 1948
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CONRAD FELIXMULLER

Malerei
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Schauspielerin Pamela Wedekind, 1929
Rhododendron, 1930 .

Organist u. Komponist Clemens Braun 1931
Knabe mit Blumen, 1931 .

Winternacht iiber Leipzig, 1932 .

Der alte Geiger (Konzertmstr.Carl Braun), 1932
Kunstfreunde, 1932

Maler und Modell, 1933 . .
Borries, Freiherr von Miinchhausen, Dom-
herr zu Wurzen, 1933

Schlof Poschwitz, Sonnenuntergang, 1935
Bildnis einer Braut, 1935 .

Webstube in Mecklenburg, 1936 .

Am. Herdfeuer, 1936 .

Stute und Fohlen, 1937 ol
Flotenlied unter dem Weihnachtsbaum, 1938
Selbstbildnis, 1939 .

London, Themse und Parlament, 1939 .
Herbststilleben, 1940 .

Kartoffelbuddlerin, 1941 . :
Winterlandschaft in Damsdorf, 1942

Die Pumpe im Winter, 1942 .

Bauernkinder am Tisch, 1942 .

Eichelhaher, 1942 o

Die Eiche von Ruhnow, 1942 .

Friihling in Damsdorf, 1943

Am Morgen, 1943 .

Wassertrager, 1943

Schafstall, 1944 . :

Sonntag beim Bauern, 1944 .
Drachensteigen, 1945 .

Hundemutter, 1946 .

Die Dorfarmen, 1947 .

Der90jahrige (Bauer Leo Beer P{}sr:hwuz} 1@4?
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Ol
Ol
)
Ol
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Graphik

124 Mutter und Kind, 1913 Kaltnadelradierg.

125 Arnold Schonberg, 1914 . Kaltnadelradierg.

126 Ruhrrevier, 1920 . Holzschnitt

127 Arbeitsloser, 1920 . . Kaltnadelradierg.

128 Maximilian Harden, 1921 Kaltnadelradierg.

129 Der alte Kohlenbergarbeiter, 1921 Stahlstich

130 Fabrikarbeiter, 1921 Holzschnitt

. 131 Giinther von Berg, 1921 . Kaltnadelradierg,

132 Artistin, 1921 . Kaltnadelradierg.

133 James Broh, 1922 . Kaltnadelradierg. |

134 Marietta, 1922 Kaltnadelradierg. |

135 Bildnis Deutsch, 1922 , Kaltnadelradierg. |

136 Professor Mohr, 1922 . Kaltnadelradierg. :
! 137 Die GroBmutter, 1923 . : Kaltnadelradierg. i

138 Madchen von Prachatice, 1924 Holzschnitt |
{ 139 Carl Sternheim, 1925 . Holzschnitt |

140 Max Liebermann, 1926 Holzschnitt '

141 Malendes Kind, 1926 . Holzschnitt

142 Christian Rohlfs, 1927 . Holzschnitt

143 Der Zeichner, 1927 . Holzschnitt

144 Entkleidete, 1927 Atzradierung

145 Klotzsche, 1930 . Kaltnadelradierg.

1356 " Detr Kl 1930 i ol Sas e b N Holzschnitt

147 Schénheit und Vergdnglichkeit, 1930 . Holzschnitt

148 Zeichner vor Dresden; 1930 . Holzschnitt

149 Briicke im Walde, 1931 . Kaltnadelradierg.

150 Die Schlafende, 1931 . Atzradierung

151 Musizierende, 1931 . Atzradierung

152 Schularbeiten, 1932 Holzschnitt |

153 Der Kunstsammler, 1934 . Holzschnitt |
;‘ 154 Flotensonate, 1935 . . : Holzschnitt

155 Marktpferd in Berlin, 1936 . Holzschnitt |

156 Winter in Poschwitz, 1947 . Holzschnitt |

157 Friedrich Wolf, 1947 . R Holzschnitt |
e 158—169 Jahr des Malers, 12 Blatt, 1947 . . Holzschnitte ,
'. 170—175 Dramen Friedrich Wolfs, 6 Blatt, 1948 Holzschnitte |
' 176 Poschwitz im Winter, 1948 . Kaltnadelradierg.
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L Felixmiller Winternacht ither Leipzig [1932) '
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Falismiiller Frabling in Damsdorf [1943)
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Felixmiller Wassertriger [1943)
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Falizmiller Schalsiall [1544)
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Felixmiller Hundemuiter [1946)
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Fellxmilllar Poschwitz im Winter (11
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" Burkhard! Ay,
(Foto: Rothe, Altenburg)
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Burkhardt Das Wiederseh
(Foto: Rothe, Altenburg)
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Burkhardt Brennende Stadt
(Foto : Rothe, Allenburg) (Siadtische Sammlung Dresden)
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Burkhardl Mitteldeuische Kriegslandschaft
(Foto: Rothe, Altenburg) (LDP. Altenburg)
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{Foto: Rothe, Allenburg) (Staalliche Sammlungen, Weima
|
|
-' H2

il SI-UB geférdert von der DFG

Wir flhren Wissen, Deutschen Forschungsgemeinschaft



M irifw: in Morkern

gefordert von der
Deutschen Forschungsgemeinschaft D FG



| :
|
|
I
| :
|
| |
j |
|
|
i
|
i 1]
|
|
|
3
f
, Birtiger Alter
Burkhardt
I|
i
|
|
' 24
| |
| |

W SLUB Deftse vorties

Wir flhren Wissen. Deutschen Forschungsgemeinschaft DFG



1
GERA, Leibnizstralle 1

1
SCHAUFENSTERBEDARF HERSTELLUNG MODERNER
SCHAUFENSTERBLICKFANGE / KUNSTLERISCHE PLAKATE
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Qualitatswerkzeuge

Haus- und Kiichengerate
Herde und Oelen

Glas - Porzellan

HEILMITTEL

bei Darm-, Stoltwechsel-, Nerven- und Wurmkrankheiten
Schlangengifi-Einreibemittel 4, Viperol** (Rheumamitel)

erhdaltlich in Apotheken

RUDOLF THEILIG* GERA

Fabrik pharmazeutischerund kosmetischerErzeugnisse
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KUCHENGARTEN-MUSEUM
| Stdandige Ausstellung
i: des Kultur- und Presseamtes der Stadt Gera
[heater und Musik
| 11 Geld
r
; Wiedererdfinung
Sonntag, den 13. Juni 1948, vormittags 10 Uhr
1. Kiichengartenserenade des Kammerorchesters
Geraer Musikfreunde abends 19 Uhr
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SPARKONTEN
GIROKONTEN
K REDLEILE

an Gewerbe und Handel

STADTSPARKASSE GERA

die Geraer stidtische Sparkasse
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Stadthalle Cera

Eine L‘:fﬁfh’ kulturellen f.‘fu{f;-anf:;

KRunstausstellungen
Sleimatausstellungen
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Mcirchenvorstellungen
Morgenfeiern
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HEINZ MILKER « GERA
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Schuljbedarfsartikel

marht 11 Telelon: Nummer 1589
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Lernt Eure Heimat kennen und lieben!
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iUber die reizvollen
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Plad Nord ab Friedrich-Naumann-Platz
Plad Siid ab Wintergarten

Fihreriiberdiebeiden Naturplfade (Geraer Reihe, Heftl)

in allen Buchhandlungen

B uiltuve und L(/?t:*&nreamf der Stadt gm:.:l
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