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Abstract

The subject of this thesis is Oskar Kokoschka’s interest in the old masters and his
perception of the heritage of European art tradition. As many artists of his
generation, Kokoschka studied the works of the old masters of European art
throughout his life. While this aspect of his career is not unknown, the extent and
the significance of his interest have not been studied in detail before. They are
discussed here both on a theoretical level and within the framework of his own

artistic work.

To examine Kokoschka’s different approaches of art history and the old masters, a
large number of letters and manuscripts, his vast library and an extensive collection
of postcards preserved in his estate as well as his published writings on art have
been analysed. His sketches and numerous letters documenting his journeys and

his visits to museums and exhibitions provide important additional sources.

The thesis highlights artists and time periods that represent the main aspects of
Kokoschka’s interest in art. It is shown how he perceived certain oeuvres by the old
masters and how he approached questions about art theory. In his essays he
expresses his opinions about theoretical problems, about the European art tradition
and the role of art and artists in society. The essays also reveal that Kokoschka’s
thinking about the art of the past was closely linked to his view of contemporary art

and his own position within the contemporary art scene.

In addition to the analysis of the aforementioned sources, Kokoschka’s oeuvre has
been studied closely to comprehend how the interaction with the old masters’
works has marked his own artistic creation. In many cases it is possible to identify

concrete sources that have inspired his works. With great liberty he used certain



elements, single motifs, compositional models or a specific iconography,
transferring them into new contexts, giving them a new meaning and adapting them

to his own style and ideas.

The thesis shows that Kokoschka’s aesthetic and theoretical references to the old
masters are an essential part of his artistic work. From his writings it becomes
evident how important a role they played for his perception of his artistic identity.
He used them as a means to reposition himself. A strict opponent of abstract art,
predominant in the years after World War Il, Kokoschka tried to justify his own,
figurative, work by referring to the European art tradition. He saw himself as the last
representative of this tradition and thus as a direct descendent of the great old

masters.
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EINLEITUNG 1

EINLEITUNG

Oskar Kokoschka (1886-1980), enfant terrible der Wiener Moderne und in spate-
ren Jahren bestandiger Verfechter der figurativen Malerei im Zeitalter der Abstrak-
tion, sah sich selbst als letzten Nachfahren der in der Antike wurzelnden europai-
schen Kunsttradition. Der in Osterreich geborene Maler beschéaftigte sich in seiner
langen Schaffenszeit kontinuierlich mit der Kunst der Vergangenheit. Diese Ausein-
andersetzung findet ihren Niederschlag sowohl in seinem kunstlerischen als auch
in seinem schriftstellerischen Werk sowie in zahlreichen AuRerungen in Gespréachen

oder Briefen.

Der junge Kokoschka begann seine Karriere als ,Oberwildling“t der Wiener
Moderne. Bei seinen ersten Ausstellungsbeteiligungen an den Wiener Kunst-
schauen von 1908 und 1909 schockierte er das Publikum mit seinen unkonventio-
nellen kunstlerischen Arbeiten und seinem expressionistischen Theaterstick
Mérder, Hoffnung der Frauen. Seine fruhen Portrats brachten ihm den Ruf eines
,Seelenaufschlitzers“? ein. In Berlin arbeitete er intensiv fur die 1910 von Herwarth
Walden gegrundete Zeitschrift Der Sturm, einen der wichtigsten Sammelpunkte der
kunstlerischen Krafte der Avantgarde dieser Jahre. Trotz einer Unterbrechung durch
Kokoschkas Militardienst und seine Verletzung im Ersten Weltkrieg stellte sich bald
der Erfolg ein, 1919 erfolgte die Berufung zum Professor an der Kunstakademie in
Dresden. Das sesshafte Leben gab Kokoschka jedoch nach vier Jahren bereits
wieder zugunsten einer intensiven Reisetatigkeit auf. Nach einem Aufenthalt in
Prag zwischen 1934 und 1938 und dem anschlieBenden Exil in London wahrend
des Zweiten Weltkriegs lief3 er sich 1953 in einem Haus in Villeneuve am Genfer
See nieder, wo er bis zu seinem Tod im Jahr 1980 lebte, immer wieder unterbro-

chen von zahlreichen, zum Teil sehr ausgedehnten Reisen.

Kokoschka hatte sich einen Namen gemacht, vor allem als Portrat- und Land-

schaftsmaler, aber auch als Graphiker, Bihnenbildner und Lehrer, insbesondere

1 Hevesi 1909, S. 313.
2 Ehrenstein 1926, S. 111.
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durch seine 1953 als ,Schule des Sehens” gegrundete Salzburger Sommerakade-
mie. Bis ins hohe Alter war er klUnstlerisch und schriftstellerisch sehr produktiv.
Nach unterschiedlichen frihen Entwicklungsstufen hatte er seinen persdnlichen Stil
gefunden, dem er im Wesentlichen treu blieb. Er blieb immer ein Verfechter der
figurlichen Malerei, wahrend sich in seiner Umgebung die Abstraktion als Motor der
modernen Kunstentwicklung erwies. So fuhlte er sich als letzter Vertreter der
europaischen Kunsttradition und stellte sich gern in eine Reihe mit den alten
Meistern, wahrend er seine Zeitgenossen groflenteils ablehnte und sich in seiner
Rolle als Bewahrer der Tradition zu ihrem Gegenspieler stilisierte. Eine sehr
typische AuBerung, die insbesondere seine tief empfundene Konkurrenz zu Pablo
Picasso deutlich macht, stammt schon aus den unmittelbaren Nachkriegsjahren.
Kokoschka berichtet stolz von der Prasentation seines Doppelportrats von Hans
und Erica Tietze: ,Im Virginia museum ist das Ehepaar Tietze neben Rembrandts,
Hals, flamischen Meistern, Cranach und altern Franzosen ausgestellt. Kein moder-

ner Franzose dabei, nicht einmal Herrrr Pickassssinoo!!“3

Obwohl Kokoschka zu Beginn seiner Karriere vor allem als revolutionarer Avant-
garde-Klunstler auftrat, der sich mit seinen Arbeiten von der vorherrschenden
akademischen Kunstrichtung absetzte, faszinierten ihn schon frih die Werke der
alten Meister. Im Denken wie in seinem kunstlerischen Werk sollte Kokoschka sich
zeitlebens mit ihnen auseinandersetzen. Dies duflert sich zum Teil schon in recht
fruhen Briefen oder auch in seinen Bekanntschaften wahrend der Wiener Studien-
jahre, als er unter anderem mit dem Kunsthistoriker-Ehepaar Hans und Erica Tietze
und mit dem Sammler Oskar Reichel befreundet war. Wahrend der Jahre in
Dresden hielt er sich oft in den Sammlungen der Gemaldegalerie und des Kupfer-
stichkabinetts auf, um die alten Meister zu studieren. Auch im Londoner Exil bilde-
ten die Kunstsammlungen der National Gallery und des Victoria & Albert Museums
far ihn wichtige Ruckzugsorte aus den turbulenten Ereignissen der Kriegsjahre. In
der Nachkriegszeit intensivierte Kokoschka seine Reisetatigkeit und begab sich nun
immer wieder in wichtige Kunstzentren wie Florenz, Venedig, Rom, Paris oder

Madrid, zum Teil mit dem vorrangigen Ziel, dort die wesentlichen Museen zu besich-

3 Brief von Kokoschka an Walter Feilchenfeldt vom 21. [wahrscheinlich August 1947];
Zentralbibliothek Zirich [im Folgenden abgeklirzt ZBZ], Nachl. 0. Kokoschka 32.2 (Fotokopie nach
Manuskript) und Nachl. O. Kokoschka 44 (Typoskript).
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tigen. Auch die wichtigen Ausgrabungsorte der griechischen Antike wurden fir

Kokoschka zu bevorzugten Reisezielen.

Fragestellung

Die vorliegende Dissertation geht den verschiedenen Wegen der theoretischen und
kunstlerischen Auseinandersetzung Kokoschkas mit den alten Meistern nach. Auf
welche Weise setzte er sich mit der Thematik auseinander, was waren die verschie-
denen Zugange? Dies soll im ersten Teil der Arbeit erldutert werden, in dem die
verschiedenen Herangehensweisen und die Materialien, auf die er sich stltzte,
aufgezeigt werden. Dabei ist zunachst zu beleuchten, mit welchen Werkzeugen sich
der Kinstler fir die sowohl visuelle Beschaftigung als auch theoretische Auseinan-
dersetzung mit Fragen der Kunst in seinem Haus in Villeneuve umgab. So besaf er
beispielsweise eine umfangreiche Bibliothek mit einem grofen Anteil kunsthistori-
scher Literatur und legte Uber die Jahre eine Postkartensammlung mit Reproduk-
tionen nach Kunstwerken von der Antike bis zum 20. Jahrhundert an. Die Anndhe-
rung fand auch Uber seine Reisen statt, auf denen er Museen, Kunststatten und
Ausstellungen besuchte. Dabei studierte er intensiv die Werke der alten Meister,
immer wieder auch in Form von Farbstiftzeichnungen in Skizzenblchern. Oft
tauschte er sich Uber seine Eindriicke und Uberlegungen zu Kiinstlern oder
bestimmten Werken mit verschiedenen Personen aus, wie aus seinen zahlreichen
erhaltenen Briefen hervorgeht. Zu seinem weitlaufigen Bekanntenkreis gehorte eine
ganze Reihe von Kunsthistorikern, die ihm gerade in dieser Hinsicht wertvolle
Gesprachspartner waren. Auch einige Verleger von Kunstbuchern zahlten zu seinen
Freunden und brachten ihm Uber ihre Publikationen bestimmte Gebiete der
Kunstgeschichte besonders nahe. So eignete er sich ein umfangreiches Wissen
Uber einzelne Kunstler, Epochen oder Kunstlandschaften, Uber Bildtypen, Motive
und Ikonographie sowie Uber kunsttheoretische Ansatze an. In mehreren Aufsatzen
zu Themen der Kunst auferte Kokoschka sich Uber Kunstler, die ihm am Herzen
lagen, aber auch Uber seine Auffassung von den Grundlagen der Kunst und der
Aufgabe des Kunstlers. Auch sie zeugen von seiner lebendigen Auseinandersetzung
mit der Geschichte der Kunst. In einem theoretischen Kapitel sollen diese Schriften
beleuchtet werden, um die Grundzige von Kokoschkas Gedanken zur Kunst

aufzuzeigen und zu untersuchen, inwieweit er mit den kunsttheoretischen
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Uberlegungen seiner Zeit vertraut war und sich mit diesen identifizierte. Dabei stellt
sich auch die Frage nach Kokoschkas Art der Kunstbetrachtung, danach, was ihn
besonders bei den Werken der alten Meister interessierte. Welche waren die
Kriterien, nach denen er Kunstler oder Werke als Gegenstand der Betrachtung
auswahlte, ablehnte oder besonders schatzte? Auch die Griunde fur Kokoschkas
intensive Auseinandersetzung mit den alten Meistern und die Frage, wie sie sein
kunstlerisches Selbstverstandnis pragte, sollen uns im Rahmen dieser Betrachtun-

gen interessieren.

Es sei vorausgeschickt, dass Kokoschka mit den bildlichen Zeugnissen der
Geschichte der Kunst sehr frei umging und in seinen theoretischen Reflexionen teils
eigenwillige Ansichten entwickelte, die er mit einer gewissen Skrupellosigkeit
vertrat, ohne sie im Einzelfall an den Werken oder an publizierten kunstwissen-
schaftlichen Erkenntnissen zu Uberprifen. Er ist keinesfalls als Kunsthistoriker
anzusehen, auch wenn die theoretische Beschaftigung mit der Geschichte der
Kunst fur ihn eine wesentliche Rolle spielte. Er war kein Wissenschaftler, sondern
pflegte seine eigene Art der Auseinandersetzung, auch wenn er durchaus von
kunsthistorischen Ansatzen Kenntnis hatte und davon gepragt wurde. Es war oft der
subjektive Eindruck von der Ausdruckskraft bestimmter Gemalde, der ihn zu
Begeisterungsstirmen hinreiRen konnte, ihn interessierte kaum die systematische
Einordnung von Einzelwerken in ein historisches Gerust. Seine kunsttheoretischen
Texte gehen nicht stringent argumentativ vor. Viele von ihnen dienten in erster Linie
der Vergewisserung der eigenen menschlichen und kunstlerischen Identitat
angesichts der zeitgendssischen gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklung. So
kam es bisweilen vor, dass er Sachverhalte verfalschend darstellte, insbesondere
wenn es um die Bewertung seiner Zeitgenossen ging, und sich damit ein Bild der
Kunst schuf, in dem er selbst mit seinem Werk den ihm gebuhrend erscheinenden
Platz finden sollte. Diese recht willklirliche Sicht diente ihm als Instrument der
eigenen Positionierung. So stellte er die europaische Kunsttradition als Basis
seines eigenen Schaffens dar, um sich von der gegenstandslosen Kunst der
Gegenwart abzusetzen und sich eine eindrucksvolle Ahnengalerie zu schaffen.
Gleichzeitig wehrte er sich jedoch dagegen, wenn Kunsthistoriker in seinem Werk
Vorbilder aus vergangenen Epochen fanden, da er damit seine eigene Originalitat in

Frage gestellt sah. Er versuchte gezielt, seinen Einfluss auf Autoren geltend zu



EINLEITUNG 5

machen, die Uber sein Werk schrieben, um die Darstellung seines Schaffens nach
seinem Ermessen lenken zu kdnnen. Dabei geriet er in einen eigenartigen Konflikt.
Auf der einen Seite versuchte er sich als Vertreter der kunstlerischen Tradition zu
positionieren, um sein Werk im Rahmen der kinstlerischen Produktion der Gegen-
wart zu rechtfertigen. Andererseits beanspruchte er fur sich den Status des moder-

nen, nur aus sich selbst schaffenden Kinstlers.4

Im zweiten Teil der Arbeit sollen schlaglichtartig die inhaltlichen Schwerpunkte von
Kokoschkas Auseinandersetzung mit den Meistern der Vergangenheit aufgezeigt
werden. Ziel ist es, ein Bild davon zu entwerfen, welche Epochen oder Regionen,
welche Kunstler oder Thematiken ihn besonders fasziniert haben. Zu seinen
,Heiligen“, wie er vor allem Michelangelo bisweilen nannte,> gehdrten unter ande-
ren auch Rembrandt und Rubens, Grunewald, Durer und Altdorfer, Tizian und
Tintoretto oder der Osterreichische Barockmaler Franz Anton Maulbertsch.6 Seine
Vorlieben lassen sich anhand seiner AuBerungen und Reflexionen in Briefen und
Gesprachen, seiner Texte und Aufsatze sowie der Bestande seiner Bibliothek und
seiner Postkartensammlung ermitteln. Dabei wird zu untersuchen sein, was er an
diesen besonders schatzte und wie er mit den entsprechenden Werken umging -
sowohl auf einer theoretischen, das heifit betrachtenden und dabei intellektuell
reflektierenden Ebene, die in seinen sprachlichen AuRerungen ihren Niederschlag
findet, als auch auf einer praktischen Ebene. Letztere aufiert sich in der klnstleri-
schen Umsetzung mehr oder weniger konkreter Vorbilder, sei es von einzelnen
Werken bestimmter Kinstler oder von Bildtraditionen, die Kokoschka aufgriff und
fir eigene neue Bildfindungen adaptierte. Kokoschka studierte in seinem Leben
zahlreiche Werke, die er sich einpragte, von denen er Kompositionsmuster, thema-
tische oder ikonographische Aspekte oder motivische Details im Gedachtnis behielt.
Diese setzte er mit grofRer Freiheit in seinem eigenen CEuvre ein. Bei der Untersu-
chung von Vorlagen fur sein Werk sollen auch die Methoden der Aneignung, wie er

beispielsweise Motive zitierte, veranderte oder in seine eigene Bildsprache

4 Vgl. zu diesem Dilemma bereits bei friheren Kinstlergenerationen Bauer 1986, S. 7.

5 Zum Beispiel in einem Brief aus Rom an Peter Lufft in Braunschweig am 11. Februar 1960: ,][...]
bleiben wir einige Zeit hier um den hig. Michelangelo anzubeten.“ ZBZ, Ms. Briefe: Kokoschka,
Oskar.

6 Tintoretto erwahnt er in diesem Sinne in seiner Autobiographie: ,Tintoretto gehort zu meinen
Heiligen.“ (Kokoschka, Mein Leben, S. 198).
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Ubertrug, Beachtung finden. Er verwendete bisweilen recht genaue Zitate aus
seinem Bildgedachtnis oder aus dem Fundus seiner SkizzenblUcher und stellte sie
in einen neuen Kontext, wobei er Motive formal oder farblich neu gestaltete. In
anderen Werken lehnte er sich an bestimmte Bildtraditionen an und stellte sie in
neue Bedeutungszusammenhange. So ubertrug er zum Beispiel Motive aus der
religiosen Ikonographie auf andere Themenkomplexe. Er war demnach in einem
standigen aktiven Austausch mit den alten Meistern, indem er ihre Werke dekon-
struierte und Versatzsticke in der ihm eigenen Weise - sowohl formal als auch
inhaltlich - transformierte, unterschiedliche Quellen vermischte und neu zusam-
mensetzte und daraus eigene neue Kunstwerke schuf. Er entwickelte den Formen-
und Motivschatz seiner Vorlaufer weiter und reihte sich auf diese Weise in die von

ihm vielbeschworene Tradition der europaischen Kunst ein.

Mit der Frage nach Kokoschkas Auseinandersetzung mit der Kunst der Vergangen-
heit nimmt die vorliegende Arbeit einen Aspekt seines Lebens und Werks in den
Blick, dem bislang in der Kokoschka-Literatur nur punktuell Beachtung geschenkt
wurde. Das Studium der alten Meister spielte flir seine Kunst und sein Selbstver-
standnis als Nachfahre einer groffen Kunsttradition eine wesentliche Rolle. Mit
dieser Auseinandersetzung filhrte er ebenfalls eine alte Tradition fort. Uber
Jahrhunderte hinweg stellte das Studium der Werke vorangegangener Meister
einen grundlegenden Bestandteil der kunstlerischen Ausbildung dar und war
darUber hinaus eine auch bei etablierten Kinstlern gangige Praxis.” Der von
Kokoschka verehrte Barockkinstler Peter Paul Rubens malte zahlreiche Kopien
nach Gemalden der italienischen und nordalpinen Renaissance, insbesondere nach
Werken Tizians, die ihm die Herausforderung zu einem Dialog auf Augenhdhe zu
bieten schienen. In zahlreichen Zeichnungen spurte er Skulpturen, Gemalden und
Druckgraphik nach, auch nachdem er bereits internationale Anerkennung gefunden
hatte. Sie zeugen von seiner intensiven Auseinandersetzung mit dem Vorbild, aber
auch von dessen selbstbewusster Aneignung, indem der Kunstler in das Vorbild

eingriff und es bewusst veranderte, neu interpretierte oder gar zu Ubertreffen

7Vgl. Kat. Ausst. New York 1988.
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suchte.® Rubens’ im Louvre ausgestellte Gemalde wurden im 19. Jahrhundert
wiederum von Eugéne Delacroix kopiert, spater von Paul Cézanne, bevor Kokoschka
selbst 1957 nach zwei Rubensbildern in den Uffizien in Florenz skizzierte.® Die
Kinstler der beginnenden Moderne, Edgar Degas oder Cézanne, auch Henri
Matisse, kopierten im Louvre, um aus dem Studium der alten Meister zu lernen und
gleichzeitig ihre eigene, neue Bildsprache zu entwickeln.1® Der Louvre ist ein
herausragendes Beispiel dafur, dass im 19. Jahrhundert neben der akademischen
Ausbildung die direkte, selbstandige Auseinandersetzung mit den im Museum
ausgestellten Werken der alten Meister zu einer wesentlichen Grundlage der
kunstlerischen Weiterbildung wurde, die von den Kinstlern intensiv und in grofier
Zahl genutzt wurde.?l Auch in Deutschland forderten die Kinstler im Zuge der
Ablehnung des Historismus am Ende des 19. Jahrhunderts statt der akademisch
reglementierten Auseinandersetzung mit der alten Kunst den direkten Dialog mit ihr
im Sinne eines neuen, unmittelbaren Blicks nicht auf die historischen, sondern auf
die dauerhaft gultigen Qualitaten der Werke. Ziel war es, sich durch das Kopieren
der alten Meister selbst zu entdecken und weiter zu entwickeln. Damit ging eine
freiere Auswahl der rezipierten Vorbilder einher, die sich vom akademischen Kanon
I6ste, aber weiterhin aus der Tradition der europaischen Kunst schopfte.12 Wenn
Kokoschka noch in den funfziger und sechziger Jahren Skizzen nach Kunstwerken

in Museen zeichnete, stand er damit am Ende einer Entwicklung, an deren Beginn

8 Vgl. Victoria Sancho Lobis: ,,Rubens, the Antique, and Originality Redrawn®, in: Bartsch u. a. 2010,
S. 249-268; Kat. Ausst. Mlinchen 2009.

9 Wahrend Rubens die Werke der Renaissance-Meister kopieren konnte, weil seine Beziehungen
ihm den Zugang zu furstlichen und kéniglichen Sammlungen ermdéglichten, wurden zahlreiche Werke
in den Museen des 19. Jahrhunderts einer viel breiteren Kiinstlerschaft zuganglich gemacht. Eine
Ausstellung des Louvre im Jahr 1993 beleuchtete diese Praxis und prasentierte eine umfangreiche
Zusammenstellung der nach Werken im Louvre entstandenen Kopien und Arbeiten, die Objekte des
Louvre zitieren oder auf andere Weise verwenden; Kat. Ausst. Paris 1993; zu Delacroix vgl. ebd., S.
93, 242-245, zu Cézanne S. 107-115.

10 Vgl. Kat. Ausst. Paris 1993, S. 34. Vgl. zu Degas auch S. 302-331, zu Matisse S. 332-333, 348-
355. Vgl. auch Kat. Ausst. New York 1988.

11 Vgl. Kat. Ausst. Paris 1993, S. 42-48; Kat. Ausst. Dresden 1970, S. 139

12 Vgl. hierzu Stuckelberger 1996, S. 9-20. Gerade die Suche nach neuen Werten, aus der
Unzufriedenheit mit der derzeitigen offiziellen Kunst heraus, trieb Kiinstler oft dazu an, den Blick auf
weiter zurlickliegende Epochen zu richten und daraus Inspiration fiir Neues zu schopfen; vgl. Kat.
Ausst. Dresden 1970, S. 9.



8 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

dieser direkte Dialog mit den Arbeiten der alten Meister als Gegengewicht zur

akademischen Ausbildung eingefiihrt wurde.13

Bei der Untersuchung der Schwerpunkte in Kokoschkas Auseinandersetzung mit
der Kunst der Vergangenheit beschrankt sich die vorliegende Arbeit auf den Bereich
der europaischen Kunst ab dem spaten Mittelalter bis etwa zum Ende des 18.
Jahrhunderts, wie es sich im Titel Oskar Kokoschka und die alten Meister dufiert.
Der Kinstler berief sich selbst immer wieder auf die europaische Kunsttradition
und sah sich fest im europaischen Kulturkreis verankert. Insofern wurde sein Inter-
esse an der auflereuropaischen Kunst aus der Themenstellung ausgeschlossen.
Wenn entsprechende Einflisse auch in seinem Werk (gerade in den frihen Arbei-
ten) vorhanden sind, spielen sie doch eine untergeordnete Rolle. An anderer Stelle
wurde der Versuch unternommen, die wesentlichen Aspekte der Auseinanderset-
zung mit der aufereuropaischen Kunst bei Kokoschka zusammenzufassen.* Des
Weiteren wurde die Frage nach Kokoschkas Auseinandersetzung mit der antiken
Kunst ausgespart, in diesem Fall nicht aufgrund ihrer untergeordneten Bedeutung,
sondern weil sie im Gegenteil einen so wichtigen Bezugspunkt gerade im spateren
Werk des Kinstlers und in seiner Gedankenwelt bildet, dass eine entsprechende
Darstellung im vorliegenden Rahmen nicht geleistet werden kann. Es sei auf
mehrere Studien verwiesen, die einzelne Aspekte dieses Themenbereiches

untersuchen.15

Die Kunst des 19. Jahrhunderts wird ebenfalls nur am Rande berucksichtigt, und
dies aus mehreren Grunden. Wie in der Besprechung seiner Schriften zu zeigen

sein wird, fand fur Kokoschka das, was er als Abkehr von der auf der Antike

13 Im 20. Jahrhundert hatte die Auseinandersetzung mit den alten Meistern bereits zunehmend an
Freiheit gewonnen: nun galt es nicht mehr in erster Linie, dem Werk des verehrten Malers
nachzuspiren und von ihm zu lernen, wie Kokoschka es in seinen Skizzen weiterhin praktizierte. Bei
anderen Kunstlern wurde die Verarbeitung vielmehr ausgesprochen spielerisch, basierend auf einer
gewissen Sorglosigkeit im Umgang und einer zunehmenden Distanz zu den Vorbildern, die zitiert,
bewusst verfremdet, als Verweise in neue Werke eingebaut, variiert und neu interpretiert wurden;
vgl. Kat. Ausst. Paris 1993, S. 35-38, 332-411; vgl. hierzu auch Robic 2008; Bauer 1986.

14 Annette Windisch: ,Kokoschkas Interesse an aussereuropaischer Kunst und fremden Kulturen /
L’intérét de Kokoschka pour I'art extra-européen et les cultures étrangeres*, in: Bonnefoit/Scotti
2010, S.91-125.

15 U. a. in Schneider/Lehmann 2010; Francine Vuilléme: ,Schatze aus Kokoschkas Atelier / Les
trésors de 'atelier de Kokoschka“, in: Bonnefoit/Scotti 2010, S. 15-74; Kat. Ausst. Altenburg 2010;
Peter Vergo: ,Kokoschka and Greece”, in: Frodl/Natter 1997, S. 132-140; Kat. Ausst. Mlinchen
1987; Leshko 1969.
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fulenden europaischen Kunsttradition verstand, spatestens mit der Aufklarung im
18. Jahrhundert und mit den Entwicklungen des 19. Jahrhunderts seinen Héhe-
punkt. Seinem Empfinden nach gingen in dieser Zeit die menschlichen Grundlagen
der Kunst verloren, wahrend er selbst wieder den Anschluss an diese suchte. Wenn
wir uns also die Untersuchung von Kokoschkas Auseinandersetzung mit der Kunst-
tradition und den alten Meistern zur Aufgabe gesetzt haben, so ist es folgerichtig, zu
diesem Zeitpunkt einen Schnitt zu machen. Das heifdt nicht, dass Kokoschka nicht
einzelne Kunstler des 19. Jahrhunderts sehr schéatzte, darunter Anton Romako,
Henri de Toulouse-Lautrec, James Ensor oder Edvard Munch, aber sein Umgang mit
ihnen war ein anderer. Sie standen ihm zeitlich so nahe - manche von ihnen waren
noch Zeitgenossen seiner kunstlerischen Anfange -, dass sie auf sein Schaffen in
anderer Weise eingewirkt haben als die Kunst der alten Meister. Maler wie Klimt,
van Gogh, Munch oder Romako pragten Kokoschkas frihe kunstlerische Entwick-
lung in hohem Maf3e. Auch der Bildhauer Georg Minne war fur Kokoschkas frihe
Zeichnungen von grofRer Bedeutung. Sie boten Anregung und fuhrten mogliche
Methoden vor Augen, um sich von der akademischen Ausrichtung, die ihm in seiner
Ausbildung vermittelt worden war, zu l6sen und zu seiner eigenen Ausdrucksform
zu gelangen. Er setzte sich insofern direkt kanstlerisch mit ihnen auseinander. Flr
seine Vorstellung von der europaischen Kunsttradition, die den theoretischen
Bezugsrahmen fur seine kiunstlerische ldentitat bildete, hatten sie jedoch nicht die
gleiche Bedeutung wie die alten Meister, die diese Tradition exemplarisch

verkorperten.

Selbst bei der Beschrankung auf die nachantike europaische Kunst bis zum 19.
Jahrhundert ist eine erschopfende Darstellung kaum maéglich. Dies hangt einerseits
mit der Menge des zugrundeliegenden Materials zusammen, andererseits damit,
dass auch in Zukunft noch Dokumente entdeckt beziehungsweise der Offentlichkeit
zuganglich gemacht werden durften, die neue Aspekte erdffnen. Die vorliegende
Arbeit hat also weniger eine Darstellung, die alle Details von Kokoschkas Auseinan-
dersetzung mit der Kunstgeschichte zusammentragt, als vielmehr die Untersuchung
der oben entwickelten Fragestellungen unter Verwendung der bereits gewonnenen
und publizierten Erkenntnisse sowie neuer Funde und Uberlegungen zum Ziel -
basierend auf dem grundlichen Studium von Kokoschkas schriftlichem und kunstle-

rischem Werk und dem vorhandenen Quellenmaterial.
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Forschungsstand

Publikationen Uber das Werk Oskar Kokoschkas gibt es in grofder Zahl, angefangen
mit dem Erscheinen der ersten Monographie Uber ihn von Paul Westheim im Jahr
1918.16 Es folgten =zahlreiche Aufsatze, Ausstellungskataloge und andere
Veroéffentlichungen in den zwanziger und dreifliger Jahren. Nach einer durch den
Zweiten Weltkrieg bedingten Pause setzte die Auseinandersetzung mit dem Werk
Kokoschkas mit der 1947 in London erschienenen Monographie Oskar Kokoschka.
Life and Work von Edith Hoffmann wieder ein und wurde in den folgenden Jahr-
zehnten durch eine grofle Zahl von Ausstellungskatalogen und anderen Publikatio-
nen fortgesetzt. Gerade in jungerer Zeit ist eine hohe Intensitat in der Auseinander-
setzung mit Kokoschkas Leben und Werk festzustellen. In einem 1998 anlasslich
der Einrichtung des Oskar-Kokoschka-Zentrums an der Wiener Universitat flr
angewandte Kunst erschienenen Text fasste Patrick Werkner die Aktivitaten der
neunziger Jahre zusammen.1” Dabei stellte er neben vorrangig monographischen
BemuUhungen einerseits eine verstarkte Beschaftigung mit Kokoschkas Wirkung auf
nachfolgende Generationen fest, andererseits eine internationale Auseinanderset-
zung mit dem Thema ,Wien um 1900%, das in zahlreichen Ausstellungen behandelt
wurde. Im vergangenen Jahrzehnt war eine ganze Reihe von Ausstellungen
bestimmten Aspekten von Kokoschkas Schaffen oder einzelnen Lebensabschnitten
gewidmet. So veranstalteten die Hamburger Kunsthalle und die Neue Galerie in
New York 2002 eine Schau zu Kokoschkas fruhen Portrats bis 1914. 2003 be-
fasste sich eine Ausstellung mit Kokoschkas Wirken in Salzburg, wahrend zwei
Jahre spater seine Beziehungen zur Schweiz in einer Ausstellung in Pfaffikon bei
Zurich beleuchtet wurden und in Hamburg eine Schau ausschliefdlich Aquarelle und
Zeichnungen des Kinstlers zeigte.1® Bereits 1996 war sein Wirken wahrend der
Jahre in Dresden thematisiert worden.1® Die Ausstellungen der Jahre 2007 und
2008 thematisierten einerseits Kokoschkas junge Jahre sowie das spate Schaffen
seit den Exiljahren ab 1934, andererseits ruckten sie Einzelaspekte wie Kokosch-

kas Bezug zur Musik, sein illustratives Schaffen zu Werken der Weltliteratur oder

16 Westheim 1918.

17 Patrick Werkner: ,,OK - aktuelle Perspektiven?”, in: Aktuelle Perspektiven 1998, S. 9-16.

18 Kat. Ausst. New York 2002; Kat. Ausst. Salzburg 2003; Kat. Ausst. Pfaffikon 2005; Spielmann
2005.

19 Kat. Ausst. Dresden 1996.
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sein Wirken in Zusammenhang mit der Stadt Linz in den Mittelpunkt.20 Die jungsten
Schweizer Ausstellungen gingen von der Fondation Oskar Kokoschka und dem
BemuUhen um Aufarbeitung der Bestande von Kokoschkas Nachlass in der Schweiz
aus.?! Eine Ausstellung in Halle widmete sich speziell Kokoschkas Bezug zur Antike,
wahrend ein Gemeinschaftsprojekt des Dresdner Kupferstichkabinetts und des
Rupertinums in Salzburg die Kokoschka-Bestande einer bedeutenden Privat-
sammlung prasentierte.22 Ein etwas neuerer Themenschwerpunkt ist der politische
Aspekt von Kokoschkas Leben und Werk,23 der zunehmend auch im Zusammen-
hang mit der Forschung uUber deutsche Kuinstler im Exil wahrend des Dritten
Reiches beleuchtet wird.24 Das Thema ,Wien um 1900“ beziehungsweise in erster
Linie das Dreigestirn Klimt, Schiele und Kokoschka, bisweilen in Verbindung mit
weiteren Kunstlern wie Alfred Kubin, erfreut sich weiterhin ungebrochener Beliebt-

heit.2®
Werkverzeichnisse

Zu Kokoschkas 70. Geburtstag im Jahr 1956 erschien das Werkverzeichnis seines
malerischen CEuvres von Hans Maria Wingler, ein Verzeichnis seiner druckgraphi-
schen Arbeiten folgte im Jahr 1975, fortgesetzt durch einen Erganzungsband im
Jahr 1981.26 Neue Werkverzeichnisse zum malerischen und zeichnerischen Werk
Kokoschkas sind in Arbeit. 1995 publizierten Katharina Erling und Johann Winkler
das Verzeichnis der fruhen Gemalde bis zum Jahr 1926, 2008 erschien der erste
Band des Katalogs der Zeichnungen und Aquarelle von Alice Strobl und Alfred
Weidinger, der die Arbeiten bis 1916 enthalt.2” Die Folgebande stehen noch aus.
Weitere Publikationen enthalten Verzeichnisse einzelner Werkgruppen. So erschien

anlasslich einer Ausstellung in Hamburg 1986 eine Publikation Uber Kokoschkas

20 Kat. Ausst. Vevey 2007; Spielmann 2007; Kat Ausst. Wien (Albertina) 2008; Kat. Ausst. Wien
(Belvedere) 2008; Kat. Ausst. Linz 2008.

21 Bonnefoit/Hausler 2010; Bonnefoit/Scotti 2010.

22 Kat. Ausst. Halle 2010; Kat. Ausst. Dresden 2011.

23 Sultano/Werkner 2003.

24 Barron/Eckmann 1997; Etlin 2002; Holz 2004; Chandler/Stoktosa/Vinzent 2006; Malet 2008.
25 Vg|. Natter 2003; Kat. Ausst. Linz 2004; Kat. Ausst. Frankfurt 2005; Kat. Ausst. Paris 2006; Kat.
Ausst. Rovereto 2006; Kat. Ausst. Heilbronn 2006; Kat. Ausst. Riehen 2010.

26 Wingler 1956; Wingler/Welz 1975 und 1981.

27 Winkler/Erling 1995; Weidinger/Strobl 2008.
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BUhnenbilder und Literaturillustrationen und 2001 eine Dissertation Uber

Kokoschkas Zeichnungen in Skizzenblchern.28
Literatur zum Thema Kokoschka und die alten Meister

Das Interesse Kokoschkas an der Kunst der europaischen Geschichte und die
Tatsache, dass bestimmte Epochen oder Kinstler fur sein Werk von Bedeutung
waren, werden in der vorhandenen Literatur immer wieder erwdhnt. Eine intensive
Beschéaftigung mit den diversen Facetten dieses Austauschs sowie eine umfas-
sende Wurdigung der Bedeutung der Kunsttradition fur Kokoschka, wie sie sich in
seinen theoretischen AuBerungen und in seinen praktischen kiinstlerischen Arbei-
ten niederschlagt, steht jedoch noch aus. Einen ersten Ansatz in dieser Richtung
hat 1997 Almut Krapf-Weiler in inrem Aufsatz Uber ,Oskar Kokoschka als Kunsthi-
storiker” unternommen.2® Darin gibt sie einen Einblick in Kokoschkas Interesse an
der Kunstgeschichte an verschiedenen Stationen seiner Biographie und nennt
Beispiele fur seine Auseinandersetzung mit einzelnen Kunstlern oder bestimmten
Lieblingswerken der Vergangenheit. Diesen Ansatz zu erweitern und vorhandene
Erkenntnisse durch neues, bislang nicht erschlossenes Material zu erganzen, ist

Ziel der vorliegenden Arbeit.

Einige vorhandene Studien widmen sich einzelnen Aspekten von Kokoschkas
Auseinandersetzung mit seinen Vorlaufern. So beschéaftigte sich zum Beispiel Edith
Hoffmann in zwei Aufsatzen mit der Rolle des Symbolismus flr einige von
Kokoschkas Werken.30 1997 befasste sich ein Symposium mit Kokoschkas Verhalt-
nis zu den Kinstlern des frihen Expressionismus.31 Bei beiden Themen handelt es
sich allerdings um kunstlerische Phanomene, die Kokoschka wenigstens zum Teil
selbst miterlebte. Auf die Bedeutung des Barock wurde immer wieder in Gbergrei-
fenden Publikationen hingewiesen, so beispielsweise mehrfach in Josef Paul

Hodins Biographie von 1968 oder in Heinz Spielmanns 2003 erschienener

28 Kat. Ausst. Hamburg 1986; Andrade 2001.

29 AlImut Krapf-Weiler: ,,,Ich sah ein, wie wichtig ein Museum flir den Einsamen sein kann...* Oskar
Kokoschka als Kunsthistoriker®, in: Frodl/Natter 1997, S. 112-120.

30 Edith Hoffmann: ,The Symbolist legacy in the work of Kokoschka“, in: Kat. Ausst. London 1976, S.
18-22. Ausfuhrlicher in ihrem Symposionsbeitrag: ,Kokoschka - ein spater Symbolist, in:
Symposion 1986, S. 72-81.

31 Frodl/Natter 1997; zu diesem Themenkomplex auch Erling 2000.
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Kokoschka-Monographie.32 Nur Krapf-Weiler untersuchte jedoch in einer eigenen
Studie die besondere Wirkung der Osterreichischen Barockmalerei auf den

Kinstler.33

Ein konkretes Beispiel flir Kokoschkas Studium von Werken der alten Meister und
ihre kuanstlerische Weiterverarbeitung behandelte Spielmann in seiner Publikation
Lebensspuren von 1992, in der er Kokoschkas Auseinandersetzung mit Fresken
Giottos und deren Verarbeitung Uber die Anfertigung von Skizzen thematisierte.34
Dieser Aneignung von Werken der Vergangenheit in den Skizzenblchern und der
folgenden Weiterentwicklung von Einzelmotiven in seinen Werken widmete Susana
de Andrade in ihrer Monographie Uber Kokoschkas Skizzenblcher ein eigenes
Kapitel.3> Sie zeigt die Aneignung anderer Kunstwerke tber das Zwischenstadium
der Skizzen auf und beleuchtet dabei auch die Auseinandersetzung des Kunstlers

mit der europaischen Kunsttradition.

Was die Untersuchung von konkreten Vorbildern aus der Kunstgeschichte flr
bestimmte Werke, motivische, thematische oder auch stilistische Ubernahmen bei
Kokoschka angeht, so sind neben den genannten Einzelstudien zu einem Teil
seines Werkes bereits wichtige Arbeiten von den Bearbeitern des Werkverzeichnis-
ses der Handzeichnungen und Aquarelle sowie bereits zuvor in einer Dissertation
von Jaroslaw Leshko geleistet worden.36 In beiden Publikationen, die allerdings nur
die Fruhzeit bis 1915 beziehungsweise 1916 abdecken, werden flr einzelne Bilder
spezifische Vorlagen bestimmt. Eine Untersuchung maglicher Anregungen anderer
Kunstler in Kokoschkas Werk wurde auch bereits von Edith Hoffmann in ihrer
Monographie von 1947 unternommen. Der Versuch blieb jedoch kursorisch und
nimmt in ihrer biographisch angelegten Studie, die zudem einen groflen Teil von
Kokoschkas Schaffen noch nicht berlcksichtigen konnte, nur einen untergeordne-

ten Stellenwert ein.

32 Hodin 1968; Spielmann 2003, S. 254-257, 261-265, 352.
33 Krapf-Weiler 1987.

34 Spielmann 1992.

35 Vgl. Andrade 2001, S. 475-504.

36 Weidinger/Strobl 2008; Leshko 1977.
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Kokoschkas Einflussnahme auf Literatur tiber sein Werk

Ein Grund fur die mangelnde Forschung auf diesem Gebiet ist, dass Kokoschka
selbst, der auf viele der zu seinen Lebzeiten publizierten Arbeiten tGber sein Werk
dezidiert Einfluss nahm, direkte Vergleiche zu anderen Kunstlern nicht gerne horte,
wie explizit aus der Korrespondenz mit Edith Hoffmann bezuglich ihrer Monographie
in den vierziger Jahren hervorgeht. So schrieb er ihr wahrend der Arbeit an ihrem
Text einen Brief, in dem er heftig kritisiert, dass sie bei seinen Werken Einflisse
und Vorbilder untersuchte: ,Nach Deiner Beschreibung hatte ich zumindest mein
Leben lang in Museen und Bibliotheken und Akademien vegetieren mussen, statt
das zu tun was ein jeder origineller Kinstler einzig und allein treibt - sich vom
Leben der Gegenwart treiben zu lassen und die Augen dort aufzumachen wo es ihn
und nicht den Kunstberichterstatter zwingt hinzuschauen, hinzuhéren.“37 Insbeson-
dere in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, nach den Jahren der nationalsoziali-
stischen Herrschaft, in denen seine Werke beschlagnahmt und verkauft, wenn nicht
zerstdrt wurden, und in denen er kaum in Ausstellungen an die Offentlichkeit treten
konnte, war die erste umfangreiche Monographie Uber sein Werk flr ihn ein wichti-
ges Mittel, um seinen Namen international bekannt zu machen. In diesem
Zusammenhang konnte er sich seiner Ansicht nach keinesfalls den Ruf des original
schaffenden Kunstlers streitig machen lassen, galt es doch, seiner Zukunft den
Weg zu bereiten. Wie weitgehend und mit welcher Vehemenz er auf die publizierte

Fassung von Hoffmanns Text einwirkte, hat Bonnefoit detailliert nachgezeichnet.38

Auch spater behauptete Kokoschka immer wieder, in seiner Jugend niemals in
Museen oder Ausstellungen gewesen zu sein, daher habe sein Frihwerk auch nicht
von anderen Kinstlern beeinflusst gewesen sein kbnnen. 1956 schreibt er an den
Kunsthistoriker Fritz Novotny: ,[...] ist man gewohnt, daf jetzt jeder bekannte Maler
in seinem Fruhwerk von dem Stil oder der Manier der, zur Zeit des ,FrUhwerks
tonangebenden, Maler abhangig war. Warum dies bei mir nicht zutraf, ist reiner

Zufall, weil ich einfach nichts davon wusste, was zu meiner Jugendzeit gemalt

37 Kokoschka an Edith Hoffmann im November 1943; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka Zuw. 2000;
publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. lll, S. 125-126.
38 Vgl. Bonnefoit [2013].
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worden ist. Ich hatte kein Geld fur Museen oder Ausstellungen.“39 Kokoschka
benutzte im Rahmen seiner Selbstdarstellung gern den Topos des armen Kinstlers,
der aus einfachen Verhaltnissen stammte und sich hocharbeiten musste. Auffallig
ist dabei, dass er in diesem Fall behauptet, aufgrund seiner finanziellen Situation in
seiner Jugend nicht im Museum gewesen zu sein. An anderer Stelle dreht er die
Argumentation um: ,als Kind war meine einzige Erholung das Museum. Ich bin aus
einer armen Familie [...].“4% Je nach gewlnschter Darstellung verwendete er also
diesen Mythos, der ihm zur Inszenierung seiner kunstlerischen Leistungen diente,
mit unterschiedlichen Schlussfolgerungen. Dass er mit der Realitat jedoch nichts zu
tun hatte, geht aus einem Brief seiner Schwester Berta hervor, in dem sie ihn bittet,
er moge mit diesen Geschichten aufhoéren, die sie als erniedrigend empfand. Sie
durchschaute die Beweggrinde ihres Bruders, sich mit seinem ,Marchen vom
Hungern“ in Szene zu setzen und konnte nicht verstehen, daf® er es trotz seines
bekannten Namens fur nétig hielt, ,diesem Ruhm noch einen letzten Glanzfunken
aufzusetzen“: ,Bist Du ein grofer Mensch wirst Du durch solche Marchen nicht

grofer.“41

Ein weiterer Brief an Novotny zeugt davon, dass Kokoschka gern selbst auf den
Inhalt der Uber ihn erscheinenden Werke Einfluss nahm und entsprechende
Vorschlage machte: ,[...] Ich bitte Sie auch mir den Text Ihres Buches Uber mich zu

schicken und hoffe, dass Sie darin besonders mein frihestes graphisches Werk

39 Brief von Kokoschka an Fritz Novotny vom 11. August 1956; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 34.34
(Fotokopie nach Manuskript).

40 Kokoschka im Gesprach mit Remigius Netzer, in: Netzer 1956, S. 13.

41 Berta schreibt, vermutlich als Reaktion nach der Lektire der 1947 erschienenen Kokoschka-
Monographie von Edith Hoffmann: ,Der Text hat mich lange nicht schlafen lassen. Abgesehen davon,
daf} gerade in einem Land wie England, man kaum Intimitaten goutieren durfte, kann ich es nicht
verstehen, dafs Du bei Deinen vielen guten Gaben die Du von Vater geerbt und durch sein Beispiel
entwickelt hast, trotz Deines glanzenden Ruhmes es immer noch fir nétig findest, diesem Ruhm
noch einen letzten Glanzfunken aufzusetzen auf Kosten Deines Vaters und Deiner Geschwister.
Wenn ich das Marchen vom Hungern lese muf ich immer an Hitler denken wie er tausendmal
erzahlte was er fur ein ,armer unbekannter namenloser Soldat’ war. Du wirst das Marchen vom
Hungern so lang erzahlen bis Du es selbst glaubst. Ich weifs nur daf ich es was Essen und Kleidung
und die anderen Dinge des aufleren Lebens betrifft immer ebenso gut oder so sorgfaltig bereitet
hatte und auch Du und Bohi wie die Kinder von ,wealthy‘ Eltern und dafd mein Vater ein Aristokrat bis
in die feinsten Nerven war, der stolz uneigenniitzig edel sanft und aufopfernd bis zum AuRersten
war. Nach Auf3en also war ich und Du und Bohi gut gepflegt [...] Dein Nest ist auch meines und ich
will nicht, dafd man Uber mich, die ja kein groRer Kiinstler, sondern nur die Frau eines gewdhnlichen
,Cechen’ wie Du so schén in der Biografie sagst, ist, daR man tUber mich die Achseln zuckt, weil ich
aus einem (laut Biografie) pauvren Nest komme.“ Undatierter Brief von Berta Patocka-Kokoschka an
Kokoschka; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka Zuwachs 1997.
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behandelt haben, welches einem breiteren Kreis kaum zuganglich gemacht wurde
bisher. Die Wahrheit sickert langsamm [sic] durch, dass gerade die frGhen Zeich-
nungen von mir aus dem Sturm und aus den beiden Lithographienmappen ,Gefes-
selter Kolumbus‘ und ,Bachkantate’ so wie Hiob und mein erstes Buch ,Die
Traumenden Knaben‘ und die lllustrationen zum Tubutsch richtungsgebend fir den
Zeitstil in Deutschland und anderswo wurden. Auch meine berithmten Kollegen in
Frankreich haben weidlich davon profitiert, ohne jemals meine Vaterschaft anzuer-
kennen. [...] Der Hinweis auf dieses Frihwerk von mir in einem Buch, das meine
Graphik behandelt, ist mir deshalb unentbehrlich, weil die Albertina Dinge besitzt,
die mir falschlich zugeschrieben werden [...]. Ich werde mich besonders Uber lhr
Buch freuen, wenn Sie diesen Abschnitt meines Wirkens mit besonderem Interesse
behandeln, weil daflir zu wenig Raum geboten war in der Monographie von Faber
und Faber ebenso wie in der arnetinischen [sic] Monographie im Posseidon [sic]

Verlag.“42

Den Kunsthistoriker Hans Maria Wingler, der 1956 den Werkkatalog der Malerei
Kokoschkas publizierte, wies der Kunstler darauf hin, dass er mit seinen Verglei-
chen nicht einverstanden war. Im Zusammenhang mit einem Aufsatz Winglers von
1950 schreibt er: ,Der fundamentale Unterschied zu der Auffassung bei den
,Fauves’ scheint mir doch gerade darin zu liegen, dafl Matisse und sein Kreis die
zweidimensionale Flache bevorzugen, nachdem sie in ihren Anfangen den Spuren
der Impressionisten gefolgt waren. Ich konnte aber nie anders denken als
raumlich.“43 Einen besonders deutlichen Hinweis auf diese Problematik bietet auch
ein Brief von Kokoschkas Frau Olda, die im Sinne ihres Mannes an Wingler schreibt:
~Worin zum Beispiel Frau Hoffmann in dieser Beziehung versagt, ist gerade dass sie
die Originalitat seines Schaffens verkennt, Beziehungen und Einflisse vermutet, die
bei genauerem Studium der gegebenen Situation gerade das Gegenteil ergaben,

wie im Fall der immer wieder vorgebrachten und trotzdem nicht weniger falschen

42 Kokoschka meint Hoffmanns Publikation von 1947 und eine 1946 in Buenos Aires, Argentinien,
im Poseidon Verlag erschienene Kokoschka-Monographie von Hans Platschek; Brief von Kokoschka
an Fritz Novotny vom 29. Januar 1948; Kunsthistorisches Institut Wien, Nachlass Novotny,
Schachtel 8.

43 Brief von Kokoschka an Hans Maria Wingler vom 6. Dezember 1950; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka,
Zuw. 2000, Teilnachl. H. M. Wingler. Es geht um Winglers Aufsatz ,Oskar Kokoschkas neue Bilder.
1947-1950% der 1950 in der Zeitschrift Die Kunst und das schone Heim erschien.
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Behauptung der Abhangigkeit Kokoschka’s von wiener [sic] Literaten und Klimt-

Kreis.“44

Kokoschka befurchtete offenbar, dass seine Originalitat in Frage gestellt wirde. Er
betonte seine Einzigartigkeit und Unabhangigkeit von Vorbildern, um seine Sonder-
stellung im Vergleich zu anderen Kunstlern deutlich zu machen. Edith Hoffmann
gegenluber bemerkt er, dass das kunsthistorische Verfahren, ein Werk auf seine
Quellen hin zu untersuchen, ,naturlich fir Leute vom Kaliber Deines Schiele recht
und billig®, fur ihn aber ,unter seinem Selbstkostenpreis‘ sei. ,Mein Leben ist ja nur
einmalig, wahrend es der Eintagsfliegen Myriaden gibt, wie Du ja am Englischen
Kunsthimmel beobachten muftest [...].“45 Kokoschka sah sich gern als einzigen
originalen Kunstler, der frei von allen Kunsteindricken sein ganz eigenes, individu-
elles Werk schuf. So schreibt er 1958 an Hodin aus Anlass der grofRen Kokoschka-
Retrospektive im Haus der Kunst in Munchen: ,Sie mussen dieses gigantische
Werk gesehen haben um spater, wenn die menschliche Gesellschaft zu den
Sputniks versammelt sein wird, sagen zu kdnnen, Sie hatten den letzten Maler mit
schopferischer Kraft und ohne Diebstahl bei archaischen, exotischen Kulturen, der
kein Einbrecher in der Steinhdhlenzeit, noch Parasit an aborigines Australiens
gewesen ist und der nie ein Dogma der Kunstschreiber befolgt hat [...].“,[lch
sprach], als der Einzige meiner Generation in der ganzen Welt, meine eigene
Sprache und die genugte um jetzt z.B. in Deutschland die ganze ,gegenstandslose’
Gesellschaft zu revolutionieren!“46 Auch Hodin gehorte zu den Kunstschriftstellern,
die Kokoschka dazu nétigte, bei Publikationen Uber sein Werk seiner Sicht der
Dinge zu folgen. Das Manuskript von Hodins Monographie Oskar Kokoschka. Sein
Leben. Seine Zeit, die im wesentlichen auf Aussagen Kokoschkas basiert, wurde
vom Kiinstler vor der Veréffentlichung einer intensiven Uberarbeitung unterzogen.4”
Um das Bild seines Werkes, das er der Offentlichkeit vermitteln wollte, nicht zu

stéren, war Kokoschka sogar in der Lage, die Autorschaft von Gemalden, die er in

44 Brief von Olda Kokoschka an Hans Maria Wingler vom 25. Mai 1952; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka,
Zuw. 2000, Teilnachl. H. M. Wingler.

45 Kokoschka an Edith Hoffmann im November 1943; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka Zuw. 2000;
publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. lll, S. 125-126.

46 Brief von Kokoschka an Josef Paul Hodin vom 22. Marz 1958; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 33.1
(Fotokopie nach Manuskript).

47 Vgl. die Postkarten von Kokoschka an Josef Paul Hodin vom 30. April und 13. Mai 1963; ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 33.1 (Fotokopie nach Manuskript) bzw. 46 (Typoskript).
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seiner Jugend gemalt hatte, retrospektiv zu leugnen. Vor der Drucklegung des 1956
publizierten CEuvrekatalogs von Hans Maria Wingler erschien er in der Wagner-
schen Universitats-Buchdruckerei in Innsbruck, um das Werk einer letzten Kontrolle
zu unterziehen und strich dabei das Portrat von Natalie Baczewski von 1907, das er

nicht als sein Werk publiziert wissen wollte.*8

Kokoschka verbat sich vehement die Untersuchung der Vorbilder fir sein Werk, die
er boshaft als ,Einflussriecherei“4® bezeichnete. Aufgrund seiner Eingriffe in die
kunstwissenschaftliche Arbeit Uber sein Werk gibt es in diesem Bereich grofien
Nachholbedarf, da die Forschung erst seit den spaten siebziger Jahren zunehmend
die Frage nach moglichen Vorbildern fur seine Bildschopfungen stellt. Wie seit jeher
in der Kunst haben jedoch auch in Kokoschkas Schaffensprozess die von anderen
Werken empfangenen Eindricke eine wesentliche Rolle gespielt, und dies umso
mehr bei einem Kunstler, der sich so intensiv mit der Kunst vorangegangener
Jahrhunderte befasst hat. Die Auseinandersetzung mit den alten Meistern bildete
einen integralen Bestandteil seiner schopferischen Arbeit. Das Aufnehmen und
Verarbeiten von Vorbildern war Teil eines kreativen Prozesses, aus dem
eigenstandige Kunstwerke entstanden - bei Kokoschka wie bei Generationen von
Kanstlern vor ihm. Es wurde bereits auf die Bedeutung des Kopierens nach den
alten Meistern in der Geschichte der Kunst hingewiesen. Noch die Vorreiter der
Moderne im 19. Jahrhundert setzten diese Tradition bewusst fort und die Wert-
schatzung der alten Meister galt keineswegs als altmodisch, als Zeichen von
mangelnder Kreativitat oder Ideenlosigkeit. Bis ins 19. Jahrhundert war der Begriff
der Kopie zudem keineswegs negativ besetzt.50 Erst im 20. Jahrhundert erhielt er
eine abwertende Konnotation, nur das ,Original“ wurde als Wert anerkannt. Die

Problematik liegt in der Unscharfe des Begriffs ,Kopieren“. Inzwischen wurde in

48 Miindliche Mitteilung von Hedwig Wingler, der Witwe von Hans Maria Wingler, an Régine
Bonnefoit. Vgl. Bonnefoit [2013]. Sie weist darauf hin, dass eine Postkarte von Adolf Loos an
Kokoschka vom 24. April 1910 eindeutig beweist, dass das Portrat von Kokoschka stammt. In einem
Brief vom 1. August 1981, der sich im Archiv von Hedwig Wingler (Osterreich) befindet, wird diese
Postkarte von Heinz Spielmann zitiert. Zum Portrat vgl. Winkler/Erling 1995, S. 3-4, Nr. 8.

49 Diese warf Kokoschka 1943 der Kunsthistorikerin Edith Hoffmann vor, als er deren Manuskript fur
ihre 1947 erschienene Kokoschka-Monographie las; vgl. Typoskript von Kokoschka mit Korrekturen
und Einschliiben zu Hoffmanns Buchmanuskript von 1943; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

50 Vgl. Kat. Ausst. Miinchen 2009, S. 12; Kat. Ausst. Bregenz 2001, S. 22-23. Kopien machten im
Gegenteil in Frankreich einen groflen Anteil der staatlichen Auftrage aus; vgl. Kat. Ausst. Paris 1993,
S. 47.
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verschiedenen Publikationen der Frage nachgegangen, inwieweit Kopien nicht
ebenso als eigenstandige Kunstwerke zu gelten haben wie ihre Vorlagen, da eine
kunstlerische Kopie niemals nur reine Reproduktion ist, sondern originaren Charak-
ter besitzt.51 Es wurde der Begriff des ,Dialogs” eingeflihrt, der die Auseinanderset-
zung auf Augenhdhe beschreibt, indem der kopierende Kiunstler in einen aktiven
Austausch tritt, im Gegensatz zum passiven Rezipieren von Vorbildern.52 Dieser
Begriff kennzeichnet auch Kokoschkas Auseinandersetzung mit den alten Meistern,
die er selbst offenbar genau so empfand: ,Anschauen ist ein Zwiegesprach - ich
kriege doch eine Antwort“, so beschrieb er einmal, was bei seinen Museumsbesu-

chen zwischen ihm und den betrachteten Werken vor sich ging.53

Quellenmaterial

Wichtige publizierte Quellen stellt die vierbandige Ausgabe von Kokoschkas Briefen
zur Verfligung, auch wenn diese von seiner Frau Olda und dem Kunsthistoriker
Heinz Spielmann zusammengestellte Edition von Vollstandigkeit weit entfernt und
durch zahlreiche Karzungen und Auslassungen in den abgedruckten Briefen nicht
zuverlassig ist.>* Dennoch bietet sie einen umfangreichen Einblick in Kokoschkas
Gedanken, wie er sie in unmittelbarer Form den unterschiedlichsten Bezugsperso-
nen mitteilte. Wesentlich ist auch die Ausgabe seines schriftlichen Werkes, die
ebenfalls vier Bande umfasst und sowohl seine Erzahlungen und Dramen als auch

Sachtexte zu unterschiedlichen Themen aus Philosophie, Politik und Kunst beinhal-

51 So hinterfragte beispielsweise eine Tagung zum Thema Das Originale der Kopie den Begriff der
Kopie und versuchte die vielschichtigen Transformationsprozesse aufzuzeichnen, die Uber
Jahrhunderte hinweg das Kopieren nach der Antike charakterisierten; Bartsch u. a. 2010. Bereits
1970 wurde in Dresden eine Ausstellung gezeigt, die unter dem Schlagwort Dialoge die
Auseinandersetzung von Kiinstlern des 15. bis ins 20. Jahrhundert mit Werken vorangegangener
Klnstler bzw. mit der antiken Kunst beleuchtete; Kat. Ausst. Dresden 1970. Jean-Frangois Robic
befragt in seinen Texten den eigenstandigen Charakter von Kopien und die Praxis von Zitaten oder
Referenzen zu bekannten Kunstwerken im Zusammenhang der Kunst des 20. Jahrhunderts,
insbesondere unter dem Gesichtspunkt der vielfaltigen neuen Reproduktionsmaglichkeiten, die
bisweilen in der Kunst explizit thematisiert werden; Robic 2008.

52 |m Titel der Dresdner Ausstellung von 1970 gepragt, wurde er spater immer wieder im
Zusammenhang mit der Auseinandersetzung von Kinstlern mit den Werken der Antike oder der
alten Meister verwendet; z. B. im Zusammenhang mit Rubens in Kat. Ausst. Miinchen 2009, S. 14-
16; mit Rembrandt in der Publikation Rembrandt und die Moderne. Der Dialog mit Rembrandt in der
deutschen Kunst um 1900 (Stlickelberger 1996).

53 Kokoschka im Gesprach mit Hans Kinkel, in: Kat. Ausst. Stuttgart 1966, S. 26.

54 Kokoschka, Briefe. Zur Problematik der Edition s. Leo A. Lensing: ,Kokoschka lesen! Norgelnde
Anmerkungen eines Literaturhistorikers®, in: Aktuelle Perspektiven 1998, S. 46-49.
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tet.5® In unserem Zusammenhang sind vor allem Kokoschkas Schriften zu Themen
der Kunst von Bedeutung. Die Texte, die auf Reden, Zeitschriftenartikeln oder
Vorwortern zu Publikationen basieren, wurden von Spielmann unter Mithilfe
Kokoschkas und seiner Frau zusammengetragen und erschienen 1975 als dritter
Band des schriftlichen Werks. In der Sekundarliteratur wurden nur einzelne davon
untersucht, eine systematische Aufarbeitung fehlt ganz, was daran liegen mag,
dass sie zum Teil aufgrund ihrer Sprache und Argumentationsweise schwer zugang-
lich sind. Dennoch vermitteln sie wichtige Einblicke in Kokoschkas Ansichten, auch
wenn sie zum Teil kaum auf die im Titel angegebenen Themen eingehen. Sie
drehen sich vielmehr haufig um den immer wiederkehrenden Themenkomplex der
modernen Kunst und Kokoschkas Stellung darin im Gegensatz zur abstrakten
Malerei, wahrend Uberlegungen zu eigentlich kunsthistorischen Themen eine
untergeordnete Rolle spielen. Eine weitere publizierte Quelle ist Kokoschkas Auto-
biographie aus dem Jahr 1971, in der er unter dem Titel Mein Leben nicht nur seine
Lebensgeschichte anhand von Episoden erzahlt, sondern in Einschiben auch seine

Gedanken zu historischen, politischen oder kinstlerischen Fragen mitteilt.56

Neben der Auswertung der genannten publizierten Quellen und der Sekundarlitera-
tur basiert die vorliegende Arbeit als Teil eines vom Schweizer Nationalfonds gefor-
derten Forschungsprojektes Uber Kokoschka auf dem intensiven Studium verschie-
dener, zum Teil zuvor noch nicht erschlossener Besténde aus dem Nachlass des
Kiinstlers, die in drei Institutionen in der Schweiz und in Osterreich aufbewahrt
werden. In der 1988 von Kokoschkas Witwe Olda gegrindeten Fondation Oskar
Kokoschka mit Sitz in Vevey, Schweiz, wird neben einer umfangreichen Sammlung
von Werken des Kunstlers ein Teil seiner Bibliothek aufbewahrt, eine Reihe von
graphischen Werken anderer Kunstler sowie eine Sammlung von Objekten, die sich
in seinem Atelier in Villeneuve befanden. Die Bestdnde umfassen weiterhin
Karteien und Dokumentationen Uber sein Werk, die von seiner Frau Olda angelegt
und Uber Jahre hinweg erganzt wurden, Aufzeichnungen Uber Falschungen nach
seinen Werken, Korrespondenzen und andere Dokumente. Die Zentralbibliothek in

Zurich verwahrt den schriftlichen Nachlass Kokoschkas, der uber 30.000 Archiva-

55 Kokoschka, Schriften.
56 Kokoschka, Mein Leben.
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lien umfasst, dabei in erster Linie Korrespondenzen mit den unterschiedlichsten
Adressaten, von Familienmitgliedern, engen Freunden und Gefahrten Uber mit ihm
bekannte Wissenschaftler, Verleger, Galeristen und Sammler bis hin zu Musikern,
Schriftstellern und anderen Bekannten oder beruflichen Kontakten. Diese umfang-
reiche Korrespondenz beinhaltet zahlreiche AuBerungen, die Kokoschkas Ausein-
andersetzung mit den Werken der alten Meister deutlich machen. Die Wahl seiner
Briefpartner, unter denen sich eine ganze Reihe von Kunsthistorikern befand, zeugt
von seinem lebhaften Interesse an Fragen der Kunst. Aber auch die intensiven
Briefwechsel mit seinen Geschwistern, seinem Bruder Bohuslav in Wien und der in
Prag lebenden Schwester Berta, geben lebhaftes Zeugnis von seinen vielseitigen
Interessen. AuRerdem befinden sich in Kokoschkas schriftlichem Nachlass Manu-
skripte und andere Dokumente sowie eine vom Kunstler angelegte Sammlung von
Uber 2.000 Kunstpostkarten. Besonders interessant ist unter anderem das in
mehreren Mitschriften festgehaltene umfangreiche, mehrtagige Interview, das
Nicole Milhaud 1966 mit dem Kunstler fihrte und in dem er zu einer groRen Band-
breite von Themen Stellung nahm.5” Neben zahlreichen Fragen zu seinem eigenen
kunstlerischen Schaffen geht es darin um seine Vorlieben unter den alten Meistern,
sein Verhaltnis zur zeitgendssischen Kunst und sein Unterrichtsverstandnis im
Rahmen seiner Salzburger Sommerakademie, aber ebenso um Musik, Theater und
Literatur sowie um seine Auffassung von der griechischen Antike als kulturelles
Fundament Europas, um auflereuropaische Kulturen, um religidse und philosophi-
sche Fragen, so dass sich ein umfassendes Bild von Kokoschkas Persdnlichkeit und
seinen Ansichten ergibt. Dieses mehrteilige Interview ist nie in Ganze publiziert
worden, lediglich einige Ausziige zu bestimmten Themen.%8 Es erlaubt demnach
zahlreiche neue Einblicke in Kokoschkas Gedankenwelt. Im Verlauf der Arbeit wird
immer wieder auf die AuRerungen des Kiinstlers in diesen Gesprachen Bezug
genommen. Besonders wertvoll fur die Forschung ist weiterhin eine Reihe von
Taschenkalendern (Agenden), die Olda Kokoschka seit dem Jahr 1938 fuhrte und

57 Es gibt mehrere Fassungen dieses Interviews: zunachst eine erste getippte Mitschrift mit
handschriftlichen Anmerkungen von Kokoschka; auRerdem zwei gestraffte Fassungen mit
Streichungen und Verbesserungen in Satzstruktur und Ausdrucksweise; schliefSlich eine
franzosische Version aller Entretiens von Nicole Milhaud, die ebenfalls gestrafft und in (vom
ursprunglichen Typoskript) abweichender Reihenfolge thematisch zusammengestellt wurde;
Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

58 Auszlige zu den Themenbereichen Musik und Musiker, Theater und Kunst und Kunstunterricht
publiziert in Spielmann 1992, S. 9-33 und in Spielmann 1996, S. 37-41.
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anhand deren Eintragen sich die Reisen und Termine ihres Mannes sowie zahlrei-
che Bekanntschaften nachvollziehen lassen. Im Oskar-Kokoschka-Zentrum an der
Universitat fur angewandte Kunst in Wien befindet sich unter anderem der Haupt-
teil von Kokoschkas Bibliothek, die Uber 4.000 Bande umfasst, ein umfangreicher
Bestand an Fotos aus seinem Besitz sowie zahlreiche Zeitungsausschnitte mit

Berichten Uber den Klnstler, die Kokoschka und seine Frau gesammelt haben.

Uber die Auswertung der Bibliotheksbestédnde und der Postkartensammlung, die
beide bislang noch nicht vollstandig erschlossen sind, lassen sich viele neue
Erkenntnisse bezuglich Kokoschkas Interesses an kunsthistorischen Themen
gewinnen. Des Weiteren finden sich neben den in der Ausgabe des schriftlichen
Werks publizierten AuRerungen auch zahlreiche Aussagen des Kiinstlers zu diesen
Fragen in seinen Korrespondenzen - publizierten ebenso wie bislang unveroéffent-
lichten. Uber Oldas Agenden I&sst sich in vielen Féllen feststellen, welche Museen
oder Ausstellungen Kokoschka besucht hat. Die Ausstellungs- und Museumsbesu-
che Kokoschkas sind zwar zum Teil durch die Entstehung von Skizzenblchern
dokumentiert, die bereits in der Arbeit von Susana de Andrade®® untersucht
wurden. Nicht bei allen Besuchen hat Kokoschka jedoch Skizzen angefertigt und so
sind anhand der Agenden wie auch aus den Korrespondenzen wertvolle Ergadnzun-

gen moglich.

Il. WEGE DER BESCHAFTIGUNG MIT DEN ALTEN MEISTERN

1. Hinterlassenschaft aus Kokoschkas Atelier - Instrumentarium

seiner Auseinandersetzung mit der Kunst der Vergangenheit

Die genannten Bestdnde von Kokoschkas Nachlass lassen die Praxis seines
Umgangs mit Werken der alten Meister sowie mit theoretischen Uberlegungen zu
Fragen der Kunst erahnen. Mit den Werkzeugen dieser Praxis umgab er sich in

seinem Haus in Villeneuve, wo er in seinem Atelier, das er gern als seine Bibliothek

59 Andrade 2001.
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bezeichnete, arbeitete - zeichnete und malte wie auch schrieb -, wenn er sich
nicht gerade auf Reisen befand und die Auseinandersetzung mit den alten Meistern
direkt vor den Originalen betrieb. Wesentlich sind hier zum einen seine umfangrei-
che Bibliothek und seine Postkartensammlung mit Reproduktionen nach Kunstwer-
ken quer durch die Epochen, Gattungen und Regionen, zum anderen seine Samm-
lung von Objekten, die die Vielfalt einer traditionellen Kunst- und Wunderkammer
besitzt.50 Neben Fundstliicken aus der Natur sind dort Objekte der Volkskunst,
kunstgewerbliche Gegenstande, Spielzeug und Reiseandenken, antike Ausgra-
bungssticke, Gebrauchs- und Kultgegenstande aus exotischen Kulturen, sowie
eine Munzsammlung und eine Graphiksammlung zu finden. Der Graphikbestand
umfasst eine Reihe japanischer Holzschnitte sowie flinfzehn Werke aus der
europaischen Kunst, darunter eine 1825 datierte Lithographie von Eugéne
Delacroix, die antike Minzen und Kameen zeigt, ein Exemplar von Ddurers
Kupferstich der Melancholie sowie eine Radierung Rembrandts von 1636 mit sechs
Kopfstudien von Saskia und einer unbekannten Person.61 Zwei Radierungen
stammen von Edvard Munch und eine Mappe mit acht Originaldrucken von Henri de
Toulouse-Lautrec.52 Mit diesen verschiedenen schriftlichen und bildlichen Materia-
lien schuf Kokoschka sich in seinem Atelier seine eigene Welt, einen ,intellektuel-
len Kosmos*,83 der ihm auf sprachlicher wie visueller Ebene literarische, historische
und kinstlerische Anregungen bot und damit den kulturellen Rahmen fir sein

eigenes Schaffen bildete.

60 Diese Bestande wurden erstmals 2010 in einer Ausstellung im Museum Liner in Appenzell
prasentiert. Ihre Zusammensetzung und die Bedeutung flur Kokoschkas Schaffen war Thema der
Begleitpublikation (Bonnefoit/Scotti 2010).

61 Eugéne Delacroix, Monnaies grecques antiques et camées, 1825, Lithographie, 27,5 x 23,5 cm;
FOK; Rembrandt, Sechs Kopfstudien. Saskia und eine unbekannte Person, 1636, Radierung, 15,6 x
13,1 cm, Musée Jenisch Vevey (Inv.-Nr. 2004-012), Nachlass Olda Kokoschka. Vgl. Francine
Vuilleme: ,Schatze aus Kokoschkas Atelier / Les trésors de I'atelier de Kokoschka“, in:
Bonnefoit/Scotti 2010, S. 15-74, hier S. 27.

62 Diese Auskunft verdanke ich Régine Bonnefoit, Kuratorin der Fondation Oskar Kokoschka. Bei der
Mappe handelt es sich um: Yvette Guilbert, drawn by H. de Toulouse-Lautrec, Yvette Guilbert
described by Arthur Byl, London 1848 (sie enthalt den handschriftlichen Vermerk: ,KB Palkovsky“,
gehorte also urspringlich Kokoschkas Schwiegervater).

63 Dieser Begriff wird von Mirjam Neumeister in Zusammenhang mit der Kunstsammlung gepragt,
die Peter Paul Rubens sich zu seinem eigenen Gebrauch anlegte; Mirjam Neumeister: ,Rubens und
seine gemalten Kopien - Eine EinfUhrung in die Ausstellung®, in: Kat. Ausst. Minchen 2009, S. 11-
27, hier S. 14.
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Die Bibliothek

Die Bestande von Kokoschkas Bibliothek sind heute auf drei Forschungsstatten
verteilt: der Hauptteil befindet sich im Oskar-Kokoschka-Zentrum an der Universitat
fir angewandte Kunst in Wien, wahrend einige Bucher in der Zentralbibliothek
Zirich sowie in der Fondation Oskar Kokoschka in Vevey aufbewahrt werden.4 Sie
umfassen insgesamt uUber 4000 Béande, die zum Teil noch nicht systematisch
erschlossen sind.®> Bei diesen Blchern handelt es sich nicht um eine rein
kunsthistorische Bibliothek. Der Bestand verdeutlicht vielmehr die breite Vielfalt
von Kokoschkas Interessenspektrum und dem seiner Frau Olda. Es lasst sich nicht
trennen, wer welche Blcher erwarb, aber man kann davon ausgehen, dass ein
Grofdteil von beiden gemeinsam angeschafft wurde. Zudem wurde die Bibliothek
durch zahlreiche Geschenke von Autoren, Verlegern oder anderen Bekannten
Kokoschkas bereichert. Die Bestédnde der drei Forschungszentren stammen aus
dem Haus in Villeneuve am Genfer See, in dem der Kunstler mit seiner Frau seit
1953 lebte. Sie beinhalten vor allem die Bucher, die das Paar seit 1938, ab dem
Exil in London und in den Londoner Nachkriegsjahren sowie wahrend der Zeit in
Villeneuve sammelte. Bucher, die Kokoschka davor angeschafft hatte, gingen zum
Teil bei seinen zahlreichen Umzlgen verloren, viele davon befanden sich im Haus
seiner Eltern im Liebhartstal in Wien, in dem sein Bruder Bohuslav bis zu seinem
Tod 1976 lebte.66 Zahlreiche Bucher sind nach 1980 erschienen, also nach dem
Tod des Kunstlers, und wurden demnach von seiner Witwe erworben. Diese Titel

wurden flr die folgenden Ausflihrungen nicht ausgewertet.6”

Es ist ein Glucksfall, dass sich Kokoschkas Bibliothek erhalten hat. Kinstlerbiblio-

theken konnen flur die kunsthistorische Forschung wertvolle Hinweise liefern oder

64 Da der weitaus grofSite Bestand sich im Oskar-Kokoschka-Zentrum in Wien (OKZ) befindet, wird im
Folgenden nur bei Publikationen, die nicht dort aufbewahrt werden, der entsprechende Standort
angegeben.

65 Vgl. Régine Bonnefoit / Bernadette Reinhold: ,Die Nachlassbibliothek von Oskar Kokoschka -
neue Perspektiven in der Kokoschka-Forschung*, in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 35-61, hier S. 36,
Anm. 11-12.

66 Vg|. Olda Kokoschka: ,GruBworte“, in: Aktuelle Perspektiven 1998, S. 5. Sie sind wahrscheinlich in
den privaten Besitz von dessen Sohn Roman Ubergegangen. Ob sie sich dort noch befinden, ist nicht
bekannt.

67 |hr Vorhandensein zeugt allerdings davon, dass Olda viele Blucher erwarb und dies sicher nicht
erst seit dem Tod ihres Mannes. Diese Erkenntnis mahnt zur Vorsicht, wenn es darum geht, von der
Prasenz von Bulichern in der Bibliothek auf eine Lekttire durch Kokoschka zu schlief3en.
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Erkenntnisse bestatigen, die sonst nur auf wahrscheinlichen Annahmen beruhen.68
So lasst sich ein Einblick in die Lektiren des Kunstlers gewinnen, auch wenn
durchaus die Frage zu stellen ist, ob Kokoschka alle Bucher, mit denen er sein
Haus in Villeneuve fullte, auch tatsachlich las. In manchen Féllen ist durch Anstrei-
chungen, Randnotizen oder durch Erwahnungen in Briefen das Studium der Bucher
belegbar. Andere Lekturen lassen sich aus den Gedanken erschlieffen, die in
Kokoschkas eigenen Schriften eine Rolle spielen. Dabei ist allerdings zu beruck-
sichtigen, dass seine ersten Gedanken zu Kunstgeschichte und Kunsttheorie aus
den Jahren stammen, die vor dem Beginn der Zusammenstellung der heute noch
erhaltenen Bucherbestande liegen. Wenn man aus Kokoschkas Schriften auf
bestimmte Quellen schlieBen kann, aus denen er Gedanken in seine eigenen
Uberlegungen aufnahm, bleibt unklar, ob der Kiinstler die entsprechenden Biicher
damals besafl oder sie zumindest leihweise zur Verfugung gestellt bekommen
hatte, um sie zu lesen, oder ob er moglicherweise lediglich Uber Gesprache mit
anderen uber ihren Inhalt Kenntnis erhalten hatte. Neben den Lekturen, die man
durch die Bestédnde der Bibliothek erschlieffen kann, lassen sich durch die zahlrei-
chen Bucher mit Widmungen auch Kontakte des Kunstlers rekonstruieren. Bei den
Widmungsexemplaren ist wiederum nicht vorauszusetzen, dass Kokoschka die
Blcher las, da er sie nicht selbst ausgewahlt hatte. Ob die Geschenke seinen
eigenen Wunschen entsprachen, lasst sich schwer feststellen, es sei denn, es
finden sich konkrete Hinweise auf eine Lektlre in den Buchern oder in schriftlichen

Erwdhnungen.

Olda berichtet in einem 1998 erschienenen Text von der Bucherkauflust des
Paares in London, wo sie zeitweise einem Antiquariat gegenuber wohnten und wo
sie auferdem viele gunstige Taschenblcher erwarben. Sie spricht darin von der
Vielfalt der Bucher: ,Alles gemischt: Griechen, Archaologie, Kunstgeschichte,
Klassiker, Romane, Philosophie, Detektivgeschichten.“¢® In der Tat sind in der
Bibliothek die unterschiedlichsten Themengebiete vertreten. Besondere Schwer-
punkte bilden die Publikationen zur antiken Kunst und Kulturgeschichte, zur

Kunstgeschichte und zur Literatur in ihrer ganzen Bandbreite von der Antike bis zur

68 |In einer Tagung 2006 in Paris haben sich Forscher mit dem Phanomen der Kunstlerbibliotheken
und ihren Moéglichkeiten flr die kunsthistorische Forschung befasst; vgl. Levaillant 2010.
69 Olda Kokoschka: ,GruRworte”, in: Aktuelle Perspektiven 1998, S. 5.
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Gegenwart, von Klassikern und neueren Romanen uber Erzéahlungen, Gedichte und
Dramen bis hin zu Kriminalgeschichten. Auch Bucher Uber Erziehungswesen,
Politik, Geschichte und Philosophie sind zahlreich vertreten. Eine umfassende
Analyse von Kokoschkas Bibliothek konnte neben seinen kunsthistorischen
Interessen auch die historischen, padagogischen, literarischen, politischen oder
philosophischen Themenbereiche untersuchen und der Frage nachgehen, inwieweit
sie sich in seinem schriftlichen und kunstlerischen Werk oder in seinen Briefen und
Texten widerspiegeln. In unserem Zusammenhang werden schwerpunktmagig die

Bestande zu kunsthistorischen Themen Gegenstand der Untersuchung sein.

Der Bereich der Kunstgeschichte umfasst Uberblickswerke, Monographien und
Ausstellungskataloge ebenso wie Kunst- und Museumsfuhrer sowie Kataloge zu
einzelnen Statten und Sammlungen. Etwa 1500 Bande lassen sich diesem Bereich
zuordnen. Dabei liegt der Hauptschwerpunkt — insbesondere bei den Ausstellungs-
katalogen - auf der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts, also den unmittelbaren
Vorlaufern und Zeitgenossen Kokoschkas. Auflerdem bilden die Publikationen zu
Kokoschkas eigenem Werk eine grofle Gruppe von etwa 500 Banden, darunter
viele Mehrfachexemplare, die dem Kinstler wahrscheinlich als Belegexemplare zur
Verfugung gestellt wurden. Zudem war Olda bestrebt, das Werk ihres Mannes
umfassend zu dokumentieren und sorgte fur einen moglichst lickenlosen Bestand

entsprechender Publikationen.

Insgesamt ist in der Bibliothek weniger Literatur zu den alten Meistern vorhanden
als zur Moderne, doch ist die Anzahl grofl genug, um Kokoschkas Interessen zu
dokumentieren. Innerhalb dieser Gruppe lassen sich Vorlieben fir bestimmte
Epochen oder fur einzelne Kiunstler feststellen. Besonders viele Publikationen gibt
es zur Kunst des Barock, darunter insbesondere solche zur Malerei der Nieder-
lande, aber auch zur barocken Malerei Osterreichs, Italiens und Spaniens. Auch zur
Architektur und Skulptur in Osterreich und Deutschland sind einige Titel vorhanden.
Einen weiteren Schwerpunkt bilden Blcher Uber die Meister der altdeutschen und
der altniederlandischen Malerei, aufRerdem Uber die Malerei der italienischen
Renaissance. Die Prasenz einer Reihe von Publikationen Uber die Romantik,
darunter drei Monographien Uber Caspar David Friedrich, zeugt von Kokoschkas

Wertschatzung dieser Epoche. Auch die Kunst des Mittelalters ist gut vertreten mit
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Werken Uber Buchmalerei, Wandteppiche, Wand- und Tafelmalerei, Skulptur und
Architektur. Bei den Kunstlermonographien ist insbesondere Michelangelo stark
prasent, ebenso wie Rembrandt und Durer, aber auch Namen wie Albrecht
Altdorfer, Matthias Grunewald, Frans Hals oder Piero della Francesca tauchen
mehrfach auf. Uber ElI Greco, der so oft mit Kokoschkas Werk in Verbindung

gebracht wird, findet sich dagegen nur eine einzige Monographie.

Die meisten Blcher beinhalten zahlreiche Reproduktionen nach Kunstwerken.
Reihen wie Die Blauen Blicher oder Klassiker der Kunst (Classici dell’Arte), von
denen er mehrere Bande besafd, zeichnen sich durch ihre umfangreiche Bebilde-
rung aus.’”® Zusammen mit der Postkartensammlung boten die lllustrationen
Kokoschka einen reichen Fundus an Bildern, die er immer wieder zur Hand nehmen

und anschauen konnte.
L,Lesespuren”in Kokoschkas Blichern

Viele der Bucher in Kokoschkas Bibliothek zeugen von einer intensiven Lektlre, die
sich anhand von Anstreichungen oder Randbemerkungen nachvollziehen lasst.
Kokoschka studierte manche Blcher besonders genau in Vorbereitung eigener
Aufsatze, die zum Teil in der Ausgabe seines schriftlichen Werks publiziert wurden.
Generell sind mehr Anmerkungen und Unterstreichungen in philosophischen,
historischen oder politischen Texten zu finden als in kunsthistorischen Publikatio-
nen. Moglicherweise las Kokoschka in diesen Werken nicht so sehr die Texte als
dass er die Abbildungen anschaute. Die Bilder spielten flir Kokoschka sicher eine
wesentliche Rolle. Insgesamt scheint der Zugang zur Kunst der Vergangenheit bei
ihm sehr stark auf visuellem Wege vor sich gegangen zu sein. Darauf weist auch
der Umstand hin, dass in Ausstellungskatalogen bisweilen solche Katalognummern
angestrichen sind, zu denen Abbildungen enthalten sind. Dies gilt zum Beispiel flr
den Katalog einer Ausstellung in Schaffhausen, die Kokoschka 1947 besuchte und
Uber die er im Anschluss einen Aufsatz zur altdeutschen Malerei verfasste.’l Der

Katalog mit dem Titel Meisterwerke altdeutscher Malerei enthalt Anstreichungen

70 Zur Bedeutung der lllustration in Kunstblichern vgl. den Katalog zur Ausstellung Bilderlust und
Lesefriichte 2005 im Mainzer Gutenberg-Museum (Kat. Ausst. Mainz 2005).

71 Oskar Kokoschka: , Altdeutsche Malerei. Ruckblick auf die Schaffhauser Ausstellung®, 1947, in:
Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 59-84.
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bestimmter Katalognummern, unter anderem Gemalde von Altdorfer, Durer,
Griinewald, Holbein d. A., Stephan Lochner und Wolf Huber.72 Sie entsprechen zum
Teil denjenigen Werken, die Kokoschka in seinem Aufsatz herausgreift. Beim
Schreiben des Textes machte er von dem Katalog sicher als Gedachtnisstutze
Gebrauch. In einem Buch Uber die romanische Kunst in Frankreich liegen Blatter,
die von Olda mit Listen von Ortsnamen mit bedeutenden Kirchen in Burgund
beschriftet wurden. Wahrscheinlich bediente sie sich der Publikation, um eine Reise
im Jahr 1972 vorzubereiten.”3 Die Bestande der Bibliothek wurden von Kokoschka

und seiner Frau also intensiv genutzt.

Die meisten kunsthistorischen Publikationen, in denen Unterstreichungen zu finden
sind, behandeln die neueste Kunstgeschichte und beinhalten Passagen uber
Kokoschka. Die Hervorhebungen kennzeichnen meist entsprechende Seiten im
Inhaltsverzeichnis und im Text die Satze, in denen von Werken Kokoschkas die
Rede ist. In Klaus Lankheits Buch Uber Das Triptychon als Pathosformel strich
Kokoschka beispielsweise neben einem Abschnitt Gber Picassos Guernica-Bild vor
allem die Passagen an, in denen es um sein Thermopylen-Triptychon geht.”# In
Werner Haftmanns Malerei im 20. Jahrhundert finden sich im Text immer dann
Anstreichungen, wenn es um Kokoschka geht, jeweils mit einem Verweis auf die
folgende relevante Stelle.”> Zwei Bucher ber moderne Kunst von Sheldon Cheney
zeugen ebenfalls von der intensiven Lektlure Kokoschkas beziehungsweise vor
allem von dem Interesse an Passagen, die seine Werke behandeln.”® Diese vor
allem in Cheneys 1939 erschienenen Primer of Modern Art recht zahlreichen
Abschnitte sind angestrichen und die entsprechenden Seiten durch eingelegte
Papierstreifen markiert. In einem Brief an den Kunsthistoriker Fritz Schmalenbach

aus dem Jahr 1940 berichtet Kokoschka stolz: ,Ilch sah ein Buch von einem

72 Meisterwerke altdeutscher Malerei, Kat. Ausst., Schaffhausen, Museum zu Allerheiligen, 1947.
Neben den Anstreichungen finden sich bei den Katalognummern auch Verweise auf Abbildungen im
hinteren Katalogteil.

73 Joseph Gantner / Marcel Pobé: Romanesque Art in France, London 1956.

74 Klaus Lankheit: Das Triptychon als Pathosformel, Heidelberg 1959, S. 73 (Uber Picasso), 74-75
und 83 (zu Kokoschkas Thermopylen).

75 Werner Haftmann: Malerei im 20. Jahrhundert, Minchen 1954.

76 Sheldon Cheney: A Primer of Modern Art, New York 1939; ders: The Story of Modern Art, New York
1941. Im ersteren ist vorn die Abschrift eines Zeitungsausschnitts (aus Der Angriff) zu Kokoschkas
Beteiligung an der Londoner Ausstellung Twentieth Century German Art 1938 eingeklebt, auf der
nachsten Seite eine Postkartenreproduktion von Kokoschkas Portrat Robert Freunds, das von der
Gestapo zerschnitten worden war und in der Ausstellung gezeigt wurde.
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amerikanischen Kunsthistoriker (12. edition) ,Primer in Modern Art‘ [von] Sheldon
Cheney, von der ersten bis zur letzten Zeile voll mit ganz unerwarteten Lobpreisun-
gen Uber meine Arbeit [...].“77 Die Praxis der Lesezeichen und Anstreichungen
Kokoschka betreffender Passagen findet sich auch in zwei weiteren Publikationen
zur Kunst der frihen Moderne: Die bildende Kunst der Gegenwart von Wilhelm
Hausenstein und ein Fuhrer durch die Abteilung des 19. Jahrhunderts in der
Berliner Nationalgalerie.”8 All dies zeigt, wie genau Kokoschka die Resonanz seines
Werkes in der Offentlichkeit verfolgte, und ist vielleicht auch der Akribie seiner Frau
Olda geschuldet, die das Werk ihres Mannes mit grofler Sorgfalt dokumentierte. Der
umfassende Bestand von Veroffentlichungen Uber Kokoschkas Werk zeugt ebenso
von diesem Anliegen wie die umfangreiche Sammlung von Zeitungsausschnitten
uber den Kunstler, die im Oskar-Kokoschka-Zentrum in Wien aufbewahrt wird.
Gleichzeitig ist diese Praxis auch Ausdruck seiner ausgepragten Eitelkeit und seiner
Eifersucht auf die Erfolge anderer, die dazu fuhrte, dass er standig um die
Anerkennung seines Werks in der Offentlichkeit und insbesondere um die ange-
messene Wurdigung seiner Leistungen gegenuUber zeitgendssischen Kinstlern
besorgt war. Dies geht ebenfalls aus zahlreichen AuRerungen in Briefen hervor, in
denen er seine Position unter den Zeitgenossen hervorzuheben versucht und die
von seinem ausgepragten Konkurrenzempfinden, vor allem gegenuber Picasso,
beredtes Zeugnis ablegen.”® Grund daflr war sicher Kokoschkas Bewusstsein
dessen, wie viel Macht neben Galeristen und Ausstellungsmachern dem Urteil des
Publikums, der Kunstkritik und der Presse fur die Karriere, die kunstlerische
Anerkennung und damit auch fur den finanziellen Erfolg des modernen Kinstlers
zukommt.89 Er bediente sich daher entsprechender Strategien - der Prasentation
seiner Werke in von ihm sorgfaltig ausgewahlten Ausstellungen, der gezielten

Einflussnahme auf schriftliche AuRerungen iber seine Kunst, 6ffentlicher Auftritte

77 Kokoschka an Fritz Schmalenbach am 6. Marz [1940]; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23
(Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. lll, S. 99-100.

78 Wilhelm Hausenstein: Die bildende Kunst der Gegenwart, Stuttgart 1920; Ludwig Justi: Deutsche
Malkunst im neunzehnten Jahrhundert. Ein Flihrer durch die Nationalgalerie, Berlin 1920. In dem
1953 erschienenen Werk Bernard Myers: 50 Great Artists. Six centuries of art from Giotto to
Picasso, New York 1953, ist der Abschnitt Giber Kokoschkas Gemalde Die Windsbraut rot
angestrichen und mit einer Biroklammer markiert.

79 Vgl. Sultano/Werkner 2003, S. 253-260.

80 Die Entwicklung dieses Phanomens seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert und seine Wirkung
auf die klnstlerische Arbeit wie auf das Selbstverstandnis der Kiinstler hat Oskar Batschmann in
seiner Schrift Ausstellungskiinstler einer ausfihrlichen Analyse unterzogen (Batschmann 1997).
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sowie prestigetrachtiger Auftrage mit entsprechender Wirkung in der Presse -, um
aktiv sein Bild in der Offentlickeit zu formen und damit (iber die eigentliche

kunstlerische Arbeit hinausgehend zum Gelingen seiner Karriere beizutragen.8!

Mit grofRer Aufmerksamkeit verfolgte Kokoschka die Diskussionen um die abstrakte
Kunst, deren Vertreter er in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg zu seinen Gegnern
stilisierte. Dies schlagt sich in weiteren Randbemerkungen in Buchern seiner Biblio-
thek nieder. Eine 1947 anlasslich einer Ausstellung in Zurich erschienene Publika-
tion Uber die Guggenheim Foundation mit einem Text von Hilla Rebay zur gegen-
standslosen Kunst enthadlt besonders boshafte Kommentare.82 Das Thema der
gegenstandslosen Kunst beschaftigte Kokoschka in dieser Zeit zunehmend - auch
in seinen Schriften -, da er sich ins Abseits beziehungsweise in die Rolle des
konservativen Reaktionars gedrangt sah. Die intensive Auseinandersetzung mit der
modernen Kunst war vor allem unter dem Aspekt seiner eigenen Positionierung fur
ihn von grofRer Bedeutung. Seine Bibliothek spiegelt dies in mehreren - vor allem
gegen die gegenstandslose Kunst gerichteten - Titeln wider, unter anderem in der
Abhandlung Niels von Holsts Uber Moderne Kunst und sichtbare Welt oder in Alois
Melichars polemischer Schrift Uberwindung des Modernismus. Konkrete Antwort an
einen abstrakten Kritiker, die gleich in zwei Exemplaren vorhanden ist.83 Im Wissen
um Kokoschkas Haltung und vermutlich auch in Erinnerung an Diskussionen zu

diesem Thema sandte ihm der britische Kunstkritiker John Thwaites, den

81 Batschmann weist darauf hin, dass auch die vermehrte Prasentation von Selbstbildnissen als Teil
der von den Kiinstlern genutzten Strategien zur Selbstdarstellung gegentber Publikum und
Kunstkritik und damit der Mitgestaltung des Kiinstlerkultes zu verstehen ist; Batschmann 1997, S.
115-123. Auch Kokoschka betrieb diese Art der Selbstinszenierung sein ganzes Leben hindurch.
Zahlreiche seiner Selbstportrats sind als deutliche Botschaften an die Offentlichkeit konzipiert.

82 Solomon R. Guggenheim Foundation. Zeitgenossische Kunst und Kunstpflege in U.S.A., Zirich
1947. Vgl. hierzu Régine Bonnefoit / Bernadette Reinhold: ,Die Nachlassbibliothek von Oskar
Kokoschka - neue Perspektiven in der Kokoschka-Forschung®, in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 35-
61, hier S. 45-46. Eine weitere Publikation, die fur die gegenstandslose Kunst spricht, Clement
Greenbergs Aufsatz ,Eine Lanze flr die abstrakte Kunst” (in: Abenteuer des Geistes, Gltersloh
1961, S. 87-95), zeugt mit zahlreichen Unterstreichungen ebenfalls von Kokoschkas intensiver
Lektire.

83 Niels von Holst: Moderne Kunst und sichtbare Welt, Berlin 1957; Alois Melichar: Uberwindung des
Modernismus. Konkrete Antwort an einen abstrakten Kritiker, Frankfurt am Main 1954 (ein zweites
Exemplar befindet sich im Besitz der Fondation Oskar Kokoschka [im Folgenden abgekurzt FOK]).
Zum gleichen Themenkomplex: Wolfgang Stadler: Was sagt uns die moderne Malerei?, Freiburg i. Br.
1964; Max Picard: Die Atomisierung in der modernen Kunst, Hamburg 1956; W. Tank: Zerstorte
Kunst - Empdrte Zeitgenossen, Essen 1965 (enthalt eine Widmung des Autors fur Kokoschka;
Bestand der ZBZ); Hans Minch: Die gegenstandslose Kunst - ein Denkfehler, Wien 21960 (Bestand
der FOK).
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Kokoschka in London kennen gelernt und der sich im Nachkriegsdeutschland
niedergelassen hatte, sein Buch ,Ich hasse die moderne Kunst!* mit der folgenden
Widmung: ,Dear O. K., | know that there will be things in this little book with which
you will not agree. But | hobe [sic] that you will not be too dissatisfied with the [?]
about your own work. With my warmest regards to you and to Holda [sic] John
Thwaites [...].“84 Spater Uberreichte einer seiner Salzburger Schiler, Rudolf Korto-
kraks, ihm die Abhandlung Curt Schweichers zur Kunst der Gegenwart unter dem
Titel Die Kunst ist tot es lebe die Kunst, versehen mit der Widmung: ,Hoffentlich
freuen Sie sich ein bisschen daran. Da ich ja eine Weile mit Ihnen an diesem Strang
ziehen durfte, meine ich Sie sollten in dieses Buch mal reinschauen Ihr Kraks*“.85
Nach zweimaliger Teilnahme als Student hatte Kortokraks von 1957 bis 1963 als
Assistent unter Kokoschka an der Salzburger Schule gewirkt. Mit ,diesem Strang*
sind demnach die gemeinsamen Anstrengungen zu einem Unterricht gemeint, der
auf die Aufwertung der gegenstandlichen Kunst abzielte. In dem Buch gibt es eine
Reihe von Anstreichungen, die Zeugnis davon ablegen, dass Kokoschka es in der
Tat las und sich gedanklich damit auseinandersetzte. Insbesondere strich er
Passagen an, in denen kritisiert wird, dass Kunst in der heutigen Zeit zu einem
Geldwert verkommen sei und als solcher nur noch dem Zweck der gesellschaftli-
chen Repréasentation diene. Gleichermafien werde die Bedeutung eines Kunstlers
an seinem Marktwert gemessen. Diese Passagen mussen Kokoschka, der der
Gegenwartskunst in manchen Briefen ahnliches zum Vorwurf machte, aus der
Seele gesprochen haben. Der Erfolg eines Kinstlers werde heutzutage ,mit Propa-
ganda und Handel“ erreicht wie im Falle Picassos, ,der ein Millionar ist“,86 wahrend
Kokoschka selbst sich als Opfer einer Verschwdrung des internationalen Kunsthan-
dels sah, obwohl er selbst einer der teuersten Kunstler seiner Zeit war und die

Strategien der Positionierung in der Offentlichkeit durchaus beherrschte.

Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs befasste sich Kokoschka angesichts der
Kriegszerstorungen besonders mit der identitatsstiftenden Funktion der dsterreichi-

schen Kunst und Kultur, Uber die er 1945 einen Aufsatz mit dem Titel Das Wesen

84 John Anthony Thwaites: ,Ich hasse die moderne Kunst!“, Krefeld/Baden-Baden 1957.

85 Curt Schweicher: Die Kunst ist tot es lebe die Kunst, Krefeld 1960 (Bestand der ZBZ).

86 Kokoschka in einem Brief an Berta PatoCka-Kokoschka vom 17. Februar 1955; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.5; publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 41-42.
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der O&sterreichischen Kultur verfasste. Die Zerstérung wertvoller Kunstwerke
beschaftigte ihn und so Uberrascht es nicht, dass er in einem anlasslich einer
Ausstellung im Wiener Kunstgewerbemuseum 1948 erschienenen Buch Uber den
Stephansdom einige Passagen Uuber dessen Zerstorung und Wiederaufbau
anstrich.8” Auch eine Publikation mit dem Titel Lost Treasures of Europe zeigt

Kokoschkas Interesse an dieser Thematik.88

Die zahlreichen Sammlungs- und Ausstellungskataloge in der Bibliothek zeugen von
Kokoschkas haufigen Besuchen von Museen und Ausstellungen auf seinen Reisen.
In manchen Ausstellungskatalogen finden sich Randnotizen, die auf Kokoschkas
intensives Studium der Kataloge hinweisen. So zum Beispiel in einem Katalog einer
Ausstellung zur Lombardischen Kunst von 500 bis 1800, die Kokoschka im
Dezember 1948 im Kunsthaus Zurich gesehen haben durfte.8° In diesem Katalog
strich er zahlreiche Werke an, unter anderem von Antonio Pisano, Lorenzo di Credi,
Correggio, Raffael, Fra Bartolomeo, Tizian und Palma Vecchio. In einem Ausstel-
lungskatalog der Royal Academy of Arts in London Uber hollandische Malerei von
1952 markierte er Gemalde unter anderem von Bosch, Heemskerk, Rembrandt,
Frans Hals, Saenredam oder Vermeer.?© Auch ein Sammlungskatalog des Prado
zeugt von der intensiven Nutzung durch Kokoschka und seine Frau.®l Zahlreiche
eingeknickte Seitenecken dienten der Orientierung, eine Vielzahl von Anstreichun-
gen, vor allem von Werken Goyas, El Grecos und Velazquez’' kennzeichnen Objekte,
die Kokoschka besonders interessierten. Olda notierte auch einmal Ablehnung, so
im Katalog zu einer 1950 in London gezeigten Ausstellung Gber Holbein und andere
Meister des 16. und 17. Jahrhunderts. In diesem sind Werke von Titian und

Tintoretto, Giorgione, Veronese, Rubens, van Dyck, Raffael und Michelangelo

87 Der Stephansdom. Geschichte, Denkmaéler, Wiederaufbau, Wien 1948; Das Buch enthéalt eine
Widmung von Dr. Richard Ernst, dem Direktor des Osterreichischen Museums fiir angewandte Kunst:
~Herrn Prof. Oscar Kokoschka / in Verehrung / Dr Ernst®. In der Bibliothek befindet sich auch die
Publikation von Alois Kieslinger: Die Steine von St. Stephan, Wien 1949.

88 | ost Treasures of Europe, hg. von Henry LaFarge, New York 1946.

89 Kunstschétze der Lombardei. 500 vor Christus bis 1800 nach Christus, Kat. Ausst., ZUrich,
Kunsthaus, 1948. Kokoschka hielt sich vom 17. bis 21. Dezember 1948 in Zurich auf, wie aus Oldas
Agenda hervorgeht; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

90 Dutch Pictures 1450-1750, Kat. Ausst., London, Royal Academy of Arts, 1952.

91 Museo del Prado. Catalogo de los cuadros, Madrid 1952.



WEGE DER BESCHAFTIGUNG MIT DEN ALTEN MEISTERN 33

angestrichen, wahrend Michelangelos Werk Il Silenzio von Olda mit der Bemerkung

bedacht wurde: ,,OK does not like it“.92
Autoren- und Widmungsexemplare in Kokoschkas Bibliothek

Zahlreiche Bucher in Kokoschkas Bibliothek sind freundschaftlichen Verbindungen
zu Verlegern, Herausgebern oder Autoren zu verdanken, die Kokoschka ihre Werke
sandten, angeregt vermutlich durch einen vorangegangenen gedanklichen
Austausch. In unserem Zusammenhang sind dabei insbesondere solche von
Kunsthistorikern oder Kunstschriftstellern von Bedeutung, die Kokoschka wahrend
unterschiedlichen Phasen seines Lebens begleitet haben. Aus Gesprachen mit ihm
wussten sie um sein Interesse und seine bestandige Auseinandersetzung mit der
Kunst der alten Meister. So wie Kokoschka sich mit Kunsthistorikern umgab und
den intellektuellen Austausch mit ihnen pflegte, waren auch Verleger in der Kunst-
branche fur ihn willkommene Gesprachspartner, die ihm durch ihre Publikationen
neue Anregungen fur seine Auseinandersetzung mit der Geschichte der Kunst

verschafften.

Der Kunsthistoriker Karl Maria Swoboda schenkte Kokoschka beispielsweise sein
1935 erschienenes Buch Neue Aufgaben der Kunstgeschichte mit einer personli-
chen Widmung, auf die an anderer Stelle genauer einzugehen ist.93 1949 sandte er
ihm eine Publikation des Kunsthistorikers Fritz Novotny, der Kokoschka spater
weitere eigene Schriften zur Verfigung stellen sollte, einige davon versehen mit
personlichen Widmungen flr den Kinstler.24 Auch Josef Paul Hodin, mit Kokoschka
gut bekannt und Autor mehrerer Publikationen Uber das Werk des Kunstlers,

sandte ihm seine Schriften Uber Edvard Munch und Fragestellungen zur modernen

92 Exhibition of Works by Holbein & other Masters of the 16th and 17th Centuries, Kat. Ausst.,
London, Royal Academy of Arts, 1950, Kat. Nr. 276. Vgl. Régine Bonnefoit / Bernadette Reinhold:
»Die Nachlassbibliothek von Oskar Kokoschka - neue Perspektiven in der Kokoschka-Forschung®,
in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 35-61, hier S. 44.

93 Vgl. Kapitel 1.4, S. 97.

94 Fritz Novotny: Adalbert Stifter als Maler, Wien 1941; Swoboda schickte Kokoschka das Buch, wie
aus einem Brief vom 26. April 1949 von Swoboda im schriftlichen Nachlass Kokoschkas hervorgeht:
»In Erinnerung an unser Gesprach sende ich lhnen Nowotnys [sic] Buch Uber Stifter.“ ZBZ, Nachl.
Olda K E 2004; weitere Publikationen schickte Novotny selbst an Kokoschka, wie aus mehreren
Briefen oder auch personlichen Widmungen hervorgeht. Vgl. Kapitel 11.4, S. 112-113.
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Kunst.%5 Carl Georg Heise, den Kokoschka 1919 zusammen mit Hans Mardersteig
in einem Doppelbildnis portratiert hatte und der ihm sein Leben lang freundschaft-
lich verbunden blieb, versorgte den Kinstler ebenfalls mit Publikationen, deren
Autor oder Herausgeber er war.96 Aus einer von dem mit Kokoschka befreundeten
Kunsthistoriker Heinz Spielmann herausgegebenen Buchreihe zur Kunstgeschichte
finden sich mehrere Bénde in Kokoschkas Bibliothek.%” Der Kunsthistoriker Fritz
Schmalenbach, der mehrfach auch Uber Kokoschka publizierte, widmete dem
Klnstler seine 1966 erschienene Schrift Gber den Impressionismus.?8 Auch ein
Ausstellungskatalog des Berner Kunstmuseums von 1949, an dessen Bearbeitung

Schmalenbach beteiligt war, ist in der Bibliothek zu finden.??

Eine Publikation Uber romanische Wandmalerei in Frankreich tragt eine
handschriftliche Widmung der Verfasserin: ,,Pour Madame Kokoschka, pour Oskar
Kokoschka, dont la rencontre reste pour nous inoubliable... Ces petites images
d'une grande peinture qu'ils admirent avec le souvenir fidéle de Liliane Brion. Fev.
73%.100 Moglicherweise trafen die Kokoschkas die Autorin bei ihrer Reise durch

Burgund im Jahr 1972, wo sie Werke der romanischen Wandmalerei besichtigt

95 Edvard Munch 1863-1944. Etchings, Woodcuts and Lithographs, Kat. Ausst., London, Arts
Council of Great Britain, 1950 (enthalt eine Einleitung von Hodin); Josef P. Hodin: The Dilemma of
being Modern. Essays on Art and Literature, London 1956; ders.: Edvard Munch. Der Genius des
Nordens, Berlin 1963, Widmung: ,Dem lieben O.K. und Olda / mit herzlichen Grissen / und Dank
fir das / Vorwort / Weihnachten 1963 / Magister”; ders.: ,Die figurative Kunst gegenuber der
Abstraktion“, Sonderdruck aus: Seit 45. Die Kunst unserer Zeit, Brissel 1970, S. 8-34, Widmung;:
»Fur O.K. in alter / Ergebenheit / (und mit Dank flr / das Selbstportrat auf S 16) / vom Magister /
London, 29. Febr. 1962 [bei dem Datum handelt es sich wahrscheinlich um einen Schreibfehler,
gemeint ist wohl 1972]; ders.: Edvard Munch, London 1972; ders.: Modern Art and the Modern
Mind, Cleveland (Ohio) 1972.

96 Unter anderem gab er die Reihe Werkmonographien zur Bildenden Kunst in Reclams Universal-
Bibliothek heraus, aus der mehrere Bande in Kokoschkas Bibliothek zu finden sind, darunter u. a.
Ernst Buchner: Albrecht Altdorfer. Die Alexanderschlacht, Stuttgart 1956; Carl Georg Heise: Thomas
Gainsborough. Die Téchter des Klinstlers, Stuttgart 1958; Gustav F. Hartlaub: Hans Baldung.
Hexenbilder, Stuttgart 1961; Kurt Bauch: Rembrandt van Rijn. Die Nachtwache 1642, Stuttgart
1963; aufBerhalb dieser Reihe: Carl Georg Heise: Personliche Erinnerungen an Aby Warburg,
Hamburg 1959; ders.: Der gegenwartige Augenblick. Reden und Aufsatze aus vier Jahrzehnten,
Berlin 1960.

97 Finf Bande der Reihe Epochen, Kiinstler, Meisterwerke. Monographien zur Kunstgeschichte, hg.
von Heinz Spielmann, aus den Jahren 1976 und 1977. Darunter Matthias Mende: Albrecht Diirer.
Das Friihwerk bis 1500, Herrsching 1976; Werner Sumowski: Caspar David Friedrich. Sein Werk im
Urteil von Zeitgenossen, Herrsching 1976.

98 Fritz Schmalenbach: ,Impressionismus. Versuch einer Systematisierung®, in: Wallraf-Richartz-
Jahrbuch, 28, 1966, S. 145-158.

99 Kunstwerke der Miinchner Museen. Alte Pinakothek, Bayerisches Nationalmuseum, Glyptothek,
Kat. Ausst., Bern, Kunstmuseum, 1949.

100 | jliane Brion-Guerry: Fresques Romanes de France, Mailand 1958.
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haben durften. In einer weiteren Publikation aus diesem Zusammenhang, einem
Kunstfihrer Gber Burgund, liegt eine Postkarte von den Wandmalereien in Berzé-la-
Ville.101 Weitere Bucher mit Widmungen stammen von ebenfalls mit Kokoschka
bekannten Kunsthistorikern oder -schriftstellern wie Ludwig Mdunz, Albert E.
Brinckmann, Hans Rothe, John Rewald, Gunter Busch, Franz Winzinger, Paul
Westheim oder Ludwig Goldscheider.192 Mit den beiden letztgenannten verband
Kokoschka eine besonders intensive Freundschaft.193 Von Paul Westheim, der
1918 die erste Monographie Uber Kokoschka publiziert hatte, finden sich in der
Bibliothek weitere Titel aus seiner kunsthistorischen Publikationstatigkeit.104 Ein
Buch mit Wurdigungen ganz verschiedener Kinstler unter dem Titel Helden und
Abenteurer enthalt eine Widmung Westheims fur Kokoschka: ,Sollte ich kein Held
sein, Abenteurer bestimmt[.] Koko herzlichst Paul Westheim*“.105 Westheim, der

1941 nach Mexiko emigrierte, widmete sich dort zunehmend der Kunst der alten

101 Florens Deuchler / Walter Drayer: Burgund, Konigstein 1970.

102 Kunstwerke des XV. bis XVIIl. Jahrhunderts, hg. von Ludwig Mlinz, Kat. Ausst., Wien, Akademie
der Bildenden Kunste, 1953, Widmung;: ,Ein gutes Neues Jahr Maria & Ludwig Minz“; Ludwig Miinz:
~Rembrandts Vorstellung vom Antlitz Christi“, Sonderdruck aus: Festschrift Kurt Bauch, Berlin 1957,
S. 205-226, Widmung: ,0Olda und Oskar Kokoschka / in memory of Ludwig Miinz / 2nd April, 1958
Maria Munz“; Albert Erich Brinckmann: Welt der Kunst. Kiinstlerische Anschauung, Schépfung,
Wirkung, Baden-Baden 1951 (Bestand der FOK), Widmung: ,,Oskar Kokoschka / in herzlicher
Verehrung / Weihnachten 1953 / A. E. Brinckmann*; Hans Rothe: Hieronymus Bosch. Garten der
Luste, Minchen 1959, Widmung: ,Herrn und Frau 0.0. Kokoschka / nach der Riickkehr vom Orakel
/ in Villeneuve und zur Ein- / fihrung in den Besuch vom / Escorial oder (wieder?) vom /
Pradomuseum. / Weihnachten 1966 / Hans Rothe*; John Rewald: The History of Impressionism,
New York 1961, Widmung: ,for Oskar Kokoschka / with my admiration / et en souvenir de notre
visite / a Villeneuve, Septembre 1963 / John Rewald“; Odilon Redon, Gustave Moreau, Rodolphe
Bresdin, Kat. Ausst., New York, Museum of Modern Art, 1961, Widmung: ,for Mr. and Mrs. / Oskar
Kokoschka / with best wishes / John Rewald” (Rewald war einer der Kuratoren und Autoren des
Katalogs); Glinter Busch: Paula Modersohn-Becker. Handzeichnungen, Bremen 1949, Widmung;:
,fur Oskar Kokoschka / mit ganz herzlichem Dank / vom Verf. / Bremen, d. 24. Juli 1951“; Franz
Winzinger: Albrecht Altdorfer. Die Gemélde, Miinchen 1975, Widmung: ,fir Oskar Kokoschka / in
aufrichtiger Verehrung / Franz Winzinger 1976*.

103 yg|. Kapitel 1.4, S. 94, 102-105.

104 Darunter Paul Westheim: Die Welt als Vorstellung. Ein Weg zur Kunstanschauung, Berlin 1919;
ders.: Fiir und Wider. Kritische Anmerkungen zur Kunst der Gegenwart, Potsdam 1923; ders.:
Mundo y vida de grandes artistas, Mexico 1973; ders.: El pensamiento artistico moderno y otros
ensayos, Mexico 1976 (enthalt seinen Aufsatz Gber Kokoschka als Zeichner); ders.: Das
Holzschnittbuch. Mit 144 Abbildungen nach Holzschnitten des vierzehnten bis zwanzigsten
Jahrhunderts, Minchen 1977.

105 Paul Westheim: Helden und Abenteurer. Welt und Leben der Klinstler, Berlin 1931, ein weiteres
Exemplar ohne Widmung befindet sich im Bestand der FOK.
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Hochkulturen Mittelamerikas und schickte Kokoschka seine aus dieser Beschafti-

gung resultierenden Schriften.106
Kontakte zu Verlegern

Ludwig Goldscheider hatte nach seiner Emigration 1938 den Verlag Phaidon Press
in London gegrundet, als FortflUhrung seiner verlegerischen Tatigkeit vor dem Krieg
fir den in den zwanziger Jahren in Wien ins Leben gerufenen Phaidon Verlag. Er
lieR Kokoschka immer wieder eigene Schriften oder Bucher aus dem Programm der
Phaidon Press zukommen, von denen er wusste, dass sie den Kunstler interessier-
ten. So sandte er ihm 1950 seine Werkausgabe der Skulpturen Michelangelos mit
einer personlichen Widmung.197 Spater folgten weitere Publikationen, die er Uber
den grofRen Bildhauer verfasst hatte. 1949 hatte er ihm ein Exemplar seines
Bandes uber das Werk Lorenzo Ghibertis mit einer Widmung Uberreicht.108
Zahlreiche weitere Bucher in Kokoschkas Bibliothek stammen von Phaidon Press
und wurden ihm sicher auf Veranlassung Goldscheiders geschenkt, auch wenn
nicht alle eine personliche Widmung enthalten. Darunter findet sich eine weitere
Publikation Gber Michelangelo aus dem Jahr 1964, Monographien Uber Matthias
Grunewald, Paolo Uccello, Frans Hals und Edouard Manet, sowie die englische
Ubersetzung von Eugéne Fromentins 1876 erstmals erschienenem wichtigem Werk
uber die niederlandische Malerei des 15. bis 17. Jahrhunderts.19° Ein weiteres

Werk des Verlags ist die englische Ubersetzung der Autobiographie von Benvenuto

106 Pgul Westheim: La Calavera, Mexico 1953 (Bestand der FOK); ders.: La Escultura del México
Antiguo, Mexico 1956 (Bestand der FOK); ders.: La Ceramica del México Antiguo, Mexico 1962
(Bestand der FOK); ders.: Arte Antiguo de México, Mexico 1963 (Bestand der FOK); ders.: The
Sculpture of Ancient Mexico / La Escultura del México Antiguo, New York 1963 (Bestand der FOK);
ders.: The Art of Ancient Mexico, New York 1965 (Bestand der FOK); ders.: Die Kunst Alt-Mexikos,
Koln 1966 (Bestand der FOK). Vgl. hierzu Annette Windisch: ,Kokoschkas Interesse an
aussereuropaischer Kunst und fremden Kulturen / L’intérét de Kokoschka pour I'art extra-européen
et les cultures étrangéres”, in: Bonnefoit/Scotti 2010, S. 91-125.

107 Ludwig Goldscheider: The Sculptures of Michelangelo, London 21950. Die Widmung lautet: ,To
Oskar and Olda / Kokoschka / with kindest wishes / for a happy New Year / from Ludwig
Goldscheider / 24 - XIl - 1950*.

108 | udwig Goldscheider: Ghiberti, London 1949. Die Widmung lautet: ,Fir Herrn und Frau / Oskar
Kokoschka / 11. Dezember: 1949 / Ludwig Goldscheider*.

109 The divine Michelangelo. The Florentine Academy's Homage on his death in 1564, hg. von Rudolf
und Margot Wittkower, London 1964; Joris-Karl Huysmans / Eberhard Ruhmer: Griinewald. The
paintings, London 1958; John Pope-Hennessy: The complete work of Paolo Uccello, London 1950;
Seymour Slive: Frans Hals, 2 Bde., London 1970; John Richardson: Edouard Manet. Paintings and
Drawings, London 1958; Eugene Fromentin: The Masters of Past Time. Dutch and Flemish Painting
from Van Eyck to Rembrandt, London 1948.
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Cellini, die Kokoschka in ihrer Art der Selbstinszenierung sicher sehr beein-
druckte.110 Von deren Herausgeber John Pope-Hennessy stammt auch das grundle-
gende dreibandige Werk zur italienischen Skulptur der Renaissance und des
Barock, das ebenfalls von Phaidon Press verlegt wurde und den Weg in Kokoschkas
Bibliothek fand.111 Ebenso ist die 1963 unter dem Titel Meditations on a Hobby
Horse erschienene Ausgabe von Aufsatzen des Kunsthistorikers Ernst Gombrich
vorhanden.112 In den Korrespondenzen sind weitere Hinweise auf die Zusendung
von Buchern zu finden, von denen jedoch nicht alle in den heutigen Bestanden der

Nachlassbibliothek vorhanden sind.113

Walter Neurath war ein weiterer Verleger, mit dem Kokoschka befreundet war und
aus dessen Thames & Hudson Verlag eine grofRe Anzahl von Buchern seiner Biblio-
thek stammt. Neurath, der in Wien aufgrund seiner kritischen Verlegertatigkeit von
der Gestapo verfolgt worden und wie Kokoschka 1938 nach England emigriert war,
grindete 1949 dort und in New York seinen Verlag.114 Er publizierte immer wieder
iber Kokoschkas Werk und sorgte unter anderem fiir die englischen Ubersetzungen
von Kokoschkas Erzahlungsband Spur im Treibsand und seiner Autobiographie.115
Im Programm des Verlages erschien unter anderem eine Reihe mit dem Titel
Ancient Peoples and Places, eine kulturhistorisch ausgerichtete Serie, die neben
Banden zur griechischen und rdomischen Antike auch solche zu den alten

Hochkulturen Asiens und Amerikas enthalt. In Kokoschkas Bibliothek sind einige

110 The Life of Benvenuto Cellini written by himself, hg. von John Pope-Hennessy, London 1949.

111 John Pope-Hennessy: Italian High Renaissance and Baroque Sculpture, 3 Bde., London 1963.
Aus einem Brief von Harvey Miller an Oskar und Olda Kokoschka vom 31. Dezember 1963 geht
hervor, dass Kokoschka das Werk erhalten hatte: ,| am glad that the Michelangelo book and the
Renaissance Sculptures have given you pleasure.” ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996
(360.15).

112 Ernst H. Gombrich: Meditations on a Hobby Horse and other Essays on the Theory of Art, London
1963.

113 So wird 1959 eine Publikation tber Tizian von Hans Tietze erwahnt und 1960 Pope-Hennessys
Buch Uber ltalian Gothic Sculpture, die beide in der Bibliothek fehlen. Vgl. Brief von |. Grafe an Olda
Kokoschka am 20. Februar 1959: , The Titian volume by Hans Tietze is now out of print but we are
able to send Mr. Kokoschka a copy which is not in mint condition.“ Brief von Harvey Miller an Olda
vom 16. Januar 1960: ,| am sending you under separate cover the two books by Gisela Richter, and
Pope Hennessy’s ITALIAN GOTHIC SCULPTURE.” Beide Briefe in ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (360.15).

114 7u Walter Neuraths Werdegang s. T.G. Rosenthal: ,Neurath, Walter*, in: Oxford Dictionary of
National Biography, Bd. 40, Oxford 2004, S. 462-465.

115 Oskar Kokoschka: A sea ringed with visions, London 1962; Oskar Kokoschka: My Life, London
1974. Letztere erschien unter der Leitung von Thomas Neurath, der nach dem Tod seines Vaters die
Geschaftsfuhrung tGbernommen hatte.
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dieser Bande vorhanden, deren Zusendung zum Teil in der Korrespondenz
zwischen Kokoschka und dem Verlag erwahnt wird. Auch andere Titel, die dem
Kunstler zugeschickt wurden, werden in Briefen genannt, darunter zwei Bucher
Uber die romanische Kunst in Italien und Uber byzantinische Kunst.116 Ab 1969
publizierte der Verlag in Erinnerung an seinen Grunder eine Reihe von als Walter
Neurath Memorial Lectures titulierten Vortragen namhafter Kunsthistoriker wie
Nikolaus Pevsner oder Ernst Gombrich, von denen sich die ersten elf Bande in
Kokoschkas Bibliothek befinden.117 Ebenfalls aus dem Thames & Hudson Verlag
stammt die Geschichte der modernen Malerei des Kunsthistorikers Herbert Read,
dessen Bekanntschaft Kokoschka in London gemacht hatte.118 Weitere Werke
decken ganz unterschiedliche Epochen und Kunstgattungen ab und reichen von
mittelalterlicher Kunst Gber Panofskys Abhandlung zur Grabplastik bis hin zur Kunst
der Aufklarung oder einer Geschichte der Lithographie. Sie demonstrieren damit
einerseits die groRe Bandbreite des Verlagsprogramms, andererseits auch die

Vielfalt von Kokoschkas Kunstinteressen.11®

Auch mit dem Piper Verlag war Kokoschka seit langem verbunden. 1918 hatte
Reinhard Piper ein Mappenwerk mit dem Titel Shakespeare-Visionen verlegt, das

Kokoschkas Lithographie Der Traum enthielt.120 Seither stand Kokoschka in

116 Heinrich Decker: Romanesque Art in Italy, London 1958 (Bestand der FOK); David Talbot Rice:
The Art of Byzantium, London 1959; erwahnt in zwei Briefen von Walter Neurath an Kokoschka vom
2. Februar 1959 und 13. Januar 1960; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff.+ Zuw. 1996 (355.2).

117 Nikolaus Pevsner: Ruskin and Viollet-le-Duc, London 1969; Hugh Trevor-Roper: The Plunder of
the Arts in the Seventeenth Century, London 1970; Peter Murray: Piranesi and the Grandeur of
Ancient Rome, London 1971; Glyn Daniel: Megaliths in History, London 1972; John Summerson: The
London Building World of the Eighteen-Sixties, London 1973; Michael Sullivan: The Three
Perfections. Chinese Painting, Poetry and Calligraphy, London 1974; Cicely V. Wedgwood: The
Political Career of Peter Paul Rubens, London 1975; Ernst H. Gombrich: Means and Ends.
Reflections on the History of Fresco Painting, London 1976; John R. Hale: Renaissance Fortification.
Art or Engineering?, London 1977; Stuart Piggott: Antiquity depicted. Aspects of Archaeological
lllustration, London 1978; Kenneth Clark: What is a Masterpiece?, London 1979.

118 Herbert Read: A Concise History of Modern Painting, London 1959.

119 Giorgina Masson: Italian Villas and Palaces, London 1959; dies.: ltalian Gardens, London 1961;
André Chastel: The age of humanism. Europe 1480-1530, London 1963; Medieval Miniatures from
the Department of Manuscripts. The Royal Library of Belgium, London 1965; Erwin Panofsky: Tomb
Sculpture. Its Changing Aspects from Ancient Egypt to Bernini, London 1964; The Flowering of the
Middle Ages, hg. von Joan Evans, London 1966; Jean Taralon: Treasures of the Churches of France,
London 1966; Wilhelm Weber: A history of lithography, London 1966; Henry Kraus: The Living
Theatre of Medieval Art, London 1967; The Age of the Renaissance, hg. von Denys Hay, London
1967; Michael Ayrton: Giovanni Pisano Sculptor, London 1969; The Eighteenth Century. Europe in
the Age of Enlightenment, hg. von Alfred Cobban, London 1969; Victor Arwas: Alastair. Illustrator of
Decadence, London 1979.

120 Wingler/Welz 1975, S. 102, Nr. 86.
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grofleren Abstanden immer wieder in Kontakt mit dem Verlag, der 6fters Abbildun-
gen nach Werken Kokoschkas in seinen Publikationen abdruckte. Noch 1956
brachte der Piper-Verlag einen kleinen Band mit Lithographien Kokoschkas heraus.
Aus der Korrespondenz lasst sich enthnehmen, dass Klaus Piper, der den Verlag von
seinem Vater Ubernommen hatte, dem Kunstler zahlreiche Publikationen aus

seinem Verlagsprogramm schickte.121

Die Postkartensammliung

Kokoschkas Postkartensammlung umfasst etwa 2000 Karten mit Reproduktionen
nach Kunstwerken, die in der Handschriftenabteilung der Zentralbibliothek ZUrich
als Teil von Kokoschkas schriftichem Nachlass aufbewahrt werden.1?2 Die
Sammlung ist auf mehrere Schachteln verteilt und nach Kunstgattungen, Epochen,
geographischen Gesichtspunkten oder einzelnen Kinstlern sortiert. Den Grofteil
der Karten brachte das Ehepaar wahrscheinlich von seinen zahlreichen Reisen und
Museums- oder Ausstellungsbesuchen mit. In die Schachteln wurden jedoch auch
etwa 300 Karten einsortiert, die sie von Bekannten und Freunden zugeschickt
bekamen. Einige weitere Kunstkarten finden sich in einzelne Blucher der Bibliothek

eingelegt.

Kokoschkas Postkartensammlung dokumentiert die auflerordentliche Vielfalt seiner
kunstlerischen Interessen in besonders anschaulicher Weise. Wie die Bestande der
Bibliothek zeigt sie auch, dass neben den Gemalden der alten Meister und den
Werken der Antike zum Beispiel auch die mittelalterliche Skulptur, Mosaiken,
Buchmalerei und Tapisserien Kokoschka faszinierten. Leider tragen die wenigsten
Postkarten Daten, so dass nicht ausgeschlossen werden kann, dass einige erst
nach seinem Tod von Olda Kokoschka angeschafft wurden. Es bleibt auch die

Frage, wie viel Einfluss Olda insgesamt auf die Zusammenstellung der Sammlung

1217, B. in einem Brief von Klaus Piper an Kokoschka vom 2. Marz 1962, in dem er die Sendung von
,DIE STIMME DES MENSCHEN, Briefe und Aufzeichnungen aus der ganzen Welt, 1939-1945" sowie
~€inige Bande der Piper-Blicherei (Bonnard DAPHNIS UND CHLOE, ALTER GOTT, HORE!, Klein-
Haparash KRUG UND STEIN, Kirchner BRIEFE AN NELE)“ anklindigt. ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 7Off.
+ Zuw. 1996 (361.15).

122 7BZ, Nachl. Olda K E 2004. Zusatzlich zur Postkartensammlung werden in der FOK drei
Umschlage mit Reproduktionen unterschiedlichen Formats aus Kokoschkas Nachlass aufbewahrt;
sie enthalten Aufnahmen nach Werken Altdorfers, Maulbertschs und Tiepolos sowie eine grofRe
Anzahl von Abbildungen plastischer Werke.
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genommen hat, da sie es war, die sie strukturiert und geordnet hat. Da sie sich
jedoch in vielerlei Hinsicht in den Dienst ihres Mannes stellte und die meisten
Reisen und Museumsbesuche mit ihm gemeinsam unternahm, kann man wohl
davon ausgehen, dass die Sammlung von beiden gemeinsam aufgebaut und

erganzt wurde und somit durchaus Kokoschkas Interessen widerspiegelt.
Systematik

Die Sammlung ist auf sechs Kartons aufgeteilt, die folgende Titel tragen: ,Malerei“,
Jltalienische Malerei“, ,Skulptur“, ,Griechenland, Etrusken [sic], Skulptur®,
,Griechenland Vasenmalerei“ und ,Christliche frihe Werke*. Innerhalb der Kartons
sind die Postkarten wiederum in - meist beschrifteten - Briefumschlagen verwahrt,
die jeweils eine genauere Eingrenzung vornehmen, darunter Regionen- oder
Landernamen, Epochenbezeichnungen wie ,Rokoko“ oder ,Romanische K[unst]“,
Klnstlernamen, Gattungsbezeichnungen wie ,Madonnen®, ,Tapestry“ oder ,Buch-
malerei“, Ortsnamen fir Skulpturen-, Mosaiken- oder Freskenzyklen und Fund- oder
Aufbewahrungsorte von antiken Stlucken. Weitere Postkarten wurden als Serien
gekauft und stecken in bedruckten Umschlagen oder Faltmappen. Ein paar lose

Karten erganzen den Bestand in den Kartons.123

Die Beschriftung der Kartons und Umschlage ist von Oldas Hand, was darauf
schlieffen lasst, dass auch die Sortierung von ihr stammt. Sie war kunsthistorisch
sehr interessiert124 und legte eine systematischere Vorgehensweise an den Tag als
ihr Mann, wie auch aus ihren akribischen Aufstellungen und Karteien zur Bibliothek
und zum kunstlerischen Werk Kokoschkas hervor geht. Der Kinstler selbst erwarb
sicherlich viele Postkarten, verschickte oder behielt sie, zog sie wahrscheinlich auch
immer wieder hervor, um sie zu betrachten, die systematische Sortierung nach
kunsthistorischen Gesichtspunkten ist jedoch wohl seiner Frau zu verdanken.
Kokoschka war kein Kunsthistoriker, kein Wissenschaftler, der systematisierte,
Kategorien und Definitionen fand. Dies entsprach nicht seiner Art des Umgangs mit

Kunstwerken.

123 Ein weiterer Karton, der fir unseren Zusammenhang uninteressant ist, enthalt Tierpostkarten,
die zum Teil von Postkartenkalendern stammen und vorwiegend in den achtziger und neunziger
Jahren, also nach dem Tod des Kiinstlers, gedruckt wurden.

124 Eigentlich hatte sie Kunstgeschichte studieren wollen; vgl. Hermann Késtler: ,,Ich spiele gern die
zweite Geige‘. Olda Kokoschka 1915-2004", in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 121-122.



WEGE DER BESCHAFTIGUNG MIT DEN ALTEN MEISTERN 41

Schwerpunkte der Sammlung

Allein durch die Aufteilung der sechs Kartons wird (wie auch bei der Zusammenset-
zung der Bibliotheksbestande) der grofe Stellenwert deutlich, den die Kunst der
Antike in Kokoschkas Interessenkreis einnimmt. Da es in dieser Arbeit in erster
Linie um die Bezluge Kokoschkas zur europaischen Kunst nach der Antike geht, soll
auf diese beiden Kartons jedoch nur kurz eingegangen werden. Besondere Schwer-
punkte bilden die Sticke des Archaologischen Museums in Athen und des dortigen
Akropolis-Museums, die Ausgrabungen wichtiger antiker Statten wie Delphi,
Olympia oder Paestum sowie die Bestande der groflen Antikensammlungen wie
beispielsweise des British Museum in London oder der Staatlichen Antikensamm-
lungen in MUnchen. Die meisten Karten stammen demnach von Ausgrabungsorten
oder Museen, die Kokoschka auf seinen Reisen nach Griechenland, Italien und
Kleinasien besuchte oder die sich in nordeuropaischen Stadten befinden, in denen

er sich regelmagig aufhielt.

Eine weitaus kleinere Gruppe von Postkarten ist Kunstwerken aus auflereuropai-
schen Kulturen gewidmet. Sie sind im sechsten Karton hinter den Umschlagen mit
mittelalterlicher Kunst einsortiert. Farbholzschnitte, Malereien und Figuren aus
Asien zeugen von Kokoschkas Interesse an der Kunst dieses Kontinents.125 Weitere

Gruppen beinhalten Kunstwerke aus Agypten oder Mesopotamien.

Der Hauptanteil der Postkartensammlung ist Werken der europaischen Kunst seit
frihchristlicher Zeit gewidmet. Dieser Teil ist fur das hier behandelte Thema von
besonderem Interesse, da anhand der Auswahl von bestimmten Epochen, Regionen
oder Kunstlern spezielle Vorlieben Kokoschkas festgestellt werden kénnen. Zu
manchen Werken sind mehrere Karten sowie zusatzliche Detailaufnahmen vorhan-
den, was auf ein intensives Interesse seitens des Kunstlers schliefen lasst. Dabei
ist allerdings zu berUcksichtigen, dass Kunstkarten zahlreicher und mit erganzen-
den Detailaufnahmen produziert werden, wo es sich um besonders bekannte Werke
handelt.

125 yg|. Annette Windisch: ,Kokoschkas Interesse an aussereuropaischer Kunst und fremden
Kulturen / L'intérét de Kokoschka pour 'art extra-européen et les cultures étrangeres”, in:
Bonnefoit/Scotti 2010, S. 90-125.
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Unter den Kinstlern, die besonders stark in der Postkartensammlung vertreten
sind, finden sich im Karton zur Malerei insbesondere Namen aus den Bereichen der
altdeutschen und der niederlandischen Kunst. Darunter sind Albrecht Altdorfer,
Michael Pacher, Albrecht Durer, Lucas Cranach, Hans Holbein d. J. und Matthias
Grunewald zu nennen, dessen Altarwerke jeweils durch mehrere Detailaufnahmen
erganzt werden. Ein Umschlag zu Albrecht Altdorfer enthalt mehrere Gesamtauf-
nahmen und Details der Alexanderschlacht in der Minchner Pinakothek, ein Bild,
das Kokoschka besonders liebte und 1956 zum Thema seines Aufsatzes Das Auge
des Darius machte.126 Des Weiteren tauchen Rogier van der Weyden, dessen
Kreuzigungsaltar im Wiener Kunsthistorischen Museum gleich dreimal erscheint,
auBerdem Hans Memling, Pieter Bruegel, Johannes Vermeer und Frans Hals
mehrfach auf. Von Memling liebte Kokoschka offenbar besonders den Altar der
Sieben Freuden Marid in der Munchner Pinakothek, von dem er eine Reihe von
Postkarten besafs und von dem er auch mehrfach Karten an seine Familie
verschickte.12” Pieter Bruegel ist mit zahlreichen Gemalden vertreten, darunter
seine Schlacht im Golf von Neapel, die Heuernte und andere jeweils in mehreren
Exemplaren. Den besonders verehrten Malern Rembrandt und Rubens sind gleich
mehrere Umschlage mit Malerei und zeichnerischen Arbeiten gewidmet.
Rembrandts berGhmte Nachtwache ist dabei mit etlichen Gesamt- und Detailauf-
nahmen vertreten. Unter den Malern des 19. Jahrhunderts sind zum Beispiel Henri
de Toulouse-Lautrec und Edvard Munch zu nennen. Fur letzteren gibt es einen
eigenen Umschlag, in dem manche Werke auch mehrfach vorkommen, wie die

Winternacht im Zircher Kunsthaus und Tanz am Ufer in der Nationalgalerie in Prag.

Die italienische Malerei ist in einem eigenen Karton untergebracht. Mit besonders
vielen Kunstwerken sind dabei Giotto, Piero della Francesca, Paolo Veronese,
Tizian, Tintoretto und Raffael vertreten, ferner Maler wie Andrea Mantegna,
Giovanni Bellini und Giovanni Battista Tiepolo. Bei Giotto handelt es sich vor allem

um Aufnahmen seiner Fresken in der Scrovegni-Kapelle in Padua, erganzt durch

u

126 Oskar Kokoschka: ,,Das Auge des Darius. Altdorfers ,Alexanderschlacht
Schriften, Bd. 3, S. 85-92.

127 Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka am 20. August 1957 und am 2. September 1957; ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 24.10; an Roman Kokoschka am 20. August 1957; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
23; an Bohuslav Kokoschka schickt er am 27. Dezember 1961 eine Postkarte mit der Geburt Christi
von Memlings Triptychon aus dem Prado mit dem Kommentar: ,Dies ist ein wunderbares
Meisterwerk!“ ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2.

, in: Kokoschka,
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Details einzelner Figuren aus diesen Bildern, und von den Wandmalereien in Santa
Croce in Florenz. Kokoschkas bereits sehr frihe, intensive Auseinandersetzung mit
Giottos Fresken in der Scrovegni-Kapelle ist durch eine Reihe von Skizzen nach
diesen Fresken aus dem Jahr 1913 belegt.128 Auch einige Fresken Piero della
Francescas sind durch zusatzliche Detailaufnahmen genauer dokumentiert, darun-
ter zwei Madonnendarstellungen, die Auferstehung Christi in Sansepolcro und seine
Fresken in San Francesco in Arezzo.12° Einen weiteren Schwerpunkt bilden die
Wandmalereien Luca Signorellis im Dom von Orvieto, bei denen Kokoschka
anscheinend besonders die Darstellungen der von Damonen verfolgten Verdamm-
ten und der Auferstehenden beim Jingsten Gericht faszinierten. Mappen mit
Diapositiven von Zeichnungen Michelangelos und Raffaels, die in den Karton mit
Postkarten eingeflgt sind, zeugen von Kokoschkas Begeisterung fur die zeichneri-

schen Fahigkeiten der beiden Meister.

Im Karton zur Skulptur sind viele Werke aus dem deutschen und dsterreichischen
Rokoko zu finden, darunter vor allem solche des bayerischen Bildhauers Ignaz
Gunther, dessen Figuren zum Teil durch zusatzliche Detailaufnahmen genauer
dokumentiert sind. Er enthalt auch zwei Mappen mit den barocken Skulpturen des
béhmischen Barockbildhauers Matthias Braun aus dem Garten des Staatlichen
Schlosses Kuks, das Kokoschka in seinem Aufsatz zum bohmischen Barock
erwahnt.130 Zudem gibt es zahlreiche gotische Skulpturen aus Deutschland und
Osterreich, zum Beispiel aus Naumburg und Bamberg, eine ganze Reihe von
Werken Tilmann Riemenschneiders, sowie eine Serie von Postkarten des Hochal-
tars in St. Wolfgang von Michael Pacher. Eine Mappe mit barocken Krippenfiguren
aus dem Bayerischen Nationalmuseum in Munchen belegt Kokoschkas Schwache

fur diese Gattung.131

128 yg|. Kapitel I.6, S. 133-134. Vg|. hierzu Spielmann 1992, S. 35-54.

129 Seine Wertschatzung Piero della Francescas, die angesichts seiner sonstigen Vorlieben etwas
Uberraschen mag, kommt auch in einer Postkarte mit dessen Sacra Conversazione aus der
Pinacoteca di Brera in Mailand zum Ausdruck, die er am 17. November 1950 seiner Schwester
Berta Patocka-Kokoschka schickt; ,[...] dies ist der grofRte Maler gewesen, noch starker wie
Rembrandt. Vor zwei Jahren bin ich in der Sommerhitze in einem Bauernomnibus, voll Olflaschen
und Huhnern 8 Stunden gefahren um ein einziges Bild von ihm in einem zerschossenen Dorf in
Toscana zu sehen.” ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.10.

130 vgl. Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 120-121.

131 |n seiner Bibliothek findet sich zudem eine Publikation hierzu: Alte Krippen und weihnachtliche
Kunst aus dem Bayerischen Nationalmuseum Mdinchen und anderem Besitz, Kat. Ausst., Zurich,
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Frankreich ist mit etlichen bedeutenden Skulpturenzyklen an mittelalterlichen
Kirchen vertreten, vor allem in den in Burgund gelegenen Orten Vézelay, Autun,
Auxerre oder Bourg-en-Bresse. Der Erwerb dieser Postkarten geht wahrscheinlich
auf eine Burgundreise des Ehepaars Kokoschka im Jahr 1972 zurlck. Aus Italien
stammen unter anderem Skulpturen der Bildhauer Andrea, Giovanni und Nicola
Pisano in Pisa und Siena sowie weitere mittelalterliche Skulpturenzyklen, zum
Beispiel von San Zeno Maggiore in Verona, ferner Werke der Renaissance und des
Barock mit besonderen Schwerpunkten auf Lorenzo Ghibertis Paradiesestir am
Florentiner Baptisterium sowie auf Werken von Michelangelo und Bernini. Die
Skulpturen Michelangelos fur die beiden Grabmaler in der Medici-Kapelle in Florenz
sind durch eine grofe Zahl von Aufnahmen aus verschiedenen Blickwinkeln und
Detailfotos dokumentiert. Auch seine Sklavenfiguren und der David aus der
Accademia in Florenz, die Florentiner Medici-Madonna, die Mosesfigur vom Julius-
grab in der Kirche San Pietro in Vincoli in Rom und zwei Pieta-Darstellungen sind

jeweils in mehreren Aufnahmen vorhanden.

Im Karton mit der Aufschrift ,Christliche frGhe Werke® finden sich mehrere
Umschlage mit mittelalterlicher Buchmalerei vor allem aus der Bayerischen Staats-
bibliothek Munchen und aus der Nationalbibliothek Wien, sowie aus dem British
Museum in London. Besonders schatzte Kokoschka offenbar die Miniaturen des
Roi René d’Anjou in der Wiener Nationalbibliothek.132 Des Weiteren sind zahlreiche
Postkarten von mittelalterlichen Tapisserien, Mosaiken, Glasmalerei und Kleinpla-
stik vertreten, ferner die bereits erwahnten Umschlage mit Werken der auRereuro-

paischen Kunst.

Kunsthaus, 1951 (Bestand ZBZ, Nachl. Olda K E 2006). Kokoschka hielt sich im Dezember 1951 in
der Schweiz auf und erwarb die Mappe mit Postkarten wahrscheinlich beim Besuch dieser
Ausstellung.

132 Dies geht aus einem Brief von Kokoschka an Alice Rosenlew vom 18. Dezember 1960 hervor:
.[...] die Hofbibliothek auf dem Josefsplatz (der schénsten von Europa!) wo Du nach den
wunderbaren Miniaturen des Roi d’Anjou fragen sollst, der auch den Roman ,,Coeur d’Amour épris“
schrieb, den die, auRerst farbigen, Miniaturen schmuicken. Ich liebe diesen Dichter-Maler-Flrsten
[mehr] als alle seine Zeitgenossen.” ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 26.6; Abschrift in Nachl. O.
Kokoschka 46 (Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 111-112. In der
Postkartensammlung ist die in diesem Roman enthaltene Szene, wie der Liebesgott Amor aus der
Seite des schlafenden Konigs René das Herz entnimmt, in zehn Exemplaren vorhanden.
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Die Postkarten als Zeugnisse von Reisen und Museumsbesuchen

Die Postkartensammlung erlaubt, abgesehen von besonderen Vorlieben des
Kanstlers fur bestimmte Epochen, Kunstgattungen oder Maler, noch weitere Ruck-
schlusse. Sie dokumentiert zum Teil, welche Museen Kokoschka auf seinen vielen
Reisen besuchte, um die dortigen Kunstwerke zu bewundern und als Erinnerungs-
stlicke Postkartenreproduktionen davon zu erwerben. Die grofRen europaischen
Museen in Stadten, die er immer wieder besuchte, sind durch besonders viele
Postkarten prasent, darunter der Louvre in Paris, das Kunsthistorische Museum in
Wien, das Rijksmuseum in Amsterdam, die Accademia und die Uffizien in Florenz,
die Galleria Borghese und die Kapitolinischen Museen in Rom. Die groflen Londo-
ner Museen sind in der Postkartensammlung verstandlicherweise ausgesprochen
zahlreich vertreten, da Kokoschka wahrend der Jahre im englischen Exil, aber auch
bereits zuvor und ebenso bei spateren Aufenthalten viel Zeit im British Museum, in
der National Gallery und im Victoria & Albert Museum verbrachte. Im British
Museum faszinierten Kokoschka besonders die Werke der Antike, aber auch
Objekte der mittelalterlichen Kunst sowie solche aus auflereuropaischen Kulturen
bewunderte er dort. Besonders viele Karten stammen aus der National Gallery,
sowie weitere mit Reproduktionen nach Gemalden aus der Londoner Wallace
Collection, die unter anderem Werke von Kokoschkas bevorzugten Malern Rubens
und Velazquez beherbergt. Besonders stark ist auch der Prado vertreten, den
Kokoschka 1925 fir sich entdeckte und 1928 erneut aufsuchte. Auch in den
spaten Jahren besuchte er das Museum und hielt sich beispielsweise im November
1968 an mehreren aufeinander folgenden Tagen dort auf, um ausfihrlich die

Werke der alten Meister zu studieren.

In Deutschland sind es vor allem die Minchner Museen, die Kokoschka immer
wieder besuchte. Neben der Alten Pinakothek, aus der zahlreiche Karten mit
Gemalden der alten niederlandischen, deutschen und italienischen Meister
stammen, war er haufiger Gast der Antikensammlung in der Glyptothek. Auch aus
der Gemaldegalerie und der Skulpturensammlung der Staatlichen Museen
Preuflischer Kulturbesitz in Berlin finden sich zahlreiche Kunstwerke, ferner einige
Karten aus Hamburg, sowohl aus dem Museum fur Kunst und Gewerbe als auch

aus der Kunsthalle. Eine auffallige Lucke ist bei der Dresdner Gemaldegalerie
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festzustellen, aus der kaum Postkarten stammen, obwohl Kokoschka dieses
Museum sehr gut kannte. Dies ist dadurch zu erklaren, dass seine zahlreichen
Besuche vor allem zu der Zeit erfolgten, als er in Dresden lebte. Wie bei der Biblio-
thek muss man wohl davon ausgehen, dass die intensive Sammeltatigkeit erst seit
Kokoschkas Aufenthalt in London begann. Zuvor erworbene Blcher wurden von
Kokoschka aufgrund seiner standigen Wohnungswechsel entweder zurtick gelassen
oder in das Wiener Haus der Eltern transportiert. Auch sonst ist von seinem Besitz
aus den Jahren vor dem Exil vieles verloren gegangen. Im Gegensatz zu anderen
wichtigen Museen, die Kokoschka sowohl wahrend seiner frihen Reisejahre als
auch spater immer wieder besuchte, war ihm der Weg nach Dresden nach dem

Krieg durch die Teilung Deutschlands verschlossen.

Zahlreiche Postkarten aus amerikanischen Museen brachte Kokoschka sicher von
seinen Aufenthalten in den Jahren 1949, 1952, 1957/58 und 1966 mit. Dabei
sind sowohl groRe Museen wie das Metropolitan Museum of Art in New York und
die National Gallery in Washington als auch kleinere New Yorker Museen wie die
Frick Collection sowie die Dependance des Metropolitan Museums The Cloisters

vertreten.

2. Geschichte und Gegenwart der Kunst - Kokoschkas

Kunsttheorie in seinen Schriften

Kokoschka verfasste in seinem Leben zahlreiche Schriften zu Fragen der Kunst. Die
meisten von ihnen sind im dritten Band der Ausgabe seines schriftlichen Werks
unter dem Titel Vortrage, Aufsatze, Essays zur Kunst im Jahr 1975 vereint.133 Wie
der Titel verrat, wurden einige der Texte zunachst als Vortrage konzipiert und erst
spater fur einen Abdruck umgearbeitet, andere erschienen als Aufsatze in Zeit-
schriften, im Feuilleton und als Vor- oder Nachworte von Kunstbuchern. Zahlreiche
Manuskripte wurden zu ihrem Entstehungszeitpunkt nicht verdffentlicht und erst-

mals in der Werkausgabe gedruckt.

133 Weitere Texte finden sich im unter dem Titel Politische Auerungen erschienenen 4. Band von
Kokoschkas schriftlichem Werk (Kokoschka, Schriften, Bd. 4). Gerade in den Jahren des Zweiten
Weltkriegs waren die Grenzen zwischen politischen Reflexionen und solchen zur Kunst bei
Kokoschka oft flieRend.
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Nur wenige Texte behandeln kunsthistorische Fragestellungen zu den alten
Meistern. Eine Rede Uber Rembrandt, ein Aufsatz zur altdeutschen Malerei, ein
weiterer Uber Altdorfers Alexanderschlacht, ein als Nachwort zu einer Monographie
verfasster Text Uber Arcimboldo und mehrere Texte zum Themenkreis der Osterrei-
chisch-bdhmischen Barockkunst sind hier zu nennen.134 Einige Schriften sind
wichtigen Vertretern der Kunst des ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahr-
hunderts gewidmet.135 Edvard Munch, Vincent van Gogh, Max Liebermann und
Adolf Loos waren fur Kokoschka als wesentliche Vorreiter der modernen Kunst von
Interesse. Sie standen fur eine kunstlerische Erneuerung, fur den Aufbruch aus den
festgefahrenen Normen der akademischen Kunst des 19. Jahrhunderts und fanden

in dieser Eigenschaft seine Wertschatzung.

Kokoschkas Texte widmen sich nicht der formalen Analyse von Kunstwerken. Wie
Susana de Andrade konstatiert, ,enthalten seine Aufsatze zur Kunst keine oder
selten theoretische Reflexionen zur Bildgestaltung und zu formaldsthetischen
Aspekten seiner Werke, zu seiner Auffassung und Anwendung der kunstlerischen
Mittel oder zu Errungenschaften anderer Kinstler.“136 Sie gehen meist weit Uber
den ursprunglichen Gegenstand hinaus und widmen sich Ubergreifenden Frage-
stellungen. Alle Schriften befassen sich letzten Endes mit Fragen nach den theore-
tischen Grundlagen kunstlerischen Schaffens, den Aufgaben und Pflichten des
Kiinstlers und der Rolle der Kunst in der Gesellschaft sowie mit Uberlegungen zur
politischen, gesellschaftlichen und kulturellen Situation in Kokoschkas Gegenwart.
Auch Probleme der Kunsterziehung werden thematisiert und immer wieder
Gedanken zur Gegenwartskunst, meist in Verbindung mit einer mal unterschwelli-
gen, mal offenen Polemik gegen die gegenstandslose Kunst. So geben Kokoschkas
AuBerungen einen Einblick in sein Kunstversténdnis und in die Kriterien, die bei der

Beurteilung von Kunstwerken flur ihn wesentlich waren. Dabei fallt auf, wie sehr das

134 Texte abgedruckt in Kokoschka, Schriften, Bd. 3: ,Rembrandt”, 1956, S. 109-112; ,Altdeutsche
Malerei. Ruckblick auf die Schaffhauser Ausstellung”, 1947, S. 59-84; ,Das Auge des Darius®,
1956, S. 85-92, ,Giuseppe Arcimboldi“, 1951, S. 93-108; ,Bohmisches Barock“, 1938, S. 113-
121; ,Das Wesen der oOsterreichischen Kultur“, 1945, S. 122-132; ,Franz Anton Maulbertsch®,
1966, S. 133-140.

135 Texte abgedruckt in Kokoschka, Schriften, Bd. 3: ,Van Gogh'’s Influence on Modern Painting”,
1953, S. 150-154; ,Lebendige und tote Kunst. Ein Gesprach Uber Max Liebermann®, 1935, S.
155-161; ,Der Expressionismus Edvard Munchs*, 1953, S. 162-180; ,Zum Gedachtnis von Adolf
Loos*“, 1933-1964, S. 181-196.

136 Andrade 2001, S. 468.
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Nachdenken Uber kunstlerische Fragen bei ihm mit der Reflexion seiner eigenen
Stellung in der Kunst der Gegenwart zusammenhing. Dieser Aspekt muss also im
Zusammenhang der Schriften zumindest kurz beleuchtet werden, auch wenn er mit
dem Thema der vorliegenden Arbeit, Kokoschkas Auseinandersetzung mit der
Kunst der Vergangenheit, nicht direkt in Verbindung zu stehen scheint. Kokoschka

selbst stellt diese Verbindung in seinen Ausfuihrungen her.

Die meisten Texte schrieb Kokoschka aus eigenem Antrieb und personlichem
Interesse. Zu einigen wenigen wurde er von auflen aufgefordert, meist von Verle-
gern oder Autoren, die mit ihm bekannt waren. Er verfasste allerdings auch viele
Manuskripte, die zunachst nicht publiziert wurden. Ohne Aussicht oder auch ohne
das Ziel eines Abdrucks dienten diese unverdffentlichten Niederschriften dem
Kanstler zur Ordnung und Fixierung seiner Gedanken zu Themen, die ihn intensiv
beschaftigten.137 In der Werkausgabe seiner Schriften zur Kunst wurden beispiels-
weise vier Texte erstmals publiziert, die er um das Ende des Zweiten Weltkriegs
herum verfasste und die seine Gemutsverfassung in dieser Zeit widerspiegeln.138
Sie enthalten eine kritische Verarbeitung der chaotischen Verhaltnisse im Europa
der Nachkriegsjahre, in deren Orientierungslosigkeit Kokoschka auf die Frage nach
der Bedeutung von Kunst und Kultur fur die Gegenwart keine befriedigende Antwort
finden konnte. In seinem Essay on Art von 1944/45 beschaftigte er sich beispiels-
weise mit den vorherrschenden Vorstellungen von Antriebsfeder und Funktion von
Kunst sowie von der Rolle des Kunstlers in der Gesellschaft. Wenn er davon spricht,
dass die Kunst weltfremd und lebensabgewandt im ,Elfenbeinturm“ dahin
vegetiere, weil sie den Prinzipien der modernen Gesellschaft nicht entspreche,
zeugt dies von der Frustration darUber, dass der Kunst in der damaligen Situation
keine wichtige Rolle zugemessen wurde und er selbst mit seinen politisch motivier-

ten Bildern der vierziger Jahre keinen Erfolg hatte.139

Die Texte sind zum Teil schwer zuganglich, weil sie nicht systematisch vorgehen,

keiner stringenten Argumentation folgen, und - wie auch die meisten von Kokosch-

137 yg|. Olda Kokoschkas Nachwort zu Kokoschka, Schriften, Bd. 4, S. 329-332.

138 Es handelt sich um die in Kokoschka, Schriften, Bd. 3 abgedruckten Aufsatze ,Bild, Sprache und
Schrift“, 1946, S. 19-33; ,Essay on Art“, 1944/45, S. 197-201,; ,Italienische Nachkriegsreise®,
1948, S. 202-204; ,Das Wesen der Osterreichischen Kultur®, 1945, S. 122-132.

139 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 197-201.
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kas Erzéahlungen - einem stark assoziativen Schreibstil verpflichtet sind. Der frihe-
ste Aufsatz beruht auf einem Vortrag, den Kokoschka bereits 1912 unter dem Titel
Das Bewusstsein der Gesichte im Wiener Akademischen Verband fur Literatur und
Musik hielt und der damals den meisten Zuhdérern unverstandlich blieb.14% Auch
spatere Texte erschliefien sich erst nach mehrfacher konzentrierter Lektire. Was
Spielmann im Zusammenhang mit Kokoschkas politischen AuRerungen feststellt,
gilt auch fur seine Schriften zur Kunst: ,[...] so dachte und schrieb er doch mehr flr
sich als fur andere. Die meisten seiner Gedanken waren fur eine Breitenwirkung zu
komplex (und zu kompliziert formuliert).“ Seine Texte seien ,schwer zu verstehen,
weil er von seinen Visionen so getrieben wurde, daf er standig von einem
Gedanken zum anderen, einer Thematik zur anderen wechselte, ohne aufzuhoren

oder das Geschriebene noch einmal durchzusehen.“141

Es kann hier nicht auf alle Texte im Einzelnen eingegangen werden. Dies wirde den
Rahmen der Arbeit sprengen und auch zu zahlreichen Wiederholungen fuhren, da
Kokoschka in vielen Fallen das eigentliche Thema nur zum Anlass nahm, um auf die
ihm vorrangig am Herzen liegenden Fragen zu sprechen zu kommen, die sich wie
ein roter Faden durch die Gesamtheit seiner schriftlichen AuRerungen zur Kunst
ziehen. Zudem sind, wie bereits angedeutet wurde, nur einzelne Passagen tatsach-
lich der direkten Auseinandersetzung mit der Kunst der Vergangenheit gewidmet.
Manche Texte, die sich spezifisch auf einzelne Kunstler beziehen, wie der Aufsatz
zu Altdorfers Alexanderschlacht oder die Rede uUber Rembrandt, werden in den
entsprechenden Kapiteln Uber die Bedeutung dieser Kinstler fur Kokoschka einge-
hender behandelt. Hier sollen uns zunachst einige zentrale Punkte in Kokoschkas
personlicher Theorie und Geschichte der Kunst interessieren, die immer wieder

auftauchen.

Entstehungszeitpunkte der Texte

Auch wenn Kokoschka sich wahrend seiner ganzen Laufbahn fur die Geschichte
und Theorie der Kunst interessierte, entstanden doch die meisten seiner Texte in

bestimmten Zeitperioden, was sich durch die auReren Umstande seines Lebenslau-

140 Zu den zeitgendssischen Reaktionen auf diesen Vortrag vgl. Schweiger 1983, S. 218-221.
141 Spielmann 2003, S. 303.
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fes erklart. Auch hatten die entsprechenden politischen Gegebenheiten Einfluss auf
Inhalt und Ton der AuBerungen. Nach einem ersten Vorstof in die Kunsttheorie in
seinem Vortrag von 1912 und einem eher autobiographischen Text mit Bezug zu
einigen seiner Selbstportrats von 1917142 stammen die nachsten Schriften erst aus
den dreifiger Jahren. Dazwischen lag eine fur Kokoschka kunstlerisch sehr produk-
tive Zeit, in der er zunachst als Professor an der Akademie in Dresden tatig und ab
1923 bestandig auf Reisen war, so dass ihm weder fur intensive Lektlre noch flr
eigenes Schreiben genugend Mufle blieb. In seinen Prager Jahren von 1934 bis
1938 war er weniger beweglich und auch nicht in den Lehrbetrieb eingebunden wie
in Dresden. Gleiches gilt fur die Jahre des Zweiten Weltkriegs in London. Er konnte
in dieser Zeit kaum reisen, war selten an Ausstellungen beteiligt und schuf
aufgrund seiner schwierigen Lage als Exilant nur wenige Gemalde. Er verbrachte
viel Zeit mit Lektlire und mit eigenen Niederschriften, die politischen Ereignisse
beschaftigten ihn sehr. Die Bestédnde seiner Nachlassbibliothek zeugen davon, wie
intensiv er insbesondere philosophische und politische Abhandlungen las, die
teilweise ihre Spuren in seinen eigenen Schriften hinterlassen haben. Ein Grofteil
seiner politischen Texte entstand in diesen Jahren, viele davon blieben unveroffent-
licht. Auch seine kunsthistorischen oder kunsttheoretischen Reflexionen dieser Zeit
sind von der politischen Lage gepragt, wie bereits sein Aufsatz Uber Béhmisches
Barock von 1938, in dem er den internationalen Charakter dieser Epoche und die
Fruchtbarkeit der kulturellen Durchmischung in Béhmen zur Barockzeit hervor-
hebt.143 Hitlers Kunstpolitik rief bei ihm heftigen Widerstand hervor, wie in seiner
Schrift Entartete Kunst von 1937, einer Reaktion auf die gleichnamige von den
Nationalsozialisten veranstaltete Ausstellung, zum Ausdruck kommt.144 In den
Kriegsjahren verfasste Kokoschka zahlreiche Ansprachen oder schriftliche Beitrage
in Verbindung mit seinem Engagement im Freien Deutschen Kulturbund, einer
Vereinigung der deutschen Kinstler im englischen Exil.145 In dieser Zeit beschaftig-

ten ihn kulturelle Fragen vor allem im Kontext der politischen Entwicklungen. Gegen

142 Oskar Kokoschka: ,Vom Bewusstsein der Gesichte. Vortrag®, 1912, in: Kokoschka, Schriften, Bd.
3,S.9-12; ders.: ,Vom Bewusstsein der Gesichte. Aufsatz”, 1917 (erschienen 1919 in der
Zeitschrift Genius), in: ebd., S. 13-18.

143 vg|. Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 113-121.

144 Kokoschka war in dieser Ausstellung selbst mit acht seiner Werke vertreten. Auch dieser Aufsatz
mit seiner deutlichen Kritik an Hitlers Kunstpolitik wurde damals nicht veréffentlicht; abgedruckt in
Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 263-272.

145 Zu Kokoschkas politischen Aktivitaten in England vgl. Sultano/Werkner 2003, S. 151-157.
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Ende des Zweiten Weltkriegs intensivierte sich seine Auseinandersetzung mit der
Kunst, er behielt dabei aber seinen Uber die reine Kunstbetrachtung hinausgehen-
den Ansatz bei. Die kUnstlerischen und kulturellen Erzeugnisse der Vergangenheit
interessierten ihn besonders vor dem Hintergrund der massiven Zerstérungen
europaischer Kulturgiter durch den Krieg. Angesichts der Schrecken des Krieges
und der Verwustung Europas erschien ihm die Ruckbesinnung auf die Erzeugnisse
der europaischen und insbesondere der dsterreichischen und deutschen Kultur als
grundlegender Pfeiler fur den Wiederaufbau einer Welt, die aus den Fugen geraten
war. In seinem 1947 entstandenen Aufsatz zur altdeutschen Malerei kommt dies
zum Ausdruck, wenn er von der ,Hoffnung auf eine Ruckkehr menschlicher Gesit-
tung” nach einem ,zeitweilige[n] Ruckfall in eine totalitare Gesinnung“ spricht.146
Die Tatsache, dass in der Schaffhauser Ausstellung 1947 altdeutsche Kunst-
schatze gezeigt wurden, die die Zerstdérungen des Krieges Uberdauert hatten, galt
ihm als Zeichen der Wertschatzung fur die kulturellen Guter Europas, und er
versprach sich von der Pflege dieser Kultur eine heilende Wirkung auf das zerrut-

tete Europa der Nachkriegsjahre.147

In den spaten vierziger und den flUnfziger Jahren entstanden weitere Texte zu
Fragen der Kunst, zu Kinstlern der Vergangenheit oder solche, die im Zusammen-
hang mit seiner 1953 gegrindeten Salzburger Sommerakademie standen. Vorherr-
schendes Thema wurde nun in allen Zusammenhangen die Auseinandersetzung mit
der modernen Gesellschaft und der beherrschenden Rolle der Abstraktion in der
modernen Kunst. Manche Abhandlungen nehmen zu eigenen Werken, darunter
Kokoschkas grofRen Triptychen Prometheus-Saga und Thermopylen, Stellung. Auch
in den Schriften der sechziger Jahre geht es, neben Texten wie seinem Vorwort Uber

Franz Anton Maulbertsch oder einem Zeitungsbeitrag Uber Portratmalerei, oft um

146 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 59. Die Rluckbesinnung auf die altdeutsche Kunst steht bei
Kokoschka im Kontext einer allgemeinen Rickbesinnung auf die Wurzeln der europaischen Kultur in
der Nachkriegszeit, mit der er sich in die neuhumanistische Bewegung dieser Jahre eingliedert; vgl.
hierzu Bonnefoit 2007, S. 599-604. Der Wert, den er der Kultur als heilende Kraft im
Nachkriegseuropa beimisst, kommt auch in anderen Aufsatzen, die er in diesen Jahren schreibt, zum
Ausdruck; vgl. Oskar Kokoschka: ,Das Wesen der Osterreichischen Kultur”, 1945, in: Kokoschka,
Schriften, Bd. 3, S. 122-132; ders.: ,Italienische Nachkriegsreise“, 1948, in: ebd., S. 202-204.

147 Die Tatsache, dass sich Kokoschkas theoretische Auseinandersetzung mit der Kunst der alten
Meister in dieser Zeit intensivierte, mag neben der kulturpolitischen Dimension durchaus auch dem
Umstand geschuldet sein, dass es ihm mit der wiedergewonnenen Freiheit zu ausgedehnten Reisen
nunmehr moglich war, zahlreiche Werke in Museen oder Kunststatten wieder zu sehen oder neu zu
entdecken.
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Kokoschkas eigene Kunst, zum Beispiel um seine BUhnenausstattungen oder

Graphikzyklen.

Kunst als Ausdruck ihrer Zeit

In seinen Betrachtungen spricht Kokoschka oft davon, dass fir ihn Kunst ein
Zeugnis der Weltanschauung der Menschen sei, die ein Werk unter bestimmten
Bedingungen hervorgebracht haben. Er interessierte sich nicht fur Stilgeschichte
und wehrte sich gegen fest definierte Begrifflichkeiten. In einem Interview sagte er:
»[...] | would never make these divisions: Gothic, Renaissance and ... For me, it is a
little too bookish.“148 Den Begriff ,Expressionismus” verwendete er beispielsweise
nicht als eine Epochenbezeichnung, sondern verstand darunter eine Art Ausdrucks-
kunst, die zu verschiedenen Zeiten auftrat. So bezeichnete er die Barockkunst als
eine Kunstform, in der ,ein allgemein menschlicher Ausdruck, Expressionismus
wenn man so will“ zur Geltung komme.149 Edvard Munchs Malerei schatzte er als
Lexpressionistisch” in dem Sinn, dass sie ein personliches Erlebnis gestalte und so
als eine Form menschlicher Kommunikation funktioniere: ,Expressionismus ist

Gestaltung des Erlebnisses, solcherart mittelbar und Botschaft vom Ich zum Du.“150

In seinem Aufsatz Uber die altdeutsche Malerei grenzt er seine Herangehensweise
gegenuber der Tatigkeit des Kunsthistorikers ab, dessen Aufgabe es sei, ,gemass
der Hagiographie die religiose Bedeutung bildlicher Darstellung zu sichern, aus dem
Wandel der Formen die Abgrenzung der Schulen und Kunststile abzuleiten und
somit jeden Zweifel Uber die Entstehungszeit und Authentizitat eines Kulturdoku-
ments auszuschliessen.“ Er dagegen interessiere sich fur die Menschen hinter dem
Kunstwerk, den Kunstler und seine Vorstellung von der Welt, wie sie im Gemalde
zum Ausdruck kommt: ,Hier [in Kokoschkas Aufsatz] indessen wird bloss versucht,

den Wandel des Weltbildes, welches zeitgebunden ist, trotzdem es jeweilig fir die

148 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud von 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7.
Entretien, 2. Fassung.

149 Oskar Kokoschka: ,,Bohmisches Barock”, 1938, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 113-121,
hier S. 115.

150 Oskar Kokoschka: ,Der Expressionismus Edvard Munchs®, 1953, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3,
S. 162-180, hier S. 175.
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einzig mogliche Wirklichkeit gehalten wird, zu verfolgen“.151 Fiir Kokoschka war
Kunst jeweils Ausdruck der Geistesverfassung eines bestimmten Kulturkreises in
einer bestimmten geographischen Lage zu einer bestimmten Zeit, bedingt durch
geistige, religibse und politische Gegebenheiten. Diese Geistesverfassung

umschrieb er mit den Begriffen ,Weltbild“ oder ,Weltanschauung®.

Obwohl Kokoschka sich von einem kunsthistorischen Anspruch distanzierte, ist
doch die Frage nach dem ,Weltbild“ einer Epoche durchaus auch eine Fragestel-
lung der Kunstgeschichte. Um die Zeit, als bei Kokoschka die intellektuelle Ausein-
andersetzung mit historischen und theoretischen Fragen zur Kunst einsetzte, hatte
in der Kunstgeschichte ein Wandel stattgefunden. Verstand sich das Fach im
ausgehenden 19. Jahrhundert vorwiegend als positivistische Wissenschaft und sah
seine Aufgabe in erster Linie im Sammeln und Zusammentragen historischer
Fakten, war seit der Jahrhundertwende nicht mehr in erster Linie die Form Gegen-
stand der Forschung, ,sondern das Weltbild, das sich in der Form manifestiert.“152
Kokoschka war bereits in den zehner und zwanziger Jahren mit Wiener Kunsthisto-
rikern wie Max Dvorak oder Hans Tietze bekannt, die aus der sogenannten Wiener
Schule hervorgegangen waren. Die Generation um Dvorak propagierte die ,Kunst-
geschichte als Geistesgeschichte®, basierend auf der Uberzeugung, dass ,alle
Kultur Ausdruck und Offenbarung des menschlichen Geistes ist“.153
Diese Uberzeugung lag auch der Kunsttheorie Wilhelm Worringers zugrunde, der
mit seiner stilpsychologischen Herangehensweise aus den Kunsterzeugnissen die
psychologische Verfasstheit eines Volkes in einer bestimmten Epoche zu erkennen
suchte. Diese von Worringer als ,Weltgefuhl“ bezeichnete Verfassung bedinge die

kunstlerischen Bedurfnisse, das sogenannte ,absolute Kunstwollen®, durch das die

151 Oskar Kokoschka: ,Altdeutsche Malerei. Riickblick auf die Schaffhauser Ausstellung®, 1947, in:
Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 59-84, hier S. 82.

152 Bushart 1990, S. 209-210. Vgl. hierzu auch Lachnit 2005.

183 Bushart 1990, S. 210. Dvorak forderte von der kunsthistorischen Arbeit nicht nur eine
beschreibende Analyse von Kunstwerken und ihre Einordnung in den historischen Verlauf der
Stilgeschichte, sondern ein tieferes Verstandnis der Kunst Uber den Versuch, die jeweilige Geistes-
und Ideengeschichte zu untersuchen und die Kunst als Ausdruck derselben aufzufassen; dies wird z.
B. in seinem Aufsatz ,Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und Malerei“ deutlich,
abgedruckt in Dvofak 1979, S. 43-147. In seinem Vorwort zu Kokoschkas Graphikserie Das Konzert
von 1921 interpretiert Dvorak diese Graphikfolge im Vergleich mit Gemaldeserien von Monet als
~Ergebnis und Beleg eines weltanschaulichen Wandels®; Kat. Ausst. Salzburg 1988, S. 20; darin ein
Abdruck von Dvofaks Text S. 29-32. Vgl. auch Lachnit 2005, S. 93-98.
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Kunstwerke in ihrer Form bestimmt werden.1%4 Die Kunstgeschichte sollte Worrin-
ger zufolge eine Geschichte des psychologischen Kunstbedurfnisses und damit eine
Geschichte des menschlichen ,Weltgeflihls“ schreiben.1%5 Seine Schriften - insbe-
sondere seine Dissertation Abstraktion und Einfuhlung von 1908 und seine
Abhandlung Formprobleme der Gotik von 1911 - waren bei den Kunstlern und
Theoretikern des Expressionismus hochst erfolgreich und wurden allseits disku-
tiert.156 Auch Kokoschka waren diese neuen Gedanken mit Sicherheit vertraut,
nachdem er sich bereits in seinen Wiener Studienjahren flr Kunstgeschichte
interessierte und den Austausch mit Kunsthistorikern pflegte. Spater war er Karl
Maria Swoboda, der ebenfalls in seinen Schriften die Auffassung von der Bedeu-
tung des ,Kunstwollens® und seiner Gebundenheit an geistesgeschichtliche
Entwicklungen vertritt, freundschaftlich verbunden. In seinem Aufsatz zum Béhmi-
schen Barock bezieht Kokoschka sich explizit auf einen weiteren Wiener Kunsthi-
storiker, Oskar Pollak, einen Schuler Max Dvoraks, der als erster den béhmischen
Barock als ein Produkt der verschiedenen kulturhistorischen Faktoren dargestellt
habe.157 Die Herangehensweise, die Kokoschka flr sich beanspruchte, entspricht
durchaus dem, was in der Kunstgeschichte zu Beginn des 20. Jahrhunderts lebhaft

diskutiert wurde.

Wenn Kokoschka in seinem Aufsatz Das Kreuz in Pompeji von 1950,158 verfasst
nach einem Besuch Pompejis im Oktober desselben Jahres,159 die in verschiedenen

Phasen entstandenen dortigen Fresken als Ausdruck einer Entwicklung des

154 Worringer 2007, S. 77-80. Der Begriff des ,,Kunstwollen“ stammt von dem Kunsthistoriker Alois
Riegl. Er formulierte die These, dass das Kunstschaffen weniger durch materielle und technische
Gegebenheiten oder durch klnstlerische Fahigkeiten (,Konnen“) bedingt sei, sondern durch ein
kunstlerisches Wollen, das wiederum von der jeweiligen Weltanschauung abhangig war; vgl. hierzu
Reichenberger 2003; Lachnit 2005, S. 53-56.

155 Sie wirde eine Geschichte des Weltgefiihls sein [...]. Unter Weltgefuhl verstehe ich den
psychischen Zustand, in dem die Menschheit jeweilig sich dem Kosmos gegenuber, den
Erscheinungen der Auflenwelt gegenuber befindet.“ Dieser Zustand ,findet seinen duf3erlichen
Niederschlag im Kunstwerk, namlich im Stil desselben, dessen Eigenart eben die Eigenart der
psychischen Bedurfnisse ist.“ Worringer 2007, S. 80; vgl. auch Worringer 1930, S. 10-11.

156 Vgl. Bushart 1990, S. 18-52.

157 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 113. Auch die Schriften anderer Kunsthistoriker des beginnenden
20. Jahrhunderts pragten Kokoschkas Umgang mit kunsthistorischen Themen. Am Beispiel seiner
Ausfluhrungen zum Barock hat Krapf-Weiler bereits auf seine Beeinflussung durch Vertreter der
Wiener Kunstgeschichte hingewiesen; vgl. Krapf-Weiler 1987, S. 205-207.

188 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 37-58.

159 vgl. ebd., S. 330; vgl. die Eintrage in Oldas Agenda von 1950, in dem fiir den 29. Oktober
ausdriicklich ein Besuch der Villa dei Misteri notiert ist; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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damaligen Weltbildes interpretiert, so fuhlt man sich an die Schriften Worringers
oder Dvoraks erinnert. Von der Lebenszugewandtheit der frilhen Fresken konsta-
tiert Kokoschka in den spateren Malereien einen Wandel zu einer mystischen, vom
Gedanken der Transzendenz gepragten Einstellung zum Leben und zur Welt, einen
+Wandel von einer erfahrungsgemass im Diesseits erlebten Welt zu einem
metaphysischen Weltbild“, den er als das ,Ende der Weltanschauung der Antike*
deutet.160 Die Auffassung, dass die Menschen in der griechischen Antike in Harmo-
nie mit den Erscheinungen der dufleren Welt lebten, findet sich schon bei Worringer
in seiner Vorstellung vom ,klassischen Menschen“.161 Kokoschka verwendet hier
auch explizit den Begriff ,Kunstwollen“. So begegne man bei einem Vergleich der
spaten pompejianischen Fresken mit der Malerei Hieronymus Boschs einem
Lverwandten Kunstwollen in einer uns naher gelegenen Zeit“.162 Die Verwandt-
schaft sieht Kokoschka darin, dass auch bei Bosch die klnstlerische Sprache
Ausdruck eines von metaphysischen ldeen beherrschten Weltbildes ist. Boschs
Kunst sei vom Geist der mittelalterlichen Theologie gepragt, in der die Transzen-
denz der menschlichen Seele eine zentrale Rolle spiele.163 Hier liegt ein weiterer
Gedanke vor, den urspringlich Wilhelm Worringer in den kunsttheoretischen
Diskurs eingefuhrt hat, namlich dass ein ahnlich geartetes ,Kunstwollen® nicht an
eine Epoche gebunden sei, sondern in unterschiedlichen Zeiten oder Regionen
hervortreten kénne, weil es einer verwandten Weltsicht entspringe.164 So wie
Worringer das ,gotische Kunstwollen“ zu verschiedenen Zeiten unterschiedlich
stark hervorbrechen sieht,165 zieht Kokoschka in der Kunstgeschichte bisweilen
erstaunliche Parallelen. So sieht er beispielsweise den ,Expressionismus” als ein
Phanomen, das von der vormittelalterlichen Uber die barocke Kunst mit zwischen-
zeitlichen Unterbrechungen bis ins 20. Jahrhundert reiche: ,Expressionismus kann

als lebende Tradition in Nord- und Mitteleuropa zurtckgefuhrt werden auf das

160 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 49.

161 Vg|. Worringer 1930, S. 19-23; vgl. Bushart 1990, S. 27.

162 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 52.

163 Vgl. ebd., S. 52-56.

164 Vgl. Worringer 1930, S. 27-29, 73-80.

165 Bei Worringer ist diese Vorstellung des ,gotischen Menschen” in seinen 1911 publizierten
Formproblemen der Gotik allerdings rassisch gebunden (vgl. Worringer 1930, S. 126). Karl Scheffler
hat in seiner Publikation Der Geist der Gotik von 1917 Worringers Uberzeitlichen Gotikbegriff weiter
ausgedehnt. Er ist fir ihn als ,Antithese zur klassischen Kunst“ und basierend auf dem ,Willen zum
Ausdruck” nicht an die germanische Rasse gebunden und lasst sich somit noch haufiger in der
Kunstgeschichte feststellen (vgl. Bushart 1990, S. 129-134).
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nordische Flechtornament, auf frihchristliche Kunst in den byzantinischen Kldstern
der Slawen, auf ottonischen Buchschmuck, auf die romanische und gotische
religiose Kunst, auf Grinewald, Hieronymus Bosch, Brueghel, die Volksdrucke, und
endlich, besonders im Kulturbezirk des alten Osterreichs, auf die Barockkunst. Die
deutsche Tradition war oft unterbrochen [...]. Fast verschittet wurde sie aber in der
Zeit der Industrialisierung Deutschlands. Deutschland hatte es seinen modernen
Kunstlern zu verdanken, dafl die Kultur dort nicht vom Volke vergessen wurde.“166
Diesen Gedanken hatten die Wortfuhrer des Expressionismus schon frih formuliert.
Ihre Theorie war, dass das ,Expressionistische“ zu allen Zeiten und an verschiede-
nen Orten von Kinstlern erstrebt wurde. In exemplarischer Weise fanden sie dies
unter anderem in der Malerei Matthias Griinewalds verkorpert.167 Wie bereits
erwahnt wurde, spricht auch Kokoschka in seinem Aufsatz zum Béhmischen Barock
vom ,Expressionismus” der barocken Kunst168 und El Greco bezeichnet er ebenso

als einen expressionistischen Maler wie Edvard Munch.169

In anderen Schriften Kokoschkas kommt ebenfalls die Frage nach dem ,Weltbild“,
das sich in den Kunstwerken niederschlage, zum Tragen. So interpretiert er in
seinem Aufsatz zur altdeutschen Malerei die mittelalterliche Kunst als ein Produkt
der religiosen Verankerung des mittelalterlichen Menschen.170 In der Renaissance
sei das Weltbild dagegen einer zunehmenden Verwissenschaftlichung unterlegen,
einem Anspruch auf rationale Erklarbarkeit, die laut Kokoschka zur Verunsicherung
der Menschen fuhrte: ,Die Vereinsamung des Ich, die Weltflucht aus einer Wirklich-
keit, an die zu glauben man zu skeptisch geworden war, kundigt sich als Einsturz
der Weltordnung mit der Renaissance an. Tiefe Melancholie spricht aus den
Bildnissen der Zeitgenossen der Durer, Holbein, Cranach [...].“171 Die neuen Darstel-

lungsprinzipien in der Malerei der Renaissance fasst Kokoschka ebenfalls als

166 Oskar Kokoschka: ,Zu einer Ausstellung - Zum Expressionismus - 1944“, in: Kokoschka,
Schriften, Bd. 4, S. 273-278, hier S. 275.

167 Vg|. Schulze 1991, S. 31-32.

168 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 115.

169 Zu EI Greco vgl. den Brief von Kokoschka an Stanislau Kania vom 24. November 1949; ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 45 (Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. Ill, S. 236-239. Zu Munch
vgl. Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 175.

170 |m Mittelalter herrschte ihm zufolge ,eine Ordnung der Welt, in welcher die Gotteskindschaft
beseligt empfunden wird [...]. Mit andachtsvollem Staunen steht der Glaubige in seiner Welt, von der
ihm die Sinne melden und der Verstand bestatigt, dass sie Wirklichkeit ist.“ Der mittelalterliche
Mensch begreife Gott in den Wundern der Welt. Vgl. Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 56-66.

171 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 69-70. Vgl. hierzu auch Kapitel lll.1, S. 152-156.
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Ergebnis dieser neuen Einstellung zur Welt auf. Die Werke Arcimboldos deutet er
als Produkte des neuen Weltbildes des 16. Jahrhunderts. Seine Kunst sei ,antima-
gisch, frei von allem Aberglauben®, gegenwartsbezogen und materialistisch, wie es
der Einstellung des Menschen zur Welt in der Renaissance entspreche.l72 Die
neuen perspektivischen Methoden sind ihm zufolge Ausdruck des Wunsches, den
Darstellungen religioser Begebenheiten eine ,rationale, besser: materialistische
Glaubwurdigkeit“ zu verleihen. Durch die Zentralperspektive werde die raumliche
Dimension der Welt rein theoretisch, rein geometrisch erschlossen, statt auf der
eigenen Wahrnehmung basierend. Kokoschka halt dies fir eine Flucht aus der
Wirklichkeit und fur eine Einschrankung der menschlichen Sicht auf die Welt.173 Er
propagiert dagegen eine ,freie Perspektive” mit grotmoglicher Raumlichkeit, die
dem menschlichen Blick mit zwei Augen am ehesten gerecht werde, wie er in

Briefen an verschiedene Adressaten ausfihrt.174

In seinem Aufsatz zum Béhmischen Barock geht es Kokoschka um die Darstellung
der Barockkunst als Resultat von Faktoren wie ,Umwelt, geographische Lage,
politisches Klima, geistige Spannungen“.175 Aufgrund von Uberlegungen zur geistig-
religiosen Entwicklung dieser Periode versucht er eine Erklarung fur ihren grofien
kunstlerischen Reichtum zu finden. Dabei nennt er die fruchtbare Durchmischung
verschiedener Volker und Kulturen zu dieser Zeit in Bohmen als einen wesentlichen
Aspekt. Gleichzeitig verkorpert die Barockkunst fur ihn eine ,neue Weltanschau-
ung“. Er bewertet sie als Ausdruck einer neuen Auffassung von der Stellung des
Menschen in der Welt, von der Beziehung der Menschenseele zur Ewigkeit.176
Kokoschka macht dies auch an einer neuen Ausrichtung des Katholizismus fest,

der nach den Wirren von Reformation und Gegenreformation und durch Aufnahme

172 Oskar Kokoschka: ,Giuseppe Arcimboldi“, 1951, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 93-108, hier
S. 105.

173 Dank ihr [der Renaissance-Perspektive] vermag der Gebildete heute nur mit einem Auge zu
sehen, wenn man so sagen darf. Sein Weltbild ist identisch mit der Photographie, die die Linse
erzeugt. Weil der Gebildete dieses Weltbild untritglich fiir das wahre und einzig mogliche halt,
versteht er auch nicht leicht die durch die Kunst des Mittelalters vermittelte Botschaft zu lesen,
deren Perspektiven Uber seinen Horizont gehen.”“ Oskar Kokoschka: ,Altdeutsche Malerei. Riickblick
auf die Schaffhauser Ausstellung”, 1947, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 70.

174 yg|. u. a. Kokoschka an Hans Maria Wingler am 20. Dezember 1950; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka,
Zuw. 2000, Teilnachl. H. M. Wingler; Kokoschka an Jan Tomes am 1. Oktober 1970; publiziert in
Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 225-226. Vgl. auch seine AuBerungen im Interview mit Nicole Milhaud
von 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 5. Entretien.

175 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 113.

176 Ebd., S. 114-115.



58 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

der Ideen des Humanismus ,zu seiner urspringlichen Mission einer Volksreligion
zurtck” gefunden habe und von einer neuen Menschlichkeit gepragt gewesen sei.
Dank dieser neuen ,Weltanschauung® seien die katholischen Gotteshauser zu
kulturellen Zentren fur das Volk geworden, in denen eine neue kunstlerische
Energie entstand. Die Barockkirche sei damit zu einem kunstlerischen Zeugnis des
Zusammenwirkens von Kunstlern und Handwerkern unterschiedlichster kultureller

Herkunft geworden.177

Kokoschkas ,Humanismus” in der Kunstbetrachtung

Kokoschka wird oft mit dem Begriff des Humanismus in Verbindung gebracht, und
zwar in verschiedener Hinsicht. Zu nennen sind zum einen sein humanitares
Engagement in Form von finanzieller Unterstiutzung oder Aufrufen zu Hilfsprojekten
gerade in der unmittelbaren Nachkriegszeit, zum anderen seine Auffassung vom
.Menschen als Maf3 aller Dinge“ im Sinne der griechischen Antike,1’® seine
Bewunderung fur den tschechischen Humanisten und Padagogen des 17. Jahrhun-
derts, Jan Amos Comenius!’®, und in gewisser Weise auch sein bewusstes Festhal-
ten am Gegenstand in seiner Malerei, im Unterschied zur gegenstandslosen Kunst,

die er als unmenschlich empfand.180

Fir Kokoschka war eines der hauptsachlichen Kriterien, warum er bestimmte
Kunstwerke schatzte, die darin enthaltene menschliche Aussage. Dies wird in
seinen Auferungen zu Altdorfer oder Michelangelo deutlich, in deren Werken er
diese wesentliche Qualitat fand, und besonders in seiner Rede zu Rembrandt bringt

er es auf den Punkt.181 Kokoschka propagierte eine menschliche Kunst. Damit war

177 Ebd., S. 118-119.

178 Vg|. u. a. Oskar Kokoschka: ,Bekenntnis zu Hellas“, 1961/1966/1967, in: Kokoschka, Schriften,
Bd. 3,S.307-312, hier S. 311.

179 |n seinem Aufsatz ,Zur ,Via Lucis‘ des Comenius” von 1934 (Kokoschka, Schriften, Bd. 4, S. 75-
82) beruft sich Kokoschka auf Comenius’ Ideen zu einer ,Erziehung zur Humanitat“. Vgl. zur
Bedeutung des Comenius flir Kokoschka u. a. Christiane Heuwinkel: ,Die sichtbare Welt. Oskar
Kokoschka und Jan Amos Comenius®, in: Kat. Ausst. Bielefeld 1994, S. 91-98; Heinz Spielmann:
~Kokoschkas ,Comenius*“, in: Ausst. Hamburg 1986, S. 25-32.

180 Hier ist ,Humanismus*“ wortlich als Festhalten am Menschen in der Kunst zu verstehen. Régine
Bonnefoit beleuchtet in ihrem Aufsatz ,Der Mensch ist das Maf} aller Dinge - Oskar Kokoschkas
,Humanismus'‘ auf dem Prifstand“ (Bonnefoit 2007) die verschiedenen Aspekte von Kokoschkas
Humanismus und stellt sie in einen historischen Kontext.

181 Es ist der Mensch, der aus diesen Bildern heraussieht; es ist nicht der Typus, ein Heros, oder
eine idealisierte Figur... es ist immer der Mensch.”“ Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 111.
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die Forderung nach einem Menschenbild verbunden, das von der Seele und Wurde
des Menschen durchdrungen sei. Ein solches sah er in den Werken der Vergangen-
heit verwirklicht, sowohl in Portrats als auch in religiésen Darstellungen beispiels-
weise des leidenden Christus, in denen die menschliche Regung des Mitleidens die
Vorstellung vom Menschensohn prage. Auch Rembrandts Portrats seien noch von
diesem Geist durchdrungen.182 |n seinem in der Nachkriegszeit entstandenen
Aufsatz zur Portratmalerei nennt er mehrere Beispiele aus der Vergangenheit. In der
gegenwartigen Zeit jedoch, der er jegliche Menschlichkeit absprach, scheinen ihm
Portrats zu einer schwierigen Aufgabe geworden zu sein: ,Modern portrait painting
has become a difficult task - since the artist who tries to make people see the

human being invisible in the present man, is apt to make a fool of himself.“183

Ein weiteres Kriterium fur eine menschliche Kunst war fur Kokoschka die Forde-
rung, dass ein Uberzeugendes Kunstwerk stets die Qualitat eines persdnlichen
Erlebnisses in sich tragen misse. Das heifdt, dass der Kinstler als Individuum, der
die Welt aus seiner personlichen Perspektive erlebt, dieses Erlebnis in ein Kunst-
werk umsetzt und ihm Gestalt gibt. In einem Gesprach mit Ludwig Goldscheider
erklarte er: ,Ein Bild muf3 von einem Phdnomen herkommen, das mich erstaunt
hat, mich erschreckt hat, mir die Augen aufgerissen hat, die ich offen halten muf,
um der Erscheinung Herr zu werden.“184 Bestimmend fur das Kunstwerk ist also der
~-Mensch als Maf aller Dinge“. Insofern ging es Kokoschka in der Kunst nicht um
eine naturalistische Wiedergabe der dufleren Welt, sondern um die individuelle
Vision des Kunstlers, die sich in seinem Werk niederschlagt. Der Kiinstler muss in
seinem Werk etwas neu erfinden und zum Leben erwecken.185 Den personlichen
Blick des Kunstlers auf die Welt bezeichnete Kokoschka in seinem Gesprach mit

Goldscheider als die ,vierte Dimension“ in der Malerei: ,Die vierte Dimension ist

182 Oskar Kokoschka: , The Portrait in the Past and Present”, 1945, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3,
S. 145-149, hier S. 148.

183 Ebd., S. 147.

184 Goldscheider 1963, S. 9.

185 |n seinem Text ,Wie ich mich sehe“ von 1936 schreibt er: ,Was ich ein Kunstwerk nenne? Ein
Kunstwerk ist kein Wertobjekt im Borsensinn, sondern der schiichterne Versuch eines Mannes, das
Wunderwerk nachzuahmen, dessen jedes junge Madchen aus dem Volke jederzeit fahig ist: aus dem
Nichts ein Leben zu zaubern. Nur die Frauen und die Kunstler haben deshalb Achtung vor dem
Leben, wahrend der Teil der Gesellschaft, der den Frauen mit dem Stimmrecht das gesellschaftliche
Mitbestimmungsrecht und dem Kiinstler das Existenzrecht verweigert, also [...] die sogenannte
,Gesellschaft’, an der Nichtachtung des Lebens, an der Drosselung der Humanitat, indirekt oder
direkt an Kriegen Interesse nimmt.“ Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 255.
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eine Projektion von mir selber. Es gibt eine groRe Welt, von der weifd ich eigentlich
nichts. Und es gibt eine kleine Welt, meine Welt. Die ist eine Projektion von mir, die
vierte Dimension. Die ubrigen drei Dimensionen sind auf den Blick beider Augen
basiert (nicht nur eines Auges); die vierte Dimension ist auf das Wesen des Sehens

basiert, das kreativ ist.“186

Frih bereits in seinen ersten Texten, die in der Ausgabe seiner Schriften unter dem
Titel Vom Bewusstsein der Gesichte zusammengefasst sind,18” benennt Kokoschka
die individuelle Vision, sein persoénliches ,Bewusstsein“ als Grundlage seiner Kunst:
~BewufRtsein! So dafd ich darzustellen imstande bin, wie sich alles begab; von dem,
was ich sah.“18 Die Grundidee dieser friihen Auferungen ist folgende: Die
»,Gesichte”, das heifdt die gesehenen Eindrucke, die der Kinstler wahrnimmt und
als seine persoOnliche Vision erlebt, nimmt er in sein Bewusstsein auf, verarbeitet
sie und erfindet sie schopferisch neu im Kunstwerk. ,Und daf Erfindung nichts
mehr und nichts weniger ist als Erleben, wo allen und allem, was daran Anteil
nimmt, ein bestimmender Einflu gegeben ward.“18% So formuliert Kokoschka
bereits sehr frih eine Grundaussage seiner Kunstauffassung, die auch spatere
Texte beherrscht. Der Gedanke vom individuellen Erlebnis als Ausgangspunkt
kunstlerischer Arbeit verband Kokoschka zu diesem Zeitpunkt mit seinen Zeitge-
nossen. Gegenuber der vorherrschenden Tendenz der Naturnachahmung in der
Kunst der vorangegangenen lJahrhunderte wollten die Expressionisten ,innere,
seelische oder geistige Inhalte” in ihrer Kunst thematisieren. Basierend auf den
Thesen vom ,Kunstwollen® einer Zeit rechtfertigten sie ihre Abkehr vom Naturalis-
mus durch die Weltanschauung ihrer Zeit. Sie erblickten in ihrer Kunst ,eine
Entsprechung zum modernen Zeitempfinden, das, der Naturwissenschaften Uber-

drlssig, Wahrheiten jenseits der wissenschaftlich falbaren Welt sucht.“190

Wahrend Kinstlern wie Kandinsky diese Argumentation als Ausgangspunkt fur ihre
Entwicklung zur Abstraktion diente, blieb Kokoschka jedoch immer der figurlichen

Darstellung verpflichtet und wurde zu einem vehementen Gegner der gegen-

186 Goldscheider 1963, S. 7.

187 Oskar Kokoschka: ,Vom Bewusstsein der Gesichte. Vortrag®, 1912, in: Kokoschka, Schriften, Bd.
3,S.9-12; ders.: ,Vom Bewusstsein der Gesichte. Aufsatz“, 1917, in: ebd., S. 13-18.

188 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 14.

189 Ehd,, S. 18.

190 Bushart 1990, S. 60-67.
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standslosen Kunst. Worringer hatte in seiner Dissertation zwischen ,Abstraktions-
drang” und ,Einfuhlungsdrang” als gegensatzlichen Polen des Kunstwollens unter-
schieden. Wahrend ,EinfUhlung” die klassische Kunst der Antike bestimmte, sah er
ein abstraktes Kunstwollen in historischen Perioden, in denen die Menschheit von
Unsicherheit gegenuber der Natur gepragt war. Reine Naturnachahmung stand fur
ihn auBerhalb dieser beiden Pole und er verstand darunter keine kunstlerische
AuBerung. Die Expressionisten nahmen Worringers Thesen als Rechtfertigung fiir
abstrakte Tendenzen und lehnten die ,klassische Kunst“ als materialistisch und
phantasielos ab. In dieser Auffassung ging die expressionistische Theorie allerdings
weit Uber die Thesen Worringers hinaus, der unter der klassischen Kunst durchaus
keine reine Naturnachahmung verstand.191 Flir Kokoschka nun war Kunst das
Ergebnis von schauendem Erleben, und dieses empfand er als wesentliches Merk-
mal des Menschseins.192 In diesem Sinne ist es zu verstehen, wenn Ernst Gombrich
Uber Kokoschka sagt, dass dieser, vor die Wahl zwischen ,Abstraktion“ und
LEinfuhlung” gestellt, sich fur den Weg der Einfuhlung entscheiden musste.193 Er
lehnte zwar die blofle Naturnachahmung und die festgefahrenen Regeln der
akademischen Kunst ab, aber die schopferische Einfuhlung in die Natur, wie sie
das Ideal der von der Antike gepragten klassischen Kunst bildete, war fur ihn
Grundlage einer menschlichen Kunst. Insofern musste er die ungegenstandliche

Kunst als antihumanistisch auffassen.194

In seinen Gedanken uber die Kunst Vincent van Goghs95 verknlpft Kokoschka den
Aspekt des persOnlichen Erlebnisses mit dem oben behandelten Gedanken der
Kunst als Zeugnis ihrer Zeit. Van Goghs Bildern gelinge es zu bewegen und zu
verunsichern, weil sie vom personlichen Erlebnis des Kinstlers in einer Zeit des

Umbruchs zeugten. Unter seinem Pinsel erhielten alle alltédglichen Gegenstande,

191 Vgl. ebd., S. 72-73.

192 Diese Einstellung brachte er mit den Lehren des tschechischen Humanisten Jan Amos Comenius
in Verbindung, dessen Orbis Pictus er laut eigener Aussage als erstes Buch von seinem Vater als
Geschenk erhalten hatte und das ihn mit seiner auf Bildern basierenden Vermittlung von Wissen
nachhaltig pragte. Spielmann schreibt: ,Das Verstandnis der Welt aus der Anschauung und aus dem
Erlebnis - die Grundlage fiir Kokoschkas gemaltes, gezeichnetes und geschriebenes Werk - stutzt
sich in ihrer ersten, bewuften AuRerung wahrscheinlich auf die Erinnerung an dieses Buch.“ Heinz
Spielmann: ,Kokoschkas ,Comenius*“, in: Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 25-32, hier S. 25.

193 Kat. Ausst. London 1976, S. 6.

194 Vgl. Bonnefoit 2007, S. 610-611.

195 Van Gogh'’s Influence on Modern Painting”, 1953, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 150-154.



62 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

Pflanzen und Menschen eine besondere Spannung. Auf diese Weise visualisiere er
seine personliche Reaktion auf die Technisierung der Welt, in der der Mensch in die
Selbstzerstorung getrieben werde.19 Diese Interpretation Kokoschkas hangt sicher
damit zusammen, dass er seine Vision einer dem Untergang zustrebenden
Menschheit im 20. Jahrhundert auf die von einer ahnlichen Untergangsstimmung
gepragte Epoche des Fin-de-siécle projiziert. Anders als die gegenstandslosen
Kuanstler der Gegenwart, denen Kokoschka Weltflucht vorwarf, weil sie den
Menschen aus ihrer Kunst verbannt hatten, habe sich van Gogh mit der Realitat
seiner Zeit, so unerfreulich sie fur ihn war, kinstlerisch auseinandergesetzt.197 Dies
ist auch der Grund seiner Wertschatzung fur Edvard Munch, der ebenfalls in seinen
Bildern das lebendige Erlebnis, sein bewusstes Wahrnehmen der Welt und des
Menschen verarbeitet habe.198 Im von Unsicherheit und Angsten gepréagten Fin-de-
siécle habe er sich ein offenes Auge flir die Phanomene seiner Zeit bewahrt und in
seinem Werk diese von Lebensangst gepragte Endzeitstimmung umgesetzt:
»Edvard Munchs tiefer schirfendem Blick war es gegeben, im scheinbar opportuni-
stischen Fortschritt die panische Weltangst zu diagnostizieren.“199 Gleiches nahm
er auch fur sich selbst in Anspruch, der sich als einziger Maler der Gegenwart nicht
in die Ungegenstandlichkeit fluchte, sondern sich als Kunstler den Fragen seiner
Zeit stelle. Kokoschkas Sicht auf die Kunst als eine Umsetzung des persdnlichen
Erlebens der Welt, wodurch die Werke zu Zeugen des jeweiligen Zeitgeistes wurden,
fuhrte dazu, dass er Gemeinsamkeiten zwischen zeitlich weit entfernten Kunstlern
fand. So konnte er van Gogh mit Hieronymus Bosch in Parallele setzen, in dem
Sinne, dass beide in Zeiten der gesellschaftlichen Verunsicherung und des
Umbruchs in ihren Bildern, statt sich auf die Darstellung einer heilen Welt im
Jenseits zu verlegen, gerade diese Verunsicherung zum Thema machten und formal

oder inhaltlich in ihren Bildern zum Ausdruck brachten.200

196 Ebd., S. 152.

197 Ebd., S. 153-154.

198 Oskar Kokoschka: ,Der Expressionismus Edvard Munchs®, 1953, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3,
S. 162-180, hier S. 176-178.

199 Ehd., S. 168.

200 Oskar Kokoschka: ,Van Gogh’s Influence on Modern Painting”, 1953, in: Kokoschka, Schriften,
Bd. 3, S. 150-154, hier S. 152: ,Like the daemonic world of another Dutch painter, Hieronymus
Bosch, whose work revealed the hellish estrangement of man, so Van Gogh’s world is no longer
lulling society into security.”
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Bild versus Sprache

Ein weiterer wichtiger Punkt in Kokoschkas Kunstverstandnis war seine Auffassung
von der Kraft der Bilder als Mittel der menschlichen Kommunikation. In diesem
Sinne spricht er in seinem Aufsatz Uber Franz Anton Maulbertsch davon, dass fur
ihn an einem Kunstwerk nicht in erster Linie die malerische Qualitdt oder die
technische Vollendung zahle, sondern die kommunikative Qualitét eines Werks als
,Bildsprache*, die die Geschichte vom Menschen erzahle.201 Er mafd Bildern eine
weitaus grofere und direktere Aussagekraft bei als der geschriebenen Sprache und
propagierte eine Schulbildung durch Bilder statt durch Sprache, wobei er sich auf

das Vorbild des Padagogen Jan Amos Comenius berief.202

Bereits in seinem Aufsatz von 1917 spricht Kokoschka von Comenius’ enzyklopadi-
schem Lehrbuch Orbis Pictus, das ganz aus Bildern besteht und das der Kinstler
gern als Grundlage der Kindererziehung sahe, weil es ,von den ersten Eindricken
an das Bewuftsein zu einer Anschauung auf den Sinn der Welt hinweist; so daf’ der
nicht im Buche [...] erstickt, sondern, wie Liebe, fortan lebendig in der Brust herum-
getragen wird.“203 Kokoschka unterschied zwischen lebendiger, entwicklungsfahi-
ger Anschauung und starrer, unbeweglicher Sprache, wie sie im Buch festgehalten
sei. Dieser Gegenuberstellung widmete er 1946 einen ganzen Vortrag unter dem
Titel Bild, Sprache und Schrift, von dem es unterschiedliche Manuskriptfassungen
gibt, der jedoch erst 1956 zum ersten Mal in einer Ausgabe ausgewahlter Schriften
Kokoschkas gedruckt wurde.2%4 Zunachst ausgehend vom Gedanken bewussten
Wahrnehmens, wie er ihn bereits fruher in seinen Texten Vom Bewusstsein der
Gesichte formulierte, kommt er darin zu einer Gegenuberstellung des bewussten
Sehens und eigenen Erlebens als wesentlicher Grundlage des Menschseins und der

Schriftsprache als einer festgelegten Gruppe von Symbolen zur Vermittlung von

201 Oskar Kokoschka: ,Franz Anton Maulbertsch®, 1960, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 133-
140, hier S. 134.

202 Auch Comenius propagierte in seiner Padagogik einen Unterricht, der zunachst Uber die
Sinneswahrnehmung stattfinden und die Erziehung zur Menschlichkeit zum Ziel haben sollte; vgl.
Barbara Wally: ,Schule des Sehens - Schule des Lebens. Comenius, Kokoschka und seine Schuler”,
in: Wally 1993, S. 161-173; Bonnefoit 2007, S. 604-611.

203 Oskar Kokoschka: ,Vom Bewusstsein der Gesichte. Aufsatz“, 1917, in: Kokoschka, Schriften, Bd.
3,S.13-18, hier S. 13.

204 Wingler (Kokoschka Schriften) 1956, S. 362-378. Erneut abgedruckt in Kokoschka, Schriften,
Bd. 3,S. 19-33.
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Information. Die Schriftsprache empfindet er als statisch, sie trage individuellen
Sichtweisen und der Zeitgebundenheit bestimmter Begriffe nicht Rechnung.
Dadurch berge sie die ,Gefahr einer Petrifizierung, Versteinerung des gesellschaftli-
chen ldeengutes“.205 Kokoschka war der Uberzeugung, dass durch die Fixierung der
Schriftsprache eine Entwicklung in der Wahrnehmung der Welt durch den
Menschen verhindert werde. Wahrend bei einer auf individueller Anschauung
basierenden Weltsicht Begrifflichkeiten immer in Bewegung seien, finde seit dem
19. Jahrhundert durch die Einfuhrung der Volksschule eine auf der Schriftsprache
basierende Indoktrinierung statt.2°6 Eigenes Erleben, das zu einer neuen Deutung
von Begriffen fuhre, werde ausgeschaltet und damit das Denken kontrolliert. Nur
Kinder seien noch in der Lage, richtig zu ,sehen im Sinne von individuellen
Eindricken, die sie ihr eigenes personliches Weltbild erfinden lassen. Der Erwach-
sene dagegen sehe nur noch rein mechanisch, ,auf die physische Tatigkeit der
Retina beschrankt“, da ,ihm die spontane Einbildungskraft verloren“ sei.2%7 Die
Quelle dieser Ansichten kdnnten die Gedanken des Psychologen Heinz Werner sein,
der 1926 in seiner Einfihrung in die Entwicklungspsychologie die Unterschiede
zwischen der kindlichen Wahrnehmung und der des Erwachsenen herausarbeitete.
Bei Kindern ist das Sehen ihm zufolge ,affektiv’ gepragt, sie deuten in die Dinge
Stimmungen oder Gesichter hinein, verknipfen das Wahrgenommene also mit der
eigenen Vorstellungswelt, wahrend der ,Kulturmensch® diese Fahigkeit verloren
habe und nur die sachliche Beschaffenheit der Dinge erfasse. Eine Ausnahme
bilden sogenannte ,Ausdrucksmenschen®, die sich die Fahigkeit zum urspringli-

chen Erleben der Welt erhalten haben und zu denen Werner insbesondere die

205 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 21-23.

206 Kokoschkas kritische Einstellung zu Sprache und schulischer Bildung kommt unter anderem
auch in seinem Aufsatz ,Totem und Tabu“ von 1933 zum Ausdruck; Kokoschka, Schriften, Bd. 4, S.
43-66.

207 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 29-31. Auch in seinem Aufsatz zur altdeutschen Malerei kommt
er auf diese Thematik zu sprechen. Die rein durch das Buch vermittelte Bildung bilde eine abstrakte
Denkweise aus, wahrend die Fahigkeit zum Erleben, zur Vielfalt der sinnlichen Anschauung und
Erfahrung verloren gehe. Die Augen der Kinder werden zum rein optischen Sehinstrument
ausgebildet, ohne psychologische Anteilnahme an dem Gesehenen. Die falsche Erziehung fliihre zu
einer ,partiellen psychischen Erblindung®, zu einem ,Verlust der spontanen Erlebnisfahigkeit”, an
deren Stelle ,diese messbare, errechenbare, logisch erfassbare Oberflachenwelt” trete, ,welche in
der Durchgangsphase der mechanistischen Zivilisation uns als die einzig mogliche Wirklichkeit gilt.“
Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 67-68. In gleicher Richtung aufert er sich auch im Zusammenhang
mit seiner Salzburger ,Schule des Sehens”; Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 231.
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Kinstler zahlt.208 Auch den Naturvilkern sei noch diese urspringliche Form der
Betrachtung eigen, ,bei der die Dinge nicht blof ihren objektiven Gegebenheiten
nach, sondern vielmehr durch subjektive, affektive Schau bestimmt und gestaltet

werden.“209

Ablehnung der gegenstandslosen Kunst

Kokoschkas Ablehnung der gegenstandslosen Kunst kommt in zahllosen schriftli-
chen und miindlichen Auferungen zum Ausdruck. In den unterschiedlichsten
Zusammenhangen kam er unausweichlich auf dieses ihn beherrschende Thema zu
sprechen. Manche seiner Schriften zur Kunst, wie Das unwandelbare Auge von
1957 widmen sich fast ausschlieflich dieser Thematik, die in engem Zusammen-
hang mit seinen Gedanken zu einer menschlichen Kunst und zur Bedeutung des
~Sehens” steht. Ein Hauptgrund fur die Entwicklung zur Abstraktion war seiner
Ansicht nach die ,Einfuhrung der allgemeinen Schulpflicht in den zivilisierten
Staaten®, deren ,Unterricht, der nur ein abstrakt bleibendes Bildungsgut vermittelt,
Erlebnis aus zweiter Hand“, also nicht auf unmittelbarer Anschauung beruhte.
Dadurch hatten die Menschen die Fahigkeit zum richtigen Sehen, zum sehenden
Erlebnis verloren. Damit einhergehend habe eine zunehmende ,Abwertung der
Achtung vor dem Menschenleben® stattgefunden, ein Verlust von Humanismus, der

sich auch in der Kunst niederschlage.?10

Wie bereits ausgefuhrt wurde, war fur Kokoschka das menschliche Seherlebnis
notwendige Grundlage des kunstlerischen Schaffens. In der Abwendung vom
Gegenstand lag fur ihn eine Abwendung von der Welt. Der abstrakte Maler ,erwar-
tet die Inspiration weder von seinem Bewufitwerden des Ich noch von der Sinnen-
wahrnehmung dinglicher Wirklichkeit“, sein Schaffen sei ,eine Manifestation seines

Unterbewuftseins“.211 Wahrend Kokoschka in frihen Schriften mit der Beschwo-

208 Vg|. Werner 1926, S. 45-55; vgl. auch S. 98-104.

209 Ebd., S. 48. Bei dieser Gleichsetzung der Sehweise von Kindern und Naturvélkern handelt es sich
um eine verbreitete Auffassung der Expressionisten, die auch im Almanach des Blauen Reiters von
1912 ihren Ausdruck findet, wo die Kunst aus ethnographischen Sammlungen mit
Kinderzeichnungen in Parallele erscheint.

210 Oskar Kokoschka: ,Das unwandelbare Auge*, 1957, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 205-
210, hier S. 209.

211 Oskar Kokoschka: ,Das Auge des Darius“, 1956, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 85-92, hier
S. 86.
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rung der ,Gesichte“ als Grundlage der Kunst mit Zeitgenossen wie Kandinsky
Ubereinstimmte, brachte er der weiteren Entwicklung zu einer Kunst, die jene
inneren Visionen in abstrakter Form gestaltete, heftige Ablehnung entgegen.212 Er
schlug sich auf die Seite des Gegenstandlichen, des ,Klassischen®, auf die Seite
der ,EinfUhlung“ nach Worringer. In der abstrakten Kunst sah Kokoschka den rein
formalen Ausdruck einer privaten GefUhlswelt, die ganzlich entkoppelt von der
Sinneserfahrung von Zeit und Raum sei. Er warf den Kunstlern eine Flucht vor der
Realitat in eine ideale Welt vor.213 So habe Kandinsky ,sein Auge auf das Innenle-
ben“ gerichtet, sein ,Programm opfert die Fahigkeit zum bewufiten Sehen als ein in
uns lebendes Erbgut der Vergangenheit [...].“214 Dagegen empfand Kokoschka es
geradezu als eine Pflicht jedes Kunstlers, sich mit der Realitat seiner Zeit ausein-
ander zu setzen, wie er es bei van Gogh oder Munch verwirklicht fand. Nur in
diesem Sinne konnte fur ihn die Kunst eine die Menschen betreffende Aussage

machen und eine Uber sich selbst hinausweisende Bedeutung haben.

Gleichzeitig sah Kokoschka jedoch in der abstrakten Kunst den Spiegel der
gegenwartigen Weltanschauung. ,Die heutige Kunst, in der die Darstellung des
Menschlichen eliminiert ist, zieht wahrheitsgemaf das optische Fazit aus einer
gesellschaftlichen Situation, in welcher das Jenseits zur einzigen Ausflucht wird.“215
Die Kunst war fur ihn Ausdruck ihrer von einer materialistischen Grundeinstellung
gepragten Zeit. ,In einer Zeit wenn die Vorstellung eines Weltbildes zu kurz kam
Uber einer andersgerichteten Einstellung des Geistes, (die rein mathematische,
physikalische, materialistische) mégen Kandinsky und Klee zum Beispiel Recht

behalten, die in ihren Schriften behaupten der Photographische Apparat vermoge

212 |In spateren Jahren, als Kokoschka sich in seiner Kunstauffassung zunehmend durch die
gegenstandslose Kunst an den Rand gedréngt sah, &nderte sich der Tenor seiner AuRerungen. Aus
den ,Gesichten®, die noch als innere Erlebnisse, als Visionen aufgefasst werden konnten, wurde das
~Sehen” als Grundlage kunstlerischen Schaffens. So schreibt er beispielsweise in den sechziger
Jahren Uber seinen frihen Mentor Adolf Loos, dass dieser ihm folgende Grundeinstellung zum Leben
und zur Kunst vermittelt habe: ,Er lehrte mich sehen zu lernen, mit eigenen Augen sich ein Bild vom
Leben zu machen, die Malerei als eine Art Tagebuch des Erlebten aufzufassen, und so meine
zukUnftige Einstellung zur Welt zu gestalten.” Oskar Kokoschka: ,Zum Gedachtnis von Adolf Loos*,
1933-1964, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 181-196, hier S. 182.

213 Vgl. Oskar Kokoschka: ,Der Expressionismus Edvard Munchs*, 1953, in: Kokoschka, Schriften,
Bd. 3, S. 162-180, hier S. 163-164 und 171-173.

214 Epd., S. 173-174.

215 Oskar Kokoschka: ,Das Kreuz in Pompeji“, 1950, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 37-58, hier
S. 51. Hier spielt erneut die Theorie Worringers eine Rolle, dem zufolge die Tendenz zur Abstraktion
in vom Gefuhl der Unsicherheit beherrschten Epochen besonders ausgepragt sei. Die Gleichsetzung
von ,Weltflucht“ und abstrakter Kunst ist keine Erfindung Kokoschkas.
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heute genligendes Uber die Wirklichkeit auszusagen.“?16 Die Fotografie erschien
Kokoschka als ein Symptom des von ihm beklagten Materialismus. Anders als er
hier suggeriert, stand er damit nicht im Gegensatz zu den Ansichten Paul Klees, der
bereits 1905 in sein Tagebuch schrieb: ,Das Photo wurde als Warnung der
materialistischen Anschauung im rechten Moment erfunden®, da es sich im Gegen-
satz zum Kunstwerk auf die bloe Oberflache beschranke.?l” In seinem Aufsatz
Wege des Naturstudiums von 1923 erklart er: ,Der heutige Kinstler ist mehr als
verfeinerte Kamera“.218 Auch Klee verteidigte den gegenlber der Fotografie
ungleich héheren Anspruch der bildenden Kunst, die Oberflache der Dinge zu
durchdringen und eine tiefergehende Aussage zu treffen. Dies diente ihm und
anderen modernen Kunstlern zwar als ein Hauptargument fir eine gegenstands-
lose Kunst, die nicht die aufiere Erscheinung der dinglichen Welt darstellen,
sondern ihr Inneres offenlegen sollte. Kokoschka verfalscht hier jedoch die Ansich-
ten Kandinskys und Klees zur Fotografie, um sie fur seine Argumentation zu nutzen.
Gerade in Bezug auf die zeitgendssischen Kunstler verallgemeinerte er oft und war
nicht bereit, sich sachlich mit Kinstlern wie Klee oder Picasso auseinanderzuset-
zen. Nur so konnte er zu der Uberzeugung gelangen, er allein halte die kiinstleri-
sche Tradition und die Bindung an das Gegenstandliche aufrecht. Tatsachlich stand
er damit keineswegs so allein da, wie er behauptete. Gerade die beliebteste
Zielscheibe seiner Polemiken, Picasso, malte auch nach dem Zweiten Weltkrieg
weiter figurlich. In Deutschland trat der nach Kriegsende zum Direktor der Hoch-
schule fur Bildende Kunste in Berlin berufene Carl Hofer als entschiedener Verfech-

ter der gegenstandlichen Kunst auf.

Seine Sommerakademie in Salzburg, die er von 1953 bis 1963 alljahrlich unter
dem Namen ,Schule des Sehens” abhielt, war von Kokoschka als Gegenpol zu den
Tendenzen der abstrakten und gegenstandslosen Malerei intendiert. Hier wollte er
junge Menschen das ,bewusste Sehen“ lehren und ihnen beibringen, dass ein
Kunstwerk immer vom Seherlebnis auszugehen habe, statt rein innere Vorgange in

abstrakte Formen umzusetzen. In zwei Ansprachen zur Erdéffnung der ersten

216 Brief von Kokoschka an Fritz Schmalenbach vom 27. Juli 1965; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23
(Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 173-174.

217 Zitiert nach Bonnefoit 2009, S. 114.

218 Epd.
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Internationalen Sommerakademie in Salzburg duflert er sich zu den Grunden und
Zielen seiner Schule. Darin kommt auch ein Aspekt zur Sprache, der mit seinen
Uberlegungen zur kommunikativen Qualitat von Bildern zusammen hangt. Bildende
Kunst sei seit jeher ein Verstandigungsmittel zwischen Volkern und Generationen
gewesen, ,eine Sprache in Bildern*, in der ,die Vision des Kunstlers dem Nachsten,
den Kommenden zum Erlebnis eines gemeinsamen Menschentums und Daseins
wird.“219 Die heutige Kunst dagegen sei unverstandlich und bedlrfe der verbalen
Interpretation, weil sie ,ohne das Bild des Menschen, ohne die erkennbaren Dinge
der menschlichen Umwelt, ohne eine fur andere erfahrbare Optik auskommen [...]
will.“220 Da sie lediglich das Innenleben des Kinstlers nach aufRen projiziere, habe
sie fur die Zeitgenossen oder fur Menschen einer nachfolgenden Generation keine
Bedeutung mehr.221 Kokoschka versteigt sich sogar zu der Aussage, dass die Kunst
- wenn sie heute nicht mehr das Wunder der sichtbaren Welt thematisiere, der
Mensch und alles Gegenstandliche verpdont sei - genauso von der Maschine

produziert werden kdnne.222

Es verwundert nicht, dass gegen Ende der flinfziger Jahre erscheinende Berichte
Uber Experimente mit malenden Affen und Gber deren ,kinstlerische® Fahigkeiten
Kokoschka sehr bewegten. Sie reizten ihn zu boshaften Kommentaren, unter ande-
rem in zwei Briefen von 1958 und 1960, die er eigentlich zur Vero6ffentlichung in
Zeitungen gedacht hatte, die aber nicht gedruckt wurden.223 Allein die Moéglichkeit,
malerische Erzeugnisse von Affen als ,Kunst“ zu bezeichnen, musste bei ihm
Fassungslosigkeit hervorrufen, sah er doch die Aufgabe des Kinstlers darin, seine
individuelle - also aus der Sicht eines Menschen empfundene - Vision von der Welt
anderen Menschen in seinen Werken mitzuteilen. Mit einem Seitenhieb auf den
abstrakten Expressionismus mit Arbeiten von Jackson Pollock schreibt er in diesem
Zusammenhang: ,If there are any real talents among the hundreds of thousands of

those privileged ones who need not work in factories or at a desk, but who can

219 Oskar Kokoschka: ,Zur Er6ffnung der Internationalen Akademie Salzburg”, 1953, in: Kokoschka,
Schriften, Bd. 3, S. 221-232, hier S. 222-223.

220 Epd., S. 223-224.

221 Epd., S. 229.

222 Epd., S. 228.

223 Oskar Kokoschka: ,A Letter”, 1958, und ,Postscriptum®, 1960, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3,
S. 215-218. Im schriftlichen Nachlass Kokoschkas werden weitere, noch unpublizierte
Manuskriptfragmente des Klnstlers zu diesem Thema aufbewahrt; ZBZ, Nachl. F. Witz 80.
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create painting and sculpture, may they use their God-given gift to enable others to
see reality as human creation. Such an effort, of course, demands more than
merely dribbling molten metal on other hardware fragments or splashing good
colours on good canvases [...].“224 Kokoschkas Lithographie The Action Painter von
1959225 jllustriert seine heftige Abneigung gegenuber Pollocks ,Action Painting” im
Zusammenhang mit den Berichten Uber die Experimente mit Affen. Sie zeigt einen
Affen mit Palette und Pinsel vor der Staffelei, der nach einem Modell in antiker Pose
malt, wobei auf der Leinwand jedoch nur abstrakte Farbflecken erscheinen (Abb.
15).

Kunstbetrachtung mit Bezug zur Lage der Gegenwart

Kokoschka sprach und schrieb Uber die Kunst der Vergangenheit nie ohne den
Bezug zur Gegenwart. Und gleichzeitig befasste er sich mit der Kunst nie ohne den
Bezug zur menschlichen Gesellschaft. So wie er aus den Kunsterzeugnissen der
Vergangenheit das damalige Weltbild abzuleiten versuchte, so sah er die Gegen-
wartskunst als Spiegel seiner eigenen Zeit. Und er fand oft Parallelen zwischen
verschiedenen Epochen. Die Analyse von Kunst und Gesellschaft historischer
Perioden diente ihm zum Verstandnis seiner eigenen Zeit.226 Hauptanliegen seiner
Gedanken war eine Kritik der Gesellschaft, der Politik und der Kunst der Gegenwart,
insbesondere in den Aufsatzen, die nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden. Nicht
umsonst umfasst Kokoschkas Bibliothek neben Kunstbuchern auch einen umfang-
reichen Bestand von Literatur zu politischen, anthropologischen, historischen,
philosophischen, theologischen und padagogischen Themen. All diese greifen
ineinander und spielen eine Rolle bei der Untersuchung der ,Weltanschauung®

seiner Zeit, von der die Kunst wiederum ein Aspekt ist.227 So stehen seine Betrach-

224 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 217.

225 Wingler/Welz 1975, S. 168-169, Nr. 212.

226 Auch in der Kunstgeschichte gewann dieser Bezug zur Gegenwart bei der Betrachtung alter Kunst
zu Beginn des 20. Jahrhunderts an Bedeutung. Vgl. Bushart 1990, S. 212-214; Lachnit 2005, S.
98-110.

227 Kokoschkas Interesse an soziologischen Fragen kommt auch in folgender AuBerung aus einem
Brief vom 9. September 1949 an Olda zum Ausdruck: ,Wenn Du ein auf3erordentlich kluges Biichel
lesen willst, so frage bei Bumpers [?] nach Dr. Ruth Benedict Pattern of Culture in der Serie der
~-Mentor Books“ (35 cents) Das erstemal dafd mir ein Gehirn imponiert, seitdem Gandhi tot ist. Diese
Art research einer Anthropologin angewendet auf Untersuchung des Geisteszustandes Europaischer
Vélker (und nicht blof3 wie in ihrem Fall auf die Mentalitat primitiver Stamme zwecks Illustration)
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tungen zur Kunst nie isoliert, sondern sind eingebettet in umfassende gesell-
schafts- und kulturkritische Uberlegungen. Die Themen seiner Schriften zur Kunst
dienen dazu oft nur als Aufhanger. So beginnt zum Beispiel sein 1945 geschriebe-
ner Aufsatz The Portrait in the Past and Present mit einer ausfuhrlichen Passage
Uber die Probleme der Nachkriegszeit und endet nach nur drei Bildbeispielen von
Personendarstellungen mit einer geradezu apokalyptischen Vision der gegenwarti-
gen Gesellschaft.228 In diesem von der Verzweiflung der unmittelbaren Nachkriegs-
zeit gepragten Text konstatiert er einen volligen Verlust von Menschlichkeit und
individueller Freiheit in einer Gesellschaft, in der der Mensch nur noch nach seiner
Arbeitsleistung bewertet werde und die willenlose Masse den von der Propaganda
gestutzten ,Fuhrern’ folge.22° Auch viele weitere Texte enthalten eine Polemik gegen
die Technisierung der Gegenwart und gegen den Verlust des Menschlichen in der

gegenwartigen Gesellschaft und Kunst.230

Eine der Parallelen, die Kokoschka zwischen verschiedenen Perioden zieht, setzt
das 16. Jahrhundert mit seiner Gegenwart in Bezug. Sowohl in seinen Betrachtun-
gen zu Durers Melancholie23! als auch in seinem Text Uber Giuseppe Arcimboldi

von 1951 sieht er einen Zusammenhang darin, dass beide Epochen von einer

ware epochemachend. Wirde am Ende sogar die Politik beeinflussen. Ich will einmal dartber
schreiben. Uberhaupt wére es interessanter als alles andere socio-psychologische Studien zu
betreiben, die sogar Bricken zur Kunstgeschichte sein kdnnen.”“ ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

228 Vg|. Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 145-149; der Text endet mit folgenden Satzen: ,Since
Humanism is dead, man is soul-less, he no longer cares whether he lives or dies. The march of
industrial civilisation will be marked with utter ruin and destruction, like the way of the hordes which
once invaded Europe. There will be no portrait left of modern man because he has lost face and is
turning back towards the jungle.” Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 149. Ahnlich pessimistische Téne
préagen auch seine politischen AuBerungen dieser Zeit, insbesondere seinen Text Bittschrift eines
ausléandischen Klinstlers an das gerechte Volk von GroBbritannien um einen sicheren und
gegenwartigen Frieden, den er als Nachwort in Edith Hoffmanns 1947 erschienener Kokoschka-
Monographie publizierte; deutsche Ubersetzung abgedruckt in Kokoschka, Schriften, Bd. 4, S. 289-
328.

229 Vg|. Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 145-147.

230 Mehrfach auflert er dabei eine Kritik an der modernen Wissenschaft. So formuliert er
beispielsweise in seinem Aufsatz Gber Pompeji von 1950 den Vorwurf, dass der Mensch die Grenzen
seines Denkvermdgens heute nicht mehr anerkenne. ,Der krasse Unterschied zwischen antikem
Denken und unserem ist darin zu sehen, dass heute das Denken im wissenschaftlichen,
wirtschaftlichen und politischen Feld zum Monstrdsen fiihrt. Es lasst uns im Sein hilflos, im
Fatalismus ohne moralischen Mittelpunkt. [...] Es ist die Anmassung unserer Zeit, die Grenzen
menschlichen Denkens ganzlich zu ignorieren. In einer Sprache abstrakter mathematischer Symbole
das Seiende ausdricken zu wollen - so Ubermutig ware kein Philosoph in der Antike gewesen [...].
Das Universum zu regieren, daflr hat er sich die Gétter erfunden. Der heutige Mensch kann wohl die
Erde vernichten, doch erschaffen kann er sie noch immer nicht. Das sind und bleiben die Grenzen
der Denkfreiheit.“ Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 57-58. Vgl. hierzu auch Kap. Ill.1, S. 154-156.
231 Vg|. Kokoschka, Mein Leben, S. 324-325. Vgl. Kapitel lll.1, S. 152-157.
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zunehmenden Rationalisierung des Weltbildes aufgrund von neuen naturwissen-
schaftlichen Erkenntnissen, technischem Fortschritt und einer zunehmenden
Bedeutung naturwissenschaftlich-mathematischer Erklarungen fir das menschliche
Selbstverstandnis gepragt seien. Die ,Verwandlung des Menschen vom Ebenbild
Gottes zu einer Art Begleiterscheinung der Welt des Dinglichen, Materiellen“ musste
in der Kunst ihren Niederschlag finden. Diesen ,Als-ob-Charakter des menschli-
chen Daseins sieht er in den Werken der ,Surrealisten“ thematisiert, deren Vorlau-
fer Arcimboldo gewesen sei.232 Wahrend die Parallele zu Salvador Dali und dem
Surrealismus auch in Benno Geigers Abhandlung Uber Arcimboldo, mit der
Kokoschkas Text als Nachwort erschien, gezogen wird,233 meint Kokoschka mit den
~Surrealisten” gleichermafRen die abstrakte Kunst seiner Gegenwart.234 Der
Surrealismus Arcimboldos sei Ausdruck der damaligen und heutigen Tendenz, alles
menschliche mit der ,objektiven Realitat” in Bezug zu setzen.235 Aus diesem Grund
sei seine Kunst fir die Gegenwart relevant: ,Es ist fraglich, ob Arcimboldis Kunst
heute noch besondere Bedeutung zukame, ware sie nicht symptomatisch fur den
Beginn eines geschichtlichen Prozesses geworden, den ununterbrochenen
Triumphzug der exakten Naturwissenschaften.“23¢ Arcimboldos Darstellungen von
aus Gegenstanden zusammengesetzten Menschen waren fur Kokoschka offenbar
bildgewordener Ausdruck dieses Prozesses, den er als den Ursprung des von ihm

beklagten Materialismus und des Verlusts des Menschlichen in der Kunst ansah.

232 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 95. Die Formulierung ,Als-ob-Charakter” lasst sich aus
Kokoschkas Lektlre der Schrift Die Philosophie des Als Ob von Hans Vaihinger erklaren. Im
Zusammenhang mit der modernen Weltanschauung, die Kokoschka als mechanistisch und
unmenschlich brandmarkt, spricht er auch von der ,Als-ob-Existenz” des modernen Menschen
(Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 85). Ein Exemplar von Vaihingers Schrift in der Leipziger Ausgabe
von 1924, versehen mit zahlreichen Anstreichungen und Randbemerkungen, befindet sich in
Kokoschkas Nachlassbibliothek im Bestand des Oskar-Kokoschka-Zentrums, Kunstsammlung und
Archiv der Universitat fur angewandte Kunst Wien [im Folgenden abgekurzt OKZ].

233 Vgl. Benno Geiger: Die skurrilen Gemalde des Giuseppe Arcimboldi, Wiesbaden 1960, S. 9, 44,
59. Bereits zuvor waren die Bezlige der Surrealisten zu Arcimboldo thematisiert worden, als Alfred H.
Barr 1936 im Museum of Modern Art in New York die Ausstellung Fantastic Art, Dada, Surrealism
prasentierte und darin auch Reproduktionen von Gemalden Arcimboldos zeigte.

234 Dies wird aus seinen Ausfihrungen deutlich, z. B. an Bemerkungen wie ,Die surrealistische
Kunst hat den Menschen aus dem Bilde ausgemerzt [...]“ (Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 101) oder
»S0llte er [Arcimboldo] tiefer gesehen haben als die modernen GroRmeister der Abstraktion, die in
surrealistischen Bildzusammenhangen den Geist einer Zeit gefasst zu haben glauben?“ (Kokoschka,
Schriften, Bd. 3, S. 108).

235 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 98.

236 Ebd., S. 100.
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In anderem Zusammenhang spricht er davon, dass die Kunst des Mittelalters als
eine Art Vorbild dafur dienen kdnne, wie man sich in der Kunst auch heute mit den
Problemen der Zeit auseinandersetzen konne. Der abstrakten Kunst warf er ja eine
Art Weltflucht vor. In der gegenwartigen, vom Materialismus gepragten Menschheit
seien die ,geistigen Mittel zur Bewaltigung der den Lebenden umdrauenden
Urangst vor dem Tode*“ verkimmert. Die Kunstschatze des Mittelalters dagegen
zeugten davon, ,wie lebendige Gegenkrafte gegen Zwangsvorstellungen geweckt
werden kdnnen*“,237 wie also die Menschen sich den Angsten ihrer Zeit stellen und

sie kunstlerisch verarbeiten kdnnten.

Einige Aufsatze, die Kokoschka kurz nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs
schrieb, haben einen besonders engen Bezug zur politischen Situation der
damaligen Zeit und beinhalten Reflexionen zur Bedeutung der kunsthistorischen
Zeugnisse in der Nachkriegszeit. Kokoschka propagierte vor dem Hintergrund der
Kriegszerstorungen eine Ruckbesinnung auf die europaische Kultur als ein Mittel
des Wiederaufbaus und der ldentitatsfindung in den Trummern Europas. Wie
bereits angedeutet, kommt dies in seinem Aufsatz Uber die altdeutsche Malerei
zum Ausdruck, ebenso wie in dem Manuskript Italienische Nachkriegsreise aus
dem Jahr 1948. In diesem Jahr hatte er seine erste Reise nach Italien nach dem
Krieg unternommen und lobte den dort so lebendigen ,Kulturwillen®, das Bemuhen
um Rettung und Wiederherstellung der reichen Kunstschatze des Landes.238
,Danken wir dem Genie des italienischen Volkes, dafd es zu solchen kulturellen
Anstrengungen fahig ist, welche vielleicht die wichtigste Garantie fur die Zukunft der
europdischen Zivilisation bedeuten.“23? In Osterreich konstatierte er dagegen einen
Triumph ,der Zerstérung Uber den Kulturwillen“.240 Bereits 1945 hatte er seinen
Aufsatz Uber Das Wesen der Osterreichischen Kultur geschrieben, in dem er die

Zerstorung der Osterreichischen Kunstdenkmaler beklagt.241 Aus der Situation des

237 Oskar Kokoschka: ,Altdeutsche Malerei. Ruickblick auf die Schaffhauser Ausstellung”, 1947, in:
Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 59-84, hier S. 74.

238 Oskar Kokoschka: ,Italienische Nachkriegsreise”, 1948, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 202-
204, hier S. 202-203.

239 Epd., S. 204.

240 Epd., S. 202.

241 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 132. Vgl. zu Kokoschkas Auffassung von der dsterreichischen
Kultur in der Nachkriegszeit auch seine ,Vorrede zu Hans Tietzes ,Abriss einer 0sterreichischen
Kunstgeschichte'“ von 1945, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 4, S. 282-286.
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Kriegsendes heraus reflektiert er die Situation Osterreichs, die Frage nach der Rolle
seiner Kultur fir den Aufbruch in eine neue Phase der Freiheit und des Friedens
und fordert die Besinnung auf die kulturelle Tradition als notwendiges Mittel zur

Neuorientierung nach der Katastrophe des Zweiten Weltkriegs.

Wandel in Kokoschkas Verhaltnis zum zeitgenodssischen Kunstdiskurs und

sein Begriff von Abstraktion

Kokoschkas AuBerungen vor dem Zweiten Weltkrieg sind noch frei von den spéter
in allen Texten auftauchenden Polemiken gegen die Gegenwartskunst. Hier ging es
darum, eine neue, junge Kunst, die von den Nationalsozialisten bereits zunehmend
unterdriickt wurde, positiv zu bewerten. 1935 befasste er sich zum Beispiel mit
Max Liebermann, der ihm daflr als Wegbereiter erschien, da er den deutschen
Malern einen Weg aus der akademischen Erstarrung der offiziellen Kunst heraus in
eine neue, lebendige Bildsprache gewiesen habe.242 Auch in seinem Aufsatz zum
Béhmischen Barock von 1938 bezog er sich noch nicht auf die abstrakte Kunst. Die
Analyse der ,Weltanschauung“ zur Zeit des Barock, die Einordnung des kunstleri-
schen Phanomens in seinen geistesgeschichtlichen Kontext stand in einem primar

politischen Zusammenhang mit der Gegenwart.

Auch nach dem Zweiten Weltkrieg beherrschten die Fragen und Probleme der
Gegenwart seine Gedanken. Seine Texte setzen kunsthistorische Gegenstande in
Bezug zur kulturellen Situation seiner eigenen Zeit. Dabei spielt seine ablehnende
Haltung gegenuber der Gegenwartskunst eine zunehmende Rolle. Gleichzeitig
kommt eine Verunsicherung durch den technischen Fortschritt zum Ausdruck, die
fur die Zeit kennzeichnend ist, in der die Aufsatze verfasst wurden. Kokoschka fand
sich in der Welt der Gegenwart nicht mehr zurecht und forderte daher eine Ruckbe-
sinnung auf die Wurzeln der europaischen Kultur. In verschiedenen Epochen und in

besonderer Weise im 20. Jahrhundert sah er eine Entwurzelung und Orientierungs-

242 Oskar Kokoschka: ,Lebendige und tote Kunst“, 1935, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 155-
161. In seiner 1971 erschienenen Autobiographie bringt Kokoschka dies mit dem erneuten Abdruck
eines offenen Briefes von 1933 zum Ausdruck (Kokoschka, Mein Leben, S. 229-231), mit dem er
fUr Liebermann eingetreten war, nachdem dieser unter dem Druck der nationalsozialistischen
Kulturpolitik von seinem Amt als Ehrenprasident der Berliner Akademie der Klnste zurlick getreten
war. Kokoschkas Wertschatzung gilt in erster Linie der Person Liebermanns, der sich nicht dem
vorherrschenden Geschmack gebeugt und angepasst habe, sondern sich mit seiner neuartigen,
lichtdurchfluteten Freiluftmalerei gegenliber der zunachst herrschenden Abneigung durchsetzte.
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losigkeit der Menschheit, einen Verlust von Menschlichkeit in der Gesellschaft wie
in der Kunst. So bewertete er die gegenstandslose Kunst als ein Symptom seiner
Zeit, ein Resultat der modernen Zivilisation, die die individuelle Erlebnisfahigkeit im
Menschen und damit auch seine Moglichkeit zu einer kinstlerischen Aussage
abgetotet habe. Dieser rein formalen, fur ihn nur dekorativen Wert besitzenden
Kunst stellte er sein eigenes Konzept von einer Malerei entgegen, deren Grundlage
die Auffassung vom ,,Menschen als Maf aller Dinge“ sei. Als Aufgabe des bildenden
Klnstlers erachtete er ,die Gestaltung seines Seherlebnisses und im weiteren
Sinne des Daseins“.243 Und: ,Diese Malerei sollte gegenstandlichen Inhalt und
Raum aufweisen, wie es dem Europaer, der mit seiner Geschichte verbunden ist,
entspricht.“244 In seinem Prometheus-Triptychon habe er ,zurtickgegriffen zu den
geistigen Ausdrucksmitteln jener Tage, bevor die europaische Gesellschaft noch im
Begriff war, ihre eigene Kultur zu missachten. Wie ich glaube, ohne mich einer
geistigen Entlehnung oder Plinderung schuldig zu machen, bewahre ich die
kunstlerische Tradition Europas.“24> Seit den flunfziger Jahren zunehmend an den
Rand gedrangt in seinem Festhalten an der figurlichen Darstellung, fuhlte er sich
als letzter Vertreter der groflen europaischen Kunsttradition, der versuchte, die

Grundlagen der Kunst als menschlicher Ausdrucksform aufrecht zu erhalten.

Einer Ansicht folgend, die bereits seit dem Ende des 18. und wahrend des 19. Jahr-
hunderts europaweit verbreitet war und erneut die Auffassung der Expressionisten
pragte, meinte Kokoschka einen Verfall der Kunst seit der Renaissance zu erken-
nen, der sich mit Ausnahme von einzelnen, herausragenden Kunstlern und von
Perioden der Gegenbewegung, zum Beispiel im Barock, bis in die heutige Zeit fort-
setze.246 Zu voller Wirkung gelangten die Verfallserscheinungen seiner Ansicht nach
mit den Kunstentwicklungen des 19. Jahrhunderts. Gekennzeichnet waren diese fur
ihn insbesondere durch den Verlust kunstlerischer Individualitdt und Ausdrucks-

kraft. Darauf basierte seine Ruckbesinnung auf das Vorbild der Vergangenheit, in

243 Oskar Kokoschka: ,Die Prometheus-Saga“, 1952, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 313-320,
hier S. 317.

244 Ephd., S. 316.

245 Epd., S. 317.

246 Vg|. z. B. Oskar Kokoschka: ,Altdeutsche Malerei. Riickblick auf die Schaffhauser Ausstellung®,
1947, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 59-84, hier S. 66-74 und ders.: ,Der Expressionismus
Edvard Munchs®, 1953, in: ebd., S. 162-180, hier S. 170-171; fur den Expressionismus vgl. z. B.
Fechter 1920, S. 3-5; vgl. auch Bushart 1990, S. 122-129.
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der er eine Méglichkeit zur Rickkehr zu menschlichen Werten in der Kunst und zu
einer Abkehr von der materialistischen Grundeinstellung der Gegenwart sah.
Bereits das 19. Jahrhundert hatte eine Vorliebe fur das ,Primitive“ entwickelt, die in
verschiedenen Kunstlergruppierungen wie den Nazarenern in Rom oder den Praraf-
faeliten in England ihren Ausdruck fand.2*” In Abkehr von der formalistischen,
Virtuositat und Pathos gegenuUber der Ausdruckswahrheit betonende Entwicklung
der Kunst seit der Renaissance wandten sie sich alteren Epochen zu - sei es der
italienischen Quattrocento-Malerei, der spatmittelalterlichen Malerei Deutschlands
oder der Niederlande oder anderen als ,primitiv* empfundenen Kunstrichtungen.248
Bei Kokoschka war die Ruckbesinnung auf die Kunst der alten Meister weniger
genau eingegrenzt. Seine Gedanken waren von einer nostalgischen, oftmals undif-
ferenzierten und durchaus widerspruchlichen Sichtweise auf die Kunstgeschichte
gepragt. In der Kunst des Mittelalters meinte er eine gréfere Innerlichkeit zu
erkennen, aber die Abkehr von der als ursprunglich empfundenen, echten Kunst
sah er nicht etwa bei Kinstlern wie Raffael oder Tizian, auch Michelangelo verehrte
er und ebenso die barocke Malerei. Auch wenn er den Verfall der Kunst bereits in
der Renaissance festmachte, wenn er beispielsweise Durers Melancholie als
Ausdruck des Beginns einer materialistischen Lebenseinstellung interpretierte, so
blieben doch viele Kinstler nachfolgender Epochen fur ihn Musterbeispiele einer
»,menschlichen“ Kunst. Erst die Moderne sah er vollends unter dem Joch des

Materialismus. Wenn er in diesem Zusammenhang bisweilen die Begriffe von tech-

247 Die bereits seit dem 18. Jahrhundert auftretende Rickbesinnung auf altere, als ,primitiv* und
urspringlich empfundene Kunstepochen und damit verbunden das Infragestellen des Fortschritts in
der Kunst thematisiert u. a. Ernst Gombrich in seinem Buch The Preference for the Primitive. Er
beleuchtet Bewegungen der Rickbesinnung in England, Frankreich und Deutschland und konstatiert
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts in diesem Zusammenhang eine Abwendung von rein
inhaltlichen Werten und groStmaoglicher Naturtreue und dafur eine Hinwendung zu formalen Werten.
So gehe es in der modernen Malerei zunehmend weniger um eine méglichst naturnahe Darstellung,
sondern um eine, in der sich die Persdnlichkeit des Klnstlers ausdriicke; vgl. Gombrich 2002, S.
205-207. Gombrich sieht den Grund fur die Abwendung von der akademischen Kunst hin zum
Primitiven in einer Abwehrreaktionen gegen den ,Kitsch” der Salonmalerei und gegen die
Naturnachahmung. Die moderne Kunst betont demgegeniiber den Subjektivismus, ein Schlagwort
ist Ausdruck statt Kunstfertigkeit; vgl. Gombrich 2002, S. 211-215. So wird das 20. Jahrhundert,
insbesondere durch die Expressionisten, von einer wachsenden Wertschatzung u. a. der Kunst der
Naturvolker wie auch der Romanik gepragt. Die Deformationen der Natur werden nicht als
Unfahigkeit gewertet, sondern als eigene Ausdrucksmoglichkeit geschatzt; vgl. Gombrich 2002, S.
219-233. Zu den Gedanken John Ruskins Uber den Verfall der Kunst in der Renaissance vgl.
Haskell 1995, S. 339-351.

248 Vg|. Gombrich 2002, S. 87-144.
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nischer ,Zivilisation“ und volksgebundener, menschlicher ,Kultur“ verwendet,24°
fuhlt man sich stark an Diskussionen der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg erinnert.
Damals war sowohl in konservativen burgerlichen Kreisen als auch bei den Kuanst-
lern des Expressionismus die Kritik an der alles beherrschenden Macht des techni-
schen Fortschritts und des Kapitalismus und ihrem negativen Einfluss auf die
Kunstproduktion sehr verbreitet.2%0 ,Was [gemeint ist: die Kunst] einst ein geistiges
und emotionales Erlebnis gewesen, an dem das ganze Volk teilgenommen hatte,
sei jetzt dem Leben entfremdet und bestenfalls Gegenstand wissenschaftlicher
Diskussionen.“251 Als Gegenmittel propagierte man ein Anknupfen an die Kultur, an

geistige, religidse und kunstlerische Traditionen.252

In der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg wurde die Theorie eines Werteverfalls in der

Kunst seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert von dem Kunsthistoriker Hans

249 Vg|. u. a. die Aufsatze ,Das Wesen der 6sterreichischen Kultur”, 1945 und ,Essay on Art*,
1944/45, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 122-132 und 197-201, sowie ,Zur Frage der Kultur®,
1936, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 4, S. 161-164.

250 Vg|. Bushart 1990, S. 65-66; Fechter 1920, S. 3-4.

251 Bushart 1990, S. 122. Die Idee von der Volksgebundenheit der Kunst pragte bei Kokoschka
insbesondere seine Vorstellungen vom 0Osterreichischen Barock, wie sie in seinen Aufsatzen
~,BOhmisches Barock”“ und ,Das Wesen der 6sterreichischen Kultur“ zum Ausdruck kommen; vgl.
Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 118-119 und 130.

252 Vg|. Bushart 1990, S. 122-129; vgl. auch Hamann/Hermand 1967, S. 8-9: ,Um diese
,Entmenschung’ zu Gberwinden, die man zwar richtig erkannte, aber ideologisch verzerrte, predigte
man eine radikale Wendung ins Irrationale, ins urtiimlich Heile und Gesunde, wobei man sich auf die
romantische Organismusidee berief und daraus das Schlagwort ,Kultur statt Zivilisation* abzuleiten
versuchte. Durch diesen Antikapitalismus und Antisozialismus verfielen alle ,liberalen‘ Ideen und
wirtschaftlichen Gegebenheiten wie Industrie, Grof3stadt, Parlamentarismus, religiose Aufklarung
oder Demokratie, an denen das fortschrittsfreudige Burgertum bisher gehangen hatte, plotzlich der
ideologischen Verdammung.“ Man beklagte die Entfremdung von traditionellen Werten. Die Ursache
daflr suchte man nicht nur in ,der Zigellosigkeit des liberalistischen Gewinnstrebens”, ,sondern
[schob] die gesamte Schuld einem irrationalen Fortschrittskult in die Schuhe [...], dessen Ergebnis
eine unaufhaltsame Verflachung und Vermassung der bisherigen Wertvorstellungen sei. Um auch
ein Schlagwort zur Hand zu haben, stlitzte man sich dabei auf den rein negativ verwendeten Begriff
JZivilisation*, der schnell zu einem Aquivalent fiir Oberflachlich, liberalistisch, undeutsch,
grofdstadtisch, jldisch, international, mechanisch und sinnentleert wurde, wahrend man das Heile,
Gesunde, Traditionsbewusste, Nationale, Organische mit dem Terminus ,Kultur® auszeichnete. Der
Begriff ,Zivilisation* umfafit daher alle durch die fortschreitende Industrialisierung hervorgerufenen
politischen, gesellschaftlichen und 6konomischen Veranderungen, in denen man einen Triumph des
,Materialismus’ Uber die religidsen, geistigen und rassischen Substanzen sah.“ (Hamann/Hermand
1967, S. 109) Die Riickbesinnung auf traditionelle Werte ging in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg
mit einer Verherrlichung der deutschen Kultur (die klassischen deutschen Dichter, die
~germanische” Kunst des Mittelalters (vgl. zu Durer die nationalistische Schrift von Julius Langbehn
und Momme Nissen: Ddirer als Fiihrer. Vom Rembrandtdeutschen und seinem Gehilfen, Minchen
0.D. [1904]), die deutschen Grofen der Musik etc.) einher, die zu einem ausgepragten
Nationalismus, zum ,arrogante[n] Gefiihl von der absoluten Uberlegenheit des deutschen Wesens*
(Hamann/Hermand 1967, S. 112; vgl. auch Vondung 1988, S. 133-135) fliihrte, das Kokoschka
allerdings fremd war. Dennoch sind die Gedanken von der schadlichen Wirkung des sogenannten
~Materialismus®, die bei Kokoschka immer wieder auftauchen, aus diesem Gedankengut abzuleiten.
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Sedimayr in seiner 1948 erschienenen, auferst umstrittenen Schrift Verlust der
Mitte weiter ausgefuhrt. In den funfziger Jahren fand eine teils heftige Diskussion
um die Richtung der modernen Kunst zwischen Figuration und Abstraktion statt, die
exemplarisch im ersten Darmstadter Gesprach von 1950 gefuhrt wurde.?%3 Es
handelte sich dabei um eine Konfrontation zwischen denjenigen, ,die durch die
Analyse eines angeblich gefahrdeten Wertreliefs der Zeit, etwa ab Ende des 18.
Jahrhunderts bis zur Gegenwart, die moderne Kunst generell zur Disposition
stellten, die in der ungegenstandlichen Kunst einen sinnentleerten Formalismus
sahen und den Verlust des humanistischen ,Menschenbildes‘ darin betrauerten®
und in erster Linie durch Sedlmayr reprasentiert wurden; und andererseits den
LProgressiven, die Abstraktion mit Freiheit von jeglicher ideologischer Bevormun-
dung identifizierten und die Kontinuitat zur seit jeher diffamierten und im Dritten
Reich vernichteten Moderne wiederherstellen wollten.“?54 In  Kokoschkas
Nachlassbibliothek befindet sich Sedimayrs Publikation Die Revolution der moder-
nen Kunst von 1955 als Autorenexemplar.255 Die beiden waren sich moglicherweise
in Salzburg begegnet, wo Sedlmayr sich nach dem Krieg engagierte und Kokoschka
1953 als Bollwerk gegen die abstrakte Kunst seine ,Schule des Sehens* eingerich-
tet hatte. Der Kiinstler besaf auch ein Exemplar von Sedimayrs Verlust der Mitte, in
der allerdings sein Hammelstilleben von 1910 als ein Beispiel fur die von Sedimayr

konstatierten Verfallserscheinungen dient.256 Die entsprechende Passage hat

253 Vgl. Evers 1951. Vgl. hierzu neben Breuer 1997 u. a. Kunstgeschichte nach 1945. Kontinuitat
und Neubeginn in Deutschland (Atlas. Bonner Beitrage zur Kunstgeschichte. Neue Folge, Bd. 3), hg.
von Nikola Doll, Ruth Heftrig, Olaf Peters und Ulrich Rehm, Kéln 2006; Philipp Gutbrod: ,Baumeister
versus Sedlmayr. Die Kontroverse um Kunst und Religion im ersten Darmstadter Gesprach (1950)“,
in: Kritische Wege zur Moderne. Festschrift fiir Dietrich Schubert, hg. von Kirsten Fitzke und Zita
Agota Pataki, Stuttgart 2006, S. 43-65; Stunde Null. Deutsche Kunst der spéaten vierziger Jahre,
Kat. Ausst., Stuttgart, Staatsgalerie, 1998.

254 Breuer 1997, S. 9. Die Vorstellung vom ,Verlust des Menschenbildes” pragte auch spater die
Debatten zur Portratmalerei in der Gegenwartskunst. Kokoschkas Aufsatz ,Ich male Portrats, weil
ich es kann“ (Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 279-283) erschien 1961 zunachst in der Stuttgarter
Zeitung im Rahmen einer Diskussionsreihe unter dem Titel Das verlorene Menschenbild und wurde
anschlieffend im von Richard Biedrzynski herausgegebenen Diskussionsband Das verlorene
Menschenbild. Zur Problematik des Portréts in der Kunst der Gegenwart, Zirich 1961, abgedruckt.
255 Vgl. Régine Bonnefoit / Bernadette Reinhold: ,Die Nachlassbibliothek von Oskar Kokoschka -
neue Perspektiven in der Kokoschka-Forschung®, in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 35-61, hier S. 44.
256 Die Verfallserscheinungen charakterisiert Sedimayr folgendermafien: ,Die sichtbare und die
vorgestellte Welt - Bildnis, Landschaft, Stilleben, GUberhaupt alle Bildgattungen, ausnahmslos, auch
das dem Thema nach vorgeblich religiése Bild - werden gleichermafien fremd, entstellt, schauervoll,
fragwdirdig. Ihre Ordnungen kommen ins Wanken und zerbrechen, das Geformte I6st sich auf, zerfallt
und wird flUssig, chaotisch.” Sedlmayr 1977, S. 102. Zu Kokoschkas Hammelstilleben schreibt er:
~Dieses Behaupten der menschlichen Mitte in der neuen und gefahrlichen Weite ist das eigentliche
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Kokoschka in seinem Exemplar angestrichen. Besonders bezeichnend ist, dass
Sedlmayr ihm darin den Bezug zum Menschlichen abspricht. Das Verhaltnis
Kokoschkas zu dem Kunsthistoriker war sicher ambivalent. War sein Werk von
diesem auch kritisiert worden,25” waren sie sich doch in der Ablehnung der
ungegenstandlichen Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg durchaus einig. Ein weiter-

fuhrender Austausch zwischen beiden lasst sich allerdings nicht feststellen.258

Neben der Ruckbesinnung auf die Tradition forderte Kokoschka - wie die Expres-
sionisten - eine Kunst, die auf persOnlichem Erleben basieren und damit eine
menschliche Aussage beinhalten sollte. Wie diese kritisierte er Fortschrittsglauben
und blindes Vertrauen in naturwissenschaftliche Erkenntnisse und forderte eine
starkere Vergeistigung in der Kunst. Insofern war auch fur ihn die Ablehnung reiner
Naturnachahmung und statt dessen eine durch die innere Vision des Kunstlers
bedingte Gestaltung wesentliche Grundlage seiner Kunst. Den Begriff der Abstrak-
tion sollte er auch noch in spaten Jahren als grundsatzlich positiv bewerten. Der
Fortentwicklung der Abkehr von der Naturnachahmung Uber eine zunehmende
Abstraktion hin zur gegenstandslosen Kunst konnte er jedoch nicht mehr folgen.
Fur seine Begriffe war man weit Uber das eigentliche Ziel hinausgeschossen. Nun
sah er gerade in dieser Weiterentwicklung wiederum ein Vorherrschen der materia-
listischen und von der rasanten Entwicklung naturwissenschaftlicher Erkenntnisse

gepragten Einstellung, wie sie ursprunglich die Expressionisten gerade in der von

Maf fur die neue Kunst, fir die einzelnen Kiinste, fur die Kiinstler und flr jedes ihrer Werke. Dazu
noch ein Beispiel: Kokoschkas Bild mit dem enthauteten Hammel. Der Einwand gegen das Bild ist
nicht, dafd es widrige Dinge darstellt: neben dem grausigen Kadaver die weifle Maus, den
Grottenolm und den Geist einer Hyazinthe - nicht dafd es ,unasthetisch’ ist, im Gegenteil. Rein
kunstlerisch genommen ist das Bild von seltener innerer Konsequenz und ,Dichte’ - ein tiefes
inneres Zusammenstimmen der Gegenstande mit den Formen und Farben -, unheimliche
,Symphonie der Verwesung’. Sondern daf} es jede Beziehung auf das Menschliche verloren hat und
nur das Schillernde sucht. Das Versenken in das Bild fiihrt in das Reich des Morbiden und dies umso
gefahrlicher, als es mit Meisterschaft das Verfihrerische dieser Region ins Bild bringt, das
Bezaubernde, den ,tédlichen Duft'.“ Ebd., S. 163.

257 In der FufBnote zu der zitierten Passage weist Sedimayr allerdings darauf hin, dass seine
Beobachtungen nicht fir das ganze Werk Kokoschkas gelten.

258 Obwohl Sedimayr den Kinstler 1955 zu einem Diskussionsabend an der Miinchner Universitat
einlud, scheint sich daraus keine weitere Verbindung entwickelt zu haben. Vgl. Brief von Hans
Sedlmayr an Kokoschka vom 28. Oktober 1955; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996
(374.8). Es ist nicht bekannt, ob Kokoschka diese Einladung annahm. Bislang wurde weder in Oldas
Agenden noch in den Korrespondenzen des schriftlichen Nachlasses ein Hinweis darauf gefunden.
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der Naturnachahmung gepragten Kunst des 19. Jahrhunderts kritisierten.259
Kokoschka tendierte dazu, die Kunst der Gegenwart zu Abstraktion und Gegen-
standslosigkeit zu verallgemeinern und kategorisch abzulehnen, ohne sich jedoch
intensiver mit den Werken einzelner Kunstlers zu befassen. In seinen Aufsatzen
finden sich Bemerkungen zu den verschiedensten Kunstlern, darunter jedoch kaum
zu seinen Zeitgenossen. Nur Kandinsky und Klee kommen vor, als exemplarische
Vertreter der zeitgendssischen Kunst, die die Tendenz der Abstraktion fur seine
Begriffe zu weit getrieben hatten. Uber Kandinsky schreibt Kokoschka in seinem
Munch-Aufsatz: ,Seine Uberzeugung [...] blieb, daf der bildende Kiinstler, gleich wie
der Musiker und insbesondere der Mathematiker, sein Auge auf das Innenleben
richten solle, blind gegenuber jeder Erkennbarkeit eines Gegenstandlichen, weil das
einzige Objekt der Darstellung nur die innere Gesetzmafiigkeit sei. [...] Jedoch mit
dem Verzicht auf die unmittelbare Sinneswahrnehmung des Impressionismus, aber
auch auf jede Mittelbarkeit irgendwelcher dem Erlebnis adaquaten Formvorstel-

lung, hat er das Kind mit dem Bad ausgeschuttet.“260

In einem Interview kritisiert Kokoschka 1966 die Vereinnahmung des Begriffs der
Abstraktion durch die gegenstandslose Kunst der Gegenwart. Er selbst sieht
Abstraktion ebenso in der gegenstandlichen Kunst der alten Meister und wirft den
zeitgendssischen Kinstlern einen Missbrauch des Begriffs vor: ,Abstract? It is a
terrific misunderstanding. Because everything is abstract. Who knows what a reality
is? Who knows? But the artist adhering to the abstract fashion use [sic] the
etiquette for their own futile fashion. They expropriate this beautiful word of its
meaning. Abstract is ... everything is abstract. Do | know where a boundary between
Reality and Abstract exists? [...] So what is abstract? The stupid little painters who
think it is new. Titian was an abstract painter. His vision of the life is so different
from a Michelangelo, Durer, van Eyck, Grunewald, or from a Brueghel and Hyroni-
mos Bosh [sic]. There is no reality [...]“.261 Auch Kokoschkas Gemalde sind zum Teil

sehr abstrakt, er bleibt aber immer bei der gegenstandlichen Grundlage seiner

259 Insbesondere in Kandinskys Schrift Uber das Geistige in der Kunst von 1911 geht es vorrangig
um ,die Verurteilung der ,Naturnachahmung' als Kunstform eines vergangenen, materialistischen
Zeitalters und die Verkindung einer zukinftigen ,neuen Kunst'.“ Kat. Ausst. Frankfurt 2007, S. 313.
260 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 173.

261 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 1.
Entretien, 1. Fassung.
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Darstellungen. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wurde die Abstraktion positiv
bewertet, auch wenn man diese als ,die Form der Lebensflucht“262 bezeichnete, so
wie Worringer die Abstraktion als Ausdruck eines von Angst vor der Natur
beherrschten Weltgefuhls interpretierte. Kokoschka dagegen sah in der zu weit -
namlich in die Ungegenstandlichkeit - getriebenen Abstraktion eine Weltflucht, die
er negativ bewertete, als Unfahigkeit, sich kunstlerisch mit der Zeit und ihren
Problemen auseinanderzusetzen. Dies aber war fur ihn ein grundsatzliches Anliegen
der Kunst. Wahre Kunst sollte sich dadurch auszeichnen, dass sie nicht nur Uber
das Innenleben des Kinstlers, sondern ebenso uber die vielfaltigen Aspekte ihrer
Entstehungszeit etwas aussage, unmittelbar verstandlich sei und damit auch flr
den heutigen Betrachter Bedeutung habe: ,So sagt denn ein Bild, soll es sich von
einem Machwerk unterscheiden, nicht nur etwas uber den Besteller und das
Modell, sondern auch Uber das Temperament des Schopfers und noch Uber eine
gegebene Zeit hinaus, etwas, woflr den Zeitgenossen des Kinstlers ein Organ
fehlte, um es aufzunehmen. Je reicher nun die Aspekte eines Bildwerkes sind, je
vielfaltiger - so daf} selbst kommende Generationen im selben und gleichen Werk
sich wie in einem Spiegel selbst erkennen -, desto vortrefflicher ist die Bedingung

erfiullt, die das Kunstwerk ausmacht.“263

3. Die Bedeutung der Kunst der Vergangenheit in weiteren

publizierten Texten - Erzahlungen und Autobiographie

Welche wichtige Rolle die europaische Kunsttradition fur Kokoschkas Lebenswelt
spielte, zeigt sich auch daran, dass er ebenso in seinen Schriften, die nicht primar
Fragen der Kunst zum Thema haben, oftmals Kunstwerke erwahnt, die ihn zu
bestimmten Zeitpunkten seines Lebens oder auch immer wieder aufs Neue
beschaftigt haben. Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass die Grenze zwischen
kunsttheoretischen und politischen Texten bei Kokoschka flieRend ist. Aber auch in

seinen Erzahlungen, die meist auf eigenen Erlebnissen basieren und diese phanta-

262 Byshart 1990, S. 72 (Zitat nach Walter Serner: ,Kunst und Gegenwart”, in: Die Aktion 3, 1913, S.
614).

263 Kokoschka spricht hier von der Portratkunst und nennt als Beispiele Goya und Cézanne; vgl.
Oskar Kokoschka: ,Ich male Portraits, weil ich es kann“, 1961, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S.
279-284, hier S. 282.
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sievoll ausspinnen, und in besonderem Mafle in Kokoschkas Autobiographie Mein

Leben von 1971 spielen Kunst und Kunstgeschichte immer wieder eine Rolle.

Erzahlungen

In einem Text von 1935, der dem Band mit Kokoschkas Erzahlungen in der
Ausgabe seines schriftlichen Werkes als Vorwort vorangestellt wurde, bringt der
Klnstler seine Vorstellung von der ,schépferischen Vernunft® des Menschen zum
Ausdruck. Es geht ihm dabei um die ,personliche Wahrheit“ des Einzelnen gegen-
Uber einer objektiven, abstrakten Wahrheit: ,[...] die personliche Wahrheit, die wir
Erlebnis nennen, ist ein Akt des Gebarens. Das Bekenntnis dieser inneren Erfah-
rung ist eine soziale Funktion.“264 Solche Formulierungen kennen wir von
Kokoschka auch, wenn es um die bildende Kunst geht. Die Idee, dass der Klnstler
in seinem Werk seiner individuellen Vision der Welt, also seiner ,persdnlichen
Wahrheit“ Gestalt verleiht, pragt seine Auffassung von Kunst und der Aufgabe des
Klnstlers. Das gilt ebenso fur die bildende Kunst wie fUr die Literatur und ist in
diesem Zusammenhang auf Kokoschkas Erzéahlungen gemunzt. Insofern sind auch
seine Schriften als Teil seines schdpferischen, kinstlerischen Werkes zu verstehen.
Wie seine Kunstwerke leben sie von der Bilderwelt in seinem Kopf, die stark durch

seine EindrlUcke aus der europaischen Kunsttradition gepragt ist.

Es ist nicht verwunderlich, dass diese Eindriucke bisweilen konkret Eingang in
Kokoschkas fiktionale Schriften finden. Seine Erzahlungen, die meist einen
autobiographischen Kern enthalten, also wie seine Kunstwerke aus dem individu-
ellen Erlebnis geschopft sind, sind voller assoziativer Springe und Briche in der
Erzahlstruktur. Immer wieder finden Kunstwerke Erwahnung, ohne dass diese flr
die eigentliche Geschichte eine Bedeutung haben. Manchmal handelt es sich
schlicht um Dinge, die ihm aus den autobiographischen Wurzeln der Geschichten in
Erinnerung geblieben sind und deshalb mehr zuféllig Erwahnung finden. So zum

Beispiel wenn er in der Erzahlung Aigues-Mortes erwahnt, dass ,im Speisezimmer

264 Oskar Kokoschka: ,Vorwort,” 1935, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 2, S. 9-19, hier S. 9. Es geht in
dem Text um zwei Erlebnisse bzw. Visionen Kokoschkas, die er mehrfach erzahlte (erneut in der
Erzahlung ,Der fliegende Ritter”, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 2, S. 89-94; vgl. ,Vom Erleben*, in:
Wingler (Kokoschka Schriften) 1956, S. 45-59; Kokoschka, Mein Leben, S. 67-69 und 208-211)
und die sich auf natlirliche Weise nicht erklaren lieRen, nur im Sinne einer ,persdnlichen Wahrheit*.



82 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

des Galeriedirektors Dr. Posse, meines Freundes, wo wir sonntags gemeinsam
unser Mahl einnahmen, [...] ein Gobelin [hing]. Die Ankunft Ludwigs des Heiligen in
Ascalon an der Spitze des Kreuzfahrerheeres war auf der Tapisserie dargestellt
[...].“265 Andere Erwahnungen sind als Assoziationen zu verstehen, die sich dem
Kanstler im Rahmen der erzahlten Begebenheiten aufdrangen. So gingen ihm im
Zusammenhang mit der Totenmaske Gustav Mahlers, von der er im Kontext mit
seiner Beziehung zu Alma Mahler in der autobiographischen Erzahlung Jessika
schreibt, verschiedene Formen von Totenmasken beziehungsweise anderen
Darstellungen von Verstorbenen durch den Kopf. Die assoziative Reihe zieht sich
quer durch die Kunstgeschichte, beginnt bei mykenischen Goldmasken und
konzentriert sich anschlieBend - der Thematik der Liebesbeziehung entsprechend
- auf Paardarstellungen: ,In der Kapuzinergruft in Wien lie sich die Kaiserin Maria
Theresia noch zu Lebzeiten neben ihrem Gemahl in aller Pracht und Glorie von dem
narrischen BildgieBer Messerschmidt lebensgrofl auf dem Sargdeckel abbilden,
unter welchem ihr toter Gemahl liegt. In Saint-Denis trotzt die wolllstige Medici
halbnackt in einer letzten Umarmung ihrem Gemahl einen Hauch von Warme ab,
dem bei einem ihr zur Ehre abgehaltenen Schauturnier eine Lanze durchs Auge ins
Gehirn drang. Und nicht vergessen sei der Etruskersargdeckel, auf welchem das

Liebespaar, wie eine intime Unterhaltung fortfihrend, dargestellt ist.“266

Manchmal versucht Kokoschka, einen bestimmten Eindruck durch einen der
Kunstgeschichte entnommenen Vergleich zu charakterisieren. In seiner Erzahlung
Djerba spricht er beispielsweise von den alten griechischen Fischerddrfern an der
Kuste, in denen ,die Frauen [...] spitze StrohhUte [tragen], &hnlich denen der
antiken Tanagrafiguren aus Terrakotta.“267 Solche Verweise zeugen von der
Vorstellungswelt des Kunstlers, die schon frih durch die Auseinandersetzung mit
kunstlerischen und kulturhistorischen Fragen gepragt war. Auch Bezlge zu histori-
schen,268 mythologischen oder biblischen Figuren und Begebenheiten kommen

immer wieder vor. So werden in seinem Brief aus Stockholm, einer auf der Erinne-

265 Oskar Kokoschka: ,Aigues-Mortes*®, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 2, S. 207-213, hier S. 207.
266 Oskar Kokoschka: ,Jessika“, in: ebd., S. 103-152, hier S. 113-114.

267 Oskar Kokoschka: ,Djerba“, in: ebd., S. 227-240, hier S. 227.

268 \Vg|. z. B. die zahlreichen ironisch-spielerischen Bezlige zwischen der romischen Antike und der
Gegenwart in Kokoschkas Erzahlung Irland, die von der Betrachtung einer karthagischen
Silbermiinze ausgeht; in: Kokoschka, Schriften, Bd. 2, S. 241-264.
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rung an seinen Aufenthalt in Stockholm 1917 basierenden Erzahlung, aus drei
auslandischen Gesandten, die er dort traf, in seiner Vorstellung ,die drei heiligen
Kdnige aus dem Morgenland*, die ,dem Stern mit dem wunderbaren Schweif dran“
zur Friedenskonferenz nach Stockholm gefolgt waren.26° Die Geschichten, Gestal-
ten, wie auch die erwdhnten Kunstwerke waren Teil seiner Lebenswelt, seiner

Lpersonlichen Wahrheit”, die in seine Texte einfloss.

Die Kunst der alten Meister in Kokoschkas Lebensgeschichte

In Kokoschkas 1971 erschienener Autobiographie ist das haufige Vorkommen von
Reflexionen Uber Kinstler oder Kunstwerke der Vergangenheit kaum tberraschend,
wenn man berlcksichtigt, welche beherrschende Rolle die Welt der Kunstge-
schichte fur sein Leben und Denken spielte. Der Klnstler berichtet darin immer
wieder von seinen Begegnungen mit Werken der alten Meister. Schon in seiner
frihen Jugend sei er von den barocken Fresken der Wiener Kirchen beeindruckt
gewesen. Bei der Schilderung einer Ohnmacht wahrend eines Chorkonzerts
erwahnt er beispielsweise ,das majestatische Kuppelfresko des Maulbertsch*, das
er dabei vor Augen hatte (Abb. 86).270 Solche Begebenheiten, die der Uber
Achtzigjahrige in der Ruckschau aufschrieb, sind allerdings mit Vorsicht zu behan-
deln. Die Autobiographie Kokoschkas ist eine gut durchdachte, inszenierte
Geschichte. Wahrend die groben Stationen seines Lebens annahernd zutreffend
dargestellt sind, schmickt Kokoschka einzelne Ereignisse anekdotenhaft aus und
erweist sich darin als unterhaltsamer Erzahler - wortlich nehmen und als exakte
Informationen auffassen sollte man seine Angaben jedoch nicht.271 Insbesondere
verfolgt die Schrift das Ziel der vorteilhaften Darstellung der eigenen kunstlerischen

Leistung. Gern hebt Kokoschka darin hervor, wenn er als Kunstler etwas neues

269 Kokoschka, Schriften, Bd. 2, S. 143-152. Vgl. hierzu auch Spielmann 1985, S. 84-85.

270 Kokoschka, Mein Leben, S. 46.

271 Kokoschka begrindet darin gleichsam seinen eigenen Kiinstlermythos. Insbesondere Anekdoten
aus der Kindheit, die auf das spatere Schaffen des Kinstlers hinweisen, sind typische Bestandteile
der von Ernst Kris und Otto Kurz in ihrer 1934 erstmals erschienenen Schrift Die Legende vom
Kiinstler untersuchten ,Kiinstlerbiographik®, also der Sicht der Mit- und Nachwelt auf die
Kulnstlerpersonlichkeit. Die Autoren zeigen immer wiederkehrende Motive auf, die weniger Uber die
wahren Lebensumstande des Kinstlers als tber die ,Vorstellung vom Kinstler“ Aufschluss geben
(Kris/Kurz 1980, S. 32-33). Fiir Kokoschka spielte das Bild, das seine Umwelt sich von ihm machte,
eine auRerst bedeutende Rolle, weshalb er selbst dieses Bild durch seine Aufierungen zu formen
und damit auch seinem Nachruhm eine Richtung zu geben versuchte.
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geschaffen und damit auf die Kunstentwicklung der Moderne eingewirkt hat.272 Er
nutzt die Schrift als Plattform fir die Darstellung seiner Sicht, sowohl auf die Kunst
seiner Zeitgenossen - insbesondere auf die abstrakte Gegenwartskunst -, als auch

auf die alten Meister, und ebenso auf seine eigene klnstlerische Entwicklung.

Erwdhnungen wie die des barocken Deckengemaldes in Wien lassen den Stellen-
wert erkennen, den Kokoschka den Kunstwerken der alten Meister in seinem
Leben und Werk zuerkannte. Wenn auch zweifelhaft bleibt, ob der jugendliche
Chorknabe Kokoschka von Maulbertschs Fresko tatsachlich so beeindruckt war, so
lasst sich jedenfalls erkennen, dass er zumindest in der Rickschau der barocken
Malerei fir sich eine besondere Bedeutung beimaf3. An anderer Stelle 16sen dufiere
Eindricke innerhalb der Erzéhlung Erinnerungen an Kunstwerke aus. Im Zusam-
menhang mit seinem Fronteinsatz in der Ukraine beschreibt er den Ritt durch das
Kriegsgebiet. ,Als Patrouillenreiter fuhlte ich mich in dem dichten dunkelgrinen
Laubwerk der Walder vom unsichtbaren Feind belauert. Plotzlich stand Durers
dusteres Bild ,Ritter, Tod und Teufel* vor meinen Augen.“273 Auch hier ist fraglich, ob
sich diese Assoziation wirklich in dem geschilderten Augenblick so abgespielt hat.
Kokoschka war Durers Werk zu diesem Zeitpunkt sicher bekannt. Es bildet unzwei-
felhaft die thematische Grundlage fur seine beiden 1911 entstandenen Gemalde
Ritter, Tod und Engel (Abb. 38 und 39).274 Die Erwahnung im Zusammenhang mit
der Patrouille scheint jedoch eher aus der Vorstellung des Schreibenden entstan-
den zu sein denn auf einer tatsachlichen Erinnerung zu basieren, ganz so wie die im

Zusammenhang der Erzahlungen aufgezeigten Assoziationen. Ein ahnlicher Fall

272 Eine Beeinflussung seiner eigenen Kunst durch andere Kinstler raumt Kokoschka dagegen nur
an einer einzigen Stelle ein, im Zusammenhang mit der Kunstschau von 1909, also zu einem sehr
frihen Zeitpunkt seiner Karriere. Er schreibt: ,Meine Entwicklung hangt zusammen mit der
Begegnung mit den Skulpturen des belgischen Bildhauers Georg Minne [...]. In den spréden Formen,
in der Innerlichkeit seiner Skulpturen, glaubte ich eine Abkehr von der Zweidimensionalitat des
Jugendstils zu sehen. Unter der Oberflache bewegte sich im Inneren dieser Knabenfiguren etwas wie
die Spannung, die in der Gotik den Raum beherrscht, ja, den dreidimensionalen Raum erst
erschafft.“ Kokoschka, Mein Leben, S. 56. In einem Gesprach mit dem Kunsthistoriker Ludwig
Goldscheider wies Kokoschka ebenfalls auf den starken Eindruck hin, den Georg Minnes Skulptur
eines knienden Knaben wahrend der zweiten Kunstschau bei ihm hervorrief: ,Auflerdem hat eine
kleine Marmorfigur von Georges Minne, die in der zweiten ,Kunstschau‘ zu sehen war, einen
ungeheuren Eindruck auf mich gemacht: ,Der kniende Knabe‘. Minne muf3 auch solche magere
Modelle gehabt haben wie es meine Akrobatenkinder waren. Den knienden Knaben von Minne sehe
ich noch heute vor mir und es ist schon Uber flinfzig Jahre her. [...] Ja, von Minne hab ich die Vorliebe
fir diese jungen fleischlosen, gotischen Korper Glbernommen.“ Goldscheider 1963, S. 10.

273 Kokoschka, Mein Leben, S. 149.

274 Winkler/Erling 1995, S. 37-38, Nr. 63 und S. 43, Nr. 72. Vgl. Kapitel Ill.1, S. 167-168.
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liegt wohl vor, wenn Kokoschka im Zusammenhang mit einer Episode im Botani-
schen Garten in London, die er mit seinem Freund Ernst Reinhold erlebte und zu

einer phantastischen Erzahlung verarbeitete, den Maler van Dyck erwahnt.275

An anderen Stellen erwahnt er in den Erinnerungen tatsachlich gesehene und nicht
nur assoziierte Kunstwerke. So berichtet er von seiner Freundschaft mit dem Maler
Carl Moll im zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts in Wien. Moll war ein grofRer
Kunstkenner und Kokoschka erwahnt unter anderem seine Entdeckung eines
Gemaldes von El Greco.276 Durch Moll wurde der Kunstler in direkte Berihrung mit
einem Tiziangemalde gebracht, das dieser Kokoschkas Erzahlung nach voruber-
gehend in seinem Atelier unterstellte.2’”7 Nach seiner Aussage handelte es sich
dabei um Tizians Venus mit dem Orgelspieler, die sich seit 1918 in der Sammlung
der Staatlichen Museen Berlin befindet. Unabhangig davon, ob diese Episoden
genau der Wahrheit entsprechen, so ist doch davon auszugehen, dass Moll
Kokoschka zahlreiche Einblicke in die Kunst verschiedener grofer Meister der
Vergangenheit vermittelte, sei es tatsachlich durch Originale oder durch Reproduk-

tionen und Publikationen zu entsprechenden Themen.

Bei der Schilderung seines Aufenthaltes in Stockholm im Jahr 1917 berichtet
Kokoschka von seiner Begegnung mit den Zeichnungen des schwedischen Malers
Ernst Josephson, die ihm der damalige Assistent in der Graphischen Sammlung des
Stockholmer Museums, Ragnar Hoppe, zeigte. Kokoschka behauptet, Hoppe darin
bestarkt zu haben, die Zeichnungen zu publizieren.2’8 Sie fanden offenbar seine
Anerkennung, wie gleichfalls aus den Erinnerungen Hoppes hervorgeht, die 1963 in
einem Sammelband Uber Kokoschka erschienen.2’® Eine weitere Episode erzahlt
davon, wie Kokoschka zu Gast bei seinem Berliner Galeristen Paul Cassirer war. Bei

diesem Besuch hatte dieser ihm ,ein Bild von van Gogh, ,Die Eisenbahnbrtcke von

275 Im botanischen Garten sah Kokoschka ,ein halbwiichsiges Madchen mit rotblonden Haaren, wie
ich sie bei van Dyck so liebe, blauen Augen und einem weif3-rot gestreiften Kleid [...]“; Kokoschka,
Mein Leben, S. 211.

276 Kokoschka, Mein Leben, S. 128.

277 Ebd., S. 132. Das Gemalde befand sich tatsachlich seit 1914 in Carl Molls Besitz und wurde
1918 vom Berliner Kaiser-Friedrich-Museum angekauft, was Kokoschkas Erzahlung durchaus
moglich macht. Vgl. Gemaldegalerie Berlin 1998, S. 379.

278 Kokoschka, Mein Leben, S. 174-177.

279 Ragnar Hoppe / Gregor Paulsson: ,Kokoschka in Schweden®, in: Hodin 1963, S. 86-94, hier S.
88.
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Arles’, ins Schlafzimmer“ gehangt. Kokoschka nutzt die Gelegenheit um klarzustel-
len, dass er von van Gogh ,nur seine frihen Zeichnungen und die Malereien, die in
ihnrer Schwarze an die Stilleben von Velasquez erinnern®, schatze,280 wahrend er
von Kunsthistorikern oft mit spateren Bildern van Goghs in Verbindung gebracht
wird. Von van Gogh kommt er auf Anton Romako zu sprechen, fur dessen Anerken-
nung er sich - wie bei Josephson - eingesetzt habe. Er schatze ihn ,als wahren
Pionier der modernen Malerei“. Gleichzeitig wehrt er sich auch hier gegen die
Annahme eines Einflusses auf sein Werk: ,Naturlich kreiden mir Kunstschriftsteller
auch Romako als Befruchter meiner Werke seither an.“?81 Kokoschka nutzt die
Autobiographie dazu, herrschenden Meinungen zu widersprechen und sein Werk

ins rechte Licht zu ricken.

Im Kapitel Uber die Jahre als Professor an der Akademie in Dresden beschreibt
Kokoschka seine regelmafiigen Besuche der dortigen Gemaldegalerie, die ihm die
Moglichkeit der Begegnung mit wichtigen Protagonisten der Kunstgeschichte bot.282
Unter diesen sind offenbar van Eyck, Caspar David Friedrich, Rembrandt und
Vermeer zu nennen - sie werden in den folgenden Abschnitten von Kokoschka
besonders hervorgehoben. Zu jedem dieser Kunstler schreibt er einen Satz, mit
dem er das Werk und die Person des Kunstlers geistesgeschichtlich verortet und
deutlich macht, was ihn jeweils daran bewegt. So ist fur ihn wesentlich, dass ,in
einem Bild von van Eyck noch der Geist eines Thomas von Aquin lebt, die geistige
Haltung des Mittelalters, als der Mensch noch ein Geschopf Gottes war [...]. Und
Caspar David Friedrich, ein Einsamer, sieht plotzlich mit Entsetzen und offenen
Augen die Schauerlichkeit der Natur und die Verlorenheit des Individuums in der
Welt [...]1.“ Bei Rembrandt beschaftigt ihn, dass dieser sich ,im Alter von dem
gesellschaftlichen Leben einer Opernblhne der Zeremonien, vom Prunk und
falschen Glanz der Offentlichkeit zuriickzog“ und in der Zuriickgezogenheit ,das
menschliche Gesicht wieder entdeckt” und ,sich selber gefunden® habe. In Vermeer
sieht er die Reprasentation des zu Macht und Bedeutung gelangten Burgertums.
~Wie die Meister der mittelalterlichen Kunst, van Eyck vor allem, die Harmonie des

Menschen mit der Natur in einer gottgeschaffenen Welt schilderten, so hat

280 Kokoschka, Mein Leben, S. 197.
281 Ebd.
282 \g|. Kokoschka, Mein Leben, S. 185.
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Vermeer, aber auch Rembrandt und Hals, das Individuum in der burgerlichen Welt
zu Hause in einem neuen Licht gesehen.“283 Die genannten Aspekte sind keine
formal klnstlerischen, es geht Kokoschka darin nicht um Malweise, Technik oder
stilistische Fragen, sondern sie betreffen eher den historischen und geistigen
Zusammenhang, in den Kunstler und Werk eingebettet sind. Wie in seinen Aufsat-

zen fasst Kokoschka das kinstlerische Werk als Ausdruck seiner Zeit auf.
Exkurse mit Reflexionen zur Kunst

Die Beschaftigung mit Fragen der Kunst findet in Kokoschkas Autobiographie
immer wieder ihren Ausdruck in mehr oder weniger ausfuhrlichen Abschweifungen
von der eigentlichen Erzéahlung. Manche dieser Exkurse - wie der eben erwahnte -
entstehen aus dem unmittelbaren Zusammenhang mit Kokoschkas eigener
Geschichte, andere thematisieren in unabhangiger Form Uberlegungen zur Kunst
und zur Aufgabe des Kunstlers oder zu bestimmten Kinstlern vergangener
Epochen. Im Zusammenhang mit der Wiener Kunstschau 1909 schreibt Kokoschka
beispielsweise Uber den Jugendstil und die Kunst der Jahrhundertwende und ihre
weitere Entwicklung Uber ,,Neue Sachlichkeit’, ,Verdinglichung’, ,Gegenstandslose
Kunst‘ mit endgultiger Eliminierung des Menschenbildnisses, bis uns nicht allein die
Kunst, sondern das Dasein selber gegenstandslos zu werden droht.“284 Damit ist
Kokoschka bei einem seiner Lieblingsthemen, das sich wie ein roter Faden durch
alle seine Schriften zieht. So wie er mit seinen Bildern und mit seiner Lehrtatigkeit
versuchte, den Kampf gegen die gegenstandslose Kunst zu fuhren, nutzte er auch

jede Gelegenheit der schriftlichen AuRerung zu entsprechender Polemik.

An die erwahnte Episode von Carl Molls Tiziangemalde schlieSt sich eine langere
Passage Uber die Leuchtkraft der Malerei Tizians an, die aus dem Zusammenhang
der Erzahlung heraustritt und Uberlegungen des betagten Kiinstlers enthalt, der in
seinem Leben zahlreiche Bilder Tizians sah. Aus dieser Erfahrung heraus kann er
ausfuhren: ,Das Bild stammt aus der mittleren Schaffensperiode Tizians, als er
begonnen hatte, an Stelle der klassischen Zeichnung und des kraftigen Kolorits der

Renaissance neue Mittel zu suchen, um die Luminositat des Raums zu gestalten -

283 Epd., S. 185-186.
284 Epd., S. 57.
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eine Anstrengung, welche in der Pieta in der Accademia in Venedig, vielleicht
seinem letzten Werk, kulminiert, wo das Licht den Raum aus der bisher statisch,
perspektivisch gesehenen Auffassung des Raumes der Renaissance dynamisch
um- und neu formt, so dafl die Figuren selbst sich zu bewegen scheinen. Das
umherschweifende Auge des Betrachters wird nicht wie bisher von dem Ablesen
eines Konturs und einer Lokalfarbe, sondern von der Leuchtkraft im Bilde gelei-
tet.“285 Weiter flhrt er den Gedankengang zu Nicolas Poussin, der hundert Jahre
spater versucht habe, sich die Luminositat der Farbe Tizians zu eigen zu machen,
und schlieBlich zu Paul Cézanne, der wiederum dreihundert Jahre spater den Bild-
aufbau durch Farbe zum Prinzip erhob und damit ,indirekt in eigener Weise ein
Schiler Poussins“ gewesen sei.286 So entwickelt sich aus einer Episode der
Geschichte ein eigenstandiger Gedankenstrang. Die Kette Tizian - Poussin - Cé-
zanne, die Kokoschka hier referiert, zeugt von seiner kunsthistorischen Bildung.
Vermittelt haben kénnte ihm diese Uberlegungen beispielsweise Fritz Novotny, der
sich intensiv mit dem Werk Cézannes beschaftigte. In Kokoschkas Nachlassbiblio-
thek findet sich ein Ausstellungskatalog tber Cézanne mit einer Einleitung von
Novotny, in der dieser in Bezug auf Cézannes Kolorismus unter anderem auf die

Vorbildhaftigkeit der venezianischen Maler und Poussins hinweist.287
Kokoschka und das ,geistige Licht*

Das letzte Kapitel der Autobiographie tragt den Titel Das geistige Licht. Kokoschka
entfernt sich nun vollends vom Bericht seiner Lebensgeschichte und versucht hier
einige grundsatzliche Gedanken zu seiner persdnlichen Auffassung der Welt und
dem Sinn der Kunst vor einem historischen Hintergrund zu formulieren. Dabei
nimmt er eine Reihe von Gedanken auf, die er in seinen Schriften zur Kunst
entwickelte. Wie im oben zitierten Vorwort zum Erzahlungsband distanziert er sich
in seiner Aufgabe als Kunstler von der sogenannten ,objektiven Wirklichkeit”: ,Als
einem bildenden Kunstler war mir nicht im geringsten daran gelegen, hinter die das
Universum regierenden Prinzipien zu kommen, fur die sich die realen Wissenschaf-

ten, Physik und Chemie, heute so brennend interessieren.” Wahrend von diesem

285 Ebd., S. 132-133.

286 Ebd., S. 133.

287 Vgl. Paul Cézanne 1836-1906, Kat. Ausst., Miinchen, Haus der Kunst, 1956, s.p. (Bestand des
OK2).
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Wunsch nach wissenschaftlicher Erkenntnis auch die Gegenwartskunst angetrieben
sei, so zahle fur ihn nur ,das sehend Erlebte” in der Welt, also seine persoénlich
erlebte Wirklichkeit.288

Kokoschka stellt sich als Zeugen eines ereignisreichen Jahrhunderts dar, der
jedoch abseits bleibe und sich als Beobachter nicht den jeweiligen Moden beuge.
Dabei beruft er sich auf seine ,geistigen Ahnen®, auf ,die Kunstler der Vergangen-
heit“, bei denen noch das Erlebnis des Daseins die Kunst beherrsche. Dieser Tradi-
tion fuhlt er sich verpflichtet. Seit dem Ende des Barock beklagt er dagegen einen
Verfall der menschlichen Erlebnisfahigkeit in der Kunst beziehungsweise der
Gesellschaft, deren Spiegel die Kunst sei. ,Eine Verarmung der Gestaltungskraft
des menschlichen Daseins zeigte sich bereits im klassizistischen Historismus [...].
Dem Historismus folgte im Impressionismus der Versuch, die Fahigkeit des Sehens
wissenschaftlich zu analysieren. Heute landet der Fortschritt in der Formlosigkeit
der sogenannten gegenstandslosen Kunst.“289 Diese sieht er wiederum als
Ausdruck der die Gegenwart pragenden Weltanschauung: ,Nachdem die darstel-
lende Kunst jeder Zeit ihr wahrer Spiegel ist, sollte man die Kunstler unserer Zeit
nicht der Talentlosigkeit zeihen, sondern tiefer dahinter die Warnung horen, daf® der

menschliche Gestaltungstrieb zu einem Ende zu kommend droht. Kunst lGgt
nie!“290

Das Erlebnis, das fur ihn in Kunstwerken der Vergangenheit erkennbar ist und
durch das ein Kunstwerk eine bleibende Aussage erhalt, ist ein Kerngedanke in
Kokoschkas Aussagen zur Kunst. Er sieht darin einen Gegensatz zur von ihm
empfundenen Unfahigkeit der heutigen Menschheit zum Erleben der Welt. Als
sprechendes Beispiel beschreibt er Tizians spates Pietagemalde in der Accademia
von Venedig, mit der blaugekleideten Maria, der reglosen Gestalt des toten Christus
und den bewegten Begleitfiguren (Abb. 156). Besonders beeindruckt ihn die
Gesamtwirkung des Gemaldes, dessen Intensitat ,eine bildliche Aussage, wie sie

keine Theorie vermitteln kann®, erzeuge. ,Die Loslésung der Gruppe der Mutter mit

288 Kokoschka, Mein Leben, S. 303-305.

289 Epd., S. 304-305.

290 Epd., S. 305. Vgl. auch S. 318: ,Auf meinen Reisen fand ich immer wieder in Museen, daf3 die
darstellende Kunst besser Uber den gesellschaftlichen Wandel, Giber das rastlose politische Ringen
um die Menschwerdung Auskunft zu geben vermag als jeder historische Bericht.“
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dem toten Sohn im Schof3 wird zu einer im Bild gestalteten Trauerbotschaft der
Verwesung des Geistig-Menschlichen, das dem Menschsein seit der Antike anhing.
Fur die rational denkenden Betrachter wird das Bild keine Mahnung enthalten, sie
leben ja in einer Wirklichkeit der nur messbaren, zahlbaren, registrierbaren Tatbe-
stande, die man auch photographieren kann.“2°1 Eine solche Aussage werde also
heute nicht mehr verstanden und von den Kunstlern der Gegenwart trotz aller
formalen Experimente auch nicht erreicht: ,Ist es nicht seltsam, daf® zur Darstellung
des Verwesens im Menschlichen noch im Tizianischen Bild der Pieta, im vielleicht
letzten groflen Werk der Renaissance, die herkdmmlichen Mittel der klnstlerischen
Ausdrucksmoglichkeiten gentgt haben. Wir gehen den Spuren der primitiven Kultu-
ren mit grofem Fleif} nach, imitieren Idole und Negermasken, doch zuriicksehend
bis in die Steinzeit finden wir, daf® der Mensch sich immer mit dem Geheimnis
seines Lebens beschaftigt hat.“292 Statt - wie es Kokoschka der Gegenwartskunst
unterstellt - wissenschaftliche Erkenntnisse in dekorative Kunst umzusetzen oder
stilistische Spielereien zu betreiben, fordert er einen wesentlichen menschlichen
Inhalt fir die Kunst. Nur wenn er ein Erlebnis, eine menschliche Bedeutung in
einem Kunstwerk spurt, es also vom ,geistigen Licht“ inspiriert ist, Uberzeugt es

ihn.293

Das individuelle Menschenbild in der bildenden Kunst Europas fuhrt er auf die
griechische Antike zuruck: ,Den entscheidenden Schritt zur menschlichen Indivi-
dualitat, mit dem die europaische Geistesgeschichte beginnt, tat der darstellende
Kunstler eines kleinen Volkes am Balkan.“2%4 Auch das Phéanomen, das er als das
Lgeistige Licht“ bezeichnet, komme von den Griechen, deren Kunst gerade in
seinen spateren Lebensjahren fur ihn eine sehr wichtige Rolle spielte. Das ,geistige
Licht“ der Griechen ist es also, was in Kokoschkas Augen das spate Tizianbild
ebenso wie ein anderes Schlisselwerk der spaten Renaissance beherrscht, das zu
Kokoschkas Lieblingswerken gehort: die Skulpturen Michelangelos fur die Medici-
graber in San Lorenzo in Florenz. Kokoschka hat die Medicikapelle in seinem Leben

mehrfach besucht. In Mein Leben beschreibt er die liegende Gestalt des ,Tages”

291 Epd., S. 306-307.

292 Epd., S. 309.

293 Vgl. ebd., S. 309-311.

294 Ebd., S. 312; vgl. auch S. 311-314, 322-324.
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(Abb. 134), deren Plastizitat, Bewegung und Lebendigkeit ihn tief beeindrucken,
auch wenn ,anatomisch [...] die Figur vielleicht nicht lebend bestehen“ kdnnte,
doch das ist fur Kokoschka unwesentlich. Fur ihn zahlt, dass Michelangelo es
geschafft hat, der Masse, dem toten Stein Leben einzuhauchen.295 Angesichts der
Werke Tizians und Michelangelos gelangt er zu einer generellen Aussage uUber die
Kunst: ,Sowohl vor dem ,Tag' Michelangelos wie vor der ,Pieta‘ des Tizian in der
Akademie in Venedig wird uns vor den Augen gleichsam ein Vorhang weggerissen,
der eine Wirklichkeit enthuillt, mit der der Mensch im ewigen Problem der Gestalt-
barkeit des Daseins immer wieder konfrontiert wird. Das ist das wahre Problem der
gestaltenden Kunst.“296 Kunst musste flir ihn immer mit dem Menschen zu tun
haben, sie musste ihn und seine Umwelt als Ausgangspunkt nehmen und in eine
gestaltete Form bringen. Eine Abkehr vom menschlichen Leben, wie er sie in der
gegenstandslosen Kunst sah, war fur ihn nicht akzeptabel. ,Das Menschliche

darzustellen, ist allein die Aufgabe der bildenden Kunst.“297

Wie bereits im vorangegangenen Kapitel angedeutet wurde, fand die richtungswei-
sende Abwendung vom menschlichen Erleben in der Kunst als Spiegel eines
Wandels in der Gesellschaft und des Weltbildes Kokoschka zufolge bereits in der
Renaissance statt, zeitgleich mit den besprochenen Werken Tizians und Michelan-
gelos. ,Es ist merkwurdig, dafs die Plinderung Roms und die Glaubensspaltung in
der Kirche, aber vor allem der Zusammenbruch der Civitas Dei des Mittelalters und
der Beginn einer neuen mechanisierenden, revolutionierenden Zeit mit diesen zwei
besprochenen Gestalten zeitlich zusammenfallen konnten.“29¢ Die folgende Zeit
des Barock sieht er als eine Art letztes Aufbdumen der Kunst, bevor in der Zeit der
Aufklarung, der Revolutionen, des Klassizismus und schliefllich der Industrialisie-
rung das menschliche Erlebnis zunehmend verloren ging. Seine Autobiographie
schlieflt er mit einem langeren Abschnitt Gber Durers Melancholie (Abb. 23), die fur
ihn ein Schlisselwerk dieser Wende zu sein scheint, Ausdruck eines gewandelten

Menschenbildes, mit dem auch ein Umbruch in der Kunst einhergeht.299

295 Epd., S. 314.

29 Epd., S. 314-317.

297 Epd., S. 322.

298 Epd., S. 317.

299 Vgl. ebd., S. 324-325. Vgl. Kapitel lll.1, S. 152-157.
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4, Kokoschkas Austausch mit Kunsthistorikern

Kokoschka zdhlte Zeit seines Lebens zahlreiche Kunsthistoriker zu seinen Freun-
den und Bekannten. Mit ihnen konnte er sich Uber Themen der Kunst austauschen,
er erhielt Hinweise auf Kunstler oder bestimmte Werke oder auch auf wissen-
schaftliche Literatur und diskutierte mit ihnen seine Ansichten. Fir den Austausch
mit Kunsthistorikern finden sich zahlreiche Hinweise. In seiner Autobiographie
erwahnt er zum Beispiel seine Gesprache mit den beiden Museumsmitarbeitern der
graphischen Sammlung des Museums in Stockholm, Ragnar Hoppe und Gregor
Paulsson, wahrend seines dortigen Aufenthalts im Jahr 1917. Er berichtet, wie sie
sich Uber die Zeichnungen des schwedischen Malers Ernst Josephson unterhielten,
eine Darstellung, die von den Erinnerungen der beiden Kunsthistoriker gestutzt
wird.3%0 Weiteren Aufschluss bieten die zahlreichen erhaltenen Briefe, die in
Kokoschkas schriftichem Nachlass in der Zentralbibliothek Zurich aufbewahrt

werden und die Basis der folgenden AusflUhrungen bilden.

Die meisten Kunsthistoriker begegneten Kokoschka im Zusammenhang mit der
Arbeit Uber sein Werk, dennoch bildete dieses nicht mit allen das vorrangige
Gesprachsthema. Oft ging es um andere Bereiche der Kunstgeschichte, die
Kokoschka interessierten und die in manchen Fallen einen weiteren Schwerpunkt
in der Arbeit seiner Gesprachspartner darstellten. Schon frih suchte er den
Austausch Uber die Werke der alten Meister, wie aus einem Kommentar von
Eugenie Schwarzwald Uber den jungen Kokoschka hervorgeht: ,,Fir Kunstgesprache
interessierte er sich nicht, das heifft fur Tintoretto schon, aber nicht fur sich
selbst.“301 Spater, als er wahrend des Zweiten Weltkriegs im englischen Exil lebte,
traf er von Zeit zu Zeit den Kunsthistoriker Otto Pacht. Dieser schrieb nie Uber
zeitgendssische Kunst, der Kontakt zu Kokoschka hatte sich Uber Karl Maria

Swoboda ergeben. Olda berichtet, dass Pacht und Kokoschka kaum uber

300 Ragnar Hoppe / Gregor Paulsson: ,Kokoschka in Schweden®, in: Hodin 1963, S. 86-94, hier S.
88. Vgl. Kapitel 1.2, S. 178; Kapitel 111.3, S. 200.

301 Zitiert nach Régine Bonnefoit / Bernadette Reinhold: ,Die Nachlassbibliothek von Oskar
Kokoschka - neue Perspektiven in der Kokoschka-Forschung®, in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 35-
61, hier S. 39.
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Kokoschkas Arbeit sprachen, sondern vielmehr Uber Pachts Fachgebiet, das

Mittelalter und die Manuskripte der Bodleian Library, an denen er arbeitete.302

Selbst mit Josef Paul Hodin, einem Kunstkritiker, der sich schwerpunktmafig mit
der Kunst der Moderne und insbesondere mit den Werken Kokoschkas und Edvard
Munchs befasste, pflegte Kokoschka den intensiven Gedankenaustausch auch
uber kunsthistorische Themen. In seinem 1968 erschienenen Buch uber
Kokoschka berichtet Hodin Uber einige solche Gesprache, die insbesondere
wahrend der Zeit des englischen Exils stattfanden. So schildert er unter anderem
eine Unterhaltung (iber die Interpretation von Diirers Melancholie und AuBerungen
Kokoschkas Uber die Kunst des Barock, insbesondere die Malerei Maulbertschs
und deren Bedeutung fur Kokoschka, und zitiert weitere Bemerkungen Kokoschkas

Uber die antike Kunst, die Spatgotik oder die Renaissance.303

Im folgenden soll uns eine Auswahl derjenigen Kunsthistoriker beschaftigen, die
sich neben der modernen Kunst auch mit anderen Epochen befassten und damit
fir Kokoschka anregende Gesprachspartner uUber die europaische Kunsttradition
oder einzelne Gebiete der Kunstgeschichte waren. Gleichermafien wird es nur um
diejenigen gehen, die eng genug mit Kokoschka in Kontakt standen, dass solche
Themen in Gesprachen oder Briefen beruhrt wurden. Die Ausfihrungen stutzen sich
dabei in erster Linie auf die erhaltenen Korrespondenzen, die Aufschluss Uber den
entsprechenden Gedankenaustausch geben kdénnen. Kokoschka war mit zahlrei-
chen Kunsthistorikern bekannt, oft jedoch beschrankte sich der Kontakt auf den
Kontext von Ausstellungen oder Publikationen Uber sein Werk. Personen wie Edith
Hoffmann oder Hans Maria Wingler, mit denen Kokoschka ausfuhrliche Korrespon-
denzen fuhrte, werden aus diesem Grund hier nicht naher behandelt. Auch Wilhelm
Wartmann, der langjahrige Direktor des Zurcher Kunsthauses, der zahlreiche
Ausstellungen mit Werken Kokoschkas veranstaltete und mit dem Kunstler auch in

freundschaftlichem brieflichem Kontakt stand,3%4 soll hier nur kurz genannt werden,

302 Vg, Sitt 1990, S. 28-29.

303 Hodin 1968, S. 36-37, 45, 140-141.

304 Vg|. die Briefe und Postkarten von Wilhelm Wartmann an Kokoschka im schriftlichen Nachlass in
der Zentralbibliothek Zirich; vgl. auch: Nadja Baldini / Patrick Zamarian: ,Oskar Kokoschka und die
Ara Wartmann am Kunsthaus Ziirich“, in: Kat Ausst. Pfaffikon 2005, S. 147-159. Im Sommer 1948
verbrachten die Kokoschkas einige Zeit mit Wartmann und seiner Familie in Italien, wo ein Portrat
der beiden Tochter Wartmanns entstand.
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da eine eventuelle Auseinandersetzung mit Kokoschka Uber andere Themen als

dessen eigenes Werk sich nicht aus der Korrespondenz erhellen lasst.

Paul Westheim, mit dem Kokoschka seit den 1910er Jahren bekannt war und der
1918 die erste Monographie Uber sein Werk schrieb, soll ebenfalls nur am Rande
Erwahnung finden.3%5 Der Kontakt war zeitweise sehr intensiv und blieb auch tber
die weite raumliche Trennung erhalten, als Westheim 1941 nach Mexiko auswan-
derte, wo er auch nach Ende des Zweiten Weltkriegs blieb. Ihm verdankte
Kokoschka die Einfuhrung in die Kunst der prakolumbianischen Hochkulturen und
auch uber Kokoschkas Werk schrieb Westheim in den Nachkriegsjahren noch
mehrere Texte.3% Ein Austausch zur europaischen Kunstgeschichte, der eventuell
in den frGhen Jahren der Bekanntschaft stattgefunden haben kbénnte, ist dokumen-

tarisch jedoch nicht belegt.

Friihe Bekanntschaften mit Wiener Kunsthistorikern: Hans und Erica

Tietze und Karl Maria Swoboda

Kokoschkas erste Kontakte zu Kunsthistorikern stammen aus den Jahren seiner
kunstlerischen Anfange in Wien, nach seinen ersten aufsehenerregenden Ausstel-
lungsbeteiligungen an den Wiener Kunstschauen 1908 und 1909. Der Architekt
Adolf Loos wurde auf ihn aufmerksam und vermittelte ihm aus seinem Bekannten-
kreis Modelle fir Portrats, unter denen sich unter anderen die Kunsthistoriker Hans
und Erica Tietze befanden, deren Doppelportrat Kokoschka 1909 malte (Abb.
73).307 Aus einem Text Erica Tietze-Conrats, der 1963 publiziert wurde, geht hervor,
dass die Portratsitzungen in der Bibliothek des Paares stattfanden und sie dabei
ihnrer gewohnten Tatigkeit nachgehen und an ihren kunsthistorischen Arbeiten
schreiben konnten.3%8 Es liegt nahe, dass in diesem Rahmen auch Gesprache zur
Kunst stattfanden. Es ist durchaus wahrscheinlich, dass Kokoschka uber Gespra-

che mit Tietzes mit dem Gedankengut der Wiener kunsthistorischen Schule in

305 Vgl. hierzu Patrick Werkner: ,Paul Westheim und die frihe Literatur Gber Oskar Kokoschka“, in:
Frodl/Natter 1997, S. 121-131.

306 Vgl|. Annette Windisch: ,Kokoschkas Interesse an aussereuropaischer Kunst und fremden
Kulturen / L'intérét de Kokoschka pour 'art extra-européen et les cultures étrangeres”, in:
Bonnefoit/Scotti 2010, S. 91-125, hier S. 97-98.

307 Winkler/Erling 1995, S. 19-20, Nr. 35.

308 Erica Tietze-Conrat: ,Ein Portrat und nachher®, in: Hodin 1963, S. 70-73, hier S. 70.
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Beruhrung kam, das teilweise seine eigene Kunstauffassung pragte. Moglicher-
weise konnte er bei ihnen entsprechende Publikationen lesen oder er erfuhr durch
ihre Berichte von den aktuellen Diskussionen. Tietze befasste sich mit verschiede-
nen Bereichen der Kunstgeschichte, publizierte Uber Michael Pacher, Albrecht
Altdorfer und Albrecht Durer, Uber den er unter anderem ein mehrbandiges Werk-
verzeichnis schrieb, sowie Uber Tizian, Tintoretto und Rembrandt. Zudem war er fur
die Denkmalpflege und -inventarisierung in Osterreich sowie fiir die Reorganisation
der Osterreichischen Museen nach dem Zusammenbruch der Monarchie eine
zentrale Figur.399 Gleichzeitig interessierte er sich sehr flr die bildende Kunst der
Gegenwart, Uber die er zahlreiche Aufsatze verfasste, und schrieb beispielsweise
bereits 1911 einen Artikel Uber die Hagenbund-Ausstellung,31° in dem er sich
eingehend dem Werk Kokoschkas widmete, und 1918 einen Artikel Uber
Kokoschka in der Zeitschrift flir Bildende Kunst.311 Er gehOrte zu denjenigen
Kunsthistorikern, fur die der Bezug zur Gegenwart auch bei der Betrachtung alter
Kunst eine Rolle spielte. Gleichermaflen sollten historische Forschungen auch
einen Beitrag zur gegenwartigen Kunstdiskussion liefern.312 Tietze war ein Furspre-
cher der figurativen Kunst und stand der Weiterentwicklung des Expressionismus
zur Gegenstandslosigkeit skeptisch gegenuber. Lachnit schreibt in seiner Abhand-
lung Uber die Wiener Schule, ,[...] daf [Tietze] in der Abkehr vom menschlichen
Maf, vom Gegenstand, eine gewisse Gefahr flr die Menschheit sah, ihr ,Zentrum*
zu verlieren - die Einheit von Kdrper und Geist, die das Wesen des Menschen
bildet.“313 In dieser Auffassung vom Menschen als Grundlage und Mittelpunkt der
Kunst war er mit Kokoschka einig, der insbesondere in den Jahren nach dem
Zweiten Weltkrieg zu einem vehementen Verfechter der gegenstandlich gebunde-

nen Kunst wurde.

In Briefen von Kokoschka an Alma Mahler aus den Jahren 1913 und 1914 geht
hervor, dass Tietzes Kokoschka bisweilen in seinem Wiener Atelier aufsuchten.314

Auch Erica Tietze erwahnt einen solchen Besuch bei Kokoschka im Sommer 1914,

309 F(ir eine Wurdigung von Tietzes Lebenswerk vgl. Frodl-Kraft 1980.

310 Tietze 1911.

311 Tietze 1918.

312 Vg, Tietze 1913, S. VI, 159-165, 168-170; vgl. auch Bushart 1990, S. 212-214.
313 Lachnit 2005, S. 102; vgl. auch S. 106-110.

314 Kokoschka, Briefe, Bd. |, S. 127 und 171.
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als dieser an seinen Entwlrfen flr das geplante Breslauer Krematorium arbei-
tete.315 Aus dem Jahr 1919 ist ein Brief Kokoschkas aus Dresden an Hans Tietze
bekannt, in dem er ihm Uber seine neuesten Gemalde berichtet.316 Tietze publi-
zierte 1919 in der von ihm selbst gegrundeten Zeitschrift Die bildenden Kinste
einen Aufsatz Uber ,Oskar Kokoschkas neue Werke®, in dem er aus diesem Brief
zitiert.317 Der Kontakt blieb lose auch in den folgenden Jahren bestehen und wurde
nach einer Pause wahrend des Zweiten Weltkriegs wieder aufgenommen. Briefe
von Hans und Erica Tietze aus den vierziger und funfziger Jahren im schriftlichen
Nachlass Kokoschkas zeugen von der Verbindung, die bei Kokoschkas erster Reise
in die USA im Januar 1949 durch eine persénliche Begegnung in New York, wohin

das Ehepaar Tietze emigriert war, erneuert wurde.

Eine weitere fruhe Bekanntschaft verband Kokoschka mit dem Kunsthistoriker Karl
Maria Swoboda, einem Schiler Max Dvoraks, der an der Wiener Universitat lehrte
und den er 1912 in einer Kreidezeichnung portratierte.318 In einem Brief an Alma
Mahler von Marz 1913 erwahnt Kokoschka Swobodas Vorlesungen an der Universi-
tat.319 Seine Frau Kamilla verewigte Kokoschka 1921 in einer Lithographieserie
unter dem Titel Das Konzert.32°0 Die Einleitung zur Mappenpublikation dieser
Lithographien verfasste Max Dvorak, fur den Swoboda seit 1914 als Assistent am
Kunsthistorischen Institut der Universitat Wien tatig war.321 Von dem Kontakt der
beiden zeugt auch eine undatierte Zeichnung Kokoschkas, die er offenbar fir
Swoboda anfertigte und die heute im Oskar-Kokoschka-Zentrum in Wien

aufbewahrt wird (Abb. 1).322 In der beigefligten Widmung schreibt Kokoschka: ,Dem

315 Erica Tietze-Conrat: ,Ein Portrat und nachher®, in: Hodin 1963, S. 70-73, hier S. 71-72.

316 Kokoschka an Hans Tietze, 1919: ,[...] So war im vorigen Jahr das flr Sie sehenswerte Bild ,Die
Auswanderer’, heuer ein Bild ,Die Glicksspieler [...]. Es sind meine Freunde drauf, Karten spielend.
Jeder in seiner Leidenschaft, nackt zum Erschrecken, und alle eingetaucht in eine Farbigkeit héherer
Ordnung, die sie zusammenbindet wie das Licht ein Ding und sein Spiegelbild in eine Kategorie
erhoht, die etwas vom Realen und etwas vom Spiegelbild hat und dadurch von beiden mehr ...*;
zitiert nach Tietze 2007,S. 71-72.

317 Der Aufsatz wurde in Tietze 2007, S. 68-75, erneut abgedruckt.

318 Vgl. Régine Bonnefoit / Bernadette Reinhold: ,Die Nachlassbibliothek von Oskar Kokoschka -
neue Perspektiven in der Kokoschka-Forschung*, in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 35-61, hier S. 43.
Zur Portratzeichnung vgl. Weidinger/Strobl 2008, S. 284, Nr. 395.

319 Vgl. Kokoschka, Briefe, Bd. I, S. 91.

320 Wingler/Welz 1975, S. 129-133, Nr. 140-144.

321 Vgl. hierzu Kat. Ausst. Salzburg 1988; Hans H. Aurenhammer: ,Max Dvorak Uber Oskar
Kokoschka - eine handschriftliche Fassung des Vorworts zu ,Variationen Uber ein Thema'
(1920/21)“, in: Aktuelle Perspektiven 1998, S. 34-40.

322 Bleistiftzeichnung auf kariertem Papier, OKZ, Inv. Nr. 4770.
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lieben Dr. Swoboda Zur Erinnerung an Jan oder Hubert v. E. OK*. Dieser Hinweis auf
die Bruder van Eyck ist als ein Reflex der Gesprache zu verstehen, die zwischen den

beiden stattgefunden haben mussen.

Der Kontakt zu Swoboda setzte sich auch in den folgenden Jahren fort und intensi-
vierte sich, als beide sich ab 1934 in Prag aufhielten, obwohl Kokoschka Swobodas
Verhalten unter dem faschistischen Regime in Osterreich durchaus kritisch gegen-
Uber stand.323 Dass die beiden in dieser Zeit intensive Gesprache Uber kunsthistori-
sche Themen fuhrten, ist in diesem Fall durch eine persdnliche Widmung Swobodas
in seiner 1935 erschienenen Publikation Neue Aufgaben der Kunstgeschichte
belegt. Darin schreibt er: ,Seinem lieben und verehrten Freund Oskar Kokoschka d.
Vf. Dieses Bulchlein gehort Ihnen vielfach zu. An allen seinen Kapiteln haben Sie
beratend und mithelfend Anteil genommen, so daf ich selbst in seinem Bau oft
zwischen Dein und Mein nicht mehr zu scheiden vermag. Gewifd ware Vieles reifer
und besser geworden, ware ich imstande gewesen, all Ihr freundliches Mitdenken
voll aufzunehmen. Dafl das Bandchen in mancher Hinsicht schmachtig ist, liegt
wohl zum Teil auch an den der geistigen Arbeit wenig zutraglichen allgemeinen
Verhaltnissen, unter denen es entstand; Zeiten, in denen es mir doppelt wertvoll ist,
Sie zum Freund zu haben und zum gutigen Mahner und Vorbild des sich selbst,
seinen Uberkommenen Aufgaben Treu-Bleibens. Prag, 22.1.36“324 Die einzelnen
Aufsatze dieser Publikation sind aus Vortragen Swobodas aus den vorangegange-
nen Jahren hervorgegangen. Es ist insofern schwer vorstellbar, inwieweit
Kokoschka tatsachlich am Inhalt der Texte beteiligt gewesen sein konnte. Sie
behandeln Themen aus unterschiedlichen Epochen der Kunstgeschichte, von
ravennatischen Mosaiken bis zu Rubens’ Gemalde Das Venusfest in der Wiener
Gemaldegalerie. Der erste Aufsatz, der der Publikation ihren Namen gab, stellt die

Frage nach der Verortung der Kunstgeschichte als Wissenschaft, nach aktuellen

323 Vgl. Kokoschka in einem Brief an Albert Ehrenstein vom 24. Dezember 1934: ,[...] aus Wut auf
die feigen Canaillen, kunsthistorischen Gleichschalter und Rothschildfreunde a la Swoboda [...]%;
ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 31.27 (Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd.
I1l, S. 13; in einem Brief an Anna Kallin vom 20. Mai 1935 kritisiert er wiederum den verbreiteten
Opportunismus und nennt Swoboda als ein Beispiel: ,[...] Die ganze Bande erinnert mich an meinen
Freund Swoboda, verhalt sich Uberall, macht alles mit, hat dann immer alles gewuf3t und rickt
rechtzeitig wieder ab, wenn die Sache precar [sic] wird [...]“; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 26.1;
publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. Ill, S. 19. Vgl. zu Swobodas Rolle in den 30er Jahren in Prag:
Canz 2001, S. 179.

324 Das Widmungsexemplar befindet sich in Kokoschkas Nachlassbibliothek im OKZ.
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Fragestellungen und Aufgaben, die sich aus der Verschiebung ihrer Schwerpunkte
und Herangehensweisen seit der Jahrhundertwende ergeben. Swoboda fordert
unter Berufung auf die Bestrebungen der Wiener Schule der Kunstgeschichte,
insbesondere auf seinen Lehrer Dvorak, unter anderem, die Erforschung von
einzelnen Kunstwerken in historische Gesamtzusammenhange zu stellen, die Uber
eine Stilgeschichte hinaus gehen, ,auch der Zusammenhange, die zu anderen
Kultursektoren hinuber fihren, wie Wirtschaft, Gesellschaft, Religion.“ Es geht um
eine ,Einordnung der Kunstgeschichte in eine allgemeine Geistesgeschichte®, um
eine Ausweitung der Kunstgeschichte zu einer ,Wissenschaft vom Menschen, von
menschlicher Kultur, in deren Mittelpunkt der Mensch nicht als abstrakt geistiges
Wesen mit einer entsprechend aufgefafSten Geschichte, sondern der Mensch in
seiner psychophysischen Totalitat im Sinne der Hellenen steht.“325 Diesen ersten
Vortrag hielt Swoboda als Antrittsvorlesung an der Universitat in Prag im Herbst
1934. Zu diesem Zeitpunkt Ubersiedelte Kokoschka nach Prag. Es ist gut vorstell-
bar, dass er sogar bei der Vorlesung anwesend war oder sich wenigstens daruber
mit dem befreundeten Kunsthistoriker unterhielt. Mindestens aus solchem
Zusammenhang waren ihm die neuen Strdmungen in der Kunstgeschichte also
vertraut, wenn er nicht schon vorher in Wien damit in Berihrung gekommen war.
Die Auffassung der Kunstgeschichte als ,Wissenschaft vom Menschen“ erinnert
sehr an ahnliche Forderungen, die Kokoschka spater in seinen Schriften zur Kunst

formulierte.

Nach Dvoraks Tod war Swoboda Mitherausgeber der 1924 erschienenen Samm-
lung von dessen Aufsatzen gewesen, ,deren gemeinsamer Titel ,Kunstgeschichte
als Geistesgeschichte’ ein Programm umschrieb, das Swoboda unter Einbeziehung
religioser, philosophischer, historischer, wirtschafts- und sozialgeschichtlicher
Gegebenheiten weiterentwickelte.“326 Sein Interesse galt dabei insbesondere den
,hationalspezifischen Formkonstanten [...], die Kunstlandschaften pragen und
Epochen Ubergreifen®, also der Frage, ,welcher der ,sich gleichbleibende Charakter
der Kunst eines Volkes, einer Landschaft, einer Stadt’ sei. Dabei komme den

Nachbarwissenschaften wie Geschichte, Philologie, Altertumskunde, Volkerkunde,

325 Swoboda 1935, S. 21.
326 Canz 2001, S. 177.
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Frihgeschichte und Anthropologie eine besondere Rolle zu.“327 Swoboda forschte
insbesondere zur Kunst in Bbhmen und Mahren. Der Austausch mit Kokoschka in
den gemeinsamen Jahren in Prag hatte sicherlich Einfluss auf dessen 1938

verfasste Schrift Uber den bohmischen Barock.

Bekanntschaften aus der Dresdner Zeit: Hans Posse und Carl Georg Heise

In seinen Dresdner Jahren hatte Kokoschka engen Kontakt zum Direktor der
dortigen Gemaldegalerie, Hans Posse, mit dem er sogar einige Zeit unter einem
Dach lebte. Nach Kokoschkas Weggang aus Dresden riss der Kontakt wohl ab, auch
wenn in der Internationalen Kunstausstellung, die Posse 1926 in Dresden ausrich-
tete, noch einige Werke Kokoschkas gezeigt wurden. Der politische Druck, der ab
1930 stark zunahm, fuhrte dazu, dass Posse seine Férderung der modernen Kunst
einstellte und schlieflich sogar leugnete, jemals ihr Verfechter gewesen zu sein.328
Es ist allerdings davon auszugehen, dass die Verbindung zwischen Kokoschka und
Posse in Dresden sehr eng war und ihre Gesprache durchaus auch Werke der
Dresdner Gemaldegalerie betrafen.32° Posses Auffassung von der Notwendigkeit
des Zusammenhangs von kunstlerischer Tradition und Kunst der Gegenwart330
durfte ihre Wirkung auf Kokoschka, fur den die Tradition der alten Meister in den

Dresdner Jahren an Bedeutung gewann, nicht verfehlt haben.

In dieser Zeit lernte Kokoschka auch Carl Georg Heise kennen, dem er sein Leben
lang verbunden bleiben sollte. In der Zeitschrift Genius, die Heise mit Hans Marder-
steig von 1919 bis 1921 herausgab, druckte Heise im ersten Heft Kokoschkas Text
Vom BewuStsein der Gesichte ab.331 Im selben Jahr 1919 malte Kokoschka das
Doppelbildnis von Heise und Mardersteig (Abb. 2).332 Heise war damals als

Assistent an der Hamburger Kunsthalle tatig und war an Kokoschka mit der Bitte

327 Canz 2001, S. 182-183.

328 VgI. Ulrich Bischoff: ,Hans Posse und Kokoschka“, in: Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 76-79; zu
Posses Kehrtwende unter dem Druck des Nationalsozialismus vgl. auch Birgit Schwarz: ,Hans
Posse. Hitlers Sonderbeauftragter fir Linz“, in: Frankfurter Aligemeine Zeitung, 19. Mai 2000, Nr.
116, S. 43.

329 Vg|. Spielmann 2009, S. 243.

330 VgI. Ulrich Bischoff: ,Hans Posse und Kokoschka“, in: Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 76-79, hier
S. 76.

331 Oskar Kokoschka: ,Vom Bewuf3tsein der Gesichte*, in: Genius, 1, 1919, S. 39-45.

332 Winkler/Erling 1995, S. 83-85, Nr. 138-139.
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um ein Portrat von seinem Freund Mardersteig herangetreten. Diese ldee wurde
von Kokoschka zu einem Doppelbildnis erweitert, das er ,wie ein altdeutsches
Diptychon“ anlegen wollte.333 Wahrend der Arbeit an dem Doppelbildnis freundete
sich Kokoschka mit seinen beiden Modellen an. Noch im selben Jahr schrieb er
beiden einen Brief, in dem er Uber Dresden klagt und schon zu diesem Zeitpunkt
den Traum von einem Haus am Genfer See formuliert, den er sich Uber dreifig
Jahre spater erflllen sollte.33% Zu Beginn des Jahres 1926 besuchte Kokoschka
Heise in Lubeck, wo dieser seit 1920 als Direktor das dortige Museum fur Kunst-
und Kulturgeschichte leitete.335 Dort bewunderte er offenbar die mittelalterlichen
Sammlungssticke des St. Annen-Museums, wie er seiner Mutter in einem Brief
berichtet.336 Noch im Dezember 1949 schickte Heise Kokoschka eine Postkarte mit

der Reproduktion eines Sammlungsstlickes aus dem St. Annenmuseum.337

Eine Pause trat in der Korrespondenz der beiden wahrend Kokoschkas Reisejahren,
der Zeit in Prag und dem Zweiten Weltkrieg ein. Heise konnte seine Museumstatig-
keit zwischen 1933 und 1945 nicht ausuben, nachdem er 1933 von den National-
sozialisten als ,Kulturbolschewist” von seinem Lubecker Direktorenposten entho-
ben worden war.338 Nach Ende des Krieges wurde der Faden wieder aufgenommen.
Heise hatte offenbar eine Reproduktion von Kokoschkas Christusplakat (Abb. 92)

erhalten, auf das er sich in seinem ersten Brief an Kokoschka vom Juni 1946

333 Vgl. Heise 1960. Fir eine eingehende Interpretation des Bildnisses vgl. Réske 2007.

334 Meine Lieblinge, wenn Ihr in der Schweiz, in Vevey oder wo am Genfersee, wo meine
Seelenheimat ist, einen wahrhaften Kunstfreund entdecken wirdet, der mir dort 200 000 Frs. und
ein kleines Hausl mit Weinreben vorstreckt, so wirde ich ihm 5 Jahre lang mein ganzes Atmen und
Lieben, oder noch klarer alles Wunderschénste restlos geben, was ich nur ertraumen, malen und
dichten kann. [...] Sucht Ihr, meine zwei kleinen Kunstfreunde, flir mich, als ob es Euere
Lebensaufgabe ware, denn ich bin ja wirklich der einzige elysische Kinstler heute, wenn auch
Hausenstein meint, ich ware Griinewald’s einziger lebender Erbe, seit van Gogh tot ist. Nein, ich will
keine Dornen, kein Kreuz und keine Schmerzen mehr, genug, genug, genug davon!“ Brief von
Kokoschka an Carl Georg Heise und Hans Mardersteig vom 8. November 1919; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 42 (Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. Il, S. 7-8.

335 Traeger 1990, S. 15.

336 Kokoschka in einem Brief an Romana Kokoschka vom Februar 1926: ,Liebe Mutter, ich war in
Hamburg und Libeck, in H. ein Bild gemalt, in L. eine alte, sehr schéne Stadt bewundert, mit einem
alten Nonnenkloster, wo wunderbare Antiquitaten verwaltet werden. Das ganze Kloster, dem ein
Freund von mir, an den Du Dich auch noch erinnern wirst, der kleine Heise, als Direktor vorgesetzt
ist, wurde mir zu Ehren von hunderten von Kerzen beleuchtet [...]“; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 42
(Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. I, S. 150-151.

337 Postkarte mit einer trauernden Maria von Bernt Notke aus dem St. Annenmuseum in Libeck,
geschickt von Carl Georg Heise an Kokoschka im Dezember 1949; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

338 Traeger 1990, S. 16.
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bezog.33° Er war seit 1945 als Direktor der Hamburger Kunsthalle tatig und hatte
die schwierige Aufgabe des Wiederaufbaus des Museums und der Sammlung
begonnen.340 Im Marz 1949 erfolgte ein erstes Wiedersehen in London, bei dem
sich die beiden offenbar intensiv Uber Kokoschkas kunstlerisches wie schriftstelle-
risches Werk unterhielten.34r Wahrend der Jahre 1945 bis 1955 war Heise als
Leiter der Hamburger Kunsthalle aktiv um Ankaufe und Ausstellungen von
Kokoschkas Werken bemuht. Er spielte eine wesentliche Rolle fur Kokoschkas
enges Verhaltnis zu dieser Stadt, das sich unter anderem durch die intensiven
Kontakte zu den Kunsthistorikern des Museums fur Kunst und Gewerbe, Lise Lotte
Moller und Heinz Spielmann fortsetzte. Heise schrieb mehrfach Gber Kokoschkas
Werk.342 Im Jahr 1964 zeichnete Kokoschka bei Heises Besuch in Villeneuve
dessen Portrat. Dass die beiden sich jedoch nicht ausschliefllich GUber Kokoschkas
Werk unterhielten, geht aus ihrer Korrespondenz hervor. Im Oktober 1947 antwor-
tete Heise, der Spezialist auf dem Gebiet der deutschen Malerei und Plastik der
Gotik war, auf einen Brief Kokoschkas, in dem dieser ihm von seinem Besuch der
Schaffhauser Ausstellung zur altdeutschen Malerei berichtet haben muss. Spater
fanden bei Heises Besuchen in Kokoschkas Haus in Villeneuve Gesprache statt, die
auf den gemeinsamen kunstlerischen Interessen beruhten. So empfahl Kokoschka
den Heises vor einem Besuch der Schweiz im Jahr 1964 den Besuch einer
Ausstellung in Lausanne, die er selbst wahrscheinlich bereits im Mai angeschaut
hatte:343 ,In Lausanne ist neben der Landesausstellung eine besonders gute Bilder-
ausstellung (aus Schweizer Besitz) von dem jungen Ausstellungscommissar Doulte
im Gebaude Beaulieu, nicht im Complex der Landesschau, zu sehen, die wirklich
sehenswerter ist als die meisten heutigen Kunstausstellungen und fur uns wichtiger
als die Landesschau selber. Dies nicht zu versaumen, bitte, herrlichste Vouillards,

Bonnards, Munchs (auch ein paar OK’s) und mindest [sic] 3 Stunden flir den

339 Carl Georg Heise an Kokoschka am 23. Juni 1946; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996
(329.17).

340 Traeger 1990, S. 16-17.

341 Vg|. Eintrag am 29. Marz in Oldas Agenda des Jahres 1949; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004; vgl. auch
den Brief von Carl Georg Heise an Kokoschka vom 7. April 1949; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (329.17).

342 Darunter einen Band in seiner Reihe Werkmonographien zur Bildenden Kunst in Reclams
Universal-Bibliothek iber Kokoschkas Thermopylen-Triptychon, Stuttgart 1961, sowie einen Aufsatz
Uber Kokoschkas Zeichenstil (Heise 1964).

343 Vgl|. Kokoschkas Agenda des Jahres 1964; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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Besuch freihalten.“344 Kokoschka zeigte auch Interesse an Heises Texten zu
anderen Themen. In seiner Nachlassbibliothek sind mehrere von dessen Publika-
tionen vorhanden.345 Aus der von Heise herausgegebenen Reihe Werkmonogra-
phien zur Bildenden Kunst in Reclams Universal-Bibliothek durften Kokoschka
insbesondere die zwei Titel zu Altdorfers Alexanderschlacht und zu Rembrandts
Nachtwache interessiert haben.346 Im Januar 1959 schreibt Heise: ,Wie nett war es
zu horen, daf® Sie m. kl. Gainsborough-Heft gern gelesen haben” und berichtet von
weiterer Arbeit: ,Ja, ich arbeite an einem ,Buch‘ (die groen Zeichner des 19.
Jahrhdts) [...]“.347 Ein anderes Mal erzahlt Heise von einer Ausstellung franzosischer
Impressionisten, die er in Paris eingerichtet hatte.34® Nach dem Zusammentreffen
im August 1964 schickte er Kokoschka seine Abhandlung Uber Aby Warburg,

nachdem der Klnstler ihn offenbar um weitere Texte gebeten hatte.34°

Der Kunsthistoriker und Verleger Ludwig Goldscheider

Mit Ludwig Goldscheider verband Kokoschka eine besonders enge und dauerhafte
Freundschaft. Viele Kontakte basieren auf einer steten Bewunderung der Freunde
fur Kokoschkas Werk. Auch bei Goldscheider spurt man diese in vielen seiner
Briefe, in denen er den Maler stets als ,Meister Kokoschka“ anspricht,3%° und
besonders in einem Gesprach, das er 1962 mit Kokoschka in Villeneuve fuhrte und
in dem er ihn und sein Werk in héchsten Ténen lobt.351 Gleichzeitig konnte er sich
erlauben, Uber Kokoschkas schriftstellerisches Werk kritisch zu urteilen, ohne dass

dies die Freundschaft der beiden trubte. Fir den 1956 erschienenen Erzahlungs-

344 Kokoschka an Carl Georg Heise am 12. Juni 1964; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 32 (Fotokopie nach
Manuskript).

345 Vgl. Kapitel 1.1, S. 34.

346 Ernst Buchner: Albrecht Altdorfer. Die Alexanderschlacht, Stuttgart 1956; Kurt Bauch:
Rembrandt van Rijn. Die Nachtwache 1642, Stuttgart 1963.

347 Carl Georg Heise an Kokoschka am 14. Januar 1959; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw.
1996 (329.17).

348 Vg|. Brief von Carl Georg Heise an Olda Kokoschka vom 31. Oktober 1951; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (329.17).

349 Vg|. Brief von Carl Georg Heise an Kokoschka vom 12. August 1964; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka
7Off. + Zuw. 1996 (329.17).

350 7, B. in einem Brief an Kokoschka vom 18. September 1959: ,[...] Wodurch sich Ihre Malerei von
der aller Zeitgenossen unterscheidet, ist, daf Sie von allem was die Malerei bisher errungen oder
gefunden hat, nichts weglassen, um es leicht zu haben. (Linie, Farbe, Raum, Raumkomposition,
Volumen, Licht, Modellierung, Pinselschrift, Bewegung.) Dadurch gehoéren Sie mit Ihrer Leistung in
die Reihe der grofen Maler [...].“ ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (360.15).

351 Publiziert in Goldscheider 1963, S. 5-18.
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band Spur im Treibsand, auf den der Kunstler sehr stolz war, fand er auferst
kritische Worte und kam zu dem Schluss, dass Kokoschka ein grofRer Maler, aber
wie viele der sogenannten Doppelbegabungen doch nur auf einem Gebiet wirklich

zu Hause sei, und das sei in seinem Fall die bildende Kunst.352

Goldscheider war Kunsthistoriker und stammte aus Wien, wo er 1923 den Phaidon-
Verlag ins Leben gerufen und damit seine Verlegerlaufbahn fur Blcher Uber Kunst
und Architektur begrindet hatte. 1938 emigrierte er nach London, wo er seinen
Verlag erneut unter dem Namen Phaidon Press aufbaute. Zahlreiche Bucher des
Verlags finden sich in den Bestanden von Kokoschkas Bibliothek.353 Neben seiner
verlegerischen Tatigkeit schrieb Goldscheider selbst kunsthistorische Texte,
insbesondere Uber Michelangelo und andere wichtige Kunstler der italienischen
Renaissance wie Donatello, Lorenzo Ghiberti, Leonardo da Vinci und Giovanni
Bellini, sowie uber El Greco und Vermeer. Da er um Kokoschkas Vorliebe fur die
Werke Michelangelos wusste, schickte er ihm mehrere seiner Publikationen uUber
diesen Kinstler, versehen mit persdnlichen Widmungen.354 Die Widmung in seinem
Buch Uber Michelangelos Bozzetti fir die Skulpturen der Medici-Kapelle in Florenz,
.10 Oskar Kokoschka, the rightful heir of the beloved Old Masters, from Ludwig
Goldscheider[,] London 28.1X.1959“,3%5 zeugt von seiner Liebe zu den alten
Meistern ebenso wie von seiner Bewunderung fur Kokoschkas Werk. Mit seiner
AuBerung, dass Kokoschka der rechtméRige Erbe der alten Meister sei, spricht er
aus, was Kokoschka selbst wiederholt flr sich in Anspruch nahm. Aus Gesprachen,
die Goldscheider und Kokoschka fuhrten, war ihm dessen Einstellung zur kunsthi-
storischen Tradition bekannt. So wusste er auch, welche alten Meister Kokoschka
besonders schatzte. Goldscheiders Vergleiche zwischen Kokoschkas Schaffen und
Werken Michelangelos, Tintorettos oder Rembrandts in dem erwahnten Interview

von 1962 durften dem Kiinstler sehr gefallen haben.3%6 Bonnefoit weist darauf hin,

352 Brief von Ludwig Goldscheider an Kokoschka vom 7. Oktober 1959; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
70ff. + Zuw. 1996 (360.15).

353 Vgl. Kapitel 1.1, S. 36-37.

354 Darunter Ludwig Goldscheider: A Survey of Michelangelo's Models in Wax and Clay, London
1962; Widmung: ,Fur Olda und Oskar Kokoschka mit freundlichen Wiinschen und GriifSen von
Ludwig Goldscheider[,] London, 12. Oktober 1962*.

355 Ludwig Goldscheider: Michelangelo's Bozzetti for Statues in the Medici Chapel, London 1957.
356 | lhren ,Herodot’ mif3te man neben dem ,Jeremias‘ von der sixtinischen Decke abbilden, um zu
zeigen, wie verwandt die beiden sind.“ Goldscheider 1963, S. 5. ,So hat der alte Tintoretto, so hat
der alte Rembrandt gemalt [...]!" Ebd., S. 9. Obwohl Kokoschka widerspricht und sich bescheiden
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dass die unkritische Einseitigkeit dieses Gesprachs letztlich auf den Druck zurick-
zufuhren ist, den der Kunstler auf Kunsthistoriker ausubte, ihn in Publikationen
Uber sein Werk im besten Licht darzustellen.357 Goldscheider wusste gerade
Kokoschkas spate Werke zu loben und sie mit den Spatwerken anderer grofier
Kiinstler in eine Reihe zu stellen. AuRerungen wie die folgende aus einem Brief, den
Goldscheider unter dem Eindruck der groRen Kokoschka-Retrospektive von 1962 in
der Londoner Tate Gallery schrieb, missen den Kunstler ungemein erfreut haben.
Begeistert von der Kraft und Energie, die sich in Kokoschkas spaten Bildern immer
mehr steigere, vergleicht Goldscheider ihn mit Michelangelo, der ebenfalls seine
Werke ,in furia“ geschaffen habe. ,Das Kuriose an diesen Malereien ist, dass die
rein physische Kraft, die in ihnen enthalten ist, mit den Jahren starker wird. Die
spatesten Bilder sind die starksten. So ein Wachsen von furia und von Kraft im
Sehen und Festhalten ist selten - so war es bei Donatello, Michelangelo,
Grunewald, Tizian, Tintoretto, Rembrandt, bei denen die Spatwerke die fruheren

Uberfliigeln.“358

Kokoschka schatzte Goldscheiders Kenntnisse und seine Art Uber Kunst zu schrei-
ben, sicher nicht zuletzt aufgrund von dessen Begeisterung fur sein eigenes Werk.
In einem Brief an seine Schwester Berta, der er Goldscheiders neueste Publikation
Uber Michelangelo geschickt hatte, bemerkt er: ,Hast Du Dein Michelangelo-Oster-
buch bekommen? Es ist wirklich fur mich alles was ich hochhalte in der Kunst. Du
sollst auch den Text ganz genau lesen, der Dr. Goldscheider ist ein alter Freund von
mir aus Wien und gehoért noch zu den guten Wissenschaftlern, die grundtiefe
Kenntnis mit Empfindung und Ehrfurcht vor einem grofRen Werk verbinden und dies
zum Ausdruck bringen konnen.“3%9 Neben Michelangelo kamen zwischen den

beiden auch andere Kunstler zur Sprache, zum Beispiel Albrecht Direr, von dem

gibt, splrt man, dass ihm diese Vergleiche behagen, zumal er sich selbst gern in eine Reihe mit den
Meistern der Vergangenheit stellte: ,Natirlich macht’s mich nervés, wenn Sie mich immer wieder in
eine Reihe mit diesen Riesen stellen - da komme ich mir ja ganz zwergerlhaft vor. Das starke Licht,
in dem die Werke dieser Halbgotter dastehen, vertragen meine Malereien gar nicht. Die Spatwerke
von Tizian, Tintoretto, Rembrandt hab ich mir, auf den Knien, finfzig Jahre lang zu genau
angesehen, als daf ich glauben kénnte, ich durfte mich da auch nur in die Nahe trauen.” Ebd., S. 9.
357 Vgl. Bonnefoit [2013].

358 Brief von Ludwig Goldscheider an Kokoschka vom 12. Oktober 1962; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
70ff. + Zuw. 1996 (360.15).

359 Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka am 21. April 1960; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.9;
publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 103.
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Kokoschka nach der Besichtigung einer Ausstellung in Paris gegen Ende des Jahres
1965 schwarmte.360 Goldscheider schickte auch verschiedentlich Kunstpostkarten
an Kokoschka, darunter eine gotische Madonnenfigur aus dem Kdélner Dom oder
einen Ausschnitt aus Fresken des Piero della Francesca in Arezzo, die Kokoschka in

seiner Postkartensammlung aufbewahrte.361

Von der engen menschlichen Verbindung der beiden - die auf Seiten Kokoschkas
sicher auch damit zusammenhing, dass Goldscheider einer der treuesten Verfech-
ter seiner Kunst war - zeugt ein besonders herzlicher Brief des Kunstlers: ,Mein
lieber, lieber Ludwig Goldscheider®, schreibt er am 10. Marz 1961. ,So einen Brief
wie Sie ihn mir schrieben, trage ich in der Tasche herum, das giebt es im Leben
nicht zweimal und ich werde, soweit nur der vile corpse mittut, Ihren Ermahnungen
und Wuinschen folgend, mich fir die Stufenkletterei trainieren damit das Leben
daflr gestanden hat von dem ich nun leider bereits ein ziemliches Stuck verlebt
habe - und das viel zu schnelll Gottseidank kommt auch der momentane duflere
Erfolg so spat so dafd er mich kuhl Iasst besonders zu einer Zeit und in einer Epoche
wenn die Kanstler vorhaben mit den Mondphysikern und Kosmostikern zu rivalisie-
ren und I'art pour I'art den armen Chimpanzen [sic] im Zoo von Boston und London
abtreten.“362 Kokoschkas Haltung zur zeitgendssischen Kunst und zu aktuellen
Experimenten war sicher ebenfalls Thema der Gesprache zwischen ihm und Gold-
scheider. Im Februar 1964 schickte der Verleger in einem Brief an Olda einen
Artikel fur Kokoschka mit: ,Zu OK’s Amusement lege ich hier einen soeben erschie-

nenen Aufsatz von Walter Erben Gber malende Affen bei.“363

360 Brief von Ludwig Goldscheider an Kokoschka vom 21. Dezember 1965, in dem er flr dessen
Postkarte aus Paris dankt. ,Mit Ihrer Begeisterung fiir Dirers ,Weidenmuhle‘ haben Sie sehr recht -
Winkler in seinem kompletten Katalog der Durer-Zeichnungen nennt das Blatt ,Dirers schonstes
Landschaftsgemalde'.“ ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (360.15).

361 postkarten von Ludwig Goldscheider vom 5. April [0.J.] und vom 29. November 1963; ZBZ, Nachl.
Olda K E 2004.

362 Kokoschka an Ludwig Goldscheider am 10. Marz 1961; ZBZ, Vorlass H. Spielmann E 2009
(Typoskript).

363 Ludwig Goldscheider an Olda Kokoschka am 10. Februar 1964; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (360.15).
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Kontakte im Londoner Exil

Zahlreiche Kunsthistoriker, die in Wien studiert hatten und dort tatig waren,
mussten spatestens nach dem Anschluss Osterreichs an das Deutsche Reich 1938
das Land verlassen. Wahrend der mit Kokoschka gut bekannte Tietze in die USA
emigrierte, gingen andere nach England, darunter Ludwig Goldscheider, Ernst
Gombrich, Otto Pacht, Bruno Furst und Ludwig Minz. Auch Antoine Graf Seilern, fur
den Kokoschka spater sein dreiteiliges Deckengemalde Prometheus-Saga malte,
hatte in Wien Kunstgeschichte studiert.364 In London unterstltzte er einen kleinen
Kreis Osterreichischer Kunstler und Kunsthistoriker, die wie er selbst nach England
emigriert waren, darunter neben Kokoschka auch Johannes Wilde, Ludwig Munz
und Sebastian Isepp. In seiner umfangreichen Kunstsammlung konnte Kokoschka
zahlreiche Werke der alten Meister, insbesondere von Rubens und Tiepolo, bewun-

dern.36%

Kokoschka knupfte seine Kontakte zum Teil in den Kreisen der dsterreichischen
Exilanten in London, wenn er sie nicht schon aus Wien kannte, und hielt die Verbin-
dungen auch nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs aufrecht. Bruno Furst gehorte
zu den Kunsthistorikern, mit denen Kokoschka bereits vor dem Londoner Exil
befreundet war. Die beiden waren im Ersten Weltkrieg gemeinsam an der Isonzo-
Front gewesen.366 In London begegneten sie sich vermutlich haufiger. Ein Eintrag in
Oldas Agenda des Jahres 1939 belegt, dass sie sich in London schon recht bald
nach Kokoschkas Ankunft sahen.367 Auch eine persdnliche Widmung Fursts in einer
Publikation Uber Ferdinand Georg Waldmuller in Kokoschkas Bibliothek zeugt vom
Kontakt in den Exiljahren. Darin schreibt Furst: ,Auf der Suche nach einer
Weihnachtskarte fand ich diesen Katalog. Wie gerufen! Ich sende ihn lhnen als ein

schones Zeichen ,der Anziehungskraft des Bezuglichen’, zugleich mit vielen herzli-

364 Vg|. Shaw 1978.

365 Vgl. Blunt 1979; Seilern 1955-1961.

366 Vg|. Brief von Bruno Flrst an Kokoschka vom 5. Februar 1971; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (320.306).

367 Eintrag am 14. Januar 1939 in Oldas Agenda: ,National Gallery nachmittag, mit Niuta und
Farsts.“ ZBZ, Nachl. Olda K E 2004. Niuta ist ein Spitzname fiur Kokoschkas Freundin aus der
Dresdner Zeit, Anna Kallin, die ebenfalls in London lebte.
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chen Grifen und den besten Winschen flir Sie beide zum Neuen Jahr. Euer Knas
und Knasinetta. Weihnachten 1946“,.368

Kokoschka versuchte direkt nach seiner Ankunft in London Museumsleute und
Galeristen zu kontaktieren, die ihm den Neubeginn in England erleichtern sollten.
Bereits in den ersten Tagen nach der Ankunft im Oktober 1938 stellte er sich bei
dem Leiter der National Gallery, Kenneth Clark, dem Direktor der Tate Gallery, John
Rothenstein und bei dem Kunstwissenschaftler Herbert Read vor, auch andere
Kunsthistoriker finden in den Eintragen von Oldas Kalender Erwahnung. So schreibt
sie am 21. Oktober: ,Vormittag beim Read, ein Besuch, Edith Hofman [sic] war da.
und Dr. Munz, Kunsthistoriker. [...] Nachmittag im Park, Sir K. Clerk [sic] getroffen,
Leicester Galleries sahen wir Phillips und Rothenstein, der Komplexe hat.“ Den
Kontakt zu Herbert Read sollte Kokoschka langere Zeit aufrecht erhalten, ebenso
die Verbindung zu Ludwig Munz und zu Edith Hoffmann, die 1947 ihre Kokoschka-
Monographie veroffentlichte. Am folgenden Tag erwahnt Olda in ihrem Kalender
erneut Ludwig Munz, den Kokoschka schon aus Wien kannte.36° Minz war ein
Liebhaber von Kokoschkas Kunst und hatte zahlreiche graphische Werke des
Klnstlers in sein englisches Exil retten kdnnen, wie Olda offensichtlich beeindruckt
nach einem Besuch bei Munz in London notiert: ,Abends bei Dr. Minz in Chelsea,

hat alle OK drucke aus Sturm und Ausgaben, sehr schén.“370

Nachdem die Kokoschkas nach Villeneuve in die Schweiz gezogen waren, besuchte
Mlnz sie dort fur ein paar Tage im April 1955, als er dabei war, ein Buch uUber
Kokoschkas Aquarelle vorzubereiten.37t Zwischen Minz und Kokoschka ging es
aber sicher nicht hauptsachlich um Kokoschkas Arbeiten, auch wenn Milnz an

ihnen ein reges Interesse hatte. Seine Arbeit als Kunsthistoriker konzentrierte sich

368 Ferdinand Georg Waldmdiller, Kat. Ausst. Wien, 1930. Dass ,Knas” ein Spitzname fir Bruno Furst
ist, geht aus der Korrespondenz hervor; vgl. Nachl. O. Kokoschka 70ff.+ Zuw. 1996 (320.36). Jahre
spater gibt es Anhaltspunkte fiir einen erneuten Kontakt der beiden, als Flirst Kokoschka darum bat,
fir die Festschrift zu Otto Pachts 70. Geburtstag ein Vorwort zu schreiben. Vgl. die Briefe von Bruno
Flrst an Kokoschka vom 5. Februar, 29. September und 14. Dezember 1971; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 70ff.+ Zuw. 1996 (320.36).

369 Eintrage in Oldas Agenda des Jahres 1938; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

370 Eintrag vom 22. Juni 1939 in Oldas Agenda; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004. In den folgenden Jahren
notiert Olda von Zeit zu Zeit weitere Begegnungen mit Miinz in ihren Kalendern: am 12. und 25. Juli
1941, 2. Januar 1942, 11. Juli 1943, 16. Januar und 2. Juli 1944, 26. Marz 1946; ZBZ, Nachl. Olda
K E 2004.

371 Vg|. Eintrage in Oldas Agenda des Jahres 1955; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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auf andere Gebiete. Ein paar Wochen vor seinem Besuch in Villeneuve hatte er
Kokoschka ein bereits erschienenes Buch Uber Aquarelle von Rudolf von Alt
zukommen lassen, das dem Kunstler eine Vorstellung davon vermitteln sollte, wie
er sich die Publikation Uber Kokoschka vorstellte.372 Als Leiter der Gemaldegalerie
der Akademie der bildenden Kunste in Wien realisierte er mehrere Ausstellungen,
deren Kataloge in Kokoschkas Nachlasshibliothek enthalten sind.373 Insbesondere
war er Spezialist auf dem Gebiet der Kunst Rembrandts, Uber den er Uber Jahre
hinweg forschte und zahlreiche Arbeiten publizierte. Sein 1952 erschienenes
zweibandiges Werk Uber Rembrandts Radierungen, das ein Standardwerk der
Rembrandt-Forschung wurde, erwahnt er in einem Brief an Kokoschka, in dem er
auch auf weitere Arbeiten hinweist: ,Und den beiden grossen Arbeiten Uber Rem-
brandts Radierungen und Rembrandts Gemalden [sic] - die Radierungen besitzt Du
ja, die Gemalde sind bei Harry N. Abrams, New York, erschienen - soll nach jahre-
langer Vorbereitung eine Arbeit Uber Brueghels Zeichnungen folgen.“374 In den
Bestédnden von Kokoschkas Nachlassbibliothek ist des Weiteren ein Aufsatz von
Munz Uber Rembrandt vorhanden, von dem dessen Frau nach seinem Tod ein

Exemplar an Kokoschka schickte.375

Den Kunsthistoriker Otto Pacht hatte Kokoschka wahrscheinlich bereits in Wien

durch die Vermittlung Swobodas kennen gelernt. Er war ein spater Vertreter der

372 Ich lasse Dir gleichzeitig vom Verlag Brider Rosenbaum, Wien, ein kleines Buch von mir Gber
Rudolf von Alt schicken, weil ich glaube, dass Dir sowohl das Werk dieses echten Menschen, wie
auch die Art der Reproduktionen gefallen wird.” Brief von Ludwig Miinz an Kokoschka vom 4. Marz
1955; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (353.20); Ludwig Minz: Rudolf von Alt
(Osterreichische Aquarellisten, Bd. 1), Wien 1954.

373 Ludwig Munz: Meisterwerke der Tier- und Stillebenmalerei, Kat. Ausst., Wien, Akademie der
Bildenden Kiinste, 1952; Kunstwerke des XV. bis XVIII. Jahrhunderts, hg. von Ludwig Minz, Kat.
Ausst., Wien, Akademie der Bildenden Kiinste, 1953, Widmung;: ,Ein gutes Neues Jahr Maria &
Ludwig Minz“; ders.: Osterreichische Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts, Kat. Ausst., Wien,
Akademie der Bildenden Kiinste, 1954.

374 Brief von Ludwig Miinz an Kokoschka vom 4. Marz 1955; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 70ff. + Zuw.
1996 (353.20). Die Publikation Rembrandt's Etchings. Reproductions of the whole original etched
work, hg. von Ludwig Minz, London 1952, befand sich tatsachlich in Kokoschkas Besitz. Olda
Kokoschka schenkte das Exemplar im Mai 1989 der Bibliothek des Musée Jenisch, Vevey. Ein
Lesezeichen findet sich bei Nummer 105, der Radierung Studies of the head of Saskia and others
von 1636, von der Kokoschka ein Exemplar besaf3, das ebenfalls in den Besitz des Musée Jenisch
gelangt ist.

375 Ludwig Munz: ,Rembrandts Vorstellung vom Antlitz Christi“, Sonderdruck aus: Festschrift Kurt
Bauch, Berlin 1957, S. 205-226; Widmung: ,Olda und Oskar Kokoschka / in memory of Ludwig
Miinz / 2nd April, 1958 Maria Minz“. Im beiliegenden Brief berichtet sie, dass ihr Mann mehr
Abbildungen fur den Aufsatz vorgesehen hatte, sie aber aus Platzmangel nicht alle gebracht werden
konnten. ,Sie kennen ja ohnehin alle Bilder Rembrandts sehr gut, fir Sie ist es sicher leicht, Ludwigs
Ausfuhrungen zu folgen.“ Maria Miinz an Kokoschka am 2. April 1958; OKZ, in OK-KG 5563/V.
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Wiener Schule der Kunstgeschichte und hatte unter anderem Uber Michael Pacher
publiziert. 1938 ging er nach England, wo er sich intensiv mit mittelalterlicher
Buchmalerei, spater auch mit der altniederlandischen Malerei beschéftigte. Seine
Auffassung aus der Sicht des Kunsthistorikers, dass das Sehen und der Wahrneh-
mungsakt die Grundvoraussetzungen fur den Umgang mit Kunst bilden mussen,
kommt Kokoschkas eigenen Formulierungen zur Auffassung von der Aufgabe der
Kunst und des Kunstlers recht nah.376 Im Gegensatz zu den meisten bisher genann-
ten Kunsthistorikern schrieb Pacht nie Uber zeitgendssische Kunst. Kokoschka
begeisterte sich jedoch wie bereits erwahnt fur Pachts Spezialgebiete, und Pacht
wiederum interessierte sich fur Kokoschkas Arbeit.3’7 Im Jahr 1971 wurde
Kokoschka von dem seit langem mit ihm befreundeten Kunsthistoriker Bruno Furst
gebeten, fur die Festschrift, die zu Pachts 70. Geburtstag geplant wurde, das
Vorwort zu schreiben.378 In seinem kurzen Text stellt er Pachts Lehrtatigkeit heraus,
seine Verdienste um die dsterreichische Kunstgeschichte nach dem Krieg und sein
Bekanntmachen der Methodik der Wiener Schule der Kunstgeschichte wahrend
seiner Arbeit im englischen Exil.37® Dies kdonnte dafur sprechen, dass die beiden
sich bei ihren Begegnungen in London Uber entsprechende Themen ausgetauscht

hatten.

Ein Kontakt, der sich in den Londoner Jahren ergab, war der zu Ernst Gombrich, der
Osterreich bereits 1936 verlassen hatte und am Warburg Institut tatig war. Auch
nach Kokoschkas Umzug nach Villeneuve 1953 sahen sie sich mehrfach wieder,
wenn Kokoschka in den folgenden Jahren in London arbeitete.380 1954 |ud er
Gombrich erfolgreich dazu ein, bei seiner Salzburger Sommerakademie einen

Vortrag zu halten.381 Einer zweiten Einladung fir den Sommer 1959 folgte dieser

376 Vg|. Jonathan J. G. Alexander: ,Otto Pacht 1902-1988. Ein Nachruf“, in: Pacht/Rosenauer 2006,
S. 115-133, hier S. 129; Koichi Koshi: ,,Persénliche Erinnerungen an Otto Pachts Wiener
Vorlesungen®, in: ebd., S. 93-98, hier S. 98.

377 Wahrscheinlich im Jahr 1941 erwarb Pacht zwei Blumenaquarelle Kokoschkas, wie aus einem
Brief Kokoschkas an Pacht vom 31. Dezember [1941] hervorgeht. ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.1
(Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. lll, S. 108-1009.

378 Vg|. die Briefe von Bruno Furst an Kokoschka aus den Jahren 1971 und 1972; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (320.36).

379 Kunsthistorische Forschungen. Otto Pacht zu seinem 70. Geburtstag, hg. von Artur Rosenauer
und Gerold Weber, Salzburg 1972, S. 6.

380 Vg|. Hinweise in Oldas Agenden der Jahre 1954 und 1970; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

381 Vg|. Brief von Kokoschka an Ernst Gombrich vom 30. Marz 1954; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka
32.15 (Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 24.
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jedoch nicht.382 Der Kontakt zu Gombrich blieb sporadisch, doch wandten sich die
Kokoschkas mit spezifischen Fragen kunsthistorischer Natur an ihn, so zum
Beispiel als Kokoschka sich im Jahr 1969 intensiv mit Dlrers Melancholie beschaf-
tigte und verschiedene Personen mobilisierte, um sich die entsprechende Fachlite-
ratur zu beschaffen.383 Einige Publikationen von Gombrich befinden sich in
Kokoschkas Nachlassbibliothek. Neben einer 1963 erschienenen Ausgabe seiner
Aufsatze384 sind seine Weltgeschichte fir Kinder, ein Vortrag Uber Freskomalerei
sowie zwei Aufsatze von ihm unter dem Titel Kunst und Fortschritt. Wirkung und
Wandlung einer Idee vorhanden.385 Er wurde auch mehrmals darum gebeten, tUber
Kokoschka zu schreiben. Die entstandenen Texte zeugen von Gombrichs Vertraut-
heit mit Kokoschkas Auffassung von Kunst und Tradition, mit seiner Ablehnung der
abstrakten Kunst und seiner Lebenszugewandtheit.386 Von einer personlichen
Begegnung mit dem Kunstler im Jahr 1970 berichtet Gombrich in der Ansprache,
die er aus Anlass von Kokoschkas Tod bei der Ordenstagung des Orden pour le
mérite am 3. Juni 1980 in Bonn hielt: ,Kokoschka hat die Gefahrdung der abend-
landischen Kultur durch Maschine und Masse stets ernst genommen. Mir klingt
noch unvergesslich in den Ohren wie er brummte: ,Das ist die diummste Zeit, die’s
je gegeben hat.’ Das war bei dem Besuch des Vierundachtzigjahrigen in London;
auf meine Frage ,warum glauben Sie das?‘ gab er die Uberzeugende Antwort: ,Es ist
halt alles viel zu schnell gegangen.* Der Mensch, das Leben, konnte mit der techni-
schen Entwicklung nicht mehr Schritt halten, und wahrend der Uberlastete Intellekt
Zuflucht in der Formel sucht, verkimmert das sinnliche Vermdgen. Diese morali-

sche und geistige Verarmung war fur ihn die schreckliche Folge dessen, was er das

382 In einem Brief vom 8. Januar 1959 lud Kokoschka Gombrich nochmals zu einem Vortrag an
seiner Salzburger Schule ein; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004, publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV,
S.91.

383 Vgl. Kapitel 11l.1, S. 156-157.

384 Ernst H. Gombrich: Meditations on a Hobby Horse and other Essays on the Theory of Art, London
1963.

385 Ernst H. Gombrich: Weltgeschichte. Von der Urzeit bis zur Gegenwart, Wien 1936; ders.: Means
and Ends. Reflections on the History of Fresco Painting, London 1976; ders.: Kunst und Fortschritt.
Wirkung und Wandlung einer Idee, Kéln 1978.

386 Vg|. Ernst Gombrich: ,Introduction®, in: Kat. Ausst. London 1976, S. 5-6; Gombrich 1980;
Gombrich 1986.
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Zweckdenken nannte, die Abtétung der Phantasie und damit auch des menschli-

chen Mitleids.“387

Weitere langjahrige Verbindungen: Fritz Novotny und Fritz Schmalenbach

Der Kunsthistoriker Fritz Novotny, der die Kriegsjahre in Wien verbrachte, traf
Kokoschka unter anderem 1948 in London.388 Bereits vorher hatten sie bezlglich
Leihgaben fir die Kokoschka-Ausstellungen der Jahre 1947/48 in der Schweiz,
Amsterdam und bei der Biennale in Venedig korrespondiert. Spater besuchte er
Kokoschka einige Male in Villeneuve oder sie trafen bei dessen Aufenthalten in
Wien zusammen.382 Novotny plante bereits 1946 einen Band Uber Kokoschkas
Werk, der als eine Erganzung zu Paul Westheims grundlegender Monographie Uber
Kokoschka gedacht war, aber nicht realisiert wurde.3%° Aus Briefen von 1947/48
geht hervor, dass er an einer Publikation Uber Kokoschkas Graphik arbeitete.391
Spater war er unter anderem an den Ausstellungskatalogen der Kokoschka-
Retrospektiven 1962 in London und 1971 in Wien beteiligt. Aus den Jahren 1947
und 1948 sind mehrere Briefe Kokoschkas bekannt, in denen es vor allem um
seine Stellung gegenuber den zeitgendssischen Kinstlern ging.392 1971 reagiert er
voller Begeisterung auf Novotnys Einflhrung zum Katalog der Retrospektive im
Wiener Belvedere: ,Ich danke |hnen von Herzen fur diese so intensive und
verstandnisvolle Arbeit Uber mein Werk, ich wufdte heute noch niemanden, der so

tief in mich hineingesehen hat.“393

Auch bei Novotny interessierte sich Kokoschka fur Publikationen, die dieser zu

anderen Themen verfasste. Im Gesprach wurden unterschiedliche Epochen berlhrt,

387 Gombrich 1980, S. 61.

388 Vg|. Eintrag vom 25. Marz 1948 in Oldas Agenda; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

389 7. B. im April 1962 wahrend der Proben zu einer Inszenierung von Ferdinand Raimunds Stiick Die
gefesselte Phantasie mit einer Bihnenausstattung von Kokoschka am Wiener Burgtheater. Vgl.
Kokoschkas Agenda des Jahres 1962; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

390 Vg|. Brief vom Gallus Verlag an Kokoschka vom 2. April 1946; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (322.1).

391 Brief von Fritz Novotny an Kokoschka vom 20. August 1947; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (356.26). Vgl. auch Brief von Kokoschka an Fritz Novotny vom 29. Januar 1948;
Kunsthistorisches Institut Wien, Nachlass Novotny, Schachtel 8.

392 Vg|. z. B. einen Brief von Kokoschka an Fritz Novotny vom 9. August 1948; ZBZ, Nachl. 0.
Kokoschka 34.34 (Fotokopie nach Manuskript).

393 Kokoschka an Fritz Novotny am 9. Mai 1971; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 34.34 (Fotokopie nach
Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 229-230.
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wie aus folgender AuBerung aus einem Brief Novotnys von Ende November 1962
hervorgeht: ,Mit gleicher Post sende ich Ihnen ein altes Exemplar meines vergriffe-
nen Buches ,Romanische Bauplastik in Osterreich, wegen der Bilder der seltsamen
Kirche in Schéngrabern, von der ich Ihnen erzahlte.“394 Bald darauf, im Januar
1963, reagiert Novotny auf Kokoschkas Frage nach seinen Schriften: ,Da Sie
schreiben, ich solle Innen meine Aufsatze schicken: ich sende lhnen einen kurzlich
erschienenen Artikel Uber ein Selbstbildnis Van Goghs (in einer dsterreichischen
Privatsammlung! es war bisher unbekannt) und nachstens folgt etwas Kleines tber
Klimts Superporte: ,Schubert am Klavier'.“395 Diese zwei Briefe schrieb Novotny
vermutlich in der Folge eines personlichen Treffens mit dem Kunstler, das im
November 1962 stattgefunden hatte.396 Kokoschka wiederum hatte ihm gedankt,
dass er zur Kokoschka-Ausstellung in London gereist war und fur die Zusendung
eines weiteren Artikels: ,[...] vielen Dank fir Ihren inspirierten Hals-Aufsatz [...].“397
Dabei handelt es sich um die Besprechung einer Frans Hals-Ausstellung in Haar-
lem, die Novotny in der Zeitschrift Alte und Moderne Kunst publiziert und
Kokoschka mit einem handschriftlichen Gruf versehen geschickt hatte.398 Der
Austausch setzte sich weiter fort und Novotny bereicherte Kokoschkas Bestande
mit neuen Schriften. Zu Beginn des Jahres 1964 schickte er einen Artikel, den er
Uber zwei Zeichnungen van Goghs in der Albertina verfasst hatte.399 Damit reagierte
er auf Kokoschkas Bitte vom 23. Dezember 1963: ,Wenn Sie eine neue Arbeit

geschrieben haben, ware ich sehr dankbar diese zu lesen, der Halsaufsatz war eine

394 Brief von Fritz Novotny an Kokoschka vom 28. November 1962; ZBZ Nachl. O. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (356.26). Es geht um die Publikation: Fritz Novotny: Romanische Bauplastik in
Osterreich, Wien 1930, die sich in Kokoschkas Nachlassbibliothek erhalten hat; Widmung;: ,Fur
Oskar Kokoschka / in Verehrung / von / Fritz Novotny / Wien, 17. November 1962“.

395 Brief von Fritz Novotny an Kokoschka vom 21. Januar 1963; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (356.26).

396 Vg|. Eintrag vom 9. November 1962 in Oldas Agenda; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

397 Kokoschka an Fritz Novotny am 7. Januar 1963; Kunsthistorisches Institut Wien, Nachlass
Novotny, Schachtel 13.

398 Fritz Novotny: ,Bei Betrachtung der Frans Hals-Ausstellung in Haarlem 1962, Sonderdruck aus:
Alte und Moderne Kunst, Dezember 1962, Widmung: ,,Fur Oskar Kokoschka / mit besten Grifen /
von / Fritz Novotny / Wien 21. Dez. 1962“.

399 Sie fragen, ob ich etwas Neues geschrieben habe, das Sie interessieren konnte - nur eine ganz
kleine Kleinigkeit, einen Artikel Uber die zwei Zeichnungen Van Goghs in den neu
herausgekommenen ,Albertina-Studien‘. Ich lege die Nummer hier bei.“ Brief von Fritz Novotny an
Kokoschka vom 7. Januar 1964; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (356.26). Der
Sonderdruck dieses Aufsatzes ,Die Zeichnungen van Goghs in der Albertina“, in: Albertina-Studien, |,
1963, S. 15-20, findet sich in Kokoschkas Nachlassbibliothek; Widmung: ,Fur Prof. Oskar
Kokoschka mit besten / GriiRen von Fritz Novotny / Wien, 9.1.1964“.
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Inspiration.“490 Einige Jahre spater folgte ein Aufsatz Uber das malerische Werk
Adalbert Stifters.401 Manche der erwahnten Publikationen sind im Bestand von
Kokoschkas Bibliothek noch heute vorhanden. lhre Widmungen zeugen von der

Wertschatzung Novotnys fiir Kokoschka.402

Fritz Schmalenbach war ein weiterer Kunsthistoriker, mit dem Kokoschka uber
Jahrzehnte hinweg in regem freundschaftlichen Kontakt stand. Aus dem Jahr 1937
stammt der erste bekannte Brief, den der Kunstler an Schmalenbach richtete. Er
bezieht sich darin auf dessen Anfrage zur Datierung seiner Bilder, da dieser offen-
bar eine neue Publikation zu Kokoschkas Werk plante.*03 Bereits 1940 kam in
einem Brief von Schmalenbach, der damals am Kunstmuseum in Basel tatig war,
die ldee einer Kokoschka-Ausstellung in Basel zur Sprache, ein Projekt, dass sich
aufgrund der politischen Ereignisse jedoch erst einige Jahre spater realisieren lief3.
Nach dem Ende des Krieges wurde Schmalenbach als Nachfolger von Carl Georg
Heise Direktor des Museums fur Kunst und Kulturgeschichte in Lubeck. In dieser
Eigenschaft machte er Kokoschka 1957 den Vorschlag zu einem Stadtbild Lubecks
fir das Museum moderner Kunst ,Behnhaus®, das der Maler im folgenden Jahr
realisierte.4%4 Seit dieser Zeit verband eine Freundschaft die beiden, die in den

beiderseitigen Briefen zum Ausdruck kommt.

Schmalenbach widmete Kokoschka seine 1966 erschienene Abhandlung Uber den

Impressionismus, die er ihm offenbar bereits vorab geschickt hatte und die dieser

400 Brief von Kokoschka an Fritz Novotny vom 23. Dezember 1963; Kunsthistorisches Institut Wien,
Nachlass Novotny, Schachtel 13.

401 T...] weil ich eine kleine Abhandlung von mir Uber Stifter auch lhnen senden wollte. Da ist sie
nun, erschienen in einer Gedenkschrift zur Erinnerung an den Todestag Stifters vor 100 Jahren.”
Brief von Fritz Novotny an Kokoschka vom 9. Februar 1968; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw.
1996 (356.26).

402 Neben den bereits genannten finden sich dort auch folgende Schriften: Fritz Novotny: Anton
Romako (Osterreichische Aquarellisten, Bd. 3), Wien 1956 (die Zusendung durch den Verlag wird
erwahnt in einem Brief Novotnys an Kokoschka vom 13. Januar 1956; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
70ff. + Zuw. 1996 (356.26)); Henri de Toulouse Lautrec 1864-1901, Kat. Ausst., Wien,
Osterreichisches Museum fir angewandte Kunst, 1966, Widmung;: ,Fir Oskar Kokoschka / in
Verehrung / von / Fritz Novotny / 4. Juni 66“. Fritz Novotny: Uber das ,Elementare” in der
Kunstgeschichte und andere Aufsatze, Wien 1968.

403 Kokoschka an Fritz Schmalenbach am 13. November 1937; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23
(Fotokopie nach Manuskript).

404 Fritz Schmalenbach an Kokoschka am 28. September 1957; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (345.24). Ausfiihrung des Gemaldes in den ersten beiden Septemberwochen des Jahres
1958; vgl. die Eintrage in Oldas Agenda des Jahres 1958; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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mit grolem Interesse las.4%5 In einem Brief vom 27. Juli 1965 nimmt der Kunstler
ausfuhrlich darauf Bezug: ,Kurzlich las ich mit groRem Vergnugen lhre, leider kurze,
aber umso fesselndere Schrift Gber den franzdsischen Impressionismus. Es ist eine
neue und scharfsinnige Analyse eines geistigen Prozesses, der sich lhnen in einer
Situation manifestiert in welcher die Ubliche Kunstkritik blof3 einen Stilwandel zu
erkennen vermag.“ Kokoschka faszinierte kunsthistorische Kritik dann, wenn sie
Uber Stilgeschichte hinaus ging und geistesgeschichtliche Entwicklungen einer
Epoche untersuchte. ,Wie im Verlaufe dieses geistigen Prozesses die Verarmung
des Gegenstandlichen zu einer, zeitwilligen [gemeint ist: zeitweiligen], Belebung und
Variabilitat des Darstellerischen fuhrt, die Malerei brilliert wahrend die Vorstellung
von einer gesehenen Welt, also die Aussage Uber eine solche Welt zu versagen
beginnt, dies geht Uber das gewohnte Sujet der Kunstkritik hinaus und deutet auf
kunsthistorische Erfassung des Gegenstandes lhrer Analyse, was heute der
Moderne wesensfremd wurde [...]. Wenn Sie nun in einem bloflen zeitgebundenen
Stilwandel in der Malerei die Umrisse des geistigen Prozesses andeuten und,
indirekt, damit dessen Werden und Verfall wie an einem Organismus erkennen, in
der Trennung von Geist und Korperlichem, Sinngehalt und Dinglichem, auch bereits
den Verfall des Darstellerischen in der Bildenden Kunst[,] damit sollte lhre Schrift
eigentlich alarmierend auf die Mitwelt wirken.“496 Kokoschka freute sich auch Uber
die Widmung: ,Ich war sehr gerthrt Uber die Widmung zu Ihrem schénen Aufsatz

Uber den Impressionismus, unverdient im Gbrigen, machte mich aber stolz.“407

Schmalenbach schrieb auch mehrere Aufsatze Uber Kokoschka, darunter einen
Artikel zum Thema Der junge Kokoschka, in dem er die frihen Arbeiten Kokoschkas
im Kontext des Expressionismus analysiert und seine Sonderstellung herausarbei-

tet.408 Kokoschka lobt ihn in einem Brief aus dem Jahr 1970 und erneut zwei Jahre

405 Fritz Schmalenbach: ,Impressionismus. Versuch einer Systematisierung®, in: Wallraf-Richartz-
Jahrbuch, 28, 1966, S. 145-158.

406 Kokoschka an Fritz Schmalenbach am 27. Juli 1965; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23 (Fotokopie
nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 173-174.

407 Kokoschka an Fritz Schmalenbach am 13. Juni 1967; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23
(Fotokopie nach Manuskript).

408 Schmalenbach 1970. Sonderdrucke dieses Aufsatzes schickte er an Kokoschka im Frihjahr
1970, und bat auch den Verlag, Kokoschka die ganze Festschrift Badt zu senden, in der der Aufsatz
erschien. Vgl. den Brief von Fritz Schmalenbach an Kokoschka vom 10. Marz 1970; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (345.24). Beides ist im Bestand von Kokoschkas Nachlassbibliothek
vorhanden.
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spater: ,Ich war beglickt Uber Ihren Aufsatz, endlich ein Mensch, der mich unter-
scheidet in meiner Arbeit von dem decorativen [sic] Stil des ,Expressionismus’‘! Sie,
lieber Freund sind der Erste, der es sagt.“4%° Fur den Katalog der Minchner
Kokoschka-Retrospektive von 1958 verfasste Schmalenbach die Einleitung tGber
Kokoschkas malerische Entwicklung.#10 1967 erschien seine Kokoschka-Monogra-
phie in der Reihe der Blauen Bucher.#11 Auch Uber diese Publikation zeigte
Kokoschka sich begeistert und schrieb erneut einen ausfuhrlichen Brief an
Schmalenbach, in dem er dessen ,wissenschaftlich precise [sic] [...] Analyse” lobt,
gerade in der heutigen Zeit, die das genaue Hinsehen verlernt habe: ,Der Leicht-
glaubigkeit kann man heute eine schwarz bemalte Leinwand [...] als avantgardisti-
sche Kunstform Ost-Europas in gelehrten Abhandlungen inhaltsreich vorstellen,
sehen lehren, die Augen 6ffnen zu lernen aber bleibt so lange Legende als uns die
Welt, die Existenz gegenstandslos als Fluchtlingen erscheinen will. Mehr als sechzig
Jahre habe ich [mich] meinem Geschaft, die Welt mit offenen Augen zu sehen,
zugewendet, in der gleichen Neugierde Ursache und Wirkung in Zusammenhang zu
bringen, haben Sie, lieber Freund, mein bescheidenes Werk einer Untersuchung fur

wurdig gehalten die ich mit dem schlichten Wort klassisch bezeichnen mdchte.“412

Schmalenbach beschaftigte sich auch mit anderen Themen, an denen Kokoschka
Anteil nahm. So richtete er 1958 eine Lubecker Abteilung mit Werken des Mittelal-
ters in der Ausstellung Uber Das goldene Zeitalter der groen Stadte in Gent ein.413
Im Jahr darauf veranstaltete er in Lubeck eine Ausstellung Uber Paula Modersohn-
Becker und arbeitete an einem Aufsatz Uber ein spates Selbstportrat der Kinstle-
rin.414 In spateren Jahren hielt er Vorlesungen und Seminare Uber die

unterschiedlichsten kunsthistorischen Themen, darunter Uber Florentiner Malerei

409 Kokoschka an Fritz Schmalenbach am 7. Oktober 1972; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23
(Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 244; vgl. auch Kokoschka an
Fritz Schmalenbach am 7. Marz 1970; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23 (Fotokopie nach
Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 222-223.

410 Fritz Schmalenbach: ,Kokoschkas malerische Entwicklung”, in: Kat. Ausst. Minchen 1958, S.
XI=-XX.

411 Schmalenbach 1967.

412 Kokoschka an Fritz Schmalenbach am 12. November 1967; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23
(Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 200-201, hier S. 200.

413 Vgl. Brief von Fritz Schmalenbach an Kokoschka vom 24. Juli 1958; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
7Off. + Zuw. 1996 (345.24).

414 Vgl. Brief von Fritz Schmalenbach an Oskar und Olda Kokoschka vom 20. Dezember 1959; ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (345.24).



116 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

oder auch griechische Tempel, wovon er Kokoschka in seinen Briefen oder bei

Besuchen in Villeneuve berichtete.415

Die Hamburger Kontakte: Lise Lotte Moller und Heinz Spielmann

Ausgehend von der Freundschaft mit Carl Georg Heise hatte sich ein intensiver
Kontakt mit der Stadt Hamburg entwickelt, der sich auch nach Heises Fortgang
fortsetzte. Eine wichtige Gesprachspartnerin fur Kokoschka war insbesondere in
den sechziger Jahren die damalige Direktorin des Hamburger Museums flur Kunst
und Gewerbe, Lise Lotte Mdller. In dieser Zeit entspann sich eine rege Korrespon-
denz zwischen beiden, die jedoch leider bislang nur durch die zahlreichen Briefe
Mollers an Kokoschka nachzuvollziehen ist, die sich im Bestand von Kokoschkas
schriftlichem Nachlass in der Zentralbibliothek Zurich befinden. Die an Mdller
gerichteten Briefe Kokoschkas sind dagegen in privater Hand und einer wissen-
schaftlichen Bearbeitung derzeit nicht zuganglich. Das ist insofern fur die vorlie-
gende Arbeit eine schmerzliche Lucke, als man aus den vorhandenen Briefen in
Kokoschkas Nachlass schlieflen kann, dass es neben praktischen oder inhaltlichen
Fragen im Rahmen von Ausstellungsvorbereitungen oder Publikationen uber
Kokoschkas Werke durchaus auch um Themen der Kunstgeschichte ging. Moaller
berichtet Kokoschka beispielsweise im Jahr 1963 von einer Ausstellung Uber das
Motiv der Wilden Leute in der mittelalterlichen Kunst mit einem Schwerpunkt auf
spatgotischen, deutschen und Schweizer Bildteppichen sowie mittelalterlichen
Schnitz- und Bronzewerken. Sie bezieht sich dabei auf einen Besuch Kokoschkas
im Museum, bei dem sich dieser von den Wilden Leuten fasziniert gezeigt hatte.416
1966 berichtete sie Kokoschka von den Vorbereitungen einer Indien-Ausstellung

und drei Jahre spater schrieb sie ihm mehrfach von einer Reise, die sie nach Indien

415 Ich bin Mitte September bis Mitte Oktober wahrscheinlich in Florenz, weil ich im Winter Gber
Florentiner Malerei Vortrage halten will.“ Fritz Schmalenbach an Oskar und Olda Kokoschka am 28.
August 1960; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (345.24). Vgl. auch Schmalenbach an
Kokoschka am 3. Dezember 1972; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (345.24). In den
siebziger Jahren war Schmalenbach recht haufig in Villeneuve zu Besuch, wie aus den Eintragungen
in Oldas Agenden hervorgeht. Vgl. Oldas Agenden der Jahre 1970-1975; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
416 | jse Lotte Moller an Kokoschka am 2. Marz 1963; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996
(327.9).
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unternahm.#1” Wie herzlich der Kontakt war, lasst sich auch daraus schlieffen, dass
Kokoschka ihr 1968 in ein Buch, das er ihr schenkte, eine Widmungszeichnung

eintrug.418

Mbllers Mitarbeiter Heinz Spielmann, damals Kurator am Hamburger Museum flr
Kunst und Gewerbe, lernte Kokoschka Mitte der sechziger Jahre im Rahmen der
Vorbereitungen zu einer Kokoschka-Ausstellung im Frahjahr 1965 naher kennen
und wurde zu einem engen Begleiter seiner letzten Schaffensjahre.41® Er unter-
stutzte Kokoschka bei der Realisierung zahlreicher Projekte, darunter sein Bildtep-
pich zur Zauberflote und zwei Mosaiken fur die Hamburger Nikolaikirche, bei
Ausstellungen, Publikationen und Filmprojekten. Er ist der Herausgeber sowohl der
Ausgabe von Kokoschkas Schriften als auch von dessen Briefen. Bis in die jungste
Zeit hinein schrieb er zahlreiche Aufsatze Uber Kokoschka und ist nach wie vor an
Ausstellungen und Publikationen beteiligt. 2003 vero6ffentlichte er eine umfangrei-
che Monographie Uber Kokoschkas Leben und Werk. Der intensive Briefwechsel
zwischen beiden zeugt von einem regen Austausch und vom wechselseitigen

Interesse an Arbeit und Person des anderen.

Gleichzeitig befasste Spielmann sich aber auch mit anderen Themen der Kunstge-
schichte, die er dem Kunstler nahe brachte. Von einer von ihm herausgegebenen
Buchreihe zur Kunstgeschichte finden sich mehrere Bande in Kokoschkas Biblio-
thek.420 |In den siebziger Jahren begann er an einer ,Kunstgeschichte“ zu arbeiten,
von der er Kokoschka immer wieder in Briefen berichtete und mehrfach Auszige
des Textes schickte. Dieser zeigte lebhaftes Interesse an diesem Unternehmen:
»[---] wie kdnnte ich IThnen Ubel nehmen, dass Sie so viel Anteil an meiner Kunstge-
schichte nehmen?*, schreibt Spielmann am 4. Januar 1972. Gerade das Thema der

»Ablehnung von figlrlicher Bildkunst [...], die um 700 quer durch die Welt ging - von

417 Vgl. Annette Windisch: ,Kokoschkas Interesse an aussereuropaischer Kunst und fremden
Kulturen / L'intérét de Kokoschka pour 'art extra-européen et les cultures étrangeres”, in:
Bonnefoit/Scotti 2010, S. 91-125, hier S. 99.

418 Moller reagiert darauf in einem Brief vom 26. Dezember 1968: ,Meine Freude war grof, als ich
das Buch auswickelte, aber die Zeichnung habe ich erst gesehen, als ich gestern in Feiertagsruhe
lesen wollte [...]“; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (327.9).

419 Vgl. die umfangreiche Korrespondenz zwischen den beiden im schriftlichen Nachlass
Kokoschkas; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (376.26-378, 403.6); Nachl. O.
Kokoschka 46.

420 Vg|. Kapitel 11.1, S. 34.
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Syrien bis nach Irland“,#21 mit dem sich Spielmann zu diesem Zeitpunkt gerade
auseinander setzte, durfte Kokoschka brennend interessiert haben, und offenbar
auflerte er dazu seine eigene Theorie, auf die Spielmann in seinem Schreiben
eingeht: ,Sie haben ganz recht, dass die Neo-Platoniker daran ein gut Teil Schuld
haben. Ist es nicht typisch, dass der Sassanidenkonig, einer von den Leuten, die
der islamischen, d.h. doch einer primar ornamentalen Kunst den Weg bereiteten,
den byzantinischen Kaiser zwang, die vertriebenen platonischen (und neo-platoni-
schen) Philosophen wieder aufzunehmen, drei Jahre, nachdem er sie weg geschickt
hatte, und dass diese dann das ihre taten, gegen die figlrliche Kunst zu hetzen, bis
die Kopfe rollten? [...] Bei allem ist es erstaunlich, wie die antike Tradition, und das
heisst doch vor allem figurliche Kunst, sich behauptete, wie sie sich in die Flecht-
werk-Ornamente der Kopten und Iren schlich! Karl d.Gr. hatte ohne dieses Fortle-
ben der antiken Tradition auf Schleichwegen schwerlich seine Renaissance so
erfolgreich ins Werk setzen kénnen, wie er es tat. Karl gehoért zu den Leuten, die
man umso mehr bewundert, je mehr Details man von ihnen erfahrt.“422 Auch diese
Betonung der antiken Tradition in der Kunst des frGhen Mittelalters erregte sicher
Kokoschkas Interesse. Vom 9. bis 17. Oktober 1972 unternahmen die Kokoschkas
in Begleitung Spielmanns eine Reise nach Burgund, um sich dort unter seiner
FUhrung die mittelalterlichen Kirchen und ihren Skulpturenschmuck anzusehen. In
der Folge sandte Spielmann ihnen Aufnahmen, die wahrend der Reise entstanden,
»darunter solche aus Dijon mit den Skulpturen von Sluter.“423 Auch das Lazarus-
grab in Autun scheint Kokoschka beeindruckt und zum Nachdenken angeregt zu
haben. Am 26. Oktober schreibt er Spielmann: ,Freue mich sehr daruber, dafd Sie
die so schone, fast griechische Skulptur der ,Magdalene*? [sic] naher in Inrem Werk
behandeln wollen, fir mich war es ,das Erlebnis* unserer Burgundreise, weil ich die
Kapitdle in den Kirchen, besonders in Vézelay, nicht sehen konnte, dank meiner
Kurzsichtigkeit.“424 Spielmann, der sich intensiv mit diesem Werk befasste, berich-

tet Kokoschka von seinen Erkenntnissen, bei denen er auch seine in Gesprachen

421 Heinz Spielmann an Kokoschka in einem Brief vom 4. Januar 1972; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
70Off. + Zuw. 1996 (377).

422 Epd.

423 Brief von Heinz Spielmann an Kokoschka vom 2. Oktober 1972; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 7Off.
+ Zuw. 1996 (377).

424 Kokoschka an Heinz Spielmann am 26. Oktober 1972; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 46 (Typoskript);
publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 245-246.
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mit Kokoschka entwickelten Uberlegungen mit einbezieht: ,Inzwischen bin ich den
Figuren des Lazarus-Grabes nachgegangen. [...] lhre Vermutung, dass sudfranzdsi-
sche Beispiele das Vorbild gewesen sein kénnen, ist richtig. Hamann hat die (ja
auch fur Benedetto Antelami bedeutsame) Portalplastik von Saint Gilles de Gard
[sic] angefuhrt, das bekannteste Beispiel antikisierender Skulptur vor Friedrich II.
und Nicolo Pisano. Es ist aufféllig, wie sehr auf dem ehemaligen griechischen
Kolonialboden an der Kuste - von Barcelona bis fast nach Italien - die Antiken-
Tradition sich auch wahrend der Gotik erhalt und die Gotik so ummodelt, wie es
sonst nur noch in Italien der Fall ist. Ich werde Ihnen den Text Uber das Grab

schicken, wenn ich ihn fertig habe.“425

Spielmann hielt Kokoschka weiter Uber die Fortschritte seiner Kunstgeschichte auf
dem Laufenden: ,lIch schrieb wahrend der letzten Wochen intensiv an der Kunstge-
schichte - die zweite Halfte des 15. Jhdts bis zu Bosch und Grinewald.“426 Noch im
Jahr 1974 schreibt Kokoschka einmal am Schluss eines Briefes: ,Freue mich auf
Ihre Kunstgeschichte!ll“427 was seine kontinuierliche Anteilnahme an der Arbeit
des Kunsthistorikers deutlich macht. Als Spielmann sein Werk unter dem Titel
Spektrum der Kunst 1975 publizierte, lies er darin einen Essay von Kokoschka als
Einleitung abdrucken. Dieser Aufsatz basiert auf einem Vortrag, den Kokoschka
1946 unter dem Titel Bild, Sprache und Schrift gehalten hatte, der aber bis dahin
nie gedruckt worden war.#28 Er enthalt zentrale Ideen des Kunstlers Uber die
Bedeutung des Sehens, die er auch spater noch haufiger formulierte. Spielmann
verschaffte ihm damit eine spate Veroffentlichung dieser Gedanken, die er offenbar

als nach wie vor gultig und von allgemeinem Interesse ansah.

Spielmann brachte Kokoschka von seinen Reisen regelmafig Lichtbilder mit, die er
ihm vorfiihrte.2° AuBerdem schrieb er ihm von unterwegs immer wieder Postkarten
mit Reproduktionen von Kunstwerken und Bauten, die er auf seinen Reisen besich-

tigte. Besonders zahlreiche Postkarten erhielt Kokoschka von Reisen in den siebzi-

425 Heinz Spielmann an Kokoschka in einem Brief vom 31. Oktober 1972; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
70ff. + Zuw. 1996 (377).

426 Heinz Spielmann an Kokoschka in einem Brief vom 21. Februar 1973; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
70ff. + Zuw. 1996 (377).

427 Kokoschka an Heinz Spielmann am 26. April 1974; ZBZ, Vorlass H. Spielmann E 2009
(Typoskript).

428 \/gl. Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 329-330. Abdruck des Textes S. 19-32.

429 Von einer solchen Vorfiihrung nach einer Japanreise berichtet er in Spielmann 2005, S. 16-20.
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ger Jahren, aus Frankreich, Italien, Spanien, Portugal und den Niederlanden. Auf
diese Weise kamen Abbildungen von weiteren sudfranzdsischen Skulpturwerken
des Mittelalters in seinen Besitz, zum Beispiel aus Moissac, Souillac oder St. Gilles-
du-Gard. Neben Kokoschka sicher bekannten Gemalden von Rubens, Rembrandt
oder Velazquez wahlte Spielmann auch mehrere Werke des spanischen Malers
Francisco de Zurbaran oder zwei Gemalde von Piero della Francesca aus der
Pinacoteca Communale in San Sepolcro. Auch von mehreren Kirchenausstattungen
beziehungsweise Deckengemalden des Barock und Rokoko schickte er Postkarten,
darunter aus dem Benediktinerkloster in Weingarten, der Wies in Steingaden, der
Kirche in Rottenbuch oder einem Deckengemélde Maulbertschs in der Osterreichi-

schen Galerie in Wien.

Die Bedeutung der Kontakte zu Kunsthistorikern

Der stetige Austausch mit Kunsthistorikern spielte fur Kokoschkas eigene Ausein-
andersetzung mit der Geschichte der Kunst eine wichtige Rolle. Sie konnten ihn auf
Gebiete der Kunstgeschichte, mit denen er sich noch nicht befasst hatte, aufmerk-
sam machen, oder ihm neue Perspektiven auf Bekanntes erdffnen. Seine Kennt-
nisse bestimmter Entwicklungen des Fachs Kunstgeschichte im beginnenden 20.
Jahrhundert, wie sie sich in seinen Schriften niederschlagen, sind sicher seinen
Gesprachen mit Wiener Kunsthistorikern geschuldet. Manche Kontakte spielten im
Zusammenhang mit bestimmten Themen eine Rolle. Von seinem Besuch der
Schaffhauser Ausstellung 1947 berichtete er Carl Georg Heise, der auf dem Gebiet
der spatgotischen Kunst Deutschlands Spezialist war. Der Kunsthistoriker Benno
Geiger, den Kokoschka bereits aus Wiener und aus Pariser Tagen kannte und der
spater in Venedig lebte, gab ihm den Anlass zu seiner Auseinandersetzung mit dem
Werk Arcimboldos. 1951 schrieb Kokoschka seinen Aufsatz Uber Arcimboldo als
Epilog fUr eine Publikation Benno Geigers Uber diesen Maler, die 1954 in ltalien
erschien und 1960 in einer deutschen Ausgabe veroffentlicht wurde. Moglicher-
weise fanden bei ihrem Wiedersehen in Venedig im Sommer 1948 Gesprache uber
Arcimboldo und wahrscheinlich auch Uber die zeitgendssische Kunst statt, die zu
der Zusammenarbeit fuhrten und Einfluss auf den Inhalt von Kokoschkas Text
hatten. Geiger hatte unter anderem Uber den italienischen Barockmaler Magnasco

gearbeitet. Kokoschka erwahnt ihn in seiner Autobiographie im Zusammenhang
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einer Italienreise und spricht von ihm als ,meinem Freund Benno Geiger, dem

Entdecker des makabren Werkes des Barockmalers Magnasco*.430

Aus den erhaltenen schriftlichen Quellen wie Briefen oder Texten Kokoschkas lasst
sich allerdings kaum entnehmen, wie tief der Austausch Uber kunsthistorische
Fragen ging. Die Bemerkungen in Briefen bleiben meist an der Oberflache. Aus
Kokoschkas Texten lasst sich in erster Linie eine Beschaftigung mit kunsttheoreti-
scher oder kunsthistorischer Literatur ableiten, die wahrend seiner frihen Jahre
diskutiert wurde, wahrend die Beschaftigung mit spateren Schriften kaum erkenn-
bar ist. Insofern bleibt es schwierig, sich ein Bild davon zu machen, wie weit
Kokoschkas theoretische Auseinandersetzung mit der Kunst der alten Meister und
ihrer wissenschaftlichen Bearbeitung ging. In frihen Jahren beschéaftigten ihn theo-
retische Fragen, wie aus seinem 1912 gehaltenen Vortrag Vom Bewusstsein der
Gesichte hervorgeht. Grundlegende Gedanken seiner Kunstauffassung formulierte
er bereits dort. Viele seiner spateren AuBerungen dringen jedoch nicht weiter in
kunsthistorische Fragestellungen vor. Seine Ansichten entwickelten sich kaum,
sondern zeugten weiterhin von der Pragung durch das Gedankengut des beginnen-
den 20. Jahrhunderts. Sie unterlagen kaum einer fortdauernden Auseinanderset-

zung mit neuen Entwicklungen in der Kunstwissenschaft.

Die meisten der mit Kokoschka befreundeten Kunsthistoriker legten eine rege
Teilnahme an seinem Werk an den Tag. Sie verbanden die Kenntnis der Kunstge-
schichte mit einem wachen Interesse an den Entwicklungen der modernen Kunst.
Sie waren damit fur den Kunstler wichtige Ansprechpartner, wenn es um die
Positionierung seines eigenen Werks in der zeitgendssischen Kunstlandschaft ging.
In seinem Bekanntenkreis finden sich vorwiegend Kunsthistoriker, die der gegen-
standslosen Kunst kritisch gegenuber standen. Sie publizierten Uber Kokoschkas
Schaffen, sorgten dafur, dass Ausstellungen Uber sein Werk gezeigt wurden und er
Auftrage fur Gemalde erhielt. Kokoschka war mit Kunsthistorikern vor allem dann
befreundet, wenn sie positiv Uber sein Werk urteilten, so sehr er sich fur ihre

anderen Arbeitsgebiete interessierte. Selbst Otto Pacht, der sich als Wissenschaft-

430 Kokoschka, Mein Leben, S. 307. Von Geiger stammen auch einige der Postkarten in Kokoschkas
Sammlung, insbesondere drei Aufnahmen von Mosaiken in Ravenna und ein Holzkreuz mit der
gemalten Darstellung von Christus am Kreuz mit dem knienden Franziskus aus der Kirche San
Francesco in Arezzo.
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ler nicht mit zeitgendssischer Kunst befasste, zeigte seine Wertschatzung fur
Kokoschkas Schaffen, indem er in den Kriegsjahren Aquarelle von ihm kaufte.#31 So
gingen bei Kokoschkas Verbindungen zu Kunsthistorikern zwei Aspekte einher:
einerseits sein Interesse an der Kunst der Vergangenheit, Gber die er mit ihnen
diskutieren und dabei seine Kenntnisse erweitern konnte, andererseits das Anlie-
gen, sein eigenes Werk von Wissenschaftlern geschatzt und damit aufgewertet zu
sehen, wobei er sie durch seine Einflussnahme auf entsprechende Publikationen

zur Verbreitung seines Werkes zu instrumentalisieren suchte.432

5. Begegnung mit Werken der europaischen Kunst - Reisen,

Museums- und Ausstellungsbesuche

Kokoschka besuchte in seinem Leben eine Vielzahl von Museen und Ausstellungen,
viele davon mehrere Male. Zahlreiche Reisen fanden aus Anlass von Ausstellungen
seiner Werke und von Auftragen zu Stadtbildern oder Portrats statt, er nutzte sie
jedoch meist auch dazu, die Museen an den entsprechenden Orten zu besichtigen.
Zudem unternahm er in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg vermehrt Reisen mit
dem ausschlieflichen Zweck, die Zeugnisse der europaischen Kunsttradition zu

studieren.

Friithe Museumseindriicke

Auch wenn Kokoschka selbst dies in seiner Autobiographie oder anderen Auerun-
gen leugnet, muss man davon ausgehen, dass er bereits in seinen Wiener
Studienjahren die dortigen Museen aufsuchte. Kokoschkas Ablehnung dieser
Annahme ist dem Umstand geschuldet, dass er gegenlUber kunsthistorischen
Analysen, die in seinem Werk Einflisse anderer Klunstler aufzeigten, stets meinte,
seine kunstlerische Originalitat verteidigen zu mussen. Wie bereits erwahnt wurde,

spielte dies insbesondere im Zusammenhang mit der 1947 erschienenen

431 Dies geht aus einem Brief von Kokoschka an Otto Pacht vom 31. Dezember [1941] hervor; ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 35.1 (Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. 3, S.
108-109.

432 Vgl. Kapitel I, S. 14-19.



WEGE DER BESCHAFTIGUNG MIT DEN ALTEN MEISTERN 123

Kokoschka-Monographie von Edith Hoffmann eine Rolle.#33 Nicht die Eindrlicke im
Museum dienten seiner Darstellung nach dem wahren Klnstler als Inspiration,
sondern die lebendige, ihn umgebende Welt. Es wurde bereits darauf hingewiesen,
dass Kokoschka gern behauptete, es sei ihm als junger Mensch aufgrund seiner
finanziellen Verhaltnisse nicht moglich gewesen, Museen aufzusuchen. In einem
Gesprach aus dem Jahr 1956 ist aber auch anderes zu héren. Hier dient ihm die
gleiche Geschichte des mittellosen jungen Kunstlers zur Bekraftigung seiner
Affinitat zur europaischen Kunsttradition, die bereits durch seine frithen Museums-
besuche eingeleitet worden sei: ,Wenn Sie glauben, dass ich die Tradition fort-
setze“, sagt Kokoschka dort, ,so haben Sie vollkommen recht. Das ist unbewusst,
denn als Kind war meine einzige Erholung das Museum. Ich bin aus einer armen
Familie, es hat sonst fur mich keine anderen Mdéglichkeiten gegeben, mich zu
bereichern. Im Museum habe ich bei jedem Besuch einen anderen Gott gefunden,
den ich angebetet habe. Aber ich war viel zu demutig, um zu glauben, dass man so
etwas nachmachen kénnte. Auch vor den grofen Malern der jlingsten Vergangen-
heit war ich immer viel zu demdutig, zu versuchen, auch nur eine Anwandlung zu
haben, ihren Stil zu imitieren.“434 Besuche im Museum zur Betrachtung der dort
ausgestellten Kunstwerke hatten also durchaus stattgefunden, waren aber kein
Anlass zu weitergehender kunstlerischer Auseinandersetzung, wie Kokoschka

sogleich Klarstellt, verbramt mit Gbertriebener Bescheidenheit.

In seiner Autobiographie arbeitet Kokoschka erneut an dem Mythos, er sei als
junger Maler ganzlich unbeeindruckt von anderen Kunstlern seinen eigenen Weg
gegangen. Es ist - auch angesichts des zuvor erwahnten Zitats - schwer vorstell-
bar, dass er weder Ausstellungen noch Museen in Wien besucht haben sollte, wo
diese lebhaft in Kinstler- und Intellektuellenkreisen diskutiert wurden. ,Es soll zu
dieser Zeit in der Secession eine Reihe von bedeutenden Ausstellungen moderner
Klnstler aus anderen Landern gegeben haben. Ich habe sie nicht gesehen,
behauptet der Kinstler. ,Selbst die aufRerordentliche Sammlung des Wiener Kunst-
historischen Museums an Maria-Theresia-Platz besuchte ich in diesen Jahren

kaum. Ich hatte es als Vermessenheit empfunden, unvorbereitet, ein Anfanger, vor

433 Vgl. Kapitel |, S. 14.
434 Kokoschka im Gesprach mit Remigius Netzer, in: Netzer 1956, S. 13.



124 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

die Werke der groflen Meister zu treten”, so macht Kokoschka den Leser seiner
Autobiographie glauben. Dagegen habe er sich im Naturkundemuseum und im
Volkerkundemuseum wohler gefuhlt: ,Im Volkerkundemuseum fand ich etwas
menschlich mir GemaRes, wie ich es verstehen konnte. Diese AuRerungen einer im
Aussterben begriffenen Welt der Naturvolker, Masken, Gerate, Waffen, Stoffe und
Webereien, rechtfertigten ein einmaliges Dasein von Menschen, harmlos wie ich,
nicht Genies. Werke eines Tizian oder Rembrandt wirdigen zu kdnnen, dazu war ich
nicht reif, auch wenn ich die Augen noch so grofs aufmachte. Ich wirde mich vor mir
selber lacherlich gemacht haben, wenn ich behauptet hatte, sie begreifen zu
kdnnen. Schaute ich jedoch eine polynesische Maske mit den eingeritzten Tatowie-
rungen an, war mir das sofort klar, weil ich an mir die Reaktionen meiner Gesichts-
nerven auf Kalte und Hunger an den gleichen Stellen spurte. Aber mir ware nicht
eingefallen, trotz meiner Sympathie fur primitive Kunst, sie nachzuahmen; ich war
ja kein Wilder. Ich hatte leben missen wie diese, um echt zu sein.“435 Die Schatze
des Vélkerkundemuseums dienen ihm in der Darstellung seiner Lebensgeschichte
als Ablenkung von der Vermutung, er habe die Kunst seiner Zeit und die in Museen
ausgestellten Kunstwerke der alten Meister in seiner kunstlerischen Entwicklung
verarbeitet. Aber auch der Annahme, er sei moglicherweise von diesen exotischen

Kunsterzeugnissen inspiriert worden, widerspricht er sofort.436

In den auf den Ersten Weltkrieg folgenden Jahren in Dresden suchte Kokoschka
regelmagig im Zwinger die Gemaldegalerie und das Kupferstichkabinett auf. Dies
wiederum berichtet er selbst in seiner Autobiographie: ,Auf meinem Weg zur
Akademie versaumte ich nie, ins Museum zu gehen. Unter den vielen Meisterwer-
ken dort wurden mir einige Kiinstler zu Wegweisern. In jener Zeit, als draufRen keine
Ordnung mehr herrschte, war es mir moglich, nur dank den Kunstlern, die verstan-
den hatten, ihre Erlebnisse in ein geistiges Leben einzuordnen, einen Halt zu
finden. Ich sah ein, wie wichtig ein Museum fir den Einsamen sein kann.“437 Im

Gegensatz zu seinen als revolutionar dargestellten kunstlerischen Anfangen in Wien

435 Kokoschka, Mein Leben, S. 51.

436 Obwohl insbesondere seine lllustrationen zu Mérder, Hoffnung der Frauen durchaus von der
Auseinandersetzung mit Exponaten des Volkerkundemuseums zeugen. Vgl. Annette Windisch:
»Kokoschkas Interesse an aussereuropaischer Kunst und fremden Kulturen / L’intérét de
Kokoschka pour 'art extra-européen et les cultures étrangéres”, in: Bonnefoit/Scotti 2010, S. 91-
125, hier S. 116.

437 Kokoschka, Mein Leben, S. 185.
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bot ihm nun die Besinnung auf die klinstlerische Tradition inneren Halt in einer Zeit
der politischen Verunsicherung. Bereits in den zwanziger Jahren trat er fir die
Wahrung der Kunst der europaischen Tradition ein,*38 die er insbesondere in den
Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg in zahlreichen Schriften verteidigte. Auch
spater, insbesondere in den Londoner Exiljahren wahrend des Zweiten Weltkriegs,
empfand Kokoschka die Kunstmuseen als eine Art Zufluchtsort. So schilderte er
seine Begegnung mit Rembrandts Selbstbildnis in der National Gallery als ein
Erlebnis, das ihn in den Wirren der Zeit und der Verzweiflung seines Exildaseins

wieder aufrichtete.43°

Kokoschkas Kunstreisen

Eine erste Phase intensiver Reisetatigkeit durch Europa und Nordafrika fand nach
Kokoschkas Weggang aus Dresden ab 1923 statt. Damals war er in erster Linie auf
der Suche nach Bildmotiven, die Reisen wurden von seinem damaligen Galeristen
Paul Cassirer finanziert, fur den eine eindrucksvolle Serie von Landschafts- und
Stadtebildern entstand. Doch auch hier ist aus Postkarten oder anderen Berichten
zu entnehmen, dass Kokoschka Museen oder Kunstdenkmaler besichtigte,
beispielsweise den Louvre und zahlreiche andere Museen wahrend seines Aufent-
haltes in Paris im Jahr 1924, oder den Prado bei seinem Halt in Madrid im April
1925.440 1927 reiste Kokoschka in Begleitung von Helmut Lutjens, einem Mitarbei-
ter der Galerie Cassirer, nach Venedig, wo zwei Ansichten der Kirche Santa Maria
della Salute entstanden.#4! Litjens schildert die Besuche der beiden in Museen

und Kirchen: ,Gewdhnlich gingen wir morgens zusammen in die Akademie oder

438 In den Wirren der Novemberrevolution nach dem Ersten Weltkrieg verteidigte Kokoschka die
Schatze der Dresdner Gemaldegalerie gegen die verachtlichen Bewertungen der Werke der alten
Meister durch Kiinstler wie George Grosz und John Heartfield. Vgl. zur sog. ,Kunstlump“-Debatte von
1920 Schulze 1991, S. 105-108.

439 Vgl. Oskar Kokoschka: ,Rembrandt. Rede in der Westerkerk, Amsterdam®, in: Kokoschka,
Schriften, Bd. 3, S. 109-112; Georg Eisler: ,Von Kokoschka lernen®, in: Kat. Ausst. Zirich 1986, S.
40-45, hier S. 42; Kokoschka, Mein Leben, S. 321. Vgl. Kapitel lll.2, S. 174-176.

440 Heute war das erstemal Sonnenschein. Ich lauf jeden Tag ins Museum. Ein Portrait habe ich
angefangen.” Postkarte von Kokoschka an seine Mutter Romana Kokoschka am 15. November
1924. Unter anderem besuchte er auch das Musée Cernuschi und erwarb Postkarten von den dort
ausgestellten Stiicken. ,[...] ich fUrchte Du warst in diesem chinesischen Museum nicht“, schreibt er
auf einer Postkarte vom 13. November 1924 an seinen Bruder Bohuslav; aus Madrid bemerkt er:
»Hier wird man klein im Prado, vor Velasquez!“ Postkarte von Kokoschka an Alice Lahmann vom 23.
April 1925; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

441 Vgl. Winkler/Erling 1995, S. 135-136, Kat. Nr. 238-239.
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besuchten Kirchen, waren natlrlich auch in S. Giorgio Maggiore, im Dogenpalast
und oben bei den Rossen auf S. Marco -, er war immer aufRerordentlich an aller Art
von Kunst interessiert und es machte ihm sichtlich Freude, dies mir, einem Neuling,
zeigen zu konnen.“#42 Im Sommer 1928 war Kokoschka in England und Irland
unterwegs, von wo er keine neuen Gemalde mitbrachte, statt dessen jedoch
verschiedene Museen besichtigte, beispielsweise das Ashmolean Museum in
Oxford, das ihn offenbar sehr beeindruckte: ,Ein unerhdrtes Museum extra fur die
Schulbuben, dafs man ein Jahr hier bleiben mdéchte um die Antiquitaten mit Genuf’
zu studieren.“443 Ein Jahr spater berichtet er seinem Bruder von seiner Ankunft in
Athen, wo er sich buchstéablich sofort in die zahlreichen Besichtigungen sturzte, die
diese Stadt ihm bot: ,[...] eben in Athen angekommen, einen sehr braven FlUhrer
gefunden und die Akropolis und ein Museum gesehen. Morgen das grofdere!
Wunder Uber Wunder, da musst Du herfahren! Das stellt alles in den Schatten, was

ich kenne.“444

Mit dem Ende des Zweiten Weltkriegs, nach den Jahren, in denen er zur Unbeweg-
lichkeit verdammt war, nahm Kokoschka seine Reisetatigkeit wieder auf. Erneut
war er viel unterwegs, um Landschafts- oder Stadtebilder zu malen, nun auch, um
Portratauftrage auszufuhren, Ausstellungen seiner Werke zu besuchen, Lehrauf-
trage zu erfullen oder Projekte zu Buhnenausstattungen vor Ort zu betreuen. Doch
unternahm er auch zahlreiche Reisen, deren Hauptbeweggrund darin lag, die Kunst
der Vergangenheit an den Orten ihrer Entstehung beziehungsweise vor den Origi-
nalen im Museum zu studieren. In dieser Zeit begann er auch, Skizzen nach Kunst-
werken in Museen anzufertigen. Seine Auseinandersetzung mit der Kunst der

Vergangenheit gewann dadurch eine neue Intensitat.

Die Begeisterung fur die Antike fuhrte Kokoschka auf mehreren Reisen an die
antiken Statten Griechenlands, Kleinasiens, Nordafrikas und ltaliens. Aus zwei

Postkarten, die er 1959 von einer Reise nach Sizilien an seine Schwester Berta

442 7Zitiert nach Hodin 1968, S. 273.

443 So schreibt er am 8. August 1928 aus Oxford auf einer Postkarte mit einer agyptischen
Wandmalerei aus dem Ashmolean Museum. Aus Dublin schreibt er am 8. Juli 1928 eine Postkarte
an seine Familie: ,Mir scheint, es wird troken [sic] hier und bleibe dann noch in Irland um etwas zu
machen. Indessen studiere ich wie immer Archeologie [sic] im Museum.” ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
444 postkarte von Kokoschka an Bohuslav Kokoschka vom 25. Mai 1929; ZBZ, Nachl. Olda K E
2004.
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schickte, lasst sich die Intensitat der zeichnerischen Auseinandersetzung mit den
Werken der Antike und die wesentliche Bedeutung der Museumsbesuche fur ihn
erahnen. ,Ich bin die ganze Zeit in den Museen um die griechischen Kopfe,
Skulpturen von den alten Tempeln und Terrakoten [sic] zu zeichnen. Wenn ich blofd
50 Jahre mehr hatte, ich ginge gar nicht aus den Museen weg.“445> Zehn Tage
spater schreibt er erneut aus Palermo auf einer Postkarte, die eine im Museo
Nazionale in Palermo aufbewahrte Metope eines Tempels in Selinunt zeigt: ,Dieses
[sic] Fries ist etwa 600 vor Chr. und ich zeichnete es im Museum wo ich [mich]

Uberhaupt meist aufhalte. Ohne Vergangenheit keine Gegenwart fur mich.“446

Seine Bewunderung fur die alten Meister fuhrte ihn unter anderem immer wieder
nach Italien, nach Florenz, Rom und Venedig, oder nach Madrid, wo er mehrere
Tage hintereinander im Prado verbringen konnte. Nach einem Aufenthalt dort im
November 1968 schreibt Kokoschka an den Kunsthistoriker Fritz Schmalenbach:
»Wir waren in Madrid, wo es sehr kalt gewesen ist, jeden Tag funf Stunden im Prado
[...]1.“447 Auch der Louvre konnte ihn zu wiederholten Besuchen locken.448 1972
unternahm er mit Olda und dem befreundeten Kunsthistoriker Heinz Spielmann
eine Reise durch Burgund, um dort die Werke der romanischen Kunst zu besichti-
gen.*49 Die organisatorische und inhaltliche Vorbereitung dieser Reisen oblag
seiner Frau, die selbst ein ausgepragtes Interesse an der europaischen Kunstge-
schichte hegte.**© In manchen Fallen konnte eine bestimmte Ausstellung der

Anlass zu einer Reise sein. So fuhren die Kokoschkas im Herbst 1951 nach

445 Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka am 30. Mai 1959; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.10.

446 Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka am 10. Juni 1959; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.10.

447 Kokoschka an Fritz Schmalenbach am 22. November 1968; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 35.23
(Fotokopie nach Manuskript). Aus Madrid schreibt Kokoschka: ,[...] wir sind gut angekommen, heute
bereits 5 Stunden im schonsten [Museum] der Welt, (aufer Wien) im PRADO gewesen und die Augen
voll bekommen [...]“ Postkarte an Bohuslav Kokoschka vom 12. November 1968; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 22.2. Auch aus dem Eintrag ,taglich Prado” vom 12. November 1968 in Oldas Agenda
geht hervor, dass die Kokoschkas den Prado gleich mehrfach besuchten; ZBZ, Nachl. Olda K E
2004.

448 1...] wir waren jetzt 9 Tage in Paris, meist im Louvre oder Theater [...].“ Postkarte von Kokoschka
an Bohuslav Kokoschka vom 4. Marz 1961; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2.

449 Vgl. die Eintrage in Oldas Agenda vom 9. bis 17. Oktober 1972; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

450 Aus dem Zusammenhang der Reise nach Burgund stammt vermutlich das bereits erwahnte Buch
Uber die romanische Kunst in Frankreich in Kokoschkas Nachlassbibliothek, in dem Zettel mit Listen
von burgundischen Orten mit bedeutenden Kirchen liegen (Joseph Gantner / Marcel Pobé:
Romanesque Art in France, London 1956). Vgl. Kapitel II.1, S. 28.
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Venedig, als dort eine Tiepolo-Ausstellung gezeigt wurde.*>! Im Dezember 1965
reisten sie nach Paris, um dort mehrere Sonderausstellungen anzusehen: ,Wir
fahren heute fur eine Woche nach Paris, kommen Sonntag nachts wieder zurtck. Es
sind dort eine Reihe von Ausstellungen, Renaissance, im Louvre, Tapisserien,
Meisterzeichnungen und aus den Provinzmuseen, Klostern, Sammlungen alte

Sachen die man sonst nicht sehen kann ohne viel im Land herumzureisen.“452

Wann immer sich die Gelegenheit bot, ging Kokoschka dort, wo er sich gerade
aufhielt, ins Museum und hielt sich zum Teil lange Stunden darin auf. ,Dies ist
unsere wochentliche Freude, wenn wir grad Zeit haben oder in eine neue Stadt
kommen - die alten Sammlungen und Museen grundlich zu studieren. Ebenso alte
Gold- und Silberschmiedkunst!“453 Von seiner Ankunft in Boston im Sommer 1949
berichtet er Olda, die in London geblieben war: ,Also hatte ich die unglaubliche Idee
den Smith um 8 Uhr anzurufen, worauf er auch gleich ankam und also nahmen wir
einen Kaffee in der Stadt, besuchten dann das Indianische Museum in Cambridge,
nachher das Foggmuseum in Boston, mit wunderbarem Gegenstuck von der Sedia
Ludovisia [...].“454 Als er 1951 fur die Arbeit am Portrat des Industriellen Emil Bihrle
in Zuarich war, erzahlte er Olda von Puppen und Spielzeug im Kunstgewerbemu-
seum, nach denen er zeichnen wollte.#%5 Mehrfach nutzte er Aufenthalte in London
und Hamburg, um im Victoria & Albert Museum und im Hamburger Museum fur
Kunst und Gewerbe nach den dort ausgestellten Objekten Skizzen anzufertigen. Bei
einem Aufenthalt in Freiburg im Jahr 1964, wo er eine Ansicht der Stadt malte,
mussen zwei Fotos entstanden sein, die den Kunstler mit Skizzenblock und

Farbstiften bei der Arbeit im Augustinermuseum zeigen (Abb. 3 und 4).456

451 Diesmal fuhr ich eigentlich wegen der grof3en Tiepoloausstellung her, der der letzte grofde
Barockmaler war und die lllusionsmalerei in den Kuppeln der Kirchen u. Palaste [sic] zum grofiten
Triumph brachte.“ Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka am 3. Oktober 1951; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 52.1.

452 Kokoschka an Bohuslav Kokoschka am 14. Dezember 1965; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.1e.
453 Brief von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 29. September 1952; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 51.6.

454 Kokoschka an Olda Kokoschka am 25. Juni 1949; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

455 Brief von Kokoschka an Olda Kokoschka vom 15. Dezember 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
Es handelt sich dabei um eine Ausstellung von Krippen, die um die Jahreswende 1951/1952 im
Zurcher Kunsthaus stattfand. Vgl. Andrade 2001, S. 87-89, Kat. Nr. 30.

456 QKZ, u. a. OKV/853/FP und OKV/856/FP.
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Gern teilte der Kunstler seine Eindricke mit Personen, die ihm empfanglich dafur
schienen. So schreibt er 1947 dem mit ihm bekannten Zircher Arzt Walter von
Wyss, wahrend er selbst sich in der Schweiz aufhielt: ,lch ware gerne in London
gewesen zur Zeit als Sie jetzt diese Reise hinmachten. Um mit Ihnen ins British
Museum, Kensington Museum, Wallace Collection zu gehen oder ein oder das
andere Bild in der Nationalgalery [sic] zu sehen.“457 Zur Bereicherung seiner intensi-
ven Auseinandersetzung hatte Kokoschka auch gern kompetente Gesprachspartner
zur Seite. Insbesondere bei zahlreichen Besuchen von antiken Sammlungen oder
Ausgrabungsstatten traf er Konservatoren oder Grabungsleiter, um mit ihnen Uber
die antiken Werke zu diskutieren oder im Museum neben den ausgestellten weitere
Werke in den Magazinen anzusehen.*%8 Aber auch bei kunsthistorischen Sammlun-
gen war dies manchmal der Fall. Von einem Aufenthalt in Rom im Februar 1960
schreibt er dem Sammler Edgar Horstmann: ,[...] aber die Hauptsache in den funf
Tagen war dass wir griechische Vasen in den Depbts sehen und aus den Vitrinen
nehmen konnten, dass wir in der Sixtina drei Stunden bleiben und, nach einer
papstlichen Zeremonie, endlich die Paulinische Kapelle fir uns lange hatten mit
einer wunderbaren Erlduterung des Direktors der Vatikanischen Sammlungen, der
ein ebensolcher Anbeter Michelangelos ist wie ich.“4%9 Anfang Mai hielt er sich fir
die Arbeiten an der Inszenierung von Ferdinand Raimunds Stlck Moisasurs Zauber-
fluch am Burgtheater in Wien auf. Von dort berichtete er seiner Frau Olda von
einem Besuch im Kunsthistorischen Museum. Dank seines Namens und seiner
Kontakte hatte er oft Zugang zu Depots oder, wie in diesem Fall, zu Sammlungstei-
len, die der Offentlichkeit noch nicht zugénglich waren: ,| spend [sic] some hours
[in] the new wings with O. It will be opened on the 18.V. but | could aready [sic]

study all alone most of the time.“460 Bei dem mit O. abgeklrzten Namen kénnte es

457 Kokoschka an Walter von Wyss am 17. September 1947; FOK. Mit dem Pianisten und
Kunstsammler Willy Hahn besuchte er die Stuttgarter Staatsgalerie, in der 1966 eine Ausstellung
seiner Aquarelle und Zeichnungen stattfand. Nach einem Besuch der Kokoschkas in Stuttgart
schreibt Hahn in einem Brief vom 15. Mai 1966: ,Es war hochst eindrucksvoll, wie Du dreimal durch
Deine Zeichnungen stirmtest und dann noch durch die ganze Staatsgalerie zu Deinem grofsen
Kollegen Rembrandt u.a. Malermeistern, und wir immer mit hangender Zunge hinterdrein!“ ZBZ,
Nachl. 0. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (326.12).

458 Vg|. Régine Bonnefoit: ,Die Bedeutung der Archaologie flir Kokoschkas ,hnumanistisches'
Erziehungsprogramm®, in: Schneider/Lehmann 2010, S. 143-154, hier S. 150-152.

459 Kokoschka an Edgar Horstmann am 18. Februar 1960; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka Zuwachs
[2000].

460 Postkarte von Kokoschka an Olda Kokoschka vom 3. Mai 1960; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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sich um Vinzenz Oberhammer handeln, der zu dieser Zeit Direktor des Kunsthistori-
schen Museums in Wien war und Kokoschka wahrscheinlich den vorzeitigen
Zugang zu neu gestalteten Raumlichkeiten des Museums ermaoglichte. Als er in
Freiburg 1964 seine Stadtansicht malte, traf Kokoschka auf den Kunsthistoriker
Kurt Bauch und sprach mit ihm offenbar Uber Grinewalds Isenheimer Altar im nahe
gelegenen Colmar.461 Bauch schickte ihm am 22. April 1964, wahrend sich
Kokoschka in Freiburg aufhielt, einen Brief: ,[...] mein Junge, Heinrich, der Musiker,
mochte sich Ihnen zur Verfugung stellen, wenn Sie einmal einer praktischen Hilfe
bedurfen sollten. Er kdnnte Sie in einer Stunde nach Colmar zum Isenheimer Altar
Grunewalds fahren [...]. Ich winsche lhnen eine schdne Arbeitszeit in Freiburg [...].
Hoffentlich treffe ich Sie noch hier, wenn ich am Montag 11. Mai zurickkomme. Es
ware schon, wenn dann Ihre Frau kdme, um Sie abzuholen. Dann schauen wir uns
das Munster zusammen an.“462 Auch wenn es zu diesem gemeinsamen Besuch
nicht mehr kam, ldsst doch das Angebot darauf schlieflen, dass Kokoschka

Interesse an einer entsprechenden Besichtigung gedaufiert hatte.

Der direkte Kontakt mit der Kunst - Dialog und Erlebnis

Fur Kokoschka boten die Reisen zu Kunstdenkmalern, Museen und Ausstellungen
die Gelegenheit zu einem direkten, unmittelbaren Kontakt mit den Kunstwerken der
Vergangenheit, der flr ihn eine Notwendigkeit in der Auseinandersetzung mit der
Kunst war. Er fuhlte offenbar ein starkes Bedurfnis nach diesem Kontakt, wie er es
in einem Interview im Jahr 1966 ausdruckt: ,Sometimes we have to go, | need
nurishment [sic]. Not in order to work from it, no, | need it as a human being. | need
a contact with other people. And the other people are for me only the great artists.
The people | know in the street, yes, | know they are nice[,] but so, it goes by. But
that is eternal for me: A sudden contact with a Flemish master, a contact with a late

Rembrandt or a contact with music, with a late Beethoven, that’'s for me, rebuilds

461 Wahrend Kokoschkas Besuch bei Bauch Uberreichte dieser dem Kiinstler ein Exemplar seiner
»Einleitung” aus: Jugendstil. Der Weg ins 20. Jahrhundert, hg. von Helmut Seling, Heidelberg 1959;
Auf das Deckblatt notierte er: ,Herrn Oskar Kokoschka / bei seinem Besuch / in Freiburg Matthias
Grinewald Str 13 / von Kurt Bauch / 20.4.64“. Das Exemplar befindet sich in Kokoschkas
Nachlassbibliothek.

462 Brief von Kurt Bauch an Kokoschka vom 22. April 1964; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw.
1996 (305.35); laut Kokoschkas Agenda des Jahres 1964 reiste der Maler bereits am 8. Mai von
Freiburg ab; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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me, gives me youth again, it gives me life.“463 Die intensive Beschaftigung mit den
Werken der Vergangenheit war ihm notwendige kulturelle Nahrung. Er betrachtete
sie als einen geistigen Austausch mit den Schopfern dieser Werke: ,,Anschauen ist
ein Zwiegesprach - ich kriege doch eine Antwort.“464 Wie viele Kunstler vor ihm
empfand er das Schauen, aber auch das Kopieren in seinen Skizzen als gleichwer-
tigen Dialog. Auf diese Weise konnte er die Kunstwerke nachempfinden, erleben,
und dadurch wie in ein Gesprach mit den verehrten Kunstlern treten. So zog es ihn
schon in seinen frihen Jahren und vermehrt wieder nach dem Ende des Zweiten
Weltkriegs auf Reisen durch Europa an die Statten, an denen die europaische
Kunsttradition in ihren Werken besonders lebendig war. Die Reisen in die USA
waren dagegen durch konkrete Portratauftrage oder Lehrauftrage an Colleges
motiviert. Einmal vor Ort, nutzte Kokoschka sie sogleich, um in den Stadten, die er

aufsuchte, die dortigen Museen und Kunstsammlungen zu studieren.

Kokoschkas umfangreiche Reisetéatigkeit bot ihm die Gelegenheit zu einer unge-
heuren Vielfalt von Eindricken aller Art und dies direkt, nicht vermittelt Gber
Blcher, Reproduktionen oder Berichte. So sehr er sich auch fur die Schilderungen
von befreundeten Kunsthistorikern begeistern konnte4> und sich mit seiner
Postkartensammlung und seiner Bibliothek mit einem enormen Fundus an Repro-
duktionen von Kunstwerken ausstattete, so lief ihn doch das Bedurfnis nach dem
Studium der Originale nicht los. Grundlage des Menschseins war fur ihn die unmit-
telbare Erfahrung und das galt fur das Erleben der Natur, von Landern, Orten und
Menschen genauso wie von Kunstwerken im Museum. Sinn seiner Reisen war diese
Form der direkten Begegnung. Die Skizzen, die er auf seinen Reisen anfertigte,
hielten seine Eindrlcke, seine Erlebnisse fest. Dabei konnte es sich um Landschaf-
ten, Tiere, Objekte genauso handeln wie um antike Ruinen, Skulpturen, Kleinkunst

oder Malerei. Alle Arten von Eindricken waren ihm wertvoll, wenn sie ihn zu packen

463 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud von 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7.
Entretien, 1. Fassung.

464 Kokoschka im Gesprach mit Hans Kinkel, in: Kat. Ausst. Stuttgart 1966, S. 26: ,So glicklich wir
hier in dem Nest sind, manchmal brauchen wir ein Museum. Im British Museum war ich oft tagelang
im Magazin. Im Sehen muf ich zeichnen - ich mache mir dann einen Begriff von den Dingen. [...]
Anschauen ist ein Zwiegesprach - ich kriege doch eine Antwort. Den ,Tag' in den Mediceergrabern
habe ich vierzigmal im Leben gesehen. Mit einem Mal habe ich erkannt: ein Erdrutsch ist der ganze
Rucken. Ich war so aufgeregt, daf® ich Tranen gekriegt habe.”

465 Heinz Spielmann berichtet beispielsweise Uiber Kokoschkas lebhaftes Interesse im Jahr 1976 an
seinen Erzahlungen von einer Reise nach Japan; vgl. Spielmann 2005, S. 16-20.



132 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

vermochten, die klUnstlerische Qualitdt war dabei weniger entscheidend als eine
besondere Lebendigkeit oder bestimmte Details, die etwas in ihm anrihrten und
damit ein ,inneres Erlebnis” auslosten. Insofern ist es verstandlich, dass er so viele
Dinge in seinem Atelier sammelte, die keinen eigentlichen Kunstwert besitzen. Auch
in Museen konnte er sich ebenso flr Werke der bildenden Kunst wie fur Objekte der
Volkskunst begeistern, wie am Beispiel der Figuren in der Zircher Krippenausstel-
lung deutlich wird. Es ging Kokoschka bei seinen Begegnungen um die Stimulierung
der Erlebnisfahigkeit als Grundlage des Menschseins und damit auch einer
menschlichen Kunst, wie er sie von sich und seinen Zeitgenossen forderte.
Anschlieffend konnten seine Eindriicke wie auch die Skizzen ihm als Inspiration, als
Fundus von Formen und Ideen dienen, die er seiner eigenen schopferischen Tatig-
keit nutzbar machte. Gleichzeitig fuhlte er sich an den Orten, die er gezielt
aufsuchte, der europaischen Kunsttradition besonders nahe. In der Anschauung,
dem unmittelbaren Erlebnis, vermeinte Kokoschka den ,lebendigen Atem* dieser
Tradition zu spuren: ,[...] ich wusste, es gibt so etwas wie einen lebendigen Atem,
denn sonst hatte ich nicht verstanden, wenn ein Hugo van der Goes oder ein Rogier
van der Weyden oder ein Rubens oder ein Brueghel oder ein Tizian oder - ich kann
nicht den ganzen Olymp von Gottern nennen - so zu mir spricht, dass mir sehr oft,
heute noch, beim Versenken in ein Kunstwerk der Vergangenheit plotzlich die
Tranen kommen.“ Allen Epochen sei dieser Atem des Erlebnisses eigen, ,,und diese
Fahigkeit zum Erlebnis, das ist europaische Kunst und das ist die europaische

Tradition.“466

6. Kokoschkas Skizzen nach Kunstwerken - kunstlerischer Dialog

und Motivsammlung

Seit den vierziger Jahren flllte Kokoschka zahlreiche SkizzenblUcher mit Zeichnun-
gen. Diese Skizzen, fir die er fast ausschliellich Farbstifte verwendete, bilden eine
eigene Gruppe in seinem kunstlerischen Werk. Susana de Andrade hat ihnen ihre
Dissertation gewidmet und neben der Erstellung eines umfangreichen Kataloges

auch Umstande und Grund ihrer Entstehung sowie ihre teilweise weitere Verwen-

466 Kokoschka im Gesprach mit Remigius Netzer, in: Netzer 1956, S. 13.
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dung durch den Kunstler ausfuhrlich beleuchtet. Fur den Zusammenhang von
Kokoschkas Auseinandersetzung mit der Kunst der Vergangenheit ist von besonde-
rem Interesse, dass ein grofRer Teil dieser Skizzen Werke der europaischen Kunst-
geschichte zur Vorlage hat.#6” Wahrend er anfangs vor allem Landschaften, Tiere
oder Stilleben skizzierte, begann ab etwa Mitte der vierziger Jahre und verstarkt mit
seiner haufigen Reisetatigkeit ab 1948 eine intensive zeichnerische Auseinander-
setzung mit zahlreichen Kunstwerken an den Orten, die er auf seinen Reisen
besuchte. Eine Zeitlang stehen Landschaftsmotive oder Stilleben gleichberechtigt
neben den Skizzen nach Kunstwerken, ab etwa 1956 nehmen letztere jedoch den
grofiten Raum in den SkizzenblUchern ein, mit Ausnahme sporadischer Land-
schaftsdarstellungen oder Skizzen, die Kokoschka bei Zirkusbesuchen anfer-

tigte.468

Es ist Andrades Verdienst, fur eine grofle Zahl von Skizzen die entsprechenden
Vorlagen ermittelt zu haben, indem sie die Skizzenblcher mit den Reisen und
Museumsbesuchen Kokoschkas in Verbindung brachte. So ist bei vielen Zeichnun-
gen bekannt, welche Kunstwerke sie darstellen. Dennoch ist nhoch manches im
Unklaren und es lassen sich in Zukunft sicher weitere Vorbilder aus der Kunstge-
schichte ermitteln. Bisher unerkannt blieb beispielsweise, dass es sich bei den
Zeichnungen, die bislang als Entwurfsskizzen flr eine Inszenierung von Beethovens
Fidelio angesehen wurden, um Kopien nach Werken von Goya in der Sammlung des
Prado handelt. Auf diese wird im Einzelnen im Kapitel Uber Kokoschkas Auseinan-

dersetzung mit der spanischen Malerei einzugehen sein.

Bereits in sehr frihen Jahren, als Kokoschka sich mit dem Projekt der Ausmalung
eines Krematoriums in Breslau beschaftigte, fertigte er eine ganze Reihe von
Skizzen nach den Fresken von Giotto in der Arenakapelle in Padua an. Diese
entstanden allerdings mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht vor den Originalen,
obwohl Kokoschka sie auf seiner ersten Italienreise im Jahr 1913 gesehen haben
konnte. Es ist wohl in diesem Fall davon auszugehen, dass er die Zeichnungen im

Rahmen seiner Vorbereitungen zu den Krematoriums-Malereien nach Reproduktio-

467 Neben Andrade 2001 vgl. zu den Skizzen nach Werken der alten Meister auch die beiden
Ausstellungskataloge Berlin 1998 und Wien 1998.
468 Vg|. Andrade 2001, S. 505-506.
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nen schuf. Auch wenn sich also bereits eine Art Dialog mit den Werken der alten
Kunst ankundigt, besteht doch ein grofier Unterschied zu den spateren Skizzen, die

vor dem Original und ohne die Absicht einer weiteren Verwendung entstanden.46°

Die ersten Zeichnungen in Skizzenbuchern, denen originale Kunstwerke als Vorlage
dienten, durften im Jahr 1945 oder 1946 entstanden sein, als Kokoschka den
Kunstsammler Norman Colville in Penheale (Cornwall) besuchte.4’® In Andrades
Katalog ist eine ganze Reihe von Skizzen nach Kunstwerken aufgefuhrt, die als lose
Blatter nicht mehr im Zusammenhang mit anderen Zeichnungen in einem Skizzen-
buch stehen, was ihre Datierung erschwert.#’1 Andrade vermutet, dass sie nach
Werken in Colvilles Sammlung angefertigt wurden. Bei den von ihr datierten voll-
standigen Skizzenbuchern beginnt Kokoschkas zeichnerische Verarbeitung von
Kunstwerken im Jahr 1947 mit zwei Skizzen nach barocken Altargemalden im
Tessin?’2 und intensiviert sich in den folgenden Jahren auf Kokoschkas Reisen

nach Florenz und Rom.

Zur Auswahl der Motive und ihrer Verarbeitung in den Skizzen

Kokoschkas Motivwahl fur seine Skizzen ist durch die grof3e Vielfalt der Kunstgat-
tungen und Epochen gekennzeichnet. Die Bandbreite reicht von Malerei und Skulp-
tur aus Renaissance und Barock uber Wandmalerei und Mosaiken, Kleinkunst in
Bronze und Porzellanfiguren bis hin zu den bereits erwahnten Krippenfiguren in
einer Ausstellung des Zlircher Kunsthauses im Jahr 1951. Eine umfangreiche
Gruppe bilden die bei mehreren Besuchen entstandenen Skizzen nach Porzellanfi-
guren im Londoner Victoria & Albert Museum und im Hamburger Museum flr Kunst
und Gewerbe. Auch antike Skulpturen und Ausgrabungsstatten regten Kokoschka
zu zahlreichen Zeichnungen an. In erster Linie interessierten ihn vollplastische
Werke, bei denen die Bewegung der Koérper im Raum eine wesentliche Rolle
spielt.#73 Auch reagierte er besonders auf Figuren mit einer starken Ausdruckskraft,

die durchaus auch derb oder volkstumlich sein konnten. Sie konnten aus ganz

469 Vgl. Heinz Spielmann: ,Kokoschkas Studien flr das Breslauer Krematoriums-Projekt, in:
Spielmann 1992, S. 35-54.

470 Vg|. Andrade 2001, S. 44-45.

471Vgl. ebd., S. 23-30, Kat. Nr. 1E, S. 43-45, Kat. Nr. 4E.

472 Ebd., S. 53, Kat. Nr. 11.

473 Vgl. ebd., S. 506.
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unterschiedlichen Epochen stammen, wobei neben der Vorliebe fur die Antike auch
eine besondere Sympathie fur den Barock festzustellen ist, was laut Andrade
darauf zurtckzufuhren ist, dass es sich dabei um ,eine Ausdruckskunst, eine Kunst

der Sinne im Gegensatz zum Beispiel zum akademischen Klassizismus® handelt.474

Bei seinem Rom-Aufenthalt im Sommer 1949 fertigte Kokoschka zahlreiche
Skizzen nach verschiedenen Kunstwerken an. Andrade beschreibt funf Skizzenbu-
cher von dieser Reise, die er bei Museumsbesuchen und anderen Besichtigungen
in der Stadt flllte.4”> Er skizzierte nach antiker Architektur auf dem Forum
Romanum, mehrfach das Reiterstandbild des Marc Aurel sowie eine Ansicht des
Kolosseums. Im Museo Nazionale Romano zeichnete er Details aus den Wanddeko-
rationen der Casa della Farnesina.4’® Weitere Skizzen zeigen Ausschnitte des Trevi-
Brunnens und des Vierstromebrunnens, andere Deckenmalereien aus der Villa
Borghese. Dort zeichnete Kokoschka auch insgesamt acht Mal Berninis Skulptur
der Verita aus verschiedenen Blickwinkeln.4’” Auflerdem skizzierte er einige Male
Berninis Kathedra Petri im Petersdom, als er dort einer Heiligsprechung beiwohnte.
Neben der Verita hatte es ihm auch Berninis Heilige Theresa in Santa Maria della
Vittoria angetan. Seiner Schwester schickte er nach der Rickkehr aus Rom eine
Postkarte von dieser Skulpturengruppe,*’8 seinem Freund Fred Marnau schreibt er:
,das ist die schonste Barockskulptur und auferdem ist es die heilige Theresa in
Extase, in deren Land Fred sich gerade befindet. Ich bin auch in Extase, wenn [ich]
an diese Erscheinung denke.“47® Von beiden Skulpturen besafd Kokoschka auch
Reproduktionen in seiner Postkartensammlung. Darin befinden sich ebenfalls zwei
Ansichten des Vierstromebrunnens, von dem Kokoschka zwei der Personifikationen

der FlUsse skizzierte.480

1948 hatte Kokoschka sich zum ersten Mal nach dem Krieg in Florenz aufgehalten

und dort verschiedene Brunnenfiguren von Bartolomeo Ammannatis Neptunbrun-

474 Ebd., S. 507.

475 Ebd., S. 67-79, Kat. Nr. 20-24.

476 Bei Andrade falschlich als Villa Farnesina bezeichnet; vgl. ebd., S. 74.

477 Ebd., S. 68, Kat. Nr. 20, BI. 10; S. 70, Kat. Nr. 21, Bl. 4-6, 11-13; S. 73, Kat. Nr. 22, BI. 20.

478 Postkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 18. Juni 1949 aus London [es muss
wohl 18. Juli heiRen, denn Kokoschka kehrte erst am 17. Juli nach London zurlick]; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 52.1.

479 Kokoschka an Fred Marnau, 0.D. [1949]; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 45 (Typoskript).

480 Andrade 2001, S. 77, Kat. Nr. 24, Bl. 4-6.
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nen auf der Piazza della Signoria skizziert (Abb. 5 und 6).481 Auch spater zeichnete
er diese Figuren noch mehrfach und setzte sich auch wiederholt mit Michelangelos
Sklavenfiguren in der Accademia von Florenz auseinander (Abb. 7 und 8).482 Dass
er sich mehrfach mit denselben Werken befasste, zeigt, dass sie ihn immer wieder
aufs Neue faszinierten und er sie bei der erneuten Betrachtung jeweils anders
wahrnahm, was sich in den Unterschieden der Blickwinkel, der Bildausschnitte und
der Farbigkeit der Skizzen niederschlagt. Generell zeichnen sich Kokoschkas
Skizzen dadurch aus, dass sie selten die Gesamtheit eines Kunstwerkes erfassen.
So wird bei den zahlreichen Zeichnungen von Einzelfiguren an Bartolomeo Amman-
natis Neptunbrunnen in Florenz nie der Brunnen als Ganzes sichtbar. Kokoschka
I6ste die Figuren oder sogar Details von diesen aus dem Gesamtzusammenhang
und gab ihnen als eigenstandige Bildmotive eine neue Wirkung. Auch bei Berninis
Personifikationen von Flussen am Vierstromebrunnen war flr den Kunstler in erster
Linie das Haltungsmotiv der auf Felsen lagernden Gestalten von Interesse, der Kopf
- in einem Fall sogar der ganze Oberkodrper - ist abgeschnitten. Kokoschka interes-
sierte sich fur Haltung und Gestik der Einzelfigur, die er aus verschiedenen Blick-
winkeln darstellte und der er durch seinen dynamischen Zeichenduktus und die
Verwendung verschiedener Farben neues Leben einhauchte. Er versuchte nicht, die
Wirkung von Material und Textur der Vorlage wiederzugeben. So konnte aus einer
steinernen Skulptur in der Zeichnung ein lebendiges, farbiges Wesen mit eigenem
Charakter werden.483 Diese Praxis der Aneignung und deutlichen Veranderung ist
ein Merkmal, das sich bei vielen Kunstlern bereits vor Kokoschka immer wieder
finden lasst. Rubens beispielsweise, der das Kopieren nach Werken der Kunst
intensiv betrieb, veranderte bewusst Details, 16ste Motive aus ihren Zusammen-
hangen und stellte Zeichnungen nach Skulpturen so dar, dass sie wie Naturstudien

wirkten.484

Die gleiche Vorgehensweise kennzeichnet auch Kokoschkas Umgang mit zweidi-

mensionalen Vorlagen. Als er 1957 im Victoria & Albert Museum Skizzen nach

481 Ebd., S. 63-67, Kat. Nr. 18-19.

482 Kokoschka zeichnete die Figuren des Neptunbrunnens 1948, 1954 und 1957, Michelangelos
Skulpturen in der Accademia 1954 und 1957; vgl. Andrade 2001, S. 63-67, Kat. Nr. 18-19, S.
101-104, Kat. Nr. 36, S. 114-119, Kat. Nr. 40-41.

483 Vgl. ebd., S. 444.

484 Vgl. Victoria Sancho Lobis: ,Rubens, the Antique, and Originality Redrawn®, in: Bartsch u. a.
2010, S. 249-268; Kat. Ausst. Miinchen 2009.
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Raffaels Teppichkartons anfertigte, interessierten ihn ebenfalls nur Einzelmotive
und Details.#85 Auch hier handelt es sich in erster Linie um formale Beobachtungen,
nicht um eine Erfassung der Gesamtkomposition oder der dargestellten Handlung.
So griff er aus Raffaels Fischzug Petri die Fische heraus, die er isoliert darstellte wie
in einem Stilleben (Abb. 9),486 von Paulus’ Predigt auf dem Areopag und Paulus’
Opferverehrung in Lystra fertigte er einzelne Gewandstudien an. Im selben Jahr
zeichnete er auch in Florenz nach einigen Gemalden in den Uffizien, darunter die
Bilder Einzug Heinrichs IV. in Paris und Heinrich IV. in der Schlacht bei Ivry von
Rubens.487 Aus ersterem wahlte er eine Frauengruppe aus, die er in unterschiedlich
eng gefassten Ausschnitten, als Gruppe, als Einzelfigur, zu zweit oder zu dritt in
Zeichnungen festhielt (Abb. 16).

Die Skizzen als Fundus fur weitere Bildschopfungen

Oft dienten Kokoschka die Skizzen spater als Vorlagen fur neue Bildfindungen.488
Einzelne Figuren, Haltungsmotive oder andere Details konnten als Bildelemente in
groere Kompositionen Eingang finden. Dies ist insbesondere in seinem grofRforma-
tigen Triptychon Prometheus-Saga von 1950 der Fall, wie Andrade dargestellt hat.
Dort Ubernahm der Kunstler mehrere Figuren, die er 1949 wahrend seines
Romaufenthaltes im Museo Nazionale Romano skizziert hatte, fur das Mittelbild.
Die Motive von Waage, Krone, Axt und Kdcher aus demselben Skizzenbuch beglei-
ten die Gestalt des angeketteten Prometheus auf der rechten Tafel (Abb. 89).489
1949 machte Kokoschka auch eine Reihe von Skizzen im Victoria & Albert Museum
in London. Die Figurengruppe eines Trinkers und eines reitenden Silen aus Porzel-
lan, die er bei diesem Besuch zeichnete, taucht auf der linken Tafel seines einige

Jahre spater entstandenen Thermopylen-Triptychons auf.#90 Weitere Skizzen nach

485 Andrade 2001, S. 110-114, Kat. Nr. 39, Bl. 4-13.

486 Eine dieser Skizzen verschenkte er offenbar anschlieRend an den mit ihm befreundeten
Pianisten Wilhelm Kempff. Das Blatt tragt die Widmung: ,fur W. K. / Raffael / Petri’s / Fischzug / OK
57 und befindet sich heute im Besitz der FOK.

487 Andrade 2001, S. 110-114, Kat. Nr. 39, Bl. 15, 16, 18, 21, 22, 24-26, 28.

488 \/g|. zu dieser Praxis bei Rubens Kat. Ausst. Minchen 2009.

489 Vgl. Andrade 2001, S. 74 und 480-482.

490 Vgl. ebd., S. 77-79, Kat. Nr. 24, Blatt 10.
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Porzellanfiguren aus dem Victoria & Albert Museum, die Kokoschka 1953 anfer-

tigte, gingen ebenfalls als Einzelmotive in dieses Werk ein.491

Manche Motive dienten Kokoschka als Ideen fur Widmungszeichnungen, die er vor
allem fUr seine Schwester Berta oder seine Frau Olda, aber auch fur Freunde und
Bekannte in Bucher hinein zeichnete. So erscheinen in einer 1958 fur seine
Schwester entstandenen Widmung zwei Hunde im Gesprach, die auf einer Skizze
basieren, die der Kunstler funf Jahre zuvor im Victoria & Albert Museum angefertigt
hatte (Abb. 10 und 11).492 Andere Figuren boten ihm Anregungen fur seine Theater-
entwirfe. So sind beispielsweise einige der Figurinen in seinen Bluhnenentwlrfen
fur die Sticke von Ferdinand Raimund Skizzen nachempfunden, die er 1959 und
1960 im Victoria & Albert Museum gezeichnet hatte.#93 Einige Zeichnungen, die er
1960 und 1961 in London im British Museum beziehungsweise in Griechenland
nach antiken Motiven anfertigte, dienten als Inspiration fur die Graphiken zu
Heinrich von Kleists Penthesilea von 1969.494 Diese Skizzen sind im Gegensatz zu
den vorherigen Studien von Einzelfiguren von der Dramatik und Erzahlfreude ihrer
Vorbilder gepragt und waren daher fur die Umsetzung als Illustrationen zur Penthe-

silea besonders geeignet.

In einigen Fallen wurden Zeichnungen aus Kokoschkas Skizzenblchern spater als
Lithographien vervielfaltigt.#9> Dabei Ubernahm der Kunstler bisweilen die Skizze
als solche, wie es beispielsweise bei der Figur eines Flussgottes von Ammannatis
Neptunbrunnen in Florenz (Abb. 6 und 12) oder bei einer Zeichnung nach Raffaels
Bildnis des Papstes Leo X. in den Uffizien (Abb. 13) der Fall ist, die beide 1972 als
Beilagen zu Kokoschkas Florentiner Skizzenbuch gedruckt wurden.#9¢ In anderen
Fallen wurde die Skizze durch weitere Bildmotive erganzt. So erscheint ein Hirsch,
den Kokoschka 1958 im Museum fur Kunst und Gewerbe Hamburg skizziert hatte,

in der Serie der Lithographien zu Le Bal Masqué erganzt durch zwei Hunde, die ihn

491Vgl. ebd., S. 91-94, Kat. Nr. 32,S. 477-479.

492 Vgl. Annette Windisch: ,,Eine duftige Geschichte vor dem Roman‘. Unbekannte
Widmungszeichnungen von Kokoschka“, in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 11-33, hier S. 16.

493 Vgl. Andrade 2001, S. 126-128, Kat. Nr. 45, S. 130-132, Kat. Nr. 47, S. 490-492.

494 Vgl. ebd., S. 133-137, Kat. Nr. 48.

495 Vgl. ebd., S. 494-501.

496 Zum Fluf3gott vgl. Andrade 2001, S. 117-118, Kat. Nr. 41, Bl. 2 und Wingler/Welz 1975, S. 264,
Nr. 471; zu Papst Leo X nach Raffael vgl. Andrade 2001, S. 112-114, Kat. Nr. 39, Bl. 27 und
Wingler/Welz 1975, S. 265, Nr. 472.
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anfallen.497 Die Skizze eines malenden Affen (Abb. 14), den er im selben Jahr nach
einer Porzellanfigur im Hamburger Museum zeichnete, verwendete Kokoschka flr
seine Lithographie mit dem Titel The Action Painter von 1959 (Abb. 15).498
Dadurch, dass er ihm eine Frauenfigur als Modell zur Seite stellte und die Leinwand
im Hintergrund weiter ausarbeitete, verlieh er der Darstellung eine neue Aussage.
Die erwahnte Zeichnung einer Frauengruppe aus dem Rubensgemalde in den
Uffizien (Abb. 16) verwendete er fur die Lithographie Frau mit Granatépfeln, indem
er den Kopf der vordersten Frau in eine Zeichnung von zwei Granatapfeln hinein
kopierte (Abb. 17).499 Auch wenn er kein Skizzenbuch zur Hand hatte, zeichnete
Kokoschka bisweilen nach Kunstwerken, die ihm auf seinen Reisen begegneten. So
entstanden wahrscheinlich bei einem Besuch in Ferrara im Sommer 1948 nach den
Greifen- und Léwenfiguren vom Suadportal des Domes aus dem 12. Jahrhundert
acht Tintenzeichnungen auf Schreibpapier, die die Tiergestalten aus unterschiedli-
chen Blickwinkeln und verschiedenen Ausschnitten zeigen (Abb. 18-20). Diese
Zeichnungen zog Kokoschka vier Jahre spater wieder hervor, als er die Einbandgra-
phik seiner mit Lithographien illustrierten Erzéahlung Ann Eliza Reed entwarf, und

fugte zwei von ihnen zu einer neuen Darstellung zusammen (Abb. 21).500

Interessant ist, dass Kokoschka in gleicher Weise mit Skizzen verfuhr, die nicht
nach Kunstwerken, sondern nach lebenden Menschen oder Szenen entstanden
waren. Als er sich 1949 in Rom aufhielt, fertigte er bei einer Heiligsprechung im

Petersdom Skizzen von der Zeremonie an.®01 Die dabei entstandene Darstellung

497 Vgl. Andrade 2001, S. 119-121, Kat. Nr. 42, Bl. 18 und Wingler/Welz 1975, S. 225, Nr. 367.
Vgl. zu diesem Hamburger Skizzenbuch auch Spielmann 1980.

498 Vg|. Andrade 2001, S. 119-121, Kat. Nr. 42, Bl. 12 und Wingler/Welz 1975, S. 168-169, Nr.
212. Vgl. Kapitel 1.2, S. 69.

499 Vg|. Andrade 2001, S. 112-114, Kat. Nr. 39, Bl. 16 und Wingler/Welz 1975, S. 265, Nr. 473; vgl.
auch Kat. Ausst. Berlin 1998, S. 40.

500 Die frontale Ansicht des rechten Greifen kombinierte Kokoschka mit dem Unterkdrper seiner
Zeichnung nach einem der Lowen. Vgl. Wingler/Welz 1975, S. 156-158, Nr. 188. Der heutige
Standort der Zeichnungen ist nicht bekannt, doch sind sie durch Fotokopien in einem Ordner im
Besitz der FOK, den Olda Kokoschka angelegt hat, dokumentiert. Auf einer der Kopien findet sich
eine handschriftliche Datierung auf das Jahr 1957. Da Kokoschka die Zeichnungen fiir seine
Illustration zu Ann Eliza Reed 1952 verwendet hat, ist diese Datierung zu korrigieren. In Oldas
Agenda des Jahres 1948 findet sich am 29. August der Eintrag eines Besuchs in Ferrara mit dem
Hinweis auf die entsprechenden Besichtigungen: ,Etruscan Museum, very complete, new, Cathedral
and Griffons.“ ZBZ, Nachl. Olda K E 2004. Es ist sicher davon auszugehen, dass die Zeichnungen bei
dieser Gelegenheit entstanden. Im Besitz der FOK befindet sich ebenfalls ein Foto von der
Greifenfigur, die flur Kokoschkas Skizzen als Modell gedient hat.

501 Andrade 2001, S. 75-76, Kat. Nr. 23.
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des Papstes auf Blatt 4 des Skizzenbuches verwendete der Kinstler spater fir eine
[llustration zu dem Roman Das Verlangen nach der Hélle von dem mit ihm befreun-
deten Schriftsteller Alfred Marnau (Abb. 22).502 Die Figur des Geistlichen stellte er
dabei in einen neuen kompositorischen Zusammenhang, indem er ihn vor einen
Treppenaufgang zu einem Torbogen im Hintergrund, in dem ein Skelett und eine
Ziege erscheinen, setzte. Spater diente Kokoschka die Skizze eines Tigers im
Londoner Zoo, die er 1962 gezeichnet hatte, als Vorlage fur die 1976 gedruckte
Lithographie eines Tigers.503 Dieses Vorgehen zeigt, dass flir Kokoschka Eindrticke
von Menschen oder Natur zunachst eine ahnliche Bedeutung hatten wie die von
Kunstwerken. Ausldser fur seine Skizzen war immer das spontane Seherlebnis, das
er fur sich zeichnerisch festzuhalten versuchte. Wenn er nach Werken der Kunst
skizzierte, suchte er zusatzlich den intensiven Austausch mit den grofRen Kinstlern
der Vergangenheit. Im Zeichnen gelang es ihm, den Schaffensprozess nachzuvoll-
ziehen und dadurch ein tiefergehendes Verstandnis flr ein Kunstwerk zu entwic-
keln. Gleichzeitig hatte auch die Begegnung mit der Kunst flir ihn eine ausgespro-
chene Lebendigkeit. Das Bedurfnis nach solchen Erfahrungen zog ihn auf seine

Reisen, und die Skizzen dienten ihm dazu, diese Erlebnisse flr sich festzuhalten.

Die Bedeutung der Skizzen fur Kokoschkas Auseinandersetzung mit den

alten Meistern

Mit seinen Zeichnungen nach Werken der alten Meister reihte sich Kokoschka in
eine lange Tradition des Studiums von alteren Kunstwerken durch Kulnstler
verschiedenster Epochen ein. Das Kopieren nach antiker Plastik, nach Gemalden
und Skulpturen bildete eine wesentliche Grundlage der akademischen Kunstler-
ausbildung. Aber auch nach Abschluss ihrer Ausbildung fuhrten viele die Auseinan-
dersetzung mit ihren Vorgangern anhand des genauen Studiums ihrer Werke fort,
um sich daran weiter zu bilden, sich mit ihnen zu messen und sie sogar zu Ubertref-
fen. Viele von Kokoschkas Vorgangern, aber auch Zeitgenossen wie Matisse,
Giacometti oder Le Corbusier, fullten wie er Skizzenblcher mit Zeichnungen und

Notizen aller Art, die auf dem eingehenden Studium bestimmter Werke basierten,

502 Alfred Marnau: Das Verlangen nach der Héblle, Berlin/Frankfurt 1952.
503 Vgl. Andrade 2001, S. 148-150, Kat. 53, Bl. 4 und Wingler/Welz 1981, S. 30-31, Nr. 565.
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einzelne Aspekte von diesen genauer untersuchten und in der Skizze visualisierten,
und die der Erinnerung dienen sollten.5%4 Bei Kokoschka setzte diese selbstandige
zeichnerische Auseinandersetzung erst vergleichsweise spat ein und das unge-
wohnliche Medium der Farbstifte verleiht seinen Skizzen einen eigenen, von den
Vorlagen weit entfernten Charakter. Die Auswahl einzelner Bildausschnitte,
Haltungsmotive oder Korperteile ist dagegen durchaus gangig. Zahlreiche Kinstler
vor Kokoschka schufen sich auf diese Weise ein Repertoire an Formen und
Motiven, an Kompositionsbeispielen und Themen, und bildeten in der Nachempfin-
dung eines Kunstwerks ihre eigene Handschrift aus, indem sie nicht nur getreu
kopierten, sondern Details einer Komposition veranderten, vereinfachten oder
hinzuflgten, eine bewusste Auswahl fur ihre Kopie trafen, Motive in neue Kontexte

stellten und in eine neue Formensprache oder Technik Ubersetzten.

Obwohl Kokoschka manche Skizzen in einem kunstlerischen Prozess weiter
verarbeitete, gilt dies durchaus nicht fur alle seine Zeichnungen nach Kunstwerken.
Zu dem Zeitpunkt, als er die Skizzen anfertigte, hatte er noch keine Plane zu einer
weiteren Verarbeitung im Kopf, sondern zeichnete spontan seinen momentanen
Eindruck einer Figur, einer Haltung, einer Geste.5%5 Die Skizzen sollten ihm als
Erinnerung dienen, Andrade spricht von ihrem ,tagebuchahnlichen Charakter, ein
Tagebuch, das Kokoschka sich mit zeichnerischen Mitteln schuf.5%6 Im Zusammen-
hang mit den Krippenfiguren, die er 1951 im Zircher Kunsthaus zeichnete, schrieb
Kokoschka an seine Frau Olda einen Brief, in dem diese Funktion als Erinnerungs-
stutze deutlich wird: , | visited the toys and dolls in the Kunstgewerbemuseum [...].
Really a great pity that you could not see them, especially the swiss-peasant
Biedermeier and old Erzgebirge or Tirolien [sic] ones, if my eyes were not sore |

would do thousands of drawings in order not to forget.“507

504 Vg|. Kat. Ausst. Paris 1993, S. 74-163. Zu Delacroix vgl. auch S. 234-248.

505 Vgl. Andrade 2001, S. 422.

506 Epd., S. 14 und 93.

507 Kokoschka an Olda Kokoschka am 15. Dezember 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004. Zu den
Zeichnungen s. Andrade 2001, S. 87-89, Kat. Nr. 30. Bereits einige Tage zuvor hatte Kokoschka
seiner Frau geschrieben, wie gern er die Krippenfiguren zeichnen wirde, statt weiter am Portrat Emil
Biihrles zu arbeiten, wegen dem er sich in Zirich aufhielt: ,Now | have to go to Oerlikon again, would
prefer to draw the ,Kripperin“ in the Kunsthaus.“ Kokoschka an Olda Kokoschka am 10. Dezember
1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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Neben ihrer Bedeutung als , Tagebuch® sind Kokoschkas Skizzen Ausdruck seiner
unmittelbaren Begegnung mit der Kunst, die er stets bei seinen Reisen und Muse-
umsbesuchen suchte. Der Akt des Zeichnens intensivierte diese Begegnung, indem
der Kiunstler versuchte, die Formgebung eines Werkes zeichnerisch nachzuempfin-
den. In einem Brief an seine Schwester erklart er diesen Umgang am Beispiel von
Werken Michelangelos, Uber die er ihr ein Buch geschickt hatte: ,Hast Du Dein
Michelangelo-Osterbuch bekommen? Es ist wirklich fur mich alles was ich hoch-
halte in der Kunst. [...] Gehe bei jedem Werk, das abgebildet ist oft und oft, fast mit
dem Zeigefinger so einer Kurve oder Facette nach und denk mit, dann wirst Du
Uberrascht sein was man aus solch einem Werk heraussehen kann wie man plotz-
lich in den Schaffensprozess eindringt und selber teilnimmt daran. Aus diesem
Grund zeichne ich im Museum immer, wenn mich eine Skulptur wirklich fesselt. Ich
verwende diese Skizzen niemals, stelle sie auch nicht aus, es ist mehr wie ein
Gesprach mit dem Mann, der so etwas zusammenbrachte ob es nun ein alter
Grieche war, der vor genau 2000 Jahren den Stein meisselte oder mein geliebter
Michelangelo, der fast zum Greifen noch nahe ist.“5098 Es schien Kokoschka, dass er
in einen Dialog mit dem Schoépfer des Werkes trat und dadurch zu einem umfas-
senderen Verstandnis eines Werkes gelangen konnte. Gleichzeitig war er in diesem
zeichnerischen Dialog nicht nur rezipierender, passiver Betrachter, sondern trat in
einen aktiven Austausch mit dem Kunstwerk. Dadurch konnte in seiner Zeichnung
etwas eigenes, neues entstehen. Er wahlte einen bestimmten Blickwinkel, isolierte
einzelne Ausschnitte oder Details und wahlte Farben nach seinem eigenen Empfin-
den. So verfremdete Kokoschka das Kunstwerk, die urspringliche Komposition und
Farbigkeit trat zurtick und er erzielte eine neue Wirkung. Es ging ihm also nicht im
eigentlichen Sinne um ein Nachzeichnen, um ein Erfassen des Vorbildes in allen
Einzelheiten, sondern um ein Festhalten des individuellen Eindrucks, den die

Betrachtung des Objekts in ihm als Kuinstler hervorrief.5%9 Insofern fihrte

508 Brief von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 21. April 1960; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
24.9; publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 103.

509 Vg|. Andrade 2001, S. 511-514. Kokoschka selbst macht diesen Aspekt seiner Skizzen in der
folgenden Bemerkung deutlich (auch wenn sie sich auf seine Zeichnungen nach Werken der Antike
bezieht, trifft sie doch gleichermafen auf seinen Umgang mit anderen Vorlagen zu): ,,Beim Zeichnen
nach der Antike empfiehlt es sich bisweilen, dem Objekt einen leichten Twist, eine Wendung zu
verleihen, um dem in das antike Dokument sich versenkenden Sinn daraus moglicherweise einen
Stimmungsgehalt hervorheben zu helfen, welcher dem Komponisten nach klassizistischer Regel
verdeckt bleibt.“ ,Bekenntnis zu Hellas, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 307-312, hier S. 308.
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Kokoschka nicht nur einen intensiven Dialog mit den alten Meistern, sondern
eignete sich in gewisser Weise ihre Werke an, um etwas eigenes daraus zu erschaf-

fen.

Mit dieser Art der Auseinandersetzung suchte er sich in eine Reihe mit den alten
Meistern zu stellen und damit die europaische Kunsttradition weiterzufihren. Mit
dieser Praxis, die auf einer jahrhundertelangen Tradition beruht, stand er auch zu
seiner Zeit keineswegs allein da. Sein Zeitgenosse Picasso, den er zeitlebens als
groflen Konkurrenten empfand und als seinen absoluten Gegenspieler stilisierte,
fuhrte einen ahnlichen Dialog mit den alten Meistern. Auch er beschéaftigte sich
immer wieder mit ihren Werken, in den dreifSiger und vierziger Jahren beispiels-
weise mit Vorbildern von Grinewald und Cranach. In den fanfziger Jahren fuhrte er
diese Art der Auseinandersetzung insbesondere in seinen ,Variationen® auf
Gemalde von Delacroix, Velazquez, Manet, David oder Poussin fort, in denen er
deren Werke als Ausgangspunkt fir eigene Interpretationen, Abwandlungen und
Neuschopfungen nahm.510 Wie Kokoschka sammelte auch Picasso Reproduktionen
von Werken der alten Meister, die er in einer Mappe aufbewahrte, die sich heute im
Picasso Archiv in Paris befindet. Zahlreiche Kunstpostkarten waren in seinem
Besitz, die er zum Teil in seinem Atelier und in Wohnrdumen an der Wand
befestigte.511 Wie Kokoschka hatte auch Picasso den Wunsch, sich in die Tradition
der groflen europaischen Malerei einzureihen.512 Sein Dialog mit den alten
Meistern war etwas anders beschaffen als der Kokoschkas. Wahrend dieser meist
einzelne Details isolierte und ihnen in seinen Skizzen neues Leben und eine neue,
eigenstandige Wirkung verlieh, machte sich Picasso in seinen Serien ganze Bild-
kompositionen zu eigen und dekonstruierte sie in einem Prozess mit verschiedenen
Stadien, um eigene neue Kunstwerke daraus zu erfinden. Marie-Laure Bernadac
spricht in diesem Zusammenhang von ,Kannibalismus® in Bezug auf die zugrunde

liegenden Werke.513 Auch bei Picasso hing diese bewusste Auseinandersetzung mit

510 Vg|. Kat. Ausst. Paris 2008, S. 22. Vgl. auch Kat. Ausst. Paris 1993, S. 335, 356-373.

511 Im Picasso Archiv in Paris finden sich hunderte Postkarten mit Reproduktionen von Kunstwerken
grofRer Meister, die der Klnstler entweder von Bekannten erhielt oder selbst zusammengetragen
hatte. Vgl. Kat. Ausst. Paris 2008, S. 26.

512 Vgl. Kat. Ausst. New York 1988, S. 20; das gleiche gilt beispielsweise auch fur ihren Zeitgenossen
Max Beckmann; vgl. Bauer 1986, S. 8.

513 Kat. Ausst. Paris 2008, S. 37.
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den alten Meistern in den funfziger Jahren mit seinem Festhalten an der Figuration

angesichts der vorherrschenden rein abstrakten Tendenzen zusammen.514

Wahrend Picasso in diesem Prozess neue Kunstwerke schuf, die durchaus fur die
Offentlichkeit bestimmt waren, betrachtete Kokoschka seine Skizzen nach Werken
der Kunst als etwas persdnliches, als eine Art Niederschrift von visuellen Erlebnis-
sen fur den eigenen Gebrauch.515> Erst in einem zweiten Schritt verwendete er
einzelne von ihnen im Zusammenhang mit neuen Kunstwerken weiter. Die Skizzen
vermitteln zunachst nur seinen persoénlichen Seheindruck. So legte Kokoschka sich
einen Fundus von Eindricken, Erfahrungen, Bildern an, die er im Dialog mit den
alten Meistern erfahren und entwickelt hatte. 1964 berichtet er seiner Frau Olda
aus Freiburg, dass er dort im Museum ,schéne Figuren fur mich“ zeichnen wolle,
wobei ihn offenbar Fotografen und ,Filmleute” stoérten.516 Wahrscheinlich stammen
aus diesem Zusammenhang die Aufnahmen, die Kokoschka mit Skizzenblock und

Farbstiften im Freiburger Augustinermuseum zeigen (Abb. 3 und 4).517

Ill. SCHWERPUNKTE DER THEORETISCHEN UND KUNSTLERISCHEN

AUSEINANDERSETZUNG

Die vorangegangenen Ausfihrungen hatten die Wege und Mittel zum Thema, derer
sich Kokoschka bei der Beschaftigung mit der Kunst der Vergangenheit bediente,
seine Herangehensweise und Art des Umgangs mit den Werken der alten Meister
und seine Ansichten zur Kunsttheorie, wobei sich bereits bestimmte Vorlieben
herauskristallisierten. Im Folgenden werden einige inhaltliche Schwerpunkte
genauer in den Blick genommen. Bestimmte Kinstler, deren Werke Kokoschka
sehr schatzte, zum Beispiel Durer, beschaftigten ihn intensiv auf theoretischer
Ebene. DarlUber hinaus lassen sich auch in seinem klnstlerischen Werk Beispiele

finden, die durch Durers Werke angeregt worden sind. Bei manchen Kunstlern fand

514 Vgl. ebd., S. 37-38.

515 Vgl. Andrade 2001, S. 15.

516 Brief von Kokoschka an Olda Kokoschka vom 7. Mai 1964; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

517 OKZ, OKV/856/FP und OKV/853/FP. Im Hintergrund ist der im Augustinermuseum befindliche
Maltererteppich aus dem 14. Jahrhundert bzw. der Passionsaltar des Hausbuchmeisters zu
erkennen. Kokoschka zeichnete also in der Mittelalterabteilung des Museums.
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die Auseinandersetzung in erster Linie gedanklich statt, bei anderen, darunter El
Greco, lasst sich diese in Kokoschkas Werk feststellen, doch spielen sie in seinen
schriftlichen AuBerungen zur Kunst, in seiner Bibliothek oder Postkartensammlung

kaum eine Rolle.

In den folgenden Kapiteln sollen Kokoschkas besondere Vorlieben gezeigt und das
Ineinandergreifen von theoretischer und praktisch-kunstlerischer Auseinanderset-
zung anhand konkreter Beispiele deutlich gemacht werden. Einige Kinstler, mit
denen Kokoschka sich befasste, wurden der Strukturierung halber zu regionalen
Schwerpunkten zusammengefasst. Dennoch inspirierten sie den Kunstler oft in
sehr unterschiedlicher Weise. Eine andere Maoglichkeit der Schwerpunktbildung
ware gewesen, chronologisch vorzugehen und zu beleuchten, in welchen Werkpha-
sen Kokoschka sich mit bestimmten Aspekten der Kunst besonders auseinander-
gesetzt hat. Auch die Frage, ob bestimmte Gattungen ihn besonders angeregt und
interessiert haben, hatte eine mogliche Aufteilung des Stoffes geboten. Da
Kokoschka selbst gern immer wieder bestimmte Klnstlernamen nannte und sich
auf diese berief, wurde das Vorgehen nach Kiunstlerpersonlichkeiten beziehungs-
weise bestimmten Epochen oder regionalen Einheiten gewahlt. Die genannten
anderen Aspekte werden innerhalb der gewahlten Kapiteleinteilung dennoch nach
Méglichkeit berucksichtigt. Da die christliche Ikonographie in Kokoschkas Werk
eine wichtige Rolle spielt, die im Rahmen der anderen Kapitel nur am Rande
behandelt werden kann, ist dem Umgang des Kunstlers mit christlichen Motiven ein
eigenes Kapitel gewidmet. Des Weiteren wird in einem abschlieRenden Kapitel der
Aspekt der besonderen Vielfalt der verarbeiteten Anregungen in manchen von
Kokoschkas Werken exemplarisch beleuchtet. Sie sind besonders anschauliche
Zeugen dafur, wie frei Kokoschka in seinem klnstlerischen Schaffen mit dem Erbe

der alten Meister umging.

Innerhalb der Kapitel wird anhand konkreter Beispiele Kokoschkas Vorgehensweise
in der Aneignung und Verarbeitung seiner Eindricke aus der Kunst der Vergangen-
heit aufgezeigt. Bei diesen Beispielen wird jeweils nur auf den im Rahmen des
jeweiligen Kapitels relevanten Aspekt - sei es ein Kunstler oder eine Epoche - und
in welcher Weise er ihn fur sein jeweiliges Werk adaptiert, einzugehen sein. Eine

umfassende Analyse jedes dieser Einzelwerke kann im Rahmen dieser Arbeit nicht
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geleistet werden. Dass Kokoschkas Werke sich in ihrer Konzeption nicht auf die
Beschéaftigung mit nur einem einzigen Traditionsstrang oder einem Vorbild zurick-

fihren lassen, wird exemplarisch im letzten Kapitel gezeigt.

1. Die Bedeutung der altdeutschen Malerei fur Kokoschka

Kokoschka interessierte sich sehr fur die altdeutsche Malerei, insbesondere fur
Albrecht Altdorfer und Albrecht Durer. Er besafd ein Exemplar von Durers Kupfer-
stich der Melancholie, das Olda dem Musée Jenisch in Vevey schenkte.518 Zahlrei-
che AuRerungen (iber Direr legen beredtes Zeugnis von seiner Wertschatzung fiir
diesen Kiinstler ab. Uber Altdorfers Alexanderschlacht in der Miinchner Pinakothek
schrieb Kokoschka einen in groflen Teilen mehrfach veroffentlichten Aufsatz mit
dem Titel Das Auge des Darius, der erstmals im April 1956 in den Schweizer
Monatsheften gedruckt wurde.519 Weniger bekannt ist der Artikel mit dem Titel
Altdeutsche Malerei, den Kokoschka nach dem Besuch einer Ausstellung 1947 in
Schaffhausen verfasste. Er schrieb ihn auf Wunsch des Zurcher Verlegers Martin

Hlrlimann, der ihn im Dezember 1948 in seiner Zeitschrift Atlantis publizierte.520

In Kokoschkas Bibliothek finden sich zahlreiche Publikationen zur altdeutschen
Kunst, darunter Uberblickswerke zur deutschen Malerei und Zeichenkunst der
Durerzeit oder zur Malerei der Donauschule sowie Monographien Uber Albrecht

Altdorfer, Lucas Cranach, Matthias Grinewald oder Hans Baldung.521 Zu Albrecht

518 Vgl. Francine Vuilleme: ,Schatze aus Kokoschkas Atelier / Les trésors de I'atelier de Kokoschka“,
in: Bonnefoit/Scotti 2010, S. 15-74, hier S. 27.

519 Der Aufsatz ist in der Ausgabe von Kokoschkas schriftlichem Werk abgedruckt: Kokoschka,
Schriften, Bd. 3, S. 85-92.

520 Oskar Kokoschka: ,Altdeutsche Malerei. Riickblick auf die Schaffhauser Ausstellung”, abgedruckt
in Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 59-84.

521 Darunter Europdische Meisterzeichnungen aus dem Zeitalter Albrecht Durers, Wien 1971; Peter
Strieder: Deutsche Malerei der Direrzeit, Konigstein 1966; Peter Strieder: Deutsche Malerei nach
Ddrer, Konigstein 1966; Alfred Stange: Malerei der Donauschule, Miinchen 197 1; Ernst Buchner:
Albrecht Altdorfer. Die Alexanderschlacht, Stuttgart 1956; Franz Winzinger: Albrecht Altdorfer. Die
Gemélde, Miinchen 1975; Friedrich Thdne: Lucas Cranach der Altere, Kdnigstein 1965; Joris-Karl
Huysmans / Eberhard Ruhmer: Griinewald. The paintings, London 1958; Kurt Martin: Griinewalds
Kreuzigungsbilder in der Beschreibung von Joris-Karl Huysmans, Mainz 1966; Lottlisa Behling:
Matthias Griinewald, Konigstein 1969; Hans J. Rieckenberg: Matthias Griinewald, Herrsching 1976;
Wilhelm Waetzoldt: Hans Holbein der Jiingere, Konigstein 1958; Gustav F. Hartlaub: Hans Baldung.
Hexenbilder, Stuttgart 1961.
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Durer enthalt die Bibliothek unter anderem eine Publikation Uber das Fruhwerk bis
1500 sowie ein undatiertes Heft mit Reproduktionen nach Dirers Kupferstichen zur
Passion Christi. Der Druck einer Rede Uber Durer von dem mit Kokoschka gut
bekannten Bildhauer Hans Wimmer aus dem Jahr 1971 enthalt eine Widmung des
Autors an Kokoschka und seine Frau zu Weihnachten desselben Jahres.522 In
seiner Postkartensammlung sind neben diesen Namen auch Michael Pacher und
Hans Holbein d. J. vertreten. Von Werken, die Kokoschka besonders schatzte, gibt
es mehrere Exemplare und zusatzliche Detailaufnahmen. Dies ist beispielsweise bei
Altdorfers Alexanderschlacht, bei Durers Aposteln in der Minchner Pinakothek oder
bei Grunewalds Isenheimer Altar der Fall. Auch von Holbeins Gemalde Die Gesand-
ten in der National Gallery in London, das er schon frih bei einem seiner ersten
Besuche in London 1925 oder 1926 fir sich entdeckt hatte,523 sind mehrere

Gesamtaufnahmen und Details vorhanden.

Kokoschkas Verhaltnis zu seinen altdeutschen ,Vorlaufern“

Mit seinem Interesse an der Kunst der altdeutschen Maler war Kokoschka in seiner
Generation kein Einzelfall. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts fand in Deutschland
eine Wiederentdeckung der Kunst der Gotik statt, die als eine charakteristisch
LLermanische® kunstlerische Ausdrucksweise beurteilt wurde. Die Schriften von
Kunsthistorikern wie Heinrich Wolfflin und Wilhelm Worringer pragten die jungen
Kinstler der deutschen Avantgarde und ihren Blick auf die altdeutsche Malerei.524
Insbesondere die Intensitdt und Ausdruckskraft der Kunst Matthias Griunewalds
wirkte als Anregung fur die Kunstler des Expressionismus und fur ihre Zeitgenossen
wie Otto Dix, George Grosz oder Max Beckmann. Der berGhmte Isenheimer Altar,

der fur viele Kunstler zu einem pragenden Erlebnis wurde, faszinierte auch

522 Matthias Mende: Albrecht Diirer. Das Friihwerk bis 1500, Herrsching 1976; Hans Wimmer:
Albrecht Dlirer, 0.0. 1971 (Bestand der ZBZ).

523 Dies geht aus einem undatierten Brief hervor, den Kokoschka wahrscheinlich im Januar 1927 an
Anna Kallin schrieb: ,Verschaffe Dir das Buch Uber Holbein, Die Gesandten.“ ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 42 (Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. Il, S. 156-157.

524 Heinrich Wolfflin: Die Kunst Albrecht Diirers, Miinchen 1905; Wilhelm Worringer: Formprobleme
der Gotik, Minchen 1911; zur Rezeption von Worringers Schriften durch die Klnstler des
Expressionismus vgl. Bushart 1990; vgl. auch die Zusammenstellung von Autoren (sowie Ausziigen
aus ihren Schriften), die sich in der 1. Halfte des 20. Jahrhunderts mit der altdeutschen Malerei und
insbesondere mit Matthias Griinewald befasst haben, in Kat. Ausst. Colmar 1996, S. 130-155.
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Kokoschka.525 In einem Brief an den befreundeten Kunsthistoriker Josef Paul Hodin
bedachte er den Altar in spateren Jahren einmal mit der Bezeichnung ,Action-
painting®, womit er hier, im Unterschied zur gangigen Verwendung des Begriffs, eine
durchaus gegenstandliche, besonders expressive Malerei mit kraftvoller Wirkung
auf den Betrachter meinte, bei der das Bild durch die Leuchtkraft der Farben ,zu

beben beginnt wie ein lebender Organismus, der in Action versetzt ist.“526

Im kiUnstlerischen Umfeld des beginnenden 20. Jahrhunderts ist es leicht nachvoll-
ziehbar, dass Kokoschka sich bereits frih mit der altdeutschen Malerei zu beschaf-
tigen begann. Vor dem Hintergrund der Ereignisse des Ersten Weltkriegs gewann
die Ruckbesinnung auf eine Kunst, die als Inbegriff deutscher Kultur galt, eine
besondere Bedeutung und auch eine politische Dimension.527 Gleichzeitig erwachte
bei den Kunstlern, die wie Kokoschka die Grauel des Krieges am eigenen Leib
erfahren hatten, ein neues Verstandnis fur die ungeschdnte Darstellung des
gekreuzigten Christus insbesondere in der Malerei Grinewalds.528 Auch fir
Kokoschka wurde der Gekreuzigte zu einem Symbol der leidenden Menschheit, das
er nicht nur wahrend des Ersten Weltkriegs, sondern ebenso nach dem Zweiten
Weltkrieg und in seinen im Zusammenhang mit spateren bewaffneten Konflikten

entstandenen Arbeiten verwendete.529

In Kokoschkas Werk finden sich schon fruh Belege fur Kokoschkas Auseinanderset-
zung mit Werken der altdeutschen Malerei. Wie bei anderen Inspirationsquellen
wehrte er sich jedoch auch hier gegen die Annahme, er sei von Vorbildern wie Durer
oder Altdorfer in seinem kunstlerischen Schaffen angeregt worden. In einem

Gesprach mit Wolfgang Georg Fischer im Jahr 1963 auferte er: ,Es sind alles

525 Dies trifft auch flir spatere Jahre zu, wie sich aus einer Reihe von Postkarten in seiner Sammlung
sowie aus solchen, die er an verschiedene Adressaten verschickte, schliefen lasst, darunter eine
Postkarte mit dem Detail von Maria und Johannes aus der Kreuzigungsdarstellung, geschickt an
seine Schwester Berta PatoCka-Kokoschka am 25. August 1955 aus Colmar; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.10.

526 |m Zusammenhang mit seinem Gemalde Die Macht der Musik schreibt er in diesem Brief: ,Hier
ist im wahren Sinne ,Action-painting’ woflir es kaum in der Kunstgeschichte ein zweites Beispiel
giebt [sic], Grinewald (Kolmar) Durer Apostel in Mlnchen, Pieta Tizian in der Accademia Venedig
ausgenommen.“ Kokoschka an Josef Paul Hodin am 12. Mai 1958; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 33.1
(Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 82-83.

527 Vg|. Bushart 1990, S. 103-134.

528 VgI. hierzu Kat. Ausst. Colmar 1996, S. 66-69; Bushart 1990, S. 162-167; Schulze 1991, S.
37-46.

529 Vg|. Kapitel II.9, S. 260-263.
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meine Geschopfe. Ich war nie von Einflissen beeindruckt. Ich bin zu ungeschickt.
Ich kann nichts verdauen. Andere, fremde Eindricke und Einflusse lassen mich
unberuhrt. Durer, ja, das ist mehr wegen der gleichen Abstammung. Wahrscheinlich
wegen der selben Einstellung zum Geheimnis des Gestaltwerdens.“530 Eventuelle
Ahnlichkeiten fiihrte er demnach nicht auf seine Kenntnis von Diirers Werk zuriick,
sondern behauptete gern, dass sie auf einer verwandten kinstlerischen Wesensart
beruhten. Kokoschka fuhlte sich bestimmten Meistern der altdeutschen Malerei
offenbar aus ganz subjektiven Grinden verbunden. So bemerkt er in demselben
Gesprach: ,[...] meine Liebe zu Durer hangt vielleicht mit seiner Nahe zur Donau-
schule zusammen. Die Landschaft der Donauschule ist ja auch die Landschaft
meiner Kindheit und Jugendzeit. Die Geschichte vom HI. Florian im Werk Altdorfers

hat diesen Landschaftshintergrund.“531

In der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, in der die beiden eingangs erwahnten
Aufsatze Kokoschkas entstanden, zeichnete sich ein weiterer Aspekt in seinem
Bezug zur altdeutschen Kunst ab. Wahrend sich die Beschéaftigung zuvor vor allem
in seinem kunstlerischen Werk niederschlug, setzte nun eine starker theoretische
Auseinandersetzung mit den Werken der altdeutschen Meister und ihrer Interpreta-
tion ein. Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass die Ruckbesinnung auf die
Erzeugnisse der europaischen und insbesondere der Osterreichischen und deut-
schen Kultur vor dem Hintergrund der Zerstdérungen des Krieges und der zu leisten-
den, auch kulturellen Wiederaufbauarbeit fur Kokoschka eine neue Bedeutung
erhielt. In diesem Zusammenhang war es ihm beispielsweise ein Anliegen, die
Erforschung und damit verbundene Aufwertung der Malerei der Donauschule
voranzutreiben. Im Juni 1946 regte er in einem unverdffentlichten Brief an den
Gallus Verlag in Wien entsprechende Publikationen an: ,lch danke Ihnen far die
Mitteilung betreffend die Bucherscheinungen im Gallus Verlag. Besonders interes-
sant scheinen mir die Werke uber Altdorfer und Pacher die mich hoffen lassen dass
eine Serie Uber die Kunst des Donaukulturkreises geplant ist. Eine solche Zusam-
menstellung, die ein Kunstreich eigener Gesetze aus dem europaischen Kultur-

strom hervortreten lasst, ist bisher versaumt worden, obwohl die karakteristischen

530 Kat. Ausst. London 1963, S. 4.
531 Ebd., S. 3.
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[sic] Hauptzige in Gesinnung und Handwerk von Beginn an, zum Beispiel in der

frih-romanischen Wandmalerei Oesterreichs zu sehen waren.“532

Kokoschkas Aufsatz liber altdeutsche Malerei

Seine Schrift zur altdeutschen Malerei verfasste Kokoschka nach dem Besuch einer
Ausstellung in Schaffhausen wahrend seines Aufenthalts in der Schweiz im Jahr
1947.533 Wie in den meisten seiner Aufsatze der Nachkriegszeit nimmt er das
Thema auch zum Anlass fur eine Kritik an der abstrakten Kunst der Gegenwart und
betont im Gegensatz dazu die Gebundenheit der altdeutschen Kunst an die sinnli-
che Erfahrungswelt. Diese beruhe auf der Religiositat des mittelalterlichen
Menschen, der Gott in den Wundern der Welt begreife. ,Mit andachtsvollem Stau-
nen steht der Glaubige in seiner Welt, von der ihm die Sinne melden und der
Verstand bestatigt, dass sie Wirklichkeit ist.“334 Noch unverbildet von den Renais-
sance-Bestrebungen zu einem rationalen Verstandnis der Welt und einer entspre-
chenden Darstellung im Bild mit Hilfe der Perspektive habe der mittelalterliche
Kunstler noch die Fahigkeit zur sinnlichen Anschauung und zu einem mystischen
Erlebnis der Welt besessen und damit eine ,individuelle Sicht des menschlichen
Daseins“ in seinen Bildern vermitteln kénnen, die heute verloren sei.535 In seinen
Beschreibungen betont Kokoschka das menschliche Empfinden, das in einigen
Darstellungen zum Ausdruck kommt: in der Muttergottes mit der Wickenblite das

Staunen Marias Uber das gottliche Kind, in der Kreuzigung des Meisters vom

532 Kokoschka an Gerhard Pusch, Gallus Verlag, am 26. Juni 1946; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 44
(Typoskript). Demnach schatzte Kokoschka auch Michael Pacher. 1938 schrieb er in seinem Aufsatz
zum Bdéhmischen Barock, dass die dsterreichische Kunst ihren Gipfel im Werk Pachers erreicht
habe, das sich besonders gut in der Pfarrkirche St. Wolfgang erhalten habe ( vgl. Kokoschka,
Schriften, Bd. 3, S. 117). In Kokoschkas Postkartensammlung haben sich einige Karten erhalten, die
Reproduktionen nach gemalten Szenen und Details aus den geschnitzten Darstellungen Pachers im
Mittelschrein und in der Predella des Hochaltars in der Pfarrkirche St. Wolfgang im Salzkammergut
zeigen. In den Agenden von Kokoschkas Frau Olda lasst sich nachvollziehen, dass der Kiinstler die
Kirche in den Jahren 1950 und 1951 jeweils von Salzburg aus besuchte (Eintragungen in den
Agenden der Jahre 1950 und 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004).

533 In Oldas Agenda von 1947 ist fur den 9. Oktober der Vermerk ,Schaffhausen!“ zu finden; ZBZ,
Nachl. Olda K E 2004. Allerdings passt dieses Datum nicht zu den Laufzeiten der Ausstellung, die
von Juni bis August in Schaffhausen zu sehen war und anschlieflend in einer Auswahl vom 19.
Oktober bis 7. Dezember in Basel. Ob am 9. Oktober ein Aufenthalt in Schaffhausen unabhangig von
der Ausstellung erfolgte und der Besuch derselben nicht eingetragen wurde oder ob Olda den
Eintrag vielleicht nachtraglich vornahm und sich im Datum irrte, bleibt ungeklart.

534 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 65.

535 Ebd., S. 65-74.
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Marienleben der tief empfundene Schmerz angesichts des Todes: ,Hier ist Christus
tot! Gestorben, wie nur ein armer Mensch, dem der Tod die Erlésung von allen
Martern wurde.“ Dunkle, um das Kreuz schwebende Engel unterstreichen die Starr-
heit des Leichnams, und der Schmerz der Muttergottes ,ist vom Kunstler so wahr
empfunden, dass der Zuschauer selber das Sterben Christi miterlebt.“536 Auch in
anderen Darstellungen beschreibt er die besondere Lebensnahe, die den Betrach-
ter das Geschehen als unmittelbar und wirklich miterleben lasse. Gerade ab der
zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts sei eine grofRere Naturnahe in der Darstellung
feststellbar, wie Kokoschka anhand von Gemalden des Meisters des Marienlebens
anschaulich macht. Gleichzeitig weist er auf das Wundersame der himmlischen
Prasenz hin, die sich in einer ,Intensitat der seelischen Spannung* in diesen Bildern
auflere, als Ausdruck eines Weltbildes, fur das das Bewusstsein der gottlichen
Gnade bestimmend gewesen sei.537 Mit der Wende zum 16. Jahrhundert sei die
Schilderung der Geschehnisse nuchterner geworden, gleichzeitig habe sich eine
Melancholie und ,Friedlosigkeit” der Darstellungen bemachtigt, die Kokoschka als
Kennzeichen des neuen Weltbildes und der Vereinsamung des Menschen in der
Renaissance sieht.538 Neben diesen zeitlichen Entwicklungen benennt Kokoschka
auch geographische Unterschiede in der Kunst um 1500; so konstatiert er in Italien
eine ,klassizistisch werdende® Kunst, bestimmt von linearperspektivischer Kompo-
sition und anatomisch korrekten Kérperdarstellungen, wahrend in der deutschen
Kunst eine menschlichere, emotionalere Darstellungsweise vorherrsche, starker
gepragt vom lebendigen Glauben und von mystischen Schriften als von einer

»abstrakten Theologie“.539 Dies fuhre auch zu einer starkeren Identifizierung mit

536 Epd., S. 76.

537 Ebd., S. 78.

538 Epd., S. 79-80.

539 Diese Gegenulberstellung von Nord- und Stideuropa, von Deutschland und Italien ist ein
wesentlicher Bestandteil der Bewertung der Renaissance in der Kunstgeschichte des ausgehenden
19. und beginnenden 20. Jahrhunderts. Vgl. Woltmann 1874, S. 1-18. Auch Woltmann spricht vom
starker religiosen Charakter der nordalpinen Malerei des 15. Jahrhunderts, von ,,Andacht und
Ehrfurcht®, von denen die dargestellten Personen durchdrungen seien (Woltmann 1874, S. 12),
wahrend in Italien vorrangig die Orientierung an der Antike pragend sei. Vgl. auch Heinrich Wélfflin in
seinem Buch Uber Die Kunst Albrecht Diirers (WOIfflin 1905), in dem er zwischen den
Kunstauffassungen in Deutschland und Italien unterscheidet und Durer als einen Kinstler darstellt,
der durch seine Affinitat zur italienischen Kunst eine Zwischenstellung einnimmt. Matthias
Grunewald, dessen Gemalde mit ihrer heftigen inneren Bewegung und Ausdruckskraft Wolfflin als
typisch deutsche Kunst charakterisiert, erscheint darin als Gegenpol zu Durer. Auch in weiteren
Publikationen, insbesondere seiner Schrift Italien und das deutsche Formgefiihl (WolIfflin 1931)
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dem gottlichen Geschehen. Kokoschka fuhrt als Beispiel die Kreuzigung von
Grunewald in der Karlsruher Kunsthalle an, in der mit ihrem ,8ussersten Verismus*
die Identifizierung des Menschen mit dem leidenden Gott auf die Spitze getrieben
sei. Ohne dass sich Grunewald fur seine Darstellung der Mittel der Perspektive
bediene, werde der Schmerz des wehrlosen Opfers dem Betrachter ganz unmittel-

bar und lebendig vor Augen gefuhrt.540

Der Aufsatz zur altdeutschen Malerei ist einer der wenigen Aufsatze Kokoschkas, in
denen die konkrete Beschreibung einzelner Werke eine grofere Rolle spielt. Dies
gilt auch fur seinen Aufsatz zu Altdorfers Alexanderschlacht, wahrend er sich in
anderen Texten meist mehr der Betrachtung der historischen Zeitumstande und
des damaligen Weltbildes widmet als den klnstlerischen Erzeugnissen. Dennoch
interpretiert er auch hier die besprochenen Werke als Ausduck der das Mittelalter
beherrschenden Religiositat beziehungsweise des weltanschaulichen Wandels zu
Beginn der Renaissance. Zudem werden einige der Kriterien deutlich, die flr
Kokoschka bei der Beurteilung von Kunstwerken wesentlich waren. So schatzte er
die individuelle Wiedergabe der Natur im Gegensatz zur perspektivischen Konstruk-
tion, die er als kunstlich empfand. Ausgesprochen wichtig war ihm die Lebendigkeit
der Darstellungen, durch die das menschliche Empfinden des Klnstlers, die innere
Anteilnahme am Geschehen und seine emotionale Identifizierung mit dem Darge-
stellten zum Ausdruck kommt. In diesem Sinne Ubten die Darstellungen des leiden-
den, gekreuzigten Christus auf ihn eine auferst starke Wirkung aus, da sie fir ihn in
der Zeit kurz nach dem Zweiten Weltkrieg von grofler Aktualitat waren. Das Thema
der menschlichen Grausamkeit, wie er sie im Krieg erlebt hatte, fand er in beson-

ders anschaulicher Weise in der Kunst der altdeutschen Meister verkorpert.

Albrecht Durer

Durers Kupferstich der Melancholie (Abb. 23) beschaftigte Kokoschkas Interesse
und Phantasie in besonderer Weise. Anlehnungen an die Figur der Melancholie

tauchen in verschiedenen Gemalden Kokoschkas auf. Vor allem die Frauenfigur in

versuchte Wolfflin, den nationalen Eigenheiten in der Kunst Deutschlands und ltaliens auf die Spur
zu kommen.
540 Ehd., S. 82-84. Vgl. hierzu Spielmann 1994, S. 542.
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seinem Gemalde Heimsuchung von 1912 (Abb. 24) erinnert in ihrer nachdenkli-
chen Haltung, den Kopf in die linke Hand gelegt, an die Pose der Melancholie.54*
Hodin berichtet in seiner 1968 erschienenen Monographie, in der er vielfach
Ausziige aus Kokoschkas Schriften oder miindliche AuBerungen von ihm zitiert, von
einem Gesprach Uber dieses Werk, in dem er mit Kokoschka unterschiedliche
Interpretationen der Melancholie diskutierte. Anschlieend erklarte dieser seine
eigene Ansicht: ,Und er entwickelte seine Anschauung, in der man eine neue
Interpretation des Dlrerschen Blattes erkennen kann, die aus der Wirklichkeit, aus
der Tragik unserer Zeit hervorgewachsen ist. Ein Kunstler, sagte Kokoschka, sei flr
ihn ein Mensch, dessen Beruf es ist, zu beobachten, zu sehen. Durer hat es klar
erkannt, selbst wenn es sich in der herrschenden Literatur der Zeit noch nicht
auferte. Seit der Renaissance sei der menschliche Zustand der der Melancholie,
weil sich der Mensch durch den Intellekt vom Leben absondere, weil er durch den

Materialismus tiefer und tiefer in seine Entfremdung versinke.“542

Wie bereits ausgefuhrt wurde, interpretierte Kokoschka Kunstwerke gern aus einer
personlichen Auffassung seiner eigenen Zeit heraus. In seiner Autobiographie
nahert er sich Durers Melancholie, indem er Parallelen der Entstehungszeit zur
Gegenwart aufzuzeigen versucht: ,Seit einiger Zeit besitze ich einen Kupferstich der
Durerschen ,Melancholie’ [...]. Auf diesem Stich ist die Furcht eines Menschen
gestaltet, so wie ich sie in meinem Inneren standig neben der Hoffnung kenne. Eine
sitzende Frau ist dargestellt, ihr Haupt mit einem Blatterkranz geschmuckt. Sie
schaut nicht ins Leere, sie ,stiert ins Leere’, wie man fraher in Wien gesagt hatte.
Ins Leere stieren meint nicht fatalistisch eine Gorgo anstarren, ins Leere stieren
meint, sich vor dem Ausweglosen finden im Raum und in der Zeit. Es ist vielleicht
eine Vermessenheit von mir, von diesem Blatt auf den Zeitgeist von heute zu
schlieffen. Es ist zu lange her, dafl Durer in einer ahnlichen Bedrangnis gelebt

haben muf, als er 1514 nach dem Tod seiner Mutter dieses Blatt gestochen hat

541 Vg|. Leshko 1977, S. 61; Kat. Ausst. Zirich 1986, S. 305; Winkler/Erling 1995, S. 45-46, Nr. 77.
In einem seiner Bilder von Wien hat Kokoschka vorn eine Frauenfigur eingefligt, die in ihrer Haltung
ebenfalls an Diirers Melancholie denken lasst: Wien, Blick vom Liebhartstal | (mit Trudl im
Vordergrund), 1933/34, Ol auf Leinwand, 73 x 100 cm, Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig
Wien; vgl. Kat. Ausst. Wien 1986, S. 20.

542 Hodin 1968, S. 36-37.
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[...].“543 Kokoschka vergleicht hier die Zeit der beginnenden Renaissance mit ihren
neuen Entdeckungen, politischen Ereignissen wie den Bauernaufstanden, den
Entwicklungen in der Wissenschaft und in der Kunst, der Reformation und der
Uberwindung des mittelalterlichen Weltbildes durch eine neue Hinwendung zum
Rationalismus mit seiner eigenen, von politischen Umwalzungen und rasantem
technischen Fortschritt gepragten Gegenwart. ,Eine neue Zeit hatte mit der Civitas
Dei ein Ende gemacht, als in Florenz die Renaissance ihren Triumphzug begann. [...]
Man hat die Zentralperspektive erfunden, eine neue Konzeption des Raums, eine
mathematische, geometrische Erfassung des Daseins. Auch das Bild einer neuen
Menschwerdung der Renaissance war noch mit Aberglauben, astrologischen,
alchimistischen und theologischen Vorstellungen so eng verknupft, dafl es eines
Genius bedurfte, um die Fahigkeit, zu hoffen, lebendig zu machen. Zur selben Zeit
hat Durer die ,Melancholie’ gestochen, den beklemmendsten Ausdruck der Hoff-
nungslosigkeit, der Furcht, die ebenso tief menschlich ist. Die Renaissance behaup-
tet, nachdem das Mittelalter die Pest, die Panik vor dem Millennium Uberwunden
hatte, die Zukunft breche mit ihnrem neuen Denken an. Wir behaupten dasselbe.“544
Fur Kokoschka ist Durers Melancholie ein Symbol der Vereinsamung des Menschen
inmitten der sich rapide verandernden Welt, verloren zwischen den zahlreichen
Symbolen der Gelehrsamkeit, der Wissenschaft und der Technik, wahrend das
Menschliche in der Welt abhanden gekommen sei. Er lehnt sich damit an gewisse
Aspekte der grundlegenden Deutung der Melancholie bei Panofsky als ein Symbol
des Kunstlers an, der an der Beschranktheit seiner geistigen und klnstlerischen
Méglichkeiten verzweifelt und trotz des Einsatzes der wissenschaftlichen Erkennt-
nisse der Geometrie absolute Schénheit in der Kunst nicht zu erreichen vermag.54>
Eine grofRe Skepsis gegenlber dem wissenschaftlichen und technischen Fortschritt
kommt in Kokoschkas Schriften immer wieder zum Ausdruck.546 In der Renaissance
wie in der Gegenwart sah er darin eine Bedrohung des Menschlichen. In seiner
Interpretation der Melancholie klingt ein Denkschema an, das der Philosoph Ludwig

Klages in seiner 1929-1932 erschienenen Hauptschrift Der Geist als Widersacher

543 Kokoschka, Mein Leben, S. 324.

544 Epd.

545 Vg|. Panofsky 1955, S. 156-171. Vgl. auch Klibansky/Panofsky/Saxl 1979, S. 317-365.

546 Die Skepsis gegenltber dem bisher dominierenden Fortschrittsglauben ist ein Phanomen, das in
Deutschland bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts vermehrt auftrat und nach dem Ende des
Ersten Weltkriegs eine neue Belebung erfuhr; vgl. Vondung 1988, S. 105-106, 147-149.
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der Seele ausarbeitete und das den rationalen Geist als einen negativen Einfluss
auf die schopferische Kraft der Seele darstellt, der die Seele dem Leib entfremdet
und damit das Leben erstickt.54” Der Gedanke der zerstorerischen Kraft des techni-
schen Fortschritts ist ebenfalls ein zentraler Punkt in Klages’ Schriften, insbeson-

dere in seiner Abhandlung tUber Mensch und Erde von 1913.548

1950 verarbeitete Kokoschka im Prometheus-Triptychon seine HKritik an der
modernen Wissenschaft. Die Figur des Prometheus verkdrpert darin die Vermes-
senheit der Menschheit in ihrer Wissenschaftsglaubigkeit, die Kokoschka seinen
Zeitgenossen vorwarf.549 Im selben Jahr schrieb er in seinem Aufsatz tber Pompeji:
,Der heutige Mensch kann wohl die Erde vernichten, doch erschaffen kann er sie
noch immer nicht.“550 Solche AuRerungen sind gepragt von der Angst der fiinfziger
Jahre vor einem dritten Weltkrieg und vor der Atombombe, die dann unweigerlich
zum Einsatz kdme. Im Mittelbild des Triptychons wird diese Angst in einer apokalyp-
tischen Darstellung verdeutlicht, in der die antikisierende Idylle der linken Bildhalfte
durch den Einbruch der apokalyptischen Reiter von rechts bedroht wird (Abb. 88).
Fur Kokoschka ging der wissenschaftliche und technische Fortschritt mit einem
Verlust der menschlichen Individualitdt und Erlebnisfahigkeit einher und damit
einer Vereinsamung und Verzweiflung, die er bereits in der Melancholie verkorpert
sah. ,Abermals hat man das Ende der Menschheit in Deutschland zu furchten
begonnen. Die ,Melancholie‘ ist der Ausdruck dieser Furcht. [...] Alleingelassen
wartet sie auf das Erlebnis der neuen Menschwerdung.“%51 Wenn er hier vom ,Ende

der Menschheit“ und einer ,neuen Menschwerdung® spricht, gibt der Kinstler

547 Klages 1929-1932; vgl. Bonnefoit 2009, S. 55-56.

548 Klages 1956; vgl. Vondung 1988, S. 350-351: ,Klages betrachtete die zerstdrerischen
Tendenzen des technischen Fortschritts nicht als Begleiterscheinungen, gefahrlich zwar, aber
eventuell auch korrigierbar, sondern als das eigentliche Charakteristikum der christlich-
abendlandischen Zivilisation, als Ausdruck ihres Machtwillens, sich die Erde untertan zu machen
[...].“ Der ungezahmte Machtwille fihrte laut Klages zur Zerstérung des Lebens und zur
Selbstzerstérung des Menschen, und dies nicht nur als Vernichtung der aufleren Grundlagen
menschlicher Existenz, ,sondern als Zerstérung des Menschenwesentlichen: ,Kein Zweifel, wir
stehen im Zeitalter des Untergangs der Seele.’ Die seelische Verkimmerung aber wirkte sich in
seinen Augen mehr und mehr auf Lebensweise und Lebensgefiihl der Menschen aus: ,Die meisten
leben nicht, sondern existieren nur mehr [...]°.*

549 In Prometheus erkenne der Mensch sich selber, der Gefahr lauft, die Gesetze zu Uiberschreiten,
die ihm die eigene Natur gegeben hat.“ Oskar Kokoschka: ,Die Prometheus-Saga*“, 1952, in:
Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 313-320, hier S. 319.

550 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 57-58.

551 Kokoschka, Mein Leben, S. 325.
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seiner Deutung der Melancholie eine apokalyptische Dimension, wie er sie selbst in

der Weltuntergangsvision seines Prometheus kunstlerisch verarbeitet hat.552

Kokoschka hatte sich vorab mit der kunsthistorischen Literatur zu Durers
Melancholie befasst. Zwei Jahre vor Erscheinen seiner Autobiographie hatte er
versucht, sich die Monographie von Erwin Panofsky Gber Durers Leben und Werk zu
beschaffen, weil er sich flr dessen Interpretation der Melancholie interessierte.
Dies geht unter anderem aus Briefen des befreundeten Kunsthistorikers Heinz
Spielmann hervor, den er offenbar um Hilfe bei der Suche nach dieser Publikation
gebeten hatte.®53 Auch der mit Kokoschka bekannte Kunsthistoriker Ernst
Gombrich wurde in dem Versuch bemuht, die einschlagige Literatur Uber Durers
Melancholie zu beschaffen. Er schreibt am 12. Dezember 1969 an Olda
Kokoschka: ,Es tut mir schrecklich leid Ihnen schreiben zu mussen, dass die alte
Studie von Panofsky-Saxl langst vergriffen ist. Leider gilt dasselbe auch fir das
Buch Saturn und Melancholy von Klibansky, Pan + Saxl, das bei Nelson’s im Jahr
1965 herausgekommen ist. [...] Am leichtesten zuganglich ist jetzt daher wohl die
ausgezeichnete Zusammenfassung der Deutung in Panofsky’s Durerbuch.“5%4 In
Kokoschkas Bibliothek befindet sich neben den bereits genannten Publikationen

ein Sonderdruck eines Aufsatzes von Kurt Rossmann mit dem Titel Wert und

552 Die im 20. Jahrhundert in Deutschland so verbreiteten Weltuntergangsszenarien, die Klaus
Vondung in seiner Abhandlung Die Apokalypse in Deutschland untersucht, spielten auch um die Zeit
des Erscheinens von Kokoschkas Autobiographie eine nicht unwesentliche Rolle, bedingt durch den
Kalten Krieg und das Aufriisten der Supermachte, was die Angst vor einem Atomkrieg und der damit
zu beflirchtenden Selbstausléschung der Menschheit schirte; vgl. Vondung 1988, S. 108, 339,
412-441, 488-490.

553 So schreibt Spielmann am 19. August 1969: ,Um Panofskys Buch uber Durer haben wir uns sehr
bemiuht. [...] Wir lassen antiquarisch suchen. Fraulein von Selchow macht z. Zt. Fotokopien von dem
Vortrag, den Frau Moller [...] gehalten hat und in dem sie die Tradition resumiert [sic], auf die Direr
sich stutzte. [...] in dem Vortrag finden Sie die Bedeutung der meisten Attribute der Melancholia
aufgeflhrt, wie sie sich fir Direr darstellte.” Am 27. August 1969 schreibt er: ,Fraulein von Selchow
wird Ihnen in diesen Tagen die Fotokopien mit dem Auszug aus Frau Mollers Warburg-Rede mit der
Erlauterung der ,melancolia‘ schicken. Nach dem Panofsky-Buch suchen wir weiter.“ Beide Briefe in
ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (377).

554 Ernst Gombrich an Olda Kokoschka am 12. Dezember 1969; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. +
Zuw. 1996 (323.33). Auch mit Thomas Neurath, dem Sohn des mit Kokoschka befreundeten
Verlegers Walter Neurath, der 1967 nach dem Tod seines Vaters die Verlagsgeschafte ibernahm,
hatte Kokoschka bei dessen Besuch in Villeneuve offenbar Gber Diirers Melancholie gesprochen.
Nach dem Treffen schreibt dieser in einem undatierten Brief (modglicherweise aus den Jahren 1967
oder 1968): ,Tomorrow | shall send you some books and photostats of Panofsky on Melancholia.”
ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (355.1). Merkwdirdig ist allerdings, dass trotz dieser
verschiedenen Bemuhungen das Panofskysche Durerbuch im heutigen Bestand der Bibliothek
Kokoschkas nicht nachweisbar ist. Da es so schwierig zu beschaffen war, erhielt er es
moglicherweise nur leihweise.
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Grenze der Wissenschaft. Zur Symbolik von Dirers Kupferstich ,Melancholia. 1.55%
Rossmann sandte ihm seinen bereits 1953 erschienenen Artikel mit einem Inter-
pretationsansatz zur Melancholie, nachdem er in Kokoschkas 1971 erschienener

Autobiographie dessen Gedanken zu Durers Kupferstich gelesen hatte.556

Auch andere Werke Durers fanden Kokoschkas besondere Anerkennung, wie aus
einigen brieflichen AuBerungen aus dem Jahr 1965 hervorgeht. Vom 14. bis 19.
Dezember hielt sich der Kinstler mit seiner Frau in Paris auf, um dort verschiedene
Ausstellungen zu besuchen, darunter eine Zusammenstellung von Gemalden und
Zeichnungen des 16. Jahrhunderts aus 6ffentlichen Sammlungen in ganz Frank-
reich, die im Petit Palais gezeigt wurde, sowie eine Ausstellung von Zeichnungen
des 16. Jahrhunderts im Louvre.557 In seinen Berichten an verschiedene Personen
schwarmte er von den Arbeiten Durers. So schreibt er an seinen Bruder auf einer
Postkarte: ,Wir mussten die Ausstellungen der Meisterzeichnungen im Louvre
sehen. Die Durers waren einfach Uberwaltigend und seine Aquarelle und Portrait-
zeichnungen! Da kann man wieder ein Jahr davon leben. Arme Narren, diese
,modernen‘ Klinstler!“558 An den Sammler Edgar Horstmann schickte er eine Karte
mit folgenden begeisterten Worten: ,[...] die Zeichnungsausstellung im Louvre ist es

wert herzukommen, die Dirers Ubertreffen alles Gesehene.“5%9

Auch nach der Ruckkehr in Villeneuve zehrte Kokoschka offenbar noch von dem

Besuch und berichtet dem Sammler Willy Hahn am 25. Dezember: ,Dein Paris war

555 Sonderdruck aus Offener Horizont. Festschrift fiir Karl Jaspers, Minchen 1953, S. 126-146. Mit
dem Verfasser war Kokoschka mindestens seit 1961 bekannt; in seinem Nachlass befindet sich ein
Brief von Rossmann vom 15. September 1961; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996
(368.2).

556 Dies geht aus einem Brief von Rossmann an Kokoschka vom 14. Oktober 1971 hervor, der der
Sendung beigefligt war; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

557 VgI. Eintragungen in Olda Kokoschkas Agenda des Jahres 1965; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

558 Postkarte von Kokoschka an Bohuslav Kokoschka vom 16. Dezember 1965; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 22.2.

559 Postkarte von Kokoschka an Edgar Horstmann vom 16. Dezember 1965; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka Zuwachs [2000]. Auch der Kunsthistoriker Ludwig Goldscheider hatte offenbar eine
Postkarte aus Paris erhalten, in der sich Kokoschka insbesondere zu Durers Aquarell Die
Weidenmuhle geauflert haben muss. Dieses Werk war in der Ausstellung im Petit Palais zu sehen
(Le XVie Siécle Européen. Peintures et Dessins dans les Collections Publiques Francaises, Kat.
Ausst., Paris, Petit Palais, 1965, Kat. Nr. 127). In seinem Dank fir die Karte bestatigt Goldscheider:
»Mit Ihrer Begeisterung fir Dirers ,WeidenmUhle‘ haben Sie sehr recht - Winkler in seinem
kompletten Katalog der Durer-Zeichnungen nennt das Blatt ,Durers schonstes
Landschaftsgemalde‘.“ Ludwig Goldscheider an Kokoschka am 21. Dezember 1965; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (360.15).
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eine glanzende ldee, jeden Tag liefen wir fur funf Stunden von einem Durer zum
nachsten, vor dem die Italiener einfach verblassten, der hig. Michelangelo naturlich
ausgenommen, der aber kaum in seiner Macht und Vollkommenheit in der
Ausstellung vertreten war. [...] Schaue Dir Deine Zeichnungen nur gut an und denke
dann an Durers Mannerkopfe, aufder sich selber hat auch er niemand andern
idealisiert, sondern eben mit dem legendaren Rontgenblick gezeichnet.“560 Mit
diesem Hinweis, der sich auf Kokoschkas Werke im Besitz Hahns bezieht, stellt
Kokoschka seine Bildnisse in die Tradition von Durers Portrats, die die Physiogno-
mie und Personlichkeit der Dargestellten schonungslos erfassen.561 Er wahlt sicher
bewusst den Ausdruck ,Rontgenblick”, da diese Fahigkeit, die aufere Hulle seiner
Modelle zu durchdringen und ihr Inneres blofzulegen, ihm selbst im Zusammen-
hang mit seinen frihen Portrats nachgesagt worden war. In Analogie zu den Ront-
genstrahlen hatte der 0Osterreichische Kunsthistoriker Josef Strzygowski 1911
ironisch den Begriff der ,Koko-Strahlen“ erfunden, mit denen der Maler die
Menschen durchleuchte, “welche das Unglick haben, unter seinen Pinsel zu
geraten.“%62 Indem Kokoschka Durer diese Eigenschaft zuspricht, macht er sich zu

dessen Nachfolger.

Kokoschka mochte keineswegs alle Werke der altdeutschen Meister und er konnte
verschiedene Werke desselben Meisters sehr unterschiedlich bewerten. Hodin
schreibt in seiner Kokoschka-Monographie zum Beispiel Durers: ,Durer hatte ihm
schon in seiner Jugend sehr viel bedeutet, seine Silberstiftzeichnungen, das
Munchner Bild der Geburt Christi. Aber vor dem Selbstbildnis von 1500, auf dem
man die Barthaare zéhlen kdnne, habe ihm gegraut. Die Apostel, da misse man
taglich hingehen, sagte er. Und die Aquarelle von der Italienreise! Da gab es eine

Berglandschaft, und plétzlich war es mit der ganzen mathematischen Perspektive

560 Brief von Kokoschka an Willy Hahn vom 25. Dezember 1965; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 46
(Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 178-179.

561 Auch in der Kokoschka-Literatur wird verschiedentlich auf eine Verwandtschaft von Kokoschkas
frihen Portrats mit Bildnissen der Durerzeit hingewiesen; vgl. Kat. Ausst. Ziirich 1986, S. 7: ,[...]
seinen endzeitlichen Portrats einer moribunden Gesellschaft eignet gleichermassen ein
zukunftsweisendes, visionares Moment wie auch eine beinahe anachronistisch altvaterisch
anmutende zeichnerische Ziselierung, die sich an der, die Persdnlichkeit des dargestellten so scharf
erfassenden Portratmalerei der Direrzeit zu messen scheint.”

562 Zitiert nach Lachnit 2005, S. 116.
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der ltaliener dahin, die sein ursprungliches Sehen getotet hatte. Erst in der Melan-

cholie ist sie von neuem aufgekommen.“563

Die Alexanderschlacht von Albrecht Altdorfer

Altdorfers Alexanderschlacht in der Alten Pinakothek in Minchen war eines der
Lieblingswerke Kokoschkas (Abb. 25). Immer wieder begab er sich bei Aufenthalten
in Munchen in das Museum, um das Gemalde zu studieren. Einen Besuch dort kurz
nach Ende des Zweiten Weltkriegs erwahnt er auch in seinem 1956 erschienenen
Aufsatz.564 Geschrieben hatte er diesen offenbar schon friher, wie aus einer Post-
karte an seine Schwester Berta vom 13. September 1953 hervorgeht. Auf der Karte
mit einer Reproduktion des Gemaldes schreibt er: ,Dies ist mein Lieblingsbild in
Muanchen [...]1.“ Um die Abbildung herum steht: ,Schau’s mit Lupe an, ob Du den
Darius siehst, fliehend vor Alexander dem Grofden. Ich schrieb einen Aufsatz dar-
Uber, wie Darius trauriger Blick ebenso ergreifend wirkt wie die kosmische Land-
schaft, die Lionardo [sic] da Vinci geliebt hatte!“565 1969 erschien Kokoschkas
Aufsatz erneut in der vom Munchner Bruckmann Verlag herausgebrachten Mono-
graphie zu Altdorfers Alexanderschlacht. In seiner Bibliothek befindet sich ein
Exemplar davon, versehen mit einer Widmung des Herausgebers und Generaldirek-
tors der bayerischen Staatsgemaldesammlungen Kurt Martin: ,Fur den lieben und

verehrten ,Ko-Autor‘ und seine ebenso verehrte Gattin. 6.6.69 KMartin“.566

An dem Gemalde fiel Kokoschka besonders die kreisende Bewegung seiner
Komposition auf sowie seine Raumlichkeit, die nicht auf perspektivischer Konstruk-
tion beruht und die seiner Auffassung nach die barocke Malerei beherrschte. Er
bezeichnet es daher als ,das friheste Barockbild“.567 |hn faszinierte die bildneri-
sche Kraft des Gemaldes, die er folgendermafien beschreibt: ,In diesem Werk
kampft etwas um das Gestaltwerden [...]. Der Zeitverlauf, in welchem die miteinan-

der ringenden Motive in einer musikalischen Fuge zur harmonischen Auflésung

563 Hodin 1968, S. 141.

564 Oskar Kokoschka: ,Das Auge des Darius. Altdorfers ,Alexanderschlacht“, in: Kokoschka,
Schriften, Bd. 3, S. 85-92.

565 Postkarte von Kokoschka an Berta PatoCka-Kokoschka vom 13. September 1953; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 52.1. Nebenbei sei bemerkt, dass die Figur des Darius in dem auf der Karte
reproduzierten Ausschnitt gar nicht zu sehen ist.

566 Dje Alexanderschlacht von Albrecht Altdorfer, hg. von Kurt Martin, Miinchen 1969.

567 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 87.
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kommen, ist hier zum Bildinhalt geworden.“568 Das Formwerden der Materie, das
Verschmelzen von Natur und menschlichen Figuren zu einer dramatischen Einheit,
war fur ihn wichtiger als der historische Inhalt. Er bezeichnet die Alexanderschlacht
»als ein Werk absoluter Malerei [...]. Es packt einen, als ob der Vorhang vor Abgrin-
den und nicht vor einer Guckkastenbuhne weggerissen wirde! Es ist eine andere
Seite der Wirklichkeit bloRgelegt, keine transzendentale, nur eine, die der Mensch,

der nicht auch einsehen gelernt hat, nie sieht.“569

Inmitten der brausenden Bewegung der Natur und der Kampftruppen beschaftigte
ihn besonders ein winziges Detail: das Auge des Darius im Zentrum des Bildes, der
Blick des Besiegten, den er als etwas zutiefst Menschliches in diesem ,Spiel wie mit
Bleisoldaten“ erkannte.>70 Der inhaltliche Kern war in Kokoschkas Augen demnach
nicht die Verherrlichung des militérischen Sieges von Alexander dem Grofden Uber
die Perser, wie ihn die Inschriftentafel am oberen Bildrand mitteilt, sondern der
bewusste Blick eines Menschen, der seine Niederlage erkennt. Seine Sicht hob das
Menschliche hervor, das er in der vorherrschend gegenstandslosen Kunst der
Gegenwart vermisste und das fur ihn das zentrale Anliegen kunstlerischer Arbeit
war. Uber zehn Jahre nach der Niederschrift des Aufsatzes zur Alexanderschlacht
auferte sich Kokoschka in dhnlicher Weise im Interview mit Nicole Milhaud. Hier
prazisiert er seine Auffassung: ,[...] | consider him [Altdorfer] a humanist artist.“ Er
betont den Kontrast der auf der Inschriftentafel vermerkten abstrakten Zahlen
gefallener Soldaten zum Auge des Darius, nur ein winziges Detail des Bildes, aber
»[---] the central, most important bit in the painting. And that eye, the look of the eye
is so touching that you begin to cry. So, that's human, makes you human, you see,
that tiny little patch of painting. Here, on a tablet, the numbers of thousands of
people who have been slaughtered, and forgotten, because they are now only
numbers [...]. And here, one look, a human look. Of a man who has been beaten; he

does not want to give up.“571

568 Ebd., S. 89.

569 Epd., S. 88-89.

570 Epd., S. 91.

571 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud von 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7.
Entretien, 2. Fassung.
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Neben der humanistischen Komponente interessierte Kokoschka insbesondere die
Landschaftsdarstellung, die ihn auch an Altdorfers Bildern aus dem Floriansaltar
faszinierte, dieser ,Bilderfolge vom Leben des hlg. Florian mit fast impressionisti-
schen Donaulandschaften, wahrend man zu der Zeit noch gar nicht realistische
Landschaften zu sehen vermochte, geschweige zu malen verstand.“572 An der
Alexanderschlacht beruhrte ihn die Kraft in der Darstellung der Natur, ,dem Quel-
len, dem UberflieRen, Stauen und Ballen der Materie selber, dem Wachsen und
Sprieflen der Vegetation, dem Tosen der Wasser, Schlagen und Abspringen von
Stein und Fels, der orkanartigen Spannung und Entladung in der Atmosphare, wie in

einer Katastrophenlaune der Natur selber*.573

Die raumliche Konzeption der Landschaft in Altdorfers Alexanderschlacht wird in
der Literatur zu Kokoschka immer wieder als vorbildhaft fur dessen zahlreiche
Landschaften und Stadteansichten bezeichnet.574 Kennzeichnend fur die Komposi-
tion sind die Vogelperspektive und eine damit einhergehende Weitwinkelansicht,
durch die viele Details auf engem Raum zusammenricken und eine Krummung der
Horizontlinie entsteht. Die unendlich scheinende Tiefenrdumlichkeit wird durch
malerische Mittel suggeriert und kommt ohne linearperspektivische Konstruktion
aus. Beherrscht wird die Komposition von der dynamisch bewegten Anlage des
geschwungenen Horizonts und von phantasievoll gestalteten Natur- oder Architek-

turelementen, Wolkenformationen oder Wasseroberflachen.

In der Literatur wird im Zusammenhang mit der Alexanderschlacht meist der Begriff
der ,Weltlandschaft“ angefuhrt. Diese Bezeichnung wird auf eine Gruppe von
Gemalden des beginnenden 16. Jahrhunderts angewandt, in denen die Emanzipa-
tion der Landschaft gegenuber den Figuren im Bild wesentlich ist. Die Figuren

werden kleiner, wahrend die aus der Vogelperspektive dargestellte Landschaft

572 Kokoschka an Bohuslav Kokoschka am 14. Dezember 1965; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.1e. In
seiner Postkartensammlung sind zwei Darstellungen aus dem Floriansaltar vorhanden: die Bergung
der Leiche des heiligen Florian und eine Darstellung von Christus am Olberg. Im Besitz der FOK
befinden sich weitere Schwarzweifaufnahmen von Werken Altdorfers: neben mehreren Details aus
der Alexanderschlacht und einer Aufnahme des Floriansaltars auch zwei Aufnahmen von der Geburt
Christi in der Kunsthalle Bremen.

573 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 89.

574 So z. B. von Lachnit in mehreren Aufsatzen; vgl. Edwin Lachnit: ,,Der Mensch hat zwei Augen‘. Die
Stadtebilder ab 1923“, in: Kat. Ausst. Wien 1991, S. 29-35; ders.: ,,Kein Gesicht, bloR Dynamik’.
Die Stadtebilder ab 1934“, in: Kat. Ausst. Wien (Albertina) 2008, S. 31-35.
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weiter wird und mehr Gewicht erhalt. Meist wird als weiteres Kriterium der ,Welt-
landschaft” die Vielfalt der landschaftlichen Elemente genannt: Statt der Abbildung
eines realen Ausschnitts der Welt wird eine ideale Landschaft mit einem gewissen
Vollstandigkeitsanspruch entworfen. Maglichst viele unterschiedliche Landschafts-
elemente - Berge, Walder, Meer und Flusse, Stadte und Dorfer, besondere Wolken-
formationen - werden in einem Bild zusammengefasst.5”® Dies gilt nun nicht fur die
Alexanderschlacht, in der Altdorfer tatsachlich versucht hat, die Umgebung des
historischen Ereignisses - das Mittelmeer mit der Insel Zypern, im Hintergrund
Agypten mit dem Nildelta, das Rote Meer - nach den damaligen geographischen
Kenntnissen getreu wiederzugeben, wenn auch formal angepasst an die Erforder-
nisse seiner Komposition.56 Gleichzeitig stellt das Gemalde in seiner Landschafts-
komposition einen besonderen Fall dar, wie Zinke in seiner Publikation Uber die
,Weltlandschaft“ folgendermafen beschreibt: ,[...] in idealer Uberschau schweift
der Blick Uber eine nahezu urweltliche Fels- und Meereslandschaft, deren schier
unermefliche Weite kaum einen Vergleich mit der doch bescheideneren Raum-
Erfahrung des niederlandischen Typus zulafit. Wenn so [...] die ,Weltlandschafts*-
Benennung fragwurdig erscheinen muf, so ist doch unbezweifelbar, daf® Altdorfer
eine wahrhafte ,Welt-Landschaft angestrebt und verwirklicht hat. Ja, wenn es eine
solche gibt, die ihrem Begriff anschaulich gerecht wird, dann ist es diese! In der
Krammung der Horizontlinie namlich, in der kérperhaften Rundung der Erdoberfla-
che enthullt sich der Sinn jener kosmischen Schau: gemeint ist nicht irgendein -
wenn auch auflergewdhnliches - Landschaftspanorama, sondern der Erdball an
sich; verweisen doch Kreisbogen und -segment auf das vollkommene Ganze, von

dem sie Fragment sind.“577

Altdorfers Landschaft zeichnet sich also durch ihre besondere Weite und ihre
Dynamisierung durch die gerundete Horizontlinie gegenlber anderen Gemalden der
Zeit aus. Diese Kombination von Vogelperspektive und Weitwinkelansicht ist ein
Merkmal, das sich bei vielen Landschaftsbildern Kokoschkas wiederfindet. Dessen
Vorliebe fur den Blick von oben wird oft aus folgendem Ausspruch des Kunstlers zu

seinen Erlebnissen im Ersten Weltkrieg abgeleitet: ,Aus diesem Drecksdasein, das

575 Zur Verwendung und Problematik des Begriffs vgl. Zinke 1977, S. 21-29.
576 Vg|. ebd., S. 34; Meckseper 1968.
577 Zinke 1977, S. 33-34.
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man Krieg nennt, da wollte ich heraus, und ich habe mir geschworen: wenn ich da
jemals lebend herauskomme und wieder malen kann, werde ich nur von den
hochsten Gebauden oder von Bergen, on the top, ganz oben, stehen und sehen,
was mit den Stadten geschieht, was mit den Menschen geschieht, die in den
Stadten vegetieren. Und daran habe ich mich immer gehalten: meine Landschaften
und Stadtebilder sind immer von der hochsten Spitze aus gemalt.“57® Unabhangig
von dieser personlichen Begrindung, die vor allem anekdotischen Wert hat, muss
man jedoch davon ausgehen, dass der Verwendung der Vogelperspektive eine
bewusste formale Entscheidung zugrunde lag, zumal die Dresdner Stadtansichten
diese Raumkonzeption noch nicht aufweisen, obwohl sie unmittelbar nach dem
Ersten Weltkrieg entstanden. Auch der Eindruck der Weitwinkelsicht, der aus der
Kombination unterschiedlicher Blickwinkel entsteht, basiert auf den Ideen
Kokoschkas, der nur die ,Zweifokusperspektive“, wie er sie nannte, als dem
menschlichen Blick gemaf empfand. Beides zusammen ermdglicht, ,einen grofie-
ren Wirklichkeitsausschnitt auf der Bildflache unterzubringen, als er dem naturli-
chen Gesichtswinkel entspricht“579 und ist bestimmend fir die Bildwirkung von
Kokoschkas Landschaftsgemalden. Lachnit folgert daraus, dass auch bei
Kokoschka die Landschaft ,nicht als individualisierte Vedute, sondern als idealer
Mikrokosmos, den ,Weltlandschaften‘ des 16. Jahrhunderts &hnlich*, erscheine.58°
Allerdings malte Kokoschka seine Landschaftsbilder vor Ort und entwarf insofern
bei aller Freiheit in der Farbigkeit oder Komposition dennoch keine phantastischen
Ideallandschaften. Wie Altdorfer in der Alexanderschlacht ging er von der tatsachli-
chen Topographie aus und verarbeitete diese dann zu seiner individuellen Vision.
Wahrend dieser die ausgedehnte Landschaft in seiner eigenwilligen Komposition
als Rahmen fur die Schlachtendarstellung ins Bild brachte und durch ihren univer-
salen Charakter das historische Geschehen auf eine Uberzeitliche Bedeutungs-
ebene hob, lieferte Kokoschka in seinen Gemalden, die als reine Landschaften
unabhangig von der Darstellung eines Ereignisses sind, eine konzentrierte und

durch seinen personlichen Blick geformte Version dessen, was er vor Augen hatte.

578 Zitiert nach Kat. Ausst. Wien 1986, S. 8.

579 Edwin Lachnit: ,,Der Mensch hat zwei Augen’. Die Stadtebilder ab 1923, in: Kat. Ausst. Wien
1991, S. 29-35, hier S. 30.

580 Ebd.
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Altdorfers Komposition vergleichbar verwendet Kokoschka die Weitwinkelsicht mit
gekrimmten Linien, um einen grofReren Ausschnitt seiner Umgebung innerhalb der
Bildgrenzen darstellen zu kénnen. Dies gilt zum Beispiel fur die gekrimmten
Diagonalen der Karlsbriucke in Kokoschkas Gemalde Prag, Blick auf die Karls-
briicke vom Kreuzherrenkonvent von 1934 (Abb. 26) oder des Ponte Vecchio in
Florenz, Ausblick vom Mannelli-Turm von 1948, von denen unter normalen Bedin-
gungen nur ein kleiner Abschnitt zu sehen ware und die den Bildern einen enormen
Tiefenzug verleihen. Weidinger fuhrt als Vergleich zur Alexanderschlacht Kokosch-
kas Ansicht des geteilten Berlin aus dem Jahr 1966 an (Abb. 27), in der er die
Rundung des Grenzzauns, ,gleich einem das Erdenrund umspannenden Breiten-
grad“, beschreibt. ,Die Stadt wird dem Betrachter, im Sinne der Endlosigkeit einer
Weltlandschaft, vor Augen gefuhrt. [...] Dieses Berlin-Gemalde ist unter Kokoschkas
aus der Vogelperspektive gesehenen Landschaften wohl auch dasjenige Bild, das in
seiner Anlage den Vergleich zur Idee von Altdorfers Alexanderschlacht am starksten

herausfordert.“581

Ein schones Beispiel fur die Weitwinkelperspektive bietet Kokoschkas Ansicht von
Jerusalem von 1929 (Abb. 28), in der die Stadt eng zusammengedrangt erscheint,
wahrend im Vordergrund einige Rinder in Nahansicht erscheinen und eine gerun-
dete Kompositionslinie der Stadtdarstellung einen Rahmen gibt. Sein Gemalde von
Istanbul | aus demselben Jahr (Abb. 29) suggeriert grole Raumtiefe, hier vor allem
durch die der Stadt vorgelagerte Wasserflache und die in die Tiefe weisende
Brucke, die vom linken Bildrand fast verdeckt wird. Im Hintergrund verschwimmen
die Grenzen der Stadt im Ungewissen. Das Zusammenrucken von unendlich schei-
nender, sich im Dunst verlierender Tiefe und einer Art Draufsicht auf die nah heran-
geruckten Bildmotive im Vordergrund, wie sie in der Alexanderschlacht sichtbar ist,
beherrscht neben den bereits genannten Gemalden auch Kokoschkas Ansichten
der Stadte Toledo und Lyon. In beiden Bildern Uberschneidet der untere Bildrand
die Gebaude im Vordergrund, wahrend sich Felder oder Hauser am Horizont in der
Ferne verlieren. Die gekrummten Wasserlaufe suggerieren zusatzliche Bewegung in
die Tiefe. Im Gemalde Exodus (Abb. 30), das Kokoschka 1928 in Biskra auf seiner

Reise durch Algerien malte, findet sich ebenfalls die immense Weite der Land-

581 Kat. Ausst. Wien 1998, S. 184.
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schaft, hier kombiniert mit den Figurenformationen der sich durch die Wuste bewe-
genden Karavanen. Die menschliche Figur ist in die Landschaft in einer einheitli-
chen Gesamtkomposition eingebettet, wie es in der Alexanderschlacht so vorbild-

haft gelungen ist.582

In manchen spéateren Landschaften Kokoschkas sind die Ahnlichkeiten zu
Altdorfers Alexanderschlacht anders gelagert. Hier ist die bereits zitierte Passage
aus seinem Aufsatz aufschlussreich. Kokoschka spricht vom ,Quellen, [...] Uberflie-
8en, Stauen und Ballen der Materie“,583 also der Energie in der Darstellung der
Natur und der kampfenden Truppen in Altdorfers Gemalde. Diese Dynamik, die ihm
offenbar besonders auffiel, setzte er in seinen eigenen Bildern sowohl in der
kraftvollen PinselfUhrung wie auch in den bewegten Kompositionen und Einzelfor-
men seiner Stadtansichten um. So wirkt die Darstellung von Prag in seinem
Gemalde Prag, Blick von der Villa Kramar von 1934/35 (Abb. 31) wie ein bewegtes
Hausermeer, als ,pulsierender Organismus®, gepragt ,von standiger Kontraktion
und Expansion, die nur miihsam auf der Bildflache zu bandigen ist.“584 Lachnit fihrt
auch das Gemalde Tourbillon de Sion von 1947 als ein Beispiel an, in dem dieses
Gestaltwerden der Materie insbesondere in der Verschmelzung von Fels und
architektonischen Elementen zu einer bewegten Einheit von Farben und Formen

zum Ausdruck komme.585

Interessant ist, dass die klnstlerische Verarbeitung der Alexanderschlacht bei
Kokoschka sehr viel fruher einzusetzen scheint als die theoretische Auseinander-
setzung, wie sie in seinem Aufsatz sowie in anderen Zitaten aus Briefen oder
Gesprachen zum Ausdruck kommt. Neben der zeitlichen Verschiebung gibt es auch
thematische Unterschiede. Die kunstlerische Verarbeitung erfolgt vor allem in
Bezug auf den Bildaufbau und die rdumliche Konzeption. Diese werden in seinem
Aufsatz dann zwar auch kurz erwahnt, doch sind in der theoretischen Reflexion fur

ihn andere Aspekte wichtiger: die bildnerische Kraft, das ,Packende”, das Ergrei-

582 Vgl. Winkler/Erling 1995, S. 141.

583 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 89.

584 Kat. Ausst. Wien 1991, Kat. Nr. 63.

585 Vg|. Edwin Lachnit ,,Kein Gesicht, blofs Dynamik‘. Die Stadtebilder ab 1934“, in: Kat. Ausst. Wien
(Albertina) 2008, S. 33.
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fende eines Bildes, das fur Kokoschka einen in erster Linie menschlichen, humani-

stischen Inhalt vermittelt.

Motive und Themen in Anlehnung an die altdeutsche Malerei

In manchen Arbeiten Kokoschkas finden sich direkte Anspielungen auf Kunstwerke
der altdeutschen Maler. Ein sehr frihes Beispiel findet sich in Kokoschkas Darstel-
lung einer Hirschjagd aus dem Jahr 1907 (Abb. 32). Darin Ubernimmt der Kunstler
die Darstellungsweise der dynamischen Bewegung des flichtenden Tieres und die
langgestreckten Korper der Hunde sehr wahrscheinlich aus dem Gemalde der
Hirschjagd des Kurfiirsten Friedrich der Weise von Lucas Cranach d. A. (Abb. 33),
das auch fur die Farbaufteilung vorbildhaft gewirkt haben und ihm aus dem Kunst-
historischen Museum in Wien vertraut gewesen sein durfte.586 Er Uibersetzt dieses
Motiv, das ihm fur die Suggestion von Bewegung wohl besonders geeignet erschien,
in seine eigene, damals noch vom Wiener Jugendstil gepragte Formensprache. Aus
einem anderen Gemalde in den Wiener Museen, der Kreuzigung von Conrad Laib
(Abb. 34), die sich heute im Belvedere befindet, Ubernahm Kokoschka einzelne
Details bei der Ausarbeitung eines der sieben Facher, die er in den Jahren 1912 bis
1915 fur Alma Mahler gestaltete. Im letzten Facher von 1915 (Abb. 35) ist im
rechten Bildfeld eine trauernde Frau zu erkennen, zu deren Fufien ein Kind kauert,
rechts davon ein Schadel und Knochen. Das Motiv des Kindes, das mit einem Tier
spielt, und der Totenschadel finden sich ganz ahnlich am unteren Bildrand neben
der trauernden Maria in der Kreuzigungsdarstellung von Conrad Laib wieder.587
Auch hier ist der Umgang mit der Vorlage von grofRer Freiheit gekennzeichnet. Aus
dem eindeutig religiosen Zusammenhang bei Laib 16st Kokoschka einzelne Zitate,
die er in seinem Facher in den Kontext der Thematik von Leben und Tod wahrend
des Krieges stellt. Die beiden genannten Beispiele machen deutlich, dass der
Klnstler entgegen seiner Behauptungen durchaus auch bereits in jungen Jahren

die Wiener Museen besuchte und die dort ausgestellten Gemalde kannte.

586 Vg|. Kat. Ausst. Wien (Belvedere) 2008, S. 34; Weidinger/Strobl 2008, S. 54-55, Nr. 101.
587 Vgl. Leshko 1977, S. 252; Kat. Ausst. Wien 1994, S. 45; Weidinger/Strobl 2008, S. 505-506,
Nr. 828.
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Weidinger und Strobl ziehen Vergleiche zwischen Kokoschkas Lithographien zu
seinem Gedicht Die trdumenden Knaben von 1908 und Werken von Lucas
Cranach. Die genannten Parallelen sind jedoch so vage, dass es problematisch ist,
von einer bewussten Auseinandersetzung Kokoschkas mit den vorgeschlagenen
Vorbildern zu sprechen, auch wenn sie sich in Wiener Sammlungen befinden und
ihm bekannt gewesen sein dirften.588 Am ehesten uberzeugt der Vergleich von
Kokoschkas Schlussblatt der trdumenden Knaben mit Cranachs Darstellung des
Paradieses im Sinne einer Aneignung der Bildidee von zwei Aktfiguren in einer
paradiesischen Landschaft mit kleinen Figurenszenen und Tieren im Hinter-
grund.58® Eine weitere Parallele zu Cranach findet sich in einem Facher, den
Kokoschka 1908 oder 1909 fur die Wiener Werkstatte entwarf (Abb. 36). Er zeigt
im mittleren Bildfeld eine Gruppe von drei Frauen, von denen die mittlere ein
durchsichtiges rotes Kleid tragt. Links von ihnen sind ein Hirsch und eine mannliche
Figur zu erkennen. Die Szene erinnert deutlich an Darstellungen des Parisurteils
von Cranach (Abb. 37).590 Die mit diinnen, durchsichtigen Tichern bekleideten oder
nackten drei Goéttinnen, von denen die linke Paris zugewandt und eine in Riucken-
ansicht gegeben ist, sind allen Versionen Cranachs gemeinsam. Wahrend dort Paris
stets in Ritterristung erscheint, ist die mannliche Figur bei Kokoschka nur mit
einem Lendentuch bekleidet und durch einen Bogen als Jager gekennzeichnet. Eine
andere mogliche Quelle erschliefit sich aufgrund der Darstellung des Paris als
Jager, der zusammen mit dem Hirsch und der linken der drei Frauenfiguren eine
Gruppe bildet, die Darstellungen von Apollo und Diana ahnelt. Auch diese Ikono-
graphie spielt in der altdeutschen Malerei, u.a. bei Durer und Cranach, eine nicht

unwesentliche Rolle.%91

Die beiden frGhen Bilder Kokoschkas mit dem Titel Ritter, Tod und Engel (Abb. 38
und 39) sind nicht nur in ihrer Namensgebung, sondern auch in Ikonographie und

Konzeption klar als eine Abwandlung von Albrecht Durers Kupferstich Ritter, Tod

588 Vgl. Weidinger/Strobl 2008, S. 122-127, Nr. 196, 198 und 199.

589 Vgl. ebd., S. 125-127, Nr. 199.

590 vgl. ebd., S. 193-195, Nr. 287.

591 Ein herausragendes Beispiel, das Kokoschka spatestens wahrend seiner Aufenthalte in Berlin
gesehen haben durfte, ist die Darstellung von Cranach, die sich in der Gemaldegalerie der
Staatlichen Museen Preuflischer Kulturbesitz befindet. Vgl. ebd.
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und Teufel von 1513 (Abb. 40) gekennzeichnet.592 Das Geschehen spielt sich wie
auf einer Buhne ganz am vorderen Bildrand ab. Ein Engel weist dem von rechts
heranreitenden Ritter den Weg, dahinter erscheint ein Skelett als Symbol des
Todes. Wahrend bei Durer der Ritter als Sinnbild fUr das geistige Leben ,fest im
christlichen Glauben stehend [...] an den Gefahren dieser Welt, dem Tod und dem
Teufel,“ vorbei reitet, wird er bei Kokoschka von einem himmlischen Boten
geleitet.593 Recht offensichtlich ist auch die Verarbeitung eines Vorbildes von Altdor-
fer in der Konzeption von Kokoschkas Gemalde zweier Aktfiguren mit dem Titel Die
Heiden von 1919 (Abb. 41).594 Der Mann umfasst von hinten die Arme der Frau, die
Gesichter sind einander zugewandt. Die Anordnung des liegenden Paares und die
markante Unterscheidung der Inkarnate erinnern deutlich an Altdorfers Gemalde
Lot und seine Tochter (Abb. 42) im kunsthistorischen Museum in Wien, ein Bild, das

Kokoschka seit langem vertraut gewesen sein durfte.

Religiose Darstellungen

Weniger eindeutig sind die Vorbilder, auf deren Grundlage Kokoschka seine religio-
sen Bilder konzipierte. Seine noch wahrend des Ersten Weltkriegs entstandene
Graphikfolge zur Passion Christi®®° ist sicher auf die Eindriicke von entsprechenden
graphischen Zyklen oder Gemalden der altdeutschen Meister zurtckzufihren, es
lassen sich im Einzelnen aber nur schwer genaue Vorlagen bestimmen. Von der
Darstellung Christus am Olberg gibt es bei Kokoschka zwei Versionen. Eine davon
existiert nur als Zeichnung,>9¢ die zweite wurde in der Lithographienfolge umgesetzt
(Abb. 43). Beide lassen sich in der Bildidee und der Anordnung der Figuren auf

Durers Darstellung der gleichen Szene in seiner GroSen Passion zuruckfiuhren (Abb.

592 Winkler/Erling 1995, S. 37-38, Nr. 63 und 43, Nr. 72; vgl. Kat. Ausst. Zlrich 1986, S. 305.

593 Vg|. Katharina Erling, ,,Das Bekenntnishafte zieht mich an‘ - Christliche Motive und Inhalte im
Frihwerk Oskar Kokoschkas“, in: Frodl/Natter 1997, S. 54-63, hier S. 55. Weiter heifdt es dort:
»Das menschliche Suchen wird durch eine von auSen kommende Macht des Guten geleitet. Es ist
gleichzeitig durch den Tod bedroht, wobei wohl weniger der physische Tod, als vielmehr der Tod der
Seele, als das Sichselbstverlieren gemeint ist. In diesem Sinne aber ist das Bild Ausdruck eines
zutiefst menschlichen Strebens nach Wahrheit und Lebensfille, wie es sich als Leitfaden durch das
gesamte Schaffen Kokoschkas zieht.“

594 Winkler/Erling 1995, S. 81-82, Nr. 135; vgl. Aimut Krapf-Weiler: ,,Ich sah ein, wie wichtig ein
Museum fliir den Einsamen sein kann...' - Oskar Kokoschka als Kunsthistoriker”, in: Frodl/Natter
1997,S.112-120, hier S. 116.

595 Wingler/Welz 1975, S. 98-101, Nr. 78-83.

596 Weidinger/Strobl 2008, S. 520-521, Nr. 850.
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44).597 Die Figur des Christus in der Lithographie kénnte aber durchaus auch von
Altdorfers Darstellung des Themas im bereits erwahnten Floriansaltar herrihren, in
dem Christus ebenfalls mit gesenktem Kopf und gefalteten Handen dargestellt ist
(Abb. 45).59%8 Die von Blume angestellten Vergleiche von Kokoschkas auferstande-
nem Christus mit der Auferstehung von Hans Multscher sowie der Rast auf der
Flucht nach Agypten mit Cranachs Berliner Gemalde Apollo und Diana von 1530
erscheinen wenig (iberzeugend.59° Letzterer beruht auf den Uberlegungen von
Wingler und Welz in ihrem Verzeichnis von Kokoschkas druckgraphischem Werk.600
Der Gedanke ruhrt daher, dass sich auf einem Probedruck der Lithographie die
handschriftiche Notiz Kokoschkas findet: ,Kranach ist mein Meister
OKokoschka*“.601 Bei seinen Besuchen in Berlin seit 1910 hatte der Kunstler das
Gemalde wahrscheinlich im Museum gesehen. Die einzige Parallele zu Kokoschkas
Rast auf der Flucht nach Agypten ist allerdings die Tatsache, dass Maria sich auf

den ruhenden Esel stutzt, wie Diana auf den Hirsch in Cranachs Gemalde.

Es bleibt bei der Orientierung an verschiedenen ikonographischen Typen der
spatmittelalterlichen Malerei, die Kokoschka in seinen Graphiken umsetzte. Er
verwendete wesentliche Elemente der traditionellen, immer wiederkehrenden Bild-
typen: So erscheinen bei der Olberg-Szene (Abb. 43) Christus und der Engel im
Zentrum der Komposition, die schlafenden Junger sind im Vordergrund angeordnet,
wahrend sich im Hintergrund - zumindest in der Zeichnung - die Soldaten mit
Judas nahern. Die Szene spielt sich vor felsigen Landschaftselementen ab und zu
einer Seite offnet sich der Raum nach hinten. Die Darstellung der Auferstehung
folgt ebenfalls einer verbreiteten lkonographie: Christus, mit zum Segensgestus
erhobener rechter Hand, einen langen Stab mit Kreuzfahne in der anderen haltend,

ist dem Grab entstiegen und scheint nun leicht dartber zu schweben, von einer

597 Vg|. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 202, Kat. Nr. 120; Weidinger/Strobl 2008, S. 520-522, Nr.
850 und 851.

598 Tomes vergleicht die Altdorfer-Darstellung mit Kokoschkas Zeichnung, obwohl diese erhebliche
Unterschiede aufweist und ebenso nah an Durers GroSer Passion ist wie an Altdorfer. Jan Tomes:
~-Kokoschka’s Agony in the Garden®, in: Kat. Ausst. London 1976, S. 34-36, hier S. 36.

599 Eugen Blume: ,Die graphischen Folgen 1916 bis 1923, in: Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 198-
201, hier S. 198.

600 Vgl|. Wingler/Welz 1975, S. 23 und 101. Vgl. auch Kat. Ausst. Zlrich 1986, S. 308.

601 Wingler/Welz 1975, S. 23 und 101.
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hellen Flache hinterfangen, die an die Lichtaureole in Grunewalds Isenheimer Altar

oder an den Wolkenrahmen in DUrers GrofRer Passion erinnert.

Auch Kokoschkas Gemaélde Flucht nach Agypten von 1911 (Abb. 46) lehnt sich nur
sehr allgemein an mittelalterliche Darstellungen des gleichen Themas an. Maria
und Joseph bewegen sich durch eine unbestimmte, farbig schillernde Landschaft
mit Baumen im Hintergrund, begleitet von einem kleinen Esel. Man vermisst in der
Szene jedoch das Christuskind, weshalb es sich eher um eine Darstellung der Reise
des Paares zur Schatzung nach Bethlehem handeln durfte®92 - dies wiederum eine
sehr selten dargestellte Begebenheit. Kokoschka findet hier also ausgehend von
Uberlieferten Bildmotiven zu einer eigenen Erzahlung. Naher an Vorbildern der
altdeutschen Malerei ist seine Lithographie der Flucht nach Agypten von 1913
(Abb. 47).603 Sie zeigt die typische Ikonographie, Joseph mit dem Wanderstab dem
Esel mit Maria und dem Kind voranschreitend, wie sie zum Beispiel in Durers

Holzschnittfolge zum Marienleben auftritt.604

Kokoschkas lllustrations-Zyklen

In seinen lllustrations-Zyklen zu Albert Ehrensteins Erzahlung Tubutsch von 1911
und zu Karl Kraus’ Essayband Die Chinesische Mauer verarbeitete Kokoschka
mehrere Motive, die in der altdeutschen Kunst eine wichtige Rolle spielten. Eines
davon, die Darstellung von Phyllis, die auf Aristoteles reitet, kommt in beiden
Graphikfolgen vor (Abb. 48 und 49).605 In beiden Fallen hat die Darstellung nicht
direkt mit dem illustrierten Text zu tun, sondern bezieht sich auf eine in der spatmit-

telalterlichen Kunst haufig dargestellte Geschichte.6%6 Das problematische Verhalt-

602 Vgl. Winkler/Erling 1995, S. 43-44, Nr. 73.

603 Wingler/Welz 1975, S. 86-87, Nr. 55.

604 Die Bewegtheit des Kreidestrichs und der Komposition sowie die schwebenden Engel Gber der
Szene weisen laut Weidinger und Strobl auf barocke Einflisse hin (Weidinger/Strobl 2008, S. 402 -
403, Nr. 625). Kokoschka kombinierte diese offenbar frei mit dem mittelalterlichen Typus der
Flucht, wahrend in der Barockzeit eher die Ruhe auf der Flucht oder der Aufenthalt in Agypten
dargestellt wurde.

605 Weidinger/Strobl 2008, S. 256-257, Nr. 353, und 370-371, Nr. 553 und 554; Wingler/Welz
1975, S. 78-79, Nr. 36.

606 Die in mehreren Fassungen Uberlieferte mittelalterliche Verserzahlung Aristoteles und Phyllis hat
die Macht der Frau Uber den Mann durch ihre Verfihrungsklnste, List und Klugheit zum Thema. Die
junge, schone Phyllis racht sich am gelehrten Aristoteles, da dieser sie von ihrem geliebten Prinzen
Alexander getrennt hat, dessen Lehrer er ist. Sie verfuhrt den Alten und bringt ihn dazu, sie auf sich
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nis zwischen den Geschlechtern beschéaftigte Kokoschka bereits seit seinem ersten
Drama Morder, Hoffnung der Frauen von 1909 und wurde im Jahr 1913, als er die
Lithographien zur Chinesischen Mauer schuf, durch seine schwierige Liebesbezie-
hung zu Alma Mahler zu einem besonders aktuellen Thema. Die mittelalterliche
Erzéhlung von der Macht der verflhrerischen Frau Gber den Mann, den sie Uberli-
stet und der Lacherlichkeit preisgibt, war fur den jungen Maler in diesem Zusam-
menhang sicher nicht ohne Bedeutung. Die Anlehnung an die Bildtradition ist
insbesondere in der lllustration zur Chinesischen Mauer eindeutig erkennbar, bis
hin zu Details wie der Peitsche in Phyllis’ Hand oder dem Halfter des auf allen
Vieren kriechenden Aristoteles. Ob als Vorbild eher die Darstellungen von Hans
Baldung oder jene des Lucas van Leyden (Abb. 50) gedient haben, lasst sich nicht
genau bestimmen.97 Wahrscheinlich war es nicht ein einzelnes, konkretes Werk,
sondern verschiedene Bilder, die Kokoschka gesehen hatte und die sich in seinem

Gedachtnis moglicherweise Uberlagerten.

Weitere Illustrationen aus der Serie zur Chinesischen Mauer lehnen sich an ikono-
graphische Traditionen zu religiésen beziehungsweise mythologischen Themen an,
wahrend sie inhaltlich im Bereich der Beziehungsproblematik zwischen den
Geschlechtern bleiben. Die Darstellung Am Spinnrad zeigt den liegenden
Kokoschka mit Alma Mahler, die ihm mit einem Spinnrad die Gedarme aus dem
Bauch herauswindet (Abb. 51). Dieses Motiv beruht auf dem Martyrium des heiligen
Erasmus von Formio, das unter anderem von Dieric Bouts in seinem Erasmusaltar
in Leuven dargestellt wurde (Abb. 52).608 Der Kinstler verwendet es als Symbol
seiner seelischen Qualen, die Alma ihm durch die Abtreibung des gemeinsamen

Kindes zugeflgt hatte. Wie beim Thema von Phyllis und Aristoteles sind Anregungen

reiten zu lassen, was die Hofgesellschaft mit ansieht. Sie gibt ihn so der Lacherlichkeit preis,
woraufhin er den Hof verlasst; vgl. Grubmuller 2011, S. 492-523, 1185-1196.

607 Hans Baldung, Aristoteles und Phyllis, 1513, Holzschnitt; Lucas van Leyden, Aristoteles und
Phyllis, um 1515, Holzschnitt. Beide werden als mogliche Vorbilder von Hoffmann genannt: vgl. Edith
Hoffmann: , The symbolist legacy in the work of Kokoschka“, in: Kat. Ausst. London 1976, S. 18-22,
hier S. 21; Edith Hoffmann: ,Kokoschka - ein spater Symbolist“, in: Symposion 1986, S. 72-81, hier
S. 78. In dem bekannten Holzschnitt von Baldung sind die Protagonisten als Aktfiguren dargestellt,
wahrend sie bei Kokoschka bekleidet sind. Bei Lucas van Leyden und einem weiteren Beispiel des
Hausbuchmeisters sind sie in zeitgenodssische Kleidung gehlllt, ebenso in einer Zeichnung Baldungs
von 1503 im Louvre. In der Komposition der Figuren ist letztere der lllustration flur Die Chinesische
Mauer erstaunlich ahnlich, es ist jedoch unwahrscheinlich, dass Kokoschka diese Zeichnung schon
zu einem so frihen Zeitpunkt kannte.

608 Vg|. Kat. Ausst. Wien (Belvedere) 2008, S. 238-239; Weidinger/Strobl 2008, S. 372-373, Nr.
557-559; Wingler/Welz 1975, S. 79-79, Nr. 38.
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aus der deutschen oder niederlandischen Kunst bisweilen nicht eindeutig zu
trennen. Das Blatt Die christliche Liebe (Abb. 53), das Alma mit einem Kind an der
Hand zeigt, lehnt sich an die Darstellung von Venus mit dem Amorknaben an, wie

sie vor allem Lucas Cranach in zahlreichen Versionen umgesetzt hat (Abb. 54).609

Eine der lllustrationen zu Kokoschkas eigenem Buhnenstick Hiob orientiert sich
wiederum an einem Motiv der christlichen Ikonographie. In Hiob vor der Tire
Animas (Abb. 55) gieft Anima ein Gefafl mit Wasser Uber Hiob aus, eine Szene, die
in Kokoschkas Text nicht vorkommt.610 Obwohl es sich um eine Graphik zu einem
Stuck handelt, das mit der biblischen Hiobsgeschichte wenig zu tun hat, schopft
Kokoschka hier aus der Hiob-lkonographie und verwendet das Motiv der Verspot-
tung Hiobs durch seine Frau, das vor allem im Spatmittelalter und in der Renais-
sance auftritt. Wie in Aristoteles und Phyllis geht es in seinem Stuck um die Demu-
tigung des Mannes durch die Frau. Zur Visualisierung dieser Thematik hat sich
Kokoschka in diesem Fall eines Motivs aus der christlichen Uberlieferung bedient.
Als Vorbild kommt die Darstellung Hiob von seiner Frau verhéhnt von Durer auf
einem Altarflugel von 1503/04 im Frankfurter Stadel in Frage (Abb. 56). Als
Zeichen der Erniedrigung vor der Frau stellt Kokoschka Hiob jedoch nicht sitzend,

sondern vor Anima am Boden liegend dar.

2. Die niederlandischen Maler des 17. Jahrhunderts - Rembrandt,

Rubens, Vermeer und Hals

Die vier Maler, die hier aufgrund ihrer gemeinsamen Herkunft in einem Kapitel
zusammengefasst werden, haben ganz unterschiedliche klnstlerische Werke
individueller Auspragung hinterlassen. Sie beschaftigten Kokoschka somit auch in
unterschiedlicher Weise, Intensitat und Dauer. Rembrandt brachte Kokoschka von
diesen vier Malern sicher die grofite Wertschatzung entgegen, wie nicht zuletzt aus
seiner Rede zur Rembrandt-Jubildumsausstellung 1956 in Amsterdam und Rotter-

dam hervorgeht. Auch sonst kommt seine herausragende Stellung in der Menge der

609 Vg|. Kat. Ausst. Wien (Belvedere) 2008, S. 239; Weidinger/Strobl 2008, S. 373-374, Nr. 560
und 561; Wingler/Welz 1975, S. 80, Nr. 39.
610 Wingler/Welz 1975, S. 104, Nr. 89.
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Hinweise aus Kokoschkas Nachlass zum Ausdruck: in seiner Autobiographie hat
Kokoschka diesem Maler einen umfangreichen Exkurs gewidmet, in der Postkar-
tensammlung ist er unter den am starksten vertretenen Kunstlern, und zahlreiche
AuBerungen in Briefen und Gesprdchen zeugen von der prominenten Stellung

Rembrandts in Kokoschkas Bild von der Kunstgeschichte.

Was fur eine wichtige Referenz Rembrandt fur Kokoschka war, lasst sich aus
kurzen Hinweisen wie den folgenden entnehmen. Auf einer Postkarte an seine
Mutter schreibt er im Marz 1928 aus Algerien Uber sein im Entstehen begriffenes
Portrat des Marabut von Temacine (Abb. 57): ,Mein Marabout wird wie ein Rem-
brandt!“611 Wenige Tage spater berichtet er der Familie in Wien: ,Liebe Mutter und
Bohi morgen werde ich mit meinem Marabout fertig. Er ist sehr gut Freund mit mir
und inmitten eines groflen Hofgelages mit franzdsisch und arabischer Conversation
habe ich etwas Rembrandtahnliches gemalt.“612 Nun liegt bei der Betrachtung
dieses farbig-luminésen Gemaldes der Bezug zu Rembrandt keineswegs auf der
Hand. Ein direkt formaler Vergleich greift hier nicht. Es ist mehr die Intensitat der
Portratdarstellung, die der Kunstler in Rembrandts Bildnissen fand und bewunderte
und die auch er zu erreichen suchte. Zudem drangte sich der Bezug zu Rembrandt
moglicherweise auch deshalb auf, weil dieser mehrere Portrats von Orientalen
geschaffen hatte, die Kokoschka bereits zu Beginn der zwanziger Jahre bekannt
gewesen sein mussen.613 Auch mit Rubens verglich er sich auf dieser Reise durch
Nordafrika: ,Mein Bild ist so gut wie ein Rubens!!!“ schreibt er bereits Ende Februar

aus Biskra, wo er sein Landschaftsgemalde Exodus malte.614

611 postkarte von Kokoschka an Romana Kokoschka vom 14. Marz 1928; ZBZ, Nachl. Olda K E
2004. Vgl. Winkler/Erling 1995, S. 141-142, Nr. 248.

612 postkarte von Kokoschka an seine Mutter und seinen Bruder vom 17. Marz 1928; es folgt ein
erneuter Hinweis auf Rembrandt in einer weiteren Postkarte vom 21. Marz 1928: ,[...] endlich ist
mein Bild fertig. Es ist das beste bis jetzt, wie ein Rembrandt.“ ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

613 Vgl. Kokoschkas als Der Perser bezeichnetes Portrat von Wolfgang Gurlitt von 1921
(Winkler/Erling 1995, S. 91-92, Nr. 152). Vgl. S. 193.

614 postkarte von Kokoschka an seine Mutter vom 29. Februar 1928; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004. Er
wiederholte dies nochmals in einem Brief an seine Freundin Anna Kallin vom 3. Marz 1928: ,Meine
Landschaft am Col de Sfa war Ubrigens wirklich wie ein Rubens!“; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 42
(Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. Il. S. 191-192. Vgl. Winkler/Erling 1995, S. 140-
141, Nr. 247.
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Rembrandt als Inbegriff einer ,menschlichen Kunst”

Bei der Rembrandtfeier in der Amsterdamer Westerkerk am 16. Juli 1956 hielt
Kokoschka eine Rede Uber sein Verhaltnis zu Rembrandt.615 Seit seiner Jugend
habe er diesen Klnstler geliebt und er bleibe bis heute fir ihn unergrindlich. Auf
alle spateren europaischen Schulen der Malerei habe Rembrandt grofRen Einfluss
ausgelibt.16 Auch in einem Interview von 1963 verwies er auf die herausragende
Stellung, die er Rembrandt zuerkannte. Im Zusammenhang mit dem Thema der
Passion sagt er: ,Wenn ich mich mit diesem Thema beschéaftige, denke ich an

Rembrandt. Aber er ist zu weit weg von mir - er ist zu gross."617

Vor allem sah er in Rembrandt einen Klnstler, der in seinen Arbeiten eine tief
empfundene Menschlichkeit zum Ausdruck gebracht, gleichsam ,den Menschen
wiederentdeckt“ habe. Er habe in seinen Gemalden die christliche Uberlieferung
aus abstrakten Dogmen geldst und die Menschen in den biblischen Geschichten
wieder lebendig gemacht. Seine Zeichnungen zeigten Personen voller Leben, wie
man ihnen auch heute begegnen konne. ,Das war das grofle Werk dieses Genius,
dafl er das Wort Menschentum - Menschenliebe, Brlderlichkeit -, daf} er dieses
Wort verewigt hat.“618 So bemerkt er in seiner Rede: ,Es ist der Mensch, der aus
diesen Bildern heraussieht; es ist nicht der Typus, ein Heros, oder eine idealisierte

Figur... es ist immer der Mensch.“619

Kokoschka erzahlte gern von seiner ganz personlichen Begegnung mit Rembrandts
Werk und von der Wirkung, die dessen spates Selbstportrat in der National Gallery
in London auf ihn ausubte. In seiner Amsterdamer Rede betont er mehrfach, dass

Rembrandt in einer Zeit lebte, gegen Ende und nach dem DreifSigjahrigen Krieg, in

615 Olda schreibt am 16. Juli 1956 in ihre Agenda: ,OK redete in Westerkerk / bei Rembrandtfeier”;
ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

616 Oskar Kokoschka: ,Rembrandt. Rede in der Westerkerk, Amsterdam®, in: Kokoschka, Schriften,
Bd. 3,S.109-112, hier S. 111.

617 Kat. Ausst. London 1963, S. 3.

618 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 110. Bereits in der Mitte des 19. Jahrhunderts im Zuge der
Wiederentdeckung Rembrandts in Frankreich schatzten die Maler an seinen religiosen Werken
besonders, dass sie die christlichen Inhalte mit menschlichem Leben fullten; vgl. Stiickelberger
1996, S. 26-27. Georg Simmel betonte in den 1910er Jahren die Menschlichkeit in Rembrandts
religiosen Bildern, in denen nicht der Glaube als Begriff thematisiert werde, sondern die Frommigkeit
als subjektiv menschliche Eigenschaft. Auch Simmel spricht davon, dass Rembrandt biblische
Begebenheiten als menschliche Geschichten auffasse und seine Darstellungen Christi immer den
Menschen, nicht den Gott zeigten; vgl. Simmel 1916, S. 144-146; Simmel 1953, S. 66-72.

619 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 111.
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der der Menschheit die Begriffe der Nachstenliebe und der Menschlichkeit verloren
gegangen seien. Wie so oft setzt er seine eigene Zeit dazu in Parallele und schildert
sein Exil wahrend des Zweiten Weltkriegs in London, eine Lebensphase, die von
Armut und Kaélte gepragt gewesen sei. In der National Gallery habe er damals das
Selbstportrat von Rembrandt gesehen. Zunachst habe er die malerische Technik
und die Pinselfuhrung angeschaut. ,Und dann sehe ich, dafd dieser merkwurdige
Mensch es wagt, einen Korper, der schon vergeht - er war krank, er hatte Wasser-
sucht, das Auge ist rot, die Haut ist wie vom Tode gezeichnet -, daf} dieser Genius
es wagt, das zu malen in einer solchen Vollendung, mit einem solchen Detache-
ment, dafd ich plotzlich erschreckt war. Wie ist es méglich, dafl man dem Tod so ins
Gesicht sehen kann: sich selbst! Und das war die grofle Botschaft fur mich. [...]
Wenn ein Kinstler fahig ist, der Wahrheit so ins Gesicht zu sehen, dafd er das
Vergangliche begreifen und trotzdem ihm Form geben kann und trotzdem das
Unsterbliche durchsichtig macht in der sterblichen Form, dann hat er mehr getan,
als jedes Wort tun kann.“620 Bei der Interpretation des Bildes steht fiir Kokoschka
das Menschliche im Vordergrund, die genaue Beobachtung einer Person und ihrer
Schwachen, die ohne Beschdénigung wiedergegeben werden, ohne zurlckzu-
schrecken vor den Zeichen des Alters. Damit geht fir ihn in gewisser Weise eine
Bejahung des Lebens und der Welt mit allen Facetten einher, ein Interesse am
Leben, das im Kunstwerk gestaltet wird. Dieser Aspekt spielte in seinem Denken
eine wichtige Rolle und war ein wesentlicher Grund fur sein Festhalten an der figlr-

lichen Malerei.

Die Begegnung mit Rembrandts Londoner Selbstportrat stellte Kokoschka gern wie
eine Art Schlusselerlebnis dar, das ihm in der Verzweiflung des Exils neue Kraft gab.
Georg Eisler, der in London Kokoschkas Schuler war, berichtet im Zircher Ausstel-
lungskatalog von 1986, wie Kokoschka ihn auf das Selbstportrat in der National
Gallery aufmerksam machte. ,Er erzahlte mir, wie das Gemalde eine besondere
Bedeutung und Faszination fur ihn gewonnen hatte, als er vor Kriegsausbruch als

Flichtling nach London gekommen war. Verloren und hoffnungslos, wie er war,

620 Epd.
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hatte ihm dieses Bild geholfen, wieder das Gleichgewicht zu finden.“621 |n seiner
Autobiographie, die einen Abschnitt Uber Rembrandt enthalt, wiederholt Kokoschka
den Bericht von der Begegnung mit dem Selbstbildnis in London: ,Ich habe es auch
an einem Londoner Wintertag zum erstenmal wirklich erlebt, als ich mich am Rande
der Existenz befand. Das Bild hat mir wieder Mut gemacht, das Leben aufzuneh-
men. Rembrandt litt an Wassersucht, seine Augen tranten und versagten. Aber wie
hat er im Spiegel das Ende seines Lebens betrachtet! Die geistige Objektivitat eines
gestaltenden Kinstlers, der fahig ist, hier das Fazit eines grofRen Lebens zu ziehen
und im Bilde gestaltet, Ubertragt sich auf den Zuschauer. [...] Ein Geist ist im

Erldschen, ein Maler berichtet, was er sieht.“622

Auch sonst setzt er sich in seiner Autobiographie mit Rembrandt auseinander und
erlautert, warum er ihn so schatzte und sich ihm verbunden fluhlte. ,Ich habe viel-
leicht weniger Beziehung zu dem Rembrandt, der als Schwiegersohn des Burger-
meisters im ersten Ruhm erfolgreich aufstieg und sich in GroBmannssucht und in
der Allure faustischen Entdeckungsdrangs, den Alchimisten folgend, mit orientali-
schen Gewandern drapiert. Doch als er im Weltgeschehen - als England uber
Spanien siegte und Holland verarmte - die Vereinsamung des Blrgertums erlebte,
alles dessen, was seinerzeit so imposant erschienen war, sind ihm die Augen
aufgegangen - und ebenso uns, sehen wir nur richtig hin.“623 Vor allem in den
spateren Bildern stelle Rembrandt den einzelnen Menschen in seiner Einsamkeit
und seiner Verletzlichkeit dar, ohne Rucksicht auf duflerlichen Erfolg oder Reich-
tum. ,Schon auf der ,Nachtwache® sind die Burger zu Theaterpopanzen geworden,
statt der Schwerter tragen sie Zierdegen. Vor ihm haben Rembrandts malende
Zeitgenossen die Schutzengilden noch in der herkbmmlichen, offiziellen Aufstel-
lung, ordentlich nach Rang, Verdienst und Einkommen ausgerichtet, dargestellt.
Man wird fast eines zynischen Grinsens des Malers gewahr. Rembrandts Komposi-

tion der ,Nachtwache’ ist etwas vollkommen Neues, er gestaltet die Hohlheit der

621 Georg Eisler: ,Von Kokoschka lernen®, in: Kat. Ausst. Zurich 1986, S. 40-45, hier S. 42. Laut
Spielmann stellte auch Olda die Begegnhung mit Rembrandt in London so dar: ,0Olda Kokoschka
berichtete, dass sie wahrend des Zweiten Weltkrieges ihren an der Welt verzweifelnden Mann vor
ein Altersbildnis Rembrandts in der Londoner National Gallery flihrte - ein Erlebnis, das ihn wieder
aufrichtete.” Spielmann 2005, S. 156.

622 Kokoschka, Mein Leben, S. 321.

623 Epbd., S. 319.
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burgerlichen Ordnung in einer Art von Fasnachtsspiel.“624 In spateren
Gruppenbildnissen sei er noch weiter gegangen und habe Personen ganz deutlich in
ihren Schwachen und Eigenheiten dargestellt, auch wenn es sich eigentlich um
Reprasentationsbildnisse handelte wie bei den Staalmeesters von 1662 im Rijks-
museum in Amsterdam. ,Auf dem groflen Bild mit den vornehmen Herren hat er
jeden Dargestellten so gemalt, dafl wir ihn wie einen persoénlichen Bekannten
sehen, aber auch als einen einsamen Menschen, obwohl er Mitglied eines Konven-

tikels des Rotary Clubs sein konnte.“625

Kokoschka beschreibt die einzelnen Gesichter und ihre spezifischen Physiogno-
mien, die bestimmte Lebensumstéande oder Geschichten zu erzahlen scheinen.626
Wie bei dem Selbstbildnis ist fur ihn entscheidend, dass Rembrandt die Einsamkeit,
die Zerbrechlichkeit des Menschen hinter seiner burgerlichen Fassade darstellt,
gerade auch im Alter. Er zieht dazu einen Vergleich zu Frans Hals, der fast zur
gleichen Zeit ,in zwei Gruppenbildern der Verweser des Altmannerhauses von
Haarlem die vollkommene Vereinsamung des modernen Menschen im Alter darge-
stellt“ habe.627 Es handelt sich um die Gruppenportrats der Regenten van het
Oudemannenhuis te Haarlem und der Regentessen van het Oudemannenhuis te
Haarlem von 1664, beide im Frans Hals-Museum in Haarlem. 1950 erwéhnt er sie
lobend in einer Postkarte aus Haarlem an seine Schwester Berta. Demnach war er
dort vor allem ,wegen der ,alten Manner‘ und ,alten Frauen’, die zwei letzten Bilder
von Franz Hals, seine tiefsten und ernstesten!“628 Von beiden Gemalden gibt es in
seiner Postkartensammlung mehrere Reproduktionen. Dabei besafl er aufler
Gesamtansichten auch Detailaufnahmen einzelner Gesichter, was verdeutlicht,
dass ihn an diesen Bildern in erster Linie die Physiognomien der dargestellten
Menschen interessierten. Beide Bilder erwecken den Eindruck, dass trotz ihrer

Komposition zu Gruppen doch jede Person einzeln fir sich steht, ohne inneren

624 Epd.

625 Epd.

626 Epd.

627 Ebd., S. 319-320.

628 postkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 26. Juli 1950; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.10. Auch an seinen Bruder Bohuslav schickte Kokoschka eine Postkarte mit einem
Detail aus dem Gemalde Regenten van het Oudemannenhuis te Haarlem; 25. November 1969, ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 22.2.
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Bezug zu den anderen. Auch die besondere Lebendigkeit und Unmittelbarkeit der

Darstellung in den Gemalden von Hals durfte Kokoschka beeindruckt haben.

Ein weiterer Abschnitt in Mein Leben befasst sich mit Rembrandts Gemalde Die
Verschwérung des Claudius Civilis aus dem Stockholmer Nationalmuseum, das
Kokoschka ebenfalls sehr schatzte (Abb. 70). Im November 1969 sah er das Bild in
der grolen Rembrandt-Jubildaums-Ausstellung, fur die er eigens vom 24. bis 27.
November nach Amsterdam, Rotterdam und Haarlem reiste.62° Von Amsterdam aus
schickte er eine Postkarte mit dem Motiv an seinen Bruder nach Wien, mit folgen-
dem Kommentar: ,[...] hier ist der herrlichste Rembrandt Spatzeit, aus Stockholm,
vor 45 Jahren sah ich dieses Bild, immer schien es mir das bedeutendste. Es blieb
dabei. Von einem Detail bekommst Du einen groffen Druck wenn wir nachhause
fliegen.“630 Zum ersten Mal hatte Kokoschka das Gemalde wahrend seines
Aufenthaltes in Stockholm im Jahr 1917 gesehen, wahrend dem er, wie Ragnar
Hoppe und Gregor Paulsson berichten, mehrfach das Nationalmuseum besuchte,
wo die beiden Kunsthistoriker in der graphischen Sammlung tatig waren: ,Unter
den Gemalden des Museums waren es naturlich vor allem die von Rembrandt und
besonders ,Claudius Civilis’, die Kokoschka bewunderte. Die Starke des menschli-
chen Dramas, die Schonheit der Farbe, die kiihne Weite der Komposition fesselten
ihn.“631 Es war in der Tat das ,menschliche Drama“, das Kokoschka besonders
faszinierte, wie er in seiner Autobiographie deutlich macht: ,In der ,Verschwoérung
des AnfUhrers der Bataver’, eines germanischen Volkes, sehen wir eine Drohung.
Getrennt an einem grofen Tisch sitzen, stehen Gestalten im Halbdunkel, nicht klar
erkennbar oder physiognomisch deutlich gestaltet. Es kdnnten ebenso gut wir
selber um den Tisch versammelt sein, der wie ein gefrorenes Meer jeden wie auf
Eisschollen, zdgernd erwartungsvoll von der Mittelfigur, dem Hauptling Claudius
zurtckhalt. Ob er uns zu sehen vermag? Sind wir es wert? Er halt das Eisen zum
Schwur hoch, die Klingen der anderen kreuzen es, und es scheint drohend Uber den
Hauptern zu schweben - und uber uns - wie ein Damoklesschwert. Mit einem

Schlag kann die gleifende, spiegelnde Oberflache unseres alltaglichen Lebens

629 Vg|. Oldas Agenda von 1969; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

630 Postkarte von Kokoschka an Bohuslav Kokoschka am 27. November 1969; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 22.2.

631 Ragnar Hoppe / Gregor Paulsson: ,Kokoschka in Schweden®, in: Hodin 1963, S. 86-94, hier S.
88.
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durchgeschlagen sein, brechen wir unseren Schwur.“632 Diese bedriickende Atmo-
sphare erreiche Rembrandt durch den Einsatz des Lichtes - Kokoschka wehrt sich
gegen den Ausdruck ,Helldunkel“ - das hier nicht als ein helle und dunkle Partien
erzeugendes, naturliches oder auch kunstliches, jedenfalls aber optisch erklarbares
Licht zu verstehen sei, sondern als ein geistiges Licht, das die ,dramatische
Aussage“ menschlicher Erfahrung im Bild gestalte.633 Dieses ,geistige Licht“ und
die dadurch erzeugte menschliche Aussage sind fur den Kunstler Uberzeitlich und
in der Lage, bei Betrachtern ganz unterschiedlicher Epochen immer wieder aufs
neue Betroffenheit auszuldsen. ,In der ,Verschwoérung des Claudius Civilis* stellte
[Rembrandt] aller zeitbedingten ldeologie, Alchimie, Astrologie und Mystik seine

eigene Vision vom geistigen Licht, die einzig menschliche Vision, gegenuber.“634

Auch Rembrandts Zeichenkunst rief bei Kokoschka besondere Anerkennung hervor,
wie aus einem Brief an seine Schwester aus dem Jahr 1956 hervorgeht: ,Die Kunst
beim Zeichnen besteht nicht im Registrieren jeden Details sondern in Auslassun-
gen, darum ist eine Rembrandtzeichnung so anregend fur die Phantasie des
Beschauers, der unbewuft erganzt was Rembrandt auslaft. [...] Das Auslassen ist
naturlich nicht bewufit sondern geschickt instinktiv wie eine Stenographie, Kurz-
schrift, weil der Erlebnismoment kurz ist beim Schauen, als ob man nicht Zeit und
Hande genug hatte, das Erlebnis festzuhalten. Naturlich Erfahrung von langer Zeit
fuhrt dazu, selbst Rembrandt war am Anfang pedantisch genau und zeichnete oder
malte jeden Bartstoppel. Wenn ich jetzt die Aussicht vom Fenster in Aquarell
machen werde, dann gebe ich fur 14 Tage nicht nach und werfe ein Blatt nach dem
andern weg bis ich nicht fur alle die schwarzen Baume, Aste [sic], Zweige draufien
eine Formel in ein paar Strichen gefunden habe. Dann glaubt man es ist in ein paar
Minuten gemacht, in Wirklichkeit kostete es mich 14 Tage.“635 Offenbar nahm er
sich diese Fahigkeit Rembrandts, durch Auslassungen und Verknappungen seinen

Zeichnungen jene individuelle, fesselnde Ausdruckssprache zu geben, zum Vorbild

632 Kokoschka, Mein Leben, S. 320.

633 Vgl. hierzu den Abschnitt zum ,geistigen Licht” in Kapitel 1.3, S. 88-91.

634 Kokoschka, Mein Leben, S. 321. Krapf-Weiler bezeichnet die Begegnung mit dem Stockholmer
Bild als ,Schlisselerlebnis, das ihn bis zur spaten Lichtmalerei seiner Prometheus-, Thermopylen-
und Herodot-Erfindungen fesseln sollte.“ Aimut Krapf-Weiler: ,,Ich sah ein, wie wichtig ein Museum
flr den Einsamen sein kann...' - Oskar Kokoschka als Kunsthistoriker”, in: Frodl/Natter 1997, S.
112-120, hier S. 120.

635 Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka am 28. Februar 1956; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.5.
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auch flr seine eigene Zeichenkunst. Bereits in Dresden hatte er wahrend der Jahre
seiner Professur an der Akademie sicher die Gelegenheit gehabt, die Rembrandt-
Zeichnungen im dortigen Kupferstichkabinett eingehend zu studieren. Spater
finden wir in den Zeichnungen seiner Skizzenbucher oder in manchen seiner
Widmungszeichnungen den stark reduzierten, mit wenigen Strichen einen lebhaften

Eindruck erzeugenden Zeichenstil, wie er ihn bei Rembrandt schatzte.636

Rembrandt in Kokoschkas Comenius-Drama

1936 begann Kokoschka mit den Vorarbeiten zu einem Drama uber den von ihm so
verehrten tschechischen Padagogen des 17. Jahrhunderts, Jan Amos Comenius,
dessen Niederschrift zunachst zwischen 1936 und 1938 erfolgte, das jedoch in
spateren Jahren Uberarbeitet und erst zu Beginn des Jahres 1973 erstmals
gedruckt wurde.837 Der letzte Akt schildert eine imaginare, historisch nicht belegte
Begegnung von Comenius mit Rembrandt in dessen Atelier. Kokoschka stellt darin
den Kuinstler als gealterten Menschen dar, dessen Erfolge weit zurlckliegen,
verwahrlost, gezeichnet von Alter und Armut, in seinem heruntergekommenen
Atelier unter der Fursorge Hendrikjes. Comenius kommt zu ihm wegen eines
Portrats, es entspinnt sich ein Gesprach der beiden uber das Verhaltnis zwischen
Christen und Juden und das sich immer wiederholende Schicksal der Juden als
Slndenbdcke. Kokoschka verarbeitet in diesen Gedanken die sich damals ereig-
nende Judenverfolgung und -vernichtung unter den Nationalsozialisten. Auch die
Figur des umherwandernden Exilanten Comenius, der in Amsterdam nicht willkom-
men ist und von der Burgerwehr abgefuhrt wird, schopft aus Kokoschkas eigenen
Erfahrungen als Emigrant in London. Wie aus seinen Schilderungen Uber die
Begegnung mit Rembrandts Selbstbildnis hervorgeht, fuhlte er selbst sich damals
als Auslander einer kalten und feindlichen Umgebung ausgesetzt. Das Selbstbildnis
Rembrandts bedeutete fur ihn eine nicht nur kunstlerisch sondern auch menschlich
wichtige Begegnhung. Rembrandt als kranker und armer Alter faszinierte ihn mit

seiner ungebrochenen Schaffenskraft. Genauso arm, krank und verwahrlost stellte

636 Vg|. Heise 1964, S. 280-282; Annette Windisch: ,,Eine duftige Geschichte vor dem Roman’.
Unbekannte Widmungszeichnungen von Kokoschka“, in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 11-33.

637 Zur Entstehung und Interpretation dieses Dramas vgl. Heinz Spielmann: ,Kokoschkas
,Comenius‘, in: Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 25-32; Christiane Heuwinkel: , Die sichtbare Welt.
Oskar Kokoschka und Jan Amos Comenius®, in: Kat. Ausst. Bielefeld 1994, S. 91-98.
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er ihn auch in seinem Drama dar. Dennoch blieb er ein grofer Kiinstler, vermochte
dieses auflerordentliche Selbstbildnis zu malen und vollendet in Kokoschkas
Dramenversion auch Die Nachtwache (Abb. 58), obwohl es sich dabei in Wahrheit
um ein friheres Werk handelt. Kokoschka liefert in seinem Text einen individuellen
Interpretationsvorschlag fur die Nachtwache, oder vielmehr eine imaginare Entste-
hungsgeschichte. Er schildert den Besuch des judischen Madchens Hanna in
Rembrandts Atelier, das sich im Schatten der Staffelei der Nachtwache versteckt
und mit weiflem Kleid und Kranz im Haar daraus hervorzuleuchten scheint. Als am
Ende Comenius abgefuhrt worden und Rembrandt allein zurtckgeblieben ist,
erscheint ihm Hanna wie ein Geist, wahrend drauf3en ein Pogrom gegen die Juden
entbrennt. So findet die kleine leuchtende Gestalt Eingang in das Bild der Burger-

wehr.

Kokoschka verarbeitet in seinem Drama verschiedene Themen. Zum Teil entsprin-
gen sie der politischen Realitat seiner Gegenwart. Zudem stellt er Rembrandt als
einen Menschen dar, der im Alter erfolglos und vergessen ist, so wie er ihm in
seinem Londoner Selbstbildnis erschien. Seine Werke waren fur Kokoschka der
Inbegriff einer menschlichen Kunst. Wahrend ihn das Selbstbildnis mit der Wahrheit
seiner Darstellung bestach und ihn dadurch in seiner eigenen kunstlerischen Tatig-
keit bestarkte, regte die Nachtwache mit der eigenartigen Figur des weif3 gekleide-
ten Madchens seine Phantasie an und reizte ihn dazu, eine Geschichte zu dieser

Gestalt zu erfinden.

Kokoschka liber Rubens und Vermeer - die Kraft von Licht und Farbe

In seiner Autobiographie setzt sich Kokoschka in kurzen Passagen auch mit Rubens
und Vermeer auseinander, Frans Hals wird in dem bereits erwdhnten Zusammen-
hang mit Rembrandt einmal genannt. Ein weiteres Mal fallt sein Name in Zusam-
menhang mit Vermeer und Rembrandt: alle drei haben laut Kokoschka ,das Indivi-
duum in der burgerlichen Welt zu Hause in einem neuen Licht gesehen.“638 So
spielen bei Rembrandt und Hals burgerliche Portrats eine wesentliche Rolle,

wahrend Vermeer den Menschen in der Umgebung des burgerlichen Interieurs

638 Kokoschka, Mein Leben, S. 186.
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darstellt. ,Vermeer hat eine Harmonie mit den Dingen des taglichen Lebens, dem
Haus, dem Ausblick auf den Vorgarten durch das Fenster, dank dem Licht im Raum
geschaffen. Es fallt auf die Wande, die Wandbilder, die Landkarte, auf die mit
Tapisserie Uberzogenen Stuhle, auf die farbigen Tonkrige oder das Porzellan, so
daf} die Frau, die auf dem Spinett spielt, oder die andere, die die Stube mit dem
Besen rein fegt, sich wieder als Weltbewohner in Harmonie mit dem Dasein sehen
konnen wie einst der mittelalterliche Mensch. Vermeer hat nicht die Farbe neu
entdeckt, sondern das Licht, das nur im geistigen Auge einer kultivierten Gesell-
schaft auf die Umwelt scheint, ein Licht, das der Kamera unserer Zeit verborgen
bleibt.“639 Wie bei Rembrandt - wenn auch mit anderem Resultat - sah Kokoschka
also auch bei Vermeer das sogenannte geistige Licht am Werk, das seinen Werken
ihr inneres Leuchten und die Schénheit gebe, die Kokoschka auch an anderer
Stelle beschwort.540 In der Tat ist das Licht bei Vermeer zwar Tageslicht, das meist
von links einfallt und die Personen und Gegenstande in den Interieurs beleuchtet,
doch liegt seine Funktion nicht darin, Kontraste von Licht und Schatten zur Model-
lierung der Gegenstande zu erzeugen, sondern es scheint eine gleichmafige Ruhe
auszustrahlen, Lichtreflexe zu erzeugen und vor allem die Farben seiner Bilder zum

Leuchten zu bringen.

Rubens erwahnt Kokoschka in seiner Autobiographie zunachst am Rande einer
Episode, die sich wahrend des Kapp-Putsches 1920 in Dresden ereignete.641 Bei
SchiefBereien in der Stadt wurde damals dessen Gemalde Bathseba am Brunnen im
Dresdner Zwinger beschadigt, woraufhin Kokoschka einen sarkastischen Appell an
die Einwohnerschaft der Stadt verfasste, in dem er forderte, die unwiederbringli-
chen Kulturguter der Vergangenheit vor der Waffengewalt der Menschen zu schut-
zen. Dies trug ihm den Hass von Kunstlern wie George Grosz und John Heartfield

ein, die ihn als ,Kunsthure“ beschimpften und ihn beschuldigten, mit solcher

639 Epd.

640 In einem Brief von Kokoschka an seine Eltern im April 1920 schreibt er: ,Ich habe gestern ein
Stiick altgriechischen, parischen Marmor, ein Stlick von einer Frauenhand, die Finger, ganz
honigrosafarbig[,] vom Dr. Wallerstein aus Neapel mitgebracht bekommen. [...] von vollkommener
Schoénheit vollgesattigt ist, dafd man vor so viel lebendiger Kraft erschauert, die trotz der Zeit, trotz
des Schicksals, Zerbrechens so stark ist, daf’ ich seit dem Ver Meer [sic] nichts weif3, was ich
schoneres gesehen hatte.” ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 21; Abschrift in Nachl. 0. Kokoschka 42
(Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. I, S. 14-15.

641 Vg|. Kokoschka, Mein Leben, S. 182-183.
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Prioritatensetzung die Ziele der Revolution zu behindern.642 An Rubens faszinierte
Kokoschka vor allem die ,Sinnlichkeit“ seiner Malerei, womit er vor allem dessen
Farbenpracht und die fein nuancierte Wiedergabe von Stofflichkeiten meinte, aber
auch die Bewegtheit der Formen und die Uppigkeit von ,Rubens’ Frauenleibern*.643
Er brachte diese prunkvolle Malerei mit der katholischen Gegenreformation und der
aristokratischen Lebenswelt des habsburgischen Reiches in Verbindung, die er als
Gegensatz zur blrgerlichen Welt der hollandischen Maler sah.644 Rubens war fir
ihn der Maler einer ,aristokratische[n] Sinnlichkeit®, eines ,Festes der Farben flr
die Augen“.645 Er bewunderte seinen Pinselstrich, mit dem er die Darstellung unter-
schiedlicher Oberflachenstrukturen in vielen feinen Malschichten zur Vollendung
brachte. Rubens ist auch der einzige Maler, den er einem Schuler einmal ausdrick-
lich zu kopieren empfahl. 1953 regt er in einem Brief seinen Londoner Schuler
Philip Moysey dazu an, Rubens’ Parisurteil in der National Gallery zu kopieren, um
ein Verstandnis fur dessen Malweise zu entwickeln: ,If you could only save a few
pounds in order to get enough spare-time for the National-Gallery, where | would
love you to copy RUBENS, Either [sic] the painting ,Judgement of Paris‘ as a whole
composition or at least parts of it. You ought to learn about the different ways of his
wonderful brush, how he paints light, skin, complexion, the grey half-tones beneath
the overlaying lustre and last touches. Sometimes he started with a tempera-white
design, always used a reddisch [sic] flesh-tune-background, different layers, which
you only can see, adore and get drunken with it when you are trying to copy it. You
first think to prefer suicide so adorable, divine is this master who, in his time and
afterwards, revolutioned Italian, English and French Painting, and inspired the best
painters with his genius. Even Impressionism ows him still the best and essential.
But it would take several months or at least, weeks to go to school to the divine
RUBENS.“646 Kokoschka selbst fertigte einige Jahre spater bei einem Besuch in

Florenz 1957 die bereits erwahnten Skizzen nach den Gemalden Einzug Heinrichs

642 Vg|. Wolfgang Georg Fischer: ,Kokoschkas Golgatha. Reaktionen auf das politische Geschehen
1916 bis 1923¢, in: Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 72-75.

643 Kokoschka, Mein Leben, S. 318.

644 Ebd., S. 318-319.

645 Ebd., S. 318.

646 Kokoschka an Philip Moysey am 20. Dezember 1953; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 34.28
(Fotokopie nach Manuskript).
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IV. in Paris und Heinrich IV. in der Schlacht bei Ivry von Rubens in den Uffizien an
(Abb. 16).647

Visuelle Annaherung bei Ausstellungs- und Museumsbesuchen und lber

Reproduktionen

Kokoschka besuchte immer wieder die Museen in Amsterdam und Haarlem, um die
dort aufbewahrten Bilder von Rembrandt und Frans Hals zu studieren. Der erste
Besuch nach dem Zweiten Weltkrieg fand im Jahr 1950 statt, als er auf dem Weg in
die Schweiz in Amsterdam halt machte, um im Rijksmuseum eine Ausstellung des
Berliner Kaiser-Friedrich-Museums zu sehen.t4® Vor allem aber kam er nach
Amsterdam, um sich die frisch restaurierten Gemalde von Rembrandt anzu-
schauen. Uber dessen Hauptwerk schreibt er: ,Die ,Nachtwache* ist herrlicher denn
je und ich brauche wieder nach der langen Anstrengung mit dem Deckengemalde
eine geistige Erholung.” Anschlieflend fuhrte ihn sein Weg noch nach Rotterdam
und nach Haarlem zum Frans Hals-Museum.64°® 1951 war er gleich mehrfach in
Amsterdam. Daflur nutzte er seine Reisen von London nach Hamburg und zurick,
wo er in diesem Jahr seine Ansicht des Hamburger Hafens und ein Portrat des
Burgermeisters Max Brauer malte.s5°© Auf dem Weg nach Hamburg hielt er sich
zunachst im April far zwei Tage in Haarlem und Amsterdam auf, von wo er seiner
Schwester Berta eine Postkarte mit Rembrandts jlidischer Braut schickte: ,Sah die
herrlichsten Rembrandts und Hals wieder. Fur die hatte es Sinn gehabt zu leben
weil, ewig bleibt, was sie schufen!“651 Auf der Rlckreise nach London machte er
erneut fur zwei Tage in Amsterdam halt, wo er auf Rembrandts Spuren unterwegs
war: ,Vorgestern waren wir noch im Haus wo Rembrandt in Not und Krankheit im

Alter gestorben ist.“652

647 Vg|. Andrade 2001, S. 110-114, Kat. Nr. 39.

648 Vg|. Oldas Agenda des Jahres 1950; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

649 Vg|. Postkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 26. Juli 1950; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.10. Bei dem erwahnten Deckengemalde handelt es sich um die von Kokoschka in
London fur Graf Antoine Seilern gemalte Prometheus-Saga.

650 Vg|. Oldas Agenda des Jahres 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

651 Postkarte von Kokoschka an Berta PatoCka-Kokoschka vom 26. April 1951; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 52.1.

652 postkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 30. Juli 1951; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 52.1. Ein weiterer, kurzer Aufenthalt in Amsterdam erfolgte am 21. August auf der
Durchreise nach Koln (vgl. Oldas Agenda des Jahres 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004).
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Nach Kokoschkas Reise zur groflen Rembrandt-Ausstellung im Sommer 1956 in
Amsterdam, wo er seine bereits besprochene Rede hielt, hatte es 1962 erneut
einen Anlass zu einer Reise in die Niederlande gegeben, da in Haarlem eine
umfangreiche Frans Hals-Ausstellung stattfand. Aus Oldas Agenda des Jahres geht
jedoch kein Besuch dieser Ausstellung hervor. Der Ausstellungskatalog ist aller-
dings in Kokoschkas Nachlassbibliothek enthalten, ebenso wie ein Aufsatz von Fritz
Novotny zu dieser Ausstellung.653 1969 fand in Amsterdam die nachste grofle
Rembrandt-Schau statt, zu der Kokoschka Ende November reiste und wo er - wie
bereits erwahnt - nach tber 50 Jahren das Stockholmer Bild der Verschwérung des
Claudius Civilis wieder sah. Ein Exemplar des Katalogs dieser Ausstellung befindet
sich ebenfalls in seiner Bibliothek.®54 Dort ist auch eine Reihe weiterer Literatur
Uber den Kiinstler vorhanden, darunter neben Uberblicksdarstellungen, in denen
Rembrandt im Rahmen der niederlandischen Kunstgeschichte vorkommt, zwei
Publikationen Uber Zeichnungen und Radierungen, herausgegeben vom British
Museum,®%5 sowie zwei Einzelstudien von Kurt Bauch Uber Die Nachtwache bezie-
hungsweise von Ludwig Munz Uber Rembrandts Christusdarstellungen.556 Auch zu
Frans Hals finden sich auler den bereits erwdhnten Publikationen weitere Titel, zu
Rubens zwei recht spat erschienene aus den siebziger Jahren.857 Uber Vermeer gibt
es eine 1908 von Gustave Vanzype publizierte Monographie, die eine Widmung des
Autors an Hans Posse, seit 1910 Direktor der Dresdner Gemaldegalerie, enthalt.658

Wahrend seiner Zeit in Dresden war Kokoschka mit Posse gut bekannt und wohnte

653 Frans Hals, Kat. Ausst., Haarlem, Frans Halsmuseum, 1962; Fritz Novotny: ,Bei Betrachtung der
Frans Hals-Ausstellung in Haarlem 1962, Sonderdruck aus: Alte und Moderne Kunst, Dezember
1962.

654 Rembrandt 1669/1969, Kat. Ausst., Amsterdam, Rijksmuseum, 1969.

655 Christopher White: The Drawings of Rembrandt. The British Museum, London 1962; ders.: The
late etchings of Rembrandt. A study in the development of print, Kat. Ausst., London, British
Museum, 1969.

656 Kurt Bauch: Rembrandt van Rijn. Die Nachtwache 1642, Stuttgart 1963; Ludwig Miinz:
~Rembrandts Vorstellung vom Antlitz Christi“, Sonderdruck aus: Festschrift Kurt Bauch, Berlin 1957,
S. 205-226. Die Publikation Rembrandt's Etchings. Reproductions of the whole original etched
work, hg. von Ludwig Minz, London 1952, die Kokoschka ebenfalls besaf3, gelangte 1989 als
Geschenk von Olda Kokoschka in die Bibliothek des Musée Jenisch.

657 Silla Zamboni: Frans Hals, Bergisch Gladbach 1964; Seymour Slive: Frans Hals, 2 Bde., London
1970; Cicely V. Wedgwood: The Political Career of Peter Paul Rubens, London 1975; P. P. Rubens.
Gemadlde - Olskizzen - Zeichnungen, Kat. Ausst., Antwerpen, Kénigliches Museum der Schénen
Klnste, 1977. Erstere gehort zu den Walter Neurath Memorial Lectures, ist also wahrscheinlich als
Geschenk des Thames & Hudson Verlags in Kokoschkas Bibliothek gekommen.

658 Gustave Vanzype: Vermeer de Delft, Briissel 1908, Widmung: ,a Monsieur le Docteur Posse,
Hommage de l'auteur G. Vanzype®“. Eine weitere Publikation zu Vermeer in Kokoschkas
Nachlassbibliothek: Ernst Glinther Grimme: Jan Vermeer van Delft, Kbln 1974.



186 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

zeitweise bei ihm.%59 Dies war auch die Zeit, in der er in der Dresdner Gemaldegale-
rie die Werke Vermeers fur sich entdeckte. Wahrscheinlich schenkte Posse ihm die
Monographie, die die Reise- und Exiljahre Kokoschkas madglicherweise im Haus
seiner Eltern in Wien Uberdauerte und anschlieflend ihren Weg in seine Bibliothek

in Villeneuve fand.

Von seinen Reisen nach Amsterdam verschickte Kokoschka zahlreiche Postkarten
mit Motiven von Rembrandt, Frans Hals oder Vermeer, vor allem an seine Geschwi-
ster, aber auch an andere Bekannte wie den Kunsthistoriker Hans Maria Wingler,
dem er 1951 nach seinem Besuch in Amsterdam eine Karte mit dem Gemalde Die
Vorsteher der Tuchmachergilde von Rembrandt im Rijksmuseum schickte.660 Auch
auBerhalb der Niederlande studierte Kokoschka Bilder der von ihm verehrten
Klnstler, beispielsweise bei seinen Reisen in die USA. Von einem Besuch der New
Yorker Frick Collection brachte er zwei Postkarten mit einem Selbstportrat und dem
Polnischen Reiter von Rembrandt mit, die sich in seiner Sammlung befinden. Im
selben Museum konnte er mehrere Gemalde von Vermeer ansehen. Von seiner
ersten Reise in die USA im Jahr 1949 schickte er Olda, die in London geblieben war,
eine Postkarte mit Vermeers Girl Interrupted at her Music.661 Aus Boston sandte er
wahrend seines USA-Aufenthaltes von 1957/58 eine Postkarte mit Rembrandts
Radierung Die Prasentation im Tempel aus der National Gallery of Art in Washington

an seinen Bruder.662

In seiner Postkartensammlung besafl Kokoschka allein um die 60 Reproduktionen
nach Werken Rembrandts, dabei von den beiden im Rijksmuseum Amsterdam
befindlichen Gemalden Die Nachtwache und Die jludische Braut mehrere Aufnah-
men und Details, die von dem besonderen Interesse des Malers an diesen Werken
zeugen. Dem Werk Rembrandts sind zwei eigene Umschlage gewidmet, getrennt

nach Zeichnungen und Gemalden. Von den Reproduktionen nach Zeichnungen

659 Vgl|. zum Verhaltnis der beiden Ulrich Bischoff: ,Hans Posse und Kokoschka“, in: Kat. Ausst.
Dresden 1996, S. 76-79.

660 postkarte von Kokoschka an Hans Maria Wingler vom 9. Mai 1951; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka,
Zuw. 2000, Teilnachl. H. M. Wingler.

661 postkarte von Kokoschka an Olda Kokoschka vom 26. Januar 1949; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
662 postkarte von Kokoschka an Bohuslav Kokoschka vom 25. Januar 1958; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 22.2.
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stammen acht Karten von der Rembrandt-Gedachtnisausstellung von 1956, wo die

Kokoschkas offenbar ein ganzes Konvolut erwarben.663

Von Rubens finden sich in der Postkartensammlung ahnlich viele Reproduktionen,
die auf drei Umschlage verteilt sind, einer davon mit der Aufschrift ,Rubens sket-
ches®, eine Einteilung, die sich jedoch als recht willkurlich und dem Inhalt der
Umschlage nicht unbedingt entsprechend erweist. Besonders viele Werke stammen
aus dem Museum Boijmans van Beuningen in Rotterdam, aus dem Wiener Kunst-
historischen Museum und aus der Londoner National Gallery. Alle drei Museen
besuchte Kokoschka in seinem Leben viele Male. Besonders angetan scheint er
von drei Bildern der National Gallery gewesen zu sein, von denen es jeweils
mehrere Postkarten gibt: The Watering Place, Autumn: Chateau de Steen und
Peace and War. Drei weitere in mehreren Exemplaren vorhandene Gemalde sind
Die Folgen des Krieges in der Galleria Pitti in Florenz, Das Pelzchen und die Skizze

zu den Wundern des heiligen Ignatius im Kunsthistorischen Museum Wien.

Wahrscheinlich bat Kokoschka manchmal auch gezielt um Abbildungen bestimmter
Werke, wenn er mit entsprechenden Museen oder Personen vor Ort in Kontakt
stand. So schickte ihm Peter Lufft, der 1960 eine Kokoschka-Ausstellung im Braun-
schweiger Kunstverein organisiert hatte, neben einer Publikation Uber Rembrandt
auch zwei Reproduktionen von Rembrandt-Bildern des Braunschweiger Herzog
Anton Ulrich-Museums.64 Die farbigen Aufnahmen von Rembrandts Familienbild
und seiner Gewitterlandschaft liegen noch heute in der Publikation Rembrandt und

sein Kreis in Kokoschkas Nachlassbibliothek.665

Auch zu Frans Hals und Johannes Vermeer gibt es in der Postkartensammiung
jeweils einen eigenen Umschlag. Die Bilder Vermeers sind aus unterschiedlichen

Museen in London, Wien, Berlin, Amsterdam, s’Gravenhage und New York

663 Zwei der acht Karten wurden allerdings von Dritten an Kokoschka geschickt.

664 Dies geht aus einem Brief von Peter Lufft vom 1. August 1975 hervor: ,[...] ich danke flr Ihren
Brief und sende anbei eine Repro vom Braunschweiger ,,Familienbild“. Im Augenblick gibt es keine
bessere. Aber ich lege auch zwei Dias bei, die scheinen noch besser zu sein, wenn Sie einen
Projektionsapparat haben. Und dann die Reproduktion eines anderen Rembrandtbildes aus
unserem Museum: Die Gewitterlandschaft, nach meiner Meinung, das gewaltigste Landschaftsbild
der abendlandischen Malerei.“ ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (346.1).

665 R{idiger Klessmann: Rembrandt und sein Kreis (Bilderhefte des Herzog Anton Ulrich-Museums
Braunschweig 4), Braunschweig 1973.
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zusammengetragen, die Kokoschka sicher alle persdnlich besucht hat. Die meisten
Motive sind zweimal oder noch haufiger vorhanden.666 Von Frans Hals handelt es
sich in erster Linie um Karten aus dem Haarlemer Frans Hals-Museum, die
ausschliefllich Gruppenbildnisse zeigen, darunter die bereits erwahnten zwei

Gemalde der Vorsteher und Vorsteherinnen des Altmannerhauses in Haarlem.

Impulse fiir Kokoschkas kiinstlerisches Schaffen

Kokoschkas Kenntnis der niederlandischen Barockmaler vertiefte sich vor allem
wahrend seiner Zeit in Dresden, in der er regelmaRig die dortige Gemaldegalerie
besuchte.6” Nicht umsonst kommen Rembrandt, Vermeer und Hals in Kokoschkas
Autobiographie erstmals zur Sprache, als er von seinen Museumsbesuchen in
Dresden berichtet.668 Der verlorene Sohn von Rembrandt®é® war ihm vertraut, auch
die Wildschweinjagd von Rubens (Abb. 65). Von Vermeer hingen in der Dresdner
Gemaldegalerie das Bild Bei der Kupplerin von 1656 und das Brieflesende
Méadchen am offenen Fenster von 1657/58.670 Das, was er in seinen Schriften als
das ,geistige Licht“ bezeichnet, mag ihm erstmals an den Dresdner Werken von
Rembrandt und Vermeer bewusst geworden sein. Mit seinen Schilern ging er in die
Gemaldegalerie und machte sie auf die Bedeutung des Lichts in den Bildern

Vermeers aufmerksam.671

Kokoschkas Malweise und insbesondere die Farbigkeit seiner Werke veranderte
sich in den Dresdner Jahren im Vergleich zu seinen friheren Arbeiten signifikant.
Der Farbauftrag wurde flachiger, die Farbigkeit kraftig und leuchtend, eine

Entwicklung, die in Kokoschkas Gemalde Die Macht der Musik von 1920 kulmi-

666 Auffallig ist, dass die Bilder aus der Dresdner Gemaldegalerie fehlen. Es wurde bereits darauf
hingewiesen, dass Kokoschka Dresden nach dem Zweiten Weltkrieg nicht mehr besuchte, die
Postkartensammlung aber sicher vorwiegend aus den Jahren nach seiner Auswanderung nach
London bis zu seinem Tod stammt.

667 Vgl. hierzu Spielmann 2009.

668 Vg|. Kokoschka, Mein Leben, S. 185-186.

669 Rembrandt, Rembrandt und Saskia im Gleichnis vom verlorenen Sohn, um 1635, Ol auf
Leinwand, 161 x 131 cm; Marx 2008, S. 149.

670 Johannes Vermeer, Bei der Kupplerin, 1656, Ol auf Leinwand, 143 x 130 cm; Johannes Vermeer,
Brieflesendes Médchen am offenen Fenster, um 1659, Ol auf Leinwand, 83 x 64,5 cm; Marx 2008,
S. 155-156.

671 Vg|. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 134.



SCHWERPUNKTE DER THEORETISCHEN UND KUNSTLERISCHEN AUSEINANDERSETZUNG 189

nierte (Abb. 59).672 Die Grunde fur diese Entwicklung sind vielfaltig. Von den
personlichen Lebensumstanden des Kunstlers, fir den nach seiner Verletzung im
Ersten Weltkrieg und der vorangegangenen Trennung von Alma Mahler nun eine
Periode des klinstlerischen und finanziellen Erfolgs und groferen Selbstvertrauens
begann, Uber eine modgliche Beschaftigung mit den Malern des deutschen Expres-
sionismus®73 oder der Fauves in Frankreich bis hin zur Auseinandersetzung mit den
alten Meistern in der Dresdner Gemaldegalerie spielten verschiedene Faktoren eine
Rolle. Dabei durfte der Beschaftigung mit Vermeer eine hohe Bedeutung zukom-
men. Die Wirkung von dessen leuchtenden Farben schlagt sich in der neuen
Farbigkeit von Kokoschkas Werken nieder, und treffend weist Schmidt darauf hin,
dass der Farbklang des Knaben in der Macht der Musik mit seiner goldgelben Hose

L

und dem roten Hemd ,wie ein Zitat aus Vermeers ,Kupplerin‘“ aus der Dresdner
Galerie anmutet (Abb. 60).674 In seiner Autobiographie berichtet Kokoschka selbst,
dass ihn die Werke Vermeers in der Dresdner Galerie beeindruckten. In Bezug auf
Die Macht der Musik schreibt er darin: ,Noch nie hatte ich in einem so hell erleuch-
teten Saal gearbeitet, doch das geistige Licht, von dem ich tréumte, und so, wie ich
es bei Vermeer erfahren hatte, habe ich in meinem Bild ,Die Macht der Musik’
gefunden.“675 Auch in mehreren Briefen stellte er die Verbindung zwischen Vermeer

und seinem Gemalde her.676

Andere Anknupfungspunkte an Werke in der Dresdner Galerie sind mehr themati-
scher Natur. In Rubens’ Gemalde Merkur und Argus (Abb. 61) findet man eine der
in Die Macht der Musik durchaus ahnliche Figurenkonstellation mit der linken,

aktiven Gestalt des Merkur, der auf seiner Fl6te spielt, und rechts Argus, auf den

672 Winkler/Erling 1995, S. 85-87, Nr. 141.

673 Vgl. hierzu Heinz Spielmann: ,Die Maler der ,Briicke‘ und Oskar Kokoschka®, in: Frodl/Natter
1997, S. 74-84.

674 Diether Schmidt: ,Dresdner Rot. Oskar Kokoschka 1916 bis 1923 in Dresden und seine
Beziehungen zur Dresdner Kunst”, in: Symposion 1986, S. 203-219, hier S. 213. Dass der zweite
starke Farbklang in Kokoschkas Gemalde, das Griin und Rot der linken Figur, auf das zweite
Dresdner Vermeergemalde (Brieflesendes Madchen) zurlickgeht, wie Spielmann meint (Spielmann
20009, S. 247), scheint in Anbetracht der zuriickgenommenen Farbigkeit dieses Werks dagegen
weniger einleuchtend.

675 Kokoschka, Mein Leben, S. 186.

676 Vg|. z. B. einen Brief von Kokoschka an Alfred Hentzen vom 17. Mai 1965: ,Ich war einfach
begeistert von dem ,Dresdner Bild‘, das eine letzte Vorstufe vor der ,Macht der Musik"* ist, dessen
Leuchtkraft seit Ver Meer [sic] niemand mehr erreichte.” ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 32.30 (Fotokopie
nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 169.
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die Musik einwirkt.677 Es liegt nahe anzunehmen, dass dieses Bild fur die Konzep-
tion der Macht der Musik als Ausgangspunkt diente, auch wenn Kokoschka das
Bildthema umkehrte und statt der einschlafernden eine aufrittelnde Wirkung der
Musik ins Bild brachte. Kokoschkas Gemalde Die Sklavin von 1921678 (Abb. 62) mit
der prominent in den Vordergrund gesetzten nackten Frau und der sehr kleinen
mannlichen Figur im Hintergrund basiert moglicherweise auf einem anderen
Rubens-Gemalde, das im Dresdner Zwinger verwahrt wurde. Fur die Frauengestalt,
die nach vorn aus dem Bild heraus orientiert ist und in ihrer Nacktheit gleichsam
dem Betrachter prasentiert wird, kdnnte Rubens’ beim Kapp-Putsch 1920 bescha-
digte Bathseba am Brunnen als Anregung gedient haben (Abb. 63).679 Kokoschka
steigert die bildbeherrschende Monumentalitat der Figur in seinem Gemalde und
greift das Motiv des beobachtenden Mannes im Hintergrund auf. Gleichzeitig
reduziert er die Darstellung auf zwei Personen, wodurch er eine Fokussierung auf
das in seinen frihen Jahren so prasente Thema des Verhaltnisses der Geschlechter
erreicht. Er abstrahiert das Grundthema des zugrundeliegenden biblischen Stoffes,
den Rubens in erzahlendem Charakter schildert, und Ubersetzt es in die Formen-
sprache seiner kraftvoll farbigen Malweise der frihen zwanziger Jahre. Auch flr die
1918 entstandene Lithographie mit dem Titel Der Traum (Abb. 64) kdénnte
Kokoschka bereits auf Rubens’ Gemalde zurlckgegriffen haben.680 Die nackte
Frauengestalt, die gerade in der Haltung der Beine eine auffallende Ahnlichkeit mit
Bathseba aufweist, stellt er hier allerdings in einen anderen Kontext, so wie er oft
einzelne Motive Uberarbeitete und flr seine Zwecke anpasste. Ein drittes Gemalde
von Rubens in der Dresdner Galerie, Die Wildschweinjagd (Abb. 65), bot Kokoschka
wahrscheinlich Anregung zu seinem 1918 entstandenen Bild Die Jagd (Abb. 66).681
Auch wenn eine ganz eigene Bildschépfung entstanden ist, erinnern doch die starke

Bewegung der Reiter und Hunde, die Farbigkeit und die Einbettung der Figuren in

677 Vgl. Dominique Radrizzani: ,Le pouvoir de la musique. Kokoschka entre Rubens et Schénberg*,
in: Kat. Ausst. Vevey 2007, S. 13-19, hier S. 15; Spielmann 2009, S. 246-247.

678 Winkler/Erling 1995, S. 92, Nr. 153.

679 Vg|. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 130, Kat. Nr. 24.

680 Wingler/Welz 1975, S. 102, Nr. 86.

681 Winkler/Erling 1995, S. 79, Nr. 131.
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die Landschaft an das Rubensgemalde, das Kokoschka von seinen Besuchen in der

Gemaldegalerie kannte.682

Kokoschkas Madchen mit Puppe von 1921/22 (Abb. 67) erinnert in gewisser Weise
an Darstellungen von Frauen in Interieurs bei Vermeer.683 Das Madchen steht an
einem Fenster, durch das von links Licht auf die Gestalt fallt und die Farben zum
Leuchten bringt. Mdglicherweise bezog sich der Kinstler hier auf seine Eindricke
von den Werken Vermeers, wobei er Rdumlichkeit und narrativen Inhalt zu einer
unmittelbaren, direkt auf den Betrachter bezogenen Darstellung reduzierte. Der
Bildaufbau durch Farbflachen ist ein typisches Merkmal dieser Periode und
beherrscht auch die zahlreichen Ansichten von Dresden, die Kokoschka in dieser
Zeit malte. Anders als seine spateren Landschaftsbilder mit ihrer dynamischen
Komposition und dem Blick von oben sind die Dresdner Ansichten noch von einem
bildparallelen Aufbau gepragt. Meist erscheint vorn das Wasser der Elbe, das
Distanz zur Dresdner Neustadt im Hintergrund schafft. Maoglicherweise griff
Kokoschka bei dieser Art der Darstellung auf Vermeers Ansicht von Delft von 1660
im Mauritshuis in Den Haag zurick,%84 die ihm wahrscheinlich aus Reproduktionen
bekannt war. Wie erwahnt besafd Hans Posse eine Monographie Gber Vermeer, die

spater in Kokoschkas Besitz Uberging und in der die Ansicht abgebildet ist.

Bei einem fruheren Gemalde der Dresdner Zeit hat sich die neue leuchtende
Farbigkeit noch nicht bemerkbar gemacht. In Kokoschkas Bild Die Freunde von
1917/18 (Abb. 68) herrscht eine gedampfte Tonigkeit in braunlicher Farbung.685 Es
zeigt eine Gruppe von Menschen, die um einen Tisch herum versammelt sind. Wie
Kokoschka Hans Tietze in einem Brief berichtet, nannte er das Bild zunachst Die
Glicksspieler, was auf eine Verwandtschaft mit hollandischen Sittenbildern des 17.

Jahrhunderts hinweist.68¢ Auch die Komposition als Halbfigurenbild kénnte aus

682 Vg|. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 104, Kat. Nr. 10.

683 Winkler/Erling 1995, S. 94, Nr. 157; vgl. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 134, Kat. Nr. 26.

684 Vg|. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 142, Kat. Nr. 30.

685 Winkler/Erling 1995, S. 78-79, Nr. 130.

686 Brief von Kokoschka an Hans Tietze von 1919: ,[...] So war im vorigen Jahr das fur Sie
sehenswerte Bild ,Die Auswanderer’, heuer ein Bild ,Die Gllicksspieler’ [...]. Es sind meine Freunde
drauf, Karten spielend. Jeder in seiner Leidenschaft, nackt zum Erschrecken, und alle eingetaucht in
eine Farbigkeit hoherer Ordnung, die sie zusammenbindet wie das Licht ein Ding und sein
Spiegelbild in eine Kategorie erhoht, die etwas vom Realen und etwas vom Spiegelbild hat und
dadurch von beiden mehr ...“; zitiert nach Tietze 2007, S. 71-72.
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diesem Zusammenhang stammen.®87” Vermeers Bild Bei der Kupplerin kdonnte fir
Kokoschka eine Anregung gewesen sein, doch ist in diesem Fall als Inspirations-
quelle sicher eine Vielfalt von Bildern zum Thema anzunehmen, die Kokoschka

kannte und aus deren Grundmerkmalen er seine persodnliche Version entwickelte.

Auch das Vorbild Rembrandts spielte in den Dresdner Jahren eine Rolle. Starke
Hell-Dunkel-Kontraste beherrschen zu Beginn eine Zeitlang Kokoschkas graphi-
sches Schaffen, wie insbesondere an seinen Lithographien zum Thema der Passion
Christi aus dem Jahr 1916 deutlich wird.688 Die Szenen scheinen sich bei Dunkel-
heit abzuspielen und sind von deutlichen Gegensatzen zwischen hellen und dunk-
len Partien gepragt. Besonders augenfallig ist dies bei der Darstellung des Abend-
mahls (Abb. 69), in dem sich die beiden dunklen Ruckenfiguren links im Vorder-
grund von der beleuchteten Figur zur Rechten Christi abheben. Deren helles Profil
zeichnet sich wiederum sehr deutlich vor dem dunklen Hintergrund ab. Diese
Merkmale finden sich bei Rembrandt in vielen Werken und sind insbesondere mit
seinem Gemalde Die Verschwérung des Claudius Civilis in Verbindung gebracht
worden (Abb. 70),58° das Kokoschka wie bereits dargelegt sehr mochte, aber zu
diesem Zeitpunkt noch nicht im Original gesehen hatte.690 Die Verbindung wurde
sicher auch aufgrund der kompositionellen Ahnlichkeit hergestellt und es ist
anzunehmen, dass der Kunstler das Bild aus Reproduktionen kannte. Ein mogli-
ches anderes Vorbild, in dem ebenfalls die Personen zu einem Mahl um den Tisch
gruppiert sind, bietet das Bild Simson, an der Hochzeitstafel das Ratsel aufgebend
(Abb. 71), das sich in der Dresdner Gemaldegalerie befindet und somit Kokoschka
auch im Original bekannt gewesen sein durfte. Wie wir gesehen haben, zahlte flur
ihn bei der Betrachtung und der theoretischen Auseinandersetzung mit Rembrandts
Gemalden in seiner Autobiographie nicht so sehr der Licht und Schatten erzeu-
gende Effekt der Beleuchtung, sondern eher ihre atmospharische Wirkung. In der
kunstlerischen Verarbeitung hat ihn die optische Wirkung des Lichts in den Bildern

Rembrandts wohl doch zu einer Arbeit mit starkeren Kontrasten von hell und dunkel

687 Vg|. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 102, Kat. Nr. 9.

688 Wingler/Welz 1975, S. 98-101, Nr. 78-83.

689 Vg|. Wingler/Welz 1975, S. 100-1041, Nr. 83; Eugen Blume: ,Die grafischen Folgen 1916 bis
1923“, in: Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 198-201, hier S. 201.

690 Erst im folgenden Jahr sah er es bei seinem Aufenthalt in Stockholm im dortigen
Nationalmuseum.
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inspiriert. In einem Brief an die Eltern aus Dresden bestatigt Kokoschka seine
Auseinandersetzung mit dem holléndischen Maler, nachdem seine Mutter in seinen
Zeichnungen offenbar das Vorbild Rembrandts erkannt hatte: ,Meine Zeichnungen
sind gut, oho, da verware [sic] ich mich aufderst verehrte Kunstkritikerin, und nicht
vom Rembrandt abgemalt. Da muf} ich bitten, ein bisle beeinflusst vielleicht, aber
ich hatte nicht gedacht, dafd Du das gleich siehst. Hut ab!“6°1

1921 stellte Kokoschka seinen Freund Wolfgang Gurlitt in einem Der Perser betitel-
ten Portrat dar (Abb. 72).692 Es gehort zu den kraftvoll farbigen, leuchtenden Bildern
dieser Zeit. Die Idee, sein Modell mit Turban in der Rolle eines Persers darzustellen,
geht allerdings moglicherweise auf die Darstellungen von Orientalen bei Rembrandt
zuruck, auch wenn Kokoschka das Thema formal anders umsetzte. Wie am Beispiel
der Macht der Musik gezeigt, konnte Kokoschka eine Grundidee oder Personen-
konstellation Ubernehmen und von diesem Ausgangspunkt eine neue, eigene Bild-
schopfung entwickeln. In diesem Fall ist ein entsprechendes Vorbild nicht in der
Dresdner Gemaldesammlung zu finden, doch hatte Kokoschka mdéglicherweise das
Brustbild eines Mannes in orientalischem Kostum in der Munchner Pinakothek

gesehen oder kannte andere Beispiele von Reproduktionen in Blchern.

Bereits fruher, in den Wiener Jahren, hatte Kokoschka mit Sicherheit Gemalde von
Rembrandt kennen gelernt. Im kunsthistorischen Museum befinden sich drei
Selbstbildnisse und weitere Portrats, darunter eines von Rembrandts Sohn Titus.
Zwei der Wiener Selbstbildnisse sind in Kokoschkas Postkartensammlung vorhan-
den. Kokoschka betont selbst, er habe Rembrandt seit seiner Jugend geliebt.693
Leshko weist darauf hin, dass der mit Kokoschka bekannte Kunsthistoriker Hans
Tietze 1908 einen Artikel Gber Rembrandt publiziert hatte und in seiner Bibliothek
sicher weitere Literatur Uber den Klnstler besaf}, die Kokoschka bei seinen Besu-
chen einsehen konnte.®94 Erica Tietze-Conrat erwahnt in ihrem Bericht von der
Entstehung des Doppelbildnisses, das Kokoschka von ihr und ihrem Mann malte

(Abb. 73), dass die Portratsitzungen in der Bibliothek des Kunsthistorikerpaares

691 Kokoschka an die Eltern in einem undatierten Brief aus Dresden (vermutlich Juli 1922); ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 21.1; publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. Il, S. 48-49.

692 Winkler/Erling 1995, S. 91-92, Nr. 152.

693 Vg|. Oskar Kokoschka: ,Rembrandt. Rede in der Westerkerk, Amsterdam*, in: Kokoschka,
Schriften, Bd. 3, S. 111.

694 Leshko 1977, S. 114, Tietze publizierte 1923 zudem ein Heft (lber Rembrandts Judenbraut.
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stattfanden.9> Rembrandt, der spatestens seit den neunziger Jahren des 19.
Jahrhunderts durch einen Anstieg der Museumsankaufe, Ausstellungen und Publi-
kationen auch in Deutschland einem breiteren Publikum zuganglich gemacht
worden war,8% galt damals als einer der wichtigsten Portratisten der Kunstge-
schichte, dessen intensives Eindringen in das Wesen seiner Modelle auf Kokoschka
durchaus vorbildhaft gewirkt haben durfte.697 1908 war die erweiterte Ausgabe der
reich bebilderten Monographie Uber Rembrandt von Adolf Rosenberg erschienen.698
Leshko behauptet, dass Kokoschkas Doppelbildnis des Ehepaars Tietze von
Rembrandts Gemalde Die jldische Braut (Abb. 74) aus dem Rijksmuseum in
Amsterdam angeregt sei, insbesondere in der starken psychologischen Verbindung
der beiden Dargestellten.59°® Die Grundidee geht sicher auf die Tradition des
Doppelbildnisses von Eheleuten zurlick, wird bei Kokoschka jedoch in individueller
Weise behandelt. Die Bedeutung der Hande hebt er auf eine neue Ebene, wie auch
in seinen anderen Portrats dieser Jahre die Hande fur die psychologische Charakte-
risierung der Dargestellten eine wesentliche Rolle spielen. Mehr als bei Rembrandt
werden die beiden Ehepartner trotz der gemeinsamen Darstellung als eigenstan-
dige Personen aufgefasst. Ihre innere Verbindung wird nicht durch eine Umarmung
verdeutlicht, sondern durch die gestikulierenden Hande. Hans und Erica Tietze
scheinen miteinander zu sprechen, moglicherweise Uber ihr gemeinsames Fach, die
Kunstgeschichte. Kokoschka hebt so die Verbundenheit der beiden auf eine intel-

lektuelle Ebene.

Deutlicher ist die Anlehnung an Rembrandts jldische Braut in Kokoschkas Selbst-
portrdt mit Alma Mahler von 1912/13 (Abb. 75).790 Hier sind die halbfigurig

dargestellten Partner wie in Rembrandts Darstellung in ihrer Haltung einander

695 Erica Tietze-Conrat: ,Ein Portrat und nachher®, in: Hodin 1963, S. 70-73, hier S. 70.

696 Vgl. Scallen 2004, S. 129-179; Stuckelberger 1996, S. 29-66.

697 Simmel spricht in zwei 1914 erschienenen Aufsatzen Uilber Rembrandt davon, dass in dessen
Portrats alter Menschen ,ein Maximum gelebten Lebens zur Uberschau gelangt; Simmel 1953, S.
15; vgl. auch Simmel 1916, S. 9. Rembrandts Bildnisse zeigten immer das Wesen des ganzen
Menschen, nicht nur einen Aspekt oder einen Moment von ihm. Details der Physiognomie und ihre
exakte Wiedergabe seien zweitrangig, es gehe nicht um Einzelmerkmale oder einzelne benennbare
Charakteristika, sondern vielmehr um das Erfassen des Individuums als Gesamtheit mit seiner
gelebten Geschichte; vgl. Simmel 1953, S. 13-25, 34-47, 60-62; Simmel 1916, S. 35-37, 100-
103.

698 Adolf Rosenberg: Rembrandt. Des Meisters Gemélde in 643 Abbildungen, Stuttgart 31908.

699 Vgl. Leshko 1977, S. 110-118.

700 Winkler/Erling 1995, S. 51-52, Nr. 89.
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zugewandt, ohne jedoch in Blickkontakt zu stehen. Wahrend die Figuren bei
Rembrandt in sich versunken wirken, richten sich hier ihre Blicke aus dem Bild
heraus zum Betrachter. Beide Gemalde sind durch die auffallige Beruhrung der
Hande gepragt, die die innere Verbindung der beiden Menschen zum Ausdruck
bringt. Als weiterer Vergleich kann auch Rubens’ Selbstbildnis mit Isabella Brant in
der GeiSblattlaube (Abb. 76) in Munchen herangezogen werden, ein Paarbildnis, in
dem die beiden Personen durch die ineinandergelegten Hande miteinander
verbunden sind, den Blick jedoch auf den Betrachter gerichtet haben. Beide Werke
waren Kokoschka wahrscheinlich aus Reproduktionen bekannt, das Rubensbild
hatte er in der MUnchner Pinakothek mdéglicherweise selbst gesehen. Mit seinem
Gemalde stellte er sich in die Tradition der genannten Doppelbildnisse, kam dabei
aber zu einem individuellen Ergebnis, das nicht auf einem einzelnen Vorbild beruht,
sondern Merkmale aus verschiedenen Beispielen aus der europaischen Kunst
verarbeitet und zu einer neuen Lésung verbindet.”01 Einige Jahre spater - nach der
Trennung von Alma Mahler und den Erlebnissen des Ersten Weltkriegs lebte
Kokoschka bereits in Dresden - lief3 er sich eine lebensgrofRe Puppe anfertigen, die
Alma Mahler darstellen sollte.”92 In der ausfuhrlichen Korrespondenz zwischen dem
Kinstler und der Puppenmacherin Hermine Moos riet er dieser, sich bei der Ausfih-
rung der Puppe an Gemalden von Rubens zu orientieren.”03 Kokoschkas Olskizze
Stehender weiblicher Akt, Alma Mahler (Abb. 77),7°4 die er zur Verdeutlichung
einem seiner Briefe beigelegt hatte, zeigt in der Modellierung ihrer Uppigen weibli-

chen Formen selbst die Anlehnung an Rubens’ Frauendarstellungen.

Leshko sieht ein weiteres Vorbild von Rembrandt in Kokoschkas Portrat Auguste

Forels von 1910 (Abb. 78).795 Rembrandts Gemalde Homer im Mauritshuis in Den

701 Vgl. zur Tradition der Maler-Selbstbildnisse mit ihren Ehefrauen Sigrid Metken: , Tristan und
Isolde. Alma Mahlers Doppelrolle als Geliebte und Puppe®, in: Kat. Ausst. Frankfurt 1992, S. 11-20,
hier S. 11-12.

702 Vg|. Kat. Ausst. Frankfurt 1992, S. 15-16.

703 Vg|. Brief von Kokoschka an Hermine Moos vom 22. Juli 1918: ,[...] auf meiner Zeichnung habe
ich die mir wichtigen Flachen, entstehenden Gruben, Falten etwas schematisch angedeutet [...].
Nehmen Sie da eines der Rubensbilder von seiner Frau [...] zum Vorbild“. Der Brief ist publiziert in:
Kat. Ausst. Frankfurt 1992, S. 92. In einem spateren Brief vom 10. Dezember 1918 verweist

Kokoschka erneut auf Rubens als Vorbild fur die Modellierung der Briste: ,[...] Das vollkommene
Modell sind die der Helene Fourment in dem kleinen Rubensbiichel [...].“ Kat. Ausst. Frankfurt 1992,
S. 98.

704 Winkler/Erling 1995, S. 79-80, Nr. 132.
705 Epd., S. 22-23, Nr. 40.
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Haag (Abb. 79) zeigt wie das Forel-Bildnis den Dargestellten als Halbfigur in Drei-
viertelansicht, der vordere Arm rahmt die Darstellung. Die intensive Psychologisie-
rung des Gesichts wird durch die expressive Darstellung der vorderen Hand unter-
stitzt. In beiden Bildern werden Gesicht, Schulter und Hande besonders beleuchtet,
wahrend ansonsten die Umrisse der Figur mit dem Hintergrund verschmelzen.
Leshko meint auch eine physiognomische Ahnlichkeit der Darstellungen wahrzu-
nehmen.”%6 Es ist jedoch zweifelhaft, ob Kokoschka das Bild wahrend der Arbeit am
Portrat so genau vor Augen hatte, dass es seine Darstellung des lebenden Modells
vor ihm beeinflusst haben sollte. Sicher kann man davon ausgehen, dass die
eindringlichen Portrats Rembrandts Kokoschka beeindruckt und fur die Entwicklung
seiner eigenen Portratauffassung eine Rolle gespielt haben. In diesem Sinne ist
auch sein Ausspruch zu verstehen, mit seinem Portrat des Marabut von Temacine
(Abb. 57) sei ihm etwas ,Rembrandtahnliches* gelungen. Die Portratkunst
Rembrandts faszinierte ihn, er versuchte in seinen eigenen Bildnissen dessen
eindringlicher psychologischer Charakterisierung der Modelle nahe zu kommen und
sich damit in gewisser Weise als Nachfolger Rembrandts zu positionieren. Eine
konkrete Anlehnung des Forel-Portrats an Rembrandts Homer ist jedoch unwahr-

scheinlich, auch wenn eine gewisse Ahnlichkeit nicht von der Hand zu weisen ist.

Die frihen Facher von Kokoschka - sowohl die im Auftrag der Wiener Werkstatte
angefertigten als auch diejenigen fur Alma Mahler - zeigen vielfaltige Motivuber-
nahmen von unterschiedlichsten Vorbildern, die Kokoschka in den Entstehungsjah-
ren von etwa 1909 bis 1915 gesehen haben muss. Wie Leshko darlegt, fand
Kokoschka einige davon in den lllustrationen des 1912 erschienenen Almanachs
des Blauen Reiters.’97 Von anderen lassen sich die Quellen weniger eindeutig
benennen, die Ahnlichkeiten zeugen jedoch von Kokoschkas Kenntnis bestimmter
Werke der Kunstgeschichte.”08 Bei einem der 1909 entstandenen Facher (Abb. 80)
weist die Figur des Bacchus im linken Bildfeld eine auffallende Ubereinstimmung in
der Haltung mit Rubens’ Bacchus in der Eremitage auf (Abb. 81).799 Der leicht

schrag gezeigte nackte Oberkdrper mit dem in die Hufte gestemmten rechten Arm

706 Leshko 1977, S. 119-121.

707 Ebd., S. 237-242; Jaroslaw Leshko: ,Kokoschka and the Blue Rider Movement. Defining a
Tradition of the New*, in: Frodl/Natter 1997, S. 24-34, hier S. 27-29.

708 Vg|. Kapitel Ill.1, S. 166-167.

709 Vg|. Kat. Ausst. Wien (Belvedere) 2008, S. 171.
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und dem mit der Linken erhobenen Kelch nimmt spiegelbildlich die Pose des

barocken Vorbildes auf.

Ein sehr viel spateres Beispiel zeigt moglicherweise erneut eine motivische
Anregung durch Rubens, in diesem Fall durch eine Olskizze im Kéniglichen Museum
der schdonen Kinste in Brissel mit dem Titel Amors Ritt (Abb. 82), die den
Amorknaben auf einem Delphin reitend darstellt. In einer Widmung fur Laurentia
Leon zeichnete Kokoschka sich selbst auf einem Delphin reitend, mit dem
Kommentar: ,For my Lolla with Love[.] OK in Hamburg during the flood“ (Abb.
83).710 Diese Bemerkung bezieht sich auf die schwere Sturmflut in Hamburg, deren
Zeuge Kokoschka im FrUhjahr 1962 wurde. Das Motiv der auf einem Delphin
reitenden Gestalt, der er seine eigenen Gesichtszige verlieh und sie so in einen
neuen inhaltlichen Kontext Ubertrug, war ihm wahrscheinlich aus der genannten
Rubensskizze bekannt, die er bei verschiedenen Besuchen in Brissel gesehen

haben kdnnte.

Die Dresdner Jahre - eine Periode intensiver Auseinandersetzung

Die Malerei der niederlandischen Maler des 17. Jahrhunderts beeindruckte
Kokoschka zunachst vor allem wéahrend der Jahre, die er in Dresden lebte. Die
Beschéaftigung mit Rembrandt und Rubens, von denen ihm auch zuvor Werke
bekannt waren, fand eine neue Intensitat, die Begegnung mit Vermeer war fur ihn
ein wichtiges Erlebnis. Bestimmte Themen, denen er in der Dresdner Gemaldegale-
rie begegnete, regten ihn zu eigenen Bildschdopfungen an. Die neue Leuchtkraft
seiner Werke der Dresdner Jahre ist zumindest teilweise auf die Auseinanderset-
zung mit den Werken der drei Maler zurlickzufiihren.”1 Dabei schatzte er an den
sehr unterschiedlichen Kuinstlerpersonlichkeiten und an ihrem Werk jeweils
verschiedene Aspekte. Bei Rembrandt vor allem die menschliche Einfihlung, bei

Rubens die barocke Bewegung und Sinnenfreude, bei Vermeer die lichtdurchflutete

710 Widmungszeichnung in der Publikation Edgar Horstmann: Oskar Kokoschka in Hamburg,
Hamburg 1965; Privatbesitz.

711 Die flachige Farbgestaltung der Werke dieser Jahre legt zudem Kokoschkas Kenntnis nicht nur
des deutschen Expressionismus, sondern auch des Fauvismus in Frankreich nahe. Auch wenn im
vorliegenden Zusammenhang auf diese Faktoren nicht weiter eingegangen werden kann, ist die
Vermischung von Anregungen der alten Meister mit zeitgendssischen Kunstentwicklungen erneut ein
Zeugnis von Kokoschkas Freiheit im Umgang mit Impulsen aus den unterschiedlichsten Richtungen.
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Ruhe. Die kunstlerische Tradition gewann in dieser Umgebung fur ihn eine
gestarkte Bedeutung. Sein Dresdner Schuler Friedrich Karl Gotsch erwahnt in
seinen Erinnerungen, wie sehr Kokoschka gerade auch im Unterricht die Bedeutung
der Tradition der alten Meister betonte: ,Seine damals atemberaubende Modernitat
ging einher mit der Verpflichtung zur Tradition der alten Meister, ja, als Lehrer
betonte er das Letztere bisweilen mehr als sein Avantgardistentum.“712 Diese
Haltung zur Kunsttradition sollte Kokoschkas Kunstverstandnis nachhaltig pragen,
insbesondere in spateren Jahren, wie aus den Ausfluhrungen zu seinen kunsttheo-
retischen Texten deutlich wurde. An seinen Auferungen iiber Rembrandt werden
die grundlegenden Kriterien deutlich, die fir Kokoschka wahre Kunst ausmachten
und die er in den Werken der alten Meister fand, wéhrend sie ihm in der Kunst
seiner Zeitgenossen verlorengegangen zu sein schienen. Dass ein Kunstwerk auf
menschlichem Erleben beziehungsweise dem intensiven Studium des Lebens und
der Wirklichkeit basieren musse und dieses in eine kiunstlerische Gestalt umsetze,
blieb stets fur ihn das Hauptanliegen der Kunst, ob er sich mit Rembrandt, Altdor-
fer, Michelangelo oder anderen alten Meistern befasste. Dies war fur ihn der Kern
der europaischen Kunsttradition, der auch fur sein eigenes Schaffen die Grundvor-
aussetzung bildete und den alle ,gegenstandslose Kunst“ seiner Auffassung nach

verriet.

3. Kokoschkas Blick auf Chardin

Ein Name, der in Kokoschkas personlichem Olymp der grofen Maler der europai-
schen Kunstgeschichte etwas Uberraschen mag, ist der von Jean-Baptiste-Siméon
Chardin. Im Jahr 1966 auferte Kokoschka in einem Interview: ,| love Chardin very
much, he was the last bourgeois painter. In the sense of Dutch familiarity. He was
painting for a new class of human beings, for town people with their isolated inner
life, people who after a hard life of earning and scratching pennies together
suddenly wanted to become human. That was the bourgeoisie of the XVII. and XVIII.

century. And their last painter of genius was Chardin.“713 Kokoschka stellt hier den

712 Friedrich Karl Gotsch: ,Kokoschka als Lehrer”, in: Hodin 1963, S. 95-105, hier S. 95.
713 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud von 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 1.
Entretien, 2. Fassung. In einer anderen, von Milhaud Uberarbeiteten, franzdsischen Version des
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Bezug zur hollandischen Malerei her, der in der Kunstkritik im Zusammenhang mit
den Werken Chardins stets hervorgehoben wurde.”1* Die Konnotation des ,burgerli-
chen” verband Kokoschka auch mit Vermeer, den er ebenso als Maler der burgerli-
chen Welt schatzte. Wie dieser zeigte Chardin in seinen stillen Bildern Angehorige
des Burgertums in ihrer Umgebung bei alltdglichen Verrichtungen. Kokoschka
besafl in seiner Postkartensammlung beispielsweise Reproduktionen der jungen
Lehrerin aus der Londoner National Gallery und der Morgentoilette aus dem
Nationalmuseum in Stockholm, beides einfache Szenen von ruhiger Zeitlosigkeit,
gepragt von einer verstandnisvollen EinfUhlsamkeit fur die dargestellten Personen.
Chardin befand die kleinen Begebenheiten des burgerlichen Alltags der Darstellung
wert und verlieh ihnen trotz der genrehaften Themen und einfachen Protagonisten
eine eigene Wurde. Kokoschka empfand seine Darstellungen des burgerlichen
Lebens als menschlich, fur ihn eines der wichtigsten Kriterien seiner personlichen

Anerkennung.

Zudem durfte ihn in ahnlicher Weise wie bei Vermeer die Farbgestaltung und
Leuchtkraft der Malerei Chardins fasziniert haben. Auf einer Postkarte mit einer
Reproduktion nach Chardins Gemalde Der Rochen von 1728 aus dem Louvre (Abb.
84) schreibt Kokoschka 1961 seinem Neffen: ,[...] hier ist ein Bild eines der
grofditen Stillebenmaler, ich glaube im kunsthistorischen Museum giebt [sic] es auch
ein oder mehr Werke von ihm. Wunderbare Qualitat der Farbe.“715 Chardin war fir
ihn auch in seiner Eigenschaft als einer der herausragenden Vertreter der europai-
schen Stillebenmalerei von Bedeutung. Dass diese Gattung in Kokoschkas Werk
eine wichtige Stelle einnimmt, mag nicht zuletzt seiner Bewunderung fur die Werke
dieses Kunstlers zu verdanken sein. In der Stillebenmalerei finden sich in seinem
CEuvre auch die direktesten Anklange an Chardin. Wenn man Jaroslaw Leshko
glaubt, so begann Kokoschkas Auseinandersetzung mit diesem Maler bereits in

ganz frGhen Jahren. Leshko bringt eines von Kokoschkas fruhen Stilleben, das

Interviews, die ebenfalls in der ZBZ aufbewahrt wird, heifdt es: ,J’aime Chardin, parce que c’est le
dernier peintre bourgeois, dans le sens hollandais du terme, si je puis dire. Il peint pour les citadins,
pour les dernier bourgeois des villes a posséder encore une vie intérieure, avant le grand cataclysme
industriel. Il révéle la nostalgie de I’'dme. Comme les Grecs, il met en image la naissance d’une
nouvelle conscience. Notre époque, dans I’'ensemble et partout, est en perte de sensibilité.”

714 Vgl, z. B. die Zusammenstellung von AuRerungen iiber Chardin in Kat. Ausst. Paris 1979, S. 79-
95, sowie in Rosenberg/Temperini 1999, S. 168-178.

715 Kokoschka an Roman Kokoschka am 24. Februar 1961; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 23.1.
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Stilleben mit Katze, Fisch und Kaninchen?6 mit Chardin in Verbindung. Wahrend es
in der Malweise zu Kokoschkas anderen Bildern dieser Zeit mit ihrer changierenden
Farbstruktur passt, seien in der Motivwahl Anklange an die Stillebenmalerei des 17.
und 18. Jahrhunderts zu finden. Als ,primary source” fur Kokoschkas Bild bezeich-
net Leshko Chardins Rochen im Louvre. Parallelen sieht er in der Zusammenstel-
lung von einem Fisch, einer Katze und einem Krug sowie deren Anordnung um ein
zentrales Objekt, wobei diese aufgrund der facettierten Struktur und der ganzlich
verschiedenen Komposition von Kokoschkas Bild schwerlich mit Chardin vergleich-
bar ist. Das hangende tote Kaninchen kommt tatsachlich in zahlreichen anderen
Stilleben Chardins vor. Laut Leshko kdnnte Kokoschka von einer Ausstellung
franzosischer Kunst des 18. Jahrhunderts in Berlin im Jahr 1910 inspiriert worden

sein.’17

Ein Bericht von Ragnar Hoppe und Gregor Paulsson, die Kokoschka bei seinem
Aufenthalt in Stockholm 1917 kennenlernte, legt nahe, dass dieser schon damals
die Werke Chardins im Stockholmer Nationalmuseum schatzte. Sie berichten von
seinem ,Interesse [...] fur die brillanten Beispiele der franzosischen Malerei des 18.
Jahrhunderts. Vielleicht war es wirklich nur Chardin, der ihn tief beeindruckte.“718
Wahrscheinlich handelte es sich dabei insbesondere um die Szene der Morgentoi-

lette, von der Kokoschka spater eine Postkarte besaR.

Aus spateren Jahren hat sich in Kokoschkas schriftlichem Nachlass eine Reihe von
Postkarten mit Motiven Chardins erhalten, die er an seine Familie verschickte.”1®
Wenn er in Paris war, suchte er im Louvre die Bilder Chardins auf. In dem bereits
zitierten Interview von 1966 berichtete er voller Begeisterung von seinem Besuch
dort: ,Not this time, but last time, we were on the top, where they only got the

heating machinery and there | discovered about 20 or 30 most wonderful Chardin

716 Bei Winkler/Erling als Stilleben mit Katze, Hammel und Fisch bezeichnet, von 1911/12, im
Zweiten Weltkrieg verbrannt; Winkler/Erling 1995, S. 44-45, Kat. Nr. 76.

717 Leshko 1977, S. 321-322. Die Ausstellung fand vom 26. Januar bis 6. Marz 1910 in der
Koniglichen Akademie der Kiinste statt und prasentierte unter anderem eine Reihe von Stilleben
Chardins, darunter allerdings nicht den Rochen. Vgl. Ausstellung von Werken franzdsischer Kunst
des XVIII. Jahrhunderts, Kat. Ausst., Berlin, Kdnigliche Akademie der Kiinste, 1910, Nr. 51, 55, 300,
306, 307, 309, 310, 312.

718 Ragner Hoppe / Gregor Paulsson: ,Kokoschka in Schweden®, in: Hodin 1963, S. 86-94, hier S.
88.

719 7. B. am 19. August 1951 an seinen Bruder Bohuslav Kokoschka eine Karte mit Chardins The
Lesson (Die junge Lehrerin) aus der National Gallery in London; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2.
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[...].“720 Der Rochen scheint ihm besonders am Herzen gelegen zu haben. Sowohl
1961 als auch 1965 schickte er der Familie seines Bruders aus Paris eine Post-
karte mit diesem Gemalde,”?* das flur ein Stilleben Kokoschkas aus den spaten
Jahren anregend gewirkt haben mag. Die Darstellung einer lebendigen Katze in
seinem 1965 gemalten Stilleben mit Katze (Abb. 85) kbnnte durchaus unter dem
Eindruck von Chardins Gemalde erfolgt sein. Statt sich an einem echten Tier zu
orientieren, verwendete Kokoschka dazu eine japanische Tigerkatze aus Pappma-
ché, die in seinem Atelier stand.”22 Unter seinem Pinsel gewann sie jedoch eine
Lebendigkeit, die an Chardins Werk erinnert. Bei der Betrachtung von Kokoschkas
erwahnter Lithographie Action Painter von 1959 kommt einem ein weiteres Werk
Chardins im Louvre in den Sinn.”23 Die Figur des Affen in der Rolle des Malers war
ein im 18. Jahrhundert beliebtes Thema, das auch Chardin verarbeitete. Wahrend
Kokoschkas Affendarstellung, wie bereits dargelegt wurde, auf eine Porzellanfigur
im Hamburger Museum flUr Kunst und Gewerbe zurickgeht, kénnte er bei der
Zeichnung seiner Lithographie zusatzlich auch Chardins Gemalde im Hinterkopf

gehabt haben.

4, Kokoschka und der osterreichische Barock

Der Barock ist die Epoche, mit der Kokoschka sich in seinem kinstlerischen Selbst-
verstandnis am meisten identifizierte. Als Grundlage fur diese Einstellung fuhrt er in
seiner Autobiographie eine Anekdote aus seiner Jugend an, in der ihn bereits die
~grofle Barockmalerei in manchen Wiener Kirchen“ gepragt habe. ,[...] als ich noch
Chorsanger war, mutierte meine Stimme mitten im Solo einer Mozartmesse, und,
das majestatische Kuppelfresko des Maulbertsch vor Augen, war ich ohnmachtig
geworden. Bumm!“724 Edith Hoffmann gegenlber sprach er in den vierziger Jahren

von der Bedeutung des spezifisch 0Osterreichischen barocken Erbes flur seine

720 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud von 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 1.
Entretien, 1. Fassung.

721 Kokoschka an Roman Kokoschka am 24. Februar 1961; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 23.1;
Kokoschka an Bohuslav Kokoschka am 16. Dezember 1965; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2.

722 \g|. Wegner 1965.

723 Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Le singe peintre, um 1739-40, Ol auf Leinwand, 73 x 59 cm,
Musée du Louvre, Paris; vgl. Wingler/Welz 1975, S. 168-169, Nr. 212.

724 Kokoschka, Mein Leben, S. 46.
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kunstlerische Entwicklung: It was the Baroque inheritance | took over, uncon-
sciously still. Just as it offered itself to my dazzled eyes as a boy singing in choir in
the Austrian cathedrals, | saw the wall-paintings of Gran, the Kremser Schmidt, and
of the outspoken extremist amongst them, Maulpertsch. | especially loved the last
artist’s work because of the fascination of Maulpertsch’s super-cubist disposition of
space and volume. His emotions woke in me something of a conscious grasp of the

problems of the art of painting.“725

Auch in der Literatur Uber Kokoschka wird sein Werk immer wieder mit der baroc-
ken Malerei in Verbindung gebracht.”26 Krapf-Weiler hat in ihrem 1987 erschiene-
nen Aufsatz das Verhaltnis des Kunstlers zum 0sterreichischen Barock ausfuhrlich
untersucht.”” Er selbst fiihlte sich als Osterreicher als ein Kind der barocken
Kultur, die er insbesondere im 0Osterreichischen Vielvolkerstaat verkorpert sah. Als
seine ,Véater im Osterreichischen Commonwealth“ bezeichnete er sowohl Maler des
19. Jahrhunderts wie ,[Anton] Romako, Dieffenbach [gemeint ist wahrscheinlich
Karl Wilhelm Diefenbach], [Ferdinand Georg] Waldmuller“, als auch die Barockma-
ler Kremser Schmidt und den ,géttliche[n] Maulpertsch von denen ich alles
abguckte was ich kann.“728 Er schrieb mehrere Aufsatze Uber die Barockkultur in
Osterreich und Béhmen, die in dieser Epoche kiinstlerisch eine Einheit bildeten. Er
bewertete diese Zeit als Blute der osterreichischen Kultur, auf die er sich auch in
den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg immer wieder berief, wenn es um Kunst
und Kultur in Osterreich ging. Deshalb ist es nicht verwunderlich, dass er in seinen
beiden Aufsatzen Bohmisches Barock von 1938 und Das Wesen der dsterreichi-
schen Kultur von 1945 ganz ahnliche Gedanken formulierte, wenn auch unter
verandertem Blickwinkel, bedingt durch die gravierenden politischen Veranderun-
gen in den dazwischen liegenden Jahren. Wahrend er in den dreifSiger Jahren vor
allem die kulturelle Vielfalt in Bohmen als einen wesentlichen Faktor fur die kinst-
lerische Fruchtbarkeit dieser Epoche betonte, ging es ihm in der Nachkriegszeit in

erster Linie um das identitatsstiftende Potential der Ruckbesinnung auf den Oster-

725 Hoffmann 1947, S. 33.

726 Vg|. u. a. Hodin 1968; Wolfgang Georg Fischer: ,,Das Oskar Kokoschka Alphabet. Von Alma bis
Zeitzeuge®, in: Kat. Ausst. Bielefeld 1994, S. 140; Spielmann 2003, S. 254-257, 261-265, 352.
727 Krapf-Weiler 1987.

728 Kokoschka an Fritz Novotny in einem Brief vom 9. August 1948; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 34.34
(Fotokopie nach Manuskript).
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reichischen Barock. Im Jahr 1960 schrieb Kokoschka erneut Uber die Osterreichi-
sche Barockkultur, nun in einem Vorwort zu einer Publikation Uber das Werk Franz

Anton Maulbertschs.

Kokoschkas Sicht auf den Barock anhand seiner Schriften

Kokoschka hielt den Barock fur eine typisch nordalpine Erscheinung und lief} seine
italienischen Anfange ganzlich aufer Acht. Inm zufolge konnte er nur hier entste-
hen, in einem kulturellen Boden, der sich grundlegend vom durch die Renaissance
gepragten Italien unterschied. Hier habe der Barock seinen Ausgang genommen
und sich Uber ganz Europa ausgebreitet.”2° Flur Kokoschka war der Barock die
Jletzte selbstandige AuBerung des Kulturwillens der Donaulénder.730 Auch an
anderer Stelle bezeichnet er die ,Kunst des Donaukulturkreises® als ,ein Kunst-
reich eigener Gesetze“, das sich von anderen europaischen Kulturlandschaften
durch seine Lebenshaltung und seine kunstlerische Eigenart abhebe.”31 Krapf-
Weiler weist darauf hin, dass Kokoschka sich mit dieser Meinung in eine Tradition
einreiht, die von der Wiener Kunsthistorikerschule seiner Jugend ihren Ausgang
nahm: die Aufwertung des Barocks als Wurzel der osterreichischen Kunst war um
die Jahrhundertwende sehr verbreitet. Gleichzeitig bemuhte sich die Wiener Kunst-
geschichtsschreibung darum, den &sterreichischen Barock als eigenstandige
kunstlerische Leistung - unabhangig vom franzésischen oder italienischen Barock
- zu wardigen.”32 Auch Kokoschka machte diese Unterscheidung zwischen dem
italienischen Barock und dem Osterreichischen, den er als unkonventioneller,
expressiver empfand und der ihm insofern als ldentifikationspunkt fur seine eigene
Kunst besonders geeignet erscheinen musste. Uber seine Wahrnehmung der Werke
Maulbertschs bemerkt er: ,First becoming conscious of the near-ugliness of reality

compared with the illusionist’s magic colour, born in the master’s unbound imagina-

729 Vg|. Oskar Kokoschka: ,Das Wesen der dsterreichischen Kultur®, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3,
S. 122-132, hier S. 130.

730 Ebd., S. 127.

731 Kokoschka in einem Brief an Gerhard Pusch vom 26. Juni 1946; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 44
(Typoskript).

732 Vg|. Krapf-Weiler 1987, S. 204-207. Diese Art der lokalpatriotisch gefarbten Sicht auf die
Kunstgeschichte, die bereits im 19. Jahrhundert gepflegt wurde und insbesondere die Debatte um
die Entstehung der Renaissance und die wechselweise Zuschreibung der Vorreiterrolle an Italien,
Deutschland, Frankreich bzw. die Niederlande pragte, fand einen Hohepunkt zu Beginn des 20.
Jahrhunderts; vgl. Haskell 1995, S. 458-472, 493-496.
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tion, | soon became aware of and was caught by the Austrian artist’s indocility to the

classicist Italian conventions of harmony.“733

In Kokoschkas Konzept vom Barock spielt der Bezug zu religiésen Entwicklungen
der Epoche eine wesentliche Rolle. Die barocke Kunst in Osterreich war fiir ihn mit
der katholischen Religion eng verbunden, Christentum und Kunsttradition befruch-
teten sich wechselseitig.”34 In Béhmen konstatierte er zudem einen weltanschauli-
chen Wandel zugunsten eines ausgepragten Humanismus, den er dem Einfluss des
Comenius zuschrieb, obwohl dieser aus seiner Heimat vertrieben worden war.”35
Kokoschka unterstellte dem Katholizismus dieser Zeit eine besondere Volksnéhe,
er sah die barocken Kirchen und Kldster statt als Bastionen eines starren Dogma-
tismus als Statten fur das Volk. ,Durch den Einfluss dieser neuen ,Weltanschau-
ung’, die sich in der Barockkunst zeigte [...], kehrte der Katholizismus, zum ersten-
mal nach tausend Jahren irriger Entwicklung unter der Herrschaft italienischer
Pralaten, zu seiner ursprunglichen Mission einer Volksreligion zurtck.“ Trotz gewalt-
samer ,Ruckbekehrung’ zum katholischen Glauben im Zuge der Gegenreformation
habe sich das Volk einen freien Geist bewahrt, und die Kirchen wurden ,zu unab-
hangigen Kulturzentren fur das Volk. [...] die Barockkirche [wurde] zu einer Einrich-
tung, wo die Phantasie, vermenschlicht durch die sinnliche Auffassung des Geisti-

gen, dank dem Gedanken des neuen Katholizismus den Humanismus aufnahm.“736

Ein weiterer wesentlicher Aspekt der Barockkultur lag fur Kokoschka in ihrer Inter-
nationalitat. Er vertrat die These, dass die barocke Formensprache sich sehr schnell
Uber nationale Grenzen hinweg und bis in andere Kontinente ausgebreitet habe,
weil darin ,ein allgemein menschlicher Ausdruck, Expressionismus wenn man so
will“, zur Geltung komme. Entgegen der Kunstgeschichtsschreibung, die den grenz-
Ubergreifenden Stil des 14. Jahrhunderts als ,internationale Gotik“ bezeichnet, sah
Kokoschka im Barock die erste ,internationale Kunst“.”37 Die Bewertung des

Barock als expressionistisch scheint fur Kokoschkas Auffassung grundlegend

733 Hoffmann 1947, S. 33.

734 Vg|. Oskar Kokoschka: ,Das Wesen der dsterreichischen Kultur®, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3,
S.122-132, hier S. 127.

735 Vgl. Oskar Kokoschka: ,Bohmisches Barock®, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 113-121, hier
S.117-118.

736 Ebd., S. 118.

737 Ebd., S. 115.
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gewesen zu sein. Hodin schreibt in seiner auf Gesprachen mit dem Kuinstler
basierenden Kokoschka-Monographie Uber dessen kunstlerischen Bezug zum
Barock: ,Und gerade diese expressionistische Verzerrung schlagt eine Bricke zum
barocken Stil in Kokoschkas spaterem Werk. Im tiefsten Grunde war das Barock
dynamisch, emotionell, ja gewalttatig (ecclesia militans und ecclesia triumphans)
und insofern ,expressionistisch’, wie auch die Kunst der Romanik ,expressioni-
stisch’ genannt werden kann.“738 Die kulturelle Durchmischung in der Barockzeit
war Kokoschka zufolge von besonderer Fruchtbarkeit und erméglichte besondere
kunstlerische Leistungen. Gleichzeitig interpretierte er den Katholizismus als
verbindendes Element fur die Handwerker und Kunstler unterschiedlicher Herkunft,
die in der Barockkirche an der Verwirklichung eines gemeinschaftlich erschaffenen

Kunstwerks arbeiteten.?”3°

Was den formalen Aspekt angeht, so wies Kokoschka insbesondere auf die ausge-
pragte Tiefenrdumlichkeit und auf die Bedeutung von Licht und Farbe in der
Barockmalerei hin. Die dsterreichische Barockkunst sei auf optische Sensation
ausgelegt. Die Malerei spiele mit Licht und Schatten, Architekturformen werden
aufgebrochen, Uberbetont, vervielfaltigt, und dennoch handele es sich nicht um
eine leere Dekorationskunst. Wahrend in der italienischen Renaissancearchitektur
alles auf das mechanische und asthetische Funktionieren der Architekturelemente,
auf tektonische Logik und Funktionalitdt der RGume ausgelegt sei, ordnete der
Kunstler dem nordalpinen Barock ein spirituelles Moment zu, eine neue geistige
Dimension, an der die ,personlichen seelischen Zustdnde des Kultteilnehmers
beteiligt“ seien.”4° Die dsterreichische Barockkunst war fur Kokoschka eine primar
kultbezogene, religiose Kunst. In der Barockkirche gehe es in erster Linie darum,
auf den Glaubigen durch die Bauformen und die Malerei emotional einzuwirken. Die

religiose Vision der Ewigkeit werde sinnfallig gemacht durch den Raum, der durch

738 Hodin 1968, S. 210.

739 Kokoschka bringt diese klnstlerische Energie und neue Menschlichkeit in der barocken Kirche
mit der ,Wiederbelebung des Gedankens der Mutterschaft”, dem ,Aufstieg der Himmelskonigin“ in
Verbindung (Oskar Kokoschka: ,Bohmisches Barock®, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 113-121,
hier S. 119). Vgl. hierzu Régine Bonnefoit: ,Von der Magna Mater zur schwarzen Madonna -
Kokoschkas Mutter-Mythos im Spiegel seiner Sammlung / De la Magna Mater a la Madone noire -
Kokoschka et le mythe de la mére a la lumiére de sa collection, in: Bonnefoit/Scotti 2010, S. 145-
165, hier S. 147.

740 Oskar Kokoschka: ,Das Wesen der osterreichischen Kultur®, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S.
122-132, hier S. 128.
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die lllusionsmalerei in der Kuppel grenzenlos erscheine. ,Die Zentralidee des
Opfers in der katholischen Messe, die Wandlung auf dem Altar, wird aus einem
theologischen Glaubenssatz hier, erst hier, zum personlichen Erlebnis.“741 Beson-
ders wichtig war fur Kokoschka der Aspekt des bewegten Raumes. Insbesondere in
Absetzung gegen zeitgendssische Maler wies er immer wieder auf die Raumlichkeit
seiner eigenen Malerei hin und bezog sich dabei nicht selten auf das barocke Erbe,
dem er sich als Osterreicher verpflichtet fiihite. Dabei ging es ihm nicht um eine
perspektivisch konstruierte, sondern um eine frei konzipierte, flexible Raumlichkeit,
die den beweglichen Blick des Klnstlers wiedergeben sollte. In einem Text Uber
sein dreiteiliges Deckengemalde Prometheus-Saga schrieb er, dass er sich in der
Raumkonzeption dieses Gemaldes bewusst am Barock orientiert habe. So habe er
die ,in der Barockzeit entdeckte vierte Dimension der Bewegung*“ eingefuhrt, ,die
dem Beschauer erlaubt, die Malerei gewissermafien in der Zeit zu lesen, in der
Abfolge der geschilderten Begebenheiten von Anbeginn zu Ende.“742 Darin sah er
sich als Gegenpart zur Abstraktion und zur reduzierten ,Zweidimensionalitat als

asthetische[r] Hauptregel“, die seit den Fauves vorherrsche.”43

Franz Anton Maulbertsch

Seinen Text Uber Franz Anton Maulbertsch beginnt Kokoschka mit der Anekdote
seines erwahnten Jugenderlebnisses in der Wiener Piaristenkirche, von dem er in
seiner Autobiographie berichtet.7#4 Die Wucht dieses Erlebnisses interpretiert er
derart, dass ihm ,das Lumindse seines [Maulbertschs] malerischen Stils zum
bestlrzenden Seherlebnis“ geworden sei und er ,diesem Erlebnis eine Blickrich-

tung verdanke*, die fiir seine , kiinstlerische Uberzeugung vom Primat des Geistigen

741 Ebd., S. 129.

742 Oskar Kokoschka: ,Die Prometheus-Saga“, 1952, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 313-320,
hier S. 316.

743 Ebd. Schon Worringer hatte in seiner Schrift Abstraktion und Einfiihlung den Verzicht auf
Raumlichkeit als einen wesentlichen Aspekt des Abstraktionsdranges benannt. Dabei werde das
Objekt in die Flache gedrangt, um dadurch dem Menschen leichter fassbar zu erscheinen (vgl.
Worringer 2007, S. 87-89). In einem Brief an Hans Maria Wingler vom 6. Dezember 1950
distanzierte sich Kokoschka ausdrlcklich von der Malerei der Fauves: ,Der fundamentale
Unterschied zu der Auffassung bei den ,Fauves’ scheint mir doch gerade darin zu liegen, daf3
Matisse und sein Kreis die zweidimensionale Flache bevorzugen, nachdem sie in ihren Anfangen
den Spuren der Impressionisten gefolgt waren. Ich konnte aber nie anders denken als raumlich.”
ZBZ, Nachl. O. Kokoschka, Zuw. 2000, Teilnachl. H. M. Wingler.

744 Kokoschka, Mein Leben, S. 46.
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in der bildenden Kunst zeitlebens bestimmend blieb.“7#5 Er stellt es so dar, als sei
die Orientierung am 0Osterreichischen Barock schon frih aufgrund eines pragenden
Erlebnisses zu einer Grundkoordinate seiner Kunstauffassung geworden. Wesent-
lich dabei ist die ,geistige“ Qualitat von Licht und Farbe in der Malerei, also ihre
Uber die Abbildhaftigkeit hinausgehende Bedeutung.”#6 Das Fresko in der
Piaristenkirche (Abb. 86) liebte er besonders und empfahl es 1960 seiner Freundin
Alice Rosenlew ausdrucklich zur Besichtigung: ,Das grofe Fresko des grofiten
Barockmalers MAULBERTSCH, den ich noch Uber Tiepolo stelle, ist in der Piaristen-
kirche in der Josefstadt, die alte Kirche erhielt eine schwere Bombe, das Kuppel-

fresko ist wieder restauriert worden.“747

Ansonsten schweift er in seinem Text Uber Maulbertsch wie so oft sehr schnell vom
eigentlichen Thema ab zu einer Gegenuberstellung der Barockkultur mit seiner
eigenen Zeit. Maulbertsch sieht er als Verkdrperung eines dynamischen, vom Volk
gepragten Weltbildes im Barock, im Gegensatz zum modernen, von ihm stets als
mechanistisch bezeichneten Weltbild. Die burgerliche Gesellschaft habe seit dem
19. Jahrhundert ein rationales Verhaltnis zur Kunst entwickelt. Man erziehe zur
Kunst, man lese und bilde sich, doch Kokoschka zufolge konnte daraus keine
organische Volkskunst entstehen, sondern lediglich ein historisierender, seelenlo-

ser Stil ohne Phantasie und Sinngehalt.”48

Kokoschka verehrte Maulbertsch und empfahl seinem Schiler Georg Eisler das
genaue Studium seines Werkes.”° Auch fur sich selbst schatzte er seine Bedeu-
tung hoch ein, wie Hodin berichtet: ,Was ihm Maulbertsch gab, werde er nie ermes-
sen konnen. Er sei ein Riese. Ihm bedeute er mehr als el Greco. Weil Greco ein

Manierist sei. Es gibt keinen Weg uUber ihn hinaus. Maulbertsch aber sei urspring-

745 Oskar Kokoschka: ,Franz Anton Maulbertsch“, 1960, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 133-
140, hier S. 133-134.

746 Gleichzeitig distanziert sich Kokoschka mit der Formulierung vom ,Geistigen in der bildenden
Kunst“ von Kandinskys nahezu gleichlautendem, jedoch anders verstandenen Titel seiner 1911
erschienen Schrift Uber das Geistige in der Kunst. Vgl. Kat. Ausst. Ziirich 1986, S. 13. Laut Krapf-
Weiler bediente sich Kokoschka der Barockkunst als Hilfsmittel zur Positionierung seines eigenen
Werkes zwischen Neuer Sachlichkeit und Abstraktion (vgl. Krapf-Weiler 1987, S. 195).

747 Brief von Kokoschka an Alice Rosenlew vom 18. Dezember 1960; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
26.6; Abschrift in Nachl. O. Kokoschka 46 (Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S.
111-112.

748 Vg|. Oskar Kokoschka: ,Franz Anton Maulbertsch, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 135-136.
749 Vg|. Georg Eisler: ,Von Kokoschka lernen®, in: Kat. Ausst. Zirich 1986, S. 40-45, hier S. 42.
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lich und mit der Volkskultur verbunden.“7®0 Vor allem beeindruckte ihn die
Luminositat seiner Malerei, in der Maulbertsch die fur das Weltbild des Menschen
so wesentliche ,Erfahrung des Lichtes” sichtbar mache.”! In der heutigen Kunst
fehle das ,individuellel[...] Erlebnis des Lichtgefuhls zur Anschauung des Geistigen,
der Projektion des Menschen in Raum und Zeit“.”52 Fur sein eigenes Schaffen war
diese Luminositat der Malerei Maulbertschs von besonderer Bedeutung. Insbeson-
dere in seinem Deckengemalde Prometheus-Saga von 1950 (Abb. 87-89), mit dem
er sich bewusst in die Tradition der grofen Deckenmalerei der europaischen Kunst-
geschichte einreihen wollte, kommt dies zum Tragen. Krapf-Weiler analysiert dieses
Werk in Hinblick auf seine Verwandtschaft mit Maulbertschs Deckenfresko in der
Piaristenkirche.”3 Dabei betont sie die diagonal verlaufende Lichtbahn in beiden
Werken sowie die dynamische Bewegung, die die Bilder beherrsche. Auch die inten-
sive Farbigkeit, die starke Untersicht und der Blick in den Himmel erinnern deutlich
an Deckenfresken Maulbertschs. Andere Arbeiten Kokoschkas wie zum Beispiel der
Vorhangentwurf fir das Wiener Burgtheater von 1960 mit einer Apotheose
Ferdinand Raimunds (Abb. 90) weisen ebenfalls auf die Orientierung des Klnstlers
an barocken Deckenmalereien hin, in denen er das Thema der Apotheose in

besonders packender Weise umgesetzt fand.”>4

Hinweise aus dem Nachlass

In Kokoschkas Postkartensammlung zeugt eine Reihe von Postkarten von seinem
Interesse an der Kunst des Barock. Zahleiche Karten zeigen Architektur, Plastik,
Altdre oder Deckenmalerei aus Rokokokirchen, darunter befinden sich auch zwei
Umschlage mit Werken des bayerischen Bildhauers Ignaz Gunther. Die Fondation
Oskar Kokoschka besitzt zudem einen Umschlag mit zehn schwarzweifdien Repro-
duktionen nach Gemalden Maulbertschs aus dem Mahrischen Museum in Brinn. In
Kokoschkas Nachlassbibliothek sind zahlreiche Bucher zur barocken Kunst
vorhanden, sowohl| Uberblickswerke als auch drei Monographien {iber Maulbertsch

sowie die Publikation zu einer Ausstellung Uber Joseph Anton Feuchtmayer von

750 Hodin 1968, S. 45.

751 Vg|. Oskar Kokoschka: ,Franz Anton Maulbertsch*, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 134.
752 Vgl. ebd., S. 138.

753 Vgl. Krapf-Weiler 1987, S. 204. Vgl. auch Spielmann 2003, S. 382.

754 Vg|. Kat. Ausst. Berlin 1998, S. 72; Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 94, Nr. 138.
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1951. Feuchtmayer, der Mitte des 18. Jahrhunderts Altare, Skulpturen und Stuck-
dekorationen fUr die Rokokokirche Birnau am Bodensee schuf, gehorte zu den
Kunstlern, die Kokoschka sehr schatzte. Auf dem Umschlag des Ausstellungsheftes
notierte er den Kommentar ,Rokkoko Birnau!“7%5 Mdoglicherweise hatte er die
Ausstellung, die von Juli bis September 1951 in Uberlingen gezeigt wurde, Ende
August oder Anfang September gesehen, als er durch Stiddeutschland und Oster-
reich reiste.”®6 Mit Sicherheit besichtigte er die Kirche in Birnau im Jahr 1953. In
Oldas Agenda des Jahres 1953 sind auf dem Weg nach Salzburg Besichtigungen
der Klosterkirchen Birnau, Schussenried, Steinhausen und Ottobeuren vermerkt.”5”

Es ist mdglich, dass er die Publikation erst zu diesem Zeitpunkt erwarb.

Einige Jahre spater, im Sommer 1958, besuchte Kokoschka im bayerischen Natio-
nalmuseum in Minchen eine Ausstellung tber das Rokoko,”®8 von der er ebenfalls
einen Katalog mitbrachte. Offenbar hatten ihn die Exponate erneut in seiner
Bewunderung fir den schopferischen Reichtum der barocken Epoche bestéarkt, die
er in einem handschriftichen Kommentar im Katalog in verklarender Weise der
Gegenwart gegenuberstellt: ,nicht blofd brauchte die Oberschicht die Phantasie im
Luxus, die Handwerker freute es neu zu erfinden in jedem Gegenstand sonst hatten
sie sich ja lieber wiederholt um sich die Arbeit zu ersparen. Oberschicht und Volk
besassen Geistesbildung. Heute gielt [sic] die Monotonie als Erleichterung, Resultat
daf die Leistung schabig und der Arbeiter unzufrieden ist weil ihn das Leben nicht
genug mehr interessiert.“759 Auf der Durchreise von Salzburg nach Lubeck hatten
die Kokoschkas zwei Tage in Mlunchen halt gemacht, von wo Kokoschka seiner
Schwester Berta auf einer Postkarte berichtet, dass er ,beide Tage im Museum
natdrlich® verbracht habe.”0 Motiv dieser Postkarte sowie von vier weiteren, die
Kokoschka seiner Schwester in den folgenden Wochen sandte, sind Puttenfiguren

von verschiedenen Bildhauern der Kinstlerfamilie Feuchtmayer, unter anderem

755 Joseph Anton Feuchtmayer, Kat. Ausst., Uberlingen, Stadtische Sammlungen, 1951.

756 Vg|. die Eintrage in Oldas Agenda des Jahres 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

757 Vg|. die Eintrage in Oldas Agenda vom 16. und 17. Juli 1953; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

758 Vg|. die Eintrage in Oldas Agenda vom 23. und 24. August 1958; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

759 The Age of Rococo. Art and Culture of the Eighteenth Century, Kat. Ausst., Miinchen, Bayerisches
Nationalmuseum, 1958; Bestand der ZBZ, Nachl. Olda K E 2006.

760 postkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 24. August 1958; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.10.
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aus der Klosterkirche Birnau.”61 Spielmann weist darauf hin, dass Kokoschka in
mehreren Jahren auf der Ruckfahrt von seiner Salzburger Sommerakademie
barocke Kirchen in Suddeutschland besuchte. So entstanden ihm zufolge 1954
oder 1955 zwei Zeichnungen nach einer Figur der heiligen Scholastica von Johann
Michael Feuchtmayer in der Klosterkirche Zwiefalten.”62 In Oldas Agenden sind

jedoch nur die Besichtigungen im Sommer 1953 belegt.

Matthias Braun

In seinem Aufsatz zum béhmischen Barock widmet Kokoschka einige Abschnitte
dem Bildhauer Matthias Braun, in dem er die von ihm so viel beschworene, durch
die kulturelle Durchmischung in Bohmen bedingte klnstlerische Vitalitat exempla-
risch verkdrpert sah. Braun habe Osterreich verlassen, ,um der seelischen
Beschranktheit des dsterreichischen Dorfes zu entgehen*,763 und habe im kulturell
bluhenden Bohmen Arbeiten fur unzahlige Kirchen geschaffen, unterstitzt durch
das Méazenat des Reichsgrafen Anton Sporck, einem liberalen, kosmopolitischen
Adligen tschechischer Abstammung. Unter Brauns Werken erwahnt Kokoschka das
Hospiz in Kuks, in dem Braun sich ,kilnstlerisch so richtig ausleben” konnte und
christlich-allegorische Figuren fur die Freitreppen der Schloss- und Hospiz-Anlage
schuf.76* In Kokoschkas Postkartensammlung zeugen zwei Mappen mit den
Skulpturen Brauns in Kuks von seinem Interesse an dieser Anlage. Da er selbst
nach dem Zweiten Weltkrieg (aufler einem Aufenthalt nach dem Tod seines Schwa-
gers im Herbst 1946) nicht mehr in die Tschechoslowakei reiste, liefd er sich diese
Karten moglicherweise von seiner Frau Olda von einer ihrer Reisen dorthin mitbrin-
gen. Aus seiner Prager Zeit, in der der Aufsatz zum bdhmischen Barock entstand,
waren ihm die Figuren im Original vertraut. Obwohl die Anlage verfallen und die
Figuren beschadigt seien, so schreibt er, seien doch die ,steinernen Visionen eines
der bedeutendsten kunstlerischen Schopfers [sic] des barocken Béhmens“ wahr-

nehmbar. Diese bewertet er als Zeugnisse dafur, ,wie solidarisch dank dem Barock

761 Weitere Postkarten von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 30. August, 3., 9. und 14.
September 1958; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.10.

762 Vg|. Spielmann 1986, S. 88-89, Kat. Nr. 30.

763 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 117.

764 \Vgl|. ebd., S. 120-121.



SCHWERPUNKTE DER THEORETISCHEN UND KUNSTLERISCHEN AUSEINANDERSETZUNG 211

die geistige Welt Europas gewesen ist, Entfernungen, Zeiten und Nationalitaten

Uberbriickend.“76%

DarlUber hinaus waren Kokoschka weitere Figuren von Matthias Braun von seinem
Prag-Aufenthalt vertraut. Noch 1950 spricht er in einem Brief an seine in Prag
lebende Schwester von den Kunstschatzen der Stadt: ,Schaue Dir die Architektur
Prags an, lebe Dich hinein, auch die Skulptur am Dom von Peter Parler, und
Mathias [sic] Braun auf der Bricke und in Kuks bei Prag, mein besonderer Lieb-
ling!“766 Auf Brauns Skulptur der heiligen Luitgard von Tongern auf der Karlsbriicke
von 1710 (Abb. 91), die eine Christusvision der Heiligen zum Thema hat, griff
Kokoschka fur einen Plakatentwurf von 1945 zurlick.”6” In Brauns Darstellung 16st
Christus die Hand vom Kreuz, um sich der Heiligen zuzuwenden und ihr die Hand
auf die Schulter zu legen. Kokoschkas Plakat zeigt einen gekreuzigten Christus, der
sich vom Kreuz herabbeugt, um die hungernden Kinder von seinem Blut trinken zu
lassen (Abb. 92).768 Das Blatt, das nach Ende des Zweiten Weltkriegs entstand, lief3
Kokoschka zunachst in London verbreiten und verschickte es dann in alle Welt, um
damit auf das Elend der Kinder in Europa aufmerksam zu machen. Er machte sich
das zentrale Motiv der barocken Skulptur zu eigen und stellte es in einen zeitge-
néssischen Zusammenhang. Es war sicher das Thema der Barmherzigkeit, zu der er
in seiner Lithographie aufrief, das ihn dazu veranlasste, ein Werk christlichen
Inhalts abzuwandeln. Die Barmherzigkeit als zentrales Anliegen des Christentums

wird in der Gestalt des Gekreuzigten besonders anschaulich.

Die Bedeutung des Barock fiir Kokoschka

Schon frih beeindruckte Kokoschka die Malerei Maulbertschs, wenn man seiner
Darstellung des Jugenderlebnisses in der Piaristenkirche Glauben schenkt. Eine
Auseinandersetzung mit dessen (Euvre in seinem kunstlerischen Schaffen machte
sich allerdings erst spater bemerkbar. Spielmann weist auf barocke Elemente in

Kokoschkas Landschaftsbildern der zwanziger Jahre hin. Der dynamische Pinsel-

765 Epbd., S. 121.

766 Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka am 19. Februar 1950; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.4.
767 Vgl. hierzu AlImut Krapf-Weiler: ,,Ich sah ein, wie wichtig ein Museum fur den Einsamen sein
kann...* - Oskar Kokoschka als Kunsthistoriker, in: Frodl/Natter 1997, S. 112-120, hier S. 118.
768 Wingler/Welz 1975, S. 152, Kat. Nr. 180.
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strich und eine leuchtende, lichtdurchflutete Farbigkeit kennzeichnen beispiels-
weise die wahrend seines London-Aufenthaltes von 1926 entstandene Themse-
landschaft (Abb. 93), von der Spielmann schreibt, dass sie ,die Tradition des
Barock gegenwartig® mache. ,So pathetisch, Stadt und Flufd als eine geschlossene
Welt im Kosmos begreifend, hatte Kokoschka noch keine Stadt gemalt. Der Himmel
ist farbig wie auf einem barocken Fresko, reflektiert vom Wasser der Themse.
Dynamisch wird der Bildraum wie im Barock durch Diagonalen bewegt und bis in
eine unendlich scheinende Tiefe gefuhrt. Der Verkehr auf der UferstraRe und auf
dem Fluf® steigert die Vehemenz des Eindrucks. Wie auf Architekturdarstellungen
des 17./18. Jahrhunderts scheint die Stadtlandschaft in die Weite gezogen. Das
Oval von Themse und StrafRe hat den Obelisken, ,Cleopatra’s Needle’, und den
Schornstein des Kraftwerks als Brennpunkte einer riesigen, in ihrer Ausdehnung
nicht prazis begrenzten Ellipse.“7® In ahnlicher Weise charakterisiert er die
wahrend Kokoschkas Nordafrikareisen entstandenen Gemalde Exodus (Abb. 30)
und Die Pyramiden von Gizeh.”70 Kokoschka selbst hatte seine Arbeit an Exodus
mit barocker Malerei in Verbindung gebracht, als er Anna Kallin berichtete: ,mein
Bild ist fertig. So gut wie eine Rubensskizze. Mit einem richtigen Strich wie
Fragonard.“771 Zu Beginn der funfziger Jahre stellte er sich mit seinem Deckenge-
malde fur Antoine Graf Seilern eine fur den Barock typische Aufgabe, in der er sich
bewusst an der Malerei grofRer Barockmaler wie Maulbertsch oder Tiepolo orien-
tierte. Die ausgepragte Luminositdt und Farbintensitat seiner Malerei sowie die
raumliche Bildauffassung zeugen von seiner Auseinandersetzung mit barocker

Deckenmalerei.

Kokoschka fuhlte sich der barocken Kultur seines Heimatlandes in besonderer
Weise verbunden. Dies gilt flr sein gesamtes Leben, ist jedoch verstarkt in den
Jahren des Exils und unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg spurbar.”’2 In dieser
Zeit entstanden seine Aufsatze zum Barock, in denen er diese Epoche zu einer Art
Goldenem Zeitalter verklart. Seine Sichtweise der Barockzeit, wie er sie in seinen

Schriften entwickelte, lasst sich mit der Formulierung Krapf-Weilers als Vorstellung

769 Spielmann 2003, S. 254-255.

770 Vgl. ebd., S. 261, 265.

771 Kokoschka an Anna Kallin am 29. Februar 1928; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 42 (Typoskript);
publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. Il, S. 191.

772 Vgl. Krapf-Weiler 1987, S. 197.
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einer ,Kultur des ubernationalen Humanismus“ zusammenfassen.’’3 Mit der
Idealisierung des osterreichischen Barock, der von Persdnlichkeiten wie Maul-
bertsch verkérpert wurde, konstruierte sich Kokoschka insbesondere in der Zeit des
Exils eine eigene kunstlerische Identitat.”74 Beim Wiederaufbau nach den
Zerstorungen des Krieges propagierte er die Ruckbesinnung auf die Blute der 6ster-
reichischen Kultur und wandte sich auch in seinem eigenen Werk starker den
vergangenen Blutezeiten der europaischen Kunst zu. Seine Identifikation mit dem
Osterreichischen Barock hatte nicht nur eine kunstlerische, sondern auch eine
nationale Komponente. Dies mag einem Gefuhl der Entwurzelung und der
mangelnden Anerkennung fir sein kunstlerisches Werk in seinem Exilland Grofbri-
tannien geschuldet sein. In seinen Auferungen nach Kriegsende brach Kokoschka
eine Lanze fur die darniederliegende osterreichische Kultur. Dabei ging es ihm nicht
nur um den Barock, sondern auch um die Kunst eines Michael Pacher, die Kunst
der Donauschule, also um die Identitat einer Kulturlandschaft, der er sich zugehorig
fuhlte und die er in der Nachkriegssituation als bedroht ansah. In einem Brief, in
dem es zunachst um Publikationen Uber Altdorfer und Pacher geht, schreibt er: ,Es
ist der Unterschied der Lebenshaltung und Kultur des Donaukreises, der sich in
einer absolut originellen Formanschauung ausspricht, die im &sterreichischen
Barok [sic] kulminiert. Selbst diese letzte Phase ist von der gebildeten Welt noch
nicht richtig gewdurdigt worden, obwohl diese uns erlaubte in die Tiefe der
geschichtlichen Strasse der Donaukultur zu sehen, von woher der Stoff, als
Einstellung des Osterreichischen Menschen zur Welt der Erscheinung und zum
Sinne der Gesellschaft in die Neuzeit einstromt. [...] lch mdéchte so weit gehen und
behaupten dass von einer rechtzeitigen Publikation Uber den 0&sterreichischen
Barok [sic] zum Teil es abhangen kann, ob der Mensch der Donaukultur heute noch
von den Grossmachten sein Daseinsrecht zugebilligt bekommen wird, oder ob er es
verliert im Verlaufe der politischen Entscheidungen die in unserer Zeit getroffen
werden. Ueber die Fachgrenzen hinaus wird eine solche Publikation geradezu zur

nationalen Pflicht.“775

773 Ebd., S. 195.

774 Vgl. ebd., S. 200-201.

775 Vg|. den Brief von Kokoschka an Gerhard Pusch vom Gallus Verlag, Wien, vom 26. Juni 1946;
ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 44 (Typoskript).
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5. Die Bilder Pieter Bruegels in Wien

Das Kunsthistorische Museum in Wien besitzt eine beeindruckende Sammlung von
Gemalden Pieter Bruegels des Alteren, die Kokoschka sicher schon friih besichtigte
und die in sein Bildgedachtnis eingingen. Eines seiner Werke zeigt deutlich die
Auseinandersetzung mit Bruegel. Das Bild Wien, Blick vom Wilhelminenberg (Abb.
94) schuf Kokoschka wahrend seines Aufenthaltes in Wien zu Beginn der dreiliger
Jahre. In einer Mappe mit Reproduktionen nach Gemalden Kokoschkas, die 1948
erschien, wird der Kunstler mit den Worten zitiert: ,Die Idee verdanke ich einem
Bild von Breughel mit spielenden Kindern, das das Wiener kunsthistorische
Museum besitzt, die vollstandigste Sammlung von Meisterwerken Breughels.“776
Dies ist eine der wenigen AuBerungen, in denen Kokoschka sich selbst zu einem
konkreten Vorbild bekennt. Bruegel gehorte zu den Klnstlern, die er so schatzte,
dass ein Vergleich mit ihnen ihn nicht in Rage brachte: ,Breughel, ja den lasse ich
mir gefallen, auch den Maulpertsch, der jetzt sogar in U.S.A. ein Begriff wurde [...],
schreibt er 1957 an Edith Hoffmann.”’7 Das Bild zeigt ahnlich wie Bruegels
Gemalde (Abb. 95) spielende Kinder, die Kokoschka vor die Kulisse einer Stadtan-
sicht von Wien setzt. Links stellt er das Schloss Wilhelminenberg dar, dessen Archi-
tektur den Blick des Betrachters in die Tiefe fuhrt. Spielmann nennt das Gemalde
Kokoschkas ,erstes politisches Programmbild“. Die Stadtansicht diene nur als
Hintergrund fur eine politische Aussage, einen Aufruf an die Gesellschaft zur Unter-
stlutzung der Kinder, die in dem zum Kinderheim umfunktionierten Schlossgebaude
untergebracht waren. Im Sinne seiner Hinwendung zu Bruegel, dessen Bilder meist
eine Uber das unmittelbar Dargestellte hinausgehende Bedeutung haben, wollte
Kokoschka in seinem Gemalde eine bestimmte Botschaft vermitteln. Auch eine
allegorische Bedeutung verbirgt sich laut Spielmann darin: ,Kennzeichnenderweise
wollte [Kokoschka] das Bild zunachst ,Die funf Sinne‘ nennen, also allegorisch
verstanden wissen; jedes der Spiele vertrete eine andere Wahrnehmungsform -
Beruhren, Sehen, HOren, Riechen, Schmecken. Das Anfassen der Kinder im Kreis,
das Blindekuhspielen, das Schreien des vorn liegenden Madchens, das Kind, das

eine Beere pflickt, und das versunken den Duft einatmende am linken Bildrand

776 Oskar Kokoschka. Landschaften, Zirich 1948, s.p.
777 Brief von Kokoschka an Edith Hoffmann vom 7. November 1957; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka Zuw.
2000; publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 75.
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veranschaulichen Kokoschkas Idee, ohne einem vordergrindigen Symbolismus das
Wort zu reden.“’78 Die Interpretation als Allegorie der funf Sinne ist im Werk
Kokoschkas insofern plausibel, als er - den Lehren des Comenius folgend - der
sinnlichen Wahrnehmung des Kindes grolen Wert beimaf. Die Darstellung der
Kinder, die im Spiel ihre funf Sinne entwickeln, setzt demnach die Bedeutung der

Schulung der funf Sinne in Kokoschkas Ansichten zur Kindererziehung bildlich um.

Kokoschkas Postkartensammliung enthalt Gber 30 Karten mit Gemalden Pieter
Bruegels, darunter allein elf aus dem Wiener Kunsthistorischen Museum. Die
Kinderspiele sind dabei ebenso vertreten wie der Turmbau von Babel. Weidinger
und Strobl vermuten, dass dieses Bild Kokoschka in seinen frihen Lithographien zu
seiner Dichtung Die trdumenden Knaben inspiriert habe.””® Weitere Postkarten mit
Gemalden Bruegels verschickte der Kunstler selbst von seinen Reisen.’80 Leshko
zieht einen Vergleich von einem frihen Selbstportrat Kokoschkas aus dem Jahr
1913 zu Bruegels Zeichnung Maler und Kéaufer (Abb. 96). Kokoschka stellt sich in
diesem Bild beim Malen dar und scheint mit dem Pinsel den linken Bildrand zu
berihren (Abb. 97). Dieses Motiv kbnnte in der Tat von Bruegels Zeichnung
angeregt sein, die sich in der Grafischen Sammlung der Albertina in Wien befindet

und dem Maler bekannt gewesen sein dirfte.”81

Ein spateres Werk Kokoschkas zeugt ebenfalls von seiner Kenntnis der Werke
Bruegels. Das Landschaftsbild, das er im April/Mai 1955 von der Stadt Linz malte

(Abb. 98), zeigt vor dem Ausblick in die weite Ebene einen Hang, an dem mehrere

778 Spielmann 2003, S. 296-297. Vgl. zu diesem Bild auch Kat. Ausst. Wien 1986, S. 19; Kat. Ausst.
Zurich 1986, S. 138.

779 Weidinger/Strobl 2008, S. 92-93: in der Lithographie Die ferne Insel konnte der Bildaufbau mit
einer vorderen, nah an den Bildrand gerlickten Ebene vor einer zweiten, ferner gelegenen, sowie das
Motiv der Segelschiffe von der Kenntnis des Turmbaus zu Babel herriihren.

780 Eine Postkarte mit Bruegels Sturz des Ikarus, Konigliches Museum der Schénen Kunste, Brissel,
0.D. [von Olda auf den 7. Marz 1936 datiert] an Anna Kallin; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 43
(Typoskript); eine Postkarte mit Bruegels Anbetung der Kénige aus dem Kunsthistorischen Museum
Wien am 17. August 1950 an Antoine Graf Seilern; ZBZ, Ms. Briefe: Kokoschka, Oskar; eine
Postkarte mit dem Gemalde Daedalus und Ikarus (es handelt sich um die Version eines anonymen
Malers nach Bruegels Sturz des lkarus, die sich im Museum van Buuren in Brissel befindet; auf der
Postkarte als Werk Bruegels bezeichnet) am 1. April 1954 an Berta PatoCka-Kokoschka; ZBZ, Nachl.
0. Kokoschka 52.1.

781 L eshko 1977, S. 188-189: ,Kokoschka, in depicting himself as a serious, tight-lipped artist at
work, also echoes both in pose and in the psychological interpretation of the face, Pieter Bruegel's
famous drawing, The Painter and the Connoisseur of c. 1565, in which the artist also holds the brush
in an upraised gesture and touches the edge of the composition.“
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Personen landwirtschaftliche Arbeiten ausfihren.”®2 Vorn am Bildrand grabt ein
Bauer in einem Feld, links ist ein Pferdepflug zu sehen, in der rechten unteren Ecke
ein Rind und eine Gestalt, die vor einem Feuer steht. Solche Szenen sind aus
Bruegels Gemalden gelaufig, der in mehreren Fallen vor dem Ausblick in die Land-
schaft landwirtschaftliche Szenen einflgt. So ist in seinem Sturz des Ikarus in den
Kdniglichen Museen der Schénen Kunste in Brussel ein Bauer mit einem Pferde-
pflug dargestellt (Abb. 99). Zwei Bilder aus dem Wiener kunsthistorischen Museum,
Der dustere Tag (Abb. 100) und Die Heimkehr der Herde, zeigen die landwirtschaft-
lichen Arbeiten der entsprechenden Jahreszeiten im Vordergrund, wahrend sich
dahinter der Blick in eine weite Landschaft Offnet. Seine Flusslandschaft mit
Sédmann, die sich heute im Timken Museum of Art in San Diego befindet, ist ein
weiteres Beispiel flr diese Vorgehensweise, der Landschaft durch eine Vorder-
grundebene einen Rahmen zu geben. Kokoschka malte sein Linzer Bild im Freien
auflerhalb der Stadt und konzipierte es nicht im Atelier. Aus einem Brief an seine
Schwester Berta geht jedoch hervor, dass ihm die Komposition der Landschaft
einiges Kopfzerbrechen bereitete, da er die Aussicht als langweilig empfand: ,So
was fades habe ich noch nie gesehen, aber ich werde was draus machen.“783 In
diesem Brief beschreibt der Kinstler detailliert den Bildaufbau, unter anderem
»links und rechts im Vordergrund Hugel mit dirren Baumen, die das Bild einrah-
men.“784 Es entsteht der Eindruck, als habe er diese Hlgel gezielt ersonnen, um
dem Bildaufbau seiner Landschaft die noétige Ausgewogenheit zu verleihen.
SchlieBlich musste er fur die andernfalls zu langweilige Ansicht ,eine Ldsung
finden.”“ Ob er von seinem Standort tatsachlich Bauern bei der Arbeit sehen konnte,

geht aus den Briefen, die er wahrend des Aufenthalts in Linz schrieb, nicht hervor.

782 Zur Entstehung dieses Gemaldes vgl. Georg Wacha: ,,Oskar Kokoschka in Linz. Eine
Dokumentation®, in: Kat. Ausst Linz 2008, S. 141-162, hier S. 149-156; Elisabeth Nowak-Thaller:
..Linzer Landschaft’ - Portrat und Vision einer Stadt“, in: Kat. Ausst. Linz 2008, S. 177-181.

783 Brief von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 21. April 1955; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
24.5; publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 47-48.

784 Die Ansicht ist so fad, dafd ich am ersten Tag ordentlich verzweifelt war. Weil ich mir aber sagte
ich fahre nicht 18 Stunden mit der Bahn umsonst nach Villeneuve zurlick, so werde ich halt eine
Losung finden. Ein Starrschadel ist auch zu etwas gut. Tief unten, parallel zum Bildrand ist die
Donau, darlber lange, weite griine Wiesen, links die fast amerikanischen Industrieanlagen, aber
weit im Hintergrund, im Mittelpunkt, auch miniaturhaft nur zu sehen die Stadt, rechts weit hinten die
Hafenanlagen.” Brief von Kokoschka an Berta PatoCka-Kokoschka vom 21. April 1955; ZBZ, Nachl.
0. Kokoschka 24.5; publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 47-48. Am selben Tag schrieb er auch
seiner Frau Olda einen Brief, in dem er die Komposition des Bildes mit einer Skizze
veranschaulichte; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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Es ist aber sicher nicht abwegig zu vermuten, dass er der Realitat vor seinen Augen
zugunsten der Bildstruktur etwas nachhalf und sich dabei an Bildern in seinem
Kopf orientierte. An Olda schreibt er im Zusammenhang mit dem Linzer Land-
schaftsbild: ,Langsam kriegt die Malerei ein Gesicht, es muf3 sich nur immer etwas
Gesehenes wieder einstellen und mit etwas Ausgedachtem [...] ohne sichtbare Naht
verbinden, so daf es eine farbige Form gewinnt.“785 Die Werke Bruegels waren ihm
vertraut: die Wiener Gemalde kannte er von seinen Besuchen im Kunsthistorischen
Museum, vom Sturz des lkarus hatte er selbst bereits Postkarten verschickt,”8 und
die Landschaft mit SGmann kdnnte ihm aus Reproduktionen gelaufig gewesen sein.
In diesen fand er Kompositionsmuster vorgepragt, die ihm als Ldsung seiner

Probleme bei der Bearbeitung der Linzer Landschaft geeignet schienen.

Schriftliche AuRerungen Kokoschkas Uber die Kunst Pieter Bruegels sind nicht
bekannt. Hodin berichtet von einem Gesprach mit dem Kinstler, in dem dieser
seine Wertschatzung fur Bruegel zum Ausdruck brachte: ,Kokoschka hat die ,tolle
Grete’, vor allem aber die Meerlandschaft Breughels in der Gemaldegalerie des
Kunsthistorischen Museums in Wien sehr bewundert. Er sagte mir einmal Uber
Breughels Bild: ,Da sind einige Dschunken im Sturm gemalt - hoéllisch. Das hatte
nur noch Hiroshige so sehen kdnnen. Es ist eine Skizze blof3, aber eine Hitzigkeit
wie Rubens, eine Tuchtigkeit und Heftigkeit, eine Herzkraft wie Rembrandt ist darin.
Und es ist Gegenwart, wie das Letzte, was Renoir gemalt hat, als er schon gelahmt
war.'“787 Die Zusammenstellung der Vergleiche zeigt, mit welchen unterschiedli-
chen Kinstlern sich Kokoschka beschaftigte und dass er problemlos verschiedene
Positionen miteinander in Bezug setzen konnte. Inwieweit die Bilder Bruegels ihn
bei seinem Schaffen angeregt haben, ist eine andere Frage. Hodin fuhlt sich
beispielsweise von dem Rachen des Seeungeheuers in Kokoschkas Gemalde
Loreley von 1941 (Abb. 101) an Bruegels Bild Dulle Griet im Antwerpener Museum
Mayer van den Bergh erinnert (Abb. 102), bemerkt jedoch gleich, dass ,solche
Rachen® nicht nur bei Bruegel und Bosch, sondern in den Hdéllendarstellungen des

gesamten Mittelalters zahlreich vorkommen. In einem weiteren Gemalde der

785 Brief von Kokoschka an Olda Kokoschka vom 25. April 1955; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

786 Vg|. die erwahnten Postkarten an Anna Kallin und erst im Jahr zuvor an seine Schwester; s. Anm.
780.

787 Hodin 1968, S. 50.
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Kriegsjahre in London, Das rote Ei von 1940/41 (Abb. 103), sieht Hodin Anklange
an Bruegel: ,Ein Schlaraffenland mit umgekehrtem Vorzeichen. Auch hier werden
unsere Gedanken auf Breughel gelenkt, wiederum auf die ,Tolle Grete‘, wo der
monstrése Riesenkopf mit offenem Rachen den Eingang zur Hélle darstellt, und auf
den ,Sturz der gefallenen Engel’, wo eine Gans im Fluge ein weifles Ei fallen
1aRt.“788 Hollenrachen wie in Bruegels Dulle Griet finden sich wie gesagt in der
gesamten mittelalterlichen Kunst. Angesichts der politischen Inhalte der Bilder ist
sicher der Hinweis auf die Vorbildfunktion von politischen Karikaturen des 18. Jahr-
hunderts wie von James Gillray in diesem Zusammenhang von grofRerer Bedeu-
tung.”8 Wie auch immer man diese Vergleiche bewerten mag, geht doch aus dem
ersten Zitat hervor, dass Kokoschka die Gemalde Bruegels aus dem Kunsthistori-
schen Museum in Wien vertraut waren. Zudem zeugt die Tatsache, dass Hodin, der
in seinen Publikationen meist nur das schrieb, was der Kunstler zu héren wlnschte,
Bruegel mehrfach als mogliches Vorbild erwahnt, von der Wertschatzung, die

Kokoschka seiner Kunst entgegen brachte.

6. Meister der spanischen Malerei - El Greco, Velazquez und Goya

Die Bedeutung El Grecos fur Kokoschkas friilhe Werke

In der Literatur werden Kokoschkas Werke immer wieder mit El Greco in Verbindung
gebracht. Besonders die religiésen Bilder des Jahres 1911 weisen in ihrer Malweise
auf seine Kenntnis der Werke El Grecos hin, die in dieser Zeit, insbesondere durch
die Publikationen Julius Meier-Graefes, wieder entdeckt worden waren und die
Aufmerksamkeit der Offentlichkeit fanden.’® Meier-Graefe stilisierte EI Greco zu
einer Vorbildfigur flr die jungen Kinstler der Moderne. In seiner Spanischen Reise

betonte er wiederholt, dass die Phantasie dieses Kunstlers fur seine Malerei gestal-

788 Epd., S. 57.

789 Vg|. Sultano/Werkner 2003, S. 183-184.

790 Die wiederentdeckten Gemalde El Grecos Ubten zu Beginn des 20. Jahrhunderts auf zahlreiche
Maler der Moderne eine starke Wirkung aus. Der El Greco-Rezeption durch die Moderne in
Deutschland war 2012 eine Ausstellung unter dem Titel El Greco und die Moderne im Museum
Kunstpalast in Dusseldorf gewidmet; vgl. Kat. Ausst. Disseldorf 2012.
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terisch bestimmend war.7°1 Gerade fur die Maler des Expressionismus war die
Subjektivitat El Grecos, der die Inhalte seiner Bilder nach seinem individuellen
Empfinden und nicht nach den Forderungen der Naturnachahmung zu gestalten
schien, von groflem Interesse, und sie fuhlten sich ihm in ihren Zielen verbunden. In
Deutschland hatten bereits vor Meier-Graefes Spanischer Reise auch andere
Autoren Uber El Greco publiziert.792 1911/12 fand eine Ausstellung von Werken aus
der Gemaldesammlung des Kunstmazens und Sammlers Marczell von Nemes statt,
in der El Greco stark vertreten war.”93 Sie war zunachst ab Juni 1911 in Munchen
zu Gast, wo Kokoschka sie eventuell gesehen haben kénnte, dann ab Januar 1912
in DUsseldorf. In diesem Jahr knlUpfte Kokoschka auch die ersten Kontakte zu den
Munchner Malern des Blauen Reiters, die in ihrem 1912 erschienenen Almanach
Werke EI Grecos solchen der Moderne an die Seite stellten.”®* Wie diese durfte die
individuelle Malweise und besondere Ausdruckskraft von Grecos Gemalden auch
Kokoschka beeindruckt und inspiriert haben. Selbst wenn er die Ausstellung nicht
sah, brachten ihn seine Verbindung mit Herwarth Walden als zentraler Figur der
deutschen Avantgarde und sein Kontakt zu Franz Marc héchstwahrscheinlich mit
der herrschenden Greco-Begeisterung in Bertihrung.”95 Auch sein Kontakt zu dem
Maler und Kunsthandler Carl Moll konnte ihm die Kenntnis von Bildern El Grecos

beziehungsweise entsprechenden Reproduktionen vermittelt haben.”96

Tatsachlich lassen sich bei einigen Bildern Kokoschkas von 1911 und den folgen-
den Jahren Eigenschaften feststellen, die wohl von der Beschaftigung mit EI Greco
herrahren. Er malte in dieser Zeit eine Reihe religidser Darstellungen, in denen ein
in seinem Werk neuartiger Umgang mit der Farbe und eine neue Behandlung der

Figuren auftreten.”®” Seine Kreuzigung, eine Flucht nach Agypten, eine Darstellung

791 Vg|. Meier-Graefe 1910, S. 32, 49, 86, 108-109, 248-249. Vgl. auch Schroeder 1998, S. 42-
49,

792 Vg|. Schroeder 1998, S. 88-89.

793 Vgl. Istvan Németh: ,Von El Greco zu den franzésischen Impressionisten: Die Ausstellung der
Sammlung von Marczell von Nemes in Budapest, Miinchen und Dusseldorf”, in: Kat. Ausst.
Dusseldorf 2012, S. 386-393.

794 Vg|. Spielmann 2005, S. 156; Spielmann 2003, S. 513; Erling 2000, S. 257-258.

795 Vg|. Schroeder 1998, S. 135.

796 Vg|. Kokoschka, Mein Leben, 1971, S. 128; Weidinger/Strobl 2008, S. 182; Spielmann 2003, S.
114.

797 Vgl. hierzu u. a. Kat. Ausst. Zlrich 1986, S. 56, 306-308; Erhard Stébe: ,Die Praxis des
Koloristen Oskar Kokoschka“, in: Frodl/Natter 1997, S. 101-111, hier S. 106; Spielmann 1994, S.
537-539; Spielmann 2003, S. 114; Schroeder 1998, S. 135.
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des heiligen Sebastian und zwei Versionen des Themas Ritter, Tod und Engel
zeigen Szenen mit kleinen Figuren, deren unruhige Konturen an El Greco erinnern.
Die Gemalde besitzen eine unnaturliche, flackernde Farbigkeit, die auch der Male-
rei El Grecos eigen ist. Die ausdrucksvollen Gebarden der Figuren, ihr labiler Stand
und ihre unbestimmte Position in einem nicht klar definierten Bildraum konnten

ebenfalls von der Auseinandersetzung mit Bildern dieses Malers angeregt sein.”98

Kokoschkas Kreuzigung (Abb. 104)79° mit ihrer merkwurdig changierenden Farbig-
keit erinnert in der Reduktion des Geschehens auf Christus am Kreuz mit nur zwei
Begleitfiguren sowie in der Gestalt eines Reiters im Hintergrund an Versionen
desselben Themas von El Greco. Die Figur des Reiters, die in einigem Abstand in
kleinerem Mafdstab erscheint, kommt bei diesem in mehreren Versionen vor.800
Auch die Einfigung von kleinen Landschafts- und Gebdudeelementen im Hinter-
grund des Bildes kdnnte Kokoschka von dessen Kreuzigungsbildern Gbernommen
haben. Kokoschkas Verklindigung (Abb. 105) zeigt ebenfalls groe Mafistabsunter-
schiede zwischen den monumentalen Figuren und der Landschaft im Hintergrund,
ein typisches Merkmal der Malerei El Grecos, das Kokoschka hier aufgreift.801
Insbesondere bei manchen seiner ganzfigurigen Heiligendarstellungen, wie Johan-
nes der Taufer im Fine Arts Museum in San Francisco (Abb. 106), setzt der Kunstler
die bildbeherrschenden Figuren vor eine miniaturhaft wirkende Landschaft, die
aufgrund des abrupten Mafdstabssprungs von den Gestalten unabhangig zu sein
scheint. Die extremen Gebarden der Figuren und ihre ausdrucksvollen Hande sowie
die schillernde Farbigkeit und unnatirliche Beleuchtung der Szene in Kokoschkas

Verkuindigung erinnern ebenfalls an die Malerei El Grecos.802

Belege fur Kokoschkas Kenntnis der Malerei ElI Grecos finden sich auch in anderen

Bildgattungen dieser Jahre. Leshko weist auf zwei Selbstportrats aus den Jahren

798 Gleichzeitig wird allerdings die facettierte Brechung des Raumes und der Farben in der
Kokoschka-Literatur auf Experimente mit einem Prisma zurlickgefiihrt, die Kokoschka in diesen
Jahren betrieb. Vgl. Kat. Ausst. Bordeaux 1983, S. 73; Leshko 1977, S. 59; Hoffmann 1947, S. 112.
799 Winkler/Erling 1995, S. 44, Nr. 74.

800 Unter anderem in den Darstellungen von Christus am Kreuz in der Coleccion Santander in
Madrid, im J. Paul Getty Museum in Los Angeles und dem Museo de Bellas Artes in Bilbao.

801 Winkler/Erling 1995, S. 40-41, Nr. 68; vgl. Schroeder 1998, S. 122-124; Veronika Schroeder:
»Wir kdbnnen Formen nur solange verstehen als wir ihrer bedirfen’. El Greco im Blick junger
Expressionisten®, in: Kat. Ausst. Dusseldorf 2012, S. 220-249, hier S. 237.

802 Vg|. Schroeder 1998, S. 136.
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1913 und 1914 hin, die in ihrer Farbigkeit und den Uberlangten Gesichtszigen eine
Auseinandersetzung mit El Greco vermuten lassen.803 Insbesondere das zweite
Selbstportrat (Abb. 107) hat ein direktes Vorbild im Werk dieses Kunstlers. Dessen
Portrat seines Sohnes, des Malers Jorge Manuel Theotokopoulos (Abb. 108), diente
nicht nur fir den Typus des Malerbildnisses als Vorlage. Die dunkle Farbigkeit von
Kokoschkas Bild, in dem sich nur das fahle Gesicht und der helle Kragen sowie die
sehnigen Hande vom dunklen Grund abheben, die Darstellung der Hand, die den
Pinsel halt und der Blick des Portratierten schrag aus dem Bild heraus scheinen

direkt von El Grecos Bildnis abgeleitet zu sein.8%4

Weidinger und Strobl vermuten eine Auseinandersetzung mit El Greco bereits zu
einem noch friheren Zeitpunkt. Die spitze Gesichtsform in Kokoschkas Zeichnung
eines Schlafenden von 1909, die auch in weiteren Zeichnungen dieser Zeit
vorkommt, durfte ihnen zufolge von El Grecos Begrabnis des Conde Orgaz von
1586 angeregt sein, von dem Kokoschka Reproduktionen bei Carl Moll gesehen

haben kdonnte.805

Exkurs: Vielfalt der Anregungen in Kokoschkas religiosen Bildern von
1911

Bei der Konzeption der religiésen Bilder des Jahres 1911 bediente sich Kokoschka
einer Reihe von Krippenfiguren, die er im Haushalt seiner Eltern fand. Auf diesen
Sachverhalt hat bereits Spielmann hingewiesen, insbesondere auf die auffallige
Ubereinstimmung der Engelsfiguren in der Darstellung des heiligen Sebastian und
den beiden Versionen von Ritter, Tod und Engel (Abb. 38 und 39).806 |n allen drei

Gemalden diente der Gestalt des Engels, mit ihrem breitbeinigen Standmotiv, dem

803 Winkler/Erling 1995, S. 56, Nr. 95 und S. 67, Nr. 112. Vgl. Leshko 1977, S. 189-192; vgl. auch
Kat. Ausst. Zlrich 1986, S. 308.

804 |m Ausstellungskatalog der Zircher Kokoschka-Schau von 1986 wird ein weiterer, allerdings
weniger Uberzeugender Vergleich zwischen Kokoschkas Bildnis von Franz Hauer von 1914 und
einem Portrat El Grecos gezogen: ,Ein Vorbild fir Kokoschkas Bildnis von Hauer mag durchaus El
Grecos Portrat seines Freundes Giulio Clovio (um 1571) abgegeben haben, das sich im Museum in
Neapel befindet und welches einen alten, bartigen Mann zeigt, der sich leicht nach Rechts wendet
und auf ein offenes Buch weist, das sich in seiner Linken befindet. Im Hintergrund lasst sich ein
Landschaftsausschnitt erkennen, der als Bild im Bild auch die Sicht aus einem Fenster suggeriert.”
Kat. Ausst. Zlrich 1986, S. 307.

805 Vg|. Weidinger/Strobl 2008, S. 180-182, Nr. 268.

806 V/g|. Spielmann 1994, S. 537.
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rechten erhobenen Arm, wahrend der linke in einem Zeigegestus vor den Korper
geschoben ist, und dem nach links gewandten Kopf, wahrscheinlich dieselbe
Krippenfigur als Modell. Erhartet wird diese Vermutung durch zwei Briefe von
Kokoschkas Bruder Bohuslav. Dieser schreibt am 26. Januar 1962: ,Ich glaube, es
geht niemand was an, dafd die Figurchen fur die religiosen Bilder verwendet
wurden, wozu dies bekannt machen? Die Kunstkritiker wissen ja nicht, dafl es
nichts anderes war als das Gleiche, was der Bildschnitzer sich dabei gedacht hat
und sie denken nur an Copieren [sic] die Kritiker.“807 Auf die Bedeutung von Durers
Holzschnitt Ritter, Tod und Teufel (Abb. 40) fur die Konzeption von Kokoschkas
zweimal dargestelltem Thema Ritter, Tod und Engel wurde bereits im Kapitel zur
Bedeutung der altdeutschen Malerei fur Kokoschka hingewiesen. So vereinen diese
Bilder in sich ganz unterschiedliche Impulse von der Kunst alter Meister wie Durer
und EI Greco bis zu Objekten der zeitgendssischen Volkskunst, als die man die
erwahnten Krippenfiguren wohl bezeichnen kann. Diese Vielfalt der verarbeiteten

Anregungen ist in Kokoschkas friihen Werken nicht ungewo6hnlich.808

Die Bemerkung vom ,Copieren” in Bohuslavs Brief von 1962 verweist auf Kokosch-
kas zu Beginn dieser Arbeit angesprochene negative Verstandnis des Begriffs der
Kopie, aufgrund dessen er sich vehement wehrte, wenn Kritiker oder Kunsthistori-
ker bei seinen Werken auf Anregungen durch andere Kunstler oder Kunstwerke
hinwiesen. Er flhlte sich angegriffen und sah seine kunstlerische Eigenstandigkeit
in Frage gestellt, als ob man ihm - wie Bohuslav formuliert - ,Copieren® im Sinne
einer reinen Nachahmung ohne eigene schoépferische Leistung vorwerfe. Auch die
Erérterung der Verwandtschaft einiger seiner Gemalde mit El Greco rief bei ihm
diesen Effekt hervor. So schreibt er bereits 1916 an seinen Freund Albert Ehren-

stein: ,lch danke lhnen fur den Katalog und Ihre Karte sehr, ich sehe daf} die

807 |In diesem und weiteren Briefen von 1962 geht es um den Nachlass von Kokoschkas Schwester
Berta PatoCka-Kokoschka in Prag, in dem Bohuslav die Krippenfiguren fand. In einem Brief vom 4.
Mai 1962 erwahnt er die Figuren erneut im Zusammenhang mit Gemalden: ,Unter den Figlrchen
entdeckte ich einige, die auf den kleinen Bildern (1907) vorkommen.“ Briefe in ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka Zuwachs [1997]. Dass Bohuslav die Datierung der Bilder mit 1907 angibt, entspringt
Kokoschkas Praxis, seine frihen Arbeiten vorzudatieren.

808 Neben Werken der alten Meister und aus der Volkskunst oder kunsthandwerklichen Objekten
waren auch zeitlich nahere Kunstler wie Edvard Munch oder Vincent van Gogh flr ihn eine wichtige
Inspirationsquelle. Leshko hat in seiner Dissertation insbesondere auf die vielfaltigen
Motiviibernahmen in Kokoschkas Facherzeichnungen aus den Jahren 1912 bis 1914 hingewiesen.
Vgl. Leshko 1977, S. 204-253.
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bldden Bilder aus meiner schiefen Ehe, mit den Kreutzeln [sic] dort sind die werden
mir den Ruf verderben. Die Leute werden glauben, ich war ein Kubist, oder Grecoist
und dg|.“809

Theoretische Auseinandersetzung mit El Greco

Kokoschka &uflerte sich nur sehr selten uber El Greco, wahrend andere Kunstler
bei ihm durchaus Gegenstand ausfuhrlicher Betrachtungen in seinen Schriften
wurden. Obwohl EI Greco fur seine frihe kunstlerische Entwicklung eine nicht
unbedeutende Rolle spielte, brachte er ihm in seinen theoretischen Ausfuhrungen
spaterer Jahre kaum Aufmerksamkeit entgegen. In seiner Autobiographie kommt El
Greco nur einmal vor, als Kokoschka uber seinen Wiener Freund Carl Moll berichtet,
durch den er in Beruhrung mit Werken der alten Meister kam.810 Er [Moll] hatte
wirklich Augen fur GUte und Gehalt eines Werkes; beispielsweise hat er in einer
kleinen Kapelle in der spanischen Provinz ein wichtiges Grecogemalde entdeckt,
das, dort als Bodenbelag verwendet, ohne seinen gescharften Blick zugrunde
gegangen ware. Greco ist erst um diese Zeit wieder in Deutschland durch Meier-
Graefe der Vergessenheit entzogen worden. Ich glaube, dieses Bild wurde dann von
Marcel von Nemes erworben, der in Munchen eine berihmte Sammlung meist
spanischer Kunstler besafd und selber auch Bilder restaurierte, darunter, wie ich
mich erinnere, diesen verschmutzten und ramponierten Greco.“811 In diesen Satzen
geht es Kokoschka mehr um eine Wurdigung von Moll als um das Gemalde von El
Greco, an das er sich moglicherweise nicht einmal mehr genau erinnerte. Die
Aussage, dass El Greco zu dieser Zeit gerade neu entdeckt wurde, kdonnte darauf
hinweisen, dass Kokoschka diese Entwicklung damals wahrnahm, sie ist jedoch so
allgemein formuliert, dass es sich dabei genauso gut um spater erworbenes Wissen

handeln kdnnte, das Kokoschka hier als historischen Kontext einfugt.

809 Kokoschka an Albert Ehrenstein am 20. Januar [1916]; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 31.27
(Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. |, S. 233. Bei dem erwahnten
Katalog handelt es sich um das Heft zur Ausstellung Wiener Kunstschau in der Berliner Secession,
an der Kokoschka mit sieben Gemalden beteiligt war, u. a. dem Bild Heimsuchung von 1912, auf
das die Bezeichnung ,mit den Kreutzeln“ durchaus zutrifft. In einem friheren Brief hatte er
Ehrenstein gebeten ihm mitzuteilen, welche seiner Bilder dort ausgestellt waren.

810 Vg|. Kapitel 11.3, S. 85.

811 Kokoschka, Mein Leben, S. 128.
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Eine ausfiihrlichere AuRerung Kokoschkas iiber El Greco findet sich nur in einem
Brief, in dem er auf eine spezifische Anfrage antwortet. Der Adressat schrieb offen-
bar an einer wissenschaftlichen Arbeit uber Kokoschka und hatte den Kunstler
gezielt nach seinem Verhaltnis zu ElI Greco gefragt. Kokoschka schreibt: ,Your
thesis interests me very much as it seems that you are not happy with the state-
ment that takes the influence of El Greco’s art on my painting for granted, although
it has been repeated again and again in books and essays dealing with my art. To
my knowledge so far nobody has ever made the attempt to justify such a view or to
correct the prejudice.“812 Der Klnstler stellt in seiner Antwort gleich zu Beginn die
von den Kunsthistorikern vorgebrachte vermeintliche Beeinflussung seines CEuvres
durch EI Greco in Frage. Er behauptet in diesem Brief, dass dessen Werk erst
wiederentdeckt worden sei, als seine frihen Werke bereits vollendet waren.813 In
den fUr seine Schriften zur Kunst so typischen assoziativen Springen kommt er
Uber die Bedeutung EI Grecos fur die Moderne auf die Neuerungen Cézannes und
schlieflich auf die Epoche des Barock zu sprechen.814 In El Greco sieht er einen
Vertreter der barocken Kunst und gleichzeitig einen ,expressionist painter®,
wodurch er seinen Erfolg bei den Malern des 20. Jahrhunderts erklart.81> Wahrend
fir andere Lander El Grecos Wirkung wichtig gewesen sei, sei er selbst als Osterrei-
cher jedoch weniger von diesem als von der Osterreichischen Barockkultur, der
Kunst eines Maulbertsch, Daniel Gran oder Kremser Schmidt gepragt. Zur Zeit nach
dem Zweiten Weltkrieg, in der er auch sonst jede Gelegenheit nutzte, um den Wert

der Osterreichischen Kultur zu betonen, verweist er den Adressaten auf seine Oster-

812 Kokoschka an Stanislau Kania am 24. November 1949; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 45
(Typoskript); publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. lll, S. 236-239. Vg|l. zu diesem Brief auch Krapf-
Weiler 1987, S. 201.

813 Zeitlich ist dies allerdings fur die entsprechenden Werke nicht der Fall. Kokoschka datierte sie
jedoch oft zu frih, was auch die zitierte Datierung im Brief seines Bruders erklart. Auch sonst
versuchte er bisweilen durch Vordatierungen seiner Werke Urteile auszuraumen, die bei ihm
Einflisse durch andere Kunstler feststellten, oder sich gegenitiber Konkurrenten wie Egon Schiele
oder Max Oppenheimer abzusetzen. Vgl. hierzu Werkner 1986, S. 104; Kallir 1992, S. 14; Schweiger
1983, S. 10, 202-208.

814 Die Verwandtschaft zwischen El Greco und Cézanne wurde bereits zu Beginn des 20.
Jahrhunderts im Zuge der von Julius Meier-Graefe eingeleiteten Greco-Begeisterung ins Spiel
gebracht; vgl. Schulze 1991, S. 29; Beat Wismer: ,Sie reichen sich Gber Jahrhunderte die Hande. El
Greco und die friihe Moderne in Deutschland®, in: Kat. Ausst. Diisseldorf 2012, S. 156-195, hier S.
158-167.

815 Das Expressive im Werk El Grecos im Sinne einer Abkehr vom Naturalismus zugunsten von
geistigem Ausdruck ist bereits in einem Aufsatz von Max Dvorak formuliert, der diese Kunst als
Resultat einer weltanschaulichen Krise bewertet; vgl. Max Dvorak: ,Uber Greco und den
Manierismus“, in: Dvorak 1979, S. 261-276. Vgl. hierzu auch Aurenhammer 1996.
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reichischen Wurzeln und sucht damit gleichzeitig die Unterstellung einer Wirkung El
Grecos auf sein Werk zu entkraften. So versucht er einmal mehr, auf die kunsthisto-

rische Arbeit Uber sein Werk Einfluss zu nehmen.

Neben dieser Aussage finden sich weder in der Autobiographie noch in Kokoschkas
Aufsatzen zur Kunst Hinweise auf eine intensive theoretische Auseinandersetzung
mit dem Werk El Grecos. In seiner Bibliothek gibt es nur eine einzige Monographie
Uber ihn. Die Postkarten in seiner Sammlung wurden ihm bis auf eine Ausnahme
von Bekannten zugeschickt. Dass er dennoch auch spater noch Gemalde El Grecos
studierte, auch wenn er sich nicht weiter zu ihnen auflerte, zeigt der bereits
erwahnte Sammlungskatalog des Prado von 1952 in seiner Bibliothek,816 in dem
neben zahlreichen Werken Goyas und Velazquez’ auch die Gemalde Un Caballero,

La Virgen Maria und La coronacion de la Virgen von El Greco angestrichen sind.

Kokoschkas Haltung zu Goya und Velazquez

Die Maler Francisco de Goya und Diego Velazquez sind in Kokoschkas Postkarten-
sammlung stark vertreten. Die Karten mit Werken Goyas stammen zum Grofiteil
aus den Kirchen und Museen in Madrid, in denen Kokoschka bei verschiedenen
Besuchen in der Stadt die Werke der beiden Maler wie auch El Grecos besichtigte.
Von Velazquez sind in der Sammlung zusatzlich Postkarten von zahlreichen Werken
aus den internationalen Kunstmuseen in Wien, London oder den USA vorhanden,
die der Kunstler von seinen Reisen mitbrachte. Zahlreiche Karten schickte er von
diesen Reisen an seine Geschwister, darunter 1959 aus Palermo eine Postkarte
mit Goyas Portrat der Maria Luisa, Gemahlin Karls IV. aus dem Museo Nazionale di
Capodimonte in Neapel, auf der er den gedruckten Titel des Gemaldes unterstrich
und daneben ,(Goya!!)“ schrieb.81” Aus solchen Hinweisen lasst sich Kokoschkas

Wertschatzung fir Goya entnehmen, die er jedoch in keiner schriftlichen AuRerung

816 Museo del Prado. Catalogo de los cuadros, Madrid 1952. Interessant ist darin auch die
Hervorhebung von drei Stilleben des spanischen Malers des 18. Jahrhunderts, Luis Menéndez.
Kokoschka malte in seinem Leben zahlreiche Stilleben und bewunderte beispielsweise bei Chardin
insbesondere dessen Werke dieser Gattung. Vgl. Kapitel 111.3, S. 199.

817 Postkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 26. Mai 1959; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.10.
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weiter ausgefuhrt hat.818 Dass ihm die Arbeiten Goyas dennoch vertraut waren,
zeigen die Hinweise aus zwei Briefen des Jahres 1955, in denen Kokoschka sich
auf dessen dustere Darstellungen in seiner Radierungsfolge der Caprichos und in
manchen seiner Gemalde bezieht. Im Rahmen seiner Arbeiten an einer Inszenie-
rung der Zauberflote fur die Salzburger Festspiele gab es offenbar Meinungsver-
schiedenheiten Uber die Auffassung von den tanzenden Tieren, die in dieser Oper
vorkommen. In einem Brief an seine Frau Olda berichtet er von seinem Streit mit
dem Regisseur Herbert Graf: ,[...] der will dafd ich ,wilde’ Tiere statt meiner bekann-
ten einstelle. Wo giebt es noch wilde Tiere [...]. Wie im Grimm’schen Marchen vom
sprechenden Pferdekopf [...] sind die bekannten Tiere, wenn sie spukhaft ins
Nachtliche, in die Traumwelt von der Phantasie projiciert [sic] werden viel absurder
und grotesquer [sic] als alle wilden Tiere des Orpheus, der die Lowen zu zahmen
Pudeln macht. Die romanischen, gothischen grotesquen [sic] Portal- und Kapital-
skulpturen sind fast nur die bekannten Tiere Affe, Katze, Ratte, Hund, Fisch,
Schlange. Selbst Goya macht den Esel in seinen Hexensabbathbildern zum Spuck
[sic] und nicht etwa den wilden Stier, den er doch in seiner Tatigkeit als Amateur-

Toreador Gelegenheit hatte flrchten zu lernen [...].“819

Bereits bei seinem ersten Besuch in Madrid 1925 hatten die Werke von Velazquez
Kokoschka beeindruckt. Dies kommt in mehreren Postkarten, die er an seine Fami-
lie nach Wien und an Freunde schickte, zum Ausdruck. Auf einer Karte mit einer
Reproduktion des Gemaldes Las Meninas bekennt er seiner Schwester: ,Liebe

Bibschl, Velasquez das ist gottliche Malerei! Ich male gar nicht mehr, sag der

818 |In einem Interview aufierte er 1963: ,Goya verehre ich als Maler. Seine ,Proverbios’ sind der
Niederschlag seiner Lebensphilosophie.“ Das Gesprach ist publiziert in Marlborough 1963, S. 4. In
seiner Autobiographie erwahnt Kokoschka Goya nur jeweils sehr kurz an zwei Stellen; Kokoschka,
Mein Leben, S. 71, 321.

819 Kokoschka an Olda Kokoschka am 24. April 1955; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004; ahnlich auflert er
sich in einem Brief einen Tag zuvor, den Mazurkiewicz-Wonn in ihrer Arbeit Glber Kokoschkas
Theaterzeichnungen ohne Angabe des Aufbewahrungsortes zitiert: ,Wilde Tiere gibt es nicht mehr
[...] Darum halte ich daran fest, daf® meine ,wilden Tiere‘ die gewbhnlichen sind, die man kennt,
Schaf, Esel, Hund, Katze ... Als Nachtspuk wird an dem Bekannten eine grausige, dem
Unterbewuftsein entstammende Qualitat erkannt, an der man vorbeiging ... Beispiel die grotesken
damonischen Tiergestalten in romanischen, gotischen Kirchenfassaden und Kapitalschmuck sind
meist die gewdhnlichen Tiere ins Unbekannte, Nachtliche projiziert, auch bei Goya ... in seinen
Halluzinationen ist ein Esel auf einmal spukhaft ... die Masken, Umhange und Bewegungen missen
eben spukhaft sein ...I“ Zitat nach Mazurkiewicz-Wonn 1994, S. 64.
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Mutter, weil ich kleinlaut bin, vor dem da!“820 Den Prado besuchte er in seinem
Leben immer wieder, um dort die Gemalde der spanischen Maler, aber auch solche
von Tizian oder Rubens zu studieren.821 Dass er sich auch in spateren Jahren flr
die Werke Velazquez' begeistern konnte, wird zum Beispiel deutlich, wenn er im
Juni 1957 seiner Schwester eine Postkarte mit einem Detail aus dessen Gemalde
The House of Martha in der Londoner National Gallery schickt, kommentiert mit den
Worten: ,[...] siehst Du den konkaven Loffel neben der convexen Eischale, dies ist
ein Formmotiv, wie es nur ein Kunstler in einem so einfachen Motiv entdeckt, wenn
er originell ist.“822 Die Detailaufnahme des Stillebens in dem erwahnten Gemalde

ist in Kokoschkas Postkartensammlung nicht weniger als finfmal vorhanden.

Aus Postkarten aus dem Jahr 1968 lasst sich enthehmen, mit welcher Begeisterung
der Uber achtzigjahrige Kokoschka noch immer die Gemalde der alten Meister im
Museum studierte. Aus Madrid schrieb er seinem Bruder eine Karte mit einer
Reproduktion eines Details aus Velazquez’ Asop aus dem Prado: ,[...] wir sind gut
angekommen, heute bereits 5 Stunden im schonsten [Museum] der Welt, (aufRer

Wien) im PRADO gewesen und die Augen voll bekommen...“.823

Im Dialog mit Goya

Obwohl Kokoschka sich zu Goya selten auflerte, waren ihm dessen Werke gelaufig,
wie sich aus den zitierten AuRerungen zu dessen ,Hexensabbathbildern“ im
Zusammenhang mit den wilden Tieren in der Zauberfléte schliefen lasst. Leshko
weist darauf hin, dass bereits seine frihen lllustrationen zu Karl Kraus’ Essayband

Die chinesische Mauer von 1913 von dieser Kenntnis zeugen.824 Die Szene auf

820 Postkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 25. April 1925; weitere Postkarten
von dieser Reise, darunter an seinen Bruder Bohuslav vom 24. April und an Alice Lahmann vom 23.
April 1925, zeugen ebenfalls von Kokoschkas Bewunderung flr Velazquez’ Gemalde in Madrid; ZBZ,
Nachl. Olda K E 2004.

821 Vgl. eine Postkarte von Kokoschka aus Mallorca an Bohuslav Kokoschka vom 31.[?] Februar
1966: ,[...] am Samstag fliegen wir fir drei Tage nach Madrid um die Velazquez, Tizians, Goyas und
Rubens im Prado zu sehen [...]“. ZBZ, Nachl. O. ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2.

822 pPostkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 20. Juni 1957; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.10.

823 Postkarte von Kokoschka an Bohuslav Kokoschka vom 12. November 1968; eine weitere
Postkarte an Bohuslav vom 17. November 1968 zeigt Velazquez’' Las Meninas; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 22.2.

824 Vgl. Leshko 1977, S. 354.
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dem Blatt Weib, vom Manne begehrt (Abb. 109)825 ist in der Komposition wie auch
der Charakterisierung der lusternen Figurentypen von Goyas 14. Radierung der
Serie der Caprichos, einem thematisch naheliegenden Vorbild mit dem Titel
Welches Opfer! abgeleitet (Abb. 110). Das letzte Blatt Die Eindringlinge (Abb.
111)826 erinnert im pyramidalen Aufbau der Gruppe grotesker Gestalten in einer
nachtlichen Landschaft mit der Mondsichel am Himmel stark an Goyas frih publi-
ziertes Gemalde Der Fluch von 1797/98 (Abb. 112), das sich heute im Museo
Lazaro Galdiano in Madrid befindet.82” Der von Kokoschka in seinem Brief
erwahnte Esel, den Goya als Spukgestalt eingesetzt habe, kommt in einer ganzen
Reihe von dessen Caprichos vor und kdnnte fur Kokoschkas lllustration Der Dichter
als Tierstimmenimitator zu Albert Ehrensteins Tubutsch von 1911 vorbildhaft
gewirkt haben (Abb. 113). Darin ist ein Mischwesen mit Eselskopf am Tisch sitzend
dargestellt, ganz ahnlich wie die aufrecht sitzenden Esel in Goyas Caprichos 37 bis
41 (Abb. 114). Weidinger und Strobl weisen in diesem Zusammenhang darauf hin,
dass Carl Moll alle druckgraphischen Serien von Goya besafl und diese Kokoschka
damit bereits frih zuganglich waren.828 Wenn ihm dieses Motiv also bekannt war,
faszinierte es ihn moéglicherweise bereits in ahnlicher Weise wie aus dem sehr viel
spateren Brief hervorgeht. So ware es naheliegend, dass er es sich fur seine

[llustrationen aneignete.

Auch war Goya dem Kunstler offenbar ein wurdiger ,Gesprachspartner im Sinne
seiner intensiven Auseinandersetzung mit Werken der Kunst in Form von Skiz-
zen.829 Andrade hat bereits auf zahlreiche Objekte hingewiesen, mit denen
Kokoschka sich in dieser Art beschéaftigte. Bisher unbekannt war jedoch die Tatsa-
che, dass Kokoschka auch eine Reihe von Zeichnungen Goyas zum Gegenstand
von Skizzen machte. Bei einigen der Darstellungen, die bislang als Entwurfsideen zu
einer moglichen Operninszenierung von Beethovens Fidelio interpretiert wurden,830
handelt es sich um Kopien nach Zeichnungen von Goya, die im Prado aufbewahrt

werden.

825 Wingler/Welz 1975, S. 80, Nr. 40.

826 Epd., S. 80-81, Nr. 42.

827 Gassier/Wilson 1970, S. 188, Kat. Nr. 661.

828 Vg|. Weidinger/Strobl 2008, S. 264.

829 Vg|. Kapitel II.6.

830 Vgl. Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 70-72; Andrade 2001, S. 96-98, Kat. Nr. 34, Bl. 1-10.
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Eine besonders ausdrucksvolle Darstellung Kokoschkas, die bislang als Florestan in
Ketten / Chor der Gefangenen bezeichnet wurde (Abb. 115),831 orientiert sich an
Zeichnungen Goyas im Prado (Abb. 116). Die als Florestan interpretierte Gestalt
stimmt in ihrer knienden Position mit nach vorn gebeugtem Oberkdrper und der
Kette, die von den im Rucken gefesselten Handen schrag nach oben zu einem Ring
verlauft, in der Gesamtsilhouette des Korpers bis hin zum Schattenwurf auf dem
Boden exakt mit Goyas Figur eines Gefangenen in einem mit dem Buchstaben C
bezeichneten Skizzenbuch Uberein.832 Die auf der rechten Blatthélfte von
Kokoschka dargestellte Prozession stammt von einer Zeichnung aus einem
anderen Skizzenbuch Goyas im Prado (Abb. 117).833 Andere Blatter beziehen sich
auf weitere Zeichnungen aus dem Buch C. Blatt C.17 zeigt einen Alten auf Krlcken
(Abb. 118)834, der genau Kokoschkas Figur auf Blatt 4 seines Skizzenbuches
entspricht (Abb. 119). Auf demselben Blatt skizzierte Kokoschka eine weitere Figur,
die breitbeinig mit vor der Brust gekreuzten Armen steht und den Kopf mit aufgeris-
senem Mund und Augen nach rechts gewandt halt. Diese basiert auf Blatt C.52 aus
Goyas Skizzenbuch (Abb. 120).835 Kokoschkas dritte Figur rechts im Hintergrund
entspricht ungefahr derjenigen auf Blatt C.1 (Abb. 121).836 Etwas weniger eindeutig
ist der Bezug einer von Spielmann als Leonore bezeichneten Figur aus Kokoschkas
Skizzenbuch, fur die die seitlich an den Kopf gelegten, erhobenen Hande charakte-
ristisch sind (Abb. 122). Fur dieses Motiv kommen zwei von Goyas Zeichnungen in
Frage (Abb. 123 und 124).837 Auf demselben Blatt ist rechts eine bislang als Flore-
stan gedeutete, auf dem Boden sitzende Figur zu erkennen, die Goyas Gestalt eines
halb liegend, halb sitzend dargestellten Alten aufgreift (Abb. 125).838 Blatt 8 bei
Kokoschka besteht wiederum aus zwei Skizzen nach unterschiedlichen Vorlagen
(Abb. 126). Die linke Halfte, auf der zwei stehende Gestalten einer am Boden

sitzenden zu helfen scheinen, stellt eine Nachzeichnung nach Goyas Blatt mit dem

831 Andrade 2001, S. 97, Kat. Nr. 34, BI. 9.

832 Gassier/Wilson 1970, S. 286, Kat. Nr. 1341 (C.105).

833 Epd., S. 367, Kat. Nr. 1776 (H.13).

834 Ebd., S. 282, Kat. Nr. 1256 (C .17).

835 Epd., S. 283, Kat. Nr. 1290 (C.52).

836 Epd., S. 281, Kat. Nr. 1244 (C.1).

837 Ebd., S. 282-283, Kat. Nr. 1262 (C.22) und 1278 (C.40).
838 Epd., S. 285, Kat. Nr. 1318 (C.82).
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Titel Hilfe aus einem anderen Skizzenbuch dar (Abb. 127).839 Fiir die rechte Skizze

konnte noch kein Vorbild ermittelt werden.

Einige Zeichnungen Kokoschkas nehmen Blatter Goyas in ihrer Gesamtheit auf. Auf
Blatt 3 (Abb. 128) ist ein Gefangener in Ketten auf dem Boden des Kerkers darge-
stellt. Als Vorlage hierfur diente ein Blatt von Goya, das im Zusammenhang mit
seinen Caprichos entstand und eine Frau im Gefangnis zeigt (Abb. 129).840 Die
Position der liegenden Figur ist genau Ubernommen, der Verlauf der Kette, auch die
raumliche Disposition mit den Rundungen des Gewoélbes hat Kokoschka getreu
nachgezeichnet, nur veranderte er das Hochformat der Graphik in seiner Skizze zu
einem Querformat. Die Blatter 1 und 2 sind ebenfalls Kopien nach Zeichnungen
Goyas, aus denen Kokoschka nicht einzelne Personen, sondern die ganze Figuren-
komposition und raumliche Disposition Ubernahm. Es handelt sich um zusatzliche
Blatter zu Goyas Serie der Disparates, die im Prado verwahrt werden. Blatt 1 (Abb.
130) entstand nach Goyas Zeichnung von zwei Figuren, die auf eine helle Offnung
zeigen (Abb. 131), Blatt 2 (Abb. 132) nach dessen Feuerschlucker (Abb. 133).841

Bisher wurde Kokoschkas Skizzenbuch in die Jahre 1953/54 datiert, als er mit dem
Dirigenten Wilhelm Furtwangler bezuglich einer gemeinsamen Operninszenierung
fUr die Salzburger Festspiele im Gesprach war. Kokoschka hatte Beethovens Fidelio
vorgeschlagen, doch einigte man sich auf die Zauberfléte von Mozart. Kokoschka
interessierte sich sehr fur die Oper Beethovens, bei der ihm Spielmann zufolge in
erster Linie das Thema der Freiheit am Herzen lag.842 Insofern konnte man die
Skizzen, bei denen immerhin zwei Darstellungen von Gefangenen vorhanden
waren, durchaus mit der Idee zu Fidelio in Verbindung bringen. Dass Spielmann
auch weitere Zeichnungen mit dem Titel Gefangene bezeichnete, ist dem Umstand

geschuldet, dass er sie im Sinne des Fidelio zu interpretieren suchte. Beim

839 Ebd., S. 292, Kat. Nr. 1451 (F.23).

840 Ebd., S. 185, Kat. Nr. 617.

841 Ebd., S. 327, Kat. Nr. 1610 und 1609.

842 \/g|. Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 70-72; Spielmann 1996, S. 21-22; Andrade 2001, S. 97;
Bonnefoit 2007, S. 33.
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Vergleich mit den Vorlagen von Goya ergibt sich, dass es sich urspringlich nicht um

Gefangene handelte.843

Andrade meldete erstmals Zweifel an der Datierung an und machte darauf
aufmerksam, dass der Zeichenstil auch in die sechziger Jahre weisen konnte,
aufgrund von Ahnlichkeiten mit Kokoschkas Lithographien zu Saul und David
(1966-68).844 Dies wirde wiederum zu Kokoschkas bereits erwahntem Besuch im
Prado im Jahr 1968 passen. In diesem Jahr hielt er sich im November an mehreren
aufeinander folgenden Tagen im Museum auf, wie sich aus der Bemerkung in Oldas
Agenda ,taglich Prado“ schliefen lasst.845 Olda hatte ihren Besuch sogar dem
stellvertretenden Direktor des Prado, Xavier de Salas, angekundigt, der Kokoschka
offenbar friher einmal in Wien begegnet war.846 Dieser bot an, die beiden zu
empfangen, und es ist gut moéglich, dass er ihnen Zugang zu Bestdnden gewahrte,
die sich in den Depots befanden. So konnte Kokoschka maoglicherweise bei dieser
Gelegenheit das Skizzenbuch und weitere Zeichnungen Goyas ausfuhrlich studieren
und Skizzen nach einzelnen Figuren anfertigen, wie er es oft in Museen tat. Eine
Besonderheit liegt hier allerdings darin, dass er nicht wie sonst mit Farbstiften
zeichnete, sondern mit Kohle, was Ubrigens auch bei einer Einordnung als Blihnen-
entwlrfe fur Kokoschka ungewdhnlich ware.847 Leider taucht Kokoschkas Name

nicht im Register des Prado auf, in dem Kulnstler eingetragen wurden, die zum

843 |nteressanterweise schreibt Spielmann, dass das Skizzenbuch der Offentlichkeit unbekannt blieb
und erst nach Kokoschkas Tod von seiner Frau Olda entdeckt und ,identifiziert* wurde (Spielmann
1996, S. 22). Wahrscheinlich erfolgte die Interpretation als Fidelio-Skizzen durch Olda und
Spielmann, obwohl Olda die Skizzen eigentlich bekannt gewesen sein mussten. Wahrscheinlich
waren sie zwischenzeitlich untergegangen und konnten Jahre spater auch von ihr nicht mehr richtig
eingeordnet werden. Spielmann konstatiert selbst, dass es sich nicht eigentlich um Blihnenskizzen
handelt, sondern ausschliefllich um Figurenkompositionen.

844 \gl. Andrade 2001, S. 97-98.

845 Eintrag in Oldas Agenda vom 12. November 1968. Der Aufenthalt in Madrid fand laut ihren
Eintragungen vom 11. bis 17. November 1968 statt. ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

846 Undatierter Brief von Olda Kokoschka an Xavier de Salas im Archivo del Museo Nacional del
Prado; AMP Caja 317, legajo 21.14, letra K; vgl. auch den Antwortbrief von Xavier de Salas vom 15.
November 1968: ,Je suppose que vous teniez a voir les tableaux du 2 et 3 mai, ainsi que la Laitiére
de Bordeaux etc. lls sont déja a sa place. Je serai charmé de vous voir et vous entretenir au Musée.
Venez me voir demain matin, bien que j'aurai trés peu de temps car je parts ce méme matin pour
Paris. A Mme. Furtwangler mes hommages, et a Monsieur votre mari mon bon souvenir. J’ai dans ma
mémoire la visite de son atelier que j’ai fait avec Hans Tietze, mon Professeur quand je travaillais au
deuxiéme Kunstgeschichtliches Seminar, il y a des années et des années!“ ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (346.14).

847 \gl. Andrade 2001, S. 97.
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Kopieren ins Museum kamen.848 Da er jedoch wahrscheinlich von de Salas person-
lich begrifit wurde, ist es durchaus maglich, dass diese Formalitat in seinem Fall
unterlassen wurde. Jedenfalls ist es schwer vorstellbar, dass Kokoschka alle zwolf
bisher ermittelten Zeichnungen Goyas gleichzeitig auflerhalb des Prados, etwa bei
einer Ausstellung, zu Gesicht bekam. Da er seine Skizzen nach Kunstwerken bis auf
die frihen Giotto-Zeichnungen ausnahmslos vor den Originalen anfertigte, erscheint
auch die Moglichkeit des Zeichnens nach Reproduktionen héchst fraglich. Insofern
muss wohl nicht nur die Interpretation der Zeichnungen als Ideenskizzen zum

Fidelio, sondern auch die Datierung in die Zeit um 1953/54 aufgegeben werden.

Festzuhalten bleibt, dass Kokoschka sich mit Goyas Zeichnungen sehr intensiv
auseinandersetzte. So lassen sich auch bei seiner Beschaftigung mit der spani-
schen Malerei wieder ganz unterschiedliche Wege des Umgangs mit den alten
Meistern feststellen: bei El Greco die zeitweise Wirkung auf Kokoschkas fruhe
stilistische Entwicklung, bei Velazquez die Bewunderung fur die malerische Qualitat
angesichts der Originale im Museum, bei Goya die konkrete kunstlerische

Aneignung in Skizzen.

7. Das Erlebnis der Kunst Michelangelos

Der ,heilige Michelangelo®

Michelangelo war der Klnstler, fur dessen Werke Kokoschka die grofite Verehrung
empfand. Er gebrauchte ein quasi religiéses Vokabular, wenn er von Michelangelo
sprach, dies sicherlich immer mit einer gewissen Ironie, die jedoch seine echte
Bewunderung nicht schmalerte. Deutlich wird diese beispielsweise im Interview mit
Nicole Milhaud von 1966, in dem er beklagt, dass noch kein Papst, der doch taglich
die Meisterwerke Michelangelos im Vatikan sahe, auf die ldee gekommen sei,
diesen heilig zu sprechen: ,What a shame! None of these popes since Michelan-

gelo, they go daily through St. Peter and every day they see the Sistina, and none of

848 Das ,Registro de Copistas” wird im Archivo del Museo Nacional del Prado aufbewahrt; AMP L-26.
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them had so far the idea of making him a saint.“84° Von einem Aufenthalt in Rom im
Februar 1960 aus Anlass einer Ausstellung seiner Zeichnungen schreibt er, dass er
noch ,einige Zeit hier [bleibe] um den hlg. Michelangelo anzubeten.“850 Nach der
Ruckkehr berichtet er seinem Bruder von dem Aufenthalt und der Bedeutung der
Werke Michelangelos flur ihn: ,Leider habe ich noch immer einen heftigen
Schnupfen weil es dort so in Stromen gofs und so eiskalt in den Museen war, die ich
aber sehen musste, vor allem den heiligen Michelangelo immer wieder sonst ware

ich ja nicht hingefahren.“851

In seinen Schriften zur Kunst erwahnt Kokoschka Michelangelo kaum. In seiner
Autobiographie gerat er dagegen geradezu ins Schwarmen. Zu Michelangelos
Sklavenfiguren schreibt er: ,Meiner Meinung nach werden diese Figuren irrtimlich
als unvollendete Werke, als Fragmente, bezeichnet. Die Korperstellen, auf die das
Licht fallt, Bauch, Lenden, die ja hauptsachlich fir den sich aufrichtenden Korper
bezeichnend sind - bei dem Anblick vergehen einem die Augen -, stehen unter der
Liebkosung der LichtfUhrung wie unter delphischem Himmel. An anderen Stellen
bleibt sogar nur der nackte Fels, der Marmor, Ubrig. Bei Michelangelo ist die Aktion
des geistigen Lichts so urspringlich zu erleben wie beim neugeborenen Kind, das,
Uberwaltigt von der Wirklichkeit, aus dem Dunkel ins Tageslicht hineingeboren
wird.“852 |n ahnlich hymnischem Duktus berichtet er von seiner Besichtigung der
Skulpturen Michelangelos in der Medici-Kapelle in Florenz. Besonders liebte er die
mannliche Figur des Tages (Abb. 134): ,Es reckt sich der ,Tag’ aus den Huften wie
die Dammerung aus der Nacht. Im Augenblick rollen ihm Segmente der leblosen
Masse des Gesteins Uber den Rucken. Raumtiefen wie auf dem Siphnierfries 6ffnen
sich und spalten das Gestein. Ich mufite weinen trotz der Touristen und ihrem
erstaunten Fuhrer [...] Bei Michelangelo ist es nicht eine materielle Ursache, sein

Geist bewegt die Masse. Wo ein Tourist nur an das Gerdll eines Steinbruchs, an die

849 Er fahrt fort, dass dies auch einen Schutz fiir seine Werke bedeuten wiirde. Man ginge sicher
vorsichtiger mit ihnen um, wenn Michelangelo ein Heiliger ware. Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E
2004: 7. Entretien, 2. Fassung.

850 Kokoschka an Peter Lufft am 11. Februar 1960; ZBZ, Ms. Briefe: Kokoschka, Oskar. Auch bei
einem Aufenthalt in Florenz drei Jahre spater aus Anlass seiner Bihnenausstattung von Verdis Oper
Der Maskenball spricht Kokoschka davon, dass er ,in der Freizeit [...] zum heiligen Michelangelo*
gehe; Brief an Bohuslav Kokoschka vom 2. Mai 1963; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.1d.

851 Kokoschka an Bohuslav Kokoschka am 6. Marz 1960; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.1d.

852 Kokoschka, Mein Leben, S. 314-317.
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Trimmer toten Materials erinnert wird, an eine Katastrophe, die das Leben hatte
kosten kdnnen, hat ein Genie das Erlebnis der Auferstehung dem geschenkt, der
die Augen 06ffnet.“853 Von dieser Begegnung mit den Skulpturen fur die Medici-
Graber erzahlt Kokoschka auch ausfuhrlich im Interview mit Nicole Milhaud: I told
you last time when | was again in Florence, | went for a moment to see the Medici
Chapel. | saw the one sculpture called the Day, an old man with bent back. Hordes
of screaming tourists, guides barking and no chair for me to stand on so that | could
really look at it. [...] | think | know especially these four figures well, | could draw
them by heart. And suddenly | had this idea: why is it so disproportioned, this body?
Why did he do it as if he wanted to show a heavy man as a heavy mass, or a rock or
a mountain - when a mountain moves it is a geological catastrophy, it comes down
in layers, it rushes down. That was his idea as a sculptor when he did his Day, the
old man. It was not a naked figure as usual. No, it was an earthquake, and that was

his vision.“854

Man fuhlt sich an die Schilderung von Kokoschkas Begegnung mit dem Rembrandt-
Selbstbildnis in der Londoner National Gallery wahrend des Kriegs erinnert. Hier wie
dort stellt er die Begegnung als ein erschitterndes Erlebnis dar, er wird zum
Geschichtenerzahler. Die Erkenntnis der Skulptur als ,Erdrutsch”, als Materie, die
von Michelangelos Geist in Bewegung gesetzt wurde, scheint exemplarisch die Art
des Erlebnisses zu verdeutlichen, wie Kokoschka es sich von wahren Kunstwerken
erwartete. Der Betrachter muss durch das Werk berthrt und betroffen werden, so
wie er selbst - jedenfalls seiner Erzahlung nach - angesichts von Michelangelos
Tag in Tranen ausbrach. Mag diese offene Gemutsregung auch dem Ausschmuc-
kungsdrang des Erzahlers geschuldet sein, so verdeutlicht sie doch in besonders
anschaulicher Weise Kokoschkas Vorstellung vom ,Kunsterlebnis® im wahrsten

Sinne des Wortes.8%5

853 Ebd., S. 314.

854 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7.
Entretien, 2. Fassung. Zu dieser Interpretation von Michelangelos Figur als ,Erdrutsch®, die sich in
eine Tradition von Interpretationen mithilfe von Naturmetaphern einreiht, vgl. Rosenberg 2000, S.
45,

855 Wie das Erlebnis mit Rembrandt berichtet Kokoschka auch dieses an verschiedenen Stellen,
neben der Autobiographie und dem zitierten Interview auch in einem Gesprach, das im Stuttgarter
Ausstellungskatalog von 1966 publiziert wurde (Kat. Ausst. Stuttgart 1966, S. 26).
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Verursacht wird die Berihrung durch das Kunstwerk laut Kokoschka durch die Kraft
der Vision des Kunstlers. ,You see, when an idea is really great, when a vision is
really great, it can even affect a stupid idiot like me [...]. But he is so strong that he
can lift me up.“856 Die Kraft der kinstlerischen Vision ist fir ihn Grundlage des
Kunstwerks, der Mensch ist das Maf und versucht seine Vision dem Material
aufzuzwingen.85” Kokoschka beschreibt dies fast wie einen Kampf des Kinstlers
mit dem Material: ,So behind each figure there is a vision. The first step he had to
overcome in his soul and in his mind, this weak man, this frail man, this old man,
was to hammer the figure out of the roughest, out of the hardest material, out of
marble.“858 Auch in Bezug auf die Fresken der Sixtinischen Kapelle spricht
Kokoschka von der physischen Anstrengung, die der Kunstler auf sich nahm, um
seine Vision in die kunstlerische Form umzusetzen: ,Take the physical work, a small
man working for how many years? Twenty years? Lying on his back with no electric
light, with torches which burn the eyes the torches, and he had to paint the ceiling
of the Sistine. He had to lie in this damp atmosphere with no heating.“8%% Er bewun-
derte die Willenskraft, die der Kunstler aufbrachte, um trotz der kdrperlichen
Herausforderung seine Vorstellung zu verwirklichen. Beherrscht von seiner inneren

Vision habe Michelangelo die Umsetzung versucht, aber in seiner kunstlerischen

856 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7.
Entretien, 2. Fassung.

857 It was not a naked figure as usual. No, it was an earthquake, and that was his vision. Even for
such simple figures as his four grave sculptures he had to have his inner cosmic feeling. That was
cosmic! [...] He needed such a vision, he could do something, it always goes back to vision. Vision is
again human in the European sense, in the sense of the ancient Greeks. Man is a measure, even of
earthquakes. Without man there is no earthquake. Otherwise it would just be ... | don’t know what it
would be without man [...].“ Ebd.; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7. Entretien, 2. Fassung.
858 Ebd.; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7. Entretien, 2. Fassung.

859 Ebd.; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7. Entretien, 2. Fassung. Vgl. hierzu auch
Kokoschkas AuRerungen in einem Brief an Berta Patocka-Kokoschka vom Ostersamstag [16. April]
1960: ,Aber ich sandte Dir gestern das neue Michelangelobuch das wirklich hervorragt. In all den
Jahren sah ich nichts dhnliches und Du weif3t daf} es flr mich nur den goéttlichen Michelangelo giebt
[sic], tagelang kann ich das gleiche Werk anschauen, immer mehr aus seinem Leben zu erfahren
werde ich nie mide. Im Original in Rom in der Sixtinischen Kapelle kann man nur an sehr hellen
Tagen und nur mit einem scharfen Fernrohr die einzelnen Figuren klar sehen, blof den
Zusammenhang und die Fulle begreift man dort. Ohne diese Abbildungen in dem Buch hatte man
aber keine Ahnung von der Meisterschaft und Phantasie dieses grofen Menschen, der einen Meter
von der Decke entfernt, im Rauche von einer Olfunzel das tégliche Pensum auf nassem Kalkgrund
durch wieviele Jahre hindurch liegend auf einem Brettergerist gemalt hat ohne die Méglichkeit von
Weitem zu prifen was er da Tag fur Tag geschaffen hat. Er konnte nicht die 40 m hohe Leiter zu oft
auf und ab klettern, zudem hatte das Gerust ja verhindert die Malerei von unten zu sehen. Wenn
man sich vorstellt daf} er auch die Ideen noch selber ausgedacht hat und die Gestalten alle frei
erfunden werden mussten ohne Modelle oder Kartone, dann bekommt man ein wenig Ahnung was
in diesem, korperlich eher kleinen, Menschen fiir eine ewige Flamme brannte.“ ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.9; publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 102-103.
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Kompromisslosigkeit ein Werk auch unvollendet gelassen, wenn es ihr nicht mehr
entsprach: , It did not worry him if he could not finish something. If there was a fault
in a stone, he just put it aside, because what he wanted was the realization of his
vision. He did not care whether it resulted in a completed masterpiece. He left
things unfinished on which he had spent years and years, left them unfinished

because he had a new vision.“860

Es ist erstaunlich, dass Kokoschka sich in seinen kunsttheoretischen Schriften
kaum mit Michelangelo beschaftigte, steht dieser Kiunstler doch fur etwas, was
Kokoschka dort immer wieder umtrieb: die Vision des Kunstlers als Grundlage des
Kunstwerks, die individuelle Sichtweise als Zeichen einer Abkehr von plattem
Akademismus. Max Dvorak, dessen Gedankengut Kokoschka zum Teil durchaus
vertraut war, hatte die Neuartigkeit von Michelangelo in seiner Zeit folgendermafien
formuliert. Michelangelo habe am Ende seines Lebens die die Renaissance
bestimmende ,Objektivierung des Weltbildes durch eine kunstlerische Auffassung
ersetzt, die psychische Emotionen und Erlebnisse hoher stellt als die Ubereinstim-
mung mit der sinnlichen Wahrnehmung.“861 Er interpretierte diesen Wandel als das
Ergebnis einer neuartigen Skepsis gegenlber dem Vertrauen in die Natur und die
Wissenschaften am Ende der Renaissance.8%2 Kokoschka selbst charakterisiert
diese Epoche ganz ahnlich im Zusammenhang seiner Interpretation von Durers
Melancholie.863 Obwohl er in seinen Auferungen zu den Medici-Skulpturen die
personliche Vision Michelangelos so intensiv beschwort, stellt er die Verbindung zu
Dvoraks Gedanken jedoch nicht explizit her. In einem Brief an den mit ihm befreun-
deten Kunstkritiker Hodin klingt er allerdings an, wenn Kokoschka davon spricht,
dass die in der Renaissance erfundene Perspektive als ,akademisches Recept”
missverstanden und in einer Art gedankenlosen Massenproduktion von Kunst
verwendet wurde. ,Bis Michelangelo wieder an den Saulen dieses, zur Verkaufs-

bude gewordenen Tempels rittelte.“864

860 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7.
Entretien, 2. Fassung.

861 Dvorak 1979, S. 266.

862 \gl. ebd., S. 266-270.

863 Vgl. Kapitel 11l.1, S. 152-156.

864 Ein Trost blof3, dafd auch ein Uccello, der die Perspektive fur die Rennaissanzewelt [sic] erfunden
hat aus einer geistigen Not heraus, ebenso wenig verstanden wurde. Man hat statt dem Geistigen
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Studium der Werke Michelangelos in Italien

Schon Kokoschkas erste Begegnung mit den Skulpturen Michelangelos hinterliefd
bei ihm einen tiefen Eindruck. Als er im Fruhling 1922 aus Anlass der Biennale in
Venedig zum ersten Mal auch nach Florenz reiste, schrieb er an seine Eltern:
»Michel Angelo hat mich einfach niedergeschmettert in Florenz mit seinen Bauten,
Plastiken und Malereien. Auf offener Strafe steht z. B. eine Riesenfigur aus
Marmor, ein nackter David, da der Uberwaltigend grofRartig ist, trotzdem die Figur
schon 500 Jahre dort steht. Ich mufdte bei jeder Sache fast immer heulen, so
majestetisch [sic], so viel und herrlich hat dieser Genius geschaffen.“865 Spater
kehrte er immer wieder nach Italien zurick, um die Werke Michelangelos vor Ort zu
studieren. Als er sich 1930 in Rom aufhielt, besichtigte er wahrscheinlich den
Vatikan und sah dabei die Sixtinische Kapelle. An seine Familie schickte er von
dieser Reise vier Postkarten mit Details aus dem dortigen Deckenfresko.866
Kokoschka unternahm diese Reise gemeinsam mit Helmut Lltjens, der sich
erinnert, dass der Kunstler zahlreiche Barockkirchen mit ihm besichtigte und dabei
auch Michelangelos Mosesfigur von seinem unvollendeten Grabmal fur Papst Julius
Il. ,Erinnerlich ist mir, daR Kokoschka ungeheuer daran gelegen war, mir die

Barockkirchen zu zeigen, von denen ich eine Reihe mit ihm ansah [...]. Er zeigte mir

Waghnis (so kiihn wie Columbus’ Suche nach den beiden Indien) ein akademisches Recept der
Linearperspektive in der Folge gemacht zum Nutzen der im Dienst der Machtigen, stehenden
Taglohner, die damals ,moderne’ Kunst produzierten. Bis Michelangelo wieder an den Saulen
dieses, zur Verkaufsbude gewordenen Tempels rittelte.” Kokoschka an Josef Paul Hodin am 15. Juli
1950; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 33 (Fotokopie nach Manuskript); publiziert in Kokoschka, Briefe,
Bd. lll, S. 240-241. Der gleiche Gedanke kommt in seinem Aufsatz zum Wesen der Osterreichischen
Kultur in einem Nebensatz vor, wenn er behauptet, dass das Barock nicht in Italien entstanden sei,
barocke Elemente in Michelangelos Laurenziana-Treppe und bei anderen italienischen
Spéatrenaissance-Klnstlern vielmehr als ,asthetische Revolution der grofiten
Klnstlerpersonlichkeiten der Renaissance gegen die akademische Tradition“ aufzufassen seien
(Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 129).

865 Brief von Kokoschka an Romana und Gustav Kokoschka vom Mai 1922; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 21; gekurzt publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. 1l, S. 43-44. Es sei angemerkt, dass es
sich hier um die Marmorkopie von Michelangelos David handelte. Das Original befand sich damals
bereits in der Accademia.

866 Postkarte mit dem Sdindenfall vom 2. Juni 1930 an Romana und Bohuslav Kokoschka; Postkarte
mit der Riickenfigur eines jungen Mannes vom 5. Juni 1930 an Romana; Postkarte mit der
Erschaffung der Frau vom 6. Juni 1930 an Bohuslav; Postkarte mit der Erschaffung Adams vom 8.
Juni 1930 an Bohuslav; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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allerdings auch den Moses in S. Pietro in Vincoli, und ich erinnere mich noch an den

tiefen Eindruck, den dieser Besuch in mir hinterlief3.“867

Als Kokoschka nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs wieder reisen konnte, fuhrte
ihn sein Weg erneut nach lItalien. 1948 hielt er sich zur Biennale in Venedig auf, wo
einige seiner Bilder ausgestellt waren. Von dort fuhr er anschlieBend weiter mit
Zwischenhalten in Ravenna, Ferrara, Bologna und Modena bis nach Florenz, wo er
sich neben vielfaltigen anderen Besichtigungen auch erneut dem ausfuhrlichen
Studium der Werke Michelangelos widmete. Seiner Schwester Berta schickte er von
diesem Aufenthalt drei Postkarten mit Skulpturen aus der Medici-Kapelle in San
Lorenzo sowie zwei weitere mit Aufnahmen von Michelangelos monumentaler
Marmorfigur des David.868 Auch Michelangelos Skulpturen in der Accademia fanden
seine Aufmerksamkeit, wie ein Eintrag in Oldas Agenda belegt.86° Ein Jahr spater,
wahrend eines Aufenthaltes in Rom, besuchte er erneut die Mosesfigur Michelan-
gelos in San Pietro in Vincoli. In Oldas Taschenkalender ist am 19. Juni 1949 der
Vermerk ,Went to see Moses* zu lesen. Am selben Tag schickte Kokoschka seiner
Schwester eine Postkarte mit einer Abbildung dieser Skulptur.870 Im Oktober 1950
erfolgte ein weiterer Aufenthalt in Florenz. Fir den 20. Oktober vermerkt Olda in
ihrem Taschenkalender die Besichtigung der Opera del Duomo, der Medicikaplle
und San Lorenzos mit dem zusatzlichen Kommentar: ,we concentrate on Michelan-

gelo this time*“.871

Weitere folgende Aufenthalte in Italien boten Kokoschka immer wieder die Gele-
genheit zur Auseinandersetzung mit dem CEuvre Michelangelos. Zahlreiche Postkar-
ten mit dessen Werken zeugen davon, dass er seine Familie an seiner Begeisterung

teilhaben lassen wollte.872 Seiner Schwester, die in Prag lebte und aufgrund der

867 Zitat von LUtjens in Hodin 1968, S. 286.

868 Postkarten an Berta PatoCka-Kokoschka vom 1., 14., 19. und 25. September sowie vom 8.
Oktober 1948; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 52.1.

869 Vgl. Eintrag in Oldas Agenda vom 4. September 1948; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

870 Vgl. Oldas Agenda 1949; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004; Postkarte an Berta Patocka-Kokoschka vom
19. Juni 1949; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 52.1.

871 F{ir den folgenden Tag ist unter anderem ein Besuch der Accademia eingetragen. Vgl. Eintrage in
Oldas Agenda vom 20. und 21. Oktober 1950; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

872 Postkarte an Roman Kokoschka vom 17. Oktober 1956; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 23; Postkarte
an Bohuslav Kokoschka vom 24. Oktober 1957; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2; Postkarten an
Berta Patocka-Kokoschka vom 24. Oktober 1957 und 10. Februar 1960; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
24.10. In seiner Postkartensammlung besafd Kokoschka 22 Motive nach Michelangelo; darunter
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politischen Situation und ihres Gesundheitszustands nicht reisen konnte, versuchte
er seine kunstlerischen Erlebnisse zu vermitteln, sandte Postkarten und Bucher und
berichtete ihr von seinen Eindricken. Zu Ostern 1960 schickte er ihr eine Publika-
tion Uber die Kunst Michelangelos. Dazu schreibt er: ,Die Sixtinafresken kann man
kaum in den Umrissen im Original erkennen, zu hoch, zu dunkel, zu verrufdt von den
Millionen Kerzen, die dort in den Jahrhunderten verbrannt worden sind. Def3halb
[sic] ist das Buch so wichtig.“873 Kokoschka war zwei Monate zuvor, im Februar
1960, in Rom gewesen und hatte bei dieser Gelegenheit die Fresken in der Sixtini-
schen Kapelle besichtigt.874 Da Berta auch klnstlerisch tatig war, empfahl er ihr die
eingehende Betrachtung der Abbildungen. Er selbst befolgte den Rat des intensiven
Studiums, den er ihr gab, direkt vor dem Original, indem er Skizzen nach einzelnen
Skulpturen anfertigte. In den Jahren 1954 und 1957 entstand eine Reihe von
insgesamt vierzehn Farbstiftskizzen nach Michelangelos vier Skulpturen von Skla-
ven in der Florentiner Accademia (Abb. 7 und 8).875 Von dieser intensiven Auseinan-
dersetzung berichtet Kokoschka seiner Schwester an anderer Stelle: ,In Florenz
stand ich jeden Tag 4-5 Stunden vor den riesenhaften, halb im Marmor noch
steckenden Sklaven des Michelangelo und lernte davon nur daf} ich alles erst zu
lernen habe.“876 Immer wieder zeichnete er die Marmorskulpturen in unterschiedli-
chen Ausschnitten, aus unterschiedlichen Blickwinkeln und unter Verwendung
verschiedener Farbkombinationen. Der Aspekt des Unvollendeten, der Zusammen-
hang zwischen der Figur und dem roh belassenen Marmorblock beschaftigte
Kokoschka dabei kaum. Wie bei anderen, vollendeten Figuren isolierte er einzelne
Haltungs- oder Bewegungsmotive und verlieh seiner eigenen Sichtweise auf die
Figuren mit den rasch skizzierten, farbigen Strichen Ausdruck. Er interessierte sich
fur das Spiel des Lichtes auf den Volumina der Korper und auf der Oberflache,

dessen Wirkung er in Farben Ubersetzte. Durch die Hervorhebung der Bewegung

sind besonders viele verschiedene Ansichten und Details von den Medicigrabern und solchen
Figuren, denen man auch in Kokoschkas Skizzen oder Erwahnungen begegnet (wie dem David in
Florenz, den Sklaven der Florentiner Accademia, der Mosesfigur in San Pietro in Vincoli, Rom).

873 Kokoschka an Berta PatoCka-Kokoschka am 21. April 1960; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.9;
publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 103.

874 Vgl. den Brief von Kokoschka an Edgar Horstmann vom 18. Februar 1960; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka Zuwachs [2000].

875 Vgl. Andrade 2001, S. 101-104, Kat. Nr. 36, Bl. 7-10 und S. 114-117, Kat. Nr. 40, Bl. 2-10.
876 Brief von Kokoschka an Berta PatoCka-Kokoschka vom 28. Oktober 1957; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 24.6.
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und die farbige Behandlung findet in den Zeichnungen eine Verlebendigung der
Skulpturen statt. Die Ausdruckskraft, die Kokoschka in Michelangelos Figuren fand,
die Dynamik und Kraft der Korper, die ihn beispielsweise an der Figur des Tages so
faszinierte, war fur ihn Ausgangspunkt seiner zeichnerischen Umsetzung, die sich
von der Vorlage weit entfernte und mit eigenen Mitteln eine neue Wirkung entfal-

tete.877

Der Austausch mit Ludwig Goldscheider und die Beschaftigung mit der

Michelangelo-Literatur

Wie im Kapitel Uber Kokoschkas Kontakte zu Kunsthistorikern bereits ausgefuhrt
wurde, war Kokoschka gut befreundet mit Ludwig Goldscheider, der sich als Kunst-
historiker und Verleger immer wieder mit dem Werk Michelangelos befasste und
entsprechende Publikationen herausgab. Er versorgte Kokoschka mit Literatur tber
diesen Kunstler wie auch Uber zahlreiche andere Themen, zu denen es Neuer-
scheinungen im Phaidon Verlag gab. Von den elf Monographien tUber Michelangelo
in Kokoschkas Nachlassbibliothek sind drei von Goldscheider und mit Widmungen
des Autors versehen als Geschenke in die Bibliothek gelangt. In seinen Briefen
berichtete Goldscheider Kokoschka immer wieder Uber seine Arbeiten Uber
Michelangelo.878 Die beiden tauschten ihre Meinungen zu diesem Kinstler aus,
wahrscheinlich vorwiegend in persénlichen Gesprachen, aber auch in der Korre-
spondenz auflerte sich Kokoschka offenbar zu Goldscheiders Ausfihrungen uber

Michelangelo. Dies geht aus einem Brief des Kunsthistorikers hervor, in dem er sich

877 Vgl. hierzu Andrade 2001, S. 447: ,Die Offenheit des ,Unvollendeten’ verleiht der Figur einen
transitorischen, prozefhaften Charakter, der Kokoschkas Absichten entgegenkam, entspricht er
doch seiner eigenen Erfassung der Dinge mit einer ,emotionalen’ Linie. Der Zeichner konzentriert
sich deshalb vor allem auf die kérperliche Erscheinung der Figur und versucht mit seiner
Nachzeichnung die Haltung und die Bewegung der plastischen Massen zeichnerisch und mit
Lichtmodellierung zu ertasten. [...] Die formale Offenheit der skizzenhaften Linie orientiert sich auch
an der rhythmischen Bewegung des Kérpers mit seinen Drehungen und Gegendrehungen [...]. Mit
einer modellierenden farbigen Schraffur werden dynamische Zonen erzeugt, die die plastischen
Massen aufheben und Statuarik und Gewicht in Rhythmik Ubergehen lassen. Bei all diesen Skizzen
konzentriert sich der Zeichner auf die Kérpersprache und ihre Gestaltung.” Vgl. auch Kat. Ausst.
Berlin 1998, S. 18; Kat. Ausst. Wien 1998, S. 13.

878 |n einem Brief vom 21. Mai 1965 berichtete Goldscheider, dass er an einem Buch Uber
Michelangelos Zeichnungen arbeitete; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (360.15). Auch
von weiteren Publikationen Uber Michelangelo ist die Rede, so in einem Brief von Goldscheider an
Kokoschka vom 14. September 1965, in dem als Nachsatz steht: ,Habe ich Ihnen einen Abzug von
meinem Michelangelo-Artikel in der neuen Auflage der Encyclopedea Britannica geschickt?“ ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (360.15).
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auf ein Schreiben Kokoschkas bezieht: ,natlrlich freue ich mich machtig daruber,
daf® Ihnen mein Michelangelo-Aufsatz gefallen hat“, schreibt er am 24. Marz
1964.879 In demselben Brief geht er weiter auf Michelangelo und dessen zeichneri-
sche Wiedergabe von Bewegung ein und zieht anschliefend die Parallele zu
Kokoschka: ,Jedenfalls geht Ihre Idee ,Bewegungstudien [sic] als Anatomieunter-
richt’ von einer Auffassung aus, die Michelangelo und dem Barock vertraut war.*
Die Kunst Michelangelos bestehe darin, flichtige Bilder und Eindricke festzuhal-
ten. ,Das heifdt: Michelangelo projizierte; ganz so wie Sie.“ Solche Bemerkungen
regten sicher Kokoschkas Interesse an Michelangelo zusatzlich an und férderten

seine Auseinandersetzung mit dessen Werk.

Neben den Publikationen Goldscheiders befinden sich in Kokoschkas Bibliothek
weitere Monographien Uber Michelangelo, darunter zwei Bucher Uber die Malereien
in der Sixtinischen Kapelle von Redig de Campos, der eines davon ebenfalls mit
einer persodnlichen Widmung fur den Klnstler versah. Auch sonst war Kokoschka
offenbar auf dem Laufenden, was die neueste Michelangelo-Forschung betraf. So
schreibt er an einen Freund in Hinblick auf den USA-Aufenthalt von dessen Tochter:
~Wenn sie Gelegenheit hat den Michelangelo Kunsthistoriker Dr. TOLNEY in Harvard
Universitat, Boston, zu sehen, moge sie ihn fragen ob er bald den Band mit Michel-
angelo’s Architekturskizzen beendigen wird und wo er ihn zu verlegen gedenktl[,]
weil ich sehr darauf warte. Und recht herzlich grissen lassen und wann, ob er in die

Schweiz und hier vorbei kommt!“880

Die Rolle Michelangelos in Kokoschkas kiinstlerischem Werk

Schon frih scheinen einzelne Figuren aus dem Werk Michelangelos Kokoschka bei
eigenen Bildfindungen inspiriert zu haben. Weidinger stellt fest, dass in seinem
Aquarell der Salome aus dem Jahr 1906 (Abb. 135) die massige Figur im Hinter-
grund von einem der Verdammten aus Michelangelos Jingstem Gericht in der
Sixtinischen Kapelle abgeleitet ist (Abb. 136). Die auffallige Verschrankung der

Arme und die kompakte Silhouette legen nahe, dass es sich um eine Anleihe bei

879 7BZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (360.15).
880 Brief von Kokoschka an Friedrich Gubler vom 8. September 1954; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
32.22 (Fotokopie nach Manuskript).
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diesem Werk handelt.881 Bei der Betrachtung der Vorzeichnungen zu Kokoschkas
nie ausgefuhrtem Gemalde Mania von 1913/14 (Abb. 137) weisen Weidinger und
Strobl auf die Auseinandersetzung mit Michelangelos Sibyllen aus der Sixtinischen
Kapelle hin.882 Diese kdnnten sowohl fur die Haltung der Figur und ihre ausdrucks-
volle Gebardensprache als auch fur ihre Monumentalitat vorbildhaft gewesen sein.
Bei Kokoschkas Aufenthalt in Rom im Jahr 1930, als er vermutlich zum ersten Mal
die Sixtinische Kapelle sah, scheint ihn insbesondere das Deckenfresko sehr
beeindruckt zu haben, von dem er mehrere Postkarten mit Ausschnitten an seine
Familie schickte. 1950, als er an seinem ersten eigenen Deckengemalde, dem
Prometheus-Triptychon fur Graf Antoine Seilern arbeitete, war ihm die Decke der
Sixtinischen Kapelle wieder sehr prasent. In der folgenden Bemerkung an seine
Schwester vergleicht er seine Arbeit mit der Michelangelos: ,Wenn man es sich
Uberlegt, dafd der alte Michelangelo gar hoch oben an der Decke der Sixtinischen
Kapelle jahrelang, in der Feuchte, mit Talglichtern auf einem Gerust gelegen ist bis
er einen steifen Hals bekam, dann bin ich ja noch gut daran.“883 Zuvor hatte er ihr
in einem Brief Ende 1949 eine Skizze eingeflugt, in der er sich - so wie er sich
Michelangelo vorstellte - auf einem GerUst sitzend bei der Arbeit am Deckenge-
malde fur Seilern darstellte (Abb. 138).884 Bonnefoit geht davon aus, dass
Michelangelo auch konkret fur die Figur des angeketteten Prometheus in Kokosch-
kas rechtem Bildteil (Abb. 89) als Vorbild gedient habe und fuhrt als Vergleich fur
die muskuldse Bildung des Korpers das Tonmodell eines Flussgottes von Michelan-
gelo an. Ebenso gut kdnnte man zwei von Michelangelos Sklavenfiguren in der
Accademia heranziehen, die Kokoschka bei seinem Florenz-Besuch im Jahr 1948
gesehen hatte.885 Goldscheider stellt eine nicht ganz Uberzeugende Verbindung

zwischen Kokoschkas Darstellung des Herodot (Abb. 139) und Michelangelos Figur

881 Vgl. Weidinger 1996, S. 17.

882 \/g|. Weidinger/Strobl 2008, S. 406-410, Nr. 633-638.

883 Kokoschka an Berta PatoCka-Kokoschka am 4. Juli 1950; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.4.

884 7BZ, Nachl. O. Kokoschka 51.11.

885 Vgl|. Bonnefoit 2010, S. 71; vgl. Régine Bonnefoit / Bernadette Reinhold: ,Die Nachlassbibliothek
von Oskar Kokoschka - neue Perspektiven in der Kokoschka-Forschung®, in: Bonnefoit/Hausler
2010, S. 35-61, hier S. 44. Sie weist auf die Abbildung dieses Modells in einem 1950 erschienenen
Buch Uber die Skulpturen Michelangelos hin, das sich in Kokoschkas Nachlassbibliothek befindet.
Aufgrund der darin vermerkten Widmung von Ludwig Goldscheider vom 24. Dezember 1950 kann
diese Abbildung allerdings nicht als Vorlage flir Kokoschkas Gemalde gedient haben. Die zwei
Tonmodelle von Flussgottern befinden sich jedoch wie die Sklavenfiguren, die ebenso als Vorbilder
in Frage kommen, in der Accademia in Florenz, so dass Kokoschka sie wahrscheinlich kannte.
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des Jeremias aus der Sixtinischen Decke (Abb. 140) her.886 Kokoschkas Darstel-
lung des Saul sowohl in seinem Gemalde Saul und David von 1966 (Abb. 141) als
auch in seinem Graphikzyklus zum selben Thema lasst in der nachdenklichen
Haltung und seiner Kopfbedeckung gewisse Anklange an die Statue des Lorenzo de
Medici in der Florentiner Medici-Kapelle erkennen (Abb. 142). In demselben Jahr
fand das Interview statt, in dem Kokoschka voller Begeisterung sein Seh-Erlebnis

angesichts von Michelangelos Figur des Tages in der Medici-Kapelle schilderte.

Michelangelo gehorte demnach zu den Kunstlern, die Kokoschka sein Leben lang
begleiteten und von dem sich sowohl in frihen wie spaten Werken wichtige
Anregungen finden lassen. In den spaten Jahren wurde die kunstlerische Auseinan-
dersetzung zudem von einem regen, auch theoretischen Interesse am Werk
Michelangelos begleitet, das sich im Interview mit Nicole Milhaud und in Kokosch-

kas Autobiographie niederschlagt.

Einzelne Beispiele fiur Kokoschkas Interesse an Michelangelos

Zeitgenossen

Michelangelo war fur Kokoschka sicher der grofite italienische Kinstler, der auf ihn
eine ungemeine Faszination ausubte. Daneben verblassten Gestalten wie Leonardo
oder Raffael, deren Werke er ebenfalls kannte, sich jedoch weniger intensiv mit
ihnen beschaftigte. Von Leonardo gibt es nur sieben Postkarten in Kokoschkas
Sammlung, von Raffael immerhin achtzehn sowie eine Reihe von Diapositiven in
vier Mappen, die Aufnahmen von Michelangelos und Raffaels Zeichnungen im
British Museum enthalten. Er auferte sich zu diesen Kunstlern kaum, nur zu
Raffael gibt es von ihm einige wenige anerkennende Bemerkungen. Vor allem
dessen Bildnisse hatten es ihm angetan, darunter Raffaels Fornarina in der Galleria

Borghese in Rom.887 1957 fertigte er im Victoria & Albert Museum in London die

886 Goldscheider 1963, S. b.

887 Von dieser schickte Kokoschka seinem Bruder am 10. Juli 1949 eine Postkartenreproduktion mit
dem Kommentar: ,Umstehend das schonste Portrait von Raffael.“ ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2.
Am 3. April 1963 schickte er ihm eine Reproduktion von Raffaels Frau mit dem Schleier aus der
Galleria Pitti in Florenz: ,[...] hier hast Du eine schlechte Reproduktion der Backersfrau, die im
Original die reizendste Frau ist.” ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2. Hodin berichtet von Kokoschkas
Vorliebe fur Raffaels ,Portrat von Baldassare Castiglione, das er eines der schonsten Bilder nannte,
die es gabe.“ (Hodin 1968, S. 141). In seiner Autobiographie erwahnt Kokoschka ,eine
unvergessliche Zeichnung der Leda mit dem Schwan* von Raffael (Kokoschka, Mein Leben, S. 274).
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bereits erwahnten Skizzen nach Raffaels Kartons zu Tapisserien fur die Sixtinische
Kapelle in Rom sowie im selben Jahr in den Uffizien in Florenz nach Raffaels
Portrats der Papste Leo X. und Julius Il. an (Abb. 13).888 Eines der berihmtesten
Werke der europaischen Kunst, Leonardo da Vincis Mona Lisa (Abb. 143), eignete
Kokoschka sich fur das Portrat seiner damaligen Geliebten, Aima Mahler, aus dem
Jahr 1912 an (Abb. 144).889 Die Positionierung der Dargestellten in diesem Portrat,
ihre Haltung, das offene Haar und das angedeutete Lacheln erinnern deutlich an
Leonardos Bildnis. Auch die Landschaft im Hintergrund des Portrats, die in
Kokoschkas Werk neu ist, durfte an dieses Vorbild angelehnt sein, das Kokoschka
mit kraftigen Pinselstrichen in eine pastellige Farbigkeit Ubersetzt. Fur die Darstel-
lung seiner Geliebten bediente sich der ehrgeizige, junge Maler eines der prominen-
testen Vorbilder aus der Geschichte der Kunst. Ob dieses bewusste Zitat eines
derart berahmten Werkes der Aufwertung der eigenen Kunst oder der verehrten
Geliebten dienen sollte, sei dahin gestellt. Mag es an der BerUhmtheit des Vorbilds
liegen oder daran, dass der Vergleich sehr offensichtlich ist - es handelt sich hier
jedenfalls um eines der wenigen Beispiele fur Kokoschkas Dialog mit den alten
Meistern, das er in der von ihm grindlich Uberarbeiteten Monographie von Edith

Hoffmann stehen lief3.890

8. Kokoschka und die GrofRen der venezianischen Malerei -

Tintoretto, Tizian und Tiepolo

Reisen nach Venedig

Kokoschka begab sich in seinem Leben viele Male nach Venedig, vor allem, um dort
die Werke von Tizian, Tintoretto und Tiepolo zu studieren. Seine erste Reise nach
ltalien im Fruhling des Jahres 1913 mit Alma Mahler fuhrte ihn vor einem Aufent-

halt in Neapel auch nach Venedig, wo die Malereien von Tizian und Tintoretto einen

888 \/gl. Andrade 2001, S. 110-114, Kat. 39. Vgl. Kapitel 11.6, S. 136-138.

889 Winkler/Erling 1995, S. 51, Nr. 88. Vgl. Kat. Ausst. Frankfurt 1992, S. 22, Kat. Nr. 1.

890 Vgl. Hoffmann 1947, S. 116: ,Kokoschka never hesitated to draw his inspirations from any
source available to him; for in contrast to most of his contemporaries he placed himself with full
consciousness into the tradition of European painting. There is no doubt that he had the Louvre
picture in mind when he began to portray his friend, and that the resemblance was an intentional,
meaningful one.“ Vgl. auch Leshko 1977, S. 174-175; Kat Ausst. Bordeaux 1983, S. 78.
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tiefen Eindruck auf ihn machten.891 In der Ruckschau berichtet Kokoschka Jahre
spater Uber diese Reise: ,Ein wunderbares Erlebnis! Ja, die Bilder der veneziani-
schen Maler - die haben mir die Augen aufgerissen. Veronese, Tizian - diese
Farben, diese Freiheit! Und dann erst recht Tintoretto! Das war aufregend, da hab
ich gesehen, wie man malen sollte!“892 Seit dieser Zeit verliefl ihn die Begeisterung
flr die venezianische Malerei nicht mehr und schlagt sich in den verschiedenen

Bestanden seines Nachlasses und in seinen Werken nieder.

In den Jahren 1922 und 1948 besuchte er Venedig zur Biennale, an der er
mehrfach selbst mit Gemalden beteiligt war. Diese Aufenthalte nutzte er auch fur
Museumsbesuche auferhalb der Biennale. Wahrend seiner intensiven Reisetatig-
keit in den zwanziger Jahren hielt er sich einige Male in der Stadt auf, darunter im
Frahling 1924, im Oktober 1927 sowie in den Jahren 1929 und 1930 jeweils auf
der Durchreise bei seinen Reisen im Mittelmeerraum.893 Der Aufenthalt im Jahr
1927 fand wahrend einer seiner ausgedehnten Reisen statt, die er in dieser Zeit in
Begleitung von Helmut Litjens unternahm, einem Mitarbeiter der Galerie Cassirer,

der von den Besuchen der beiden in Museen und Kirchen berichtet.8%4

In den Jahren nach 1930 hielt sich Kokoschka vorwiegend in Paris und Wien auf,
ab 1934 in Prag. Es trat eine Pause in seiner Reisetatigkeit ein, bedingt auch durch
die politischen Ereignisse. So fand sein nachster Besuch in Venedig erst nach dem
Ende des Zweiten Weltkriegs statt, im Jahr 1948, als er mit einigen seiner Werke
auf der Biennale vertreten war. Fur diesen Venedig-Besuch sind in Oldas Agenda
ein Besuch der Accademia sowie die Besichtigung der Scuola Grande di San Rocco
und der Kirche Santa Maria Gloriosa dei Frari verzeichnet.895 Auch einen Besuch

des Palazzo Labia hat sie notiert und mit der Bemerkung ,Tiepolo marvellous®

891 Vgl. Spielmann 2003, S. 514.

892 Goldscheider 1963, S. 16.

893 Vgl. Spielmann 2003, S. 516-517.

894 Gewohnlich gingen wir morgens zusammen in die Akademie oder besuchten Kirchen, waren
naturlich auch in S. Giorgio Maggiore, im Dogenpalast und oben bei den Rossen auf S. Marco -, er
war immer auflerordentlich an aller Art von Kunst interessiert und es machte ihm sichtlich Freude,
dies mir, einem Neuling, zeigen zu kdnnen.” Zitiert nach Hodin 1968, S. 273. Wahrscheinlich war es
auch auf dieser Reise, dass Kokoschka seiner Mutter eine undatierte Postkarte mit einer
Reproduktion von Tizians Doge Antonio Grimani kniend vor dem Glauben aus dem Palazzo Ducale in
Venedig schickte; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

895 Eintrag in Oldas Agenda vom 15. Juni 1948; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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kommentiert.8% In den folgenden Jahren suchte Kokoschka die Stadt wieder haufi-
ger auf. Im Jahr 1951 war der eigentliche Anlass eine grofle Tiepolo-Ausstellung,897
der er zwischen dem 30. September und dem 15. Oktober mehrere Besuche
abstattete.898 Von dieser Ausstellung brachte er eine ganze Reihe von Reproduktio-
nen nach den ausgestellten Werken Tiepolos mit, die in der Fondation Oskar
Kokoschka aufbewahrt werden.8% Auch auf andere Kunstgenulsse in der Stadt
freute sich Kokoschka, wie folgender Bemerkung in einem Brief an Graf von Seilern
zu entnehmen ist: ,Ende Juli durften wir fir kurze Zeit in London sein, dann
Tintoretto und Carpaccio als Belohnung fur harte Arbeit hier.“990 Zwischen den
Tiepolo-Ausstellungsbesuchen standen weitere Besichtigungen auf dem Programm,
wie ebenfalls aus Oldas Taschenkalender des Jahres 1951 hervorgeht. Die dort
erwahnten Kirchen ,Carmini, Rocco, Frari“?01 bergen wichtige Werke von Tizian und
Tintoretto, so kann man sicher davon ausgehen, dass auch die Malereien dieser
beiden Kunstler wieder Kokoschkas Aufmerksamkeit fanden. Ein letzter Besuch in

Venedig erfolgte 1956 auf der Reise nach Griechenland.

Kiinstlerische Auseinandersetzung mit der venezianischen Malerei des
16. Jahrhunderts

Kokoschkas erste Begegnung mit den Werken Tintorettos in Venedig im Jahr 1913
schlagt sich in seiner Malerei der darauffolgenden Zeit deutlich nieder.?02 Seine

Faszination fur Tizian spiegelt sich dagegen vorwiegend in seiner spateren, theore-

89 Eintrag in Oldas Agenda vom 6. Juli 1948; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

897 Diesmal fuhr ich eigentlich wegen der grofen Tiepoloausstellung her [...].“ Kokoschka an Berta
Patocka-Kokoschka am 3. Oktober 1951; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 52.1; vgl. auch eine Postkarte
an Berta vom 16. September 1951, in der Kokoschka ebenfalls den bevorstehenden Besuch der
Tiepoloausstellung erwahnt; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 52.1.

898 \/g|. Eintrage in Oldas Agenda des Jahres 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

899 Ein Stempel auf der Rlckseite der Aufnahmen zeugt vom Zusammenhang mit der Ausstellung.
900 Brief von Kokoschka aus Hamburg an Antoine Graf Seilern vom 2. Juli 1951; ZBZ, Ms. Briefe:
Kokoschka, Oskar.

901 Eintrag vom 9. Oktober 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004. Mit ,,Carmini“ konnte auch die Scuola
Grande dei Carmini gemeint sein, in der die Kokoschkas die Deckengemalde Tiepolos besichtigen
konnten. In der Kirche S. Maria del Carmelo (I Carmini) ist Tintorettos Altargemalde Darbringung im
Tempel zu sehen. ,Rocco” kdnnte sowohl die Kirche als auch die Scuola Grande di San Rocco
bezeichnen, wahrscheinlich beides. Beide Gebaude beherbergen eine grofRe Zahl von Malereien
Tintorettos, wahrend in der Frari-Kirche wahrscheinlich vor allem Tizians Assunta von 1516-1518
Kokoschkas besondere Aufmerksamkeit erregte. San Rocco und die Frari-Kirche hatten die
Kokoschkas auch 1948 bereits besichtigt.

902 Vg|. hierzu Spielmann 2003, S. 153-154; Kat. Ausst. Wien (Belvedere) 2008, S. 233-234. Vgl.
auch Kat. Ausst. Zirich 1986, S. 56.
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tischen Auseinandersetzung mit dem Maler wider. Die reiche, wenig naturalistische
Farbgebung und die Kontrastierung von Licht und Schatten bei Tintoretto sowie
seine grofdizugige Pinselfuhrung mit ihren deutlich sichtbar aufgesetzten Lichtern
inspirierte Kokoschka zu einem neuen Umgang mit der Farbe in den Portrats, die
kurz nach seiner ersten Venedigreise entstanden. Das Selbstportrat mit erhobenem
Pinsel von 1913 (Abb. 97)903 sowie ein Madchenbildnis (Abb. 145) aus demselben
Jahr994 zeugen von Kokoschkas Auseinandersetzung mit der Malweise Tintoret-
t0s.995 Sein Farbauftrag wird pastoser im Vergleich zu den friiheren Bildnissen mit
ihren sehr dunnen Farbschichten, durch die bisweilen noch die Leinwand hindurch-
scheint und in die mit verschiedenen Hilfsmitteln Zeichen hineingeritzt sind. In den
dunkel gehaltenen Bildnissen dieser Zeit arbeitet Kokoschka mit Glanzlichtern,
durch die die Figur aus dem dunklen Hintergrund heraus modelliert wird. Wahrend
in dem Selbstbildnis, das sehr dunkel und von reduzierter Farbigkeit ist, vor allem
die Lichtreflexe auffallen, modelliert er in dem Madchenbildnis mit kraftigen Farben.
Auch das Selbstbildnis Kokoschkas aus dem Jahr 1914 (Abb. 107), das eine enge
Verwandtschaft mit einem Werk EI Grecos aufweist,?6 sowie Kokoschkas Gemalde
Der irrende Ritter (Abb. 146) und Stilleben mit Katze, Putto und Kaninchen (Abb.
147) aus der gleichen Zeit zeigen diese Art der Modellierung mit weiflen Glanzlich-
tern, die als einzeln erkennbare Pinselstriche stehen gelassen werden und stark an
die Technik Tintorettos erinnern.?%7 Die Bildnisse von Anton von Webern (Abb. 148)
und Ludwig von Ficker (Abb. 149) von 1914 und 191598 gehdren mit ihren deutli-
chen gelben beziehungsweise weillichen Glanzlichtern ebenso dieser Gruppe von
Gemalden an. In anderen Werken der gleichen Zeit, wie den Portrats von Carl Moll
(Abb. 150) und Albert Ehrenstein (Abb. 151),°99 entwickelt Kokoschka diese
Herangehensweise weiter und entfernt sich dabei von Tintoretto zu einer eigenen,

bewegteren Bildsprache in dynamischem Pinselduktus.

903 Winkler/Erling 1995, S. 56, Nr. 95.

904 Ebd., S. 55-56, Nr. 94.

905 Vg|. Kat. Ausst. Wien 1991, Kat. Nr. 22 und 23.

906 Vgl. Kapitel 111.6, S. 220-221.

907 Winkler/Erling 1995, S. 67, Nr. 112, S. 60-61, Nr. 100, S. 68-69, Nr. 115.
908 Ebd., S. 66-67, Nr. 111, S. 68, Nr. 114.

909 Ebd., S. 56-57, Nr. 96, S. 62-63, Nr. 104.
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Laut Leshko ist auch die Dolomitenlandschaft Tre Croci von 1913 (Abb. 152)910 mit
ihrer pastosen Malerei und Uppigen Farbigkeit als eine direkte Antwort auf Tinto-
retto zu verstehen. Wie dieser setzt Kokoschka hier die Farbe als Mittel zur Erzeu-
gung von Tiefe ein. Gleichzeitig verstarkt er den Eindruck von Raumlichkeit auch
durch die Verwendung von Diagonalen, darunter die Strafle, die den Betrachter in
das Bild hineinzieht. Man findet hier den kraftvollen, lebendigen Einsatz der Farbe
und die dynamische PinselfUhrung wieder, die auch kennzeichnend fur andere
Werke der Zeit wie das bereits erwahnte Stilleben mit Katze, Putto und Kaninchen
ist.911 Winkler und Erling bemerken zu Kokoschkas Auseinandersetzung mit
Tintoretto in dieser Zeit: ,Die Kunst Tintorettos ertffnete ihm die Maéglichkeit, mit
malerischen Mitteln die Dramatik eines Erlebnisses, sei es die Erfahrung der Natur

oder einer menschlichen Begegnung, zu gestalten.“912

Auch in spateren Jahren war Kokoschka die Malerei der venezianischen Meister
weiterhin prasent. Im Gegensatz zur frihen Auseinandersetzung mit der Malweise
Tintorettos reagierte er auf ihre Werke nun jedoch eher in thematischer oder
motivischer Hinsicht. In seiner Dresdner Zeit, in der er regelmafiger Besucher der
dortigen Gemaldegalerie war, konnte er unter anderem Portrats von Tizian und
Tintoretto betrachten sowie Tizians Maria mit dem Kind und vier Heiligen, Tintoret-
tos Musizierende Frauen, Der Kampf des Erzengels Michael mit dem Satan, Die
Ehebrecherin vor Christus und Die Rettung der Arsinoe. Sicher fiel ihm auch die
Schlummernde Venus von Giorgione und Tizian auf, die das auch von anderen
Malern des 16. Jahrhunderts, insbesondere von Tizian oft behandelte Thema der
liegenden nackten Venus darstellt.913 Andrade legt anhand der Skizzen zu Kokosch-
kas Gemalde Frau in Blau von 1919 dar, dass er sich in der Konzeption dieses
Bildes auf die Tradition der Venusdarstellungen des 16. Jahrhunderts und ihre

spateren Weiterverarbeitung durch Maler wie Francisco de Goya oder Edouard

910 Epd., S. 54-55, Nr. 93.

911 Vgl. Leshko 1977, S. 62-63.

912 Winkler/Erling 1995, S. 54. Auch noch in der Windsbraut von 1913 wird in der Literatur haufig
die Kenntnis von Tintorettos Werk als wesentliche Grundlage flr die Behandlung von Licht und
Farbigkeit angesehen, auch wenn Kokoschka sich in der auflerst dynamischen Komposition dieses
Gemaldes und der Intensitat der in heftigen Pinselstrichen nebeneinander gesetzten Farben bereits
weit von Tintoretto entfernt; vgl. z. B. Leshko 1977, S. 64-65.

913 Giorgione/Tizian, Schlummernde Venus, um 1508/10, Ol auf Leinwand, 108,5 x 175 cm; Marx
2008, S. 80.
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Manet bezog.?14 Auch ein weiteres Bild aus den Dresdner Jahren, das eine halb-
nackte liegende Frauengestalt in einer Landschaft zeigt, Kokoschkas Sommer | von
1922 (Abb. 153), lasst sich moéglicherweise auf die Auseinandersetzung mit dieser
Tradition zuruckfuhren. Von Tintoretto gibt es eine Darstellung des Sommers in
ahnlicher Form, die vermutlich Teil eines Zyklus der vier Jahreszeiten war.915 Viel-
leicht hatte Kokoschka solche Bilder im Kopf, als er das Gemalde, das zunachst

den Titel Abisag tragen sollte, in Sommer umbenannte.

Auch nach dem Zweiten Weltkrieg lassen sich in Kokoschkas Werk noch bisweilen
Anklange an Werke der venezianischen Maler finden. So lasst sich die linke Halfte
der Mitteltafel seines Triptychons Prometheus-Saga (Abb. 88) mit den zahlreichen,
in unterschiedlichen Haltungen auf einem Hang liegenden Figuren in Tintorettos
Gemalde aus der Scuola Grande di San Rocco in Venedig, das die Geschichte der
ehernen Schlange aus dem Buch Mose zeigt, vergleichen (Abb. 154). Die Zweitei-
lung des Bildes mit einem hell erleuchteten Bereich im Zentrum und die hinterein-
ander gestaffelten Figuren, die in einer eher intuitiven als konstruierten Perspektive
eine Diagonale in das Bild hinein bilden, erinnern stark an die raumliche Konzep-
tion von Tintorettos Gemalde. Es ist bereits mehrfach auf die Bedeutung der
barocken Deckenmalerei fur Kokoschkas Prometheus-Triptychon hingewiesen
worden,?16 doch scheint Kokoschka auch in diesem Fall ganz unterschiedliche
Anregungen aufgenommen und zu einem eigenen Ganzen umgeformt zu haben.917
1948, also nur zwei Jahre vor dem Beginn der Arbeiten an der Prometheus-Saga,
hatte Kokoschka sich aus Anlass der Biennale in Venedig aufgehalten und nach-

weislich auch die Scuola Grande di San Rocco besichtigt.?18

914 Vg|. Andrade 2001, S. 418.

915 Tintoretto, Sommer, National Gallery of Art, Washington. Vgl. Shapley 1979, S. 470-471, Kat. Nr.
1642.

916 Vg|. Krapf-Weiler 1987, S. 203-204; Spielmann 2003, S. 380-382.

917 Zahlreiche Einzelfiguren lassen sich von unterschiedlichen (auch antiken) Vorbildern ableiten, die
Kokoschka wahrend seines Rom-Aufenthaltes 1949 sah und in seinen Skizzenbulchern festhielt.
Andrade benennt sie im Einzelnen in ihrer Untersuchung von Kokoschkas Skizzenblchern (Andrade
2001, S.43-45,71-74, 480-482).

918 Eintrag in Oldas Agenda am 15. Juni 1948: ,Lido in the morning. Aft. Accademia, Scuola San
Rocco + Frari with OK“; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.



250 OSKAR KOKOSCHKA UND DIE GESCHICHTE DER KUNST

Tiepolo, ,der letzte grofle Barockmaler”

Kokoschkas Bewunderung flur Tiepolo spricht nur aus einigen wenigen seiner
AuBerungen. Er befasste sich nicht ausfiihrlich theoretisch mit diesem Maler, um
den es weder in seinen Schriften noch in seiner Autobiographie geht. Dennoch
liebte er dessen Werke und nutzte sich bietende Gelegenheiten, um diese anzuse-
hen. Wie bereits erwahnt gibt es Hinweise auf diese Besichtigungen in Venedig aus
den Jahren 1948 und 1951. Die Auseinandersetzung mit Tiepolos Deckenmale-
reien im Jahr 1948 war sicher fur Kokoschkas Konzeption seines Deckengemaldes
Prometheus-Saga von grofler Bedeutung. Dies kdénnte auch durch die Vorlieben
seines Auftraggebers, Antoine Graf Seilern, beglnstigt gewesen sein, der in seiner
Kunstsammlung auch eine grofle Anzahl von Zeichnungen Tiepolos besafd. Betrach-
tet man beispielsweise die von unten gesehenen Pferdeleiber im Mittelbild, wird
man an entsprechende Darstellungen des fliegenden Pferdes der griechischen
Mythologie, Pegasus, von Tiepolo erinnert, wie beispielsweise im Fresko Belle-
rophon auf Pegasus im Ballsaal des Palazzo Labia (Abb. 155),91° den Kokoschka
besucht hatte. 1951 besuchte Kokoschka mehrfach die Ausstellung des Kinstlers,
»der der letzte groRe Barockmaler war und die lllusionsmalerei in den Kuppeln der
Kirchen u. Palaste zum grofiten Triumph brachte.“920 Wahrend dieses Aufenthaltes
bittet er den Grafen Antoine Seilern in einem Brief um die Leihgabe seines Prome-
theus-Deckenbildes fur die Biennale in Venedig: ,Noch wichtiger ist der Nachklang
bei der Jugend, die von den verdammten Longhis und Venturi darin bestarkt wird,
daf} Tiepolo ein Kinoartist ware und heute blof} von Faschisten ernst genommen
wird als Kuanstler. [...] Ich kann dieser guten Sache helfen indem ich mein Werk
offentlich und bei einer international wichtigen Ausstellung zeige und damit fur die
Klassische [Malerei], deren letzter Reprasentant Tiepolo ist, zeuge.“921 Tiepolo war
fur Kokoschka ein exemplarischer Vertreter der europaischen WKunsttradition.

Insbesondere mit seiner Prometheus-Saga fuhlte er sich in einer direkten Linie mit

919 Gemin/Pedrocco 1993, S. 394-397. Ahnliche Darstellungen finden sich auch in der
Hochzeitsallegorie der Ca’ Rezzonico (ebd., S. 451) oder der Macht der Beredsamkeit des Palazzo
Sandi (ebd., S. 245) in Venedig sowie in den Fresken der Wirzburger Residenz (ebd., S. 422-427).
920 Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka am 3. Oktober 1951; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 52.1.
Vgl. Eintrage in Oldas Agenda des Jahres 1951; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

921 Kokoschka an Graf Antoine Seilern am 13. Oktober 1951; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 36.2
(Fotokopie nach Manuskript); gekurzt publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. lll, S. 257.
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der Malerei Tiepolos, als letzter Nachkomme einer Tradition, die in der gegenwarti-

gen Zeit zu reprasentieren er als seine Aufgabe auffasste.

Eine weitere AuBerung Uber Tiepolo findet sich in einem Brief von 1958, den
Kokoschka unter dem Eindruck von Tiepolos Deckenfresken in der Wurzburger
Residenz schrieb. Auf der Durchreise von Minchen, wo er eine Rokoko-Ausstellung
besichtigt hatte, nach Norddeutschland hielt er fir einen Tag in Wlrzburg an, wo er
wahrscheinlich sowohl die umfangreiche Riemenschneider-Sammlung des
Mainfrankischen Museums als auch die Deckengemalde Tiepolos in der Residenz
besichtigte.922 Die zwei Postkarten in seiner Sammlung, die ein Detail des Treppen-
hausfreskos mit der Personifikation von Afrika zeigen, brachte er méglicherweise
von diesem Besuch mit. An seinen Freund Fred Marnau schreibt er von dort: ,|[...]
wir waren bei Deinem Herrlichen Riemenschneider und beim kaiserlichen Tiepolo.
Was fur ein Wunder, dafd diese Zulukaffer in der Luft zufallig dieses Wunderwerk
der Vorstellung und Phantasie (Gottgegeben!) nicht getroffen haben, die Tachisten
wird es schmerzen aber fur uns ,Monche’ in einer barbarischen Zeit ist es ein

Gluck.“923

Das Erlebnis der Bilder Tizians

Um die Zeit der ersten Venedigreise oder zumindest vor 1918 muss sich die bereits
erwahnte Episode abgespielt haben, der zufolge Carl Moll fur einige Monate ein Bild
von Tizian in Kokoschkas Atelier untergestellt hatte.924 Dieses Gemalde beein-
druckte Kokoschka sicher schon damals, auch wenn die theoretischen Ausfuhrun-
gen dazu und zu Tizians Wirkung auf nachfolgende Kunstler, wie er sie in seiner
Autobiographie aufschrieb, wohl auf einer spateren Auseinandersetzung mit dem

Maler und seinem Werk beruhen.?25 Er bescheinigt dem Gemalde jedenfalls eine

922 Vg|. Eintrage in Oldas Agenda des Jahres 1958; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

923 Kokoschka an Fred Marnau am 26. August 1958; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 45 (Typoskript);
publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 85. Kokoschka bezieht sich auf die schwerwiegenden
Zerstorungen durch den Luftangriff auf Wirzburg im Zweiten Weltkrieg, der Teile der Residenz
verwlstete, doch Tiepolos grofRes Fresko im Treppenhaus unversehrt lieR.

924 Kokoschka, Mein Leben, S. 132-134. Das Gemalde, das sich seit 1914 in Carl Molls Besitz
befunden hatte, wurde 1918 vom Berliner Kaiser-Friedrich-Museum angekauft. Vgl. Gemaldegalerie
Berlin. 200 Meisterwerke, hg. von den Staatlichen Museen zu Berlin - Preufischer Kulturbesitz,
Berlin 1998, S. 379.

925 Vg|. Kapitel 1.3, S. 87-88.
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starke Wirkung: ,Leider blieb das Tizianbild ,Venus mit dem Orgelspieler’ nur
wenige Monate bei mir, denn der Krieg machte diesem verstohlenen Entzicken ein
Ende. Aber dank diesem Versteckspiel mit dem Geheimnis der Ursache des Leuch-
tens des Raums haben sich meine Augen geodffnet wie ehedem in der Kindheit, als
mir das Geheimnis des Lichts zum erstenmal einleuchtete. Das ist flr mich Expres-
sionismus.“926 |In den zwanziger Jahren, in denen Kokoschka Venedig fast jedes
zweite Jahr besuchte, entdeckte er weitere Bilder von Tizian auch in anderen
Museen, die er auf seinen Reisen besuchte. Im Prado sah er 1928 Tizians Adam
und Eva: ,[...] ein so wunderbares, sehnsuchtiges und edles Bild [...], ich bin ganze
Tage lange daran gehangen nicht mehr gestanden und hatte fast vergessen, dass
nicht ich es gemacht hatte.“92” Am selben Tag, an dem er Anna Kallin diesen
Kommentar schrieb, schickte er ihr auch eine Postkarte aus dem Prado mit einer
Reproduktion von Tizians Venus und die Musik.928 Nach dem Zweiten Weltkrieg
lernte er auf seinen Reisen in die USA auch die dort aufbewahrten Werke kennen,

von denen er ebenfalls Postkarten an die Familie in Europa schickte.92°

Zu Tizian gibt es drei Umschlage mit tber 40 Postkarten nach unterschiedlichen
Werken. Sie stammen aus verschiedenen europaischen Museen, vor allem in
London, Wien, Venedig und Florenz. Insbesondere mehrere Versionen der liegenden
Venus sind vorhanden. Seinem Bruder Bohuslav schickte Kokoschka zweimal eine
Karte mit Tizians Venus von Urbino aus den Uffizien in Florenz, einmal mit dem
anerkennenden Kommentar: ,Wohl das schonste Bild auf Erden, man kann den
Blick des Madchens nicht vergessen und moéchte noch hundert Jahre leben kénnen
um sie zu suchen!“930 In der Postkartensammlung findet sich dagegen nur ein
Umschlag zu Tiepolo mit elf Karten von unterschiedlichen Orten, von Tintorettos
Gemalden gibt es dreizehn Motive. Obwohl Kokoschka Tintoretto sehr schatzte, fallt

auf, dass er sich auf theoretischer Ebene sehr viel weniger mit ihm befasst hat als

926 Kokoschka, Mein Leben, S. 133-134.

927 Kokoschka an Anna Kallin am 4. Mai 1928; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 26.1; publiziert in
Kokoschka, Briefe, Bd. I, S. 203.

928 postkarte von Kokoschka an Anna Kallin vom 4. Mai 1928; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

929 7, B. schickte er Olda am 20. Januar 1949 eine Karte mit dem Bildnis eines venezianischen
Edelmannes von Tizian und Giorgione aus der National Gallery of Art in Washington; ZBZ, Nachl. Olda
K E 2004.

930 Undatierte Postkarte von Kokoschka an Bohuslav Kokoschka; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 22.2;
eine weitere Postkarte mit einem Detail desselben Werkes schickte er am 28. Oktober 1957; ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 22.2.
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mit Tizian. Das gleiche gilt fir Tiepolo. Dass Kokoschka sich Tizian intensiver
widmete, mag auch damit zusammenhangen, dass er anscheinend einmal den Plan
verfolgte, ein Buch Uber diesen Kinstler zu schreiben,?31 wozu es allerdings nicht
kam. Wahrend er Tizian einen langeren Abschnitt in seiner Autobiographie widmet,
kommt Tintoretto nur am Rande vor, immerhin aber mit der Feststellung: ,Tintoretto

gehort zu meinen Heiligen.“932

Besonders schatzte Kokoschka Tizians Assunta in der Frari-Kirche in Venedig, die in
seiner Postkartensammlung mehrfach vertreten ist. Dies lasst sich auch daraus
schlieffen, dass er 1948 und 1951 seiner Schwester Berta drei Postkarten aus
Venedig schickte, auf denen die Assunta beziehungsweise ein Detail daraus
abgebildet ist. Auf einer der Karten auflert er den folgenden bewundernden Kom-
mentar: ,Habe heute noch einmal diesen grofien Tizian angeschaut, der unglaub-
lich bewegt ist, wie eine Feder, die die Figur hinauffliegen Iaf3t in die Hohe. Eine
unerhorte Composition!“933 Aus dem Jahr 1951 stammt auch eine Passage in
einem Brief an Berta, die verdeutlicht, wie intensiv Kokoschka sich mit den Origi-
nalen beschéaftigte, wenn er die Gelegenheit dazu erhielt. In London war er mit dem
Osterreichischen Restaurator Sebastian Isepp befreundet, den er bereits aus Wien
kannte und in dessen Atelier er Gemalde der alten Meister aus nachster Nahe
betrachten konnte: ,So kann ich in seinem Atelier taglich die herrlichsten Kunst-
schatze aus der Koéniglichen Sammlung, von sonst nicht zuganglichen Privatkollek-

tionen und Museen mit ihm anschauen, jedes Fleckchen auf einem Tizian mit ihm

931 Dies geht aus einem Brief hervor, den er am 10. Mai 1959 an seine Schwester schrieb: ,Von
dem Titianbuch [sic], das ich verfassen soll, schrieb ich Dir bereits. Es ware eine wichtige Arbeit, weil
es seit 30 Jahren kein einziges Buch Uber diesen Giganten, wohl aber hunderttausende Uber den
Herrn Picasso giebt [sic] [...]%; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 24.8.

932 Kokoschka, Mein Leben, S. 198.

933 Postkarte von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 1. November 1951; ZBZ, Nachl. O
Kokoschka 52.1; zwei weitere Postkarten (eine vom 19. Juli 1948, die andere undatiert) ebenfalls in
ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 52.1. Berta erhielt von ihrem Bruder immer wieder Postkarten mit Tizian-
Motiven: am 14. Juni 1949 Venus verbindet Amor die Augen (auf der Postkarte als Le Tre Grazie
bezeichnet) aus der Galleria Borghese in Rom; Tizians Venus von Urbino aus den Uffizien in Florenz
auf einer undatierten Postkarte; am 25. Januar 1958 das Portrét eines venezianischen Edelmanns
von Tizian und Giorgione in der National Gallery of Art in Washington; alle drei Postkarten in ZBZ,
Nachl. O. Kokoschka 24.10; am 26. August 1951 Tizians Eitelkeit der Welt in der Alten Pinakothek in
Minchen; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 52.1.
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besprechen und auskosten wenn er die Originalfarbe aus dem Firnis von Jahrhun-

derten ans Licht bringt.“934

Auch Tizians Pieta in der Accademia in Venedig (Abb. 156) ist in der Postkarten-
sammlung zweimal vorhanden, ein Bild, das Kokoschka gerade in spateren Jahren
besonders zu faszinieren schien. In seiner Autobiographie widmet er einen
Abschnitt diesem Gemalde, ,wo das Licht den Raum aus der bisher statisch,
perspektivisch gesehenen Auffassung des Raumes der Renaissance dynamisch
um- und neu formt, so dafl die Figuren selbst sich zu bewegen scheinen. Das
umherschweifende Auge des Betrachters wird nicht wie bisher von dem Ablesen
eines Konturs und einer Lokalfarbe, sondern von der Leuchtkraft im Bilde
geleitet.“93%> Wie im bereits zitierten Abschnitt zu Tizians Venus mit dem Orgelspieler
geht es Kokoschka auch hier wieder um die bemerkenswerte Leuchtkraft, die in
den Gemalden Tizians eine besondere Dynamik und Lebendigkeit schaffe. In einer
spateren Passage berichtet er von einem Besuch in der Accademia in Venedig, um
dieses Gemalde nach Jahren wiederzusehen. ,Man kommt nicht sofort hinter das
Geheimnis dieser merkwurdigen Schépfung. Beim ersten Hinsehen nimmt man nur
ein Sujet der religiosen Malerei wahr, Uberliefert seit der Zeit, als der Pantokrator
des byzantinischen Christentums zum Ecce-Homo, dem Menschensohn, geworden
war, der sich fur die Sinden der Menschheit geopfert hat. Heute ist man nicht
langer mildherzig genug, die Passion eines anderen Menschen mitzuempfinden.” Es
folgt eine Beschreibung der einzelnen Figuren, die die zentrale Gruppe ,der bewe-
gungslosen, zusammengebrochenen Gestalt des Ecce-Homo im Schof der blauge-
kleideten Gottesmutter als Mittelfigur in der Tiefe der Grotte* umgeben. Kokoschka
schildert die aufSerordentliche Wirkung des Bildes, das ihm durch seine Farbigkeit
in besonderer Weise bewegt und verlebendigt erscheint: ,Aber was ist das fur ein
Blau! Ich muf3te mehrmals hinsehen, denn es kam mir vor, als ob sich in dem wohl-
Uberlegten und durchdachten perspektivischen Raum eine Bewegung vollzogen
hatte, die vor meinen Augen die Zentralgruppe in die Ferne zu ricken schien. Das

mufd wohl mit der Farbenkunst Tizians zu erklaren sein, der die optischen Effekte

934 Brief von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 10. Marz 1951; ZBZ, Nachl. O.
Kokoschka 51.5.

935 Kokoschka, Mein Leben, S. 133. Erneute Erwahnung der Pieta auf S. 317. Vgl. auch Kapitel 1.3,
S. 89-90.
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der Kinetik auf die Retina des Beschauers wohl besser zu meistern wusste als wir
heute auf Grund unserer wissenschaftlichen Experimente. Ist es die Wirkung des
merkwurdigen Blaus des Gewandes der Madonna? Nein, es ist mehr. Hier lebt
weder Kinetik noch optisch-experimentelle Spielerei, sondern eine bildliche
Aussage, wie sie keine Theorie vermitteln kann. Die Losldésung der Gruppe der
Mutter mit dem toten Sohn im Schof} wird zu einer im Bild gestalteten Trauerbot-
schaft der Verwesung des Geistig-Menschlichen, das dem Menschsein seit der
Antike anhing. Fur die rational denkenden Betrachter wird das Bild keine Mahnung
enthalten, sie leben ja in einer Wirklichkeit der nur messbaren, zahlbaren,
registrierbaren Tatbestande, die man auch photographieren kann.“936 Fir
Kokoschka jedoch ist es eine Botschaft von der Passion des Menschen und im
Ubertragenden Sinn des Menschlichen, die sich dem empfanglichen Betrachter in
seinem Seherlebnis mitteilt. In diesem Sinne ist es sicher zu verstehen, wenn er im
oben erwahnten Abschnitt seiner Autobiographie Uber das Tizianbild von der Venus
mit dem Orgelspieler schreibt: ,Das ist fur mich Expressionismus.“ Expressionismus
nicht als eine Kunststromung oder expressive Formensprache verstanden, sondern
generell als eine Kunst, die im Betrachter ein Erlebnis auszulésen vermag, so wie
Tizians Venusbild ihm die Augen Offnete fir die ,Ursache des Leuchtens des
Raums“937, In anderem Zusammenhang hatte Kokoschka seine Auffassung von
Expressionismus in der Kunst mit den Worten erklart: ,,Expressionismus ist Gestal-
tung des Erlebnisses, solcherart mittelbar und Botschaft vom Ich zum Du. [...]
Expressionismus lebt nicht im elfenbeinernen Turm, er wendet sich an den Nach-

sten, den er erweckt.“938

O. Christliche Motive in Kokoschkas Werk

Individuelle Interpretation christlicher Ikonographie

Wie bereits in einigen der vorangegangenen Kapitel angesprochen wurde, verwen-

dete Kokoschka in seinem Werk oft Motive, die aus der christlichen Ikonographie

936 Ebd., S. 306-307.

937 Ebd., S. 134.

938 Oskar Kokoschka: ,Der Expressionismus Edvard Munchs®, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S.
162-180, hier S. 175.
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stammen. Die ersten Beispiele entstanden bereits in den Jahren 1909 und 1910,
als Kokoschka Plakate fur seine TheateraufflUhrung im Rahmen der Wiener Kunst-
schau und fir die Zeitschrift Der Sturm entwarf.939 Die auf dem Theaterplakat (Abb.
157) gezeigte Szene ist an das Thema der Pieta angelehnt. Sie erinnert an die
Darstellungen des gekrummten Leibes Christi, der leblos mit baumelnden Armen im
Schof3 seiner Mutter ruht. Inhaltlich geht es jedoch nicht um Christus und Maria,
sondern um den ewigen Kampf der Geschlechter, den Kokoschka in seinem Drama
zu einer todlichen Auseinandersetzung zuspitzt und hier in der kontrastierenden
Darstellung von Mann und Frau verbildlicht. Dabei steht der Farbkontrast zwischen
rot und weifd symbolisch fur den Kampf auf Leben und Tod. Obwohl der Mann leblos
im Schofd der Frau ruht, ist er durch die rote Farbe des Lebens gekennzeichnet,
wahrend diese durch ihre weifle Farbe dem Tod geweiht dargestellt ist. In seiner
Autobiographie kommentiert Kokoschka die Darstellung: ,Der Mann ist blutig rot,
das ist die Lebensfarbe, aber tot liegt er im Schof} einer Frau, die weif ist; das ist
die Todesfarbe“940. Im Stiuck Morder, Hoffnung der Frauen wird der Mann zunachst
schwer verwundet und wird als leichenblass beschrieben, kehrt jedoch durch die
Lebenskraft, die er der Frau entzieht, wieder zum Leben zuruck. Auch in der christli-
chen Pieta ist die Auferstehung bereits vorgepragt. Das Sturmplakat (Abb. 158)
zeigt Kokoschka selbst, kahlgeschoren und mit der Seitenwunde Christi, auf die er
mit der linken Hand demonstrativ hinweist. Es handelt sich um eine provokante
Selbstinszenierung des Kunstlers, der hiermit auf die harsche Kritik der Presse an
seinen frihen Werken reagierte. Er fUhlte sich unverstanden und stellte sich in der

Gestalt des von seinen Mitmenschen geschmahten und gequalten Christus dar.941

In beiden Fallen bediente sich der Kunstler aus dem christlichen Zusammenhang

stammender, allgemein bekannter und erkennbarer Motive, die er abwandelte und

939 Wingler/Welz 1975, S. 74-77, Nr. 31-33. Das Theaterplakat kindigte die Auffiihrung von zwei
Stiicken Kokoschkas an: Ein Drama (das im Rahmen seiner Ver&ffentlichung im Sturm den Namen
Moérder, Hoffnung der Frauen erhielt) und eine Komédie, die Kokoschka bereits im Kabarett
Fledermaus unter dem Titel Eine Groteske aufgefuhrt hatte. Vgl. Schweiger 1983, S. 44-46, 106-
114.

940 Kokoschka, Mein Leben, S. 64.

941 Dass er sich damit in eine Tradition einreiht, in der auch Kiinstler wie Paul Gauguin oder James
Ensor sich gebrandmarkt und unverstanden fuhlend in der Gestalt Christi selbst portratierten, darauf
verweist Edith Hoffmann in ihrem Aufsatz ,Kokoschka - ein spater Symbolist“, in: Symposion 1986,
S. 72-81, hier S. 73. Es ist moglich, dass ihm Ensors 1891 entstandenes Selbstportrat bekannt
war, auf dem dieser sich als Ecce Homo zwischen seinen Kritikern darstellt (Tricot 1992, Bd. 1,

S. 309, Nr. 317); vgl. Weidinger/Strobl 2008, S. 221.
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fir seine eigene Aussage verwendete. In den Gemalden des Jahres 1911, von
deren Malweise im Zusammenhang mit El Greco die Rede war, bearbeitet
Kokoschka dagegen ausdrucklich christliche Themen, auch wenn er sie zum Teil
recht unkonventionell behandelt. Dies gilt insbesondere flr seine Darstellung der
Verkindigung (Abb. 105), die er in der freien Natur stattfinden lasst. Der Engel
erscheint hier als Aktfigur mit ausladender Gebarde, der nicht wie sonst der Jung-
frau zugewandt ist, sondern den Kopf abgewandt halt, den Blick abwesend wie in
einer inneren Schau. Auch Maria hat ihre Aufmerksamkeit nicht dem Engel zuge-
wandt, sondern wirkt wie von einer inneren Vision beherrscht. Erling hat auf die
Verwandtschaft mit Berninis Ekstase der heiligen Theresa in Santa Maria della
Vittoria in Rom hingewiesen, bei der die Einwirkung des gottlichen Geistes wie eine
sinnliche Erfahrung erscheint (Abb. 159).942 Wie in vielen von Kokoschkas friihen
Portrats spielt die Gestik der Hande fir die Spannung der Komposition eine
entscheidende Rolle. Beide Figuren wirken in sich gekehrt und nur durch ihre
Gebardensprache miteinander verbunden. So uUberlagern sich in Kokoschkas
Version der Verkindigung zwei Ebenen, wie Erling formuliert: ,die Vorstellung von
der ,VerklUndigung' als historischem Ereignis und gleichzeitig als inneres Erleb-
nis.“943 Seine zwei Darstellungen des Themas Ritter, Tod und Engel (Abb. 38 und
39), mit denen er sich thematisch wie kompositionell an Dirers Kupferstich Ritter,
Tod und Teufel (Abb. 40) anlehnt, geben dem Vorbild eine neue Bedeutung, die im
Zusammenhang mit Durer besprochen wurde.?44 Es findet eine inhaltliche Verschie-
bung statt, die von Kokoschkas Reflexion Uber das urspringliche Bildthema

ausgeht.945

Wie die Bilder von 1911 behandelt auch die 1916 entstandene Graphikfolge zur
Passion Christi, in der Kokoschka sich an entsprechenden Graphikzyklen aus dem
Bereich der altdeutschen Kunst wie Durers GrofSer Passion orientierte, ausdrucklich
die im Neuen Testament geschilderten Geschehnisse. In diesem Fall bleibt er auch

recht nah an der Uberlieferten Bildtradition. Ansonsten Uberwiegen in seinem Werk

942 Vg|. Katharina Erling: ,,Das Bekenntnishafte zieht mich an‘ - Christliche Motive und Inhalte im
Frihwerk Oskar Kokoschkas”, in: Frodl/Natter 1997, S. 54-63, hier S. 60.

943 Vgl. ebd., S. 60-61.

944 Vg|. Kapitel 11l.1, S. 167-168.

945 Vg|. Katharina Erling: ,,Das Bekenntnishafte zieht mich an‘ - Christliche Motive und Inhalte im
Frihwerk Oskar Kokoschkas”, in: Frodl/Natter 1997, S. 54-63, hier S. 55-56.
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jedoch die Beziige zur christlichen Uberlieferung, ohne dass es dabei zwangslaufig
um die Darstellung religioser Inhalte geht. Kokoschka bediente sich der christlichen
Ikonographie als einer Art Bildfundus fur Motive, Einzelfiguren oder ganze Szenen.
Im Zusammenhang mit seiner Auseinandersetzung mit der altdeutschen Malerei
wurden bereits Blatter aus seinen lithographischen lllustrationszyklen beleuchtet, in
denen er beispielsweise das Martyrium des heiligen Erasmus von Formio oder
Durers Darstellung von Hiob und seiner Frau als motivische Grundlage fur eigene
Bildinhalte verwendete.?46 Letzteres Beispiel ist insofern interessant, als Kokoschka
seinem Stuck, zu dem die lllustration gehort, ebenfalls den Titel Hiob gab, also
bewusst die Verbindung zu der biblischen Geschichte suchte, obwohl es inhaltlich
mit ihr kaum zu tun hat. Die Verhéhnung des Hiob durch seine Frau kommt jedoch
in beiden Zusammenhangen vor, wenn auch in sehr unterschiedlicher Bedeutung.
Wahrend in der biblischen Geschichte die Verspottung durch seine Frau angesichts
seines groflen Unglucks nur am Rand erwahnt wird, geht es in Kokoschkas Stlck
hauptsachlich um die Erniedrigung Hiobs durch das Verhalten seiner Frau Anima.
Mit dieser Ausrichtung fugt es sich in Kokoschkas dramatisches Fruhwerk ein, flr
das - ausgehend von seinem ersten Drama Morder, Hoffnung der Frauen von
1909 - der Konflikt zwischen den Geschlechtern die beherrschende Thematik
bildet. In einigen lllustrationen zu Albert Ehrensteins Tubutsch hebt Kokoschka
ebenfalls das Thema der problematischen Geschlechterbeziehung hervor. Seine
Zeichnung der Kanalrdumersgattin (Abb. 160), die in der Nacht, wenn ihr Mann
arbeitet, Ehebruch begeht,?4” lehnt sich dabei an die Ikonographie von Susanna im
Bade an. Erneut bedient sich der Kunstler einer Bildtradition aus dem christlichen
Themenkreis, die er abwandelt und ihr eine neue Aussage gibt. In diesem Zusam-
menhang sei auch nochmals auf Kokoschkas Adaption der Ikonographie von David

und Bathseba fur sein Gemalde Die Sklavin von 1921 (Abb. 62) hingewiesen.948

Dieser freie Umgang mit Vorbildern aus der Vergangenheit ist fur Kokoschka
charakteristisch, wie anhand der Betrachtungen in den vorangegangenen Kapiteln
deutlich geworden ist. Auch die Verarbeitung von Motiven aus der christlichen Bild-

welt erfolgt auf sehr eigenwillige Weise und zeugt von Kokoschkas individueller

946 Vgl. Kapitel Ill.1, S. 171-172.
947 Weidinger/Strobl 2008, S. 258, Nr. 355.
948 Vgl. Kapitel 111.2, S. 190.
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Interpretation der Uberlieferten Geschichten. An den in der Bibel oder in Heiligenvi-
ten geschilderten Geschehnissen interessierten ihn Aspekte, die seinem Konzept
einer menschlichen Kunst entsprachen. Erling spricht in diesem Zusammenhang
davon, dass ,das Bekenntnis zum Geistigen im Menschen [...] das gesamte Schaf-
fen Kokoschkas“ durchziehe und ,die christliche Thematik [...] oftmals Trager dieser
Botschaft“ sei.?4® Wie viele seiner Zeitgenossen im deutschen Expressionismus
nahm der Kinstler die christliche Ikonographie zum Ausgangspunkt neuer Bild-

schopfungen und interpretierte die biblischen Berichte auf seine eigene Weise.950

In den Dresdner Jahren schuf Kokoschka das Gemalde Katja (Abb. 161), in dem er
sich selbst zeigt, wie er seine Freundin Kathe Richter portratiert. Fur diese Darstel-
lung, die Zugewandtheit des Malers, der von unten her wie in Verehrung auf sein
Modell blickt, schopfte der Kinstler aus der Bildtradition des heiligen Lukas, der die
Madonna malt.951 In dieser Zeit entstand auch eine Reihe von Werken, die nach
Gestalten aus dem Alten Testament benannt sind. In den heute verlorenen Gemal-
den Saul und David (Abb. 162) und Lot und seine Tochter von 1921/22 (Abb.
163)952 nahm Kokoschka in freier Weise biblische Themen auf und verlieh ihnen in
der fur seine Bilder dieser Jahre typischen leuchtenden Farbigkeit einen eigenen
Charakter, der von entsprechenden Vorlagen aus der Bildtradition ebenso weit
entfernt ist wie vom Inhalt der jeweiligen Geschichte. Beschrankt auf groSformatige
Figuren, die nah an den Betrachter herangertckt sind, haben die Darstellungen
eher die zwischenmenschlichen Beziehungen der Protagonisten als die Gescheh-

nisse der biblischen Erzéhlung zum Thema. Durch die Einbindung der Selbstdar-

949 Katharina Erling: ,,Das Bekenntnishafte zieht mich an‘. Christliche Motive und Inhalte im
Frihwerk Oskar Kokoschkas”, in: Frodl/Natter 1997, S. 54-63, hier S. 54.

950 VgI. ebd., S. 54-55.

951 Winkler/Erling 1995, S. 80-81, Nr. 133; vgl. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 108, Kat. Nr. 12:
~-Moglicherweise hat Kokoschka die Fassung von Rogier van der Weyden in der Alten Pinakothek,
Minchen, gesehen, oder er kannte die Darstellung des Meisters von Flémalle, auf die erstmals die
mit ihm bekannte Kunsthistorikerin Grete Ring aufmerksam gemacht hat. Nach dem Verstandnis
des Mittelalters zeichnet bzw. malt der HI. Lukas Maria mit dem Kind in seiner Arbeitsklause und
bezeugt durch das Nachzeichnen bzw. Abmalen die Existenz der gottlichen Erscheinung.” Kokoschka
zeigt sich selbst ,in der Rolle des Malerheiligen Lukas, der das Géttliche im Menschen erkennt und
diese Vision im Bild festzuhalten versucht.” Vgl. auch Katharina Erling: ,,Das Bekenntnishafte zieht
mich an‘ - Christliche Motive und Inhalte im Frihwerk Oskar Kokoschkas*“, in: Frodl/Natter 1997, S.
54-63, hier S. 63.

952 Winkler/Erling 1995, S. 96-97, Nr. 161 und 162; ebenso auch Jakob, Rachel und Lea
(Winkler/Erling 1995, S. 99, Nr. 166), in dem sich Kokoschka (wie auch in Lot und seine Téchter)
selbst mit Anna Kallin und Edith Rosenheim darstellt und das er spater mehrfach tUberarbeitete und
ihm den Titel Die Quelle gab.
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stellung des Kunstlers und anderer Personen seines damaligen Freundeskreises
erhalten sie eine neue, personliche Aussage. In seinen spaten Jahren nahm
Kokoschka das Thema Saul und David nochmals auf, in einer neuen, individuellen
Interpretation: Er sah nun in den beiden Protagonisten vor allem den Kontrast
zwischen dem Alter und der Jugend, einen Konflikt, den er in sich selbst spurte,
wenn er sein wahres Alter mit dem verglich, wie er sich innerlich fUhlte oder wie er
gern noch gewesen ware: ,Saul is me. With my nearly hundred years of age now |
am the old angry man [...].“953 Die Darstellung von Saul und David in seinem
Gemalde von 1976 (Abb. 141) versinnbildlicht die Eifersucht des Alters auf die

Jugend, die er in den biblischen Gestalten verkérpert sah.9%4

Ein anderes Gemalde von 1921 mit dem Titel Mutter und Kind (Abb. 164) nimmt
auf die lkonographie der Maria mit dem Christuskind Bezug.%%> Doch scheint
Kokoschka bei der Darstellung vor allem die Zuneigung zwischen Mutter und Kind,
die Vertrautheit der beiden beschaftigt zu haben. Er zeigt die Kopfe auf gleicher
Héhe und dicht beieinander, was an manche Darstellungen von Maria mit dem
Jesuskind in der Dresdner Gemaldegalerie, zum Beispiel in Mantegnas Heiliger
Familie oder Raffaels Sixtinischer Madonna erinnert.956 Alle drei Darstellungen

vermitteln eine grofle Innigkeit zwischen Mutter und Kind.

Religiose Bildmotive als Trager humanistischer Inhalte

Die biblischen Bilder und Begebenheiten gehdrten zu Kokoschkas Lebenswelt und
standen ihm als eine Art Grundstock fur sein kunstlerisches Schaffen zur Verfu-
gung. Er war der katholischen Tradition verhaftet und mit den Uberlieferten
Geschichten vertraut. Entsprechende Anspielungen flossen immer wieder auch in
seine Dramen und Erzahlungen ein. Bei den Schilderungen der Bibel oder bei Heili-
gengeschichten interessierte ihn jedoch vor allem die darin enthaltene menschliche

Aussage. Die Geschichte von Saul und David - wie auch die Hiobs - interpretierte

953 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 3.
Entretien, 2. Fassung.

954 Vg|. Spielmann 2003, S. 451; Kat Ausst. Wien (Albertina) 2008, S. 39-40.

955 Winkler/Erling 1995, S. 89-90, Nr. 148; vgl. Kat. Ausst. Dresden 1996, S. 122, Kat. Nr. 20.

956 Andrea Mantegna, Die heilige Familie, um 1495/1500, Tempera und Ol auf Leinwand, 75 x 61,5
cm; Raffael, Die Sixtinische Madonna, 1512/13, Ol auf Leinwand, 269,5 x 201 cm; Marx 2008, S.
59 und 68.
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er in vorrangig psychologischem Sinn. Fur ihn war der menschliche Gehalt wichtiger
als die religidose Bedeutung, die sich fur den glaubigen Leser in den Geschichten
offenbarte. An Christus interessierte ihn weniger dessen gottliche Qualitat als sein
Leben auf der Erde als ,Menschensohn®. In seiner Autobiographie weist er anhand
des gekreuzigten Christus ausdrucklich auf sein humanistisches Verstandnis des
Neuen Testaments hin: ,Menschgewordener Gott, geleugnet, geschmaht, gefoltert,
von falschen Richtern und vom Pilatus, der sich die Hande scheinheilig wusch, dem
Henker Ubergeben und ans Kreuz geschlagen! Dies ist die Passion als ewige
Menschengeschichte. Selbst das Wunder der Auferstehung kann menschlich begrif-
fen werden, wird es in dem Sinne erlebt, daf® man nicht damit schon Mensch ist,

daf® man geboren ist. Man muf3 als Mensch taglich neu auferstehen.“957

Kokoschka verwendete immer wieder das Motiv des geschundenen oder gekreuzig-
ten Christus, wenn es ihm um das Leiden der Menschheit ging. Zum ersten Mal
beschaftigte er sich mit der Leidensgeschichte Christi 1916 in seiner Lithographie-
serie Die Passion.?%8 Die Graphiken entstanden mitten im Ersten Weltkrieg, nach-
dem Kokoschka selbst nur verwundet den Graueln des Kriegsgeschehens entkom-
men war. FUr viele der deutschen Maler dieser Jahre wurde der gekreuzigte
Christus zu einem Symbol fur das Elend der eigenen Zeit. lhre intensive Auseinan-
dersetzung mit Matthias Grunewalds Isenheimer Altar entstand aus dem Eindruck,
dass es dem Maler in besonders anschaulicher, packender Weise gelungen war,
das Leiden des Menschensohnes vor Augen zu fihren.9%® Die Intensitat von
Grunewalds Darstellung machte das Bild der Kreuzigung zu einem glaubhaften
bildlichen Ausdruck unvorstellbaren menschlichen Leids und stand damit in
starkem Kontrast zu friheren Darstellungen eines idealisierten Gottes am Kreuz.
Insbesondere vor dem Hintergrund des Krieges interessierten sich die Kunstler flr
diese Thematik: ,Die Schrecknisse des ersten Weltkrieges trugen generell dazu bei,
dafd die zumeist durch den Expressionismus gepragten Kunstler sich mehr als je

zuvor durch die Ausdrucksgewalt von Grunewalds Gekreuzigten angesprochen

957 Kokoschka, Mein Leben, S. 61. Zu Kokoschkas Christusbild vgl. auch Bonnefoit 2007, S. 618-
620; Spielmann 1994.

958 Wingler/Welz 1975, S. 98-101, Nr. 78-83.

959 VgI. hierzu Bushart 1990, S. 162-167; Kat. Ausst. Colmar 1996, S. 66.
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fihlten.“960 Auch fir Kokoschka war die Passion Christi ein ,Sinnbild des

gegenwartigen Leids.“961

Immer wieder verwendete er im Zusammenhang mit politischen Konflikten das
Motiv des Gekreuzigten in Verbindung mit seinem Eintreten fur die leidende
Menschheit. So im Jahr 1945, als er mit seinem bereits erwahnten Plakat des
gekreuzigten Christus, der sich zu den Kindern herab beugt, auf die Not der Kinder
in Europa aufmerksam machen wollte (Abb. 92).962 Die christliche Botschaft
verstand er hier als Aufruf zu Nachstenliebe und Barmherzigkeit, wofur der Gekreu-
zigte als Symbol stand.?63 1956 griff er diese Botschaft auf, als er mit seiner
Lithographie des Dornengekrénten Christus unter Verwendung der isolierten
Darstellung des gemarterten Christus in der Ikonographie des Schmerzensmannes
auf die Leiden des ungarischen Volkes nach seinem gewaltsam niedergeschlage-
nen Aufstand gegen die kommunistische Regierung und die sowjetische Besat-
zungsmacht verwies (Abb. 165).964 Noch in seinen spaten Mosaiken Ecce Homo
und Ecce Homines fur die Hamburger Nikolaikirche (Abb. 166) fokussierte er in
seiner Darstellung des Gekreuzigten den Blick auf die Verhdhnung des menschge-
wordenen Christus durch andere Menschen. Der Titel Ecce Homo bezeichnet in der
christlichen Ikonographie eigentlich die Szene, in der der gefolterte und mit der
Dornenkrone gekronte Christus von Pilatus dem Volk vorgefuhrt wird. Kokoschka
Ubertrug den Titel auf den Gekreuzigten als Opfer menschlicher Grausamkeit,
verkOrpert durch den rémischen Hauptmann, der ihm den Essigschwamm reicht.
Auch wenn im biblischen Bericht dieser Akt nicht als Verh6hnung erscheint, insze-
nierte Kokoschka die Begebenheit so, wie sie sich seinem personlichen Empfinden
darstellte: als zusatzliche Quélerei des leidenden, hilflosen Menschen.?65 Wenn er
den Titel in der farbigen Version des Mosaiks in Ecce Homines umwandelt, wird
vollends deutlich, dass es hier nicht eigentlich um den gequalten Christus, sondern
um die Grausamkeit der Menschheit geht: ,Seht die Menschen*, was sie einander

antun. Die Reduzierung der Darstellung auf die zwei Protagonisten und ihre frontale

960 Schulze 1991, S. 37.

961 Bonnefoit 2007, S. 618.

962 Wingler/Welz 1975, S. 152, Nr. 180.

963 Vg|. Spielmann 1994, S. 541.

964 Wingler/Welz 1975, S. 166, Nr. 210.

965 Vg|. Spielmann 1994, S. 542-545; Spielmann 2003, S. 456; Spielmann 2005, S. 170.
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Ausrichtung wie auf einer Buhne unterstutzt die Wirkung dieser direkt an den
Betrachter gerichteten Botschaft. In der Rede, die Kokoschka am Karfreitag 1975
anlaBlich der Einweihung seiner Kreuzigungs-Darstellungen in der Nikolaikirche
hielt, erklarte er seine Intention: ,Also habe ich meine Kreuzigung so gemalt, daf
man nicht am Sonntag die Auferstehung schon feiert - ich will, daR man daran
denkt - man hat in dem Jahrhundert Millionen von Menschen gekreuzigt, die nichts
daflir konnten, [...].“966 Bereits in seinem Aufsatz zur altdeutschen Malerei hatte er
1947 den Gekreuzigten als einen Gott charakterisiert, ,den der Glaubige mit
eigenen Handen taglich an das Kreuz schlagt, das wehrlose Opfer eines jeden
unserer politischen Akte und der Niedertracht des ungeistigen Menschen in uns
selber, das wir noch am Kreuze lastern und mit einem auf der Lanzenspitze hinauf-
gereichten Essigschwamm verhéhnen.“967 Christus wird so zum Symbol des Leids,
das die Menschen - auch und gerade in Kokoschkas Jahrhundert und immer

wieder aufs Neue - einander zufugen.

Auch das Motiv der Muttergottes mit dem Christuskind taucht bei Kokoschka vor
allem dort auf, wo der Bezug zu den Leiden der Menschheit eine Rolle spielt. Ohne
expliziten Hinweis auf ihre gottliche Natur stehen Mutter und Kind ahnlich wie der
Gekreuzigte fur die Hilflosigkeit, mit der die Menschen Opfer von Krieg und Elend
werden. Dennoch erinnern manche Darstellungen deutlich an solche der Gottes-
mutter. Bereits in seinem Guernica-Plakat von 1937 mit dem Aufruf ,Helft den
baskischen Kindern“ zeigte Kokoschka eine Mutter mit ihren Kindern, die aus der
brennenden Stadt im Hintergrund entkommen sind. Der Gekreuzigte liegt links
neben den Fliehenden am Boden (Abb. 167).968 Auch die als Flugblatt verbreitete
Zeichnung Pasionaria aus demselben Jahr, die die spanische Kommunistin Dolores
Ibarruri Gdmez (genannt La Pasionaria) mit einem toten Kind auf dem Arm darstellt,
weist auf die Leiden der Menschen im spanischen Burgerkrieg hin. Wahrend des
Zweiten Weltkriegs bediente Kokoschka sich erneut der Gestalt einer Mutter mit
Kind als Symbol flr das Elend der Bevodlkerung. In seinem 1943 entstandenen

Gemalde What we are fighting for (Abb. 168) liegt im Zentrum als Verkdrperung des

966 Kokoschkas Ansprache in St. Nikolai, Hamburg. Karfreitag 1975, abgedruckt in Hauptkirche St.
Nikolai. Oskar Kokoschkas Mosaik ,Ecce homines® Privatdruck, Hamburg 1974; auszugsweise
wiederabgedruckt in Spielmann 2005, S. 170-171.

967 Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 84.

968 Wingler/Welz 1975, S. 151, Nr. 175.
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Leids die Leiche einer bis auf das Skelett abgemagerten Mutter mit ihrem noch
lebendigen Kind, wahrend Kokoschka um sie herum die Akteure der Weltpolitik
darstellt. Auch die Figur des Gekreuzigten erscheint in der stehenden Gestalt mit
erhobenen Armen als Symbol der menschlichen Opfer dieses Krieges.?6° Das Bild
verleiht der Erschutterung des Kunstlers durch die Unmenschlichkeit des Krieges
Ausdruck. In seinem Gemalde Anschluss von 1942 (Abb. 169) steht rechts im
Hintergrund die gekdpfte Figur einer Madonna mit Kind in einem barocken Altar als
Sinnbild fir die Niederlage der dsterreichischen Kultur, die fur Kokoschka untrenn-
bar mit dem Katholizismus und dem Barock verbunden war. Die Inschrift ,JNRI*
hebt zudem die Bedeutung des Gemaldes auf eine religidse Ebene: ,das historische
Drama wird zur Leidensgeschichte“ schreibt Werkner. ,Fir Kokoschka ereignet sich

die Kreuzigung von neuem, wenn Zivilisten massakriert werden.“970

Im Jahr 1956 schuf der Kunstler in Anbetracht der Folgen des Ungarnaufstandes
neben seinem Dornengekrénten Christus eine weitere Lithographie, die er als
Spende fur die Ungarnhilfe zur Verfugung stellte. Sie zeigt unter dem Titel L’enfant
de Bethiéem eine kniende Frau mit einem schreienden Kind auf dem Arm vor
einem sargartigen Kasten (Abb. 170).971 Dahinter ist ein am Boden liegender Toter
zu erkennen, und in der Ferne fliehende Menschen und zwei Panzer in den ange-
deuteten Straf3en einer Stadt. Die Wiedergabe der Frauengestalt mit dem Saugling
knlpft an Darstellungen der Maria mit Kind an, weshalb dem Blatt auch der Titel
Madonna im StraBenkampf verliehen wurde. Diese Wirkung ist von Kokoschka, der
dem Kind in feinen Strichen einen Heiligenschein zeichnete, bewusst intendiert.
Gleichzeitig betont er den menschlichen Charakter des vor Angst schreienden
Kindes und verandert damit bewusst traditionelle Darstellungen des Christuskin-

des, in denen die Furcht vor dem Tod keinen Ausdruck findet.

Aspekte der Verarbeitung christlicher Motive bei Kokoschka

Dass Kokoschka unabhangig vom Thema der leidenden Menschheit oder von

Darstellungen biblischer Geschichten die Motive der christlichen Ikonographie

969 Vg|. Sultano/Werkner 2003, S. 192-197.
970 Ebd., S. 190.
971 Wingler/Welz 1975, S. 166-167, Nr. 209.
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stetig prasent hatte, zeigen auch Beispiele von Zeichnungen, die spontan und ohne
kunstlerische oder inhaltliche Planung entstanden. So stellte er in einer Widmungs-
zeichnung fur Laurentia Leon das Martyrium des heiligen Laurentius dar, als Bezug
zu ihrem Namenspatron, jedoch von einem Kommentar begleitet, der die
Darstellung als humorvoll charakterisiert: ,For my Laurentia with my very sorry
thoughts that your saint has been burning[.] me too! Yours OK 1963“.972 Die
Darstellung des auf dem Rucken auf einem Rost liegenden brennenden Heiligen
lehnt sich an die herkdbmmliche Darstellungsweise an, wie sie beispielsweise durch

Werke Tizians und Tintorettos Uberliefert wurde.

Bereits zu Beginn seiner Karriere hatte Kokoschka sich mit dem leidenden Christus
identifiziert und sich selbst in seinem Sturmplakat mit der Seitenwunde Jesu darge-
stellt, um auf seine Leiden als verkannter und verfolgter Klnstler hinzuweisen. In
seinem Pieta-Plakat wandelte er ein christliches Motiv inhaltlich ab, um den Kampf
der Geschlechter zu symbolisieren. Beide Werke verwendeten die christlichen
Motive noch in einer sehr auf Kokoschkas persdnliche Befindlichkeiten ausgerichte-
ten Interpretation. Der humanistische Ansatz kam erst in den spateren Jahren,
insbesondere seit der Erschitterung durch die beiden Weltkriege und die Erfahrun-
gen der Naziherrschaft zum Tragen. Er zog sich weiter durch Kokoschkas Schaffen
und wurde von ihm immer wieder durch christliche Motive transportiert, die er in
Verarbeitung aktueller Geschehnisse fur sich adaptierte. Die christliche Bildwelt war
wichtiger Bestandteil seines kunstlerischen Fundus und kam in seinem schriftstel-

lerischen wie kunstlerischen Werk immer wieder zum Tragen.

Erling fiUhrt Kokoschkas Auseinandersetzung mit der christlichen Ikonographie und
ihre individuelle Neuinterpretation auf den Zeitgeist seiner fruihen Schaffensjahre
zuruck: ,Die Ruckbesinnung auf die Religion und der Wunsch nach Wiedererschaf-
fung von Kunst und Leben aus dem Geistigen ist ein Charakteristikum des Deut-
schen Expressionismus.” Fast alle Expressionisten nahmen christliche Motive auf
und verarbeiteten sie auf individuelle Weise: ,Die Neuschodpfung der christlichen
BildUberlieferung ist also ein verbreitetes Phanomen im Deutschen Expressionis-

mus und man darf vermuten, daf® Kokoschka mittelbar oder unmittelbar davon

972 Widmung in: Oskar Kokoschka: Ein Selbstportrat, Hamburg 1963 (Bildband mit Schallplatte). Das
Widmungsexemplar befindet sich in Privatbesitz.
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angesteckt wurde.“973 Fur die friuhen Beispiele seiner von christlichen Motiven
inspirierten Darstellungen mag dies gelten. Der spatere, dezidiert humanistische
Ansatz seiner Verarbeitung der Christus- und Marienikonographie entwickelt sich
jedoch aus einer individuellen Sichtweise Kokoschkas. Und noch ein weiterer
Aspekt fur den Umgang mit christlichen Motiven scheint bei ihm wesentlich: Liest
man seine Schriften Uber den Béhmischen Barock und Das Wesen der dsterreichi-
schen Kultur, so wird deutlich, wie sehr fur ihn der Katholizismus ein grundlegender
Bestandteil der Osterreichischen Kultur war, als deren Kind er sich fuhlte. Er war mit
den biblischen und Heiligengeschichten der katholischen Tradition ebenso aufge-
wachsen wie mit der Architektur, den Skulpturen und Malereien der 6sterreichi-
schen Barockkirchen.®74 In seiner Autobiographie schreibt er spater: ,Mit dem
Weihrauch der Kirche, den ich in den letzten Schuljahren mit Wonne eingesogen
hatte, zusammen mit dem Zauber der klassischen Kirchenmusik und der Barock-
kunst, hielt mich der geistige Raum des Katholizismus auch spater noch in Bann,
trotzdem ich mich von der Kirche als Institution distanzierte.“9’5 Die Tradition der
romisch-katholischen Kirche, zu der auch die Marienverehrung gehorte,?7¢ hatte
von Grund auf sein Weltverstandnis gepragt, ihre kulturellen Erzeugnisse waren Teil
seiner Sozialisierung als Osterreicher in Wien - sie gehdrten zu seiner Gedanken-
welt, ohne dass er sich jedoch als glaubig bezeichnete. In einem Gesprach im
Sommer 1971 in Villeneuve soll Kokoschka gesagt haben, er sei ,kein Christ, aber
Katholik schon“.977 Der Katholizismus gehorte zu seiner Identitat, die Bilder und
Geschichten der christlichen Uberlieferung waren ihm von Kind an vertraut. Aber
gerade weil er sich nicht religios gebunden fuhlte, konnte er mit ihnen so frei

umgehen, wie es fur sein kunstlerisches Schaffen so bezeichnend ist, konnte sie fur

973 Katharina Erling: ,,Das Bekenntnishafte zieht mich an‘. Christliche Motive und Inhalte im
Frihwerk Oskar Kokoschkas®, in: Frodl/Natter 1997, S. 54-63, hier S. 54. Vgl. zur religidsen
Bildwelt im Expressionismus auch Martina Padberg: ,Passion und Ekstase. Die Rezeption El Grecos
im Kontext einer ,neuen religiosen Kunst*“, in: Kat. Ausst. Dusseldorf 2012, S. 280-293, hier S.
282-283.

974 Vg|. Kokoschka, Mein Leben, S. 46.

975 Ebd., S. 61.

976 Diese war fUr ihn ebenfalls spezifischer Bestandteil der dsterreichischen Spielart des
Katholizismus, da er ihren Ursprung im prahistorischen Mater Magna-Kult der Donaulander
lokalisierte. Vgl. Régine Bonnefoit: ,Von der Magna Mater zur schwarzen Madonna - Kokoschkas
Mutter-Mythos im Spiegel seiner Sammlung / De la Magna Mater a la Madone noire - Kokoschka et
le mythe de la mére a la lumiére de sa collection®, in: Bonnefoit/Scotti 2010, S. 145-165, hier S.
147.

977 Lischka 1972, S. 11.
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sich neu interpretieren und bedenkenlos in von ihrer religiossen Herkunft weit

entfernte Zusammenhange stellen.

10. Vielfalt und Kombinationsreichtum

In den vorangegangenen Kapiteln wurde eine Reihe von Kunstlern oder Traditionen
behandelt, mit denen Kokoschka sich - auf theoretischer oder auch praktisch
kunstlerischer Ebene intensiv befasste. Darin kamen manche Werke an mehreren
Stellen vor, weil sie nicht nur von der Auseinandersetzung mit einer einzelnen
Quelle, sondern von einer Vielfalt unterschiedlicher Anregungen gepragt sind.
Gerade in den frGhen Jahren war Kokoschka besonders empfanglich fur Eindricke
unterschiedlicher Herkunft, die er in seinem Werk verarbeitete. Einige Male wurde
auf seine Facherentwurfe hingewiesen, in denen er unter anderem Motive von
Lucas Cranach, Conrad Laib oder Peter Paul Rubens verarbeitete. Leshko hat in
seiner Dissertation fur Kokoschkas Facherzeichnungen aus den Jahren 1912 bis
1914 vielfaltige Vorlagen ausfindig gemacht. Die Bandbreite reicht von Werken der
antiken Plastik und Gemalden alter Meister Uber solche von Munch oder van Gogh
bis hin zu Objekten und Drucken russischer Volkskunst, die im Almanach des
Blauen Reiters von 1912 abgebildet waren.?78 Weitere Beispiele fiir die Zusammen-
fuhrung verschiedener Anregungen sind Kokoschkas religiose Gemalde des Jahres
1911, in denen er stilistische Merkmale der Malerei EI Grecos mit Haltungsmotiven
von Krippenfiguren verband und in thematischer Hinsicht zudem bei den beiden
Fassungen von Ritter, Tod und Engel das Vorbild Durers zum Tragen kommt. Inter-
essant dabei ist, dass neben Anregungen aus der Kunst der Vergangenheit ebenso
Gegenstande aus Kokoschkas taglicher Umgebung eine Rolle in seinem Schaffen
spielten, in diesem Fall die Krippenfiguren im Haus seiner Eltern. In seinen spate-
ren Lebensjahren nutzte er in seinem Atelier in Villeneuve verwahrte Objekte als
Modelle fur seine klnstlerische Arbeit, wie im Rahmen der Ausstellung Oskar
Kokoschka - Wunderkammer aufgezeigt wurde.®’® Die frihen religiosen Bilder

zeigen, dass er dieses Vorgehen bereits als junger Kunstler praktizierte.

978 \g|. Leshko 1977, S. 204-253.
979 Vg|. Bonnefoit/Scotti 2010.
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Anlehnung an die alten Meister in der Prometheus-Saga

In den Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg sind es insbesondere die Triptychen
Prometheus-Saga und Thermopylen, die von der facettenreichen Auseinanderset-
zung mit dem Fundus der Kunstgeschichte gepragt sind. In beiden bediente
Kokoschka sich der Skizzen, die er in Museen nach Kunstwerken gezeichnet hatte,
und Ubertrug einzelne Motive, die er sich dort angeeignet hatte, in die groRformati-
gen Kompositionen.?80 1950 malte er in London fiir den Grafen Antoine Seilern die
Prometheus-Saga, sein grofles dreiteiliges Deckengemalde mythologischen Inhalts
(Abb. 87-89).981 Hatte er sich auch friher schon fur die Geschichte der Kunst
interessiert und in seiner klunstlerischen Tatigkeit aus der Tradition geschopft, so
konnte er sich nun vollends in der Nachfolge der alten Meister flhlen. Die Aufgabe
eines grof3formatigen Deckengemaldes war fur die Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg
mindestens ungewdhnlich. Bonnefoit hat darauf hingewiesen, dass sich der Auftrag
dazu insbesondere durch die kunsthistorischen Vorlieben Seilerns erklaren lasst,
der Uber Die venezianischen Voraussetzungen der Deckengemélde des Peter Paul
Rubens promoviert hatte und schwerpunktmaflig barocke Kunst sammelte.982
Kokoschka sah sich bei dieser fir ihn neuen Arbeit in der Rolle von Malern grofier
Deckenbilder wie Michelangelo, Tiepolo oder Maulbertsch.983 Dieser Vergleich
spornte ihn an, sein bestes zu geben, um sich als Nachfolger der groRen Meister
wlrdig zu erweisen, wie er seiner Schwester schrieb: ,Weil ich einfach keine Ruhe
habe bevor ich diese Malerei nicht so vollkommen getroffen habe, daf} sie vorbild-
lich fur die Jugend wird und jahrhunderte [sic] aushalten kann. Ich habe zuviel gute
Malerei (der Vergangenheit) in meinem Leben gesehen - neuerdings wieder als ich
in Italien war und die zeitlosen Schoépfungen der alten Meister mit neuen Augen

wiedersah.“984

Im Jahr zuvor war Kokoschka in Rom gewesen, wo er unter anderem Skizzen nach

dem Reiterstandbild des Marc Aurel, nach Deckengemalden in der Villa Borghese

980 Andrade hat die Motivanregungen im Einzelnen nachgezeichnet. Vgl. Andrade 2001, S. 476-
482.

981 Zur Identifizierung der dargestellten mythologischen Figuren vgl. Bonnefoit 2010, S. 73-75.
982 Vg|. Bonnefoit 2010, S. 71.

983 Vg|. Kapitel I11.7, S. 242.

984 Brief von Kokoschka an Berta Patocka-Kokoschka vom 4. Juli 1950; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
24.4.
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sowie nach Werken im Museo Nazionale Romano anfertigte.98> Die Deckengemalde
der Villa Borghese interessierten ihn wahrscheinlich bereits in Hinblick auf die
geplante Arbeit fur Graf Seilern.986 Die Reise war fiir die Konzeption von Kokosch-
kas Prometheus-Triptychon von grofler Bedeutung. Andrade hat in ihrer Analyse von
Kokoschkas Skizzenblchern nachgewiesen, dass eine ganze Reihe der 1949
angefertigten Skizzen Kokoschka als Quellen fir Details in diesem Werk dienten.987
Manche Figuren stammen demnach von antiken Wandmalereien aus der Casa
della Farnesina, die Kokoschka im Museo Nazionale Romano besichtigte.988
Gleichzeitig scheinen auch seine Studien nach Haltungsmotiven von Skulpturen
Berninis fur die Gestalten des Prometheus-Triptychons eine Rolle gespielt zu
haben.98 Die Figurengruppe von Aeneas und Anchises am rechten unteren Rand
der Mitteltafel schliellich geht auf eine Zweifigurengruppe in kubischer Manier
zurlck, die Kokoschka wahrscheinlich bereits 1945 nach einer Radierung von G. B.

Bracelli aus dessen Serie Bizzarie di varie figure von 1624 skizziert hatte.99°

Auf der linken Bildtafel (Abb. 87) finden sich neben der sitzenden Figur des Hades
zwei weitere auffallige Gestalten, die von unterschiedlichen Vorbildern inspiriert
sein durften. Die grofle, von der Seite gesehene weibliche Aktfigur der Demeter am
aufleren Bildrand erinnert in ihrer seltsam gekrummten und gleichzeitig gedrehten
Pose mit dem geneigten Kopf und den Uber den Kopf erhobenen Armen an eine
spiegelbildlich erscheinende Figur in Rubens’ Gemalde Die Flucht der Cloelia (Abb.
171), das sich bis zu seiner Zerstérung im Zweiten Weltkrieg im Kaiser-Friedrich-
Museum in Berlin befand, wo Kokoschka es in frihen Jahren gesehen haben
durfte.?91 In der Gestalt der Persephone ubernahm der Kinstler die Pose von
Giambolognas Merkurplastik (Abb. 172), die in mehreren Fassungen in europai-

schen Museen zu sehen ist, darunter im Bargello in Florenz, im Garten der Villa

985 Vg|. Andrade 2001, S. 67-79, Kat. Nr. 20-24.

986 Vg|. ebd., S. 71-72. Die Verhandlungen tGber Umfang und Preis des Deckengemaldes waren in
der Tat bereits im Sommer 1949 in Gang; vgl. Bonnefoit 2010, S. 72.

987 Vg|. Andrade 2001, S. 74, 480-482.

988 Vg|. ebd., S. 72-75, Kat. Nr. 22.

989 Vg|. ebd., S. 78; vgl. z. B. die Skizze nach Berninis Personifikation des Rio della Plata vom
Vierstromebrunnen (ebd., S. 77, Kat. Nr. 24, BI. 6).

990 Vgl. ebd., S. 43-45, Kat. Nr. 4E, Bl. 11, S. 481.

991 Vgl|. McGrath 1997, Teil 2, S. 246-251, Nr. 47.
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Medici in Rom und im Louvre in Paris. Eine kleinere Fassung besitzt auch das

Kunsthistorische Museum in Wien.992

1948 war Kokoschka in Venedig gewesen und hatte dort unter anderem die
Fresken Tiepolos im Palazzo Labia angeschaut. Auch die Auseinandersetzung mit
Tiepolos Deckenmalereien war fur die Konzeption der Prometheus-Saga von grofier
Bedeutung. Im Kapitel zur venezianischen Malerei wurde die Vorbildhaftigkeit von
Tiepolos von unten gesehenen, fliegenden Pferden erwahnt. Auch auf die Parallelen
zu Tintorettos Gemalde Die eherne Schlange in der Scuola Grande di San Rocco
wurde hingewiesen. Weitere Bezlge in der Prometheus-Saga wurden im Zusam-
menhang mit Michelangelo und mit den Deckenmalereien Franz Anton Maul-
bertschs angesprochen. Die frei in der Luft schwebende Figur des Prometheus
erinnert deutlich an barocke Deckengemalde, in denen zahlreiche fliegende Gestal-
ten die Himmelsspharen der Darstellungen bevilkern. Daneben tauchen auch
antike Motive auf, wie das Haupt der Gorgo und die Selbstdarstellung Kokoschkas
als Hades, der ,in langen Gewandern verhllt wie eine spatantike Philosophen- oder
Gelehrtenstatue“ auf der linken Bildtafel erscheint.?93 So versammelte der Kinstler
in diesem monumentalen Werk eine auflerordentliche Vielfalt von Anregungen und
Zitaten, die er in Kunstwerken unterschiedlicher Epochen und Gattungen fand, aus
ihren jeweiligen inhaltlichen Zusammenhangen herausloste und zu einem neuen

Ganzen verarbeitete.

Bunte Vielfalt in Kokoschkas Blihnenausstattungen

Auch sonst gibt es in Kokoschkas Werk nach dem Zweiten Weltkrieg zahlreiche
Belege dafur, wie er auf Eindricke aus den unterschiedlichsten Bereichen der
Kunst der Vergangenheit reagierte, sie umgestaltete und kombinierte. Ein Blick auf
seine BiUhnenentwirfe zu Opern und Theatersticken soll dies verdeutlichen.
Insbesondere die Figurinen, die der Kunstler 1956 fur eine Inszenierung von
Shakespeares = Sommernachtstraum in  Stratford-upon-Avon  zeichnete,%94

veranschaulichen, wie er spielerisch mit Einzelmotiven umging, die er aus anderen

992 Vgl. Avery 1987, S. 256, Nr. 34, S. 258, Nr. 44 und S. 261, Nr. 73.

993 Andrade 2001, S. 482.

994 Aufgrund von Differenzen zwischen dem Kinstler und dem Regisseur wurde Kokoschkas
Buhnenausstattung jedoch nicht realisiert; vgl. Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 84.



SCHWERPUNKTE DER THEORETISCHEN UND KUNSTLERISCHEN AUSEINANDERSETZUNG 271

Zusammenhangen herausgriff und in einem neuen Kontext verwendete. Es finden
sich hier unter anderem Details, die er von indischen Statuetten dbernahm, die er
in seinem Atelier aufbewahrte. Hippolyta, Kénigin der Amazonen (Abb. 173) tragt
eine Tracht, die derjenigen der Figuren der beiden Gottheiten Narasimha und Kalki
in Kokoschkas Sammlung nachempfunden ist (Abb. 174). Die Darstellung des
Eselskopfes von der Gestalt des Webers Bottom (Abb. 175) orientiert sich an der
pferdekopfigen Figur Kalkis.99> Bereits zuvor hatte Kokoschka beim Figurinenent-
wurf des Geharnischten fur die Salzburger AuffiUhrung der Zauberflote von 1955 die
Kleidung und Kopfbedeckungen der indischen Figuren als Anregung genommen.996
Auch die Antike war dem Kuinstler immer willkommene Inspiration. In seinem
Figurinenentwurf zum Sommernachtstraum tragt Theseus, Herzog von Athen (Abb.
176) einen Kopf, den Kokoschka seiner Skizze des dreileibigen Damon, einer
Giebelskulptur von der Akropolis entnahm, die er im Fruhling desselben Jahres im
Akropolis-Museum in Athen angefertigt hatte (Abb. 177).997 Der Kopf der Figur des
Blasebalg-Flickers Flute (Abb. 178)%98 schliellich erinnert mit seiner ungewohnlich
langen, unférmigen Nase und den aufgeblasenen Backen sowie dem topfartigen
Hut deutlich an Arcimboldos Umkehrbild des Gemdsegértners, das sich im Museo
Civico ,Ala Ponzone“ in Cremona befindet (Abb. 179). Wenige Jahre zuvor hatte
Kokoschka sein Nachwort zu Benno Geigers Arcimboldo-Monographie geschrieben,
in dem das Gemalde abgebildet ist.99° Dass er dieses Buch bei der Arbeit an den
Sommernachtstraum-Figurinen vor Augen gehabt haben muss, zeigt auch der
Vergleich seiner Gestalt des Zimmermanns Quince (Abb. 180) mit einer Allegorie
der Luft Arcimboldos (Abb. 181), die ebenfalls bei Geiger abgebildet ist.1000 Der
Kopf des Handwerkers erinnert so deutlich an Arcimboldos aus Végeln zusammen-
gesetztes Gesicht - die Tiere, die die Augen bilden, sind sogar noch zu erkennen -,

dass er ohne diese Vorlage nicht denkbar ist. Kokoschka bediente sich frei in der

995 Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 86-88, Kat. Nr. 115, 116 und 121. Vgl. Bonnefoit/Scotti 2010,
Abbildungen auf S. 110-111, 113.

996 Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 83, Kat. Nr. 103. Ubrigens tibernahm Kokoschka die Figur des
Geharnischten fast exakt auch fiir seine spatere Buhnenausstattung der Zauberfléte 1965 in Genf;
vgl. ebd., S. 124, Kat. Nr. 252.

997 Ebd., S. 85, Kat. Nr. 106; vgl. Andrade 2001, S. 109, Kat. 38, BI. 12.

998 Epd., S. 86, Kat. Nr. 113.

999 Geiger 1960, Abb. 39 und 39a (erstmals erschienen in italienischer Fassung: | dipinti ghiribizzosi
di Giuseppe Arcimboldi, Florenz 1954).

1000 Vg|. Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 85, Nr. 110 und Geiger 1960, Abb. 86 und 86a (laut Geiger
befindet sich das Gemalde in der Sammlung F. I. Bossi in Genua).
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Kunst Europas und Asiens und verknupfte diese ganz unterschiedlichen Quellen zu

einem bunten Reigen phantasievoller Gestalten.

Auch seine Blhnenausstattungen zu drei Theatersticken von Ferdinand Raimund
in den Inszenierungen des Wiener Burgtheaters zu Beginn der sechziger Jahre
zeugen von dieser Art der Motivsammlung. In den Arbeiten zu Moisasurs Zauber-
fluch finden sich Anregungen aus ganz unterschiedlichen Epochen, die der Klnstler
in einem Stlck vereint. Der Entwurf Krieger des Diamantenreichs mit Gefangenen
um das Zelt des trdumenden Hoanghu (Abb. 182) zeigt eine vielfigurige Komposi-
tion mit Kriegern, die mit ihren hohen Huten, weiten Umhéngen, Schwertern,
Speeren und Fahnen Gruppenportrats von Rembrandt oder Frans Hals entsprungen
zu sein scheinen.1991 Die Szene erinnert zudem in ihrem Aufbau, insbesondere mit
den hoch aufragenden Speeren am rechten Bildrand, an Rembrandts Nachtwache,
mit der sich Kokoschka intensiv befasste (Abb. 58). Der Entwurf fur die Szene
Alzinde wird vom Sturm ins Alpenland getragen (Abb. 183)1002 ryft Rubens’ Darstel-
lung von Hero und Leander in der Dresdner Gemaldegalerie ins Gedachtnis (Abb.
184). Darin zeigt dieser eine Sturmszene auf dem wild bewegten Meer, mit dem die
Gestalten zu verschmelzen scheinen, das Wasser in einer groflen Kurve, das
Geschehen wird von oben durch Lichtstrahlen beleuchtet, die aus dem aufgerisse-
nen Himmel kommen. Die Komposition kdnnte Kokoschkas Skizze inspiriert haben,
in der er den Sturm als eine in ahnlicher Krimmung wie Rubens’ Meereswoge
geschwungene Masse ineinandergreifender, kraftig bunter Farben darstellt.1003 Die
Eingangsszene von Raimunds Stlck Die gefesselte Phantasie, das in Kokoschkas
Ausstattung 1962 in Wien aufgefuhrt wurde, zeugt von wieder anderen Anregun-
gen. Konigin Hermiones Florareich (Abb. 185) zeigt die junge Hermione in einer
parkartigen Landschaft.1004 Die Vorstellung des arkadischen Reiches Flora, in
dessen Landschaft Kokoschka die Herrscherin darstellt, muss bei ihm Assoziatio-
nen zu anderen idyllischen Landschaften hervorgerufen haben. Die Haltung, mit der
Hermione in ihrem Gartenreich dargestellt ist, erinnert an Tischbeins Darstellung

von Goethe in der romischen Campagna (Abb. 186). Die Idealisierung der Land-

1001 Antoniou 1990, S. 30, Kat. Nr. 9.

1002 Epd., S. 26, Kat. Nr. 5.

1003 Vg|. Mazurkiewicz-Wonn 1994, S. 108.
1004 Antoniou 1990, S. 68, Kat. Nr. 39.
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schaft der romischen Campagna mit den Zeugnissen der antiken Vergangenheit
mag Kokoschka dazu angeregt haben, die in ihrem friedlichen und blihenden Reich
sitzende Hermione dem Dichter in Tischbeins Gemalde nachzuempfinden. Zahlrei-
che Figurenentwirfe fur die Stiucke Raimunds sind von Kokoschkas Skizzen nach
Statuetten im Londoner Victoria & Albert Museum inspiriert, wie Andrade
ausfiihrt.1005 Bei manchen handelt es sich um Tanagra-Figuren, von denen
Kokoschka auch einige in seinem Atelier besaf3, in dem er die unterschiedlichsten
Kunstwerke und Objekte versammelte, wie auch die bereits erwahnten indischen
Statuetten. In einem Buhnenentwurf zu Moisasurs Zauberfluch erscheint die
Figurine der Alzinde (Abb. 187), dem Inhalt des Stlcks entsprechend in einem indi-
schen Kostum, das erneut von den indischen Figuren im Atelier des Kunstlers ange-

regt sein dirfte.1006

In Kokoschkas Zauberfléten-Entwirfen gibt es ebenfalls eine aufierordentliche Viel-
falt von Zitaten und Ruckbezlgen, obwohl der Kunstler in seinem Text Uber diese
Ausstattung schreibt: ,Die ,Zauberflote* soll man nicht &agyptisieren und das
Blhnenbild nicht in einer historischen oder gar ,modernen* Einstellung stilisieren;
dabei wird bloR das Skelett des Spieles sichtbar, das Leben aber ginge zum
Teufel.“1007  Mazurkiewicz-Wonn zitiert diese Worte und bemerkt dazu, dass
Kokoschkas ,Skizzen zur ,Zauberfldte* von eindeutig agyptisierenden Elementen -
Pylonentempel, agyptischen Kapitellformen, symbolischen Wandbemalungen,
Gotterbildern, Sphinxen - durchsetzt sind, die seine Worte ad absurdum zu fuhren
scheinen. Doch ein Blick auf das ,Stilgemenge* der Kostime, deren Exotismen sich
zu wahren ,Internationalismen* erweitert haben - neben den agyptischen Trachten
gibt es japanische, griechische, tlurkische, indische und dsterreichisch-alpenlandi-
sche Stilanklange - relativiert den geographischen Standort und |a3t die ,Zauber-
flote’ zu einem, im humanistischen Sinne ,volkerverbindenden‘ Schau-Spiel

werden.“1008

1005 Vgl. Andrade 2001, S. 126-128, Kat. Nr. 45, S. 130-132, Kat. Nr. 47.

1006 Antoniou 1990, S. 32, Kat. Nr. 11.

1007 Oskar Kokoschka: ,Meine Ausstattung zur ,Zauberflote‘ in der Felsenreitschule in Salzburg im
Sommer 1955%, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 287-297, hier S. 291.

1008 Mazurkiewicz-Wonn 1994, S. 94.
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Die beschriebenen Beispiele legen Zeugnis davon ab, wie reich und vielfaltig
Kokoschkas Bildgedachtnis ausgestattet war und dass er diesen Fundus an
Motiven und Ideen gezielt einsetzte, um daraus etwas neues zu schaffen. Dabei
kombinierte er die verschiedensten Anregungen, von antiker Plastik Uber Malerei
und Skulptur bis zu Motiven aus der Volkskunst oder Objekten aus seiner eigenen
Kuriositatensammlung. Auch die Architekturen seiner Buhnenentwirfe zeigen die
unterschiedlichsten Anleihen: von mykenischen Ruinen flr den Palast des Theseus
in Shakespeares Sommernachtstraum00° (iber gotische Rippengewdlbe fir die
Néchtliche Szene mit dem Tod des Phalarius in Raimunds Unheilbringender
Zauberkrone1010 bis zu Renaissance-Schldssern, die die Villa des Rossi in Moisa-

surs Zauberfluch angeregt haben.1011

Oberhuber charakterisiert anlasslich der 1990 in der Albertina gezeigten Ausstel-
lung von Kokoschkas Buhnenentwlrfen zu den Sticken Ferdinand Raimunds den
freien Umgang des Kinstlers mit seinen Vorbildern folgendermafien: ,Rembrandt
oder Franz Hals, indische Miniaturen oder griechische Vasenmalereien und Reliefs,
Turner oder Courbet, Kokoschka verflgt Uber das ganze Repertoire europaischen
und z. T. sogar asiatischen Gestaltungsreichtums und schaltet damit wie einst die
grofRen Renaissancemeister und wie die grofRten der Moderne. Bewuf3t setzt er
auch Stilkontraste ein, um die Vielfalt auf ein Maximum zu steigern.“1012 Dabei ist
es hdochst interessant, dass Kokoschkas gezielte Suche nach Inspirationsmaterial
aus Buchern oder anderen Quellen sich auch dokumentarisch belegen lasst. Als er
1964 an den Entwurfen fur eine neue Inszenierung von Mozarts Zauberflote, die er
fur die Londoner Covent Garden Opera plante, arbeitete, schrieb er Olda aus

London: ,Ich musste noch nachts 9 Bucher Uber Freimaurer bei Neuraths durch-

1009 Kat. Ausst. Hamburg 1986, S. 89, Kat. Nr. 125.

1010 Antoniou 1990, S. 55, Kat. Nr. 29.

1011 Des weiteren finden sich antike Architekturelemente, die zum Teil auf Skizzen Kokoschkas
beruhen; vgl. Andrade 2001, S. 121-124, Kat. Nr. 43. Blatt 15 des Skizzenbuches zeigt
Saulenruinen vom antiken Theater in Taormina auf Sizilien. Dieses Detail verwendete Kokoschka in
seinem Buhnenentwurf Das Reich der Verganglichkeit fur Moisasurs Zauberfluch von Ferdinand
Raimund (Antoniou 1990, S. 35, Kat. Nr. 14). Der Rundbau des Sonnentempels in der Genfer
Inszenierung der Zauberfidte von 1965 erinnert deutlich an die Architektur in Ghibertis Relief der
Josephsgeschichte aus der Paradiesestur am Florentiner Baptisterium (vgl. Antoniou 1990, S. 120,
Kat. Nr. 239). In Verdis Maskenball erscheint ein barocker Prunksaal im Palast des Konigs sowie ein
Ballsaal, dessen Hintergrundkulisse die Fassadengliederung des Kolosseums aufnimmt (vgl. Kat.
Ausst. Hamburg 1986, S. 109, Kat. Nr. 193 und S. 111, Kat. Nr. 200).

1012 Antoniou 1990, S. 7.
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schauen wegen Emblems and pictorial symbols, fand nichts Besonderes. Es kommt
eine Ladung Bucher von Walter Uber Oper- und Theaterausstattungen nach Ville-
neuve fur Anregung? Ich bin leise in Panik denn mir fiel bisher nichts Neues ein fur
die Zauberfléte und die Zeit ist so kurz.“1013 Wenige Tage spater gibt er erneut
seiner Besorgnis aufgrund der mangelnden Inspiration Ausdruck: ,Mit der Zauber-
flote geht es leider gar nicht, habe nichts an Material um mich anzuregen und alles

kann man nicht aus der Nase ziehen.“1014

IV. KONKLUSION

Wie in dieser Arbeit gezeigt wurde, nahm die intensive Auseinandersetzung mit den
alten Meistern in Kokoschkas Leben und Werk einen wesentlichen Platz ein. Sie
begleitete ihn wahrend seiner ganzen Schaffenszeit. Nach einer kurzen Zusammen-
fassung der gewonnenen Erkenntnisse Uber Art und Umfang von Kokoschkas
Beschéaftigung mit der Kunst Europas sollen hier einige vertiefende Betrachtungen
dazu folgen, aus welchen Grinden und mit welchem Zweck Kokoschka diese
Auseinandersetzung betrieb, wie er sie der Offentlichkeit gegenliber darstellte und
fUr seine Positionierung als Kunstler zwischen Tradition und Moderne instrumenta-

lisierte.

Der Zugang zur Kunsttradition erfolgte auf vielfaltigen Wegen, die im ersten Teil der
Studie aufgezeigt wurden. Uber ausgedehnte Lektiiren kunsthistorischer Literatur
naherte sich der Kunstler den Werken der alten Meister ebenso wie kunsttheoreti-
schen Ansatzen, mit denen er sich offenbar intensiv beschaftigte und sie sich so
weit zu eigen machte, dass sie in seine Schriften einflossen und er daraus seine
eigenen Ansichten entwickelte. In seiner Nachlassbibliothek zeugen zahlreiche
Blcher zur Kunstgeschichte von dieser theoretischen Annaherung. Auch vieles
andere muss Kokoschka gelesen oder zumindest Uber die Vermittlung durch seine
Gesprachspartner Kenntnis davon gehabt haben. Seine kunsthistorische Bildung

war erstaunlich umfassend. Auch wenn er sich entsprechendes Wissen nicht

1013 Brief von Kokoschka an Olda Kokoschka vom 18. April 1964; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004. Es ist
die Rede von dem Londoner Verleger Walter Neurath, mit dem Kokoschka befreundet war.
1014 Brief von Kokoschka an Olda Kokoschka vom 25. April 1964; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.
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systematisch aneignete, war er doch mit wesentlichen kunsttheoretischen Diskur-
sen vertraut und verfligte auf manchen Gebieten auch Uber recht prazise Kennt-

nisse der kunsthistorischen Forschung.

Grundlegende Gedanken seiner Kunstauffassung, wie die zentrale Bedeutung der
sehenden Wahrnehmung, der individuellen Vision des Kunstlers vom Leben als
Grundlage der Kunst und damit die Notwendigkeit des Bezugs eines Kunstwerks
zum menschlichen Erlebnis, formulierte er bereits in seinem Vortrag von 1912.
Diese griff er in spateren Texten immer wieder auf. Kokoschka zeigt sich in seinen
Schriften in mancherlei Hinsicht als ein Kind der Kunsttheorie des beginnenden 20.
Jahrhunderts. Viele Ideen und Thesen der expressionistischen Kunstler bezie-
hungsweise deren Grundlagen in den Schriften von Kunsthistorikern wie Rieg],
Worringer oder Dvorak haben seine Auffassungen gepragt. Spatere Entwicklungen
in der Kunsttheorie waren ihm weniger vertraut und er blieb einer zunehmend
nostalgischen Sichtweise verhaftet, die mit einer teils polemischen Ablehnung der

Gegenwartskunst einher ging.

Mehr noch als die theoretische, spielte die visuelle Annaherung, der direkte Dialog
mit Kunstwerken fir Kokoschkas Auseinandersetzung mit der Geschichte der Kunst
eine zentrale Rolle. Er besuchte zahlreiche Museen und Ausstellungen, begab sich
auf Reisen, um die Originale vor Ort zu studieren und beschaftigte sich mit einigen
von ihnen besonders intensiv in seinen Skizzen. Anhand seiner Bibliothek und
seiner umfangreichen Postkartensammlung konnte er in Reproduktionen die Werke
der alten Meister immer wieder anschauen. Durch diese intensive Betrachtung
schuf er sich ein umfangreiches Bildgedachtnis, auf das er sowohl in seinen schrift-
lichen Ausfihrungen wie auch in seinem kunstlerischen Schaffen zurlckgreifen

konnte.

Phasen in Kokoschkas Auseinandersetzung mit den alten Meistern

Kokoschkas Verarbeitung von Eindricken aus der Kunsttradition beginnt mit seinen
frihesten Werken. In besonderem Umfang pragt die Aneignung bestimmter Bildmo-
tive Kokoschkas fruhe Facherentwurfe, in denen der Kunstler frei Motive aus den
verschiedensten Quellen von der Antike bis zum ausgehenden 19. Jahrhundert

kombinierte, wahrend sein Stil noch stark von der Wiener Sezession und seiner
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Ausbildung an der Kunstgewerbeschule gepragt war. In seinen Gemalden schlagen
sich Anregungen aus der Kunst der Vergangenheit in diesen Jahren auch in der
Malweise nieder. Die religiosen Bilder des Jahres 1911 zeugen von Kokoschkas
Kenntnis der Werke El Grecos, wahrend seine erste Italienreise im Jahr 1913, bei
der ihn die venezianische Malerei des 16. Jahrhunderts tief beeindruckte, einen
neuen Umgang mit der Farbe ausldste. Die Dresdner Jahre waren eine besonders
fruchtbare Periode der Auseinandersetzung mit den alten Meistern, die ihn bei
seinen regelmafigen Besuchen der dortigen Gemaldegalerie inspirierten. Im Kapitel
Uber die Bedeutung der niederlandischen Maler des 17. Jahrhunderts fur
Kokoschka wurde auf seine Auseinandersetzung mit den Werken Rembrandts,
Rubens’ und Vermeers in der Dresdner Galerie hingewiesen. Andere Arbeiten, wie
die Gemalde Frau in Blau und Sommer, sind von der Tradition der Venusdarstellun-
gen von Tizian und Giorgione gepragt. Weitere Werke dieser Zeit nehmen Themen
der christlichen Ikonographie auf, fur die der Klnstler ebenfalls zahlreiche Beispiele
in der dortigen Sammlung sehen konnte. Auch die Bilder Caspar David Friedrichs
beeindruckten Kokoschka in dieser Zeit sehr. Hans Meyboden, der Kokoschkas
Schuler in Dresden war, beschreibt, mit welcher ,Beredsamkeit® und ,Inbrunst*
Kokoschka damals seinen Schulern einen Zweig in einem Winterbild von Caspar
David Friedrich ,als lehrreiches Vorbild“ zeigte.1915 Ein weiterer Maler, der
Kokoschka wahrend seiner Dresdner Jahre besonders prasent war, war Jan van
Eyck. Wahrscheinlich hatte er sich frlher schon in Gesprachen mit Karl Maria
Swoboda mit der Kunst van Eycks befasst, wie sich aus der erwahnten Zeichnung
fur den Kunsthistoriker entnehmen 14sst.1916 |n Dresden konnte er in der
Gemaldegalerie immer wieder van Eycks Triptychon mit der Muttergottes
anschauen, das er laut Auskunft Meybodens ,uUber alles liebte“ und von dem er

sogar eine Reproduktion Uber seinem Bett hangen hatte.1917 Wahrend seiner Zeit in

1015 Vg|. Hannesen 1982, S. 20.

1016 Vg|. Kapitel 1.4, S. 96-97.

1017 Jan van Eyck, Fliigelaltar, 1437, Ol auf Holz, 33,1 x 27,5 cm, Seitenfliigel je 33,1 x 13,6 cm;
Marx 2008, S. 130. Vgl. Hodin 1968, S. 227-228; Hans Meyboden wird mit den Worten zitiert: ,,An
der Wand, bei dem eisernen Bett, hing die Reproduktion eines Bildes von van Eyck aus dem Zwinger.
[...] Das Bild von van Eyck, das er Uber alles liebte und bewunderte, versuchte Kokoschka einmal im
Zwinger einem anderen bekannten Maler nahezubringen: ,Vor einem solchen Bild mufs man warten,
wie vor einem Konig, bis es anfangt zu reden.’ Er versuchte, ihn auf die wachsende Raumtiefe und
das Geheimnis des Bildes mit erfindungsreichen Worten aufmerksam zu machen. Der andere Maler
soll geantwortet haben: ,Wissen’s, Herr Professor, das ist namlich die Perspektive.’“ Edith Hoffmann
zitiert Kokoschka mit folgenden Worten Uber die Vielfalt der pragenden Eindriicke wahrend seiner
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Dresden gewann Kokoschkas Auseinandersetzung mit den alten Meistern eine
neue Intensitat. Hatte er auch in Wien zuvor Museen besichtigt, sicher auch bei
seinen Aufenthalten in Berlin oder Minchen, wurden ihm die Museumsbesuche
wahrend der Dresdner Jahre zu einer regelmafiigen Gewohnheit, um nicht zu sagen
zu einer Notwendigkeit.1018 Seinen Schulern legte er nahe, sich mit den Werken der
Alten Meister zu befassen. Und schlieflich fuhlte er sich den Meistern der europai-
schen Kunsttradition so verbunden, dass er sich fur den Schutz ihrer Werke
einsetzte. Es sei hier an seinen Appell nach der Beschadigung von Rubens’
Bathseba am Brunnen in der Dresdner Gemaldegalerie wahrend des Kapp-

Putsches erinnert.1019

Hatte Kokoschkas Stil sich in den ersten Jahrzehnten seines Schaffens unter der
Verarbeitung verschiedener Eindrlicke aus der Geschichte der Kunst mehrfach
gewandelt, blieb er in spateren Jahren seiner Bildsprache treu. Er lehnte sich aber
immer wieder auf andere Weise an die europaische Kunsttradition an, sei es in
thematischer Hinsicht - in der Bearbeitung von Themen der christlichen Ikono-
graphie oder der antiken Mythologie -, in der Wahl der Gattung - bei den grofdfor-
matigen Triptychen - oder auch in motivischen Anleihen. In dieser Hinsicht bieten
die BlUhnenentwurfe ein besonders anschauliches Beispiel dafur, wie sich
Kokoschka aus dem reichen Bildfundus der Kunstgeschichte bediente, um auf der

Bldhne phantasievolle und bunte, zum Teil exotische Welten zu erschaffen.

Dass sich Kokoschka bereits in seinen friihen Jahren mit kunsttheoretischen Uber-
legungen befasste, geht aus seinem Vortrag von 1912 hervor. Inwieweit er damals
bereits das intensive Studium der Werke der alten Meister betrieb, lasst sich nur
aus den zahlreichen Anspielungen in seinem kunstlerischen Werk erahnen, aber

kaum dokumentarisch belegen. Wie intensiv die Auseinandersetzung mit den alten

Zeit in Dresden: ,Kaspar [sic] David Friedrich was the first European painter to reveal to me the spirit
of pure landscape. He reminded me of Schubert’s Winterreise, if not of the Buddhist approach to
nature, of the Chinese of the past. As a daily visitor to the Dresden Gallery | was inspired by
Vermeer’s powerful and pure colour. There was Van Eyck as well with as much mystery of space and
volume as man can possibly express. | stood in awe before my god. And finally there was my old love,
the Japanese colour prints at the Kupferstichkabinett, bequeathed to the state by the German
expert, Professor von Seidlitz, then retired, who had collected these treasures in Japan under
Fenollosa’s guidance.” Hoffmann 1947, S. 153.

1018 Kokoschka, Mein Leben, S. 185.

1019 Vg|. Kapitel IIl.2, S. 182-183.
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Meistern ab den dreifliger Jahren und insbesondere nach dem Zweiten Weltkrieg
war, erschlieft sich aus den zahlreichen schriftlichen und miindlichen AuRerungen
verschiedenen Gesprachspartnern gegenuber sowie aus seinen Schriften. Hinzu
kommen neben den Spuren des Dialogs mit den alten Meistern in seinen Gemal-
den, Graphiken und Buhnenentwirfen die intensiven Studien von Kunstwerken in
seinen Skizzen. Dabei fallt auf, dass Kokoschka sich mit manchen Kinstlern - wie
Durer, Michelangelo oder Rembrandt - intensiv theoretisch beschaftigte und
gleichzeitig Anregungen aus ihrem Werk in seinem kunstlerischen Schaffen
verarbeitete. Zu El Greco und Tintoretto aufert sich Kokoschka dagegen kaum,
obwohl beide fur die Entwicklung seiner Malerei eine Zeitlang richtungweisend
waren. Tiepolo, der fur die Konzeption von Kokoschkas Prometheus-Triptychon eine
bedeutende Rolle spielte, wird von Kokoschka selbst nur in einzelnen Fallen
erwahnt. Auch Goya, mit dessen Werken Kokoschka sich in einer ganzen Reihe von

Skizzen intensiv beschaftigte, kommt in seinen Schriften so gut wie nicht vor.

Zusammenfassend bleibt festzuhalten, dass es in Kokoschkas Leben verschiedene
Phasen gab, die auf unterschiedliche Weise von der Auseinandersetzung mit der
Kunst der Vergangenheit gepragt waren. Verarbeitete er in Dresden in besonderem
MafRe Anregungen von den alten Meistern in seinen Gemalden, so stand in den
Jahren des Exils die theoretische Auseinandersetzung in seinen Schriften zur Kunst
im Vordergrund. Nahm er in frihen Jahren auch stilistische Impulse auf, so waren
spater bewusste motivische oder thematische Anlehnungen an die Kunsttradition
und ihre freie Umarbeitung in seinen Werken wesentlich. Das Interesse an der
Kunst der alten Meister zog sich jedoch kontinuierlich durch sein ganzes Leben.
Kontakte zu Kunsthistorikern pflegte Kokoschka bereits in jungen Jahren in Wien,
und auch spater sollten immer wieder Kunstwissenschaftler seinen Weg Uber lange
Zeit hinweg begleiten. Die Museumsbesuche bilden eine weitere Konstante in
seiner Auseinandersetzung mit den alten Meistern. Spater kamen ausfuhrliche
Lekturen, die Zusammenstellung der Postkartensammlung sowie die Auseinander-
setzung mit Kunstwerken in seinen Skizzen hinzu. Die Verarbeitung von Bildmotiven
aus seinen stetig sich erweiternden Kenntnissen der europaischen Kunst begleitete

ihn sein Leben lang.
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Umgang mit dem kiinstlerischen Erbe und Kampf gegen die

,Einflussriecherei”

Kokoschkas umfassende kulturelle Bildung pragte sein Weltverstandnis, seine
Vorstellungswelt und sein kinstlerisches Schaffen. So flossen seine Kenntnisse von
mythologischen oder biblischen Geschichten, von historischen Begebenheiten und
der europaischen Kunsttradition in sein kulnstlerisches und schriftstellerisches
Werk ein. Er war ein Geschichtenerzahler, der aus diesem Fundus schopfte und
sich seine eigene Wirklichkeit schuf, als bildender Kunstler wie als Schriftsteller.
Dies gilt fur seine Erzahlungen und Dramen ebenso wie fur seine Autobiographie,
die zwar auf dem Grundgerust seines Lebensweges basiert, aber die einzelnen
Stationen romanhaft ausschmuckt, 1020 und gleichermafien fir sein kinstlerisches
Werk.

Bei der Untersuchung von Kokoschkas CEuvre lasst sich seine intensive Auseinan-
dersetzung mit unterschiedlichsten Vorbildern nachvollziehen, aus denen er Einzel-
elemente zitierte, die er in freier Weise miteinander kombinierte, abwandelte und in
neue Zusammenhange stellte. Er selbst behauptete jedoch, frei von Anregungen
nur aus seinem ureigensten Erleben heraus geschaffen zu haben. So auflerte er
1948 Fritz Novotny gegeniiber: ,Picasso und die Ubrigen waren damals brave
Impressionisten oder Nachfolger grosser Vorbilder, wie Toulouse Lautrec u.s.w.
Wahrend ich mit eigenen Augen in die Welt sah.“1021 Gegenuber Autoren von
Publikationen Uber sein Werk verteidigte er hartnackig seine ,Originalitat”. In spate-
ren Jahren, in denen sich der Kunstler innerhalb der Gegenwartskunst zunehmend
isoliert sah, weil er an seiner gegenstandlichen Bildsprache festhielt, wurden seine
Angriffe auf zeitgendssische Kunstler, die erfolgreicher waren als er, zunehmend
aggressiver. Die wichtigste Zielscheibe seiner Polemik war Picasso,1922 aber auch
generell auflerte er sich oft hochst kritisch gegenuber der Gegenwartskunst. In

diesen Tiraden warf er den Kinstlern ,Diebstahl bei archaischen, exotischen

1020 |n einem Brief an seine Schwiegermutter Lida Palkovska (Brief 0.D., nachtraglich von Karel B.
Palkovsky datiert: ,1944 / zafi / 3 Port / William / (Elrig)“) schreibt Kokoschka: ,Ich [...] mdchte
Ihnen so gerne erzahlen aus meinem Leben, das immer grade dann beginnt, wenn ich erzahle.” ZBZ,
Nachl. Olda K E 2004.

1021 Kokoschka an Fritz Novotny am 9. August 1948; ZBZ, Nachl. 0. Kokoschka 34 (Fotokopie nach
Manuskript).

1022 yg|. Sultano/Werkner 2003, S. 254-257.
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Kulturen“ vor, wahrend er selbst der ,letzte[...] Maler mit schopferischer Kraft” sei,
»der kein Einbrecher in der Steinhéhlenzeit, noch Parasit an aborigines Australiens
gewesen ist und der nie ein Dogma der Kunstschreiber befolgt hat, welche die
tausend ismen verursacht haben, die wir in den letzten 30 Jahren in den Nestern
der Kunsthandler und in den Magazinen der Kunstschreiber Revue passieren
liefen. Vom Anfang, d. i. von 1906 bis zum frihen Tode im Jahre ? [sic] sprach ich,
als der Einzige meiner Generation in der ganzen Welt, meine eigene Sprache und
die genugte um jetzt z.B. in Deutschland die ganze ,gegenstandslose’ Gesellschaft
zu revolutionieren!“1023 Diesen Satz in einem Brief an Hodin, der an seiner
Monographie Uber den Kunstler arbeitete, formuliert Kokoschka so, wie er in einer
posthum erschienenen Publikation Uber ihn stehen konnte und in dem er sich so
darstellt, wie er es von Hodin zu lesen winschte. Diese bereits zu Beginn der vorlie-
genden Arbeit zitierte AuBerung mutet angesichts seiner eigenen Arbeitsweise
befremdlich an, insbesondere wenn man sich seine spaten Buahnenentwirfe mit der
bunten Vielfalt ihrer Zitate vor Augen halt und die Briefe liest, in denen er Olda von
seiner angespannten Motivsuche im Zusammenhang der Zauberfléten-Entwarfe
berichtet. Er machte seinen Zeitgenossen etwas zum Vorwurf - namlich die Ausein-
andersetzung mit anderen Kunstwerken und ihre Verwertung in der eigenen schop-
ferischen Arbeit -, das sein eigenes Schaffen wesentlich pragte und fur Kinstler
aller Epochen immer wieder Inspiration bedeutete oder sogar Grundlage fur kanst-
lerische Weiterentwicklung war. Robic schreibt hierzu: ,Aucune image ni aucune
ceuvre n’est réellement originale. Tous peuvent se targuer d’avoir une généalogie
[...] 'appropriation est un caractére constitutif de l'art [...]“.1924 Picasso wie
Kokoschka betrieben diese Auseinandersetzung mit der Kunst der alten Meister
oder anderer Kulturen ebenso wie die Expressionisten, und dabei entwickelten sie
gleichermafRen die empfangenen Eindricke weiter und schufen daraus etwas

eigenes.

Paradoxerweise berief sich Kokoschka gleichzeitig jedoch ausdricklich auf die alten
Meister. So erwahnt er in demselben Brief, in dem er betont, dass er ,mit eigenen

Augen in die Welt sah*, die 6sterreichischen Kinstler Anton Romako, Karl Wilhelm

1023 Brief von Kokoschka an Josef Paul Hodin vom 22. Marz 1958; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 33.1
(Fotokopie nach Manuskript).
1024 Robic 2008, S. 137. Vgl. auch Kat. Ausst. New York 1988, S. 13.
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Diefenbach, Ferdinand Georg Waldmuller, Kremser Schmidt und Maulbertsch mit
dem Hinweis: ,[...] von denen ich alles abguckte was ich kann.“1025 Wenn er wie
hier eine Reihe von Kunstlern der Vergangenheit ins Feld fluhrt, so spielt hinein,
dass er mit der Nennung bestimmter Namen der Suche nach Bezlgen in seinem
Werk eine bestimmte Richtung gab. Bushart berichtet von dieser Praxis bei den
Expressionisten, die sich - im Unterschied zu Kokoschka - auch ausdricklich auf
auflereuropaische Kulturen bezogen: ,Die Berufung auf eine altere, zwischenzeit-
lich in Vergessenheit geratene Tradition hatte [...] noch einen zweiten Aspekt: sie
vermochte den innovativen Anspruch der Kunstler zu untermauern. Indem die
Expressionisten sich auf alte und auflereuropaische Vorfahren stitzten, leugneten
sie zugleich die Verbindung zu Vorbildern aus der unmittelbaren Vergangenheit
beziehungsweise ihre Abhangigkeit von anderen zeitgendssischen Kunstrichtun-
gen.“1026 Ein Paradebeispiel hierfur ist die Selbstdarstellung Ernst Ludwig Kirchners
in seiner Chronik der Bricke. Er bezieht sich darin auf die altdeutsche Kunst sowie
auf Werke der Sudsee und Afrikas und Ubergeht dabei Gauguin oder Munch,
obwohl diese die kunstlerische Entwicklung der Briicke entscheidend pragten.
Gleichzeitig distanziert er sich ausdrucklich von zeitgendssischen Stromungen wie
dem Kubismus oder dem Futurismus. Sich selbst stilisiert er spater ,als ganzlich
unabhangig von Einflissen [...], als autonome, einzig aus sich schopfende Kinst-
lerpersonlichkeit [...]. Keinen zeitgendssischen Kunstler lasst er als Inspirations-
qguelle gelten, wenn Uberhaupt dann seien es nur die alten Meister, bei denen er
,die gemeinsame Grundlage der Naturwelt’ fuhlte.“1027 Man flhlt sich an Kokosch-
kas bereits zitierten Ausspruch gegenuber Edith Hoffmann erinnert: ,Breughel, ja
den lasse ich mir gefallen, auch den Maulpertsch, der jetzt sogar in U.S.A. ein
Begriff wurde [...]. Es macht mich blof3 hitzig, wen [sic] man mir z.B. den Soutine als
Taufpaten in die Schuhe schieben will [...].“1028 Es gab also akzeptable Vorbilder
und solche, die fur die eigene Darstellung unerwinscht waren. Auch Kirchner nahm
sich - wie Kokoschka - ,als einsamen Einzelkdmpfer wahr und verwahrte sich

nach Auflésung der ,Bricke’ streng dagegen, mit den Mitstreitern, ja Gberhaupt mit

1025 Kokoschka an Fritz Novotny am 9. August 1948; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 34.34 (Fotokopie
nach Manuskript).

1026 Vg|. Bushart 1990, S. 76.

1027 Sjegmann 2011, S. 53.

1028 Brief von Kokoschka an Edith Hoffmann vom 7. November 1957; ZBZ, Nachl. O. Kokoschka
Zuw. 2000; publiziert in Kokoschka, Briefe, Bd. IV, S. 75.
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dem Expressionismus in Verbindung gebracht zu werden.“1029 Kirchner bietet ein
passendes Vergleichsbeispiel fir Kokoschkas Form der Selbstinszenierung. Des
Instruments der Vordatierung seiner Werke bediente er sich ebenso wie Kokoschka.
Werckmeister weist jedoch auch darauf hin, dass die Behauptung der autonomen,
ohne aufere Einwirkung nur aus sich selbst schaffenden Kunstlerpersonlichkeit

unter den Kunstlern der Moderne weit verbreitet war.1030

Kokoschkas Bezug zur Kunst der Vergangenheit ist demnach von einem grundle-
genden Konflikt gepagt. Auf der einen Seite wollte er als moderner, unabhangiger
Klnstler gelten, als original nur aus sich selbst arbeitender Schépfer, wie sich die
Kunstler der Avantgarde gern darstellten. Deshalb wollte er nicht zugeben, dass
sein Werk wie das seiner Zeitgenossen und Kinstler vor ihm gleichermafien von der
Auseinandersetzung mit der Kunst vorangegangener Jahrhunderte gepragt war. Auf
der anderen Seite war ihm - zunehmend aufgrund seiner Stellung auflerhalb der
vorherrschenden Kunstentwicklung nach dem Zweiten Weltkrieg - daran gelegen,
sich als letzten Nachfahren der alten Meister darzustellen und sein Werk in die
Kontinuitat der europaischen Kunsttradition einzureihen. Hierzu wiederum bediente
er sich offensiv des Ruckbezugs auf die alten Meister, sowohl in seinem kunstleri-
schen Werk als auch in seinen AuBerungen dariiber.1031 Er behielt sich vor, die
Sicht auf sein Werk in Bezug auf die Tradition zu bestimmen und zu lenken, damit
das Bild, das er von sich in der Offentlichkeit gezeichnet sehen wollte, keinen

Schaden nahm.

Kokoschkas Stellung in der Kunstdebatte der Nachkriegszeit

Kokoschka fuhlte sich nach dem Zweiten Weltkrieg gegentber der immer beherr-
schenderen Bedeutung der Abstraktion in seiner gegenstandlich gebundenen Bild-
sprache zunehmend an den Rand gedrangt. Fir ihn standen am Anfang jedes

kunstlerischen Prozesses die sehende Wahrnehmung und das Erlebnis der ihn

1029 Sjegmann 2011, S. 53.

1030 Vg|. Werckmeister 1978, S. 408.

1031 Vgl hierzu seine bereits zitierte Auerung liber das Prometheus-Triptychon: Darin habe er
»Zurlckgegriffen zu den geistigen Ausdrucksmitteln jener Tage, bevor die europaische Gesellschaft
noch im Begriff war, ihre eigene Kultur zu missachten. Wie ich glaube, ohne mich einer geistigen
Entlehnung oder Plinderung schuldig zu machen, bewahre ich die kinstlerische Tradition Europas.”
Oskar Kokoschka: ,Die Prometheus-Saga*“, 1952, in: Kokoschka, Schriften, Bd. 3, S. 313-320, hier
S. 317.
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umgebenden Welt, weshalb er die gegenstandslose Malerei auf das heftigste
ablehnte. Er sprach ihr jegliche Menschlichkeit ab - dies sowohl wértlich genom-
men, da der Mensch nicht mehr Gegenstand der Malerei war, wie auch im Ubertra-
genen Sinn: ,Eine Kunst ohne Gesichte ist lebensfeindlich und weltfeindlich®,
auflerte er im Gesprach mit Goldscheider.1032 Die individuelle Vision des Malers von
der Welt musste nach Kokoschka Ausgangspunkt der Kunst sein. Aufgabe des
Kunstlers war fur ihn die Gestaltung des persdnlichen und damit menschlichen
Erlebens. In seiner Autobiographie formulierte er: ,Wirklichkeit offenbart sich flr
jede Generation verschieden. Aber die Essenz der Kunst war immer Vermittlung
menschlicher Erlebnisse. Der moderne Kunstler kann sich dieser Regel nicht
entziehen.“1933 Die Rlckbesinnung auf die Kunsttradition hing also auch damit
zusammen, dass Kokoschka wesentliche Punkte, die er als zentrale Kriterien der
Kunst bewertete - das individuelle Seherlebnis des Kunstlers als Basis des Kunst-
werks, der Charakter der Mitteilung, die etwas im Betrachter auslost, sowie der
Mensch als Mafl und Inhalt der Kunst - in der Kunstproduktion der Gegenwart
vermisste. Fur ihn hatte die abstrakte Kunst hochstens dekorativen Wert. Er wollte
nicht wahrhaben, dass auch gegenstandslose Bilder durchaus menschliche Inhalte
transportieren kbnnen und auf dem inneren Erleben der Kinstlerpersonlichkeit

beruhen, das er als Grundlage jeder kiinstlerischen AuRerung forderte.

In einer ihrer Agenden notierte Olda auf einem der leeren Blatter am Ende folgen-
den Spruch: ,Wir wissen von keiner Welt als im bezug [sic] auf den Menschen; wir
wollen keine Kunst als die ein Abdruck dieses Bezuges ist.“1034 Es handelt sich um
ein Zitat nach Goethe aus dessen Maximen und Reflexionen uber Kunst und
Klinstler,1035 das Kokoschka sicher aus dem Herzen sprach. Hier fand er die Forde-
rung nach dem Bezug zum Menschen, oder - wie Kokoschka gern sagte - dem
Menschen als ,Mafl aller Dinge“ als Grundvoraussetzung fur die Kunst vorformu-
liert. Das menschliche Maf} war fur ihn ein bindender Wert, der ihm Halt bot in einer
Zeit der standigen technischen, aber auch gesellschaftlichen und klnstlerischen

Weiterentwicklung. So bemerkte er im Gesprach mit Nicole Milhaud 1966: ,When |

1032 Goldscheider 1963, S. 18.

1033 Kokoschka, Mein Leben, S. 306.

1034 Oldas Agenda des Jahres 1958; ZBZ, Nachl. Olda K E 2004.

1035 Johann Wolfgang von Goethe: Schriften zur Kunst. Schriften zur Literatur. Maximen und
Reflexionen (Goethes Werke, Bd. 12), Miinchen 1998, S. 467, Nr. 725.
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say ,man is the measure of all things®, that word alone is enough for me. That gives
me a backbone against the whole trend of modern technical civilization where a
man is nothing, where he is just a little packet of atoms or something, and the rest
of all the cosmic eternity is much more important. No! Man is the measure of all
things. For me it is the greatest wisdom | can learn. If you forget this wonderful
wisdom you are nothing in the world, then you are just part of a big machinery; you
have no time to live, you have to do this and that, you have to obey your stopwatch.

You never come to yourself.“1036

Wenn Kokoschka in der Missachtung der Regel des Menschen als Maf3 aller Dinge
eine Art Werteverfall beklagte, befand er sich damit in der Nachkriegszeit im Lager
der Konservativen um den Kunsthistoriker Hans Sedlmayr, der bereits Picasso als
Vertreter ,antihumanistischer Tendenzen“ gebrandmarkt hatte.1937 Sedimayr war in
der Diskussion um die Richtung der modernen Kunst zwischen Figuration und
Abstraktion in den flnfziger Jahren ein Hauptvertreter derjenigen, die in der Kunst
der Gegenwart einen Verlust des humanistischen Menschenbildes beklagten.
Obwohl er in seiner Schrift Verlust der Mitte auch Kokoschkas Hammelstilleben von
1910 als Beispiel fur den fehlenden Bezug zum Menschlichen anfiihrt,1038 so
stimmte Kokoschka doch in der Ablehnung der ungegenstandlichen Kunst nach
dem Zweiten Weltkrieg durchaus mit dem Kunsthistoriker Uberein. Sedlmayr
schreibt in Verlust der Mitte: ,Sie [die Malerei] ist bedroht von der Abstraktion, die
sie in letzter Konsequenz in ein leeres Muster verwandeln wurde [...].1039 Insbeson-
dere die Kritik am Verlust des Menschlichen in der abstrakten Malerei verband
beide. So konstatiert der Kunsthistoriker: ,Die Kunst strebt fort vom Menschen,
vom Menschlichen und vom Maf3*1040 und sieht in der modernen Kunst die
,AuRerungen eines tiefen Antihumanismus“.1041 Trotz dieser Ubereinstimmung in
ihren Ansichten zur Gegenwartskunst lasst sich ein Kontakt und ldeenaustausch
zwischen den beiden nicht feststellen. Kokoschka neigte nicht dazu, sich mit ande-

ren Kritikern der gegenstandslosen Kunst zu solidarisieren, sondern stellte sich

1036 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 7.
Entretien, 2. Fassung.

1037 Vg|. Sultano/Werkner 2003, S. 255-256.

1038 SedIimayr 1977, S. 163.

1039 Ebd., S. 109.

1040 Ebd., S. 118.

1041 Epd., S. 119; vgl. ebd., S. 119-125.
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gern, wie Bonnefoit formuliert, ,als einsamer Rufer in der Wuste dar“.1042 Er gefiel
sich in der Vorstellung, er sei der einzige Kiunstler, der sich noch gegen den Strom
der gegenstandslosen Kunst stemme, auch wenn dies keineswegs der Fall war. In
seinen Schriften schllpfte er oft in die Rolle des Mahners vor dem weiteren Verfall

von Kunst und Gesellschaft.

Kunstgeschichte als Instrument der Selbstpositionierung

War die Wiederentdeckung der alten Meister in den ersten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts ein unter den jungen Kunstlern weit verbreitetes Phanomen, so flugte
sich Kokoschkas Interesse in die allgemeine Stromung ein. Spater, angesichts der
Zerstorungen des Zweiten Weltkriegs, spielte die Ruckbesinnung auf die kulturellen
Zeugnisse vergangener Epochen fur ihn auch eine wesentliche Rolle fur den
Wiederaufbau. In einer aus den Fugen geratenen Welt sollte sie als feste Grofde
dienen und dabei helfen, nach dem Krieg zu einer kulturellen Identitat zurick zu
finden. Zudem erhielt diese Ruckbesinnung in der Nachkriegszeit angesichts der
aktuellen Kunstproduktion, durch die Kokoschka sein Ansehen in Frage gestellt
sah, fur ihn eine neue Dimension. Seine Auseinandersetzung mit der Geschichte
der Kunst basierte auf echtem Interesse und auf seiner Bewunderung fur die alten
Meister. Dennoch zeugen viele Hinweise davon, dass er sich auf sie auch deshalb
berief, um damit seine eigene Kunst zu rechtfertigen und aufzuwerten. Die Meister,
deren Namen in seinen Lobeshymnen auftauchen und mit denen er sich intensiver
beschaftigte, sind weltberihmte, unangefochtene Meister. Die Galerie der Namen
von Durer, Altdorfer oder van Eyck Uber Michelangelo, Tizian und Tintoretto,
Rembrandt, Rubens und Goya bis hin zu van Gogh oder Munch spricht fur sich. Da
all diese Meister bereits Geschichte waren, stellten sie keine Konkurrenz fur ihn dar
und gleichzeitig ging von ihren Namen eine besondere Aura aus, so dass ein
Vergleich mit ihnen beziehungsweise die Ruckfuhrung des eigenen Werks auf die in

ihnen verkOrperte europaische Kunsttradition einen klaren Anspruch untermauerte.

1042 Régine Bonnefoit / Bernadette Reinhold: ,Die Nachlassbibliothek von Oskar Kokoschka - neue
Perspektiven in der Kokoschka-Forschung®, in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 35-61, hier S. 45. So
schreibt er beispielsweise an Hans Sahl am 13. Marz 1955, als Antwort auf ein Schreiben, ,[...] in
welchem Sie meinen Beistand erbitten in dem Versuch einen Gleichschaltungsprozess aufzuhalten,
wie er sich in Deutschland vorerst in der sogenannten abstrakten Kunst aufert. ich [sic] halte solch
einen Versuch fur zwecklos, denn der Uniformierung der Geister kann man sich nur individuell
erwahren [gemeint ist: erwehren].“ ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 70ff. + Zuw. 1996 (369.22).
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Mit zeitgendssischen Kunstlerpersonlichkeiten beschaftigte sich Kokoschka
dagegen kaum ernsthaft, meist polemisierend, wenn es um berihmte Klnstler
ging, oder bisweilen vaterlich anerkennend, wenn es sich um Schuler von ihm han-

delte, von denen fur ihn keine Rivalitat ausging.

Die Gegenwartskunst beschéaftigte Kokoschka hauptsachlich in Bezug auf sein
eigenes kunstlerisches Schaffen und dessen Anerkennung durch die Zeitgenossen.
In der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg, als die gegenstandliche Kunst vielfach als
nicht mehr zeitgemaf empfunden wurde, geriet er unter Rechtfertigungsdruck. Will
Grohmann beispielsweise, einer der einflussreichsten Kritiker der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts, ordnet Kokoschka in seinem Buch Bildende Kunst und Architek-
tur den Kunstlern zu, die ,ihr Letztes in jungen Jahren® sagten und wertet damit
sein spateres Werk ab.1043 Er betont seine Herkunft aus der klnstlerischen Tradi-
tion und bemerkt bei der durchaus kritischen Beschreibung seiner Entwicklung,
dass der Kunstler ,die Probleme seiner Zeit mit dem Kapital der alten Meister”
bewaltige.1044 Vor diesem Hintergrund diente Kokoschka die Beschaftigung mit den
alten Meistern zur Positionierung seines eigenen Werkes. In einer Art Flucht nach
vorn stilisierte er sich zum letzten Stammhalter der europaischen Kunsttradition. Er
erklarte seine Distanz zu den vorherrschenden Kunststromungen der Gegenwart
damit, dass er als einziger in einer Zeit des Verfalls - oder nach Sedimayr der
+Arankheit* - diese Tradition aufrecht erhalte. Diese Haltung zeugt allerdings
davon, wie sehr Kokoschka sich und seine Kunst von den Entwicklungen der
Gegenwart in Frage gestellt sah und mit seiner kunstlerischen Arbeit, mit Worten

und mit seiner Lehrtatigkeit dagegen anzukampfen versuchte.1045

1043 Grohmann 1953, S. 40.

1044 Vg|. Grohmann 1953, S. 64-64, 71-72. Die Gegner der abstrakten Kunst dagegen bedienten
sich gern des anerkannten Kinstlers Kokoschka als Paradebeispiel fir die Berechtigung der
gegenstandlichen Kunst, insbesondere des gemalten Portrats. Vgl. hierzu Melichar 1954, S. 25-26,
46-47.Vgl. zum Problem von Kokoschkas Portratkunst in der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg auch
Régine Bonnefoit / Ruth Hausler: ,Zur Genese der spaten Portrats von Oskar Kokoschka*“, in:
Bonnefoit/Hausler 2010, S. 93-119.

1045 Er war gegen die Kritik an seiner Arbeit so empfindlich, dass er sich von der Kunstkritik geradezu
bedroht fiihlte, wie aus polemischen AuBerungen wie der folgenden aus einem Brief an Wolfgang
Gurlitt vom 9. August 1955 hervorgeht: ,Ich bin Gbrigens der Ansicht, daf} dort [in Deutschland] in
nachster Zukunft wieder eine Reichskulturkammer im Entstehen begriffen ist, diesmal von der
,gegenstandslosen’ Partei unter Fihrung von Herrn Haftmann oder GroSmann (Berlin) statt dem Dr.
Goebbels [sic]. Degeneriert wird wieder alles sein was denen nicht in den Kram passt, also auch
Rembrandt, Griinewald wieder wie zuvor.“ ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 61.1. Gemeint ist der
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Viele Passagen in Kokoschkas kunsttheoretischen Schriften dienten der Aufwertung
seines Werks. Er hebt darin mit Vorliebe Qualitdten an Kinstlern hervor, die er auch
fur sich selbst in Anspruch nahm oder die ihm von der Kunstkritik zuerkannt
wurden. Wenn er von van Gogh und Munch als Kunstlern spricht, die sich ihrer Zeit
stellten, so impliziert er, dass auch er sich als Klunstler mit den Problemen seiner
Gegenwart auseinander setze, wahrend er diese Qualitat der gegenstandslosen
Kunst abspricht. Wenn er Durers ,Rontgenblick” rihmt, lobt er indirekt auch sich
selbst, dem im Zusammenhang mit seinen frihen Portrats die Seele seiner Modelle
durchleuchtende ,Koko-Strahlen” unterstellt wurden.1946 Wenn er von der Mensch-
lichkeit Rembrandts spricht, insbesondere in dessen eindringlichen Portrats, so ist
dies eines der wichtigsten Kriterien, die er auch fur seine eigene Kunst in Anspruch
nahm. Dadurch konstruierte er sich eine Art Ahnengalerie wohlklingender Namen
und stellte sich als gleichwertiges Glied in diese Traditionskette. Die vielfache
Erwédhnung von Durer oder Rembrandt, die zu ihrer eigenen Zeit missverstanden
oder nicht angemessen geschatzt waren, hatte fur Kokoschka eine weitere Bedeu-
tung. Indem er sich mit ihnen verglich, hob er seine eigene Kunst auf einen Sockel,
verbunden mit der Aussicht: auch wenn sie in der Gegenwart nicht anerkannt und
geschatzt werde, so werde die fortschreitende Geschichte ihr (und damit ihm
selbst) doch den geblUhrenden Platz zuerkennen. In dem 1966 gefuhrten Interview
zwischen Kokoschka und Nicole Milhaud auflerte er sich zu seiner Auffassung
daruber, wodurch sich ein wahrhaft groler Meister auszeichne. Die Anerkennung
durch die Gesellschaft wahrend seiner Schaffenszeit schien ihm daflr nur bedingt
ein Kriterium zu sein. Manche genialen Kunstler seien zu ihrer Zeit nicht beachtet
worden oder gerieten zwischenzeitlich in Vergessenheit, um zu einem spateren
Zeitpunkt wieder entdeckt zu werden. Je haufiger ein Kunstler zu unterschiedlichen
Zeitpunkten wieder geschatzt werde, also fur spatere Generationen Relevanz
besitze und eine Wirkung austbe, umso bedeutender sei er. Er verglich diese
Wirkung mit einem fliegenden Fisch, der immer wieder an die Wasseroberflache
komme: “If you ask who is the greatest artist, painter, sculptor, composer or poet?

Who is the greatest, | would say, who makes the hop the more often. [...] Fish

Kunsthistoriker Werner Haftmann, dessen Publikation Uber Malerei im 20. Jahrhundert Kokoschka
in seiner Bibliothek besaf}, und vermutlich - falsch geschrieben - der erwahnte Kritiker Will
Grohmann, der sich wie Haftmann dezidiert fir die abstrakte Kunst einsetzte.

1046 Vg|. Kapitel Ill.1, S. 158.
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jumping into the air. But that is true, a work of Art [sic] is greater, the more often it
had been appreciated by following generations, in its different aspects anew like on
the birthday of its creation. A work of art is great when it can affect a different
society, a different social strada [sic] of society. [...] Some artists die with their
works, some may come again to life with his works after their death and very few
come again always. Shakespeare will be immortal, Michelangelo, Beethoven,
Rembrandt, as long as Europe exists, as long as the European esprit.“1047 Das
heutige Interesse an seiner Person und seinem Werk, das sich in einer regen
Ausstellungs- und Forschungstatigkeit aulert, wirde Kokoschka in diesem Sinn

sicher grofle Genugtuung bereiten.1048

1047 Kokoschka im Interview mit Nicole Milhaud 1966; Entretiens, ZBZ, Nachl. Olda K E 2004: 4.
Entretien, 1. Fassung.

1048 Njcht uninteressant ist in diesem Zusammenhang allerdings die Uberlegung, dass die aktuellen
Projekte zumindest zum Teil den Initiativen und Bestrebungen seiner Witwe Olda beziehungsweise
der von ihr gegriindeten Kokoschka-Stiftung geschuldet sind. Insofern wirken Kokoschkas Strategien
der Vermarktung seines Werks weiter, indem Olda dessen Erforschung und Bekanntmachung
gefordert und diese Forderung vor ihrem eigenen Ableben institutionalisiert hat.
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VI. ABBILDUNGEN

Abb. 1 Oskar Kokoschka, Sitzende Figur,
Zeichnung mit Widmung flur Karl Maria
Swoboda, undatiert, Bleistift auf Papier,
28,9x 22,7 cm.

Universitat fur angewandte Kunst Wien,
Oskar-Kokoschka-Zentrum

Abb. 2 Oskar Kokoschka, Doppelbildnis Carl Georg Heise und Hans Mardersteig, 1919,

Ol auf Leinwand, 100,8 x 72,3 und 100,7 x 71,8 cm. Museum Boijmans van Beuningen,
Rotterdam



Abb. 3 und 4 Oskar Kokoschka beim Zeichnen im Augustinermuseum Freiburg, 1964.
Fotos: Universitat fur angewandte Kunst Wien, Oskar-Kokoschka-Zentrum

Abb. 5 Oskar Kokoschka, Skizze nach einer Meeresgdttin von Bartolomeo Ammannatis
Neptunbrunnen auf der Piazza della Signoria, Florenz, 1954, Farbstifte auf Papier,
23,3 x 31,7 cm. Grafische Sammlung Albertina, Wien



Abb. 6 Oskar Kokoschka, Skizze nach
einem Faun von Bartolomeo Ammannatis
Neptunbrunnen auf der Piazza della
Signoria, Florenz, 1957, Farbstifte auf
Papier, 32,4 x 23,5 cm.

Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 7 Oskar Kokoschka, Skizze nach Abb. 8 Oskar Kokoschka, Skizze nach
Michelangelos Erwachendem Sklaven in Michelangelos Bartigem Sklaven in

der Galleria dell’Accademia, Florenz, 1954, der Galleria dell’Accademia, Florenz, 1957,
Farbstifte auf Papier, 31,7 x 23,3 cm. Farbstifte auf Papier, 41,8 x 29,6 cm.

Grafische Sammlung Albertina, Wien Grafische Sammlung Albertina, Wien



Abb. 9 Oskar Kokoschka, Skizze
nach Raffaels Karton ftir den
Fischzug Petri im Victoria & Albert
Museum, London, 1957, mit einer
Widmung fur Wilhelm Kempff,
Farbstifte auf Papier, 33 x 42 cm.
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 10 Oskar Kokoschka, Zwei
Hunde in bewaldeter Umgebung,
Skizze nach einer
Porzellangruppe im Victoria &
Albert Museum, London, 1953,
Farbstifte auf Papier,

12,6 x 17,5 cm. Fondation

Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 11 Oskar Kokoschka, Zwei Hunde im
Gespréch, Widmungszeichnung fiir Berta Patocka-
Kokoschka, 1958, Tinte auf Papier, Maf3e
unbekannt. Standort unbekannt (Foto im Besitz
der Fondation Oskar Kokoschka, Vevey)




Abb. 12 Oskar Kokoschka,

FluBgott, 1972, Farblithographie, LY
29,1 x 20,5 cm. Fondation Oskar

Kokoschka, Vevey

Abb. 13 Oskar Kokoschka, Skizze nach
Raffaels Papst Leo X. in der Galleria degli
Uffizi, Florenz, 1957, Farbstift auf Papier,
29,9x21,1 cm.

Grafische Sammlung Albertina, Wien




Abb. 14 Oskar Kokoschka, Malender Affe,
Skizze nach einer Porzellanfigur im
Museum fur Kunst und Gewerbe, Hamburg,
1958, Farbstifte auf Papier,

24 x 17 cm. Privatbesitz. Abb. in: Oskar
Kokoschka. Hamburger Skizzenbuch,
Hamburg 1958, S. 35

Abb. 15 Oskar
Kokoschka, The Action
Painter, 1959,
Kreidelithographie,

43,7 x 40 cm. Fondation
Oskar Kokoschka, Vevey




Abb. 16 Oskar Kokoschka, Skizze nach einer Frauengruppe in Rubens’ Einzug Heinrichs
IV. in Paris in der Galleria degli Uffizi, Florenz, 1957, Farbstifte auf Papier, 19,7 x 29,9 cm.
Grafische Sammlung Albertina, Wien

Abb. 17 Oskar Kokoschka, Frau mit Granatéapfeln, 1973/74, Kreidelithographie,
19,8 x 23,4 cm. Fondation Oskar Kokoschka, Vevey



Abb. 18 Oskar Kokoschka, Skizze nach einer
Greifenfigur im Museo della Cattedrale, Ferrara,
1948, Tinte auf Schreibpapier, 33 x 22 cm.
Standort unbekannt (Fotokopie im Besitz der
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey)

Abb. 19 Oskar Kokoschka,
Skizze nach einer Léwenfigur
im Museo della Cattedrale,
Ferrara, 1948, Tinte auf
Schreibpapier, 22 x 33 cm.
Standort unbekannt
(Fotokopie im Besitz der
Fondation Oskar Kokoschka,
Vevey)

Abb. 20 Rechter Greif von der
Porta dei Mesi, nach 1135, Museo
della Cattedrale, Ferrara. Foto:
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey




Abb. 21 Oskar Kokoschka, Chimére und kniende Figur (Einbandlithographie zu
Kokoschkas Erzahlung Ann Eliza Reed), 1952, Kreidelithographie, 17,3 x 20,2 cm.
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 22 Oskar Kokoschka, Figur eines
Geistlichen mit Skelett und Ziege,
Illustration in Alfred Marnau: Das
Verlangen nach der Hélle, Berlin 1952,
Autotypie nach einer Federzeichnung,
23 x14 cm




Abb. 23 Albrecht Durer,
Melencolia | (Die Melancholie),
1514, Kupferstich, 24 x 18,5 cm.
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 24 Oskar Kokoschka, Heimsuchung, 1912, Ol auf Leinwand, 80 x 127 cm.
Osterreichische Galerie, Belvedere, Wien



Abb. 25 Albrecht Altdorfer_Z Die
Alexanderschlacht, 1529, Ol auf Holz,

158,4 x 120,3 cm. Alte Pinakothek,
Minchen

Abb. 26 Oskar Kokoschka, Prag, Blick auf die Karlsbrticke vom Kreuzherrenkonvent,
1934, Ol auf Leinwand, 90 x 116 cm. Nationalgalerie, Prag



Abb. 27 Oskar
Kokoschka, Berlin,

1966, Ol auf Leinwand,
105,5 x 140 cm. Axel
Springer Verlag AG, Berlin

Abb. 28 Oskar
Kokoschka,
Jerusalem, 1929,
Ol auf Leinwand,
80 x 128,3 cm.

The Detroit Institute
of Arts, Detroit, Ml

Abb. 29 Oskar Kokoschka,
Istanbul I, 1929, Ol auf
Leinwand, 80 x 110 cm.
Standort unbekannt.

Abb. in: Bonnefoit/Hausler
2010,S.70




Abb. 30 Oskar
Kokoschka, Exodus
(Col de Sfa bei Biskra),
1928, Ol auf Leinwand,
89x 130 cm.
Deutsche Bank,
Frankfurt am Main

Abb. 31 Oskar
Kokoschka, Prag, Blick
von der Villa Kramar,
1934/35, Ol auf
Leinwand, 90 x 121 cm.
Nationalgalerie, Prag




Abb. 32 Oskar Kokoschka, Hirschjagd, 1907, Tusche, Tempera, Deckweif3, Gber Spuren
von Bleistiftvorzeichnung auf Papier, 25,4 x 20,3 cm. Privatbesitz. Abb. in: Weidinger/Strobl
2008, Nr. 101

Abb. 33 Lucas Cranach d. A., Hirschjagd Abb. 34 Conrad Laib, Kreuzigung Christi,
des Kurflrsten Friedrich der Weise, 1529, 1449, Ol auf Holz, 179 x 179 cm.

Ol auf Holz, 80 x 114 cm. Osterreichische Galerie, Belvedere, Wien
Kunsthistorisches Museum, Wien



Abb. 35 Oskar Kokoschka, Siebenter Facher flir Alima Mahler, 1915, Aquarell, Deckfarben,
Spuren von Deckweif3, Tusche, Uber Bleistiftvorzeichnung, auf diinnem ungegerbten

Ziegenleder, auf Ebenholz montiert, 21,5 x 40 cm. Museum fur Kunst und Gewerbe,
Hamburg

Abb. 36 Oskar Kokoschka, Der blaue Vogel (Facher fur
die Wiener Werkstatte), 1908/09, Tusche, Aquarell,
Deckfarben, Uber Bleistift auf ungegerbter Ziegenhaut,
auf Papier montiert, 22 x 41,4 cm.

Badisches Landesmuseum, Karlsruhe

Abb. 3? Lucas Cranach d. A., Das Urteil des Paris,
1530, Ol auf Holz, 35 x 24 cm. Staatliche Kunsthalle,
Karlsruhe




Abb. 38 Oskar Kokoschka, Ritter, Tod und Abb. 40 Albrecht Durer, Ritter, Tod
Engel I, 1911, Ol auf Leinwand, 86 x 75,5 cm. und Teufel, 1513, Kupferstich,
Kunsthaus, Zurich 24,6 x19 cm

Abb. 39 Oskar Kokoschka, Ritter, Tod und Engel Il, 1911,
Ol auf Leinwand, 60 x 76 cm. Privatbesitz. Abb. in: Winkler/Erling 1995, Nr. 72



Abb. 41 Oskar Kokoschka, Die Heiden, 1919, Ol auf Leinwand, 75,5 x 126 cm. Museum
Ludwig, KoéIn

Abb. 42 Albrecht Altdorfer, Lot und seine Téchter, 1537, Ol auf Holz, 107,5 x 189 cm.
Kunsthistorisches Museum, Wien



Abb. 43 Oskar
Kokoschka, Christus am
Olberg, 1916,
Kreidelithographie,

26,8 x 31,5 cm. Fondation
Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 44 Albrecht Durer, Christus am Abb. 45 Albrecht Altdorfer, Christus am

Olberg (aus der Folge der GroRen Passion), Olberg (Teil des Sebastiansaltars),

1496/97, Holzschnitt, 39 x 28 cm um 1515, Ol auf Holz, 128 x 95 cm.
Stiftskirche St. Florian, St. Florian



Abb. 46 Oskar Kokoschka, Flucht nach Agypten, 1911, Ol auf Leinwand, 55 x 68 cm.
Privatbesitz. Abb. in: Winkler/Erling 1995, Nr. 73

Abb. 47 Oskar Kokoschka, Flucht nach Agypten, 1913, Kreidelithographie, 25,5 x 31,5 cm.
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey



Abb. 48 Oskar Kokoschka, Aristoteles
und Phyllis (lllustration zu Tubutsch
von Albert Ehrenstein), 1911,
Strichatzung, 20,5 x 14,5 cm.
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 50 Lucas van Leyden, Aristoteles
und Phyllis, um 1515, Holzschnitt,
40,7 x 29,3 cm

Abb. 49 Oskar Kokoschka, Aristoteles und
Phyllis (Illustration zu Die chinesische
Mauer von Karl Kraus), 1913/14,
Kreidelithographie, 28 x 27,8 cm.
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey



Abb. 51 Oskar Kokoschka, Am Spinnrad
(Illustration zu Die chinesische Mauer
von Karl Kraus), 1913/14,
Kreidelithographie, 34 x 26 cm

Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 53 Oskar Kokoschka, Die christliche
Liebe (lllustration zu Die chinesische
Mauer von Karl Kraus), 1913/14,
Kreidelithographie, 31,4 x 22,5 cm.
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 52 Dieric Bouts, Martyrium des hl.
Erasmus, Mitteltafel des Erasmusaltars,
um 1468, Ol auf Holz, 82 x 80 cm.
Sint-Pieterskerk, Leuven

Abb. 54 Lucas Cranach d. A.,
Venus und Amor, um 1520-1540,
Ol auf Holz, 126,7 x 62 cm.
Gemaldegalerie, Staatliche Museen
zu Berlin - Preuflischer Kulturbesitz



Abb. 55 Oskar Kokoschka, Hiob vor der Tire Animas (lllustration zu Kokoschkas
Drama Hiob), 1917, Kreidelithographie, 16,3 x 26,2 cm. Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 56 Albrecht Durer, Hiob von seiner Frau
verspottet (Teil des Jabach-Altars),

um 1503, Ol auf Holz, 96 x 51 cm. Stadel
Museum, Frankfurt am Main




Abb. 57 Oskar Kokoschka, Der Marabut von Temacin, 1928, Ol auf Leinwand, 98,5 x
130,5 cm. Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 58 Rembrandt van Rijn, Die Nachtwache, 1642, Ol auf Leinwand, 363 x 437 cm.
Rijksmuseum, Amsterdam



Abb. 59 Oskar Kokoschka, Die Macht der Musik, 1920, Ol auf Leinwand, 100 x 151,5 cm.
Stedelijk Van Abbe Museum, Eindhoven

Abb. 60 Johannes Vermeer, Bei Abb. 61 Peter Paul Rubens, Merkur und Argus,
der Kupplerin, 1656, Ol auf um 1635-1638, Ol auf Leinwand, 63 x 87,5 cm.
Leinwand, 143 x 130 cm. Gemaldegalerie Alte Meister, Staatliche
Gemaldegalerie Alte Meister, Kunstsammlungen Dresden

Staatliche Kunstsammlungen
Dresden



Abb. 6% Oskar Kokoschka, Die Sklavin,
1921, Ol auf Leinwand, 110,5 x 80 cm. The
Saint Louis Art Museum, Saint Louis, MO

Abb. 63 Peter Paul Rubens, Bathseba Abb. 64 Oskar Kokoschka, Der Traum
am Brunnen, um 1635, Ol auf Holz, (Shakespeare-Vision), 1918,

175 x 126 cm. Gemaldegalerie Alte Kreidelithographie, 26,5 x 23,8 cm.
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Dresden



Abb. 65 Peter Paul Rubens, Die Wildschweinjagd, um 1615-1620, Ol auf Holz,
137 x 168 cm. Gemaldegalerie Alte Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden

Abb. 66 Oskar Kokoschka, Die Jagd, 1918, Ol auf Leinwand, 100 x 150,5 cm.
Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin - Preuflischer Kulturbesitz



Abb. 67 Oskar Ko_koschka, Madchen mit
Puppe, 1921/22, Ol auf Leinwand, 91 x 81
cm. The Detroit Institute of Arts, Detroit, Ml

Abb. 68 Oskar Kokoschka, Die Freunde, 1917/18, Ol auf Leinwand, 102 x 151 cm.
Lentos Kunstmuseum, Linz



Abb. 69 Oskar
Kokoschka, Das
Abendmahl (aus der Serie
Die Passion), 1916,
Kreidelithographie,

21 x 26,8 cm. Fondation
Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 70
Rembrandt van
Rijn, Die
Verschworung des
Claudius Civilis,
um 1661/62, Ol
auf Leinwand,
196 x 309 cm.
Nationalmuseum,
Stockholm

Abb. 714 Rembrandt van
Rijn, Simson, an der
Hochzeitstafel das Réatsel
aufgebend, 1638, Ol auf
Leinwand, 126,5 x 175,5
cm. Gemaldegalerie Alte
Meister, Staatliche
Kunstsammlungen
Dresden



Abb. 7@ Oskar Kokoschka, Der Perser,
1921, Ol auf Leinwand, 95,5 x 62,5 cm.
Leopold-Hoesch-Museum, Diren

Abb. 73 Oskar Kokoschka, Hans und Erica Tietze-Conrat, 1909, Ol auf Leinwand, 76,5 x
136,2 cm. The Museum of Modern Art, New York, NY



Abb. 74 Rembrandt van Rijn, Die jidische Braut, 1663, Ol auf Leinwand,
121,5 x 166,5 cm. Rijksmuseum, Amsterdam

Abb. 75 Oskar Kokoschka, Selbstportrat mit Abb. 76 Peter Paul Rubens,
Alma Mahler, 1912/13, Ol auf Leinwand, Selbstbildnis mit Isabella Brandt
100 x 90 cm. Museum Folkwang, Essen in der Geiflblattlaube, um 1609/10,

Ol auf Leinwand, 178 x 136,5 cm.
Alte Pinakothek, Miinchen



Abb. 78 Oskar Kokoschka, Auguste
Forel, 1910, Ol auf Leinwand, 70 x 58
cm. Stadtische Kunsthalle, Mannheim

Abb. 77 Oskar Kokoschka, Stehender
weiblicher Akt, Alima Mahler, 1918, Ol auf
Papier, auf Leinwand aufgezogen,

180 x 85 cm. Privatbesitz

Abb. 7_9 Rembrandt van Rijn, Homer,
1663, Ol auf Leinwand, 108 x 82,4 cm.
Mauritshuis, Den Haag



Abb. 80 Oskar Kokoschka, Facher, 1909, Aquarell, Deckfarben, Tusche, Uber
Bleistiftvorzeichnung, Ziegenhaut, Ebenholz, 22,9 x 40,6 cm. Privatbesitz. Abb. in:

Weidinger/Strobl 2008, Nr. 309

Abb. 81 Peter Paul Rubens,
Bacchus, um 1636/40, Ol auf
Leinwand, 191 x 161,3 cm.
Staatliche Eremitage, Sankt
Petersburg



Abb. 82 Peter Paul Rubens,
Amors Ritt, um 1637/38, Ol auf
Holz, 14,5 x 13,4 cm.
Konigliche Museen der
schonen Kinste, Brussel
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Abb. 83 Oskar Kokoschka, Kokoschka
auf einem Delphin, Widmungszeichnung
fur Laurentia Leon, 1960er Jahre, Tinte
auf Papier, 33 x 24 cm. Privatbesitz. Abb.
in: Bonnefoit/Hausler 2010, S. 19




Abb. 84 Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Der Rochen, um 1728, Ol auf Leinwand,
114,5 x 146 cm. Musée du Louvre, Paris

Abb. 85 Osqu Kokoschka, Stilleben mit
Katze, 1965, Ol auf Leinwand, 81 x 65 cm.
Privatbesitz. Foto: Fondation Oskar Kokoschka, Vevey



Abb. 86 Franz Anton Maulbertsch, Die Aufnahme Marias in den Himmel und Vertreter des
Alten und des Neuen Bundes, 1752/53, Fresko. Piaristenkirche, Wien



Abb. 87 Oskar Kokoschka, Die
Prometheus-Saga (linkes Bild),
1950, Tempera auf Leinwand, 238
x 233,8 cm.

Courtauld Institute of Art Gallery,
London

Abb. 88 Oskar Kokoschka, Die Prometheus-Saga (Mittelbild), 1950, Tempera auf
Leinwand, 239 x 347,2 cm. Courtauld Institute of Art Gallery, London



Abb. 89 Oskar Kokoschka, Die
Prometheus-Saga (rechtes Bild),
1950, Tempera auf Leinwand,
239 x233,6 cm.

Courtauld Institute of Art Gallery,
London

Abb. 90 Oskar Kokoschka, Apotheose Ferdinand Raimunds, 1960, Farbkreiden auf
Papier, 64 x 92 cm. Grafische Sammlung Albertina, Wien
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Abb. 91 Matthias Braun, Vision der hl. Abb. 92 Oskar Kokoschka, Christus hilft
Luitgard, 1710, Sandstein. den hungernden Kindern, 1945,
Karlsbrucke, Prag Lithographie, 61 x 48,5 cm.

Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 93 Oskar Kokoschka, GroSe Themselandschaft I, 1926, Ol auf Leinwand,
90 x 130 cm. Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, NY



Abb. 94 Oskar Kokoschka, Wien, vom Wilhelminenberg gesehen, 1931, Ol auf Leinwand,
92 x 136 cm. Historisches Museum, Wien

Abb. 95 Pieter Bruegel d. A., Kinderspiele, 1560, Ol auf Holz, 118 x 161 cm.
Kunsthistorisches Museum, Wien



Abb. 96 Pieter Bruegel d. A., Maler und Abb. 97 Oskar Kokoschka, Selbstbildnis

Kéaufer, um 1565, Tinte auf Papier, mit erhobenem Pinsel, 1913, Ol auf

25,5x21,5¢cm. Leinwand, 108,5 x 70,5 cm.

Grafische Sammlung Albertina, Wien Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Dusseldorf

Abb. 98 Oskar Kokoschka, Linzer Landschaft, 1955, Ol auf Leinwand,
88 x 116 cm. Lentos Kunstmuseum, Linz



Abb. 99 Pieter Bruegel d. A., Der Sturz des Ikarus, um 1555-1560, Ol auf Leinwand,
73,5 x 112 cm. Kdnigliche Museen der schénen Klnste, Brussel

Abb. 100 Pieter Bruegel d. A., Der diistere Tag, 1565, Ol auf Holz, 118 x 163 cm.
Kunsthistorisches Museum, Wien



Abb. 101 Oskar Kokoschka,
Loreley, 19441, Ol auf Leinwand,
63,5 x 76,2 cm.

Tate Gallery, London

Abb. 102 Pieter Bruegel
d. A., Dulle Griet, um 1562,
Ol auf Holz, 115 x 161 cm.
Museum Mayer van den
Bergh, Antwerpen

Abb. 103 Oskar Kokoschka, Das
rote Ei, 1940/41, Ol auf Leinwand,
61 x 76 cm. Nationalgalerie, Prag




Abb. 104 Oskar Kokoschka, Kreuzigung, 1911, Ol auf Leinwand, 55 x 68 cm. Fondation
Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 105 Oskar Kokoschka, Verklindigung, 1911, Abb. 106 EIl Greco, Johannes
Ol auf Leinwand, 83 x 122,5 cm. Museum am Ostwall, der Taufer, um 1600, Ol auf
Dortmund Leinwand, 111,1 x 66 cm.

Fine Arts Museum, San
Francisco



Abb. 107 Oskar Kokoschka, Selbstbildnis
mit Pinsel, 1914, Ol auf Leinwand,

82,3 x 66 cm. Privatbesitz. Abb. in: Winkler/
Erling 1995, Nr. 112

Abb. 109 Oskar Kokoschka, Weib, vom
Manne begehrt (lllustration zu Die
chinesische Mauer von Karl Kraus), 1913/14,
Kreidelithographie, 31,4 x 25,1 cm.

Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 108 El Greco, Jorge Manuel
Theotokopoulos, um 1600-1605,
Ol auf Leinwand, 81 x 56 cm.
Museo de Bellas Artes, Sevilla

Cove izerstocco

~

Abb. 110 Francisco de Goya, Welches
Opfer! (Serie der Caprichos, Blatt 14),
1797/98, Radierung und Aquatinta,
20,5x 15,1 cm



Abb. 111 Oskar Kokoschka, Die
Eindringlinge (lllustration zu Die chinesische
Mauer von Karl Kraus), 1913/14,
Kreidelithographie, 27,9 x 28 cm.

Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 112 Francisco de Goya, Der
Fluch, 1797/98, Ol auf Leinwand,
43,5 x 30,5 cm. Museo Lazaro
Galdiano, Madrid

Abb. 113 Oskar Kokoschka, Der Dichter
als Tierstimmenimitator (Illustration zu
Tubutsch von Albert Ehrenstein), 1911,
Strichatzung, 20,5 x 14,5 cm.

Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 114 Francisco de Goya, An
welchem Ubel wird er sterben?
(Serie der Caprichos, Blatt 40),
1797/98, Radierung und Aquatinta,
21,7 x 15,1 cm



Abb. 115 Oskar Kokoschka, Gefangener in Ketten und Prozession (Skizzen nach Goya,
Blatt 9), 1968, Kohle auf Papier, 16,3 x 27,2 cm. Fondation Oskar Kokoschka, Vevey
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Abb. 116 Francisco de Goya, Quien lo Abb. 117 Francisco de Goya,
puede pensar! (Blatt C.105), um Modnchsprozession, um 1824-1828,
1814-1823, Tusche und Sepia auf schwarze Kreide auf Papier,
Papier, 20,5 x 14 cm. 19,1 x 15,5 cm.

Museo del Prado, Madrid Museo del Prado, Madrid



Abb. 118 Francisco de Abb. 119 Oskar Kokoschka, Drei Figuren (Skizzen

Goya, Asi suelen acabar los  nach Goya, Blatt 4), 1968, Kohle auf Papier, 20,5 x 27,5 cm.
hombres utiles (Blatt C.17), Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

um 1814-1823, Tusche

auf Papier, 20,6 x 14,3 cm.

Museo del Prado, Madrid
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Abb. 120 Francisco de Goya, Este Abb. 121 Francisco de Goya, P.r no

tiene muchos parientes y algunos trabajar (Blatt C.1), um 1814 -

racionales (Blatt C.52), 1823, Tusche auf Papier,

um 1814-1823, 20,5 x 14 cm. 20 x 14 cm.

Museo del Prado, Madrid Museo del Prado, Madrid



Abb. 122 Oskar Kokoschka, Zwei Figuren (Skizzen nach Goya, Blatt 7), 1968, Kohle auf
Papier, 13 x 23,2 cm. Fondation Oskar Kokoschka, Vevey
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Abb. 123 Francisco de Goya, Muecas Abb. 124 Francisco de Goya, Otra en
de baco (Blatt C.22), um 1814-1823, la misma noche (Blatt C.40), um
Tusche auf Papier, 20,6 x 14,3 cm. 1814-1823, Tusche auf Papier,

Museo del Prado, Madrid 20,5 x 14 cm. Museo del Prado,

Madrid
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Abb. 125 Francisco de Goya, Edad con desgracias '

(Blatt C.82), um 1814-1823, Sepia auf Papier,
20,5 x 14 cm. Museo del Prado, Madrid

Abb. 126 Oskar
Kokoschka, Vier Figuren
(Skizzen nach Goya,
Blatt 8), 1968,

Kohle auf Papier,

15,5 x 28,3 cm.
Fondation Oskar
Kokoschka, Vevey

Abb. 127 Francisco de Goya, Hilfe (Blatt F.23),
um 1812-1823, Sepia auf Papier, 20,9 x 14,6 cm.
Museo del Prado, Madrid



Abb. 128 Oskar Kokoschka, Gefangener im Kerker (Skizzen nach Goya, Blatt 3),
1968, Kohle auf Papier, 20 x 22,5 cm. Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 129 Francisco de Goya, = Abb. 130 Oskar Kokoschka, Zwei Figuren vor einer
Frau im Gefangnis, 1797/98, hellen Offnung (Skizzen nach Goya, Blatt 1), 1968, Kohle
Aquatinta, 18,5 x 12,5 cm. Kohle auf Papier, 18,2 x 24,3 cm.

Museo del Prado, Madrid Fondation Oskar Kokoschka, Vevey



Abb. 131 Francisco de Goya,
Zwei Figuren zeigen auf eine
helle Offnung, um 1815-
1824, Rotel auf Papier,
22,8x32,9cm.

Museo del Prado, Madrid

Abb. 132 Oskar
Kokoschka, Zwei
Figuren vor einer
Menschenmenge
(Skizzen nach
Goya, Blatt 2),
1968, Kohle auf
Papier,

18,7 x 29,5 cm.
Fondation Oskar
Kokoschka,
Vevey

Abb. 133 Francisco de Goya, Der
Feuerschlucker, um 1815-1824,
Rotel auf Papier, 22,8 x 32,9 cm.
Museo del Prado, Madrid




Abb. 134
Michelangelo,

Der Tag, Figur vom
Grabmal des Giuliano
de’ Medici, um 1526-
1531, Marmor.

San Lorenzo, Neue
Sakristei, Florenz

Abb. 135 Oskar
Kokoschka, Salome,
1906, Aquarell,
Deckfarben, Deckweif3,
Goldbronze und Bleistift
auf Papier, 30,5 x 40 cm.
Privatbesitz.

Abb. 136 Michelangelo, Detail aus dem
Jingsten Gericht, 1535-1541, Fresko.
Sixtinische Kapelle, Vatikanspalast, Rom




Abb. 137 Oskar Kokoschka, Mania,
1913/14, Kohle auf Papier, 45,1 x
34,1 cm. Privatbesitz. Abb. in: Kat.
Ausst. Dresden 1996, S. 63
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Abb. 138 Oskar Kokoschka, Skizze in einem Brief an Berta Patocka-Kokoschka, 1949,
Tinte auf Papier. Zentralbibliothek, Zurich



Abb. 139 Oskar Kokoschka, Abb. 140 Michelangelo, Der Prophet

Herodot, 1960-1963, Ol auf Jeremias, Detail aus der Decke der
Leinwand, 180 x 120 cm. Sixtinischen Kapelle, 1508-1512, Fresko.
Osterreichische Galerie, Belvedere, Sixtinische Kapelle, Vatikanspalast, Rom
Wien

Abb. 141 Oskar Kokoschka, Saul und David, 1966, Abb. 142 Michelangelo
Ol auf Leinwand, 100 x 130 cm. Lorenzo de’ Medici,
The Tel Aviv Museum of Art, Tel Aviv Figur vom Grabmal des

Lorenzo de’ Medici, um
1521-1534, Marmor,
H. 178 cm. San Lorenzo,
Neue Sakristei, Florenz



Abb. 143 Leonardo da"Vinci, Mona
Lisa, um 1503-1506, Ol auf Holz,
77 x 53 cm. Musée du Louvre, Paris

Abb. 145 Oskar Kokoschka,
Médchenbildnis, 1913, Ol auf
Leinwand, 67,7 x 54 cm.
Salzburger Landessammlungen -
Rupertinum, Salzburg

Abb. 144 Oskar Kokoschka, Alma Mahler, 1912,
Ol auf Leinwand, 62 x 56 cm.

The National Museum of Modern Art, Tokyo




Abb. 146 Oskar Kokoschka, Der irrende Ritter, 1914/15, Ol auf Leinwand,
89,5 x 180,1 cm. Solomon R. Guggenheim Museum, New York, NY

Abb. 147 Oskar Kokoschka, Stilleben mit Katze, Putto und Kaninchen,
1913/14, Ol auf Leinwand, 90 x 120 cm. Kunsthaus, Zlrich



Abb. 148 Oskar Kokoschka, Anton von Abb. 149 Oskar Kokoschka, Ludwig von

Webern, 1914, Ol auf Leinwand, Ficker, 1915, Ol auf Leinwand,
63,3 x 48,2 cm. Privatbesitz. Abb. in: 100 x 74 cm. Tiroler Landesmuseum
Winkler/Erling 1995, Nr. 111 Ferdinandeum, Innsbruck

Abb. 1&}0 Oskar Kokoschka, Carl Moll, Abb. 151 Oskar Kokoschka, Albert
:_L913, Ol auf Leinwand, 128 x 95 cm. Ehrenstein, 1914, Ol auf
Osterreichische Galerie, Belvedere, Wien Leinwand, 120 x 80 cm.

Nationalgalerie, Prag



Abb. 152 Oskar Kokoschka, Dolomitenlandschaft Tre Croci, 1913, Ol auf Leinwand,
79,5 x 120,3 cm. Leopold Museum, Wien

Abb. 153 Oskar Kokoschka, Sommer I, 1922, Ol auf Leinwand, 110 x 140 cm.
Privatbesitz; Dauerleihgabe in der Gemaldegalerie Neue Meister, Staatliche
Kunstsammlungen Dresden



Abb. 154 Jacopo Tintoretto, Die eherne
Schlange, 1575-1576, Ol auf Leinwand,
840 x 520 cm.

Scuola Grande di San Rocco, Venedig

Abb. 156 Tizian, Pieta, um
1576, Ol auf Leinwand,
389 x 351 cm. Galleria
dell’Accademia, Venedig

Abb. 155 Giovanni Battista Tiepolo, Fresko.
Bellerophon auf Pegasus, 1746-1747,
D. 600 cm. Ballsaal, Palazzo Labia, Venedig
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Abb. 157 Oskar Kokoschka, Pieta, 1908, Abb. 158 Oskar Kokoschka, Selbstbildnis
Farblithographie, 122 x 79,5 cm. (Sturmplakat), 1910, Farblithographie,
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey 67,3 x 44,7 cm. Fondation Oskar

Kokoschka, Vevey

Abb. 159 Giovanni Lorenzo Bernini, Die
Ekstase der hl. Theresa, um 1646-1652,
Marmor, H. 350 cm.

Santa Maria della Vittoria, Rom




Abb. 160 Oskar Kokoschka, Die
Kanalraumersgattin (lllustration zu
Tubutsch von Albert Ehrenstein),
1911, Strichatzung, 20,5 x 14,5 cm
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 161 Oskar Kokoschka, Katja, 1918/19, Ol auf Leinwand, 75,5 x 100,5 cm.
Von der Heydt-Museum, Wuppertal



Abb. 162 Oskar Kokoschka, Saul Abb. 163 Oskar Kokoschka, Lot und seine

und David, 1920-22, Ol auf Leinwand, Téchter, 1921/22, Ol auf Leinwand,
166 x 105 cm. Vom Kinstler zerstort. 175 x 110 cm. 1931 in Minchen beim
Abb. in: Winkler/Erling 1995, Nr. 96 Brand des Glaspalastes zerstort. Abb. in:

Winkler/Erling 1995, Nr. 97

Abb. 164 Oskar Kokoschka, Mutter und Kind, 1921, Ol auf Leinwand,
50,5 x 61 cm. Musée Jenisch, Vevey
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Abb. 165 Oskar Kokoschka,
Dornengekrénter Christus, 1956,
Kreidelithographie, 53,9 x 38,8 cm.
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 166 Oskar Kokoschka, Ecce
Homines, 1972-1974, Mosaik,
364 x 255 cm. Nikolaikirche, Hamburg

e — T

Abb. 167 Oskar Kokoschka,
,Helft den baskischen Kindern!“, 1937,

\ \ muﬁ\:ﬂ s
Farblithographie, 103 x 74 cm. Fondation ‘%Q@&D& \)
Oskar Kokoschka, Vevey




Abb. 168 Oskar Kokoschka, What we are fighting for, 1943, Ol auf Leinwand,
116,5 x 152 cm. Kunsthaus, Zirich

Abb. 169 Oskar Kokoschka, Anschluss - Alice in Wonderland, 1942,
Ol auf Leinwand, 63,5 x 76,3 cm. Wiener Stadtische Versicherung, Wien



Abb. 170 Oskar Kokoschka,
L’enfant de Bethléem
(Madonna im StrafRenkampf),

1956, Kreidelithographie, '\"-n_\ g

. 7 o i
50,5 x 42,7 cm. Fondation B v “Orthlein, g g
Oskar Kokoschka, Vevey Hiias R

Abb. 171 Peter Paul Rubens, Die Flucht der Cloelia, um 1620, Ol auf Leinwand, 236 x 343
cm. Im Zweiten Weltkrieg zerstdrt. Abb. aus: McGrath 1997, Teil 1, Abb. 170



Abb. 172 Giambologna, Fliegender Merkur,
um 1570-1608, Bronze, H. 170 cm.
Musée du Louvre, Paris

Abb. 173 Oskar Kokoschka, Abb. 174 Narasimha und Kalki, 4. und 10. Avatar des
Hippolyta, Kénigin der Gottes Vishnu, Indien, 20. Jh., bemaltes Holz,
Amazonen (Figurinenentwurf Narasimha H. 22,7 cm, Kalki H. 20,8 cm.

zu Shakespeares Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Sommernachtstraum), 1956,
Bleistift und Farbkreiden auf
Papier, 27,8 x 18 cm.
Fondation Oskar Kokoschka,
Vevey
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Abb. 175 Oskar Kokoschka, Bottom
mit Eselskopf (Figurinenentwurf zu
Shakespeares Sommernachtstraum),
1956, Bleistift und Farbkreiden auf
Papier, 26,5 x 10,8 cm. Fondation
Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 176 Oskar Kokoschka, Theseus,
Herzog von Athen (Figurinenentwurf zu
Shakespeares Sommernachtstraum),
1956, Bleistift und Farbkreiden auf
Papier, 29,8 x 19,8 cm.

Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

Abb. 177 Oskar Kokoschka, Der dreileibige D&dmon, Skizze nach einem Fragment vom

Athene-Tempel der Akropolis im Akropolis-Museum, Athen, 1956, Farbstifte auf Papier,
25 x 34,7 cm. Grafische Sammlung Albertina, Wien
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Abb. 178 Oskar Kokoschka, Flute, Abb. 179 Giuseppe Arcimboldo, Der
ein Blasebalg-Flicker (Figurinenentwurf Gemdusegéartner, um 1590, Ol auf Holz,
zu Shakespeares Sommernachtstraum), 35 x 24 cm. Museo Civico ,Ala Ponzone*,
1956, Bleistift und Farbkreiden auf Cremona

Papier, 25,6 x 17 cm. Fondation Oskar
Kokoschka, Vevey

Abb. 180 Oskar Kokoschka, Quince, Abb. 181 Giuseppe Arcimboldo, Allegorie
ein Zimmermann (Figurinenentwurf zu der Luft, undatiert, Ol auf Holz, 23 x 17 cm.
Shakespeares Sommernachtstraum), Abb. in: Benno Geiger: Die skurrilen

1956, Bleistift und Farbkreiden auf Gemélde des Giuseppe Arcimboldi,

Papier, 24,5 x 19,2 cm. Fondation Wiesbaden 1960

Oskar Kokoschka, Vevey



Abb. 182 Oskar
Kokoschka, Krieger
des Diamantenreichs
mit Gefangenen um
das Zelt des
trdumenden
Hoanghu
(Buhnenentwurf

zu Moisasurs
Zauberfluch von
Ferdinand Raimund),
1959, Bleistift und
Farbkreiden auf
Papier, 35,6 x 60 cm.
Grafische Sammlung
Albertina, Wien

Abb. 183 Oskar
Kokoschka, Alzinde wird
vom Sturm ins Alpenland
getragen (Buhnenentwurf
zu Moisasurs Zauberfluch
von Ferdinand Raimund),
1959, Bleistift und
Farbkreiden auf Papier,
48 x 63,5 cm. Grafische
Sammlung Albertina, Wien

Abb. 184 Peter Paul
Rubens, Hero und
Leander, um 1605,
Ol auf Leinwand,
128 x 217 cm.
Gemaldegalerie Alte
Meister, Staatliche
Kunstsammlungen
Dresden




Abb. 185 Oskar
Kokoschka, Konigin
Hermiones Florareich
(Buhnenentwurf zu Die
gefesselte Phantasie von
Ferdinand Raimund),
1960, Bleistift,
Farbkreiden und Aquarell
auf Papier, 41,5 x 61 cm.
i Grafische Sammiung
rerse e w0 Albertina, Wien

Abb. 186 Johann Heinrich Wilhelm
Tischbein, Goethe in der romischen
Campagna, 1787, Ol auf Leinwand,
164 x 206 cm. Stadel Museum,
Frankfurt am Main

Abb. 187 Oskar Kokoschka,
Konigin Alzinde und Hoanghus
Traumerscheinung
(Buhnenentwurf zu Moisasurs
Zauberfluch von Ferdinand
Raimund), 1960, Bleistift und
Farbkreiden auf Papier,

44,3 x 65,5 cm. Grafische
Sammlung Albertina, Wien
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