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Josef Hegenbarth

»Ich habe mich zwangsldufig ein Leben lang auf
engstem Raume bewegt und bin {iber die Spannwei-
te Prag—Berlin nicht hinausgekommen. Geschafft
habe ich in Dresden ... Da liegt meine Welt, die ich
mit meinem Auge einfange.” Schon dieser Bogen
ist zu weit geschlagen, denn Berlin war Josef Hegen-
barth hochstens eine Reise wert. Bleiben Prag und
Dresden iibrig. Davor lagen Bohmisch-Kamnitz, der
Geburtsort und Béhmisch-Leipa, die Kreisstadt mit
der Realschule. Léngst vergessene Ortsnamen, die
schon um die Jahrhundertwende in der Habsburg-
monarchie einen merkwiirdigen Klang angenommen
hatten, dessen dunkler soziografischer Sinn heut-
zutage wohl noch am vernehmlichsten aus Joseph
Roths Romanen herauszuhoren ist. In Wien sprach
man liber Bohmen genauso befangen wie iiber alles,
was in Galizien hinter Przemys$l lag. Aber in Roths
»Radetzkymarsch* liest man iiber ein solches Stédt-
chen dennoch: ,,Daheim war vielleicht noch Oster-
reich. Jeden Sonntag spielte die Kapelle des Herrn
Nechwals den Radetzkymarsch. Einmal in der Wo-
che war Osterreich ...“ Also auch in Béhmisch-Lei-
pa lberschattete die zerfallende Donaumonarchie
die Existenz eines heranreifenden Kiinstlers, zu-
mindest erleuchtete der Abglanz Osterreichischer, ja
wienerischer Kultur seine Empfindungen und mufite
ihm wenigstens die Richtung zur Individualitét hin
erhellen. Fiir Hegenbarth blieben solche Ressenti-
ments, nach einem Vers des ,,Stundenbuches® sei-
nes Landsmanns Rilke, ein dauernder ,,Glanz aus
Innen®, weshalb er auch spéter weder im Regionalen
seiner neuen ,,Welt* aufging, noch sich einem Stil
total verpflichtete, und so als Kiinstler in Dresden
eigentlich ein Fremder war. Er geriet weder in den
Malstrom des Expressionismus, noch in den des
Verismus, obwohl doch gerade diese Ausdrucksarten
die moderne Dresdner Kunst bezeichnen. Hegen-
barth ging daran vorbei, wenn sie ihn auch hier und
da streiften. Der Gewinn davon war der Illustrator

mit seinem paradoxen Verhiltnis zur Literatur, das
in dem Credo gipfelte: ,,Schaue in dich, suche Ver-
tiefung.* Kontemplation oder der ,,Glanz aus Innen*
setzen jedoch Erlebnisse, Eindriicke, Ideen, Bilder
voraus, und wer sich wie Hegenbarth gar auf Kon-
templation als Methode berief, der mufite sie von
Jugend auf gesammelt haben, ehe er sie in sich selbst
suchen konnte.

Seine Ausbildung in Dresden und Prag vermoch-
te ithn kaum von der Herkunft zu erlosen, denn der
erste kiinstlerische Anreger war der Vetter Emanuel
Hegenbarth. Seine Lehrer waren der Heimatkiinstler
Carl Bantzer, der strenge Stilkiinstler Oskar Zwint-
scher und schlieBlich der weltoffene Impressionist
Gotthard Kuehl, und in Prag stand Hegenbarth dem
Radierer August Bromse nahe. Also auch hier Enge
und Weite in einem. Damit waren des Kiinstlers
Vorbereitungen abgeschlossen. 1919 von Prag nach
Dresden, dem Ausgang seiner Lehrjahre zuriickge-
kehrt, entstanden hier bis 1924 die ersten selbstindi-
gen Radierfolgen zur Literatur. In der Hoch-Zeit des
Expressionismus muflten sie natiirlich den groBlen
Menschheitsthemen gewidmet werden: Gilgamesch,
Moses, Nibelungen, Macbeth, Faust, Salambo. Aber
weniger die Handschrift als die Ausdeutung der
Literatur verband Hegenbarth mit den Expressio-
nisten. Er iibernahm ihr Pathos, erhorte den Schrei,
folgte deren Seelenanalysen — groBartige Gesten,
wilde Gebédrden bewegten darauthin die Blatter.
»Worte hingen Gewichte an den Flug der Gedan-
ken®, klagte er 1924. Um das Beschwerende loszu-
werden, Ubersteigerte er die erzdhlten Vorgidnge
durch Einfiihlung zu eigenen Dramen. Auf diesen
Radierungen iiberstiirzten sich die Bewegungen
formlich — eben ohne Riicksicht auf Worte. Die
Schwirzen wurden geradezu dramaturgisch verteilt,
die Kalte Nadel zog kurvig flatternde Linien in die
Kupferplatte — mehr zeichnerisch als grafisch —, die
Umrisse verzerrten sich zu literarisch erstarrten Ge-
birden, immer noch hoher gesteigert durch gekratz-
te grobe und feine Schraffuren. Noch waren diese

Radierungen und frithen Pinselzeichnungen keine
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[lustrationen, sie gaben nur das eigene Gefiihl von
der Poesie, eine Idee iiber das Thema wieder. Frei-
lich kam die wohl bewuBit gewéhlte Literatur dem
ganz entgegen.

Diese Zyklen fiigten sich in die damals moderne
deutsche Grafik ein, ihr literarischer Geist war bei
Klinger — dem ja August Bromse nicht allzufern
stand — vorgebildet. Formale Anregungen kamen
von Munch und Corinth. Nur die vom Kiinstler iiber-
steigerte, zugespitzte Handlung, die dennoch immer
als ein bestimmtes Sujet erhalten blieb und nicht wie
bei den eigentlichen Expressionisten in Ausdruck
und in Deformationen unterging, deutete schon auf
Hegenbarths Eigenart hin. Dieses gefiihlsméBige, ja,
sein moralisierendes Verhalten zur Literatur, das er
nur ins Grafisch-Bildhafte tibertrug, sollte auch spa-
terhin die Grundhaltung des eigentlichen Illustrators
bleiben. Was dazwischenlag, waren mehr oder weni-
ger bloB formale Lauterungen, die dieses Verhéltnis
keineswegs aufzuheben vermochten, nur bezwang
dann nicht mehr allein der moralisch gerichtete Wil-
le das Thema. Solche Lauterungen gingen iiber die
Malerei und die freie Zeichnung, also iiber die un-
literarische Wirklichkeit.

Auch da waren allerdings die Anfange vom Pathos
iibertont. Die ihm noch immer fabelhaft scheinende
Wirklichkeit wurde weiterhin metaphorisch erhdht
und auch formal zu Gleichnissen seiner Empfindun-
gen und Gedanken emporgefiihrt. Der Alltag, mo-
ralisch gereinigt oder mit schrillen und stumpfen
Farben im Aquarell ddmonisiert, wurde ihm zur Pa-
rabel von der HéiBlichkeit und der Schonheit: Der
Eifersiichtige (1916), Der Faulenzer, Toilettenszene
(1920), Der Fresser (1923); oder von Gut und Bdse:
Zwei Welten, Die sieben mageren und die sieben fet-
ten Jahre (1916), Der Schinder (1919), Die Bettler
(1920) und so weiter.

Den Griinden fiir die reine Introjektion, also fiir die
Erzdhlung tiber die Dinge aus den eigenen Gefiih-
len heraus, ist leicht nachzukommen, denn Hegen-
barth hatte 1924 seinen radierten Phantasien zu
Dramen August Strindbergs ein Vorwort beigege-
ben, das wohl als sein weltanschauliches Bekenntnis
angenommen werden darf. Eine freischwebende,
der Wirklichkeit entfremdete Ethik kam darin zum
Ausdruck. Da schien ihm die ,,Welt von Ddmonen

beherrscht ... Die Gesellschaft, bis ins Innerste ver-

fault, von verbrecherischen Trieben durchseucht®,
und er fragte ,,Gibt es eine Rettung ? Bringt nicht die
Liebe die Erlosung?*“ Das waren wohl ernsthafte
Einsichten und ebensolche Fragen, trotzdem blieb
es eine Art sittlicher Idealismus, die sich eben nur in
sinnfdlligen Gleichnissen zu entduflern vermochte,
und es blieb der allgemeine biirgerliche Impetus der
Zeit, auf den sich Hegenbarths Erlésungshoffnung
stiitzte. Jene Sezessionen, die in Dresden besonders
lebhaft blithten und die Kiinstler in Vereinen zu ei-
nem selbstgeniigsamen Stand erhoben, waren dabei
gewil} nicht unschuldig. Seit Kuehls Zeiten war man
darauf bedacht, Kunst in erster Linie als Form zu
empfinden, ohne dabei den Anspruch auf das Missio-
narische, der sich blof3 aus dem Stand, das heif3t aus
der hochmiitigen Absonderung von der Gesellschaft
herleitete, ganz aufzugeben. (Die radikalen Gruppen
von der ,,Briicke® bis zur Dix-Schule standen abseits
von der alten Dresdner Tradition, sie formierten erst
langsam eine neue.) Daraus entsprangen abstrakt-
sittliche Fragen und ebensolche allgemeine bildne-
rische Antworten. Doch die tatsdchliche Wirklich-
keit siegte bald liber die gleichnishaft erdachte, denn
die Zeit zwischen 1924 und 1933 — und besonders
was danach kam — hohlte solch absonderlichen
Idealismus aus und zwang auch Josef Hegenbarth
den konkreten Alltag zu beachten. Das allein war der
Anfang seines exemplarischen Werkes oder der Be-
ginn dessen, was hier als wegbereitend subsumiert
werden soll.

Zuerst fiel von den Themen die allegorische Ausstat-
tung ab. Der Augenblick — im buchstéblichen Sin-
ne des Wortes — gewann Macht liber Hegenbarths
Phantasie. Aber der Kiinstler suchte sich selbst die
Momente des Alltags aus, er spiirte dessen vermeint-
lich exotische Seiten auf: Karneval und Kaffee-
haus, Zirkus und Zoo. Dabei hielt er sich nur an das
Motiv, die Szenerie ringsum erfand er sich selber.
Seine Phantasie deutete jetzt freilich weniger aus,
sie regte sich als Komposition, Farbe und Linie,
kurz, als Form. Hegenbarths Welt war das Klein-
biirgertum — fiir ihn eine Art Menschenmenagerie.
Was Dix oder Grosz dort bereits enthiillt hatten, ver-
deckte er unter dem, was er selbst das ,,Sonderbare*
des Alltags nannte: Menschengruppen in einem von
ihm eben als sonderbar bestimmten Milieu. Deren

zeittypische Attribute falte er rein malerisch auf, ja
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sie bekamen durch seine kiinstlerische Bearbeitung
ein liberzeitliches Signum, weil er sie durch kolo-
ristische Strukturen vom Genrehaften losloste. Ein
Paletot, ein Kapotthut, ein modisches Abendkleid
wurde ithm zum Spiel prachtiger Valeurs, anfangs
aus reinen Aquarellfarben, spéter in der sproderen
Gouachemalerei. Die Kompositionen zog er durch
Figurenreihung silhouettenhaft im Tiefenraum noch
ganz und gar rhythmisch, gleich einem groBen Or-
nament zusammen, das Physiognomische dabei fast
karikaturistisch betont. Im Vordergrund behandelte
er das eigentliche Thema pointiert malerisch. Die
Staffage bekam also gleiche Rechte in der Komposi-
tion, da sie der Charakterisierung des Themas dienen
multe. Dabei verselbstindigte sich eine alte Eigen-
art, die sich noch von den Dramatisierungen in den
frithen Arbeiten herleitete, aber auch schon zum spi-
ten Werk hinfiihrte; Hegenbarth umschrieb sie selbst
als ,,Zug ins Groteske*. Man muB sich jedoch hiiten,
das Wort fiir bare Miinze zu nehmen, denn Hegen-
barth zog nirgends das Thema selbst ins Groteske
hiniiber. Er holte es sich aus der Wirklichkeit und
setzte ihm nur Akzente auf. Im Alltag fand er solche
Eigentiimlichkeiten, deren ,,tdgliche Anblicke* ihn
zum ,,leichten Erschrecken® bringen konnten. Feder
oder Pinsel folgten also nicht mehr einem phantas-
tischen Einfall, vielmehr war das Groteske nun die
Eigenschaft des Themas.

Die kiinstlerische Aktion, die Hegenbarth vollzog,
hat Henri Bergson, der damals iiber diese Dinge
ernstlich nachdachte, genauer beschrieben: ,,Man
wird immer eine komische Wirkung erzielen, wenn
man einen Gedanken aus seiner urspriinglichen
Fassung in einen anderen Ton transponiert.” Die-
ser eigentiimliche Ton war es, der fiir jene Zeit das
Werk Josef Hegenbarths charakterisiert. Gewil3 ist
man mit Bergsons Uberlegung, bei der der ,,Gedan-
ke versetzt wird, erst der Form, dem Ausdruck auf
der Spur, denn nicht allein der Gedanke, sondern die
Wirklichkeit selbst wurde ja bei Hegenbarth — gera-
de im Gegensatz zum Frilhwerk — Anla3 zum trans-
ponieren. Aber auch solches Abbild der Wirklich-
keit war von des Kiinstlers biirgerlicher Existenz in
einem bestimmten Milieu und wiederum durch die
Herkunft und von den Beziehungen zu gesellschaft-
lichen Schichten abhéngig. Es blieb das sich selbst

geniigende Kiinstlertum, welches sich in einer selbst-

genligsamen Gesellschaftsschicht nur dsthetisch
spiegelte. Damit waren natiirlich Tiefe und Vielfalt
der Aussage auf eine gewisse Welt beschriankt. Der
,»,Zug ins Groteske™ mufBte sich bei Hegenbarth, wie
er selbst gestand, blo3 im ,,leichten Erschrecken®
iiber die Wirklichkeit erschopfen. So entstanden
Gesellschaftsbilder, die ein wenig von der sozialen
Umwelt abgewandt blieben, in denen sich das der
Sache innewohnende kritische Moment auf Wohl-
wollen und Ironie beschrinkt. Menschenballungen
auf Stralen und Plitzen ersetzten das konkrete sozi-
ale Milieu; Gewandung, Bewegung und Gestik die
soziale Psychologie. Dal} hierzu die phantastische
Methode des Expressionismus von 1919 lingst nicht
mehr taugte, demonstrierte schon allgemein die jetzt
herrschende Richtung ,,Neue Sachlichkeit®.

Erst am Ausgang der zwanziger Jahre war Hegen-
barth der Realitdt ganz nahe geriickt: er fand zur
Portratzeichnung.

Damit mufite endgiiltig alles Sinnbildliche von ihm
abfallen. Er holte sich nun die Modelle gewisser-
mallen von der Stralle, einfache Leute: Alte und
Junge, Halbwiichsige und Kinder. Hegenbarth ging
es wiederum bei seinen Darstellungen nicht so sehr
um Psychologie als vielmehr um physiognomischen
Ausdruck. Aus ihm erschlof er die Individualitit.
Seine Methode war die genaueste Beobachtung, aber
er zerlegte das Erkannte nicht, er falite es vielmehr
in einer groflen realistischen Form zusammen, in der
das Charakterologische des jeweiligen Typus auf-
ging. Der Umrif3 wurde zum bestimmenden Element
dieser Portritzeichnungen, nicht etwa als Gefiihle
vermittelnde Kontur wie frither, sondern als Form, als
Grenze des Bildraumes. Diese Form entfaltete sich
von der Binnenzeichnung her ins Runde oder Ovale,
Licht- und Schattenspiel, Hell und Dunkel model-
lierten den charakteristischen Ausdruck, stiitzende
Hénde, Neigungen und Drehungen der Modelle lei-
teten ins Gebardenhafte hiniiber. Die Komposition
war zumeist auf eine Diagonale gestellt. Das Portrit
eines Glasarbeiters (1930) ist so bezeichnend fiir
Hegenbarths Art, das seine Beschreibung zwanzig
Jahre intensivst ausgeiibter Portratzeichnung charak-
terisieren konnte.

Die fast kreisrunde Schidelform ist in das linke
obere Feld des Blattes geriickt. Eine strenge Diago-

nale, durch die steil abfallende Stirn, die spitze
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Nase und die kinnstlitzenden Hénde besonders be-
tont, trennt die Bildrdume. Obwohl der Kopf ruht,
stoB3t er doch energisch vor. Diese ausdrucksvolle
Gebirde erreicht der Zeichner durch den freige-
lassenen Raum und die Waagerechte des runden
Kinns. Die kriftigen, stimmigen Hénde, die tief-
liegenden Augen, die halbgeschlossenen Lider, die
plastisch modellierte Stirn verleihen dem Portrétier-
ten eine in sich ruhende, nachdenkende, aber den-
noch selbstbewuflte Kraft. Das iibrige Korperliche
und das Gewand bleiben angedeutet, das Ausge-
sparte unterstiitzt wiederum die diagonale Kompo-
sition. Die leichten Schatten auf Kinn, Wange und
Stirn vereinen sich tektonisch mit dem Umrif3. Ein
leicht bldulicher Ton, da und dort verstarkt und durch
Braun akzentuiert, gibt dem Blatt seine Geschlossen-
heit und verhindert jegliche naturalistische Ausdeu-
tung.

So sollte es jedoch nicht bleiben! In den fiinfziger
Jahren vereinfachte und erhdhte Hegenbarth seine
Portratzeichnungen zugleich. Die Physiognomie
wurde jetzt in einer ausdrucksstarken Konturlinie
eingefangen, kriftige Pinselschwiinge und Tupfen
ersetzten die Schatten in der Binnenzeichnung. Die
nervige oder zart modellierende Fiihrungslinie wur-
de zum einzig bestimmenden Formenelement. Die
Individualitdt wandelte sich somit zum Typus, und
das Groteske hielt nun auch hier und da Einzug ins
Portrdt. Damit verringerte sich der realistische Be-
deutungsgehalt des Portréts, trotz ,,grandioser Si-
cherheit* der Zeichnung offenbarte es mehr oder
weniger nur das physiognomisch AuBerliche, das
Maskenhafte. Gerade in den é&lteren Portritzeich-
nungen hatte sich Hegenbarth jeglicher Stilisierung,
die ja in Dresden so verfiihrerisch nahe lag, enthal-
ten, denn nebenher war ein recht umfangreiches
Malwerk entstanden, in dem er auBBer dem Portréit
alle Themen seiner Zeichnungen verarbeitete. Es
geniigt, um Hegenbarths wechselseitige Beziehun-
gen von Malerei und Zeichnung feststellen zu kon-
nen, seine eigenen Worte zu lesen: ,,Das Gemaélde
drangt zum Erfassen von unmittelbar Geschehenem.
An Stelle des Gedanklichen, des innerlichen Erleb-
nisses trat stirker das Naturerlebnis. Was mir frii-
her mehr Mittel zum Zweck war, — das Studium der
Natur —, wurde mehr zum Endzweck.” Es war also

nicht zufallig, daB jene realistische Portratkunst mit

der Ausweitung seines Malwerks einherging und die
spatere Portriatauffassung mit seinem Illustrations-
werk. Hegenbarths Biograf Fritz Loffler unterschied
zwei Schaffensperioden vor dem Illustrator: Bis
etwa 1925 war Hegenbarth geistig und formal an
einen sinnbeladenen, metaphorischen Stil gebunden,
die zweite Phase duflerte sich als eine ,,mit den Jah-
ren zunehmende Dokumentation vor der Natur* und
fiihrte von den ,,Kompositionen nun fort zu einer
mehr auf das psychologische Moment gerichteten
Betrachtungsweise. Also ging auch die formale
Lauterung erst einmal {iber die Wirklichkeit, iiber
die Natur als ,,Endzweck®. Dabei traten bestimmte
Themen aus dem allgemeinen Werk heraus: immer
wieder der Zirkus mit seiner Verfithrung zu kunst-
reichen Kompositionen und die Tierdarstellung.
Aber die Phantasie lie3 sich durch die Natur nicht
ganz einddmmen, sie trieb die Malerei wieder vor-
an, bis dann gegen Ende der dreiBiger Jahre auch in
ihr wieder literarisch-legendenhafte Themen Einzug
hielten: Das Paradies, Die Versuchung des heiligen
Antonius und andere. Mit dieser strengeren Realitéts-
auffassung und der sie befliigelnden Phantasie war
der Weg fiir den eigentlichen Illustrator Hegenbarth
geebnet.

417 Federzeichnungen zu den Mérchen der Briider
Grimm und 110 Pinselzeichnungen zu E.T.A. Hoft-
manns ,,Kater Murr® (1940/41) waren der Anfang.
Zwar standen diese Zeichnungen noch innerhalb der
Traditionen der deutschen Illustration, so wie sie
ausdriicklich von Ludwig Richter, Lyser, Speckter
oder Menzel im 19. Jahrhundert geprigt und dann
von den Impressionisten und Expressionisten — dar-
unter auch der junge Hegenbarth — so erfolgreich
unterhohlt worden waren. Aber etwas Neues deutete
sich jetzt an: Hegenbarths ausgeprigt eigenstindi-
ge, scheinbar spielerisch zeichnerische Phantasie,
die nun ebenso wie vormals den literarischen Ge-
halt erweiterte, raffte, dramatisierte, kurz wiederum
ausdeutete. Das Wort vom Illustrator als Diener der
Literatur hatte fiir Hegenbarth nur wenig Giiltigkeit,
selbst wenn er sich hie und da zu ihm bekannte. Mit
diesen Zeichnungen war der Anstof3 fiir sein Spét-
werk gegeben. Die Phantasie schlug sich hauptséch-
lich in zeichnerischen Formen nieder. Die Zuriick-
haltung und Unsicherheit, die ihm die Kunstpolitik

der Nazis zwolf Jahre lang auferlegt hatte, war nach



www.josef-hegenbarth.de * Aufsitze * Josef Hegenbarth 516

der Befreiung einer fast ungeziigelten Produktivitét
gewichen. Sie war auch der springende Punkt des
psychologischen Phanomens Hegenbarth.

Sein Werk ruhte bis dahin in sich, es ordnete sich
trotz mancher individuellen Eigenarten in die Zeit
ein, und nun brach es plotzlich aus sich heraus,
stromte liber die alten Ufer. Hegenbarth war min-
destens sechzig Jahre alt, als er sich in die Geschich-
te der modernen deutschen Kunst mit einer ganz
eigenen Handschrift einzuschreiben begann. Kaum
zwel Jahrzehnte blieben ihm dafiir. Solches Ereignis
148t sich nicht allein psychologisch erklaren. Gewil3
liegt in Jean Amerys Worten iiber das Altern ein Teil
Wabhrheit: ,,Der alternde Mensch, dessen Vollbrach-
tes schon gezédhlt wurde und gewogen, ist verurteilt.
Er hat verloren, auch wenn er gewonnen hat.* Das ist
nicht blof3 ein biografischer Vorgang, es miissen sich
auch Verhéltnisse auftun, unter denen das ungezihlt
Vollbrachte zu wesentlich anderen Eigenschaften
hinfiihren kann. Fiir Hegenbarth war es trotz allem
der Austritt aus einer gewissen Behdbigkeit, der ihn
zueinem bedeutenden Zeichner in der zweiten Hélfte
des Jahrhunderts machen sollte. Jetzt erreichten den
duferst sensiblen Mann ganz andere Strémungen
und Spannungen der Zeit als diejenigen, die er vor-
mals in einer gewissen Biirgerlichkeit aufzufangen
vermochte, und selbst die Vergangenheit erschien in
einem anderen Lichte. Sein an Strindberg exaltierter
Moralkodex ,,die Gesellschaft, bis ins Innerste ver-
fault erhielt jetzt objektiv ein direktes Ziel, eben
in einer Gesellschaftsordnung, die diese Erkenntnis
zum Ausgangspunkt fiir eine neue nahm. Die andere
Zeit fiihrte ihn also auf diese Hohen, die Spannun-
gen — aus Neuem und Ressentiments erzeugt — ver-
einigten sich in einem anderen Stil, der nun gewo-
gen werden mul3. Das eigentliche Gewicht, das die
Waagschale gegen das ,,Vollbrachte* senkte, war die
Illustration. Die Malerei verkiimmerte im Spéatwerk
etwas und die freie Zeichnung war doch mehr oder
weniger vom neuen [llustrationsstil oder wenigstens
von den literarischen Ideen inspiriert. Was noch aus
den Zeiten der Zuriickgezogenheit heriiberragte, die
300 Zeichnungen zu den Mirchen und Sagen des
Muséus, war noch nicht allzuweit von der Tradition,
etwa von Slevogts Riibezahl-Illustrationen entfernt.
Die Illustrationen blieben Situationsschilderungen,
in denen selbst die epischen Seiten der Erzdhlung

in drastischen Handlungen gipfelten. Der Strich
hatte noch Flachen auszufiillen, er war auf Schwarz-
WeiB3-Wirkungen, auf Licht und Schatten bedacht.
Der Sinn wurde nicht durch Linien, sondern durch
gegeneinandergesetzte Fliachen {iberhoht. Dadurch
glaubte Hegenbarth, das dramatisch bewegende Ele-
ment der Marchen zu erfassen. Es gab kaum schmiik-
kende oder milieubeschreibende Zeichnungen, alles
war auf turbulente Situationen reduziert, der eigent-
lich historische Stoff dieser zeitlich und rdumlich
genauer bestimmten Méarchen ging in ihnen unter.
Wiederum war es die eigene Dramaturgie, mit der
Hegenbarth seine Stoffe einrichtete: sein frei walten-
des Temperament, die Lust den Stoff auszudeuten,
zu paraphrasieren; die Zeichnung an sich, die vom
Motiv angeregt, sich als eigenes Gebilde etablierte.
Hegenbarths Feder oder Pinsel bestimmten die Ein-
falle und ihre Ausdeutung auf dem Papier. In diese
Dramaturgie kam bald ein neues Element: die Typo-
grafie — also Schrift und ihre Ordnung im Raum.

Nach dem Jugendstil waren im Buch eintrdchtige
Beziehungen von Bild und Schrift fast verloren-
gegangen. Hegenbarth erstrebte Harmonie von der
[llustration, von der Zeichnung her. Seine Bilder
sollten sich ,,der Konstruktion der Buchstaben an-
passen®. Aber nicht der Buchstabe ist Typografie,
sondern erst die Ordnung der Buchstaben im Raum,
deshalb konnte auch eine ,,Konstruktion®, die nur
ein formales Element nachbaute, noch lange kei-
ne Einheit schaffen. Sie war vom Illustrator allein
nicht zu erreichen. ,,Anpassen‘ konnte fiir einen so
auflerordentlichen Zeichner wie Hegenbarth nur zur
Manier fiihren, eben zu einer ,,erdachten Schonheit*
und er bewegte sich dorthin. Freilich muflte diese
,erdachte Schonheit* in der Zeichnung enden und
nicht in der Eintracht von Schrift und Illustration.
Verfiihrt zu dieser ,,Konstruktion“ wurde Hegen-
barth durch &duflere Umsténde. Die ideologischen
und formalen Spannungen zwischen abstrakter
Kunst und erzéhlendem Realismus trieben ihn An-
fang der flinfziger Jahre dazu, seinen eigenen Weg
zu suchen und zu finden. Die von Will Grohmann
fiir Hegenbarth einseitig geforderte ,,hieroglyphisch
vereinfachte* Illustration auf der einen Seite und die
Minderung der Illustration zum ,,gesellschaftlichen
Kommentar* auf der anderen Seite fiihrten zur Mit-
te. Hegenbarth fand dabei seinen Stil, er faBite die
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Literatur als eine erhohte Wirklichkeit in seine zeich-
nerischen Metaphern; nicht mehr so wie frither als
Introjektionen, jetzt siegte die formale Seite tiber die
Gefiihle. Die Kraft- oder Fithrungslinie verselbstan-
digte sich im Spatwerk immer mehr, ohne sich den
Buchstaben ,,anpassen‘ zu konnen, da sie ja wieder-
um das literarische Motiv inszenierte. Hegenbarths
[llustrationen blieben Zeichnungen fiir sich, die
Typografen stellten sich schlieBlich auf sie ein. Das
Abstrahieren ging von Zyklus zu Zyklus, von Buch
zu Buch voran. Loffler hat den ProzeB3 sogar in vier
Etappen eingeteilt. Die Ubergiinge waren flieBend,
Lineares und Malerisches durchdrangen einander. In
den Illustrationen zu Gogols ,,Tote Seelen* kam zu
den feinen Strichen eine tiefschwarze Pinselkontur,
die die Komposition optisch zur Asymmetrie hin ver-
schob. Das, was Hegenbarth ,,Konstruktion* nannte,
begann eigentlich hier. Bei den Vollbildern schien es
absolut berechtigt, die Kraftlinie fing die gegeniiber-
liegende Schwirze der Druckseite auf und konnte
sich dadurch behaupten. Dort wo die I1lustration als
Ornament oder als Vignette das Schriftbild beglei-
tete, zerrif} sie die Seite, sie stellte sich aus ihr als
etwas Selbstherrliches hervor. So wurde die Illustra-
tion zeichnerisch mehr und mehr zur Paraphrase.
Kein Wunder, dal3 Hegenbarth bald die Illustration
nicht mehr geniigte und er das jeweilige Thema, die
literarische Idee in einer groBen freien Pinselzeich-
nung oder Gouachemalerei nochmals variierte.

Mit Hegenbarths Leidenschaft fiir die Zeichnung als
kiinstlerische Aktion muflte bei ihm die Landschaft,
das Milieu, kurz das historische Detail allmihlich
untergehen. Fiir die [llustration blieben dramatisch
bewegte Figuren, die sich aus der natiirlichen Welt

der ,,Bettleroper” John Gays ohne weiteres in die
phantastische Welt des ,,Faust® transponieren las-
sen, von den Simplizianischen Abenteuern in das
mystische Geschehen des Neuen Testaments — also
ein eigenes Theatrum mundi. Der Vorwurf, den man
Slevogt einmal wegen seiner Ilias-Illustrationen
machte, sie seien ,,unhomerisch, ungriechisch, un-
gelehrt, also antimenzelisch® traf auch Hegenbarth,
aber ebenso dessen Zurlickweisung, denn beide wa-
ren ,,sich bewuBt, daBl jede Zeit ihre eigene Art hat,
die Natur vergangener Kunstvisionen zu sehen und
zu reproduzieren® (Karl Scheffler). Der Vorwurf ist
so alt wie die Illustration selbst, Schadow hatte sogar
Menzels Holzstiche als ,,Griffonagen” verworfen
und dennoch sind sie in der Geschichte der Illustra-
tionskunst als Ausdruck einer eigenen Literaturauf-
fassung ebenso exemplarisch wie die Illustrationen
Slevogts oder Hegenbarths.

Man wird Hegenbarths Eigenart weder philologisch
noch literaturhistorisch begriinden konnen. Am deut-
lichsten tritt das in seinen Illustrationen zu religi-
Osen Stoffen hervor. Was sich sonst als ,,ungelehrt*
ausnahm, war hier untheologisch. Jan Dobraczynski
beschrieb es als ,,das Ewige im Zeitlichen, das Gott-
liche im Menschlichen, das Jenseitige im sinnhaft
Bildlichen*. Die Legenden, die Mysterien, wurden
fir Hegenbarth ebenfalls zu einem Vorgang der
Literatur, ja in seiner eigenen Welt, in der sich die
fremde Welt als unsere Welt spiegelte. Also erschlof
sich nicht nur das Ewige im Zeitlichen, sondern das
Zeitliche gab seinen Anteil an das Ewige, an die Li-
teratur und Weltliteratur weiter. Kein anderer Sinn
liegt in dem Wort Illustration.
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