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HANS-JURGEN HEINRICHS

MAX RAPHAELS SCHOPFERISCHES AUGE

Raphaels Auge hat sich mit einer kaum vergleichbaren
Intensitit und Ausdauer iiber einen Zeitraum von mehr als
vierzig Jahren (1910- 1952) auf denkiinstlerischen Schaffens-
prozeB gerichtet. Er wollte Kunst aus dem Kunstwerk und aus
derinihm realisierten Produktion verstehen. Er zerlegte Werk
fiir Werk in einem beschleunigten Schritt-Tempo und zeich-
nete die Physiognomie der Bilder nach.

Fiir ihn, der sich an den Objekten abarbeitete und der in
den letzten Jahren vor seinem Tod ganz in der einsiedleri-
schen Titigkeit versank, wiire eine offizielle Funktion (inner-
halb eines Museums, der Universitit oder der Medien) wieder
die Offnung zum Publikum hin gewesen, fiir das er schrieb
und an das er bei seinen Analysen dachte: er schrieb, um zu
lehren. Was ihm zeitweise als das i#uBerste Gliick erschien -
“man konnte mich bei Brot und Wasser im Prado einschlie-
Ben” - das konnte dann nicht mehr als Gliick empfunden
werden, als es von ihm als Nichtgelingen, nichtgewollte Ver-
einzelung, als AusschluB von der 6ffentlichen Kunstdiskus-
sion verstanden werden mufte.

Raphael war ein Mann der Entwiirfe und Fragmente,
aber immer im Rahmen groBer, ja iiberdimensionaler Projek-
te. Einer, der jedes Bild und jeden architektonischen Plan
selbst noch einmal entwarf, skizzierte, konstruierte, sich Strich
fiir Strich in die Situation dessen versetzte, der das Original
schuf.

Fiir Raphael war jedes ‘groBe’ Bild und jeder innovato-
rische Entwurf eines Bauwerks eine Sensation, die ihn zur

‘Analyse und Interpretation aufforderte. Er war von gleich-

schwebender Aufmerksamkeit jedem Form gewordenen Inhalt
gegeniiber und doch auch geleitet von der Idee, die erim Bild,

" in der Kirche, in einem Tempel realisiert sah.

Raphael konnte nie wegsehen, nie von etwas absehen;

- sein Auge bifl sich in den Objekten fest, haftete an der Raum-
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konstruktion, der Linienfithrung und Farbgebung; er wollte
jedes Phidnomen durchdringen und auf seine Struktur hin
analysieren (- daher die Formel vom “wissenden Sehen”).
Darin ist auch etwas Gewalthaftes: das Andere nicht fiir sich
bestehen lassen zu kénnen.

Raphael ging stets formalistisch, technisch vor, aber im
Sinne der Dynamik, der ErschlieBung des Raumes, durch den
die Personen leben. Er war der Techniker der Bildbeschrei-
bung. Das Gefiihl fiir das Bild erschloB sich ihm geradezu
mathematisch, geometrisch, konstruktiv, denkend. So be-
kommt man nichts vorgefiihrt, wohl aber vorgedacht. Das
Gefiihl des prdzisen Sehens - darin treffen sich Max Raphael
und sein idealer Leser.

Zur Reife eines prizisen Sehens hat sich Max Raphael
vor allem in seinen groBen Bild-Beschreibungen in den knapp
zehn Jahren bis zu seinem Tod 1952 entwickelt. Hier verab-
schiedet er sich endgiiltig von der Kiinstler-Biographie als
einem moglichen Zugang zum Kunstwerk. In seinem Friih-
werk hingegen spielte dieser personenbezogene Zugang zum
Werk und die Vermittlung der Werkstatt- Atmosphire - in der
sich, ob bei Picasso, Matisse oder Rodin, Pechstein oder
Hodler, der frithe Raphael so heimisch und vertraut fiihlte -
eine wichtige Rolle. Die Person des Kiinstlers und der Ort
seiner Arbeit waren fiir ihn aufs engste mit der kiinstlerischen
Produktion zusammengehorige Instanzen.

Wiihrend in seinen spiiten Studien jedes von ihm be-
schriebene Kunstwerk als ein von Notwendigkeit und Unaus-
weichlichkeit bestimmtes Werk erscheint, 148t er in seinen
frithen Arbeiten - wiewohl auch schon hier dieser Zug zum
Apodiktischen und GesetzmiBigen uniibersehbar ist - noch
Raum fiir offene Beziige und fiir Leerstellen, die variabel
ausfiillbar sind. Der an Empirie und Exaktheit orientierte
Analyriker, zu dem er sich entwickeln wird, streift schlieBlich
alles Beildufige und Anekdotische ab, fragt nicht mehr da-
nach, wer dieser oder jener Kiinstler ‘eigentlich’ war, wie er
gelebt und unter welchen Bedingungen er gearbeitet hat. Die
anschauliche Erfahrung - aufgehoben in einer ‘Kunstwerk-
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kunde’ - erkennt das kiinstlerische Werk schlieBlich als auto-
nom an.

Die in diesem Band vorgelegten friihen Texte Raphaels
- die bisher selbst Spezialisten kaum bekannt und zum Teil
picht zugénglich waren - ordnen sich noch nicht dem Ideal der
von Raphael inaugurierten empirischen Kunstwissenschaft
unter. Die unter Pseudonym in entlegenen Zeitschriften und
Katalogen publizierten Arbeiten sind einzigartige Dokumen-
te fiir die vitale Auseinandersetzung eines akademischen
AuBenseiters mit der Geburt der Moderne und fiir die Ent-
wicklung einer Philosophie des Schopferischen. Die von
Raphael sein Leben lang betriebene Wissenschaft des Sehens
hat nie die Konfrontation mit Werken gescheut, die im Kanon
offentlich anerkannter Kunst noch nicht vorkamen. So ist es
nicht iibertrieben, die Geburt des Expressionismus mit dem
Frilhwerk Max Raphaels in einem Atemzug zu nennen.

Am Anfang steht Raphaels erster Text “Die amerikani-
sche Ausstellung”. Schon hier, in diesem Manifest fiir eine
Kunst jenseits bloB zweckgebundener oder zweckfreier ideo-
logischer Verkrustungen, in diesem selbstsicher hingeworfe-
nen Pamphlet eines gerade mal Zwanzig-Zweiundzwanzig-
jahrigen kiindigt sich sein Zug ins GroBe an: der Zugriff auf
die Weltgeschichte; bereits hier das Vetrauen auf sein ‘Ge-
lehrtenhirn’. Aber man staune: es ist nicht der trockene Ton,
nicht der schleppende Gang des Gelehrten, der sich, hier und
da absichernd, zum Richter iiber die Kunst erhebt, sondern
eher ein Flaneur mit scharfer Zunge, einer, der sich anschickt,
die Geschichte (der Welt und der Kunst) elegant zu erzihlen,
]a zu erzihlen: “Von hier gleiten unsere Gedanken nach
Indien und Persien”, “Dann stellen sich Reliefs an den Win-

~den ein”.

Wieerden Bogen schlidgt vom Zweckhaften zum Zweck-
freien in der Entwicklung der Kunst und sein Augenmerk
gleichsam mit einem Paukenschlag aufs Periodische lenkt:

~ “Die Form ist das Neue”! Und nun erledigt er eine Tradition
l. ' nach der anderen (selbst Hoffnungstréiger) mit scharfen Sei-
; tenhieben und blickt nach vorn:“christliche und fromme



Regungen [...] die Romantiker”; “Verwesungsmoderduft
unserer sublimsten Impressionisten”; “Aristokratie noch in
der Verwesung”. Hatte er doch eben erst die franzosische
Malerei kennengelernt und spielt sie schon gegen die ameri-
kanische aus, als sei er mit ihr seit Jahr und Tag vertraut.

Sein Weg fiihrt von den Bildern zu den Ateliers, “direkt
in die Werkstatt, in die Psyche des Kiinstlers”. Dort versetzt
er sich in die Rolle des Schaffenden und kehrt zuriick auf die
Ebene der Reflexion, unablissig mit der Priifung seines
BewubBtseins und seines Theorieverstindnisses beschiiftigt,
voller Zufriedenheit iiber jedes “neue Erwachen”, mit der
Hoffnung auf ein “neues Leben”. Er sagt, es sei gleichgiiltig,
gemiB welcher Mode man dilettiere; auf was es ankomme,
sei, eine Vision zu haben: die “Schopfung einer neuen Welt”.
Entweder habe sie der Kiinstler oder er habe sie nicht.

Max Raphael hat Schneisen geschlagen in das Alte, in
das Dickicht des Uberlebten - im doppelten Sinn des Wortes
alsetwas, das vergangen ist und etwas, das anderes iiberdauert
hat oder aber in anderem weiterlebt, exemplarisch der Impres-
sionismus. Raphael hat sich selbst den Weg freigemacht fiir
den Blick auf das Kommende, auch iiber die Neue Secession
und den Expressionismus Hinausfiihrende, auf den Kubismus
und andere, weitere Potentiale. Selbst Kandinsky (*‘Das miiBte
man doch genieBen”) nimmt er auf in den Olymp der von ihm
auserwiihlten Gestirne: Puvis de Chavannes, Picasso und
Pechstein. “Neubilden” rief er den Kiinstlern zu - und er rief
es sich zu. Die Frage, die er an die Kiinstler stellte - wie tritt
dieser der Natur und der Abfolge der Bilder gegeniiber -, ist
die verschliisselte Form der Frage, die er an sich selbst richtet:
Wie mache ich es, daB aus dem Chaos und aus meiner
“Reizsamkeit” (Empfindsamkeit) Kunst - und ein lebbares
Leben wird.

Licht - Fliiche (Dekoration) - Farbfliche - Raum, das ist
das Koordinatensystem, das dem jungen Pamphletisten und
essayistischen Theoretiker, dem bissigen Szenenschreiber
(man lese nur “Akademie und neue Kiinstlervereinigung”)
ein Ordnungsschema fiir die Bildbetrachtung verspricht. Er
geht voller Begeisterung und riicksichtslos zu Werke. Er ist

12

wahrhaftig der Typus des Avantgardistischen, 1910, 1911;
freilich nicht ohne Wankelmiitigkeit bei der Beurteilung des
Neuen, Er laboriert mit der Zuordnung der “Lebenskraft” zu
dieser oder zu jener Kunstrichtung. Lokalisieren mochte er
sich dort, wo der élan ist: “das sind wir”.

Wenn er sich mit dieser Rasanz in der Wissenschaft
durchgesetzt hiitte, er wire einer unserer Heroen geworden.
{Jber die Bedingungen und die Formen der Kiinste und ihrer
Epochen, sowie iiber den Produzenten, die Instanz des Schop-
ferischen und Gestaltenden wiiBten diejenigen, die sich mit
Kunst beschiftigen, sicher mehr.

Insgesamt enthiilt sein bislang noch so wenig bekanntes
Friihwerk alle wichtigen Themen und Perspektiven, die spiter
zur Entfaltung kommen und sich immer dichter als ein Auf-
begehren gegen einen flachen Positivismus und fiir die auf
Nietzsche, Bergson und Simmel zuriickgehende Theorie des
Schopferischen artikulieren wird. Der Expressionismus war
hierbei ein Knotenpunkt, mit dem sich Raphael nicht identi-
fizierte, in dessen Nihe er aber seine Ideen fiir den Aufbruch
in die Moderne formulieren konnte.

Da die Texte im zweiten Teil dieses Buches ausfiihrlich
wyon Patrick Healy und Ron Manheim kommentiert werden,
mochte ich auf weitere Deutungen verzichten. Diese Vorbe-
merkung will nur einige Aspekte an Raphaels Person und

- Werk konturieren, die fiir mich wihrend der Edition seiner

- Schriften entscheidend geworden sind. Ich greife hier auf
‘meine Einleitungen zu der Werkausgabe (Taschenbuchaus-
‘gabe: Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1989) zuriick.
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'DIE AMERIKANISCHE AUSSTELLUNG
n Ich zitiere den letzten groBen Sonnenverehrer Wilde:
~ “DieSonnetreibtdas Denken immer weiter zuriick, und
Igs muB in den Schatten fliechn. Das Denken wohnte friiher in
Mpten die Sonne hat Agypten erobert. Es lebte lange in
iechenland - die Sonne hat Griechenland erobert, dann Ita-
, dann Frankreich. Heute trifft man alles Denken vertrie-
wx, verdringt bis nach Norwegen und RuBland, wohin die
%&onne nie kommt. Die Sonne ist eifersiichtig auf die Kunst.”
.~ Manbrauchtsichnichtals lyrisch schwirmerischer Son-
‘penanbeter auf der LandstraBe vom Pinienhain nach Ravenna
«fﬂi'die Mauern von S. Apollinare in Classe Fuori" zu lehnen,
um die untergehende Sonne zu verehren. Man braucht nicht
unbewulite Nachwirkungen des Sonnenkultus anzunehmen,
‘wenn man beim Anblick des Sonnenuntergangs durch die
Lichtstrahlen, die aus den Wolken brechen, an die Heiligen-
scheine primitiver Jesusbilder erinnert wird; man kann als
gﬂchtemes Gelehrtenhirn Zusammenhinge zwischen dem
auf der Sonne und dem Weg der Kultur aufweisen.
- ".' Wennwirvoreinem Globus unsre Geschichtskenntnisse
lordnen, sofangen wir ganzim Osten, in Chinaan; von hier glei-
't n unsre Gedanken nach Indien und Persien; von hier einer-
P tsnach Agypten,andrerseitsiiberKleinasiennachGriechen-
land, Italien, Frankreich. Hier stemmt sich dem Fluge der
: edanken der Ozean entgegen und jenseits beginnt die neue
Welt, die westliche Erdhiilfte: Amerika, dessen Westen vom
g Stillen Ozean bespiilt wird wie unser Ausgangsland. Wirlesen
noch Japan und haben unsern Kreis geschlossen, das Ende
:\’ icht neben den Anfang gesetzt. Freilich habe ich durch einen
AnalogieschluB vorgegriffen.
at* Wirdurchwandern also die uns bewuBte Weltgeschichte
von Ost nach West, entsprechend dem Sonnenlauf (man
VerzeihediesenLapsus). Undauffillighieltenwirunszwischen
nordlichen Wendekreis und dem nordlichen Polarkreis,
)der in engeren Grenzen etwa zwischen dem dreiBigsten und
fz:gsten Breitengrad. Betrachten wir die zwischen ihnen
genden Gebiete als die Kulturldnder, die Grenzldnder als

y
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Outsiders mit Aufgaben, die threm Verhiltnis zur Sonne
entsprechen, so konnen wir dem Norden die starre, kalte
Ausbildung der Kulturaufgaben durch den Verstand und den
Zweifel, dem Siiden die gefiihlsmiBige durch Gefiihl und
Glauben zuschreiben.

Ich nannte den Kreis als die Figur, welche die gesamte
Geschichte darstellt, ohne ihn fiir die einzelnen Perioden
innerhalb dieser Gesamtheit anzuerkennen. Ebensowenig die
aufsteigende Linie des Optimisten oder die fallende des
Pessimisten, sondern die Spirale, die sich fast im Kreise
schlieBende, sich in fast parallelen Kurven nach innen wen-
dende und sich von einem innersten Punkt aus wieder in
dhnlichen Bewegungen herauswindende Linie - sie symbo-
lisiert das Geschehen; vollkommner noch, wenn wir den letz-
ten Teil mit einem diinnen, roten Faden markiert denken, der
allméhlich breiter wird und den heraufkeimenden Inhalt der
nichsten Periode darstellt.

Es wiire hier eine miiBige Frage, die Zahl der bisher ab-
gelaufenen Spiralen festzustellen. Nur ist zu sagen, daf sie
untereinander vollig gleich sind ihrem Inhalte nach, voraus-
gesetzt, daB wir diese Inhalte weit genug abstrahieren. Es
wechseln in dem Geschehen nicht die Inhalte, sondern die
Formen der Inhalte. Die Form ist das Neue. Und in jeder ein-
zelnen Periode wird eine Form besonders scharf - meistens auf
Kosten der andern - bis zur Mustergiiltigkeit ausgeprigt.

Bei der heutigen Kenntnis der Geschichte brauche ich
zweierlei nicht zu betonen. Einmal, daB Periode und Periode
nicht durch eine Kluft getrennt sind, sondern ineinander
verflieBen; und dann, daB einer jeden Periode eine eigene
Kunstform entspricht, bedingt durch diejenige Form, die ihre
besondre Auspriigung erhilt, Ich denke an die Periode des
Christentums und méchte an das Grab erinnern. Der Weg der
geschichtlichen Entwicklung geht von der allein durch den
Zweck bestimmten Form aus: ein Steinkasten, ein Deckel.
Diese primitivste Gestalt gewihrt unbedingt einen dstheti-
schen GenuB, denzu analysieren eine dankbare Aufgabe wiire.
Dann stellen sich Reliefs an den Wiinden ein, unbeholfen, roh
aber eigen, dann fremde, entlehnte und so weiter. Der Zweck
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verschwindet immer mehr, ich denke zum Beispiel an die
Ben Wandgriber der Lombardei; er wird ein Vorwand und
qaur selten in hochsten Kunstwerken sind Zweck und Form
gegenseitig bedingt. Der Zweck steht also am Anfang der
Kunstform, das I’art pour Iart-Prinzip am Ende.

Um von der Periode des Christentums zu reden. Wir
wissen, dal der Gedankengang des Nazareners im ausge-
henden Griechentum vorbereitet war, sodaB wirihn als den ge-
lungensten Typ aller fritheren Versuche ansehen konnen. Er
brachte die Demokratisierung der Religion, den Glauben der
Zollner. Das war seine Tragik, daB die Pipste die aristokra-
tische, hierarchische Form ganz im Gegensinn seiner Lehren
stabilierten. Seine wahren Anhiinger waren immer die Feinde
des Papsttums, die da verkiindeten, ein jeder habe das Recht,
mit seinem Gott zu verkehren und so weiter: Franz von Assisi,
Luther.

Die Periode des Christentums, das heiBt der Kampf um
die Demokratisierung des Glaubens endigt mit der franzosi-
schen Revolution. Das ancien régime bietet das Bild des
!j.’fnterganges einer aristokratischen Gesellschaft - stolz und
lgchend gehtman noch zum Schafott. Das Leben warein Spiel,
indem man aufalles gefaBtund bedacht war. Vor allem darauf,
dﬂmTod mit einem lichelnden Bonmot zu begegnen. So starb
das Christentum und seine Aristokratie. Ein stolzer Todestanz
an den Ufern des Ozeans, des groBen Meeres, auf dem ge-
heiligsten Boden der christlichen Kultur. Nur die falsche
Sentimentalitit Rousseaus gab einen MiBton im Reigen des
Totenliedes. Und in einem bizarr licherlichen Bilde feier-
te der neue Kult seine Auferstehung: der Kultusder Vernunft.
W’as dann noch an christlichen und frommen Regungen im
&unzchmcn Jahrhundert durch die Romantiker kam, war
Keine organische Entwicklung, war Auferweckung des To-
gﬂ Und die Kunst steht entweder unter dem falschen EinfluB
¢ ' Wissenschaft oder zeigt jenen feinen Verwesungsmoder-
duft unserer sublimsten Impressionisten und unserer Lyriker.
e ist eine Kunst fiir die Kiinstler geworden. Hinter dem

ust von Bildern und Biichern birgt sich einsam, fiir die ganz
'?}‘;Qtﬁgen geschaffen, die alle Sinne bis zur feinsten Faser aus-




gebildet haben, Iart pour I'art. Die Kunst ohne Zweck, die
Kunst ohne Niitzlichkeit, die einzige Kunst unsrer Zeit. Dies-
mal die Aristokratie noch in der Verwesung auf allen Gebie-
ten: Monet, Stefan George, Nietzsche, die sich gegen die neue
Form der Demokratisierung wehrt: gegendie des Wirtschafts-
lebens und alle daraus entspringenden Kunstformen.

Ich nannte bereits den einen Faktor der neuen aufkei-
menden Periode: die verniinftige Vernunft. Die andren rei-
chen weiter zuriick in die Zeit des Christentums hinein. Die
Ausbildung der Geldwirtschaft und die Entdeckung Ame-
rikas. Amerika ist das Land geworden, in dem die Demokra-
tisierung des Wirtschaftslebens die reinsten Formen auf allen
Gebieten gezeigt hat: in der Befriedigung der tiiglichen Be-
(diirfnisse, in den Organisationen und so weiter. Es ist eigen-
tlich klar, daB diesen neuen Formen auch eine neue, das heift
von der europiischen abweichende Kunst entsprechen wird.
Sie wird sich - wie jede Kunstform bisher - an den Bediirf-
nissen, den Zwecken, die gerade dieser Periode zusammen
mit diesem Volksstamm eigen sind, entwickeln. Der Histo-
riker weiB - zum Beispiel aus der Geschichte Venedigs -, dall
dieser BildungsprozeB} einer Kunst aus neuen Bedingungen
nicht in Jahrzehnten, auch nicht in wenigen Jahrhunderten
geschieht. AuBerdem betont jeder Violkerpsychologe - ob
wirklich ganz mit Recht? - die eminente kiinstlerische Un-
fihigkeit des amerikanischen Volkes. Dazu wissen wir, dal’
die ersten neuen Formen - gleichsam dem Boden entwachsen
und untransportierbar - im Lande aufgesucht werden miis-
sen, wo sie sicherlich zu finden sind. Man konnte also nur mi
grofem Skeptizismus in die “sogenannte” amerikanische
Ausstellung gehen. Was zeigte uns Herr Reisinger in der
Akademie? Um es gleich zu sagen: keine bodenstindigc
amerikanische Kunst, keine Kunst, die aus den dortigen
Bedingungen und nationaler Eigenart gewachsen war. Son-
dern: eine Spielart der franzdsischen Kunst, Bilder, die aus
europiischen Einfliissen entstanden, nur an der Verwertung

der Eindriicke nationale Eigenart zeigen, das heifit an der

Auswahl der Vorbilder und an deren Umbildung. Daran
erkennen wir die oberen Grenzen der kiinstlerischen Kraft.
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die zu eigenem, primirem Schaffen zu schwach ist.

Die Stoffe sind die gleichen wie in Europa: das Portriit,
das Interieur und die Landschaft. Diese ist die Mutter unsrer
modernen Malerei, und hiersind vonden Franzosenderilteren
undjiingerenSchulediebestenLeistungengeschaffenworden.
Trotz aller Verwirrung der Begriffe kann ich das Wesen des
franzosischen Impressionismus hier nicht definieren. Er hat
auf die amerikanischen Kiinstler wie auf die der andren
Nationen gewirkt. Aus dem technischen Unvermégen feinere
Stimmungen darzustellen, entflohen sie, indem sie eng den
Meistern von Barbizon und spiter Monet und den Impres-
sionisten folgten. Doch erreichen sie weder den hohen Ernst
der ersteren noch der letzteren subtile Feinfiihligkeit. Die
Landschaften haben etwas unangenehm SiiBliches in der
Farbe, das ein recht sentimentales und doch fliichtiges Ver-
hiltnis zur Natur vermuten liBt. Denn keine der Landschaften
zeigt ein den franztsischen Mustern ebenbiirtiges Eindringen
in die Natur; und da, wo die letzten Probleme des Impressio-
nismus gestellt sind, zum Beispiel in der Darstellung des
zitternden Laubes, fehlt der belebende Hauch, was vielleicht
auf eine Inkongruenz zwischen technischem Konnen und
kiinstlerischem Wollen zuriickzufiihren ist. Noch mehr bleibt
zu wiinschen, wenn das Gigantische, Wildimposante der
Natur dargestellt werden soll. Dann sind die Eindriicke oft
geradezu unangenehm.

- Nirgends sind die Amerikaner - Whistler immer ausge-
nommen - Personlichkeiten, die einen hoheren Typ kiinstleri-
er Leistung darstellen als irgendein mittelméBiger Kiinst-
' Frankreichs. Miissen wir daraus auf ein kiinstlerisches
Unvermogen der amerikanischen Mischrasse schlieBen? Ich
Sehe vielmehr in dieser strikten Ablehnung der westeuro-

hen verfeinerten Kunst der Dekadence eine sichere
irke der kiinstlerischen Empfindung, die auf ganz andre
nge gerichtet ist: auf das Schaffen ganz neuer, den Euro-
rn fast fremder Werke. Jedenfalls mufl man in der Analy-
insrer Kultur unterscheiden zwischen dem, was dem Aus-
; der christlichen Periode angehdrt und alle feinen Ziige
Ger I’art pour I'art trfigt und zwischen dem, was man den
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Amerikanismus - nicht im iiblen Sinne - nennen mu8: all jenen
Formen, die sich neu an neuen Bediirfnissen entwickeln. Wie
es Joh. V. Jensen® in seinen Essays: “Die neue Welt” sagt:
“Die Hiuser in Amerika sind in einem wahrhaft heidnischen
Stil erbaut; man hatte ndmlich den Gebrauch derselben, den
Nutzen, im Auge, bevor man andie Architektur dachte. Spiter
wird es sich schon zeigen, daB dieser Stil schon ist. Denn die
Schonheit folgt der Wahrheit, wie sie der Kraft folgt.”

U'S. Apollinare in Classe, Emilia, dreischiffige Sdulenbasilika, 1. Hilfte des
6. Jahrhunderts.

? Johannes Vilhelm Jensen, 1873 Farsg, Nordjiitland - 1950 Kopenhagen:
Schriftsteller.

#Johannes Vilhelm Jensen, Die Maschinen. In: Die Neue Welt. Zur inter-
nationalen Beleuchtung nordischer Bauernkulturen. Berlin, 1908, S.46.
(Den ny Verden. 1907).
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BERLINER AUSSTELLUNGEN

Wer einmal die Grenze des naiven Erlebens iiberschrit-
ten hat, in der er sich als Einheit mit der Natur und dem
{Ubernatiirlichen fiihlt, wer zum bewuBten Erleben der Umwelt
und seines eigenen Ich gekommen ist und die Kluft gefiihlt
hat, die sich zwischen ihm und den Objekten auftut, der wird
erschreckt durch den chaotischen Wirrwarr der Erscheinun-
gennacheiner Uberwindung desselben streben. Jedes mensch-

'nche Bemiihen, selbst das rein materielle, 1d8t sich ohne
sophistische Spitzfindigkeiten so auffassen. Und die Kunst

kann man definieren als das Gestalten dieses chaotischen
Spieles mit den ihr eigenen spezifischen Mitteln. Man wird
den Nerv eines Kunstwerkes erfassen, wenn man sagen kann,
wie der Kiinstler der Natur, dem Ablauf der Bilder gegeniiber
tritt, wie sie sich in seiner Phantasie spiegelt, wie er sie
konzipiert und mit seinen Mitteln formt. Von hier aus hat Zola
eine Erkldrung - und es ist wohl die umfassendste unsrer Zeit
- des Kunstwerkes gegeben: “un ceuvre d’art est un coin de la
nature vu a travers un tempérament.”” Von den beiden Ele-
menten ist die Natur das bleibende, stetige, aber nicht fiir alle
gleiche. Denn schon in der Wahl des coin de la nature zeigt

sich das Temperament. Dieses ist variabel und darum der

bestimmende Faktor.

" Daraus folgt, daB die Zahl der Kunstwerke ebenso
unendlich sein kann wie die der Individuen. Mit dieser Weite
der Erklirung ist scheinbar eine nihilistische Fiille als mog-
lich gegeben. Man kann erkennen, wie fein die Differenzie-
rungen sein konnen, wenn man Temperamente wie Triib-
ner® und Liebermann zusammenhiilt. Bei einer gemeinsamen
ménnlichen Energie kann man die Nuancierungen schon an
der Technik erkennen. Denn diese ist die Handschrift des
Charakters. Bei Triibner sind die Flecken rein nebeneinander
gestellt. Dicht vor der Fliiche genieBt man die Freude des
Kiinstlers an der Reinheit der schonen Materie und ihrer
heckmal}lg schonen Lage. Die Fliche ist ein ornamentales

ifenmuster. Geht man zuriick, so fithlt man allmihlich,

1 23




wie hinter den artistischen Geniissen eine minnliche Energie
das Spiel von Licht und Schatten gibt, den Wuchs eines
Organismus in seiner Schonheit durch Licht und Luft, das
Wesen des Erdbodens, das Wurzeln des Baumes. Sein Werk
gibt uns die ganze Wucht, ja Brutalitit der realen Erschei-
nung. Man nihert sich wieder dem Bilde. In der Freude an der
Klangstiirke der Farbe, welche die der Naturerreicht, liegt die
Liebe des Kiinstlers. Man liebt diesen Rausch an der dekora-
tiven Koloristik, die Schonheit des Tones, den Selbstzweck
der Mittel.

Anders Liebermann. Seine Flichen sehen in der Nihe
wie eine schmierige Palette aus. Sein Strich ist diinn, gezerrt,
nervos. Im Zuriickgehen gewinnen die Flachen Gestalt und
zuletzt rdumliche Beziehungen zueinander. Dann fingt der
Raum an zu singen und zu klingen, ungeahnte, nie gehorte
Melodien .... Und man fragt verwundert: wie? Man staunt
liber die Farblosigkeit, aber auch iiber den Reichtum und die
Genauigkeit der Abstufungen, von denen eine jede charakte-
risiert. Jede falsche ist wie ein verfehiter Keim. Alle Farbe ist
nur Mittel, bedeutungslos an sich, notwendig fiir die Gestal-
tung des Ganzen.

Hinter diesen Differenzen, die das Individuum charak-
terisieren, liegt Gemeinsames, Verbindendes, das der Zeit
eigentiimlich ist. Bei geniigender Abstraktion kénnte man
wieder aus der Technik die Handschrift des Zeitcharakters
ablesen. Es folgt die Frage nach den gemeinsamen Grundge-
fiihlen, die das Schaffen bedingen und sich in den Werken
spiegeln. Es ist die Haltung der Reizsamkeit, der passiven
Relativitdt, des Wissens um das eigene Ich.

Die Reizsamkeit 1d8t die Kiinstler in ungeahnter Schiir-
fe auf die Eindriicke der AuBenwelt reagieren. Man sieht neue
Nuancen im Spielen des Lichtes, die subtilsten Abstufungen
der Farben, man empfindet neue Reize im rdumlichen Neben-
und Hintereinander, man erlebt die leisen Bewegungen, die
unhorbaren Tone. Man vergiBt das Einzelne. Man erlebt die
Stimmung, das Air eines Menschen oder einer Landschaft.
Das Auge sieht alle Sinneseindriicke, es hort den Wind und
riecht den Duft, es fiihlt die Nerven.

24

' Das Gefiihl der Relativitiit nimmt dem heutigen Men-
,&len den christlichen Standpunkt als den Mittelpunkt des
geins, als den Zweck aller Dinge. Er fiihlt sich gemiB der
aaturwissenschaftlichen Erkenntnis nur als ein gleichwerti-

s Glied neben den andren Organismen der Natur, er emp-
ﬁﬁdet sich nur unter ihren Bedingungen und in Beziehung zu
ihnen und nicht mehr fiir sich. Das 1dBt ihn weniger aktiv sein,
als die Menschen fritherer Zeiten, die die Welt zu besitzen
glaubten, wenn sie sie eroberten. Der moderne Mensch aber
erleidet das Dasein.

Nicht so ganz. Das Bediirfnis nach Superioritit hat eine
feine Bliite getrieben. Der Mensch weiB die Objekte. Das Tier
weil die Objekte auch. Aber der Mensch weil} sein Wissen.
Das gibt ihm eine Uberlegenheit. Der Kiinstler, der neben
dem Philosophen am meisten iiber sich reflektiert, kann - soll
das Schaffen nicht inhibiert werden - nur bis zu einer gewis-
sen Grenze vordringen. Und diese scheint mir weit herausge-
riickt zu sein. Ich habe vor den Bildern den Eindruck, als fiihle
der Kiinstler die ganze Wucht seines Subjektes und zugleich
die Unsicherheit seiner Superioritit, die er selbst bedroht.

Man hat die nétigen technischen Mittel gefunden, um
diese neue seelische Haltung auszudriicken. Der Reizsamkeit
entspricht das tiefe Versenken in die Natur, das Aufdecken
ihrer Reize, die so neu und mannigfaltig sind, dal man sie in
ihrer Tiefe zum Beispiel bei Cézanne noch nicht geniigend
erkannt hat. Aus der Relativitit resultiert das Einordnen der
Gegenstinde in eine lebendig-sinnliche Atmosphire; dafi
man thnen den Eigenreiz genommen, sie neutral gemacht hat,
$0 daB sie passiv, erleidend werden wie das schaffende Sub-
Jjekt. Dem unsicheren und forcierten Wissen des Ichs ent-
Springt ein groteskes Element, das ich ebenso in der From-
migkeit und Andacht Monets wie in der Schiirfe und Abstrak-
tion Liebermanns empfinde.

~ Auch in der Entwicklung der Einzelnen konnte man
insofern eine gemeinsame Linie aufzeigen, als sie zuerst
Mehr die Natur, die Erscheinung, spiter mehr das Tempera-
ﬁﬁ_ltbetontcn. Im Zuriickgehen auf die Anschauung sehe ich
;%J grundlegenden Wert dieser Malerei, die aus der natura-
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listischen Wiedergabe der Erscheinung eine allgemeine Sti-
lidee entwickelt hat. Nachdem man das Stiick Natur bis zur
Monumentalitit geformt hat, versucht man die Gestaltung
des groflen Stoffes. Das Bemiihen um die Historie ist ein auf-
fallender Zug in unsren Ausstellungen. Liebermann brachte
1903 seinen “Samson und Dalila™. Man konnte dem Bilde
nachsagen, dafl es ausschlieBlich mit den Mitteln geformt
war, die man sich miihselig als den Stil unsrer Zeit erworben
hatte. Anders die Jiingeren. Slevogt bringt diesmal eine groBe
Leinwand “Der Horselberg™, Beckmann eine Gestaltung
der “AusgieBung des heiligen Geistes”. Die Nachteile des
Stoffes sind, soweit es unsrer Zeit moglich ist, umgangen.
Denn sie sind uns durch Wagner und durch eigenes Erleben
vertraut geblieben, ohne daB sie mehr sein kénnen als die
personliche Formung fiir einige Gleichgestimmte. Den gro-
Beren Gefahren der Formung zur Anschauung ist Slevogt
vollig erlegen. Nicht mehr als die Hauptgruppe ist Erschei-
nung geworden. Die iibrige Komposition ist konstruiert und
schlimme Akademie. Beckmann ist gliicklicher. Der Kampf
seiner Farben gibt etwas von dem Visioniren des Stoffes.
Eine grofere Konzentrierung und seelische Weite miissen
aber erst die ungebiindigte Formlosigkeit der Komposition
und die sentimentale Banalitiit im Gestus beseitigen.

Es hieBe diese Bestrebungen mit einem falschen MaBle
messen, wollte man ihnen die Kartons Puvis de Chavannes
entgegenstellen, die uns in der groBen Ausstellung gezeigt
werden. Die gigantisch iiberragende Personlichkeit und das
Genie des Meisters allein konnten die griechischen Elemente
zu solcher Poesie und Monumentalitiit, zu einem eigenen,
personlichen Charakterausdruck verarbeiten. Vielleicht ist
dies die Erfiillung. Aber sicher ist, da wir nur auf einem noch
langen Wege in geduldigem Schaffen das Ziel erreichen
konnen. Dann werden die Stiirmer von heute die anerkannten
Meister sein. Denn das fiihlt man hinter den Werken, da3 dies
Bemiihen, die Grenzen der Zeit vorzuriicken, erfolgreich sein
wird. Indem die Kiinstler mit ebensoviel Energie wie Geduld
dem folgen, was man das *Sollen’ einer Zeit nennen kann,
tiberwinden sie die Empfindung ihrer Schaffensgrenzendurch
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zuversmhthche Gefiihl des Bauens. Sie alle tragen den
ieinsamen Charakterzug der Ergebung und der Zuver-
gicht in das Werden und die Entwicklung des Geschehens,
dessen Inhalt sie als Wegfiihrer suchen und hochhalten. Thr
Wille erarbeitet die Natur, und die Objekte sind ihre Gotter.
" Und die Personlichkeit mit ihrem Willen? Das Ich, das
;ﬁcht das Vertrauen auf das Schicksal hat? Das Individuum,
das sich nicht in die Natur verlieren kann oder will, sondern
sie beherrschen muB? So fragen die Romantiker. Und hier,
bei diesen Opponisten gegen das Zeitsollen, gibt es augen-
sghemllch auch so viele Kunstwerke als Individuen. Aber sie
nehmen ihre Gesetze nicht vom Objekt, sondern aus sich
selbst. Doch der Einzelne kann niemals einen Zeitstil schaf-
fen. Dieser kann nur durch ein gemeinsames Schaffen im
Sinne des Zeitsollens entstehen. Sie haben daher das Bediirf-
nis, sich an fremde Kunstformen anzulehnen und diese zu
p&rsﬁnhchen Ausdrucksmitteln zu verarbeiten, oder sich
konstruktiv vernunftmiBig ein Schema zurechtzumachen. So
kommen Hofmann® und Hodler zu ihren ornamentalen Stili-
sierungen. Von hier aus erklirt sich ihre Schwiiche, daB sie
die Welt, um sie zu beherrschen, in eine schematische
Kgﬁlposition einzwingen miissen, die dank ihren groflen
Personlichkeiten so weit ist, daB sie die entgegengesetztesten
Erscheinungen meistert, die aber doch ein menschlicher
Zwang und Einseitigkeit ist. [hre Stiirke und Kraft beruht in
der Sicherheit ihrer Ausdrucksmittel, mit denen sie den Stoff
@khr gegliederter Kunstsprache vortragen. Die Menschen
mit ihrem: ‘Ich will gewinnen die Kunst der Schonheit’, und
wird dankbar sein, dem es einmal vergdnnt war, im
er zu Weimar Hofmanns Fresken zu sehen. Nichtimmer
thm gelungen, seine Mittel so mit seiner lyrisch-
lenischen Eigenart zu trinken. Hier sieht man Leben,
usik und nicht mehr gefiihlsbetonte Farben, stilisierte Form
ind Rhythmik der Linien. Werden aber diese Mittel Selbst-
eck, so erstarren sie im Dekorativen. Und dies ist das
te Bemiihen unsrer jungen Kiinstler. Sie wollen die
tze zur Fiillung ihrer Fliiche nicht aus dem Objekt, nicht
lem Subjekt, sondern aus der Mauer und ihrer Stimmung.
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| soll eine Dekoration geschaffen werden. Vielleicht liegt hier EIN REsHETBUCH

| ; 3 as : . &

i eine prinzipielle leferen1z. die zur Griindung d'_:': i Ein durch seine Ausstattung und seinen Inhalt wertvol-
! Sezession gefiihrt hat. Das stirkste Temperament ist Pech-

. : : 3 ~e Dokument zum Verstindnis der Impressionisten ist im
stein®. Wir werden warten miissen, was er uns bringt. Ies D #

‘. Aus einem Spiel von geschlossenen Farbflichen und Linien .
Verlage Cassirererschienen: Théodore Duret: Edouard Manet.
Sein Leben und seine Kunst'.

Von diesen beiden Intentionen des Untertitels erfiillt der
Verfasser die erste vollkommen. In einem Stil, der in sich die
Klarheit des miterlebenden Kenners, die innere Freude des
Mitsiegenden und die feine Ironie des geistig Uberlegenen
| vereint, stellt Duret® ein Kiinstlerleben in seiner Entwicklung
pi_nstisch vor uns hin. Er zeigt uns das soziale Milieu einer

reservierten und gebildeten Bourgeoisie, in das Manet hinein-

gboren wird, und dessen Vornehmheit dem vollendeten

Gentleman, dem Liebhaber glinzender Salons und dem mit

seinem Boulevard verwachsenen Pariser immer geblieben ist.
Diese Tradition gibt ihm Halt, aber sie bindet ihn nicht. Er .

kimpft gegen sie, so oft er sich durchsetzen will: gegen die

Eltern, gegen die hohle akademische Mache des Lehrers,

gegen Jury und Kritik, gegen die Gewohnheitund den Stumpf-

: blick des Publikums. Mit groBer Sicherheit des Instinktes hat
| erseinen eigenen Wert erkannt, und sein Ehrgeiz und Eitelkeit

| strebt nach voller Anerkennung und glinzenden Erfolgen.

;' Indem uns Duret alle Stadien des Widerstandes, von Spott,

: Hohn und Licherlichkeit zeigt, mit denen er iiberschiittet

', wurde, liefert er uns gleichzeitig wertvolle Beitriige zur Psy-
@logxe des Publikums, das sich Jahrzehnte hindurch gegen
|
|

fif ] naturspiegelnde Kunst striiubte.

fi """Ein Kunstwerk ist ein Stiick Schopfung, gesehen durch die Brille eines e  Duret zeigt sie uns in der ganzen Vielseitigkeit und in
!'! Temperaments." Emile Zola, Was ich nicht leiden mag. (1886, Mes haines, iununterbrochen fortschreitenden Entwicklung. Er fiihrt
I 1866). 8 direkt vor die Staffelei, und wir erleben die Entstehung
:lﬂ * Heinrich Wilhelm Triibner, 1851 Heidelberg - 1917 Karlsruhe; Maler. S Portriits mit, von der ausfiihrlich gesprochen wird. Die

'|| ¥ Max Liebermann, Samson und Dalila. 1902, Ol auf Leinwand, alyse d . S . 58
il ereinz Werke istimmer von rstind-
150 x 212 cm, Stidelsches Kunstinstitut, Frankfurt/M. oot NarkE et oo

| “ Max Slevogt, Der Horselberg. 1910, Ol auf Leinwand, Bayrische Staats- h Sie 1Bt uns die Leinwand zu einem lebendigen Erlebnis
' gemildesammlung, Miinchen. 8 en. Diese Absicht des Schriftstellers unterstiitzt der
| ¥ Ludwig von Hofmann, 1861 Darmstadt - 1945 Pillnitz/Dresden; Maler, Yerleger auf’s Beste. Die Photographien - mit besonderer
| Sitophiter, Rachilerat; _ ; alt ausgewihlt - sind scharf und klar. Wertvoll sind die
.|‘ Max Pechstein, 1881 Zwickau - 1953 Berlin; Maler, Graphiker, Originalradierungen und der farbige Holzschnitt, die uns
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zusammen mit einigen gut reproduzierten Zeichnungen den
unmittelbaren Eindruck der Manetschen Handschrift {iberlie-
fern und uns die Schauer des Schaffens nacherleben lassen.

Bei einem so ausgezeichneten Buche darf man auch
ohne Schaden seinen Mangel nennen. Es 146t uns eine Cha-
rakteristik der Eigenart Manets vermissen, eine begriffliche
Prizision seines Stiles.

1 Théodore Duret, Histoire d’Edouard Manet et de son ceuvre. Paris, 1902.
Deutsch 1910,
3 Théodore Duret, 1838 Saintes - 1927 Paris; Kunstkritiker.
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. SONDERBUND IN DUSSELDORF

Es wird immer ein eigenes Erlebnis sein, wenn man auf
n Landstreichereien, nachdem man viele Stidte gesehn,
Diisseldorf kommt und nach wenigen Schritten von der
psphiire dieser Stadt eingehiillt und gefangen wird. Man
 sie in der Konigsallee. Links die vornehme Ruhe einer
tlern Residenzstadt, rechts das diskret lichelnde Auf und
 einer aufblithenden Handelsstadt, in der zugleich das
industrielle Hinterland lebt. Dieses gibt durch seine
dem kiinstlerischen Moment eine besonders ausge-
e Haltung, die entsprechend der Gesellschaft zum Neu-
euesten tendiert. So hat der Sonderbund fiir seine dies-
Ausstellung den geeigneten Boden, wenn er die jling-
strebungen der modernen franzosischen Malerei dem
sionismus gegeniiberstellt, ein Bemiihn, das in diesem
bisher in Deutschland einzigartig ist. Diese scharfe
frontierung zweier Kunstbestrebungen reizt zu einer prin-
llen Klirung und Auseinandersetzung.
* Der Impressionismus ist eine die Natur nachschaffende
s6nliche Haltung dem Kosmos gegeniiber; und zwar unter
nung der beweglichen Elemente von Licht und Luft
h einen tiefen einfiihlenden und sensiblen Charakter. Bei
r Beschriinkung des Gegenstandes und des Schaffenden
er Impressionismus einen Stil schaffen konnen; jeden-
hat er durch die Bezirkung auf die Landschaft einen
einen Stoffkreis geschaffen, wie ihn alle guten, frucht-
Epochen der Kunstgeschichte gehabt haben. Im Mittel-
bot die Kirche mit ihren Legenden diesen Stoff, und es
> zum Kiinstlertum die Fahigkeit, kraft seiner eignen
ichkeit diesen Legenden seelischen Gehalt zu geben
ese eigne Verlebendigung des Toten kraft seiner form-
en Phantasie ausdriicken zu kénnen. Auch heute muf§
ch beides sein, und die guten Impressionisten sind es:
i¢ Personlichkeit und ein Konner.
_ 'I ﬂ Die Impression kann eine doppelte sein. Eine
Cr dung des Momentanen", in dem nur das Leben des
Algenblicks liegt. Man wird dann die Art seiner Persénlich-
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keit beweisen durch die Zahl der Momente, die man im
Augenblick wahrnimmt und ausdriickt. Ob man nur die Luft
oder nur das Licht, oder ob man zugleich den leisen Wind, den
spezifischen Geruch und feine Bewegungen etc. in maleri-
schen Ausdruck umsetzen kann. Dann eine Empfindung des
Momentanen, das die Variation des Allgemeinen ist, eine
augenblickliche AuBerung, aber doch ganz Seele der Land-
schaft. Man konnte von einer Impression des Innern reden.
Die Personlichkeit wird sich diesmal in dem Grade der Ein-
filhlung und Verlebendigung dieses unsichtbaren Herzens der
Landschaft in jeder ihrer momentanen Veridnderungen offen-
baren. Im ersten Falle ist der Impressionismus mehr eine
internationale, im zweiten mehr eine nationale Ausdrucks-
weise.

Wiihrend die Holldnder dank ihres nationalen Instinkts
ganz national geblieben, die Franzosen sich durch die Kraft
ihrer kiinstlerischen Begabung in beiden Richtungen beweg-
ten, sind die Deutschen ganz international, wihrend sie nach
der Veranlagung ihres nicht sehr beweglichen Auges ganz
national sein miiten. Andrerseits aber sind sie zu dieser
Internationalitéit ihrer Motive gezwungen, weil im allgemei-
nen die deutsche Landschaft zu hart in den Lufttdnen ist, zu
unbeweglich und in den Bewegungen zu unwahrnehmbar und
verdeckt. Aus diesem ungliicklichen Zusammentreffen ergibt
sich, daB im ganzen die impressionistische Bewegung in
Deutschland verungliickt. Man kann es an den Diisseldorfern
nachpriifen.

Bretz?, der etwas von der Eigenart des Niederrheins
gibt, von der Schwermut der Ebene und ihrer Einsamkeit, der
Einsamkeit, mit der ein weiBes Haus gegen einen griinen
Baum steht, mit der auf die weiBe Tiinche blaue Schatten
fallen und die Hiigel dieser Gegend sich kurven. - Bretz ist
nicht Impressionist. Er betont fast nur das Dauernde und
arbeitet darum mehr mit der Linie. Verinderungen durch
kosmische Bewegungen sind ihm mehr Stimmungs- als
Anschauungswerte. Clarenbach?®, der sich rein impressioni-
stisch gibt, muB doch in den Landschaften des Niederrheins.
wenn er etwas von seinem Charakter wiedergeben will, um
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Nuance nachgeben; und die Sicherheit in der Auswahl
arakteristischer Motive, die einen starken nationalen Cha-
kter bezeugen wiirde, ist noch weit bedenklicher als bei

[ 7

. Mankonnte noch einige Namen hinzufiigen, ohne etwas
jm Resultat zu Zndern. Es fehlt diesen Kiinstlern allen die
starke Personlichkeit. Sie haben zu wenig zu sagen bei einem
schuB an technischem Vermégen. Sie stellen zu geringe
liche an sich, sie sind zu selbstgeniigsam. Dann fehlt
hnen entweder die unbefangene Ehrlichkeit oder der genii-
gende Fleil.
"*1] . All dieses hat Liebermann, den sich die Diisseldorfer
mit gutem Recht zum Meister gemacht haben, indem sie ihn
einzigen Ehrenmitglied machten. Er ist ein fest um-
iebener Charakter, ein fleiBiger Kiinstler von kritischer
gie gegen sich selbst. Wenn man ihn einmal vor der Natur
ihm dort nachgeht, kann man ihm leicht seine Stellung
rden Impressionisten anweisen. Es ist sein Gefiihl fiirden
n, fiir die monumentale Linie, die leicht grotesk wirkt,
fiir die Bewegung des Korpers, die ihn charakterisieren.
btdies alles mit malerischen Mitteln weniger koloristisch
onig. Er erobert sich Farbe fiir Farbe, doch so, daB er eine
auf einen feinen Ton abstimmt, auf ein Grau, das er am
re aufsucht, wo er es zu gewissen Stunden bei einem
ten Wasserstande findet. Seine Grenzen erreicht er,
Wenn er an die Gestaltung der Historie geht. “Samson und
lalila”® ist auch diesmal verungliickt.
= Von den Franzosen der Impressionistenschule ist Vuil-
lard® vertreten, der seine sensiblen Impressionen der Gesamt-
Stimmung in diinnen Farbflichen auf den in die Wirkung
ibezogenen Malgrund setzt. Und Signac mit drei Bildern, in
er die Auflosung der Farben am weitesten treibt. Gleich
teinen sind die blauen, roten, griinen und gelben
pfen nebeneinandergesetzt, um durch ihr kontrastie-
es Gegeneinanderspielen der Stimmung, die Luft und das
der Natur in gesteigerter Deutlichkeit wiederzugeben.
kam von der Natur und gelangte schliefllich durch
Ehnische Mittel zur Dekoration. Denn wer denkt vor diesen
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Bildern nicht an Ravenna? Der Unterschied, daB hier ein
Raum mitgestaltet wird, wiihrend die Mosaiken nur Flichen
sind, ist vielleicht weniger entscheidend als das lockere
Ausgebreitetsein der Farben nebeneinander. Es fehlt hier die
linear umreiBende Linie der Mosaiken. Jede Synthese wird
dem Beschauer iiberlassen. Aber bei aller Auflosung tritt sie
in einer gewollten Entfernung ein, und die Natur behiilt dann
ihren gegenstindlichen Wert.

Die neue Malerei ist von vornherein bewuBt eine deko-
rativ-flichenhafte; eine Dekoration, gewonnen aus den durch
den Impressionismus erworbenen Farbenanschauungen. Damit
ist gesagt, daB die Natur jeden gegenstiindlichen Wert verliert
und daB die in Farben schaffende Phantasie des Kiinstlers eine
unbeschriinkte, ziigellose Freiheit gewinnt.

Uber die Entstehung dieser Malerei hat Dr. Niemeyer im
Vorwort des Katalogs folgendes gesagt: “Der Impressionis-
mus wurde abgelost (?!)* durch den Stil Cézannes, die logi-
sche Steigerung Manetscher optischer Synthesen, der die
Malerei nach dem atmosphirischen Absolutismus der Land-
schaftskunst wieder als reine Farbschipfung begreifen lehrte.
Seine Kunst[...] stellte der neuen Generation das Problem, die
unfaBbare Summe der optischen Scheinbarkeit des Naturbil-
des in einfach-klare, vom Hauch zartester Kontraste innerlich
durchwogte Farbflichen zusammenzuballen, die Funktions-
einheit von Korperschein, Luft und Raum als geschlossenen
Farbenwert zu fassen. Seine eigenen Schopfungen [...] ver-
mochten in diesen geheimnisvollen Farbschwebungen das
optisch-geistige aller korperlichen Welt, das innerlich Imma-
terielle alles Materiellen zu offenbaren. Indem sie der zersplit-
terten Vielheit des Wirklichen den phantastisch-fremden
Schein des einfach GroBen gaben, bannten sie im farbigen
Widerbild die unergriindliche Traumhaftigkeit der Dinge.
Cézannes Malerei bedeutet in der wuchtigen plastischen
Konstruktion und Vereinfachung der Formen die Reaktion
des tiefsten romanischen Gefiihls gegen die deutlich nordi-
schere Art des Impressionismus mit seiner subtilen Analytik
der optischen Erscheinung. Hatte hier die Malerei die Vielheit
und Bewegtheit des Naturganzen in der viel zerlegten Farbe
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d dem bewegten momentanen Auftrag reflektiert, so ant-
edas Bild Cézannes dem Natureindruck mit der Einheit
schwebenden Tones. Nach Cézanne gewann in allerjiing-
Zeit Henri Matisse EinfluB} auf die kiinstlerische Jugend,
jem er aus den plastischen Konstruktionen Cézannes die
en Essenzen zog.”” Und mit dem Eifer des Theoretikers
ie neue Lehre eintrat.
Auch seine Bilder wirken wie Schulbeispiele. Das Bild
st micht mehr eine Fiille scheinbar willkiirlich gesetzter
parbpunkte oder -flecken, sondern es wird in zwei oder drei
e Farbflidchen aufgeteilt. Die kiinstlerische Kraft duBert
in dem Rhythmus, in dem die Flichen gegeneinander-
hn und in dem die Korper auf sie gesetzt sind; dann in der
stimmung der Farben, die einen besondern Klang haben
sen, da man sie in groBen Flichen sehn muf. Man will
Form, aber nicht die natiirliche, sondern die subjektiv-
korative. So ist auch die Linie nicht formbildend, formaus-
kend, sondern ein dekorativer Umrifl oder Binnenlinie,
l'iili ihren Kurven den Charakter des Kiinstlers verriit.

5 i DaB die Erzeugnisse, die auf dieser Basis entstehn, un-

inander sehr verschieden sind, ergibt sich aus der bereits
thnten subjektiven Freiheit. Wieviel man herausholen
zeigen im Gegensatz zu den trocken-niichternen Bil-

tm von Henri Matisse die des Russen Kandinsky (Miin-
n). Seine Werke suchen den personlichen Ausdruck einer
bnlichen Stimmung in einer farbigen Komposition. So
er ein Presto in griinen, blauen, roten, ockerfarbenen
. Wenn das Publikum auch meint, daB nurein Pathologe

¢ S0 gegenstandslose Klexerei (Frage: Was stellt das vor?)

Schaffen und verstehn kann - vielleicht. Aber die Bilder
€ '._ nern an wundervolle nordische Wandbehiinge. Das miite
Wan doch genieBen. Man sucht aber immer Vergleichsmog-
lichkeiten mit der Natur, nachdem man notdiirftig dazu erzo-
88 worden ist. Hier verschwindet das Vorbild ganz, der

i

er empféngt seine Gesetze nicht mehr vom Objekt, der
gel in der Phantasie des Kiinstlers ist alles. Es schwindet
die Wissenschaft und das “Nachbilden” zugunsten des




Es wiire freilich zu wiinschen, daf diese neuen Bilder
auch neu, d. h. ihrer innern Forderung entsprechend gehéing!
worden. Sie gehéren nicht in einem Rahmen auf die Wand,
sondern ohne Rahmen in die Wand hinein.

" Im Erstdruck * des Monumentalen”; in der Folge werden jedoch zwei
Moglichkeiten des Momentanen erortert [Ron Manheim].

2 Julius Bretz, 1870 Wiesbaden - 1953 Hannover; Maler, Lithrograph.

3 Max Clarenbach, 1880 NeuB - 1952 Wittlaer/NeuB; Maler.

4 Max Liebermann, Samson und Dalila, s. .25, Anm.3.

9 Edouard Vuillard, 1868 Cuiseaux, Sadne-et-Loire - 1940 La Baule:

Maler, Graphiker.

® Einfiigung Max Raphael.

7 Wilhelm Niemeyer, Vorrede, In: Ausstellung des Sonderbundes wes!
deutscher Kunstfreunde und Kiinstler. Diisseldorf 1910. Ausstellungskata
log Diisseldorf 1910, 8.7-16; hier S.13-15.

36

“Geschichte heift Wanderung.” Diese enge Definition
s Berliner Philologen kann man leicht mit Beispielen
an. Es gibt zwei Arten von Wanderungen: eine vor- und

zuriickflutende. Die erste ist von Osten nach Westen

chtet; Barbaren dringen in hochkultivierte Lande, auf
en Boden sie mit ihrer unverbrauchten Kraft eine neue
ur schaffen. Die Beweggriinde sind eingestandenerma-
sn Okonomischer Art. Die zweite geht von Westen nach
en; Kulturvolker iiberfluten an einem genau zu bestim-
iden Punkt ihrer eigenen Geschichte die Lande einer
en, aber toten Kultur. Die Beweggriinde werden fast
mit dem Mantel eines Ideals verdeckt. Beispiele sind
dorischen Wanderungen und der Zug Alexanders des
en, die Volkerwanderung und die Kreuzziige. Unsre Zeit
die Auswanderungen nach Amerika gesehn. Neben diesen
n iiber weite Strecken hin hat es unter bestimmten
gen bei allen Volkern die sogenannte Landflucht
n, d. h. die Wanderung der Landbevolkerung in die
Auf dem Land Mangel an Menschen, in der Stadt eine
groBe Enge und ein Gedridnge. Diese Bewegung hat
ngere Breite und Ausdehnung, sie spielt sich auf engerm
tab; ihre Griinde sind wiederum Skonomischer Art, und
vielleicht bezeichnend, daf es eine Wanderung von Ost
West ist, wenn wir an Berlin denken.
. Das so sich bildende Menschenzentrum hat auf den
Blick vor andern Stidten Umfang und GroBe voraus.
diirfnisse werden dieselben sein wie die andrer gréfie-
idte, und die Mittel der Befriedigung die gleichen. Aber
steht das Problem, ob nicht an einem Punkt die Steige-
g der Quantitiit eine Anderung in der Qualitiit bedingt.
ch wird zuniichst der Verwaltungsbetrieb einer Stadt
erlin nur gesteigerter, potenzierter sein als in andern
dten. Aber ob ein Warenhaus in Diisseldorf und das groBte
nhaus der Welt nicht auch qualitativ ganz andre Gebilde
Man wird zuerst immer die Steigerung in den Zahlen
MabBen anstaunen, zumal die duBern Formen fiir neue
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Qualitédten sich nur allmihlich bilden und schwerer zu fassen
sind. Im Sichtbaren, Greifbaren, in der Verénderung der
Erscheinungen der StraBe wird man zuerst das Neue der
Weltstadt erkennen und lieben lernen.

Ich will aber nicht von den neuen Formen der Weltstadt
im allgemeinen reden, sondern nur von Berlin, der bestgehaB-
ten unter ihnen. Ich fithre Sie zum Krégel. Eine enge Gasse,
hochst malerisch in ihrer engbriistigen Dunkelheit. Krihende
Hihne, schnatternde Enten, Schuster und Schmiede, die
hdammern, Kinder, schmutzig und barfu8, Holzstiegen, dun-
kel und unsicher. Malerisch, héchst ruinds. Am Ende der
Gasse flieBt die Spree, ein buntes Volk tummelt sich auf den
langsam und keuchend sich fortschleppenden Dampfern. Die
beriihmten Berliner Apfelkihne, das erste Handels- und
Verkehrsmittel der Stadt. Wie asthmatisch prustend und lang-
sam gegen die Untergrundbahn, fiir die der nebenliegende
Komplex jetzt heruntergerissen wird! Zwischen Apfelkahn
und Untergrundbahn liegen siebenhundert Jahre Geschichte.
Aber wenn man sie iiberdenkt, findet man fast nirgends die
Notwendigkeit einer Entwicklung. Auf dem weiten Weg vom
Fischerdorf zur Weltstadt war es so, aber es hiitte auch alles
anders sein konnen, die letzten vierzig Jahre ausgenommen.
Sooftichin der Geschichte einer Stadt ihr Herz kennenlernte,
hatte ich das Gefiihl der Ehrfurcht vor der Notwendigkeit.
Berlin aber, das auch nie fromm gewesen ist, macht gottlos.
Nichts ist notwendig, man kann sich alles anders denken, nur
die Untergrundbahn nicht. Es ist wie Sand, dieser geringste
Stoff. Fliichtig, ohne Halt, nur Materie, geringe Materie. Er
bedarf der Feuchtigkeit zum Halt und des Geistes Form. Er
bedingt keine Form und ist darum fiir jede reif. Das ist Berlin.
Aber man sucht in der Stadtgeschichte vergeblich nach dem
groBen, formenden Genie, das diese minderwertige Materie
zu Geist und Leben gebracht. Die Masse ist es diesmal, die
geschaffen hat wie in einem Ameisenhaufen. Berlin ist Sand,
zusammengetragen und gebildet und lebend gemacht durch
Millionen fleiBige, riihrig schaffende Hinde. Wo ist ein
Gebilde so groB, so notwendig, so charakteristisch wie das
werdende Berlin?
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Dies ist der Hauptvorwurf gegen Berlin: DaB es hiBlich
und ohne Charakter. Ob schon, ob héBlich, dariiber mégen
h miiBige Astheten streiten. Schon fiir den jungen Goethe

den so wenig gelesenen, so wertvollen Erwin von
steinbach ) stand die Kunst jenseits von Schon und HéBlich.
charakterlos - sagt man - als Stadtbild und als menschen-
ndes Element. Ich gebe zu, daB Berlins Atmosphire
iert. Aber wenn das Charakterstirke wire? Eine Not-
ndigkeit? Die heutigen Kulturtriger miissen in Berlin
nen giinstigen Boden fiir ihre Kultur finden, sie miissen
chgemacht, demokratisiert werden; denn Berlin triigt eine
nzipiell von der ihren differente Kultur. Aber trotz der
ppen Zeitspanne von vierzig Jahren bildet Berlin bereits
ate Charaktere, und bald wird man von dem Berliner
echen, wie von einem Pariser, Miinchner etc. Nicht wie
her im iibeln Sinne als von einem Norgler und Besserwis-
. Scheffler? charakterisiert ihn in seinem Buch “Berlin”
L den Worten: Er ist “verdammt: immerfort zu werden und
als zu sein.” Wer ein besserer Psychologe ist als unsere
manciers, wird einem Typus in Berlin begegnet sein, der
nicht anders charakterisieren ldt. Er ist der Feind aller
onie, sein Leben ist ein ewiges Hin und Her, er ist der
e Ahasver, immerfort irrend und ruhelos. Ich will ihn
“mit einer sehr typischen AuBerung charaktersieren. Ein in
agkeit ergrauter Herr beklagte sich bei seinem Freund iiber
‘unertrigliche Ruhe der Villenkolonie Nikolassee. Dieser
gte ihn darauf, wohin er sich denn eine Villa baun wiirde?
den Spittelmarkt”, war die Antwort.
.~ Wir haben kein Recht, Werturteile zu fillen. Ob diese
nuns genehm sind oder nicht, darnach wird die Entwick-
nicht fragen. Und es charakterisiert die Kraft Berlins, da3
n vier Jahrzehnten einen Typus schaffen konnte. Damals,
h dem Kriege, lag es da wie ein eben erwachter tatendur-
Mann. Nun ist es ein Riese geworden, der wohl zuerst
Schlaftaumel Dummheiten gemacht hat, wie die Fassaden-
Blichkeiten der Griinderjahre beweisen. Aber Berlin ist
und Kraft. In wenigen Jahrzehnten wird es ein andres
ieten. Man wird abreiBen und neu baun. Und Berlin wird
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auch eine schone Stadt sein. Wir haben allen Grund, einmal
pathetisch zu sein und uns zu freun.

Das Phidnomen Berlin ist zu einem Problem geworden,
mit dem die Geister sich auseinandersetzen miissen. Seine
Jiinger folgen mutig mit ruheloser Kraft; seine Feinde sehn es
wachsen und seine Fangarme gegen die alte Kultur ausstrek-
ken. Und die schwankend von Lager zu Lager gehn, wollen
sehn, was sie eintauschen. So sind alle Biicher, die iiber Berlin
geschrieben werden, subjektiv, Bekenntnisbiicher. Auch Karl
Scheffler hatte seinem Buch (erschienen bei Erich Rei3¥,
Berlin-Westend 1910) den Untertitel geben konnen: Eine
Auseinandersetzung. Er versucht, seine Gefiihlsimpression
von Berlin begrifflich zu fassen, indem er die Stadtgeschich-
te analysiert. Er findet wertvolle Begriffe, wie den der Kolo-
nialstadt. Er macht ihn zur Grundlage seiner Analyse, die uns
durch ein kiinstlich gewordenes Konglomerat fiihrt bis zu
dem Punkt, an dem dies gekiinstelte Gebilde eine eigene
Kultur findet, die aber schnell zu Beginn des vorigen Jahrhun-
derts zerreiBt. Dann entwickelt sich allmiihlich - schliefilich
erst seit 1870 - die GroBstadt, deren Schicksale Scheffler
wiedergibt, um mit einigen wertvollen Kapiteln “Utopie”,
“Die Bestimmung Berlins” zu schlieffen.

Man kann gegen personlich gefirbte Biicher nichts
sagen, wenn die Personlichkeit des Verfassers so aufrichtig,
umfassend und interessant ist wie die Schefflers. Aber er hat
uns doch nur ein Buch iiber Berlin geschrieben, nicht das
Buch. Dazu wiire eine Methode notig, die viel mehr bei der
Anschauung bliebe, eine Methode, die mehr kiinstlerisch als
wissenschaftlich ist. Das Buch iiber Berlin miifite in kurzen
analytischen Impressionen geschrieben sein. Ein Eindruck
der StraBle, des Menschen - soweit er typisch ist - miite in
Worten wiedergegeben werden, die das Bild unmittelbar
lebendig machen. Damit ist gesagt, daB nur ein Kiinstler und
Kenner Berlins dieses Buch schreiben kann. Ich will - um
mich verstiandlich zu machen - sagen, daB es nicht so wie
Hurets” “Berlin™ (erschienen bei Albert Langen in Miin-
chen) geschrieben sein diirfte. Dieses Werk hat seinen Eigen-
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indem es uns Deutschen zeigt, welche BloBe wir in
franzosischen Spiegel haben. Aber das Buch iiber
mubB von allem Journalimus frei sein. August Endell”’
in seinem sehr lesenswerten Biichlein: “Die Schonheit der
Ben Stadt™ die einzig niitzliche Methode an einzelnen
spielen durchgefiihrt. Doch bleibt der groBere Teil auch
h Endell noch zu tun: Der Rhythmus zwischen Arbeit und
niigen, zwischen Tag und Nacht, zwischen Freiheit und
ndenheit, zwischen Hoch und Niedrig etc., d. h. die
tlerische Form in der Auswahl und Anordnung der
ressionen. Und die Synthese muB immer dem Leser
sen bleiben, So willes die Entwicklung Berlins. Nur so
ein Werk geschaffen werden konnen, das gleichwertig
n Ruederers” “Miinchen”'” und Bahrs “Wien”'" steht,
‘Werk, in dem das Herz dieser groBen Stadt schligt, dieser
pphonie in Grau, dieses steinernen Meeres, das unsre
nat geworden ist.

| bezieht sich auf den Aufsatz: Johann Wolfgang von Goethe, Von
r Baukunst (1772), dediziert an Erwin von Steinbach, einen Mei-
des StraBburger Miinsters.

arl Scheffler, 1869 Hamburg - 1951 Uberlingen; Kunstschriftsteller,
itiker.

Scheffler, Berlin. Ein Stadtschicksal. Berlin-Westend, 1910, S,267.
ebung Scheffler.

Schreibweisen “ReiB” und “Reiss” sind beide in Verlagspublikatio-
gewiesen [Ron Manheim).

Huret, 1864 Boulogne-sur-Mer - 1915 Paris; Mitarbeiter des “Echo
und des “Figaro”, Kommunalangestellter,

Huret, In Deutschland. Berlin. Leipzig 1908. (En Allemagne. Berlin.
5.Tausend 1909).

st Endell, 1871 Berlin - 1925 Berlin; Architekt, Innenarchitekt.

st Endell, Die Schonheit der groien Stadt. Mit 3 Tafeln. Stuttgart

ph Anton Heinrich Ruederer, 1861 Miinchen - 1915 Miinchen;
iftsteller.

h Ruederer, Miinchen. Stuttgart, 1907,

ermann Bahr, Wien, Mit 8 Vollbildern. Stuttgart, 1906,
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Ossip Dymow": DER KNABE WLASS
Verlegt bei Paul Cassirer. Berlin 1910.

Ich muBte bei der Lektiire dieses Buchs an ein Bild von
Henri Matisse denken. Es war eine rosarote Fliche. In dieser
breiten Grundfarbe, die in sich abgetont war und die Stim-
mung des Ganzen angab, lag diagonal ein weiblicher Akt, das
Fleisch rosafarben abgetont, die Konturen mit breiten Pinsel-
linien scharf und formbildend umrissen. So schreibt auch
Dymow. Seine Gestaltungsgabe ist auBerordentlich, und die
Szenen namentlich am Schluf sind sehr lebendig, vital gewor-
den. Vielleicht kann man seiner Jugend noch mit Recht
vorwerfen, daB} sie nicht die Kraft hat, die einzelnen Szenen
und Bilder zu einem ebenso lebendigen Ganzen zusammen-
zufiigen.

Dafiir aber darf ich sagen, daf ich seit langem wieder
einmal am Stoff interessiert war. Dymow gibt nicht die
Psychologie eines Erwachsenen, wenn er den Knaben Wlaf
wachsen lidBt, sondern er schildert das moderne Kind: die
ererbte Nervositit, die Ehrfurcht des Wunderbar-Geheimnis-
vollen, die Wollust einer kalten, zersetzenden physiologi-
schen Skepsis, kurz das um 1890 als Produkt der Generation
Ibsen-Maeterlinck-Marx geborene Geschlecht.

Indem sich Herr Cassirer nach RuBland wandte, ist er
auf einen sehr fruchtbaren Weg geraten. Man hat uns Ameri-
kaner und Ungarn, Belgier und Schweden und Norweger
gezeigt. Vielleicht zeigt uns Herr Cassirer endlich die interes-
santesten Kiinstler: die Russen.

! eigentlich Ossip Issidorowitsch Perelman, 1878 Bialystok, Ruland -
1959 New York; Schriftsteller.
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[E NEUE SECESSION

el 15 (==
A e

Der Impressionismus war zunidchst Naturpsychologie.
Augen, die die braunen Saucen akademischer Ateliers satt
en, entdeckten in der Natur einen Schatzbehiilter von
licher Fiille. Man war gierig, die eben gefundenen
stlichkeiten der Luft und des Lichtes in Farben einzufan-
und die erworbene Fihigkeit, alle Nuancen zu sehen,
wang die manuelle Titigkeit, alle Nuancen aufzuzeichnen.
fan erwarb sich gleichsam die Worte und Satzgefiige einer
Sprache, die fihig war, jeden momentanen Eindruck,
Impression jeder Stunde und Temperatur auszudriicken.
\uf jede Wahrnehmung reagierte man mit einer unmittelba-
en Aufzeichnung; und indem man alle Werte der Oberflidche
y einer leichten farbigen Harmonie als augenblickliche
ktion eines Temperamentes auf die Fliche bannte, ge-
es, daB die dekorativen Elemente des Bildes stark
hlissigt wurden, Man schuf eine Reihe sehr wertvoller
itien in einer neuen, vielfiltigen Ausdrucksform, mufite
iner spiteren Generation iiberlassen, mit diesen Mitteln
er groBeren Freiheit vom Objekt die groBe Dekoration
chaffen, aus den gewonnenen Steinen das Haus aufzurich-

Eine Dekoration, gewonnen aus den Farbenanschauun-
 des Impressionismus: das ist das Programm der jungen
nstler aller Linder; d. h. sie empfangen ihre Gesetze nicht
ir vom Objekt, dessen Eindruck mit den Mitteln reiner
erei zu erreichen der Wille der Impressionisten war,
m sie denken an die Wand, fiir die Wand und zwar in
n. Sie wollen nicht mehr die Natur in jeden ihren
htigen Erscheinungsformen wiedergeben, sondern die
nlichen Empfindungen von einem Objekt derartig ver-
n, zu einem charakteristischen Ausdruck zusammen-
n, daB der Ausdruck ihrer personlichen Empfindung
genug ist, um fiir ein Wandgemilde auszureichen. Fiir
farbige Dekoration. Man setzt Farbflichen gegeneinan-
80, daB jene ganz unberechenbaren Gleichgewichtsgeset-
€ von Farbquantititen mit einem neuen Spielraum personli-
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cher Bewegungsfreiheit die starren wissenschaftlichen Ge-
setze der Farbqualititen ablosen. Diese Farbflichen vernich-
ten nicht die Grundlinien der dargestellten Gegenstidnde,
vielmehr wird die Linie bewuBt als Faktor wieder angewandt,
nicht formausdriickend, formbildend, sondern formumschrei-
bend, einen Empfindungsausdruck bezeichnend und das fi-
giirliche Leben an der Fliche heftend. Schon dadurch, dal
alles Gegenstindliche in der Fliche bleibt, wird seine Reali-
titsbedeutung vollig negiert. Ein jedes Objekt ist nur Triger
einer Farbe, einer Farbenkomposition, und das gesamte Werk
zielt nicht auf den Eindruck der Natur, sondern auf den
Ausdruck der Empfindungen. Es verschwindet wieder die
Wissenschaft und das ‘Nachbilden’ zugunsten eines ‘Neubil-
dens’.

Es ist ein leichtes, diesen Dekorativen (sic) Impressio-
nismus als die konsequente Fortsetzung der Bestrebungen der
modernen Malerei auszuweisen. Doch hat der Beweis ge-
schichtlicher Entwickelungskonsequenz das Wutgeheul der
Laien nie gemindert und die festersessene Autoritit der ilte-
ren Kiinstler nur langsam erworben. Darum mufite es im
letzten Sommer zu einer Spaltung innerhalb der Secession
kommen. Die besten der jungen Kiinstler, die hoffnungsvol-
len Tréiger einer entwickelungsfihigen Zukunft haben sich zu
einer neuen Secession konstituiert. Denn man konnte sich
nicht mit einigen Phrasen begniigen und noch weniger mit
jenen hochst zweifelhaften Ausstellungsversuchen, die einer
Treibhauskultur mit falscher Wiirme, d. h. mit iiberhitzter
oder eiskalter Temperatur glichen. Man wickelte die jungen
Kiinstler in schone schmeichelnde Worte, in Lobspriiche wie
Talent, Genie, stellte immer die schlechtesten der eingesand-
ten Werke aus, hing sie unmoglich oder zerriB die Kollektio-
nen. Bis man sie einmal séimtlich refiisierte. Dieses Benehmen
den Jungen gegeniiber hat einen klaren Ausdruck in den
widerspruchsvollen Einleitungen zu den beiden letzten Kata-
logen gefunden. Einmal sprach man von der liederlichen
Technik der Jugend, das zweite Mal von vielversprechenden
Talenten. Man meinte einmal die Rebellischen, das zweite
Mal die zur Mode verpippelten.
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3 Dieser Zusammenschluf war notwendig trotz seiner

falligkeit. Wenn einige Kritiker das bunte Gemisch ver-
iedenartigster Kriifte fiir bedenklich halten, so glauben die
pstler an die reinigende Kraft der Zeit. Denken Sie nur an
rsten Jahre der XI. Ist nicht auch von ihnen mancher
en und der Kunst iiberhaupt verloren gegangen. Bis zu
faden Gedichtnis-Ausstellung in der Akademie - tiefer
auch von diesen Jungen niemand sinken kénnen. Und
e diese Zufilligkeit, die neben einer Reihe von Vertre-

_II'." des neuen Stilgedankens ganz anders geartete Tempera-
mente in den Kreis gefiihrt hat, wird garantieren, daB diese

‘giner Schulrichtung wird, sondern das Sammelbecken aller
jungen Kiinstler, die Stiitte, in der jede junge Potenz Aufnah-

dtig beweist, wann seine Existenz gesichert ist. [...] Diese

harakteristische Kunst ist nun die einzige wahre. Wenn sie
us inniger, einiger, eigner, selbststindiger Empfindung um

Mag sic aus rauher Wildheit oder aus gebildeter Empfindsam-

eboren werden, sie ist ganz und lebendig. Da seht ihr bei
nen und einzelnen Menschen dann unzihlige Grade. Je
Nehr sich die Seele erhebt zu dem Gefiihl der Verhiiltnisse,
lie allein schén und von Ewigkeit sind, deren Hauptakkorde
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man beweisen, deren Geheimnisse man nur fiihlen kann, in
denen sich allein das Leben des gottgleichen Genius [...]
herumwilzt; je mehr diese Schonheit in das Wesen eines
Geistes eindringt, daB sie mit ihm entstanden zu sein scheint,
daB ihm nichts genug tut als sie, [...] desto gliicklicher ist der
Kiinstler, [...] desto tiefgebeugter stehen wir da und beten an
den Gesalbten Gottes.”"

" Johann Wolfgang von Goethe. Von deutscher Baukunst. (1772) In:
J.W.v.G., Werke. Hamburger Ausgabe, Bd.12, Schriften zur Kunst, Hrsg.

von Erich Trunz. Miinchen, dtv, 1988, 8.7-15, hier S.13f.
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VEISS UND SCHWARZ

. Yom Kenner wird jede Ausstellung zeichnender Kiinste
ig begriilit werden, weil er hier die Méglichkeit hat, die
che des Kiinstlers unmittelbar zu fassen, weil ihm hier die
achste Handschrift, die gleichsam nur die Verldngerung
Fingerschrift sein kann, wenn Bleistift und Kohle vorherr-
, alle Hiillen vom Schaffensakt fortzieht, die durch das
n fiir ein technisch kompliziertes Material oder durch
tige Ausfiihrung bedingt sind. Eine Ausstellung zeich-
Kiinste fithrt immer direkt in die Werkstatt, in die
he des Kiinstlers, indem sie seine unmittelbarsten Aufe-
jen zeigt.
- Wenn sich trotzdem die Ausstellungsleitung der alten
sion jihrlich von neuem iiber das mangelnde Interesse
blikum beschwert, so konnte man daraus einen neuen
eispunkt fiir die scheinbar wieder abhanden gekommene
ziehn, daff Publikum und Kunst Beriihrungspunkte im
ndnis nicht haben. Freilich wird man gegen die Leitung
eben miissen, daB die Ausstellungstechnik bei den zeich-
nenden Kiinsten eine hochst unvollkommene ist. Jeder, fiir
indas Verhiltnis zur Zeichnung ein intimes ist, wird iiber die
ung durch unmégliche Glasscheiben oder unsehliche
iendifferenzen (diesmal besonders bei Guys')) zuriickge-
,: kt werden. Wieviel mehr, wenn der Kiinstler selbst z. B.
ﬂen Illustrationen mit einer ganz andren Augenrichtung
‘- hnet hat, mit einem ganz andren Verhiiltnis des Einzel-
zum Ganzen! Ist es so schwer tunlich, solche Blitter
'J penartig auf Pulten auszulegen und gleichzeitig das ge-

i Um die Asthetik einer Ausstellung zeichnender Kiinste
schopfen, wiirde man ausfiihrlich die Stellung der Zeich-
umerhalb der modernen Kunst erdrtern miissen. Wenn

h d e Radierung und Jede andre Technik ausscheide, die ein
en der Objekte, ein Anpassen an das ihr eigene Ver-
bedingt - man sollte in den Ausstellungen immer die
nen Techniken trennen - so bleibt fiir die Zeichnung
ppelte Aufgabe. Einmal den Eindruck der Natur (oder
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des Gedankens) an sich festzuhalten. Man lernt aus diesen

Blittern das unmittelbare Augenverhiiltnis des Kiinstlers zur

Natur kennen, sein spezielles Stoffinteresse, seine augen-
blickliche Problemstellung und die Stufe seines Konnens, die
Fihigkeit, Gewolltes zu erreichen. Dann die verschiedenen
Notizen vor der Natur, die Kompositionsskizzen durchzufiih-
ren, alle Stufen zur Vollendung eines groBern Werkes zu
bezeichnen. Und indem die Folge der Zeichnungen die Etap-
pen der Entstehung zeigt, ein in seinem Resultat so einfaches,
selbstverstindliches Werk als das Produkt miihevoller Arbeit
erscheinen und die gottliche Notwendigkeit groBer Kunsi
gleichsam aus einem Chaos wieder gebiiren ldft, bringt sie
zwischen Laien und Kiinstler jenes einzig berechtigte Ver-
hiltnis der Achtung vor einer groBen geistigen Leistung, der
Distanz zu einer iiberragenden Potenz zustande.

Eine Schwarz-WeiB-Ausstellung sollte also - die Be-
rechtigung von Radierungen etc. immer zugegeben - haupt-
sdchlich eine Studienausstellung in diesem doppelten Sinne
sein. DaB} dies selbst bei Impressionisten moglich ist, hat
Liebermann einst bewiesen, als er im Salon Cassirer dic
Studien zu seiner “Judengasse™ zeigte. Es war der vorziig-
lichste und instruktivste Eindruck, den ich von Liebermann-
scher Kunst empfangen habe. In der Sezession vertritt Hodler
diese Aufgabe. Aber die Hingekommission hat sich eines
groBen Teils der Wirkung beraubt. Rhythmus und Ciisur
sollten in ihrer Wirkung doch jedem Kiinstler so in Fleisch
und Blut iibergegangen sein, dal solches Auseinanderhiingen
zusammengehoriger Dinge und eine solch lineare Aufreihung
als vollig unzulinglich hitte empfunden werden miissen.
Sonst ist dieser Saal der gediegenste, interessanteste der Aus-
stellung. Man kann an den Skizzen zum “Riickzug von Mari-
gnano™ oder zur “Empfindung”® Hodlers Schaffensart ver-
folgen, ein Erlebnis, das mich zu den Konstruktionen seiner
vollendeten Bilder in ein reiferes Verhiltnis gesetzt hat. Und
indem die Moglichkeit geboten ist, Hodler mit Rethel® auf der
einen, mit Klimt auf der andern Seite zu vergleichen, lernt
man nicht nur Hodlers groBe Zeichenkunst richtig einschit-
zen, sondern man kann auch den Anteil erkennen, mit dem
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eser der Gegenwart scheinbar so fremde Kiinstler der Art
r Zeit seinen Tribut zahlt. Das Stiick Dekadenz, das aus
m Bilde Hodlers herauszulesen war, kann man mit Klimt
gleichend priizis definieren.

~ Notizen sind wohl am meisten durch GroBmann® vertre-
en, und da er einer der Jungen ist, dem der Vorstand eine
nd eingerdumt hat, so verlohnt es sich, niiher auf ihn
sinzugehn. Die Stoffe, die diesen Kiinstler reizen, findet er an
den Grenzen der groBen Stadt. Es ist ein Vorstadtleben, jenes
in, das zwischen GroBstadt und Dorf pendelt und eine
ne Atmosphiire von Sinnlichkeit und Verderbtheit gezei-
| hat. Hinter einer Wiesenebene schieBt ein himmelhoher
erwirrwarr auf, In einer Héuserecke ist ein Karussell-
nmel eingeklemmt. Kaffees in morbider Farbe mit zweifel-
ten Geschopfen. Eine Vorstadtbiihne. Wenn man sich das
iche, das bei vielen jungen Kiinstlern wiederkehrt, ganz
macht, wird man bald sehn, da die rein kiinstlerischen
dieser Notizen zuniichst nicht sehr groB sind. Wenn
diese Notizen z. B. mit denen gleichen Inhalts von
stein in der neuen Sezession vergleicht, wird man nicht
zweifeln kdnnen, wo die groBere Kraft und das griBere
nen liegt; die Intensitit in der Erfassung des Objekts und
Gefiigigkeit der Hand ist bei Pechstein so weit iiberlegen,
roBmann steif, flau, stammelnd erscheint.

Der niichterne Gegenwartsverstand des Sezessionsvor-
es scheint romantisch geworden und, den Tag und die
nden vergessend, in glorreicher Vergangenheit und unge-
r Zukunft zu schwelgen mit jener romantischen Feier-
it, die Ahnherren verehrt und die goldenen Briicken von
Ben Kunst der Vergangenheit in die der Zukunft aus
en Glaubensversicherungen baut. Wo Taten fehlen,
n Worte helfen: “[Wir konnen] mit gutem Gewissen
pten, daB mehr denn je kiinstlerische AuBerungen indi-
eller junger Talente zu finden sind, die eine ersprieBliche
e iiber Jahr und Tag erhoffen lassen.” (Aus dem Kata-

Die Ahnengalerie ist beinah vollstindig und hat den
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Vorzug, daB sie nicht verstaubt wirkt. All diese Bilder spre-
chen unmittelbar. Und schiittelt man den Kopf: Das also ist
der revolutionire Impressionismus, iiber den die dltere Gene-
ration sich schlug? Wir genieBen ihn schon historisch, mit der
langen Frage auf den Lippen: Und wir?

Sosind wir geworden: Goya war Zeuge mit seinen leicht
in Flecken hingeworfenen Zeichnungen. Delacroix war Vater
mit seinem scharfen Auge fiir farbige Wirklichkeit (nur seine
gottliche Phantasie ist verloren gegangen. Es wird gut sein,
das Lob nachzulesen, das Goethe ihr mit Bezug auf die hier
ausgestellten Faust-Lithographien®' spendet. Eckermann no-
tiert: “Denn die vollkommnere Einbildungskraft eines sol-
chen Kiinstlers zwingt uns, die Situationen so gut zu denken,
wie er sie selber gedacht hat. Und wenn ich nun gestehn mub,
daB Herr Delacroix meine eigene Vorstellung bei Szenen
tibertroffen hat, die ich selber gemacht habe, um wieviel mehr
werden nicht die Leser alles lebendig und iiber ihre Imagina-
tion hinausgehend finden!™"’ Daumier mit seinen zwei Welten
bergenden Karikaturen war Pate (doch ist die GréfBe seiner
Anschauung, die Monumentalitit seines Pathos nur selten
erhalten) und als Widerspiel Corots inniges Gefiihl fiir die
Landschaft, das an Unmittelbarkeit und Frische Jiingere weit
iibertrifft. Dann kommen die Manet, Degas, Renoir, die
Klassiker von heute; schlieBlich die jiingsten Franzosen:
Pierre Bonnard mit Lithographien aus dem Pariser Leben und
Maurice Denis mit Lithographien, die in ihren duBerst feinen
Stimmungen fiir sentiment an der aufgehingten Stelle vollig
deplaciert sind.

Die Briicke, die von hier zu den verheiBungsvollen
Jungen fiihrte, ist doch zu wacklig, und um den jungen
Kiinstlern nicht Unrecht zu tun, wird man sie besser an einem
zweiten Tage betreten. Aber auch dann kann ich in keinem
von ihnen, die ganze Winde bedecken diirfen, eine so starke
kiinstlerische Kraft sehn, daBl irgendwelche romantischen
Zukunftsgefiihle am Platze wiiren. Nirgends fiihlt man jenen
Energiestrom kiinstlerischer Potenz, die selbst bei unzuliing-
lichen AuBerungen in den Werken Hoffnungen erweckt. Hier
hat man nur die bange Frage, wann diese Modeberiihmtheiten
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weit verpippelt sein werden, daB Nachfolger sie gerdusch-
losen miissen.

Hans Meid'”, der iiber Nacht beriihmt gewordene und
em Preis ausgezeichnete, lieB im Sommer aus seinen
jern auf eine rege Phantasie, aber geringere Gestaltungs-
ft schlieBen. Auf seinen graphischen Blittern dagegen
er seine Phantasie als ein Stiickchen Slevogt aus, seine
als einen Ableger andrer Kiinstler, Ob auf diesem Wege
lich eine ersprieBliche Titigkeit herauskommen kann,
ird die Zeit erweisen miissen.

.y - Was sonst von der Jugend gezeigt wird, ist gar zu oft mit
jebermann zu bezeichnen, eine Tatsache, die vielleicht ebenso
as starke Talent des Fiihrers wie fiir die Kraftlosigkeit der
end zeugt.

LY
|| Zwischen Vergangenheit und Zukunft liegt manches
Nertvolle der Gegenwart eingebettet. Vor allem Corinths
ungen und Studien. Sie sind von solcher Unmittelbar-
tund Frische, daf man dem Kiinstler gern folgt und von
It zu Blatt schreitend ihm niher kommt, wihrend wir ihm
; sbmen Bildern gar zu oft fremd bleiben. Dazwischen
ndet man phantasiestarke Kompositionsstudien und kriftige
ichnungen nach der Natur von Beckmann, Roslers' sehr
ahe Landschaften und Pascins'® Illustrationen. Von
ch' einen Saal mit Plastiken und Zeichnungen.
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KADEMIE UND NEUE KUNSTLERVEREINIGUNG

| Ein grauer bleischwerer Tag. Er wuBte vor Miidigkeit
jeht, ob er wachen oder schlafen sollte.
. In der Akademie weder Menschen noch Bilder. Nur die
Leere der groien Siile. Wie ein Gift, das titige Nerven
. hweigen bringt, das Leben aus den Knochen saugt und
nschlifert. Ich war bald so tridge, dal ich mich nicht zum
ehen entschlieBen konnte. Als ich im Saal 6 ein Gemisch
Klinger" in Zucker, Sonntagsfamilienblatt und Limona-
d, das unter dem Namen: Meyer, Hans: Ein Totentanz
_ e Wiinde bedeckte, lieB ich mich in einen Sessel

iten.

- Begleitet von einer alten Dame schleppten sich ein paar
ghlotternde Kniee in den Saal.

- “Nehmen Sie eine warme Limonade” sagte die runzlige
ite. “Sehen Sie nur, wie gut
.~ “Sehr, sehr. Tiefsinnig.”
~ “*Meyer, Hans. Ein Totentanz.”
~ “Vielleicht habe ich auch Influenza.”

fupft und erwachte.

-~ “Michelangelo und Viktoria Colonna? der deutschen
tik. Aber érgere dich nicht, er ist tot.”

e R

- "Omega. Ja. Man hat ihm ja schon einen Schwanenge-
Ig geschrieben. Die Schwitzkuren werden nicht viel helfen.
tibrigen: Ich bin die Jugend.

* - “Protz doch nicht mit aufdringlichem Symbolismus.”

" Aber der Kleine lieB sich nicht beschwichtigen. Er zog
0 mit sich fort. Beim Durcheilen nahm er noch ein Bild
ei Kopfe aus den Silen. Mit den Kopfen spielte er
| iiber den Platz durch das Tor und den Tiergarten
durch zum Salon Cassirer.

- “Oh - ah”
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“Ah - oh - ich bin die Jugend.”

- “Protz nicht.”

Als ich ihm einige qualititslose Bilder zeigte, duckte er
sich einen Augenblick.

“Dilettantismus ist iiberall. Ubrigens: La femme.”

Er hatte Recht. Und nun muBte ich mich von ihm fiihren
lassen. Was er mir zeigte, war Jugend. Das grofie Ziel einer
rein malerischen Dekoration. Die kiinstlerische Energie ver-
schiedenartigster Individuen.

Ein groBer Ausblick. Ein ungeheurer Strom von Lebens-
kraft, der unmittelbar auf den Beschauer iiberging, die Kraft
der Augen und des Fassungsvermogens steigerte, hob, in
einen seltenen Grad von Vitalitdt. Das ist unsere Kunst, das
sind wir.

“So-0" fragte der Kleine. Also hisre: “Diese Ausstellung
hiitte nur eine Berechtigung, wenn sie ein Karnevalswit:
wire, mit dem Miinchner Kiinstler den Snobismus gewisser
Berliner Kreise verspotten wollten. Der Witz wiire gut ausge-
dacht und glinzend durchgefiihrt. Ernst gemeint ist sie die
tollste Zumutung, die wir erlebt haben. Diese Skulpturen und
Malereien erscheinen dann in ihren scheuBlichen Verzerrun-
gen als Ausgeburten eines Wahnsinns, den -.”

- “SchluB! Ich kenne die Weise - -.”

Plotzlich hatte der Kleine einen Bogen in der Hand und
auf straffer Sehne richtete er einen Pfeil. Ich konnte seine
Bewegung nicht miBverstehen.

“Den Alten? Na weeBte!”

“Das Alte!”

1) Max Klinger, 1857 Leipzig - 1920 GroBjena bei Naumburg/Saale; Maler.

Radierer, Bildhauer.

2) Vittoria Colonna, 1492 Castello di Marino bei Rom - 1547 Rom:

Dichterin.
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[ HERRMANN": DER KAMPF UM DEN STIL
Verlag von Erich ReiB, Berlin, 1911
i
'I" Man hat in den letzten Jahren 6fter mit viterlich verlet-
dt:r Herablassung betont, dafl die Theorie immer ein
achlassen oder Stocken der produktiven Kraft bedeute, und
_. jese zweifelhafte Weisheit mit einem Satz aus Goethes
" fatenwarenhaus belegt, ohne zu bedenken, welche kunsthi-
storischen Werturteile die ev. Richtigkeit dieses Satzes nach
sich ziehn wiirde.
Jeder Kiinstler schafft bewuBt nach bestimmten Prinzi-
jen, und daB sich die modernen Kiinstler auch iiber sie
#iuern, darin sehe ich nur ein erfreuliches Zeichen einer sich
selbst bewuliten Kultur. Und wer sollte uns Wertvolleres iiber
ine eigene Kunst zu sagen haben als der Kiinstler selbst, den
‘doch am tiefsten beriihrt? Wer sollte uns besser an jene
nze fiihren kénnen, wo iiberhaupt das Reden aufhort und
Empfindung anfingt? Dieses Lob kann man Herrn Herr-
nn spenden, daB er den Leser in ein intimes Verhiltnis zu
ner Kunst bringt, d. h. zu der des Neo-Impressionismus.
lan erstaunt, wie da von technischer Spielerei geredet wer-
lén konnte, wo soviel Empfindung und groBes Wollen vor-
anden ist.
. Psychologen haben 6fter die skeptische Frage nach dem
) Nerte von Kiinstlerbiichern aufgeworfen. Ich meine, da8 ihre
denutzung nur eine Taktfrage ist. Jede Einseitigkeit wird man
'_ m Kiinstler als Schopfer zugestehn miissen. Um so schoner
es wenn sie wie hier vermieden ist. Herrmann sieht im
eo-Impressionismus nicht den allein selig machenden Weg,
zur Kunst fiihrt. Das mochte ich ihm noch besonders hoch
r rechnen, daB er die eine Kunst als das Ziel betont hat, zu
iem verschiedene Wege fiihren. Der seine, der von Matisse
Ind mancher andre. Es geht nicht an, den Impressionismus als
ie letzte Phase, als das non plus ultra hinzustellen, wie man
8 heute in gewissen Kreisen liebt. Der heilige Geist ist ewige
'! egung, und auch die Jungen sind auf dem Wege zur
unst. Auf einem andern Wege als die Impressionisten. Aber
it gleicher Kunst und Vitalitit.

!
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Weniger giinstig als iiber den Autor muf8 man iiber den
Verleger urteilen. Es geht nicht an, so viele leere Seiten ein-
zuklemmen, die unfehlbar aus der Lektiire herausreiBien.
Auch ist die Auswahl im Abbildungsmaterial mangelhaft.
Will Herr ReiB, wie es scheint, wirklich die Liicke in unserm
Verlegersystem ausfiillen, die von den jungen bildenden
Kiinstlern so schmerzlich empfunden wird, so muf es mit
mehr Form geschehn. Das Bediirfnis war jedenfalls schrei-
end.

"Curt Herrmann, 1854 Merseburg - 1929 Erlangen; Maler, Mitbegriinder

der Berliner Sezession.

‘ NEUE SEZESSION

' Man konnte mit einem hochgegriffenen Gleichnis sa-
sen: In jeder Ausstellung seien Gott der Vater, der Sohn und
heilige Geist zugegen. Am sichtbarsten der Sohn, die
ch gewordene Offenbarung des Vaters, die zur Materie
chtete kiinstlerische Energie des schaffenden Meisters
nd der heilige Geist - wehe der Ausstellung, in der er nicht
‘t' ichtbar in jedem Raume waltet, er, der ewig junge, stindig
h bewegende, der, in seiner Unendlichkeit nie faBbar, sich
Laufe der Geschichte in den mannigfachsten Variationen
panifestiert hat, ohne von der Fiille und dem Reichtum des
afangs zu verlieren! So hiitte man den wenigen Eingeweih-
n der Kunst {iber eine Ausstellung nichts zu sagen, denn
uch der Vater lebt in dem Sohne, der Kiinstler im Werke, wie
1an lesen kann: Der Vater ist in mir.
_'1 . Ich mochte anlidBlich der Ausstellung der neuen Sezes-
on iiber den Kiinstlertypus schreiben, da mir scheint, daB
neue Generation hinter diesen Werken steht, die von der
ern vollig verschieden ist. Man wird dazu nicht nur den

likt zwischen der alten und der neuen Sezession als
endig verstehn lernen, sondern auch ein positives Ver-
ltn 's zu den weit iiber Gebiihr verspotteten Bildern gewin-

Dle neue Generation ist die Erbin der alten. Was ein un-
ter Individualismus in einer erstaunlichen Frucht-
arkeit, in einer verwirrenden Fiille geschaffen und erobert
it, das muBte sie im ganzen Umfange noch einmal erlebend
if sich nehmen und damit ein Leben zu gestalten suchen.
rx sozialrevolutioniire Tendenzen in der Form des sozialen
itleids oder in herrenmenschlicher Aristokratie hatten die
2 Wert ihrer Lebenskraft unterschiitzten sozialen Abstufun-
n verwischt und dem Menschen den Zwang des gesell-
shaftlichen Organismus genommen. Ibsens physiologischen
tizismus hatte eine unduldsame Nervositiit fiir seelischen
, fiir Pathos und andre Lebensliigen erzeugt, so dad man
it einem gesteigerten Wissen um sich selbst, mit einer
igespitzten Beobachtung seiner selbst jeden innern Halt
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verlor. Man gefiel sich in einer wiihlenden Zweifelsucht, dic
alle Schleier von den Geheimnissen riB und doch in den,
Symbolismus Maeterlincks ein Gegenstiick fand, in der Angs,
und dem Anbetungsgefiihl des unbekannten Didmmers, das
nicht ans Licht zu reien war.

Sollte eine Entwicklung iiberhaupt maéglich sein, so
mubBte die folgende Generation diese Last freudig auf sich
nehmen, sie jubelnd bejahn, d. h. sie muBte sie innerlich
erlebnismiBig verschmelzen, aus der Fiille der Gegensiitz-
lichkeiten, die man analytisch gewonnen hatte, ein neues
einheitliches Gebilde schaffen, aus den Steinen den Bau.
Darum ist auf allen Gebieten geistiger Tatigkeit die Synthese
das Kennzeichen dieser Generation. Es ist nur eine Variation
desselben Themas, wenn man die Gelehrten von einer Renais-
sance der Wissenschaften reden hort, von der Funktion der
Soziologie und Biologie, von der Beseitigung des Speziali-
stentums, oder wenn die bildenden Kiinstler um den rein
malerischen Stil kéimpfen, gegen den Impressionismus fiir die
Dekoration. Uberall statt der uniibersehbaren Materialsamm-
lung ein geschlossenes, geistiges Schaffen, das den verachte-
ten Worten Obstruktion, System, Komposition bereits einen
neuen Klang gegeben hat.

Das Wesen der Synthese in der Malerei wiire dahin zu
prizisieren, da man es verschmiht, den fliichtigen Eindruck.
die unwiederbringlich verlone Bewegung des Augenblicks
zu fixieren. “Ich ziehe vor, mich, indem ich den Charakter (der
Landschaft) betone, der Gefahr auszusetzen, den Reiz zu
verlieren und dafiir mehr Stabilitiit zu erhalten. Hinter dieser
Folge von Momenten, die die fliichtige Existenz von Wesen
und Dingen bildet und ihnen wechselnde Erscheinungsfor-
men verleiht, kann man einen wahreren, wesentlicheren
Charakter aufsuchen, an den der Kiinstler sich halten wird, um
eine dauerhaftere Interpretation der Wirklichkeit zu geben”
(Matisse)", und unter der Devise plus de stabilité strebt man
nach der Einheit von Form und Farbe.

In demselben Grade, in dem beim Schaffensakt die
menschliche Betitigung namentlich nach der intellektuellen
Seite hin zunahm, steigerte sich in dem Schaffenden das
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hl fiir die Aktivitit seiner Personlichkeit. Der Impressio-

mus und die ihm zeitgenossische Wissenschaft waren

hihre Naturhingabe charaktersiert, die im hchsten Mafle

v zu nennen ist. Man verlor sich an die Natur, man gab

h ihr in einer so eindringenden Weise hin, daB sich so die

ihe dieses Naturalismus und des Mystizismus der Objekt-

ergabe und der immateriellsten Farbe erklirt. Die Ab-

aktion, die die Bedingung jeder bildenden Kunst ist, wurde

verw1schen gesucht, indem man dem harten Material die
irkungen aller Sinnesgebiete entriB und so dem Naturein-

nck nahe zu kommen versuchte. Einer Passivitit, die sich
rch eine unerhorte Sensibilitét aller Sinne charakterisiert,

it eine intellektuelle Aktivitdt gegeniiber, die - die Nervo-
it der Sinnesempfinglichkeit bejahend - die Sinnesein-
driicke nicht reproduziert - der Wiedererweckung des Ein-
cksgefiihls wegen, sondern sie zu Ausdruckszwecken zu
ten versucht.

Ein erstes Kennzeichen dieser intellektuellen Aktivitit
e Tendenz zum Einfachen. Man hat mit dem Begriff des
mitiven in unsrer Zeit ausgiebigen Unfug getrieben. Hier
es sich am deutlichsten, wie sehr diese junge Generation
Erbin der vorhergegangnen ist. Ihr Primitives ist die
ichtete, kondensierte Kompliziertheit der Impressioni-
Das Primitive ist nicht ein Kindliches, Naives, Unbe-
tes, sondern es ist eine Synthese, eine Vereinfachung, in
le Elemente hichster Sinnesreizsamkeit und gespannte-
Selbstwissens lebendig mitzittern - allerdings immer
instinktmiBig. Es besteht kein Gegensatz der Vernei-
sondern der Uberwindung. Ein Ausspruch, wie der von
¢ Gide: “Ein groBer Mensch hat nur eine Sorge: so
schlich wie moglich, sagen wir sogar, so banal wie
lich zu werden - und o Wunder! aus diesem Streben
er seine individuelle Personlichkeit” ist doch nur
lich, wenn man durch Baudelaires: “La sensibilité de
un c’est son génie"? hindurchgegangen ist.

 Ein zweites Kennzeichen dieser Aktivitit ist die Klar-
2it. Gauguin war der erste, der sie sich als Ruhmestitel
Inrechnete. Seitdem ist es das Gesetz der Kiinstler, daB alle

59




Dinge klar auf der Fliche ausgebreitet sein miissen, dafl das
Bild eine groBtmogliche Sichtbarkeit haben miisse. Uber den
Wert dieses Zwangs fiir die Personlichkeit des Kiinstlers
schreibt Maurice Denis®: “Wenn wir wiinschen, daB sein
Gefiihl sich dem Urteil des Verstands unterwerfe, so erhoffen
wir sicherlich von diesen Hemmungen, daB sie seine Fiihig-
keiten erhohn und daB sein Genius, der von gerechten Regeln
im Zaum gehalten wird, dadurch gréBere Konzentration,
Kraft und Tiefe gewinnt. Es ist richtig, da wir miide sind des
individualistischen Geistes, der darin gipfelt, jede Tradition,
jede Lehre, jede Disziplin iiber Bord zu werfen und den
Kiinstler als eine Art Halbgott anzusehn, dem seine Laune die
Regel ersetzt.”"

Unter welchen innern Kriimpfen und Kédmpfen man sich
dieses Gefiihl der Aktivitit erstritt, kann man aus der Wert-
wandlung des Begriffs Pathos ersehn. Er schien alles einzu-
schlieBen, was ein Impressionist - ich meine Impressionismus
immer als Weltanschauung - aus tiefster Seele hafte: die
konventionelle leere Bewegung, den Schwindel der idealen
Forderung, den akademisch gesiuerten Gestus, den Staub der
gesellschaftlichen Liige, kurz alles, was nicht phrasenlos,
biirgerlich, niichtern, langweilig war. Es schien unmdglich,
noch jemals von einem hohen Pathos zu reden, es war schein-
bar fiir immer hohl. Und gerade in diesen verachtetsten
Begriff gossen die jungen Kiinstler die aufkeimende Freude
ihrer kiinstlerischen Aktivitit, vor der sie manchmal wie vor
einem liignerischen Gespenst gezittert haben. Pathos war nun
wiederum schopferische Freude geworden, die alles Daseien-
de bejaht, weil sie es gestaltet. Es ist ein antibiirgerliches
Gefiihl, denn es ist ein schaffendes.

“In eins zu dichten und zusammenzutragen, was Bruch-
stiick ist am Menschen und Riitsel und grauser Zufall, - als
Dichter, Riitselrater und Erloser des Zufalls lehrte ich sie an
der Zukunft schaffen, und alles, das war -, schaffend zu
erlosen.” (Nietzsche, Zarathustra: Von alten und neuen Ta-
feln)®

Aus diesen Andeutungen wird bereits hervorgehn, daf
die Kiinstler der “neuen Sezession” eine neue Generation
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ertreten. Es war gut, einmal prinzipiell bei der Eréffnung der
usstellung zu sagen, daB man unter dem Zwange seiner
ersonlichkeit und seiner Zeit schafft. Es gibt ein sehr treffen-
djes Wort von Henri Matisse: “Alle Kiinstler tragen das
jeprage ihrer Zeit, aber die groBen Kiinstler sind die, in denen
ie sich am tiefsten eingeprigt hat. Ob wir wollen oder nicht,
ie sehr wir auch betonen mogen, daB wir Heimatlose in
Zeit sind: es stellt sich zwischen ihr und uns eine
lidaritiit her, der keiner entrinnen kann.”®

Matisse, Notizen eines Malers. (Notes d’un peintre, 1908) In: Kunst
nstler, Jg.VII, Heft 8 (Mai 1909), S.335-347, hier S.340.
s jeden Sensibilitit ist sein Genie.” Charles Baudelaire, Raketen,
1, 1855/63.
ice Denis, 1870 Granville - 1943 Saint-Germain-en-Laye; Maler,
faphiker, Kunsttheoretiker.
daurice Denis, Cézanne. In: L'Occident, Nr.68, 1907.
ich Nietzsche, Also sprach Zarathustra (1883-85), ITI. Von alten
en Tafeln, 3. (1884). Hervorhebung Nietzsche.

enri Matisse, op.cit. $.347.




DiE NEUE MALEREL. NEUE SEZESSION

Die Stirke des Impressionismus hing nicht nur aufs
engste mit dem Motiv der Landschaft zusammen, sondern
seine Asthetik betonte immer wieder, daB seine Wurzeln im
Gegensatz zu allen Konventionen in dem unmittelbaren
Verhiiltnis zur Natur ldgen, in seiner Naturnihe; und dem
Eindruck der Natur nahe zu kommen, ist die Aufgabe und das
Ziel dieser Malerei. Die Natur war unmittelbare Kunst, sobald
man sie unter Abstraktion auf die malerischen Mittel darstell-
te. Hatte man einmal das Motiv gefunden, so beschriinkte sich
die Geistestitigkeit auf eine Komposition der Farben. Alles
andere iiberlieB man dem Zufall. Es wire banal, diesen
Verismus Naturabklatsch zu nennen und ihn mit der Photo-
graphie zu vergleichen. Aber einmal aufmerksam geworden
durch einen autoritativen Satz: “die Natur ist eine Gans, man
muB erst etwas aus ihr machen” wird man auch in diesem
Glaubenssatz des Impressionismus nur eine relative, zuge-
spitzte Formulierung ad hoc erkennen, deren Allgemeingil-
tigkeit leicht zu erschiittern ist, wenn man das Verhiltnis der
Natur zur bildenden Kunst untersucht. Leopold Ziegler" hat
ineinem inhaltsreichen Aufsatz des Logos die Kluft zwischen
beiden mit hchster Schirfe analysiert. Er leugnet jede Wir-
kungsgemeinschaft im Gefiihl oder in der Stimmung. Die
Natur nehmen wir mit allen unseren Sinnesorganen als Zu-
standlichkeit wahr, der Zusammenklang aller Sinneswahr-
nehmungen erweckt die Pan-Stimmung. Oder wir legen
menschliche Gefiihle in sie hinein und sehen in ihr ein
Gleichnis unserer Seele. “Wegen dieser zweifachen Ursache
ist die Stimmung sowohl unmalerisch, ndmlich dichterisch
oder musikalisch, als auch auBermalerisch, das heiBt auf
andern als optisch ridumlichen Eindriicken beruhend.” Wir
empfinden die Natur in ihrem ewigen Wechsel als “Analogic
eines Werkes der Zeitkiinste [...] darum ist man gerade soweit
Bildner, - als man an die Stelle des verharrenden Zustandes
den beharrlichen Gegenstand setzen kann, den man kiinstlich
herstellt, da ihn weder Natur noch Erfahrung darbieten.””
Ebensowenig wie die Gemeinschaft der Stimmung konne
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an die gegenstiindliche Ubereinstimmung behaupten. Denn
jas Werk der bildnerischen Gestaltung entstand aus der Natur
urch eine Anzahl obstruktiver Titigkeiten, die den Gegen-
tand auf irgend eine Weise veriindern muBten, um aus der
jatur Kunst zu machen.
\ Natiirlich kann keine noch so scharfsinnige #sthetische
ulierung den Wert einer Kunst nichtig machen. Ich
' 1 hte mich auch nicht gegen die Meisterwerke der Impressio-
isten, die wie jede Kunst jenseits aller Werturteile stehen,
ern gegen das isthetische Dogma. Zwischen Natur und
hopferischer Kraft konnen die vielfiltigsten Beziehungen
gben der gepredigten sklavischen Anklammerung bestehen.
n friiheren Epochen konzipierte man aus dem einzelnen
enstand mit Abstraktion aufs Lineare. Der Impressionis-
pus verzichtete darauf, weil er das Objekt in Relation zu Luft
nd Licht darstellen wollte. Warum sollte es nicht auch noch
nseits dieser Moglichkeit neue Formen geben? Bei den
tlern der Neuen Sezession ist nun die Empfindung das
e Konzeption bedingende Element, so daB nicht mehr die
pturniihe sondern der Empfindungsausdruck das Ziel ihrer
fbeit wird. Man denke dabei nicht an das Sentiment irgend
glcher Kiinstler, das sich gewohnlich vor der Anschauung
astellt, sie durchkreuzt und nicht zur Reife kommen liBt.
St was die sichtbare Erscheinungswelt an Empfindungen im
instler auslost, wird in einer farbigen Komposition zu
Stalten gesucht, so daB die Natur wieder herausspringt, aber
ht als Erscheinungswert, als gesteigerte und geklirte An-
hauung, als eine im Bildausschnitt zufillige Naturpsycho-
gie, sondern unter volliger Vernichtung der Gegenstands-
deutung als geschlossenes Bild ihres Wesens, ihres Charak-
IS im Medium dieses Kiinstlers, als konzentrierter, abstra-
Tter Ausdruck.
,'. “Es gibt zwei Arten, die Dinge auszudriicken:”, sagt
atisse, “die eine ist, sie brutal zu zei gen, die andre, sie mit
inst hervorzurufen. Indem man sich von der buchstiiblichen
irstellung der Bewegung entfernt, gelangt man zu mehr
thonheit und Grosse. [...] Es ist mir nicht moglich, die Natur

lavisch abzubilden; ich bin gezwungen, sie zu interpretie-
|
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ren und dem Geist des Bildes unterzuordnen. Wenn alle meine
Beziehungen der Farbentone gefunden sind, so muB sich
daraus ein lebendiger Akkord von Farben ergeben, eine Har-
monie analog der einer musikalischen Komposition.”"

Wollte man den kiinstlerischen SchaffensprozeB und
die Stellung der Natur beider Richtungen in eine kurz formu-
lierte, zugespitzte Antithese bringen, so konnte man sagen:
Bei dem Imprssionismus herrschtunpersonliche Hingabe und
personliche Wiedergabe, bei den jungen Stilisten personliche
Hingabe und unpersonliche Wiedergabe. Maurice Denis, der
nur bedingt unter geniigender Abstraktion in diese Gruppe
gehort, schreibt:

“Vom Standpunkt der Subjektivitit haben wir den
Gedanken: die Natur durch ein Temperament ‘gesehen’”
ersetzt durch die Theorie des Aquivalents oder des Symbols:
wir stellten das Gesetz auf, daB die Empfindungen oder
Seelenzustinde, die durch einen bestimmten Vorgang hervor-
gerufen werden, dem Kiinstler Zeichen oder plastische Aqui-
valente vermitteln, durch die er imstande ist, diese Empfin-
dungen und Seelenzustinde zu reproduzieren, ohne daf es
notwendig sei, eine Kopie des eigentlichen Schauspiels zu
geben; daf mit jedem Stadium unserer Empfindungen einc
objektive Harmonie korrespondieren miisse, die es ermog-
licht, sie zu iibersetzen. Die Kunst ist nunmehr nicht eine
Sensation, die wir mit den Augen in uns aufnehmen [...], nein
sie isteine Schopfung unseres Geistes, zu der die Natur nur dic
zufillige Gelegenheit gegeben hat. Statt 'mit den Augen zu
arbeiten, erfassen wir mit dem geheimnisvollen Zentrum des
Gedankens’, wie Gauguin sagte [...] und die Kunst [...] wurde
die subjektive Umwandlung der Natur.

Vom objektiven Standpunkt aus wurde die dekorativc.
disthetische und rationelle Komposition, auf welche dic
Impressionisten nichts gaben, weil sie sich ihrer Vorliebe fi
die Improvisation entgegenstellte, [...] der notwendige Milde
rungston fiir die Theorie der Aquivalente. Wie diese zugun-
sten des Ausdruckes alle selbst karikaturalen Ubersetzungen.
alle Ubertreibungen des Charakters zulieB, so verpflichtetc
die objektive Umwandlung den Kiinstler alles in Schonheit zu
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'!_:_ nsponieren. Kurzum, die ausdrucksvolle Synthese, das
bol einer Sensation mubte durch eine eindringliche
Jmschreibung wiedergegeben werden und zugleich ein den
P; gen wohlgefilliges Kunstwerk sein.”®

| Aus diesen letzten Worten erhellt das Ziel der neuen Be-
wegung: die geschlossene Komposition.

' Wiihrend bei den Impressionisten Bildformat und Dar-
tellung in keinem zwingenden, notwendigen Verhiiltnis stand-
withrend die GroBe der Fliche ebenso unbestimmt war,
der Inhalt ein beliebiger Ausschnitt aus dem ewigen FluB
er Erscheinungen, taucht jetzt ein ehernes Gesetz der Fliche
wf. Diese Kiinstler, die durch und fiir die Wand denken,
imponieren auch unter dem Zwange der Bildfliche, so daB
VergroBern und Verkleinern unmoglich wird. Man muf3
iir jede FlichengroBe von neuem konzipieren. Neben dem
“ormat zwingt die Fliiche als solche. Alles Gegenstiindliche
ol in der Fliche bleiben. Die Raumgestaltung wird ausge-
ichieden. Die Farben werden auf der Fliche flach, eben
_'-: gebreitet und soweit sie Gegenstindliches umschreiben,
irch eine Konturlinie an die Fliche genagelt. Diese Linie -
eilen schwarz, oft als Kontrast im Ton oder in der Farbe
IStein malerisches Mittel geworden und in der Elastizitdtund
em Gehaltreichtum ein kriftiges Ausdruckszeichen. Sie ist
icht formbildend, sondern formumschreibend, Empfindung
usdriickend.

. Die Farbenanschauungen, mit denen diese jungen
dinstler rechnen, beruhen ganz auf den Errungenschaften
rer Vorgiinger. Da die Naturwiedergabe der Impressioni-
ten niemals ein photographischer Abklatsch der Natur war,
ondern kiinstlerische Psychologie der malerischen Werte der
heinungen, so kamen sie zu einer bis dahin ungeahnten
Verfeinerung der malerischen Mittel nach der Nuance hin, die
lir immer ihr Verdienst bleiben wird. Eine Sensibilitiit ohne-
leichen - “la sensibilité de chacun c’est son génie™” sagt
Jaudelaire sehr bezeichnend - macht fiir die feinsten Nuan-
jerungen aller sinnlichen Erscheinungen empfinglich und
wang die Hand, jede Differenz der Sinneswahrnehmung
¥iederzugeben und entpreBte dem harten toten Mittel der

65




Farbe auch den Ausdruck fiir die Wahrnehmungen anderer
Sinnesgebiete. “Malen habe der junge Herr wohl nicht ge-
konnt; aber irgendwie rieche man vor ihnen die See; und das
verschaffe keins von den richtigen Bildern”, duBerte ein
Kapitdn iiber Whistler. Und dieser Sieg iiber die Materie
fiihrte in einen Rausch, man formulierte die Kunst, indem man
die Gesetze der Materie formulierte. Van de Velde® priigte die
Siitze: 1. Jeder Stoff entwickelt sich von Stufe zu Stufe dem
Leben zu ... Die erste Spur von Schonheit fillt mit der ersten
Spur von Leben im Material zusammen ... Der Gedanke hat
nie den Stoff befruchtet, in denen sich Bild, Statue oder
Dichtung verkorperte. 2. Jeder Stoff entwickelt sich von Stufe
zu Stufe nach seiner unstofflichsten Erscheinungsform hin.

Die Richtigkeit dieses zweiten Satzes hob gleichzeitig
die Absicht der Kiinstler auf. Man wollte - theoretisch wenig-
stens - moglichst starke Farben, kam aber nur zu einer hellen,
blonden Gesamthaltung des Bildes, die den Farben die Schiir-
fe des Lokaltones nahm. Die Farbigkeit hob sich gegenseitig
auf.

Den Gegensatz der Farbenanschauungen der Jungen zu
den Impressionisten konnte man in die Formel Fechners”
fassen: Die Reizunterschiede nehmen ab umgekehrt propor-
tional den Intensitiiten. Indem die Farbe dem Ausdruck dienen
soll, verwirft man ihre Kleinteiligkeit und die optische Mi-
schung. Man bevorzugt - die Materialitit der Farbe absicht-
lich steigernd - die dunklen und satten Farben des Spektrums
und breitet sie in groBen Massen aus. Die Impressionisten
betonten die Farbqualititen und suchten die Gesetze ihrer
Beziehungen wissenschaftlich zu formulieren. Die Ausbalan-
cierung der Farbmassen konnte man einem nicht immer
gliicklichen Instinkt iiberlassen, weil diese auf ein Minimum
im Verhiiltnis zur Bildfliiche zerteilt waren. Die Zusammen-
ziehung der Farbteilchen zu Farbflichen warf zwei neuc
Probleme auf: das Verhiiltnis von Form und Farbe und dic
Ausbalancierung der Farbmassen. Der kiinstlerische Instink!.
der durch den Neo-Impressionismus in eine vielleicht nich!
einmal ganz sichere wissenschaftliche These eingeklemmt zu
werden drohte, fand in diesen Quantititsrechnungen einc

66

Ausdrucksmoglichkeit der individuellsten und variationsfi-
'gsten Art,

Man hat glauben machen wollen, - auch der sonst so
plichterne, posenfreie Liebermann in seinem phrasenreichen
pllog die ganze neue Bewegung sei nur eine genialische
Gebirde von jungen Leuten, die nichts kénnen. Und die
ageskrltlk hat in einer Unverschimtheit, die nur héchster
potenz eigen ist, eine erschreckende Verstindnislosigkeit
enbart. Man ist wieder einmal mit allen Formeln der
Asthetik bankerott gegangen und erklirt in verbliiffend un-
hémter Trigheit die jungen Kiinstler fiir Idioten. Vollig
fidhig, Kunstwerke als Ausdruck eines vollen, starken Ener-
giestromes kiinstlerischer Gestaltungsfihigkeit zu betrach-
en, verkennt man den Ernst und das miihsame und arbeitsrei-
c Streben der Kiinstler. Man iibersieht die ungeheure Breite
der Bewegung, die in der Literatur seit langem heimisch ist
"'.“ d sich anschickt, das Theater zu erobern. Es handelt sich
picht um Willkiir, sondern um Uberzeugungen: Und in ihrem
amen wird der Kampf gefiihrt.

i

‘Leopold Ziegler,1881 Karlsruhe - 1958, Uberlingen; Philosoph.
Leopold Ziegler, Ueber das Verhiiltnis der bildenden Kiinste zur Natur, In:
. Internationale Zeitschrift fiir Philosophie der Kultur. Hg. v. Georg
is. Tiibingen, Bd.1, 1910/11, 8.95-124, hier S.105.

d., $.105 f; Raphael zitiert hier nicht ganz wortlich.

i Matisse, Notizen eines Malers, $.340f. Hervorhebung Max Ra-

L
‘Emile Zola, s. $.25, Anm.1.
M: urice Denis, Von Gauguin und van Gogh zum Klassizismus. In: Kunst
id Kiinstler, Jg. VIII, Heft 2 (November 1909), S.86-101, hier §.92-94,
‘5. 5.58, Anm.2
Henry van de Velde, 1863 Antwerpen - 1957 Ziirich; Maler, Architekt,
narchitekt, Kunsttheoretiker.
stav Theodor Fechner, 1801 GroB Sérchen/Hoyerswerda - 1887 Leip-
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DIE “NEUE SECESSION” IN BERLIN

Der Impressionismus war zunichst Naturpsychologie.
Die Augen, die die braunen Saucen akademischer Ateliers satt
hatten, entdeckten in der Natur einen Schatzbehilter neuer
Werte. Man war gierig, die eben gefundenen Kostlichkeiten
der Luft und des Lichtes in Farben einzufangen, und die
erworbene Fihigkeit, alle Nuancen zu sehen, zwang die
manuelle Tiétigkeit, alle Nuancen aufzuzeichnen. Zwischen
Wahrnehmung und Reaktion lag ein so kurzer Moment, dal}
die dekorativen Elemente des Bildes stark vernachlissigt
werden muBten. Darum besteht der Gewinn des Impressionis-
mus weniger in den Werken selbst als in der neuen Farben-
skala, die aus seinen Naturnachbildungen abstrahiert wurde.

Eine Dekoration, gewonnen aus den Farbenanschauun-
gen des Impressionismus: das ist das Programm der jungen
Kiinstler aller Linder; d. h. sie empfangen ihr Gesetz nicht
mehr vom Objekt, dessen Eindruck mit den Mitteln der
Malerei zu erreichen der Wille der Impressionisten war.
sondern sie denken an die Wand, fiir die Wand und zwar in
Farben. Aus den ausgebreiteten Farbflichen hebt sich das
Figiirliche ab, immer in der Fldache bleibend, mit einer Umrif-
linie gleichsam gegen die Fliche gebannt, mit einer Linie, die
nicht formausdriickend, formbildend ist, sondern formum-
schreibend, den Eindruck bezeichnend und das Leben der
Fliche bindend. Die Verteilung der Farbmassen, ihre Balan-
cierung, sehr subjektive, nicht zu berechnende Beziehungen
von Farbquantititen und diese Linie sind die Mittel des

Kiinstlers zur Erreichung einer rein farbigen Dekoration. Der

Gegenstand als solcher ist dabei natiirlich ganz belanglos und
nur Triger farbiger oder kompositioneller Werte.

Es ist ein leichtes, diesen dekorativen Impressionismus
als die konsequente Fortsetzung der Bestrebungen der moder-
nen Malerei auszuweisen. Die historische Ableitung hat Dr.
Niemeyer so versucht: “Der Impressionismus wurde abgelos!
durch den Stil Cézannes, die logischen Steigerungen Manet-
scher optischer Synthesen, der die Malerei nach dem atmo-
sphérischen Absolutismus der Landschaftskunst wieder als
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Farbschopfung begreifen lehrte. Seine Kunst [...] stellte
neuen Generation das Problem, die unfaBbare Summe der
hen Scheinbarkeit des Naturbildes in einfach-klare,
n Hauch zartester Kontraste innerlich durchwogte Farbfli-
zusammenzuballen, die Funktionseinheit von Kérper-
n, Luft und Raum als geschlossenen Farbenwert zu
n [...] Cézannes Malerei bedeutet in der wuchtigen,
schen Konstruktion und Vereinfachung der Formen die
ion des tiefsten romanischen Gefiihls gegen die deutlich
schere Art des Impressionismus mit seiner subtilen
Analytik der optischen Erscheinung. Hatte hier die Malerei

ie Vielheit und Bewegtheit des Naturganzen in der viel
erlegten Farbe und dem bewegten momentanen Auftrag re-
_"1. iert, so antwortet das Bild Cézannes dem Natureindruck
mitder Einheit des schwebenden Tones. Nach Cézanne gewann
pallerjiingster Zeit Henri Matisse EinfluB auf die kiinstleri-
the Jugend, indem er aus den plastischen Konstruktionen
;6zannes die linearen Essenzen zog.”"

. Doch hat geschichtliche Entwicklungskonsequenz das
Nutgeheul der Laien nie gemindert und die festersessene
Autoritiit ilterer Kiinstler nur langsam erworben. Darum
lBte es im letzten Sommer zu einer Spaltung innerhalb der
ecession kommen. Die besten der jungen Kiinstler, die
ungsvollen Triger einer entwicklungsfiahigen Zukunft
en sich zu einer “Neuen Secession” konstituiert, weil
hnen plotzlich die lange zugebilligte Ausstellungsmoglich-
eit genommen war. Die Gruppe dieser vor die Tiir gesetzten
.;l- stler besteht nicht nur aus Triigern des neuen Stilgedan-
’;j- s wie Pechstein, Kirchner, Schmidt-Rottluff, Nolde,
eckel. Der Zufall der Entstehung hat zwei dekorative Lyri-
er in den Kreis gefiihrt: Melzer® und Miiller-Steglitz*; er hat
ie neue Secession zum Sammelbecken der jungen Kiinstler
berhaupt gemacht, zu der Stiitte, in der jede junge Potenz

villkommen ist.

" Wilhelm Niemeyer, Vorrede. In: Ausstellung des Sonderbundes west-
gutscher Kunstfreunde und Kiinstler, S.7-16.

{Moriz Melzer, 1877 Albendorf, BShmen - 1966 Berlin; Maler, Graphiker.
‘wohl Otto Mueller, 1874 Liebau - 1930 Breslau; Maler, Graphiker
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LLIEBERMANNS BARMHERZIGER SAMARITER"

Nachdem der Impressionismus die Malerei aus den
Fesseln einer phrasenvollen, konventionellen Akademie be-
freitund durch ein subtiles Studium der Natur die malerischen
Darstellungsmittel bis zur virtuosenhaften Selbstherrlichkeit
vervollkommnet hat, stellt eine neue, gegenwirtige Kiinstler-
generation ein neues Ziel auf: das Bild. Die Impressionisten
haben den Vorwurf, daB ihre Bilder nur Skizzen seien, durch
den iiberaus billigen Vergleich mit Meissonier zuriickgewie-
sen, woraus natiirlich die Uberlegenheit ihres illusionisti-
schen, andeutenden Verfahrens hervorging. Ich aber meine
nicht die Mittel, sondern das Ziel, wenn ich sage, daB ihre
Tafeln nicht Bilder, sondern nur Bildfragmente sind.

Ich glaube, daB bereits die Konzeption eines Bildes we-
sentlich von dem Entstehen einer Arbeit verschieden ist, die
ihre (Modell-)Beziehungen zur Natur oder zum Schopfer
nicht abzubrechen vermochte. Das Bild wird durch ein Aus-
gehen vom Ganzen gestaltet. Bevor der Kiinstler an die
Niederschrift seiner Sensation gehen kann, muB diese sich in
ihm solange gestaltet und geformt haben, bis aus der Fiille und
Mannigfaltigkeit des Natureindruckes und der visuellen
Vorstellung ein Ganzes geworden ist, ein Bild, das nun von
sich aus, von seinem Leben und Dasein jede einzelne Form
bestimmt. Man muB sowohl die Natur wie sich selbst iiber-
wunden haben, man muB aus dem Zusammenspiel der beiden
ein Drittes, ein Neues, noch nicht Vorhandenes gestaltet
haben: das Bild, die klare, visuelle Gesamtvorstellung; man
muB dieser Gesamtvorstellung nunmehr jede Naturform und
jeden personlichen Erlebniszusammenhang unterwerfen, um
von ihr aus die motivische Berechtigung, Umformung oder
Verwerfung zu ziehen. Darum, glaube ich, ist jeder Naturalis-
mus unfihig, zur Bildgestaltung zu kommen. Denn erhilt sich
in seinem Schaffen an die einzelnen Naturformen, er zieht
ihre Darstellungsberechtigung aus einer Naturwahrheit per-
sonlicher Auffassung; er kann sie nicht einer Gesamtvorstel-
lung unterwerfen, da das Ganze fiir ihn erst das herauskom-
mende Produkt ist, die Losung, die sich aus der Summierung
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jer selbstiindig nebeneinander stehenden Teile und Einzel-
eiten ergibt.

Indem aber der Kiinstler von einer Gesamtvorstellung
bei seiner Bildgestaltung ausgeht, ist er von einem bestimm-
Augenblick des Schaffensprozesses an ein freier Schép-
Sobald er die Sensation bis zu einer Gesamtvorstellung
chtet hat, sobald sich in seinem Intellekt die Hauptmas-
Linien, Farben und Lichter geordnet haben, kann er mit
ier BewuBtheit daran arbeiten, diesen Haupttrigern den
stirkstmoglichen Ausdruck zu geben. Als Konner wird er
pun, nachdem sich das Erlebnis zwischen BewuBtsein und
UnbewuBtsein geformt hat, die klarste, nachdriicklichste und
doch einfachste Wirkung gleichsam ausrechnen konnen. Wei
er, auf welche Hauptlinien es ihm ankommt, so wird er sie
durch Parallele oder Kontrire stiirken konnen; er kann dassel-
s¢ Thema durch eine andere Kurvigkeit variieren. Dasselbe
ilt von der Farbe und vom Licht. Der Kiinstler kann ohne
Naturriicksichten und Gebundenheiten verstirken und ab-
schwiichen, wie es ihm fiir die Harmonie und das Leben des
Janzen notwendig erscheint. Denn nicht mehr aus der Natur
10lt er sich seine Gesetze, sondern aus dem Bilde. Das Bild
ber ist etwas Stabiles, gleichsam eine Situation - ein kontré-
er Gegensatz zu allen Bewegungs- und Zeittendenzen der
mpressionisten. Und hier scheint mir die tiefste dsthetische
Begriindung einer Tatsache zu liegen, deren Realitiit Lieber-
nanns “Barmherziger Samariter” von neuem beweist.

- Liebermann kidmpft seit Jahren hartndckig um die Bild-
gestaltung. Sein MiBlingen hat man auf das stoffliche Element
uriickgefiihrt, daB er sich an Legenden hielt, zu denen unsere
Zeit keine Beziehungen haben soll. Aber sowohl die Simson-
Delila-Historie wie das Samariter-Gleichnis sind von einer so
veiten, universellen Fassung, daB sie auch das moderne
Bmpfinden aufnehmen und ausdriicken konnen. Ihre Form ist
0 groB, daB sie eine jede auch noch so neue Version des
‘hemas aufnehmen kann. Wenn ich diese Lukasstelle lese:
“Wer ist dein Néchster?

Da antwortete Jesus und sprach: Es war ein Mensch, der
_."-n g von Jerusalem hinab gen Jericho und fiel unter die
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Morder; die zogen ihn aus und schlugen ihn und gingen davon
und lieBen ihn halbtot liegen.

Es begab sich aber ohngefihr, daB ein Priester dieselbi-
ge Strafle hinabzog; und da er ihn sah, ging er voriiber.

Desselbigengleichen auch der Levit, da er kam zu der
Stitte, und sah ihn, ging er voriiber.

Ein Samariter aber reiste und kam dahin, und da er ihn
sah, jammerte ihn sein, ging zu ihm, verband seine Wunden
und gof drein Ol und Wein und hub ihn auf sein Tier, und
filhrte ihn in die Herberge und pflegte sein!

Des andern Tages reiste er und zog heraus zween Gro-
schen und gab sie dem Wirte und sprach zu ihm: Pflege sein;
und so du was mehr wirst dartun, will ich dirs bezahlen, wenn
ich wiederkomme.

Welcher diinkt dich, der unter den Dreien der Niéchste
sei gewesen dem, der unter die Morder gefallen war?

Er sprach: Der die Barmherzigkeit an ihm tat.”?

An der Hand dieses Gleichnisses haben das so gottlose
XVI. Jahrhundert (Veronese) und das pantheistische XVII.
Jahrhundert (Rembrandt) ihre Bilder gestaltet und ich sehe
nichts in ihm, was einen Kiinstler des XIX. Jahrhunderts
hindern konnte, an ihm die Darstellung des sozialen Mitleids
seines Jahrhunderts zu geben. Es ist nicht der Stoff, sondern
die impressionistische Tendenz, das Eigenleben der Dinge zu
zerstoren zugunsten der variierenden Momente der Atmo-
sphiire; oder, auf die Historie iibertragen: man muf das Gei-
stige zum Stilleben machen. Und so gibt uns Liebermann
nicht den Gestus des sozialen Empfindens seines Jahrhun-
derts, sondern nur ein schlichtes, aber auch langweiliges
Stilleben, geistlos und unoriginell, denn es erinnert an die -
noch vor wenigen Jahren hitte man gesagt: akademischen -
Pietd-Kompositionen.

Aber lassen wir das Literarische und nehmen wir das
Bild. Es ist nicht zu leugnen, daf} der Kiinstler - namentlich
gegeniiber der zweiten Fassung des Dalila-Bildes” - Fort-
schritte zum Bilde gemacht hat. Man sieht deutlich den Kon-
zeptions-Zusammenhang mit der mirkischen Landschaftund

bewundert das resolute Vereinfachen und Zusammenstrei-
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en zu groflen Flichen. Man sieht, wie einzelne Baumstim-
e durchaus mit Berechnung auf die Figuren gesetzt sind.

Aber das hindert nicht, daB die Gruppe des Vordergrundes in

threr italienischen Flichenhaftigkeit aus dem Bilde heraus-

fillt, daB Figurengruppe und Landschaft zwei getrennte,

nverbundene Teile sind; hindert nicht, daf} die lichte Ge-
thaltung des Bildes viel zu hell gegriffen ist fiir den Sinn
Dargestellten; hindert nicht, daB der rechte Teil des
Hintergrundes mit dem fortschreitenden Manne als Erziih-

Jung kleinlich und genrehaft, als Valeur durchaus widersinnig
expressiv ist; hindert nicht, daB die zusammengestrichenen

bfldchen armselig und langweilig wirken. Es bleiben nicht

mehr als gewisse Pikanterien des rein Artistischen, die man

yeit stiirker in seinem Selbstportrit* genieBt und deren glin-

ender Vertreter auf dieser Ausstellung Slevogt ist. Seine
Bilder sind Zeugnisse einer feinen Malerkultur. Sie beweisen,

vas ein Konner bei Beherrschung seiner Mittel der Malerei

hingibt, vergiBt selbst die geistlose Art (wirklich so geistlose
Menschen?) zu portriitieren. Diese Kultur des Kénnens ist der
icherste und eigenste Fundus der impressionistischen Kunst,

von dem die jungen Kiinstler soviel inihre Werke hiniiberneh-

men sollten, als es ihr Bildideal zulidft. Thre Farbenfreudigkeit
scheint mir neben der Intensitiit des Ausdruckes den Reich-
tum des Tons zu unterdriicken. Die franzosischen Kiinstler

scheinen durch Ankniipfung an die Corot-Tradition hierin

len unseren voraus zu sein. Aber wie sich der Weg Pechsteins

auch immer gestalten mag, neben seiner eigenen Begabung

das MiBlingen Liebermanns den deutlichsten Beweis
peliefert, daB seine Tendenzen und seine Personlichkeit volle
Berechtigung haben.

Wenn man durch die Rdume der alten Sezession geht,

der in den Lehrter Bahnhof®' gehért, einen Othon Friesz”, den

nur als einen Verwisserer Cézannes fiir die geistig
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Armen charakterisieren kann, schwiichliche Arbeiten von
Puy® und Marquet®. Bleiben nur de Vlaminck und die Ju-
gendarbeiten Picassos, man wird nicht jiinger, wenn man von
einer nationaldeutschen Kiinstlerjugend schreibt und nicht
mehr als hoffnungslose Realitiit zeigen kann (auBer Bondy'"
und Pascin). Herr Corinth sollte das nicht schreiben, iiber-
haupt nicht schreiben, er verriit, daB sein Geist akademisch
geworden ist oder es immer war und ruft mir Worte ins
Gedichtnis, die aus der satirischen Feder Apollinaires stam-

men:
“L’ignorance et la frénesie, voila bien les caractéristi-

ques de I’impressionisme.”

1) Max Liebermann, Der Barmherzige Samariter. 1911, Ol auf Leinwand,
93 x 111 cm, Wallraf-Richartz-Museum, Koln.

3 Lukas, X, 29-37.

3 Max Liebermann, Samson und Dalila, s. §.25, Anm.3,

4 Max Liebermann, Der Kiinstler mit Zigarette. 1909, Ol auf Leinwand,
113 x 93 cm, Kunsthalle Hamburg.

5) Henri-Charles Manguin, 1874 Paris - 1943 St.Tropez; Maler.

6 Gemeint ist das Ausstellungsgebiiude am Lehrter Bahnhof, Berlin, wo
jedes Jahr die traditionalistisch orientierte Grofie Berliner Kunstausstellung
gezeigt wurde [Ron Manheim].

7 Achille-Emile-Othon Friesz, 1879 Le Havre - 1949 Paris; Maler.

8 Jean Puy, 1876 Roanne, Frankreich - 1960 Roanne; Maler.

9 Albert Marquet, 1875 Bordeaux - 1947 Paris; Maler.

10} Walther Bondy, 1880 Prag - 1940 Toulon; Maler.
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. Unter dem Titel “Die neueste Malerei” vertffentlicht
Herr Lovis Corinth im dreizehnten Heft des “Pan” eine
Studic, in der er die j jungen Kiinstler als eine Horde Nachiiffer
stellen méchte. Sie ahmen Cézanne nach (iiber den Herr
rinth so akademisch schreibt, wie man iiber ihn schreiben
sollte), van Gogh und Gauguin. Sie kopieren “die jetzigen
Bilder der Neger und Malayen, die Malereien auf indischen
eltdiichern™”). Kurz: “Die Jugend vergiBt, daB kein Meister
yom Himmel gefallen ist, und da8 alles GroBe durch Miihe,
Arbeit und Lernen entstanden ist. Sie fiingt damit an - wie Lie-
be ann richtig sagt - womit die groBen Meister aufgehort
: beﬂ 22)
" Hinter diesen Binsenweisheiten birgt sich der landldufi-
ge Vorwurf des Nichtkdnnens, der gegen jede neue Erschei-
ung erhoben wird, mit dem die Kunsthistoriker in ausgiebig-
er Weise Wissenschaft machen, unter dem auch Herr Co-
th zu leiden hatte und den er nun stolz wie ein Akademie-
ehrer weitergibt. Psychologisch gesehen steckt hinter diesem
Vorwurf das Nichtverstehen dessen, was man sich abzuurtei-
len anmast. Denn fiir den Verstehenden wiirden sich alle
enannten Mingel - die Begabung und das Konnen eines
atisse vorausgesetzt - in Notwendigkeiten, in Absichten
wandeln. Nicht nach dem MaBstab eines absoluten Kon-
pens, sondern dem eines relativen Wollens kann man eine alte
oder neue Kunst beurteilen. Und sobald man nach dem Kunst-
wollen der jungen Generation fragt, wird sich alles das, was
Herr Corinth Nicht-Konnen nennt, als Zweck-Wollen enthiil-
len. Freilich ist dieser Wille verschieden von dem der Impres-
Sionisten. Es ist eine neue Kunst, die entsteht und deren
erenzen zu der des Impressionismus einmal herausgear-
gitet werden miissen, damit nur noch boser Wille oder
Akademie von einem Dilettantismus des Konnens reden
ann.

Vorheraber will ich die Unsitte brechen, die sich krampf-
bemiiht, keine Namen zu nennen. Da ich die fruchtbaren

Fendenzen einer zukiinftigen Malerei aufzeigen will, muB ich
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die Stiitzen meiner Hoffnung von der Fiille derer trennen, die
in Wirklichkeit die Vorwiirfe des Herrn Corinth verdienen.
Ich brauche wohl nicht zu sagen, daB es sich ausschlieBlich
um ehrliche und energische Arbeiter handelt, um Personlich-
keiten, die ihren schopferischen Willen in einer ganz neuen
Weise und weit intensiver konzentrieren als es Herr Corinth
jemals fertiggebracht hat. Es sind unter den Auslédndern Matisse
und Picasso, de Vlaminck und Kees van Dongen. Unter den
Deutschen Pechstein und Purrmann®, Erbsloh® und Levy®),
Kirchner und Heckel, Schmidt-Rottluff. Es fehlen sicherlich
einige Namen, aber ich nehme gern und freudig an, daB keiner
von allen jemals die Akademie des Herrn Corinth besucht hat.

Im Impressionismus scheint nicht nur die Welt als Vor-
stellung des Menschen in die UngewiBheit der Bewegung
gezogen zu sein, sondern diese Vorstellung selbst aufgeldst in
ein ewig flieBendes Spiel von Elementen. Es gab keine
GewiBheit, kein Absolutes, weder im Objekt nochim Subjekt.
Alles Dasein war in einem Traume von Bewegungen aufge-
16st, die man nur rasch wahrnehmen und wiedergeben konnte.

Tatsiichlich beruhte die impressionistische Kunst nicht
auf der Vorstellung, wenn man darunter die Verkniipfung
mehrerer Eindriicke zu einem klaren Gedichtnisbilde ver-
steht, sondern (wie vielleicht jeder Naturalismus) auf der
Wahrnehmung, Diese kam in ihrer neuen Wesensart dadurch
zustande, daB der Kiinstler sich der Natur hingab und ihr
kosmisches Leben nachfiihlte. Das stiirzte ihn in einen Rausch
und bewog ihn, es in aller Mannigfaltigkeit, mit allen Mitteln.
die seine Palette hergeben konnte, zu malen. Allméhlich aber
wurde diese Art des Sehens zur Gewohnheit, die Hingabe an
die Natur und die Aufzeichnung der momentanen Wahrneh-
mungen erschopfte die kiinstlerische Gestaltungskraft nicht
mehr. Das kiinstlerische Wollen sucht eine neue Aufgabe, die
es natiirlich in der Gestaltung des neuen Naturalismus finden

mufte; sie lautete also: die naturalisierte Individuation auf

personlicher Grundlage zu stabilisieren, den Reiz notwendig
zu machen durch Abstraktion vom Zufilligen.
Die personliche Empfindung war die Basis der gestal-

76

tenden Kraft, d. h. etwas Seelisches also Bewegtes und etwas
subjektiv Willkiirliches. Der personliche Empfindungsrhyth-
mus hatte auf dieser Basis keine Ziigel an der natiirlich
‘organischen Form, die ja von vornherein ausgeschlossen war.
‘Und wenn er nun die an der Natur eroberte neue Farbenwelt
kosmischen Werdens ohne Riicksicht auf Naturwahrheit
verdndern wollte, war da nicht jeder Willkiir, einem kiinstle-
rischen Anarchismus Tor und Tiir getffnet? Niemals war die
r unst subjektivistische Willkiir schlechthin gewesen, son-
dern eine Spannung zwischen dem kiinstlerischen Subjekt
und einem irgendwie objektiven Hindernis, das sich der
kiinstlerische Wille schuf. Das neue Ideal heiBt: das Bild. Man
wollte wieder ein von allen fremden, duBeren Beziehungen
freies, in sich selbstindiges Gebilde schaffen. Nicht mehr die
Natur war das hindernde Regulativ, das dem Kiinstler die
Gesetze des Schaffens diktierte, sondern das Bild.

Die Differenz zwischen jedem Expressionismus und
jedem Naturalismus besteht in diesem Gestaltungswillen.

| “Plastik und Malerei sind im Gegensatz zur Architektur
meistens als imitative Kiinste bezeichnet worden, Diese Be-
ichnung driickt nur das Unterscheidende aus und ldBt das
Gemeinsame auBer acht.”

: “Soweit es sich um das Imitative handelt, steckt in der
bildenden Kunst eine Art Naturerforschung und die kiinstle-
rische Tiitigkeit ist an diese gebunden. Die Probleme, welche
dabei die Form an den Kiinstler stellt, sind von der Natur
unmittelbar gegeben, von der Wahrnehmung diktiert. Werden
fliese Probleme allein geldst, d. h. hat das Geschaffene nur in
dieser Beziehung eine Existenz, so ist es doch als Gebilde an
sich noch zu keinem selbstindigen Ganzen geworden, das
neben und gegeniiber der Natur sich behaupten kann. Um dies
zu erreichen, muB sein imitativer Inhalt von einem weiteren
:| esichtspunkt aus, den ich im allgemeinen als den architek-
tonischen bezeichnen mdochte, in die hohere Kunstregion
entwickelt werden, wobei ich natiirlich die {ibliche spezielle
Bedeutung des Wortes Architektur beiseite lasse. Architektur
fasse ich dann nurals Bau eines Formganzen, unabhéngig von
der Formensprache. Ein Drama, eine Symphonie hat diese
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Architektur, diesen inneren Bau, ist ein organisches Ganzes
von Verhiltnissen, ebenso wie ein Bild, eine Statue, wenn die
verschiedenen Kiinste auch in ganz verschiedenen Formen-
welten leben.”

“Die Probleme der Form, welche bei dieser architekto-
nischen Gestaltung eines Kunstwerkes entstehn, sind keine
von der Natur unmittelbar gestellten und selbstverstindli-
chen, sie sind jedoch gerade die absolut kiinstlerischen. Die
architektonische Gestaltung ist das, was aus der kiinstleri-
schen Naturerforschung ein hoheres Kunstwerk schafft. Das
mit Imitativ Bezeichnete stellt also eine der Natur selbst
entnommene Formenwelt dar, welche erst architektonisch
verarbeitet zum vollen Kunstwerk wird. Damit tritt Plastik
und Malerei erst in die allen Kiinsten gemeinsame Sphire, aus
der Welt des bloBen Naturalismus heraus, in die Welt der
wahren Kunst.” (Hildebrand: Problem der Form)®

Die Formel Hildebrands von der “architektonischen Ge-
staltung” umschlieBt das Wollen auch der Expressionisten,
aber auf einer vollig verschiedenen Basis. Die grundlegenden
Differenzen zwischen einer Plastik Hildebrands und Matisses
erkldrtdas Lebenswerk Rodins. Die Art seines impressionisti-
schen Naturalismus muf die Grundlage jeder kiinftigen, frucht-
baren Entwicklung bilden. Das Wort, daB der Impressionis-
mus eine Endphase bilde, ist eine Phrase. Er ist ein Beginn,
denn er ist die Materialsammlung zu einer neuen Kunst, wie
etwa der Naturalismus des Quattrocento fiir die klassische
Kunst. Es gilt, diese neue, am Kosmischen eroberte Anschau-
ung, diesen Willen zur Erscheinung zu kliren, zu stabilisie-
ren. Hildebrand sucht hinter der Flucht der Erscheinungen
noch “das Ding an sich”, hinter der triigerischen Wahrneh-
mung noch die gekldrte Form und den klaren Raum, er ist
Klassizist. Fiir den modernen Kiinstler aber gilt es nicht mehr,
das Absolute hinter dem Relativen zu suchen, sondern das
Relative zur Klarheit und Notwendigkeit zu gestalten. Fiir den
modernen Kiinstler kann kein Objektives den Gesichtspunkt
der Gestaltung ausmachen, da es fiir ihn mit erlebnisméBiger
Sicherheit kein objektives Gewisses gibt. Thn kann allein
seine personliche Empfindung leiten. Thre Eigenart aberistes,
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jedesmal neu aus der Beriihrung mit dem Objekte zu erstehen,
d. h. nicht zu stilisieren, sondern einen Stil zu wollen. Die
Formenwelt ist nicht a priori gegeben und zwiingt die Objekte
n sich hinein, sondern sie entsteht aus einer Spannung zwi-
schen Subjektund Objekt jedesmal von neuem. Nicht Schema
sondern Gestaltung. '

| Dieser Gestaltungswille wird (ohne sich von der we-
sentlichen Grundlage zu entfernen) die Basis, die ihm der
Impressionismus geschaffen hat, variieren und schlieBlich
auch eine neue Naturanschauung schaffen. Doch wird es hier
schwer auszumachen sein, was von vornherein anders gese-
hien ist und was der Umgestaltung des Eindruckes zugeschrie-
ben werden muB. Die kiinstlerische Arbeit ist ein Zugleich
won Empfangen, Verarbeiten und Darstellen, so daB nicht zu
entscheiden ist, wieviel dem Auge, dem Intellekt oder der
Hand zukommt.

Die grundlegenden Differenzen sind: mehr Klarheit und
Einfachheit, mehr Ausdruck, mehr Personliches.

~ Wennichdie Tendenzen der Expressionisten von denen
hrer Vorginger trennen soll, so wiirde ich sagen: die impres-
ionistische Kunst beruhte auf einer qualitativ neuen und
liberaus differenzierten Wahrnehmung eines neuen, d. i. des
kosmischen Gegenstandes, die zu einer Einfiihlung in ihn
geworden war. Die Ausdruckssprache ihrer Mittel muBte also
pine bewegte Form haben. Die Expressionisten aber mifitrau-
en dem unmittelbaren und in seiner Zufilligkeit mannigfalti-
gen Eindruck und suchen ihn in eine eindeutige, klare, einfa-
he und notwendige Vorstellung zu heben. Ihr Schaffen
beruht also auf Abstraktion und ihre Formensprache wurde
eine ruhende. Der Impressionismus war eine Naturerfor-
“hung nach einer neuen Seite hin, indem man die Bewegung
der Atmosphire zum Ausgangspunktdes Schaffens nahm. Es
entfaltete sich eine “recherche pédantesque des sensations
ares” (Jules Lemaitre”), eine Aufhidufung neuen Naturan-
Schauungsmaterials. Aber man iiberlieB es Spiteren, auf die-
Basis selbstindige Existenzen zu schaffen, die Wahrneh-
mung in geschlossene Bilder zu gestalten.

4 Von hier aus wird man die Neigung der Kiinstler und
|
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ihre Beeinflussung durch gewisse primitive und bestimmte
tiberkultivierte, wie z. B. byzantinische Werke verstehen. Sie
finden in beiden dieselbe Abstraktion. Ein junger deutscher
Kiinstler sagte mir einmal bei Betrachtung friihchristlicher
und byzantinischer Bilder: das mufl uns als hochstes Zie|
vorschweben, aber wir diirfen es niemals aufmachen, Damit
ist der Umkreis einer wertvollen Beeinflussung durch eine
andere Kunst umschrieben. In ihrem Ziel zur Abstraktion
konnen sie sich bestirken lassen, aber sie diirfen nicht die
Formen iibernehmen. Darunter kranken am meisten die deut-
schen Kiinstler. Das ist aber noch kein Grund, um Zeter und
Mordio iiber ihre Fiihigkeiten zu schreien. Man sucht z. B.
eine neue Bewegung. Die des Impressionismus mit ihrer sich
ausbreitenden offenen Kontinuierlichkeit ist einem Kunst-
wollen unannehmbar, das auf Geschlossenheit des Bildes
geht.

Unsere Gegenwart ist wahrlich nicht reich an expressi-
ven Gebiirden, Da hilft man sich zunédchst mit Umschreibun-
gen primitiver Gebiirden, gewisser Beinspreizungen und
Armknickungen. Das ist nicht htchste Originalitit, aber auch
nicht unbeholfene Kindlichkeit. Hinter etwaigen Entlehnun-
gen von Geriten wilder Volker usw. steckt eine eminente
Fihigkeit des Nacherlebens dieser einfachen und expressiven
Formen. Sie sind fiir den Kiinstler die adiquate Form seiner
Vorstellungsinhalte und nicht glatte Abschriften. DaB hier
eine andere Kunstform den Expressionismus beeinfluit und
nicht direkt die Natur, kann nur von einer so schwachsinnig
naturalistischen Kritik wie der unseren fiir ein Verfallssymp-
tom gehalten werden. Oder war die Renaissance nicht die
Beeinflussung gegebener naturalistischer Elemente durch
eine andere dltere aber dem kiinstlerischen Wollen adiiquate
Kunstform? Eine solche Beeinflussung wird immer da auftre-
ten, wo sich ein schopferischer Wille von der Natur losring!
und im BewuBtsein seiner Kraft zu notwendigen, eigenleben-
digen Gestaltungen vordringt. Uber deren Recht aber kann
man angesichts so umfassender Tatsachen der Kunstgeschich-
te nicht streiten. Naturnachahmung ist eben nicht das konsti-
tuierende Merkmal der bildenden Kunst.
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Weiter kann ich die Differenzen zum Impressionismus
and die Eigenart der jungen Kunst nicht andeuten. Neugierige
mub ich auf mein Buch iiber den Expressionismus verweisen,
das erscheinen kann, sobald ein Verleger den Mut zum Druck
findet. Oder, um in der Sprache des Herrn Corinth zu reden:
wenn in der Zukunft eine giitige Vorsehung Sorge trigt. Diese
Phrase ist gar zu niedlich in Threm Munde, Herr Corinth. Sie
d die Vorsehung fiir so viele junge Kiinstler, aber Ihre Giite
besteht darin, daB Sie sie vor die Tiir setzen helfen und Thr
Sorgetragen darin, daB uns die Kiinstler hochstens gegen
Jhren Willen durch ihr Schaffen begliicken. Thre giitige Sorge
besteht darin, dafl Sie leere Phrasen iiber zukunftstriichtige
Dinge schreiben und Thre Vorsehung darin, daB Sie eine Schar
Kitscher fiir Expressionisten ausgeben. Wir Freunde der neuen
‘Kunst verzichten auf den Kitscher Manguin und Friesz, den
Verwisserer unserer Ideale, und wiinschen manchen anderen
\dahin, wo er zu Hause ist: in den Lehrter Bahnhof®. Wir
wollen sehen: Matisse und Picasso, de Vlaminck und Kees
Dongen, Pechstein und Purrmann, Erbsloh und Levy,
Kirchner und Heckel, Schmidt-Rottluff.

) Lovis Corinth, Die neueste Malerei. In: Pan, Jg.I, Heft 13 (1.Mai 1911),
8.432-437, hier 8.434. Vgl. auch: Max Raphael, Das géttliche Auge im
‘Menschen. Frankfurt/M., Suhrkamp, 1989,

2 Lovis Corinth, op.cit., S.436.

¥ Hans Marsilius Purrmann, 1880 Speyer - 1966 Basel; Maler, Graphiker.
4 Adolf Erbsloh, 1881 New York - 1947 Icking; Maler, Graphiker.

% Rudolf Levy, 1875 Stettin - 1944 wiihrend des Transports nach dem
' Konzentrationslager Dachau; Maler.

;-" Adolf von Hildebrand (1847 Marburg - 1921 Miinchen; Bildhauer), Das
;Problem der Form in der bildenden Kunst. StraBburg, Heitz & Miindel,
1908 (6.verm.Aufl.), S.VII-IX (im Vorwort zur 3.Aufl.).

. 1) Jules Lamaitre, 1853 Vennecy, Loiret - 1914 Tavers, Loiret; Schriftstel-
ler.

#5s.8.71, Anm.6.
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HENRI BERGSONS" SCHRIFTEN

Henri Bergson: Zeitund Freiheit (Essais sur les données
immédiates de la conscience?); Einfiihrung in die Metaphy-
sik?; Materie und Gedichtnis®. Vlg, Eugen Diederichs, Jena.

Einem jeden, der sich in das Gebiet einarbeiten will,
wird die Philosophie als ein unentwirrbares Chaos erschei-
nen, in dem kleinlichste Originalitdtshascherei in armseliger
Sucht nach Differenzierung scheinbar die wenigen groflen,
die Menschheit seit Urbeginn bewegenden Probleme mit
einer Fiille von Losungen zugedeckt hat. So ist die konigliche
Wissenschaft, die nach Simmel ein Reagieren auf das Ganze
des Daseins bedeutet, zu einem Tohuwabohu geworden, in
das der Atem eines Schopfers dringen muB, damit die Wasser
sich trennen und eine Scheide werde zwischen Himmel,
Wasser und Erde.

Ein solcher Kiinstler ist Henri Bergson. Ich sehe ihn mit
seinem MeiBel vor den Block treten und ihn mit Meisterhand
zerteilen, um zwei Figuren heraus zu arbeiten aus dem toten
Gestein, und dann die Figuren verwerfen, um sich dem
Fluidum zwischen ihnen zuzuwenden. “SodaB, wenn man
sich buchstiblich an das hielte, was Metaphysiker und Ge-
lehrte sagen, ebenso wie an den Inhalt von dem, was sie tun,
man glauben konnte, daB die ersteren unter der Wirklichkeit
einen tiefen Tunnel gebohrt haben, daB die letzteren iiber sie
eine priichtige Briicke geschlagen haben, daB aber der leben-
dige Strom der Dinge zwischen diesen zwei kunstvollen Ar-
beiten hindurchgleitet, ohne sie zu beriihren.”

Um ihn seinerseits zu fassen, revidiert Bergson das
Mittel zur Erkenntnis. Wie hoch sind der Begriff und das
Denken einzuschitzen? Sie ziehen ihren Wert aus der Praxis,
sagt Bergson, und da es fiir das praktische Handeln zum
Erfassen und Beherrschen der Erscheinungen geeignet ist,
mechanisiert unser Intellekt das Geschehen, Die Titigkeit des
Intellekts istimmer interessiert, entweder auf ein Ziel hin oder
von einem Gesichtspunkt aus, und es geht nicht an, diese Art
auf ein uninteressiertes Erkennen des Objektes anzuwenden.
Und dann: jede Analyse stellt uns den Dingen gegeniiber,
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1Bt eine Kluft auf zwischen Subjekt und Objekt, die der
:? griff nicht iiberbriicken kann, “da es ein Schema, eine ver-
achte Rekonstruktion, oft ein bloBes Symbol, in jedem
] 1 eine bloBe Ansicht von der verflieBenden Realitiit ist™®.
. Um die ewig werdende Kontinuitiit des Lebens, die nie
astende Schopfung eines Neuen einzufangen, muB Bergson
in neues Erkenntnismittel finden. Es ist die Intuition, vermo-
ge deren wir die Dinge gleichsam von innen her sehen, eine
Art intellektueller Einfiihlung, die ein Zusammentreffen, ein
Decken mit dem Gegenstande betrifft, so daB ich nun sein
pigenstes Leben, sein Individuellstes, Unausdriickbarstes
besitze. Wihrend der Verstand alles Geschehen in Teile
zerlegt und die wahre Bewegung und Stetigkeit durch stabile
Elemente vergeblich zu rekonstruieren sucht, geht der In-
stinkt auf das Leben selbst, und findet hier nicht die Ruhe, die
Grenze, den Raum, sondern Bewegung, VerflieBen und Zeit.
Ich denke mir, daB dieses das erschiitternde Erlebnis
Bergsons gewesen ist, nachdem ihn seine mehr kiinstlerische
Attitude der AuBenwelt gegeniiber auf das Erkenntnismittel
der Intuition gewiesen hatte: daB alles ewiges FlieBen, Inein-
anderverschwimmen und Werden ist. Es ist der stirkste
'ontrast wenn man Bergson gegen die antike Philosophie
tellt. Thr Wesen erschpft sich in der Entwicklung des Unver-
derhchen der unbeweglichen, ewigen Ideen. Nur indem
' an das Beharrliche, die in sich ruhende Existenz zum Prin-
Zip machte, konnte Zeno in seinem beriihmten Paradoxon die
ewegung leugnen, wihrend er sie in Wirklichkeit nur zu
einer Raumstrecke gemacht hat. Auch die christliche Philoso-
phie und Wissenschaft ist raumlich orientiert, und selbst die
moderne Naturwissenschaft betont “die Identitiit der Welt mit
sich selbst”. Thre “Gesetze” leugnen die Mglichkeit eines
Neuen in der Welt.
| Wasist Bergsons “durée intérieure”. Sie ist die unmittel-
bar lebendige Zeit als Entfaltung des Lebens, ist ein ununter-
brochener, liickenloser Zusammenhang, ist “le progrés conti-
| nu du passé”. Sie ist nicht zerlegbar und meBbar - das beruht
@ uf raumlichen Verwechslungen, gegen die sich Bergson
wahrt. Sie ist eine absolute, nicht reduzierbare, einfache und
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klare Tatsache, und die Unbeweglichkeit ist nur die duBerste
Grenze der Verlangsamung der Bewegung, eine vielleicht
bloB gedachte Grenze, die niemals in der Natur realisiert ist.
Diese durée ist nicht durch Analyse zu fassen, sondern man
muB sich durch Intuition in sie hineinversetzen, um jene
Spannung zu erreichen, die wir nach zwei Seiten hin verfol-
gen konnen. Auf der einen treffen wir auf “eine immer
zerstreutere Dauer (...), deren Pulsschlige schneller als die
unseren sind, indem sie unsere einfache Wahrnehmung zer
teilen, ihre Qualitit in Quantitiit verdiinnen: an der Grenze
wire das rein Homogene, die reine Wiederholung, durch
welche wir die Materialitit definieren. In der andern Richtung
gehen wir auf eine Dauer zu, die sich immer mehr in sich
spannt, sich zusammenzieht, immer intensiver wird: an der
Grenze wiirde die Ewigkeit (des Lebens) sein,””

So kommt Bergson aus der Definition der Dauer zu dem
groBen Problem: Materie und Geist, und widmet der Losung
sein Buch: *Materie und Gediichtnis”. Im Psychologischen
muB mehr als irgendwo sein Zeitbegriff anzuwenden sein.
Hier ist alles kontinuierliches Werden. Zuniichst reifit er die
Kluft auf und setzt die Materie an das eine, den Geist an das
andere Ende der Stimmung. Aber die erstere ist nur durch
Unterbrechung des zweiten entstanden. In einem seiner an-
schaulichsten und priichtigsten Bilder sucht er das klar zu
machen. Der Dichter kann durch Inspiration ein neues Ge-
dicht schaffen, aber die schopferische Spannung braucht nur
nachzulassen, damit das Gedicht gleichsam automatisch in
Buchstaben und Worte zerfillt.

“Das Universum, das Absolute selbst ist Werden und
Leben”, ist schopferisch bildender Trieb, der die Materie
beseelt, der immer neue und immer reichere Gestalten aus ihr
formt, bis er im Menschen sich befreit und zum Herrn des
iberwundenen Stoffes macht. So sind wir selbst Wellen in
dieser anschwellenden Flut; wir stehen in den vordersten
Reihen dieser empordriingenden Selbstentwicklung und Ent-
faltung der Welt, in uns hat die steigende Woge einen vorliu-
figen Hohepunkt erreicht. Aber sie selbst dringt vorwiirts.
iiber uns hinaus, die wir nur fliichtige, voriibergehende, ein-
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malige Materialisationen des unerschopflichen Lebens-
schwunges sind. Da das Universum selbst lebt und strebt, so
onnen wir ihm nur nahen, wenn wir den Blick auf unser
ebendiges Wollen richten. Nicht in Gedanken ldBt Gott sich
jachbilden, erist keine in sich ruhende Idee, keine reine Form,
er ist Bewegung, Werden, Wachsen. In der freien Tat der
kiinstlerischen Phantasie, daist er zugegen, da wiederholt sich
n uns sein Schopfungsakt. “DaBl eine Welt von Dingen
geschaffen werden kann, verstehen wir nicht, daB aber unser
[un wiichst und sich steigert, das kann jeder von uns selbst in
sich wahrnehmen. Solches Tun ist das Wesen der Welt.”

In diesen scharf charakterisierenden Worten Kroners
Logos, Heft 1)* liegt schon Bergsons Anschauung vom
reien Willen beschlossen. Ein Mensch, der sich der Welt
gegeniiber so eminent titig, schopferisch fiihlt, wie sonst nur
l Kiinstler, muBl gegen die Entpersonlichung und Entwer-
ung des Lebens opponieren. Wihrend alle Materie unveriin-
ferlichen, gleichen Gesetzen folgt, folgen muB, so daB inihrer
segenwart jede Zukunft zu berechnen ist, hat der Mensch die
Wahlmoglichkeit oder wenigstens, er kann sie haben. Denn
freiheit und Notwendigkeit sind nur Gradunterschiede. Je
mehr wir von uns selbst Besitz ergreifen, je mehr wir indivi-
duell, personlich sind, um so freier werden wir handeln. Aber
s kann kommen, dal Menschen zwischen Geburt und Tod
nicht einmal die wahre Freiheit gekannt haben. So sagt Berg-
Son in seinem genialen Erstlingswerk: “Zeit und Freiheit”:
“Es gibt zweierlei verschiedene Ichs, wovon das eine gleich-
den duBeren Niederschlag des anderen bildet, es rdumlich
und gewissermaBen sozial vertritt. Das erste Ich erreichen wir
flurch ein vertieftes Nachsinnen, das uns in unseren inneren
Zustinden lebende Wesen erkennen liBt, die sich ohne Auf-
enthalt umbilden, Wesen, die sich jeder Messung striiuben,
die sich einander vollkommen durchdringen und deren Auf-
einanderfolge in der Zeit nichts gemeinsam hat mit einer Ne-
beneinanderreihung im gleichférmigen Raum. Aber die
‘Augenblicke, in denen wir uns selbst in dieser Weise erfassen,
sind selten und deshalb sind wir auch nur selten frei. Meisten-
teils leben wir entiiuBert von unserem wahren Selbst, wir
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bemerken das nur farblose Gespenst unseres Ichs, den Schat-
ten, der von der reinen Dauer in den homogenen Raum
geworfen wird. So entfaltet sich unser Dasein eher im Raume
als in der Zeit; wir leben mehr fiir die AuBenwelt als fiir uns
selb; wir werden mehr gehandelt als daB wir handeln; wir
sprechen mehr als daB wir denken. Frei handeln heiBt, wieder
Besitz von sich selbst ergreifen, sich in die reine Dauer
zuriickversetzen.””

Ich weiB nicht, ob es mir gelungen ist, die Fiille der
feinen Problemstellungen und eigenartigen Losungen anzu-
deuten und den umfassenden, schdpferischen Geist in die
notige Distanz zu stellen zu den Kriimern und Kirnern der
heutigen Philosophie. Es wird nichts helfen, ihn uns niherzu-
bringen, indem wir unsere Reminiszenzen betonen. Wenn wir
auch an Fichte und den Mystizismus, an Mach und James'"’
erinnert werden, keine Aufteilung und Synthese dieser Art
wird uns Bergsons Gedankenginge niherbringen. Er wiirde
uns darauf vielleicht antworten, alle Gegenwart sei ein Punkt.
der gesiittigt mit den Momenten der Vergangenheit in die
Zukunft strebe. Er will als Ganzes, als Kiinstler betrachte!
sein, als Meister des Wortes, als Kenner des Stoffes, als
Schaffender aus dem Urgrund. Er hat wieder einmal eine
bedeutsame Antwort auf das Ganze gegeben, vielleicht nicht
in den Grenzen der Philosophie. Aber die Grenzen sind nicht
dazu da, den Geist einzuzwiingen, sondern um vom Geist
gezogen zu werden.
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ALEREI UND PERSONLICHKEIT

1 Wenn man bei der Bestimmung vom Wesen des Kunst-
‘werkes nach einem allgemeinen Merkmal sucht, das ihnen
‘allen zukommt, so wird man zunichst sagen miissen, daB sie
‘alle menschliche Schopfungen sind, daB also ihr Geheimnis
‘und ihr Wesentlichstes, ihr Ureigenes in der Personlichkeit
liegt. Die Welt der Objekte, die Daseinssphire gehort allen
| Menschen in gleicher Weise, sie konnte ihnen jedenfalls in
gleicher Weise gehoren und darum ist die Differenz, die
.'b uance in der Reaktion auf sie das Individuellste des Kunst-
werkes. Sein Geheimnis und seine Grofe beruht in dem
‘Mysterium der Kiinstlerpersonlichkeit und nicht in der Da-
seinssphire.

; Taine" hat dies in seiner “Philosophie der Kunst” glau-
'ben machen wollen. Wie groB fiir ihn auch die Verfithrung
‘durch die Naturwissenschaften und den Materialismus gewe-
'sen sein mag, wir konnen die Vergottung von nur beeinflu-
| Benden oder bedingenden Elementen nur als eine vergebliche
Bemiihung betrachten, das Schipferische zu eliminieren und
‘die Kunst zu demokratisieren. Es ist die allerliebste Grazie
eines Franzosen und eine unglaublich begriffsnaive Unlogik,
die iiber einen Abgrund wie diesen hinwegspringt: “Wir ge-
| langen dazu, die Regel aufzustellen, daB man sich, um ein
Kunstwerk, einen Kiinstler, eine Gruppe von Kiinstlern rich-
tig zu verstehen, mit Genauigkeit den allgemeinen Zustand
' des Geistes und der Sitten derjenigen Zeit vorstellen muB, der
\sie angehoren. Dort findet sich die letzte Erklirung, dort
steckt die Grundursache, welche alles iibrige bestimmt.”?

\ Dieser Satz triigt denselben logischen Dualismus, der
_die ganze materialistische Geschichtsauffassung charakteri-
 siert. Es ist ihr Verdienst, auf Zusammenhiinge von Ereignis-
reihen hingewiesen zu haben, die vorher getrennt nebeneinan-
“der herliefen. Die Verbindung aller Kulturtatsachen vom
- Wirtschaftlichen bis zum Geistigen ist ihr unleugbares Ver-
| dienst. Aber die Verursachlichung des Geistigen durch das
Materielle ist ihre gewagte Hypothese. Wenn man das Kunst-
. werk nicht von dem Hintergrund des Gesamtlebens losltsen
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kann, so hat dieser Zeitgeist doch nicht das Kunstwerk ge-
schaffen, vielleicht nicht einmal den Kiinstler. Denn mit
gleicher Berechtigung konnte man die Folgen von Ursache
und Wirkung umdrehen und sagen: der Kiinstler hat den
Zeitgeist geschaffen. Wenn auch der Kiinstler ein Produkt von
Elementen ist, die seine Zeit konstituieren, sein Werk ist eine
selbstindige AuBerung seines Geistes, die mit der Natur, d. h.
seinem Zeitgeist nur allgemein stofflich und formal verbun-
denist. Was ihn mit den anderen Kiinstlern, was ihn mit seiner
Zeit verbindet, ist in seinem Werke das nebensichliche. Das
Einmalige, Personliche ist sein Eigentum, ist sein Werk, ist
Geist, Schopfung, ist neu und nie gewesen. In dem Mysterium
seines Schaffensaktes entsteht die Kunst, seine schipferische
Fihigkeit iiberbriickt die Kluft zwischen Natur und Werk,
zwischen Chaos und Gestaltetem.

Die Natur, der Zeitgeist gebiert das Kunstwerk nicht,
und das Bild ist keine Parthenogenesis. Mit unpersdnlichen
Ausdriicken umschreibt man nicht die Geburt eines Neuen,
Dritten; nicht ‘es’ und ‘man’, sondern ‘er’, der Kiinstler.

Hatte Taine den Kiinstler stillschweigend eliminiert und
mit geringer Riicksicht auf die persdnliche, schopferische
Leistung eine Werttheorie geschrieben, so fiel es Mach? zu,
die hier nur ausgeschaltete Personlichkeit mit allem philoso-
phischen Riistzeug zu vernichten. In seiner “Analyse der
Empfindungen™ wirft er die Frage auf: Was ist das “Ich”?

- “*Das Ich ist unrettbar.’® Es ist nur ein Name. Es ist nur
eine Illusion. Esistein Behelf, den wir praktisch brauchen, um
unsere Vorstellungen zu ordnen. Es gibt nichts als Verbindun-
gen von Farben, Ténen, Wirmen, Driicken, Riumen, Zeiten,
und an diese Verkniipfungen sind Stimmungen, Gefiihle und
Willen gebunden. Alles istin ewiger Veridnderung. Wenn wir
von Kontinuitit oder Bestindigkeit sprechen, so ist es nur,
weil manche Anderung langsamer geschieht. Die Welt wird
unablissig und indem sie wird, vernichtet sie sich unabliissig.
Es gibt aber nichts als dieses Werden. Es gibt kein Ding, das
zuriickbleiben wiirde, wenn man die Farben, Tone, Warmen
von ihm abzieht. Das Ding ist nichts auBer dem Zusammen-
hange der Farben, Tone, Wirmen. Nur um uns vorlidufig zu
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! . . s
prientieren, sprechen wir von ‘Kérpern’ und sprechen vom

*Ich’, von Erscheinung und von Empfindung, die sich doch
niemals trennen lassen, sondern sogleich zusammenrinnen.

n ‘Die groBe Kluft zwischen physikalischer und psycho-
logischer Forschung besteht nur fiir die gewohnte stereotype
Betrachtungsweise. Eine Farbe ist ein physikalisches Objekt,
sobald wir zum Beispiel auf ihre Abhingigkeit von der
beleuchtenden Lichtquelle (anderen Farben, Réumen) ach-
ten. Achten wir aber auf ihre Abhéngigkeit von der Netzhaut,
§0 ist sie ein psychologisches Objekt, eine Empfindung. Nicht
der Stoff, sondern die Untersuchungsrichtung ist in beiden
Gebieten verschieden [...]'® Somit setzen sich die Wahrneh-
mungen sowie die Vorstellungen, der Wille, die Gefiihle,
kurz, die ganze innere und duBere Welt aus einer geringen
Zahl von gleichartigen Elementen in bald fliichtigerer, bald
festerer Verbindung zusammen. ‘Die ganze innere und duBe-
re Welt, mein Ich und das andere ist nur eine wogende ziihe
Masse, die hier dicker wird, dort fast zu zerrinnen scheint. Das
ch ist nur ein Name fiir die Elemente, die sich in ihm
verkniipfen.'”

‘Die Elemente bilden das Ich. Ich empfinde griin, will
sagen, dal das Element Griinin einem gewissen Komplex von
nderen Elementen (Empfindungen, Erinnerungen) vorkommt.
Wenn ich aufhore, griin zu empfinden, wenn ich sterbe, so
kommen die Elemente nicht mehr in der gewohnten gelidufi-
gen Gesellschaft vor. Damit ist alles gesagt. Nur eine ideelle,
denkokonomische, keine reelle Einheit hat aufgehort zu be-
stehen. Das Ich ist keine unveriinderliche, bestimmte, scharf
begrenzte Einheit. Nicht auf die Unveriinderlichkeit, nicht auf
lie bestimmte Unterscheidbarkeit von anderen und nicht auf
lie scharfe Begrenzung kommt es an, denn alle diese Momen-
e variieren schon im individuellen Leben von selbst, und
eren Veridnderung wird vom Individuum sogar angestrebt.

Wichtig ist nur die Kontinuitit. Die Kontinuitit ist aber nur
Bin Mittel, den Inhalt des Ich vorzubereiten und zu sichern.

Dieser Inhalt und nicht das Ich ist die Hauptsache [...] Das Ich
St unrettbar. Teils diese Einsicht, teils die Furcht vor dersel-

ben fithren zu den absonderlichsten, pessimistischen und

89




optimistischen, religitsen, asketischen und philosophischen
Verkehrtheiten. Der einfachen Wahrheit, welche sich aus der
psychologischen Analyse ergibt, wird man sich auf die Dauer
nicht verschlieBen konnen. Man wird dann auf das Ich,
welches schon withrend des individuellen Lebens vielfach
variiert, ja im Schlaf und bei Versunkenheit in die Anschau-
ung, in einen Gedanken, gerade in den gliicklichsten Augen-
blicken, teilweise oder ganz fehlen kann, nicht mehr den
hohen Wert legen’”” (nach Bahr: Dialog vom Tragischen).

Also das Ich ist keine Realitiit, sondern eine Fiktion,
keine irgendwie dauernde Einheit, sondern das jeweilige
Produkt flieBender Elemente. Welche Philosophie konnte
dem Impressionismus adiquater sein als diese? Es ist iberaus
geistreich, von hier aus bei dem heutigen Stand der Psycholo-
gie die Erinnerung zu erkliren. Aber darf man einem Osterrei-
chischen Universititsprofessor der Physik und seinem begei-
sterten Anhinger, dem Literaten Bahr, die Frage vorlegen:
Wie ist der kiinstlerische Schaffensakt zu erkldren, wenn das
Ich nur eine denkdkonomische Einheit ist?

Es schien auch mir, als giibe es Personlichkeiten in der
modernen Malerei, denen man allein mit dieser Auffassung
des Ich irgendwie nahe kommen kann. Scheint nicht van
Gogh in der Tat beinahe auf jedem Bilde ein anderer zu sein’’
Aber dunkel ahnte ich Zusammenhiinge zwischen den “Kar-
toffelessern™ und der “StraBe von Arles”'?, Momente, dic
immer klarer und deutlicher wurden. Heute bin ich iiberzeugt,
daB selbst dieses Chamileon etwas in seiner Personlichkeit
hatte, das sich unter allen Veriinderungen gleich blieb oder
besser, daB all sein Schaffen nur ein Suchen nach den adidqua-
testen Ausdrucksmitteln seiner Personlichkeit war. Er war
immer der Gleiche, der hinter allen so differenten Erscheinun-
gen als Schopfer stand; tausend Dinge veriinderten ihn oder
besser halfen ihm, sich selbst zu entwickeln. Das Ich ist in der
Tat ein Gegebenes, wenn auch nicht Unverinderliches. Alle
Einstromungen der AuSenwelt zeichnen sich auf ihm ab oder
besser alle wesensadiquaten Einfliisse arbeiten es heraus.
Wiire das Ich nur ein Konglomerat von Elementen, so miiten
alle Menschen gleich sein. Die Verschiedenheit aller Men-
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-schen, vor allem ihrer hochsten Typen: der Kiinstler ist der
. beste Beweis, dal die Personlichkeit einen gegebenen Kern
| hat, der sich an den gegebenen Einfliissen als an seinen
. Widerstidnden gestaltet. Und wenn schlieBlich der herausge-
- wickelte Kern nicht mehr die geringste Ahnlichkeit mit der
' anfidnglich wirren Kugelmasse hat, er wiire nie so geworden,
-wire auch nur ein Punkt an der urspriinglichen Oberfliche
‘anders gewesen.
| Die Geringschitzung der Personlichkeit fand in den
‘Diskussionen der Tageskritiker und des Publikums ihren
' Ausdruck in der Uberschiitzung der ‘Technik’. Man konnte
Stahl'" und Kunze vom Farbenauftrag reden horen, also von
' rein artistischen Momenten. DaB das Publikum & la Stahl und
' Kunze natiirlich keine Beziehung zur Kunst hat, bewies am
deutlichsten die Unfruchtbarkeit all dieser Redereien. Nie-
“mand hat versucht, etwas wie ein System der Behandlung der
Materie zu schreiben, was wirklich einem notwendigen
Bediirfnis entsprochen hitte. Ich kann hier nur wenige Andeu-
ltungen machen:

| Zunichst hat die Materie ein eigenes, materielles Leben,
‘das vor aller geistigen Gestaltung liegt und von ihr abhiingig'*
ist. Sie hat ihre eigene Dichtigkeit und Intensitit, ihre eigene
‘Schwere. Dann aber kann sich der jeweilige Geist des kiinst-
lerischen Wollens in einer Verkniipfung mit der Natur direkt
er bemiichtigen und sich ohne Umweg direkt durch die
aterie ausdriicken. Die Folge wird eine Vergeistigung der
Materie sein. Wihrend sie in ihrer Selbstschwere der mensch-
lichen Wahrnehmung von innen her unzugiinglich ist, appel-
liert sie nach ihrer Durchgeistigung geradezu an das mensch-
liche Einfiihlungsvermogen. Bekannter ist die Relation der
Materie zum Stoff, worunter ich nicht nur die Fihigkeit
‘meine, einen Stoff auszudriicken, z. B. Seide, Samt usw.,
'sondern die Stofflichkeit tiberhaupt, z. B. Licht, Volumen,
' Feuchtigkeit, Diirre, Frost usw. Eine vierte Ausdrucksmog-
.:Iichkeit gewinnt die Materie mit Beziehung auf die Flidche, als
.dekorative Farbe von bestimmter Gréfe und an bestimmter
‘Stelle neben anderen ebenso umschriebenen.
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Die Fihigkeit, diese Ausdrucksmoglichkeiten zu errei-
chen, zieht der Kiinstler aus den Qualitiitsgesetzen der Mate-
rie oder aus den Quantititsthythmen, die er ihr auferlegt.
Dabei stehen diese beiden Moglichkeiten der Verwendung zu
denen des Ausdruckes wie es scheint in einer gesetzmiBigen
Verbindung.

Im ganzen aber wird man gut tun, es dem Kiinstler selbst
zu iiberlassen, iiber die Materie zu reden. Natiirlich hat Matis-
se recht: “Aber die Idee eines Malers darf nicht losgelost von
seinen Ausdrucksmitteln betrachtet werden, denn sie taugt
nur, soweit sie von Mitteln gestiitzt wird, die umso vollstin-
diger sein miissen [...], je tiefer sein Gedanke ist. Ich kann
einen Unterschied zwischen dem Gefiihl, das ich vom Leben
habe, und der Art und Weise, wie ich dieses Gefiihl malerisch
iibersetze, nicht machen.”'® Aber der Laie hat gar zu oft
geglaubt, daB sich die Idee der Maler im Pinselstrich erschop-
fe. Auch die Technik ist nicht das Geheimnis der Kunst. Es ist
die Personlichkeit.

Darum ergibt sich die doppelte Frage, ob wir wissen-
schaftlich-methodische Mittel haben, die Personlichkeit und
die gewollte malerische Sensation begrifflich einzufangen?
Im Prinzip: nein. Die Sprache kann das Besondere der Person-
lichkeit nicht geniigend markieren:

“L’individualité des choses et des étres nous échappe
toutes les fois qu'il ne nous est matériellement utile de I’ aper-
cevoir. Et 12 méme ol nous la remarquons (comme lorsque
nous distinguons un homme d’un autre homme) ce n’est pas
I’individualité méme que notre ceil saisit, ¢’est-a-dire une
certaine harmonie tout 2 fait originale des formes et de
couleurs, mais seulement un ou deux traits qui faciliteront la
reconnaissance pratique.” (Bergson: Le Rire).'"

Und auch die malerische Sensation liegt auBerhalb der
literarischen, ja iiberhaupt auBeralb der Begriffssprache. Das
direkte Erlebnis ist der iiberzeugendste Beweis, fiir mich
iiberzeugender als alle Kiinstlerausspriiche und die scharfsin-
nige Beweisfiihrung Fiedlers'? in seinem Aufsatz iiber den
“Ursprung der kiinstlerischen Thiitigkeit™'?, die selbst den
hochmiitigsten Intellektuellen iiberzeugen diirfte. Und schlieB-

92

' lich: Wer wiirde malen, wenn sein Bediirfnis sich auszudriik-
‘ken mit Worten zu befriedigen wiire?
: Wenn es also im Prinzip unméglich ist, das Wesen der
personlichen malerischen Sensation begrifflich zu fassen, so
' bleiben uns vielleicht Wege, sich ihr uns zu nihern. Der eine
besteht fiir mich in dem Nachschaffen des kiinstlerischen
' Schaffensprozesses. Es gilt das unmittelbare instinktive Er-
lebnis auf diesem Wege ins BewuBtsein zu ziechen. Wenn ich
' Schritt fiir Schritt das kiinstlerische Schaffen nachschaffe, so
sollte man glauben, daB mir kein Zug des Persénlichen und
der eigenartigen malerischen Sensation entginge. Die erste
Forderung wiire also eine Psychologie des kiinstlerischen
Schaffens. Aber ich tiusche mich nicht iiber den Grenzwert
auch dieser Methode. “Ich kénnte Ihnen sagen, womit ich auf
diesem Bilde begonnen, was ich dann und was spiiter gemalt
habe. Aber was wiirde Ihnen die Reihenfolge lohnen? Ce sont
les émotions qui font I’art et sur les émotions on ne peut dire
rien”, sagte mir Matisse. Und dann: jede begriffliche Formu-
lierung wird in eine Fiille von Momenten zerreiBen, zu einer
zeitlichen Folge zertrennen miissen, was in Wirklichkeit ein
zusammenhiingender und fast gleichzeitigerVorgang ist.
Der andere Weg besteht darin, die gestalteten Formen
aufihre mathematische Grundform zuriickzufiihren, sie gleich-
sam gefrieren zu lassen. Von der anorganischen, geometri-
schen Form bis zur gestalteten, lebendigen hat man eine
‘mefbare Strecke, an der man die individuelle Eigenart be-
grifflich ausdriicken kann. Der junge Goethe hat das im Erwin
von Steinbach ausgesprochen, zugleich aber die Bedingtheit
ides Weges, der uns auch nur bis an das Geheimnis fiihrt, bis
.zur Schwelle. Und er hat auch die Folgerung gezogen, die man
‘nur zu oft dem modernen Publikum aufkerben méchte:
“Diese charakteristische Kunst ist nun die einzige wahre.
enn sie aus inniger, einiger, eigner, selbststindiger Empfin-
‘dung um sich wirkt, unbekiimmert, ja unwissend alles Frem-
\den, da mag sie aus rauher Wildheit oder aus gebildeter
Empfindsamkeit geboren werden, sie ist ganz und lebendig.
Da seht ihr bei Nationen und einzelnen Menschen dann
‘unzihlige Grade. Je mehr sich die Seele erhebt zu dem Gefiihl

93

,__-



der Verhiltnisse, die allein schon und von Ewigkeit sind,
deren Hauptakkorde man beweisen, deren Geheimnisse man
nur fiihlen kann, in denen sich allein das Leben des gotiglei-
chen Genius [...] herumwilzt; je mehr diese Schonheit in das
Wesen eines Geistes eindringt, daB sie mit ihm entstanden zu
sein scheint, daB ihm nichts genugtut als sie, (...) desto
gliicklicher ist der Kiinstler, [...] desto tiefgebeugter stehen
wir da und beten an den Gesalbten Gottes.”'”

1) Hippolyte Adolphe Taine, 1828 Vouziers, Ardennes - 1893 Paris; Kultur-
kritiker, Historiker, Philosoph.
“ Hippolyte Taine, Philosophie der Kunst. 2 Bde. (Philosophie de I'art,
Paris, 1882) Leipzig, Diederichs, 1902, Bd.1, 1.Teil, S.10.
%) Ernst Mach, 1838 Chirlitz bei Briinn - 1916 Vaterstetten; Physiker, Phi-
losoph.
4 Ernst Mach, Die Analyse der Empfindungen und das Verhiltnis des
Psychischen zum Physischen (1891).
% Ernst Mach, Antimetaphysische Vorbemerkungen, Abschn.12. In: ders.,
op.cit. Alle Mach-Zitate zit. nach: Hermann Bahr, Das unrettbare Ici.l. In:
Dialog vom Tragischen. Berlin, S.Fischer, 1904, 8.92 ff. (Die essayistische
Zitation Bahrs wird hier als Raphaels Textgrundlage tibernommen.)

6 Ernst Mach, Antimetaphysische Vorbemerkungen, Abschn. 9.

7) op.cit., Abschn.11.

# op.cit., Abschn.12,

9 Vincent van Gogh, Die Kartoffelesser. 1885, Ol auf Leinwand,

82 x 114 cm, Stedelijk Museum, Amsterdam; 72 x 93 cm, Rijksmuseum
Kroller-Miiller, Otterlo.

19) wohl Vincent van Gogh, StraBenarbeiter in Saint-Rémy. 1889, Ol auf
Leinwand, 71 x 93 cm, Washington, The Phillips Collection. (Damals im
Besitz von Hugo von Tschudi, Berlin, wurde auf Ausstellungen gezeigt.
war Raphael als "StraBenbau in Arles" zuginglich in: Julius Meier-Graefe.
Vincent van Gogh, Miinchen, R.Piper & Cie., 1910, 5.33.) [Ron Manheim].
') Fritz Stahl, eigentlich Siegfried Lilienthal, 1864 - 1928; Kunstkritiker des
"Berliner Tageblatt".

12) gemeint ist wohl unabhiingig (Ron Manheim].

13) Henri Matisse, Notizen eines Malers, 8.336-339.

') Henri Bergson, Le Rire. Essai sur la signification du comique. Paris.
1910; Kapitel: Le comique de caractére, Abschn.1. Hervorhebung Bergson.
15 Conrad Fiedler, 1841 Oederan - 1895 Miinchen; Kunsttheoretiker.

16) Conrad Fiedler, Der Ursprung der kiinstlerischen Thiitigkeit. Leipzig
1887.

I Johann Wolfgang von Goethe, Von deutscher Baukunst, S.13f. Hervor-

hebung Raphael.

GOETHES GEBURTSTAG IN WEIMAR

Die kleine vornehme Residenz Weimar. Es ist kurz vor
12 Uhr; die letzten Léden werden geschlossen; der ganze Ort
schlift. Wir gehen zum Goethe-Schiller-Denkmal und setzen
uns auf die Stufen. Die Stille und Dunkelheit der Nacht dréingt
allen Wirrwarr der Gedanken in ein Bild, in eine Vorstellung
zusammen, die durch Stille und Dunkelheit ins UnermeBbare
vichst und dann ins Groteske umschligt. Der Gigant Goethe
ils Verfertiger eines Tischlein-deck-dich oder der reiche
Sternenhimmel als Blumenbukett im Korb des groBen Wa-
gens. Es schldgt 12 Uhr. Wir legen einige Blumen auf den
ockel des Denkmals und setzen uns wieder auf die Stufen.
Aus dem gegeniiberliegenden “Werthersgarten” kommen drei
Minner. Und mit ihren rasserein germanisch vollgesoffenen
Bierbiiuchen sagen sie das echt jiidische Wort “Meschugge”.
Bie gehen voriiber und alles ist still.

“Wenn man Phantasie hat, konnte man jetzt einen Zug
‘'on Menschen denken, die sich der Geburt dieses Mannes
reuen,”

- “Wenn man Phantasie hat: - Brillen, Gehrocke, ver-
taubte Schweinsleder-Pergamente.”

‘: Am andern Morgen waren die Blumen verschwunden.
JnverdrieBlich legten wir dreimal frische hin. Die letzten aber
yaren ein Stoppelkranz mit der Aufschrift: Den Blumenklep-
bmanen aus Reinlichkeitsriicksichten. Gewidmet an Goethes
Seburtstag 1911.

. Belvedere. Drunten liegt Weimar im Thiiringer Lande
singebettet.Die Hiigellinien steigen weich und lieblich auf
ind breiten sich klar iiber einen weiten Raum hin aus. “Hier
h der Landschaft atmet derselbe Geist der Traulichkeit, der
Ilrunten in der Stadt als Milieu zur Kultur geworden ist. Keine
tadt Deutschlands hat diese einheitliche Kultur, Allerorten
ie gleiche Liebe zu allen Dingen, die Gabe des stillen
{ersenkens in alles Dasein. Solange er diesem Kreis von
denschen die Gegenwart seines schépferischen Geistes lieh,
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gingen von Weimar wirklich ‘die Tore und Straen nach allen
Enden der Welt’. Als eraber ging, gab es nur einen sentimen-
talen Dilettantismus, der noch in der Lektiire physisches
Ubelsein verursacht.

Was ihn aus diesem Milieu zum Giganten machte, war
seine Gabe, das Allzumenschliche in eine allgemeine mensch-
liche Grofe zu heben.”

- “So werden Sie doch Neo-Klassizist!”

“Lassen Sie mich mit allen Neos in Frieden. Aber er
konnte eins: Gestalten! Wer von unsern Malern und Literaten
kann das noch? Sehen Sie doch diese langweiligen Kodakauf-
nahmen in Biichern und Bildern, als ob alle Schopferkrafi
bankerott wire. Der formende Geist ist durch die impressio-
nistische Kultur zu einem Fabelwesen geworden, das auf
ausgedorrten Wiisten grasen geschickt wird. LBt sich hier
und da einer einfallen, die Natur eine Gans zu nennen, so
schicken ihn Gedichtnisschwindsiichtler unter die Hunger-
leider. Gliicklicherweise sind sie von Gottesgnaden. Wenn
die Photographen tot sein werden, erstehen sie sicher, die
Gestalter unseres eigenen Daseins. - Gehen wir ins Theater!”

- “Wundern Sie Goethes schauspielerische Neigungen
nicht?”

“Durchaus nicht. Wenn nicht die Naturkopie von Esels-
gnaden die Hauptsache in der Kunst ist, sondern die schopfe-
rische Begabung eines Gestalters, dann heiBt es: ‘Ich habe all
mein Wirken und Leisten immer nur symbolisch angesehen.
und es ist mir im Grunde ziemlich gleichgiiltig gewesen, ob
ich Topfe machte oder Schiisseln.”

Im Naturtheater konnten wir eine kleine Weile mimen.
Dann gingen wir durch die Dichterginge.

“Es ist wohl die wichtigste Forderung, sich iiber die
Grenzen Goethes klar zu werden.”

- “Sie sollten den Geist der Goethephilologen fiirchten.”

“Lassen Sie dieses Gesindel von geistigen Krimern und
Kirrnern. Sie sehen ja, wie diese blutleeren Hungerleider den
Geburtstag ihres Brotherrn feiern. Sie wiirden ebenso lamms-
geduldig aus schmierigen Trogen ihr Futter holen. Hebbel hat
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- einmal die Grenzen Goethes abgesteckt und gefunden, ‘daB er
| ebenso im Faust, als er zwischen einer un geheuren Perspek-
tive und einem mit Katechismusfiguren bemalten Bretterver-

i schlag wihlen sollte, den Bretterverschlag vorzog und die Ge-
: burtswehen der um eine neue Form ringenden Menschheit,
| die wir mit Recht im ersten Teil erblickten, im zweiten zu
bloBen Krankheitsmomenten eines spiiter durch einen will-
| kurl ichen, nur notdiirftig-psychologisch vermittelten Akt ku-

. rierten Individuums herabsetzte [...]'1”

- “Und wie erkliren Sie das?”

. “Natiirlich aus dem Wesen seines Charakters, dessen
I-Gmndbedﬁrfnis Harmonie war. Es war seine Art, jede Disso-
' nanz aufzuldsen. Die Disharmonie zwischen der bewuBten
. Personlichkeit und dem Universum ist unauflgsbar. Darum

konnte er sie nur umgehen. Auch lag in der Legende des Dr.
Faust keine Diskrepanz pristabiliert wie etwa in der des
‘ewigen Juden. Darum hat Goethe bei seiner anddchtigen
Ehrlichkeit und Liebe dem Objekte gegeniiber aus diesem
- Stoff niemals etwas machen kénnen.”

-“Sie meinen also, ein neuer Gigant miifite die Dishar-

‘neue Form des modernen persénlichen Lebens.”

. Drunten in der Stadt wurden hihere Téchter geduldig
spazieren gefiihrt, Unsere Blumen waren verschwunden,

| “Sie sehen, Goethe als deutscher Kulturtrdger ist anno
1911 eine Farce geworden. Ich reise dorthin, wo die deutschen
Wiilder am dichtesten und die Pfaffen am schwiirzesten sind.”
- “Und dort ist die deutsche Kultur?” -

“Am stirksten - gleich Null.”

“ Friedrich Hebbel, Vorwort zu "Maria Magdalene”, betreffend das Ver-
‘hiiltnis der dramatischen Kunst zur Zeit und verwandte Punkte. (1844) In:
.ders.. Werke in 2 Bdn,, 2. Bd., Hrsg.v.Karl Pérnbacher. Miinchen, Hanser,
1952, S.284, Hervorhebungen von Hebbel.
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PURRMANN UND LEVY

Die Auslese, die ich in den Salons des Artistes halten
konnte, war gering und wiire beschdmend im Vergleich zu
anderen Lindern, sollte damit die deutsche Kunst in Paris
erschopft sein. Aber auch hierin folgen die Deutschen dem
Gesamtrhythmus der Ausstellung. Wie von den Franzosen
Matisse nur mit einem Bild vertreten ist, wihrend Picasso,
Braque, Derain ganz fehlen, so haben sich auch die begabte-
sten jungen Deutschen aus personlichen oder aus sachlichen
Griinden ferngehalten. Von ihnen will ich reden. Zunichst
von Purrmann und Levy.

Hans Purrmann war in Deutschland bereits ein ge-
schitzter und von der wirklich autoritativen Kritik anerkann-
ter Kiinstler, Es waren Maler - also Kenner, die seine Sachen
in den Sezessionsausstellungen kauften. Man liebte an seinen
Bildern die jugendliche Kraft, die einen geborenen Maler
erkennen lieB, die instinktive Unbekiimmertheit, die aus
Begabung nie daneben hieb, man bewunderte die Fiille, die
ein unbestrittenes Talent ausschiittete. War das Publikum
auch oft stupefakt, die Kenner spannten ihre Erwartungen
aufs Hochste.

Purrmann seinerseits erkannte, daB er auf diesem Wege
mit seinem Temperamente zu wirtschaften dahin kommen
wiirde, sich auszugeben oder im giinstigsten Falle sein Leben
lang mehr oder minder gute Malerei zu liefern. Er fithlte das
Bediirfnis, seiner Begabung einen festen und soliden Boden
zu sichern, von dem aus sie rationell arbeiten und zu einer sich
immer vervollkommnenden Kunst gelangen konne. Er orien-
tierte sich an den neuen Bestrebungen der franzosischen
Malerei, die sich um Matisse konzentrierten und die darauf

ausgingen, hinter dem fliichtigen Reiz, den die Impressioni-
sten mit bewunderungswiirdiger Meisterschaft gegeben hat-
ten, den wahren Charakter, die Stabilitit zu suchen. Man
wollte seine Sensationen bannen, kondensieren, konzentrie-
ren, man hielt sich mehr an Cézanne als an Renoir, man
arbeitete wieder mit der Linie, man zeichnete wieder.

Diese Tendenzen schienen fiir Purrmann die fruchtbar-
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sten Stilelemente zu enthalten, sie schienen seiner Begabung

und der Art seiner Sensationen adiquat. Und mit groBer
Selbstdisziplin nahm er seine Kraftin die Ziigel, um die neuen

schiitzen die ungeheuren Dienste, die ihm dadurch verschafft
rden. Seine Werke, die frither von Jugend lebten, sind
gehalten und gebiindigt in ihrer Kraft. Sie sind vornehm in
Farbe und Zeichnung geworden, sie sammeln und konzentrie-
ren alles, was zu sagen ist. Die Arbeiten sind mehr durchdacht,
sie sind berechneter, iiberlegter, gewollter. Aber hinter die-
sem Raisonnement steht die gleiche frische Kraft wie frither
nur auf einer sehr soliden Grundlage.

. Ich glaube, Purrmann verdankt es seinem klaren und
immer wachen Intellekt, daB er sich auf diesem Wege zur
Konzentration seiner Sensationen den Einfliissen von Matisse
hilt. Er hat sich an ihm orientiert, aber er hat nie mit ihm
den Schwindel getrieben, der in den Silen der Indépendants
gich bemerkbar macht. Er hat ihm viel zu danken, aber er ist
immer ganz er selbst geblieben, er hat nicht mehr und nichts
inderes getan, als soviele begabte deutsche Kiinstler vor ihm.
: Ichkonnte vieles von dem, was ich von Purrmann gesagt
labe, bei Levy wiederholen. Auch bei ihm ist das Streben
lach Konzentration und Stabilierung der Sensationen, das
Suchen nach den geeignetsten Ausdrucksformen. DaB zwei
Kiinstler von solcher Intelligenz sich an den neuen Stilformen
ilden, beweist am besten ihre Fruchtbarkeit und Notwendig-
it. Der Geist der jungen Generation findet nicht mehr Platz
‘wischen den Relationen von Natur und Personlichkeit, von
“arbe und Farbe, wie der Impressionismus sie fiir sich genii-
gend fand. Die neue Sensation hat vor allem eine neue
‘orderung gestellt: die Forderung nach dem geschlossenen
Bilde. Der Impressionismus war Naturpsychologie. Man in-
erpretierte die Natur, mit der die gemalte Leinwand nie die
3eziehung verlor. Man ordnete innerhalb des Naturausschnit-
es alles mit Beziehung auf die Wirklichkeit und kiimmerte
ich meistens nicht weiter um eine Bildeinheit, als daB eine
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farbige Gesamtharmonie zustande kam. Das lag in der im-
pressionistischen Schaffensart begriindet, konnte aber die
jungen Kiinstler nicht hindern, dariiber hinauszugehen. Man
unterwarf seinen Geist nicht mehr der Natur, um sich von ihr
Gesetze zu holen, sondern dem Bilde. Man ging von dem
Fliichenformat aus, auf dem man arbeitete und wollte zu-
nichst vor allem ein Equilibre in Linien, Farben und Valeurs
erreichen. Darum gab jetzt die Bildeinheit die Gesetze fiir dic
Verteilung der Massen, fiir die Harmonisierung der Linien,
fiir die Durchrechnung der Valeurs. Man ging damit einen
guten Schritt auf die Traditionen zuriick, entfernte sich aber
nicht von der Grundlage der modernen Sensibilitiit. Kurz,
man wurde nicht im geringsten akademisch, indem man alte
und gesunde Kunstforderungen aufnahm, sondern man ver-
sucht neue Bilder, neues Gleichgewicht und Verteilung der
Fliiche zu schaffen, wie der Impressionismus eine neue Natu-
ranschauung geschaffen hat. Levy, der sich in seinen Stilleben
besonders bemiiht, innerhalb der Konzentration seiner Sensa-
tionen ein neues Equilibre zu finden, eine personliche Aus-
gleichung der Linien und der Valeurs, befindet sich auf einem
guten Wege. Man spiirt auf jeder Tafel seine Begabung und
seinen selbstidndigen Willen, der noch immer weiter danach
strebt, sich von allen Einfliissen zu emanzipieren.

Es ist eine neue Arbeitskraft und eine neue Energie, dic
in diesen Kiinstlern steckt. Nichts mehr von einem blod-
genialischen Draufloshauen, bei dem der Kiinstler selbst nic
weiB, was herauskommt, keine Malerei 2 la maniére de ..., dic
ebenso einfach wie schwindelhaft und geistlos ist. Als Laic
kann man diese Energie kaum einschitzen. Man miiite noch
dazu halten, da ihnen aus freiwilliger Wahl jeder Kontakt mit
dem Publikum fehlt.

[P.S.] Der Beitrag entstand im Frithjahr zu Paris, wihrend
gleichzeitig in Berlin (Salon Cassirer) Bilder der beiden
Kiinstler ausgestellt waren. Die Berliner Kritik hat sie fas!
ausnahmslos geschnitten oder verurteilt.
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BERLINER AUSSTELLUNGEN

Die Ausstellung der Werke Hodlers im Salon Cassirer
hat den Vorzug, daB sie Werke des Kiinstlers aus allen
Epochen seines Schaffens bringt, den Mangel, da8 eine fiinf-
figurige Komposition aus der letzten Zeit fehlt. Damit hiitte
man mit noch groBerem Gewicht iiber die interessanteste
Frage diskutieren konnen, die diese Ausstellung aufgeworfen
hat: Welche Bedeutung hat Hodler fiir eine zukiinftige Male-
fei? Man ist namentlich in akademischen Kreisen geneigt,
dieselbe sehr hoch anzuschlagen und man beruft sich auf die
Ausstellungen Schweizer Kiinstler, die {iberall durch ein sehr
hohes Niveua aufgefallen sind. Jenseits dieser nationalen
Schranken aber wird man nichts beibringen konnen. Ich
plaube vielmehr, dal Hodlers Sprache eine durchaus person-
liche bleiben muB, weil sie stilisiert und ein Schema konstru-
jert. Stilisierungen aber konnen nicht die erschopfende Spra-
ghe einer Zeit werden, wenn sie auch unter den Hiinden eines
groBen Kiinstlers ein bewunderungswiirdig weites und allge-
meines Gebiet von Tatsidchlichkeiten umfassen kénnen. Nicht
Hodler sondern Cézanne hat den Weg gewiesen, auf dem
allein eine neue Malerei sich entwickeln kann, sich schon
entwickelt hat. Ohne Cézanne wiire der ganze sogenannte
Expressionismus unmdoglich, der sich ohne nationale Schran-
ken mit nationalen Eigenarten iiberall entwickelt hat.

Um in das scheinbar vielgestaltig-verworrene ceuvre
Hodlers einzudringen, mag man zwischen Figurenkomposi-
tionen und Naturstudien unterscheiden. Diese ziehen sich
ch sein ganzes Leben hin und zeugen von einer bereitwil-
igen Hingabe an die Objekte, von intensiver Liebe zum
Kleinsten. Gleichzeitig offenbart sich in ihnen fast bis in die
letzten Jahre hinein ein tastendes Suchen nach den adiquate-
Sten Ausdrucksmitteln. In der Friihzeit ein stetes Schwanken
rwischen reiner Tonmalerei und spitzer, ja bizarrer Linien-
ihrung. Spiter niihert er sich dann den farbigen Problemen
des Impressionismus, ohne jemals zu einer dhnlichen Harmo-
hie zu kommen. Seine Farben stehen hart nebeneinander, man
mochte sagen: jeder Fleck als Einzelindividualitiit. Thm fehlt
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jede Fihigkeit zu jenem Reich der Ubergiinge, in dem die
Impressionisten ihre groBen Entdeckungen gemacht haben,
Dieser Mangel ist nicht nur ein koloristischer, sondern zeigt
sich in der Linie iiberall dort, wo sie das Zusammentreffen
zweier Glieder, das Ineinandergreifen zweier Funktionen
ausdriicken soll. (Und hat schlieBlich seine letzte Korrespon-
denz in der Komposition.) Gerade diese Studien zeigen am
deutlichsten die Beschaffenheit des Hodlerschen Tempera-
ments, wenn auch zu stark nach der negativen Seite. Er besitz(
keine sensible Sinnlichkeit, keine lebenspriihende, leben-
schwellende, sexuelle Sinnlichkeit. Alles wird allgemein unter
seinen Handen und jene impressionistische Kraft der Indivi-
dualisierung des Gegenstandes in der Atmosphiire scheint
Hodler nicht zu besitzen. Er hat dagegen ofter versucht, in
einer Landschaft mehr zu geben als psychologisch interpre-
tierte Natur und ein Bild zu erreichen versucht durch (gewalt-
same) stilisierte Parallelismen in der Waagerechten. Ein grau-
er Wolkenstreifen spiegelt sich im See. Diese waagerechten
Farbstreifen, in paralleler Korrespondenz iibereinanderge-
legt, sind durchaus miBlungene Versuche, direkt aus der
Landschaftein Bild zu gewinnen d. h. eine AuBerung, die eine
zwingendere und sichtlichere Einheit aufweist als die reine
farbige Harmonie der Impressionisten.

Dort aber, wo Hodler sich ohne Priitentionen in den
letzten Jahren vor die Natur stellt, scheint er mir seine reinsten
Leistungen geschaffen zu haben. Ein neues Massengefiihl
und ihm entsprechend eine neue groBe Linie lieBen ihn jene
Berggipfel malen, mit denen mir das so vernachlédssigte Pro-
blem der Bergmalerei gelost zu sein scheint.

Wenn man einen Augenblick an die spielerischen Lo-
sungen denkt, die Monet" aus dem Hochgebirge Norwegens
mitbrachte, begreift man sofort, wie sehr hier bei Hodler Stoff
und Kiinstler einander entsprechen.

Man wird die Bedeutung dieses ununterbrochenen Na-
turstudiums nicht hoch genug einschiitzen konnen. Es lieferte
dem Kiinstler die Basis fiir seine farbigen und linearen Ab-
straktionen, was aus einem vollkommenen Parallelismus der
Komposition mit der jeweiligen Stufe des Naturstudiums

- bewiesen wird. Es bildete das Fundament und den Hinter-
. grund seines Schaffens, Dieses aber bedarf der Figur und ihrer
| Gebirde sowie der Méglichkeit einer schematischen d. h.
i parallel geordneten Gruppierung.

_, Das erste Werk dieser Art ist ‘dialogue intime’. Vor
- einer zu hohem Horizont aufsteigenden Hiigellandschaft
| schreitet auf einem viereckigen, hellen Sandweg feierlich ein
| liberschlanker, nackter Jiinglingskorper mit erhobener Arm-
 gebiirde.» Die Eigenart jeder Hodlerschen Gebiirde besteht in
ithrem Verhiltnis zum Korper d. h. in ihrer geringen Entfer-
. nung von ihm. Von Tanzbewegungen abgesehen, konnte man
| ein bestimmtes, nur Hodlersches Verhiiltnis zwischen der
| Geschlossenheit der Silhouette und dem Grade der Ausla-
' dung der Gebiirde konstatieren. Diese Tafel ist in einer nach
. grau stilisierten Farbenharmonie gemalt und findet in dieser
- durchgehenden Schwiichung der Farbe ihre Einheit. Denn das
 Liniengefiige, so sehr es mit BewuBtheit fiireinander gesetzt
- zu sein scheint, hat keine Notwendigkeit gewonnen, ja, die
' sehr detailliert ausgefiihrte Landschaft bildet trotz der Gleich-
‘heit der Stimmung keine optische Einheit mit der Figur.

i Bereits vierzehn Jahre spiiter ist das niichste Bild des
 Friihlings® datiert. Es differiert durch die reinen, harten und
' ohne jede Riicksicht auf Naturwahrheit aufgetragenen Far-
A ‘ben. Ichméchte glauben, daB das Literarische an diesem Bilde
| das Interessanteste ist, da es Hodler nicht gliickte, die beiden
: Flgurcn zu einer Einheit zu binden. Sie fallen nicht nur als
_. Gruppe auseinander, sondern einzelne Details sind mit sol-

' cher Selbstindigkeit gebildet, daB sie das Auge vom Ganzen
‘abziehen. Dagegen bedeutet das Literarische einen neuen und
' reizvollen Beitrag zur Psychologie der Jugend, des Erwa-
chens der Geschlechter. Das scheint mir das Hodlersche
. Schaffen durchgehend zu charakterisieren: DaB er eine Allge-
. meinvorstellung durch umfassende, personliche Erlebnis-

kraft mit einem neuen, unserer Zeit addquaten Inhalt fiillt und
| fiir diese die eine Variation innerhalb seines Figurenschemas
| sucht.
; Hier fehlt nur eine groBe Komposition, die uns hiitte
zeigen miissen, wie weit Hodler in der Vereinheitlichung der
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Fliche gekommen ist. Aber soviel sagt uns unsere Erinnerung
mit Sicherheit: Die Basis einer in Allgemeinvorstellungen
arbeitenden Phantasie und eines kiinstlich-intellektuell, nicht
unmittelbar sinnlich gestaltenden Temperamentes ist die
gleiche geblieben. Das ist Hodlers Grenze. Und noch ein
anderes zeigt sie uns: das weite Gebiet, das Hodler in seine
Stilisierungen hineinbringen kann, das Umfassende seiner
Personlichkeit: das ist seine GroBe.

Ich habe das Bediirfnis, durch Abschnittbildung von
diesem groBen Kiinstler Distanz zu nehmen, da ich von der
juryfreien Kitschschau reden will. Schade, daBl diese Sensa-
tion mehr geworden ist als eine Statistik der Impotenz und
eine Gelegenbheit fiir liberale Kritiker, ihr freiheitliches Herz
vor Nullen und dem Prinzip zu bekennen. Ich wuBte nicht,
warum sich Kiinstler der neuen Sezession fiir gut genug
hielten, als Reklame fiir die Unfihigkeit zu dienen. Ich dachte,
man sollte rein menschlich so viel Charakter und Wiirde
haben, daB man darauf achtet, neben wen man die Produkte
seiner inneren Erregungen hiingt, wenn man die Moglichkeit
einer Ausstellung besitzt. Da nun aber von einem dieser
Herren gesagt worden ist, warum er in der juryfreien Kitsch-
schau ausgestellt hat, will ich es gern weitergeben, in der
Hoffnung, daB damit die Qualitit erschopfend charakterisiert
ist. Man rechnet damit, daB neben der absoluten Impotenz das
‘Gute’ zur ‘Geltung kommen’, ‘durch Vergleich wirken’
wird. Wer solche Folien zur Wirkung gebraucht, der mufl
natiirlich diesen Satz aufstellen: ‘Der Dilettantismus ist eine
Notwendigkeit.” Ich werde mich hiiten, ihn zu akzeptieren,
beantrage aber gern den Zusatz: Es ist gleichgiiltig, ob man a
la Raffael dilettiert oder a la Neo-Impressionismus oder sogar
a la Expressionismus,

Einer der Kiinstler aus der “neuen Sezession”, Herr
Melzer, hatte eine Kollektivausstellung bei Keller & Reiner.
Seine Holzschnitte sind mir der angenehmere Teil seines
Schaffens. Wiihrend ich vor den Bildern nie ganz das Gefiihl
der Leere verlieren kann, sehe ich in jedem seiner Schnitte
eine geschlossene und eigenwillige Leistung. Die Harmonie
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‘der Farben istin ihrer ausgesuchten Zartheit von grolem Reiz,
‘wiihrend das Liniengefiige einen stark intellektuellen Willen
wverrdt. Doch liegt hier eine illustrative Begabung, und die
‘Ausstellung war ein Versprechen auf Leistungen, die man
freudig erwarten darf. Doch wird man sie durch nichts siche-
rer unterbinden konnen, als wenn man den Kiinstler vorzeitig
‘als fertig in die Offentlichkeit zerrt.

’ Die Erziehung zur Kunst des werdenden Kiinstlers und
des Laien: Dieses groBe Problem hat die Ausstellung von
Arbeiten aus der Schule des Herrn v. Kunowski* zur Diskus-
sion gestellt. Seine langjihrigen Bemiihungen richteten sich
darauf, nach Auseinandersetzung mitden Traditionen und mit
der Moderne das Gebiet des Erlernbaren in der Kunst festzu-
legen. Dieses Miteinbegreifen der Moderne gab wohl der
Ausstellung eine gewisse Frische, die man sonst auf Schiile-
rausstellungen vermit. Trotzdem bin ich nicht iiberzeugt,
dal} es gelungen ist, das volle Ziel zu erreichen. Ich glaube
nicht, daB es ein absolutes und erlernbares Handwerk gibt,
losgelost von dem, was ein Kiinstler zu sagen hat. Mit der
Variierung des artistischen Inhaltes variieren sofort die Aus-
drucksmittel, und es gibt keine Technik, kein Kénnen dies-
seits oder jenseits alles Wollens. Die Methodologie und die
Philosophie der kiinstlerischen Mittel bestimmen sich von der
Kunst her und nicht umgekehrt. So vermisse ich eine wirklich
iiberzeugende kiinstlerische Begabung unter den Schiilern
und kann andererseits darauf hinweisen, daf3 die begabtesten
unserer jungen Maler Autodidakten sind.

Dagegen scheinen mir die Bestrebungen des Herrn v.
Kunowski iiberaus wertvoll fiir eine Erziehung unserer Au-
genkultur. Wer weill, wieviele Geschmacklosigkeiten auf das
Konto unempfindlicher Blindheit zu schreiben sind, wie
schwer bisher jede Erziehung des Auges zur sinnlichen Auf-
fassung der Wirklichkeit vorwirts gekommen ist, wird es nun
als Notwendigkeit freudig begriiBen kénnen, dal man einmal
systematisch an diese Frage herantritt. In diesen Grenzen ist
die energische Arbeit nicht genug zu loben, und es war ein
gliicklicher Gedanke, die Moglichkeiten des Fortschrittes an
einem Beispiele dauernd zugénglich zu machen. In einem
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Buche: Unsere Kunstschule (erschienen im Verlag der Natio-
nalstenographie, Liegnitz 1910) hat das Ehepaar Kunowski®*
die Resultate in Wort und Bild niedergelegt, und es wiire zu
wiinschen, dal diese Riesenarbeit fiir die Kultivierung des
deutschen Auges fruchtbar wiirde.

Man kann vielleicht sagen, da in keinem Lande so viele
und so gute Versuche gemacht werden, die Sinnlichkeit des
Auges zu kldren und zu heben als bei uns. (Man konnte das als
Beweis fiir die geringe Augenkultur des deutschen Volkes
ansehen.) Ichrechne dazu jene grof angelegte Publikation des
Verlages Eugen Diederichs (Jena) einer Kunstgeschichte in
Bildern in 25 Biénden a 6 M., also einer weitesten Kreisen
zugiinglichen Veroffentlichung von 25 x 200 guten Photogra-
phien aus der Kunst aller Zeiten und aller Vélker. Die Monu-
mentalitit einer solchen Publikation wird hoffentlich dem
deutschen Volke die selbstverstindliche Pflicht der Ausnut-
zung dieses Materials auferlegen.

Es war der Krebsschaden jeder Kunstgeschichte und
Kunstbetrachtung, da man zu viele Worte machte, die ohne
wesentliche Beziehung zum Werke waren, ja dal man ohne
Materialvorlagen darauflos redete. Dieser Ubelstand wird
nun in einer umfassenden Weise gehoben. Was in den drei
Bénden vorliegt, ist z. T. fast vollkommen. Ich meine die
beiden Biinde, die Herr Prof. Dr. Heidrich® ausgewihlit und
eingeleitet hat. Hier hat ein Kenner das Typische herausge-
griffen und ein erlebender Historiker das Notwendige zum
Verstiindnis klarund einfach gesagt. Ich wiirde nur wiinschen,
daB gegeniiber einzelnen Zerteilungen ins Detail Gesamthei-
ten mehr zur Geltung kéimen. Es ist eine unerléBliche Pflicht,
die Abbildung einiger Altdre zu geben, um jene Eigenart des
Zusammenstellens von Architektur, Plastik und Malerei zu il-
lustrieren. Es geniigt nicht, daB nur davon gesprochen wird, da
den Worten kein Bild in der Vorstellung der meisten Leser
entspricht. Aber alles in allem sind diese altniederlindische
und altdeutsche Malerei vollkommene Muster fiir das Ganze.
Verfehlt scheint mir dagegen die Arbeit des Herrn Prof. Dr.
Hamann”. Innerhalb einer so monumentalen Publikation ist
es individualistische Gelehrtenwillkiir, einer Zeit von kaum
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'_ dreiBig Jahren einen Band mit zweihundert Abbildungen zu

widmen. Wie will man die Malerei von vor 1300 bis 1600
dann in drei Biénde bringen? Und gerade die italienische

| Malerei hitte die Hochschule fiir die Erzichung des Auges

werden miissen. Ebenso sehe ich in der Einleitung eine

| Unmoglichkeit fiir den Laien, und in dem Zerkleinern der

Abbildungen das geeignetste Mittel, Verwirrungen anzurich-

ten.

Damit ist nichts gegen den Wert der gesamten Publika-

. tion gesagt, der man nur im allgemeinsten Interesse wiinschen
. kann, daB rege Teilnahme des Publikums sie nicht ins Stocken

kommen li#Bt und daB die Teilnahme kompetenter Gelehrter

" manchesim Programm éndert. Soist es mir unbegreiflich, wie

man die franzosische Plastik vollig iibergehen will, die doch

. die hochste Bliite der mittelalterlichen Kultur war und die
. Mutter aller anderen plastischen Schulen des Abendlandes.
. Wiinschenswert scheint mir dann ein Band, der die Entwick-
" lung der Landschaftsmalerei illustriert, weil diese der Stoff
. der modernen Malerei ist.

Wenn ich zuriickblicke, wundere ich mich iiber die Fiille

. der Erscheinungen, mit der die Saison erdffnet wurde. Ich

i

verzeichne noch: In der Akademie die Neuerwerbungen der
Nationalgalerie. Im Kiinstlerhaus: Berlin im Bild.

L) in der Druckvorlage Manet. }
| ) Ferdinand Hodler, Zwiegesprich mit der Natur. Um 1884, Ol auf Lein-

wand, Kunstmuseum Bern, Dep. d. Gottfried Keller-Stiftung.

" 9 Ferdinand Hodler, Der Friihling. 1901, Ol auf Leinwand, Folkwang-

Museum, Essen.
) Lothar von Kunowski, 1866 Ober-Wilkau, Schlesien - 7; Graphiker und

" Kunstschriftsteller. )

" 5 Gertrud von Kunowski, 1877 Bromberg, PreuBen - 7; Malerin.

| © Ernst Heidrich, 1880 Nakel, PreuBen - 1914 Dixmuiden, Belgien; Kunst-
" historiker.

- 7 Richard Hamann, 1879 Sechausen bei Oschersleben a.d.Bode, Harz -
1961 Immenstadt, Allgiu; Kunsthistoriker.
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ZUR MODERNEN MALEREI
Julius Meier-Graefe: Cézanne." - van Gogh.” E. H. du Ques-

ne-van Gogh: Personliche Erinnerungen an Vincent van
Gogh.? Erschienen bei R. Piper & Cie., Miinchen.

Unserer Zeit scheint auf allen Gebieten geistiger AuBe-
rungen der Begriff einer in sich geschlossenen Leistung
verloren gegangen zu sein, weil den Produzierenden das
Gefiihl fiir eine Harmonie zwischen Objekt und Subjekt
abhanden gekommen ist. Auf das wissenschaftliche Buch
iibertragen, liefert man entweder unendlich fleiige Werke,
die in den Objekten wiihlen und darum bis zur Unlesbarkeit
anschwellen, oder ganz halt- und bodenlose Subjektivismen,
Anschauungen, Meinungen, aber niemals Erkenntnisse. Die-
se Werke haben den Vorzug einer iiberaus gefalligen Lektiire,
wenn man auch am Ende gewohnlich so schlau ist wie am
Anfang. Wenn ich Herrn Meier-Graefe® sage, dal man damit
keine Wissenschaft macht, so wird er mir sagen, daf er stolz
darauf ist, Anakademiker zu sein, woraus dann die Notwen-
digkeit erwichst, daB seine Biicher noch einmal geschrieben
werden miissen. Ich bin ungerecht gegen den Autor, denn ich
beurteile ihn von einem Standpunkt, den er niemals hat
einnehmen wollen oder kénnen. Seine Arbeiten enthalten alle
Vorziige, die man ihnen nachgeriihmt hat, und unter den
anakademischen Kunsthistorikern gibt es wohl keinen so
sprachgewandten Kiinstler wie ihn. Dies kann mich aber nicht
hindern, als Urteil folgende Notiz aus den Tagebiichern (1838
vom 26. November) Hebbels niederzuschreiben: “Das Buch
ist voll von glinzenden Ansichten, aber es ist weit mehr ein
Werk kiihner Phantasie, als ruhigen Verstandes, und das ist
dem Begriff der Wissenschaft nicht angemessen. Man wird
einem solchen Buch auch eigentlich nichts schuldig; so wenig
als etwa dem Baum, dem Stein u.s.w., die Gedanken in uns
erregen. Solche Biicher sind mehr fiir den Verfasser, als fiir
den Leser geschrieben, sie peinigen gewaltig, wenn man sie
auffassen und ausschopfen will, sie haben nur eine Traum-
Realitiit, die fiir uns kaum noch eine ist. Was ihren Inhalt von
dem Inhalt wirklicher Trdume unterscheidet, ist das stete
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‘Streben, den Nebel des Gefiihls zu durchbrechen und den
festen Boden der Ideen zu betreten.””
Als Ergidnzung zum Leben van Goghs mogen die per-
- sonlichen Erinnerungen sehr erwiinscht sein. Man merkt an
jeder Zeile, daB eine Frau dieses Buch schrieb, und das
| bedingt seinen Reiz. Ich wundere mich seit langem, daB
. keiner unserer Dramatiker diesen wahrhaft tragischen Stoff
" des Lebens d. h. Leidens van Goghs darstellte. Er ist der
~moderne Held, der sich an sich selbst verzehrt. Eine ganz vage
- Sehnsucht 1dBt ihn suchen, Beruf mit Beruf dreimal wechseln;
~ dann wird er Kiinstler. Seine Kunst verzehrt ihn und er schreit
. nach dem Leben. Dall van Gogh zu dem Schluf3 von Ibsens
Rubek® gekommen ist, das sollte zu denken geben. Frau du
Quesne-van Gogh hat gleichsam die Idylle geschrieben, aus

. der diese Tragddie herauswuchs. Jetzt aber darf ein Dichter
. uns diese Tragbdie schreiben.

" U Julius Meier-Graefe, Paul Cézanne. Mit 40 Abb. Miinchen, Piper, 1910,
3. verb. u. erw. Aufl,
D Julius Meier-Graefe, Vincent van Gogh. Mit 40 Abb. und dem Faksimile

. eines Briefes. 3. durchgesehene Aufl., Miinchen, Piper, 1910.
\ 3 E(lisabeth) H(uberta) du Quesne-van Gogh, Personliche Erinnerungen an

Vincent van Gogh. Miinchen, Piper, *1911.

. Alfred Julius Meier-Graefe, 1867 Reschitza, Banat - 1935 Vevey,
| Schweiz; Kunsthistoriker, Schriftsteller.
" 9 Friedrich Hebbel, Tagebiicher 1835 - 1843. Vollstindige Ausgabe in 3

Bdn., Bd.1. Hrsg.v.Karl Pombacher. Miinchen, dtv, 1984, S.248.

~ 9 Prof, Arnold Rubek, aus: Henrik Ibsen, Wenn wir Toten erwachen. (Ndr

vi dode vigner. Kopenhagen-Berlin, 1899).
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CHARLES DE COSTER. FLAMISCHE LEGENDEN"
Deutsch von Marie Lamping und Fr. von Oppeln-Bronikows-
ki. Verlegt bei Eugen Diederichs, Jena.

Wer das Buch mit dem trefflichen Titelholzschnitt im
Fenster sieht und in Erinnerung an den “Ulenspiegel™ begie-
rig darmach greift, wird nicht enttduscht sein, wenn er von
vornherein bedenkt, daB die “Flimischen Legenden” neun
Jahre friiher entstanden sind. Sie enthalten gleichsam das Ver-
sprechen zum “Ulenspiegel”. Alle Charakterziige und kiinst-
lerischen Fahigkeiten, die wir in dem groBen Epos des flimi-
schen Volkes bewunderten und liebten, liegen hier keimartig
und beginnen sich zu entfalten. Auch die Stoffe sind haupt-
sdchlich der glorreichen Zeit der leidensvollen Befreiungs-
kriege entnommen und schildern den Charakter des belgi-
schen Volkes. Nur ist hier alles auf einzelne Erzihlungen
aufgeteilt, gemiB einem Rezepte Goethes, daf der junge
Kiinstler nur kleine Gegenstinde behandeln solle. So bieten
uns diese Legenden zusammen mit dem “Ulenspiegel” den
seltenen Genuf}, einen Kiinstler bis zum vollen, klaren und
notwendigen Ausreifen seiner Begabung gelangen zu sehen.
Sie war derart, daB sie nur einen kleinen Kreis umspannte, den
aber in vollem Umfang und reinstem Wohlklang. Darum ist
seine Wiederbelebung eine Tat.

! Charles De Coster, Légendes flamandes, 1858.
' ders., Lalégende et les aventures héroiques, joyeuses et glorieuses de Thyl
Ulenspiegel et de Lamme Goedzak au pays de Flandres et ailleurs, 1868.
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Vive la bagatelle!
Swift

Paris, Place du Panthéon 11.

Schade, daB Sie nun auch der durch unwissende Bericht-
erstatter verbreiteten Meinung Vorschub leisten, als bestinde
“die Kunst und die Bedeutung Picassos darin, daB er eine neue
| Form, das Kubische zu geben, erkliigelt hitte. Mir dem Intel-
ekt ldpt sich Kubismus und Futurismus machen, ein Bild
| Picassos aber ist eine Vision.
! Der Kubismus ist ein Versuch schopferisch-impotenter
‘Ruhmsiichtiger, die von Picasso das ‘Réuspern und Spucken’
' gelernt haben und nun mit der ganzen Armseligkeit einiger
 AuBerlichkeiten Zeitungen und Ausstellungen in Bewegung
setzen, um durch Reklame Geschiift zu machen. Der Ameri-
' kanismus der Kunst. Man sagt sich: Ich habe bisher neoim-

damit besser. Denn Picasso stellt nicht aus, und sollte man ihn
kennen, so werde ich ihn totschimpfen, ich Monsieur Metzin-
. ger'). So sind alle. Sie kommen von auBen und kliigeln und
konnen so doch niemals ins Innere finden. Sie als Kiinstler
\wissen aber, daB nur die Gestaltung des Erlebten Kunst ist.

" Und das ist der Futurismus: eine national-italienische
'Angelegenheit. Der Schwachsinn unfihiger, von jahrhunder-
telanger Kultur ausgemergelter Nerven, iiber die der ganze
‘Wirrwarr der modernen Welt herfillt, ohne ein einziges
‘inneres Organ der Aufnahme zu finden. Der Diebstahl aus
‘allem, Akademie und die vollige Willkiir letzter Gestaltungs-
‘impotenz.
A Picasso aber istder Schopfer einer neuen Welt. Er hat sie
aus sich herausgesetzt wie eine Frau ihre Leibesfrucht: mit
einer enormen Gebirfihigkeit begabt und unter dem Schmerz
des Ringens. Es ist letzte Innerlichkeit, Vision des Ich-Erleb-
‘nisses. Und in jedem Augenblick entsteht sie neu im Wach-
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wird immens. Und die wenigen, die ihn werden sehen kénnen,
werden ein neues Leben beginnen.

DaB etwas in der Natur so ist - auch das psychische
Erlebnis, die innere Sensation sind als solche noch Natur -
berechtigt es nicht, auf einem Bild gemalt zu werden.

Die Kunstwelt ist reine Schopfung, deren Distanz zur
Natur gleichgiiltig ist - Poussin und Corot stehen darin auf
gleicher Stufe. Sie entsteht durch Vergeistigung des Erlebnis-
ses, durch Konzentration der Einzelsensationen unter ein sic
beherrschendes Gesetz und schlieBlich durch jenen inneren
Elan, den uns keine Psychologie und keine Asthetik erkliren
wird, Hier beriihren sich Kunst und Metaphysik.

Die Gestaltung dieser Welt ist die Arbeit Picassos.
Wieder nicht die Arbeit eines reinen Intellektes, der kalt
rechnend Form gegen Form fiigt und aus der einen die
Notwendigkeit der andern erschlieft, sondern seines Lebens
selbst, der Evolution des Schaffenden, der die jeder Vision
immanenten Moglichkeiten immer reicher erlebt und immer
plastischer gestaltet. Der Vision eine immer reichere und
zugleich geschlossenere plastische Erscheinung geben, in der
nichts mehr Willkiir, Zufall oder Laune ist - das ist der
herrische Wille Picassos. Denken Sie an Tuschzeichnungen
Rodins, denen man die Schonheit der Zufilligkeit nachrithm-
te, mit der der Meister die Tinten auf dem Papier verlaufen
lieB. Vielleicht wiirde Picasso dazu sagen: Das ist Schwindel.
Kunst ist Gestaltung, Gestaltung ist Notwendigkeit. Sein
Eigenstes, sein Erleben dringt ihn dahin. Seine schopferische
Fihigkeit lieB ihn in der direkten Darstellung des Kubischen
ein Mittel finden. Wirklich nur eins, lieber Herr Pechstein. Es
ist ein Bindemittel in einem Bau, wie ihn kein anderer der
Modernen aufgebaut hat, frei von Erinnerung an Tradition.
frei von Anekdote nicht nur im Literarischen und im Maleri-
schen - denn was ist Wintervormittag 10 Uhr an der Seine etc.
anders als Anekdote - und auch noch frei von der Anekdote
des psychischen Erlebnisses ...

Wir werden lange lernen miissen, ehe wir seine Gesetze
begreifen und die ungeheure Welt, die er ihnen unterwirft.
Haben wir Ehrfurcht auf diesem Wege. Denn er ist groBf und
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| rein. Reden wirnicht von Kubus, lassen wir das der Unwissen-
heit der Kritik zum Gebrauch fiir den Kaffeetisch des Bourge-
(0is. Reden wir auch nicht von Valeur und Couleur. Was sagen
Sie zu der Mitteilung, dafi mir Picasso letzte Bilder zeigte, auf
denen er reines Blau und Rot als reine Materie verwendet -
wohlverstanden nicht die Farbe Matisses, sondern die reine
Materie in voller Stirke? Versuchen wir wie er Herr zu
‘werden iiber den Wirrwarr inneren Erlebens, das sich in uns
driingt und steigert und gleichwertig nebeneinander legt,
indem wir aus ihm selbst die Gesetze seiner Beherrschung
| zichen ...
’ Das ist ein wenig von dem, was mir ein Bild Picassos
sagt. Weil er nicht nur den Kubus sucht, sondern eine Welt
baut, klingt es vielleicht sogar moralisch. Es ist dies meine
feste Uberzeugung: die Kunst Picassos muf eine neue Asthe-
tik und eine neue Lebensanschauung zur Folge haben. Wir
hatten den Impressionismus lange eingesargt. Er war uns
Jungeren dumm, leichtfertig und Schwindel. Wir haben die
- Aufgabe, unsere Welt zu zeigen.

Gestalten wir sie mit allen unseren Kriften und schwei-
_gen wir von den Mitteln. Denn unsere Welt ist doch die

" Hauptsache!
In alter Neigung
_ Thr
- M. R. Schénlank.

" U Jean Metzinger, 1883 Nantes - 1956 Nantes; Maler, Kunsttheoretiker;

- schrieb gemeinsam mit Albert Gleizes "Du cubisme”, 1912.
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MAX PECHSTEIN

Hier in den etwas engbriistigen Zimmern des Salong
Gurlitt muB ich an ein Ackererlebnis denken. Uber die frische
Erde stapft weitschreitend ein Mann, kurz hineinfassend, eng
abwerfend die Saat in eine unbestimmte Zukunft. Einen
Schritt hinter ihm, im Schweigen segnend, ein schwangeres
Weib. Unter ihnen die Gleichgiiltigkeit der Scholle, iiber
ihnen die ganze UngewiBheit der Himmelsglocke.

Soist Pechsteins Kunst. Beladen mit der ganzen Schwe-
re personlicher Naturerlebnisse und uralte Saaten der schop-
ferischen Kraft in sie hineinwerfend. Da ist der Herbst mit der
ganzen goldenen Pracht und dem ewigen Fallen seines Todes.
Da kann nichts mehr aufstehen. Da ist das Meer in dem Takt
seiner Bewegung, ewig Wellen rollend, auf und ab. Da ist ein
Mensch, der gesund wird, mit dem ganzen Jammer der Schmer-
zen und dem erwachten Zweifel am Leben. Es liegt in der Art
seiner kiinstlerischen Begabung, daB Pechstein jedes person-
liche Stimmungserlebnis in das elementarste Darstellungs-
mittel der bildenden Kunst iibersetzt: in die Figur. Meer und
Morgen, Herbst und Diine werden bewegte Figur mit unver-
kenntlicher Geste. Sie wiichst so aus der Landschaft heraus,
wie die Bidume, der Strauch und der Rasen. Sie sind wie Sand
und Laub und Wasser. Und darum bewegen sie sich wie die
ewigen Elemente, die sie in der Phantasie des Kiinstlers haben
erstehen lassen.

Er, dem so sehr der Quell seines Schaffens in dem ver-
lebendigenden Fiihlen der Natur liegt, muB notwendig einen
besonderen Reiz vor der Aufgabe des Portriits empfinden.
Eine ganz bestimmte psychische Gegebenheit in ihrem We-
sen wiederzugeben durch einen notwendigen Rhythmus auf
der Fliche, durch die eine mégliche Flichenerlésung, das ist
inder Tat Pechsteins Stirke. Keiner schiirft so tief wie erindas
Wesen des Menschen hinab, keiner hat wie er den Mut zu allen
Tiefen und Untiefen des modernen Menschen. Wer hiitte wohl
diese moderne Dame a la mode de Gerson'’ so auf die Fliche
bringen konnen, daB wir hinter der ganzen Garnitur des
modernen Weibchens noch den Funken Eva spiiren? Pech-
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steins Portréits konnen das letzte Wort iiber einen Menschen
‘sagen, darum sind sie in erstaunlichster Weise #dhnlich.

Wie Pechstein bei seinem Betreben, seinen lebendig ge-
fiihlten Erlebnissen dadurch eine hochste Ausdruckskraft zu
 geben, daB er zum Gestus der menschlichen Figur griff, die

Illustration vermied, wird immer ein Geheimnis seiner Bega-
bung sein. Doch kann man sagen, daB er weit in die Elemente
 hinunterstieg und sie erweiterte, indem er die Ausdruckskraft
der einzelnen Linie und Farbe, ihrer Kombinationen und
‘Massen priifte und feststellte; und daB er hoher hinaufstieg,
‘indem er das Gesamterlebnis auf mathematische Grundform
reduzierte und ihm damit eine bildmiBige Stabilitiit sicherte,
.die wir wohl aus der Tradition, aber nicht aus der impressio-
‘nistischen Moderne kennen!

Man wiirde Pechsteins Wollen griblich miBverstehen,
-wollte man ihn einen Naturalisten, Psychologen oder Forma-
listen nennen. Er ist von jeder Anekdote gleich weit entfernt.
‘Das zeigen vor allem seine Stilleben. Hier war alles tot,
Materie, Willkiir. Hier konnte der Kiinstler frei den Sinn
seiner schopferischen Tat zeigen. Wir sehen, wie er die
Grundelemente der Kunst darstellt: den fallenden Rhythmus
in freier Verteilung der Massen, den steigenden in geschlos-
sener Komposition. Die Stabilierung der Gegenstinde durch
ihre Einzwingung in ein Rhomboid. Und die Gegenstiinde
selbst? Daist ein Apfel, auf den jeder Maler stolz sein kénnte.
'Nicht weil ein Vogel hineinpicken oder ein kleines Médchen
ihn aufessen mochte, sondern weil es ein Apfel ist. Ein Apfel
und nicht nur ein toter, materieller Farbklex. Da ist ein Tuch
mit Ornamenten, in dem durch den Klang der Toéne die
Ornamentik aufgehoben und das Ganze stofflich lebendig
gemachtist. Auch diese toten Gegenstinde gewinnen allmiih-
lich Leben, und das ist der Sinn der ganzen Kunst Pechsteins.
Aus den Erlebnissen heraus eine Kunst schaffen, die fest und
solide aber lebendig ist. Die nicht totschligt, sondern schafft,
formt, bildet.

' So erfiillt Pechstein die beiden Forderungen Cézannes,
einer eigenen Sensibilitidt und einer eigenen Logik. Er geht
den haarschmalen Weg zwischen den Klippen des Naturalis-
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mus und des Formalistischen. Die Banalitit des nur Realep
und das mit ihrer Wiedergabe notwendig verbundene Arti-
stentum hat in Deutschland durch ihn seinen Uberwinder
gefunden. Alles trennt ihn von der vorigen Generation. Fiir
ihn ist die Kunst wieder Gesetz und zwar ein seit Anbeginn
bestehendes und immer nur annihernd wieder von neuem zy
erfiillendes Gesetz. Darum liebt er die alte Kunst. Nicht wie
der Asthet als Gaumengeschmack. Sondern um der Gesetze
willen, die in ihr liegen und die auch in jeder neuen Kunst
liegen miissen, will sie vor dem Geist der Geschichte nicht nur
Totgeburten produzieren. Aber diese Gesetze sind nicht aprio-
rische Formalien, die unbekiimmert um jede Beschwerung
durch reale Erkenntnis aus Geschmack oder Wissen zu befrie-
digen sind, wie neuerliche Formalisten und Astheten, diese
Gaukler des modernsten Kunstbetriebes, glauben machen
wollen. Sie werden vielmehr in der Realitdt und nur in der
Realitiit durch die reine Empfindung des Kiinstlers geboren.
All die neuen Schlagworte von Abstraktion und kindlich
primitiver Einfachheit beriihren Pechsteins Wollen nicht.
Nicht Einfachheit, sondern Einheit, nicht Abstraktion, son-
dern Schaffen, so sagt sein Werk ganz deutlich. Und damit ist
in seinen Arbeiten eine reinliche Scheidung auch gegen die
Formalisten und ihre Dogmen von der reinen Flidche und der
reinen Farbe gezogen, die um nichts weniger banal und albern
sind, weil sie jiingeren Datums sind als das Dogma von der
Hellmalerei des Impressionismus.

Diesen von lockenden Schwindeln umgebenen Grat-
weg zu gehen, hilft Pechstein seine béuerliche Veranlagung:
Ich sie, ich werde ernten. Denn das Leben muB dem Schaffen
rechtgeben, dem Gebiiren, dem Wachsen. Hier eine Stelle aus
einem Brief an mich (datiert vom Friihjahr, als er den Krach
mit den Sezessionsleuten hatte und Berlin der Reklametrom-
mel des Futuristenschwindels nachlief):

“Hol’s der Teufel, schaden kann’s mir doch nicht, denn
ich arbeite trotz allem und jedem weiter ... Eine jede Arbeit in
der etwas von der Lebensenergie des Schaffenden ist, hat
Bestand und erregt doch frither oder spiiter im einzelnen
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Menschen etwas von dem SchénheitsgenuB, den der Schaf-
fende empfunden; und was will man, man malt doch ohne jede
Riicksicht und weil man muB. Theorie ist gut, aber eine
Maschine nur theoretisch auf dem Papier, arbeitet noch nicht,
Jost noch nichts aus. Herrgott, wie kriiftig ist ein Friihling,
treibt, schieBt und stoBt die Krifte heraus; unbekiimmert um
den Mist, mit welchem der Boden gediingt, kommen die
Blumen durch.”

Das ist der Mensch Pechstein. Und warum soll man
picht von ihm reden, da sein Werk in dieser Ausstellung uns
\lehrt, zwischen Leben und Kunst keine Scheide zu machen?
‘Da hiingen zwei Selbstportrits, die von einer wichtigen
Wandlung seines Lebens erzithlen. Das erste datiert von 1910,
eigt uns noch die kecke Pose des Welteroberers, der die harte
| Realitiit noch immer nicht in ihrer Uniiberwindlichkeit ge-
fiihlt hat. Das zweite, vom Ende 1912, zeigt den, der die
brutale Last des Daseins als einer dinghaften Bestimmtheit in
ihrer ganzen Schwere auf sich nahm ...
Seine Kunst ist zu einem unendlichen Weg geworden,
zu einer Aufgabe, zu einer moralischen Pflicht gegen seine
Bcgabung Eine Welt an Erlebnissen liegt zwischen diesen
Bildern. Sie trennt ihn nunmehr radikal von allen Astheten
nd Formalisten, die immer nur mit scheelem Verdacht auf
'ihn sahen. Und sie bringt ihn selbst der Harmonie seiner
‘seelischen Krifte niher, die ja unbedingte Voraussetzung
alles Schaffens ist. Jener Raubtierzug, der sich gierig auf alle
. Erscheinungen des Lebens stiirzte, immer aktiv, sammelnd,
' krosische Schiitze einheimsend, als miifite fiir Enkel und
' Urenkel aufgehiuft werden, was im Leben reizte, ist vor dem
' Drang nach Ordnung, Durcharbeitung, Gestaltung ein gutes
- Stiick gewichen.
: Die Organisierung des gesamten Erlebens ist gewach-
- sen, alle Willkiir beschriinkt, gehemmt. Nach Worten wird
geschieden. Ja und Nein, Gut und Bése, Wahr und Falsch,
Schon und HiéBlich hirter, reiner voneinander gesondert.
Paktieren wird unméglich, weil es Verratam Leben und an der
Kunst bedeuten wiirde.
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Diesen freieren Blick fiir den Menschen und den Kiinst-
ler Pechstein verdanken wir seinen Fresken inder gelben Villy
vor dem Walde. Indem er uns hier ein ganz neues Erlebnis
vom Raume schuf, gab er uns zu seinen Einzelbildern eine
neue Distanz. So durchgearbeitet sie sind, sie bedeuten uns
nur Anweisungen, Vorbereitungen auf eine neue GroBtat.

Er gab den Deutschen eine neue Kunst. Wird er mit ihr
auch den unerquicklichen Stand unserer erstickenden Kunst-
politik revoltieren konnen? Wir wollen ihm auf diesem Wege
helfen mit dem Ruf: Wiinde her fiir Max Pechstein!

! Berliner Modegeschiift

IL.

Z.U DEN FRUHEN SCHRIFTEN
MAx RAPHAELS




PATRICK HEALY

PHILOSOPHISCHE GRUNDLAGEN DES FRUHWERKS
VON MAX RAPHAEL

1909 entschlieBt sich Max Raphael, Miinchen zu verlas-
sen und sich als Student der Philosophie in Berlin einzuschrei-
pen. Im Sommer desselben Jahres unternimmt er eine Reise
h Italien und erwihnt in seinen Aufzeichnungen einen
‘Ausflug nach Ravenna und wie er die Kunst Giottos und
Tintorettos kennenlernte. Die anschlieBenden Begegnungen
ziihlen fiir Raphael zu den einschneidensten in seiner intellek-
tuellen Entwicklung. 1910 begegnet er Max Pechstein. Er fat
das Jahr schlicht zusammen: “Begegnung mit Pechstein (und
der eigenen Generation). Reise nach Holland und Wanderung
am Rhein. Erste Begegnung mit franzosischer Kunst. Ent-
schluB nach Paris zu reisen. Erste Artikel.”?

: In seiner 1910 publizierten Besprechung der Sonder-
bund-Ausstellung in Diisseldorf - Diisseldorf war seit 1872
ieben Berlin das zweite Zentrum organisierter Kunsttitigkeit
; ir PreuBen - wird erstmals Raphaels Theorie des Impressio-
nismus und seine Auffassung von Cézanne und Matisse, als
exemplarische Kiinstler der Moderne, sichtbar.

© Aber die Ausstellung wies auch ein grundsitzliches
-. oblem fiir die deutsche Rezeption des Impressionismus auf.
Raphael bemerkt, daB “im allgemeinen die deutsche Land-
haft zu hart in den Lufttonen ist, zu unbeweglich und in den
Bewegungen zu unwahrnehmbar und verdeckt”?, Mit Aus-
nahme Liebermanns vermochte, seiner Meinung nach, keiner
der deutschen Kiinstler in der Ausstellung diese Barriere zu
liberwinden. Von den Franzosen werden sowohl Vuillard als
'uch Signac kommentiert. Entscheidend an der neuen Malerei
' ist fiir Raphael, daB die “Natur jeden Wert verliert und daB die
in Farben schaffende Phantasie des Kiinstlers eine unbe-
schriinkte ziigellose Freiheit gewinnt™?.

. Inder Annahme, daB es die Kunst Cézannes sei, die die
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kiinstlerischen Probleme fiir die neue Generation von Kiins;.
lern definiere, folgt Raphael ziemlich genau der von Wilheln,
Niemeyer* im Vorwort des Katalogs entworfenen Argumer.
tation. Gegenstand ist nicht mehr die natiirliche Form oder die
naturalistische Darstellung, sondern ein neues Streben nach
der subjektiven dekorativen Form. Matisse und Kandinsk
fiihrten diese Suche nach subjektiver Freiheit und die Befrej-
ung von der mimetischen naturalistischen Reprisentation
vor: “Hier verschwindet das Vorbild ganz, der Kiinstler
empfingt seine Gesetze nicht mehr vom Objekt, der Spiege|
in der Phantasie des Kiinstlers ist alles.”

Raphael verbleibt in diesem Artikel im vorgegebenen
Rahmen einer Ausstellungskritik. Die wichtigsten von ihm
angefiihrten Punkte sind: die Frage des Verhiltnisses zur
Landschaft, das dekorative Phanomen der modernen Malerei
und die Verteidigung der neuen Subjektivitit des Malers.
Noch nicht erkennbar wird Raphaels Bewegung hin zu jenem
Standpunkt, den er ein Jahr spiiter einnehmen wird - mit seiner
strikten Ablehnung des Impressionismus - hin zu einer Partei-
nahme fiir die neue Asthetik des Expressionismus.

Entscheidend wird seine Hinwendung zur ‘Weltstadt
Berlin’,indieer zuriickgekehrt war. Einen Satz aus Schefflers
gerade erschienenem Buch iiber Berlin® zitierend, bestimmt
er das Dilemma der modernen Stadt und ihrer eingepferchten
Geschichte: “[...] verdammt immerfort zu werden und nie-
mals zu sein [...] der Feind aller Harmonie [...] Sein eigenes
Leben ist ein ewiges Hin und Her ...] er ist der moderne
Ahasver [...] irrend und ruhelos.””

Die Beschreibung der Unruhe in der modernen Stadt,
dem weltlichen Ort stindigen Werdens, und die Forderung
eines Montageverfahrens, um ein solches Phéinomen einfan-
gen zu konnen, zeigen, wie nah Raphael dem Denken Georg
Simmels stand.*

Eine der primiren Forderungen der Lebensphilosophic
hatte darin bestanden, nach der Beziehung zwischen Objektcn
und Individuen zu suchen, das Leben in seinen elastischen.
fliichtigen und vergénglichen Formen, in seinen molekularen
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‘Prozessen zu verstehen und soziale Formen als Produkte
tu nschlicher, kreativer Handlung zu begreifen. Der Antago-
pismus, der Dualismus und die Ambiguitit in der Beziehung
2 wmchen Gesellschaft und Individuum konnten nie zu einer
__:ymheuachen Auflosung finden.

I Simmel hatte dem philosophischen Relativismus seine
maximale systematische Ausdehnung und logische Effizienz
verlichen. Die Philosophie war keine rein ‘negative’ Opera-
ition, nur befaBt mit der Zerstorung philosophischer Katego-
rien. Es ist eine der Ironien in Raphaels Leben, da8 ihn seine
Riickkehr nach Berlin - mit dem Ziel, Philosophie zu studie-
ten - wieder zur Kunst fiihrte. Simmel hatte gegen jeden
positivistischen Anspruch, daB begriffliche Erkenntnis die
einzig mogliche Form der Erkenntnis sei, angekdmpft. Mit
der unmittelbaren schopferischen Anschauung des Kiinstlers
wird uns ein Horizont erdffnet, der weiter ist als der von
‘Metaphysik und Erkenntnistheorie erschlossene.”

Wenn man von einem annus mirabilis in Raphaels
.eben sprechen mochte, so ist dies 1911: Er publizierte in
¢ fiesem Jahr sechzehn Aufsitze, schrieb die Einleitung fiir den
Katalog der Neuen Sezession, traf Picasso und Matisse und
"' egann mit dem ersten Entwurf fiir “Von Monet zu Picas-
en 10)

. Indem Aufsatz “WeiB und Schwarz” reagiert Raphael
auf die Ausstellung von Zeichnungen und Graphiken in der
1 dhrlichen Berliner Sezession und uBert sich iiber den Wert
er Ausstellung von Zeichnungen fiir das Verstiindnis der
Entwicklung eines Kiinstlers, Trotz der eindrucksvollen Pri-
sentation von Liebermanns Studien der Judengasse wurde
offensichtlich, daB die Kiinstler der Sezession wenig fiir die
ukunft der Kunst zu bieten hatten. Ebenso deutlich war, dafl
Kiinstler wie Pechstein in der Neuen Sezession weit bessere
Arbeiten hervorbrachten.'"

f Die Geschichte der Berliner Sezession war die Ge-
schichte der Begegnung Deutschlands mit der Moderne. Die
Eroffnungsausstellung hatte im Sommer 1898 die erste groBe
Iﬁuseinandersctzung iiber den Impressionismus in Deutsch-
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land bewirkt. Unter der strengen staatlichen Kunstférderung
im Wilhelminischen PreuBen stellte eine solche Ausstellung
- mit ihrer Aufhebung einerrealistischen Abbildung der Welt,
der Betonung ihrer Instabilitdt und ihrem internationalen
Charakter - eine fundamentale Bedrohung fiir die preuBlische
Kunstpolitik dar. Anders als Wien sah sich die Berliner
Sezession mit feindseligen offiziellen Instanzen konfrontiert.

In seinem Artikel “Die Neue Sezession” verdeutlicht
Raphael seinen Standpunkt in bezug auf die aktuelle Situation
in Berlin und seine Parteinahme fiir die fortgeschrittensten
Tendenzen kiinstlerischer Aktivitit. Er bemerkt in der male-
rischen Synthese eine neue Form des Subjektivismus'?, des
Primitivismus und der intellektuellen Aktivitit - der Passivi-
tit des Impressionismus entgegengesetzt, in welchem, um
Baudelaire zu zitieren, *“la sensibilité de chacun c’est son
génie”.

Raphael sollte seine Ansichten in einem hochgradig po-
lemischen Text gegen Lovis Corinth (“Die neue Malerei”)
noch weiter entwickeln. Das neue Kunstwollen hatte ein
anderes Ideal: “Das neue Ideal heiBt das Bild. Man wolite
wieder ein von allen fremden, duBeren Beziehungen freies in
sich selbstindiges Gebilde schaffen. Nicht mehr die Natur
war das hindernde Regulativ, das dem Kiinstler die Gesetze
des Schaffens diktierte, sondern das Bild. Die Differenz
zwischen jedem Expressionismus und jedem Naturalismus
besteht in diesem Gestaltungswillen.”'® Noch weiter geht Ra-
phael in einem nahezu programmatischen Text, der Einlei-
tung fiir den Katalog der Neuen Sezession, Berlin: “Eine
Dekoration, gewonnen aus den Farbenanschauungen des
Impressionismus: das ist das Programm der jungen Kiinstler
aller Lénder; d.h. sie empfangen ihre Gesetze nicht mehr vom
Objekt, ... sondern sie denken an die Wand, fiir die Wand und
zwar in Farben.”'®

Fiir die neuen Kiinstler gab es kein Absolutum unterhalb
des kontingenten Flusses der Erfahrung. In einer fast slogan-
haften Formel verkiindet Raphael die Regel der neuen Asthe-
tik: “Nicht Schema sondern Gestaltung.” Imitation war nich!
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‘das konstitutive Prinzi p der visuellen Kunst. Wie die byzan-
'_' ische Kunst, konnte man auch den Primitivismus als Ab-
| straktion betrachten. Adolf von Hildebrands Suche nach dem
‘Ding an sich’ stellte eine Reaktion im Sinne einer klassizisti-
'schen Asthetik dar.

| Der EinfluB Bergsons auf Raphael kann an zwei wiih-
rend dieses Jahres geschriebenen Artikeln abgelesen werden:
‘Bergsons Schriften” und “Malerei und Personlichkeit™'®,
ieine Schrift, die sehr wichtig ist als Hinweis auf Raphaels
Einstellung gegeniiber der von Ernst Mach vertretenen Spiel-
des Positivismus und auf sein Verhiltnis zu den theoreti-
\schen Arbeiten Konrad Fiedlers.

! Raphael scheidet kategorisch jede Erkldrung aus, die
'yon der Sphiire der Objekt-Welt ausgeht und verwirft jene Art
von reduzierter materialistischer Interpretation, wie sie sichin
'der Philosophie Taines findet, in der der Kiinstler zu einer
bloBen Chiffre des Zeitgeistes verkommt.

l Die Aporie der Kunst kann, wenn iiberhaupt, dann nur
. on der Seite des Schaffenden her aufgeldst werden. Aber
‘daraus ergibt sich ein Paradoxon. Das Sein des Schaffenden
ist geheimnisvoll und verschwiegen. “Das Einmalige, Per-
isonliche ist sein Eigentum, ist sein Werk, ist Geist, Schop-
ng, ist neu und nie gewesen,”'® Die Tatsache, daB der
Kiinstler etwas Neues schafft, ist eine der Schliisselvorstel-
Jungen in der Asthetik der Lebensphilosophie bei ihrem
'Versuch, die Dualismen zu iiberwinden.

Raphael verwarf die Machsche Idee einer Denkokono-
‘mie, die seiner Meinung nach zu einer vollstindigen Aufhe-
bung individueller Unterschiede fiihrte. Auf der anderen Seite
istand der Neu-Kantianer Konrad Fiedler mit seiner Betonung
‘der Subjekt-Seite. Raphael schitzte den radikalen Bruch mit
naturalistischen Modellen, den Fiedlers epistemologische
Position erlaubte; ebenso die Umkehrung der Vorstellung des
Verhiiltnisses von Kunst und Sichtbarkeit, in Berufung auf die
konstitutiven Leistungen des Verstandes - eine Theorie, die
‘Alois Riegls Arbeiten nachhaltig beeinflussen sollte.
Raphael teilt jedoch Georg Simmels Ansicht von der
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tiberintellektualistischen und statischen Anlage der kanti-
schen Problematik mit ihrer Rationalisierung des Kontingen-
ten und der Verinnerlichung des Problems der Relativitiit.

Die Philosophie Machs - die die solipsistische Konse-
quenz mit Hilfe eines Analogieschlusses zu verhindern suchte
- schlug vor, dal die Wissenschaft sich darauf beschriinken
sollte, eine moglichst vollstindige Beschreibung des Phiino-
mens vom Standpunkt solcher Empfindungen zu geben. Dies
war fiir die friihen #sthetischen Theorien von Robert Musil
und Carl Einstein von Bedeutung. Fiir Mach ist das Ich eine
Fiktion, ein Biindel von Empfindungen, ein niitzliches Ord-
nungsschema, fiir das keine zusammenhidngende Theorie
konstruiert werden kann, da es nichts gibt auer dem Werden.

Raphael stellt die rhetorische Frage, welche Philosophie
dem Impressionismus adidquater sein kdnne als diese, und wie
der kiinstlerische Schaffensakt zu erkliren sei, wenn das Ich
nur eine denkdkonomische Einheit sei.

Andere Versuche, das Kunstwerk im Blick auf Materia-
lien und Techniken zu erklidren, waren ebenso unzulinglich.
Die angemessenste Vorgangsweise bestand darin, den Kiinst-
ler selbst iiber sein Material sprechen zu lassen. Es stellt sich
die Frage, ob es einen Weg geben kann, das Verhiiltnis von
malerischer Empfindung und Personlichkeit zu verstehen.
Raphael verneint dies grundsitzlich.

Wenn also im Prinzip die personlichen, malerischen
Empfindungen nicht erfaBt werden konnen, so erscheint ¢s
doch méglich, sich ihnen auf einem anderen Wege anzuni-
hern. Nach Raphael besteht der dafiir einzige Weg in einem
ProzeB des ‘Nachschaffens’. Er deutet zwei Wege an: “Der
eine besteht fiir mich in dem Nachschaffen des kiinstlerischen
Schaffensprozesses. [...] wenn ich Schritt fiir Schritt das
kiinstlerische Schaffen nachschaffe.”'” Ein solcher Ansatz
wiirde die Moglichkeit einer Psychologie des kiinstlerischen
Schaffens eroffnen. Aber selbst sie stellte eine stark abge-
schwiichte Form des Verstehens dar, und wenn die Moglich-
keit des Nachschaffens zweifelhaft war, so existierte doch dic
zweite Moglichkeit, “die gestalteten Formen auf ihre mathe-
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matische Grundform zuriickzufiihren - sie gleichsam gefrie-
' ren zu lassen. Von der anorganischen geometrischen Form bis
zur gestalteten,”'®

Bergson hat in seiner friithen Arbeit zwischen intellek-
tueller und personlicher Zeit unterschieden.!” Das ‘moi pro-
fond’ existiert fiir Bergson in einer heterogenen Zeit, und der
. mit diesem in enger Verbindung stehende Kiinstler hat eine
direkte Wahrnehmung seines Seins in der Dauer. Der kiinst-
Herische Akt ist fiir Bergson ein freier Akt, der die gesamte
Personlichkeit ausdriickt. Die vom Kiinstler und vom Philo-
sophen verfolgten Ziele sind letztlich identisch - ein Gedanke,
der in Simmels Schrift “Hauptprobleme der Philosophie™
wieder anklingt.>®
Der philosophische Text oder der kiinstlerische Akt
erfordern beim Leser oder Betrachter eine neue Form der
ischopferischen Einsicht. Im Geist des Betrachters findet sich
etwas, das einer konkreten Geburt gleicht: die Schopfung
einer dynamischen Form. Aus dem dauernden FluB des
BewuBtseins treten Bilder hervor. Die entscheidende Entdek-
kung des frithen Bergson besteht in einer Konzeption der

ition von Bildern.

In “Lieber Herr Pechstein!” formuliert Raphael seine
Verpflichtung Bergson gegeniiber in einer fast programma-
tisch zu nennenden Aussage.?" Das Kunstwerk wird durch die
geistige Transformation von Erfahrung hervorgebracht, durch
die Konzentration individueller Empfindung unter der Herr-
schaftdes Gesetzes, und letztendlich durch den inneren ‘élan’,
den uns keine Psychologie und keine Asthetik je erkliren
wird. Hier treffen sich Kunst und Metyphysik.

! Raphael insistiert an diesem Punkt darauf, daB es einer

kr: tbegrenzt war und daB die Kunst ihre eigenen Metaphysik
telle.
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Teil des Hintergrunds fiir das in “Von Monet zu Picas-
s0” angegangene Problem ist die Frage, ob es eine Moglich-
keit gebe, die Gesetze des BewuBtseins zu bestimmen, ohne
die Kantsche Ausschaltung der Erfahrung, der Intuition,
durchzufiibren.

Mit Kants Verinnerlichung der Erfahrung im transzen-
dentalen Subjekt tauchen zwei Gedankenstringe auf, die zu
den Schwierigkeiten der Dritten Kritik beitragen: Das ist der
AusschluB des Asthetischen in der Phinomenologie des
Subjekts und die Lokalisierung der objektiven Sphiire des
Begriffs innerhalb des #sthetischen Diskurses. Dieser fiihrie
zu der von Hegel aufgezeigten Konsequenz einer Spaltung
zwischen dem egoistischen Vergniigen und seiner durch ein
begriffliches Band zum Moralischen hergestellten Privilegie-
rung im Bereich des Erhabenen. Raphael versucht, mittels
seiner Analyse des schipferischen Triebs, eine Losung dieses
Problems zu finden. Es ist wichtig, diese erste von ihm hier
entwickelte Auffassung des schopferischen Prozesses zu ver-
stehen, da sie in seiner Entwicklung von entscheidender kon-
zeptueller Bedeutung ist.

Das theoretische Objekt seiner Analyse ist der schipfe-
rische Trieb und der Wunsch zu zeigen, daB dieser zu einer die
Subjektivitit ausschlieBenden Objektivierung fihig ist. Der
schopferische Trieb ist unendlich und insofern teleologisch,
als er in seiner Titigkeit seine Reinheit und Originalitit
bewahrt.

Die aktive Kraft zu schaffen ist unermiidlich, und im
schipferischen Leben kehren dieselben Themen immer wie-
der. Kunst und Endlichkeit schlieBen einander gegenseitig
aus. Die Kunst ist ein stindiger ProzeB des immer wieder von
vorne Beginnens. Dies zeigt, daB sie nicht bloB Nachahmung
der Natur oder eine Art der Stilisierung beziehungsweise der
bewuBten Rekonstruktion sein kann. In dem Drang nach
seiner eigenen Autonomie (seinem eigenen Leben, seinem
Raum, seiner Zeit und Kausalitiit) erweist sich, daf der
kreative Trieb in einer Welt liegt, die intendiert werden mub,
bevor sie geschaffen wird.

Weder das Allgemeine noch das Individuelle konnen

128

ausreichende Objekte fiir den schopferischen Trieb sein;
allein die Totalitit ist dazu befihigt: ein formales Konzept,

~ das den Beriihrungspunkt der BewuBtseinsfunktionen mit

dem Objekt bezeichnet.

Das Schaffen entgegengesetzter Bewegungen von
Subjekt zu Objekt und vice versa enthilt qualitiitive Pluraliti-
tenim Sinne Bergsons, das heifit; eine Einheit von Kriiften, die
nach Ausdruck streben. Die typische Funktion des unendli-

- chen schopferischen Triebs, die aller Individualisierung un-

terliegt, ermoglicht die Vorstellung von der ars una in artes.
Kein Medium existiert a priori. Es ist Teil des Hand-
werks des Kiinstlers, das Medium und seine Wirkungen zu

- kennen, aber sein Gebrauch ist weder eine naturalistische

- Beschreibung noch bloBer Formalismus. Er hiingt vom Pro-

zeB des Schaffens, des Schopferischen ab.

Aberes stellt sich sogleich die Frage, worin das Moment
der Transformation in die Seinsbedingungen des schipferi-
schen Triebs im allgemeinen und in den bildenden Kiinsten im
besonderen besteht.

Folgt man Wilhelm von Scholz, ist es die Setzung eines
sich selbst setzenden Konflikts, der in den bildenden Kiinsten
letztlich in Form der Schaffung eines Wesens, das seine
eigene Begriindung enthiilt, ausgedriickt werden muB, und die
Konkretisierung oder Bestimmung der Dreidimensionalitiit
als des Ausdrucksbreichs der Malerei. Die Gestaltung von
Raum in der Maleréi kann nur erreicht werden, indem man die
Zweidimensionalitit der Oberfliche gegen die Dreidimensio-
nalitiit des natiirlichen Raums aufwiegt.

Der physiologische und der geometrische Ausdruck von
Raum diirfen jedoch nicht miteinander verwechselt werden.
Die Ubersetzung der Dimension der Tiefe auf die plane
Oberfliche wird durch den Ausgleich zwischen Raum und
Oberfliche erreicht. Gegeniiber Adolf von Hildebrand, der

-~ die zentralen Elemente der Gestaltung von Form ausgearbei-

tet hatte, zeigt Raphael, daB es zahlreiche verschiedene Arten
von Form gibt und daB Form a posteriori ist. Durch die

- ‘Balance’ mitder Oberfliche wird der Raum zur Funktion, die
- selbstschaffend ist und ihr eigenes Leben aufweist.
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Entgegen skeptischen und destruktiven Argumentatio-
nen betont Raphael, daB es moglich sei, ein Kunstwerk zu
bewerten. Um ein Kunstwerk zu bewerten, muB man seine
Stellung im Verhiltnis zur absoluten Schopfung und, inner-
halb ihrer eigenen Ebene der Schiopfung, der Kunst als sol-
cher, einschitzen. Der auf der Schopfung basierende Wer-
tungsmaBstab ermoglicht auch ein Verstindnis des instru-
mentellen Wertes der Kunst, ebenso wie ihrer Autonomie.

Der Kiinstler, jenes groteske Biindel von Kontrasten, ist
das schopferische Wesen, das uns aus der Verzweiflung des
Skeptizismus und dem Quietismus der Religion treibt und
folglich eine wahrhaft menschliche Existenz ermoglichen
kann,

1) Handschriftliches Manuskript von Raphaels Autobiographie. Claude
Schaefer-Archiv, Paris.

2 Max Raphael, Die deutsche Landschaft als malerisches Sujet. In: Deut-
sche Kunst und Dekoration 38, 8.57-62, S.131-141.

3 M. R. Schonlank, Der Sonderbund in Diisseldorf. In: Nord und Siid,
Jg. XXXV, H.135, S.154-157.

# Wilhelm Niemeyer, Kunsthistoriker. Seit 1905 unterrichtete er als Dozent
an der Diisseldorfer Kunstgewerbeschule. In der von ihm verffentlichten
Denkschrift des Sonderbunds, “Malerische Impression und koloristischer
Rhythmus. Beobachtungen tiber Malerei und Gegenwart”, betont Nieme-
yer: “Der Neo-Impressionismus ist der Akt des Ubergangs von der objektiv
bedingten zur subjektiv gestalteten Farbharmonie. Braque, Derain und
Vlaminck sind die Erfinder einer neuen dekorativen Landschaftsform.

130

‘Purrmann, Kirchner, Schmidt-Rottluff haben, als Reaktion auf Cézanne
und van Gogh, die Vitalitit des seelischen Sehens zum Postulat der
‘modernen Kunst erhoben und den Irrealismus, den seelischen Absolutis-
imus der Malerei, proklamiert. Der Begriff Malerei wird wieder identisch
imitdem Begriff vom Leben der Farben an sich.” (Niemeyer, op.cit. passim).
%) Vgl. Anm. 3 sowie Magdalena M. Moeller, Der Sonderbund. Seine
Woraussetzungen und Anfinge in Diisseldorf. K6ln, Rheinland-Verlag,

) M. R. Schonlank, Die Weltstadt Berlin. In: Nord und Siid, Jg. XXXV,
H.135, $.506-509.

" Karl Scheffler, Berlin. Erich Reiss Verlag, Berlin, 1910,

# Heinz-Jiirgen Dahme und Otthein Rammstedt (Hrsg.), Georg Simmel und
[die Moderne, Frankfurt /Main, Suhrkamp, 1984,

% Georg Simmel, Philosophische Kultur. Leipzig, Alfred Kroner , 21919,
‘Frangois Léger, La Pensée de Georg Simmel. Paris, Edition KIME 1989,
10 Wassily Kandinsky in einem Brief an Franz Marc vom 2.10.1911: “Heute
hatten wir einen 2 Stunden Besuch des Herrn Schinlanke [...] er will tiber
Kiinstlerpsychologie schreiben.”

1D M.R.Schonlank, WeiB und Schwarz. In: Nord und Siid, Jg. XXXV,
Bd.136, H.423, 8.241-244.

12) M.R.Schénlank, Die Neue Sezession. In: Nord und Siid, Jg. XXXV,
Bd.137, H.427, S.70-73.

19 A R.Schonlank (sic), Die Neue Malerei. Neue Sezession. In: Der Sturm,
Jg.1911, H.585, S.463f.

1% Siehe auch Karl Scheffler, Zur 3. Ausstellung der Neuen Sezession. In;
Kunst und Kiinstler, Berlin, IX.Jg., 1911, 5.364.

Donald E.Gordon, Expressionism: Art and Idea, Yale University Press
1987, S.93.

._ But Raphael’s remarks actually describe as much a Fauve as a Post-
Impressionist point of view. And the art of such prominent Neue Sezession
exhibitors as Cesar Klein, Georg Taffert and Lasar Segal would readily fit
this generic description. Still, itis the Neue Sezession leader Max Pechstein,
who had extensive experience with decorative wall painting and even
Stained glass windows, to whom Raphael’s words most directly apply.”

% M.R.Schonlank, Malerei und Personlichkeit. In: Die Aktion, Jg1,H.31,

% Gilles Deleuze, Le Bergsonisme. Paris, PUF, #1989,

) Georg Simmel, Hauptprobleme der Philosophie. Berlin, Walter de
Gruyter & Co, 61927.

£!) M.R.Schonlank, “Lieber Herr Pechstein!” In: Pan, Jg.II, H.25, 5.738-
739.

131




RoN MANHEIM

Max RAPHAEL VOR MAX RAPHAEL
‘M. R. SCHONLANK' UND DIE FRUHESTE EXPRESSIONIS-
MUSTHEORIE IN DEUTSCHER SPRACHE™’

Im Jahr 1914 wurde das Wort Expressionismus zum
ersten Mal als Titel eines Buches verwendet.! Der Autor, Paul
Fechter, zu jener Zeit ein engagierter Fiirsprecher der neue-
sten Tendenzen in der zeitgenossischen Kunst, bemiihte sich
darin, Expressionismus, Kubismus und Futurismus als histo-
risch berechtigte, den Impressionismus ablosende ‘Gegenbe-
wegungen’ dem Publikum verstiindlich zu machen. Obwoh|
der Buchtitel suggeriert, da mit ihm, als Oberbegriff, alle
diese neuen Kunststromungen gemeint seien, wird im Texi
selber der Expressionismus als eigentlich deutsches Phiino-
men von den beiden anderen Richtungen getrennt.” Indem er
diesen Begriff auf die neue, expressive Kunst anwendete, die
vor allem im deutschsprachigen Teil Europas zu Hause sein
sollte - Fechter verwies auf die “gotische Seele” und auf einen
“Trieb [...], der in der germanischen Welt von je wirksam
gewesen” sei” - lieferte er einen wichtigen Beitrag zur Festi-
gung der auf den Ideen Wilhelm Worringers aufbauenden
volkerpsychologischen Betrachtungsweise,” die von Anfang
an bei der Diskussion um den Begriff Expressionismus und
seinen Inhalt eine wesentliche Rolle gespielt hatte,” Uber
viele Jahre sollte sie die deutschsprachige Expressionismus-
theorie und -kritik dominieren, und selbst heute noch bildet
sie eine wesentliche Komponente in der Literatur zur expres-
siven bildenden Kunst aus dem ersten Viertel unseres Jahr-
hunderts im deutschen Sprachgebiet.”

Die Diskussion um den Expressionismus setzte 1911
ein, als eine Reihe von Werken junger franzosischer Kiinstler,
von denen die meisten zuvor zum Fauvismus gehort oder ihm

nahegestanden hatten, auf einer Ausstellung der Berliner

Secession unter der Gruppenbezeichnung ‘Expressionisten’
dem Publikum vorgestellt wurde.” Bereits im gleichen Jahr
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kam in der deutschen Kunstkritik der Gedanke auf, daf die
expressive Sprengung bildkiinstlerischer Traditionen vor al-
em eine deutsche oder germanische Angelegenheit sei.”’ Die
urspriingliche, eher kosmopolitische Anwendung des Be-
oriffs hatte in der folgenden deutschsprachigen Kunstliteratur
kaum noch eine Chance.”

Hiitte ein deutscher Autor sich bereits zu diesem frithen
Zeitpunkt mit einer nicht auf volkerpsychologischen Primis-
sen gegriindeten Theorie der neuen Kunst an ein griBeres
Publikum gewandt, so wiire die weitere Entwicklung einer
solchen Richtung in der damaligen zeitgenossischen Expres-
sionismus-Apologetik vielleicht moglich gewesen. Ein wich-
tiger Ansatz findet sich zwar in der von Ludwig Coellen 1912
veroffentlichten Schrift “Die neue Malerei”'”, die ein “Die
Expressionisten” genanntes Kapitel enthilt, in dem nebenein-
ander Kiinstler wie Derain, Pechstein, Mense, Mogilewsky'"
und Marc genannt werden. Als Grundlage einer weiterfiithren-
den theoretischen Legitimierung der neuen Kunst eignete sich
Coellens Buch jedoch kaum, da der Autor die nachimpressio-
nistischen Richtungen lediglich als Phiinomene einer roman-
tischen Ubergangsphase zwischen dem jiingst vergangenen
impressionistischen “Naturalismus” und einem neuen, als
*ZusammenschluB der beiden ersten Phasen” zu erwartenden

| . ey
Klassizismus auffaBte.'?
I

_il IE UNVEROFFENTLICHTE
EXPRESSIONISMUS-MONOGRAPHIE VON 1911

Einen vollig anderen Beitrag zur Entwicklung eines
picht national gefirbten Schrifttums iiber den Expressionis-
mus in der bildenden Kunst hiitte das bereits 1911 vorliegende
Buchmanuskript Max Raphaels liefern konnen, das damals
unter dem Titel “Expressionismus” erscheinen sollte. Am 24.
Mai 1911 teilte Raphael dem Verleger Reinhard Piper schrift-
lich mit, er werde ihm das Manuskript eines “Expressionis-
‘mus” genannten Buches “nach der Vollendung” einsenden.'?
ie aus einer anderen Quelle hervorgeht, hatte er dem Verle-
ger bereits Proben seines Textes zur Verfiigung gestellt'®,
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woraufhin Piper ihm in einem wahrscheinlich verlorengegan-
genen Brief vom 22. Mai sein grundsitzliches Interesse bestii-
tigt und die Bedingungen einer etwaigen Veroffentlichung in
seinem Verlag mitgeteilt haben mag.'

DaBl Raphael 1911 ein Buchmanuskript fertigstellte,
gehort zu den ldangst bekannten Tatsachen aus seiner Biogra-
phie.'® Es wurde bisher allgemein als erste Fassung seines
1913 in erster Auflage erschienenen Buches “Von Monet zu
Picasso” angesehen, das aus einer griindlichen Uberarbeitung
des Textes von 1911 entstanden sei. Die Frage, wie griindlich
diese Uberarbeitung, wie groB der Unterschied zwischen
beiden Buchfassungen war, wurde bislang nicht erdrtert,
wohl hauptsédchlich wegen der mangelhaften Quellenlage.

Der kiirzlich entdeckte Raphael-Brief mit dem Titel des
geplanten Buches sowie der Fund einer Reihe bisher unbe-
kannter Aufsitze aus den Jahren 1910 und 1911 erlauben es,
die sogenannte ‘erste Fassung’ seines Buches “Von Monet zu
Picasso” als eine erste theoretische Begriindung des Expres-
sionismus in deutscher Sprache zu betrachten und den Inhalt
seiner Theorie und deren Entstehung zu rekonstruieren.'”

Hatte Max Raphael in “Von Monet zu Picasso” fiir die
zeitgenossischen Expressionisten kaum noch ein gutes Wort
iibrig, so muB das im Manuskript von 1911 ganz anders
ausgesehen haben. Mit den allerorts an der neuen subjektiven
Expressivitit sich orientierenden Kiinstlern ging er 1913 hart
ins Gericht: “Eine Kunst, die sich zu diesem egozentrischen
Subjektivismus verdammt, verurteilt sich damit zu einer
volligen Armut, weil nicht der Inhalt gilt, sondern nur die
geistige Funktion [...]"'"® Was den emotionalen Ausdruck
betrifft, kennzeichne sich die neue Tendenz durch “ein Gemisch
aus Lyrik und Pathos”; inhaltlich bilde sie “eine Skala von den
niedrigsten Instinkten zu mystisch-somnambuler Geistigkeit™:
“Mannigfaltigkeit” verkehre sich in ihr zu “Willkiir”.'®

Diese AuBerungen verraten nicht das Geringste von
seiner ehemaligen begeisterten Unterstiitzung der Kiinstler
der Neuen Secession, die 1910, nach ihrer Ausjurierung bei
der Sommerausstellung der Berliner Secession, diesem Ver-
ein um Max Liebermann, Lovis Corinth und dem Kunsthénd-
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ler Paul Cassirer den Riicken gekehrt und eine eigene Ausstel-
lungsgruppe gebildet hatte.?® Damals, im Friihjahr 1911,
wertete Raphael sie in der von Arthur RoeBler herausgegebe-
nen Zeitschrift “Bildende Kiinstler” als die “besten der jungen
Kiinstler, die hoffnungsvollen Triger einer entwicklungsfi-
higen Zukunft”, und in den wichtigsten Mitgliedern dieser

. Gruppe - Pechstein, Kirchner, Schmidt-Rottluff, Heckel, Nolde

- erkannte er die “Triger des neuen Stilgedankens”.?"

Die FRUHEN AUFSATZE: 1910 - 1913
Zudiesem Zeitpunkt war Raphael bereits seit einem Jahr

. mit einer Reihe von Ausstellungsbesprechungen, Rezensio-

nen und einem Katalogvorwort als Publizist hervorgetreten.?®
Anfangs in der ab 1907 von Ludwig Thoma, Hermann Hesse,
Albert Langen und Kurt Aram herausgegebenen Zeitschrift
“Miirz”, einer “Halbmonatsschrift fiir deutsche Kultur”, dann
in “Nord und Siid”, einer seit 1877 erscheinenden “Deutschen
Monatsschrift”, in der um 1910 auch Kunsthistoriker und -
kritiker wie Richard Hamann, Julius Elias, Max Osborn, Curt

. Glaser und Alfred Gold zu Wort kamen, des weiteren in

Herwarth Waldens Zeitschrift “Der Sturm” und 1911 im Ka-
talog der dritten Ausstellung der Berliner Neuen Secession.
Nur sein erster Aufsatz war unter seinem eigenen Namen er-
schienen, allerdings um den Namen seines Geburtsortes Schon-
lanke erweitert; unter den sonstigen Texten stand das Pseudo-
nym M. R. Schonlank. Spiiter sollten dann weitere Aufsitze in
“Nord und Siid”, zwei Beitriige in Franz Pfemferts “Aktion”,
einer im “Sturm” und in den Jahren 1912 und 1913 je ein
Aufsatz in der von Paul Cassirer (neu-)gegriindeten Zeit-
schrift “Pan” folgen, alle unter dem gleichen Pseudonym, bis
er schlieBlich mit “Von Monet zu Picasso” wieder unter
seinem eigenen Namen an die Offentlichkeit trat.

In den friihen Aufsitzen beschiftigte sich Raphael mit
einer Reihe unterschiedlicher Themen. Die meisten warender
zeitgenossischen bildenden Kunst gewidmet. Daneben rezen-
sierte er sowohl Kunstbiicher als auch schongeistige Litera-
tur, besprach drei in deutscher Ubersetzung erschienene Werke
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des franzosischen Philosophen Henri Bergson und machte
einen Versuch auf dem Gebiet der literarischen Skizze.

AMERIKA: EIN MATERIALISTISCHER ANSATZ

Raphaels Hang, seinen intellektuellen und ésthetischen
Erfahrungen einen breiten theoretischen Hintergrund zu ver-
schaffen, duBerte sich bereits im ersten von ihm bekannten
Aufsatz, einer ausfiihrlichen Besprechung der im Friihjahr
1910 im Gebédude der Akademie der Kiinste in Berlin gezeig-
ten ‘Amerikanischen Ausstellung’.?* Nach einem merkwiir-
digen, einfiihrenden Abschnitt iiber eine kreisférmige, sich
nach dem Lauf der Sonne richtende Verbreitung der Kulturen
iiber die Erde, und einigen weiteren, teils htchst spekulativen
kulturphilosophischen und kunsthistorischen Umwegen, bei
denen er u. a. die Loslésung der Kunst von ihren urspriingli-
chen Zweckbindungen erortert, kommt Raphael in diesem
Aufsatz zu einer Bewertung der bildenden und literarischen
Kunst der jiingsten Vergangenheit, des Impressionismus, als
einer ‘Kunst fiir die Kiinstler’: “Hinter dem Wust von Bildern
und Biichern birgt sich einsam, fiir die ganz wenigen geschaf-
fen, die alle Sinne bis zur feinsten Faser ausgebildet haben,
I’art pour 'art. Die Kunst ohne Zweck, die Kunst ohne
Niitzlichkeit, die einzige Kunst unserer Zeit.” In den wichtig-
sten Vertretern dieser Kunst, Monet, Stefan George und
Nietzsche, sieht er eine ‘Aristokratie’, “die sich gegen die
neue Form der Demokratisierung wehrt: gegen die des Wirt-
schaftslebens und alle daraus entspringenden Kunstformen”.?*

Dann erst findet er zum eigentlichen Thema seines
Aufsatzes: die amerikanische Kunst. Zwar entdeckt er auf der
Berliner Ausstellung nur schwache Nachahmungen europii-
scher, vor allem franzosischer Kunststromungen, gerade von
der amerikanischen Kunst erwartet er jedoch eine grundsitz-
liche Erneuerung. Amerika, das Land, “in dem die Demokra-
tisierung des Wirtschaftslebens die reinsten Formen auf allen
Gebieten gezeigt hat: in der Befriedigung der tiiglichen Be-
diirfnisse, in den Organisationen und so weiter”?>, werde das
Aufkommen einer neuen Kunst ermoglichen. In den schwa-

136

' chen, uneuropdischen Nachahmungen beobachtete er eine
' Ablehnung der europdischen Dekadenz, eine “sichere Stirke
" der kiinstlerischen Empfindung, die auf ganz andre Dinge
: gerichtet ist: auf das Schaffen ganz neuer, den Européern fast
fremder Werke”. Dabei handelte es sich seines Erachtens um
“Formen, die sich neu an neuen Bediirfnissen entwickeln”.?®
' Diese materialistische Sicht, die wohl auf seine Auseinander-
‘setzung mit den ‘Kathedersozialisten’ Adolf Wagner und
Gustav von Schmoller zuriickzufiihren ist, deren Vorlesun-
. gen er 1908 in Berlin gehort hatte, sollte in seinen friihen
' Schriften nicht wieder auftauchen. Mit dem Impressionismus
| jedoch, dieser von allen Zwecken losgeldsten, dekadenten,
aber auch ‘sublimen’ Kunst®”, sollte er sich von nun an beim
Versuch einer theoretischen Begriindung der nachimpressio-
nistischen Kunst immer wieder beschiftigen.

KLASSIZISMUS UND IMPRESSIONISMUSKRITIK

Im zweiten Aufsatz, der einige Wochen spiter, Anfang
' August 1910, und nun erstmals unter dem Pseudonym M. R.
‘Schonlank, erschien, findet sich bereits der Kern jener Idee
eines jeder menschlichen Aktivitit zugrundeliegenden ‘schop-
ferischen Triebs’, die er 1913 in *“Von Monet zu Picasso”, als
Ergebnis einer kritischen Auseinandersetzung mit der Kant-
schen Erkenntnistheorie zur Grundlage seiner Asthetik ma-
chen sollte.?® 1910 fehlte aber noch die philosophische Grund-
lage. Raphael beschriinkte sich darauf, “jedes menschliche
Bemiihen, selbst das rein materielle” aus dem Versuch zu
erklidren, das Chaos zu iiberwinden, dem sich der Mensch
gegeniibergestellt sehe, der “die Grenze des naiven Erlebens
tiberschritten hat”. Die Kunst deutete er in diesem Zusam-
menhang als “das Gestalten dieses chaotischen Spieles mit
' den ihr eigenen spezifischen Mitteln”.?” Damit gestand er der
Kunst einen relativ autonomen Bereich der Wirklichkeitsan-
| eignung zu, ein Gedanke, der eng an die Theorie der ‘autono-
-men Welten’ Georg Simmels anschlieBt, bei dem Raphael
1908 in Berlin studiert hatte.*”
Auch ein zweiter Aspekt des Buches von 1913 findet
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sich bereits in diesem frilhen Aufsatz, niimlich die Uberzeu-
gung, daB nicht die Erkldrung der fertigen Werke eine grund-
sitzliche und wissenschaftlich fundierte Einsicht in das Phi-
nomen Kunst ermoglicht, sondern einzig und allein die Frage
nach deren EntstehungsprozeB: “Man wird den Nerv eines
Kunstwerkes erfassen, wenn man sagen kann, wie der Kiinst-
ler der Natur, dem Ablauf der Bilder gegeniiber tritt, wie sie
sich in seiner Phantasie spiegelt, wie er sie konzipiert und mit
seinen Mitteln formt."*"

Noch ein drittes Element des spiiteren Buches kommt
hier zum Ausdruck und zwar sein von damaligen Rezensenten
mit Verwunderung registrierter oder sogar mit Hohn bedach-
ter Klassizismus,*? die Uberzeugung, das hochste Ideal sei in
einer Art absoluten, klassischen, nur dem Genie zugénglichen
Harmonie beheimatet. Folgerichtig wihlte Raphael denn auch
1913 in “Von Monet zu Picasso™” den groBen Klassizisten
Poussin zum MaBstab, an dem die neue Kunst zu messen sei.
Namentlich die 1910 auf der GroBen Berliner Kunstausstel-
lung gezeigten Kartons von Puvis de Chavannes hatten ihn in
dieser Hinsicht tief beeindruckt: “Die gigantisch iiberragende
Personlichkeit und das Genie des Meisters allein konnten die
griechischen Elemente zu solcher Poesie und Monumentali-
tdt, zu einem eigenen, personlichen Charakterausdruck verar-
beiten.” Und diesen hymnischen Zeilen fiigte er noch hinzu:
“Vielleicht ist dies die Erfiillung.”*? Fiir die Kiinstler der
eigenen Zeit sei dieses Ideal noch nicht erreichbar: “Aber
sicher ist, daB wir nur auf einem noch langen Wege in
geduldigem Schaffen das Ziel erreichen konnen. Dann wer-
den die Stiirmer von heute die anerkannten Meister sein.”"’
Dieses Ziel erblickte er anscheinend in einem Zusammenspie!
der bei Puvis beobachteten Elemente ‘Poesie’, ‘Monumenta-
litiit’ und ‘perstnlicher Charakterausdruck’, die man viel-
leicht iibersetzen darf als eine in der Einheit von Form und
Inhalt begriindete Stimmungsqualitiit, eine allgemeingiiltige
Gestaltung und eine im Werk erkennbare, diese Allgemein-
giiltigkeit nicht beeintriichtigende, unverwechselbare Indivi-
dualitiit des Kiinstlergenies. Namentlich die beiden letzten
Elemente sollten 1913 seine Ablehnung der nur-subjektiven
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Expressionisten begriinden, und bereits 1910 warnte er, da
der Einzelne niemals den ‘Zeitstil’ werde schaffen kénnen,*
den Raphael selber offenbar herbeiwiinschte.

Neben der Gefahr eines allzu groBen Subjektivismus
nannte er in diesem Aufsatz auch die einer volligen Verselb-
standigung der kiinstlerischen Mittel, die Gefahr des reinen
Formalismus: “Werden aber diese Mittel zum Selbstzweck,
so erstarren sie im Dekorativen.” Seltsamerweise bringt
Raphael aber gleichzeitig den jiingsten Kiinstlern, bei denen
erals Zielsetzung die Erschaffung einer ‘Dekoration’ erkennt,
viel Verstéindnis entgegen: “Sie wollen die Gesetze zur Fiil-
lung ihrer Fliche nicht aus dem Objekt, sondern aus der
Mauer und ihrer Stimmung. Aus einem Spiel von geschlosse-
nen Farbflichen und Linien soll eine Dekoration geschaffen
werden.™®

Indiesem Bestreben erblickt er den Grund des Konflikts
zwischen der Leitung der Berliner Secession und den ‘Zu-
riickgewiesenen’, die sich gerade in der Neuen Secession zu-
sammengeschlossen und mit einer ersten Ausstellung dem
Publikum vorgestellt hatten. Offensichtlich hatte er zur Zeit
dieser Ausstellungsbesprechung bereits die Bekanntschaft
Max Pechsteins gemacht, des Briicke-Kiinstlers, der fiihrend
an der Griindung der Neuen Secession beteiligt gewesen war.
Der SchluBisatz dieser langen Ausstellungsbesprechung, in
der die Sommerausstellung der Berliner Secession die wich-
tigste Rolle spielte - namentlich auf die dort gezeigten Arbei-
ten von Max Liebermann und Wilhelm Triibner ging Raphael
ausfiihrlich ein -, schloB an die Bemerkung iiber die Neue
Secession an und lautete: “Das stirkste Talent ist Pechstein.
Wir werden warten miissen, was er uns bringt.”*”

Die Impressionismuskritik des ersten Aufsatzes hatte
sich in diesem zweiten Text zu einer eingehenden Betrach-
tung des ‘impressionistischen Menschen’ gewandelt. Drei
Elemente machten fiir ihn dessen Wesen aus. Zunéichst cha-
rakterisiere eine auBberordentliche Sinnesempfinglichkeit den
impressionistischen Kiinstler: “Man sieht neue Nuancen im
Spielen des Lichtes, die subtilsten Abstufungen der Farben,
man empfindet neue Reize im raumlichen Neben- und Hinter-
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einander, man erlebt die leisen Bewegungen, die unhorbaren
Téne.” Auch sei der Impressionist gekennzeichnet durch sein
Gefiihl der ‘passiven Relativitit’: “Das Gefiihl der Relativitit
nimmt dem heutigen Menschen den christlichen Standpunkt
als den Mittelpunkt des Seins, als den Zweck aller Dinge. Er
fiihlt sich gemiB der naturwissenschaftlichen Erkenntnis nur
als ein gleichwertiges Glied neben den andren Organismen
der Natur, er empfindet sich nur unter ihren Bedingungen und
in Beziehung zu ihnen und nicht mehr fiir sich.”*® Diesem
Gefiihl oder dieser Haltung stehe aber ein “Bediirfnis nach
Superioritit” entgegen, das dem den Menschen auszeichnen-
de Wissen entspringe: “Der Mensch weill sein Wissen. Das
gibt ihm eine Uberlegenheit.”*” Nur verunsichere, bedrohe
das BewuBtsein der Relativitit gleichzeitig dieses Superiori-
tiatsgefiihl.

Anscheinend steckt hinter dieser Konstruktion der Wi-
derspruch zwischen der Bewunderung, die Raphael fiir die
groen Meister des Impressionismus empfand, und seiner
grundsiitzlichen Infragestellung der bleibenden Giiltigkeit
ihrer Errungenschaften. Einerseits lobte er ihre Werke: “Im
Zuriickgehen auf die Anschauung sehe ich den grundlegen-
den Wert dieser Malerei, die aus der naturalistischen Wieder-
gabe der Erscheinung eine allgemeine Stilidee entwickelt
hat.”*® Andererseits konnte ihn die Erscheinungsform dieser
‘Stilidee’ aber nicht befriedigen. Das Ideal wire eher in der
Nihe von Puvis de Chavannes zu finden, und die neuesten
Tendenzen, wie er sie unter anderem bei den jiingsten Kiinst-
lern der Neuen Secession beobachtete, schienen ithm von
einem Suchen in der richtigen Richtung zu zeugen.

RAPHAELS ERSTE VERTEIDIGUNG DER
‘JUNGSTEN BESTREBUNGEN'

Ankniipfend an seinen Hinweis auf das Dekorative in
der neuesten Kunst, nun aber ginzlich ohne den kritischen
Ton des zweiten Aufsatzes, formulierte Raphael im Herbst
1910 den ersten Ansatz zu einer Theorie der zeitgentssischen
Avantgarde, und zwar in einer Besprechung der Ausstellung
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des Sonderbundes, die von Mitte Juli bis Anfang Oktober in

Diisseldorf stattgefunden hatte.*"

Die Ausstellung zeigte neben den reichlich vertretenen
‘Sonderbiindlern’ Max Clarenbach, August DeuBer und Ju-
lius Bretz vor allem die Vertreter der neuesten Bestrebungen
in der Malerei, wobei nur der Kubismus noch auBerhalb des
Blickfeldes blieb. Aus Frankreich waren die Fauvisten mit
u.a. Derain, Friesz, Vlaminck und Van Dongen gut vertreten,
und auch von Braque wurden zwei fauvistische Bilder ge-
zeigt. Unter den deutschen oder in Deutschland ansédssigen
Kiinstlern fielen vor allem Kandinsky und Jawlensky auf,
aber auch die Vertreter der Kiinstlergruppe Briicke erregten
Aufsehen. Matisse erstaunte das Publikum mit einem Bild aus
seiner jiingsten Schaffensphase, einer stark stilisierten und
flachenhaft ausgearbeiteten Aktdarstellung. Aus dem Kreis
dlterer Kiinstler waren u.a. noch Max Liebermann, als Ehren-
mitglied des Sonderbundes, und die Franzosen Signac, Bon-
nard, Vuillard und Denis vertreten. Von Picasso zeigte die
Ausstellung schlieBlich noch ein *Junges Médchen’, ein nicht
niher identifizierbares Bild aus seiner vorkubistischen Zeit.**

FiirMax Raphael war diese Ausstellung der Ort, wo dem
Impressionismus “die jiingsten Bestrebungen der modernen
franzosischen Malerei” entgegengehalten wurden. Um diese
niher charakterisieren zu konnen, griff er zuniichst wieder auf
seine Darstellung des Impressionismus zuriick: “Der Impres-
sionismus ist eine die Natur nachschaffende personliche
Haltung dem Kosmos gegeniiber; und zwar unter Betonung
der beweglichen Elemente von Licht und Luft durch einen
tiefen einfiihlenden und sensiblen Charakter.”*? Sein Gegen-
part, die “neue Malerei”, sei eine bewuBt flichenhafte, die
dem Impressionismus jedoch viel verdanke: “eine Dekora-
tion, gewonnen aus den durch den Impressionismus erworbe-
nen Farbenanschauungen”. Diese neue Dekorativitidt sah
Raphael in diesem Aufsatz dann in positiver Weise mit einem
weitgehenden Subjektivismus verbunden: “Damit ist gesagt,
daB die Natur jeden gegenstindlichen Wert verliert, und daf3
die in Farben schaffende Phantasie des Kiinstlers eine unbe-
schrinkte, ziigellose Freiheit gewinnt.”*" So legt er den
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Grundstein zu seiner zumindest fiir die niachsten anderthalb
Jahre giiltigen Expressionismustheorie, die er allerdings erst
zu einem etwas spiteren Zeitpunkt mit diesem Begriff in
Verbindung bringen sollte.

Die Aktdarstellung von Matisse bot ihm die Gelegen-
heit, das neue Konzept niher zu beschreiben: “Das Bild ist
nicht mehr eine Fiille scheinbar willkiirlich gesetzter Farb-
punkte oder -flecken, sondern wird in zwei oder drei groBe
Farbflichen aufgeteilt. Die kiinstlerische Kraft duBert sich in
dem Rhythmus, in dem die Flichen gegeneinanderstehn und
in dem die Korper auf sie gesetzt sind; dann in der Abstim-
mung der Farben, die einen besonderen Klang haben miissen,
da man sie in groBen Flichen sehn muf.”*® Zusammenfas-
send versucht er dann den Kern dieses neuen Kunstkonzeptes
folgendermafien zu treffen: “Man will eine Form, aber nicht
die natiirliche, sondern die subjektiv-dekorative.”*® Mit die-
sem Begriff des ‘Subjektiv-Dekorativen’ brachte er die Span-
nung zwischen dem Subjektiven und dem Gemeinverstindli-
chen auf einen Nenner, die den Hauptbestandteil seiner Ex-
pressionismus-Theorie bilden sollte.

DIE ERSTE EXPRESSIONISMUS-THEORIE IN
DEUTSCHER SPRACHE: ‘DEKORATIVER IMPRESSIONISMUS’

Ohne Zweifel war es die mit Pechstein angekniipfte per-
sonliche Beziehung, die dazu fiihrte, daB Raphael fiir den
Katalog der dritten Ausstellung der Neuen Secession, die im
Februar 1911 in der Galerie Maximilian Macht in Berlin
eroffnet wurde, ein Vorwort verfaite.*” Auch hier skizziert er
wieder den Impressionismus als Grundlage der neuesten
Entwicklungen, die er, zuriickgreifend auf eine Formulierung
in seinem vorhergehenden Aufsatz, folgendermaBen charak-
terisiert: “‘Eine Dekoration, gewonnen aus den Farbenan-
schauungen des Impressionismus: das ist das Programm der
jungen Kiinstler alle Linder [...].” Anders als in seinem
fritheren Text vertritt er in diesem Katalogvorwort deutlich
die Ansicht, daB die neue Kunst, verglichen mit dem Impres-
sionismus, eine hohere Stufe der kiinstlerischen Entwicklung
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ausmache: *Man schuf eine Reihe sehr wertvoller Exerzitien
| in einer neuen, vielfiltigen Ausdrucksform, muBte aber einer
- spiteren Generation tiberlassen, mit diesen Mitteln in einer
 groBeren Freiheit vom Objekt die groBe Dekoration zu schaf-
gen [ ].™0

Einige Monate bevor Wilhelm Worringer sein bekann-
tes Plidoyer fiir die neue Avantgarde einschlieBlich der
‘jungpariser Synthetisten und Expressionisten’ abfafte, 9
“und zu einer Zeit, als er selber aller Wahrscheinlichkeit nach
‘bereits weit mit seinem ‘Expressionismus’-Buchmanuskript
- vorangekommen war, formulierte Raphael in diesem Kata-
logtext, in einer Synthese der subjektivistischen Einstellung
der Briicke-Kiinstler, wie sie in deren Manifest von 1906 zum
Ausdruck gekommen war,*” und der von Matisse 1908 in
seinen “Notes d'un peintre” vorgetragenen Idee einer “dauer-
haften Interpretation der Wirklichkeit”,>" die erste Expressio-
nismus-Theorie in deutscher Sprache, hier allerdings noch
‘unter der Bezeichnung “dekorativer Impressionismus”.%?
' Der Begriff ‘Dekoration’ hatte hier noch einen weihe-
‘vollen, den groBen Idealen des Jugendstils entliehenen Klang,
der nun aber mit dem Finden von allgemeingiiltigen Formen
bei der zweidimensionalen Erfassung individueller Wirklich-
keitserfahrungen verkniipft wurde: Die jungen Kiinstler
*“wollen nicht mehr die Natur in jeden ihren fliichtigen Er-
scheinungsformen wiedergeben, sondern die personlichen
‘Empfindungen von einem Objekt derartig verdichten, zu
einem charakteristischen Ausdruck zusammenpressen, dal
\der Ausdruck ihrer personlichen Empfindung stark genug ist,
um fiirein Wandgemiilde auszureichen”. Es gehe in der neuen
‘Kunst um die Verkniipfung von persinlichem Gefiihlsaus-
druck und dekorativ-monumentalen Qualitdten, wobei der
Linie eine ganz neue Funktion zuteil werde: “Diese Farbfli-
'chen vernichten nicht die Grundlinien der dargestellten Ge-
'r;.genstﬁnde, vielmehr wird die Linie bewuBt als Faktor wieder
“angewandt, nicht formausdriickend, formbildend, sondern
formumschreibend, einen Empfindungsausdruck bezeichnend
‘und das figiirliche Leben an der Fléiiche heftend.” Dementspre-
chend sah Raphael die wirklichkeitnachbildende Funktion
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der Malerei als ginzlich verschwunden: “Schon dadurch, da
alles Gegenstiindliche in der Flédche bleibt, wird seine Reali-
titsbedeutung vollig negiert. Ein jedes Objekt ist nur Tréger
einer Farbe, einer Farbenkomposition und das gesamte Werk
zielt nicht auf den Eindruck der Natur sondern auf den
Ausdruck der Empfindungen.”™® Allerdings meinte er damit
keinen reinen, auf jede Figuration verzichtenden Formalis-
mus, vielmehr hielt er nach wie vor an einer auf der Begeg-
nung mit der gegenstiindlichen Welt basierenden Bildsprache
fest.

Ungefihr gleichzeitig mit diesem Vorwort muBl Ra-
phael eine Anfang Februar in “Nord und Siid” verdffentlich-
te Besprechung der Winterausstellung der Berliner Secession
geschrieben haben.’ Namentlich iiber die jungen Kiinstler
weilB er darin nicht viel Gutes zu berichten. Er nimmt sogar die
von ihm beobachteten Unzulédnglichkeiten in den Arbeiten
des Zeichners und Graphikers Rudolf GroBmann zum Anlal,
seinen nicht vertretenen Freund aus dem oppositionellen
Lager, Max Pechstein, zu loben: “[...] die Intensitit in der
Erfassung des Objekts und die Gefiigigkeit der Hand ist bei
Pechstein so weit iiberlegen, daB GroBmann steif, flau, stam-
melnd erscheint.”*® Diese AuBerung belegt, wie sehr Raphael
an der Prioritdt der Objektdarstellung im kiinstlerischen Pro-
zeB festhiilt, auch wenn die Wiedergabe nicht mehr das Ziel
des Werkes bilden soll. )

Ebenfalls um die gleiche Zeit formulierte er die beson-
dere Qualitiit der neuen Kunst in der Zeitschrift “Der Sturm”
als “rein malerische Dekoration”.’® Mit sonst bei ihm nicht so
oft anzutreffenden ekstatischen Wendungen pries er dort die
in der Galerie von Paul Cassirer veranstaltete Ausstellung der
Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen: “Die kiinstlerische
Energie verschiedenartigster Individuen. Ein groBer Aus-
blick. Ein ungeheurer Strom von Lebenskraft, der unmittelbar
auf den Beschauer iiberging, die Kraft der Augen und des
Fassungsvermdgens steigerte, hob, in einen seltenen Grad
von Vitalitiit. Das ist unsere Kunst, das sind wir.””

Tatséichlich waren auf dieser Ausstellung die ‘verschie-

denartigsten’ Kiinstler vertreten. Und es ist bezeichnend fiir
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die damalige offene, begeisterungsfihige Haltung Raphaels,
daB erauch in den stark abstrahierenden Werken Kandinskys,
mit denen er hier konfrontiert wurde und denen er spiiter eher
mit groBer Skepsis begegnen sollte, einen “Strom von Lebens-
kraft” erkannte.’®

Wabhrscheinlich erstmals stand Raphael auf dieser Ber-
liner Ausstellung des Miinchner Neuen Kiinstlervereins eini-
gen kubistischen Werken gegeniiber, unter denen Picassos
heute im Art Institute von Chicago befindliche Zeichnung
‘Frauenkopf” von 1909 wohl geeignet war, das grofite Aufse-
hen zu erregen.” Kurz darauf, bei seinem Paris- Aufenthalt im
Friihjahr 1911, lernte er Picasso personlich kennen, ebenso
wie den bereits seit lingerer Zeit von ihm bewunderten
Matisse.” Es sollte noch einige Zeit dauern, bis die Beschiif-
tigung mit den Werken Picassos ihren Niederschlag in Ra-
phaels kunstkritischen und -theoretischen Erérterungen fan-
den. Werke und Ideen von Matisse spielten jedoch von An-
fang an eine wichtige Rolle bei der Herausarbeitung und
weiteren Differenzierung seiner Expressionismus-Theorie.

MATISSE UND DER ‘GEIST DES BILDES’

Anfang April 1911 formulierte Raphael seine Ideen
iiber die neue Kunst noch einmal ausfiihrlich in den Zeit-
schriften “Nord und Siid” und “Der Sturm”, beide Male in
einem der Neuen Secession gewidmeten Aufsatz. In der
ersten Zeitschrift stiitzte er sich vor allem wieder auf die
“Notes d’un peintre” von Matisse. Gleichzeitig betonte er hier

~ denintellektuellen Aspekt der neuen Kunst als Uberwindung

der geistigen Passivitit des Impressionismus: “Einer Passivi-
tit, die sich durch eine unerhorte Sensibilitit aller Sinne
charakterisiert, steht eine intellektuelle Aktivitit gegeniiber,

_ die - die Nervositit der Sinnesempfinglichkeit bejahend - die
- Sinneseindriicke nicht reproduziert - der Wiedererweckung

des Eindrucksgefiihls wegen, sondern sie zu Ausdruckszwek-
ken zu gestalten versucht.”®"

Auch im “Sturm” erscheint das ‘Expressionismus’-
Konzept immer noch ohne den neuen Begriff: “Erst was die
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sichtbare Erscheinungswelt an Empfindungen im Kiinstler
auslost, wird in einer farbigen Komposition zu gestalten
gesucht, so daB die Natur wieder herausspringt, aber nicht als
Erscheinungswert, als gesteigerte und geklirte Anschauung,
als eine im Bildausschnitt zufillige Naturpsychologie, son-
dern unter volliger Vernichtung der Gegenstandsbedeutung
als geschlossenes Bild ihres Wesens, ihres Charakters im
Medium dieses Kiinstlers, als konzentrierter, abstrahierter
Ausdruck.”? In diesem Aufsatz deutet sich bereits eine Ab-
wendung von der bis dahin akzeptierten kiinstlerischen Sub-
jektivitit an, indem Raphael einerseits die “personliche Hin-
gabe” des Kiinstlers bei der Auseinandersetzung mit der
Wirklichkeit akzeptiert, andererseits eine “‘unpersénliche
Wiedergabe™ fordert.®”

Der Theorie von Matisse entnimmt er den Grundsatz,
der Kiinstler diirfe die Natur nicht sklavisch abbilden, sondern
er solle sie interpretieren und dem “Geist des Bildes” unter-
ordnen.®® Dieses ‘Unterordnen’ bekommt bei Raphael den
Charakter einer intellektuellen, verstandesméBigen Bewiilti-
gung der vom Bildganzen gestellten Aufgaben. Andererseits
betont er die Bedeutung der Linie als ‘Ausdruckszeichen’:
“Sie ist nicht formbildend, formbezeichnend, sondern for-
mumschreibend, Empfindung ausdriickend.”® Auch bei der
niiheren Erdrterung des neuen Umgangs mit der Farbe findet
sich hier neben der Hervorhebung einer neuen, intellektuellen
“Ausbalancierung der Farbmassen”, die auf eine Zuriickdrin-
gung des Personlichen zugunsten einer ausgewogenen Ganz-
heit des Bildes hindeutet, die Uberzeugung, in diesen “Quan-
tititsrechnungen” finde sich “eine Ausdrucksmoglichkeit der
individuellsten und variationsfahigsten Art.”*

Kurz nach dem Erscheinen dieser beiden Aufsiitze wurde
die Sommerausstellung der Berliner Secession erdffnet, in
deren Katalog die anfangs erwiihnten franz6sischen Kiinstler
als ‘Expressionisten’ vorgestellt wurden. Vielleicht brachte
dies Raphael dazu, seinem ersten Buchmanuskript den Titel
“Expressionismus’ zu geben. Die bis dahin einige Male ver-
wendete Formel ‘dekorativer Impressionismus’ machte ja zu
wenig die grundsitzliche Abkehr von der vorangegangenen
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" “‘Eindruckskunst’ deutlich. AuBerdem kniipfte die neue Be-

zeichnung unmittelbar an den Begriff ‘Expression’ an, der bei
Matisse eine zentrale Rolle spielte.

Bevor Raphael im September 1911 seine kunsttheoreti-
schen Uberlegungen endlich unter dem Titel “Der Expressio-

. nismus” in der Zeitschrift “Nord und Siid” zusammenfafte,
. fiigte er Anfang August seinen bis dahin entwickelten Ideen
~ einen weiteren Aspekt hinzu, und zwar in einem Aufsatz iiber
~ Max Liebermanns Bild “Der barmherzige Samariter”, das auf
- derselben Sommerausstellung der Berliner Secession gezeigt
. worden war, auf der die franzosischen ‘Expressionisten’

. soviel Aufsehen erregt hatten.®” Nur aus einem Seitenhieb auf

“eine Reihe fader sogenannter Expressionisten™®® geht her-
vor, daB Raphael zu dieser Zeit unter Expressionismus etwas
ganz anderes verstand als das, was unter diesem Namen von
den Kiinstlern Manguin, Friesz, Puy und Marquet, die er
namentlich kritisierte, prasentiert wurde.

In einer glutvollen Sprache formulierte er in diesem

- Aufsatz den vor allem aus der Auseinandersetzung mit Matis-

se gewonnenen Gedanken eines logischen Ineinandergreifens

zweier Elemente, ndmlich des personlichen, subjektiven

. Impetus des Kiinstlers und seiner freiwilligen Unterwerfung

unter die Idee einer von ihm selber entwickelten Gesamtvor-
stellung. Wie in einem Manifest stellte er die neue Kunst dem

- Impressionismus gegeniiber: “Nachdem der Impressionis-

mus die Malerei aus den Fesseln einer phrasenvollen, konven-
tionellen Akademie befreit und durch ein subtiles Studium der

. Natur die malerischen Darstellungsmittel bis zur virtuosen-

- haften Selbstherrlichkeit vervollkommnet hat, stellteine neue,

- gegenwiirtige Kiinstlergeneration ein neues Ziel auf; das
- Bild.”* Der Impressionismus habe nur ‘Bildfragmente’

' geschaffen: das wirkliche ‘Bild’ hingegen habe eine ganz

andere Qualitit: *Das Bild wird durch ein Ausgehen vom
Ganzen gestaltet. Bevor der Kiinstler an die Niederschrift
seiner Sensation gehen kann, muf} diese sich in ihm solange
gestaltet und geformt haben, bis aus der Fiille und Mannigfal-

- tigkeit des Natureindruckes und der visuellen Vorstellung ein

- Ganzes geworden ist, ein Bild, das nun von sich aus, von
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seinem Leben und Dasein jede einzelne Form bestimmt. Man
muB sowohl die Natur wie sich selbst iiberwunden haben, man
mufl aus dem Zusammenspiel der beiden ein Drittes, ein
Neues, noch nicht Vorhandenes gestaltet haben: das Bild, die
klare, visuelle Gesamtvorstellung; man muB dieser Gesamt-
vorstellung nunmehr jede Naturform und jeden personlichen
Zusammenhang unterwerfen, um von ihr aus die motivische
Berechtigung, Umformung oder Verwerfung zu ziehen.”’"

Deutlich kiindigte sich hier das 1913 theoretisch be-
griindete Konzept der ‘absoluten Gestaltung’ an, ein hchstes
Niveau der Kunstproduktion, das erst durch eine an iiberper-
sonlichen kiinstlerischen GesetzméBigkeiten orientierte
Begegnung zwischen Subjekt und Objekt erreicht werden
konne. 1911 fehlte aber noch die erkenntnis- und produktions-
theoretische Grundlage. Hier, wo er dem Impressionisten
Liebermann seinen Freund Pechstein gegeniiberstellt, lesen
sich die Auffassungen iiber den Prozef der schopferischen
Gestaltung bei den neuen Kiinstlern noch wie direkt aus der
Anschauung der Werke und aus den Gespriichen mit Kiinst-
lern gewonnen: “Sobald er [der Kiinstler] die Sensation bis zu
einer Gesamtvorstellung verdichtet hat, sobald sich in seinem
Intellekt die Hauptmassen, Linien, Farben, Lichter geordnet
haben, kann er mit freier BewuBtheit daran arbeiten, diesen
Haupttrigern den stirkstméglichsten [sic] Ausdruck zu ge-
ben. Als Konner wird er nun, nachdem sich das Erlebnis
zwischen BewuBtsein und UnbewuBtsein geformt hat, die
klarste, nachdriicklichste und doch einfachste Wirkung gleich-
sam ausrechnen kénnen.””"

‘DER EXPRESSIONISMUS:
MATISSE, PicAsso, PECHSTEIN, PURRMANN

Einen Monat spiter, Anfang September 1911, erschien
dann der Aufsatz mit dem Titel “Der Expressionismus”.””’
Einem von Lovis Corinth, dem neuen Vorsitzenden der Ber-
liner Secession, in der Zeitschrift “Pan” verdffentlichten
Angriff auf “Die neueste Malerei”’ stellte Raphael seine

Verteidigung der Kiinstler Matisse, Picasso, de Vlaminck,
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van Dongen, Pechstein, Purrmann, Erbsloh, Levy, Kirchner,
Heckel und Schmidt-Rottluff entgegen. Hier wird deutlich,
was Raphael als Expressionismus-Apologet noch von dem
spiteren Theoretiker der ‘absoluten Gestaltung’ trennt. Das
klassizistische Suchen nach dem Absoluten hinter der Er-
scheinungsform - er verweist auf Hildebrands “Problem der
Form™* - liegt ihm noch fern; absolute Werte, die ihm 1913
zum MaBstab werden sollten und fiir die dann im SchiuBkapi-
tel seines Buches Poussin zu einem iiber alles Historische

- erhobenen Repriisentanten wurde, erkannte er hier noch nicht

an. 1911 waren es noch der Kiinstler und dessen zum ‘Bild’
gestaltete ‘personliche Empfindung’, die den Kern seines

- Kunstbegriffes und seiner Expressionismus-Theorie ausmach-

ten: “Fiir den modernen Kiinstler [...] gilt es nicht mehr das

~ Absolute hinter dem Relativen zu suchen, sondern das Rela-

tive zur Klarheit und Notwendigkeit zu gestalten. Fiir den

modernen Kiinstler kann kein Objektives den Gesichtspunkt

der Gestaltung ausmachen, da es fiir ihn mit erlebnismiBiger
- Sicherheit kein objektives Gewisses gibt. Ihn kann allein
seine personliche Empfindung leiten. Ihre Eigenart aberistes,
Jedesmal neu aus der Beriihrung mit dem Objekte zu erstehen,
d. h. nicht zu stilisieren, sondern einen Stil zu wollen. Die
- Formenwelt ist nicht a priori gegeben und zwiingt die Objekte
.~ in sich hinein, sondern sie entsteht aus einer Spannung zwi-
- schen Subjekt und Objekt jedesmal von neuem. Nicht Schema

~ sondern Gestaltung.”’®

Obwohl unter den von Raphael namentlich genannten
Expressionisten die Briicke-Kiinstler, die ja heute wegen ihrer

~ direkten, impulsiven Pinselsprache als Vorfahren der ‘hefti-
~ gen Malerei’ der achtziger Jahre gelten, einen bedeutenden
- Platz einnahmen, allen voran natiirlich Pechstein, spielte eine
- an der Kiinstlerhandschrift direkt ablesbare Emotionalitiit in
- Raphaels Expressionismus-Konzept keine Rolle. Im Gegen-
teil: “Die Expressionisten aber miBtrauen dem unmittelbaren
und in seiner Zufilligkeit mannigfaltigen Eindruck und su-
chen ihn in eine eindeutige, klare, einfache und notwendige

- Vorstellung zu heben. Ihr Schaffen beruht also auf Abstrak-
- tion und ihre Formensprache wurde eine ruhende.”’® DaB
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dieser Gedanke sich nicht mit einer individuellen, sichtlich
emotional gesteuerten Kiinstlerhandschrift und ebensowenig
mit der abstrakten Formensprache eines Kandinsky vertragen
konnte, liegt auf der Hand. Und er deutet bereits den Konflikt
an, der letzten Endes zum Abschied vom Expressionismus
fiihren wiirde.

ZWISCHEN UNIZITAT DES INDIVIDUUMS
UND ‘ABSOLUTER GESTALTUNG'

Der Konflikt zwischen einer verabsolutierten Subjekti-
vitéit und einem durch das als Medium auftretende genialische
kiinstlerische Subjekt gestalteten Absoluten blieb in den
Aufsdtzen von 191 1 noch ungelost. Es handelte sichum einen
Widerspruch, der - vor allem in der Spannung zwischen
Anspruch und Werk - einen wesentlichen Aspekt der heute als
expressionistisch betrachteten Kunst ausmacht. 1913 sollte
Raphael, nunmehr gerichtet auf das Ideal der Ganzheitlich-
keit, diesen Widerspruch nicht mehr mit seiner Auffassung
einer den hochsten Normen entsprechenden Kunst in Ein-
klang bringen konnen.

Im September 1911 traten diese beiden Pole, in zwei
etwa gleichzeitig erschienenen Aufsitzen, noch einmal her-
vor. In einer Besprechung einiger Biicher von Henri Bergson
betonte Raphael in “Nord und Siid” die religitse, in Gott
begriindete Einheit alles kiinstlerischen Schaffens: “Nicht in
Gedanken LiBt Gott sich nachbilden, er ist keine in sich
ruhende Idee, keine reine Form, er ist Bewegung, Werden,
Wachsen. In der freien Tat der kiinstlerischen Phantasie, daist
er zugegen, da wiederholt sich in uns sein Schopfungsakt.”””
Hier kiindigte sich die Norm der ‘absoluten Gestaltung’ an,
die dem Kiinstler nahegelegte Verpflichtung, die eigene Frei-
heit aufzufassen als Pflicht des Genies, im Schopfungsakt
selber den hoheren, nicht mehr im Subjektiven griindenden
Gesetzen zu geniigen. Um die gleiche Zeit erschien in der
“Aktion” unter dem Titel “Malerei und Personlichkeit” eine
Polemik gegen Ermnst Mach und Hippolyte Taine.”® Beim
ersten sei das Ich zusammen mit allem anderen zu einer
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bloBen “wogenden, ziihen Masse” geworden; das Ich sei bei
Mach “nur ein Name fiir die Elemente, die sich in thm verknii-
pfen”.” Dem stellt Raphael den Kiinstler entgegen als ‘hich-
sten Typus’ des Menschen, der der beste Beweis sei, “daf die
Personlichkeit einen gegebenen Kern hat, der sich an den
gegebenen Einfliissen als an seinen Widerstinden gestal-
tet”.*® DaB Raphael hier mehr im Sinn hatte als die Verteidi-
gung der menschlichen Individualitiit, daB er hier vielmehr
gleichzeitig auf die absolute Einmaligkeit des Individuums
als hochste Instanz hinzielte, geht aus seiner Widerlegung der
Milieutheorie Taines hervor, in der er “die Vergottung von
nur beeinflussenden oder bedingenden Elementen” kritisier-
te. Auch hier ist der Kiinstler Hauptzeuge: “Was ihn mit den
anderen Kiinstlern, was ihn mit seiner Zeit verbindet, ist in
seinem Werke das Nebensichliche. Das Einmalige, Personli-
che ist sein Eigentum, ist sein Werk, ist Geist, Schipfung, ist
neu und nie gewesen,”"

Im darauffolgenden Jahr, 1912, vertffentlichte Raphael
nur einen einzigen Aufsatz.* Es ist das Jahr seines zweiten
Paris-Aufenthaltes, das Jahr, von dem er selbst im Riickblick
schreibt, es habe ihm ein “Neues Erwachen [...] des sich zur
Allgemeinheit erweiternden SelbstbewuBtseins” gebracht.®
Es mag sich bei dieser Erweiterung vor allem um die Aueinan-
dersetzung mit Bergson gehandelt haben, dessen Vorlesun-
gen er 1912 in Paris horte, und um die Entwicklung einer
eignen Philosophie, mit der er seine kunstwissenschaftlichen
Bestrebungen in Einklang bringen konnte. Nach seinen eige-
nen Angaben verdankte er den AnstoB zu diesem ‘neuen
Erwachen’ ja dem neukantianischen Philosophen Richard
Kroner,*” auf dessen Aufsatz iiber Henri Bergson im ersten
Jahrgang der Zeitschrift “Logos” Raphael in seiner Bergson-
Rezension vom September 1911 nachdriicklich hingewiesen
hatte ®”

Durch Bergson wuchs in diesem Jahr Raphaels Achtung
vor Picasso, oder sollte man vielleicht sagen, daB er der
grenzenlosen Bewunderung fiir diesen Kiinstler eine aus der
Philosophie Bergsons gewonnene Legitimierung verlieh? Der
Aufsatz von 1912 war die Reaktion auf einige kritische
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AuBerungen Pechsteins iiber Picasso als einen “der Formen-
sprache nachgriibelnden intellektuellen Geist”, der mit “rhyth-
misch an- oder ineinander gefiigten Flichen” nur einen
“kubistischen Inhalt” male.?® Dieser Verkiirzung der Inten-
tionen Picassos stellte Raphael eine kaum zu iibertreffende
Lobeshymne auf dessen Genie entgegen, in die er Bergsons
Ideen iiber die “ewig werdende Kontinuitét des Lebens” und
die “nie rastende Schopfung”®” einflieBen lieB: “Picasso [...]
ist der Schopfer einer neuen Welt. [...] Es ist letzte Innerlich-
keit, Vision des Ich-Erlebnisses. Und in jedem Augenblick
entsteht sie neu im Wachsen, in der Logik ihrer eigenen
Méglichkeiten. Ihr Reichtum wird immens. Und die wenigen,
die ihn werden sehen konnen, werden ein neues Leben begin-
nen."ﬂ&l

Dieser Aufsatz wurde im Friihjahr 1912 geschrieben,®”
wohl mehr als ein Jahr bevor Raphael das Manuskript seines
Buches “Von Monet zu Picasso” zum Abschluf brachte.”
Der groBe Abstand zwischen der noch in einer Identifizierung
mit der expressionistischen Versohnung von individueller
Unizitit und Allgemeingiiltigkeit befangenen Begeisterung
fiir Picasso und der viel distanzierteren Einschiitzung von
dessen Bedeutung im Buch von 1913 - dort tadelte er den
Kiinstler, weil dieser “eine sehr bedekliche Art von materiel-
ler Realitidt” in seine Bilder hineinnehme, und weil erin seinen
Werken die Objekte vergewaltige, “ohne von ihnen das zu
erreichen, was er wollte™" - 1dBt sich nicht nur durch eine
nachlassende Faszination fiir diesen Kiinstler erkliren. Er
muB vielmehr als Konsequenz von Raphaels Versuch gedeu-
tet werden, unter der Bezeichnung ‘Grundziige einer Asthetik
und Entwicklung der Malerei’ eine umfassende philosophi-
sche Begriindung der bildenden Kunst zu entwerfen, die sich
nicht mehr nur auf die zeitgendssische Avantgarde, sondern,
ahistorisch, auf die Kunst iiberhaupt bezog, und die dadurch,
mit dem WertmaBstab der “absoluten Gestaltung’ normativ
und im Grunde klassizistisch wurde.

SCHLUSSBETRACHTUNG

Am SchluB des “Expressionismus”-Aufsatzes vom Sep-
tember 1911 machte Max Raphael eine Bemerkung, aus der

- eindeutig hervorgeht, daB das erste Buchmanuskript inzwi-

schen tatsdchlich abgeschlossen war, dal aber Reinhard Piper
an dessen Veroffentlichung kein Interesse mehr hatte: “Neu-
gierige muB ich auf mein Buch iiber den Expressionismus

verweisen, das erscheinen kann, sobald ein Verleger den Mut

zum Druck findet.”** Auch und gerade vom heutigen Stand-
punkt aus betrachtet, muB es bedauert werden, dal es nicht zur
Veroffentlichung dieses Buches kam. Raphaels Zeitschrifte-
naufsitze gingen bald in der Menge der Tageskritik unter. Das
Buch dagegen hiitte einen guten Ansatz bilden konnen fiir eine
auf die Besonderheiten der kiinstlerischen Gestaltung gegriin-

. dete Theorie der damals noch unter dem Nenner ‘Expressio-

nismus’ von Raphael zusammengefalten neuen Tendenzen in
der bildenden Kunst. Gleichzeitig wire es vielleicht ein wirk-
sames Gegengewicht zu den anfangs erwiihnten volkerpsy-
chologisch ausgerichteten Expressionismus-Theorien gewe-
sen, deren Spuren sich noch bis heute in der Kunstliteratur

- verfolgen lassen.”

Das 1913 erschienene Buch “Von Monet zu Picasso”
spielte in dieser Entwicklung weiter keine Rolle. Zuniichst

- weil es nur von franzosischer Kunst handclte"‘f_’. dann wegen
. seiner vielfach kritisierten, philosophischen Uberfrachtung

und schwer lesbaren Sprache®”, schlieBlich aber auch, weil
vor allem das Scheitern der heute unter dem Nenner Expres-
sionismus bekannten Kiinstler hervorgehoben wurde. Viel-
leicht wurde Raphael dabei das Opfer seines eigenen fanati-
schen Bediirfnisses nach einer alles umfassenden Theorie,’®
denn die Kiinstler, deren Versagen an den von ihm gesetzten
hochsten MaBstiben er 1913 in so unzweideutiger Weise auf-
zeigte, sollten nicht aufhoren ihn zu faszinieren.




* Den AnlaB zu diesem Aufsatz ergab der Fund eines Briefes von Max
Raphael an den Verleger Reinhard Piper vom 24,Mai 1911 im Archiv des
Verlages R.Piper GmbH & Co.KG in Miinchen, Herrn Ernst Reinhard Piper
danke ich an dieser Stelle herzlich fiir die groBziigig erlaubte Einsichtnah-
me in die wertvollen Archivbestinde. Diesem Fund folgte dann ein ergeb-
nisreiches Suchen nach bisher unbekannten friihen Aufsitzen Raphaels
(siehe den bibliographischen Anhang und Anm.17).

1 Paul Fechter, Der Expressionismus. Miinchen 1914,

» Im 3.Kapitel, Die spiiten Gegenbewegungen, werden Expressionismus,
Kubismus und Futurismus einzeln behandelt. Dall der Expressionismus
von Fechter als deutsches Phiinomen gesehen wurde, geht u.a. daraus
hervor, daB er Dresden zur “Vaterstadt des Expressionismus™ (S.28) erkliir-
te, weil dort die Kiinstlergruppe Briicke gegriindet worden sei.

Y Fechter (wie Anm.1), S.28.

4 Siehe: Magdalena Bushart, Der Geist der Gotik und die expressionistische
Kunst. Kunstgeschichte und Kunsttheorie 1911-1925. Miinchen 1990,

%) Siehe: Ron Manheim, Expressionismus - Zur Entstehung eines kunsthi-
storischen Stil- und Periodenbegriffes. In: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
Jg.IL.(1989), H.1, §.73-91. Zu diesem Thema auch: Gerhard Leistner, Idec
und Wirklichkeit. Gehalt und Bedeutung des urbanen Expressionismus in
Deutschland, dargestellt am Werk Ludwig Meidners, Frankfurt /M. - Bern
- New York 1986, S.23-32.

® Eine vilkerpsychologische Betrachtungsweise lebt vielfach dort weiter,
wo eine angeborene, direkte Beziehung der deutschen Expressionisten
unseres Jahrhunderts zu der Kunst des Mittelalters und der Frithrenaissance
imdeutschen Sprachgebiet angenommen wird. Vgl. z.B.: Herschel B.Chipp,
The Human Image in German Expressionist Graphic Art. In: The Human
Image in German Expressionist Graphic Art from the Robert Gore Rifkind
Foundation, Ausstellungskatalog, Berkeley 1981, 8.11-37, hier S.11; Peter
Krieger, Expressionismus - Beginn der Moderne in Deutschland, In: ders.
(Hrsg.), Meisterwerke des Expressionismus aus Berliner Museen, Berlin
1982, 5. 6-15, hier S.13; Christos M. Joachimides, Feuerrifl durch die Welt.
In: Deutsche Kunst im 20.Jahrhundert. Malerei und Plastik 1905-1985.
Ausstellungskatalog 1986. Miinchen, Staatsgalerie Stuttgart, 1986, S.9-11,
hier S.11. Eine gute Ubersicht iiber die bisherige Expressionismusliteratur
bei: Rose-Carol Washton Long, Scolarship: Past, Present, and Future Di-
rections. In: German Expressionist Prints and Drawings. The Robert Gore
Rifkind Center for Expressionist Studies. Volume 1: Essays. Los Angeles
- Miinchen 1989, S.183-205,

" Zu dieser Gruppe gehorten w.a. Georges Braque, André Derain, Kees van
Dongen,, Raoul Dufy, Othon Friesz, Albert Marquet, Pablo Picasso und
Maurice de Vlaminck. Siehe dazu weiter: Manheim (wie Anm.5). Die
Bezeichnung ‘Expressionisten’ erschien vor Ertffnung der Secessions-
Ausstellung in Ankiindigungen der Tagespresse, u.a. in den Hamburger
Nachrichten vom 2.4.1911 und der Germania vom 6.4.1911.
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# Siehe: Manheim (wie Anm.5).

%) Siehe: Bushart (wie Anm.4).

' Ludwig Coellen, Die neue Malerei: Der Impressionismus, van Gogh und
Cézanne, Die Romantik der neuen Malerei, Hodler, Gauguin und Matisse,
Picasso und der Kubismus, Die Expressionisten. Miinchen 1912 (' 1912).
Biographische und bibliographische Information zu Ludwig Coellen bei:
Lorenz Dittmann, Der Begriff des Kunstwerks in der deutschen Kunstge-
schichte. In: ders. (Hrsg.), Kategorien und Methoden der deutschen Kunst-
geschichte 1900-1930. Stuttgart 1985, S.51-88, hier S.60f.

1D Alexander Mogilewsky (1880-7), russischer Maler, nahm u.a. an der
2.Ausstellung der Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen (September 1910)
und an der Kolner Sonderbund-Ausstellung von 1912 teil.

'%) Coellen (wie Anm. 10), 8.52-53.

'3 Brief von Max Raphael an Reinhard Piper vom 24.Mai 1911, im Archiv
des Verlags R.Piper GmbH & Co. KG, Miinchen: “z.Z. Berlin, Prenzlau-
erstr. 24, d. 24. V. ii / An den Verlag R. Piper & Co. / Sehr geehrter Herr,
/ ich bestitige dankend Ihren w. Brief vom 22. d. M. u. werde Ihnen das
Manuskript meines Buches *Expressionismus’ nach der Vollendung ein-
senden. Ich bedaure aber, mich nicht priizise ausgedriickt zu haben. Es ist
mir unmdéglich die Kosten der Publikation zu tragen, ich dachte mir daB Sie
einen Vertrag formulieren kinnten, in dem Sie sich zuniichst die vollkom-
mene Deckung der von Thnen festgesetzten Kostensumme vorbehalten.
Meine Honorierung wiirde bis auf diesen Zeitpunkt zuriickgestellt werden.
/ Natiirlich miiBten dem Buch Photographien beigegeben werden. Ich habe
mir von den Herren Matisse u. Picasso das Reproduktionsrecht ihrer Werke
gesichert. / Threr Entscheidung iiber das Buch: die primitive christliche
Kunst sehe ich entgegen. / In der Angelegenheit der Broschiire contra
Vinnen werde ich mit Herrn Pechstein sprechen. Unsere Beitriige werden
Sie dann erhalten. / In ergebener Hochachtung / Max Raphael - Schiinlan-
ke".

Ebensowenig wie das Expressionismus-Buch kam das Buch iiber primitive
christliche Kunst zustande. Auch die Pline fiir dieses zweite Buch waren
der Raphael-Forschung bisher unbekannt. Uber die: Broschiire contra
Vinnen: Ron Manheim, Im Kampf um die Kunst. De discussie van 1911
over contemporaine kunst in Duitsland, Hamburg 1987,

4 Brief von Franz Marc an Reinhard Piper vom 7.Mai 1911, in: Ulrike
Buergel-Goodwin / Wolfram Gobel (Hrsg.), Reinhard Piper. Briefwechsel
mit Autoren und Kiinstlern 1903-1953, Miinchen - Ziirich 1979, 5.122-123,
hier S.122: “Ich bin fleiBig iber der Lektiire von Schénlanks Schrift, - leider
kein GenuB, Ich méchte mich aber noch eines definitiven Urteils enthalten,
bis ich es ganz u. griindlich durchgenommen u. Ihnen auch die Griinde klar
sagen kann, die mich fiir und wider stimmen. Ich bin Ihnen sehr dankbar,
daB Sie mich mit der Durchsicht betrauten, die fiir mich von wirklichem
Wert u. Interesse ist.”

15 Siehe Anm.13.
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'“IVgl. z.B.: Hans-Jiirgen Heinrichs, Einleitung. In: Max Raphael, Lebens-
Erinnerungen. Briefe, Tagebiicher, Skizzen, Essays, hrsg. von Heinrichs,
Frankfurt/M. - New York 1985, S.7-43, hier S.21.

'" Raphael erwihnte das Buchmanuskript in seinem Aufsatz: Der Expres-
sionismus. In: Nord und Siid, Jg. XXXV, Bd.138, H.437 (ca. 1.9.1911),
S5.360-365, hier S$.364-365; diese Stelle wurde bisher von der Forschung
nicht aufgegriffen. Die umfangreiche Bibliographie der Schriften Raphaels
in: Heinrichs (Hrsg.), Wir lassen uns die Welt nicht zerbrechen. Max
Raphaels Werk in der Diskussion. Frankfurt/M., 1989, $.257-265, konnte
inzwischen fiir die Jahre 1910-1913 betriichtlich erweitert werden. Siehe
den bibliographischen Anhang im vorliegenden Band. Der Aufsatz; Ge-
spriich mit Rodin. In: Max Raphael, Aufbruch in die Gegenwart. Begegnun-
gen mit der Kunst und den Kiinstlern des 20. Jahrhunderts, hrsg. von
Heinrichs, Frankfurt/M. - New York 1985, S.30-34 (Erstvertffentlichung
aus dem NachlaB), gehtrt m.E. nicht zu den im Zeitraum 1910-1913
entstandenen Texten; einige Formulierungen deuten auf eine betrichtlich
spitere Entstehungszeit hin, als die vom Herausgeber angegebenen Jahre
1912/13.

'® Max Raphael, Von Monet zu Picasso. Grundziige einer Asthetik und
Entwicklung der modernen Malerei. Miinchen *1919? ('1913), S.98. In der
von Klaus Binder herausgegebenen und in stilistischer Hinsicht stark
liberarbeiteten Neuauflage (Frankfurt/M. - New York 21985, S. 159) ist
‘verdammt’ seltsamerweise durch ‘bekennt’ ersetzt worden,

19 ibid. 8.97.

0 Siehe: Peter Paret, Die Berliner Secession. Moderne Kunst und ihre
Feinde im Kaiserlichen Deutschland. Berlin 1981, S.287-336. Dazu jedoch
meine Rezension: Die Berliner Secession. Eine Geschichte. In; Kritische
Berichte, Jg.X (1982), H.3, S.67-75.

1 M.R.Schonlank, Die “Neue Secession” in Berlin. In; Bildende Kiinst-
ler, Jg.I, H4 (April? 1911), §.155-156, hier S.156.

?%) Siehe den bibliographischen Anhang,

*¥ Max Raphael-Schonlanke, Die amerikanische Ausstellung. In: Mirz,
Jg.IV, H.12 (ca. 16.6.1910), 8§.497-500.

) ibid. S.499. Hervorhebungen im Original.

9 ibid. §.499.

%) ibid. S.500.

D Vgl.:ibid. S.499.

M .R.Schonlank, Berliner Ausstellungen. In: Mirz, JgIV, H.15 (2.8.1910),
5.234-237.

2 ibid. 8.234.

" Vgl. z.B.: Heinz Jiirgen Dahme, Otthein Rammstedt, Finleitung. In:
Georg Simmel, Schriften zur Soziologie. Eine Auswahl, herausgegeben
und eingeleitet von Heinz Jiirgen Dahme und Ottheinrich Rammstedt.
Frankfurt/M. 1983, §.7-34, hier S.14.

3 Schinlank (wie Anm.28), §.234.
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3 Vgl. z.B.: Sascha Schwabacher, Max Raphael, Von Monet zu Picasso. In:
Das literarische Echo, Jg. XVI, H.17 (1.6.1914), Sp.1229-1230.

¥3) Schonlank (wie Anm.28), S.236.

1 ibid. S.236.

) ibid. 8.237.

36 ibid. §.237.

M ibid. 5.237.

) ibid. §.235.

3 ibid. S.236.

49 ibid. §.235.

#11 M.R.Schonlank, Der Sonderbund in Diisseldorf. In: Nord und Siid,
Jg XXV, Bd.135, H.2 (ca. 15.10.1910), 5.154-157.

42) Siehe zur Zusammensetzung dieser Ausstellung: Ausstellung des Son-
derbundes Westdeutscher Kunstfreunde und Kiinstler. Diisseldorf, 1910.
lustrierter Katalog. Diisseldorf 1910.

43 Schonlank (wie Anm.41), S.154.

) ibid. S.156.

43 ibid. 5.156.

46) ibid. S.156.

1 M.R.Schonlank, Die Neue Secession. In: Katalog der Neuen Secession
Berlin. T11. Ausstellung. Gemiilde. Februar-April 1911, Berlin 1911, auf 8
nicht numerierten Seiten. Auf dieses Vorwort und dessen Rolle in der
Herausbildung einer von Matisse beeinfluBten Expressionismus-Theorie in
der deutschen Kunstliteratur wurde bereits hingewiesen in: Marit Werens-
kiold, The Concept of Expressionism. Origin and Metamorphoses. Oslo etc.
1984, S.42-44. In der zeitgendssischen Presse wurde mehrmals ausdriick-
lich auf dieses Vorwort eingegangen: ago., Die Neue Secession. In: Frank-
furter Zeitung Nr.53 vom 22.2.1911, 1.Morgenausgabe; Fedor von Zobel-
titz, Die vergniigte Sezession. In: Hamburger Nachrichten Nr.121 vom
12.3.1911, 2.Morgenausgabe.

48) Schénlank (wie Anm.47), 0.S.

*'Wilhem Worringer, Entwicklungsgeschichtliches zur modernsten Kunst.
In: Im Kampf um die Kunst. Die Antwort auf den “Protest deutscher
Kiinstler”. Mit Beitrigen deutscher Kiinstler, Galerieleiter, Sammler und
Schriftsteller, Miinchen 1911, $.92-99. Zu Worringers Stellung in der
damaligen Kunstdebatte: Manheim (wie Anm.13), 8.99-102, §.115-117.
Worringer wird allgemein als einer der bedeutendsten Theoretiker des
Expressionismus betrachtet. Uber seine eigentliche Beziehung zur zeitge-
ndssischen Avantgarde bereite ich einen Aufsatz vor.

59 Das von Ernst Ludwig Kirchner 1906 in Holz geschnitzte Manifest
wurde in der Literatur zur Kiinstlergruppe Briicke wiederholt abgedruckt.
Siehe z.B.: Horst Jihner, Kiinstlergruppe Briicke. Geschichte - Leben und
Werk ihrer Maler, Stuttgart 21986, S.416. Der individualistische Kern
dieses Programms lautet: “Jeder gehort zu uns, der unmittelbar und unver-
fillscht das wiedergiebt, was ihn zum Schaffen draengt.”
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31) Henri Matisse, Notes d’un peintre. In: La Grande Revue, Jg.LII, H.24/25
(Dezember 1908), S.731-745. In deutscher Sprache zuerst in einer Uberset-
zung der Kiinstlerin Margarete Moll in; Kunst und Kiinstler, Jg.VII, H.8
(Mai 1909), 8.335-347. Hier zitiert nach der neuen Ubersetzung in: Henri
Matisse, Uber Kunst. Hrsg. von Jack D. Flam. Ziirich 1982, S.86-77, hier
8.71.

# Schonlank (wie Anm.47), 0.S. Ob dieser Begriff yon Raphael selber
erfunden oder von ihm aus einer anderen Quelle {ibernommen wurde, ist
nicht sicher. Wilhelm Niemeyer, einer der Organisatoren des rheinlindi-
schen Sonderbundes faBte, wohl etwa gleichzeitig, unter der Formel ‘rhei-
nischer dekorativer Impressionismus und schraffierender Silhouettismus’
die Werke der Sonderbund-Kiinstler Max Clarenbach, Julius Bretz, Walter
Ophey und Wilhelm Schmurr zusammen; siche: Wilhelm Niemeyer, Ma-
lerische Impression und koloristischer Rhythmus. Beobachtungen iiber
Malerei der Gegenwart. Denkschrift des Sonderbundes auf die Ausstellung
1910. Diisseldorf 1911, S.47-54. 1912 verwendete Herwarth Walden den
Begriff ‘dekorativer Impressionismus’ im Begleitwort zu einer seiner
ersten Ausstellungen; siehe: W.NeuB, Aus der neueren isthetischen Litera-
tur. In: Die Biicherwelt, Jg. X VIII, H.6 (Juni 1921), S.113-119, hier 5.114,
*3 Schénlank (wie Anm.47), 0.S.

*) M.R.Schonlank, WeiB und Schwarz. In: Nord und Siid, Jg. XXXV,
Bd. 136, H.423 (ca. 1.2.1911), 5.241-244,

3 ibid. 5.242.

* M.R.Schinlank, Akademie und neue Kiinstlervereinigung. In: Der
Sturm, Jg.1911, H.49 (4.2.1911), 8§.392.

57 jbid. 8.392.

*¥ ibid, $.392, In “Von Monet zu Picasso” setzte Raphael sich fuBerst
kritisch mitden Ideen Kandinskys auseinander: “Diese Dogmatisierung des
stofflichen Mangels weist notwendig auf einen Defekt des Subjektes, da es
erkenntnistheoretisch kein Subjekt geben kann ohne die Tendenz zum
Objekt. Man [...] sucht durch das Dogma nur zu verdecken, daB die
Verbindung unter den schopferischen Funktionen unterbrochen und ge-
hemmt ist, kurz daB ein kiinstlerisches Schaffen iiberhaupt nicht vorliegt.”
(5.44; 5.76 in der Ausgabe von 1985 - wie Anm.18) 1911 war Raphaels
Interesse fiir Kandinsky wohl noch weit positiver, wie aus einem Brief Kan-
dinskys an Franz Marc vom 2.10.1911 hervorgeht: “Heute hatten wir 2
Stunden-Besuch des Herrn Schénlanke. Ich wurde interviewt auf’s Griind-
lichste: er will tiber Kiinstlerpsychologie schreiben.” Siche: Klaus Lankheit
(Hrsg.), Wassily Kandinsky - Franz Marc. Briefwechsel. Mit Briefen von
und an Gabriele Miinter und Maria Marc. Miinchen - Ziirich 1983, S.61.
" Siehe fiir die Zusammensetzung dieser Ausstellung: Donald E.Gordon,
Modern Art Exhibitions 1900-1916. Selected Catalogue Documentation.
Miinchen 1974, Bd.Il, 8.457-458. Fiir die dort fehlenden Nummern und
Abbildungen, u.a. der Picasso-Zeichnung: Rosel Gollek (Bearb.), Der
Blaue Reiter im Lenbachhaus Miinchen. Katalog der Sammlung in der
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Stidtischen Galerie. Miinchen 21982 ('1974), §.396-397, S.399.
0 Vgl. u,a, den Brief von Raphael an Reinhard Piper vom 24.5.1911 (wie
Anm. 13). In Paris besuchte er damals auch die dort arbeitenden Maler Hans
Purrmann und Rudolf Levy; sieche M.R.Schonlank, Purrmann und Levi
[sic]. In: Der Sturm, Jg.1911, H.84 (November 1911), S.671 (dort: “Der
Beitrag entstand im Frithjahr zu Paris [...].").

S0 M.R.Schinlank, Die neue Sezession. In: Nord und Siid, Jg. XXXV,
Bd.137, H427 (ca. 1.4.1911), 8.70-73, hier 8.72.

52) A R.Schénlank (sic), Die neue Malerei. Neue Sezession. In: Der Sturm,
Jg.1911, H.58 (8.4.1911), 5.463-464, hier S.463.

53 ibid. S.463.

64 ibid. S.463.

%) ibid. 5.464.

9 ibid. $.464. In diesen ‘Quantititsrechnungen’ kiindigt sich mdglicher-
weise Raphaels Interesse fiir die mathematischen GesetzmiiBigkeiten an,
die 1913 in *Von Monet zu Picasso” eine wichtige Rolle spielen sollten.
Siehe fiir eine Reaktion auf diesen Aufsatz im Sturm: W.S. Guthmann,
Offener Briefan Herrn M.R, Schénlank. In: Die Aktion, Jg.I, H.12(8.5.1911),
Sp.363.

”I’J M.R.Schénlank, Liebermanns barmherziger Samariter. In: Nord und
Siid, Jg. XXXV, Bd.138, H.435 (ca. 1.8.1911), $.210-212.

%) ibid. 5.212.

) ibid. §.210.

™ ibid. §.210.

"ibid. S.210.

72 M.R.Schénlank, Der Expressionismus. In: Nord und Siid, Jg. XXXV,
Bd.138, H.437 (ca. 1.9.1911), 5.360-365.

"3 Lovis Corinth, Die neueste Malerei. In: Pan, Jg.I, H.13 (1.5.1911), §.432-
437.

™ ibid. 8.363.

73 ibid, 8.363.

% ibid. 8.363.

"D M.R.Schonlank, Henri Bergsons Schriften. In: Nord und Siid, Jg. XXXV,
Bd.138, H.438 (ca. 15.9.1911), $.429-432.

7% M.R.Schinlank, Malerei und Personlichkeit.In: Die Aktion, Jg.I, H.31
(18.9.1911), Sp.974-979.

™ ibid. Sp.976.

80) ibid. Sp.977.

$1) ibid. $p.975.

2) M.R.Schénlank, Lieber Herr Pechstein. In: Pan, Jg.II, H.25 (9.5.1912),
S.738-739.

89 Raphael (wie Anm.16), S.172.

84 ibid. 5.172.

89 Schonlank (wie Anm.77), S.431.

6} Max Pechstein, Was ist mit Picasso? In: Pan, Jg.I1, H.23 (25.4.1912),
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S.665-669, hier 8.669; in einer Vorbemerkung wird darauf hingewiesen,
daB der eigentliche Autor dieses Aufsatzes der mit Pechstein befreundete
Dichter Walter Heymann war, der “alles Erforderliche iiber Picasso und
mich in meinem Sinne fiir den Pan ausgefiihrt” hatte.

7 Schonlank (wie Anm.77), S.430.

) Schinlank (wie Anm.82), S.738. Dem wirklich grenzenlosen Lob fiir den
kubistischen Picasso - “Wir werden lange lernen miissen, ehe wir seine
Gesetze begreifen und die ungeheure Welt, die er ihnen unterwirft. Haben
wir Ehrfurcht auf diesem Wege. Denn er ist groB und rein.” (S.739) - steht
in diesem Aufsatz ein duBerst scharfer Angriff auf die Kubisten um Jean
Metzinger und auf die Futuristen gegeniiber: “Der Kubismus ist ein Ver-
such schopferisch-impotenter Ruhmsiichtiger [...]” (S.738); “Und das ist
der Futurismus: eine national-italienische Angelegenheit. Der Schwach-
sinnunfihiger, von jahrhundertelanger Kultur ausgemergelter Nerven |...]"
(S.738).

%9 Raphael erwiihnte in diesem ‘offenen Brief” seinen damaligen Aufent-
haltsort: Paris, Place du Panthéon 11.

" Das genaue Erscheinungsdatum des Buches ist nicht bekannt. Die
fritheste Rezension erschien wahrscheinlich erst im Februar 1914: Richard
Messleny, Neue Kunstbiicher. In: Der Grenzbote, Jg.1914, H.8, 8.372-376.
) Raphael (wie Anm.18), S.116; S.188 in der Ausgabe von 1985 (s.
ebenda).

92 Schénlank (wie Anm.72), 5.364-365.

M Vel. Anm.6,

%) Dies wurde bereits in einer zeitgendssischen Rezension kritisiert: M.E.,
Max Raphael. Von Monet zu Picasso. In: Zeitschrift fiir Biicherfreunde
Neue Folge, Jg.VI (1914), H.2, Referate S.308.

%9 Siehe fiir diesbeziigliche zeitgendssische Kritik: Messleny (wie Anm.90);
Wilhelm Waetzold, Max Raphael. Von Monet zu Picasso. In: Geisteswis-
senschaften, Jg.1(1913/14), H.36, S.1001-1002; Schwabacher (wie Anm.32).
9 Siehe zu dem Abstand zwischen Raphaels philosophischer Konstruktion
und der kiinstlerischen Wirklichkeit bereits: Richard Hamann, Krieg, Kunst
und Gegenwart. Aufsitze, Marburg 1917, S.96: “[...] mehrein Konstruieren
aus formalen Begriffen der Philosophie heraus als Analyse und Erkenntnis
der Bedingtheit des Neuen.” Auf Hamanns Vorwurf, “Von Monet zu
Picasso” zeige eher “das Denken des Expressionismus™ als “das Denken
tiber den Expressionismus” reagierte Raphael mit dem Aufsatz: Uber dem
Expressionismus, Offener Brief an Herrn Prof. Rich. Hamann. In: Das
Kunstblatt, Jg.1, H.4 (April 1917), S.122-126, wiederabgedruckt in: Max
Raphael. Aufbruch in die Gegenwart (wie Anm.17), S.103-111.
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BERND GROWE

UBER BILDER SPRECHEN
MaAxX RAPHAEL UND DIE GEGENWARTIGE
KUNSTWISSENSCHAFT*)

In der Kunstgeschichte der Bundesrepublik Deutsch-
land existiert seit langem ein erhebliches Defizit an fruchtba-
ren und innovativen Diskussionen. Das Selbstverstandnis
dieser Wissenschaft durchlduft genau in dem Augenblick eine
Krise, in dem ihrer Praxis eine neue soziale Relevanz zu-
wichst. Die Zeiten, in denen die Kunstgeschichtsschreibung
eine vornehme geisteswissenschaftliche Betitigung war,
scheinen unwiederbringlich vergangen. In eben jener Zeit
aber sind die meisten der Texte Max Raphaels entstanden und
insofern mag ihrer Wiederbegegnung eine Beachtung zukom-
men, die iiber bloB nostalgisch gestimmte fachhistorische
Neugier deutlich hinausgeht.

Um ihre Krise iiberwinden und ihre aktuellen Problem-
bereiche erfassen zu konnen, ist die Kunstgeschichte darauf
angewiesen, die den wissenschaftlichen Status des Faches
prigenden Positionen und Verfahren einer selbstkritischen
Priifung zu unterziehen." Und es erscheint sinnvoll, dazu
auch solche Methoden heranzuziehen, die noch keinen Ein-
gang in den Kanon des Faches gefunden haben. Spiitestens
mit Hans Beltings gleichnamiger Streitschrift gegen die
‘dogmatische Tradition’? des Faches ist diese Selbstreflexion
nicht mehr zu umgehen.

1

In der Kunstgeschichte, so der Befund Beltings, ist es
zur Krise gekommen, weil in ihr zwei Kunstgeschichten
konkurrieren, ohne miteinander im Gesprich zu sein: die der
Tradition und die der Moderne. Das Fach vermittle “kein Bild
des Ganzen mehr”. Aus der Klage iiber den “Wegfall der
historischen Perspektive” erwichst daher bei Belting die
Forderung nach dem neuen Versuch einer “Synopse alter und
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moderner” Kunst, trotz der zwischen beiden Seiten durchaus
erkannten und festgehaltenen fundamentalen Unterschiede.
Erkliirte Voraussetzung eines solchen als notwendig erachte-
ten Versuchs zur Synopse ist freilich die Einbindung der
Moderne in das historische Epochenspektrum, die entschie-
dene Uberzeugung, “daB die moderne Kunst inzwischen
selber Gegenstand historischer Darstellungen geworden ist.”?

Man muB sich fragen, ob nicht ein Zusammenhang
zwischen der Promotion der Moderne einerseits und ihrer
nachdriicklichen Historisierung andrerseits besteht. Der Stéir-
faktor Moderne kann auf diesem Wege ausgeschaltet werden;
sie selbst wird der Ubertragung alter Fragen und Zugangswei-
sen ausgesetzt. Zwar artikuliert sich das Biindnis von Histo-
rismus und politischer Gegnerschaft zur Moderne nicht mehr
so unverbliimt, wie z. B. bei Erich Steingriiber, der noch 1978
die Moderne aus der Sicht der Geschichte gedchtet zu sehen
wiinschte. “Progressiv erscheinen solchen Eiferern (der
Moderne), die nie gelernt haben, das Heute an den Dimensio-
nen der Geschichte zu messen, insbesondere natiirlich gewis-
se Exegeten des Gotzen Duchamp, die Hand in Hand mit den
politischen Anarchisten kimpfen und fast zwei Menschenal-
ter nach Dada unter dem Schutzmantel der von der Verfas-
sung garantierten Freiheit immer noch kritiklos und stinkfad
mit dem Nullpunkt kokettieren ...”

Als ein Motiv ist solche Kritik der Moderne jedoch in
der Diskussion gegenwirtig geblieben. Die Diffamierung
einer historisch nicht gezihmten Moderne hat nach wie vor
Konjunktur - ja, Teile der zeitgentssischen Avantgarde betei-
ligen sich bereitwillig an ihr, etwa unter dem amorphen
Etikett ‘Postmoderne’. Moderne ist also immer noch Syno-
nym fiir Orientierungslosigkeit, fiir Kiinstlerwillkiir und
Destruktion. Sie steht immer noch im Verdacht des Astheti-
zismus, ist EinbahnstraBe der Reduktion und des Purismus
oder Sackgasse einer Radikalisierung von Subjektivitit. Sie
gilt als Ausdruck des Nihilismus, des Verlustes von Verbind-
lichkeiten, als Symptom von Biirokratisierung und Kommer-
zialisierung der Kunst. Das alles ist nicht etwa in uralten
Debatten nachzulesen, sondern in dem ebenfalls 1984 er-
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schienenen Buch “Has modernism failed?” von Suzi Gablik."
Das Fragezeichen im Titel ist rein rhethorisch, die Antwort
ein klares ‘Ja’. Auch andere Autoren spekulieren offen iiber
den Fehlschlag der Moderne, wihrend ihr Erfolg denunziato-
risch iiberwiegend als eine Leistung der Interpreten ausgege-
ben wird.*’ Bleibt also hinter dem neuerdings geforderten Ak-
zeptieren der Moderne durch die Kunstgeschichte unter der
Pramisse ihrer Historisierung nicht doch eine unterschwelli-
ge, bisweilen manifeste Kritik ihrer Anspriiche virulent?

Damit ist das Phinomen einer ambivalenten Rezeption
der Moderne beschrieben, das, wie die Namen der Autoren
anzeigen, {iber Lindergrenzen hinweg in der gesamten west-
lichen Kultur beobachtet werden kann. Hierzulande hat je-
doch die Unterbrechung aller Traditionen der Moderne im
Faschismus, die ja als massive Verketzerung ihrer ‘Entar-
tung’ betrieben wurde, eine besondere Situation geschaffen.
Vielleicht mu man heute erst wieder daran erinnern, daB
damit nicht nur im damaligen Deutschen Reich die Entfaltung
produktiver Beziehungen zwischen der Kunst der Moderne
und ihrem Publikum drastisch abgewiirgt wurden und daf
dariiber hinaus auf eine fiir ganz Mitteleuropa folgenreiche
Weise jede Konzentration geistiger und kiinstlerischer Kriifte
auf die Moderne radikal zerschlagen wurde.” Die Anamnese
jener auch fiir die Kunstgeschichte ‘kritische(n) Periode’
zwischen 1933 und 1945 hat in den Forschungen von Heinrich
Dilly bereits wichtige Ergebnisse erbracht.” Den hier immer
noch wirksamen Verdringungen muf aber auch aus der
Perspektive Max Raphaels besondere Aufmerksamkeit ge-
schenkt werden.

Es kann deswegen nicht verwundern, wenn die Kunst-
geschichte nach 1945 erst nach Wegen suchen muBte, an den
so griindlich zum Verstummen gebrachten Dialog mit der
Moderne erneut anzukniipfen. Sie hat die darin liegende
Aufgabe und Chance seither allerdings nur vereinzelt wahr-
genommen: Die Unsicherheit des Publikums gegeniiber der
Moderne ist auch eine der Kunstgeschichte, deren tradierte
Normen und Verfahrensweisen kaum Mdglichkeiten zu
Verstindnis- oder Sehhilfen an die Hand gaben. Im Gegenteil,
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die Zunft hat oft genug geglaubt, das politische Verdikt iiber
die Moderne im nachhinein von generalisierenden Vorgaben
her ‘wissenschaftlich’ erhiirten zu miissen, statt die in den
Werken der Moderne liegende Herausforderung zur Verdnde-
rung der Anschauungserfahrungen auch fiir die eigene Arbeit
ernst zu nehmen.

Die Forderung nach einer Kunstgeschichte der Moderne
wie der Tradition ist indes nicht neu und kein spezielles
Problem der Nachkriegskunstgeschichte. Walter Friedlidnder
etwa hat bereits 1919 eine “Kunstgeschichtsschreibung der
Moderne” verlangt und skizziert, die gerade von einer Kritik
der Historisierung der Moderne ausging.® Und auch andere
den Werken der Moderne gegeniiber aufgeschlossene Kunst-
historiker wie Wilhelm Worringer, Hans Tietze oder Carl
Einstein - allesamt keine betriebsblinden, unkritischen Mo-
dernisten - haben diese als den Priifstein fiir die Anspriiche
und Methoden der Kunstgeschichte genommen. Die kritische
Analyse dieses kunstgeschichtlichen Erbes ist erst noch zu
leisten; sie ist neuerlich auf dem XX. Deutschen Kunsthisto-
rikertag in Berlin 1986 in Gang gekommen und kann unter den
heute veriinderten historischen Bedingungen verstirkt fortge-
setzt werden.” Es stimmt also nicht, wenn Hans Belting sagt,
daB “alle Kunsthistoriker, die das Profil des Faches gepriigt
haben, an der Modernen Kunst vorbeigegangen” seien!'®
Denn fiir jene Autoren war, jenseits aller Zweifel an einzelnen
Positionen, die Moderne ein Paradigma, an dem sich kunstge-
schichtliche Arbeit zu bewiihren hatte!

Raphael ist in dieser Diskussion noch vor wenigen
Jahren eine Randfigur gewesen, obwohl seine Theorie als
strikte Konsequenz aus einer Auseinandersetzung mit der
Moderne verstanden werden kann, ohne deren Apologie zu
sein, ja unter Einschluf} eines erheblichen MaBes an Kritik.
Sie ist umso bedenkenswerter, gerade weil sie sich nicht mit
einem abgeschlossenen Begriff von Modernitiit prisentiert,
sondern als ‘work in progress’ in zahlreichen Analysen das
Einzelwerk ins Zentrum ihrer Aufmerksamkeiten stelltund so
dem iiblichen Schematismus jener Jahre im Verhiltnis zur
Moderne entkommt: entweder im Ganzen ihre Inquisition zu
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betreiben oder ihre Apologie zu sein. Wenn sich inzwischen
auch die Situation durch die Edition der Schriften Max Ra-
phaels und die in Gang gekommene Beschiftigung mit den
“Altmeistern moderner Kunstgeschichte™'! entscheidend
verbessert hat, so sind doch die Motive fiir letztere primiir
wissenschaftsgeschichtlich bestimmt und nicht so sehr an der
Erarbeitung von Modellen fiir die kunstgeschichtliche Inter-
pretation oder die Kunsthistoriographie interessiert.'® Die In-
tention einer Beschiiftigung mit Raphael sollte jedoch iiber
ein rein wissenschaftsgeschichtliches Interesse hinauskom-
men und seine Uberlegungen in den Kontext aktueller Pro-
blemstellungen kunsthistorischer Theoriebildung einbringen.
Das Werk Max Raphaels ist dazu wie kein anderes geeignet.

11

Max Raphael stellte gleich zu Beginn seines 1930 ver-
faBten Vorwortes zu “Demands of Art™? klar, daB er seine
Studien als eine bewuBte Herausforderung des tradierten
Selbstverstindnisses der Kunstgeschichte verstanden wissen
wollte: “Diese Arbeit will Kunst aus dem Kunstwerk, also auf
kunstwissenschaftliche Weise verstehen lehren. Keiner ein-
zelnen Wissenschaft soll das Recht abgesprochen werden,
sich mit Kunst zu beschiiftigen, nicht einmal der Kunstge-
schichte, die freilich weder Geschichte nachzeichnet noch
von der Kunst handelt.”'¥ Auf eine derart kritisch und provo-
kativ formulierte Sicht der Kunstgeschichte, die sich auch
sonst immer wieder in Raphaels Schriften duBert, hat das
angesprochene Fach beinahe ohne Ausnahme mit Schweigen
und Verdringung reagiert.

Das Vorwort von 1930 stellt die beiden zentralen Theo-
reme Raphaels fiir seine Bildanalysen heraus, die dann auch
fiir das resumierende Glossar der “Grundbegriffe der Kunst-
betrachtung”™'® den Rahmen abstecken. Es sind dies zum
einen die Fundierung aller Kunsterfahrung in einem bewuB-
ten Sehakt, “‘verstanden als eine Leistung nicht nur des Auges,
sondern aller menschlichen Krifte”'® und zum anderen die
Forderung nach Konzentration der Kunstbetrachtung auf die
Analyse von Einzelwerken.“Die Empirische Kunstwissen-
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schaft stellt sich die Aufgabe, die Kunst und nur diese zum
Gegenstand der Erkenntnis zu machen. (...) Ich werde eine
Theorie der Kunst entwickeln, die ich empirisch nenne, weil
sie aus der Analyse von Kunstwerken aller Zeiten und Vilker
gewonnen wurde.”"'” Beide Forderungen Raphaels an die
Kunstbetrachtung verstehen sich auch heute keineswegs von
selbst, ja beide besitzen vielmehr eine spezifische Aktualitit.
Das erste Argument will die in den entwickelten Methoden
der Kunstgeschichte geradezu systematisch verschiittete sinn-
liche Seite der bildenden Kunst zur Geltung bringen, ihre
sinnliche Organisationsform zur Grundlage kunsthistorischer
Reflexion werden lassen, und es triigt dariiber hinaus jenen
“Grenzen begrifflicher Arbeit™'® Rechnung, die nach Ra-
phaels Auffassung fiir die Arbeit der Auslegung bestimmend
sind. Die unbedingte Bindung der wissenschaftlichen Aus-
einandersetzung mit der Kunst an die Anschauung hat enor-
me, fiir manchen durchaus problematische Konsequenzen.'?
Zum Beispiel wirft sie Fragen hinsichtlich der Chance auf,
auch eine Geschichte der Kunst schreiben zu konnen, wie
Raphael selbst einrdumt: “Die Geschichte des Sehens kann
niemals die Geschichte der Kunst sein.”??

Das zweite Argument will, als eine Konsequenz des
ersten, jede vorzeitige Vereinnahmung der Kunsterfahrung
durch historische oder kunstgeschichtliche Zuordnungen
ausschlieBen und, im methodischen Rekurs allein auf das
einzelne Werk als der “unmittelbarsten Gegebenheit”?" der
Kunsterfahrung, gerade die genuinen Bedingungen des kiinst-
lerischen Schaffens erschlieBen. Beiden Uberlegungen ge-
meinsam ist der Akzent auf der Erfahrung des betrachtenden
Subjekts. Ebenso diirfte die gemeinsame Wurzel beider im
vertrauten Umgang Raphaels mit der Kunst seiner Zeit, mit
Monet, Matisse oder Picasso sein. Ja, die Auseinandersetzung
mit der Kunst der Moderne hat stiirker als jeder andere Faktor
die kunsttheoretischen Uberzeugungen Raphaels gepriigt. Fiir
Raphael also gehort die Moderne von Beginn an in die
Geschichte der Kunst. Wenn er sich nicht bloB selektiv und
iiber personliche Interessen an einzelnen ihrer Positionen weit
hinausgehend um ein Verstiindnis der Moderne bemiiht, so
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steht er damit im Kontext einer Vielzahl dhnlicher Bemiihun-
gen. Carl Einstein etwa gehort hierher, der feststellte: “Jede
kunstgeschichtliche Betrachtung wird durch den Standpunkt
der Gegenwart und deren Kunst bestimmt.”??

Raphael erkennt bald, daB es gilt, auch in der kunsthisto-
rischen Methodik Konsequenzen aus den von der Kunst der
Modeme fiir unser Kunstverstindnis generell betriebenen
Verinderungen zu ziehen. Denn wie sollte, nachdem die
Moderne so gut wie alle herkémmlichen Bildvorstellungen
befragt und veriindert hatte, die Tradition und die Moderne als
eine Geschichte erzihlt werden konnen? Lie8 sich zwischen
einem Rembrandt und einem Cézanne iiberhaupt noch ein
Zusammenhang, etwas Verbindendes annehmen? Unter
welchen Bedingungen konnte die Kunst der Moderne und die
Kunst der Vergangenheit zusammen gesehen werden? Wiih-
rend die fachwissenschaftliche Literatur das Problem zu-
néchst in der Regel schlicht ignorierte, sofern sie sich nicht
iiberhaupt in drastischen Bannspriichen iiber die neue Kunst
erging’ und die Kette der Stilbegriffe in die Gegenwart
fortschrieb, suchte Raphael nach einem Weg, der ihm jenseits
biographischer Erkldrungsmuster und definierter Stilbegriffe
Zugang zur Kunst sowohl der Moderne wie der Tradition
eroffnen sollte. Max Dvorak artikulierte - ohne dabei an
Raphael zu denken - diesen Zusammenhang zwischen einer
fundamental verinderten Kunsterfahrung und dem Druck zu
methodischem Paradigmenwechsel schon 1911: “Es war die
Entwicklung der modernen Kunst, der es die Kunstgeschichte
zu verdanken hat, daB ihr schlieBlich doch die Augen fiir die
Wahmehmung von kiinstlerischen Qualititen an Kunstwer-
ken der Vergangenheit gedffnet wurden, von denen die alte
Stillehre keine Ahnung hatte.”>®

Man kann dariiber nachdenken, ob Raphaels Verstind-
nis fiir die Moderne nicht zuweilen dort seine Grenzen finden
muBte, wo es mit Vorstellungen kollidierte, die sich aus
klassischen Normen ableiten.?> So blieb es fiir Rahael immer
wieder ein “Manko der Moderne”, das Kunstwerk nicht mehr
als “vollkommenes Ganzes” realisieren zu konnen.”® Auf der
anderen Seite hat er aber ebenso mit Nachdruck darauf auf-
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merksam gemacht, daB solche Verlusterfahrungen immer erst
am gewandelten Kunstbegriff zu messen seien.?” Die alten
Normen und Ziele sind in den neuen Aufgaben der Moderne
aufgegeben oder relativiert: “Fiir den modernen Kiinstler aber
gilt es nicht mehr das Absolute hinter dem Relativen zu
suchen, sondern das Relative zur Klarheit und Notwendigkeit
zu gestalten.”?® Fiir Raphael brachte die Erfahrung der Kunst
des Impressionismus und Cézannes jedenfalls die Uberzeu-
gung, es mit einer fiir die Zukunft grundlegend veréinderten
Ausgangslage fiir die Kunstgeschichte zu tun zu haben, die
einen Wechsel wissenschaftlicher Vorgehensweisen in der
Auseinandersetzung mit ihr bedingte. Und zweifellos 1:Bt
s"ich nicht nur zwischen den politischen und den #sthetischen
Uberzeugungen Raphaels, sondern auch den kunsttheoreti-
schen Uberlegungen hierzu selbst Widerspriichliches finden.
Aber ob er wirklich alles gebilligt und nicht vielleicht doch
auch manches kritisiert hat, ist fiir unsere Frage nicht so ent-
scheidend, sondern wie sich die Verbindung seiner Theoreme
zu den gegenwirtigen Fragestellungen der Kunstgeschichte
ausnimmt. Die Diskussion von Problemlagen sollte auch hier
vor der Bewertung von Positionen stehen, wie es Werner
Hofmann in diesem Zusammenhang gefordert hat.2?

DaB8 Raphaels Texte fiir die gegenwiirtige Kunstge-
schichte immer noch inspirierend, herausfordernd sind, ver-
deutlicht der Blick auf drei fiir die aktuelle Diskussion ge-
wichtige Problembereiche. Erstens die Uberzeugung, aus der
Erfahrung der Moderne das Paradigma kunsthistorischer Praxis
gewinnen zu miissen. Zweitens seine Zuwendung zur Frage
der Bedeutung, die der Betrachter in der Bilderfahrung ge-
winnt. Und drittens die Aufmerksamkeit, die Raphael der
Bild-Beschreibung geschenkt hat. Vom ersten Punkt ist be-
reits die Rede gewesen, auf die anderen beiden komme ich
jetzt zu sprechen.

11
. Raphael begniigt sich nicht damit, die Symptome eines
in der Moderne gewandelten Kunstverstindnisses zu debat-
tieren, sondern erforscht in seinen Studien die methodischen
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. Konsequenzen, die sich aus den fundamentalen Verinderun-
. gen in der Kunst der Moderne fiir den wissenschaftlichen

Umgang mit der Kunst insgesamt ergeben muBten. So hatte
ihn sein eigener Umgang mit der Moderne gelehrt, dal das
Verhiltnis von Bild und Betrachter nicht linger als eine
festgelegte, fixierte Beziehung zu verstehen ist. Vielmehr
gewinnt der Betrachter in dem durch die veriinderte Werkver-
fassung verlangten aktiven Sehen ein BewuBtsein von seinem
Anteil an der Bildproduktion. Diesen hat die Kunstgeschichte
genauer zu bestimmen, wie die ausdriickliche Thematisie-
rung des Sehens bei Raphael bezeugt.’”

Das aktive Sehen, die konkrete Erfahrung des Werkes in
der Anschauung, ist fiir Raphael durch nichts zu ersetzen,
schon gar nicht durch den Rekurs auf werkfremde Instanzen.
“Ausgangspunkt der Kunstbetrachtung ist das Sehen - ver-
standen als eine Leistung nicht nur des Auges, sondern aller
menschlichen Kriifte. Sehen ist eine doppelte, aktive Bezie-
hung zu den Dingen.”*" Das Sehen ist bei Raphael daher nie
als passiver Vorgang, sondern als “Ansatz zu einem produk-
tiven Akt” verstanden. Und die Bildauslegung verliert weit-
gehend ihren Charakter als Arbeit der Dechiffrierung: sie
wird statt dessen zur aktiven Nach- und Neuschopfung des
Werkes, indem der Betrachter sich in die Gestaltungsarbeit
‘einsieht’. “Sehen, Konzipieren, Komponieren™ konnen fiir
Raphael sogar ein simultaner Vorgang in Produktion und
Anschauung sein!*? Uber die Thematisierung des Sehens
sucht Raphael die Konstitution von Bedeutungen im ProzeB
kiinstlerischer Gestaltung zu kldren.

Der Wandel in der Erfahrungsform der Kunst und die
Krise des Werkbegriffs fiihren Raphael weg vom Werk als
einer definierten, vollendeten Gegebenheit und lassen ihn die
Frage nach dem “kiinstlerischen SchaffensprozeB” stellen, in
dem sich beide artikulieren, bzw. niederschlagen. AusschlieB-
lich die Frage nach dem kiinstlerischen SchaffensprozeB fiihrt
Raphael zufolge “zur Kunst selbst”*?, wiihrend alle Hilfswis-
senschaften (Ikonographie, Psychologie u. a.) sie durchaus
verfehlen.* Die Rekonstruktion des kiinstlerischen Schaf-
fensprozesses aber bringt fiir den Betrachter “die Sprache der
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Formen” zum Reden. Dabei erméglicht die Bedeutungsviel-
falt des Terminus “SchaffensprozeB” im Rahmen der Theorie
Raphaels immer wieder andere Ansatzpunkte: Die Ausbil-
dung eines kiinstlerischen Konzeptes, die Werkgenese im
engeren Sinn oder die Entwicklung eines ganzen (Euvres. Aus
allen Blickwinkeln wird die Produktivkraft des Sehens um-
kreist.

Auch fiir seine Theorie des “schopferischen Auge(s)”
hiitte Raphael unter den Zeitgenossen Unterstiitzung finden
konnen. So bei Carl Einstein, der die “kritische Intelligenz des
Sehens” fordern wollte, und der 1921 verlangte, “das Sehen
als schopferische Titigkeit zu fassen.”*® Fiir ihn wie fiir
Raphael ging es freilich nicht um das Sehen als ein “isoliertes
Vermdégen”; - schon weil bestimmte Kiinste mehr als das
Auge verlangen®® - das Sehen wird vielmehr mit einer Hin-
wendung zum historischen und gesellschaftlichen Horizont
der Rezeption verkniipft. Denn keinesfalls wollte Raphael
eine so vage GroBe wie den ‘Eindruck’ zur fundierenden
Instanz der Kunstbetrachtung machen! Er verstand seine
Theorie des Sehens da schon eher als eine Theorie des
Denkens, welche die Werkerfahrung im Rekurs auf die Bilde-
lemente und das Verhiiltnis von Bild und Sprache reflektiert.

v

Raphael wandte sich friih gegen den naiven Konsens
liber die Selbstverstindlichkeit der Bildbeschreibung als einer
logischen Wiedergabe des visuell Gegebenen und lenkte die
Aufmerksamkeit gezielt auf den Primissencharakter, den
Jjede Werkbeschreibung fiir die Interpretation besitzt.’” Er
stellte die implizite Frage nach dem methodischen Status der
Bildbeschreibung fiir die Kunstgeschichte und riumte ihr
Vorrang vor der Ausarbeitung expliziter Regeln ein. Der
ProzeB der Verbalisierung anschaulicher Erfahrungen, die
sprachliche BilderschlieBung stehen so sehr im Zentrum
vieler seiner Texte, daB mit Recht gesagt wurde: “Bildbe-
schreibung, nicht Bildbetrachtung ist sein Metier.”*®) Ra-
phael sieht in seinem mit groBem deskriptiven Aufwand
vorgetragenen Versuch, die Differenzierung der Darstellungs-
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" mittel und ihren sinnlichen Ausdruckscharakter zu erfassen,

alles andere als eine formale Spielerei. “Das Bild hat eine
sinnliche Erscheinung gewonnen, in dieser und wegen dieser
eine tiefere, allgemeinere und umfassendere Bedeutung: Das
Bild ist zugleich sinnlicher und sinnvoller geworden.” - so
formuliert er einmal das Resultat seiner Beschreibungsan-
strengungen. Seine Beschreibungen zielen auf eine Rekon-
struktion des Schaffensprozesses, sie sind mithin nicht der
Versuch einer Wiedergabe dessen, was aufeinem Bild darge-
stellt ist, sondern der Versuch seiner Wiederherstellung.
Aufgabe der Bildbeschreibung ist es nach Raphaels Uberzeu-
gung, die in der formalen Disposition der Werke realisierte
Weltanschauung freizulegen. So muB - nach Raphael - aus
dem Bild analysiert werden, was im Bild Form geworden ist.
Insofern handeln diese Bildbeschreibungen auch von ‘objek-
tiven’ Tatbestinden und resumieren keine Eindriicke. Das
duBert sich schon in der Anstrengung zu moglichst bruchlo-
sem sprachlichen Erfassen der bildlichen Elemente und Pro-
zesse. Raphael beschreibt kaum je aufziihlend Personen und
Sachgehalte, deren Geschichte etc., sondern er praktiziert ein
radikal deiktisches Sprechen, in dem die Benennung von
formalen Relationen oder gar Blickfiihrungen dominiert. Sein
Text ist ein fortlaufender Verweis auf das Bild, oft genug
unterstiitzt durch Handskizzen, die als visuelle Re-Prisenta-
tion des Versprachlichten dessen enge Bindung an das Werk
weiter stirken.

Man darf wohl von einem Beschreibungsfuror Raphaels
sprechen, der durch die extreme Nahsicht seiner Beschreibun-
gen radikalisiert wird und ihnen den Charakter einer Autopsie
gibt, als habe sich das Auge am Detail festgebissen. Die
Gewaltsamkeit seines Zugriffs auf die Werke duBert sich in
einer - trotz der von den Herausgebern der Werkausgabe bei
Suhrkamp vorgenommenen Milderungen! - bis zur Gliede-
rungsmanie gehenden Uberstrukturierung seiner Beschrei-
bungen. Gelegentlich wendet sich daher das Ideal einer voll-
stindigen Durchschaubarkeit der Werke bei der Durchfiih-
rung gegen sich selbst, und die Texte werden sperrig, ver-
schlieBen sich. Obendrein besaB Raphael eine gehorige Skep-
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sis dariiber, inwieweitdas anschaulich Erfahrene iiberhaupt in
sprachlichen Bestimmungen eingeholt werden kann. Immer
wieder spricht er die “Grenzen begrifflicher Arbeit” an.

Er steht damit in einer Tradition, in der die Bilder als
“bestimmte Negation der sprachlich geordneten Welt” ver-
standen sind.*” Die Werkbeschreibung ist als Gattung ein
Kind erst des 18. Jahrhunderts und Wolfgang Kemp hat
eindrucksvoll gezeigt, wie sich in ihrer Geschichte die Ver-
bindung zwischen einer wachsenden Sprachskepsis und der
steigenden Zuwendung zur Anschauung verfolgen 1:8t.*) Die
Behauptung der Inkongruenz von Bild und Sprache fiihrte zur
Losung der Kunst aus der Kommunikation: “Sprachliche
AuBerungen erscheinen unangemessen, wenn sie die Werke
zuerst als unendlich und unbeschreiblich konstruiert haben.”*?
Zuletzt 16st die Reproduktion der Begegnung mit dem Werk
in der Schrift den geselligen Austausch vor einem Bild ab.

So hat die von Raphael betriebene exzessive Verschrift-
lichung der Kunstbetrachtung auch ihre problematischen
Seiten. Eine unerwiinschte Folge der Sprachskepsis Raphaels
ist vielfach die Partikularisierung seiner Beobachtungen und
die aus der Detailierung seiner Bestimmungen resultierende
Vereinzelung von Wahrnehmungen. Er wurde zum Ingenieur
der Bildbeschreibung, bei dem die Akkuratesse der Detail-
wiedergabe jeder gelungenen Formel Konkurrenz macht.
Fast konnte man bei der Fiille vergewissernder Repetitionund
kontrastierender Variation des Gesehenen von kubistischen
Beschreibungsprinzipien sprechen. Und unter Umstiinden
fiihrt eine solche Extensivierung der Beschreibung auch nur
zu einer “Vervielfiltigung des Schweigens™.

Wosie gelingen, werden Raphaels Beschreibungen aber
zur Wiedergabe eines Sehens ‘in actu’, welche die Wahrneh-
mung von Bildern als einen Prozefi bewuBt zu machen vermo-
gen. Schon das war ein immenser Gewinn gegeniiber dem
Status, den die Bildbeschreibung sonst in jener Zeit besaB. Es
ist nicht auszuschliefien, daB Raphael auf ihre Bedeutung
durch einen zuerst 1932 erschienenen Aufsatz von Erwin
Panofsky**) zum Problem der Bildbeschreibung aufmerksam
geworden ist, wo die Beschreibung schon als Bestandteil der
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Auslegung verstanden ist. Wohltuend ist jedoch vor diesem
Hintergrund, da8 Raphael gerade nicht die Textauslegung als
Modell und Anleitung der Bildauslegung*® praktiziert, son-
dern sich strikt ans Erfassen des Werkstoffs hilt und eine
Verbalisierung seiner anschaulichen Erfahrungen versucht.
Der Akt der sprachlichen Erfassung des zu Sehenden wird
zum zentralen Modus der Methode und die Akribie der
Bildbeschreibung zwingt zu einer Langsambkeit der Lektiire,
die dem iiblichen Verfiigen iiber die Darstellung diametral
entgegengesetzt ist.

So kann es sein, daB Raphael das Sperrige seiner Texte
nicht nur in Kauf genommen, sondern sogar gewiinscht hat.
Von seinem Lehrer Wolfflin wird berichtet, daB seine sonst
fliissige Rede etwas Stockendes bekam, wenn er das Auge auf
das Bild gerichtet, zu seinen Studenten sprach. “Wenn man-
che seiner Schiiler gerade dieses Stockende seiner Redeweise
nachahmen, so doch gewiB nicht aus duBerlicher Manier,
sondern weil sie fiithlen, daB diese Schwerfliissigkeit etwas
Positives birgt. Wolfflins Rede erweckt niemals den Eindruck
eines Vorbereiteten, das auf das Kunstwerk als etwas Fertiges
geworfen wird, sondern eines vom Bilde im Augenblick erst
Erzeugten.”*® Eine #hnlich positive Wirkung mag Raphael
auch von der gestauten, tastenden Schreibweise seiner Texte
erwartet haben.

Sie reprisentiert an jeder Stelle den Vorgang der Verin-
nerung des Bildes, seiner Ubersetzung und gibt damitiiber das
Verhiiltnis von Bild und Betrachter Auskunft. Raphaels Texte
gewinnen damit einen Zuwachs an Einsicht in der Frage der
Zeitlichkeit des Bildes, die vielleicht sogar als heimliche
Leitidee des Vorgehens von Raphael gesehen werden kann.
Und zwar schon deshalb, weil Bilder nach Raphaels Grund-
iiberzeugung nicht als Objekte, als Material zu verstehen sind,
sondern als Geschehen. Indem er die komplexen Beziehun-
gen von Bildprozessen und Sprachprozessen weniger reflek-
tiert, als sie darstellt, tritt im Prozef sprachlicher Bilderschlie-
Bung der Ereignischarakter von Bildlichkeit hervor.

Es fiele leicht, den Versuch einer sprachlichen Wieder-
gabe der Unendlichkeit der Wahrnehmung zu kritisieren,
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zumal bei Raphael noch jede Strichlage einer Darstellung
vollstéindig determiniert scheint.*” Hier liegen Widerspriiche
zwischen dem Anspruch der Methode und der Beschrei-
bungspraxis. Einerseits kommt es zur Paralysierung der
Anschauung durch die Auswiichse des inventarisierenden
Verbalisierungsprozesses, Andererseits entwinden sich die
Bilder aber schon in der Sequenz der Siitze den Nomenklatu-
ren. Insofern der Zusammenhang zwischen der sinnlichen
Organisation des Bildes und dem Bildsinn bei Raphael thema-
tisch ist, widersetzt sich die in den Beschreibungen erfolgte
Auflosung der Bilder in eine Bewegung immer wieder dem
Anspruch einer geschlossenen Bildbedeutung.

In jedem Fall ist es berechtigt, in der Bildbeschreibung
*“das Zentrum der Wissenschaft von der Kunst™*® fiir Raphael
zu sehen, denn seine Bildbeschreibungen sind gleichermaBen
konkrete Bilderkundung und angewandte Theorie. Fruchtbar
werden sie als das, was sie zuallererst sind: Versuchsanord-
nungen, in denen immer neu das Verhiltnis von Sehen,
Beschreiben und Auslegen mitreflektiert ist!

A

Inderfachwissenschaftlichen Rezeption Raphaels wurde
lange die kunstsoziologische und ideologiekritische Seite
seines Werkes betont*?), wihrend Raphaels Bemiihen um eine
angemessene Représentation der sinnlichen Prisenz der Werke
zu kurz gekommen ist. Dabei kann man in der Entwicklung
seines (Euvres durchaus eine Akzentverschiebung in diese
Richtung sehen.

Dennoch sollte es heute nicht linger darum gehen, eine
Front zwischen dem ‘materialistischen’ Raphael und einem
etwa ‘zeitgemiB gewendeten’ aufzubauen, schon gar nicht,
wie geargwohnt wurde, umeine vollige Umdeutung Raphaels
zu einem “‘Reprisentanten formimmanenter Kunstbetrach-
tung”.>® Die Diskussion seiner Analysen und Theorien ist aus
der Phase der Rehabilitationsanstrengungen in Koppelung an
wechselnde innerszientifische Diskurse®" heraus: Jetzt konn-
te Raphael neu gegen den Strich gelesen werden. Selbstver-
stiindlich stellt sich die Frage, ob wir die Prdmissen, unter
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denen die theoretischen Grundlagen Raphaels gewonnen
wurden und innerhalb derer sie Geltung beanspruchen, akzep-
tieren konnen. Mit der Empfehlung, Raphael zu lesen, sollen
keine unkritischen Riickgriffe auf theoretische Standards der
Vorkriegskunstgeschichte angesonnen werden. Die entschei-
dende Primisse einer Korrektur an den wechselnden Ra-
phaelbildern der bisherigen Rezeption ist nun durch eine
leicht zugingliche Ausgabe der Schriften Raphaels gegeben.
Die Kunstgeschichte kann beginnen, sich erneut - und anders!
-einer Reihe der Fragen zu vergewissern, die Raphael fiir sich
bereits formuliert hatte. Und die Feststellung einer “Uberein-
stimmung mit den heutigen Ergebnissen kunsthistorischer
Spezialforschung” ist dabei keineswegs iiberfliissig, sie ent-
wiirdigt Raphael noch nicht zum “Vehikel”.5?

Eine kritische Revision der Begriffe und Verfahren der
Kunstgeschichte ist mit Raphael in zentralen Aspekten mog-
lich: wo es um die Bestimmung des Verhiltnisses zur Moder-
ne geht; wo die Rolle des Betrachters angesprochen ist oder
der Status der Bildbeschreibung. Raphael mag also durchaus
zu der eingangs geforderten Diskussion und einer “Aufwei-
chung der Fronten” in der aktuellen Debatte um die maBgeb-
lichen Problembereiche der Kunstgeschichte beitragen, gera-
de weil die Situation in dieser Hinsicht durch konkurrierende
Defizite gekennzeichnet ist: Wo die einen auf der Rettung der
Individualitiit des Werkes beharren, verstehen die anderen das
Werk als Objektivation der Totalitit eines (Euvres, einer
Epoche, eines Stils. Das ist in der extremen Spannung zwi-
schen Evidenzerfahrung und Determination des Werkes aber
auch ein Widerspruch der Theorie Raphaels selbst.

Wie immer man Raphaels Werk aus der Sicht gegenwir-
tiger Kunstgeschichtsschreibung bewertet: Unstreitig ist, daB
er bislang zu Unrecht im Schatten anderer stand. Dazu mag
die Vielschichtigkeit seines Werkes beigetragen haben, das
neben der Kunstgeschichte unter anderem noch in die Gebiete
der Archiologie und der Ethnologie ausgreift, die Raphael
hiufig als Mangel an Kontinuitit vorgehalten wurde. Sie
wurde auch zum Hindernis fiir eine mogliche Riickkehr
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Raphaels aus der Emigration nach Leipzig, wo er 1948 als
Dozent fiir Soziologie der Kunst vorgeschlagen - und abge-
lehnt wurde.

Ichhabe Bereiche zu zeigen versucht, in denen Raphaels
Werk als ‘Gegenbild’ aktueller Diskussionen der Kunstge-
schichte dienen kann. In diesem Sinne darf man sagen, daf
Raphaels Produktivitit, seine Bedeutung fiir uns, nicht vor-
nehmlich im Nachvollzug und der Einordnung seiner Gedan-
ken liegt, sondern im Weiterdenken, im praktizierenden
Uberschreiten!

*) Der vorliegende Text wurde fiir den Max Raphael KongreB (Hamburg 6.-
8.10.1989) verfaBt. Gegeniiber der Vortragsversion wurde der Text ge-
kiirzt, um die Anmerkungen ergiinzt und iiberarbeitet.

Y Vgl. dazu Oskar Biitschmann: Aktuelle Problembereiche der Kunstge-
schichte. In: W.Prinz, P. Weingart (Hrsg.), Die sogenannten Geisteswissen-
schaften: Innenansichten. Frankfurt/M. 1990, S.204-216 und Willibald
Sauerliinder, Der Kunsthisioriker angesichits des entlaufenen Kunstbe-
griffs. Zerfillt das Paradigma einer Disziplin? In: Jahrbuch des Zentralin-
stituts fiir Kunstgeschichte, I, Miinchen 1985, S. 375-399.

% Hans Belting, Das Ende der Kunstgeschichte? Miinchen 1983, §.95.

¥ ibid. 5.93. Hervorhebung Bernd Growe.

) Suzi Gablik, Has Modernism Failed? New York 1984,

% 2.B. Henry Kramer, Donald B.Kuspit.
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% Die angesprochene Historisierung der Moderne zeitigt auch in diesem
Zusammenhang erhebliche Nebeneffekte, wie jiingst der mit einem antimo-
dernistischen Index versehene Streit um die Zulassung der Produkte natio-
nalsozialistischer Kunstpolitik zu den Museen zeigt, oder aus anderer
Richtung das btse Wort von den “Blockwarten der Moderne” (Hrdlicka),
das vor dem Hintergrund des Schicksals moderner Kunst im Dritten Reich
unertriiglich ist!

" Heinrich Dilly, Deutsche Kunsthistoriker 1933 - 1945 (Miinchen 1988).
Dilly diskutiert auch den Problemkreis einer kunsthistorischen “Exilwis-
senschaft”. Dennoch ist Max Raphael leider nur am Rande erwihnt. (S.27).
) Walter Friedliinder, Zur Kunstgeschichisschreibung der Moderne. In:
Monatshefte fiir Kunstwissenschaft, Jg.12 (1919), S.286-297, hier S.286.
% Vgl. Klaus-Heinrich Meyer, Wiederverwendung von Kunsthistorikern
und von kunsthistorischem Erbe? Uberlegungen zum XX. Deutschen
Kunsthistorikertag 1986 in Berlin. In: kritische berichte, 14.Jg. (1986), H.4,
S.113-116 sowieders., Der Deutsche Wilhelm Pinder und die Kunstwissen-
schaft nach 1945. Antwort auf Robert Suckale “Wilhelm Pinder und die
deutsche Kunstwissenschaft nach 1945, In: kritische berichte, 15.Jg.
(1987), H.1, S.41-48.

10 Belting, op.cit. $.39. Werner Hofmann hat den Vorhaltungen Beltings in
seinem Nachruf auf Hans Sedlmayr mit einer sehr eindringlichen Gegen-
darstellung geantwortet;: Werner Hofmann, Anstelle eines Nachrufes. In:
IDEA. Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle, ITI (1984), S.7-17.

1 Vgl Heinrich Dilly (Hrsg.), Altmeister moderner Kunstgeschichte.
Berlin 1990.

12 Eine Ausnahme ist hier Gottfried Boehm, der die Schriften der deutschen
Kunsthistoriker vom Beginn dieses Jahrhunderts gerade aus diesem Blick-
winkel analysiert hat. Gottfried Boehm, Die Krise der Repriisentation. Die
Kunstgeschichte und die moderne Kunst. In: Lorenz Dittmann (Hrsg.), Ka-
tegorien und Methoden der deutschen Kunstgeschichte 1900 - 1930,
Stuttgart 1985, S.113-128.

'3 Max Raphael: Wie will ein Kunstwerk gesehen sein? Hrsg. von Klaus
Binder, Frankfurt/M. 1984, §.7-10.

4 ibid. S.7.

19 jbid. S.303ff.

19 ibid. S.7f.

I Aus dem Vorwort von 1941, ibid. $.303.

¥ jbid. S.9.

) Vgl. die von Hans-Jiirgen Heinrichs zusammengestellten Aufsitze zur
Rezeption Raphaels in dem Band: Wir lassen uns die Welt nicht zerbrechen,
Max Raphaels Werk in der Diskussion, Frankfurt/M. 1989; dort insbeson-
dere das rezeptionsgeschichtliche Resumee von Harald Justin, “Die Sphinx-
frage des Schopferischen™. Zur Subgeschichte der Rezeption Max Ra-
phaels. 5.12-48.

20 Grundbegriffe der Kunstbetrachtung - Die Einzelform: ebd. S. 320.
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2 ibid. S.8.

2 zitiert bei Tanja Frank in ihrem instruktiven Nachwort zur Neuausgabe
von Carl Einstein, Die Kunst des 20.Jahrhunderts. Leipzig 1988, $.335-
351, hier S.349. Wie grof gerade in jener Zeit in diesemn Punkt die
Ubereinstimmung gewesen ist, 148t sich auch in den von Boehm diskutier-
ten Texten nachlesen. Vgl. Anm.13. Umso erstaunlicher ist aus heutiger
Sicht, wie wenig die Autoren in dieser Frage voneinander Kenntnis genom-
men haben.

) Die Ablehnung des Dissertationsprojekts durch Walfflin, der glaubte,
keine Arbeit iiber Picasso annehmen zu diirfen, ist dazu ein marginales Indiz
von freilich einigem Symptomwert,

) zitiert nach Werner Hofmann, Anstelle eines Nachrufes, op.cit., S 8.

*) Beim Max Raphael-KongreB in Hamburg hat Werner Hofmann in
seinem Vortrag die These vertreten, das Kunstwerk stehe fiir Raphael stets
unter einer Endvorstellung der Harmonie, der Einheit - es miisse ein
“vollkommenes Ganzes" sein. Ahnlich Harald Justin, op.cit., S.32f. Zu
Raphaels Kritik an der Moderne, besonders in seiner Schrift Von Monet zu
Picasso, vgl. auch Johann Konrad Eberlein: “Wolfflin ist absolut nichtssa-
gend.” Max Raphael und die Kunstgeschichte. In: Hans-Jiirgen Heinrichs
(Hrsg.), Wir lassen uns die Welt nicht zerbrechen, op.cit., §.173-191, vor
allem S.179f.

26} Es wiire noch zu untersuchen, inwieweit sich solche Kritik eher aus
allgemein zivilisationkritischen Motiven speist, als daB sie konkret Werken
der Kunst Defizite vorhilt: “Das ist das Manko der modernen Kunst, daf sie
sich vom Individualismus nicht befreien und - die Totalitéit der Welt nicht
in ihre Konzeption aufzunehmen vermag.” Max Raphael, Von Monet zu
Picasso. (1913) Frankfurt/M 1989, S.198.

1 Besonders scharf besteht Raphael in einer frithen Kritk an Lovis Corinth
auf diesem Punkt. Max Raphael, Der Expressionismus (1911), abgedruckt
in Max Raphael, Aufbruch in die Gegenwart. Begegnungen mit der Kunst
und den Kiinstlern des 20. Jahrhunderts. Frankfurt/M. 1985, S.166-175.
M ibid. S.171.

% Werner Hofmann, Anstelle eine Nachrufes, op.cit,, S.11.

9 Vgl. hierza ausfiihrlicher vom Verf., Anschauung und SchaffensprozeB.
Kunstgeschichtliche Bemerkungen zu Max Raphaels Bildstudien. In: Max
Raphael, Wie will ein Kunstwerk gesehen sein? Hrsg. von Klaus Binder,
Frankfurt/M. 1984, $.369-395.

M ibid. S.8.

I Vgl. ibid. S45f, wo Raphael diese Uberlegungen an der Malerei
Cézannes entwickelt.

¥ ibid. 8.7.

* ibid. Die Tatsache der ausdriicklichen Koppelung von Ikonographie und
Psychologie an dieser Stelle 1dBt die Vermutung zu, daB es sich moglicher-
weise um ein gegen die Warburg-Schule gerichtetes Argument handelt.
) Vgl. Tanja Frank: Nachwort, op.cit.. S.335ff.
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3% Harald Justin wendet sich in seiner “Kritik am Augensinn” (8.28) gegen
eine Privilegierung der Seherfahrung in der Kunstgeschichte, ohne auf den
historisch erst gewachsenen Bedarf einer Korrektur des logozentrischen
Bildverstehens einzugehen. Harald Justin: “Die Sphinxfrage des Schopfe-
rischen”, op.cit., S.28 und S.44f.

1 Vgl. dazu ausfiihrlicher vom Verf., Die Bildbeschreibungen Max Ra-
phaels. In; Max Raphael: Bild-Beschreibung. Natur, Raum und Geschich-
te in der Kunst. Hrsg. von Hans-Jirgen Heinrichs. Frankfurt/M. 1987,
5.427-462.

%) Hans-Jiirgen Heinrichs in seiner Einleitung, ibid, S,12.

) Max Raphael, Wie will ein Kunstwerk gesehen sein? op.cit., S.109,

49 Zur Aktualitit des Themas und zum Stand der Diskussion vgl. Oskar
Bitschmann, Bild-Text: problematische Beziehungen. In: Clemens Fruh
w.a. (Hrsg.), Kunstgeschichte - aber wie? Berlin 1989, §.27-46, aber auch
Michael Baxandall, The Language of Art History. In: New Literary History,
10 (1979), S.453ff sowie die Akten der First International Conference on
Word & Image. In: Word & Image, Jg.4 (1988), H.1.

1) Wolfgang Kemp, Die Kunst des Schweigens. In: Thomas Koebner
(Hrsg.), Laokoon und kein Ende: der Wettstreit der Kiinste. Miinchen 1989,
5.96-119.

42 ibid. 8.113 (vgl. auch S.110).

) Laut Kemp der Effekt der These von der Defizienz der Sprache gegen-
tiber dem Bild. ibid. S.116.

* Erwin Panofsky, Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung
von Werken der bildenden Kunst, In: Logos 21 (1932), S.103-119.

43) Zur problematischen Dominanz dieses Modells vgl. Biitschmann, Bild-
Text; op.cit, S.30f.

46 Franz Landsberger, Heinrich Wolfflin. Berlin 1924, S.93f,

M ygl. dazu grundsitzlich Kemp, op.cit., S.116f, und mit Bezug auf Raphael
Hans-Jiirgen Heinrichs: “In Raphaels Analysen erscheint jedes von ihm
beschriebene Kunstwerk als ein von Notwendigkeit, Unausweichlichkeit
und Gesetz bestimmtes Werk. Selbst wenn man in Betracht zieht, daf er nur
Meisterwerke zum Gegenstand nimmt, so erstaunt doch der geringe Anteil,
den er dem Zufilligen und Modischen, dem Individuellen, Unbestimmten,
Nicht-Form-Gewordenen 1d6t.” (Hans-Jiirgen Heinrichs, Einleitung, op.cit.
S.16).

48 ibid. S.19.

49 Bei Norbert Schneider, Kunst und Gesellschaft: der sozialgeschichtliche
Ansatz. In: Hans Belting v.a. (Hrsg.), Kunstgeschichte - aber wie? (op.cit.)
firmiert Raphael immer noch in dieser Rubrik.

30 Harald Justin, Die Sphinxfrage des Schépferischen, op.cit,, S.16.

1) Es bleibt aber Justins Verdienst, herausgearbeitet zu haben, wie sehr die
Rezeption Raphaels “vom Entwicklungsstand des innerszientifischen
Diskurses der Kunstwissenschaft gepriigt” (ibid. S.16) worden ist.

2 ibid. 8.31. Zu Justins Kritik vgl. auch S.28.

179




BIBLIOGRAPHIE DER FRUHEN SCHRIFTEN
Max RAPHAELS (1910 - 1913)

1910

Max Raphael-Schonlanke, Die amerikanische Ausstellung.
In: Mirz, Jg.1V, H.12 (Mitte Juni), S.497-500.
M.R.Schonlank, Berliner Ausstellungen. In: Mirz, Jg.IV,
H.15 (2.August), S.234-237,

M.R.Schonlank, Ein Manetbuch. In: Mirz, Jg.IV, H.18
(16.September), S.494-495.

M.R.Schonlank, Der Sonderbund in Diisseldorf. In: Nord und
Siid, Jg. XXXV, Bd.135, H.2 (2.0ktoberheft), S.154-157.
M.R.Schonlank, Die Weltstadt Berlin, In: Nord und Siid,
Jg. XXXV, Bd.135, H.6 (2.Dezemberheft), S.506-509.

1911

M.R.Schénlank, Ossip Dymow. Der Knabe Wla8. In: Nord
und Siid, Jg. XXXV, Bd.136, H.422 (2.Januarheft), S.168.
M.R.Schénlank, Die neue Secession. In: Katalog der Neuen
Secession Berlin. III. Ausstellung. Gemiilde. Ausstellungska-
talog. Berlin 1911 (Februar - Miirz)[Gemab einer Mitteilung
von Patrick Healy]. Und in: Katalog der Neuen Secession
Berlin. III. Ausstellung. Gemilde. Februar - April 1911.
Berlin, Wm.Baron Verlag, 1911.

M.R.Schonlank, Weil und Schwarz. In: Nord und Siid,
Jg XXXV, Bd.136, H.423 (1.Februarheft), S.241-244.
M.R.Schonlank, Akademie und neue Kiinstlervereinigung.
In: Der Sturm, Jg.1911, H.49 (4.Februar), S.392.
M.R.Schonlank, Curt Herrmann: Der Kampf um den Stil. In:
Nord und Siid, Jg. XXXV, Bd.136, H.424 (2.Februarheft),
8385

M.R.Schénlank, Die neue Sezession. In: Nord und Siid,
Jg. XXXV, Bd.137, H.427 (1.Aprilheft), $.70-73.
A.R.Schonlank (sic), Die neue Malerei. Neue Sezession. In:
Der Sturm, Jg.1911, H.58 (8.April), S.463-464.
M.R.Schonlank, Die “Neue Secession” in Berlin. In: Bilden-
de Kiinstler, Jg.I, H.4 (April?), S.155-156 (Abbn.b.S.189).

180

M.R.Schonlank, Liebermanns barmherziger Samariter. In:
Nord und Siid, Jg. XXXV, Bd.138, H.435 (1.Augustheft),
S.210-212.

M.R.Schonlank, Der Expressionismus. In: Nord und Siid,
Jg. XXXV, Bd.138, H.437 (1.Septemberheft), S.360-365.
M.R.Schonlank, Henri Bergsons Schriften. In: Nord und Siid,
Jg. XXXV, Bd.138, H.438 (2.Septemberheft), S.429-432,
M.R.Schénlank, Malerei und Personlichkeit. In: Die Aktion,
Jg.1, H.31 (18.September), Sp.974-979.

M.R.Schonlank, Goethes Geburtstag in Weimar. In: Die
Aktion, Jg.I, H.32 (25.September), Sp.1006-1007.
M.R.Schonlank, Purrmann und Levi (sic), In: Der Sturm,
Jg.II, H.84(1.Novemberheft), S.671-672.

M.R.Schonlank, Berliner Ausstellungen. In: Nord und Siid,
Jg. XXXVI, Bd.139, H.442 (2.Novemberheft), S.260-264.
M.R.Schonlank, Zur modernen Malerei. Julius Meier-Grae-
fe: Cézanne. - van Gogh. E.H.du Quesne-van Gogh: Person-
liche Erinnerungen an Vincent van Gogh. In: Nord und Siid,
Jg. XXXVI, Bd. 139, H.443-444 (1.u.2.Dezemberheft), S.437-
438.

M.R.Schénlank, Charles de Coster, Flimische Legenden. In:
Nord und Siid, Jg.XXXVI, Bd.139, H.434-444
(1.u.2.Dezemberheft), S.444-445,

1912
M.R.Schonlank, Lieber Herr Pechstein! In: Pan, Jg.II, H.25
(9.Mai), S.738-739.

1913

Max Raphael, Von Monet zu Picasso. Grundziige einer As-
thetik und Entwicklung der modernen Malerei, Miinchen,
Delphin-Verlag 1913 (*1919).

M.R.Schinlank, Max Pechstein. In: Pan, Jg.III, H.21 (21.Fe-
bruar), S.492-495.




ZUR AUSGABE

Die Ausgabe enthilt samtliche neu aufgefundenen oder be-
reits bekannten frithen Schriften Max Raphaels, auch solche,
die bereits in der Raphael-Werkausgabe bei Suhrkamp publi-
ziert worden waren, nimlich die beiden Aufsiitze "Zur moder-
nen Malerei” und "Der Expressionismus”, beide erschienen in
Hans-Jiirgen Heinrichs (Hrsg.), Max Raphael, Aufbruch in
die Gegenwart. Begegnungen mit der Kunst und den Kiinst-
lerndes 20. Jahrhunderts. Erweitere Neuasgabe, Frankfurt am
Main, Suhrkamp, 1989. Es wurden auch Rezensionen litera-
rischer Werke aufgenommen, da sich auch hier Raphaels wis-
senschafts- und kunsttheoretischer Standpunkt abzeichnet.
Damit liegt eine umfassende Edition der Friihschriften Ra-
phaels vor.

Die Schreibweise wurde vereinheitlicht, die zahlreichen Druck-
fehler der Vorlagen wurden stillschweigend korrigiert, bei
sich daraus ergebenden inhaltlichen Anderungen wurde die
Korrektur angemerkt.

Alle Anmerkungen zu den Aufsétzen Max Raphaels wurden
von den Herausgebern oder der Redaktion hinzugefiigt. Zitate
wurden, soweit es uns moglich war, iiberpriift, korrigiert und
nachgewiesen. Um Hinweise auf die Herkunft nicht nachge-
wiesener Zitate und Bilder bittet die Redaktion, Gesellschaft
fiir Kunst und Volksbildung, c/o LaWie, A-1030Wien, Land-
straBer Hauptstrae 96.

Fallweise Erlduterungen zu Personen erfolgen durchgehend
bei deren Erstnennung, ;
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Z\U DEN AUTOREN

BERND GROWE

1950 geboren in Warburg; 1979 Promotion bei Max Imdahl
zum Dr.phil. mit der Dissertation “Kontingenz und Verding-
lichung. Zur Bedeutung und Aktualitit der Bildkonzeption
Edgar Degas (1834 - 1917)"; lehrte als Hochschulassistent
bis1990 Kunstgeschichte an der Justus Liebig-Universitit in
Giessen; danach freier Autor, Kunstkritiker; schrieb Aufsiitze
zur Kunst und Kunsttheorie des 19. und 20. Jahrhunderts, zur
Geschichte des Kolorismus und zur Kunstkritik; arbeitete an
Ausstellungen mit: “Georges Seurat. Zeichnungen”, Biele-
feld 1983, Katalog Miinchen 1983. “Die Gegenawrt der Far-
be”, Kunsthalle Bielefeld, Katalog Bielefeld 1986; Mitarbeit
beim Arbeitskreis “Stadtzeichner Alsfeld” und Herausgeber
einer Vortragsreihe, die in diesem Zusammenhang stattge-
funden hat: “Zeichnung und Moderne”, Alsfeld 1990. Zuletzt
erschien “Edgar Degas”, Koln 1991.

1992 verstorben in Brauweiler, Pulheim, NRW.

PATRICK HEALY

studierte Philosophie, Soziologie und semitische Sprachen an
irischen Universitiiten, arbeitete als Archivar fiir Geschichte
der Medizin am Royal College der Chirurgen in Irland.
Erpublizierte eigene literarische Arbeiten, machte Interviews
zum Film (besonders mit Fellini in Rom, April 1991), verof-
fentlichte gemeinsam mit anderen Autoren Texte iiber ange-
wandte Kunstin Irland im 18, Jahrhundert und schrieb Artikel
iiber zeitgendssische Kunst. Er iibersetzt und gibt die Schrif-
ten Max Raphaels auf Englisch heraus; von 1994 anister auch
ander deutschen Ausgabe derselben beteiligt. Derzeit schreibt
er eine Studie iiber Carl Einstein und eine Monographie iiber
die Theorie des Ornaments von Alberti bis Gombrich. 1992
wurde eine Lesung Healys von Joyces Finnegans Wake in
Dublin auf Compact Disc aufgenommen.
Veroffentlichungen (Auswahl):

Up in the Air and Down. Malton Press, 1986. Ins Deutsche
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iibersetzt von Lutz WeiBenstein

Gold-tooled Book bindings in the 18th century. Hrsg. von der
Trinity College Dublin Irish Georgian Society

als Herausgeber: Max Raphael, Pablo Picasso. Der Kiinstler
und sein Kritiker. Alle Briefe Max Raphaels an Picasso zwi-
schen 1910 und 1952. Erscheint 1994.

HANS-JURGEN HEINRICHS

geboren 1945, ist Ethnologe, wissenschaftlicher Publizist und
Schriftsteller. Er promovierte mit einer Arbeit “Zur Neube-
griindung der Wissenschaften vom Menschen in Ethnologie
und Psychoanalyse™; er verdffentlichte zahlreiche Arbeiten
zum Strukturalismus (Claude Lévi-Strauss, Jacques Lacan
u.a.), zur Magieforschung, zur bildenden Kunst und zur
Literatur (u.a. auch zur neueren afrikanischen Literatur); gab
die Werke von Michel Leiris, Max Raphael, Victor Segalen,
Bachofens “Mutterrecht”, Métraux’ “Die Osterinsel”, Stu-
dien und literarische Arbeiten von Hubert Fichte, Fritz Mor-
genthaler, Leonard Woolf u.a. heraus.

Seine Arbeiten sind von seinen ethnologischen Interessen und
von seinen Reisen in auBereuropiische Lander geprigt.

Die von ihm edierte Raphael-Ausgabe liegt in einer Taschen-
buchausgabe bei Suhrkamp vor.

Letzte Veroffentlichungen s. S.

RoN MANHEIM

geboren 1943 in Amsterdam, studierte Kunstgeschichte und
Archiologie an der Universitit Nimwegen, Niederlande. Von
1985 bis 1991 war er dort Dozent fiir neueste Kunstgeschich-
te, derzeit ist er wissenschaftlicher Mitarbeiter des Joseph-
Beuys-Archivs bei der Stiftung Museum SchloB Moyland
und Mitglied im Arbeitskreis fiir Nationalismusforschung an
der Universitit Kéln. Forschungsschwerpunkt: Kunstkritik
und Kunsttheorie in Deutschland zur Zeit des Expressionis-
mus.
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