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Eintlhrung

Ein neues Bild der Welt — Technik und Naturwissenschaften veréndern das
mechanistische Weltbild

Im 20. Jahrhundert iberstiirzen sich die kulturellen Revolutionen und Konterrevolutionen.
Grenzen und Méglichkeiten kinstlerischer Arbeit werden bis aufs AuBersie ausge-
lofet. Entfaltungen und Behinderungen mit extremen Konfrontationen zeichnen ein
divergentes Kaleidoskop kiinstlerischer Sprachen. Ein ibergreifender, allgemeinver-
bindlicher Stil — wie er sich in anderen Jahrhunderten herauskristallisiert hat — fehlt
augenscheinlich auf Grund turbulenter politischer Ereignisse, wirtschaftlicher und
sozialer Verdnderungen, der technischen Erfindungen und naturwissenschafilichen
Erkenntnisse. Die Kriege und poliischen Spannungen sowie die sich rapide entwi-
ckelnde Industrialisierung hatten im ausgehenden 19. Jahrhundert einen deutlichen
Wandel des bisherigen Weltempfindens herbeigefihrt und die herrschenden
ethischen Vorstellungen in steigendem MaBe erschittert. Die Forschungsergebnisse
der Naturwissenschaften, vor allem in der Chemie, der Physik und der Medizin
verénderten den Alliag der Menschen, ermdglichten eine héhere Lebensqualitét und
starkien die Hoffnungen auf ein léngeres leben.

Der Alllag wandelte sich zudem durch Auto, Funk und Telefon. Die
Sehgewohnheiten dnderten sich durch die neuen Geschwindigkeiten und die Art des
Sehens aus groBer Héhe, aus Flugzeugen, HeiBlufballons und von hohen Gebéuden.

Naturwissenschaftliche Forschungen und deren neue Erkenntnisse fiihrten zur
Hinterfragung der so genannten Realitéit. Wilhelm Conrad Réntgen entdeckie 1895
die nach ihm benannfen Réntgenstrahlen. Plstzlich war es méglich, in den Menschen
hinein zu sehen. Max Planck fand im Jahr 1900 zur Quantentheorie, die zu den bis
dahin unbesfrittenen Grundséizen der Physik im Widerspruch stand. Im selben Jahr
bewegte die Welt die Traumdeutung Sigmund Freuds und damit das Eindringen in
die fiefsten Schichten des Menschen. Der aus Litauen (damals zu Russland gehérend)
stammende Hermann Minkowski entwickelte 1908 die mathematische Formulierung
der raum-zeitlichen Dimension, die wiederum seinen Schiler Albert Einstein 1913 zu
seiner allgemeinen Relativitdtstheorie fihrte, nachdem er bereits 1905 die spezielle
Relativitdtstheorie formuliert hatte.

In der Kunst westlicher Kulturen vollzogen sich seit etwa 1890 grundlegende
Verdnderungsprozesse. Die Entwicklung ging von dem Streben nach ungetrilbtem,
voraussefzungslosem Sehen aus. Dieses wandelte sich im laufe der Jahre dahin-
gehend, dass nicht mehr die Neugestaliung des Gegenstands, sondern die ,zweite”
Wirklichkett, also diejenige Wirklichkeit, die nicht mehr allein mit unseren finf Sinnen
erkannt und erlebt werden kann, Ziel kinsflerischer Darstellung wurde.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts begannen sich Tendenzen abzuzeichnen, die
stérker als bis dahin von einer naturalistischen Wirklichkeitsauffassung abriickten
und hinter das blofe GuBere Erscheinungsbild der Dinge zu kommen frachtefen.
Unabhéngig von sehr unterschiedlichen silistischen Auspréigungen in den einzelnen
westlichen Léndern setzte sich iiberall die neue Erkenntnis durch, dass ein Bild nicht
mehr im Sinne der allen Nachahmungsasthetik gemalt, gleichsam von der Natur
abgemalt, sondem vielmehr in eine eigene, unabhéngige Dimension des Seins
erhoben wird. Ein Kunstwerk ist nun aufonom.

Innerer Auftrag des Kiinstlers ist nicht mehr das Abbilden oder Interpretieren wie in
den Jahrhunderten zuvor. Diese Aufgabe hat weitgehend die durch die beiden
Franzosen Louis Jacques Mandé Daguerre und Joseph Nicéphore Niépce zwischen
1822 und 1838 erfundene und differenziert entwickelte Fotografie ibemommen. Der
Malerei als Zeitdokument und Situationsschilderung machte die Fotografie mehr und
mehr Konkurrenz, war aber auch Kinstlern als Unterstiitzung erweiterten Sehens nijtzlich.

Fast alle kiinstlerischen Bewegungen der Moderne gewannen ihre treibende
Kraft aus dem neuen optischen Verhdltnis zum nichtstationéiren Gegenstand, der
sich plétzlich als mobiler, zersplitterter, von mehreren Seiten her als ein- und anseh-
barer Gegenstand enthilllle und auf solche Weise einen Malprozess einleitete,
den das sfationdre Guckkastenbild nicht kannte. Bei aller Verschiedenheit der
Kunstentwicklungen in den einzelnen Léndern vereinte alle innovativen Kinstler die

gemeinsame Suche nach einer neven bildlichen Bewegungsform, nach autonomer
Farbgestalt und nach abstrahierender, gegenstandsunabhéngiger Formensprache. In
Paris zeigten im Jahr 1905 die Fauves, die neven Wilden, im Salon d’Automne zum
ersten Mal ihre umstirzlerischen Farbexplosionen.

In Deutschland bildete sich der Expressionismus, der 1905 mit der Griindung der
Dresdner Kiinstlergemeinschaft Die Briicke seinen Ausgang nahm. Paris widmete 1907
Paul Cézanne eine umfangreiche Ausstellung, unter deren Einfluss Georges Braque und
Pablo Picasso zum grautdnigen Kubismus gelangten, der die Renaissanceperspekiive
negierte, die sichtbare Welt aufsplitterte und die Bildwelt von den Naturerscheinungen
in radikaler Weise trennte. Im Jahr 1911 stellten die Kubisten erstmals im Pariser Salon
d'Automne aus, im gleichen Jahr entwickelte Robert Delaunay in Paris seinen von futuris-
tischen Ideen nicht ganz freien Orphismus, der die Autonomie der Farbe zudachte. In
lialien griindete Emilio Filippo Tommaso Marinetti 1909 den lautstarken Futurismus, der
die sichtbare Welt mit einem Netz von dynamisierenden Energien durchdrang. Sein
erstes Manifest verdffentlichte er im Februar 1909 in Paris, die futuristischen Maler
verkindeten 1910 ihre ersten beiden Manifeste. Unfer der Leitung von Wassily
Kandinsky bildete sich 1909 in Minchen die Neuve Kiinsflervereinigung, aus der der
Blave Reiter hervorging, deren geistigen Mittelpunkt Kandinsky und Marianne von
Werefkin bildeten. Im Frihjahr 1912 nahm in Paris eine Wanderausstellung der futuris-
tischen Maler ihren Ausgang, die in fast allen westlich orientierten Léndern der Welt
eine wahre Lawine explosiver Bildsprachen ausléste.

Durch die Schriffen von Sigmund Freud in den Jahren um 1900 und die
nachfolgenden von Alfred Adler und Carl Gustav Jung wurde das Phénomen des
Unbewussten zum allgemeinen Bildungsgut. Maler schilderten das Bilderreich der
Seele und verfassten mérchenhafte Berichte, so wie der ehemalige Zliner Henri
Rousseau oder Marc Chagall. Kinstler wie Max Ernst, Francis Bacon, Salvador Dali
und René Magritte verbildlichten die von der Psychologie entdeckten Tiefen der Seele
und des Unbewussfen in ihren psychologisierenden surrealen Bildwelien. Bei James
Ensor kamen personliche Angste hinzu, zwanghafte Wahnvorstellungen,
Halluzinationen und Todesphantasien. Fir die Kunst der 1980er Jahre schlieBlich
wurde James Ensor im Hinblick auf den selbsiverstéindlichen Umgang mit halluzinato-
rischen Exiremen und in der Methode intuitiver Darstellung und Metaphorik der groBe
Lehrmeister. Im Ubrigen bervhten Werke groPer Maler schon immer auf den
Erlebnistiefen der menschlichen Seele, so wie es die Gemélde von Hieronymus
Bosch, Jan van Eyck, Francisco Goya, leonardo da Vinci, Vincent van Gogh oder
Henri de Toulouse-lautrec verdeutlichen.

Ein weiteres Thema im ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert
beschdftigie Kunst und Wissenschaft ganz besonders, némlich der Aspekt von
nicht sichtbaren Phénomenen bei Materie und in der Natur. Wissenschaffliche
Entdeckungen veréinderten die Auffassung von Raum und Materie grundlegend.
Aufgrund des Nachweises elekiromagnetischer Wellen durch Heinrich Rudolf
Hertz im Jahr 1888 und der Erfindung einer prakiikablen drahtlosen Telegrafie
im Jahr 1900 gewann der laie eine Vorstelling vom Raum, die nun voller
Schwingungswellen war. Die Annahme war, jede Materie sei radioaktiv und sende
Partikel in den umgebenden Raum.

Kinstler und Schriftsteller reagierten nachhaltig auf die neuen Modelle des
Sehens und Kommunizierens. Der fir die Verbreitung solcher Vorstellungen entschei-
dende Bestseller ['‘Evolution de la matiére von Gustave le Bon erschien 1905 in
Paris. Der franzésische Astronom Camille Flammarion forderte in seinem im Jahr
1900 publizierten Buch L'Inconnu, die Wissenschaft misse sich der Erforschung ...
geheimnisvoller Phéinomene” wie der Telepathie widmen, da die Realitéit nicht den
Grenzen unseres Wissens und unserer Beobachtung entspreche. Man verknipfte
damals okkulte Phéinomene mit wissenschafilichen Ergebnissen wie Rénigenstrahlen
mit Hellsichtigkeit, Telepathie mit drahtloser Telegrafie, Radioakiivitét mit Alchimie.
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Matisse und die Wilden in Paris: Die Fauves und
die Autonomie der Farbe

ie Farben wurden fir uns zu Dynamitpatronen. Sie
solllen Llicht entladen”, GuBerte André Derain. Als
Reakfion auf die nuancenreiche, atmosphdrisch-
flirende Farbigkeit der Impressionisten entdeckien die Fauves mit
ihren Haupivertretern André Derain, Henri Matisse und Maurice
de Vlominck das gemalte Bild als tber die Wirklichkeit hinaus-
gehend, dls ein friher Versuch einer Befreiung aus der jahrhunder-
telangen Tradition, als Bild von Wirklichkeit referierend oder inter-
prefierend zu dienen. Ersimals in der Geschichte der Kunst sefzte
sich eine Malerei in Szene, die allein sich selbst geniigte und
nur sich selbst verpflichtet war. Das Ziel war die sponfane
Wiedergabe emotional erlebter Natur und Situationen allein aus
der Farbe. ,Wir gingen direkt die Farbe an”, sagte Derain. Helle,
ungemischte Tone, direkt und unverfélscht aus der Farbtube,
gelangten mit Vehemenz auf die Leinwand. Sie wirkten mit einer
bis dahin nicht gekannten Intensitét. lhre Suggestivkraft erfuhr
durch den breitfléchigen Farbauftrag eine weitere Steigerung.
Formen aus reinen Farbfléchen zu modellieren, auf einen zentral-
perspekiivischen Bildaufbau grundséizlich zu verzichten — diese
unbdndige Freude an der Sinnlichkeit der Farben brachte den
Kinstlern bei ihrer ersten Ausstellung 1905 in Paris im Salon
d’Automne den vom Kunstkritiker Louis Vauxcelles als Beschimpfung
geduBerten Namen les Fauves [die Wilden) ein.
lhre Kerngestalt, stérkste schépferische und unabhéngige
Malerpersonlichkeit unter ihnen, war der ehemalige Jurist Henri
Matisse. Mit scheinbarer Selbstversténdlichkeit ignorierte er
Tradition und GesetzméBigkeiten von Farbe und Bildaufbau,
formte das Bild mit einfachen, dekorativen Farbfléchen und
umgab den Befrachter mit dem Zauber von Leichtigkeit. Unser
Ausgangspunkt war, so Mafisse, ... der Mut, die Reinheit der
Mittel  wiederzufinden.” Matisse schwebte eine Kunst des
Cleichgewichts vor, ein eigener Organismus, ein Bild, kein
Abbild, keine Dekoration, eine Kunst der Ruhe und Reinheit,
ohne ablenkende Gegenstandlichkeit. Das von Matisse 1908
geschriebene Essay Notizen eines Malers wurde zu einem der
einflussreichsten  Kinstlerbekenntisse des 20. Jahrhunderts.
Darin heift es:

Ich tréume von einer Kunst des Gleichgewichts,
der Reinheit, der Ruhe... von einer Kunst, die fir
jeden ... ein Beruhigungsmittel ist, eine Erholung
fir das Gehirn, so etwas wie ein guter Lehnstuhl,
in dem man sich von physischen Anstrengungen
erh0|en l(Onl'\

Aus seiner Hand erwuchs eine Art Paradies. Der Betrachter
wird unmerklich von einem mysteridsen Zauber, von farben-
préichtiger Wérme und fiefer Zufriedenheit eingehillt. Matisse
malte Stillleben und Interieurs, Menschen in ihrer Beschaulichkeit
und ihrem Ambiente, Figuren in ihrer naturgegebenen
Unbefangenheit und Vitdlitat. Niemals befasste er sich mit
kommerziellen oder indusfriellen Themen. Natur ohne von
Menschenhand geschaffene Kultur war sein immer wéhrendes
und nie versiegendes Thema.

Als frihes Beispiel dient die Harmonie in Rot aus dem Jahr
1908, die der russische Kaufmann und Sammler Sergei
Schischukin erwarb und den Kinstlern seines Heimatlandes
zugdnglich machte. Wir schauen in einen Salon in Rot. Der
Tisch und die Tapete fragen dasselbe Rot. Auch das florale,
groPziigige Rankenmuster ist gleich. So dringen Tisch und
Wand ineinander, werden eins. Eine magliche Perspekfive
verschwimmt. Eine waagerechte feine linie deutet zaghaft die
Abgrenzungen an. Nur an einer Tischkante, die sich vor der
Schirze der weiblichen Figur abzeichnet, findet das Auge
perspekfivischen Halt. Der Ausblick durch das seitlich
angeschnittene Fenster wirkt wie der Blick auf ein Plakat in
Grin. Die Frichte auf dem Tisch zeigen kein angeordnetes
Stillleben. Wie hingewirfelt, wie gerade vom Baum gefallen,
schmicken sie als selbstbewusste Elemente den Tisch. Matisse
nimmt mit diesem Bild Bezug auf ein eigenes Frihwerk aus
dem Jahr 1896/97 mit gleichem Motiv in zeitgemaB natura-
listischer, perspektivischer Handschrift. Auch weist ihn sein
Thema als Kenner hisforischer Meisterwerke aus. Bildaufbau
und Fensterausblick entsprechen manchem Gemélde mit
Darstellung von Interieurs der Renaissance, so etwa von
Diego Velazquez.

Henri Rousseau, Selbstportrét, 1890.
Ol auf Leinwand, 143 x 110 cm. Narodni Galerie, Prag. (S. 6)



In dem Gemdlde Harmonie in Rot zeichnete sich schon ab,
was fir den spéteren Matisse bildtypisch wurde, némlich das
einfache und ganz selbstversténdliche Nebeneinander von
Farbfléchen. Dieser Bildaufbau von Fléche neben Fléche, ohne
perspekfivisch t&uschenden Zusatz, beeinflusste manche
Kinstler des 20. Jahrhunderts. Nach dem Erwerb des Bildes
Harmonie in Rot gab Schtschukin nun bei Matisse zwei Werke
fir sein Haus in Moskau mit den Themen Tanz’ und "Musik’
in Aufrag. Sie wurden fast doppelt so gro wie das
Vorgangerbild, némlich bei einer Hohe von 2,60 m nahezu 4
m breit. Matisse malte sie in den Monaten des spdten Jahres
1909 bis zum Sommer 1910. Im Der Tanz vollfihren finf
iberlebensgrofe Figuren auf einem Higel einen eksfatischen
Tanz. Ihre Kérper, Arme und Beine markieren durch ihre Biegungen

und Krimmungen den Rhythmus. lhre nackten, rot glihenden
Kérper tanzen den Reigen vor blavem und grinem Grund.
Die Gemdlde riefen zundchst Bestirzung hervor. Denn die
Bildgesfaltung war von bisher nicht gesehener Schlichtheit,
fast asketisch: ein Hintergrund in nur zwei Farben mit finf
roten Kérpern. Gerade diese Schlichtheit ist es, weswegen
das Gemdlde die Erhabenheit des Augenblicks, die Anmut
und Grazie in der Ekstase, die Weite des Universums, in der
die Szene spielt, ausstrahlt. Faszination und tiefe Ergriffenheit
erfasst den Befrachter auch heute noch — nach nahezu
einhundert Jahren.

Dem Gemdlde Der Tanz ging ein grofes Gemdlde voraus,
das Matisse im Winter 1905/06 malte: Joie de vivre. Dies war
1906 sein einziger Beitrag zum Salon des Indépendants. Es

André Derain, Trocknende Segel, 1905.
Ol auf Leinwand, 82 x 101 cm. Puschkin Museum, I. A. Sammlung Morosov, Moskau.



Henri Matisse, Harmonie in Rot, 1908.
Ol auf Leinwand, 180 x 220 cm. Eremitage Museum, St. Petersburg.




erregfe wegen seiner AusmaRe und seiner leuchtenden Farben
Arger und Aufmerksamkeit. Auch Paul Signac, der zu dieser Zeit
Vizeprasident der Indépendants war, reagierte gereizt und schrieb
einem Freund abféllig und enttéuscht iber das malerische Ergebnis:
Matisse, dessen Experimente mir bisher gefielen,
scheint vor die Hunde gegangen zu sein. Auf eine
leinwand von etwa zweieinhalb Metern  Breite
umgab er ein paar seltsame Gesfalten mit einer
daumendicken Linie. Dann iberzog er das Ganze
mit klar definierten Farbténen, die — wie rein sie auch

sein mogen — widerwartig erscheinen.

Sechzehn Akffiguren gruppieren sich vor einer lichtung,

manche liegen, manche stehen, andere wirbeln im Tanz. Ein
geschmeidiger Rhythmus durchzieht die Komposition. Die fanzende
Linienfihrung umfchrt die Figuren und die sie umgebende Natur,
hillt die Szenerie in einen rhythmischen Gleichklang, der Menschen
und Natur eins werden l8sst. Joie de vivre ist heute eines der
wichtigen Frihwerke des Kinstlers, ein grofier Wurf.

Bis ins hohe Alter hinein bewahrte Matisse seine erfinde-
rische Frische. ,Was ich schaffe, was ich forme, hat seinen
Sinn darin, dass ich es schaffe, dass ich es forme; erfiillt sich
in der Freude, die meine Arbeit mir macht — meine Arbeite”

Henri Matisse, Der Tanz, 1909-1910.
Ol auf Leinwand, 260 x 391 cm. Eremitage Museum, St. Petersburg.



Gotthard Jedlicka, der ihn in der Néhe von Nizza besuchte,
antwortete Matisse:

Der reinste Spieler ist das Kind, weil es in seinem

Spiel aufgeht. Auch ich spiele mit der Schere, wie

ein Kind, und ebenso wenig wie ein Kind frage ich

danach, was aus dem Spiel wird, das mir so

késtliche Stunden bereitet.

Daraus entstehen die  Meisterwerke  konzentrierter

Vereinfachung, seine spéten Papiers découpés. In ihrer Reinheit
von Form und Farbe sind sie von unglaublicher Schénheit.

,Ein farbiges Papier ausschneiden heift, der Farbe Form geben.

In Farbe direkt hinein zu schneiden, erinnert mich an die unmit
telbare Arbeit eines Bildhauers in Stein.” Matisse hat zwar nicht
Skulptur gehauen, aber modelliert in Gips oder Ton. Als Maler,
der Bildhauerwerke schuf, gehért er neben Pablo Picasso zu den
GroBen des Jahrhunderts. Die Rosenkranzkapelle in Vence, sein
Gesamtkunstwerk, wurde fast ausschlieBlich nach seinen Plénen
verwirklicht. Die VWandbilder mit den Themen der Passion
Christi, Maria mit dem Kinde und der Heilige Dominikus
gehoren zu seinen Meisterwerken. In einfacher Handschrift,
formelhaft verkiirzt und lediglich in Linien die Umrisse umfahrend,
verbildlichte er seine religiése Grundhaltung.

Henri Matisse, Joie de vivre, 1905-1906.
Ol auf Leinwand, 175 x 241 cm. The Barnes Foundation, Merion.
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Raoul Dufy, Markthallen in Trouville, 1906.
Ol auf Leinwand, 65 x 81 cm. Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris.



JWir haben das Bedirfnis nach etwas, was wahrer ist
als bloBes Sehen; man muss die Welt der Energie schaffen, die
man nicht sieht”, war das Ziel von Raoul Dufy. Er verband
impressionistische Leichtigkeit mit der Farbenpracht der Fauves.
Die Markthallen in Trouwville malte er 1906, im selben Jahr
wie Marquet. Schrifien der Reklomewdnde, eine wehende
Fahne, flanierende Paare beschreiben die heitere, von flirrender
Afmosphdre gefragene Impression des Augenblicks. Die
kréiftige, kontrapunkfisch agierende Farbe unterstreicht die
anmutige  Allfagsszene. Seine Bilder aus der spdten
Schaffenszeit wirken wie Arabesken, wie Notationen von
Wirklichkeit. Sie sprihen vor Grazie und Heiferkeit.

André Derain ist einer der Fauves der ersten Stunde. Mit
seinen Themse-Szenen von 1905/ 1906 ist er zu Recht berihmt
geworden. Doch schon bald schloss er sich den kubistischen
Experimenten von Braque und Picasso an, wandte sich dann
aber ab
bekannter Dekorateur fir Bihne und Ballett.

Nach dem Besuch der van-Gogh-Ausstellung 1901 in der

Galerie Bernheim soll Maurice de Vlaminck beim Verlassen

1912 einem klassischen Stil zu. Er wurde ein

den berihmt gewordenen Ausspruch gefan haben: ,Van
Gogh bedeutet mir mehr als Vater und Mutter.” Ein breiter,
heftiger und dicker Farbauftrag kennzeichnet Viamincks Bilder.
Die Farben driickte er unmittelbar aus der Tube auf die
leinwand. Seine unkonventionelle Vorgehensweise beim
Malakt kennzeichnet seine Handschrift der dynamischen
Farbwirbel wie bei keinem anderen der Fauves. Der Akt des
Malens, so @uBBerte er, sei fir ihn vergleichbar mit dem Akt
des Liebens.

Um diese drei zentralen Persénlichkeiten scharten sich nach
und nach und fir unterschiedliche Dauer Henri Manguin aus
Paris, Albert Marquet aus Bordeaux, Charles Camoin aus
Marseille, Jean Puy aus der Néhe von Lyon und die vier von der
Kanalkiste: Georges Braque, Raoul Dufy, EmileOthon Friesz
und louis Valtat sowie als einziger Nichtfranzose der
Niederldnder Kees van Dongen.

Marquets Werk zeichnet sich durch Einfachheit und
Zuriickhaltung aus. Er malte zahlreiche Ansichten von Paris
und der Seine, Hafenbilder, Strandbilder mit flanierenden
Menschen und mit Fahnen geschmiickte StraBenszenen. Der

Fluss mit seinen Schiffen, die Wasseroberfléche im Spiel des
lichtes, der Blick von erhdhtem Standort aus sind immer
Schaffens.

Kaleidoskop fauvistischer Virtuositét ohne die optische

wiederkehrende ~ Aspekte  seines Dieses
Geschlossenheit eines einheitlichen Stils hatte seine Wurzeln
in den unferschiedlichen Vorentwicklungen der Kinstler. Fir
Matisse und Marquet hatte der Symbolismus Gustave
Moreaus als erste Orientierung gedient, Vlaminck wurde von
pré-expressionistischen  Zeitschriftenillustrationen inspiriert,
Kees van Dongen von Toulouse-lautrec, Derain und Friesz
vom Vater der Moderne schlechthin, von Paul Cézanne. Aber
auch die groBziigige, fldchige Farbmalerei von Paul
Gauguin bewirkte vieles. Nicht zu vergessen ist die
nachhaltige Wirkung der japanischen Farbholzschnitte, die
bereits Gauguin und Toulouse-lautrec in ihren Bann gezogen
hatten sowie das Streben nach kompositorischer Vereinfachung,
hatte. Und schon

wdhrend des nur kurzzeitigen Héhepunkies des Fauvismus

wie dies bereits Manet verbildlicht

zwischen 1905 und 1907 entwickelte sich Braque bereits in
Richtung Kubismus.

Entscheidend fir die Entwicklung der fauvistischen
Farbensprache wurde die 1899 erschienene Farbtheorie
des Neoimpressionisten Signac: Eugéne Delacroix au
Neéoimpressionisme, dessen theoretische Erkenntnisse sie
nutzten. Der Umbruch zur Bewusstmachung einer neuen
Sehweise hatte seine Urspriinge auch in der medizinisch-physio-
logischen Erkenninis ber das menschliche Auge, das niemals
still steht und Ausschnittbilder auf die Netzhaut wirft, die
zudem noch auf dem Kopf stehen und erst im Grofhim
zur Einheit verschmelzen. Zudem lehrte die Psychologie
erstmals, dass die persénliche Befindlichkeit auf das Erfassen
und Befrachten beispielsweise von Landschaft und Situationen
Einfluss nimmt.

Die Bildsprache der Fauves fand Anregung und
Beeinflussung vor allem auch durch die seit 1901 durchge-
fohrten, Aufsehen erregenden Retrospektiven ihrer Vorbilder, der
drei groBen Maler, die neue Wege des bildlichen Ausdrucks
fanden und als Urvater der Moderne fungierten: Vincent van
Gogh, Paul Cézanne und Paul Gauguin. Nachhaltig wirkte
auch die Entdeckung der afrikanischen Plastik, der so



genannten Primitiven Kunst. Vlaminck hatte 1904 von seiner
Reise an die Elfenbeinkiste eine groe Maske und zwei
Statuetten mitgebracht. Derain verschlug es die Sprache, als er
die weie Maske sah, und auch Picasso und Matisse waren
zutiefst ergriffen.

Henri Matisse grindefe 1908 die Académie Matisse. Zu
seinen Schilern zéhlien das  schwedische Ehepaar Isaac
Grinewald und Sigrid Hijerten-Grinewald, die spdter dem
SturmKreis in Berlin nahe standen und nachfolgend den
Fauvismus und Expressionismus in ihre Heimat brachten. Der
Amerikaner Max Weber, ebenfalls Schiller von Matisse,
brachte Fauvismus und Kubismus nach New York. Die
Deutschen an der Académie Matisse waren Oskar und Marg
Moll, Rudolf Levy, Franz N&lken, Hans Purrmann und Friedrich
AhlersHestermann. Matisse schloss seine Akademie im Jahr
1911. Gewiss wurden nicht alle Kiinstler von der ungestimen,
emotionalen Malerei der Fauves und deren befreiender Kraft
ergriffen, schlieBlich blieb Pierre Bonnard ebenso Einzelgénger
wie Maurice Denis und Edouard Wuillard. Denis hat die
Bedeutung der Fauves frish erkannt, wie einem Brief von 1905
zu entnehmen ist: ,\VWas wir hier haben, ist eine Malerei, die
jeder Zufalligkeit entrissen ist, die Malerei an sich, das reine

Maurice de Vlaminck, View of the Seine, 1905-06.
Ol auf Leinwand, 54,5 x 65,5 cm.
Eremitage Museum, St. Petersburg.

Malen. ... Was hier befrieben wird, ist die ureigentliche Suche

nach dem Absoluten.”

Der dls religiéser Maler bekannt gewordene Georges
Rouault blieb sein ganzes leben lang Einzelgénger. Nur kurze
Zeit fohlte er sich den Fauves locker zugehdrig. Seine
erstaunlich heftige, expressive Malweise weicht entschieden
von der lockeren Heiterkeit der Fauves ab, mit denen
gemeinsam er 1905 im Salon d’Auvtomne ausstellte. Rouault
kam mit 14 Jahren zu einem Glasmaler in die Llehre. Dies
wurde pragend fir seine Ausdruckssprache. Ein  breiter,
kréftiger und in dunklen Farben gehaltener Pinselstrich umféhrt
seine Farbfléchen abgrenzend und verbindend, so wie in der
Glasmalerei des Mittelalters das Bleilot beispielsweise
einzelne farbige Glaser als ,Konstruktionsgerist” verbindet.
Einen ersfen Hohepunkt erreichte sein Expressionismus in den
Jahren 1905/06. Sein damaliges Haupfthema waren
Zirkusgestalten, so etwa Clown und Theaterloge von 1906,
bevor in spdteren Jahren Porfréts und religidse Darstellungen
hinzukamen. Mit aller Kraft trug er die Farbe mit kihnen
Pinselstrichen auf die leinwand, um die eindringliche
Personlichkeit des Clowns und die Einsamkeit der Figuren in

der Loge einzufangen.

Kees van Dongen, Spring, um 1908.
Ol auf Leinwand, 81 x 100,5 cm.
Eremitage Museum, St. Petersburg.

André Derain, Das Schloss (Cagnes), um 1910.
Ol auf Leinwand. Puschkin Museum fir bildende Kiinste, Moskau. (S. 17)






Albert Marquet, Der Hafen von Honfleur, um 1911.
Ol auf Leinwand, 65 x 81 cm. Puschkin Museum fur bildende Kiinste, St. Petersburg.



Paula Modersohn-Becker und die Beschaulichkeit
in Worpswede

Fritz Mackensen, Otio Modersohn und Hans am Ende zogen
1889 in das Kleine, unberihrie Dorf Worpswede, am Rande
des Teufelsmoores nordlich von Bremen. Sie grindeten eine
Arbeits und lebensgemeinschaft und tfaten es ihren franzosi-
schen Vorbildern gleich, den Kinstlern der Schule von Barbizon:
Camille Corot, Théodor Rousseau und Charles-Francois
Daubigny. Ahnlich ihren siddeutschen Malerkollegen in Dachau
war es, wie Otto Modersohn seinem Tagebuch anvertraute, das
Ziel der Worpsweder, das fiefe poetische Gefuhl fir die Natur
ins Bild zu setzen. Weitere junge, groPstadimiide Maler folgten,
so 1893 Fritz Overbeck, 1894 Heinrich Vogeler und schlieflich
Clara Westhoff und deren spéterer Mann, der Dichter Rainer
Maria Rilke. Eine Kunstlerkolonie entstand, der sich im Laufe der
Zeif verschiedene Kinstler anschlossen und die bis heute Kinstler
unterschiedlichen Metiers anzieht.

Diese Maler, dem Traditionalismus der Kunstakademien
enfflohen, suchten das tiefe, innige Erleben der Natur zu
malen: Natureindriicke, das klare Licht und Sonnenuntergénge
in der Moorlandschaft, fliehende Wolken

Teufelsmoor. Die Grundtendenz ihrer malerischen Handschrift

tber dem
war lyrisch und verhalten. Nicht krifisch wolllen sie sein,
vielmehr suchten sie in der freien Natur die Verklgrung, das
Lebensideal. Die Malerin Paula Becker aus Dresden, die in
Bremen, london und Berlin Kunst studiert hatte, gesellte sich
1898/99 hinzu. Hier in Worpswede fand sie Gleichgesinnte
und ihre groBe Liebe. Im September 1900 verlobte sie sich
heimlich mit Otto Modersohn, der kurz zuvor seine erste Frau
verloren hatte. Im darauf folgenden Jahr heiratete der bereits
renommierte Maler Otto Modersohn die junge, unbekannte
Paula Becker. Ihre ersten Poriréts und Studien der Moor und
Birkenlandschaft sind vom Impressionismus gepréigt, zeigen
aber bereits Ansétze von einem reduzierfen Bildaufbau und
die Verabschiedung von der Raumillusion.

Paula Modersohn-Becker genigte der Naturlyrismus  ihrer
Kollegen in Worpswede nicht. Sie erkannte, dass die entschei-
denden Impulse nur in der Kunstmetropole Paris zu finden wéren.

Sie floh sehr bald aus der Enge von Worpswede. Im Jahr 1900

reiste sie zum ersten Mal nach Paris, bis 1907 folgten mehrere
kirzere und léngere Aufenthalte. Hier begegnete sie erstmals der
Kinstleravantgarde. Sie war von der Pariser Atmosphére und
den Sinneseindriicken berauscht. Die Bilder von van Gogh und
Paul Gauguin beeindruckien sie ungemein. Im Aukfionshaus
Drouot sah sie gemeinsam mit Clara und Rainer Maria Rilke
Malerei und Kunstgewerbe aus China und Japan.

Mich packte die groe Merkwirdigkeit dieser

Dinge. Mir scheint unsere Kunst noch viel zu konven-

tionell. Sie driickt sehr mangelhaft jene Regungen

aus, die unser Inneres durchziehen. Das scheint mir

in der altjapanischen Kunst mehr gelést,
schrieb sie in ihr Tagebuch. Eine wesentliche Anregung
erhielt sie beim Besuch im Louvre 1903, bei der Begegnung
mit der Anfike.

Wie sind sie groB3 und einfach gesehen”, schrieb sie

ber die &gyptischen Mumienportréts, ... Stim,

Mund, Augen, Nase, Wangen, Kinn, das ist alles. Es

klingt so einfach und ist doch so sehr, sehr viel.

Unfer dem Eindruck der dgyptischen Mumienporirdts
begann sie eine Serie von Selbstportréts. Wie die Mumien
zeigt sie sich selbst nun mit eigentimlich grofen Augen und
enfriicktem, &uBerst suggestivem Blick. |hr Atelier zierte nun ein
Fries mit Reprodukfionen dieser Mumien, die den Betrachter
ansehen und zugleich in eine entriickte Ferne blicken.

Aus Paris zuriick in Worpswede, wurden Bauern und
Kinder des Dorfes ihre bevorzugten Modelle. Sie sucht die
Vereinfachung. Die Farbe ist ihr wichtiger als die Darstellung.
Das Wesentiliche dieser von harter Arbeit, Armut und rauver
landschaft gezeichneten Menschen setzte sie ins Bild. Sie
modellierte ihre Bauern und Kinder gleichsam in pastosen, jede
Glétte vermeidende Farbfléichen, kantig, monumental, herb im
Ausdruck, aber voller Sinnlichkeit. In ihren Bildern gab sie den
Menschen ihr Selbstversténdnis, ihre Kraft, ihre innere Grofe
und ihre Wirde. In ihren Gemdlden vermochte sie eine
groPe Empfindsamkeit und seelische Tiefe auszudriicken. Ein
Beispiel ist das Gemdlde Alte Armenhciuslerin im Garten.



Erdverbunden, kérnig, breitschultrig, ihre schweren Handen in
den SchoB gelegt, malt Paula Modersohn-Becker eine lkone der
alten Frau. Sie platziert sie zwischen wildem Mohn, bekréinzt sie
und ehrt sie mit der Glut einer verhaltenen, fonigen Farbigkeit.

Das Motiv ‘Mutter und Kind" erhdlt in ihren Bildern eine
ganz eigene Qualitdt von liebe, Innigkeit und Infimitat. Die
Starke ihrer Empfindung  wirkt unsentimental, herb und
aufrichtig. Sie verstand es meisterhaft, das Kérperlich-Seelische,
das Wesentliche einer Person ins Bild zu setzen, befreit von
allem zierenden Beiwerk. Sie suchte die groBe Einfachheit der
Form. ,Ich méchte das Rauschende, Volle, Erregende der Farbe
geben, das Méchtige”, schrieb sie in ihr Tagebuch. Gerade
einmal sieben Jahre blieben Paula Modersohn-Becker fiir ihre
kiinstlerische Entwicklung. Sie wurde nur 31 Jahre alt. Wenige
Tage nach der Geburt ihrer Tochter Mathilde starb sie an einer
Embolie. Trotz der sehr kurzen Schaffenszeit, die ihr gewdhrt
war, hinterlieB sie ein umfangreiches Oeuvre, rund 750
Gemdlde und Gber 1000 Zeichnungen, Tagebicher und
Briefe. Zu lebzeiten verkaufte sie nur finf Bilder.

Rainer Maria Rilke nannte ihre unorthodoxe Malweise
Jricksichtslos und geradeaus.” Anfang November 1908
schrieb er in Paris das Requiem fir Paula, in dem es heift:

.. und sagtest nicht: das bin ich; nein: das ist./ So
ohne Neugier war zuletzt dein Schaun/ und so
besitzlos, von so wahrer Anmut/ dass es dich selbst
nicht mehr begehrfe: he\'hg

Im Dezember 1908 wurde in Bremen die erste
Retrospektive fir Paula Modersohn-Becker gezeigt. Im Frihjahr
1909 zeigte Paul Cassirer in Berlin Paulas Bilder neben denen
von van Gogh, Manet, Monet und Renoir. Ludwig Roselius, der
Griinder der Kaffee-Handels-Aktien-Gesellschaft ([HAG) in der
BottcherstraRe in Bremen richtete 1927 ein Museum fir sie ein
— mit der Begriindung: ,Paula ist die Malerin der Wahrheit. Vor
ihr gab es niemals einen Maler, der die Wahrheit gemalt hat,
die groPen Maler unserer Zeit: Munch, Gauguin, van Gogh,

Cézanne und andere haben um diese Wahrheit gerungen.”

Wéhrend des Nationalsozialismus wurden ihre Bilder aus
den Museen entfernt, 1937 auf der Ausstellung entarteter Kunst
gezeigt. Heute gilt Paula Modersohn-Becker als die grofe
Wegbereiterin zum Expressionismus.

Paula Modersohn-Becker, Selbstbildnis mit Kamelienzweig, 1907.
Ol auf Holz, 61,5 x 30,5 cm. Museum Folkwang, Essen.

Paula Modersohn-Becker, Alte Armenhéuslerin mit Glaskugel und Mohnblumen, 1907.
Ol auf Leinwand, 96,3 x 80,2 cm. Kunstsammlungen BéttcherstraBe, Paula Modersohn-Becker Museum, Bremen. (S. 21)
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Futurismus: Die Dynamisierung des Bildes

Unter den kiinstlerischen Bewegungen zu Anfang des 20.
Jahrhunderts ist der italienische Futurismus eine der gerdusch-
vollsten gewesen. Manifeste und Proklamationen waren die
Form, neue kinstlerische Thesen zu formulieren und &ffentlich
vorzufragen. Dabei kam es nicht selfen zu Tumulten und sogar zu
Schlagereien. Die lautstarke Aggressivitct war in der gesellschaft-
lichen Tradition der italienischen Kunst begriindet, die im Verlauf
des 19. Jahrhunderts eine steril akademische und museale Kunst
geworden war. Gegen diese mumifizierte Kunst richtete sich der
kémpferische Zorn der Futuristen. Die futuristische Revolte verstand
sich als eine modeme, allen Energien des Lebens sich &ffnende
und alle Kunstgattungen erfassende Revolte.

Der erweckende Impuls dieser, die gesamte westliche
Kulturszene erfassenden Bewegung ging von dem Dichter
Tommaso Marinetti aus. Sein erstes futuristisches Manifest lag
Ende des Jahres 1908 vor. Darin formulierte er Tendenzen des
neuen Denkens, das die Infelligenz damals bewegte: ,Zeit und
Raum sind gestern gesforben. Wir leben bereits im Absoluten.”
Und weiter heift es:

... denn wir haben schon die ewige, allgegen-
wiértige  Geschwindigkeit erschaffen. ... Wir
erklaren, dass sich die Herrlichkeit der Welt um eine
neue Schénheit bereichert hat: die Schénheit der
Geschwindigkeit. Ein Rennwagen, dessen Karosserie
groBe Rohre schmiicken, die Schlangen mit explo-
sivem Atem gleichen ... das aufheulende Aufo ... ist
schéner als die Nike von Samothrake. ...

Durchschlagenden Erfolg, vor allem fir die Kunstwelt
Frankreichs, brachte die Verdffentlichung dieses Manifestes am
20. Februar 1909 auf der ersfen Seite der konservativen Pariser
Zeitung Figaro in franzésischer Sprache. In Russland erschien es
kurze Zeit spéter, am 8. Marz 1909, ins Russische ibersetzt, in
der Pefersburger Zeitung Wetscher. Die Wirkung, zundchst auf
die literarische Avantgarde, war erheblich. Die bildkinstlerische
Umsetzung des neuen Geistesgutes erfolgte spdter. Den entschei-
denden Durchbruch erlebten die futuristischen Maler allerdings
erst mit ihrer Wanderausstellung, die im Februar 1912 in Paris,
in der Galerie Bernheimijeune erdffnet wurde. Mit Reklame war

nicht gespart worden. Am Vorabend waren die Namen der finf
Maler Giacomo Balla, Carlo Carra, Umberto Boccioni, Luigi
Russolo und Gino Severini mit Leuchtbuchstaben in die Nacht
geschrieben worden. Im Mérz zeigten die Futuristen ihre Kunst
in london in der Sackville Gallery. Der Erfolg steigerte sich noch
gegeniber Paris. ,Mehr als 350 Kritiker sind in einem Monat
und vier Tagen erschienen, und die Galerie wollte wegen des
grofen Zustroms von zahlendem Publikum die Bilder nicht
abhdngen”, schrieb Marinetti an seinen Freund Pralefia.

Im April/Mai 1912 wanderte die Futuristenausstellung
nach Berlin in die Galerie Der Sturm. Auch in der gleichna-
migen Zeitschrift bot Herwarth Walden den Futuristen ein
Forum. Von Berlin aus reiste die Aussfellung nach Brissel, Den
Haag, Amsterdam, Kéln und, in etwas reduzierter Form, in
andere deutsche Stadte sowie nach Osterreich, Ungarn und in
die Schweiz. In Frankreich nahmen Duchamp, Kupka, Léger,
Delaunay und Mondrian futuristische  Anregungen auf. In
England grindeten Wyndham Lewis und Christopher Richard
Wynne Nevinson daraufhin den  Vorticismus, in Ungarmn
nahmen Séndor Bortnyik, Béla Uitz und Gizella Démétér futuris-
fische Ideen auf und in Polen wurde der Formismus davon
berihrt. Von Paris aus trugen John Marin und Joseph Stella die
Gedanken in die 'Neue Welt'. In Deutschland hinterlie der
Futurismus seine Spuren nachhaltig bei den Kinstlern des
Blauen Reiter, den Werken von August Macke und den rheini-
schen Expressionisten, bei Otio Dix, George Grosz und Lyonel
Feininger, bei Kinstlern in Berlin, die sich um den Sturm und die
Novembergruppe gruppierten. Der infernationale Einfluss des
Futurismus beschrénkte sich zwar auf wenige Jahre, war aber
so nachhaltig, dass er in den Kinsten fiefe Spuren hinterlie3.
Sogar in Japan stellien die Futuristen aus.

Der futurismus gibt ein dynamisches Bild der Welt im
Zustand der Unruhe und einen Prozess wider, der nicht fertig,
nicht im letzten Uberschaubar und verfigbar ist. lhre Vertreter
fohlten sich als Wegbereiter einer neuen Zeit, als Revolutiondre
der Gesellschaft. Ihre kihnen, exiravaganten VWagnisse
erprobfen sie in allen Bereichen der é&sthetischen Medien,

in Malerei, Plastik und Architektur, Musik und Theater.

Otto Dix, Selbstbildnis als Mars, 1915.
Ol auf Leinwand, 81 x 66 cm. Haus der Heimat, Freital.
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Das moderne leben und das Sein sollte in allen seinen

Erscheinungsformen begriffen werden, den sichtbaren und
unsichtbaren, den allidglichen und metaphysischen. Vor allem
sollien alle lebendigen und statisch erscheinenden Dinge auch
in ihren Gemiftsbewegungen und ihren Beziehungen zuein-
ander dargestellr werden.

Unsere Kérper dringen in die Sofas ein, auf denen

wir sitzen und die Sofas dringen in uns ein, wie die

voriberfahrende StraPenbahn in die Hauser dringt,

die sich ihrerseits auf die StraBenbahn stirzen und

sich mit ihr verquicken.

Der Mensch war dabei nicht mehr Mittelpunkt, sondem
lediglich ein empfindendes VWesen unter vielen leidensféhigen
Dingen. Die Futuristen sprachen hiermit die Vernetzung allen
Seins an. Der Betrachter sollte in den Dynamismus des Bildes
eingeschlossen werden.

Um den Befrachter im Zentrum des Bildes leben
zu lassen, muss das Bild die Synthese sein von
dem, woran man sich erinnert und dem, was man

sieht. ... Auch alle unbelebten Gegensténde offen-

Gino Severini, Dynamische Hieroglyphen des Bal Tabarin, 1912.
Ol auf Leinwand mit Pailletten, 161,6 x 156,2 cm.
The Museum of Modern Art, New York.

baren in ihren Llinien Tragheit und Wildheit,

Heiterkeit und Traurigkeit.

Die Sichtbarmachung des Unsichtbaren bedingte die
Forderung nach der Durchsichtigkeit aller Dinge. Im Technischen
Manifest von 1910 auBern die futuristischen Maler Balla,
Carrd, Boccioni, Russolo und Severini:

Wer kann noch an die Undurchsichtigkeit der Kérper
glauben, wenn uns unsere verschérfte und vervielfal-
tigle Sensibilitét die dunklen Offenbarungen mediu-
mistischer Phéinomene erahnen lgsste Warum sollen
wir weiterhin schaffen, ohne unserer visuellen Kraft
Rechnung zu fragen, die Rénigensirahlen vergleichbare
Ergebnisse erzielte

Neueste wissenschaftliche Forschungsergebnisse bewegten
nicht nur die Intelligenz, zumal diese Ergebnisse in verkiirzter
Form auch in der Tagespresse erschienen. Marie Curie, der
1903 zusammen mit ihrem Mann Pierre Curie und Anfoine-
Henri Becquerel fir die Entdeckung der Radioaktivitdt der
Nobelpreis fir Physik zugesprochen wurde, schrieb 1904 in
ihrer Abhandlung Radium and Radioactivity:

Carlo Carra, Manifestazione Interventista, 1914.
Geklebtes Papier und Zeitungspapier auf Leinwand, auf Holz
aufgezogen, 38,5 x 30 cm. Mattioli Sammlung, Mailand.
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Die Entdeckung des Phdnomens der Radioaktivifit

figt der groBen Zahl unsichtbarer Strahlen, die jetzt
bekannt sind, eine weitere Gruppe hinzu, und wir
missen erneut erkennen, wie begrenzT unsere unmit-
telbare VWahrnehmung der Welt um uns ist.

Nicht nur die Futuristen wurden eingefangen in den Geist
der Zeit, der durch viele neue Ergebnisse einer ganzen Reihe
von Forschern und Erfindern vom historisch-mechanistischen
Weltbild abriickte. Im Johr 1907 erschien die Abhandlung
L'evolution créatrice (Schépferische Entwicklung) des franzési-
schen Philosophen Henri Bergson. Die Futuristen bezogen sich
befont auf ihn. Bei Bergson spielt der Begriff ,Intuition” eine
Rolle. Dieser bezeichnet einen Zustand der Wechselbeziehung
zwischen Zukunft und Vergangenheit, Raum und Zeit. Kraft der
,sympathetischen” Berihrung, die die Intuition zwischen uns
und allem lebendigen herstellt, gelangen wir zu einer
Bewusstseinserweiterung, so Bergson, die eine wechselseitige
Durchdringung erméglicht — einer Intuition, mit deren Hilfe man
sich ins Innere z.B. eines Gegenstands versetzen kann, um mit
seinem einmaligen Wesenskern eins zu werden.

Umberto Boccioni bezog sich auf Marie Curie und
Bergson, wenn er in seinen Notizen fir eine Vorlesung 1911
niederschrieb: ,Nicht das Sichtbare muss gemalt werden,

Luigi Russolo, Dynamismus eines Automobils, 1912-1913.
Ol auf Leinwand, 106 x 140 cm. Musée National d’Art Moderne,
Centre Georges Pompidou, Geschenk von Sonia Delaunay, Paris.
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sondemn das, was bislang als unsichtbar galt, das némlich, was
der hellsichtige Maler sieht.” Die Futuristischen Maler
versuchten, das neue Bild der Welt kiinstlerisch umzusetzen.
Alle Bewegungen und Gemiitszustdnde, alle Gerdusche und
Ceriiche, alles Bewegte und Stafische, alles leben und alle
Materie verpflichtete der Futurismus einem universellen
Dynamismus. Dieser verbildlichte sich im Kunstwerk in
wirbelnder Zersplitterung oder in vervielfaltigenden Umrissen
eines Gegensfands, und zwar durch bewegte Perspekiiven,
durch den Wechsel von Fern- und Nahsicht, durch Zeitdehnung
und Zeitraffung oder durch wechselnde Ereignisdichte. Ziel war
es, das Sichtbare und Unsichtbare als Konglomerat vergan-
gener, gegenwadrtiger und zukiinfliger Begebenheiten, quasi als
Zeit- und Raum-Cluster in ein Bild einzufangen und darzustellen.
Bewegung kann unterschiedlich dargestellt werden, entweder
als ,absolute Bewegung” mittels Kraftlinien, die ... wie Pleile auf
das Gemiit des Befrachters fallen” oder dls Zick-Zack- oder als
Wellenlinien. Die ,relative Bewegung” stellt zeiflich aufeinander
folgende Bewegungsphasen dar und zwar in der Art ibereinander
kopierter Fotos nebeneinander gesefzt. Durch die Simulianeitat und
wechselseitige Durchdringung aller Dinge und Ereignisse zu einem
Motiv tritt zu den bekannten drei réumlichen Dimensionen die vierte
Dimension, die Zeit. Ein Raum- und ZeitCluster entsteht im Bild.

Giacomo Balla, Médchen, (ber einen Balkon laufend, 1912.
Ol auf Leinwand, 125 x 125 cm. Galleria d’Arte moderna, Mailand.



Umberto Boccioni, Die Stral3e dringt ins Haus, 1911.
Ol auf Leinwand, 100 x 100,6 cm. Sprengel Museum, Hannover.
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Lyonel Feininger, \ollersroda V, 1916.
Aquarell auf Papier, 23 x 30 cm. Museum Ludwig, Stiftung Gunther und Carola Peill, K&In.
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Der Expressionismus und die Suche nach zeitge-
mé&Ber Form

Der Expressionismus ist eine vielféltig schillernde, europdische
Bewegung, zu der Franzosen, Deutsche, Osterreicher, Russen
und Amerikaner Entscheidendes beigefragen haben. Es ist eine
Entwicklung, die, vom gleichen Geist gefrieben, sich von der
Naturdarstellung abwandte und zu neuen Ufern des Ausdrucks
und der ‘inneren Wahrheit' aufbrach. Sein Erscheinungsbild
ist ein Kaleidoskop unterschiedlichster Auspragungen. Zur
gemeinschafflichen Aktion des Neuen haben die internationalen
Ausstellungen, die &ffentlichen Kunstsammlungen und Museen,
die Bildver&ffentlichungen in Biichern und Zeitschriften und vor
allem Studienreisen der Kinstler nicht wenig beigefragen.

Paris war seit der Mitte des 19. Jahrhunderts Zentrum der
innovativen  kiinstlerischen  Kréftfe und  begehrt  besuchte
Kunsimetropole von Kinstlern aus der ganzen Welt. Franzésische
Maler — geniale Einzelgénger wie Paul Cézanne, Claude Monet,
Paul Gauguin, Henri Matisse oder der in Frankreich lebende
Vincent van Gogh — prégten auch durch Ausstellungen nachhaltig
den Aufbruch der Modeme. Unter diesen Aussfellungen haben
einige epochale Bedeutung erlangt, so die Internationale
Sonderbund Ausstellung 1912 in K&ln, im selben Jahr in Berlin die
Ausstellung Blaue Reiter, 1913 ebenfalls in Berlin der Erste
Deutsche Herbstsalon und im gleichen Johr die Armory Show in
New York. In den Jahren 1912 bis 1914 wanderte auch eine
Ausstellung der italienischen Futuristen durch die VWelt.

Im Gegensatz zum Fauvismus entwickelte sich der
Expressionismus in reich faceftierten Wegen und prégte ber
viele Jahre hinweg die europdische und amerikanische
Kunstszene. Expressionismus bedeutete Lebenshaltung und
beschrankte sich nicht auf das Bildkinstlerische. Neben Plastik
und Malerei ergriff dieser liberale, ungebundene Umgang mit
Kunsttraditionen auch die Architekiur, die Literatur, den Film, die
Musik und das Theater. Expressionismus war mehr als eine
Kunstrichtung, er bedeutete Rebellion und den leidenschaftlichen
Aufbruch der jungen Elite zwischen der Jahrhundertwende und
dem Ersten Weltkrieg. Zahlreiche Doppelbegabungen finden
sich: Dichter und Maler wie Ludwig Meidner, Oskar Kokoschka,
Else LaskerSchiiler, Bildhauer und Dramatiker wie Emst Barlach,
Komponist und Maler wie Arold Schénberg. Expressionismus

war die Antwort der Kiinstler auf zunehmende Reglementierungen,
auf die sozialen Spannungen, auf die kulturellen Konflikte und
psychologischen Belastungen.

Das Essay von Franz Marc, das er fir den Almanach Der
Blaue Reiter schrieb, mag die Situation anndhernd andeuten:

In unserer Epoche des grofen Kampfes um die neue
Kunst streifen wir als "Wilde', nicht als Organisierte
gegen eine dlte organisierte Macht. Der Kampf scheint
ung\eich; aber in geistigen Dingen siegt nie die Zahl,
sondem die Stérke der Ideen. Die gefirchtefen VWaffen
der "Wilden' sind ihre neuen Gedanken; sie téten besser
als Stahl und brechen, was als unzerbrechlich galt.

Die Expressionisten erhoben sich gegen den kalten
Mechanismus, gegen das géngelnde Obrigkeitsdenken. Sie
wollten die Kinstlichkeit beiseite schaffen und forschten wie
auch die fauves nach den Quellgrinden menschlicher Existenz
und fanden diese ebenfalls bei den Naturvdlkern, den so
genannten Primitiven. Bereits 1904 erlebte Emst Ludwig
Kirchner eine magische Anziehungskraft der Kunst Afrikas und
der Sidsee, als er diese im Dresdner Vélkerkundemuseum
entdeckt hatte. Nicht nur die Masken und geschnitzten
Kultfiguren dieser Vélker faszinierten, sondern auch deren Riten
und lebensweisen. Zu dieser Zeit publizierten die Ethnologen
leo Frobenius und Paul Ehrenreich Biicher und Schriften ber
die Kulturkreise der Urvolker, die breites Interesse fanden.

Anders als die Fauves, die sich vorwiegend silistisch-dekoro-
tiver Elemente bedienten, richteten die Kinstler der Briicke ihr
Interesse auf den spirituellen Aspeki, auf Urspringlichkeit, auf
archaische Ausdruckskraft. Sie nannten sich selbst ,Primitive einer
neven Kunst.” Die Steigerung des Ausdrucks in gréfBimaglicher
Infensitét war das Ziel, Zerschlagung der ‘natiirlichen” Ordnung.
Formen wurden zersplittert, Uberdehnt, gespalten, Farben brannten
in wahren Strémen, erregfer als bei den Fauves. ,Einfihlung”
wurde zum Schlagwort, das der Kunsthistoriker Wilhelm
Worringer fir diese in die fiefsten Empfindungen vordringende
Ausdruckssprache fand. Franz Marc formulierte in Wort und Bild
das ... pantheistische sich Einfihlen in das Zittern und Rinnen des
Blutes in der Natur, in den B&umen, in den Tieren, in der Luft.”
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Die Briicke und ihr Umfeld

In Dresden schlossen sich 1905 die Studenten der Architektur
Fritz Bleyl, Erich Heckel, Emnst Ludwig Kirchner und Karl
Schmidt Rottluff zu einer Kiinstlergemeinschaft mit dem Namen
Briicke zusammen. lhre Absicht war es, den Akademismus zu
iberwinden, mit den Traditionen zu brechen und ,... alle
gérenden und revolutiondren Kréfte an sich zu ziehen”, wie
SchmidtRottluff ein Jahr spater an Emil Nolde schrieb, den er
fur kurze Zeit fir die Gemeinschaft gewinnen konnte. Bald
gesellten sich noch die Maler Otto Mueller, Max Pechstein und
der Schweizer Cuno Amiet zu ihnen. Gemeinsamer Nenner
fur eine Mitgliedschaft war die ... Erweiterung bestehender
Wertvorstellungen im Hinblick auf eine Ganzheitsvision des
inneren Bildes.” Ernst ludwig Kirchner, treibende Kraft der
Briicke, formulierte dies 1906 im Programm der Briicke:

Mit dem Glauben an Entwicklung, an eine neue

Generation der Schaffenden und  Genieflenden,

rufen wir alle Jugend zusammen. [...] Jeder gehért zu

uns, der unmittelbar und unverfélscht das wiedergibt,

was ihn zum Schaffen dréngt.

Sie  wollten, wie ihr Name besagt, zwischen
Gleichgesinnten eine Briicke aufbauen. Erich Heckel war der
Organisator der Gruppe. So war auch er es, der fir 10 Mark
Monatsmiete einen leeren Metzgerladen anmietete, der als
gemeinsames Atelier genutzt wurde und in dem die erste
gemeinsame Ausstellung stattfand. Im Ubrigen unternahmen die
BriickeKinstler alles gemeinsam — im Sinne der mittelalterlichen
Bauhitten. lhre Identifikation ging so weit, dass ihre Werke in
der frihen Schaffensperiode kaum zu unterscheiden waren. Sie
tafen alles gemeinsam, hatten dieselben Modelle, erlernten
gemeinsam neue Techniken, vor allem die des Holzschnitts, der
Radierung, der Lithographie. In den Jahren 1906 bis 1912
publizierten sie fir ihre Mitglieder die heute eine Raritét darstel-
lenden Johresmappen.

In den Wintermonaten frafen sich die Maler zu einem
,Viertelstundenakt”. Das Akimodell énderte nach jeweils einer
Viertelstunde die Pose. Es enfstanden Akizeichnungen von
grofBer Spontaneitdt, jenseits akademischer Vorgaben. Aus
diesen Studien entwickelten sie die Themafik des nackfen

Menschen in der Natur. Von 1910 an zogen die Maler in den
Sommermonaten gemeinsam an die Moritzburger Seen, nach
Dangast oder Nidden. Hier in der Natur bei Licht, Luft und
Sonne fihlten sie sich ungebunden, frei von zivilisatorischen
Zwéngen. Sie malten Llandschaften und Akte im Freien, nackte
Menschen in unverfélschter Landschaft. Mensch und Natur
wurden in freier, unmittelbarer Farben- und Formensprache
als kosmische Einheit begriffen. Eine starke, unmittelbare
Farbgebung kennzeichnet die Bilder, wie auch eine an ,primi-
tiven” Kulturen orientierte urspringliche Schroffheit und Steifheit
der Form. Die Malweise ist rasch und eruptiv, der Stil spontan
und emotional. Bildliche Raumvorstellungen werden allein aus
der Farbe erzeugt. Das Ergebnis ist eine rdumliche Verflachung
der Farbe.

Gerade der Holzschnitt passte zum Typus der BriickeKunst.
Die materialimmanente Vergréberung der Formen und des
Ausdrucks, die damit verbundenen Hdrten und festen Fléchen
kam der Absicht der Ausdruckssteigerung entgegen. Sie fihlten
sich wie ,Aristokraten des Geistes”, wie aus ihrem gemeinsam
gefihrten Tagebuch zu entnehmen ist. Ziel war nicht die
Uniformitat ihres Ausdrucksstils, sondern das immer infensiver
des

Seinsgeheimnisses, ... das hinfer den Vorgéngen und Dingen

werdende  Aufspiren der  Quellen mystischen
der Umwelt steht”, so Kirchner.

Anfangs waren die Kinstler der Briicke vom Jugendstil und
Symbolismus beeinflusst. Es folgte die Auseinandersetzung mit
dem ekstafisch bewegten Stil Edvard Munchs und  Paul
Gauguins und deren Thematik von Mensch und Sein. Die
markante, eigenwillige und typische Handschrift ihres Briicke
Expressionismus mit ihrer schroffen Direktheit, Strenge und
linearen Einfachheit entwickelten die Maler erst nach Kenntnis
der Werke von van Gogh und Cézanne. In Erinnerung an Paul
Gauguins Sidseeaufenthalte brachen Emil Nolde und Max
Pechstein in den Jahren 1913 und 1914 zu eigenen Reisen
nach Neuguinea und zu den Palaunseln auf. Otto Mueller, der
1910 zur Briicke stieB, suchte die Schénheit des Fremdartigen
in Zigeunerdarstellungen. Mit einfachen, groflen Formen und

klaren Farben wollten sie ... den Reichtum, die Freude des



