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Im Jahre 1988 schrieb ich an der Julius-Maximilians-Universitdat Wiirzburg
meine Magisterarbeit bei Professor Dr. Joachim Poeschke iiber “Die Chrono-
logie der frithen Gemaélde E.L. Kirchners.” Seit dieser Zeit befasse ich mich
mit dem Werk des expressionistischen Malers. Zunéchst arbeitete ich unter
der Leitung von Professor Dr. Franz Zelger, Universitiat Ziirich, iiber Ernst
Ludwig Kirchners Atelierwohnungen in Dresden und Berlin. Mit dem Wechsel
zu Professor Dr. Gottfried Boehm, Kunsthistorisches Seminar der Universitét
Basel, erweiterte sich der Ansatz auf die Auswirkungen der Lebensreform um
1900 auf mehrere Kiinstlergruppierungen.

Ich danke Herrn Professor Boehm fiir die Vergabe des Themas und die
ausserordentlich motivierende Betreuung der Arbeit. Frau Professor Dr. Ga-
briele Brandstetter, Deutsches Seminar der Universitat Basel, danke ich fiir
Anregungen zum Thema Tanz und die Ubernahme des Korreferats. Herrn
Dr. Claus Volkenandt, Universitdt Basel, danke ich fiir einen wichtigen Lite-
raturhinweis und hilfreiche Gespréche.

In interessanten Diskussionen habe ich viele Anregungen erfahren von der
damaligen Kuratorin im Kirchner Museum Davos, Frau Dr. Gabriele Loh-
berg, von Herrn Dr. Hans Bolliger, Ziirich, von Herrn Dr. Eberhard Korn-
feld, Bern und Davos, von dem Experten fiir afrikanische Kunst Herrn Dr.
Homberger, Museum Rietberg, Ziirich, von Herrn Dr. Beat Stutzer, Biind-
ner Kunstmuseum, Chur, und von Herrn Dr. Giinter Kriiger, Berlin. [hnen
allen sage ich vielmals Dank. In personlichen Gespréachen mit Frau Dr. Jo-
hanna Morel von Schulthess, Riischlikon, Frau Dr. Claudia Bertling Biaggini,
Ziirich, und Frau Isabel Ziircher, Basel, wurde ich ermutigt, iiber den Auf-
bruch der jungen Kiinstler im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts weiter zu
arbeiten.

Die Arbeit wurde von Frau Felizitas Ammann und meinem Bruder, Herrn
Helmut Beyersdorfer, aufmerksam gelesen. Auch dafiir danke ich sehr. Ich
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widme diese Arbeit meinem Mann, Herrn Urs Kirchgraber, der mich stets
ermutigte, dieses Projekt zu Ende zu fithren.



Einfiihrung

Am Ende des 19. Jahrhunderts entstehen Reformbewegungen, die fast alle
Bereiche des Lebens beriihren. Sie werden heute als “Lebensreform” bezeich-
net. Finerseits basieren sie auf Entwicklungen des zu Ende gehenden 19.
Jahrhunderts,! andererseits erwachsen sie aus einer Zivilisationskritik, die
wegen der Lebensbedingungen der Biirger im wilhelminischen Kaiserreich?
entsteht. Kritisiert werden zum Beispiel die schwierigen sozialen Verhéltnis-
se in den rasch wachsenden Grossstéadten, die Zerstorung der Natur durch die
immer grossraumiger um sich greifenden Industrieanlagen und anderes mehr.
Seit der Industrialisierung® setzt ein wirtschaftlicher Aufschwung ein, der sei-
ne Schattenseiten hat. Sie werden als bedrohlich empfunden. Erkenntnisse in
den Naturwissenschaften bringen neue Entdeckungen und setzen Entwick-
lungen in Gang, die das Weltbild verdndern.

Auf dem Hintergrund dieser Bewegungen und des damit verbundenen
Aufbruchs schliessen sich junge Kiinstler - Maler, Bildhauer, Architekten und
Téanzer - zu Kiinstlergruppierungen zusammen. Sie formulieren ihre Ziele in
Manifesten und Leitsétzen. Parallel zur Kritik an den Lebensumsténden in
weiten Kreisen entwerfen sie ihre Visionen einer zukiinftigen Kunst.

Die Kiinstler wenden sich in radikaler Weise gegen die bisherige akade-
mische Ausbildung an den Kunstschulen. Zu lebensfern erscheint sie ihnen.
Sie kritisieren die Bedeutung des Traditionellen in der Kunst, die sich etwa

! Aus England kommt zum Beispiel die Sportbewegung. Damit verbunden ist der Ge-
brauch von neuartiger Bekleidung. Eine Entwicklung setzt ein, die zur Kleiderreform fiihrt.

2Wilhelm I regiert als Deutscher Kaiser von 1871-1888. Sein Enkel Wilhelm II amtiert
nach kurzer Regierungszeit seines Vaters, Friedrich III, als Deutscher Kaiser bis zum Ende
des Ersten Weltkrieges 1918. Diese Ara wird als “Wilhelminische Kaiserzeit” bezeichnet.

3Die Industrialisierung kommt von England Anfang des 19. Jahrhunderts nach Deutsch-
land. Handwerkerarbeit wird durch Maschinenarbeit ersetzt, um eine grossere Effizienz zu
erreichen.
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im Historismus zeigt.* Sie wollen die Kunst nither an das Leben heranfiihren.
Die Dynamik des Grossstadtlebens fasziniert sie. Sie entwickeln neuartige
Lebenskonzepte, etwa das der Bohéme in der Grossstadt.’ Andere Kiinstler
suchen das unmittelbare Leben und arbeiten inmitten von bodensténdigen
Menschen in der Naturlandschaft. Natur und Religiositdt sind ihre Leitbil-
der.

Die neuentstehenden Lebenskonzepte miissen als Schubkraft fiir die Ent-
faltung der modernen Kunst angesehen werden. Sie bewirken gravierende
Verdnderungen, die als Bausteine der Moderne gelten.

Es stellt sich die Frage, inwieweit der Einfluss lebensreformerischer Be-
wegungen bei der Entwicklung von ungewohnlichen Lebenskonzepten in den
Kiinstlergruppierungen beteiligt ist und ob sich dieser Einfluss im Werk der
Kiinstler nachweisen lédsst. Dieser Problemstellung wird hier nachgegangen
mit dem Ziel, die Beziehungen zwischen Lebensreform und Kiinstlergruppie-
rungen um 1900 zu untersuchen. Folgende Fragestellungen liegen dem Ansatz
zugrunde:

e Warum entstehen gerade um 1900 so viele Kiinstlergruppierungen?
e Welche Wirkungen haben die reformerischen Impulse auf die Kiinstler?

e Wie spiegeln sich reformerische Elemente im Werk?

In den in der Literatur genannten Untersuchungen zu Kiinstlergruppierungen
wurde diesen Fragen bisher wenig Beachtung geschenkt. Die vorliegende Un-
tersuchung umfasst einen Zeitraum von ungefahr 25 Jahren ab 1895 bis 1920.
Von der Kiinstlervereinigung Worpswede bis zur ersten modernen Kunstschu-
le, dem Bauhaus in Weimar, hat sich eine rasante Entwicklung vollzogen. Sie
beginnt mit einem Kiinstlerfreundeskreis und fithrt bis zur Institutionalisie-
rung einer Schule.

4Der Historismus bezieht sich auf frithere Stilepochen und bringt eine Neuauflage, et-
wa die Neo-Gotik. Hofmann beschreibt in seinem 1974 erschienenen Buch “Das Irdische
Paradies. Motive und Ideen des 19. Jahrhunderts” unter anderem iiberzeugend, wie die
Ablosung vom Historismus bereits im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts beginnt.

®Die Kiinstlergruppe “Briicke”etwa schliesst sich 1905 in Dresden zusammen und ar-
beitet ab 1911 in Berlin. Mit dem Lebensstil der Mitglieder als Bohémien haben sich in
der Forschung Jiahner, Horst, Ketterer, Roman Norbert, Kornfeld, Eberhard und andere
befasst.

6Die Kiinstlervereinigung Worpswede ist eine frithe Gruppierung, die ab 1895 inmitten
der Natur fiir ihre Vision von einer engsten Verkniipfung zwischen Natur und Kunst lebt.
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Die Untersuchung fokussiert auf Kiinstlerpersonlichkeiten in verschiede-
nen Gruppierungen, etwa auf Ernst Ludwig Kirchner in der Kiinstlergruppie-
rung “Briicke”. Die Atelierausstattungen und -requisiten von Ernst Ludwig
Kirchner nehmen eine zentrale Stellung ein. Sie stehen als Beispiel fiir die
Vision der Kiinstler, die Arbeiten wie Gemélde, Bildhauerarbeiten, Kunst-
handwerkliches und Atelierausstattungen aus einem Gesamtkonzept heraus
zu gestalten. Dennoch ist die Untersuchung bewusst breit angelegt, um auch
Vergleichsbeispiele und Kontraste herausarbeiten zu kénnen.

Die vorliegende Arbeit ist folgendermassen aufgebaut:

Nach der Diskussion des Forschungsstandes folgt ein kurzer Riickblick auf
die historische Situation um 1900. Die Frage, was “Lebensreform” bedeutet,
steht danach im Mittelpunkt. Ich definiere die Lebensreform als ein Biindel
von heterogenen, lebensverdndernden Bewegungen, das als Reaktion auf den
biirgerlichen Lebensstil und die Industrialisierung am Ende des 19. Jahr-
hunderts entsteht. Eine Auswahl aus den vielfiltigen Reformbewegungen,
die heute zusammenfassend als Lebensreform bezeichnet werden, wird vor-
gestellt. In den folgenden Kapiteln werden die Wirkungen der reformerischen
Impulse auf die bildenden Kiinstler untersucht. Die Griindung von Kiinstler-
gruppierungen ist dabei ein bedeutsamer Vorgang im Sinne der kiinstleri-
schen Reformbewegung. In den néchsten Kapiteln werden “Spiegelungen re-
formerischer Elemente in der Malerei” belegt, das Thema “Atelierwohnungen
als Inszenierung zu Anfang des 20. Jahrhunderts” als ein weiteres bedeuten-
des Ausdrucksmittel kiinstlerischer Reformen besprochen und schliesslich auf
“Tanz als ikonographisches Sujet” und die Entwicklungen im Tanz, die die
Maler mit grosstem Interesse verfolgen, eingegangen. Dabei werden Paralle-
len zwischen dem freien Tanz und der modernen Malerei beleuchtet. In diesen
Kapiteln finden sich die “Bausteine der Moderne”, die eine vollig neuartige
Kunst entstehen lassen.

Im Anschluss wird auf neue Tendenzen in Literatur und Musik verwiesen
und an Beispielen das Interesse der Poeten, Musiker und Maler belegt, eine
neue Kunst lebendig werden zu lassen.

Die Ergebnisse verweisen deutlich auf intensive Beziehungen zwischen Le-
bensreform und kiinstlerischer Reform gerade in dem hier besprochenen Zeit-
raum.
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Kapitel 1

Lebensreform und
Kiinstlergruppierungen:
Forschungsstand

In der Forschung gibt es bis 2001 nur einige wenige Arbeiten, die sich mit der
Lebensreform um 1900 auseinandersetzen. Forschungsbeitrége der letzten 30
Jahre werden chronologisch besprochen, bevor auf die aktuelle Forschungs-
lage eingegangen wird. Das Thema “Lebensreform” wird vor allem im sozi-
alwissenschaftlichen Bereich untersucht. Wolfgang R. Krabbe!, der auch in
dem gerade neu erschienenen Ausstellungskatalog der Darmstddter Mathil-
denhohe 2001 Beitriige einbringt?, erarbeitet in den siebziger Jahren eine breit
angelegte Untersuchung der Ausbreitung der Lebensreformbewegung. Er pu-
bliziert sie als Dissertation 1974 unter dem Titel “Gesellschaftsverdnderung
durch Lebensreform”. Als Beitrag zur Sozialgeschichte der Jahrhundertwen-
de behandelt er das letzte Drittel des 19. Jahrhunderts und die Zeit bis zum
Ersten Weltkrieg. Er verweist darauf, dass die Reformbewegungen als Reak-
tion auf den sozio-6konomischen Umwandlungsprozess im 19. Jahrhundert
entstanden, der mit der zunehmenden Industrialisierung einherging. Krabbe
unterteilt die Reformbewegungen in einen engeren und einen dusseren Kreis.

IKrabbe, Wolfgang R.: Gesellschaftsverinderung durch Lebensreform. Strukturmerk-
male einer sozialreformerischen Bewegung im Deutschland der Industrialisierungsperiode
Gottingen, 1974.

2Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900. Aus-
stellungskatalog Darmstadt, Mathildenhéhe, Bde I und II, Verlag H&éusser Darmstadt,
2001.

13
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Nach Krabbe gehoren in den engeren Kreis vor allem der Vegetarismus, wie
er beispielsweise auf dem Monte Verita um 1900 exerziert wird, ferner der Be-
reich der Naturheilkunde, fiir die es spezielle Naturheilanstalten gibt, und die
Nacktkultur, die wiederum mit der Kleiderreform in Zusammenhang steht.?
Der Antialkoholismus, die Bodenreform, Gymnastik und Sport werden hinge-
gen einem dusseren Kreis zugeordnet. Am Rand seien die Jugendbewegung,
der Ausdruckstanz, die piadagogische Reformbewegung, die Volkskunst- und
Heimatschutzbewegung und die Anthroposophie angesiedelt.

Krabbe schreibt aufgrund seiner griindlichen Recherchen ein Basiswerk
fiir die Lebensreform-Forschung.

Auch Historiker befassen sich mit der Lebensreform. Fiir sie stehen die
politischen Auswirkungen der Bewegung im Mittelpunkt, etwa die Beziechung
der Lebensreform zur Arbeiterschaft und zur Geschichte Deutschlands von
1919 - 1933. Die historische Betrachtungsweise ist fiir die vorliegende Unter-
suchung weniger relevant.

Erich Viehofer schreibt 1988 eine Dissertation iiber die Verlegerpersonlich-
keit Eugen Diederichs unter dem Titel “Der Verleger als Organisator. Eugen
Diederichs und die biirgerlichen Reformbewegungen der Jahrhundertwende.”
Diederichs und seine vielseitigen Beziehungen zu den variantenreichen Re-
formstromungen und deren Unterstiitzung werden aufgerollt. Auch Perso-
nen, die fiir die neue Bewegung stehen, und ihre Aktivitdten sind ein zen-
traler Punkt der Arbeit. Historisch gesehen befasst sich die Arbeit mit dem
Zeitraum von der Wilhelminischen Kaiserzeit bis zur Weimarer Republik. Es
handelt sich somit um den gleichen Zeitraum, der auch hier besprochen wird.

Fiir meine Untersuchung sind die Kapitel 5 und 10 von besonderem In-
teresse, denn Diederichs ist auch Verleger von Literatur, die sich mit den
neuen Stromungen auseinandersetzt. In Kapitel 5 unterstreicht Viehofer die
Bedeutung der Koérperkulturbewegung und des Tanzes fiir Diederichs. Der
Verleger unterstiitzt junge Ténzer und Téanzerinnen, indem er Schriften tiber
ihre Arbeit in seinem Verlag herausgibt. So erscheinen eine Broschiire mit
dem Titel “Der Tanz der Zukunft” von Isadora Duncan und andere Schrif-
ten von Rudolf von Laban zum neuen, freien Tanz. Diese Veroffentlichungen
erreichen eine breite Leserschaft und tragen zur Popularisierung der neuen
Tanzformen bei.

3Krabbe, 1974, S. 48.
4Viehofer, Erich: Der Verleger als Organisator. Eugen Diederichs und die biirgerlichen
Reformbewegungen der Jahrhundertwende. Frankfurt am Main, 1988.
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In Kapitel 10 geht Viehofer ausfiihrlich auf eine weitere kiinstlerische
Reform - die der kunstgewerblichen Bewegung - ein. Auch sie wird durch
Schriften zu diesem Thema einer breiteren Bevolkerungsschicht néher ge-
bracht. Die Aufwertung kunstgewerblicher Arbeiten beginnt mit der aus
England kommenden Arts-and-Crafts-Bewegung® und fithrt zur Entstehung
des Deutschen Werkbundes.® Die kunstgewerbliche Bewegung ist fiir die hier
vorliegende Arbeit von besonderer Bedeutung. Wie die Tradition von den
Kiinstlern weitergefiihrt wird und welche Visionen sie fiir ihre Ausstattungs-
modelle entwickeln, wird in meiner Arbeit im Kapitel “Atelierwohnungen als
Inszenierung zu Beginn des 20. Jahrhunderts 7 ausfiihrlich erarbeitet.

1998 ist eine bedeutende Publikation zur Lebensreform unter dem Ti-
tel “Handbuch der deutschen Reformbewegungen 1880 - 1933” von Diethard
Kerbs und Jiirgen Reulecke herausgegeben worden.” Das Handbuch der deut-
schen Reformbewegungen 1880 bis 1933 bringt erstmals eine Ubersicht iiber
die Vielfalt der Reformen und die durch sie bewirkten Verdnderungen. Es
ist als Nachschlagewerk gedacht. Der Inhalt besteht aus sieben Kapiteln mit
Beitrégen verschiedener Autorinnen und Autoren, Zusammenfassungen und
Literaturverweisen. Die Herausgeber machen bewusst, dass die Urspriinge
vieler moderner Stromungen bis in die Zeit um 1900 zuriickreichen. Der Um-
weltschutz der letzten dreissig Jahre etwa hat seine Wurzeln in der lebensre-
formerischen Bewegung, wie im Kapitel “Umwelt und Heimat” erklart wird.

Im Kapitel “Kunst und Kultur” werden nur einige wenige Aspekte an-
gesprochen, die fiir meine Arbeit grundlegend sind, etwa der zur Kunstge-
werbebewegung. Der wichtigste Beitrag kommt von Gabriele Brandstetter.
Brandstetter® schreibt iiber die Entwicklung des “Ausdruckstanz(es)” und
die Entstehung von neuen Tanzschulen am Anfang des 20. Jahrhunderts. Das
ist fiir diese Arbeit insofern interessant, weil Maler und Bildhauer eine sehr
enge Beziehung zu dieser neuen Ausdruckskunst hatten. Eine grosse Zahl der
expressionistischen “Bilder vom Tanz” entsteht. Sie sind ein Schwerpunkt in

°Die Begriinder der Bewegung sind William Morris und John Ruskin in der zweiten
Hélfte des 19. Jahrhunderts.

6Der Deutsche Werkbund ist eine Vereinigung von Architekten, Industriellen und Hand-
werkern, die 1907 in Miinchen mit dem Ziel gegriindet wird, die Qualitéit von Handwerks-
und Industrieprodukten zu steigern.

"Kerbs, Diethart und Jiirgen Reulecke (Hg.): Handbuch der deutschen Reformbewe-
gungen 1880-1933. Wuppertal, 1998.

8Brandstetter, Gabriele: Ausdruckstanz. In: Handbuch der deutschen Reformbewegun-
gen 1880 - 1933. Wuppertal, 1998, S. 451-463.
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den Arbeiten der expressionistischen Kiinstlergruppierungen und damit ein
Schwerpunkt in der vorliegenden Untersuchung.

Es fehlte aber bisher eine umfassende Darlegung der Auswirkungen von
Lebensreformstromungen auf die Entwicklungen in der Kunst am Ende des
19. und im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts. Von Kiinstlergruppierungen
gab es bis zum letzten Jahr nur Einzeldarstellungen, nicht aber eine um-
fassende Beurteilung ihrer Beziehungen zur Lebensreformbewegung. Diese
Situation hat sich insofern geédndert, als im November 2001 in Darmstadt
auf der Mathildenhohe eine grosse Ausstellung unter dem Titel “Die Lebens-
reform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900” eroffnet
worden ist, fiir die Klaus Wolbert verantwortlich zeichnet. Dieser neue Ka-
talog ist eine Uberraschung in meiner letzten Arbeitsphase. Deshalb wurden
nur die fiir diese Arbeit wirklich relevanten Beitrige ausgewéhlt und disku-
tiert. Die Aktualitit der Lebensreformdebatte ist bestatigt durch mehr als
einhundert Beitrdge von Autoren aus unterschiedlichen Fachrichtungen, die
einen umfassenden wissenschaftlichen Katalog von ungefiahr 1200 Seiten fiir
die Darmstéadter Ausstellung erstellten. Sie versuchen in knappen Beitrigen
zu bestimmten Teilbereichen der Lebensreform die Bandbreite der Bewegung
und ihrer Geschichte aufzuzeigen. Die Aktualitdt der Lebensreform heute
liegt nach einer hundertjéahrigen Geschichte in modernen Strémungen, die ih-
re Wurzeln in der frithen Reformbewegung haben. So diskutiert etwa Bernd
Wedemeyer in dem Kapitel “Kontinuitdt und Aktualitdt der Lebensreform”
iiber “Korperkult und Fitnessbewegung heute”,? sowie iiber Vegetarismus
und Koérnermahlzeiten, die ihre Vorbilder in der Lebensreform haben.

Kritik an der bisherigen Forschung kommt von Joachim Radkau'® in sei-
nem Beitrag “Die Verheissungen der Morgenfriihe. Die Lebensreform in der
neuen Moderne.” Er schreibt, dass wir bisher zu wenig wissen “iiber die Kom-
munikationsnetze jener Reformbewegungen,... Querverbindungen zwischen
Wandervogel, Antialkoholismus, Vegetarismus, Reformpéadagogik, Naturheil-
, Gartenstadt-, Hygiene- und Sportbewegung, Nacktkultur und Kleidungs-
reform, aber auch Theosophie und Anthroposophie, ¢stliche Heilslehren und
Okkultismus bis hin zu den zeitgleichen Neuerungen in der Bildenden Kunst,

9Wedemeyer, Bernd: Korperkult und Fitnessbewegung heute. In: Ausstellungskatalog
“Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darm-
stadt, Mathilden-Ho6he, 2001, Bd. I, S. 593-595.

0Radkau, Joachim: Die Verheissungen der Morgenfriihe. Die Lebensreform in der neuen
Moderne. In: Ausstellungskatalog “Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von
Leben und Kunst um 1900.” Darmstadt, Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S. 55-60.
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der Literatur, dem Theater und dem Tanz sowie in der Philosophie. Da be-
steht nach wie vor eine grosse Forschungsliicke. Einschligige Studien widmen
sich iiblicherweise einer Richtung, aber nicht den Zusammenh#ngen und noch
weniger den Aussenbeziehungen zu anderen Stromungen jener Zeit.”

Auf drei Beitrage der Autoren Klaus Wolbert, Wolfgang Krabbe und Kai
Buchholz aus dem Katalog der Lebensreform-Ausstellung 2001 auf der Mat-
hildenhohe in Darmstadt soll eingegangen werden, da sie umfassend in die
Problematik der Lebensreform um 1900 und ihre verschiedenen Stromungen
einfiihren.

Wolbert!! schreibt unter dem Titel “Die Lebensreform - Antrige zur De-
batte” einfithrend iiber die Zukunftsvisionen vom gliicklichen Menschen. Er
diskutiert die Lebensreformbewegungen aus dem Ansatz des Konstrastes zum
Zustand der Not, des Elends, der Krankheit, des Alkoholismus, der Niko-
tinsucht und anderen Erscheinungen der Zeit um 1900. Der Mensch sollte
korperlich und geistig gesunden. Wolbert vergleicht die damalige kritische
Situation vor 100 Jahren und die Bedrohungen der heutigen Zeit, die von
anderen Problemen ausgehen, etwa der Nahrungsvergiftung, von BSE, dem
Larm, von Abgasen und von Krankheiten wie Aids. Fiir die hier vorliegende
Arbeit ist dieser Forschungsansatz, der den Hintergrund der Reformstrémun-
gen aufklart, insofern informativ, als er deutlich macht, warum gesamthaft
Aufbruchstimmung herrschte. Mein Ansatz in dieser Arbeit fragt danach,
welche Reformimpulse auf die Kiinstlerschaft wirkten und vor allem, ob und
wie sich die Lebensreformelemente im Werk der bildenden Kiinstler belegen
lassen. Interessant ist Wolberts Aussage aufgrund von Recherchen in den
Geistes-, Kunst- und Kulturwissenschaften, dass es zwei Stromungen fiir die
Beurteilung der Lebensreform um 1900 gibt: eine negative und eine positive.
Seiner Meinung nach hénge die negativ konditionierte Beurteilung deutscher
Lebensreform mit dem Vorwurf zusammen, dass sie die Keime des aufkom-
menden Verhingnisses des Nationalsozialismus in den dreissiger Jahren in
sich trage.'? Verschiedene Personen, etwa der Verleger Diederichs, hitten sich
nahtlos von der Lebensreform kommend dem Nationalsozialismus angeschlos-
sen. Bewegungen wie der “Wandervogel” seien zum Vorbild der Hitlerjugend
geworden.

Die positive Stromung représentiere die Elemente, die sich in den Prozess

HWolbert, Klaus: Die Lebensreform - Antriige zur Debatte. In: Ausstellungskatalog “Die
Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadt,
Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S. 13-21.

12Wolbert, 2001, Bd. I, S. 15.
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der Moderne einfiigen lassen, etwa die Suche nach Spiritualitdt, nach Vergei-
stigung und Transzendenz, die ohne damalige lebensreformerische Ansétze
nicht denkbar geworden wéren. Die Grundanliegen der Lebensreform, etwa
Beachtung der Natur, des Lebensalltags, der Lebenspraxis und der Hinwen-
dung zum Korper, zur Seele und zur Freiheit des Geistes sollten Verdnderun-
gen im Menschenbild hervorrufen.

Fiir Wolbert ist es ausserordentlich wichtig, alle Strémungen der Lebens-
reform auf dieser Ausstellung im Zusammenhang zu présentieren.

Krabbe,'® der sich bereits 1974'* ausfiihrlich mit der Lebensreform aus
gesellschaftspolitischer Sicht auseinandersetzte, spricht von Wandlungspro-
zessen, die in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts die traditionelle Ge-
sellschaft in eine moderne iiberfithrten. Die Lebensreformbewegung sei nicht
organisiert gewesen. Sie bestand aus einzelnen Vereinen und Verbanden mit
sehr verwandter Zielsetzung. Der Begriff Lebensreform wird - nach Krabbe -
erstmals 1890 genannt. Im Grunde ging es um einen Wandel in den bisherigen
Lebensweisen im Bereich der Lebensfiihrung. Schlagworte wie “Riickkehr zur
Natur” und natiirliche Lebensweisen hétten damals als Orientierungsmarken
gegolten, sagt Krabbe. Hier ergeben sich meiner Meinung nach Uberschnei-
dungen mit den Vorstellungen der Kiinstlerschaft. Der Autor unterscheidet
eine eigentliche, spezifische und eine periphere Lebensreformbewegung. Die
spezifische sei im Gegensatz zur peripheren Bewegung {iberzeitlich ausgerich-
tet. Krabbe geht auf die Siedlungsbewegung, die Gartenstadtbewegung, die
Bodenreformbewegung, die Antialkoholbewegung und den Vegetarismus als
Kern der Lebensreformbewegung ein. Synonym fiir Lebensreform war dem-
nach die natiirliche Lebensweise, die Erlosung von physischen und psychi-
schen Krankheiten bringen sollte. Die Naturheilkunde wird zur Massenbe-
wegung im Gegensatz zum Vegetarismus. Krabbe arbeitet den Unterschied
zwischen spezifischer und peripherer Lebensreformbewegung heraus und legt
einen dusseren Ring an, dem er unter anderem Jugendstil, Kunstgewerbe und
Ausdruckstanz zuordnet. Diese Stromungen sind fiir meine Untersuchung von
Bedeutung. Der Sozialwissenschaftler Krabbe setzt fiir seine Untersuchung
andere Schwerpunkte. Bei meiner Arbeit werden der Jugendstil, das Kunst-
gewerbe und der Ausdruckstanz zu zentralen Themen.

Wéhrend Wolbert und Krabbe iiber die Vielseitigkeit der Lebensreform-

13Krabbe, Wolfgang: Die Lebensreformbewegung. In: Ausstellungskatalog “Die Le-
bensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadt,
Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S. 25-29.

4Krabbe, 1974, siche Anmerkung 1.
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bewegung referieren, unternimmt Buchholz!® eine sprachliche Analyse des
lebensreformerischen Leitvokabulars. Echtheit, Einfachheit, Wahrheit, Rein-
heit, Helligkeit, Klarheit, Schonheit und Natiirlichkeit gehoren unter anderen
dazu. “Reinheit” etwa sei interpretiert worden als etwas Durchsichtiges, als
Unverfélschtes, Einfaches und Echtes, gleichzeitig sei “rein” aber auch als
Synonym fiir Sauberkeit, Gesundheitspflege und Hygiene gebraucht worden.
“Einfachheit” zeige sich im Sinne einer einfachen Lebensweise, schlichter Klei-
dung und anderer Dinge, werde aber auch im moralischen Sinne verstanden
und bedeute ein wahres, einfaches Leben ohne Eitelkeit. “Schonheit” sei eine
zentrale Aufgabe der Lebensreform. Das Menschliche zu verschonern hies-
se der Auftrag. “Das Schone sei das Ersehnte”, es solle iiber Niedriges und
Banales triumphieren. “Schoén” galt als Zauberwort um 1900, heilsbringende
und erlosende Kréfte sollten von “Schonheit” ausgehen. Durch “Schénheit”
sollte das Leben veredelt werden. Buchholz befasst sich ferner in weiteren
Beitrédgen im Katalog mit dem lebensreformerischen Zeitschriftenwesen und
mit der Kunsttheorie und Asthetik um 1900.

Nach diesen in die Problematik der Lebensreform einfiihrenden Beitrigen
von Wolbert, Krabbe und Buchholz werde ich auf die Autorenbeitrige ein-
gehen, die in einem direkten Zusammenhang mit dem Thema der hier vorlie-
genden Untersuchung “Lebensreform und Kiinstlergruppierungen” stehen.

Corona Hepp!S betrachtet in ihrem Beitrag die Hintergriinde der Zivilisa-
tionskritik und zeigt die Extreme der Urbanisierung um die Jahrhundertwen-
de auf. Zunéchst spricht sie von vier Komponenten, die die Millionenstadt
kennzeichnen: grosse Ausdehnung, grosses Bauvolumen, grosse Menschen-
mengen und grosse Varietdt. Sie erkldrt, was den Erlebnisraum Stadt aus-
macht: Licht, Geschwindigkeit, Panorama und Schlupfwinkel, um hier nur
einige Faktoren zu benennen. In ihren Bemerkungen iiber die Zeit spricht
sie von “zerhackter Zeit”, “geraffter Zeit”, “gestockter Zeit”. Sie informiert
iiber Berlin, das bereits 1880 die Millionengrenze iiberschritt. Mietskasernen
entstanden, Menschen mussten in Kellerrdumen leben, zehn bis fiinfzehn Fa-
milien mussten sich eine Toilette teilen. Hepp zeigt damit die katastrophalen

15Buchholz, Kai: Begriffliche Leitmotive der Lebensreform. In: Ausstellungskatalog “Die
Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadst,
Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S. 41-43.

16Hepp, Corona: Aus grauer Stidte Mauern. Reaktionen auf die junge Grossstadt zwi-
schen Abwehr und Begeisterung. In: Ausstellungskatalog “Die Lebensreform. Entwiirfe zur
Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadt, Mathilden-Hohe, 2001. Bd. I,
S.83-86.
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Verhiltnisse jener Zeit deutlich auf. Der Beitrag ist von ausserordentlicher
Bedeutung, weil die soziale Situation um 1900, die auch fiir die kiinstlerischen
Reformen wesentlich wird, richtig eingeschétzt werden kann. Der Hinweis auf
Literaten wie Georg Heym und Arno Holz, die sich mit der Trostlosigkeit je-
ner Zeit auseinandersetzten, ist hier iiberzeugend.

“Kiinstlergemeinschaften blithten um die Jahrhundertwende wie nie zuvor
oder danach” behauptet Hepp,'” und die “Orchideenbliite Bohéme konnte
kurzfristig gedeihen, weil ein Trend sie trug”. Das ist meines Erachtens ein
entscheidender Hinweis von Hepp, der auch auf die Briicke-Kiinstler zutrifft.

Ulrich Pfarr'® fragt in seinem Beitrag nach der Rezeption der Lebens-
reform in der kiinstlerischen Praxis der Kiinstlergruppierung “Briicke” und
setzt sich in fiinf kurzen Kapiteln damit auseinander.

Vor dem Hintergrund des Nudismus sieht er Bilddokumente, die ballspie-
lende, bumerangwerfende und bogenschiessende Nackte zeigen. An verschie-
denen Orten, etwa den Moritzburger Seen, den Wanderdiinen bei Nidden, der
Halbinsel Fehmarn, hatten die Maler der Briicke sich der “nudistischen Iko-
nographie” bedient. Dazu zéhle auch das “Lichtgebet”-Motiv, das Kirchner
bei dem Holzschnitt-Signet der Kiinstlervereinigung Briicke von 1905 verwen-
det. In der vorliegenden Arbeit wird auf dieses Motiv bei der Untersuchung
verschiedener Werke von Fidus und bei der Betrachtung des “Wandervogel”-
Signets eingegangen. Jedoch seien, anders als bei Fidus und dem “Lichtge-
bet”, die Badeszenen der Briicke immer an konkrete Gegenwart gebunden.
Gemiilde von Kirchner auf Fehmarn etwa seien auch durch ihren schraffie-
renden Malduktus und durch die Farbgebung modern.

Im zweiten Kapitel geht Pfarr sehr kurz auf die Geschichte und die Mit-
glieder der Briicke bis 1913 ein, bevor er sich dem allgegenwiéirtigen Einfluss
Nietzsches auf die Kiinstler zuwendet. Mit Nietzsches “Zarathustra” und der
“Geburt der Tragodie” nennt er zwei Werke als Impulsgeber fiir die Briicke-
Maler. Das Manifest der Briicke zeige das Elitebewusstsein der Mitglieder und
bestétige eine Fiihrungsrolle der Schaffenden. Interessant ist meiner Meinung
nach einerseits der Hinweis auf das Elitebewusstsein - der Ubermensch exi-
stiert in den Schriften von Friedrich Nietzsche, die die Briicke-Maler studieren
- und andererseits die Hinwendung zu den Menschen, die an den Rédndern der

"Hepp, 2001, Bd. I, S. 86.

18Pfarr, Ulrich: Zwischen Ekstase und Alltag. Zur Rezeption der Lebensreform in der
kiinstlerischen Praxis der Briicke. In: Ausstellungskatalog “Die Lebensreform. Entwiirfe
zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadt, Mathilden-Hohe, 2001,
Bd. I, S.251-256.
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Gesellschaft leben, etwa Zirkusleuten und den Menschen aus den unterworfe-
nen Kolonien. Der Kontrast wird bewusst gesucht! Eine Symbiose zwischen
Fithrenden und Abhéngigen entsteht.

Pfarr spricht im dritten Kapitel von der Suche nach Lebenssteigerung
durch neuartige sinnliche Anregungen, etwa durch aussereuropéische Kul-
turgiiter. Das Dresdner Volkerkundemuseum wird von Kirchner als Inspira-
tionsquelle entdeckt. Die “unverbrauchte Stammeskunst” férdert eine Steige-
rung der Lebensqualitdt. “Mit Nietzsche konnten nacktes Baden, Tanz, Arti-
stik, die Illusionen kéuflicher Liebe und “primitive” Kunstwerke als Quellen
physiologischer Lebenssteigerung aufgefasst werden” schreibt Pfarr.

Pfarr geht danach auf das “innere Programm” der Briicke-Kunst ein und
glaubt, dass sich erst die ganze Tragweite erschliesst, wenn die Verschréankung
von kiinstlerischem und Alltagsleben bedacht wird. Diesem entscheidenden
Ansatz wird in meiner Untersuchung nachgegangen. Die Beziehungen von
Maler und Modellen und die Intimitdten des Atelierlebens werden als Bei-
spiele genannt.’

Pfarr sieht im Riickgriff der Kiinstler auf natiirliche Materialien wie Holz
fiir Holzschnitt und Holzskulptur den Protest gegen eine rationalisierte Ge-
sellschaft. Dieser Gedanke ist neu, diirfte meines Erachtens aber nicht der
alleinige Grund gewesen sein. Die Moglichkeit des sinnlichen Ertastens bei
der Bearbeitung des Holzkorpers kommt wohl hinzu.

Im néchsten Kapitel argumentiert Pfarr mit der Kunst als Faktor eines
“dionysischen Lebenskonzepts”. Zwischen dem Leben und Arbeiten in freier
Natur und in den Ateliers bestanden intensive Wechselbeziige. Die Dekoratio-
nen der Innenrdume entsprichen den Naturlandschaften. Das Paradiesische
sollte aus der Natur in die Ateliers geholt werden. Ausserdem sieht Pfarr
in zahlreichen Atelierbildern der Briicke-Maler eine zweite und dritte Rea-
litdtsebene. Menschen werden durch Spiegel verdoppelt. Akte in Zeichnungen
und Gemaélden besédssen skulpturalen Charakter. Der Alltag sei durchdrun-
gen mit dionysischer Wahrheit und das Atelier werde - mit Nietzsche - zur
“entfesselnden Biihne fiir Fauste und Manfrede des Lebens.” Pfarr argumen-
tiert mit einer “geniessenden Teilhabe” der Sammler am unbiirgerlichen Le-
bensstil, wenn er die Kauffreudigkeit der Sammler anspricht. Nietzsche und
das Dionysische bestimmten das Lebenskonzept der Maler. Der offensive, ta-

Tn der vorliegenden Arbeit wird diese Situation in den Kapiteln ”Lebenskonzept:
Boheéme” und “ Atelierwohnungen als Inszenierung zu Anfang des 20. Jahrhunderts” un-
tersucht. Besonders im Kapitel “Atelier- und Wohnriume des Briicke-Kiinstlers Ernst
Ludwig Kirchner in Dresden und Berlin” finden sich ausfiihrliche Beschreibungen.
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buverletzende Umgang mit Sexualitéit der Briicke-Maler habe zu erotischen
Darstellungen bei Heckel, Kirchner, Pechstein und Mueller gefiihrt. Den exo-
tischen, sinnlichen Vorbildern, etwa den Palaubalken im Voélkerkundemuseum
Dresden, verdanke der Briickestil seine Anziehungskraft. Pfarr denkt an ma-
gische Requisiten, die Heilung von Korperunbehagen bringen, wenn er die
gemalten “Atelierzelte” Kirchners betrachtet. Dem letzten Argument, dem
als magisch interpretierten Bedeutungsgehalt der Atelierrequisiten, kann ich
allerdings nicht zustimmen.

Insgesamt gesehen bestéitigt Pfarr in seinem Beitrag die auch in dieser
Arbeit erkannten engen Beziehungen zwischen den neu entwickelten Lebens-
konzepten der Briicke-Kiinstler und ihrem Werk.

Abschliessend stellt Pfarr die provokativen Momente der Briicke-Asthe-
tik mit dem Wirken des Psychoanalytikers Otto Gross gleich, der in Ascona
tatig wurde. Er sei, weil er fiir das Mutterrecht eintrat, verhaftet und psych-
iatrisiert worden. Die expressionistische Kunst sei 1937 der Schwerpunkt der
Ausstellung “Entartete Kunst” gewesen.

Unter dem Titel “Die Lebensreform und Der Blaue Reiter” setzt sich
Sigrid Walther®® mit der Rezeption der Reformen in der Kiinstlergruppie-
rung auseinander. Sie sieht als Trager der Lebensreformstréomung vor allem
die junge Generation und die geistige Elite. Allen gemeinsam sei die Suche
nach dem Wahren und dem Echten, dem Reinen und dem Urspriinglichen.
Sie behauptet, dass der Blaue Reiter weniger Beriihrung mit der Lebensre-
formbewegung hatte, die Bewegungen hétten jedoch zeitlich nebeneinander
gewirkt. In diesem Fall bin ich anderer Meinung. Die Suche nach dem Echten
und Wahren entspringt lebensreformerischen Impulsen.

Walther berichtet iiber die Geschichte von zwei Ausstellungen bei Thann-
hauser und Goltz in Miinchen 1911 und 1912 des Blauen Reiters und die des
Almanachs, der als jahrlich erscheinende Programmzeitschrift herausgege-
ben werden sollte. Es kam nur zur zweiten Auflage, nicht aber zu weiteren
Ausgaben. Der Almanach sollte der “publizistischen Verbreitung des neuen
Gedankengutes” dienen. Der Erste Weltkrieg durchkreuzte alle diese Pléne.
Walther geht auf den Inhalt und auf das Motiv des Reiters auf dem Titelblatt
von Kandinsky ein und spiirt seine religivsen Wurzeln auf. Vorbild sei der
auf dem Pferd reitende Heilige Georg.

20Walther, Sigrid: Die Lebensreform und Der Blaue Reiter. In: Ausstellungskatalog “Die
Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadt,
Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S.257-260.
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Walther ist der Ansicht, dass es bei der Einbindung des Menschen in einen
kosmischen Zusammenhang und beim Ringen um neue Ausdrucksmoglichkei-
ten den Kiinstlern um die kulturpolitische Verbreitung ihrer Ideen gegangen
sei, aber auch um die Verbindung zu anderen Kiinsten, etwa zur Musik und
zum Theater. Die Befreiung der Bildsprache und die Gestaltung aus dem
Spirituellen sowie die Erweiterung der bisherigen Grenzen der kiinstlerischen
Moglichkeiten seien oberstes Ziel der Kiinstler gewesen. Die Autorin benennt
die Visionen der Maler, die sie aus den theoretischen Texten ableitet: So
schreibt Marc, dass die Kunst in ihrem Wesen jederzeit die kiihnste Ent-
fernung von der Natur und der Natiirlichkeit gewesen sei. Macke hingegen
denkt, die Empfindlichkeit und die Lebendigkeit, die das Ganze beherrsche,
sei das Interessante, diese sei anders als die anderer Zeiten, und die Orga-
nisation der Dissonanzen werde die grosste Rolle spielen. Kandinsky setzt
sich mit dem Blosslegen des inneren Klanges auseinander. Marc geht noch
weiter, denn er sieht in der “kommenden Kunst die Formwerdung unserer
wissenschaftlichen Uberzeugung” und sagt die “Epoche des Grossen Geisti-
gen” voraus. Die “Wirkungskraft als visiondres Werk” bestand nach Ansicht
der Autorin darin, dass sich die veroffentlichten “Ideen in Ubereinstimmung
mit dem Gedankengut anderer erneuernder Kréfte der Zeit befanden”. Die
Wurzeln seien in der européischen Geistesgeschichte des 19. und 20. Jahrhun-
derts in der Romantik, bei Nietzsche und Wagner und der russischen Mystik
zu suchen. 1914 mit Beginn des Ersten Weltkrieges endet die Geschichte
des Blauen Reiters. Das Gedankengut lebe jedoch in dem 1919 gegriindeten
Bauhaus in Weimar fort, an dem Kandinsky von 1922-1932 lehrt.

Der Beitrag von Hedwig Miiller?! gibt eine ausgezeichnete Ubersicht in
vier Kapiteln iiber die Entwicklungen im freien Tanz unter dem Titel “Tanz
der Natur. Lebensreform und Tanz”. Auch in der vorliegenden Arbeit ist
die historische Sicht der Tanzentwicklung ein wesentlicher Arbeitsansatz, um
neue Tendenzen deutlich sichtbar zu machen. In einer spiteren Sequenz wird
hier {iber das Thema “Tanz als ikonographisches Sujet” gearbeitet.

Miiller stellt in einem zweiten Beitrag “Bilder der Tanzreform” zusam-
men.?? Die gesellschaftliche Position von Ténzerinnen um 1900 wird erértert

2IMiiller, Hedwig: Tanz der Natur. Lebensreform und Tanz. In: Ausstellungskatalog “Die
Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadst,
Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S.329-334.

22Miiller, Hedwig: Bilder der Tanzreform. In: Ausstellungskatalog “Die Lebensreform.
Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadt, Mathilden-Hche,
2001, Bd. II, S.401-420.
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und bedeutende Ténzerinnen, etwa Isadora Duncan und Mary Wigman, mit
ihren Tanzkonzepten vorgestellt.

Miiller schreibt, die Korperkulturbewegung versuche zivilisatorische De-
fekte durch gymnastische Korperbildung auszugleichen. Im Tanz und in der
natiirlichen Korperbildung hétten auch andere ein Mittel zur zivilisatorischen
Reform gesehen, etwa Rudolf von Laban. Die Duncan sei angetreten, um die
“Verbesserung der Menschheit in die Wege zu leiten”. Die Wigman such-
te nach einem Ausdruck ihres individuellen Empfindens. Miiller bringt den
Vergleich zwischen den Ténzen der Duncan mit der eher keuschen, heiligen
Aussage und dem Hinblick auf die eugenische Funktion und der Wigman, die
der Sexualitdt und Geschlechtlichkeit einen psychischen Ort gegeben hétte.
Beide Frauen seien Vorbilder fiir eine neue Frauengeneration geworden wegen
ihres neuen Selbstverstédndnisses als Kiinstlerin und Frau.

Mit dem Monte Verita setzt sich auch Gernot Béhme?® in seinem Beitrag
auseinander. “Der Ort hat etwas” - so sein erster Satz. Bohme versucht, das
Etwas zu erkléaren und unterteilt in drei Kapitel mit den Titeln 1. Genius loci,
2. Kurze Geschichte des Monte Verita und 3. Orte der Lebensreform. Am An-
fang schildert er die heutige Situation auf dem “Berg der Wahrheit” fiir den
ankommenden Besucher. Die Griinder der Kolonie waren Henri Oedenkoven,
Ida Hofmann, Karl Gréaser, Gustav Gréaser und Lotte Hattemer. Sich mit
Gleichgesinnten zusammenzuschliessen, war der entscheidende Punkt. Wich-
tigste Aufgabe war das gegriindete Sanatorium, das der “Heilung von falscher
Lebensweise” diente. Nackte Luftbdder, Sonnen, Baden, Duschen, dazu ve-
getarische Kost als zentraler Punkt machten den “Berg der Wahrheit” fiir
ca. 20 Jahre zum “Knotenpunkt der Reformbewegungen”. Kiinstler wie Ma-
ry Wigman, Hermann Hesse, Fidus, Richard Seewald, Hans Arp, Leonard
Frank, Else Lasker-Schiiler, Hugo Ball, Emmy Ennings, Paul Klee, Marianne
von Werefkin und Alexey von Jawlensky kamen nach Ascona. Die kiinst-
lerische Tétigkeit der Kolonie unter Rudolf von Laban wird allerdings bei
Bohme in nur einem Satz erwéhnt. Der Autor widmet sich mehr dem Kurbe-
trieb, der aber letztlich kein Erfolg wurde. Er spricht dem Ort wegen seines
Landschaftspotentials und wegen seiner Geschichte einen “unverwechselba-
ren Genius loci” zu. Dort entstanden etwa die Eranos Tagungen ab 1933, die
noch heute in Ascona stattfinden.

23Bshme, Gernot: Monte Verita. In: Ausstellungskatalog “Die Lebensreform. Entwiirfe
zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadt, Mathilden-Hohe, 2001,
Bd. I, S.473-476.
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Renate Ulmer? stellt die Kiinstlerkolonie auf der Mathildenhéhe in Darm-
stadt als lebensreformerisches Projekt vor. Sie bedauert, dass die “lebensre-
formerische Dimension der Kiinstlerkolonie” bisher noch nicht explizit thema-
tisiert wurde und bringt Argumente, die eine solche Thematisierung durch-
aus rechtfertigten. An erster Stelle nennt sie die euphorische Aufbruchstim-
mung, die sich in den theoretischen Schriften von Olbrich und Peter Beh-
rens widerspiegeln. Schliisselthemen der Lebensreformbewegung, etwa Ju-
gend, Friihling, Vitalismus, Nacktheit und Natur, seien damals aufgegriffen
worden. Prototypische Programmbilder wie das “Lichtgebet” von Fidus wa-
ren massgebend fiir die Vorstellungen einer neuen Kunst. Eine Veredlung
des Menschen durch Schoénheit wurde angestrebt. Die kiinstlerische und in-
tellektuelle Elite grenzte sich nach ihrer Ansicht gegen die aufkommende
Massengesellschaft ab.

Das sind meines Erachtens genau die Punkte, die grundsétzlich auch fiir
weitere Kiinstlerzusammenschliisse gelten.

Zum Schluss konkretisiert Ulmer die Leistung der Darmstéadter Kiinst-
ler. Sie spricht vom Konzept des Gesamtentwurfs, das auf der Ausstellung
“Ein Dokument deutscher Kunst” von 1901 spiirbar wird. Die Kiinstlerkolo-
nie habe Massstdbe gesetzt auf dem Gebiet des reformierten Wohnens. Acht
Héuser seien als in sich abgeschlossene Kunstwerke entstanden. Licht, Luft
und Sonne wurde Raum gewéhrt. Technische Neuerungen, etwa Zentralhei-
zung und elektrisches Licht, sorgten fiir Komfort. Pompése Ausstattungen
des 19. Jahrhunderts wurden durch weisse, helle Mébel ersetzt, die eine kla-
re, iibersichtliche Anordnung zeigten.

Unter dem Titel “Von der Kiinstlerkolonie zum Bauhaus. Lebensreform
am Objekt?” befasst sich Gert Selle?® ausfiihrlich mit der Entwicklung, die die
Lebensreformpolitik im Laufe von 25 Jahren durchgemacht hat. Selle stellt
resigniert fest, dass die Ideale und Visionen der ersten Wegbereiter sehr bald
verloren gehen oder sich zumindest langsam zu verdndern beginnen. Er unter-
breitet in seiner Betrachtung verschiedene Gesichtspunkte. Zunéchst spricht
er von der kiinstlerischen Verdichtung des Lebens und wéhlt als Beispiel Peter
Behrens. Seine Visionen werden anhand des selbst entworfenen Hauses und

24Ulmer, Renate: Die Darmstidter Kiinstlerkolonie als lebensreformerisches Projekt.
In: Ausstellungskatalog “Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und
Kunst um 1900.” Darmstadt, Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S.483-488.

25Gelle, Gert: Von der Kiinstlerkolonie zum Bauhaus. Lebensreform am Objekt”? In:
Ausstellungskatalog “Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst
um 1900.” Darmstadt, Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S.291-296.
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des dazu gehorenden, ebenfalls selbst entworfenen Interieurs auf der Mat-
hildenhohe in Darmstadt besprochen. Im néchsten Kapitel betrachtet er den
neuen Gegenstand jenseits von Kunst. Hier wird das Beispiel des Mobelfabri-
kanten und Mé#zens Schmidt in Dresden-Hellerau in den Mittelpunkt gestellt.
Es entstehe ein Versuchsfeld zur Vereinigung von moderner Fabrikarchitek-
tur und Arbeitskultur, genossenschaftlichem Wohnen in gesunder Umgebung,
asthetischer Korperiibung, Kunstpraxis (vor allem Musik) und nicht zuletzt
einer modernisierten Produktpalette fiir den Massenkonsum als 6konomischer
Basis der Produktion, sagt Selle. Ein Stuhl von Richard Riemerschmid aus
dem Maschinenmdobelprogramm von 1906 gilt als Beispiel, wihrend Dalcro-
ze einer Zivilisationskrankheit namens “Arhythmie” auf den Leib riicke. Mit
dem Kapitel “Die vollendete Modernisierung” beschliesst Selle seine Betrach-
tung und zeigt auf, was “vom Humanisierungsprojekt Lebensreform ab Mitte
der 20er Jahre iibrig bleibt”. Das Bauhaus sei als die Schule jenes “kiinst-
lerisch gebildeten Maschinenvolkes” zu verstehen, die Friedrich Naumann in
Aussicht stelle. Zwar sei dem frithen Bauhaus nochmals eine umfassende Er-
neuerung durch eine Integration von Kunst, Arbeit und Leben gelungen, ja,
es erweise sich als “Sammelbecken einst grundlegender Ganzheitslehren der
Lebensreform-Epoche”, doch schon bald folge die Abkehr von der Einheit
aller Kiinste.

Die Forschungsarbeiten im Ausstellungskatalog von Darmstadt zeigen in
ihrer Vielfalt die wesentlichen Hintergriinde der Lebensreformbewegung klar
und deutlich. Die aus den Reformen resultierenden Neuentwicklungen werden
sehr differenziert und unter verschiedenartigen Gesichtspunkten beleuchtet.
Ausserdem bezeugen einzelne Beitrage ein noch heute vorhandenes Interes-
se an dieser Bewegung, die nur unter den erorterten Bedingungen zustande
kommen konnte.

Zum Abschluss sei darauf hingewiesen, dass die bearbeitete Literatur zu
den einzelnen Kiinstlergruppierungen und ihren Mitgliedern in den entspre-
chenden Kapiteln dieser Arbeit diskutiert wird.



Kapitel 2

Lebensreform

Deutschland erlebt 1871 nach dem gegen Frankreich gewonnenen Krieg einen
schnellen Aufschwung zur Wirtschaftsmacht. Unter der Regierung von Kaiser
Wilhelm I kommt es in den sogenannten “Griinderjahren”! zum Erstarken
der Industrie mit positiven und negativen Folgen. Die Technisierung nimmt
rasch zu. Als Kaiser Wilhelm I und sein Sohn Friedrich kurz hintereinander
im Jahre 1888 sterben, wird der Enkel Wilhelm II zum Kaiser gekront. In
seiner Regierungszeit nimmt der wirtschaftliche Aufschwung zu. Er regiert
bis 1918 und muss nach dem verlorenen Ersten Weltkrieg abdanken. In seiner
Regierungszeit ist die Eroberung von Kolonien in Afrika von Bedeutung fiir
die bildende Kunst. Fremde Kulturen kommen mit der abendléndischen Kul-
tur in Berithrung und wecken das Interesse der Kulturschaffenden. Das bleibt
nicht ohne Konsequenzen auf die gerade entstehende neue Kunst. Erste aus-
sereuropdische Elemente erscheinen in Bildern und Skulpturen der Kiinstler.
Insofern spielt die historische Situation eine nicht unbedeutende Rolle fiir
neue Anregungen im kiinstlerischen Bereich.

Der wachsende Reichtum der deutschen Unternehmer und damit einer be-
stimmten Schicht des Biirgertums ist die Folge des konsequenten Ausbaus der
industriellen Mo6glichkeiten. In zunehmendem Masse zieht die Landbevolke-
rung in die Stddte, da sich dort ein grosser Arbeitsplatzmarkt entwickelt.
Die Folge ist eine enorme Konzentration von Proletariat in den Stddten. Der
Wohnraum wird knapp, die Nahrung rar und die Arbeitszeiten von 14 Stun-

!'Die Griinderjahre beginnen 1871 und erhalten die Bezeichung wegen der Griindungen
von Aktiengesellschaften in den nachfolgenden Jahren. Nach einer Phase der Hochkon-
junktur kommt es zur Unterbrechung des Wachstums, bis Wilhelm IT im Jahre 1888 an
die Regierung kommt.

27
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den am Tag bringen wenig Lohn. Das soziale Elend in den oft kinderreichen
Arbeiterfamilien nimmt in dramatischer Weise zu.

Schriftsteller dieser Zeit beschreiben dieses Szenario auf naturalistische
Weise in ihren Werken, so Gerhart Hauptmann in seinem Schauspiel “Die
Weber”. Episch expressionistisch schildert Alfred Déblin das soziale Elend in
Berlin in seinem Roman “Berlin Alexanderplatz”. Er spricht von den &rmsten
und konfliktreichen Verhéltnissen in der sich zur Kulturmetropole entwickeln-
den Weltstadt. Glanz und Elend liegen dicht beieinander. Bildende Kiinstler
werden von dieser Atmosphére inspiriert, etwa Ernst Ludwig Kirchner in
Berlin. Déblin und Kirchner sind befreundet.

Mit der Zuwanderung in die Stadt geht eine Gegenbewegung einher.
Knapper Raum und schlechte Wohnbedingungen, wenig Nahrungsmittel, Luft-
verschmutzung durch Fabrikanlagen und anderes mehr verleiten vom Ar-
beitsplatz unabhéngige Menschen dazu, die Stadt zu verlassen. Es sind vor
allem Maler, Bildhauer und Poeten, die sich in ldndliche und stille Gegen-
den zuriickziehen. Die Hinwendung zur Natur um 1900 nach der Periode der
Griinderjahre geschieht ganz im historischen Sinne. Ein Vorbild ist Jean-
Jacques Rousseau. Der 1712 in Genf geborene franzosische Schriftsteller und
Naturfreund glaubte, dass der Mensch in der Natur am gliicklichsten sei. Sei-
ne Uberlegungen zum Thema “Zuriick zur Natur” werden von den Kiinstlern
nachempfunden. Auf solchen Spuren bewegen sich die jungen Maler um 1900.

Vor dem Hintergrund des geschilderten Zeitgeschehens beginnen Refor-
men, die in der Folge beschrieben werden.

2.1 Was heisst Lebensreform?

Das Phénomen der “Lebensreform” ist keine Einheitsstromung, sondern ver-
eint um 1900 und in den zwei Jahrzehnten danach verschiedene Elemente.
Deshalb wird die Lebensreform als eine Summe von heterogenen, lebens-
verdandernden Bewegungen, die als Reaktion auf den biirgerlichen Lebensstil
um 1900 und die Industrialisierung entsteht, gesehen. Die einzelnen Bewe-
gungen sind unter keinem Dachverband organisiert. Die friithesten lebens-
reformerischen Vorstellungen versuchen eine Erneuerung des Menschen von
innen heraus zu bewirken, um ihn von Zivilisationsschidden zu heilen. Nach
Wolbert? iiben diese Vorstellungen noch heute eine Faszination aus. Wie vor

2Wolbert, 2001, Bd. I, S. 15.
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100 Jahren bestehe der Wunsch nach unverfialschter Natur und nach korper-
licher Gesundheit und Schonheit, nur orientiere sich die neue Korperésthe-
tik an gestylten Leitbildern. Koérper und Seele seien bewegt durch Esoterik,
Psychotherapie und Selbsterfahrung. In Form von Bio-Okoprodukten kimen
Heilsversprechen zu uns und Kérnermahlzeiten seien Rituale, die den Geist
der Gesundheit beschworen.

Die grossen Verdnderungen in den letzten dreissig Jahren des 19. Jahrhun-
derts, die vor allem durch die Industrialisierung hervorgerufen werden, haben
in allen sozialen Schichten zum Protest gefiihrt. Die Reformbewegungen be-
ginnen ab 1880. Sie wirken zunéchst einmal bis in die dreissiger Jahre des
neuen Jahrhunderts. Aber noch heute gehen bestimmte Lebens- und Verhal-
tensweisen auf die Lebensreformbewegungen um 1900 zuriick. Zu finden sind
diese Einfliisse im oft {iberzeichneten Korper- und Fitnesskult unserer Zeit,
bei den Korneressern und Vegetariern und bei den Reformhaus-Einkéufern.
Auch die Reformpéadagogik mit der von Rudolf Steiner gegriindeten Wal-
dorfpiadagogik lebt heute - etwa 100 Jahre spéter - in einer grossen Anzahl
von Schulen fort.

Es ist schwierig, sich der Lebensreform aus kunsthistorischer Sicht zu
ndhern, weil sie ein grosses Biindel von heterogenen Bewegungen ist, die
nicht alle fiir kunsthistorische Fragestellungen relevant sind. “Lebensreform
und Kiinstlergruppierungen” stehen hier im Mittelpunkt, deshalb konzen-
triert sich die vorliegende Arbeit auf diejenigen Aspekte der Reformen, die
mit der Entwicklung in der Kunst und vor allem in den bildenden Kiinsten
im Zusammenhang zu sehen sind. Diese Bewegungen werden herausgegrif-
fen und kurz besprochen. Es wird deutlich gemacht, dass es sich um ein
weites Feld handelt. Wie differenziert das Thema “Lebensreform” behandelt
werden kann, belegt die wissenschaftliche Aufarbeitung im bereits zitierten
Darmstéadter Ausstellungskatalog.

Die Lebensreformer wollen um 1900 zunéchst einmal die Erneuerung des
Menschen von innen heraus aus naturgemésser Lebensweise. Die Gesund-
heitsreform betrifft die Erndhrung, den Umgang mit Alkohol, hygienische
und medizinische Probleme. Unter dem Begriff “Gesundheitsreform” lassen
sich nach Krabbe 3 folgende Stromungen zusammenfassen: Vegetarismus, Na-
turheilkunde, Anti-Alkoholismus, Gymnastik und Sport vor allem in Licht,
Luft und Sonne, Kleiderreform und Korperpflege. Krabbe befasst sich in
dieser grundlegenden Untersuchung ausfiihrlich mit den ersten gesundheits-

3Krabbe, siche Kap. 1, Anm. 1.
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bewussten Stréomungen der Reform.

Die Lebensumstidnde sind belastet durch die rasche Entwicklung der so-
zialen Schwierigkeiten in den Stddten, die mit der industriellen Revolution
in erschreckender Weise anwachsen. Der Wunsch nach Bewegung in Licht,
Luft und Sonne, als Ausgleich zum ungesunden Stadtleben gedacht und zur
Gesundung des Korpers geeignet, fiithrt zur Bildung von Gruppierungen, de-
ren Mitglieder in der Natur wohnen oder wandern wollen. Sie experimen-
tieren mit verédnderten Lebenstilen und sind bereit, sich selbst zu verandern.
Schrebergirten entstehen, Pléane fiir Gartenstidte werden entworfen. Weitere
Reformen betreffen die Boden- und Wohnungsreform, die Pddagogische Be-
wegung und die Volkskunstbewegung. Organisierte Gruppierungen wie der
“Wandervogel” und Untergruppierungen, etwa der “Heimatschutz”, entste-
hen.* In der Natur betreibt die Jugend Gymnastik, daraus entwickelt sich die
rhythmische Gymnastik. Bald werden Schulen fiir rhythmische Gymnastik
gegriindet, aus denen Schulen fiir den freien Tanz, etwa in der Gartenstadt
Dresden-Hellerau, hervorgehen.

Warum entstehen plotzlich so viele Gruppierungen mit unterschiedlicher
Zielsetzung? Damit befasst sich Feuchter-Schawelka® ausfiihrlich im Hand-
buch der Reformbewegungen. Die Politik habe ab 1848 die Mdoglichkeit da-
zu geschaffen, dass autonome Siedlungsgruppen entstehen konnten. Als Re-
aktion auf die Entwicklung im Stddtebau entstiinden Stadtrandsiedlungen,
Wohnsiedlungen, Gartenstédte und Schrebergérten. “Die Wurzeln der landli-
chen Gemeinschaftssiedlungen liegen im konsequent gefiihrten Gedanken der
Lebensreform” zitiert sie Christoph Conti. Als Beispiel wird die Landkommu-
ne des Malers Karl Wilhelm Diefenbach in Hollenriegelskreuth bei Miinchen
“Eden” angefiihrt. Eden gelte als “wichtigste, produktivste und dauerhafteste
Siedlung der Lebensreformbewegung”, sagt Feuchter-Schawelka mit Conti. ©

2.1.1 Kleiderreform

Die umfassende Kleiderreform fiir Herren- und Damenbekleidung entspringt
dem Bediirfnis nach legerer Kleidung fiir Sport und andere Bewegungsarten
im ausgehenden 19. Jahrhundert. Erste Anregungen in der Sportbewegung

4Kerbs, Diethard und Jiirgen Reulecke (Hg.): Handbuch der deutschen Reformbewe-
gungen 1880 - 1933. Wuppertal, 1998.

SFeuchter-Schawelka, Anne: Siedlungs- und Landkommunebewegung. In: Handbuch der
deutschen Reformbewegungen 1880 - 1933. Wuppertal, 1998. S. 227-244.

6Feuchter-Schawelka, 1998, S. 243.
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kommen von England nach Deutschland und werden adaptiert. Die endgiilti-
ge Befreiung von konventioneller Kleidung, wie sie die biirgerliche Norm im
19. Jahrhundert vorschreibt, beginnt mit der Einfithrung dieser Sportklei-
dung. Der Einfluss in der deutschen Méannerbekleidung ist ab ca. 1870 zu
erkennen, und einige Zeit spéter fithrt er auch zur Neuorientierung in der
Frauenbekleidung. Das bis dahin vorgeschriebene Korsett wird verworfen. Es
fithre zu Verbildungen des Kérpers und sei damit ungesund. Kleider aus leich-
ten, natiirlichen Stoffen werden um 1900 bevorzugt. Mehr Beinfreiheit und
geringeres Gesamtgewicht der Bekleidung fordern die Erneuerer. Die neue
“Schonheit” der Frauenkleidung darf allerdings nicht auf Kosten von Be-
quemlichkeit gehen, wie Ellwanger und Meyer-Renschhausen betonen.” Die
Kleiderreformbewegung wirkt parallel zur Entwicklung im freien Tanz. Die
neu entworfenen Kleider passen sich jeder Bewegung an und unterstreichen
mit ihren fliessenden Stoffen und nirgends einengenden Schnitten die Korper-
bewegungen der Ausdrucksténzerinnen.

2.1.2 Freikorperkultur

Die Freikorperkultur wird seit ungefihr 1880 aus gesundheitlichen Griinden
propagiert. Sie findet bei weiten Teilen der Bevolkerung ein nicht immer po-
sitives Echo. Doch werden ihre Vorteile erkannt und sie gewinnt immer mehr
Anhénger. Damit einher geht das Wachsen des Selbstversténdnisses fiir den
eigenen Korper. Unbekleidet wird Gymnastik betrieben, sonnengebadet und
geschwommen. Auch Gartenarbeit wird teilweise unbekleidet erledigt, etwa
in der Lebensreformerkolonie auf dem Monte Verita. Das Selbstbewusstsein
des nackten Menschen wichst. In den frithen Jahren der Lebensreform steht
der junge, nackte Mensch fiir Freiheit des Individuums, Offenheit, Natiirlich-
keit und Gesundheit. Sexualitit wird jedoch ausgeklammert. Erst zu einem
spateren Zeitpunkt wird sie eine Rolle spielen. Auch der Gedanke, dass im
unbekleideten Zustand die Menschen gleich sind und kein Kleidungs- oder
Schmuckstiick den gesellschaftlichen Stand verrét, spielt im Hintergrund mit.
Fiir die Kiinstler bedeutet die neu entstehende “Nacktkultur” verdnderte
Moglichkeiten, junge Modelle zu finden, die sich ohne Komplexe unbekleidet
malen lassen. Die selbstbewusste Haltung der Anhénger der Freikorperkul-
tur spiegelt sich demnach in der Malerei wider. Schauplatz der unbekleide-

"Ellwanger, Karen und Elisabeth Meyer-Renschhausen: “Kleidungsreform”. In: Hand-
buch der deutschen Reformbewegungen 1880-1933. Wuppertal, 1998. S. 87-102.
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ten Licht-, Luft- und Sonnenbéder ist vor allem die Natur. Unbekleidet wird
gebadet und rhythmische Gymnastik betrieben, wie das im folgenden Bei-
spiel der Kolonie auf dem Monte Verita erlautert wird. Bewegung im Freien,
moglichst unbekleidet, spielt auch bei der Sportgruppierung “Wandervogel”
eine Rolle. Frei und unbekleidet wird durch die Landschaft gewandert.

2.1.3 Natur- und Landschaftsschutz

Bedeutenden Anteil an der Lebensreform hat der Natur- und Landschafts-
schutz. Die Bewegung entsteht aus Sorge vor dem Verlust der Heimat durch
Industrialisierung und Urbanisierung. Die drohende Zerstorung bisher un-
beriihrter Fliachen gibt der Bewegung schon um 1870 einen Bedeutungsgehalt,
der mehr und mehr zunimmt. Zum Gedankengut der Heimatschutzbewegung
gehoren auch Denkmalschutz, Ortsbildpflege und Brauchtumspflege, so dass
sie als Konzept einer ganzheitlichen kulturellen Bewegung gelten kann, wie
Klueting® schreibt. Die Wurzeln der neueinsetzenden Heimatbewegung seien
bei Johann Gottfried Herder und Justus Moser zu finden, fithrt Klueting aus.
Beide entdecken im 18. Jahrhundert die Heimat als vertraute Umgebung. Der
Kunsthistoriker und Novellist Wilhelm Heinrich Riehl beschreibt im 19. Jahr-
hundert die “Naturgeschichte des Volkes als Grundlage einer Social-Politik”
und spricht darin von der Zusammengehorigkeit von Mensch, Landschaft und
kulturellem Umfeld. Der “Heimatschutz” unter Ernst Rudorff entsteht als
Sammlungsbewegung fiir Naturschutz, Denkmalschutz, Ortsbildpflege und
Brauchtumspflege mit der Auflage, den heimatlichen Raum als Kulturraum
zu bewahren. Die Gedanken von Rudorff sind von Paul Schultze-Naumberg
am konsequentesten weiterentwickelt worden und in eine zukunftsorientierte
Reformbewegung umgesetzt.” Das Fach “Heimatkunde” kommt in die Schu-
len, viele Orts- und Heimatmuseen entstehen.

Das grosse Mass an Bedeutung, das der Natur und Landschaft nunmehr
zugestanden wird, 16st eine neue Wahrnehmung aus. Werte werden damit in
das Bewusstsein geriickt, die durch anhaltendes Wirtschaftswachstum in den
Hintergrund verdrangt waren. Ein Kontrast zur Industrialisierung ist in den
Bestrebungen zu erkennen. Groéning und Wolschke-Bulmahn!® setzen sich mit

8Klueting, Edeltraud: Heimatschutz. In: Handbuch der deutschen Reformbewegungen
1880-1933. Wuppertal, 1998. S. 47-57.

9Schultze-Naumberg ist Mitglied der Miinchner “Sezession”, des Deutschen Werkbun-
des, des Diirerbundes und der Deutschen Gartenstadt-Gesellschaft.

10Groning, Gert und Joachim Wolschke-Bulmahn: Landschafts- und Naturschutz. In:
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der historischen Sicht auseinander. Der menschliche Alltag sei von materiellen
Existenzbedingungen der Menschen bestimmt gewesen. Sie bemerken, dass
das, was als Landschaft angesehen wurde, dem alltédglichen Blick entzogen
wurde und dem Menschen hochstens noch am Wochenende oder im Urlaub
zur Verfiigung stand.

Fazit: Um 1900 beeinflusst diese Bewegung moglicherweise auch die Kiinst-
ler beim Riickzug auf das Land.

2.1.4 Heimatbewegung und Heimatliteratur

Heimat und Scholle sind Begriffe, die um 1900 immer mehr an Bedeutung
gewinnen. Scholle steht hier allgemein fiir Heimat und Natur, wird aber von
den Malern auch wortlich interpretiert. Fritz Mackensen!! etwa erldutert “Die
Scholle” in einer Zeichnung von 1898. Zwei Frauen ziehen angestrengt eine
Egge am Seil, die das Feld zerfurchen soll. Ein Mann stabilisiert ebenfalls
mit einem Seil das Gerét. Scholle bedeutet in dieser Situation auf der Skizze
das Bearbeiten des Ackers unter schwersten Umsténden.

Zwischen 1890 und 1910 entstehen auch realistische Erzdhlungen iiber die
Heimat, die in verschiedenen Verlagen zum Programmschwerpunkt werden.
Die Heimatliteratur um 1900 betont den Begriff. Er gehort zu den ethischen
Wertvorstellungen des damaligen Menschen. Auch neue Zeitschriften erschei-
nen um 1900, etwa die “Heimat. Blétter fiir Literatur und Volkstum”. In
der Heimatliteratur wird die Scholle von Julius Langbehn als unabdingbare
und fiir eine Verwurzelung notige Sache propagiert. Inwieweit die Kiinstler
von der eher propagandistischen Literatur bei der Suche nach einer Heimat
fiir ihre neue Kunst beeinflusst waren, ist nicht zu beantworten.'? Dohnke
schreibt: “Fin diffuses Idealbild vom einfach lebenden Menschen im Norden
sprach alle Angste an und bot im nebuldsen gesellschaftlichen Gegenentwurf
vermeintliche Losungskonzepte.”3

Handbuch der deutschen Reformbewegungen 1880-1933. Wuppertal, 1998, S. 23-34.

HMackensen ist Mitglied der Kiinstlervereinigung Worpswede.

12Langbehn schreibt 1890 das Buch “Rembrandt als Erzieher - von einem Deutschen”
und gibt es anonym heraus. Das Buch ist sehr umstritten, weil darin ideologische Vor-
stellungen eines fortschrittsfeindlichen Biirgertums plakativ formuliert werden. Siehe Kay
Dohnke in seinem Artikel {iber Heimatliteratur und Heimatkunstbewegung.

13Dohnke, Kay: Heimatliteratur und Heimatkunstbewegung. In: Handbuch der deut-
schen Reformbewegungen 1880-1933. Wuppertal, 1998. S. 481-493.
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Abbildung 2.1: Karl Wilhelm Diefenbach und Hugo Hoppener, Fotografie

2.1.5 Die Maler Karl Wilhelm Diefenbach und “Fidus”

Karl Wilhelm Diefenbach und sein Schiiler Hugo Hoppener, der “Fidus” ge-
nannt wird, gelten als erste Maler der Lebensreform. Beide predigen ein Le-
ben in der Natur unter natiirlichen Bedingungen (Abb. 2.1).!* In einem kurz-
en Kapitel geht Krabbe!® auf “Die Kunst der Lebensreform” und Diefenbach
ein, der Vegetarier und ein Verfechter der Nacktkultur ist. In den 80er Jah-
ren des 19. Jahrhunderts ist er durch einen Aufsehen erregenden Nudisten-
Prozess bekannt geworden. Im Miinchner Volksmund wird er als “Kohlrabi-
Apostel” bezeichnet. Diefenbach, der mit lang wallendem Haar, Vollbart,
Sandalen und einer grobgewebten Tunika sich kleidet, sieht sich jedoch mehr
als Missionar. Sein Bild “Du sollst nicht toten” wird als “ausgesprochen ve-
getarische Kunst”!6 bezeichnet. Auf dem Bild steht ein Kind nackt neben
einem Hirsch und suggeriert dem vermeintlichen Jéager, den Hirsch nicht zu
toten.

Fidus, sein Schiiler, wird zum populdrsten deutschen Maler um 1900, der

14 Abb. S. 236, Feuchter-Schawelka [60].

I5Krabbe, 1974, S. 106.

16Obskurer Begriff, was bedeutet hier “vegetarische Kunst”? Meint vegetarisch im phi-
losophischen Sinne mehr, als nur fleischlose Erndhrung? Wie kommen solche Begriffe zu-
stande? Der Ausdruck wird von Friedrich Jaskowski gebraucht. Siehe: Jaskowski, Friedrich:
Philosophie des Vegetarismus. Berlin, 1912. S. 232.
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Abbildung 2.2: Fidus: Vegetarisches Speisehaus, um 1900, Zeichnung, Archiv
der deutschen Jugendbewegung auf Burg Ludwigstein, Witzenhausen

von der Lebensreform begeistert rezipiert wird, und der in der Hippiekultur
der siebziger Jahre eine Renaissance erlebt, erliutert Krabbe.!”

Fidus zeigt in einer seiner typischen Werbezeichnung fiir den Vegetaris-
mus, die um 1900 entstanden ist, eine ornamental gestaltete Pflanze mit
mehreren grossen, lanzettformigen Blattern, knospenartig und kreisformig
angeordnet (Abb.2.2).1® Die Signatur befindet sich iiber der Wurzel der Pflan-
ze. Auf den nach oben ziingelnden Blédttern sitzen oder lagern sieben junge,
nackte Menschen. Einige von ihnen beissen in eine Frucht, die sie von der
in der Mitte aufrecht stehenden jungen Frau aus dem Friichtekorb erhalten
haben. Die wallenden Haare der Menschen gehen zum Teil in das Blattwerk
iiber, die Grenze zwischen Haar und Blatt erscheint fliessend, gerade da, wo
die Frucht iiberreicht wird.

Symbolisch wird dargestellt, wie Mensch und Natur immer mehr zusam-
menwachsen. Dieses Zusammenwachsen léasst sich an dieser Zeichnung deut-
lich ablesen.

Fidus stellt den jungen, nackten Menschen in den Mittelpunkt seines Wer-
kes. Jede Andeutung von Sexualitdt unterbleibt. Korperkult und Freikorper-

1"Krabbe, Wolfgang R. und Hermand, J.: Meister Fidus. Gottingen, 1974. S. 55 und S.
123.
18Abb. S. 129, Baumgartner [32].
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Abbildung 2.3: Fidus: Lichtgebet, 1905, 4. Fassung, Archiv der deutschen
Jugendbewegung auf Burg Ludwigstein, Witzenhausen

kultur werden bildhaft umgesetzt. Beide Reformbewegungen sind entschei-
dende Bestandteile des Aufbruchs. Beispiele aus der Malerei von Fidus be-
legen ein sich entwickelndes Interesse am menschlichen Korper, der auf eine
neue Art wahrgenommen, unbekleidet préasentiert und mit einer positiven
Ausstrahlung im Bewusstsein verankert wird. Das Gemiélde “Lichtgebet”
(Abb.2.3)¥ von Fidus gilt als Aufbruchszeichen der Lichtbewegung. Licht
wird als Metapher fiir Jugend, die in den hellen Morgen hineinschreitet, ver-
wendet. Jaskowski interpretiert die Gestalten von Fidus: “Es sind vegetarisch
lebende Kdampfer oder Jinglinge und Jungfrauen ...alles Jugend. Es sind
Zukunftsgestalten . .. so werden ... die Menschen aussehen, die schon in der
Vererbung . .. all die Segnungen erfahren haben, die Vegetarismus im Sinne
eines Fidus meint, auch Landleben, Landarbeit, Willenserziehung, theosophi-
sche Innenbildung, neue Tanzkunst und Gymnastik, neue Kleidung usw.”
Das Bild “Lichtgebet” existiert in verschiedenen Fassungen. In der 4. Fassung
von 1905 zeigt es einen nackten jungen Mann in Riickenansicht. Als Ikone der
frithen Jugendbewegung hat es Kultcharakter. Pfarr?! glaubt, dass der junge
Mensch, der seine Arme nach oben streckt, ein Vorbild fiir das Briicke-Signet
von Kirchner ist.

9Abb. S. 106, Koerber [97].
20Zitat nach Krabbe, 1974, siche Anm. 16.
21Pfarr, 2001, S. 251.



2.1. WAS HEISST LEBENSREFORM? 37

FAHRTEN !N DEN SOMMERFERIEN 1gu
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Abbildung 2.4: Signet: Wandervogel, Programm 1911, Radierung, Hessisches
Staatsarchiv Darmstadt

Paradiesische Nacktheit und unbekleidete Bewegung in Licht, Luft und
Sonne werden zu Idealen der neuen “Wandervogelbewegung”. Das Signet
des “Wandervogel-Programms” (Abb. 2.4)?? von 1911 &hnelt dem Fidus-Bild
“Lichtgebet” in der freien Haltung des fast unbekleideten jungen Mannes,
der den Kopf in den Nacken wirft und die Arme weit ausbreitet.

Diese Art der Malerei erscheint in der aufgesetzten Betonung des jun-
gen Menschen, seines schonen Korpers und seiner Ideale letztlich eher un-
glaubwiirdig. Die Sexualitit wird ausgeklammert. Gegen diese Sichtweise ver-
wahren sich vor allem die Kiinstler des Expressionismus mit einer radikalen
Abwendung von der “naturalistischen” Kunst.

Die in ihren Elementen heterogene Lebensreformbewegung findet aber
nicht nur in Deutschland, sondern auch in anderen Teilen Europas Anhénger.
Exemplarisch wird als Beispiel dafiir die friithe Lebensreformer- und Kiinst-
lerkolonie auf dem Monte Verita in Ascona in der Schweiz betrachtet. Ab
1909 wirkt dort der Tanzphilosoph Rudolf von Laban mit seiner Tanzgruppe
und erprobt ungewohnliche Experimente im Ausdruckstanz.

22 Abb. S. 89, Krimmel[102].
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2.2 Die Lebensreformerkolonie Monte Verita

In der um 1900 entstehenden Lebensreformer- und Kiinstlerkolonie auf dem
Monte Verita oberhalb von Ascona werden erste Reformideen verwirklicht.
Inmitten eines kaum gerodeten Waldes entsteht fern von einer krankmachen-
den Zivilisation die neue Ansiedlung. Visionen sollen in dieser Gemeinschaft
ihre Erfiillung finden. Das Tessin gilt wegen seiner landschaftlichen Schonheit
bereits im 19. Jahrhundert als Anziehungspunkt fiir Individualisten, etwa Re-
volutiondre und Anarchisten.?

Im Sommer 1900 kauft der belgische Fabrikantensohn Henri Oedenko-
ven den verwilderten Hiigel auf dem Monte Monasco oberhalb von Ascona
mit Blick auf den Lago Maggiore. Zunéchst leben hier Vegetarier, die sich aus
dem eigenen Garten selbst versorgen, einige Jahre spéter auch Kiinstler. Hier
wird die neue Naturheilanstalt nach den Pldnen von Oedenkoven und seiner
Partnerin Ida Hofmann entstehen. Gleichgesinnte wie Karl Gréser und Jenny
Hofmann gesellen sich zur Gruppe. Die Kuranstalt, die ab 1902 den Namen
“Cooperativa Monte Verita” tragt, wird allerdings bereits 1909 wieder auf-
gelost. Ein “ungeheures Potential an Utopien und neuen Lebensentwiirfen
wird proklamiert, erprobt, durchlebt und durchlitten” schreibt Szeemann
im Katalog zur Ausstellung, die 1979 und 1980 an mehreren Orten gezeigt
wird.?

Die Kolonie existiert bis 1919, dann wird sie aufgelést und Land und
Gebéaude werden verkauft.

Die neue Lebensweise

Die Griinder der Kolonie legen fiir ihren Lebensalltag Prinzipien fest. Zur
Grundlage werden die vegetarische Lebensweise, viel Bewegung im Freien,
Taulaufen, das Tragen von Reformkleidern und der Bau von Licht- und
Lufthiitten. Eine Fotografie (Abb. 2.5)% zeigt Raphael Friedeberg in der
Mitte mit Hut bei der Eurhythmie und von links nach rechts die Griinder
Oedenkoven und Hofmann, ferner Anni Pracht, Cornelis Gabes Glouba und
Mimi Sohr in einem Kreis vor den Licht- und Lufthiitten. Alle Mitglieder
sind Vegetarier. Neben frischem Obst gibt es viele Kérner, die erstmals als

23In Locarno und Ascona leben der Anarchist Michael Bakunin, der aus russischen
Geféngnissen geflohen ist, und der deutsche Anarchist Erich Miithsam, der in Miinchen am
7. November 1918 in Deutschland die Republik ausruft.

24Gzeemann, Harald (Hg.): Ausstellungskatalog: Monte Verita. Berg der Wahrheit. As-
cona/Miinchen, 1979/80. S. 5.

25 Abb. S. 42, Bock [36].
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Abbildung 2.5: Monte Verita, Raphael Friedeberg in der Mitte mit Hut,
v.l.n.r. Henri Oedenkoven und Ida Hofmann, Anni Pracht, Cornelia Gabes
Gouba und Mini Sohr, Fotografie, Sgl. Doris Hasenfratz, Ascona
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Fleischersatz dienen. Es werden Gérten angelegt und Obstbdume gepflanzt,
um den Eigenbedarf zu decken.

Welche Utopien koénnen vital umgesetzt werden? Zunéchst einmal die
Reformidee des einfachen Lebens in der Natur. Intellektuelle, Individualisten
und Idealisten leben nach theosophischen Prinzipien. Bewusst wéhlen sie
die Einfachheit der Wohnform. Der Korperkult nimmt zu und wird letztlich
zum Mittelpunkt des Geschehens. Die Mitglieder entwerfen Reformkleider,
lose, fliessende Gewénder, die den Korper nirgends einengen und die Atmung
der Haut fordern sollen. Die Méanner kleiden sich in weite Hosen, die unter
dem Knie enden und tragen lockere Kittel aus Leinen. Dazu werden offene
Sandalen anstelle der zeitgeméssen Schniirschuhe getragen. Die offenen Haare
werden mit einem Stirnband zusammengefasst.

Fiir meine Untersuchung zur Lebensreform ist die Kolonie auf dem Monte
Verita von besonderer Bedeutung, weil dort inmitten von Natur das lebensre-
formerische Ideengut mit kiinstlerischen Aktivitdten verbunden wird. Beide
Stromungen, die gesundheitsreformerische und die kiinstlerische, beeinflussen
sich wechselseitig. Ab 1909 erscheinen in der Lebensreformer-Kolonie erste
Kiinstler. Sie versuchen durch ihre Kunst eine Reform des Lebensalltages zu
ermoglichen. Mit Grifin Franziska zu Reventlow kommt die Bohéme.?

Auf dem Monte Verita werden téglich rhythmische Bewegungsiibungen
von allen Mitgliedern ausgeiibt. Aus diesen rhythmischen Bewegungsabldufen
der Gruppen entsteht unter der Leitung von Rudolf von Laban der freie
Tanz inmitten der Natur. Ein kithnes Experiment, fiir das die Umgebung
von Ascona wie geschaffen scheint, erprobt der Ténzer und Tanztheoretiker.
Er griindet 1913 auf dem Monte Verita eine Schule fiir Lebenskunst als Teil
der “Individualistischen Cooperative”. Ihm obliegt die kiinstlerische Ausbil-
dung der Monte Veritaner. An der Schule werden Bewegungskunst, Ton-
kunst, Wortkunst und Formkunst gelehrt. Labans eigentliches Feld aber ist
der Tanz. Er gruppiert eine Gruppe von Ténzerinnen um sich, deren berithm-

26Heute - einhundert Jahre spiter - ist die starke Ausstrahlung des Ortes am Anfang
des 20. Jahrhunderts nicht mehr spiirbar. Einige der Licht- und Lufthiitten, aus braunen
Brettern mit kleinen Fenstern wie Gartenhduser erbaut, stehen vereinzelt im ehemaligen
Koloniegeldnde und hinterlassen einen verfallenen Eindruck. Im Russenhaus befindet sich
ein Kiichenherd, der vermutlich um 1900 benutzt wurde. Vom Geist, der einstmals wehte,
spricht nur das Museum in der Casa Anatta. Es bietet Gelegenheit, die noch vorhandenen
Zeugnisse, die museal prisentiert werden, kennenzulernen. Die Casa Anatta diente den
beiden Koloniegriindern Oedenkoven und Hofmann als Wohnhaus. Die jetzt hier anzutref-
fende Musealisierung von lebensreformerischen Ideen entspricht sicher nicht dem Geist der
damaligen Kolonisten.
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Abbildung 2.6: Johann Adam Meisenbach: Rudolf von Laban und seine Tanz-
schule auf dem Monte Verita, 1914, Fotografie, v.r.n.l. Betty Baaron Samoa,
Totimo, Isabelle Adderley, Rudolf von Laban, Maja Lederer, Suzy Perrottet,
Katja Wulff

teste Vertreterin Mary Wigman ist. Die Ténzerin Isadora Duncan besucht
Ascona und tanzt in seiner Equipe in der Natur. Auf dem Hintergrund der
Freikorperkultur, deren Basis die Verehrung des menschlichen Korpers ist,
werden Gruppentidnze in der Natur oftmals unbekleidet aufgefiithrt. Laban
schreibt selbst kultbetonte Choreographien. Die Auffithrungen présentieren
sich auf dem dafiir vorgesehenen Rasen oder am Wasser (Abb. 2.6).%” Eine
der bedeutenden Vorstellungen findet anlésslich des Kongresses Ordo Tem-
pli Orientis statt. Vor natiirlicher Kulisse kommt das Tanzspiel “Sonnenfest”
zur Auffithrung, das folgende drei Untertitel hat: Die sinkende Sonne - Die
Déamonen der Nacht - Die siegende Sonne. Anlésslich dieser Veranstaltung
tanzt auch die Malerin Sophie Taeuber aus Ziirich, die sich ebenso wie die
anderen Mitglieder der Kiinstlergruppe Dada héufig in Ascona aufhélt.
Laban stammt aus Ungarn. Nach der Flucht aus seiner Heimar kommt
er nach Deutschland und in die Schweiz. Er griindet in Miinchen und Ziirich
Tanzschulen. Die von ihm geleitete Sommertanzschule in Ascona wird ab

1913 zur stindigen Einrichtung. Er gibt ihr den Namen “Tanzfarm”.?®

2TAbb. S. 37, Fritsch-Vivie [62].
28Tm personlichen Gesprich mit Harald Szeemann wird die Bedeutung der “Tanzfarm”
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Laban ist einer der Pioniere des européischen freien Tanzes. Er ist sowohl
Praktiker als auch Theoretiker. Hier in Ascona entstehen erste Tanznieder-
schriften. Laban ist der Erfinder der neuen Tanzschrift, die die fliichtigen Fi-
guren der Téanzer festschreibt. Die sogenannte “Laban-Notation” ermdoglicht
es, die Tanzbewegungen zu einem spéteren Zeitpunkt zu wiederholen. Ein
entscheidender Schritt in der modernen Tanzkultur ist damit vollzogen. La-
ban legt seine Gedanken in Biichern nieder. Er schreibt 1920 “Die Welt des
Téanzers” und 1935 “Ein Leben fiir den Tanz”. Ein Zitat macht seine Einstel-
lung deutlich: “Wozu brauchen wir Kirchen, Theatergebdude mit Guckkdsten,
Biihnen und Kulissen? Wird nicht der zukiinftige Tempel ebenso wie die kom-
mende Schaubiihne aus schwingenden, singenden und klingenden Menschen-
leibern und Menschengruppen gebildet werden? Wozu das tote starre Grab
der Kunst, die dunkle Gruft, in die das Gottliche gebannt wird? Das Leben
wollen wir verherrlichen, das Leben wollen wir sehen! Und jede Menschen-
gruppe, die ein Werk in geschlossener Gemeinschaft darstellt, ist selbst ein
lebender schwingender Tempel, der fliichtig sich erbaut und wieder verweht,
um neuen Schopfungen Platz zu machen.”

Einer seiner genialen Einfille fiir die Koloniebewohner ist die Erleichte-
rung der Gartenarbeit durch Rhythmisierung. Laban versucht ganz im Sin-
ne der Reformbewegung die Kunst mit dem Lebensalltag zu verbinden. Die
schwere Bearbeitung des Landes soll durch gleichméssige, rhythmische Be-
wegung erleichtert werden.?”

Die reformerischen Ideen der Veritaner locken bald Kiinstler und Phi-
losophen, Politiker und Ténzer, Maler und Schriftsteller nach Ascona: Die
Schriftsteller Rainer Maria Rilke und Hermann Hesse, die Ténzerinnen Dun-
can und Wigman, die Malerinnen und Maler Marianne von Werefkin, Alexej
Jawlensky und Hans Arp. Wihrend des Ersten Weltkrieges besuchen die
Dadaisten Emmy Hennings und Hugo Ball den “Berg der Wahrheit”. Die-
se Aufzdhlung kann beliebig fortgesetzt werden. Die Kiinstlergruppierung
auf dem Monte Verita ist sehr flexibel zusammengesetzt, manche Mitglieder
bleiben nur fiir eine kurze Zeit. Es ist interessant, dass sowohl Kiinstler aus
Worpswede - Heinrich Vogeler lebt in Fontana Martina bei Ronco sopra Asco-
na - als auch die Meister des Bauhauses in Weimar nach Ascona kommen. In

fiir den freien Tanz bestétigt.

29Laban, Rudolf von: Ein Leben fiir den Tanz. Bern, 1935. S. 114.

30Das Modell hat spiiter bei der Beschiiftigung in Arbeitslagern eine sehr negative Rolle
gespielt. Internierte wurden damit zum schnelleren Arbeiten angetrieben. Hier handelt es
sich um eine vollige Missinterpretation des Labanschen Gedankenguts.
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den zwanziger Jahren verbringen Albers, Gropius, Moholy-Nagy und Schlem-
mer einige Zeit auf dem Monte Verita. Die Bedeutung dieses Kultortes der
Lebensreformer fiir die Kiinstler zeigt sich an den haufigen Besuchen und be-
legt das enge Verhéltnis zwischen Lebensreformbewegung und kiinstlerischer
Reformbewegung. So wurde aus der einstmals rein vegetarischen Kolonie eine
Kiinstlerkolonie.

Der Geist dndert sich

1920 verlésst der Griinder Oedenkoven den Monte Verita. Die Gebédude ver-
fallen. Der Wuppertaler Industrielle und Kunstmézen Eduard von der Heydt
kauft 1924 das Geldnde, renoviert und eroffnet es wieder als touristisches
Zentrum. Seit dieser Zeit weht ein anderer Geist auf dem Berg. Er hat nichts
mehr gemeinsam mit der Intention der ersten Koloniegriinder. Ein Hotel wird
1928 im “Bauhaus-Stil” erbaut, die Kiiche bietet nicht mehr nur vegetarische
Kost, sondern vor allem Gourmetkost fiir fremde Reisende.3!

31 Ascona ist der Kultort der Lebensreformer, der weit iiber die Schweizer Grenzen hin-
aus bekannt geworden ist. Die Frage nach anderen Kultorten, die ihre Wurzeln ebenfalls
in reformerischen Ideen um 1900 haben, verweist nach Dornach. Auf dem Gebiet der
padagogischen Reformen ist das Goetheanum in Dornach das Zentrum der Anthroposo-
phen. Rudolf Steiner plant ab 1914 das Zentrum und 1922 wird es ertffnet. Nach einem
Brand von 1923 entwirft er neue Plidne, deren Umsetzung er nicht mehr erlebt. Steiner ist
der Begriinder eines neues Schulsystems. Heute existieren in aller Welt die sogenannten
Waldorfschulen, die nach der Ganzheitsmethode Steiners, “Koérper, Seele und Geist” als
Einheit zu sehen, unterrichten. Dornach existiert im Gegensatz zu Ascona noch heute als
Zentrum der Anthroposophie.
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Kapitel 3

Wirkungen der Reformen auf
die bildenden Kiinstler

Die Kernfrage in diesem Kapitel ist die nach den Wirkungen der Reformen
auf die bildenden Kiinstler. Was verdndert sich durch lebensreformerische
Einfliisse und welche neuartigen Wege werden beschritten?

Zunichst protestieren die jungen Maler gegen die traditionelle Akade-
mieausbildung. Sie wollen autark arbeiten und orientieren sich in Ausstel-
lungen und in aktuellen Zeitschriften. Ernst Ludwig Kirchner ist Architekt
mit dem Diplom der Technischen Universitdt in Dresden, arbeitet aber als
Maler. Wassily Kandinsky ist ausgebildeter Jurist, bevor er bei Franz von
Stuck in Miinchen fiir kurze Zeit Malunterricht nimmt und bald darauf seine
eigene Malerschule mit dem Namen “Phalanx” griindet.

3.1 Die Jugend formiert sich

Es ist die vorwértsschauende Jugend, die eine Erneuerung im kiinstlerischen
Bereich sucht. Sie glaubt an ihre eigene Kraft und wird zum Tréger der neuen
Bewegung. Thr Anliegen ist es, einen Stil zu entwickeln, der sich vom Histo-
rismus klar abgrenzt. Der sogenannte “Jugendstil” entsteht in Abgrenzung
zum Historismus.

“Jugendstil” und “Lebensreform” entstehen am Ende des 19. Jahrhun-
derts etwa zur gleichen Zeit. Beide Bewegungen haben gemeinsame Ziele und
entwickeln sich als Reaktion der Jugend auf die gesellschaftspolitische Aus-
gangslage. Die Lebensumstédnde sollen grundlegend verdndert werden. Der

45
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Abbildung 3.1: Richard Riemerschmid: Titelblatt der Zeitschrift “Jugend”,
1897

Glaube an eine neue, umfassende Einheit aller Lebensbereiche wird auch die
Basis der kiinstlerischen Entwicklung. Die Erneuerungsbewegung der Kiinst-
ler lduft parallel mit den Bestrebungen der Lebensreformer oder néhrt sich
von den Impulsen der Reformer.

“Sie zielten darauf, nicht in einem abgehobenen “Reich der Kunst” zu
wirken, sondern die sinnlich erfahrbare Qualitit des Lebens durch dsthetische
Stilisierung zu steigern. Sie gestalten die Objekte des Alltagslebens, wie Klei-
der, Wohnungseinrichtungen und die Bildlichkeit der dekorativen Maleret,
in einer neuartigen Grammatik. Die Idee des Gesamtkunstwerkes erschien
als eine Moglichkeit der Versohnung der Welt aus der Wirkungsmacht der
dsthetischen Utopie. ™

Ruppert verweist auf den Einfluss, den die 1896 in Miinchen gegriindete
Zeitschrift “Jugend” des Verlegers Georg Hirth auch auf Kiinstler hat (Abb.
3.1).2 Der Erfolg der Asthetik des floralen Linienstils und der flichigen Ab-
straktion wird als Code des verdnderten “Zeitgeistes” interpretiert und zeigt
die Abwendung vom Stil des Historismus im 19. Jahrhundert.?

'Ruppert, Wolfgang: Der moderne Kiinstler. Frankfurt, 1998, S. 403.

2Abb. S. 405, Ruppert [142].

3Ruppert befasst sich intensiv mit dem modernen Kiinstler um 1900 und fokussiert in
seinem Beitrag auf die Stadt Miinchen.



3.2. ABKEHR VON DER AUSBILDUNG AN DEN AKADEMIEN 47

3.2 Abkehr von der Ausbildung an den Aka-
demien

Die kiinstlerisch arbeitende Jugend will sich radikal absetzen von der Kunst-
gestaltung des 19. Jahrhunderts. Sie wendet sich gegen den Historismus, der
nur eine Neuauflage des bereits Dagewesenen bringt.* Die Historienmalerei,
etwa die Darstellung von historischen Schlachten, lehnen sie ab. Der Lebens-
alltag soll zum Mittelpunkt ihrer Arbeit werden. Die Schiiler revoltieren ge-
gen die traditionelle Ausbildung an den Kunstakademien, denn Zeichnen und
Modellieren nach Gipsmodellen scheint ihnen der falsche Weg, um lebendige
Kunst zu gestalten. Die Briicke-Maler entwerfen das Modell der “Viertelstun-
denakte”. Sie arbeiten mit Menschen, die alle Viertelstunde ihre Standposi-
tion verdndern miissen und dadurch den Zeichner zur Schnelligkeit zwingen.

Wolfgang Ruppert® erwiihnt in seinem 1998 erschienenen Buch “Der mo-
derne Kiinstler”, dass die Direktoren der Akademie in ihrer Amtsstellung
und als Gutachter hochstes Ansehen in der biirgerlichen Gesellschaft genos-
sen. Zugleich wurde die Entwicklungsgeschichte der Akademie (Miinchen)
von einer Rhetorik begleitet, die immer neue Zweifel an den dort erworbenen
maltechnischen Kompetenzen und deren Tauglichkeit fiir den Kiinstlerberuf
formulierte. Max Liebermann &usserte sich 1896 in der Zeitschrift “Pan” zu
der ambivalenten Wertigkeit, die die Berufsbezeichnung “akademischer” Ma-
ler schon in den 1890er Jahren annahm: “An und fir sich ist “akademisch”
kein Schimpfwort(. .. ). Aber allmdhlich - und es ist klar, durch wessen Schuld
- ist es dahin gekommen, dass kein Kiinstler, der sich einigermassen respek-
tiert, ein akademischer genannt werden will; obgleich eigentlich ein jeder es
ist, oder doch es sein sollte. Jetzt heisst akademisch: zopfig.”™

Neue Schulen nach den Vorstellungen der jungen Kiinstler werden ge-
griindet. Kandinsky, der zwei Jahre bei Franz von Stuck an der Akademie
in Miinchen studiert, gibt das Kunststudium auf und griindet eine eigene
Kunstschule mit dem Namen “Phalanx”. Die Maler Fritz Mackensen, Otto
Modersohn und Hans am Ende der Kiinstlervereinigung Worpswede lernen
sich an der Kunstakademie in Diisseldorf und in Miinchen kennen. Sie be-
schliessen, nach den Erfahrungen mit der Malerei der Akademie schon in
den neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts ihre eigene Vorstellung von Na-

4Zum Beispiel die Neo-Gotik, die Neo-Renaissance, der Neo-Klassizismus.
SRuppert, Wolfgang: Der moderne Kiinstler. Frankfurt, 1998. S. 490.
6Zitat in Ruppert, Wolfgang: Der moderne Kiinstler. Frankfurt, 1998. S. 490.
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turdarstellungen zusammen mit Gleichgesinnten umzusetzen. Um Maler zu
werden, wird nicht mehr zwingend eine Ausbildung an einer Kunstakademie
benotigt, sondern Enthusiasmus und Spontaneitat. Kirchner arbeitet als Ma-
ler und Bildhauer, obwohl er - wie bereits erwahnt - Diplom-Architekt ist.
Die Trennung zwischen biirgerlichem Leben und Kunstberuf soll iiberwun-
den werden. Die Kunst, die nicht mehr wie auf einer zweiten Daseinsebene
stattfindet, soll mit allen Sinnen dem Leben zugewandt und verbunden sein.
In der Aufhebung der Trennung von Wohn- und Arbeitsbereich zum Beispiel
sehen die Kiinstler einen richtigen Schritt zur Verschmelzung von Kunst und
Lebensalltag.

Neu und von eminenter Bedeutung ist die intellektuelle Aufarbeitung
der Ideen der Kiinstler. So werden die Ziele der Kiinstlergruppierungen in
Manifesten und Dokumentationen, in Tagebuchaufzeichnungen und Briefen
festgehalten. Sie vermitteln ein genaues Bild der Basis der neuartigen Kunst-
auffassungen.

Was folgt aus der Ablehnung des bisherigen Ausbildungsmodells an den
Kunstakademien? Neue Lehrmethoden an neuen Kunstschulen werden er-
probt. Mehrere Strémungen fiir eine kiinstlerische und kunstpidagogische
Weiterentwicklung bestehen nebeneinander.” Dabei steht die Obrist-Deb-
schitz-Schule in Miinchen mit neuen Ausbildungsmethoden an vorderster
Stelle. Kirchner erhélt dort entscheidende Anregungen fiir seine weitere kiinst-
lerische Entwicklung, etwa fiir die Vitalisierung der Aktdarstellung durch
Rhythmisierung des Zeichnens nach lebenden Modellen.

Die erste im Sinne der neuen Kiinstlergeneration entstehende Ausbil-
dungsstétte ist die 1919 gegriindete Staatliche Schule “Bauhaus” in Weimar.
Walter Gropius spricht noch in seinem Manifest von 1923 die reformbediirf-
tige Ausbildung an den Akademien an: “Mit der Entwicklung der Akademien
starb allmdhlich die wahre, das ganze Volksleben durchpulsende Volkskunst
ab und es blieb jene vom Leben isolierte “Salonkunst” dibrig, die schliesslich
im 19. Jahrhundert nunmehr das Einzelbild ohne Beziehung zu einer grisse-
ren Baueinheit kannte. In der zweiten Hdilfte des 19. Jahrhunderts begann
aber eine Protestbewequng gegen die verheerenden Wirkungen der Akademi-
en.” Dabei bezieht er sich auf die englische “Arts- and Crafts”-Bewegung,

"Ekkehard Mai hat sich mit dem Wandel an den Kunstakademien durch Reformen
auseinandergesetzt. Mai, Ekkehard: Kunstakademie im Wandel. In: Wingler, Hans M.
(Hg.): Kunstschulreform 1900-1933. Berlin.

8Gropius in seiner grundlegenden Schrift “Idee und Aufbau des Staatlichen Bauhauses
von 1923”. Abgedruckt in: Schneede, Uwe M. (Hg.): Die zwanziger Jahre. Manifeste und
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deren Begriinder John Ruskin und William Morris sind. Neben den konser-
vativen Stromungen des 19. Jahrhunderts signalisiert diese Bewegung bereits
um 1850 einen Aufbruch in eine moderne Richtung. Das Gedankengut dieser
Bewegung fliesst in die Arbeit der neuentstehenden Kiinstlergruppierungen
um die Jahrhundertwende ein. Es wird zur Basis einer ihrer Visionen, aus
einer Idee zu gestalten und das Leben aus der Kunst heraus zu erneuern.
Walter Gropius als Direktor versucht das Gedankengut von John Ruskin
und William Morris aufzugreifen, die das Wiederannidhern an die erprobten
Qualifikationen des vorindustriellen Handwerks sowie an die Werkstatt pro-
pagieren. Morris wendet sich gegen die Uberschwemmung des Marktes mit
Billigprodukten im Zusammenhang mit der industriellen Revolution. Qua-
litdtvolle handwerkliche Arbeit gibt es inzwischen nur noch selten, sie ist
teuer und wird durch industriell gefertigte billigere Produkte verdringt.

Gropius beméngelt die Entfremdung der Kiinstler untereinander. Es wer-
de nicht mehr im Sinne der Bauhiitten des Mittelalters alles aus einer Idee
gestaltet, sondern Kunst und Handwerk seien entfremdet, die Ausbildung an
den Kunstakademien sei ohne Bezug zur Realitét, die Kiinstler beherrschen
nur die Zeichnung, das Handwerk versinke in Bedeutungslosigkeit. Gegen
diesen Zustand wendet er sich mit seinen Manifesten von 1919 und 1923. Im
Kontext mit der Kritik an den Kunstakademien von 1923 &ussert er: “Ru-
skin und Morris in England, van de Velde in Belgien, Olbrich, Behrens und
andere in Deutschland, endlich der Deutsche Werkbund suchten und fanden
bewusst erste Wege zur Wiedervereinigung der Werkwelt mit den schopferi-
schen Kiinstlern.”

Die jungen Maler ohne Studium oder nur mit kurzer Ausbildung an den
Akademien miissen sich anderweitig orientieren. Eine erste Moglichkeit bietet
das Sichten der Kunst-Zeitschriften, die um die Jahrhundertwende in grosser
Anzahl entstehen. Neben der bereits erwéhnten “Jugend” existieren die Zeit-
schriften “The Studio”, “Ver Sacrum”, “Der Kunstwart” (ab 1887 mit dem
Untertitel ”Rundschau iiber alle Gebiete des Schonen”), “Die Gesellschaft”,
“Freie Biihne fiir modernes Leben”, (ab 1894 in “Neue deutsche Rundschau”
umbenannt) und das “Diirerblatt” des Diirerbundes. Eine genauere Unter-
suchung zur Kunstwart-Zeitschrift und dem Diirerbund hat Riidiger vom
Bruch unternommen. Er bezeichnet die wachsende ideologische Verdichtung

Dokumente deutscher Kiinstler. Kéln, 1979. S. 168-180.
9Gropius im Manifest von 1923. In: Schneede, Uwe (Hg.): Die zwanziger Jahre. Mani-
feste und Dokumentationen deutscher Kiinstler. Kéln, 1979. S. 168-180.
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des “Kunstwarts” im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts als Weg von der Na-
tionalkunst zur Ausdruckskultur. Enge Beziehungen bestanden zum 1907 in
Miinchen von Architekten, Kunsthandwerkern und Industriellen gegriindeten
Deutschen Werkbund. Gemeinsam waren das Streben nach einer Einheit von
Wohnen und Leben, von Mensch, Kunst und Natur und die Gleichsetzung
von nationaler mit kultureller Identitéit. *°

Ein zweiter Weg zur autodidaktischen Ausbildung der Maler ist der Be-
such von Ausstellungen, in denen die neuere Malerei der Impressionisten,
Neo-Impressionisten, Symbolisten gezeigt wird. Der Norweger Edvard Munch
interessiert sie wegen seiner Menschendarstellungen, die erstmals innere Be-
findlichkeiten des Menschen ausdriicken. Das Gemélde “Der Schrei” etwa
findet als Druckgraphik weite Verbreitung in der Bevolkerung und schockiert
durch seine Direktheit. Die Briicke-Maler sehen Munch und van Gogh in
Dresden. Van Gogh beeinflusst durch pastose Malweise ihre Bildstruktur. In
Kirchners frither Malerei lassen sich Einfliilsse von Munch nachweisen. Die
franzosische Malerei ist in Dresden durch Henri Matisse und weitere Mitglie-
der der Kiinstlergruppe “Fauve” vertreten. Diese Maler regen die Suchen-
den zu kiithnen, farbigen Bildkompositionen an, die sich vor allem in ihrem
Frithwerk finden lassen.

Eine dritte Neuorientierung bietet sich in der Auseinandersetzung mit
den Darstellungsformen primitiver Volker. Afrikanische Arbeiten kommen
aus den deutschen Kolonien des wilhelminischen Reiches auf europiische
Markte. Sie vermitteln ein Bild afrikanischer Kultur. Aussereuropéische Ein-
flilsse werden gerade in dem hier zu besprechenden Zeitraum sichtbar in
der Malerei, den Bildhauerarbeiten, den Graphiken und den Ausstattungs-
gegenstinden der jungen, autark arbeitenden Kiinstler. Kirchner besucht das
Volkerkunde-Museum in Dresden. Er begeistert sich fiir die Schnitzereien der
sogenannten “Palaubalken” aus Polynesien.

Die Kehrseite der autodidaktischen Ausbildung ist das Abstreiten eines
jeglichen Einflusses von anderen Kiinstlern und die Rivalitét zwischen Malern
ohne Kunstakademie und Malern mit Malerausbildung, etwa zwischen den
“Briicke”-Malern Ernst Ludwig Kirchner und Max Pechstein. Beide stritten
um den Fiihrungsanspruch in der Gruppe.

0vom Bruch, Riidiger: Kunstwart und Diirerbund. In: Handbuch der Reformbewegun-

gen 1880-1933. Wuppertal, 1998. S. 429-438.
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3.3 Kiinstlergruppierungen und ihre Manife-
ste

Zahlreiche Griindungen von Kiinstlergruppierungen in Lebensrdumen in der
Natur oder in der Stadt sind ein Phénomen um 1900, das die Situation der
autodidaktisch arbeitenden Kiinstler beleuchtet. Diese Griindungen sind eine
gelungene reformerische Antwort der Kiinstler auf eine lebensferne Akademie-
ausbildung.

Die Kiinstlergruppierungen schliessen sich innerhalb der hier besproche-
nen Zeitspanne mit unterschiedlichen Zielsetzungen zusammen. Gemeinsam
ist ihnen, dass sie Gruppen mit Programmen bilden und Manifeste heraus-
geben. Thre kiinstlerischen Darstellungen sprechen ebenso wie die intellektu-
elle Aufarbeitung ihrer Ziele in ihren Manifesten von den Vorstellungen ihrer
neuen Kunst. ”"Die Moderne in der Kunst ist ein stark irrational durchsetzter
Gegenentwurf zur sikularen Zivilisation und zur werdenden Industriegesell-
schaft. Hier kann eine Linie vom Symbolismus tber den Jugendstil bis hin
zum Expressionismus und zuletzt bis zur Abstraktion gezogen werden. Oder
anders ausgedriickt: Befragt man Kiinstler wie Ludwig von Hofmann, Ferdi-
nand Hodler . .. Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Meister des Bauhauses
oder auch einen Tempelentwerfer wie Fidus auf die ideengeschichtlichen, le-
bensreformerischen Anteile an threm bildnerischen Denken und auf ihre theo-
retischen Sinngebungen hin, dann ricken sie ndher zusammen, als dies von
der Kunstgeschichte diblicherweise gewollt ist.”*! In den néchsten drei Kapi-
teln werden in der vorliegenden Arbeit auch die von Wolbert angesproche-
nen lebensreformerischen Anteile am bildnerischen Denken herausgearbeitet.
Zunéchst suchen die Kiinstler nach neuen Lebenskonzepten. Einerseits wird
die Verbindung von Kunst und Natur angestrebt, andererseits sind auch ur-
bane Themen fiir die Maler &dusserst reizvoll. Gemeinsam mit Gleichgesinnten
arbeiten zu konnen, standig im Austausch mit anderen kreativen Menschen
zu stehen, gemeinsam schneller bekannt zu werden sind nur einige wenige
Griinde, die zu den Zusammenschliissen fiithren.

Wegen der Vielzahl der Neugriindungen wird eine Einschrinkung auf
bahnbrechende Gruppierungen vorgenommen. Die Spannweite der Ausfithrun-
gen reicht von der Kiinstlervereinigung Worpswede bis zum Bauhaus in Wei-
mar. Im Mittelpunkt der Arbeit stehen die expressionistischen Kiinstlergrup-
pen “Briicke” und der “Blaue Reiter” und ihre Zielsetzungen. Die Bezie-

Hyolbert, 2001, Bd. I, S.18
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hungen zwischen Lebensreform und Kiinstlergruppierungen werden fiir die
Kiinstlervereinigung Worpswede, die Lebensreformer- und Kiinstlerkolonie
auf dem Monte Verita, die Kiinstlerkolonie auf der Mathildenhohe in Darm-
stadt, die Kiinstlergruppe “Briicke”, den Blauen Reiter und die Gruppie-
rung von Kiinstlern um Gropius am Bauhaus in Weimar untersucht. Aus
den Manifesten dieser Kiinstlergruppierungen und anderer auffallend krea-
tiver Gemeinschaften - etwa DADA in Ziirich - wird zitiert und versucht,
Zusammenhénge zwischen den reformerischen Stréomungen und der Wirkung
auf kiinstlerische Konzepte und Ideen zu belegen. Neugriindungen geschehen
nicht nur in Deutschland, sondern auch in anderen europaischen Léndern.
Erwéhnt werden soll deshalb auch die europiische Kiinstlergruppierung mit
weittragenden Konzepten, DADA in Ziirich, die weniger aus lebensreformeri-
schen Aspekten heraus, sondern aus politischen Griinden entsteht. Die Frage,
inwieweit die unpolitischen Kiinstlerzusammenschliisse in dieser Zeit immer
auch ein Politikum sind, wird hier nur angedeutet.

Die entstehenden Kiinstlergruppierungen suchen sich fiir ihre Vorstellun-
gen geeignete Lebensrdume. Leben und Arbeiten in der Natur verspricht, die
Beziehungen zwischen Kunst und Natur zu vertiefen. Natur wird zur Religi-
on. Geistige und kulturelle Anregungen glauben andere Maler in der Stadt
zu finden. Konzepte zur Erneuerung des Lebens durch die Kunst werden
entworfen.

In den Kiinstlergruppierungen werden Frauen als eigensténdige Kiinstle-
rinnen tétig. Sowohl in der Worpsweder Kiinstlervereinigung, in der Paula
Becker und Clara Westhoff als Schiilerinnen beginnen, als auch bei der Kiinst-
lervereinigung “Blauer Reiter”, in der Gabriele Miinter ein eigenes Profil
entwickelt, existiert nach Anfangsschwierigkeiten eine gute Zusammenarbeit
zwischen Malerinnen und Malern. Auch Miinter kam zunéchst als Schiile-
rin der “Phalanx”-Schule zu Kandinsky. Die Frauenbewegung, die aus den
USA kommend iiber England auch nach Deutschland iibergreift, bildet den
Hintergrund fiir die rasche Entwicklung der Kiinstlerinnen zur Selbsténdig-
keit in Kiinstlergruppen. Frauenverbande organisieren sich. Sie kampfen fiir
ihre politischen und sozialen Rechte. Annegret Stopczyk schreibt, dass mit
der allgemeinen Zulassung von Frauen zum Universitdtsstudium die ‘neue
Frauenbewegung’ in Deutschland 1908 ihren Hohepunkt erreichte.”!?

12Stopezyk, Annegret: Ehe und freie Liebe. Zur Frauenbewegung um 1900. In: Ausstel-
lungskatalog “Die Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um
1900.” Darmstadt, Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S.127.
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Die Mitglieder der Kiinstlergruppierungen schreiben ihre Ziele in Manife-
sten nieder und veroffentlichen in theoretischen Schriften ihre Vorstellungen
von einer neuen Kunst. Auch Tagebucheintragungen sprechen vom Ringen
um eine moderne Eigenstandigkeit.

3.3.1 Die Kiinstlervereinigung Worpswede

Die Maler der Kiinstlervereinigung Worpswede stellen ab 1895 gemeinsam
aus, haben sich jedoch nicht als Kiinstlerverein eintragen lassen. Sie sind
ein Beispiel fiir einen Kiinstlerfreundeskreis. Sie wéhlen ihren Lebensraum in
der Moorlandschaft inmitten der Natur bei den einfachen Torfbauern. Das
Ziel der Maler ist, die Schonheit der Landschaft in ihrer Kunst einzufangen
und durch sie die Harmonie der Landschaft zu verdeutlichen. Das geschieht
vor allem durch einen eigenwilligen Blick auf ihre Umgebung und die Ver-
wendung einer ungewohlichen Farbigkeit. Hinzu kommt die Wahl der Motive,
die Wohnhéuser, einfache Katen und alltdgliche Szenen im Leben der Dorfbe-
wohner zeigen. Ihre Vorstellungen bestehen darin, ihre Kunst in Einklang mit
der Natur zu erleben. Die Worpsweder Maler schreiben Tagebiicher, Konzep-
te, Briefe, jedoch existiert keine schriftliche Ausarbeitung eines Manifestes.
Die Tagebiicher von Otto Modersohn, Paula Modersohn-Becker und Heinrich
Vogeler geben Aufschluss iiber ihre Visionen einer “Natur als Programm”.

Die Worpsweder Kiinstler leben in engster Verbindung mit der Natur.
Natur und Religion sind die Antriebskréifte. Die Maler bevorzugen ein Le-
ben in Einfachheit und Schlichtheit. Thr idealistischer Glaube an das Bild
der paradiesischen Natur spiegelt sich in ihrer Malerei wieder. Die Bilder der
Dortbewohner von Worpswede sind hingegen realistisch. Ein direkter Ein-
blick in die Lebensumsténde im Dorf wird durch das Leben mit den Dorfbe-
wohnern ermoglicht. In der Malerei von Paula Modersohn-Becker findet sich
weder Schonung noch Idealisierung der Menschen dort. Sie schildert das ein-
fache Leben der Worpsweder Bevélkerung in ihren schlichten Katen. In ihren
Selbstbildnissen zeigt sie ein neues Korperbewusstsein. Die Gesundheitsre-
form mit viel Bewegung in freier Natur und Licht, Luft und Sonne, deren
Anhéngerin sie ist, hat das Selbstverstdndnis vom eigenen Korper gefordert.
Sich selbst malt sie wie selbstverstindlich unbekleidet.

In Worpswede entdecken somit zwei weibliche Mitglieder ihre eigenen
Féahigkeiten. Eigenstéindig kiinstlerisch arbeitende Frauen in Gruppierungen
sind eine Folgeerscheinung der wachsenden Selbstédndigkeit der Frau. Schon
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Abbildung 3.2: Ernst Ludwig Kirchner: Briicke-Programm, 1906, Holzschnitt

zu Lebzeiten anerkannte Malerinnen, etwa Angelika Kauffmann,'® arbeiteten
nicht in Gruppen. Paula Becker wurde zunéchst Schiilerin bei Otto Moder-
sohn in Worpswede und spéter eigensténdig. In der Kiinstlergruppierung ist
sie nach zéhem Ringen anerkannt worden. Gemeinsam mit Clara Westhoff,
die ebenfalls zunéchst als Schiilerin nach Worpswede kommt, geht sie ih-
ren ganz unverwechselbaren, eigenen kiinstlerischen Weg. Regelméssige Tage-
bucheintragungen begleiten ihren kiinstlerischen Werdegang. Sie vermitteln
noch heute einen Einblick in ihre Vorstellungen und Entwicklungen.

3.3.2 Die Kiinstlergruppe “Briicke”

Ganz im Kontrast zu den Worpsweder Malern steht die Kiinstlergruppe
“Briicke” , deren Mitglieder das anregende Grossstadtmilieu fiir ihre Arbeiten
bevorzugen. Die Anregungen der Reformbewegung um 1900, die letztlich eine
Aufhebung der Trennung von Arbeits- und Wohnbereich bringen, fithren zur
naheliegenden Verbindung des Lebensalltags mit Kunst. Das Bediirfnis der
jungen Avantgarde nach einer permanenten Arbeitssituation mit Modellen
und Freundinnen kann in den bohémehaften Raumlichkeiten erfiillt werden.

Die Kiinstlergruppe Briicke erstellt kurz nach ihrer Griindung im Ju-

131741 in Chur geboren, 1807 in Rom verstorben.
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ni 1905 ein Programm, das Kirchner 1906 in Holz schneidet (Abb. 3.2)4:
“Mit dem Glauben an Entwicklung, an eine neue Generation der Schaffen-
den wie der Geniessenden rufen wir alle Jugend zusammen. Und als Jugend,
die die Zukunft trigt, wollen wir uns Arm- und Lebensfreiheit verschaffen
gegentiber den wohlangesessenen, dlteren Krdiften. Jeder gehort zu uns, der
unmittelbar und unverfilscht wiedergibt, was ihn zum Schaffen dringt.”*
Interessanterweise werden nicht Kiinstler zur Mitarbeit aufgerufen, sondern
nur die Jugend. Der Zusammenhang mit der zeitgenossischen “Jugendbewe-
gung” wird hier spiirbar. Lebensfreiheit heisst die Vision der Jugend. Das
Unmittelbare und Unverfilschte bildet die Basis der “Briicke”-Malerei. Bei
Kirchner lassen sich in den Anfingen vom Jugendstil beeinflusste Arbeiten
haufiger finden als bei Erich Heckel, Karl Schmidt-Rottluff und Fritz Bleyl.
Das héngt moglicherweise mit seinem Aufenthalt in Miinchen 1903/04 zu-
sammen, dort hat er im Wintersemester an der Technischen Hochschule und
an der Obrist-Debschitz-Kunstschule studiert. Miinchen ist neben Wien und
Prag ein Zentrum der neuen kiinstlerischen Jugend-Bewegung.

Die “Briicke”-Maler zeigen in Sommerbildern Natur als vollkommene und
paradiesische Umgebung. Freundinnen und Modelle tummeln sich unbeklei-
det im Freien und demonstrieren den Garten Eden auf Erden. Eine erotische
Komponente ist bei den Malern aus Dresden und Berlin in viel starkerem
Masse als bei den Malern des Blauen Reiters vorhanden. Wahrend Kirchner,
Heckel und Schmidt-Rottluff in aller Offenheit in ihrer Malerei Lebensfreude
zeigen, ist fiir Kandinsky, Marc und Macke die spirituelle Ebene von grosserer
Bedeutung.

Der Name “Briicke” geht vermutlich auf Friedrich Nietzsche zuriick, der
sagt: “Fin Seher, ein Wollender, ein Schaffender, eine Zukunft selber und
eine Briicke zur Zukunft - und ach, auch noch gleichsam ein Kriippel an
dieser Briicke: das Alles ist Zarathustra.” 19

Pfarr glaubt, dass das Briicke-Manifest nicht nur das “Selbstbewusstsein
der Jugendbewegung” atmet, sondern auch den Anspruch auf eine Fiithrungs-
rolle der Schaffenden, ganz im Sinne von Friedrich Nietzsche, reklamiert.!”

14 Abb. S. 50, Bolliger [41].

15Zitat in: Bolliger, Hans und Georg Reinhardt: Ernst Ludwig Kirchner 1880-1938. Eine
biografische Text-Bild-Dokumentation. In: Ausstellungskatalog: Ernst Ludwig Kirchner.
Berlin, 1980. S. 50.

16Nietzsche, Friedrich: Der Kriippel. In: Also sprach Zarathustra. Samtliche Werke in
15 Béanden. Bd. 4. Miinchen, 1980.

1"Pfarr, 2001, Bd.I, S.252.
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3.3.3 Die Kiinstlergruppierung “Der Blaue Reiter”

Die Kiinstlergruppierung um Wassily Kandinsky “Der Blaue Reiter” arbeitet
in Miinchen und Murnau. Zur Gruppe gehort auch eine Frau, die Malerin Ga-
briele Miinter, die zunéchst als Schiilerin zu Kandinsky kommt, spéter aber
als eigenstéandige Malerin in der Gruppierung arbeitet. Kandinsky und Franz
Marc veroffentlichen in dem programmatischen Almanach von 1912 “Der
Blaue Reiter” ihre theoretischen Uberlegungen. Mit Vehemenz wird fiir die
Gleichberechtigung von Malerei, Dichtung, Musik, Volkskunst und aussereu-
ropaischer Kunst eingetreten. Im Almanach werden diese unterschiedlichen
Bereiche durch umfassende Abbildungen gemeinsam préasentiert. Damit wird
erstmals eine Sichtweise manifestiert, die auf eine interdisziplinédre kiinstle-
rische Zusammenarbeit ausgerichtet ist. Ein ganzheitlicher Ansatz im Sinne
einer anthroposophischen Ausrichtung ist spiirbar. Kandinsky will im Alma-
nach die Verschmelzung aller Kunstformen verdeutlichen und bringt Beitréige
aus allen Kunstgattungen, Kunst von primitiven Volkern, volkskundliche Ex-
ponate und Kinderzeichnungen heraus. Zu finden sind ferner theoretische
Texte von Kandinsky und Marc sowie musikalische Beitrdge von Schénberg,
die eine Gesamtheit der modernen Kiinste aufzeigen. Schonberg schreibt iiber
“Das Verhiltnis zum Text”.!8

Obwohl Natur auch in dieser Gruppierung Programm ist, wird iippige
Natur reduziert auf Farbe und auf formale Kargheit, etwa bei Macke. Para-
diesische Natur, die sich niemals verédndert, sondern immer in diesem Zu-
stand verbleibt, symbolisiert Marc mit seiner Malerei. Tiere hiillt er wie
zum Schutz in grosse Farbflachen, verweist auf eine metaphysische Ebene,
die sonst im Verborgenen bleibt. Marc schreibt im Almanach iiber “Geistige
Giiter” und spricht von den “Wilden” Deutschlands. Wild sind fiir ihn die
nicht organisierten Kiinstler, die gegen die alte organisierte Macht antreten.
Zu den Wilden gehéren nach seiner Interpretation auch die Briicke-Kiinst-
ler, die Berliner “Neue Sezession” und die Miinchner “Neue Vereinigung”.
“Zwei Masken” ist ein Text von August Macke, in dem er sich mit dem Zu-
sammenhang von kiinstlerischer Form und menschlichem Leben befasst. Mit
den spéteren “Bauhausbiichern”, die etwa von Kandinsky in Weimar entstan-
den, gehoren sie zu den bedeutendsten kunsttheoretischen Schriften iiber die
bildende Kunst des 20. Jahrhunderts.

18Schonberg, Arnold: Das Verhiltnis zum Text. In: Der Blaue Reiter. Kandinsky, Wassily
und Franz Marc (Hg.), Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit. Miinchen, 1997,
7. Auflage, S. 60-65.
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Walther!® diskutiert in einem Beitrag zur Darmstidter Ausstellung die
Wirkung der Ideen und Visionen des Blauen Reiters. Sie schreibt, das di-
rekteste Bekenntnis Kandinskys zur iiberlieferten Tradition sei das Motiv
des Reiters auf dem Titelblatt, das Verbindungen zur christlichen Tkonogra-
phie des Heiligen Georg und Heiligen Martin aufweise. Kandinsky reflektiert
“Uber das Geistige in der Kunst” und “Uber die Formfrage”. Die Rolle der
Musik wird als eine entscheidende fiir die Malerei hervorgehoben. Der “innere
Klang” eines Gemildes sei das Wesentliche.’

Walther sieht im Almanach die “Wirkungskraft als visiondres Werk” dar-
in, dass sich die Autoren mit ihren Ideen in Ubereinstimmung mit dem
Gedankengut anderer erneuernder Kréfte der Zeit befanden. Dem ist zu-
zustimmen. Sie schreibt aber ferner, der Blaue Reiter habe im engeren Sinne
mit den Hauptstromungen der Lebensreformbewegung und ihren sozialre-
formerischen Programmen, die sich in Naturheilkunde, Siedlungsbewegung,
Reformpéadagogik und Jugendbewegung manifestierten, wenig Beriihrung.
Hier bin ich anderer Ansicht. Meine These ist, dass es einige bedeutende
Beriihrungspunkte gab, etwa in der Jugendbewegung. Die vorwérts orien-
tierte Jugendbewegung, aber auch die Siedlungsbewegung auf dem Lande
sowie die in den Mittelpunkt geriickte neuartige Wahrnehmung der Natur
beeinflussen die Kiinstler des Blauen Reiters in hohem Masse. Fiir sie war
Natur Programm. Naturschutz und auch Schutz von Tieren, sind wichtige
Impulsgeber. Die Art ihrer Naturbetrachtung und ihre Wiedergabe, etwa bei
Kandinsky und Marc, bestétigen die These. Gerade Bilder von Marc geben
iiber seine Vorstellungen und seine innere Disposition den Tieren in der Natur
gegeniiber differenziert Auskunft. Walther sieht jedoch die Ubereinstimmung
zwischen den avantgardistischen, expressionistischen Kiinstlern und den Re-
formern nur im zeitgleichen Nebeneinander ihrer Erneuerungsbemiihungen
und besonders in der vergleichbaren Suche nach zivilisatorisch unverfalsch-
ten Urspriingen.?! Zusammenfassend sieht Walther die Antriebskraft der Le-
bensreform in durchaus unterschiedlichen Zielen der geistigen Elite, die sich
aber einig war, gegen was sie antrat.

Der Titel des Almanachs wird als Name fortan der Kiinstlergruppierung

19VWalther, Sigrid: Die Lebensreform und Der Blaue Reiter. In: Ausstellungskatalog “Die
Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900.” Darmstadst,
Mathilden-Hohe, 2001, Bd. I, S.259.

29Der russische Komponist Modest Mussorgskij, 1839-1881, komponiert das Werk “Bil-
der einer Ausstellung”.

21Walther, 2001, Bd.I, S. 257f.
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Abbildung 3.3: Entwurf von Wassily Kandinsky zum Titelblatt des Alma-
nachs “Der Blaue Reiter”, 1911, Aquarell, Staedt. Galerie im Lenbachhaus,
Miinchen

um Kandinsky zugeordnet. Mehrere Aquarell- und Holzschnitt-Entwiirfe zei-
gen Kandinskys Auseinandersetzung mit dem Thema des Blauen Reiters fiir
das Titelblatt zum Almanach. Die Entwiirfe haben unterschiedlichen Cha-
rakter, verweisen aber immer auf das religiose Motiv des Heiligen Georg als
Quelle. Dem Pferd kommt entscheidende Bedeutung zu, wie auch der Ent-
wurf von 1911 zeigt (Abb. 3.3).?2 Auch auf dem Landwohnsitz in Murnau
bemalt Kandinsky Treppengeldnder und Einrichtungsgegenstinde mit dem
Pferdemotiv, wie spéter in Kapitel 5.3. ausgefiihrt werden wird.

3.3.4 DADA in Ziirich

Eine der progressivsten Gruppen der ersten zwanzig Jahre des 20. Jahrhun-
derts ist DADA in Ziirich. Die surrealistische Kiinstlergruppe mit sehr ei-
genwilligen Personlichkeiten ist vor dem Hintergrund des Ersten Weltkrieges
entstanden. DADA besteht seit 1916, die Mitglieder sind vorwiegend Deut-
sche, die wegen des Ersten Weltkrieges Deutschland verlassen haben und in
der Schweiz eine neue Heimat suchen, etwa Emmy Hennings und Hugo Ball.
Politische Beweggriinde und weniger lebensreformerische Impulse sind fiir die

2ZAbb. S. 353, K6ln1995 [14].
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Griindung von DADA verantwortlich.

Fiir die vorliegende Arbeit sind die Tanzexperimente der Kiinstlergrup-
pe bedeutungsvoll, die zu Gedichten von Hugo Ball inszeniert werden. Ball
entwirft “Lautgedichte”, zu denen die Malerin Sophie Taeuber-Arp auf der
Biihne tanzt. Die Mitglieder benutzen in ihren Manifesten eine irrwitzige
Sprache, mit ihr beklagen sie den Irrsinn des Krieges. 1917 wird eine Dada-
Galerie am Paradeplatz eroffnet. Dada ist vielseitig und originell. Phantasie-
voll schreiben Ball, Tzara und Serner als Pazifisten im Nonsens-Stil gegen den
Ersten Weltkrieg, der sie personlich betrifft. Die kithnen Moglichkeiten der
Sprache werden von ihnen respektlos und kreativ genutzt und der Offent-
lichkeit im “Cabaret Voltaire” in Ziirich présentiert. Einen Eindruck ihrer
ungewohnlichen Wortspielereien vermitteln die Manifeste der Mitglieder.

Ball erlautert den Namen der Gruppierung am ersten Dada-Abend im
Eroffnungs-Manifest. Ziirich, 14. Juli 1916: “Dada ist eine neue Kunstrich-
tung ... Dada bedeutet im Franzdsischen Steckenpferd. Im Deutschen Addio,
im Rumdnischen Ja, wahrhaftig. Sie haben Recht, so ist es. Jawohl, wirklich.
Machen wir. Und so weiter. "

Mehrere Manifeste schreibt Tristan Tzara, so das des Herrn Antipyrine
und das Manifest Dada 1918. Letzteres lautet: “Um ein Manifest zu lan-
zieren, muss man das ABC wollen, gegen 1, 2, 8 wettern. Sich abmiihn
und Fligel spitzen, um kleine und grosse ABCs zu erobern und zu verbrei-
ten. .. Wenn ich schreie: Ideal, Ideal, Ideal, Erkenntnis, Erkenntnis, Erkennt-
nis, Bumm-Bumm, Bumm-Bumm, Bumm-Bumm, habe ich ziemlich genau
den Fortschritt, das Gesetz, die Moral und alle anderen schinen Dinge auf-
gezihlt, die verschiedene sehr intelligente Leute in dicken Biichern erdrtert
haben, um schliesslich zu erkldren, dass trotz allem jeder nach seinem personli-
chen Bummbumm getanzt hat, und dass er fiir sein Bummbumm recht hat,
Befriedigung krankhafter Neugier.” 2*

In Frankreich entwickelt sich etwa zeitgleich der Surrealismus. Einer seiner
Vertreter ist A. Breton. Er schreibt das Manifest des Surrealismus, in dem er
auf die Antriebskrifte fiir den Surrealismus verweist: Leben und Tod, Wirk-
liches und Imaginéres, Vergangenheit und Zukunft, Mittelbares und Nicht-
Mittelbares, Hohes und Tiefes.2> Ahnlichkeiten in den Ausdrucksformen von

23Riha, Karl und W. Wende-Hohenberger (Hg.): Dada Ziirich. Texte, Manifeste, Doku-
mente. Stuttgart, 1992.

24Schneede, Uwe M. (Hg.): Die zwanziger Jahre. Manifeste und Dokumente deutscher
Kiinstler. K6ln, 1979.

25Ponente, Nello: Dadaismus und Surrealismus. In: Argan, Giulio Carlo: Die Kunst des
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DADA und den Surrealisten lassen den Zeitgeist erkennen, der die Basis fiir
die Entfaltung der Kiinstler in neue Richtungen bildet.

3.3.5 Kiinstler am Staatlichen Bauhaus in Weimar

Das Staatliche Bauhaus in Weimar ist aus der Grossherzoglich Séchsischen
Hochschule fiir bildende Kunst und aus zwei Werkstatten der bis 1915 in
Weimar bestehenden Kunstgewerbeschule, die Henry van de Velde leitete,
hervorgegangen. Die Manifeste von Walter Gropius und den Bauhaus-Kiinst-
lern legen die Konzeption der ersten Kunstschule, die eine Gesamtsicht aller
Kiinste vermitteln will, fest. Walter Gropius studiert an der Technischen
Hochschule in Berlin und Miinchen bis 1907 Architektur. Anschliessend ar-
beitet er als Assistent bei Peter Behrens in Berlin, bevor er 1910 sein eigenes
Architekturbiiro eroffnet. Schon um 1910 beschéftigt er sich mit Problemen
der Verbindung von Industrie und Kunst.?® Seine damaligen Ideen fliessen in
seine Manifeste und Schriften von 1919 und 1923 ein. Gropius beruft Kiinstler
wie Johannes Itten, Lyonel Feininger, Paul Klee, Wassily Kandinsky, Oskar
Schlemmer und Lazlo Moholy-Nagy an die neue Schule. Die engagierten Mit-
streiter bringen ihre Ideen in Form von Theorien ein. In den zwanziger Jahren
entstehen die sogenannten “Bauhausbiicher”.

Das erste Manifest von Gropius tragt den offiziellen Titel “Programm
des Staatlichen Bauhauses Weimar.” Es kommt im April 1919 als Flugblatt
heraus. Auf dem Titelblatt befindet sich der Holzschnitt “Kathedrale” von
Lyonel Feininger (Abb. 3.4).%” Tm ersten Satz definiert Gropius als wichtigstes
Ziel: “Das Endziel aller bildnerischen Titigkeit ist der Bau.”*® Die zentralen
Forderungen im Manifest lauten zusammengefasst:
1. Ein Kiinstler muss ein Handwerk erlernen. Kunst ist nicht erlernbar, wohl
aber das Handwerk.
2. Die Architektur - der Bau - soll alle bildenden Kiinste und das Handwerk
vereinen und zur Einheit fithren. Der grosse Bau ist das Einheitskunstwerk.
3. Der Mensch muss wieder im Mittelpunkt stehen.

Zwei der Hauptanliegen des ersten Manifestes sind demnach der Wunsch

20. Jahrhunderts 1880-1940. Propylden Kunstgeschichte, Bd. 12. Berlin, o.J., S. 91-96.

26Gropius verfasst eine 28seitige Schrift unter dem Titel “Programm zur Griindung
einer allgemeinen Hausbaugesellschaft auf kiinstlerisch einheitlicher Grundlage” fiir den
Industriellen Emil Rathenau.

2T Abb. in Wingler, [170].

287itat in Wingler, Hans M., 1975, siche Anm. 25.
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Abbildung 3.4: Lyonel Feininger: Kathedrale, Titelblatt des Bauhaus-
Manifestes von 1919, Holzschnitt

nach der Synthese der Kiinste unter dem Dach der Architektur und der
Wunsch nach einer engen Verbindung von Handwerk und Kunst. Das be-
deutet einen Zusammenschluss aller kiinstlerisch Tétigen und zugleich die
Riickkehr zum Handwerk. Durch den Ausbau der Werkstattbetriebe soll das
ermoglicht werden.

Auffallig ist, dass das Manifest in einer sehr emphatischen und expressiven
Sprache abgefasst wird. So sagt Gropius: “Die Gnade des Himmels ldsst in
seltenen Lichtmomenten, die jenseits seines Wollens stehen, unbewusst Kunst
aus dem Werk seiner Hand erblihen, die Grundlage des Werkmdssigen aber
st unerldsslich fiir jeden Kiinstler. Dort ist der Urquell des schépferischen
Gestaltens [...] Wollen, erdenken, erschaffen wir gemeinsam den neuen Bau
der Zukunft, der alles in einer Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und
Malerei, der aus Millionen Hédnden der Handwerker einst gen Himmel steigen
wird als kristallenes Sinnbild eines neuen kommenden Glaubens.” Nach die-
sen schwérmerisch wirkenden Aussagen kommt er zum Programm des Bau-
hauses, nennt Ziele und Grundsétze und spricht {iber Umfang und Einteilung
der Lehre. Auch hier heisst das anzustrebende Ziel “Einheitskunstwerk”. Aus
“gleichgeartetem Geist” heraus sollen Rohbau, Ausbau, Ausschmiickung und
Einrichtung entstehen.? Gropius sieht als unerliissliche Grundlage fiir alles

29Wingler, Hans M.: Das Bauhaus. 1919-1933 Weimar Dessau Berlin und die Nachfolge
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bildnerische Schaffen eine handwerkliche Ausbildung der Studierenden an.
Hier wird auch erstmals offiziell die Empfehlung ausgesprochen, Kontakt mit
den Industrien des Landes zu halten.

Eigenwillig und pathetisch klingen die religiésen Ausserungen vom “neu-
en Glauben”. Dokumentiert das der Kathedral-Holzschnitt von Feininger
auf dem Titelblatt des Manifestes von 19197 Oder will Gropius damit sein
Geschichtsbild vom idealen Mittelalter untermauern? Interessant ist in die-
sem Zusammenhang, dass auch in Manifesten anderer Kiinstlergruppen vom
Glauben die Rede ist, etwa in dem bereits zitierten Manifest der Kiinstler-
gruppe Briicke. Die Mitglieder glauben an Entwicklung, an eine neue Gene-
ration der Schaffenden und Geniessenden und rufen in diesem Glauben alle
Jugend zusammen.

Gropius legt 1921 und 1923 erneut seine Gedanken nieder. Das Gropius-
Manifest von 1923 trigt den Titel “Idee und Aufbau des Staatlichen Bau-
hauses 1923”. In dieser Schrift wird der Gang der Ausbildung am Bauhaus
genau beschrieben, Vorlehre, Werk- und Formlehre, Baulehre werden auf-
gefiihrt, aber im Unterschied zum Manifest von 1919 geht es auch erstmals
konkret um eine neue Einheit von Kunst und Industrie. Gropius greift im
Manifest demnach Gedanken auf, die zur Industrialisierung des Hausbaus
mit bester Qualitéit der Arbeit und Rohmaterialien bei billigem Preis fithren
sollen. Mit dieser Absicht zeigt sich ein Stiick Verwirklichung des ehemals
reformerischen Ansatzes, der die Ausgestaltung aller Lebensbereiche mit gu-
ter, zweckmissiger und einfacher Kunst will. Gropius erwéhnt ausserdem
die sozialen Einrichtungen wie Bauhaus-Kiiche und Bauhaus-Siedlung mit
eigenem Gemiisegarten, die wiederum mit den Reformbestrebungen in Zu-
sammenhang stehen.

Offensichtlich dienen die Manifeste dazu, eine breite Offentlichkeit mit
den Arbeiten und Zielen des Bauhauses vertraut zu machen. Fiir die Recht-
fertigung der finanziellen Zuschiisse spielen sie vermutlich ebenfalls eine nicht
zu unterschitzende Rolle. Die formulierten Ziele verdndern sich im Laufe des
Bestehens des Bauhauses. Sie werden neu definiert und in spéateren Manife-
sten, zum Beispiel 1928 von Hannes Meyer in Dessau, niedergeschrieben.

Abschliessend ist festzustellen, dass die Dokumentationen, Manifeste und
Proklamationen von den Expressionisten bis zu den Konstruktivisten dem
Ziel dienen, eigene Moglichkeiten zu erkennen, fortschrittliche Menschen an-
zusprechen und breite Bevolkerungsschichten iiber ihre Visionen von der

in Chicago seit 1937. Schauberg, 1975.
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kommenden Kunst zu informieren. Auch eine zunehmende Zahl von neu her-
ausgegebenen Zeitschriften soll dazu beitragen. Die Aufgabe ist schwierig,
im Grunde besteht die Kiinstlerschaft aus einer relativ kleinen, intellektu-
ellen Gruppe, die sich zwar ihres Auftrages bewusst ist, aber es gerade in
der Zeit so entscheidender politischer Ereignisse - Vorkriegszeit, Kriegszeit,
Zwischenkriegszeit - besonders schwer hat, das Publikum von ihren neuen
kiinstlerischen Ideen zu {iberzeugen. Wegen der Radikalitdat ihrer Forderun-
gen werden die Kiinstler angegriffen und abgelehnt.

3.4 Lebenskonzept: Kunst und Natur

Das Phanomen der zahlreichen Griindungen von Kiinstlergruppierungen in
natiirlichen Lebensrdumen um 1900 ist ohne eine Vielzahl bereits genannter
Reformbewegungen nicht zu verstehen. Der Wunsch, Kunst mit Natur mehr
als bisher zu verbinden, fiihrt zur Griindung von Kiinstlerkolonien inmitten
der Natur, etwa in Ascona und in Worpswede.

Die Lebensreformerkolonie auf dem Monte Verita in Ascona wurde bereits
in Kapitel 2 als Beispiel fiir eine erste Gruppierung im Lebensraum Natur
besprochen. Sie ist fiir diese Arbeit von Interesse, weil Laban dort eine Som-
merschule fiir Tanzerinnen und Ténzer leitet, an der unter anderen Mary
Wigman und Sophie Taeuber-Arp teilnehmen. Gegriindet wird die Kolonie
zunéchst mit dem Ziel der gesundheitlichen Erneuerung durch vegetarische
Erndhrung. Erst um 1909 entwickelt sich der Monte Verita zum Kiinstlertreff-
punkt, es kommen Maler, Ténzer und Bildhauer nach Ascona. Die Griinder
der Kolonie wollen auf dem Naturgeldnde in einfachen Licht- und Lufthiitten
zusammen leben. Viel Bewegung in Licht, Luft und Sonne und rhythmische
Gymnastik sind fiir sie lebenserneuernde Massnahmen, die die Schiden der
Zivilisation heilen kénnen.

Die Kiinstlervereinigung Worpswede wird in der naturbelassenen Moor-
landschaft von Malern aus Bremen und Diisseldorf gegriindet, die sich an
der Kunstakademie in Diisseldorf kennengelernt haben. Die Studenten der
Malerei Otto Modersohn und Fritz Mackensen arbeiteten in Diisseldorf zu-
sammen, Hans am Ende kommt von der Kunstakademie in Miinchen hinzu.
Durch die Vermittlung von Fritz Mackensen, der Freunde in Worpswede be-
sucht, erleben sie 1884 erstmals die Moorlandschaft. Modersohn schlagt 1889
vor, endgiiltig im Moordorf zu bleiben, und wird damit zum eigentlichen
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Begriinder der “Malerkolonie”.®® Die gleichgesinnten Freunde wollen inmit-
ten der Worpsweder Moorlandschaft in Harmonie mit der Natur leben. Sie
bilden iiber viele Jahre hinweg eine Kiinstlergemeinschaft mit wechselnden
Mitgliedern und mit wechselvollem Schicksal.

Die Maler versuchen, den Eindruck der sie umgebenden Natur in ihre
Arbeiten einzubringen. Im Kontrast zur Malerei der Kunstakademie, die im
Atelier stattfindet, bringen sie ihre momentanen Empfindungen und Wahr-
nehmungen in der Naturlandschaft ins Bild, etwa in den Bildern des “Moor-
kanal” von Otto Modersohn und Paula Modersohn-Becker. Thr Arbeitsort ist
draussen, dort beobachten sie etwa das Verhalten der Baume und Straucher
im Wind, malen Kanéle und Bauernkaten. Sie verwenden dunkle Erdfarben,
die dem Naturvorbild entsprechen und im Kontrast dazu die hellen, lichten
Tone des Himmels, der sich in den Wassern der Kanile spiegelt.

Der landschaftlich reizvolle Ort zieht auch andere Kiinstler an. Neue Ma-
lerfreunde, die sich ebenfalls von Diisseldorf kennen, kommen im Jahre 1894,
Fritz Overbeck und Heinrich Vogeler formieren sich mit den bereits anwesen-
den Malern zur “Kiinstlervereinigung Worpswede”. Carl Vinnen schliesst sich
an. Erstmals stellen sie unter dem oben erwidhnten Namen 1895 im Glaspalast
in Miinchen aus. Von grundlegender Bedeutung ist fiir die Maler auch das
Zusammenleben mit den hart arbeitenden Dorfbewohnern von Worpswede,
den Torfstechern und ihren Familien. Inmitten der Natur in Einfachheit und
Schlichtheit leben und arbeiten zu koénnen, ist ihr Ziel. Mit zunehmendem
Erfolg zeichnet sich jedoch eine Wende zu grossziigigerem Lebensstil ab.

Rainer Maria Rilke besucht Heinrich Vogeler, den er in Florenz kennen-
gelernt hat, in Worpswede. Er ist von der Moorlandschaft so angetan, dass
er fiir zwei Jahre von 1900 bis 1902 bleibt. Die Konstellation ist neu: Der
Poet im Malerkreis. Eine Kiinstlergruppierung besteht nicht mehr nur aus
bildenden Kiinstlern, sondern versucht zum Teil den “Zusammenschluss aller
kiinstlerisch Tétigen”. Fin Beginn einer Synthese aller Kiinste, wie sie Gropi-
us in Weimar spéter in seinen Manifesten fordern wird. Rilke ldsst sich durch
die Naturlandschaft Worpswede zu Gedichten inspirieren, die mit Worten be-
schreiben, was die Maler in ihren Skizzen, Bildern und Graphiken festhalten.
Rilke sucht in der Natur das sinnliche Gegeniiber zu Gefithlen und Stimmun-
gen eines Individuums. Er beschreibt die Landschaft nicht um ihrer selbst
willen, sondern als Projektion menschlicher Gefiihle.

Rilke setzt sich mit der Natur und dem Verhéltnis des Menschen zur Na-

30Schultze, Jiirgen: Worpswede. Ramerding, 1981. S. 6.
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tur auseinander wie die Maler. In der Einleitung zur Monographie schreibt
er, dass derjenige, der die Geschichte der Landschaft zu schreiben hétte, sich
zunéchst hilflos dem Fremden, dem Unverwandten, dem Unfassbaren preis-
gegeben fithle. “Wir sind gewohnt, mit Gestalten zu rechnen, - und die Land-
schaft hat keine Gestalt, wir sind gewohnt aus Bewegungen auf Willensakte
zu schliessen, und die Landschaft will nicht, wenn sie sich bewegt. Die Was-
ser gehen und in thnen schwanken und zittern die Bilder der Dinge. Und im
Winde, der in den alten Bdumen rauscht, wachsen die jungen Wilder heran,
wachsen in eine Zukunft, die wir nicht erleben werden.”

Rilke beschreibt in seiner Poesie sehr einfiihlsam die Worpsweder Welt.
Das Gedicht Ganz in den Abend entstand im September 1900 in Worpswede
als eines von fiinf Gedichten mit dem Titel “Vom Tode”.

GANZ in den Abend geht der Wasserlauf.

Das Land liegt flach. Aber an seinem Saum
steht immer wieder irgendetwas auf,

wird einfach, still und reimt sich in den Raum:
ein Haus, ein Baum. ...

Und ganz am Rande einer, der noch schafft.
Einsam ein Mann in Mitten von Morésten;
an seinen Armen, wie an schwarzen Asten,
héngt seine hin und her bewegte Kraft.

Man kann nicht sagen: grébt er in die Griinde?
Denn seine Héande sind so fremd gefiihrt,

als ob er wehrlos in dem Winde stiinde,

der rings die Dinge nicht beriihrt...”

Rainer Maria Rilke? GANZ in den Abend...

Rilke thematisiert die Worpsweder Landschaft und den Menschen in ihr.
In dem Gedicht steht “einsam ein Mann” am Rande, der arbeitet. Er wird
klar gezeichnet, “wehrlos” steht er im Wind, ist der Natur ausgeliefert und
“seine Hénde sind so fremd gefiihrt”. Wechselbeziehungen zur Malerei lassen
sich im Gemaélde von Otto Modersohn “Moorkanal” von 1903 finden. Der

31Rilke, Rainer Maria: Simtliche Werke, hg. vom Rilke-Archiv, 6 Bde., Wiesbaden 1955-
1966.
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Moorkanal bei Modersohn steht fiir den von Rilke beschriebenen Wasserlauf.
Die einsame Frau, die sich am Kanal bewegt, entspricht in der Malerei dem
Menschen, der bei Rilke einsam sich im “Bild” befindet.

Rilke schreibt die erste Worpswede-Monographie von 1903 und berichtet
von fiinf Malern, nicht aber von Paula Becker, die seit 1898 in Worpswede
lebt. Da sie und die Bildhauerin Clara Westhoff als Schiilerinnen der Malerei
nach Worpswede kommen, bevor sie eigenstidndig als Kiinstlerinnen arbeiten,
wird ihre Arbeit zunéchst nicht anerkannt. Ab 1903 beginnen sich die inten-
siven Beziehungen unter den Kiinstlern zu lockern, es treten Schwierigkeiten
im Versténdnis fiireinander auf, und einige Maler scheiden aus der Gruppe
aus. Rilke geht 1902 nach Paris. Eine zweite Generation von “Worpswedern”
folgt und siedelt sich dort an.

3.5 Lebenskonzept: Boheme

Im Kontrast zu den bisher besprochenen Kiinstlergruppierungen in der Na-
turlandschaft stehen diejenigen Gruppierungen, die den Lebensraum der
Grossstadt bevorzugen. Dazu ist sogleich einschrankend zu bemerken, dass
auch die “Stddter” in ihren Ferien auf das Land ziehen.

Die Stadt Miinchen ist um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert ein
grosser Anziehungspunkt fiir kiinstlerisch Schaffende. An der Kunstakademie
lehren Franz von Stuck und Franz von Lenbach. Thre Schiiler kommen aus al-
ler Welt. Nach der Ablehnung der Akademieausbildung entstehen in Miinchen
neue Malschulen, etwa die von Wassily Kandinsky gegriindete “Phalanx”.
Der Blaue Reiter findet sich als Kiinstlergruppierung um 1911 zusammen
und arbeitet bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges 1914. Erstmals wer-
den freie Paargemeinschaften moglich und als solche in der Gesellschaft ak-
zeptiert, etwa bei Gabriele Miinter und Wassily Kandinsky.

Ab 1910 verlagert sich das Zentrum des kiinstlerischen Arbeitens von
Miinchen in die aufstrebende Metropole Berlin. Maler und Bildhauer, Mu-
sikschaffende und Schriftsteller zieht es in diese Stadt. Dort ist das Leben
gepriagt von sozialen Spannungen und von Trubel, Unruhe, Hektik, Schnel-
ligkeit. Mit den neuen Techniken entsteht ein gut funktionierendes Grosstadt-
leben, in dem die Nacht zum Tag gemacht wird.

Eine der Kiinstlergruppierungen, die den Lebensraum Stadt fiir ihre kiinst-
lerische Kreativitéit nutzt, ist die Kiinstlergruppe “Briicke”. Wegen ihrer aus-
serordentlichen Bedeutung steht sie im Mittelpunkt der Untersuchung. Mit
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kiinstlerischen Mitteln wird versucht, Einfluss auf das alltdgliche Leben zu
nehmen. Mit der Boheme des Expressionismus entsteht nach franzosischem
Vorbild ein neuer Lebensstil. Nach Manteuffel gehort zur Boheme, wer un-
stet, nicht sesshaft, daher unordentlich ist. “Also trieb sich der antibiirgerliche
Kiinstler auf dem Rummelplatz und in Vergniigungslokalen herum und malte
Zirkusleute und Halbwelt, das war er seinem Stande schuldig.

Vier Maler leben als Studenten in Dresden und schliessen sich 1905 zur
“Briicke”-Kiinstlergruppe zusammen. Die Maler besuchen in den folgenden
Jahren mehrmals Berlin und beschliessen 1911, dorthin umzusiedeln. Ein
Streit um die sogenannte “Briicke-Chronik” 16st zwei Jahre spéter die Tren-
nung aus. Die Kiinstler haben ihren personlichen Stil gefunden und arbeiten
von nun an allein. Die Notwendigkeit des gemeinsamen Auftretens und Be-
kanntwerdens in der Offentlichkeit ist nicht mehr vorhanden. Die Griinde,
die ihren Zusammenhalt bestimmten, entfallen.

Die ersten gemieteten Rdume in Dresden widerspiegeln die Armut der
Kiinstler. Das Milieu der Vorstadt Dresden-Friedrichstadt, in dem sich die
Berliner Strasse befindet, in der Kirchner und Heckel wohnen, ist gepréagt von
der dort lebenden Arbeiterschaft, die bei der Eisenbahn oder im Schlachthof
ihr Auskommen findet. Die jungen Gruppenmitglieder wenden sich deutlich
gegen biirgerliche Wertvorstellungen, etwa komfortables Wohnen. Sie wol-
len inmitten der Arbeiterschaft agieren, der sie sich mehr verbunden fiihlen.
Die wohlhabende Biirgerschicht, zu der auch ihre Eltern gehoéren, ist Ziel
ihrer Proteste. Dennoch wird das Wohnhaus der Familie Heckel in der Ber-
liner Strasse als “Vereinslokal” und “Geschiiftsstelle” der Briicke-Mitglieder
genutzt.

Mit dem Umzug nach Berlin beginnt auch der soziale Aufstieg der Kiinst-
ler. Thre Gemaélde sind einem breiten Publikum bekannt, der sogenannte
“Briicke”-Stil entsteht um 1910. Um diese Zeit néhert sich der Stil der Maler
einander so stark an, dass nicht sofort erkennbar ist, von welchem Kiinstler
ein Gemélde gemalt wurde. Das dndert sich bereits in den folgenden Jah-
ren. Gemeinsame Ausstellungen zeigen die neue, aus dem Innern geschaffene
Ausdruckskunst.

Mit den reformerischen Bestrebungen, Kunst mehr als bisher mit dem Le-
bensalltag zu verkniipfen, setzt sich ein neuer Lebensstil der Kiinstler durch.
Die Bohéme von Berlin entsteht. Die Mitglieder der Kiinstlergruppe “Briicke”

32Manteuffel Zoege von, Claus: Einfiihrung. In: Ketterer, Roman (Hg.): Ernst Ludwig
Kirchner. Zeichnungen und Pastelle. Stuttgart, 1979. Nr. 54. o.S.
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leben in den Stéddten bewusst einen antibiirgerlichen und unkonventionellen
Lebensstil. Ihr Vorbild ist die Boheme von Paris. Sie begeistern sich fiir Re-
vuetdnze, die auf Kleinbiihnen in Dresden und Berlin présentiert werden.
Heckel, Kirchner und Pechstein skizzieren und malen Bilder vom Tanz. Allen
voran ist Kirchner fast tédglich in den Vergniigungslokalen mit Bleistift und
Skizzenheften unterwegs. Mit Vehemenz hélt er die momentanen Eindriicke
fest.

Die Entkonventionalisierung des Lebens fiihrt zu einer zuvor nie gekann-
ten Erfahrungsdichte. Die Auflésung der Trennung von Wohnen und Arbei-
ten, etwa bei den Briicke-Malern, ist Teil des neuen Lebenskonzeptes. Das
Leben und Arbeiten mit Modellen bildet die Mo6glichkeit, aus dem Moment
der Ekstase heraus intime Szenen auf die Skizzenblétter zu zeichnen.



Kapitel 4

Spiegelungen reformerischer
Elemente in der Malerei

Im Zentrum der néchsten Ausfithrungen stehen die Spiegelungen reformeri-
scher Elemente in der bildenden Kunst. Die Kiinstler in den Gruppierungen
reflektieren auf sehr unterschiedliche Weise das sich anbahnende Neue. The-
menschwerpunkte verlagern sich und neue Themen werden fiir die Malerei
entdeckt.

Lassen sich die Impulse der Reformen in der Malerei, in der Skulptur und
im Kunsthandwerk erkennen? Anhand von drei Themen - Auf der Suche nach
dem Paradiesischen, Urbane Themen, Atelierwohnungen als Inszenierungen
zu Beginn des 20. Jahrhunderts - wird in den néchsten beiden Kapiteln ver-
sucht, diese Frage zu beantworten.

Die konsequente Ablehnung des akademischen Stils verlangt - wie bereits
besprochen - eine Neuorientierung und bedingt andere Sichtweisen. Im vor-
hergehenden Teil konnte anhand von Beispielen ausgefiihrt werden, wie sich
die autodidaktisch arbeitenden Kiinstler informieren, zum Beispiel blicken sie
nach Frankreich. Dort findet sich die Malergruppierung von Barbizon ab 1830
zusammen. Mitte des 19. Jahrhunderts existiert in Barbizon, einem kleinen
Ort in der Ndhe von Fontainebleau bei Paris, eine Kiinstlergemeinschaft, die
ihre Naturempfindung in lyrischen Bildern ausdriickt. Zwei ihrer bekannte-
sten Mitglieder sind Camille Corot, der die Stimmungen der Natur poetisch
einzufangen versucht, und Jean-Francois Millet, dessen Bilder den arbeiten-
den Menschen in der Natur zeigen. Der arbeitende Mensch auf dem Feld,
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etwa bei dem Bild von Millet “Die Ahrenleserinnen”, 1857" erregt Aufsehen,
weil in dieser Zeit und auf diese Weise die Situation nicht darstellungswiirdig
war.?2 In der Nachfolge von Barbizon beeinflusst auch die Plein-Air-Malerei
des franzosischen Impressionismus die Worpsweder Kiinstler.?

Seit der Malerei von Paul Cézanne verdndert sich der Blickwinkel auf
die Natur und ihre Wahrnehmung. Cézanne berichtet in einem Brief aus
Aix an Emile Bernard 1905 zur Naturbeobachtung “ ... Der Louvre ist das
Buch, in dem wir lesen lernen. Doch dirfen wir uns nicht damit begniigen,
die schonen Formeln unserer beriihmten Vorginger zu bewahren. Wir miissen
uns davon losen, um die schone Natur zu studieren, miissen versuchen, ih-
ren Geist zu entdecken und uns nach unserem persinlichen Temperament
auszudriicken. Die Zeit und das Nachdenken dndern tibrigens nach und nach
die Sicht, und schliesslich kommt uns das Verstindnis. " Boehm® beschreibt
Cézanne als epochale Figur, die eine “kopernikanische Wende” in der Ma-
lerei herbeigefiihrt habe. “Was sich wandelt, ist die Rolle des Sehens. Es
wird Fundament und Medium der Malerei. .. Cézanne habe mit der wis-
senschaftlichen Perspektive das Konzept eines leeren, mit Dingen gefiillten
Raumes abgebaut. An seine Stelle tritt der dichte, erfiillte Raum, in dem
sich. .. die Dinge mit ihrem Ort verbinden. So bezeichnen die gleichen taches
ein Haus in der Ebene und seinen Raum, den Berg und sein Volumen, den
Himmel und seine Weite. Die Devise “Zuriick zur Natur” habe fiir Cézanne
"nicht nur die Arbeit im plein-air, sondern die Erkundung der Natur als eines
Modells fiir ein sinnvolles Leben” bedeutet.” Die Uberwindung der Zentral-
perspektive, wie sie seit der Renaissance iiber hunderte von Jahren Giiltigkeit
hatte, geschieht mit Cézanne. Kirchner, als ausgebildeter Architekt ein ge-
schulter Meister des perspektivischen Sehens, fithrt diese Uberwindung in
seinem malerischen Werk fort. Mehrere Perspektiven, etwa eine Aufsicht und

!Busch, Giinter: Die Maler von Barbizon. In: Zeitler, Rudolf(Hg.): Die Kunst des 19.
Jahrhunderts. Propylden Kunstgeschichte, Bd. XI, S.219-221.

2In der Malerkolonie Barbizon entstand die “Schule von Barbizon”, die noch heute
existiert.

3Das Gemiilde “L’impression” von Claude Monet gibt der Richtung ihren Namen. Wie-
dergegeben wird die momentane Wahrnehmung in der Natur zu den verschiedenen Tages-
zeiten.

4Cézanne, Paul: Uber die Kunst. Gespriche mit Gasquet und Briefe. Hamburg, 1957,
S. 78f.

5Boehm, Gottfried: Paul Cézanne Montagne Sainte-Victoire. Frankfurt, 1988.

5Boehm, 1988, S. 30.

"Boehm, 1988, S. 99.
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eine Untersicht, werden in der zweidimensionalen Flédche zusammengeschmol-
zen. Obwohl er immer Einfliisse, auch solche von Cézanne bestritt, finden sich
in seinem Werk doch Spuren davon. So entstehen, beginnend mit der Malerei
von Cézanne, bisher unbekannte neue Ausdrucksformen. Die Uberwindung
der Perspektive, die bei Kandinsky in seinen Bildern folgerichtig zur Ab-
straktion fiihrt, muss als ein Baustein der “modernen” Malerei verstanden
werden.

Seit der Renaissance versuchten die Maler, die Wirklichkeit perspektivisch
genau wiederzugeben. Diese Aufgabe hat etwa seit Mitte des 19. Jahrhunderts
teilweise die Fotografie iibernommen. Naturgetreue Ablichtungen entstehen.
Fiir die Maler bringt diese Technik einen neuen, grossen Gestaltungsfreiraum.
Das Bild ihrer Wirklichkeit kann sich vom realistischen Bild entfernen. Die
Kiinstler nutzen oftmals die Moglichkeiten der Fotografie als Grundlage fiir
ihre Malerei, so etwa Ernst Ludwig Kirchner. Grosse Gemaélde entstehen,
deren Grundlage seine Portritsaufnahmen sind. ® Fiir ihn wird Fotografie
zum kiinstlerischen Medium.?

4.1 Auf der Suche nach dem Paradiesischen

Auf der Suche nach dem Paradiesischen befinden sich einerseits der Maler-
Freundeskreis Worpswede, die Kiinstler der “Briicke”, vor allem in den Som-
merferien, und die Maler des Blauen Reiters. Die Spuren dieser Maler wer-
den in den Naturlandschaften verfolgt. Andererseits sind fiir Kiinstler in den
Gruppierungen aber auch urbane Themen, etwa der Lebensalltag in den Ate-
lierwohnungen, von Bedeutung. Deren Schilderungen belegen die tiefe Ver-
bindung von Kunst und Lebensalltag, die angestrebt wird. Auch die Dyna-
mik des Grossstadtlebens begeistert die Kiinstler, etwa die Mitglieder der
“Briicke”. Das Vorbild ist auch hier in Frankreich zu suchen, in der Boheme
in Paris.

Die Kinstler des 19. Jahrhunderts strebten nach natiirlicher Vollkom-

8ein solches fotografisches Portriit ist die vermutete Mary Wigman-Aufnahme, siehe
Abb. S. 187

9Lohberg, Gabriele (Hg.): Ernst Ludwig Kirchner. Die Fotografie. Kirchner Museum
Davos. Katalog der Sammlung Band II. Davos, 1994. In dem Katalog befindet sich eine
reichhaltige Sammlung von Kirchners Fotografien, die das bisher im Mittelpunkt der For-
schung gewesene malerische, graphische und plastische Werk ergénzen. Lohberg gelingt es,
eine wirkungsvolle Ubersicht zu geben.
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menheit. Werner Hofmann'® beschreibt diese Situation in seinem Buch “Das
Irdische Paradies” einfiihlsam und fiihrt sie anhand von gutgewéhlten Bei-
spielen aus. Religiositdt und Glauben verdnderten sich seit der Aufklarung
und im Liberalismus in gravierender Weise. Religiositét soll durch Naturbe-
trachtung ersetzt werden. Auswirkungen jener neuen Weltbetrachtung wer-
den im Bereich der Kunst sichtbar. Kiinstler suchen nach neuen und sinnvol-
len Inhalten. Der schopferische Akt riickt anstelle von bisherigen Glaubens-
bekenntnissen in den Mittelpunkt. Natur bekommt einen neuen Stellenwert.
Sie sollte nach der Sékularisierung die Religion ersetzen. Kunst sollte fiir das
“verlorene Paradies” stehen.

Die jungen Maler des beginnenden 20. Jahrhunderts konnen diese Traditi-
on nicht verleugnen, auch wenn sie sich bewusst davon absetzen mochten. Sie
suchen eine neue Art der Verschmelzung von Kunst mit der Natur und setzen
dafiir sehr unterschiedliche Gestaltungsmittel ein. Natur ist niemals kiinst-
lich und Kunst wird vom Menschen geschaffen. Daraus folgt, dass Kunst und
Natur zwei sehr verschiedene Dinge sind. Kunstvoll und kiinstlerisch kann
die Natur verdndert werden, immer jedoch nur durch der Eingriff des Men-
schen, etwa bei Gartenanlagen, wie das bei der Darstellung des “Barkenhoft”
von Heinrich Vogler zu erkennen ist und im Kapitel 5 ausfiihrlich beschrie-
ben wird. Welche Schritte gehen die Maler, um Kunst und Natur einander
néherzubringen und miteinander zu verbinden?

4.1.1 In Einfachheit und Schlichtheit - Worpswede

Das Leben in Worpswede steht in starkem Kontrast zum bisherigen Leben
der Kiinstler in Diisseldorf oder Bremen. Die Maler sind zunéchst in einfa-
chen Katen oder zur Untermiete untergebracht. Vogeler schildert, wie sie zu
dritt in kleinen Zimmern schlafen. Nach einiger Zeit beziehen oder bauen sie
eigene komfortablere Héuser. Heinrich Vogeler kauft mit seinem véterlichen
Erbe den Gutshof “Barkenhoff” und baut ihn nach eigenen Pldnen um. Er
gestaltet das Haus und die Innenrdume ganz nach seinen eigenen Vorstellun-
gen.!! Der neue Lebensraum wird zum kulturellen Zentrum der Worpsweder
Kiinstlergruppierung.

Wie sahen die einfachen Unterkiinfte aus? Die Worpsweder Maler zeigen
sie in ihren Bildern. Die einfachen Katen stehen in der Moorlandschaft oft

19Hofmann, Werner: Das Irdische Paradies. Motive und Ideen des 19. Jahrhunderts.
Miinchen,1974. 2. Auflage.
"Erlay, Davis: Vogeler. Ein Maler und seine Zeit. Fischerhude, 1981.
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Abbildung 4.1: Hans am Ende: Birken und Moorkate, um 1900, Ol auf Pappe,
61x44,5 cm, Kunsthaus Stade, Sammlung B. Kaufmann

vereinzelt. Otto Modersohn malt ein altes Paar auf einer Bank sitzend vor
einem Haus auf dem Gemilde “Feierabend” von 1896. Fritz Overbeck zeigt
die Moorhiitten am Kanal unter Birken auf dem Olgemilde “Sommertag”.
Heinrich Vogeler malt sie 1897 im Olgemélde “Wintermérchen”. Die kleinen
Gehofte gehoren zur Worpsweder Landschaft. Sie werden im Friihling, im
Sommer und im ersten Schnee gemalt, manchmal als dunkle, behébig dalie-
gende Héuser, manchmal mit hell leuchtenden, typischen Sprossenfenstern.

Das Gemilde “Birken und Moorkate” von Hans am Ende (Abb. 4.1)'2
zeigt eine einfache Bauernkate. Der Mond scheint, sein Licht schimmert auf
den Birkenstdmmen, die aus hellen Flachen bestehen. Gras und Gestriipp
sind ohne Umriss nur als kleiner Farbflichenteppich gemalt. Die Farben sind
sehr verhalten. Die Abendstimmung in der Worpsweder Landschaft und die
einfache Kate werden vom Kiinstler zum Bildinhalt gemacht. Dass einfache
Objekte und Dinge in Worpswede darstellungswiirdig werden, ist in dieser
Weise neu. Alle anséssigen Kiinstler vollziehen den Wandel von der akade-
mischen Malerei, etwa der Landschaftsbilder mit Ruinen, zur atmosphéarisch
dichten Landschaftsmalerei.

Der Maler Fritz Mackensen lasst einen Blick in das Innere eines Bau-

12Abb. S. 27, Redau [130].
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Abbildung 4.2: Fritz Mackensen: An der Feuerstelle, um 1895, Gemaélde,
Sammlung Haus am Weyerberg, Worpswede

ernhauses auf seinem Gemilde “An der Feuerstelle” zu (Abb. 4.2).'3 Der
Innenraum ist in eigenartiges Dunkel und Blau gehiillt. Eine junge Frau sitzt
mit ihrem Sédugling im Arm auf einem Stuhl an der offenen Feuerstelle. Ein
Kessel hangt iiber dem offenen Feuer. Im Hintergrund ist vor den griinlich
schimmernden Sprossenfenstern eine Sitzbank zu erkennen. Die Méblierung
ist sehr sparsam.

Solche Innenrdume beschreibt Rainer Maria Rilke in der Einleitung zu
seiner Worpswede-Monographie von 1903 mit den Worten: “Im Innern ist
fast alles ein Raum, ein weiter, ldnglicher Raum, in dem sich der Geruch
und die Wirme des Viehs mit dem scharfen Qualm des offenen Feuers zu
einer wunderlichen Ddmmerung mischen, in der es wohl moglich wdre sich
zu verirren. Im Hintergrund erweitert sich diese “Diele”, rechts und links
erscheinen Fenster und geradeaus liegen die Stuben. Sie enthalten nicht viel
Gerdit. Einen gerdumigen Tisch, viele Stiihle, einen Eckschrank mit etwas
Glas und Geschirr und die abgeschlossenen, grossen, mit Schiebetiiren verse-
henen Bettverschlige. In diesen Schlafschrinken werden die Kinder geboren,
vergehen die Sterbestunden und die Hochzeitsnéchte.” 1*

Vorbilder fiir die Worpsweder Maler sind in Frankreich zu finden. Die

13Abb. S. 20, Schultze [149].
14Rilke, Rainer Maria: Worpswede. Frankfurt am Main, 1975. S. 38.



4.1. AUF DER SUCHE NACH DEM PARADIESISCHEN 75

franzosischen Impressionisten malen draussen im Freien ihre augenblickli-
che Wahrnehmung des aktuellen Naturzustandes direkt auf die Leinwand.
Mit dieser Plein-Air-Malerei beschreiten sie neue Wege. Der Unterschied zur
Malergruppe in Worpswede besteht in ihrem Einzelgingertum.'® Monet, Re-
noir und Cézanne arbeiten ganz individuell und ohne Austausch mit gleich-
gesinnten Malern. Ein Versuch von Paul Gauguin und Vincent van Gogh, in
Arles eine erste kleine Kiinstlergemeinschaft zu griinden, scheitert kldglich.
Das gelbe Haus in Arles sollte als Atelierwohnung fiir beide dienen. Doch es
kommt zu Streitigkeiten zwischen den Kiinstlern und Gauguin reist ab.

Dennoch entstehen auch in Frankreich Kiinstlerzusammenschliisse, wie
bereits erwéhnt.

Die Maler haben die Worpsweder Moorlandschaft in der Ndhe von Bremen
aus einem Gefiihl fiir das Unverfélschte heraus als Lebens- und Arbeitsort
gewihlt. Hinwendung zur Natur und ein Gefiihl fiir das Unverfélschte in ihr
sind zwei lebensreformerische Triebfedern ihres Handelns. In ihren Gemaélden,
Zeichnungen und Graphiken beschreiben sie die Kanéle, die Birkenalleen, die
einfachen Bauernh&user, den flachen hellen Himmel und den vom Wasser ge-
pragten Landstrich. Diese Landschaft soll das zentrale Thema ihrer Arbeiten
werden. Das Stiick Land wurde urspriinglich von der Nordsee umspiilt, die
sich zuriickzog und die Moorlandschaft entstehen liess. Erst im 18. Jahrhun-
dert wird die Gegend trockengelegt und die Wasser werden durch ein kleines
System von Kanilen verbunden. Danach besiedeln Bauern das Land, um
ein karges Dasein als Torfstecher zu fristen. Der Torf wird iiber die Kanéle
abtransportiert und nach Bremen zum Verkauf gebracht.

Das System von Kanélen, in denen sich der helle, silbrig glanzende Him-
mel spiegelt, fasziniert die Maler. Sie machen diese Landschaft zum Sujet
ihrer Bilder. Obwohl Landschaftsmalerei seit dem 17. Jahrhundert bekannt
ist, gestalten sie doch ihre Landschaftsmalerei aus einem anderen Bewusstsein
heraus in einer neuen Farbigkeit und mit verdnderter Bildstruktur. Wéhrend
die Landschaftsmalerei etwa des 19. Jahrhunderts feine Pinselfithrung, un-
auffillige, leise Farbtone und einen Blick auf antike Ruinen in der Landschaft
als Merkmale aufweist, kommt es bei den Worpsweder Malern zu markanten
Verédnderungen.

Die Maler beobachten so intensiv die sie umgebende Natur, dass sie selbst
ein Teil dieser Natur zu werden glauben. Thre Empfindungen und Wahrneh-

15Novotny, F.: Die grossen franzésischen Impressionisten, ihre Vorldufer und ihre Nach-
folge. Wien, 1952.
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Abbildung 4.3: Fritz Overbeck: Kanal mit Birken, undatiert, Olskizze

mungen fliessen in das entstehende Bild mit ein. Sie nutzen eine neue, helle
Farbigkeit fiir den Himmel, die Birken und die Kanéle, in denen sich der Him-
mel spiegelt. Der Blickpunkt des Malers oder Betrachters wird veréndert. Es
scheint, als stehe Overbeck beim Malen der kleinen Skizze “Kanal mit Bir-
ken” im Kanal selbst (Abb. 4.3).16 Auch die Bildstruktur wirkt durch die
neue, pastose Malweise anders. Der breit angesetzte Pinselduktus zeigt das
Wasser in tiefer Farbdichte, die das Schimmern des Wassers erst zustande
bringt. Die unterschiedliche Auffassung der Maler zeigt sich aber auch in den
folgenden Variationen zum Motiv “Moorkanal”.

Modersohn malt eine dhnliche Ansicht eines Kanals, der sich durch die
Landschaft windet (Abb. 4.4).17 Rechts am Ufer steht eine Birkenzeile, links
ein vom Wind schief gebogener Baum, in dessen Néhe sich eine sehr klein ge-
malte Frau mit langem Rock und typischer Haube bewegt. Modersohn bleibt
in den Farben dunkel, verhalten. Auch sein Pinselstrich ist sehr fein. Die Mal-
struktur ist hier nicht wie bei Overbeck, am Ende und Becker in bestimmten
Teilansichten eines Bildes verdndert und pastos, sondern sie erinnert mehr an
die traditionelle Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts, etwa beim Wasser
des Kanals.

In seinem Tagebuch setzt sich Otto Modersohn als Ziel “Meine Kunst

16 Abb. S. 144, Rilke [138).
17Abb. S. 36, Schultze[149)].
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Abbildung 4.4: Otto Modersohn: Moorkanal, Stiirmischer Tag, 1903,
Gemailde, Kunsthalle Hamburg

soll eine Verherrlichung der Natur sein, ein geistiges Erschaffen des tiberall
sich dussernden Naturgeistes. .. Immer muss der Naturalismus geistig und
malerisch bedeutend gefasst werden.”

Paula Becker besucht die Ausstellung der Worpsweder Maler 1895 und
ist von deren Malerei so fasziniert, dass sie in Worpswede die Verwirklichung
ihrer Vorstellung von Malerei sieht. Uber Modersohn schreibt sie am 27.
April 1895 “Der hat die verschiedenen Stimmungen in der Heide so schin
geschildert, sein Wasser ist so durchsichtig und die Farben so eigenartig.”®
Im Jahre 1898 iibersiedelt Paula Becker von Berlin nach Worpswede.

Paula Becker kommt aus gutbiirgerlichen Verhéltnissen und findet nur
wenig Verstandnis fiir ihren Plan, Malerin zu werden. Sie studiert zwei Jahre
von 1896 - 1898 in Berlin, dessen Kunstakademie auch Frauen zuliess. Kéthe
Kollwitz wird fiir kurze Zeit in Berlin ihre Lehrerin. Auch andere Frauen su-
chen den Unterricht in Worpswede, so Hermine Rothe, Hertha Stahlschmidt
und Clara Westhoff.

Becker stellt die Gesichter der hart arbeitenden Menschen, die sie umge-
ben, ungeschminkt dar und tragt durch ihre Ausdrucksstirke in den Portrats
zur Entstehung des expressionistischen Malens bei. Thre tiefe Beziehung zur
Natur bekennt sie in einer Tagebuch-Eintragung vom 13. Januar 1901 nach

18Reinken, Liselotte von: Paula Modersohn-Becker. Reinbek, 1985. S. 19.
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Abbildung 4.5: Paula Modersohn-Becker: Moorgraben, 1900, Ol auf Pappe,
Privatbesitz

einem Gespréich mit Rilke in Berlin: “Das Allverwandte, was den Menschen
mit der Kunst und der Natur verbindet, das ist fiir mich Gott”.' Diese be-
deutungsvolle Eintragung im Tagebuch zeigt, dass Natur und Religiositét
als Motor ihres Schaffensprozesses zu sehen sind. Dieses Allverwandte in der
Natur aufzuspiiren und in die Malerei zu iibertragen, ist fiir sie die Aufgabe
des Kiinstlers, ist der Weg, in den Himmel zu kommen, wie sie immer wieder
betont. Diese Aussage muss vor dem Hintergrund ihrer liberal-konservativen
Erziehung gesehen werden. Becker sieht die christliche Lehre als ethisch wert-
voll an, geht aber davon aus, dass man Gott in der Natur begegnet.

Paula Becker entwickelt in ihrer Kunst eine starke Ausdrucksfdhigkeit. Sie
geht weiter als die bereits anséissigen Worpsweder Maler (Abb. 4.5).2° Becker
verdndert die Bildkomposition und die Malstruktur in ihren Gemélden. Ein
kiinstlerisches Mittel beschreibt sie mit “Aufrauhen der Farbe mit dem Pin-
selstiel, damit die Struktur kraus und krieselig wird”. Das ergebe das Vibrie-
ren des Lebendigen.?! Die Natur ist nicht mehr nur Abbild, sondern zeigt
tiefere Bedeutungsschichten hinter dem realistischen Bild.

19Reinken, Liselotte von: Paula Modersohn-Becker, Reinbek, 1985. S. 65 f.
20Abb. S. 60, Schultze [149)].
21Reinken, Liselotte von: Paula Modersohn-Becker. Reinbek, 1985. S. 74.
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4.1.2 Mensch und Natur bei Paula Becker-Modersohn

Becker reist 1900 erstmals nach Paris. Dort nimmt sie Zeichenunterricht bei
Auguste Rodin, bevor sie wieder nach Worpswede zuriickkehrt. Sie sieht in
Paris in der Rue Lafitte bei Ambroise Vollard Bilder, Landschaften und Stil-
leben von Cézanne. Obwohl sie hdufig in Paris weilt und dort mit Rilke, der
inzwischen von Worpswede dorthin iibergesiedelt ist, zusammentrifft, fiihren
die Pariser Aufenthalte bei ihr nicht zu einer Darstellungsweise, die den Glanz
und Glimmer der Weltstadt widerspiegelt. Sie entscheidet sich fiir eine ern-
ste, ungeschonte Darstellung des Menschen. Beckers Menschendarstellungen
riicken Personen sehr nahe an den Betrachter heran. Es kommt zur direkten
Kontaktaufnahme. Damit erfiillt sie bereits ein Merkmal der expressionisti-
schen Malerei.

Paula Becker steht den lebensreformerischen Bewegungen der Zeit dus-
serst aufgeschlossen gegeniiber, haben sie ihr doch die Moglichkeit gebracht,
Malerin zu werden. Sie schliesst sich neuen Bewegungen an. Sie iibernimmt
Vorschliage der Licht- und Luft-Bewegung zur Gesundung. Vor allem betreibt
sie Luftbaden und Atemgymnastik unbekleidet am offenen Fenster oder di-
rekt in der Natur. Sie tanzt und treibt Sport - im Winter Eislaufen, im
Sommer Tennis, Rudern, Schwimmen. Auch andere Naturheilmethoden sowie
die gymnastischen Ubungen zum Hausgebrauch nach J. P. Miiller begeistern
sie.??

Immer wichtiger ist ihr das Gefiihl fiir den eigenen Kérper und das Ver-
trautsein mit ihm. Das Malen und Zeichnen des eigenen nackten Korpers
- sich zeigen und sich enthiillen - wird ihr zur Selbstversténdlichkeit. Die
Ausstrahlung ihrer Selbstportrits, auf denen sie unbekleidet zu sehen ist,
spiegelt ihre durch lebensreformerische Einfliisse gewonnene selbstverstéand-
liche Haltung ausgezeichnet wider. Paula Becker-Modersohn présentiert sich
in ihren Aktgemélden mit grosstem Selbstverstdndnis. Der Mensch nimmt
eine zentrale Stellung ein und wird in den Mittelpunkt der Malerei geriickt.

Becker malt sich unbekleidet vor einem Blumenhaag mit dichten, griinen
Blittern im Halbfigurenbild (Abb. 4.6).%* Ein paar Bliiten leuchten auf. Der
Akt steht mit leicht geneigtem Kopf und direktem Blick zum Betrachter in
unmittelbarer Ndhe. Die Unteransicht verstéarkt diesen Eindruck. In beiden
Héanden hélt die Frau eine kleine Bliite, auch im Haar stecken Bliiten. Eine
lange Bernsteinkette mit grossen Steinen liegt um ihren Hals. Becker malt

22Reinken, Liselotte von: Paula Modersohn-Becker. Reinbek, 1985. S. 18.
Z3Abb. S. 115, Reinken [132].
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Abbildung 4.6: Paula Modersohn-Becker: Selbstbildnis, Halbakt mit Bern-
steinkette, um 1906, Olgemiilde, Offentliche Kunstsammlung Basel

mit breitem Pinselstrich und wenig starken Kontrasten, setzt aber die Hellig-
keit des Korpers gegen das farbig hervorgehobene und teilweise verschattete
Gesicht. Der Korper wirkt flachig, wahrend der Kopf plastisch erscheint. Mit
ihrer Handgebérde weist sie auf sich selbst zuriick. Sie malt in einer Kreisbe-
wegung, die als charakteristisches Element auch in anderen ihrer Bilder zu
erkennen ist.

Otto Modersohn und Paula Becker-Modersohn malen ein Bild mit einem
dghnlichen Motiv. Ein Vergleich der Motive zeigt ihre unterschiedliche Auffas-
sung. Otto Modersohn malt die Olstudie “Midchen am Baum”, die undatiert
ist (Abb. 4.7).24 Ein etwa zehnjihriges Kind steht auf einer Wiesenfliche an
einen Baum gelehnt. Das Méadchen ist ganz in die Landschaft integriert, es
wird zu einem Teil von ihr. Auch auf weiteren Gemélden von Modersohn
bleibt der Mensch in dhnlicher Weise in die Natur eingebunden. Der innere
Kern seiner Malerei ist die Natur. Bei seinen Malerfreunden verhélt es sich
ghnlich.

Paula Modersohn-Becker® stellt im Gegensatz zu den anderen Malern
den Menschen weitaus mehr in den Mittelpunkt. Auf dem Gemaélde “M#dchen

24 Abb. S. 20 Rilke [138].
25Paula Modersohn-Becker und Otto Modersohn heiraten 1901.
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Abbildung 4.7: Otto Modersohn: Madchen am Baum, undatiert, Olstudie

Abbildung 4.8: Paula Modersohn-Becker: Médchen im Birkenwald mit Kat-
ze, um 1905, Ol auf Leinwand, 99x81,5 cm, Paula Modersohn-Becker-Haus
Bremen
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im Birkenwald mit Katze” (Abb. 4.8)%6 lehnt sich ein junges M#dchen mit
sehr ernstem Blick an einen gekriimmten, hellen Birkenstamm in einer Baum-
landschaft. Die Malerin stellt das Madchen zentral in die Mittelachse des Bil-
des, das es fast ausfiillt. Der proportional zu grosse Kopf des Kindes spielt auf
die Bedeutung der kleinen Personlichkeit an. Das Méadchen tréagt ein dunkles
Kleid, dessen Farben und Formen fliessend in die Landschaft iibergehen. In
seine Arme schmiegt sich eine weisse Katze, die den Betrachter mit grossen
Augen anschaut, wiahrend das Kind den Kopf und den Blick abwendet. Die
Malerin bleibt in den Farben sehr zuriickhaltend. Sie malt in dunklem Braun,
in den Farbtonen der Erde in Worpswede. Damit verbindet sie durch Farbe
das Worpsweder Land und das Médchen. Helligkeit und Licht liegen nur auf
dem pastos gemalten Birkenstamm und dem Katzenfell.

Vergleicht man die beiden Gemélde, so wird deutlich, dass Modersohn-
Becker den Menschen in der Natur anders zeigen will, sehr gross, zentral
und wichtig. Die Landschaft spielt fiir sie nur eine Nebenrolle. Bei Otto Mo-
dersohn dagegen erscheint die Landschaft als wichtigster Bildinhalt und der
Mensch eher wie nebenbei, im besten Falle gleichgewichtet. Die Hervorhe-
bung des Menschen in der Natur wird zum charakteristischen Zeichen in
Modersohn-Beckers Malerei. Zugleich lésst sich daran die Fortentwicklung in
ihren Werken auf dem Weg zur Ausdruckskunst erkennen.

Modersohn kritisiert Modersohn-Becker: “Malt lebensgrosse Akte und das
kann sie nicht, ebenso lebensgrosse Kdpfe kann sie nicht ... Sie ist hochkolo-
ristisch - aber unmalerisch hart besonders in ausgefiihrten Figuren. Verehrt
primitive Bilder, sehr schade fiir sie... "

Einfiithlsame Portrits entstehen von den Bewohnern ihrer Worpsweder
Umgebung. Kinder und alte Menschen sind ihr bevorzugtes Sujet. Eine gan-
ze Sequenz von Kinderbildern entsteht. Modersohn-Becker malt die Kleinen
als ernste Wesen in karger Landschaft. Immer wird das Kind sehr nahe an
den Betrachter herangeriickt, wird spiirbar und korperlich fassbar in der In-
tensitdt der Malerei.

Dass Modersohn-Becker den Menschen so auffallend zentral in den Mittel-
punkt stellt, hdngt mit einer neuen Wahrnehmung des Menschen zusammen.
Sie wird mit ausgelost durch die von Sigmund Freud in Wien begriindete
Psychoanalyse, bei der das innere Wesen des Menschen erforscht wird. Freud
veroffentlicht die Ergebnisse in seinen Werken, die den interessierten Lesern

26 Abb. S. 55 Schultze [149].
270Otto Modersohn in seinem Tagebuch am 11. Dezember 1905.
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zugénglich sind. Das Unbewusste wird von Freud erstmals mit diesem Namen
benannt, es spielt fiir die Entwicklung in der Kunst eine entscheidende Rolle.
Das “Ich” bekommt einen neuen Stellenwert und tritt selbstbewusst in den
Vordergrund.

4.1.3 Naturbilder der Kiinstlergruppe “Briicke”

Die rasante kiinstlerische Entwicklung der jungen “Brcke”-Maler bringt nur
zehn Jahre spéter eine neue Form der Verschmelzung von Kunst und Natur
hervor. Die expressionistische Malerei entsteht, die das innere Bild des Malers
von der Natur wiedergeben soll. Mit starken Farben, die oft komplementér
gesetzt werden, soll das Urbild der Natur, das Paradiesische, ausgedriickt
werden. Dem Betrachter wird ermoglicht, dieses Urbild emotional in den
Gemaélden zu finden. Zunéchst sprechen die Primérfarben Rot, Gelb, Blau
und die Komplementérfarben Rot-Griin, Blau-Orange eine neue Sprache. In
den Berliner Jahren verdndert sich die Farbpalette, sie wird etwa bei Kirch-
ner sanfter und weicher. Durch Verfremdung mit Farbe wird versucht, der
Naturlandschaft eine andere Bedeutung zu geben. Durch Uberhéhung und
Verdichtung in der Farbpalette wird die unsichtbare Wirklichkeit hinter dem
Gezeigten sichtbar. Durch Verédnderung von Malstruktur und Bildkompositi-
on und durch Verfremdung oder Verzerrung von Formen entsteht eine neue,
bisher nicht gekannte Malerei.

Die vier Architekturstudenten Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel, Karl
Schmidt aus Rottluff und Fritz Bleyl lernen sich an der Technischen Hoch-
schule in Dresden kennen. Sie arbeiten autodidaktisch als Maler und griinden
die Kiinstlergruppe “Briicke” im Juni 1905. 1911 wechseln sie in das in diesen
Jahren aufblithende kulturelle Zentrum Berlin.?®

Die Briicke-Kiinstler sind iiberzeugte Stiadter. Dennoch ziehen sie in den
Ferienmonaten auf das Land und an die Ostsee, um in der Natur malen
zu konnen und um den Kontrast zum Stadtleben zu geniessen. Sie malen
und skizzieren in den Dresdner Jahren héufig an den Moritzburger Seen.
Ernst Ludwig Kirchner geht nach Fehmarn, einer Halbinsel in der Ostsee, die
er bereits 1908 kennengelernt hat. Erich Heckel und Karl Schmidt-Rottluff
arbeiten in Dangast in der norddeutschen Geestlandschaft.

28Das vierte Griindungsmitglied, Fritz Bleyl, wendet sich in Dresden einer biirgerlichen
Lehrerkarriere zu und verldsst die Kiinstlergruppe. Die Mitglieder der “Briicke” wechseln.
So ist 1906 Emil Nolde, der sich gerade in Dresden aufhilt, fiir ein Jahr Mitglied der
Gruppe.
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Abbildung 4.9: Erich Heckel: Windmiihle in Dangast, 1909, Ol auf Leinwand,
70,5 x 80,5 cm, Wilhelm-Lehmbruck-Museum Duisburg

Abbildung 4.10: Karl Schmidt-Rottluff: Deichdurchbruch, 1910, Gemélde
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Sie halten die Landschaft, die Hauser, die Felder und Bidume spontan in
Zeichnungen und Gemilden fest (Abb. 4.9).% Die Komposition von Heckel
ldsst einen windigen Tag durch den rhythmischen Duktus des Pinselsstrichs
miterleben. Der Himmel, die weiten Fliachen, das Geldnder gehen fliessend
ineinander iiber. Das Weiss der Grundierung schimmert durch, es gibt dem
Gemiilde Leichtigkeit. Heckel stellt komplementér in seiner Farbpalette Rot
und Griin sowie Blau und Gelb-Orange gegeniiber. Er suggeriert damit die
Atmosphére eines etwas stiirmischen Sommertages in Dangast. Vergleicht
man dieses mit dynamischer Handschrift gemalte Landschaftsbild mit Wer-
ken der Worpsweder Maler, etwa mit Otto Modersohn (Abb. 4.4), so wird
der Betrachter bei Heckel auf eine neuartige Naturauffassung stossen, die ihn
emotional durch Farbe und Malweise anspricht.

Ahnlich verhilt es sich mit Schmidt-Rottluff. Er versucht der Natur Stim-
mungen abzulauschen und setzt seine Empfindungen in starke Farben um.
Das Gemiilde “Deichdurchbruch” (Abb. 4.10)%° l4sst den Betrachter den Mo-
ment der durchbrechenden Wasserflut miterleben. Das Ungewohnliche und
Neue dabei ist, dass der Maler dieses Wasser zunéchst in dunklem Blau dhn-
lich wie das heranrollende Meer im Hintergrund malt, dann aber in eine war-
me, leuchtend rote Flutwelle iibergehen lasst, die die Gegend iiberschwemmt
und wie ein roter Blutstrom wirkt. Einige ockergelbe Flecken, mit Moosgriin
durchzogen, deuten den Deich an, der durchbrochen wird. Dunkle schwarze
Flachen stehen links oben im Hintergrund fiir Biische und Baume. Die Dra-
matik des Augenblickes verstiarkt der Maler durch Zuordnung von Farben,
die die natiirliche Situation verfremden.

Wiéhrend Heckel und Schmidt-Rottluff im Sommer 1907 in Dangast ar-
beiten, gehen Kirchner und der neu zur Gruppe gekommene Max Pechstein
in die siidlich von Dresden gelegenen Dérfer Goppeln und Golberode. In Gop-
peln existiert am Ende des 19. Jahrhunderts eine Kiinstlerkolonie. Méglicher-
weise kennen Kirchner und Pechstein den Ort wegen der Kiinstlerkolonie.

Kirchner malt in der Dorflandschaft Goppeln (Abb. 4.11)3! ein griines
Giebelhaus mit blau umrandeten, orangefarbenen Fenstern an einer leicht
ansteigenden Dorfstrasse. Zum Ensemble gehoren Nebengebdude und Gar-
ten, letzterer durch eine Hofmauer mit Pforte zur Strasse getrennt. Im Garten
links im Bild stehen blithende Baume, vermutlich Kastanien, die im Hinter-

29 Abb. Nr. 56, Argan [30].
30Abb. Kalenderblatt, Januar 1999.
31Abb. S. 12, Grisebach [71].
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Abbildung 4.11: Ernst Ludwig Kirchner: Griines Haus, um 1907, Ol auf Lein-
wand,70x59 cm, Museum des 20. Jahrhunderts Wien

grund in einen dunkleren Baumbestand iibergehen. Der Komplex wird von
einem quer zum Giebelhaus verlaufenden, sehr grossen, roten Dach im Hin-
tergrund abgeschlossen. In dem schmalen Himmelsstreifen spiegeln sich alle
Farben. Die Strasse vor dem Ensemble ist mit kurzen, ziigigen Pinselstri-
chen gestaltet, so dass ein Zug nach rechts entsteht. Zwei Menschen bewegen
sich, sie werden wegen ihrer Unauffilligkeit und Kleinheit bei fliichtiger Be-
trachtung gar nicht wahrgenommen. Der Kiinstler scheint ihnen in diesem
Gemailde wenig Bedeutung beizumessen.

Das Bild, das in ruhige und unruhige Zonen unterteilt ist, besitzt ein
Geriist aus Diagonalen und Schriagen. Bemerkenswert ist seine intensive Far-
bigkeit, die spontan auf den Betrachter wirkt. Griin und Haus gehoren zu-
sammen. Griin ist vom hellsten Gelbgriin in der Hausfront bis zum dunkel-
sten Griinton bei der Baumgruppe im Hintergrund links vorhanden. Auch
helles Blau ist dominant, Teile des Himmels, der Strasse, die Portalumrah-
mung in der Hofmauer und die Umrahmung der Fenster an der Giebelfront
scheinen in hellem, kriftigem Blau. Die aggressive Farbigkeit wird durch die
komplementire Farbe Orange noch gesteigert. Die Farben besitzen eine in-
tensive Leuchtkraft, die Kirchner bewusst in Kenntnis der Farbenlehre van
Goghs (die auf Delacroix zuriickgeht) einsetzt. Den Einfluss van Goghs spiirt
man ausserdem in der pastosen Malweise, den kraftigen Pinselstrichen un-
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Abbildung 4.12: Ernst Ludwig Kirchner: Segelboote im Sturm, 1912, Ol auf
Leinwand, 90x120 c¢m, Privatsammlung Deutschland

terschiedlicher Lange. Der Pinselduktus betont das dichte Griin der Baume
und wird in seiner Dichte an der griinen Hauswand zuriickgenommen.

In den Berliner Jahren verdndert Kirchner seine Farbpalette. Er bevor-
zugt eher sanfte, lichtlosere Farben, wie das auf dem Gemaélde “Segelboote im
Sturm” (Abb. 4.12)32 von 1912 deutlich erkennbar ist. Zu sehen sind zuriick-
haltende Griin-, Braun- und Sandtone. Lichtes bis dunkles Blau bezeichnet
das aufgepeitschte Wasser, auf dem sich drei weisse, schréigliegende Segel-
boote befinden. Ein Mensch, sehr klein, bewegt sich rechts auf sandfarbenem
Weg aus dem Bild. Die Atmosphére ist aufgeladen, sie signalisiert Sturm, die
Boote im Wasser bestéitigen diese Wahrnehmung. Zwei Jahre sind seit der
Entwicklung des sogenannten Briicke-Stils vergangen.?® Kirchner verindert
in dieser Zeit seine Malweise, die Bildstruktur und die Farbigkeit seiner Bil-
der. Seine Malerei bekommt individuelle, charakteristische Ziige, die nicht
mehr verwechselt werden koénnen. Der inneren Ablosung von der Gemein-
schaft folgt bald die dussere, die Gruppe 16st sich 1913 auf.?*

32Abb. S. 47, Ausstellungskatalog Ernst Ludwig Kirchner Lugano 2000 [5].

33Der Briicke-Stil zeigt eine so grosse Anndherung in der Malerei der Kiinstler um 1910,
dass eine Zuordnung eines unsignierten Bildes sehr schwierig wird.

3 Ein kurzer Ausblick auf Kirchner in der Schweiz: Ab 1918 lebt er in Frauenkirch
und auf der Stafelalp bei Davos. Er kniipft an frithere Erfahrungen der Verbindung von
Kunst mit der natiirlichen Landschaft an. Noch einmal wird die Natur und die Landschaft
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Abbildung 4.13: Ernst Ludwig Kirchner: Spielende nackte Menschen unter
Baum, 1910, Ol auf Leinwand, 77x89 cm, Privatbesitz Wuppertal

In den Sommerwochen arbeiten die Maler der “Briicke” mit Modellen in
der Natur. Franzi und Marcella, zwei halbwiichsige Méddchen, oder Freundin-
nen der Maler wie Emmy Frisch und Sigi Riha, spéter auch Erna und Gerda
Schilling sind einige der Frauen, die uns von Zeichnungen und Gemélden be-
kannt sind. An den Moritzburger Seen entsteht um 1910 Kirchners Gemélde
“Spielende nackte Menschen unter Baum” (Abb. 4.13).3* Kirchner malt eine
wegen ihrer Unberiihrtheit paradiesisch erscheinende Landschaft mit Baum-
en und Wiesen, auf denen sich Menschen nackt tummeln. Er versucht den
Menschen in die natiirliche Landschaft einzubinden. Der weibliche Akt ist im
gleichen Griin gemalt wie der Baum, damit bindet der Maler Mensch und Na-
tur durch Farbe zusammen. Die Farben scheinen zu vibrieren. Griin und Rot
bis Orange wirken wie Signalfarben und ergeben eine erotische Spannung.
Das Spiel der Nackten inmitten von Licht, Luft und Sonne ist eine neue
Ausdrucksmoglichkeit von Gesundheitsbewusstsein, Lebensfreude, Korper-
kult und Erotik.

zum Inhalt seiner Malerei. Die monumentalen Schweizer Berge beschéftigen den Maler in
tiefster Seele und regen ihn zu einer neuartigen Wiedergabe in leuchtenden und starken
Farben an. Eine innovative Leistung Kirchners, die die “Zauberberge” von Davos in aller
Welt bekannt machen wird. Seine Schweizer Schiiler, vor allem Albert Miiller, setzen seine
Landschaftsmalerei in starken Farben fort.

35 Abb. Farbtafel VIII, Gordon [67].
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Abbildung 4.14: Max Pechstein: Das gelb-schwarze Badekostiim, 1909, Ol
auf Leinwand, Briicke-Museum Berlin

Die Freikorperkultur am Anfang des 20. Jahrhunderts gewinnt an Be-
deutung. Der durch die Zivilisation krank gewordene Mensch soll durch viel
Bewegung in frischer Luft und Sonne gesunden. In den ersten zeitgenossischen
Darstellungen wird der nackte oder sehr wenig bekleidete Mensch unerotisch
wiedergegeben (Abb. 2.4). Das dndert sich bei den expressionistischen Ma-
lern. Die Briicke-Maler zeigen deutlich ihre erotische Sichtweise des nackten
Menschen in ihren Bildern.

Max Pechstein ist an den Moritzburger Seen bei Dresden gemeinsam mit
Kirchner unterwegs. Sie malen die beiden Méadchen Fréanzi und Marcella und
deren Freundinnen in der Natur. Auf dem Gemilde “Das gelb-schwarze Ba-
dekostiim” (Abb. 4.14)3¢ steht vermutlich Frénzi in gelb-schwarz gestreiftem
Badekostiim in einem gelb angedeuteten Kornfeld, wihrend im Hintergrund
mehrere bekleidete und unbekleidete Gestalten durch eine Wiese springen.
Pechstein setzt komplementéar die Farben Rot und Griin und spiegelt Gelb-
Orange zu einem Stiick Blau des Himmels oder des Sees im Hintergrund, das
zwischen griinen Bdumen durchscheint. Pechstein malt seine Wahrnehmung
der weiten, unverbildeten Landschaft mit Wiesen und iippigen Bdumen als
ein Stiick Paradies in starken Farben, die vom realistischen Abbild entfernt
sind.

36 Abb. im Ausstellungskatalog Mailand 2000 [7].
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Abbildung 4.15: Karl Schmidt-Rottluff: Nackte zwischen den Diinen, 1913,
Ol auf Leinwand, Briicke-Museum Berlin

Auch Karl Schmidt-Rottluff malt nackte Menschen in der Natur (Abb.
4.15).37 Zwei von der Sonne rotbraun gebrannte Frauen hocken zwischen den
Diinen auf einer kleinen Sandinsel, die vom intensiven Griin der Blattpflan-
zen eingerahmt wird. Im Hintergrund erkennt man Kugelb&dume, vermutlich
Pinien, die grossen Schattenspender des Siidens. Ein Horizont ist kaum zu se-
hen, alles konzentriert sich auf die Szene im Vordergrund. Das Paradiesische
der Situation, sich nackt zu bewegen beim Baden im Wasser und Sonnenba-
den in freier Natur, versuchen nicht nur Schmidt-Rottluff, sondern alle Maler
der “Briicke” einzufangen.

In Berlin schliesst sich Otto Mueller der Malergruppe “Briicke” an. Auch
er konzentriert sich auf die Darstellung des Menschen in der Naturlandschaft.
Seine Gemailde sind Spiegelbilder der Freikorperkultur, wie sie an den Seen
und im Wald um Berlin selbstverstindlich geworden ist (Abb. 4.16).38

Die “Briicke”-Maler suchen den Idealzustand der unberiihrten, durch dus-
sere Einfliisse noch nicht verdnderten Natur in ihren Bildern einzufangen. In
dieser natiirlichen Landschaft kénnen sie sich mit ihren Modellen nackt und
frei bewegen. Das bedeutet fiir sie, dem paradiesischen Zustand sehr nahe zu
sein.

3T Abb. im Ausstellungskatalog Mailand 2000 [7].
38 Abb. im Ausstellungskatalog Mailand 2000 [7].
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Abbildung 4.16: Otto Mueller: Zwei Madchen beim Baden, 1921, Ol auf Lein-
wand, Briicke-Museum Berlin

Nachdem sich die Kiinstlergruppe 1913 trennt, arbeiten die Maler und
Bildhauer eigenstdndig und ohne Beziehung zu den fritheren Malerfreunden
weiter. 1916 geht Kirchners Wunsch, grosse Wandgemélde mit paradiesischen
Szenen zu arbeiten, in Erfiillung, als er den Auftrag erhélt, das Treppenhaus
des Sanatoriums von Dr. Kohnstamm in Ko6nigstein auszumalen. Er ent-
scheidet sich fiir die Darstellung einer Badeszene und erzéhlt den Moment
des Eintauchens der nackten Badenden ins Meer (Abb. 4.17).3 Grisebach
beurteilt einige Bilder von Kirchner aus dieser Zeit und schreibt an Helene
Spengler in Davos iiber eine Ausstellung in Jena: “ .. Die Ausstellung zeigt
mir aufs neue, dass seine Kunst sehr bedeutend ist. .. Vor allem ragen die
Taunuslandschaften hervor. Seine Kunst ist sein Leben und Leiden, sie ist
echt und ehrlich. Ich bin tiberzeugt, dass Kirchner Dauerndes und ganz Neues
fiir die Kunst geschaffen hat. .. 0

Die Wandgemailde im Sanatorium Koénigstein werden von den National-
sozialisten im Jahre 1933 zerstort. Erhalten ist ein grossformatiges Gemélde

von 1913 mit gleicher Thematik, das moglicherweise als Vorlage fiir den Fres-
kenzyklus diente (Abb. 4.18).4!

39 Abb. S. 74 Ausstellungskatalog Ernst Ludwig Kirchner Zrich 1980 [25].
40Eberhard Grisebach in einem Brief an Helene Spengler, Jena, 8. Mérz 1917.
41 Abb. Titelseite Ausstellungskatalog Lugano 2000 [5].
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Abbildung 4.17: Ernst Ludwig Kirchner: Ins Meer Schreitende, 1916, Wand-
gemalde in Secco-Technik im Sanatorium Dr. Oskar Kohnstamm, Koénigstein
im Taunus, nach 1933 zerstort

Abbildung 4.18: Ernst Ludwig Kirchner: Drei Badende,1913, Ol auf Lein-
wand, Privatbesitz New York
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4.1.4 Natursicht der Kiinstlergruppierung “Der Blaue
Reiter”

Wassily Kandinsky kommt als ausgebildeter Jurist um 1900 nach Miinchen.
Er studiert bei Franz von Stuck zwei Jahre Malerei. Darauf wendet er sich
wegen der konservativen Art des Studiums ab und griindet eine eigene Kunst-
schule mit dem Namen “Phalanx” in Miinchen. Gabriele Miinter ist eine
seiner ersten Schiilerinnen. Von 1909 bis 1911 ist Kandinsky Mitglied der
“Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen”, einer Gruppe fiir progressive Krifte,
die sich 1911 trennt. Kandinsky tritt zusammen mit Franz Marc, Gabrie-
le Miinter und Alfred Kubin aus. “Der Blaue Reiter” entsteht, Kandinsky
wird der Mittelpunkt der Gruppe, die jedoch nicht wirklich eine eingetrage-
ne Kiinstlervereinigung ist, sondern ihren Namen nach dem Almanach “Der
Blaue Reiter” von 1912 erhélt. Kandinsky und Marc geben das Buch gemein-
sam heraus. Zur Kiinstlergruppierung gehoéren August Macke und die beiden
Russen Alexej Jawlensky und Marianne von Werefkin.

Kandinsky will die Utopie seiner paradiesischen Welt mehr noch als die
“Briicke”-Maler durch Farben symbolisch ausdriicken. Er sucht nicht die
Annéherung an die Realitét, sondern einen eigenen Ausdruckswert in seinen
Bildern. Seine kiinstlerischen Mittel sind Farben, die Gefiihle und Emotionen
im Betrachter hervorrufen sollen. Dabei vernachléassigt er die Form der Dinge.
Die Farben fliessen iiber die Fldche. Durch Farben entsteht eine dynamische
Bewegung.

Kandinsky malt bereits 1909 fast gegenstandslos das Bild eines Ber-
ges im Gemilde “Berg”(Abb. 4.19).4? Farbflichen fliessen ineinander und
rhythmisieren das Bild der Landschaft. Die Intention des Kiinstlers, durch
Farbflichen eine emotionale Wirkung beim Betrachter hervorzurufen, ist zu
spuren.

Die Maler des “Blauen Reiter” suchen “Reinheit” in ihrer Malerei. Sie
definieren das Wort im Sinne eines spirituellen Zugangs zu den Dingen. Sie
geben Farbe und Form eine andere Art von Schwerelosigkeit, aber auch Dicht-
heit, etwa durch geometrische Elemente bei Kandinsky, die frei im perspekti-
vischen Raum oder im Farbraum schweben. Diese spirituelle Ebene soll vom
Betrachter wahrgenommen werden. Hier handelt es sich um einen neuge-
stellten Anspruch an den Betrachter, dessen Beobachtung seine “Mitarbeit”
erfordert. Kandinsky behauptet, dass das Innere der Dinge, etwa der reine

42 Abb. Nr. 28, Zweite [172].
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Abbildung 4.19: Wassily Kandinsky: Berg, 1909, Ol auf Leinwand, 109x109
cm, Lenbachhaus Miinchen

Klang, im Bild erst gespiirt werden kann, wenn die Malerei gegenstandlos
geworden ist. Die Musikalitdt eines Bildes entstehe zum Beispiel durch die
eigenstindig gewordene Linie, die vorgegebene Formen verlésst.

In seiner Schrift “Uber das Geistige in der Kunst” setzt sich Kandins-
ky mit der Farblehre auseinander. Die Farbe Blau spielt eine entscheidende
Rolle als Farbe des Himmels, des Aufstiegs, des Blauen Reiters. Blau steht
fiir Entfernung und fiir Geistigkeit. Die Kraft der Farbe Rot wirkt unmittel-
bar auf den Betrachter und soll eine Einheit zwischen Bild und Betrachter
fordern. Rot suggeriert vor allem Bewegung. Gelb leuchtet sinnlich und hat
Signalwirkung. Kandinsky glaubt, Gelb bewege sich aus dem Zentrum her-
aus, wihrend sich Blau ins Zentrum hinein bewege. Griin als Mischfarbe wird
als passiv angesehen. Die Resonanz der Bilder im Betrachter verbindet beide
- Werk und Mensch - intensiv miteinander und bringt damit einen neuen
Ansatz im Betrachten von Kunst. Diese Farbtheorie gilt vor allem fiir seine
abstrakten Gemailde. Farbflaichen suggerieren auch Klédnge. Zwischen Male-
rei und musikalischen Empfindungen entsteht fiir Kandinsky eine intensive
Beziehung, die durch Farbe hervorgerufen wird.

Das Unbewusste drangt an die Oberflache. Durch einen unkonventionellen
Umgang mit Farbe versuchen die Maler, das Unbewusste fiir den Betrachter
wirksam werden zu lassen. Kandinsky versucht, vom &dusseren Anschein zum
Inneren der Dinge vorzudringen. Unbewusstes sichtbar zu machen, versuchen
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Abbildung 4.20: Franz Marc: Die gelbe Kuh, 1911, Ol auf Leinwand, 140x190
cm, Solomon R. Guggenheim Museum New York

auch die Surrealisten und spéter die Kiinstler des amerikanischen Expressio-
nismus nach 1945, etwa Pollock. Ein Neubeginn der Sichtbarmachung am
Anfang des 20. Jahrhunderts, der fiir die nachfolgenden Malergenerationen
weittragende Auswirkungen hat.

Franz Marc will Theologie studieren, entschliesst sich aber doch fiir ein
Studium an der Miinchner Kunstakademie. Dort nimmt er Malunterricht bis
1903. Danach geht er nach Paris, wo er die Maler Sonja und Robert Delauney
und ihre Farbtheorien kennenlernt. Im Jahre 1910 begegnet er Kandinsky
und Macke. Thnen fiihlt er sich wegen der gemeinsamen Ideale, etwa einer
Erneuerung der Malerei durch Verwendung starker Farben, sehr verbunden,
und schliesst sich den Kiinstlern an.

Marc malt Tiere in der Natur. Er umgibt sie wie zum Schutz mit Rundfor-
men, die eine anthroposophische Sichtweise erkennen lassen. Tiere bedeuten
fiir ihn den Zustand der Reinheit, des Natiirlichen und des Paradiesischen
gleichermassen. Fiir die Gestaltung seiner Bilder verwendet er die Priméarfar-
ben Rot, Gelb und Blau mit unterschiedlichen Schattierungen. Er glaubt,
dass sich die tiefe Sehnsucht des Menschen auf das Wiederfinden des pa-
radiesischen Urzustandes richtet. Auf der Suche nach diesem Idealzustand
klingen immer auch spirituelle Unterténe mit. Die malerische Umsetzung der
Empfindungen soll die Seele zum Schwingen bringen. Natur und Kunst ver-
bindet Marc, indem er seine Malerei aus einem Ahnlichkeitsvergleich mit der
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Natur entbindet. Das Sichtbare wird zum Tréger des Unsichtbaren. Nicht
mehr nur Sichtbares wird wiedergegeben, sondern tiefere Schichten werden
sichtbar gemacht. Marc malt innere Bilder. Ungewo6hnliche Tierbilder wie
“Blaues Pferd”, “Das Affchen” und “Die gelbe Kuh” (Abb. 4.20)** entste-
hen.

Das Gemilde “Die gelbe Kuh” malt Marc im Jahre 1911. Leuchtende
Farben wie Gelb, Rot und Griin mit einigen wenigen blaugrauen Ténen wer-
den vom Maler verwendet. Die bildbeherrschende gelbe Kuh ist fast diagonal
in den Landschaftsraum geschoben, sie scheint durch das Bild zu springen,
wéahrend links im Hintergrund zwei, drei kleine Kiihe weiden. Der Schwanz
schwingt in den oberen linken Bildrand, die Vorderbeine strecken sich in Rich-
tung rechte untere Bildecke. Das Fell ist in verschiedenen Gelbtonen gemalt,
am Bauch schimmert ein blaugrauer Fleck. Im Vordergrund werden fettes
Gras und ziingelnde Pflanzen in tiefen bis hellen Griinténen gezeigt, unter-
brochen von runden Steinen in hellem Gelb und Grau. Im Vordergrund rechts
tritt die Kuh auf festen Boden in kraftigen Rot- bis Orangetonen. Ganz im
Hintergrund befinden sich blaugraue und dunkle Hiigel, die die Landschaft
gegen einen rotgelben Himmel abschliessen. Das graphische Gertist erhélt das
Bild durch schwarze Baumstdmme ohne Blattwerk - einer steht links schrig
im Raum, drei finden sich rechts, ebenfalls schrig gesetzt -, die die Dynamik
des Bildes betonen. Die Malstruktur des Bildes ist fein und flachig. Neu sind
die Farben und das Verhaltnis von Tier und Landschaft. Die betrachtliche
Grosse der Kuh bestimmt das ganze Bildwerk, fiillt diagonal den Mittelgrund
aus und verdringt Baume, Pflanzen und Hiigel auf Nebenschauplitze. Die
Priméarfarben Gelb und Rot, die Farbmischung Griin und ein wenig Blaugrau
im Hintergrund unterstreichen Marcs innere Vorstellung von Natur.

Marc formuliert im Vorwort zur zweiten Auflage des “Blauen Reiters” von
1914: “Wir setzen grossen Jahrhunderten ein Nein entgegen.” Seine Bilder
entsprechen diesem Nein, sie entfernen sich total von der traditionellen Mal-
weise der Natur, etwa des 19. Jahrhunderts. Es ist Marc bewusst, dass "heute
die grosse Menge nicht folgen kann...ihr ist der Weg zu steil und unbe-
gangen.” Gleichzeitig erkennt er, dass auch die andersartige Kunst bereits
Freunde gefunden hat und begriindet damit die Neuauflage des Almanachs
in gleicher Gestalt.

Menschen in der Landschaft beim “Blauen Reiter” zeigt ein Gemélde von
Gabriele Miinter. Gabriele Miinter malt die Malerfreunde Alexej von Jaw-

43 Abb. Nr. 7, Zweite [172].
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Abbildung 4.21: Gabriele Miinter: A.v. Jawlensky und M.v. Weref-
kin,1908/09, Ol auf Pappe, 32,7x44,5 cm, Lenbachhaus Miinchen

lensky und Marianne von Werefkin, die sich von der Kunstakademie in St.
Petersburg kennen. Das Gemaélde “A. v. Jawlensky und M. v. Werefkin” zeigt
beide in der Naturlandschaft der Alpenwelt ca. 1908/09 (Abb. 4.21).44 Die
Kiinstler lagern im Vordergrund des Bildes auf einer griinen Wiese, in der
rote, schwarzkonturierte Blumen blithen. Die Form und die Farbe der Blu-
men spiegeln sich in den Bliiten auf dem grossen Hut der Werefkin. Sie tragt
ein langes, weisses Kleid und hélt eine rote Handtasche im Schoss. Jawlens-
ky ruht in blauem Jackett und weissem Hemd mit gelbem Strohhut seitlich
mit aufgestiitztem Arm. Thre Gesichter sind in einem Oval zusammenge-
fasst, ohne Details gezeigt und damit gesichtslos. In der Ferne oberhalb des
griinen Wiesenhiigels sind blaue Berge und ein dunkelblauer Himmel zu er-
kennen, der durch das Gelb des gewittrig aufleuchtenden Wolkenbandes im
Hintergrund geteilt wird. Die Kiinstlerin stellt eine farbliche Beziehung zwi-
schen dem Wetterleuchten und dem Strohhut des Mannes her und bindet
die Gruppe durch diese Farbwahl in die Natur ein. Die Formen sind auf das
Wesentliche reduziert.

Auch August Macke spiirt eine geistige Verbindung zu Kandinsky und
nimmt Kontakt mit ihm auf. Macke studiert von 1904-1906 an der Kunst-
akademie Diisseldorf. Nach Jahren in Berlin, Paris und im Naturparadies

44 Abb. Nr. 58 Zweite [172].
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Abbildung 4.22: August Macke: Spaziergang zu Dreien, 1914,01 auf Lein-
wand, 56,3x33,7 cm, Sammlung Thyssen-Bornemisza, Lugano

am Tegernsee zieht er 1911 nach Bonn, wo er sich dem Kreis der Rheini-
schen Expressionisten anschliesst. Im Herbst 1913 lebt er fiir acht Monate in
Hilterfingen am Thuner See in der Schweiz.

In dieser Zeit entsteht sein Gemélde “Spaziergang zu Dreien” (Abb. 4.22).4°
Es bildet den Hohepunkt einer Serie von Promenaden-Bildern, die Menschen
auf Spaziergidngen entlang des Sees und durch lauschige Gérten zeigen. Zwei
Médchen und ein Mann sind zusammen unterwegs, der Maler zeigt sie in
Riickensicht. Haus und Weg gestaltet er nur durch verfremdende Farbflichen.
Lila- und starke Rosatone beherrschen das Bild, sie suggerieren Spannungen
zwischen Menschen und Natur. Die iippige Natur reduziert der Maler auf
einen mageren Baum rechts im Bild, den er stellvertretend fiir das pflanzli-
che Leben setzt.

Macke unternimmt im Jahre 1914 die beriihmt gewordene Tunisreise ge-
meinsam mit Paul Klee und Louis Moilliet. Er kommt ebenso wie die mit-
reisenden Maler mit neuen kiinstlerischen Eindriicken zuriick. Im Anschluss
an diese Reise wendet er sich einem neuen Themenkreis, etwa dem Treiben
in Basaren und Haremsszenen, zu.

Die ungewdohnliche Sichtweise der Natur und des Menschen in der natiirli-
chen Landschaft fithrt in der Zeit des Expressionismus bei der Kiinstlergrup-

45 Abb. S. 30, Ausstellungskatalog Lugano 1989 [23].
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pierung “Der Blaue Reiter” mehr noch als bei der “Briicke” zu Darstellungen,
die kein realistisches Abbild der Landschaft wiedergeben, sondern Visionen
einer Wirklichkeit, die sich hinter dem Gezeigten verbirgt. Dabei wird - etwa
bei Marc und dem Gemilde “Die Gelbe Kuh” - auf jede Ahnlichkeit mit der
Natur verzichtet. Bei Macke’s Bild “Spaziergang zu Dreien” wird der Mensch
zentral positioniert und die Natur auf einen Baum reduziert.

Eine neue Art der Wahrnehmung, ausgelost durch unterschiedliche Re-
formbewegungen, macht es den Kiinstlern moglich, andere, innere Bilder ent-
stehen zu lassen. Natur und Religiositdt in der Worpsweder Malergruppe,
Natur und Eros bei den Briicke-Malern und Natur und Spiritualitit bei den
Malern des Blauen Reiter sind dabei starke Antriebskrifte. In den Werken
spiegelt sich aber auch das “Unbewusste”, das durch Freud gerade ins Be-
wusstsein gehoben wird, wider. Diese subjektive Betrachtungsweise bringt
eine neue Malerei hervor. Sie ist das Resultat einer rationalen Auseinander-
setzung mit den Visionen der Kiinstler in den Manifesten und einer emotiona-
len Auseinandersetzung mit den Einfliissen des Unbewussten im Menschen,
mit seiner seelischen Befindlichkeit.

Neue innerbildliche Beziehungen entstehen durch den Einsatz neuer Ele-
mente. Die traditionellen Muster einer gegenstédndlichen Malerei mit Vorder-,
Mittel- und Hintergrund entfallen. Die klassischen Proportionen sind nicht
mehr bildbestimmend. Horizontale, Vertikale und Bildmittelachsen verlieren
an Bedeutung. Die Linie bekommt Eigenstéandigkeit, sie umreisst nicht mehr
nur einen Gegenstand, sondern fiihrt ein Eigenleben. Die traditionelle Form-
gebung wird mehr und mehr aufgelost und verschwindet schliesslich. Die Per-
spektive geht, nachdem sie verschiedene Verwandlungen, etwa Verkiirzungen,
Verschiebungen und Brechungen, erfahren hat, letztlich verloren. Im Kubis-
mus werden die Bildelemente zergliedert und neu zusammengesetzt. Seh- und
Denkgewohnheiten der Betrachter werden in Frage gestellt. Der Verbindung
von Kunst und Natur wird keine Bedeutung mehr zugemessen. Sie wird im
Kubismus aufgegeben.

4.2 Urbane Themen

4.2.1 Lebensalltag in den Atelierwohnungen

Die Kiinstlergruppe “Briicke” arbeitet seit 1911 in Berlin. Wie in den Jahren
zuvor in Dresden losen die Kiinstler auch hier die Trennung von Arbeits-
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Abbildung 4.23: Erich Heckel: Kinder, um 1910, Ol auf Leinwand, 58x77 cm,
Privatbesitz

und Wohnbereich auf, so dass eine permanente Arbeitssituation entsteht.
Diese wird in sehr differenzierter Weise genutzt. Das intensive Zusammen-
leben mit wechselnden Freundinnen und Modellen fordert die Moglichkeit,
spontane Situationen auf ein Blatt zu skizzieren. Die Modelle stehen immer
zur Verfiigung und werden jederzeit in jeder Situation bekleidet oder unbe-
kleidet gezeichnet und gemalt. So verbindet sich Kunst mit dem Lebensalltag
und durchdringt ihn. Intime Szenen bleiben nicht verborgen, sondern werden
allen Betrachtern durch Skizzen, Graphiken und Gemaélde présentiert.

In der Kiinstlergruppe “Briicke” haben Madchen und Frauen die Rolle
von Freundinnen, Modellen und Lebenspartnerinnen. Hier gibt es nicht wie
in Worpswede eigenstindige Kiinstlerinnen. Erna Schilling ist jedoch eine
begabte Stickerin und arbeitet nach Entwiirfen von Kirchner Vorhédnge und
Kissen.

Der Alltag wird in Skizzen festgehalten. Die Modelle friihstiicken, lagern
auf dem Sofa, waschen und kdmmen sich. Diese kleinen Verrichtungen sind
den Kiinstlern bildwiirdig genug, um sie in Skizzen festzuhalten, oder Graphi-
ken davon zu arbeiten. Die Skizzen dienen als Vorlage fiir spéter ausgefiihrte
Gemaélde, wie das bei dem Bild “Badende im Raum” in der vorliegenden
Arbeit gezeigt wird. Skizze und Bild werden im Kapitel 5 unter dem Ge-
sichtspunkt der Atelierausstattungen ausfiihrlich besprochen.

Heckels Gemélde “Kinder” von 1910 zeigt die Ecke eines Raumes, in dem
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Abbildung 4.24: Erich Heckel: Fotografie des Atelierraumes mit zwei tanzen-
den Frauen, um 1910

sich zwei Kinder befinden (Abb. 4.23).4 Ein M#dchen lagert auf einer roten
Liege, ein Junge sitzt davor. Die griine Wand zeigt Léngsstreifen. Rechts im
Bild erscheint der Teil eines Vorhangs, der auf der nachfolgenden Fotografie
besser zu erkennen ist. Links unten im Bild steht eine Skulptur, die auch
auf Heckels Wachskreidenzeichnung “Junges Méadchen” von 1909 erscheint.
Dort steht sie links neben dem Maéadchenakt. Bei der Skulptur handelt es
sich vermutlich um eine der ersten Bildhauerarbeiten Heckels. Sie scheint
aus einem Holzstamm herausgearbeitet. Ob es sich um eine Sitzgelegenheit
oder eine freistehende Skulptur handelt, ist nicht zu kléren.

Eine Fotografie, die Gabriele Lohberg im Ausstellungskatalog “Ernst Lud-
wig Kirchner. Der Tanz” in Davos 1995 veroffentlicht, zeigt den Atelierraum
von Heckel um 1910/11 genauer (Abb. 4.24).47 Sigi Riha, die T4nzerin, und
vermutlich Nelly, eine Bekannte aus dem Zirkusmilieu, iiben einen Tanz vor
einem aus Rechtecken bestehenden Vorhang.*® Dieser vermutlich von Heckel
gestaltete Vorhang besteht entweder aus Stoff, der mit Quadraten bemalt
ist, oder ist wie ein Patchwork aus einzelnen Quadraten zusammengesetzt.
Er dient hier als Hintergrunddekoration fiir die Ténze der beiden Frauen.

46 Abb. Nr. 5, Vogt [165].

4TAbb. S. 97 Ausstellungskatalog Ernst Ludwig Kirchner Der Tanz [16].

48Gabriele Lohberg: Ausstellungskatalog Davos: Ernst Ludwig Kirchner. Der Tanz. 1993,
S. 97.
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Tanz gehort zum Lebensalltag.®?

Wirkliche Spiegelbilder des Kiinstleralltags in Dresden und Berlin existie-
ren in allen Medien von den Briicke-Malern. Als Atelierskizzen mit Modellen,
als Aktzeichnungen von Badenden im Tub und anderen téglich anzutref-
fenden Situationen reflektieren sie das Leben in den Wohnateliers. Klassi-
sche Beispiele fiir die Dresdner Jahre sind Kirchners Gemilde “Badende im
Raum”, “Médchen unter Japanschirm” und “Stehender Akt mit Hut”. Der
Betrachter spiirt die lockere und offene Atmosphére zwischen Maler und Mo-
dellen, intensiv wird die Lebensfreude, die etwa das liegende Médchen unter
dem Japanschirm ausstrahlt, von ihm wahrgenommen.

Mit dem Umzug nach Berlin 1911 verdndert sich auch der Lebensstil der
Kiinstler. Das Rauschhafte der Dresdner Jahre tritt zuriick. Die Betonung
des Sinnlichen wird zugunsten anderer Aspekte des Lebens zuriickgenommen.
Berlin ist das Zentrum der damals aktuellen Kunstszene. Im Literatenkreis
findet Kirchner neue Freunde, etwa den oben zitierten Schriftsteller Gutt-
mann. Die Poetin Else Lasker-Schiiler lebt in Berlin an der Seite von Herward
Walden, dem Herausgeber der Zeitschrift “Der Sturm”. Kirchner lernt den
Arzt Alfred Doblin kennen und portrétiert ihn mehrfach. Déblin schreibt sei-
nen ersten expressionistischen Roman “Die drei Spriinge des Wang-Lu”, der
1915 erscheint. Fiir die Berliner Zeit sind der Holzschnitt “Kopf Guttmann
vor rundem Tisch und Figuren” und die Zeichnung “Erna mit kurzer Jacke
neben Holzfigur” (siehe beide Abbildungen in Kapitel 5) charakteristisch.

4.2.2 Dynamik des Grossstadtlebens bei Ernst Ludwig
Kirchner

Von der Kiinstlergemeinschaft “Briicke” ist es Ernst Ludwig Kirchner, der
in seinen Skizzen und Gemélden interessante, belebte Plédtze in Dresden und
Berlin festhélt. Erlebbar werden in diesen Bildern die Dichte der Menschen-
massen in der Stadt, die Ballung von Héausergruppen, die Hektik des Alltag-
lebens, die Nachtseiten der Grossstadt.

Kirchner, der auf Wunsch des Vaters zunédchst das Architekturstudium
mit dem Diplom im Jahre 1905 beendete, ist pradestiniert, Bilder der Gross-

49Nicht ganz geklirt ist, ob es sich um Heckels Dresdner Atelierraum oder einen Berliner
Raum in der Mommsenstrasse 60 in Steglitz handelt. Meiner Ansicht nach befindet sich der
weniger repriasentative Raum in Dresden und nicht in den herrschaftlicheren Wohnungen
in Berlin.
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stadtfluchten und der Menschen in ihnen zu seinem Thema zu machen. Seine
Schulung des perspektivischen Sehens lésst sich in den neuen Stéadtebildern
vor allem in Berlin ablesen. Aus Protest gegen das von seiner Familie er-
zwungene Studium beschliesst er nach Abschluss, niemals als Architekt zu
arbeiten. Seine Arbeiten zeigen meines Erachtens jedoch die Sicht des Ar-
chitekten und legen seine perspektivischen Sehfdhigkeiten offen dar. Dass
er als Maler autodidaktisch tétig werden wollte, ohne Ausbildung an einer
Kunstakademie, liegt in der Stromung der Aufbruchszeit um 1900 und ist ein
wesentlicher Grund fiir das Erschaffen einer neuen Kunst. Mit seinen Maler-
freunden ist er der Uberzeugung, auch ohne traditionelle Malerausbildung
kiinstlerisch arbeiten zu konnen. Der Anspruch auf das Spontane und Un-
verfalschte ist elementar, er allein zdhlt. Im Manifest der Briicke ist dieses
Ziel festgehalten.

Kirchners Bleistiftskizzen von Dresden zeigen verschiedene Platze, Briicken
iiber die Elbe, Eisenbahniiberfiihrungen, den Bahnhof Dresden-Friedrichstadt.
Bei der ausgewihlten Zeichnung “Fabrik in Dresden” (Abb. 4.25)% handelt
es sich um das Kraftwerk West im Stadtteil Friedrichstadt. Um die Fabrik be-
finden sich Arbeiterwohnviertel. Kirchner findet es darstellungswiirdig. Seine
Atelier- und Wohnrdume befinden sich in diesem Stadtteil aus Protest ge-
gen die Biirgerlichkeit. Die Zeichnung wirkt eher ruhig, die Dynamik bleibt
verhalten.

In den Berliner Arbeiten zeigt sich ein verénderter Blick Kirchners auf
das Leben in der Stadt. Fasziniert von dem Getiimmel in den Strassen ver-
sucht er, die dynamische Bewegung der Menschen in seinen Bildern festzu-
halten. Die Stadtansichten von Berlin bilden fiir ungefdhr drei Jahre einen
Schwerpunkt seiner damaligen Schaffensperiode. Eines der berithmt gewor-
denen Gemaélde von 1912 zeigt den Nollendorfplatz. Kirchner malt den &us-
serst belebten Platz mit dichten Menschenstromen auf den Trottoires. Vier
Strassenziige stossen vor einer grossstidtischen Hauserarchitektur aufeinan-
der. Der Maler betont den Strassenverlauf, der sich x-férmig ausbreitet, durch
Strassenbahnwagen, die auf allen vier Strassen Bewegung und Hektik sugge-
rieren. Das Gemélde besitzt eine eigenartig beunruhigende Farbigkeit. Nur
tiirkisfarbenes Blau bis Griin in kiithlen Ténen und schwefliges Gelb sind
ausser wenig Schwarz vorhanden (Abb. 4.26).5!

Noch bedriickender gestaltet Kirchner den “Potsdamer Platz” um 1914

50Abb. 86, Ausstellungskatalog Ernst Ludwig Kirchner Zuerich 1980 [25].
SLAbb. S. 53 Ausstellungskatalog Lugano 2000 [5].
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Abbildung 4.25: Ernst Ludwig Kirchner: Fabrik in Dresden, 1910, Bleistift-
zeichnung und Aquarell, 26,5x34,4 cm, Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen

Abbildung 4.26: Ernst Ludwig Kirchner: Nollendorfplatz, 1912, Ol auf Lein-
wand, 69x59,7 cm, Stiftung Stadtmuseum Berlin
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Abbildung 4.27: Ernst Ludwig Kirchner: Potsdamerplatz, 1914, Ol auf Lein-
wand, 200x300 cm, Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie

(Abb. 4.27).%% Zwei elegante Frauen stehen etwas aus der Mitte des Gemiildes
nach links geriickt und dennoch zentral auf einer ovalen Insel wie auf ei-
nem Podest. Die linksstehende schwarzgekleidete Dame mit dem grossen Fe-
derhut, von dem ein schwarzer Schleier herunter fallt, vermittelt den Ein-
druck von Trauer. Sie ist vermutlich eine Kriegerwitwe. Mehrere Frauen und
Ménner bewegen sich mit seltsam unnatiirlichem Gebaren im Hintergrund
vor der Rundbogen-Architektur des Bahnhofs und der weiss-grauen Héuser-
zeile. Der Maler wéhlt hier eigenwillige Farben - helles, kiihles Griin, stechen-
des Orange mit Anthrazit und abgestuften Grautonen - die eine depressive
Stimmung beim Betrachter auslosen. Eine frithe Kreidezeichnung zeigt be-
reits das charakteristische Rondell, das Rund, auf dem sich beide Frauen
befinden. Markant heben sich die Arkaden des Potsdamer Bahnhofs im Hin-
tergrund ab. Gemilde, Zeichnung und mehrere im Nachhinein enstandene
Holzschnitte zeigen den Blick des Architekten Kirchner auf die Anlage des
Platzes und die perspektivische Anordnung der einzelnen Elemente.
Kirchner gelingt es vor allem in seinen Berliner Arbeiten, unterschiedliche
Emotionen und Stimmungen der Menschen in der Grossstadt einzufangen.
Nervositdt und Aggressivitéit einerseits driicken sich aus in zuckenden Pin-
selstrichen und dichtestem Farbauftrag. Gebrochenheit, Entfremdung und

52Abb. S. 59, Ausstellungskatalog Lugano2000 [5].
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Isolation andererseits sind in verzerrten Formen und in kiihlen, dumpfen und
grellen Farben wieder zu erkennen. Anonymitét und Einsamkeit spiegeln sich
in den Gesichtern der Frauen. Kirchners Malerei nimmt so direkt Bezug auf
das Leben der Menschen und ihre Probleme in der Grossstadt. Einer der
Aspekte der kiinstlerischen Reform, die eine iiberzeugende Verbindung von
Kunst und Lebensalltag fordert, wird damit tragfahig. Kirchners kiinstleri-
sche Mittel sprechen die deutliche Sprache, die noch heute vom Betrachter
verstanden wird. Das Lebensgefiihl der Zerrissenheit und Nervositat spie-
gelt sich in den Berliner Strassenbildern und bewegt uns noch heute. Lyonel
Feininger und Ludwig Meidner werden kurze Zeit spéter in ihrer Intensitét
vergleichbare expressive Stadtlandschaften malen.

Das Gemélde “Potsdamer Platz” war titelgebend und Mittelpunkt ei-
ner Ausstellung, die vom April bis August des Jahres 2001 in Berlin in der
Nationalgalerie anlésslich des 300jdhrigen Jubildums der Selbstkrénung des
Kurfiirsten zum Kénig Friedrich I stattfand.>® Die Stellung des Gemiildes in-
nerhalb von Kirchners Strassenbildern, die um 1913/14 entstanden, wird von
Roland Mérz gewiirdigt. Skizzen und Aquarelle zum gleichen Thema belegen
den Arbeitsprozess Kirchners im historischen Kontext.

53Mirz, Roland: Am Abgrund: Kirchners Potsdamer Platz. In: Ausstellungskatalog “Der
Potsdamer Platz. Ernst Ludwig Kirchner und der Untergang Preussens”. Berlin, 2001,
S.33-50.



Kapitel 5

Atelierwohnungen als
Inszenierung zu Anfang des 20.

Jahrhunderts

Kunst greift auf verschiedene Weise ganz direkt in das Leben ein. Zuné&chst
betrifft das vor allem die Kiinstlerwelt und ihre phantasievolle Inszenierung
von Atelierwohnungen. Das Kunsthandwerk erfahrt eine bedeutende Auf-
wertung. Aber nur zwanzig Jahre spéter bringt diese Entwicklung fiir ei-
ne breite Bevolkerung Alltagsprodukte, etwa Teekannen und Lampen, nach
Kiinstlerentwiirfen am Bauhaus in Weimar. Die eindrucksvolle Vision, alle
Dinge, die einen direkten Bezug zum Leben haben, aus einer Idee heraus zu
gestalten, etwa ein Haus, die Einrichtung des Hauses von den Mobeln bis
zum Geschirr und Besteck, einen Garten, tritt erstmals kurz vor 1900 in der
Stilkunst auf und bleibt richtungweisend bis in die Zwanzigerjahre des 20.
Jahrhunderts. Die Maler der Kiinstlervereinigung Worpswede kommen in die
Moorlandschaft - wie bereits erwidhnt - mit dem Willen zur Einfachheit und
dem Wunsch nach Nédhe zur Natur. Nach den ersten bescheidenen Anfingen
entwickelt sich in der Gruppierung bald eine Hinwendung zur komfortableren
Wohnkultur. Ein charakteristisches Beispiel ist Heinrich Vogelers “Barken-
hoff”. Am Anfang der Ausfithrungen in diesem Kapitel steht er deshalb mit
seinen Haus-, Garten- und Wohnungskonzepten. Der vielseitige Kiinstler ver-
sucht, seinen “Barkenhoft” nach eigenen Vorstellungen umzubauen und zu
gestaltet. Vor allem will er die paradiesische Natur durch pflanzlich orna-
mentalen Schmuck seiner Rdumlichkeiten in sein Haus holen. Eine weitere
Kiinstlerkolonie entwickelt sich etwa um dieselbe Zeit im ehemaligen Jagd-
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gebiet des Grossherzogs von Darmstadt auf der Mathildenhohe. Die Héuser
der Kiinstler zeichnen sich durch charakteristische Elemente des neuen Stils
aus, etwa das des Kiinstlers Peter Behrens. Er entwirft, ohne Architektur
studiert zu haben, die Architektur seines Hauses. Er gestaltet den Garten
nach eigenen Pldnen und die Innenrdume bis ins Detail. Sein gesamtkiinst-
lerisches Wirken ist dem von Heinrich Vogeler in Worpswede vergleichbar.
Expressionistische Wohnkultur entwickelt sich ebenfalls nach kiinstlerischen
Vorstellungen, die am Beispiel von Kirchner dargelegt werden. Die Aufhe-
bung der ehemaligen Trennung von Arbeits- und Wohnbereich ldsst neue
kreative Gestaltungsmoglichkeiten zu. Aussereuropéische Einfliisse werden
gerade in dem hier zu besprechenden Zeitraum sichtbar und finden ihren
Niederschlag in der Malerei, den Bildhauerarbeiten, den Graphiken und den
Ausstattungsgegenstinden des Kiinstlers. Er bemalt in Dresden und Ber-
lin Wandbehénge, Kissen und Paravents und schnitzt fiir seine Atelierrdume
Hocker und Stiihle nach Vorbildern aussereuropéischer Kulturen.

Den Kern der Ausfiihrungen bilden in diesem Kapitel die von einzelnen
Kiinstlern der Gruppierungen ausgestalteten Rdume.

5.1 Heinrich Vogeler in Worpswede

Heinrich Vogeler ist der Worpsweder Maler, der im Vergleich mit Moder-
sohn, Mackensen, am Ende und Overbeck den interessantesten kiinstlerischen
Weg geht. Schon wihrend des Besuchs der Diisseldorfer Kunstakademie un-
ternimmt er Reisen nach Holland, Belgien und Italien, um sich iiber neue
Stromungen der Malerei zu orientieren. Als Worpsweder Maler widmet er sich
nicht nur der Landschaftsmalerei, sondern ist als Architekt, Innenausstatter,
Mobelentwerfer und Graphiker tétig. Er arbeitet fiir Zeitschriften und Verla-
ge als Illustrator. 1905 erhélt er den Auftrag, die Giildenkammer im Rathaus
von Bremen auszustatten, deren Tapeten und Kamingitter er mit ornamen-
talen Motiven gestaltet. 1907 wird er Mitbegriinder des Deutschen Werkbun-
des. 1908 erdffnet er zusammen mit seinem Bruder Franz die “Worpsweder
Werkstéatten”. Er beschriankt sich auf das Entwerfen von Mébeln, sein Bruder
widmet sich der Herstellung und dem Verkauf. Er entwirft den Bahnhof von
Worpswede und gestaltet die Inneneinrichtung des Wartesaals der 1. Klasse.
Das Bahnhofsgebdude steht noch heute.

Nach dem Tod des Vaters und der Geschéftsauflosung 1895 in Bremen
erwirbt Vogeler mit der kleinen Erbschaft die alte Bauernkate Birkenhof, die
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Abbildung 5.1: Heinrich Vogeler: Friihling, 1896, Radierung

“Barkenhoft” genannt wird. Sofort beginnt er mit dem Umbau. Aus dem
Stall wird das Atelier, ein grosser Garten wird 1896 nach seinen Pldnen an-
gelegt und mit Hecken und Blumenbeeten kunstvoll bepflanzt (Abb. 5.2).1
Ein kleiner Birkenwald beschliesst das Grundstiick. Das Haus bekommt die
charakteristische Giebelfront 1898. Bresler schreibt: “So wvervielfiltigte sich
die urspringliche Natur unter der gestaltenden Hand des Malers und wuchs
als organischer Zusammenhang mit dem Wohnhaus zu einer Einheit, in der
der Mensch wandelte wie in einer abgeschlossenen Welt.”?

Die Radierung “Friihling” von 1896 zeigt eine junge, sitzende Frau im
Birkenwald, die zur Bauernkate “Barkenhoff” hiniiberblickt (Abb. 5.1).3 Die
Radierung, die vor dem Umbau des Barkenhoff entstand, macht deutlich, wel-
chen Anteil Vogeler an der Ausgestaltung seines Hauses hatte. Bei dem sitzen-
den Méadchen handelt es sich um die Braut des Kiinstlers, Martha Schroder.

Vogeler entwirft den Garten dusserst kunstvoll mit Kugelbdumen und Ra-
batten, die allerdings kunstvolle Kiinstlichkeit und nicht Natiirlichkeit aus-
strahlen.(Abb. 5.3).* Offenbar entspricht dies seiner Auffassung von Natur.
Ausserdem entwirft er die gesamte Innenausstattung seines neuen Wohn- und
Atelierhauses aus der kiinstlerischen Idee, durch pflanzlich-ornamentale Ge-

LAbb. S. 4, Erlay [58].

2Bresler, Siegfried: Heinrich Vogeler. Reinbek, 1996. S. 27.
3Abb. S. 30, Bresler [46].

4Abb. S. 111, Erlay [58].
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Abbildung 5.2: Heinrich Vogeler: Maimorgen, 1901, Olgemélde

Abbildung 5.3: Heinrich Vogeler: Mein Garten, um 1905, Ol auf Leinwand
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Abbildung 5.4: Heinrich Vogeler: Innenraum des Barkenhoff, um 1900, Ra-
dierung

staltung von Tapeten und Einrichtungsgegenstinden sich Naturnédhe in das
Haus zu holen. Martha trigt von ihm entworfene Kleider. Im neuen Stil der
Jugend gestaltet er mit geschwungenen Linien und Ornamenten aus Bliiten-
und Baum-Motiven sein Heim. Er greift in dieser Weise mit seiner Kunst in
sein Leben ein und verwirklicht reformerische Ideen.

Ein ironischer und kritischer Kommentar von Florian Illies zur Vogeler-
Ausstellung 1998 in Darmstadt zeigt, wie seltsam ein solches flichendecken-
des Gesamtkonzept heute anmutet (Abb. 5.4).5 “Die Vogeler-Frau liest im
Vogeler-Haus vor Vogeler-Tapeten aus einem Vogeler-Buch. Sie wirkt darob
etwas abgespannt.”

Vogeler empfiangt in seinem Haus, dem “kleinen deutschen Musenhof”,
Schriftsteller, Musiker, Maler und Architekten. Rilke schreibt Verse zu Voge-
lers Arbeiten und den Segensspruch fiir den Eingang des Barkenhoff: “Licht
sei sein Los. Ist der Herr nur das Herz und die Hand des Bau'‘s, mit den
Linden im Land, wird auch sein Haus schattig und gross.” Der Barkenhoff
avanciert zum Zentrum des kulturellen Lebens in Worpswede. Hauskonzer-
te und Lesungen finden statt. Das Kunstwerk “Barkenhoff” mit Innenaus-
stattung und Garten wird mit literarischen und musikalischen Darbietungen

SAbb. in NZZ-Artikel, Illies [86].
SFAZ vom 18. 4.1998, Nr. 90, S. 35 “Die Sehnsucht nach dem weissen Fleck.”
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Abbildung 5.5: Heinrich Vogeler: Das Konzert, 1905, Ol auf Leinwand,
175x310 c¢m, Privatbesitz

abgerundet.

Deutlich erinnert das von Vogeler 1905 gemalte Bild “Das Konzert”, das
spater in “Sommerabend” umbenannt wird, an solche Anlésse. Das Gemiilde
(Abb. 5.5)7 zeigt die Giebelfassade und die Freitreppe des Hauses. Zwei weisse
Empirevasen schmiicken links und rechts die Balustrade. Im Vorgarten be-
finden sich zwei Menschengruppen - links Paula Modersohn-Becker, Agnes
Wulff, Clara Rilke Westhoff sowie Otto Modersohn und rechts die Musi-
ker Heinrich und Franz Vogeler mit Cello und Violine, Martin Schroder als
Flstist. Uber der Treppe in der Mitte steht hinter geschlossener Tiir Martha
Vogeler, die den Blick in die Ferne schweifen lédsst. Zu ihren Fiissen vor dem
Zaun liegt parallel zur Treppe der russische Windhund des Paares. Die darge-
stellten Personen treten in keinerlei Beziehung zueinander. Sie sind ganz auf
sich selbst konzentriert. Nur das Horen der Musik verbindet sie. Ihre starre
Haltung befremdet. Martha steht wie eine Wéchterin vor dem Haus, dessen
Verschlossenheit durch Gitter und Tiiren nochmals betont wird.

Die Art der Darstellung zeigt, dass Vogeler mit dekorativen Konzepten
arbeitet. Die Figuren wirken wie die Rosen und die kugelférmig geschnittenen
Buchsbdumchen als Staffagen. Die Natur scheint kultiviert und domestiziert.
Alle Natiirlichkeit verschwindet.

TAbb. Tafel IV, Redau [130].
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Die private Traumwelt des Heinrich Vogeler bricht auseinander: Der Bar-
kenhoff wird zunéchst in eine marxistische Kommune und spéter in das
Kinderheim “Rote Hilfe” umgewandelt. Ab August 1918 treffen dort aus
der Kriegsgefangenschaft zuriickkehrende Méanner, Intellektuelle und Kiinst-
ler ein. Vogeler beschreibt in seiner Broschiire “Siedlungswesen und Ar-
beiterschule” die neuen Ziele der Barkenhoff-Kommune. Im September 1918
fliichtet die Ténzerin Charlotte Bacharach, genannt Charlotte Bara, aus Bel-
gien, von der in Kapitel 6.2 gesprochen werden wird, mit ihrer Mutter nach
Worpswede.

1931 zieht Vogeler die Konsequenz aus seinen utopischen Vorstellungen
vom besseren Leben in einer kommunistischen Gesellschaft und siedelt in
die Sowjetunion {iiber. 1941 wird er als deutscher Kommunist aus Moskau
vertrieben. Als Opfer des stalinistischen Systems kommt er nach Kasachstan.
Dort stirbt er krank, arm und einsam.®

5.2 Peter Behrens in Darmstadt

1898/99 griindet Ernst Ludwig, der Grossherzog von Hessen, im Waldbereich
seines Jagdgebietes auf der Mathildenhohe die Kiinstlerkolonie Darmstadt.
Verschiedene Komplexe werden gebaut: das Ernst-Ludwig-Haus, der Hoch-
zeitsturm, Wohnh&user, kleine tempelartige Pavillons in Parkanlagen und
anderes. Nach Krimmel entstand damit ein letztes “Kulturdenkmal des Ab-
solutismus in Deutschland.”?

Ernst Ludwig regiert ab 1892. Seine Erziehung ist ganz englisch, denn
Alice, seine Mutter, ist die Tochter der Queen Victoria. Alice bringt englische
Kultur und englische Lebensgewohnheiten an den Darmstéadter Hof. Das wird
zur Basis fiir die Visionen der Kiinstlerkolonie-Mitglieder.

Grossherzog Ernst Ludwig kennt die Arts- und Crafts-Bewegung durch
seine verwandtschaftlichen Beziehungen zum englischen Hof und die Ver-
trautheit mit der englischen Kultur. Er greift den Gedanken von William
Morris auf, auch fiir minderbegiiterte Menschen qualitidtsvolle kunsthand-
werkliche Dinge entstehen zu lassen. Die Reformbestrebungen des Grossher-
zogs bestehen darin, fiir die drmeren Mitglieder der Gesellschaft eine ge-

8Petzet, Heinrich Wiegand: Von Worpswede nach Moskau: Heinrich Vogeler. Ein Kiinst-
ler zwischen den Zeiten. Koln, 1973.

9Krimmel, Elisabeth: In Schénheit sterben. Uber das Religiése im Jugendstil. In: Von
Morris zum Bauhaus. Eine Kunst gegriindet auf Einfachheit. 1977. S. 82.
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schmackvolle und nicht zu teure Art von Wohnungseinrichtungen zu propa-
gieren. Die qualitative Steigerung des Kunstgewerbes soll auch Werbecha-
rakter haben. Das bedeutet, dass die Motivation zur Griindung der Kolonie
nicht allein im &sthetischen Selbstzweck, sondern auch in volkswirtschaftli-
chen, nationalen Uberlegungen liegt.

Zwei bedeutende Kiinstler der Arts- and Crafts-Bewegung sind Baillie
Scott und Ashbee. Scott baut das Neue Palais in Darmstadt und gestal-
tet ganz im Sinne von Morris auch die Innenausstattung. Ashbee vertritt
die Ansicht, dass Arts and Crafts kein “Treibhaus fiir Luxus” sei, denn alles
Uberfliissige der teuren und der billigen Art sei nutzlos und miisse verschwin-
den.'® Ashbee formuliert seine Position auf der ersten Ausstellung 1901 in
Darmstadt. Er sagt, das Rad der Geschichte konne man nicht zuriickdrehen,
man miisse den Gebrauch der Maschine befiirworten, allerdings sollte der
Handwerker durch kiinstlerische Erziehung und kiinstlerische Vorbilder an-
geleitet werden, personliche Arbeit und Intelligenz in eigene Ideen einfliessen
zu lassen. Das konne die Maschine nicht. Hier deutet sich vieles an, das einige
Jahre spéter von den Meistern und Handwerkern des Bauhauses in Weimar
vollendet wird.

Auf dem Hintergrund dieses Ideengutes kommt es zur Griindung der
Kiinstlerkolonie durch den Grossherzog Ernst Ludwig. Bewusst wird der Na-
me Kiinstlerkolonie gewéihlt, obwohl es im Vergleich zu anderen Griindungen
am wenigsten eine solche ist, denn die Kiinstler treffen sich nicht aus eige-
nem Antrieb, sondern werden vom Grossherzog berufen. So kommen 1899
aus Paris Hans Christiansen und Rudolf Bosselt, aus Miinchen Paul Biirck,
Ludwig Habich, Patriz Huber, Peter Behrens und aus Wien Joseph Maria Ol-
brich, der bald eine fithrende Rolle innerhalb der Gruppe iibernimmt und den
Entwurf fiir die Anlage der Mathildenhéhe gestaltet. Diese besteht aus dem
Ernst-Ludwig-Haus, dem Hochzeitsturm und den Wohnhéusern der Kiinstler
unterhalb dieses Ensembles, ausgenommen das Wohnhaus von Peter Behrens,
das dieser einschliesslich Innenausstattung und Garten selbst gestaltete.!!

Peter Behrens ist eines der kreativsten Mitglieder der Kiinstlerkolonie.
Ohne Architektur studiert zu haben, entwirft er sein Wohnhaus und die ge-
samte dazugehorende Inneneinrichtung mit Fussboden, Mobeln, Geschirr und
anderem mehr. Auch Vogeler zeichnete vom Mobelstiick bis zum Silberbe-

0K raft, Hanno-Walter: Die Arts- and Crafts-Bewegung und der deutsche Jugendstil.
In: Von Morris zum Bauhaus. Eine Kunst gegriindet auf Einfachheit. 1977. S. 38.
HUKrimmel, Elisabeth: siche Anm. 4, S. 82.
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e

Abbildung 5.6: Fotografie des Wohnhauses von Peter Behrens in Darmstadt,
1901 entstanden

Abbildung 5.7: Fotografie des Speisezimmers im Haus Behrens, um 1901,
Museum auf der Mathildenhohe Darmstadt
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Abbildung 5.8: Fotografie der Haustiire im Wohnhaus Behrens, Darmstadt,
um 1901

steck Entwiirfe. Beide Kiinstler gestalten ausserdem ihre Gérten nach eigenen
Plénen (Abb. 5.6)."*In ihrer Gesamtsicht der Lebensumgebung sind sie somit
vergleichbar. Die von Behrens fiir sein Wohnhaus entworfenen Inneneinrichtungs-
und Gebrauchsgegenstinde konnen heute im Museum auf der Mathildenhche
in Darmstadt betrachtet werden, darunter die Esszimmer-Gruppe des ehema-
ligen Speisezimmers. Sie besteht aus einem Tisch und acht Stiihlen. Ganz in
Weiss gehalten, bilden sie zum dunklen Boden einen starken Kontrast (Abb.
5.7).13 Im Fussboden spiegelt sich durch Ornamentierung die Essgruppe wi-
der, so dass die M6bel nur an dem dafiir vorgesehenen Platz voll zur Geltung
kommen. Ein Fortriicken wiirde Unordnung und Verwirrung auslésen. Das
Arrangement ist hochst kunstvoll komponiert. Es scheint, als ob sich auch
der Mensch in diese vorgegebene Ordnung einzufiigen hat.!4

Noch heute kann die in situ erhaltene Bronzetiir von Peter Behrens an
seinem Hauseingang betrachtet werden. Das Haus ist aus glasierten roten
Backsteinen gemauert. Uber einen Treppenabsatz betritt man den Eingang.
Die Tiire teilt sich in einen oberen gléasernen Fensterteil, der ein Viertel von
ihr einnimmt und die beiden Fliigeltiiren. Im Glasteil befindet sich ein ovales

12Abb. S. 73, Herbig [81].
13Abb. S. 72, Herbig [81].
14 Auf der Abbildung (Abb. 5.7) ist die Gruppe am Originalplatz zu sehen.
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Medaillon, aus dem die Sonne hervorbricht und ihre Strahlen iiber die bron-
zenen Fliigeltiiren ergiesst. Die Strahlen der Sonne werden in wellenférmig
angeordneten Béndern gefasst. Himmel, Strahlen und Bénder treten relief-
artig aus dem Bronzegrund hervor (Abb. 5.8).1°

Wohnhaus, Garten und Innenausstattung des Architekten und spéteren
Industrie-Designers Peter Behrens zeigen im Vergleich mit dem “Barkenhoft”
von Heinrich Vogeler Gemeinsamkeiten und Unterschiede. Gemeinsamkeiten
bestehen darin, dass beide Kiinstler von der Architektur bis zur Tischkul-
tur ihre Objekte im Sinne eines kunstvollen Gesamtkonzeptes entwerfen und
erarbeiten. Der Garten wird in die Bauplédne einbezogen und kunstvoll ge-
staltet. Unterschiede: Behrens arbeitet nicht mit pflanzlich ornamentalen Li-
nienziigen wie Vogeler. Seine Ornamentik wirkt gebiindelt, etwa um einen
Schwerpunkt gefiihrt. Die Ornamentierung ist demnach nicht flichendeckend,
sondern besteht aus dunklen, ruhigen Feldern, die mit strukturierten Tei-
len eine Wechselbeziehung eingehen. Behrens’ Linienziige sind konkreter und
sachlicher. Kontraste werden herausgearbeitet, der Mittelpunkt wird betont.

5.3 Miinter und Kandinsky in Murnau

Wassily Kandinsky, Gabriele Miinter und Franz Marc suchen in der Alpen-
landschaft einen weiteren, festen Wohnsitz und finden in Murnau den idealen
Ort. Miinter erwirbt 1909 das sogenannte “Russenhaus” (Abb. 5.9),'6 das
nun zur festen Dependance inmitten der Natur wird. In diesem Haus lésst
sich an Details die enge Verbindung der beiden Kiinstler zur bayerischen
Heimatkunst belegen. Marc lebt in Kochel, nicht weit von Murnau entfernt.

Kandinsky bemalt im Russenhaus Schriinke (Abb. 5.10 7 und Treppen-
geldnder mit volkstiimlichen Motiven (Abb. 5.11).!® Zwischen blumenartigen
Ranken springen Pferde, die an das Signet des Blauen Reiters erinnern. Sei-
ne Sympathie fiir die urspriingliche und einfache Kunst der Bevolkerung ist
unbestritten. So beschéftigt sich Kandinsky in Murnau auch mit der Hinter-
glasmalerei, die als Volkskunst vor allem in Bayern und in B6hmen verbreitet
ist. Sie hat stark religiosen Charakter. Im katholischen Bayern ist sie deshalb
haufiger zu finden als in anderen Landschaften. Religiose Themen sind etwa

15Abb. S. 72, Krimmel [102].
16 Abb. Nr. 71, Zweite [172].
17Kat. Nr. 326 Ausstellungskatalog Kéln 1995 [14].
18Kat. Nr. 331, Ausstellungskatalog Koln 1995 [14].
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Abbildung 5.9: Gabriele Miinter: Das Haus in Murnau, 1931, Ol auf Lein-
wand, 42,5x57 cm, Lenbachhaus Miinchen

Abbildung 5.10: Wassily Kandinsky: Bemalung der Mdobel wie Regale und
Stithle im Russenhaus mit volkstiimlichen Motiven, um 1910
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Abbildung 5.11: Wassily Kandinsky: Bemalung des Treppengelinders im
Russenhaus in Murnau mit vorwértsstiirmenden Pferden, um 1910

der “Heilige Georg” oder “Sankt Martin”. Beide werden zu Pferde dargestellt.
Moéglicherweise haben diese religiosen Glasbilder zur Findung des Namens
“Der Blaue Reiter” beigetragen. Der Heilige Georg spielt in der russischen
Ikonenmalerei eine bedeutende Rolle, die Kandinsky von Haus aus vertraut
war. Hinzu kommt, dass der Heilige als Schutzpatron der Bauern gilt und das
vor allem im religiosen Bayern. So entsteht eine Beziehung Kandinskys zur
bayerischen Volkskultur, die auf eine russische religiose Volkskunst zuriick-
verweist. Im Almanach setzt Kandinsky die volkstiimliche Hinterglasmalerei
gleichwertig neben andere Kunstgattungen.

In Murnau entstehen kleine Glasbilder von Kandinsky mit Tier- und
Landschaftsmotiven. Kandinsky arbeitet (Abb. 5.12)' mit Tempera, Ol,
Silber- und Goldbronze auf Glas. Die Murnauer Landschaft ist zu erkennen.

Wie sehr sich Kandinsky in Murnau als bayerischer Bewohner fiihlt, hélt
Miinter auf einem Gemailde fest. Sie zeigt Kandinsky am Tisch mit der Male-
rin Erma Bossi. Er trigt eine bayerische Tracht und Sandalen (Abb. 5.13).%

Einen Vergleich der Einrichtung des “Russenhauses” in Murnau und der
Miinchner Stadtwohnung des Kiinstlerpaares lassen eine Fotografie?! und

19Kat. Nr. 318 Ausstellungskatalog Kéln 1995 [14].

20Kat. Nr. 70, Zweite [172]

21Die Fotografie ist verdffentlicht im Ausstellungskatalog “Das bunte Leben - Wassily
Kandinsky “ im Lenbachhaus. Miinchen, 1996. S. 15.
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Abbildung 5.12: Wassily Kandinsky: Glasbild mit Sonne, 1910, Glasmalerei,
Lenbachhaus Miinchen

Abbildung 5.13: Gabriele Miinter: Wassily Kandinsky und Erma Bossi am
Tisch, 1912, Ol auf Leinwand, 95,5x125,5 cm, Lenbachhaus Miinchen
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Abbildung 5.14: Wassily Kandinsky: Interieur (Mein Esszimmer), 1909, Ol
auf Leinwand, Lenbachhaus Miinchen

mehrere Gemélde der Wohnung in Miinchen zu (Abb. 5.14).?2 Der Einblick in
die Wohnung und das Atelier von Wassily Kandinsky in der Ainmillerstrasse
36 zeigt, dass die Wohn- und Schlafrdume eher konservativ eingerichtet sind.

Auf der Fotografie (Abb. 5.15)%3 sitzt Kandinsky vor einigen bemalten
Blattern, die er priifend betrachtet. Auf dem Klapptisch befinden sich meh-
rere kleine Gegenstinde: Eine Madonna, eine Tischlampe, ein Becher fiir
Bleistifte. An der Wand héngen kleinere Bildwerke in mehreren Reihen iiber-
einander. Drei Kreuze befinden sich dort. Sie konnen als Ausdruck seiner
Religiositét gelten.

Eine kiinstlerische Ausgestaltung des Wohn- und Atelierbereichs, wie etwa
bei Kirchner in Dresden und Berlin, sieche néchstes Kapitel, ist bei Kandinsky
in der Miinchner Wohnung nicht zu erkennen. Es scheint, als habe er diesem
Aspekt keine Bedeutung beigemessen. Ganz anders verhélt es sich mit dem
Landwohnsitz in Murnau, der von direkten Beziigen zur bayerischen Volks-
kultur gepragt ist.

22Kat. Nr. 277 Ausstellungskatalog Koln 1995, [14].
23 Abb. S. 43, Zweite [172].



122 ATELIERWOHNUNGEN ALS INSZENIERUNG

Abbildung 5.15: Fotografie: Wassily Kandinsky im Atelier in Miinchen, Ain-
millerstr. 36, 24.6.1911, Fotografie von Gabriele Miinter

5.4 Ernst Ludwig Kirchner in Dresden und
Berlin

Im Folgenden werden die von Ernst Ludwig Kirchner gemieteten Atelierwoh-
nungen in Dresden und Berlin untersucht, die als Arbeitsort dienten. Uber die
von ihm bewohnten Hauser in Frauenkirch bei Davos liegen bereits Veroffent-
lichungen von Eberhard Kornfeld?* und Roman Hollenstein vor.?> Deshalb
werden sie hier nicht behandelt.

Kirchner ist von den Briicke-Kiinstlern derjenige, der am umfassendsten
seine Umgebung nach seinen kiinstlerischen Vorstellungen gestaltet und die
Atelierrequisiten in den Rdume als Hintergrundfolie fiir seine Arbeiten nutzt.

Kirchners Aufenthalt in Miinchen im Wintersemester 1903/04 bringt ihm
neue Anregungen durch Unterricht bei den Professoren Paul Pfann und Hess
in “Ornamenten- und Figurenzeichnen” und im “Modellieren”. Bei Franz von
Reber hort Kirchner Vorlesungen in “Allgemeiner Kunstgeschichte”, bei Carl
Hocheder iiber den “Entwurf von Bauten grosseren Umfangs mit Detailaus-

24Eberhard Kornfeld: Ernst Ludwig Kirchners Wohnhzuser in Davos. In: Davoser Revue
67, 1992, S. 24-29.

25Roman Hollenstein: Die Atelierhiuser von Arnold Bécklin und Hermann Haller in
Ziirich und die Hiuser von Ernst Ludwig Kirchner in Davos. In: Hiittinger, Eduard (Hg.):
Kiinstlerhduser von der Renaissance bis zur Gegenwart. Ziirich, 1985. S. 232-236.
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Abbildung 5.16: Ernst Ludwig Kirchner: Halbakt,1905, Holzschnitt, 15x10,5
cm

bildungen in der biirgerlichen Baukunst”. Noch wichtiger als diese Vorlesun-
gen sind ihm die Besuche der “Lehr- und Versuchsateliers fiir Angewandte
und Freie Kunst” von Wilhelm von Debschitz und Hermann Obrist. Dort
bekommt er entscheidende Hinweise und eine Ausbildung in der Aktmalerei.
Museums- und Ausstellungsbesuche lassen den Wunsch wachsen, sich der
Malerei zuzuwenden.?8

Zuriick aus Miinchen wohnt Kirchner in Zimmern, die er hidufig wech-
selt. Zeichnungen und ein Holzschnitt von 1905 “Halbakt im Studenten-
zimmer” (Abb. 5.16)?" zeigen einen einfachen, konventionell eingerichteten
Raum. Eine Frau steht bis zur Taille entblosst vor dem Bett. An der Wand
lassen sich drei kleinere Bilder erkennen, die nicht genauer zu identifizieren
sind. Kornfeld erwéhnt als Studentenwohnort auch die Néhe des Séchsischen
Kunstvereins auf der Briihlschen Terrasse.?® Bleyl erinnert sich: .. Dabei
ging es natirlich auch oft laut und lustig zu, so dass Kirchners Wirtsleu-
te aufsdssig wurden und das weitere Viertelstundenaktzeichnen nach meiner

26Bolliger, Hans und Georg Reinhardt: Ernst Ludwig Kirchner 1880-1938. Eine biogra-
phische Text-Bild-Dokumentation. In: Ausstellungskatalog Ernst Ludwig Kirchner 1880-
1938. Berlin, 1980, S. 48.

2TAbb. S. 16, Wentzel [168].

28Kornfeld, Eberhard: Ernst Ludwig Kirchner, Nachzeichnung seines Lebens. Bern, 1979.
S. 17.
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Abbildung 5.17: Karl Schmidt-Rottluff: Das Atelier, 1905, Holzschnitt,
30,8x15 cm

“Bude” wverlegt wurde, einem schinen, grossen, hellen Zimmer im vierten,
dem Atelierstockwerk, des mit jener eigentimlichen ovalen, freitragenden
Monumentaltreppe ausgestatteten Liittichaupalais an der Biirgerwiese. " Die
Briicke-Gemeinschaft wurde vermutlich in der von Bleyl gemieteten Atelier-
wohnung an der Biirgerwiese 18 am 7. Juni 1905 gegriindet. Hier entstanden
vorwiegend auch die sogenannten “Viertelstunden-Akte” der jungen Maler,
Zeichnungen von Freundinnen, die sich innerhalb einer Viertelstunde bewegen
mussten, um die Zeichner zum schnelleren Erfassen der Situation zu zwingen.
Diese neue Methode des Zeichnens setzt sich radikal von den Methoden des
Malens an den Kunstakademien ab. Das Unmittelbare der Situation wird un-
verfalscht wiedergegeben und damit eine Forderung des “Briicke”-Manifestes
erfiillt. Mehrere Staffeleien standen zur Verfiigung, eine rustikale Lampe hing
von der Decke und beleuchtete die Szene. Einen Einblick zeigt der Holzschnitt
von Karl Schmidt-Rottluff “Das Atelier” (Abb. 5.17).3

29Bleyl, Fritz: Erinnerungen. Zitat in Wentzel, Hans: Fritz Bleyl. Griindungsmitglied
der “Briicke”. In: “Kunst in Hessen und am Mittelrhein”. 1968. S. 9.
30Abb. S. 39, Kriiger [104].
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Abbildung 5.18: Ernst Ludwig Kirchner: Erich Heckel und Modell im Atelier,
Gordon 6, 1905, Ol auf Karton, 50x33,6 cm, Privatbesitz

5.4.1 Kirchners Atelierwohnungen in Dresden

Die Forschung geht einig, dass der Maler im September 1906 einen ehema-
ligen Handwerkerladen in der Berliner Strasse 60 {ibernimmt, in dem zu-
vor Erich Heckel wohnte.?! Kirchner schreibt: “ .. So bezog ich mit einigen
Kisten, einem Feldbett und meinem Werkzeug einen verlassenen Fleischerla-
den im Proletarierviertel Dresdens. ™ Das zeigt Kirchners Auflehnung gegen
das Biirgertum des wilhelminischen Zeitalters und eigene Wertvorstellun-
gen. Gendhrt wird das Verhalten Kirchners und seiner Kiinstlerfreunde von
der Hoffnung auf Freiheit und Unabhéngigkeit in ihrer Kunst. Sie verschaf-
fen sich “Arm- und Lebensfreiheit gegeniiber den wohlangesessenen &lteren
Kriften.”33

Kirchner gestaltet den ehemaligen Laden vermutlich sofort um. Da er bis
1909 unter dieser Adresse wohnt, konnen die Gemélde “Erich Heckel und Mo-
dell im Atelier” (Abb. 5.18)3* und “Interieur mit Midchen”dort entstanden
sein (Abb. 5.19).35 Dieses letztgenannte Bild zeigt ein grosses, geschwunge-

31Bolliger, Hans und Georg Reinhardt, 1980, S. 50.
327itat bei Kornfeld, Eberhard: 1979, S. 335.
33Forderung im Briicke-Programm von 1906 (Abb. 3.2).
81Abb, S. 274, Gordon 1968 [67].

35 Abb. in Kirchner 1930, [94].
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Abbildung.5.19: Ernst Ludwig“ Kirchner: Interieur mit zwei Madchen, Gordon
46, 1908, Ubermalung 1926, Ol auf Leinwand, 115x115 cm

nes Sofa aus dem 19. Jahrhundert, das immer wieder auf Gemélden und
auf Skizzen erscheint. Das Bild, das noch vor der Ubermalung in Kirchners
Versffentlichung “Das Werk” von 1930 abgebildet wird und nach der Uber-
malung durch Kirchner bei Gordon unter demselben Titel als G 46 zu finden
ist, zeigt eine iiberraschend konservative Einrichtung.3¢

Kirchner demonstriert mit der Wahl des Wohnquartiers Friedrichstadt
im Arbeiterviertel von Dresden seinen Protest gegen biirgerliche Wohnviertel
(Abb. 5.20).%” Bisher war eine genauere Standortbestimmung der Rdumlich-
keiten im Zusammenhang mit den genauen Anschriften der Atelierwohnun-
gen nicht moglich, deshalb wird in der Literatur immer vom sogenannten
“Briicke-Atelier” gesprochen. Das Atelier erscheint mit wechselnden Adress-
angaben. Reinhardt spricht von der Berliner Strasse 65. Dort befand sich das
Atelier von Heckel seit September 1906. Bei dem als “Briicke-Atelier” bezeich-
neten Raum auf den Fotografien handelt es sich eindeutig um das Atelier von
Kirchner in der Berliner Strasse 80, das er am 1. November 1909 bezieht.

Im Nachlass von Bernd Hiinlich® im Kirchner Museum Davos befindet
sich ein Grundriss-Plan der Wohnung ab 1909 in Dresden, der direkt vor

36G steht fiir Kirchners Gemilde im Katalog sémtlicher Gemélde, der 1968 von Gordon
herausgegeben wurde.

3"Die Kopie wurde dem Falk-Plan Dresden entnommen.

38Bernd Hiinlich war ein in Dresden autodidaktisch arbeitender Kirchnerforscher.
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Abbildung 5.20: Stadtplan Dresden, Lage der Wohnung von Ernst Ludwig
Kirchner in Dresden Friedrichstadt

Abbildung 5.21: Fotografie: Dresden, Berliner Strasse 80. Wohnung im Erd-
geschoss, 1909, Fotografie von 1980
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Abbildung 5.22: Grundriss der Wohn- und Atelierriume von Kirchner in
Dresden, Berliner Strasse 80, Zeichnung von Bernd Hiinlich, Dresden

Ort gezeichnet wurde. Das Haus ist im Krieg nicht zerstort worden, so dass
es moglich war, den Grundriss mit spéteren Verdnderungen aufzuzeichnen
(Abb. 5.21)% und (Abb. 5.22).% Aus der dort aufgezeichneten Raumsitua-
tion geht eindeutig hervor, dass es sich bei dieser gemieteten Wohnung um
jene handelt, die mit der Anordnung der Réume und Tiiren und mit ihren
Ausstattungsgegenstéinden auf Zeichnungen und Gemaélden der letzten Phase
in Dresden zu erkennen ist.

Es handelt sich um eine gerdumige Dreizimmer-Wohnung mit Korridor,
Kiiche und Nebenrdumen. Von der Berliner Strasse aus betrachtet, befindet
sich Kirchners Wohnung im Haus Nr. 80 links vom Hauseingang. Auf einer
Fotografie, die 1980 aufgenommen wurde, ist ein repédsentatives dreistocki-
ges Wohnhaus in einer schénen Hiuserzeile zu erkennen (Abb. 5.21).4! Das
iiberrascht, denn es wird in der Literatur immer darauf hingewiesen, wie sehr
Dresden-Friedrichstadt eine Wohnstétte fiir das Proletariat ist. Kirchner lebt
demnach nicht in so &rmlichen Verhéltnissen, wie das noch bei der ersten Ate-
lierwohnung vielleicht der Fall war. Mag auch der kleine Handwerker-Laden
noch auf eine sehr bescheidene Wohnsituation verweisen, die Atelierwohnung

39 Abb. S. 223, Dube-Heynig [56].
40gjehe Fussnote Bernd Hiinlich.
4lgiehe oben.
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Abbildung 5.23: Ernst Ludwig Kirchner: Tanzender Kirchner im Atelier,
Postkarte an Erich Heckel vom 2. November 1909, Tuschfeder-Zeichnung,
Altonaer Museum Hamburg

t—~—1

in der Berliner Strasse 80 ist eine grossziigige Wohnung in einem stattlichen
Haus.

Kirchner bezieht am 1. November 1909 die neue grossere Wohnung. Erst-
mals steht ihm mehr Raum zu Verfiigung. An seinen Malerfreund Heckel,
der zu dieser Zeit in Dangast weilt, schreibt er am 2. November 1909: “Bin
gliicklich Berlinerstr. 80 part. Schreib bald mal Du verfluchter Hund Wann
kommst Du zuriick Gruss Dein Ernst Herzlichen Gruss Fritzi.” Auf der Vor-
derseite der Karte zeichnet er sich vor Freude tanzend (Abb. 5.23).12

Lebensfreude und erotische Begegnungen animieren den Maler. Ein glaub-
haftes Beispiel dafiir ist das von Kirchner um 1909 gemalte Bild “Mé&dchen
unter Japanschirm” (Abb. 5.24).43 Kirchner malt das Geméilde in leuchten-
den, reinen Farben, die er komplementéir verwendet. Sinnlichkeit und Erotik
werden durch Farbe signalisiert und sprechen den Betrachter emotional an.
Das diagonal in den Bildraum gelagerte junge Médchen, das in seiner linken
Hand einen Japanschirm iiber sich hélt, wird von einem intensiven Schwarz
und Ultramarin-Blau umfangen, vergleichbar einem breiten Band, das den
Korper einhiillt. Das dunkle Blau suggeriert Tiefe und verdichtet sich bis

42Abb. S. 37, Dube-Heynig [56].
43 Abb. S. 37, Grisebach [71].
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Abbildung 5.24: Ernst Ludwig Kirchner: Maddchen unter Japanschirm, Gor-
don 57, 1909, Ol auf Leinwand, 92,5x 80,5 cm, Kunstsammlung Nordrhein-
Westfalen Diisseldorf

zu Schwarz. Das Blau verlduft rechts unten im Vordergrund in Griin und
anschliessend in Gelb, im oberen linken Teil in Rot, Gelb und wieder Rot.
Blau bringt hier komplementér gesetzt zu Orange und Rot das Griin zum
Leuchten, so dass nach Gordon der Eindruck eines “Auseinanderdriftens der
Krifte”** entsteht. Nur durch das fast quadratische Bildformat seien die
“ausbrechenden Kréfte der Komposition zusammengehalten”. Diesem Farb-
akkord fiigt Kirchner Rosatone und Tiirkis hinzu, die dem nackten Frau-
enkorper die Schwere nehmen. Das Bild spiegelt die Gliickseligkeit und Le-
bensfreude der Anfangsjahre in Dresden wider, die sich in keiner weiteren
Schaffensphase so deutlich manifestieren.

Das Bild wird als typisches Beispiel der expressionistischen Malerei so-
wohl auf Einzelausstellungen von Kirchner als auch auf Expressionismus-
Ausstellungen gezeigt.*> Obwohl Kirchner mehrere Werke mit @hnlichen Mo-
tiven und Farben malt, bleibt das Bild in seiner emotionalen Ausstrahlung
einzigartig.

44Donald Gordon: Ernst Ludwig Kirchner. Katalog der Gemélde. Miinchen, 1968. S. 64
f.

45Schmalenbach, W.: Bilder des 20. Jahrhunderts, Diisseldorf. 1986. S. 379 f und Ket-
terer, Roman Norbert: Dialoge. 1988. Beide Autoren geben Zusammenfassungen iiber die
Ausstellungen des Gemaéldes.
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Ein paar Anmerkungen zum Datierungsproblem bei Kirchner sind an die-
ser Stelle angebracht.® Inzwischen ist in der Kirchner-Forschung nachgewie-
sen, dass Kirchner einige seiner Werke riickdatierte. Die Motivation ist, sti-
listische Mittel und bestimmte Farben erstmals angewendet oder aber auch
Ideen als erster umgesetzt zu haben. Einfliisse lehnt Kirchner strikt ab, aber
es ist doch offensichtlich, dass das Gemilde “Méadchen unter Japanschirm”
von der Farbigkeit der franzosichen Kiinstlergruppe “Fauve” und vor allem
von Henri Matisse beeinflusst ist. Kirchner sieht in Berlin 1909 Matisse-
Bilder. Er signiert das Gemaélde rechts unten mit “06”. Gordon datiert es in
das Jahr 1909. Die Riickseite des Bildes ist ebenfalls mit “06” datiert.

Das Gemalde “Artistin Marcella” zeigt eines der beiden halbwiichsigen
Médchen, die durch die Vermittlung von Heckel als Modelle der Maler in
Dresden mit den Kiinstlern arbeiten (Abb. 5.25).47 Der Kontakt zur Zirkus-
welt und zum Varieté, der von allen Briicke-Malern intensiv gepflegt wird,
hilft ihnen immer wieder, neue Modelle aus diesem Kreis zu finden. Kirchner
malt das vielleicht zwolfjahrige Méddchen auf einem griinschwarzen Sofa vor
griimer Wand, den Kopf sinnend in die Hand gestiitzt. Daneben sitzt eine
weisse Katze. Im Hintergrund stehen auf dem griin gestrichenen Fussboden
mehrere Flaschen.

Kirchner lebt und arbeitet in dieser Wohnung. Er richtet sie mit selbst-
geschnitzten Mobeln und Ausstattungsgegenstinden ein, “weil es keine ihm
gefallenden Mdobelstiicke gab”, so Billeter.*® Kirchner schnitzt Hocker, Stiihle,
Aschenbecher und Obstschalen, und bemalt Wandbehénge, Vorhénge, Para-
vants, Decken und Kissen. Viele dieser Atelierrequisiten erscheinen als Deko-
rationen in seinen Bildern, sie dienen als Hintergrund, etwa im Gemaélde
“Stehender Akt mit Hut”. Kirchner verbindet durch das Erfassen seiner
Arbeits- und Lebensrdume in seinen Skizzen, Graphiken und Gemélden sei-
nen Lebensalltag mit seiner Kunst. Nur bei ihm, nicht aber bei den anderen
Briicke-Malern, ist deshalb eine ungefdhre Rekonstruktion seiner Alltagswelt
moglich.

Besonders eigenwillig sind in dieser neuen Wohnung zwei direkt aneinan-
der stossende Tiiren, die den Raum bestimmen. Die linke der beiden Tiiren
war an jenem Tag, dem 2. November 1909 noch nicht entfernt worden, wie

46n meiner unversffentlichten Magisterarbeit “Die Chronologie der frithen Gemsilde E.L.
Kirchners” (1988) habe ich mich mit dem Problem auseinander gesetzt.

4TAbb. S. 54, Grisebach 1995 [71].

48Frika Billeter: Ernst Ludwig Kirchner: Kunst als Lebensentwurf. In: Ausstellungska-
talog Ernst Ludwig Kirchner 1880-1938, 1980. S. 16-25.
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Abbildung 5.25: Ernst Ludwig Kirchner: Artistin Marcella, Gordon 125, 1910,
Ol auf Leinwand, 100x76 cm, Briicke-Museum Berlin

die Postkartenzeichnung erkennen lésst (Abb. 5.23).

Der Briickevorhang

Kurze Zeit spéter wird sich dort der zweiteilige sogenannte “Briicke-
Vorhang” befinden, der als ein wichtiges Atelierrequisit und als Hintergrund
in den Gemaélden fungiert. Er ist sowohl auf dem Gemilde “Badende im
Raum” (Abb. 5.26)% als auch auf weiteren Bildern als Dekoration im Hin-
tergrund entscheidend an der Bildkomposition beteiligt. In einem grossen
Zimmer mit dunkelgriinen Wénden befinden sich vier unbekleidete Frauen.
Ein Durchblick in einen Ruheraum rechts im Hintergrund wird gestattet.
Dort lagert eine weitere Frau auf einem Sofa, das mit einer blauen Decke
abgedeckt ist. Die Tiire zwischen beiden Réumen ist entfernt, damit wird
eine gewisse Grossziigigkeit der Raumsituation erreicht. Anstelle des rechten
Tiirpfostens ist eine schwarze, vermutlich geschnitzte Skulptur zu erkennen,
die unterhalb des gelb gestrichenen Tiirbalkens ansetzt. Im Hauptraum steht
ein kleiner dunkler und runder Kanonenofen, dessen schwarzes Rohr in den
Schornstein gefithrt wird. Ein Wassertopf befindet sich auf dem Ofen. An
der rechten Seite des Bildes héngt ein grosser Spiegel, darunter steht ein
Tisch, auf dem sich eine kleine Skulptur befindet. Die Spiegel-Situation wird
um 1910 verdandert, zwei Holzpodeste links und rechts des Spiegels dienen

49 Abb. S. 135, Ausstellungskatalog 1980 [25].
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Abbildung 5.26: Ernst Ludwig Kirchner: Badende im Raum, Gordon 108,
Ende 1909 oder Anfang 1910,Ubermalung 1920, Ol auf Leinwand, 151x198
cm, Saarland-Museum Saarbriicken

als Skulpturenpodeste. Spiegel gehoéren zu den wichtigsten Atelierrequisiten
in Kirchners Rdumen. Sie vergrossern den Raum, reflektieren das Licht und
spiegeln die kunstvolle Szenerie wider.

Das Gemilde “Badende im Raum” wird von Buchheim 1956 in das Jahr
1908 datiert und von Gordon 1968 in das Jahr 1909.°° Es kann allerdings erst
nach dem Umzug in die neue Wohnung am 1. November 1909 entstanden
sein, und zwar nach der Anbringung des Vorhangs. Eine friither entstandene
Skizze zeigt noch einmal die Situation mit beiden Tiiren ohne Vorhang (Abb.
5.27).51

Der Vorhang ist auf mehreren Fotografien gut zu erkennen, jedoch steht
nicht fest, ob er bemalt oder gebatikt ist. Er erscheint in den Farben sei-
ner Medaillons manchmal heller und manchmal dunkler. Karlheinz Gabler
veroffentlicht die Fotografien bereits 1980.°? Bei dem “Tiirersatz” handelt
es sich um einen einfarbigen, vermutlich ockergelben Vorhang, der mit ei-
nem t#nzerisch-erotischen Programm bemalt ist (Abb. 5.28).53 In jeweils drei

50Buchheim, Lothar-Giinther: Die Kiinstlergemeinschaft Briicke. Feldafing, 1956.

SLAbb. S. 135, Ausstellungskatalog Ziirich 1980, [25].

52Gabler, Karlheinz: Ernst Ludwig Kirchner. Dokumente. Aschaffenburg, 1980.

%3Die folgenden schwarz-weissen Fotografien der Raumausstattung stellte mir das
Schweizerische Institut fiir Kunstwissenschaft, Ziirich, zur Verfiigung.
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Abbildung 5.27: Ernst Ludwig Kirchner: Badende im Raum, Ende 1909 in
der Berliner Strasse 80 entstanden, Skizze

Abbildung 5.28: Ernst Ludwig Kirchner: Zweiteiliger Vorhang, um 1909/10



5.4. ERNST LUDWIG KIRCHNER IN DRESDEN UND BERLIN 135

Abbildung 5.29: Detail des zweischaligen Vorhangs

iibereinander angeordneten dunkelgriinen Ovalen auf den beiden Stoffbahnen
tummelt sich je ein Paar beim Tanz oder beim Liebesspiel. Gabler bezeich-
net sie als “barbarische Liebespaare”.’* Im oberen Oval des linken Schalteils
kniet ein Mann hinter einer Frau und umarmt sie. Im mittleren Emblem
wiederholt sich die Umarmungsszene in frontaler Ansicht. Der Mann steht,
moglicherweise mit verbundenen Augen, vor der Frau, beide bewegen sich -
wie es scheint - tédnzerisch. Auf dem linken Schalteil sitzt unten ein Konig
mit Krone vermutlich auf einem Hocker, der die einzige Ausnahme im Tanz-
Programm darstellt. Dieser Konig wurde bisher nicht gedeutet (Abb. 5.29).
Ein Deutungsversuch konnte lauten: Kirchner ist - im iibertragenen Sinne -
der Konig. Er sitzt auf dem Leopardenhocker, der in Afrika ein Konigsthron
ist. Die Paare umtanzen ihn. Dieser Hocker erscheint auf spéteren Ansichten
des Ateliers vor dem Vorhangschal links. Oberhalb der Ovale befindet sich
ein geometrisches Zick-Zack-Ornament, das mehrmals auch auf anderen tex-
tilen Arbeiten, etwa auf Kissen, als Dekorationselement auftritt. Am unteren
Rand erkennt man ein Saumstiick mit rechteckigen Feldern und schemenhaft
erscheinenden Figiirchen. Ein Teil dieses Saumes ist auf dem Gemélde “Mar-
cella” zu erkennen. Dieses Bild erscheint bereits 1910 in einer Ausstellung,
wie ein Foto belegt.

Vom rechten Schalteil, der zur Seite gerafft und mit einer Kordel befestigt

54 Gabler, Karlheinz: Ernst Ludwig Kirchner. Dokumente. Aschaffenburg, 1980. S. 66.
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Abbildung 5.30: Ernst Ludwig Kirchner: Stehender Akt mit Hut, Gordon
163, 1910, Ol auf Leinwand, 205x65 cm, Stédtische Galerie im Stédelschen
Kunstinstitut Frankfurt am Main

ist, ist nur ein Oval zu erkennen. Zwei Menschen tanzen, neigen sich einander
zu und umarmen sich. Dieser Vorhang ist bildbestimmender Hintergrund bei
Gemiilden, die um 1910 entstanden sind. Das zentrale Ausstattungsstiick hat
bedeutenden Anteil an den Bildkompositionen. Auf dem Gemaélde “Stehender
Akt mit Hut” (Abb. 5.30)% ist der dargestellte weibliche Akt vermutlich
Doris Grosse, die langjéhrige Dresdner Freundin Kirchners.

Der Vorhang wird moglicherweise von Kirchner zu einem spéteren Zeit-
punkt iiberarbeitet, denn er erscheint auf einer Fotografie der Atelierwohnung
in Dresden sehr viel dunkler. Kornfeld glaubt deshalb, dass er gebatikt und
nicht bemalt ist.5

Neben dieser Stoff-Tiirverkleidung, die nicht erhalten ist, befindet sich
ein weiterer dunkler Vorhang, der mit drei rhombenartigen Gebilden ohne
Figuren bemalt wurde. Es konnte sich dabei um das bemalte Stoffstiick han-
deln, das nach Berlin mitgenommen wird und dort auf Fotografien, die in der
Kornerstrasse 15 entstanden, nachgewiesen werden kann. Der zweite Vorhang
erscheint als Hintergrund auf dem Gemaélde “Dodo mit grossem Fécher” (G
158) von 1910. Andeutungsweise erkennt man ihn auch auf dem Bild “Zwei
Médchen. Zwei Midinetten” (G 189) von 1911, jedoch spielt er in keinem

5 Abb. S. 60, Grisebach 1995 [71].
56Im miindlichen Gesprich mit Eberhard Kornfeld im Januar 1992 in Davos.
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Abbildung 5.31: Ernst Ludwig Kirchner: Nacktes Madchen hinter Vorhang,
Gordon 154, 1910, Ol auf Leinwand, 120x90 cm, Stedelijk Museum Amster-
dam

Werk eine so dominante Rolle, wie der sogenannte “Briicke”-Vorhang.

Die Atelierwohnung wird durch einen kleinen Eingangsraum betreten, der
durch eine Mauer abgetrennt ist (Abb. 5.22). Kirchner funktioniert ihn zu
einem Ruheraum um. Unvereinbar scheint dabei die Funktion des Ruherau-
mes und des Zugangs zur Wohnung. Die ehemalige Tiir ist heute vermau-
ert. Der Eingang wurde nach links verlegt und befindet sich heute dort, wo
Kirchner die bemalten Wandbespannungen angebracht hatte. Das Mobiliar
des Raumes wechselt: Tische, Hocker, auch Polstermobel fiir diesen nur 5,25
Quadratmeter grossen Raum lassen sich auf den Bildern erkennen. Durch die-
sen kleinen Raum war der Zugang zum grosseren Atelierraum gewéhrleistet,
der zur Strassenseite liegt. Der Raum besteht aus zwei Teilen, die nur durch
eine Mauer mit grosser Offnung getrennt sind. Je nach Grosse der Raumteile,
8,75 qm und 12,5 qm, lassen sich auch die Fenster zuordnen. Vermutlich war
es die Besonderheit des Grundrisses, die Kirchner veranlasste, gerade diese
Wohnung zu mieten. Das zentrale Atelierzimmer gibt das Gemélde “Badende
im Raum”, siehe oben, ausgezeichnet wieder.

Auch das Gemiilde “Nacktes Médchen hinter Vorhang” (Abb. 5.31)%7 ge-
stattet einen Blick auf den Vorhang und den kleinen Raum im Hintergrund.

5TAbb. S. 296, Gordon [67].
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Vermutlich steht “Frénzi” am Eingang des Raumes. Durch den gedffneten
Vorhang sehen wir in den anschliessenden Raum, in dem sich ein Tisch und
ein ovaler Hocker befinden. Der skulpturale Hocker wird gestiitzt von zwei
Halbfiguren, Mann und Frau, die sich umarmen. Sie sind rot und gelb bemalt.

Hinter dem zweischaligen Vorhang richtet Kirchner eine intime Ecke ein,
die in der Ausgestaltung deutlich seine charakteristische Handschrift tragt.
Im Laufe der Dresdner Jahre veréindert sich das Mobiliar. Eine Sitzmoglich-
keit und ein kleines Beistelltischchen fiir Kaffeetassen oder Gléser sind haufi-
ger zu erkennen. Bequeme Sitzkissen sind vorhanden.

Das weitere textile Ausstattungsprogramm

In dem intimen Ruheraum befindet sich eine Wandbespannung mit hellen
Stoftbahnen, vermutlich aus Pikee. Thre Struktur ist auf einer Fotografie gut
zu erkennen. Auf den weissen Pikeestoff malt Kirchner mehrere verschieden-
artig stilisierte Baume. Die hellen, rechteckigen Felder schliessen oben nicht
horizontal, sondern wie mit einem abgekappten Giebel an, der die Form der
Baume gewissermassen aufnimmt. Um die hellen Bereiche gegenseitig von-
einander abzusetzen, malt Kirchner dunkle Balken oder Flichen als Kon-
trast. Auch sie sind mit kleinen Figuren in der Art von Scherenschnitten
geschmiickt. Unter den stilisierten Baumen spielen, tanzen und turnen Men-
schen, paarweise oder einzeln. Diese - bisher in der Literatur nicht besproche-
ne - bemalte Wandbespannung bedeckt ungefahr zwei Drittel der Wandfléache.
Ein weiteres Drittel oberhalb bleibt weiss.

Kirchner bemalt die erste helle Fliche links neben dem dunklen Konso-
lenstiick mit Flaschen mit einem “Fécher”-Baum, unter dem drei Liebespaare
dargestellt sind. Ein Paar steht hintereinander, ein zweites sitzt sich eng um-
schlungen gegeniiber, das dritte lagert unter dem Baum. Das zweite helle
Feld ist auf dieser Fotografie (Abb. 5.32) nur angeschnitten. Es zeigt Teile
eines Baumes mit lanzettartigen Blédttern, unter dem sich ebenfalls Paare be-
wegen. Durch den Vorhang hindurch schaut der Besucher des Ateliers frontal
auf ein drittes helles Feld mit einem “Tannen”-Baum. Rechts unterhalb des
Baumes wird geturnt. Ein Handstand wird probiert, der Partner leistet da-
bei Hilfestellung, im Hintergrund sitzt ein weiblicher Akt mit aufgestellten
Beinen. Das Handstandmotiv erscheint auch auf gleichzeitigen Zeichnungen
Kirchners. Links unter dem Baum tanzt eine Frau mit hochgeschwungenem
Bein und ausgreifenden Handbewegungen. Davor steht ein weiteres Paar. Der
Mann greift nach der Frau, die sich scheinbar nach riickwiarts fallen lésst.

Eine vierte, mit einem “Blumen”-Baum bemalte Fldache befindet sich
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Abbildung 5.32: Ernst Ludwig Kirchner: Wandbespannung im Atelier,
Féacherbaum, um 1910, Fotografie

Abbildung 5.33: Ernst Ludwig Kirchner: Wandbespannung im Atelier,
Blumen-Baum, um 1910, Fotografie
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rechts davon. Auch unter diesem Baum bewegen sich mehrere Paare. Auf
der Fotografie von Frianzi und einem unbekannten Jungen ist er dokumen-
tiert (Abb. 5.33). Die kleinen Aktfiguren in den einzelnen Baumfeldern malt
Kirchner fliissig mit schwarzem Umriss und ohne Binnenzeichnung. Dass die
Binnenzeichnung fehlt, verweist auf eine Entstehung im Jahre 1910. Es geht
Kirchner um das malerische Gesamtarrangement der spielenden, tanzenden
und sich liebenden Menschengruppen, das paradiesische Lebensfreude wider-
spiegelt. Offenbar ist diese Dekoration fiir Kirchner so wichtig, dass er sie
bei seinem Umzug nach Berlin mitfiihrt. Er muss sie erneut in seiner zweiten
Atelier-Wohnung angebracht haben, denn eine Fotografie der Wohnung in
der Kérnerstrasse 45 in Berlin-Steglitz belegt sie dort.?

Fiir die Gestaltung dieser auf Stoff gemalten Menschendarstellungen macht
Jahner die Einfliisse von aussereuropéischen Kulturen verantwortlich.?® Auf
einer Postkarte schreibt Kirchner, dass er in dem 1910 wiederercffneten Volker-
kundemuseum in Dresden die sogenannten Palaubalken sieht und durch diese
zu verschiedenen Werken angeregt wird. Gemeinsamkeiten lassen sich bei den
schattenrissdhnlichen Umrissen der Figuren auf den dunklen Balken und im
Gesamtkonzept der figuralen Anlage erkennen. Kirchner dusserte sich begei-
stert iiber den erotischen Charakter der Palaubalken-Figuren, die zum Aus-
stattungsprogramm der Ménnerhéduser auf den Polynesischen Inseln gehoren.

In der Ausstattung dieses Raumes muss ein Versuch gesehen werden,
den paradiesischen Zustand der Natur, wie er an den Moritzburger Seen
und an der Ostseekiiste erlebt wird, auch in die Innenrdume zu holen. Das
Vorhaben Kirchners erinnert an Heinrich Vogeler, der aus einer sehr &hnlichen
Motivation heraus den “Barkenhoff” in Worpswede gestaltet.

Zum textilen Ausstattungsprogramm der Atelier- und Wohnraume Kirch-
ners gehoren ausserdem Decken und Kissen, die mit Ornamenten bemalt
oder bestickt sind. Aufféllig ist eine ldngliche Kissenrolle mit einem Zick-
Zack-Band und Ovalen. Auf dem Gemélde “Dodo mit grossem Federhut”
(Abb. 5.34)% malt Kirchner das Kissen griin und gelb gezackt mit gelben,
schwarzumrandeten Ovalen, in denen kleine schwarze Menschen tanzen. Da-
mit wird direkt Bezug auf den zweischaligen bemalten Vorhang genommen.

Die ersten Skulpturen, Hocker und Stiihle

58Karlheinz Gabler bildet in seinem 1980 erschienenen Buch “Dokumente” einige Foto-
grafien ab. Die Dekoration zeigt das Foto S. 138.

59 Jshner, Horst: Kiinstlergruppe “Briicke”. Kohlhammer, 1984, S. 29.

60Abb. S. 65, Grisebach1995 [71].
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Abbildung 5.34: Ernst Ludwig Kirchner: Dodo mit grossem Federhut, Gor-
don 181, um 1910, Ol auf Leinwand, 80x69 cm, Milwaukee Art Museum
Milwaukee

Vermutlich beginnt Kirchner Ende 1909 oder Anfang 1910 mit Bildhauer-
arbeiten. Der bereits erwdhnte Hocker auf dem Gemaélde “Nacktes Méadchen
hinter Vorhang” gehort wohl zu den ersten Arbeiten (Abb. 5.31). Die Sitz-
mobel konnen auch anderweitig, etwa als Ablagetisch, genutzt werden. Das
kreative Ausstattungsprogramm reicht vom einfachen Hocker, bestehend aus
einem Baumstamm, der mit einer Decke abgedeckt ist, bis zum kunstvoll ge-
arbeiteten, figiirlichen Hocker. Kirchner erwirbt afrikanische Arbeiten, die in
diesen Jahren die Flohmiirkte iiberschwemmen.®' Sie dienen ihm als Vorbild.
Einer dieser Hocker ist der sogenannte Leopardenhocker.®? Der Leoparden-
Hocker gehort zu den exotischen Atelierrequisiten Kirchners, die dort durch
Fotografien belegt sind. Ausserdem skizziert und malt ihn Kirchner in Dres-
den und Berlin (Abb. 5.35).%3

Kirchners Gemilde “Frénzi vor geschnitztem Stuhl” (G 122) (Abb. 5.36)%

61Die Arbeiten kommen vor 1900 aus den deutschen Kolonien in Afrika, wie Herr Hom-
berger, Rietberg-Museum Ziirich, in einem Gesprich erwéhnt, und werden auf Flohméark-
ten verkauft.

52Er befindet sich heute im Kunstmuseum Chur. Vermutlich kaufte ihn Kirchner auf
dem Flohmarkt und nahm ihn 1911 mit nach Berlin.

63 Abb. S. 149, Ausstellungskatalog 1980, [25].

64Abb. S. 139 Ausstellungskatalog 1980, [25].
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Abbildung 5.35: Ernst Ludwig Kirchner: Interieur II, um 1910/11, Zeichnung,
Tuschpinsel und Tuschfeder, 33,5x28,5 ¢cm, Briicke-Museum Berlin

Abbildung 5.36: Ernst Ludwig Kirchner: Frénzi vor geschnitztem Stuhl,
Gordon 122, 1910, Ol auf Leinwand, 70,5x50 cm, Sammlung Thysssen-
Bornemisza Madrid
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Abbildung 5.37: Ernst Ludwig Kirchner: Frianzi vor geschnitztem Stuhl, um
1910, Skizze mit schwarzer und farbiger Kreide, 60x49,5 cm, Stadtische Ga-
lerie im Stédelschen Kunstinstitut Frankfurt

ist ein typisches Méadchenbildnis der Briicke-Jahre um 1910. Der geschnitz-
te Stuhl, im Titel verankert, ist schwierig zu erkennen. Frénzi sitzt frontal
vor oder auf dem Stuhl, nahe an den Betrachter herangeriickt. Das Gesicht
des Madchens leuchtet in warmem Gelbgriin. Das Griin korrespondiert mit
eher kiihltonigen Farben wie Rosa und Blau. Durch den Wechsel von war-
men und kiihlen Farbtonen entsteht eine enorme Spannung im Bild, die sich
auf den Betrachter iibertriagt. Frinzis Gesicht ist unterhalb der Augenlider
verschattet, dadurch bekommt es etwas Maskenhaftes. Das durch die Farb-
wahl ungewohnlich pointierte Gesicht des Médchens ist eingebunden in einen
Hintergrund, der aus verschiedenen farbigen Flachen besteht. Das Méadchen
sitzt links der Mittelachse vor einer weiblichen Figur mit méchtiger schwar-
zer Haarméhne. Die Kompositionstechnik des Hintereinanderriickens beider
Figuren bringt eine besondere Betonung der Médchenfigur. Das wird im Un-
terschied zur Vorskizze deutlich, wo Fréanzi nicht vor dem “Stuhl”, sondern
weiter links sitzt (Abb.5.37).5°

Bei der vermeintlichen schwarzhaarigen unbekleideten Frau im Hinter-
grund muss es sich um den geschnitzten Stuhl handeln, vermutlich eine aus
Holz gearbeitete, bemalte Skulptur. Der untere Teil des Stuhles ist nicht zu

65 Abb. S. 50, Grisebach 1995 [71].
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Abbildung 5.38: Ernst Ludwig Kirchner: Hockender Médchenakt, um 1910,
Tuschzeichnung, 34x44 cm, Briicke-Museum Berlin

sehen, konnte aber genau jener Hocker sein, der auf dem Gemélde “Nacktes
Médchen hinter Vorhang” rechts im Bild zu sehen ist. Das als “geschnitz-
ter Stuhl” bezeichnete Mobelstiick ist in der Literatur mehrmals erwéhnt
mit dem Hinweis, dass es verlorengegangen sei. Dennoch ist es moglich, ein
ungefihres Bild zu erhalten, weil gleichzeitig entstandene Zeichnungen und
Gemailde den Stuhl abbilden. Die Suche nach dem Stuhl in Kirchners Oeuvre
brachte folgende Ergebnisse:

Die Zeichnung “Hockender Médchenakt” (Abb. 5.38)5 zeigt ein Médchen,
das vor einer Wand sitzt. Es zieht seine Fiisse zu sich heran. Der Akt hockt
moglicherweise auf einer ovalen Fléche, die iiber einem skulpturalen Gebilde
liegt. Rechts hinter ihr steht eine weitere unbekleidete Frau, deren Haltung
und Umriss an den “geschnitzten” Stuhl auf dem Gemaélde “Frénzi” erinnern.
Die Darstellung zeigt annidhernd den gleichen Aufbau im Kopfbereich. Auch
die Haltung der Arme, die vorne iiber dem Schambereich zusammengefiihrt
sind, scheint dhnlich.

Kornfeld 7 glaubt ebenso wie Reidemeister®, dass eine solche Skulptur an
der Wand nicht denkbar sei und es sich doch wohl um eine Malerei handele.

66Tafel 20, Reidemeister [131].

67Im personlichen Gespriich mit E. Kornfeld, Davos, im Januar 1992.

58L. Reidemeister: Ernst Ludwig Kirchner. Die Handzeichnungen, Aquarelle und Pastelle
in eigenem Besitz. Briicke-Museum Berlin, 1978/79. Kat. 22, Tafel 20.
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Abbildung 5.39: Ernst Ludwig Kirchner: Dodo im Atelier, um 1910, Pastell-
zeichnung, 49x59,2 cm

Dagegen ist das Autorenteam des Ausstellungskataloges in Berlin zu Kirch-
ners 100. Geburtstag davon iiberzeugt, dass es sich “um einen nach afrika-
nischem Vorbild von Kirchner selbstgeschnitzten Stuhl, dessen Riickenlehne
gegenstindliche Form hat” handele.” Moeller glaubt, dass es sich um einen
Wandbehang oder eine Wandbemalung mit einem weiblichen Akt handle. ™

Die zweite Zeichnung zeigt eine &hnliche Situation. Im Bild rechts ist
hinter Dodo der weibliche Akt mit schwarzen Haaren zu erkennen. Dodo
wird als Halbfigur im Profil gezeigt (Abb. 5.39).” Die schwarze Haartracht
der Hintergrundfigur fliesst wie ein Band zum Kopf von Dodo. Diese Skizze
ist jedoch viel spannungsloser als andere Zeichnungen. Beide Figuren nehmen
keinen direkten Kontakt zueinander auf.

Ein weiterer Beleg fiir die Existenz des “Stuhles” findet sich auf dem
Gemilde “Nackte Franzi”. Der Einschnitt zwischen dem Kopf der Frau mit
der schwarzen Haartracht und ihrem nackten Kérper (Abb. 5.40)7 lisst ver-
muten, dass Kirchner den oberen Teil des Stuhles aus einer Holzplatte von
vielleicht 2 cm Stérke arbeitete und danach bemalte. In dieser Technik ar-

69 Ausstellungskatalog Ernst Ludwig Kirchner 1880-1938. Berlin, 1980. Nr. 82, S. 139.

OMoeller, Magdalena M.: Ernst Ludwig Kirchner. Zeichnungen und Aquarelle.
Miinchen, 1993. S. 70, Abb. S. 71.

"LAbb. S. 8, Kornfeld [98].

™2 Abb. 150, Gordon [67].
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Abbildung 5.40: Ernst Ludwig Kirchner: Nackte Fréanzi im Profil, Gordon
150, um 1910, Ol auf Leinwand

beitet er spéater in Davos den Adam- und Eva-Stuhl. Mann und Frau werden
im Profil aus einem Brett herausmodelliert und danach bemalt. Schliesslich
bilden sie die Riickenlehne einer Sitzbank mit Kissen, wie eine Fotografie
zeigt. Es wére denkbar, dass Kirchner bereits in Dresden in &hnlicher Weise
die Figur an der Wand gestaltete und bemalte. Der ovale Hocker, auf dem
Franzi sitzt, ware davor zu denken.

Der Karyatidenhocker

Gabler verdffentlicht im Jahre 1980 eine Fotografie, auf der sich links vor
dem zweischaligen Vorhang eine weibliche Aktskulptur befindet (Abb. 5.28).
Ob die grob aus dem Holz herausgeschlagene Skulptur steht oder kniet, lasst
sich nicht deutlich sehen. Die dargestellte Frau greift mit beiden Hédnden
nach oben, als wollte sie eine Last iiber ihrem Kopf tragen. Sie fiihrt beide
Hénde so nah an ihrem Kopf entlang, dass kein Zwischenraum entsteht. Die
Hénde bilden mit der glatt geschliffenen Kopfdecke eine Ebene. Die Skulptur
ist moglicherweise aus einem Stiick gearbeitet. Es scheint, als sei sie nicht
komplett, vermutlich fehlt eine frither vorhandene Tellerplatte, die die Frau
trug. Aufgrund ihrer Haltung soll sie hier als Karyatide bezeichnet werden.
Da ihre Funktion nicht klar ist, wére auch Karyatidenhocker richtig. Der
Frauenkorper aus Holz weist einen vertikalen Riss am Unterbauch auf, der
bis unter die linke Brust fithrt. Die bildhauerische Arbeit wirkt klobig und
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Abbildung 5.41: Ernst Ludwig Kirchner: Heckel in Kirchners Atelier, 1910,
Zeichnung, 34,5x27,8 cm, Briicke-Museum Berlin

roh. Wahrscheinlich handelt es sich um die erste grossere Skulptur Kirchners,
nachdem er einige Versuche mit Kleinplastiken gemacht hatte. Der Karya-
tidenhocker scheint ein afrikanisches Vorbild zu haben. Auf der Zeichnung
“Heckel in Kirchners Atelier”, die um 1910 entsteht, hélt Kirchner einen sol-
chen Hocker an fast gleicher Stelle neben dem Vorhang fest (Abb. 5.41).7
Dass es sich kaum um die obenerwihnte Skulptur handeln kann, muss man
wegen ihrer Hande, die um die aufliegende Tellerplatte herumgreifen, anneh-
men. Ubereinstimmungen bestehen im Typus des Karyatidenhockers, das
heisst im Gesamtaufbau des Werkes. Demnach kénnte es sich auf der Zeich-
nung um das afrikanische Vorbild handeln. Der Hocker erscheint auch in ande-
ren Werken, etwa in dem Gemaélde “Weiblicher Akt im Tub*“ von 1911. Zwei
Holzschnitte zeigen ihn ebenfalls: “Frau, Schuh zuknoépfend” (Dube 206),
1912 in Berlin entstanden (Abb. 5.42)™, und “Drei Akte” (Dube H 182) von
1911 (Abb. 5.43)™. Die rechts stehende Frau auf letzterer Graphik stellt das
linke Bein auf den Hocker, “der einer exotischen Skulptur gleicht. Es han-
delt sich bei diesem und dem zweiten links danebenstehenden Hocker sowie bei
dem Wandschirm um Einrichtungsgegenstinde des Ateliers,” schreibt Harms

"3Abb. S. 149, Ausstellungskatalog 1980 [25].
TKat. Nr. 15, Ausstellungskatalog 1990 [22].
"5 Abb. S. 27, Ausstellungskatalog Darmstadt 1993[18].
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Abbildung 5.42: Ernst Ludwig Kirchner: Frau, Schuh zuknopfend, (Dube H
206), 1912, Holzschnitt, 31x24,5 cm, Briicke-Museum Berlin

im Ausstellungskatalog des Hessischen Landesmuseums Darmstadt.”

Ein Vergleich zeigt, dass der Korper der Frauenskulptur beim Hocker
wesentlich gedrungener und fiilliger erscheint als bei der Karyatidenskulptur
von Kirchner. Es scheint sich auf den Abbildungen in den Holzschnitten um
das afrikanische Vorbild zu handeln.

Der Reiz der primitiven Kulturen ist wegen der Urspriinglichkeit und
der unmittelbaren Ausdrucksstéirke fiir alle “Briicke”-Mitglieder, aber beson-
ders fiir Ernst Ludwig Kirchner, von elementarer Bedeutung. Die Sammlung
Coray im Museum Rietberg in Ziirich beherbergt einige afrikanische Skulp-
turen, etwa einen Karyatiden-Thronhocker.

Der “Karyatiden-Thronhocker” (RAC, 126) wird von Kirchner fast wort-
lich zitiert, so dass man annehmen muss, ein sehr #hnliches Stiick habe
als Vorbild gedient (Abb. 5.44).”7 Der afrikanische Hocker stammt aus der
Hemba-Region in Zaire. Uber einem runden Sockel erheben sich zwei un-
bekleidete Frauenfiguren, die nur im Bauchbereich mit Bandern und Ketten
geschmiickt sind. Beide greifen mit abgewinkelten, starken Armen nach oben,
um mit iibergross gestalteten Fingern eine Tellerplatte zu tragen. In sehr &hn-

7M. Harms, Ausstellungskatalog Expressionismus. Druckgraphik, Zeichnungen und
Aquarelle aus der Graphischen Sammlung des Hessischen Landesmuseums Darmstadt,
1993. S. 26.

"TFotografie Renate Foitzik Kirchgraber
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Abbildung 5.43: Ernst Ludwig Kirchner: Drei Akte,(Dube H 182), 1911, Holz-
schnitt, 20,7x25,7 cm Hessisches Landesmuseum Darmstadt

Abbildung 5.44: Afrikanischer Kiinstler aus der Hemba Region, Zaire, Werk-
statt aus Kukowa-Nkuvi: Karyatiden-Thronhocker, Rietberg-Museum Ziirich
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licher Weise arbeitet Kirchner die Hande seiner Skulptur. Die Oberflache der
afrikanischen Figuren aus Holz ist fein abgeschliffen, nur an der nicht direkt
einsehbaren Riickseite sind die Hiebe des Schnitzmessers roher belassen. Der
Hocker ist rotbraun bemalt.

Dass dieser Typus in der afrikanischen Bildhauerkunst mehrfach anzu-
treffen ist, soll durch ein weiteres Beispiel belegt werden. Dabei handelt es
sich um einen Hiuptlingsthron der Baluba (Abb.5.45).”™ Leuzinger bemerkt
dazu: “Es ist das Vorrecht des Herrschers, bei Ratsversammlungen und Ge-
richtsverhandlungen auf dem Karyatidensitz zu thronen, wobei thn die my-
thische Ahnfrau trégt.”™ Hier muss nochmals auf den doppelschaligen Vor-
hang zuriickverwiesen werden. Im linken Schal sitzt ein Konig im unteren
Medaillon, dessen Funktion neben den Tanz- und Liebespaaren nicht klar
zu erkennen ist. Vor diesen Konig stellt Kirchner seinen Karyatidenhocker
(Abb. 5.28). Soll diese Kombination den Fithrungsanspruch Kirchners in der
Kiinstlergruppe dokumentieren?® Man ist versucht, die Situation so zu in-
terpretieren.

Das Motiv der lastentragenden Frau erscheint auch in Kirchners spéterem
Werk in Davos. Hockende und sitzende Karyatiden finden sich an seinen
selbstgearbeiteten Stiihlen als Reliefdarstellungen. Drei dieser Stiihle sind in
Davos erhalten.

Kirchner gelingt die Rezeption der Kunst von aussereuropéischen Voélkern
mehr als anderen Briicke-Kiinstlern. Der Einfluss der primitiven Kulturen
behélt wiahrend seines ganzen Arbeitslebens Giiltigkeit. Ein Beispiel ist das
in Davos gearbeitete Bett fiir seine Partnerin Erna®!, ein anderes sind die Bal-
kenskulpturen, die seine Veranda in Frauenkirch am Wildbodenhaus stiitz-
ten.®?

Die Atelierrequisiten

Kirchner ist, wie auch Heckel und Schmidt-Rottluff, Maler, Graphiker und
Bildhauer, aber sein Interessensspektrum ist weit grosser als das der Maler-
freunde. Keiner der “Briicke”-Kiinstler arbeitet wie er Alltagsgegenstiande fiir
seine Wohnateliers. Um das Bild einer héchst kunstvollen Gesamtausstattung

"8Abb. S. 242, Leuzinger [109).

™Elsy Leuzinger: Afrikanische Skulpturen. Aus der Sammlung Coray. Siidostkongo. S.
242 f.

80Kirchner stellt sich 1913 in der Briicke-Chronik als der fiihrende Kiinstler der Gruppe
dar. Aus Unstimmigkeit dariiber zerbricht die Kiinstler-Gemeinschaft.

81Das Bett ist im Kirchner Museum Davos ausgestellt.

82Die Balkenskulpturen sind zerstért und nur durch Fotografien iiberliefert.
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Abbildung 5.45: Afrikanischer Hauptlingsthron mit mythischer Ahnfrau aus
Baluba, Holz, Hohe 44 c¢cm, Rietberg-Museum Ziirich

in Kirchners Atelierwohnungen abzurunden, sollen weitere selbstgearbeitete
Objekte besprochen werden. Etwa Schalen aus Holz, die vermutlich ebenfalls
nach afrikanischen Vorbildern in der ganz persénlichen Handschrift Kirchners
gestaltet werden.

Die wiederentdeckte geschnitzte “Davoser Fruchtschale” aus Holz ist seit
September 1994 als Leihgabe im Kirchner Museum Davos ausgestellt. Sie
wird hier als Davoser Schale bezeichnet. Ende 1995 war sie in Japan ausge-
stellt, zusammen mit einem Gemaélde von Kirchner, auf dem sie vermutlich
dargestellt ist.

Die im Gemailde-Katalog von Gordon abgebildete “Ovale Obstschale” aus
Holz zeigt an den beiden Lingsseiten des Ovals jeweils in der Mitte zwei als
Akte gestaltete hockende Menschen (Abb. 5.46).83 Thre Kopfe iiberragen das
Oval, sie sind ohne Einzelheiten gearbeitet. Um den Képfen Raum zu geben,
schliesst der Schalenrand nicht direkt an, sondern lidsst Zwischenraum in
Form eines Dreiecks zwischen Kopf und Schalenkorper. Die Arme der Figur
sind weit ausgestreckt und zeichnen damit den Ansatzwinkel nach. Vermut-
lich handelt es sich um eine Paardarstellung. Zu sehen ist ein kleiner hocken-
der Akt, der durch den Brustansatz als weiblich identifiziert werden kann.
Bei der zweiten aus dem Schalenkorper herausgearbeiteten Figur konnte es

83 Abb. S.39, Gordon [67].
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Abbildung 5.46: Ernst Ludwig Kirchner: Obstschale, um 1910, Holz

sich um einen Mann handeln. Die Gesichtsziige sprechen dafiir. Beide Arme
werden ebenfalls zum Schalenrand gefiihrt, dort verschmelzen sie mit dem
Holzkorper, das heisst die Hande und Finger sind nicht im Detail gestaltet.

Ganz anders verhilt es sich bei der “Davoser Fruchtschale” (Abb. 5.47).84
Sie zeigt deutliche Unterschiede in der Bearbeitung. So sind dort die ausge-
arbeiteten, gut erkennbaren Finger auf dem ungefahr zwei Zentimeter dicken
Rand der Holzschale aufgelegt. Die Schale zeigt zwei unterschiedlich gros-
se Kopfe, die vollig glatt ohne ausgepriigte Gesichtsziige sind. Ein Kopf ist
dabei wesentlich kleiner als der andere, so dass man an ein Kind denken
konnte.® Die Form dieser Schale ist ein grosses, langgestrecktes Oval, die
Dicke des Holzes betriagt etwa zwei Zentimeter. Innen und aussen sind kleine
ausgehohlte Flachen zu erkennen, die nebeneinander liegen und wahrschein-
lich durch Bearbeitung mit dem Meissel entstanden sind. Das Oval senkt
sich an beiden Schmalseiten etwas ab, es wirkt wie heruntergedriickt und
16st damit die etwas massive Wirkung auf. Die Menschenfiguren sind glatt
poliert, im Gegensatz zum Holzkorper, der rauh wirkt durch die Bearbeitung
mit einem Meissel, der weiche Vertiefungen hinterliess. Das Holz scheint mit
Ochsenblut oder anderer weinroter Farbe an bestimmten Stellen eingefirbt
worden zu sein. Die rustikale und robuste Wirkung der Schale deutet auf die

84Fotografie Renate Foitzik Kirchgraber.
85Frau Lohberg, Kirchner Museum Davos, vermutet ebenfalls eine Kinddarstellung, wie
sie mir im Gesprich am 13. 10. 1994 mitteilte.
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Abbildung 5.47: Ernst Ludwig Kirchner: Davoser Fruchtschale, um 1910,
Holz, Privatbesitz

Vorbilder der primitiven Kulturen. Leider ist der Erhaltungszustand nicht
optimal, das Holz des Schalenkorpers weist Risse auf.

Die Holzschalen, eigenwillige Atelierrequisiten, erscheinen auch auf ver-
schiedenen Gemailden von Kirchner, etwa “Stilleben mit Plastiken und Blu-
men” (Abb. 5.48).% Das Bild soll exemplarisch fiir alle weiteren besprochen
werden. Mit hoher Wahrscheinlichkeit handelt es sich auf dem Bild um eine
der von Kirchner gearbeiteten Holzschalen. Er malt sie in einem geschlossenen
Oval, jedoch deutlich mit den hockenden Korpern. Zum Stillleben gruppiert
er weitere kleine Skulpturen auf dem Tisch. Die Schale jedoch beherrscht
das Bild durch ihre diagonale Anordnung im Bildraum. Die dadurch entste-
hende Dynamik wirkt dem behébigen Rund des Tisches entgegen. Durch die
Streckung wirkt die Schale grosser und schlanker, als sie in Wirklichkeit ist.
Die Hockenden erscheinen summarisch, ohne Ausarbeitung von Details. Das
Bild ist 1912 gemalt worden. Damit bietet es einen “terminus ante quem”
fiir die Schale, welche folglich in die Dresdner Jahre datiert werden kann.
Das Gemilde “Méadchen mit Katze, Frénzi” (G 124) zeigt sie in Dresden im
Interieur.

Das Hockmotiv der Figuren am Schalenrand erscheint im Werk von Kirch-
ner um 1910 und wird bis in das Jahr 1914 weiterentwickelt. Die Figuren

86 Abb. Tafel 40, Gordon [67].
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Abbildung 5.48: Ernst Ludwig Kirchner: Stilleben mit Plastiken und Blu-
men, Gordon 230, 1912, Ol auf Leinwand, 90x80,5 cm, Stedelijk-Museum
Amsterdam

Abbildung 5.49: Ernst Ludwig Kirchner: Vier weibliche Akte im Raum, um
1910, Tuschfeder-Zeichnung, 34,7x39,7 cm, Privatbesitz
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Abbildung 5.50: Antikes Bronze-Relief einer Gorgo, abgebildet im Almanach
“Der Blaue Reiter” 1912, 6. Jahrhundert vor Christi, 42,5x59,5 cm, Antiken-
sammlung Glyptothek Miinchen

hocken mit seitlich auseinandergestellten Beinen am Boden. Das Motiv des
hockenden Riickenaktes erscheint auch in seinen Zeichnungen und druckgra-
phischen Werken dieser Jahre, so in der Zeichnung “Vier weibliche Akte im
Raum” (Abb. 5.49).57 Zwei Menschen befinden sich vor dem Paravent, der
den kleinen Ofen verdeckt, ein Médchen steht direkt am Paravent und ein
anderes hockt mit weit ausgestellten Beinen in Riickenansicht und wendet
dem Betrachter das Gesicht zu.

Kirchner arbeitet ein Tonkachelrelief, das ein hockendes Liebespaar zeigt.
Die Tonkachel ist fiir die Ausstattung eines Kachelofens gedacht, der vermut-
lich nicht gebaut wird (Abb. 5.51).%8

Die Quelle fiir das Hockmotiv liegt in der Antike. Im Almanach “Der
Blaue Reiter” wird ein antikes Relief abgebildet, das eben dieses Hockmotiv
einer Gorgo in Vordersicht zeigt (Abb. 5.50).%

Die Verquickung von antikem Hockmotiv und aussereuropéaischem Kul-
turgut fithrt bei Kirchner zu nie dagewesenen Ausdrucksmoglichkeiten in
seiner Kunst.

Ab 1914 verstéarkt sich der Einfluss der Antike auch in der Malerei, so

8TAbb. S. 148 Ausstellungskatalog 1980 [25].
88Fotografie Renate Foitzik Kirchgraber.
89 Abb. o. S., Kandinsky [90].
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Abbildung 5.51: Ernst Ludwig Kirchner: Tonkachel-Relief fiir einen geplanten
Kachelofen, um 1911, 27,6x19,8x3,6 cm, Privatbesitz
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Abbild}lﬂg 5.52: Ernst Ludwig Kirchner: Stilleben mit Glésern, Gordon 269,
1912, Ol auf Leinwand, 100,5x74 cm, Aichi Prefectura-Museum Nagoya, Ja-
pan

dass von der “Klassizistischen Moderne”® gesprochen wird.

In Kirchners Atelierwohnungen muss es auch in Berlin mehrere Holz-
schalen gegeben haben, denn die Gemélde “Stilleben mit Fruchtschalen und
Geféssen”, “Rotes Stilleben” und “Stilleben mit Holzschalen und Blumen”,
die Gordon alle in das Jahr 1914 datiert, zeigen Schalenvarianten. Allerdings
zeigen diese keinen figiirlichen Schmuck.

Eine besonders phantasievoll gestaltete Schale ist die in zwei Etagen ange-
ordnete Obstschale, hier “Etagenschale” genannt. Kirchner malt sie auf dem
Gemaélde “Stillleben mit Glidsern” (G 269) um 1912 und auf anderen Bil-
dern (Abb. 5.52).9' Das Material ist helles und dunkles Holz, das zum Teil
schwarz bemalt ist. Bei einer Hohe von 28,5 cm ist sie aus zwei Teilen zu-
sammengesetzt. Auf dem Sockel ritzt Kirchner “ELK” ein. Drei eigenwillige
Figuren, kleinere Skulpturen aus hellerem Holz, stiitzen den Schalenkoérper,
es sind Karyatiden. Vermutlich knien die weiblichen Aktfiguren, die auf der
unteren Ebene den Aufbau tragen. Besonders klar ist der Aufbau der Schale

99Boehm setzt sich in seinem Ausstellungsbeitrag “Eine andere Moderne” mit den klassi-
zistischen Elementen in der Malerei von Picasso, de Chirico und anderen Malern auseinan-
der. Ausstellungskatalog Canto d‘Amore, Klassizistische Moderne in Musik und bildender
Kunst, Kunstmuseum Basel, 1996, S. 15-38.

91Abb. 269, Gordon [67].
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auf der Fotografie zu erkennen, die Kirchner in seinem Berliner Atelier in der
Durlacher Strasse 14 aufnimmt (Abb. 5.62).

Die ersten freistehenden Skulpturen

Henze bereitet seit 1984 einen Skulpturenkatalog vor, wie er in der Zu-
sammenfassung von Kirchners bildhauerischem Werk im Ausstellungskatalog
“Skulptur des Expressionismus” schreibt.”?> Der Katalog der Skulpturen ist
im Jahre 2002 unter dem Titel “Die Plastik Ernst Ludwig Kirchners” er-
schienen.

Kirchner beginnt in den Dresdner Jahren als Bildhauer zu arbeiten. Zwi-
schen 1910 und 1914 ist er in diesem Medium sehr schopferisch. Von den iiber
100 Skulpturen sind nur einige wenige erhalten. Erste Skulpturen Kirchners
ergénzen das Interieur seiner Atelierwohnungen in Dresden. Seine plastischen
Arbeiten sind Teil seines kiinstlerischen Gesamtkonzeptes. Ich beschrinke
mich auf ein Thema seiner skulpturalen Arbeiten - das Thema “Tanz” - und
bespreche vier Skulpturen, die zwischen 1910 und 1913 entstanden sind.

Die Tanzerin mit Halskette

Auf der Zeichnung “Interieur II“ (Abb. 5.35) skizziert Kirchner einen
weiblichen Akt im Liegestuhl und eine auf einem Leopardenhocker sitzen-
de Frau vor der typischen Spiegelsituation in der Dresdner Wohnung in der
Berliner Strasse 80. Links und rechts neben dem Spiegel befinden sich zwei
archaisch wirkende Holzstdmme, die als Podeste fiir die Skulpturen dienen.
Auf diesen beiden Holzstdmmen steht links eine Frauenskulptur, die nur an-
geschnitten gezeichnet wird. Die “Ténzerin mit Halskette” ist dennoch zu
erkennen. Auf dem rechten Sockel sitzt eine kleine weibliche Holzskulptur,
die als “Hockende” bezeichnet wird. Fiir die Fragestellung dieser Arbeit ist
interessant, ob Kirchner die Skulpturen als Ausstattungsrequisiten fiir seine
kiinstlerischen Interieurs arbeitet, oder ob er ihnen eigenstédndigen Charakter
gibt.

Nicht immer sind die Interieurs so gut zu erkennen, wie auf der Zeichnung
“Interieur II”. Haufig verfremdet Kirchner und deformiert die Form. Dieses
fiir ihn charakteristische kiinstlerische Mittel setzt er immer wieder ein.

Um 1910 entsteht die bemalte Holzskulptur “Ténzerin mit Halskette”?3

92Wolfgang Henze: Ernst Ludwig Kirchner. In: St. Barron (Hg.): Skulptur des Expres-
sionismus. Miinchen, 1984. S. 108-122.
93Die Masse der Skulptur sind 54,3 x 15,2 x 14 cm. Sie befindet sich in Privatbesitz.
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Abbildung 5.53: Ernst Ludwig Kirchner: Ténzerin mit Halskette, um 1910,
Skulptur aus Holz, Hirshorn Museum Washington, Leihgabe aus Privatbesitz

(Abb. 5.53).94 Sie steht in offener Schritt- oder Tanzstellung auf einem runden
Podest und blickt iiber ihre Schulter zuriick. Thre rechte Hand hebt sie beim
Tanz nach oben. Mit kleinem Schritt bewegt sie sich vorwirts.

Die Ténzerin Mary Wigman zeigt eine dhnliche Tanzpose in ihrem Tanz
“Seraphisches Lied” (Abb. 5.54).% Die Tanzfigur der Wigman &hnelt der Fi-
gur der kleinen Skulptur in Kérperhaltung, Schrittstellung und beim Anhe-
ben des Armes. Sie unterscheidet sich in der Kopfhaltung und der Gegenbe-
wegung von Armen und Beinen.

Kirchners Schnitztechnik zeigt stilistische Merkmale, die auch fiir sein
malerisches Werk der Jahre 1910 und 1911 gelten. Dazu gehéren die Uber-
betonung des Kopfes durch seine Grosse im Verhéltnis zum Korper und das
Zusammenfassen in grossen schwarzen Flachen, etwa bei der Haartracht, sie-
he auch “Frinzi vor geschnitztem Stuhl” (Abb. 5.36).%

Die Tanzende Frau

94Kat. Nr. 61, Barron [31].

9 Abb. S. 83, Fritsch-Vivie [62].

96Die kleine Ténzerin war verloren gegangen, wie Henze schreibt, und ist im Jahre 1984
wieder entdeckt worden. Sie muss beschédigt worden sein, denn sie hatte im Originalzu-
stand schwarze Bemalungen an den Geschlechtsmerkmalen, die jetzt fehlen. Vermutlich
wurde sie mit der Sége verunstaltet.
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Abbildung 5.54: Mary Wigman im Tanz “Seraphisches Lied”, Fotografie,
1929

Abbildung 5.55: Ernst Ludwig Kirchner: Tanzende Frau, 1911, Skulptur aus
Erlenholz, ockergelb und schwarz bemalt, Stedelijk-Museum Amsterdam



5.4. ERNST LUDWIG KIRCHNER IN DRESDEN UND BERLIN 161

Abbildung 5.56: Ernst Ludwig Kirchner: Skizze der Skulptur Tanzende Frau
auf einer Postkarte an Erich Heckel mit Tusche und farbigen Kreiden vom
19.6.1911, 14x9 cm, Altonaer Museum Hamburg

Im Jahre 1911 entsteht die “Tanzende Frau”, eine Téanzerinnenskulptur,
die ebenfalls in der Dresdner Wohnung durch Kirchners Skizzen belegt ist
(Abb. 5.55).97 Nach Mitteilung des Museums in Amsterdam existiert eine
Postkartenzeichnung” von Kirchner an Erich Heckel vom 19. Juni 1911, die
diese Skulptur im Atelierraum links neben einem der Paravents zeigt (Abb.
5.56).% Mit der Karte kann sie sicher in das Jahr 1911 datiert werden.!®

Sie ist mit 90 cm um mehr als 30 cm grosser als die Ténzerin mit Hals-
kette. Mit der Zunahme der Grosse seiner Skulpturen geht bei Kirchner auch
eine Entwicklung zur freieren und bewegteren Ausdrucksweise einher. Die
Skulptur ist vollrund gearbeitet und zeigt von jeder Seite eine interessante
Ansicht. In einer Tanzbewegung steht sie mit eingeknickten Knien und vor-
geschobenem Bauch auf einem der Fussform folgenden Sockel. Die Frau legt
den Daumen ihrer linken Hand seitlich an den Kopf oberhalb des Ohres und

97 Abb. S. 114, Barron [31]. Die Holzskulptur hat die Masse 90 x 35,5 x 27,5 cm. Sie ist
gelb-schwarz bemalt und befindet sich heute in Amsterdam, Stedelijk-Museum. Auf der
Basis ist ein Aufkleber mit der Bemerkung “Holzplastik Tanzende Frau” E.L.Kirchner,
Berlin-Wilmersdorf,(Durlacherstras(se) 14 I11”) zu finden.

98 Altonaer Museum in Hamburg, im Original datiert “6.19.1911”, richtig wire 19.6.1911

99 Abb. S. 181, Dube [56].

100 Apnemarie Dube-Heynig: Ernst Ludwig Kirchner. Postkarten und Brief an Erich
Heckel im Altonaer Museum in Hamburg. Kéln, 1984. Nr. 68. Abb. S. 181.
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Abbildung 5.57: Ernst Ludwig Kirchner: Ténzerin, Tanzende, 1912, Skulptur
aus Holz, Privatsammlung

spreizt vier Finger ab. Der Ellbogen zeigt dabei weit nach aussen. Die andere
Hand winkelt sie direkt am Korper neben ihrer Brust stark an. Die Frau trégt
eine Art Kappe iiber enganliegenden Haaren. Die schwarzen Flachen werden
hier sehr reduziert und wirken nicht mehr dominant. Uber einem breiten,
starken Hals erhebt sich ein nach oben gerichtetes Gesicht, das in der Augen-
und Mundpartie durch Schwarz betont wird. Auch die Brust wird betont.
Insgesamt hat das Korpervolumen der Skulptur zugenommen.

Moglicherweise ging von der Arbeit an dieser Skulptur ein entscheidender
Anstoss fiir Kirchners stilistische weitere Entwicklung aus. Das kiinstlerische
Mittel der “Binnenstruktur”, das er in den Berliner Jahren auch in seiner Ma-
lerei als Schraffuren verwendet, gibt dem Koérper mehr Volumen. Er arbeitet
mit dem Meissel am weichen Holz der Skulptur, so dass kleine gebrochene
Flichen die Struktur ihrer Oberfliche bilden.

Die Téanzerin

Im Jahre 1912 entsteht in Berlin die Ténzerin mit erhobenen Armen
(Abb. 5.57).1%! Es handelt sich um eine bedeutend grossere, nicht bemalte
Holzskulptur.'%? Die elegant gestaltete Frauenskulptur befindet sich mitten

101 Abb. S. 172, Ausstellungskatalog 1980 [25].
102Dje Skulptur ist 134 cm hoch. Unter dem Sockel befindet sich ein Zettel: “E.L. Kirchner
Jena bei Herrn Professor B. Graef, Preis 1000 M.
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Abbildung 5.58: Ernst Ludwig Kirchner: Tédnzerin mit gehobenem Bein, 1913,
Holzskulptur aus schwarzer Wassereiche, blau und schwarz bemalt, Privat-
sammlung

in einer Tanzbewegung. Sie tanzt unbekleidet mit weit erhobenen Armen,
ihre Hénde liegen auf ihrem glatten Haar. Sie wiegt sich in der Hiifte und
neigt sich zur linken Seite, den Schwung federt sie in ihren gebogenen Knien
ab. Die Proportionen des Korpers scheinen fast zu stimmen, der Kopf wird
durch seine Grosse etwas betont, die Beine scheinen im Vergleich zum Kérper
zu kurz. Die Frau steht auf den Zehen auf einem ovalen, kleinen Sockel. Eine
grosse Leichtigkeit und graziose Bewegung geht von ihr aus, die sich bis in
die Kopfdrehung hinein zieht. Das Stehen wirkt labil. Dadurch erreicht der
Kiinstler einen glaubhaften Bewegungseindruck in der Figur. Das Gesicht
zeigt mandelformig geschnitzte Augen mit leicht hervortretenden Augépfeln.

Vermutlich ist Kirchner von Vorbildern aus dem afrikanischen Kamerun
inspiriert worden, die seine stilistische Entwicklung beeinflussen. Im Vergleich
zu den beiden fritheren Arbeiten wirkt die Skulptur schlanker, graziler und
eleganter. Analogien lassen sich auch im malerischen Werk von Kirchner um
1912 finden.

Die Téanzerin mit gehobenem Bein

Die “Ténzerin mit gehobenem Bein” ist eine vierte, etwas kleinere, um
1913 oder 1914 in Berlin entstandene Skulptur aus Wassereiche (Abb. 5.58).19

103 Abb. S. 180, Ausstellungskatalog 1980 [25]. Bemalte Holzskulptur aus Wassereiche,
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Das Kostiim der Ténzerin findet sich in &hnlicher Weise auch im graphischen
Werk, etwa im Holzschnitt “Sich iiberschlagende akrobatische Ténzerinnen”
von 1913.

Eine Analyse der vier besprochenen Werke ergibt, dass innerhalb von we-
nigen Jahren die Ténzerinnen-Skulpturen eine stetige Entwicklung zu freieren
Bewegungen in der Figur aufzeigen. Die Skulpturen werden grésser. Sie neh-
men an Volumen zu. Sie bekommen einen eigensténdigen Charakter und sind
nicht mehr nur Ausstattungsobjekte, wie das vermutlich die erste Figur, die
kleine Téanzerin mit Halskette, war.

5.4.2 Kirchner in Berlin

Die Rekonstruktionsversuche der Berliner Wohnungen von Ernst Ludwig
Kirchner in der Durlacher Strasse 14 und der Kornerstrasse 45 sind sehr
schwierig, weil beide Wohnstédtten im Zweiten Weltkrieg zerstort wurden.
Die Durlacher Strasse 14 liegt in einer Gartenkolonie. Auf dem Gelédnde des
Hauses Kornerstrasse 45 befindet sich die Berliner Stadt-Autobahn. Ein ein-
ziges nicht zerstortes Haus, das ich besichtigte, lasst ahnen, wie grossziigig die
Wohnungen in den Hiusern waren.'® Aufgrund von Fotografien und Skiz-
zen kann ein Einblick in die damaligen Interieurs gewonnen werden.'% Die
gewdhlte Wohnlage und die Wohnungen in den eleganten und grossstadti-
schen H&usern zeugen vom sozialen Aufstieg der “Briicke”-Maler. Als Kirch-
ner 1911 nach Berlin kommt, bezieht er vermutlich durch Vermittlung Pech-
steins eine Wohnung im Haus Durlacher Strasse 14, in dem Pechstein sein
Atelier hat.!%

Die erste Atelierwohnung gestaltet Kirchner in dhnlich kreativer Weise
wie seine Lebensrdume in Dresden. Seine neuen Atelierwohnungen bekommen
einen noch bohemehafteren Charakter als in Dresden. Vermutlich entdeckt
er in diesen Berliner Jahren auch das Arbeiten mit Textilien. Eine Applika-

Hohe 66,5 cm, in Privatbesitz.

104Besichtigung beider Wohnlagen im Jahre 1996.

105Tm Oktober 1911 zieht Kirchner nach Berlin. Kornfeld glaubt, dass Heckel und
Schmidt-Rottluff erst im Dezember 1911 nach Berlin kommen. Heckel findet in Berlin-
Steglitz eine Wohnung in der Mommsenstrasse 60, die - wie in Dresden - zur Geschéfts-
stelle der “Briicke” wird. Otto und Martha Mueller wohnten zuvor in dieser Wohnung.
Sie ziehen in die Hewaldstrasse. Otto Mueller wird in Berlin aktives Mitglied der Maler-
Gemeinschaft.

106K irchner und Pechstein griinden in der Durlacher Strasse 14 die Mal-Schule MUIM.
Das Kiirzel steht fiir “Moderner Unterricht in Malerei”.



5.4. ERNST LUDWIG KIRCHNER IN DRESDEN UND BERLIN 165

Abbildung 5.59: Ernst Ludwig Kirchner: Atelierwohnung vermutlich in der
Durlacher Strasse 14 in Berlin, Fotografie, um 1912

tion fiir die Kolner Sonderbundausstellung 1912/14 entsteht. Wandbehénge,
bunte Decken und farbige Kissenbeziige pragen das Bild der Raume. “Ab-
geschottet von der Aussenwelt und tiberwiegend in Kunstlicht, entsteht der
Eindruck exotischer Wohnhohlen: erotische Malereien, gestickte Vorhddnge,
Diwaniiberwiirfe, Decken und bemalte Holzskulpturen verbinden sich mit den
iblichen Wohnzimmerrequisiten, mit Blumenvasen, Geschirr oder Ofen zu
privaten Biihnenbildern. .. ” 107

Eine Fotografie zeigt einen Raum mit einem grossen Wandbehang aus
hellem Stoff (Abb. 5.59).1% Das Stoffstiick ist mit dunklen Figuren und
eigenwilligen Ornamenten geschmiickt. Vermutlich handelt es sich um Ap-
plikationen, wie auch im Sammlungskatalog des Kirchner Museums Davos
angenommen wird.'® Auf dem hellen Vorhang heben sich zwei tanzende
Figuren als dunkle Schattenrisse ab. Links davon sieht man einen monumen-
talen Baumstamm mit einer wie abgekappten Baumkrone. Noch weiter links
befindet sich eine Figur, die einer Fledermaus mit geoffneten Fliigeln und
mit zwei herabhédngenden Fiissen gleicht. Deutlich erkennt man, dass der
Wandbehang nur bis auf Brusthohe der vier sich davor befindenden Men-

107Schulz-Hoffmann, Carla: Ernst Ludwig Kirchner. Gemiilde 1908-1920. Miinchen, 1991.
108 Abb. S. 59, Lohberg [110].
109K irchner Museum Davos, Sammlungskatalog Bd. II, S. 58.



166 ATELIERWOHNUNGEN ALS INSZENIERUNG

Abbildung 5.60: Ernst Ludwig Kirchner: Kopf Guttmann vor rundem Tisch
und Figuren, Dube H 193, 1912, Holzschnitt in Schwarz, aquarelliert,
23,5x20,3 cm, Wilhelm-Hack-Museum Ludwigshafen am Rhein

schen reicht. Rechts in der Wandbespannung befinden sich drei Falten, die
auf einen weich fallenden Stoff hinweisen.

In Berlin ist die Atmosphére freier und offener. Viele Freunde treffen in
den Atelierwohnungen zusammen, die Kirchner immer wieder skizziert und
portratiert.

Die Schriftsteller Alfred Déblin und Simon Guttmann gehoren zum Freun-
deskreis. Ein Holzschnitt Kirchners zeigt Guttmann in einer der Berliner Ate-
lierwohnungen um 1912, umgeben von Kirchners Skulpturen (Abb. 5.60).110

Zu der Gruppe der intimen Atelierbilder aus Dresden kommt ein neuer
Typus hinzu, die Gruppe der sogenannten “Gespréchs- oder Freundschafts-
bilder”.!*! Freunde, die beim Spiel zusammensitzen und diskutieren, werden
skizziert und gemalt.

Auf der Fotografie (Abb. 5.61)!'? sind vier Personen zu erkennen, etwa
Kirchner rauchend rechts. An den Wénden sind die Stoff-Dekorationen aus
Dresden zu sehen, hier allerdings in einem anderen Gesamtarrangement. Auf
dem Diwan, der mit Kissen bestiickt ist, lagert vermutlich Erna. Gespréche
und Spiele, etwa Schach, aber auch Tanz in den Rdumen gehoren zum inten-

HOAbD. S. 135, Moeller [116].
1 Begriff bei Grisebach, Lucius: Ernst Ludwig Kirchner 1880 - 1938. Ké&ln, 1995. S. 82.
HZAbb. S. 61, Lohberg [110].
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Abbildung 5.61: Ernst Ludwig Kirchner: Rauchender Kirchner mit Freun-
den im Atelier, Berlin, Kornerstrasse 45, Fotografie, vermutlich mit Selbst-
ausloser, um 1913/14

siven Lebensstil, der Kunst mit dem téglichen Leben verbindet.

Der Blick in den etwas dunkel wirkenden Raum, den eine weitere Fo-
tografie (Abb. 5.62)'3 zuliisst, zeigt phantasievolle Dekorationen Kirchners.
Kirchner und Erna Schilling lagern auf einem Diwan. Auf dem Tisch im Vor-
dergrund liegt eine bestickte Decke.!'* Darauf sind auf dunklem Grund mit
hellem Faden gestickte Bogen zu erkennen, die eine Arkadenreihe ergeben. Je-
weils unter einem Arkadenbogen befindet sich eine kleine Frauenbiiste. Lange
Haare deuten hier das weibliche Geschlecht an. Paardarstellungen bilden das
Zentrum der Decke. Zwei Paare scheinen zu tanzen, ein drittes lagert. Aus-
gehend von den Arkaden fiihrt der gestickte Faden in dicht nebeneinander
liegenden Stichen hufeisenférmig um die beiden tanzenden Paare, das lagern-
de Paar ist von einem Oval umgeben. Die Decke ist von Kirchner mit ELK
signiert. Die Frage, ob es sich um seine personliche Stickarbeit handelt, oder
ob er den Entwurf fertigte und Erna Schilling stickte, konnte nicht zweifelsfrei
geklart werden.

Oberhalb des Diwans erkennt man zwei eckige Japanschirme. Sie sind
beliebtes Requisit auch auf weiteren Gemélden Kirchners, etwa auf dem Bild

13 Abb. S. 47, Lohberg [110].
14Die Decke ist in der Sammlung E. Kornfeld, Bern. Thre Masse sind 67x164 cm.
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Abbildung 5.62: Atelierrdiume vermutlich in der Durlacher Strasse 14, um
1912, Fotografie von Ernst Ludwig Kirchner

“Erna unter Sonnenschirm” (G 317), das um 1911/12 entsteht. Die Wand
des Raumes scheint mit busch- und baumartigen Pflanzen bemalt, so dass
auch hier bei aller Kiinstlichkeit des Arrangements der Eindruck von Natur
im Raum entsteht. Gardinen héngen vor den hoch angesetzten Fenstern.

Zur Ausstattung des Raumes gehort eine Holzskulptur, die sich auf der
Fotografie links neben Erna im Vordergrund befindet. Sie steht auf einem
Sockel. Henze glaubt, es handele sich um ein Ubungsstiick von Kirchner. Ein
afrikanisches Vorbild wére auch hier denkbar. Auf der Suche nach einem sol-
chen Vorbild fand ich im Museum Rietberg in Ziirich eine afrikanische Rere,
die einen &hnlichen Aufbau und eine sehr verwandte Haltung zeigt. Kirch-
ner umreisst mit schnellen Linienziigen die Skulptur auch auf der Zeichnung
“Erna in kurzer Jacke neben Holzfigur” von 1912 (Abb. 5.63).11°

Seine Lebenspartnerin Erna Schilling lernt Kirchner vermutlich um 1912
kennen. Gemeinsam mit ihr bezieht er im Herbst 1913 oder Anfang 1914
ein neues Wohnatelier in der Kornerstrasse 45 in Berlin-Steglitz. Es muss im
Dachgeschoss eines mehrstockigen Hauses gelegen haben, denn der Ausblick
von oben herab durch ein schriages Fenster ist in Kirchners Gemélden und
Zeichnungen {iberliefert. Das Bild “Wannseebahn durch das Atelierfenster
gesehen” (G 381), das um 1914 entsteht, belegt wie andere Gemélde auch

15 Abb. S. 166, Ausstellungskatalog 1980 [25].
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Abbildung 5.63: Ernst Ludwig Kirchner: Erna mit kurzer Jacke neben Holz-
figur, um 1912, Bleistiftzeichnung, 49,7x32,2 cm, Staatliche Kunstsammlung
Kassel

den hohen Standort. Der Blick geht unveréndert auf Hauserfronten, die noch
heute vorhanden sind.

Vermutlich stickt Erna Schilling die Schabracken und Vorhénge fiir einen
Raum, der auf einer Fotografie deutlich zu erkennen ist (Abb. 5.64).11% Der
bestickte helle Schabrackenvorhang ist erhalten.!'” Erna Schilling wurde als
“Stickereikiinstlerin” bezeichnet und nannte sich deshalb mit Kiinstlernamen
Frau Kirchner.

Der helle Stoff ist mit dunklem Faden in dichter und lockerer Folge mit
weiblichen Akten und Paaren bestickt, die in eine pflanzliche Ornamentik hin-
eingearbeitet werden. Kornfeld denkt an Vorzeichnungen aus Fehmarn und
datiert die Vorhénge in den Herbst 1914. Im Zentrum des grossen Stickensem-
bles oben befindet sich eine weibliche Figur, umrandet von dunkleren Blatt-
spitzen. Eine stufenartige Stickerei unterhalb der Figur miindet in zwei grosse
eingerollte Voluten links und rechts von diesem Zentrum. An den Seitenschals

H6Abb. S. 19, Ausstellungskatalog 1980 [25].

H7Er befindet sich in der Sammlung E. Kornfeld, Bern. Kornfeld unterteilt in Wand-
behang A Stirnseite, zusammengesetzt aus 3 Teilen, Breite oben 113 cm, Seitenstreifen
Lénge je 235 cm, Breite 44 cm. Der Wandbehang B héngt an der rechten Seite und hat
die Masse 79 x 165 cm. Der Wandbehang C ist auf der linken Seite und misst 79 x 251
cm.
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Abbildung 5.64: Ernst Ludwig Kirchner: Fotografie der Schabracken und
Vorhénge in Berlin, Kérnerstrasse 45, um 1914

Abbildung 5.65: Ernst Ludwig Kirchner: Detail der Bildhauerarbeiten, um
1914, Fotografie, Vergrosserung der liegenden Skulptur unterhalb der Bank
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befinden sich im unteren Bereich zwei Gesichter oder Kopfe, dariiber ein Paar
und nochmals eine sitzende Frau. Die Anordnung wird umrahmt von pflanz-
lich wuchernden Ornamenten. Stimmig ist auch hier der Versuch Kirchners,
die Natur und die Sexualitdt in seine Wohnraume zu holen, wie das bereits
bei der Ausstattung der Dresdner Wohnung zu sehen ist.

Zum Arrangement gehort ferner eine Tischdecke fiir den ldnglichen Couch-
tisch, der in der Nische steht. Die Decke ist aus hellem Stoff und ganz &hnlich
bestickt. Der herabhidngende Teil zeigt einen weiblichen Akt, wiederum ein-
gebettet in Pflanzenornamente. Ringel und Kringel wuchern iiberall.

Unterhalb der Schabracken und der schrig angebrachten Vorhangschals
stehen rechts und links Liegen. Die Decken sind auf das {ibrige Programm
abgestimmt. Die Stickerei besteht jedoch mehr aus geometrischen Formen. Es
scheint, als sei der kleine Ruheraum als ein Entwurf entstanden. Beim Ver-
gleich mit der zeitlich fritheren Stoffbemalung in Dresden fillt auf, dass das
Spontane der Malerei in dieser gestickten Nische verlorengeht. Tatséchlich
sind die Figuren viel weniger lebendig, steifer und auch stereotyper als auf
den bemalten Dresdner Stoffbahnen. Auf beiden Ruhebetten befinden sich
bunte bemalte oder bestickte Kissen. Tiere, Kreise und Zacken lassen sich er-
kennen. Das Gesamtensemble besteht aus den beschriebenen Vorhédngen, dem
sogenannten Leopardenhocker und einer weiblichen Skulptur, die im Schnei-
dersitz auf dem Boden hockt und einen ausgehohlten Becher auf ihrem Kopf
trigt.

Rechts vor der Liege befindet sich eine Sitzbank, die zum Teil mit scheren-
schnittartigen Figiirchen bemalt ist. Darunter lisst sich eine Frauenskulptur
erkennen, ein Kopf, der vermutlich auch hier als Stiitze dient. An keiner Stelle
der Kirchner-Literatur ist sie erwédhnt. In der Anordnung der Haarfrisur, der
Augen und der Nasen-Mund-Partie erinnert dieser Kopf stark an die Skulptur
“Kopf Erna”, die um 1912/13 entsteht. Nicht genau zu erkennen ist, ob ein
Korper anschliesst. Motivische Wechselbeziehungen bestehen zwischen dem
Kopf, der die Bank trigt, und den Képfen auf den Vorhéingen (Abb. 5.65).118

Alle diese Ausstattungsgegenstinde in den Atelier-Wohnungen sprechen
die ganz personliche Sprache des unbiirgerlichen Kirchner und seiner unkon-
ventionellen Lebensweise. Seine Lebensrdume werden von ihm kreativ gestal-
tet und stehen dabei in engster Beziehung zu seiner Malerei. Von Bedeutung
ist, dass diese Arbeits- und Lebensraume gleichzeitig auch Ausstellungsrdume
waren.

18 Abb. S. 19, Ausstellungskatalog 1980 [25].
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Abbildung 5.66: Blick in das Arbeitszimmer des Direktors Walter Gropius,
Weimar, um 1923, Fotografie

5.5 Das Bauhaus in Weimar

Am Bauhaus in Weimar wird das Konzept der kiinstlerischen Ausstattung
von Arbeits- und Lebensrdumen weiterverfolgt. Diese Konzepte lassen einen
anderen Stil erkennen. Nach einer kurzen Phase der expressionistischen Ge-
staltung entwickelt sich der konstruktivistische Stil. Einige Beispiele zur De-
monstration sollen ausgewidhlt werden. Im Gegensatz zur Wohnkultur bei
Vogeler, Behrens und Kirchner lédsst sich am Bauhaus die Entwicklung nicht
anhand einer Kiinstlerpersonlichkeit aufzeigen. Jeder Meister arbeitet jeweils
auf seinem Gebiet.

Das Arbeitszimmer von Gropius in Weimar (Abb. 5.66)'° ist ein gu-
tes Beispiel, um die Charakteristika einer kreativ ausgestalteten Réumlich-
keit am Bauhaus zu zeigen. Ganz nach den Grundsétzen der Bauhaus-Lehre
ausgestattet, steht jedes Mobelstiick in Beziehung zu den weiteren Einrich-
tungselementen und zur Wand, zum Wandteppich, zum Bodenteppich. Der
Wunsch des Arrangierens nach einem alles umfassenden Architekturentwurf
kann erst ab 1925 in Dessau erfiillt werden. Damit erst wird die Forderung
des 1. Manifestes von 1919, alle Kiinste unter dem Primat der Architektur zu
vereinen, erfiillt. Dort findet sich von der Architektur bis zu den selbstentwor-

H9Abb. S. 238, Wingler [170].
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Abbildung 5.67: Marcel Breuer: Stahlrohrsessel “Wassily”, 1925/26, Fotogra-
fie, 70x80,8x70 cm

fenen Ausstattungsgegenstinden alles unter einem Dach. Die Meisterhduser
in Dessau stehen als Hohepunkt fiir diese Entwicklung (Abb. 5.69.)

Ab 1923 versuchen die Meister des Bauhauses vermehrt, Gegenstédnde des
Alltags in kiinstlerischer Weise zu formen und mit ihnen in die industrielle
Produktion zu gehen. Diese Gegenstéande sind Sessel, Stiihle, Lampen, Tee-
kannen und andere. Mébel und Ausstattungsgegenstinde sind in der Form
auf das Wesentliche reduziert, um moglichst leicht industriell angefertigt wer-
den zu koénnen. Damit hoffen die Kiinstler, eine breite Bevilkerungsschicht
zu erreichen und mit ihrer Kunst in das Leben direkt einzugreifen.

Marcel Breuer entwirft einen Sessel aus vernickeltem Stahlrohr und Eisen-
haarstoffbespannung mit dem Namen “Wassily” (Abb. 5.67).12° Metallrohre
und andere Materialien werden erstmals fiir Mobel verwendet. Sie ergeben
eine weitaus leichtere, durchsichtigere Struktur, als Mobelstiicke aus schwe-
rem Holz. Wilhelm Wagenfeld und K. J. Jucker entwerfen in den Jahren
1923/24 eine Tischlampe, die als Wagenfeld-Lampe bekannt wird und zur
neuen Wohnkultur mit kiinstlerischen Ausstattungsobjekten gehort (Abb.
5.68).121

Das Staatliche Bauhaus in Weimar besteht von 1919 bis 1925. Nach einer

120Abb. S. 141 Thoener [159].
12INoch heute ist die Wagenfeld-Lampe zu kaufen.
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Abbildung 5.68: Wagenfeld-Lampe, entworfen von Wilhelm Wagenfeld und
Karl Jakob Jucker am Bauhaus in Weimar, 1923/24, Hohe 36 cm, Fuss 18
cm, 1.3 kg

Zeit politischer und geschéftlicher Schwierigkeiten wird es geschlossen und in
Dessau 1926 wiederertffnet. Gropius leitet das Bauhaus in Dessau bis 1928.
Sein Nachfolger ist der Basler Architekt Hannes Meyer, der bis 1930 im Amt
bleibt und neue Programme fiir das Bauhaus veroffentlicht. Sein Ziel lautet:
“so 1st das endziel aller bauhausarbeit die zusammenfassung aller lebensbil-
denden krifte”.*?> Mit Meyer zieht ein neuer Geist ein. Nur noch Rationales
wird zum Grundsatz erhoben. Seine Denkansiitze sind sozialistisch. Nach sei-
ner Entlassung vom Bauhaus geht Meyer nach Moskau, um dort bis 1936 als
Professor fiir Architektur zu lehren.

In Dessau beziehen Meister, Schiiler und Schiilerinnen von Gropius ent-
worfene Werkstatt- und Schulrdume, die genau auf ihre Bediirfnisse abge-
stimmt sind. Gropius baut die sogenannten “Meisterhéuser” nach seinen
Prinzipien (Abb. 5.69).12* Von aussen zeigt sich das Haus als aufgebrochener
weisser Wiirfel ohne Fassadenwand. Die Innenrdume sind nach dem expres-
sionistischen Farbkonzept in Rot, Orange, Blau und anderen Farben ausge-
malt. Urspriinglich umfasst der Komplex ein Einzelhaus fiir den Direktor und
drei Doppelhéuser fiir die Meister am Bauhaus. Das Gropius-Haus und die

122Meyer fithrt die Kleinschreibung als Norm ein.
123 Abb. S. 52, Seiss [152].
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Abbildung 5.69: Walter Gropius: Meisterhaus fiir Wassily Kandinsky und
Paul Klee, Dessau, um 1925/26

Haushilfte von Laszlo Moholy-Nagy wurden im Zweiten Weltkrieg zerstort.
Das Haus von Lyonel Feiniger konnte bereits 1992 saniert werden. In schlech-
tem Zustand befinden sich noch heute das Schlemmer- und Muche-Haus. Neu
renoviert wurde hingegen das Doppelhaus von Kandinsky und Paul Klee, das
kunsthistorisch bedeutendste Atelier- und Wohngeb#ude.'?* In diesen Ate-
liers entstanden bis 1931/32 iiber 300 Gemélde der beiden Maler, schreibt
Seiss im Bericht iiber die Meisterhiuser.!?

Zusammenfassend ist zu sagen, dass das Kunsthandwerk aufgewertet wird.
Es nimmt eine neue, umfassende Position im Lebenskontext ein - eine neue
Wohnkultur entsteht. Beispiele existieren von Vogeler bis zum Bauhaus.
Grundgedanke ist die Durchdringung aller Bereiche, auch der Wohnberei-
che mit Kunst, und die Wirkung von Kunst bis in die private Sphére einer
breiten Bevolkerungsschicht. Von Worpswede bis zum Bauhaus existiert ei-
ne klare Linie in der Aufwertung des Kunsthandwerks. Volkskunst wird neu
entdeckt und beeinflusst das Kunsthandwerk, etwa bei Kandinsky. Antike
Einfliisse und Elemente aussereuropéischer Kulturen wirken in den Werken
von Kirchner. Stilistisch fithrt der Weg in diesen entscheidenden zwanzig

124170 Farbnuancen fanden die Restaurateure vor, original erhaltene Fenster, Tiiren,
Beschliage, Einbauschrinke und Fussbodenbeldge.

125Geiss, Reinhard: Meisterh#iuser - Schéner wohnen mit Kandinsky und Klee. In: Die
Weltwoche, 11, 16.3.2000, S. 52.
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Jahren vom Jugendstil bis zum Konstruktivismus. Kiinstlerische Kreativitét
erwéachst nicht nur in den klassischen Medien der Malerei und Bildhauerei,
sondern in allen Bereichen, auch in der Ausgestaltung von Lebensrdumen.
Daraus ergeben sich mannigfaltige Wechselbeziehungen zwischen Malerei,
Bildhauerei und Kunsthandwerk. Die Idee des Gesamtkonzeptes fiir kiinstle-
rische Werke wird als ein wesentlicher Baustein der modernen Kunst erkannt.



Kapitel 6

Tanz als ikonographisches Sujet

Der freie Tanz entwickelt sich inmitten der Aufbruchsituation um 1900 als
Akt der Befreiung von Zwéngen und Vorschriften. Er wird in seiner Emo-
tionalitat als Ausdruck der drangenden Reformbewegungen wahrgenommen.
Kiinstlerische Freiheit, Gestaltung aus dem Inneren, aus der Seele heraus und
die Ablehnung der bisher vorgegebenen strengen Formen, wie sie das klas-
sische Ballett vorschreibt, fithren zu ganz neu gestalteten “Korperbildern”
im freien Tanz.! Als Biihne dienen neuartige Tanzorte: die Natur, das Mu-
seum und antike Stdtten. Neue Tanzvarianten zeigen den Posen-Tanz nach
griechischen Vorbildern, den Revue- und Reihentanz, den Ausdruckstanz und
den akrobatischen Tanz. Der Ausdruckstanz fasziniert die expressionistischen
Maler, weil sie sich der Spontaneitit des neuen Tanzes eng verbunden fiihlen.
Sie versuchen, die sich schnell verdindernden Tanzabfolgen auf dem Skizzen-
blatt festzuhalten. Tanz wird in dem hier besprochenen Zeitraum zu einem
bedeutenden ikonographischen Sujet der Maler.

“Heute erster grosser Findruck bei Mary Wigman. Ich empfinde das Par-
allele, wie es sich in ihren Tdnzen ausdriickt in der Bewegung der Massen,
die die Finzelbewegung verstirken durch Zahl. Es ist unendlich anregend und
reizvoll, diese Korperbewegungen zu zeichnen. Ich werde davon Bilder malen.
Ja, das was wir geahnt haben, das ist doch Wirklichkeit geworden. Die neue
Kunst ist da. M. W. benutzt vieles aus den modernen Bildern unbewusst, und
das Schaffen eines modernen Schonheitsbegriffes ist ebenso in thren Tdnzen

!Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Kérperbilder und Raumfiguren der Avantgar-
de. Frankfurt am Main, 1995. S. 43.

177
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Abbildung 6.1: Ernst Ludwig Kirchner: Tanzgruppe Mary Wigman, 1926,
Holzschnitt

am Werke wie in meinen Bildern.”?

In dieser Untersuchung wird aufgezeigt, dass die Beziehungen zwischen
der Entwicklung im Tanz und in der Malerei in den unterschiedlichen Stilpha-
sen sehr dhnlich verlaufen. Die Parallelitéit in den Empfindungen der Ténzer
und der Maler wird als ein wesentliches Moment gesehen. Im Expressionismus
findet sie einen Hohepunkt. Der Ausdruckstanz als eine der reifsten, stérksten
Formen des freien Tanzes erobert mit seinen Protagonisten Mary Wigman,
Charlotte Bara, Gret Palucca und Rudolf von Laban das Publikum.? Es ist
“anregend und reizvoll” fiir Kirchner, die Kérperbewegungen der Tanzenden
zu zeichnen, und er beabsichtigt, Bilder davon zu malen (Abb. 6.1).* Er ver-
mutet, dass die Wigman unbewusst vieles aus den modernen Bildern in ihre
Téanze iibertragt. Es entstehen Wechselbeziehungen zwischen den Medien.
Und schliesslich stellt er iiberzeugt fest: “Die neue Kunst ist da”.® Kirchner
nutzt sowohl Vorzeichnungen als auch Fotografien vor allem in Davos fiir

2Kirchner im Davoser Tagebuch, 16. Januar 1926, herausgegeben von Grisebach, Lo-
thar: Ernst Ludwig Kirchners Davoser Tagebuch. Stuttgart, 1998. S. 126.

3Brandstetter, Gabriele: Ausdruckstanz. In: Handbuch der deutschen Reformbewegun-
gen 1880 - 1933. Wuppertal, 1998. S. 451-463.

4Abb. S. 41 Ausstellungskatalog Davos 1993 [16].

5Kirchner im Davoser Tagebuch, 16. Januar 1926, herausgegeben von Grisebach, Lo-
thar: Ernst Ludwig Kirchners Davoser Tagebuch. Stuttgart, 1998, S. 126.



6.1. BILDER VOM TANZ 179

Abbildung 6.2: Henry Toulouse-Lautrec: Skizze L. Fuller beim Schleiertanz,
1893, Pastellzeichnung

seine Gemélde vom Tanz. Kirchner {iberschreitet mit seiner Malerei Gren-
zen, die dem Tanz als momentanes Ereignis gesetzt sind. In seiner Sprache
versucht er “das Ewige im Momentanen” festzuhalten.

6.1 Bilder vom Tanz

6.1.1 Von Toulouse-Lautrec bis Kirchner

Henry Toulouse-Lautrec skizziert um 1900 die junge Ténzerin L. Fuller beim
Schleiertanz mit schwungvollen Linienziigen (Abb. 6.2).% Etwa zur gleichen
Zeit befassen sich in Deutschland die Maler Franz von Stuck, Lovis Corinth
und Ludwig Hofman mit dem Tanz als Bildmotiv in der Stilkunst.
Christine Farese-Sperken” hat sich 1969 in ihrer Dissertation “Der Tanz
als Motiv in der bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts” mit Tanzdarstellun-
gen befasst. Sie unterteilt in Tanzmotive der Stilkunst, des Expressionismus,
des Fauvismus und des Futurismus. Bei den Motiven der Stilkunst hebt sie die
rhythmischen Elegien, den Schleier- oder Schiarpentanz, den Schmetterlings-

SAbb. 1 Hofstéitter [83].
"Farese-Sperken, Christine: Der Tanz als Motiv in der bildenden Kunst des 20. Jahrhun-
derts (Stilkunst, Expressionismus, Fauvismus, Futurismus). Dissertation Miinchen, 1969.
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Abbildung 6.3: Ernst Ludwig Kirchner: Fliigeltanz, um 1911, Tuschfeder-
Zeichnung

oder Fliigeltanz, das Bacchanal und den Reigen- und Reihentanz hervor.

Mit dem Ubergang zu einem neuen Stil nach der relativ kurzen Epoche der
Stilkunst verdndern sich auch die Motive der expressionistischen Tanzdarstel-
lungen. Einige wenige Motive werden allerdings ibernommen. Das Reigen-
und Reihentanzmotiv findet sich im Fauvismus bei Matisse und im Expres-
sionismus bei Pechstein. Auch der Schmetterlings- oder Fliigeltanz wird von
expressionistischen Malern, etwa Kirchner, dargestellt (Abb. 6.3).® Kirchner
zeichnet mit schwarzer Tusche, die Linie fliesst feiner oder dichter. Auf dem
Kopf des tanzenden Wesens werden durch zwei Striche vermutlich Fiihler
angedeutet, die auf den Schmetterlingstanz verweisen. Nolde schneidet das
Motiv in Holz (Abb. 6.4).° Die flatternden Armel der Ténzerin suggerieren
Bewegung im Bild.

Eine weitere Variante dieses Tanzes ist durch eine Fotografie belegt. Die
Téanzerin Charlotte Bara tanzt einen “Fliigeltanz”. Dabei trigt sie eine Stola,
die Heinrich Vogeler fiir sie entworfen hat, und die als ein Ersatz fiir Fliigel
interpretiert werden kann. (Abb. 6.5)'°

8Abb. S. 104, Presler [127].

9Abb. S. 15, Adelsbach [28].

0ADbb. S. 113, Erlay [58]. Aus dem Kreis der Worpsweder Kiinstler ist es nur der Maler
Heinrich Vogeler, der eine engere Beziehung zum Tanz findet. Er befreundet sich mit
der Téanzerin Charlotte Bara, deren Tanzveranstaltungen er in Berlin besucht. Von ihrem
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Abbildung 6.4: Emil Nolde: Fliigeltanz, Ténzerin mit wehenden
Fliigelarmeln, um 1910, Holzschnitt

Abbildung 6.5: Schmetterlings- oder Fliigeltanz der Tédnzerin Charlotte Bara,
um 1918, Fotografie



182 KAPITEL 6. TANZ ALS IKONOGRAPHISCHES SUJET

Abbildung 6.6: Emil Nolde: Ténzerin im roten Kleid, um 1910, Aquarell und
schwarze Tusche

Die expressionistischen Maler zeigen ungewohnlich grosses Interesse am
Ausdruckstanz, denn sie sehen dessen Emotionalitit und Spontaneitidt in
Ubereinstimmung mit ihren Empfindungen fiir die Malerei. Dieser Tanz ent-
spricht ihrem neuen Lebensgefiihl. Analog zu den Ténzern wollen sie ohne
einschrankende Konventionen und ohne Hemmungen ihr Innenleben einer
Offentlichkeit zeigen.

Emil Noldes aquarellierte Tusche-Zeichnung zeigt eine Soloténzerin. Durch
zerfliessende Aquarellfarben erhélt das kleine Blatt eine besondere atmo-
sphérische Ausstrahlung. Die verlaufenden Wasserfarben suggerieren eine
Bewegung der Frau, die offen in Vordersicht tanzt. Ihr Schatten fillt in den
Raum, der aber ohne genaue Angaben ist (Abb. 6.6).!!

Pechstein zeichnet ziigig mit schwarzer Tusche den Sprung einer Ténzerin
vor einem Vorhang auf der Biihne. Der Boden wird nur mit schwarzen Lini-
enziigen angedeutet. Ra&umliche Perspektive wird durch den Vorhang rechts
erzeugt. Die Frau springt, ihre Fiisse beriihren den Boden nicht. Thre Pro-
fildarstellung und der Sprung verleihen ihr Dynamik (Abb. 6.7).12

Die jungen Maler der “Briicke” sind fasziniert von der Spontaneitit des

“Gotischen Tanz” dussert er sich tief beeindruckt. Im Jahre 1918 entsteht von Vogeler ein
Portrat der Ténzerin.

L Abb. S. 37 Ausstellungskatalog 1990 [20].

12Kat. Nr. 119, Ausstellungskatalog 1996 [12].
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Abbildung 6.7: Max Pechstein: Varietétdnzerin, 1910, Schwarze Tusche und
Pastellkreidezeichnung

schnellen, expressionistischen Tanzes. Fiir den Ausdruckstanz bedeute “Ek-
stase” Unmittelbarkeit und Subjektivitit, bestitigt Pfarr'® in seinem zur
Ausstellung in Darmstadt erschienenen Beitrag und spricht damit gemeinsa-
me Wurzeln von Malerei und Tanz an. Eine “expressionistische Lebens- und
Arbeitshaltung” bei Tanzenden, die bildende Kiinstler und Dichter teilten,
kéame zum Ausdruck. Das Subjektive, das Erlebte, sollte in neuen Ausdrucks-
mitteln mitgeteilt werden. Es ist von den “Briicke”-Malern vor allem Ernst
Ludwig Kirchner, der den Tanz zum grossen Thema seiner Arbeit macht.
Er arbeitet fast wahrend seiner ganzen Schaffensperiode iiber Tanz in allen
Medien, skizziert, malt, arbeitet skulptural - wie bereits in Kapitel 5 gezeigt
wurde - und entwirft Wandteppiche mit Tanzmotiven. Die Begeisterung des
Kiinstlers hélt an und fithrt zur lebenslangen Beschéftigung mit Tanz. Das
Einfangen der sich schnell verdndernden Korperbilder in das Medium der Ma-
lerei, der Graphik und der Skulptur {ibt den stérksten Reiz auf den Kiinstler
aus. Er versucht, den unwiederbringlichen Moment des Tanzes mit seinen
kiinstlerischen Mitteln festzuhalten. Mit Farbe werden bestimmte Situatio-
nen verdichtet. Durch Aufbrechen der Linien in viele Parallelstriche stellt
er den schnell getanzten Wirbel einer Ténzerin dusserst lebendig dar (Abb.

6.8).

13Pfarr, 2001, Bd. I, S. 253.
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Abbildung 6.8: Ernst Ludwig Kirchner: Ténzerin, um 1911, Bleistiftskizze

Was verdandert sich in der Darstellungsweise? Die Linie erlebt eine nie da-
gewesene Ausdruckskraft. Verstiarkung, Verdiinnung bis zur Schwerelosigkeit
und Vitalisierung der Linie lassen sich in den schnell hingeworfenen Skiz-
zen vom Tanz im Expressionismus erkennen. Dennoch bleibt die Ansicht der
Tanzenden in traditioneller Weise frontal.

Ernst Ludwig Kirchner arbeitet spontan und nach eigenen Worten “in
Ekstase”.'* Er versucht, seinen rauschhaften Zustand auf seine Skizzen in
Form von sich iiberschneidenden oder dichtgefiihrten, oftmals diagonal ge-
setzten Linien zu iibertragen. Sein dionysisches Lebensgefiihl zeigt sich in
der pointiert festgehaltenen Schnelligkeit, in Wirbeln und Drehungen, die er
auf das Blatt zeichnet (Abb. 6.8). Diese “Momentaufnahmen” kénnen mit
einigen wenigen schnell gesetzten Strichen und Punkten eine Tanzfigur im
imagindren Raum zum Schweben bringen. Sie bedeuten die Energetisierung
von Tanzdarstellungen. Energie wird im Wirbel der Téanzerin fiir den Be-
trachter spiirbar. Im néchsten Augenblick ist das Tanzbild schon verdndert
und vorbei.

Kirchner setzt mit wenigen Strichen zwei tanzende Akte vorwértsschrei-
tend in die Diagonale, die von rechts oben nach links unten verldauft. Mit
einem einzigen, diagonal von links unten nach rechts oben gezogenen Strich

4Presler, Gerd: Ernst Ludwig Kirchner. Die Skizzenbiicher. “Ekstase des ersten Sehens”.
Karlsruhe/Davos, 1996.
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Abbildung 6.9: Ernst Ludwig Kirchner: Zwei tanzende Akte, 1912, Bleistift-
zeichnung, 59x42 5cm, Staatliche Kunstsammlung Kassel

gibt er den Tanzenden Raum. Die Diagonalitit unterstreicht die Dynamik
des Tanzes. Schnell und ziigig arbeitet Kirchner, bringt seine Energie in das
kleine Blatt ein, bricht Linien ab, setzt daneben an und fithrt die Linie er-
neut weiter. Von Bedeutung ist, dass er die Diagonale nutzt, um Spannung zu
erzeugen. Die Tanzfiguren bekommen den vibrierenden Schwung, der fliissi-
ge Bewegung suggeriert. Vermutlich handelt es sich hier um die Schwestern
Erna und Gerda Schilling (Abb. 6.9).1

In den kunstvoll eingerichteten Wohn- und Atelierraumen der Maler, die
Orte der Inspiration sind, wird getanzt. Die Gelegenheit, Modelle in der
privaten Atmosphére beim Tanz zu zeichnen, gibt den Werken greifbare An-
schaulichkeit. Die Maler beobachten die sich schnell verdandernden Tanzfigu-
ren ihrer Freundinnen und Modelle.

Die Malergruppierung “Der Blaue Reiter” verfolgt andere Ziele. Thre Auf-
fassung von Bewegung geht in Richtung Abstraktion. Tanzbilder sind selten
bei den Malern. Wassily Kandinsky zeichnet in den zwanziger Jahren Gret
Palucca nach Fotografien. In einer Serie von Skizzen erfasst er die Geometrie
ihrer Tanzfiguren. Thre Bewegungen und Spriinge werden in Kreise, Linien,
Rechtecke, Dreiecke und andere geometrische Formen gebannt (Abb. 6.10).'6

15Abb. S. 205, Ausstellungskatalog 1980 [25].
16 Abb. S. 90, Jarchow [87].
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Abbildung 6.10: Wassily Kandinsky: Skizzen der Ténzerin Gret Palucca,
1925, Bleistiftskizzen nach Fotografien

6.1.2 Die Wigman und die Palucca in Werken Kirch-
ners

Die Protagonistinnen des Ausdruckstanzes Mary Wigman und Gret Palucca
wéhlen Tanzorte in der Natur, in Konzertséilen und auf der Biihne. Sie wer-
den dort von Kirchner in ihren Ausdrucksbewegungen festgehalten. Skizzen,
Bilder und Graphiken von den Ténzerinnen Wigman und Palucca entste-
hen.” Unmittelbar und unverfélscht”, wie es im Briicke-Programm als Ideal
fiir die neue Kunst gefordert wird, ist das Wesen des Tanzes.!”

Mary Wigman und Gret Palucca versuchen in ihren Ténzen die neue Spra-
che des Korpers auszuleben und sie fiir den Beobachter versténdlich zu ma-
chen. Der Ausdruckstanz dient der Interpretation von seelischen Zustdnden
wie Trauer, Verzweiflung, Freude, Lebenslust. Entfesselung und Befreiung
spiegeln sich in ihren Korperbildern. Auf dieser Ebene fiihlen sich die Maler
der Avantgarde den Ténzern tief verbunden.

Kirchner besucht die Wigman erstmals in Dresden im Jahre 1926 und
zeichnet Skizzen ihres Tanzes. Moglicherweise kennt er sie bereits aus frither-

1"Presler, Gerd schreibt in seinem Buch “E. L. Kirchner. Seine Frauen, seine Modelle,
seine Bilder”iiber die Tédnzerinnen Mary Wigman, Gret Palucca, Vera Skorenel und Berthe
Triimpy” und ihre Beziehungen zu Kirchner. S. 92-96. Er geht davon aus, dass Kirchner
der Wigman 1926 erstmals begegnet.
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Abbildung 6.11: Ernst Ludwig Kirchner: Portrét einer Frau, Fotografie, nach
1924, Kirchner Museum Davos

Abbildung 6.12: Eduard Wasow, Portriat Mary Wigman, Fotografie, nach
1922
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en Jahren, wie eine Fotografie vermuten liisst (Abb. 6.11).!®% Eine der Fo-
tografien von Kirchner, die in Frauenkirch am Eingang des Sertigtales auf-
genommen wurde, zeigt das Portrét einer jungen, bisher unbekannten Frau.
Ein Vergleich mit Portratfotografien anderer Fotografen von Mary Wigman
zeigt meines Erachtens in der Augenstellung, der Nase und der Gestaltung
des Mundes Ahnlichkeiten. Es konnte sich hier um die Ténzerin Wigman
handeln. Auch der charakteristische Haaransatz spricht dafiir. Die Tanze-
rin besuchte Klosters und Davos bereits 1918 fiir einen Genesungsaufenthalt
nach einer Krankheit, wie ihre Biographin Gabriele Fritsch-Vivie berichtet.
Eine Begegnung beider Kiinstler wéire gut denkbar.

Karoline Sofie Marie Wiegmann aus Hannover nimmt auf Anraten von
Laban den Kiinstlernamen Mary Wigman an (Abb. 6.12).'% Auch sie unter-
nimmt Reisen zu antiken Stéitten in Europa, etwa 1912/13 nach Rom, wo sie
die Vatikanischen Museen besucht. Sie studiert wie Isadora Duncan die flies-
senden Bewegungen der tanzenden Ménaden auf antiken Vasenbildern. Thre
Themen entfernen sich jedoch von den antikisierenden Legendenerzédhlungen
der Duncan. Die Themen der Wigman sind der Hexentanz, der Totentanz,
der Schicksalstanz (Abb. 6.13)%° und (Abb. 6.14).2! Sie sucht ungewdhnliche
Themen. Die Totentanz-Thematik steht in direktem Zusammenhang mit den
erschreckenden Erfahrungen im Ersten Weltkrieg. Auch die herausfordernde
Frage nach dem Schicksal wird von ihr interpretiert. Ab 1919 choreographiert
sie in Dresden Tanzgeschichten fiir ihre Tanzgruppe. Einen ersten Erfolg hat
die “Kammertanzgruppe Mary Wigman” im Januar 1921 mit dem Totentanz
(I) im Dresdner Konzertsaal.??

Die Wigman ist mit Emil Nolde und Ernst Ludwig Kirchner befreundet.
Beide Maler arbeiten Tanzstudien von ihr, Aquarelle und Gemaélde entstehen.
“Ohne Ekstase kein Tanz”, ist die Uberzeugung der Wigman. Und “ohne Ek-
stase keine moderne Malerei”, glaubt Kirchner. Bedeutungsvolle Aussagen,
die eine Parallelitéit in beiden Kiinsten erkennen lassen. Die fliessenden Be-
wegungen der Tanzfiguren in den “Slawischen Tinzen” (Abb. 6.16)%, die die
Wigman vorfiihrt, skizziert Kirchner mit Bleistift und fiigt in farbiger Kreide

18 Abb. S. 181, Lohberg 1994 [110].

9Abb. S. 58, Fritsch-Vivie [62].

20Abb. S.76, Ausstellungskatalog 1995 [15].
ZLAbb. S. 80, Fritsch-Vivie [62].
22Fritsch-Vivié, Gabriele, 1999, S. 73.

23 Abb. S. 71, Fritsch-Vivie [62].
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Abbildung 6.13: Ernst Ludwig Kirchner: Maskentanz (Mary Wigman), 1926,
Farbstifte iiber Bleistift

Betonungen des Tanzkleides hinzu (Abb. 6.15).%

Unmittelbarkeit und hochste Aktion driickt die Wigman in ihren Ténzen
durch temperamentvolle Darstellungen aus. Unmittelbarkeit entspricht der
im Manifest niedergelegten Idealvorstellung der Briicke-Maler von der Kunst.

Gret Palucca wird die Meisterschiilerin von Mary Wigman. Ab 1922 tanzt
die Palucca zur Musik von Claude Debussy oder zur Trommel. Thre Ténze
wurden in einer Ubersicht von Schumann zusammengestellt.?> Sie tanzt im
ersten Tanzjahr Walzer, den Tanz zur Trommel, Plichinelle. 1923 erweitert
sie das Programm mit den “Ténzen der Zeit”, deren Titel “Die Qual”, “Der
Zwiespalt” und “Der Wahn” lauten. Tédnze zur Volksmusik und “Tanzab-
straktionen” gehoren ein Jahr spéter zu ihrem Programm. Bis 1950 ist die
Palucca auf der Biihne zu sehen, danach widmet sie sich ihrer Tanzschule in
Dresden.

Das Wesen des Ausdruckstanzes vermittelt ihre Lehrerin Wigman. Gret
Palucca entwickelt daraus einen eigenen, mehr akrobatisch orientierten Tanz-
stil. Die Aussage in einem Interview der Dresdner Nachrichten bestétigt ihre
enge Beziehung zu den bildenden Kiinsten: “Es ist bei mir immer so gewesen,
dass mich die Malerei, iiberhaupt die bildende Kunst, aber auch die Architek-

24 Abb. S. 83, Ausstellungskatalog 1995 [15].
*>Schumann, Gerhard: Die Ténze der Palucca. In: Jarchow, Peter und Stabel, Ralf: Aus
ihrem Leben - Uber ihre Kunst. Berlin, 1997. S. 134-138.
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Abbildung 6.14: Hexentanz 11 der Wigman, Fotografie von 1926

Abbildung 6.15: Ernst Ludwig Kirchner: Tanzerin, 1926, Farbige Kreiden
iiber Bleistift
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Abbildung 6.16: Mary Wigman in “Allegro con brio” (“Slawische Ténze”),
Fotografie von Hugo Erfurth, 1920, Dresden

tur mehr angeregt hat. Ich habe im Grunde die Anrequng vom Tanz iberhaupt
nicht gebraucht.” Die Palucca ist mit mehreren Malern der Avantgarde be-
freundet. Kandinsky arbeitet nach Fotografien von Charlotte Rudolph einen
Skizzenzyklus, von dem bereits oben gesprochen wurde. Kandinsky wiinscht
von ihr, dass sie Ubungen mit Kreisen und Dreiecken tanzen solle.

Kirchner lernt Gret Palucca kennen, als sie in Davos tanzt (Abb. 6.17).%
Kirchner arbeitet Radierungen, Farbholzschnitte und Olbilder von der Pa-
lucca (Abb. 6.18).2” Allerdings schitzt er die Ausdruckskraft des Tanzes der
Wigman mehr, wie ein Kommentar belegt: “Ich habe auch bei der Palucca
gezeichnet etwa, doch ist hier viel weniger Reizvolles als bei der Wigman.
P. ist weniger kiinstlerisch begabt, vielleicht auch krank. Irgendetwas stimmt
da nicht. Die fiihrenden Krdifte, gerade so Menschen wie die Wigman leben
abseits von Kitsch . .. sie wird in ein paar Jahren wohl verschwinden. . .28

Auf dem Gemilde (Abb. 6.19)?° malt Kirchner die Palucca im Sprung
mit weit ausgestreckten Armen und grossflichigen Handen. Der Holzschnitt
(Abb. 6.20)% des Malers macht noch deutlicher, wie sehr sich die Seele der

26 Abb. S. 79, Jarchow [87].

2TAbb. S. 95, Presler [128].

28Ernst Ludwig Kirchner: Davoser Tagebuch vom 16. Januar 1926, S. 126.
9 Abb. in [9].

30Abb. S. 37, Ausstellungskatalog 1993 [16].
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Abbildung 6.17: Gret Palucca in einem “Walzer” nach der Musik von Richard
Strauss’ “Rosenkavalier”, Fotografie

Abbildung 6.18: Ernst Ludwig Kirchner: Palucca, Feder-Zeichnung vom
7.2.1930, Davos
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Abbildung' 6.19: Ernst Ludwig Kirchner: Springende Ténzerin: Gret Palucca,
1931/32, Ol auf Leinwand

Abbildung 6.20: Ernst Ludwig Kirchner: Palucca,1930, Holzschnitt
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Abbildung 6.21: Sechs Kostiime der Ténzerin Charlotte Bara, Fotografie,
Casa Anatta Ascona

Ténzerin beim Tanz aus dem Korper loslost und in Ekstase wie aus seiner
Hiille herauszutreten scheint.

6.2 Reformimpulse fiir den Tanz

Die Impulse fiir die kulturelle Aufbruchsituation, die den freien Tanz hervor-
bringt, kommen von unterschiedlichen Strémungen der Lebensreform. Wie
konkret lassen sich Verdnderungen durch Reformimpulse in der Entwicklung
des Tanzes fassen? Drei Beispiele werden genannt: Die Entwicklung von ge-
sundheitsférdernden Programmen bis hin zur rhythmischen Gymnastik in der
Natur. Die Kleiderreform, die fliessende Gewéander bringt und die Freikorper-
kultur mit einem neuen Verstédndnis fiir den Korper. Aus der Gymnastik im
Freien entwickelt sich auf dem Monte Verita in Ascona unter der Leitung
von Laban die rhythmische Gymnastik und der freie Tanz in der Natur. Die
Rhythmisierung von Gymnastik ist ein kleiner Schritt, er wird der Ausgangs-
punkt einer rasanten Entwicklung im freien Tanz. Einen anderen Weg gehen
die beiden Amerikanerinnen mit européischen Wurzeln Isadora Duncan und
Loie Fuller. Isadora Duncan sucht historische Vorbilder in der Antike, sie stu-
diert antike Vasenbilder fiir ihre neue Gebéardensprache. Loie Fuller arbeitet
erstmals mit farbigen Lichteffekten beim Tanz.
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Abbildung 6.22: Charlotte Bara: Agyptischer Tanz, um 1920, Fotografie

Die Kleiderreform bringt leicht fliessende, nirgends einengende Gewénder
aus neuen, leichten Stoffen, die sich ausgezeichnet fiir die neuentstehenden
Tanzformen eignen. Den Fluss der Kleider nutzen Ténzer und Téanzerinnen
zur Unterstreichung ihrer Tanzfiguren. Sechs glitzernde und teils durchsich-
tige Kostiime der belgischen Ténzerin Charlotte Bara, die sie fiir ihre exoti-
schen Téanze verwendet, sind im Museum des Monte Verita in Ascona erhalten
(Abb. 6.213! und Abb. 6.22).32 Der freie Tanz ist ohne fliessende, nirgends
einengende Kleider nicht zu denken.

Die Reformbewegung der Freikorperkultur spielt gleichermassen eine Rol-
le. Ohne diese Impulse wiren Tanzauffithrungen etwa in Ascona - wie be-
reits geschildert - mit Téanzerinnen und Ténzern unbekleidet in der Natur
nicht moglich geworden. Die wachsende Unbefangenheit im Umgang mit der
Nacktheit héngt mit der zunehmenden Wahrnehmung des eigenen Koérpers
zusammen. Der Korper soll gesunden in der frischen Luft und bei Sonnen-
bestrahlung.?3 Koerber bemerkt in seinem Beitrag zur “Freikérperkultur”:
“Seit Mitte der 1890er Jahre manifestierte sich dieses neue Kdrperbewusst-
sein - abgesehen vom Sport - in zwei Bereichen, die bis in die frithen 30er
Jahre hinein eng miteinander verbunden blieben: in der Kunst und in der

31Fotografie. Die Kostiime sind im Museum in der Casa Anatta, Ascona, ausgestellt.

32Abb. S. 131, Ausstellungskatalog 1980 [24].

33In Deutschland entstehen die ersten “Licht- und Luftbider” bereits vor 1900. In Berlin
wird 1906 die “Deutsche Luftbadegesellschaft” gegriindet. Unbekleidetes Sonnenbaden und
Wandern in der Natur strebt zuriick zu dem paradiesischen Urzustand.
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Lebensreform. 734

6.2.1 Die Rolle von Musik und Sprache

Der freie Tanz von den Anfingen einer Duncan bis zum Ausdruckstanz der
Wigman bringt eine Abfolge ungewohnlicher Tanzbilder. Im Zeitraum von
nur ungefdhr 25 Jahren veréndert sich auch die Rolle der Musik fiir den
Tanz von der Musikbegleitung bis hin zum Tanz ohne Musik. Wahrend in
der Stilkunst-Epoche die Fuller den Schleier- und Serpentinentanz nach klas-
sischer Musik von Beethoven und Schubert tanzt, wird der neue Ausdrucks-
tanz einer Wigman von Trommeln, Tambourin und anderen Percussionsin-
strumenten begleitet. Da der Tanz aus kreisenden Bewegungen des Korpers,
Spriingen, Drehungen, Schritten und Wirbeln besteht, passen Rhythmus-
instrumente als Untermalung sehr gut. Ein revolutiondres Moment ist die
vollige Aufgabe von Musik beim Tanz. Eine totale Konzentration auf die
Korpersprache ist die Folge. “Das Gdngelband der Musik ist durchschnit-
ten. Reine Bewegung kreist in sich selber. Der Kérper gehorcht restlos. .. Der
Mensch leuchtet. Der Tanz ist vollkommen” bemerkt der zeitgendssische Be-
obachter Delius.®® Ublich sind Percussionsmusik oder Klavierbegleitung bei
den Tanzvorfithrungen der Wigman und der Palucca. Abgesehen von dieser
Entwicklung entstehen auch Ballettmusiken, etwa “Petruschka” von Strauss
und der “Feuervogel” von Strawinsky, die zur musikalischen Grundlage mo-
derner Ballettauffithrungen werden.

In Gemélden und Graphiken finden sich Ténzerinnen mit Tambourin
beim Revuetanz, etwa in der Graphik “Ungarischer Tanz” von Kirchner, das
1910 entsteht (Abb. 6.23).3¢ Auf einem Kirchner-Holzschnitt mit dem Titel
“Nacktes Madchen im Bad” befindet sich ein weiblicher Akt in Riickenansicht
auf einem trommeldhnlichen Instrument, das moéglicherweise zur Tanzbeglei-
tung, etwa bei Ténzen im Atelier, genutzt wurde (Abb. 6.24).37

Nicht zu unterschétzen ist der Einfluss der von Schwarzen gespielten Jazz-
musik aus den Vereinigten Staaten, die Anfang des 20. Jahrhunderts nach
Europa kommt. Der Jazz gewinnt an Bedeutung vor allem in den zwanzi-

34Koerber, Rolf: Freikérperkultur. In: Handbuch der deutschen Reformbewegungen
1880-1933. Wuppertal, 1998. S. 103.

35Rudolf von Delius: Mary Wigman. 1925. Zitiert nach Ausstellungskatalog Ernst Lud-
wig Kirchner. Der Tanz. Davos. Dresden, 1993. S. 42.

36Schiefler 131, Dube 123. Abb. S. 116, Ausstellungskatalog 1980 [25].

3T Abb. 83 Ausstellungskatalog 1990 [22].
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Abbildung 6.23: Ernst Ludwig Kirchner: Ungarischer Tanz, 1910, Farblitho-
grafie von drei Steinen in Schwarz, Rot und Griin, Saarland-Museum Saar-
briicken

Abbildung 6.24: Ernst Ludwig Kirchner: Nacktes Méadchen im Bad,1906,
Holzschnitt
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Abbildung 6.25: Ernst Ludwig Kirchner: Negertanz, Gordon 220, 1911, Ol auf
Leinwand, 151,5x120 cm, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf

ger Jahren. Das Bildbeispiel (Abb. 6.25)%® zeigt ein zu vermutlich wilden
Rhythmen tanzendes Negerpaar.

Ein Experiment, das die Kiinstlergruppe DADA in Ziirich versucht, soll
beleuchten, das Musik als Tanzbegleitung auch durch Sprache ersetzt werden
kann. Zur Eroffnungsfeier der Dada-Galerie am Paradeplatz am 29. Marz
1917 tanzt die Malerin Sophie Taeuber-Arp “Abstrakte Ténze” zu Versen
von Ball und mit Masken von Arp. Sie tanzt mit ihrem Ko6rper geometri-
sche Formen und bringt damit die abstrakte Figur, etwa den Kreis, als neues
Tanzbild auf die Biihne. Originell und ungewo6hnlich ist die Verwendung von
Sprache als Tanzbegleitung.?® Hugo Ball schreibt in seinem Tagebuch iiber
diesen Abend: “Abstrakte Tdnze: ein Gongschlag geniigt, um den Korper der
Tinzerin zu den phantastischsten Gebilden anzuregen. Der Tanz ist Selbst-
zweck geworden. Das Nervensystem erschopft alle Schwingungen des Klan-
ges, vielleicht auch alle verborgenen Emotionen des Gongschligers und ldsst
sie Bild werden. Hier im besonderen Falle geniigte eine poetische Lautfolge,
um jedem der einzelnen Wortpartikel zum sonderbarsten, sichtbaren Leben
am hundertfach gegliederten Korper der Tdnzerin zu verhelfen. Aus einem
“Gesang der Flugfische und Seepferdchen” wurde ein Tanz voller Spitzen und

38 Abb. S. 72, Grisebach [71].
39Die Malerin absolvierte eine Tanzausbildung an der Laban-Schule in Ziirich.
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Griten, voll flirrender Sonne und von schneidender Schirfe. ™ Offensichtlich
war der Tanz zum gesprochenen Wort, dem Lautgedicht, eine neue Moglich-
keit von Korperbildern, die abstrakte Formen annahmen.

In dem zeitlichen Rahmen meiner Untersuchung fiithrt der Weg demnach
von der Musik als Begleitung des Tanzes mit Beethoven-Symphonien um
1900 iiber den Tanz zu Tambourin und Trommeln bis zum gesprochenen
Gedicht und endet schliesslich im Tanz ohne musikalische Begleitung. Die
letztgenannte Form des nicht musikalisch begleiteten Tanzes wahlt die Wig-
man, um damit die volle Konzentration auf die Figurationen des tanzenden
Korpers herauszufordern. Die Rolle der Musik kann demnach folgendermas-
sen definiert werden: Am Anfang des untersuchten zeitlichen Rahmens wird
Musik als ein gleichberechtigter Partner des Tanzes gesehen. In der Folge
entstehen moderne Ballettmusiken, etwa von Strawinsky der “Feuervogel”,
die sich fiir den neuen Tanz ausgezeichnet eignen und ebenfalls als Partner
zu sehen sind. Mit der Wigman beginnt die Loslésung von der musikalischen
Unterlegung des Tanzes. Sie bewegt sich auch zu Trommeln oder verzichtet
spiter ganz auf Musik. Das bedeutet, dass die Partnerschaft der Musik nicht
mehr - oder nur noch in wenigen Féllen - existiert. Einen Versuch, Musik
durch Sprache zu ersetzen, unternimmt DADA mit grossem Erfolg.

6.2.2 Neue Tanzorte: Natur, Museum, antike Ruinen

Getanzt wird iiberall: Auf der Biihne, in der Natur, im Museum und in an-
tiken Ruinenstatten, auf Kleinkunstbithnen und im Atelier der Maler. Die
neuen Tanzorte sind ungewohnlich. Auch der Gesellschaftstanz erlebt eine
Bliitezeit in den Vergniigungslokalititen der grossen Stéidte. Tanz am Anfang
des 20. Jahrhunderts ist ein alle Bevolkerungsgruppen erfassendes Phéanomen.
Auch hier fiithren reformerischen Bewegungen zum Durchbruch des freien und
lebensnahen Tanzes. Die haufigsten Tanzformen lassen sich in der hier disku-
tierten Zeit in folgende Gruppen zusammenfassen: Ritualtdnze, Revueténze,
exotische und religiose Téanze, Negertinze, Moderne Gesellschaftstéanze, Mas-
kenball, Zirkusrevuen, Ausdruckstdnze und akrobatische Téanze.

Laban choreographiert Ritual- und Kulttdnze, die er in der Natur bei
Ascona auffithrt. Bemerkenswert ist, dass sich das Selbstversténdnis fiir den
Korper zunéchst nur auf den Gesundheitsprozess bezieht, dann aber auch im

40Rjha, Karl u.a.: Dada Ziirich. Texte, Manifeste, Dokumente. Stuttgart, 1992, S. 24.
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Abbildung 6.26: Tanz in der Natur - Die Mitglieder der Laban-Schule in der
Landschaft von Ascona, um 1914, Fotografie

Tanz dussert (Abb. 6.26).4!

Er schreibt in seinen Erinnerungen “Ein Leben fiir den Tanz” iiber seine
Vorstellungen vom neuen Tanzraum in der Natur: “Immer klarer sah ich, dass
meine Sticke, meine Lieder, meine Bewegungsbilder trotz der gelegentlichen
Verwendung des gesprochenen Wortes nicht zum Schauspiel oder zur Oper
gehorten, sondern zum Tanz ... Meine friheren Erfahrungen mit dem alt-
hergebrachten Theater bestirkten mich in der Uberzeugung, dass wir nur im
Freien oder, wenn es die Witterung verlangt, in einem einfachen, schmuck-
losen, gedeckten Raum spielen sollten. Wozu brauchen wir Kirchen, Theater-
gebiude mit Guckkdsten, Biihnen und Kulissen. .. “?(Abb. 6.27). 43

Isadora Duncan und L. Fuller kommen um 1900 von Amerika nach Euro-
pa. In Miinchen und Paris werden ihre neuen Tanzideen vom Publikum um-
jubelt. L. Fuller wird besonders durch ihren “Serpentinentanz” mit farbigen
Spotlights, den sie vor allem in Paris zeigt, berithmt. Isadora Duncan sucht
ab 1899 in Europa nach ihren schottisch-irischen Wurzeln. Aus der Beschéfti-
gung mit antiken Skulpturen und ihren in Stein oder Bronze erstarrten Be-

41 ADbb. in Schweizerische Stiftung fiir die Photographie: Seitenblicke, 1998 und in der
Basler Zeitung vom 25.1.1999, S. 8.

427itat aus Rudolf von Laban: Ein Leben fiir den Tanz. Faksimiledruck der Ausgabe
von 1935, herausgegeben und kommentiert von Claude Perrottet. Bern, 1989. S. 113 ff.

43Abb. S. 119, Laban [106].
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Fefl bec Topare

Abbildung 6.27: Rudolf von Laban: Fest der Trauer, 1914, Zeichnung

wegungen, die sie etwa im Britischen Museum in London studiert, entwickelt
sie ihren neuen Tanz. Isadora Duncan zeigt ihre “antike” Gebérdensprache
und Ténze an den passenden Orten, etwa im Museum. Dort stellt sie eine di-
rekte Beziehung zwischen ihren Darbietungen und den griechisch-rémischen
Skulpturen her. Sie stellt in antike Gewénder gekleidet Skulpturen und Re-
liefs nach. Sie belebt die Antike, indem sie ihre Gebéardensprache nachahmt.
Mit ihrer Korpersprache und Mimik wird ein neuer Tanz geboren. Die Sa-
genwelt der Griechen, etwa “Orpheus und Eurydike” (Abb.6.29),* ist ihr
vertraut. Die Trinkschale (Abb. 6.30)% zeigt tanzende Miinaden mit fliessen-
den Bewegungen in faltenreichen Gewéndern. Die Ménaden umtanzen den
Altar des Dionysos, der sich in der Mitte oben des Aussenbildes auf der
Trinkschale befindet.

Die Tanzelegien von Isadora Duncan werden weiterentwickelt zu Bewe-
gungsstudien verschiedener Gruppen (Abb. 6.28).16

Sechs weibliche Ténzerinnen in antiken Gewindern gestalten eine Szene
aus der Tanzstudie “Orpheus”. Obwohl alle Bewegungen nach links gerichtet
scheinen, erinnert die Darstellung mit ihrer statischen Wirkung eher an ein
Relief als an eine sich vorwérts bewegende Tanzgruppe.

Eine Reise nach Griechenland 1903 bringt die Verwirklichung ihrer Tanz-

44 Abb. S. 146, Kneubiihler [96].
45 Abb. Kat. 169, Simon [155].
46 Abb. S. 69, Brandstetter [42].
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Abbildung 6.28: Orpheus-Inszenierung in Dresden-Hellerau. Plastische Grup-
pe, 1912/1913, Fotografie

Abbildung 6.29: Isadora Duncan im griechischen Tanzkleid, 1900 (Paris),
Fotografie
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Abbildung 6.30: Antike Trinkschale, Aussenbild: Manaden umtanzen den Al-
tar des Dionysos, um 480 v. Chr., Archéologisches Museum Berlin Charlot-
tenburg

visionen in antiken Ruinen. Duncan tanzt in griechischen Ruinenstétten, etwa
dem Dionysostheater in Athen (Abb. 6.32).*" Ihre tiefen Eindriicke schreibt
sie in ihrem Tagebuch nieder und macht sich den Zwiespalt zwischen an-
tiken und modernen Menschen bewusst: “Ich kam zur Erkenntnis, dass wir
nichts anderes waren und nie etwas anderes sein konnten als moderne Men-
schen. Niemals wiirde sich uns die Gefiihlswelt der alten Griechen erschlies-
senl... Ich selbst blieb doch nichts anderes als eine schottisch-irische Ameri-
kanerin. .. "

Fiir die Duncan wird somit die Antike als kultureller Boden des Abend-
landes zur Grundlage ihrer Ténze. Auf einer Fotografie tanzt sie vor den
Saulen des Erechtheions auf der Akropolis in Athen.

Nicht nur ihre Tanzfiguren, sondern auch ihre Tanzkostiime dhneln den
faltenreichen, antiken Gewéndern. Thre Themen entnimmt sie der klassischen
Sagenwelt, fiir ihre Tanzauffiihrungen wéhlt sie neben dem Museum antike
Ruinenstétten (Abb. 6.31).4

In der Forschung stellt Miiller fest: Der Beginn des neuen “ténzerischen

4TAbb. S. 194, Brandstetter [42].
487itat nach Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Frankfurt, 1995. S. 112.
49 Abb. S. 91, Ausstellungskatalog Ascona 1980 [24].
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Abbildung 6.31: Tanz der Isadora Duncan vor den Séulen des Erechtheions
auf der Akropolis in Athen, Fotografie

Abbildung 6.32: Tanz in den antiken Ruinen des Dionysos-Theaters in Athen,
Fotografie
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Zeitalters” ist mit dem ersten Auftreten der Amerikanerin Isadora Duncan
1902 in Wien gekommen. Miiller®® berichtet von dem Manifest der Isodora
Duncan von 1903, in dem sie sich gegen die “akademisch normierte Technik”
des Tanzunterrichts im Ballett &dussert und stellt die Basis des neuen Tanzes
der Duncan vor. Der Riickgriff auf die griechische Antike, Asexualisierung,
natiirliche Korperbewegungen werden als Beispiele benannt. Zur Grundlage
aller ihrer Ténze seien die “Gestaltungsprinzipien und Bewegungsrhythmen
aus naturhaften Vorgidngen” geworden, die sie aus dem Wogen des Korn-
feldes oder aus dem Ab- und Anschwellen von Wellen ableite. Dabei tanze
sie in Reformkleidern, die sich sehr gut fiir freie Bewegungen eignen. Thren
Korper sehe sie als Instrument zur Darstellung kosmischer Harmonie. Die
Duncan beginnt damit eine auf véllig neuen Erfahrungsbereichen basierende
Tanzdemonstration, die weittragende Folgen in der Entwicklung des Tanzes
hat.

In den Stddten finden Tanzvorfithrungen auf Theaterbiihnen, im Zir-
kus, in Konzertsédlen und Kleintheatern statt. Die Revuetdnze in Paris vor
der Jahrhundertwende sind dabei Vorbild. International bekannte Ténzerin-
nen treten auf Kleinkunstbiihnen in Dresden, Hamburg und Berlin auf. Die
“Briicke”-Maler gehoren zum Publikum. Die expressionistischen Maler inter-
essiert vor allem der Revuetanz als Reihen-, Paar- oder Solotanz. Einfliisse
amerikanischer Jazzmusik lassen neue Ténze in Europa entstehen. Kirch-
ner besucht fast téaglich Tanzveranstaltungen mit dem Skizzenblock (Abb.
6.25). Die Skizzenbiicher im Kirchner Museum Davos geben dariiber Aus-
kunft. Nach diesen Skizzen entstehen oftmals im Anschluss Gemaélde, etwa
das bereits erwihnte Bild “Negertanz”, das einen Paartanz zeigt.

6.2.3 Die Entstehung von Tanzschulen

Das zunehmende Interesse an Sport und Gymnastik bringt einen grossen Zu-
lauf junger Menschen bei den neuentstehenden Gymnastik- und Tanzschulen.
Mehrere Tanzschulen widmen sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts der Aus-
bildung im Tanz.

Eines der interessantesten Projekte entsteht in Berlin: Die Duncan griinde-
te 1904 eine Tanzschule in Berlin, die als Ersatzvolksschule anerkannt wurde
und die Kinder bis zum 17. Lebensjahr ausbildete.?! Neben den erforderlichen

50Miiller, 2001,Bd.I S. 330.
SIMiiller, 2001, Bd.I, S.330.



206 KAPITEL 6. TANZ ALS IKONOGRAPHISCHES SUJET

Fichern umfasste der Lehrplan Gymnastik und Asthetik. Sie studierten et-
wa die Kunstformen der Natur nach dem Vorbild des Naturwissenschaftlers
Ernst Haeckel®®. Die Naturerscheinungen galten den Kindern als Wunder-
werke der Evolution. Die Duncan-Schule ist 1908 von Berlin nach Dresden
gezogen, da es zu Komplikationen mit dem Umfeld etwa wegen des Tanzes der
Kinder mit nackten Fiissen kam. Um 1911 wurde Darmstadt das neue Domi-
zil. Ein Forderverein mit illustren Namen unterstiitzte das Schulprogramm,
das jetzt mehr auf volkshygienische Bedeutung der &sthetischen Erziehung
abzielte.

Eine der ersten Schulen fiir rhythmische Gymnastik entsteht in der Gar-
tenstadt Dresden-Hellerau unter der Leitung von Emile Jaques Dalcrozes.
Dort arbeiteten Vaslav Nijinsky, Serge de Diaghilew und Mary Wigman.
Mit dem Eintritt von Mary Wigman in die Tanzgeschichte trenne sich der
kiinstlerische Tanz von den Bestrebungen der Lebensreformbewegung, meint
Miiller®*. Kunstrevolution sei das Ziel des Ausdruckstanzes, nicht Lebensre-
form. Dennoch sei beides eng miteinander verkniipft “durch die Entstehungs-
geschichte des Ausdruckstanzes mit seiner philosophischen Ausrichtung durch
Rudolf von Laban und seiner tdnzerischen Préagung durch Mary Wigman”,
stellt sie abschliessend fest. Laban und Wigman sind 1919 vom Monte Ve-
rita zuriickgekehrt nach Deutschland und begriindeten dort die ténzerische
Massenkultur der zwanziger Jahre.

Auch kleinere Tanzschulen mit sehr privatem Charakter bilden junge
Téanzerinnen aus. Gemélde von Kirchner zeigen solche Situationen, etwa das
Bild “Tanzschule”. Auf einem kleinen Teppich sieht man zwei junge, unbe-
kleidete Méadchen und den Maler selbst - bekleidet - bei der Tanzausbildung
(Abb. 6.33).%

Das Interesse am freien Tanz wéichst und fithrt zu weiteren Tanzschul-
griindungen. Laban, die Wigman, die Palucca und die Bara unterrichten ihre
- meist weiblichen - Schiiler. Laban griindet Schulen fiir den Ausdruckstanz
in Miinchen, Ziirich und Ascona.?®

52Haeckel gab 1914 die Schrift “Kunstformen der Natur”als kleine Ausgabe in Wien
heraus.

53Die Veredelung der Rasse war ein Thema. Die Schule konnte sich auch nach 1933 aus
diesem Grund gut mit den Nationalsozialisten arrangieren, schreibt Miiller.

54Miiller, 2001, Bd. I, S. 330.

55 Abb. S. 206, Ausstellungskatalog 1980 [25].

56Seine begabteste Schiilerin ist Mary Wigman, die die Tanzwelt in den ersten zwanzig
Jahren des 20. Jahrhunderts in nachdriicklicher Weise beeinflusst. Die Palucca, ihre beste
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Abbildung 6.33: Ernst Ludwig Kirchner: Tanzschule, Gordon 388, 1914, Ol
auf Leinwand, 114,5 x 115,5 cm

In Ascona griindet in den zwanziger Jahren Charlotte Bara eine weitere
Tanzschule. Das Teatro Matina wird von dem Worpsweder Architekten und
Maler Carlo Weidemeyer entworfen. Im Teatro® finden die Tanzauffithrungen
der Bara-Tanzschule statt.

Auf die Griindung von Tanzschulen wird bei Brandstetter im Beitrag
“Ausdruckstanz” im Handbuch der Reformbewegungen ausfiihrlich eingegan-
gen.%®

6.3 Tanzende Malerinnen und Maler

Im kiinstlerischen Milieu tanzen Malerinnen und Maler, teils offentlich, teils
privat. Ernst Ludwig Kirchner tanzt vorwiegend in seinen Privatrdumen, et-
wa vor Freude beim Bezug der neuen Atelierwohnung in Dresden. Offentliche
Auftritte sind nicht bekannt. Aus der ersten Atelierwohnung in der Durlacher
Strasse existieren Fotografien, die Kirchner tanzend zeigen.

Kirchner tanzt zwischen zwei Frauen. Vermutlich handelt es sich um die

Schiilerin, wird durch akrobatische Ténze berithmt.

5"Das Teatro Matina ist heute #usserst renovierungsbediirftig

58Brandstetter, Gabriele: Ausdruckstanz. In: Handbuch der Reformbewegungen 1880-
1933. Wuppertal, 1998. S. 451-463.
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Abbildung 6.34: Ernst Ludwig Kirchner: Tanz im ersten Atelier zwischen
zwei Frauen, vermutlich 1912, Fotografie

Abbildung 6.35: Ernst Ludwig Kirchner: Tanz in der Koérnerstrasse 14, Berlin,
vermutlich 1915, Fotografie
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Abbildung 6.36: Sophie Taeuber-Arp: Téanzerin, 1917, Ol auf Leinwand

beiden Schwestern Erna und Gerda Schilling, die er in Berlin bei Tanzver-
anstaltungen kennenlernt (Abb. 6.34). Ein weiteres Foto (Abb. 6.35) dient
vermutlich als Grundlage fiir einen grossangelegten Zyklus Kirchners mit dem
Titel “Der Tanz zwischen den Frauen”.? Zwei Radierungen und Gemiilde in
verschiedenen Fassungen entstehen. Ein Holzschnitt und eine Relieftiire in
Davos zeigen weitere Bearbeitungen des Motivs.

Eine enge Verkniipfung von Malerei und Tanz manifestiert sich in den
Vorfithrungen der Malerin und Ténzerin Sophie Taeuber-Arp zum Ausdruck-
stanz. Sie tanzt geometrische Formen ihrer Bilder auf der Biihne, etwa Krei-
se. Das gibt den Ténzen eine neue abstrakte Grundlage. Als Laban-Schiilerin
tanzt sie in der Sommertanzfarm auf dem Monte Verita in Ascona. Ein Olbild
von Taeuber-Arp lédsst ihre Vorstellung von einer Ténzerin erkennen.

Das Bild zeigt eine Frau frontal beim Solotanz. Die Korperformen sind
deformiert, lassen aber Kopf, Kérper, Arme und Beine erkennen. Taeuber
setzt in parallelen Schwiingen Farben vor einen dunklen Hintergrund. Die
Farben bleiben in der Flache, deuten keinen Raum an, sondern fliessen wie
auf einer Folie ohne Tiefenwirkung (Abb. 6.36).9

Am Bauhaus in Weimar befasst sich Oskar Schlemmer mit dem Tanz. Als

59Thomas Roske setzte sich mit diesem Thema auseinander. Roske, Thomas: Kirchner.
Tanz zwischen den Frauen. Frankfurt, 1993.
60Abb. Nr. 157 Ausstellungskatalog 1996 [12].
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Abbildung 6.37: Oskar Schlemmer, Werner Siedhoff und Kaminsky beim
Raumtanz, 1925, Fotografie

Leiter der Bauhaus-Biihne veranstaltet er Tanzabende, tanzt selbst in den
Gruppierungen und schreibt theoretische Abhandlungen iiber den Tanz und
die Beziehung zwischen Ténzer und Raum. Der Maler, Bildhauer und Téanzer
Schlemmer arbeitet von 1920 bis 1929 als Meister der Form und Leiter der
Bauhaus-Biithne in Weimar. Er entwirft fiir das “Triadische Ballett” samtliche
Kostiime und tanzt selbst in der Rolle des Tiirken bei der Urauffithrung in
Stuttgart 1922. In Weimar veranstaltet er Theater- und Tanzvorfithrungen,
bei denen er in verschiedenen Rollen tanzt, etwa mit Albert Burger und Elsa
Hotzel.

Theoretisch setzt er sich mit Tanz und Raum auseinander (Abb. 6.37)
In seiner Schrift “Mensch und Kunstfigur” von 1925 behandelt er das Verhélt-
nis des Téanzers zum Raum. Er schreibt: “Die Gesetze des umgebenden ku-
bischen Raums: hier werden die kubischen Formen auf die menschlichen
Korperformen tibertragen: Kopf, Leib, Arme, Beine in raumlich-kubische Ge-
bilde verwandelt. Ergebnis: Wandelnde Architektur.” ©2

Im Gegensatz zu Taeuber-Arp, die auf dem Gemélde ihre Téanzerin flichig
und raumlos préisentiert, malt Schlemmer seine Figur mit Plastizitdt und
ausgreifenden Bewegungen in den Raum.

61

Das Verhéltnis des Korpers zum Raum gehort bei Schlemmer zum Expe-

61Abb. S. 451, Schlemmer [143].
62Schlemmer, Oskar: Mensch und Kunstfigur. In: Schlemmer/Moholy-Nagy /Molnar: Die
Biithne am Bauhaus. Miinchen, 1925.
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Abbildung 6.38: Oskar Schlemmer: Ténzerin, 1922, Ol auf Leinwand

Abbildung 6.39: Oskar Schlemmer: Experiment “Stédbetanz”, 1927, Fotogra-
fie, Tanzer: Manda von Kreibig
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rimentiergut. Der sich im Raum bewegende Korper offnet die Tiefendimen-
sion im Gemélde von 1922 durch die weite Stellung der Ténzerinnenbeine
(Abb. 6.38).%% Die Erschliessung des Raumes geht auf verschiedene Tanz-
experimente zuriick, etwa den “Stdbetanz” von Manda von Kreibig an der
Bauhausbiihne (Abb. 6.39).4

Unter Leitung von Oskar Schlemmer entsteht an der Bauhaus-Biihne ein
neues Konzept vom Tanz. Mechanische Elemente, Maschinenbewegungen
und Licht-Schatten-Wirkungen bestimmen den neuen konstruktivistischen
Tanz, der im Kontrast zu den expressionistischen Bewegungsformen des frei-
en Tanzes steht. Das “mechanische Ballett” zeigt einen Tanz abstrakter und
farbiger Figuren und Kulissen. Die Einbeziehung des Raumes wird wichtiger
als zuvor. Fiir die Ténzerin Gret Palucca, die mit den Bauhaus-Kiinstlern
in Kontakt steht, sind die Experimente der Einbeziehung des Raumes we-
sentlich. Jarchow schreibt in ihrer Biographie: “E's war fast wie Zauberei. Ich
mache den Raum schief, behauptete sie und tat es auch. Sie stand schief,
wirkte aber so iiberzeugend gerade, dass man eher dem Raum misstraute”.%

Tanzende Malerinnen und Maler belegen den ganzheitlichen Ansatz der
Kiinstler am Anfang des 20. Jahrhunderts.

6.4 Tanz als Metapher

In dem hier untersuchten Zeitraum steht der Tanz als Metapher fiir Empfin-
dungen und Erfahrungen im Leben. Drei Beispiele sollen das belegen.

6.4.1 Totentanz

In den bildenden Kiinsten, im Tanz und in der Lyrik setzen sich die Kiinstler
mit dem Tod im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts intensiv auseinander.
Der drohende Erste Weltkrieg schérft die Wahrnehmung fiir den Tod. Bei
Kriegsausbruch am 1. August 1914 verdndern sich fiir alle Kiinstler radikal
die Lebensbedingungen. Das hereinbrechende Leid und die Grausamkeit des
Krieges iibertragt zum Beispiel Kéathe Kollwitz aus Berlin in ihre Malerei,
Graphik und Bildhauerei. “Totentanz”-Bearbeitungen stehen als Metapher

63 Abb. S. 229, Ausstellungskatalog 1996 [12].

64Abb. S.. 452, Schlemmer [143].

65 Jarchow, Peter und Ralf Stabel: Palucca. Aus ihrem Leben - iiber ihre Kunst. Berlin,
1997. S. 92.
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Abbildung 6.40: Totentanz II Gruppe Wigman, 1926, Fotografie

fiir Krieg, Krankheit und Tod. Totentanz-Zyklen entstehen seit dem 15. Jahr-
hundert. Die Allgewalt des Todes {iber die Menschen, die ohne Riicksicht auf
den sozialen Stand, das Alter und das Geschlecht jederzeit einbrechen kann,
ist in der bildenden Kunst ein grosses Thema.5¢

Angst, Leid und Trauer fliessen auch in den Ausdruckstanz ein. Die Wig-
man tanzt mit ihrer Tanzgruppe den Totentanz (Abb. 6.40).6" “Mary Wig-
mans Ziel ist: tinzerische Symphonie vieler Instrumente, das weite Orche-
ster der atmenden Korper. Ihre Sehnsucht heisst: Tanzdrama. . . Das schonste
Stiick der kleinen Gruppe war wohl der “Totentanz”. Bei dem Unheimlich-
Grotesken, Huschenden, Schleichenden war das maskenhaft-Starre am Plat-
ze” schreibt Rudolf von Delius.%®

Die Maler Kirchner und Nolde fertigen Skizzen und Aquarelle vom “To-
tentanz” der Wigman-Gruppe. Kirchner umreisst mit wenigen Strichen die
Bewegungsabliufe in der Gruppe (Abb. 6.41).9

56Eine Holzschnittfolge von Hans Holbein d. J. entstand im 15. Jahrhundert unter dem
Titel "Totentanz”. Ein 6ffentlich zu besichtigender Totentanz-Zyklus von Kaspar Meg-
linger befindet sich in Luzern an der Spreuer-Holzbriicke. Meglinger malte ab 1626 in
verschiedenen Giebelbildern das Eingreifen des Todes zu jeder Zeit.

67 Abb. S. 78 Fritsch-Vivie [62].

68Rudolf von Delius 1925. In: Ernst Ludwig Kirchner. Der Tanz. Ausstellungskatalog
Kirchner Museum Davos. Davos, 1993. S. 42.

69 Abb. S. 111, Presler [127].
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Abbildung 6.41: Ernst Ludwig Kirchner: Totentanz-Skizze Gruppe Wigman,
1926, Bleistift-Zeichnung

In der Literatur jener Jahre spiegelt sich ebenfalls die Auseinandersetzung
mit dem Tod. Strindberg thematisiert das “Totentanz”-Drama fiir die Biihne.
Auch Hugo v. Hofmannsthal arbeitet literarisch iiber den “Totentanz”.

6.4.2 “Tanze, tanze, meine spite Liebe”

In der expressionistischen Lyrik verwendet Else Lasker-Schiiler den Tanz als
Metapher fiir die Wahrnehmung ihrer spéten Liebe. Das Gedicht “Nach-
klénge” mit der Zeile “Tanze, tanze, meine spéte Liebe” ist eine Hommage
an Tanz und Liebe:
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Auf den harten Linien
Meiner Siege
Lass ich meine spéte Liebe tanzen.

Herzauf, seelehin,
Tanze, tanze meine spéte Liebe
Und ich ldchle schwervergessene Lieder.

Und mein Blut beginnt zu wittern,
Sich zu sehnen
Und zu flattern.

Schon vor Sternzeiten
Wiinschte ich mir diese blaue,
Helle, leuchteblaue Liebe

Deine Augen singen
Schonheit
Duftende. . .

Auf den harten Linien
Meiner Siege
Lass ich meine spéte Liebe tanzen.

Und ich schwinge sie -
“Fangt auf ihr Rosenhimmel,
Auf und nieder!”

Tanze, tanze meine spéte Liebe,
Herzab, seelehin -

Arglos iiber stille Tiefen . ..
Uber mein bezwungenes Leben.

Else Lasker-Schiiler™

OKemp, Friedhelm (Hg.): Die Gedichte 1902-1943 Frankfurt, 1996. S. 130. Nachklinge
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Abbildung 6.42: Franz von Stuck: Salome, 1906, Ol auf Leinwand

6.4.3 Tanz der Salome

Salome steht in der gleichnamigen Oper von Richard Strauss sinnbildlich
fiir eine willensstarke Frau. Die biblische Figur der Salome ist damit auch
als Metapher fiir den beginnenden Geschlechterkampf am Anfang des 20.
Jahrhunderts zu werten. In der bildenden Kunst zeigen Darstellungen von
Max Klinger, Gustave Moreau oder Franz von Stuck vor allem den “Tanz
der Salome”. Der Maler Franz von Stuck gestaltet die tanzende, nur mit
leichtem Rockchen bekleidete Salome #usserst prunkvoll (Abb. 6.42).™ Thr
Kopf- und Haarschmuck, ihr Arm- und Halsschmuck gldnzen und leuchten.
Die Frau neigt sich lachend zuriick, um das gerade abgeschlagene Haupt des
Johannes, das ein Mohr auf einer Silberschale prasentiert, zu betrachten.
Salome tanzt begliickt und berauscht wie im Taumel. Das Salome-Thema,
das Verkniipfungen von Literatur, von Musik und von bildender Kunst in
besonderem Masse zeigt, steht im metaphorischen Sinne fiir die m&nnermor-
dende Frau. Reagieren die Ménner mit der Behandlung des Themas auf den
beginnenden Geschlechterkampf? Dieser wird in jener Zeit auch in der Litera-
tur, etwa bei Strindberg, und in der bildenden Kunst, etwa von Kirchner, in
der Holzschnittfolge zu Adelbert von Chamissos “Peter Schlemihls wunder-
same Geschichte” 1915, thematisiert. Das Blatt “Ké&mpfe” spricht davon. In

"1 Abb. S. 225, Brandstetter [42].
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dieser Zeit der beginnenden Emanzipationsbewegung der Frauen verwundert
die Haufigkeit des Salome-Motivs nicht.
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Kapitel 7

Neue Tendenzen in Literatur
und Musik

Die Impulse der Reformbewegungen bewirken in der bildenden Kunst, aber
auch in der Literatur und in der Musik entschiedene Neuerungen. Auf wel-
che Weise die Impulse bei den Kiinstlern sichtbar werden, ist Gegenstand
der Untersuchung. Im Mittelpunkt stehen vor allem die Wirkungen in der
bildenden Kunst. Aber auch fiir Literatur und Musik werden Querverbin-
dungen mit der bildenden Kunst aufgezeigt. Das Thema der “Salome” etwa
wird sowohl in der Musik und Literatur als auch in der bildenden Kunst um
1900 behandelt, wie bereits ausgefiihrt wurde. Von Schriftstellern und Kom-
ponisten werden jene ausgewihlt, deren Dichtungen und Kompositionen mit
der bildenden Kunst in einen Zusammenhang zu bringen sind.

7.1 Literaten bringen es auf den Punkt

Literaten bringen das aktuelle Lebensgefiihl um 1900 auf den Punkt. August
Strindberg ist der Schopfer des Ich-Dramas. Es wurzelt im autobiographi-
schen Konzept. Strindberg glaubt, dass es nur moglich sei, von Dingen zu
schreiben, die man selbst erlebt hat. Zum Naturalismus gehoren Schilderun-
gen des sozialen Milieus, der Herkunft des Menschen, seiner Umwelt und
seiner Bezugspersonen. Seiner Ansicht nach kénne sich der Mensch sozial
nicht von seiner Herkunft 16sen. Neben den sozialen Determinanten seien
biologische, die das Trieb- und Sexualleben des Menschen bestimmen, von
Bedeutung. Mit Strindberg kommen das Rollenspiel und der Geschlechter-
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kampf auf die Biithne. Der thematischen Auseinandersetzung mit dem Ge-
schlechterkampf in der Literatur von Strindberg, Ibsen und anderen folgt
nur kurze Zeit spéter die in den bildenden Kiinsten. Kirchners Graphikfolge
mit dem Titel “Bilder zu Adelbert von Chamissos Peter Schlemihl” von 1915
zeigt seine Auffassung vom Kampf des Mannes mit dem Weib. Die Blétter
tragen die aufschlussreichen Titel: " Der Verkauf des Schattens”, “Die Gelieb-
te”, “Kampfe”, “Schlemihl in der Einsamkeit des Zimmers” und andere. Das
Blatt “Kampfe” verdeutlicht das Ringen um die Macht in der Mann-Frau-
Beziehung bildhaft.

Arthur Schnitzler stellt fest: “Wir spielen alle, wer es weiss, ist klug.”
Er deckt die biirgerliche Doppelmoral dieser Zeit in seinen Dramen auf. Die
Auffithrung des Dramas “Reigen” fiihrt zum Skandal. Der “Reigen” wird als
ikonographisches Sujet auch in der bildenden Kunst um 1900 bei Ferdinand
Hodler, Henri Matisse und Max Pechstein thematisiert.

In der expressionistischen Lyrik verwenden Schriftsteller wie Else Lasker-
Schiiler und Georg Trakl ebenso starke Farben wie die expressionistischen
Maler ihrer Zeit. Malerei und Literatur bedienen sich der gleichen Ausdrucks-
elemente. Poeten und Maler schildern in Farben sowohl die von ihnen beob-
achtete Natur als auch ihre personlichen Gefiihle. Das Schimmern von Silber,
Gold und Kupfer und die Vorstellung von Transparenz, Kristall und Glas
fliessen in ihre Lyrik ein. Die Farbe Blau spielt dabei eine besondere Rolle.
Sie fasziniert den Bildbetrachter und den Zuhorer. Die Bedeutung und Aus-
strahlung der Farbe Blau sollte Grund fiir eine eigene Untersuchung sein.
Sowohl in der expressionistischen Malerei als auch in der Lyrik steht sie fiir
Sehnsucht, Stille, Unendlichkeit, Tiefe.

Ein Gedicht von Trakl soll als Beispiel fiir diese Wechselbeziehungen ge-
nauer betrachtet werden.
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Abend kehrt in alten Garten;
Sonjas Leben, blaue Stille.

Wilder Vogel Wanderfahrten;
Kahler Baum in Herbst und Stille.

Sonnenblume, sanftgeneigte
Uber Sonjas weisses Leben
Wunde, rote, niegezeigte

Léasst in dunklen Zimmern leben.

Wo die blauen Glocken lauten;
Sonjas Schritt und sanfte Stille.
Sterbend Tier griisst im Entgleiten,
Kahler Baum in Herbst und Stille.

Sonne alter Tage leuchtet

Uber Sonjas weisse Brauen,
Schnee, der ihre Wangen feuchtet,
Und die Wildnis ihrer Brauen.

Georg Trakl' Sonja

Das Gedicht “Sonja” von Trakl malt in den Farben, die gleichzeitig in
der Malerei Ausdruckstriager sind. Es finden sich die Worte “blaue Stille”,
“weisses Leben”, “Wunde, rote, niegezeigte”, “blaue Glocken” und “Sonjas
weisse Brauen”.

Jahre spéter iibt Bertold Brecht in seinen Erzéhlungen und Dramen Ge-
sellschaftskritik. Die Erzdhlung “Nordseekrabben oder die moderne Bauhaus-
Wohnung”? von 1926 berichtet iiber die Empfindungen der Menschen, die in
den funktionalen, nur auf das Wesentliche reduzierten Rdumen leben wol-
len oder miissen. Seine Erzdhlung informiert bereits im Titel iiber eine di-
rekte Beziehung zwischen Literatur und moderner Kunst, hier: Bauhaus-
Architektur mit dazugehorender Einrichtung. Die Erzédhlung schildert das
Treffen dreier Kameraden, die aus dem Ersten Weltkrieg zuriickgekehrt sind.
Gemeinsam wollen sie einen Abend verbringen bei Kamper, der in einer mo-

LGeorg Trakl: Die Dichtungen, 1989. S. 121.
2Brecht, Bertolt: Gesammelte Werke. Werkausgabe Edition Suhrkamp. Frankfurt am
Main, 1967.
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dernen, kargen und nur wenig méblierten Wohnung lebt. Er zeigt die Rdume
und ihre Einrichtung stolz, widhrend Miiller, sein Freund, diesen Stolz nicht
teilen kann. Es kommt zu einem Ausbruch der auf das hochste strapazierten
Gefiithle und Empfindungen bei Miiller, der schliesslich in Abwesenheit von
Kamper - er sucht nach Nordseekrabben - das ganze Interieur verwiistet, um
eine “gemiitliche Ecke” zu schaffen.

Brecht erkennt eine Stromung und nimmt sie in seine Erzdhlung auf, die
grosse Abneigung und Skepsis gegeniiber der Moderne in der Bevélkerung
erkennen léasst. Brecht iiberspitzt, {iberzeichnet, um durchaus verschiedene
Sichtweisen der Moderne deutlich werden zu lassen.

7.2 Die Musik sprengt den bisher giiltigen
Rahmen

Neue fremdartig klingende und eigenwillig rhythmische Musik wird von Ri-
chard Strauss, Arnold Schénberg und Igor Strawinsky komponiert. Richard
Strauss’ Werke greifen die Lieblingsthemen des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts auf. Die biblische Gestalt der Salome etwa fasziniert Schriftsteller, Ma-
ler und Musiker der Jahrhundertwende gleichermassen, wie bereits gesagt.

Die Oper “Salome” von Strauss entsteht nach einer Vorlage von Oscar
Wilde. Sie wird 1905 in Dresden uraufgefiihrt. Der Tanz der Salome ist einer
ihrer Hohepunkte. Mit den Opern “Salome” und “Elektra” fiihrt Strauss weit
iiber bisherige Kompositionen hinaus und findet den Weg zum Expressionis-
mus der Musik.

Der Osterreicher Arnold Schénberg entwirft in Wien eine neue Harmonie-
lehre, die atonale Zwolftonmusik. Sie bietet vielfdltige neue Moglichkeiten des
Komponierens und wird zur Grundlage der “modernen” Musik. Schénberg
und Kandinsky kennen und schétzen sich. Schénberg veroffentlicht im Alma-
nach “Der Blaue Reiter” eine seiner Kompositionen.

Igor Fjodorowitsch Strawinsky hat entscheidenden Anteil an der Weiter-
entwicklung der modernen Musik. Er schreibt Ballettmusik fiir S. Diaghilews
Ballets Russes. Das Ballett ”"Der Feuervogel” von 1910 wird in Paris urauf-
gefithrt. Es erzéhlt ein Méarchen und zeigt in der Musik noch impressionisti-
sche Kldnge. Die Ballettmusik “Petruschka”, die 1911 entsteht und ebenfalls
vom Ballett Diaghilew uraufgefithrt wird, handelt von der Geschichte einer
entfesselten Puppe, die “durch ihre diabolischen Spriinge das Orchester zur
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Verzweiflung bringt”. Eine Burleske, bei der das Impressionistische zuriick-
tritt und das Zeichnerische in den Vordergrund riickt.® Das Ballett “Le sacre
du printemps” von 1913 steht wie die beiden fritheren Ballette in der Tradi-
tion der russischen Schule.

Die Musik von Strawinsky wird von den damaligen Zeitgenossen sehr
unterschiedlich beurteilt. Strawinsky gilt als Romantiker, als Antiromanti-
ker, als Impressionist, als Expressionist. Einig ist man sich, dass seine Musik

von markanter Motorik bestimmt ist und von “elementarer russischer Rhyth-
mik.”4

3Zitat in Renner, Hans (Hg.): Reclams Konzertfiihrer. 1967. S. 645-647.
4Reclams Konzertfiihrer, S. 638.
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Kapitel 8

Lebensreformimpuls -
Kiinstlerische Antwort:
Ergebnisse

Lebensreformerische Dimensionen® in den Kiinstlergruppierungen sind bisher
nicht gesamthaft untersucht worden. Die vorliegende Untersuchung schliesst
diese Liicke. Fragen, die sich in diesem Zusammenhang stellen, etwa welche le-
bensreformerischen Impulse auf die Kiinstler einwirken und wie diese im Werk
zu erkennen sind, werden beantwortet. Nicht alle Lebensreformbewegungen
iiben gleichermassen einen Einfluss aus. Deshalb wurden die entscheidenden
Stromungen herausgefiltert. Dennoch muss die damalige Lebensreformbewe-
gung als Ganzes als Hintergrund des Aufbruchs und der neuartigen Entwick-
lungen in der Kunst, etwa in der Malerei der Moderne, gesehen werden.

Als Antwort auf die unbeliebte Malerausbildung an den Akademien grup-
pieren sich junge Kiinstler zusammen. Dabei lassen sich zwei Strémungen
deutlich unterscheiden. Einerseits wird die Natur zum Schwerpunkt der Kiinst-
lerideologie, andererseits wird das Grossstadtleben in seiner Vielfalt favori-
siert. Allen Kiinstlergruppierungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts vom Ma-
lerfreundeskreis bis zur staatlichen Institution des Bauhauses gemeinsam ist
die Vision, miteinander fiir eine neue, andere Kunst zu streiten. Die intellek-
tuelle Aufarbeitung ihrer Ideen wird in theoretischen Texten festgelegt. Allen
Gruppierungen ist jedoch auch gemeinsam, dass sich nach Jahren erfolg-

! Begriff bei Ulmer, Renate, siche Kapitel 1, Anm. 24, Bd. I, 2001, S. 483 im Zusam-
menhang mit der Kiinstlerkolonie Mathildenhohe.
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reicher Arbeit die Gemeinschaften auflosen. Die Einstellungen der Kiinstler
verandern sich, sie werden zu Individualisten, sie entwickeln einen eigenen
Stil und glauben, die Gruppe nicht mehr zu benétigen. Kirchner schreibt
zum Beispiel in der “Briicke”-Chronik von 1913 einen Text, der zum Eklat
innerhalb der Gruppe fiihrt, die Mitglieder trennen sich.

Ein Biindel von Lebensreformelementen spiegelt sich variantenreich im
Werk der Kiinstler in den Gruppierungen. Anstelle von Geschichtsbeschrei-
bung erscheint der Lebensalltag als ein Hauptthema. Auf der Suche nach
dem Paradiesischen sind die Maler der Gruppen in Worpswede, die “Briicke”-
Maler und die des Blauen Reiters unterwegs. Die Durchdringung des Leben-
salltags mit Kunst zeigt unterschiedliche Ausdrucksformen. Einerseits entste-
hen Skizzen und Gemiélde, die einen konkreten Eindruck vom menschlichen
Zusammenleben der Maler und ihrer Modelle um 1900 vermitteln. Anderer-
seits wird das urbane Leben auf den Platzen und Strassen in den Stéddten
eingefangen. Die Faszination des freien Tanzes, die in der Spontaneitit, in der
Ekstase und in der Beschreibung innerer Welten liegt, iibt vor allem auf die
expressionistischen Maler starke Reize aus. Sie besuchen die neuartigen Tan-
zauffiithrungen. Eine andere Verbindung von Kunst und Lebensalltag zeigt
die Inszenierung von Atelierwohnungen der Kiinstler.

8.1 Ganzheitliche Sichtweise der Kiinste

Die Lebensreformbewegungen um 1900 l6sen einen starken kiinstlerischen Re-
formwillen aus. Sie bringen Aufbriiche in der bildenden Kunst, der Literatur,
der Musik, dem Tanz. Wechselbeziehungen zwischen den Kiinsten entstehen.
Allen Kunstschaffenden gemeinsam ist in dem hier untersuchten Zeitraum
die Sehnsucht nach einer neuen Kunst, die den Menschen verdndern soll.
Maler und Schriftsteller leben und arbeiten iiber gewisse Zeitrdume hin-
weg in Kiinstlergruppierungen zusammen, etwa Rainer Maria Rilke mit den
Malern in Worpswede. Er bleibt fiir zwei Jahre, bevor er nach Paris geht.
Rilke vercffentlicht im Jahre 1903 eine Monographie iiber fiinf Worpsweder
Maler. Intensiv setzt er sich mit ihrem Leben und mit dem Werk auseinander.
Rilke thematisiert die Worpsweder Landschaft, so in seinem Gedicht “Ganz
in den Abend geht der Wasserlauf”, das im Jahre 1900 entsteht. Die Poesie
des Gedichtes findet eine Resonanz in Bildern von Otto Modersohn, etwa im
Gemaélde “Moorkanal“ von 1903. Sowohl das Bild als auch die Sprache be-
schreiben den einsamen Menschen in der Landschaft. Vergleichbare Aussagen
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lassen sich in den Beschreibungen erkennen.

Expressionistische Schriftsteller wie Georg Trakl und Else Lasker-Schiiler
in Berlin “malen” in ihren Gedichten mit starken Farben. Wird das Gedicht
“Sonja” von Trakl auf Farben analysiert, die gleichzeitig in der Malerei Aus-
druckstréager sind, so finden sich “blaue Stille”, “weisses Leben”, “Wunde,
rote, niegezeigte”, “blaue Glocken” und “Sonjas weisse Brauen”. Kirchner
unterhélt freundschaftliche Beziehungen zum expressionistischen Schriftstel-
lerkreis in Berlin, zu dem Herward Walden, Else Lasker-Schiiler und andere
Poeten gehoren. Er arbeitet eindrucksvolle Portriats von den Schriftstellern
Alfred Déblin und Simon Guttmann.

Bertold Brecht beschreibt in seiner Erzédhlung “Nordseekrabben oder die
moderne Bauhaus-Wohnung” die Wirkung der konstruktivistischen Bauhaus-
Architektur inklusiv Bauhaus-Einrichtung auf die Bevolkerung. Er nimmt
eine Stromung in seinem sicherlich iiberspitzt geschriebenen Werk auf, die
deutlich zeigt, dass der normale Biirger von der Moderne nicht so einfach
zu iiberzeugen ist. Im Zusammenhang mit dem Gesamtkonzept des Bauhau-
ses ist das insofern bedeutend, weil die Institution das Ziel hatte, die neue
Kunst und kunstvoll gearbeitete Gebrauchsgegenstéinde in breite Bevolke-
rungsschichten hineinzutragen. Tatsache ist jedoch, dass der Bauhausstil
nicht jedem Geschmack entsprach und dass das Ziel im Prinzip nicht erreicht
werden konnte.

Tanz und Malerei zeigen eine Parallelitét in ihrer Entwicklung. Ahnlich
wie in der Malerei existieren auch beim freien Tanz verschiedene Stilstufen.
Henry Toulouse-Lautrec skizziert die Téanzerin L. Fuller, die zu den Pionie-
rinnen des freien Tanzes gehort, 1893 bei ihrem berithmt gewordenen Schlei-
ertanz. Franz von Stuck malt 1906 das Gemailde “Salome”, auf dem Salome
gliickstrunken tanzt, wihrend ein Mohr im Hintergrund das abgeschlagene
Haupt des Johannes auf einer Silberschale reicht.

Das Dionysisch-Rauschhafte ist ein Wesenselement des Ausdruckstanzes,
das in gleicher Weise von den expressionistischen Malern empfunden wird.
Kirchner arbeitet in Ekstase, bringt Spontaneitédt und Vitalitdt mit schneller
Strichfithrung auf das Blatt. Nolde, Pechstein, Heckel und Kirchner malen
“Bilder vom Tanz”.

Die Diagonale wird als dynamisches Darstellungselement genutzt. Span-
nung entsteht in der schnell hingeworfenen Skizze.

Geometrie in der Malerei und im Tanz présentiert die Malerin Sophie
Taeuber-Arp in der Kiinstlergruppierung DADA. Diese Aktionen belegen
Wechselbeziehungen zwischen der Malerei, dem Tanz und der Sprache. Geo-
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metrische Figuren erscheinen in den abstrakten Geméalden von Kandinsky. Er
zeichnet die Palucca nach Fotografien in einer geometrischen Formensprache.

In der Musik setzt Richard Strauss mit der Vertonung des Dramas “Salo-
me” von Oscar Wilde einen Meilenstein. Er komponiert 1905 seine gleichna-
mige Oper, die 1905 in Dresden uraufgefiihrt wird. Der “Tanz der Salome”
wird zum musikalischen Glanzpunkt. Das Salome-Thema wird zum bedeu-
tenden Thema fiir die Kiinstlerschaft. Lebensreformerische Einfliisse sind mit
dafiir verantwortlich, so die Frauenbewegung jener Zeit. Franz von Stuck malt
1906 das oben genannte Gemélde “Salome”, das sich auf diesen Tanz bezieht.
Das Beispiel steht fiir Wechselbeziehungen zwischen Malerei, Musik, Litera-
tur und Tanz. Dass das Salome-Thema gerade zu diesem Zeitpunkt in allen
Kiinsten eine so vielseitige Bearbeitung findet, hiangt mit dem Einsetzen der
Frauenbewegung zusammen, die fiir Mitspracherecht in der Gesellschaft, fiir
freie Berufswahl und ein Wahlrecht der Frauen eintritt.

In der Kiinstlergruppierung “Der Blaue Reiter” schreibt Kandinsky ei-
ne Biihnenkomposition mit dem Titel “Der gelbe Klang”, die im Almanach
verOffentlicht wird. Er versucht ausserdem, den “inneren Klang” der Bilder
aufzuspiiren. Kandinsky ist mit Arnold Schonberg in Wien befreundet. Er
bittet den Musiker um eine Verdfllichung seiner theoretischen Entwiirfe im
Almanach. Andererseits komponiert Mussorgski ein Musikstiick mit dem Ti-
tel “Bilder einer Ausstellung”.

Fiir die Kiinstlergruppierungen jener Zeit gilt eine Stromung, die Szee-
mann als “Hang zum Gesamtkunstwerk” bezeichnet? Sie kritisiert die Kunst-
gattungs-Isolation des 19. Jahrhunderts. Neue Wege werden gesucht. Die
Idee, die lebensnotwendigen Dinge kiinstlerisch aus einer Gesamtkonzeption
zu komponieren, vom Wohnhaus bis zur Tischdekoration mit Silberbesteck
und Porzellanen, priagt die Kunst ab 1900. Eine neue kiinstlerische Wohn-
kultur wird geschaffen. Henry van de Velde ist einer der ersten, der von der
Architektur bis zu den Mobeln kiinstlerische Entwiirfe zeigt. In den Kiinstler-
gruppierungen wird dieser Gedanke auf der Mathildenhohe in Darmstadt ver-
wirklicht und ist noch heute dort in der Architektur sichtbar. In Worpswede
gestaltet Vogeler seinen “Barkenhoff” nach diesem Prinzip. Im Expressionis-
mus ist es Kirchner, der ganz in diesem Sinne ein Werk schafft und seine
Ateliers ausstattet. Die Vision, alle Werke aus einem Gesamtzusammenhang
heraus zu gestalten, bleibt giiltig bis in die zwanziger Jahre und ist an der
Schule des Bauhauses unter Gropius noch Grundprinzip. Die Visionen der

2Szeemann, Harald: Der Hang zum Gesamtkunstwerk. Ausstellungskatalog 1983.
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Kiinstlerschaft dhneln sich und nadhern sich an, auch wenn sie mit verschie-
denen stilistischen Mitteln umgesetzt werden.

Heinrich Vogeler in Worpswede entwickelt eine besondere Art von kiinst-
lerischer Wohnkultur auf dem Barkenhoff. Er versucht, seine Lebensumge-
bung ganz nach seinen Ideen zu gestalten und befindet sich damit auf dem
Weg zu einer gesamtkiinstlerischen Ausgestaltung.® Vogeler will durch florale
Gestaltung mit pflanzlicher Ornamentik auf Tapeten, Teppichen und ande-
ren Objekten die wuchernde Natur in sein Haus holen. Er gestaltet seinen
Garten ebenfalls als kunstvolles Ensemble. Auch Peter Behrens entwirft auf
der “Mathildenh6he” nach einem kiinstlerischen Gesamtkonzept sein Haus,
seinen Garten, die Inneneinrichtung bis zur Gléser- und Besteckausstattung.
Wassily Kandinsky bemalt einige Ausstattungsstiicke wie Treppengeldnder
und Kleinmébel fiir das sogenannte “Russenhaus” in Murnau mit Pferden
und Reiterfiguren. Er bewohnt es mit Gabriele Miinter seit 1909. Der Schwer-
punkt der vorliegenden Untersuchung liegt auf der bohemehaften Ausgestal-
tung der Atelier- und Wohnbereiche von Ernst Ludwig Kirchner in Dresden
und Berlin. Im Zuge der reformerischen Vorwirtsbewegung wird von den
Kiinstlern in ihrem Lebensumfeld die Trennung von Arbeits- und Wohnbe-
reich aufgehoben. Die entstehende permanente Arbeitssituation ermoglicht,
kiinstlerisches Schaffen weit mehr als bisher mit dem Lebensalltag zu verbin-
den. Eine Analyse von Kirchners Atelierausgestaltungen zeigt, dass Kirchner
vor allem Einfliisse aussereuropéischer Kulturen, etwa afrikanischer und asia-
tischer, aber auch antike Vorbilder verarbeitet. Was fiir Vogeler gilt, will auch
Kirchner auf andere Weise: paradiesische Natur in die Rdumlichkeiten holen.
Bestickte Textilien und Tapetenbemalung, die sich auf Fotografien erkennen
lassen, zeigen im Inneren seiner R&ume Tapeten und Stoffarbeiten mit para-
diesischen Naturdarstellungen wie Baumen, Bliiten, Ranken. Die Suggestion
paradiesischer Zustdnde soll unterstrichen werden.

In rasantem Tempo 16sen verschiedene Stile einander ab oder laufen teil-
weise parallel nebeneinander her. Anhand des Kapitels iiber Atelierwoh-
nungen werden die Verdnderungen prézesiert. Der Jugendstil vollzieht die
abrupte Ablosung vom Historismus. Dass sich die Kiinstler dabei in vie-
len Sujets, Ornamenten und Strukturen jedoch auf die Antike beziehen, ist
iiberraschend. Ohne Unterbrechung gilt die antike Kultur als Massstab. Der

3Das Wort “Gesamtkunstwerk” wird hier vermieden, da es von Richard Wagner im Zu-
sammenhang mit der Theaterbiihne genannt wurde und einen anderen Bedeutungsgehalt
hat.
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expressionistische Stil bringt nochmals eine radikale Abwendung vom orna-
mentalen Stil und damit wiederum etwas vollig Andersartiges. Am Bauhaus
in Weimar wird die Idee des “kiinstlerischen Gesamthaushalts”* aller bilden-
den Kiinste in konstruktivistischer Weise umgesetzt. Im Arbeitszimmer von
Walter Gropius wird eine ganzheitliche Ausstattung, die vom Schreibtisch
bis zum Wandteppich aufeinander abgestimmt ist, gezeigt. Kiinstlerisch ent-
worfene Gebrauchsgegensténde in die industrielle Produktion zu bringen, ist
ein Ziel des Bauhauses in Weimar, vor allem nach 1923. Kunst soll fiir ei-
ne breite Bevolkerungsschicht entworfen und produziert werden. Wiederum
wird Kunst mit dem alltéiglichen Leben verbunden. Ausserdem hat sie einen
pidagogischen Auftrag bekommen: sie soll geschmacksbildend wirken und
zum Alltagsgut der gesamten Bevolkerung werden. Dabei muss sie finanzi-
ell bezahlbar bleiben. Diese Forderungen scheinen nicht erfiillbar gewesen zu
sein, nach wie vor bleibt der Kreis der wirklich Interessierten klein.

8.2 Lebensreformimpuls - Kiinstlerische Ant-
wort

a) Zivilisationskritik - Kunsttraditionskritik

Kritik an den sozialen Umstéanden in fast allen Lebensbereichen, etwa dem
Erndhrungwesen, der Unterbringung in zu kleinen Wohnungen, den hygieni-
schen Verhéltnisse, der Schulausbildung, der Mode und anderen, fithren zu
einem Wunsch nach Verdnderung und nach Reformen. Die Kritik der jungen
Kiinstler setzt an der Ausbildungssituation an den Kunstakademien an. Sie
scheint ihnen zu starr, zu unlebendig und zu lebensfremd. Sie lehnen sie ab
und suchen nach neuen Méglichkeiten. Die Kunstschaffenden sind iiberzeugt,
ohne akademisch-klassische Vorgaben und schulische Ausbildung individuel-
ler arbeiten zu konnen. Hingegen orientieren sie sich an neuerscheinenden
Zeitschriften und Ausstellungen zeitgenossischer Kiinstler, etwa Vincent van
Gogh, Henri Matisse und Edvard Munch in Dresden und Berlin. Im Sinne
der Kunsttradition des 19. Jahrhunderts wurde im allgemeinen nach Gips-
modellen in den Schulen gearbeitet. Die Briicke-Maler arbeiten nach ihrem
Zusammenschluss ab 1905 gemeinsam und entwerfen im Atelier die soge-

4Begriff bei Emil Maurer im Zusammenhang mit der Renaissance. Er erliutert ihn in
seinem Beitrag “Architektur - Skulptur - Malerei. Gesamtkunstwerke im Quattrochento?”
in der NZZ, Nr. 97 vom 27./28. 4. 2002, S. 77-78.
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nannten “Viertelstundenakte”. Es handelt sich bei dieser Methode um das
Skizzieren nach Modellen, die nach einer Viertelstunde in eine andere Stand-
position wechseln. Die Maler iiben das schnelle Erfassen und Zeichnen von
Figurationen. Diese Lernmethode wird jedoch nur von der “Briicke” verwen-
det. Sie wird auch spéte Friichte tragen. Anhand der Skizzen und Bilder vom
Tanz von Kirchner wurden Vitalitdt und Dynamik im Kapitel 6 “Tanz als
ikonographisches Sujet” behandelt.

b) Suche nach neuen Méglichkeiten - Griindung von Kiinstlergruppierun-
gen

Um 1900 entstehen, getragen von der Aufbruchstimmung, Gruppierungen
mit sozialem, sportlichem, religiosem und ernédherungspolitischem Charakter.
Im kiinstlerischen Bereich kommt es zur Kritik an den Akademien und zur
Griindung einer grossen Zahl von Kiinstlergruppierungen. Das Phénomen des
Zusammenschlusses von jungen Kiinstlern in Gruppierungen gilt als Protest
gegen die unbeliebte Akademieausbildung. Es ist eine gelungene Antwort an
die etablierte Akademielehre. Gleichgesinnte Kiinstler organisieren sich, sie
wollen unbeeinflusst von der Kunsttradition des 19. Jahrhunderts neue Kon-
zepte entwerfen. Jede Gruppierung hat ihre charakteristischen Eigenheiten
und ist damit unverwechselbar. So ist die Intention der Kiinstlervereinigung
Worpswede nicht mit den Vorstellungen der nur 10 Jahre spéter gegriinde-
ten Kiinstlergruppe “Briicke” zu vergleichen, obwohl beide Gruppierungen
von der reformerischen Aufbruchstimmung um 1900 getragen werden. Die
Kiinstlervereinigung Worpswede wird ab 1895 als Malerfreundeskreis exi-
stieren, die Lebensreformer- und Kiinstlerkolonie auf dem Monte Verita in
Ascona besteht von 1901-1919, die Kiinstlerkolonie Mathildenhéhe in Darm-
stadt im Zeitraum von 1899-1914, die Kiinstlergruppe “Briicke” arbeitet in
Dresden und Berlin von 1905-1913, die Kiinstlerfreunde “Der Blaue Reiter”
in Miinchen und Murnau existieren zwischen 1911-1914, die Kiinstlergrup-
pe “DADA”in Ziirich wird 1916 gegriindet und die Kiinstler am Staatlichen
Bauhaus in Weimar werden von Gropius von 1919-1925 berufen.

Mit dem Zusammenschliessen zur Gruppierung geht eine Anderung der
sozialen Einstellung der Mitglieder einher. In Ausstellungen treten die Maler
gemeinsam auf, verfolgen gemeinsam ihre Ziele. Die gleichdenkenden Kiinst-
ler unterstiitzen sich gegenseitig. Nicht als Individualisten arbeiten sie, son-
dern gemeinsam. Der Briicke-Stil etwa gleicht sich um 1910 so sehr an, dass
eine Zuschreibung nicht signierter Gemélde schwierig wird. Dass nach der Er-
reichung bestimmter Ziele, etwa des Bekanntwerdens in der Gruppe, viele der
Gemeinschaften auseinandergehen, ist eine folgerichtige Tatsache. Die Maler
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arbeiten individuell weiter, sie sind als Personlichkeit bekannt, sie brauchen
die Unterstiitzung der Gruppe nicht mehr, wie etwa bei der “Briicke” nach
der Auflosung 1913.

c¢) Ablehnung des biirgerlichen Lebensstils - Kiinstler entwerfen neue Le-
benskonzepte

Die Erstarrung des biirgerlichen Lebensstils am Ende des 19. Jahrhun-
derts fithrt zur Suche nach kiinstlerischen Lebenskonzepten. Dabei existieren
zwei Hauptstromungen mit unterschiedlichen Schwerpunkten. Zum einen ist
das die Stromung, die im historischen Sinne ein “Zuriick zur Natur” pro-
pagiert und einen Riickgriff auf paradiesische Zusténde versucht. Die zweite
Stromung sucht einen entkonventionalisierten Lebensstil in der Grossstadt zu
verwirklichen. So entstehen einerseits Kiinstlerkolonien in Naturlandschaften,
etwa in Worpswede, und andererseits die Boheme des Expressionismus nach
franzosischem Vorbild in den Staddten. Sinn der neuen Konzepte ist die Kunst
mit der Natur mehr als bisher zu verbinden und gleichzeitig den Lebensalltag
mit einzubeziehen. Dieser Aufbruch ist nicht nur ein deutsches Phénomen,
sondern im ganzen europiischen Raum zu beobachten.

Die Kiinstler ersehnen ein Leben in der noch nicht durch Industrialisie-
rung verunstalteten und unverfilschten Naturlandschaft. Mit diesen Vorstel-
lungen entwickeln sie ein neues Lebenskonzept, das eine innigere Verbindung
von Kunst und Natur bringen soll, wie es zunédchst die Worpsweder Maler
versuchen. Sie wollen einen glaubwiirdigen Bezug zwischen Kunst und Natur
herstellen. Natur und Religion ist der Motor ihres Arbeitens, wie ein Zitat von
Paula Modersohn-Becker belegt. Kunst und Natur in Worpswede bedeuten:
Zuriick zur Einfachheit und Schlichtheit. Die Maler reizt die unverbrauch-
te Moorlandschaft Worpswede im Norden Deutschlands. Die Einfachheit der
Landschaft und der Héuser und Katen werden darstellungswiirdig. Im Ver-
gleich zur Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts ergeben sich gravierende
Verédnderungen in der Malweise und Bildstruktur. Sie vermitteln eine neuar-
tige Sichtweise des Naturgeschehens in ihren Gemaélden auch durch eine an-
dersartige Farbpalette und die Gestaltung mit schimmernden Lichtreflexen.
Auch der Mensch in der Natur bekommt eine neue Position. Ausdrucksstar-
ke Portrats entstehen von den Einheimischen, gemalt von Paula Modersohn-
Becker.

Im Expressionismus verédndert sich auch die Sichtweise der Natur und des
Menschen in der Natur. Die Briicke-Mitglieder sind Stadter. Dennoch entste-
hen in ihren Ferienmonaten Bilder in der Natur. Die Briicke-Maler arbeiten
in der Ferienzeit an den Moritzburger Seen oder an der Ostsee. Das Finden
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von Aktmodellen, die in paradiesischer Natur fiir sie posieren, wird durch re-
formerische Bewegungen erleichtert. Fiir ihre Malerei wird eine Verbindung
von Natur und Eros zur entscheidenden Basis. Die Maler der Kiinstlergrup-
pe “Der Blaue Reiter” arbeiten Naturbilder, die von der Natur und von an-
throposophischem Gedankengut sprechen. Natur und Spiritualitit werden zu
grundlegenden Elementen. Eingebettet in Farbkreise lagern von Marc gemal-
te Tiere in der Natur. Mit ihrer Farbpalette verdichten die Maler Situationen,
steigern und iiberhohen sie, so dass nicht mehr ein Abbild, sondern ihr inne-
res Bild der Natur wiedergegeben wird. Starke Farben l6sen beim Betrachter
neue Wahrnehmungen aus und sprechen seine Emotionalitdt an. Marc malt
das ungewohnliche Gemaélde “Die gelbe Kuh”, macht diese Kuh zum Haupt-
thema seines Bildes. Kandinsky malt erste abstrakte Bilder, in denen die
bisher in der Malerei giiltigen innerbildlichen Beziehungen verloren gehen,
unter anderem die Perspektive.

Die angestrebte tiefe Bindung von Kunst und Natur, die die Maler in den
Kiinstlergruppierungen um 1900 darzustellen versuchen, erfihrt eine radika-
le Verdnderung bis hin zur Aufhebung der Beziehung bei den kubistischen
Malern. Diese neue Tendenz beginnt mit dem Gemaélde von Pablo Picasso
“Les Demoiselles d’Avignon” von 1907.

Die Griindung von Kiinstlergruppierungen in der Stadt entspringt einem
anderen Lebenskonzept. Was fasziniert die Maler in der Grossstadt? Sie be-
obachten die Dynamik des Lebens, das hektische und nerviose Treiben auf
Platzen, in den Strassen und in den Restaurants und Theatern. Direkt und
dicht am Lebensnerv einer Weltstadt, gelingt es ihnen, eindringliche Wer-
ke des Lebensalltags zu schaffen. Vier Architekturstudenten der Technischen
Hochschule Dresden, die sich an ihren Zeichnungen “erkannten”, schliessen
sich 1905 in Dresden zusammen und griinden die Kiinstlergruppe “Briicke”.
Kirchner, eines der Griindungsmitglieder, zieht aus Protest gegen die biirger-
liche Lebenswelt seines Elternhauses nach abgeschlossenem Hochschulstu-
dium in das Arbeiterviertel von Dresden. In der Nédhe des Schlachthofs in
der Berliner Strasse entsteht seine erste Atelierwohnung, die auch den ande-
ren Mitgliedern als Atelier dient. Dort beginnt Kirchner seine Lebensumge-
bung zu gestalten. Zu seiner gelebten Boheme gehort eine kreative Raum-
ausstattung mit phantasievollen selbstgearbeiteten Requisiten. Wohn- und
Arbeitsbereiche sind nicht mehr getrennt, sondern zusammengenommen, da-
mit stédndiges Arbeiten rund um die Uhr moglich wird. In seiner zweiten
Wohnung in Dresden und in Berlin wird der neue Lebensstil fortgesetzt. Ba-
sis ist die Verwirklichung eines neuen Lebenskonzeptes, das der Boheéme nach
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franzosischem Vorbild. Der Lebensalltag wird kunstvoll gestaltet. Eine Ent-
konventionalisierung des Lebens bietet den Kiinstlerkreisen ganz neue Ge-
staltungsmoglichkeiten. Die neue Erlebnis- und Erfahrungsdichte hat ausser-
ordentlich kreative Auswirkungen auf die kiinstlerischen Arbeiten, wie Kirch-
ners Berliner Strassenbilder bezeugen. Der Lebensalltag ist sténdig prisent
und wird spontan auf Skizzenblédttern festgehalten, die zur Grundlage von
Gemiélden werden konnen. Kirchners Gemélde “Potsdamer Platz”wird auf
diese Faktoren untersucht.

d) Intellektuelle Aufarbeitung - Festlegung der kiinstlerischer Ziele

Reformideen und Visionen werden intellektuell in Manifesten, theoreti-
schen Schriften und Tagebiichern aufgearbeitet. Erstmals existieren schriftli-
che Auseinandersetzungen von Gruppenmitgliedern iiber die neuentstehende
Kunst. Das Gedankengut der Lebensreform wird mit eingebracht. Diese theo-
retischen Schriften der Kiinstler gehoren noch heute zu den wesentlichsten
und aussagefihigsten Zeugnissen iiber die Zeit und die Kunst der Moderne
zu Beginn des 20. Jahrhunderts. In den Abhandlungen werden Vorstellun-
gen, Visionen und Ziele formuliert. In Worpswede ist der kiinstlerische Wer-
degang in Tagebiichern von Otto Modersohn und Paula Modersohn-Becker
nachzuvollziehen. Eine schriftliche Fixierung von Zielen in einem Manifest
existiert nicht. Das Briicke-Manifest, von Kirchner 1906 in Holz geschnitten,
belegt einen direkten Aufruf an die vorwértsschauende Jugend und damit
die Bedeutung, die der Jugend beigemessen wird. Der Blaue Reiter gibt den
Almanach 1912 heraus, in dem grundsétzliche Gedanken zur neuenstehen-
den Kunst in verschiedenen Beitrdgen von Malern, Musikern, Schriftstel-
lern formuliert werden. Diese schriftlichen Ausserungen lassen gedankliche
Schritte von Kandinsky und Marc auf dem Weg zur Verwirklichung ihrer
Visionen nachvollziehen. Weitere Veroffentlichungen sollten folgen, kommen
durch den Ausbruch des Ersten Weltkrieges jedoch nicht zustande. Kandins-
ky gibt spater die Bauhaus-Biicher am Bauhaus in Weimar heraus, die zu
den bedeutendsten kunsttheoretischen Schriften gehdren.

Inzwischen wirken auch Neuerungen aus Wissenschaft und Technik auf
die Kunst und werden zur Grundlage der konstruktivistischen Kunst. Am
Bauhaus entsteht konstruktivistische Architektur, die erst durch neue Bau-
techniken des beginnenden 20. Jahrhunderts moglich wird. Neuartige Mate-
rialien und Elemente, etwa Glas und Stahl werden zu Tragern der modernen
Architektur. Die zunehmende Schnelligkeit von neuen Entwicklungen auf den
Gebieten der Technik und Forschung bringt dariiber hinaus sehr varianten-
reiche kiinstlerische Moglichkeiten. Von der Schnelligkeit der Maschinen und
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Autos sind die italienischen Futuristen angetan und versuchen, ihre Dynamik
in das bildnerische Werk zu iibertragen. Die dadurch entstehenden Bedrohun-
gen werden nicht kritisch reflektiert. Der Futurismus ist jedoch nicht Thema
dieser Arbeit.

e) Frauenbewegung - Eigensténdige Kiinstlerinnen in den Gruppierungen

Ein weiterer Aspekt der Reformbewegung gilt fiir mehrere Kiinstlergrup-
pierungen. Erstmals wird die Mitarbeit von Frauen in den Gruppen ak-
zeptiert. In Worpswede arbeiten Paula Modersohn-Becker und Clara Rilke-
Westhoff zunéchst als Schiilerinnen, spéter als eigenstindige Malerinnen und
Bildhauerinnen. Ihre kiinstlerische Eigenstandigkeit in der Gruppierung nimmt
zu. Rainer Maria Rilke behandelt ihr Leben jedoch nicht in seiner Worpswe-
der Malermonographie 1903. In der Kiinstlergruppe “Briicke” spielen Médchen
und Frauen eine andere Rolle, die Rolle von Freundinnen, Modellen und
Lebenspartnerinnen. Eigenstdndig arbeitende Kiinstlerinnen gibt es nicht.
Frauen haben hier klar untergeordnete Funktionen. In den Berliner Jahren
stickt die Lebenspartnerin von Kirchner, Erna Schilling, Vorhénge und Kis-
senplatten nach seinen Entwiirfen. Aus diesem Grund nennt sie sich mit
Kiinstlernamen “Frau Kirchner”.

Zur Gruppierung “Der Blaue Reiter” gehort die Malerin Gabriele Miinter,
die als Partnerin von Wassily Kandinsky mit ihm gemeinsam das sogenannte
“Russenhaus” in Murnau bewohnt. Durch Alexej Jawlensky findet Marianne
von Werefkin zur Gruppierung. Spéter wird sie als eigenstéindige Malerin in
Ascona leben und Mitglied der Gruppe “Der blaue Bér” werden. In Ascona
befindet sich heute die Werefkin-Sammlung.

Am Bauhaus in Weimar arbeiten Textilkiinstlerinnen in der Gruppe der
Meister als Lehrerinnen. Thre Arbeiten wie Teppiche und Wandteppiche die-
nen der kiinstlerischen Ausgestaltung von Wohn- und Arbeitsrdumen.

Weibliche eigenstéandige Kiinstlerinnen in Kiinstlergruppierungen sind den-
noch die Ausnahme geblieben. Das kiinstlerische Selbstverstdndnis der Frau-
en nimmt in dem hier besprochenen Zeitraum am Anfang des 20. Jahrhun-
derts erst langsam zu.

f) Durch Gesundheitsprogramme wachsendes Korperbewusstsein - Aus-
wirkungen auf die Malerei um 1900

Aus der intensiven Beschéftigung mit dem eigenen Korper erwéchst ein
bis dahin nicht vorhandenes Verstédndnis und damit ein neues Korperbe-
wusstsein. Gesundheitsprogramme, die lebensreformerische Wurzeln haben,
wie die Gymnastik und Freikorperkultur, tragen dazu wesentlich bei. Das er-
wachende Korperbewusstsein wird zu einer starken Kraft der Lebensreform-
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und kiinstlerischen Reformbewegung. Ungewohnliche Darstellungen entste-
hen, etwa Selbstbildnisse von Paula Modersohn-Becker in der Malergemein-
schaft in Worpswede. Thre selbstverstédndliche, korperbewusste Haltung wird
von den Miillerschen Gymnastikiibungen unterstiitzt, die sie am offenen Fen-
ster unbekleidet durchfiihrt. Ihre neuartige Darstellung von Menschen wird
zunéchst von den anderen Mitgliedern nicht verstanden.

Aus der Bewegung im Freien zur Gesundung des Korpers erwéchst die
rhythmische Gymnastik und der freie Tanz. Bewegung im Freien, in Licht,
Luft und Sonne, wird gefordert von den Lebensreformern, um eine Heilung
des von Zivilisationsschdden erkrankten Korpers zu erreichen. Sie tragen
schliesslich auch kiinstlerische Friichte. In Ascona entsteht unter Leitung
des Choreographen Rudolf von Laban ab 1909 eine Tanzfarm, in der vor
allem in der Natur getanzt wird. Rhythmische Gymnastik wird fiir die Ko-
loniemitglieder auch zur Durchfithrung von Gartenarbeit genutzt, um diese
damit etwas zu erleichtern. In diesem Kiinstlermilieu tanzen auch Malerin-
nen, etwa Sophie Taeuber-Arp. Die Kiinstlerkolonie Monte Verita in Ascona
und ihre Sommer-Tanzschule wird zum Vorbild fiir weitere Tanzschulen. In
Dresden-Hellerau entsteht eine Schule fiir rhythmische Gymnastik, deren be-
deutendste Schiilerin Mary Wigman ist. Die Wigman und ihre Schiilerin Gret
Palucca griinden eigene Tanzschulen.

g) Jugendbewegung - Licht als Metapher

Die Jugendbewegung wird zum Trager der Reformen um 1900. Sie sym-
bolisiert das Licht des neuen Tages. Im Gemaélde “Lichtgebet” von Fidus, das
er 1904 malt, wird Licht zur Metapher fiir den Menschen am Morgen seines
Lebens und fiir die aufgehende Sonne. Das Licht kommt. Das Bild wird zum
Kultbild der Jugend. Die Wandervogelbewegung wirbt mit dhnlichen Dar-
stellungen fiir ihre Gruppen. Die Lichtbewegung, die ihre Wurzeln ebenfalls
in den Reformen um 1900 hat, verwendet das Bild ebenfalls als Symbol.

Im Briicke-Manifest der jungen Maler wird nur die Jugend angesprochen.
Nicht junge Kiinstler sondern junge Menschen werden gesucht. Diese Ju-
gend soll alle Kraft in die Erneuerung der Kunst investieren. So lésst sich in
den schriftlichen Ausserungen von Kiinstlern die Bedeutung der Jugendbe-
wegung ablesen. Kirchner arbeitet das Signet der Kiinstlergruppe “Briicke”
als Holzschnitt. Pfarr vermutet, das das Motiv des Holzschnittes ebenfalls
auf das Fidus-Gemaélde zuriickzufiihren ist. Die nach oben gestreckten Arme
des jungen Menschen wiirden darauf hindeuten.

h) Philosophische, theosophische, psychologische und anthroposophische
Stromungen - Die Kunst der klassischen Moderne
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Philosophische und psychologische, theosophische und anthroposophische
Schriften verursachen neue Sichtweisen. Eine neue Wahrnehmung des Men-
schen wird zur Grundlage der modernen Malerei. Theosophisches Gedanken-
gut - in Ascona verbreitet - soll die Gesundung von Korper, Geist und Seele
beschleunigen. Damit verbunden ist eine Erneuerung des Menschen von in-
nen heraus. Diese Ziele sollen auf dem Monte Verita oberhalb von Ascona
durch Vegetarismus und Antialkoholismus erreicht werden. Die Einfachheit
der Wohnform, etwa das Leben in Lichthiitten, und Bewegung in der Natur
untermauern das Konzept.

Der Arzt Sigmund Freud fasst in Wien seine Erfahrungen in mehre-
ren Schriften iiber die Psyche des Menschen zusammen. Das Unbewusste
wird durch Freud ins Bewusstsein gehoben. Die Schriften werden am Anfang
des neuen Jahrhunderts herausgegeben und beeinflussen unter anderem die
Kiinstlerschaft. Der Einfluss der Psychoanalyse lédsst sich in der Malerei able-
sen. Der Mensch riickt im Bild in den Mittelpunkt. Paula Modersohn-Becker
und Ernst Ludwig Kirchner zeigen in ihrem Werk das “Médchen im Bir-
kenwald mit Katze” und “Frénzi” frontal und sehr nahe an den Betrachter
herangeriickt. Mit dem wachsenden Selbstbewusstsein geht eine neue Wahr-
nehmung des Menschen einher.

Philosophisches Gedankengut in den Schriften von Friedrich Nietzsche
wird im Bewusstsein der Reformer verankert. Ab 1900 setzen sie sich ver-
mehrt mit Nietzsches Lebensphilosophie auseinander. Aus seinen Schriften
rezitieren laut auch die Briicke-Kiinstler. Der Name “Briicke” fiir die Grup-
pierung kommt vermutlich aus der Nietzsche-Literatur. Der Mensch wird als
“Briicke” gesehen, wie bereits ausgefiihrt wurde.

Anthroposophisches Gedankengut fliesst durch die Schriften von Rudolf
Steiner in die Lebensreformbewegung ein. Steiner gilt als Begriinder der An-
throposophischen Bewegung, die zunéchst der Theosophie zugeordnet war.
Durch Steiner geschieht die Abspaltung. Ab 1900 verdffentlicht er seine Ar-
beiten und vermittelt in Vortrdgen seine Erkenntnisse. Die anthroposophische
Geisteswissenschaft inspiriert Kiinstler wie Kandinsky und Jawlensky. Im
Sinne der Steinerschen Reformpédagogik entstehen die Waldorf- beziehungs-
weise Steiner-Schulen, die noch heute existieren. Zum Zentrum der Anthro-
posophie wird das Goetheanum in Dornach bei Basel.

i) Die Suche nach neuen Inspirationsquellen

Inhalte der Antike bleiben auch fiir die Moderne giiltig. Der Einfluss von
antiker Kultur, etwa der Vasenmalerei und der antiken Kleidung auf die
Téanzerin Isadora Duncan wird im Kapitel “Tanz als ikonografisches Sujet”
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behandelt. Sie tanzt in antiken Ruinenstétten ihre modernen Ténze. In der
Malerei wird der antike Einfluss ab 1914 deutlich, wie bereits erwahnt. Kand-
insky und Marc rdumen diesen Einfliissen im Almanach des Blauen Reiters
von 1912 einen grossen Platz ein. Um 1910 finden sich bei Kirchner in der
Gestaltung seiner Atelierrequisiten antike Elemente. Sie gehen einher mit
Elementen der aussereuropéischen Kulturen und bewirken ein ungewohnli-
ches Ergebnis. Im Sinne der Boheme gestaltet Kirchner seine stéadtischen
Lebensrdume in Dresden und Berlin unkonventionell. Dabei spielen auf der
Suche nach Anregungen fiir eine neue Kunst “primitive Kulturen”, die er ab
1910 im Volkerkundemuseum in Dresden kennenlernte, eine bedeutende Rol-
le. Das Kirchner-Gemaélde “Frénzi vor geschnitztem Stuhl” etwa zeigt einen
dieser von ihm gearbeiteten Ausstattungsgegenstinde, der im Original nicht
mehr erhalten ist. Aus einer Kombination von aussereuropéischen Einfliissen
und antiker Bronze, die etwa im Almanach des Blauen Reiters abgebildet
ist, ergeben sich fiir Kirchner ungewohnliche Darstellungsmoglichkeiten. Als
Beispiel wird die Holzschale in Davos, die &hnlich hockende Figuren links und
rechts am Aussenrand zeigt, angefiihrt. Auch die besprochene Tonkachel fiir
einen eventuellen Kachelofen zeigt einen dhnlich hockenden Akt. Die Uber-
schneidung der kontrastreichen Kulturen bringt vollig neuartige Kompositio-
nen im kiinstlerischen Bereich hervor. Erstmals erscheinen aussereuropéische
Elemente 1907 im Gemaélde “Demoiselles d’Avignon” von Pablo Picasso in
Form von Gesichtsmasken.

8.3 Schlussbemerkung

Die Ergebnisse der Untersuchung zeigen, auf welch vielfiltige Weise der kom-
plexe Hintergrund der Lebensreformbewegung Verdnderungen und Neuerun-
gen bei den Kiinstlern bewirkt. Das Ergebnis ist eine ganz neue, sich an
keine Vorbilder anlehnende, moderne Kunst. Was ist iiber das Thematische
hinaus das Neue in der Moderne, vor allem in der Malerei der Moderne?
Was verdnderte sich auf der Ebene der Darstellungen? Wie sind die neuen
Elemente in der Organisation der Malerei zu erkennen? Die Bausteine der
Moderne sollen zusammenfassend nochmals benannt werden: Visionen und
Ideen der Kiinstler von einer neuen Kunst, spirituelle und religitse Zugénge
zur Kunst, die Wirkung aussereuropéischer Kulturen, der Einfluss der An-
tike auf die Kiinstler. Neue innerbildliche Beziehungen entstehen. Die tra-
ditionelle Malerei mit Perspektive, Vorder-, Mittel- und Hintergrund und
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Koordinatenkreuz aus horizontaler und vertikaler Achse werden aufgegeben.
Die Perspektive wird {iberwunden. An ihre Stelle treten neue Elemente in
der modernen Malerei, etwa das der lebendigen Farbe und der verdnderten
Form. Eine Revolution von Farbe und Form beginnt. Ausdruck, Farbe und
Form verédndern sich. Farben beginnen zu leuchten. Sie iiberschreiten Um-
risse und Grenzen, die ihnen die Form vorgibt, verselbstindigen sich und
befreien sich schliesslich von aller Form, um als Farbwert an sich zu wirken.
Die Befreiung der Farbe von der Form fiihrt letztlich zur Abstraktion. Reine,
starke, ungemischte Farben beleben die Leinwand. Die Kiinstler, die figiirlich
arbeiten, deformieren und verzerren das Sujet. Bei Kandinsky fiihrt der Weg
um 1910/11 durch radikale Formvereinfachung zur Abstraktion. Die Intenti-
on des Kiinstlers, durch kréftige Farbkontraste emotionale Wirkungen beim
Betrachter auszulosen, ist deutlich spiirbar. Eine Zéasur zur bisher gewohn-
ten Kunst findet statt. Dariiberhinaus entwickeln sich dynamische und vitale
Prozesse in der Malerei in einer zuvor nie dagewesenen Weise. Vitalisierung
und Dynamisierung fithren zu “bewegten” Bildern, die neue Wahrnehmung
der Wirklichkeit und die Erkennung des Unbewussten spielen zusammen.

An den hier besprochenen Gemélden ldsst sich die Revolution von Far-
be und Form belegen. Die Farb-Form-Beziehung wird zum Hauptthema einer
Darstellung. Neue innerbildliche Beziehungen entstehen. Farbe fiillt nunmehr
grossere Fliachen. Sie wird als Kraft mit eigenem Symbolwert empfunden. Die
Farbe kann als ein Instrument genutzt werden, um die Malerei zum “Klin-
gen” zu bringen. Starke, reine Farben werden teilweise komplementér gesetzt,
dadurch nimmt ihre Leuchtkraft zu. Der meditative Aspekt der Farbe, etwa
von Blau, wird zukiinftig eine entscheidende Rolle spielen. Neue Farblehren
werden von Kandinsky und Itten kreiert. Kandinsky glaubt, dass verschiede-
nen Farben ureigentliche Bedeutungen zukommen. Weiss bedeute Schweigen,
Schwarz die Trauer. Die Farben sprechen von den Gefiihlen und Wahrneh-
mungen des Malers und versuchen gleichzeitig dadurch die Emotionalitét des
Betrachters anzusprechen. Durch diese Botschaft wird der Betrachter mehr
als bisher einbezogen, ja zum Mitdenken und -fiihlen aufgefordert. Der An-
spruch des Malers an den Betrachter geschieht auf der Gefiihlsebene. Damit
ist ein verdnderter Zugang zu den Bildern gefunden.

Die entscheidende Rolle bei der neuen Sichtweise des Menschen und des
Kiinstlers spielt die Frage nach der Wirklichkeit. Was ist Wirklichkeit? Be-
steht sie aus Dingen, die man sofort wahrnimmt? Oder bedeutet sie auch das
Verborgene, Unbewusste? Traume bekommen interpretationsfahige Inhalte,
Wahrnehmung findet auf anderen Ebenen, in tieferen Bewusstseinsschichten
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statt. Die Schriften des Psychoanalytikers Freud beeinflussen die neue Kunst.
Die dussere Realitdt muss nicht der inneren entsprechen. Zum Wesentlichen
der Dinge vorzudringen bedeutet fiir die Maler der Avantgarde Wirklichkeit.

Die Form sprengt den ihr vorgegebenen Rahmen. Sie wéchst iiber ihn
hinaus. Der Gegenstand erscheint nicht mehr im Bild, er wird durch andere
Bildelemente ersetzt. Durch das Element der Verzerrung wird verdeutlicht,
was gesagt werden muss. Der Maler {iberhoht und iiberzeichnet. Ernst Lud-
wig Kirchner und Erich Heckel fangen das angstvolle Leben in den Vorkriegs-
jahren 1912/13 und den Kriegsjahren ab 1914 durch Verzerrungen der Form
und diistere Farbgebung ein. Das Strassenbild “Potsdamer Platz”, von Kirch-
ner 1914 gemalt, das im Kapitel “Spiegelungen” besprochen wird, zeigt das
Phénomen. Andere Bilder jener Zeit lassen damals vorhandene Kriegsahnun-
gen nachvollziehen und verdeutlichen die Not der Menschen. Die Verzerrung
der Form zeigt den Weg zur Abstraktion. Durch Weglassungen, Verdiinnun-
gen und Auflésungen der Form entstehen die ersten abstrakten Werke von
Wassily Kandinsky um 1911.

Alle diese Verdnderungen geschehen vor einem komplexen Hintergrund,
der im Verlauf der Arbeit dargelegt wurde. Die Verinnerlichung von para-
diesischer Natur und die Suche nach dem Transzendentalen bewirken neue
Ausdrucksformen. Zur Basis der Moderne werden ausserdem die neuen Le-
benskonzepte der Kiinstler, die eine intensive Verbindung der Kunst mit dem
Lebensalltag in der Natur oder in der Stadt bringen. Ein direkter Einfluss
der Reformbewegungen reicht vom neuen Verhéltnis zur Natur bis zur Ge-
sundheitsbewegung. Die Kunst der Moderne entsteht. Sie ist nicht zu ver-
stehen, wenn die Lebenskonzepte, die dahinter stehen, nicht verstanden wer-
den. Mit den neuen Voraussetzungen, Lebensgewohnheiten und Lebensstilen
verdndern sich die bildenden Kiinste. Eine andere Art von Auseinanderset-
zung, eine Art von “Mitarbeit”, wird vom Betrachter gefordert. Im Kampf
um die Vorstellung von einer “besseren”, zukiinftigen Kunst, die auch das
Verhalten des Menschen beeinflussen und verédndern kann, entwickelt sich die
Abstraktion in der Malerei und in der Bildhauerei. Die Impulse der Lebensre-
formbewegungen auf die Kiinstlerschaft haben der Malerei der Moderne eine
Basis gegeben.
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Zusammenfassung

Das Ziel der vorliegenden Arbeit Lebensreform und Kiinstlergruppierungen
um 19007 ist, die Beziehungen zwischen den vielfiltigen Bewegungen der Le-
bensreform und den Auswirkungen auf die vielerorts entstandenen Kiinstler-
gruppierungen zu untersuchen. Die fast alle Bereiche des Alltags beriihren-
de Lebensreform entstand aus der Kritik an den Lebensbedingungen der
Menschen, den schwierigen sozialen Verhéltnissen in den rasch wachsenden
Grossstadten, der Zerstorung der Natur durch die Industrialisierung.

Der Stand der Forschung zeigt umfangreiche Studien und Ausstellungskata-
loge (etwa Darmstadt, Mathildenhohe, 2001). Jedoch fehlten bisher iibergrei-
fende Darlegungen der Auswirkungen der Lebensreform auf die Entwicklun-
gen in der bildenden Kunst. Diese Liicke soll mit der vorliegenden Untersu-
chung geschlossen werden.

In der Epoche der Lebensreform im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts gab
es bedeutende Veréanderungen in den Darstellungsweisen der Kunst, die nicht
zuletzt auf den Einfluss von Reformbewegungen zuriick zu fithren sind. Der
Frage, inwieweit dieser Einfluss auch bei der Entwicklung ungewdohnlicher
Lebenskonzepte in den vielerorts entstehenden Kiinstlergruppierungen nach-
zuweisen ist, wurde nachgegangen.

In den einzelnen Kapiteln werden sowohl Wirkungen von Reformen auf die
Kiinstlerschaft als auch Spiegelungen reformerischer Elemente im Werk der
Maler untersucht. Einen Schwerpunkt bilden dabei die Inszenierungen von
Kiinstlerateliers und —wohnungen, etwa des Expressionisten Ernst Ludwig
Kirchner. Ausfiihrlich wird im Anschluss das Thema Tanz als ikonographi-
sches Sujet behandelt. Am Anfang des 20. Jahrhunderts beeinflussten sich
Malerei, Literatur, Musik und Tanz mehr und mehr wechselseitig. Der To-
tentanz ist ein solches, in allen Kiinsten behandeltes Thema. Am Schluss der
Arbeit werden die Ergebnisse der Untersuchung aufgezeigt.
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