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ochkarédtig waren die Werke, die

in der Sommerausstellung der Al-

ten Nationalgalerie présentiert
wurden. Aufgrund der derzeitigen Schliefung der
Neuen Nationalgalerie standen auch deren Ge-
maélde und Skulpturen fiir eine Auswahl zur Ver-
fiigung; hinzu kamen Leihgaben aus nationa-
len und internationalen
Sammlungen, so etwa Au-
guste Renoirs ,Badende
mit blondem, offenem
Haar“, um 1903, aus dem
Wiener Belvedere oder
die ,Wolfe (Balkankrieg)“
von Franz Marc (1913)
aus der Albright-Knox Art
Gallery in Buffalo, New
York. Der Publikumser-
folg war vorprogrammiert.
Verdienstvolles Ziel der

Abb. 1 Emil Nolde, Pfingsten,
1909. 6l/Lw., 87 x 107 cm.
Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie. Nicht in der
Ausstellung. (Ausst.kat. Emil
Nolde. Legende, Vision,
Ekstase, Koln 2000, S. 143,
Kat.nr. 9)

Schau war es, erstmals in grofferem Rahmen einen
Vergleich der beiden populdren Kunstrichtungen
durch ein Nebeneinander ihrer Werke zu erméogli-
chen. Dass es einige verwandte Beziige schon auf-
grund der impressionistischen Anfidnge mancher
Expressionisten gibt, war nicht unbekannt, doch
ging der konzeptionelle Ansatz der Veranstalter
dariiber hinaus. Aus ihrer Feststellung ,tberra-
schend grofie[r] Gemeinsamkeiten* gelangten sie
zu der Schlussfolgerung, dass die bislang iibliche
Auffassung von ,gegensitzlichen Grundhaltun-
gen* dieser Stile vor allem auf die Schriften ,etli-
cher Kunsttheoretiker jener Zeit zuriickzufiihren
sei—so die Kuratorin Angelika Wesenberg in ihrer
Katalogeinfiihrung.

KEINE WENDE IN DER FORSCHUNG

Die Tagespresse folgte dieser vom Generaldirektor
der Berliner Museen in der Pressekonferenz als
»Sensation“ bezeichneten Darstellung. Gleich
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nach der Eroéffnung gab Spiegel online bekannt:
,Die Unterschiede zwischen beiden Kinstler-
gruppen konnten grofier nicht sein. Das lernt man
schon in der Schule. Doch nun rdumt eine grofie
und prachtvolle Ausstellung in der Berliner Alten
Nationalgalerie mit den alten Vorurteilen auf.“
Gar von einem neuen Forschungsstand war im Ta-
gesspiegel vom 21.5.2015 die Rede. Das musste
Widerspruch herausfordern, vor allem von jenem
Betrachter, der sich auf seine Augen verliefl und
die dominanten Unterschiede etwa zwischen
Ernst Ludwig Kirchners ,Potsdamer Platz“ mit
den beiden grof} ins Bild gesetzten, fahlen, sdulen-
haft erstarrten Kokotten auf abschiissigem Grund
und den atmosphédrischen Nachtbildern Lesser
Urys mit Berliner Straflen und oft in Aufsicht
kleinformatig gegebenen flanierenden und plau-
dernden Menschengruppen iiberdeutlich emp-
fand.

Die im Mittelgeschoss der Alten Nationalgale-
rie — leider auf den dunkelgrauen Winden der
standigen Ausstellung — préasentierte Schau war
nach Motiven in zwdlf Abteilungen gegliedert:
,Badende*, ,Stadt, Vorstadt, Passanten*, ,Im Grii-
nen“, ,Landhduser, ,Vergniigen“, ,Beziehun-
gen, Kiinstler*, ,Kunstvermittler®, ,Stillleben*,
Jnterieur*, ,Tier* und abschliefend ,Vision
Krieg, 1913*“. Raumtexte verwiesen auf die thema-
tische Verwandtschaft der ausgewédhlten impres-
sionistischen und expressionistischen Bilder, Un-
terschiede in Form und Aussage wurden nicht er-
wihnt. Dies ist einer der Hauptkritikpunkte, der
fiir das Gesamtprojekt von vorneherein eine
Schieflage bewirkte. Denn der rein motivische
Vergleich von zeitlich versetzten Werken greift zu
kurz, bleibt zwangsldufig an der Oberfldche, weil
er die unterschiedliche Motivation, die abwei-
chenden Ziele der Kiinstlergenerationen, die in ei-
ner jeweils unterschiedlichen Form auf konkrete
Zeitverhiltnisse reagierten, nicht beachtet.

Das Phdnomen einer rebellierenden Kiinstler-
jugend gegen ihre Vorginger durchzieht die ge-
samte Kunstgeschichte und eben auch das Ver-
héltnis der Expressionisten zu den Impressionis-
ten. Die vermeintliche Angleichung beider Kunst-
richtungen in der Ausstellung beruhte daher auf
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Fehleinschitzungen des Expressionismus durch
die Veranstalter. Weiterhin zu kritisieren sind me-
thodische Unklarheiten hinsichtlich der Einbezie-
hung von Werken des sogenannten Postimpressio-
nismus: So hingen Bilder von Paul Cézanne, Paul
Gauguin und Vincent van Gogh sowie des Norwe-
gers Edvard Munch kommentarlos neben impres-
sionistischen und expressionistischen Werken, oh-
ne sich mit ihrem flachigeren Malstil in den Ver-
gleich Impressionismus — Expressionismus einfii-
gen zu konnen. Im Nebeneinander zweier Siidsee-
bilder - je eines von Gauguin und Nolde — erschien
beispielsweise deren Verwandtschaft fiir jeder-
mann ersichtlich; schliefilich war Gauguin ein Vor-
bild fiir Nolde. Impressionistisches — wie im Aus-
stellungstitel angekiindigt — war dabei jedoch nicht
im Spiel. Ahnliche Irritationen ergaben sich aus
der Nachbarschaft von Cézanne und Munch, die
weder fiir Im- noch fiir Expressionismus stehen
konnten. Angesichts solcher Unschérfen wiére der
treffendere, diese methodischen Probleme wider-
spiegelnde Ausstellungstitel ,Aufbruch in die Mo-
derne“ gewesen oder aber die Hingekombinatio-
nen hétten, etwa im Sinne von Ludwig Justis Stra-
tegie der ,Schule des Sehens*(die iibrigens die Un-
terschiede betonte), kommentiert werden miissen.

Auf diesen legendaren Direktor der National-
galerie, der nach dem Ersten Weltkrieg so viel fiir
deren Sammlung der Moderne getan hat, beruft
man sich im Ausstellungskatalog und hebt dessen
Ausstellungsprinzip der kontrastierenden Héan-
gung hervor. Allerdings hat Justi seine Ausstel-
lungsfithrer mit oft seitenlangen Werkinterpreta-
tionen und Ausfiihrungen zu den geistesge-
schichtlichen Voraussetzungen des Dargestellten
herausgegeben. So liest man in seiner Begleit-
schrift von 1921 mit dem Titel Neue Kunst. Ein
Fiihrer zu den Gemdilden der sogenannten Expres-
sionisten in der National-Galerie, dass der Impres-
sionismus mit seiner Freilichtmalerei eine ,wun-
dersame Farbenfeinheit“ und darin das ,maleri-
sche Handwerk*“ eine Hohe erreicht habe, , die fiir
alle Zeiten den Meisterschopfungen dieser Art ih-
ren Rang in der Gesamtgeschichte der Kunst si-
chert”. ,Nun aber stellten sich dem Impressionis-
mus Kiinstler entgegen, die von Grund auf ande-



Abb. 2 Ernst Ludwig
Kirchner, Der Trin-
ker (Selbstbildnis),
1914. 6l/Lw., 119,5 x
90,5 cm. Niirnberg,
Germanisches
Nationalmuseum.
Nicht in der Ausstel-
lung. (Ausst.kat.
Ernst Ludwig Kirch-
ner in Berlin, Miin-
chen 2008, Kat.nr.
228)

res wollten*, so Justi weiter. Voraussetzungen und
Wege der ,Fithrer zum Neuen“ seien unter-
schiedlich, ,die Hauptziele waren gleich: — der
Wille zu neuer fester Form und die Uberzeugung,
daff nicht die Wiedergabe eines Stiickes Natur
Sinn der Kunst sei“, sondern ,dafl innere An-
schauung oder inneres Erleben des Kiinstlers
Ausdruck gewinnen soll“ (7). Entsprechend beti-
telte er in seinem ein Jahrzehnt spéter erschiene-
nen Fithrer Von Corinth bis Klee das Kapitel zum
Impressionismus ,,Veredelte Wiedergabe des Ge-
sehenen®, jenes zum Expressionismus ,Freie Ge-
staltung des Erschauten®.

UBER DAS GEISTIGE IN DER KUNST

Diese Texte wurden von den Ausstellungskurato-
ren nicht herangezogen, widersprechen sie doch
dem Konzept der iiberwiegenden Gemeinsamkei-
ten beider Stile. Hingegen berief man sich auf die
Schrift von Franz Landsberger Impressionismus
und Expressionismus von 1919/20, einem Freund
und Verehrer von Max Liebermann, der ange-
sichts der seinerzeit unter den Anhidngern des
Neuen verbreiteten simplifizierenden Antithese:
Expressionismus = (hoher zu bewertende) Aus-
druckskunst, Impressionismus = (minderwertige)
Eindruckskunst fiir ,Gerechtigkeit gegentiber
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Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie (Ausst.kat. 2015,
Kat.nr. 16)

dem Impressionismus“ plddierte. In einem um-
fangreichen Abbildungsteil stellte der Verfasser
jeweils einem impressionistischen Bild ein expres-
sionistisches gegeniiber, die er ausfithrlich kom-
mentierte, denn seiner — zutreffenden — Auffas-
sung nach ging es nicht um die ,Antithese Ein-
druckskunst und Ausdruckskunst“, sondern um
die Frage: ,Welchen Ausdruck hat der Impressio-
nismus gestaltet und welchen neuen Ausdruck
sucht der Expressionismus in Formen zu gieffen?“
(Vorabdruck in: Der Cicerone 1919, 617). Er lief§
keinen Zweifel daran, dass seine Sympathie dem
Impressionismus galt. Auch die Ausstellung war
vom Standpunkt des Impressionismus aus konzi-
piert, ohne allerdings nach dem ,,neuen Ausdruck*
des Expressionismus zu fragen. So wurden den fiir
den Impressionismus bedeutsamen Motiven (be-
sonders zur ,,Entdeckung der Freizeit“ —nach dem
Buchtitel von Peter H. Feist, 1993) motivisch kor-
respondierende expressionistische Werke annex-
artig zugeordnet — der oftmals abweichende Ge-
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halt wurde nicht thematisiert. ,Landhédu-
ser”, ,Stillleben*, auch , Tiere“ (die meta-
phorischen Bilder Franz Marcs in ihrer
Sonderstellung ausgenommen) waren als
Themen fiir die Expressionisten aber
nicht wesentlich.

Auch hier hatte Ludwig Justi als Zeit-
genosse das bessere Verstdndnis: ,Die
Form aber ist in dieser neuen Kunst min-
destens ebenso wichtig, wie der Ausdruck
des inneren Gehaltes“, schrieb er 1921 in
seinem Fiihrer (9). Seiner Uberzeugung
nach war die Rigorositét der expressionis-
tischen Jugend ,im Uberbordwerfen alles
bisherigen Reichtums [...] geschirft und
gehértet durch die anscheinend uner-
schiitterbare Geltung der bisherigen
Machthaber* des Impressionismus (7). In
der Tat wurde der Fehdehandschuh - an-
ders als im Katalog in den Beitrdgen von
Barbara Schaefer und Angelika Wesen-
berg dargestellt — zuerst von den Impres-
sionisten geworfen, als die Jury der Berli-
ner Sezession 1910 nach dem Einspruch
Liebermanns das Gemailde ,Pfingsten*
von Emil Nolde (Abb. 1) zusammen mit iber 80 Bil-
dern von 27 jungen Malern zuriickwies. Die Refii-
sierten — unter ihnen alle , Briicke“-Kiinstler — ini-
tiierten daraufhin mit der ,Neuen Secession “ un-
ter Fithrung von Max Pechstein und Georg Tap-
pert ein eigenes Forum fiir die modernste, iber-
wiegend expressionistische Kunst, die dann im
ySonderbund* in Kéln 1912 in breitem Umfang se-
parat vorgestellt wurde.

Das legendire ,Pfingsten“-Bild Noldes, eines
seiner ersten Werke mit biblischer Thematik, be-
findet sich in der Sammlung der Neuen National-
galerie, es wurde jedoch nicht ausgestellt, obwohl
es den historischen Zusammenhang hétte erhellen
konnen — freilich nicht im Sinne des Ausstellungs-
konzepts. Nolde erklirte spidter zu seinem
,Pfingstbild“, dass er dabei ,,einem unwiderstehli-
chen Drang nach Darstellung von tiefer Geistig-
keit und Innigkeit gefolgt* sei, ,doch ohne viel
Wollen und Wissen oder Uberlegung® (Jahre der
Kdmpfe, 1967, 121). Es sei fiir ihn ,,die Wende vom




Abb. 4 Claude Monet, Charing Cross Bridge, 1899. 0l/Lw., 64,8 x 80,6 cm. Madrid, Sammlung Carmen Thyssen-Bornemis-
za als Leihgabe im Museo Thyssen-Bornemisza (Ausst.kat. 2015, Kat.nr. 17)

optisch duBerlichen Reiz zum empfundenen inne-
ren Wert* (109) gewesen. Eine vergleichbare
Wende hat auch Wassily Kandinsky in seinem
1912 erschienenen Buch Uber das Geistige in der
Kunst thematisiert. Mit dieser Publikation und als
Mitherausgeber des Almanachs Der Blaue Reiter
wurde er zu einem Wortfithrer der Expressionis-
ten, und zwar vornehmlich jener Phalanx, die nach
Abstraktion strebte; in der Ausstellung war er
nicht vertreten. Auch Ludwig Meidner war davon
iiberzeugt, dass es nicht moglich sei, ,mit der
Technik der Impressionisten unser Problem zu be-
waltigen*“. Als ,Problem* seiner Kiinstlergenerati-
on empfand er das Malen der Grofistadt — ein Mo-
tiv, das ihm schon von Pissarro und Monet bekannt
war. Diese beiden Impressionisten seien ,,zwei Ly-
riker, welche von Wiese, Busch und Baum herka-
men. Das Siifle und Flockige dieser Agrarland-
schafter ist auch in ihren Stadtbildern, so Meid-
ner. ,Doch malt man Héiuserungetiime so stri-
chelnd und durchsichtig, wie man Biche malt, und

Boulevards wie Blumenbeete!? [...] Wir miissen
alle fritheren Verfahren [...] vergessen und ganz
neue Ausdrucksmittel uns zu eigen machen®,
schlussfolgerte der Kiinstler, der seine Herkunft
aus dem Impressionismus nicht leugnete. Dieses
Statement, von Meidner 1914 in der Zeitschrift
Kunst und Kiinstler publiziert, wird im Ausstel-
lungskatalog zitiert (103), allerdings fehlt im Zitat
die entscheidende letzte Passage mit der Ableh-
nung des impressionistischen Stils.

Noch inseiner altersmilden Erinnerung be-
zeugte auch Max Pechstein das Ungentigen, das er
und seine Freunde aus dem Kreis der , Briicke“ an-
gesichts der impressionistischen Werke empfan-
den: ,Auch wir hatten gute Vertreter der impres-
sionistischen Malerei und Skulptur. Jedoch war
uns jiingeren Deutschen bewufit, daf} etwas darin
fehlte. Es war beinahe wirklich so geworden, wie
man damals sagte, daf es wichtiger wiére, einen
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Kohlkopf gut zu malen als ein Bildnis. Wir hinge-
gen, griiblerischer veranlagt, verkannten zwar
nicht die Errungenschaften des Impressionismus,
suchten aber den starken Ausdruck als Wichtig-
stes. [...] Dem armen Biirger wurde himmelangst,
doch mufite er sich widerstandslos darein schi-
cken, dafl damit eine Welt neuer Gefiihle offenbar
wurde, von welcher er sich in seiner Sattheit nichts
hatte trdumen lassen. — Es war wie ein Vorahnen
der Kriegszeiten, die dann 1914 {iber Europa und
die Welt hereinbrachen. Es war ein geistiges Auf-
bdumen der Jugend gegen die materialistischen
unfreien Geister.” (Ruf an die Jugend, 1946, in:
Die Aussaat, 1. Jg., 1946, H. 6/7, 43-45). Es waren
also die Kiinstler — Impressionisten wie Expressio-
nisten -, die als erste die Trennung empfanden
und markierten, und nicht — wie im Ausstellungs-
konzept postuliert — die Theoretiker beziehungs-
weise Kunstschriftsteller, die ihnen mit einer Flut
von Schriften mit unterschiedlichen Pro- und Con-
tra-Standpunkten folgten. Bei der forciert antithe-
tischen Kunstbetrachtung leisteten auch drei
Kunsthistoriker Vorarbeit: Alois Riegl mit seinem
Begriff des ,Kunstwollens“, Wilhelm Worringer
mit Abstraktion und Einfithlung von 1908 sowie
Formprobleme der Gotik (1911), schliefilich Hein-
rich Wolfflin mit Kunstgeschichtliche Grundbegrif-
fe von 1915. Ganz massiv haben dann die Natio-
nalsozialisten die Unterschiede der beiden Kunst-
richtungen bewertet, indem sie die Expressionis-
ten als ,kulturbolschewistisch* und ,entartet* dif-
famierten. Unter den Impressionisten waren nur
Corinth mit den nach seinem Schlaganfall entstan-
denen, stirker expressiven Werken sowie einige
Arbeiten von Liebermann betroffen, dem ihr Hass
als prominentem jiidischem Kiinstler galt.

VERBINDUNG VON ETHIK

UND ASTHETIK IM EXPRESSIONISMUS
Impressionismus und Expressionismus reagierten
im zeitlichen Nacheinander auf jeweils spezifi-
sche Zeitverhaltnisse, unter denen sie ihre eigene
Formensprache ausprégten. In ihrem antiakade-
mischen Impuls waren sich die beiden Kiinstlerge-
nerationen verwandt. Dieser richtete sich seitens
der Impressionisten gegen die inhaltlich tber-
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frachteten Historienbilder, heroischen Monumen-
talgemalde und Salonidyllen der offiziell aner-
kannten Maler. Entsprechend lautete das gegen-
laufige Credo Monets: ,Das Motiv ist fir mich
nicht bedeutend. Was ich wiedergeben méchte, ist
das, was zwischen dem Motiv und mir ist.“ (Kat.,
49). Eine Generation spéter hatte sich die geistig-
kulturelle Situation entscheidend verdndert. Das
nach der spiten Reichsgriindung zu technischem
Fortschritt entwickelte, wirtschaftlich erstarkte
wilhelminische Deutschland war innenpolitisch
und ideologisch ein restaurativer, auflenpolitisch
ein aggressiver Staat, da das ,Recht des Starkeren*
im Kampfum den ,Platz an der Sonne*“ das Expan-
sionsstreben Wilhelms II. leitete. Beschrinkte Un-
tertanengesinnung, blinder Gehorsam galten als
Tugenden, Opposition wurde nicht geduldet. Der
,Geist des Geldes* dominierte, verbunden mit ei-
nem stetigen Vordringen einer materialistischen
Gesinnung. Die progressive Jugend empfand diese
Situation als tiefgehende Krise und sehnte eine
Zeitenwende herbei, an der sie aktiv mitwirken
wollte: ,Mein Hauptgedanke ist jetzt: Entwurf zu
einer neuen Welt“, bekannte Franz Marc (an Ma-
ria Marc, 14.3.1915), denn ,neue Lebensformen*
seien das ,sehr ferne Ziel“. Diese Bereitschaft
Marcs, mit der eigenen Kunst an einer besseren
Gesellschaft mitzuwirken, wurde von vielen sei-
ner expressionistischen Generationsgefahrten be-
zeugt. ,Wir sind Expressionisten, es kommt uns
wieder auf den Gehalt, das Wollen, das Ethos an*,
schrieb der aktivistische Literat Kurt Hiller 1911
in der Heidelberger Zeitung. Ernst Ludwig Kirch-
ner bestand mit Nachdruck darauf, ,auf den Inhalt
und Gegenstand sehr groffen Wert zu legen. Fiir
mich war das Ausschlaggebende beim Ergreifen
des Malerberufes, daf} ich durch die Bilder etwas
aussprechen konnte, was ich anders nicht konnte.
Von allem Anfang an habe ich deshalb immer
Compositionen gemacht und gezeichnet, die etwas
bedeuteten (an Gustav Schiefler, 11.1.1927).
Richteten die Kunstler des ,Blauen Reiter* ih-
re Hoffnung auf eine neue Geistigkeit, stand fiir
Kirchner und seine ,Briicke“-Freunde der Aus-
druck wahrhafter Vitalitat — zundchst —im Vorder-
grund. Die Verbindung von Kunst und Leben als



Programm, das ,typische Ineinander von Ethik
und Asthetik* gehort als bestimmendes Merkmal
des Expressionismus zu den Grundiiberzeugun-
gen in der Forschung, die von den Kuratoren igno-
riert wurde, indem Angelika Wesenberg in ihrer
Einfiihrung gerade ,eine Befreiung von Gedan-
kenkunst* als Gemeinsamkeit mit dem Impressio-
nismus konstatiert. Explizit hatte Marc erklart:
»Wir wollen unsern Zeitgenossen ,Ideen‘ zeigen,
den Gérstoff der neuen Zeit, um die wir ringen.
Das allein ist uns Hauptsache und mufl es uns
sein.“ (Zur Sache, in: DER STURM, Juni 1912, 79).
Er bediente sich der Metaphorik des Tierbildes,
um in kristallinen Formen den geistigen Bau der
Welt in Erhabenheit und Bedrohung zu gestalten.
Fiir die meisten Expressionisten war der Mensch
Hauptgegenstand, ,das Centrum aller Kunst“
(E. L. Kirchner, Davoser Tagebuch, April 1927),
denn ,schlieflich muss ich doch menschliche An-
gelegenheiten erledigen®, so empfand Ernst Bar-
lach seine Mission (Diario Ddubler, 1912-14) — wie
auch der gleichaltrige Nolde, der bekannte: ,Die
Menschen sind meine Bilder” (Jahre der Kdmpfe,
1967, 39).

Die Defizite am Menschenbild der wilhel-
minischen Gesellschaft wurden umgewertet zu
Idealen einer neuen Menschlichkeit: So erschlos-
sen sich die Expressionisten eine spezifische Reli-
giositdt als neues Motivreservoire, die tber die
Metaphorik religioser Sujets auf eine vertiefte In-
nigkeit und Geistigkeit abzielte. Des Weiteren
huldigten besonders die ,Briicke“-Kiinstler dem
Ideal der freien Sinnlichkeit der Geschlechter, in-
dem sie, anders als ihre Vorgdnger, unbekleidet
wie ihre Modelle mit diesen gemeinsam das Leben
in freier Natur genossen. Die Emotionalitdt zwi-
schenmenschlicher Beziehungen sollte in die For-
mensprache einflieflen. Prophetisches wurde dar-
gestellt, aber im Gegenzug auch Existenzzweifel,
existentielle Bodenlosigkeit, ausgelost durch die
krisenhafte Wirklichkeitserfahrung (u. a. die sich
zuspitzende Kriegsgefahr, Erkenntnisse der Psy-
choanalyse im ,Freud-Schock, betreffend die
Rolle des Unterbewusstseins und der Sexualitit, in

den Naturwissenschaften die Entdeckung der ,, X-
Strahlen“ sowie der Auflosung des Atoms, die zu
einer Verunsicherung der dualistischen Sicht auf
das Verhailtnis Geist — Materie fiihrte). ,In unserer
Seeleistein Sprung”, so kennzeichnete Kandinsky
in Uber das Geistige in der Kunst (5) diese innere
Zerrissenheit, von der Literaturwissenschaft als
slch-Dissoziation“ bezeichnet, die ein Signum des
expressionistischen Kiinstlers — und Dichters - ist
(vgl. zum Beispiel die Verse von Franz Werfel:
JFremde sind wir auf der Erde alle“ und Ernst
Stadlers ,Der Welt entfremdet, fremd dem tief-
sten Ich“). Erschiitternde Selbstdarstellungen wie
die von Kirchner als Trinker (Abb. 2) sind aus die-
ser Gefiihlslage hervorgegangen, zu denen es kei-
ne Pendants in der impressionistischen Kunst gibt.
Auch die zur Abstraktion neigenden Expressionis-
ten, die vor allem in der ,STURM®*“-Galerie von
Herwarth Walden ausgestellt wurden, brachten
mit ihren Mitteln — Geistiges und Kosmisches im
Blick — ihr ambivalentes Zeitgefiihl und ihre Zu-
kunftsvisionen zum Ausdruck. Die besondere in-
nere Disposition des expressionistischen Kiinstlers
mit seinem ,verlorenen Gleichgewicht“ (Kandin-
sky, ebd., 91) fand einen addquaten Niederschlag
in einer antiharmonischen, antiklassischen For-
mensprache nach dem Credo ,Gegensétze und
Widerspriiche — das ist unsere Harmonie* (Kan-
dinsky, ebd.) bzw. ,Die ewige Harmonie braucht
ewige Dissonanz* (Barlach, Der Jiingste Tag, 1914).

So sind starke Farb-, Form- und Richtungs-
kontraste mit Bevorzugung der Diagonale zum
Ausdruck von Dynamik wesentliche Gestaltungs-
kriterien der Expressionisten. Klare, feste Formen
mit harten Konturen erzeugen Einfachheit und
Monumentalitdt und sollen das Wesentliche einer
Erscheinung, nicht das Fliichtige, sondern die
Dauer, sichtbar machen; sie widerstreben dem at-
mosphérisch Vagen impressionistischer Bilder.
Die Impressionisten seien ,Spezialisten der Kunst,
Auge und Handgelenk in ein Organ zu verwan-
deln“, so argumentierte Barlach bereits im Friih-
jahr 1906 in einem aufschlussreichen Text mit
dem Titel ,Im- (oder) Expressionismus*“ gegen den
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Impressionismus. Er entwarf hier bereits die Kri-
terien expressionistischer Kunst und verwendete
damit moglicherweise erstmals in Deutschland
den Terminus. Nach seiner Auffassung sollte der
Kiinstler ,,dramatisch“ wie Henrik Ibsen sein und
,seine Kunst ein Mittel zum Zweck, das Innerste
hervorzukehren. Es kann ja auch ein Innerstes zu-
kiinftiger Menschen gegeben werden, dann miis-
sen die Kiinstler schon Zukunftsmenschen sein“.
Ziel sei es, ,grofe Wirkungen, Erschiitterungen
mit den bescheidensten Mitteln hervor[zu]rufen.
Aber nicht die Mittel Zweck sein lassen. [...]
Durch freie Farben, karg gewéhlte Worte Seele
enthiillen. Aus kleinstem unscheinbarstem Auf-
wand, simpelstem Material Ewiggiiltiges erstehen
zu lassen. Das ist Stil“.

VERKURZTE DARSTELLUNG DES
EXPRESSIONISMUS

Die starke emotionale Beteiligung des expressio-
nistischen Kiinstlers an seinem Schaffen fithrte zu
Deformationen des Naturbildes, das seinem inne-
ren Empfinden angepasst wurde. So entstand kei-
ne Wirklichkeitskunst, sondern eine visionédre mit
metaphorischem Charakter, weil man gegeniiber
der Wirklichkeit mehrheitlich ein Unbehagen
oder zumindest ein ambivalentes Empfinden ver-
spiirte. Anders die Impressionisten, die ein lebens-
bejahendes Verhiltnis zur Wirklichkeit besaflen
und ihre sinnliche Schonheit feierten. In der
Gleichsetzung der Beziehung zur Wirklichkeit
und damit der Bedeutung der Motive im Im- und
Expressionismus bestand ein Hauptmissverstand-
nis der Ausstellung: Danach ,wollten [Im- und Ex-
pressionismus] ein Bild der Wirklichkeit geben,
wie es sich dem unvoreingenommenen Auge bie-
tet* (Kat., 23). Dagegen gilt fiir den Expressionis-
mus: ,Auf der Vision, nicht auf der Erkenntnis, auf
der Offenbarung, nicht auf dem Wahrgenomme-
nen liegt der Ton beim Expressionismus.“ (Wil-
helm Worringer, Kritische Gedanken zur neuen
Kunst, 1919, 224). Dass eine allein vom Motiv aus-
gehende vergleichende Betrachtung nicht das We-
sentliche einer Bildaussage erfassen kann, wurde
etwa bei der Gegeniiberstellung des Briickenmo-
tivs bei Kirchner und Monet deutlich (Abb. 3 und
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4), wo angeblich ,den hochgeschwungenen Bégen
der Rheinbriicke von Kirchner [...] in Claude Mo-
nets Gemadlde ,Charing Cross Bridge* eine ruhige
Waagerechte in blauer Ddmmerung* entspricht
(Kat., 103). Tatsédchlich trennen beide Bilder Wel-
ten. Elemente des Visiondren und Metaphori-
schen dominieren in Kirchners Bildern vor allem
nach seinem Umzug zusammen mit seinen ,Brii-
cke“-Freunden nach Berlin. , Kokotte = Zeitfrau*
war seine Gleichung fiir ein Sinnbild der Verloren-
heit des Einzelnen in der anonymen Menge in sei-
nen berithmten Strafienszenen.

In der Ausstellung lag der Fokus vor allem auf
den ,Briicke“-Kiinstlern neben einigen Einzel-
giangern sowie Franz Marc und Alexej Jawlensky
als Vertretern des ,Blauen Reiter“. Als vor fast ge-
nau 30 Jahren 1986 am selben Ort die Ausstellung
»Expressionisten. Die Avantgarde in Deutschland
1905-1920“ nach der Konzeption von Roland
Mirz gezeigt wurde, war das gestalterische Spek-
trum vielfdltiger und die Heterogenitét der expres-
sionistischen Kunst somit anschaulicher, weil tiber
die jetzt beteiligten Kiinstler hinaus Kandinsky,
Klee, Kokoschka, Chagall, Feininger, Felixmiiller,
Grosz, Kubin und Rohlfs sowie die Bildhauer Bel-
ling, Lehmbruck und Hoetger vertreten waren. Ei-
ne Figur von Lehmbruck, die ,Grofie Sinnende*
von 1913, wurde noch gemeinsam mit dem ,Eher-
nen Zeitalter” von Rodin in die jetzige Ausstellung
eingefiigt, nicht aber in den Katalog aufgenom-
men. Die Plastik war ohnehin mit einem Barlach-
Relief und drei plastischen Kopfen recht spérlich
vertreten, trotz der von Stephanie Barron kuratier-
ten Ausstellung 1983/84 in Los Angeles und Koln,
die das Phdnomen der expressionistischen Skulp-
tur ins allgemeine Bewusstsein gerufen hatte.

Ein weiteres gravierendes Defizit des Gesamt-
projektes stellt die Festlegung des angeblich ge-
meinsamen Endes von Im- und Expressionismus
auf die Zeit vor Beginn des Ersten Weltkrieges dar.
Ungeachtet des seit Jahrzehnten in der Forschung
etablierten, von Gottfried Benn gepragten Termi-
nus des ,expressionistischen Jahrzehnts 1910-
1920%, der in der Bildkunst auf die Zeitspanne von
1906/07 bis 1921/22 zu erweitern ist, wurde auf
den entscheidenden Erfahrungsbereich des Krie-



ges verzichtet (allein seine ,,Vorahnung" wurde im
Schlusskapitel der Ausstellung thematisiert). So
blieben auch die teilweise schwerwiegenden Kon-
sequenzen, die fast ausschlielich den Expressio-
nismus betrafen, unerwéahnt: etwa die Haltung des
Pazifismus (vgl. hierzu ,Der Gestiirzte* von
Lehmbruck, 1915/16, im Bestand der Nationalga-
lerie) und das aktive gesellschaftliche Engagement
in Kiinstlergruppen wie dem ,Arbeitsrat fir
Kunst“ und der ,Novembergruppe“ mit neuen, 6f-
fentlichkeitswirksamen Themen fiir die Kunst.
Durch den Krieg wurden zudem die irrationalen
Tendenzen des Expressionismus verstdrkt: die
Hinwendung zur christlichen Motivik, zur Mystik,
zur Kunst der Naturvolker und zur eigenen Tradi-
tion der Gotik. Dies alles ging mit einer zunehmen-
den Technikfeindlichkeit einher, so dass schlief3-
lich um 1921 der Expressionismus — ungeachtet
seiner offiziellen Anerkennung - sein notwendiges
Ende erreichte und von einer neuen Sachlichkeit
abgelost wurde.

D er im Ausstellungstitel gefiihrte Begriff
der , Kunstwende* istder 1918 von Herwarth Wal-
den herausgegebenen Anthologie Expressionismus.
Die Kunstwende entlehnt und bezieht sich auf des-
sen polemisches Diktum, dass die traditionell ab-
bildhafte Kunst nunmehr durch geistige Aquiva-
lente zu ersetzen sei. ,Wir haben das Gliick, in ei-
ner Kunstwende zu leben*, so Walden. ,Der Ma-
terialismus als Weltanschauung ist am Ende. Ma-
terialismus ist Erdanschauung. Kunst Weltan-
schauung. Die Kunst ist nicht mehr Nachbild. Das
Bild ist wieder vorbildlich.“ (Die neue Malerei,
1919, 24). Von den Kuratoren wurde dieser Begriff
verengend auf den Ubergang vom Im- zum Ex-
pressionismus bezogen, ohne jedoch die sehr spe-
zielle Vorstellung von Expressionismus, wie sie der
Griinder des ,STURM* vertrat, zu beachten.
Denn das Gesamtbild der Ausstellung, in der le-
diglich Franz Marc als ,STURM“-Kiinstler vertre-
ten war, hatte kaum etwas damit zu tun. Von Hau-
se aus Musiker, folgte Walden in seinen theoreti-
schen Auffassungen vor allem Kandinsky, der die
Musik und ihre abstrakte Kompositionsweise auch

zum Vorbild fiir die Bildkunst erkldrte. Danach
galt das Bild als ein ,geistiger Organismus*, der
durch ,plan- und zweckmaéfiiges Kombinieren*
der einzelnen Bildelemente von Farbe und Form
entsteht. Im breiten Spektrum zwischen der ,gro-
fen Abstraktion“ und der ,groflen Realistik“ sah
der russische Avantgardist zwar die Abstraktion,
die Entwicklung ,vom Gegenstidndlichen zum
Kompositionellen“ (Kandinsky, Malerei als reine
Kunst, in: DER STURM, Sept. 1913, 98f.) als Ziel
der modernen Kunst, weil sie als Ausdruck des
Geistigen einen reineren Klang erzeuge, doch
miisse vorerst noch aufgrund fehlender Sehiibung
die Bindung ,an die duflere Natur* akzeptiert wer-
den. Walden und seine ,STURM*“-Kollegen favo-
risierten indes eindeutig die Abstraktion, weil ,die
Formen der Geometrie der Kunst néher [stehen],
als die Formeln der Naturnachahmung, weil geo-
metrische Formen Beziehungen unter sich und
nicht Beziehungen auf etwas Auflergeometrisches
haben* (Walden, Einblick in Kunst, 1917, 17). Die-
se Entwicklung verband Walden mit dem Begriff
des,Expressionismus‘, an dem er noch anachronis-
tisch bis zum Ende der 1920er Jahre festhielt und
unter diesem Signet 1922 selbst die konstruktiven
Ungarn Laszl6 Péri und Laszlé Moholy-Nagy aus-
stellte. Fur den Initiator des ,STURM?* bedeutete
»Expressionismus“ ein Synonym fiir Kunst — im
Sinne von ,sinnfélliger und sinnenvoller Gestal-
tung* (ders., in: DER STURM, 1927/28) schlecht-
hin, ,keine Kunstrichtung, sondern eine Kunst-
wende, die Erkenntnis von Kunst als organische
Gestaltung von Farbformen* (ders., Expressionis-
mus, in: DER STURM, April 1926, 8).

DER BEITRAG DES KATALOGS

Der grofiziigig gestaltete Ausstellungskatalog gibt
die thematische Gliederung der Ausstellung — bis
auf die fehlenden ,Landhéduser” — wieder. Diesen
Kapiteln sind einfithrende Texte (je 4 bis 7 Druck-
seiten) von etablierten und jiingeren Autoren zu-
geordnet. In einem vorangestellten Essayteil von
70 Seiten behandeln Experten in acht Beitrdgen
Themen, die auch iiber die Ausstellung hinausge-
hen. Der schon erwéhnten Einfiihrung von Angeli-
ka Wesenberg, die die Konzeption des Projekts
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und ihre verschiedenen Aspekte erldutert, fehlt
ergidnzend zur Rubrik ,Gemeinsamkeiten* eine
Betrachtung der ,Unterschiede” von Im- und Ex-
pressionismus. Philipp Demandt, Leiter der Alten
Nationalgalerie, beschiftigt sich in seinem Beitrag
»Schule des Sehens. Die Nationalgalerie und die
Moderne* mit dem Aufbau der modernen Samm-
lung zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch Hugo
von Tschudi und seinen Nachfolger Ludwig Justi.
Peter-Klaus Schuster beleuchtet die in den Vor-
kriegs- bis Nachkriegsjahren virulente Kontrover-
se , Kultur und Zivilisation*, die von konservativer
deutscher Seite als Synonym fiir das Verhiltnis
Deutschland - Frankreich verwendet wurde. Er
geht den Widerspriichen und Klischees sowie der
besonderen Rolle Thomas Manns nach, der mit
seinem Bruder Heinrich diese Antithese verkor-
perte. Anhand von Zitaten aus Thomas Manns Es-
say ,Betrachtungen eines Unpolitischen* wird
dessen Uberzeugung, dass Kunst der Synthese aus
Impression und Expression bediirfe, erldutert. Fiir
die zeitgenossische Kunst spielte Thomas Mann
allerdings kaum eine Rolle, wohl aber sein Bruder,
dessen Aufsitze ,,Geist und Tat* sowie ,Zola* zum
Leitbild fiir die aktivistischen Expressionisten
wurden.

Anita Kiihnels Beitrag ,Zwischen Fleck und
Linie, Formaufl6sung und Formbehauptung, Ges-
te und Zustand“ ist den graphischen Kiinsten in
Im- und Expressionismus sowie wesentlichen An-
regern auflerhalb dieses Stilkorsetts, hier beson-
ders Henri de Toulouse-Lautrec und Edvard
Munch, gewidmet. Die Autorin stellt hierbei ins-
besondere die Unterschiede in der Behandlung
von Zeichnung und Druckgraphik in den beiden
Kunstrichtungen heraus, indem sie die maleri-
schen Lithographien der Impressionisten den hart
kontrastierten expressionistischen Holzschnitten
gegeniiberstellt. Diesen Weg beschreiten auch an-
dere, vornehmlich fiir die Kunst des 20. Jahrhun-
derts ausgewiesene Autoren, welche die konzep-
tionelle These der Ausstellung von iiberwiegen-
den Gemeinsamkeiten in Im- und Expressionis-
mus nicht beriicksichtigen. Entsprechende Texte
verfassten neben Anita Kithnel Roland Marz, Die-
ter Scholz und Mario-Andreas von Liittichau. An-
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dere Beitrdger folgen der Konzeption, so etwa
Kerstin Thomas mit ihrem Beitrag ,Innen und au-
fen. Stimmungsmalerei in Impressionismus und
Expressionismus“. Abgesehen davon, dass ,Stim-
mung” ein fir die expressionistische Harte und
Formpréagnanz unzutreffender Terminus ist, sub-
sumiert sie die Werke von Cézanne und Gauguin
unzutreffenderweise als impressionistisch. Wich-
tiges Material stellen die Beitrdge von Anke
Daemgen (,Die Ausstellungssituation der Impres-
sionisten und Expressionisten in Paris und Berlin*“)
und Johanna Heinen (,,Chronologie. Zwei Genera-
tionen, zwei Lander, zwei Stile“) bereit.

Im Abbildungsteil des Katalogs trifft man in
der Konfrontation der Werke wie schon in der
Ausstellungsprasentation auf manche Unklarheit,
wenn etwa jeweils impressionistische oder expres-
sionistische Werke kommentarlos gegeniiberge-
stellt werden. Hier wire eine Systematisierung
hilfreich gewesen. Einen wirklichen Erkenntnis-
gewinn vermitteln hingegen die gelungenen Bild-
Konfrontationen, etwa die Caféhausszenen von
Kirchner und Manet, die Madchen vor dem Spie-
gel von Berthe Morisot und Karl Schmidt-Rottluff
oder die Kiihe von Heinrich von Ziigel und Franz
Marc. Diese und dhnliche Konfrontationen sind
geeignet, die Diskussion um die Problematik von
Im- und Expressionismus zu beleben.
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