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Grusswort des Sponsors

KUNST KENNT KEINE GRENZEN. Das galt schon, als das Reisen noch
strapaziser war als heute. Uber die Grenzen hinweg bewunderten sich
Kiinstler gegenseitig und suchten den Kontakt. Diese kosmopolitische
Grundhaltung und das grof3e Interesse an den Entwicklungen jenseits der
eigenen Landesgrenzen blieben nicht ohne Folgen. Es entstand ein reger
und inspirierender Austausch, der zwar in ganz Europa stattfand, in dieser
Ausstellung aber mit Fokus auf Frankreich und Deutschland beleuchtet
wird. So zeigten die Mitglieder des »Blauen Reiters« in ihrer ersten Ausstel-
lung die farbenfrohen Werke Robert Delaunays neben ihren eigenen. Und
Kiinstler der »Briicke« reagierten mit Farbexplosionen auf die Werke der
franzosischen Post- und Neoimpressionisten wie auch der »Fauves«. Aber
auch Hindler und Museumsleute leisteten einen wichtigen Beitrag zur
Vermittlungsarbeit, und so war es mit der Nationalgalerie in Berlin nicht
etwa ein franzosisches, sondern ein deutsches Museum, das als erste
offentliche Institution einen Cézanne erworben hatte.

Neben 108 Meisterwerken prisentiert das Kunsthaus Ziirich in der
Ausstellung Von Matisse zum Blauen Reiter: Expressionismus in Deutschland
und Frankreich neue Forschungsergebnisse und macht deutlich, dass es sich
beim Expressionismus um keine rein deutsche Bewegung handelt, sondern
dass diese Stromung jenseits nationaler Grenzen vom kiinstlerischen und
menschlichen Austausch beeinflusst und befeuert wurde.

Auch diese Ausstellung kennt keine Grenzen: Das Kunsthaus Ziirich
organisiert sie in Zusammenarbeit mit dem Los Angeles County Museum
of Art und dem Musée des Beaux-Arts de Montréal, wo sie anschlief3end
ebenfalls gezeigt wird. Als langjihriger Partner - seit 1991 engagiert sich
die Credit Suisse fiir das Kunsthaus Ziirich - freuen wir uns besonders,
dieses Projekt zu unterstiitzen, das ebenso erkenntnisreiche wie farb-

intensive Momente verspricht.

CREDIT SUISSE

Partner des Kunsthaus Ziirich



Vorwort

»VAN GOGH TRAF DIE MODERNE KUNST WIE EIN BLITZSCHLAG« -
so schiitzte ein zeitgendssischer Beobachter seinerzeit die transformierende
Erfahrung ein, die das Werk dieses Malers im ersten Jahrzehnt des 20. Jahr-
hunderts fiir Kiinstler in Deutschland darstellte. Deutsche Kiinstler hatten
soeben Georges Seurat, Paul Signac und andere Neo- und Postimpressio-
nisten entdeckt und sollten bald mit dem Werk von Paul Gauguin, Paul
Cézanne und Henri Matisse in Berithrung kommen. Die Werke von Kiinst-
lern aus Frankreich wurden in Deutschland begeistert gesammelt und aus-
gestellt und fanden zunehmend Resonanz in deutschen Kiinstlerkreisen.
Die Moderne in Deutschland war zwar zahlreichen Kulturen in ganz Europa
verpflichtet, den kontinuierlichsten Austausch aber hatte sie sicherlich mit
der franzésischen Kultur und deren kosmopolitischem Zentrum in Paris.
Die Ausstellung Von Matisse zum Blauen Reiter: Expressionismus in Deutsch-
land und Frankreich erkundet das vielfdltige und facettenreiche kulturelle
Milieu, aus dem eine der zentralen Stromungen der Moderne, der Deutsche
Expressionismus, hervorging.

Das Kunsthaus Ziirich, das Los Angeles County Museum of Art
(LACMA) und das Musée des Beaux-Arts de Montréal freuen sich, diese
Erkundung des faszinierenden kiinstlerischen Umfeldes und des Aus-
tauschs von Ausstellungen, Sammlern, Kunsthéindlern, Personlichkeiten
des kulturellen Lebens und Kiinstlern anhand von Meisterwerken aus
Sammlungen in ganz Europa und Nordamerika zu présentieren. Jedes der
genannten Hiuser zeichnet sich sowohl in seiner Sammlungstitigkeit als
auch mit einem breiten Spektrum bahnbrechender Ausstellungen durch
einen substanziellen und je einzigartigen Schwerpunkt franzosischer und
deutscher Kunst aus. Das diesem Ansatz gegeniiber aufgeschlossene Kunst-
haus Ziirich hat unter anderen die Ausstellungen Graphik des Expressionis-
mus (1958), Cuno Amiet und die Maler der Briicke (1979) und Max Beckmann
und Paris: Matisse, Picasso, Braque, Léger, Rouault (1998) organisiert. Das
LACMA hat die Kulturen Deutschlands und Frankreichs in zahlreichen
Ausstellungen beleuchtet, so etwa mit Expressionist Utopias: Paradise, Metro-
polis, Architectural Fantasy (1993) und Renoir to Matisse: The Eye of Duncan
Phillips (2004). Und die vom Musée des Beaux-Arts de Montréal gezeigten Aus-
stellungen reichen von Voyage into Myth: French Painting from Gauguin to Matisse
[from the Hermitage Museum, Russia (2003) iiber Van Dongen (2009) bis zu
Otto Dix (2010) und Lyonel Feininger (2012). So ist die produktive Kooperation
dieser Hiuser nicht nur naheliegend, sondern auch ungemein ergiebig.

Kiinstlerische Einfliisse nehmen oft verzweigte und geheimnisvolle
Wege. Wir haben die Gelegenheit, diese fein veristelte Genealogie zu unter-



suchen, da wir hier eine Grof3zahl der wegweisenden Werke aus Frankreich
vereint sehen, mit denen deutsche Kiinstler in Ausstellungen und Samm-
lungen in Deutschland nachweislich in Beriihrung gekommen sind. Hierzu
zihlen franzosische Meisterwerke vom Fauvismus bis zum Kubismus, die
einst etwa in Berlin in der Galerie von Paul Cassirer sowie in Herwarth
Waldens Galerie Der Sturm, in Dresden in der Galerie von Emil Richter und
in Koln auf der einflussreichen Sonderbundausstellung von 1912 zu sehen
waren. Wegbereitende Museumsdirektoren und Sammler wie Harry Graf
Kessler, Karl Ernst Osthaus und Bernhard Koehler in Deutschland und
Sara und Michael Stein in Paris trugen jeweils entscheidend dazu bei,
Kiinstler fiir die jiingsten Entwicklungen zu begeistern. Kiinstler wie Paula
Modersohn-Becker, Max Pechstein, Wassily Kandinsky, August Macke,
Franz Marc und Alexej Jawlensky (seinerseits ein engagierter Van-Gogh-
Sammler) besuchten Paris und reagierten auf die neuesten Tendenzen,
indem sie unter Verwendung leuchtender, im lebhaft-expressiven Pinsel-
duktus aufgetragener Farben génzlich eigenstindige Werke schufen, wie
zahlreiche in der Ausstellung gezeigte Werke anschaulich machen.

Organisiert wurde Von Matisse zum Blauen Reiter. Expressionismus in
Deutschland und Frankreich von Timothy O. Benson, Kurator des Robert Gore
Rifkind Center for German Expressionist Studies am LACMA, der zu
Beginn seiner Forschungen von der Alexander von Humboldt-Stiftung
unterstiitzt wurde. Wir sind ihm dankbar fiir seine Fachkenntnis und fiir
seine intensiven, beharrlichen Bemithungen um die Realisierung dieser
Ausstellung. Er konnte eine Reihe ausgewiesener Kenner der franzésischen
und deutschen Moderne als Autoren fiir den vorliegenden Kataloghband
gewinnen, denen wir dafiir danken méchten, dass sie unser Verstindnis
fir die Vermischung der deutschen und franzésischen Kultur und fiir
kiinstlerische Einfliisse allgemein bereichern. Unser Dank gilt Tobia
Bezzola, dem ehemaligen Kurator am Kunsthaus Ziirich, der das Projekt in
den Anfingen begleitet hat, und Cathérine Hug, Kuratorin am Kunsthaus
Ziirich, die es weiterfiihrte, sowie Anne Grace, Kuratorin fiir moderne
Kunst am Musée des Beaux-Arts de Montréal, fiir deren entscheidenden Anteil
an der Verwirklichung dieses Projekts. Wir danken zudem den Projekt-
teams der jeweiligen Hiuser, namentlich Frauke Josenhans, Sandra Haldi
und Franziska Lentzsch sowie Pascal Normandin und Sandra Gagné.

Ohne die Grof3ziigigkeit unserer Leihgeber und Sponsoren hétte
diese Ausstellung nicht verwirklicht werden kénnen: die Credit Suisse und
die Ernst von Siemens Kunststiftung (Kunsthaus Ziirich), Violet Spitzer-
Lucas und die Spitzer Family Foundation (LACMA), sowie das Canada
Travelling Exhibitions Indemnification Program of Canadian Heritage in
Montréal. Der kulturelle Austausch zwischen Deutschland und Frankreich
leistet weiterhin wichtige und kreative Beitréige zur bildenden Kunst, und
wir hoffen, dass diese historische Untersuchung der Urspriinge des Expres-
sionismus den vielfiltigen Diskurs weiter bereichern wird.

MICHAEL GOVAN CHRISTOPH BECKER
CEO and Wallis Annenberg Director Direktor
Los Angeles County Museum of Art Kunsthaus Ziirich

NATHALIE BONDIL
Direktorin und Chefkuratorin
Musée des Beaux-Arts de Montréal



Dank

Die Ausstellung und die begleitende Publikation konnten nur Dank der
Unterstiitzung und der Hilfe zahlreicher Institutionen und Personen inner-
halb wie auf3erhalb des Kunsthaus Ziirich, dem Los Angeles County
Museum und dem Musée des Beaux-Arts de Montréal zustande kommen.

Wir danken folgenden Leihgebern:

Stedelijk Museum, Amsterdam, Ann Goldstein
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Tate, London, Nicholas Serota, Chris Dercon

Arline und David Edelbaum, Los Angeles

Los Angeles County Museum of Art, Michael Govan

The Minneapolis Institute of Arts, Kaywin Feldman

Collection Alfred and Ingrid Lenz Harrison, Wayzata, Minnesota

Pieter Coray, Montagnola

Erika und Werner Krisp, Miinchen

Serge Sabarsky Collection, Courtesy Neue Galerie, New York, Renée Price
The Metropolitan Museum of Art, New York, Thomas P. Campbell

The Museum of Modern Art, New York, Glenn D. Lowry

Centre Pompidou, Musée national d’art moderne, Paris, Alfred Pacquement
Institut national d’histoire de I'art, Paris, Antoinette Le Normand-Romain
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Musée d’Art moderne de la Ville de Paris, Fabrice Hergott
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und allen Leihgebern, die nicht genannt werden mochten.
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fiir die engagierte und gewissenhafte Zusammenarbeit:
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Fiir vielseitigen Rat und Vermittlung danken wir ganz besonders:
Volker Adolphs, Alexandra Barcal, Stéphane Bayard, Jana Bille, Antje
Birthélmer, Susanne Briining, Lisa Cain, Carla Caputo, Kathleen Chapman,
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Scott Gutterman, Charlotte Gutzwiller, Claire Héfliger, Edith Heinimann,
Astrid Heinrich, Joseph Holbach, Jette Hoog Antink, Christian Hubert,
Petra Kuhlmann-Hodick, Sophie Krebs, Ulf Kiister, Brigitte Léal, Mario
von Liittichau, Lisa MacDougall, Olga Makhroff, Caroline Mathieu, Tanya
Morrison, Mary Morton, Nathalie Mueller, Shahryar Nashat, Sandra
Nedvetskaia, Patrick Noon, Sean Rainbird, Beate Ritter, Becky Rhodes,
Andrew Robinson, Cora Rosevear, Barbara Riihl, Sefa Saglam, Karin Schick,
Nicole Simoes da Silva, Janis Staggs, Christine Stauffer, Andreas Stolzenburg,
Susan Stein, Jonas Storsve, Anne Temkin, Ankie van den Berg, Quirine
Verlinde, Meike Wenck, Julia Westner
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Der Expressionismus
in Deutschland und
Frankreich




IN DER EINFUHRUNG ZUM KATALOG der 22. Ausstellung der Berliner
Secession im Jahr 1911 wurde »eine Anzahl Werke jiingerer franzosischer
Maler, der Expressionisten« hervorgehoben, die in dieser Ausstellung zu
sehen waren, »da die Secession es von jeher fiir ihre Pflicht hielt, zu zeigen,
was aufderhalb Deutschlands Interessantes geschaffen wird«.! Es war dies
eines der ersten Male iiberhaupt, dass der Begriff »Expressionismus« Ver-
wendung fand, und heute, hundert Jahre spéter, mag es seltsam anmuten,
dass das inzwischen allgegenwiirtige, vor 1911 aber kaum gebrauchte Wort
mit franzdsischer statt mit deutscher Kunst in Verbindung gebracht wurde.
Tatséchlich gab es fiir den Begriff, nachdem ihn Roger Fry 1910 mit Blick
auf die Ausstellung Manet and the Post-Impressionists in der Londoner
Grafton Gallery eingefiihrt hatte, zunéchst keine einheitlich nationale Zuwei-
sung. So war es moglich, dass Arthur Clutton-Brock 1911 in einem Artikel
im Burlington Magazine den Vorschlag machte, die franzésischen »Post-
Impressionisten« - angefiihrt von Paul Cézanne, Paul Gauguin und Vincent
van Gogh - in »Expressionisten« umzubenennen,? wihrend 1912 der Titel
der ersten Ausstellung in Herwarth Waldens Galerie Der Sturm in Berlin
Der Blaue Reiter, Franz Flaum, Oskar Kokoschka, Expressionisten lautete.
Walden veranstaltete noch im selben Jahr weitere Ausstellungen zu »deut-
schen« ebenso wie »franzdsischen Expressionisten«.?

Seit ihren Anféingen - also seit der Griindung der »Briicke« 1905 in
Dresden - saugte die kiinstlerische Bewegung, die heute als deutscher
Expressionismus bezeichnet wird, die neuesten Tendenzen aus Frankreich
rasch in sich auf. Fiir die »Briicke«-Kuinstler - Fritz Bleyl, Erich Heckel,
Ernst Ludwig Kirchner und Karl Schmidt-Rottluff sowie wenig spéter Cuno
Amiet, Akseli Gallen-Kallela, Emil Nolde, Max Pechstein und andere - war
der Neoimpressionismus bereits ein internationales Stilidiom. Kirchner
etwa hatte 1904 in der Dresdner Galerie Arnold Werke von Neoimpressio-
nisten und anderen modernen Kiinstlern in einer Ausstellung gesehen, in
der George Seurat mit Die Seine bei Courbevoie (1884) ebenso wie Paul Baum,
Henri Edmond Cross, Maurice Denis, Curt Herrmann, Maximilien Luce,
Camille Pissarro, Pierre-Auguste Renoir, Théo van Rysselberghe, Alfred
Sisley und Paul Signac vertreten waren.* Der Neoimpressionismus, der es -
vielfach in Ankniipfung an neueste Farbtheorien - durch den individuel-
len Auftrag einzelner Farben auf die Bildoberfliche dem Auge des Betrach-
ters tiberlief3, die Farben zu mischen, verbreitete sich in Europa als wich-
tigste Alternative zum franzosischen Impressionismus,> dessen Bollwerk
in Deutschland die 1898 formierte Berliner Secession war. Wie Bleyl spiter
erklirte, ging es den »Briicke«-Kiinstlern gerade darum, »den Impressionis-
mus zu iiberwinden, den zufiilligen, nur naturméif3igen Eindruck«.® Auch
wenn ihre frithesten grafischen Arbeiten noch vom Jugendstil (der deut-
schen Entsprechung zum Art nouveau) durchdrungen waren, integrierte
die »Briicke« den Neoimpressionismus nicht nur in ihre Gemélde, sondern
fithrte ihn einen Schritt weiter als eine Strategie fiir ihren ersten Vorstof3
in die Farbe; Kirchner etwa sollte spiter mit Blick auf den Neoimpressionis-
mus sagen, dass er sich dessen Farbtheorien rasch angeeignet habe.?

Doch so gut sie sich auch mit den Techniken des Neoimpressionis-
mus auskannten: die spiterhin als »postimpressionistisch« bezeichneten
Werke Vincent van Goghs versetzten die »Briicke«-Kiinstler derart in

Abb. linke Seite (Kat. 87) Abb. 1
Max Pechstein Vincent van Gogh
Funges Miidchen, 1908 Champ de coquelicots (Mobnfeld), 1889
Ol auf Leinwand Ol auf Leinwand
65,5 X 50,5 cm 72X 91cm
Staatliche Museen zu Berlin, National- Kunsthalle Bremen

galerie, erworben durch das Land Berlin

Abb. 2

Vincent van Gogh

Autoportrait au chapeau de paille
et a la pipe (Selbstbildnis mit
Strobbut und Pfeife), 1887

Ol auf Leinwand auf Karton

42X 30 cm

Van Gogh Museum, Amsterdam
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DER EXPRESSIONISMUS IN DEUTSCHLAND UND FRANKREICH

Staunen, dass sie, wie sich ihr Lehrer Fritz Schumacher erinnerte, »auf3er
Rand und Band« gerieten.® Anlass fiir diese Reaktion war die Van-Gogh-
Ausstellung in der Galerie Arnold in Dresden, die, nur Monate nach der
Griindung der Gruppe erdffnet, auch spitere Werke van Goghs aus der Zeit
seines kiinstlerischen Zenits in Saint-Rémy und Auvers umfasste, darunter
Strobdiicher in Chaponval [Kat. 321, Mobnfeld (Abb. 1) und das frithe Werk
Selbstbildnis mit Strobhut und Pfeife (Abb. 2). Van Goghs spontane und leb-
hafte Pinselfithrung und seine Abwendung von der Lokalfarbe (bei der
Blitter griin und der Himmel blau sind) zugunsten einer zutiefst gefiihlsbe-
stimmten Farbauffassung (bei der der Himmel griin sein kann, wie etwa in
Die Ernte, Abb. 3) zeigte einen vollig neuen Ausweg aus dem fatalen Empi-
rismus, der ihrer Meinung nach im Impressionismus wie im Neoimpressio-
nismus verbreitet war. Ernst Blass, ein expressionistischer Schrifsteller und
Stammgast des Berliner Cafés des Westens, erinnerte sich, wie wichtig van
Gogh fiir seine Generation war: »Van Gogh: Das war der Ausdruck und das
Erlebnis, dem Impressionismus und Naturalismus entgegengesetzt als flam-
mende Konzentration, als Jiinglingsechtheit, Unmittelbarkeit, Subjekts-
tiefe, als Exhibition und Halluzination. [...] Das war [fiir uns] der Mut zum
eigenen Ausdruck.«®

Kultur und Geografie

Dass das Werk van Goghs, der 15 Jahre zuvor weithin unbeachtet gestorben
war, schlief3lich einer breiten Schicht zuginglich wurde, war einem regen
grenziiberschreitenden kulturellen Austausch zwischen Deutschland und
Frankreich durch eine vielseitige Vermittlungsarbeit von Ausstellungen,
Privatsammlungen, Kunstmarktgeschiften sowie der Reisetétigkeit von
Kinstlern, Kunsthindlern und Museumsdirektoren zu verdanken. Erginzt
wurden diese Faktoren durch eine lebhafte kritische Debatte in illustrierten
Kunstzeitschriften und Biichern sowie, unter Kiinstlern, brieflich oder in
Gesprichen an Treffpunkten wie dem Café des Westens in Berlin und dem
Café du Déme in Paris. Der vorliegende Band will daher nicht nur eine
Untersuchung kiinstlerischer Einfliisse vorlegen, sondern auch Fragen der
Kultur und Geografie nachgehen. Woher kam der Expressionismus und
wie verhielt er sich zu nationalen Grenzen?

Das kosmopolitische Milieu der Avantgarde war kaum gefeit gegen
die unterschwelligen nationalistischen Tendenzen, die den Beginn der
Moderne in Deutschland von Anfang an begleiteten. Hier setzte sich auf
breiter Ebene die Ansicht durch, in der zeitgenossischen Kunstszene und
auf dem Kunstmarkt dominiere nunmehr die franzosische Kunst. Zahlrei-
che Kiinstler, Kritiker und Museumsleute befiirchteten die »grof3e Invasion
franzosischer Kunst«, gegen die der Worpsweder Maler Carl Vinnen 1911
in seiner beriichtigten Kampfschrift Ein Protest deutscher Kiinstler wetterte
(Abb. 4). Laut Vinnen waren die deutschen Kiinstler schlicht zu »Franzos-
lingen«'° verkommen; die jiingere Generation sei fiir Deutschland vielleicht
sogar verloren, denn »zur Héhe wird ein Volk nur gebracht durch Kiinstler
seines Fleisches und Blutes«." Vinnens Kampfschrift erfasste die tiefe Ver-
bitterung, die damals weite Teile der 6ffentlichen Meinung farbte. Einer der

Abb. 3
Vincent van Gogh
Chamyp de blé avec moissonneur/
La Moisson (Die Ernte), 1889
Ol auf Leinwand
59,5X 73 cm
Museum Folkwang, Essen
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Abb. 4
Carl Vinnen (Hrsg.)
Ein Protest deutscher Kiinstler, Jena 1911
Los Angeles County Museum of Art
The Robert Gore Rifkind Center for
German Expressionist Studies
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Unterzeichner von Vinnens Schrift, der Kunstkritiker Hans Rosenhagen,
verwies zum Beweis fiir den zerstorerischen Einfluss auf die deutsche
Jugend und die allgemeine Gutgliubigkeit der deutschen Kunstwelt auf eine
kurz vorher veranstaltete Ausstellung der »Neuen Kiinstlervereinigung
Miinchen« (NKVM) in der Berliner Galerie von Paul Cassirer, in der Werke
von Picasso (Frauenkopf, 1909, Abb. 5), Braque und Kees van Dongen
gezeigt worden waren.!? »Die Franzosen«, so Rosenhagen, »benutzen jede
Gelegenheit, um zu lachen [...]. In Deutschland wird alles sogleich furcht-
bar ernst genommen.«'3

Vinnens Schrift 16ste eine erhebliche Kontroverse aus. In Reaktion
auf sie erschien unter dem Titel Im Kampf um die Kunst. Die Antwort auf
den »Protest deutscher Kiinstler« ein Sammelband mit Repliken von rund 75
Kiinstlern, Galeristen, Sammlern und Schriftstellern (Abb. 6).'4 Das Spek-
trum der » Antwortenden« reichte von Gustav Pauli, dem Direktor der
Bremer Kunsthalle, dessen Ankauf von van Goghs Mohnfeld (Abb. 1) den
Protest tiberhaupt erst ausgelst hatte, bis hin zu Franz Marc, dem Kiinstler
des wenig spiter gegriindeten »Blauen Reiters« und Vertreter der jiingeren
avantgardistischen Generation, die den von Pauli verehrten Impressionis-
mus bereits verworfen hatte. Nichtsdestoweniger sprach man sich generell
fiir eine positive Aufnahme der franzésischen Moderne aus, um es den deut-
schen Kiinstlern zu erméglichen, durch die Auseinandersetzung mit ihr
eine eigene Richtung zu entwickeln. Diese zeichnete sich bereits deutlich in
der Ausstellung der Neuen Secession 1911 ab, die den Begriff »Expressionis-
ten« ins Spiel gebracht hatte. In seiner Besprechung dieser Schau schrieb
der Kritiker Paul Fechter, »die Berechtigung der heutigen Bestrebungen
innerhalb des franzosischen wie des deutschen Kunstsuchens« entwickle
sich in Richtung der »Betonung des Bildes und seiner von der Natur un-
abhingigen Gesetze der kiinstlerischen Synthese als des eigentlichen Ziels
der malerischen Betitigung«.'s

Diese und dhnliche Begebenheiten zeigen, dass es fiir das richtige
Verstindnis notwendig ist, die Geschichte des Expressionismus - und
damit exemplarisch die in unserer Ausstellung gezeigten Werke der fran-
zbsischen und deutschen Kiinstler - als Teil eines breiteren Diskurses zu
betrachten, der Ausstellungsrezensionen, Proklamationen, 6ffentliche
Debatten sowie narrativ angelegte Ausstellungen einschlief3t. Es ist dies ein
zu weites Gebiet, um es in seiner Gesamtheit erschépfend betrachten zu
koénnen; moglich ist aber eine punktuelle Analyse anhand konkreter kiinst-
lerischer Vorgehensweisen, das heif3t abhiingig von bestimmten Situationen
oder Stitten des kiinstlerischen Austauschs, die aber auch nicht selten von
den beteiligten Kiinstlern, Kritikern, Sammlern und anderen Interessierten
hinterfragt wurden. Momente dieser Art konnen als Fallstudien innerhalb
eines komplexen Geflechts des »Kulturtransfers« (im Sinne des von Michael
Espagne und Michael Werner herausgearbeiteten Begriffs) verstanden wer-
den, um den interkulturellen Dialog zwischen Frankreich und Deutschland
zu erfassen, bei dem Rezeption, Verhalten, Auswertung und Prozesse der
Verdinglichung wie kollektives Gedichtnis jeweils eine Rolle spielen -
kurzum ein Verstindnis nationaler Kulturen als im Zuge der Entwicklung
ihres jeweiligen Nationalbewusstseins nicht einander grundlegend entge-
gengesetzter, sondern miteinander verflochtener Gebilde.’ Die Vision von

Abb. 5
Pablo Picasso

Téte de femme (Frauenkopf),

Frithjahr 1909

Gouache, Aquarell, schwarze und ocker- Art Institute of Chicago, Edward E. Ayer
farbene Kreide auf Biittenpapier Endowment Fund im Gedenken an

62,5 X 48,6 mm Charles L. Hutchinson, 1945.136

Abb. 6
Im Kampf um die Kunst. Die Antwort
auf den »Protest deutscher Kiinstler«,
Miinchen 1911
Los Angeles County Museum of Art
The Robert Gore Rifkind Center for
German Expressionist Studies
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einer transnationalen malerischen Synthese, von der Fechter traumte, war
nicht zuletzt wegen unterschiedlicher kollektiver Erinnerungen, Mythen,
Glaubenssitze und Symbole schwer umzusetzen. In den letzten Jahren der
Wilhelminischen Zeit jedoch hinterfragten die Moderne und eine wach-
sende biirgerliche Schicht nationale Identititen und die offizielle Kultur-
politik. Aus diesem Wechselspiel von aufblithendem Weltbiirgertum und
kulturellen Verschiedenheiten entwickelte sich die deutsche Rezeption der
franzosischen Kunst und in der Folge die Einzigartigkeit des deutschen
Expressionismus - das, was Pechstein in seinen Erinnerungen an seine
Zeit in Paris im Jahr 1908 den »Kampf gegen den Impressionismus« nannte,
»allerdings in einer anderen Formensprache, die dem franzosischen Elan
gemifd war« und die er besonders eindringlich in seinem meisterhaften
Bild Junges Mddchen [Kat. 87] einsetzte.'7

Seit ihren Anfingen war die Moderne in Deutschland untrennbar
mit der franzosischen symbolistischen Dichtung und impressionistischen
Malerei verbunden. Die Vorgénger der Expressionisten hatten versucht,
diese in die deutsche Kultur mit ihrer ehrwiirdigen literarischen Tradition
von Martin Luther tiber Goethe bis hin zu den deutschen Romantikern zu
integrieren. Uber Jahrhunderte deutscher Abneigung hinweg - sei es gegen
den Katholizismus oder gegen den franzosischen und italienischen Klassi-
zismus in Kunst und Literatur (insbesondere im Zuge des nationalistischen
Aufbruchs im Anschluss an die Befreiungskriege) - hatte sich zwischen
deutscher Kultur und franzosischer civilisation, zwischen nordischer Mytho-
logie und mediterranem Empfinden eine gefiihlte Kluft aufgetan. Seinen
Ursprung hatte dieser Bruch wohl darin, dass die Deutschen sich zur For-
derung eines Bewusstseins der kulturellen Einheit bereitwillig auf die
Innerlichkeit der Sprache und Musik ein- und verlief3en, die im Gegensatz
zur Kultivierung der visuellen Wahrnehmung, einer eher empirischen und
von ihnen mit der Antike verbundenen Qualitit, stand.’® Im friihen 19. Jahr-
hundert konnte Madame de Staél in De I’Allemagne (1813) bekanntlich er-
kldren: »Im Allgemeinen haben die Deutschen mehr Empfinglichkeit fiir
die Kunst, als sie Geschicklichkeit besitzen, diese Kunst auszutiiben.«'®
In dem 1905 erschienenen Band Der Fall Bocklin versuchte der fiihrende
Verfechter des franzosischen Impressionismus, der Kunsthistoriker Julius
Meier-Graefe, derartigen Tendenzen entgegenzuwirken: Seine darin ge-
duflerte Kritik an Bocklin, dem symbolistischen Maler mythologischer
Fantasien, war Teil einer weiterreichenden Verurteilung der jiingsten Aus-
priagungen des deutschen Idealismus. Ungeachtet seiner Schweizer Her-
kunft wurde Bocklin vom offiziellen Kunstestablishment und von Kunst-
historikern wie Richard Muther, Max Lehrs und Fritz von Ostini als ein
germanisches Genie gefeiert, wobei er nach der Ansicht von Ostinis so
grundlegend deutsch war, dass Auslénder ihn nicht verstehen kénnten.2°

Den grofiten Einfluss aber iibte Meier-Graefe mit seiner Entwicke-
lungsgeschichte der modernen Kunst aus. In diesem 1904 erschienenen, den
»Briicke«-Kiinstlern bestens bekannten Band zeichnete er die Entwicklung
der franzésischen Kunst von Delacroix iiber den Impressionismus bis zum
Art nouveau nach, wobei er Paris als Ursprung der Moderne betrachtete.
Im Gegensatz zur Terminologie nationaler »Schulen« hatten Kiinstler nach
seiner Darstellung ihren Platz in einer imaginéren, der Nationalitét tiber-
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geordneten Sphire (so vertrat er beispielsweise die Auffassung, El Greco,
ein Nicht-Spanier, habe die spanische Kunst gerettet).? Statt sich dem Per-
sonenkult hinzugeben, um eine Kunstgeschichte zu konstruieren, stellte
sich Meier-Graefe die Kunst als Teil einer kulturellen Evolution samt einer
Geschichte des Sehens vor.22 Doch selbst wenn er den Nationalismus als
Grundlage fiir das Verstindnis der Kunst ablehnte, konnte er sich doch
ebenso wenig wie Fechter und andere Zeitgenossen ganz vom Glauben an
eine deutsch-franzosische Polaritit 16sen. Das franzosische (oder im weite-
ren Sinne mediterrane) Bewusstsein war aus seiner Sicht eher sinnlich
und durch Synthese gekennzeichnet als die deutsche Sichtweise mit ihrem
Hang zum Analytischen und Geistigen.?® Tatséchlich schien eine solche
Polaritit formale Besonderheiten zu diktieren, und zwar in dem Maf3e, dass
Meier-Graefe sich letztlich gezwungen sah, Courbet und Cézanne charak-
teristische Wurzeln in der nordeuropiischen Gotik zuzugestehen: »Diese
Generationg, so schrieb er, »hatte Teile des Nordens als Flicken im Kleid.«24

Meier-Graefes anschauliche Analogie zeigt, wie schwer es seiner
Generation in Deutschland fiel, mit einer international immer facettenrei-
cheren Moderne umzugehen. Dennoch gab es, wie die jiingere Forschung
aufgezeigt hat, durchaus Parallelen zwischen dem deutschen Begriff der
»Stimmung« - einer unverwechselbar deutschen Haltung, Einfiihlung,
Gefiihl und Ausdruck an der Schnittstelle zwischen »innen« und »auf3en« -
und dem franzosischen Begriff der réverie und seinen zahlreichen Vari-
anten.?s Besonders deutlich wird dies im Werk von Seurat, Cézanne und
Gauguin, etwa in dem 1891 entstandenen Gemélde Faaturuma (Mélancholie)
des Letzteren (Abb. 7). Diese Art der Bedeutungs- und Wahrnehmungs-
differenzierung hat ihren Grund nicht in metaphysischen Wesenheiten,
sondern vielmehr in Geografie, in Ort und Zeit sowie in gesellschaftlichen
Bedingungen.> Die einzelnen Momente des fiir ein Verstindnis der Ent-
wicklung des Expressionismus wesentlichen Austauschs kiinstlerischer
Einfliisse vollziehen sich innerhalb einer Infrastruktur der kulturellen
Interaktion, bei dem Vermittler wie Museumsdirektoren, Schriftsteller und
Galeristen, Veranstaltungen wie wegweisende Ausstellungen und vor
allem Kiinstler und ihre Gruppierungen, namentlich die »Briicke« und
»Der Blaue Reiter«, jeweils eine Rolle spielen.

Einfliisse und ibre Funktionsweisen

Eine Auswahl von Kunstwerken, die mit bestimmten historischen Situa-
tionen verbunden sind und als Beispiel fiir den iibergreifenden kultu-
rellen Austausch zwischen Frankreich und Deutschland dienen, bietet die
Grundlage fiir ein Verstindnis dessen, wie sich »Einfluss« entfaltet. Dies
erfordert allerdings eine erweiterte Sicht der kiinstlerischen Praxis, um die
Auswirkungen eines ersten Kontakts zu erkennen. Kiinstler reagieren oft
erst auf Einfliisse, wenn sie dafiir empfianglich sind. Eine erste umfassende
Prisentation von Werken van Goghs fand 1901 in der Galerie Cassirer in
Berlin statt und schloss Gemélde wie Die Ernte (Abb. 3) und Die Pappeln auf
dem Hiigel (Abb. 18) ein. 1901 wurde sein Werk dann in der 3. Ausstellung
der Berliner Secession gezeigt und 1904 gemeinsam mit Gemilden Gauguins

Abb. 7
Paul Gauguin
Faaturuma (Mélancholie)
(Faaturuma [Melancholie]), 1891
Ol auf Leinwand
94 x 68,3 cm

The Nelson-Atkins Museum of Art,
Kansas City, Missouri, erworben mit
Unterstiitzung der William Rockhill
Nelson Stiftung
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im Miinchner Kunstverein (eventuell van Goghs Malven [Kat. 28] und
Mutter Roulin mit ihrem Siugling).>” Offenbar war der damals mehrere
Monate zu Studien in Miinchen weilende Kirchner fiir diesen Einfluss noch
nicht empfinglich; van Goghs Werk war ihm »zu nervds zerrissen«.?

Vielleicht brauchte Kirchner die Gruppendynamik der »Briicke,
um seine bahnbrechende Reaktion auszulésen, denn gewiss erregte die von
Cassirer organisierte Van-Gogh-Retrospektive, die im November 1905 in
der Galerie Arnold in Dresden stattfand und in der Gemilde wie Strobdicher
in Chaponval aus dem Jahr 1890 [Kat. 32] zu sehen waren, grofdes Interesse
im Kreise der »Briicke«-Kiinstler. Van Goghs Einfluss ist nun auf einmal
deutlich erkennbar im aufgewiihlten Himmel von Heckels Elbe bei Dresden
[Kat. 35], der nach Auffassung Magdalena Moellers eine Abkehr von der
flirrenden impressionistischen Wasseroberfliche am unteren Bildrand dar-
stellt.?? Van Goghs Einfluss ist ebenfalls unverkennbar in Kirchners Pinsel-
fithrung in Parksee (Dresden) (Abb. 8) und in Schmidt-Rottluffs Gartenstrafe
[friihmorgens [Kat. 93], wo feinsduberlich aufgereihte Farbstriche in Kom-
plementérfarben eher expressiven Vordergrundpartien weichen. Laut Bleyl
war van Gogh der Mehrzahl der urspriinglichen »Briicke«-Mitglieder vor
dieser Ausstellung nur durch Schwarz-Weif3-Reproduktionen in Zeitschrif-
ten, aus Publikationen Meier-Graefes und anderen Quellen bekannt.3°
Nach ihrer unter die Haut gehenden Erfahrung der personlichen Versen-
kung in sein Werk reagierten sie nun aber so stark darauf, dass sie eine
grundlegend neue Richtung einschlugen, die sie kollektiv verfolgen konnten.

Statt Einfluss schlicht als etwas Aufgesogenes zu betrachten,
beobachten wir allerdings, dass van Gogh sich in Momenten vermittelt, die
bestimmte, durch unmittelbare Anliegen und Sichtweisen bedingte »Leer-
stellen« in der kiinstlerischen Methode fiillen. Denn als zum Beispiel Nolde
1900 in Paris die Werke van Goghs und der Impressionisten sah, machten
diese zunichst wenig Eindruck auf ihn, sodass er erkliren konnte: »Paris
hat mir nur wenig gegeben.«3! Und auch als er 1901 van Goghs Selbstbildnis
[Kat. 31] in der Berliner Secession sah, war er offenbar nicht bereit, es
fiir seine Arbeit zu reflektieren, empfand er das Bild doch als »leicht ver-
riickt«.3? Spétestens 1904 aber wendete sich Noldes Duktus ins Gestische
und seine Palette brach in leuchtende Farben aus, eine Entwicklung, die
sich etwa in dem Gemélde Friihling im Zimmer (Abb. 9) zeigt und in Die weifsen
Stdmme (Abb. 10) aus dem Jahr 1908 fortsetzt. Eine Verinderung dieser Art
lédsst sich nicht einfach auf den Einfluss der Tonwertmalerei der deutschen
Impressionisten der Berliner Secession zuriickfiithren.3? Ein Besuch der
bemerkenswerten, mehrere Werke van Goghs umfassenden Sammlung von
Karl Ernst Osthaus in Hagen im Februar 1906 bestétigte Nolde wohl in die-
ser Erkundung der Leuchtkraft im Bild Frihling im Zimmer - eine Entwick-
lung, die Osthaus durch den Ankauf des Gemildes sehr wahrscheinlich
forderte.3* Doch obwohl van Gogh ein Katalysator fiir ihre Experimente war,
interessierten die »Briicke«-Kiinstler weniger dessen erklirtermaf3en sym-
bolischer Gebrauch der Farbe - etwa um Unwégbarkeiten wie das Schick-
sal darzustellen - als die Frage, wie er fiir die Gruppe einen Ubergang zu
einer radikalen Erneuerung der Malerei darstellen konnte.

Dieses Beispiel zeigt, dass Kiinstler sich gelegentlich in einem heu-
ristischen Sinn beeinflussen lassen, sich also auf eine Quelle als Mittel zum

Abb. 8
Ernst Ludwig Kirchner
Parksee (Dresden), 1906
Ol auf Karton
54,3X 72,3 cm
Staatliche Kunstsammlungen Dresden,
Galerie Neue Meister
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Abb. 9
Emil Nolde

Friibling im Zimmer, 1904
Ol auf Leinwand

88,5 x 73,5 cm

Nolde Stiftung, Seebiill
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Zweck stiitzen, wie Sherwin Simmons dies in seinem Beitrag im vorliegen-
den Band zur Reaktion der Expressionisten auf den Kubismus beschreibt.
Dabei kénnen auch Zufille und gliickliche Umstéinde eine Rolle spielen.

In Heckels Holzschnitt-Zyklus zu Oscar Wildes Ballade vom Zuchthaus zu
Reading von 1907 weicht die Schirfe der rein schwarz-weif3en, jugendstilar-
tigen Partien wie in Der Wiirter [Kat. 39] der Artikulation von Licht, Schat-
ten und Atmosphiire, wie etwa in der Silhouette des Héftlings in seiner
diisteren Zelle in Der Gefangene [Kat. 38]. Die Einkerbungen, mit denen
Heckel den Holzstock iiberzog und die im Druck in zufilligen, unbestimm-
ten Lichtpartien resultierten, sind Teil eines »technomorphen« Verfahrens,
das in eine tiefe Gefiithlszustinde der Angst und des Schreckens formulie-
rende Bildsprache miindet, veranschaulicht etwa in Angst [Kat. 36]. Sehr
wahrscheinlich ging es Heckel bei diesem offenen Versuch zumindest teil-
weise darum, eine Entsprechung zu van Goghs lebhafter Pinselfithrung zu

finden.?5 Ohne Absicht erreichte Heckel aber etwas formal wie inhaltlich
ganz Anderes, das im Ansatz dem nahekam, was wir heute als Expressio-
nismus identifizieren. Die anschlief3ende Entwicklung eines gemeinschaft-
lichen »Briicke-Stils« erfolgte ebenso im eher isolierten Kontext der Dyna-
mik der »Briicke« als Kiinstlergruppe. Das Gemeinschaftsatelier der
»Briicke« (zuniichst eine 1905 von Heckel angemietete Metzgerei in Dresden-
Friedrichstadt), in dem dieser Austausch vor allem stattfand, kann, wie
Reinhold Heller vorgeschlagen hat, als ein in die Wirklichkeit umgesetzter
Ort mit utopischen Anklingen angesehen werden.3¢ Freiwillige Gemein-
schaften dieser Art, wie die Lebensreformgemeinschaften und Freiko6rper-
kolonien, die damals iiberall in Europa aufkamen, suchten ihre eigenen
Welten aufzubauen und wurden dabei zunehmend resistent gegeniiber
dufleren Einflissen. Die Schopfungskraft der »Briicke« profitierte von
einem Austausch an ihren gemeinschaftlichen Arbeitsstitten wie auch jen-
seits davon. In diesem Kontext kam dem Kunsthandwerk gréfite Bedeutung
zu, wie es die »Briicke«-Kiinstler durch die Gestaltung ihrer Lebenssphire
mit geschnitzten Mobeln, bemalten Stoffen, Webteppichen sowie zahlrei-
chen anderen Elementen zum Ausdruck brachten.

Umkimpftes Terrain: das Dekorative

Einfluss kann auch durch tief verwurzelte Grundhaltungen gegeniiber
der kiinstlerischen Praxis vermittelt werden; ein Beispiel hierfiir sind die
Unterschiede zwischen Deutschland und Frankreich in der Einschitzung
von Sinn und Zweck des Dekorativen in der Kunst. Im Januar 1909 sahen
Pechstein und Kirchner eine erstklassige Auswahl bedeutender Werke von
Matisse, die neben Arbeiten von Benno Berneis in der Galerie Cassirer in
Berlin gezeigt wurden.3” Im Katalog verzeichnet waren 30 bemerkenswerte
Gemilde, darunter hochstwahrscheinlich Blauer Akt (Erinnerung an Biskra,
s. Abb. 2, S. 48) und Das rote Zimmer (Abb. 11), zehn Bronzen, darunter
Liegender Akt, sowie 30 Lithografien, Holzschnitte und Zeichnungen. Kirch-
ners einzige bezeugte Reaktion auf die Matisse-Ausstellung ist ein kryp-
tischer Gruf auf einer Postkarte an Heckel, den Pechstein durch einen

kuriosen Kommentar ergiinzte: »Matisse ist z. T. sehr wiist.«3® Was sollte

Abb. 10 Abb. 11
Emil Nolde Henri Matisse
Die weifien Stimme, 1908 La chambre rouge
Ol auf Leinwand (Das rote Zimmer), 1908
67,5X 77,5 cm Ol auf Leinwand
Briicke-Museum, Berlin 180 x 220 cm

Eremitage, St. Petersburg
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das heifden? Bedenkt man, dass Pechstein vermutlich bereits seit seinen
Paris-Aufenthalten in den Jahren 1907/08 mit dem Werk von Matisse ver-
traut war, so ist ein Jahr spéter keineswegs erwiesen, dass diese Bemerkung
als pauschale Verurteilung gedacht war. Die Uneindeutigkeit ist allerdings
bezeichnend fiir die Rezeption Matisses, eines Kiinstlers, der sich so kiithn
uber die im Umfeld der Berliner Secession vorherrschenden Geschmacks-
normen hinwegsetzte - sogar Cassirer musste angeblich erst davon iiber-
zeugt werden, die Ausstellung zu organisieren.3®

Im Mittelpunkt dieser verbliiffenden Reaktion stand die Frage des
Dekorativen: Fiir so manchen deutschen Kiinstler war »das Dekorative«
immer auch ein komplexer und widerspriichlicher Begriff mit tiefen philo-
sophischen und historischen Wurzeln, weshalb sie sich nicht unmittelbar
dazu bekennen konnten.4° Ebendiese Einstellung veranlasste den Ber/iner
Barsen-Courier in seiner iiberwiegend positiven Besprechung der Ausstel-
lung bei Cassirer anzumahnen, Matisses Malerei streife die Grenzen zur
»gefahrlichen Plakatmacherei«, wohingegen das »decorative Speisesaal-
bild«, gemeint war Harmonie in Rot, »anspruchsvoll in der Bestimmtheit
seiner Farbe« sei.#' In einem Beitrag zu der Zeitung Vorwdirts meinte John
Schikowski, Matisse strebe »nur eine Schmuckkunst« an und sei, so virtuos
seine Ausfiihrung auch anmute, nicht dazu bestimmt, zu den ganz Grof3en
der modernen Kunst zu zéihlen.4? Der Direktor der Hamburger Kunsthalle,
Alfred Lichtwark, duflerte, die Zeichnungen von Matisse seien das Einzige,
was einen mit einem Kiinstler versshne, dem man im Ubrigen »nur ein aus-
gesprochenes Talent fiir Farbe und Decoration« attestieren kénne.4 Max
Beckmann beklagte sich nach dem Besuch der Ausstellung »schockiert«
iiber »eine unverschimte Frechheit nach der andern« und wunderte sich:
»Warum machen die Leute nicht einfach iiberhaupt Zigarettenplakate?«4+

Aus Beckmanns Sicht waren das Delikate und Dekorative Eigen-
schaften, die mit Frankreich und dem Weiblichen verbunden waren und
denen er eine »stirkere riumliche Betonung« vorziehe.#> Spéter sollte Beck-
mann (der nach eigener Aussage Einfliisse von Cézanne aufgenommen
hatte, nachdem er diesen 1903/04 in Paris besucht hatte) erkliren, dass sein
Stil im Prinzip ausschlief3lich in der Raumtiefe griinde, die im Gegensatz
zur oberflichlich dekorativen Kunst moglichst tief in den Wesenskern und
Geist der Dinge eindringe.*® In einer 1912, ein Jahr nach Entstehung der
Amazonenschlacht (Abb. 12), erschienenen Schrift stellte Beckmann fest,
Kunst sei »kiinstlerische Sinnlichkeit verbunden mit der kiinstlerischen
Gegenstindlichkeit und Sachlichkeit der darzustellenden Dinge. Wenn man
diese aufgibt, geriit man unweigerlich auf den Boden des Kunstgewerbes.«47
Er betrachtete die Tiefenrdumlichkeit als das Terrain, auf dem die Moderne
sich entwickeln wiirde und wo franzosische und deutsche Ansitze sich
mischen konnten.

Ist es angesichts dieser vorherrschenden Haltung denkbar, dass
Kirchner sich, wie behauptet worden ist, iiberhaupt nicht fiir das Dekorative
bei Matisse interessierte?4® Allgemein wird angenommen, dass Kirchner
sich in Zeichnungen wie Zwei Frauen, Fingerspielende Dodo (Abb. 13) und
Traumende [Kat. 57] die flief3ende Linienfithrung von Matisse zu eigen
machte und in einer Reihe wichtiger Gemilde aus demselben Jahr einen
freien Duktus einfithrte. Auch wenn Kirchner die Begeisterung fiir Matisse

20

Abb. 12
Max Beckmann

Amazonenschlacht, 1911

Ol auf Leinwand

250 X 220 cm

Robert Gore Rifkind Collection,
Beverly Hills
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spéter erwartungsgemif leugnete (im Jahr 1919 schrieb er an seinen Bio-
grafen Gustav Schiefler: »Meine Arbeiten werden jetzt stark angefeindet,
und schiebt man mir fiir die frithen Nachahmung von Nolde, Matisse,
Munch usw. unter, die ich damals nicht mal den Namen nach kannte«#9):
Pechstein hétte diese noch bekriftigt, denn seine Radierung Frau auf dem
Sofa [Kat. 86] erweist dem Franzosen offensichtlich seine Reverenz.5°
Kirchners Skizzenbiicher aus jener Zeit zeigen allerdings bereits, wie er die
Bewegung tanzender und gestikulierender Figuren in einer flieflenden Linie
erfasst, die einen Kontrast zum eher statischen Charakter der dekorativen
Gemailde von Matisse darstellt.>! Die Genauigkeit aber, die sich bei Kirchner
herausbildet, erinnert an die harmonischen Kompositionen von Matisse,

so etwa in der Serie grof3formatiger Darstellungen seiner Lebensgefihrtin
Doris Grofde (genannt »Dodo«): Dodo am Tisch (Interieur mit Dodo) [Kat. 55],
Liegender Akt vor Spiegel [Kat. 591 und Fingerspielende Dodo (Abb. 13). Was
Kirchner im Werk von Matisse entdeckte, war also offenbar nicht so sehr die
flie3ende Linienfiihrung, die er nachweislich bereits beherrschte, sondern
eher eine Methode des Bildaufbaus mittels Farbe und Linie. Dariiber hin-
aus scheinen Kirchners »fleckiger« Farbauftrag und seine Farbpalette in
Liegender Akt vor Spiegel Gemélden von Matisse verpflichtet zu sein, die
1909 in der Ausstellung bei Cassirer zu sehen waren. Diese Aspekte kénnten
den Beginn dessen markieren, was der Kunsthistoriker Donald C. Gordon
einen »deutschen Fauvismus« genannt hat.5?

Ein weiterer, besonders wichtiger Impuls, der von Matisse ausging,
ergab sich mit der Ubersetzung seines wegweisenden Textes »Notes d’un
peintre«, der urspriinglich Ende 1908 in La Grande Revue erschienen war
und bereits ein Jahr spéter unter dem Titel »Notizen eines Malers« in
Kunst und Kiinstler in deutscher Ubersetzung vorlag. Frappant fiir deutsche
Leser der Zeit war die Betonung des Subjektiven und dessen Verhiltnis zur
Gesamtkomposition: »Was ich vor allem zu erreichen suche, ist der Aus-
druck [...]. Der Ausdruck steckt fiir mich nicht etwa in der Leidenschaft, die
auf einem Gesicht losbricht oder sich durch eine heftige Bewegung kund-
gibt. Er ist vielmehr in der ganzen Anordnung meines Bildes: der Raum,
den die Korper einnehmen, die leeren Partien um sie, die Proportionen: dies
alles hat seinen Teil daran. Die Komposition ist die Kunst, in dekorativer
Weise die verschiedenen Elemente anzuordnen, tiber die der Maler verfiigt,
um seine Gefiihle auszudriicken.«5? Auf die noch recht zaghaften Schritte
von Matisse in Richtung Abstraktion folgten in Frankreich Kubismus und
Orphismus, die - nahezu zeitgleich mit den ungegenstéindlichen Werken
Kandinskys, Skizze I fiir Bild mit weifsem Rand [Kat. 50] und Fragment zu
Komposition II [Kat. 49], - in den Werken von Delaunay wie Der rote Turm
gipfelten. Nach der Definition Apollinaires in Les Peintres cubistes war »der
orphische Kubismus [...] die Kunst, neue Ganzheiten mit Elementen zu
malen, die nicht der visuellen Wirklichkeit entlehnt, sondern géinzlich vom
Maler erschaffen wurden; er verleiht ihnen eine machtvolle Wirklichkeit.
[...] Das ist reine Kunst.«5* Zu diesem friihen Zeitpunkt konnte also weder
die Abstraktion noch die subjektive Expression als rein deutsch oder aber
rein franzosisch aufgefasst werden.

Franzosische Kiinstler waren zudem nicht die einzigen, denen das
Dekorative als Strategie zur Uberwindung des Impressionismus diente.

Abb. 13
Ernst Ludwig Kirchner
Fingerspielende Dodo, 1909
Lithografie
33 X 40 cm
Milwaukee Art Museum, Marcia and
Granvil Specks Collection
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In seiner Einfithrung zum Katalog der dritten Ausstellung der Neuen Seces-
sion stellte Max Raphael (unter dem Pseudonym M. R. Schonlank) fest, dass
im Impressionismus »die dekorativen Elemente des Bildes stark vernach-
lassigt wurden, sodass es einer anderen Generation iiberlassen bleibe, »in
einer gréf3eren Freiheit vom Objekt die grof3e Dekoration zu schaffen«.
Dies sei »das Programm der jungen Kiinstler aller Linder«, deren Gegen-
standswahrnehmung an die Stelle der impressionistischen Suche nach
Gesetzen in der fliichtigen Natur trete.55 Allerdings war das Dekorative,
wie Roger Harold Benjamin und andere aufgezeigt haben, in der franzosi-
schen und deutschen Tradition auf jeweils unterschiedliche Weise in die
Staffeleimalerei einbezogen worden. Gewiss, die Expressionisten und die
Fauves bekdmpften beide die in ihren Augen positivistischen Verfahren des
Impressionismus, insbesondere in Landschaften und Stadtansichten, die
das Gesehene neutral zu iibertragen schienen. In seiner Besprechung des
Salon des Indépendants im Jahr 1906 bezeichnete der Kritiker Francois
Crucy die Fauves als »jene, die im Schauspiel der Natur nach Vorwinden
suchen, um dekorative Bilder zu schaffen«.5¢ Gleichzeitig pries der Kritiker
Louis Vauxcelles die »Wahrhaftigkeit« der neuen »Landschafter« wegen
ihres »dekorativen Blickes«.57 Die Idee der dekorativen Landschaft war kei-
neswegs neu, und #ltere Traditionen waren in den Schriften von Matisse,
André Lhote, Maurice Denis und anderen aktualisiert worden. Man konnte
sagen, dass die formalen Fortschritte, die die Fauves erzielten (flichige Par-
tien willkiirlicher Farbe in Abkehr vom Deskriptiven zugunsten der Expres-
sivitit), eine Riickkehr zur Klassik darstellen.5® Zu den Vorformen zihlen
die von der griechisch-romischen Tradition hergeleiteten paysages décoratifs,
die von franzosischen Akademiemalern als » Arabesken« gerithmt, von
Boucher und Fragonard im Art nouveau als Fantasien imaginiert und
(zusammen mit der Tradition der Wandmalerei des 19. Jahrhunderts) in die
dekorativen Muster der Symbolisten und der Nabis Eingang fanden. Exem-
plarisch seien hier Edouard Vuillards Promenade im Weinberg, das Interieur
in Vuillards Frau in gestreiftem Kleid [Kat. 101] und Bonnards Der Spiegel
im griinen Zimmer genannt.

Die Neoimpressionisten gingen in dieser Richtung weiter, wobei
Paul Signac in seiner breit rezipierten Schrift D’Eugéne Delacroix au néo-
impressionnisme (1899) aussagte, dass »sogar die kleinformatigen Bilder der
Neoimpressionisten dekorativ préisentiert werden kénnen«.> Dies erklirt
zum Teil die Ahnlichkeit zwischen den Jugendstil-Interieurs von Henry van
de Velde und den neoimpressionistischen Bildern, die hiufig darin aufge-
hiingt wurden, so etwa in der Galerie Cassirer und in Harry Graf Kesslers
Arbeitszimmer (Abb. 14). Cézanne pflegte zunéchst ebenfalls das Dekora-
tive, und seine Wandgemélde der Vier Jahreszeiten (1860/61) wurden von
Marc und Kandinsky in ihrem 1912 erschienenen Almanach Der Blaue Reiter
abgebildet.®° Matisse wiederum erfiillte die Malerei mit » Ausgewogenheit,
Reinheit, Ruhe.«® Um dies zu erzielen, riet er: »Beim Malen einer Land-
schaft wihlt man sie wegen ihrer Schénheiten - Farbtupfer, angedeutete
Kompositionen. Schlief3t eure Augen und stellt euch das Bild vor [...]
betrachtet das Motiv (das Modell, die Landschaft usw.) als Ganzes.«%2 Inner-
halb dieses Ansatzes widmeten sich manche der Fauves mit Vorliebe der
Darstellung lokaler Motive (Albert Marquet, Le Havre, Segelboot am Kai

Abb. 14
Harry Graf Kesslers Arbeitszimmer
in Weimar mit dem Gemilde Baigneur
(Le Lesteur) von Henri Edmond Cross
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Abb. 15

Ernst Ludwig Kirchner
Frau in griiner Bluse, 1910
Ol auf Leinwand

80,3 X 70,2 cm

St. Louis Art Museum
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[Kat. 72]), andere eher der Abstraktion (André Derain, Boote im Hafen von
Collioure) [Kat. 8]), und wieder andere bewegten sich irgendwo in der Mitte
(Maurice de Vlaminck, Héiuser und Biume [Kat. 102]).

In der Tradition der deutschen Malerei dagegen galt das Dekorative
als eine Qualitét, die den angewandten Kiinsten vorbehalten und der Staf-
feleimalerei deshalb fremd war. Wihrend bei Matisse starkfarbige Muster
in willkiirlichen Farben wie eine Reihe von »Farbempfindungen« wirken, die
sich eher auf sich selbst als auf die Natur zu beziehen scheinen und in einer
Weise gezeichnet sind, »dass sie unmittelbar in die Arabeske iibergehen«,
dienen die schmiickenden Muster bei Kirchner oft eher dazu, dekorative
Gegenstinde wie Kissen und Teppiche darzustellen, wie etwa in Frau in
griiner Bluse (Abb. 15). Der zur Gruppe des »Blauen Reiters« zihlende
Kiinstler August Macke nutzte die Begegnung mit Matisse auf andere Weise.
Im Jahr 1908 reiste er mit dem Sammler Bernhard Koehler, der Matisses
Gemilde StrafSe in Arcueil (1903/04) erwarb, nach Paris.®* Anschlieflend
besuchte Macke die Sammlung von Karl Ernst Osthaus, der gerade das Sti//-
leben mit Affodilen (1907) von Matisse gekaufte hatte, und kopierte dann
uber die beiden folgenden Jahre hinweg verschiedene andere Gemélde von
Matisse in seine Skizzenbiicher. Im Jahr 1910 reiste er nach Miinchen, um
Matisse in einer Ausstellung in der Modernen Galerie Thannhauser zu
sehen, und besuchte ein weiteres Mal die Osthaus-Sammlung. Wihrend der
nichsten zwei Jahre zeigt sich der Einfluss von Matisse bei Macke deutlich
in einer Spannung zwischen rdumlicher Tiefe und Flichigkeit sowie in einer
Uberfiihrung dekorativer Bildelemente bei Matisse in ein kompositorisches
Raster, so etwa in der Studie zu Hutladen (Abb. 16) und Stillleben mit Apfel-
schale und japanischem Ficher (1911). Gemilde wie diese waren die Grundlage,
auf der er ab etwa 1911 auch die leuchtenden Strukturen Delaunays aufgrei-
fen konnte. Auch hier vollzog sich der Einfluss wieder auf heuristischem
Weg, der es Macke ermdéglichte, das Dekorative vollstindig in das kompo-
sitorische Gertist der Staffeleimalerei zu integrieren.

Die Grenzen des Kosmopolitismus

Der kosmopolitische Kontext dieser Vorstofde wurde noch breiter durch

die Sonderbund-Ausstellung im Mai 1912 in K6In. Osthaus war eine trei-
bende Kraft hinter dieser letzten einer Folge von vier internationalen Aus-
stellungen, die vom 1909 gegriindeten »Sonderbund westdeutscher Kunst-
freunde und Kiinstler« organisiert wurden.% Die mehr als 630 Werke
umfassende Schau vereinte zeitgenossische Kiinstler aus ganz Europa, kom-
biniert mit den »historischen Grundfesten« der Moderne in Form einer
grofden Van-Gogh-Retrospektive (20 Gemilde und 16 Zeichnungen) und
einer bemerkenswerten Auswahl von 25 Gemilden Cézannes und 22
Gauguins. Zu den ausgestellten Werken zéhlten van Goghs Weiden bei Sonnen-
untergang (Abb. 17), Die Pappeln auf dem Hiigel (Abb. 18), Die Grabenden
[Kat. 33] aus der Sammlung von Bernhard Koehler und Ma/ven [Kat. 28].
Cézanne war mit Bauer im blauen Hemd und Stillleben mit Apfeln ebenfalls
eindrucksvoll vertreten. Und Gauguin war mit Gemélden wie Die Mutter
des Kiinstlers [Kat. 17] und Barbarische Erziblungen (Contes barbares; aus der

Abb. 16
August Macke Virginia Museum of Fine Arts,
Studie zu Hutladen, 1913 Richmond. The Ludwig and Rosy
Pastell auf Papier Fischer Collection, Schenkung aus
19 X 14 cm dem Nachlass von Anne R. Fischer

Abb. 17
Vincent van Gogh
Saules au coucher du soleil

(Weiden bei Sonnenuntergang), 1888
Ol auf Leinwand auf Karton

31,6 X 34,3 cm

Kroller Miiller Museum, Otterlo
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Sammlung von Karl Ernst Osthaus) fiir manche durchaus noch eine Offen-
barung. Der spektakulire Triumphzug dieser drei Franzosen war dazu
gedacht, die Abkehr vom Impressionismus zu unterstiitzen, die sich in den
jingsten Tendenzen in ganz Europa abzeichnete, selbst wenn van Gogh,
Gauguin und Cézanne einem breiteren Publikum in Deutschland kaum
bekannt waren. Das Spektrum der neuesten Werke reichte von Matisses
StrafSe in Arcueil (1898/99) Georges Braques kubistischer Geige und Palette
(1909) und Picassos Frauenkopf (1908; eine Leihgabe von Alfred Flechtheim;
Abb. 19) zu Werken der Kiinstler der »Briicke« und des »Blauen Reiters«.
Richart Reiche verkiindete im Katalogvorwort, Impressionismus und Natu-
ralismus seien durch eine neue Bewegung abgel6st worden, der »sich die
jingeren Kiinstler fast aller européischen Kulturlinder [...] angeschlossen«
haben und deren Anhiinger er mit dem Begriff »Expressionist« etikettierte.
Neben der zunehmend internationalen Ausrichtung des Sonderbun-
des sowie des umfassenden Ausstellungsprogramms, das Herwarth Walden
in seiner Sturm-Galerie in Berlin entwickelte, gaben Kunsthistoriker auch
das Denkmuster von Nord versus Siid allméhlich auf. Wilhelm Worringer
etwa suchte in Formprobleme der Gotik (1910) die Gotik - einen zuvor rein
national definierten Begriff - als »iibernationales Phiinomen« darzustellen,
wobei er die ihr zugrunde liegenden Tendenzen ebenso wie jene, die zu
ihrem Widerpart im Klassischen fiihrten, als universelle Krifte betrach-
tete.®” Eine entsprechende kulturiibergreifende Polaritit war von Worringer
bereits in seiner wegweisenden Schrift Abstraktion und Einfiihlung (1907)
thematisiert worden, die einen starken Einfluss auf Kandinskys Theorie
des kontriren Verhéltnisses zwischen »grosser Realistik« und »grosser Ab-
straktion« sowie auf das beispiellos breitgeficherte Interesse des »Blauen
Reiters« fiir sowohl europiische als auch nichtwestliche Kulturen ausiibte.
Innerhalb dieses Umfeldes entwickelten sich jedoch auch neue Rich-
tungen, die gleichzeitig widerspriichlich und konstruktiv waren - und dies
trotz, oder vielleicht auch wegen Waldens Bemithungen um die Verwirk-
lichung seiner kosmopolitischen Vision. Wegen der allgemeinen Enttiu-
schung tiber den Raummangel bei der Sonderbund-Ausstellung, aufgrund
dessen die Kiinstler nur je drei Werke hatten einreichen diirfen, veranstal-
tete Walden im Juni/Juli 1912 eine Sonderausstellung mit Werken deutscher
Expressionisten (vor allem Kiinstler des »Blauen Reiters«), die nicht in die
Sonderbund-Schau aufgenommen worden waren. Auf diese folgte dann
im August die Ausstellung Franzisische Expressionisten (iberwiegend
Fauves).%® Im Jahr darauf versuchte er bei seinen vielfiltigen Bemiihungen
in der Galerie Der Sturm und in seiner Zeitschrift Der Sturm immer wieder,
Expressionismus, Kubismus und Futurismus zusammenzufassen. Aber
obwohl Walden in seiner (hauptsichlich dem »Blauen Reiter« gewidmeten)
Eroffnungsausstellung im Mirz 1912 sowohl Kirchner als auch Pechstein
aufgenommen und im Dezember des gleichen Jahres die Neue Secession
gezeigt hatte,® verweigerten die »Briicke«-Kiinstler ihre Teilnahme an dem
Ho6hepunkt seines kithnen internationalen Projekts, dem Ersten Deutschen
Herbstsalon im Jahr 1913.7° Dieser wurde von Koehler geférdert und in
enger Zusammenarbeit mit dem »Blauen Reiter« entwickelt. Vielleicht
befiirchtete Kirchner, der 1912 an einer Chronik der Briicke arbeitete, dass die
»Briicke« inmitten derart vieler Ismen aus den verschiedensten Lindern,

Abb. 18
Vincent van Gogh
Les peupliers sur la colline
(Die Pappeln auf dem Hiigel), 1889
Ol auf Tuch
61,6 X 45,7 cm
The Cleveland Museum of Art,
Vermichtnis Leonard C. Hanna, Jr.
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Abb. 19
Pablo Picasso

Téte de femme (Frauenkopf), 1908
Ol auf Leinwand

73,6 X 60,6 cm

The Museum of Modern Art,
Florene May Schoenborn Bequest
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die jeweils als Entsprechung zum »Expressionismus« galten, ihre Identitit
verlieren wiirde. Dazu aufgefordert, der Kunst der »Briicke« eine nationale
Identitit zuzuweisen, erklirte Kirchner in seiner Chronik denn auch, dass
die Gruppe gegen jedwede zeitgenossischen Einfliisse aus dem Ausland
immun und »durch die heutigen Stromungen, Kubismus, Futurismus, usw.
unbeeinflusst« sei; stattdessen suche sie nach Urspriinglichkeit in den alt-
deutschen Meistern wie auch in nichtwestlichen Quellen.™ Nationalistische
Tendenzen dieser Art, die in der deutschen Avantgarde durchaus anzu-
treffen waren, sollten sich mit dem Beginn des Ersten Weltkrieges massiv
verstirken.

In ebenjener Atmosphiére eines zunehmenden Nationalismus ent-
stand auch die erste zusammenfassende Darstellung des Expressionismus
aus der Feder von Paul Fechter (1914 erschienen). Verzweifelt angesichts
des wachsenden Materialismus jener Zeit, bemiihte er sich, den Primat des
Geistes, einen der zentralen Topoi der Innerlichkeit, und damit den Aus-
drucksdrang wiederherzustellen.” Er empfand van Gogh als germanisch,
da dieser einen Weg zu Uberwindung des Impressionismus aufzeige: »Van
Gogh ist eine letzte Moglichkeit des Impressionismus; zugleich ist er der
Beginn der Antithese, der Anfang vom Ende, weil die Ekstase bei ihm nicht
nur zu neuen dekorativen Werten, sondern zu einem neuen Bekenntnis
kommt.«™ Die Expressionisten wiederum wurden nun - Fechters friiherer
Hoffnung auf eine Synthese zum Trotz - franzosischen Kiinstlern gegen-

ubergestellt.

Es ist im Wesentlichen dieser national gepriigte Begriff des Expressionis-
mus, der sich historisch durchgesetzt hat und heute Anwendung findet.
Durch die genauere Untersuchung ausgewihlter Momente des Austauschs
von kiinstlerischem Einfluss in der Ausstellung und im vorliegenden
Katalogband soll jedoch ein Bild des Expressionismus als einer breiteren,
Landesgrenzen tiberschreitenden Bewegung wiedergewonnen werden, wie
es durch die ausfiihrliche Chronologie von Frauke Josenhans und die acht
Beitrige ausgewiesener Kenner der Periode belegt wird. Zunéchst soll der
Fall Harry Graf Kesslers betrachtet werden, jenes rastlosen Sammlers, Kri-
tikers und Museumsdirektors, der im Rahmen seiner ausgedehnten Reisen
zahlreiche wichtige Ausstellungen und Projekte sowohl sehen als auch ini-
tiieren konnte, darunter die Gestaltung der Galerie Cassirer in Berlin und
des Osthaus Museums in Hagen (sowie nicht zuletzt Kesslers eigener Samm-
lung und Wohnh&user in Weimar und Berlin) durch Henry van de Velde.
Laird M. Easton erweitert in seinem Beitrag unser Verstindnis Kesslers
durch eine eingehende Untersuchung seiner Beziehungen zu Dichtern der
Zeit und seiner Aufnahme und Férderung der Generation deutscher expres-
sionistischer Kiinstler und Schriftsteller, die von einem profunden - und
unter denen, die sich um die Vermittlung der franzésischen Moderne nach
Deutschland bemiihten, seltenen - Verstindnis kulturellen Wandels zeu-
gen. Unterdessen besuchten zahlreiche deutsche Kiinstler Paris, wo sie, wie
Claudine Grammont in ihrer differenzierten Darstellung schildert, im Café
du Dome zusammentrafen, Ausstellungen im Salon d’Automne besichtigten
und Ateliers, Galerien und Sammlungen besuchten. Grammont betrachtet

die Beziehungen zwischen den Fauves und den Expressionisten, darunter
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Kandinsky und Franz Marc, und die Rolle der Académie Matisse und
Matisses richtungweisenden Text »Notizen eines Malers«, wobei sie iiber-
zeugend darzulegen vermag, warum sich die Verbindungen des Franzosen
zu aufstrebenden deutschen Kiinstlern nachteilig auf seine Rezeption bei
der Kritik auswirkten.

Ab dem spiten 19. Jahrhundert zeigten Ausstellungen in Berlin,
Dresden und Miinchen ausfiihrliche Prisentationen impressionistischer
und neoimpressionistischer Kunst; um 1904/05, dem Zeitpunkt der »Geburt«
des Expressionismus, machten Ausstellungen in Deutschland auch die
Werke von Cézanne, van Gogh, Gauguin und schlief3lich sogar Matisse
einem breiten Publikum zugénglich. In seinem auf detaillierten Forschungs-
ergebnissen beruhenden Aufsatz deckt Peter Kropmanns nicht nur auf, wie
solche Ausstellungen logistisch durch die Zusammenarbeit von deutschen
und franzosischen Kunsthindlern, Sammlern und Museumsdirektoren
zustande kamen, sondern er untersucht auch die Rolle der Kunstkritik rund
um einen Diskurs der »Distanzierung und Abgrenzung«™, der sich iiber
Jahrhunderte der kulturellen Differenzierung hinweg entwickelt hatte.
Magdalena M. Moeller legt eine eingehende Analyse dieser Art der Differen-
zierung sowie der Gemeinsamkeiten im sich jeweils herausbildenden Stil
der Fauves und der »Briicke« vor. Wihrend sich beide Gruppierungen (die
»Briicke« ein wenig spiter als die Fauves) gegen die, wie Matisse es nannte,
»Tyrannei des Divisionismus« wandten, reagierten die »Briicke«-Kiinstler
um 1908 allmihlich auch auf die Fauves, was es ihnen erlaubte, iiber die
»Reinheit und Ruhe« von Matisses Begriff des Ausdrucks hinaus zu einer
uneingeschrinkten Bandbreite der emotionalen Expression zu gelangen.

Eine weitere neue Tendenz unter den Kiinstlern der »Briicke« ent-
wickelte sich einerseits in Reaktion auf die Kritik, sie lehnten sich allzu eng
an die dekorative Fldchigkeit der Fauves an und stiinden andererseits im
Einklang mit ihrer unabhéngigen Entdeckung der Stammeskunst Afrikas
und Ozeaniens. Sherwin Simmons untersucht die Rezeption des Kubismus
anhand von Werken Kirchners, Schmidt-Rottluffs, Heckels sowie Lyonel
Feiningers, der keiner Gruppe angehorte, wohl aber Kiinstlern des »Blauen
Reiters« freundschaftlich verbunden war. Simmons vertritt die Auffassung,
dass die Aufnahme der Werke Picassos und Braques eher Mittel zum
Zweck war, nach den Worten des Kunstkritikers Curt Glaser also als
»Nebenweg«” fungierte, der woanders hinfiihrte, namentlich zuriick zur
deutschen Romantik. Die Kiinstler des »Blauen Reiters« in Miinchen
reagierten ebenfalls unterschiedlich auf aktuelle Trends in Paris. August
Macke folgte eher der Werteordnung des Museumsdirektors Hugo von
Tschudi und orientierte sich am Pariser Kosmopolitismus bzw. an der
impressionistischen Malerei (auch wenn Macke meinte, dass in seiner Deu-
tung dieser Quellen das Geistige stirker mitschwinge), wihrend Kandinsky
und Marc mit einem auf Volkskunst und Konstruktionen des »Primitiven«
griindenden Internationalismus reagierten, zu dem, wie Katherine Kuenzli
in ihrem erhellenden Beitrag aufzeigt, ihre Deutung Henri Rousseaus den
entscheidenden Impuls lieferte. Thre Wiirdigung des unmittelbaren, wie-
wohl formal beschrinkten Malstils von Rousseau erforderte allerdings
einen Bruch mit der materialistischen Wahrnehmung, die sie mit dem von
der Generation Tschudis und Meier-Graefes verfochtenen Impressionis-
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mus verbanden, bot ihnen dabei aber ein Mittel, die »Innerlichkeit« wieder-
zuerlangen, die aus ihrer Sicht weiten Teilen der franzdsischen Moderne
abging. In Cathérine Hugs Gesprich mit dem neo-expressionistischen Maler
Georg Baselitz und dem Dichter Robert Menasse schlief3lich wird die Frage
nach der rund hundertjihrigen Rezeptionsgeschichte diskutiert und unter-
sucht, inwiefern der Expressionismus von damals fiir produzierende Kiinst-
ler von heute und aus unterschiedlichen Sparten mehr denn je eine Rolle
spielt.

In ihrer Gesamtheit tragen die Ausfithrungen in diesem Band dazu
bei, den Expressionismus als eine vielgestaltige internationale Bewegung
mit einem eminent wichtigen sozialen Austausch zu verstehen, dem der
Erste Weltkrieg ein friihes, tragisches Ende setzte. Als der Krieg jedoch
seinen Fortgang nahm und Kiinstler und Intellektuelle in grof3er Zahl den
Weg, den die européische Kultur im Zeichen nationalistischer Tendenzen
genommen hatte, zu hinterfragen begannen, war es der kosmopolitische
kulturelle Austausch der Zeit des Expressionismus, der einen neuen Weg
fiir die Periode nach dem Ersten Weltkrieg andeutete, in der wahrhaftiger
Internationalismus und kulturelle Einheit denkbar wurden.
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In diesem faszinierenden Buch sind mehr als 100 Meisterwerke des Expressionismus, Gemalde
und Arbeiten auf Papier, versammelt, die das Verstandnis kinstlerischer Wechselwirkungen
auf der Basis historischer Bedingungen und der Beziehungen zwischen Kunstlern beider
Nationalitaten untermauern. Die wichtigsten Ausstellungen, Galerien und Museumsdirektoren,
die dazu beitrugen, Stilauspragungen und Techniken revolutionérer franzdsischer Kunstler

in ganz Deutschland zu verbreiten, werden entsprechend gewurdigt. Der vorliegende Band

mit Essays fuhrender Experten bietet dariiber hinaus neue wissenschaftliche Erkenntnisse zu
Fragen der deutsch-franzdsischen Beziehungen und zeigt auf, wie die bildende Kunst durch
Begriffe wie nationale Identitéat und Kulturerbe beeinflusst wird.
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