Franz von Stuck, Arnold Bocklin und die
(Nlatur-)Wissenschaften ihrer Zeit

Hubertus Kohle



Originalveréffentlichung in: Brandlhuber, Margot Th. (Hrsg.): Franz von Stuck : Meisterwerke der Malerei
[Ausstellungskatalog], Miinchen 2008, S. 130-147

Deutschlands wissenschaftlich-industrielle Entwicklung am Ende des 19. Jahrhunderts war von
atemberaubender Intensitat. Ein noch um die Mitte des Jahrhunderts weitgehend agrarisch geprag-
tes Land konnte in wenigen Jahrzehnten den Anschluss an die progressivsten Lander Westeuropas
schaffen, ja diese sogar in vielen Bereichen tiberholen. Die Einwohnerzahl der Stadte explodierte, einige
Banker und Unternehmer aus der Schwerindustrie erlangten marchenhafte Reichtlimer, die Arbeits-,
Wohn- und Lebensverhaltnisse der Unterschichten waren ebenso Mitleid erregend wie die in den
anderen hochindustrialisierten Gebieten des Kontinents. Der Krieg, der diese Epoche abschloss, gilt
als einer der grauenhaftesten und zerstorerischsten der Weltgeschichte.

In der Malerei Franz von Stucks ist hiervon wenig zu spiren. Hatten seine realistisch orientierten
Kinstler-Kollegen dadurch Zeitgenossenschaft demonstriert, dass sie die soziale Wirklichkeit we-
nigstens in Ansatzen verarbeiteten — man denke etwa an Adolph Menzel — so hielt sich Stuck hiervon
fern. Neben christlicher Ikonographie und Portréts bestimmten mythologische Szenen sein kiinstle-
risches Repertoire, ein sinnlicher Kitzel geht von seinen Darstellungen aus, die Nahe des Kiinstlers
zum Symbolismus ist evident. Imagination ist gegenlber Beobachtung systematisch privilegiert, eine
Radikalisierung, aber auch die Verfremdung des akademischen Kunstbegriffs finden in diesen Bildern
Ausdruck. Dass Stucks Werke bei aller Wirklichkeitsferne trotzdem etwas entschieden ZeitgemaRes
haben, ist haufig beschrieben worden. Uber seine zahlreichen Kentauren-Szenen etwa konnte man
mit Recht sagen, dass sie eine Mischung aus Pferdeleib und genau beobachteten bayerischen
Mannsbildern waren, eigentlich nichts weiter als ein mythologisches Maskenspiel.! Es ist zudem
nicht zu tibersehen, dass auch die mythologischen Szenen thematisch haufig so ausgerichtet sind,
dass sie mit aktuellen wissenschaftlichen Theoriebildungen konvergieren. Darauf ist zurlickzu-

kommen.

»Sex sells«, das wusste auch schon Franz von Stuck, und sein Geschick, Publikumsinteresse zu er-
zeugen, ist legendar. Seine Stinde (Abb. 5, S. 104) aus dem Jahr 1893 ist einer der groRten Skandal-
erfolge der Kunstgeschichte, Scharen von nicht nur ménnlichen Betrachtern suhlten sich im Anblick des
Bildes in einer Mischung aus moralischer Empo6rung und sinnlicher Faszination, wobei letztere ganz
offenbar uneingestanden tUberwog. Dass der Maler sich an der PrinzregentenstraRe eine Villa bauen
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konnte, die in Prachtentfaltung und GroRe die Anwesen jedes Industriekapiténs in den Schatten stellte,
war letztlich nur aufgrund solcher Publicity-Erfolge moglich, die der Maler dann auch in bare Minze
konvertierte. Die unverhohlene, hiufig ins Erotische hinliberreichende Wirkung seiner Bilder wird
allein in ihrem biblisch-mythologischen Gewand gesellschaftsfahig. Nur weil hier Ereignisse aus einer
historisch unfassbaren Vorzeit verarbeitet werden, war dem konservativ-katholischen Bayern zuzu-
muten, immer wieder Szenen in Augenschein nehmen zu miissen, in denen — wie in den genannten
Kentauren-Szenen — entweder Beischlaf oder Vergewaltigung unmittelbar bevorzustehen scheinen.
Fast beliebig kann man in Stucks Bildproduktion hineingreifen, um entsprechende Beispiele zu finden:
Die Kentaurin in einem Bild von 1890 (Abb. 1) flieht vor ihrem heranstirmenden Verfolger, aber ihr
lustvoll lachender Gesichtsausdruck verweist darauf, dass sie sich nur allzu gerne von ihm fangen las-
sen wird. Die drei Médchen auf dem Rucken des Kentauren (Abb. 2) schwanken zwischen Frohsinn
und Furcht, ob sie wissen, was der Wilde mit seiner phallisch konnotierten FlGte mit ihnen vorhat, steht
in den Sternen — so wie auch wir es natirlich nur vermuten kénnen. Im Scherzo von 1909 (Abb. 9,
§. 207) hat der Faun sein Ziel, eine lachend sich windende Nackte, schon erreicht, die Proteste der
zuichtigen Dame auf der Linken wirken vollkommen aussichtslos.

Die Dominanz des Sexuellen stand im Zentrum von zwei naturwissenschaftlichen Theorien der Zeit,
deren enormer Einfluss bis heute nicht nachgelassen hat. Gemeint ist natdrlich die Evolutionslehre
Charles Darwins und seiner Vorlaufer und die Psychoanalyse Sigmund Freuds, die ebenfalls von einer
Reihe von Theorieansatzen flankiert war. Bei beiden ist der Sexualtrieb zur unhintergehbaren, durch
das Bewusstsein nur bedingt kontrollierbaren Macht geworden, er ist Agent der Fortpflanzung und
Garant der Evolution. Wenn man dann noch die Lebensreform-Bewegung um die Jahrhundertwende
und den tendenziell anti-rationalistischen Vitalismus hinzunimmt, der in Miinchen vor allem im Kreis
um Stefan George kultiviert wurde und die Schwabinger Kiinstlerszene beeinflusste, dann dirfte der
intellektuelle Horizont in etwa abgesteckt sein, in dem Stuck agierte.

Franz von Stuck hat sich schriftlich kaum ge&ufRert, er scheint im tbrigen auch ein Mann gewesen

zu sein, der nicht eben viel geredet hat. Wir sind bei der Deutung also ganz auf die Werke selber ange-
wiesen. Diese aber sind zuweilen von einer derartig kruden Eindeutigkeit, dass man sie ohne weiteres
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in dem angedeuteten Kontext ansiedeln kann. In einer ganzen Reihe von Arbeiten widmet sich Stuck
dem Thema »Kampf ums Weib« (Abb. 3). In einer Fassung aus dem Jahr 1905 stehen sich zwei
Muskelmanner mit drohender Gebarde gegentiber und sind dabei, tbereinander herzufallen. Die Ge-
winnaussicht fur den Sieger steht rechts, eine rothaarige stolze Frau, die Arme in die Seite gestemmt
und offenbar nur zu gewillt, sich vom Sieger im Triumph wegflhren zu lassen. In einer spateren
Version (Kat. 30) liegt die Sache ahnlich, nur dass es sich bei der Frau eher um ein angstlich ver-
huschtes Madchen handelt, das die Gewaltsamkeit der Auseinandersetzung beklagt. Bei Darwin heif3t
es dazu in der »Entstehung der Arten« von 1859: »Diese Form der Zuchtwahl hdngt nicht von einem
Kampfe ums Dasein in Beziehung auf andere organische Wesen oder auf duere Bedingungen ab,
sondern von einem Kampfe zwischen den Individuen des einen Geschlechts, meistens den Mann-
chen, um den Besitz des andern Geschlechts. Das Resultat desselben besteht nicht im Tode, sondern
in einer spérlicheren oder ganz ausfallenden Nachkommenschaft des erfolglosen Concurrenten. Diese
geschlechtliche Auswahl ist daher minder rigords als die nattirliche. Im Allgemeinen werden die kréf-
tigsten, die ihre Stelle in der Natur am besten ausfiillenden Méannchen die meiste Nachkommen-
schaft hinterlassen.«? Das, was bei Darwin auf die gesamte Tierwelt gemtinzt war, ist bei Franz von
Stuck fast noch radikalisiert, insofern er es auf die Menschen anwendet, eine Perspektive allerdings,
die natiirlich auch bei Darwin eingeschlossen ist. Das Skandalon dabei ist offensichtlich, und es
gehort zu den tiefgehendsten Kréankungen, die die Menschenseele jemals ertragen musste: Der
Mensch unterscheidet sich allenfalls graduell, nicht substantiell vom Tier. Liebe ist hier ganz und gar
nicht im Spiel, alles dreht sich um Zuchtwahl und das, was als »survival of the fittest« geradezu
topisch geworden ist. Schonheit hat ihren Charakter ebenfalls radikal verandert, sie ist nicht mehr
Vorschein des Gottlichen, sondern Selektionsanreiz: So wie der Mann seinen Korper zur Eroberung
der Frau einsetzt, so nutzt diese ihren eigenen, um die Aufmerksamkeit und Eroberungslust des Man-
nes zu erregen. Eigentlich hatte man immer dann, wenn bisher von »Frau« und »Mann« die Rede war,
eher »Weibchen« und »Mannchen« sagen missen — so wie eben auch der Darwin-Ubersetzer.? Es wird
nicht verwundern, dass die Miinchner Offentlichkeit solche Laszivititen nicht immer akzeptiert hat. Im
Fall eines Bildes mit dem Titel Kdmpfende Faune, das Stuck ebenfalls mit einer weiblichen Trophée
ausgestattet hatte, verlangte der Minchner Kunstverein, der das Bild ankaufte, vom Kiinstler, dass
dieser die Frau entfernte — was er auch tat.*
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Ins Bedrohliche und fast schon Perverse gesteigert ist die Lockvogelhaltung der Frau in der erwahnten
Siinde, die Stuck ebenfalls in einer ganzen Reihe von Versionen gemalt hat. Uber Selektionsanreize
verfligt sie im Uberfluss, sie miissen hier nicht eigens beschrieben werden, zumal speziell in diesem
Fall ein Bild definitiv mehr als tausend Worte sagt. Es kommt aber ein Aspekt hinzu, der in der Dar-
winistischen Konzeption nicht vorgesehen war und der wohl eher etwas mit zeitgendssischen gesell-
schaftlichen Erfahrungen zu tun hat. Die Ddmonisierung der Frau, mit der wir es hier zu tun haben,
geht nicht nur auf christliche Askesetendenzen zuriick, sondern scheint mit der auch in Miinchen viru-
lenten weiblichen Emanzipationsbewegung in Zusammenhang zu stehen.® Es ist gleichsam die Exor-
zierung eines Machtanspruches, dem sich die Mannerwelt in keinem Fall beugen wollte. Gesteigert
scheint diese Konstellation dann noch in einem Bild wie dem Kuss der Sphinx von 1895 (Abb. 4),
ebenfalls eine charakteristische Umdeutung des klassischen Mythos. Die Sphinx ist in dem Bild zur
aufreizenden Geliebten geworden, der der Mann rettungslos verféllt. Wie in Edvard Munchs etwa
zeitgleichem Vampir (Abb. 5) fallen hier Eros und Thanatos (man denke an Freud!) in eins, die liebende
Umarmung entpuppt sich als Mordanschlag, gegen den der Mann keine Chance hat. Aber eben kein
Mordanschlag mehr, der, wie im klassischen Mythos, die Strafe fiir ein nicht geldstes Rétsel ist, sondern
der zu einem universellen Charakteristikum der ddmonischen Frau stilisiert erscheint.

Das von Stuck unter dem Eindruck der zeitgenéssischen Wissenschaften in diesen und vielen an-
deren Bildern konstruierte Menschenbild ist wenig erhebend, das Ideal der Humanitat ist ihm
abhanden gekommen, christliche Traditionen sind nur noch in solch pervertierten Residuen wie der
Stinde vorhanden. Stucks eigene Affinitat zur christlichen Kirche war denkbar gering, seiner Frau trug
er auf, ihn nach seinem Tod verbrennen zu lassen — was auch geschah. Der Mensch ist bei Stuck
ganz auf Natur reduziert, dem kultivierten Zeitgenossen der fortgeschrittenen Grinderzeit wird ein
Spiegel vorgehalten und darin etwas gezeigt, dem er nicht entkommen kann. Denn die Auffassung
hat etwas entschieden Fatalistisches. Der Mensch verliert seine durch ein rationales Ego vermit-
telte Selbstbestimmung und wird zum Spielball seiner Triebe — Freud hétte vom »Es« gesprochen.
Im Glanz des industriellen Fortschritts und einer scheinbar immer transparenter werdenden Welt
verweist hier der Kiinstler auf Tatsachen, die unheimlich und nicht zu tiberwinden sind — und dies als
gegenwaértige Phanomene, obwohl die von Stuck realisierten Szenen meist in grauer Vorzeit ange-
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siedelt sind. Denn wie gesagt: Diese Vorzeit ist immer wieder als Camouflage von sehr Gegenwar-
tigem ausgewiesen.

In Themen und Geisteshaltung war Franz von Stuck sehr ausgepragt von einem Maler abhéngig, der
als ein fuhrender Vertreter der so genannten »Deutschromer« im spéaten 19. Jahrhundert den Gipfel
seines Ruhmes erklommen hatte. Der vor allem in den letzten Jahrzehnten seines Lebens vor-
nehmlich in Italien lebende und arbeitende Arnold Bocklin bezog sich in seinen Bildern wie dann Stuck
auf die antike Mythologie und hier — ebenfalls wie nach ihm Stuck — speziell die niederen, erdnahen
Gotter und mythologischen Wesen. Nicht die spirituelle Dimension schien damit in den Vordergrund
geriickt, sondern die naturalistische, nicht das gottliche Geistwesen, sondern das der Sinnlichkeit und
Materie verhaftete.®

Auch Bécklin, um den es in diesem Beitrag eigentlich gehen soll, kann als ein Kinstler gedeutet wer-
den, der mit seinem Gegenstandskosmos nicht einfach nur die Gegenwart floh, sondern intensiv ein-
gebunden war in das intellektuelle und wissenschaftliche Klima seiner Zeit. Seine erstaunliche Néhe zu
hochaktuellen psychologischen und anthropologisch-mythentheoretischen Ansétzen der zeitgends-
sischen Wissenschaft steht hier zur Diskussion. Wie Stuck scheint Bocklin in seiner Malerei — als
Praktiker und ohne dass eine direkte Kenntnis der wissenschaftlichen Theorie nachzuweisen wére — so
etwas wie den kinstlerischen Versuch unternornmen zu haben, anthropologische Konstanten zu for-
mulieren, deren Présenz auch in einer fortgeschritten industrialisierten Gegenwart nicht zu leugnen ist.

Mit seinen Nereiden und Faunen, den Seeungeheuern und Kentauren, den Pan-Gestalten und Tritonen
hat Bocklin das unternommen, was sein Dichterkollege Hugo von Hofmannsthal einmal eine »Ver-
gréberung und Sentimentalisierung Poussins« genannt hat.” Gemeint war damit wohl sein Hang, die
Stimmungswerte gegentiber der klassischen Kihle des Franzosen zu steigern und dem Publikum er-
lebbar zu machen, eine Popularisierung des Bildsujets, die dann bei Stuck noch verstarkt wurde. Nach
anféanglich unertraglicher Erfolglosigkeit und Armut entwickelt sich Bécklin zu einem der meistge-
fragten Kinstler tiberhaupt, er hat eine Saite im Seelenleben des Griinderzeitpublikums zum Klingen
gebracht, die etwas mit seiner spezifischen Modernitat zu tun haben muss. Erst Julius Meier-Graefes
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scharfe Kritik in seinem Buch »Der Fall Bécklin« von 1905 sorgte fiir eine deutliche Abklhlung der
Publikumsgunst.? Auch heute bleibt Bécklins Image dasjenige eines Reaktionérs. Das aber durfte
falsch sein. Die Mythologisierung namlich, die seine Kunst zu einer scheinbar konservativen macht,
hat durchaus ihre innovativen Seiten, die in das unmittelbare Vorfeld der Moderne gehoren, ja die auf
paradoxe Weise auf die Avantgarde vorausdeuten.

Das, was Bocklin in seinen Bildern unternimmt, mdéchte ich »anthropomorphisierende Projektion«
nennen und damit auf ein Gestaltungsprinzip verweisen, das in den Bécklin-Kkommentaren zwar im-
mer wieder benannt wird, dessen Bedeutung im Rahmen einer durchaus genereller aufzufassenden
asthetischen und psychologisch-philosophischen Konstellation des 19. Jahrhunderts aber bislang nur
unzureichend erkannt wurde.? Es soll sich erweisen, dass unter radikal veranderten Bedingungen
Mythologisierungen im Gewand der Kunst auch in der Moderne noch méglich sind und eine prazise
zu benennende Funktion erftillen, um die es hier gehen soll. Denn sie sollen — so die These —ein eben
im Zug der Modernisierung verschittetes menschliches Potential prasent halten bzw. wieder in Er-
innerung rufen. Die Kunst Bécklins wird sich dabei als ein januskopfiges Phanomen erweisen: Radikal
rickwartsgewandt in seiner am Mythos orientierten Malerei, kann man sie gleichzeitig im Horizont
avanciertester wissenschaftlicher Theorien der Zeit interpretieren. Wir haben gesehen, dass das
grundsétzlich auch flr Franz von Stuck gilt.

»Anthropomorphisierende Projektion« meint hier die bei Bécklin nicht seltene Praxis, eine nattrliche
Formation durch intensive, versunkene und fast ans Halluzinatorische grenzende Beobachtung zu
verlebendigen, ihr menschliche Formen zu geben. Der Begriff des »Halluzinatorischen« ist dabei be-
wusst gewahlt und soll spater mit Blick auf zeitgendssische psychologische Theorien wieder aufge-
griffen werden. Im Folgenden einige Beispiele, bei denen besonders deutlich zu sehen ist, dass der
Maler den beschriebenen Aspekt im Laufe einer Mehrfachbearbeitung des Themas jeweils weiter-
gehend hervorgetrieben hat.

Im Pan erschreckt einen Hirten (Abb. 6) haben wir es mit einem Friihwerk aus dem Jahr 1860 zu tun,
das in der Miinchner Schack-Galerie aufbewahrt wird. Vergleichen will ich es mit dem etwa zwei
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Jahre zuvor entstandenen gleichnamigen Bild aus Basel (Abb. 7). Tritt im Baseler Bild die Pans-
Gestalt am oberen Rand des Bildes unvermittelt aus dem Bergmassiv hervor, so andert sich das in
signifikanter Weise in dem spéteren Werk. Die Figur ist in diesem Fall in ihren Umrissen und farblich
starker den umgebenden Felsen angeglichen, sie wirkt wie ein verlebendigter Fels. Dass der Be-
trachter zudem im Munchner Bild dadurch viel direkter angesprochen wird, dass der aufgeschreckte
Hirte mit dem Schaf unmittelbar auf ihn losstirmt, ist fir die Bildwirkung wichtig, spielt aber in un-
serem Zusammenhang erst einmal keine Rolle.

Dann der Baseler Kentaurenkampf von 1872/73 (Abb. 8), der auf einen kurz zuvor entstandenen an-
deren Kentaurenkampf in Privatbesitz folgt (Abb. 9). Steht hier der Betrachter dem Geschehen auf
gleicher Hohe gegentiber, so schaut er in dem spéateren Bild leicht von unten auf eine auf einem Berg-
ricken stattfindende mythische Kampfszene, die von einem dramatischen Wolkenhimmel hinter-
fangen ist. In suggestiver Weise deutet Bocklin damit eine Konfiguration an, die sinnfallig als Anthro-
pomorphisierung eines dramatischen Bergriickens mit mehreren Spitzen erscheint. Ich hoffe, dass
meine Vergleichsabbildung des Wilden Kaisers in Tirol dhnlich suggestiv ist (Abb. 10), anderswo héatte
man sicherlich noch eindriicklichere Berge gefunden, die miteinander zu kémpfen scheinen. Immer-
hin ist schon der Ausdruck »Wilder« Kaiser Beispiel flir eine sprachliche Anthropomorphisierung, die
fur meine folgende, an der Einflihlungsésthetik und der zeitgendssischen Mythentheorie orientierte
Lektire von hohem Interesse ist. Und wenn man genau hinhort, ist auch schon der Berg»riicken« eine
Anthropomorphisierung . Denn seit wann haben Berge Ricken? Doch wohl eben genauso wenig,
wie sie »wild« sind.

Und zuletzt verweise ich noch auf den schon dem Spatwerk angehérende Darmstadter Prometheus
aus dem Jahr 1885 (Abb. 12), der wiederum auf ein drei Jahre vorher entstandenes Prometheus-Bild
in italienischem Privatbesitz folgt. (Abb. 11) In beiden Féllen ist die leidende Heldenfigur als Extension
des Bergriickens aufgefasst, im spateren Bild aber noch suggestiver, insofern sich der liegende Pro-
metheus nur schemenhaft von der Gesteinsformation absetzt und erst bei intensiverem Hinsehen
erkennbar wird. Er wéchst so gleichsam im Sehprozess aus dem Berg heraus, ja der Riicken des Helden
verschmilzt mit dem des Berges. Und wenn wir eine noch friihere Prometheus-Darstellung aus dem
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Jahr 1858 heranziehen (Abb. 13), so ergibt sich fast eine teleologische Reihe: In dem éltesten Bild
namlich kann von einer Verschmelzung von Prometheus-Figur und Berg noch gar nicht die Rede sein
und ebenso wenig von einer kiinstlerischen Projektion.

Ahnliche Uberlegungen wie die zuletzt angestellte sind vor Werken Bocklins auch in der zeitgends-
sischen kunstkritischen Literatur ¢fter einmal angestellt worden. Die ausgesprochen spektakulare
Art, mit der der Kiinstler gerade in dem zuletzt kurz beschriebenen Bild von 1885 die Betrachterima-
gination anheizt, durfte entscheidend zu der besonderen Bedeutung beigetragen haben, die Bocklin
flr die Kultur der Jahrhundertwende erlangt hat. Soziologisch betrachtet ist seine Herangehensweise
ein Verfahren, das verstérkt auf den Massengeschmack eingeht, oder doch wenigstens auf den Ge-
schmack einer weniger gebildeten Mittelschicht. Der tendenziell sensationslisterne Aspekt hierin
konnte von Stuck aufgenommen und verstarkt werden.

Gehen wir einen Schritt weiter und wenden uns Aussagen Bocklins Uber seine Verfahrensweisen zu,
die meist in Berichten von Zeitgenossen versammelt sind, die aber auch Briefen des Kiinstlers ent-
stammen koénnen. Bocklins Witwe Angela berichtet in den von ihr zusammengestellten Memoiren
aus ihrer Florentiner Zeit: »WWenn er [Bocklin] ndmlich abends an dem nahen Mugnone spazieren ging,
hatte er das gewaltige Massiv des Monte Morello vor sich, der ihm, wenn er dunkles Gewoélk auf
seinem Haupte gesammelt hatte, das Urbild vom 1882 gemalten Prometheus gab.«'® Passender
noch wére es gewesen, wenn Frau Bécklin diese Beobachtung auf den 1885er Prometheus bezogen
hatte. Hier namlich scheint die mythische Gestalt tatsachlich eine anthropomorphische Kristallisation
des »dunklen Gewdlks« zu sein, in jedem Fall aber bestétigt sich die These, dass es sich an dieser
Stelle um eine kiinstlerische Projektionsleistung handelt.

Aufschlussreich sind zudem Aussagen von Bécklins Kommentatoren, die haufig in einer unentwirr-
baren Mischung aus nicht gekennzeichnetem Zitat und Eigendeutung erscheinen: »Hier [gemeint ist
San Terenzo, ein von Bocklin gerne aufgesuchter Ort an der Ligurischen Kiste] hat auch Bécklin Stun-
den und Tage lang gesessen und im Anblick des rauschenden Meeres seinen geliebten Homer oder
Ariost gelesen; hier hat er geschaut und immer wieder geschaut, und den Gischt der Brandung, die
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Farbenerscheinung des Meeres, der Felsen und der Haine so tief in sich aufgenommen, bis sich die
beobachtete Natur in ihm zu den Visionen verdichtete, die wir aus seinen Bildern kennen.«'" Ent-
scheidend ist naturlich die Schlusspassage, die hier der neben der Bergwelt zweiten zentralen Pro-
jektionsflache Bocklins gewidmet ist, dem Meer, in das der Maler immer wieder Lebewesen hinein-
projiziert, die man ebenfalls als Anthropomorphisierungen verstehen kann. Der Klinstler versetzt sich
so weit in die Natur hinein, dass sie sich ihm unter dem inspirierenden Einfluss der Lektlre visionar
verklart. An vielen anderen Stellen wird betont, wie (iberzeugend es Bocklin gelungen sei, sich in die
beobachteten Dinge hineinzuleben, wobei »hineinleben« der von den Exegten gewahlte Begriff ist
und keine interessengeleitete Umformulierung von mir."? Das klingt topisch, muss aber durchaus ernst
genommen werden, weil es, wie wir gleich sehen werden, prézise einer psychologisch akzentuierten
kinstlerischen Gestaltungstheorie entspricht. Und selbst folgende Beschreibung ist aufschlussreich:
»Schon oft [hat] er, vor einem Glase Wein sitzend, dem Rauche seiner Zigarre zuschauend, gliickliche
Visionen gehabt und Bilder konzipiert, die sich nachher bei der nlichternen Konzipierung und Durch-
prifung als brauchbar erwiesen.«'® Gerade die Unbestimmtheit der sich wandelnden Formen des
Zigarrenrauches ermdglicht die Projektion von eigenen kiinstlerischen Vorstellungen, sie ist auslésen-
des Moment der Imagination.* Ich méchte in diesem Zusammenhang auf Peter Mérkers eindrucks-
volle Analyse Bécklinscher Zeichnungen verweisen. Deren extreme Unbestimmtheit fordert den kon-
kretisierenden Betrachter ein und sie kénnen — wenn man so will — als klnstlerisches Korrelat des
Zigarrenrauches gelten.” Und auch Otto Lasius, ein Bekannter des Malers, sieht in Bécklin einen pro-
jizierenden Kunstler am Werk: »Bécklin arbeitete damals an einem von Piraten in Brand gesteckten
Schloss mit der kiihnen Briicke. Wie groRartig das schaumende Meer, man glaubt den schiumenden
Gischt zu fiihlen. Und die von den Wogen hin und hergetriebenen Schiffe schienen zu leben, personi-
fizierte unbeholfene Seeungeheuer.«'® Es tut wenig zur Sache, dass die Projektionsleistung hier weniger
eine des Kiinstlers selber ist als eine des Betrachters, zudem eine, der es ein wenig an Plausibilitit
mangelt. Denn in der jetzt anzusprechenden asthetischen Theorie des spateren 19. Jahrhunderts
wird klinstlerische und Betrachter-Projektion grundsatzlich gleichgesetzt.

Nun also ein weiterer Schritt, mit dem ich versuchen will, das bei Bécklin Benannte in einem theore-
tischen Kontext zu verorten, der den Stellenwert der kiinstlerischen Leistung des Malers erkennbar
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macht oder diese doch als eine spezifisch historisch verortete ausweist. Dabei sei hier keine kausale
Beziehung zwischen den beiden Bereichen postuliert. Vielmehr méchte ich die Parallele als eine vyohl
kaum zuféllige Konstellation begreifen, die Aufschluss gibt iber sehr grundsétzliche Funktionsweisen
von Kunst am Beginn der Moderne.

Als Friedrich Theodor Vischer den Maler 1859 in seinem Miinchner Atelier besuchte, hatte dieser ge-
rade den zweiten Pan im Schilf auf der Staffelei. Vischer, der dann spéater kein grof3er Fan von Bocklin
mehr bleiben sollte, war hier des Lobes voll und sah in dem Pan »eine natirliche Konkretion der
feuchtwarmen, briitenden Luft (iber dem stillen Teich«. Danach verallgemeinerte Vischer diese These
insofern, als er in den Bécklinschen Staffagefiguren »nur eine Personifikation von Naturpotenzen,
sozusagen nur eine leichte, schwebende Gerinnung der Landschaft selbst zu persénlicher Form er-
blickte.«"” Er ist damit zweifellos der erste, der das Prinzip der anthropomorphisierenden Projektion vor
einem Werk Bécklins beschreibt. Vorlaufer dafir finden sich tibrigens vor allem in der romantischen
Literatur und Kunstkritik.” Interessant ist aber vor allem, dass Vischer hier eigentlich einen Ansatz
entwickelt, der ihn als einen der Griindervéter der im spéteren 19. Jahrhundert ausgesprochen einfluss-
reichen Einflihlungsasthetik ausweist. Und tatsachlich ist der spéte Vischer gegentiber dem hegel-
ianisch-idealistischen der Friihzeit stark von psychologischen Theorieansatzen gepragt. Ganz kurz
gefasst kann man deren Leitidee, die zuletzt als Teil einer die Wissenschaftstheorie des neuzeitlicheh
Konstruktivismus fundamental bestimmenden Projektionslehre analysiert wurde,  wie folgt beschrei-
ben. Ich gehe wieder von einem Zitat aus:

»Und - mehr im Einzelnen - erfiillt uns das gedriickte oder emporgerichtete, das geneigte oder ge-
brochene Geprage einer Erscheinung mit einem geistig gedriickten, deprimierten oder stoI?gehobgnen,
mit einem nachgiebig milden oder zerrissenen Stimmungstone ... Blitzschnell werden diese Zetchgn
in ihre menschlich entsprechende Gehaltsbedeutung (ibersetzt. Die Wand dieses Eel;ens scheint
Fronte zu machen und die Stirn zu bieten; wir erblicken daher einen geistigen Trotz in lhr.‘«20 Robert
Vischer, der Sohn des soeben zitierten Friedrich Theodor Vischer, bezieht sich mit der Formuherung.aus
seiner die Einfiihlungsasthetik klassisch einfiihrenden Dissertation »Uber das optische Formgefihl«
aus dem Jahr 1873 nicht durch Zufall auf eine visuelle Konfiguration aus der Bergwelt. Denn diese ist
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inihren verschiedenen, haufig ausgesprochen dramatischen Formationen ideal geeignet, menschliche
Geflihle in sie hineinzuprojizieren. Und die Projektion menschlicher Leiblichkeit in das Beobachtete kann
als Pramisse der Einfliihlungsésthetik bezeichnet werden, die diese allerdings weniger als souverane
menschliche Entscheidung denn als quasi automatische Reaktion beschreibt, darin dem tendenziell
»fatalistischen« Menschenbild der zeitgendssischen Wissenschaften ghnlich, mit denen ich zu Beginn
Franz von Stuck in Verbindung gebrachte hatte. Asthetisch befriedigend ist in der Vorstellung dieser
Asthetiker, die den Eindruck von Schénheit subjektivieren und ganz in die Einflinlungskraft des
Betrachters verlegen, immer nur das, was Anlass gibt, sich selbst im Betrachteten wiederzufinden. Ge-
nau das aber passiert ganz ausdriicklich in Bocklins Visionen, der das Gefuhl in Figuren rlcklbersetzt,
die dieses verkorpern: Bei der Transformierung des Berges in die Panfigur, den die Umrisse des Berges
aufnehmenden kdmpfenden Kentauren und dem Prometheus, auch wenn letzterer eher als Anthro-
pomorphisierung der Wolken gelten muss, die sich tber den Bergricken gelegt haben. Und wenn
man die eindrucksvollen Theorien der Einflhlungsasthetiker weiter durchgeht—neben Robert Vischer
waren hier vor allem Heinrich Wolfflin mit seiner architekturtheoretischen Dissertation, Johannes
Volkelt und Theodor Lipps zu nennen — so stellt man fest, dass sie sich immer wieder auf die Berge
bezogen, wenn sie beweisen wollten, dass nur die Projektion von menschlicher Subjektivitt als Be-
griindung flir asthetische Befriedigung herhalten konnte. So schreibt etwa Johannes Volkelt: »Die
Linien, mit denen eine Bergkette sich gegen den Himmel abhebt ... beleben und beseelen uns nicht
weniger als die Formen des menschlichen oder tierischen Leibes.«*' Theodor Lipps gilt im (brigen
als ein Begriinder der wissenschaftlichen Psychologie, als Lehrer an der Minchner Universitat hat er
auch Kiinstler wie August Endell und andere Vertreter des Jugendstils in seinen Bann geschlagen.?

Glaubt man seinem Biographen Gustav Floerke, so hat Bécklin in der Welt der Projektion die eigent-
liche Welt des Menschen gesehen, nicht in der realen: »Da die vorgestellte Welt diejenige ist, in der
man lebt, und nicht die wirkliche, so muss man Uberall Ricksicht nehmen auf unsere Vorstellungen. «%
Und die Vorstellungen sind mehr noch von den Erinnerungen als von den Beobachtungen geprégt, die
Bocklin vor allem aus seinen extensiven Lektliren Homers, Ariosts und Tassos bezogen hat. Poetisie-
rung der Natur wird damit zu einem Motto der Bécklinschen Kunst, er hat sie gegen eine Objektivierung
der Natur gewendet, wie sie sich im Zuge der modernen Verwissenschaftlichung und Industrialisierung
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uberall durchzusetzen begann — dies aber paradoxerweise parallel zu den von der psychologischen
Wissenschaft gemachten Erkenntnissen selbst. Ja, man konnte sagen, dass seine Flucht nach Italien
auch eine Flucht in die Sphére der Vergangenheit und des Mythos gewesen ist, mit der er die Prasenz
des prosaischen Fortschritts zu negieren trachtete. Mein Interesse hier aber ist zu belegen\, dass Bock-
lin nicht nur das AuRere des Mythos suchte, sondern dass man seine eigene kiinstlerische Phantasie
als eine im Kern mythische begreifen muss.

Gegen die rationale Naturbetrachtung der Moderne setzt Bécklin also die Poesie des Traums, die sich bis
zur Halluzination steigern kann.?* Und zwar dann, wenn er —in den Worten der zu Bocklins Zeiten aus-
gesprochen intensiv betriebenen medizinisch-psychologischen lllusionsforschung gesprochen — im
Sinneseindruck die Gedéachtniselemente gegeniiber den Empfindungsbestandteilen dominieren lief?.?
Was anderes tat Bocklin, von dem wir wissen, dass ihn die naturalistische Kunst seiner Zeit kalt lie3 und
der zwischen Natureindruck bei seinen ausgedehnten Spaziergédngen und versunkenen Naturbeobach-
tungen einerseits und der kiinstlerischen Naturverarbeitung im Atelier andererseits fastimmer zeitlich
trennte?* Und der von Gabriele d’Annunzio einmal als »ein Mensch aus dem Norden« beschrieben
wurde, »der nostalgische Halluzinationen von der Welt der Mythen hat.«” Eines Tages soll der Maler
von seinem Auftraggeber, dem Grafen Schack, vor dem Bild einer Waldlandschaft Giberrascht worden
sein, und »er fuhr wie aus einem tiefen Traume auf und gestand dem Grafen, dass er seit Tagesanbruch
so sitze und in diesem Zauberwald der Armida alle Wunder hineintraume, die Tasso ersonnen hat. «**
Kenner Bocklins werden sich hier im tibrigen an den beriihmten Fall der Toteninsel erinnert flhlen, liber
die der Maler selber sagte, dass man bei ihrer Betrachtung erschrickt, wenn jemand anklopft. Otto
Lasius berichtet dann im gleichen Zusammenhang »manche behaupten noch heute, er habe »im Traume
gemalt, eine Art Hellseherei, eine Bemerkung, iiber die er oft gelacht hat.«* Egal, was Bocklin dazu
selber gesagt hat, die Beobachtung ist signifikant, um so mehr, als sie sich erneut in die einflihlungs-
asthetische Theorie einfigt. Denn deren Vertreter behaupteten immer wieder, dass die Einflihlung
als eine Macht zu gelten habe, die neben der objektivierenden Rationalitét eine Grundpotenz des
Menschen sei. Und sie sei in der Friihzeit der phylogenetischen Entwicklung des Menschen genauso
dominant gewesen wie zeitgendssisch nur noch in der poetischen Wirklichkeit des Traumes —der dann
kiinstlerisch fruchtbar gemacht werde. Wenn man auerdem noch hinzunimmt, dass das halluzinato-
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rische Potential in der psychologischen Wahrnehmungsforschung der Zeit haufig mit extremen klima-
tischen Bedingungen in Zusammenhang gebracht wird, wie sie sich bei intensiver Sonnenbestrahlung
einstellen, die dann beispielsweise zu Luftspiegelungen flihren kénnen, so darf man sich auch wieder
an Bocklin erinnert flihlen. 1880 schreibt er in einem Brief: »Ich tue weiter nichts als am Meer und auf
Felsen sitzen ... ob's die Luft ist, ob die Monotonie des Meeres, ob die Hitze, ich weilk es nicht, aber ich
verstehe jetzt sehr gut, wie ein Einsiedler 100 Jahre in der Wste verbringen kann, ohne die Geduld zu
verlieren. Wenn man an nichts denkt, so schlaft, glaube ich, das Gehirn.«®

Das Feld o6ffnet sich hier immer weiter, und es wére jetzt eigentlich notwendig, die ausgesprochen
interessante Traumforschung des 19. Jahrhunderts in diesem Zusammenhang zu diskutieren. Diese
hat schon vor Sigmund Freud den Traum hé&ufig als eine Leibreaktion des Menschen beschrieben, die
sich in den Schlafphasen gegentiber der Wach-Vernunft wieder in den Vordergrund schiebt. Erinnert
sei an Bocklins eben zitiertes »schlafendes Gehirn«! Hier nur noch einmal ein Verweis auf Robert
Vischer, der sich wiederum auf eine Studie Karl Scherners tiber »Das Leben des Traumes« bezieht:
»Besonders die Stelle tber die »symbolischen Grundformationen fir die Leibreize« schien mir dsthe-
tisch verwertbar. Hier wird nachgewiesen wie der Leib im Traum auf gewisse Reize hin an raumlichen
Formen sich selber objektiviert. Es ist also ein unbewusstes Versetzen der eigenen Leibform und
hiermit auch der Seele in die Objektsform. Hieraus ergab sich mir der Begriff, den ich »Einfihlungc
nenne.«* Traum und Kunst geraten hier in eine Parallele, die schon lange vorher vermutet worden war.
Bei den Einflihlungsésthetikern geschieht dies gleichsam naturwissenschaftlich gestutzt, hergeleitet
aus dem menschlichen Nervenleben. Die Parallele des psychologischen Gedankenganges zu den drei
von Backlin eingefihrten Werken diirfte auf der Hand liegen.

Aber auch wenn es hier nicht méglich ist, die zeitgendssische Erforschung des Traumes weiter zu ver-
folgen, deren enge Verzahnung mit der Einflhlungsésthetik aber immerhin deutlich geworden sein
sollte, so bleibt doch noch ein weiterer Schritt zu tun: Denn wie der Traum, so wird auch der Mythos bei
den psychologisch orientierten Anthropologen der Zeit gleichzeitig dekonstruiert und rehabilitiert. Ein von
Aby Warburg intensiv rezipierter Vertreter dieser Richtung ist der Italiener Tito Vignoli, der 1879 einen
dann 10 Jahre spater auch ins Deutsche Ubersetzten Traktat Uber »Mito e scienza« veroffentlichte.®
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»In dem Punkt der Personificirung von Vorstellungen trifft daher die Entstehung des Mythus mit der der
Traume zusammen. «* heilt es bei Vignoli. »Personificirung« ist fiir ihn — darin steht er den Einflihlungs-
asthetikern nahe — die zentrale mythenbildende Aktivitat des Menschen, die im Laufe seiner stammes-
geschichtlichen Entwicklung von abstrahierender Intellektualitat abgeldst werde und in die moderne
Wissenschaftlichkeit miinde.* Wie das Tier, das allerdings aufgrund seiner mangelhaften gehirnlichen
Ausstattung auf der friihen Entwicklungsstufe verharrt, identifiziert der Mensch den AuBeneindruck
nicht als unbewegte Sache, sondern als eigenaktive Macht, die er sich zu Nutze machen kann oder vor
der er sich flirchten muss. Die »Sachen« der AuRenwelt werden zu virtuell lebenden und handelnden
Gegenstanden. Vignoli zahlt eine Reihe von anthropomorphisierenden sprachlichen Ausdrucksformen
auf, die diese These belegen und die an unseren Bergriicken erinnern. mHaupter, Ricken, Ful« der
Berge, »Meerbusen, Meeresarm, Landzungen, Schlund« der Hohlen und Vulkane sSchol3« der Erde, ferner
yTalsohle¢, yAuge« des Himmels«.® Interessant ist dabei vor allem, dass Vignoli diese fundamentalen
Projektionsleistungen ebenfalls als Ursprungspunkt der kiinstlerischen Aktivitdten des Menschen postu-
liert.* Auch die antiken Gétter sind fiir ihn nichts anderes als der Ausweis einer friilhmenschlichen
anthropomorphisierenden Mythisierungstendenz, in der »der Mensch in die Typen nicht nur seine Geis-
teskréfte, sondern in noch héherem Grade sein ganzes kérperliches AuRerel[s]« hineinprojiziert.” Und
das Tier als ein dem Ursprung nie entwachsenes Lebewesen wird wenig spater zur Identifikationsfigur
fr eine avantgardistische Kunstpraxis, auf die ich gleich noch einmal zurtickkommen will.

Bécklins Kunstpraxis, die nicht nur den Mythos zum Thema macht, sondern selber mythisierend
agiert, ist wiederum von den Zeitgenossen klar benannt worden. »Er besa® die Fahigkeit, aus seiner
genialen und immer zugleich naiven Erfindung die Natur recht eigentlich aus sich selbst heraus neu
zu gebdren, mit einer Naivitat und einer Sicherheit der Intuition, mit einer Gestaltungskraft, die mit
der Mythenbildung des griechischen Altertums das meiste gemein hat.«* In dem Begriff der Naivitét
wird hier Bocklin gleichsam als wiedergeborener Friihmensch gekennzeichnet.

Mit seiner mythisierenden Malerei steht Bécklin am Beginn einer modernen primitivistischen Kunst-

praxis, die die poetischen Fahigkeiten des Menschen als ein Potential verteidigt, das in der Moder-
nisierung zurlickgedrangt wurde. Durchaus wie seine modernistischen Kollegen greift er mit seiner
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anthropomorphisierenden Projektion auf ein Denken der Ahnlichkeit zurtick, das Michel Foucault als
eines der pramodernen Friihzeit charakterisiert hat und das in der analytisch-zergliedernden Moderne
ad acta gelegt wurde.* Dass er dies nicht ungebrochen vollzieht und seine Werke immer wieder mit
burlesken und ironischen Elementen versieht, weist ihn dann letztlich aber doch wieder als einen sen-
timentalischen Naiven aus, als einen, der die mythische Welt dsthetisch evoziert, ohne sich lber ihren
grundsatzlichen Vergangenheitscharakter lllusionen zu machen. Um es noch einmal in den Worten Friedrich
Theodor Vischers zu formulieren: »Jeder lebendige Geist vollzieht noch heute und in alle Zukunft den
Akt, dem die Gotter der Religionen ihr Dasein verdanken; der Unterschied ist nur, dass die Geschopfe
unserer Phantasie uns nicht mehr wirkliche Wesen sind. «*°

Arnold Bécklin stellt sich in der von mir gewahlten Perspektive nicht als Uberbleibsel aus einer klas-
sischen Kunst dar, die spatestens mit der Moderne ihre Bedeutung verliert. Vielmehr ist er ein Kinstler,
der der Moderne ihre entscheidenden Stichworte vermitteln kann, wenn auch in einer Sprache, die
dann mit dieser Moderne obsolet wird. Wenn Franz Marc in der Zeit der Avantgarde den Blickwinkel des
Tieres einnimmt, um damit die im Zuge der technischen Modernisierung immer stérker empfundene
Subjekt-Objekt-Trennung aufzuheben, weil er im Tier eine urspriingliche Einheit von Ich und Welt
vermutet, so kann er —auch wenn es paradox klingen mag — auf Vorgaben Bocklins sowie der Einflih-
lungséasthetik und der Mythentheorie des spateren 19. Jahrhunderts zurlickgreifen. Bocklins erstaun-
liches Revival im Surrealismus des 20. Jahrhunderts darf hierflir wenn nicht als Beleg, so doch als
Symptom gelten.

Franz von Stuck hat die bei Bocklin beschriebenen Prinzipien der malerischen Gestaltung nur sehr all-
gemein aufgegriffen. In seiner Landschaft mit Wasserfallvon 1896 etwa (Abb. 14) werden ihm die Natur-
formationen zu quasi lebendigen Gestalten, die jeden Augenblick in Bewegung zu geraten scheinen.
Aber diese Vitalisierung der Natur steht den Jugendstilkiinstlern vielleicht doch ndher als Bécklin, der
ja haufig mit den Mitteln der Personifikation gearbeitet hatte. Projektion als dsthetisches Verfahren
steckt aber auch bei Stuck dahinter, so wie bei den Jugendstilklinstlern insgesamt, die ja, wie berichtet,
Uber Theodor Lipps mit entsprechenden Theoriekonstrukten der Einflihlungsasthetik in Berthrung
gekommen waren.
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aufstrebten und heiss in der Sonne glithten.«

31 Robert Vischer, wie Anm. 20, S. VII.

32 Tito Vignoli, Mito e scienza, Mailand 1879, dt. Mythos
und Wissenschaft. Eine Studie, Leipzig 1889. Vgl. hierzu
Ernst Gombrich, Aby Warburg e |’evoluzionismo ottocentes-
co, in: L'arte nella storia. Contributi di critica e storia dell’arte
per Gianni Carlo Sciolla, Genf 2000, S. 15-26.

33 Vgl. Vignoli, wie Anm. 32, S. 247.
34 Vgl. Vignoli, wie Anm. 32, S. 142.
35 Vgl. Vignoli, wie Anm. 32, S. 114.
36 Vgl. Vignoli, wie Anm. 32, S. 271.
37 Vgl. Vignoli, wie Anm. 32, S. 86.

38 Vgl. Fleiner, wie Anm. 11, S. 38f. Auch in der spateren
kunsthistorischen Literatur wird der Aspekt ofter einmal
benannt.

39 Vgl. G. Funk/G. Mattenklott/M.Pauen, Einflihrung.
Symbole und Signaturen. Charakteristik und Geschichte des
Ahnlichkeitsdenkens, in: dies. (Hrsg.), Asthetik des Ahnlichen,
Frankfurt/M. 2001, S. 7ff. Im Ruickgriff auf M. Foucault, Die
Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humanwissen-
schaften, Frankfurt/M. 1974 (zuerst 1966).

40 F.Th. Vischer, Kritik meiner Asthetik, in: Kritische Gange,
Miinchen 1922, Bd. 4, S. 324.
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