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TroMAS ROSKE

Der Zeichner als verneinender Kiinstler —

Max Klinger und Arthur Schopenhauer

Der Leipziger Graphiker, Maler, Bildhauer und Kunsttheoretiker Max
Klinger (1857-1920) bietet sich fiir eine grundsitzliche Problematisierung
des Einflusses von Arthur Schopenhauer auf bildende Kiinstler an. Nach-
weislich hat er Schriften des Philosophen friith und mit groffer Aufmerk-
samkeit gelesen. Aus Tagebuchaufzeichnungen und Briefen Klingers geht
hervor, dass er seit 1883, mithin von seinem 26. Lebensjahr an, eigene
Ausgaben von Die Welt als Wille und Vorstellung sowie der Parerga und
Paralipomena besafl und dass insbesondere Letztere von da an »lange lange
Zeit« zu seinem »tiglichen literarischen Futter« gehorten.' Uberdies hat
er selbst einige seiner Werke — wenn auch nur allgemein — mit der Phi-
losophie Schopenhauers in Verbindung gebracht, vor allem die beiden
diisteren druckgraphischen Zyklen »Vom Tode« (1889) und »Vom Tode,
II. Teil« (1910). Withrend der erste, wie er selbst einmal erldutert hat, im
Stil von »Kleinen Nachrichten« verschiedene Situationen zeigt, in denen
der Tod den Menschen iiberfillt, versuchte der Kiinstler im zweiten Teil,
»eine groflere, weitere Form [...] zu geben, in dem den kleinen Zufillen
die groflen Prinzipien, dem dufleren Schrecken die innere Auflésung der-
selben entgegengesetzt werden, so daf§ ein harmonischer Abschluff még-
lich ist«. So stellte er innerhalb dieser zwoélfteiligen Folge drei Blitter mit
»Gipfelpunkte[n] der Menschheit«: Herrscher, Genie und Philosoph, drei
Darstellungen von Massentoden als Hauptfeinden des Menschen gegen-
iiber: Krieg, Pest und Tod.* Auf das ritselhafte Blatt »Der Philosoph«
(siche Frontispiz), das geradezu als Motto dieses Textes dienen kénnte,
werde ich am Schluss zuriickkommen.

Mit seinem Interesse fiir Schopenhauer ist Klinger ein typischer Ver-
treter jener neuerlichen Welle begeisterter Schopenhauerrezeption in

1 Brief Klingers an Max Lehrs vom 8.11.1914, s. Klinger (1985), S. 150.

2 Brief Klingers an H.H. Meier, wohl 1888, zit. nach: Max Klinger. Wege zum
Gesamtkunstwerk (1984), S. 286.

3 Blatt 3 der Folge »Vom Tode I1. Teil, op. XIII, 1910, 498 x 338 mm, Radierung,
Aquatinta; Singer (1991), Nr. 232.
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Deutschland, die sich, nach einer ersten in den 1850er Jahren, fiir die
1870er und 8oer Jahre festmachen lisst. In diesen Jahrzehnten hatte der
Philosoph fiir das Biirgertum, das seinen Pessimismus in Opposition
zum herrschenden aggressiven Optimismus der Griinderjahre sah, gera-
dezu eine »progressive Firbung«.* Klinger war ein angesehener, um die
Jahrhundertwende sogar populirer Kiinstler, der insbesondere mit seinen
zwischen Naturalismus und Symbolismus stehenden druckgraphischen
Zyklen auf jiingere Zeitgenossen, etwa Alfred Kubin, Kithe Kollwitz und
Giorgio de Chirico, eine starke Wirkung ausiibte. Gelinge es, Anklinge
Schopenhauerscher Gedanken in seinen Werken nachzuweisen, lieRe
sich nicht nur dariiber spekulieren, wie relevant diese fiir seinen Erfolg
waren, sondern auch dariiber, ob Klinger vielleicht sogar eine Multiplika-
torenfunktion fiir die Umsetzung der Philosophie Schopenhauers in der
bildenden Kunst zukommt.

Schon eine Reihe von Forschern hat sich damit beschiftigt, die Rede
vom Einfluss des Philosophen auf Bilderfindungen Klingers zu konkreti-
sieren. Prominent wurde die Position von Alexander Diickers, der in sei-
ner Klinger-Monographie von 1976 behauptet: »Schopenhauer liefert das
Textbuch zu Klingers bildkiinstlerischen Inszenierungen, soweit sie auf
das Allgemeine zielende Aussagen zur menschlichen Existenz enthalten.«s
Trotz der nachgeschobenen Einschrinkung musste das Wort vom » Text-
buch« provozieren. Doch die Kritiker solcher (vermeintlichen) Degradie-
rung Klingers zum »Philosophenillustrator« (Michalski) haben bislang
weniger dem Verfahren widersprochen, nach einer Textgrundlage fiir die
spezifische Tkonographie bei Klinger zu suchen, als vielmehr einen oder
mehrere andere » Textbuchdichter« favorisiert. So meinte Martin Michalski
1986, bei Klinger ein Nachlassen des Schopenhauer-Einflusses in den
spiten 8oer Jahren und eine stirkere Faszination durch Friedrich Nietz-
sche und Emile Zola feststellen zu kénnen.® Hans-Dieter Erbsmehl be-
miihte sich 1993 sogar darum, nachzuweisen, dass kein Kiinstler aus der
Generation Klingers Nietzsche so weit gefolgt sei wie dieser.” Als wesent-
lichen Beleg fiir seine These zieht Erbsmehl zahlreiche Vergleiche Klin-
gers mit Nietzsche in Auerungen zeitgendssischer Kritiker heran — keine
sehr stichhaltige Beweisfiihrung, zumal man viele Parallelisierungen des
Kiinstlers mit Schopenhauer daneben halten kann. Auch die Deutung

4 Hiibscher (1969), S. 39.

s Diickers (1976), S. 42.

6 Michalski (1986), S. 15, 19, 50 f. und 62 f.
7 Erbsmehl (1993), S. 133-185.
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einzelner Werke durch scheinbar stimmige Zitate aus Schriften Nietz-
sches ist leicht zu relativieren, mit Hilfe gleichfalls »passender« Stellen aus
Veroffentlichungen Schopenhauers.

Sozusagen einen Frontalangriff auf den fritheren Ansatz unternahmen
Michalski und Erbsmehl, als sie gerade im Zyklus »Vom Tode, II. Teil«
den Einfluss Nietzsches aufspiiren wollten. Erbsmehl zicht dafiir etwa
das Blatt »Kiinstler/Genie«® (Abb. 1) heran. Hier wird ein junger Mann
gezeigt, der mit einer iippigen jungen Frau am Arm gerade aus einem
baumgesiumten Pfad heraustritt. Hinter ihm am Wegrand steht gebeugt
eine magere Alte in Ketten und ruft ihm nach. Erbsmehl interpretiert die
Hauptgestalt auf diesem Blatt als »geniale[n] Kiinstler, der trotz des Wis-
sens iiber die Unfreiheit und die Versklavung der Menschen unbeirrt sei-
nen Weg fortsetzt«.? Und er hilt eine Stelle aus Nietzsches zweiter Un-
zeitgemiifSer Betrachtung daneben: »Man vergegenwirtige sich doch einen
Mann, den eine heftige Leidenschaft, fiir ein Weib oder fiir einen groffen
Gedanken, herumwirft und fortzieht; wie verindert sich ihm seine Welt!
Riickwirts blickend fiihlt er sich blind, seitwiirts hérend vernimmt er das
Fremde wie einen dumpfen bedeutungsleeren Schall; was er iiberhaupt
wahrnimmt, das nahm er noch nie so wahr; so fiihlbar nah, gefirbt,
durchtént, erleuchtet, als ob er es mit allen Sinnen zugleich ergriffe.«®
Fiir Nietzsche ist dieser Zustand »der Geburtsschoss nicht nur einer un-
gerechten, sondern vielmehr jeder rechten Tat; und kein Kiinstler wird
sein Bild erreichen, ohne sie in einem derartig unhistorischen Zustande
vorher begehrt und erstrebt zu haben«.” Klinger hat allerdings selbst
erklirt, dass die Folge dreier »Gipfelpunkte der Menschheit« im Zyklus
verdeutlichen solle, dass »mit der Summe der Erkenntnis der Ehren [...]
die Fihigkeit des Leidens« wachse'> — also gedacht sei etwa im Sinne eines
Ausspruchs in der Welt als Wille und Vorstellung: »[...] der, in welchem
der Genius lebr, leidet am meisten.«”* Dass die Absicht Klingers 1888 for-
muliert und das Blatt erst 1903 endgiiltig ausgefiihrt wurde, spricht kei-
neswegs gegen diese Interpretation. Wesentlich ist jedoch die erkennbare

8 Blatt 4 der Folge »Vom Tode II. Teil¢, op. XIII, 1898, 449 x 345 mm, Radierung;
Singer (1991), Nr. 233.

9 Erbsmehl (1993), S. 163.

10 Nietzsche (1988), S. 253.

11 Nietzsche (1988), S. 253 f.

12 Brief Klingers an H. H. Meier, wohl 1888, zit. nach: Max Klinger. Wege zum Ge-
samtkunstwerk (1984), S. 286.

13 Das Zitat lisst sich weder mit der Angabe von Diickers (1976), S. 67 (Lohneysen,
2. Aufl., Bd. 1, S. 269 (3. Buch § 36)) noch sonst nachweisen. Diickers verweist
aber auf eine dhnliche Stelle: W 1, S. 370/392 f.



Abb. 1: »Kiinstler/Genie«, Blatt 4 der Folge »Vom Tode II. Teil,
op. XIII, 1898, 449 x 345 mm, Radierung
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Position der Darstellung selbst, nimmt der schwarz gekleidete junge
Mann, dessen Gestalt an Hamlet denken lisst, doch offenbar mit besorgter
Mine das Rufen der Alten durchaus wahr, in seinem Fortgehen »beirrt«.

Michalski hat fiir das Blatt »Mutter und Kind«'#* (Abb. 2) gleichfalls
eine Neuinterpretation vorgeschlagen. Er deutet es als Veranschaulichung
der von Nietzsche propagierten Lebensbejahung, vor allem, weil es in dem
Zyklus auf die Darstellungen von Krieg, Pest und Elend folge.” Diickers
dagegen hatte Klingers Umschreibung des Blattes zitiert: »Das Individu-
um stirbt — das Geschlecht lebt«*®, und es als eine Paraphrase Schopen-
hauerscher Gedanken aus dem Kapitel »Zur Lehre von der Unzerstérbar-
keit unseres wahren Wesens durch den Tod« erklirt, wo es heifit:

Der Tod giebt sich unverhohlen kund als das Ende des Individuums,
aber in diesem Individuum liegt der Keim zu einem neuen Wesen.
Demnach nun also stirbt nichts von Allem, was da stirbt, fiir immer;
aber auch Keines, das geboren wird, empfingt ein von Grund auf neu-
es Daseyn. Das Sterbende geht unter: aber ein Keim bleibt iibrig, aus
welchem ein neues Wesen hervorgeht, welches jetzt ins Daseyn tritt,
ohne zu wissen, woher es kommt und weshalb es gerade ein solches ist,
wie es ist. (P I, S. 293/299)

Trotz der gesunden Erscheinung des Kleinkindes und trotz des Baum-
schosslings im Hintergrund stimmt auch hier die Darstellung eher mit
der Auslegung von Diickers iiberein. Lebensbejahung spricht weder aus
dem veringstigten Blick des Kindes noch aus der diisteren Gesamterschei-
nung des Blattes, das, wie manch anderes der Serie, an das literarische
Gothic-Genre denken lisst.

Doch ist nicht nur die Deutung bestimmter Bilderfindungen Klingers
mit Nietzsche prolematisch. Grundsitzlich fragwiirdig ist der »Nachweis«
eines Schopenhauer- oder Nietzsche-Einflusses mit Hilfe einer bloffen
Zuordnung von Text und Bild. Die Reduzierung des ikonologischen In-
terpretationsmodells auf ein solches Vorgehen ist bereits fiir das klassi-
sche Gebiet der Kunstgeschichte, die italienische Renaissance, heftig kri-
tisiert worden. Fiir Werke des Symbolismus, hinter denen zwar oft eine
komplexe Idee steht, die jedoch nicht so sehr auf rationales Verstehen
zielen, sondern vom Betrachter in erster Linie Einfiihlung in die in ihnen
vergegenstindlichte Stimmung oder Gemiitsverfassung verlangen, ist

14 Blatt 10 aus der Folge »Vom Tode II. Teil«, op. XIII, 1898, 455 x 347 mm, Radie-
rung; Singer (1991), Nr. 239.

15 Michalski (1986), S. 64-69.

16 Diickers (1976), S. 99.
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dieses Verfahren erst recht verfehlt. Bei Klinger, der sich ausfiihrlich auch
schriftlich zu den gestalterischen Eigenheiten der verschiedenen bild-
kiinstlerischen Medien gedufiert hat, verwundert zudem das Festhalten
an rein ikonographischen Beobachtungen, gleich, ob das Dargestellte
nun als blofe Illustration Schopenhauerscher Gedanken, als eine Art
Kommentierung oder gar als Kritik solcher gelesen wird.

Demgegeniiber soll hier zunichst an zwei Bildern Klingers aufgezeigt
werden, wie dieser Kiinstler prinzipiell Anregungen aus seinem »literari-
schen Futter« bezogen und diese verarbeitet hat, um dann die These zu
verfolgen, dass sich eine wesentliche Beeinflussung Klingers durch Scho-
penhauer in seinen theoretischen Auferungen zeigt, vor allem in der Schrift
Malerei und Zeichnungvon 1891. Demnach hitte der Philosoph nicht nur
auf einzelne Werke, sondern auf die Grundauffassung dieses Kiinstlers
von seiner Kunst gewirkt.

Zunichst soll also anhand von Werken Klingers, die — wie bereits
mehrfach in der Literatur hervorgehoben — zweifelsfrei auf Gedanken des
Philosophen zuriickgreifen, nach der Art der Aneignung Schopenhauers
durch den Kiinstler gefragt werden. Die Radierung »Intermezzo«7 etwa
(Abb. 3) lisst sich als allegorische Phantasie iiber einen Gedanken des
Philosophen verstehen, aufgrund des Titels eines Entwurfs dazu'®: »1llico
post coitum cachinnus auditur diaboli« (Man hérte gleich nach dem Bei-
schlaf das Lachen des Teufels). Dieser lateinische Satz findet sich im zwei-
ten Band der Parerga und Paralipomena, in dem Abschnitt »Nachtrige
zur Lehre von der Bejahung und Verneinung des Willens zum Leben«
(P11, S. 335 £./344). Schopenhauer gestaltet mit ihm seine Sicht des »Ge-
nerationsaktes« als Kern des Willens zum Leben aus, den es nach seiner
Philosophie zu iiberwinden gilt. Das Blatt »Intermezzo« gehort zu der
zehnteiligen Folge »Eine Liebe, op. X von 1887, und ist damit Teil einer
— wohl personlich gefirbten — heterosexuellen Liebesgeschichte, die mit
dem Tod der Frau im Kindbett ihr tragisches Ende findet. Es ist gleich
nach der Beischlafszene und der Phantasie eines Flugs in die Wolken ein-
gefiigt, an der Peripetie der Handlung.” Im Entwurf konkretisiert und
aktualisiert Klinger die Schopenhauersche Sentenz, indem er das Liebes-

17 Blatt 6 der Folge »Eine Liebe«, op. X, 1887, 246 x 457 mm, Radierung, Stich;
Singer (1991), Nr. 162.

18 1875/77, 131 x 225 mm; Bleistift, Feder, Pinsel, Staatliche Graphische Sammlung
Miinchen.

19 Siehe hierzu Max Klinger. Wege zum Gesamtkunstwerk (1984), S. 282.



Abb. 2: »Tote Mutter, Blatt 10 aus der Folge »Vom Tode II. Teil,
op. XIII, 1898, 455 x 347 cm, Radierung
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paar auf dem Bett kurz nach dem Koitus zeigt, wie es erschreckt iiber das
Lachen einer Teufelsgestalt zu seinen Fiifen sich aufrichtet. In der radier-
ten Fassung des Zyklus zeigt er dann Adam und Eva vor Tod und Teufel
und spielt somit zusitzlich auf einen christlich moralisierenden Kontext
an. Mit der Entfernung vom eigentlichen Handlungsgeschehen wird die
Absicht einer zwischengeschalteten Reflexion deutlicher. In dem Vorge-
hen, das sich an diesem Beispiel zeigt, mag Klinger sich nicht zuletzt
durch eine Stelle in den Parerga und Paralipomena bestirkt gesehen ha-
ben, die er bereits 1885 in sein Tagebuch notiert hatte: »alles dieses sind
nur bildliche, allegorische Auffassungen — — —, wie es denn tiberhaupt
uns nicht vergonnt ist, die tiefsten und verborgensten Wahrheiten an-
ders, als im Bilde und Gleichnif} darzustellen.«*°

Als zweites Beispiel soll wiederum ein Blatr allegorischen Gehalts die-
nen, dem diesmal ein Text sogar eingefiigt ist. Die Graphik trigt den
Titel »Der Tod als Heiland«*' (Abb. 4) und zeigt die in ein Tuch gehiillte
Gestalt des Todes, angebetet von einem Einzelnen, geflohen von einer
Menschengruppe. Die Darstellung ist von einem bildverzierten Rahmen
eingefasst und sitzt damit einer Predella auf, die, gemifl mittelalterlicher
Tradition in Sargform gestaltet, einen ausgestreckten Leichnam enthilr.
Auf der Sargplatte steht geschrieben: »Wir fliehn die Form des Todes, niche
den Tod, denn unser hoechster Wuensche Ziel ist: Tod«. Es handelt sich
um das letzte Blatt und damit eine Art Quintessenz der schon erwihnten
zehnteiligen Folge »Vom Tode« aus dem Jahre 1889. Auf eine Anfrage,
von welchem Dichter denn jene Sentenz sei, antwortete Klinger 1914:
»Ich fiihle mich unendlich gekratzt. [...] Die zwei Zeilen »Wir flichn die
Form« etc. sind nimlich Eigenwuchs, und wie so ziemlich der ganze
I1. Teil »Vom Tode« das Resultat der langgepflegten Lektiire der »Parerga
und Paralipomena. [...] Die iiben durch Gedanken und Sprache noch
heute einen starken Zauber auf mich aus. Wenn ich darin eine Stunde
lese, kann ich weder Goethesche noch Nietzschesche Prosa darauf vertra-
gen.«<** Hier spinnt Klinger also schreibend Gedanken Schopenhauers
fort, und zwar bezeichnenderweise in einer assoziativreichen bildhaften
Form, die eine Vermittlung zur bildlichen Umsetzung leistet. Auch dieses

20 Tagebucheintrag Klingers vom 2.5.1885, s. Klinger (1985), S. 70. Das Zitat ist dem
Abschnite » Transscendente Spekulation iiber die anscheinende Absichtlichkeit im
Schicksale des Einzelnen« entnommen, vgl. P I, S. 225/234.

21 Blatt 10 der Folge »Vom Tode«, op. XI, 1889, 243 X 314 mm, Radierung, Aquatinta;
Singer (1991), Nr. 180.

22 Brief Klingers an Max Lehrs vom 8.11.1914, s. Klinger (1985), S. 150 f.



Abb. 3: »Intermezzo«, Blatt 6 der Folge »Eine Liebe,
op. X, 1887, 246 x 457 mm, Radierung, Stich

Abb. 4: »Der Tod als Heiland«, Blatt 10 der Folge »Vom Tode«,
op. XI, 1889, 243 x 314 mm, Radierung, Aquatinta
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Verfahren ist bereits in einer fritheren Tagebuchnotiz iiber seine Scho-
penhauer-Lektiire vorgezeichnet. 1885 hilt er fest:

»In den Paralipomenas Schopenhauers gefunden: »Das eigentliche Le-
ben eines Gedankens dauert nur bis er an den Grinzpunke der Worte
gekommen ist ...c —>Sobald das Denken Worte gefunden hat, ist es
nicht mehr innig ...« Schreibe statt \Gedanken< und »Denken« »Kunst-
werk¢, und fiir Malerei und Musik ist viel gesagt.«*3

Die Beispiele zeigen, dass Klinger aus dem Blickwinkel seiner Kunst auf
das Gelesene reagiert. Er eignet es sich produktiv an, indem er Gedanken
in Blickrichtung des ihn beschiftigenden kiinstlerischen Prozesses forts-
pinnt. Ebendies zeigt sich aber auch in seinem kunsttheoretischen Werk
Malerei und Zeichnung. Diese Schrift, die von grolem Einfluf in der Ge-
schichte der Druckgraphik gewesen ist,* war 1891 zunichst als Privat-
druck erschienen, erlebte dann aber schon bis zu Klingers Tod im Jahre
1920 sieben Auflagen.” Bevor ich erliutere, welche Wirkung die Lektiire
Schopenhauers auf diesen Text hatte, sollen seine Grundgedanken vorge-
stellt werden.

Klinger mochte mit seiner Schrift die »Sonderstellung« der autono-
men Zeichnung begriinden.?® Wie Lessing in seinem Laokoon sucht er
nach »selbstinneren isthetischen Griinden«, um sie von anderen kiinstle-
rischen Medien abzusetzen (S. 23). Dabei schliefS¢ er Blitter, die vorberei-
tende Funktion haben, und Reproduktionen anderer Werke aus seiner
Betrachtung aus. Zugleich meint er mit »Zeichnung« aber auch die selb-
stindige Druckgraphik des »peintre graveurs, ja er stellt diese sogar iiber
die eigentliche Zeichnung, der gréf8eren »Einheitlichkeit, Kraft und Tiefe«
der Wirkung wegen (S. 21). Als Uberbegriff fiihrt er den Terminus »Grif-
felkunst« ein (S. 20).

Den Hauptgegensatz zur Zeichnung sieht Klinger, wie schon der Titel
der Schrift sagt, in der Malerei, die ganz »Bildkunst« sei. Thr Reiz hiinge
»ausschlieflich von der Benutzung und der Bewiltigung [...] ihres die
ganze sichtbare Welt umfassenden Stoffes ab, welche sie in allen Erschei-
nungsformen mit vollstindiger Klarheit und Tiefe wiederzugeben vermag«
(S. 26 £.). Indem sie zeige, was ist oder (durch Idealisierung) was sein soll,
sei sie »der vollendetste Ausdruck unserer Freude an der Welt« (S. 32 ).

23 Tagebucheintrag Klingers vom 24.4.188s, s. Klinger (1985), S. 70.

24 Streicher (1996), S. 229.

25 Streicher (1996), S. 239.

26 Klinger (1985), S. 19. Im Folgenden werden Zitate aus Malerei und Zeichnung im
fortlaufenden Text mit Seitenangabe nachgewiesen.
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Demgegeniiber erschléssen die graphischen Techniken des Schwarz-
Weifd »Quellen der Poesie, der Leidenschaft, der geistigen Vertiefung, die
der Malerei und deren Schwesterkiinsten nur selten, teilweise gar nicht
zuginglich sind« (S. 21). Die Griffelkunst kénne mehr als nur das Schéne
darstellen: »Aus den ungeheuren Kontrasten zwischen der gesuchten,
geschenen, empfundenen Schénheit und der Furchtbarkeit des Daseins,
die schreiend oft ihm [dem Zeichner] begegnet, miissen Bilder entste-
hen, wie sie dem Dichter, dem Musiker aus der lebendigen Empfindung
entspringen« (S. 33). So zeige die Zeichnung auch »die dunkle Seite des
Lebens« (S. 33). Dem »Optimismus« der Malerei setze sie ein »verneinen-
des Betrachten« entgegen, als kritische Distanz: »Alle Kiinstler der Zeich-
nung entwickeln in ihren Werken einen auffallenden Zug von Ironie,
Satire, Karikatur. [...] Aus ihren Werken bricht fast iiberall als Grundton
hervor: so sollte die Welt nicht sein! [...] Unter dem Drucke der Verglei-
che, des Schauens iiber die Formen hinaus kann [der Griffelkiinstler] sich
[...] des verneinenden Betrachtens nicht entziehen« (S. 44).

Klinger betont »die starke Subjektivitit« des Kiinstlers beim Zeichnen
(S. 37), die Moglichkeit, dabei »in kiinstlerischer Form die Vorginge der
Seele auszusprechen« (S. 46). Demgemif stehe die Zeichnung »in einem
freieren Verhiltnis zur Welt« als die Malerei. Dies erldutert Klinger in
drei Punkten, welche die spezifischen Gestaltungsméglichkeiten inner-
halb dieses Mediums betreffen: Die Zeichnung »lif8t der Phantasie den
weiten Spielraum, das Dargestellte farbig zu erginzen; sie kann die nicht
unmittelbar zur Hauptsache gehorigen Formen, ja diese selbst, mit derar-
tiger Freiheit behandeln, daf auch hier die Phantasie erginzen muf; sie
kann den Gegenstand ihrer Darstellung so isolieren, daff die Phantasie
den Raum selbst schaffen muf3« (S. 34). Anhand der spezifischen Behand-
lung des Lichts sowie der Méglichkeiten der reinen Kontur und des Um-
gangs mit dem Bildraum erliutert er, dass die Zeichnung »die Dinge
nicht um deren Erscheinung willen und in ihren gegenseitigen sichtba-
ren, formentsprechenden Verhiltnissen und Wirken gibt als vielmehr um
die eng mit ihnen verkniipften Ideen in dem Beschauer wachzurufen«
(S. 38). Fiir Graphiken Goyas etwa stellt er fest: »Der fast leere Hinter-
grund ist die ganze Welt« (S. 43). Auf diese Weise vermittelt ihm die Zeich-
nung »Weltgefiihl«, nicht nur, wie die Malerei, »Formgefiihl« (S. 37).

Nun gibt es aber eine Art von Malerei, die fiir Klinger »vieles mit der
Zeichnung gemein« hat: die »Raumkunst« (S. 30). Damit ist ein »Ge-
samtwirken aller bildenden Kiinste« gemeint, bei dem sich ihm zufolge
die »Anforderungen an die geistige Seite« der Malerei »erheblich« stei-
gern (S. 28). In der Raumkunst liegt fiir Klinger das eigentliche kiinstleri-
sche Ziel seiner Zeit. Allein mit ihr scheint es ihm méglich, einen »gro-
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Ben, gesammelten Ausdruck unserer Lebensanschauung« zu geben, an dem
es fehle: »Wir haben Kiinste, keine Kunst« (S. 48). Zu Zeiten der Renais-
sance, die Klinger in dieser Hinsicht ideal erscheint, hitten Baukunst,
Malerei und Bildhauerei eine solche Einheit gebildet (er verweist auf
Giotto und Signorelli) (S. 29). Ebendeshalb sei damals die Zeichnung
»nicht zu einem wirklich ausgesprochenen Dasein« gelangt (S. 46); sie sei
nicht notig gewesen — im Gegensatz zu Klingers Zeit. Die Griffelkunst
bildet in Klingers Theorie — und das wurde bisher in seiner Tragweite
nicht beachtet — eine Art Surrogat fiir die eigentliche, »eine Kunst« (S. 46)
— die Raumkunst. Klingers Zyklen ersetzen ihm Gesamtkunstwerke. In
diesem Zusammenhang ist von Bedeutung, dass Klinger die Arbeit an
Malerei und Zeichnung 1883 begonnen hat. Damals war er mit der Aus-
gestaltung des Vestibiils der Berliner Villa Albers beschiftigt*” — seinem
ersten und einzigen ausgefiihrten Werk der »Raumkunst«. Alle spiteren
Bemiihungen um ein groferes Projekt dieser Art blieben erfolglos.

Marsha Morton hat 1995 den geistesgeschichtlichen und kunsttheore-
tischen Quellen von Malerei und Zeichnung eine eigene Studie gewidmet.
Dabei geht sie wiederholt auf die Bedeutung Schopenhauers fiir diese
Schrift ein. Wichtig ist vor allem ihr Hinweis, dass die spezifischen Eigen-
heiten, die Klinger der Malerei zuschreibrt, zuriickgehen auf Schopenhau-
ers — Lessing verpflichteter — Charakterisierung dieser Kunst als »Darstel-
lung der nur anschaulich aufzufassenden Idee«, durch welche man die
essentielle Form der Gegenstinde wahrnehme und in eine willensfreie
und heitere Objektivitit versetzt werde.?® Zudem gemahnt an Schopen-
hauer natiirlich insbesondere die Idee von der Zeichnung als »verneinen-
der« Kunst. Das hat Wilhelm Hausenstein bereits 1914 erkannt. In seinem
Buch Die bildende Kunst der Gegenwart hebt er Klinger als bedeutendsten
Vertreter einer Strémung hervor, in der »die Graphik als philosophische
Erginzung der Malerei und der Plastik von der pessimistischen Seite her«
gelte.??

Dagegen scheint Schopenhauer fiir die spezifische Differenzierung der
Griffelkunst von den iibrigen Kiinsten zunichst schwerlich verantwortlich
zu machen zu sein. Morton, die behauptet, Klingers »Originalitit als Pro-
phet der Graphik sei iibertrieben worden, sicht Malerei und Zeichnung
auch in diesem Punkt als Antwort auf isthetische Debatten, die bis ins

27 Siehe hierzu Streicher (1996), S. 230 f.

28 Morton (1995), S. 559. Das Zitat Schopenhauers findet sich in W I, S. 280/300.

29 Siche den Auszug der Schrift Hausensteins in Max Klinger. Wege zum Gesamt-
kunstwerk (1984), S. 122.
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spite 18. Jahrhundert zuriickreichen.?® Sie verweist darauf, dass bereits
die Romantiker Graphik — iiber die Arabeske — mit Dichtung in Verbin-
dung gebracht hitten, und fithrt E.T.A. Hoffmann und Charles Baude-
laire als Vorlidufer der besonderen Wertschitzung von Zeichnung und
Graphik vor der Malerei an.”" Allerdings verweisen sowohl diese Autoren
als auch einige iiberdies aufgerufene Zeitgenossen Klingers stets nur auf
die erhohte Subjektivitit dieses Mediums und seine besondere Eignung
zur Umsetzung phantastischer Stoffe. Weder findet sich die Idee, die
Griffelkunst sei pridestiniert fiir Satire und Kritik (und eine negative
Weltsicht), noch die Zuschreibung eines »Weltgefiihls« an dieses Medi-
um vorgeprigt. Uberdies vernachlissigt Morton die von Klinger gezogene
Parallele »Raumkunst« — »Griffelkunst«. Und sie iibersieht — wie bisher
alle Autoren — die Tatsache, dass Klinger beide nicht nur mit Dichtung,
sondern wiederholt auch mit Musik vergleicht.

Es verwundert weniger, dass Klinger anmerkt, die »Raumkunst« ent-
spreche dem, »was Wagner in seinen musikalischen Dramen anstrebte
und erreichte«?> — zumal er gelegentlich auch von »Gesamtkunst« synonym
zu »Raumkunst« spricht.?» Unerwartet ist vielmehr seine Parallelisierung
der Griffelkunst mit der Klaviermusik. Dazu schreibt er, hier mache sich
»der Geber von der Interpretation vieler, von den strengen Forderungen
von Szene und Orchester frei und darf in zwangloser Folge und Form,
nur von ihrer Stirke geleitet, seine eigensten Freuden und Schmerzen,
fliichtigsten und tiefsten Gefiihle freikiinstlerisch geben«.* Solcher Ver-
gleich der Griffelkunst mit Musik ist bei Klinger weder zufillig noch
oberflichlich. Vielmehr hatte er den Kiinstler, der selber ein hervor-
ragender Pianist war und insbesondere in den 70er und 8oer Jahren regel-
mifig musizierte, schon seit langem beschiftigt. Indizien sind etwa die
Gewohnheit, seine Druckgraphikzyklen mit Opus-Nummern (von I bis
XIV) zu versehen, und manche Werk-Titel - so ist eine der Graphikfolgen
»Intermezzi« benannt. Vorbild fiir die Idee der Zyklen sind offenbar die
Liedzyklen und Folgen von Klavierstiicken Robert Schumanns, wie die
der »Davidsbiindlertinze« und der »Kreisleriana«, in denen Abenteuer
kontrastierender Temperamente komponiert sind. Aus Anlass der Wid-
mung seines op. 11, der Folge »Rettungen Ovidischer Opfer« (1879) an

30 Morton (1995), S. 542.
31 Morton (1995), S. s6o ff.
32 Klinger (1985), S. 30.

33 Klinger (1985), S. 48.

34 Klinger (1985), S. 37.

35 Kersten (1976), S. 227.
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diesen Komponisten schreibt Klinger in einem Brief: »Ich liebe die Schu-
mannsche Musik auflerordentlich und behaupte und glaube, von seiner
Compositionsweise viel beeinfluflt zu sein« — bedauerlicherweise fiigt er
hinzu: »in einer Art freilich, die zu erkliren mir unméglich ist.«3

Bezeichnend scheint in diesem Zusammenhang ferner, dass Klinger
zwar auch von Beethoven, Wagner und Liszt bedeutende, zum Teil sogar
monumentale Portrits geschaffen hat, dass es aber nur zu Liedern von
Johannes Brahms Illustrationen gibt; nur Brahms, der in einem Umfang
wie kaum ein Komponist des 19. Jahrhunderts die Literatur fiir Kammer-
musik um bedeutende Werke bereichert hat, widmete Klinger einen eige-
nen umfangreichen Druckgraphikzyklus, die »Brahmsphantasie« von 1894.
Auf zwei prominenten Blittern dieser 41-teiligen Folge hat sich der Kiinst-
ler sogar selbst musizierend dargestellt — am Klavier oder Fliigel. Es han-
delt sich um das 1. und das 19. Blatt, mithin um die Er6ffnung und die
Mitte der Folge, betitelt »Accorde«<” (Abb. 5) und »Evocation<® (Abb. 6).
Auf beiden Bildern begleitet den Pianisten kein Orchester, seine Mitspie-
ler sind musenhafte Frauengestalten, mythische Wesen und die Natur
selbst. Zweifellos zeigt der Kiinstler hier — das hat Ulrike Kienzle 1996 in
einem Aufsarz iiber diese Blitter iiberzeugend herausgearbeitet® —, dass
seine Phantasie beim Spielen am Tasteninstrument eine ganze Welt ge-
biert; der Spieler versinkt in inneren Bildern. Nimmt man den Vergleich
aus Malerei und Zeichnung ernst, so zeigt sich Klinger auf diesen Blittern
nicht nur als Brahms-Interpret, sondern zugleich als Kammermusiker
der bildenden Kunst, als Spieler auf dem Klavier der Graphik. Gerade bei
dem Blatt »Evocation« (Abb. 6) kann man den vielstimmigen, virtuosen
Einsatz verschiedener graphischer Techniken im Sinne eines musikalischen
Komponierens begreifen. Pianist, Konzertfliigel und Muse, uns am nichs-
ten, sind vorwiegend in Schabkunst ausgefiihrt, so dass ihre Umrisse leicht
verschwimmen; bei der von Balustern getragenen Briistung, die eine kla-
re Abgrenzung der verschiedenen Bereiche bildet, kamen Radierung und
Aquatinta zur Anwendung; die Meereswellen mit ihrer feinen Gischt
sind gestochen; und die luftige Phantasie des Titanenkampfes im Him-
mel hat Klinger mit der feinen Kaltnadel gestaltet — ein vierstimmiger
Satz, etwa einem Klavierquartett vergleichbar.

36 Brief Klingers an Leo Liepmannsohn vom 16.1.1880, s. Klinger (198s), S. 93.

37 Blatt 1 der Folge »Brahmsphantasie«, op. XII, 1894, 277 X 391 mm, Stich, Aquatinta
und Schabkunst; Singer (1991), Nr. 183.

38 Blatt 19 der Folge »Brahmsphantasie«, op. XII, 1894, 292 x 357 mm, Radierung,
Stich, Aquatinta, Schabkunst; Singer (1991), Nr. 201.

39 Kienzle (1996).



Abb. 5: »Accorde, Blatt 1 der Folge »Brahmsphantasiex,
op. XII, 1894, 277 x 391 mm, Stich, Aquatinta und Schabkunst

Abb. 6: »Evocation«, Blatt 19 der Folge »Brahmsphantasie«, op. XII,
1894, 292 x 357 mm, Radierung, Stich, Aquatinta, Schabkunst
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Die Parallelisierung von bildender Kunst und Musik ist nicht neu. Sie
lisst sich mindestens bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts zuriickverfolgen,
als zuerst die Musik vom mimetischen Prinzip Abstand nahm und zu
einer Kunst vornehmlich des Ausdrucks — im Sinne von kiinstlerischem
Selbstausdruck — erklirt wurde. Ubrigens spielte hierbei gerade die Kla-
viermusik eine wichtige Rolle, insbesondere durch die Kompositionen und
Schriften des Hauptmeisters der deutschen Empfindsamkeit, des Bach-
Sohns Carl Philipp Emanuel. Damit erhielt die Musik Vorbildfunktion
fiir die anderen Kiinste. Bekanntlich haben sich die Romantiker stark
mit dieser Idee identifiziert — so verglich etwa Philipp Otto Runge das bis
zu seinem frithen Tod 1810 nicht vollendete Gesamtkunstwerk seiner
»Tageszeiten« — eine wichtige Anregung fiir Klinger — mit einer musika-
lischen Komposition.*°

Neu bei Klinger ist, dass er bestimmte Formen bildender Kunst durch
den Vergleich mit Musik iiber andere stellt. Und so gesehen hat die As-
thetik Schopenhauers offenbar eben doch den Anstof fiir die Rangord-
nung in Malerei und Zeichnung gegeben — wird doch in der Welr als Wille
und Vorstellung der Musik die héchste Stellung unter den Kiinsten zuer-
kannt. Die dort gegebene Begriindung lautet, dass sie nicht nur Verdeut-
lichungen der Objektivationen des Willens leiste wie die iibrigen Kiinste
(vgl. W1, S. 301 f./321, 304/323 f.), sondern »Nachbild eines Vorbildes sei,
welches selbst nie unmittelbar vorgestellt werden kann« (W1, S. 303/323).
Die Musik ist Schopenhauer nimlich »Abbild des Willens selbst, dessen
Objektivitit auch die Ideen sind: deshalb eben ist die Wirkung der Mu-
sik so sehr viel michtiger und eindringlicher, als die der andern Kiinste:
denn diese reden nur von Schatten, sie aber vom Wesen« (W I, S. 304/
324). Diese Gedanken finden sich zwar nicht wortlich bei Klinger wieder.
Dessen Charakterisierung der Griffelkunst als Quelle der »geistigen Ver-
tiefung, als Sprachrohr fiir die »Vorginge der Seele« und als Abbild von
»Weltgefiihl« nihern sie jedoch deudlich der Musik an, wie Schopenhau-
er sie sieht. Nimmt man hinzu, dass beide Autoren die Reichweite der
Malerei, als der anderen Kunst, in iibereinstimmender Weise relativieren,
wird unverkennbar, dass Klinger seine Differenzierungen in Malerei und
Zeichnung nach dem Vorbild Schopenhauers entwickelt hat. Dem maog-
lichen Einwand, dass die »Griffelkunst« in Klingers Verstindnis durchaus
noch Nachbilder der Wirklichkeit, »Objektivationen des Willens«, wie-
dergebe, lisst sich begegnen mit seinen Ausfiihrungen iiber das blofR rela-
tive Interesse des Zeichners an der »Erscheinung« der Dinge gegeniiber

40 Siehe hierzu Hohl (1977), S. 192.
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den mit diesen »verkniipften Ideen«. Hier driingt sich der Vergleich mit
Schopenhauers Auffassung der Liedkomposition auf, wonach die Texte,
die »der allgemeinen Sprache der Musik untergelegt« sind, »zu ihr nur im
Verhiltnis eines beliebigen Beispiels zu einem allgemeinen Begriff« stiin-
den (W, S. 310 f./330). Fiir den Philosophen stellen sie »in der Bestimmt-
heit der Wirklichkeit Dasjenige dar, was die Musik in der Allgemeinheit
blofer Form aussagt.« (W 1, S. 311/330)

Ebensolche Art der Musikalisierung von Graphik, die noch deutlich
iiber das an dem Blatt »Evocation« Aufgezeigte hinausgeht, ist an dem
bereits in den 1880er Jahren konzipierten, jedoch erst 1910 fertig gestell-
ten Blatt des »Philosophenc« (s. Frontispiz) zu beobachten. Wir sehen den
Akt eines jungen Mannes, der seinen rechten Arm in den Raum streckt
und dort die Hand eines Jiinglings in gleicher Haltung beriihrt. Diese
Begegnung mit einem Spiegelbild iiberspannt eine Gebirgslandschaft,
auf deren Grund ein riesenhafter schlafender Frauenakt ruht. Der Raum
auf diesem Blatt wurde von Diickers als »traumhaft-alogisch« beschrie-
ben und mit dem Ausspruch Schopenhauers in Verbindung gebracht,
nach dem das Ziel der Philosophie »die Losung des Ritsels dieses Lebens-
traumes« sei. Er fithrt zur Deutung ferner an, dass der Philosoph »nur die
nach innen gerichtete, vom Subjekt ausgehende Philosophie [...] auf dem
richtigen Wege« glaubt — wobei es bei Schopenhauer in den Parerga und
Paralipomena weiter heifdt: »Sich selbst aber kann das erkennende Sub-
jekt nicht erkennen; weil nimlich an ihm nichts zu erkennen ist, als eben
nur, daf§ es das Erkennende sei, eben darum aber nicht das Erkannte.«#"
Diese Deutung scheint plausibel, aber sie geht zu wenig auf die gestalte-
rischen Eigenheiten des Mediums ein, die bei diesem Blatt mehr als sonst
in den Vordergrund treten. Tatsichlich ist es unméglich, die verschiedenen
Bildelemente des Blattes kohirent zu verorten. Vor allem der Maf3stabs-
wechsel und das Ubereinanderstellen zweier Gebirgsebenen verwirren.
Es ist unbestimmbar, wo die Spiegelfliche verlaufen soll. So heftet sich
die Aufmerksamkeit des Betrachters unbewusst auf die beiden senkrech-
ten dunklen Aquatinta-Streifen, die das gesamte Bild rhythmisieren und
damit wesentlich seine Wirkung bestimmen — scheinbar der Beginn eines
nach rechts fortlaufenden, diisteren und schweren Rapports, der die Ver-
schattung der Szene auf einer anderen Ebene, und konzentrierter, wie-
derholt und auf Farben anspielt, die nicht mit denen der wirklichen Welt

41 Diickers (1976), S. 67 £; die Zitate finden sich in den Parerga und Paralipomena,
s. Arthur Schopenhauers simmtliche Werke, hrsg. von Eduard Grisebach, Leipzig
o.J. [1890-95], Bd. 5, S. 59, 24 und s4.
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wiedergegeben werden konnen. Es ist ein Zweiklang. Die beiden neben-
einander stehenden Tone bilden eine neue Einheit in der Wahrnehmung,
sind bestimmt aufeinander bezogen, ohne jedoch einander zu erreichen
oder gar miteinander zu verschmelzen. Threr allgemeinen Aussage und
den von ihnen ausgeldsten Ideenassoziationen gegeniiber bildet diejenige
Interpretation des Blattes, die sich an der Erscheinung der Dinge orien-
tiert, nur eine mogliche Konkretisierung.

Die kiinstlerische Philosophie des »Philosophen« ist die einer Relati-
vierung des konkret Dargestellten durch eine Verselbstindigung der Ge-
staltungsmittel. Klinger ist zu dieser Auffassung seiner Kunst, die bereits
der eines Wassily Kandinsky nahe kommt, durch kreative Ubertragung
der Philosophie Schopenhauers auf sein eigenes kunsttheoretisches Den-
ken gelangt. Auf diese Weise wurde sie fruchtbarer fiir ihn — und fiir seine
Nachfolger — als jede Art von Illustration des Philosophen, die ihm nach-
zuweisen versucht worden ist.
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