
Lorenz Dittmann Zum Begriff des bildkünstlerischen 
Expressionismus

Eine Einführung in die Ausstellung „Künstler der Brücke“ 
in der Modernen Galerie des Saarland-Museums

'e »Brücke“ gilt als die charakteristische 
Kunstlergemeinschaft expressionistischer 
Malerei. Was aber ist unter dem Begriff 
"Expressionismus“ in den bildenden 
Künsten zu verstehen? Ein Blick auf die 
Unterschiedlichen zeitgenössischen Ver- 
j^ondungsweisen zeigt, daß es sich hier 
eines\vegs um einen eindeutigen Begriff

handelt >).
Lkr amerikanische Kunsthistoriker Do- 
nald Gordon, dem auch die umfangreich- 
?te Kirchner-Monographie verdankt wird, 
lst den Bedeutungsvarianten des Wortes 
"Expression“, das seit dem späten 19. 
'ahrhundert vermehrt auftrat, nachge- 
§angen2). Seine Untersuchung über die

Ur>sttheoretische und kunstkritische Ver-
^endung dieses Wortes um 1900 läßt
s'ch etwa folgendermaßen zusammenfas
sen:
bas Wort „Expression“ kann meinen:

1 Selbstausdruck. So postulierte der sym- 
olistische Maler Gustave Moreau, wie 
aul Flat 1899, ein (ahr nach Moreaus 
°d, berichtete, als die wahre Aufgabe 

oes Künstlers, sich selbst auszudrücken.
' Gegenstandsausdruck. In diesem Sin- 

he schrieb der junge Maler Andre De- 
ra'n an seinen Freund Maurice de Vla- 
Oiinck 1901, ein „Telegraphendraht müs- 
Se riesenhaft dargestellt werden, da er so 
V|ele Informationen befördere“.
bas Wort kann 3) aber auch den A«s- 
^Uck des Mildes selbst meinen. In dieser 
“odeutung verwendete Henri Matisse 
'908 in seinen „Notes d’un peintre“ das 
^°rt für das Formgefüge des ganzen Bil- 
Oos. Diese Art von „Expression“ ist we
ltlich von dekorativen Erwägungen ge
leitet.
Schließlich kann das Wort4) auch die 
Bedeutung „Ausdruck des Gefühls" an- 
hehrnen. Diese Variante findet sich zu- 
erst bei dem Dresdner Kritiker Paul 
^echter, dem späteren Biographen Max 
Ecchsteins. In seinem Buch „Der Expres
sionismus“, München 1914, erklärte er, 
d>e Aufgabe vor Werken der expressioni
stischen sei nicht mehr, „abzulesen, was
e'n Bild ,darstellt‘, aus der farbigen
Analyse der Wirklichkeit sich im Auge
tias Urbild in der Realität zu rekonstruie- 
rer>; sie (sei) vielmehr die geworden, auf

dem Umweg über das, was das Bild gibt, 
in das Gefühl hineinzugelangen, aus dem 
in dem Maler das Werk erwuchs. Es gilt 
nicht mehr“, so Fechter, „zu erkennen, 
sondern zu fühlen, in die Regionen der 
Seele zu steigen, wo das schläft, was der 
Produktionskraft, der das Werk ent
sprang, entspricht..3)
Das Wort „Expression“, „Ausdruck“, 
fordert also sogleich die Weiterbestim
mung: „Ausdruck wovon?“ — Ausdruck 
des Künstlers, Ausdruck des dargestell
ten Gegenstandes, Ausdruck des Bildes, 
Ausdruck eines Gefühls?
Verfolgt man derartige nähere Bestim
mungen, so läßt sich, über Gordon hin
aus, eine Reihe weiterer Varianten fest
stellen, nun meist schon im Zusammen
hang von Erörterungen einer „Expres
sionismus“ genannten Kunstrichtung. Oft 
wird dabei der „Expressionismus“ dem 
„Impressionismus“ entgegengestellt. So 
heißt es in dem Buch „Die neue Malerei“ 
von Ludwig Coellen, einem später auch 
als Theoretiker des Stils hervorgetrete
nen Autor, 1912: „Der wesentliche Un
terschied gegen den auch im Gegen
ständlichen gegründeten Objektivismus 
der impressionistischen Malerei ist (im 
Expressionismus) die Herrschaft des Gei
stigen: das Gegenständliche erhebt seine 
Geltung in der Sphäre des Geistigen.“ 
Expressionismus wäre also, und damit 
kommen wir zu einer fünften Definition, 
Ausdruck des „Geistigen“. Dieses „Gei
stige“ aber ist nicht identisch mit dem 
„Selbst“, das sich im „Selbstausdruck“, 
im individuellen Ausdruck des Künstlers, 
manifestiert. Im Gegenteil, dieses „Gei
stige“ bedingt geradezu die Auflösung 
des Individuellen. An einer späteren Stel
le heißt es nämlich bei Coellen: „Das 
Gesetz der Auflösung des Individualwer
tes zugunsten der geistigen Gesamtener
gie, welche die geheime und geheimnis
volle Wurzel aller Einzelgegenständlich
keit ist, wird jetzt mit einem Male das si
cher herrschende Anschauungsmotiv der 
Jüngsten“ (der Expressionisten also)4).
Mit solcher Auffassung traf sich Coellen 
mit den Thesen Wilhelm Worringers, 
dessen Buch „Abstraktion und Einfüh
lung“, in erster Auflage 1908 erschienen,

zum Grundbuch expressionistischer 
Kunsttheorie wurde5). Worringer unter
schied zwei Grundmöglichkeiten mensch
lichen Kunstempfindens, den „Einfüh
lungsdrang“ und den „Abstraktions
drang“. Der „Einfühlungsdrang“ finde 
seine Befriedigung in der „Schönheit des 
Organischen“, der „Abstraktionsdrang“ 
im „lebenverneinenden Anorganischen, 
im Kristallinischen oder allgemein ge
sprochen in aller abstrakten Gesetzmä
ßigkeit und Notwendigkeit“. Im „Ab
straktionsdrang“ sei dabei „die Intensität 
des Selbstentäußerungstriebes eine un
gleich größere und konsequentere“ als 
beim „Einfühlungsdrange“. Der „Ab
straktionsdrang“ sei zu charakterisieren 
als ein „Drang, in der Betrachtung eines 
Notwendigen und Unverrückbaren erlöst 
zu werden vom Zufälligen des Mensch
seins überhaupt, von der scheinbaren 
Willkür der allgemeinen organischen Exi
stenz“ e). Als Hauptbeispiele einer Ein
fühlungskunst betrachtete Worringer die 
griechische Kunst und alle sogenannt na
turalistische Kunst, als Hauptbeispiele 
der Abstraktionskunst die primitive und 
die moderne, also die des beginnenden 
20. Jahrhunderts.

Nun sind diese Thesen Worringers trotz 
ihrer Berühmtheit höchst problematisch. 
Ihre Gültigkeit für die sogenannt „primi
tive“ Kunst wurde schon von Eckart von 
Sydow in seinem Buche „Die deutsche 
expressionistische Kultur und Malerei“ 
von 1920 zurückgewiesen 7). Es ist an der 
Zeit, sie auch für das Verständnis der 
expressionistischen Kunst zu korrigieren.

Sie stehen ja in einem direkten, wissen
schaftsgeschichtlich und kunsttheoretisch 
noch unaufgelösten Widerspruch zu der 
anfänglich genannten frühen Bedeutung 
des Wortes „Expression“ als „Selbstaus
druck des Künstlers“. Und diese Bedeu
tung hält sich neben der Worringerschen 
Theorie, wenn auch mehr am Rande der 
kunsttheoretischen und kunstkritischen 
Diskussion. So erklärte Hans Hilde
brandt 1919 in seinem Vortrag „Der Ex
pressionismus in der Malerei“, die ex
pressionistische Malerei habe „das Pri
mat der Innenwelt wieder aufgerichtet. 
Die Versinnlichung des im Schaffenden
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Lebendigen (sei) ihr alles“8). Ähnlich 
akzentuierte Georg Marzynski in seiner 
Schrift „Die Methode des Expressionis
mus“ von 1920 die Subjektsphäre: „Ex
pressionistische Kunst geht nicht mehr 
auf Sublimierung der Objektsseite der 
Gesamtwirklichkeit, sondern auf Subli
mierung des Subjekts ... Der Expressio
nismus bleibt eingeschlossen im Herr
schaftsbereich des Subjekts, seine Objek- 
tivationen sind nichts als bloße Mittel 
der Ausweitung des Subjekts ..Und 
im weiteren versuchte Marzynski, diese 
subjektive Dimension als Sphäre der 
„Vorstellungen“ zu konkretisieren. Er 
meinte, expressionistische Künstler wür
den „Vorstellungsbilder“ malen, „Vor
stellungen von Gegenständen“ wären das 
eigentliche Objekt ihrer Darstellung»). 
Die Zitatensammlung sei hier abgebro
chen10). Sie sollte zeigen, daß die Be
griffe „Expression“, „Expressionismus“ 
in unterschiedlichen Bedeutungen ver
wendet wurden. Zusammengefaßt: „Ex
pression“ konnte bedeuten: „Selbstaus
druck“, wobei die Sphäre des „Selbst“ 
weiter konkretisiert werden konnte in 
„Gefühl“ oder „Vorstellung“; — oder: 
Ausdruck eines überindividuell „Geisti
gen“, eines das Organische zurücklassen
den „Abstrakten“; — ferner: „Gegen
standsausdruck“ und „Ausdruck des Bil
des“ .
Wendet man sich aber nun den Aussa
gen der Künstler selbst zu, so findet man 
auch hier keine vollständige und klare 
Auskunft.
Künstleräußerungen sind von unter
schiedlicher Ergiebigkeit und stehen auf 
verschiedenen Stufen der Reflexion. Aus
sagekraft und Reflexionsniveau der 
Künstleräußerung sind nicht notwendig 
mit dem Rang der künstlerischen Werke 
selbst verbunden. In der vormodernen 
Malerei steht etwa einem theoriefreudi
gen Künstler wie Dürer der ranggleiche 
Grünewald gegenüber, von dem keine 
Zeile auf uns gekommen ist. Noch für 
das 19. Jahrhundert ist bemerkenswert, 
daß von Cezanne, sicher einem der größ
ten Künstler dieses Zeitraumes, nur we
nige wirklich authentische Aussagen 
überliefert sind. Dagegen findet man im 
20. Jahrhundert eine Fülle verschieden
artiger, ja auch untereinander wider
sprüchlicher Künstlerschriften, die oft 
Legitimationsversuche des je eigenen 
Schaffens sind und nur innerhalb dieses 
Rahmens Geltung beanspruchen können. 
Auch ist zu unterscheiden zwischen 
Künstlerschriften, die der Darstellung 
künstlerischer Ziele oder historischer Ein
ordnungen dienen und solchen, die sich 
der Analyse der bildnerischen Mittel 
selbst widmen. Letzteren muß der Kunst
betrachter, der Kunstkritiker, der Kunst
historiker die genaueste Aufmerksamkeit

schenken. Sind doch etwa die analyti
schen Schriften Kandinskys und Klees 
von höchster Bedeutung nicht nur für das 
Verständnis ihrer eigenen Kunst, sondein 
darüberhinaus wichtig für das genauere 
Erfassen aller bildnerischen Werke. 
Damit kommen wir zurück zum hier er
örterten kunstgeschichtlichen Bereich: Im 
Gegensatz zu diesen theorie- und refle
xionsorientierten Künstlern des „Blauen 
Reiters“ war die Mehrzahl der „Brücke
Künstler betont wortkarg, verschlossen 
in der Darlegung ihrer künstlerischen 
Ziele und Methoden, so vor allem 
Schmidt-Rottluff und Otto Mueller, aber 
auch Erich Heckei und Max Pechstein, 
der nur in biographischer Hinsicht er
zählfreudig war. Die einzige Ausnahme 
bildete Ernst Ludwig Kirchner, der nicht 
nur ein ausgeprägtes kunsthistorisches 
Bewußtsein besaß, — er formulierte die 
„Brücke“-Chronik, und an eben diese' 
Darstellung zerbrach bekanntlich die 
„Brücke“-Gemeinschaft, weil Kirchner 
darin seinen eigenen Anteil über Gebülu 
akzentuiert hatte, — sondern auch m 
Tagebuchnotizen und Kunstkritiken übei 
seine eigene Kunst reflektierte. Er er
fand sich seinen eigenen Kunstkritiker, 
veröffentlichte unter dem Pseudonym 
„Louis de Marsalle“ Kritiken seiner eige
nen Ausstellungen, weil es ihm kein an
derer Kritiker recht machen konnte “)• 
Nun liegt auf der Hand, daß bei einer 
solch extremen Selbsteinschätzung Aus
sagen eines Künstlers nur mit Vorbehalt 
für die Interpretation seines Werkes und 
das seiner Malerfreunde herangezogun 
werden können. Immerhin finden sich in 
Kirchners Schriften wichtige Fingerzeige, 
denen zu folgen ist. So heißt es etwa 1° 
seiner unter dem erwähnten Pseudonym 
„Louis de Marsalle“ 1921 publizierten 
Besprechung „über die Schweizer Arbei
ten von E. L. Kirchner“ an einer Stelle - 
„Da diese Bilder mit Blut und Nerven 
geschaffen sind und nicht mit dem kal* 
wägenden Verstände, sprechen sie unmit
telbar und suggestiv. Sie machen den 
Eindruck, als habe der Maler viele Ge' 
staltungen eines Erlebnisses übereinan
der geschichtet. Bei aller Ruhe ist ein hei
ßes, leidenschaftliches Ringen um die 
Dinge fühlbar ...“ 12) „Erlebnis“ und 
„Unmittelbarkeit“ sind in diesem Zusam
menhang die entscheidenden Worte, und 
mit einem Bekenntnis zur „Unmittelbar
keit“ schloß auch das Programm der 
„Brücke“ von 1906: „Jeder gehört zü 
uns, der unmittelbar und unverfälscht 
das wiedergibt, was ihn zum Schaffe11 
drängt.“
„Selbstausdruck“ wäre mithin die auch 
für die „Brücke“-Künstler verbindliche 
Bedeutung von „Expression“. Aber die
ser Begriff ist ja viel zu weit, als daß er 
etwas für die „Brücke“-Künstler Spe*
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zifisches formulieren könnte — wur
de er doch, innerhalb des betrachteten 
kunsthistorischen Zusammenhanges, zu- 
erst von einem so anders gearteten 
Künstler wie Gustave Moreau postuliert. 
Ebenso sind auch Begriffe wie „Unmittel
barkeit“ und „Erlebnis“ Charakteristika, 
die sich auf das Werk vieler Künstler an- 
Venden lassen, auf das Vincent van 
Goghs ebenso wie auf das Edvard 
Munchs, oder auch Picassos, oder Pol- 
locks usf.
Ja, man kann sogleich weiter fragen: gibt 
es überhaupt ein Werk der Kunst von 
Kang, das nicht auch „Selbstausdruck 
*SE das der „Unmittelbarkeit“, des „Er
lebnisses" völlig entraten könnte? Es 
kommt hier offenbar alles auf das Ver
bal tnis solcher Bestimmungen zu mögli- 
cben anderen, wie „Reflexion“, „Entäu
ßerung an eine Darstellungsaufgabe“ u. 
dgl. an, um genauere Kennzeichnungen 
einzelner Kunstrichtungen und Werke zu
Enden.
Ehese Auffassung wird gestützt durch die 
Tatsache, daß der Ausdruck „Expres
sion“ schon der älteren Kunsttheorie ge
läufig war. Es seien kurz nur folgende 
Beispiele erwähnt: Franciscus Junius un
terschied in seiner Schrift „De pictura 
Veterum“ von 1638 folgende Elemente 
der Malerei: Erfindung, Proportion, Far
be, Bewegung, mit der Unterteilung „Ex
pression“ und „Disposition“. Der frän
kische Maler Charles Le Brun veröf
fentlichte 1715 eine „Conference sur 
l’expression generale et particuliere des 
Passions“, wobei er unter „expression 
Vornehmlich die „caracteres de chaque 
ehose“, den Gegenstandsausdruck also, 
Verstand. Der französische Kritiker Ro
ger de Piles nahm in seinem „Cours de 
feinture“ von 1708 „expression“ schon 
’ri ihrer subjektiven Bedeutung, er mein- 
!e damit „la pensee du coeur human" IS). 
Als das höchste Exemplum künstleri- 
sehen Selbstausdrucks aber galt Michel- 
angelo. Noch Jakob Burckhardt schrieb 
1855 in seinem „Cicerone“ über Michel- 
angelo: „Die Signatur der drei letzten 
Jahrhunderte, die Subjektivität, tritt hier 
m Gestalt eines absolut schrankenlosen 
Schaffens auf. Und zwar nicht unfreiwil
lig und unbewußt wie sonst in so vielen 
Stoßen Geistesregungen des 16. Jahr
hunderts, sondern mit gewaltiger Ab
sicht ..14)
Wir können also weder in zeitgenössi
schen Äußerungen von Kritikern und 
Kunstschriftstellern, noch in den Aussa- 
Sen der Künstler selbst hinreichend ge
naue Ansatzpunkte für das Verständnis 
expressionistischer Werke erhalten. Der 
blachteil aller erwähnten Aussagen ist, 
daß sie zu allgemein gehalten sind.
So sei zum Abschluß die Forderung nach 
einem genaueren, der Besonderheit der

Werke angemesseneren Verstehen formu
liert. Was ist denn das „Selbst“, dessen 
Ausdruck sich in Werken der „Brücke - 
Maler finden soll, um nur bei dieser ei
nen Bedeutungsvariante zu bleiben. Das 

Selbst“ ist das konkrete, geistig-seelisch- 
l'eibliche Subjekt. Die meisten der ein
gangs zitierten Aussagen, die von „Ge
fühl“, „Erlebnis“, „Vorstellung“, oder 
gar von „überindividueller Geistigkeit 
sprechen, leiden daran, daß sie die Di
mension der Leiblichkeit unterschlagen. 
Kirchner sah hier genauer, wenn er test
stellte, seine Bilder wären mit „Blut und 
Nerven geschaffen“ — eine Aussage, die 
aber ihrerseits das Phänomen nur ver
kürzt wiedergibt >5). „Der Maler bring 
seinen Körper mit“, schrieb der französi
sche Philosoph Maurice Merleau-Ponty 
in seinem Essay „Das Auge und der 
Geist“, und er fuhr fort: „In der Tat 
kann man sich nicht vorstellen wie ein 
reiner Geist malen könnte. Indem der 
Maler der Welt seinen Körper leiht, ver
wandelt er die Welt in Malerei. Um jene 
Verwandlungen zu verstehen, muß man 
den wirkenden und gegenwärtigen Kör
per wiederfinden . ..“ 1(i) Diesen Ansatz 
halte ich für erforderlich, um zu einem 
genaueren Verständnis zu gelangen. Die 
Werke sind nicht nur aus den intellek
tuellen und emotionalen, sondern auch 
aus den leiblichen Bedingungen unserer 
Existenz zu erfassen. Meine These ist: 
Expressionistische Malerei ist mit ihren 
Gestaltungsprinzipien in den Grund- 

, ________ lolhlirb-aPMittoen ln-

Abb. 2 Ernst Ludwig Kirchner, Tanzendes Paar, 
1913/14, Tuschfederzeichnung. Stiftung Saarländi
scher Kulturbesitz, Sammlung Kohl-Weigand

der-Welt-Seins verankert. Ihre Werke 
sind Ausdruck dieser komplexen Bedin
gungen und überschreiten damit die Di
mension bloßer Subjektivität.
Die Gemeinschaft der „Brücke“-Künstler 
war niemals enger als während der na
turtrunkenen, von Lebensfreude und Ero
tik durchglühten Aufenthalte Kirchners, 
Heckels und Pechsteins an den Moritz
burger Seen in den Jahren 1909 bis 
1911 17). Dort, wie auch im „programma
tischen“ „Brücke“-Bild Kirchners, dem

, • 1, c,,itp- Emst Ludwig Kirchner, Titel-Vignette und Textausschnitt für das Brücke-Programm, 
*906; Holzschnitt, Brücke-Museum, Berlin

Abb 3 Karl Schmidt-Rottluff, Petri Fischzug, 1918, Holzschnitt, Moderne Galerie, Saarland-Museum 
Saarbrücken
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Abb. 4 Otto Mueller, Das Urteil des Paris, um 
1910 11, Leimfarben auf Rupfen, 179x 124,5 cm- 
Staatliche Museen Preußischer Kulturbesitz, Natio* 
nalgalerie Berlin

„Bacchanal im Atelier“ 18) (Moderne 
Galerie des Saarland-Museums, Saar
brücken), erscheint der Leib als eroti
sches Medium. Sinnlichkeit, Erotik, „Na
türlichkeit“ und Naturverbundenheit sind 
zentrale Kennzeichen des frühen „Brük- 
ke“-Stils. Aber in der Thematisierung 
dieser erotischen Dimension des Kör
pers 19) geht die Leibbezogenheit der 
„Brücke“-Werke nicht auf.
Kirchners Tuschfederzeichnung „Tanzen
des Paar“ von 1913/14 (Stiftung Saarlän
discher Kulturbesitz, Sammlung Kohl- 
Weigand, Abb. 2) vergegenwärtigt die 
rauschhafte Erotik besessenen Tanzens 
im Darstellungsstil des „ekstatischen 
Zeichnens“ 20), mit nervösen, rasenden,

wie hingeschleuderten Strichen, die den 
Prozeß des Zeichnens selbst zur Geltung 
bringen. Kirchners Pastell „Straßensze
ne“ von 1913/14 (Brücke-Museum, Ber
lin, Abb. auf Titelblatt) stellt Menschen 
dar, getrieben vom kalten, anonymen 
Sexus auf Berliner Straßen — in einem 
reißenden, stürzenden Raum, der körper
liche „Sturzangst“ auf den Betrachter 
überträgt, in dunklen Figurenfarben vor 
grellen, leeren Grüntönen, in denen der 
Blick wie in einem Abgrund sich verliert. 
Schmidt-Rottluff gründet die Raumstruk
tur seiner Werke in einer tieferen Zone 
des „gelebten Raumes“, dem nächtlichen 
„schwarzen Raum“, der uns „ganz und 
gar durchdringt“ 21). Das Geheimnis die

ses „schwarzen Raumes“ ist der Ort des 
transzendenten Geschehens im Holz
schnitt „Petri Fischzug“ von 1918 (Mo- 
derne Galerie des Saarland-Museums> 
Abb. 3). Otto Muellers „Urteil des Pa 
ris“ von 1910/11 (Staatliche Museen 
Preußischer Kulturbesitz, Nationalgalerie 
Berlin, Abb. 4) entrückt die nahen, 
hochaufragenden, schlanken Gestalten 
durch zarteste Farbigkeit in eine unbe
stimmbare Ferne und Weite, und mit 
den dargestellten jungen Menschen kann 
der Betrachter des Bildes zur lichten 
Grenzenlosigkeit sich öffnen. Ähnlich 
veranschaulicht Heckeis Kunst in immer 
neuen Ansätzen den „Weite-Raum“, den 
Raum in seiner Unermeßlichkeit als Ge-
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genpol zur „Enge“ des Körpers22). Ein 
fPätes Beispiel innerhalb der Ausstellung 
lst Heckeis „Südfranzösische Stadt“ von 
'^29 (Brücke-Museum, Berlin, Abb. 5): 
'n klarem Licht steigen die weißen, 
scharfgcschnittenen Straßen, die Mauern 
Und die Bauten auf zur freien Weite des 
tallen, blauen Himmels 23).
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