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Lorenz Dittmann

D‘f' »Briicke* gilt als die charakteristische
Unstlergemeinschaft expressionistischer
alerei. Was aber ist unter dem Begriff

»EXpressionismus“ in den bildenden
linsten zu verstehen? Ein Blick auf die

Unterschiedlichen zeitgendssischen Ver-
Wendungsweisen zeigt, daB es sich hier
Cineswegs um einen eindeutigen Begriff
andelt 1),

Der amerikanische Kunsthistoriker Do-
Nald Gordon, dem auch die umfangreich-

Ste Kirchner-Monographie verdankt wird,

St den Bedeutungsvarianten des Wortes
»Expression®, das seit dem spiten 19.
ahrhundert vermehrt auftrat, nachge-

8angen 2). Seine Untersuchung iiber die

Unsttheoretische und kunstkritische Ver-

Wendung dieses Wortes um 1900 laft

Sich etwa folgendermafen zusammenfas-
Sen;

Das wort ,Expression“ kann meinen:

D Selbstausdruck. So postulierte der sym-
Olistische Maler Gustave Moreau, wie
aul Flat 1899, ein Jahr nach Moreaus
od, berichtete, als die wahre Aufgabe
&s Kiinstlers, sich selbst auszudriicken.

Gegenstandsausdruck. In diesem Sin-

"¢ schrieb der junge Maler André De-

"in an seinen Freund Maurice de Vla-

Minck 1901, ein , Telegraphendraht miis-

S¢ riesenhaft dargestellt werden, da er so

Viele Informationen befordere”.

Das Wort kann ) aber auch den Aus-
ruck des Bildes selbst meinen. In dieser
¢deutung verwendete Henri Matisse
1908 in seinen ,Notes d'un peintre® das
ort fiir das Formgefiige des ganzen Bil-
es. Diese Art von ,Expression® ist we-

Sentlich von dekorativen Erwédgungen ge-

leite,

SchlieBlich kann das Wort4) auch die
edeutung , Ausdruck des Gelfiihls® an-

Nehmen. Diese Variante findet sich zu-

erst hei dem Dresdner Kritiker Paul
echter, dem spiteren Biographen Max
echsteins. In seinem Buch ,Der Expres-

Sionismus®, Miinchen 1914, erklirte er,

die Aufgabe vor Werken der expressioni-

Stischen sei nicht mehr, ,abzulesen, was

Cin Bild darstellt”, aus der farbigen

Analyse der Wirklichkeit sich im Auge

das Urbild in der Realitiit zu rekonstruie-

ren; sie (sei) vielmehr die geworden, auf

Zum Begriff des bildkiinstlerischen

Expressionismus

Eine Einfiihrung in die Ausstellung ,Kiinstler der Briicke®
in der Modernen Galerie des Saarland-Museums

dem Umweg iiber das, was das Bild gibt,
in das Gefiihl hineinzugelangen, aus dem
in dem Maler das Werk erwuchs. Es gilt
nicht mehr®, so Fechter, ,zu erkennen,
sondern zu fiithlen, in die Regionen der
Seele zu steigen, wo das schlaft, was der
Produktionskraft, der das Werk ent-
sprang, entspricht .. .“ %)

Das Wort ,Expression®, ,,Ausdruc}<“,
fordert also sogleich die Weiterbestim-
mung: ,Ausdruck wovon?“ — Ausdruck
des Kiinstlers, Ausdruck des darge_stell-
ten Gegenstandes, Ausdruck des Bildes,

Ausdruck eines Gefiihls?

Verfolgt man derartige nahere Bestifn-
mungen, so laBt sich, tiber Gprdon hin-
aus, eine Reihe weiterer Varianten fest-
stellen, nun meist schon im Zusammen-
hang von Erorterungen einf:r »Expres-
sionismus“ genannten Kunstrichtung. Oft
wird dabei der Expressionismus® dem
,Impressionismus® entgegengestellt. Sp
heiBt es in dem Buch ,Die neue Malerei®
von Ludwig Coellen, einem spiter auch
als Theoretiker des Stils hervorgetrete-
nen Autor, 1912: ,Der wesentliche Un-
terschied gegen den auch im Gegen-
stindlichen gegriindeten Objektivismus
der impressionistischen Malerei ist (in‘1
Expressionismus) die Herrschaft des Gei-
stigen: das Gegenstéindliche erhebt seine
Geltung in der Sphire des Geistigen.”
Expressionismus ware also, und damit
kommen wir zu einer fiinften Definition,
Ausdruck des ,Geistigen®. Dieses ,Gei-
stige® aber ist nicht identisch mit dem
.Selbst“, das sich im wSelbstausdruck®,
im individuellen Ausdruck des Kiinstlers,
manifestiert. Im Gegenteil, dieses ,Gei-
stige“ bedingt geradezu die Auflésung
des Individuellen. An einer spiteren Stel-
le heiBt es ndmlich bei Coellen: ,Das
Gesetz der Auflosung des Individualwer-
tes zugunsten der geistigen Gesamtener-
gie, welche die geheime und geheimnis-
volle Wurzel aller Einzelgegenstéindlich-
keit ist, wird jetzt mit einem Male das si-
cher herrschende Anschauungsmotiv der
Jiingsten“ (der Expressionisten also) 4).

Mit solcher Auffassung traf sich Coellen
mit den Thesen Wilhelm Worringers,
dessen Buch ,Abstraktion und Einfiih-
lung®, in erster Auflage 1908 erschienen,

zum  Grundbuch  expressionistischer
Kunsttheorie wurde ). Worringer unter-
schied zwei Grundmdglichkeiten mensch-
lichen Kunstempfindens, den ,Einfiih-
lungsdrang® und den ,Abstraktions-
drang®. Der ,Einfiihlungsdrang® finde
seine Befriedigung in der ,Schonheit des
Organischen®, der ,Abstraktionsdrang®
im ,lebenverneinenden Anorganischen,
im Kristallinischen oder allgemein ge-
sprochen in aller abstrakten Gesetzmaé-
Bigkeit und Notwendigkeit“. Im ,Ab-
straktionsdrang® sei dabei ,die Intensitét
des SelbstentduBerungstriebes eine un-
gleich groBere und konsequentere® als
beim ,Einfiihlungsdrange“. Der ,Ab-
straktionsdrang® sei zu charakterisieren
als ein ,Drang, in der Betrachtung eines
Notwendigen und Unverriickbaren erldst
zu werden vom Zufilligen des Mensch-
seins iiberhaupt, von der scheinbaren
Willkiir der allgemeinen organischen Exi-
stenz® 6). Als Hauptbeispiele einer Ein-
fithlungskunst 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 Beriihmtheit hochst problematisch.
Thre Giiltigkeit fiir die sogenannt ,,primi-
tive® Kunst wurde schon von Eckart von
Sydow in seinem Buche ,Die deutsche
expressionistische Kultur und Malerei®
von 1920 zuriickgewiesen 7). Es ist an der
Zeit, sie auch fiir das Verstdndnis der
expressionistischen Kunst zu Korrigieren.

Sie stehen ja in einem direkten, wissen-
schaftsgeschichtlich und kunsttheoretisch
noch unaufgelésten Widerspruch zu der
anfinglich genannten frithen Bedeutung
des Wortes ,,Expression” als ,Selbstaus-
druck des Kiinstlers“. Und diese Bedeu-
tung hilt sich neben der Worringerschen
Theorie, wenn auch mehr am Rande der
kunsttheoretischen und kunstkritischen
Diskussion. So erklirte 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). Ahnlich
akzentuierte Georg Marzynski in seiner
Schrift ,Die Methode des Expressionis-
mus® von 1920 die Subjektsphire: ,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 bloBe Mittel
der Ausweitung des Subjekts ... Und
im weiteren versuchte Marzynski, diese
subjektive Dimension als Sphire der
»Vorstellungen® zu konkretisieren. Er
meinte, expressionistische Kiinstler wiir-
den ,Vorstellungsbilder malen, ,Vor-
stellungen von Gegenstinden wiren das
eigentliche Objekt ihrer Darstellung 9).

Die Zitatensammlung sei hier abgebro-
chen 19). Sie sollte zeigen, daB diec Be-
griffe ,Expression“, ,Expressionismus®
in unterschiedlichen Bedeutungen ver-
wendet wurden. ZusammengefaBt: ,Ex-
pression® konnte bedeuten: ,Selbstaus-
druck®, wobei die Sphire des ,Selbst“
weiter konkretisiert werden konnte in
»Geftihl“ oder ,Vorstellung®; — oder:
Ausdruck eines tiberindividuell ,Geisti-
gen®, eines das Organische zuriicklassen-

den ,Abstrakten“; — ferner: ,Gegen-
standsausdruck® und ,Ausdruck des Bil-
des®.

Wendet man sich aber nun den Aussa-
gen der Kiinstler selbst zu, so findet man
auch hier keine vollstindige und klare
Auskunft.

KiinstlerduBerungen sind von unter-
schiedlicher Ergiebigkeit und stehen auf
verschiedenen Stufen der Reflexion. Aus-
sagekraft und Reflexionsniveau der
KiinstlerduBerung sind nicht notwendig
mit dem Rang der kiinstlerischen Werke
selbst verbunden. In der vormodernen
Malerei steht etwa einem theoriefreudi-
gen Kiinstler wie Diirer der ranggleiche
Griinewald gegeniiber, von dem keine
Zeile auf uns gekommen ist. Noch fiir
das 19. Jahrhundert ist bemerkenswert,
daBl von Cézanne, sicher einem der grof3-
ten Kiinstler dieses Zeitraumes, nur we-
nige wirklich authentische Aussagen
tiberliefert sind. Dagegen findet man im
20. Jahrhundert eine Fiille verschieden-
artiger, ja auch untereinander wider-
spriichlicher Kiinstlerschriften, die oft
Legitimationsversuche des je eigenen
Schaffens sind und nur innerhalb dieses
Rahmens Geltung beanspruchen kénnen.
Auch ist zu unterscheiden zwischen
Kiinstlerschriften, die der Darstellung
kiinstlerischer Ziele oder historischer Ein-
ordnungen dienen und solchen, die sich
der Analyse der bildnerischen Mittel
selbst widmen. Letzteren muf der Kunst-
betrachter, der Kunstkritiker, der Kunst-
historiker die genaueste Aufmerksamkeit

schenken. Sind doch etwa die anz}lyt“
schen Schriften Kandinskys und”}\lceS
von héchster Bedeutung nicht nur fir dEIIS
Verstédndnis ihrer eigenen Kunst, Soﬂde"li
dariiberhinaus wichtig fiir das genaucr®
Erfassen aller bildnerischen Werke.

Damit kommen wir zuriick zum ]‘1ic
orterten kunstgeschichtlichen Bereich: Im
Gegensatz zu diesen theorie- und refle-
xionsorientierten Kiinstlern des ,Blauem
Reiters* war die Mehrzahl der ,Briicke -
Kiinstler betont wortkarg, VCl'Scl1!ossell
in der Darlegung ihrer kiinstlerischen
Ziele und Methoden, so vor allem
Schmidt-Rottluff und Otto Mueller, abe!
auch Erich Heckel und Max Pcchstelnl-
der nur in biographischer Hinsicht >
zdhlfreudig war. Die einzige Ausnal}m"
bildete Ernst Ludwig Kirchner, der nicht
nur ein ausgeprigtes kunsthistorische
BewuBtsein besaBl, — er formulierte d‘e‘
»Briicke“-Chronik, und an eben dies?l‘
Darstellung zerbrach bekanntlich d“‘
»Briicke“-Gemeinschaft, weil KirCh}?e'.
darin seinen eigenen Anteil iiber GCb”l‘]l
akzentuiert hatte, — sondern aucll 1”‘
Tagebuchnotizen und Kunstkritiken tibe!
seine eigene Kunst reflektierte. Er €
fand sich seinen eigenen Kunstkritiker
verdffentlichte unter dem Pscudon.ym
»Louis de Marsalle“ Kritiken seiner €18
nen Ausstellungen, weil es ihm kein a7
derer Kritiker recht machen konﬂte_“:
Nun liegt auf der Hand, daB bei einé!
solch extremen Selbsteinschitzung AUS
sagen eines Kiinstlers nur mit Vorbehall
fiir die Interpretation seines Werkes un

das seiner Malerfreunde herangezoge"
werden kénnen. Immerhin finden sich m
Kirchners Schriften wichtige Fingerzeig®:
denen zu folgen ist. So heifit es etwa I
seiner unter dem erwihnten Pseudony™
»Louis de Marsalle® 1921 publizierte?
Besprechung ,Uber die Schweizer Arbel”
ten von E. L. Kirchner* an einer Stellé:
»Da diese Bilder mit Blut und Nervel
geschaffen sind und nicht mit dem k?“
wigenden Verstande, sprechen sie unmit
telbar und suggestiv. Sie machen de?
Eindruck, als habe der Maler viele G€
staltungen eines Erlebnisses {ibereinal’”
der geschichtet. Bei aller Ruhe ist ein hc,':
Bes, leidenschaftliches Ringen um die
Dinge fiihlbar ...“12)  Erlebnis® un¢
»Unmittelbarkeit* sind in diesem Zusan”
menhang die entscheidenden Worte, un

mit einem Bekenntnis zur ,Unmittelbar”
keit“ schlof auch das Programm det
»Briicke” von 1906: ,Jeder gehort ZY
uns, der unmittelbar und unvcrféibcht
das wiedergibt, was ihn zum Schaffer
driangt.”

,Selbstausdruck® wire mithin die auch
fiir die ,Briicke“-Kiinstler vcrbindlic!’c
Bedeutung von ,Expression“. Aber dlcj
ser Begriff ist ja viel zu weit, als dal
etwas fiir die ,Briicke“-Kiinstler SP¢

r er-



35‘20:105 forl?mlicrcn kénnte — wur-
Unsthisct)d?"< ‘mncrhulb des betrachteten
g 0115.Lhcn Zusammenhanges, zu-
Kiinstlcn einem  so anders gearteten
B r wie Gustave Moreau postuliert.
€nso sind auch Begriffe wie ,Unmittel-
d?gl:TéL und , Erlebnis” Chzn;qktcrislilw.
B e aillf‘(‘las Werk vieler l}tmstlcr an-
Boghs assen, zu.lf das Vincent van
M ebenso wie auf das Edvard
lou“ChS, oder auch Picassos, oder Pol-
cks usf,
li:, man kann so.glcich weiter fragen: gibt
tiberhaupt ein Werk der Kunst von
is?ngt das nicht a.uc/r ,,Scll')stausdruclf"
leb’nids cjer :tU.r1111ltlclba1‘k01l". des ,Er-
sses“ vollig entraten konnte? Es
?mn')t hier offenbar alles auf das Ver-
Cﬁltms solcher B.cstimm‘ungcn zu m(jg}i-
n anderen, wie ,Reflexion“, ,Entdu-
erung an eine Darstellungsaufgabe® u.
eignl-zeilm, ‘Ln,n genauere Kennzeichnungen
find. ner Kunstrichtungen und Werke zu
en.
?::c j\uffassung wird gestiitzt dufch die
Sion‘?“e’ dal ({cr Ausdruck ,Expres-
- schon der ilteren Kunsttheorie ge-
“L}flg war. Es seien kurz nur folgende
lcilb§L$1F13 c.rwiih.nt: Fr‘anc?scus ]UniL'lS un-
VClcrnc l in scmcl‘,bchnﬁ ,De pictura
& l\zm von 1.(3>b folgende Elemente
alerei: Erfindung, Proportion, Far-
B B‘Cwegung, mit der Unterteilung ,EX-
I;é:is:l;)ln“ und ,,[?isposition“. Der fra.n'-
fem]'c e Malcr_ Ch'arlcs Le Brun verof-
entlichte 1715 eine ,Conférence sur
CXpression générale et particuliere des
siiixol?s“: wobpi er unter Lexpression”
Chose“ mlich die ,caractéres de chaque
b e“, den Gegcnsfa.ndsausdl:u.ck also,
rstand. Der franzosische Kritiker Ro-
gc‘t de Piles nahm in seinem ,Cours de
inel.r}l]ture“ von }708 ,expression® schon
e (11 rer subjcktlv‘cn Bedeutung, er mein-
Al amit ,,la. pensée du coeur human® *%).
SChSc das hochste Exemplum kiins.llcri-
n Selbstausdrucks aber galt Michel-
";ngc_:lo, Noch Jakob Burckhardt schrieb
855 in seinem ,Cicerone® iiber Michel-
?ngt‘loz ,Die Signatur der drei letzten
ishghundel‘tg, die Subjektivitit, tritt hier
estalt eines absolut schrankenlosen
schaffcns auf. Und zwar nicht unfreiwil-
ig und unbewuft wie sonst in so vielen
groflen Geistesregungen des 16. Jahr-
underts, sondern mit gewaltiger Ab-
Sicht , , .« 14)
ir konnen also weder in zeitgendssi-
Schen AuBerungen von Kritikern und
Kunstschriftstellern, noch in den Aussa-
gen der Kiinstler selbst hinreichend ge-
Naue Ansatzpunkte fiir das Verstandnis
Xpressionistischer Werke erhalten. Der
Nachteil aller erwihnten Aussagen ist,
daB sie zu allgemein gehalten sind.
S_O sei zum Abschluf die Forderung nach
Cinem genaueren, der Besonderheit der

Werke angemesseneren Verstehen formu-
liert. Was ist denn das ,Selbst”, dessen
Ausdruck sich in Werken der ,Briicke*-
Maler finden soll, um nur bei dieser ei-
nen Bedeutungsvariante zu bleiben? Das
_Selbst“ ist das konkrete, geistig-seelisch-
leibliche Subjekt. Die meisten der ein-
gangs zitierten Aussagen, die von ,Ge-
fiihl*, ,Erlebnis®, LVorstellung®, oder
gar von _iiberindividueller Geistigkeit®
sprechen, leiden daran, daB sie die Di-
mension der Leiblichkeit unterschlagen.
Kirchner sah hier genauer, wenn €r fest-
stellte, seine Bilder waren mit ,,Blut und
Nerven geschaffen® — eine Aussage, die
aber ihrerseits das Phénomen nur ver-
kiirzt wiedergibt 1%). ,Der Maler bringt
seinen Korper mit®, schrieb der franzdsi-
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 konnte. Indem der
Maler der Welt seinen Korper leiht, ver-
wandelt er die Welt in Malerei. Um jene
Verwandlungen zu verstehen, muf3 man
den wirkenden und gegenwirtigen Kor-
per wiederfinden ...« 1) Diesen Ansatz
halte ich fiir erforderlich, um zu einem
genaueren Verstindnis 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-
strukturen unseres leiblich-geistigen In-

Abb. 1 Linke Seite:

1906; Holzschnitt, Br >-Museum, Berlin

Abb. 3 Karl Schmidt-Rottluff, Petri Fischzug,

Saarbriicken

1918,

Abb. 2 I-ern‘:l Lpdwig Kirchner, Tanzendes Paar
191 )/14’, Iusch_lcdcrxciclmung. Stiftung Szmrliindi:
scher Kulturbesitz, Sammlung Kohl-Weigand

der-Welt-Seins verankert. Thre Werke
sind Ausdruck dieser komplexen Bedin-
gungen und iiberschreiten damit die Di-
mension bloBer Subjektivitit.

Die Gemeinschaft der ,Briicke“-Kiinstler
war niemals enger als wihrend der na-
turtrunkenen, von Lebensfreude und Ero-
tik durchglithten Aufenthalte Kirchners,
Heckels und Pechsteins an den Moritz-
burger Seen in den Jahren 1909 bis
1.911 17), Dort, wie auch im ,programma-
tischen® ,Briicke“-Bild Kirchners, dem

st Ludwig Kirchner Titel-Vignette i s g e e g
st Ludwig Kirchner, Titel-Vignette und Textausschnitt fiir das Briicke-Programm,

Holzschnitt, Moderne Galerie, Saarland-Museum




,Bacchanal im Atelier” 18) (Moderne
Galerie des Saarland-Museums, Saar-
briicken), erscheint der Leib als eroti-
sches Medium. Sinnlichkeit, Erotik, ,Na-
tiirlichkeit* und Naturverbundenheit sind
zentrale Kennzeichen des frithen ,Briik-
ke“-Stils. Aber in der Thematisierung
dieser erotischen Dimension des Kor-
pers 19) geht die Leibbezogenheit der
Briicke“~-Werke nicht auf.

Kirchners Tuschfederzeichnung , Tanzen-
des Paar“ von 1913/14 (Stiftung Saarlén-
discher Kulturbesitz, Sammlung Kohl-
Weigand, Abb. 2) vergegenwirtigt die
rauschhafte Erotik besessenen Tanzens
im Darstellungsstil des ekstatischen
Zeichnens® 29), mit nervosen, rasenden,
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wie hingeschleuderten Strichen, die den
ProzeB des Zeichnens selbst zur Geltung
bringen. Kirchners Pastell ,StraBensze-
ne“ von 1913/14 (Briicke-Museum, Ber-
lin, Abb. auf Titelblatt) stellt Menschen
dar, getricben vom kalten, anonymen
Sexus auf Berliner Strallen — in einem
reiBenden, stiirzenden Raum, der korper-
liche ,Sturzangst® auf den Betrachter
iibertrdgt, in dunklen Figurenfarben vor
grellen, leeren Griinténen, in denen der
Blick wie in einem Abgrund sich verliert.
Schmidt-Rottluff griindet die Raumstruk-
tur seiner Werke in einer tieferen Zone
des ,gelebten Raumes®”, dem néchtlichen
,schwarzen Raum®, der uns ,ganz und
gar durchdringt” 21). Das Geheimnis die-

Abb. 4 Otto Mueller, Das Urteil des Pariss, ;IT
191011, Leimfarben auf Rupfen, 179 x'124’N tio-
Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, N&
nalgalerie Berlin

ses ,schwarzen Raumes® ist der Ort des
transzendenten Geschehens im HOIZ
schnitt ,Petri Fischzug® von 1918 (MO
derne Galerie des Saarland-Museums:
Abb. 3). Otto Muellers ,Urteil des P2
ris“ von 1910/11 (Staatliche Musee”
PreuBischer Kulturbesitz, Nationalgaler'®
Berlin, Abb. 4) entriickt die nahe™
hochaufragenden, schlanken ~Gestalte”
durch zarteste Farbigkeit in eine unb®
stimmbare Ferne und Weite, und ™!
den dargestellten jungen Menschen kan?
der Betrachter des Bildes zur lichte
Grenzenlosigkeit sich offnen. Ahnlic
veranschaulicht Heckels Kunst in imme’
neuen Ansitzen den ,Weite-Raum®, def
Raum in seiner UnermeBlichkeit als G&



genpol zur ,Enge“ des Korpers ). Ein
Spites Beispiel innerhalb der Ausstellung
15t Heckels ,Siidfranzosische Stadt* von
1929 (Briicke-Museum, Berlin, Abb. 5):
In Klarem Licht steigen die weillen,
Scharfgeschnittenen StraRen, die Mauern
und die Bauten auf zur freien Weite des
he“eﬂ, blauen Himmels 23).

ANMERKUNGEN

1) Auf den Expressionismusbegriff der Literatur-
Wissenschaft, auf die moglichen Bedeutungen
des Begriffs ,Ausdruck in Philosophie und
pSychol&)gie gehe ich nicht ein.

Donald E. Gordon: On the Origin of the Word

»Expressionism“. In: Journal of the Warburg

and Courtauld Institutes, Vol. 29, 1966, S. 368

—385. Gordons Versuch, den Begriff ,Expres-

sionismus® auf seine ,urspriinglichen franzosi-

Schen Bedeutungen® einzuschrinken (S. 385), ist

Willkiirlich.

3) Fechter, §. 23.

4 Ludwig Coellen: Die neue Malerei. ?Miinchen

1912,'S. 69, 72.

Vgl. Peter Selz: German Expressionist Painting.

Berkeley and Los Angeles, 1957, S. 8: ,This

book soon became almost the official guide to

eXpressionist aesthetics.” S. 9: ,Worringer’s first
essay, Abstraction and Empathy, was so impor-
tant for the development of the movement itself,
that Hans Tietze (Lebendige Kunstwissenschaft,

Wien 1925, S. 25) referred to expressionism as

"having characteristics which became familiar to

us through Worringer’s book.“

6) Wilhelm Worringer: Abstraktion und Einfiih-
lung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie. Zitiert
nach dem Neudruck Miinchen 1948, S. 16, 36.

7) Eckart von Sydow: Die deutsche expressionisti-

Sche Kultur und Malerei. Berlin 1920, S. 20 ff.

Hans Hildebrandt: Der Expressionismus in der

Malerei. Ein Vortrag zur Einfiihrung in das

Schaffen der Gegenwart. Stuttgart und Berlin

1919, S. 19. Die Bezeichnung Expressionismus

»im engeren Sinne“ will Hildebrandt den Ma-

lern vorbehalten, ,die einem rein gefiihlsméBi-

gen, man mochte fast sagen, explosiven Schaf-
fen zuneigen* (ebenda).

Georg Marzynski: Die Methode des Expressio-

Nismus. Studien zu seiner Psychologie. Leipzig

1920, S. 30, 51,,52:

Neuere Darstellungen, die sich — nicht zum Ge-

winn der Sache — meist einer betrichtlichen

theoretischen und interpretatorischen Enthalt-
samkeit befleiBigen, werden hier nicht beriick-
sichtigt.
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