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Mazx Slevogt: Farbe und Zeitgestalt

Lorenz Dittmann

I

Die prinzipiellen Moglichkeiten der Farbgestaltung stellen sich in der Malerei um 1900 in reiner
Ausprigung wie in Vermischungen dar.

Am wichtigsten wird das >chromatische Prinzip<, bei dem »ausschlieBlich mittels farbiger Kontraste
lichthafte Wirkung« hervorgebracht wird, und zwar durch »Teilung« der Farben, so dal} diese
»entweder als subtile Abstufungen, Nuancierungen eines vorgegebenen Farbwertes, oder als eine
Mikrostruktur aus Partikeln und kleinsten Fleckenformen unterschiedlicher Farbe« erscheinen.
Dieser >Divisionismus« stieg im Verlauf des 19. Jahrhunderts zu immer umfassenderer Bedeutung
auf, von Constable tiber Delacroix zu Cézanne. Er bildet die Grundlage fiir Cézannes neue
formkonstitutive Verwendung der Farbe: Alles Dargestellte — Korper, Raum, Licht — wird nun aus
dem Medium der Farbe gewonnen.” Eine Folge davon ist der undurchbrechbare farbige Zusam-
menhang iiber das ganze Bild hinweg, die Gleichbehandlung von >Figur< und >Grund-.

Der Kubismus und, im Farbigen, Delaunay fiihren diese Moglichkeit der Farbgestaltung fort.

Das zweite Prinzip, das >koloristische<, lalit die Buntkomponente der Farben dominieren. Die
Farben stehen hier in Kontrasten zueinander, das Bildlicht geht »aus der Totalitiat der Eigenhellig-
keiten samtlicher Bildfarben hervor«.” Der sKolorismuse, die kiinstlerische Arbeit mit starken.
intensiven Farben, wird —nach dem groBen »>Vorlaufer< van Gogh — in der Malerei des 20. Jahrhun-
derts zum eigentlich »modernen< Verfahren der farbig orientierten Gestaltung: Henri Matisse, die
deutschen Expressionisten, suprematistische und De-Stijl-Maler und viele andere mehr wiiren hier
zu nennen. — Auch im Kolorismus sind Figur und Grund einander gleichgeordnet.

Das dritte Prinzip, das des >Helldunkels<, beherrschte die Malerei der Neuzeit und durchliuft in der
Malerei des 19. Jahrhunderts verschiedene Stufen der Transformation, geht Verbindungen ein mit
der >geteilten Farbe« (bei Delacroix etwa), spiter dann mit dem >Kolorismus« (so bei Paul Klee).
Fine andere Verwandlungsform stellt die »Valeurmalerei< dar, bei der die Buntheit nicht mehr aus
einem umfassenden Helldunkel erwichst, sondern, »durch Grau- und Braunbrechung auf einen
gemeinsamen Nenner gebracht, reduziert wird auf einen bestimmten Grundton«.' Corot kann
dafiir als Beispiel gelten. — Der Grundton bringt auch die Farben des Bildmusters und des
Bildgrundes zur [.ll)(‘rvinslimmung.

Die Farbgestaltung des sogenannten >deutschen Impressionismus< kann als Durchdringung der
Valeurmalerei mit Aspekten des >Divisionismus< und des >Kolorismus< verstanden werden. So ist
die Valeurmalerei bei Max Liebermann, wie Matthias Bunge in seiner sorgfiltigen Studie dargetan
hat, »divisionistisch« belebt, und zwar in der besonderen Weise, daB sie neben den Lichtaspekten
auch die Dunkelheitskomponenten des >Chromatismus< akzentuiert, also ebenso eine »chromolu-
minaristische« wie eine »chromotenebrose« Erscheinung erreicht, bewirkt durch den hohen Anteil
unbunter und halbbunter Farben wie Weil}, Grau, Schwarz und Braun. Zugleich bringt Lieber-
mann »koloristisch«-starkfarbige Kontraste ein.’

Lovis Corinths Farbe ist in einem vergleichbaren Sinne zugleich >chromatischec, skoloristischex
und >Valeur«-Farbe, doch mit einer anderen Gewichtung. Stirker sprechen hier die Farbkonstraste
als solche, und zugleich nimmt die Macht des Unbunten, ja des Dunklen zu”%: Das FExpressive seiner
Farbe gridet entscheidend im Kontrast intensiver Buntfarben zu unbuntem Grau.

So stoBen die Rottone von Corinths Nelken (Abb. 1) plotzlich aus schwirzlichem Schattengrau,
braunlich-dissonantes Dunkel hinterlegt die Blume rechts, und weiBliche Lichter flirren iiber den
Buntfarben. Das Kontinuum zwischen Dunkel, Farbe und Licht ist zerrissen. zerrissen von einer
Macht, die tiber alle Dinge hinweggeht und sich gleichermalBen in der Heftigkeit des Pinselstrichs
bekundet.



Ein einheitlicher Rhythmus fahrt durch Baume, Wiesen, See und Berge der Walchensee-land-
schaft (Abb. 1, S. 130). In Farbstriche ist alles Dargestellte aufgesplittert und zugleich zur undurch-
brechbaren Einheit einer Welt dynamisch zusammengeschlossen, zur Einheit einer ekstatischen
Natur, die gleichwohl in den entschiedenen Vertikalen jedem einzelnen Baum Raum gewihrt. Und
jeder Farbstrich, so sehr er Teil der reiBenden Gesamtbewegung ist, behauptet seine kraftvolle
Individualitit, setzt sich prignant von den anderen ab.”

In Slevogts Farbe duchdringen sich gleichfalls Elemente des >Chromatismus¢, >Kolorismus< und
der tonigen, der »>Valeur-Malerei<, und wiederum in einer anderen Proportion — weithin namlich
unter dem Zeichen von Hellfarbigkeit. Insofern mag Slevogt als der eigentlich >impressionistische«
in dieser Trias der Maler gelten. Doch ist auch Slevogt von der konsequenten Umsetzung aller
Hell- und Dunkelwerte in Buntfarben, der groBen Leistung des franzésischen Impressionismus,
weit entfernt. Auch bei ihm brechen farbiges Dunkel und buntfarbfreies Weil3 in die Buntfarbskala
ein. Nie wird Farbteilung iiber das ganze Bild hin konsequent verfolgt, vielmehr stehen haufig
Farbflecken und Farblinien gegen Farbschleier. Dem entspricht die Kontrastierung von Buntfarb-
akzenten gegen Zonen toniger, in nahestehenden Intervallen sich entfaltender Malerei.

Damit geht eine fiir Slevogts Farbgestaltung konstitutive Besonderheit einher. Sie betrifft das
Verhiltnis der dargestellten Motive zum Bildgrund. In Slevogts Bildern erscheint, anders als in
Werken Liebermanns oder Corinths, der Grund meist leer und raumlich unbestimmt.

Vor einem leeren grauweiBlichen Grund wirkt Sada Yakko, 1901 (vgl. Kat.-Nr. 48), wie ausgesetzt.
Der untere Bildrand tiberschneidet hart die Faltenbahnen ihres Kimonos. Horizontale Teilung des
Grundes scheint eine Bodenzone abzutrennen; davor schwebende, schrige oder waagerechte
graubrdunliche Farbstriche aber machen eine klare raumliche Sonderung zunichte. Der raumlose
Grund kann die Figur nicht als eine plastisch modellierte aus sich entlassen. Mit entschiedenen
Farbkonturen, rosafarbenen links, blauen rechts, wird die Gestalt vielmehr vom Grund isoliert,
gleichsam nach vorn geblendet. Der Ton des Grundes wird zwar im Antlitz, von Gelb und Rosa
tibergangen, wiederaufgenommen, die Buntfarben: Goldgelb, Rosa, Hochrot und Blau aber berei-
tet der Bildgrund nicht vor. Wohl aber scheint er stellenweise, vor allem in der rosafarbenen
Gewandpartie, durch die Farbe hindurch, mit plétzlicher Entmaterialisierung der korperlichen
Erscheinung. An anderen Stellen, im Blau etwa, bricht er als WeiBlichton durch.

Die Diskontinuitit zwischen Grund und Figur kehrt wieder in der Diskontinuitit der Figurenfar-
ben und ihrer Rhythmik. Hochst unterschiedlich prisentieren sich die Farben in der Intensitit ihrer
Buntkraft: energisch, entschieden nach vorne stoend das Rot des Kimonostreifens; das Blau durch
weiBliche Aufhellungen in seiner Homogenitit gebrochen; nicht weniger das Gelb durch rotbriaun-
liche Querstreifen und das Rosa weit iiber seine spezifische Farbhelligkeit hinaus entschwert.
Ebenso unterscheiden sich die Richtungen der Farbstriche, in Schrigen gegeneinandergefiithrt im
Blau, vornehmlich nach der Waagerechten organisiert im Gelb, irreguldr, mit akzentuierenden
Kurven im Rosa.

25 Jahre spiter entsteht das Bild La Argentina (vgl. Kat.-Nr. 194). Auch hier ein leerer Grund, der
aber nun in auseinanderfahrende graue und braunliche Farbstriche zerstaubt! Steil und starr stoft
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die Figur der Tanzerin nach oben. Eine purpurrote Schirpe schlingt sich um ihren Leib. Wie Blut
rinnen rote Farbfaden von ihr herab. Die Konturen des Kleides schweben in mehreren Schichten,
nervosen Stenogrammen gleich, voreinander. Das Schnelle, Heftig-Spontane des Pinselstrichs hat
sich noch gesteigert.

In weibBlicher Leere steigt der Grund hinter dem Zerstorten Haus in Ennetieres, 1914 (vgl. Kat.-Nr.
127), auf. Das Haus selbst bietet sich nicht allein motivisch, sondern auch bildraumlich als Chaos
dar. Wild fahren die Pinselstriche im zerstorten Dachboden ineinander, die Striche der Hauswand
storen den perspektivischen Tiefenzug, verklammern sich mit den Farbstrichen des querstehenden
Bauernwagens zu einem dichten, gegenstindlich wie ridumlich schwer lesbaren Geflecht. Ist
Slevogts Farbrhythmik, sein Gefiige aus gegen- und zueinander gerichteten Farbstrichen, mithin
thematisch bestimmt, Ausdruck des dargestellten Bildmotivs?

Aber auch ein Bild wie die Gartentreppe in Neukastel, 1916 (vgl. Kat.-Nr. 135), fithrt uns in ein
optisches Labyrinth. Der rosagraue Farbgrund differenziert sich gegenstindlich in eine schmale
Vordergrundzone, in die ansteigende Treppe und in die schrig aufwirts gerichtete Fels- oder
Erdwand dahinter und bleibt doch anschaulich ganz eng und dicht, gibt kaum Maoglichkeit zur
raumlichen Erstreckung. Diesem Eindruck dient auch das vor dem Rosagrau liegende Griin der
Blitter und der Wiese. Die dunkelsten Griin- und Blaugrautone, die Treppe im Vordergrund
seitlich rahmend, weichen optisch zuriick, die helleren der Wiese und am oberen Bildabschlul3,
also motivisch-raumlich tiefer liegend, kommen optisch nach vorne. Die in freien Kurven schwin-
genden schwarzbraunen Aste aber konnen als vorderste, von Helligkeit foliierte Bildschicht gelesen
werden. So entsteht ein eigentiimlich >ortloser< Bildraum, ein in seinen Erstreckungen unbestimm-
barer optischer Raum aus Farbpunkten und Farbstrichen, die sich jedoch, anders als etwa in
Bildern Cézannes, zu keinem farbrhythmischen Kontinuum zusammenschlieBen.

Karg, verhalten in Farben- und Formensprache, ist eine Landschaft wie Kallstadt im Herbst von
1928 (vgl. Kat.-Nr. 200). Herbe braunschwarze Striche bezeichnen kahle Baume. Dahinter 6ffnet
sich in Gelbbraun und Griin eine Mulde, die das in Grautonen gestufte Stadtbild von Kallstadt
umfingt. Noch tiefer verliert sich die Ebene in Blaugraustreifen. Ein weiter Himmel steht iiber dem
Land, unmittelbar iiber der Erdzone atmosphirisch verhiillt, nach oben hin aber zu Wolkenbin-
dern in farbmaterieller Dichte und zu sichtbarem Pinselduktus sich komprimierend. Die Illusion
eines Luft- und Lichtraums wird dadurch empfindlich gestort — wie auch die fernsichtige Erschei-
nung der Stadt durch einzelne entschiedene Pinselstriche zur Konturierung von Kirche und
Hiusern. So konstituiert sich ein eigentiimlich widerspruchsvoller Bildraum. Atmosphirische
Entgrenzung steht gegen Verdichtung in Farbmaterie und Farbstrich. Bald erscheint der Bildraum
als ein zu weites Gefil fiir die Dinge, die er umfassen soll: verloren schwimmen sie wie Inseln im
Unbegrenzten, Unbegrenzbaren. Zum oberen Bildrand hin aber wird auch das Himmelsblau in
feste Farbstriche gefaB3t, nicht uniahnlich den Strichen, die im Vordergrund Baume bedeuten sollen.
Weite des Bildraums und Dichte von Farbstrichen stehen unversohnt gegeneinander.

Graue Farbstriche, heftig iiber den gelbbraunen Grund gezogen, bilden die Folie des Gemiise-
stillebens von 1925 (vgl. Kat.-Nr. 186). Ohne raumlichen Zusammenhang steht das Gemiise, Kohl,
Spargel, Pilze, Gurke, stehen die Friichte vor ihm. Sie gelangen nicht zu plastischer Existenz. Auch
die dicken Braunschwarzkonturen um den Kohlkopf, seine Blitter, die Gurke und andere Bilddinge
verhindern dies. Ebensowenig tragen die Farbelemente zur plastischen Modellierung bei. Vielmehr
bilden sie in sich kreisende, nebeneinandergeordnete Zentren von Gelbbraun, Griin, Schwarzbraun,
Rot und Gelb. Eine iibermichtige Energie reifit die Dinge zusammen und auseinander.

Julius Meier-Graefe wollte Slevogt nur als Graphiker, als Illustrator gelten lassen: »Der Maler kann
iibersehen werden. Seine Illustrationen sichern ihm fiir alle Zeiten eine seltene Stellung.«® Dieses
Urteil ist falsch. Immerhin verweist es jedoch auf die Konkurrenz von Malerei und Graphik in
Slevogts (Euvre, damit auch auf die Konkurrenz von Farbe und Linie.

Max J. Friedlander sah tiefer, wenn er feststellte: »Ich glaube nicht zu irren mit der Vorstellung,
daB Slevogt die Schwarz-Weill-Kunst hauptsichlich um ihrer geheimnisvollen Eigenschaft willen
liebt, daB sie eher als irgendeine andere Ausdrucksweise den Schein des Bewegungsflusses
vermittelt. So treibt er mit dem Vorteil des Kiinstlers, der ein Ziel nur im Auge hat, dieses
Vermogen zum AuBersten. Und alle scheinbaren Mingel, Fliichtigkeiten, Auslassungen, sind
nichts als stilnotwendige Opfer, die der Absicht gebracht werden, die von Bewegungsmotiven
erfiillte Phantasie zu entlasten. .. Deutlich lost sich der Zeichner von dem Maler.. .«”



Aber auch Slevogts Malerei ist bestimmt von einer Zweiteilung in Linie und Farbe. Auch in den
Bildern »lost sich der Zeichner von dem Maler«. Und auch hier ist die Linie der Triger des
»Bewegungsflusses«, der bildnerischen Dynamik. Farbe neigt von sich her zu ruhiger Ausbreitung.

Farbteilung erscheint bei Slevogt als Folge linearer Energie.

I

Nervose Lebendigkeit kennzeichnet die Kunst Max Slevogts. Sie ist Ausdruck eine Welthaltung,
die Georg Simmel in seinem Rembrandt-Buch als den »modernen Heraklitismus« charakterisierte:
»Iiir das so bezeichenbare Weltbild ist alle Substantialitit und Festigkeit des empirischen Anblicks
in Bewegungen iibergegangen, in rastlosen Umsetzungen durchstromt ein Energiequantum die
materielle Welt, oder vielmehr: ist diese Welt; keiner Gestaltung ist auch nur das geringste Mal3 von
Dauer beschieden, und alle scheinbare Einheit ithres Umrisses ist nichts als Vibration und das
Wellenspiel des Kriftetausches.«

Simmel unterschied die »drei Stiltypen«, die »Klassik«, das heifit die Kunst der Renaissance, die
»Rembrandtsche Kunst« und den »modernen Heraklitismus« an ihrem Verhialinis zur Zeit. Die
»Form der Klassik« ist fiir Simmel »zeitlos«, »weil sie dem Nacheinander des Lebensprozesses als
die Abstraktion seiner Inhalte oder Ergebnisse gegentibersteht.« Aber im »modernen Heraklitis-
mus« ist »aus dem entgegengesetzten Grunde... die Zeit ausgeschaltet. Denn damit sie fiir ein
Gebilde Geltung habe, mul} dieses ein, in welchem Sinnme immer, einheitliches sein, an dem ein
Vorher und ein Nachher irgendwie fiihlbar werden kann. Eine Zeit, die schlechthin nur verflief3t,
sozusagen gediachtislos, wire keine Zeit, sondern ein ausdehnungsloses Jetzt; nur wo sich eine
Form bietet, in der das Vergangene noch zu irgendeiner Synthese mit dem Gegenwiirtigen gelangt,
ist Zeit.« Die Welt des modernen Heraklitismus »aber ist... gerade eine solche des absoluten
Flusses, der Aufhebung jeder Festigkeit, an der sich ein Frither und ein Spiter, also eine Zeit,
markieren konnte. Hier ist der voriiberfliegende Moment des Lebens gebannt, aber so, dall man
wirklich sein Voriiberfliegen fiihlt, wihrend das Vorher wie das Nachher in undurchdringliches
Dunkel versunken bleibt. Die absolute Bewegtheit, in die die Seelen und die vibrierenden und sich
baumenden, zuckenden und fliegenden Korper... hineingerissen sind, negiert die Zeit gerade so,
wie das Zuriicktreten von aller Bewegtheit in dem Formprinzip der Klassik sie negiert hatte.«
Slevogt verchrte Rembrandts Kunst. So ist bedenkenswert, wie Simmel Rembrandts Auffassung
vom Menschen gegen die des »modernen Heraklitismus« (fiir den bei Simmel Rodin steht)
kontrastiert: Hier ist der Mensch »in allen Bebungen und Wehen des Werdens aufgelost, er besteht
sozusagen nur in dem heraklitischen Momente des Werdens — aber das Gewordensein dieses
Momentes spiiren wir nicht. Auch von seiner eigenen Vergangenheit ist er losgerissen — das will
sagen, dal} er keine Individualitit ist. . .«

»Den Zusammenhang nun zwischen der Individualitat und dem Historisch-Zeitlichen hat Rem-
brandt anschaulich gemacht«, und zwar als »die Kontinuitit eines einheitlichen Lebens, in dem
jeder Augenblick alle vergangenen voraussetzt und alle kiinftigen begriindet und jeder die jeweilige
Form bedeutet, in der sich die Ganzheit dieses Lebens darstellt. Solcher Sinn der Individualitit ist
ersichtlich nur durch den zeitlichen Zusammenhang der Lebensmomente zu realisieren, nicht aber
bei ihrer Atomisierung in die absoluten Bewegtheiten einer gegen alle Zusammenfassung gleich-
giiltigen Welt...«'!

Fiir Rembrandt ist das Helldunkel eine wesentliche Frmoglichung der Darstellung von »Kontinui-
tat eines einheitlichen Lebens«. Die diskontinuierliche Farbgestaltung Slevogts gewihrt diese
Moglichkeit nicht mehr.

Vornehmlich im druckgraphischen Werk aber kommt dieser »moderne Heraklitismus«, das
Rastlose, schlechthin nur VerflieBende, der absolute FluB, der jede Festigkeit aufhebt, zum
Ausdruck — denn die jagende, energetische Linie und die kontrastierenden Schwarz-Weil3-Massen
sind sein Medium.

Heftig, jah und zerrissen ist die Rhythmik in den druckgraphischen Folgen, schroff, mit ausfahren-
den Bewegungen stolen Figuren aufeinander, plotzlich verdichten sich Dunkelheiten, reiit weille
Leere auf. Es ist, als erfalite ein absoluter Bewegungsstrom alles Dargestellte, doch tiber Zisuren,
Leerstellen hinweg, so dal} das einzelne als Bewegungsatom erscheinen kann.

Die Geschichten spinnen sich weiter und weiter, ohne Abschlul3, ohne Ziel; so die Achill-Folge, so
Sindbad der Seefahrer, so dic Lederstrumpf-Erzihlungen, so Benvenuto Cellini (Abb.3)."" Der
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Prozel3 als solcher ist das Thema, nicht das Individuum mit seiner Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft.

In der Radierungsfolge Eine Passion (Abb. 2) aber wird der brutale, anonyme Bewegungsstrom zum
Ausdruck einer feindlichen, den einsamen Christus tiberwiiltigenden Welt, wird zur tiefen Deutung

des Passionsgeschehens.

1

Im Katalog-Vorwort zu seiner Ausstellung in der PreuBischen Akademie der Kiinste zu Berlin im
Jahre 1928 schriech Max Slevogt: »Ich méchte nicht zogern, das Bekenntnis zum Impressionismus
deutlich abzulegen. Mit der personlichen Einschrinkung, da3 ich iiberhaupt nicht annehme, dal}
ein Menschenauge nur ssichte. Das Auge ist kein Instrument, kein Spiegel — es ist eine lebendige
Weiterleitung in unserem Organismus. Wohl immer ist es befangen, zu einem Zweck erzogen — es
ist ein Sich, das beim Sehen eine ganze Contrebande anderer Dinge mit durchlaBt. Er sicht, was es
sucht, und was es nicht versteht, sicht es nicht. Ein Jager sicht anderes als ein Matrose — der
Nichtjiger nicht einmal den Hasen, der nahe bei ihm im Lager liegt. Das Auge sicht voller
Einbildung, sicht voll Musik, Rhythmus und Trunkenheit.«"”

Welche Musik, welcher Rhythmus ist es nun, die Slevogts Werke, als Schopfungen des produktiven
Auges, durchdringen? Slevogt liebte die Musik Mozarts und Wagners. Sein Musikzimmer in
Neukastel schmiickte er mit Szenen aus Mozarts Zauberflote und Don Giovanni sowie Wagners
Siegfried."" Zu Mozarts Don Giovanni und zar Zauberflote schuf er zahlreiche Illustrationen,
Biithnenbilder und andere Werke,"” und seine Kunst wurde so des 6fteren in unmittelbaren Bezug
zur Musik Mozarts gebracht.'
Aber Slevogts Kunst ist von der Musik Mozarts durch eine Welt getrennt! Ja, es ist geradezu ein
Zeichen der Redlichkeit Slevogts, dal}l seine Kunst der Mozartischen Musik nicht unmittelbar
entspricht!

Thrasybulos Georgiades charakterisierte die Musik der Wiener Klassik, und damit auch derjenigen
Mozarts, mit folgenden Sitzen: »Der Zauberfloten-Marsch 16st in uns ein eigentiimliches Gefiihl
von geistiger Aktivitit, von Spontaneitit der geistigen Krifte aus. Ja, die weder kausal noch final zu
begriindenden, sondern stets frei einsetzenden eigenwilligen festen Gestalten wirken wie ein
Sinnbild der geistigen Freiheit, wie ein Sinnbild des menschlichen, des freien Willens. Der Wiener
klassischen Musik war es vorbehalten, den Menschen in seiner Eigenart, das Spezifisch-Mensch-
liche, den freien Willen, das menschliche Handeln mit musikalischen Mitteln zu erfassen. Keiner
anderen Musik, weder vor noch nach den Klassikern, wohnt dieser spezifische Sinn, oder auch nur

cin ahnlicher inne.«



Aber auch Slevogts Malerei ist bestimmt von einer Zweiteilung in Linie und Farbe. Auch in den
Bildern »lost sich der Zeichner von dem Maler«. Und auch hier ist die Linie der Triger des
»Bewegungsflusses«, der bildnerischen Dynamik. Farbe neigt von sich her zu ruhiger Ausbreitung.

Farbteilung erscheint bei Slevogt als Folge linearer Energie.

[l

Nervose Lebendigkeit kennzeichnet die Kunst Max Slevogts. Sie ist Ausdruck eine Welthaltung,
die Georg Simmel in seinem Rembrandt-Buch als den »modernen Heraklitismus« charakterisierte:
»Fiir das so bezeichenbare Welthild ist alle Substantialitit und Festigkeit des empirischen Anblicks
in Bewegungen iibergegangen, in rastlosen Umsetzungen durchstromt ein Energiequantum die
materielle Welt, oder vielmehr: ist diese Welt; keiner Gestaltung ist auch nur das geringste Mal} von
Dauer beschieden, und alle scheinbare Einheit ihres Umrisses ist nichts als Vibration und das
Wellenspiel des Kriiftetausches.«

Simmel unterschied die »drei Stiltypen«, die »Klassik«, das heifit die Kunst der Renaissance, die
»Rembrandtsche Kunst« und den »modernen Heraklitismus« an ihrem Verhalinis zur Zeit. Die
»Form der Klassik« ist fiir Simmel »zeitlos«, »weil sie dem Nacheinander des Lebensprozesses als
die Abstraktion seiner Inhalte oder Ergebnisse gegeniibersteht.« Aber im »modernen Heraklitis-
mus« ist »aus dem entgegengesetzten Grunde... die Zeit ausgeschaltet. Denn damit sie fiir ein
Gebilde Geltung habe, mul} dieses ein, in welchem Sinne immer, einheitliches scin, an dem ein
Vorher und ein Nachher irgendwie fithlbar werden kann. Eine Zeit, die schlechthin nur verflieB3t,
sozusagen gediachtnislos, wire keine Zeit, sondern ein ausdehnungsloses Jetzt; nur wo sich eine
Form bietet, in der das Vergangene noch zu irgendeiner Synthese mit dem Gegenwiirtigen gelangt,
ist Zeit.« Die Welt des modernen Heraklitismus »aber ist... gerade eine solche des absoluten
Flusses, der Aufhebung jeder Festigkeit, an der sich ein Frither und ein Spiter, also cine Zeit,
markieren konnte. Hier ist der voriiberflicgende Moment des Lebens gebannt, aber so, dall man
wirklich sein Voriiberfliegen fiihlt, withrend das Vorher wie das Nachher in undurchdringliches
Dunkel versunken bleibt. Die absolute Bewegtheit, in die die Seelen und die vibrierenden und sich
baumenden, zuckenden und fliecgenden Kérper... hineingerissen sind, negiert die Zeit gerade so,
wie das Zuriicktreten von aller Bewegtheit in dem Formprinzip der Klassik sie negiert hatte.«
Slevogt verehrte Rembrandts Kunst. So ist bedenkenswert, wie Simmel Rembrandts Auffassung
vom Menschen gegen die des »modernen Heraklitismus« (fiir den bei Simmel Rodin steht)
kontrastiert: Hier ist der Mensch »in allen Bebungen und Wehen des Werdens aulgelist, er besteht
sozusagen nur in dem heraklitischen Momente des Werdens — aber das Gewordensein dieses
Momentes spiiren wir nicht. Auch von seiner eigenen Vergangenheit ist er losgerissen — das will
sagen, dal} er keine Individualitét ist.. .«

»Den Zusammenhang nun zwischen der Individualitat und dem Historisch-Zeitlichen hat Rem-
brandt anschaulich gemacht«, und zwar als »die Kontinuitét cines einheitlichen Lebens, in dem
jeder Augenblick alle vergangenen voraussetzt und alle kiinftigen begriindet und jeder die jeweilige
Form bedeutet, in der sich die Ganzheit dieses Lebens darstellt. Solcher Sinn der Individualitat ist
ersichtlich nur durch den zeitlichen Zusammenhang der Lebensmomente zu realisieren, nicht aber
bei ihrer Atomisierung in die absoluten Bewegtheiten einer gegen alle Zusammenfassung gleich-
giiltigen Welt...«'"

Fiir Rembrandt ist das Helldunkel eine wesentliche Ermoglichung der Darstellung von » Kontinui-
tit eines cinheitlichen Lebens«. Die diskontinuierliche Farbgestaltung Slevogts gewiihrt diese
Moglichkeit nicht mehr.

Vornehmlich im druckgraphischen Werk aber kommt dieser »moderne Heraklitismus«, das
Rastlose, schlechthin nur VerflicBende, der absolute Flull, der jede Festigkeit aufhebt, zum
Ausdruck — denn die jagende, energetische Linie und die kontrastierenden Schwarz-Weil3-Massen
sind sein Medium.

Heftig, jah und zerrissen ist die Rhythmik in den druckgraphischen Folgen, schroff, mit ausfahren-
den Bewegungen stoflen Figuren aufeinander, plotzlich verdichten sich Dunkelheiten, reil3it weille
Leere auf. Es ist, als erfallte ein absoluter Bewegungsstrom alles Dargestellte, doch iber Zisuren,
Leerstellen hinweg, so dal} das einzelne als Bewegungsatom erscheinen kann.

Die Geschichten spinnen sich weiter und weiter, ohme Abschlul3, ohne Ziel; so die Achill-Folge, so
Sindbad der Seefahrer, so die Lederstrumpf-Erzihlungen, so Benvenuto Cellini (Abb.3).'"" Der
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Prozel} als solcher ist das Thema, nicht das Individuum mit seiner Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft.

In der Radierungsfolge Eine Passion (Abb. 2) aber wird der brutale, anonyme Bewegungsstrom zum
Ausdruck einer feindlichen, den einsamen Christus tiberwéltigenden Welt, wird zur tiefen Deutung

. 0
des ]’ussmnsg('sch(\hvns.'“
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Im Katalog-Vorwort zu seiner Ausstellung in der PreuBiischen Akademie der Kiinste zu Berlin im
Jahre 1928 schrieb Max Slevogt: »Ich méchte nicht zogern, das Bekenntnis zum Impressionismus
deutlich abzulegen. Mit der personlichen Einschrankung, daf3 ich tiberhaupt nicht annehme, dal3
ein Menschenauge nur ssichte. Das Auge ist kein Instrument, kein Spiegel — es ist eine lebendige
Weiterleitung in unserem Organismus. Wohl immer ist es befangen, zu einem Zweck erzogen — es
ist ein Sieb, das beim Sehen eine ganze Contrebande anderer Dinge mit durchlalBt. Er sicht, was es
sucht, und was es nicht versteht, sicht es nicht. Fin Jager sicht anderes als ein Matrose — der
Nichtjiger nicht einmal den Hasen, der nahe bei ihm im Lager liegt. Das Auge sicht voller

Finbildung, sicht voll Musik, Rhythmus und Trunkenheit.«'?

g,
Welche Musik, welcher Rhythmus ist es nun, die Slevogts Werke, als Schipfungen des produktiven
Auges, durchdringen? Slevogt liebte die Musik Mozarts und Wagners. Sein Musikzimmer in
Neukastel schmiickte er mit Szenen aus Mozarts Zauberflote und Don Giovanni sowie Wagners
Siegfried."" Zu Mozarts Don Giovanni und zur Zauberflote schuf er zahlreiche Tllustrationen,
Biithnenbilder und andere Werke,'” und seine Kunst wurde so des dfteren in unmittelbaren Bezug
zur Musik Mozarts g(‘l)r;\('lll.“’
Aber Slevogts Kunst ist von der Musik Mozarts durch eine Welt getrennt! Ja, es ist geradezu ein
Zeichen der Redlichkeit Slevogts, dall seine Kunst der Mozartischen Musik nicht unmittelbar
entspricht!

Thrasybulos Georgiades charakterisierte die Musik der Wiener Klassik, und damit auch derjenigen
Mozarts, mit folgenden Sitzen: »Der Zauberfloten-Marsch 16st in uns ein eigentiimliches Gefiihl
von geistiger Aktivitit, von Spontaneitit der geistigen Krifte aus. Ja, die weder kausal noch final zu
begriindenden, sondern stets frei einsetzenden eigenwilligen festen Gestalten wirken wie ein
Sinnbild der geistigen Freiheit, wie ein Sinnbild des menschlichen, des freien Willens. Der Wiener
klassischen Musik war es vorbehalten, den Menschen in seiner Eigenart, das Spezifisch-Mensch-
liche, den freien Willen, das menschliche Handeln mit musikalischen Mitteln zu erfassen. Keiner
anderen Musik, weder vor noch nach den Klassikern, wohnt dieser spezifische Sinn, oder auch nur

ein ahnlicher inne.«



Und iiber die Zeitstruktur der Wiener Klassik fiihrte Georgiades aus: »Im klassischen Satz ist die
Zeit nicht mehr im voraus berechenbar. Wir machen sie uns als selbstindige Grofe bewuBt. Der
Wiener klassische Satz ist das Sich-BewuBt-Werden der Zeit. Die Zeitlichkeit bricht ein. Durch die
Betonung des Hier-und-Jetzt ist jene [frithere| epische Einheit nun in Gegenwart und Zukunft
auseinandergebrochen...« »Im bejahenden Wissen um das Zeitliche erblickt der Klassiker den
Sinn. Das BewuBtsein der Unvereinbarkeit des Vergdnglichen mit dem Bleibenden, d.h. mit dem
Sinn, das bejahende Wissen um diese Antinomie, macht das Tragische aus. Die tragische Weisheit

ist das Merkmal des Klassikers.«'”

Die Charakterisierung der Zauberflote durch Stefan Kunze fiigt sich solcher Deutung ein: »Das
groBe Thema der Zauberflite in der bunten Gewandung der ernsthaften >Maschinenkomddie« ist
das Miindigwerden des Menschen. Aber es ist auch das Thema, richtiger, der Gehalt der Wiener
klassischen Musik. Denn jeder Ton, jede Wendung, der Augenblick ist ganz er selbst, ist Gebilde in
vollem Sinne des Wortes, ein vollstindig Durchgeformtes mit eigenem Gesicht. Und doch ist das
einzelne, und zwar jedes Satzelement, durchwaltet von einem zusammenfassenden Eingedenksein,
das zwar keinerlei Determinierung mit sich bringt, aber eine in jedem Augenblick durch die
Eigenbewegung und durch die Freiheit der Gebilde, die ihnen auf die Stirn geschrieben ist, neu
aktivierte BewuBtheit vom Ganzen ...«

Nichts davon ist in Slevogts Kunst, in seine Interpretation Mozarts aufgenommen, nicht die geistige
Freiheit, der freie Wille, das menschliche Handeln, das Miindigwerden des Menschen, nicht die
Antinomie zwischen dem Verginglichen und dem Bleibenden, die Spannung zwischen Gegenwart
und Zukunft, nicht die Durchformung jedes Einzelnen zu einem »Gebilde in vollem Sinne des
Wortes« bei gleichzeitig »neu aktivierter BewuBtheit vom Ganzen«. Vielmehr sind alle Gestalten in
Slevogts Zauberfliten-Tllustrationen — in den Zeichnungen, Radierungen und Aquarellen'’ —
ergriffen von einem heftigen iiberfigiirlichen Rhythmus, einem Rhythmus, der nicht aus ihrer
eigenen Lebendigkeit entspringt. In jiaher Gestik scheint die Kénigin der Nacht herabzustiirzen
(Radierung Zum Leiden bin ich auserkoren, Abb.4), heftig stoBt ihre Linke aus der Dunkelheit in
eine gestaltlich kaum differenzierte Helle (Radierung Du, du, du wirst sie zu befreyen gehen, Abb.5),
von einem nervos-wuchernden Geflecht aus Zweigen, Blittern und Kinderakten ist das sich
umarmende nackte Paar umsponnen (Radierung Mann und Weib und Weib und Mann, Abb. 6), in
ein Gefiige harter Richtungskontraste sind die Tiere eingespannt, die den im Dunklen sitzenden,
flotespielenden Tamino umgeben (Radierung Wie stark ist nicht dein Zauberton, Abb.7), rasch
gleitet ein wie schwebend erscheinender Korridor nach vorne, gegen einen in Aufsicht wiedergege-
benen Raumausschnitt darunter kontrastiert (Radierung Schnelle Fiife, rascher Mut, Abb.8). Die
Kraft eines tiberfigiirlichen Rhythmus versetzt die Mohren in willenlose Bewegung — hier dem
vorgegebenen Thema entsprechend (Das klinget so herrlich, das klinget so schin, Abb.9), aber eine
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noch stirkere iiberfigiirliche Gewalt bekundet sich in der Harte des Schwarz-Weil-Kontrasts der
Radierungen zu Es lebe Sarastro, Sarastro soll leben! (Abb.10) und zu O Isis und Osiris (hier
verbunden mit einer stiirzenden Architekturperspektive, Abb. 11), — um nur einige Beispiele zu
nennen. Die Rhythmik in Slevogts Mozart-Illustrationen ist keine prinzipiell andere als die seiner

tibrigen Illustrationsfolgen.

Und Don Giovanni? Aus Kunzes umfassender Analyse hebe ich einige Ziige heraus: »In Don
Giovanni drohen die wirkenden Krifte, in erster Linie die allen Zusammenhalt sprengende
Personlichkeit Don Giovannis, jene Basis zu zerstoren, welche die Bedingung jeglichen Zusam-
menspiels, ja jedes menschlichen Daseins darstellt, sofern dieses Dasein als ein gesellschaftliches
bestimmt ist: namlich das tiefgehende Einverstindnis der Personen mit gesetzten Spielregeln. Don
Giovanni hilt sie nicht nur nicht ein, sondern er zerbricht sie. So 6ffnet sich immer wieder der
Abgrund. Menschlichkeit und Menschenwiirde erscheinen in ihren Grundfesten erschiittert. Alles
Bestindige und Bestindigkeit Garantierende, z.B. Treue und VerlaBlichkeit, geriat ins Wanken...
Don Giovanni... setzt alle Aktionen in Gang und beherrscht sie. Allerdings bringt er durch sein
Handeln die ihm ebenbiirtige Gegenkraft hervor, die unerbittliche Gegenspielerin Donna Anna,
die sich zur Anfiihrerin der Gegenaktion aufschwingt. Das Werk wird mithin bestimmt durch eine
extreme Polarisierung, durch zwei Personen, die Kraft und Gegenkraft reprisentieren... Indem
Don Giovanni die Bezichungen zwischen den Personen stiftet, zerbricht die Voraussetzung fiir jede
Form menschlicher Gemeinschaft. Tragisches konnte durch das Medium der Musik nur in der
Form der musikalischen Komédie zum Austrag kommen, da nur hier die Moglichkeit des
Ensembles gegeben war... DaBl nun Tragisches zum Vorschein kam ohne Zerfall einer in sich
stimmigen, konsistent konstruierten musikalischen Sprache, macht die GroBe des Werks aus.
Daher wird auch erklirlich, weshalb Mozart sich fiir den KomodienschlulBl entschied und es nicht
nach Art des Spektakelstiicks mit dem Untergang bewenden lieB: Die Komddienstruktur war
Bedingung der dramatisch-musikalischen Konzeption. Wir begreifen ferner, weshalb die einzige,
die eigentliche Versohnung im Don Giovanni eben nicht in einem Ensemble. .. stattfindet, sondern
in Zerlinas Arie >Vedrai carinoc. ..«*’

Vergleicht man damit Slevogts Auffassung des Don Giovanni, seine zu Illustrationen herausgeho-
bene Auswahl von Szenen”', so bemerkt man das Fehlen der Gegenspielerin Donna Anna als einer
eigenstindigen Person, das Fehlen des der Hauptgestalt antwortenden gegliederten Ensembles, zu
schweigen von der Abwesenheit Zerlinas in ihrer Verschnung mit Masetto. Darstellungswiirdig fiir
Slevogt ist Don Giovanni allein — und ihn zeigt er nun mit all seiner zerstorerischen Macht, von
Leidenschaft getrieben und treibend, in immer neue Situationen verstrickt, alles »Bestandige und
Bestiandigkeit Garantierende« zerstérend. Vergeblich sucht Donna Anna ihn festzuhalten — er reif3t
sie mit sich fort. Sie kann sich nicht »zur Anfiihrerin der Gegenaktion aufschwingen«. Die »drei
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Masken«, die Don Giovanni zum Feste einlddt, gehen unter in einer gestaltlosen Masse, Zerlina
und Masetto sind nur Opfer der vernichtenden Leidenschaft Don Giovannis, ohne eigene Physio-
gnomie. So wird Don Giovanni selbst zum Inbild des »modernen Heraklitismus«, zum Inbild einer
»absoluten Bewegtheit«. Auch in seiner Begegnung mit dem »steinernen Gast« erhebt er sich nicht
zur »heroischen Griofe«, gewinnt er nicht »die Souveranitit der >barocken< Gebarde der alten
Adelswelt« als Ausdruck einer »bereits vergangenen und heroischen Welt, die sich in Don
Giovannis Person gegen eine neue moralische Gesinnung auflehnt.«*?

‘elche >Musik< also erfiillt Slevogts Werke? Es ist eine solche, in der impressionistische und
expressionistische Elemente einander durchdringen. Ernst Kurth beschreibt in seinem Buch
Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners > Tristan<*’
»expressionistische« Ziige in Musik und Malerei. Ich hebe einige Vergleichsmomente heraus: »Wie
die expressionistische (Kunst) hochste Steigerung des Ausdrucks, so erstrebt die impressionistische
hochste Konzentration der Kunst auf die Darstellung vom unmittelbaren Eindruck der Dinge: die

verwandte »impressionistische« und

Steigerung der Darstellung iiber die Dinge selbst zur ritselhaften Fiille ihrer wirkenden Erschei-
nung, zur Gesamtheit ihrer Eindruckswirkung ist der Kerninhalt aller Impressionistik in der Kunst,
und vom Eindruck selbst hebt sie wieder das Ritselhafte, das iiber die sinnliche Greifbarkeit
hinausgeht, als den eigentlichen Darstellungsgehalt heraus.« Auf der Grundlage dieser Definition
lassen sich vergleichbare Tendenzen in Musik und Malerei benennen: Die Besonderheit der
impressionistischen Technik in der Malerei, nidmlich, »dal} eine Gesamtheit sich aus Teilen
zusammenwebt, die fiir sich selbst betrachtet gar nicht als Teile der Gesamtheit erscheinenc, da
»das Ganze sich nicht materiell aus diesen Teilen zusammensetzt, sondern aus den zwischendurch
iiber sie gleitenden eindruckshaften Momenten«, findet sich in der Musik wieder: »Wie in der
Malerei kann als allgemeinstes Kennzeichen des Impressionistischen auch in der Musik eine
Auflésung der bisherigen organischen Zusammenhinge und Neuzusammenballung der Einzel-
effekte zu einem Gesamteffekt anderer Art bezeichnet werden.« Im besonderen liegt die Analogie
der impressionistischen Musik zur Malerei »in der Kombination von Klangfarben zu einem
stimmungshaften, oft vom Klang zu Geriusch hintiberspielenden Gesamtkolorit, wobei die einzel-
nen Elemente nicht mehr nach tonalem Sinn zu fassen sind. Wie die Objekte nur aus dem
Ineinander einzelner Farbentonungen angedeutet sind, so ersteht der musikalische Satz in den
Reflexen verschwimmender Klanggebilde.«

»Sind demnach fiir die Musik das Mittel impressionistischer Darstellung vorwiegend ihre koloristi-
schen Momente, also die klangsinnlichen Erscheinungen, so konvergiert eine expressionistische
Tendenz vorwiegend, wenn auch nicht ausschlieBlich, zur Kraft und zu fessellosem Subjektivismus
melodischer Affektsgebirden und unmittelbarer Betonung aller Ausdrucksbewegung ... Expressio-

nismus oder auch nur eine nach seiner Richtung neigende Entwicklung ist vor allem bedingt durch
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gesteigerte Einfiithlung in den energetischen Ausdruck, die Bewegungsspannungen, Impressionis-
mus durch deren Stillung, die geloste Ruhe.«

Damit ist ein Widerspruch gesetzt, ein Widerspruch, der in der Musik vor allem durch Richard
Strauss zum Ausdruck gebracht wurde, sind bei ithm doch beide Entwicklungsrichtungen, die
impressionistische wie die expressionistische, »bis in die Extreme gesteigert«: die »Zersplitterung
zu absoluten Klangwirkungen«, das »Ineinanderstreuen. .. akkordlicher Einzelreize ... zu kiithnsten
gleichzeitigen Klangkombinationen. .. in der Symbolisierung eines Spriihens und Funkelns« sowie
—in den progressiven frithen Werken — leidenschaftliche Steigerung des Ausdrucks. Strauss wandte
sich aus der expressiven Wagner-Nachfolge seiner frithen Werke mit dem Rosenkavalier zu Mozart
zuriick " Wagner und Mozart, es sind die beiden Komponisten, die auch Slevogt als die fiir ihn
wichtigsten betrachtete.

Slevogt war mit Strauss bekannt. Schon 1889 falite er den Plan, »in einer Folge von graphischen
Blittern die Liebe eines Eskimos zu schildern, zu welcher der junge Richard Strauss eine
Begleitmusik schreiben sollte.«®” Richard Strauss riet Slevogt dringend zur Bithnenlaufbahn.?"
1921 zeichnete Slevogt wiihrend der Berliner Premiere der Josephslegende von Strauss, mit Tilla
Durieux als Weib des Potiphar, Bewegungsskizzen, die 1931 als Lithographien in Mappenform
erschienen.?” Daneben zeigte sich Slevogt aber auch von Alban Bergs Wozzeck tief beeindruckt.”®
Slevogts Kunst, ihre >Musike, ist >»modernc ohne der eigentlichen Moderne, der >Neuen Musike,
anzugehoren — darin vergleichbar der Musik von Richard Strauss. Sie ist bei aller impressionisti-
schen Oberflichensensibilitit bestimmt von Widerspriichen, den Widerspriichen von Figur und
Grund, von Ganzem und Teil, dem Widerspruch zwischen expressiver, energetischer Linie und von
ihr zerrissener oder frei wehender Farbe, von nervoser, reillender Zeitlichkeit und schwebendem
Augenblick.

Es sind schon die Widerspriiche der modernen Existenz, die in Slevogts nur scheinbar konservati-
ven Kunst zum Ausdruck dringen.
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