Originalveréffentlichung in: Bothe, Rolf (Hrsg.): Curt Herrmann 1854 - 1929 : ein Maler der Moderne in Berlin; [Ausstellung im Berlin

Museum, Berlin, 11. Mai - 16. Juli 1989], Berlin 1989, S. 264-283

Michael F. Zimmermann

264

Die Utopie einer wissenschaftlichen, sozialen
Kunst

Zur Theorie des Neo-Impressionismus und ihrer
Aufnahme in Deutschland

Michael F. Zimmermann

Georges Seurat, der »Erfinder« des Neo-Impressionis-
mus, stiitzte sich zur Begriindung seiner Malweise auf
Lehrsatze. Erklart wird der von ihm entwickelte Pointil-
lismus oft durch einen Hinweis auf die »optische Mi-
schung« der Farben im Auge des Betrachters oder auf
den Unterschied zwischen der additiven Mischung von
farbigen Lichtern und der subtraktiven Mischung von
Pigmentfarben. Seurat und seine Freunde glaubten,
bei der »optischen Mischung« der Farbpunkte, die sie
auf die Leinwand aufbringen, handele es sich um eine
Form der additiven Mischung. Diese nahert sich dem
aus allen Farben zusammengesetzten weiBen Licht. Sie
garantiert daher eine gréBere Leuchtkraft als die sub-
traktive Mischung von Pigmenten aus der Tube, bei der
den Farben Leuchtkraft entzogen wird.

Jedoch ist der Neo-Impressionismus mehr als eine Be-
wegung von Malern, die einige Naturgesetze der Farbe
berticksichtigten. Zu Anfang, also etwa von 1879 bis
1886, ist Seurats Werk von der Uberzeugung gepréagt,
daB die alten Regeln der Ecole-des-Beaux-Arts iiber
die Komposition, das Hell-Dunkel und das Farbenar-
rangement auf eine moderne Grundlage gestellt wer-
den koénnten. An die Stelle von Atelierrezepten sollte
wissenschaftliche GewiBheit treten.!

Von 1887 bis zu seinem Tode im Marz 1891 war Seurat
von Forschungen beeindruckt, die Arzte und Philoso-
phen Uber die Funktion der Sinnesorgane und der
Reizleitungen zum Gehirn anstellten. Man glaubte, die
Entdeckung einer umfassenden Theorie des Gesichts-
sinnes stehe nahe bevor; die Neo-Impressionisten wa-
ren sogar der Ansicht, daB eine solche im Gesetz vom
Simultankontrast schon vorliege. Dieses von dem fran-
zosischen Chemiker Michel-Eugéne Chevreul ent-
deckte Gesetz besagt, daB der Gegensatz zweier be-
nachbarter Farben sich im Auge so weit wie mdglich
verstarkt: so laBt ein griines Feld ein benachbartes
oranges rotlich erscheinen; ein dunkles Grau wirkt ne-
ben einem helleren etwas dunkler, als wenn es isoliert
gesehen wird.

Seurat und Signac waren mit Charles Henry befreun-
det, einem autodidaktisch gebildeten Mathematiker,
Psychologen und Philosophen, der seit 1884 Kurse
{iber s moderne« Asthetik gab und 1891 »maitre de con-
férences« an einem neu gegriindeten »laboratoire de
psychologie physiologique« der Sorbonne wurde. In
seinen Theorien spielte die Farbmischung eine unter-
geordnete Rolle; es ging um Fragen der expressiven

bzw. »physiologischen« Wirkung von Linien, Farben,
Helligkeitsverhaltnissen und deren Arrangements.

Daf3 Seurat sich nicht nur auf Theorien stlitzte, die die
Farbe betreffen, sondern auch tiber die Ausdruckskraft
der Linien einfluBreiche Vorstellungen hatte, ist noch
wenig bekannt. Gerade diese Seite des Neo-Impressio-
nismus wurde in Deutschland jedoch besonders wirk-
sam; daher soll ihr im folgenden besondere Beachtung
geschenkt werden. Die Arbeit Charles Henrys wurde
kurz nach dem Tode Seurats von einfluBreichen Wis-
senschaftlern angegriffen und schlieBlich nahezu des-
avouiert. Seurats Freund Signac, der nun zum einflu-
reichsten Vorkampfer und Organisator der Bewegung
wurde, schenkte ihr wohl auch deswegen keine Beach-
tung mebhr, als er den Pointillismus in einem 1899 er-
schienenen Manifest »D’Eugene Delacroix au Néo-Im-
pressionnisme« verteidigte. Den gréBten Maler der
franzésischen Romantik erklart Signac darin zum Be-
griinder einer methodischen Farbigkeit und zum Ahn-
herren des Neo-Impressionismus.

Schon vorher hatte sich jedoch Henry van de Velde of-
fenbar mit Charles Henrys Theorien auseinanderge-
setzt; er entwickelte eine eigene Theorie lber die
asthetische Wirkung der Linien, die jedoch in den
Grundanschauungen mit Henrys Vorstellungen iiber-
einstimmt. Van de Velde, der von 1893 bis 1898 poin-
tillistisch malte, kehrte der Malerei hernach den Riik-
ken, um sich dem Kunstgewerbe und der Architektur zu
widmen. Er wollte damit Modelle fiir eine Gestaltung
der Lebenswelt geben, die nach einer sozialen Umwal-
zung auf breiter Ebene wirksam werden kénnten. Wie
schon in seiner Malerei, spielte auch in seinen Entwiir-
fen (er vermied den Ausdruck »Jugendstil«) die ge-
schwungene und unregelméaBige Linie eine zentrale
Rolle. Bereits 1895 trat er in Kontakt mit Julius Meier-
Graefe, der sich damals dem modernen Kunstgewerbe
widmete; 1897 begann die lebenslange Freundschaft
mit Curt Herrmann.

Dank der Unterstiitzung seiner Freunde, zu denen bald
auch Harry Graf Kessler zahlte, erhielt van de Velde vor
der Jahrhundertwende vorwiegend Auftrage aus
Deutschland. Auf Meier-Graefe, Kessler und Curt Herr-
mann hatten seine Theorien neben denen Signacs ei-
nen aulBerordentlichen EinfluB. Seine Vermittlung ver-
anlaBte Herrmann, sich dem Pointillismus zuzuwen-
den; durch die charakteristische Linienfiihrung sind
Herrmanns Gemalde mit der friiheren Malerei van de
Veldes verwandt. Offenbar sah man in diesem Kreise
die neo-impressionistische Malerei und van de Veldes
Interieurs als stilistisch gleichartig an; Herrmann
scheint in diesem Glauben gemalt zu haben. Noch in
seiner 1911 erschienenen Schrift »Der Kampf um den
Stil« ist er von Kunstanschauungen van de Veldes ab-
hangig.
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Malerei und Wissenschaft: Seurat, Charles
Henry und Signac

Als Schuljunge hatte Seurat ein bekanntes Kompen-
dium moderner akademischer Regeln der Kunst gele-
sen, die »Grammaire des arts du dessin« von Charles
Blanc, dem ehemaligen Directeur des Beaux-Arts und
ersten Professor fiir Asthetik und Kunstgeschichte am
College de France.? Dieses Werk beeinfluBte auch van
Gogh und Gauguin. Was Seurat spater an kunsttheore-
tischen Schriften las, sah er als Erganzungen oder Ver-
besserungen von Blancs Buch an.? Als einer der letzten
akademischen Theoretiker reduzierte Blanc die ge-
samte Kunstentwicklung auf ahistorische Gesetze und
Prinzipien, die einige Kiinstler entdeckt oder in vorbild-
licher Weise beherrscht hatten. Seine akademische
Grundeinstellung bringt schon der Titel des Buches
zum Ausdruck: die Malerei galt ihm als Kunst der Zeich-
nung. Er wiederholt die bekannten Argumente fir die
Uberlegenheit der Zeichnung, in der die Kiinstler die
Natur Giberwinden kénnten, gegentiber der Farbe, die
in der Natur stets vollkommener sein werde als in der
Kunst. Der Mensch, das Ebenbild Gottes, war fir ihn
der nobelste Gegenstand der Kunst; Phidias habe ihn
in unerreichbarer Weise wiedergegeben.

Dennoch solle der Kiinstler sich nicht nur in der Zeich-
nung perfektionieren. Das Helldunkel und die Farbe
waren ebenso wichtig. Anders als Ingres glaubte Blanc
nicht, daB die Meisterschaft auf diesen Gebieten allein
auf personlicher Begabung beruhe. Auch hier sah er
ewige Gesetze am Werk. Das Helldunkel solle z.B. so
arrangiert werden, da Halbtone etwa die Halfte des
Bildes einndhmen, und die beleuchteten und tief be-
schatteten Zonen sich die andere Halfte teilten. Nur ein
Kiinstler, der wie Rembrandt die Gesetze des Helldun-
kel vollkommen beherrscht habe, kénne dieses Ver-
haltnis andern, ohne dem Bildgeftige zu schaden. Rem-
brandt war fiir Blanc der Meister des Lichtes, folglich
schatzte er seine Radierungen mehr als die Olge-
malde.? Das beispielhafte Genie der Farbe war fiir ihn
Eugeéne Delacroix. Jedoch interessierte er sich aus-
schlieBlich fiir die koloristische Seite der Malerei von
Delacroix, der als erster das von Chevreul entdeckte
Gesetz des Simultankontrastes angewandt habe.®
Blanc beschreibt an vielen Beispielen den komplemen-
taren Ausgleich der Farben und sieht in Bildern von
Delacroix eher eine vollendete Harmonie als die Ex-
pressivitat, die uns heute aufféllt. Signac sah den Ur-
sprung der pointillistischen Farbzerlegung spater in
dem von Blanc beschriebenen Verfahren Delacroix’,
z.B. eine griine Farbflache mit Pinselstrichen zu gestal-
ten, die sich aus blau und gelb getontem Griin zusam-
mensetzen. Ausdriicklich warnt Blanc vor der romanti-
schen Seite der Kunst Delacroix’; er tadelt die unvoll-

kommene Zeichnung der Figuren und kritisiert seine
Lithographien.®

Mit den Kinstlern, die Blanc fiir exemplarisch hielt,
setzte sich Seurat in einer Weise auseinander, die den
EinfluB erkennbar macht: auf Phidias, den Meister der
Figurendarstellung, weist seine Bemerkung hin, in dem
bekannten Gemalde »Ein Sonntag-Nachmittag auf der
Insel La Grande-Jatte« (1884 -1886; The Art Institute
of Chicago) habe er die zeitgendssische Gesellschaft
wie auf dem panathenéischen Fries defilieren lassen’;
Rembrandt, der Kunstler des Lichtes, inspirierte ihn zu
dem ratselhaft plastisch wirkenden Helldunkel seiner
frithen Zeichnungen®; von Delacroix, dem Genie der
Farbe, und Chevreul ging er aus, als er eine systemati-
sche Art der Farbanwendung entwickelte.” Dabei
wandte er Blancs Vorstellungen von vornherein auf
Themen des modernen Lebens an; den Impressionis-
mus hielt er mit vielen Kritikern seiner Zeit wohl nur fir
eine besonders fortgeschrittene, experimentelle Va-
riante des Naturalismus, dem die Zukunft zu gehéren
schien. Nur versuchte er, den Impressionismus durch
die Anwendung akademischer und vermeintlich wis-
senschaftlicher Theorien ahnlich rational zu begriinden
wie die akademische Malerei.!?

Er blieb dabei nicht bei Blancs »Grammaire« stehen,
sondern baute dessen Ansatze zu naturwissenschaft-
lichen Argumentationen weiter aus. Wenigstens ein
wichtiges farbtheoretisches Werk, das er in der Folge-
zeit las, soll hier erwahnt werden: Das Buch »Modern
Chromatics, Student’s Text Book of Colour« von Og-
den Rood, einem Physiker an der Universitit von Co-
lumbia, war 1878 erschienen; drei Jahre spater wurde
eine franzésische Ubersetzung verdffentlicht. Kern-
stiick ist die Erklarung des Farbensehens, seiner Prinzi-
pien und seines Zustandekommens nach den Ergebnis-
sen der Helmholtzschen Forschungen iiber die Physio-
logie des Auges. Die wissenschaftliche Gundlage fiir
das Chevreulsche Gesetz konnte Seurat in der noch
heute akzeptierten Annahme des Begriinders der phy-
siologischen Optik Thomas Young finden. Danach sind
auf der Retina drei Arten von Sinnesrezeptoren ver-
teilt, deren jede ihre héchste Sensibilitat in einem ver-
schiedenen Bereich des Spektrums hat. Wie Rood er-
klart, neigen alle Rezeptorenarten dazu, gleichmaBig
stimuliert zu werden; daher »fordert« eine Farbe ihre
komplementare Erganzung. Die Unterschiede zwi-
schen den physikalischen Gesetzen des Lichtes und de-
nen der Physiologie des Sehsinnes werden begriin-
det.!! Roods Ausfithrungen sind auch heutzutage in
den wesentlichen Punkten giiltig. Fiir Kiinstler ist sein
Buch besonders wertvoll, weil er durch Experimente
mit rotierenden Scheiben die exakten Komplementér-
kontraste von Pigmentfarben ermittelte. Er gibt also
beispielsweise an, wie gro3 eine violette Flache sein
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Abb.64  Georges Seurat, Le Chahut, 1889-90.
Ol/Lwd; 169 x 139; Otterloo, Rijksmuseum Kréller-Miiller.

muf3, um eine benachbarte gelbe komplementéar auszu-
gleichen, ohne von ihr tiberstrahlt zu werden: eine gelb
und eine violett bemalte Flache wurden dazu auf der
sogenannten »Maxwellschen« Scheibe solange ver-
schoben, bis die rotierende Scheibe wei3 aussah.!?

Charles Henry geht mit seinen Theorien weiter als
Blanc, Chevreul oder Rood. Er nimmt einen systemati-
schen Zusammenhang zwischen Farben, Linien, Rhyth-
men und Klangen an, die alle in analoger Weise auf un-
seren »Psychismus« wirken koénnten und in einem
Kunstwerk nach Regeln aufeinander abgestimmt wer-
den sollten. Seine Theorie kann in eine Lehre der Ex-
pressivitat und eine der Harmonie eingeteilt werden.
Die Grundlagen seines Gedankengebaudes entwickelt
er in der Auseinandersetzung mit Forschungen der
zeitgendssischen Physiologie tiber »force nerveusex,
Reizschwellen, Reaktionszeiten und ahnliches. Daraus
leitet er Lehrsatze tiber den Ausdruckswert astheti-
scher Erscheinungen ab. Die Helmholtzsche Akustik
und die Harmonielehre in der Musik brachten ihn dar-
{iber hinaus zu der Uberzeugung, daB die Sinnesor-
gane nicht nur die Téne der Musik, sondern auch die
Farben, Linien und Rhythmen nach einer unbewuten
Mathematik bewerten. Henry glaubte, die mathemati-
sche Formel gefunden zu haben, nach der diese innere

Mathematik ablauft: So gelangt er zu einer Definition
der Harmonie. Die Gedanken iiber die Expressivitat
und tiber die Harmonie wurden zu einer auBerst kom-
plizierten »wissenschaftlichen Asthetik« verschmolzen.
Vermutlich driickte sich Henry in seinen Vortragen, die
von Kiinstlern offenbar besucht wurden, einfacher aus
als in seinen Schriften.!3

In Henrys Theorie der Expressivitat ist das Begriffspaar
Dynamogenie (Steigerung der psychischen Energie)
und Inhibition (deren Hemmung) entscheidend. Nach
seiner Vorstellung bewirken schéne Linien, Farben und
Rhythmen nicht Assoziationen, Erinnerungen an ange-
nehme Erlebnisse oder an geistige Erfahrungen. Sie
verursachen vielmehr unmittelbar, also unter Umge-
hung unserer Geisteskrafte, eine dynamogene Reak-
tion: die Leistungsbereitschaft des Organismus steigt.
Die Begriffe der Dynamogenie und der Inhibition ent-
nahm Henry den Arbeiten des Physiologen Charles
Edouard Brown-Séquard iiber die Reizleitung im
Riickenmark. Brown-Séquard hatte im Tierversuch
entdeckt, daB eine unvollstandige Durchtrennung des
Riickenmarks auf der einen Seite des Korpers erwar-
tungsgemaR zu einer Anéasthesie, auf der anderen je-
doch zu einer Hyperésthesie, also zu gesteigerter Emp-
findlichkeit des Tastsinnes und des Schmerzempfin-
dens fiihrt. Er versuchte, dieses Phanomen durch eine
{ibergeordnete Theorie der psychischen Kraft zu erkla-
ren und bezeichnete die Wirkung des Schnittes auf der
Seite der Hyperéasthesie als dynamogen, also krafter-
zeugend. Damit verlieB schon Brown-Séquard und
nicht erst Charles Henry den Bereich der strengen Na-
turwissenschaft.!4

Auf den Hintergrund der Brown-Séquardschen Ideen
projizierte Henry Ergebnisse von Forschungen tiber die
physiologischen Begleiterscheinungen des Schmerzes
und der Freude, die er auf die kérperlichen Wirkungen
des Schénen und des HaBlichen tibertrug. Die Psycho-
logie der von Henry studierten Medizin versuchte, das
Seelenleben auf Mechanismen zu reduzieren, sie steht
in der Tradition von La Mettrie oder Cabanis. Aus-
schlaggebend war fiir Henry der EinfluB Charles Férés,
der wie der spéter abtriinnige Siegmund Freud Schiiler
Charcots war, des Direktors des Pariser Hospitals fiir
psychisch Kranke. Féré untersuchte die »psychomotori-
schen Reaktionen« (Blutdrucksteigerung u.4a.) auf Sin-
nesreize wie Farben, Gerausche und Geriiche.'® Henry
fihrt seine Ideen jedoch weit iiber das von Féré entwik-
kelte Gebiet der Psychomotorik hinaus. Dies betrifft be-
sonders seine Vorstellung von Linien als Richtungen,
die Seurat und van de Velde beeinfluBte.'®

Die Grundidee der Henryschen Doktrin iiber die Har-
monie ist die Ubertragung eines mathematischen
Theqrems von Carl Friedrich GauB auf den Bereich
des Asthetischen. Dieses Theorem iiber die regelmaRi-
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gen Polygone, die, einfach gesagt, allein mit dem Zirkel
und dem Lineal konstruiert werden kénnen, ist die
mathematische Struktur, die die Henrysche Asthetik
zusammenhalt. So kann etwa ein Siebeneck dem Kreis
nicht einkonstruiert werden, sieben ist fiir Henry also
keine »rhythmische« Zahl. Schon der Philosoph, Visio-
nar und Mathematiker Jozef Maria Hoéne-Wronski
wollte nahezu eine absolute Weltformel aus dem Theo-
rem tiber die GauBschen Zahlen herleiten; spater
baute der Musikasthetiker Graf Camille Durutte eine
Harmonielehre darauf auf.'” Auch Henry beschaftigte
sich zunachst mit der Musiklehre, bevor er seiner Theo-
rie ihre endgiiltige Gestalt gab.!® Die Gesetze der Har-
monie und der Expressivitat vereinigte er in einem sehr
komplizierten System.

Dieses besteht zunachst aus einer Rhythmuslehre. In-
nerhalb des Kreises, der symbolisch auch fiir die Ge-
samtheit der Bewegungsmoglichkeiten menschlicher
GliedmaBen steht, definiert er die relative Dynamoge-
nie der nach oben, nach rechts oder links weisenden Li-
nien, die er als Richtungen auffat. Wenn zwei Richt-
ungen harmonisch zueinander stehen sollten, miiBten
sie gemaB der GauBschen Zahlen als Schenkel eines
Winkels im Verhaltnis der Innenwinkel regelmaBiger
Polygone zueinanderstehen. Diese Theorie wendet er
auch auf einen eigens konstruierten Farbkreis an. Auf
diesem wird den Farben gemaB der Dynamogenie der
Richtungen ihr Platz zugewiesen: Gelb, die dynamo-
genste Farbe, steht rechts oben, entsprechend der dy-
namogensten Richtung. Rhythmisch seien zwei Farben,
wenn sie auf diesem Farbkreis so liegen, da3 ein vom
Zentrum ausgehender Winkel der Innenwinkel eines
Polygons ist, das dem Kreis eingeschrieben werden
kann.

Henry entwickelte auch eine Lehre tber MaBe und
Proportionen und eine komplizierte Methode, den dy-
namogenen Wert komplexer Formen und Kurven zu
errechnen, die er dazu in polygonal gebrochene Linien
analysierte. Dadurch glaubte er, eine »rectification de
toute forme« mdglich zu machen. Fiir die Kiinstler wa-
ren nicht nur einzelne seiner Theorien anregend. Die
Frage nach dem Henryschen EinfluB kann nicht mit
dem Zirkel und dem Lineal entschieden werden. Be-
deutsamer ist seine Rolle als Vermittler des Gedanken-
gutes der physiologischen Psychologie an die Neo-Im-
pressionisten. Seurat maB nun auch dem expressiven
Wert der Bildelemente groBe Bedeutung zu und legte
das Liniengeriist, das Helldunkel und die Farbkompo-
sition offenbar bewuBt gemaB der Henryschen Lehre
an. Er akzentuierte besonders in seinen Figurenbildern
die Linie und gestaltete die Ausdrucksmittel so, daB sie
seine Gefiihle angesichts der dargestellten Szene wie-
dergeben. Jedoch ist der Expressionismus in seinem
Spatwerk nicht impulsiv. Es wird hier vielmehr deutlich,

daB die expressionistische und die abstrakte Kunstauf-
fassung im Grunde eine gemeinsame Wurzel haben:
beide gehen davon aus, daB Farben und Formen in un-
serer Psyche an sich schon etwas bewirken, nicht erst
aufgrund ihres Charakters als hinweisende Zeichen auf
Gegenstande und die mit ihnen assoziierten Gefiihle.
Paul Signac ist zu einem Verstandnis auch der letzten
Feinheiten von Henrys Doktrin gelangt. Er gestaltete
1889 ein Plakat fiir Henrys »Cercle chromatique« und
trug mit Demonstrationszeichnungen zu dessen Auf-
satzfolge Uiber »L’esthétique des formes« bei, die 1894
bis 1895 in der Revue Blanche erschien.!” Er malte da-
mals eine Reihe von Seestlicken, die er, wie alle seine
zwischen 1886 und 1893 entstandenen Werke, mit
Opuszahlen bezeichnete. In diesen macht der geome-
trisierende Rhythmus gleichgerichteter Segel und Ma-
sten die Aufnahme Henryscher Theorien deutlich,
ohne daB im einzelnen festgelegt werden kann, ob ein
Merkmal in einem Bilde gema einem bestimmten
Lehrsatz gestaltet wurde. Davon gibt es nur zwei Aus-
nahmen, in denen Henrys Grundgedanken mit nahezu
didaktischer Deutlichkeit vorgezeigt werden.

Das erste Beispiel ist eine Farblithographie, die 1888
auf der Riickseite eines Programmes des »Théatre
Libre« (Abb. 65) gedruckt war. Dessen Leiter war der
symbolistische Regisseur und Schauspieler André An-
toine. Signacs Vignette stellt in einem runden schwar-
zen Kreis einen in der Riickenansicht gesehenen Zu-
schauer dar. Sein breiter, auf einen Stiernacken aufge-
pflanzter Kopf ist »inhibitorisch« griin und violett; er
blickt in einen »dynamogenen« rotgelb gesprenkelten
Farbfleck hinein. Eine anspruchsvollere, aber immer

Abb.65 Paul Signac, Lithographie fiir das Programm von
Antoines »Théatre Libre«, 1888.
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Abb.66 Paul Signac, Bildnis Félix Fénéon, 1890.
New York, Privatbesitz.

noch deutliche Anwendung von Henrys Theorie ist das
von Signac so bezeichnete »Portrait Félix Fénéons vor
dem Email eines Hintergrunds, der in den MaBen, Win-
keln, Farbtéonen und Grauwerten rhythmisch ist«
(1890; New York, Privatbesitz; Abb. 66). Die kiinstleri-
schen Qualitaten der Darstellung des Kritikers, der
Seurat und Henry bekannt gemacht hatte, stehen hier
nicht im Mittelpunkt des Interesses. Der véllig abstrakte
Hintergrund aber — im Jahre 1890 ein Novum in der
Geschichte der Malerei — gibt Aufschlu3 tiber die Ver-
arbeitung der Theorie: Das auf van de Velde voraus-
weisende Hintergrundornament ist eine Art von Farb-
kreis, dessen Strahlen in einer kreiselartigen Drehung
nach rechts verbogen sind. Das Vorbild dafiir war ein
Druck aus einem japanischen Musterbuch mit Kimono-
aufdrucken. Die auffallendste Veranderung, die Signac
vornahm, ist die, daB er die scheinbare Drehung des
Kreises in die entgegengesetzte Richtung hin aban-
derte. Diese Anderung wurde von der Henryschen For-
menlehre insofern verlangt, als die Rechtsdrehung da-
nach »dynamogenc ist. AuBerdem weisen die Kurven in
Signacs Bild alle nach rechts: Wiirden sie in gebro-
chene Linien zergliedert, ergébe sich im Henryschen
Kalkiil stets eine positive Zahl, die ebenfalls fiir Dyna-
mogenie steht. Die nach links gekriimmten Winkel, in
die die Vorlage analysiert werden miiBte, wiirden in
Henrys Rechnung subtrahiert werden miissen; das Er-
gebnis ware eine inhibitorische Zahl.2°

Es verwundert daher, da Henry in Signacs Buch nur
einmal beildufig erwdhnt wird und seine Theorien
darin nicht erértert werden, obwohl viele Formulie-
rungen erst durch sie voll verstandlich werden. Man hat
dies mit dem EinfluB von Delacroix’ Tagebuch, das von

1893 bis 1895 in Paris erschien, aber auch mit dem Be-
dirfnis nach einer leicht faBlichen Darstellung er-
klart.2! Jedoch kénnte Signac auch durch die weitere
Diskussion um Charles Henry zu seiner Zurtickhaltung
veranlaBt worden sein. 1891, also im gleichen Jahr, als
Henry »maitre de conférences« am psychologischen
Laboratorium der Sorbonne wurde, nahm dort der
junge Alfred Binet eine Stelle als Praparator an. Er
wertete spater die Methode der Statistik auf, die den
wissenschaftsglaubigen Positivisten auf der Suche nach
elementaren Mechanismen immer suspekt geblieben
war, und arbeitete Intelligenztests aus. Binet gilt als ei-
ner der Begriinder der Individualpsychologie. Mit
Henry kam es bald zu Streitigkeiten.?? Da Charles Féré
schon frith mit Alfred Binet zusammenarbeitete, ist
eine Abkiihlung des Verhaltnisses zwischen Henry und
Féré nach 1891 nur allzu wahrscheinlich. In der Revue
Philosophique, dem wichtigsten Organ der psychophy-
sischen Richtung, wurde die Henrysche Theorie schon
1890 von Georges Sorel als unfruchtbar angegriffen.
Henry antwortete sofort, und der folgende Schlagab-
tausch ist das seltene Beispiel einer wiitenden Polemik
in dieser Zeitschrift. Sorel scheint sich jedoch mit sei-
nen Einwédnden weitgehend durchgesetzt zu haben,
denn nach 1893 finden wir keinen seriésen Wissen-
schaftler mehr, der die Arbeiten Henrys ernstgenom-
men hatte.?

Neben klar verstandlichen Erklarungen tber die Vor-
teile der »optischen« Mischung der Farben ist es das
wesentlichste Verdienst von Signacs Buch, eine Ent-
wicklung der Kunst des neunzehnten Jahrhunderts
skizziert zu haben, die sich von den bis dahin tiblichen
Darstellungen fundamental unterscheidet. Delacroix
wird zum Ahnherren der neuen Kunst, die zuerst durch
die Impressionisten realisiert und von den Neo-Impres-
sionisten auf eine methodische Grundlage gestellt wor-
den sei. Die von der Akademie und in den Salons gefei-
erten Kiinstler blieben unberticksichtigt. Mit wesent-
lichen Erweiterungen lbte Signacs Buch einen kaum
zu tiberschatzenden EinfluB auf die Vorstellung aus,
die man sich im friithen zwanzigsten vom vorhergehen-
den Jahrhundert machte. Die Avantgarde, in deren
Zentrum Signac als langjahriger Vorsitzender der So-
ciété des Artistes Indépendants stand, gab sich eine ei-
gene Genealogie und setzte sich damit durch; so sehr,
daB man spater das weniger fortschrittliche neun-
zehnte Jahrhundert wiederentdecken und neubewer-
ten muBte. Der Einflu von Signacs Buch auf Kritiker
wie Apollinaire oder Ardengo Soffici wurde noch kaum
erforscht.

Signac flihrt zuerst die wesentlichen Merkmale der divi-
sionistischen Technik ein: Die Verwendung ausschlie3-
lich reiner, nur mit Wei3 ausgemischter Pigmente, die
Trennung von Lokalfarbe und Beleuchtungslicht, das
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angestrebte Gleichgewicht der verschiedenen bildneri-
schen Mittel, schlieBlich die Verwendung von Pinsel-
strichen, die in einem angemessenen Verhaltnis zur
GroBe des Bildes stehen. Letzteres ist eine Forderung,
die erst Signac aufbrachte; Seurat warf er vor, oft in so
kleinen Punkten gemalt zu haben, da3 die Leuchtkraft
der Farben darunter leide. Danach sucht er durch zahl-
reiche Zitate aus den Tagebiichern Delacroix’ zu bele-
gen, daB dieser im Kern schon ahnliche Verfahrenswei-
sen anwandte. Der Vergleich negativer Kritiken tber
Delacroix einerseits und die Neo-Impressionisten an-
dererseits soll zeigen, daB der gefeierte Kiinstler an-
fanglich einem ebenso bitteren Unverstandnis begeg-
nete wie seine Nachfolger. Signacs Verstandnis von
Delacroix ist dabei von den Vorstellungen Charles
Blancs gepréagt, dessen Urteil er auch ausfiihlich zitiert.
Dann skizziert Signac den Werdegang Delacroix’; die
Beschreibung der herausragenden Bilder ist wiederum
von den Vorstellungen Charles Blancs und Chevreuls
gepragt. Unter den Vorbildern des Meisters werden Ti-
zian, Veronese, Velazques und Rubens genannt; unter
den Modernen besonders Briten: Constable, Turner,
Lawrence und Bonington. Unverstandlich ist es fiir Si-
gnac, daB man in Frankreich noch 1825 David und
seine Schiiler gegeniiber Gros und Prudhon bevorzugt
habe. Delacroix’ wesentliche Errungenschaften sind fiir
Signac die Beriicksichtigung des Komplementérkon-
trastes in der Farbigkeit, die expressive Anlage der Li-
nienkomposition und eine Pinselschrift, bei der unter-
schiedliche Farben nebeneinandergesetzt werden, um
sich erst im Auge zu mischen. Einen Mangel sieht Si-
gnac jedoch in der dunklen Palette der Romantik, die
auch Erdfarben enthielt.

Diesen Mangel hatten die Impressionisten, Maler des
Lichtes und der Farbe, behoben, obwohl sie zunachst
noch von der dem Grau zuneigenden Farbigkeit Corots
oder Courbets beeinfluBt gewesen seien. In London
hatten Pissarro und Monet Turner entdeckt, und nach
der Riickkehr nach Frankreich hatten ihnen die leuch-
tenden Aquarelle des Hollanders Johann Barthold
Jongkind zu einer gereinigten Palette verholfen. Re-
noir sei schon vorher von Delacroix ausgegangen. Die
Palette der Impressionisten habe sich fortan nur noch
aus Regenbogenfarben zusammengesetzt. Auch Ma-
nets Gemalde, die bislang aus dem Gegensatz von
Wei3 und Schwarz gelebt hatten, seien nun farbiger ge-
worden. Jedoch héatten die Impressionisten aus ihrer
farbenfrohen Palette nicht alle Vorteile gezogen: durch
Ausmischungen auf der Palette wiirde die Leuchtkraft
der Farben gebrochen. Gerade die jiingsten Gemalde
Monets wie seine Serie der Kathedrale von Rouen oder
Pissaros Bilder von Pariser Boulevards zeigten kaum ir-
gendwo reine Farben. Erst die neo-impressionistische
Technik habe es ermdglicht, ausschlieBlich reine Far-

Abb.67 Biiro Julius Meier-Graefes in der Rue Pergoleése in
Paris mit der Einrichtung Henry van de Veldes und Seurats
»Le Chahut.

ben zu verwenden, die nur mit verwandten, im Spek-
trum benachbarten Farben oder mit Wei gemischt
werden diirften. Wahrend Signac die Rolle Seurats als
des Begriinders des Pointillismus gebiihrend ins Licht
setzt, schreibt er sich selbst das Verdienst zu, Seurat
1885 von der Verwendung der Erdfarben abgebracht
zu haben. Es folgt ein Kapitel {iber die Technik der
Farbanalyse in getrennte Tupfer, wobei Signac den
Ausdruck »Pointillismus« zurtickweist und betont, man
konne auch ohne »Punkte« divisionistisch malen; da-
nach werden unter der Rubrik »Zeugnisse« Charles
Blanc und John Ruskin ausfiihrlich zitiert; schlieBlich
wird die mangelhafte asthetische Erziehung als Grund
daflir angegeben, daB die pointillistischen Bilder das
Publikum noch schockierten.

»Der Kampf um den Stil«: Van de Velde,
Julius Meier-Graefe, Harry Graf Kessler und
Curt Herrmann

Die Griinde, aus denen man sich in Deutschland mit
dem Neo-Impressionismus befaBte, sind ohne eine
Auseinandersetzung mit den Kunstanschauungen des
Belgiers Henry van de Velde nicht zu verstehen. Der
Neo-Impressionismus wurde in Deutschland von An-
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fang an im Zusammenhang mit van de Veldes neuarti-
gem Kunstgewerbe aufgenommen; die weltanschau-
lichen und kunsttheoretischen Vorstellungen, mit de-
nen van de Velde das eine rechtfertigte, waren auch fiir
das andere die Legitimation. Die um das neuartige
Kunstgewerbe entbrannte Diskussion war der Hinter-
grund der Wirkung von Signacs Buch. Neo-impressio-
nistische Bilder galten als ideale Dekoration der von
van de Velde gestalteten Interieurs. Dariiber hinaus
war van de Velde auch ein Vermittler der divisionisti-
schen Technik. Seit 1902 lehrte er in Weimar an einem
von ihm geleiteten »Kunstgewerblichen Seminar«; an
der 1908 eroffneten Weimarer Kunstgewerbeschule
richtete er einen »Kurs auf Grund der jlingsten For-
schungen auf dem Gebiet der Farbe durch den franzo-
sischen Physiker Chevreul, die Amerikaner N. O. Rood
und Maxwell und den Professor an der Sorbonne,
Charles Henry« ein.2*

Van de Velde hatte seine kiinstlerische Laufbahn als di-
visionistischer Maler begonnen. Erst 1893 wandte er
sich von der Malerei ab, ohne sich jedoch vom Neo-Im-
pressionismus zu distanzieren. Seine Beschaftigung
mit Seurat und spater mit van Gogh wurde sicher da-
durch erleichtert, daB beide sich wie van de Velde
selbst in ihrem Frithwerk mit Jean Frangois Millet aus-
einandergesetzt hatten. Zur ersten Beriihrung mit dem
Neo-Impressionismus kam es in Briissel. Zwanzig
Kiinstler, darunter Ensor, Khnopff, Théo van Ryssel-
berghe und Willy Finch, hatten 1883 die Kiinstler-
gruppe »Les Vingt« gegriindet; Sekretar wurde der
Briisseler Anwalt Octave Maus. Seit 1884 veranstaltete
die Gruppe alljahrlich Ausstellungen, die zu einem der
wichtigsten Foren der franzésischen und der belgi-
schen Avantgarde wurden. Auf dem vierten Salon der
»Vingt« sah van de Velde erstmals Gemalde von Seurat;
dessen »Dimanche de la grande Jatte« erschiitterte
mich aufs tiefste«. In seiner Autobiographie zeigt sich
der Kiinstler durch Techniken beeindruckt, zu deren
Beschreibung er auf Signacs Buch zurlickgreift. Im
Jahre 1891 fielen van de Velde indessen besonders die
hieratische Haltung der Figuren auf; der spatere Refor-
mator der Mode sah in Seurats Bild die Kritik einer
»mode qui immobiliserait la vie, vétait les figures d’une
immobilité de bois«.2°

Nach der Begegnung mit Seurats Malerei arbeitete sich
van de Velde, der vorher von einer impressionistischen
zu einer strengeren Pinselschrift mit parallelen Schraf-
furen gefunden hatte, in die neue Technik ein; bis etwa
1890 entstanden in einer streng pointillistischen Mal-
art Gemalde mit landlichen Szenen, aber auch Strand-
bilder aus Blankenberghe, dem Wohnort seiner Schwe-
ster, die eher an Seurats abstrahierende Seestiicke mit
ihrem betonten Liniengefiige erinnern. Auf Vorschlag
des Landschaftsmalers Heymanns wurde van de Velde

1888 gleichzeitig mit Rodin und Georges Lemmen bei
den »Vingt« aufgenommen. Im darauffolgenden Jahr
stellte er dort Seite an Seite mit Seurat, Pissarro, Henri
Edmond Cross, Maximilien Luce, Georges Lemmen
und Theo van Rysselberghe pointillistische Werke aus.
Seurat zeigte fiinf Seestiicke, die erst 1888 in Port-en-
Bessin entstanden waren, darunter das Bild »Diman-
che, Port-en-Bessin« (Otterlo, Rijksmuseum Kroller-
Miiller), das van de Velde spater besitzen sollte, sowie
»Les Poseuses« (1886-1888; Merion/Penn., Barnes
Foundation). Die spateren Figurenbilder Seurats, in
denen er unter Henrys Einfluf3 zur abstrahierenden Be-
tonung der Linie und einer von Chérets Plakaten be-
einfluBten Expressivitat fand, kannte van de Velde also
noch nicht. Daher konnte er 1889, anstatt die rationale
Technik zu betonen, den Neo-Impressionismus noch
fir eine kiinstlerische Entsprechung etwa zum vers
libre der Symbolisten halten: »la mystérieuse langue
qui tant aux yeux qu’au coeur et a 'intellect peut dire
les plus indicibles choses dans les plus diverses formes:
la plus sensuelle et la plus austeére, la plus naive et la
plus raffinée«. Wenig spater lobte er an Seurats »Po-
seuses« jedoch die »lignes mouvantes et ondulatoires;
der Pariser Kiinstler habe damit auch auf die Kritik van
de Veldes reagiert: »Répondant au reproche de dispo-
sition inharmonique, que nous osions, Seurat avoue
des lors ses recherches pour une signification plus pré-
cise des lignes«.?®

Die gleiche Tendenz zur expressiven Betonung der Li-
nie sah van de Velde in Seurats »Le Chahut«
(1889-90; Otterlo, Rijksmuseum Kréller-Miiller; Abb.
64). Das Gemalde wurde 1890 im Pariser »Salon des
Artistes Indépendants« gezeigt, als auch van de Velde
dort ausstellte.?’ Nach dem Tode Seurats fand dank Si-
gnacs Engagement 1892 bei den »Vingt« eine groBe
Seurat-Retrospektive statt, auf der auBer der »Grande-
Jatte« alle groBen Figurenkompositionen gezeigt wer-
den konnten. Dort wurde auch Signacs oben bespro-
chenes Portrait Fénéons ausgestellt.?8 Van de Velde
scheint Seurats Kunst, so sehr er sie schatzte, fiir etwas
Vorlaufiges gehalten zu haben. Einige Jahre spater
schrieb er: »Die Hoffnungen, die man mit begriindet-
stem Recht auf Georges Seurat setzen durfte, machte
dessen frither Tod zunichte.«? In hohem Alter stellte er
Signac sogar iiber Seurat: »Diejenigen, die der >Gran-
de-Jattec Mangel an Leuchtkraft vorwarfen, hatten
Recht und ebenfalls diejenigen, die die Armut und Un-
ergiebigkeit der Komplementarfarbentheorie konsta-
tierten. [...] Fiir das Problem der Leuchtkraft der Far-
ben [...] bezogen wir uns auf Signac. [...] Signac war
ganz anders prazise und erfahren.«30

In den folgenden Jahren seines Schaffens als Maler
fand van de Velde zu einem dekorativeren Stil. An die
Stelle des Pointillierens tritt eine Pinselschrift teils in
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parallelen, kantig gegeneinander gesetzten Schraf-
furen, teils in wellenférmigen Strichlagen, die einem
meist weich flieBenden Lineament folgen. Verschie-
dene Anregungen scheinen diesen Stilwandel veran-
laBt zu haben; hier ist zunachst die Auseinanderset-
zung mit Signacs Werk zu nennen. Van de Veldes
Schriften sind mehr und mehr von einem Vokabular
gepragt, das auf die Auseinandersetzung mit physiolo-
gischen Theorien tiber den Rhythmus der Linien hin-
deutet. Das zeigt sich besonders an Bemerkungen tiber
»moderne Entdeckungen iiber den Rhythmus der Li-
nie« zu seinem Wandbehang »Engelwache« (1893;
Kunstgewerbemuseum Ziirich), bei dem applizierte
Stoffe bereits durch geschwungenen Linien begrenzt
werden, wie sie fiir das spatere kunstgewerbliche Orna-
ment van de Veldes typisch sind.3! Anstatt diese Kur-
ven jedoch zu berechnen, wie es besonders Signac un-
ter Charles Henrys EinfluB tat, scheint er an die Kraft
der spontan hingeworfenen Linie geglaubt zu haben.
Dazu kam seit 1890 die Begegnung mit dem Werk van
Goghs. Bei den »Vingt« waren 1890 und 1891 einige
Werke aus Saint-Rémy und Auvers ausgestellt; im
Sommer 1892 zeigte die Antwerpener »Association
pour I'Art¢, deren Griindungsmitglied van de Velde
war, neun Gemalde und drei Zeichnungen. Offenbar
fand van de Velde in van Goghs Malerei Bestéatigung
fiir seinen dekrorativen Pinselduktus.3?

Die Abwendung van de Veldes von der Malerei beruht
auf dem Umstand, daB er in einer Phase der Lektire
sozialistischer und anarchistischer Schriften von der
modernen kunstgewerblichen Bewegung in England
und Schottland erfuhr. Mit Emile Vandervelde und Max
Hallet, spater bekannten Mitgliedern der belgischen
Arbeiterpartei, war van de Velde seit dem Sommer
1889 befreundet. Ein Jahr spater vertiefte er seine
Kenntnisse der Schriften von Bakunin, Kropotkin,
Marx und Engels sowie Nietzsche. Daneben las er die
Bibel, Franz von Assisi und Dostojewski; »[...] durch
das ganze Durcheinander lief ein Gedanke wie ein ro-
ter Faden: die Auflehnung gegen den Egoismus der so-
zialen Verhéltnisse [...], gegen die von der herrschen-
den Klasse heftig verteidigten Vorrechte.« Der soziali-
stische Dichter Emile Verhaeren, der mit Seurat be-
freundet war, hatte schon 1892 anlaBlich der neunten
Ausstellung der »Vingt« gemeint, wenn die sozialisti-
schen Gruppen die notwendigsten Reformen erreicht
hatten, wiirde sich ihnen die Frage nach der »industrie
retrempée dans l'art« stellen. »Elles devront la ré-
soudre dans le sens d’une plus grande liberté accordée
aux conceptions industrielles des ouvriers, elles auront
a inaugurer un einseignement nouveau, une alimenta-
tion nouvelle de goiit [...]J«. Nicht nur van de Velde in-
teressierte sich also aus politischen Griinden fiir das
Kunstgewerbe.3* Wahrend der letzten zwanzig Jahre

des Jahrhunderts lebten viele franzésische und belgi-
sche Kiinstler in der Erwartung einer nahen Revolu-
tion, die an die Stelle des Staates die freie Assoziation
der Individuen und der Gemeinden stellen sollte. Die
meisten Neo-Impressionisten sahen eine solche Ge-
sellschaftsform als das notwendige Ergebnis des tech-
nischen und des humanitaren Fortschritts an; in einer
mehr oder weniger radikalen Weise waren sie Anhéan-
ger sozialistischer und anarchistischer I[deen.3*

In einer ersten Version seiner Memoiren berichtet van
de Velde, 1892 habe er bei der Eroffnung des Salons
der »Vingt« neben William Finch gesessen, der ihm von
Ruskin und Morris berichtet habe. Sofort habe er sich
mit deren Theorien vertraut gemacht; »[...] j'entrevis
comme dans une apothéose, la réalisation de I'idéal
qui m’avait conquis a I'anarchie.«<3® Diese Begegnung
fihrte ihn im darauffolgenden Winter in eine Krise.
Wie er zu Beginn seiner Zeit in Deutschland berichtet,
ging er »verwandelt aus dieser Krise hervor und beim
Erwachen fand ich mir zur Seite meine beiden Freunde
A. W. Finch und Lemmen, welche nach reiflicher Uber-
legung sich anschickten, von der Malerei Abschied zu
nehmen und sich, der erste der Topferei, der zweite
dem Biicherschmuck zuzuwenden«.3¢

Der Blick auf die Anfange von van de Veldes Beschafti-
gung mit dem Neo-Impressionismus und dem moder-
nen Kunstgewerbe war wichtig, weil der Sinn wesent-
licher Elemente auch seiner spateren Kunsttheorie
sonst nicht verstandlich wird. Auf sein Kunstgewerbe,
besonders sein Mébeldesign, das sich seit 1894 gemal3
einer inneren stilistischen Folgerichtigkeit entwickelte,
kann hier nur insofern eingegangen werden, als deut-
sche Kunstliebhaber an dessen Verbreitung und Vertei-
digung beteiligt waren. Bald beschaftigte sich van de
Velde mit der neuen Mébelkunst Georges Serrurier-
Bowys und mit der Architektur Victor Hortas und Paul
Hankars, lehnte jedoch das florale Ornament ab. Die
Ehe mit Maria Sethe und die GroBziigigkeit seiner
Schwiegermutter ermdglichte es ihm, 1895 in dem
Briisseler Vorort Uccle nach eigenen Planen ein Haus
»Bloemenwerf« zu bauen und einzurichten. Als der Bau
gerade begonnen war, wurde van de Velde von dem be-
kannten Pariser Kunsthandler Samuel Bing, der sich
besonders flir japanische Kunst eingesetzt hatte, und
von Julius Meier-Graefe besucht. Sie befanden sich auf
einer Rundreise, um unter anderem Material fiir die
neugegriindete Kunstzeitschrift »PAN« zu sammeln.
Van de Velde wurde gebeten, sich auf die Liste der aus-
landischen Mitarbeiter setzen zu lassen.

Bing lud ihn nach Paris ein, wo er ihm seinen Entschlu3
mitteilte, »seine Galerie in der Rue de Provence in ein
Haus fiir >Art Nouveau« umzuwandeln. [...] Er hatte mir
bei der Umwandlung seiner Galerie in neue Ausstel-
lungsraume den Loéwenanteil zugedacht: ein groBes
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EBzimmer, ein Rauchzimmer in Kongo-Holz, ein klei-
nes Kabinett in Zitronenholz und einen rotundenarti-
gen gréBeren Raum mit Mébeln und Wandfiillungen,
die aufeinander abgestimmt sein sollten. Als Mitarbei-
ter war [...] G. Lemmen, fiir den Plafond der Pariser
Maler E. Besnard vorgesehen«. In seinen Memoiren di-
stanziert sich van de Velde von dem Unternehmen:
Bings Geschmack sei noch bis vor kurzem traditionell
gewesen. »Kein Zweifel, daB das Vertrauen und der En-
thusiasmus, mit dem sich Bing zum Schrittmacher von
»Art Nouveau« erklarte, ihm von Julius Meier-Graefe
eingefl6Bt worden waren.« Dieser habe nach Auseinan-
dersetzungen, die zur Trennung vom »PAN« fiihrten,
nach einem neuen Betatigungsfeld gesucht. »Im
Grunde wollten sie vor allem aus der >Neuheit« Vorteil
ziehen; die zweifellos entstehende Sensation sollte da-
bei helfen. Sie kiimmerten sich nicht im geringsten um
die Widerspriiche, die sich in Schépfungen von gera-
dezu antipodenhafter Gesinnung offenbarten. Wie
hatte man sonst unter dem gleichen Sammelbegriff
meine Schopfungen und solche von Carabin, Glaser
von Tiffany, Powell und Képping, Leuchter von Ben-
son und von Eckmann prasentieren kénnen? [...]
Hatte Bing die grundlegenden Prinzipien und die sitt-
lichen Ziele, denen ich mit allen meinen Kraften zu-
strebte, erkannt, so hatte er meine Arbeiten bestimmt
abgelehnt.« Van de Veldes Arbeiten wurden in Frank-
reich, wo man damals fiir die eleganten Mébel des acht-
zehnten Jahrhunderts schwarmte, vehement verur-
teilt.’

In Deutschland hatte van de Velde mehr Erfolg. Der
Generaldirektor der Dresdener Museen, Woldemar
von Seydlitz, hatte die Ausstellung bei Bing gesehen.
Man plante in Dresden, auf der Internationalen Kunst-
ausstellung des Jahres 1897 auch Kunstgewerbe zu zei-
gen. Zunachst wollte man den bei Bing vertretenen
Kiinstlern Auftrage fiir neue Gegenstande erteilen,
dann wurden die Pariser Zimmer kurzerhand nach
Dresden verkauft und dort ausgestellt, erweitert um ei-
nen Ruheraum (salon de repos) van de Veldes.?® Julius
Meier-Graefe trug in der 1898 gegriindeten Zeitschrift
»Dekorative Kunst« zur Propagierung der neuen Ideen
van de Veldes bei. Finch, Lemmen und van Ryssel-
berghe vereinigten, so der Kritiker, eine kiinstlerische
Ausbildung mit handwerklichen Kenntnissen. Dieser
Vereinigung »verdankt van de Velde, der sich mit eiser-
ner Energie die technischen Grundlagen anzueignen
wuBte, seine glanzende Entwicklung«. Uber den Ruhe-
saal schreibt Meier-Graefe: »Der Hauptreiz des Saales
besteht in einer hochst rationalen Verwendung gedie-
gener Materialien, in einer fast schematischen Anord-
nung dekorativer und zugleich konstruktiver Linien
und einer mit groBtem Geschmack gewahlten Kolori-
stik«.3? 1899 war eine ganze Nummer van de Velde ge-

widmet. Noch in seinen Memoiren war der Kiinstler
von dem Vergleich mit Morris beschamt, den Meier-
Graefe anstellte: »[...] beiden erleichterte ein starker
Sozialismus, der nichts mit dem Parteibegriff und alles
mit dem Instinkt zu tun hat, das Aufgeben alter Kunst-
klassen-Interessen«. Treffend fand der Belgier jedoch
die Charakterisierung des Ornaments, das allein auf
der Linie, nicht auf naturalistischen Elementen beruhe.
»Bis in die dekorativen Kompositionen, in denen sich
offenbar geistreiche Inspiration auswirkt, glaubt man
die Herkunft von der Logik zu verspiiren.«*°

Aus Deutschland kamen auch die meisten Auftrage fiir
Mobel. Meier-Graefe hatte sich 1897 sein Pariser Biiro
in der Rue Pergoleése von van de Velde einrichten las-
sen; liber einer Cheminée hing ein Hauptwerk Seurats,
»Le Chahut« (Abb. 67). Mit einer Empfehlung des
Kunstschriftstellers besuchte der frisch verlobte Eber-
hard von Bodenhausen, der der Redaktion des »PAN«
angehorte, den Kiinstler 1897 in »Bloemenwerf« und
gab ihm den Auftrag, seine Berliner Wohnung einzu-
richten. Van de Velde muBte zunachst ablehnen, da
seine kleine Werkstatt nach der Dresdner Ausstellung
den Auftragen kaum noch nachkommen konnte. »Nach
einigen Tagen erfuhr ich, daB Eberhard von Boden-
hausen und der Berliner Maler Curt Herrmann, der in-
zwischen einer meiner besten Freunde und mein erster
deutscher Auftraggeber geworden war, ein Kapital zu-
sammengebracht hatten, das die Griindung einer >So-
ciété van de Velde« ermdglichte. [...] Die ersten in den
Ateliers hergestellten Mobel waren diejenigen, die
Eberhard von Bodenhausen fiir seine Berliner Woh-
nung gewlnscht hatte.« Am 31. Oktober des gleichen
Jahres erschien auch Kessler, ebenfalls Redaktionsmit-
glied des »PAN¢, in Uccle. »Bodenhausen hatte uns auf
seinen Besuch vorbereitet und ihn als den >kommen-
den Mann« seiner Generation geschildert. [...] Mein
[...] Aufsatz im >PAN« >Ein Kapitel {iber den Entwurf
und Bau moderner Mébel und die beigegebenen
Zeichnungen hatten ihn tiberzeugt, daR ich fiir ihn Mé-
bel entwerfen konnte, die einerseits meinen kiinstleri-
schen Prinzipien entsprachen, von deren Richtigkeit er
andererseits ebenso iiberzeugt war wie ich selbst. Nur
sollten seine Mobel eleganter werden als die Eberhard
von Bodenhausens.« Kessler kaufte fiir seine Berliner
Wohnung Seurats »Poseuses«. Es schlossen sich zahl-
reiche Auftrage aus Deutschland an, darunter der zur
Gestaltung der Galerie Cassirer in Berlin und zur Voll-
endung des Museums Folkwang von Carl Ernst Ost-
haus in Hagen. Die Produktion der Mébel in Briissel
war nicht mehr wirtschaftlich. Wie van de Velde in sei-
nen Memoiren berichtet, wohnte er mit seiner Frau ein
Jahr in der Berliner Wohnung Bodenhausens, der wih-
renddessen in Heidelberg bei Henry Thode Kunstge-
schichte studierte. Bodenhausen fiihrte die van de Vel-
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des in wichtige Salons ein; der Kiinstler hoffte zu Recht,
»daB sich in diesen Salons und durch Kesslers Bezie-
hungen vielerlei fiir mich interessante Dinge entwik-
keln konnten«.*! Es sei hier nur erwahnt, daB van de
Velde auch seine Anstellungen in Weimar der Vermitt-
lung Kesslers verdankte.*?

Die wichtigsten theoretischen Schriften van de Veldes
erschienen seit der Jahrhundertwende in deutscher
Sprache.*® Im wesentlichen blieb van de Velde seinen
friiheren Anregungen treu. Sofern sie sich auf den Sinn
der neuen Bewegung in einem die angewandte Kunst
und die Malerei umfassenden Sinne beziehen, sollen
seine spateren Theorien in den Grundziigen noch ein-
mal zusammengefa3t werden, zumal Curt Herrmanns
Ideen spater darauf aufbauen.** Nur erwahnt werden
kann hier, daf3 van de Velde Ruskin und Morris als Vor-
laufer ansah, die sich jedoch noch nicht von histori-
schen Riickgriffen und von einem riickwartsbezogenen
Handwerksideal befreit hatten.

Der schwer zu verstehenden funktionalistischen Rhe-
thorik werden irrtiimlich oft auch die Argumente daftr
zugeschlagen, daB die Expressivitat der Linie rationa-
len Kriterien folge. Da van de Velde im wesentlichen
die gleiche Auffassung von der Aussagekraft der Linie
hatte wie Kessler und Herrmann, soll darauf kurz ein-
gegangen werden. Grundsatzlich galt ihm die neue li-
neare Ornamentik als rational: »Sie wurde zu derselben
Stunde geboren, als die der Logik eigene Schonheit
sich enthiillte, und es war der Gedanke, da die Linien
unter einander dieselben logischen und konsequenten
Beziehungen haben wie die Téne, der mich dazu
brachte, nach einer rein abstrakten Ornamentik zu for-
schen [...].« Diese Rationalitat liegt fiir van de Velde
zunachst — aber nicht allein — darin begriindet, da@ sich
das Ornament dem Zweck eines Gegenstandes, eines
Interieurs oder einer Architektur anzupassen habe.
Dariiber hinaus entspreche die abstrakte, auch von der
Funktion unabhéngige Ausdruckskraft der Linie je-
doch einem rationalen System: »ganz ebenso wie die
Farben haben auch die Linien ihre erganzenden Werte.
Eine Linie verlangt ebenso die bestimmte Richtung ei-
ner anderen, wie das Violett nach Orange, das Rot nach
Griin etc. verlangt«. Noch jedoch gelte es, dieses Sy-
stem zu entdecken. »Drei Regeln leiten mich augen-
blicklich: noch sind sie empirisch, aber diese Empirie ist
eine so sichere wie die, welche die wunderbaren Ent-
deckungen der Gesetze iiber die Farbe zur Folge hatten
und von den Versuchen des Malers Delacroix ausge-
hend zu den gesetzmaBigen Feststellungen von Chev-
reul, Helmholtz und O. N. Rood fiihrte. Diese Regeln
sind: die Erganzungen, Abstossung und Anziehung, der
Wille, welcher verlangt, daB den negativen Formen
eine ebenso groBe Bedeutung zufalle, wie den positi-
ven.« Wie Charles Henry und seine Freunde war van de

Velde also von der unmittelbaren physiologischen Wir-
kung der neuen Ornamentik tiberzeugt: »Dereinst wer-
den wir uns weigern, in einem Raum zu leben, wenn
alle daselbst befindlichen Gegenstéande nicht das ge-
meinsame Streben bekunden, eine einzige seelische
Wirkung hervorzurufen, aus deren Einheitlichkeit wir
unbewuBt nervose Krafte schopfen, ebenso wie wir sol-
che heute unbewuft verlieren, wenn wir uns innerhalb
einer Ausschmiickung befinden, wo kein Zusammen-
hang waltet [...].«*®

In einer Bekenntnisschrift »Prinzipielle Erklarungenc,
1902 erschienen, definiert van de Velde die Linie in
ahnlicher Weise wie Charles Henry als eine Kraft und
als eine Abstraktion aus der Bewegung des mensch-
lichen Koérpers: »Wenn ich nun sage, daB eine Linie
eine Kraft ist, behaupte ich nur etwas durchaus Tat-
sachliches; sie entlehnt ihre Kraft der Energie dessen,
der sie gezogen hat. Diese Kraft und die Energie wirken
auf den Mechanismus des Auges in der Weise, daB sie
ihm — dem Auge — Richtungen aufzwingt«.*® Diese Auf-
fassung der Linie fihrt der Kiinstler geradezu als
Grund gegen jedes florale oder sonst irgendwie natura-
listische Ornament an. Die Entwicklung einer »wissen-
schaftlichen Theorie der Linien und Formen« halt er
fiir nahe bevorstehend. Offenbar hatte er von Henrys
Gedankengebaude  grundsatzliche Anschauungen
libernommen, ohne mit seiner mathematischen Theo-
rie der Asthetik {ibereinzustimmen.

Van de Veldes Vorstellung von einer neuen, wissen-
schaftlichen Kunst ist noch 1907 von einer politischen
Utopie getragen. Jedoch erwartete der Kiinstler, der
eine Zimmereinrichtung nahezu fiir den Preis eines
Einfamilienhauses verkaufen konnte, deren Realisie-
rung nicht mehr von einer Revolution, sondern von ei-
ner epochalen Entwicklung des neuen Psychismus. In-
zwischen scheint van de Velde sich auch Henrys eigen-
willige Vorstellung vom Rhythmus als einer unbewuR-
ten Mathematik angeeignet zu haben: »Jede Epoche
hat ihren Rhythmus, der alles durchdringt. Ohne das ist
eben keine Epoche. [...] Man hat in unserer Sensibilitat
eine gewisse Erschépfung, eine gewisse Miidigkeit er-
kennen wollen, und in dem modernen Rhythmus eine
gewisse Mattigkeit und Entkraftung [...] Nun, die Sa-
che ist so: wir verlegen den Akzent der Linie an eine an-
dere Stelle, legen den Akzent der Farbenfolge anders,
als die vorangegangenen Epochen.« In diesem Zusam-
menhang fallt ein Ausspruch, der immer als Beweis fiir
den Funktionalismus des Kiinstlers angefiithrt wird:
»Der Flachbogen der Eisenkonstruktion der Briicken,
[...] ist Giber unsere Epoche ausgespannt. Er bedingt
die Méglichkeiten des modernen Rhythmus ebenso wie
der Parallelismus der geraden Linie den Rhythmus der
griechischen Kunst bedingte, und der Boden und der
Spitzbogen den Rhythmus der romanischen und der
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gotischen Kunstl« Auf die an sich selbst gestellte Frage
nach dem »sozialen Regime«, das die Vervollkomm-
nung der modernen Kunst ermdgliche, fragt der Kiinst-
ler rhetorisch zurlick: »Sollen wir von einem sozialen
Programm erwarten, was doch nur unserem eigensten
Innern entstammen kann? Verniinftig denken, die
kiinstlerische Sensibilitat kultivieren! Jeder von uns
vermag das heute fiir sich selbst; es handelt sich nur
darum, daB es deren Viele werden, auf da3 eine neue
Atmosphare entstehe.« Aber auch auf diesem Wege
sind fir van de Velde menschheitsverbessernde Ziele
zu erreichen — eine utopische Uberschatzung der Rolle
der Asthetik, die wir von Charles Henry kennen:
»[...]da Sie wohl keinen Einwand finden werden, der
gegen das Verlangen zu machen wére, da3 die Dinge
so seien, wie sie sein sollten, so werden Sie bald selbst
den Wunsch bekennen, nicht nur die Dinge, sondern
auch Menschen um sich herum zu sehen, die so sind,
wie sie sein sollten«.4”

Meier-Graefe hat fiir die deutsche Auseinandersetzung
mit dem Neo-Impressionismus ebensoviel getan wie flir
die Durchsetzung van de Veldes. Die von ihm anfangs
herausgegebene Zeitschrift »Dekorative Kunst« war ftr
den deutschen Jugendstil ebenso bedeutsam wie »Stu-
dio« fiir die Verbreitung der Arts and Crafts-Bewegung
in Europa; van de Velde wurde durch sie bekannt ge-
macht. In seiner 1904 erschienenen »Entwicklungsge-
schichte der modernen Kunst« widmete er den Neo-Im-
pressionisten und dem belgischen Kunstgewerbe nicht
nur griindliche Kapitel. Meier-Graefe war in diesem
komplexen Werk offenbar auch an anderen Stellen von
Grundgedanken Signacs und van de Veldes beein-
fluBt.

Vorab soll kurz auf seinen Einstieg in die Kunstkritik
der Moderne eingegangen werden, auf seine Rolle bei
der Griindung der Zeitschrift »PAN«, die spater, als er
der Redaktion nicht mehr angehérte, auch fiir Signac
und van de Velde ein Forum war.*® Neben Otto Julius
Bierbaum, der kurz vorher im Streit aus der Redaktion
der »Freien Biihne« ausgeschieden war, war der 27jah-
rige Meier-Graefe eine treibende Kraft bei der Griin-
dung der Zeitschrift. Es sollte eine luxurios ausgestat-
tete Vierteljahresschrift werden, die an das Niveau be-
sonders der englischen Buchkunst ankniipfen sollte.
Bei den Griindern, zu denen auch Richard Dehmel und
Eberhard von Bodenhausen gehérten, liberwog zu-
nachst das Interesse an der Literatur gegeniiber der bil-
denden Kunst. Seit Anfang der 90er Jahre hatte Meier-
Graefe fiir Munch, Bécklin und Nietzsche geschwarmt;
er befreite sich erst allmahlich aus einer diisteren sym-
bolistischen Welt mit Anklangen an die Dekadenz. Zur
Griindung der Zeitschrift brauchte man viel Geld; man
griindete deshalb eine »Genossenschaft mit beschrank-
ter Haftpflicht«, die am 1. Mai 1894 erstmals zusam-

mentrat. Die Mitglieder hatten 100 Mark zu zeichnen.
Meier-Graefe war besonders aktiv bei der Werbung;
man suchte besonders bekannte Kiinstler, Schriftstel-
ler, auch Museumsdirektoren zu gewinnen.

Von vornherein stand jedoch die Organisationsform
der Zeitschrift im Widerspruch mit den Absichten der
Griinder. Den Redakteuren Bierbaum und Meier-Grae-
fe war ein Aufsichtsrat zur Seite gegeben worden, den
die Mitglieder wahlten. Vorsitzender des Aufsichtrates
war seit der konstituierenden Sitzung Bodenhausen.
Die Redakteure waren Angestellte der Genossenschaft
und konnten von dieser entlassen werden. Nur zwei
Hefte konnten sie nach Erscheinen der ersten Nummer
im April 1895 betreuen. Dann kam es zum Streit. Einer-
seits hatten die Redakteure die Buchhaltung tber die
Finanzen nicht sehr sorgfaltig betrieben, und daB Mei-
er-Graefe auf seiner Reise nach Paris, Briissel und
London groBziigig Reproduktionsrechte, Gemalde
und kunstgewerbliche Gegenstande gekauft hatte,
empfand man als Verschwendung. Der eigentliche
Stein des AnstoBes war aber eine Lithographie von
Toulouse-Lautrec, »Mademoiselle Lender en bustec,
die Meier-Graefe im August dem Kiinstler abgekauft
hatte. Besonders die Gruppe der Museumsdirektoren,
darunter Alfred Lichtwark, Wilhelm von Bode und Wol-
demar von Seydlitz, machte dagegen Stimmung, aber
auch Bodenhausen vermutete, der Kiinstler habe sich
liber die blinde Verehrung der Deutschen fiir alles Aus-
landische lustig machen wollen. Mitte September 1895
zwang man Meier-Graefe und Bierbaum zum Ricktritt
und setzte als Redakteure mit eingeschrankter Voll-
macht Casar Flaischlen fiir die Literatur und Richard
Graul flir die Kunst ein. Gleichzeitig wurde eine Redak-
tionskommission gebildet, der neben den neuen Re-
dakteuren auch Bode, Bodenhausen, O. E. Hartleben,
Karl Képping, Lichtwark und Seydlitz angehérten. Zu-
nachst engagierte sich besonders Bodenhausen als
Prasident der Gesellschaft, spater wurde er darin von
Kessler abgeldst. Nach dem Konflikt wurde der Akzent
von der Literatur auf die bildende Kunst verschoben,
das Blickfeld wurde auch hier starker auf Deutschland
beschrankt und der avantgardistische Akzent wurde ge-
mildert.*?

Meier-Graefe hatte eine Schlacht um die Durchsetzung
franzosischer Kunst in Deutschland verloren. Er
wandte sich nun dem Kunstgewerbe zu. Seitdem das
Ausland {iberall der kunstgewerblichen Bewegung in
GroBbritannien und den japonisierenden franzési-
schen Erzeugnissen nacheiferte, konnte der Riickstand
des Kaiserreiches auf diesem Gebiet als besonders
schmerzlich empfunden werden. Schon der erste Arti-
kel in der Zeitschrift »Dekorative Kunst« macht deut-
lich, daB Meier-Graefe dabei an Bings Pariser Unter-
nehmen ankniipfte.5°
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In einer der folgenden Nummern der Zeitschrift berich-
tet van de Velde tliber die Kolonial-Ausstellung in Ter-
vueren, und Meier-Graefe informiert als »Y« Giber »Mo-
derne Beleuchtungskorper«, »moderne kunstgewerb-
liche Ausstellungen« und tiber »Belgische Innendeko-
ration«, wobei van de Velde die gepriesene Hauptper-
son ist.>! Spater lobt der Kritiker, daB bei van de Velde
das Ornament, anstatt den Gegenstanden appliziert zu
sein, ganz in der Funktion aufgehe.®? Meier-Graefe
wandte sich in dieser Zeit ganzlich dem Kunstgewerbe
zu, da es eine Auflésung der Kunst in das Leben er-
mogliche, anstatt als »abstrakte« Kunst des vereinsam-
ten Individuums, vom taglichen Leben ganzlich abge-
zogen, zu gedeihen. Im September 1899 zog er sich
von der Herausgeberschaft der »Dekorativen Kunst«
zurlick, um in der Rue de la Paix eine elegante Galerie
einzurichten. Diese »Maison Moderne«, die sich dem
modernen Kunstgewerbe und der avantgardistischen
Kunst seit dem Impressionismus widmete, mufte
schon 1903 schlieBen; Meier-Graefe verlor dabei einen
betrachtlichen Teil seines erst kiirzlich geerbten Vermo-
gens. Da er gleichzeitig van de Velde kritisierte, der in
»Die Renaissance im modernen Kunstgewerbe« allzu
pathetisch seine Vorreiterrolle zelebriert hatte, nahm
man an, er habe sich von dem belgischen Kiinstler und
der kunstgewerblichen Bewegung distanziert, um sich
der Malerei zu widmen. Das Ergebnis davon sei die
1904 erschienene »Entwicklungsgeschichte der moder-
nen Kunst« gewesen.>?

Nach einer Lektiire der »Entwicklungsgeschichte« auf
dem Hintergrund der Theorien van de Veldes und Si-
gnacs muf diese Auffassung revidiert werden; auch die
erhaltenen Briefe Meier-Graefes an den belgischen
Kiinstler widersprechen dieser These.

Signacs Vorstellungen {iber den Entwicklungsgang der
modernen Kunst sind ein Element in der Synthese, die
Meier-Graefe versuchte. Er fiigte sie einer bereits fest
umrissenen Idee von der Kunstgeschichte ein, nach der
die neuere, auf das Individuum gestellte Kunst erst ent-
stand, nachdem sich eine religiés und gesellschaftlich
verbiirgte Kunstpraxis aufgelost hatte. Im Malerischen
auBert sich fiir ihn das Individuelle, und entsprechend
splrt er dem kiinstlerischen Individuum nach, ohne,
wie Signac, seine Leistung vorwiegend durch Errun-
genschaften der Technik zu erklaren. Daran hinderte
ihn natiirlich auch das gréBere kunsthistorische Wis-
sen. Vergleicht man Meier-Graefes Vorstellung vom
freien kiinstlerischen Temperament mit der Zolas, dem
ein Kunstwerk ein »coin de la nature vu a travers un
tempérament« war, so scheint er einer pessimistischen
Variante der optimistischen, liberalistischen Asthetik
angehangen zu haben. Die Durchsetzung des genialen
Kiinstlers erwartete er nicht, wie Zola, von einer zuneh-
mend liberalen Gesellschaft, in der sich all die behaup-

ten wiirden, welche sich in besonderem MaRBe vom Bal-
last der Vergangenheit freigemacht hatten und den
fortschrittlichsten Zeitgenossen daher ein Bild der Na-
tur zeigen konnten, das ihnen besonders gefallen
muBte. Unter dem Einflu Nietzsches erschien ihm der
grofBe Kiinstler eher als ein Einsamer, der gegen die
Zeit kampft und das Alte mit seinem Werk wertlos
macht. Anders als Nietzsche erwartete er vom Indivi-
duum jedoch nicht in einer darwinistischen Vorstellung
das radikal Neue, das die Vergangenheit in einer Um-
wertung aller Werte wiederum durch Individuelles auf-
hebt, vielmehr waren seine Zukunftshoffnungen durch-
aus sozialistisch gefarbt. Auch hoffte er nicht, wie Zola,
auf das Genie der modernen Zeit, das wie Delacroix
oder Courbet seine Epoche asthetisch zusammenfas-
sen sollte, sondern erwartete eine Stilkunst, die das
Genie in den kunsthandwerklichen ProzeB einbinden
und dadurch letztlich {iberfliissig machen sollte.>*
Anders als Signac sieht Meier-Graefe Manet nicht als
einzige »Saule« der modernen Malerei an; daneben ste-
hen flir ihn Cézanne, Degas und Renoir. Das Kapitel
liber Manet beginnt jedoch ganz im Sinne Signacs: »Ein
groBer Stern schwebt {iber Manet und seinen Freun-
den: Delacroix. [...] Keiner der vielen Farbenkiinstler
der Generation Manets vermag den Koloristen Dela-
croix vergessen zu machen [...].« Vier Jahre vorher
hatte Meier-Graefe noch einen Artikel tiber Manet ge-
schrieben, ohne den Namen Delacroix zu erwahnen.
Das Verdienst von Manets Themen, der Malerei des
modernen Lebens, sieht er besonders in der Synthese
der zeitgendssischen Umwelt, die »ein vom Genie ge-
fihrter loser Pinselstrich« ermdglichte. Meier-Graefe
gelangt zu dem Ergebnis: »Manet war nur ein Maler,
aber er war es so, da3 man seitdem geneigt ist, Farbe
und Pinselstriche als die hochsten Werkzeuge gott-
licher Eingebung zu betrachten.«®®

Dem Kapitel iber den Impressionismus stellt Meier-
Graefe einen Riickblick auf Turner und Constable
voran, ohne die Monet sich das »Recht auf Farbe« nicht
hatte erobern kénnen. Diese Kiinstler nehmen auch in
Signacs Genealogie der aktuellen Farbkunst einen pro-
minenten Platz ein. Meier-Graefe stellt sie an den An-
fang eines Kapitels, daB der Farbe in der neueren fran-
z6sischen Malerei gewidmet ist und den Bogen bis zum
Neo-Impressionismus spannt. Monet wertet er als ei-
nen »groBen Dekorateur, der sich nicht fiirchtet, die
Mittel seiner Wirkungen sehen zu lassen«. Daher kénne
man sich »bei ihm nicht enthalten, tiber das Gesetzma-
Bige seiner Malerei nachzudenken. [...] Die Nachfolger
Monets brachten diese Physiologie deutlich zur Er-
scheinunge.%®

Wahrend die Gruppe um Gauguin vergebens um einer
modernen Kompositionsweise gerungen habe, hatten
die Neo-Impressionisten konsequent die neue Farbe
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entwickelt. »Es war der leichtere Teil der Aufgabe, zu
deren Losung Folgerichtigkeit und offenes Auge ge-
ntigten, der materielle Teil; er lieB das was in dem Im-
pressionismus von Jongkind steckte, unbertihrt und
hielt sich an die Farbe. Aber wir werden sehen, daR3
zum mindesten einer unter diesen Nachfolgern war,
der nicht nur zersetzte, sondern zufiigte.« Dieser eine
war Seurat. Zwar sei sein Verdienst zunachst die Be-
griindung einer Theorie gewesen, die einer starken In-
dividualitat eher entgegengesetzt sei. In der Aufnahme
wissenschaftlicher Theorien sah Meier-Graefe einen
ersten Schritt zur Auflésung der Kunst ins Leben; das
Wertvollste der Bewegung sei »die gewonnene Ein-
sicht, daB auch dem Kiinstler das Hinaustreten aus der
abstrakten Sphére, eine innige Fiihlung mit der groBen
Naturforschung der Zeit wohl bekomme [...J«. Meier-
Graefe wuBte aus Gesprachen mit Seurats Freund,
dem Kritiker Félix Fénéon, daB der Begriinder des
Pointillismus auf diesem Weg am weitesten gegangen
war: »Er war mit Charles Henry, dem viel umstrittenen
Professor und Bibliothekar an der Sorbonne befreun-
det, der mit zweifelhaftem Erfolg bemiiht war, auf mehr
oder weniger wissenschaftlichem Wege zu der Bedeu-
tung linearer und farbiger Gebilde zu gelangen, aus der
man die Kunst spekulativ zu schaffen verméchte [...].«
Positiver bewertet Meier-Graefe Signacs Feststellung,
daB bereits Delacroix »die Prinzipien der Farbenteilung
an Constable festgestellt [...]J« habe. Auch urteile Si-
gnac »richtig, wie sehr Delacroix Monet dadurch tiber-
legen war, daB er, trotzdem seine Palette nicht aus-
schlieBlich die reinen Farben, deren sich die Impressio-
nisten bedienten, besaB, durch Vermeiden willkiir-
licher Mischungen und durch schematische Kontrast-
wirkungen zum gréBeren Effekt gelangte«. Fiir die
Kunst sei es aber nicht entscheidend, ob ein Theorem
der Farbe »richtig oder falsch ist, sondern wie es sich in
der Hand des Kiinstlers als Mittel erweist, alle Fahig-
keiten, die er zeigen kann, zu benutzen«. So sei Seurat
der einzige, dem die neue Technik »keine wertvollen Ei-
genheiten verdarbe; sein Talent sei, verglichen mit Mo-
net, vor allem »eine ganz elementare, nur ins GroR3e
zielende Gestaltungskraft«. Signacs Leistung sieht
Meier-Graefe demgegeniiber in der Weiterentwicklung
der Technik, die ihn zum eigentlichen Vater des Neo-
Impressionismus gemacht habe. »Die Division ist keine
Technik mehr wie bei Seurat, kein Notbehelf, sondern
die Sache selbst, eine Art Balsam fiir das Auge.« Das
»erstaunliche Nervenwesen dieses Doktrinars« sei nur
»dem alten Vater des Impressionismus, dem groBen,
kleinen Jongkind« verwandt.>”

So wie Meier-Graefe in seiner Darstellung der Evolu-
tion der Farbe Anregungen Signacs aufnahm, war er in
seinen Auffassungen tiber die Entwicklung der moder-
nen Linienkunst ganz offensichtlich von van de Velde

beeinfluBt. Dies zeigt sich besonders in seinem Bericht
Uber van Gogh. Er geht nicht nur auf van de Veldes
Vorstellung vom Bauern — van Goghs zunachst bevor-
zugtes Sujet — als »étre sacré de pure vérité« ein, son-
dern bewertet, wie der Belgier, die Synthese aus befrei-
ten Farben und Linien als entscheidendes Verdienst
van Goghs. Nur dieses Element soll hier aus dem
Sprachgewitter, womit Meier-Graefe am Mythos van
Goghs arbeitete, isoliert werden. »Das Komplementar-
problem hatte er sozusagen im Kopf, es war fiir ihn
nicht entscheidend.« Delacroix war hierfiir ebenso wie
fur seine Linienornamentik ein Vorbild, aber auch Dau-
mier war Anregung fiir »seine linearen Ubertreibungen,
das merkwiirdig Ziingelnde seiner aufstrebenden Li-
nien, die sich zu kriimmen scheinen, um desto sicherer
zu treffen«. Van Goghs Pinselstriche konturierten nicht
nur die Dinge, »sondern sie setzen sich untereinander
zu einem merkwiirdigen Spiel zusammen, das vielar-
tige, freie Ornamente bildet und sowohl die Hinter-
griinde geheimnisvoll belebt, wie den Dingen, die sich
davor in scharf gehauenen Konturen abheben, eine sel-
tene Pracht der Materie verleiht«. Doch sei seine Syn-
these von Form und Farbe nichts Geplantes, vielmehr
habe »sein groBes Menschentum [...] instinktiv beide
Enden gewaltig zusammengefaBt«, durch »an die Ober-
flache dringende Affekte«. Durch diese Synthese
kénne van Gogh, der immer von einer anarchistischen,
sogar arbeitsteiligen Kollektivkunst getraumt habe,
iber den Bereich der Malerei hinaus wirken: »Die
Kiinstler der modernen Dekoration sind von van Gogh
nicht unberiihrt geblieben. Seine Flachen haben den
jungen Pariser Malern, Denis, Ranson, Sérusier, Bon-
nard u.a. geniitzt, sein Pinselstrich ist dem bedeutend-
sten, modernen Ornamentiker, van de Velde hilfreich
gewesen.«*8

Auch bei Seurat hob Meier-Graefe das lineare Element
hervor, das der Kiinstler in seiner Entwicklung immer
mehr betont habe. Wie vorher van de Velde, sieht er
den »Chahut« (Abb. 64, 67) als das »erste ornamentale
Meisterwerk« des Kiinstlers an. Ausfiihrlich beschreibt
Meier-Graefe dieses Werk, das er vermutlich im Friih-
jahr 1898 von Seurats Mutier kaufen konnte. In einem
Rahmen van de Veldes, der den originalen, vom Kiinst-
ler pointillistisch gestalteten Rahmen ersetzte, zierte es
seither sein Pariser Biiro.”? Als Meier-Graefe im letzten
Buch seines Werkes, dessen Gegenstand »der Kampf
um den Stil« ist, auf die Belgier zu sprechen kommt,
stellt er wiederum die Beziehung zu van Gogh heraus:
»In Finch, van de Velde und Lemmen wurde der Pinsel-
strich der Maler zum Bildner.« Zwar weise die Linie der
meisten Maler »keine physiologischen Momente« auf.
»Wohl aber konnte gerade die von Delacroix, Daumier,
Manet und Monet geleitete Entwicklung der Flachen-
behandlung zu einem Ornament treiben. Wir fanden es
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in den Gemalden van Goghs. Van Gogh stilisierte auf
viel natiirlichere Art, als z.B. Gauguin; sein Umri@
wachst von innen nach auBen, er umzieht gleichartige
Systeme von Pinselstrichen.« Van de Velde habe auf
diesen Grundlagen zu seinem Ornament gefunden,
dies sei seine eigentliche Leistung. Er »hatte eine Form,
und als er sich dessen bewu3t wurde, suchte er nach ei-
nem passenden Inhalt«. Dabei kam es zu Widersprii-
chen zwischen der »Theorie, die das sogenannte ab-
strakte Ornament tiber alles je Dagewesene setzte« und
der Zweckbestimmung der Gegenstande. Daher sieht
Meier-Graefe das Geniale an van de Velde nun in der
vom Praktischen zum Idealen vielleicht allzu weit ge-
spannten Personlichkeit: »Seine AuBerungen schaffen
den Eklat, der ihn bemerkbar macht, aber die sind nur
Lichter, schlecht und recht geeignet, die Augen auf ihn
zu ziehen und die Umrisse zu deuten, in denen sich
eine vollkommene Einheit bewegt. Er ware ohne seine
Kunst kaum weniger bedeutend.«®°

Diese Distanzierung bedeutete weder eine Abkehr
Meier-Graefes vom Kunstgewerbe noch von van de
Velde. Das bezeugen seine freundschaftlichen Briefe
an den Belgier. Am 22. August 1903, also noch vor Er-
scheinen der »Entwicklungsgeschichte«, fragt er van de
Velde in einem leicht fehlerhaften Franzésisch nach
seiner Auffassung von Seurats Seestiick »Dimanche,
Port-en-Bessin« (1888; Otterlo, Rijksmuseum Kroller-
Miiller), das der Belgier vor kurzem an Karl Ernst Ost-
haus verkauft hatte: »Pouvez-vous me dire de quelle
époque est la marine de Seurat chez Osthaus? Je sup-
pose Grandcamp. Une question: il est évident que Seu-
rat en partant des parallelismes horizontaux s’appro-
chait de plus en plus aux systemes courbées (Grande
Jatte a Cirque). Ne trouvons-nous pas une tendance si-
milaire dans ses marines? — En disant horizontale je
veux dire droit. Vous sentez I'importance de cela. Il y a
certainement des paysages droits en Seurat et des pay-
sages courbées. Il s’agit seulement de savoir lequel est
presque certain si cela correspond au progrés dans les
grandes toiles monumentales.<®® Am 21. November
des gleichen Jahres schlagt Meier-Graefe van de Velde
nichts geringeres vor, als iber ihn eine umfangreiche
Monographie zu schreiben; offenbar war das Manu-
skript zur »Entwicklungsgeschichte« weitgehend abge-
schlossen. »Parmi les ouvrages dont je voudrais m’oc-
cuper apres finission [sic] de mon livre figure un projet
qui m’est cher depuis longtemps; c’est un livre sur
vous.« Da tiber van de Velde aber einiges auf dem
Markt sei, miisse ein solches Buch aul3er einem griind-
lichen Text auch unveréffentlichte Dokumente enthal-
ten. Meier-Graefe betont, daf3 er die Arbeit daran nicht
vor dem néachsten April beginnen kénne; van de Velde
kénne also vor einer endgiiltigen Entscheidung seine
»histoire d’art« lesen. Das Buch solle etwa dreihundert

Illustrationen enthalten, darunter zwei Drittel neue Ar-
beiten des Kiinstlers. Schiilerarbeiten kénnten auch
berlicksichtigt werden. In jedem Falle solle van de
Velde schon jetzt seine Produktion fiir das Buch zu-
riickhalten. »D’un autre coté je crois qu’un livre import-
ant servirait mieux vos intéréts que des publications
éparpillées un peu partout et si nous le facions un peu
en commun et avec soin cela pourrait devenir une jolie
chose.«%?

Am 14. Januar 1905 bedankt sich Meier-Graefe fiir
»votre essay sur le voyage la-bas. Faites en un livre, je
vous prie«. Offenbar ist die Rede von der »Gedanken-
folge fiir einen Vortrage, die van de Velde 1903 auf ei-
ner Reise nach Griechenland notiert hatte und 1907 in
seinem Buch »Vom neuen Stil« veréffentlichte. Meier-
Graefe fordert den Kiinstler auf, sich intensiver seinen
Fahigkeiten als Kunstschriftsteller zu widmen.
Verglichen mit van de Velde und Meier-Graefe, setzte
sich Kessler weniger durch lautstarke Propaganda als
durch wirksame Organisation fiir die Durchsetzung des
Neo-Impressionismus in Deutschland ein. Neu ans
Licht getretene Briefe aus dem Archiv Signac weisen
ihm eine entscheidende Rolle zu. GroBen Anteil hatte
er am Erscheinen eines Aufsatzes Signacs im »PAN«
und an der Anbahnung einer Neo-Impressionisten-
Ausstellung bei Keller & Reiner in Berlin. Beide trugen
mit dazu bei, daB Curt Herrmann sich der neuen Tech-
nik widmete. Der in England und Frankreich ausgebil-
dete Kessler, der durch sein allseits gertihmtes Auftre-
ten flir die diplomatische Laufbahn pradestiniert zu
sein schien, taucht mit Beginn des zweiten Jahrgangs
des »PAN« in den Angaben zur Redaktionskommission
auf, aber damit wird seine Rolle wohl nicht treffend be-
schrieben.®® Mit einer Unterbrechung vom Spatsom-
mer bis zum Herbst 1898, deren Ursache eine finan-
zielle Streitfrage war, scheint Kessler immer mehr die
Aufgaben seines Freundes Eberhard von Bodenhau-
sen, des Vorsitzenden der Genossenschaft des »PAN,
{ibernommen zu haben.%

Dank eines Briefes an Bodenhausen besteht iiber den
Beginn von Kesslers Interesse am Neo-Impressionis-
mus kein Zweifel. Er lernte sogleich die Pariser Gruppe
kennen, nicht, wie Meier-Graefe, zunachst die Briisse-
ler Maler. Kessler schreibt dem Freund zum Jahres-
wechsel 1897/98: »Ich habe hier fiir den Pan etwas
sehr Interessantes angebahnt; eine ganze Sache von
und tiber die Neo-Impressionisten, auf die dann bald
eine Gesamtausstellung bei [...] Keller folgen kann;
herrliche Sachen; jedenfalls das Interessanteste und
Zukunftsreichste, was Frankreich jetzt zu bieten hat,
und selbst in Paris so gut wie unbekannt. Also um
gleich Namen zu nennen: Der Stammvater ist Seurat,
der vor einigen Jahren jung gestorben ist, aber Sachen
hinterlassen hat (fast Alles in Privatbesitz), die zu den
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Meisterwerken des Jahrhunderts zahlen.« Eines dieser
Meisterwerke, Seurats »Poseuses«, sollte Kessler einen
Tag spater, vermutlich durch die Vermittlung Signacs,
bei dem Kunsthédndler Vollard erstehen.®® Er fahrt in
seinem Brief fort: »Dann die noch Lebenden: Luce, Si-
gnac, Petitjean und Crosse [Cross]. Von diesen habe
ich die drei Erstgenannten in ihren Ateliers aufgesucht,
wo sie, bis auf Signac, der aus reicher Familie ist, eine
wahre Proletarier Existenz fiihren, Wunder des Lichts
und der Poesie unter zerschlafenen Betten hervorzie-
hen; das Stiick zu 100 bis 200 francs. Signac ist vor Al-
lem Lichttoll und erreicht eine Gewalt der Helligkeit,
im Vergleich zu der selbst Manet dunkel erscheint;
Luce hat die machtvolle Silhouette, ebenfalls in hellen,
vibrierenden Farben; Petitjean ist ganz ohne Zweifel
der groBte lebende franzésische Monumentalmaler au-
Ber Puvis de Chavannes; er vereinigt in sich die Kunst
von Puvis und die der Impressionisten; dieselbe erha-
bene Gotterwelt, aber in die leuchtenden Marchenfar-
ben von Seurat und Signac gekleidet [...]. Ich bin auf
diese ganze Gesellschaft eigentlich durch Zufall ge-
kommen, durch Lithographien von Luce und Signac,
die mich bewogen, Luce in seinem Atelier aufzusuchen;
und Luce hat mich auf Petitjean und Crosse aufmerk-
sam gemacht. Luce, Signac und Petitjean schicken uns
Lithographien (nattirlich zunachst zur Ansicht) und ich
will sehen, daB ich auch einige Bilder zur Sitzung auf
kurze Zeit nach Berlin bekomme. — Spater will ich dann
sehen, daB bei Keller & Reiner eine Ausstellung in
Szene gesetzt wird. [...] Signac hat mir einen jungen
Schriftsteller Namens Fénéon genannt, der tber die
ganze Schule einen verniinftigen Artikel schreiben
kann; und er selbst will uns daneben noch einen Artikel
geben, in dem er nachweist daB die neo-impressionisti-
schen Theorien von Turner, Constable, Delacroix und
Ruskin schon vorgeahnt resp. versucht worden sind.«%°

In den Tagebuchaufzeichnungen hielt Signac seine Er-
innerung an Kesslers Besuche fest, von dem er wohl ei-
nen besseren Eindruck hatte als von Meier-Graefe. Un-
ter dem Datum des 28. Dezembers driickt er sein Be-
dauern aus, Seurats »Poseuses«, fiir die nur ein Preis
von 800 Franc verlangt werde, nicht kaufen zu kénnen,
da die Leinwand fiir seine Wohnung zu gro3 sei. Am
29. Dezember, dem Tag, an welchem Kessler den zitier-
ten Brief an Bodenhausen schrieb, war auch Signac be-
geistert: »Ce matin visite d’'un jeune amateur allemand
qui vient me demander une litho pour le Pan. Il parait
connaisseur délicat et amoureux de couleur et de lu-
miere. — Il s’extasie devant les superbes dessins de Seu-
rat et m’achéte un panneau et trois aquarelles. Il a bien
su choisir les meilleurs [...].« Signac erwahnt auch den
Vorschlag einer Neo-Impressionisten-Ausstellung in
Berlin und ergeht sich in utopischen Hoffnungen auf
Deutschlands Rolle in der modernen Kunst. Zwei Tage

spater besuchte Kessler den Maler aufs neue. »Je lui lis
une partie de mon manuscrit, et la logique de notre dé-
fense semble l'intéresser. — Il vient d’acheter, sur mes
conseils, les Poseuses, qu’il a payées 1.200 francs. Vo-
ici donc que deux des principales ceuvres de Seurat
sont possédés par des Allemands. — [...] Les Poseuses
chez de Kessler, le Chahut chez Meier-Graefe! De Kess-
ler espere, d’ici quelques années, pouvoir faire entrer
les Poseuses au musée de Berlin, quant les cris excités
par les Degas, les Monet, les Renoir qui y sont déja, se-
ront calmés.« Einen Tag spater waren Kessler und Si-
gnac zusammen bei Seurats Mutter, abends kamen van
de Velde und Meier-Graefe zu Besuch: »Autant de
Kessler dégage du charme et de la finesse, autant ce-
lui-1a est lourd et rasant.«®”

Im ersten Heft des Jahrgangs 1898 des »PAN«, das ei-
nem Brief Kesslers vom 16.8. zufolge erst Ende August
herauskam, erschien ein Aufsatz Signacs tiber den
»Neoimpressionismus«, der auf einer Folge von Arti-
keln in der Revue Blanche und auf Vorarbeiten zu sei-
nem Buch »De Delacroix au Néo-Impressionnisme« ba-
sierte. Als Kunstbeilagen waren dieser Nummer Litho-
graphien von Signac, Luce, van Rysselberghe, Hippo-
lyte Petitjean, Cross und van de Velde beigegeben,
auBerdem Lichtdrucke nach Petitjean und Seurat. Da-
mit der Schwerpunkt, der Ausrichtung der Zeitschrift
gemaB, dennoch auf der deutschen Kunst lag, wurde
Signacs Artikel hinter eine Reihe von Aufséatzen tiber
Arnold Bocklin plaziert, der auch mit zwei Lichtdruk-
ken unter den Kunstbeilagen vertreten war.%® Kesslers
Rolle beim Zustandekommen dieses Heftes kann auf-
grund seiner Briefe an Signac genauer beschrieben
werden. Am 13. Februar 1898 schreibt er dem Freund
{iber die Auswahl der Lithographien; besonders bittet
er Signac, sein Blatt nicht in der Art seines Gemaldes
»Mont Saint-Michel« zu gestalten, sondern seine Quali-
taten bei der »animation du ciel« zu zeigen. Das Ge-
malde wollte er ihm dagegen fiir 500 Franc abkaufen.
Weiterhin kritisiert er die Druckvorlage fiir die Zeich-
nung Seurats, offenbar die Vorstudie zur »Baignade a
Asnieres« (1883; London, National Gallery), die den
Riickenakt eines Knaben neben einer Staffelei zeigt
und sich damals im Besitz Signacs befand.®® Kessler
bittet ihn, Meier-Graefe die Zeichnung zu iiberlassen,
damit man eine gute Vorlage herstellen kénne.
SchlieBlich berichtet er, der Salon Keller & Reiner sei
daran interessiert, der Gruppe im September eine Aus-
stellung zu widmen. Am 10. Mai zeigt sich Kessler um
die Auswahl der Zeichnungen Seurats besorgt, berich-
tet dartiber, daB van Rysselberghe mit einem Portrat
des Dichters Henri de Regnier zum Heft beitragen
wolle und stellt die baldige Bezahlung der Kiinstler in
Aussicht. Einen Tag spéter geht es ihm darum, ein Ge-
maélde Seurats zu reproduzieren, woméglich den »Cha-
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hut« oder den Ausschnitt eines Werkes »donnant la ri-
chesse de lignes«. Vier Tage danach verzichtet Kessler
auf den »Chahut« und gibt sich mit Seurats Zeichnun-
gen zufrieden. Am 25. Mai reagiert er auf den »bewun-
dernswerten« Artikel des Freundes, den er gleich tber-
setzen lassen wolle; »et je le reverrai moi-méme en-
suite« — die Ubersetzung des »PAN« wurde also von
Kessler revidiert. An den Lithographien findet er aber
Mangel: Signacs »Abend« habe aufgrund des schwa-
chen Drucks an Tiefenwirkung verloren, in Cross’ »In
den Champs-Elysées« seien wichtige Konturen ver-
schwunden und Luce solle seine »Hochofen« ein wenig
retuschieren. Am 16. August auBert sich Kessler tiber
die Ubersetzung von Signacs Artikel und kiindigt das
baldige Erscheinen des eigentlich fiir Mai bis Oktober
geplanten Heftes an. Am 5. November schlieBlich
schreibt er dem Freund von der Ausstellung bei Keller
& Reiner, die bei der Kritik und beim Publikum gut an-
gekommen sei. Sogar Menzel, »le chef de 'opposition
académique«, habe nach einigen abfalligen Bemerkun-
gen den Tonfall andern miissen. Signacs Artikel habe
erheblich zu dem Erfolg beigetragen; eine eigens her-
gestellte Auflage sei gratis an die Besucher verteilt wor-
den. Kessler stellt fir die Zukunft jahrliche Ausstellun-
gen der Neo-Impressionisten in Berlin in Aussicht. Ein
Jahr spéater bedankt er sich fiir Signacs Buch, durch das
er die »communion d’idées avec vous« vertiefen kon-
ne#0

Nach der erwahnten Ausstellung bei Keller & Reiner
vom 22.10. bis zum 2.12. 1898 kam es erst im Januar
1903 wieder zu einer Ausstellung des Neo-Impressio-
nismus in Deutschland, die von Curt Herrmann zusam-
mengestellt wurde. Paul Cassirer zeigte sie zunachst in
seiner Hamburger, erst danach in seiner Berliner Gale-
rie. Von der Pariser Gruppe waren Angrand, Cross,
Luce und Signac vertreten, von den Briisselern nur van
Rysselberghe, von den Deutschen Paul Baum und Curt
Herrmann selbst sowie Christian Rohlfs, den man wohl
kaum im vollen Sinne als Neo-Impressionisten bezeich-
nen kann. Uberhaupt faBte Herrmann die Bezeich-
nung sehr weit und stellte auBer den Genannten auch
Hauptmeister der Nabis wie Bonnard, Roussel, Vuillard
und Denis aus.”!

Die nicht sehr zahlreichen Schriften Kesslers, die um
die Jahrhundertwende und in den Jahren danach ent-
standen, bezeugen, daB er mit Signac und van de
Velde, mit Einschrankungen auch mit Meier-Graefe, in
einer Ideengemeinschaft verbunden war. Aus einigen
Briefen an Bodenhausen geht hervor, daB er einer
noch extremeren rationalistischen Kunstauffassung als
die Freunde anhing. »Ich war der Meinung, daB zwi-
schen einem Biberbau und der C. Moll Symphonie ein
Artunterschied nicht bestdande.« Wahrend Bodenhau-
sen offenbar die subjektive Seite der Asthetik betont

hatte, insistiert Kessler: »Subjektiv sind die Vorgéange,
mit denen sich die Aesthetik befaBt; denn es sind Be-
wuBtseinsvorgange; die Aesthetik selbst aber besteht
gerade darin, zwischen diesen Vorgangen einen
menschlich allgemeingiiltigen Zusammenhang zu er-
forschen.« Er stellt sich die Asthetik offenbar als ein Ge-
setzeswissen vor, dessen Gegenstand die Grundlagen
der Kunstgeschichte sind. »Die Kunstgeschichte hat
eine ihr gegeniiber unabhangige Aesthetik absolut né-
tig, wenn sie nicht das Kunstempfinden in ein Chaos
hinabreiBen soll.« Wie die Symbolisten glaubte Kessler
an den Zusammenhang des Schénheitsempfindens al-
ler Sinne. Anstatt diesen jedoch poetisch zu fassen,
ging er wie die populédre physiologische Psychologie
von einem geheimen Mechanismus aus: »Es ist doch of-
fenbar ein sehr intimer [...] Zusammenhang der Sinne
vorhanden, der Erscheinungen, wie die modernen
blauen Téne etc. rechtfertigt und begriindet und aus
dem es erklarlich sein wiirde, daB Menschen ohne je-
den Sinn fir Musik auch fiir Farben beispielsweise
nicht im gleichen MaBe empféanglich werden kénnen,
wie Andere, bei denen die Reaction auf einen Sinn
auch die Empfindsamkeit anderer steigert.<’> Im Kern
begegnen wir hier wieder der Grundiiberzeugung
Charles Henrys, die Kessler hier iibrigens gegen einen
der Begriinder der Psychophysik, Wilhelm Wundt, ver-
teidigt.

Als im Anschlu an die Ausstellung in der Galerie Cas-
sirer Kritik gegen den Neo-Impressionismus laut
wurde, verteidigte Kessler seine Freunde. Die physiolo-
gische Wirkungsmacht ihrer Bilder halt er fur garaniert:
»Erst wenn das ganze Bild aus vibrierender Farbe be-
steht, flieBt die Schénheit seiner Lichtstimmung als ge-
schlossenes Kunstwerk in die des Raumes tiber. Dann
duldet das Bild nicht mehr bloB passiv wie die tibrigen
Gegenstande die Lichtstimmung des Raumes, sondern
beeinfluBt sie aktiv und bereichert sie um die Schon-
heit der eigenen Lichterfindung, weil diese dann in ei-
nem Element ausgedriickt ist, das mit dem tibrigen
Licht des Raumes gleichen Wesens ist.<’® In einem
1908 erschienenen Artikel iber dem Impressionismus
weitet sich der Blick Kesslers und umgreift die Nachfol-
ger Seurats mit den auf Gauguin folgenden Nabis in
der Vision eines neuen Klassizismus. Dieser solle auf
Prinzipien beruhen, »die nicht bloB einem individuel-
len Geschmack entsprechen, [...] sondern allgemein-
menschliche Geltung beanspruchen. So ist es z.B. nach
meiner Meinung ein Schritt in die Richtung auf den
Klassizismus, wenn Monet, statt wie Delacroix seine Pa-
lette bloB nach seinem Geschmack zusammenzustel-
len, die sieben Regenbogenfarben wahlt; denn das
Prinzip dieser Wahl ist tberindividuell, allgemein-
menschlich; ein Gesetz der Optik, daB alle Farben sich
fir das Auge aus den sieben Regenbogenfarben her-
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stellen lassen.« Die »Lehre von den Komplementérfar-
ben« fithrt Kessler als Beispiel dafiir an, daB »Wissen-
schaft und Logik« ein Prinzip der Kunst erkennen
konnten. »Bekanntlich benutzten es die Neo-Impres-
sionisten in Verbindung mit Monets vereinfachter Pa-
lette. Seurat und Vandevelde haben dann versucht, die
Lehre von den komplementaren Empfindungen von
den Farben auf die Linie auszudehnen.<’* Niemand
war Uberzeugter vom Nutzen der Wissenschaft fiir die
Kunst als Kessler.

Von Curt Herrmanns Kunstanschauungen vermittelt
sein Buch von 1911 eine klare Vorstellung. Herrmann
knlpft an die Theorien van de Veldes und Signacs an,
so daB man annehmen darf, das kleine Werk zeuge von
seinem Denken seit der Zuwendung zum Pointillismus.
Bevor abschlieBend darauf kurz eingegangen wird,
muB noch die Ubersetzung erwahnt werden, die seine
Frau Sophie von Signacs Buch anfertigte. Die im vor-
liegenden Katalog gedruckten Briefe Eberhard von Bo-
denhausens an Sophie Herrmann belegen die Diskus-
sionen zwischen der Ubersetzerin und Bodenhausen,
der den Text durchsah; man erfahrt auch von den Strei-
tigkeiten iiber den Entwurf eines Vorworts von Curt
Herrmann, das, nachdem Bodenhausen es umgearbei-
tet hatte, weggelassen wurde. Die Ubersetzung des Bu-
ches ist sinngemaf3 und gibt den Inhalt getreu wieder,
fihrt jedoch manche Erklarungen etwas weiter aus; in
der Wortwahl werden oft farbtechnische Ausdriicke wie
ston« und »teinte« durch erklarende wie »Beleuch-
tungsfarbe« und »Lokalfarbe« wiedergegeben.”®
Herrmanns kiinstlerisches Bekenntnis tibernimmt die
Uberschrift »Der Kampf um den Stil« des letzten Bu-
ches von Meier-Graefes »Entwicklungsgeschichte«. Wie
Kessler in dem zuletzt erwahnten Aufsatz sieht Herr-
mann neben den Neo-Impressionisten auch Nabis wie
Maurice Denis und Matisse als Meister der neuen Be-
wegung an. Zunéachst polemisiert er gegen die akade-
mische Ausbildung, um fortzufahren: »Eine moderne
Schule kénnte und miiBte ihre Lehre begriinden weni-
ger durch feste Formeln als durch das ErschlieBen der
jugendlichen Sinne fiir das Lebendige und Gesetzma-
Bige in Natur und Kunst, dem mit dem Handwerk nicht
beizukommen ist [...] fiir die Wirkungen und Gegen-
wirkungen [...] fiir die Probleme des Lichtes, der Farbe
und der Linie [...] fiir die Geheimnisse des Rhythmus
und der Harmonie und vieles andere.« Herrmann, der
vor dem neo-impressionistischen einem naturalisti-
schen Credo gefolgt war, setzt sich dann damit ausein-
ander, wie die neue Gesetzeskunst mit Zolas Vorstel-
lung des freien kiinstlerischen Temperaments in Uber-
einstimmung gebracht werden kénne. Das Tempera-
ment kénne sich nicht mehr, wie zu Zeiten des Natura-
lismus, spontan aufBern. »Vielerlei Erwagungen Uber
die in Frage kommenden Gesetze verzégern ein allzu

schnelles Zugreifen und Erfassen. [...] Seltene Phano-
mene, wie van Gogh, kénnen an dieser Definition
nichts andern.« Neben den Begriff vom individuellen
Stil setzt Herrmann die Vorstellung von einem absolu-
ten Stil, »der gewissermaBen das Endziel aller Kunst,
die reine Harmonie bedeuten wiirde«. Mit seiner Errei-
chung »wéare das Ziel der Kunst erschopft. Aber — «.
Dennoch macht er das Streben danach jedem Kiinstler
zur Aufgabe. Manche Vorstellungen Herrmanns verra-
ten ihre akademische Herkunft, so z.B. die tiber den
Ursprung unseres Empfindens fiir Harmonie: »Als
Ebenbild Gottes, der das All erschuf und mit sich, mit
Harmonie erfiillte, schafft der Mensch mit mensch-
lichem Schépfergeist aus der Natur heraus die Kunst.«
Als Wesen dieser Harmonie nennt er eine gerade eben
verhinderte Symmetrie, denn das vollkommene
Gleichgewicht bedeute Tod. Und natiirlich wurde diese
Symmetrie nirgendwo perfekter erreicht als in der An-
tike, etwa im Parthenon. Fiir die Modernen empfiehlt
er die Anwendung des goldenen Schnittes. Dieser war
schon bei Seurat und Cross zu Ehren gekommen und
wurde nahezu gleichzeitig von den Kubisten der
Gruppe »La Section d’Or« wiederentdeckt.

Den Schritt vom Impressionismus zum Neo-Impressio-
nismus erklart Herrmann hernach mit ahnlichen Argu-
menten wie Signac; bei der Darstellung der Grundsatze
des Pointillismus folgt er genau dem franzésischen
Kiinstler. Die Entdeckung der Gesetze des Lichtes ma-
che die Pinselfiihrung zu etwas zweitrangigem — er kriti-
siert Meier-Graefes Vorstellung vom Malerischen: »Was
man bisher unter der Einheit eines malerischen Kunst-
werkes verstand, unter dem Unteilbaren, wie es Meier-
Graefe nennt, es sinkt selbst zu einem Teilbegriff herab,
sobald die Forderung des Gesetzes vom Licht als ein
Neues und die Kunst der Malerei krénendes Element
hinzutritt.« Van de Veldes Vorstellungen von der Linie
finden sich besonders in Herrmanns AuBerungen iiber
den Rhythmus und das Dekorative wieder. Starker als
Signac und van de Velde sieht Herrmann jedoch das
Licht als beherrschendes Moment der zu erkampfen-
den Synthese an: »In der Malerei, so glaube ich, wird
tiber die bisherigen Anféange hinweg der Neo sich zum
reinen, von der Linie beherrschten Licht- und Farben-
stil entwickeln.« Herrmann bewundert durchaus das
Genie eines Cézanne, van Gogh, Denis und Matisse.
Aber wahrend sie die Gesetze der Kunst nur erahnten,
mache der Neo-Impressionismus ein geregeltes Fort-
schreiten moglich. »Wem es nicht vergonnt ist, Werke
des Genies hervorzubringen, fiir den lohnt es sich, ein
Leben und Streben daran zu setzen, ehrlich an dem
groBen menschlichen Schépfungswerk, das wir Kunst
nennen, teilgenommen zu haben.«76

Gerade die Kiinstler und Kunstschriftsteller, die um die
dJahrhundertwende in unterschiedlichem MaBe, im
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ganzen aber mit einzigartiger Zuversicht an die Macht
der Vernunft in der Kunst glaubten, rechtfertigten ihr
Werk durch eine Utopie, welche sich von der geschicht-
lichen Wirklichkeit weiter als je entfernte. Die franzosi-
schen Pointillisten versuchten, den erwarteten gesell-
schaftlichen und wissenschaftlichen Fortschritt in der
Kunst vorwegzunehmen. Sie glaubten wie selbstver-
standlich daran, da3 die Weltanschauungen von mor-
gen ihren Schritt rechtfertigen wiirden. Statt dessen
waren sie bald isoliert in dem Gedankengebaude, das
sie fir die Zukunft errichtet hatten. Daher empfanden
sie auch das Bedtrfnis, fiir ihre Ideen zu werben. An-
fangs jedoch waren sich die Kunstler nicht dariiber im
klaren, wie utopisch ihre Ziele waren, da sie wirklich an
den Fortschritt der Psychophysik, der Technik und der
Gesellschaft glaubten, der ihnen recht geben wirde.
Dennoch wurde in Frankreich ihre Utopie zum Beginn
der modernen Avantgarde, die bewuBt von der Kunst
erwartet, was die Gesellschaft nicht mehr leistet: ein
Gefiihl fiir den Sinn des durchlebten Geschichtsmo-
mentes zu vermitteln. Auch in Deutschland setzten zu
Anfang unseres Jahrhunderts einfluBreiche Kinstler
ihre Hoffnung auf eine wissenschaftliche, soziale
Kunst. Und auch hier kam man erst allméhlich zu der
Einsicht, daB dieses Ziel ein Traum war und die Kunst-
werke ihre Wirkung nicht allein den angeblich wissen-
schaftlichen Gesetzen verdankten, an die man glaubte.
Wenige Jahre, nachdem van de Velde im optimisti-
schen Glauben an den Fortschritt die Weimarer Kunst-
schule reformiert hatte, konstruierten Kandinsky und
Paul Klee ohne Riickgriff auf die Naturwissenschaften
eine neue kiinstlerische Sprache. Die Geschichte der
Kunst des frithen zwanzigsten Jahrhunderts scheint
sich seither als eine Aufeinanderfolge von Utopien dar-
zustellen. Nur wenige Kiinstler auf der Suche nach dem
Ideal akzeptierten ihre Gedankenwelt bewuft als eine
asthetische Illusion, als einen notwendigen Traum.
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