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Die Expressionisten und die Formfrage

Magdalena Bushart

Nach einem ersten Besuch im Atelier Wassily Kandinskys im Februar 1911 berichtete Franz
Marc seiner Frau Maria begeistert von den Arbeiten des Kollegen:

,Er zeigte mir viel - dltere und neueste Sachen. Letztere alle ungeheuer stark: im 1. Moment
fiihle ich die groRRe Wonne seiner starken, reinen, feurigen Farben, und dann beginnt das
Gehirn zu arbeiten; man kommt nicht los von diesen Bildern und man fiihlt, daf} einem der
Kopf zerspringt, wenn man sie ganz auskosten will. Er hat zum Beispiel ein Bild ,Moskau’.
Man sieht formal so gut wie nichts; aber man fiihlt sofort das Schreckliche der Millionen-
stadt; man glaubt die Wigen iiber die Briicke fahren zu sehen, das Drohnen der Eisenbah-
nen, Feuersbriinste, Luxus und Not; dies alles fiihlt man; man wird bis ins Innerste erregt;
man zittert formlich und sieht alles visiondr wie Dostojewsky, dessen Geist ihm zweifellos

am nichsten verwandt ist.“’

Marc hatte wenige Monate zuvor in seiner Rezension zur 2. Ausstellung der Neuen Kiinstlerver-
einigung Miinchen schon einmal ein Werk Kandinskys beschrieben: die Skizze fiir die Kompo-
sition 11 (1910). Damals hatten ihn vor allem die Gestaltungsmittel - »Raumaufteilung, Rhyth-
mus, Farbtheorie“ - beeindruckt, die sich, losgelost vom Gegenstand, zu rein ornamentaler
Wirkung zusammenschléssen, in ihrer Schénheit und inneren Logik einem orientalischen
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Teppich vergleichbar.” Nun, angesichts der Impression Moskau® —— war ihm das Formerlebnis
nicht mehr Selbstzweck, sondern Ausléser einer viel tieferen und grundsitzlicheren Erschiit-
terung: Zwar verweigerten sich in seiner Wahrnehmung Formen und Farben auch diesmal
der Beschreibung konkreter Gegenstinde, doch reduzierte sie das nicht mehr zum Ornament.
Vielmehr wurden sie ihm zum Ausléser fiir intensive psychische und physische Reaktionen:
Die psychische Erregung iiber das ,Schreckliche“ wird in ein korperliches Zittern iibersetzt
und ldsst so aus den scheinbar willkiirlich gesetzten Farben und Formen in seinem Inneren
eine Vorstellung von Moskau entstehen, die die Eigenarten der Stadt wie in einem Brennglas
zusammenfasst.

Es ist anzunehmen, dass Marcs unterschiedliche Wahrnehmungen der Form - als Or-
nament beziehungsweise als intensiver Nerven- und Empfindungsreiz und Medium einer nicht
unmittelbar, sondern nur iiber Gefiihle erfahrbaren Botschaft — weniger der Eigenart der Im-
pression Moskau als der Unterredung mit Kandinsky geschuldet waren.! Kandinsky diirfte in
diesem Zusammenhang auch deutlich gemacht haben, dass er seine Werke keineswegs als Or-
nament im Sinne der Jugendstil-Asthetik August Endells oder Hermann Obrists verstanden
wissen wollte. Schliellich war er eben erst in einem mithsamen Klirungsprozess zu der Uber-
zeugung gelangt, dass die Form in erster Linie der Kommunikation zwischen Kiinstler und
Betrachter zu dienen habe und ihr Mitteilungscharakter das entscheidende Merkmal sei, durch
das sich eine ,,reine®, nicht abbildhafte Kunst von den angewandten Kiinsten unterscheidet, so
sehr sich die Gestaltungsmittel und ihr Empfindungsgehalt gleichen mogen.

In Kandinskys Aufzeichnungen lassen sich Uberlegungen zur Form bis in das Jahr 1908
zuriickverfolgen. Thren Ausgangspunkt haben sie bezeichnenderweise in der Frage nach der
Differenz zwischen Bild und Teppich, also jener Frage, die Marcs Rezension von 1910 beriihrt.
Sie liegt, so Kandinskys Antwort, in der ,inneren Notwendigkeit', die die Organisation eines
Bildes bestimmt und sein ,inneres Leben' erfahrbar macht. Ganz anders das Ornament, dessen
,inneres Leben‘ unerheblich bleibt, weil es auf einen Funktionszusammenhang hin gedacht ist:

LIst der Unterschied zwischen reiner und angewandter Kunst nur im Gegenstindlichen? Ist
ein Bild ohne Gegenstand mit Linien und Farbenbewegung allein (abstrakte Komposition)
ein nur ornamentales oder gewerb.[liches] Werk? Ist ein ornament.[ales] oder gew [erb-
liches] Werk ein Bild, wenn es G.[egenstinde] darstellt? Ist der Unterschied nicht allein
im inneren Werte der beiden Werke? Ist nicht das Bild, was vollkommen innerlich lebt
und keine anderen Eigenschaften besitzt? Reines Bild? Reine Kunst, d. h. Kunst rein von
anderen Zwecken und hauptsichlich praktischen, d. h. Auferen? Ist das innere Leben im
Ornament nicht ebenso nebensichlich wie das duf3ere im Bild? [...] Der Teppich dient der
Bequemlichkeit, wenn auch nur der B.[equemlichkeit] des Auges (als Wandteppich). Und
ebenso das ihm duferlich ungleiche und innerlich gleiche Bild: es dient ebenso der Beq.
[uemlichkeit] des Auges, Gemiites etc. Und das aber heifit: Die ornam.[entalen] und ge-
werbl.[lichen] Sachen entstehen aus dufleren und nicht inneren Notwendigkeiten, das Bild
dagegen nicht aus duf8eren, sondern aus inneren Notwendigkeiten. Und diese innere Not-
wendigkeit verursacht nicht nur das Entstehen des Bildes, sondern regelt und bestimmt jede
kleinste Einzelheit. Es ist das stindige Gesetz der Kunst.*
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Dieses ,innere Leben' nun definiert Kandinsky als Resultat einer Seelenregung im Kiinstler,
die sich, als sinnlich-kérperliches Gefiihl wahrgenommen, in Formen und Farben iibertragen
lasst. Auf der Betrachterseite liuft der Prozess umgekehrt ab: Die Wahrnehmung von Formen
und Farben lost Gefiihle aus, die wiederum Seelenvibrationen hervorrufen.® Ubermittelt wird
die Botschaft durch die ,,Sprache der Malerei*, also durch Form und Farbe. Diese Sprache ist
iiberindividuell und iiberzeitlich giiltig; unter gleichen Bedingungen entfaltet sie in jedem
Menschen und zu jeder Zeit die gleiche Wirkung.” Doch erst im planvollen Einsatz der Gestal-
tungselemente entsteht ein Kunstwerk. Der Kiinstler muss Formen und Farben so miteinander
kombinieren, dass die ihnen innewohnenden Krifte im Zusammenklang gesteigert oder abge-
schwiicht werden.* Je zielgerichteter dies geschieht, desto iiberzeugender die Wirkung:

»Jedes dieser Elemente verfiigt iiber die ihm angeborene Kraft: jede Farbe, jede Fliche, jeder
Strich erwecken im Menschen ein Sinneserlebnis und als weitere Folge eine Seelenvibrati-
on. Das planlose Verwenden dieser Elemente erweckt deswegen ein planloses Vibrieren in
der Seele des Beschauers ebenso wie ein planloses Bewegen des Wassers planlose Wellen
erzielt. [...] Und wie die Wellen, wenn sie planmifig hervorgerufen werden und eine be-
stimmte planmifige Richtung erhalten, eine bestimmte zielvolle Kraft bilden, so auch die
Seelenvibrationen, wenn sie durch planmiflige Wirkung entstanden sind.™

Kandinskys Verhiltnis zur Form erweist sich damit als durchaus ambivalent: Einerseits wer-
tet er sie auf, indem er ihr eigene, universell wirksame Krifte zuweist. Andererseits spricht er
ihr eben diese Eigenstindigkeit im Kunstwerk ab. Hier diirfen Formen nie zum Selbstzweck
werden, sondern miissen sich dem Transport von Informationen unterordnen. Sie sind so aus-
zuwihlen, zusammenzusetzen und zu manipulieren, dass sie zum ,materialisierten Ausdruck
des abstr[akten] Inhaltes werden. Erst ihr Zusammenspiel untereinander kann im Verbund
mit der Farbe die komplexen Botschaften iibermitteln, die der Kiinstler seinem Werk auftrigt.
Gegenstandsbeschreibende Formen sind nicht ausgeschlossen," bleiben jedoch ebenfalls der
Gesamtwirkung verpflichtet. Keinesfalls diirfen sie ein Eigenleben entwickeln.

»Die Form ist richtig, die entsprechend den Inhalt zum Ausdruck bringt, materialisiert.
Alle iibrigen Eigenschaften der Form und unter denselben das Entsprechen derselben mit
anderen zufilligen Formen (wie die der ,Natur‘) miissen als iiberfliissig und deshalb schid-
lich taxiert werden, wenn sie dem Inhalt des Werkes nicht entsprechen.“"!

In seinen spiteren Texten, der Schrift Uber das Geistige in der Kunst und dem Aufsatz Uber
die Formfrage, beide nach dem Gesprach mit Marc erschienen, sollte Kandinsky die Wahrneh-
mung von Formgefiigen weiter prazisieren und die inharenten Qualititen der Formelemente
noch einmal von der gegenstandsbeschreibenden (oder, allgemeiner gesprochen, einer funkti-
onsgebundenen) Form abgrenzen. In Uber die Formfrage verwies er dazu auf das Beispiel eines
Buchstabens. Thn kénne man als Schriftzeichen wahrnehmen, das fiir einen bestimmten Laut
steht, aber auch als , korperliche Form®, die sich aus einzelnen Linien und Formen zusammen-
setzt. Jede dieser Linien driicke fiir sich genommen unterschiedliche Gefiihle aus wie: mlustig’,
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straurig’,strebend’, ,trotzig', ,protzig*, Und doch ergebe sich aus den widerstreitenden Stimmen
ein Gesamtklang, erschliefe sich bei der Betrachtung der Hauptform ,sofort das Gefiihl, wel-
ches dieser Buchstabe als Wesen mit innerem Leben verursacht“?, und zwar unabhingig von
dem Laut, fiir den er innerhalb des Alphabets steht.

Kandinskys Konzept formaler Ausdrucksqualititen weist zwar auf eine lange Tradition
zuriick, hat seine unmittelbaren Wurzeln jedoch in der Einfithlungsisthetik und der experi-
mentellen Psychologie der Jahrhundertwende.”* Auch wenn der Kiinstler keine Quellen nennt,
scheinen die entscheidenden Stichworte fiir die Doppelfunktion der Form Wilhelm Wundts
Grundziige der physiologischen Psychologie geliefert haben, die, 1874 erstmals erschienen, bis in
die zwanziger Jahre zu den einflussreichsten Grundlagenwerken der Experimentalpsychologie
gehorten und auch auflerhalb des Faches intensiv rezipiert worden sind." Dass auch Kandinsky
sich mit ihnen auseinandergesetzt hat, ist anzunehmen; spitestens das Programm, das er 1921
fiir die ,Physiko-psychologische Abteilung der Russischen Akademie der Kunstwissenschaften'
entworfen hatte, '* setzt die Kenntnis zumindest der zentralen Thesen Wundts voraus. Nach
Waundt ist dsthetisches Empfinden als mehrstufiger Vorgang zu denken, in den Psyche und Phy-
sis gleichermaf3en involviert sind. Am Anfang stehen ,asthetische Elementargefiihle* des Wohl-
gefallens oder Missfallens, die sich angesichts einer einfachen Form oder Figuration einstellen.
Diese ,Elementargefiihle’ sind bei jedem Menschen gleich, weil sie sich an den Formprinzipien
der Natur, insbesondere denen des menschlichen Kérpers orientieren. Obwohl solche einfachen
Formen keine reprisentierende Funktion haben, sind sie doch potentielle Trager von Inhalten
und kénnen mit Gedanken oder Assoziationen belegt werden, durch die das dsthetische Gefiihl
seine ,,spezifischen Fiarbungen® erhilt.

»Dies legt nun den Gedanken nahe, daf} auch jene ganz abstrakten Verhiltnisse, wie sie
uns in den geometrisch regelméfiigen Figuren [...] als Normen des Gefallens begegnen,
ihre dsthetische Wirkung einem Gedankeninhalt verdanken, der zwar nicht in ihnen selbst
eigentlich liegt, den aber wir in sie hineinlegen. Das Rhythmische und das Symmetrische
gefillt uns, weil die Gesetze der Verbindung des Mannigfaltigen, die sie enthalten, den Ge-
danken an zahllose Vorstellungen dsthetischer Gegenstinde in uns anklingen lassen. Jene
abstrakten Formverhiltnisse sind daher dsthetische Objekte von unbestimmtem Inhalt,
aber sie sind nicht inhaltsleer. Darum eben sind sie geeignet Trager der zusammengesetz-
teren dsthetischen Wirkungen zu werden, wobei nur, wenn unser Gefiihl befriedigt werden
soll, die Form dem Inhalt entsprechen muf3. In einer solchen Gesamtwirkung sind daher
jene abstrakten Verhiltnisse der Harmonie, des Rhythmus und der Symmetrie zugleich
die dufleren Formbedingungen, welche die Zusammenfassung des dsthetischen Inhalts er-

«)7

moglichen.

Die Vorstellungen, die der Betrachtende mit dem Gesehenen verbindet, ermdglichen die
Bildung komplexerer Gefiihle; die Formen werden als erhaben, niedrig, hdsslich oder schon
wahrgenommen, je nachdem, wie sich Form und Gedankeninhalt zueinander verhalten. Da-
bei konnen widerstreitende Gefiihle entstehen, die jedoch das dsthetische Wohlgefallen nicht
beeintrichtigen miissen, ,weil es, wie alle Gefiihle, durch den unmittelbaren Kontrast gehoben
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wird.“"* Begleitet werden die Empfindungen von Affekten - Befriedigung, Abscheu, Schaudern,
Erregung -, die sich auch kérperlich manifestieren konnen. Sofern mehrere Formen zusam-
mengeschlossen sind, kann sich aus den vereinzelten ,, Allgemeinvorstellungen® ein zusam-
menhingender Gedanken entwickeln, der als ,,Idee” aufgenommen wird."”

Wie spiter fiir Kandinsky ist also auch fiir Wundt die Form Agens und Projektionsfliche
zugleich: Als ,isthetisches Objekt unbestimmten Inhalts bleibt ihre Wirkung auf ,asthetische
Elementargefiihle’ beschrinkt. Erst in der assoziativen Weiterverarbeitung differenziert sich
das Gefiihl aus; erst im Zusammenschluss mit anderen Formen entsteht daraus eine Mitteilung,
die auch komplexe gedankliche Inhalte transportieren kann. Ob die Form einen konkreten
Gegenstand reprisentiert oder nicht, spielt fiir diese Art der inhaltlichen Aufladung zunichst
keine Rolle. Dass es fiir Wundt vollig undenkbar war, dass sich ein Kunstwerk ausschliefSlich
iiber Farbe und Form definiert, steht auf einem anderen Blatt.*’

Die beiden anderen zentralen Punkte in Kandinskys Modell, die Vorstellung einer einheit-
lichen Wirkung der ,,Hauptform* trotz der Vielfalt ihrer Elemente sowie das Modell einer un-
mittelbaren Kommunikation zwischen Kiinstler- und Betrachterseele, diirften auf den Philoso-
phen Theodor Lipps zuriickgehen. Lipps war, dhnlich wie Wundt, weit tiber die Fachgrenzen
hinaus bekannt; in Miinchen, wo er den Lehrstuhl fiir systematische Philosophie inne hatte, wa-
ren seine Vorlesungen beim Bildungsbiirgertum ebenso beliebt wie in Kiinstlerkreisen. Zu den
Zuhérern gehorten etwa Hermann Obrist, fiir Kandinsky in den frithen Miinchner Jahren ein
wichtiger Gesprichspartner, Kandinskys russische Malerkollegin Marianne von Weretkin und
die mit seiner Lebensgefihrtin Gabriele Miinther befreundete Dichterin Margarete Susmann.
Man musste sich also keineswegs durch die beiden 1903 und 1906 erschienenen Binde Grund-
legung der Asthetik und Die dsthetische Betrachtung und die bildende Kunst gequilt haben, um
eine Vorstellung von Lipps Gedankenmodell zu bekommen - zumal die Grundthesen auch in
kiirzeren Aufsitzen nachzulesen waren. Im Mittelpunkt der Lipps’schen Asthetik nun standen
nicht die die auf Einzelformen reagierenden , Elementargefiihle, die Wundt untersucht hatte,
sondern jene ,,Formgefiihle*, die sich bei der Betrachtung komplexer Formgefiige einstellen.
Obwohl im Akt der Perzeption sukzessiv aufgenommen, werden die Einzelformen im geisti-
gen Nachvollzug als Ganzes erlebt, ihre Beziehungen untereinander in Analogie zu physika-
lischen Gesetzen beziehungsweise mechanischen Kriften gesetzt und in der Vorstellung auf
eigenen Korpererfahrungen bezogen. Den Ordnungen, Symmetrien, Dissonanzen oder Kon-
trasten nachzugehen bedeutet, sie zu vermenschlichen und sich so in das innere Lebens des
Kunstwerks einzufiihlen.’ Das genieflende Subjekt spiirt sich also selbst in einem Anderem;
es schaltet sein eigentliches, sein ,reales” Ich aus zugunsten eines betrachtenden Ich, das ganz
in der dsthetischen Wahrnehmung aufgeht. Im Nachvollzug wird es in einer dhnlichen Weise
aktiv wie der Kiinstler, der in der Gestaltung ,,unmittelbar sein Wesen, sein eigenes Inneres*2,
ausgesprochen hat. Das bedeutet, dass beide Titigkeiten - der schopferische Prozess und der
Nachvollzug - einander entsprechen. Das Kunstwerk, so Lipps,

»ist hervorgegangen aus der Seele des Kiinstlers, seinen kiinstlerischen Kriften, seinem
kiinstlerischen Gefiihl. Dies ist ein Gefiihl gleichartig demjenigen, das im Beschauer des
Kunstwerkes sich findet, und verdankt gleichartigen Griinden sein Dasein. Die schaffen-
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den Krifte im Kiinstler, so hat man mit Recht gesagt, sind die gleichen wie die genieRenden
Krifte im genieffenden Subjekt. Das GeniefRen ist eine Art des Nachschaffens.“**

Der Gleichklang von schépferischem Tun und #sthetischem Genuss macht eine Verstindigung
zwischen Kiinstler und Rezipienten ohne den Umweg iiber ein Sujet oder Assoziationen mog-
lich; Inhalt und Form verschmelzen zu einer untrennbaren Einheit:

»Man kann garnicht von einem kiinstlerischen Inhalte reden, ohne eben damit implizite
von einer bestimmten Form, wodurch er eben zum Inhalte und zu diesem Inhalte wird,
mitzureden. Und man kann ebensowenig von einer kiinstlerischen Form reden, ohne daf}
man zugleich den Inhalt mit meint, dessen Daseinsweise eben diese Form ist; kurz, beide
Begriffe des Inhalts und der Form sind korrelate Begriffe.**

Diese Identitit von Form und Inhalt formulierte Lipps fiir alle Gattungen. Dabei schloss er
ausdriicklich das zeitgendssische Kunstgewerbe mit ein. Der Unterschied zwischen ,reiner”
und ,,dekorativer Kunst lag fiir ihn nicht im Gefiihlsgehalt, sondern im Verhiltnis zur Rea-
litat: Wihrend das ,dekorative Bild“ in sich geschlossen ist, 16st das ,reine Bild“ einen Aus-
schnitt aus der Realitit, isoliert und stilisiert ihn durch die Auswahl relevanter Formeigen-
schaften und tiberfiihrt ihn so in die Sphire einer ,reinen” Betrachtung, losgelost von allen
Zwecken. Trotz des Stilisierungsprozesses bleibt also das ,,reine Bild“ an die Naturerscheinung
gebunden®.

Kandinskys Rezeption von Lipps war, wie nicht anders zu erwarten, selektiv. Schliellich
lief} sich die These, dass Kiinstler und Betrachter in erster Linie {iber das Nachfiihlen mecha-
nisch-physikalischer Krifte miteinander kommunizieren, nur bedingt in Ubereinstimmung
mit seinem Modell bringen, das spezifische Stimmungswerte zum gemeinsamen Ausgangs-
und Endpunkt der Informationsiibertragung erklirte. Die Differenz macht sich in der Begriff-
lichkeit bemerkbar: wihrend sich Lipps’ Kategorien auf Krifteverhiltnisse, Bewegungen, phy-
sikalische Eigenschaften beziehen, spricht Kandinsky von ,lustigen, ,traurigen®, ,trotzigen"
oder ,,protzigen” Formen. Selbst dann, wenn Bewegungen gemeint sind, werden sie mit Qua-
lititen belegt, die zugleich Gefiihle implizieren, wie: ,,strebend*, ,,driickend*, ,,ausweichend®.
Und natiirlich musste Lipps’ Aufwertung der dekorativen Kunst zum Informationstrager fiir
Gefiihle Kandinskys klarer Trennung zwischen Werken, die einer ,inneren” und solchen, die
einer ,dufleren“ Notwendigkeit folgten, widersprechen; es scheint sogar, als sei Kandinskys
»innere Notwendigkeit“ eine Reaktion auf Lipps’ Definition des ,reinen Bildes®“. Andererseits
lief sich fiir die gemeinsame Basis zwischen Schaffendem und Betrachtendem kaum ein pass-
genaueres Modell finden. Auf Lipps konnte sich Kandinsky auch berufen, wenn es um die si-
multane Erfassung eines ,,Gesamtklangs®, also dem Zusammenspiel der Einzelformen im Bild,
ging. Vor allem aber lieferte die Moglichkeit, eine Identitit von Form und Inhalt jenseits der
Gegenstandswelt zu behaupten, entscheidende Stichworte fiir Kandinsky. In seiner Schrift Uber
das Geistige in der Kunst brachte der Kiinstler diesen Gedanken auf die knappe und deshalb
vielzitierte Formel: ,,Die Form ist [...] die Aulerung des inneren Inhalts. “*
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Fiir Marc, der um die Wende von 1910/11 den ersten Schritt von der Naturwiedergabe zu
hochst dekorativen Farb- und Formharmonien getan hatte, war die Begegnung mit Kandin-
sky Anlass, sein Konzept einer ,reinen Form“ noch einmal zu tiberdenken. Noch war es ein
weiter Weg bis zum gestischen Duktus der unmittelbar vor Kriegsausbruch 1914 entstandenen
Kimpfenden Formen oder gar zu den Notizen aus dem Ersten Weltkrieg, die von der Formzer-
triimmerung zum Zwecke der Seelenerlésung sprachen.”” Dass aber (um mit Kandinsky zu
sprechen) die ,,Kunstfrage vornehmlich eine »Inhaltsfrage“*® und die Losung der Form vom
Gegenstand keinesfalls eine Losung vom Inhalt bedeuten musste: diese Erkenntnis wurde fiir
Marc seit jenem denkwiirdigen Atelierbesuch zum oft variierten Credo - zunichst in der Theo-
rie, dann zunehmend auch in der kiinstlerischen Praxis. Hatte er schon 1910 fiir seine Tierdar-
stellungen ein ,,pantheistisches Sichhineinfiihlen in Anspruch genommen,* so propagierte er
nun eine Einfithlung, die sich rein iiber die Formqualititen vollzieht. Die Wende wird in einem

Gesprich anschaulich, das Maria Marc iiberliefert hat:

»Als ich einmal an einem Bilde eine Stelle bezeichnete, die mich besonders erfreute, weil
ein paar Formen sich ganz innig umschlangen, so dafd man wirklich das Gefiihl von Innig-
keit empfand, duferte er seine Freude, dal mir dies aufgefallen war und er gab zu, da} ihn
diese Dinge sehr beschiftigten. Es handele sich dabei [..] ;um die Innigkeit schlechthin‘
~ nur dieses sei der springende Punkt. Nicht die an ein Tier oder an einen Menschen ge-
bundene Innigkeit sei wesentlich, sondern, daf der Zustand der Innigkeit im Bilde erlebbar

wiirde und im Beschauer diesen Zustand erweckte [...].“*

Bekanntlich hatte die Begegnung Kandinsky/Marc weitreichende Folgen: Die beiden Kiinstler
gaben gegen Ende des Jahre 1911 mit dem Almanach Der Blaue Reiter ein erstes Ubersichtswerk
der neuen Kunst heraus. Sie nutzen die Gelegenheit, um ihr Formkonzept den unterschied-
lichsten Erscheinungen der internationalen Avantgarde iiberzustiilpen (was ihnen, ganz neben-
bei, die Fiihrerschaft innerhalb der Avantgardebewegung sichern sollte). Dafiir erweiterten sie
den Rahmen, der zuniichst nur das Verhiltnis von Kiinstler und Betrachter definiert hatte, um
das iibergeordnete Moment eines Zeitstils. Den Impuls fiir die Neuerungen sahen sie in einer
»Neugeburt des Denkens“*' beziehungsweise dem Anbruch ,einer groffen geistigen Epoche“*;
entsprechend erklirte sich der Gleichklang unterschiedlicher Avantgardestromungen nicht aus
dem kiinstlerischen Austausch oder einer gemeinsamen Lust am Formexperiment, sondern
aus einer verinderten Sicht auf die Welt. Damit kam ein weiterer Aspekt zum Tragen, der auch
die Einfiihlungstheoretiker beschiftigte: die Riickbindung der Form an eine verinderliche kol-
lektive Gefiihlslage. Zwar unterstellte man den dsthetischen Empfindungen anthropologisch
festgelegte Konstanten; zugleich galt es, unterschiedlichen gestalterischen Modellen in unter-
schiedlichen Kulturen und Zeiten gerecht zu werden. Fiir Wilhelm Wundt und Theodor Lipps
ergab sich daraus die Frage nach einer ,,Entwicklungsgeschichte der Phantasie“**, Weil sich aber
die ,,Phantasie“ oder die kollektive Empfindungswelt in der Form niederschligt, eréffnete sich
umgekehrt die Méglichkeit, Kunst als ,, Ausdruck einer Zeit und eines Volkes“* zu analysieren.

Fiir Marc stand vor allem der zeitliche Faktor im Vordergrund, wenn er die neue Kunst zu
Vorboten einer kommenden Kultur erklarte:



246 Magdalena Bushart

»Die ersten Werke der neuen Zeit sind unendlich schwer zu definieren — wer kann klar
sehen, auf was sie abzielen [...]2 Aber die Tatsache allein, daf sie existieren, und heute an
vielen, oftmals voneinander ganz unabhingigen Punkten entstehen und von innerlichster
Wahrheit sind, ld8t es uns zur Gewiflheit werden, dafd sie die ersten Anzeichen der kom-
menden neuen Epoche sind, Feuerzeichen von Wegsuchenden. “**

Kandinsky hingegen verkniipfte das individuelle Ausdrucksverlangen auch mit dem Fak-
tor Volk. Zwar muss der Kiinstler, genauer: der wahrhaft empfindende und deshalb wahrhaft
schopferische Kiinstler seinem individuellen Ausdrucksbediirfnis folgen und dafiir die ,not-
wendige“ Form finden, doch bleibt er damit in jedem Fall in einem von rdumlichen und zeitli-
chen Umstanden vorgegebenen Rahmen:

»Flr jeden Kiinstler (d. h. produktiven Kiinstler und nicht ,Nachempfinder®) ist sein Aus-
drucksmittel (=Form) das beste, da es am besten das verkorpert, was er zu verkiinden ver-
pflichtet ist. [...] Die Persénlichkeit kann aber natiirlich nicht als etwas aufler Zeit und Raum
Stehendes aufgefafit werden. Sondern sie unterliegt in gewissem Mafie der Zeit (Epoche),
dem Raum (Volk). Ebenso wie jeder einzelne Kiinstler sein Wort zu verkiinden hat, so auch
jedes Volk, und also auch das Volk, zu welchem dieser Kiinstler gehort. Dieser Zusammen-
hang spiegelt sich in der Form und wird durch das Nationale im Werke bezeichnet Und
endlich hat auch jede Zeit eine ihr speziell gegebene Aufgabe, die durch sie mogliche Offen-
barung. Die Abspiegelung dieses Zeitlichen wird als Stil der Werke erkannt.*

Dass das Modell der Herausgeber den Intentionen der im Almanach vertretenen Kiinstler und
Autoren nur bedingt entsprach, bisweilen sogar in schroffem Gegensatz zu ihnen stand, liegt
auf der Hand; schon August Mackes Masken-Aufsatz zitiert lediglich einzelne Stichworte -
Form als Materialisierung von Ideen, Form als Ausdruck ,inneren Lebens®, Form als Ausdruck
einer kollektiven Befindlichkeit - , um sie in ein vitalistisches Konzept zu integrieren, das nicht
das ,,Denken® oder den ,,Geist, sondern das , Leben zum Urgrund allen schépferischen Han-
delns macht.” Dennoch griff die Kunstkritik dankbar die Vorgaben Kandinskys und Marcs
auf, wenn es darum ging, die deutsche Avantgardekunst zu erkldren. Stellvertretend sei hier
auf Paul Fechter verweisen, der 1914 in einer ersten historischen Ubersicht iiber Expressionis-
mus, Kubismus und Futurismus die Stromungen der Moderne auf das ,,anschauliche Weltbild“
zuriickfiihrte, das der Kiinstler in seiner Seele entwickle. Wo aber Form und Farbe reines Aus-
drucksmittel geworden sei, da habe sich, so Fechter, auch die Position des Betrachters verdndert.
Die Qualititen eines Kunstwerks konne nur erfahren,

wer die Arbeit auf sich nimmt, sich in den seelischen Rhythmus, den der Maler mit den
Dingen, mit Form und Farbe, Ton und Linie fithlend ausgedriickt hat, so weit hinein-
zufiihlen, daf er, Verwandtes in sich selbst verlebendigend, gewissermafien in die gleichen
Schwingungen gerit wie der Kiinstler in der Arbeit und nun das Werk in allen seinen Fak-
toren sozusagen passiv nachschopfend reproduziert.*
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Von der neuen Freiheit, die in Kandinskys Formbegriff lag, zeigten sich aber auch die Kiinstler
angetan. Max Ernst etwa macht sie sich zunutze, indem er in einer Polemik gegen die Kunst-
kritik die Fihigkeit zum Nachvollzug zum eigentlichen Mafistab der Beurteilung machte:

,Konnen setzt voraus, dafl man immer das innere Leben der Linie und Farbe empfinden
kann. (Linie und Farbe auch losgelést vom Gegenstand. Absolute Malerei im Sinne der
absoluten Musik.) Kénnen setzt voraus, dafy man Erlebnisse hat. Dem Kiinstler konnen die
alltiglichsten und seltensten Dinge zum Erlebnis werden, ein Farbenklang, eine Linien-
verschlingung. Dieses neue Kénnen setzt voraus, dafl auch das Publikum und vor allen
Dingen der Kritiker etwas ,kann'. Der Kritiker muf3 in der Form, die der Kiinstler gestaltet
hat, das Erlebnis wiedererkennen, wiedererleben kénnen. Wenn er obendrein tiber das, was
er von einem Kunstwerk erlebt hat, sich sprachlich klar ausdriicken kann, dann hat er sogar

das Recht, iiber Kunst zu schreiben.“*’

II.

Die Maler des Blauen Reiters standen mit ihrem Interesse an den Einfiihlungstheorien der As-
thetik und der Psychologie nicht allein. Vor ihnen hatten sich die Kunsthistoriker den gleichen
Themen und Autoren zugewandt und damit den Gegenstand des Faches neu definiert. Wissen-
schaftler wie Heinrich Wélfflin, Alois Riegl, Wilhelm Pinder oder Wilhelm Worringer kon-
zentrierten sich in der einen oder anderen Weise auf die Form als ,,Ausdruck innerer Werte*,
Obwohl sie sich dabei auf unterschiedliche Quellen beriefen,* waren sie doch Teil einer ficher-
iibergreifenden Debatte, an der sich neben Philosophen und Psychologen auch Kiinstler des
Jugendstils beziehungsweise einer neoklassischen Stilkunst beteiligten. Auch die Kunsthis-
toriker waren iiberzeugt, dass die Formgebung von einem psychischen Ausdrucksbediirfnis
geleitet wird, das vom Betrachter nachempfunden werden kann; auch sie gingen davon aus,
dass es sich dabei nicht um individuelle Befindlichkeiten handelt, sondern um kollektive, zeit-
spezifische Zustinde, durch die eine Verstindigung zwischen Kiinstlern und Rezipienten jen-
seits des Sujets moglich sei. Was fiir die Einfithlungstheoretiker die ,, Entwicklungsgeschichte
der Phantasie“ war, das war fiir die Kunstgeschichte die Abfolge von Stilen, die aus den sich
wandelnden psychischen Grundvoraussetzungen entstehen und zugleich die Konstanten einer
national oder ethnisch definierten Konditionierung in sich tragen. Es ist anzunehmen, dass
die Herausgeber des Blauen Reiters, bei aller Kritik an der kunsthistorischen Fachwelt, die stil-
psychologischen Ansitze Wolfflins und Worringers sehr genau verfolgten; die Tatsache, dass
sie ab 1912 die Kategorien Zeit und Volk so prominent in ihr Konzept integrierten, diirfte der
Lektiire kunsthistorischer Texte geschuldet sein.*

Man sollte also eigentlich einen idealen Gleichklang zwischen Bildkiinsten und Kunst-
geschichte erwarten, ein Verstindnis, das die wissenschaftliche Disziplin, wenn auch nicht un-
bedingt die Resultate, so doch die Konzepte der Maler anerkennen lief3. Tatsichlich wies Hans
Tietze in seiner Rezension zum Almanach Der Blaue Reiter 1912 auf offensichtliche Parallelen
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zwischen historischer Betrachtung und aktueller kiinstlerischer Praxis in der Konzentration
auf die Form als solche hin:

»Charakteristisch ist aber auch, dafl diese Richtung gerade in einer Zeit aufbliiht, in der
auch in der Asthetik der Ausdruck als Grundelement der Kunst stirker beriicksichtigt wird
als je zuvor; wie die Kunst in der Theorie mehr und mehr zu einer Sprache wird, die den
innersten Notwendigkeiten dient, so will sie auch in der Praxis nicht mehr abformend und
nachbildend Dienste verrichten, die ihr gemein diinken, sondern zur zauberhaft hohen
Stellung, die ihr gebiihrt, zuriickgelangt, nur ihren eigenen inneren Gesetzen gehorchen,
Kunst um der Kunst willen sein.?

Die Anerkennung von kunsthistorischer Seite blieb jedoch zunichst aus. Die unmittelbaren Re-
aktionen zeugen von Unverstindnis bis Ablehnung; selbst Wilhelm Worringer, von Kandinsky
und Marc als Kronzeuge eines abstrakten Kunstverlangens in der Gegenwart angerufen, stand
den Werken der ,Wilden“ duf8erst reserviert gegeniiber.** Denn zum einen blieb fiir die kunst-
historische Stilpsychologie der Formausdruck an ein ésthetisches Wohlgefallen gebunden. Das
Interesse galt den inhérenten Begliickungswerten, die sich in erster Linie korperlich - iiber
eine direkte Reaktion oder einen mentalen Nachvollzug von Bewegung — erfahren lielen.*
Diese Begliickungswerte nahmen die Wissenschaftler auch fiir die Kunst der Vergangenheit
an. Wo sie nicht mit den eigenen #sthetischen Empfindungen iibereinstimmten, unterstellte
man eine krankhafte Storung des Korpergefiihls (Wolfflin in Renaissance und Barock)*, eine
Weltanschauung, die sich an transzendentalen Werten orientiert (Riegl in der Spdtromischen
Kunstindustrie)*” oder ein ,Weltgefiihl“, das sich aus Furcht vor den Erscheinungen der Natur
allem Korperlichen verweigert (Worringer in Abstraktion und Einfiihlung)*. Fiir die Gegen-
wart war damit die Loslésung von Formen, in die man sich aus der eigenen kérperlichen Er-
fahrung heraus positiv einfiihlen kann, nicht denkbar. Fiir die Fachvertreter manifestierte sich
vielmehr in der Abstraktion die Andersartigkeit historischer Befindlichkeit beziehungsweise
die Fremdheit anderer Kulturen und Epochen, deren Ausdruckswerte nicht (oder nicht mehr)
unmittelbar nachzuempfinden, sondern lediglich auf dem Wege einer ,,Negativspiegelung™ re-
konstruierbar waren.

Zum anderen war keiner der Wissenschaftler bereit, Ausdruck unabhéngig von einer (wie
auch immer gearteten) Funktion zu verstehen, wie dies Kandinsky mit seinem Buchstabenbei-
spiel gefordert hatte. So nahm Wolfflin zwar fiir sich in Anspruch, die Form als solche zum Aus-
gangspunkt seiner Analyse zu machen, setzte sie jedoch stets in Bezug zur Aufgabenstellung.
In der Architektur war es der Aufbau der Fassade, der, in Analogie zum Aufbau des mensch-
lichen Kérpers gebracht, gewisse gestalterische Regeln vorgab, in der Malerei die Bindung an
den Gegenstand. Denn obwohl sie ikonographische Fragstellungen kunstvoll vermeiden, leben
auch die Bildvergleiche wie Einzelanalysen der Klassischen Kunst™ von der Relation zwischen
Darstellung und Dargestelltem. Worringer wiederum reduzierte den Formausdruck auf ein
ethnisch konditioniertes Formempfinden, das in Einklang mit dem Zeitgefiihl stehen oder mit
ihm in Konflikt geraten kann. Die Form ist hier das Resultat des ,, Kunstwollens", eines Bedjirf-
nisses, das sich nur so und nicht anders duflern kann. Da die Kunstproduktion insgesamt der
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Aneignung, Negierung oder Uberwindung der als positiv oder feindlich erfahrenen Natur
dient, ist sie durch einen allgemeinen Forminstinkt vorbestimmt; sie ist gleichsam die Funktion
der ,Weltbewiltigung*'. Die Option einer individuell definierbaren Mitteilung ist in diesem
Modell nicht vorgesehen. Letztlich erwiesen sich beide mit ihrem Kunstideal, vor allem aber in
ihren Vorstellungen formaler Ausdrucksqualititen, als Anhénger Adolf von Hildebrands, der
die Form als Moglichkeit verstand, ,innere[r] Vorginge® zu uibersetzen und deshalb eine Art
Formgrammatik favorisierte — in der Schrift Das Problem der Form ist die Rede von einzelnen
»Formtypen, die sich zu einem Gesamtbild und -eindruck zusammenschlieflen.”” Nachvoll-
ziehbar war diese Grammatik nach Hildebrand allerdings nur dann, wenn sie die Erinnerung
an Funktionen des menschlichen Korpers wachrief.*

Und so waren die wenigen positiven Stimmen aus der Kunstgeschichte - sie gehérten durch-
wegs der Schiilergeneration und in erster Linie Auf8enseitern des Faches — Missverstindnissen
geschuldet insofern, als sie entweder den Mitteilungscharakter der Form ganz ignorierten, ihn
auf psychische Allgemeingefiihle reduzierten oder das Primat des Ausdrucksverlangens nur
als Ubergangserscheinung akzeptierten. Fiir die erste Option stand der Wolfflin-Schiiler Adolf
Behne, der, gerade frisch promoviert, 1912 in einer Rezension zur Ersten Ausstellung des Blau-
en Reiters in der Galerie Der Sturm die Formgebung auf eine rein innerbildliche Logik zuriick-

fiihren wollte:

»Was ich vor mir sehe, ist eine Fliche. Darauf sind Farbenkomplexe, rote, griine, gelbe,
blaue. Da sind Linien; geschwungene, gerade, fortlaufende, unterbrochene. Die Farben
stehen untereinander in gewissen Verhiltnissen. Eine einzige anders gedacht, und die Wir-
kung ist verloren. Die Linien stehen untereinander in unverénderlichen Beziehungen; eine
senkrechte weniger, eine horizontale mehr, und das Bild ist nicht mehr zu erkennen. Und

schliefilich stehen die Linien in Beziehungen zu den Farben. Aendern sich diese, so kénnen

jene nicht bleiben. Das ist gegeben, das habe ich vor mir.™*

Ganz auf den Inhalt wollte auch Behne nicht verzichten, allerdings lag fiir ihn die Botschaft
nicht in der Form, sondern im Konzept: Als iiberzeugter Sozialist verstand er die Befreiung
von Gegenstand und Inhalt als Modell fiir die Befreiung der Menschheit aus den Fesseln ge-
sellschaftlicher Unterdriickung.”> Zumindest die Herausgeber des Blauen Reiter diirften sich
mit dieser Interpretation kaum verstanden gefiihlt haben. Tatsichlich mag Kandinsky Behnes
Rezension im Sinn gehabt haben, als er wenig spiter grimmig notierte: ,Wenn die Kunstmittel
zur selben Zeit das Kunstziel wiren, so wire jede zufillige Anwendung dieser Mittel ein Kunst-
werk; ein Bild wiirde durch einige Kritzelstriche, Patzenfarben entstehen.“*¢

Die zweite Position vertrat Max Deri — auch er bezeichnenderweise ein Schiiler Heinrich
Wolfflins. Deri las formale Abstraktionen als prizise Beschreibungen kollektiver Seelenerleb-
nisse und erklarte begeistert: ,Diese Formen haben mit ,Natur‘ im objektiven Sinne nichts mehr
zu tun. Es sind Formen fiir Gefiihle, die wir in uns haben, erfundene, es sind Gebilde, ,Gestalt-
qualititen, die das Gefiihl unmittelbar ausdriicken.“*” Fiir diese »Gestaltqualititen“ war zwar
grundsitzlich jede ,, Form, Farbe, Proportion, Anordnung" erlaubt, sofern sie geeignet erschien,
»ein wertvolles Gefiihl auszudriicken, und dann dem Beschauer zu vermitteln.“** Trotzdem
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hatte die formale Freiheit ihre Grenzen: Wo das ermittelte Gefiihl nicht dem Gefiihlsleben der
Allgemeinheit entsprach, beziehungsweise Gefiihl und Form fiir den Betrachter nicht zur De-
ckung zu bringen waren, blieb fiir Deri das Resultat eine intellektuelle Spielerei oder gewollter
Dilettantismus.

Fiir die dritte Option schliefllich stand Hans Tietze mit seiner berithmten Rezension des
Blaue Reiter-Almanachs. Kunst folgt nach Tietze keinen iiberzeitlich giiltigen Idealen, sondern
istausschlieflich der Kommunikation zwischen Kiinstlern und Rezipienten verpflichtet.** Dass
»Formen imstande sind, machtigen Empfindungen zu stark ténenden Saiten zu werden“ und
dass , Abstraktionen, ihrem eigenen rasch wachsenden Kanon gehorchend, als Elemente einer
neuen Sprache gehandhabt werden kénnen, erschien dem Kunsthistoriker deshalb durchaus
plausibel. Bei den im Almanach vertretenen Werken allerdings vermisste er, bei allem Wohl-
wollen und bei aller Anerkennung fiir die Suche nach einer neuen ,,Formgrammatik“®', die Er-
fahrungen der Gegenstandswelt, die Kiinstler und Publikum teilen und die erst im Kunstwerk
die Kommunikation sicherstellt:

»Denn wie die Kunst aus engster Verflechtung mit tausend anderen menschlichen Not-
wendigkeiten herausgewachsen ist, so ist sie mit zahllosen Bediirfnissen unzerreifSbar
verkniipft: sie ist keine Bliite, die der Menschheit als edelster Schmuck geschenkt wurde,
sondern ein Stiick unserer geistigen Gesamtexistenz; das Ringen nach der Freiheit, die sie
meint, ist ihr Priifstein und ihr Lebenselement, das Nichterreichen dieser Freiheit ihr Los;
es ist ihr nicht gegeben, zur Nurkunst zu werden.**

II1.

Kandinsky und Marc verweigerten sich der Forderung nach Begliickungswerten in der Kunst
zwar nicht grundsitzlich, verschoben sie jedoch auf die Relation zwischen Form und Inhalt.
Damit trat an die Stelle des formal ,,Schénen“ das ,Wahre*, ,,Echte“ ,Unverfalschte®, ,,Notwen-
dige®, das unmittelbar aus dem Mitteilungsbediirfnis des Kiinstlers erwachsen ist. Wie nicht
anders zu erwarten, lag auch dem ,Wahren®, ,,Echten®, ,,Unverfilschten®, ,,Notwendigen® ein
normierender Anspruch zugrunde. Ausschlaggebendes Kriterium fiir Wert oder Unwert eines
Kunstwerks bildete statt der Form die sie bedingende Haltung - gegeniiber dem Leben, der Per-
sonlichkeit, der Zeit, dem Volk. Das Dilemma, das sich daraus ergab, spiegelt sich gerade in den
Diskussionen des Blauen Reiters {iber die Daseinsberechtigung der Kunst ihrer Kollegen wider.
Marc konnte sich ebenso fiir Bilder der Briicke wie die der italienischen Futuristen begeistern,
die Kandinsky als Scharlatane abtat und die er, wie er dem Galeristen Herwarth Walden ge-
stand, am liebsten bekampft hitte;* dafiir sah er in den Bildern Schonbergs Offenbarungen, fiir
die Marc unempfinglich war.** Das Verdikt des ,,Falschen®, nicht echt und wahr Empfundenen
richtete sich natiirlich auch gegen jene Kiinstler, die ihr Heil weniger im ,,Geistigen als in der
Form suchten, und das waren in Marcs und Kandinskys Augen die Maler, die nach dem spek-
takuliren Bruch im Dezember 1911 die Neue Kiinstlervereinigung Miinchen reprasentierten.
Thnen und ihren , kubistischen oder sonstigen Programmen® prophezeite Marc in seinem Auf-
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satz tiber die ,Wilden Deutschlands“ den baldigen Untergang.® Im Vorwort zur zweiten Auf-
lage des Blauen Reiters setzte Kandinsky noch einmal nach:

,»Es war, durch Beispiele, durch praktische Zusammenstellungen, durch theoretische Be-
weise zu zeigen, dass die Formfrage in der Kunst eine sekundare ist, dass die Kunstfrage
vorziiglich eine Inhaltsfrage ist. In der Praxis hat der ,Blaue Reiter’ recht behalten, das for-
mell Entstandene ist gestorben. Kaum zwei Jahre hat es gelebt — angeblich gelebt. Das aus

der Notwendigkeit Entstandene hat sich weiter ,entwickelt™.*

Zugleich eroffnete das Insistieren auf einem zeitspezifischen Ausdrucksverlangen die Chance,
der neuen Kunst einen Platz in der Entwicklungsgeschichte der Kunst zu sichern. Ein Werk,
das sich nicht an vorgegebenen Formen orientiert, sondern ausschliefllich einer inneren Not-
wendigkeit gehorcht, entspricht zwangslaufig den Bediirfnissen der Gegenwart. Wenn also die
Werke des Blauen Reiter nicht die Anerkennung genossen, die ihnen aus Sicht ihrer Schopfer
zukam, dann konnte dies nicht den Kiinstlern angelastet werden, sondern war im Versagen
einer Offentlichkeit begriindet, der es an Sensibilitit gegeniiber dem zeitspezifischen Wollen
mangelte. Kunsthistoriker wie Max Deri oder Hans Tietze, die auf der Allgemeinverstindlich-
keit der Kommunikation beharrten, mussten sich den Vorwurf gefallen lassen, die Bediirfnisse

der Gegenwart nicht zu erkennen:

»Das Publikum (zu dem viele Kunstkenner zihlen) fahrt im Gegensatz zum geistigen
Streben der Zeit fort, mehr als je das formelle Element ausschliellich zu betrachten, zu
analysieren, zu systematisieren. — So ist vielleicht die Zeit fiir das ,Horen‘ und ,Sehen‘ noch

nicht reif. "’

Dennoch blieb die Kritik nicht ohne Wirkung. Wie mehrere Textfragmente aus dem Jahr
1913 zeigen, machte sich Kandinsky die Forderung nach einer Formengrammatik zu Eigen
und beschiftigte sich mit einer Systematisierung der Wirkung der geometrischen Grund-
formen Kreis, Dreieck und Quadrat und ihren Variationen.®® Auf breiterer Basis sollte die
Untersuchungen solcher ,primary elements of painting™” als dem Grundstoff, aus dem
das Kunstwerk entsteht, ihre Fortsetzung in der Sowjetunion und schliefflich am Bauhaus
finden. Marc hingegen setzte in seinen wihrend des ersten Kriegsjahres verfassten und im
Februar 1915 abgeschlossenen Aphorismen auf das Argument eines Epochenstils, um die
skeptische Fachwelt mit ihren eigenen Waffen zu schlagen und zugleich seine Argumente
gegen das Primat der Form zu stirken. So beschreibt er in Aphorismus 33 zunichst, ganz
im Sinne Kandinskys, ein Geistiges als Ausloser der Form (,Vor der Form war immer der
Gedanke. Ehe die Gotik Form wurde, wirkte schon als Wahrheit, als heiliges Wissen ihr
glithender Gedanke, die Hierarchie der Heiligen, die in dem tiefsinnigen Gedanken des go-
tischen Pfeilerdoms ihre hochste Formel und Form erhielt.“)”, um in Aphorismus 58, wie-
derum Kandinsky folgend, jegliche Zweckbindung der Form abzulehnen (,Die Dekadenz
der Kunst beginnt stets mit dem Auftauchen des Zweckgedankens. Der Wille zur Form
schwicht sich ab zum Willen zu niitzen.")"" und schliefSlich in Aphorismus 61 den Kiinstler
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in seiner Formsuche zum Vollzieher eines bewussten oder unbewussten kollektiven Wollens
zu erheben:

»Die Neugierde des Lesers sucht in den Zeilen und zwischen den Zeilen nach der gewissen
Formel der neuen Form. Aber noch immer hat das Volk selbst, — damit ist nicht die Men-
ge gemeint -, der Kunst den Stil gegeben. Die Kiinstler sind nur Deuter und Erfiiller des
Volkswillens. Wenn aber das Volk nicht weif}, was es will, oder nichts will, — der schlimms-
te Fall, den die Jahre vor dem Kriege lehrten, — bleiben seine Kiinstler, die triebhaft nach
Form suchen, isoliert und werden zu Mirtyrern.”*

Mitanderen Worten: Marc hatte die Lektion der Fachwelt gut gelernt. Der Expressionismus war
nun ein Produkt eines Kunstwollens geworden, das sich im Kiinstler erfiillt, die Form die Mate-
rialisierung einer Weltanschauung, die frither oder spiter alle Glieder der Gemeinschaft erfasst.

Langfristig sollte sich die Verlagerung von der individuellen Kommunikation zur iiberin-
dividuellen Befindlichkeit auszahlen: Sie war es, die den Expressionisten seit Beginn des Ersten
Weltkriegs zu einer ersten Welle der Anerkennung verhalf. Die Vorstellung von einer geistigen
Wende machte sie kompatibel fiir die unterschiedlichsten Varianten eines Neuanfangs, die zu-
ndchstim Krieg selbst, dann, als sich die Niederlage des Deutschen Reichs abzeichnete, in einem
trotzigen Antimodernismus gesehen wurden. Und das Bekenntnis zum Volk war gerade im
Aufbruchsszenario der Nachkriegszeit ein probates Mittel, um dem Kiinstler einen Platz im po-
litischen Geschehen und der kiinftigen Gesellschaft zu sichern. Erst mit der Anderung der Rah-
menbedingungen lésst sich iibrigens die Anndherung der Kunstgeschichte an den Expressio-
nismus eindeutig fassen; erst jetzt wurden die Parameter zur Beurteilung von Gegenwartkunst
auch auf die Vergangenheit iibertragen und vice versa.”” Bei Heinrich Wolfflin, der sich auch
nach dem Weltkrieg nur punktuell (nimlich in einer Publikation zur Bamberger Apokalypse)™
zu Konzessionen an den neuen Zeitgeist bereitgefunden hatte, dauerte es etwas linger, bis er
sich zur Erkenntnis durchrang, dass die Expressionisten seinen Vorstellungen einer Formana-
lyse vielleicht doch recht nahegekommen wiren: 1939 notierte er in seinem Tagebuch unter
dem Stichwort ,,Expressionismus: ,,Da nun doch einmal Kunst und Natur etwas unvereinbar
Anderes, warum nicht Wirkung suchen mit den reineren Mitteln der ,Kunst': Farben, Formen,
Linien, unabhingig von Imitation.”> Die Formprobleme der Expressionisten allerdings hatten
sich zu diesem Zeitpunkt lingst erledigt.
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