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. Einleitung

Klingers Kunst wurde bisher als ,Gedankenpinselei‘ oder
,»Qriibelkunst® abgestempelt. Insbesondere wurde seine Druckgrafik nach tieferer
Bedeutung ausgelotet und unter Heranziehung philosophischer und literarischer
Texte tiiberinterpretiert. Dabei wurde der stilistisch formale Aspekt im Werk
Klingers vernachldssigt.

In der Tat hat nach Klinger die grafische Kunst die Aufgabe, den Gedanken
des Kiinstlers zu veranschaulichen. Sie ist ein Gebiet, in dem die Kunst das Wesen,
nicht den Schein darstellt, die den Geist und nicht das Auge anspricht. Jedoch
fiihrt seine grafische Kunst die Dekorativitdt den Augen vor. Das Ornamentale ist
ein wesentliches Gestaltungselement seiner Druckgrafik. Der Begriff des
Ornamentalen, das substantivierte Adjektiv, wurde vom Autor bevorzugt, im
Gegensatz zu Ornament, weil Klinger weniger auf abstrakte Muster geometrischer
Formen als auf die harmonische Zusammenwirkung aller figiirlichen und
gegenstdndlichen Elementen abzielt.

Ein gegenstindlicher Handschuh taucht in Wellen von Arabesken auf, und
eine Todesdarstellung ist mit reichem ornamentalen Rahmenwerk geschmiickt, das
den Betrachter optisch reizt.

Warum bemiiht sich der Kiinstler in einer Kunstgattung, die ihm zufolge
vieles mitzuteilen hat, um das anscheinend blof3 dekorative Ornament? Eine
selbstindige formale Betrachtung dieser Kunstform ist lohnend, denn sie verweist
auf die dsthetisch-gestalterische Leistung Klingers, die in ihrer Wirkung auf die

Kunst der Jahrhundertwende ebenso gewichtet ist wie der geistige Gehalt seines



Werkes. Ungeachtet der tiefsinnigen inhaltlichen Botschaften bezeugt Klingers
Kunst ein Stilwollen. Hinter der eklektizistischen Fassung scheint sein Streben nach
authentischer Form durch.

Was das ornamentale Schaffen Klingers im Einzelnen bedeutet, und
inwieweit es dem Radierzyklus Klingers gerecht wird, wie dariiber hinaus der
dekorative Charakter seiner Druckgrafik der geistige Ausdruck der Kunst um die
Jahrhundertwende (1900) wird, und wo der Widerspruch in seiner Kunst Klingers
Originalitét zeigt, wird in der vorliegenden Arbeit zu zeigen sein.

Beim Betrachten des ornamentalen Schaffens wird deutlich, dass sich
Klingers Kunst aus Antikenrezeption und Japonismus speist. In diesem
Zusammenhang gilt es daher zu erdrtern, inwieweit eine antike Kunstkonzeption zu
einer neuen Ornamentik fiihrt, und inwiefern alte Themen neu interpretiert werden.
Im Hinblick auf den  Japonismus wird untersucht, welche formalen und
motivischen Elemente der japanischen Kunst Klinger iibernimmt. Hat der
Japonismus auf Klingers Kunst insgesamt gewirkt? Es wird sich zeigen, dass die
Rezeption der japanischen Kunst als die Voraussetzung fiir den dekorativen
Charakter seiner Druckgrafik gelten kann. Es muss auch betont werden, dass er als
Erster in Deutschland die innovative Wirkung der japanischen Kunst erkannte und
sie einsetzte. Es wird iiberdies betrachtet, in welcher Hinsicht das Ornament in
Klingers Druckgrafik die Buchkunst und das Kunstgewerbe bereichert und den
Jugendstil sowie den Surrealismus vorbereitet.

Obgleich bereits zu seinen Lebzeiten in Ausstellungen und Publikationen
gewliirdigt, wurde bislang keine Arbeit dem Ornamentalen im Werke Klingers

gewidmet. Aufgrund des Reichtums an Motiven wird der Betrachter gezwungen,
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deren inhaltliche Referenz zu erschlieBen. Seit den 1960er-Jahren wurde seine
Kunst im Sinne des Symbolismus interpretiert. Seine symbolische Kunst scheint
auch in Frankreich und Italien grofen Nachhall gefunden zu haben. In Japan ist
Klinger in diesem Zusammenhang schon zu seinen Lebzeiten als ,,der grofBte
Kiinstler Deutschlands* gepriesen worden.

Das Dekorative in seiner Kunst wurde dagegen selten angemessen
gewiirdigt, im Gegenteil. ,,Dekorativer Charakter trigt einen pejorativen
Beigeschmack. Die augenscheinliche Kostspieligkeit der teuren Steine, die Klinger
fiir seine Skulpturen importierte, und das Dekorative in seiner Grafik haben seine
Kunst moglicherweise wihrend des Nationalsozialismus und in der DDR aus dem
offentlichen BewuBtsein schwinden lassen.

AuBerdem fiigt sich das zum Kunsthandwerklichen tendierende Dekorative
kaum in das Bild des Genies Max Klinger ein. Als Geniekiinstler, ja als ,,neuer
Diirer wurde er 1894 von Hofmannsthal fiir sein grafisches Werk gefeiert.! Auch
Paul Kiihn stellte ihn 1907 in eine Reihe mit Leonardo, Michelangelo, Diirer,
Beethoven und Wagner.”

Die Kunst Klingers polarisierte seine Kritiker. Andere Zeitgenossen
urteilten, Klingers Werke seien gekiinstelt, dekorativ {iberladen. Margarete Hartig
warf dem Kiinstler vor, die Stilbildung der nichsten Generation nicht gefordert zu
haben. Julius Meier-Graefe, der sich einst fiir Klinger begeistert hatte, ist nach dem
verlorenen Krieg gegen seine Kunst, sie sei von ,,metaphysischem Schwindel, und

Klinger ,kein Kiinstler...sondern ein Zwischending, ein Ersatz, (ein)

' Hofmannsthal, Hugo von. Internationale Kunstausstellung 1894, Gesammelte Werke in
Einzelausgaben, Prosa I, Frankfurt 1956, S. 181f.
? Kiihn 1907, S. IIL.



Kunstgewerbler.*

Klinger wurde entweder zum Handwerker herabgesetzt oder zum Genie
erhoben. Die kunst- und weltanschauliche ,,Genie*“-Darstellung in seiner Kunst
wurde falsch verstanden, und er wurde somit zu einem nationalen Kiinstler
befordert. Der Kunstpolitiker Franz Hermann Meissner rithmte, dass Klinger ,,die
moderne Deutsche Rassenindividualitidt verkorpert”, und bezeichnete ihn ,als
groftes Genie der deutschen Kunst“.* Dabei interessierte Klinger sich kaum fiir
deutsche Literatur oder germanische Sagen, sondern eher fiir antike Mérchen und

franzosische Romane. Er war weniger ein nationaler, sondern vielmehr ein die

nationalen Grenzen liberwindender Kiinstler.

Die vorliegende Arbeit mochte Klingers Leistung in form-stilistischer
Hinsicht aufzeigen, um damit zu einer angemessenen Beurteilung des Dekorativen
in seiner Kunst zu gelangen. Sein Werk wird einer Revision unterzogen und
stilentwicklungsgeschichtlich eingeordnet.

Das Ziel der Arbeit ist es daher, das Verstindnis fiir die bisher hauptsichlich
inhaltsorientiert gedeutete Grafik Klingers zu erweitern und das falsch dargestellte
Klingerbild in der deutschen Kunst der Jahrhundertwende zurechtzuriicken.

Diese Arbeit teilt sich im Grof3en und Ganzen in zwei Teile, Theorie und
Werkanalyse. Der theoretische Teil enthélt Uberlegungen zur Asthetik, die damit
gedanklich zum Betrachten von Klingers Kunst einfiihrt, und gibt einen Uberblick

tiber den historischen Hintergrund und die kunstgeschichtliche Voraussetzung fiir

> Meier-Graefe 1920, S. 133f.
* Meissner, Franz Hermann. Max Klinger, in: Die Kunst unserer Zeit, VI (1895), S. 1-20.



seine Kunst. In dem zweiten Teil meiner Arbeit d.h. in der Bildanalyse werden die
Grafiken meist als Zyklus betrachtet, aus dem ich jeweils meine These entwickle.

Klinger gestaltete sein grafisches Werk als Zyklen, denen jeweils ein
Thema zugrunde liegt. Die einzelnen Blétter wurden nach ihrer Reihenfolge
gebunden. Diese geschlossene Einheit nannte er ,,Opus®, so dass auf diese Weise
insgesamt die 14 grafischen Opera entstanden, die aus etwa 200 einzelnen Blittern
bestehen.

Klingers Rezeption der Antike und der japanischen Kunst treten nicht
gleichzeitig in seinem Werk auf. Die antike Welt begleitet stets Klingers Kunst,
wihrend sich der fernostliche Einfluss vorwiegend im fritheren Zyklus ,,Radierte
Skizzen* (1879, Opus I) und in spéteren Einzelblittern wie die ,,Japanerin® findet.

Einige Blitter jedoch zeigen die Begegnung der Antike und der
fernostlichen Kunstwelt. Beispielsweise ist auf dem Blatt ,,Die Flucht der
Helena* der Folge ,Epithalamia®“ die Antike als Thema pridsent, wéhrend
gleichzeitig die dekorativ flachige und lineare Gestaltungsweise der japanischen
Kunst zu sehen ist. Das Jugendwerk ,,Japanische Phantasie* zeigt ebenso eine
Synthese von antiker Idee und japanischem Bildkonzept, damit, dass die
antikisierende Formgebung mit dem Bildaufbau und Bildformat des japanischen
Holzschnittes kombiniert wird. Klinger erarbeitete auch fiir das Blatt ,,Psyches
Empfang im Olymp* aus der Folge ,,Amor und Psyche* ein exotisches Muster fiir
das Gewand eines Gottes, das wie ein stoffreicher Kimono anmutet.

Das symboltriachtige Ornament findet sich meist in den Grafiken, die
Themen wie ,,Liebe”, ,,Tod“ und ,Leben“ sowie ,,Brahmsfantasie behandeln.

Inwieweit die ornamentale Gestaltung auch eine inhaltliche Komponente innerhalb
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eines zyklischen Themas hat, wird im letzten Kapitel erldutert.

Um den Gedanken des Kiinstlers und die Leserichtung des Bildes zu
verdeutlichen, gestaltet der Kiinstler den Rahmen. Daher erweisen sich die
Rahmungen, einschlieflich der Kopf- und Endleisten, ebenfalls als
Untersuchungsgegenstand. Die ,,Rettungen Ovidischer Opfer®, ,,Amor und Psyche®,
»Epithalamia®“, , Klassische Anthologie Emanuel Geibels® und ,,Vom Tode, Teil
I sind gerahmt. Einzelblitter wie Titel-, Widmungsblatt oder Inhaltsverzeichnis
gestaltete er in der Verbindung von Bild-, Schrift- und Ornamentgestaltung im

Sinne eines Gesamtkunstwerkes.

In Anndherung an das Thema sind einige kurze, aber bedeutende Artikel
erschienen, ein Aufsatz von Ingrid Koszinowski ,,Rahmungen“s, welcher der
Funktion der Rahmenmotive nachgeht, und ein ,,das ,Dekorative‘ in Klingers
Schaffen® betitelter Beitrag von Fritz Schumacher®, der den dekorativen Charakter
von Grafik und Malerei Klingers innerhalb des ,,Gesamteffektes* kurz und deutlich
erklart. Carola Schneider widmet in ihrer Dissertation ein Kapitel ,,Otto Runges
,vier Zeiten‘ und Klingers graphische Rahmungen*’. Jenes erldutert, wie Klinger
Runges Idee des gerahmten Bildes, vegetabile Formen sowie ornamentale Motive
einschlieBlich des Arabeskenstils iibernimmt.

Ein japanischer Artikel dient als Quelle fiir meine Untersuchung zum

Japonismus in Klingers Werk. Arikawa Haruo schrieb den Artikel ,,Klinger und

> Koszinowski, Ingrid. Rahmungen, in: Kat. Max Klinger. Bielefeld 1976, S. 243-248.

6 Schumacher, Fritz. Das “Dekorative” in Klingers Schaffen, in: Zeitschrift fiir bildende Kunst.
Leipzig 1897/98, S. 290-293.

7 Schneider, Carola. Pathos und Ironie. Studien zur Graphik und Malerei Max Klingers. Diss.
Stuttgart 1996.
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Japan®, der 1988 im Katalog zur Ausstellung ,,Max Klinger* in Tokyo verdffentlicht
wurde.® Er weist auf die japanischen Bildelemente in Klingers Schaffen hin und
berichtet iiber die Begeisterung fiir Klinger am Anfang des 20. Jahrhunderts in
Japan.

Als gedankliche Grundlage fiir die Formanalyse dieser Arbeit dient die
Schrift von Alois Riegl ,,Stilfragen, Grundlegungen zu einer Geschichte der
Ornamentik“g, in der der Autor die These vertritt, dass das ,,Kunstwollen* der
sichere und objektive Malstab der Stilverwandlung sei, und die Stilfrage am
ehesten an die Ornamentik zu stellen sei. Das zweite Referenzwerk sind Friedrich

Hegels ,,Vorlesungen iiber die Asthetik*'

, welche besagen, dass es die Aufgabe der
ornamentalen Kunst sein kann, iiber die Notwendigkeit hinweg sie in die ,,hoheren
Interessen® des Geistes zu erheben.

Methodischen AnstoB zu den #sthetischen Uberlegungen gab Lorenzo
Dittmann, der in seiner Schrift ,,Stil, Symbol, Struktur. Studien zu Kategorien der
Kunstgeschichte“'" die Ansicht von Hegel und Riegl jeweils als inhalts- bzw.
formaldsthetische charakterisierte.

Fiir die Analyse von Klingers Kunst halte ich es fiir sinnvoll, Hegel und
Riegl heranzuziehen, denn durch die Bezugspunkte beider Ansichten ist die

Diskrepanz in Klingers Kunst zu verdeutlichen, wofiir die Untersuchung seiner

Kunst zuerst als Ganzes in Form und Inhalt betrachtet werden muss.

¥ Arikawa, Haruo. Max Klinger und Japan (Japanisch), in: Kat. Max Klinger. Tokyo 1988, S. 33-47.

? Riegl, Alois. Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik. Berlin 1893.

' Hegel, Georg Wilhelm Friedrich. Vorlesungen iiber die Asthetik I und II (im folgenden zit. als
Hegel I, und Hegel II). Frankfurt am Main 1970.

"' Dittmann, Lorenzo. Stil, Symbol, Struktur. Studien zu Kategorien der Kunstgeschichte. Aachen
1967.
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I1. Uberlegungen zur Asthetik

1. Ornamentale Kunst

Das dekorative Schaffen bietet dem Betrachter eine gewisse Anschaulichkeit. Im
Hinblick auf das Ornamentale erkennt er, dass eine besondere Betrachtungsweise
ndtig ist, um diese vielfach verworrenen, verschlungenen, ineinander
tiberlaufenden und auseinander hervorgehenden Gebilde des Lebens zu verstehen.
Wozu, fragt er sich, dieser Aufwand des Gestaltens, das &uBerst aufgeladen,
tiberfliissig und sogar irrational erscheint.

Das Ornamentale regt zum Nachdenken iiber die Darstellbarkeit von Sinn
oder Unsinn des Lebens an. Ein dsthetisches Urteil des Ornamentalen pendelt stets
in der gegensitzlichen Bewertung zwischen zwecklos schon und niitzlich bzw.
zwischen tberfliissig und notwendig. Ausgehend von dieser schlichten Antithese
wird eine Fiille unendlich zusammenhéingender Verweise auf eine philosophisch-
asthetische Synthese moglich wie beispielsweise Schein und Wesen, Kunst und
Natur oder Ideal und Wirklichkeit.

Die asthetisch begriindete Betrachtung eignet sich fiir eine Bewertung von
Klingers Werk. Nicht nur wegen der sinnlich wahrnehmbaren, dekorativen
Gestaltung seiner Kunst, in der sich &sthetisches Bewusstsein dufert, sondern auch,
weil Klinger auf deren Basis seine Kunstanschauung griindet, welche die
Grundhaltung des deutschen Idealismus reflektiert. Der Idealismus, der auf der
klassischen Asthetik beruht und deren Hauptvertreter Hegel war, scheint in Klingers
Kunst geradezu gegenwirtig zu sein.

Aber seine Kunst kiindet bereits das Ende des Idealismus an. Klinger ist
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vielleicht der Letzte, der mit diesem &dsthetischen Konzept in Verbindung gebracht
werden kann. Das Aquivalent zu diesem Ideal sucht Klinger in dekorativer Kunst,
welche mit realistischem Denken und der Sichtweise des Kiinstlers zu dissonieren
scheint.

Aufgrund einer zunehmenden Subjektivierung des Idealbegriffes und der
Sakularisierung tritt immer mehr der Gegensatz von Ideal und Real hervor, zu dem
auch die naturalistische Gestaltungsweise im spéteren 19. Jahrhundert beitrigt.
Niemand zeigt schirfer als Klinger diese moderne Problematik des Idealismus auf
und thematisiert explizit die Kontradiktion zwischen klassizistischer Idealitidt und
gesellschaftlicher Wirklichkeit in der Kunst.

Der Begriff des modernen Ideals entwickelt sich in der dualistischen
Asthetik, beginnend mit Alexander Gottlieb Baumgarten, der in seiner Schrift
,,Aesthetica® (1750-1758) die Asthetik als Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis
erklart. Der Verstand riickt in die Mitte der dsthetischen Erkenntnis und tritt in der
sinnlichen Wahrnehmung in Widerspruch zur Asthetik. Hegels Asthetik erklirt die
Kunst als Einheit von Sinnlichkeit und Geist und erklért dariiber hinaus die Kunst
als eine Gestalt des absoluten Geistes. Gegenstand des absoluten Geistes ist das
Absolute oder Gott bzw. das Gottliche (Hegel I, 108).

Das Ideal ist der Leitfaden in Hegels Asthetik. Hegel definiert das Ideal als
reale Schonheit der Kunst, d. h. eine ausgezeichnete (&dsthetische) Wirklichkeit,
welche die Idee erfahrbar macht (I, 81). Die formale Sinnlichkeit soll von der
Geistigkeit durchdrungen sein. Die Kunst muss als Darstellung eines geistigen
Gehaltes begriffen werden, und hier hat nach Hegel alle Asthetik anzusetzen. Im

Hegelschen Sinn spricht man von einer “Inhaltsésthetik®.
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Der Begriff ,,Ideal” wird im Bezug auf die Natur verdeutlicht, wenn Hegel
das Ideal durch den Vergleich mit einem Portritmaler erklirt: Ein Portrdtmaler
wiirde das Ideal hervorbringen, indem er den Portrétierten von unwesentlichen
AuBerlichkeiten befreie und auf das Wesen, auf die ,,Seelentiefe konzentriert
darstelle, was aber keine bloBe Nachahmung der Physiognomie bedeute.'” Hegels
Asthetik fiihrt damit die Problematik zwischen Ideal und Wirklichkeit vor Augen.
Da Hegel zufolge die Wahrheit der Kunst nicht die bloBe Nachahmung der Natur ist,
muss die Natur idealisiert werden, denn die ,,hdBliche Natur soll nicht nachgebildet
werden. "

Ist dann die Wirklichkeit der Natur nicht wirklich? In Vorwegnahme warf
Hegel selbst schon einmal die Frage auf, ,,ob die Kunst natiirlich im Sinne des
vorhandenen AuBeren darstellen oder die Naturerscheinungen verherrlichen und
verkldren solle“ und war sich des Widersinns zweier Gegebenheiten bewusst:
,Recht der Natur und Recht des Schonen, Ideal und Naturwahrheit [...] kann man
ohne Aufhdren gegeneinanderreden® (I, 212).

Hegel erldutert jedoch, die wahrhaftige oder echte Wirklichkeit sei jenseits
des Vorhandenen der Natur zu finden, weil die Natur mangelhaft sei, das Ideal
dagegen vollkommen (I, 190).

Das Naturschone ist nur als ein Reflex des dem Geiste angehorigen

'> Durch Hegels Zitat wird es deutlich: “Aber der Portritmaler...muB in diesem Sinne schmeicheln,
d.h. alle die AuBerlichkeiten in Gestalt und Ausdruck, in Form, Farbe und Ziigen, das nur Natiirliche
des bediirftigen Daseins, die Harchen, Poren, Nérbchen, Flecke der Haut muf} er fortlassen und das
Subjekt in seinem allgemeinen Charakter und seiner bleibenden Eigentiimlichkeit auffassen und
wiedergeben. Es ist etwas durchaus anderes, ob er die Physiognomie nur iiberhaupt ganz so
nachahmt, wie sie ruhig in ihrer Oberfldche und Auflengestalt vor ihm dasitzt, oder ob er die wahren
Zuge, welche der Ausdruck der eigensten Seele des Subjekts sind, darzustellen versteht.” Hegel I, S.
206.

" Hegel I, S. 212.
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Schonen, als eine unvollkommene Weise im Geiste selber enthalten, wihrend das
Hohere des Geistes und seiner Kunstschonheit gegeniiber der Natur das Wahrhaftige
ist. Somit der Geist und seine Kunstschonheit stehen hoher als das Naturschone. (1,
14).

Bei der Frage der Asthetik des Idealismus handelt es sich letztlich um die
Darstellung und um den Ausdruck des Geistigen. MaBigebend fiir den Ausdruck des
Geistigen ist wiederum die Ethik, und sie ist eine brisante Frage fiir das dsthetische
Denken. Das Ideal, das Géttliche soll in der Kunst als das Schone gegenwirtig sein,
und das ist die Grundlage der ,,Sittlichkeit”, wie sie Hegel versteht. Kant brachte
dieses bereits in seiner These zum Ausdruck, das Schone sei Symbol des Sittlich-
Guten.

Dieses Analogieverhiltnis zwischen dem Asthetischen und Moralischen
thematisierte er in der europdischen Neuzeit. Das moralische Bewusstsein gilt nicht
nur beim Erhabenen, sondern auch fiir den Begriff des Geschmacks.'* Daraus
entwickelt sich die deutsche Asthetik weiter.

Kants Asthetik basiert auf der reflektierenden Urteilskraft der Rationalitit.
Auch wenn sie nicht allein auf die Moralitit zu reduzieren ist, soist die Asthetik des
Idealen doch eng mit der Moral verwandt, wie es in dem vom Freundeskreis
Holderlin-Schelling-Hegel stammenden ,,Altesten Systemprogramm des deutschen

Idealismus‘ heif3t:

,,Ich bin nun iiberzeugt, dass der hochste Akt der Vernunft, der, indem sie alle

Ideen umfasst, ein dsthetischer Akt ist, und daf3 Wahrheit und Giite, nur in der

4 Siehe Paetzold 1983, S. 112ff.
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Schonheit verschwistert sind...«!®

Asthetik kann leicht abgleiten und zum Kriterium eines moralischen Urteils und
ferner ein Maf3stab fiir Zensur werden. So ist zu erkldren, dass sich einst Heinrich
Eberhard Gottlob Paulus (1761-1851), der als ein liberaler kirchlicher Gelehrter galt,

gegen den Vorwurf der Unsittlichkeit verteidigen musste:

“Ich wollte nur gerne andeuten, wie durch Aesthetik oder durch das in der

verfeinerten Sinnlichkeit erweckte Schonheitsgefithl Cultur, und durch Cultur

. . . . . 1
die Sitte sich vor unserer neueren Zeit verbessert zeigte.”'®

Die Ethik ist eine fest verankerte Begrifflichkeit in der deutschen Asthetik.
Vermutlich hilt Victor Basch (1863-1944), der in Frankreich Asthetik lehrte, die
Lehre der Asthetik in Bezug auf diese Kategorie fiir eine deutsche Erfindung.!” Die
Tradition der Asthetik in der Verbindung mit Ethik und Religion geht {iber den
deutschen Idealismus hinaus bis zur Asthetik des 20. Jahrhunderts.

Ein lediglicher &sthetischer Wert ist gering. Hans-Georg Gadamer (1900-
2002) z.B. kritisiert unter dem Stichwort des ,,dsthetischen BewuBtseins* diejenige
Konzeption, die Kunstwerke lediglich nach ihren &sthetischen Qualititen beurteilt
und von ihrem moralischen und kognitiven Souverén absieht.'® Ein gelungenes
Kunstwerk, ein gottliches Werk gewissermal3en, das solle einem sagen konnen: ,,Du

muBt Dein Leben #ndern!*."

"> Anonymus. Das “ilteste Systemprogramm des deutschen Idealismus” (einst. 1796-1797), zit. nach
Kliche, Dieter. Asthetik, in: Asthetische Grundbegriffe, Bd. I, S. 336f.

' Heinrich Eberhard Gottlob Paulus, Rechtferigungsrede, zit. nach Kliche, Dieter. Asthetik, in:
Asthetische Grundbegriffe, Bd. I, S. 372.

'"Vgl. Paetzold 1983, S. 2f.

'8 Grondin, Jean. Hans-Georg Gadamer, in: Nida-Riimelin 1998, S. 296.

1 Von Gadamer angefiihrter Vers Rilkes, zit. nach Grondin, in: Ebd. S. 299.
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Angesichts des normativen Charakters der idealistischen Vorstellung von Kunst
zeigt sich die enorme Problematik des dsthetischen Urteils im Bezug auf die
ornamentale Kunst. Wie die moralisierende Bildung den dsthetischen Genuss am
dekorativen Werk vergillt, zeigt bereits Hegel auf. Man freue sich zwar iiber
»Ausschmiickungen” an Architektur und Statue, zum Beispiel iliber Pracht und
Glanz eines griechischen Tempels oder eines koniglichen Palastes. Jedoch gibt es zu

bedenken:

»man kann sich einen solchen Genuss freilich durch sogenannte moralische
Gedanken storen, wenn man die Reflexion macht, wie viele arme Athenienser
hétten von dem Mantel der Pallas gesittigt, wie viele Sklaven losgekauft
werden konnen; und in groen Noten des Staates sind [...] solche Reichtiimer

zu niitzlichen Zwecken [...] verwendet worden.* (Hegel I, 334)

Adolf Loos, der Ornamente vom moralischen Standpunkt aus als verwerflich, ja als
Verbrechen fiir die Volkswirtschaft betrachtet, hiatte Hegel Beifall gezollt und
dessen im Zitat genannte Argumentation dankbarer aufgegriffen.

Hegel ist jedoch nicht gegen das Vorhandensein der ornamentalen Kunst,
weil die Kunst mehr als ,,Not und Zweck” erfiillen soll, und sich die Individuen
dadurch zur ,hochsten Ehre” gelangt fiihlen, weil sie ,,von der Arbeit fiir ihre

Bediirfnisse befreit sind und sich nun héheren Interessen hingeben kénnen”?

, auch
wenn sie eine Steuer fiir die luxuridse Kunstleistung bezahlen miissten.

Das Ornament iibernimmt dann die Aufgabe der hoheren Kunst, wenn das

2 Hegel I, S. 337. In anderer Stelle heiBt es: “Aber wieviel moralische und rithrende Bewegungen
man dariiber (iiber Ausschmiickungen an Kunstwerken-verf.) auch erregen mag, so ist dies allein
dadurch moglich, daBl man die Not und Bediirftigkeit wieder ins Gedachtnis zuriickruft, deren
Beseitigung gerade von der Kunst gefordert wird, so da3 es jedem Volke nur zumRuhme und zur
hochsten Ehre gereichen kann, fiir eine Sphére seine Schétze hinzugeben, welche innerhalb der
Wirklichkeit selbst iiber alle Not der Wirklichkeit verschwenderisch hinaushebt.” Hegel I, S. 335.
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Ornament als Kunstform in Beziehung zur Natur, d. h. ihr gegeniiber steht, indem
die Kunst nicht blof3 die Natur nachahmt, sondern sie durch den Willen des Geistes
formt. Dem Ornament auf dieser Ebene Sinn zu verleihen, wire eine Seite der
4sthetischen Uberlegung.

Autonomie des Ornaments wird jedoch jenseits der maligebenden
Normierung der Asthetik erreicht. Die Asthetik befreit sich von der
Vereinheitlichung des Schonen, Wahren und Guten wie das Individuum von den
gesellschaftlichen Konventionen, denn die Rationalitdt spricht nicht nur fiir
Moralitét oder praktische Niitzlichkeit. Heinz Paetzold stellt in der Betrachtung der
,,Asthetik des deutschen Idealismus*, die von Baumgarten bis Schopenhauer abfasst,

fest:

,,Die Kunst und alles &dsthetische Verhalten beziehen ihre raison d’etre aus dem

Umstand, dass die Vernunft nicht in bloBer Niitzlichkeit verkiimmern soll.**!

Kant wiederum begriindete die Autonomie des Asthetischen durch die Konzeption
des interessenlosen Wohlgefallens, das in Gegensatz zum Moralischen und
Religiosen steht. Die ,freie Schonheit” (pulchritudo vaga) ist demnach der
»anhidngenden Schonheit” (pulchritudo adhaerens) entgegengesetzt. Bei ersterer
wird ein reines Geschmacksurteil gefillt, wohingegen bei der zweiten eine ideale
Vorstellung vorausgesetzt wird, die bestimmt, was der dargestellte Gegenstand sein
soll.?

Kant verwendet den Begriff ,pathologisch®, um die noch weiter zu

differenzierende ,,angenchme Schonheit” - neben der eigentlichen selbstindigen

2 paetzold 1983, S. 205.
2 Vgl. Dittmann 1967, S. 17.
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Schonheit - beurteilen zu konnen, und sieht ihn als Gegenbegriff zu
,,moralisch* oder ,,praktisch“.23 Unter ,,pathologisch” versteht Kant Empfindung
durch Sinnenreiz oder Rithrung, sie sei eine rein empirische Sinneserfahrung.**

Mit der Erkenntnis der ,freien Schonheit” und dem Verstindnis des
psycho-physikalischen Begriffes ,,pathologisch” wurde der Grundstein zur
Autonomie des Ornamentes gelegt. Kants Asthetik iibernahm die theoretische
Voraussetzung der Formésthetik, die sich von der moralischen Wertvorstellung
emanzipierte, jedoch keine grole Resonanz im deutschen Idealismus gefunden hat.
Erst in Karl Philipp Moritz” (1756-1793) Schrift ,,Vorbegriffe zu einer Theorie der
Ornamente® (1793) wird — dargestellt am Beispiel der Arabeske - das Ornament als
vollendetes autonomes Kunstwerk gerechtfertigt, das nur sich selbst prasentiert.

In der modernen Ornamentdiskussion geht es um die Emanzipation des
Ornaments von der synthetischen Asthetik. Das Ornament nimmt eine Stellung in
der Asthetik ein, die ihm auch jenseits aller ZweckmiBigkeit ein Dasein verleiht. Es
ist das Wesen der Zierde selbst, die sich an kein Gesetz bindet, weil sie keinen
anderen Zweck hat als den, zu vergniigen.”” Die Form sagt etwas iiber den Inhalt
aus, denn die Form ist der Inhalt. Es gibt keine Klassifizierung von ,hoher” oder
,hiederer” Kunst mehr. Jede Art der kiinstlerischen Gestaltung stellt ihre eigenen
Anspriiche. Das Ornament aus dieser formésthetischen Sicht zu betrachten, wére
die andere Seite der Uberlegung.

Die Vorstellung des Idealismus, der verloren zu gehen droht, beglich

Klinger mit seiner Idee zur neuen Form. Gleich interessant wird die reine Schonheit

# Kliche, Dieter. Asthetik, in: Asthetische Grundbegriffe, Bd. I, S. 330.
* Ebd. S. 316.
* Moritz 1793, S. 28.
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der Form wie das Verlangen nach der Wahrheit und Ethik. Einen Ausweg zum Ideal
sucht Klinger in dekorativer Kunst, welche mit ihrer Form die Krise des Idealismus

tiberwindet und eine erneuerte Geisteshaltung der Zeit anbietet.

Dariiber hinaus wird klar, wenn Klingers Kunst in Bezug auf die
Themenkomplexe wie Tod, Leben, Elend und vergingliche Liebe betrachtet wird,
dass dieses heitere Spiel der schonen Form den Betrachter anspricht und die
scheinbare Sinnlosigkeit der Kunstform Sinn hat, indem sie die Gedankenschwere

erleichtert.

2. Das Ornament als Zeit- und Kunstform

Das Ornament als bestimmte kiinstlerische Form begleitet die ganze Geschichte der
Menschheit. Die Anfinge der dekorativen Form liegen in einfachen geometrischen
Motiven wie Zickzackbiandern, Spiralen, Wellenlinien oder auch stilisierten Tieren.
In den antiken Kulturen des Mittelmeerraumes kommen als wichtige neue
Ornamentformen die Palmettenranke und der Maiander hinzu. Unter den
germanischen Volkern im nordlichen Europa entwickelt sich eine eigenstindige
Tierornamentik. In der islamischen Kunst finden sich neben geometrischen
Ornamenten die Arabeske und die Maureske. Ein hdufiges Motiv der Arabeske ist
eine stilisierte, lineare, symmetrische Ranke.

Die griechische Ornamentik ist durch geometrisch-lineare Formen
bestimmt, etwa in der Vasenmalerei. Die antike Rankenornamentik wie der

Akanthus setzt sich, wie schon bei Alois Riegl nachgewiesen, liber die romische
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Kunst hinaus fort bis ins Mittelalter, das abendlédndische und das morgenldndische
ebenso das sarazenische Mittelalter und weiter bis in die Renaissance.® Antike
Vasen, Kréinze, Girlanden und dgyptisierende Motive werden iiber den Klassizismus
bis in die Dekoration des 19. Jahrhunderts weitergetragen.

Es ist bemerkenswert, dass man dekorative Gebilde auch in der Epoche des
Klassizismus entwickelte, dessen Kunstvorstellung sich vor allem in Klarheit und
Einfachheit manifestierte. Dem Chrakter des Klassizismus wiirde eigentlich
entsprechen, aufgesetzte und verspielte Ornamentformen zu vermeiden, sich dem
,,Akzidenzcharakter des Schmucks” zu widersetzen 27,

Jedoch ist das Gegenteil zu beobachten. Der Klassizismus, so erklért
Giinter Oesterle, versucht durch Betonung des Spielerischen des Ornaments die
hissliche, anarchische und laszive Seite der Antike, gegen die man sich wehrte, zu
iiberwinden.”® Seit dem Klassizismus ist das Phinomen deutlich zu beobachten,
dass sich das Ornament von einer primér kiinstlerischen Form in die komplizierte
Zweckform wandelt, die den Charakter der Zeit in eigener Weise widerspiegelt.

Die Arabeske wird stets zum Hauptgegenstand des dsthetischen Streites
seit der Franzosischen Revolution. Je nachdem, wie sehr der Zeitgeist der
Rationalitdt zugeneigt war, fiel das Urteil iiber den &sthetischen Wert dieser Gebilde
aus. Durch die Aufkldrung verdammt, erfuhr sie durch den Klassizismus unter
Voraussetzung ihres niitzlichen Charakters stellenweise eine Rehabilitation,

wihrend die Romantik sie durchweg positiv aufnahm.*

26 Riegl 1893, S. XIILI.

" G. Oesterle. Arabeske, in: Beck 1984, S. 120.
*Ebd. S. 121.

* Ebd. S. 133.
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Das Ornament nahm nicht nur auf die kiinstlerisch-stilistischen
Verwandlungen der Epoche Bezug, sondern wurde auch dazu genutzt, historische
Gegebenheiten zu reflektieren. Werner Busch zeigt auf, dass die Kiinstler der
Romantik die Arabeske stilisierten, um damit ihr Zeitalter kritisch zu kommentieren,
wie z. B. Eugene Neureuther in seinen Blittern zur Julirevolution versucht, das
politische Ereignis zu verewigen, und Adolf Menzel in seinem Raczynski-Titelblatt
seine kritische Position gegeniiber der zeitgendssischen Sichtweise der
Kunstentwicklung duert.*’

Mitte des 19. Jahrhunderts erreicht Europa der Japonismus, der jedoch von
andersartiger Wirkung in der dekorativen Kunst war, als die Chinoiserie des 18.
Jahrhunderts, deren exotische Motive die verschwenderische Rococodekoration
mehr iiberlagerten. Der japanische Holzschnitt besitzt einen eigentiimlichen
Bildaufbau und eine frische Formensprache, mit der die Bilder die Natur schildern,
ohne sie jedoch naturalistisch darzustellen. Kuriose Motive und Formen haben klare
Linien, welche durchaus dekorativ wirken. Es ist daher auch nicht verwunderlich,
dass gerade einem Kenner der japanischen Kunst der negative Ausdruck von
,,dekorativ* in den Sinn kommt.

Der Japanforscher Ernest Francisco Fenollosa warnte 1896 in einer
amerikanischen Zeitschrift davor, der ,(falsche“ Gebrauch des Wortes
»dekorativ* schleiche in die Sprache ein. Vermutlich fiirchtete er das Vorurteil der
dekorativen japanischen Kunst, die er fiir die Gestaltung des Kunstgewerbes

anzuregen erhoffte, denn die westlichen Gestaltungsweisen seien ,,mit Schatten und

3% Busch 1985, S. 55-89.
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Perspektive nicht besonders gut als Ornamente fiir Teller und Tassen* geeignet.”!

Im Jugendstil mit seinen vegetabilen und abstrahierenden Formen zeigt
sich der Versuch, eine neue Ornamentik zu schaffen. Neue Formen waren notig, um
der Uberfiille des Materials und der Lebensumstinde gerecht zu werden. Die
Tiirklinke, der Stuhl, das Wandgemalde, die Krawatte, die Zigarettendose und die
Blume im Knopfloch, alles erschien gleich wichtig.*> Der Unterschied zwischen
Kunst und Handwerk wurde aufgehoben.

Ornamentale Tendenzen sind auch in den antinaturalistischen
Stilrichtungen der Moderne zu beobachten. Vereinfachung und Geometrisierung der
Formen bei Kandinsky, Mondrian und der De Stijl-Gruppe weisen unter bestimmten
Bedingungen auf ein ausgesprochen isthetisches Empfinden hin.** In dem Maf des
Jugendstils trat jedoch der &dsthetische Ausdruck als eine Zeiterscheinung nicht noch
einmal auf.

Ein blofes Ornament gibt es nicht, wenn der an sich kiinstlerische
Anspruch erfiillt ist, wozu auch eine verhaltene Spannung zum Ornamenttriger,
seien es Bauwerke, Gefille oder Buchseite, gehort. In der idealen Beziehung
ibernimmt ein verzierendes Element immer eine Funktion, indem es den
Ornamenttrager auszeichnet, gliedert und belebt.

Die Motivation zum Schaffen des Ornaments geht aber viel weiter tiber die
Seite des Dienlichen oder Technischen hinaus. Riegl benutzt in seinem Hauptwerk

Hotilfragen (1893) dafiir den bekannten Begriff ,,Kunstwollen“.34 Der ,,4sthetische

3! Fenollosa, E. Francisco. ,,Das Wesen der Bildenden Kunst®, in: The Lotos. Mirz/ April 1896, S.
759, zit. nach Gombrich 1982, S. 70.

32 Hermand 1971, S. 17.

33 Winkler 1949, S. 46.

** Der Grundgedanke vom “Kunstwollen” zieht sich durch das ganze Werk Riegls: Gesammelte
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Drang* als das ,Frei-Schopferische des ,immanenten kiinstlerischen
Schaffenstriebes* sei die grundlegende Ursache zum Schaffen der Ornamentik.>
Riegl begriindet das allgemeingiiltige Prinzip der Kunstentwicklung formanalytisch,
denn der objektive Mafistab ist gerade an der Form, wo das Kunstwollen als das
oberste Ziel regiert, zu erkennen.*®

Das oberste Ziel des ornamentalen Schaffens zeigt sich am Ornamenttréger
in der Harmonie beziehungsweise Stimmung. Mit der Zusammenwirkung steht und
fallt das &sthetische Urteil tiber das Ornament. Die harmonische Wirkung setzt
mehrere zusammenfiligbare Elemente voraus, die nach Mal3, Proportion und Farbe
angeordnet werden.

Das Streben nach harmonischer Wirkung geht {iber das Schone des
Sichtbaren hinaus mit der Darstellung einer universalen geistigen Ordnung einher.
Das hohere Wesen des Ornaments hat Maurice Denis (1870 —1943), dessen

symbolistische Kunst dekorativ wirkte, erkannt und anhand der symbolistischen

Bilder folgendes geéduBlert:

,,1ls ont préféré dans leurs ceuvres 1’expression par le décor, par 1’harmonie des
formes et des couleurs, par la matiére employée, a 1'expression par le sujet. Ils

ont cru qu’il existait a toute émotion, a toute pensée humaine, un équivalent

Aufsitze (1928), Spatromische Kunstindustrie (1927), Stilfragen. Grundlegungen zu einer
Geschichte der Ornamentik (1893).

* Dittmann 1967, S. 22.

% Siche dazu Riegls Gesammelte Aufsitze, dort fiihrt er seine Theorie als die befriedigendste von
den drei Theorien aus, die als Grundprinzipien die Kunstentwicklung erkliren konnten: “...die rein
materialistische Gottfried Sempers, die halbmaterialistische (psychologisch begriindete- Verf.), die
an das Erinnerungsbild ankniipft, und die positivische, die sich lediglich an den dsthetischen Drang,
das Kunstwollen, als das einzig gegebene Positive hdlt”. Naturwerk und Kunstwerk I und II, in:
Riegl 1928, S. 51-70.

"’ Denis 1913, S. 27.
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plastique, décoratif, une beauté correspondante. “*’

Dort, wo die Form und der Geist, im Ornament, unzertrennlich werden,
kann schlieflich eine positive Aufgabe der Kunstform bestehen. Wenn es
angemessen in harmonischer Weise, besonders im Rahmen der Architektur,
angebracht wird, ist das Ornament eine unverzichtbare Ergéinzung eines technisch-
struktiven Geriistes.*® So auch Winkelmann: ,,Ein Gebdude ohne Zierde sei wie die
Gesundheit in Diirftigkeit, die niemand allein fiir gliicklich halt«.*

Das Ornament bringt, nach Hegel, Abwechslung und damit Lebendigkeit in
die monotone materielle Bausubstanz. Er lobt insbesondere die Verzierungsweise
der alten Griechen an ihren Tempeln. Die Verzierungen der alten Griechen seien so
angebracht, dass sie die natiirliche Erscheinung der Grofe und der Einfachheit der
Architektur nicht storten. An griechischen Tempelbauten wiirden die
Ausschmiickungen in einem bestimmten Malle angebracht, die Gestaltung diirfe
nicht iibertrieben und nicht zerstreut sein.

Fiir den Asthetiker tritt ein harmonisch gestimmtes Ornament angemessen
und einheitlich auf. Schmuck, z. B. ein wichtiger Bestandteil in der gotischen
Architektur, diirfe nicht in libertriebener Menge und in verwirrender Abwechslung
gestaltet werden, wenn man die Grundlinie der Architektur nicht zerstéren oder

verdecken wolle. Nur mit einer solchen Verzierungsweise wiirde die Stimmung von

der ,Feierlichkeit des grandiosen Ernstes* der gotischen Gebdude gewahrt.** Das

3% Kroll 1987, S. 21.
39 J. I.Winkelmann. Kleine Schriften und Briefe, hrsg.v. Wilhelm Senff 1960, S. 218.
* Hegel II, S. 345.
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ornamentale Element soll nach Hegel dem wesentlichen Charakter der Bauten
beitragen. In dieser gelungenen Beziehung zwischen Ornament und Ornamenttriager
wird der Charakter der Substanz nicht nur bewahrt, sondern betont.

Wenn die Hegelsche Idee am ornamentalen Element nicht beachtet wird,
und die Kunstform die Inhaltlichkeit verkennt, kann der kiinstlerische Ausdruck die
Kehrseite erleben, im Barock, in dem die Verwendung der Allegorie zur
schwiilstigen Gestaltung fiihrte, im Rokoko, in dem Dekoration immer iiberladen
und regellos, oder im Jugendstil, in dem die Gestaltung des verzierenden Bildes mit

Schriftzug zunehmend schablonenhaft wurde.
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I11. Die asthetische Ansicht Klingers in seiner Schrift ,,Malerei und Zeichnung*

Max Klinger teilt in seiner 60-seitigen Schrift ,,Malerei und Zeichnung* (1891) die
formale und inhaltliche Asthetik jeweils in zwei Kunstgebiete ein. Die Abhandlung,
die trotz gelegentlicher widerspriichlicher Einwédnde als ,&sthetisches
kunsthistorisches Zeitdokument“*! bezeichnet wurde, ist bereits in den 80er-Jahren
geschrieben worden, in denen er sich intensiv mit den grafischen Arbeiten
beschéftigte.

Die Schrift ist ein Argument fiir sein grafisches Schaffen. Klinger legt
darin das Gewicht stirker auf die Asthetik der grafischen Kiinste, die er
»Zeichnung™ nennt. Gegeniiber der Gattung der Malerei zdhlt er zur Zeichnung
unter dem Begriff ,,Griffelkunst die Radierung, den Kupferstich und die
Lithografie.

Klinger erklirt die Asthetik der Malerei unter formalem Gesichtspunkt.
Die Malerei bediirfe Elementen, wie ,Form, Farbe, Gesamtstimmung und

Ausdruck®, aber keiner Idee:

,Jeder Gegenstand, der so behandelt ist, dass er diesen Forderungen entspricht,

ist ein Kunstwerk. AuBerhalb jener Forderungen bedarf es keineswegs noch

einer Idee*.*?

In der Malerei arbeite man mit Stil und Form im Gegensatz zu der Zeichnung, die

von Idee und Gedanke geprdgt sei. Man erfahre in der Malerei den &sthetischen

*! Hiibscher 1969, S. 9.

42 Klinger 1891, S. 17, und weiter heiBt es: ,,Die ldee liegt fiir den Kiinstler in der der Stellung des
Korpers gemidssen Formentwicklung, in seinem Verhdltnis zum Raum, in seinen
Farbencombinationen, und es ist ihm vollig gleichgiiltig, ob dies Endymion oder Peter ist. Fiir den
Kiinstler reicht diese Idee aus, und sie reicht aus!* Ebd. S. 19.
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Genuss durch die Form, die Wirkungsstédrke hervorbringt, nicht durch die Gedanken

des Kiinstlers.” Was die Malerei bestimmt, sei ausschlieBlich Form:

,Fir den Begriff Bild ist es ganz gleichgiiltig, welcher Richtung der Kiinstler
sich anschlieft... Der Idealist, der zu transcendenten, der Realist, der zu

sociologischen Spekulationen iiber das Leben fithren wollen durch ihre

Arbeiten, malen Beide eigentlich pro Forma.“**

Klinger betont dagegen in der Asthetik der Zeichnung den geistigen Inhalt.
,Der verlassenen Korperhaftigkeit dient die Idee als Ersatz. Wéhrend die Malerei
sich mit den ,,materiellen Seiten der Stoffe* beschéftigt, féllt der Zeichnung die
Aufgabe der ,,dichterischen Auffassung und Combination” zu, um das Fehlen der
Farbe zu kompensieren. Ein Maler stelle seine Werke dar in der objektiven Weise,
die den Genuss des Auges ermoglicht, und ein Zeichner teile in der Subjektivitét
seine Welt, seine Anschauung und seine personlichen Bemerkungen mit.

Er macht die Unterscheidung der beiden Gattungen in der Asthetik, jeweils
in Form- und Inhaltsebene, deutlich: die Malerei gehe von dem ,,Formgefiihl* aus,
die Zeichnung von dem ,Weltgefiihl® (von den ,Vorstellungen der
Weltanschauung®).

Seine Grafiken, die zur AuBerung von Idee und Gedanke gedacht sind,
weisen aber paradoxerweise auf Dekorativitdit mit Ornamenten hin, die
augenscheinlich das Verstindnis der inhaltlichen Tiefe erschweren. Wie
manifestierte Klinger sein ,,Weltgefiihl“ in den Druckgrafiken, wéhrend er auch

beinah kitschiges Ornament nicht scheute? Warum {ibte Klinger, der mit seiner

* “Die Intensitit, mit der er das bisher im Stoffe kaum Geahnte zum Ausdruck bringt, macht seine
Kunst aus, nicht seine Gedanken”. Klinger 1891, S. 18.
“ Ebd. 17f.
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grafischen Kunst tiefen Inhalt mitzuteilen hat, so konsequent und geduldig die
Arabeske?

Die Arabeske ist der inhaltliche Ausdruck fiir Klinger. Klinger teilt durch
die Arabeske seine kiinstlerische und zugleich gedankliche Anschauung mit. Der
Inhalt des Bildes wird durch das ornamentale Element vollstindig. Diese Kunstform
kann die fantastische Idee des Kiinstlers ausdriicken und ldsst sich am besten mit
den anderen Formen verkniipfen.

Mit der Zeichnung erklirt Klinger eine ideale Vorstellung der Kunst, die mehr als
ein Schein ist, ja ,,das Wesen* darstellt. Die grafische Kunst hitte die Mdglichkeit,

,»die sichtbare Kdrperwelt so frei poetisch zu behandeln, [...] alles Dargestellte

mehr als Erscheinung, denn als Kérper wirken zu lassen.“*

Wenn ,,Poesie durch die Arabeske entsteht, kann das Ornament nun Klingers ideale
Vorstellung der Kunst fordern. Es wiirde mehr als ein Schein sein, wenn die
Arabeske aus Fantasie bestehe. Die Arabeske ist ein Mittel fiir Klinger, mit dem er
seinen geistigen Gehalt in poetischer Weise ins Gestalterische umsetzt, und auch die
Vorstellungskraft des Betrachters ebenso anzuregen glaubt. Die Ornamentik muss
nach Klinger aus der Natur umgebildet sein aber auch aus der Fantasie stammen.*®
Die ungewohnliche Formbildung sucht Klinger stets darzustellen, weshalb ihm

»Effekthascherei vorgeworfen wurde.

Er verbindet in seiner Kunst eine Gedanklichkeit mit dem &asthetischen

# Klinger 1891, S. 23f.

% Die Phantastik [...] muss derart sein, [...] dass selbst, wo zu Umbildungen der Natur gegriffen
wird, immer der Eindruck der Lebensfdhigkeit und des Folgerichtigen auch im Ungewdhnlichen
festgehalten ist.*“ Ebd. S. 14.
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Gestalten. Die Uberfiille des dekorativen Details stort den Kiinstler nicht. Die vielen
Motive ermoglichen eine offene Auslegung des Bildes. Seiner Meinung nach muss
die gestalterische Freiheit bestehen bleiben.

Im Zusammenhang mit der nackten Darstellung appelliert er an das
aufrichtige dsthetische Urteil, ohne von falscher Erziehung der Sittlichkeit behindert
zu werden. Wenn der Kiinstler einen ,,gesunden‘ nackten Korper ausstelle, miisse er
ithn nicht durch ,Lappen und Flickwerk®“ bedecken, wodurch er nur
,,obsconer” werde.’

Klinger beklagt die gehemmte &sthetische Betrachtungsweise seiner Zeit
und fragt, ob das zeitgendssische Publikum der antiken und Renaissance-Meister,
die die ,herrlichste Schonheit® der nackten Korper  darstellten,
,.demoralisiert“ gewesen sei.*® Seine Forderung fiir einen unbefangenen und rein
asthetisch objektiven Blick auf das Nackte nimmt einen wichtigen Beitrag fiir die

Autonomieisthetik in der Szene der Sittlichkeitsdebatte um 1900 vorweg.*’

Die gesamten Werke Klingers wirken in gewissem Sinne ornamental. Die
Werke aus den fritheren Jahren 1879-1883/4 présentieren stilistisch bedeutsame
Formgestaltung, wihrend die Radierungen ab Mitte 80er Jahren vielmehr auf den

symbolistisch dekorativen Charakter hinweisen. Das Streben nach dsthetischer

" Vgl. Klinger 1891, S. 42. Vermutlich ging es hier um die Nacktdarstellung in “Kreuzigung Christi”
(1890), dessen bloBer Genitalienbereich in Museen ein Aufsehen erregte. Fiir eine Ausstellung in
Miinchen 1893 musste ein Tuch iiber die Stelle verhdngt werden. Siehe auch Boetzkes 1984, S. 268.
* Klinger 1891, S. 43f.

¥ Zwischen 1880-1900 findet die gesellschaftspolitische Debatte statt, die sogenannte Lex Heinze,
eine Erweiterung des bestehenden § 184 des Strafgesetzbuches in § 184a. Das quasi
antipornografische Gesetz veranlasste Sozialdemokraten und Kiinstler zum Widerstand gegen die zu
erwartenden staatlichen Eingriffe in die Freiheit der Kunst um die Jahrhundertwende. Siehe Friedrich
1997, S. 118.
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Formgestaltung ist in seiner Kunst gegenwirtig, er erkennt selbst, ,.die grofle
Dekoration* als sein ,,eigentliches Feld«.

Klinger verleiht nicht nur bei der Druckgrafik Dekorativitét, sondern auch
bei Gemélden und Skulpturen. Dem Gemélde ,,Das Urteil des Paris™ (1885-87) fiigt
Klinger Rahmenelemente und schmiickende reliefartige Plastiken hinzu. Bei
Skulpturen wie ,,neue Salome* (1893) oder ,,Beethoven* (1885-1902) verwendet er
kostbare, aufwendig zusammengefiigte Edelsteine, deren Funkeln allein dekorativ
wirkt.

Unter den allen dekorativen Formelementen scheint der Gedanke des
Kiinstlers untergeordnet zu sein. Obwohl er in seiner Schrift ,Malerei und
Zeichnung® anders vorgibt, ist die inhaltstiefe und symbolische Eigenschaft der
grafischen Kunst nur fragmentarisch bedeutend. Klinger ist kein iiberméBiger
Gedankenkiinstler, wie seine Interpreten angeblich meinen. Er ist zwar ein
philosophisch denkender Kiinstler, aber driickt den Gedanken nicht immediat aus,
sondern deutet ihn mit den ornamentalen Motiven an, deren Konnotation,
Symbolkraft und Effekt einen gesamten Bildinhalt erzeugen.

Die Interpretation des logischen Sinns einer Radierung iiberlédsst er eher
dem Zufall, er sei selbst vor der Arbeit neugierig auf das, was er darstellen wiirde.

Eine feste Idee gibt es selten:

»lch fiir meine Person bin zu ehrlich, zu sagen, ich hitte das und das

ausdriicken wollen: Worte geben gewohnlich ein festes Programm und ein

solches habe ich selten.**!

*% Im Bezug auf die Auftragsarbeit zur Raumdekoration fiir die Villa Albers im Jahr 1884, in: Singer
1924, S. 63.
°! Klingers Brief an H. H. Meier 1883, in: Singer 1924, S. 43.
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Klinger arbeitet am liebsten ,,nur technisch controllierend dem Gefiihle nach®. Er
weil} auch, dass die Fantasie des Betrachters den Inhalt eines Werkes, besonders bei

der schwarzweillen Grafik, ausmalt:

,Durfte der schon oft wiederholte Ausdruck,- dass meine Begabung eine
besonders literarische sei, nicht sehr viel darauf beruhen, dafl sich die betr.
Beschauer nicht immer klar machen, wieviel mehr Zeichnungen, Radierung,
kurz unfarbige Darstellungen der Phantasie des Betrachtenden zu ergénzen

lassen als farbige Darstellungen, so daBl sie ihre eigene erkldrende geistige

Thitigkeit auf mein Conto setzen?**?

Singer warnt bereits 1907 in der ersten bedeutenden Monografie iiber
Klingers Werk davor, dem Inhalt in dessen frilhen Arbeiten neben dem
kiinstlerischen Erscheinungswert zu hohe Beachtung zu schenken. Singer kritisiert,
dass ,,.Deuter* die kiinstlerische Form Klingers inhaltlich iiberinterpretieren wiirde.

Eine Anekdote zeige, dass man Klingers Schaffen leicht falsch deuten
konne, wenn es an Formanalyse mangele, wie es bei William Ritter der Fall ist: Der
bekannte Kunstschriftsteller besal3 Probedrucke Klingerscher Radierungen und bot
sie dem Dresdner Kupferstichkabinett als ,,vollig unbekannte Illustrationen zum
Faust™ an, die jedoch als die ,,Vignetten zur Kunstgewerbe- Festschrift™ festgestellt
wurden.” So werde eine um die andere falsche Interpretation von Werken Klingers
ohne Riicksicht auf sein dsthetisches Anliegen geliefert.

Bei den Jugendwerken Klingers wie ,,Radierte Skizzen®, ,Rettungen der

Ovidschen Opfer“ und ,,Amor und Psyche“, in denen das Kunstwollen nach

>2 Klingers Aufzeichnung im Okt. 1883, in: Heyne 1925, S. 11.
>3 Singer 1909, S. 10.
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Wohlgefallen strebt, sollte die Wichtigkeit des formalen Wertes beriicksichtigt
werden. Die ideale Aufgabe des Ornamentalen, im Sinne der Hegelschen Asthetik,
wird erst bei den Spitwerken ,,Dramen®, ,Liebe®, ,,Tod“ und ,Leben* erfiillt,
insofern die ornamentale Gestaltung immer mehr an geistesgeschichtlicher

Bedeutung gewinnt.

V. Max Klinger (1857-1920) und seine Zeit

1. Klinger in der Grinderzeit

Max Klinger, in Leipzig geboren, erhielt Ausbildung an den Akademien von
Karlsruhe und Berlin. Schon um die Jahrhundertwende galt er als europdische
Beriihmtheit. Viele Ehrungen und Orden wurden ihm zuteil, und er hatte eine
gewichtige Stimme in der Sezessionsbewegung sowie im Deutschen Kiinstlerbund.
Den hochsten Ruhm erntete er, als seine monumentale Skulptur ,,.Beethoven® 1902
in Wien ausgestellt wurde. Seine Vaterstadt Leipzig benannte noch zu seinen
Lebzeiten eine Parkanlage, den ,,Klingerhain®, nach ihm.

Sein grofites Talent entfaltete er als Radierer, aber auch als Maler und
Bildhauer leistete er Beachtliches. Er verfasste eine kunsttheoretische Abhandlung
»Malerei und Zeichnung® (1891). Der Kiinstler beschiftigte sich mit Lektiiren von
Schopenhauer, Nietzsche, Homer und mit klassischer indischer Dichtung und
unterhielt Kontakte zu bekannten Kiinstlerpersonlichkeiten wie Menzel, Bocklin,

Hodler, Rodin, Klimt, Whistler, Van de Velde, Renoir.>*

>* Siehe Gleisberg, Dieter. “Es war ihr Stolz, ihre Bewunderung”. In: Birnie Danzker, Jo-Anne (Hg.).
Max Klinger. Zeichnungen. Zustandsdrucke. Zyklen. Miinchen /New York 1996, S. 21-25.
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Klinger hat das neue Zeitalter durchlebt und teilte seine Beobachtungen
und Ansichten mit. Von Klingers personlichen Erlebnissen und kiinstlerischen
Uberlegungen zeugen seine Briefe und Aufsitze, mit dem Titel ,,Gedanken und

«55

Bilder* sowie seine Abhandlung ,,Malerei und Zeichnung*.

Er schrieb an einer Stelle:

,Fortschritt - der moderne Ersatz fiir Gott nur hochst charakteristisch, falsch
und unlogisch, in dem Sinne in dem er gebraucht wird (...) Das
Menschengeschlecht in einem Zustande zu denken, in dem es dauernd ohne
Revolution verharrt, ist (...)auch im Beharrungsvermdgen dann soviel und nicht

weniger leisten, als jenes goldne Zeitalter. Fortschritt ist nur der faule, platte

Behelf fiir empfindungs- und gedankenleere Leute.”°

So kritisch sah Klinger den Fortschritt, in dem die Wissenschaft und Technik
vermeintlich den Glauben an Gott ersetzten, aber die Menschen eher unsicher mit
thren Denkweisen und drmer in den Empfindungen geworden sind. Diese Skepsis
Klingers kann mit der Reaktion damals auf die Eisenbahn verglichen werden, die
Klinger tibrigens im Gedanken des Zugungliicks in der Radierung ,,Auf den
Schienen® fiir den Zyklus ,,Vom Tode I verbildlicht.

Die Entwicklung des Eisenbahnwesens 16ste bei einigen Traditionalisten
und Denkern die Skepsis an der Rationalisierung aus. Die Bevolkerung sah in der

Eisenbahn das ,,seelenlose Ungetlim der Fortschrittswelt* und beobachtete, dass das

> Singer, Hans Wolfgang (Hg.). Briefe von Max Klinger aus den Jahren 1874 bis 1919. Leipzig
1924; Heyne, Hildgard (Hg.). Max Klinger im Rahmen der modernen Weltanschauung und Kunst.
Leitfaden zum Verstdndnis Klinger'scher Werke. Leipzig 1907; Klinger, Max. Malerei und
Zeichnung, Leipzig 1891.

%6 Klingers Notiz aus dem Jahr 1886, in: Heyne 1925, S. 63.
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Maschinenzeitalter die Sonntagsheiligung zerrlittete, was zur theologischen Debatte
fiihrte.”’

Dabei war Klinger kein religidser oder konventioneller Mensch. Er machte
sich aufmerksam fiir technische Erfindungen wie das Telefon und genoss modischen
Sport wie Rollerskate und nahm die neuen wissenschaftlichen Kenntnisse auf.

Charles Darwin veroffentlichte seine Evolutionstheorie 1859, die die
Abstammung der Menschen nach dem Prinzip der geschlechtlichen Zuchtwahl
durch einen ,Kampf ums Dasein®“ erklirt. Seine Theorie verdringte den
althergebrachten Schopfungsglauben und zwang die Menschen, ihre bisherigen
Denkgewohnheiten und moralischen Vorstellungen zu revidieren. Klinger
beschiftigte sich mit Darwins Schriften und verbildlichte die Darwinsche Theorie in
einer Zeichnung.™

Im Inneren trdumte er aber ein empfindungs- und gedankenreiches Dasein
einer humanistischen Welt, die nicht durch die ,,Revolution®, die Modernisierung
der Gesellschaftsform, verdringt werden sollte. In dieser Hinsicht war er ein
Romantiker, jedoch kein unrealistischer.

Ein unfehlbares Zeitgefiihl hatte der Kiinstler. Die Industrialisierung und
das kapitalistische System entwickelten sich in den Jahrzehnten um die
Reichsgriindung explosionartig, was die Klassenunterschiede erheblich ausprégte.
Arbeiterklasse und Sozialisten bildeten eine Einheit zum Klassenkampf, unterstiitzt

von den Schriften Marx” und Engels in den achtziger Jahren. Die sozialen Konflikte

37 Jakubowski - Tiessen 2004, S. 16f.

58 Klinger schrieb 1875 in einem Brief an seinem Vater: ,,Und vergeBt doch nicht mir meinen
neuesten Darwin mit zu schicken damit ich ihn fertig machen kann. Deinen Darwin werde ich Dir in
den néchsten Tagen zuriickschicken®. Singer 1924, S. 13f. Die Zeichnung “Die Darwinsche Theorie”
ist abgebildet in: Boetzkes 1984, S. 68.
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und das Milieu am Stadtrand wurden in der Literatur bei Ibsen und Zola geschildert,
von denen Klinger las. In der bildenden Kunst veranschaulichten Max Liebermann,
Fritz von Uhde und Jean- Francois Millet das harte Dasein der Unterschichten.

Klinger schilderte auch die Kehrseite der glinzenden Kulisse des
Grofbiirgertums in seiner Kunst. Er griff das Thema in einer sozialkritischen
Stimme im Radierungszyklus ,,Dramen® (Opus IX) auf, der das elende Leben einer
Mutter in Armut beschreibt, in Anlehnung an den Roman Emile Zolas (1840-
1902)*° und im Zyklus ,,Ein Leben* (Opus VIII) iiber eine Prostituierte. In der Rolle
als ein einsichtiger Schilderer fand Klinger eine dankbare Wiirdigung wie von
Kithe Kollwitz.®’

Das Zeitalter der aufgehenden Industrie erlebte Klinger hautnah. Die
Industrie beeinflusste die Kunst, was die Weltausstellungen dokumentieren. In
diesen Jahren fanden die internationalen Ausstellungen in Wien (1873) und in Paris
(1878) statt, die Klinger als angehender Kiinstler vermutlich besuchte, und die den
weltoffenen Charakter seiner Kunst bestimmten. Die Londoner (1851 und 1862)
und Pariser Weltausstellungen (1867) sind erfolgreich vorausgegangen.

Allein die erste Londoner Ausstellung hatte {iber sechs Millionen Besucher.
Die Ausstellung wurde in vier Hauptthemen gegliedert: Rohstoffe, Maschinen,

Fabrikate und Kunst. Diese Themenkomplexe wurden in allen spéteren

% Riickblickend schrieb er: ,,1883 habe ich die Sachen (,,Dramen‘) componiert. Damals war die Zeit
der schérfsten Sozialdemokratie mit revolutiondrem Hintergrund in ganz Deutschland (...) Es war die
Zeit meiner Schwirmerei fiir Zola (dem wollte ich eigentlich die ,,Dramen® widmen)...” Max
Klinger 1. Mérz 1916, in: Singer 1924, S. 208.

60 «Alle Register des Lebens zog er auf, das gewaltige herrliche und traurige Leben faBte er und
deutete es uns. Dafiir danken wir dir, Max Klinger.” Kéthe Kollwitz. Aus der Ansprache zur
Beisetzung von Max Klinger, 8. Juli 1920, in: Kéthe Kollwitz, Bekenntnisse, ausgewahlt und mit
einem Nachwort von Volker Frank, Frankfurt am Main 1982, S. 49.
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Ausstellungen beibehalten. Die Hilfte der 17 000 Aussteller waren Auslédnder. Die
Wirkung auf die abendldndische Kunst war enorm, besonders auf das Kunstgewerbe.

Klinger war einer von den ersten, der angewandte Kunst in die Kunstebene
erhoben hat. Mit der Vereinigung von Schmuck und Buch trat Klinger schon zehn
Jahre frither als der englische Kiinstler William Morris, der mit Arts and Crafts
Movements bekannt wurde, in die Tradition. Das Interesse und die Begabung fiir das
Kunstgewerbe zeigt er, neben der Buchkunst, an den Werken wie den Tafelaufsétzen,
dem Kachelofen sowie in seinen grafischen Bléttern an der Eisenschmiede ,,Am
Thor* und am Leuchter im Blatt “Malerische Zueignung®.

Der junge Klinger, der sich vom akademischen Vorbild leiten lief3,
distanzierte sich mit der Zeit vom Historismus und damit von der offiziellen
Kulturpolitik. Das deutsche Kaiserreich gab den Leitsatz aus, Kaiser und Vaterland
zu glorifizieren. Selbst nach etlichen Jahren war Klingers Kunst weit entfernt eine
niitzliche Rolle fiir das kaiserliche Deutschland zu spielen.

Als Klinger 1878 auf der 52. Ausstellung der Koniglichen Akademie der
Kiinste zu Berlin u.a. die surrealistische Zeichnung ,,Phantasien iiber den Fund eines
Handschuhs ausstellte, befand ein Kritiker, sie neige ,zum Bizarren und
Abstrusen“.®’ AuBerdem war Klinger spiter ein Mitbegriinder der Gruppe EIf (XI),
in der sich eine Opposition zum Verein Berliner Kunstler formierte. Die
Ausstellungen der EIf sorgten fiir heftige Kritik.*> Sogar der Kaiser Wilhelm II.

prangerte die Kunst an, sie sei eine Malerei, ,,die weiter nichts tut, als das Elend

61 7it. nach Winkler 1984, S. 12.

%2 Im Jahr 1894 beteiligte sich Klinger an einer Ausstellung der Gruppe EIf, in der seine Kreuzigung
Christi kritisiert wurde, sie sei nicht kirchlich. Siehe Pendleton Streicher, Elizabeth. ,,.Zwischen
Klingers Ruhm und seiner Leistung®. In: Birnie Danzker 1996, S. 50.
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. . . . 63
noch scheuBllicher hinzustellen, wie es schon ist...*

In seiner ornamentreichen Kunst blieb Klinger vom Stil des

eklektizistischen Historismus des 19. Jahrhunderts nicht unberiihrt, jedoch hielt er
sich vom ausschweifenden Lebensstil der Griinderzeit fern. Er unterschied sich von
zeitgendssischen Malerfiirsten wie Hans Makart (1840-1884), der héufig in
prachtigen Selbstbildnissen posierte. Sich selbst als einer der Kiinstlerelite in der
Offentlichkeit zu reprisentieren, vermied Klinger. Wenngleich kein AufBenseiter,
reagierte er zuriickhaltend auf den gesellschaftlichen Brennpunkt.
Er duflerte sich {iiber solche aufwendigen Gesellschaften kritisch, die im
prominenten Kiinstlerkreis stattfanden: “Gesellschaften sind hierzulande etwas
komisches”, oder “Es grassiert hier (bei der Abendgesellschaft bei Anton von
Werner- Anm. d. Verf)) eine Malheureuse...”®*

Die biirgerliche Gesellschaft der Griinderzeit tendierte zu einer
prunksiichtigen feudalen Lebensart. Riesige pompoOse Fassaden und grofle
Gesellschaftsriume priisentierten den Stil. Luxus und Uppigkeit, als Ausdruck der
eigenen finanziellen Potenz wurde zur Schau gestellt. Ein wirtschaftlicher
Aufschwung ermoglichte den Lebenstil, nicht nur infolge der Reparationszahlung,
sondern vor allem durch die Gebietszusammenlegung und die in groBziigigerem
MaBstab mogliche Industrialisierung.®’

Die 6konomische Macht ist auch in der Kunstwelt zu spiiren, dazu merkte Hamann

wie folgt an:

5 Aus der Rede Kaiser Wilhelms II., gehalten am 18. Dezember 1901 anldBlich der Enthiillung des
letzten Denkmals auf der Berliner Siegesallee. In: Penzler, Johannes (Hg.), S. 61f.

% Klinger an die Eltern aus Berlin 1879, in: Singer 1924, S. 27.

* Mundt 1981, S. 17.
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,Die oberen zehntausend, die reich gewordenen Parveniis, die sich mit Hilfe
des Geldes einen fiirstlichen Lebensstil erkauften und wie die Koénige und
Fiirsten fritherer Zeiten zur Ausstattung ihrer Hofhaltungen und Festlichkeiten
das Maizenat iiber die Kiinstler ausiibten, ihr Lebensstil war es, was man

allgemein unter ,,Griinderzeit* verstand“.%

Das neue Lebensgefiihl der tonangebenden Schicht des GroBbiirgertums zeichnet
sich durch Dekor aus, der Ausdruckstrager ihrer vornehmlich 6konomischen Macht
ist.%’

Der dekorative Stil der Griinderzeit bliihte im Bereich von
Inneneinrichtung, Kostiim und Kunstgewerbe, der die Aufgabe der Reprisentation
erfillt. Es war kein Zufall, dass Ende des 19. Jahrhunderts viele
Kunstgewerbeschulen entstanden, in denen grofer Wert auf Ausbildung fiir
Ornamentiibungen und Stillehre gelegt wurde.®®

Zum historisierenden Ornamentstil kam der fremde Einfluss mit der
auBBerordentlich dekorativen Wirkung. Infolge der Kolonialisierung und des
zunehmenden Handels zwischen Europa und dem Nahen und Fernen Osten erlangte
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts besonders die dekorative Kunst der
asiatischen Lander betrdchtliche Popularitit, die die Weltausstellungen unter dem
Gesichtspunkt Kunstgewerbe weitertrugen. Exotische Elemente aus den fernen
Liandern verschmelzen mit der Komposition und den Motiven, die seit der

Renaissance und Gotik bekannt waren.

Das Kunstgewerbe im dekorativ iiberladenen Stil erschien kitschig. Die

5 Hamann 1977, S. 28.
7 Blochmann 1991, S. 200f.
% vgl. Urban 1999, S. 10.
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Geschmacklosigkeit der Ausdrucksform weist eine &uferliche Pracht oder ein
altmeisterliches Gebaren oder sonst ein unwesentliches Surrogat echter Kunst auf.
Den Stil, dessen Ausbreitung im neuen Deutschland nach dem Sieg tliber Frankreich
zu beobachten war, nannte Wilhelm Hausenstein den ,,falschen® Stil und brachte ihn
mit dem Stil Klingers in Verbindung. %

Klingers Kunst wiirde bleiben:

»Zwischen einem irgendwie ins Pathetische erhobenen Genre und zwischen

kunstgewerblichem Apparat.* 70

Klingers dekorativer Stil wurde immer wieder als geschmackslos abgetan, wenn
ausschlieflich die eklektizistische Riickseite seiner Kunst in den Vordergrund
gestellt wird, und sich der Betrachter von den verzierenden Elementen ablenken

lasst.

2. Die Stilelemente und Vorbilder

In Klingers Werk schlugen sich verschiedene Stilelemente der Zeit nieder. Klingers
Grafiken sind im GroBen und Ganzen naturalistisch dargestellt. Er dachte, dieses
Stilmittel wird seinen Gedanken am besten iiberzeugend wiedergeben.

Adolf Menzel und Francisco de Goya'' fungierten als Vorbild fiir Klinger

was die Radiertechnik angeht. Menzel war der Lehrmeister der damaligen

% Hausenstein schreibt: “Klinger ist der universalste Ausdruck dieser Welt. Er ist ihr dsthetisches
Zentrum.” Hausenstein 1914, S. 230. Und “(Sein) Stil blieb im Stofflichen.” Ebd. S. 226.

" Hausenstein 1914, S. 220.

! Klinger entwickelte seine technische Handhabung, dass er sich die Werke von anderen Kiinstlern
wie die von dem spanischen Kiinstler Goya zu begutachten traut. Er schrieb die Aufzeichnung ,,Zu
Goyas Proverbios“. Heyne 1925, S. 52-58.
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Kiinstlergeneration. Jeder strebsame Akademiker versuchte ihn nachzuahmen.
Klinger studierte eifrig den Meister. Die Charakteristik von Menzels Zeichnung,
wie “die Schirfe und Schlagkraft, die Feinheit und Pikantherie des Menzelschen
Stiftes, die phantastischen Ideen und geistreichen Capriccios in den Vignetten,
SchluB8stiicken, Umrahmungen und Kopfleisten”, begeisterten den jungen
Akademiker besonders.”

Klinger sah, wie Menzel fiir die ornamentale Gestaltung Ranken, Engel,
Tiere und Halbwesen miteinander verband, in flieBender Linearitdt und zugleich
malerischer Wirkung durch Hell-Dunkel-Effekte. Jedoch iibernahm Klinger von
Menzel nur Anregungen, was die technische Seite und die naturalistische
Darstellungsweise anbelangt. Denn verglichen mit Klingers Temperament war
Menzels Schaffen zu kontrolliert und sachlich. Klinger besall mehr Einbildungskraft
und Subjektivitidt, obwohl die Linie in seinen grafischen Werken unebenmassig
ausgefiihrt wurde und unruhig, nervos wirkte. Aufschlussreich ist die Bemerkung
von Lothar Brieger-Wasservogel liber die Arbeiten Klingers im Gegeniiber zu der
Menzels:

,»Wie sieht das alles der ruhig festen Kunst eines Menzel gegeniiber beinahe

schiilerhaft aus! Und doch wirkte es anregender und bedeutender.*”?

Den kiinstlerischen Unterschied zwischen beiden erkannte Klinger selbst, als er nun

ein angesehener Kiinstler geworden war, und dies in einem Brief ausdriickte:

,Der [Menzel] war vollig unsinnlich, ging nur von Geist und Kénnen aus nicht

7 Kiihn 1907, S. 15.
7 Brieger-Wasservogel 1902, S. 13.
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vom Empfinden...”

Das sinnliche Empfinden war fiir Klinger wichtig, und er plidierte fiir ,,die schone
gesunde Sinnlichkeit seiner Kunst.””

In seinem eigenen Stil gestaltete Klinger 1884 eine Radierung

,Menzelfestblatt, mit der er seine Verehrung fiir den alten Meister ausdriickte,
worauf er einen ,,wundervollen einfachen Dankbrief’® von ihm erhielt.
Im sinnlichen Empfinden war Klinger eher mit den Spatromantikern verwandt, wie
Moritz von Schwind und Ludwig Richter, die in der Mitte des 19. Jahrhunderts mit
ihrer dekorativen und illustrativen Kunst auftraten und hauptsichlich deutsche
Sagen und Mirchen erzédhlten. Bei Schwind sind die Figuren in den schonen festen
Umrisslinien oft mit ornamentalen Elementen zusammen dargestellt. Richter
verbindet Figuren mit verzierendem Rankenwerk. Klinger wurde von beiden
Kiinstlern inspiriert. Die Bildfigur sollte durch die Ornamentik mehr
., Wiirdigung* erhalten, sodass sie dadurch wohl “augenfillig” wiirde.”’

In der romantischen Anschauung hinterlie8 Philipp Otto Runge bereits um
das 19. Jahrhundert eine gedankliche Leitlinie der Ornamentik. Als er 1805 die
Radierungen der ,,Zeiten* herausgab, wurde sein Bemiihen um die Neuartigkeit der
symbolischen Darstellung durch den zeitlosen Arabeskenstil erkannt. Runges
griindliches Naturstudium und sein Bemiithen um die pflanzliche Umformung haben

vermutlich Klinger motiviert. Wie noch zu zeigen sein wird, weisen Klingers

7 Brief an Hummel im Jahr 1901 in: Singer 1924, S. 146.

7 Singer 1924, S. 146f.

7 Brief von Klinger an Hermann Prell im Sommer 1884, in: Hiibscher 1985, S. 162.

7 Klinger schreibt in seiner Schrift ,,Malerei und Zeichnung®: ,Diese Verschmelzung der Realitit,
...mit mehr oder weniger Allegorie in Form frei behandelter Ornamentik, zeigt noch augenfilliger...
Meisterwerke dieser Art schuf uns Menzel in seinen Portraits ebenso auch Schwind

und L.Richter in einzelnen Blattern®. Klinger 1891, S. 33f.
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Darstellungen auf eine Parallele in der Rahmenkonzeption und in der Sinngebung
der Motive von Blumen, Pflanzen und Engeln von Runge hin.

An der Seite des norddeutschen Romantikers Runge zeigt sich Klingers
romantische Geisteshaltung, in einer Natur eines ,humanistisch, piddagogisch
denkenden Deutschen*.” Thre Vorliebe fiir die Darstellung suchten sie weniger in
der iiberzeitlichen Antike, sondern vielmehr im gegenwértigen Leben. Fiir sie hatte
sich der menschheitliche Anspruch der klassizistischen Kunstkonzeption, die
,heroische Illusion* der Klassik, als vergeblich erwiesen.”

Es gelang nicht immer, wenn Klinger das Heroentum der Antike in seinen
aufkldrerischen Kunstcharakter zu integrieren versuchte. Wie jeder Akademiker
tibte Klinger die klassische Schonheit nachzuahmen. Jedoch der Funken

Gottlichkeit ist bei ihm nicht zu finden. Wie Avenarius die Antike bei Klinger

formuliert hat:

,» Klassische Ruhe’ — gdhnen zu machen, ‘herrliche Posen’ — umzustellen,

‘edlen Faltenwurf” zu drapieren, kurz, all das Schneidern und Theatern mit dem

Gewande der Helena liegt ihm nicht.**

Beeindruckend ist jedoch an seiner Kunst, dass er in der Diskrepanz zwischen dem
ewigen klassischen Ideal und den anekdotenhaften, realen Schilderungen seine
eigene Formel fand. In der Hinsicht, wie er die Nacktheit in griechischer Herbe
wiedergab und Pflanze und Ornamente aus der Antike entdeckte und erneuerte, ist

er freilich ,,der letzte Hellene®. ®

8 Scheffler 1919, S. 65.
” Geismeier 1984, S. 9.
8 Avenarius 1917, S. 31.
1 'vgl. Ebd. 31.
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Klinger fand von den Spétklassizisten AnstdBe zur zyklischen Konzeption
und zur einfallsreichen Konturzeichnung fiir seine Grafiken. Er nannte Kiinstler wie
John Flaxman, Johann Asmus Carstens und Bonaventura Genelli, die
mythologische und historische Themen in Umrisslinien darstellten, sie wiirden als
Zeichner im Gegensatz zu Malern mit viel Fantasie auf Variationen der Handlung

eingehen:

,Der Zeichner kann sich in ganzer Behaglichkeit und Breite ergehen. Ohnehin
ladet die Contourzeichnung zu cyklischen Compositionen ein — siche Flaxmann

[sic!], Carstens, Genelli - setzt also seitens des Kiinstlers eine Fiille

phantasiereicher und bezeichnender Einfille und Nebenumstinde voraus.“*

Auch wenn die Zeichner antiker Helden Klinger beeindruckten, aufler der
Kontur und dem Konzept eines Zyklus, sowie dem zeichnerischen Vorteil an
Fantasie, hat er nichts Weiteres mit ihnen gemeinsam. Inwieweit Klinger seine
Eindriicke und Begeisterung fiir die Klassizisten, andere Vorbilder und
kunsttheoretischen Gedanken in seine eigene Praxis hineinfliefen ldsst, wird in den

folgenden Kapiteln zu zeigen sein.

82 Klinger 1891, S. 30.
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V. Das Ornamentale in den grafischen Werken Klingers

1. Die Rezeption der Antike

Klingers ornamentale Kunst zeigt die Rezeption der Antike auf. Die Antike ist
weniger durch die klassizistische Konzeption priasent, vielmehr steht sie als
gedankliches Sinnbild fiir ein Kunstideal und wird im Thema der behandelten
klassischen Dichtung neu interpretiert. Es geht dem Kiinstler in erster Linie darum,
seine Idee und Auffassung von der Antike im Bild zu transportieren.

Gestalterisch libernimmt er die lineare Darstellungsweise von der
griechischen Vasenmalerei und den Bildaufbau von der romisch antiken
Wandmalerei. Klingers frithe ideelle Auseinandersetzung mit der Antike
dokumentieren zwei Auftragsarbeiten.

,Brotarbeit (Abb.1) nannte Klinger das Titelblatt der radierten Vignetten
fiir die Festschrift des Berliner Kunstgewerbemuseums, das nach dem Plan von
Martin Gropius erbaut wurde. Die antike Gottin erscheint als ein Idealbild der Kunst
iiber dem niedergesunkenen Kiinstler. Er sitzt vor einem Tisch mit einer
dampfenden Suppenterrine, einem Teller und hilt in der Hand einen Loffel.

Klinger verbildlichte sein alltidgliches Leben als Kiinstler mit viel Mitleid.
Als junger Kiinstler nahm er den Auftrag an, um seinen Unterhalt zu verdienen. Bei
»~Amor und Psyche“ handelt es sich ebenfalls um ein Auftragswerk. Klinger
beschreibt dies mit den Worten, dass er die Illustration nur ,,des verfluchten Geldes

wegen* geschaffen habe.™

8 Aus dem Klingers Brief an Richard Dehmel vom 27. 4. 1919, in: Singer 1924, S. 224.
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Einige Jahre zuvor schon beschéiftigte er sich allerdings mit dem
klassischen Kunstideal. Deutlich wird dies in der ,,Malerischen Zueignung® (Abb.
2). In dem ersten Blatt zu der Folge ,,Rettungen Ovidischer Opfer* stellte Klinger
das mit Rosen geschmiickte Biistenbild eines Gottes oder des antiken Dichters Ovid
vor einer arkadischen Landschaft dar. Der Kiinstler ist hier nur durch die gefalteten
Hinde anwesend. Auf der Vorzeichnung™ bezog Klinger das Selbstbildnis mit ein,
er sitzt am Tisch mit seinen kiinstlerischen Werkzeugen, und betet das Idealbild an.
Damit impliziert Klinger, dass seine Kunst einer solchen hoheren Geistesschopfung
gewidmet ist.

In der Jugendzeit {ibte Klinger nach antiken Vorbildern zu zeichnen. Seine
Bewunderung fiir die altertiimlichen Kunstwerke war ausgesprochen grof3. Er lobte
wie die alten Griechen die ,,Contur in den Vasenbildern meisterten, vor allem die
Art und Weise, wie Bewegung und Rythmus sowie die Gewinder und den
menschlichen Kérper wiedergegeben worden sind.®
Er kritisierte jedoch die einfallslose Antikenrezeption der zeitgendssischen

Kiinstler:

,Man hat nur todtes Material, verlebte Stile, sei es Renaissance oder

Griechentum wieder herbeigeholt.“86

Dies zeigt das parodisierende Werk das ,,Spottbild auf die Gipsklasse* (Abb.3) von
Klinger. Eine von den iibergroBen Gipsfiguren wird von einem als Klinger zu

identifizierenden Mann ihre Wiirde beraubt, indem sie entbloBt wird. Der

¥ Die Vorzeichnung ist abgebildet, in: Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 97.
% Klinger 1891, S. 30 und 43f.
*Ebd. S. 43.
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respektlose Umgang mit den antiken Figuren wire mit der blinden Kopie der Antike
in der Kunst zu vergleichen.

Klinger fand seine eigene Richtung fiir die klassische Darstellung. Er
konzentrierte sich auf das Wesentliche der Korperlichkeit und verlebendigte durch
die vielseitige Formgebung die Antike. Klinger kopierte die Antike nicht einfach nur,
sondern stellte sein Bild eines Kunstideals dar. Um die gedankliche und
gestalterische Differenz zwischen Ideal und Realitdt zu verringern, fertigte er durch
die Verwendung der Ornamente das klassische Thema erneut an. Wie dies im

Einzelnen zu verstehen ist, verdeutlichen die sich anschlieBenden Beispiele.

1.1 Ironisierende Rahmenbilder - Die ,,Rettungen Ovidischer Opfer

Die antikisierenden Ornamente im Rahmen erkldren den Inhalt des Innenfeldes,
wiahrend der Geschichte eine ironische Note hinzugefiigt wird. Die ,,Rettungen
Ovidischer Opfer (Opus II) wurden im Jahr 1879 in Briissel veroffentlicht. Das
Werk beweist das Interesse fiir die antike Welt und das Verstédndnis des Kiinstlers
fiir die klassische Dichtung. Hierbei handelt sich aber nicht um die Wiedergabe der
alten Erzdhlungen, sondern um die Interpretation des Kiinstlers.

In der Radierfolge der ,,Rettungen Ovidischer Opfer dnderte Klinger das
tragische Ende einiger der bekanntesten Metamorphosen des romischen Dichters
Ovid, damit sich eine Person oder ein niederer Gott nicht in eine Pflanze, ein Tier
oder ein Sternbild verwandeln musste. Durch seine Darstellung , rettete Klinger die
Figuren vom ungliicklichen Ende und machte eine amiisante Episode daraus.

Er stellte sich mit seiner Darstellung gegen den Dichter Ovid. Die Absicht
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Klingers wird durch das letzte Blatt deutlich, auf dem Klinger sich dem antiken
Dichter zum Zweikampf, jeder mit seinem Berufsattribut, anbietet, Ersterer mit der
Feder und Letzterer mit der Radiernadel.

Der Radierzyklus behandelt die Geschichte von drei Paaren, Pyramus und
Thisbe, Narciss und Echo und Apollo sowie Daphne. Klinger verwendet fiir dieses
Werk ornamentale Elemente, die er mit einem architektonischen Ambiente
verbindet, das aus der Antike bekannt ist.

Durch die ornamentalen Motive zeigt das Titelblatt (Abb. 4) eine
griechische Atmosphdre. Eine prichtige Waldseelandschaft ist innerhalb eines
architektonischen Rahmens gestaltet. Links vor den dichten Baummassen steht ein
nackter Jiingling, im Schatten des Schilfes verborgen, der zwei sich entkleidende
Nymphen beobachtet, die sich auf der rechten Hilfte des Bildes befinden. Uber den
badenden Figuren und hinter den hohen Pappeln ragt ein Hiigel in der Ferne, auf
dem ein ionischer Tempel steht. In der Mitte des Bildes erhebt sich eine grof3e
Venusbiiste auf einem Sockel in die Landschaft. Die mit Rosen bekrinzte Gottin
schaut mit einem Lécheln im Gesicht leicht zur Seite.

Unter der Hauptfliche wurden zwei predellenartige Dekorationsflachen,
wie eine Gliederung eines antiken Wandgeméldes angebracht, an denen
Meeresjungfrauen auf Pferden beidseitig von Muscheln lagernd zu sehen sind. Die
seitliche Siule wurde jedesmal mit einer Pflanze, deren Form in Fisch {ibergeht,
geschmiickt. Der schmale Fries mit dem Blumendekor schlief3t das Bild ab.

Die ornamentale Umrahmung verstirkt die antike Stimmung durch die
Motive sowie durch die monumental dekorative Gliederung wie die einer

Wandmalerei. Die Titelradierung mit dem Rahmen fiihrt uns in die antike Welt, die
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Klinger erdrtert.

Die Radierung ,,Pyramus und Thisbe I (Abb. 5) ist in einem Linienstil
ausgefiihrt. Das Bild ist waagrecht in zwei ungleiche Bereiche eingeteilt, in die
Hauptschilderung und die ornamentale Zone. Zwei Dekorstreifen schlieen das Bild
ab. Die Hauptflache ist durch eine Mauer in zwei Teile getrennt. In dem geteilten
Raum sitzten Pyramus und Thisbe. Sie versuchen durch die Ritze der Mauer sich
ihre Liebe zu beteuern. Hinter dem Paar stehen die Eltern, deren Hidndegestik
warnend und drohend ist. Anstelle der Kopfe durchzieht der ornamentale Streifen
das Bild. Darauf erscheinen folgende Zierelemente: ein mehrkdpfiger Hund, zwei
durch Mauer getrennte Herzen, gestikulierende Hénde, ein Gesicht, Amor, eine
Pflanzenranke, ein Spiegel, ein Grabmal mit Sichelmond und Fackel.

Das unterste schmale Dekorband zeigt Motive wie eine Fledermaus,
Schlange, ein mit Pfeil durchbohrtes Herz, eine Eidechse, Blume sowie
Schmetterlinge. Sie deuten mit dem Grabmal des oberen Streifens die
hintergriindige Szene von der Verabredung des Pyramus und der Thisbe am Grab
des Ninus an.

Nach Klingers Angabe deuten die Ornamente die Geschichte an. Zum
Beispiel, der Spiegel, auf dem eine Blume erscheint, steht ,als Symbol der
Eitelkeit* und weist auf den Ausgang der Geschichte in Klingers Version. In einem
Brief schrieb Klinger seine Idee der Ornamentik dieses Blattes:

,»Die Ornamentik der 1 Platte von Pyramus und Thisbe, erhdlt die ganze

Geschichte, allerdings in Rebusform.**’

%7 Klingers Brief an Liepmannsohn am 16. Jan. 1880, Singer 1924, S. 29.
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Klinger gestaltet die Amorfigur, die iiber dem Liebespaar mit aufgefaltenen Fliigeln
frontal steht und einen Bogen in den Hénden hélt, der den Mund des Pyramus und
das ,,Ohr der Thisbe” als Telefondraht verbindet. 8 Mit der Gestaltung bewies
Klinger seine Gespiir fiir das Moderne, denn das Telefon wurde erst 1877 in den
Postanstalten eingefiihrt,® nur einige Monate spiter verbildlichte Klinger seine
Interesse fiir den Fernsprecher. Diese Vorgehensweise kennzeichnet Klinger als
modernen Kiinstler, der auf diese Weise im Zeitalter der Historienmalerei
hervorsticht.

Wie der ldchelnde Amor und die humorvoll dargestellten Ornamente
zeigen, ist die Version Klingers scherzhaft. Die weiteren Blétter zeigen, dass die
Geschichte ldcherlich ausgeht: vergeblich wartete Pyramus auf Thisbe, die
unterwegs einen anderen Mann traf und mit diesem wegging.

Ovid hingegen erzdhlt eine tragische Geschichte, deren Motiv vielfach
rezipiert wurde: In Babylonien wuchsen Pyramus und Thisbe in benachbarten
Hausern auf. Sie haben sich ineinander verliebt, trotzt ihrer sich ihnen
widersetzenden Eltern. Sie verstindigten sich durch Zeichen und trafen sich
heimlich. In der gemeinsamen Wand befand sich eine Ritze, durch die sie sich
nichtelang zufliistern konnten. Mit dem Vorhaben zusammen zu flichen
verabredeten sie sich an einem Grab. Als Thisbe als Erste dort ankam und an einem
Maulbeerbaum wartete, erschien eine Lowin mit einem blutigen Maul. Thisbe floh

und verlor dabei ihren Schleier, den die Lowin zerriss. Kurz darauf kam Pyramus

88 Klinger schrieb im Brief 1880: ,,Amor seinen Bogen als Telephon benutzend®, in: Singer 1924, S.
29.
% Wolff, Hellmuth Christian. Max Klingers Verhiltnis zur Musik, in: Boetzkes 1984, S. 82.
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und fand den blutigen Schleier. Er glaubte, seine Geliebte sei tot, und stie sich sein
Schwert in den Leib. Thisbe kehrte zuriick, fand ihren Geliebten tot vor und stiirzte
sich ebenfalls in den Tod. Seitdem tragen die weilen Friichte des Maulbeerbaumes
die Farbe des Blutes.

Klinger fiihrte die Geschichte anders zu Ende, wofiir er die amiisanten
Motive und den ornamentalen Linienstil verwendete. Auch wenn die schmiickenden
Elemente einzeln verstreut sind, im Ganzen bleibt die Gestaltung stilistisch in einer

formalen Einheit des Linearen zusammen.

Es gab noch einen Kiinstler, der, wie Klinger, eine dhnliche Empfindung
im dekorativen Schaffen fiir Geschichten hatte, Eugene Neureuther (1806-1882). Er
ist einer der grofiten Kiinstler nach Diirer, die die neuen Arabesken in der deutschen
Grafik erfanden.” Seine Genialitit in der Erfindung der Formen blieb von Klinger
nicht unbemerkt. Er erhielt Anregungen fiir die Gestaltung seiner Ornamente durch
den idlteren Meister der Romantik.

Die Radierung von Neureuther (Abb. 6) zeigt eine Médchengestalt, die
sich liber einem reichen Rankenwerk erhebt und in die Mitte der Komposition
einnimmt. Sie entspringt einer Bliite, hélt in den Héinden eine Schiissel, daraus
fressen ein Hund und eine Katze, die ebenfalls aus Blumen hervorgehen. Auf dem,
zwischen Lilien, gespannten Schriftband steht: ,,Willst du lang leben und bleiben

gesund, iB wie eine Katze und trink wie ein Hund.“ Die volkstiimliche,

% Von der Originalitit und Konsequenz von Neutreuthers Arabeske ist auch sein Meister Peter von
Cornelius (1783-1867) mit seiner antik befangenen Arabeske kaum zu ibertreffen. Siehe das
kiinstlerische Verhiltnis zwischen Neureuther und Cornelius, in: Bredt 1918, S. 8 und 24f. und
vergleiche mit Briefen von Goethe iiber und an Neureuther, in: Ebd. S. 16-20.
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humoristische Gestaltung verbindet Neureuther mit Arabeske.

Die schlingenden Linien verkniipfen die Gegenstinde wie Mensch, Tier,
Pflanze, kleinste Blumen, Gréser und Schrift einander. Neureuters Gestaltung mit
der Figur bot geradezu ein Vorbild fiir Klinger. Klingers Amor, der sich aus der
Wand hervorhebt, nimmt die Mitte der symmetrischen Komposition ein. Mit den
ausgebreiteten Armen verbindet er die beiden Bildseiten, wie die Gestalt
Neureuthers, die iiber dem Rankenwerk aus der Bliite hervorgeht. Neureuther
entwickelte seine Arabeskendarstellung weitaus dsthetischer, er iiberstilisierte die
Formen enorm.

In der ndchsten Radierung verbildlichte Klinger die Geschichte von
»Narziss und Echo* (Abb. 7). Sie ist wie ein Wandgemaélde, in Hauptfeld und
predellenartige Dekorationsflache gegliedert. Dieses Ganze ist noch einmal mit den
ornamentierenden Leisten eingefasst. Das Innenbild teilt sich durch die beiden
Béume in drei Teile. Die Darstellung ist von links nach rechts zu lesen, jeweils ist in
eine Fliche eine Szene der Geschichte von Narziss und Echo eingefiillt. Links die
Begegnung der beiden, in der Mitte die sich in den Narziss verliebende Nymphe,
die kniet, und rechts das sich kiissende Paar. Das Bild ist naturalistisch
wiedergegeben, wihrend die untere Schilderung im linearen Ornamentstil gefasst ist.

Im Vordergrund des Hauptbildes sind zwei Satyrfiguren an den Bdumen zu
sehen, von denen die eine die Ziige von Klinger angenommen hat, sie beobachten
die Szene von Echo und Narziss auf der anderen Uferseite. Die Handgestik eines
Satyrs iiber der Trinkschale, die das Musizieren und Essen zum Schweigen gebietet,
lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters auf die Szene jenseits des Flusses. Alles

passiert an einem herrlichen Sommertag, an dem lieblicher Duft und schimmerndes
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Licht die Bléatter durchdringen und der Wohlklang der Brise nur die heitere Laune
weiter trigt. Ganz anders als die eigentliche ungliickliche Geschichte von Ovid, der
die Verwandlungen von Echo und Narzisse erzihlte.

In Klingers Version werden aber die Metamorphosen vermieden, Echo und
Narziss bleiben von der Verwandlung verschont. Die unteren Bildzone ergénzen das
Hauptbild: in der linken Fliache zeigt sich Amor, der auf Echo seinen Liebespfeil
schoB3, worauf sie mit erhobenen Hénden panisch wird, ein Reiher fliegt
erschrocken davon. Eine Vase, Orchidee und Blumenranke fiillen dekorativ die
Flache aus.

Auf der rechten Seite hat Amor den Pfeil auf den schlafenden Narziss
geschossen, aber inzwischen hat ein Vogel den fliegenden Pfeil im Schnabel
gefangen und fliegt weg, sodass Narziss unverwundet bleibt, mit dem Ergebnis,
dass er sich auch nicht in sich verliebt und daher nicht in die Blume, die seinen
Namen trigt, verwandelt wird. Die Fliache ist auch mit den Blumen und
Palmenranken gefiillt. Hinter Amor ist eine aus einer Blume umgewandelte Maske
humoristisch dargestellt, womdglich parodiert die Darstellung die Verwandlung von
Narziss.

Die sich anmutig bewegenden Figilirchen in der Dekorationsfldache sind in
den Ornamenten spielerisch von Pflanzen und Gegenstinden umsponnen. Die
ebenmissig ausgefilhrte Linie erinnert an die griechischen Vasenbilder. Die
Darstellung auf der Vase aus dem 5. Jahrhundert vor Chr. (Abb. 8) zeigt, wie die
griechische Gottin der Jagd Artemis den Actaeon tdtet. Eine solche Darstellung
konnte Klinger hinsichtlich der Linie, der Bewegung und der theatralischen

Gebérde inspiriert haben.
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Antike Vasenbilder fungierten auch fiir Klassizisten wie John Flaxman und
Bonaventura Genelli als Vorbild. Klinger blickte auf die &lteren Kiinstler und
tibernahm von ihnen Anregungen in der Behandlung des Umriss-Stils sowie in der
Idee eines zyklischen Konzeptes.”' Klinger jedoch modifizierte diesen Stil und
entwickelte seinen eigenen, der sich von seinen Vorgéngern unterschied.

Die Konturzeichnung von John Flaxman (1755-1826) zeigt eine Szene zum
Heldengedicht Aschylos Tragddien, die Flaxman zyklisch wiedergab. Die
Zeichnung (Abb. 9) stellt Apollos Eingreifen auf die Briider dar. Apollo, der einen
Pfeil schiesst, féllt iiber die beiden kdmpfenden Briider, in der Mitte befindet sich
Eteokles und links Polyneikes. Die Bewegung der Krieger ist rhythmisch dargestellt.
Auf die Modellierung der Figuren wurde verzichtet. Lediglich wurden die Schatten
auf dem Boden mit wenigen Strichen angedeutet.

Flaxman veranschaulichte mit den wenigen Linien ,,die Lieblichkeit der
Ruhe, Anmut der Bewegung“.” Er studierte die griechischen Gedichte. Um sie zu
verbildlichen, imitierte er griechische Vasen. Sein Name wurde in Deutschland
spatestens zu der Zeit von August Wilhelm Schlegel (1767-1845) bekannt, als dieser
begeisternd die Werke des Englidnders befiirwortete, wodurch wiederum Goethe
aufmerksam wurde.

Der Romantiker Schlegel bemerkte an Flaxmans Zeichnung, dass die zeichnerische

Kunst gehaltvollen Charakter haben soll:

»lhre Zeichen sollen Hieroglyphen sein wie die des Dichters. Die Phantasie

wird aufgefordert, zu ergénzen und nach der empfangenen Anregung

°! Siehe die Bemerkung von Klinger iiber die zeichnerische Kunst der Klassizisten, u.a. Flaxman.
Klinger 1891, S. 30.
”? Beutler 1910, S. 3.
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selbstdndig fortzubilden, statt daB das ausgefiihrte Gemaélde sie wie durch

entgegenkommende Befriedigung gef.’:mgennimmt.“93

Dieses Zitat konnte von Klinger stammen. Er betonte auch die vorteilhafte

Eigenschaft der Zeichnung, die die Fantasie fordert:

,»Sie (die Zeichnung) ldsst der Phantasie den weiten Spielraum, das Dargestellte

farbig zu erginzen; ...sie kann den Gegenstand ihrer Darstellung so isolieren,

dass die Phantasie den Raum selbst schaffen muss.***
Diese Ansicht, dass die Zeichnung an die Vorstellungskraft des Betrachters
appellieren sollte, teilten die beiden Kiinstler. Die Gestalten und Gesten werden zu
Chiffren, als lese der Betrachter das Bild wie einen literarischen Text. Auller dieser
fantasiereichen Liniensprache und aufler dem Konzept der duBeren Form eines
festgeschlossenen Zyklus fiir die Zeichnung, sah Klinger bei Flaxman, dass die
gesamte Darstellung durch die ebenméssige Lineraritit wie ein Ornament erscheint.

Der Unterschied ist jedoch, dass der englische Klassizist bei der
Darstellung der Epik treu bleibt und dafiir den griechischen Vasenstil verwendet,
wiahrend Klinger diesen Stil benutzt, um die dargestellte Geschichte zu
interpretieren und um ihr einen humoristischen Zug zu verleihen, indem die
mythologischen Figuren mit erfindungsreichen Ornamenten verkniipft werden.

Das nichste Blatt ,Narziss und Echo II* (Abb. 10) zeigt eine sehr

eigenwillige Interpretation Klingers der Geschichte durch einfallsreiche Ornamente.

% Schlegel wurde im Vorwort des Herausgebers Ernst Beutler zitiert, der dazu berichtete, Schlegel
sdhe in Flaxman ,,nicht den Zeichner, ihm war er Hypophet der heiligen Biicher der Antike®. Zit.
nach Beutler, in: Ebd. S. 7.

 Klinger 1891, S. 22f.
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Das Hauptbild zeigt eine Seelandschaft. Auf dem ersten Blick sind die Figuren in
der dicht beschatteten Natur nicht zu sehen. Aber dann sieht der Betrachter die
Kleidungsstiicke des Paares im Gras, das im Gebiisch verschwunden ist. Der
Kiinstler schilderte dezent den freiziigigen Ausgang der Geschichte.

Das gliickliche Treiben des Paares, das den Augen des Betrachters
verborgen bleibt, wurde durch die Ornamente symbolisch dargestellt. Eine
geschlossene Dekoration von Pflanzen, Bliiten und einer Schale ist auf der
Dekorationsflaiche der Sockelzone angebracht. Rechts, eine in ein phallisches
Ornament umgebildete Narzisse richtet ihre Staubfidden auf eine voll erbliihte Rose.
In der Mitte steht ein zierliches antikes Opferbecken, mit dem die Vermdhlung
angedeutet wird. Unter dem Fruchtgehdnge platzt ein reifer Fruchtkolben auf und
erklirt ihre Erotik symbolisch.”

Die Formen bezeugen die Fahigkeit des Kiinstlers, den Gedanken
symbolisch und zugleich dekorativ wiederzugeben. Die ornamentale Darstellung
zeigt die Absicht des Kiinstlers, wie das Hauptbild einer harmlosen landschaftlichen
Schilderung gelesen werden kann, ndmlich dass Narziss und Echo nicht nur die
Metamorphose erspart bleibt, sondern auch ein gliickliches Ende beschert wird.

Die Radierung ,,Apollo und Daphne* (Abb. 11) zeigt sich in einem
ungewohnlichen Bildaufbau. Es ist in drei horizontale Schichten eingeteilt. Ganz
unten befindet sich das Hauptbild, dariiber die zwei Dekorationsflichen. Die
Hauptszene zeigt, dass Apollo Daphne zu fangen versucht, die um den Stier rennt.

Sie jagen nackt um das Tier, das den Scherz ruhig tiber sich ergehen lasst. In der

% Kiihn 1907, S. 75.
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mittleren Bildfliche hingen ein Stierkopf und Lorbeerkrinze, um die Antike
stimmungsmassig zu betonen.

In die zwei Zonen der obersten Reihe wurde Geschichte von Apollo und
Daphne nach Klingers Vorstellung gestaltet. Die zwei Szenen schildern Ereignisse
in zeitlicher Folge. Auf der linken Fliache, verfolgt Apollo Daphne, auf der Rechten,
findet er das Tier, liber das er eigentlich hinweg zu Daphne springen wollte, um sie
zu fangen. Nun sitzt er auf dem Tier, da der Sprung zu kurz geraten war, und der
Stier trabt mit dem Gott davon. Vergeblich streckt er seinen Arm nach Daphne aus,
die sich wundert.

Das Thema von der unerwiderten Liebe des Gottes wurde seit der Antike
oft dargestellt. Auch die griechische Vase (Abb. 12) stellt die Verfolgungsjagd von
Apollo und Daphne dar. Klinger wurde durch griechische Vasenbilder zur klaren
Linearitét inspiriert. Der Vasenstil beeinflufite Klingers dekorative Gestaltung fiir
die mythologische Darstellung. Die Version von Ovids Geschichte in den
Dekorationsflachen wird dadurch verandert.

Im Werk des romischen Dichters verwandelte sich die Nymphe in einen
Lorbeerbaum, die dem Liebesflehen Apollos nicht nachgeben wollte und daher
lieber die pflanzliche Form annahm. Aber Klinger rettet Daphne vor dieser
Verwandlung, die Dekorationsfldche verweist darauf.

Neben dem griechischen Vasenstil variiert der Kiinstler Komposition des
romischen antiken Wandgemaldes durch den Bildaufbau von Sockel-, Frieszone und
Rahmen.  Dadurch  gewinnt  sein  grafisches @ Werk  trotz  des
»illustrierenden* Charakters eine monumentale Stimmung.

Inhaltlich ergidnzt die ornamentale Gestaltung die Geschichte des
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Hauptbildes und interpretiert es in ironischer Weise. In den Ornamenten verbirgt

sich der Schliissel des Rétsels, wie die Hauptszene verstanden werden muss.

1.2 Die Arabeske - ,,Amor und Psyche*

Das Werk ,,Amor und Psyche* (Opus V) wurde 1880 von dem Verleger Theo
Strofer in Auftrag gegeben und illustriert das Mérchen des romischen Schriftstellers
Apulejus in einer deutschen Ubersetzung von Reinhold Jachmann.”® Das Buch
erzdhlt die Geschichte von Amor und Psyche, die seit der Antike auch in der
bildenden Kunst thematisiert wurde.”” Raffacls Freskenzyklus der Loggien und
Runges Amor-Darstellung waren moglicherweise eine Inspirationsquelle fiir
Klinger.”®

Klinger radierte 46 Darstellungen fiir die Geschichte, allerdings geben sie
nicht immer den Text getreu wieder. Er unterteilte die Radierungen in GroBformate,
die der Buchseite entsprechen, und in kleine Vignetten. Die 15 grof3formatigen
Vollbilder haben zusétzlich noch Rahmungen mit pflanzlichen, architektonischen
und figiirlichen Ornamenten. Die Ornamente stellen wenig einen Bezug zum Inhalt
des Bildes und viel eine antike Stimmung her, im Vergleich zum vorigen Werk

»Rettungen Ovidischer Opfer®.

% Jachmann, Reinhold. ,,Amor und Psyche“. Ein Mérchen des Apulejus. Aus dem Lateinischen ins
Deutsche tibersetzt von Reinhold Jachmann. Illustriert in 46 Original-Radierungen und ornamentiert
von Max Klinger. Miinchen 1880.

°7 In der antiken rémischen und griechischen Kunst taucht das Paar Amor und Psyche in der Klein-
und GroBplastik auf, fiir das jedoch keine bestimmte literarische Vorlage festgelegt werden kann.
Siehe dazu Steinmetz 1989, S. 15-17. Die Erzéhlung von Apulejus scheint erst seit der Renaissance
als Quelle vorgelegt worden zu sein. Jankovics 2002, S. 51.

% Raffael schmiickte die Villa, heute Farnesina genannt, von Agotino Chigi mit der Fabel “Amor und
Psyche”. Die Aufteilung der Szenen dhnelt der des Zyklus von Klinger. Siehe das Schema der Bilder
in: Jankovics 2002, S. II1.
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Eine der Radierungen ist die ,,Psyche auf dem Felsen* (Abb. 13). Die Figur
steht frontal zum Betrachter, eine Hand ihre Haare haltend und die andere auf der
Brust. Es ddmmert, und die Sonne neigt sich zum Horizont iiber das flache Meer.
Der Gesichtsausdruck der Psyche ist melancholisch, fast erstarrt. Diese
Mirchenfigur muss nach der Orakelsage auf ihr Schicksal warten. Die Tochter eines
sterblichen Konigs wurde von der Gottin Venus wegen ihrer Schonheit beneidet,
sodass sie Amor beauftragte, er solle Psyche zu verderblicher Liebe entziinden.
Amor, Sohn des Jupiters und der Venus, verdrgerte andere Menschen durch sein
argloses Spiel mit der Liebe und nun verliebte er sich selbst in die schone Psyche,
die aber von Amor nichts erfahrt und glaubt, von einem Ungeheuer vermihlt zu
werden.

Die Darstellung der Haarfrisur und dem Faltenwurf des Gewandes der
Psyche entspringt aus der Studie Klingers an antiken Gipsfiguren. Bei den
Gesichtsziigen bemiihte sich Klinger nicht um eine Wiedergabe idealer Schonheit
aus der klassizistischen Kunstkonzeption, sondern seine Auffassung von Schonheit
steht im Vordergrund. Eine idealisierende schone Kunst zeigt Klinger in der
ornamentierenden Rahmung, in der die flieBend rhythmische Bewegung des
Pflanzlichen im Kontrast zur Starrheit des Hauptbildes mit der stehenden Figur zur
Geltung kommt, wodurch das Ganze neben dem proportionalen Verhéltnis auch
stimmungsmassig in vollkommener Harmonie wirkt.

Die Pflanzenranke ist in hellen und dunklen Linien wiedergegeben. Lilien,
Fruchtkolben, Knospen und schlanke Ranken sind einander geflochten, sie
entwickeln sich bald fest, bald locker, dann hingend und wieder zusammenrollend.

Die zarten Knospen umwinden die schlanke Ranke. In dem sich verschlingenden
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Liniengewebe sind zwei Hirschkdpfe eingeschlossen.

Das Pflanzengebilde schmiickt das Binnenfeld und beweist die
gestalterische Geschicklichkeit des Kiinstlers. Wie wichtig die Gestaltung des
Ornaments fiir Klinger war, zeigt die Skizze (Abb. 14) zur Radierung ,,Psyche auf
dem Felsen®. Klinger formte das dekorative Gebilde detailliert aus, bevor das
Innenbild fertig wurde. Auf dem Entwurf tritt die dekorative Wirkung durch den
Kontrast von Hell und Dunkel stark hervor. Raffiniert ist die Elastizitit der Ranken
in der Spiralform gestaltet.

Im Vergleich zur Radierung sind die Pflanzen der Skizze feiner und
geschmeidiger. Der Kiinstler gab jedoch die Formen der Studie in der radierten
Version moglichst genau wieder, bis auf die Engelkopfe an den oberen Ecken.
Dieses traditionell schmiickende Element ersetzte Klinger durch erfindungsreiche
vegetative Elementen. Die Flora ist das Hauptmotiv fiir Klingers &sthetischen
Ausdruck. Die Form in einer freigestalterischen Arabeske machte Klinger wieder zu
einer dsthetischen Formensprache seit der Antike.

Der Arabeske in der Radierung ,,Amor und Psyche” kommt keine
iiberragende Bedeutung zu wie bei Raffaels Arabeske in ihrer Linearperspektive in
den Vatikan-Loggien.”” Sie ist auch ohne inhaltliche Bedeutung wie bei Runges
Arabeske in den ,Tageszeiten“, die als ,Hieroglyphik der Kunst, plastische
Symbolik“ erkannt wird.'” Klingers Arabeske ist rein Zsthetisch gestaltet und
erzeugt die notwendige Gemiitssteigerung.

Das Rankenwerk im Entwurf (Abb.15) zu ,,Amor und Psyche* besteht aus

% Graevenitz beschreibt die Bedeutung der Arabeske von Raffaels Loggien im Zusammenhang mit
Raum, in: Graevenitz 1994, S. 67-76.
100 Tieck in der Heidelberger Zeitschrift II, S. 525, zit. nach Jensen 1977, S. 122.
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Rosen, Lilien und Disteln und ist mit anderen Formen wie aus der Schlange, aus
Herzblatt, des Festons und der Sphingen verbunden. Die Arabeske mit ihren
zierlichen Stdngeln, die in der feinen Linearitit und Formgebung, und gewiss im
historisierenden Stil wiedergegeben ist, erinnert an das Rankenornament der
Kiinstler der Romantik wie Eugene Neureuther oder Ludwig Richter.

Ludwig Richter (1803-1884) gestaltete in seinen Holzschnitten solche
feinen Geidste, die halb rahmend iiber eine Szene emporsteigen oder von oben iiber
sie herabfallen. Ein Beispiel ist das Blatt ,,Gott mit mir,...“ (Abb. 16), auf dem ein
sich umarmendes Paar zu sehen ist. Das Rankenwerk schliefit sich um die sich
Liebe schworenden Figuren. Der Faden der Pflanze geht oben in die Initiale
,,G“ iiber und verbindet die Szene mit dem Schriftteil. Die Grenze zwischen dem
ornamentalen Rahmenwerk und der gegenstindlichen Schilderung ist flieBend.

Wihrend Richter dem Thema das ornamentale Element unterordnet,
wenngleich es ein wichtiges gestalterisches Mittel ist, und selten eine zusitzliche
Umrahmung gestattet, bevorzugt Klinger hingegen eine Rahmengestaltung, die von
der Hauptszene getrennt ist und dem Rahmen einen eigenstindigen gestalterischen
Raum bietet. Richters Darstellung erzeugt eine personliche Sphéire einer einfachen

volksnahen Geschichte im ,,unpathetisch-bescheidenen Sinn*!"!

, wohingegen die
von Klinger eine monumental dekorative Wirkung hervorhebt.
Inspiriert war Klinger jedoch von der Gestaltungsweise des élteren

Kollegen, die das lineare Pflanzenornament mit der figiirlichen Darstellung

verkniipft und mit Texten kombiniert. Richter schuf Werke zu Gedichten und

101 Neidhardt, Hans Joachim. Ludwig Richters Holzschnitte, in: Kat. Ludwig Richter 1984, S. 37.
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Erzihlungen in gesitteter Gesinnung, die Asthetik und Ethik verbindend. Klinger
sah die illustrative Figurengestaltung mit der Ornamentik Richters und &uflerte
seinen positiven Eindruck in seiner Schrift ,,Malerei und Zeichnung*.'”

Klingers Ornamentik ist aber nicht in der Tradition verhaftet. Er hat sie
zwar nicht abstrakt ausgefiihrt, wie es die spateren Jugendstilkiinstler taten, fing
aber damit an, dem vegetabilen Gebilde eine neue eigenstindige Wertigkeit zu
verleihen und reichte es als Hauptthema des floralen Jugendstils an die nédchsten
Generationen. Seine Arabeske entwickelte sich zu einem Haupttriger fiir den
surrealen Ausdruck, wie die Folge ,,Handschuh* verdeutlichen wird.

Klingers Fantasiekraft zum Schmiicken findet mancherlei Ausdruck, wie
auf dem néchsten Blatt ,,Amor kommend*“ (Abb. 17). Die Seitenleisten fiillt eine
Fantasiepflanze, die aus verschiedenen Arten besteht. In der unteren Querleiste lduft
die Pflanze in die Zirkelbewegung. Unter den blinkenden Sternchen er6ffnet sich
die Hauptszene mit Amor in der zauberhaften Atmosphére. Der Liebesgott schleicht
gerduschlos zum Gemach der Psyche. Stille herrscht tiberall, nur das Licht prallt auf
seine Fliigeln. Die mérchenhafte Stimmung hallt in der Landschaft mit dem Berg
wider, der seine Gestalt im Mondlicht erhebt. Die sich liebkosenden Engelkopfe an
den Seitenleisten geben einen leisen Hinweis fiir den geheimen Akt des Amors. Der
Text im Buch heif3t: ,,Sie fiirchtet sich um so mehr, als sie nicht weil3 wovor. Aber
schon war ein unbekannter Gemahl da, der sich mit Psyche vermédhlte und vor der

Morgenddmmerung eilig verschwand.*

Die zauberhafte unwirkliche Stimmung breitet sich im Bild aus, nicht nur

12 Klinger 1891, S. 33f.
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wegen der Bildmotive, sondern auch aufgrund des Bildaufbaus. Das Rahmenbild
umrahmt das Innenbild mit dem architektonischen Bau, in dem Amor schleicht.
Hinter Amor, durch die Offnung des Baus ist die Landschaft, die weiter ins
Innenbild riickt, zu sehen. Das Landschaftsbild sieht wie durch die architektonische
Offnung und das Rahmen wie gedoppelt gerahmt, sodass der Betrachter sich tiuscht,
ein Bild im Bild zu sehen.

Die Wirklichkeit des Bildes wird durch die formale Wirkung des
Bildaufbaus mit den doppelartigen Rahmen, die die Lesbarkeit der rdumlichen
Streckung erschweren, in Frage gestellt. Zum Verstirken der Wirkung einer
imagindren Schilderung dienen die fantasiereichen Pflanzen im Rahmen.

Die ornamentale Rahmengestaltung fiihrt verschiedene Wirkungen herbei.
Die Radierung ,,Venus zeigt Amor Psyche (Abb.18) bekommt einen Rahmen, der
mit dem symmetrisch angeordneten Gebilde versehen ist. Das Pflanzliche mit
seinen auf- und zusammengerollten Bléttern in Schlangenlinien belebt das
Hauptbild, in dem Venus ihrem Sohn Psyche zeigt, um ihm ihre Strafe aufzutragen.
Durch den Rahmen wird die Nahsicht der Darstellung unterstrichen, sodass sie wie
ein Foto einer Momentaufnahme erscheint. Der Fliigel Amors flattert noch in der
Luft und strahlt, als Venus ihren Finger erhob. In der unteren Leiste sind Fische
dargestellt, verschlungen in schlanken Lilienstingeln, in einer schwungvollen Kraft.
Das heitere und erfinderische Spiel mit der Linie bereichert das Vokabular der
Formensprache der Illustration.

Die Form der Fische ist fiir den Ornamentstil Klingers kennzeichnend. Sie
ist als ein wichtiger Beitrag fiir die Schmuckform des Jugendstils anzuerkennen.

Die Form des Hechtes als Ornament erscheint abermals in seinen verschiedenen
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grafischen Blattern, jedoch die in dieser Radierung ist auBergewohnlich. Klinger hat
die Form der kurvigen und sich aneinander schmiegenden Fische von Hechten und
Delfinen, deren Form auch als geeignetes und beliebtes Motiv zum Jugendstil des
Kunstgewerbes wurde, fiir seine Kunstwerke bereits verwendet.

Die Romantiker, Klassizisten sowie Nazarener gestalteten auch Motive von
solchen fortlaufenden Pflanzen und dekorative Linearitét, jedoch in der festen und
strengen Manier. Klinger versuchte die Formen vom konventionellen Modus zu
lockern, wenngleich der historisierende Stil noch dominant war. Von der
ikonografischen Bedeutung der Motive hédlt Klinger in seinen Friihwerken fiir
nebensdchlich und stellt in ,,Amor und Psyche* die formale Ambition in den
Vordergrund. Die meisten Rahmenbilder mit den verzierenden Formen zeigen die
Formfreude Klingers. Hier liegt ein rein formales Interesse zugrunde. Es ist ,.ein
Werk der Laune, wo die mutwilligen Spiele der Phantasie sich blo um sich
drehen.“'”

Wihrend die Ornamente bei den vorangegangenen Beispielen das
Mittelbild lediglich stimmungsméBig unterstiitzen und hauptsidchlich in der
schmiickenden Funktion bleiben, zeigen andere Blatter Ornamente, die symbolische
Bedeutung beinhalten. Das Radierblatt ,,Psyche mit der Lampe* (Abb.19) umrahmt
eine volle Menge von Rosenbliiten. Im Vergleich zu dieser Fiille des Rahmens,
erscheint die Hauptszene eher zuriickhaltend. Sie stellt den schlafenden Amor und
die diesen betrachtende Psyche dar, liberwéltigt von der Schonheit des bisher

unbekannten Gemahls:

19 So schrieb Karl Philipp Moritz in ,,Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente* die autonome
Bedeutung der Form Arabeske betonend. Zit. nach Busch 1985, S. 47.
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,»Sie schaut das priachtige Haar des goldenen Hauptes, trunken von Ambrosia,
den schneeweissen Nacken und die purpurnen Wangen, umkrénzt von

wallenden Locken, vor deren schimmerndem Glanze das Licht der Lampe

erblich.«!™

Als sie, in einer Hand Dolch und in der anderen Lampe haltend, den schlafenden
Amor anstelle eines Ungeheuers erblickte, wurde sie vom herrlichen Anblick
entziickt, sodass das Lampendl auf Amor fiel, worauthin er aufwachte und seine
Geliebte verzweifelt verlieB3.

Die Schonheit Amors wurde durch die in den ganzen Leisten verstreuten

prachtvollen Rosen symbolisiert. Um die symbolische Bedeutung der Bliite zu
betonen, ist die Darstellung des Mittelfeldes moglichst schlicht gehalten. Klinger
verwendete die gefiillte Rosenbliite nochmals fiir das Schaffen ,,Huldigung® (Abb.
40) zum Zyklus ,,Ein Handschuh®, um die verherrlichende Liebe auszudriicken.
Der verbotene Akt, das Erblicken des Amors, wird mit der Gestaltung im unteren
Leistenbild erldutert, indem eine weibliche Gestalt den Rosenstrauch in beide
Hénde nimmt und ihn auseinander reifit. Die Bliite, die die gottliche Schonheit
Amors darstellt, wird beriihrt und durchdrungen. Wie im Innenbild leuchtet das
Licht der Lampe auch inmitten des unteren Rahmenbereiches, sodass das Innen-
und AuBenbild durch das Motiv einen direkten Zusammenhang erhalten und in
einer einheitlichen Atmosphére erscheinen.

Bei Klinger ist die authentische Wiedergabe der erzdhlten Geschichte

nebensdchlich. Die dargestellten Figuren zeigen alles andere als die geschilderte

1% Reinhold 1880, S. 32.
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Schonheit, sie neigen vielmehr zur Hésslichkeit. Auch die monotonen Faltenwiirfe
im Hauptbild wurden gestaltet, um den rdumlichen Inhalt des Bildes wiederzugeben,
anstatt optische Herrlichkeit wie in der klassizistischen Bildkonzeption zu erzeugen.
Klinger veranschaulicht mit der mythischen Geschichte sein sehr eigenwilliges
Konzept, ohne sich an die Tradition zu lehnen. Die Mitteilung einer Gemiitslage,
ein Anliegen des modernen Individuums ist, und der symbolistischen Andeutung
des Bildes ist Klinger wichtig. Die Rahmenmotive dienen also durch ihre formalen
Wirkungen, im Sinne assoziativer Anspielungen und Verkniipfungen, als

Stimmungstriger.'*

Wie sehr Klinger mit seiner Bildkonzeption von der Tradition abweicht,
verdeutlicht der Vergleich mit der Zeichnung des Kiinstlers Moritz von Schwind
innerhalb desselben Themas ,,Amor und Psyche*. Moritz von Schwind (1804-1871)
schuf aus dem Thema einen Freskenzyklus auf Schlo3 zu Riidigsdorf bei Leipzig im
Jahre 1838 mit dem Kiinstler Leopold Schulz. Danach in Jahren 1852-53 griff
Schwind noch einmal die Geschichte in Form einer Zeichnung auf.

Schwind war durch seine erzdhlenden Bilder mit Maérchen- und
Sagenmotiven bekannt. Der Wiener Meister der Spitromantik bezeugte in der
vollendeten Linie sein Verstdndnis fiir das klassizistische Ideal, fiir die italienische
Renaissance und fiir die Romantik. Er unterschied sich jedoch von den anderen
zeitgendssischen Kiinstlern in der Hinsicht, dass er seinen Figuren immer
personliche Néhe hauchte.

Ein Blatt aus der Folge (Abb. 20) zeigt Psyche mit Amor. Sie sucht ihren

15 K oszinowski, Ingrid. Rahmungen, in: Kat. Max Klinger. Bielefeld 1976, S. 246.
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geheimen Liebhaber nach. Sie 6ffnet mit einer Hand den Vorhang seines Gemaches
und hebt mit der anderen die Lampe hoch iiber Amor, der auf der marmornen Bank
eingeschlafen ist. Die Korper der Figuren sind in einer weichen Modellierung
wiedergegeben, und die Gegenstdnde sind in einer durchgehenden Linie eingefasst.
Bei Schwind geht es offensichtlich darum, das Mérchen moglichst glaubwiirdig
darzustellen, indem er die gottlich schone Nacktheit in den Vordergrund stellt. Die
makellose Linie findet trotz der ldssigen Pose der Figuren einen Anschluss an die
klassizistische Vorstellung der idealen Schonheit.

Klingers Darstellung erscheint dagegen modern. Der Rahmen dridngt die
Hauptdarstellung zuriick in die Tiefe aus der Bildfldche und schafft damit dem Bild
eine intimere Atmosphire, als das Bild Schwinds. Bei Klinger ist die herrliche
Schonheit nicht direkt an den Figuren zu finden, sondern bleibt unterschwellig und
nur durch die priachtigen Rosen im Rahmen angedeutet.

Es verbindet den alten Meister mit Klinger in der dekorativen
Gestaltungsweise neben der Behandlung des genrehaften illustrativen Charakters.
Schwind nahm seine Bilder mit einfallsreicher Ornamentik, die er mit figiirlicher
Darstellung kombinierte. Klinger beeindruckte diese Darstellungsart, die ihn
vermutlich zur Aufnahme von Ornamentik inspirierte.'” Das Schénheitsideal fasst
Klinger anders als die Altmeister auf. Klinger legt es frei und setzt es durch das
formale Konzept der Umrahmung um, welches individuell und modern wirkt.

Die Rahmenmotive konnen den Inhalt des Hauptbildes mit ihrer

symbolischen Bedeutung verdeutlichen. Das néchste Blatt ,Psyche im

1% Klinger 1891, S. 33f.
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Tartarus® (Abb. 21) zeigt einen Rahmen, zu dessen beiden Seiten jeweils eine
Mohnblume wichst, die die betdubende Schonheit symbolisiert, welche die Biichse
in der Hand Psyches enthélt. Psyche suchte Venus auf, um Amor zuriick zu finden,
und muss nun nun harte Priifungen bestehen, die ihr Venus stellte. Sie wurde in die
Unterwelt geschickt und musste die Biichse der Proserpina, die Schonheit enthilt,
aus dem Totenreich zur Herrin bringen. Psyche l4duft zwischen den heulenden Toten
herum. Spater fiel sie in den Todesschlummer durch den reizenden Duft, der aus der
Dose emporstieg, als sie sie aus Neugierde und Eitelkeit 6ffnete.

An der rechten Ecke des Rahmens umwindet der Stingel der Blume ein
schneckenartiges Wesen, welches Verderbtheit darstellen soll. Daneben, in der
unteren Querleiste, liegt ein Kocher, Attribut Amors, und in der oberen fliegen
einige Schmetterlinge als Symbol der Psyche. ,,Psyche® bedeutet im Griechischen
Seele und Schmetterling. Sie war in der Antike ein Symbol fiir den unsterblichen
Teil des Menschen.'”’

Durch die Mohnblume, den Schmetterling und den Kocher gibt der
Rahmen eine Auskunft dariiber, was das Hauptbild darstellt, d. h. in welcher
Situation sich die Psyche befindet. Die Gestaltung des Rahmens dient einerseits
dazu, das Hauptbild atmosphirisch zu verstirken, und es andererseits inhaltlich zu
unterstuitzen.

Die antike Wandmalerei beeinflusste Klinger hinsichtlich der Komposition
seiner Radierung. ,,Psyche und der Adler Jupiters* (Abb. 22) zeigt das Innenbild mit

der Szene, wo Psyche verzweifelt infolge eines unerfiillbaren Befehls der Venus auf

197 Steinmetz 1989, S. 12.
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einer Klippe kurz vor dem Absturz steht, wonach die Drachen unten im Abgrund
trachten. Da erscheint der Adler Jupiters, Psyche von dieser Gefahr zu retten. Diese
Szene ist in die mittlere Flache zwischen den beiden architektonischen Seitenleisten,
die massive Wandpfeiler darstellen, eingebettet.

Das pilasterartige Seitenfeld ist in die Sockel-, Mittelzone und die
nischenartige Oberzone eingeteilt. Durch die zwei schmalen Saulchen in der
Mittelzone des Seitenfeldes wird das oberste Gesims gestiitzt. Durch den
schraffierten Schatten an den Sdulen, an den Gesimsen und in den oberen Nischen
wird die plastische Wirkung hervorgehoben. Einen solchen Rahmen einer
Scheinarchitektur sehen wir in der romischen - pompejanischen Wanddekoration,
die mit den wertvollen Gebilden wie z. B. Goldbemalung und Marmor geschmiickt
ist.

Die Wand des Ixionszimmer (Abb. 23) im Vettier-Haus zeigt eine typische
dekorative Komposition der pompejanischen Wandmalerei. Die Wand ist waagrecht
in drei Teile eingeteilt, durch Sockel, Hauptfeld und Friesfeld. In der Mitte des
Hauptfeldes befindet sich die Szene von der ,,Bestrafung des Ixion®, der in der
Unterwelt an ein Rad geschmiedet wurde, weil er der Gattin Zeus, Hera, nachstellte.
In den Nebenfeldern sind durchbrochene Architekturen dargestellt. Die
pompejanische Wandmalerei betont ihren dekorativen Charakter durch die
Zierelemente. Uber das Hauptbild hiingt die Girlande, unter dem Bild verziert das
Pflanzenornament, und an die Sockelzone sind die bunten Platten angebracht, die
kostbare Marmore imitieren.

Die antike Wanddekoration ist seit der Entdeckung immer wieder in den

verschiedenen Epochen neu aufgegriffen worden, vom Barock, vom Klassizismus,
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. o 108
dann vom romantischen Deutsch-Romertum und von der Gegenwart.

Klinger nahm die altromische Gestaltungsweise in der architektonischen
Komposition als Vorbild fiir seine Radierung, um ihr einerseits einen dekorativen,
kostbaren Eindruck zu verschaffen, und andererseits dem geschilderten
dramatischen Moment einen monumentalen und gewaltigen Ausdruck zu verleihen.
Er gestaltete auch fir die Blatter »Rettungen Ovidischer
Opfer* Gliederungselemente, die an die antike Wanddekoration erinnern.

AuBer dem Rahmen gestaltete Klinger schmale Schmuckleisten, die am
Kopf und am Ende der Schriftseite eingefligt werden. Die Zierleisten sind
einfallsreicher als die Rahmenbilder gestaltet. Die Linien sind geschmeidig jedoch
unregelmédBig, und die Formen der erfindungsreichen Kreaturen sind beweglich und
oft asymmetrisch. Eine Zierleiste (Abb. 24) zeichnete Klinger, die jedoch nicht in
den Radierzyklus aufgenommen wurde. Eine weibliche Figur liegt unter einem Tier,
das mit dem Maul tief in ihren Arm beiflt. Der Mensch und das Tier bilden einen
Kreis, wobei sich der Menschenkorper in Ranken verwandelt, die sich zum linken
und rechten Bildrand hin ausbreiten.

Klingers Fantasie und die Umsetzung ins Formale ist schon in diesen
jungen Jahren sehr auffallend. Die Pflanzen- und Tierdekore, die fiir das
Kunstgewerbe geeignet erscheinen, gingen aber nicht in die abstrakte Fliche iiber,
sondern blieben gegenstindlich. Im Vergleich zum Jugendstil, der ein Jahrzehnt
spiter aufkommt, ist Klingers Stil noch nicht von malerischer und plastischer
Wirkung gelost, denn er wollte nicht ganz auf die dritte Dimension sowie

Perspektive verzichten. Klingers Figur ist herber und naiver Ziige, aber in

198 Curtius 1929, S. 25.
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unmittelbarer Ausdrucksweise behandelt. Die Zierleisten zeigen besonders die
ideenreiche Formbildung, die eine solide Grundlage fiir den neuen Stil bereitet.

Diese kleinen Kompositionen schaffen lediglich eine zu dem Text passende
Stimmung mit Motiven, die an Griechenland erinnern, wie mythologisches Wesen,
griechisch und dgyptisch anmutende Architektur und fantasiereiche Rankenwerke.
Eine Sphinx und ein Greif spreizen ihre Fliigel, Neptun und Amphitrite tummeln
sich, die Nixe und die Fische schwimmen; Hermeskdpfe und Kandelaber
schmiicken die Szene; Schlanke Lilienstingel, eine Efeuranke und viele unbekannte
Pflanzen schlingen sich ineinander, Reiher fliegen iiber die Meereslandschaft,
Flamingos und Schwine platschern am See, Schmetterlinge und Muscheln reihen
sich in den Bandern.

Die Endleisten wurden folgendermallen gestaltet: Aphrodite liegt auf
einem Muschelwagen (Abb. 25), einen Spiegel in einer Hand und ihr Haar in einer
anderen haltend. Aus dem Schaum des Meereswogens hebt sich eine Pflanzenranke
hervor. Wiirdevoll halten zwei Sphingen (Abb. 26) eine Maske in ihren Hénden,
ihre Fischschwidnze umschlingen eine Efeuranke. Ein Maiander verbindet die
entgegengesetzten Fabelwesen. Der obere Streifen mit Akanthusranken verziert,
und das ganze wurde noch mal mit pflanzlichen Ziermotiven und Perlenband
eingerahmt. Eine weitere Leiste (Abb. 27) zeigt sich in einer exotischen Sphére. In
der Mitte zweier entgegenstehender Sphingen sitzt eine indisch anmutende Gottin in
einem bléttrigen Kreis. Unter dem Bauch der Sphinx sitzt eine weibliche Figur, die
sich verbeugt.

Die zwei folgenden Beispiele tauchen wiederholt auf und schmiicken den

Kopf des Textes: An den schmalen, sich rollenden Stingeln, die mit weilen Rosen
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enden, schmiegen sich Tauben (Abb. 28). Die Gegenstinde sind aneinander
verkniipft, ohne das Gefiihl von Spontaneitit und Leichtigkeit der fliegenden Vogel
zu verlieren. In der anderen Schmuckleiste zeigen Taube und Kocher (Abb. 29),
jeweils das Symbol der Venus und des Amors, und Efeuranke, an deren Enden die
Vogel wiegen. Die Geschmeidigkeit des Tieres und die rhythmischen Bewegung
der Pflanze sind im dekorativen Effekt wiedergegeben.

Hellenistische Heiterkeit wird durch die anderen Querleisten erzeugt: Die kleinen
Satyrn spielen in der Landschaft und der kleine Amor sitzt kameradenhaft am Meer
mit einem Lowen, Flamingos begleiten das Bild. Amor scherzt und spielt, jagt die
Vogel, fangt einen Hirsch und reitet auf einem Greif.

Die Leistenbilder sind keine Hauptwerke des Kiinstlers, jedoch steckt darin
Klingers dsthetischer Sinn am tiefsten, wo er sich vollig der formalen Gestaltung
widmet. Ohne diese fein ausgearbeiteten Leisenbilder wire die Illustration ,,Amor
und Psyche® unvollendet.

Jede Seite der Illustration zu ,,Amor und Psyche* ist in einem klaren
Verhiltnis aufgebaut: Text, Vollbild, Umrahmung und Randleiste. Sie geben eine
abgeschlossene, einheitliche Dekorationsfliche. Dem Bildstoff entsprechend
verwendete Klinger antikisierende Formen, die mirchenhaften Stimmungsgehalte
schaffen.

Altere Vorbilder lassen sich dazu heranziechen aus der Antike, der
Renaissance und dem Klassizismus. Fiir die dekorative Komposition, die
ornamentalen Motive und die Linie wurde Klinger aus romisch - pompejanischer

Wandmalerei und griechischer Vasenmalerei inspiriert, jedoch gab er sie in einem
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modernen Ausdruck und viel mehr fantasierend wieder.'”

Der variierte Stil der griechischen Vasenbilder und der Bildaufbau der
antiken Wandmalerei gestalten die grafischen Blétter ausschmiickend. Die
ornamentalen Stilelemente erwecken dabei den Eindruck des Kostbaren und heben
mit der Arabeske gemeinsam eine mythische, altertiimliche und fantastische
Stimmung hervor.

Mit der Vereinigung von Schmuck und Buch trat Klinger als eines der
frihesten der Buchkunst im Jugendstil auf. ''" Seine Leistung in diesem
Ornamentstil wurde vom zeitgendssischen Klinger-Interpret Paul Kiihn, als einer

von wenigen, erkannt:

»Wenn wir den Ursprung des modernen deutschen Ornamentstiles bestimmen
wollen, so haben wir ihn nur in Klingers Umrahmungen zu Amor und Psyche
zu suchen...Weder Walter Crane, noch Eckmann, noch Obrists vielgerithmte
Stickereien, noch Fidus... kommen diesen Phantasien Klingerscher

Ornamentkunst gleich.«'"!

1.3 Die ,,Fragmente der klassischen Anthologie Emanuel Geibels*

Klinger gestaltete in den Jahren 1878 - 1879 die Umrahmungen fiir die klassischen
Lieder des Anakreon, der Sappho, des Horaz und des Properz, die vom Dichter der
Romantik Emanuel Geibel (1815-1884) iibersetzt wurden. Die paarweise gestalteten
Rahmenbilder sind nicht ausgefiihrt worden. Es hie3, das Unternehmen sei den

Verlegern zu riskant.''> Die zehn Zeichnungen sind in der Berliner Nationalgalerie

1% vgl. Kiithn 1907, S. 78.

"% Baurmann, Roswitha. Schrift, in: Seling 1959, S. 191.
" Kiihn 1907, S. 84.

"2 Avenarius 1917, S. 31f.
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zu sehen, und das grofle Hanfstdnglsche Klingerwerk reproduziert sie ebenfalls.

Die ornamentale Darstellung in den Umrahmungen nimmt nur stellenweise
einen direkten Bezug auf den Text, meistens schafft sie die wirkungsvolle
Stimmung, wéhrend sie auf die individuelle Auffassung des Kiinstlers zum Inhalt
der antiken Dichtungen hinweist.

Die erste Doppelumrahmung (Abb. 30) ist zu den Gedichten des Anakreon
gestaltet. Auf der linken Seite zu ,,Lesbierin® ragt eine Pappel, vor der ein Middchen
steht, das gerade den Ball geworfen hat, den der Junge in der unteren Leiste
einfangt. Ein paar Médchen rufen ithm zu. Oben in der Querleiste ist ein kiissendes
Paar zu sehen. Rechts, das Rahmenbild zu ,,An seinen Liebling* zeigt ebenso einen
hohen Baum, an dessem Ful3 ein Panther versucht, den an einem Ast hingenden und
scherzenden Putto zu fangen. Am Gipfel des Baumes windet sich eine Schlange, die
sich mit weit offenem Maul gegen den Krieger richtet, der das Kriechtier mit den
Hianden packt. Links liegt eine weibliche Figur auf einer Muschel, verbunden durch
das Blumenornament mit dem schwebenden Krieger. Unten in der Querleiste macht
sich ein junges Paar iiber einen schlafenden Greis lustig.

Die Stimmung des Bildes ist vergniigt. In einer sorglosen Laune dichtete
auch der griechische Lyriker vor fiinfhundert Jahren vor Christus. Die Lieder des
Anakreon dienen nicht zum ernsthaften Lernen, sondern als artiges Spiel zur
Ermunterung der Gesellschaften.!"” Klinger gab bei der Rahmengestaltung den
Geist des Alten entsprechend wieder.

Die Umrahmung zum Lied ,,An die Laute* (Abb. 31) zeigt einen

'3 ygl. Braghetti 1994, S, II.
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symmetrisch angeordneten Bildaufbau. In den dufleren Seitenleisten steht jeweils
eine weibliche Gestalt nackt mit gekreuzten Beinen zwischen zwei schlanken
Béaumchen. Als Postament ist ein Vasenaufbau angebracht, dessen fliissige Linie in
die kurvige Form der Delfine iibergeht, der eine Muschel trdgt. Unten in der
Querleiste sitzen jedesmal zwei nackte Figuren, links, eine Aphrodite, die ihr Haar
kdmmt und ein Bogenschiitze, der eine Schlange schief3t, rechts, ein Mann, der sich
seitlich neigt und eine Frau, die ihr Haar bindet. Zwischen den zwei Figuren
schmiicken zwei schlanke Vasen, die Mitte fiillt eine Maske, deren Bart sich in
Kurven fortsetzt. Die dekorativen Motive sind in einem Liniengespinst umwoben.
In den zwei mittleren Seitenleisten stehen zwei weibliche Biisten auf Halbsiulen,
eine mit Helm und die andere mit unverhiillter Brust. In der oberen Querleiste
hiangen besdumte Vorhdnge mit einem rhythmischen Faltwurf. Das Ganze ist ein
heiteres frohliches Fantasiespiel, gestaltet in einer flieBenden Linie, die sich in der
griechischen Vasenmalerei findet.

Die Randbilder zu Saphos Gedicht ,,An Aphrodite* (Abb. 32) sind in einer
malerischen Wirkung gestaltet. Links, in einer dunkel beschatteten Landschaft steht
eine Frau und sieht in schreckhafter Haltung das Geschehen zu, dass ein Mann
einem Lowen Zither spielt. Oben lenkt Helios das Viergespann, hinter ihm erscheint
ein Putto. Auf dem rechten Rahmen unten kauert eine Frau, die sich betend zu
einem Zeuskopf wendet, der aus den Wolken tritt, rechts davon ein gefliigelter
Knabe mit gesenkter Fackel. Auf der rechten Seitenleiste streben drei Pfauhdhne
empor. In der oberen Leiste liegt trdumend eine gottliche Frauengestalt, rechts
davon hockt eine zweite, in sich versunken. In der Mitte, den nebeneinander

stehenden Seitenleisten, zeigen die zwei Muscheln als Blumenkorb tragenden
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Meerjungfrauen, als Variation von Kanephoren (Korbtrigerinnen). Die Figuren
wurden spéter in die dekorativen Bilder fiir den Raum der Villa Albers in Berlin-
Steglitz wieder aufgenommen.

Der Rahmen fiir das ,,An Pyrrha* (Abb. 33) ist mit Kirschbliiten gefiillt. In

den Ecken befinden sich Sphingen mit assyrischen Ménnerkopfen. In die Kurven
eines Ornaments von Linien und Bliiten schmiegen sich zwei Affen. Links oben
lauert eine Katze nach einem Vogel, rechts oben spielen noch zwei Affen. In den
mittleren Seitenleisten sind zwei modern gestaltete Karyatiden zu sehen.
Die schonsten Motive mit duftigen Kirschbliiten und die elastische Bewegung der
Tiere gestaltete Klinger moglicherweise unter dem Einfluss von japanischen Lack-
und Emaillewaren, die in Europa durch die Weltausstellungen bekannt wurden.'"*
Die Verquickung der Ornamente aus verschiedenen Kulturquellen erzeugt ein
seltsames Flair. Klinger scheint hier selbst von der formalen Wirkung abgelenkt zu
sein, sodass der Rahmen gar keinen inhaltlichen Bezug zum Lied herstellt.

Der Rahmen (Abb. 34) gibt eine tobende Meereslandschaft als Hintergrund
zum Lied ,,Triumph der Liebe“ von Properz. Tritonen tummeln sich in
ausgelassener Lust in den Meereswogen, und die aphroditische Figur lisst sich von
einer Welle treiben. Rechts zwischen dem Himmel und Meer, schweben
Engelsgestalten in der lebhaften Bewegung. Zeus schaut vom Himmel herab. Links

oben kreisen die Mowen iiber diesem Meeridyll. Alles schallt und hallt. Das

triumphale Liebeslied klingt in unserem Ohr:

"4 Klinger beschrieb seinen Eindruck iiber die Formgestaltung im Kunstgewerbe: ,,Vergleichen wir
sie (dgyptische Kunstwerke) mit Kunstwerken der Japaner, die gleichfalls in ihren Lacken und
Emails eine grofle Vorliebe fiir derartige Vogel haben, so werden wir trotz ihrer viel vollendeten
Formenkenntnis Rhythmus einen viel ruhigeren Eindruck erhalten.* In: Klinger 1891, S. 30.
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Wie ich in Wonne geschwelgt
die vergangene Nacht durch;

Wollt ihr unsterblich mich sehn, gebt
(115

mir noch eine, wie die
Die Rahmen, die zwischen 1878-1880 entstanden sind, zeigen bildnerisch
die dsthetische und lyrische Empfindung Klingers. Er 148t die alten Lieder und
Erzahlungen durch seine Formen rhapsodisch anklingen und fragmentarisch
verstehen. Die Bilderrahmen entwickelten sich in der Renaissance am hochsten,
beispielsweise bei Diirer. Aber erst bei den Romantikern wurde ein individueller
Rahmen verwendet. Klingers Rahmengestaltung steht zu der Runges am néchsten.
Die Rahmen der vier ,Zeiten“ von Runge (1777-1810) zeigen eine
Vorbildlichkeit fiir den anderen. Runges vier Darstellungen von ,,Morgen®, ,, Tag®,
»Abend und ,,Nacht“ sind axial aufgebaut und gliedern sich jeweils in Hauptbild
und Rahmen. In den Bildern tauchen Kinder, Engel, Wasser, Schlangen und
Pflanzen auf. Blumen sind das Hauptelement: Lilie, Glockenblume, Iris, Rose,
Mohnblume, Sonnenblume, Lotosbliite und Jasmin. Jede Blume trigt zur
tiefsinnigen Bedeutung des ganzen Bildes bei, wie der Kiinstler selbst duflerte, dass
in den Blumen die fantastische Welt der Traume dargestellt sei.''°
Mit den Tageszeiten wird die ganze Geschichte des Universums dargestellt:

Tageszeiten, Jahreszeiten; die Lebenszeiten des Menschen von der Geburt bis zum

Tod; die Weltzeiten, das heilit ,,Entstehung, Wachstum, Verfall und Untergang der

"' Aus dem Text “Triumph der Liebe” von Properz, den Klinger in seine Radierung aufnimmt.
"¢ Traeger 1975, S. 50.
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Volker, Jugend, Bliithe, Reife, Versinken und Verklarung der Menschheit.«!"”

Der ,,Abend* (Abb. 35) zeigt den Rahmen in der strengen symmetrischen
Komposition, er ist mit Pflanzen und Kindern versehen. In der Mitte des
Hauptbildes bilden Kinder zwei Gruppen auf der sinkenden Lilie, zu beiden Seiten
spielen Kinder verschiedene Musikinstrumente auf Blumen, die unteren drei Paare
auf Rosen und das obere Paar auf den Mohnblumen. Auf der obersten Mohnknospe
schlafen zwei Kinder ein. In der Mitte erscheint eine weibliche Gestalt in dem
,sternedurchwebten Schleyer der Nacht“!®,

Der Rahmen ist offensichtlich in christlicher Sinngebung zu deuten. In der

unteren Querleiste ist das Kreuz mit der Dornenkrone zwischen den trauernden
Kindern zu sehen. Ein Knabe in der Seitenleiste wird als ,,Glaubensstreiter® und das
Kind mit dem Lamm auf der oberen Querleiste als ,,Opfertod
Christi“ interpretiert.'"”
Durch die symbolische und formale Bedeutung des Arabeskenstils erregte der
Zeitenzyklus schon damals Aufsehen und war wihrend des 19. Jahrhunderts von
langanhaltender Wirkung. Viele zeitgenodssische Dichter haben Bezug auf Runge
genommen, wie Goethe, Brentano und Ludwig Tieck, und die Kiinstler der
Romantik wie Neureuther und Schwind nahmen Runges Einfluss auf ihre
Ornamentik.'?

Die Form der Pflanze, die Runge fast wie eine botanische Studie genau

wiedergab und die Kindergestalten, entwickelten sich zu einem Ornamentstil,

"7 Traeger 1975, S. 50.

"8 Es schlieBt sich an die Allegorik aus der Runges Kommentar zu seinem “Triumph des Amor”, zit.
nach Traeger 1975, S. 47.

""" Ebd. S. 50.

120 Siehe Runges Bedeutung und Wirkung im 19. Jahrhundert, in: Traeger 1975, S. 170f.
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welcher bis in die Moderne nachhallte. Die Komposition mit der Einfassung wurde
bei den Sezessionskiinstlern neu empfunden aufgenommen, die grafische
Gebrauchskunst wie Ex Libris, Einladungskarte und Ehrentitel kiinstlerisch
gestalteten. Der Rahmen unterstiitzt einerseits die erzahlerische Funktion des Bildes,
andererseits hebt er das Bild optisch hervor, indem er es einrahmt, eine Grenze zieht.

Auch Klinger nimmt das Konzept des Rahmens von Runge auf. Das
GroBenverhiltnis und die Trennung des Rahmens vom Hauptfeld. Die Komposition
des Rahmenbildes ist bei Klinger lockerer als bei Runge. Die strenge Symmetrie
vermeidet Klinger, und die Formen sind sogar durch die Rinder des Binnenfeldes
und der Leisten iiberschnitten.

Inspirierend wirkt sich Runge auch in der Aufnahme der Engel und der
Pflanzen aus, wobei Klingers Formen insgesamt biegsamer, beweglicher und
ungezwungener wirken. Die zeitgendssische Klinger-Interpretin Hildegard Heyne
brachte die beiden Kiinstler in Zusammenhang. Mit der Ornamentik bilde Klinger
den Ubergang von Otto Runge zu den Modernen, er stilisiere die Motive stirker zur
Bewegungslinie als Runge, aber reduziere noch nicht vollig auf diese wie in der
Moderne. '*!

Klinger iiberstilisierte seine dekorative Bildformen nicht und unterscheidet
sich daher in der Bildhaftigkeit von den Jugendstilkiinstlern, die ihre Formen zur
Abstraktion entwickelten. Klingers Gestaltung der Rahmenbilder der klassischen

Gedichte zeigt klassizistische, naturalistische, historisierend eklektizistische

Stilelemente. Unter den scheinbar unstimmigen Stilerscheinungen glénzt jedoch

2! Heyne 1907, S. 18.
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seine Kunstform in der Verbindung von malerischer Wirkung mit dekorativem

Effekt.

1.4 Begegnung mit dem Japonismus - ,,Epithalamia“

Die spiten Zeichnungen ,Die Flucht der Helena“ und ,Der Dichter
Homer*“ gehdren zu den fiinfzehn Zeichnungen der Folge, die unter dem Titel
»Epithalamia®“ (,,Hochzeitsgesinge*) im Lichtdruck erschienen. Nachtriglich
schrieb die Wiener Schriftstellerin Elsa Asenijeff (1868-1941), die Lebensgefahrtin
Klingers, Texte in die Mittelfelder, die allerdings keinen Bezug zum Bild herstellen.

Die Zeichnungen wurden zum Teil von den fritheren Illustrationen zu
,Amor und Psyche* entnommen und thematisieren die Epen des Homer.'** Die
Rahmenbilder demonstrieren u.a. ,.griechisches Lebensgefiihl®,'* jedoch in der
modernen Gestaltung durch die dekorativen Elemente.

In der unteren groBflichigen Umrahmung der ,,Flucht der Helena* (Abb.
36) wird die mythologische Geschichte von Helena und Trojas Konigssohn Paris
erzdhlt. Paris verliebte sich in die schone Helena, die Gattin des griechischen
Konigs Menelaos. Er hatte Aphrodite den goldenen Apfel gegeben und sie als die
Schonste erkannt. Durch das Urteil des Paris beschworten die verbitterten
Rivalinnen, Hera und Athena, die Vernichtung von Troja.
Helena, die unter Aphrodites Macht steht, verfdllt Paris, sodass sie sich von ihm

entfithren l4sst, wodurch der trojanische Krieg ausgelost wird. In der Kopfleiste

122 Kat. Max Klinger. Leipzig 1970, S. 108.
12 Winkler 1984, S. 149.
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wurde der Einzug griechischer Soldaten in Troja geschildert. Im Rahmenwerk sehen
wir die beiden flichenden, Helena und Paris, im Segelboot lagern, Amor als
Begleitfigur nimmt die Segel in die Hand und fiihrt das Paar ins Schicksalsmeer.
Auf der Muschel steht Aphrodite, die ihnen zum Abschied winkt.

Fir die Geschichte ist die Ausfiihrung des Bildes entspannend. Am
Himmel kreisen die Vogel um die mittlere leere Fliche. Die Darstellung ist sinnlich
annehmbar. Die Bewegung der fliegenden Vogel und der schiumenden Woge ist zu
fihlen und ist so vom Wind, Wogenschlag und Vogelgeschrei akustisch
anzunehmen. Es scheint, Klinger interessiere sich vielmehr fiir die gestalterische
Mittel und fiir die durchdringende Stimmung aber weniger fiir die Wiedergabe des
Epos.

Die heitere Stimmung des Bildes ist durch das japanisierende
Gestaltungsmittel akzentuiert. Die Vogelgestaltung, besonders die der Mdwen, ist
im Vergleich zu den plastischen Menschengestalten flachig und glatt. Japanisches
Kunstgewerbe bietet das Gestaltungsprinzip dar, die klare Kontur und die
rhythmisch asymmetrische Komposition, wodurch eine dekorative Wirkung
hervorgeht.

,Der Dichter Homer* (Abb. 37) zeigt die weitere Beschiftigung Klingers
mit griechischer Mythologie in Gestalt von Homer. Der blinde Sénger schreibt die
Geschichte von Trojas Unheil nieder, daneben links erschient ein Fabelwesen an
den Fiilen des Dichters, und rechts eine Frau, die als eine Muse einen
puppendhnlichen Soldaten nach dem anderen aus dem Fangnetz holt und fallen l&sst.
Sie inspiriert den Dichter fiir das Schreiben iiber den Krieg. Dariiber erscheinen die

nackten Figuren, die sich an einen Behang schmiegen. In der oberen linken Leiste
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befinden sich zwei Gottinnen, Hera und Athena, die jeweils fiir den Krieg fiir Troja
und fiir Griechenland stehen. Inmitten des Meeres sind die Flotte. Auf der rechten
Seite sitzt Aphrodite und schaut diese zu, den Triumph ihrer Schonheit {iber den
Willen anderer genieflend.

Die antike Darstellung wird mit einem eigenartigen Charakter
gekennzeichnet durch Verfremdung von Stofflichkeit und Muster. Das Muster mit
den Flecken am Gewand der Goéttin ist kein typisches Motiv fiir Griechenland,
jedoch macht es die monotone Darstellung der nackten Figuren dadurch
interessanter und ldsst sie modern erscheinen.

Die Wiener Sezessionskiinstler, vorzugsweise Gustav Klimt (1862-1918),
verwendeten fantasiereiche Musterformen, angeregt vom japanischen Ornament, fiir
ihre Kunst. Die Klimtsche Ornamentik regte das Kunstgewerbe und auch die
Baukunst zunichst in Osterreich und spiter in ganz Europa in stilbildender Weise
an.'” AuBerdem begeisterte sich Klinger sehr fiir den Wiener Kollegen.'” Die
Vermutung liegt daher nahe, dass Klinger den Einfluss wahrnahm.

Klinger kreierte auch fiir das Blatt ,,Psyches Empfang im Olymp* (Abb.
38) aus der Folge ,,Amor und Psyche* ein exotisches Muster fiir das Gewand des
sitzenden Gottes Vulkan, das wie ein stoffreicher Kimono anmutet und mit der

klassizistischen Idee jedoch in Widerspruch gerit. '*°

Solche gestalterischen
Versatzstiicke aus der japanischen Kunst lassen die Bilder der Antike zwar fremd

wirken, jedoch neu und modern zugleich.

'** Eschmann 1990, S. 71.

125 Klinger schrieb im Jahr 1904 an Hummel {iber Klimt: ,,Das ist ein ausgezeichneter u.
bedeutender Kerl...Ich halte ihn fiir den bedeutendsten Kiinstler, den wir jetzt haben. Was er gibt ist
sein Eigenthum.* Singer 1924, S. 1571.

126 Drude 2005, S. 60.
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Fiir eine neuartige Darstellung der Antike erfindet Klinger Motiv oder
tibernimmt es aus einer anderen Kultur. Die Antike in Klingers Ausfiihrung
begegnet den Betrachter mit Gestaltungsmitteln der ferndstlichen Kunst und enthilt

damit einen fiir Klinger spezifischen Stil.

In den Rahmenwerken zu ,,Amor und Psyche®, ,Rettungen Ovidischer
Opfer”, ,,Geibels klassisches Liederbuch® und ,,Epithalamia® wird die Antike
stimmungsmaissig erzeugt. Die Gestaltungsweise weicht aber von den
klassizistischen Bildkonzeptionen grundsétzlich ab. Die feste Linie, Kontur und
streng stilisierte Flidche sind bei Klinger nicht zu finden. Die Studie nach den

127
»grofen Formen*

antiker Gipsfiguren und Kostiimen, die Klinger im Atelier
ausiibte, bildete zwar die Grundlage fiir die klassische Darstellung, jedoch waren
seine Fantasiekraft und der individuelle Charakter stirker als das akademisch
geiibte Kunstideal. Klingers Linie und Form sind ungezwungener und seine
Figurengestaltung weniger idealisierend als psychologisierend.

Der Aufbau mit dem Rahmenwerk entsprang einem Konzept des Kiinstlers
fiir das Gesamtkunstwerk. Auch die Romantiker verwendeten héufig diese
Anordnung in ihrer Kunst, denn sie schien geeignet, die Sagen und Mythen am
besten in erzdhlerischer Weise moglichst getreu wiederzugeben und einen
Schmuckcharakter hinzufiigen. Klinger unterscheidet sich jedoch von den

Romantikern, indem er die Rahmenwerke als individuelle Auslegung zu den alten

Erzahlungen darlegte, sodass der Kiinstler, sich von den antiken Auffassungen

12" Klinger 1891, S. 31.
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distanzierte, die Antike darstellte und seine personliche expressive Note beifligen

konnte.

2. Der Vorbote des Jugendstils

2.1 Das Irrationale - ,,Ein Handschuh*

Im Frithjahr 1878 stellte Klinger eine Reihe Federzeichnungen mit dem Titel
»Phantasien iiber einen gefundenen Handschuh, der Dame, die ihn verlor,
gewidmet auf der Jahresausstellung der Koniglichen Akademie der Kiinste in
Berlin aus. Die grofles Aufsehen erregende Folge schildert einzelne, sich um einen
Handschuh rankende Episoden, die den Seelenzustand des Kiinstlers wiederspiegeln,
seine Wiinsche, Angste und Begierden.

Zwei Jahre spiter iibertrug Klinger die Federzeichnungen vorbildgetreu auf
die Kupferplatte, und der Radierungszyklus erschien in Miinchen als Opus VI. Es
gelang Klinger, die trdumerisch schwebende Stimmung und die ornamentalen Linen
bei der Ubertragung zu bewahren, indem er die weich radierten Linien mit
tonflachiger Aquatinta verband.

Die grafische Kunst wirkt durch das gestalterische Prinzip auf die
ornamentalen Formen am giinstigsten mit der Konturlinie. Die Linienfiihrung, die
das Werkzeug, sei es eine Radiernadel oder ein Grabstichel, ermdglicht, hebt die
Formen vom Hintergrund deutlich ab, und wenn es sich um die kurvig schlingende
Linie handelt, wird sie noch mehr die Anschaulichkeit bewahren.

Wenn die Technik des Stiches angewandt wird, und dann besonders,

charakterisiert sich die Zeichnung des Druckes durch gleichméBige, gestochen
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scharfe Linien, wodurch das Motiv in seiner Prignanz ornamental wirkt. ,,Die reine
Contour hat vor allem die Freiheit fiir die Gestaltung des Ornaments, da sie die
Moglichkeit hat, wie Klinger es ausdriickte, ,,ohne definierten Hintergrund zu
arbeiten®.'*®

Klinger setzte seine Handzeichnung als Radierung um. Wird der Entwurf
mit dem ausgefiihrten Radierblatt verglichen, stellt man fest, wie sorgfiltig die
Endversion die ornamentale Linearitédt beibehilt. Die Schwiinge der Arabeske sind
den Vorlagen entsprechend treu wiedergegeben. Die Umrisslinie und die
zuriickhaltende Modellierung in seinen Radierungen sind die gestalterischen
Eigentiimlichkeiten, mit denen der Kiinstler Ornamentik schafft.

Neben der Konturlinie ist der Ton, der durch Aquatinta entsteht, ein
wichtiger Bestandteil fiir die ornamentale Gestaltung in Klingers Druckkunst.
Klinger verwendete verschiedene Mdglichkeiten der Aquatinta: die eintonige
Flachenidtzung, die mehrtonige Stufendtzung und die Pinselidtzung, die der
Radierung den Charakter einer mit Tusche lavierten Zeichnung verleiht. Durch die
Hell-Dunkel-Werte des Tones wird die Stimmung verdndert. Die Ornamente in ihrer
Linearitdt erhalten durch die feinen Flachentone zusitzlich einen stimmungsvollen
Effekt.

Die ersten zwei Blitter der Folge ,,Ein Handschuh* zeigen reale Szenen.
Auf dem ersten Radierblatt ,,Ort* steht eine Menge von Menschen, darunter zwei
junge Minner, von denen einer als Max Klinger zu identifizieren ist, in einer

Rollschuhbahn in Berlin. Es ist bereits nachgewiesen worden, dass Klinger fiir eine

schone siidamerikanische Frau geschwérmt hat, die auf dem Bild sitzend dargestellt

1% Klinger 1891, S. 29.
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ist. Im darauf folgenden Bild ist der Kiinstler in Riickenansicht zu sehen, einen
Handschuh hebend, den die Frau vor ihm beim Rollschuhlaufen verloren hat.

Die folgenden Blitter stellen im Gegensatz zu den vorigen irreale und der
Kiinstlerfantasie entspringende Traumvorstellungen dar, die der gefundene
Handschuh auslést. Dass die Darstellungen aus den Trdumen des jungen verliebten
Mannes hervorgehen, zeigt das Werk mit dem Titel ,,Wiinsche* (Abb. 64). Der
Mann sitzt unter einem Bliitenbaum vor einer Gebirgslandschaft, in die sich das
Schlafzimmer, wo der Mann sich befindet, verwandelt, sein Gesicht in den Hinden
vergraben. Vor ihm liegt der Handschuh und in einer undefinierbaren Ferne
erscheint die Besitzerin des Handschuhs. Neben dem Handschuh tauchen in den
nichsten Blattern immer wiederkehrend die Motive Wasser, Kerze beziehungsweise
Lampe und Ungeheuer auf und deuten damit einen Sinnzusammenhang an.

Auf dem ,,Triumph* (Abb. 39) ist das von einer Horizontlinie begrenzte
Meer zu sehen, iiber dem die Sonne strahlend aufgeht. Weille Pferde ziehen in den
Meereswogen eine gro3e Muschel, in deren weichen Lippen ein Frauenhandschuh
liegt, der die Ziigel des Triumphzuges fiihrt. Nach einem genaueren Hinsehen
merken wir, dass der Zug gar nicht liber das Wasser gleitet, sondern iiber
Pflanzenranken, deren Linien eine Arabeske bilden. Unter den sich bewegenden
Meerespflanzen duckt sich ein reptilartiges Tier, vor dem das eine Pferd scheut.

Wie ein seltsamer Traum erscheint die Darstellung verworren. Die
Arabeske in diesem Blatt ist das hauptsichliche Gestaltungsmittel, das den
illusionédren Charakter des Bildes hervorhebt. Wahrend man zu Klingers Zeit in der

Darstellung des Handschuhs “eine poetische Umschreibung® des Traumes sah, was
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Klinger ,,dhnlich wie Goethe* aus dem Herzen zu dichten gewollt habe ", sehen die

heutigen Interpreten darin eine symbolische Bedeutung mit sexuellem Kontext,
sicherlich unter dem Einfluss der psychoanalaytischen Traumdeutung Freuds.'*

Der Handschuh verkorpert die Liebe, und das Tier wird zum Symbol der
Gefahr, der dieser Liebe ausgesetzt ist. Der Handschuh ist mit tiefster Begierde
verbunden. ,,Weiblich gerlischt und zwischen den geschwellten Lippen eines
gedffneten Muschelmundes liegend™ stellt er ,die personifizierte sexuelle
Verlockung® dar.""

Im néchsten Bild erfdhrt der Handschuh ,,Huldigung* (Abb. 40), die ihm
das Meer mit den vollen Rosenbliiten entgegen bringt. Er liegt flankiert von hohen
Lampen auf einem Altar, neben dem ein Vorhang durch den Bildrand angeschnitten
zu sehen ist. Der Bliitenschaum wiegt in den Wellen des Meeres hin und her. Die
Rosenbliite ist als Ausdruck einer Verherrlichung der Liebe zu verstehen. Das
Wasser ist in der Folge ein hiufig auftauchendes Motiv, das nach Diickers als
Symbol des minnlichen Geschlechtstriebes zu deuten ist.'*

In diesem Kontext ist das Blatt ,,Angste zu betrachten. Es schildert, wie
ein Mann mit den Gesichtsziigen Klingers im Schlaf unter bewegtem Wasser, das
monstrose Wesen und Handschuhe anschwemmt. Der Mann wird von dem einen

Handschuh in bedrohlicher UbergroBe, der ans Bett driingt, gequilt.

Damit veranschaulicht Klinger die dunkle geheimnisvolle Seite des

12 Schmid 1901, S. 24.

130 Beispielsweise sieht Giogio de Chirico in Klinger den vorkdmpferischen ,,Traumdeuter*: ,,In
seinem Schaffen war er wie ein Psychoanalytiker, eine Art Vorldufer von Sigmund Freud.” Zit. n.
Gleisberg, Dieter. ,,Jch muss mir stets ein kleines Monument errichten”. Max Klinger in seinen
Selbstdarstellungen, in: Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 18.

! Birnie Danzker 1996, S. 98.

"2 Diickers 1976, S. 136.
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Seelenlebens. Es gab schon eine Reihe von Schriften, die die Traumwelt
analysierten, auch Jahrzehnte vor der Traumdeutung Freuds. Diickers verweist auf
die zeitgendssischen Traumforscher wie Karl Albert Scherner mit dem Buch ,,Das
Leben des Traumes™ (1861) und Hermann Siebeck, der ,,Das Traumleben der
Seele* im Jahr 1877 in Berlin veroffentlichte.'*

Klinger wusste wahrscheinlich von den Schriften, denn er selbst interessierte sich
fiir die unbekannte Welt, die vom Traum bis zur Halluzination schwankt, wie Hans
W. Singer berichtete.'**

Die Darstellung ,,Ein Handschuh® wirkt dekorativ. Die ornamentale
Linearitét erschopft sich nicht in der Dekoration. Der surreale Charakter des Bildes
wird durch die ornamentale Gestaltungsweise betont. Die Arabeske ist nicht nur ein
Ornament, sondern fungiert auch als Ausdrucksmittel. Sie wird auch zum
Ausgangspunkt des neuen Stils. Da Klinger nicht konsequent psychoanalytischen
Gedankengingen folgte und nicht ganz auf die Darstellung im Naturgesetz
verzichtete, ist hier nicht vom programmatischen Surrealismus zu sprechen.'®
Trotzdem war sein Bildthema, das vor dem Hintergrund wissenschaftlicher
Erkenntnisse tiefe Einblicke in die Seele gab, fiir die surrealistische Kunstrichtung
6

bedeutsam.

Klingers Bemithung um die ornamentale Gestaltungsweise in diesem Stil

" Diickers 1976, S. 135.

134 “Er sagte mir einmal, die schonste Zeit am Tage wire der Morgen, zwischen Schlaf und Wachen.
Da kidmen ihm seine Bilder und Gedanken. Da erschienen wohl seinem geistigen Auge einzelne
kiinstlerische Motive und Kompositionen mit einer bis an die Halluzination grenzenden Schérfe.” In:
Singer 1909, S. 10.

133 Vgl. Winkler 1984, S. 53.

136 Es wurde bereits ofters Klingers Einfluss auf die surrealistischen Kiinstler, wie De Chirico, Max
Ernst und Alfred Kubin belegt worden. Siehe dazu Diickers 1976, S. 149, Kat. Max Klinger,
Paderborn 1999, S. 9, Hertel 1987, S. 143-150 und Mitsch 1989, S. 238.
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137 . .
« bezeichnet werden. Die Form der

kann als ein ,,Jugendstil-Surrealismus
Bildmotive verwendet Klinger in erster Linie zum &sthetischen Zweck. Dem
ornamentalen Prinzip ordnet er die Bedeutung des Gegenstandes unter. Die
Rankenwelle, die den Triumphzug begleitet, und der aus Rosenbliiten bestehende
Meeresschaum, versetzen die Bilder in die traumhaft schwebende und zugleich
verwirrende Stimmung, die eben den Gehalt des Jugendstils ausmachen.

Es ist bemerkenswert, wie einfallsreich Klinger das Motiv, den Handschuh,
gestaltet. Auf dem Radierblatt ,,Ruhe” (Abb. 41) wurden die Handschuhe in
paarweiser Anordnung ein Vorhang, durch den der Raum wie eine Biihne erscheint.
Die sich wiederholenden Linien auf dem Boden lassen den Raum wie gepiegelt
aussehen. Zu beiden Seiten hingen Blumenbiindel. In der Mitte steht ein Tisch, auf
dem ein weiterer Handschuh ruht. Hinter dem Vorhang belauert das Ungeheuer den
Handschuh, um ihn von dem Altar zu reiflen.

In der Tat ,,entfiihrt* das Ungeheuer den Handschuh (Abb. 42). Es hat den
Handschuh im Schnabel und rast in das Dunkel. Hinter ihm recken sich zwei Arme
aus den zerbrochenen Fensterscheiben, um den Raub zu verhindern. Die fallenden
Glasscherben und die Hinde mit den gespreizten Fingern driicken die Dramatik der
Situation aus. Im Kontrast zu diesem ungeheuerlichen Vorgang leuchten schone
Bliiten am schwarzen Himmel.

Das nichste Blatt (Abb. 43) zeigt aber, dass der Vorfall nur ein Alptraum

war. Der Handschuh ist noch oder wieder vorhanden. Dieses letzte Blatt zeigt den

7 Vgl. Simon 1976, S. 223. Hans Simon verwendete den Ausdruck allein fiir den Kiinstler Salvador
Dali, der den surrealistischen Zirkel fiir Jugendstil begeisterte und bezeichnenderweise eine ganze
Kollektion von Klingergraphik besal3. Siehe auch Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 18f.
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iibergroBen Handschuh mit Amor, der am Horizont dem Betrachter den Riicken
zugewandt sitzt und seinen Kopf dreht. Auf dem Boden liegen die Waffen des Amor,
Bogen und Pfeile. Amor schaut entspannt zu, scheint sogar zu gidhnen, ebenso liegt
der Handschuh kraftlos und zerknittert da. Es scheint keine Gefahr mehr zu
bestehen, kein Ungeheuer, das den Handschuh zu entfiihren droht.

Die Bedeutung des Handschuhs im Zusammenhang mit Amor ist mit einer
sexuellen Konnotation behaftet. Der zermattet daliegende Handschuh, gew6lbt und
geoffnet, kann mit einem Frauenkdrper verglichen werden. Der Rosenstrauch
unterstreicht dessen erotische Sinngebung. Die Rosen, wie die Liebe schon und
dornig, neigen sich dem ermiideten Handschuh entgegen.'*®

Bliite und Blume gestaltete Klinger mit enormer Sorgfalt. Beispielshaft
anzufithren sind die Arbeiten ,,Wiinsche® (Abb. 64), , Elfe und Bar“ (Abb. 88),
»Zwel Méadchen mit einem Lowen spielend* (Abb. 90) und ,,Entfithrung* (Abb. 42),
in denen der bizarre und absurde Charakter des Bildes durch die &sthetische
Gestaltung umso dramatischer wirkt. Die Motive in Klingers grafischen Blittern
fungieren als Element zur Hervorhebung des Effektes und sind hiufig mit der
ikonografischen Bedeutung unvereinbar. Das Bild kann im mehrerlei Hinsicht
gedeutet werden, was iiberdies vom Kiinstler beabsichtigt war. In manchen Werken
hat die harmonische Form jedoch Vorrang. Klinger wies die eigentlich von ihm der

Malerei zugeschriebene Eigenschaft auch der Zeichnung zu.

,Ist die Form des Korpers [...] harmonisch gegeben, so hat man es mit einem

Kunstwerk zu thun, und wenn man es mit einem anderen &hnlichen

138 Birnie Danzker 1996, S. 99.
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unterscheiden will, mag man ihm dann einen Namen geben.«'*’

Die formaésthetisch orientierte Kunst fordert allerdings die offene
Auslegungsmoglichkeit seiner Grafik. Er erkldrte, dass dies als ein Vorteil dieser
Kunst anzusehen sei, da es ihr oft an der rdumlichen Angabe und an der Farbe fehle.
Der Betrachter bringt so selbst seine eigene Fantasiekraft auf, um das Fehlende zu
erginzen.'* Klinger gestaltet die Arabeske, um diese Kraft zu fordern. Sie wird
zum Vehikel kiinstlerischer und gedanklicher Vorstellungen des Kiinstlers. Die
ornamentale Form vermag seine Ideen am besten in poetischer Weise umzusetzen,
sie in eine fantastische Form zu verwandeln und die Vorstellungskraft des
Betrachters auf diese Weise herauszufordern.

Bei dem ,,Handschuh* stellte Klinger seelische Zustinde des Individuums
dar, dass Leidenschaft und Traumvorstellungen Menschen bis zu wahnsinnigen
Halluzinationsbefinden fithren. Die ,,bizarre und abstruse Seite der Menschen hatte
immer mehr die wissenschaftlichen Erkenntnisse gewonnen und auch die
bildnerische Sprache gefunden. Die Darstellung der psychischen Befindlichkeit
befreite sich als ein selbstindiges Kunstthema im 19. Jahrhundert.'*’

Die Arabeske kann in ihrer kiinstlichen Erscheinung den irrationalen
Charakter des Bildes betonen. Der Ausdruck bei der Schilderung der unbekannten
psychischen Seite der Menschen wird durch diese groteske Kunstform verstérkt.

Klinger machte mit der ornamentalen Gestaltung die gefiihlsbetonte Seite des

¥ Klinger 1891, S. 19.

Y Ebd. S. 22f.

“I'ygl. Busch 1985, S. 36f. Busch fiihrt die Malerei des 19. Jahrhunderts unter dem
naturwissenschaftlichen Einfluss aus, indem er erklirte, dass die Melancholie innerhalb des Begriffes
“Seelenmalerei” ein selbststindiges Thema wurde.
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Lebens, die bizarre Welt, bildwiirdig und bereitete die surrealistische Kunstrichtung
VOr.

Es ist beachtenswert, dass Klinger sich ein Jahrzehnt frither als die
Jugendstilkiinstler der Darstellung der Ornamente zuwandte und sie mit
,Wunschphantasien, Angstpsychosen und erotischen Symbolen* verband.'** Er
emanzipierte das Irrationale als Bildthema, bevor es die Surrealisten,

psychologische Wissenschaft und Freuds Schriften niitzend, darstellen konnten.

2.2 Die Buchkunst

Klingers Illustration fiir das Méarchenbuch ,,Amor und Psyche* mit den Vollbildern,
Schmuckleisten und Rahmen brachte ein neues Beispiel in der deutschen Buchkunst.
Er iberwachte selbst auch die typografische Gestaltung dieses Buches.

Klinger war einer der wenigen seiner Zeit, der bewusst die Asthetik der
Buchkunst postulierte und versuchte, seine eigene kiinstlerische Idee in die Praxis
umzusetzen, ohne die historischen Formen der Renaissance und der Gotik
nachzuahmen, wie es die anderen zeitgenossischen Buchgestalter taten.'*

Die Entwicklung des deutschen Buchgewerbes um die Mitte des 19.
Jahrhunderts war klédglich. Die fortschreitende Buchindustrie kiindete zwar durch
die Setzmaschine und den Schnelldruck eine unbegrenzte Verbreitung des Buches

an, aber die Buchausstattung wurde ohne kiinstlerisches Zutun vom Drucktechniker

betrieben, sodass sie hdufig in eine schablonenméifige Serienherstellung geriet.

142 Gleisberg, Dieter. ,,Ich muss mir stets ein kleines Monument errichten. Max Klinger in seinen
Selbstdarstellungen, in: Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 19.
143 Siehe die buchkiinstlerische Situation um das Jahr 1880, in: Grautoff 1901, S. 6f.
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AuBerdem mangelte es am Sinn fiir eine moderne Buchgestaltung, weil die Leute
auch hier an den Historismus gewdhnt waren. Es fehlte ebenso an einer Asthetik-
und Geschmacksschulung fiir Handwerker.'**

Die Erneuerung der Buchkunst begann durch die Kunst- und Literatur-
Zeitschriften wie Pan, Jugend und Simplicissimus, die um die Jahrhundertwende
erschienen, von denen die Kunst im Jugendstil hervorging. In der relativ kurzen Zeit,
zwischen 1895 und 1910, steigerte die Jugendstil-Buchkunstbewegung das Ansehen
des Buches wesentlich. Die Buchdetails wie Einband, Titel, Vorsatzpapier, Schrift,
Initiale, Illustration oder Buchschmuck, wurden nun wieder vom Kiinstler
gestaltet.'*

In den Zeitschriften, Pan und Jugend, wurden auch Klingers Werke gezeigt,
die aber weniger dem Jugendstil zugeordnet werden konnen, denn Klinger hatte
sich inzwischen einen anderen Stil zugewendet. Klingers, den Jugendstil
vorwegnehmende Buchkunst, ,,Amor und Psyche* und andere Radierungen mit
diesen Stilelementen, entstanden meist fast zwei Jahrzehnte frither als diese
Bewegung.

Das Interesse der Kiinstler fiir die Buchgestaltung war in der Zeit der 80er-
Jahre noch nicht ausgeprigt, und der Begriff Illustration den Kiinstlern negativ.'*
Klinger selbst meinte zu Richard Dehmel: ,,Der Begriff Illustration ist mir von je

ein Greuel gewesen. Er fiande eigentlich ,,das Zusammensperren von Buchstaben

und Bildern ganz iibel“.'*” Obwohl das Bewusstsein als Illustrator noch nicht

14 Grautoff 1901, S. 3f.

145 Ebd. S. 29f.

146 Grautoff 1901, S. 1-14.

'47 Brief an Richard Dehmel vom 27. 4. 1919, in: Singer 1924, S. 224.
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gewachsen war, schuf Klinger trotzdem die beispiellos schonste Form in dem
Mirchenbuch.

Die Leistung Klingers erkannten Buchkunstforscher und schrieben ihm
seine Pionierrolle in der Buchkunst zu. Grautoff driickte eine Begeisterung iiber

»Amor und Psyche* wie folgt aus:

,»Es ist nicht viel, was aus der damaligen Zeit als iiber dem Durchschnitt
stehend lobend hervorzuheben ist; es ist eigentlich nur ein Buch, wenn wir von
einigen Kinderbiichern absehen. Dieses eine Buch aber steht inmitten jener
6den Wiiste wie ein hehrer Tempel, dessen stolzer Bau weit durch die Lande
hin sichtbar erscheint dem, dessen Herz durch die Zeiten wandernd die
Denkmale sucht, die die Menschen ihrer Begeisterung fiir die Schonheit gesetzt

haben 148

Hat Klinger mit seiner Leistung zur Entwicklung der Buchkunst der néchsten
Generation beigetragen? Schmidt-Kiinsemiiller urteilte negativ, ndmlich, dass
Klinger keine Nachfolger gefunden habe.'* Jedoch ist sein direkter und indirekter
Einfluss bei einigen jiingeren Kiinstlern zu beobachten.

Heinrich Vogeler (1872-1942) z. B. wurde von Klinger beeinflusst.
Vogelers Karriere als Buchgestalter begann schon sehr friith. Er schuf das Titelblatt
fir die ,Insel“ in einem dichten Liniengespinst, das ein Beispiel eines
Buchschmucks ist. Der Buchkiinstler lie sich motivisch von Klinger inspirieren.
Das Landschaftsmotiv von Klingers Blatt ,,Praefacio I“ aus der Folge ,,Ein

Leben* nahm Vogeler fiir seine Gestaltung zu Exlibris Schotteck (1898) als

18 Grautoff 1901, S. 8.
149 Schmidt-Kiinsemiiller 1955, S. 95.
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Vorbild."*® Aber nicht im ornamentalen Sinn, sondern eher im Stimmungshaften ist
die Rahmengestaltung des Jiingeren mit dem Altern zu vergleichen.

Die Radierung ,,Nacht* (Abb. 44) zeigt das Meer im Hauptfeld, wo sich
Fischerboote friedlich in der ndchtlichen Stille dem Ufer ndhern. Am Himmel
beleuchten die Sterne die dunkle Nacht, die sich fortsetzend in den Rahmen
tibergehen. In der linken Leiste steht ein Mann, der dem Zuschauer den Riicken
zuwendet und in das Mittelbild hinein sieht. In der rechten Leiste wichst eine
Pflanze. Das Rahmenbild ist so gestaltet, um den Realitdtscharakter des Bildes
aufzuheben, indem ein figiirliches Motiv im Rahmen zusétzlich dargestellt wird, das
selbst das Bild betrachtet.

Mit dhnlichem Aufbau schuf Klinger eine Umrahmung. Die Radierung
,»Arme Familie® (Abb. 45) aus der Folge ,,Vom Tode. I zeigt die Gestalt des Toten
in der linken Leiste, die der weiblichen Person mit einem Kind im Arm im
Mittelfeld gegeniiber gestellt ist. Wahrend sie den Mann im Krankenbett bewacht,
grabt ein Totengrdber rechts unten in der Umrahmung. Damit ist eine inhaltliche
Verbindung zwischen dem Haupt- und Rahmenbild hergestellt.

Klingers Konzept der Rahmengestaltung muss sich fiir Vogeler als Vorbild
erwiesen haben. Thiimmler erkannte auch die Verwandtschaft zwischen den beiden
Buchkiinstlern und nahm die Illustration ,,Dornréschen” von Vogeler mit der
»Psyche im Tartarus® von Klinger zum Vergleich, anhand der asymmetrischen
151

Gestaltung des Rahmens und anhand der Bedeutsamkeit der Motive im Rahmen.

Aber nachhaltige Anklinge an Klinger fanden sich im Leipziger

19 Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 281.
! Thiimmler 1988, S. 51.
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Buchkiinstlerkreis. Otto Greiner (1869-1916) lernte den Landsmann bei seiner
Studienreise in Rom 1891 kennen. Zwischen den beiden Kiinstlern entwickelte sich
eine enge freundschaftliche Beziehung, indem der Jiingere von dem Alteren die
kiinstlerischen Einfliisse bewundernd aufnahm, wie das Widmungsblatt zeigt (Abb.
46). Die beiden arbeiteten auch zusammen fiir das Buch ,,An das Leben. Gedichte
von Franz Langheinrich®. Sie schmiickten den 1907 in Leipzig erschienenen
Gedichtband mit kiinstlerischen Beitrigen.'

Die Arbeiten der beiden sind in naturalistischer Weise gestaltet. Der
»lanz“ (Abb. 47) von Greiner weist eine Analogie zu Klinger neben dem Stil auf
das Thema hin. In einer Landschaft bewegen sich drei Gestalten, zwei weibliche mit
einer ménnlichen in der Mitte, graziés von rechts nach links. Sie heben die
miteinander gehaltenen Hande hoch, wihrend die zwei Midchen in der anderen
Hand die Schleier schwingen. Passend zu dieser rhythmischen Tanzbewegung sind
die knorrigen Olbdume im Hintergrund in der beweglichen Wirkung dargestellt.

Greiner nahm offenbar Klingers Radierung ,,Fest (Reigen)* (Abb. 48) der
Folge ,,Brahmsphantasie” als Vorbild. Die idealisierende Darstellung des nackten
Korpers und Wiedergabe der Beweglichkeit sind das gemeinsame Hauptanliegen
der beiden Kiinstler. Auflerdem ahmte Greiner den leichten und flatternden
Faltenwurf des Miadchengewandes und die aus Béndern bestehende Schiirze des
Mannes, die genau wie die des linken Mannes auf dem ,,Fest* aussieht, von Klinger

nach.

Die rhythmische Bewegung hat Klinger durch tanzende Pferdeschweife an

132 Tauber 1989, S. 8.
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den Minnern verbildlicht, wogegen Greiner sie durch die flatternden Schleier der
Maidchen wiedergibt. Die berauschende Stimmung des Reigens bei Klinger ist bei
Greiner in die wohl kontrollierte einheitliche Bewegung abgeflaut. Besonders zu
verweisen ist aber auf das Dekorative, das Greiner nach dem Vorbild des Alteren in
seiner Lithografie hervorzuheben versuchte, indem er das Bild, antike
Wanddekoration assoziierend, in drei Teile gliederte und schmiickte.

Max Bernuth (1872-1960) ist als der Jiingste in die Genealogie einzureihen.
Dieser, Greiner und Klinger, die drei Leipziger kannten einander nicht nur
personlich, sondern standen auch untereinander in kiinstlerischem Austausch.
Bernuth ist dem Altesten mit seiner Begabung als Maler aufgefallen.'” Bernuth
licferte Illustrationen fiir die Zeitschriften Jugend und Pan und arbeitete besonders
auf Anregung Greiners fiir die Jugend, als er in der Miinchener Akademie studierte.
1902 wurde er Lehrer an der Handwerker- und Kunstgewerbeschule in Elberfeld,
wo er bis 1932 tétig war.

Als bekannte Buchillustrationen gelten solche, die fiir Gedichte von Otto
Ernst und Hermann von Gilm sowie die zu den ,,Jungbrunnen“-Heften geschaffen
wurden. Bei der Illustration zu dem Gedichtband von Otto Ernst ,,.Stimmen des
Mittags (Abb. 49) ist eine motivische Anlehnung an Klingers ,Fest
(Reigen)* festzustellen.

Ein Mann im Anzug sitzt auf einem Boot und beobachtet eine Szene, die
thm wie eine Illusion erscheint. Eine Gruppe von einigen nackten und halbnackten

Gestalten fiihrt einen Reigen auf. Sie soll eine gottliche Festlichkeit darstellen, wie

133 Kat. Der kiinstlerische Impuls 1997, S. 6.
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die der Gotter aus dem Tempel, dessen Séulen im Hintergrund zu sehen sind. Der
Stangel der Weinreben, der oben das Bild halb umrahmt, erweckt noch mehr das
Gefiihl, diese tanzenden Wesen seien nicht wirklich. Eine heitere frohliche
Stimmung wurde durch die nach hinten wiegende Korperbewegung und durch den
Schwung der Hénde und Fiisse hervorgehoben. Auch wenn die groBartige Wirkung
der Klingerschen Figurenkomposition bei Bernuth nicht wiederzufinden ist, sind
trotzdem die Idee des Sujets und die herbe Anmut der Gestalten vom Meister
herzuleiten.

Bernuth malte impressionistische Bilder und gestaltete dekorative Blétter
fiir den Buchschmuck. Seine Kunst fand keinen gro3en Nachklang, jedoch erkennt
das Kiinstlerlexikon an, dass Bernuth ,nach Klinger und Greiner eine der
bemerkenswertesten Personlichkeiten des Leipziger Kiinstlerkreises* sei.'™

Klinger legte immer groBen Wert auf  Schriften, sodass er selbst
Schrifttypen und Initialen entwarf. Seine Schrift (Abb. 50) weist eine sehr
individuelle Linienausfithrung auf. Die Schriften variieren den Typus des klassisch
romischen Kapitalbuchstaben (Capitalis quadrata). Sie erwecken keinen eckigen
und kantigen Eindruck, jedoch auch keinen weichen. Die Buchstaben sind relativ
diinn gefasst. Klinger versuchte bei B, K, N und R einen Rhythmus durch den
Kontrast zwischen dem diinnen und dicken Strich zu betonen, wobei H durch die
schrig gezogenen vertikalen Linien und E sowie F durch die extrem ungleiche
Liange der horizontalen Linien die Beweglichkeit hervorbringen.

Die Initiale D (Abb. 51) stellt ein Paar dar, das sich in einem Bliitenbaum

134 Zit. n. Langer 1994, S. 71.
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umarmt. Es umschlieSt den Buchstaben, der einen schwingenden Duktus vorweist.
Klinger verband die Schrift sorgféltig mit dem Bild. Ein weiterer Entwurf zu der
Buchstabe ,,D*'** mit der Gestaltung von Mann und Frau, belegt Klingers intensive
Beschiftigung mit der Schriftkunst.

Die andere Initiale D (Abb. 52) schuf Klinger fiir den Aufsatz von Wilhelm

Bode ,.Berliner Malerradirer. Max Klinger, Ernst Moritz Geyger, Stauffer-Bern®,
der in ,,Die graphischen Kiinste* (Bd. XIII, 1890, S. 45ff) erschien.
Unter einem Baum sitzt Maria, die das Jesuskind im Arm hilt. Uber ihr erscheint
eine grofe Initiale ,,D%, von der Joseph umgerahmt in einem Baum sitzt und ihr eine
Frucht herunter reicht. Rechts hinter Maria ist ein beladener Esel. Eine friedliche
und ehrwiirdige Szene, die Klinger mit der grafischen Kunst verbinden und fiir den
Aufsatz Bodes zusprechen will. Spiter erfihrt die Initiale ,,D* eine Verdnderung.
Das Leipziger Verlegerpaar G. und C. Kirstein fand im Handel die Originalplatte zu
dieser Initiale. Mit Klingers Einverstdndnis lieBen sie darauf die Worte ,,Aus Gustav
und Claire Kirsteins Biichern® in den Buchstaben stechen. Zur Initiale ,,M* (Abb.
53) gestaltete Klinger eine tanzende, Tonpfeife blasende Satyrnfigur, deren
Bewegung der schwingenden Linienausfithrung M gleicht.

Neben der Illustration schuf Klinger als Gelegenheitsarbeit 57 Exlibris. Er
beschéftigte sich intensiv und gern mit den Exlibriswerken. Viele dieser Arbeiten
waren Schenkungen, zunehmend waren jedoch Auftragswerke darunter. Der Grund
fiir die rege Nachfrage liegt vermutlich darin, dass dieser Kunstart in der zweiten

Halfte des 19. Jahrhunderts viel mehr Aufmerksamkeit geschenkt wurde, da die

135 Abgebildet, in: Kat. Max Klinger. Leipzig 1995, S. 281, C 804.
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Tendenz stieg, Sammlungen von Bibliothekszeichen anzulegen.'>®

Klinger konnte mit der frihzeitig gewonnenen Radiertechnik die
Reproduktion seiner originalen Exlibriswerke gut aufnehmen. In den Werken taucht
die Antike als Hauptthema auf. Neben der griechischen Landschaft und den
mythologischen Gestalten ist die nackte Korperlichkeit der Kern seines
gestalterischen Strebens. Die allegorisch symbolische Bedeutung des einzelnen
Motivs ist wichtig. Die Exlibriswerke weisen nicht nur eine gedankliche
Veranschaulichung, sondern auch eine dekorative Gestaltung auf.

In dem Widmungsblatt zu Menzel (Abb. 54) brachte Klinger seine
Verehrung durch die Darstellung geistreicher Allegorien zum Ausdruck. Auf einem
Felsenblock tragen die nackten Méinnergestalten einen Stein, worauf in
GroBlbuchstaben der Name Menzel steht. Ein paar groe Hénde, die aus dem
Himmel strecken, driicken den Stein zusammen, die Kraft schopferischen Geistes.
Am Himmel scheint die Sonne in der stilisierten Spiralform. Die Form ist auch als
Rad der Druckpresse interpretierbar, Sinnbild der schopferischen Handhabung des
Technischen, worin Menzel Bahnbrecher war.'>’

Im Wasser schwimmen zwei Najaden. Der Ausdruck von Kraft, Bewegung,
Driangen und Wogen strahlt. Links héngt eine riesige Girlande, an der sich die von
Lorbeerblattern bekrdnzten Masken mit signifikanten Gesichtausdriicken
anschlieen. Der Maskenkopf dhnelt dem Typus der Gotik, der sich von einem
Blumenkranz umgeben zeigt. Die dekorreichen Masken deuten den Ruhm des

Kiinstlers Menzel an. Singer deutet die Gesichter als Parodie auf die

1% Beispielsweise die groBte Exlibris- Sammlung von K.E. Graf zu Leiningen -Westerburg in
Neupasing bei Miinchen, die iiber 22 000 Stiick umfasst. Grautoff 1901, S. 179.
157 Hartleb, Renate. Das Menzelfestblatt, in: Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 324.
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charakteristischen Typen von Akademieprofessoren.'*®

Der Schrifttypus Menzel ist Klinger eigen. Die Buchstaben sind ohne
plastische Wirkung im Umriss entworfen, sodass sie in dunklerer Fliche vor dem
hellerem Stein stehen. Dabei gelingen recht eigenwillige und neuartige
Buchstabenformen wie das M mit seinen ungleichméfigen breiten, nach auflen
gebogenen Schriagen und grotesken Serifen, dann E und L, deren Senkrechte und
Waagerechte durch die umreiBende Kontur zu weichen Gesamtformen verlaufen.'>

Die Buchstaben der schlichten Art der Schrift stechen aus der gesamten
Darstellung hervor und machen das Radierblatt zu einem Werk, das wie eine
Scharade auf die iiberragende, gewaltige Hauptleistung von Menzel auf dem Gebiet
des Steindrucks anspielt.'® Dieses Blatt schuf Klinger fiir die Feier zu Ehren
Adolph Menzels, die am 5. April 1884 vom Verein Berliner Kiinstler veranstaltet
wurde.

AuBer dem ersten Werk, der Illustration fiir die Buchgestaltung ,,Amor und
Psyche®, gestaltete Klinger sorgfiltig die Mappen- oder Buchausgaben fiir ,,Ein
Leben®, ,,Dramen®, ,,Brahmsphantasie und das Spatwerk ,,Zelt“. Mit dem Eindruck
von Ausgabezeichen auf dem Titel- oder Widmungsblatt fiir Ausgaben in
Probedrucken, erste und zweite Ausgaben und Editionen im Selbstverlag, leistete
Klinger eine luxuridse, die Sammler informierende Zugabe.'®'

Die Vorzeichnung zu Ausgabezeichen (Abb. 55) fiir die erste Ausgabe der

»Dramen® zeigt eine an sich abgeschlossene Buchgestaltung im Sinne eines

138 Kiihn 1907, S. 235.

1% Baurmann, Roswitha. Schrift, in: Seling 1959, S. 191f.
10 Singer 1909, S. 106.

' Birnie Danzker 1996, S. 176.
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Gesamtkunstwerks mit Text- und Bildgestaltung der Einbandprigung, Titelblatt,
Widmungsblatt und Inhaltsverzeichnis. Im Mittelfeld sitzt eine Frau mit gekreuzten
Beinen. In der Umrahmung umlaufend: 12 EXEMPLARE/ ERSTE AUSGABEN/
NUMERO/ ERSTE AUSGABEN u. INHALT.

Die Schriften sind abgerundeter als die gewdhnlichen Schriften Klingers.
Unter dem Wort ,,Inhalt™ in dem Eierstab gerahmten Feld steht der Titel der zehn
Blitter von Opus IX ,,Dramen®. Den unteren Abschluss bildet eine Sockelzone mit
den vier Temperamenten, offenbar ,,ausgetrockneten* Charakteren in Gestalt zweier
doppelkopfiger Chimiren, hinter denen auf einem Herd ein Kochtopf dampft.'®
Rechts in der grofen Flache erscheint die Widmung an den Lehrer des Kiinstlers
Carl Gussow.

Klinger regte mit seiner Buchkunst die jiingeren Kiinstler wie Vogeler,
Greiner und Bernuth an. Er hat nie direkt gelehrt, jedoch war er mit seiner Exlibris
einflussreich genug, sodass sich viele jiingere Kiinstler technisch und thematisch
inspirieren lieBen.'® Klingers ,,Amor und Psyche®, Schriftkunst und Exlibriswerke
wiesen Richtung fiir die Buchkunst im Sinne eines Gesamtkunstwerkes von Schrift

und Bild und gaben Beispiel in der Verbindung von technisch-handwerklicher

Fertigkeit mit kiinstlerischer Gestaltungsfahigkeit.

12 Ebd. S. 176.

' Henry Tauber zihlt die Exlibriskiinstler auf, die von Klinger gelernt haben, neben Greiner, Bruno
Héroux (1868-1944), Alois Kolb (1875-1942), der Engldnder Richard Miiller(1874-1954) und Willi
Geiger (1878-1971). Siehe Tauber 1989, S. 22-24.
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2.3 Das Kunstgewerbe

Neben der Buchkunst ist Klingers Leistung im Kunstgewerbe erwidhnenswert. Die
Werke weisen trotz des geringen Umfangs auf seine intensive Auseinandersetzung
mit dem Gebiet hin. Eine besondere Kreativitdt erweist den Kiinstler als Meister des
Kunstgewerbes.

Zunichst zeigt Klinger durch die grafische Kunst ,,Phantasie und
Kiinstlerkind* (Abb. 56) seine Interesse fiir das Kunstgewerbe. Auf dem Titelblatt
fiir den Katalog ,,Fritz Gurlitt’s Kunst- & Kunstgewerbe-Ausstellung® wird auf die
Inspirationsquelle fiir seine kunstgewerbliche Arbeit hingewiesen. Die Allegorie
,Phantasie” fliegt im Weltall mit dem ,,Kiinstlerkind“, das auf ihrem SchoB sitzt.
Ihre nackten Fiie beriihren fast die Erdkugel, und ihre Hand hélt einen Schliissel,
mit dem sie dem Kind vermutlich das Geheimnis der Kunst offenbaren will. In der
unteren Umrahmung ist eine Szene in satirischem Charakter dargestellt: Die Genien
der Kunst werden von den Harpien verfolgt und an den Haaren gepackt, wiahrend
die Teufel ihre Qualen genieBerisch betrachtet.

Die Fantsie ist also die Quelle fiir den schaffenden Kiinstler fiir das
Kunstgewerbe. Klinger setzte die Fantasie in das Zeichnerische um. Bei der
Gestaltung des Kandelabers mit den Fischen als Leistenschmuck (Abb. 57) hat
Klinger besonders seine Fihigkeit fiir das kunstgewerbliche Ornamentumfeld
bewiesen. Die zwei Hechte, die sich geschmeidig kreuzen, erscheinen in den
Seitenleisten des Buches ,,Amor und Psyche* und schmiicken die Textseite. Die
Fischform scheint liberhaupt sein Lieblingsmotiv gewesen zu sein, in mehreren

Bildern taucht sie auf.
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Das Blatt ,,Malerische Zueignung® (Abb. 2) fiir den Zyklus ,,Rettungen
Ovidischer Opfer zeigt das Motiv eines kunstgewerblichen Gegenstandes. Die
jugendstilistisch anmutende Formgestaltung der zwei sich windenden Fische
erscheint am Ful} des bronzenen doppelarmigen Leuchters auf einem Tisch, den die
Radierwerkzeuge und leere Blitter bedecken. Die gefalteten Hande des Zeichners
sind am Rand zu sehen. Hinter den Rauchschwaden ruht auf Rosenbliiten eine
gewaltige Biiste Apolls, des Gottes der Kiinste, als Idealbild der Antike.

Klinger lieB spiter die Form der Zeichnung erneut in die Version der
Skulptur einflieBen. Der silberne Tafelaufsatz ,,Maddchen mit Blumenkorb* (Abb.
58) beweist Klingers dekorativen Sinn mit der geiibten Fischform. Die Fische
dienen hier als Sockel. Auf der runden Platte sitzt ein Méddchen in einer grazidsen
Drehbewegung. Es ist in einer spitklassizistisch-akademischen Manier gestaltet.
Die Gestalt hilt tiber dem Kopf einen Blumenkorb. Der Korb ist genau nach dem
Modell Klingers aus Draht und Bleirohren durch den Silberschmied Louis Scheele

ausgefiihrt.'®

Dieses Motiv, das sich mehr als zwanzig Jahre spéter wiederholt,
zeigt, dass Klinger beim Schaffen am Ornament konsequent blieb.

Die Studie (Abb. 59) bot einen Vorschlag des Kiinstlers fiir den
Blumenschmuck des Tafelaufsatzes. In Wirklichkeit wurde auch das
Blumenarrangement ausgefiihrt, wie es Klinger auf dem Studienblatt vorschlug. Das
Werk, in vornehmem Material Silber, Onychit an der Platte und Bergkristall an den

FiiBen, schmiickt den Standort im Neuen Rathaus Leipzig und wiirdigt seine

Feierlichkeit. Mit der Kombination von wertvollem Material und mit neuem

164 Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 363.
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Formgefiihl fiir das Dekorative hat Klinger noch weitere Werke im Jugendstil
geschaffen.

Die zwei Skizzen (Abb. 60) fiir beide zeigen zwei Knaben- und
Maidchenfiguren, die jeweils eine Schale fiir Friichte stiitzen. Die Tafelaufsitze
wurden in SilberguB mit Elfenbeinkugeln und —griffen und mit Kristallschalen
ausgefithrt. Es wird deutlich, dass im formisthetischen Konzept Klingers die
zeichnerischen und plastischen Werke nahe beieinander stehen.

In der Illustration ,,Amor und Psyche* sahen wir die Fiille der Formen,
von der Menschenfigur durch das Tier- und Pflanzenreich bis zu den
kunstgewerblichen Stoffen, den Schalen, Sdulen, Vasen, Masken, Kandelabern,
derer sich Klinger nicht nur fiir Skulpturen, sondern auch fiir die dekorative
Raumkunst der Villa Albers in Berlin-Steglitz (1883/ 85) bediente.

Auch kiinstlerische Ideen fiir schmiedeiserne Werke besal Klinger. Er
entwarf das Werk zum Parktor fiir das Radierungsblatt ,,Am Thor* (Abb. 61) der
Folge ,,Liebe“. Es hat sich aus additiven, aber schon in Bewegung eingefassten
Naturformen, ein flieBendes Ornament entwickelt, das rhythmisches Miteinander
von Blumenranken, fliegenden Drachen und Faunenmasken im schmiedeeisernen
Tor zeigt. Die handwerkliche Vorstellung fiir die Metallgestaltung am Tor und Zaun
ist geschickt auf das Blatt umgesetzt. Kiihn lobte, dass kein anderer
,Kunstgewerbler* eine solche Erfindungsgabe besitzen wiirde.'®’

Klinger entwarf seit 1910 Ofenkacheln, die teilweise unter seiner Aufsicht

gebrannt und fiir sein Weinberghaus in GroBjena gefertigt wurden. In den Kacheln,

195 Kiihn 1907, S. 147.
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die mit einem weiblichen Akt dekoriert sind, zeigt sich nicht nur ein handwerkliches
Geschick, sondern auch ein bildhauerisch kiinstlerischer Sinn. Er entwarf auflerdem

166 und ferner bemalte Fiicher. Die

einen Handschuhkasten-Deckel, einen Brunnen
dekorativen Arbeiten bezeugen das Interesse des Kiinstlers fiir den handwerklichen
Bereich. Klinger glaubte bei seinen gewerblichen Arbeiten die kiinstlerische
Qualitdt an den dekorativen Gestaltungen zu erkennen.

Diese Bemiihung Klingers wurde aber verachtet. Zu der Zeit wussten selbst
die Kiinstler nicht recht, wie das Handwerk und die Kunst richtig miteinander
verkniipft werden sollten. Denn sie waren noch nicht an das Zeitalter der
Kunstindustrialisierung gewohnt. AuBerdem war das Auge noch nicht
dementsprechend geschult. Manchem Kunstkritiker fehlte dazu das nationale
Selbstbewusstsein fiir sein eigenes Werk. Julius Meier-Graefe, der an der Kunst von

7

Morris das gliickliche Verschmelzen von Kunst und Gewerbe erkannte,'®’ stufte

dagegen Klinger herab. Er kritisierte den deutschen Kiinstler, er sei ,kein
Kiinstler...sondern ein Zwischending, ein Ersatz, Kunstgewerbler.«'®®
Unabhingig von der Einschédtzung damals ist die Leistung Klingers in der

Buchkunst und im Kunstgewerbe im Riickblick anerkennenswert, da Klinger eine

Pionierrolle in der Kunstgattung spielte und die Entstehung des Jugendstils anregte.

1% Der Entwurf und das Modell fiir den Naumburger Brunnen sind abgebildet, in: Mehnert 1988, S.
112f.

17 «Daf sie [gewerbliche und kiinstlerische Richtungen- Anm. d.Verf.] sich in gewissen Punkten
treffen und gliicklich zu verschmelzen scheinen, wird namentlich einem Mann verdankt, in dem sich
das alte England sammelte: William Morris.“ Meier-Graefe 1904, S. 582.

18 Meier-Graefe 1920, S. 133f.
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3. Der Einfluss des Japonismus

Klingers Werke, die einen ornamentalen Charakter aufweisen, sind vorwiegend
durch die Rezeption der japanischen Kunst sowie der Antike geprégt.
Reminiszenzen an die japanische Kunst finden sich schon in seinen Werken aus den
1870er Jahren, bevor der Begriff Japonismus in der deutschen Kunstszene
aufgenommen worden ist.

Klinger ist der Erste, der in Deutschland die Konzeption japanischer Kunst
rezipiert, und dabei nicht nur wie Adolf Menzel nur einzelne Motive iibernommen,
sondern diese stilistisch bearbeitet hat. Klinger findet etwa zeitgleich mit den
franzosischen Impressionisten wie z.B. Monet, die sozusagen die erste Phase des
Japonismus in den 1870er und 1880er Jahren vertreten, in der japanischen Kunst
eine Inspirationsquelle.

Ironischerweise hat Klinger dazu beigetragen, die Auseinandersetzung der
japanischen Maler mit ihrer eigenen kiinstlerischen Tradition anzuregen, indem er
den Japonismus wieder nach Japan zuriicktransferierte. Japanisches Element, durch
das Auge eines Européers gesehen, fand seinen Weg wieder nach Japan. Wie weit
diese Ausstrahlungen in die japanische Kunst reichten, wire eine eigene
Untersuchung wert. Die Betrachtung wird lediglich auf den japanischen Kiinstler
Kojima Kikuo beschrinkt bleiben, der aus dem Kiinstlerkreis um die Zeitschrift
Shirakaba im Jahr 1910 Klinger kontaktierte und Klingers Kunst samt japanischem
Stilelement nacheiferte.

Den japanischen Einfluss empfingt Klinger zuerst in den Motiven. Figuren

in japanischen Kostiimen und eine Japanerin in ihren korperlichen Merkmalen
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zeugen von Interesse, des Gedéchtnisses und der Beobachtungsgabe des Kiinstlers.
Letzteres wurde durch Studien am Modell geschirft. Eine japanisch angeregte
Landschaft mit Hafenansicht, mit dem Fuji-Berg und andere Naturszenen in
Nachahmung einer Tuschemalerei, deuten eine ferndstliche Atmosphére an.

Nicht nur nach den Motiven richtete sich der deutsche Kiinstler, sondern
lieB sich auch in formaler Hinsicht vom Japonismus inspirieren. Hervorzuheben ist
der japanische Holzschnitt. Signifikant fiir diesen sind: Die Fldchigkeit und der
Umrissstil, die Komposition in Asymmetrie, in extremer Kurve, in ungewohnlicher
Uberschneidung und das Hochformat.

Neben japanischen Formelementen versuchte der Kiinstler auch ostasiatisches
Gedankengut, die indische Dichtung und die buddhistische Vorstellung des

Nirwanas, bildnerisch umzusetzen.

3.1 Klinger und Japan

3.1.1 Klingers Interesse und Bertihrung mit japanischer Kunst

Klingers sog. Skizzenbuch (1874/77) und die daraus hervorgehenden ,,Radierten
Skizzen* (1879) zeigen, dass er mit den fremden Gestaltungsprinzipien der
japanischen Kunst arbeitete.

Der junge Kiinstler wurde wahrscheinlich durch die Weltausstellung in
Wien (1873) oder in Paris (1878) mit ostasiatischer Kunst konfrontiert. Klinger
orientierte sich schon immer an der Kunstmetropole Wien. Die Stadt war geradezu
sein Schauplatz. Spéter stellte er hdufig seine Werke dort aus und wirkte in der

Sezession mit. Die andere Kunsthauptstadt Paris bewohnte er mit Unterbrechungen
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zwischen 1883 und 1886. Er war aber schon frither in Paris, 19 wo er

moglicherweise die internationale Ausstellung im Jahr 1878 besuchte, oder sich
zumindest durch die Presse iiber die Weltereignisse informierte.

Die ferndstliche Kunst lernte Klinger auch durch Biicher kennen.'™
Ebenso durch Gegenstidnde wie japanische Holzschnitte, die er in einer Mappe im
Jahr 1883 als Geschenk von Alfred Lichtwark erhielt. Spéiter bekam Klinger

: - 171
Bildrollen von einem Japaner,

vermutlich der japanische Botschafter Tanahashi
Hanzo, den Klinger 1911 in Berlin kennenlernte und dessen Frau er portrétierte.

Alfred  Lichtwark  (1852-1914), der Assistent am  Berliner
Kunstgewerbemuseum, vermittelte Klinger die japanische Kunst. Klinger lernte im
Jahr 1881 den Museumsmann kennen '’ , der das Interesse des Kiinstlers am
Kunstgewerbe weckte und zum Schaffen anregte.'”

Lichtwark reiste 1883 nach Paris mit Justus Brinckmann, dem Griinder des
Museums fiir Kunst und Gewerbe in Hamburg. Dieser bemiihte sich um die

Abteilung fiir japanische Kunst und wollte sich bei dem Kunsthindler Siegfried

Bing japanische Bilder ansehen. Als Lichtwark Klinger in Paris traf'"*, informierte

19 Sein Brief belegt, dass er schon vor seinem ersten Aufenthalt in Paris, vor 1879, in der Stadt
gewesen war. Er schrieb im April 1879 aus Briissel, die Stadt bestaunend: ,,Noch nirgends selbst in
Paris nicht habe ich so prachtvolle kiinstlerische Gebaude gesehn wie hier. Singer 1924, S. 23.

7" In seiner Naumburger Klinger- Bibliothek zu finden sind die Biicher: Gierke, H. Japanische
Malereien. Berlin 1882 und Meyl, Hugo. Ostasiatische Kunst — China, Japan, Persien. Miinchen o.J.
Zit. nach Wenn 2006, S. 75, Anm. 37.

""" Ebd. S. 75 und Anm. 38.

' Klingers Biografien datieren seine erste Begegnung mit Lichtwark irrtiimlicherweise auf das Jahr
1883. Aber Lichtwark schrieb in einem Brief an seine Familie 1881 aus Berlin: ,,Eine nette
Verbindung habe ich gekniipft mit dem beriihmten Maler und Radierer Max Klinger.“ In:
Schellenberg 1972, S. 159.

' Lichtwark schrieb 1882 an seine Mutter: ,Mit Klinger war ich gestern ein paar Stunden
zusammen. Ich habe ihn bewogen, Entwiirfe fiirs Kunstgewerbe zu machen. Das ist ein wichtiger
Erfolg.” Ebd. S. 274.

'" Das Treffen mit Klinger in Paris belegt ein Brief Lichtwarks, im Jahr 1883 aus Berlin kurz vor
seiner Abreise, an seine Mutter: ,,Einen Abend haben wir Klinger ein Abschiedsfest gegeben. Er geht
auch nach Paris. Wie wunderbar, dass wir uns da treffen!. Ebd. S. 274.
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er den Kiinstler vermutlich iiber die japanische Kunst.
Lichtwark schwérmte seit langerer Zeit fiir das japanische Kunstgewerbe,

wie ein Brief aus dem Jahr 1881 belegt:

,Dieser Tage arbeite ich in chinesischen u. japanischen Industriezeugnissen.
Wenn Mutter einmal sehen konnte, wie die Leute sticken! Bilder von einer
Schonheit und Lebensfiille, dass unsere besten Tiermaler daran verzweifeln
miissen [...] Uberhaupt lerne ich die ostasiatische Industrie immer mehr

schéitzen u. bewundern.

Und Lichtwark verriet dabei, dass noch ein weiterer Kiinstler in Deutschland die

japanische Kunst studierte:

,Bei einem Hindler hier, der besonders schone Arbeiten hat, studiert

stundenlang der groBte lebende Zeichner Deutschlands, Adolf Menzel.«'"®

Adolf Menzel (1815-1905) war neben Klinger der einzige, der durch die
ostasiatische Kunst inspiriert wurde. Er besuchte 1861 die Pariser Weltausstellung
und sah sich die ferndstliche Kunst an. Danach zeichnete er Asiaten. Er malte
,,Comfort Chinois* und fiir sein ,,Kinderalbum‘ das Blatt ,,Chinesinnen und Fasane*.
Von 1885 bis 1887 malte er jedes Jahr immer wieder Bilder mit japanischen
Themen: ,In der japanischen Bude®, ,Japanische Stickkiinstler” und “In der
japanischen Kunstausstellung”.

Aber der Versuch blieb nur im modischen stofflichen Bereich ohne eine
stilistische Entwicklung. Klinger sollte die Bilder von dem é&lteren Meister, dessen

Werke er seit seiner Jugend studierte, gekannt haben, so dass die Neugierde fiir

'7> Aus dem Brief Lichtwarks an seine Familie im Mérz 1881 aus Berlin. In: Schellenberg 1972, S.
159.
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japanische Kunst erneut geweckt wurde.

In Zusammenhang mit dem Japonismus und dem Einfluss auf Klingers
Werk, ist auBerdem auf den franzosischen Maler James Tissot zu verweisen, dessen
Werk Klinger bewunderte. Klinger schrieb einen Artikel iiber eine Pariser

Kunstausstellung'’®:

,,Tissot schickte 4 Bilder, die Historie vom verlorenen Sohne modern

darstellend, davon eines, ein japanisches Fest, von wunderbarer Wirkung,

Tadema schickte.!”’

James Tissot (1836-1902) war einer der ersten japonistes: er war bereits 1864
sowohl fiir seine Sammlung japanischer Kunst, als auch seine -eigenen
»japanischen” Bilder bekannt. Er gehorte zum Kreis um die ,,Porte Chinoise*.!”
Schon vor den 1860er Jahren hat er seine ,,Dame im japanischen Kostiim* gemalt.
Er brachte immer wieder japanische Requisiten in seine Werke ein, wie in den
Bildern ,Junge Frauen bei der Betrachtung japanischer Objekte” (1864/5),
,Japanerin im Bad“ (1864) und ,,Frau in japanischem Kostim* (Um 1865).

Das Spatwerk (1881) ,,Ein japanisches Fest“ (,,en Pays étranger®, Abb. 66),
das Klinger bewunderte, gibt eine Szene vom Gleichnis des verlorenen Sohnes
wieder. Die Radierung prisentierte die tanzenden geishas in einer japanisch

anmutenden Atmosphédre. Die Mimik und Gestik der japanischen Dame im

Freudenhaus sind in einer wunderbaren Wirkung vom Licht- und Schattenspiel

'7¢ Es handelt sich hier um die Exposition nationale in Paris im Jahr 1883. Die ausgestellten Werke
entstanden nach Klingers Aussage in den letzten 10 Jahren, also zwischen 1873-1883. Heyne 1925, S.
26f.

77 Aus dem Manuskript von Klinger ,,Kunststreifereien in Paris* von 1883. Heyne 1925, S. 26.

' Das Ehepaar Desoye erdffnete 1862 in der Rue de Rivoli in Paris die Ostasien-Kunsthandlung La
Porte Chinoise, in der die Impressionisten verkehrten. Berger 1980, S. 16 und siche Kat. James
Jacques Joseph Tissot. Rhode Island 1968, Paintings 12.
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wiedergegeben. Das Bild beeindruckte Klinger durch seine exotische Stimmung. Es
ist vielleicht kein Zufall, dass gerade das Bild von Tissot Klinger imponierte, da

beide Kinstler ein dhnliches Frauenbild schufen.

In seiner ,,Malerei und Zeichnung® (1891) beschrieb Klinger, dass er die
japanische Darstellung wie beispielsweise der Vogelart wunderbar beweglich und
zugleich ruhig wirkend fand. ' Der von Klinger beschriebene ,Reiz der
Bewegung® in der japanischen Kunst entsteht nach ihm durch den Verzicht auf
Farbenauftrag und auf die Modellierung.

,Der geringste Farbenzusatz, die einfachste Modellierung wiirde den lebhaften

Eindruck, wiirde die Drastik der Bewegung sofort aufheben. '™

Er betonte, dass das Gestaltungsmittel, die ,,Contour”, welche die Wirkung von
»Rhythmus und Bewegung® hervorruft, deren Meisterhaftigkeit der Japaner mit der
der Vasenmalerei der Griechen und Romer, sowie der Etrusker zu vergleichen sei.
Es seien ,,Contouren und Compositionen®, die die Vasenbilder ,,zu wunderbarstem

181 Wwas demnach fiir die Dekorativitit

Rhythmus und Liebreiz“ erheben,
entscheidend sei.

Klingers Jugendwerke unter dem Einfluss des Japonismus beweisen diese
Elemente. Die Zeichnungen, die kurz danach als Radierung umgesetzt wurden,

gewinnen durch die experimentelle Komposition, an der Klinger einen

ungewohnlich kithneren Rhythmus®“ fand, ihren dekorativen Effekt. Dieser

' Klinger 1891, S. 30.
"0 Ebd. S. 30.
"I Ebd. S. 5.
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Rhythmus der japanischen Gestaltung entsteht durch das Vermeiden einer
symmetrischen Komposition und zentralen Perspektive. Klinger versuchte in den
Zeichnungen die Hauptfiguren abseits der Bildfliche zu platzieren. Klinger schnitt
die Bildobjekte haufig abrupt an Bildrand ab, dhnlich japanischer Holzschnitte. Von
einem menschlichen Kopf ist nur ein Teil zu sehen oder der Korper erscheint langs
halbiert wie in ,,Brahms Phantasie* und ,,Amor schie3t Psyche®.

Der fremde Einfluss erweiterte Klingers Stil. Seine Zeitgenossen blieben
im Gegensatz zu Klinger motivisch verhaftet. Monet malte nach dem exotischen
Kostiim, Manet bettete japanische Bilder als Hintergrund in das Portrit von Emile
Zola ein oder van Gogh kopierte teilweise und auch ganz von japanischen

Meisterwerken.

3.1.2 Die Zeitschrift Shirakaba

Durch den Artikel von Arikawa Haruo im Katalog zur Klingers Ausstellung in
Tokyd (1988)'® erfahren wir Klingers Wirkung am Anfang des 20. Jahrhunderts in
Japan und unter dem Kreis Shirakaba.

Die Zeitschrift Shirakaba behandelte moderne Literatur und Kunst und
erschien von 1910 bis 1923. Diese Publikation vermittelte den japanischen Lesern
europdische Kunst und bevorzugte zunédchst deutsche Kiinstler, die dem Jugendstil
und Symbolismus zuzuordnen sind wie Franz von Stuck, Heinrich Vogeler und

Ludwig Hofmann, aber sie wechselte spiter ihre Vorliebe zum franzdsischen

'82 Arikawa, Haruo. ,,Max Klinger und Japan® (Japanisch), in: Kat. Max Klinger. Tokyo 1988, S. 33-
47.
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Impressionismus.
Die Zeitschrift organisierte auch Ausstellungen europdischer Kunst.

Klingers Grafiken wurden ebenfalls ausgestellt.'®

Der Name Klinger erschien
zwischen 1910 und 1915 in Japan, also ab dem Ende der Meiji- (1868-1912) bis
zum Anfang der Taish6-Zeit (1912-1926).'*" Zumindest galt Klinger unter den
jungen Kiinstlern, die sich als Schriftsteller und Maler um die Zeitschrift Shirakaba
scharten, als der grof3te Maler der gegenwértigen deutschen Kunst.

Es ist erstaunlich, dass die Japaner einen so frithzeitigen Zugang zu
Klingers Kunst gefunden haben. Zur Einfithrung von Klingers Kunst in Japan diente
die Monografie von Max Schmid ,,Klinger* aus dem Jahr 1899 und das Buch von
Hans Wolfgang Singer ,,Max Klingers Radierungen, Stiche und Steindrucke®, das in
Berlin 1909 veroffentlich wurde.

Klingers Werke iibten beim Shirakaba-Kreis eine enorme Wirkung aus, so
dass die Zeitschrift 1910 (Band 1, Nr. 9, Dez. 1910) in der Serie ,,Neuidealisten der
deutschen Malerei* einen sechzigseitigen Artikel tiber Max Klinger verdftentlichte.
Darin wurde das Leben und das Werk von Max Klinger vorgestellt und Klingers
Aufsatz ,,Malerei und Zeichnung* {ibersetzt.'®

Der Redakteur der Zeitschrift Kojima Kikuo schickte Klinger diese
Zeitschrift mit dem Artikel nach Deutschland. Klinger muss von der Aktion des

unbekannten Japaners angenchm iiberrascht gewesen sein, er schrieb an den

Redakteur zuriick:

'8 Klingers Radierungsfolge ,,Intermezzi (Opus IV) wurde im Jahr 1911 und 1912 in Tokyo unter
Shirakaba ausgestellt. Arikawa Haruo. ,,Max Klinger und Japan®, in: Ebd. S. 41.

'8 Besonders in den Jahren zwischen 1910 (Bd. 1, Nr. 1, 2, 6 und 8)und 1911 (Bd. 2, Nr. 3, 5 und Nr.
8) publizierte Shirakaba Berichte iiber Max Klinger.

185 Arikawa 1988, S. 37.
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Hochverehrter Herr!

Eben jetzt entdeckte ich,

dass Sie meine Schrift

Malerei und Zeichnung

in’s japanische iibertragen haben.
Sie glauben nicht

wie iiberraschend das

anmuthet. Haben

Sie Dank und Gruss.

Thr erg. M. Klinger.'*

Die personliche Postkarte Klingers trieb die vier Mitglieder der Shirakaba,
Mushako6ji Saneatsu (1885-1976), Shiga Naoya (1883-1971), Kojima Kikuo und
Yanagi Soetsu, in eine fast ibertricbene ,wahnsinnige Freude“. '*’ Diese
Hochstimmung trug dazu bei, dass 1911 die fiinfte Serie der Zeitschrift (Bd. 2, Nr. 5,
Mai 1911) ganz Max Klinger gewidmet wurde. Im redaktionellen Anhang wird
seine Postkarte abgedruckt. Thre Vorder- und Riickseite werden sorgfaltig
reproduziert. Auf dem Titelblatt ist das Widmungsbild ,,An Max Klinger* (Abb. 62)
von Kojima abgebildet.

Im Klinger-Sonderheft wird deutlich, welche Wirkung der Kiinstler in
Japan unter den japanischen Kiinstlern verbreitete. Der Schriftsteller und
Mitbegriinder Mushakdji  Saneatsu schrieb im Nachtrag, dass Klinger in
Deutschland neben Goethe, Beethoven und Wagner zu den Bedeutendsten zu zéhlen

sei. Im Hinblick auf die Kraft, die Erfahrenheit und die Individualitit seiner Kunst

sei er der GroBte in Deutschland.'®®

186 Arikawa 1988, S. 47.
87 Ebd. S. 37.
138 Ebd. S. 37.
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Die japanische Zeitschrift pflegte den Personenkult und steigerte den

Verehrungsgrad. Mushakdji bringt dies zum Ausdruck:

,Die Shirakaba-Freunde, welche den Menschen wichtiger nehmen als die
technische Perfektion, schenken den Werken Klingers, in welchen sich diese
grole Personlichkeit offenbart, grofite Hochachtung. Es gibt wohl viele

Menschen, die uns mehr bezaubern als Klinger. Aber es gibt wohl kaum

jemanden, der uns mehr das Gefiihl der Herzensstirke gibt.“'®

3.1.3 Kojima Kikuo

Wie gro3 die Beliebtheit von Klingers Kunst in Japan unter den Kennern war,
driickt der Versuch einiger Bilder von Kojima Kikuo aus, die die Kunst des
deutschen Kiinstlers nachahmten. Der Mitbegriinder der Shirakaba und Maler
Kojima Kikuo (1887-1950), der in den Griindungsjahren der Zeitschrift an der
Universitit Tokyd Asthetik studierte und spiter mit seinen Studien zu Leonardo da
Vinci auch als bedeutender Kunsthistoriker internationalen Ruhm erwarb, zeichnete
das Titelblatt ,,An Max Klinger* (Abb. 62) zu der fiinften Serie des 2. Bandes der
Zeitschrift Shirakaba (1911).

In der Landschaft hebt sich aus dem Gras eine weille Tafel, worauf der
Titel des Blattes steht. Die Buchstaben sind nach dem Schrifttypus von Klinger
gestaltet. Vor diesem Ehrenmal liegen Kleidung und Schuhe, die wahrscheinlich zu
denen gehoren, die im Hintergrund in einer winzigen Grofe auf dem Berggipfel
erscheinen. Einer von beiden ist als Klinger zu identifizieren, der sich in seinen

eigenen Werken und in zeitgenossischen Werken héufig mit dem charakteristischen

'8 Shirakaba, Mai 1911, S. 107 f. Ubersetzt v. W. Schamoni, in: Nachrichten 1980, S. 67.
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Haar und Bart zeigt. Die beiden betrachten das Panorama vom Meer und Fuji-Berg.
Der Berg fungiert als eine Anspielung auf das Japanbild in Europa. Klinger nahm
das Motiv in seinem Werk ,,.Dolce far niente* und ,,Japanisches Hafenbild*“ auf.
Kojima iibernimmt wiederum das japanische Motiv in dem Widmungsblatt, denn es
verbindet die beiden Kiinstler.

Die in Klingers Sinn geschaffene Zeichnung des Japaners lehnt sich
motivisch an das Vorbild an: Klingers Werk ,,An die Schonheit” (1890) zeigt
Kleidung und Schuhe auf dem Gras im Vordergrund liegen. Dieses Blatt kannte
Kojima und druckte es in der Zeitschrift Shirakaba (Bd. 1, Nr. 1, April 1910) ab.
Die zwei nackten Figuren lagern dhnlich wie die in der Radierung Klingers
»~Mondnacht* (1881) zum Zyklus ,,Intermezzi“ (Opus 1V), fiir dessen Ausstellung
im Jahr 1911 Kojima in Japan mitwirkte.

Der japanische Kiinstler nahm fiir seine andere Zeichnung ,,Die
Birke* (Abb. 63), die das Titelblatt aller Heften des ersten Bandes 1910 verzierte,
die ,,Wiinsche* (Abb. 64) von Klinger als Vorlage. Die Birke heiflt im Japanischen
Shirakaba. Das Titelblatt der ersten Ausgabe des Heftes schmiickte der japanische
Kiinstler mit dem Motiv, das den Titel des Heftes trigt und auf die Kunst Klingers
hinweist. Damit brachte er die Verehrung fiir Klinger von dem Shirakaba-Kreis zum
Audruck.

Kojima ersetzte den Bliitenbaum des Blattes ,,Wiinsche* des Zyklus ,,Ein
Handschuh* durch die Birke. Der Baum des Japaners steht stilisiert in der Mitte des
Bildes. Die Landschaft ist in der dhnlichen Komposition wie beim Vorbild
ausgefiihrt, zeigt jedoch die Raumschichten schematisch, den Boden im

Vordergrund, das Wasser in der Mitte und die Gebirge in der Ferne. Kojima gab das
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eigene Kompositionsprinzip, das Klinger in seiner Kunst japonisierend ausiibte,
rezitierend wieder.

Dass Klinger dem japanischen Kiinstler imponierte und ihn beeinflusste,
verdeutlicht die Zeichnung ,,.Der Traum* (Abb. 65) von Kojima. Die Zeichnung hat
auch Klingers ,,Wiinsche* als Vorlage, diesmal erscheint die sitzende Figur préisent,
die das Gesicht in den Hinden verbirgt. Die weibliche Gestalt in der Ferne ist
ebenso wie beim Vorbild préisent. Die kurvige Komposition, die typisch fiir die
landschaftliche Darstellung der japanischen Holzschnitte ist, und von Klinger in
anderen Blittern aufgenommen wurde, wird hier vom japanischen Kiinstler
wiederum iibernommen. Die ornamentale Umrahmung imitiert Kojima von
Heinrich Vogeler'®’, aber die gesamte Darstellung bezieht sich auf Klingers Werk.

In der Zeit zwischen 1910-1915 war Klinger in Japan sehr angesehen. Aber
nach dieser Zeichnung Kojimas ,,.Der Traum* schlielich nimmt die Bewunderung
fiir Klinger in Japan ab. Er verlor die Stellung zugunsten der franzosischen

Postimpressionisten und Vincent van Gogh.

3.2 Der Japonismus in Deutschland

Der Begriff ,japonisme“ wurde 1872 von Philippe Burty eingefiihrt und
bezeichnete zundchst die Vorliebe fiir die kiinstlerischen Erzeugnisse Japans sowie
deren Imitationen."' Der Japonismus entwickelte sich aber iiber den Zeitgeschmack

hinaus als eine Kunstkonzeption, die von europdischen Kiinstlern fiir deren

' Siehe die Anmerkung von Arikawa, in: Kat. Max Klinger. Tokyo 1988, S. 46, Anm. 36.
"' Philippe Burty verdffentlichte 1872 eine Artikelserie mit dem Titel ,Japonisme* in ,La
Renaissance littéraire et artistique®. Siehe Perucchi-Petri 1976, S. 15.
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Integraton in ihre Werke aufgegriffen wurde.

Als wichtigste Inspirationsquelle diente die japanische Holzschnittkunst der Ukiyo-
e."? Sie inspirierte mit ihrer exotischen Motivwelt und stilistischen Frische, ihrer
Linearitét und Formvereinfachung sowie ihren leuchtenden Farben die europdischen
Kiinstler.

Die Nachahmung der Vorbilder, auf denen héufig reizende, in wallenden
Kimonos gekleidete Frauenfiguren zu sehen sind, beschriankte sich nicht nur auf
motivische Ubernahmen, sondern schloss auch insbesondere die Rezeption
einzelner Stilelemente mit ein: dazu gehort beispielsweise der Bildaufbau einer
Landschaft mit vom Rand extrem {iberschnittenen Objekten, mit auffdlligem
Kurven- oder Diagonalverlauf, hoch liegendem Horizont und nahsichtig
wiedergegebenen Bildelementen, worin fiir Europa neuartige Sehgewohnheiten zum
Ausdruck kamen. Zur Popularitit des Japonismus im Westen trugen auch die
mangas (Comicszeichnungen) bei, welche ihren Figuren durch drollige Mimik und
spontane Gesten trotz ihrer korperlos-flichigen Erscheinung Lebhaftigkeit zu
verleihen vermodgen. AuBlerdem beeindruckten die ungewdhnlichen Hoch-, Facher-
und Wandschirmformate die européischen Kiinstler.

Die Natur wird durch Ornamentalismus verfremdet und erhidlt neue

192 Ukiyo-g,Ukiyo heisst “flieBende, fliichtige Welt” und e bedeutet ,,Bild(er)“. Der Begriff ,,Bilder
der flieBenden Welt* war die allgemeine Bezeichnung fiir die Gattung der japanischen
Holzschnittkunst seit dem 17. Jahrhundert. Kurz nachdem sich die Einzelblattdrucke von den
Buchillustrationen emanzipiert hatten, tauchte das Wort Ukiyo-e als Bezeichnung dieses neuen
Genres auf. UKiyo ist eigentlich ein buddhistischer Begriff mit der Bedeutung ,,Welt des Leidens®,
der aber in der Edo-Zeit (1603-1868) in ,,Welt der Sinnenfreuden umgedeutet wurde. Die Themen
der Ukiyo-e sind hauptsdchlich Genre-Szenen des biirgerlichen Lebens und der Freuden- und
Theater-Viertel, den damaligen ,Kultur-Zentren“ der Biirger. Spiter entstehen auch Landschafts-
sowie Blumen- und Vogel-Darstellungen. Dieser Begriff bezieht sich zwar meist auf Drucke, es gibt
aber auch eine entsprechende Malerei.
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Einblicksoffnungen und neue SichtstraBen. '

Die ostliche Sehweise, die sich
wiederum von der Chinoiserie des Rokoko unterscheidet, wurde als eine Antwort
auf der Suche nach einer neuen Kunst in Europa erkannt. Sie brachte ,.eine
Revolution im Sehen "**.

Der Einfluss japanischer Kunst in Deutschland forderte die Uberwindung
der traditionellen, akademischen Historienmalerei und verhalf um die Wende vom
19. zum 20. Jahrhundert einer neuen Kunst zum Durchbruch, dem Jugendstil, in
dessen Gestaltungsprinzipien ganz wesentlich japanische Stilelemente einflieSen.

Der Japonismus in Deutschland ging durch die Jugendstilkiinstler um 1900
hervor, wie Eckmann, Thiemann, Behrens und Obrist, wihrend Kiinstler aus dem
englischen Raum und franzoésische Impressionisten bereits seit den 1860er Jahren
den Ausdruck ferndstlicher Kunst auf ihre Werke iibertrugen. Der frithe Japonismus
wirkte besonders auf Edouard Manet, Claude Monet und Vincent van Gogh. Um die
Jahrhundertwende verbreitet sich die Kunstkonzeption unter den Art Nouveau-, den
Plakatenkiinstlern, den Nabis und den Symbolisten, die den japanischen Einfluss im
Jugendstil vermitteln.

Das Tor zur japanischen Kunst 6ffnete sich durch die Teilnahme Japans an
den Weltausstellungen von London (1862), Paris (1867, 1878) und Wien (1873).
Die Wirkung der Pariser Ausstellung war enorm, Manet, Zola, die Gebriider

Goncourt, Degas, Whistler griindeten eine Gesellschaft der Freunde Japans. Seit der

Pariser Weltausstellung wurden die japanischen Farbholzschnitte in Europa

' Haasch 1997, S. 63.

1% Edmond de Goncourt schrieb 1884 in seinem Tagebuch: “Et quand je disais que le japonisme était
en train de révolutionner 1’optique des peuples occidentaux. “. In: Journal des Goncourt. Paris 1892,
S. 308.
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verbreitet. Félix Bracquemond und James McNeill Whistler waren die ersten
Kiinstler, die den japanischen Holzschnitt entdeckten und den Einflufl
aufnahmen.'”
Zwischen den Weltausstellungen in Paris (1867 und 1878) erreichte der japanische
Holzschnitt seinen Hohepunkt. Die Wiener Ausstellung erwies sich fiir die
Beobachtung der kiinstlerischen Beziehungen Europas zu Asien so lehrreich wie
kaum eine andere.

Es gab aber zu Anfang ablehnende Reaktionen auf die fremdartige Kunst.
Ludwig Hevesi verweist in seinem Artikel {iber ,,Etwas Japan®, dass die Japaner
eigentlich nur ,,die Affen der Chinesen® seien, wiirden sie nur AuBeres ohne Inneres
und Chinesisches und jetzt alles Europdische kopieren. Sie hitten auch keine
Féhigkeit, Menschen in der Kunst zu individualisieren, weil sie keine Seele

. 196
besalen.

Es erwies sich aber bald als ein Vorurteil, nachdem ein genaues
Japanbild vermittelt wurde.

Es mangelte zunidchst in Deutschland an Museen und an Kunsthindlern
und —sammlern, die echte Kunst einfilhrten und damit durch die Exportwaren

197

entstandene Vorurteile abbauen konnten.”" Die Aufnahme von japanischer Kunst

verzogerte sich einerseits aufgrund der verspiteten Handelsbeziehung '** und

195 ygl. Berger 1980, S. 18f.

"% Hevesi. ,,Etwas Japan® (2. Februar 1900), in: Hevesi 1906, S. 223.

"7 Hinz 1982, S. 3. Und siche die Bemerkung des Museumsmannes Alfred Lichtwark, der 1902 zur
Biographie des J. Brinckamnns riickblickend schrieb: ,,Aber Paris bot zu Anfang der Achziger Jahre
mehr als den Markt. Es gab seit den sechziger Jahren schon eine ganze Reihe von Sammlern, die das
Feinste vom Guten zu unterscheiden wussten...Und diese Sammler und Héndler und ein in Paris
lebender Japaner [der bekannte Japankunsthindler Tadamasa Hayashi-Verf.] verfiigten zusammen
liber ein ganz ansehenliches Wissen. All das fehlte in Deutschland.” In: Lichtwark 1978,

S. 6.

"% Die japanischen Héfen wurden 1854 durch den amerikanischen Commodore Perry erdffnet und es
folgten die Handelsvertrage von Japan ab 1855 mit Russland, GroBbritanien, der USA, Frankreich,
den Niederlanden und Osterreich-Ungarn. Deutschland nahm 1861 mit Japan offizielle Beziehungen
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andererseits wegen einer fehlenden politisch, wirtschaftlich und kulturell
konzentrierten Stadt wie Paris.

Die Museumsminner bemiihten sich um ein gerechtes Japanbild zu
vermitteln. Justus Brinckmann in Hamburg, Woldemar von Seidlitz in Dresden und
Peter Jessen und Otto Kiimmel in Berlin. Adolf Fischer, der Japan Ende des 90er
Jahre bereist hatte, publizierte Biicher aus seiner Leidenschaft fiir japanische Kunst
»Bilder aus Japan“(1897) und ,,Wandlungen im Kunstleben Japans* (1900).

Die ostasiatische Kunstabteilung wurde im Jahr 1906 am Koniglichen
Museum Berlin gegriindet. Im Miinchener Ausstellungspark wurde 1909 die
Ausstellung ,,Japan und Ostasien in der Kunst* gezeigt, die einen Einfluss auf den
Kiinstlerkreis des ,,Blauen Reiters* ausiibte, beispielsweise malte Alexej Jawlensky
,,Dame mit Ficher*, deren Vorbild bei Hokusai zu finden ist.'”

Um die Jahrhundertwende bliihte in Deutschland der Stil des Japonismus
auf. Die Bestinde aus Paris wanderten nach Deutschland und Amerika ab. Emil
Orlik und Carl Thiemann setzten um 1900 in den Zeitschriften Jugend und Pan den
Vielfarbenholzschnitt in Deutschland durch, wobei Orlik eine Reise nach Japan
unternahm, um die Technik des Farbholzschnittes zu lernen.

Die Zeitschriften Pan, Jugend, Insel und Simplizissimus prasentierten
japanische Kunst. Auch die Rezeption ferndstlicher Vorbilder von Whistler,
Toulous-Lautrec, Beardsley, Vallotton war zu sehen. Lebhaft, wenn auch kurz,

verarbeiteten die Kiinstler der Miinchener und Berliner Sezession, so wie Otto

durch die prelische Expedition auf, jedoch ohne aktive Maflnahme im Kunstbereich.
"% Er malte auBerdem unter dem Eindruck der japanischen Kunst Stilleben- und Landschaftsbilder.
Siehe Féthke 1983, S. 35-43.
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Eckmann (1865-1902), Carl Thiemann (1881-1966) und Peter Behrens (1868-1940)
im Jugendstil den Einfluss des Japonismus.

Zur Popularitit der japanischen Kunst verhalf das Angebot des
Kunstmarktes. Von 1860-1900 gelangten viele Holzschnitte und illustrierte Biicher
nach Paris. Seit dem Ende der 1880er-Jahre wurden in groflen Warenhdusern in
Frankreich viele japanische Holzschnitte zu niedrigen Preisen verkauft. Dazu
kamen Tausende von Rollbildern, Steinabreibungen, Netsukezoo, kunstvoll gestaltete
Schwertstichblitter, Farbeschablonen, bemalte Keramiken und unzdhlige
Lackarbeiten, die alle in immer neuen Ausstellungen einem entziickten und
beeindruckten Publikum zur Betrachtung und zum Kauf angeboten wurden.*”’

Eine entscheidende Figur fiir den Japonismus war der Kunsthédndler S.
Bing, der in Paris in der Rue de Provence 22 ein Geschéft fiir ostasiatische Kunst
erdffnet hatte. 1888 gab er in franzdsischer, englischer und deutscher Sprache die
Zeitschrift ,,Le Japon Artistique* heraus und machte damit den Japonismus einem
breiteren Publikum zugénglich. AuBlerdem hatte er stets in seinen Verkaufsrdumen
ein Angebot von mehreren tausend japanischen Holzschnitten.

Bekannt wurden die Kiinstler der Ukiyo-e-Holzschnitte in Paris bis hinzu
ganz Europa: die Progressiven Hokusai (1760-1849), Hiroshige (1797-1859) und
Kunisada (1786-1865), die Klassiker Kiyonaga (1752-1815) und Utamaro (um
1754-1806) und die Altmeister Moronobu (um 1618-1694) und Harunobu (1724-

1770).22

20 Netsuke, japanischer Giirtelknopf aus Elfenbein, Holz oder Metall zum plastischen

Kleinkunstwerk mannigfachster Art ausgebildet und bestimmt, das Inro (jap. Ddschen) oder den
Tabakbeutel zu tragen. Beliebtes Sammelobjekt.

> Haasch 1997, S. 67.

22 Die entwicklungsgeschichtliche Gliederung stammt von der ,,Ausstellung in der Ecole des Beaux-
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3.3 Das Dekorative in japanischer Kunst

Japanische Kunst sprach mit einer neuartigen Asthetik an. Die Holzschnitte und
Gebrauchsgegenstinde aus Japan regten bei europdischen Kiinstlern besonders den
Sinn fiir die ornamentale Gestaltung an.

Der Kunsthistoriker und Asthetiker Jacob Falke (1825-1897) berichtete
vom japanischen und chinesischen Kunstgewerbe, das in der Wiener
Weltausstellung im Jahr 1873 zu sehen war. Fiir deren Charakter sei das ,rein
dekorative* entscheidend. Er begriindete dies damit, dass die frei behandelte
Figurendarstellung und das Bizzare auffillig seien. ,,Das Bizarre* bezieht sich hier
mehr auf das Kompositorische als auf das Motivische. Es sei ,,das Launenhafte,
Absonderliche, von Ordnung, Regel und MaB Abspringende“. **  Die
unsymmetrische Komposition der ornamentalen Gestaltung wirkte auf dem

Européder fremdartig.

»etzt der europdische Kiinstler sein Hauptornament mitten in das Centrum

einer kreisrunden oder ovalen Platte, der Japaner setzt es seitwérts oder links,

unten oder oben, in jedem Fall ausserhalb des Centrums.****

Die ungebundene Komposition wirkte zwar fremd, aber auerordentlich lebendig.
Daneben strahlte die flichige Form Dekorativitdt aus. Die stilisierten Motive, die
auf Gewédndern der Kurtisanen und Schauspielern in den Ukiyo-Bildern und auf
Lack- und Metallarbeiten zu sehen waren, boten sich den Europdern als hochst

interessante Gestaltungsmittel an. Die Ginko-, Bambus-Blétter, die zierlichen

Arts* | die Bing 1890 in Paris organisierte. Vgl. Berger 1980, S. 188.
2 Falke 1873, S. 199.
2% Ebd. S. 199.
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Chrysanthemen, frischen Orchideen, Kirschbliiten und die Wellengekrdusel des
Teiches besetzen die Gegenstinde. Als Dekorationsgenie war der Maler und
Kunsthandwerker Ogata Korin (1661-1716) erheblich, dessen Werke, hauptsédchlich
Lackarbeiten, auch in Europa bekannt waren. Lineare Arabeske der Welle und der
Lilien schmiickten die Flache, die mit Goldstaub bestreut war.

Die Deformation der japanischen Tuschezeichnung ermoglicht eine
momentane Aufnahme der Bewegung, wie in Hokusais Manga. Das Zuspitzen der
Haltung und Verrenken der Gestalten sind ebenso notwendig fiir einen
ornamentalen Charakter. Die Pinseltechnik, die durch Punkten und Tupfen und
durch die Schwiinge und die Lavierung das Bild rhythmisch gestaltete, bot eine
signifikante Asthetik. Die deformierten Menschen- und Tiergestalten in der
verkiirzten Distanz von Felsen-, Berggipfel- und Wasserfallansicht gewéhrten neben
der leuchtenden Farbauffassung einen dekorativen Anblick.

Der japanische Innenraum erhielt einen dekorativen Effekt durch die
Wandgliederung und durch die Muster der Wandschirme und der Schiebetiiren. Die
flichigen und ornamental geschwungenen Linien wurden sorgfiltig dem Raum
angepasst. Die japanische Raumdekoration, die Tuschemalerei, ebenso das
Ornament, belielen die leere Fliche. Das Bewahren des unbefleckten Weillen ist
eine traditionsreiche Praxis der Asthetik der ostasiatischen Kunst.

Klinger erhoht den Effekt der Dekorativitit seiner Jugendwerke durch die
Charakteristika des japanischen Holzschnittes. Die asymmetrische Komposition und
die plotzlich tiberschnittenen Objekte machen das Bild lebhaft, die leer belassene
Flache und zarte Linie stimmungshaft, und die stilisierende Linie erhebt den klaren

optischen Eindruck, auch wenn Klinger nicht immer auf die Schattenbildung
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verzichtet.

3.4 Klingers Rezeption in Form, Stil und Motiv

Die formale Anndherung Klingers an die japanische Kunst verdeutlichen seine
Jugendwerke aus dem sogenannten Skizzenbuch (1874/77). Klinger muss durch
Ukiyo-e mit der landschaftlichen Darstellung beeindruckt worden sein. Er gab den
fremden Eindruck in einer Zeichnung wieder.

Auf dem ,Japanischen Hafenbild“ (Abb. 67) sind viele exotische
Menschen zu sehen, die am Hafenmarkt ihren Beschéftigungen nachgehen. Das
Kostiim der Frauen im Vordergrund links ist japanisch, Klinger versieht den
Kimono zum Teil mit Mustern und eine Frau davon mit dem Attribut wagasa
(Papierschirm). Dagegen sind die Minner, aufler einigen Monchfiguren, als
chinesisch zu identifizieren, denn zum Beispiel der Mann im Vordergrund rechts
tragt die Haarfrisur aus der Qing-Zeit (1644-1911): der Zopf sitzt in der Mitte des
Schidels und das Haar um den Zopf ist abgeschoren, darauf sitzt die
Kopfbedeckung. Der saloppe Drachenkopf am Dachvorsprung in der linken
Bildseite und die chinesisch imitierten Schriften am Gebdude des rechten
Bildrandes deuten allerdings kein bestimmtes Land an.

Wenn es Klinger um die genaue Wiedergabe der Motive ginge, hitte er
keine Schwierigkeit gehabt, eine passende Vorlage zu finden, Ende der 1870er Jahre
nach den Weltausstellungen war es leicht in Europa chinesische und japanische
Kunst zu besichtigen. Aber Klinger ging es nicht um die exakte Wiedergabe des

Gegenstandes, sondern ithm schien es vielmehr darum zu gehen, eine neue und
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auBBergewohnliche Bildlichkeit herzustellen.

Klinger versuchte in seinem japanischen Hafenbild das Anordnungsprinzip
einer japanischen Landschaftsdarstellung nachzuahmen. Er teilt die Ansicht in
Boden, Wasser und Berg, auch wenn die Proportion nicht dem Sinn entspricht. Die
Landschaft in der Ferne ist aber typisch japanisch, die man aus den Holzschnitten
kennt. Der japanische heilige Berg Fuji in der Kegelform ragt iiber das Meer, worin
die Boote friedlich segeln (Abb. 68). Die japanischen Kiinstler lieferten eine grof3e
Anzahl von solchen Bildern nach Europa. Hokusai schuf die Serien ,,Hundert
Ansichten von Fuji* und ,,36 Ansichten von Fuji.

Die letzte Serie gestaltete ebenfalls Hiroshige (Abb. 69). Ansichtsbilder
von beriihmten Orten gehen grundlegend aus der Bildstruktur mit drei Schichten
hervor: der Vordergrund mit Erdflache, mit Menschen und Pflanzen besetzt, das
Mittelfeld mit dem Meer und der Hintergrund mit einem Hiigel. Die Komposition

ist fiir die japanische wasserreiche und gebirgige Landschaft signifikant.

,,Dolce far niente*

Eine andere Zeichnung ,Dolce far niente“ (Abb. 70) aus derselben Mappe,
Skizzenbuch (1874/77), zeigt wieder das dhnliche Prinzip des Bildaufbaus. Die
Landschaft ist in die drei Horizontalen eingeteilt, der vorderseitige Erdboden, die
mittlere Wasserflache und der hintergriindige Berg. In der Nahsicht prisentiert sich
eine Médchengestalt. Sie liegt in einer Hangematte, die an einem Bliitenbaum
befestigt ist. Die Figur trdgt ein fremdliandisches Gewand und legt ihre beiden

Hénde ruhig auf den Schof3, wihrend die eine Hand eine Bliite und die andere ein
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Bananenblatt hélt. Sie schaut trdumerisch vor sich hin und ldsst sich in ,,siilem
Nichtstun® ergehen. Vor ihr platziert sich ein Panther, dessen Kopf dem Betrachter
entgegen gedreht ist.

Im Hintergrund iiber dem Meer sieht man einen Berg, den weiller Schnee
bedeckt. Die Form des Vulkans Fuji, die im gleichmiBigen Kegel durch die Fuji-
Serien der japanischen Meister in Europa bekannt ist, wurde bei Klinger rezipiert.
In Zusammenhang mit dem Berg erkennt man, dass Klinger eine Japanerin vor dem
Fuji zu zeichnen beabsichtigte. Das Kostiim und die Haarfrisur sind zwar nicht
typisch japanisch, jedoch ist anzunehmen, dass Klinger aus der Erinnerung heraus
an japanischen Holzschnitten zeichnete.

Der Kiinstler wollte nicht genau eine Japanerin darstellen. Er interessierte
sich offenbar nicht fiir die Mode, wie es die ersten franzosischen und englischen
Japanbewunderer taten. Er setzte die Skizze, ohne den Kimono und die Haartracht
Vorbildgerecht zu korrigieren, in die Radierung um, die mit anderen Bléttern aus
dem Skizzenbuch 1879 in Briissel als ,,Radierte Skizzen* (Opus I) erschien.

Vielmehr interessierte er sich fiir die stilistische Seite. In der Komposition
regte den deutschen Kiinstler der typische Aufbau des Holzschnitts wie
beispielsweise Hokusais an, der einen Baumzweig in der Nahsicht, oft extrem, vor
der fernliegenden Landschaft an der Bildseite darstellte. Der Baumstamm
durchquert die Bildfliche im Vordergrund. Die Komposition mit Baum mit
krummen Asten oder in Mehrzahl hebt eine rhythmische und ornamentale Wirkung

2
hervor.?®

205 Sjehe Hokusais Hozschnitte, die die Komposition variieren, in: Kat. Hokusai, Tokyo 2005, Abb.
216, 286, 287, 296.
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Zehn Jahre spdter malte auch ein anderer européischer Kiinstler Bilder, von
den traditionellen Kompositionen der ostasiatischen Landschaft angetan. Van Gogh
nachahmte 1877 zwei Bilder Hiroshiges, ,,Die Briicke im Regen* und ,.Die
Pflaumenbliite”, wobei in dem ersten Bild die Landschaft sich in die verschiedenen
Zonen teilt, Bodenfliche, Wasser- und fernes Berggebiet. In dem anderen Bild ist
die Landschaft dargestellt, die durch den riesigen Pflaumenzweig im Vordergrund
schaut. Die Bilder sind von dem holldndischen Maler vorbildergetreu ibernommen
worden.

Im Vergleich zu van Gogh versuchte Klinger aktiv die stilistischen
Elemente in seine Werke zu integrieren und nutzte sie fiir seinen eigenen Stil. Die
neuen Versuche verhalfen dazu, seinem Bild eine rétselhafte Stimmung zu verleihen
und verstérkten die geheimnisvolle Bedeutung des Bildes.

Allgemein bietet Klingers Kunst eine offene Auslegungsmoglichkeit, wie
auch bei der Zeichnung, und die exotischen Motive erweitern noch die Mdglichkeit.
Dafiir erzielte Klinger lediglich die fremde Wirkung. Wéhrend der Berg Fuji als
Sinnbild der gottlichen Natur Japans und das Bananenblatt als Attribut des
Gelehrten Asiens gelten, wiederholen sich bei Klinger die Bildgegenstinde, wie
Raubtier und Lilie. Sie bekamen eine feste symbolische Bedeutung: der Panther
verkorpert Sinnlichkeit, die Gefahr in sich verbirgt, und die Lilie, die auf der
Zeichnung zwischen der Frau und dem Tier wichst, symbolisiert Unschuld.

Der franzosische Kiinstler James Tissot (1836-1902) radierte ein dhnliches
Blatt wie Klinger. ,,The Hammock* (Abb. 71) zeigt eine lesende Frau auf einer
Hangematte. Der schon seit den 1860er Jahren fiir die exotischen Motive

interessierte Kiinstler brachte auch hier einen japanischen Papierschirm (wagasa)
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ins Bild, der im Vordergrund aufgefaltet auf der Wiese steht. Er bildete nochmals
dieses Motiv unter dem Eindruck des japanischen Holzschnitts auf der Radierung
,»In the Sunlight* (1881) ab.

Das elegante Objekt aus Bambus und Papier war bei vielen Ukiyo-e-
Kiinstlern ein beliebtes Motiv (Abb. 72). Neben der Auswahl des exotischen
Gegenstandes weist Tissots Arbeit offensichtlich auf eine Affinitit in der
Komposition und im Motiv mit Klingers ,,Dolce far niente* hin. Die Bilder sind in
drei Horizontalen geteilt: ganz oben der angeschnittene Baumast, darunter eine
Frauengestalt mit exotischer Ausstattung, und die weiteren Objekte in unterer
Bildzone.

Es ist bemerkenswet, dass die Beiden eine Frau in einer Mussestunde
darstellten, die sich mit dem Motiv ,,Hingematte™ verbinden, und dies gerade mit
japanischen FElementen vermischten. Zum Bildthema einer Miiigen in der
exotischen Stimmung kénnen die japanischen Ukiyo-Bilder veranlasst haben. Die
dort abgebildete Frau war nicht die auf dem Feld arbeitende Béuerin, sondern die
schone Kurtisane im Kimono mit langem Armel, schleppendem Saum und
aufwendiger = Haartracht.  Solche  Bilder = deuten einen  scheinbaren
verschwenderischen Lebensstil an, der zu Vorurteilen fithren kann oder gar
missverstanden wird. Tatsdchlich wurde Tissots Dame im Bild nachgesagt, dass sie
mit ihrer enormen Fiille an Unterrécken und Striimpfen Trigheit und Arroganz
206

ausstrahle.

Aber diese Einschitzung sagt mehr iiber die Haltung der sich so kritisch

2% Matyjaszkiewicz 1984, S. 124.
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duBernden Person aus als dariiber, was die Dame auf dem Bild tatsdchlich trégt. Der
Japonismus beeinflusste anfangs eine Darstellung derartiger Lebenshaltung, die in
der Mode reprisentativ war. Die Ukiyo-e-Holzschnitte haben in 1870er Jahren
soviel in Europa erreicht, die die Kurtisanen darstellten, die sich unter der
verstirkten Geldwirtschaft der Edo-Regierung vermehrten. Die anfénglichen
Japananhédnger projizierten den Einfluss aus den japanischen Ukiyo-Bildern meist
auf ihre Frauendarstellung mit den kuriosen Motiven und in der seltsamen Haltung
und Mode.

Wie kam es, dass die zwei Kiinstler aus verschiedener Welt eine dhnliche
Bildidee hatten? Es ist moglich, dass der franzosische Meister Klingers Radierung
gesehen hatte. Denn ein Jahr spiter nach der Erscheinung von ,Radierten
Skizzen* (1879) in Briissel wurde der ,,Hammock® von Tissot gefertigt. Jedoch ist
es schwer zu erklédren, dass der grofe japoniste ein unscheinbares Werk vom noch
unbekannten jungen Klinger als Vorbild genommen hat. Es scheint sich eher um
einen Zufall zu handeln, dass jeder so ein Werk in exotischer Auswirkung mit dem
damals in Europa populdren Gegenstanden schaffen wollte.

Die Unterschiede beider Werke bezeugen es. Wihrend Tissot naturalistisch
darstellt, fasst Klinger im Umrissstil ein. Inhaltlich geht dieser tiefer und sucht eine
symbolische Bedeutung herzustellen. Er schafft die unwirkliche, unerreichbare Welt
durch das Weglassen des Details und durch die Kombination von den &ufBerst
unpassenden Bildmotiven.

Tissot aber présentiert das Bild, das motivisch neu erscheint, jedoch auf
alltdgliche Belanglosigkeit fullt: eine englische biirgerliche Frau liest in einem

Garten, der gemiitlich und zugleich pedantisch gestaltet ist. Der franzosische
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Kiinstler, einer der bekanntesten japonistes, nahm nur passiv den japanischen
Einfluss in seine Radierung auf, im Gegensatz zu Klinger, der sehr friih den
formalen stilistischen Anstof3 in sein Werk aufnahm.

Daraus folgt, dass Klinger das Wesentlichere von der japanischen Kunst als
der Andere verstanden hat. Bei Tissot beschriankt sich der Japonismus lediglich auf
einen dekorativen Stoff, wogegen bei dem jungen Klinger das ferndstliche Element
nicht nur eine Dekoration ist, sondern zur wesentlichen Stimmung und somit zum
Inhalt des Bildes beitragt.

Noch ein Versuch zeigt Klingers Intereresse fiir das Japanische. In der
Zeichnung ,,Japanerin auf dem Spaziergang® (Abb. 73) sieht man eine Frau am Ufer,
die mit einem triiben Gesichtsausdruck in die Ferne schaut. Sie hat ein Gewand an,
das Klinger als Kimono darstellt, auch wenn es nicht wie die traditionelle Tracht
aussieht. Jedoch die gesamte Erscheinung entspricht einer japanischen Kleidung mit
angedeutetem ODbi, dem Giirtel um die Taille. Die zahlreichen Ukiyo-Bilder boten
solche Frauenbildnisse (Abb. 74) an.

Bei der Zeichnung von Klinger ist die Wiedergabe einer augenscheinlichen
Japanerin nebenséchlich, sondern die Wirkung ist die Hauptsache, wie sie in der
Landschaft, die Klinger darstellt, ankommt. Klinger fiihrt lediglich das Motiv einer
japanisch anmutenden Frau in seine gewohnliche Bildauffassung ein und erwartet
einen eigenartigen Effekt.

Die Modulierung des Korpers, Licht und Schatten in der Landschaft und
deren perspektivische Darstellung verraten eine naturalistisch geschulte europiische
Auffassung. Die Zeichnung ist daher im Vergleich zu den vorangegangenen

Zeichnungen, die aus demselben ,,Skizzenbuch* (1874/77) stammen, als friiheres
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Stadium im Japonismus zu vermuten, da sie noch keine fortgeschrittenen
Stilelemente zeigt.

In anderen Zeichnungen arbeitete Klinger im Linienspiel wie aus dem
japanischen Holzschnitt. In der Skizze ,,Friihlingsanfang® (Abb. 75) sicht man eine
weibliche Gestalt im Gras liegen. Sie besitzt keine Licht- und Schattenwirkung, als
wirde sie in der Luft schweben. Nicht nur sie, sondern auch die ganzen
Bildgegenstinde sind fldchig dargestellt. Die Landschaft bietet eine auffillige
Untersicht, jedoch keinen rdumlichen Eindruck. Die Baumstidmme sind ohne
perspektivisches GroBenverhiltnis dargestellt, das Astwerk ornamental fldchig und
die Grasfliche ohne Raumtiefe. Die Zeichnung dient als Studie um die ferndstlichen
Stilelemente, in der linearen Darstellungsweise und flachigen Komposition,
auszuprobieren.

Klinger griff auch das hohe Format auf, in dem ein Baum, der
angeschnitten leicht zur Seite versetzt dargestellt ist. Dies gilt als signifikantes
Bildmotiv und Kompositionselement. In Ukiyo-e kommt der Anordnung von
Motiven des Baums und der weiblichen Figur eine reprisentative Funktion zu, wie
das Beispielsbild (Abb. 76) es zeigt.

Die Zeichnung ,,Evas Siindenfall“ (Abb. 77) erinnert an die Komposition
eines hochformatigen Holzschnittes, in dem ein Baum seitlings {iber den Bildrand
hinaus gewachsen ist. Daneben steht Eva nackt und pfliickt die Frucht. Die
Schlange windet sich, um den Baumstamm und an die Nackte schlingend, und
tiberlistet sie. Links am FuB3 Evas sitzt eine Katze, ein zunidchst unpassendes
Bildelement fiir das biblische Thema, das aber als ein teuflisches Wesen interpretiert

werden kann. Wahrscheinlich bezieht sich Klinger auf die mittelalterliche
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Vorstellung, in der Teufel als Tier beispielsweise als Katze erscheint.”’’

Klinger kombiniert die abendlédndische Vorstellung vom Bild mit den
ostasiatischen Stilelementen. Das Hochformat, der Umrissstil, die leere Flache und
der liberhohte Horizont wurden von dem japanischen Holzschnitt tibernommen.

Die ornamentale Gestaltung des Baumes wurde durch den japanischen
Holzschnitt entdeckt. Die Zeichnung ,,Wiinsche* (Abb. 64) ist in einer zarten
Linienfiihrung eingefangen. Der Baum mit Knospen erhebt sich in das lange
Bildformat, iiber einen jungen Mann, der dasitzend sein Gesicht in den Hadnden
verbirgt. Spater setzte Klinger die Skizze mit kleiner Verdnderung in die Radierung
fiir die Folge ,,Ein Handschuh* um, die eine Geschichte des verliebten Mannes mit
irrealen Traumdarstellungen verbindet.

Die Perspektive ist nur durch die Abstufung der schwarzen Farbe
angedeutet. Die dunkelste Partie soll auf eine weit entfernte Waldzone hinweisen.
Die verschiedenen Gebiete, die Wiese, das Wasser, der Wald und der Berg sind
praktisch ohne Tiefenansicht in der Bildebene aufeinander gestapelt. Diese Technik
erinnert an japanische Holzschnitte. Die Bliite im japanisierenden
Gestaltungsmodus, in Umrissenlinien und in der flichig ornamentalen Auffiihrung,
eignet sich fiir das extrem hohe Bildformat. Klinger benutzte hiufig hohe und
schmale Bildstreifen, die spéter als allgemeines Format in der zeitgendssischen
Jugendstilgrafik gebrauchlich wurden.

Die Baumformen auf ostasiatischen Bildern haben die meisten Bewunderer
im Westen gefunden. In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts griffen die Schule

von Barbizon und die franzosischen Impressionisten Form und Darstellungsweise

27 Brockhaus 2006, S. 263.
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von Baum nach den ostasiatischen Vorbildern auf.**® Vor allem wird die europiische
Buchkunst von den arabeskenhaften Baumformen der ostasiatischen Vorbilder
bestimmt. Stamm und Aste umranken als Zierleiste die Buchfliche.””

Zunehmend ndherte sich Klinger an die formale Aspekte ostasiatischer

Kunst an. Das Blatt ,Amor Psyche schieBend“ (Abb. 78) fillt durch die
ungewohnliche Uberschneidung der Bildgegenstinde auf. Die Figur einer Psyche
links und die Fliigel Amors rechts sind durch den Bildrand tief iiberschnitten.
Der Kiinstler integrierte fernerhin die Gestaltungsmittel der japanischen
Holzschnitte in den abendlédndischen Themenbereich. Christus kehrt zuriick von
seiner Bergpredigt (Abb. 79). In der mittleren Gruppe schreitet er seinen Jiingern
voran. Auf dem Gipfel bleibt die Menge von den Worten Jesu getroffen. Vorne lauft
eine Gruppe von den drei Schriftgelehrten, die nach dem Verrat trachten.

Klingers Komposition und Behandlung des Themas bricht mit der
Tradition. Die vorderen Figuren scheinen von Unten aus aufgegriffen worden zu
sein. Zumindest wird dieser Eindruck aus der Néhe vermittelt. Die gesamte Ansicht
ist jedoch aus der Vogelperspektive dargestellt. Dies liegt daran, dass jede Figur der
Gruppe um Jesus sich ohne Grossenverhéltnis im Ganzen zeigt, also nicht von der
unteren Seite gesehen, und die erste und letzte Gruppengestalt zeigen sich in
derselben Bildebene, gegen die sichtgerechte Verkiirzung. Die Gegenstinde steigen
vor dem Betrachter senkrecht auf, anstatt sich in die Tiefe zu erstrecken. Die

Komposition, nach welcher die Nah- und Fernsicht jede fiir sich wie eine Kollage in

derselben Bildebene zusammengefiigt werden, ist aus der japanischen

2% v/o]. Wichmann 1980, S. 417, Anm. 1.
2% Siche Beispiel von Felix Valloton und Carl Tiemann, Ebd. S. 82f.
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Landschaftsdarstellung bekannt. Klinger  variierte das  japanische
Kompositionsprinzip. Er verzichtete aber nicht auf die Schattendarstellung der
Figuren, anders als die japanischen Kiinstler, sodass sein Bild nicht ginzlich die
Dreidimensionalitéit verliert.

Die Frithwerke der japanischen Meister Hokusai und Hiroshige, die noch
keinen westlichen Einfluss zeigen, geben die Komposition fiir das Panorama der
Landschaft am besten wieder. Das grafische Bild von Hokusai ,,Das Fischen am
Kinu-Fluf3* (Abb. 80) verdeutlicht die kollagehaften Ansichten. Der Vordergrund
mit den Figuren, das mittlere Feld und der gebirgige Hintergrund sind aus
unterschiedlichen Blickwinkeln dargestellt und in der unterschiedlichen Verkiirzung
zusammengefiigt dargestellt.

Neben dem kompositorischen Element besteht noch eine Analogie mit dem
Figiirlichen, zwar zwischen der gestrichelten Menschenfigur im Bild
,Bergpredigt (Abb. 79), ebenso auf dem ,,japanischen Hafenbild“ Klingers (Abb.
67) und der Manga-Figur Hokusais, die aus einigen Linien besteht und trotzdem
wunderbar beweglich wirkt. Die kithne und unbefangene Kompositionsweise und
die Deformation der Figuren der japanischen Kollegen sprachen nicht nur die
Postimpressionisten an, sondern auch die Nabis-Kiinstler.

Klinger stellte ebenfalls einige Tierdarstellungen aus der ostasiatischen
Kunst dar. Die Zeichnung ,,Tiger und Chinese* (Abb. 81) zeigt einen Uberfall eines
Tigers auf den Menschen. Der Widerstand gegen das Raubtier scheint vergeblich.
Der momentane Angriff wird mit den fliichtigen und spontanen Pinselstrichen
lebendig aufgenommen. Das Motiv des Tigerfells, das man durch die Bildwerke aus

dem Osten in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts hdufiger zu sehen bekam,
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wurde von den Jugendstilkiinstlern rezipiert. Das ornamental gestreifte Fell bot sich
fiir den linearen Stil an.

In der nichsten Zeichnung greift Klinger wieder eines der beliebtesten
Motive in der Malerei Ostasiens (Abb. 82) auf, den ,,Raben* (Abb. 83). Die Vogel
fliegen in einer einsamen Winterlandschaft, in der sich ein flaches Feld und ein
Baum befinden. Die Darstellung iibertragt Bewegung und zugleich Ruhe. Klinger
bewunderte, wie bereits erwédhnt, diese Eigenschaft bei den japanischen Bildern mit
Vogeldarstellungen.”'® Der junge Klinger beherrscht noch nicht ganz die Technik
wie der japanische Meister, der die Bewegung eines leichten und geschmeidigen
Federviehs wiedergab, jedoch hat Klinger die Stimmung aus der ostasiatischen
schwarzweiflen Tuschemalerei wirkungsvoll iibernommen.

In der chinesischen Mythologie finden wir den Raben als Tier der Sonne,
zusammen mit seinem Gegenstlick, dem Mondhasen. Die symbolische Bedeutung
des Rabens oder der Kréhen iiberliefert als Tod, Winter und Einsamkeit. Allgemein
gelten sie als ungliickbringendes Omen wie im Westen. Die Form des Raben in
seiner scharzen Silhouette eignet sich vorziiglich fiir die Buchgestaltung und als
Gefilldekor, sodass auch die europdischen Jugendbuchillustrationen wiederholt auf
die ostasiatischen Anregungen zuriickgegriffen haben.*"'

Auch bei landschaftlichen Darstellungen ist der ostasiatische Einfluss zu
konstatieren. In der schwarzweilen Pinselzeichnung (Abb. 84) zeigt Klinger eine
hiigelige Landschaft mit einem Teich, der sich weill angedeutet unter Biumen

befindet. Diese aus einem Grauton entwickelte Arbeit erinnert an die traditionellen

19 Klinger 1891, S. 30.
2 Wichmann 1980, S. 94.
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chinesischen traditionellen Tuschebilder. Sie ist nicht auf die elastische
Pinselfiilhrung einer ineinander flieBenden Kalligrafie hingewiesen, aber der
trockene Pinselstrich mit sparsam aufgetragener Tinte, wie Klinger es hier tat, ist
eine Technik der ostasiatischen Tuschemalerei, um ihr den unmittelbaren Ausdruck
zu verleihen.

Die Malerei in Grautdnen bezieht die Poesie in die Landschaftsbilder mit
ein. Das Interesse fiir die Vorbilder wurde in Europa im spéten 19. Jahrhundert bei
den franzosischen Frithimpressionisten geweckt. Die Expressionisten {ibernahmen
am Anfang des 20. Jahrhunderts die Technik des Kontrasts zwischen Schwarz und
Weill und die Formelemente aus der ostasiatischen Kunst in ihre Grafik.

Ein poetisch aufgeladenes Stimmungsbild gab Klinger auf der Zeichnung
,Mondnacht“ (Abb. 85) wieder, wie bei einer Tuschemalerei, jedoch in einer
europdischen Auffassung. Auf dem Bild ist eine elfenhafte Maddchengstalt in der
Finsternis zu sehen, die auf einem Schilfrohr tanzt. Ihr kithnes Auf- und Abfedern
auf dem schwankenden Halm wird durch das flatternde Haar angedeutet. Die
schwerlose Elfe symbolisiert eine labile Triebhaftigkeit, deren Ausweg man nicht

212
ahnen kann.

Uber die Figur erscheint der schmale Sichelmond, dessen Licht im
Wasser reflektiert. Die Malfldche der Zeichnung ist bldulich grundiert, aber sie ruft
eine dhnliche Wirkung wie eine chinesische grautonige Tuschemalerei hervor,
welche eine lautlose stille Landschaft einer Fantasiewelt gleich darstellt.

Diese Federzeichnung diente als Vorlage zum Titelblatt (Abb. 86), dem

ersten Blatt aus der Folge ,,Radierte Skizzen“. Die Radierung enthilt die gleiche

*12 Gleisberg, Dieter. Labile Balance, in: Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 299.
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Komposition und stellt eine nackte Elfe dar, die Tamburin schlagend, auf dem
Schilfrohr unter der Mondsichel tanzt. Uber dem Horizont erscheint ein Schriftzug
»Radierte Skizzen“. Der Mappentitel steigt wie die aufgehende Sonne hinter dem
weiten Meer auf. Klinger will damit ausdriicken, dass mit seinen Radierungen eine

. ., 213
neue Kunst am Horizont erscheint.

Die Miadchengestalt verkorpert einen Sieg
dieser Kunst, jedoch ist die Gefahr vorhanden, von dem aus dem Dunkel
auftauchenden Krokodil gefressen zu werden.

Die Darstellungsweise, dass die silhouettenhafte Pflanze und der Mond
ohne perspektivische Bezugnahme direkt aneinander hdngen, eingeschlossen ihrer
dekorativen Wirkung findet sich in der japanischen Kunst. AuBerdem wird eine
stille Mondlandschaft in der ostasiatischen Tuschemalerei als ein beliebtes Thema
aufgegriffen. Dabei ist der Mensch nicht als Herrscher, sondern als sich fiigender
Teil der Natur dargestellt, er steht mit der Natur im Einklang und stort ihre Ruhe
nicht, sondern betrachtet und geniefit sie, wie es der ,,Dichter Nakamaro in
China“ (Abb. 87) tut.

Die andere Umgangsart der Européder mit der Natur verdeutlicht Klingers
Figur, die auf dem Schilfrohr tanzt und die, auf dem néchsten Bild ,,Bir und
Elfe” (Abb. 88), auf den Bambus steigt. Auf diese Weise wird ein grundsétzlich
unterschiedliches Prinzip von Menschen- und Naturbild demonstriert. In westlichen
Bildern benutzt der Mensch die Natur oftmals zweckméaBig und betrachtet sie

bevorzugt von oben, wihrend der Mensch in der ostasiatischen Kunst von unten

darbietungsvoll hochschaut und sich ihr eher unterordnet.

13 Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 299.
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Diese Haltung gegeniiber der Natur ist in Ostasien {iberall dhnlich, wobei
die japanische Landschaftsmalerei in der Tokugawa-Zeit (od. Edo-Zeit, 1615-1867)
diese Tradition der Darstellung mit dem Beginn der Periode des geschiftigen
Stadtlebens nicht mehr weiterfiihrte.

Klinger lernte von der atmosphérischen Tuschemalerei und verwendete die
gestalterischen Elemente der japanischen Holzschnitte fiir sein eigenes Bild, jedoch
blieb er grundsétzlich der europdischen Bildauffassung treu. Auf dem Blatt , Bér
und Elfe* (Abb. 88) sehen wir wieder das japanische Kompositionsprinzip in der
abendlidndischen Auslegung. In der Astgabel eines blithenden Kirschbaumes hockt
der Bir, der seine Last kaum tragen kann. Er schnuppert hinauf zu einer nackten
Elfe, die mit der ausgestreckten Rechten an einen Zweig geklammert, hdngt sie
ebenso in einer Astgabel eines Bambus liber dem zottigen Béren, an dessen Nase
mit einer Gerte iibermiitig herum stachelnd. Dass sie mit ihren gekreuzten Beinen
auf dem diinnen Rohr sitzt, wirkt kokett und zugleich riskant, vergleichbar mit dem
,»litelblatt zu Radierten Skizzen®“, denn ihre Haltung kénnte den Schutz vor dem
Lauern des Raubtieres auf Dauer nicht lange gewdhren. Hinter der bizarren Szene
vom spielenden Menschen und Tier erstreckt sich eine paradiesische Landschaft mit
einer starken Kurve der Bucht.

Das Gestaltungsprinzip der japanischen Holzschnitte integrierte Klinger in
die Bildumgebung seiner Fantasie. Die Kurvenlinie erinnert an die Szenen von
Hokusai oder Hiroshige (Abb. 89), die die einbiegende Kiiste, Briicke oder
geschlingelte Strasse darstellten, sodass es eine extrem weite Einblicksoffnung der
japanischen Insellandschaft ermdglichte. Klinger probierte das kompositorische

Mittel aus, in dem sich das Meer in die Bogenlinie im Hintergrund ausdehnt und die
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pflanzlichen und figiirlichen Gegenstiinde in der extremen Nahsicht erscheinen.*'

Diese fremden und deshalb frischen Gestaltungselemente benutzte Klinger,
um den symbolischen Charakter seiner Bilder zu unterstreichen. Der Kiinstler
integrierte die Motive von Kirschblite und Bambus aus ostasiatischen
Kunstgegenstdnden in seine symbolisch bedeutsame Kunst: der immergriine
Bambus signalisiert die Jugend, und der Bir steht fiir Mannlichkeit. Klinger
versinnbildlicht durch den Bambus, den die Elfe besteigt, die mit weiblicher
Sinnlichkeit verbundene andauernde Jugendlichkeit, im unendlichen Kampf der
beiden Geschlechter.*"”

Die gegeniiberstellende Darstellung einer weiblichen Figur zu einem Tier
tritt bei Klinger hiufig auf. Neben dem Bér nehmen das Krokodil, der Adler und der
Lowe die Stellung ein. Die Zeichnung ,,Zwei Méadchen mit einem Léwen spielend
(Siesta ) (Abb. 90) ist ebenso als sinnliches Spiel beider Geschlechter zu deuten.
Sie ist flachig gestaltet und ausgefiihrt in zarten Linien, die an japanische Grafik
erinnern. Zwei Méadchen lagern in einer flachen und leeren Landschaft, bis auf dem
Rosenbusch am rechten Bildrand, dessen Uberschneidung ebenfalls des japanischen
Stils bewusst. Eines liebkost den Lowen, und das andere schaut diesen beiden zu, in
ithrem Haar ist eine voll erbliithte Rose, die Pracht des Busches erwidernd.

Die Sinnlichkeit wird durch die japanisch angeregte Linie betont. Die

Behandlung der Fliche, in Analogie zu japanischen Holzschnitten, und die

24M. . Holloway erkannte, dass sich Klinger auch fiir die Komposition des Blattes ,,Nacht* (1.
Blatt von der Folge ,,Vom Tode I, Opus XI) an die japanische Holzschnittkunst von Hokusai und
Hiroshige lehnte. Holloway 1981, S. 3f.

215 Giche das wiederholende Thema Klingers um den Geschlechterkampf, beispielsweise die
Marmorgruppe ,,Genie und Leisdenschaft® (1900), die Paul Kiihn den ,,ewigen Kampf* nennt. Kiihn
1907, S. 473.
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Gestaltung des nur andeutenden Hintergrundes verhelfen dem Bild zum
ornamentalen und zugleich dem fantastischen Charakter, welcher ferner dem

Jugendstil zuzuordnen ist.

3.5 Klinger, Schopenhauer und ostasiatisches Gedankengut

Klinger brachte auch den ostasiatisch beeinflussten Gedanken in einigen Bildern
zum Ausdruck. Er scheint von der buddhistischen Lehre beriihrt worden zu sein,
was vermutlich von dem Philosophen Schopenhauer ausgeht.

Arthur  Schopenhauer (1788-1860) war von der buddhistischen
Religionsphilosophie beeinfluflt, die sich von Indien angefangen bis nach Ostasien
verbreitete, und Klinger war der fleilige Leser seiner Schriften. ,,Parerga und
Paralipomena“ gehdrte fiir lange Zeit zu seinem , tiglichen literarischen Futter '
Klinger erwarb das Werk im Jahr 1884, begegnete seiner Lehre moglicherweise
frither, ab 1878.>"" Der Kiinstler besaB damals das Hauptwerk des Philosophen
Schopenhauer ,,Die Welt als Wille und Vorstellung* sowie eine Briefsammlung.

Der Philosoph lehrte in seinem Hauptwerk ,,Die Welt als Wille und
Vorstellung™ (1818), nach welchen die ganze Welt dem menschlichen Willen
unterliege. Der Wille stehe fiir das nichtrationale, unheile Weltwesen. Nach Ansicht

des Philosophen fallen der Ursprung des Bdsen, der Ursprung des Ubels und der

Ursprung der Welt im Willen zusammen. Erkennen verheiit Erlosung, Wollen

215 Im Brief an Max Lehrs im Jahr 1914 schrieb Klinger riickblickend, in: Singer 1924, S. 205,
Klinger setzte sich zwischen April und Mai im Jahr 1885 mit dem Werk Schopenhauers intensiv
auseinander. Er notierte seine Gedanken iiber die Lektiire, siche in: Heyne 1925, S. 43.

7 Michalski 1986, S. 7.
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dagegen Verdammnis. Zuletzt muss der Wille zum Leben verneint werden, es ist der
Zustand des ,,Nichts* und wird als ,,Nirwana der Buddhaisten® bezeichnet.*'®

Wie bei Schopenhauer das Ziel seiner Philosophie im Nichts, dem Nirwana,
liegt, steht ebenso das Ziel des Buddhismus in der Erlésung. Das Nirwana ist die
hochste geistige Erfahrung der Buddhisten, die durch das Loslassen von allen
Leidenschaften und Begierden moglich ist. Der Kreislauf des Leidens muss
bewiltigt werden, um den Zustand des Nirwanas zu erreichen. Das Ausldschen von
allen Wunschgebilden wird dafiir vorausgesetzt. Ahnlich wie die buddhistische
Lehre erkldrt Schopenhauer, dem Leiden zu entkommen sei durch die ,,Verneinung
des Willens* mdglich.

Schopenhauer fand den Zugang zur altindischen Philosophie 1814 durch
das Buch Oupnekhat, die lateinische Ubersetzung einer persischen Version der
Upanischaden. Dieses Buch legte Schopenhauer nicht mehr aus der Hand. Im Jahr
1851 schrieb er in ,Parerga und Paralipomena®“ (1851) iiber die buddhistische

Lehre:

,Es ist die belohnendeste und erhebendeste Lektiire, die [...] auf der Welt

moglich ist: sie ist der Trost meines Lebens gewesen und wird der meines

Sterbens seyn.**"’

AuBerdem las der Philosoph damals aktuelle orientalistische Zeitschriften, zum
Beispiel die damals bedeutenden Asiatic Researches (vol. 1-20, Calcutta 1788-

1839), danach auch Reiseberichte aller Art.”*

218 yol. Spierling 1994, S. 43.

219 Arthur Schopenhauer. Parerga und Paralipomena, Bd. II (Werke, Bd. V), hrsg. v. Liitkehaus 1994,
S. 348.

*** Suneson 1989, S. 20.
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Eine Stelle in ,,Parerga und Paralipomena* weist darauf hin, wie die Welt mit dem

Gedanken des buddhistischen Nirwana zu verstehen sei:

,,lm Buddhismus entsteht sie [die Welt -Verf.] in Folge einer, nach langer Ruhe
eintretenden, unerklérlichen Triibung in der Himmelsklarheit des, durch Bufle

erlangten, seeligen Zustandes Nirwana, also durch eine Art Fatalitdt, die aber

doch im Grunde moralisch zu verstehen ist.*“?*!

Klinger inszenierte den Gedanken nach Schopenhauers Textbuch in
bildkiinstlerischer Weise, etwa in der Radierung ,,Ins Nichts zuriick® (Abb. 91) des
Zyklus ,,Ein Leben* (Opus VIII). Die Radierung zeigt eine weibliche Figur, die
willen- und regungslos durch den Kosmos nach unten sinkt. Zwei auffangende
riesige Arme einer ménnlichen Figur versinnbildlichen hier das Nirwana. Das
,»Urnichts* personifizierte Klinger schon als gefliigelter Jiingling.

In der Verneinung des Willens ist die ganze Erscheinung aufgehoben, das
heiBt, ihre Mannigfaltigkeit, ihre Formen, Raum und Zeit, auch ihre ,letzte
Grundform*: Subjekt und Objekt. ,, Kein Wille: keine Vorstellung, keine Welt“, so
Schopenhauer, ,,nur die Erkenntnis ist geblieben; der Wille ist verschwunden®. Dies
ist das ,,relative Nichts* oder, wie die Buddhisten es nennen, das Nirwana. Diickers
stellte fest, dass diese Darstellung christliches und wissenschaftliches Denken und
Gedanken an die ostasiatische Religionsphilosophie ausdriickt.***

Von diesem Standpunkt aus zeichnete er auf dem ersten Blatt der Folge

»vom Tode. II* (Opus XIII) einen Buddha nach seiner Vorstellung neben den

verkorperten Weltsichten bzw. Weltreligionen durch Moses, Christus, Zeus und

21 Ebd. S. 23.
222 ygl. Diickers 1976, S. 43f.
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durch den Menschen, die die Felsen abstiirzen, um ,die allgemeine
Verginglichkeit im Sinne des Kiinstlers zu veranschaulichen.?”

Hier verbildlicht Klinger, dass das Leben der Zeit zu unterwerfen ist. Aulerdem
stellt er mit dem Felsen wortlich die AuBerung Schopenhauers dar: ,,giinzlichen
Modifikation des Willens, welche zuletzt bis zum freiwilligen Tode geht ... durch
Herabstiirzen vom geheiligten Felsengipfel im Himalaja.****

Der Inhalt der bereits erwdhnten Zeichnung ,,Dolce far niente* (Abb. 70)
ist ebenso mit der ostasiatischen Philosophie zu deuten. Das ,,siile Nichtstun® ist
durch das Bewachen des Panthers verstirkt. Das Tier ist trotzdem Sinnbild
ungestiimer Triebe und bedroht durch seine bloBe Ndhe auch buddhistisches Sich-
selbst-Geniigen.”>
In diesem Zusammenhang offenbart sich die Darstellung ,,Dolce far niente* als eine
Losung des stindig bedrohten Lebens, indem man nicht handelt. Schopenhauers
Gedankengut ist dabei eingeflossen, denn der Philosoph glaubte ja ebenfalls daran
eine bessere Sinndeutung im Buddhismus zu finden.**

Nach Schopenhauer ist der Wille im weitesten Sinne als Trieb zu verstehen.
Er ist fiir das Leiden verantwortlich. Der Wille muss vernicht werden, um die
Erlésung zu erreichen. Das Nichtstun ist jedoch in der ostasiatischen Philosophie
(Taoismus) keine Untétigkeit des Tuns, sondern eine Natur des Nicht-Tuns oder des

«227

Nicht-Handelns, im héheren Sinne ein ,,Tun des Nichttuns*.

In der taoistischen yin-yang-Lehre heifit es auch, dass das Weibliche mit

22 Winkler 1984, S. 146.
24 Diickers 1976, S. 97.
225 Winkler 1984, S. 50.
226 Epd. S. 50.

27vgl. Lee 1983, S. 78f.
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dem Nichttun zusamenhinge. Das Mainnliche zeigt im Sein, Tun, Erzeugen.
Demgegeniiber werden die Werte Nichtsein, Nichtstun, Namenlosigkeit, Einfalt,

dem Weiblichen zugeschrieben. ***

Die Eigenschaften des weiblichen und
méannlichen Wesenselementes, die das Weltall konstituieren, sind nicht nach einem
absoluten Wertsystem einzuordnen, sondern sie sind komplementér.

Inwieweit Klinger die ostasiatische und buddhistische Philosophie wirklich
verstanden hat, muss dahin gestellt bleiben. es muss aber betont werden, dass

Klinger in der Zeit, als von der Gedankenwelt der asiatischen Lander noch wenig

bekannt war, sehr viel mehr wusste und nicht nur einem Trend folgte.

,Sakuntala®“ und ,,Urvasi“

Klinger las die altindischen Dichtungen ,,Sakuntala“ und ,,Urvasi* von Kalidasa und
illustrierte sie. Dazu veranlasst wurde er aber nicht durch Schopenhauer. Aus einem
Brief an seine Eltern geht hervor, dass er sie um das Zusenden der Bénde bittet.**
Er las sie wahrscheinlich bevor er Schopenhauers Schriften studierte, in den Jahren
1875 und 1876. Kalidasas Dramen wurden schon in den 1830er Jahren von Hirzel
und Hofer aus Sanskrit ins Deutsche iibersetzt. Sie sind im Jahr 1861 von Edmund
Lobedanz tibersetzt in Leipzig erschienen.

,Sakuntala® und ,,Urvasi® sind zwei Dramen des Dichters Kalidasa, der als

ein Hauptvertreter der indischen Sanskrit-Lyrik um das Jahr 400 n. Chr. wirkte. Die

28 Béky 1972, S. 184.

22 Brief an seine Eltern vom 6. 7. 1880: “Solltet Ihr zuhaus zwei Biicher von mir: 1. Sakuntala
2.Urvasi von Kalidasa iibersetzt von Lodedanz, finden so habt die Giite, legt sic bei wenn die
Costume kommen” Singer 1924, S. 34.
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Dramen erzéhlen eine mérchenhafte Liebesgeschichte, jeweils von einem Konig mit
einer Halbgottin, deren Name jeder Titel ist, die mit Leidenschaft verbunden aber
gliicklich endet.

Klinger zeichnete vielmehr nach seiner Fantasie. Die Frauenfiguren sind
mit Pflanzen und Tieren in dekorativen Linien eingefasst. Die gesamte Gestaltung
erinnert an die japanischen Holzschnitte. Die lineare und flachige Darstellung, das
steile Hochformat, die asymmetrische Komposition und die {iiberschnittenen
Bildgegenstinde darin zeigen es, was Klinger in der Zeit in der ferndstlichen Kunst
lernte.

Die erste hochformatige Skizze (Abb. 92), die zusitzlich als ,,Japanische
Phantasie* betitelt war, erinnert jedoch an eine antikisierende Haltung, wie zum
Beispiel bei der idealisierenden Schonheit, der theatralischen Gestik und Gebéarde
und bei dem Sinnbild des Schwans. Klinger verkniipfte die dsthetische Beigabe der
Antike mit den stilistischen Elementen des Japonismus, sodass die Darstellung
aufgelockert und modern erscheint. Klinger 16ste seine Bildlichkeit von jeglicher
Historizitdt und brachte seine Auslegung der klassizistischen Kunstvorstellung in
die krarikaturhafte Darstellung ein.

Die Illustration zeigt zwei Frauen, die Sakuntala und eine Dienerin. Ein Vogel
schaut hoch auf die Menschen. Die Szene erinnert an das Gedicht, mit dem der in

Sakuntala verliebte Konig Dusyanta singt:

So schmal die Wange, welk der Busen,/ blaB die Haut!/ Eingesunken die
Gestalt,/ zerbrechlich./ Das Maédchen ist beklagenswert/ im Griff der

Liebesgott,/ und doch ein schoner Anblick,/ eine Madhavi-Ranke/ im
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. 2
sengenden Wind. >’

Schon bevor Klinger die blumige Sprache ins Bildnerische umsetzte, hat die
Sanskrit-Literatur die deutsche Sprache beeinflusst.*’
In ,,Sakuntala® ist die Analogie von Médchen und Blumen hervorgehoben: Die
Heldin und ihre Gefdhrtinnen werden mit Lotosbliiten und Waldblumen verglichen.
Sie sind Schwestern der Pflanzen, der Konig sieht in Sakuntalas Lippen ein ,,roter
Schmelz der Knospe®, die Arme sind ,,zarte Zweigen®, ein ,,Vermahlungsfest der
Pflanzen* wird beschworen, Blumenschmuck und -kleidung, Blumenvergleiche
finden sich immer wieder.>**

Klinger gab den Eindruck auf dem néichsten Illustrationsblatt zu Kalidasa
(Abb. 94) wieder, auf dem die zarte weibliche Figur, die von den Vogeln getragen
in der Luft schwebend mit biegsamen Stengeln zusammen verbunden dargestellt ist.
In den anderen Bléttern (Abb. 93 und Abb. 95) wurde ebenso die Szene von den
Nymphen, deren Schonheit Kalidasa feiert, von Klinger in der makellos schonen
Linie wiedergegeben. Die pflanzliche Biegung und die menschliche Korperlichkeit
sind aneinander abgestimmt.

Der indischen Dichtung begegnet Klinger mit den japanischen
Gestaltungsmitteln, denn er glaubte, die Feinheit der dichterischen Sprache kann in

der Wirkung der schwarzweiflen Umrisslinie und der vereinfachten Formen vom

20 Ubersetzt von Trutmann 2004, S. 70.

! Mertens schreibt, dass Kalidasas Dichtung besonders die deutschen Romantiker beeinflusst hat.
Goethe z. B. schrieb in der indischen Anregung seine Verse 1791:

Was will man denn vergniiglicher wissen! / Sacontala, Nala, die mufl man kiissen,

Und Mega-Duhta, den Wolkengesandten, / Wer schickt ihn nicht gern zu Seelenverwandten.

Und Richard Wagner, dem sei die Sanskrit-Literatur der AnlaB fiir einige Motive in seinem Werk
“Parsifal” gewesen. Siehe Mertens 2006, in: TRANS. Internet-Zeitschrift fiir Kulturwissenschaften.
No. 16/2006.

2 Beispiele siche Trutmann 2004, S. 45.
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japanischen Holzschnitt am besten veranschaulicht werden.

3.6 ,,Japanerin*

Im Jahr 1912 zeichnete Klinger mehrere Portrits von einer Japanerin. Drei sitzende
und eine stehende. Die Skizze der stehenden Figur (Abb. 96) ist fliichtig
aufgegriffen. Sie hat Kostiim mit langgezogenem Armel und Rocksaum und zeigt
thren Korper im Profil, ihre Hande sind unter den Stoff versteckt, ihren Kopf dreht
sie zum Betrachter. Trotz des knappen Gesichtsdetails vermittelt diese Gestalt eine
skeptische, misstrauisch abweisende Physiognomie durch die zusammengezogene
Kopthaltung und das schrige Blicken.

Klinger zeigte die japanische Anregung in seiner Kunst nicht im
modischen Geschmack oder in der Nachahmung, sondern integrierte sie stets in
seinem eigenen Stil. Nach 1900 tibernahm Klinger aber den japonisierenden Stil
selten, bis auf wenige Elemente im Zyklus ,,Zelt. Klinger interessierte sich spiter
mehr fiir den Menschen an sich. Er beobachtete wie dieser sich bewegt und wie er
sich verhélt, und versuchte das Innere aufzugreifen. Die &uBlere Erscheinung im
exotischen Stoff des Kimonos sprach Klinger nie an, anders als zum Beispiel der
franzosische Impressionist Monet, der seine Frau im Kimono mit dem Titel ,,Die
Japanerin“ (,,La Japonaise®, Abb. 97) malte, oder wie van Gogh, der das japanische
Bild von Kesai Eisen unter dem gleichen Titel ,,Die Kurtisane* (,,Oiran*) abmalte.

Fiir die charakteristische Gebirde seiner Figur hatte Klinger vermutlich ein
lebendes Modell. Der japanische Kunsthistoriker Arikawa Haruo bemerkte in

Katalogbeitrag zu Klingers Ausstellung in Tokyd 1988, dass der Kiinstler sich am
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Aussehen der zur damaligen Zeit in Europa beriihmten japanischen Schauspielerin
Hanako orientiert habe.>”

Auguste Rodin schuf bereits 1907/8 mehrere expressionistische Portits, die
sich auf dieses Modell beziehen. Er fertigte eine Biiste und eine Zeichnung (Abb.
98) an. Da Klinger den franzdsischen Meister bewunderte, liegt es nahe, dass er sich
von Rodin fiir die Motivwahl anregen lie. Es ist auch moglich, dass die Figur
selbst die Gattin des japanischen Botschafters Tanahashi ist. Denn die Zeichnung
stammte aus derselbsen Zeit, als die drei Portritzeichnungen von der
»Japanerin“ entstanden, die Klinger wahrscheinlich im Auftrag von ihrem Ehemann
schuf.

Im Jahr 1911 lernte Klinger den schon seit Jahren in Deutschland lebenden
Japaner kennen. Er stellte sich brieflich als Shintoist vor und bat Klinger um
Abziige von Radierungen. Der Kiinstler war auch in Japan bekannt, sodass der
japanische Beamte ihn mit dem Portrit seiner Gattin beauftragte.

Klinger stellte die ,,Japanerin® (Abb. 99) im zeitgendssischen Kimono dar.
Das Gesicht der Frau Tanahashi wurde in der Farbenzeichnung sehr realistisch
ausgefiihrt, wobei die Hénde nicht zu Ende gebracht wurden. Das Lécheln einer
Japanerin, das am Mundwinkel und an den Augenpartien angedeutet wird. Klingers
Beobachtungsgabe dufert sich in der prizisen Darstellung des Kopfes.

Bei der zweiten Zeichnung (Abb. 100) zeigt sie sich in einer traditionellen
Sitzhaltung. Sie kniet und legt ihre Héinde zusammen auf ihren SchoB. Die

Gesichtsziige sind detailliert dargestellt, jeder kleine Schlagschatten ist erfasst. Der

3 Hanako, eigentlicher Name Ota Hisa, kam bereits 1901 nach Europa, ging mit der Theatergruppe
in Deutschland und Osterreich von 1912 bis 1921 auf Tournee. In: Kat. Max Klinger. Tokyo 1988, S.
41-45.
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ruhige Gesichtsausdruck und die Haltung der Hénde, die bescheiden auf ihrem
SchoB liegen, entsprechen der Etikette einer angesehenen Frau eines japanischen
Diplomaten.

Die weitere Zeichnung (Abb. 101) présentiert ein Portrdt im Detail des
Kopfes. Das Gesicht ist in Dreiviertelansicht sorgfiltig gezeichnet. Die plastische
Wirkung spiegelt sich im Lichtreflex wieder, wobei die Kleidung nur aus einigen
Strichen besteht. Die Japanerin schaut vor sich hin, ist in sich gekehrt, und verharrt
still. In der realistischen Kopfstudie sieht man, dass Klinger ohne jeglichen
japonisierenden Stil arbeitete. Er schien das Innere interessiert aufzunehmen und zu
veranschaulichen. Hinter dem scheuen und médchenhaften Eindruck erhilt die Frau
doch einen charakterfesten Gesichtszug.
Der Japaner Tanahashi teilte Klinger seinen Eindruck von den Portritzeichnungen

seiner Gattin mit. So schrieb er am 14. Mérz 1913 aus Berlin an Klinger:

,,Hochverehrter Meister!

Meine Frau wird nicht jiinger, schoner wird sie auch nicht. Halten Sie das fest,
was ich heute liebe. Ich bitte Sie! Erstens werden bald die Zeichen des frithen
Alters unserer Frauen zum Vorschein kommen, zweitens werde ich keinen
Menschen mehr finden, der unserer Frauen Eigenart, die herbe Siile der
Persimone mehr erfasst als Sie. Ich bitte Sie vielmehr, bestimmen Sie uns eine
Zeit! Der Tod ist scheuBlich, geben Sie meiner Frau das ewige Leben.

Thr aufrichtig dankbarer Tanahashi Hanzo.****

Die Art und Weise, wie Klinger sich um die Wiedergabe des Charakters bemiihte,
iiberzeugte auch den Ehemann, denn er erkannte die ,,herbe Siile der Persimone*.

Der Brief scheint den Kiinstler beeindruckt und motiviert zu haben, da er

2% Brief im Stadtarchiv Naumberg, in: Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 365.
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unmittelbar danach eine Skulptur nach diesem Modell schuf.

Im Herbst desselben Jahres stellte er auf der Leipziger Ausstellung das
,Portrit einer Japanerin® (Abb. 102) der Offentlichkeit vor. Die Halbaktfigur ist aus
Marmor gearbeitet. Uber die middchenhafte Brust und die kleine Schulter ragt der
Kopf. Sie schaut anmutig und zugleich geheimnisvoll in die unbekannte Ferne
hiniiber. Die innere Stimme der Japanerin versucht Klinger zu entrétseln und in das
Material Marmor zu transferieren. Mit poetischen Worten begegnet Egbert Delpy

der Figur:

,Zwei zarte Arme verlieren sich in diese weilen Tiefen, aber die kostlich junge
Brust lebt und leuchtet frei und dariiber erhebt sich auf schlanken Halse ein
wundervoll stiller, feiner Rassekopf, der aus fernen, fremden Welten kommt

und mit seltsam in sich gekehrtem seitlichen Blick bei sanfter Neigung auf

Worte zu hdren scheint, die aus dieser selben fernen Welt kommen.“**®

Anhand der Nacktheit erklidrte Arikawa Haruo im Tokyoer Katalog, dass es schwer
zu verstehen sei, wie eine japanische verheiratete Frau, als angesehene Gattin eines
Botschaftsangehorigen, sich entblosst vor einen fremden Mann stellen und ihre
unverhiillten Briiste der Offentlichkeit zeigen konnte. >

Der Auftraggeber scheint jedoch davon {iberzeugt gewesen zu sein, wie es
im oben erwéhnten Brief von Tanahashi zu den Portritzeichnungen zu lesen war,
Klinger konnte seiner Frau ,,das ewige Leben® geben, und das Werk sollte
schopferisch frei gestaltet werden, ohne Konsequenzen flirchten zu miissen, da er

gegen die Konvention verstolen hat. Tanahashi iibernahm die Marmorbiiste

3 Egbert Delpy am 3. Okt. 1913, In: Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 365.
236 Kat. Max Klinger. Tokyo 1988, S. 43.
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zunidchst in seine Villa in Dahlem, die er eigens gekauft hatte, ,,um ‘die Japanerin’
besser unterbringen zu konnen®, die er jedoch vor seiner Riickkehr nach Japan dem

Leipziger Sammler Paul von Bleichert iiberlieB.”’

Der Japonismus hat sich in Deutschland im Lauf der Zeit weiterentwickelt.
Nachdem Klinger in seinen Jugendwerken mit gestalterischen Elementen aus
japanischen Holzschnitten experimentiert hatte, folgten ihm um die
Jahrhundertwende die Kiinstler der Miinchener und Berliner Sezession, wie Otto
Eckmann, Peter Behrens und Carl Tiemann. Sie iibernahmen die fremde Anregung
als hauptsichliches Gestaltungsprinzip ihrer Kunst. Die Expressionisten entdeckten
Anfang des 20. Jahrhunderts in den japanischen Holzschnitten sowie in Manga die
giinstige Wirkung fiir ihre Grafik und Malerei.”*®

Klingers Portritzeichnungen und Biiste ,,Japanerin®, die in der Zeit der
deutschen Japanbegeisterung entstanden, prasentieren sich jedoch ohne japanischen
Einfluss. Der Japonismus, den Klinger frither in der beachtlichen Dekorativitét fiir
das stilistische und formale Experiment verwendete, verwandelte sich spéter in eine
Kunst, die sich nicht mehr von den Anregungen von auflen ableiten lieB. Vielmehr
bestimmte er selbst seine Kunst, wie bei der ,,Japanerin“. Er schmiickte das Portrit
nicht, sondern brachte das Wesen der abzubildenden Person hervor.

Langst wurde der Japonismus bei Klinger seit seiner Jugendzeit allméhlich
in einige seiner Arbeiten auf subtile Weise integriert und verschmolzen zu seinem

eigenen Stil. Der Japonismus bestimmte die ornamentalen Ziige und den modernen

»7 Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 365.
28 Die japanischen Einfliisse auf die Kiinstler der ,,Briicke* und ,,Blauen Reiter siche Berger
1980, S. 303-313, und noch die Beispiele an Alexej Jawlensky siehe Fithke 1983, S. 35-43.
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Charakter der Kunst Klingers und verhalf ihm einen Bruch mit der traditionellen

Verbindlichkeit herbeizufiihren.
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4. Die ornamentale Symbolik

Auf der dsthetischen Konzeptionsbasis der Antike und des Japonismus entwickelte
sich Klingers Kunst in der Spétphase zunehmend in eine formenreiche Kunst mit
symbolisch beladenen Motiven.
Anders als die frithen grafischen Werke, deren ornamentaler Charakter oft durch die
geometrisch, figural und vegetabil stilisierten Motive bestimmt wurde, weisen die
spiten Arbeiten keine solchen Ornamente auf. Jedoch wirken sie trotz der
naturalistischen Darstellungsweise dekorativ, indem sie die reiche Stofflichkeit
hinzufiigen.

Die Werke nach 1883 schildern gesellschaftliche Probleme wie Armut,
Ehebruch und Prostitution. Ferner veranschaulichen sie menschheitliche
Grundgedanken an Gliick und Vergénglichkeit in Liebe und Leben sowie Elend und

Tod.

4.1 Die Blute

Das erste Blatt des Zyklus ,,Dramen* (Opus IX) ,,In flagranti® (Abb. 103) zeigt sich
in einer Formfiille. Wir sehen eine Villa, die mit lippigen Barockornamenten
geschmiickt ist, in steinernen Fratzen, Putten, Festons, Kartuschen und mit
chinesischen Vasen, die mit Schlangen umwunden auf der Balustrade stehen. Die
prachtige Kastanienbliite fiillt die linke Hilfte des Bildes. Auf dem Boden liegt ein
Mann im Frack, den der Ehemann am Fenster gerade mit dem noch rauchenden
Gewehr niedergeschossen hat. Die Frau springt entsetzt zur Seite, mit beiden

Hénden den Kopf fassend, als ihr Liebhaber zu Boden fillt.
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Die ornamentalen Motive, deren reiche Stofflichkeit im Mondlicht gldnzt,
schmiicken den Schauplatz und geben dem Bild =zugleich einen starken
dramatischen Akzent. Es wird die Geschichte einer Ehe aus einer hohen
Gesellschaft geschildert, die in Luxus lebt aber mit Ehebruch endet. Die prachtvolle
Fassade des griinderzeitlichen wohlhabenen Hauses betonte Klinger mit der
tiberladenen Dekoration an der Architektur.

Wie scharf Klinger durch die dekorierenden Elemente die Fassade des
glanzenden Biirgertums betont, zeigt der Vergleich mit den folgenden Bléttern, die
den widerspriichlichen sozialen Missstand des modernen Grofistadtlebens schildern.
Einerseits stellen sie die Riickseite der glanzvollen GroBstadt dar, wie Armut sowie
Selbstmord, und andererseits die sozialistische Revolution der Arbeiterklasse. Das
zweite Blatt weist, im Gegensatz zum ersten, auf die karge Umgebung hin, die
Kulisse von Berlin. Auf diesem Radierblatt verzichtet Klinger bewusst auf jegliches
Motiv, mit dem man das Bild auslegen kann, sodass die bloBe Tatsache
hervorgehoben wird.

Mit den schmiickenden Motiven macht der Kiinstler den Charakter des
Radierungszyklus ,,Dramen* deutlich, indem sie auf dem Blatt ,,In flagranti den
zeitgenoOssischen Lebensstil des Biirgertums reflektieren und eine symbolische
Bedeutung fiir Trug und Schein des Kapitalismus erhalten.
Klinger gestaltete spdter einen anderen Zyklus als Anschluss der Folge
»Dramen“ und nannte diesen ,,Eine Liebe* (Opus X). Der Zyklus stellt ein
konfliktreiches Liebesleben dar. In dem doppelseitigen griinderzeitlichen
Moralaspekt bezieht er sich auf den vorigen Zyklus.

Die Liebesgeschichte fingt mit dem Folgenblatt ,,Erste Begegnung™ (Abb.
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104) an. Das Bild zeichnet sich dhnlich wie ,,In flagranti“ durch eine enorme
Uppigkeit aus. In der Mitte des Parks auf einer Kutsche sitzt eine Frau, die
nachdenklich eine Rose in ihrer Hand betrachtet, die der Mann im Hintergrund
tiberreicht haben mag. Zwischen dem dichten Laubwerk steht der Mann mit seinem
Blick auf die Frau geheftet. Die vollen Blitter der Bdume und Biische und Bliiten
verstiarken die Spannung der ersten Begegnung des Paares. AuBlerdem erschlie3t das
Motiv der Rose und des Bliitenbaumes der Bedeutung von Verliebtheit.”*’

Auf dem nichsten Blatt ,,Am Thor* (Abb. 105) sicht man dieselbe dichte
Bliite der Kastanien, die die Parkanlage fiillt. Der Mann kiisst sich tief
niederbeugend die Hand der begehrten Frau. Heller Sonnenschein wirft flimmernde
Laubschatten. Die innere Aufregung des Mannes bei der Begegnung wird durch
den auf dem Boden gefallenen Hut ausgedriickt.
Das eiserne Parktor ist mit Blumenranken und fliegenden Drachen prachtvoll
gestaltet. Klinger gestaltete die Formenfiille wie bei dem vorigen Blatt fiir eine

Stimmung bei dieser Begegnung, die ein erwartungsvoller und zugleich ein

vergénglicher Moment ist. Die innere Regung beschreibt Kiithn mit den Worten:

,Die Fliichtigkeit dieser ersten Begegnung, das Emporfluten der Liebe,
besonders in dieser bebenden, scheuen, halb gewdhrenden, halb sich zur Flucht
wendenden Médchengestalt mit den weiten staunenden Augen, aus denen
zugleich Liebe und Angst sprechen, dieses verstohlene, dieses gliickliche
Erhaschen eines heif ersehnten Moments, der so gefahrvoll, so bang und doch

so unendlich siiB ist, das ist von unsagbarer Schonheit.*“**°

Die Pracht der Bliiten und Blatter, das kurzlebige Gliick, kann schnell vergehen und

2 Diickers 1976, S. 135.
20 Kiihn 1907, S. 147.
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sich in Leid verwandeln. In dieser Deutung ist die Gestaltung des Bliitenbaumes auf
dem Radierungsblatt ,,Gliick” (Abb. 106) zu verstehen. Der Mann und die Frau
finden in dem leidenschaftlichen Liebesakt ihr Gliick. Uber dem Paar durch die
Offnung hinaus sieht man die Bliiten, die in der niichtlichen Landschaft schén

leuchten. Die Darstellung erinnert an Holderlins Gedicht ,,Mein Eigenthum®:

Einst war ichs, doch wie Rosen, verginglich war
Das fromme Leben, ach! Und es mahnen noch,
die blithend mir geblieben sind, die

Holden Gestirne zu oft mich dessen.”*!

Klinger gestaltet das pflanzliche Element zu jenen Radierungsblittern bewusst, das
im symbolischen Sinn das Thema der Folge wesentlich verdeutlicht: Es verbildlicht
die kurzlebige Leidenschaft, die Unbestindigkeit des Glanzes und die Fliichtigkeit
des Sinnengenusses.

Weitere Blitter zeigen, dass das Liebesgliick der Frau zur Schwangerschaft
fiihrt, die offenbar aus der unehelichen Beziehung resultiert, sodass sie in der
Offentlichkeit eine ,,Schande* (9. Folgenblatt) ist. Der Zyklus schlieft mit der
Darstellung, dass der Tod das Kind wegnimmt, entweder durch die gewollte
Abtreibung oder durch den suizidalen Versuch der Frau.

Die dekorativen Elemente und die prachtigen Bliiten, die am Tor, den Park
und das Gebdude verzieren, ergidnzen den gesamten Inhalt der Radierfolge, indem
sie die Uppigkeit der hdochsten Lebensform einerseits und andererseits die

Vergénglichkeit ausdriicken.

M, Strophe aus dem Gedicht Holderlins ,,Mein Eigenthum®, entstanden 1799, in: Bennholdt-
Thomsen 1967, S. 70.
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4.2 ,Verfuhrung*

Die Folge ,,Ein Leben“ (Opus VIII) ist durch den Roman von Klingers
norwegischen Freund Christian Krohg ,,Albertine* inspiriert. Die Protagonistin
verfillt im Umgang mit der schlechten Gesellschaft zum Lustobjekt, wird zur
Prostitution getrieben und beendet selbst das Leben. >

Das erste Radierblatt ,,Praefacio” (Abb. 107) zeigt Ausgangspunkt der
christlichen Sichtweise. Auf dem paradiesischen Garten steht der Baum der
Erkenntnis, an dem die nackte Eva sich lehnt. Der Schriftzug lautet: ,,lhr werdet
mitnichten des Todes sterben, Sondern eure Augen werden aufgethan! 1. Mose
I11.,4.5.° Damit deutet der Kiinstler die siindhafte Begierde als Sujet an, die wie
durch die Urmutter Eva durch eine Frau hervorgeht und zum Schicksal fiihrt.
Klinger stellt aber in seiner Folge die Frau aus der Sicht des Opfers dar. Sie gerit
durch ihre weiblichen Reize von einer scheinheiligen Gesellschaft ausgenutzt, in die
Prostitution und wird ausgestoBen. Unter dem Gesichtspunkt, dass sich fiir ein
Frauenschicksal sozialkritische Stimmen erheben, nimmt die Folge einen Bezug auf
die vorigen Folge ,,Dramen‘ und ,,Liebe*.

Klinger hat die Frage der Prostitution als einer der ersten deutschen
Kiinstler dargestellt, indem er die Vorurteile einer biirgerlichen Scheinmoral an den

243

Pranger stellte. Er beschuldigte nicht die Frau als Einzelwesen, sondern er

versuchte die Prostitution unter gesellschaftlich zusammenhingenden Problemen zu

2 Der Roman ,,Albertine wurde von Christian Krohg (1852-1925) geschrieben, norwegischer
Maler und Schriftsteller. Klinger lernte ihn in seiner frithen Karlsruher Zeit in der Kunstakademie
kennen. Die beide teilten spdter nicht nur die Berliner Atelierwohnung sondern auch eine
sozialkritische Ansicht. Vgl. Birnie Danzker 1996, S. 16 und S. 110.

** Boetzkes 1984, S. 280.
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betrachten. Er schaute kritisch auf das verlogene Biirgertum. Jedoch richtet er
seinen Blick resigniert auf das leidvolle Leben hin, das im religiosen Kontext zu
betrachten ist, wie die letzten Blittern ,Leide! und ,,Christus und
Siinderinnen‘ dokumentieren.

Das 4. Folgenblatt , Verfithrung® ist das formale Hauptwerk als das
inhaltliche fiir die Folge ,,Ein Leben®. In ,,Verfithrung“ (Abb. 108) gestaltet Klinger
eine erotische Szene in einer dynamischen Kraft, die den Betrachter ins Bild lenkt.
Wir sehen ein nacktes Paar auf Riesenfischen in die Tiefe des Meeres sausen, das
sich leidenschaftlich umarmt und kiisst. Uber sie fallen Steine herab, aber sie achten
nicht, denn der Mann und die Frau sind ,in diesesm Ozean der
Wollust versunken.**

Auf dem Meeresgrund sitzt eine riesige glitschige Schnecke mit ihren
Fiihlern, die zu diesem Paar gerichtet sind. Wegen des ekelerregenden Schleims gilt
sie als Symbol der Verderbtheit, die die abgrundtiefe Sinnenslust bringen wird. Die
Schnecke kann aber auch als ein Sinnbild fiir die weiblichen Genitalen gedeutet
werden, wihrend der Fisch als phallisches Symbol gilt.**

Dem Radierblatt ,,Verfilhrung™ ist eine Studie vorangegangen. Die
Zeichnung ,,Meeresritt (Abb. 109) ist in eine flieBende Umrisslinie ausgefiihrt und
greift den ungestimen Moment in Unmittelbarkeit auf. Demgegeniiber ist das

ausgefiihrte Radierblatt bedacht dargestellt: die Fische und die Schnecke sind durch

Aquatinta getont, sodass Glanz und eine haptische Wirkung entstehen.

> Kiihn 1906, S. 132.

* Im erotisierenden Kontext des Blattes ,,Verfithrung® ist der Fisch als Sinnbild phallischer Kraft zu
sehen. AuBlerdem sind Fische auf Grund ihrer straken Vermehrung und als ,,Friichte des Meeres® im
allgemeinen Fruchtbarkeitssymbol. Siehe auch Wenn 2006, S. 100.
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Durch die sorgfiltige Ausarbeitung des Details wurde die momentane und
dynamische Ausdruckskraft der Skizze etwas geddmpft. Stirker war auch die
erotische Intensitit auf der Skizze durch die Haltung des Paares: Die Figuren sind
vielmehr aneinander verschlungen dargestellt. Das rechte Bein der Frau ist iiber
dem Arm des Mannes erhoben, wihrend ihr Linkes mit dem rechten Bein des
Mannes gekreuzt ist, an dessen Oberschenkel die Hénde der Beiden sich treffen, wo
sein entblofter Genitalbereich zu sehen ist, der aber auf der Radierung verschleiert
wird.

Die Freiziigigkeit der Darstellung erfuhr eine Ablehnung, sodass Klinger
die Version der Zeichnung fiir das Radierblatt &ndern musste. Obwohl Klinger sich
vornahm, seine eigentliche gestalterische Idee abzuschwéchen, forderte er in seiner
Schrift ,,Malerei und Zeichnung®“ ein kiinstlerisch gerechtes Urteil fiir eine
Darstellung von Nackten. Seiner Ansicht nach ist ,,das Studium und die Darstellung
des Nackten sind das A und das O jeden Stils“, und warnte das Publikum vor
»eine(r) falsche(n) Empfindlichkeit (...) beim nackten Korper - dem Schonsten, was
wir tiberhaupt uns vorstellen kénnen®.>*°

In der nackten Korperlichkeit sieht Klinger den dsthetischen Gipfel.

Zuwider dem ungehorigen Verschleiern des darstellenden Korperteils beteuerte er:

,Der Schurz, der widerwirtig kiinstliche Lappen, oder gar das unglaubliche
Feigenblatt, mit dem wir unsere (...) Korper bedecken miissen, zerreissen die

Einheit.**"’

Klinger versuchte in seiner kiinstlerischen Einwirkung zu allererst ,,die schone

%6 Klinger 1891, S. 41f.
T Ebd. S. 44.
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gesunde Sinnlichkeit* zu erzielen. Denn ,,die Sinnlichkeit ist ein Grundpfeiler allen
kiinstlerischen Wesens.“***

Mit dem Appell an die dsthetisch gestalterische Sinnlichkeit schuf Klinger
eine wichtige Voraussetzung flir den kommenden Stil. Die Kunst um die
Jahrhundertwende pflegte eine solche sinnenreizende fantasiereiche Thematik
auszuiiben. Sie stilisierte die Sinnlichkeit in einem linear {fliefenden
Bewegungsmodus wie in Menschenhaar und in Meereswogen, in Kurven und
Schwiingen der Natur sowie in Menschenkdrper. Klingers Jugendstil erreichte den

Hoéhepunkt in den Jahren 1881-84 mit der Darstellung ,,Verfiihrung®, kurz vor dem

Bliihen des Jugendstils in Deutschland.

4.3 Die Maske

Ein symbolisch bedeutendes Motiv, die Maske, taucht in Klingers Werk hiufig auf.
Im Rahmen des Blattes ,,Auf den Schienen“ (Abb. 116) der Folge ,,Vom Tode I,
auf dem Widmungsblatt zu Menzel (Abb. 54) und auf den Tiirfliigeln der Villa
Albers in Berlin-Steglitz** erscheinen Masken, die mit ihren Gesichtsausdriicken
die Stimmung intensivieren.

Die Maske in den Blittern der Folge ,,Brahmsphantasie® ist ebenso ein
bedeutungsvolles Attribut, das die Botschaft des Kiinstlers triagt. Zu dem Zyklus
,Brahmsphantasie® (Opus XII) gehdren insgesamt 41 Radierungen, Stiche und

Lithografien. Die Blétter bestehen aus 20 Vollbildern und 21 langformatigen Leisten,

¥ Brief von Klinger an Hummel im Jahr 1901, in : Singer S. 145f.
9 Die Masken auf dem Tiirfliigelpaar, das Klinger 1883/ 85 fiir die Villa Albers in Berlin- Steglitz
gestaltete, ist abgebildet, in: Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 237.
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die die Seite von Noten verzieren. Klinger schuf den einen Teil des Zyklus zu
Kompositionen von Brahms und den anderen Teil angeregt vom Text des
Schicksalsliedes von Holderlin (1770-1843)*°.

Auf dem ersten Blatt ,,Accorde™ (Abb. 110) 6ffnet sich das Panorama der
gewaltigen Natur. Rechts vor der weiten Meerlandschaft erscheint ein hélzerner Bau,
wie eine Terrasse gebaut, auf dem ein Mann Klavier spielt. Hinter ihm sitzt eine
Frau mit den ausbreiteten Armen. Sie ist in das Musikspiel versunken. Im Wasser
schwimmen zwei Nixen, von denen eine mit der Hand die Saiten der riesigen Harfe
beriihrt.

Die Harfe, die eine Nixe mit grofer Anstrengung hilt, ist mit einer Maske
verziert und bis zur gefliigelten Amoretten in einer sorgféltigen Plastizitit bearbeitet.
Der Kopf mit dunklen Augen und aufgerissenem Mund erinnert an die antike Maske,
die die fantastische Stimmung flir Brahmsmusik unterstiitzt.

Mit dem singend wirkenden Ausdruck hebt der Kopf fiir das Folgeblatt der
Brahmsfantasie eine musikalische Wirkung hervor. Es wurde bereits dokumentiert,
dass selbst der Komponist die gelungene Umsetzung der Klinge ins Bildnerische
anerkannte.”"

In der Ferne erscheint die gebirgige Landschaft in Wolken verhiillt. An der

Bucht stehen zwei griechische Tempel. Dorthin segelt ein Boot iiber Meereswogen.

Y Kiihn 1907, S. 192.

2! Brahms schrieb an Klinger: ,,Ich sehe die Musik, die schonen Worten dazu- und nun tragen mich
ganz unvermerkt Thre herrlichen Zeichnungen weiter; sie ansehend ist es, als ob die Musik in’s
Unendlich weiter tone und Alles auspriche, was ich hitte sagen mogen...“ Brahms Dankesbrief an
Klinger 1893, zit. n. Brachmann 1999, S. 41. Und ein Jahr spéter schrieb er an Clara Schuhmann:
Mir ist eine ganz ungemein grofle Freude geworden durch eine ,,Brahmsphantasie® des Malers Max
Klinger... es sind nicht Illustrationen im gewdhnlichen Sinne, sondern eine ganz herrliche,
wundervolle Fantasien iiber meine Texte.“ Brahms an Clara Schumann 1894, Litzmann 1927, S.
538f.
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Ein imaginédres Bild des Musikers, der selbst der Segler ist. Von der Seite, wo
musiziert wird, geht es zu der Seite iiber, in der die Antike als Ideal der Kunst
symbolisch dargestellt ist.

Das Saiteninstrument erscheint auf dem Bild wie ein Hauptmotiv und
deutet mit der Maske und mit dem Meer den dionysischen Kult an. Die Harfe tritt
auf dem weiteren Folgenblatt erneut auf. Im Raum der ,,Evokation* (Abb. 111) ist
die wogende See wie im vorigen Blatt zu sehen. Durch eine Balustrade begrenzt
zeigt sich die Terasse, auf der der Kiinstler sitzt und seine Hinde zum Spielen des
Klaviers erhebt. Er sieht nach der nackten Frau, die ihr Gewand und eine
Gesichtsmaske vor sich hinwirft und die Arme ausbreitet. Die Frau konnte als eine
Muse, eine Appassionata, verstanden werden,”> die den Musiker inspiriert. Eine
Frau, oft stehend, mit Maske ist in dem antiken Kontext als Muse oder generell als
Personifikation des Theaters zu interpretieren.”

Zwischen dem Pianisten und der Muse steht die méchtige Harfe. Sie steht
fiir die gottliche Musik. Die Maske am Instrumentenrahmen vermittelt dem
Betrachter den Klang der Natur, sie ist eine ,,Verkorperung der tonenden
Naturseele. »*  Eine gottlich gewaltige Urkraft, die mit der griechisch
nachgeahmten Maske zum Ausdruck gebracht wird, geht auf an den Himmel bei
den kidmpfenden Giganten tiiber, die sich empor ringen und die Felsblocke

schleudern.

Die Harfenmaske kann als Maske der Tragddie gesehen werden, die auf

2 Kat. Max Klinger. Frankfurt am Main 1992, S. 292.
3 Diese allegorische Darstellung verbreitet sich seit Rafael. Leuschner 1997, S. 99.
¥ Kiihn 1907, S. 207.
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den schicksalhaften Aspekt des Kiinstlertums hinweist.>>

Kiinstler bei Klinger tritt
als leidfahiges hoheres Individuum auf, wie in ,,Der befreite Prometheus* der Folge
,Brahmsphantasie, und ,,Kiinstler (Genie)“ der Folge ,,Vom Tode II*.

Im Gegensatz dazu ist die Maske der Muse als Komoddienmaske
anzunchmen, die seit 5. Jahrhundert v. Chr. in Griechenland als Bestandteil der
Dionysosfeiern (neben den Tragddientrilogien) gilt.”® Der Akt der Muse der
Komddie Thalia, die das Maskenkostiim wirft, deutet, dass Komdodie der Tragik des
leidenden Genies Brahms zu unterwerfen ist. Die Geste der Frau kann man
allerdings vielfiltig deuten. Eberhard Roters sieht darin, dass sie die Larve (Maske)
nieder wirft, einen Akt spontaner Befreiung vom Zwang gesellschaftlich gebotener
Zuriickhaltung, eine Entpuppung, eine ,,Ent-Larbung®.*’’

Eine 4duflere Anregung mdgen Klinger die Riesenmaske der
pompejanischen Wandmalerei und der antiken Plastik gegeben haben.”>® Durch die
Maskendarstellung bringt Klinger die ,,Brahmsphantasie mit der Antike in
Verbindung, damit dem Zyklus auf jedem Fall ein verherrlichender Ausdruck
verliehen wird. Der monumentale und feierliche Charakter wird dadurch betont. Die
Maske ist ein Bildelement, das den Gehalt der Musik Brahms eindringlich macht.

Das ornamentale Werk ist daher nicht nur Dekoration, sondern steht direkt fiir den

Inhalt des Bildes und somit in enger Beziehung zur Sinnform, zum Symbol.

33 ygl. Diickers 1976, S. 77.

2% Sjehe unter ,,Komddie® in: Brockhaus, 12. Bd. S. 224.

257 Roters, Eberhard. ,Evokation- Die Sublimierung des Elementaren®. In: Kat. Max Klinger.
Frankfurt am Main 1992, S. 26f.

¥ Kiithn 1907, S. 198.
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4.4 Der Tod

Im Zyklus ,,Vom Tode. Erster Teil* (Opus XI) zeigt Klinger, dass der Tod den
Menschen plotzlich oder allmihlich ertappt, ohne Alters- und Rangunterschied.
Klinger gestaltete fiir die meisten Blétter den Rahmen, der eine inhaltlich
erweiternde als schmiickende Aufgabe hat.

Das traditionsreiche Thema des Memento-mori-Gedanken ist eines der
dltesten innerhalb der bildenden Kunst, und der personifizierte Tod war seit dem
Mittelalter in der Kunst dargestellt.”>® Klinger befasste sich auch frith mit dem
Thema. In der Radierungsfolge ,,Vom Tode I stellte Klinger den personifizierten
Tod im Rahmenwerk und erginzte damit die Todesgeschichte des Hauptbildes.

Das Blatt ,,Chaussee” (Abb. 112) zeigt eine Landschaft mit einer
Baumallee. Ein Toter liegt auf dem Boden, der vom Blitz erschlagen wurde. Der
dunkel radierte Rahmen zeigt einen schlangenartigen Blitz, den der Tod auf der
rechten Leiste schickt. Das héssliche Bildmotiv steht in einem Kontrast zur schonen
stillen Landschaft nach dem Gewitter. Dem statischen Hauptbild gibt der Rahmen
mit der schwingenden Linienbewegung des Blitzes und mit dem flatternden
Faltenwurf einen belebenen Rhythmus.

Das nichste Blatt ,Kind“ (Abb. 113) présentiert im Mittelbild eine
Wiesenlandschaft in Abendddmmerung. Im Vordergrund sitzt auf einer Bank eine
Frau, die eingeschlafen ist. Neben ihr steht ein Kinderwagen, aber er ist leer. Aus

ithm héngt nur die Decke heraus. Auf dem Boden ist ein Wiesenpfad zu sehen, der

% Um das Jahr 1000 nach Chr. begannen die personifizierten Todesdarstellungen in der bildenden
Kunst. Vgl. Wessely 1876, S. 12.
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mit einer weilen Gestalt endet und in den Schatten des Waldes weiterfiihren wird.
Sie nimmt das Kind mit zum Eingang des Todes. Der Himmel ist noch hell vom
librig gebliebenen Sonnenlicht, die Landschaft ist aber schon dunkel.

Dieser unerwartete Tod eines Kindes erinnert an das Bild von Daniel
Chodowiecki (1726-1801). Er radierte 12 Blitter zum ,, Totentanz* (1791).**° Davon
das eine Bild ,,Kind“ zeigt den Vorgang in einem Schlafzimmer, in dem die Mutter
beim Wiegen mit ihrem FuB3 an der Kinderwiege eingeschlafen ist, wéhrend der Tod
das Kind nimmt und davon fliegt.

Die gleiche Thematik nimmt bei Klinger eine andere Note durch die
Rahmengestaltung. Zu den Seitenleisten stehen die weiblichen Gestalten, die ihre
Hénde tiber die Brust kreuzen. Unten in der Querleiste strahlt eine Sonne und davor
wachsen Griser und Mohnpflanzen. In der Mitte der oberen Leiste flattert ein
weiller Schmetterling zwischen den Pflanzenranken. Der Tod kann unerwartet
kommen. Das Thema betont das Paradox vom Tod durch das Rahmenbild, das die
heitere Umgebung ornamental gestaltet.

Der Tod kann auch Herrscher iiberfallen. ,,Herodes* (Abb. 114) liegt vor
seinem Thron. Das erstarrte Gesicht, die verkrampften Hdande und Beine zeugen
vom pldtzlichen Tod des Mannes. Einige Menschengruppen in der weiten Arena
zeigen keine Aufregung iiber den Vorfall. In der linken Leiste taucht eine Figur aus
dem Dunkel auf, die eine Lanze in der Hand hilt und verschmitzt auf den Toten
schaut. Er scheint nach der Konigskrone zu trachten, die in der unteren Leiste liegt.

Die Rahmung dient hier als erweiterte Bildfldche, wodurch der Inhalt des

20 Abgebildet, in: Geismeier, Willi. Daniel Chodowiecki. Leipzig 1993, S. 207.
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Hauptbildes deutlich wird. Das Werk ,,Landmann* (Abb. 115) zeigt ebenfalls einen
Rahmen mit dieser Funktion. Im Innenbild weitet sich eine hiigelige
Ackerlandschaft. Im Vordergrund steht ein Gespann mit Ackergédulen vor einem
Pflug. Der Bauer ist aber nicht beim Pfliigen, sondern liegt auf dem Boden. Er
wurde vom Pferd getreten. Das deutet das hoch gehobene Bein des Pferdes an. Aus
der unteren Rahmenleiste greift die Hand des Todes nach dem verungliickten
Landmann und zieht ihn ins Grab ein. Hier wird die Trennung zwischen dem
Hauptbild und dem Rahmen aufgehoben.

Der Tod ist auch ,,Auf den Schienen* (Abb. 116). Als Skelett liegt er quer
darauf und wartet auf den Zug. Die Finger im Mund haltend mit héhnischem
Gesichtsausdruck versucht er sein Werk zu vollbringen, ndmlich eine Entgleisung.
Die fortschreitende Technik hatte seinen Preis. In ungeahnter Masse erlebte man
Katastrophen durch Zugunfille. Das Zugungliick ist ein neuer Typus des Todes, des
Einzel- wie auch des Massentodes im 19. Jahrhundert.*'

Uber die kommende Katastrophe gibt der Rahmen durch die Gestaltung
Auskunft: die schlangenartig verbogene Schiene erscheint, deren Ende eine Flamme
wird. Auf der linken und rechten Rahmseite befinden sich Masken und Fratzen, die
durch ihren ,,ddmonenhaften* Ausdruck als tote Geister gekennenzeichnet werden.
Durch die ornamentale Anordnung von Fragmenten, die aus der Komplexitit des
schrecklichen Geschehens herausgelost worden sind, ist ndmlich eine
Darstellungsweise gewdhlt worden, die das Grauenvolle der Katastrophe nicht mehr

zum Ausdruck bringt, sondern die Form des Todes dsthetisch verschleiert.”*

1'yg]. Weinhold 1956, S. 118.
262 Jorn. Riidiger. Untersuchungen zu den Opera ,,Vom Tode I und Vom Tode II*, in: Kat. Max
Klinger. Bielefeld 1976, S. 61.
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Klinger erzéhlt das Thema Tod niichtern. Die ,,arme Familie® (Abb. 45)
zeigt einen toten Mann, der auf dem Krankenstuhl ruht, und eine Mutter mit dem
abgemagerten Kind im Arm, sie schaut durch die schrige Offnung des engen
Dachzimmers hinaus. Das kalte Licht flutet in die trostlose Szene. Der Tod steht der
Frau im Rahmen gegeniiber, als ob er die Gedanken der Frau lesen wiirde. Der Tod
wire ein Trost, eine einzige Aussicht fiir das elende Leben. Er hebt seine knochige
Hand, als wiirde er die Lebenden streicheln. In der unteren Leiste gribt der Tod als
Totengriber bereits ein Grab.>®

Im Rahmen des Bildes stellt Klinger den Tod dar, der Ruhe oder einen
friedlichen Schlaf nach den Ermiidungen und Plagen des Tages bringen konnte.
Nach dem Spruch: ,,Der Tod ist besser als die Bitterkeit des Lebens und die
unheilbare Krankheit“***

Die erlosende Macht des Todes, die dieses Blatt andeutet, wird im
Schlussblatt ,,Der Tod als Heiland* (Abb. 117) deutlich. In einer Wiistenlandschaft
tritt der Tod vor die Menschen. In einer Hand hilt er einen Palmenzweig und die
andere Hand erhob er zum Segensgruf3. Die Menschen rennen aber verdngstigt weg.
Nur ein Mensch kniet wiirdevoll vor ihm nieder. Der alte Mann streckt ihm seine
diirren Hiande entgegen und empfiangt den Tod. Unten in der Predella, d4hnlich wie in
einem Sarkophag, befindet sich ein ménnlicher Leichnam.

In der Querleiste steht: ,WIR FLIEHEN DIE FORM DES TODES,

NICHT DEN TOD; DENN UNSER HOECHSTEN WUENSCHE ZIEL IST:

2% Hierbei bezieht sich Klinger vermutlich auf mittelalterliche Darstellung des Todes als Totengriber.
Der Tod als Totengrdber oft mit Haue, Schaufel und Sarg ist die typisch franzosische
Todesikonographie. Siehe Helmut Rosenfeld. Der mittelalterliche Totentanz und seine Rezeption im
19. und 20. Jahrhundert. In: Kiihnel 1982, S. 457f.

** Ecclesiaticus XXX, 17, zit. n. Weber 1923, S. 128.
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. . . . . 265
TOD.*“ Die Todesansicht, die er als seinen ,,Eigenwuchs*

angab, entwickelte
Klinger wahrscheinlich unter dem EinfluB von Schopenhauer, der den Tod als
Erlésung sah. Der Philosoph schrieb in den ,Parerga®, dass jeder ,,im tiefsten
Innern® vielmehr den Tod herbei wiinschen wiirde, als ,,diese so unaussprechlich
lumpige, zeitliche, individuelle, mit lauter Miseren zu beschiftigen. Die
Individualitdt mit dem Tode los zu werden sei deshalb ,kein Verlust, vielmehr
Gewinn®“. So Schopenhauer, der Mensch hat ,hochstens den Augenblick des
Uebergangs zu fiirchten,” aber nicht den Tod.**®

Dieses Bild ,,Der Tod als Heiland* (Abb. 117) ist mit der ornamentalen
Rahmung umgeben, wihrend die architektonisch plastische Wirkung durch die
Predella stark betont wird. Im Rahmenbild zeigt der Tod, anders als der Inhalt des
Mittelbildes, die hissliche Seite seiner Verderbtheit. Links unten in der Umrahmung
liegt ein Mensch, auf dem sich ein riesiger Krebs festkrallt.

Diese Szene erinnert an das frithe Blatt Klingers ,,Alpdruck® (1878), auf
dem der Riesenkrebs ein schlafendes Maddchen niederdriickt. Klinger verwendet das
Motiv auch auf dem Blatt ,,Siesta I aus den ,,Radierten Skizzen*, auf dem zwei
Krebse nach dem Verzehren eines Geschopfes ausruhen.

In der Umrahmung, neben dem Krebs, erscheint der Tod als monstrdses
Wesen, das eine Frau packen will, die sich dagegen wehrt. In den beiden unteren
Ecken der Umrahmung ist jeweils ein Herz zu sehen, aus dem Arterien und Venen

entspringen. Dises Element hat Klinger vor zehn Jahren auf dem Blatt ,,Pyramus

und Thisbe“ der Folge ,,Rettungen Ovidischer Opfer geschaffen, bei dem zwei

2 Tm Brief an Max Lehrs 1914, in: Singer 1924, S. 205.
266 Schopenhauer. Parerga und Paralipomena. Gesamtausgabe, Bd. V, S. 284, S. 293, S. 277.
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Herzen an einer Mauer durch Venen verbunden sind. Dieses Motiv, das Herzleid
und Schmerz beinhalten soll, erscheint hier formal als ein Schmuckelement fiir den
Rahmen.

Auf dem linken Herz ist der Tod als Affe dargestellt, der nach einem Mann
jagt, der ihm entflicht. Die Figuren sind durch Blumenranken verbunden. Auf den
Dornenranken sitzen einige Raben, die auf eine Leiche warten. Rechts fliegt eine
nackte Midchengestalt. Sie flieht vor dem Monster, das Amor durch eine Schlinge
um den Hals zieht. Darunter steht eine nackte Frau, die vom Tod ergriffen wird und
sich ithm entwindet. Der Tod wird im Rahmenbild als Monster, Affe und Krebs in
der symbolischen Bedeutung fiir die Verderbtheit und die Hésslichkeit dargestellt.

Die Umrahmung mit der Predella verleiht dem Bild einen monumentalen
Charakter, und erweckt sogar einen feierlichen Eindruck. Durch den ornamentalen
Rahmen grenzt Klinger Gedanken an den Tod von Sentimentalitit und
Fiirchterlichkeit ab. Die Umrahmung hebt das Bewusstsein von der dargestellten
Bildwirklichkeit ab. Auf diese Weise wird Distanz zwischen Betrachter und Bild
geschaffen. Der Kiinstler verdeutlicht durch die Rahmengestaltung seine
Todesauffassung, dass der Tod nicht zu fiirchten ist.

Der Zyklus ,,Vom Tode. II (Opus XIII) erschien im Jahr 1898 im
Anschluss an die Folge ,,Vom Tode.I“. Wihrend sich die erste Folge mit dem
individuellen Sterben befasst, zeigt die zweite das Thema Tod, hervorgerufen durch
Krieg und Pest. Sie schildern das Leid des Genies und die Kurzlebigkeit des
Menschen in Ruhm und Schonheit.

Wihrend das Dekorative in der ersten Folge durch den Rahmen in der

Darstellung des Todes hervorgeht, priasentiert sich der Charakter in der zweiten
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Folge durch schmiickende Motive, die im Gegensatz zum Tod fiir Reichtum und
Schonheit des Lebens stehen. Die Blitter sind reichlich mit Kostiimen wie mit
Bauelementen geschmiickt.

Klinger thematisiert die Vergénglichkeit des menschlichen Seins und Tuns.
Er veranschaulicht die Idee des ewigen Lebens als Hohepunkt dieses Zyklus in dem
Blatt ,,Mutter und Kind* (Abb. 118). Der Kiinstler symbolisiert die junge Mutter als
Tod des Individuums, wihrend das Weiterleben durch das Kind veranschaulicht
wird. Auf dem Sarkophag liegt eine tote Frau. Ihr jugendliches Haupt schmiicken
Margueriten. Auf ihrer Brust hockt ein nacktes Kind, den Blick auf den Betrachter
gerichtet. Im Mittelpunkt steht ein Architekturbogen mit je zwei gewundenen
Sdulen rechts und links, die in romischen Renaissance- und Barockkirchen
verwendet werden. Dahinter erstrecken sich Bidume, die den dichten Wald bilden.
Zwischen diesen Baumriesen spriefit ein zartes Bdumchen empor, welches das
Fortleben versinnbildlicht.

Das Radierblatt, das den wichtigsten Inhalt unter den Folgebléttern trigt,
gestaltete Klinger auch formal ornamental. Die prachtvoll gestaltete Form der
Sdulen verleiht dem Bild eine erhabene Atmosphére. Insgesamt wirkt der
Bildaufbau dekorativ. Die horizontale Linie, die der Korper der Leichen und der
Sarkophag sowie die Vertikale der Sdulen erzeugen ein abgeschlossenes,
einheitliches Bild.

Klinger entwarf auch fiir das Werk ,,Elend* (Abb. 119) das dekorative
Kapitell, das die Macht symbolisiert. Es zeigt eine Menge von Sklaven, die auf dem
Boden ins Joch gespannt nebeneinander gedringt sitzen. Sie fiirchten die Peitsche

des Treibers zur Zwangsarbeit. Hinter dieser Menge steht ein Kapitell, das die
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Menschen ziehen. Das architektonische Element ist reichlich geschmiickt mit
Akanthusbléttern, Rankenwerk, sorgfiltig gearbeiteten Widderkopfen in den vier
Ecken und mit einem Medaillon eines Seitenkopfes von dem Herrscher. Das
Bauwerk gilt als bildhaftes Gleichnis fiir Macht und Gewalt, das die Menschen ins
Elend treibt.

Das Schmuckelement, das nicht nur an architektonischen Teilen, sondern
auch an Figuren der Folgeblittern ,,Herrscher und ,,Versuchung* zu sehen ist, steht
als Sinnbild fiir den irdischen Glanz und zugleich fiir dessen Verginglichkeit. An
den modischen Accessoires wie Haarschmuck, Armreif, Giirtel, den Mustern auf

dem Gewand kann man den Sinn des Kiinstlers fiir Jugendstilornamente ablesen.

4.5 Genie (Kunstler)

Die letzte Auswahl ,,Genie (Kiinstler)* (Abb. 120) ist als ein erkldrendes Werk fiir
Klingers Kunstanschauung zu verstehen. Das schwarz gekleidete Kiinstlergenie
schreitet neben einer jungen Frau, deren Kleid mit einem floralen Muster versehen
ist, wihrend eine jammerliche, gefesselte Gestalt hinten zuriickgelassen steht. Der
Kiinstler befindet sich zwischen der elenden Realitit, welcher der alten Figur
gleicht, und dem utopischen Ideal, das die Muse verkorpert. Die idealisierende
Gestalt nimmt die Gesichtsziige der Figur aus dem Blatt ,,Die Schonheit
(Aphrodite)“, das dem Zyklus ,,Brahmsphantasie* angehort und eine sinnliche, das

antike Schonheitsideal verkorpernde Figur darstellt, auf.

Die Radierung ,,Genie (Kiinstler)* zeigt die konflikttrachtige Ansicht des
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Kiinstlers. Als Schaffender will er mit dem Kunstideal gehen, jedoch kann er die
alltigliche Realitdt im Leben nicht iibersehen, wohin er dementsprechend seinen
Kopf wendet. Eine Passage in ,,Malerei und Zeichnung* liest sich geradezu wie eine

Beschreinung dieses Bildes:

,»Neben der Bewunderung, der Anbetung dieser prachtvollen, grofischreitenden
Welt wohnen die Resignationen, der arme Trost, der ganze Jammer der

lacherlichen Kleinheit des kldglichen Geschopfes im ewigen Kampf zwischen

Wollen und Konnen.“*%’

Aus dieser ideellen Schilderung heraus kann die Radierung als eine
programmatische AuBerung fiir die konkrete Vorstellung des Kiinstlers zum
asthetischen Schaffen verstanden werden. Klinger driickt seinen Gedanken zur
gestalterischen Darstellungsweise aus.

Er bezieht sich einerseits auf den historisierenden Naturalismus, mit dem
Klinger die problematischen Themen wie Tod, soziale Not und leidvolles Leben
schonungslos beschreibt, und anderseits bekennt er sich zum Jugendstil, durch
dessen sinnliches Streben die bittere kapitalistische Welt versiiit und somit die
Schwere des Lebens ertriglich wird.

Der Kiinstler schreitet in eine neue Ara, die die jugendliche Kunst erdffnet,
und verabschiedet sich von der Epoche des Historismus, die hinter der Zeit
zurlickbleibt. In der Radierung schreitet die neue Kunst, personifizierende
jugendliche Gestalt auf der blumigen Wiese einher, wihrend die andere Figur,

welche die alte Tradition verkorpert, ihre schleppenden Schritte nach ihrem langen

67 Klinger 1891, S. 20.
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Weg durch den dunklen Wald endet.
Begleitet wird der Kiinstler von der Gottin der Kunst, die erwartungsvoll
auf das Hohere schauend in das neue Jahrhundert hiniiber schreitet, um das

asthetische Ideal der Kunst des fortschreitenden Zeitalters zu verleihen.
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V1. Zusammenfassung

Wie die Arbeit gezeigt hat, eignet sich eine formal-dsthetisch begriindete
Betrachtung fiir Klingers Werk und dessen Bewertung. Nicht nur wegen der sinnlich
wahrnehmbaren Ornamente in seiner Kunst, sondern auch, weil sich darauf
Klingers Kunstanschauung griindet, welche ihrerseits den deutschen Idealismus der
Asthetik reflektiert.

Max Klinger findet einen neuen Weg, um die gedankliche und
gestalterische Diskrepanz zwischen Ideal und Realitit zu liberwinden. Das Ideal
sucht Klinger in seiner dekorativen Kunst, welche eine neue Forderung der Zeit
erfiillt. Dabei gelingt es Klinger, einerseits das Ornamentale als sein personliches
Gestaltungsmittel zu vollenden, andererseits es als Zeitform darzustellen.

Klinger orientiert sich an Kunstkonzepten der Antike, ndmlich dem
griechischen Vasenstil bzw. der Flachenaufteilung pompejanischer Wandmalereien,
um ein zentrales Bild auf ornamentale Weise hervorzuheben. Er gestaltet die Blatter
der Radierungszyklen, die ,Rettungen Ovidischer Opfer* und ,,Amor und
Psyche* mit Sockel- und Frieszone, mit Seitenleisten und Umrahmung. Die
dekorativen Formen, mit scharfen Linien konturiert, fiillen die Fldche und lassen
sich hdufig als Kommentar zum Haupt- oder Innenbild lesen oder als dessen
Erginzung gelten.

Klinger modifizierte die bei Ovid erzdhlte Geschichte durch die Ornamente,
sodass die mythischen Figuren vor der Metamorphose, d.h. ihrer Verwandlung,
gerettet werden. In der Geschichte von Narziss zeigt die Darstellung in der

Dekorationsflache, anders als der Ovidische Text, Narziss, der von Amors Pfeil
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nicht getroffen wird, weil ein Vogel dazwischentritt, - mit dem Ergebnis, dass er
sich auch nicht in sich verliebt und daher nicht in die Blume, die seinen Namen
tragt, verwandelt wird. Auf einem anderen Blatt derselben Episode fiigt Klinger in
einer sockelartigen Flache eine Dekoration ein, die durch die erotisierenden
Pflanzenmotive Vermihlung von Narziss und Echo andeutet, wéhrend das
Hauptbild eine neutrale Landschaft zeigt, worin jedoch nach genauem Hinsehen die
Kleidungsstiicke des Paares im Gras zu finden sind. Diese diskret ausgefiihrte
Schilderung von Klingers Version ergidnzt die Dekoration inhaltlich.

Mit Hilfe der ornamentalen Gestaltung konnen die antiken Themen
ironisch interpretiert werden. Klinger erhebt in dem Zyklus ,,Rettungen Ovidischer
Opfer* den Anspruch, als Kiinstler mit dem beriihmten antiken rémischen Dichter
sich anlegen zu konnen. So verhilft die dekorative Form seinen Grafiken zu einer
weiteren, inhaltlichen Aussage und wird dariiber auch zum Bildinhalt.

Die Arabeske in den Umrahmungen zum Werk ,,Amor und Psyche® ist
hauptsédchlich dsthetischer Natur. Indem sie das Innenbild schmiickt, erweckt sie
den Eindruck des Kostbaren und erzeugt eine mythische, altertiimliche und
fantastische Stimmung, die zum unverzichtbaren Bestandteil der Darstellung der
alten Erzahlung wird. Im Rahmenwerk ldsst er seine rege Fantasiekraft und
individuelle  Auslegung  wirksam  werden. Die  klassisch-akademische
Darstellungsweise der Antike hinter sich lassend fligt der Kiinstler dem Bild seine

personliche expressive Note bei.

Neben der Antike sind als zweites Motivrepertoire, dessen sich Klinger

bedient, die Stilelemente japanischer Holzschnittkunst zu nennen, welche in ihrer
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Formvereinfachung, Linienklarheit, Flichigkeit und Asymmetrie ornamentale
Potenzialitit enthalten. Um die Komposition dynamischer zu gestalten,
experimentiert Klinger mit vom Rand iiberschnittenen Objekten oder scharfem
Kurvenverlauf bei Landschaftsszenen. Uber diese formalen Anleihen hinaus
tibernimmt Klinger auch Bildformate und Motive aus Ostasiatischer Kunst: er
bedient sich oft des hohen japanischen Héangerolle-Formats, zeichnet einen
japanischen Hafen, den Fuji-Berg und fertigte mehrere Portrits von Japanerinnen an.
Das Spéatwerk ,,Japanerin®, das die Ehefrau des japanischen Botschafters portritiert,
zeigt nunmehr das verinnerlichte Japankonzept, das nicht mehr der duBleren Form
bedarf, sondern zum wesentlichen Bestandteil seiner Kunst geworden ist.

Nach meinen Untersuchungen ist Klinger der Erste, der in Deutschland die
Konzeption japanischer Kunst rezipiert, und dabei nicht nur einzelne Motive
iibernommen, sondern diese stilistisch bearbeitet hat. Klinger findet etwa zeitgleich
mit den franzdsischen Impressionisten, die sozusagen die erste Phase des
Japonismus in den 1870er und 1880er Jahren vertreten, in der japanischen Kunst
eine Inspirationsquelle. Klinger besall auch selbst japanische Kunstbiicher und
Holzschnitte, er kam jedoch frither in Kontakt mit dieser Kunst vermutlich durch
die Weltausstellung in Wien (1873) und in Paris (1878) und durch die Bilder
franzosischer Kiinstler.

In Japan wurde Klinger schon zu seinen Lebzeiten bekannt. Japanische
Schriftsteller und Kiinstler der Zeitschrift Shirakaba verehrten ihn. Im Jahr 1910
kontaktierten sie ihn sogar. Die Kunstzeitschrift Shirakaba stellte Klinger und sein
Werk mehrmals vor und tibersetzte Klingers Aufsatz ,,Malerei und Zeichnung* ins

Japanische. In einem Beitrag stellte ein Autor Klinger sogar in eine Reihe mit
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Goethe, Beethoven und Wagner und zéhlte ihn zu den gréfiten Deutschen.

Klingers Leistung liegt darin, dass er mit dem Japonismus den Weg fiir den
Jugendstil bereitet hat, wobei sein Ansatz nicht sofort von anderen Kiinstlern
aufgenommen wurde. Wihrend die Nachimpressionisten in Frankreich den
Japonismus nach der ersten Generation weiterentwickelten, haben sich die Kiinstler
in Deutschland erst spiat, um 1900 und zu Beginn des 20. Jahrhunderts, diesem
Einfluss gedftnet. Eine breite Rezeption setzt ein und — was schon ldngst beobachtet
wurde- Jugendstilkiinstler wie Otto Eckmann, Carl Tiemann oder Peter Behrens
beziehen japanischen Stilelemente in ihre Entwiirfe mit ein.

Klingers Arabeske unterstiitzt mitunter sogar die surrealistische Anmutung
mancher seiner Bilder: in dem Radierungszyklus ,,Ein Handschuh* begleitet das
Rankenwerk den riesigen Handschuh, der wie im Traum und Halluzination
auftaucht und die dunkle Seite der Menschenseele symbolisiert. Die Arabeske
betont den irrationalen Gehalt des Bildes und wird mit ihrer grotesken Form zum

Inhalt des psychoanalytisch deutbaren Phdnomens.

Das Ornamentale ist zwar einerseits Klingers ganz personliches
Gestaltungsmittel, aber andererseits und mehr noch kennzeichnet es die Kunst der
Zeit, des ausgehenden 19. Jahrhunderts.

Klinger antwortet mit seiner dekorativen Kunst auf die Suche nach einem neuen Stil.
Mit der Kunstform reagiert er auf die Bediirfnisse des industriellen Zeitalters, um
der Uberfiille des Materials und den neuen Lebensumstinden gerecht zu werden.

Daher ist es nicht verwunderlich, dass Klinger nicht nur buchkiinstlerisch

tatig ist, z.B. indem er die Illustrationen zu dem Mairchenbuch ,,Amor und
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Psyche® liefert, sondern auch Tafelaufsdtze, Ofenkacheln, Ficher und
Handschuhkasten-Deckel entwirft. Das schmiedeiserne Gitter, das auf der
Radierung ,, Tor* des Zyklus ,,Eine Liebe* zu sehen ist, auf dem Blumenranken und
fliegende Drachen fantasievoll ineinander verschlungen sind, bezeugt Klingers
erfinderischen Sinn fiirs Ornament.

Am Ende des 19. Jahrhunderts scheint die Grenze zwischen der hohen Kunst
und dem Handwerk zu schwinden. Tiirklinke, Stuhl, Wandgemélde, Krawatte,
Zigarettedose und die Blume im Knopfloch erscheint alles gleich wichtig und wert,
asthetischer Gestaltung unterworfen zu werden.

Durch seine ornamentale Absicht Klingers ist auch der Geisteshaltung der
Zeit ndher zu kommen. Zwiespalt und Gegensitzlichkeit werden in der Griinderzeit
starker als bisher empfunden, tiefe Kliifte tun sich auf zwischen arm und reich,
zwischen den glitzernden Fassaden der Grofistadt und der Tristesse der
Mietkasernen und Hinterhofe, zwischen der Freude an der durch Eisenbahn
gewonnenen Mobilitit und dem Erschrecken iiber den Massentod infolge eines
Zugungliicks. Klinger greift diese Themen in seinen Radierungsfolgen wie ,,Eine
Liebe®, ,,Ein Leben* und ,,Der Tod* auf. Er gibt die Bilder zwar realistisch wieder,
aber versieht sie mit dem Rahmen und auch mit vielen Gegenstinden im Bild selbst,
wie Bliiten, Schmuckteilen, Masken, Modeaccessoires und architektonischen
Elementen.

Mit dem schmiickenden Motiv wird die Botschaft des jeweiligen Zyklus
verdeutlicht, indem das Motiv die Uppigkeit und zugleich Vergiinglichkeit der Liebe
sowie des Lebens verstirkt und das Elend des Todes und die gesellschaftlichen

Missstdnde dramatisiert.
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Klinger legt mit seinem Ornament die Diskrepanzen seiner Zeit offen,
gleichzeitig aber auch den Widerspruch der Kunst des 19. Jahrhunderts, in welcher
Altes und Neues, Tradition und Modernitit, Abendldndisches und Exotisches
verschmilzt, aber auch gegeneinander strebt.

Die Verbindung der so disparaten antiken und japanischen Kunstwelten
verleiht seiner Kunst ihre Originalitit. Letzten Endes versucht Klinger deren
Gegensitzlichkeit durch die Steigerung ins Dekorative zu liberwinden.

Mit der neuen Ideen an der ornamentalen Gestaltung ndherte er Kunst und
Handwerk einander an und hob die Schwere und den Ballast der traditionellen
Historienmalerei auf. Kein anderer Kiinstler zeigt deutlicher als Klinger die
Problematik des Idealismus in der Moderne auf und macht expliziter den
Widerspruch zwischen klassizistischer Idealitit und zeitgemédBem Realismus in
seiner Kunst sinnfillig.

Durch den ihm eigenen Einsatz des Ornaments in seiner Kunst fand
Klinger ein modernes, dem 20. Jahrhundert angemessenes Ausdrucksmittel. Indem
er seine d&sthetischen Mafstdbe mit den Herausforderungen des industriellen

Zeitalters harmonisierte, gelang es ihm, die Krise des Idealismus zu tiberwinden.
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