Lniversitat
wien

MASTERARBEIT / MASTER’S THESIS

Titel der Masterarbeit / Title of the Master‘s Thesis

Von der absoluten Kunst zur absoluten Malerei.

Die Geschichte des Begriffs absolut in der Kunstliteratur
(1800 — 1950)

verfasst von / submitted by

Isabella Hofmann, BA

angestrebter akademischer Grad / in partial fulfilment of the requirements for the degree of
Master of Arts (MA)

Wien, 2023 / Vienna 2023

Studienkennzahl It. Studienblatt / UA 066 835
degree programme code as it appears on
the student record sheet:

Studienrichtung It. Studienblatt / Masterstudium Kunstgeschichte
degree programme as it appears on
the student record sheet:

Betreut von / Supervisor: Univ.-Prof. Dr. Raphael Rosenberg






Danksagung

Mein besonderer Dank gilt Prof. Raphael Rosenberg, der mir stehts mit geduldigem Rat zur Seite stand
und durch dessen Seminare ich eine tiefe Begeisterung fir das Fach Kunstgeschichte entwickelt habe.
Des Weiteren mochte ich Dr. David Wagner fiir seine Beratung in dsthetischen und philosophischen
Fragestellungen danken. AuRerdem Dr. Elisabeth Binder und Marei Dohring, MA fiir ihre professionelle
Unterstiitzung sowie meinen Studienkolleginnen, insbesondere Katharina Hoffmann fir ihren
moralischen Beistand.






Inhaltsverzeichnis

EINTUNFUNG ..ot 1
1 Absolute Kunst im 19. Jahrhundert ... 6
1.1 PhilosOphiSCNE UFSPIUNGE .. ..cviiveiiieiieiieeie ettt ettt s te st s be s e besnaesaesteanaesreennesrenre s 6
1.2 Die ,,I’art absolu in der franzosischen ,,I’art pour 1’art® Theorie ..........cccvovivieiiciiniii e, 11
1.3 Die Idee der abSOIUEN MUSIK .........ooviiiiiiiiiiiese e e 15
1.4 AbSOIUtE KUNSE @IS TFTTUM ..ottt sre et et e eneenee e 16

2 Absolute Malerei zwischen Farbe, Licht und Schatten — impressionistische

B =] L0 (=] 2T o TS SUSSUSSRTN 19
2.1 Georg Fuchs — Theoretiker der absoluten Malerei ...........ccccovvvveiiiicic i 21
2.2 Miinchen als Nahrboden der absoluten MalErEi ..........cccveieiiiiieiiiieie e 27
Exkurs — Reine Malerei: Zur Austauschbarkeit der Begriffe ... 32

3 Die absolute Malerei im AbstraktionsdisKUrs............cccocvveviveviieiiecie e, 34
3.1 Die ADSOIULIENUNG GBI FOIM ...ttt et 34
3.2 Die absolute Musik als Vorbild der absoluten Malerei ............ccoouvevieniiineinnscee e 39
3.3 Wassily Kandinsky — Prophet der absoluten Malerei? ..o 43
3.4 Die absolute Malerei als eigenstandige StilriChtUNG.........ccccoviviiiiiiiic i 46
3.5 Der ,,Schopfungsmythos durch Adolf HOIZEl .........ccooiiiiiiiiiiiee e 53

Der letzte Akt der absoluten Malerei ..........ccccoveeiieeiie i, 57

APPENDIIX L 66
KUNSIEr INNENVEIZEICNNIS .....ocviiiiii et sttt e e e enes 66
[DIE:To ] 21011 0 1TSS TSSO P PR UP TSP PP 68
YT TN V=T =] (ol T oSS 71
ADDITAUNGEN ...ttt bbbttt na e 81
ADDIAUNGSNACNWEISE ...ttt bbb 88
L@ 0 1=Y | 1=T T gL =T T S 90

F AN S ¥ O LR OPRPPRPPR 137
D =T o o SRS USRS 137

ENGIISCI ... bbbttt et 139






Einflhrung

Absolute Malerei... Gegenstandslose Malerei...
Uns, die wir so bedingt sind, die wir uns so lacherlich relativ fiihlen, was sagen uns diese Worte??
(Lucien H. Neitzel 1913)

Mit dem Beginn einer bewussten Auseinandersetzung mit Malerei, die sich nicht mehr an einer Mimesis
orientierte, stand auch die Frage nach deren Benennung und Beschreibung im Raum. Anfang des 20.
Jahrhunderts waren die Bezeichnungen ,,abstrakt™ beziechungsweise ,,Abstraktion” noch lange nicht so
selbstverstandlich und gelaufig, wie sie es heute sind. Stattdessen wird in kunsttheoretischen Texten der
Avantgarde oftmals von den Begriffen der ,,absoluten Malerei* und der ,,absoluten Kunst“ Gebrauch
gemacht, weshalb die kunsthistorische Forschung gegenwartig ,,absolut“ als Synonym fiir eine
gegenstandslose oder abstrakte Malerei am Beginn des 20. Jahrhunderts reklamiert.

Eine Suche nach dem Ursprung und der Definition des Wortes ,,absolut™ zeigt jedoch, dass dieses mit
den Worten ,,abstrakt oder ,,gegenstandslos* wenig gemein hat. Im gegenwartigen Sprachgebrauch
wird dieses vor allem als Wort der Zustimmung im Sinne von ,,Absolut! Das sehe ich ebenso.* oder als
verstirkendes Adjektiv wie zum Beispiel ,,Das ist absolut richtig.* verwendet.

Das deutsche Wort ,,absolut* hat seinen Ursprung im lateinischen Term ,,absolutus®, fiir welchen sich
zwei verschiedene Ubersetzungsmaoglichkeiten finden lassen: In seiner Funktion als Partizip Perfekt
Passiv von ,,absolvo®, kann es als ,Jlosmachen®, ,,befreien®, ,,freisprechen®, ,,vollenden* oder ,,fertig
stellen” iibersetzt werden. Als Adverb hat es die Bedeutungen ,vollendet”, ,vollstindig®,
,,vollkommen*, ,,uneingeschrinkt“ oder ,,unbedingt*.?

Zudem wird ,,absolutus® im klassischen Latein als Gegenbegriff zu ,relative® und ,relativus® (,,in
Beziehung auf®, ,,im Verhiltnis zu*) gebraucht.® Das Absolute meint in diesem Zusammenhang also
etwas, das von nichts anderem abhéngt oder durch nichts anderes bedingt ist.*

In der Neubearbeitung des Deutschen Warterbuchs der Gebriider Jacob und Wilhelm Grimm finden sich
fiir ,,absolut” die Bedeutungen ,,uneingeschrankt®, ,,nicht bedingt“ in Bezugnahme auf eine absolute
Herrschaft (Absolutismus), in verstarkender Funktion ,,ganz und gar, ,,durchaus®, ,,vollkommen®,
,vollig* und ,.total”. AuBerdem die Adjektive ,,unabhingig® und ,,losgeldst”, in deren Zusammenhang
die ,,absolute Musik* und ,,absolute Kunst“ erwahnt wird: ,,absolute musik reine instrumentalmusik (die

nicht ausdriicklich im dienste aulermusikalischer vorstellungen steht; ggs. programmusik)®; ,,seltener

! Neitzel 1913, s.p.

2 J.M. Stowasser, M. Petschenig, F. Skutsch (Hg.), Stowasser. Lateinisch — deutsches Schulworterbuch, 1.
absolutus, 11. absolutus, Miinchen 1998, S. 4.

3 Kuhlen 1971/2007.

4 Schmidt (Beg.)/Gessmann (Hg.) 2009, S. 3.



absolute kunst u. dgl. (vgl. abstrakt)“.® Dariiber hinaus erganzt das Digitale Worterbuch der Deutschen

Sprache (DWDS) die Bedeutungen ,,iiberhaupt‘ sowie ,,bezichungslos*.®

In seiner vielschichtigen Bedeutung entzog sich das Absolute als Paradigma und Lemma der
Kunsttheorie des 19. und 20. Jahrhunderts, bisher einer ausfiihrlichen wissenschaftlichen Analyse, was
mitunter dazu fuhrte, dass der Begriff von Kunsthistorikerinnen und Kunsthistorikern in der neueren
Kunstgeschichte den eigenen theoretischen Uberlegungen angepasst wurde. Gudrun Inboden beschreibt
in ihrer Dissertation Mallarmé und Gauguin. Absolute Kunst als Utopie aus dem Jahr 1978 ,,absolut®
als kunstlerisches Phanomen, das der Epochenbezeichnung des Symbolismus zugeschrieben werden
kann.’

Vereinzelte Aspekte der Geschichte einer absoluten Kunst hat Hans Belting in seinem Buch Das
unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst (1998) dargelegt. Im Kapitel ,,Absolute
Kunst* erldutert er, dass die Vorstellung der absoluten Kunst ihren Beginn im 19. Jahrhundert in der
Idee der absoluten Musik fand, welche sich jedoch erst hundert Jahre spater umsetzen lieR.2 Daher lieR
sich die absolute Kunst in den bildenden Kiinsten damals nur vor einem alten Meisterwerk traumen, das
jeden Werkbegriff Uberstieg und durch sein Alter auRerhalb der Zeit stand.® Die absolute Kunst wird fir
Belting in seinen Kapiteln ,,Absolute Kunst und das Non-finito®, ,,Absolute Kunst als Utopie* und
,,Absolute Kunst als Fiktion* fortan zum ,,mystischen* Schlagwort fur seine Erzéhlungen der modernen
Mythen der Kunst. In vereinzelten konkreten Hinweisen zu dessen Gebrauch in der Kunstliteratur
verweist er auf Wilhelm Worringers These des ,,absoluten Kunstwollens*, Kandinskys Vorstellung einer
absoluten Kunst, die gleichbedeutend mit jener der abstrakten Kunst wird sowie auf Carl Einsteins Essay
Absolute Kunst und Absolute Politik, welches dieser 1921 fir die grole Sowjet-Enzyklopéadie
verfasste.° Eine umfassende Aufarbeitung der terminologischen Geschichte der absoluten Kunst leistet
Belting jedoch nicht.

Mit Kandinskys Verstandnis des Absoluten setzte sich Annegret Hoberg knapp auseinander. In ihrem
Aufsatz Wassily Kandinsky — Abstrakt. Absolut. Konkret (2008) verweist sie auf Kandinskys Texte
Rickblicke (1913), Mein Werdegang (1914) sowie auf das Manuskript zur Entwicklung der Kunstformen
(1912/13) in denen Kandinsky von einer absoluten Kunst bzw. absoluten Malerei spricht. Hoberg
kommentiert, dass die absolute Malerei fiir Kandinsky das Ziel einer ganzlich gegenstandslosen Kunst

mit ,,rein malerischen®, vom Gegenstand unabhingigen Mitteln nach dem Vorbild der Musik war.!!

5 ,,absolut“, in: Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm, Neubearbeitung (1965-2018),
digitalisierte Version im Digitalen Wodrterbuch der deutschen Sprache (DWDS),
(https://www.dwds.de/wb/dwb2/absolut) abgerufen am 22.09.2022.

6 absolut“ in: Digitales Worterbuch der deutschen Sprache (DWDS), (https://www.dwds.de/wh/absolut)
abgerufen am 28.02.2023.

" Inboden 1978, S. 1.

8 Belting 1998, S. 91 — 92.

®Ebd., S. 92.

10 Ebd., S. 335 - 337.

11 Hoberg 2008, S. 198 — 199.
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Da die ,,absolute Kunst*“ und ,,absolute Malerei konkrete Termini sind, die potenziell einer Definition
unterliegen, kann ein Blick in kunsthistorische Lexika lohnend sein. Sowohl in Stadlers Lexikon der
Kunst in 12 Banden®* (1987), in P.W. Hartmanns Kunstlexikon® (1996) als auch in SEEMANNSs
Sachlexikon. Kunst & Architektur'* (2008) wird Adolf Holzel als derjenige genannt, der um die Wende
vom 19. zum 20. Jahrhundert zum ersten Mal von einem absoluten Kunstwerk spricht. Eine Recherche
in seinen Schriften, welche 2020 von Jehle und Wagner als Sammelband herausgegeben wurden, spricht
jedoch gegen diese Theorie. Der Begriff des Absoluten taucht bei Holzel erstmalig, konkret nachweisbar
im Jahr 1917, in seinem Vortrag Das Bild ist eine Welt fiir sich, die eigens und grundlich erforscht sein
will auf.™® Zudem herrscht in samtlichen lexikalischen Definitionen der Konsens, dass unter der
absoluten Kunst und absoluten Malerei eine Richtung der Kunst zu verstehen ist, die von
gegenstandlicher bzw. abstrakter Natur ist.6

Ein umfassenderer Versuch die Geschichte der absoluten Kunst nachzuzeichnen ist in Eckard Heftrichs
lexikalischem Eintrag zur ,,Absoluten Kunst* im Historischen Wdérterbuch der Philosophie (1971 —
2007) zu finden. So verortet auch Heftrich seine Verwendung in das erste Drittel des 20. Jahrhunderts,
in welchem der Terminus vor allem flir Musik und Malerei gebraucht wird. Er konstatiert, dass unter
absoluter Musik die reine, im Gegensatz zur Programm-Musik an keine auBermusikalische ldeen
gebundene Musik verstanden wird, wéhrend die absolute Malerei hingegen ein Synonym fir eine
gegenstandslose Malerei war. Die geistigen Urspriinge des Begriffs wiirden jedoch bis in die zweite
Hilfte des 18. Jahrhunderts zuriickreichen und eine enge Verbindung mit der I’art pour I’art-Theorie®’

des 19. Jahrhunderts in Frankreich aufweisen.!®

Dartber hinaus wurden die Termini der absoluten Malerei und absoluten Kunst in der kunsthistorischen
Forschung noch nie eigenstandig betrachtet oder néher hinterfragt. Eigene Recherchen in historischen
Quellen ab dem 19. Jahrhundert offenbaren jedoch, dass unter absoluter Kunst und absoluter Malerei
Kunst verschiedener Stromungen verstanden wurde, welche nicht ausschlieBlich immer der Abstraktion
zuzurechnen sind. Auch die Betrachtungen des Wortes ,,absolut® aus philologischer Sicht zeigte, dass
sich seine Bedeutung in keinem Wege mit jenem der Begriffe ,,gegenstandlos® oder ,abstrakt®
vereinbaren lasst. Einzig in Bezug auf eine absolute Kunst wurde auf das Wort ,,abstrakt* verwiesen, es

ist jedoch nicht als eigenstdndige Bedeutung des Terms ,,absolut zu verstehen. Vielmehr versteht man

12 Stadler (Hg.) 1987, S. 11.

13 Hartmann (Hg.) 1996, S. 23.

14 Riese/Kadatz (Hg.) 2008, S. 7 — 8.

15 Holzel 1917.

16| Gitzeler 1950, S. 178; Alscher (Hg.) et al 1968/1973, S.7; Stadler (Hg.) 1987, S.11; Hartmann 1996, S. 23;
Brockhaus GmbH (Hg.) 2006, S. 106; Riese/Kadatz (Hg.) 2008, S. 7 — 8.

Auch der Eintrag der ,,absoluten Malerei“ in der freien Enzyklopadie Wikipedia verweist direkt auf jenen der
»abstrakten Malerei“. (https://de.m.wikipedia.org/wiki/Absolute Malerei?title=Absolute Malerei&redirect=no)
abgerufen am 03.03.202.

1" Heftrichs Definition der I’art pour I’art Theorie ist fehlerhaft, weshalb hier von einer Lektiire abgeraten werden
muss.

18 Heftrich 1971/2007.
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unter ,absolut“ etwas in sich Geschlossenes, Vollstdndiges, Vollkommenes, Unbedingtes oder
Losgeldstes. Es stellt sich daher die Frage, weshalb am Anfang des 20. Jahrhunderts ausgerechnet dieser
Begriff, als passend fiir die Beschreibung ungegenstandlicher Malerei empfunden wurde. Da Sprachen
fortlaufenden Veranderungen und Entwicklungen ausgesetzt sind, muss davon ausgegangen werden,
dass die Begriffe der absoluten Malerei und absoluten Kunst bereits im Vokabular der Kunstliteratur
und Kunsttheorie vorhanden gewesen sein mussen, ehe sie Einzug in den Sprachgebrauch der
Avantgarde des 20. Jahrhunderts hielten.

Ziel der Forschung ist es daher, die Frage nach der Entwicklungsgeschichte und Bedeutung des
Terminus ,,absolut“ in der Kunstliteratur anhand historischer Quellen ab 1800 bis zur Mitte des 20.
Jahrhunderts zu beantworten. Die Analyse der Forschungsfrage folgt drei verschiedenen
Entwicklungsphasen: Der erste Teil widmet sich dem Begriff der absoluten Kunst in seinen &sthetisch-
philosophischen Anfédngen im 19. Jahrhundert, welche den Grundstein flr seine spéatere
Weiterentwicklung legte. Das zweite Kapitel beleuchtet eine bisher in der Forschung vollkommen
unbekannte Richtung der absoluten Malerei, die ihren Ausgang in den Strémungen des Realismus bis
deutschen Impressionismus am Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts hatte. Die letzte
Zeitspanne widmet sich dem Absoluten im Zusammenhang mit dem Abstraktionsdiskurs der
Avantgarde am Beginn des 20. Jahrhunderts, wobei insbesondere Fragen und Mythen zur Urheberschaft,
Zuschreibung und Definition der absoluten Malerei aufgeklart werden sollen. Ebenfalls untersucht wird,
wieso es ab den 1930er Jahren zu einer Verwerfung des Begriffes kam, da im modernen und
kunsttheoretischen Sprachgebrauch die absolute Malerei beziehungsweise absolute Kunst nicht mehr
gebréauchlich und nahezu unbekannt ist.

Als Korpus zur Untersuchung der Fragestellung dienen kunsttheoretische, kunsthistorische und
kunstkritische Texte aus dem deutschsprachigen und vereinzelt franzésischsprachigen Raum im
Zeitraum von 1800 bis in etwa 1950, welche durch Digitalisate und mit Hilfe von OCR online in
Volltextdatenbanken, insbesondere archive.org, ANNO — Historische Zeitungen und Zeitschriften der
Osterreichischen  Nationalbibliothek, heiOPENsearch der Universitdt Heidelberg, Miinchner
DigitalisierungsZentrum (MDZ) der Staatshibliothek Munchen, Deutsches Zeitungsportal und in der
franzosischen Zeitschriftendatenbank Gallica, zuganglich gemacht wurden. Die anschlielende
Auswertung der Rechercheergebnisse erfolgt in Form einer historischen Diskursanalyse, indem die
Begriffe der absoluten Malerei und absoluten Kunst in den Sprachen Deutsch und Franzdsisch in deren
Kontexten untersucht und analysiert werden, um den historischen Wandel ihrer Bedeutungen sichtbar
zu machen. Der Fokus der Analyse wurde bewusst auf deutschsprachige Literatur gelegt, da die
Recherchen zeigten, dass es sich in erster Linie um ein deutschsprachiges Phdanomen — vereinzelt im
Dialog mit franzdsischen ldeen — handelte. Eine Untersuchung dieses Diskurses in anderen
Sprachrdumen hatte zudem den Rahmen dieser Arbeit tberstiegen. Dariiber hinaus soll eine quantitative
Auswertung der Begriffe ,,absolute Malerei” und ,,abstrakte Malerei” Auskunft zur Verbreitung und

zum Verschwinden der absoluten Malerei in der Kunstliteratur geben. Fir den quantitativen Vergleich



wurden die Begriffe ,,absolute Malerei und ,,abstrakte Malerei” in einem Untersuchungszeitraum
zwischen 1850 und 1950 herangezogen. Der Beginn wurde bewusst auf das Jahr 1850 gelegt, um zu
zeigen, dass die Begriffe vereinzelt bereits in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu finden sind.
Der Endpunkt wurde mit dem Jahr 1950 auf funf Jahre nach Kriegsende gelegt, da Hitlers radikale
Kunstpolitik, welche die moderne und abstrakte Malerei als ,,entartet™ bezeichnete, bei beiden Begriffen
einen radikalen Einbruch verursachte und die Daten in diesem Zeitraum daher nur bedingt
aussagekraftig sind. Zusitzlich erfolgte eine Untersuchung des Terms ,,abstrakte Kunst“, dessen Daten
zusammengefasst mit den Ergebnissen der ,,abstrakten Malerei” in einem eigenen Graphen dargestellt
sind. Die ,,absolute Kunst“ wurde bewusst nicht fiir eine quantitative Analyse herangezogen, da sich der
Begriff in einigen Datenbanken nicht explizit herausfiltern l&sst und sich eine Aufschlisselung der
Daten daher schwieriger gestaltet.

Als Datenquelle?® dienen die vier deutschsprachigen Zeitschriftendatenbanken: ANNO (AustriaN
Newspapers Online) der &sterreichischen  Nationalbibliothek,?> das MDZ  (Minchner
DigitalisierungsZentrum),?? das Deutsche Zeitungsportal?® sowie heiOPENsearch (Heidelberger Open
Access Publikationen der Universitat Heidelberg)?*. In allen vier Datenbanken wurden die verfligbaren
Acrtikel pro Jahr gezéhlt und zusammenaddiert. Erganzt wurden die Daten durch einige Publikationen
aus archive.org®. Da im Internet Archive viele Texte in mehrfacher Ausfiihrung verfiigbar sind, wére
eine reine quantitative Z&hlung an dieser Stelle nicht sinnvoll gewesen.

Die Untersuchung setzt sich zum Ziel eine kohdrente Geschichte des Absoluten in der deutsch- und
franzosischsprachigen Kunstliteratur nachzuzeichnen und bisherige Feststellungen zu Gberprifen und

gegebenenfalls zu bereinigen.

19 Bei einer Suche nach ,,absolute Kunst*“ erscheinen mitunter auch Begriffe wie ,,absoluter Kunstwert* oder
,,absolutes Kunstwerk®.

20 Alle Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.

21 https://anno.onb.ac.at/ (abgerufen am 06.03.2023)

22 hitps://www.digitale-sammlungen.de/de (abgerufen am 06.03.2023)

23 https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/newspaper (abgerufen am 06.03.2023)

24 hitps://www.ub.uni-heidelberg.de/service/heiopensearch/Welcome.html (abgerufen am 06.03.2023)

25 https://archive.org/ (abgerufen am 06.03.2023)
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1 Absolute Kunst im 19. Jahrhundert

1.1 Philosophische Urspriinge

Die Geschichte der absoluten Kunst fiihrt von der Philosophie ausgehend an das Ende des 18. und den
Anfang des 19. Jahrhunderts zuriick. In der Philosophie gehort der Begriff ,,absolut*, beziehungsweise
sein Substantiv ,,das Absolute®, seit ihren Anfangen zu den grof3en metaphysischen, theologischen und
gnoseologischen Grundbegriffen.?® Rainer Kuhlen merkt an, dass in der griechischen Philosophie ein
genaues Aquivalent fir ,absolut und ,,das Absolute* fehlt. Umschreibungen wie oto 8¢ éontd und
avto kaf’ avtd und Begriffe wie amholc, das als aristotelische Wendung oft mit ,,absolut™ tbersetzt
wird, beziehen sich auf ein Unbedingtes, Umfassendes oder Ganzes der Erkenntnis und des Seins.?’
Der Terminus ,,Kunst“ war urspriinglich eine Bezeichnung fiir jedes Konnen héherer Art (z.B.
Kriegskunst),?2 und nicht nur auf die eingrenzende Bedeutung einer bildenden und angewandten Kunst
beschrénkt, wie wir sie heute kennen. So unterschied man vom Altertum bis in die Renaissance zwischen
den artes mechanicae (den praktischen Kiinsten) sowie den artes liberales (den freien Kiinsten).
Wéhrend in der Antike unter ,,Kunst* etwas das erlernt werden konnte, verstanden wurde, betont die
moderne Asthetik, dass ,,Kunst* nicht erlernt werden kann.?® , Kunst“ wurde Ausdruck eines
asthetischen Konnens und den daraus entsprungenen Werken.®

Obwohl Immanuel Kant den Begriff der ,,absoluten Kunst* selbst nicht verwendete, ist seine 1790
erschiene Kritik der Urteilskraft, mit welcher er das Fundament fir die moderne Asthetik legte,
grundlegend fiir die Vorstellung einer absoluten Kunst. In Kants Asthetik geht es nicht um den engen
Begriff des Kunstwerks, sondern um einen umfassenden Begriff der dsthetischen Erfahrung.® Die Frage
ob etwas als asthetisch wahrgenommen werden kann, koppelt er dabei nicht an den Gegenstand, sondern
an das wahrnehmende Individuum.®® Es kommt zu einem Perspektivenwechsel — einer ,,subjektiven
Wende* — bei welcher sich die Funktion der Kunst auf das Subjekt richtet.® | Kunst“ wird zum
Kollektivsingular die Kunst, dabei geht es um die Bestimmung der asthetischen Eigenart der Kunst und
um die Betonung ihres Selbstzweckes.*® Im Kapitel ,,Von der Kunst tberhaupt* formuliert Kant eine
eigenstandige Bestimmung der Kunst, die sich von Natur, Handwerk und Wissenschaft abgrenzt.®

1) Kunst wird von der Natur, wie Thun (facere) vom Handeln, oder Wirken, tiberhaupt (agere) und das
Product, oder die Folge der erstern [sic!], als Werk (opus) von der letztern [sic!] als Wirkung (effectus)
unterschieden. [...] 2) Kunst als Geschicklichkeit des Menschen wird auch von der Wissenschaft
unterschieden (Kénnen vom Wissen), als practisches vom theoretischen Vermaogen, als Technik von der

26 Kuhlen 1971/2007.

27 Epd.

28 Schischkoff 191974, S. 366.
2 Kristeller 1951, S. 166.

30 Schischkoff 191974, S. 366.
31 Liessmann 1999, S.17.

32 Ebd.

33 Ebd.

34 Kosser 2017, S. 69.

35 Ebd., S.70.

36 Epd.



Theorie (wie die FeldmeBkunlt von der Geometrie). [...] 3) Wird auch Kunst vom Handwerke
unterschieden, die erste heift freye, die andere kann auch Lohnkunst heissen.” (Immanuel Kant 1790)

Die Kunst sollte ihren Charakter autonom aus sich selbst heraus gewinnen und niemandem gefallen,
nutzen oder den Regeln des Handwerks entsprechen miissen.®® Nach Kants Auffassung sollte das
Asthetische keinem anderen Zwecke dienen als dem Asthetischen selbst.

Jede Fremdbestimmung des Asthetischen weist Kant mit Nachdruck zuriick und legte damit den
theoretischen Grundstein fur die Vorstellung einer ,,Autonomie der Kunst®, die flr sich selbst

zweckmaRig ist.*

Schoéne Kunst dagegen ist eine Vorstellungsart, die fiir sich selbst zweckmaRig ist und obgleich ohne
Zweck, dennoch die Cultur der Gemiithskrafte zur geselligen Mittheilung beférdert.*! (Immanuel Kant
1790)

Mit dieser Vorstellung einhergehend kommt es zur Herausbildung der Idee des ,,freien Kiinstlers* und
des Bewusstseins von der Besonderheit seines Schaffens sowie der Einmaligkeit seines Produkts.*? Der
Kinstler wird zum Genie verklart. Ein Beispiel der Verbindung des Genius mit der absoluten Kunst
liefert die Grazer Zeitung vom 11. Juli 1818, in welcher das Schauspiel der Hofschauspielern Madame
Schrdder als angeeignete absolute Kunst bezeichnet wird, denn sie habe dem Autor im pittoresken Teil
ihrer Kunst so viel Schones geliefert, dass er langer verweilen musste.** Die Herausbildung von
Kunstinstitutionen wie Theatern und Museen zeigt sich als Ausdruck der Unabhangigkeit der Kunst,
welche sich in diesen Raumen selbstzweckhaft entfalten kann.** So betritt man beispielsweise ein

Museum wegen der Kunst selbst, wahrend in einer Kirche die Kunst religiosen Zwecken dienen soll.*®

In seinen Vorstellungen Uber die Kunst orientierte sich Johann Wolfgang von Goethe an Kants Idee der
asthetischen Wahrnehmung. Vom 15. September 1815 ist ein Gespréch zwischen Goethe und Sulpiz
Boisserée Uberliefert, in welchem sich die beiden tber die Funktion und Bedeutung des Gegenstands in
der Kunst unterhalten. Boisserée zitiert Goethe wie folgt:

In Hobbema, in Paul Veronese, in Rubens erscheint die Selbststandigkeit der Kunst; wo der Kunst der
Gegenstand gleichgultig ist, sie rein absolut wird, der Gegenstand nur der Tréger ist, da ist die hochste
Hohe; [...].%® (Sulpiz Boisserée / Goethe 1815)

Boisserée merkt an, dass es nicht das erste Mal war, dass dies zwischen Ihnen zur Sprache kam. Als sich
Goethe und Boisserée (iber die Beschreibung eines Kunstwerkes unterhielten, meinte Goethe, dass die
Beschreibung Boisserées zwar gut wére, er diese aber anders formuliert hétte, weil er eine andere

Ansicht der Kunst habe: ,,Sie sei nicht recht; man miisse mit den drei Konigen anfangen, welche auf den
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Bergen den Stern beobachten, und die anderen Darstellungen episodisch mitnehmen.*4” Auf die Frage,
worin diese Verschiedenheit bestehe, antwortete Goethe ihm wie folgt: ,,Wir hingen am Gegenstand und
miissen daran héingen, das sei recht, das gehdre zur ganzen Ansicht, aber es sei nicht das Hochste.“*8
Daraufhin erwiderte Boisserée, dass er nicht begriffen hatte, was er meine: ,,einerseits setzte ich den
Gegenstand, die Bedeutung, andererseits die Form, die Regel, das freie Spiel der Kunst, mit dem
Gegenstand. Ich finde das Hochste nur in der Vereinigung von beiden; in Raphael zum Beispiel und den
schonsten Antiken Werken. [...] Wir kamen wieder auf den Pantheismus, ich brachte es darauf mit
einigen Redereien, wegen dem Abstrahiren [sic!] vom Gegenstand, und so waren wir bald im
allgemeinen. 4

Betrachtet man Goethes Ansatz zur Beschreibung des Kunstwerkes, so geht es ihm dem Anschein nach
vor allem um die inhaltliche Ebene und deren Wahrnehmung durch den Betrachter. Es scheint
wesentlicher zu sein, wer und was dargestellt ist und wie diese Darstellungen zueinanderstehen und
nicht in welcher Form dies geschieht. Eine Auslegung des Wortes ,,absolut im Sinne von ,,abstrakt
dirfte unzutreffend — und von Goethe wohl auch nicht beabsichtigt — sein. Vielmehr vermittelt uns seine
Aussage ,,wo der Kunst der Gegenstand gleichgiiltig ist, sie rein absolut wird, der Gegenstand nur der
Triger ist, da ist die hochste Hohe*°, dass der geistige Inhalt des Werkes gegentiber seiner wirklichen
Darstellung vorzuziehen ist. Die dargestellten Gegenstande und Objekte sollen dem Betrachter als
Vermittler und Tréager des Inhalts dienen, jedoch nicht der primére Inhalt des Werkes selbst sein. Kant
folgend, koppelt Goethe die Frage der dsthetischen Wahrnehmung nicht an den Gegenstand, sondern an
das wahrnehmende Individuum. Ahnlich argumentierte Alfred Michiels 1842 in seinem Text
Literarische ldeengeschichte Frankreichs, dass in den Literaturkdampfen des 19. Jahrhunderts die
Romantik sehr oft als ein Kunstsystem beschrieben wurde, in dem der Inhalt (iber die Form, der Geist
Uber die Materie siege.>

On se rappelle que dans les combats littéraires de notre siecle une des idées le plus souvent émises peignait
le romantisme comme un systeme d'art ou le fond I'emportait sur la forme, I'esprit sur la ma tiere. (Alfred
Michiels 1842)

Auch Hegel vertrat die Forderung nach der Autonomie der Kunst. Nach Hegel hatte die Kunst dem
,Vergniigen und der Unterhaltung zu dienen**? und dem ,,AuBeren der Lebensverhaltnisse Gefalligkeit
zu geben und durch Schmuck andere Gegenstinde herauszuheben“®. In diesem Sinne sei sie aber eine

<54

,hnicht unabhingige, nicht freie, sondern dienende Kunst“*. Eine ,,freie Kunst* miisse sich von diesem

Dienste loslésen, um sich in freier Selbststandigkeit zur Wahrheit zu erheben, in welcher sie sich
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unabhangig nur mit ihrem eigenen Zwecke erfiillen kénne.> Erst in dieser Freiheit — also in ihrer
asthetischen Autonomie,®® so Liessmann — kdnne sie ihre ,,hdchste Aufgabe 16sen.®’

Das Absolute findet bei Hegel Einzug in Form eines ,,absoluten Geistes* welchem er die ,,Idee als das
an und fiir sich Wahre* zuschreibt.%® Der absolute Geist, als die hdchste Wahrheit sei Ausgangspunkt
fur eine Philosophie der Kunst.*® Die Kunst stiinde daher auf dem gleichen Gebiete wie die Religion
und Philosophie, da sie das anschauende Bewusstsein des absoluten Geistes sei.®

In seiner Phanomenologie des Geistes (1807) unterscheidet Hegel zwischen drei verschiedenen Formen
des Kunstwerks: 1) dem abstrakten Kunstwerk, 2) dem lebendigen Kunstwerk und 3) dem geistigen
Kunstwerk. Das abstrakte Kunstwerk als erste Stufe ist Zeichen einer ,,instinktartigen, noch nicht
bewussten Naturreligion, die Obelisken und Pyramiden als abstrakte Symbole ihrer Religion erbaute. In
der zweiten Phase — des lebendigen Kunstwerks — offenbart sich das Bewusstsein des Menschen in den
Kunstwerken. Erst in der letzten Stufe des geistigen Kunstwerks kénne eine absolute Kunst hervortreten
so Hegel 5!

In solcher Epoche tritt die absolute Kunst hervor; friiher ist sie das instinctartige Arbeiten, das ins Daseyn
versenkt aus ihm heraus und in es hineinarbeitet, nicht an der freyen Sittlichkeit seine Substanz, und daher
auch zum arbeitenden Selbst nicht die freye geistige Thatigkeit hat. Spater ist der Geist Uber die Kunst
hinaus, um seine héhere Darstellung zu gewinnen; — nemlich [sic!] nicht nur die aus dem Selbst geborne
[sic!] Substanz, sondern in seiner Darstellung als Gegenstand, dieses Selbst zu seyn, nicht nur aus seinem
Begriffe sich zu gebéhren [sic!], sondern seinen Begriff selbst zur Gestalt zu haben, so dass der Begriff
und das er: zeugte Kunstwerk sich gegenseitig als ein und dasselbe wissen.®? (G.H.F. Hegel 1807)

Joseph Hillebrand (1788 — 1871), der 1818 unter Georg Wilhelm Friedrich Hegel zum Dr.phil.
promovierte, vertffentlichte im Jahr 1836 sein Werk Philosophie des Geistes oder Encyklopadie der
gesammten Geisteslehre, zweite Abtheilung: Pragamatologie des Geistes, Philosophie der Geschichte
und spekulative Theologie. Im dritten Kapitel zur Asthetik unterscheidet Hillebrand zwischen vier
verschiedenen Formen der Kunst: der subjektiven Kunst, der objektiven Kunst, der absoluten Kunst und
der wirklichen Kunst.®® Hillebrand definiert die Kunst als den objektiven Ausdruck der Fantasie. Das
freie Werk — Kunstwerk — bezeichnet er demnach als ,,die objektive Thatsache der Phantasie“.%* , Die
Kunst ist die freie selbstvermittelnde Identitét der abstrakten Idee und ihrer dusserlichen oder sinnlich-
konkreten Wirklichkeit.«®

Er versucht die Einheit der objektiven Kunst und der subjektiven Kunst in der absoluten Kunst

nachzuweisen und ,,die Kunst nach ihrer allgemein-nothwendigen historischen Wirklichkeit [zu]
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konstruiren [die wirkliche Kunst]*.%® Hillebrand sieht in der Kunst die Identitat des Subjektiven und
Obijektiven und damit die zu ihrer Wesenheit bestimmte Form des Wirklichen.

Hillebrand zufolge hat die Kunst ihren absoluten Anfang in der Subjektivitdt. Der Prozess der
subjektiven Kunst hat drei Phasen: die Erfindung, die Begeisterung und die Produktion. Letztere — die
Kunstproduktion — ist der Ubergang von der subjektiven Kunst zur objektiven Kunst, wodurch die
innerliche Abstraktion (die subjektive Idee) ihre reale Bestimmtheit erhielte.®’

Die objektive Kunst bezieht sich auf die Formenverhaltnisse (die Materialitét), sie betrifft den Stoff, die
Gestalt und die Technik.®® Die Technik vollendet den Begriff der objektiven Kunst in der Wirklichkeit.
,In ihr offenbart sich, wie das reine Wesen der Kunst zur freien Identitit des Natiirlichen und Geistigen,
des Realen und Idealen aufsteigt.“®® Die Technik fiihrt aus dem Kreis der objektiven Kunst zur absoluten
Kunst.™

Hillebrand definiert die absolute Kunst als die Einheit der subjektiven und der objektiven Kunst. ,,Die
Kunst schreitet durch ihre innere Selbstnothwendigkeit in ihrem Selbstbestimmungsprocesse fort und
hebt die Abstraktion des Subjektiven und Objektiven an sich selbst auf, indem sie die immanente Einheit
(die Identitit) beider vermittelt.“* Sie erhebe sich aus ihrer Relativitat zur Absolutheit. Darunter versteht
Hillebrand, dass sie sich nach ihrer Idee vollendet oder ihrem wesenhaften Begriff entspricht. In der
Verbindung von subjektiver und objektiver Kunst entstehen die Momente der absoluten Kunst. Die
Identitét der Erfindung und der des Stoffes verbindet sich zur Kunstschopfung, welche Hillebrand auch
als ,,die Poesie*“’? bezeichnet. Die Verbindung der Identitét der Begeisterung und jener der Gestalt ergibt
das Kunstideal und die Identitat der Produktion und der Technik wird zum Kunststil. Aus diesen
immanenten Einheitsverhaltnissen entsteht nach Hillebrand nun das Kunstwerk.”

Hillebrand formuliert in seinem Text das Wechselverhaltnis zwischen Idee (subjektive Kunst) und
Material (objektive Kunst). Nur in der Vereinigung von beiden kommt eine absolute Kunst zustande.
Die asthetischen Theorien der deutschen Philosophen insbesondere Kant und Hegel werden nun zum

Ausgangspunkt fur die Weiterentwicklung der Vorstellung einer absoluten Kunst.
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1.2 Die ,,I’art absolu“ in der franzésischen ,,I’art pour I’art* Theorie

Die Frage nach einer ,,Autonomie der Kunst“ fithrt im 19. Jahrhundert zur kulturellen Bewegung des
Asthetizismus, der durch den Slogan ,,I’art pour I’art* gepriigt wurde.”* Die Redewendung ,,I’art pour
I’art bedeutet sinngemal ,,die Kunst um der Kunst willen* und ist malRgebend fiir die franzdsische
Kunsttheorie des 19. Jahrhunderts. Es handelt sich dabei um eine &sthetische Position, bei welcher die
Kunst sich selbst gentigt und keinem &ufReren Zweck dienen dirfe. Sie erklért nicht ,,Was Kunst ist*,
sondern impliziert eine Kunst unabhdngig von Wahrheitsanspriichen, Religion oder moralischen
Werten.” In seinem Vorwort zu ,,Mademoiselle de Maupin‘ aus dem Jahr 1835 stellt Théophile Gautier
diese ldee am radikalsten dar, in dem er feststellt, dass nur das wirklich schon sei, das zu nichts dienen
kénne und alles Niitzliche, hasslich sei.”

Il n'y a de vraiment beau que ce qui ne peut servir a rien ; tout ce qui est utile est laid; [...].7”
(Théophile Gautier 1835)

Vor diesem Hintergrund lasst sich der Begriff der absoluten Kunst im Sinne einer unabhdngigen,
unbedingten, von jedem Zwecke losgelosten Kunst mit der /’art pour I’art Bewegung in Einklang
bringen. In einer Kunstkritik zum Salon von 1847 schreibt Henry Trianon, dass die absolute Kunst sich
selbst genug sei, und in den Gegenstdnden der Natur nur eine Gelegenheit sehe, sich selbst zu
befriedigen.”® Im Gegensatz dazu berticksichtige die angewandte Kunst die Realitat und lieRe sich vom
Subjekt inspirieren.”

Deux routes s’ouvraient devant lui : celle de I’art absolu et celle de 1’art appliqué. L’art absolu se suffit
a lui-méme, et dans les objets de la nature il ne vour qu’une occasion de se satisfaire. [...] L’art
appliqué tient compte du réel et s’inspire du sujet. Moins impassible et plus social que 1’autre, il est
mieux adapté a I’organisation humaine.®® (Henry Trianon 1847)

Eine explizite Verkniipfung der I’art pour 1’art mit dem Absoluten findet sich in einem Text von
Raymond Bouyer aus dem Jahr 1888. Er bezeichnet darin die Werke Courbets ,.eher als Stiicke als
Bilder“, sie seien eine absolute Malerei der Kunst um der Kunst willen.8* Courbets Malerei ist dem
Realismus zuzuordnen, dessen Bewegung er maRgeblich mitpragte.®

[...] avant tout, Courbet a voulu faire vrai, voir juste ; ses ccuvres sont plutét des morceaux que des
tableaux ; c’est la peinture absolue, de 1’art pour I’art : le « portraitiste » d’Ornans ignore le souffle d’un
Corot et d’un Banville qui ressuscite les nymphes des clairiéres ou les fées [...]%% (Raymond Bouyer 1888)

In der Einleitung seiner Quellensammlung L ‘art pour [’art. Der Beginn der modernen Kunstdebatte in

franzosischen Quellen der Jahre 1818 bis 1847 aus dem Jahr 2003 geht Roman Luckscheiter davon aus,

4 Guyer 2014, S. 229.
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8 Bouyer 1888, S. 673.
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dass der erste schriftliche Nachweis des I’art pour 1’art Begriffs in einem Tagebucheintrag, datiert auf
den 1. Februar 1804, bei Benjamin Constant auftaucht:

Abendessen mit Robinson, Schiiler von Schelling. Seine Arbeit iiber Kants Asthetik. Sehr geistreiche
Ideen. Die Kunst der Kunst wegen [I’art pour 1’art], und ohne Ziel; jedes Ziel entfremdet die Kunst. Denn
die Kunst erreicht ihr Ziel nur, wenn sie keins hat.®* (Benjamin Constant 1804)

Luckscheiter vermutet diesbeziiglich, dass eine erste 6ffentliche Verbreitung des Begriffs ab 1804
eingesetzt haben dirfte: ,,So bleibt nur zu vermuten, dal Constants Begriffspragung in den ersten Jahren
des 19. Jahrhunderts wenigstens gesprachsweise in die poetologischen Diskurse seiner Umgebung
eingedrungen ist.“®® Eine Recherche in der franzosischen Zeitschriftendatenbank Gallica zeigt jedoch,
dass eine erste Verwendung bereits im Jahr 1779 nachzuweisen ist. Im Mercure de France vom 2.
Oktober 1779 ist ein Text Uberliefert, in welchem der Autor argumentiert, dass er sich flr eine Kopie
entscheiden wirde, wenn diese dem Original in wenigen Punkten Uberlegen und in allen andern
gleichwertig ist. Der Autor ist der Meinung, dass jeder der die Kunst um der Kunst willen und die Sache
um der Sache willen liebe, ihm zustimmen wirde.

C’est assez vrai, & je dirai plus : s’il étoit possible qu’une copie fiit supérieure a son original dans le
moindre des points, & égale dans touts les autres, je donnerois sand hésiter I’original pour avoir la copie

; & je crois que quiconque aimera 1’art pour I’art, la chose pour la chose, pensera de méme que moi,
[...].8 (Anonym 1779)

Eine — wie von Luckscheiter angenommene — Begriffspragung durch Benjamin Constant diirfte daher
unwabhrscheinlich sein. Dass Constant zu seiner Verbreitung beigetragen hat, liegt jedoch durchaus im
Bereich des Maglichen.

Die Idee der I’art pour I’art wurde 1818 von Victor Cousin, nachdem dieser eine Forschungsreise durch
Deutschland unternommen hatte, in zwei Vorlesungen ausformuliert, welche die Titel sur le fondement
des idées absolues du Vrai du Beau et du Bien und Du sentiment moral et religieux — L art est sa propre
fin a lui-méme, comme la religion et la morale sont leur propre fin. tragen.®” Cousin folgert darin, dass
das Schone ein inneres, klares, besonderes Gefiihl errege, welches ganz alleine fur sich stehe und dass
die Kunst, ebenso wenig wie sie der Moral und der Religion dienen solle, dem Angenehmen und dem
Ntzlichen dienen darf.?® Die Kunst diirfe nur das Ziel haben, das Gefiihl des Schonen hervorzurufen
und keinem anderen Zwecke dienen.®

In seinem Text zur literarischen ldeengeschichte Frankreichs aus dem Jahr 1842 bezieht sich Alfred
Michiels auf Cousins Vorlesungen und stellt die Frage, wer uns daran hindere, die Lehre der [’art pour
[’art die ,,Theorie der absoluten Kunst“ (Ia théorie de I’art absolu) oder der ,,unabhéngigen Kunst* (I’art
indépendant) zu nennen.®® Michiels liefert uns damit explizit die Gleichsetzung einer absoluten Kunst

als unabhéngige Kunst.

8 Constant zit. nach Luckscheiter (Hg.) 2003, S. 16.
8 Luckscheiter (Hg.) 2003, S. 16.

8 Anonym 1779, S. 36.

87 Luckscheiter (Hg.) 2003, S. 17.

8 Cousin 1854, S. 184.
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Wie bereits erwahnt l&sst sich die Idee der I’art pour 1’art auf die im 18. Jahrhundert — vor allem in der
deutschen Philosophie — entwickelten Theorien der Asthetik zuriickfiihren, wodurch es erst maglich
wurde, allein ,,das Schone* als Argument fiir die ,,Niitzlichkeit der Kunst vorzubringen.®! Alfred
Michiels fiihrt Kant, Fichte, Jacobi, Schiller und Hegel als Wegbereiter der ,,Theorie der absoluten
Kunst* an, deren Reden Cousin lediglich zusammengefasst hitte.%

In seinen Uberlegungen Uber das Schéne in der Kunst aus dem Jahr 1847 beruft sich Théophile Gautier
auf Kants Auffassung des Schénen. Er formuliert die Frage, ob eine Blume aus eigener Kraft schon sei,
oder nur weil sie uns so erscheint. Kant zu Folge, argumentiert Gautier, beruhe die dsthetische Qualitat
der Dinge in Hinblick auf das Schone, ganz auf der Subjektivitat. Das heilt, dass sie nicht wirklich
schon sind, sondern dass sie uns gemaR der Gesetze unseres Geistes als schon erscheinen.®

Denn wir kénnen allgemein sagen, es mag die Natur- oder die Kunstschonheit betreffen, schon ist das,
was in der bloRen Beurtheilung (nicht in der Sinnenempfindung noch durch einen Begrif [sic!]) gefallt.%
(Immanuel Kant 1790)

Nach Kants Theorie konne jeder Gegenstand prinzipiell ,,schon®“ sein, die Natur wiirde jedoch
grundsétzlich verschiedenen Zwecken folgen und koénne nur fir den Menschen unter bestimmten
Bedingungen als zweckfrei — also als schon — erscheinen.®® Im Gegensatz dazu lieBen sich Kunstwerke
als Gegenstande beschreiben, die ausschlieBlich dazu angefertigt werden, um ein interesseloses
Wobhlgefallen hervorzurufen.®

Geschmack ist das Beurtheilungsvermdgen eines Gegenstandes oder einer Vorstellungsart durch ein
Wohlgefallen, oder Misfallen [sic!], ohne alles Interesse. Der Gegenstand eines solchen Wohlgefallens
heilt Schon.®” (Immanuel Kant 1790)

Besonders treffend flr die Theorie der [’art pour [’art scheint Kants Unterscheidung zwischen der freien
Schonheit und der anhangenden Schonheit (adharierenden Schonheit), welche er in seiner Kritik der
Urteilskraft aus dem Jahr 1790 formuliert.®® Freie Schonheit definiert Kant als Schonheit, ,,die gar
keinem nach Begriffen in Ansehung seines Zwecks bestimmten Gegenstande zukommen.“% Demnach
ist nach Kant unter freier Schonheit, eine Schonheit zu verstehen die von jedem Nutzen losgel6st ist. Im
Gegensatz dazu setzt die anhdngende Schonheit einen Zweck voraus, welcher bestimmt, was das Ding
sein soll (so zum Beispiel bei Gebauden, als Kirche, Palast oder Gartenhaus).'® Ahnlich argumentiert
Henry Trianon, wenn er zwischen absoluter Kunst — die sich selbst genug ist — und angewandter Kunst,

welche die Realitat beriicksichtigt und sich vom Subjekt inspirieren lasst, unterscheidet.’? Kants
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Definition der freien Schonheit ist somit eng mit der Vorstellung einer 1’art absolu beziechungsweise
peinture absolue verbunden.

Gegen die Vorstellung, dass man strikt zwischen angewandter und absoluter Kunst trennen mdsse,
spricht sich 1855 Charles Robin aus: Kunst und Industrie wiirden mittlerweile so gut miteinander
verschmelzen, dass es von Tag zu Tag schwieriger werden wirde, Produkte nach dieser Einteilung zu
klassifizieren. Diese Affinitat beziehungsweise Verschmelzung des Nutzlichen und des Schénen wiirden
die Verfechter der absoluten Kunst als schamlosen Hermaphroditismus bezeichnen. Die absolute Kunst
wiirde sich aber nicht zerstéren lassen, sondern als das letzte Ende der VVollkommenheit erscheinen.

L’art et I’industrie se confondent si bien ensemble dans les ceuvres sorties de la main des hommes qu’il
devient de jour en jour plus difficile de classer les produits suivant cette division et de dire : celui-ci est
purement industriel, celui-1a est exclusivement artistique. Quelques puritains de 1’art absolu auront beau
se récrier contre une telle tendance et qualifier d’hermaphrodisme impudique 1’affinité sans cesse plus
intime du beau et de I'utile ; ils ne la détruiront pas : elle apparaitra de jour en jour comme le dernier
terme de la perfection.1®? (Charles Robin 1855)

Praktische Anwendung fand die ,,peinture absolue in Kunstkritiken zu den franzdsischen Salons, so
zum Beispiel bei Théophile Gautier (Salon de 1844) und Charles Baudelaire (Salon de 1845).

Vor allem Jean-Auguste-Dominique Ingres dirfte als Vertreter einer peinture absolue verstanden
worden sein. Gautier hielt Ingres — der sich vor allem als Vertreter der offiziellen Kunst in Frankreich
auszeichnete — auf Grund seines exklusiven Geschmacks, seines scharfen Tons und seiner absoluten
Malerei als am besten dafir geeignet, die verirrte Jugend wieder auf den richtigen Pfad zu fiihren.

M. Ingres, avec ses golts exclusifs, son ton tranchant et sa peinture absolue, était plus propre que personne
arallier cette jeunesse a la débandade un peu confuse de se trouver ainsi en plein jour toute fardée et toute
bariolée aprés ce carnaval vénitien de formes et de couleurs.' (Théophile Gautier 1844)

Zu einer besonderen Lobeshymne setzt Charles Baudelaire (iber das Gemalde La Fontaine de Jouvence
(Der Jungbrunnen) (Abb. 1.) von William Haussoullier an, welches im Salon von 1845 gezeigt wurde.
Baudelaire unterstreicht, dass diese Malerei einen Glauben an ihre Schdnheit habe, sie sei eine absolute,
liberzeugte Malerei, die schreie: ,,Ich will, ich will schon sein, und zwar so schén, wie ich will, und ich
weiB, dass es mir nicht an Leuten fehlen wird, denen ich gefallen kann."%4

I y desalliances de tons heureuses il se peut que l'auteur devienne plus tard un franc coloriste. Autre
qualité énorme et qui fait les hommes, les vrais hommes, cette peinture a la foi — elle a la foi de sa beauté,
— c’est de la peinture absolue, convaincue, qui crie : je veux, je veux étre belle, et belle comme je
’entends, et je sai que je ne manquerai pas des gens a qui plaire.*® (Charles Baudelaire 1845)

Es handelt sich um ein querformatiges Gemalde in Ol auf Leinwand mit den MaRen 135 x 186 cm. Das
Werk wird von mehreren Figurengruppen und Figurenpaaren dominiert, welche in einer
Landschaftsszene eingebettet sind, die sich nach links hinten 6ffnet. Das titelgebende Motiv des
Jungbrunnen, befindet sich links der Mitte im oberen Teil des Gemaldes. Haussoulliers Farbpalette

zeichnet sich in erster Linie durch gedeckte Tone, wie zum Beispiel Graugriin, Graublau, ein dunkles

192 Robin 1855, S. 217.

108 Gautier 1844, s.p.

104 Baudelaire 1845, S. 17. (Ubersetzt durch die Verfasserin.)
105 Ehd., S. 16 — 17.
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Gelb bis Orange, Rot und ein zartes Altrosa aus. Dazwischen stechen die Figuren am Jungbrunnen —
gemalt in hellen Pastelltonen — hervor. Der Maler spielt mit verschiedenen kontrastierenden
Farbkombinationen. Baudelaire beschreibt Haussoulliers Farbe als von schrecklicher Rohheit,
ricksichtslos und waghalsig, aber zugleich vornehm — ein Verdienst, den er der Schule von Ingres
zuschreibt.1%

Cette peinture a, selon nous, une qualité trés- importante, dans un musée surtout- elle est trés-voyante. Il
n'y a pas moyen de ne pas la voir. La couleur est d'une crudité terrible, impitoyable, téméraire méme, si
l'auteur était un homme moins fort mais. Elle est distinguée, mérite si couru par MM. de I'école d'Ingres.*%
(Charles Baudelaire 1845)

Die absolute Kunst der I’art pour 1’art 14sst sich zusammenfassen als eine Kunst, die von jedem Zweck
befreit war und rein durch Schonheit ihre Berechtigung fand. In diesem Sinne unterscheidet sie sich
deutlich von einer angewandten Kunst, welche zusatzlich zum &sthetischen Wert einen praktischen
Nutzen verfolgt. Als Kennzeichnung durch den Begriff einer ,,peinture absolue* wurde sie Mitte des 19.

Jahrhunderts vor allem fuir Werke der traditionellen, franzdsischen Salonmalerei herangezogen.

1.3 Die Idee der absoluten Musik

Wie bereits festgestellt wurde, war ,,Kunst der generelle Ausdruck fir ein &sthetisches Konnen,
weshalb sich dieser nicht ausschlielich auf die bildenden Kinste beschranken lasst. Friihe
Verwendungen des Terms ,,absolute Kunst* finden sich daher oftmals in musikalischen Kontexten
wieder, wie ein Artikel in der Berliner allgemeinen musikalischen Zeitung aus dem Jahr 1824 zeigt. Der
Autor spricht darin von der ,,absoluten Kunst der Komposition, ohne zu bindende Ruicksicht auf die
Besonderheit des Instruments*.1% Wilhelm Christian Mller argumentierte im Jahr 1830, dass Mozart
fur die absolute Kunst setze!®, ,also fiir die gesammte musikalische Welt* 110

Der Begriff der absoluten Musik kam erst in den vierziger Jahren des 19. Jahrhunderts auf.*!! Er war die
tragende Idee des klassisch-romantischen Zeitalters der Musikasthetik und besteht in der Uberzeugung,
dass die selbststandige Instrumentalmusik, gerade dadurch, dass sie begriffs-, objekt- und zwecklos ist,
das Wesen der Musik rein und ungetriibt aussprechen konne.2 Sie verdankt inren Pathos der deutschen
Dichtung und Philosophie, indem sie als eine ,,losgeloste” Musik mit dem Ausdruck oder der Ahnung
des ,,Absoluten‘ galt.!'?

Der Gedanke der &sthetischen Autonomie, der von einer, primdr an Dichtung, Malerei oder Skulptur
orientierten Kunsttheorie, auf die Musikésthetik tbergriff, fand in der ,absoluten”, von

,,auBermusikalischen* Funktionen und Programmen losgeldsten Instrumentalmusik seinen adéquaten

106 Baudelaire 1845, S. 16.

107 Epd., S. 16.

108 Anonym 1824, S. 342.

109 setzen* bedeutet in diesem Zusammenhang ,,vertonen®; [ein Gedicht in Noten, Musik setzen (= ein Gedicht
vertonen)], in: DWDS https://www.dwds.de/wb/setzen (abgerufen am 21.02.2023).

110 Miiller 1830, S. 257.

111 Flotzinger 2002.

112 Dahlhaus 31994, S. 8; S. 13.

13 Epd., S. 9.
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Gegenstand und dass obwohl diese begriffs-, objekt- und zwecklose Musik in der birgerlichen
Betrachtung als nichtssagend und leer galt.!'4

Im Gegensatz zur italienisch-franzosischen Opernkultur der Epoche, war der Gedanke der absoluten
Musik in der mitteleuropdischen Musikkultur des 19. Jahrhunderts so fest verwurzelt, dass selbst
Richard Wagner, welcher an der Oberflache gegen die Idee polemisierte (siehe dazu Kapitel 1.4), im
Grunde von dessen fundamentaler Wahrheit tiberzeugt war, so Dahlhaus.*

Tatséchlich stammt die Begriffsbildung der ,,absoluten Musik von Wagner selbst.}® Im Programm zu
Beethovens Neunter Symphonie, das Wagner 1846 aus Faust-Zitaten und dsthetischen Kommentaren
zusammenstiickte, schreibt er iber das Instrumentalrezitativ des vierten Satzes, dass es, ,,die Schranken
der absoluten Musik fast schon verlassend, wie mit kréftiger, geflihlvoller Rede den ubrigen
Instrumenten, auf Entscheidung dringend, entgegentritt und endlich selbst zu einem Gesangsthema
iibergeht“'*’. Wagner knuipft mit seiner Theorie an die romantische Metaphysik an, seine Asthetik ist
jedoch widerspriichlich, da er einerseits von den ,,Schranken* der absoluten Musik spricht, sie
gleichzeitig jedoch das ,,Unendliche* ausdriicken solle.*®

Fur die bildende Kunst von groRer Relevanz wurde die Idee der absoluten Musik am Beginn des 20.
Jahrhunderts. Die Argumente der absoluten Musik wurden fiir die Legitimierung einer
ungegenstandlichen Malerei herangezogen. Der Vergleich zwischen absoluter Musik und absoluter

Malerei wird in Kapitel 3.2 naher beleuchtet.

1.4 Absolute Kunst als Irrtum

Das Kollektivsingular die Kunst gerat im 19. Jahrhundert in jenem Moment ins Wanken, als sich in der
Kunstgeschichte verschiedene Ismen (Impressionismus, Realismus, Naturalismus) herausbildeten,
wobei jeder Ismus seine eigene Vorstellung von der Gattung ,,Kunst“ entwarf.!*® Es konnte daher nicht
mehr ,.die eine Kunst* im Allgemeinen geben, sondern nur noch verschiedene Kiinste.*?

Zudem beginnt mit der Institutionalisierung der Kunstgeschichte als Universitatsfach im 19. Jahrhundert
auch eine zunehmende Auseinandersetzung mit Fragen nach der Historie und dem Stil von
Kunstwerken.

Der erste der Kunstgeschichte an einer Universitat lehrte war der Maler Johann Domicius Fiorillo
welcher seit 1813 Ordinarius fiir Kunstgeschichte an der Universitét in Gottingen war. In Berlin wurde
1823 ein Lehrstuhl fiir Kunstgeschichte an der Humboldt-Universitét eingerichtet, welcher jedoch nicht

mit einem Kunsthistoriker, sondern mit einem Arch&ologen besetzt wurde. Mit Rudolf Eitelberger in

114 Dahlhaus 31994, S. 11

15 Epd, S. 8.

16 Epd., S. 24.

117 Wagner 1871, S. 80 — 81.
118 Dahlhaus 31994, S. 24.
119 Kgsser 2017, S. 75.

120 Epd., S. 73.
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Wien unterrichtete ab dem Jahr 1847 erstmals ein Kunsthistoriker an einer Universitat. Im Jahr 1860
folgte Anton Springer mit einem Lehrstuhl in Bonn.?

Prégend fiir die Universitdre Lehre im 19. Jahrhundert ist der Begriff der Stilgeschichte. Ernst Gombrich
definiert den Begriff des Stils als ,,jene charakteristische und daher wiedererkennbare Art, in der eine
Handlung gestaltet oder ein kinstlerisches Werk erzeugt werden kann, bzw. in der sie gestaltet und
erzeugt werden miissen.“?? Die Entwicklung, Kunstwerke in ihrem zeitlichen und historischen Kontext
zu betrachten und stilistisch einzuordnen scheint malRgebend zu sein, dass gegen Mitte und Ende des 19.
Jahrhunderts zunehmend Zweifel an der Existenz oder Mdglichkeit einer absoluten Kunst laut werden.

Richard Wagner, der den Begriff der absoluten Musik ins Leben rief, polemisierte zeitgleich gegen eben
jenen Gedanken. Im Jahr 1852 thematisierte er diesen kuriosen Zwiespalt am radikalsten:
Das absolute Kunstwerk, das ist: das Kunstwerk, das weder an Ort und Zeit gebunden, noch von
bestimmten Menschen unter bestimmten Umsténden an wiederum bestimmte Menschen dargestellt und
von diesen verstanden werden soll, — ist ein vollstdindiges Unding, ein Schattenbild &sthetischer
Gedankenphantasie.'? (Richard Wagner 1852)
Dass ein absolutes Kunstwerk, welches von Raum und Zeit sowie von der Menschheit véllig autonom
existiert und dennoch verstanden werden soll, eine utopische Vorstellung ist, mag ohne viel Erklarung
offenbar sein. Ein derartiges Kunstwerk zu erschaffen wire vermutlich nur einem ,,gottgleichen” Wesen
mdoglich, was aus dem wissenschaftlichen Anspruch der Kunstgeschichte heraus jedoch génzlich
ausgeschlossen ist. In ahnlicher Weise konstatiert Anton Springer, dass die absolute Kunst, die durch
keine Schranken und Gesetze gebunden ist, ein Wahn sei, der verschwinden misse. Sein Argument
beruft sich auf die Wechselbeziehung zwischen Material, Idee und Formengerist, die einander
beeinflussen und daher in einem festen Band miteinander verbunden sind, welches nicht umgangen
werden kann.12*

Der Wahn muss schwinden, als ob es eine absolute Kunst gebe, die durch keine Schranken und Gesetze
gebunden ist, die Willkir des Einzelnen allein zur Richtschnur nimmt, die Wahrheit muss wieder lebendig
werden, dal3 zwischen dem technischen Materiale dem Ideenkreise und dem Formengeriste ein festes
Band, ein inniges Wechselverhaltnis bestehe, das nicht ungestraft umgangen werden kann.? (Anton
Springer 1867)
Wahrend in den asthetischen Uberlegungen von Joseph Hillebrand aus der Vereinigung von Idee und
Material die absolute Kunst entspringt, ist diese bei Springer fur eine absolute Kunst hinderlich. Das
wechselseitige Verhaltnis zwischen kiinstlerischer Idee und Rohstoff ist in der Kunstgeschichte
offenkundig. Jeder Kinstler und jede Kiinstlerin ist in seinem oder ihrem Kunstschaffen begrenzt auf
die verfligbaren Materialien. Eine Produktion von Kunstwerken, die seine oder ihre technischen
Madglichkeiten Ubersteigt, ist nicht realisierbar. Dartiber hinaus ist die geistige Schopfung von Werken

als bloRe Idee ebenfalls begrenzt durch die dem Kunstler bzw. der Kiinstlerin bekannten Rohstoffe. So

121 partsch 2014, Position 289 — 301.
122 Gombrich 1990, S. 6109.

123 Wagner 1852, S. 10.

124 Springer 1867, S. 377.

125 Epd.
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ware beispielsweise fur einen Kdinstler oder eine Kunstlerin der Renaissance eine Statue aus
Kunststoffen undenkbar gewesen.

Auch Alois Riegl folgt Springers Argumentation in seiner Auffassung des ,,Kunstwollens®, indem er
dem Gebrauchszweck, dem Rohstoff und der Technik eine negative, hemmende Rolle in der
Kunstschopfung zuspricht.!?® In diesem Sinne wirde jede Kunst von aduReren Faktoren beeinflusst
werden, was eine absolute Kunst zur Unmdglichkeit werden liee.

Im Gegensatze zu dieser mechanistischen Auffassung vom Wesen des Kunstwerkes habe ich — soviel
ich sehe als Erster — in den ,,Stilfragen" eine teleologische vertreten, indem ich im Kunstwerke das
Resultat eines bestimmten und zweckbewussten Kunstwollens erblickte, das sich im Kampfe mit
Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik durchsetzt. Diesen drei letzteren Factoren kommt somit nicht
mehr jene positiv-schopferische Rolle zu, die ihnen die sogenannte Semper‘sche Theorie zugedacht hatte,
sondern vielmehr eine hemmende, negative: sie bilden gleichsam die Reibungscoéfficienten innerhalb
des Gesammtproductes.*?” (Alois Riegl 1901)

Einer Uberlegung Hans Beltings nach konnten — nach der Auffassung der absoluten Kunst — absolute
Meisterwerke nur aus der alten Kunst stammen, weil sich diese bereits von ihren alten Inhalten geldst
hatten und in zwischen nur noch ,,nach der Kunst“ betrachtet werden konnen.'?® Reale Werke die voller
Unzuldnglichkeiten ihrer historischen Entstehung, ihres Themas und Alters befleckt waren, wiirden sich
nur reinigen lassen, wenn man in ihnen unbeirrt die Anschauung absoluter Kunst suche.?

Die Idee der absoluten Kunst lieR sich in den bildenden Kiinsten damals nur von einem alten Meisterwerk
traumen: vor einem Werk also, das jeden Werkbegriff (iberstieg und schon durch sein Alter auBerhalb der
Zeit stand.**® (Hans Belting 1998)

Aber auch jene Vorstellungen einer absoluten Kunst, die sich auf ,,alte” Meisterwerke bezog, kam am
Ende des 19. Jahrhunderts ins Wanken. In Die Spat-Renaissance. Kunstgeschichte der europaischen
Lander von der Mitte des 16. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts (1886) argumentiert Gustav Ebe, dass
die Nachahmungen der Renaissance und ihre Versuche die reinen Formen der Antike zu finden, nicht
gelingen konnten, da es auch in der Antike verschiedenen Stilrichtungen und Entwicklungen gab. Er
folgert daraus, dass niemals eine absolute Kunst existiert habe:!3!

Die Absicht eine absolute Kunst zu finden, musste schon deshalb scheitern, weil es niemals eine solche
gab.'% (Gustav Ebe 1886)

In ahnlicher Uberlegung legt Paul Garin in seinem Artikel ,,Uber den Begriff des Schonen* aus dem
Jahr 1899 dar, dass die Plastik diejenige sei, die immer wieder den Anschein erwecke, dass es so etwas
wie die absolute Kunst gébe: ,,So erschien uns die griechische Plastik uniibertrefflich und der Gedanke
an eine absolute Kunst unabweisbar.“*3® Ahnlich wie Riegls Uberlegung des ,,Kunstwollens* folgert

Garin jedoch, dass in jeder Epoche andere Antriebe die Kunstentwicklung steuern und dass deshalb der
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Gedanke an eine absolute Kunst auch fir die griechische Plastik ausgeschlossen sei.’** Vor dem
Hintergrund, dass antike Statuen in erster Linie zu Reprasentationszwecken dienten, deren praktischer
Nutzen gegenuber dem rein d&sthetischen (berwog, ist Garins Argumentation durchwegs
nachvollziehbar. Die Uberlegungen eines anonymen Autors in den Dresdner Nachrichten vom 4. Mai
1899 lassen sich an Garins Argument anknipfen. Auch hier wird ausgeschlossen, dass die klassische
Kunst der Griechen eine absolute Kunst sei, denn sie sei vielmehr eine zeitlich und ortlich bedingte
nationale Kunst.*® Dasselbe wiirde fir die italienische Renaissance, fiir die Niederlander, Shakespeare,
Schiller und Goethe gelten, denn eine Weltkunst gebe es nicht.**

Bei allen Autoren besteht der Konsens, dass die Kunst immer von ihrem Entstehungsort und
Entstehungsumstand abhéngig ist, weshalb eine unabhéngige, von allem losgeldste, absolute Kunst nicht

existieren kann.

2 Absolute Malerei zwischen Farbe, Licht und Schatten — impressionistische
Tendenzen

Wahrend die absolute Kunst im 19. Jahrhundert in erster Linie eine asthetische Idee war, die gegen Ende
des Jahrhunderts als Irrtum verworfen wurde, erhilt sie zu Beginn des 20. Jahrhundert als ,,absolute
Malerei“ spezifiziert™®” neuen Aufschwung. Die ,,absolute Malerei* ist nicht mehr blof eine #sthetische
Vorstellung, sondern wird als Merkmal zur Beschreibung von Kunstwerken herangezogen.

Ein erster Hinweis zum Verstandnis des Begriffs der ,,absoluten Malerei“ in Bezug auf konkrete
Kunststromungen findet sich im Zusammenhang mit der Il1. internationalen Kunstausstellung, welche
vom 6. Marz bis zum 3. Juni 1894 im Kinstlerhaus in Wien stattfand. In einer Ausstellungskritik
schreibt der Journalist Friedrich Stern iiber ,,Farbenakkorde, welche sich niemals einer Melodie
zugesellen brauchen, die ,absolute Malerei’, und wie sonst die temperamentvollen und
uberschwenglichen Reformer die nach neuen Ausdrucksformen ringenden Kunstschépfungen in Worten
kommentiren“®, Diese ,,Fragen* wiren in ,,Laienkreisen bisher kaum erwihnt worden und auf den
Wiener Ausstellungen bisher auch noch nicht erschienen, denn Wien hétte viel nachzuholen was den
Stand der kiinstlerischen Bewegungen in Europa anbelangt, so Stern.™*® In Anbetracht dieses kritischen
Kommentars stellt sich die Frage was auf der Ill. internationalen Kunstausstellung gezeigt wurde.
Erfreulicherweise ist begleitend zur Ausstellung ein illustrierter Katalog erschienen, welcher einen

konkreten Einblick in die ausgestellten Kunstwerke liefern kann. Insgesamt wurden 111 Werke, von
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insgesamt in etwa 1400, im Katalog reproduziert, darunter vor allem Landschaftsszenen, Tier-,
Historien- und Genremalerei sowie traditionelle Portraits. Die ,,Farbenakkorde* konnen die schwarz-
weill Abbildungen zwar nicht wiedergeben, dennoch lasst sich in den abgedruckten Werken die Tendenz
erkennen, dass vor allem konservative Kunststromungen wie der Realismus, der Orientalismus,
traditionelle Portratmalerei sowie Historienmalerei dominierten.’*® Vereinzelt wurden auch Werke des
Naturalismus sowie Impressionismus ausgewahlt. Hermann Bahr Kkritisierte jedoch, dass groRe
internationale Namen wie jene von James Abbott McNeill Whistler, Franz von Stuck, Max Klinger oder
Edgar Degas allesamt fehlten.!** Im Allgemeinen waren sich die Kritiker einig, dass in Wien von
, Kunstsinn* wenig zu merken sei und man im Ausland als drittklassige Kunststadt bekannt sei.**? Auch
Friedrich Stern kommentierte, dass in Wien nur dann und wann ein versprengter Streiter wie aus Irrtum
aufgetaucht sei, die Leute hétten ,,den mitten im Frieden so kurios gewappneten Fremdling verwundert
angeschaut bis es ihm unheimlich wurde, und er zum heimischen Schlachtfeld zuriickzufinden sich
beeilte*“!*3, Als die beiden Maler Uhde und Israéls in Wien erschienen waren, waren sehr viele geneigt
gewesen, sich vor diesen ,,Kunstverderbern“#** zu bekreuzigen, so Stern weiter. In Anbetracht der
konservativen Auswahl diirfte sich die Frage nach der Zuschreibung der ,,absoluten Malerei® auf
einzelne Werke der Ausstellung daher schwierig gestalten.

Vermutlich bezieht sich Sterns Kommentar zur ,,absoluten Malerei® nicht konkret auf ausgestellte
Gemalde, vielmehr vermisst dieser moderne und progressive Arbeiten in der Ausstellung des
Kinstlerhauses. In diese Richtung am ehesten passenden erscheint beispielsweise eine Strandszene des
niederlandischen Impressionisten Jacob Maris (Abb. 2.) sowie die Darstellung eines Bauers mit Hund
und Karren auf einem Feld von Jozef (Joseph) Israéls (Abb. 3.). Beide Kinstler gehérten der, im
Realismus und Impressionismus einzuordnenden, Haager Schule an.

Jagues van Santen Kolff, welcher 1875 den Begriff der Haager Schule einfiihrte, beschrieb ihren Stil
folgendermalen:

Vor allem sucht sie Stimmung wiederzugeben. Der Tonigkeit gibt sie den VVorrang vor der Farbe. Daher
ihre fast ausschlieBliche Bevorzugung von Effekten eines ,trilben Tages™. [...] Starke Lichteffekte
behandelt sie stiefmiitterlich [...]. Die Poesie des Grau hat sie demgegeniiber auf eine bisher ungeahnte
Weise freigelegt.’*® (Jaques van Santen Kolff 1875)

140 gmit/Suijver/Becker 2022, S. 40.
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,,Bij voorkeur zoekt zij stemming weer te geven; aan toon geeft zij den voorrang boven kleur Vandaar haar bijna
uitsluitend bevoorrechten van effecten met zoogenaamd ,,vuilen dag". De théorie, dat het zonlicht aan de schepping
eerst het ware leven schenkt, vindt bij haar adepten den hevigsten tegenstand, althans in de praktijk.
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Auch der osterreichische Kinstler Carl Moll, der spater zu den Griindern der Wiener Secession gehorte,
war auf der Ausstellung vertreten. Er stellte ein Gemaélde aus, welches den, von der Sonne beschienenen,
Wiener Naschmarkt zeigt (Abb. 4.). Moll gelingt es mit dem gezielten Einsatz von hellen, mit weil3er
Farbe gemalten, Farbflecken die besondere Lichtstimmung einzufangen, die entsteht, wenn einzelne
Sonnenstrahlen zwischen den Wolken hervorbrechen. Die Lichtstrahlen sind durch den deutlich
erkennbaren Pinselstrich hervorgehoben. Es entsteht ein realistisches Bild mit scharfen Kontrasten
zwischen Hell und Dunkel — zwischen Licht und Schatten — im Vordergrund und der, durch
Farbperspektive in den Hintergrund gertickten, blaulich-grau dargestellten Karlskirche.

Zusatzlich finden sich im Katalog die Namen einiger weniger Vertreter des Impressionismus, wie zum
Beispiel jene der beiden Deutschen Walter Leistikow und Max Liebermann sowie des Englanders Alfred
Sisleys. Vermutlich versteht Friedrich Stern unter einer ,,absoluten Malerei* aus ,,Farbenakkorden,
welche sich niemals einer Melodie zugesellen brauchen” Werke, die zu den progressiveren
Kunststromungen gehorten und mit verschiedenen Kontrasten der Farbe und der Lichtabstufung spielen.
Die nachfolgenden Kapitel sollen dabei helfen, Sterns Aussagen genauer einzuordnen.

2.1 Georg Fuchs — Theoretiker der absoluten Malerei

Eine besonders intensive Auseinandersetzung mit dem Thema der absoluten Malerei findet sich bei
Georg Fuchs (Johann Georg Peter Fuchs) ab dem Jahr 1905. Man kénnte Fuchs daher auch als ,,den
Theoretiker” der absoluten Malerei bezeichnen. In seinem 1907 erschienen Buch Deutsche Form und
seiner 1908 erschienen Publikation Wilhelm Tribner und sein Werk fiihrt er seine Theorie einer
absoluten Malerei aus, welche er ansatzweise bereits in zahlreichen seiner, ab 1905 in den Minchner
neusten Nachrichten erschienenen, Artikeln dargelegte.

Fuchs, der 1868 in Beerfelden bei Odenwald geboren wurde, war ein deutscher Schriftsteller,
Theaterleiter und Kunstkritiker. 1896 wurde er von Alexander Koch als Schriftleiter der ab 1897
erscheinenden Zeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration nach Darmstadt berufen, wo er im Folgenden
auch an der Gestaltung der Darmstadter Kinstlerkolonie beteiligt war. 1904 kehrte er nach Minchen
zuriick und tUbernahm von 1904 bis 1907 die Rolle des Kunstredakteurs der Minchner neuesten
Nachrichten. Darlber hinaus war er als Schriftsteller und Leiter des Miinchner Kiinstlertheaters tatig.14°
Fuchs verortet den Beginn der absoluten Malerei weit vor dem Impressionismus:

In der Tat ist das angeblich von Manet ,,aufgebrachte Prinzip des ,,Impressionismus® schon langst vor
ihm angewandt worden — n&mlich immer dann, wenn einer sich den Mut fasste, die tonigen Schemata
zu vergessen und riickhaltlos seiner Anschauung zu folgen. Das Prinzip geht durch die ganze ,,absolute
Malerei“ seit ihren Uranfidngen — eben weil es das Grundprinzip dieser Kunst ist. Manets Tat war also
nicht ein Umsturz der Tradition, sondern ganz im Gegenteil: eine Wiederaufrichtung der grossen
Uberlieferung.’” (Georg Fuchs 1908)

146 Kampffmeyer 1961.
147 Fuchs 1908, S. 61.
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Er gliedert die Malerei in zwei verschiedene Traditionen der Kunstgattung, in die uralte malerische
Raumkunst (in Deutsche Form bezeichnet er diese auch als architektonisch-dekorative Malerei)'*® und
die absolute Malerei. Den Beginn der absoluten Malerei verortet Fuchs im 16. und 17. Jahrhundert (im
,modernen Zeitalter) bei Velasquez, welche ihre Tradition bei Rembrandt, Frans Hals, Vermeer,
Watteau und Claude Lorrain, bis hin zu John Constable, Corot, Manet und Leibl fortfiuhrt.14°

Zentral fir Fuchs Argumentation ist das Verhéltnis von Licht und Farbe. In seinen ,,Gedanken iiber [di€]
bildnerische Form® fiihrt er Goethe an, welcher ,,die Aktivitit des Lichtes zur Grundlage seiner
,Farbenlehre* genommen und damit den Anfang gemacht [hat] zur Ergriindung der innersten Gesetze
der neuen Kunst, die mit Rembrandt geboren wurde.“!*® Werke, die aus Abstufungen des Lichtes
entstanden sind, sind fir Fuchs das Charakteristikum der absoluten Malerei. In der reinen Abstufung
aus Schwarz und Weil gelange sie zur Vollkommenheit. Der Meister dieses Stiles der Lichtabstufung
und der ,,Gewaltigste im Schwarz-Weiss® ist Fuchs zu Folge Rembrandt. Er argumentiert weiter, dass
diese Technik der Lichtabstufung in der alten Kunst nur als Hilfsmittel fiir andere Zwecke, zum Beispiel
fir dekorative, architektonische Wirkungen herangezogen wurden. Maler wie Piero de la Francesca
hétten in der alten Kultur eine absolute Malerei gar nicht notig gehabt, da diese noch die Natur als etwas
Allgegenwertiges, Selbstverstandliches hatten. Die absolute Malerei konnte daher erst in den modernen
GroRstadten der Niederlande, England, Frankreich und Deutschland entstehen, da erst durch das
Eingeschlossen sein in der GroRstadt das Bedirfnis entstand, sich mit Abbildern der Natur zu
umgeben. !

Fuchs Definition einer absoluten Malerei bezieht sich somit auf die Darstellung von Lichteffekten und
einer Abbildung der natirlichen Umwelt des Kiinstlers. Am wenigsten schliissig erscheint angesichts
dieser Argumentation, dass Fuchs auch die Werke Velazquez zur absoluten Malerei hinzuzahlt. Als
Maler am Hof des spanischen Kdnigs Philip IV portratierte dieser in erster Linie zahlreiche Mitglieder
der koniglichen Familie und des Hofes, die mit einer Abbildung der Natur sehr wenig gemein haben. In
Bezug auf eine ,,Lichtmalerei mit starken Kontrasten wiirde man an dieser Stelle viel eher eine
Erwéhnung Caravaggios erwarten, dessen Name bei Fuchs jedoch nicht auftaucht.

Eine Vermischung der beiden Kunstgattungen (absolute Malerei und uralte malerische Raumkunst)
lehnt Fuchs strikt ab und fuhrt hierfiir beispielhaft gegengleiche Kunstlerpaare an:

Man ist entweder Puvis oder Manet, entweder Feuerbach oder Menzel, entweder Hodler oder
Liebermann. Nie beides zugleich.*>? (Georg Fuchs 1905)

148 Fychs 21907, S. 54.
149 Fychs 1905, S. 1.
150 Fychs 21907, S.52.
1 Epd., S. 51 — 54,
152 Fychs 1905, S.1.
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uralte malerische Raumkunst

Puvis de Chavannes, Der Traum, 1883

absolute Malerei

Edouard Manet, Die Krocketpartie, 1873

Ol auf Leinwand, 80 x 102 cm, Musée d’Orsay, Paris (Abb. 5.)

Anselm Feuerbach, Das Urteil des Paris, 1870

e

Ol auf Leinwand, 228 x 443 cm, Hamburger Kunsthalle (Abb. 6.)

Ferdinand Hodler, Der Tag, 1904/1906

Ol auf Leinwand, 163 x 356 cm, Kunsthaus Ziirich (Abb. 7.)

Arnold Bécklin, Die Toteninsel 111, 1883

Ol auf Leinwand, 72 x 106 cm, Stadel Museum, Frankfurt a.M.
(Abb. 8.)

Adolph Menzel, Abreise Konig Wilhelms 1. zur Armee am
31. Juli 1870, 1871

Ol auf Leinwand, 63 x 78 cm, Alte Nationalgalerie, Staatliche
Museen zu Berlin (Abb. 9.)

Max Liebermann, Die Terrasse des Hotel Lois C. Jacobi
in Nienstedten an der Elbe, 1902

7 e,

e O]
Ol auf Leinwand, 70 x 100 cm, Hamburger Kunsthalle (Abb. 10.)

-

Ol auf Leinwand, 80 x 150 cm, Alte Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin (Abb. 11.)

Anmerkung: Die Werke wurden nach eigenem Ermessen ausgewahlt.
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Diesbeziglich sehr problematisch ist seine Aussage, dass auch in der Kunst Mischrassen minderwertig
seien.’>® Dennoch waren die Maler gendtigt gewesen fir Ausstellungen und Sammlungen zu arbeiten,
weshalb Fuchs zu Folge die ,,architektonisch-dekorative Malerei* einen Kompromiss mit der ,,absoluten
Malerei schlieBen musste. Als dessen klassischsten Vertreter fiithrt Fuchs Arnold Bocklin an.'>

Bei einer Betrachtung der von Fuchs angefiihrten Kinstlerpaare wird sein Unterscheidungskriterium
deutlich. Das Werk Puvis de Chavannes ist stilistisch schwierig einzuordnen, jedoch nahm er an
zahlreichen traditionellen Salonausstellungen Teil.™> Die heutige Kunstgeschichte ordnet sein Werk
vorwiegend dem Symbolismus zu, dessen Entstehen jedoch erst gegen Lebensende von Puvis de
Chavannes zu verorten ist. Ein beachtlicher Teil seines Oeuvres zeichnet sich durch Wandmalerei aus,
was Fuchs moglicherweise als zu ,,dekorativ empfand. Anselm Feuerbach wird vor allem dem
Klassizismus zugeordnet und wirkte als Traditionalist der Historienmalerei.’®® Ferdinand Hodlers
Malerei wiederrum kann allgemein dem Symbolismus und Jugendstil zugeordnet werden. Allgemein
lassen sich diese Kunstler als Vertreter einer klassischeren Linie der Kunst, geprégt von Historien- und
Genremalerei, zusammenfassen.

Im Gegensatz dazu versteht die Kunstgeschichte Adolph Menzel als einen Vertreter des Realismus. In
einem offenen Brief vom 29. Dezember 1861 bezeichnete Gustave Courbet den Realismus als eine im
wesentlichen konkrete Kunst, welche nur durch die Darstellung realer und existierender Dinge bestehen
kdnne. Ein abstraktes, nicht sichtbares, nicht-existierendes Objekt hatte im Bereich der Malerei nichts
zu suchen, so Courbet.’

Je tiens aussi que la peinture est un art essentiellement concret et ne peut consister que dans la
représentation des choses réeles et existantes. C’est une langue toute physique, qui se compose, pour
mots, de tous les objets visibles. Un objet abstrait, non visible, non existant, n’est pas du domaine de la
peinture. (Gustave Courbet 1861)

153 Fuchs 1905, S.1.

Ab 1921 war Fuchs zusammen mit dem ehemaligen Redakteur des Vélkischen Beobachters Hugo Machhaus an
der sogenannten ,,Fuchs-Machhaus-Verschworung® beteiligt. Fuchs und Machhaus standen in Kontakt zum
franzdsischen General Augustin Xavier Richard, welcher ihnen franzdsische Hilfe fir den Aufbau einer
gemeinsamen deutsch-franzdsischen antibolschewistischen Front zugesagt hatte. Ziel war ein Putsch in Bayern
und die Separation des Landes vom ,,roten“ Berlin. Unterstiitzt wurden die Bestrebungen vom Bliicherbund und
dem mit diesem verblindeten Bund Wiking. Durch die Einbeziehung des Miinchner Wehrkreiskommandos, die
sich als Fehler erwies, wurde die Verschworung durch Karl Mayr und Stabsoffizier Ernst Réhm aufgedeckt. Am
9. Juli 1923 wurde Fuchs wegen Hochverrats zu 12 Jahren Zuchthaus verurteilt. 1927 erfolgten eine Begnadigung
und die Haftentlassung. (Hubner 2006)

Vor dem Hintergrund einer nationalistischen sowie — mutmaRlich — antisemitischen Gesinnung sind Fuchs Texte
daher kritisch zu lesen.

Siehe dazu auch: Anonym, Bayrisch-Deutsch oder Bayrisch-Franzésisch. Ein Sittenbild nationalaktiver
Verwahrlosung. Der Hochverratsprozel? gegen Fuchs und Genossen vor dem Minchner Volksgericht im Juni
1923, Miinchen 1923/1925.

(Digitalisat Universitdt Kérnten: https://ubdocs.aau.at/open/voll/altbestand/AC06715739.pdf abgerufen am
15.11.2022)

1% Fuchs 21907, S. 54 — 55.

155 Brown Price 1994, S. 22.

1% Mai 2017, S. 152.

157 Courbet 1861, S. 4.
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Peter Feist bezeichnet dies als eine Absage an die Gedankenmalerei, Phantastik und Imagination der
Klassizisten und Romantiker.*®

Auch der Kunsthistoriker Albert Dresdner beschreibt in seinem, bereits im Jahr 1904 erschienenen,
Buch ,,Der Weg der Kunst“ Adolph Menzel als den groBten Meister der absoluten Kunst (des Zeichnens)
und begrindet dies mit der Lebendigkeit der Form und der Abstufung der Téne von Licht und Schatten
in seinen Bleistiftzeichnungen.

Nimmt man das Zeichnen als eine absolute Kunst, die ihren Zweck in sich selbst findet, so ist Menzel der
grolte Meister dieser Kunst, und er hat sich dafiir das Instrument eines hdchst ausdrucksfahigen,
beweglichen und energischen Stiles geschaffen. Neben der gréfiten Scharfe und Lebendigkeit der Form
erreicht er besonders in seinen Bleistiftzeichnungen einen Reichtum in der Abstufung der Téne von Licht
und Schatten, der solche Arbeiten oft dicht bis an die Lebensfille von Gemalden heranflihrt und sie zu
kiinstlerischen Erzeugnissen eigener Art und eigenen Wertes stempelt.'>® (Albert Dresdner 1904)

Der siebzehn Jahre jiingere Eduard Manet schligt als Wegbereiter der Moderne ebenfalls eine neue
Richtung der Kunst ein. Obwohl Manet eine enge Freundschaft zur Gruppe der Impressionisten verband,
nahm er doch nie an deren Ausstellungen teil 1% Stattdessen versuchte er Teil der Salonausstellungen
zu sein, seine Bilder wurden jedoch groRtenteils abgelehnt.’®* Manet hatte Dresdner zu Folge keinen
Sinn fur das Geheimnisvolle und Relative, sondern drangte nach dem scharf Erkennbaren und
Absoluten, weshalb er in seinen Darstellungen nach dem unbarmherzigen Tageslicht und den scharfsten
Kontrasten von Licht und Schatten verlangte.®? Da das Buch Dresdners Der Weg der Kunst bereits im
Jahr 1904 erschien, ware es mdglich, dass Fuchs es gelesen und Inspiration daraus gezogen hatte.
Nachweisen lasst sich dies leider nicht.

Max Liebermann — als dritter im Bunde der ,,absoluten Maler* — war einer der bedeutendsten Vertreter
des Impressionismus in Deutschland. 1873 zog er nach Paris um die franzésischen Realisten und
Impressionisten kennen zu lernen, diese verweigerten ,,dem Deutschen” jedoch den Kontakt, so
Christina Dickel. Den Sommer 1874 verbrachte er in Barbizon, wo er mit den Kinstlern der Barbizon
Schule Kontakte knuipfte und sich von deren Freilichtmalerei inspirieren lieR.1%

Betrachtet man diese sechs Kinstler gesammelt, wird deutlich, wie Fuchs zwischen ,,uralter malerischer
Raumkunst“ und ,,absoluter Malerei* differenziert. Wihrend Feuerbach, Hodler und Puvis de
Chavannes vor allem eine traditionelle Malerei des Klassizismus mit einem Fokus auf Historienmalerei
und Genreszene verfolgten, deren Weiterentwicklung Fuchs wohl im Symbolismus erkennt (eine fir
Fuchs dekorative Malerei), steht dazu im Gegensatz die ,,absolute Malerei* eines Manet, Menzel oder

Liebermanns als eine modern ausgerichtete Kunst, des Realismus und spéter des Impressionismus.

158 Feijst 1980, S. 18.

159 Dresdner 1904, S. 106
160 Baare 2021.

161 Epd.

162 Dresdner 1904, S. 192.
163 Dickel 2011, S. 199.
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Die ,,absoluten* Maler im Sinne des Rembrandt, Velazquez, Constable, Corot, Courbet, Manet, Leibl
oder Liebermann wirden das unnatirliche Biindnis mit der Dekoration kiindigen und wiirden sich ganz
auf das Bedrfnis richten, aus dem ihre Kunstweise entsprungen ist.1%4

Bemerkenswert ahnlich argumentiert 1910 Georg Jakob Wolf, indem er zwischen Dekoration und
absoluter Malerei unterscheidet:

Zwei grol3e Scheidungen der Marschroute empfindet man merklich: Dekoration (im besten Sinn natrlich,
nicht in dem wegwerfenden Verstdnde, in dem man Makarts Nachahmer ,,Dekorateure" nennt) — und
absolute Malerei. Hie Ludwig von Hofmann — hie Wilhelm Triibner: da gibt's keine rechte Briicke, und
wir werden daher wohl mitansehen mussen, wie sich der- einst der heilersehnte, heiBumstrittene ,,neue
Stil" gabelt, in einen dekorativen Ast und in einen absolut malerischen.6® (Georg Jakob Wolf 1910)
Ludwig von Hofmann verbindet in seinem Werk vor allem Elemente des Symbolismus und des
Jugendstils, wahrend Wilhelm Triibner hingegen stilistisch im Realismus, Naturalismus und deutschen
Impressionismus zu verorten ist. Da sowohl Wolf als auch Fuchs im Minchner Raum lebten und
arbeiteten ist nicht unwahrscheinlich, dass sich die beiden kannten und Wolf seine Inspiration in Fuchs
Texten fand. Anzumerken ist hierbei, dass Georg Fuchs 1908 das Buch ,,Wilhelm Triibner und sein
Werk* verfasste, in welchem er seine theoretischen Uberlegungen, die er bereits in ,,.Deutsche Form*
ausfihrte, wiederholt. In diesem Zusammenhang verwendet er wie Wolf den Ausdruck des ,,absolut
< 166

malerischen Kunstwerks.

Dekoration absolute Malerei

Ludwig von Hofmann, Traumerei, 1898 Wilhelm Triibner, Kartoffelacker bei WeRling in
Oberbayern, 1876

Ol auf Leinwand, 62 x 77 cm, Stadtische Galerie im Lenbachhaus
und Kunstbau Miinchen (Abb. 13.)

Vor dem Hintergrund, dass Fuchs und Wolf den Symbolismus als gegensatzlich zur absoluten Malerei
verstehen, ist verwunderlich, dass Gudrun Inboden in ihrem Buch Mallarmé und Gauguin. Absolute
Kunst als Utopie aus dem Jahr 1978 den Begriff ,,absolut™ als ein kiinstlerisches Phénomen versteht,
welches ,,gemeinhin der Epochenbezeichnung des Symbolismus fiir die letzten zwei Dekaden des 19.

Jahrhunderts subsumiert wird*“.*®” Einen Beleg fur diese These fiihrt Inboden nicht an.

164 Fuchs 21907, S. 55.

165 \Wolf 1910, S. 559.

166 Fuchs 1908, S. 62. Der Ausdruck des ,,absoluten malerischen* konnte auf den Begriff des ,,reinmalerischen‘
des Leibl-Kreises zuriickgehen, welcher in Kapitel 2.2 besprochen wird.

167 Inboden 1978, S.1.
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2.2 Minchen als Nahrboden der absoluten Malerei

Im vorangehenden Kapitel konnte die klare Unterscheidung Fuchs® zwischen ,,Dekoration* (klassische
Salonmalerei, Symbolismus, Jugendstil) und ,absoluter Malerei“ (Realismus, Naturalismus,
Impressionismus) gezeigt werden. In dhnlicher Weise wie Fuchs argumentierte auch Jakob Georg Wolf
in seinen Kunstkritiken. Die Verbindung, welche die beiden eint, ist ihr Lebensmittelpunkt im Umkreis
von Miinchen. Daruiber hinaus lassen sich zahlreiche weitere Texte, in denen von einer absoluten
Malerei gesprochen wird, Autoren zuordnen, die in Mlnchen und dessen Umland lebten und arbeiten.
Darunter befindet sich der Maler und Schriftsteller Hermann Frobenius®®, der Redakteur des Feuilletons
der Miinchner neuesten Nachrichten Fritz von Ostini'®, der Autor Hermann Esswein!™®, der
Museumsleiter Hugo von Tschudi'™, der Journalist Otto Julius Bierbaum'’? sowie der Kunsthistoriker
Fritz Burger'’®,

Neben dem Herkunftsort der Autoren zeigt auch die Datenlage eine Verbindung zum Miinchner Raum
auf. Viele der Quellen, die sich in den Jahren zwischen 1905 bis 1908 finden, lassen sich auf die
Datenbank des Munchener DigitalisierungsZentrums (MDZ) zuriickverfolgen (siehe Diagramm 1),

insbesondere auf die Zeitung Minchner neueste Nachrichten.

168 Hermann Frobenius (1871 — 1954) studierte zunachst in Rom und Florenz und wechselte anschlieBend nach
Minchen, wo er zwischen 1902 bis mindestens 1913 an Ausstellungen des Kunstvereins, der Secession und im
Glaspalast teilnahm. (Thieme (Hg.) 1916, S. 508.)

189 Fritz von Ostini (1861 — 1927) wurde in Miinchen geboren und studierte nach Abschluss des
Ludwigsgymnasiums zunachst Jura, wechselte jedoch bald an die Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen.
Ab 1887 ibernahm er die Redaktion des Feuilletons der Miinchner Neuesten Nachrichten. (Pérnbacher 1999.)
Ostini und Fuchs waren daher ab dem Jahr 1904 Arbeitskollegen.

170 Hermann Esswein (1877 — 1934) studierte Jura und Philosophie in Miinchen und vercffentlichte
kunstgeschichtliche und kunstpaddagogische Essays. Esswein lebte vorwiegend in Miinchen und verstarb dort im
Jahr 1934. (Alpers/Fuchs/Hahn (Hg.) 1999, S. 124.)

171 Hugo von Tschudi (1851 — 1911) war ab dem Jahr 1909 bis zu seinem Lebensende 1911 Direktor der
Bayrischen Staatsgemdaldesammlung in Minchen, wo er sich an einer Modernisierung des Museums versuchte.
(Maaz 2016) Mit Wassily Kandinsky stand Tschudi regem Austausch. Die zweite Auflage des Blauen Reiters
(1914) ist dem verstorbenen Tschudi gewidmet. (Kandinsky/Marc (Hg.) 21914, s.p.)

172 Otto Julius Bierbaum (1865 — 1910) auch bekannt unter den Pseudonymen ,,Martin Mobius* und
,,Simplicissimus* studierte unter anderem an der Ludwig-Maximilians-Universitat in Minchen. Er wohnte
zunéchst in Miinchen und Oberbayern, zog dann nach Berlin, Stdtirol und Wien und kehrte von 1900 bis 1909
nach Miinchen zurlick. (Schwerte 1955.)

173 Fritz Burger (1877 — 1916) wurde in Miinchen geboren und habilitierte sich fiir neuere Kunstgeschichte an
der Universitat Minchen, wo er bis zum Jahr 1914 unterrichtete. (Hauk 2005, S. 7.)
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Quantitative Auswertung des Terms “absolute Malerei” in der Zeitschriftendatenbank
MDZ - Minchener DigitalisierungsZentrum

MDZ - Miinchener Digitalisierungs Zentrum

Diagramm |: Quantitative Auswertung der H&ufigkeit des Terms ,absolute Malerei“ in der Datenbank des MDZ (Miinchener
DigitalisierungsZentrum). Untersuchungszeitraum: 1850 — 1950. Die Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.

Die Theorie, dass die Verbreitung des Begriffs der ,,absoluten Malerei* seinen Ausgang im Grofiraum
rund um Miinchen fand, ist daher naheliegend. Wie bei Georg Fuchs steht auch bei den genannten
Autoren ein realistisch bis impressionistischer Malstil, bei welchem die Farbe als Tréger von Licht und
Atmosphére gesehen wird, im Fokus der absoluten Malerei. Hermann Esswein bezeichnete den
Impressionismus nicht nur als Schlagwort, sondern als Leidenschaft einer ganzen Generation von
Kinstlern, die unter diesem Begriff alles verstand, was die Jugend an Erkenntnistrieb, an ,,Schwirmerei
fiirs Absolute*!’4, an Temperament zu auRern pflegte.X” Vor allem der deutsche Impressionismus,
welcher sich in einem Sonderweg aus dem Realismus bzw. Naturalismus herausentwickelte, nimmt im
Spektrum und im Verstandnis der absoluten Malerei eine besondere Rolle ein. Dass eben jener seinen
Ursprung in Miinchen hatte,*”® scheint an dieser Stelle keine Uberraschung mehr zu sein, sondern
offenbart ein weiteres Puzzlestliick in der Frage nach der Entwicklungsgeschichte der ,absoluten
Malerei“.

Birgit Jooss begriindet die starke Anziehungskraft Miinchens gleich in mehrerer Hinsicht: Ludwig I.
machte die bayrische Hauptstadt zu einer Stadt der Kunst und Wissenschaft, indem er die Universitat
Landshut 1826 nach Minchen holte und gleichzeitig hervorragende Museumssammlungen in
verschiedenen Museumsbauten, wie der Glyptothek sowie der alten und neuen Pinakothek, aufbaute.

Minchen zéhlte zu den ersten Stadten in denen Museen einer zeitgendssischen Kunst gewidmet waren.

174 Esswein 1905(?), S. 13.
175 Epd., S. 18.
176 Jooss 20009.
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Zusétzlich galt die Minchner Akademie neben der Pariser Akademie als fuhrende Ausbildungsstétte im
gesamten europaischen Raum.”’

Fuhrende Kraft einer modern ausgerichtete Malerei, die sich von einer traditionellen Ateliermalerei
abgrenzte, war Wilhelm Leibl,*”® welchen Fuchs zu als einen der Meister der absoluten Malerei
bezeichnete.”® Dieser stand in einem engen Austausch mit dem franzosischen Realisten Gustave
Courbet,'® dessen Werke 1888 von Raymond Bouyer als ,,peinture absolue* benannt wurden.*8! Der
Kunsthistoriker Fritz Burger argumentierte, dass Courbet das Absolute in der Natur suchte, worunter er
das Unpersénliche schlechthin verstand.’®? Burger zu Folge wiirde daher weder die handelnde
Personlichkeit, noch der Gegenstand als Ideentrager eine aufdringliche Rolle im Bilde spielen.'®® Dieser
Vorstellung sehr dhnlich ist Wilhelm Leibls oberstes Prinzip der reinmalerischen®
Gegenstandserfassung, bei der nicht der Inhalt, sondern die Form im Vordergrund stehe.8

An Leibls Prinzip muss sich Hugo von Tschudi orientiert haben, als dieser das Geméalde Gustave
Courbets mit dem Titel Le Baigneur'® (1862) (Abb. 14.) aus der Sammlung Arnhold als absolute
Malerei, welche weder Erzahlung, interessantes Motiv oder Stimmung zeige, bezeichnete. Stattdessen
waére einzig ein Teppich griiner Tone von reichster Schattierung dargestellt.

Bildern dieser Art gegeniiber [Eugéne Isabey und Charles Emile Jacque]*® wirkt der Courbet der
Sammlung Arnhold ganz tendenzlos, als absolute Malerei. Keine Erzéhlung, kein interessantes Motiv,
nicht einmal Stimmung, nichts als ein Teppich griiner Téne von reichster Schattierung.*®” (Hugo von
Tschudi 1909)

Um Wilhelm Leibl bildete sich in den 1870er Jahren der Leibl-Kreis, dem insbesondere Wilhelm
Tribner und Carl Schuch angehdrten und deren Ideen der franzosischen ’art pour 1’art Theorie dhneln.

Ruhmer zu Folge besagte die Theorie des Leibl-Kreises, dass der echte Kunstler auf publikumswirksame

177 Joos 2009, S. 51.

178 Ebd., S. 52.

179 Fuchs 1905, S. 1.

180 Jooss 2009, S. 52.

181 Bouyer 1888, S. 673.

182 Burger 1918, S. 92. Die erste Auflage des Buches erschien im Jahr 1913. Nachdem Burger im Jahr 1916
gefallen war, wurde der Text vom Herausgeber unter Mithilfe von Burgers Frau Clara Burger leicht Uberarbeitet.
Fritz Burger verwendet den Begriff des Absoluten in seiner Publikation Cézanne und Hodler — Einfihrung in die
Probleme der Malerei mehrfach, eine ndhere Besprechung seines Textes findet an dieser Stelle jedoch keinen
Platz. Die entsprechenden Textstellen kénnen im Quellenanhang nachgelesen werden.

183 Burger “1918, S. 92.

184 Jooss 2009, S. 52.

185 Hugo von Tschudi nennt in seinem Artikel keinen Titel des Werkes, welches er bespricht. Le Baigneur aus dem
Jahr 1862 diirfte jedoch das einzige Gemélde Courbets gewesen sein, welches sich in der Sammlung Arnhold
befand und passt auf die nachfolgende Beschreibung Tschudis. Das Gemalde in Ol auf Leinwand mit den Mafen
57 x 74 cm wurde am 16. Janner 1906 fur 8000 Mark bei Paul Cassirer gekauft, wie Recherchen des
Kunsthistorikers Michael Dorrmann zeigen. (Dorrmann 2002, S. 354)

Siehe dazu auch: Wikipedia, Sammlung Arnhold, Verzeichnis der Kunstwerke in der Sammlung Edouard Arnold
(https://de.wikipedia.org/wiki/Sammlung_Arnhold) abgerufen am 23.02.2023.

186 Dje Gemdlde von Eugeéne Isabey (Messe, 1888) und Charles Emile Jacque (Hirtin mit Schafherde, 1892) auf
die sich Tschudi bezieht, dirften im Gegensatz zum Gemélde Courbets deutlich mehr Figuren zeigen, was
Tschudi als hinderlich fiir eine ,,absolute Malerei begreifen diirfte. Tschudi merkt zudem an, dass Courbet ,,mit
dem Figilirchen des Badenden, der ins Wasser steigt™ etwas aus der Rolle féllt, er dieses aber nebenséchlich
behandelt und so den Charakter dieser flachig wirkenden Malerei nicht stére. (Tschudi 1909, S. 54.)

187 Tschudi 1909, S. 54.
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Qualitdten wie schone oder bedeutende Modelle, historische oder anekdotische, also ,,erzdhlende‘
Bildinhalte, zu verzichten habe, damit das Bild allein durch seine dsthetischen Eigenschaften auf den
Betrachter wirkt.?® Im Jahr 1895 wurde der ,,konsequent impressionistisch arbeitende*'® Tiermaler
Heinrich von Zlgel an die Minchener Akademie berufen, welcher seinen Schiilern empfahl ,,nach Art
von Leibl“ vom Detail auszugehen und den Gesamteindruck zu vernachlissigen.’® Diesen Ratschlag
durfte Zigel auch selbst befolgt haben, denn Fritz von Ostini beschrieb dessen Gemaélde, welche im Jahr
1905 auf der IX. Internationalen Kunstausstellung in Minchen gezeigt wurde, als eine absolute Malerei,
in der alles aus Licht und Farbe empfunden wire, ,,alles ganz ohne merkbares ,Arrangement‘ und ohne
jeden erzdhlenden Nebensinn®, eine Malerei ,,frei von jedem Hintergedanken, der nicht rein kiinstlerisch
wire*.?t Vermutlich stammt von Ostini auch der Artikel im Rosenheimer Anzeiger — Tagblatt fiir Stadt
und Land vom 24. Juni 1909, indem ein weiteres Gemélde Ziigels mit derselben Begriindung ebenfalls
als absolute Malerei bezeichnet wird.

In diesem Bilde entfaltet Zligel seine ganze Kunst. Zwei Kilhe von der Sonne beschienen, in pikanter
Beleuchtung, alles ohne merkbares Arrangement und doch wie fesselnd, absolute Malerei, bei welcher
alles als Licht und Farbe empfunden ist.1®? (Fritz von Ostini zugeschr. 1909)

Eberhard Ruhmer z&hlt Ziigel zu jenen Spezialisten der Landschafts- und Tiermalerei, die ,,ihre Themen
nicht minder im — gemiBigt reinmalerischen Sinne*'*® interpretierten. Ziigel gehdrte wie die deutschen
Impressionisten Wilhelm Tribner, Max Liebermann und Fritz von Uhde, den Otto Julius Bierbaum als
den ,,absoluten Maler*!** bezeichnete, ab dem Jahr 1892 der Miinchner Secession an, welche sich von
der Kinstlergenossenschaft abspaltete.’®® Birgit Jooss merkt an, dass die deutschen Impressionisten in
erster Linie die franzosische Salonmalerei rezipierten und nicht so sehr den franzosischen
Impressionismus.'*® Die Orientierung an den klassischen franzésischen Salons erklart die Nahe, welche
die Theorie des Leibl-Kreises und der deutschen Impressionisten mit der I’art pour 1’art Idee aufweist.
Zudem spielten flr viele von ihnen, unteranderem fiir Schuch, Trubner und Liebermann, Reisen und
Aufenthalte in den Niederlanden und Belgien eine wichtige Rolle.'®” Ebenfalls Mitglied der Miinchner
Secession war Richard Pietzsch, der mit Uhdes Unterstiitzung seine Werke erstmals im Rahmen der
Frihjahrs-Ausstellung 1899 zeigen konnte. Georg Jakob Wolf definiert 1909 zwei grofe Isartalbilder
von Pietzsch, welche 1905 auf der IX. internationalen Kunstausstellung im Glaspalast in Miinchen
zusammen mit zwei anderen Gemalden ausgestellt wurden, als absolute Malerei, die damit zum Besten
gehdren wirden, was Pietzsch bisher gemalt habe.

Von Richard Pietzsch gab es zwei grof3e Isartalbilder, das eine in dsterlicher Vorfrihlingsstimmung, das
andere im vollen Lenz, doch schléngelt sich der FluR nicht in traditioneller, friihlingszuckeriger
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idyllischer Schaferanmut durch blumenzarte Auen, sondern er quillt schaumend tber und fiihrt méchtige
Massen grauen Hochwassers daher. Die Stimmung ist in beiden Féallen véllig ausgeschopft, und als
absolute Malerei gehoren die Bilder zum Besten, was Pietzsch bisher gemalt.'* (Georg Jakob Wolf 1909)

Wolf betont, dass Pietzsch — ganz nach Vorstellung des Leibl-Kreises — keine ,,romantisch-schéne®
Ansicht der Isar zeigt, sondern ein, vom grauen Hochwasser gezeichnetes, Landschaftsbild. Die
Darstellung der ,,Stimmung™ {iberwiegt der Darstellung einer ,,schonen Landschaft.

Dass die Kiinstler des deutschen Impressionismus, die in Nachfolge des Leibl-Kreises standen, dem
inhaltlichen Aspekt des Gemaildes weniger Aufmerksamkeit schenkten als seinem ,,reinmalerischen*
Ausdruck, schien vor allem der Maler und Schriftsteller Hermann Frobenius kritisch zu sehen. Frobenius
zufolge wirden die Modernen den Begriff der Malerei einschrankend begrenzen, weshalb sie in ihrem
Sinne lediglich ein Handwerk wére und sie daher zum Standpunkt des absoluten Handwerkertums
herabgesunken waren. 1 Man hétte sich verrannt, denn eine Natur, die durch farbige Glaser in den
Atelierfenstern und durch graue Scheiben vor der Landschaft dargestellt werde, kénne nicht mehr
objektiv sein.?% Jedenfalls war es bequem die Dirre der allgemeinen Geisteslosigkeit hinter den Worten
,,absolute Malerei“ zu verstecken, so Frobenius.?® Heinrich Ernst Kromer, welcher ebenfalls
Verbindungen zur Minchener Kunstszene unterhielt, betrachtete die absolute Malerei aus einem
&hnlichen Blickwinkel wie Frobenius, da er der Meinung war, dass diese immer auf der Stufe des rein
Technischen stehen bliebe. 2

Dabei pflegt auch der extremste Moderne zuzugestehen, dal nur ein mehr oder minder groles MaR von
Denken aus der Studie heraus zum Bild und zur Komposition fuhrt und daf? das, was man heute "absolute
Malerei" nennt, dabei etwas sehr Wiinschenswertes und Ldbliches ist, aber nicht das Ausschlaggebende,
indem es immer auf der Stufe des rein Technischen stehen bleibt.?%® (Heinrich Ernst Kromer 1908)

Im Jahr 1910 schien Fritz von Ostini in seiner Meinung zur absoluten Malerei ein wenig
umzuschwenken. Hatte er kurz zuvor noch die Werke Zligels als absolute Malerei ohne merkbares
Arrangement gelobt, relativiert er diese Vorstellung in einem Text, welcher in der Zeitschrift Deutsche
Kunst und Dekoration erschien. So kdnne die malerische Bravour allein selbst den Verstandigen auf
Dauer nicht Malerei bedeuten. Ostini argumentiert, dass ,,absolute Malerei‘ nicht anstatt, sondern neben

jener Malerei, die auBer ihrer farbigen Schonheit auch gegenstandlichen Gehalt hat, bestehen wiirde.?%

Die absolute Malerei des deutschen Impressionismus lasst sich als eine Malerei zusammenfassen, die
inspiriert vom franzdsischen Salon und der dsthetischen Vorstellung der 1’art pour 1’art Werke erschuf,
deren malerischer Ausdruck und Stimmung gegeniber dem Bildinhalt und der Komposition iberwog.
Sie sollte als eine ,,reinmalerische® Kunst fiir sich selbst stehen und nicht zur Unterhaltung des

Publikums dienen. Georg Fuchs und Jakob Georg Wolf definieren sie zudem als eine Malerei, die sich
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klar von einer ,,dekorativen” Malerei des Symbolismus und Jugendstils abgrenzt. Wilhelm Leibls
Prinzip, bei welchem nicht der Inhalt, sondern die Form im Mittelpunkt der Malerei stehen soll, kann

als wegweisend fur den spateren Diskurs der absoluten Malerei gesehen werden.

Exkurs — Reine Malerei: Zur Austauschbarkeit der Begriffe

[...] die Zeit des Ubergangs zur reinen Malerei, die auch absolute Malerei genannt wird,
[ ”]205

(Wassily Kandinsky 1914)
Wie eingangs bereits erwéhnt, ist die Benennung neuer Kunstrichtungen nicht unproblematisch. Neben
dem Begriff ,,absolute Malerei* haben sich zeitgleich auch weitere Bezeichnungen herausgebildet,
denen mitunter dieselben Definitionen zugrunde liegen. Der, neben dem Absoluten, ebenfalls haufig
gebrauchte Begriff war jener, der ,,reinen Malerei“. Dieser durfte, wie bereits gezeigt wurde auf das
Prinzip des ,,Reinmalerischen” des Leibl-Kreises zuriickgehen, weshalb der Begriff der ,reinen
Malerei* mit groler Wahrscheinlichkeit vor jenem der ,,absoluten Malerei* verwendet wurde. Eine
vollstdndige Untersuchung und Entwicklung des Terminus der ,,reinen Malerei® kann an dieser Stelle
nicht geleistet werden, weshalb auf die Publikation von Eberhard Ruhmer Der Leibl-Kreis und die Reine
Malerei®® (1984) sowie auf Hajo Diichtings Artikel Auf der Suche nach der ,,Reinen Kunst* von
Wilhelm Leibl bis Wassily Kandinsky®®’ (2008) verwiesen wird. Stattdessen soll anhand einiger weniger
Beispiele der Zusammenhang zwischen ,,reiner Malerei* und ,,absoluter Malerei” deutlich gemacht
werden, da die Begriffe oftmals synonym verwendet wurden. So stellt Wassily Kandinsky in seinem
autobiographischen Text Mein Werdegang (1914) klar, dass die ,,reine Malerei‘ auch ,,absolute Malerei*
genannt wird.?®® Gerade die Eigenheit der deutschen Sprache, in welcher Wortwiederholungen tunlichst
zu vermeiden sind, kann hier zur Forderung und zum Gebrauch verschiedener Termini fihren, welche
jedoch das gleiche meinen.
Ein besonders schones Beispiel zur Austauschbarkeit der absoluten mit der reinen Malerei liefern uns
Paul Ferdinand Schmidt und Curt Herrmann. Schmidt schreibt in der Zeitschrift Deutsche Kunst und
Dekoration eine kurze Rezension Uber eine Kollektivausstellung, die im Jahr 1911 im Magdeburger
Kunstverein stattfand. Im Rahmen dieser Ausstellung hielt der Maler Curt Herrmann eine Rede uber die
,Probleme der modernen Malerei“, die Schmidt kurz zusammenzufassen versuchte: So wirden diese
Probleme fiir Hermann in der absoluten Malerei zusammenschrumpfen, die von der Uberwindung des
zufallsméaRigen Impressionismus, zur Lichtmalerei und schliellich zur alleinigen Herrschaft des Neo-
Impressionismus fuhren wirde. Schmidt kritisiert Herrmann jedoch, da es seiner Meinung nach mit der

absoluten Malerei nicht in alle Ewigkeit getan wére und die Lichtmalerei nur einen kleinen Prozentsatz
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aller malerischen Probleme erschdpfen konne. Im selben Artikel erwahnt er, dass Hermann ein Buch
mit seinen Uberlegungen geschrieben habe. 2%°

Tatsachlich veroffentlichte dieser im selben Jahr eine Publikation mit dem Titel Der Kampf um den Stil.
Probleme der modernen Malerei. Der Term der ,,absoluten Malerei* findet sich darin jedoch nicht,
stattdessen benutzt Herrmann ausschlieBlich die Beschreibung ,,reine Malerei“. Ihm zu Folge misse
eine Malerei, die den wissenschaftlich erkannten und festgelegten Gesetzen des Lichts die hdchste
Bedeutung zumisst, die Kunst der reinen Malerei bedeuten, wie sie die Kunstgeschichte bisher nicht
kannte.?'% Der Stil der reinen Malerei, dessen Probleme der Neo-Impressionismus zu I6sen versucht, sei
seit Erkennung des optisch wissenschaftlich begriindeten Lichtproblems?!! untrennbar an dieses
gebunden.?? Herrmann fasst den ,,Stil der reinen Malerei“?'® bzw. den ,,reinen Stil der Malerei‘?** als
,,das organische und harmonische Zusammenwirkungen der Begriffe und Gesetze der Form, der Linie,
der Bewegung, der Komplexe, der Farbe, der Kontraste, des Lichtes, der Abstufung, der Strahlung und
des Rhythmus, sichtbar gemacht durch das Material der Farbe*?'> zusammen.

In dem er explizit den Neo-Impressionismus als reine Malerei bezeichnet liefert Curt Herrmann einen
wichtigen Beitrag zum Verstandnis der Bedeutungen reiner bzw. absoluter Malerei bevor diese als
Definition nicht gegenstandlicher Kunst gebrauchlich werden.

Wie spater Wassily Kandinsky, verwendet auch Karl Einhart in einem Artikel, den er tber die, im Jahr
1911 stattfindende, Sonderausstellung — Malerei und Plastik des Hagenbunds in Wien verfasste, die
beiden Begriffe synonym. Es ,,wiirde nichts Geringeres unternommen, als der Versuch Werke einer

« 216 sowie ,,daB3 hier zum erstenmale in Oesterreich dsterreichische Kiinstler

reinen Malerei vorzufiihren
in geschlossener Front und mit bewuBter Absicht die absolute Malerei zur Einfiihrung bringen.« 217" —
fiir Einhart geschieht dies in Osterreich jedoch rund ein Jahrzehnt zu spit.

Im Rahmen der Ausstellung zog eine neue radikale Avantgarde rund um Oskar Kokoschka in den
Hagenbund ein, die sich gegen den starren Akademismus und dekorativen Jugendstil wandte. Die
Gruppe bestand in erster Linie aus Studienabbrechern der Wiener Akademie, darunter Robin Christian
Andersen, Anton Faistauer, Albert Paris Gutersloh, Sebastian Isepp, Anton Kolig und Franz Wiegele.
Ihre Suche nach einer neuen kinstlerischen Ausdrucksform artikulierte sich vor allem in einer
expressiven Farb- und Formengestaltung.?®

Der Ausstellungskatalog lasst darauf schlielen, dass mit groBer Wahrscheinlichkeit Werke gezeigt

wurden, die man unter dem Begriff ,,post-impressionistisch* subsumieren kdnnte. So zeigte Sebastian
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Isepp beispielsweise Gemalde verschiedener Walddarstellungen sowie winterlicher Landschaften. Im
Allgemeinen ist bei den Kinstlern des Hagenbunds eine deutliche Abgrenzung gegentber einer
,dekorativen* Malerei des Jugendstils und Symbolismus und eine Hinwendung zu post-
impressionistischen Formenelementen vernehmbar.

Indem Einhart schreibt, dass die reine bzw. absolute Malerei in Osterreich rund zehn Jahre zu spét zur
Einfihrung gebracht wurde, bestatigt er die eingangs besprochene Kritik von Friedrich Stern, die dieser
1894 an der Ill. internationalen Ausstellung im Kinstlerhaus uUbte. Wien war — im Gegensatz zu
Minchen — vor 1900 keine ,,Weltstadt* der Kunst, von den ,,groen* deutschen Impressionisten war
einzig Max Liebermann auf der Ausstellung 1894 vertreten. Dementsprechend nachvollziehbar ist, dass
Stern jene Malerei auf der Ausstellung vermisste und die ,,absolute” bzw. ,,reine* Malerei in Wien erst
in spateren Jahren um 1910 Anerkennung erhélt.

Das Reine — im Sinne von etwas ,,ohne fremdartiger Bestandteile, Unvermischtes oder Unbeschmutztes
—219 dient dhnlich wie das Absolute zur Definition einer Malerei, die sich zunehmend von inhaltlichen

Ideen abwendet und stattdessen ihren Fokus auf die ,,reine malerische™ Form legt.

3 Die absolute Malerei im Abstraktionsdiskurs

Der spezifisch malerische Gehalt eines Bildes ist umso gréRer, je geringer das Interesse an seinem

Gegenstand selbst ist; je restloser der Inhalt des Bildes in malerische Form aufgegangen ist, desto

groRer ist der Maler.??° (Max Liebermann 1903/1916)

Der deutsche Impressionismus, welcher bis circa 1910 Sinnbild der absoluten Malerei war, legte mit
dem von Leibl vorgebrachten Prinzip des ,,Reinmalerischen bei welchem nicht der Inhalt, sondern die
Form im Vordergrund stand, den Grundstein fur eine immer groer werdende Tendenz der
Abstrahierung des Gegenstandes im Bilde. Den endglltigen Schritt zur Verbannung der Mimesis aus
ihren Bildern gingen die deutschen Impressionisten jedoch noch nicht. Dieser letzte Wandel in der

Geschichte der absoluten Malerei soll nun in den folgenden Kapiteln dargelegt werden.

3.1 Die Absolutierung der Form

Der Titel dieses Unterkapitels ist an ein Zitat Hans Beltings angelehnt in welchem dieser konstatiert,
dass die Abstraktion die Verabsolutierung der Form war.??! Demzufolge kann eine Loslésung von
gegenstindlichen Inhalten so verstanden werden, dass durch sie die Malerei erst ,,absolut* wird.

Wilhelm Worringer, der im Jahr 1907 seine Dissertation Abstraktion und Einfihlung verdffentlichte,

219 rein® in: Digitales Worterbuch der deutschen Sprache, https://www.dwds.de/wb/rein#1 , (abgerufen am
07.04.2023.)
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S. 538) oder 1904 erfolgt sein, in der endgliltigen Fassung wurde dieses erst im Jahr 1916 publiziert. (Busch
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durfte der erste Autor gewesen sein, der das Absolute in der Kunstgeschichte mit Abstraktionsideen
verkn(lpfte. Wahrend sich die absolute Malerei der deutschen Impressionisten lose auf die Ideen der
I’art pour I’art bezog, ist in Worringers These wieder ein konkreter Riickbezug zu Kants Vorstellung
der &asthetischen Erfahrung erkennbar. Den Begriff der ,,Einfithlung® bezieht er auf die Idee, dass sich
die Wahrnehmung nicht mehr auf die Form des asthetischen Objekts bezieht, sondern diese vom
Verhalten des betrachtenden Objekts abhéngig ist.?%2

Die ,,Abstraktion‘ versteht Worringer als Reaktion des Menschen auf die verwirrende Umwelt und seine
verlorene Stellung im Weltganzen.?? Durch die einfache Linie, die er als die ,absolute Form*
bezeichnet, ware die reinste Abstraktion erreicht.??* Sie wirde dem Menschen als groRte
Begliickungsmaglichkeit dienen, da die klare Erscheinung eine beruhigende Wirkung auf ihn habe.??
Den daraus resultierenden priméren Faktor im psychischen Entstehungsprozess des Kunstwerkes
bezeichnet er als das ,,absolute Kunstwollen. Worringer bedient sich hier an Alois Riegls Begriff des
,Kunstwollens“ als die definierende Kraft einer Stilepoche. Den Term ,,absolut” erganzte er jedoch
selbst, da dieser bei Riegl keine Verwendung findet. Erstaunliche N&he zu dieser Idee weist Georg Fuchs
auf, indem dieser argumentierte, dass sich die absolute Malerei erst in den modernen Stadten entwickeln
konnte, da erst zu diesem Zeitpunkt das Bedirfnis im Menschen entstand sich mit Abbildern der Natur
umgegeben wollen.

Das ,,absolute Kunstwollen* Worringers sei Ausgangspunkt des kinstlerischen Schaffenstrieb. Er
bezeichnet ihn als ,,.Drang®, welcher seine erste Befriedigung in der geometrischen Abstraktion finde
und, von allen duReren Weltzusammenhangen geldst, eine Begliickung darstelle. Ruhe und Begliickung
waren demnach nur moglich, wenn man dem Absoluten gegeniiberstehe, was den Abstraktionsdrang im
Menschen erklaren wiirde.?%

Zudem formuliert Worringer prazise Definitionen der absoluten Form und absoluten Abstraktion: Die
absolute Form ist nach Worringers These von allen Abhéngigkeiten der AuBenwelt sowie vom
betrachtenden Objekt selbst gereinigt bzw. befreit. Eine absolute Abstraktion wére daher nicht mehr
erreichbar, sobald ein Naturvorbild zu Grunde liegt, weshalb einzelne Objekte erst dann absolut werden
wirden, wenn man sie von den Verbindungen und Abhé&ngigkeiten anderer Dinge erldst und sie aus dem
Lauf des Geschehens entreif3t.?*’

Worringer zu Folge offenbare sich das ,,absolute Kunstwollen® am reinsten in der Ornamentik. Es
bestiinde darin ,,die Linien und Formen des Organisch-Lebensvollen, den Wohllaut seiner Rhythmik
und sein ganzes innerliches Sein nach auflen in idealer Unabh&ngigkeit und Vollkommenheit zu

projizieren.*??®
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Ob fur die absolute Malerei Formen der Ornamentik in Frage kommen, sorgte auch unter den
Zeitgenossen fur Gesprachsstoff. Robert Breuer, welcher der absoluten Malerei 1912 wohl als erstes
einen eigenen Zeitungsartikel widmet, ahnelt in seiner Argumentation Worringer. Ihm zu Folge erfiillte
das Ornament von jeher die Forderung einer absoluten Form, was sich in der Abstraktion der Architektur
wiederfinden wirde. So wirde zum Beispiel beim Anblick einer Saule niemand mehr an einen
Baumstamm oder beim Zahnschnitt eines Gesimses an die Kopfenden hélzerner Balken denken. Die
Natur wurde in diesen Fallen absolut tberwunden und unter dem Zwang technischer Notwendigkeit auf
ein Minimum reduziert. Niemals — so Breuer — hétte es jedoch absolute Formen als Selbstzweck
gegeben.??°

Was wollen diese Revoltierenden? absolute Malerei. Malerei, gelost vom Gegensténdlichen, nur Klang,
Harmonie, und Rhythmus. Also: Ornament! Ornament aber ist Kunstgewerbe. Die Revoltierenden aber
wollen gerade umgekehrt das Kunstgewerbe, die geschmacklich tlichtige Dekoration, die Stich- und
Intarsienvorlagen tberwinden.?*° (Robert Breuer 1913)

Betrachtet man jedoch Worringers These, so ware bei architektonischen Formen — die urspringlich der
Natur entlehnt waren — keine absolute Abstraktion erreicht.

Der Problematik zwischen Ornament und ungegenstandlicher Malerei sah sich auch Kandinsky
ausgesetzt. Im Gegensatz zu Worringer und Breuer lehnte er das Ornament aber strikt ab: ,,[...] was soll
den fehlenden Gegenstand ersetzen? Die Gefahr einer Ornamentik stand klar vor mir, die tote
Scheinexistenz der stilisierten Formen konnte mich nur abschrecken.*?%

In groRem MaRe gegensétzlich zu Worringer argumentiert Franz Landsberger in seinem Buch
Impressionismus und Expressionismus — Eine Einflihrung in das Wesen der neuen Kunst aus dem Jahr
1919. Es brauche zwar nicht immer einen Gegenstand der Natur, wie dies zum Beispiel in der
Ornamentik der Fall ware, die gegenstédndlichen Formen durfen jedoch nicht zu verschwommen und
gestaltlos auftreten, wie dies gerade die absolute Malerei lieben wiirde. Denn ganz im Gegensatz zu
Worringers These, wiirde dies zu einer leichten Beunruhigung des Betrachters fuihren, da er meinen
konnte er hatte etwas verloren und misse es suchen.?®?

Da eine Malerei aus rein abstrakten Formen zum Zeitpunkt von Worringer und Breuer noch nicht
selbstverstandlich und allgegenwaértig war, ist die Verwendung der Begriffe Ornament bzw. Ornamentik
durchaus nachvollziehbar. Es handelte sich dabei schlielich um bekannte Formengebilde, die am
ehesten als ,,ungegenstindlich® beschrieben werden konnten. Immerhin sah sich auch Kandinsky in
seinem Werdegang dieser Fragestellung ausgesetzt. Der Terminus ,,Ornament* sollte jedoch nicht mit
jenem der ,,Dekoration® verwechselt werden, da auch Gemalde mit figirlichen Darstellungen als
»dekorativ* empfunden werden konnten, wie dies zum Beispiel Georg Fuchs und Jacob Georg Wolf

taten.
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Ideen, das Absolute in ungegenstandlichen Formen finden zu wollen, waren auch schon unter den
Kinstlern des Kubismus im Umlauf. In den Jahren 1908 oder 1909 besuchte der amerikanische
Schriftsteller und Poet Gelett Burgess den Salon des Indépendants in Paris, 23 auf welchem er auf eine,
ihm unbekannte, neue Kunstform stieR:

Suddenly | had entered a new world, a universe of ugliness. [...] What did it all mean? The drawing was
crude past all belief; the color was as atrocious as the subject. Had a new era of art begun? Was ugliness
to supersede beauty, technique give way to naivété, and vibrant, discordant color, a very patchwork of
horrid hues, take the place of subtle, studied nuances of tonality? Was nothing sacred, not even beauty?>*
(Gelett Burgess 1910)

Ausgehend von einem Gesprach mit Matisse begab sich Burgess mitsamt einem Fotoapparat auf eine
Entdeckungsreise durch die Pariser Ateliers sieben prominenter Kiinstler, darunter Georges Braque,
André Derain, Pablo Picasso, Béla Czdbel, Othon Friesz, Auguste Herbin und Jean Metzinger. ,.I picked
out seven of the most ferocious and stalked them all over Paris.“?*® Burgess Bericht The wild men of
Paris welcher im Jahr 1910 im Architectural Record erschien, ist ein wichtiges Zeitzeugnis flr die
Entwicklung des Kubismus. Beispielsweise befindet sich darin die erste Dokumentation von Picassos
ikonischem Werk ,,Les Demoisselles d’Avignon*, welches bereits 1907 entstand, jedoch erst im Jahr
1916 im Salon d’ Antin 6ffentlich gezeigt wurde.

Burgess schreibt, dass Matisse, der sich schon durch den ,,Dschungel der Kunst“ gekampft hatte, mit
ansehen musse, wie seine Anhanger in verschiedene Richtungen nach links und rechts davon stiirmen.
Burgess folgert, dass Matisse vielleicht etwas in die Richtung: “To my mind, the equilateral triangle is
a symbol and manifestation of the absolute. If one could get that absolute quality into a painting, it would
be a work of art”?%, sagen konnte. Picasso wiederrum wiirde diese Aussage zu wortlich nehmen, in sein
Atelier laufen und ein Gemalde mit Frauen malen, die ausschlie3lich aus Dreiecken zusammengestellt
sind.?*” Ob Matisse eine ahnliche Aussage tber das Absolute selbst getatigt hat, oder ob Burgess — nach
Besuch aller Ateliers — selbst etwas erdichtet hat, lasst sich an dieser Stelle leider nicht feststellen. Aus
der Zeit um 1910 sind &hnliche Aussagen von Matisse nicht bekannt.

Georges Braque zitiert er jedoch konkret. Braque erklart ihm, dass er eine Frau nicht in ihrer ganzen
natirlichen Schonheit portraitieren kénne, sondern stattdessen eine neue Form von Schonheit erschaffen
wolle, die sich aus Volumen, Linien, Masse und Gewicht zusammensetze, um einen subjektiven
Geflihlsausdruck darstellen zu konnen.?® Braque fasste diese Idee mit den Worten ,,I want to expose the
Absolute and not merely the factitious woman” 2*® zusammen. Wie bereits bei Worringer bezieht sich

Braques Vorstellung des Absoluten auf die Abstraktion des Werkes durch die geometrische Form.
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Lucien H. Neitzel**, der 1913 das Vorwort des Buches Neue franzdsische Malerei — herausgegeben von
Hans Arp — verfasste, argumentierte dass der erste Vorsto3 der Kubisten nach der absoluten Malerei
eine sehr gewissenhafte Entkdrperlichung (Vergeistigung) war, die sie Uber den uralten Heilquell der
Malerei — die Geometrie — zu erreichen versuchten.?*! Es wiirden sich dem Kiinstler zwei Wege des
Umwertens anbieten, zum einen der weibliche fromme, der vom Objekt ausgeht, zum anderen der
maénnliche, an sich schopferische, welcher der Vorstellung entquillt. Neitzel schreibt: ,.Er ist vom
Wollen und vor allem, der Kraft des Kiinstlers abhangig und scheint am absolutesten sein Ziel erreichen
zu konnen.“ Das Neitzel in seinem Text von ,,Vergeistigung™ und ,,Wollen* spricht, mit dem er sein
Ziel am ,,absolutesten” erreichen kénne, ist mit Sicherheit kein Zufall. Mit grofRer Wahrscheinlichkeit
las dieser sowohl die Texte Worringers als auch jene Kandinskys und war mit den zeitgendssischen
Kunstdiskursen bestens vertraut. Dem Problem der absoluten Malerei treten nach Neitzel nur der
wissenschaftliche Kubismus (der neue Gebilde mit Formelementen malt, die nicht in der Erscheinung,
sondern im Wissen fundamentiert sind) und der orphische Kubismus (der neue Gebilde mit aus des
Kinstlers Fantasie geborenen und nur ihr entlehnten Formelementen schafft) nahe.?*2

Bezeichnend ist das Lucien H. Neitzel — im gleichen Jahr wie Kandinsky (siehe Kapitel 3.3) — die
absolute und gegenstandslose Malerei miteinander verknipfte, indem er schrieb:

Absolute Malerei... Gegenstandslose Malerei...

Uns, die wir so bedingt sind, die wir uns so l&cherlich relativ fiihlen, was sagen uns diese Worte? Wollen
sie besagen, daR hier eine Malerei ohne Objektsvorstellung im Werden ist?

Nein, durchaus nicht!

Die neue Malerei verbannt nur die Erscheinung des Objekts. Statt ihrer soll eine individuelle
Obijektsvorstellung in der Kunst platzgreifen, die, rein im Kiinstler gewachsen, ihm zum Ausdruck seiner
allereigensten, innersten Gedanken und Phantasiegebilde dienen soll.?*® (Lucien H. Neitzel 1913)

Auch an dieser Stelle ist es wahrscheinlich, dass Worringers Ideen Einfluss auf Neitzel hatten.
Worringer formuliert, dass das ,,absolute Kunstwollen“ jene innere Forderung sei, die ganzlich
unabhéngig vom Objekt und vom Modus des Schaffens fiir sich bestehe und sich als Wille zur Form
gebirde. ,,Sie ist das primidre Moment jedes kiinstlerischen Schopfens [...].4%*

In &hnlicher Weise argumentiert Neitzel, dass in der neuen Malerei eine individuelle Objektsvorstellung
entsteht, die im Kiinstler gewachsen ist und zum Ausdruck seiner innersten Gedanken dienen soll.?* In
beiden Theorien ist die neue ,,absolute Malerei“ eine Malerei, die rein aus den ldeen des Kinstlers
entsteht und sich nicht an Objekten und Vorbildern aus der Natur orientiert.

Eine etwas andere Sichtweise verfolgte Wassily Kandinsky. Seine Argumente, die er in seinem Text

Uber die Formfrage (1912) formulierte, weisen eine erstaunliche Ahnlichkeit zu den &sthetischen

240 Uber Lucien H. Neitzel ist wenig bekannt. Mit Hans Arp ging dieser in StraRburg zur Schule (Steinkamp 2015,
S. 34) und aus einem Brief, den Jacoba van Heemskerck an Herwarth Walden richtete, wissen wir, dass ein ,,Herr
Neitzel* Fithrungen durch die Sturm-Ausstellungen in Basel 1917 durchfuhrte. (Moniek van Rijn 2013, S. 147.)
241 Neitzel 1913, s.p.

242 Die Definitionen des wissenschaftlichen und orphischen Kubismus entlehnte Neitzel bei Guillaume Apollinaire
Les Peintres Cubistes. (Neitzel 1913, s.p.)

243 Neitzel 1913, s.p.

244 \Worringer 1907, S. 8.

245 Neitzel 1913, s.p.
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Vorstellungen Kants und zur Betrachtungsweise Goethes (siehe Kapitel 1.1) auf. Er konstatiert, dass das
Absolute nicht in der Form (dem Materialismus) zu suchen sei, denn die Form selbst sei relativ.2*® Man
musse sich daher so zu einem Werk stellen, dass die Form auf die Seele wirke und durch die Form der
Inhalt (Geist, innerer Klang), da man sonst das Relative zum Absoluten erhebe.?*” Wie in Goethes
Vorstellung soll der Gegenstand, in diesem Fall die Form, dem Betrachter nur als Vermittler und Trager
des Inhalts dienen. In Kandinskys These koppelt sich die Frage der dsthetischen Wahrnehmung erneut
an das wahrnehmende Individuum und nicht an den Gegenstand selbst.?4

Wéhrend bei Worringer und den Kubisten noch die Form im Mittelpunkt des Absoluten steht, beziehen
sich spatere Definition der absoluten Malerei in den Jahren ab 1910 vor allem auf eine Malerei, die sich
aus Farben und Linien zusammensetzt. Curt Claser definiert sie als eine Malerei, die ,,aus bloen Farben
und Linien ohne Formen* besteht, eine ,,abstrahierteste Malerei*, die ein Grenzfall der Kunst sei.?*° Paul
Westheim zu folge wiirden die Kunstler der absoluten Malerei nur Farbflecken nebeneinandersetzen.?*°
John Schikowski verband diesbeziiglich den Expressionismus mit der absoluten Malerei. Es handle sich
hierbei um einen Kunststil, dessen Entwicklung auf eine immer entschiedenere Ablehnung des
Gegensténdlichen hinauslaufe und welcher nur noch durch die reine Sprache der Linien und Farben

wirken wolle.?%!

3.2 Die absolute Musik als VVorbild der absoluten Malerei

Eine besonders populdre Theorie im ungegenstdndlichen Kunstdiskurs, insbesondere der absoluten
Malerei, war die Idee, einen Vergleich zwischen Musik und Malerei herzustellen. Die Anfénge dieser
Uberlegungen lassen sich bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts zurtickverfolgen.

Der Kulturhistoriker Wilhelm Heinrich Riehl formulierte bereits im Jahr 1853 in seinen Briefen iber
unsere musikalische Gesinnung Elemente einer Idee, die spater grundlegend fiir den Abstraktionsdiskurs
am Beginn des 20. Jahrhunderts werden. So wére es in der Musik nicht Ublich, sich zuerst ,,in die
Geschichte der Musik nach den Quellen einzuleben‘?2, In der Malerei jedoch gehdre es noch zum Fach,
historische Studien zu betreiben, da sich die Kunst organisch entwickelt, und alle groRen Meister
lediglich die Vorarbeit ihrer Vorganger aufgenommen und weitergebildet hatten. Bei Riehl handelt es
sich um den ersten nachweisbaren, deutschsprachigen Text, in welchem der Term ,,absolute Malerei*

Verwendung findet. Riehl argumentiert, dass man denjenigen, der nun in der Malerei dasselbe versuchen

246 Kandinsky 21914b, S. 75.

247 Ehd., S. 78.

248 Mt Sicherheit zog Kandinsky Worringers Dissertation Abstraktion und Einfiihlung als Inspirationsquelle fiir
seine eigenen Theorien heran. Aus einer Postkarte, welche Kandinsky am 30. Mérz 1912 an Paul Klee
adressierte, geht hervor, dass Kandinsky Worringer und seine Texte kannte. Kandinsky schreibt an Klee: ,,Lieber
Herr Klee / Besuchen Sie doch in Bern (Hoheweg, 13) Dr. W. Worringer, den Verfasser der ,Abstraktion u.
Einfiihlung‘, der ,Gotischen usw. Er ist ein interessanter u. netter Mensch. Wenn Sie ihn sehen, griiBen Sie ihn
bitte herzlich von mir.*“ (Okuda 2012, S. 131 —132.)

249 Glaser 1912, S. 434.

250 \Westheim 1913, S. 1.

251 Schikowski 1919, S. 2.

22 Rjehl 1853, S. 172.
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wirde, das in der Musik schon Ublich sei, — in diesem Sinne die ,,absolute Malerei in sich darstelle®,
geradezu auslachen wiirde.??

Stiinde unter den Malern, unter den Poeten ein Kinstler auf, der das Evangelium verkiindigte, da man
mit der kunstgeschichtlichen Vergangenheit brechen miisse [...] so wiirden ihm doch nur sehr wenige
zufallen. Verkindeten nun vollends seine Schiiler, dieser Kinstler eben sey es, der die Malerei der
Zukunft geschaffen, der, unabhéngig von seinen VVorgangern, die absolute Malerei in sich darstelle, ein
kinstlerischer Christus, ein Mann, zu dessen Beurtheilung die Kritik erst in einer fernen Zukunft reif
werde,— so wiirde man diese Apostel des neuen Messias geradezu auslachen.?>*

(Wilhelm Heinrich Riehl 1853)

Eine Orientierung der Malerei am Vorbild der Musik war ein grundlegender Gedanke im Diskurs um
eine ungegenstandliche, abstrakte Malerei. In einem Gespréch mit Gelett Burgess erklart Jean Metzinger
beispielsweise, dass die Musik nicht versuche die Klange der Natur nachzuahmen, sondern stattdessen
Tobne, die von der Natur hervorgebracht werden, zu interpretieren und zu verkdrpern, damit sie &sthetisch
ansprechend werden. In dhnlicher Weise wirden Kunstler dementsprechend einen Hauch der Natur
verwenden um dekorativ ansprechende Harmonien und Symphonien als Farbausdruck ihrer Gefiihle zu
schaffen.?s®

In der Auseinandersetzung mit der absoluten Malerei war der Vergleich mit der Idee der absoluten
Musik des 19. Jahrhunderts ein maBgebliches Argument. Max Deri definiert die absolute Musik — im
Gegensatz zur naturalistischen Programm-Musik — als eine Musik, die allein durch die Aufeinanderfolge
von Tonen, also durch reine Melodien, Rhythmen und Dynamik und ohne jede Hilfe eines sachlichen
Inhaltes reine Formen schafft, die aus Allgemeingefuihlen heraus geboren werden und dann Tréager dieser
Gefiihle sind.?®

Wesentlich flr die Etablierung des Vergleichs zwischen Musik und Malerei im kunsttheoretischen
Diskurs, scheint vor allen Wassily Kandinsky zu sein. Robert Breuer bezeichnet Kandinsky in einem
Artikel von 1912 als ,,Propheten der absoluten Pinselkunst, der beweisen wolle, dass es eine absolute
Malerei gabe, die ein Analogon zur absoluten Musik darstelle, welche nur Formen und Farben, aber
nichts Gegensténdliches zeige. Diesbeziiglich schreibt Kandinsky in seinem 1911 erschienenen Buch
Uber das Geistige in der Kunst, dass die Musik, mit wenigen Ausnahmen, schon einige Jahrhunderte

die Kunst sei, die ihre Mittel nicht zum Darstellen der Erscheinungen der Natur brauchte, sondern

28 Riehl 1853, S. 171 - 172.

254 Ehd.

Anzumerken sei, dass Riehls Rede von einem , kiinstlerischen Christus* der das ,,Evangelium verkiindigte, daf3
man mit der kunstgeschichtlichen Vergangenheit brechen miisse* Parallelen zu Kandinskys Vorstellung einer
»dritten Offenbarung des Geistes* aufweist, wie er dies in seinem Text Riickblicke aus dem Jahr 1913 formuliert:
,,Hier bemerkte ich zu meiner Uberraschung, daB3 diese Forderung auf der Basis gewachsen ist, die Christus als
eine moralische Qualifizierungsbasis aufstellte. Ich bemerkte, daf? diese Kunstanschauung christlich ist und daf3
sie zu derselben Zeit die ndtigen Elemente zum Empfang der ,,dritten” Offenbarung, der Offenbarung des Geistes,
in sich birgt.* (Kandinsky 1913, S. XXVI) Ganz so radikal wie von Riehl vorhergesagt meint es Kandinsky jedoch
nicht. Ihm liegt nichts daran, die kunsthistorische Vergangenheit komplett umzuwerfen — denn auch Christus sei
nach seinen eigenen Worte nicht gekommen, um das alte Gesetz zu stiirzen — stattdessen miisse man den Stamm
des Baumes in zwei Hauptéste teilen, da dies zur Bildung einer grinen Baumkrone unumgénglich sei. (Kandinsky
1913, S. XXIV)

2% Burgess 1910, S. 414,

2% Deri 1919, S. 294.

40



Ausdrucksmittel des seelischen Lebens des Kinstlers sei.?®” In seinen Rickblicken aus dem Jahr 1913
flhrt er weiter aus, dass die Malerei die Musik eingeholt hétte und beide eine immer wachsende Tendenz
bekamen ,,absolute” Werke zu schaffen.?®

Unter Berufung auf Kandinskys Text Uber das Geistige in der Kunst schreibt Curt Glaser 1912:

Ist daher absolute Musik die originarste, reinste Form der Musik, so koénnte eine absolute Malerei, d. h.
eine Malerei aus bloBen Farben und Linien ohne Formen nur die abstrahierteste Malerei, sozusagen ein
Grenzfall der Kunst sein.?>® (Curt Glaser 1912)

Auch Adolf Hélzel zieht in seinem Vortrag Das Bild ist eine Welt flir sich, die eigens und grundlich
erforscht sein will aus dem Jahre 1917 einen Vergleich von der absoluten Musik zur absoluten Malerei.
Beide wiirden die reine Ausnutzung kunstlerischer Mittel im Bilde, ohne gegenstandliches Programm
verfolgen.?®® Holzel argumentiert, dass, die Forderungen nach harmonischen Bedingungen auch in der
Malerei vorhanden waren, wenn nicht sogar mafgebend fir diese sein, daher waren auch
gegenstandliche Darstellungen diesen Verpflichtungen unterworfen. Allerdings wirde jeder
Gegenstand andere bestimmte Harmonie-Grundlagen erfordern. Dies lasst sich mit der absoluten Musik
vergleichen, da jedes Wort eines Liedtextes einen anderen bestimmten Rhythmus beziehungsweise eine
bestimmte Harmonie verlange. Die Musik musse eigens flr die Wortklange und Rhythmen gedacht und
komponiert werden, dies ware ebenso beim Gegenstand im Bild der Fall. Diese gegensténdliche Frage
wiirde nun auch an die absolute Malerei herantreten, welche nur die Wirkung rein malerischer Mittel,
also Farbklange, Tonungen sowie die damit zusammenhédngenden Linien- und Formbewegungen im
Auge habe.

Max Deri, der 1919 sein Buch Die Malerei im X1X. Jahrhundert publiziert, steht in seinem Kapitel ,,Die
absolute Malerei — peinture pure: Wassily Kandinsky* dem Vergleich zwischen absoluter Musik und
absoluter Malerei kritisch gegeniiber. Die absolute Malerei — als Parallele zur ,,absoluten Musik® —
kdénne zwar von psychologischer Seite aus theoretisch konstruiert werden, die Mdglichkeit ihrer
praktischen Umsetzung ware jedoch zweifelhaft.?®*

Er sient das Hauptproblem in der fehlenden Zeiterstreckung eines gemalten Kunstwerks, weil alle
Elemente gleichzeitig da sind und im Wesentlichen wie ein andauernd wahrender Akkordklang simultan
auf den Betrachter einwirken wirden. Der Blickweg des Betrachters biete hier nur eine geringfligige
Zeitverschiebung, wodurch man — auch wenn man ein Werk eine ganze Stunde lang betrachte — immer
wieder das gleiche Allgemeingefiihl erleben wiirde, wie in den ersten Minuten. Die zu geringe
Variationsfahigkeit des Grundgefihls innerhalb der vier Rahmenleisten eines geschlossenen Bildes

betrachtet Deri als den Hauptmangel in der absoluten Bildgestaltung.2

257 Kandinsky 31912, S. 37.
2% Kandinsky 1913, S. XXV.
259 Glaser 1912, S. 434.

260 Hplzel 1917, S. 171.

261 Derj 1919, S. 287, S. 294,
262 Epd., S. 296.
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Das rein expressionistische Rahmenbild der absolute Malerei aber, [...] das uns anglotzt aus den vier
Leisten her mit den sachinhalts-losen, starrenden Medusenauge des leeren Allgemeingefilhls: dieses
,,absolute Bild*“ wird raschester Ermiidung zum Opfer fallen.?%® (Max Deri 1919)

Dies wiirde sich in der Baukunst wesentlich besser umsetzen lassen, denn eine Kirche kdnne zum
Beispiel von der Orgeltribiine durch das Mittelschiff zum Chor, durch die Seitenschiffe und zum
Eingang zurtick, durchwandert werden, was ein zeitliches Moment ermdglichen wiirde.?s

Kandinsky war sich dieses Mangels durch aus bewusst, denn er spricht ihn in Uber das Geistige in der
Kunst konkret an. Er zieht jedoch einen Vorteil daraus:

Die Malerei aber kann dagegen, indem sie den erwéahnten VVorzug nicht besitzt, in einem Augenblick den
ganzen Inhalt des Werkes dem Zuschauer bringen, wozu wieder die Musik nicht fahig ist.?65 (Wassily
Kandinsky 1911)

Ein weiteres Problem, das Deri bei diesem Vergleich sieht, ist die Art der Betrachtung. Niemand wisse
automatisch, welche die vom Kiinstler vorgesehene Lese- bzw. Blickrichtung eines Gemaldes ist — im
Gegensatz zur Musik, die man nicht falsch anhdren kénne. Deri zu folge kdnne sich mit der Umkehrung
der Bewegungstendenz der Gefiihlsgehalt einer Form véllig andern, wodurch wesentlichen Irrtlimern
breite Bahn gedffnet werde.?®® Er folgert, dass derartige Missverstandnisse, die in jedem absoluten
Gemalde zu Dutzenden eingeschlossen lagen, die ganze Kunstart von ihrer Basis her auf das Schwerste
gefahrden, wenn nicht vollig unméglich machen wiirden.’

Aulerdem wirde der absolute Musiker voéllig unmittelbar aus dem Gefuhl heraus Formen bilden.
Kandinskys Schwéche sei jedoch, dass dieser die absoluten Bilder keineswegs unmittelbar aus dem
Geflihl heraus erschaffe. Deri argumentiert, dass er einen Natureindruck oder sein sachlich-
gegenstandliches Erinnerungsbild hernehme und sie vorerst in sachlich erkennbaren Formen skizziere.
Erst im Anschluss wirde er die erkennbaren gegenstandlichen Inhalte immer mehr formal verwischen,
um ganz langsam von den gegenstandlichen Umrissen abzuweichen.8

Dass der Schopfer selbst nicht ohne Umweg Uber den sachlichen Inhalt auskommt — dass er sich nicht
darauf verlassen kann, unmittelbar aus dem Gefiihl heraus Formen zu bilden — zeige abermals den
Wesensunterschied zum absoluten Musiker und habe zur Folge, dass Kandinskys Malerei im
eigentlichen inneren Sinne gar keine rein absolute Malerei sei.?*®

So bleiben die absoluten Bilder Kandinskys innerhalb des Zuges der Entwicklung zur neuen Malerei des
Expressionismus eine Besonderheit, die Merkwiirdigkeit eines dem Zeitgefiihle offenen, wahren und
aufrichtigen Menschen, einer reinen und in ihrer leicht verschwommenen Lyrik hillenlos hingegebenen
Seele. Doch sie bleiben ein verlorener Umweg auf dem Zuge der Entwicklung. Sie filhren abseits zu
einem eingehegt friedlichen Eckchen. Doch will man weiter, so mufl man umkehren und den Hauptweg
wieder suchen, den die Anderen, GroReren gegangen sind.?’® (Max Deri 1919)

263 Derj 1919, S. 297.

%64 Epd., S. 296 — 297.

265 Kandinsky 31912, S. 38.
%66 Derj 1919, S. 297 — 298.
%67 Epd., S. 299.

%68 Epd., S. 304.

269 Ep., S. 305.

210 Epd., S. 307.
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Betrachten wir die Analogie zwischen der Idee der absoluten Musik und jener der ,,absoluten Malerei*,
so ist der Zusammenhang ihrer Bedeutungen offensichtlich. Absolute Malerei bezieht sich vor diesem
Hintergrund auf eine Malerei, die — ebenso wie ihr Vorbild die Musik — frei von gegenstandlichen
Vorbildern aus der Natur ist und stattdessen ihre eigene Rhythmik und Harmonie aus

ungegenstandlichen, absoluten Formen entwickelt.

3.3 Wassily Kandinsky — Prophet der absoluten Malerei?

Im allgemeinen wuf3te ich zu dieser Zeit schon ganz bestimmt,
daB ich die absolute Malerei erzwingen werde.?”*
(Wassily Kandinsky 1914)

So deutlich formulierte Kandinsky seine Absichten in seinem autobiographischen Text Mein Werdegang
aus dem Jahr 1914. ,,Zu dieser Zeit“ bezieht sich in etwa auf das Jahr 1910, in welchem Kandinsky erste
Bilder schuf in denen sich der Gegenstand immer mehr aufzulosen begann.?’? Ein tatsachlicher Blick in
Kandinskys Buch Uber das Geistige in der Kunst zeigt ein anderes Bild. Der Term der ,,absoluten
Malerei® ist darin nicht vorzufinden. Tatséchlich scheint Kandinsky dem Begriff 1911 noch ablehnend
gegeniiberzustehen. So konstatiert er divergierend ,,Es gibt nichts Absolutes*?”®. In Anlehnung an
Schonberg argumentiert er, dass die freie und unbedingte Atmungsluft, die gréRte Freiheit sei. Diese
kdnne jedoch nicht absolut sein, da jeder Epoche ein eigenes MaR dieser Freiheit zugemessen ist, Uber
deren Grenzen selbst die genialste Kraft nicht zu springen vermag.?’# In dieser These scheint sich erneut
Riegls Idee des Kunstwollens, als die definierende Kraft einer Epoche, bemerkbar zu machen. Es stellt
sich daher die Frage, was zu diesem terminologischen Sinneswandel gefiihrt hatte. Warum wollte
Kandinsky ausgerechnet die ,,absolute Malerei* ,,erzwingen® und nicht zum Beispiel eine ,,geistige
Malerei* oder eine ,,geistige Kunst*?

Mit groRRer Wahrscheinlichkeit wurde der Terminus der absoluten Malerei von auf’en an Kandinsky
herangetragen. Ware ihm der neue ,,Gattungsbegriff* schon vor 1911 bekannt gewesen, hétte er diesen
womdglich schon frither in seine theoretischen Uberlegungen integriert. Da Kandinsky in Minchen
ansassig war und unter anderem in engem Kontakt zu Hugo von Tschudi stand, ist denkbar, dass er den
Begriffim ,,Kreis* der Miinchner Kunstschaffenden aufgeschnappt hatte. In Mein Werdegang formuliert
er, dass die reine Malerei auch absolute Malerei ,,genannt wird“.?”® Diese Wortfolge lasst darauf
schliellen, dass Kandinsky den Begriff fur seine Werke zum einen nicht selbst etablierte und zum
anderen nicht exklusiv fir sich selbst beanspruchte.

Ein Indiz, dass sich Kandinsky von seinen Munchner Kollegen inspirieren lieR, ist das von ihm in den

Jahren 1912 oder 1913 verfasste Manuskript mit dem Titel Entwicklung der Kunstformen. Darin teilt er

271 Kandinsky 1914a, S. 55.
212 Epd., S. 54 — 55.

273 Kandinsky 31912, S. 62.
214 Epd., S. 32.

215 Kandinsky 19144, S. 52.
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die Kunst in zwei Epochen ein. Epoche | nennt er die gegenstandliche, angewandte oder dekorative-
seelische Kunst, Epoche 1l tragt den Titel abstrakt — absolute Kunst.2’®

I. Epoche — Gegenstandlich — angew.[andte] Kunst
I1. Epoche — Abstrakt — absolute K[unst]?”
(Wassily Kandinsky 1912/13)

Kandinsky trifft wie Georg Fuchs und Jakob Georg Wolf die Unterscheidung zwischen dekorativer
Kunst und absoluter Kunst. Kandinsky spezifiziert jedoch, dass es sich bei der absoluten Kunst um eine
abstrakte Kunst handle, wahrend sich die angewandte bzw. dekorativ-seelische Kunst auf eine
Gestaltung gegenstandlicher Art beziehe. Ebenfalls anzumerken ist, dass Kandinsky die absolute Kunst
der zweiten Epoche als eine ,,reine Kunst mal.[erischer] Mittel*?’® versteht, was sich an Leibls Prinzip

des ,,Reinmalerischen® orientieren konnte.

I. Epoche I1. Epoche
I. Periode I1. Periode I11. Per[iode] = I. Periode
Reine Natur Abnehmen der Natur reine Kunst
Gegenstand g.[raphische] + mal.[erische] mal.[erische] Mittel
Mittel Mittel

Zunehmen [?] der Mittel
unbewuRt bewuBt wissenschaftlich
mechanisch gefiihlsmaRig (Theorie)
unwillkirlich willkarlich
Darstellende Kunst Dek.[orative]-seelische Kunst absolute Kunst

Kandinskys Schema nach: Friedel/Gabriele Munter- und Johannes Eichner-Stiftung (Hg.) 2007, S. 479.

Offensichtlich ist, dass Kandinsky die absolute Malerei in terminologischer Hinsicht nicht erfunden
hatte, jedoch diirfte vor allem die Neuprdgung als Synonym von ,,abstrakt” durch ihn forciert worden
sein. So kommentiert Robert Breuer 1912 unter anderem, dass man Wassily Kandinsky schon seit zwei
oder drei Jahren als Propheten der absoluten Pinselkunst kenne.?”

Obwohl die absolute Malerei schon als Bezeichnung fiir eine impressionistischen Malerei, die sich von
einer ,,dekorativen®, klassischen Kunst unterschied, verwendet wurde, war sie doch keiner exakten
Definition unterworfen. Erst Wassily Kandinsky setzt in seiner Publikation Riickblicke aus dem Jahr
1913 erstmalig?? explizit die absolute Kunst mit der abstrakten Kunst gleich:

Und durch diese neue Féhigkeit, die im Zeichen des ,,Geistes” stehen wird, kommt der Genuf3 der
abstrakten = absoluten Kunst zustande.?®! (Kandinsky 1913)

Die Wortfolge ,,abstrakt = absolut®, indem das Wort abstrakt zuerst genannt wird, wirft jedoch die

Madglichkeit auf, dass es Kandinsky nicht darum ging, die absolute Kunst zu definieren, sondern dem

276 Kandinsky 1912/13, S. 477.

217 Ehd.

28 Epd., S. 479.

279 Breuer 1912, S. 795.

280 Das Manuskript ,,Entwicklung der Kunstformen* wird in diesem Zusammenhang nicht beriicksichtigt, da es
erstmals im Jahr 2007 verdffentlicht wurde. (Friedel/Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung (Hg.) 2007)
281 Kandinsky 1913, S. XXVII.
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Leser den Begriff ,,abstrakt” ndher zu erklaren. Moglicherweise war die ,,absolute Kunst* zu diesem
Zeitpunkt dem Publikum geldufiger als die ,,abstrakte Kunst.

Ab dem Jahr 1912 fallt immer haufiger der Name Kandinskys in Zusammenhang mit der absoluten
Malerei. Ein Blick auf jene Kinstlerinnen und Kdinstler, die von Autoren im Zusammenhang mit einer
absoluten Malerei genannt werden zeigt, dass Kandinskys Name mit flinfzehn Nennungen mit Abstand
am haufigsten erwahnt wird.?®2 In absoluten Zahlen wird Kandinsky in 26% aller Autoren als Vertreter
der absoluten Malerei genannt. Seine exzessive Selbstpropaganda diirfte dazu gefiihrt haben, dass ihm
Titel wie ,,der absolute Maler*?® oder ,,Begriinder* 2®* der absoluten Malerei zugesprochen wurden und
die absolute Malerei oftmals als eine Erfindung Kandinskys verstanden wurde. Paul Westheim
bezeichnet in seinem Artikel Stlirmer und Dranger in der modernen Kunst. Neue Probleme der Malerei
Kandinskys Werke (die er in diesem Zusammenhang als ,,Buntpapiere” bezeichnet) als letzte
Konsequenz der ,reinen‘ oder ,,absoluten‘ Malerei.?®® Seine Aussage ,,Dieser Kandinskys und die Leute
um ihn herum haben auf alle Darstellung verzichtet [...]*?® zeigt, dass Westheim Kandinsky die groRte
Rolle an der Entstehung der absoluten Malerei zugestanden hatte.

Rudolf Blimner zieht in seinem Text Die neue Malerei (1917) den beliebten Vergleich zwischen Musik
und Malerei, welche auf in der Natur Hor- und Sehbares verzichtet. Er folgert: ,,In der Tat ist solch ein
absoluter Maler erstanden, der Russe Wassili Kandinsky.“?” Dariiber hinaus hatten aber auch zahlreiche
andere Malerinnen und Maler, darunter Rudolf Bauer, Georg Muche, Hilla von Rebah und Rell Walden
vollig unabhéngig voneinander und von Kandinsky absolute Werke geschaffen.?®

Dass Kandinsky nicht der einzige ,,absolute Maler* war, erwahnt auch John Schikowski in seiner
Rezension (ber Die Expressionisten im Landesausstellungsgebaude (1919). Die Ausstellung zeige in
den Silen 27, 28 und 29 zahlreiche Arbeiten der ,,absoluten Malerei, Kandinsky und andere beriihmte
Vertreter dieser Richtung wiirden jedoch fehlen.®

Ein weiteres Zeugnis dafir, dass vor allem Kandinsky als Begriinder und Vertreter der absoluten Malerei
verstanden wurde, sind verschiedene Buchkapitel, welche eine absolute Malerei behandeln, jedoch
explizit nur Kandinsky gewidmet sind. So zum Beispiel in Max Deris Publikation Die Malerei im XIX.
Jahrhundert (1919) in welchem ein ganzes Kapitel den Titel ,,Die absolute Malerei — peinture pure —
Wassily Kandinsky* triigt.?®® Ahnliches lesen wir bei Paul Brandt, welcher in der vierten Auflage (1920)
seines Hauptwerks Sehen und Erkennen ein kurzes Kapitel betitelt ,,Absolute Malerei: Kandinsky*

282 Siehe dazu ,,Kiinstler*innen Verzeichnis“ im Anhang.
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einfligt, wenn gleich unter groBter Abneigung dessen, denn Kandinskys Kunst sei der Untergang des
kunstlerischen Europas.?®

Trotz der enormen Prasenz und Verknlpfung Kandinskys mit dem Terminus der absoluten Malerei in
zeitgendssischen Quellen bleibt dieser in entsprechenden lexikalischen Eintrdgen weitestgehend
unerwahnt. Lediglich in Litzelers Bildworterbuch der Kunst von 1950, wo ein Werk Kandinskys als
Beispiel fur absolute Malerei herangezogen wird,?? sowie in Stadlers Kunstlexikon in 12 Banden
(1987), in dem Kandinskys Gleichsetzung der Begriffe absolut und abstrakt erwahnt wird,?*® wird dieser
berticksichtigt.

Kandinsky selbst scheint sich in spateren Jahren wieder zu seiner urspriinglichen Idee, dass es nichts
Absolutes gébe, zurlickzubesinnen. In seinem Buch Punkt und Linie zu Fléche aus dem Jahr 1923
argumentiert er, dass vollkommen reinklingende Elemente in der Realitét nicht existieren wiirden und
dass sogar Elemente mit der Bezeichnung ,,Grund- oder Urelemente* nicht ,,primitiver, sondern
,komplizierter Natur* wéren, und demnach ,,relative Begriffe* wéaren. Absolutes — so Kandinsky —
kennen wir nicht.?%

3.4 Die absolute Malerei als eigenstandige Stilrichtung

Diagramm |1 zeigt, dass die absolute Malerei ihren Hohepunkt gegen Ende 1910 und Anfang 1920 hatte.
Diese Daten korrelieren mit verschiedenen Publikationen, in denen die absolute Malerei ein eigenes
Kapitel erhalt und damit zu einer selbststandigen Kunstgattung erhoben wird.

Quantitative Auswertung der Haufigkeit des Terms “absolute Malerei” in deutschsprachigen
Zeitschriftendatenbanken zwischen 1850 und 1950

20
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Diagramm I1: Quantitative Auswertung der Haufigkeit des Terms ,,absolute Malerei* in den Jahren 1850 — 1950. Grundlage: ANNO (AustriaN
Newspapers Online — dsterreichische Nationalbibliothek); MDZ (Miinchener DigitalisierungsZentrum), Deutsches Zeitungsportal — Deutsche
Digitale Bibliothek; heiOPENsearch (Heidelberger Open Access Publikationen der Universitat Heidelberg). Erganzt durch archive.org. Die
Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.
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Max Deri ist der erste Autor, der sich ausfthrlich mit dem Stil der absoluten Malerei auseinandersetzt.
In Abschnitt 3.2 bereits besprochen wurde Deris Kapitel ,,Absolute Malerei — peinture pure — Wassily
Kandinsky* in seiner Publikation Die Malerei im XIX. Jahrhundert. Entwicklungsgeschichtliche
Darstellung auf psychologischer Grundlage (1919), in welcher dieser vor allem auf den Vergleich
zwischen absoluter Musik und absoluter Malerei einging. Zwei Jahre spéter (1921) publizierte Deri
seine sechs Vortréage Uber die neue Malerei. Deri behandelt darin die wichtigsten Kunststrdmungen der
Moderne, die sich ausgehend vom subjektiven Naturalismus in vier Stromungen — Pointillismus,
Kubismus, Futurismus und Absolute Malerei — aufspalten und schliellich im Expressionismus enden.
Nur die ,,Personlichkeiten* Cézanne, Gauguin und Van Gogh hétten Deri zu Folge den direkten Weg

durch dieses ,,Dickicht* 2> genommen.

Abb. 16: Max Deri, Entwicklungs-Schema der neuen Malerei, 1921,%

Der absoluten Malerei widmet Deri zusammen mit dem Futurismus ein gemeinsames Kapitel. Der
Futurismus und die Absolute Malerei héatten sich aus dem Impressionismus herausgebildet. Sie wirden
den ,,Weg der Form* verfolgen. Auf der gegeniiberliegenden Seite des Schemas befinden sich der
Pointillismus = Neo-Impressionismus und der Kubismus, welche zusammen den Weg der Farbe
bestreiten wirden. Unklar erscheint, warum Deri den Kubismus dem Weg der Farbe zurechnet, da sich
die Kubisten doch in erster Linie mit den Fragen der Form auseinandergesetzt haben. So streng wie Deri
die Trennung konstatiert kann er sie in seiner Theorie jedoch nicht umsetzen. Bei der Beschreibung
eines Werkes von Picasso, welches er als ,,Mann mit Musikinstrument® bezeichnet und dem Kubismus
zurechnet, kommt er zu dem Schluss, dass die Korperformen immer undeutlicher werden ,,um
schlieflich in rein geometrischen Linien — ,,absolute Malerei* — zu verlaufen®. 27 Im Falle Picassos ware
demnach eine Entwicklung vom Kubismus hin zur absoluten Malerei gegeben. Deri scheint sich an
dieser Stelle selbst zu widersprechen. Er bekennt jedoch, dass das Schema die lebendige Entwicklung
bis zu einem gewissen Grade vergewaltigen wiirde.?%

Vom Futurismus ausgehend wiirde eine kleine Gruppe den vierten Ubergangs-Umweg vom subjektiven

Naturalismus in den Expressionismus Uber die absolute Malerei gehen. Mit dieser kdmen wir Deri zu

2% Derj 1921, S. 93.
26 Epd., S. 3.

297 Ebd., S. 50.

28 Epd., S. 53.
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Folge allerdings ,,in zukunftsloser Verkennung gewisser immanenter Grenzen bildkiinstlerischen
Maoglichkeiten, hart an die Schwelle des eigentlichen Expressionismus*?%°,

Die absolute Malerei sei eine Sackgasse des Ubergangs, was Deri mit einem Bildbeispiel Luigi Russolos
rechtfertigt (Abb. 17.). Dieser hatte es in seinem Gemalde Revolution geschafft dem Werk durch
sachinhaltslose Winkelformen Uber den Hausermotiven eine Gefiihls-Symbolik hinzukommen zu
lassen, welche die anstiirmende revolutionare Masse beseelt. Sie wiirden den reinen Ausdruck, die reine
Expression eines Gefuhls, das der Maler beim Malen des Bildes empfindet, in sich tragen. Anders
ausgedriickt miissen diese ,,sachinhaltslosen® Gefiihlssymbole in die gegenstindlichen Bildinhalte
eingearbeitet werden, da diese sonst nicht fruchtbar wéren. Diesen Fehler hatte jedoch die absolute
Malerei begangen, indem eine kleine Gruppe versucht habe diese ,,Gefiihlssymbole® in ,,Reinzucht™ zu
kultivieren.3®

Die Einstellungen des subjektiven Naturalismus und der pleinairistischen und impressionistischen
Malerei stehen nach Deri in vollkommenem Gegensatz zu dem extremen Expressionismus der absoluten
Malerei, was eine unmittelbare ineinander Flhrung der beiden Arten von vornherein ausschlief3en
wiirde.*®* Was die Entwicklung der Kunst betrifft, so wiirden die ,,kleineren” Maler oft meinen etwas
revolutionar erzwingen zu wollen, was nur evolutiondr zu erreichen ist. Einer dieser Kiinstler sei
Kandinsky. In weiterer Folge wiederholt Max Deri in erster Linie jene Argumente gegen Kandinskys
Werke, die er bereits in seiner Publikation 1919 vorgebracht hatte und die bereits in Kapitel 3.2
besprochen wurden.

Paul Brandt, eigentlich Altphilologie und Gymnasialdirektor, der ,,gelegentlich als Kunsthistoriker
dilettierte*3®? so Magdalena Bushart, veroffentlichte im Jahr 1911 die erste Auflage seines
Uberblickswerkes Sehen und Erkennen. Eine Anleitung zur vergleichenden Kunstbetrachtung. Zwolf
weitere Auflagen sollten ihr bis ins Jahr 1968 nachfolgen. Besonderheit seiner Publikation war die
Vernachlassigung der Chronologie und die Bevorzugung eines an Gattungen und Themen orientierten
Aufbaus. Es ging Brandt nicht um die Wiedergabe von Daten und Fakten, sondern um eine Anleitung
zum Kunstverstandnis, wobei er sich auf Wolfflins Methode des vergleichenden Sehens stiitzte.3%
Dass Brandt selbst kein Kunsthistoriker war, 1asst die mangelnde Objektivitit erkennen, mit welcher er,
in der vierten Auflage (1920), das Kapitel zur Absoluten Malerei ergénzte. Paul Brandt macht in Sehen
und Erkennen keinen Hehl daraus, dass die absolute Malerei seiner Meinung nach zum Untergang des
kinstlerischen Europas fuhre. Mit ihr sei man an den Grenzen des Buchtitels angelangt — man kénne
zwar noch sehen, aber nicht mehr erkennen. Obwohl dieser eine vermeintlich radikal ablehnende
Haltung gegeniiber der absoluten Malerei vertritt, ist sie jener Deris nicht undhnlich. Wie Deri
argumentiert auch Brandt, dass sich die absolute Malerei ebenso wie der Kubismus Picassos verrennen,

aber in einer anderen Sackgasse enden wirde. Sie zeige die Grenzen der Kunst auf, denn wo das Chaos

299 Derj 1921, S. 66.
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beginnt, hore die Kunst auf. So habe der Slawe — damit ist Kandinsky gemeint — der Natur in der Kunst
den Tod geschworen, aber nicht durch Zuriickfiihrung der Natur auf innere, abstrakte, metaphysische
Gesetzlichkeit, sondern durch absolute Verneinung, indem gegenstandslose Linien und Farben
unmittelbar zum Gefuhl sprechen sollen — eine Vorstellung die auch Max Deri als fehlerhaft ansah. Die
seltsame Bliite die der ,,bolschewistische Zeitgeist*** trieb ,,sei die Erscheinung einer kranken Zeit, die
klnstlerisch wie politisch, die ganze Neige des bitteren Kelches leeren muf3, den der Weltkrieg uns
kredenzt hat“*®, Diese Bewegung der absoluten Malerei wiirde sich jedoch, wenn sie an ihre Grenzen
stol3t, selbst ad absurdum flihren und das Schicksal des Kubismus und des Futurismus teilen, indem sie
gehen, wie sie gekommen sind, sobald sie ihre kiinstlerische Sendung erflllt haben.3%®

Tatsachlich unterscheiden sich Max Deris Uberlegungen von Paul Brandts Kritik nur, indem er versucht
seine Ablehnung der absoluten Malerei argumentativ zu begriinden, wodurch Deri einen vermeintlich
objektiven Anspruch verfolgt. Beide Autoren konstatieren, dass vollig sachinhaltslose Linien und
Formen keine Geflihle Gbermitteln kénnen und stellen sich damit gegen die Argumentation Wilhelm
Worringers, dass die einfache Linie die groBte Begliickungsmdglichkeit darstelle, da diese beruhigend
auf den Menschen wirken wiirde. 3’

Das bemerkenswerte an Brandts Text ist jedoch, dass dieser sich, obwohl die absolute Malerei
(Kandinskys) offensichtlich nicht dessen Geschmack traf, gendtigt flhlte, ihr ein eigenes
Kapitel zu widmen, da diese offenbar schon so populér wurde, dass man sie nicht mehr ignorieren

konnte. Eine Anleitung zur Betrachtung der absoluten Malerei kann er nicht liefern.

Im Gegensatz zu Deri und Brandt ist Rudolf Bliimner als er 1921 sein Buch Der Geist des Kubismus
und die Kinste verfasste, der absoluten Malerei gegentiber positiv gesinnt. Aus seinem Vorwort geht
hervor, dass das Buch dazu gedacht war, fur den Leser komplexe kunsttheoretische Ideen auf eine
verstandliche Weise darzustellen.

In diesem Buche spreche ich mit Euch, beantworte Eure Fragen und erwidere Eure Einwénde. Darum
spreche ich leicht tiber Schweres, bis Ihr das Schwere leicht versteht.3%® (Rudolf Bliimner 1921)

In Kapitel V widmet sich Blimner der ,,Absoluten Malerei und versucht in erster Linie jene Argumente
zu entkréaften, die gerne von Kritikern gegen die absolute Malerei aufgebracht wurden. Kurz und knapp
fasst Blimner die wesentlichsten Merkmale der absoluten Malerei zusammen. Sie sei nicht
gegenstandlich und Kandinsky ware ihr Schopfer gewesen. 3%

Absolut heifit die Malerei, die nicht ,,gegenstindlich® ist. So etwa lautet die populdre Formulierung.
Kandinsky war der Schopfer der absoluten Malerei.3'° (Rudolf Bliimner 1921)
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Bei der absoluten Malerei handle es sich um eine allmahliche Entwicklung, die sich durch die steigende
Auflésung gesehener bzw. vorgestellter Realitdten nach eigenen Form- und Farbengesetzen auszeichne.
Auf diesem Weg gébe es Ubergangsbilder, auf denen die urspriingliche Realitat zwar noch zu erkennen
ist, aber verandert wurde. Blimner zu Folge lassen diese Ubergangsbilder dennoch bereits eine
»absolute Betrachtung® zu die auf Assoziationen beruhe. Das heift, wenn wir auf einem Bild ein Pferd
erkennen wirden, dann nur, weil wir Kenntnis des realen optischen Bildes eines Pferdes haben. Die
»absolute Betrachtung® eines solchen Gemaéldes setze daher eine gedankliche Tétigkeit voraus. Die
Kdinstler zerlegten die gemalten Realitaten zunéchst in Formen, die fir den Betrachter neu und
offenbarend sind. Ausgehend von dieser Entwicklung kam Kandinsky zur Schaffung von Formen, die
Assoziationen an uns bekannte Realitaten ausschlieRen.3

Kandinsky selbst begriindete dies mit dem Gedanken, dass ,,sobald sich der Zuschauer im Méarchenland
glaubt® er fiir ,,seelische Vibrationen“ immun wére. Es miisse daher eine Form gefunden werden, die
diese Marchenwirkung ausschlieft, aber die reine Farbwirkung nicht hemmt.3!2

Weiters bespricht Bliimner die Meinung einiger Personen, die sich gegen die Worte ,,gegenstandlich®
und ,ungegenstdndlich® wenden. Sie seien der Meinung, dass auch der absolute Kandinsky
»gegenstindlich® sei, da er in seinen Gemélden zwar nicht die gewohnte Realitit wiedergibt, jedoch
Formen verwendet, die zum Beispiel an Birnen, Korperteile, Kugeln, Sterne, Blitze, Wolken etc.
erinnern. Diese Auffassung hatte Rudolf Bauer, der selbst ein Vertreter der absoluten Malerei war, in
seinem Aufsatz Die kosmische Bewegung widerlegt. So wiren die Formen ,,primér* und die Dinge, mit
denen diese assoziiert werden, ,,sekundér®. Die Ei-Form ware bereits vor dem Ei in der Welt gewesen
und die Form eines Blitzes ware nur mdglich, weil vor ihm ein Blitz in der Welt war. Der Kiinstler
kdnne daher keine anderen Formen schaffen als jene, die im Kosmos vorhanden wéren. Wer die Dinge
im Bild gegenstéandlich sieht oder sie mit realen Dingen assoziiert, der sieht nicht nur die Form, sondern
denkt an gleiche oder ahnliche Formen auBerhalb des Bildes. Blimner folgert daher, dass anstatt von
ungegenstandlichen, von abstrakten Formen gesprochen werden sollte.3

Ein weiterer Einwand gegen Kandinskys absolute Malerei wére zudem, dass dieser so willkirlich und
so sehr nach seinen eigenen Bestreben und seelischen Malistab schaffe, dass ihm niemand mehr folgen
konne. 34

Weil sie den Malistab [...] fiir abstrakte malerische Formen aber nicht besitzen (oder nicht zu besitzen
glauben, vielleicht wissen sie gar nicht, daR sie ihn besitzen), leugnen sie, daR andere ihn besitzen!3®
(Rudolf Blimner 1921)

Dasselbe Argument gegen Kandinsky brachte Deri im Jahr 1919 hervor, denn er war der Meinung, dass

man dem Konzeptionsakt des Kinstlers, nur durch die reine Betrachtung des Gemaldes nicht mehr
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folgen konne.'® Kandinsky selbst wiirde an dieser Stelle widersprechen, indem er erklart, dass jene
Personen schlichtweg einen zu niederen Stand seelischer Empfindsamkeit hatten und nur bei
hochentwickelten Menschen die Eindricke so schnell wirken, dass sie direkt zur Seele gelangen
konnten.®” Blimner entkréftet dies mit dem Argument, dass in jedem Menschen die Mdoglichkeit zur
Bewertung abstrakter Formen besteht.

Jeder kann einen Kreis von einem Viereck unterscheiden, eine grade [sic!] Linie von einer krummen, eine
groRe Flache von einer kleinen.3'® (Rudolf Bliimner 1921)

Dieses Unterscheidungsvermdgen reiche jedoch nicht aus, um einen kiinstlerischen Mal3stab zu geben,
weshalb Blumner folgert, dass der Vorwurf, das flir die Bewertung abstrakter malerischer Formen kein
MaRstab bestehe auch leugne, dass der Kiinstler selbst einen Malstab fur die Setzung abstrakter
malerischer Formen besitze — und dennoch wiirde es einen solchen MaRstab geben.®°

Die Texte Deris, Brandts und Blumners behandeln weder eine llickenlose, objektive Darstellung der
Geschichte der absoluten Malerei als eigene Stilrichtung, noch versuchen sie deren Stilmerkmale
kategorisch einzuordnen und zu beschreiben. Stattdessen verfolgen sie verschiedene subjektive
Standpunkte, welche vor allem eine Bewertung und Beurteilung der absoluten Malerei darstellen.
Gemeinsamer Nenner der drei Autoren ist Wassily Kandinsky, dessen Werke sie der absoluten Malerei
zuschreiben. Die absolute Malerei scheint in jedem Fall schon so tief in den kunsttheoretischen Diskurs
vorgedrungen zu sein, dass sie die Stellung einer eigenstandigen Stilrichtung eingenommen hatte und
nicht mehr bei Seite gelassen werden konnte.

Im Gegensatz zu Deri, Brandt und Blimner verfolgt Hans Hildebrandt in seiner Publikation Die Kunst
des 19. und 20. Jahrhunderts (1924) eine historische Herangehensweise, indem er erstmalig — und in
dieser Form einzigartig — versucht die Geschichte und Entwicklung der absoluten Malerei anhand
verschiedener Personlichkeiten abzubilden. Das Buch diirfte zumindest eine Uberarbeitung und eine
Neuauflage erfahren haben, da 1931 ein Nachwort von Hans Hildebrandt hinzugefiigt wurde. Nahere
Angaben zur Auflage des Bandes finden sich darin leider nicht. Auch Hildebrandt widmet der absoluten
Malerei unter dem Titel ,,Die Absolute Malerei — Die konstruktivistischen Bewegungen® ein eigenes
Kapitel. Hildebrandt unterscheidet zwischen der absoluten Malerei des Westens, welche sich einzig mit
dem Flachenproblem beschaftigt, um dem Konstruktivismus des Ostens, der sich den Problemen und
der Darstellung des (absoluten) Raumes widmet.*?° Einleitend konstatiert er, dass der innerste Kern des
abstrakten Gestaltens die Flucht von der iberméchtigen Umwelt, in die vom Menschengeiste

geschaffene, ihm untertanige Welt sei, und die Beruhigung in ihrem Gesetze.®?* Er beruft sich hier

316 Deri 1919, S. 300. Rudolf Bliimner verweist in seiner Einleitung in einer FuBnote auf Max Deri. (Blumner
1921, S. 9) Es wére daher mdglich, dass sich jenes Gegenargument explizit auf Deris Kritik bezieht.
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offenbar auf Worringers Argument, dass die Kunst aus den psychischen Bedirfnissen des Menschen
und der Befriedigung ebendieser entstand und die Abstraktion von allem &ulReren Weltzusammenhang
erlost eine Begliickung darstelle.®??

Hildebrandt konstatiert, dass sich die heutige absolute Kunst nicht nur auf Ornamente, Bauten und Dinge
des taglichen Gebrauchs beschréanken wiirde, sondern mit der Forderung auftrete, als einzig wahrhafte
vollglltige und reine Gattung der bildenden Kunst anerkannt zu werden.®?® Diese Pramisse ist in
Riickblick auf Robert Breuers Artikel aus dem Jahr 1912 von Interesse, in welchem dieser
argumentierte, dass alle absoluten Formen in Architektur oder Kunstgewerbe (hier wurden die
Naturformen unter Zwang der technischen Notwendigkeit auf ein Minimum reduziert) zu finden sind,
es jedoch niemals absolute Formen als Selbstzweck gegeben habe.®?*

Hildebrandt fihrt Otto Meyer®?®, Augusto Giacometti, Adolf Holzel und Wassily Kandinsky als jene
Kinstler an, die um 1910 zur reinen Abstraktion gelangt seien. Obwohl Meyer das Wesen der
Abstraktion voll erkannte, habe er diese in seiner Gestaltung nicht angewandt. ,,Er glaubt nicht an ihre
Wirkungsfahigkeit, der Mehrzahl der Menschen etwas zu geben, und denkt zu ethisch fur den Grundsatz
lart pour I'art*“*?® so Hildebrandt. Die absoluten Gemélde Giacomettis wéren wiederrum zu friih und
in einer Umgebung, in der das Gegenstandslose abgelehnt wurde, entstanden, um eine ihrem inneren
Werte angemessene Wirkung zu iben. Holzel begreift er als Verkinder des Absoluten, zur Leidenschaft
wirde die absolute Malerei jedoch erst bei Wassily Kandinsky werden. Kandinsky habe den
Naturalismus bald berwunden, denn dieser sei der kunstlerische Ausdruck materialistischer
Weltanschauung, welchem er seine Uberzeugung vom Primat des Geistigen entgegenstellt.3%”

Der negativen Kritik zum Trotz sei die absolute Malerei geblieben und habe sich machtvoll entfaltet,
was vor allem einer Reihe jlngerer, meist russischer (Kasimir Malewitsch, El Lissitzky), ungarischer
(Moholy Nagy) und hollandischer Kunstler (Piet Mondrian) zu verdanken sei. Die absolute Malerei sei
schlieBlich in alle Lander eingedrungen, und die ,,abstrakte Malerei* so Hildebrandt, habe selbst in den
Vereinigten Staaten und im konservativen England FuR fassen konnen.3?8

Kurios erscheint, dass Hildebrandt explizit darauf hinweist, dass der absoluten Malerei ,,vor allem der
Dank fiir die gegenwirtige Hochbliite des [Wand]Teppichs gebiihrt“3?® Er filhrt namentlich die
Kinstlerinnen Viktoria Regener-Mintschina, Benita Otte, Friedl Dicker sowie Sophie Taubner-Arp an.

Die Entwicklung, Kandinsky als Inbegriff der absoluten Malerei zu verstehen, die bereits in Kapitel 3.3
gezeigt werden konnte, halt hier weiter an. Die genannten Autoren sind sich mehr oder weniger einig,

dass Kandinsky der Begriinder bzw. Vertreter der absoluten Malerei sei. Kennzeichen der absoluten
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Malerei seien vollig sachinhaltslosen Linien und Formen unter Ausschaltung samtlicher Naturformen.
Weitere bedeutende Vertreter einer ungegenstandlichen Malerei, wie Kasimir Malewitsch oder Piet
Mondrian werden nur bei Hans Hildebrandt genannt, wobei er beide eigentlich dem Konstruktivismus
— dem ostlichen Zweig der absoluten Malerei — zuordnet. Mit wenigen Ausnahmen bleibt die absolute

Malerei eine Malerei Kandinskys.

3.5 Der ,,Schopfungsmythos* durch Adolf Holzel

Die verschiedenartige, terminologische Entwicklung der absoluten Malerei konnte bisher umfangreich
dargestellt werden. Eine einzelne Person als Erfinder oder Erfinderin des Begriffs der ,,absoluten
Malerei 1dsst sich daher nicht sinnvoll definieren. Ein Blick in verschiedene deutsche (kunsthistorische)
Lexika zeigt jedoch ein — vermeintlich — klares Bild, betreffend dem theoretischen Urheber der
Absoluten Malerei beziehungsweise Absoluten Kunst. Stadlers Lexikon der Kunst in 12 Banden (1987),
Hartmanns Kunstlexikon (1996), der Brockhaus in 30 B&nden (2006) sowie SEEMANNs Sachlexikon
(2008) nennen Adolf Holzel als frihen Theoretiker der absoluten Malerei und als denjenigen, der den
Begriff um 1900 erstmals gepragt hatte.®® Ein tatsachlicher Blick in die gesammelten Schriften von
Adolf Holzel, im Jahr 2020 herausgegeben von Jehle und Wagner, zeigt jedoch, dass Holzel den Begriff
in seinen Aufsétzen, VVortragen und Briefen erstmals im Jahr 1917 in seinem Vortrag Das Bild ist eine
Welt fiir sich, die eigens und grundlich erforscht sein will verwendet:

Die reine Ausnitzung der kinstlerischen Mittel im Bilde, ohne gegenstandliches Programm, entspricht

der absoluten Musik, womit der Ausdruck und Begriff “absolute Malerei” festgestellt sein soll.®3!
(Adolf Holzel 1917)

Nicht berticksichtigt haben Jehle und Wagner den ,,Kunsttheoretischen Nachlass* Adolf Holzels, der
sich in der Staatsgalerie Stuttgart befindet und ber 2000 handschriftlich verfasste Blatter enthélt. Die
Notizen und Schriftstiicke, welche mittlerweile als Digitalisate online verfligbar sind®®?, sind zu einem
groRen Teil undatiert. Karin von Maur schatzt deren Entstehungszeitpunkt zwischen 1900 und 1920
ein.®® 1953 wurde der Nachlass Holzels dem Kunsthistoriker Walter Hess (iberlassen, welcher im
Katalog der Gedachtnisausstellung anléasslich des hundertsten Geburtstags Adolf Holzels 1953 eine
Auswahl thematisch zusammengestellter Notizen verdffentlichte. Darunter befinden sich vier Zitate, in

welchen Adolf Hélzel von einer ,,absoluten Kunst* bzw. ,,absoluten Malerei‘ spricht: 33

In der Musik trennt sich unpersdnliche Kunst und der Ausdruck personlich erlebter Schilderungen in reine
und Programm-Musik. — Programm und absolute Kunst: Das Nichtabsolute kann in der Kunst die Kunst
zerstoren.

330 Stadler (Hg.) 1987, S. 11; Hartmann 1996, S. 23; Brockhaus GmbH (Hg.) 2006, S 106; Riese/Kadatz (Hg.)
2008, S.7-8.
331 Holzel 1917, S. 172.

332 Sammlung Digital der Staatsgalerie Stuttgart, Kunsttheoretischer Nachlass, Adolf Holzel.
(https://www.staatsgalerie.de/sammlung/sammlung-digital/nc/suche/_/sgs/Kunsttheoretischer%20Nachlass%20Adolf%20H%C3%B6lzel/sammlung/werk/auflistung/record.html)

333 \Von Maur 1998, S. 15.
334 stuttgarter Galerieverein/ Wirttembergische Staatsgalerie (Hg.), s.p.
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Absolute Kunst ist jene, in der die Kréfte der kinstlerischen Mittel am wenigsten beeinfluft zur Geltung
kommen.

Ich halte ganz streng auseinander das Naturalistisch-Empfindungsvolle, meist Kunstlerisch-Beildufige
und das Absolut-GesetzméaRige. Unter dem letzteren ist die absolute Malerei zu verstehen. Freilich wird
kaum ein Kunstwerk eines oder das andere allein enthalten.

Der Gegenstand im Kunstwerk ist nicht harmoniebildend. Fiir das Bild im musikalischen Sinne, das allein
durch die Durchfiihrung und Verarbeitung der autonomen Grundelemente entsteht und als absolutes
Kunstwerk einen Hochstwert besitzt, ist der Gegenstand keine Notwendigkeit.3%

(Adolf Holzel undatiert)

Die Zuschreibung Holzels als ,,Erfinder des Terms der ,absoluten Malerei” beziehungsweise
,-absoluten Kunst“ wird durch einen Blick in historische Quellen umso verwunderlicher. Wie bereits in
den vorherigen Kapiteln gezeigt werden konnte, wurde in zeitgendssischen Texten vor allem Kandinsky
als Erfinder oder Begrunder der absoluten Malerei genannt. Adolf Holzel wird diesbezlglich zwischen
1900 und 1920 — soweit es aus eigenen Recherchen hervorgeht — kein einziges Mal erwahnt.

Eine erste Quelle, die Adolf Holzel im Zusammenhang mit der Absoluten Malerei nennt, findet sich im
Jahr 1924 in Hans Hildebrandts Publikation Die Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts. In seinem Kapitel
»Absolute Malerei — Die konstruktivistischen Bewegungen® nennt Hildebrandt Adolf Hoélzel, Otto
Meyer und Augusto Giacometi, als jene Kiinstler, die um 1910 neben Kandinsky zur reinen Abstraktion
gelangt seien. Die Wendung zum Absoluten hatte Hélzel jedoch bereits im Jahr 1907 vollzogen, zudem
hétte er als Verkiinder des Absoluten duRerst befruchtend auf viele gewirkt.>%

Nach ausfiihrlicher Analyse zahlreicher Uberblickswerke, welche eine moderne und abstrakte Kunst
behandeln, vermerkt Teresa Kamencek diesbeziiglich, dass Hildebrandt ein vollig atypisches
Kanonmodell entwarf. Im Gegensatz zu Autoren &hnlicher Handbiicher lenkt Hildebrandt von der
Dominanz Kandinskys ab, indem er die angefiihrten Kinstler hierarchisch tber und neben ihm
positioniert.¥” Auch unterlésst er es — im Gegensatz zu Holzel — fir Kandinsky ein konkretes Datum
anzufithren, zu welchem dieser erstmalig ein abstraktes Kunstwerk geschaffen hatte.®® Die
Formulierung ,,um 1910 lasst hier einen Interpretationsspielraum offen.

Kandinsky selbst, der seine Vormachtstellung um die Erfindung der Abstraktion beibehalten wollte,
zeigte sich in einem Brief, den er an Hildebrandt schrieb, geméaR der Feststellung, dass Hoélzel, Meyer
und Giacometti neben ihm selbst um 1910 zur Abstraktion gelangt sein, erstaunt. Was ihn selbst
anbelange, habe er sein erstes abstraktes Gemalde ndmlich erst 1911 gemalt, alle Anl&ufe davor kénne
er noch nicht Abstraktion nennen. Hildebrandt versicherte ihm darauf, dass sein Verdienst
ungeschmalert bleibe die Bewegung gegenstandsloser Kunst ins Leben gerufen zu haben, weil er als

erster mit Bildschopfungen solcher Art vor die Offentlichkeit trat.33

33 Stuttgarter Galerieverein/ Wiirttembergische Staatsgalerie (Hg.), s.p.
336 Hildebrandt 1924, S. 398.

337 Kamencek 2022, S. 36 — 37.

338 Ebd., S. 42.

339 Hildebrandt/Bauhaus Archiv 1969, s.p.
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Vermutlich war es der engen Freundschaft geschuldet, die Hans Hildebrandt und Adolf Hélzel verband
(Hans Hildebrandts Ehefrau Lily Hildebrandt war eine Schiilerin Holzels in Dachau), dass Hildebrandt
Holzel in seinem Kanon derart bevorzugte und ihm die Verkiindung des Absoluten zusprach. Der
Versuch Hildebrandts Holzels Beitrag zur Abstraktion auf eine Stufe mit Kandinsky zu stellen,
scheiterte jedoch und blieb innerhalb der kunsthistorischen Handbiicher ohne Nachfolge.3*

Auch die Tatsache, dass Holzel zwischen 1905 und 1915 an 21 Ausstellungen beteiligt war, *** wahrend
demgegeniiber Kandinsky mit Werken in insgesamt 57 verschiedenen Expositionen vertreten war,3*?
zeigt die deutliche Vormachtstellung Kandinskys, die unweigerlich auch zu einer gréfieren Présenz in
zeitgendssischer Literatur fiihrte.

Obwohl Holzel in der kunsthistorischen Uberblicksliteratur bis 1977 nicht weiter beachtet wurde,*
konnte Hildebrandts Aussage, Holzel habe als Verkiinder des Absoluten dulerst befruchtend auf viele
gewirkt, ein erster Anhaltspunkt fiir den nachfolgenden ,,Schopfungsmythos® der absoluten Malerei
bzw. absoluten Kunst durch Adolf Holzel sein.

Der erste, mir bekannte, lexikalische Eintrag, in welchem um 1900 Adolf Holzel als theoretischer
Begriinder der Absoluten Kunst genannt wird, findet sich in Wolf Stadlers Lexikon der Kunst in 12
Bénden, erschienen im Jahr 1987.34 Eine, unter dem Eintrag befindliche, Literaturangabe verweist auf
einen Text von Wolfgang Venzmer, den er fiir den Katalog der Ausstellung Adolf Holzel — Aufbruch zur
Moderne verfasste, welche vom 1. April bis zum 1. Juni 1980 im Museum Villa Stuck in Minchen
stattfand.

In Kapitel 1V ,,Der bahnbrechende Theoretiker* beruft sich Venzmer auf zwei Zitate Holzels, die er aller
Wabhrscheinlichkeit nach aus Hess* Zusammenstellung von Holzels Notizen entnommen hat: ,,Absolute
Kunst ist jene, in der die Kréfte der Mittel (der gottgegeben Mittel)®*> am reinsten zur Entfaltung
kommen.”“ sowie ,,Der Gegenstand im Kunstwerk ist nicht harmoniebildend. Fiir das Bild im
musikalischen Sinne, das allein durch die Durchfiihrung und Verarbeitung der autonomen
Grundelemente entsteht und als absolutes Kunstwerk einen Hochstwert besitzt, ist der Gegenstand keine
Notwendigkeit. In weiterer Folge behauptet Venzmer, dass Holzel zu dieser theoretischen Erkenntnis
bereits vor 1900 gelangt sei und fiihrt als erste Konsequenz dieser, Holzels ,,Komposition in Rot I (Abb.
18) aus dem Jahr 1905 an.34

Da es sich bei Holzels kunsttheoretischen Nachlass gréRtenteils um undatierte Blatter handelt und weder
Walter Hess in seiner Zusammenstellung Daten oder Jahreszahlen angegeben konnte noch Wolfgang

Venzmer selbst einen Beleg fur seine These anbringen kann, bleibt ihr Wahrheitsgehalt hdchst

340 Kamencek 2022, S. 42.

341 «“Adolf Holzel”, in: Database of Modern Exhibitions (DoME). European Paintings and Drawings 1905-1915,
zuletzt gedndert am 14.01.2020. URL https://exhibitions.univie.ac.at/person/ulan/500023070 (28.03.2023)

342 «yassily Kandinsky”, in: Database of Modern Exhibitions (DoME). European Paintings and Drawings 1905-
1915, zuletzt gedndert am 27.03.2021. URL https://exhibitions.univie.ac.at/person/ulan/500021093 (28.03.2023)
343 Kamencek 2022, S. 42.

344 Stadler (Hg.) 1987, S. 11.

345 Erganzung durch Venzmer.

346 \Venzmer 1980, S. 20.
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spekulativ und stark zu bezweifeln. Zudem konnte bereits im vorhergehenden Kapitel gezeigt werden,
dass es sich hier um eine Falschannahme handelt. Trotz der mangelnden Beweislage die Datierung
betreffend hielt Venzmer an seiner These fest. Mehr oder weniger wortgetreu wiederholt VVenzmer seine
Uberlegungen im Jahr 1993 in seinem Aufsatz Adolf Holzel und sein Kreis®*’.

Mit grofRer Wahrscheinlichkeit ebenfalls auf Venzmers These zurtickfuihren, lasst sich der entsprechende
Eintrag zur ,,Absoluten Kunst“ in P.W. Hartmanns Kunstlexikon, erschienen im Jahr 1996. Der
Verfasser oder die Verfasserin gibt an, dass der Begriff erstmals um die Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert von Adolf Holzel verwendet wurde. Paraphrasiert wird das hdlzel’sche Zitat, welches sich
auch bei Venzmer findet, wiedergegeben, in welchem er von einer Bildgestaltung mit autonomen
Grundelementen spricht und dass er ein auf diese Weise entstandenes Bild als ,,absolutes Kunstwerk*
bezeichnete, fir das das Gegenstandliche keine Notwendigkeit darstelle.3*® Da der Diskurs im Vergleich
zwischen absoluter Musik mit absoluter Malerei erst in etwa ab dem Jahr 1910 einsetzt, ist vorsichtig
und ohne Gewahr zu vermuten, dass jenes vielzitierte Zitat nicht vor 1910 entstanden ist.

Daruber hinaus konnten keine weiteren Quellen ausfindig gemacht werden, in denen Adolf Holzel als
theoretischer Begriinder der absoluten Kunst genannt wird. Mit groRer Wahrscheinlichkeit durfte
demnach Wolfgang Venzmer fir den, sich ab den 1980er Jahren durch die Lexika durchziehenden,
Irrtum verantwortlich sein. Inwiefern Hildebrandt hier moglicherweise ebenfalls eine Rolle gespielt
haben konnte, ist unklar, da sich die entsprechende Publikation aus dem Jahr 1924 nicht in Venzmers

Bibliografie wiederfindet.

347 vVenzmer 1993, S. 9.
348 Hartmann (Hg.) 1996, S. 23.
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Der letzte Akt der absoluten Malerei

In den vorangegangenen Kapiteln konnten die verschiedenen Phasen gezeigt werden, die das ,,Absolute*
in seiner kunsthistorischen Entwicklungsgeschichte durchlaufen hatte. Im 19. Jahrhundert war die
absolute Kunst in erster Linie eine asthetische Idee, die sich aus dem Gedanken der Autonomie der
Kunst heraus entwickelt hatte. Absolute Kunst meint in diesem Zusammenhang eine Kunst, die ihrem
eigenen ,,genialen Impuls* folgt und daher unabhangig von dulleren Zwecken wie Wahrheitsanspriichen,
Religion oder moralischen Werten ist. Zum Schlagwort dieser kunstésthetischen Bewegung wurde die
»l’art pour I’art, die ,,Kunst um der Kunst willen“, die vor allem in Frankreich in der Mitte des 19.
Jahrhunderts grof3en Zuspruch fand. Die Absolute Kunst der 1’art pour I’art war von der Idee geprégt,
dass sie als eine vollig zweckfreie, unabhangige Kunst, von allen &ufleren Zusammenhangen befreit war.
Die Auseinandersetzung mit der Kunstgeschichte als Wissenschaft fiihrte gegen Ende des 19.
Jahrhunderts jedoch zur Verwerfung dieser Vorstellung. Génzlich aus der Kunsttheorie verschwand
diese jedoch nicht. Als ,,absolute Malerei* erhielt sie, angetrieben vom deutschen Impressionismus, der
seinen Ursprung in Miinchen hatte, um die Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert neuen
Aufschwung. Die Werke der deutschen Impressionisten waren inspiriert von Wilhelm Leibls Prinzip
des , Reinmalerischen®, bei welchem der malerische Ausdruck und die Stimmung gegeniiber dem Inhalt
tiberwog. Wilhelm Leibl selbst hatte seine Ideen der franzésischen Salonmalerei und der Idee der I’art
pour I’art zu verdanken hatte. Charakteristikum der absoluten Malerei des deutschen Impressionismus
war ein, an der Grenze zwischen Realismus und Impressionismus angesiedeltes, ausdrucksstarkes Spiel
mit Farbe, Licht und Schatten. Georg Fuchs und Jakob Georg Wolf grenzten diese zudem scharf von
einer ,,dekorativen” Malerei des Symbolismus und Jugendstils ab. Dass die Form und nicht der Inhalt
im Mittelpunkt der Malerei stehen sollte, ist wegweisend fir die nachfolgende Entwicklung der
absoluten Malerei. Im Diskurs um eine ungegenstandliche Kunst, war es Wilhelm Worringer der den
Grundstein fur die Vorstellung legte, dass das Absolute am reinsten in der Abstraktion zum Ausdruck
kommt. Zum schlagenden Argument wird jedoch die, von Richard Wagner ab 1840 dargelegte,
Vorstellung einer absoluten Musik, die als selbststdndige Instrumentalmusik — im Gegensatz zur reinen
Programmmusik — das Wesen der Musik rein und ungetriibt aussprechen kdnne. Diese Idee wird als
absolute Malerei auf die Kunsttheorie tibertragen und meint eine Malerei, die vollig frei von Vorbildern
der Natur ist und nur aus reinen Formen, Linien und Farben besteht. Prominentester Vertreter der
absoluten Malerei war Wassily Kandinsky. In zahlreichen Artikeln und Buchkapiteln wird dieser als
Begriinder und prominentester Vertreter der absoluten Malerei genannt. Dem, in Lexika, oftmals als
,.Erfinder der Theorie des ,,absoluten Kunstwerks“ bezeichneten Adolf Holzel kommt diesbeziiglich
nur eine kleine Rolle zu. Seine Theorien und Werke haben — im Gegensatz zur exzessiven
Selbstpropaganda Kandinskys — kaum eine Auswirkung auf den Diskurs der absoluten Malerei.

Die Untersuchung des Diskurses konnte zeigen, dass nicht wie bisher angenommen, eine abstrakte,
ungegenstandliche Malerei alleiniges Merkmal der absoluten Malerei war, sondern ihre

Entwicklungsgeschichte weiter zuriickreicht. Eine Ubersicht, der in den kunsttheoretischen Texten
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genannten Kinstlerinnen und Kdiinstler mit einer Aufgliederung in ihre jeweiligen Stilrichtungen (siehe
Kinstler*innenverzeichnis) zeigt, dass die Malerei des Realismus und Impressionismus mit 54 %
gegenlber einer modernen Malerei mit abstrakten Tendenzen dominiert (Diagramm I11). Jene
Nennungen an Kinstlern, welche einer klassischen Malerei zugeordnet werden kénnen, lassen sich in

erster Linie auf Georg Fuchs zurtckfuhren.

GenannteKinstler*innen nach Stilrichtungunterteilt (Mehrfachzdhlung méglich)

Barock
9% Rokoko

2% 17% klassische Malerei

antik

2 22% Malerei des Realismus

Klassizismus

Expressionismus
4%

7%

32% Malerei des Impressionismus

29% moderne Malerei mit

abstrakten Tendenzen

Fauvismus__
2%

Realismus
207

Neoimpressionismus_
4%

deutscher
Impressionismus_

11% -
Impressionismus

17%

Diagramm I11: Unterteilung der Kiinstlerinnen und Kiinstler, die im Zusammenhang einer absoluten Malerei / absoluten Kunst genannt
wurden, in ihre entsprechenden Stilrichtungen. Mehrfachzéhlungen sind dabei méglich, sofern sich eine Kiinstlerin oder ein Kiinstler
stilistisch verschiedenen Richtungen zuordnen I&sst.

Prégend fir die Tatsache, dass das Absolute fur die Charakterisierung verschiedenster Stilrichtungen
herangezogen wurde, ist seine Bedeutung als ,,losgeldst”, ,,unabhidngig™ oder ,,unbedingt®. Wiahrend
sich der Realismus und deutsche Impressionismus diesbeziiglich an einer Malerei orientiert, die sich
losgeldst von inhaltlichen Darstellungen vor allem mit der malerischen Form beschéftigte, lasst sich
seine Bedeutung fir die ungegenstandliche Kunst auf die Unabhé&ngigkeit oder Beziehungslosigkeit der

Werke von Objekten der Natur zurtickfiihren.

Noch ungeklart ist warum die absolute Malerei und absolute Kunst letztlich aus dem Sprachgebrauch
der Kunstliteratur verschwand. Diese letzte Entwicklungsstufe soll nun anhand zweier Parameter
dargelegt werden. Zum einen anhand der Verénderungen im historischen Diskurs und zum anderen
anhand einer quantitativen Analyse, welche den Verlauf der absoluten Malerei mit jenem der abstrakten
Malerei vergleicht. Anhand dieser Daten soll ermittelt werden warum und wann seine Verwendung in
der Literatur zu erliegen kam.

Die quantitative Analyse des Terms ,,absolute Malerei* zeigt, dass sein Gebrauch ab den 1920er Jahren
zunehmend zu Schwinden beginnt (Diagramm 1l). Diese Verénderungen kann auf drei verschiedene
Ursachen zuriickgefiihrt werden.
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Quantitative Auswertung der Haufigkeit des Terms “absolute Malerei” in deutschsprachigen
Zeitschriftendatenbanken zwischen 1850 und 1950

25
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Diagramm I1: Quantitative Auswertung der Haufigkeit des Terms ,,absolute Malerei* in den Jahren 1850 — 1950. Grundlage: ANNO (AustriaN
Newspapers Online — dsterreichische Nationalbibliothek); MDZ (Miinchener DigitalisierungsZentrum), Deutsches Zeitungsportal — Deutsche
Digitale Bibliothek; heiOPENsearch (Heidelberger Open Access Publikationen der Universitat Heidelberg). Ergénzt durch archive.org. Die
Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.

Ein erstes Motiv fur den Riickgang in der Verwendung ist, dass Kunstlerinnen und Kiinstler nach dem
radikalen Bruch mit der Natur ab den zwanziger Jahren wieder verstérkt gegenstandliche Elemente in
ihre Werke einfliel3en lieRen. Hans Hildebrandt argumentierte, dass so revolutionér die absolute Malerei
in der Ausschaltung aller gegenstéandlicher Mimesis auch war, sie doch den Nachteil hatte, dass sie die
schopferische Fantasie des Kiinstlers, welche seit jeher Ideen aus ihrer gegenstandlichen Umwelt bezog,
einschréankte.®* Er folgerte daher, dass sich die Bestrebungen zu haufen begannen, das Gegenstandliche
in die Ordnung des Abstrakten eingehen zu lassen.®® Zu einer ahnlichen Schlussfolgerung kam John
Schikowski, welcher beobachtete, dass sich neben der absolut, gegenstandlosen Kunst auch eine
gemalRigtere Richtung des expressionistischen Stils entwickelte, welcher auf die Mitwirkung des
Naturbilds nicht verzichtete, dieses jedoch als untergeordneten Faktor betrachtete.®! Dieser
gegenstandliche Expressionismus hatte die absolute Kunst daher mehr und mehr zuriickgedrangt, so
Schikowski.®2 Da unter dem Term der absoluten Malerei seit ca. 1910 eine ,,absolut ungegenstindliche
Kunst, welche ausschlieRlich aus Formen, Linien und Farben bestand, verstanden wurde, schien der
Begriff fir spatere Stromungen, die erneut eine Hinwendung zu gegensténdlichen Inhalten zulief3en,
unpassend zu werden.

Der zweite Aspekt, der zur Verdrdngung der absoluten Malerei flhrte, war eine immer starker

zunehmende Verwendung des ,,Abstrakten”. Wéhrend die absolute Malerei ihren Hohepunkt in den

349 Hildebrandt 1924, S. 404.
350 Epd.

351 Schikowski 1924, s.p.

352 Epd.
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Jahren um 1920 hatte und danach ricklaufig wird, nimmt im Gegensatz dazu der Gebrauch des Terms
der ,,abstrakten Malerei*“ ab dem Jahr 1924 rasant zu und erreicht um 1930 — ziemlich genau 10 Jahre

nach dem Zenit der absoluten Malerei — ihren Gipfel (Diagramm V).

Quantitative Auswertung der Haufigkeit der Terme ,absolute Malerei” und ,,abstrakte Malerei“
in deutschsprachigen Zeitschriftendatenbanken zwischen 1850 und 1950.

40

35

30

25

20

15

Diagramm IV: Quantitative Auswertung der Haufigkeit der Terme ,,absolute Malerei“ und ,,abstrakte Malerei*. in den Jahren 1850 — 1950
Grundlage: ANNO (AustriaN Newspapers Online — 0Osterreichische Nationalbibliothek); MDZ (Munchener DigitalisierungsZentrum),
Deutsches Zeitungsportal — Deutsche Digitale Bibliothek; heiOPENsearch (Heidelberger Open Access Publikationen der Universitét
Heidelberg). Ergénzt durch archive.org. Die Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.

Bereits Rudolf Bliimner leitete 1921 in Der Geist des Kubismus und die Kiinste zum Kapitel ,,Die
absolute Malerei* mit dem Satz ,,Der Schritt zu dem, was man heute absolute oder abstrakte Malerei
nennt, ist getan“ {iber. Zwar dominierte zu diesem Zeitpunkt im Sprachgebrauch noch das Absolute, seit
1916 gewann jedoch auch das Abstrakte stetig an Aufwind und tbernahm 1930 schlielflich die
Oberhand. Hans Hildebrandt, der 1924 eine historisch fundierte Entwicklungsgeschichte der absoluten
Malerei schrieb, halt in einem Artikel iber die Malerei und Skulptur des 20. Jahrhunderts aus dem Jahr
1932 zwar noch an der absoluten Malerei fest, ergénzt jedoch, dass diese zumeist ,,abstrakt™ genannt

wird.

Die absolute — meist ,,abstrakt“ genannte — Malerei durchlduft eine &hnliche Entwicklung vom
revolutiondren Ausbruch bis zur bewuft gesetzméBigen Klarung. (Hans Hildebrandt 1932)

Ein besonders anschauliches Beispiel fiir die Verdrangung des Begriffs ,,absolut durch ,,abstrakt* findet
sich in Heinrich Litzelers Bildworterbuch der Kunst. In der ersten Auflage aus dem Jahr 1950 verweist
der Eintrag zur Absoluten Malerei auf jenen des Expressionismus. Dort wird diese in einem Unterpunkt
als eine Malerei charakterisiert, die statt des gegenstandlichen Motivs abstrakte Linien, Flachen und
Farben verwendet. Darunter befindet sich eine Grafik Wassily Kandinskys mit dem Titel ,,Kleine Welt",

welche als Beispiel fiir die ,,Absolute Malerei* dient.®* In der dritten Auflage, die vermutlich im Jahr

353 | utzeler 1950, S. 178.
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1988%* erschienen ist, verweist der Eintrag der Absoluten Malerei zur Abstrakten Malerei und zum
Konstruktivismus. Darin erneut abgedruckt ist Kandinskys ,,Kleine Welt* diesmal jedoch mit der

Beschreibung ,,Abstrakte Malerei‘.>%®

2. Absolule Malerel. Wassily Kan- Abstrakte Malerei. Wassily Kandinsky
dinsky (1860—1944): Kleine Welt. (1866-1944): Kloine Welt.

Heinrich Ltzeler, Bildlexikon der Kunst.
Abb. 19.: Links: Abbildung aus der ersten Auflage 1950; Abb. 20: Rechts: Abbildung aus der dritten Auflage 1988.

Auch Paul Brandts Publikation ,,Sehen und Erkennen“ erfuhr eine Uberarbeitung. In spiteren
Auflagen®® wurde Brandts subjektives und durchwegs negatives Kapitel zur ,,Absoluten Malerei —
Wassily Kandinsky* durch ein kurzes, jedoch neutrales Kapitel zur ,,Abstrakten Kunst ersetzt.>*’ Paul
Brandt verstarb bereits im Jahr 1932, weshalb nicht klar ist, ob er die Anderungen noch selbst vornahm

oder der Verlag die Uberarbeitung durchfiihrte. 3%

Eine Sonderrolle in der Geschichte des ,,Absoluten* nimmt die Zeit des zweiten Weltkriegs ein. Wie
Diagramm 1V zeigt, geht die Verwendung der Termini ,,absolut” und ,,abstrakt in den Kriegsjahren
zwischen 1938 und 1945 drastisch zuriick und fallt stellenweise ganz auf null. Dies ist auf die
entschiedene Ablehnung modern bis abstrakt ausgerichteter Kunststromungen durch Adolf Hitler
zuriickzufiihren. Man wollte die ,,ungehinderte Entfaltung des Kulturbolschewismus*“®*° einschranken.
Mit dem Anschluss Osterreichs an Deutschland vom 11. auf den 12. Méarz 1938 erfolgte auch die
Gleichschaltung der Presse. In Zuge dessen wurde am 31. Marz und am 1. April 1938 in zumindest

sechs verschiedenen Tageszeitungen eine Rede tiber die ,,Weltanschauung und Kunst* des Prasidenten

354 Eine eindeutige Jahreszahl ist in der mir verfiighbaren Nachdruck-Auflage aus dem Jahr 2007 nicht angeben.
Aus der Anmerkung im Vorwort zur vierten Auflage geht hervor, dass es sich bei dieser um einen durchgesehenen
Nachdruck der erfolgreichen dritten Auflage handelt, die nach den Aufzeichnungen des im Jahre 1988
verstorbenen Verfassers herausgegeben wird.

35 | Gitzeler 2007, S. 2.

36 Mir verfligbar ist die elfte Auflage, die zehnten Auflage aus dem Jahr 1954, sowie die dreizehnte und letzte
Ausgabe aus dem Jahr 1968.

357 So zum Beispiel in der elften und dreizehnten Auflage. (Brandt / Kréner Verlag 111952, S. 302; Brandt / Kroner
Verlag 131968, S. 302.)

3% Auflagen welche nach dem Tod Paul Brandts erschienen, wurden vom Verlag selbst fort- und umgeschrieben.
(Bushart 2009, S. 36 — 37.)

%9 Gast 1937, S. 18.
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der Reichskulturkammer Joseph Goebbels vertffentlicht, in welcher dieser konstatiert: ,,Es gibt keine
absolute Kunst.“3% Er richtet seine Argumentation gegen die Ansichten der Kiinstlerkreise, die ,keine
tendenziose Kunst“ — eine Kunst die auf etwas Konkretes ausgerichtet ist oder eine bestimmte
»Tendenz* verfolgt — sondern eine ,,absolute Kunst“ wollen wiirden. Die Kunst miisse immer in
Beziehung zum Menschen und zum Leben stehen, so Goebbels, was eine rein ungegenstandliche Kunst,
ohne Naturvorbilder, grundsitzlich ausschlie8t. ,,Keine Tendenz zu besitzen, sei ein untriigliches
Zeichen von Verfall.“®! Eine Kunst, die den Vorstellungen der nationalsozialistischen Propaganda
entsprach, sollte die Werte von Familie, Gemeinschaft und Volk vermitteln.

Diesbeziiglich von Interesse ist, dass sich einer der wenigen verfligbaren Artikel aus den Kriegsjahren
auf den Diskurs der absoluten Malerei des Realismus und deutschen Impressionismus riickbezieht,
indem das Werk Wilhelm Leibls — welcher zu den Lieblingsmalern Adolf Hitlers gehorte — als absolute
Malerei bezeichnet wird.%? Das ,,Absolute** schien, sofern es mit nationalsozialistischen Vorstellungen
vereinbar war, doch ,,geduldet® zu werden.

Dem reichen, tonstarken Kolorit verdankte der junge 1844 in Kd&ln geborene Maler seine Erfolge.
Dennoch wurde Leibls hinreiRend schone, absolute Malerei nicht verstanden, da er nicht als
Gedankenmaler gewertet werden konnte.363 (Emerich Schaffran 1940)

Dass sich die moderne Kunst- und Kulturproduktion nicht dauerhaft und durchdringend verandern lief,
zeigt mit welcher Kraft die ,,abstrakte Kunst“ und ,,abstrakte Malerei“ nach Kriegsende in den
zeitgendssischen Kunstdiskurs zurtickkehrt. (Diagramm V). Die ,,absolute Malerei* kann jedoch auch
nach 1945 nicht mehr an ihre friiheren Erfolge anschlieen (Diagramm I11). Ein Blick auf den weiteren
Verlauf des historischen Diskurses kann Antworten auf die endgtiltige Verdrangung des ,,Absoluten*
durch das ,,Abstrakte* liefern.

360 Anonym 1938, S. 4. (Niederschrift einer Rede von Joseph Goebbels.)

Der Artikel stellt die nationalsozialistische Ideologie in all ihrer Radikalitat dar. Ein zentraler Punkt von Goebbels
Ausfiihrungen war die ,,Ausschaltung des Judentums aus dem Kunstschaffen*. Mit dem Anschluss Osterreichs an
das Deutsche Reich trat auch das am 22. September 1933 beschlossene Reichskulturkammergesetz in Kraft,
welches die Kultur zu einer Agenda der nationalsozialistischen Politik erhob. Damit Kiinstlerinnen und Kinstler
ihre Berufe weiter austiben konnten, war eine Zwangsmitgliedschaft in der Reichskulturkammer notwendig,
wodurch ,,rassisch* und politisch unerwiinschte Personen sowie Kiinstlerinnen und Kiinstler deren Kunst von den
Nationalsozialisten als ,,entartet” bezeichnet wurde, kategorisch ausgeschlossen und mit einem ,,Berufsverbot*
belegt werden konnten. (Holzschuh/Plakolm-Forsthuber 2021, S. 39.)

%1 Anonym 1938, S. 4.

362 Schaffran 1940, S. 9.

363 Ehd.
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Quantitative Auswertung der Haufigkeit der Terme ,,abstrakte Kunst“ und ,abstrakte Malerei“in
deutschsprachigen Zeitschriftendatenbanken zwischen 1850 und 1950.
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"abstrakte Malerei" und "abstrakte Kunst"

Diagramm V: Quantitative gemeinsame Auswertung der Haufigkeit der Terme ,,abstrakte Kunst“ und ,,abstrakte Malerei in den Jahren 1850
—1950. Grundlage: ANNO (AustriaN Newspapers Online — dsterreichische Nationalbibliothek); MDZ (Miinchener DigitalisierungsZentrum),
Deutsches Zeitungsportal — Deutsche Digitale Bibliothek; heiOPENsearch (Heidelberger Open Access Publikationen der Universitét
Heidelberg). Erganzt durch archive.org. Die Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.

Teresa Kamencek konnte in ihrer Masterarbeit Das kunsthistorische Uberblickswerk als Zeugnis der
Durchsetzung der Abstrakten Kunst (1917-1977) aus dem Jahr 2022 zeigen, wie sich die Adjektiva zur
Charakterisierung nicht-gegenstandlicher Malerei in kunsthistorischen Uberblickswerken veranderten
(siehe Diagramm VI1).%4 Wihrend sich der Term ,,absolut“ zwischen 1917 und 1932 noch in drei
verschiedenen Publikationen wiederfindet, taucht dieser zwischen den Jahren 1948 und 1959 nur noch
einmal auf wund verschwindet schlieBlich vollkommen aus dem Sprachgebrauch der

Uberblicksliteratur.3%

Anzahl jeweiliger Adjektiva zur Charakterisierung nicht-gegenstandlicher Malerei in
kunsthistorischen Uberblickswerken nach Teresa Kamencek (2022)

1917-1932 1948 - 1959 1964 - 1977

geistig gegenstandslos (u.A.) abstrakt dekorativ. @ absolut konkret

Diagramm V1 nach Kamencek 2022: Quantifizierung der jeweils in den Untersuchungsperioden verwendeten Adjektiva zur Benennung
abstrakter Malerei in kunsthistorischen Uberblickswerken (geistig, gegenstandslos, abstrakt, dekorativ, absolut, konkret).®

364 Kamencek 2022, S. 102.
365 Epd.
366 Epd.
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Eine dritten Ursache des Verschwindens, die mit der Verdriangung durch das ,,Abstrakte” eng
zusammenhangt, ist die alleinige Zuschreibung der absoluten Malerei an Wassily Kandinsky. Obwohl
nach Hildebrandt (1924) gleich mehrere Kinstler die Wende zum Absoluten vollzogen, beschreibt er in
seinem Artikel aus dem Jahr 1932 die absolute Malerei als die Stilrichtung Kandinskys.

Bei Ausbruch des Weltkrieges steht eine Reihe weiterer Richtungen im Vordertreffen: Der ausgebildete
Expressionismus, der Kubismus, der Futurismus, die absolute Malerei Kandinskys, die nahezu abstrakte
Skulptur Archipenkos usw.%’ (Hans Hildebrandt 1932)

Zwar wurde ab 1912 zunehmend immer 6fter Kandinsky als Begriinder und Vertreter der absoluten
Malerei genannt, es war aber nicht ausgeschlossen, dass sich auch andere Kunstlerinnen und Kdinstler
am Stil der absoluten Malerei versuchten. Ab den 1930er Jahren scheint die absolute Malerei jedoch
ganzlich zu einer Besonderheit Kandinskys zu werden. Der Kiinstler Josef Manfreda bezeichnete 1935
die ,,absolute Malerei* Kandinskys als ,,Problem*, wie auch der Expressionismus ein solches war.3%

Nach Kriegsende fand im Jahr 1950 in der Akademie der bildenden Kinste in Wien eine Ausstellung
mit dem Titel ,,Form und Gestaltung* statt, ,,welche die Entwicklung der modernen Kunst nur im Lichte
der Abstraktion“®®® zeigte. Thema der Ausstellung war der ,,Werdegang der Malerei vom Kubismus
tiber den Konstruktivismus und die ,absolute Malerei‘ (Kandinsky) bis zu den neuesten Schépfungen
eines Francis Picabia und Jean Arp“ %° Die absolute Malerei scheint ihre Eigenstandigkeit als
Kunstgattung zu verlieren und wird stattdessen zu einer Malerei in Anflihrungszeichen, deren einziger
Vertreter Kandinsky war. Klaus Lankheit benennt 1951 Wassily Kandinsky als den Schopfer einer
neuen Malerei, die auf den dinglichen Gegenstand bewusst verzichtet, und die man daher als
»gegenstandslose®, ,,abstrakte oder im Geiste ihres Begriinders am besten als ,,absolute” Malerei
bezeichnet.3"* Wihrend Lankheit ,,gegenstandlos* und ,,abstrakt hier als allgemeine Begriffe fiir eine

Malerei, die sich nicht an der Natur orientiert versteht, ist das Wort ,,absolut* Kandinsky eigens.

Wie lasst sich die Verdrangung der ,,absoluten Malerei* durch die ,,abstrakte Malerei* erklaren? Es
handelt sich bei der ,,abstrakten Malerei* um eine objektivierte Begrifflichkeit, welche keine Bewertung
des kunsthistorischen Objektes vorwegnimmt.3’2 Wahrend das ,,Absolute* etwas Unabhangiges, von
Vollkommenheit Geprégtes, Losgel6stes meint, entbehrt sich das ,,Abstrakte — und heute ebenfalls
gebrduchliche ,,Gegenstandslose® — jeglicher Beurteilung. Kamencek stellte fest, dass sich die spéten
Uberblickswerke auf kunsttheoretische Schriften, allen voran jene Wilhelm Worringers (Abstraktion
und Einfihlung) berufen, womit sich interne Tendenzen hin zu einem wissenschaftlich fundierten,
objektivierten Vokabular nachzeichnen lassen.®” Auch der Autor M. H. leitete den Artikel tber die

Ausstellung ,,Form und Gestaltung™ mit einem Verweis auf Wilhelm Worringers ,,Abstraktion und

367 Hildebrandt 1932, S. 1.

368 Manfreda 1935, S. 5.

369 \M.H. 1950, S. 4.

870 Epd.

871 |_ankheit 1951, S. 55.

872 Kamencek 2022, S. 59 — 60.
873 Ebd., S. 60.
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Einfiihlung* ein.®* Zudem scheint die — in erster Linie Wassily Kandinsky zugeschriebene — absolute
Malerei zu einem ,,Unterkapitel“ in der umfassenden Bewegung der Abstrakten Kunst zu werden. Die
Abstraktion wird damit zum Uberbegriff verschiedener Kunststrémungen von Kubismus zu Futurismus
Uiber den Expressionismus bis zum Konstruktivismus der zwanziger Jahre und ebenso der ,,absoluten
Malerei®.

Anhand der vorliegenden Forschungsergebnisse lasst sich der bisherige Stand der Forschung, der das
»Absolute* ausschlieBlich ungegenstiandlichen Werken zuschreibt, deutlich widerlegen. In ihrer fast 150
Jahre wahrend Entwicklungsgeschichte war die absolute Kunst bzw. absolute Malerei Kennzeichnung
fir Werke einer Vielzahl von Kunstgattungen, die nicht nur der bildenden Kunst, sondern beispielsweise
auch der Musik angehérten. Sie wandelte auf den Pfaden der klassischen Malerei der franzésischen
Salons, des Realismus bis Impressionismus, bis hin zur Avantgarde am Anfang des 20. Jahrhunderts
und endete schlief3lich in der Malerei Wassily Kandinskys.

374 M. H. 1950, S. 4.
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APPENDIX

Kunstler*innenverzeichnis

Kinstlerinnen und Kiinstler die im Zusammenhang mit absoluter Malerei / absoluter Kunst genannt werden:

Anzahl
Name Lebensdaten |Stilrichtung Genannt von Nennungen3™
Rudolf Bauer 1889 - 1953 | Abstrakte Kunst Rudolf Blimner 1
Georges Braque 1882 - 1963 |Kubismus Gelett Burgess 1
John Constable 1776 - 1837  |Romantik Georg Fuchs 1
Jean-Baptiste Camille
Corot 1796 - 1875 |Schule von Barbizon Georg Fuchs 1
Raymond Bouyer, Georg
Fuchs, Hugo von Tschudi,
Gustave Courbet 1819 - 1877  |Realismus Fritz Burger 4
Realismus -
Hugo von Habermann 1849 - 1929 |Impressionismus Georg Fuchs 1
niederlandische Portrait-
Frans Hals 1852 - 1666 |und Genremalerei Georg Fuchs 1
William Haussoullier 1818 - 1891 |Klassizismus Charles Baudelaire 1
Impressionismus -
Curt Herrmann 1854 - 1929 | Neoimpressionismus Paul Ferdinand Schmidt 1
Adolf Holzel 1853 - 1934 | Abstrakte Kunst Hans Hildebrandt 1
Jean-Auguste-Dominique
Ingres 1780 - 1867 |Klassizismus Théophile Gautier 1
Curt Glaser, Robert
Breuer, Wassily
Kandinsky, Paul
Westheim, Rudolf
Blimner, Adolf Behne,
John Schikowski, Gustav
Friedrich Hartlaub, Max
Deri, Friedrich Marker,
Paul Brandt, Hans
Expressionismus, Hildebrandt, J. Manfreda,
Wassily Kandinsky 1866 - 1944 | Abstrakte Kunst M.H., Klaus Lankheit 15
Expressionismus,
Paul Klee 1879 - 1940 |Kubismus Adolf Behne, Paul Fechter 2
Wilhelm Ludwig Realismus -
Lehmann 1861 - 1932 |Impressionismus Karl. M. Kuzmany 1
Georg Fuchs, Emmerich
Wilhelm Leibl 1844 - 1900 |Realismus Schaffran 2
deutscher
Walter Leistikow 1865 - 1908 |Impressionismus Georg Fuchs 1
deutscher
Max Liebermann 1847 - 1935 |Impressionismus Georg Fuchs 1
Claude Lorrain 1600 - 1682 |franzdsischer Barock Georg Fuchs 1
) Wegbereiter des
Edouard Manet 1832 - 1883  |Impressionismus Georg Fuchs 1

375 Eine Zahlung pro Autor.

66




Impressionismus,
Fauvismus,

Henri Matisse 1869 - 1954  |Neoimpressionismus Gelett Burgess 1
Albert Dresdner, Georg

Adolph Menzel 1815-1905 |Realismus Fuchs 2

Claude Monet 1840 - 1926 |Impressionismus Georg Fuchs 1

Georg Muche 1895 - 1987 | Abstrakte Kunst Rudolf Blimner 1
Grafiker

Ernst Neumann 1871-1954 |(Impressionismus) Hermann Esswein 1
deutscher

Richard Pietzsch 1872 - 1960 |Impressionismus Georg Jakob Wolf 1

Hilla von Rebay 1890 - 1967 | Abstrakte Kunst Rudolf Blimner 1

Rembrandt van Rijn 1606 - 1669 [niederlandischer Barock |Georg Fuchs 1

1887 - Expressionismus,

Arnold Topp 1945/1961 Kubismus Adolf Behne 1
Realismus - deutscher

Wilhelm Tribner 1851 - 1917  |Impressionismus Georg Jakob Wolf 1
Realismus -

Fritz von Uhde 1848 - 1911 |Impressionismus Otto Julius Bierbaum 1

Diego Velazquez 1599 - 1660  |Barock Georg Fuchs 1

Jan Vermeer 1632 - 1675 |niederl&ndischer Barock |Georg Fuchs 1

Nell Walden 1887 - 1975 |Abstrakte Kunst Rudolf Blimner 1

Jean-Antoine Watteau 1684 - 1721 |Rokoko Georg Fuchs 1
Realismus / I'art pour

James McNeill Whistler {1834 - 1903 |l'art Georg Fuchs 1
Realismus -

Ernst Zimmermann 1852 - 1901 |Impressionismus Georg Jakob Wolf 1
deutscher

Heinrich von Ziigel 1850 - 1941 | Impressionismus Fritz von Ostini 1

26% aller Nennungen fallen auf Wassily Kandinsky.

7% auf Gustave Courbet.

Je 4% auf Wilhelm Leibl, Adolph Menzel und Paul Klee.

Je 2% auf alle verbleibenden Kinstler*innen.
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Diagramme

Quantitative Auswertung des Terms “absolute Malerei” in der Zeitschriftendatenbank
MDZ - Minchener DigitalisierungsZentrum

H
1850
1852
1854
1856
1858
1860
1862
1864
1866
1868
1870
1872
1874
1876
1878
1880
1882
1884
1886
1888
1890
1892
1894
1896
1898
1900
1902
1904
1906
1908
1910
1912
1914
1916
1918
1930
1932
1934
1936 >
1938
1940
1942
1946
1948
1950

= MDZ - Miinchener Digitalisierungs Zentrum

Diagramm |: Quantitative Auswertung der Héufigkeit des Terms ,absolute Malerei“ in der Datenbank des MDZ (Miinchener
DigitalisierungsZentrum). Untersuchungszeitraum: 1850 — 1950. Die Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.

Quantitative Auswertung der Haufigkeit des Terms “absolute Malerei” in deutschsprachigen
Zeitschriftendatenbanken zwischen 1850 und 1950
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Diagramm I1: Quantitative Auswertung der Haufigkeit des Terms ,,absolute Malerei* in den Jahren 1850 —1950. Grundlage: ANNO (AustriaN
Newspapers Online — dsterreichische Nationalbibliothek); MDZ (Miinchener DigitalisierungsZentrum), Deutsches Zeitungsportal — Deutsche
Digitale Bibliothek; heiOPENsearch (Heidelberger Open Access Publikationen der Universitat Heidelberg). Ergénzt durch archive.org. Die

Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.
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GenannteKinstler*innen nach Stilrichtungunterteilt (Mehrfachzdhlung méglich)

_Barock
Abstrakte Kunst_ 9% Rokoko

13% -2% ) 17% klassische Malerei
_Romantik

2% 22% Malerei des Realismus

__Klassizismus
4%

Expressionismus__
7%

32% Malerei des Impressionismus
29% moderne Malerei mit

abstrakten Tendenzen

Kubismus__

7%

Fauvismus__
2%

— Realismus
20%

Neoimpressionismus_
4%

Schule von Barbizon

2

deutscher
Impressionismus._/

11% -
—Impressionismus

17%

Diagramm Ili: Unterteilung der Kiinstler*innen, die im Zusammenhang einer absoluten Malerei / absoluten Kunst genannt wurden, in ihre
entsprechenden Stilrichtungen. Mehrfachzéhlungen sind dabei méglich, sofern sich ein*e Kiinstler*in stilistisch verschiedenen Richtungen
zuordnen l&sst.

Quantitative Auswertung der Haufigkeit der Terme ,,absolute Malerei” und ,,abstrakte Malerei“
in deutschsprachigen Zeitschriftendatenbanken zwischen 1850 und 1950.
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Diagramm IV: Quantitative Auswertung der Haufigkeit der Terme ,,absolute Malerei“ und ,,abstrakte Malerei. in den Jahren 1850 — 1950
Grundlage: ANNO (AustriaN Newspapers Online — dsterreichische Nationalbibliothek); MDZ (Miinchener DigitalisierungsZentrum),
Deutsches Zeitungsportal — Deutsche Digitale Bibliothek; heiOPENsearch (Heidelberger Open Access Publikationen der Universitét
Heidelberg). Ergénzt durch archive.org. Die Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.
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Quantitative Auswertung der Haufigkeit der Terme ,,abstrakte Kunst“ und ,abstrakte Malerei” in
deutschsprachigen Zeitschriftendatenbanken zwischen 1850 und 1950.
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Diagramm V: Quantitative gemeinsame Auswertung der Haufigkeit der Terme ,,abstrakte Kunst“ und ,,abstrakte Malerei‘ in den Jahren 1850
—1950. Grundlage: ANNO (AustriaN Newspapers Online — dsterreichische Nationalbibliothek); MDZ (Miinchener DigitalisierungsZentrum),
Deutsches Zeitungsportal — Deutsche Digitale Bibliothek; heiOPENsearch (Heidelberger Open Access Publikationen der Universitét
Heidelberg). Ergénzt durch archive.org. Die Daten wurden am 01.02.2023 abgerufen.

Anzahl jeweiliger Adjektiva zur Charakterisierung nicht-gegenstandlicher Malerei in
kunsthistorischen Uberblickswerken nach Teresa Kamencek (2022)

1917-1932 1948 -1959 1964 -1977

geistig gegenstandslos (u.A.) abstrakt dekorativ @ absolut mkonkret

Diagramm V1 nach Kamencek 2022: Quantifizierung der jeweils in den Untersuchungsperioden verwendeten Adjektiva zur Benennung
abstrakter Malerei in kunsthistorischen Uberblickswerken (geistig, gegenstandslos, abstrakt, dekorativ, absolut, konkret).3"®

376 Kamencek 2022, S. 102.
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Abb. 6: Anselm Feuerbach, Ferdinand von Keller, Das Urteil des Paris, 1870, Ol auf Leinwand, 228 x 443 cm,
Hamburger Kunsthalle, Hamburg.

Abb. 8: Edouard Manet, Die Krocketpartie, 1873, Ol auf Leinwand, 72 x 106 cm, Stadel Museum, Frankfurt
a.M.
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Abb. 9: Adolph Menzel, Abreise Kénig Wilhelms 1. zur Armee am 31. Juli 1870, 1871, Ol auf Leinwand, 63 x
78 cm, Alte Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin.

Abb. 10: Max Liebermann, Die Terrasse des Hotel Lois C. Jacobi in Nienstedten an der Elbe, 1902, Ol auf
Leinwand, 70 x 100 cm, Hamburger Kunsthalle, Hamburg.

Abb. 11: Arnold Bocklin, Die Toteninsel 111, 1883, Ol auf Leinwand, 80 x 150 cm, Alte Nationalgalerie,
Staatliche Museen zu Berlin.
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Abb. 13: Wilhelm Triibner, Kartoffelacker bei WeRling in Oberbayern, 1876, Ol auf Leinwand, 62 x 77 cm,
Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Minchen.

Abb. 14: Le Baigneur, 1862, Leinwand, 57 x 74 cm, Aufenthaltsort unbekannt.
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Abb. 15: Richard Pietzsch, Das Isartal zu Ostern, 1905, Ol auf Leinwand. Aufenthaltsort unbekannt.

Pointillismus = Neo ~Jmpressionismus

Kubismus

DiePerfténlichkeiten: L

Cézanne, Gauguin, Van Gogh

Futurismus

snursruotssaxdxy

___Absolute Malerei.

Abb. 17: Luigi Russolo, Die Revolte, Ol auf Leiwand, 1911, 150,8 x 230,7 cm, Kunstmuseum Den Haag.
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Abb. 18: Adolf Hélzel, Komposition in Rot 1, 1905, Ol auf Leinwand, 68 x 85 cm, Sprengelmuseum, Hannover.
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Abb. 1:

Version 1: Graham Reynolds, 'The Fountain of Youth' a forgotten star of the 1845 salon: William Haussoullier's
masterpiece, 'The Fountain of Youth', was eulogised by Baudelaire in his review of the 1845 Salon but then
disappeared into obscurity in England, Graham Reynolds--who bought it for four guineas in 1937--traces the
history of its subject and decribes the impact the painting made in the 1840s, in: Apollo Magazine, Vol. 162,
Issue 522, 2005.
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AONE&xid=ab697a7c. (07.04.2023)
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11 (07.04.2023) © Hamburger Kunsthalle / bpk Foto: Elke Walford
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(07.04.2023) © Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie / Andres Kilger CC BY-NC-SA 4.0

Abb. 12: Staatliche Museen zu Berlin, Online-Sammlung.
https://recherche.smb.museum/detail/961278/tr%C3%A4umerei?language=de&question=Ludiwg+von+Hofman
n&limit=15&controls=none&objldx=8 (07.04.2023) © Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie / Andres
Kilger CC BY-NC-SA 4.0

Abb. 13: Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Miinchen, Online- Sammlung.
https://www.lenbachhaus.de/entdecken/sammlung-online/detail/kartoffelacker-bei-wessling-in-oberbayern-
30019785 (07.04.2023)

Abb. 14: Robert Fernier, Ls vie et I’oeuvre de Gustave Courbet, Catalogue raisonné, Tome 1 : 1819 — 1865,
Peintures, Genf 1977, S. 191.
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Abb. 17: Kunstmuseum Den Haag, Online-Sammlung:
https://www.kunstmuseum.nl/en/collection/revolt?origin=gm (07.04.2023)
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Abb. 20: Heinrich Litzeler, Bildworterbuch der Kunst, Erfstadt 32007, S. 2.
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Quellenmaterial

Die ausgewahlten Texte wurden in ihrem Original-Wortlaut, inklusive Besonderheiten in der Rechtschreibung und
Grammatik, Gibernommen. Lediglich offensichtliche Rechtschreibfehler wurden ausgebessert. VVorbehaltlich sind
Tippfehler, welche sich durch die Ubertragung der gescannten Texte durch OCR ergeben haben und in der
Uberarbeitung tibersehen wurden.

Um eine moglichst vollistdndige Darstellung des Diskurses abzubilden, wurden in diesem Anhang Texte ergénzt,
die in der Arbeit keine explizite Erwéhnung finden.

J = Seitenumbruch im Originaltext

28.10.1806
Dr. Karl Rottmanner — Verteidigung asthetischer Satze, Universitat Landshut, September 1806

Anmerkung: Diese zwanzig ésthetischen Sétze wurden von Karl Rottmanner, zur Erlangung des ersten Doktors der Asthetik
an der Universitat Landshut im Jahr 1806, verfasst. Die Verleihung der &sthetischen Doktorwdrde erfolgte durch Friedrich Ast.
Rottmanners ,,Sitze* wurden im Text nicht besprochen, da zunichst eine umfassende Untersuchung seiner Philosophie und
seiner Auseinandersetzung mit Hegel und anderen Autoren notwendig wére, die im Rahmen dieser Diskursanalyse jedoch nicht
umsetzbar war. Dennoch soll die Quelle im Rahmen dieses Anhangs Platz finden, um die Méglichkeit einer zukiinftigen
Auseinandersetzung mit diesem Text offen zu halten.

1. Die Kunst ist das reale Element der Religion

2. Wie aus der absoluten Religion das Reale oder Ideale vorwaltend hervortrat, so war dief} nothwendig auch in

der Kunst an sich der Fall.

Die griechische Kunst ist nicht das Ideal der Kunst.

4. Die Kunst ist unbewuBte (genialische?) Verméahlung des Irrdischen mit dem Gottlichen, als der Idee aller
Ideen — nicht einer einzelnen Idee — Die Medizin ist nicht Kunst, so wenig als die Physik.

5. Die absolute Kunst exisitiert entweder in der unbewuften, Kkindlichen Gottahnlichkeit des

Menschengeschlechts: indische Poesie; oder in der bewuften, selbsterrungenen; kiinftige (neugermanische?)

Poesie.

Die Aestehtik, wie die Kunstgeschichte, sollte auch die Arten der orientalischen Dichtung in sich schaffen.

Die Ausdriicke antike und moderne Kunst sind unpassend und inhaltsleer.

Wo Poesie ist, da ist auch Kunst, und umgekehrt.

Es gibt keine relativ, schéne Kiinste — Was Krug unter dieser Bennenung anfiihrt, entweiht den Namen der

Kunst.

10. Geschmack ist gleichbedeutend mit Kunstsinn. Was man gewdhnlich so nennt, ist mehr ein gewisser Takt fur
flache Symmetrie und gldnzenden AuBenschein.

11. Die neuere Musik ist mehr plastisch, als die der Alten so wie die Plastik mehr musikalisch.

12. Die Symphonie ist das Epos der Musik.

13. Unsere Musik ist noch nicht zum Selbstbewutseyn gekommen. — Daher so mancher Fehler selbst gegen die
Natur der Musik in den Werken der ersten Meister.

14. Inunseren Tagen werden gewohnlich keine Schauspiele, sondern nur einzelne Rollen gespielt.

15. Schauspieldirektor kann nur ein universell, gebildeter Kinstler seyn.

16. Auch die Kunstgeschichte deutet auf den Austritt der Kunst aus dem Absoluten zum eigenen freuen Leben,
und auf ein Streben zur Wiedervereinigung mit demselben.

17. Unser Zeitalter ist das Zeitalter keiner und jeder Kunstform.

18. Je allgemeiner in dem Inneren eines Volkes die Idee der Menschheit sich ausspricht, desto vollkommener ist
seine Sprache. — Daher ist die Sanscritsprache die Sprache [...].

19. Die deutsche Sprache ist unter den neu-européischen die vollkomenste.

20. Der romantischen Poesie entspricht vor allen die spanische Sprache.

w

©oNo

In: Zeitung fir die elegante Welt, Beilagen: Intelligenzblatt der Zeitung fir die elegante Welt, 28. Oktober 1806, Leipzig
1806, §1039 — 1040.

Verfligbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften.
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=elw&datum=18061028&seite=4&zoom=33&query=%22absolute%2BKunst%22&ref=anno-search (06.03.2023)
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15.02.1812
Anonym — Buchrezension: Die Kunstwissenschaft in ihrem allgemeinen Umrisse, dargestellt fir
akademische Vorlesungen von C. F. Bachmann, 1811

Am Schlusse des Werks heif3t die Oper, der Idee nach das vollendeteste und eigentliche Kunstwerk, alle Kiinste
bieten ihre Krafte zur Verherrlichung derselben auf, alle Scheidewand zwischen dem Irdischen und Géttlichen ist
aufgehoben; Alles, was im Leben ewig sich trennt, sucht und flieht, erscheint hier harmonisch, als das herrlichste
Werk der Phantasie, und dadurch geht die Kunst selbst in ihren Anfang, in die volle ungetheilte Einheit zuriick:
denn es giebt nur Eine, die ewige und absolute Kunst, und alle Kiinste sind Radien, bunte zauberische
Ausstrahlungen derselben.

In: Allgemeine Literatur-Zeitung, Nr.40, 15. Februar 1812, § 320.

Verfugbarkeit: MDZ — Miinchner DigitalisierungsZentrum
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb10502048?page=178,179&q=%28%22absolute+Kunst%22%29 (06.03.2023)

04.05.1815
Anonym — Schulwesen

Von der Philosophie l&sst sich die Kunst nicht trennen, und da absolute Einheit des Erkennens und Handelns allein
in Gott ist, so hat auch die Philos. im Menschen den Charakter der Religion, sie ist Vollendung der gelehrten
Bildung und schliesst sie an das Princip der natiirlichen B. an. Die absolute Kunst die Quelle aller Kunstbildung,
von der absoluten Wissenschaft nicht zu trennen, ist mit dieser in lebendiger Einheit nur in Gott, der in dem
Universum die Form seiner eigenen Natur, zwar im Gegensatze des Nothwendigen und Freyen, doch zugleich in
Harmonie offenbaret.

In: Leipziger Literaturzeitung 108, 04. Mai 1815, S. 862.

Verflgbarkeit: MDZ — Miinchner DigitalisierungsZentrum
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb10502167?page=436.437 &0=%28%22absolute+Kunst%22%29 (06.03.2023)

15.09.1815
Aufzeichnung von Sulpiz Boisserée tber ein Gesprach mit Johann Wolfgang von Goethe

Morgens war ich noch mit Goethe bei Serrand. Im Herausfahren war er dankbar dafir, dal3 ich ihn dahin gefuhrt
habe. Er sagte: so einzelne bedeutende Werke sind einem auf einmal mehr, als sonst hundert andere; es war ihm
das liebste und lehrreichste in Frankfurt. In Hobbema, in Paul VVeronese, in Rubens erscheint die Selbsténdigkeit
der Kunst; wo der Kunst der Gegenstand gleichgultig, sie rein absolut wird, der Gegenstand nur der Trager ist, da
ist die hochste Hohe; das erscheint auch im Wouvermann bei Brentano. Schon oft war dies Princip zwischen uns
zur Sprache gekommen, zuerst und am auffallendsten am 7. drauflen auf der Muhle; nachmittags als von der
Beschreibung der Reise der drei Konige von Hemmelink die Rede war. Sie sei nicht recht; man misse sie nicht
mit der Verkundigung, sondern mit den drei Kénigen anfangen, welche auf den Bergen den Stern beobachten, und
die andern Darstellungen episodisch mitnehmen. Sonst sei die ganze Art meiner Beschreibung gut, nur wirde er
sie nicht so machen, weil er eine ganz andere Ansicht der Kunst habe. Auf meine Frage, worin diese
Verschiedenheit bestehe? wollte er anfangs nicht heraus. Es sei eine Antinomie der Vorstellungsart, da helfe alles
nichts, sich dariiber zu verstehen wére vergebens. [ Wir hingen am Gegenstand, und mussen daran hangen, das sei
recht, das gehore zur ganzen Ansicht, aber es sei nicht das Hochste. Der Spielmann sei noch irgend anders
begraben. Ich erwiderte, daB ich nicht begriffen, was er meine; ich glaube sehr, daR es einen Punkt gebe, worin
wir zusammen kamen, und brauche das Gleichnify von einem Spitzbogen oder Parabel; einerseits setzte ich den
Gegenstand, die Bedeutung, andererseits die Form, die Regel, das freie Spiel der Kunst, mit dem Gegenstand. Ich
finde das Hochste nur in der Vereinigung von beiden; in Raphael zum Beispiel und in den schénsten antiken
Werken. Er mufRte sich damit zufrieden stellen, wollte aber nicht recht zugeben, dal’ es mir Ernst sei. Wir kamen
wieder auf den Pantheismus, ich brachte es darauf mit einigen Neckereien, wegen dem Abstrahiren vom
Gegenstand, und so waren wir bald im allgemeinen. Er sagte mir, in Beziehung auf meine Arbeiten, auf mein
Treiben und Vorhaben, es gehe mir wie dem | Seebeck; wir sdlen im Fegefeuer, und déchten nicht, dafl uns nur
eine papierene Wand vom Himmel trenne. Hatten wir nur den Muth, diese durchzuschlagen, so wére uns geholfen.
Im vorigen Jahr hatte er mir gesagt, er hatte Freunde, die treffliche Arbeiten machten, er selbst hatte ihnen
Vorschub gethan, ihnen seine Hefte gegeben u.s.w., aber sie kdnnten nie zur Ausfiihrung kommen, da wére immer
etwas woran es fehle, sie wiirden nie fertig; das schien er diesmal zu verschiedenenmalen auch von Seebeck zu
sagen. Merkwdrdige Erfahrung, sagt Goethe, habe er gemacht an den Zeichnungen bei Wenner; keine behage ihm,
und da sei doch der Gegenstand nicht Schuld, denn sie seien aus allen Zeiten. Er habe sich gefragt und gefunden,
der Grund liege darin, daB sie alle nicht unmittelbar aus erster Quelle entstanden seien.
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In: Waldemar Freiherr von Biedermann (Hg.), Goethes Gesprache, 3. Band, 1811 — 1818, Leipzig 1889, S. 232 — 234.

Verfuigharkeit: ZENO.org / Google Books.
https://play.google.com/books/reader?id=ugAWAAAAY AAJ&pg=GBS.PA232&hl=de (06.03.2023)

11.07.1818
Anonym — Theater Gratz

Mad. Schroder [Hofschauspielerin] hat uns im pittoresken Theil ihrer Kunst so viel Schénes geliefert, dal wir
haben langer weilen mufiten. Ihr Spiel war angeeignete absolute Kunst, oft Bild, of Leben. lhr Organ ist fur das
tragische Fach sehr vortheilhaft, es hat Modulation, Kraft und Tiefe.

In: Grazer Zeitung, 11. Juli 1818, Graz 1818, S. 8.

Verfugharkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften.
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=gra&datum=18180711&seite=8&zoom=33&query=%22absolute%2BKunst%22&ref=anno-search (06.03.2023)

06.10.1824
Anonym — Recensionen

Auf eine Kritik der Behandlung des Thema's gehen wir deshalb nicht tiefer ein, weil diese nur belehrendes
Interesse haben konnte, wenn man, wie ich mich oben ausdriickte, absolute Kunst der Komposition, ohne zu
bindende Rucksicht auf die Besonderheit des Instruments, daran durch Beispiele aufzeigen kdnnte.

In: Berliner allgemeine musikalische Zeitung, Nro. 40, 6. Oktober 1824, Berlin 1824, S. 342.

Verflgbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften.
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=ree&datum=18241006&seite=2&zoom=33&query=%22absolute%2BKunst%22&ref=anno-search (16.03.2023)

1830
Wilhelm Christian Muller — Aesthetisch-historische Einleitungen in die Wissenschaft der Tonkunst

Haydn komponirte flr seinen Flrsten, seine Umgebung, seine Kunstwelt in Eisenstadt und Wien; Mozart setzte
flr die absolute Kunst, also fiir die gesammte musikalische Welt, Beethoven fir eine geahndete poetische
Nachwelt.

In: Wilhelm Christian Miller, Aesthetisch-historische Einleitungen in die Wissenschaft der Tonkunst, Leipzig 1830, S. 257.

Verfugbarkeit: Google Books.
https://books.google.at/books?id=4IhDAAAACAAI&printsec=frontcover&hl=de&source=ghs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false (16.03.2023)

1836
Joseph Hillebrand — 111. Aesthetik: Die subjektive Kunst / Die objektive Kunst / Die absolute Kunst / Die
wirkliche Kunst

EINLEITUNG

Diesemnach wird auch die Aesthetik jenen allgemeinen Bestimmungs-[gang nach seiner dialektischen Immanenz
in Beziehung der Kunst aufzuweisen haben und somit

erstens die subjektive Seite der Kunst,

zweitens ihre objektive darstellen,

drittens die Einheit beider in der absoluten Kunst nachweisen und

viertens die Kunst nach ihrer allgemein-nothwendigen historischen Wirklichkeit konstuiren (die wirkliche Kunst).
(S.200-201.)

ERSTER ABSCHNITT

Die subjektive Kunst

Die Kunst, als die Identitét des Subjektiven und Objektiven in der Form unmittelbarer Objektiv-Wirklichkeit oder
als die zu ihrer Wesenheit bestimmte Form des Wirklichen, hat darin ihren eigentlichen Unterschied von der Natur,
dass sie eben diese in der freien Allgemeinbestimmtheit darstellt oder sie nach ihrem Seyn fur Freiheit des Geistes
(der Subjektivitat) konstruiert. (S. 202.)

[...]
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Die Kunst hat demnach ihren absoluten Anfang in der Subjektivitat, oder, sie ist wie diese ihr eigener ewiger
Anfang. [...] Die subjektive Kunst ist nun die freie Thitigkeit, insofern sie als solche als das Princip ihrer [ eigenen
objektiven Formwesenheit gesetzt wird, oder sie ist die sich selbst zu ihrer objektiv-konkreten Anschaubarkeit
bestimmende Subjektivitit. [...] Oder die subjektive Kunst bezeichnet sich in ihrem Selbstprocesse a) als
Erfindung, b) als Begeisterung, c) als Produktion. (S.202 — 203.)

[...]

Die Kunstproduktion ist somit die Selbstausserung der subjektiven Werkfreiheit, oder die freie Vermittlung der
inneren Werkanschauung zur objektiv-dusserlichen Wirklichkeit. Die Kunstproduktion bezeichnet somit den
Uebergang der subjektiven Kunst in die objektive, wodurch die innerliche Abstraktion (die subjektive Idee) ihre
reale Bestimmtheit erhalt. (S. 208.)

ZWEITER ABSCHNITT

Die objektive Kunst

Die objektive Kunst im Allgemeinen muss den vorangehenden Bemerkungen geméss in dem Systeme derjenigen
gegebenen existenziellen Verhéltnisse erkannt werden, welche zur konkreten Formbestimmtheit wesentlich
gehoren. Diese Kunstobjektivitat beginnt natiirlich mit dem néchsten Substrate der Form, bezieht sich dann auf
die Formverhéltnisse selbst und beschlieft [ sich mit den in der gegenstidndlichen Wirklichkeit gegebenen
Vermittlungsmomenten der Form. Oder die objektive Kunst betrifft a) den Stoff, b) die Gestalt, ¢) die Technik.
(S. 208 —209.)

[...]

Jene abstrakt-konkrete Technik vollendet nun aber gerade nach ihrer bezeichneten Wesenheit den Begriff der
objektiven Kunst in der Wirklichkeit. In ihr offenbart sich, wie das reine Wesen der Kunst zur freien Identitét des
Natdrlichen und Geistigen, des Realen und Idealen aufsteigt. Die Technik ist gleichsam das objektive Symbol
dieser inneren Wesenheit. Sie fuhrt daher von selbst aus dem Kreis der objektiven Kunst zur absoluten, wovon der
néchste Abschnitt zu reden hat. (S. 214.)

DRITTER ABSCHNITT

Die absolute Kunst

Die Kunst schreitet durch ihre innere Selbstnothwendigkeit in ihrem Selbstbestimmungsprocesse fort und heb die
Abstraktion des Subjektiven und Objektiven an sich selbst auf, indem sie die immanente Einheit (die Identitat)
beider vermittelt. Insofern dieses geschieht, erhebt sich die Kunst aus ihrer Relativitat zur Absolutheit, d.h. sie
vollendet sich nach ihrer Idee, oder entspricht ihrem wesenhaften Begriffe.

Die absolute Kunst hat indess wiederrum in ihrem eigenen Kreise ihre besonderen Momente, durch deren
immanente Einheit sie sich selbst zu ihrem Begriffe vermittelt. Diese sind a) die Identitat der Erfindung und des
Stoffes, oder die Kunstschépfung (Poesie), b) die Identitat der Begeisterung und der Gestalt, oder das Kunstideal,
c) die Identitat der Produktion und der Technik, oder der Kunststyl.

Aus dem immanenten Einheitsverhaltnisse dieser drei Momente entsteht das Kunstwerk, welches als solches nur
das Resultat jener Immanenz seyn kann. (S. 215.)

[...]

Durch den Styl tritt die Kunst als Kunstwerk in die Wirklichkeit, durch ihn und mit ihm ist sie das Daseyn der
Schoénheit. (S. 237.)

VIERTER ABSCHNITT

Die wirkliche Kunst

Mit der absoluten Kunst vollendet die Kunst sich in ihrem Selbstprocesse nach ihrem wesenhaften Begriffe an und
flr sich; sie gelangt damit zu ihrem Daseyn berhaupt. (S. 238)

In: Joseph Hillebrand, Philosophie des Geistes oder Encyklopéddie der gesammten Geisteslehre. Zweite Abtheilung.
Pragmatologie des Geistes, Philosophie der Geschichte und spekulative Theologie, Heidelberg 1836.

Verfugbarkeit: MDZ — Munchner DigitalisierungsZentrum
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb10043455?page=202,203&0=%28%22absolute+Kunst%22%29 (16.03.2023)

1842
Alfred Michiels — Histoire des Idées Littéraires en France aux dix-neuviéme siécle

Au lieu de s'arréter, I'école nouvelle pénétra dans une nouvelle enceinte. Jusqu'alors elle n'avait point approché du
domaine philosophique : I'histoire et les considérations purement littéraires avaient absorbé toute son attention.
Elle gravit enfin les pentes les plus dangereuses de la théorie : M. Victor Cousin, guidé par I'Allemagne, I'entraina
sur les hautes chaines de la méta physique. En 1818, dans un cours fait a la Sorbonne, il exposa son systéme des
idées absolues, qui ne sont ni la con naissance des objets matériels, ni la connaissance de nous - mémes. Ces idées
forment trois classes : elles se rapportent au vrai, au beau et au bien. Le professeur les étudia sans changer cet
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ordre : la seconde partie de ses legcons compose donc une esthétique ou il traite presque toutes les difficultés
relatives a son sujet. Elle se divise elle - méme en deux portions, I'une négative et préparatoire, l'autre dogmatique.
Dans la premiere, il combat les fausses idées sur I'essence du beau ; dans la seconde, il explique cette essence telle
gu’il la congoit. Elles méritent également qu'on s'y arréte, car leur in fluence, maintenant oubliée, a été jadis tres -
vive . C'est d'abord la et seulement la que se trouve formulé dans notre langue et d'une maniére un peu étendue le
systeme de I'art pour I'art. Cette locution méme appar tient au savant philosophe, car on peut exprimer de plusieurs
facons que l'art est a lui - méme son propre but et ne doit jamais devenir un moyen. Qui empéchait de [ nommer
cette doctrine la théorie de I'art absolu ou de I'art indépendant ? MM. de Barante, Sismondi et Guizot ' I'avaient
effleurée ; M. Cousin I'a, pour ainsi dire, par courue d'un bout a I'autre. Ce n'est pas qu'il en soit I'in venteur; Platon
l'avait soutenue dans l'antiquité ; les grands métaphysiciens de I'Allemagne I'ont tous prise sous leur sauvegarde ;
Kant, Fichte , Jacobi , Schiller , Hegel se sont déclarés ses champions . Le jeune penseur ne fit guére que résumer
leurs discours ; il le fit néanmoins avec une précoce intelligence et un vrai talent. Une gloire de cette espéce est
encore assez brillante.

Apreés avoir distingué le sentiment qu'éveille le beau du désir de possession, de la terreur et de la pitié, de I'illusion,
de la recherche de I'intérét soit personnel, soit général, M. Cousin poursuit et le distingue encore du sentiment
moral et religieux, aussi bien que de la prédication politique. « L'art n'est pas plus au service de la religion et de la
morale qu'au service de I'agréable et de l'utile. On a voulu aussi les donner toutes deux comme des instruments,
comme des moyens, et la fin qu'on leur assignait, c'était I'intérét ou I'utilité. Rien de plus immoral, rien de plus
athée qu'une pareille doctrine. La religion et la morale sont ce qu'il y a de plus élevé ; il ne faut donc les mettre au
service d'aucune autre chose que d'elles - mémes, ni surtout au service de l'intérét. Il faut de la religion pour la |
religion, de la morale pour la morale, comme de I'art pour I'art. Le bien et le saint ne peuvent étre la route de l'utile
ni méme du beau , de méme que le beau ne « peut étre la voie ni de l'utile , ni du bien , ni du saint ; il ne conduit
qu'a lui - méme . »

Toute cette portion du livre est excellente : M. Cousin y multiplie les arguments, et personne au monde ne le
réfutera ; il saisit la vérité d'une main trop ferme pour qu'on la lui arrache. Nos censeurs devraient aller & son école
; il les empécherait de dire bien des folies. Son systeme de I'art indépendant a une double valeur ; il mérite
I'attention par lui - méme et par le réle qu'il a joué dans I'histoire de notre littérature. L'ignorante critique, I'imputant
a Victor Hugo, le traitait comme une lourde bévue ; elle ne se doutait pas qu'elle raillait un habile philosophe, et
avec lui plusieurs des grands génies de I'hnumanité.

La portion dogmatique n'a pas eu moins d’influence que l'autre. On se rappelle que dans les combats littéraires de
notre siecle une des idées le plus souvent émises peignait le romantisme comme un systeme d‘art ou le fond
I'emportait sur la forme, I'esprit sur la ma tiére. Aucun des novateurs n'a explicitement professé celte opinion ;
mais, outre le témoignage des souvenirs personnels, les journaux en offrent des traces nombreuses. Ainsi M.
Delacroix passait pour négliger volontairement son exécution : I'enthousiasme poétique dont il était saisi, la crainte
de perdre un moment de vue sa pensée , le forcaient , disait - on , de sacrifier le soin a la verve , le détail a
l'ensemble. M. Préault sculptait d'aprés | ce systéme. Les drames de M. Hugo et nombre de poémes échevelés
furent écrits sous son influence. Les ouvrages a peine lisibles que nous donnent depuis quel & que temps d'illustres
auteurs en sont une conséquence tardive. Or cette doctrine appartient, comme la précé dente, a M. Cousin Il a
soutenu avant tous les autres que la beauté de I'expression est la beauté supérieure, qu'elle efface ses rivales et ne
leur laisse méme qu'un charme d’emprunt. (S. 9 —12.)

In: Alfred Michiels, Histoire des Idées Littéraires en France aux dix-neuviéme siécle, et de leurs origines dans les siécles
antérieurs, Bruxelles 31848.

Verfligbarkeit: Google Books
https://books.google.dj/books?id=9B5bAAAAQAA] (03.04.2023)

27.03.1844
Théophile Gautier — Salon de 1844

M. Ingres, comme tous les hommes a conviction, eut tout de suite beaucoup de partisans et d'éleves fanatiques. Il
est si bon et si commode de jurer sur ta parole du maitre, surtout lorsque c'est un grand maitre. Rien n'est plus
agréable pour les esprits timorés qui ne sauraient prendre un parti de leur propre mouvement et qui se noieraient
dans l'océan de leurs doutes que d'avoir un péle invariable pour diriger leur boussole. M. Ingres, avec ses godts
exclusifs, son ton tranchant et sa peinture absolue, était plus propre que personne a rallier cette jeunesse a la
débandade un peu confuse de se trouver ainsi en plein jour toute fardée et toute bariolée aprés ce carnaval vénitien
de formes et de couleurs.

In: La Presse, 27. Mérz 1844, Paris 1844, s.p.

Verflgbarkeit: Gallica
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4295323/f1.item.r=%22peinture%20absolue%22 (17.03.2023)
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1845
Charles Baudelaire — Salon de 1845

M. Delacroix est depuis longtemps un génie illustre, une gloire acceptée et accordée il a donné cette année quatre
tableaux; M. William Haussoullier hier était inconnu, et il n'en a envoyé qu'un. Nous ne pouvons nous refuser le
plaisir d'en donner d'abord une description, tant cela nous parait gaijet délicieux a faire. C'est la Fontaine de
Jouvence; sur le premier plan trois groupes a gauche deux jeunes gens, ou plutot deux rajeunis, les yeux dans les
yeux, causent de fort prés, et ont l'air de faire I'amour allemand. — Au milieu une femme vue de clos, a moitié nue,
bien blanche, avec des cheveux bruns crespclés, jase aussi en souriant avec son partenaire elle a l'air plus sensuel,
et tient encore un miroir ou elle vient de se regarder enfin, dans le coin a droite, un homme vigoureux et élégant —
une téte ravissante, le front un peu bas, les lévres un peu for tes-pose en souriant son verre sur le gazon, pendant
gue sa compagne verse quel- que élixir merveilleux dans le verre d'un long et mince jeune homme debout devant
elle.

Derriere eux, sur le second plan, un autre groupe étendu tout de son long sur I'herbe ils s'embrassent — Sur le milieu
du second, une femme nue et debout, lord ses cheveux d'ou dégouttent les derniers pleurs do I'eau salutaire et
fécondante une autre nue et & moitié couchée semble comme une

chrysalide, encore enveloppée dans la derniére va-fpeur de sa métamorphose. Ces deux femmes, d'une forme
délicate, sont vaporeusement, outrageusement blanches; elles commencent pour ainsi dire a reparaitre. Celle qui
est debout a I'avantage de séparer et de diviser symétriqguement le tableau. Cette statue, presque vivante, est d'un
excellent effet, et sert, par son contraste, les tons violents du premier plan, qui acquiérent encore plus de vigueur.
La fontaine que quelques critiques trouveront sans doute un peu Séraphin, cette fontaine fabuleuse nous plait; elle
se partage en deux nappes, et se découpe, se fend en franges vacillantes, et minces comme l'air. -Dans un sentier
tortueux qui conduit I'eeil jusqu'au fond du tableau, arrivent, courbés et barbus, d'heureux sexagénaires. Le fond
de droite est occupé par des bosquets ou se font des ballets et des réjouissances.

Le sentiment de ce tableau est exquis dans cette composition I'on aime et I'on boit, aspect voluptueux -mais I'on
boit et I'on aime d'une maniere trés-sérieuse, presque mélancolique. Ce ne sont pas des jeunesses fougueuses et
remuantes, mais de secondes jeunesses qui connaissent le prix de la vie, et qui en jouissent avec tranquillité.
Cette peinture a, selon nous, une qualité tres importante, dans un musee surtout — elle est trés-voyante. — 11 n'y a
pas moyen de ne pas la voir. La couleur est d'une crudité terrible, impitoyable, téméraire méme, si l'auteur était un
homme moins fort mais... elle est distinguée, mérite si couru par MM. de I'école d'Ingres. —Il y des alliances de
tons [ heureuses il se peut que l'auteur devienne plus tard un franc coloriste. — Autre qualité énorme et qui fait les
hommes, les vrais hommes, cette peinture a la foi-elle a la foi de sa beauté, c'est de la peinture absolue, convaincue,
qui crie je veux, je veux étre belle, et belle comme je I'entends, et je sais que je ne manquerai pas de gens a qui
plaire.

In: Baudelaire Dufays, Salon de 1845, Paris. 1845, S. 15 — 17.

Verfugbarkeit : Gallica
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1169708/f18.item.r=%22peinture%20absolue%22 (17.03.2023)

1847
Henry Trianon — Salon de 1847

M. Couture était libre de représenter les Romains de la décadence, mais a la condition de remplir les principales
conditions de toute ceuvre pittoresque. Deux routes s’ouvraient devant lui : celle de I’art absolu et celle de I’art
appliqué. L’art absolu se suffit a lui-méme, et dans les objets de la nature il ne voit qu’une occasion de se satisfaire.
Tout sujet n’est pour lui qu'un cadre ou il développe sa seule image. Il ne tire du spectacle des choses que la
conscience qu’il en différe, ou du moins qu’il les domine. Comme les mathématiques pures, il se constitue en un
systeme indépendant, et il semble qu'il soit, comme elles, antérieur aux étres concrets. Le possible, ou en d’autres
termes 1’idéal, est son objet propre. L’art appliqué tient compte du réel et s’inspire du sujet. Moins impassible et
plus social que I’autre, il est mieux adapté a I’organisation humaine. Le beau lui parait étre la splendeur du bien,
et, sans le réduire a n’étre qu’un des aspects de ’utile, volontiers il nous le rend plus sympathique on le revétant [
d’une expression morale. Varié comme la nature, il n’exclut ni le laid ni ’agréable ; mais il ne les admet qu’a leur
jour et a leur place. Appuyé sur le culte du beau et sur 1’observation du vrai, il ne repousse aucune des formes,
aucun des moyens de 1’imitation sensible ; mais, de prés ou de loin, il les rattache a la double base qui le supporte.
(S.216-217))

In: Le Correspondant recueil périodique. Religion, Philosophie, Politique, Sciences, Literrature, Beaux-Arts. Tome Dix-
Huitiéme, Paris 1847, S.210 — 234.

Verfligbarkeit : Gallica
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k4224620w/f15.item.r=%22l'art%20absolu%2265j0j7&sourceid=chrome&ie=UTF-8 (27.03.2023)
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1852
Richard Wagner — Drei Operndichtungen nebst einer Mittheilung an seine Freunde als Vorwort

Das absolute Kunstwerk, das ist: das Kunstwerk, das weder an Ort und Zeit gebunden, noch von bestimmten
Menschen unter bestimmten Umsténden an wiederum bestimmte Menschen dargestellt und von diesen verstanden
werden soll, —ist ein vollstandiges Unding, ein Schattenbild &sthetischer Gedankenphantasie. Von der Wirklichkeit
der Kunstwerke verschiedener Zeiten hat man den Begriff der Kunst abgezogen: um diesem Begriffe eine wieder
gedachte Realitat zu geben, da man ohnedem ihn sich selbst in Gedanken nicht faBlich vorstellen konnte, hat man
ihn mit einem eingebildeten Korper bekleidet, der als absolutes Kunstwerk, eingestandener oder nicht
eingestandener Maalien, das Spukgebild im Hirne unsrer asthetischen Kritiker ausmacht. Wie dieser eingebildete
Korper alle Merkmale seiner gedachten sinnlichen Erscheinung nur den wirklichen Eigenschaften der Kunstwerke
der Vergangenheit entnimmt, so ist der asthetische Glaube an ihn auch ein wesentlich konservativer, und die
Bethitigung dieses Glaubens daher [ an sich die vollstdndigste kinstlerische Unfruchtbarkeit. Nur in einer
wahrhaft unkunstlerischen Zeit konnte der Glaube an jenes Kunstwerk in den Koépfen naturlich nicht in natrlich
nicht in den Herzen - der Menschen entstehen.

In: Richard Wagner, Drei Operndichtungen nebst einer Mittheilung an seine Freunde als Vorwort, Leipzig 1852, S. 10 — 11.

Verflgbarkeit: MDZ — Miinchner DigitalisierungsZentrum
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bshb10122637?page=18,19&q=%28%22absolute+Kunst%22%29 (17.03.2023)

1853
Wilhelm Heinrich Riehl — Briefe an einen Staatsmann Uber unsere musikalische Erziehung, Dritter Brief

Stlinde unter den Malern, unter den Poeten ein Kinstler auf, der das Evangelium verkiindigte, daB man mit der
kunstgeschichtlichen Vergangenheit brechen miisse, daR es nur verwirre und verkndchere, wenn man die Pfade
Dirers und Rafaels, die Pfade Shakespeare's und Goethe's weiter wandeln wolle, dal man aber vollends die Werke
der Meister geringeren Ranges, wie Rubens und van Dyck, Leonardo, Poussin, Rembrandt und dergleichen zum
Heile der Welt ganz auf die Rumpelkammer zu stellen habe, so wirden ihm doch nur sehr wenige zufallen.
Verkiindeten nun vollends eine Schiiler, dieser Kuinstler eben sey es, der die Malerei der Zukunft geschaffen, der,
unabhangig von seinen Vorgangern, die absolute Malerei in sich darstelle, ein kinstlerischer Christus, ein Mann,
zu [ dessen Beurtheilung die Kritik erst in einer fernen Zukunft reif werde,— so wiirde man diese Apostel des neuen
Messias geradezu auslachen. Denn da es bei den Malern noch zum Fache gehort, historische Studien zu treiben,
so wissen sie auch, da alle Kunst sich tétig organisch entwickelt, dal? alle groRen Meister lediglich die Vorarbeit
ihrer Vorganger aufgenommen und weiter gebildet haben, und daf nicht bloR kein Gelehrter, sondern auch kein
Kinstler jemals vom Himmel gefallen ist. Bei den Musikern dagegen, wo es noch lange nicht zum Fache gehort,
sich in die Geschichte der Musik nach den Quellen einzuleben, bezeichnen die obigen Ansichten eben jetzt eine
ganz neue, von Vielen mit wahrem Fanatismus verfochtene Richtung. (S. 171 —172.)

In: Deutsche Vierteljahrsschrift, Heft 4, Stuttgart, Tibingen 1853, S.167 — 173.

Verflgbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften.
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?aid=dvs&datum=1853&page=1268&size=45 (17.03.2023)

1855
Charles Robin — Histoire illustrée de I1‘Exposition Universelle

L’art et I’industrie se confondent si bien ensemble dans les ceuvres sorties de la main des hommes qu’il devient de
jour en jour plus difficile de classer les produits suivant cette division et de dire : celui-ci est purement industriel,
celui-1a est exclusivement artistique. Quelques puritains de 1’art absolu auront beau se récrier contre une telle
tendance et qualifier d’hermaphrodisme impudique 1’affinité sans cesse plus intime du beau et de 'utile ; ils ne la
détruiront pas : elle apparaitra de jour en jour comme le dernier terme de la perfection.

In: Charles Robin — Histoire illustrée de 1‘Exposition Universelle par catégories d’industries avec notices sur les exposants,
Paris 1855, S. 217.

Verfligbarkeit : Gallica
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k9640414s/f246.image.r=%22l'art%20absolu%22?rk=257512;0 (27.03.2023)
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1867
Anton Springer — Bilder aus der neueren Kunstgeschichte

Den grof3en Kunstgenius kénnen wir nicht wecken, wir mussen harren, bis er kommt, wohl aber ziemt es uns,
seine Wege zu bahnen, seine Wirksamkeit vorzubereiten. Wie die Verhéltnisse stehen, thut vor Allem eine
Lauterung der volksthiimlichen &sthetischen Begriffe Noth, die wieder ihrerseits eine Klarung des gesammten
VolksbewuRtseins voraussehen. Vertrauen zum Leben, Glauben an die Zukunft, das sind Dinge, die auch dem
Kinstler zum Frommen gereichen, die Kunft im grof3en nationalen Organismus richtig stellen werden. Der Wahn
mul schwinden, als ob es eine absolute Kunst gebe, die durch keine Schranken und Geseze gebunden ist, die
Willkir des Einzelnen allein zur Richtschnur nimmt, die Wahrheit mu wieder lebendig werden, daf zwischen
dem technischen Materiale, dem Ideenkreise und dem Formengeriiste ein festes Band, ein inniges
Wechselverhaltnif3 bestehe, das nicht ungestraft umgangen werden kann. Diese Erkenntni3 in den Einen zu
befestigen, in den Andern zu wecken, das ist die Aufgabe einer guten Volkserziehung, davon hangt zunéchst das
Schicksal unserer Kunst ab.

In: Anton Springer, Bilder aus der neueren Kunstgeschichte, Bonn 1867, S. 377.

Verflgbarkeit: MDZ — Miinchner DigitalisierungsZentrum
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb10477099?page=390,391&0=%28%22absolute+Kunst%22%29 (17.03.2023)

1886
Gustav Ebe — Die Spat-Renaissance, Zweiter Band

Wenn man sich bemiiht, die reinen Formen der Antike zu finden, so gerdth man auf Schwierigkeiten; |'denn diese
verandern sich in den Jahrhunderten und das Urspringliche ist schwer festzustellen. Denen, welche zuerst
angefangen hatten, die rémischen Formen zu kopiren, hat man gesagt, dass die Rodmer nur Plagiaren der Griechen
waren und hat auf die letzteren als Quelle verwiesen; dann hat die Kritik auch bei den Griechen Verfall und Bliithe
unterschieden und damit die Nachahmung von dem eigentlichen Gebiete der Kunst auf das der Archdologie
geleitet. Die Absicht, eine absolute Kunst zu finden, musste schon deshalb scheitern, weil es niemals eine solche
gab.

In: Gustav Ebe, Die Spét-Renaissance, Kunstgeschichte der européischen L&nder von der Mitte des 16. bis 18. Jahrhunderts.
In zwei Banden. Zweiter Band, Berlin 1886, S. 903 — 904.

Verfligbarkeit: MDZ — Miinchner DigitalisierungsZentrum
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb11470994?page=452,453&0=%28%22absolute+Kunst%22%29 (17.03.2023)

01.04.1888
Raymond Bouyer — Histoire du paysage dans I’art

Du manque d'air au manque d'inspiration, il n'y a qu'un pas et I'esthete exubérant du Nord qui met I'ame a la source
du talent, Camille Lemonnier, se plaint que dans les Paysages de Courbet « on n'entend pas chanter les oiseaux..
(3) "Certes, George Sand invoquant | le Lever de la lune « si triste et si belle » ou décrivant la Mare au diable, ou
faisant parler le vieux chevrier de la Tour-Gazeau, Victor Hugo s'adressant Aux arbres ou parcourant la Forét,
mouillée, Théodore Rousseau faisant frissonner le Givre, Richard Wagner s'abimant dans los Murmures de la Forét
de Siegfried réveillent davantage la pensée par les sens avant tout, Courbet voulu faire vrai, voir juste; ses ccuvres
sont plut6t des morceaux que des tableaux; c'est de la peinture absolue, de I'art pou™ I'art le « portraitiste » d'Ornans
ignore le souffle d'un Corot et d'un Banville qui ressus- cite les nymphes des clairieres ou les fées « de la petite
riviere Abron » et deux esthétiques rivales sont en présence le Romantisme disait avec Jules Dupré « La Nature
n'est que le prétexte; I'Art est le but en passant par I'individu. Pourquoi dit-on un Van Dyck, un Rembrandt avant
de dire ce que le tableau représente?. Le créateur seul subsiste. l'ccuvre d'art doit étre une création dans la création
La nature n'est rien, I'nomme est tout. Rien n'est béte comme une montagne un peintre arrive, la regarde, la copie,
et la déniaise. (S. 673.)

In: Revue d’histoire contemporaine, 01. April 1888, Paris 1888, 671 — 674.

Verflgbarkeit: Gallica
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1105593/f836.item.r=%22peinture%20absolue%22 (27.03.2023)
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20.10.1889
Anonym — Kunst und Wissenschaft

Im Kunstsalon der Hofkunsthandlung von Emil Richter im "Europdischen Hof" hat seinigen Tagen eine
Ausstellung gastliche Aufnahme gefunden, deren Objekte vielleicht bei bloRen Namensnennung manchem
kritischen Norgler nicht so recht in das Reich der absoluten Kunst gehdren wollen. Ein wohl noch ziemlich junger
Verein - die Zahl seiner Mitglieder 143t das errathen - die "Dresdner Gesellschaft zur Forderung der Amateur-
Photographie" hat namlich zum ersten Male in den schénen Raumen Proben seines Kdnnens ausgestellt;

In: Dresdner Nachrichten, 20. Oktober 1889, Dresden 1889, s.p.

Verfugbarkeit: Deutsches Zeitungsportal

https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/newspaper/item/U6LFTU2NYFTSXL3DESSS5XVKI5SCDHVB?sort=sort.publication_date+asc&query=%22absolute+Kunst%22&hit=13&issuepage=3 (17.03.2023)

07.03.1894
Friedrich Stern — Die Jubildums-Kunstausstellung

So rund 1400 Nummern mag der Katalog zéhlen, der uns in Gbersichtlicher Anordnung die im Kinstlerhause
ausgestellten Werke und ihre Urheber nennt; [...]

Anderswo sind die Leute besser daran; was uns hier als vollendete Thatsache entgegentritt, das hat in Frankreich,
in England, zum Theil auch in Deutschland nach einem harten Kampfe das Feld behauptet oder steht heute noch
dort in erbittertem Streit, hat aber von allem Anfang an ein orientirtes Publikum als Kampfrichter gehabt. Bei uns
ist nur dann und wann ein versprengter Streiter wie aus Irrthum aufgetaucht; die Leute haben den mitten im Frieden
so kurios gewappneten Fremdling verwundert angeschaut, bis es ihm unheimlich wurde, und er zum heimischen
Schlachtfeld zurtickzufinden sich beeilte. Wir lebten im Frieden eines entlegenen Gebirgsdorfes; als Uhde, Israels
bei uns erschienen, waren sehr Viele geneigt, sich vor diesen Kunstverderbern zu bekreuzen; [...]

In der Kiinstlerschaft spiegelten sich wohl die ,,draulen* tobenden Kédmpfe in schwachen Abglanz wieder, was
weil’ aber das grofle Publikum in Wien bisher von Kampfen in der | Kiinstlerschaft? Das ist {iberhaupt nur fiir
starke Sensationen empfanglich. Makart tibte noch einen kréaftigen sinnlichen Reiz auf die breiten Schichten aus,
welche nach richtiger Zeichnung, mdglicher Perspektive, lebendigen Natureindriicken weit weniger fragen, als
nach den naiven, in ihren Motiven nicht kontrolirbaren Eindriicken des Gefallens oder Nichtgefallens. Was
Kiinstler und Kunstkenner als ,,riesig interessant™ anstaunen, das ist dem Durchschnittsausstellungsbesucher eine
Doktorfrage, die ihm niemals warm machen wird. [...] Ja, insofern es da Schema gibt. Goethe’s ,,Schon ist, was
gefillt scheint uns bei aller seiner endlosen Dehnbarkeit immer noch die beste und zutreffendste Definition des
Begriffes der Schdnheit zu sein.

Wir sind aber dabei wieder von unserem Gegenstande abgekommen, wir waren bei der Unschuld der Wiener
Ausstellungsbesucher in kunstasthetischen Streitfragen. So eigentlich sind wir in Wien bei der "Stimmung" stehen
geblieben; was man, vornehmlich in Deutschland, und da unter gréblicher Verhéhnung der Querkdpfe, denen das
Organ fir die héhere Erkenntnif3 fehlt, Neues seitdem statuirt hat, die Farbenakkorde, welche sich niemals einer
Melodie zugesellen brauchen, die "absolute Malerei”, und wie sonst die temperamentvollen und
Uberschwenglichen Reformer die nach neuen Ausdrucksformen ringenden Kunstschopfungen in Worten
kommentiren, das Alles war bisher in Laienkreisen kaum erwahnt worden und auf unseren Ausstellungen war
auch noch nichts erschienen, was die N6thigung zur Einflhrung der korrespondirenden Formeln gegeben hatte.
Das war nicht recht; es war ein Zeichen unserer kiinstlerischen Erterritorialitat, von der z. B. Herr Miethke ein
Prébchen zu kosten bekommen hat, dem man in England, als er dort um Werke fiir unsere Ausstellung warb, sagte:
Was haben wir in Wien zu suchen? Dieser Erterrtorialitdt haben wir es auch zu danken, wenn wir so viel
nachzuholen haben, was uns Uber den Stand der kiinstlerischen Bewegungen in Europa orientiren soll.

In: Neues Wiener Tagblatt, 7. Mérz 1894, Wien 1894, S 2 — 3.

Verfligbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften.
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=nwg&datum=18940307 &seite=3&zoom=33&query=%22absolute%2BMalerei%22&ref=anno-search (06.03.2023)

26.07.1898
Gustav Zieler — Kunstzeitschriften

Der unverkennbare Aufschwung, den die moderne Kunst, zumal die sogenannte angewandte Kunst genommen
hat, findet in diesem Reichthum an Kunstzeitschriften sichtbaren Ausdruck. Der Ausdruck ,,angewandte" Kunst
ist freilich im Grunde ein Pleonasmus, denn jede wirklich lebende Kunst ist eben an-gewandte Kunst; eine absolute
Kunst d. h. eine Gallerie- oder Museumskunst, die nicht einen, im weitesten Sinne des Wortes dekorativen Zweck
verfolgt, will sagen flir und in eine bestimmte Umgebung hineinschafft, stellt keine lebendige Macht im Leben der
Volker bar. (S. 2.)
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In: Beilage zur Norddeutschen Allgemeinen Zeitung, 26. Juli 1898, Berlin 1898, S. 2 — 3.

Verfiuigharkeit: Deutsches Zeitungsportal

https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/newspaper/item/ZHZA3NOTI6GWC6Y357I0FXATDZL 7551V ?sort=sort.publication_date+asc&query=%22absolute+Kunst%22&hit=12&issuepage=8 (20.03.2023)

18.11.1899
Paul Garin — Uber den Begriff des Schénen

Was aber solange und immer wieder den Anschein erweckte, als gabe es so etwas wie absolute Kunst, ja diesen
Anschein bis zu einem gewissen Grade als Wahrheit bestétigt, das ist gerade die Plastik. Alles hat seit langem die
Empfindung, als ob das Maass der Venus von Milo und ihrer echten Geschwister nicht mehr Oberboten werden
kdnne. Lassen wir unentschieden, warum, unter welchen Umstanden und wann im Leben eines Volkes dessen
Kunsttrieb sich entfalten musse. Letzteres vorausgesetzt, finden wir die Entwicklung der griechischen Plastik
geradezu wie als Folge gebunden an den gewohntheitsmassigen Anblick des nackten menschlichen Kérpers. Die
Wirkung dieses Anblickes erhdlt ihre den Kunstgenuss und die Kunstentwicklung bedingende Richtung aus der
Wahrnehmung, dass das néchste Gleichmaass des ménnlichen Kdorpers die grosste Kriegstlichtigkeit, des
weiblichen die hochste Lebenstichtigkeit verrathe. Nun hat etwas Aehnliches wie die Anspriiche, welche in diesen
beiden Beziehungen von den Barbaren an die griechische Welt gestellt wurden, seitdem die Weltgeschichte nicht
wieder gesehen. Niemals mehr hatte seitdem die Schénheit des menschlichen Korpers solches Gewicht im Dasein
des Einzelnen, wie eines Volkes. Trotz Christenthum und christlicher Kunst aber schlummert jene alte Werth-
Schétzung auf dem Grand« all' unseres kiinstlerischen Empfindens gegenuber der Plastik. Trotz aller Ideale, die
inzwischen in das Leben der Menschheit getreten sind, geben uns bewusst und mehr noch unbewusst Kriegs- und
Lebenstiichtigkeit immer noch das Maass fiir unseren Kunstgenuss an den Abbildern des menschlichen Korpers.
Keine spatere Plastik lebt mehr ausschliesslich in diesem Maasse und jede macht so den Eindruck der Un- oder
Ueberreife. So erschien uns die griechische Plastik untbertrefflich und der Gedanke an eine absolute Kunst
unabweisbar.

Es steckt aber ein geheimer Wurm in diesem scheinbar naturlichen Schluss. So schwer es vorzustellen sein mag:
Mit dem Verblassen der Bewunderung fiir den Krieg und fiir die einfache Naturkraft, die seine Opfer liefert, fur
diese Kriegstiichtigkeit und diese mehr physische Lebenstiichtigkeit koénnten andere Antriebe der'
Kunstentwicklung an die Stelle treten, Fangt nicht in unserer Zeit der Sport schon an die zweitausendjahrige Hiille
um den menschlichen Korper etwas zu liften? Und wenn auch gar kein Ausweg sichtbar wére, kdnnte nicht doch
der Fluch, der alle Plastik des weiblichen Kdrpers nach der Griechenzeit mehr oder minder weit in das Hetérenreich
gestossen bat, weggenommen werden? Dann bliebe zwar die griechische Plastik als der uniibertroffene und
unubertreffliche Ausdruck jener dlteren Formen der Bewunderung der Lebens- kraft fortbestehen, zugleich aber
wire der Gedanke an ein Ende, an eine absolute Kunst auch dieses Einzelgebietes ausgeschlossen. [...] (S. 578.)

In: Deutsche Bauzeitung, XXXII1. Jahrgang, Nr. 92, 18. November 1899, Berlin 1899. S. 578 — 579.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/bub_gb_E-NLAAAAY AAJ/page/576/mode/2up?q=%22absolute+Kunst%22 (20.03.2023)

07.1898
Adolf Loos — Unsere jungen Architekten

Ist die Architektur noch eine Kunst? [...] Zwei Factoren haben gearbeitet, das Prestige der Architekten zu
untergraben. Der erste ist der Statt, der zweite sind Architekten selbst. Der Staat hat an seinen technischen
Hochschulen Priifungen eingefiihrt und die Priiflinge glauben sich nun berechtigt, auf Grund der mit Erfolg
abgelegten Prifung den Berufsnamen wie einen Titel fithren zu kénnen [...] Dass damals das ganze gebildete
Wien nicht in ein grosses, befreiendes Lachen ausgebrochen ist, zeigt wohl bereits zur Geniige, wie tieg schon
durch diese Prifungen die Meinung ins Volk gedrungen ist, als ob die Architektur eine Sache ware, die man
erlernen kdnnte und (iber deren Beherrschung man sich ein Zeugnis ausstellen lassen konnte. Man denke sich die
ganze Bewegung nur auf die Musik Ubertragen. Das Componieren, dem Schaffen des Architekten so innig
verwandt, sollte nach der Meinung der Conservatoristen nur jenem gestattet sein, der eine Priifung am Con-f
servatorium abgelegt hatte. Wie lacherlich uns das wohl anmuthen wirde, weil die Musik fur uns noch eine
absolute Kunst ist. [...] (S. 19 —20.)

In: Ver Sacrum, Heft 7, Juli 1898, Wien 1898, S. 19 — 21.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestadnde — digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/vs1898/0220/image.info (20.03.2023)
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04.05.1899
Anonym — Oertliches und S&chsisches

Wir wissen heute ganz genau, daf die klassische Kunst der Griechen nicht die absolute Kunst, nicht die Kunst an
sich gewesen ist, sondern eine zeitlich und 6rtlich bedingte nationale Kunst. Und dasselbe gilt von der italienischen
Renaissance, von den Niederlandern, von Shakespeare, von Schiller und Goethe. Eine Weltkunst giebt es nicht.
Wer von der nationalen Kunst nichts wissen will, der muf} bei dem Auslande zu Gaste gehen, wo er doch immer
ein Fremdling bleibt.

In: Dresdner Nachrichten, 04. Mai 1899, Dresden 1899, S. 2.

Verfiuigharkeit: Deutsches Zeitungsportal

https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/newspaper/item/FNJOEP7MAUXIGQBVMQKRZAFMBWSAVAZF?sort=sort.publication_date+asc&query=%22absolute+Kunst%22&hit=17&issuepage=2 (20.03.2023)

1904
Albert Dresdner — Der Weg der Kunst

Nimmt man das Zeichnen als eine absolute Kunst, die ihren Zweck in sich selbst findet, so ist Menzel der groite
Meister dieser Kunst, und er hat sich dafiir das Instrument eines hochst ausdrucksfahigen, beweglichen und
energischen Stiles geschaffen. Neben der groRten Scharfe und Lebendigkeit der Form erreich er besonders in
seinen Bleistiftzeichnungen einen Reichtum in der Abstufung der Tdne von Licht und Schatten, der solche
Arbeiten oft dicht bis an die Lebensfiille von Gemélden heranfuhrt und sie zu kiinstlerischen Erzeugnissen eigener
Art und eigenen Wertes stempelt. (S. 106.)

[...]

Manet hingegen, dieser Sohn des naturwissenschaftlichen Zeitalters, verlangte vor allem Klarheit, prazise
Formeln, genaue Analyse; er hatte keinen Sinn flr das Geheimnisvolle und Relative, sondern dréngte nach dem
scharf Erkennbaren und Absoluten; er strebte nicht nach der Vermahlung, sondern nach der reinlichen Sonderung
und Darstellung der Gegensétze, und so verlangte er nach dem unbarmherzigen Tageslichte, nach den scharfsten
Kontrasten von Licht und Schatten. (S. 192.)

In: Albert Dresdner, Der Weg der Kunst, Jena, Leipzig 1904.
Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestédnde — digital

https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dresdner1904/0118/image.info#col_thumbs (20.03.2023)

1905
Herman Frobenius — Kinstliche Kunst-Metamorphosen

Alle 10 — 20 Jahre tritt im deutschen Vaterlande eine frohliche Umwertung aller kiinstlerischen Werte ein [...].
Man verrannte sich. Eine trockene kiihle Beobachtung der Natur, die objektiv sein sollte, aber doch den Hauptwert
auf die Farbe legte, galt eigentlich allein als Kunst. Ob eine Beobachtung der Natur objektiv ist, die mit farbigen
Glésern in Atelierfenstern und grauen Glé&sern vor der Landschaft arbeitet, die Automobillaternen benutzt und das
Modell hinter farbige Scheiben stellt, mdge jeder selbst beurteilen. Bequem war es jedenfalls, die Dirre der
allgemeinen Geistlosigkeit hinter das Wort ,,absolute Malerei* zu verstecken. (S. 302.)

[...]

Man befleiRigt sich augenblicklich, diese Reproduktionsféhigkeit nach Mdglichkeit auszubilden, und man hat ohne
Zweifel ein bedeutendes Koénnen hierin erreicht; ja, man kann malen, man hat Mittel geschaffen, ob sie
impressionistisch oder sonstwie heien mdgen, die bewunderungswirdig und vorziiglich sind. Aber man weil3
nicht, dafl Malerei und Kunst zwei ganz getrennte Dinge sind, ndmlich wie die Modernen den Begriff ,,Malerei*
einschrénkend begrenzen, und dal Malerei in diesem Sinne lediglich Handwerk ist. [...]

Nachdem man also zum Standpunkt des absoluten Handwerkertums herabgesunken war, mufite man auch Thoma
und Bocklin gegeniiber das Urteil dndern. [...] (S. 304.)

In: Die Rheinlande, Monatsschrift fiir Deutsche Kunst, Zehnter Band, Juli — Dezember 1905, Diisseldorf 1905, S. 302 — 306.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestadnde — digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/rheinlande1905a/0088/image.info (20.03.2023)
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1905 (?)
Herrmann Esswein — Moderne Illustratoren, VI: Ernst Neumann

»lmpressionismus" war damals nicht nur das Schlagwort, sondern die Leidenschaft einer Generation von
Kiinstlern, die unter diesem Begriffe alles verstand, was die Jugend an Erkenntnistrieb, an ,,.Schwérmerei fiirs
Absolute”, an Temperament zu duBern pflegt. Streben nach absoluter Naturwahrheit, von fast ethischem,
bekennerischem Pathos getragen, der Drang zu ,restlosen" Losungen, letzten ,,Formeln", Revolutionierung der
Anschauungsweise und damit der Technik, alles das und viel, viel mehr noch hielt damals Impressionismus, trug
denselben Namen, der heute fast eine Manier, sicher aber eine erlernbare darstellerische Methode bezeichnet, die
wohl immer noch dem Wesensausdruck eigenartiger Personlichkeiten dienlich sein kann, deren Anwendung an
sich aber heute keineswegs mehr als volliger Befahigungsnachweis geniigen darf. (S. 13.)

[...]

Ich meine hier eine Art im Grunde romantischer, seelischer Konstitution, die ihn von den »geborenen™
Simplicissimus-Zeichnern merklich unterscheidet. Sie deutlich zu machen, muR8 auch hier die echt romantische
»Schwérmerei flirs Absolute™ zitiert und mit dem illustrativ-bedarfskunstlerischen Zug zum Relativen konfrontiert
werden.

Wir haben Neumann zun&chst als Impressionisten kennen gelernt und haben betont, dal’ der Kiinstler mit dieser
Tatigkeit durchaus aufs Absolute, auf absolute Wirklichkeitstreue, auf eine absolute Lsung des Lichtproblems
drang. Sein Trieb war so sehr auf Essentielles gerichtet, dal gelegentliche Bizarrerien, die Bizarrerien eines sehr
ernsten Kinstlers, wie gequélte Schreie, wie nervose Hyperbeln eines Kunstwillens gemahnen, der sich ein
unerreichbar hohes Ziel gesteckt hat und gelegentlich entschlossen ist, lieber die Vernunft aufzugeben, als die
Hoffnung, dies dunkel geahnte Ziel zu erreichen. Die Resignation, die diesen chaotischen Feuergeist umsonst zum
Ilustrator zu machen suchte, war von Grimm, von Aufregung, von Angst und von Hast begleitet. (S. 18.)

[...]

Sein Malertum schrankenlos zu betatigen, lockt ihn der Lithographiestein, dem Neumann malerische Wirkungen
abgewinnt, wie keiner vor ihm. Ein Blatt, wie seine VVogel Neptuns, steht in der neueren Kunstgeschichte einzig
da. Drei Jachten auf hoher See, vom Bord der vierten aus gesehen, deren Takelung den charakteristischen
Vordergrund bildet. Eine Naturwahrheit, wie sie auch der peinlichste Detailkramer nicht voller erzielen kdnnte,
vereint sich hier mit stérkster poetischer Stimmung. Hier ist im scheinbar Zufélligen ein Kompositionstalent, ein
sinnvoller Geschmack der Anordnung entfaltet, der den geradezu visionaren Eindruck dieses Blattes ergibt. Es
sind vollkommen malerische Mittel, die hier wirken und doch ist dies Blatt mehr, als ,,absolute Malerei", in der
nur zufallig das Element zu Wort k&me, das uns seelisch ergreift. Hier ist alles empfunden, alles Uberlegt, alles
gekonnt. Flachen, Flecken, Tone und Lokalfarbe, die Neumann mit ganz besonderem Feingefiihl, mit einer
unfehlbar richtig pointierenden Sicherheit anwendet, sind hier inspirativ, flott, auf den ersten Anhieb an ihre
Stellen gesetzt und atmen als ganzes, iberzeugendes Leben. Die Konzentration, die Neumann brauchte, hat er hier
vollig erreicht. Er dankt sie dem Umstand, dafl3 er sich den Arbeitsprozel? erschwerte durch die Herbeiziehung
eines Materials, das kein Gribeln, keine Spekulation gestattet, das ein Auge voraussetzt, das sich nicht erst
wahrend des Malens ein Bild aus Zufélligkeiten zusammensieht, sondern imstande ist, eine kiinstlerische Vision
so deutlich festzuhalten, daf sie die sichere Hand nur Zug um Zug wie von einer Vorlage abzuschreiben braucht.
Mit dieser Marine hat Neumann eine Sachlichkeit im hdchsten Sinne erreicht, die nichts mit der banal-
naturalistischen Bedeutung des Wortes gemein hat. (S. 28.)

In: Hermann Esswein, Moderne Illustratoren, VI: Ernst Neumann, Miunchen und Leipzig 1905(?).

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/ernstneumann00essw/page/4/mode/2up?q=absolute (20.03.2023)

05.02.1905
Georg Fuchs — Galerie Heinemann, 11

[...] Bei F. Gino Parin finden wir uns in merkwardiger Gesellschaft. Aber es ist interessant bei ihm. Man unterhalt
sich angeregt und bald da, bald dort gefesselt von Bizarrerie und Pose, von dandyhafter Uebereleganz und dem
zum Salonstil der Uebermenschheits-Bohéme gewordenen Kabarett-Gehaben. Er hat Geschmack, den
»ausgefallenen", launischen Geschmack sehr verwohnter, sehr eigensinniger Leute von raffinierter
GenuRfahigkeit, er hat viele Japaner gesehen, liebt Beardsley. — Als absolute Malerei gewertet, kommen die
Arbeiten noch kaum ernstlich in Betracht. Der Auftrag der Farbe ist noch undifferenziert und flach. Diese Bilder
,orillieren" obenhin, doch mangelt ihnen die organische Lichtwirkung, welche aus der Tiefe kommt, aus der
rhythmischen Verteilung der, kleinsten Farbzellen. Seine Linie ist oft entzlickend, und sehr ausdrucksvoll in ihrer
keuschen, graziésen Beugung. Jedenfalls ein Talent, dem man ernsthafte Selbstzucht wiinschen wird, um weit
Wertvolleres zu erhoffen, als es heute hergibt. [...]

In: Miinchner Neuste Nachrichten, Einzige Tages-Ausgabe, 58. Jahrgang, Nr. 59, 5. Februar 1905, Miinchen 1905, S. 2.
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28.03.1905
Georg Fuchs — Frithjahrsausstellung der Secession

Die Hauptachse der Ausstellung ist an ihren Endpunkten festgelegt durch die beiden Bilder desjungen Stuttgarter
Amandus F aur e :, Komodianten" und ,,Garderobe in einer Schmiere®. Ich weil} nicht, ob die Veranstalter der
Ausstellung dadurch, daB sie gerade diese beiden Bilder an die am meisten hervortretenden und hervorhebenden
Stellen versetzten, einer bestimmten Anschauung dokumentarischen Ausdruck verleihen oder irgend eine Absicht
unterstreichen wollten. Tatsache ist, dal? die beiden Bilder sich tapfer halten auf ihren Posten und daf man von
dem ersten einen so starken Eindruck empféngt, daR man sich vor dem zweiten seiner noch erinnert, und nicht
anders ist es, trenn man vom zweiten zum ersten zuriickkehrt, so dal? der zwischen diesen beiden Polen hin- und
wiederpendelnde Besucher unwillkirlich die ,,Harmonie Faure® wie ein Leitmotiv aus dieser so hochst
symphonischen Ausstellung von dannen tragt. Das ware unmdglich, wenn nicht auch innerliche, kiinstlerische
Werte mitwirkten. Wir wollen die Bilder als ,,absolute Malerei* nicht iiberschitzen. Sie haben noch etwas Zahes,
Schwerfélliges, Ungelenkes; die Farbe liegt emailartig hart und zuweilen gar schmierig auf, und manche Intention
blieb stecken, blieb nur angedeutet, weil die zdhe Farbe uniberwindlichen Widerstand entgegensetzte.

In: Miinchner Neueste Nachrichten, Vorabend-Blatt, 58. Jahrgang, Nr. 146, 28. Mé&rz 1905, Miinchen 1905, S. 1.
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28.06.1905
Georg Fuchs — IX. internationale Kunstausstellung, |

Sondern wir nun aus dieser erdriickenden Masse der spezifischen Ausstellungskunst die vereinzelten Schépfungen
aus, die als Werke echter Kunst zwischendurch in unseren Ausstellungen ein gedrlicktes Dasein fiihren, so muB,
was die Malerei anlangt, stets festgehalten werden, daB wir unter ,,Malerei" heute zwei ganz verschiedene, auf
ganz verschiedenen Traditionen stehende Kunstgattungen zusammenfassen: die uralte malerische Raumkunst und
die absolute Malerei, die erst im modernen Zeitalter entstand und von Velasquez, Rembrandt, Frans Hals, dem
Delfter Vermeer tber Watteau, Claude Lorrain, Constable, Corot zu Manet, Leibl und den wenigen heutigen
Meistern und Jiingern herabfiihrt, die es sich erlauben diirfen, daran anzuschlieen. Nur wer es erfalit hat, daf
heute zwei malerische Traditionen nebeneinander laufen, nur der wird sich in dem wisten Getimmel unseres
Kunstbetriebes und unserer wild durcheinander plarenden Kunstdemagogie zurechtfinden und endlich dahin
kommen, wo ein stiller GenuR des positiv Wertvollen erst mdglich wird.

Auch unsere heurige Minchner Internationale ist ein groRer Markt der Kompromif3- und Ausstellungsmalerei —
und kann nichts anderes sein. Werke, welche als reine Auspréagungen eines der beiden echten malerischen Type
gelten, fallen sofort als ganz fremdartig auf in der Masse der Ausstellungserzeugnisse. Hoblers Fillung fur die
Rundung einer gewolbten Halle (,,Riickzug von Marignan") stellt das vollkommenste Beispiel des monumentalen
Types, der malerischen Raumkunst. Max Liebermanns ,,Seiler" oder Habermanns Damenportrat im duBersten
Gegensatz dazu vollkommenste Beispiele ,,absoluter Malerei" dar. Wie fremd und einsam stehen sie und ihres
gleichen da vor uns, in der ziemlich demokratisch-gleichférmigen Masse der Kompromifiler!

Und diese reinliche Scheidung der Vertreter der beiden reinen Kunsttypen von der ,,gemischten" Gesellschaft der
Kompromifiler ist unendlich viel wichtiger und auch unendlich viel richtiger als die seither fast allein beliebte
zwischen ,,Modern" und ,,Alt". SchlieBlich ist es doch ganz gleichgiiltig, ob der Erzeuger eines Ausstellungsbildes
die Errungenschaften der Pleinairisten in gréfRerem oder geringerem Male oder gar nicht beriicksichtigt. Die
Tatsache, daB er willkirlich die Gesetze zweier Kiinste durcheinandermengt, daf er das intime Staffeleibild mit
der grof3ziigigen ,,Stilistik" der architektonischen Flachenkunst ,,effektvoller" zu machen versucht, driickt ihn von
vornherein unter die Sphére der ,,Erstklassigen" herab. Man ist entweder Puvis oder Manet, entweder Feuerbach
oder Menzel, entweder Hodler oder Liebermann. Nie beides zugleich. Mischrassen sind auch in der Kunst
minderwertig.

Wollen wir jedoch gerecht sein, so mussen wir zugeben, dal das Ueberwuchern der KompromifRmalerei nicht
verschuldet wurde durch einen Mangel an Talent und Charakter in der jlingeren Generation, sondern durch die
kulturelle Ungunst der Zeit. Die malerischen Raumkuinstler bekamen keine Auftrége. So wurden sie gewaltsam in
den Goldrahmen des Staffeleibildes hineingeprelt und zum Kompromil3 mit der absoluten Malerei gezwungen.
In der alten Zeit gab es nur malerische Raumkunst. Die grolRen Machthaber: die Kirche, die Hofe, die Stadt-Staaten
stellten die Talente in den Dienst ihres Reklame bedirfnisses. Die ganze alte Kunst ist aus dem zum &uf3ersten
gesteigerten, aber auch zum duRersten verfeinerten Reklame-Wettkampf der alten Machthaber geboren. Unsere
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moderne Kultur ist noch nicht wieder genigend verfeinert, um die echte groRe Kunst als wuchtigstes
Reklamemittel einsetzen zu kdnnen, sie behilft sich noch mit viel geringeren Mitteln der Massen-Suggestion.

So wird eine unberechenbare Summe rassiger Kraft, statt nutzbringend eingesetzt zu werden, in Kunsthandelsware
fragwurdiger Qualitit umgesetzt. Im Glaspalast tritt uns das heuer wieder einmal so handgreiflich vor Augen, daf3
man gar nicht dariiber wegsehen kann.

In: Miinchner Neueste Nachrichten, VVorabend-Blatt, 58. Jahrgang, Nr. 296, 28. Juni 1905, Miinchen 1905, S. 1.
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31.08.1905
Fritz von Ostini — IX. internationale Kunstausstellung, V111

Fast durchwegs wertvolle Arbeiten haben unsere Tiermaler beigesteuert mit Heinrich Zugel — natirlich darf man
sagen! —an der Spitze. In drei Bildern entfaltet dieser auf kleinem Raum seine ganze grof3e Kunst. Eine Schafherde
auf der Luneburger Heide, von tief stehender Sonne beschienen, eine Herde suhlender Schweine in pikanter
Beleuchtung, alles ganz ohne merkbares ,,Arrangement* und ohne jeden erzihlenden Nebensinn — und wie fesselt
uns das als Offenbarung der Schénheit! Alles ist im ganzen als Licht und Farbe empfunden, absolute Malerei, frei
von jedem Hintergedanken, der nicht rein kunstlerisch wére!

In: Miinchner Neueste Nachrichten, Vorabend-Blatt, 58. Jahrgang, Nr. 404, 31. August 1905, Minchen 1905, S. 2.
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1906
Otto Julius Bierbaum — Fritz von Uhde

Es sind eben Studien. Nicht Studien zu bestimmten Bildern woran man nur bei der ,,Legende vom heiligen Tobias*
denken koénnte — , sondern ganz im allgemeinen. Notizen von Eindriicken, mehr oder weniger ausgefihrt,
Versuche, gewisse Licht- und Farbenreize in ihrer ganzen augenblicklichen Intensitat schnell festzuhalten,
Ubungsstiicke eines Meisters, der wohl weiss, dass er immer und immer wieder danach trachten muss, sich an der
Natur zu messen und seinen Besitz an Anschauung zu bereichern. Sie sind hochst kennzeichnend flr den
,-absoluten Maler*, der in dem Maler-Poeten Uhde ebensowohl steckt, wie in irgend einem der impressionistischen
Meister, — nur, dass in ihm eben noch etwas mehr steckt, ein Plus, das auch die ungenierteste Rabulistik nicht zu
einem Minus machen kann. Denn es bleibt ein Plus selbst dann, wenn ihm, dem Héheren, in bewusster Erkenntnis
des Wesentlichen etwas absolute Malerei meistermassig geopfert wird in Werken, bei denen es auf mehr ankommt,
als bei Studien. (S. 33.)

In: Franz Hanfstaengl (Hg.), Die Kunst unserer Zeit. Eine Chronik des Modernen Kunstlebens, XVII, Miinchen 1906, S. 1 —
34.
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14.07.1906
Georg Fuchs — Rembrandt

Goethe hat die Aktivitdt des Lichtes zur Grundlage seiner ,,Farbenlehre" genommen und damit den Anfang
gemacht zur Ergriindung der innersten Gesetze der neuen Kunst, die mit Rembrandt geboren wurde und die, genau
genommen, die erste neue Kunstanschaunng ist, die seit der Antike in unserer europdischen Kultur auf der
Bildflache erschienen ist. Alle Kunst bis dahin war nur ein Fortklingen des antiken Prinzips, das gerade in der
Renaissance, in Michelangelo, wieder zu einer Vollendung herausgestiegen war, als Rembrandt die welthistorische
Umkehr brachte als eine elementare Reaktion aus dem Blute und der Formgewalt des germanischen Volkstums
heraus.

Goethe sagt: ,,Die Farben sind Taten des Lichtes, Taten und Leiden.* Ein Heldengesang von den Taten und Leiden
des Lichtes, des gottlichen Mittlers zwischen Weltgeschehen und Einzelseele, das ist von nun an jedes Werk
bildnerischer Kunst. Rembrandt und alle nach ihm schufen ihre Werke aus Abstufungen des Lichtes, aus diesen
Abstufungen, und nur aus ihnen, ergibt sich ihr Organismus, ihre Architektur, ihr Stil, ihr Wert. Die Farbe ist
nichts als die ,,Skala“, die Leiter, auf der das Licht hinabsteigt aus seiner Glorie und reinsten Erscheinung in die
Tiefe, ins ,,Nicht-Licht", in das Dunkel. Sie ist nicht mehr Selbstzweck wie in der alteren Kunst, sie ist sogar in
der Malerei entbehrlich. Die grofiten Meister der ,,absoluten Malerei* haben — das ist Uberaus kennzeichnend —
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fast alle schlielich den Pinsel aus der Hand gelegt und nach dem Griffel gelangt, um im Schwarz-WeiB ihr letztes
Wort zu sprechen. Goya, Menzel, Manet, Whistler, Liebermann und viele andere. Der allergrof3este von ihnen gar,
Rembrandt, ist zugleich der vollkommenste Typus des Stiles der Lichtabstufung, der Erste und bis heute
Gewaltigste im Schwarz-Weitz. In der alten Kultur gab es keine absolute Malerei als Selbstzweck. Wo wir die ihr
eigentiimlichen Mittel, insbesondere die Technik der Lichtabstufung in der alten Kunst angewendet finden, da
treten sie immer nur als Hilfsmittel fir andere Zwecke, fir dekorative, architektonische Wirkungen auf, sei es auch
nur als Kontraste, wie etwa bei Piero dela Francesca. Die alte Kultur hatte eine absolute Malerei gar nicht nétig,
denn sie hatte ja noch die Natur, sie stand zu der Natur als einem Alltaglichen, Selbstverstandlichen,
Allgegenwartigen, so wie heute noch der Bauer zur Natur steht. Er findet alles andere eher abbildungswiirdig als
eben die Natur. Erst der in der modernen Grof3stadt eingeschlossene und abgeschlossene Mensch empfand das
Bedurfnis, sich mit Abbildern der Natur zu umgeben. Nun entwickelte sich eine Malerei, welche diesem neuen
Bedurfnis entgegenkam. Die absolute Malerei entstand mit den modernen Grof3stadten: in den Niederlanden, in
England, in Frankreich und endlich in Deutschland wuchs sie mit den durch die neuzeitliche Maschinen-
Zivilisation, durch die Industrie, den Handel, den Verkehr bedingten Menschenanh&ufungen in engbebauten
GrofRstédten heran. Sie ist etwas ganz, ganz anderes als die religidse und tektonische Malerei, welche uns aus
friiheren Zeiten allein Uberliefert ist. (S. 1.)

In: Miinchner Neueste Nachrichten, VVorabend-Blatt, 59. Jahrgang, Nr. 325, 14. Juli 1906, Miinchen 1906, S. 1 — 2.
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16.01.1907
Georg Fuchs — Manet und Monet. (Zur Ausstellung in der Galerie Heinemann.)

Th. Duret hat es aus Monets eigenem Munde gehért, wie ihn die Ausstellung Manets von 1968  tief erschiittert”
und mit einem Ruck aus der modernen Konvention herausgerissen habe. Er sah mit einem Schlage, dafl das
willkiirliche ,,claireobscure® des ,,altmeisterlichen" Virtuosentums alles eher war als im Sinne der alten Meister,
daB die Schatten, durch die man es fabrizierte, gar keinem inneren Erlebnis entsprangen, sondern aus tréger
Gewdhnung an ein starres dekoratives Schema hineingemokelt wurden. Das war ein Schlag mitten ins Gesicht
jedes grof3en Alten; denn nichts ist offensichtlicher, als daf? alle Grof3en der absoluten Malerei einen willkirlichen,
lichtlosen Schatten und Halbschatten gemieden haben wie die Pest. Sintemalen das absolute malerische Kunstwerk
sich in einer vollkommenen Lichtrhythmik verwirklicht, und niemals anders, so war es das Streben aller, das Licht
durchzufiihren als Mittel der Artikulation so weit es nur reichen wollte, so weit ihre Palette das farbige Substrat
daflr hergab. Die tiefste Dunkelheit — das Schwarz miteingeschlossen — konnte nichts sein als die tiefste
Lichtstufe, mufite also Farbe sein, so farbig als nur irgend moglich. Es ist seltsam, wie Monet, nachdem er so das
Wesen der Tradition an Manets Hand verstanden hatte, sofort am rechten Punkte einsetzte. Wenn man von einem
auRersten Werke des Meisters, der seit Rembrandt die absolute Malerei am weitesten voran gefuhrt hatte, wenn
man von einer der kithnsten Skizzen Constables aus auf die Monets blickt, die hier bei Heinemann als seine
stirksten Zeugen auftreten (,,Boulevard des Capucines®, ,,Die Themse"', ,,Blick auf Paris", ,,Die Felsen von St.
Adresse"), so hat man das deutliche Geflihl: das mufte so kommen! Es mufite ganz besonders so kommen, wenn
ein Franzose den Constable aufgriff und fortbildete nach der rhythmischen GesetzméaRigkeit seiner Rasse und in
ruckhaltloser Hingabe an die Erlebnisse, welche ihm aus der Atmosphére seiner Heimat in die Seele drangen. Es
ist das urfranzdsische Temperament, das ihn — wie Ubrigens auch Pissarro und Sisley — endlich hinrif3, den
immerhin noch breiten Pinselstrich Manets zu beflligeln. Nachdem ihnen die inneren Augen aufgegangen und
ihnen nun unermelliche Wonnen und Wunder aus den alleralltaglichsten Dingen, aus den Stralen von Paris, aus
den Wassern der Seine, aus den flachen Feldern und den felsigen Kusten aufstiegen, da hielt es sie nicht mehr, sie
multen mit eiligeren Takten den sich unaufhorlich drdngenden Erlebnissen auf den Fersen bleiben. Der
Pinselstrich wird immer kiirzer abgesetzt, er wird endlich zum Punkt. Und jeder Punkt ein Lichtkdrper. Daraus
formulierte dann schlieBlich Seurat die Theorie der Teilung, den Pointillismus, der die ungebrochenen Farben des
Spektrums unvermittelt nebeneinander setzen heif3t und den Zusammenklang erst im Auge des Beschauers sich
erzeugen laRt. Hier war dann ganz offen ausgesprochen, dal3 auch der dunkelste Wert im malerischen Organismus
kein ,,Nicht-Licht" sei, sondern zeugendes, lebendiges Licht. Goethe wére aufRer sich geraten vor Freude, wenn er
diese Bestatigung seiner Farbenlehre durch die Kunst noch erfahren héatte. Aber wenn er die absolute Malerei
schon so hétte anschauen und erleben kdnnen wie wir, so wirde, er diese Bestdtigung schon bei Rembrandt
gefunden haben. (S. 2.)

In: Munchener Neuste Nachrichten, VVorabend-Blatt, 60. Jahrgang, Nr. 25, 16. Januar 1907, Miinchen 1907, S. 1 — 2.
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1907
Georg Fuchs — Gedanken Uber bildnerische Form

Anmerkung: Dieser Text stimmt in zahlreichen Passagen mit Fuchs® Artikeln aus den Miinchner Neuesten Nachrichten iiberein.

Goethe hat die Aktivitat des Lichtes zur Grundlage seiner ,,Farbenlehre* genommen und damit den | Anfang
gemacht zur Ergrundung der innersten Gesetze der neuen Kunst, die mit Rembrandt geboren wurde und die, genau
genommen, die erste neue Kunstanschauung ist, die seit der Antike in unserer européischen Kultur auf der
Bildflache erschienen ist Alle Kunst bis dahin war nur ein Fortklingen des antiken Prinzips, das gerade in der
Renaissance, in Michelangelo, wieder zu einer Vollendung heraufgestiegen war, als Rembrandt die welthistorische
Um- kehr brachte als eine elementare Reaktion aus dem Blute und der Formgewalt des germanischen Volkstums
heraus.

Goethe sagt: »Die Farben sind Taten des Lichtes, Taten und Leiden.* Ein Heldengesang von den Taten und Leiden
des Lichtes, des gottlichen Mittlers zwischen Weltgeschehen und Einzelseele, das ist von nun an jedes Werk
bildnerischer Kunst Rembrandt und alle nach ihm schufen ihre Werke aus Abstufungen des Lichtes, aus diesen
Abstufungen, und nur aus ihnen ergibt sich ihr Organismus, ihre Architektur, ihr Stil, ihr Wert Die Farbe ist nichts
als die ,,Skala®“, die Leiter, auf der das Licht hinabsteigt aus seiner Glorie und reinsten Erscheinung in die Tiefe,
ins ,,Nicht-Licht", in das Dunkel Sie ist nicht mehr Selbstzweck wie in der &lteren Kunst, sie ist sogar in der Malerei
entbehrlich. Die grossten Meister der ,,absoluten Malerei*“ haben — das ist Uberaus kennzeichnend — fast alle
schliesslich den Pinsel aus der Hand gelegt und nach dem Griffel gelangt, um im Schwarz- Weiss ihr letztes Wort
zu sprechen. Goya, Menzel, Manet, Courbet und viele andere. Der allergrésste von ihnen gar, Rembrandt, ist
zugleich der vollkommenste Typus des Stiles der Lichtabstufung, der Erste und bis heute Gewaltigste im Schwarz-
Weiss. In der alten Kultur gab es keine absolute Malerei als Selbstzweck. Wo wir die ihr eigentimlichen Mittel,
insbesondere die Technik der Lichtabstufung in der alten Kunst angewendet finden* da treten sie immer nur als
Hilfsmittel fir andere Zwecke, fir deko-[rative, architektonische Wirkungen auf, sei es auch nur ab Kontraste, wie
etwa bei Piero de la Francesca. Die alle Kultur hatte eine absolute Malerei gar nicht nétig, denn sie hatte Ja noch
die Natur, sie stand zu der Natur als einem Alltaglichen, Selbstverstandlichen, Allgegenwartigen, so wie heute
noch der Bauer zur Natur steht Er findet alles andere eher abbildungswiirdig als eben die Natur. Erst der in der
modernen Grosstadt eingeschlossene und abgeschlossene Mensch empfand das Bediirfnis, sich mit Abbildern der
Natur zu umgeben. Nun entwickelte sich eine Malerei, welche diesem neuen Bedirfnis entgegenkam.

Es ist unbedingt John Constable, welcher diese Entwickelung, die von Rembrandt ihren Ursprung nahm, fort-
fuhrte in die moderne Malerei hinein. Wir erleben es, indem wir von den fruheren zu den spéteren Bildern
fortschreiten, formlich mit wie er sich aus der iberkommenen hollandischen Manier hinaufarbeitet auf die Hohe,
von der aus er zum ersten Male das Licht und die Luft gesehen und erfasst hat so wie diese Elemente dann durch
ihn zum Besitz der modernen Malerei geworden sind; man erlebt es mit wie er von Ruisdael und van Gojen frei
wird und frei wandelt bis zu der Steile, an der dann ein Corot Menzel, Friedrich einsetzen konnte. Constable malte
nicht Baume und Wiesen und Ackerschollen, nicht Vieh noch Mensch noch Dorf noch Burg: er malte das Licht
die lichtdurchflutete Luft und alles Irdische, alles ,,Landschaftliche® im Sinne der Holldnder, alles, was vor ithm
der Zweck der Landschaftsmalerei gewesen, das ward flr ihn nun zum Mittel, zum Mittel der rhythmischen
Gliederung der Lichtmassen, der Lichtbewegung. So bedeutet denn sein Auftreten einen Wendepunkt in der
Geschichte der europdischen Landschaftsmalerei, und es bedarf nur eines Blickes auf ein Bild wie etwa die ,,Kalk-
brennerei”, um zu erkennen, dass selbst die jingsten Erscheinungen auf diesem Gebiete (die Dachauer und
Leistikow | mit einbegriffen) schon in ihm vorgebildet von ithm ermdglicht sind, die Franzosen gleichfalls mit
einbegriffen. Wer denkt vor dem ,Flusstal des Stour und ,,Gelbe Farm®“ nicht an Corot! — Eminent
charakteristisch fiir ihn ist die ,,Ansicht von Dedham Vale®“, wo Erde, Gebiisch und Wasserspiegel durchaus als
Widerstand gegen die Luft, als hemmende und rhythmisch unterbrechende Elemente gegen das Licht wirken. Das
Bild webt sich zusammen aus dem Hin und Wider, das durch den Kampf des nach Alldurchdringung sehnsiichtigen
Lichtes gegen das Dunkel sich ergibt. (S. 51 — 54.)

* * *

Die absolute Malerei entstand mit den modernen Grossstadten: in den Niederlanden, in England, in Frankreich
und endlich in Deutschland wuchs sie mit den durch die neu- zeitliche Maschinen-Zivilisation, durch die Industrie,
den Handel, den Verkehr bedingten Menschenanhdufungen in engbebauten Grosstadten heran. Sie ist etwas ganz,
ganz anderes als die religidse und tektonische Malerei, welche uns aus friiheren Zeiten allein Gberliefert ist

Es ist also notwendig, dass wir einsehen lernen, wie zwei der Herkunft, dem Zwecke und der stilistischen
Wesenheit nach grundverschiedene Arten der kiinstlerischen Flachen- Einst heute unter dem Begriffe ,,Malerei*
subsumiert werden. Hier Manet, dort Puvis de Chavanne; hier Liebermann, dort Hodler. Wenn beiderlei Kiinste
fast ein Jahrhundert lang als eine Kunst aufgefasst wurden, so lag dies in Deutschland an dem Mangel einer Kultur,
innerhalb deren die architektonisch-dekorative Malerei hatte zur VVerwendung gelangen kénnen. Sie war gendtigt,
fur den Markt fur die Ausstellungen und Sammlungen zu arbeiten, und schloss daher ein Kompromiss mit der
»absoluten Malerei", ein Kompromiss, dessen klassischer Vertreter und Vollender [ kein geringerer als Arnold
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Baocklin ist Allein, es ist bekannt, wie schwer Bocklin daran trug, dass er niemals in seinem Leben dazu kam, im
gegebenen Riume al fresco im ,,grossen Stil“ zu malern Dennoch hat sich selbst im Kompromiss sein Genius so
gewaltig manifestiert, dass er nicht zum wenigsten dazu beigetragen, den Irrtum zu be- festigen, als ob das
Kompromiss zwischen architektonisch- dekorativer Kunst und absoluter Malerei ,,die moderne Malerei"
schlechthin wére.

Heute ist unter dem Einflisse einer sich konsolidierenden modernen Kultur in Deutschland die Reaktion gegen
das in Bocklin vollendete Kompromiss im vollen Zuge. Auf der einen Seite scheiden sich die Tréger der
monumentalen und der dekorativen Gestaltungskraft aus und verlangen nach einem rhythmischen
Zusammenwirken mit der Architektur. Sie wollen rhythmische Gliederung von Flachen durch Farbe und Linie.
Wenn Klausewitz vom Kriege gesagt hat, er sei ,,eine Fortsetzung der Politik mit anderen Mitteln®, so kann man
von dieser Kunst behaupten, sie sei ,eine Fortsetzung der Architektur mit anderen Mitteln". Hier sind die
Naturformen theorethisch ganz entbehrlich; eine Rhythmik aus Linien und Farbflecken kann allein schon zum
Ziele fuhren. Wenn aber Naturformen herangezogen werden, dann nur aus der Vorstellung und nur als Hilfsmittel
und Tréager rhythmischer Bau- oder Flachen-Glieder.

Auf der anderen Seite konzentrieren sich die ,,absoluten" Maler im Sinne des Rembrandt, Velasquez, Constable,
Corot, Courbet, Manet, Leibl, Liebermann; sie kiindigen das unnatirliche Biindnis mit der Dekoration und richten
sich ganz auf das Bediirfnis, aus dem ihre Kunstweise entsprungen ist Der sensitive Mensch der Grossstadt, von
der Natur, von Feld und Wald, von Berg und Heide, vom nackten Leibe und von der unbeschrankt flutenden,
mannig-ffaltigsten Majestit des Lichtes getrennt und eben ddmm von inbriinstiger Sehnsucht danach gequalt, will
sich umgeben mit moglichst getreuen, moglichst fein und reich geschauten, moglichst stark, tief und personlich
empfundenen Abbildern der fernen Natur. Durch sie will er die Natur nicht nur sehen, sondern erleben, und wieder
erleben lernen um aus dem Trott eines totunglucklichen Arbeitsinsekts ohne Orientierung, Ziel, Sinn und
Harmonie wieder den Weg in die grosse Harmonie des Weltgeschehens zu finden. [...] (S. 54 — 56.)

In: Georg Fuchs, Deutsche Form. Betrachtungen zur Deutschen Jahrhundertausstellung und die Minchner Retrospektive,
Miinchen, Leipzig 21907, S. 47 — 66.

Verflgbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/deutscheform00unkngoog/page/n72/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%22 (20.03.2023)

1907
Wilhelm Worringer — Abstraktion und Einflhlung

[...] Die moderne Asthetik, die den entscheidenden Schritt vom #sthetischen Objektivismus zum Zsthetischen
Subjektivismus gemacht hat, d. h. die bei ihren Untersuchungen nicht mehr von der Form des dsthetischen
Objektes, sondern vom Verhalten des betrachtenden Subjekts ausgeht, gipfelt in einer Theorie, die man mit einem
allgemeinen und weiten Namen als Einfhlungslehre bezeichnen kann. (S. 2.)

[...]

Riegl fuhrte zuerst in die kunstgeschichtliche Untersuchungsmethode den Begriff des ,,Kunstwollens* ein. Unter
»absolutem Kunstwollen" ist jene latente innere Forderung zu verstehen, die, génzlich unabhéngig von dem
Objekte und dem Modus des Schaffens, fiir sich besteht und sich als Wille zur Form gebérdet. Sie ist das primére
Moment jedes kiinstlerischen Schépfens und jedes Kunstwerk ist seinem innersten Wesen nach nur eine
Obijektivation dieses a priori vorhandenen absoluten Kunstwollens. Die kunstmaterialistische Methode, die, wie
ausdrucklich zu betonen ist, nicht ohne weiters mit Gottfried Semper zu identifizieren, sondern teilweise auf einer
miRverstandenen Kleinlichen Auslegung seines Werkes basiert, sah im primitiven Kunstwerk ein Produkt der drei
Faktoren : Gebrauchszweck, Rohstoff und Technik. Die Kunstgeschichte war fir sie im letzten Grunde eine
Geschichte des Konnens. Die neue Anschauung dagegen betrachtet die Entwicklungsgeschichte der Kunst | als
eine Geschichte des Wollens, von der psychologischen Voraussetzung ausgehend, dall das Koénnen nur eine
sekundére Folgeerscheinung des Wollens ist. Die Stileigentiimlichkeiten vergangener Epochen sind also nicht auf
ein mangelndes Kdnnen, sondern auf ein andersgerichtetes Wollen zurtickzuftihren. Das Ausschlaggebende ist
also das, was Riegl ,,das absolute Kunstwollen* nennt und das durch jene drei Faktoren Gebrauchszweck, Rohstoff
und Technik nur modifiziert wird. ,,Diesen drei Faktoren kommt nicht mehr jene positive schopferische Rolle zu,
die ihnen die materialistische Theorie zugedacht hat, sondern eine hemmende, negative: sie bilden gleichsam die
Reibungskoeffizienten innerhalb des Gesamtproduktes.* (S. 8 —9.)

[...]

Die eigentliche Kunst hat jederzeit ein tiefes psychisches Bedirfnis befriedigt, nicht aber [ den reinen
Nachahmungstrieb, die spielerische Freude an der Nachformung des Naturvorbildes. Die Gloriole, die den Begriff
Kunst umschwebt, all die verehrende Hingabe, die sie zu allen Zeiten genossen, kann doch psychologisch nur
motiviert werden, indem man an eine Kunst denkt, die aus psychischen Bediirfnissen entstanden, psychische
Bediirfnisse befriedigt. [...] Der Wert eines Kunstwerks, das was wir seine Schonheit nennen, liegt allgemein
gesprochen in seinen Begliickungswerten. Diese Begluckungswerte stehen natiirlich in einem kausalen Verhéltnis
zu jenen psychischen Bediirfnissen, die sie befriedigen. Das ,,absolute Kunstwollen" ist also der Gradmesser fiir
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die Qualitat jener psychischen Bedirfnisse. Eine Psychologie des Kunstbediirfnisses — von unserem modernen
Standpunkt aus gesprochen:, des StilbedUrfnisses — ist noch nicht geschrieben. Sie wiirde eine Geschichte des
Weltgefiihls sein und als solche gleichwertig neben der Religionsgeschichte stehen. Unter Weltgeftihl verstehe ich
den psychischen Zustand, in dem die Menschheit jeweilig sich dem Kosmos gegeniber, den Erscheinungen der
Aulenwelt gegenliber befindet. Dieser Zustand verrét sich in der Qualitat der psychischen Bedurfnisse d. i. in der
Be- [ schaffenheit des absoluten Kunstwollens und findet seinen duRerlichen Niederschlag im Kunstwerk, ndmlich
im Stil desselben, dessen Eigenart eben die Eigenart der psychischen Bedurfnisse ist. So lassen sich an der Stil-
Entwicklung der Kunst die verschiedenen Abstufungen des sogenannten Weltgefiihls ebenso ablesen wie an der
Theagonie der Volker. Jeder Stil stellte fir die Menschheit, die ihn aus ihren psychischen Bedirfnissen heraus
schuf, die hochste Begliickung dar. (S. 11 - 13.)

[...]

Als dieser Gegenpol des Einflihlungsbediirfnisses erscheint uns der Abstraktionsdrang. (S. 14.)

[...]

Wir stellen also den Satz auf: die einfache Linie und ihre Weiterbildung in rein geometrischer GesetzméaRBigkeit
mufte fiir den durch die Unklarheit und Verworrenheit der Erscheinungen beunruhigten Menschen die groRte
Begliickungsmdoglichkeit darbieten. Denn hier ist der letzte Rest von Lebenszusammenhang und
Lebensabhangigkeit getilgt, hier ist die hdchste absolute Form, die reinste Abstraktion erreicht; hier ist Gesetz, ist
Notwendigkeit, wo sonst tberall die Willkir des Organischen herrscht. Nun aber dient solcher Abstraktion kein
Naturobjekt als Vorbild. ,,Von dem Naturobjekt unterscheidet sich die geometrische Linie eben dadurch, daf sie
nicht im Naturzusammenhang steht. Was ihr Wesen ausmacht, gehért freilich der Natur an. Die mechanischen
Krafte sind Naturkrafte. Aber sie sind in der geometrischen Linie und den geometrischen Formen iberhaupt aus
dem Naturzusammenhang und unendlichen Wechselspiel der Naturkréfte herausgenommen und fir sich zur
Anschauung gekommen." (Lipps, Asthetik. 249.) Diese reine Abstraktion konnte natiirlich nie erreicht werden,
sobald ein tatsachliches Naturvorbild zu Grunde lag. Es fragt sich also: wie verhielt sich der Abstraktionsdrang
den Dingen der AulRenwelt gegentiber? Wir betonten schon, dal’ es nicht der Nachahmungstrieb gewesen — die
Geschichte des Nachahmungstriebes ist eine andere als die Geschieht der Kunst — der zur kinstlerischen
Wiedergabe eines Naturvorbildes zwang. Vielmehr sehen wir darin das Bestreben, das einzelne Objekt der
AuBenwelt, soweit es besonders das Interesse erweckte, aus seiner Verbindung und Abhéngigkeit von den [
anderen Dingen zu erlgsen, es dem Lauf des Geschehens zu entreillen, es absolut zu machen. (S. 20 —21.)

[...]

Vor Allem mufl man sich dariiber klar sein, daR die genannte Begriffsvermengung zum gréf3ten Teil eine
Folgeerscheinung der von uns falsch aufgefalten Antike und Renaissance ist. Denn unter dem Banne dieser beiden
Epochen stehen wir vollstandig. Beide Epochen stellen nun die Bliite des Naturalismus dar. Aber was ist in diesem
Falle Naturalismus? Die Antwort lautet: die Ann&herung an das Organisch-Lebenswahre, aber nicht, weil man ein
Naturobjekt lebensgetreu in seiner Korperlichkeit darstellen wollte, nicht weil man die Illusion des Lebendigen
geben wollte, sondern weil das Gefuhl fir die Schdnheit organisch-lebenswahrer Form wach geworden war und
weil man diesem Gefiihl, das das [absolute Kunstwollen beherrschte, Befriedigung verschaffen wollte. Das Glick
des Organisch-Lebendigen, nicht das des Lebenswahren erstrebte man. Vom Inhaltlichem als dem Sekundéren
jeder kunstlerischen Darstellung ist natirlich bei diesen Definitionen abgesehen. Das absolute Kunstwollen, wie
es sich am reinsten immer in der Ornamentik offenbart, wo das Inhaltliche den Tatbestand nicht verschleiern kann,
bestand also z. B. zur Zeit der Renaissance nicht darin, Dinge der AulRenwelt nachzubilden oder sie in ihrer
Erscheinung wiederzugeben, sondern darin, die Linien und Formen des Organisch-Lebensvollen, den Wohllaut
seiner Rhythmik und sein ganzes innerliches Sein nach aufen in idealer Unabhé&ngigkeit und Vollkommenheit zu
projizieren, um in jeder Schdpfung gleichsam einen Schauplatz zu schaffen fiir eine freie ungehemmte Betétigung
des eignen Lebensgefihles. (S. 26 — 27.)

[...]

Da wir die Rolle, die das Naturvorbild im Kunstwerk spielt, nur als eine sekundére anerkennen und ein absolutes
Kunstwollen, das sich der Aufendinge nur als verwendbarer Objekte beméchtigt, als primédren Faktor im
psychischen EntstehungsprozeR des Kunstwerkes annehmen, so ist es klar, da wir die eben ausgesprochene
landlaufige Deutung des Begriffes Stil nicht annehmen kénnen, denn diese involviert ja als priméren und
ausschlaggebenden Faktor das Bestreben, das Naturvorbild wiederzugeben. (S. 33)

[...]

Aus den Darlegungen des ersten Kapitels ist in Erinnerung, dafl wir als Ausgangspunkt des kinstlerischen
Schaffenstriebes, als Inhalt des absoluten Kunstwollens, den Drang nahmen, angesichts des verwirrenden und
beunruhigenden Wechselspiels der AuRenwelt-Erscheinungen Ruhepunkte, Ausruhmdglichkeiten zu schaffen, [
Notwendigkeiten, in deren Betrachtung der von der Willkir der Wahrnehmungen erschopfte Geist Halt machen
konnte. Dieser Drang muf3te seine erste Befriedigung in der reinen geometrischen Abstraktion finden, welche, von
allem duReren Weltzusammenhang erldst, eine Beglickung darstellt, die ihre geheimnisvolle Erklarung nicht im
Intellekt des Betrachtenden, sondern in den tiefsten Wurzeln seiner kérperlich-seelischen Konstitution findet. Ruhe
und Begluckung konnte nur da eintreten, wo man einem Absoluten gegentberstand. (S. 33 — 34.)

[...]
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In der Notwendigkeit und Unverriickbarkeit der geometrischen Abstraktion konnte er [der Mensch] ausruhen. Sie
war scheinbar von aller Abhé&ngigkeit von den Dingen der AuBenwelt wie von dem betrachtenden Subjekte selbst
gereinigt. Sie war die fir den Menschen einzig denkbare und erreichbare absolute Form. Aber bei dieser absoluten
Form konnte er sich nicht begniigen, sein nachstes Bestreben mufte sein, auch das einzelne Ding der AulRenwelt,
das seine Aufmerksamkeit am stérksten in Anspruch nahm, jenem absoluten Werte zu ndhern, d. h. es
herauszureiBRen aus dem FluR des Geschehens, es von aller Zufélligkeit und Willklr zu befreien, es in den Bereich
des Notwendigen zu heben, mit einem Wort es zu verewigen. Da die absolute Abstraktion nicht mehr zu erreichen
war, sobald ein Naturvorbild zu Grunde lag, so konnte alle Erfiillung nur annéhernde Erflllung sein. (S. 37.)

[...]

Es liegt im Wesen der Ornamentik, daB in ihren Erzeugnissen das Kunstwollen eines Volkes am reinsten und
ungetriibtesten zum Ausdruck kommt. Sie bietet gleichsam ein Paradigma, an dem man die spezifischen
Eigentimlichkeiten des absoluten Kunstwollens klar ablesen kann. (S. 50.)

[..]

In: Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfuhlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie. Inaugural-Dissertation zur Erlangung
der Doktorwiirde der Philosophischen Fakultét der Universitat Bern, Neuwied 1907.
Verfuigharkeit: Internet Archive u.a. (Beim angegeben Link, handelt es sich um eine andere Auflage, als jene welche hier zitiert

wurde)
https://ia902902.us.archive.org/0/items/abstraktionundeiOOworruoft/abstraktionundeiOOworruoft.pdf (21.03.2023)

1908
Georg Fuchs — Wilhelm Tribner und sein Werk

Anmerkung: Auch in Wilhelm Triibner und sein Werk finden sich zahlreiche idente Textpassagen aus friiheren Texten
Fuchs‘.

In der Tat ist das angeblich von Manet ,,aufgebrachte” Prinzip des ,,Impressionismus® schon lingst vor ihm
angewandt worden — n&mlich immer dann, wenn einer sich den Mut fasste, die tonigen Schemata zu vergessen
und riickhaltlos seiner Anschauung zu folgen. Das Prinzip geht durch die ganze ,,absolute Malerei* seit ihren
Uranfangen — eben weil es das Grundprinzip dieser Kunst ist. Manets Tat war also nicht ein Umsturz der
Tradition, sondern ganz im Gegenteil: eine Wiederaufrichtung der grossen Uberlieferung. Er wirkte als
»Revolutiondr auf seine Zeitgenossen lediglich deshalb, weil er der in konventioneller Tonigkeit erstarrten
offiziellen ,,Kunst" seiner Zeit — die Uberhaupt keine Tradition hatte, sondern, wie bei uns, eine auf dusserlichen
Effekt berechnete, imitatorische Virtuosenmache war — die echte, wahrhaftige Tradition entgegenstellte. (S. 61.)
[...]

Also auch nicht von einem ,,Neo-Impressionismus®. Claude Monet, der als der ,,Vater" dieser angeblich noch
neueren ,,Richtung® gilt, hat nichts getan — und deshalb ist er ein wahrer Kiinstler —, als die Tradition aus den
Handen Manets zu (ibernehmen und nun seinerseits weiterzuftihren. Th. Duret hat es aus Monets eigenem Munde
gehort, wie ihn die Ausstellung Manets von 1863 ,tief erschiittert" und mit einem Ruck aus der Konvention
herausgerissen habe. Es ist ein dhnliches Erlebnis wie das, welches Triibner hatte, als er Leibl kennen lernte. Er
sah mit einem Schlage, dass das willkiirliche ,,claireobscure" des ,,altmeisterlichen® Virtuosentums alles eher war
als im Sinne der alten Meister, dass die Schatten, durch die man es fabrizierte, gar keinem inneren Erlebnis
entsprangen, sondern aus trager Gewohnung an ein starres dekoratives Schema hineingemokelt wurden. Das war
ein Schlag mitten ins Gesicht jedes grossen Alten; denn nichts ist offensichtlicher, als dass alle Grossen der
absoluten Malerei einen willkUrlichen, lichtlosen Schatten und Halbschatten gemieden haben wie die Pest.
Sintemalen das absolute malerische Kunstwerk sich in einer vollkommenen Lichtrhythmik verwirklicht, und
niemals anders, so war es das Streben aller, das Licht durchzufuhren als Mittel der Artikulation so weit es nur
reichen wollte, so weit ihre Palette das farbige Substrat daflir hergab. Die tiefste Dunkelheit — das Schwarz
miteingeschlossen — konnte nichts sein als die tiefste Lichtstufe, musste also Farbe sein, so farbig als nur irgend
moglich. Es ist ganz seltsam, wie Monet und Tribner, nachdem sie so das Wesen der Tradition jener an Manets,
dieser an Leibls Hand verstanden hatten, sofort am rechten Punkte einsetzten. Wenn man von einem &ussersten
Werke des Meisters, der seit Rembrandt die absolute Malerei am weitesten voran gefiihrt hatte, wenn man von
einer der kiihnsten Skizzen Constables aus auf die Monets blickt, die als seine starksten Zeugen auftreten, so hat
man das deutliche Gefiihl: das musste so kommen! (S. 62.)

[...]

Es ist das franzdsische Temperament, das ihn [Monet] — wie Ubrigens auch Pissarro und Sisley — endlich hinriss,
den immerhin noch breiten Pinselstrich Manets zu befliigeln. Nachdem ihnen die inneren Augen aufgegangen und
ihnen nun unermessliche Wonnen und Wunder aus den alleralltdglichsten Dingen, aus den Strassen von Paris, aus
den Wassern der Seine, aus den flachen Feldern und den felsigen Kusten aufstiegen, da hielt es sie nicht mehr, sie
mussten mit eiligeren Takten den sich unaufhorlich dréngenden Erlebnissen auf den Fersen bleiben. Der
Pinselstrich wird immer kiirzer abgesetzt, er wird endlich zum Punkt. Und jeder Punkt ein Lichtkdrper. Daraus
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formulierte dann schliesslich Seurat die Theorie der Teilung, den Pointillismus, der die ungebrochenen Farben des
Spektrums unvermittelt nebeneinander setzen heisst und den Zusammenklang erst im Auge des Beschauers sich
erzeugen lasst. Hier war dann ganz offen ausgesprochen, dass auch der dunkelste Wert im malerischen Organismus
kein ,,Nicht-Licht" sei, sondern zeugendes, lebendiges Licht. Genau dasselbe wollte Triibner erreichen, als er, um
den Takt der Pinselarbeit zu beflugeln, die noch von Leibl mit zeichnerischen Kurvaturen durchwogte Flache in
kleine und kleinste Flachen, in wiurfelartige Zellen zerlegte — eine Methode, die Leibl nur vorubergehend
angewandt hatte, zum Gesetz erhebend. Goethe ware ausser sich geraten vor Freude, wenn er diese Bestatigung
seiner Farbenlehre durch die Kunst noch erfahren hatte. Aber wenn er die absolute Malerei schon so hétte
anschauen und erleben kdnnen wie wir, so wiirde er diese Bestatigung schon bei Rembrandt gefunden haben. Ein
Blick auf Frans Hals geniigt, um davon zu tiberzeugen, dass dieses Prinzip implicite dem Wesen der freien Malerei
Uiberhaupt innewohnt. (S. 63.)

In: Georg Fuchs, Wilhelm Triibner und sein Werk, Miinchen, Leipzig 1908.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/wilhelmtrbnerun01fuchgooa/page/n9/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%22 (21.03.2023)

1909
Heinrich Ernst Kromer — Kunstwerk und Bild

Aber es ist doch bei manchem Werke — immer vorausgesetzt, dal? der Kinstler in Auffassung und Technik reif
seil — eine strengere Unterscheidung bei der Wertung zu machen; die Maler selber fuhlen das, und machen,
gleichviel ob bewult oder unbewuft, diese Rangabstung heute noch. Und der eingestandene oder uneingestandene
Ehrgeiz eines jeden ist doch, von der Studie zum Bild oder zur strenger gefaiten Komposition vorzuschreiten.
Dabei pflegt auch der extremste Moderne zuzugestehen, daR nur ein mehr oder minder grofRes Mal3 von Denken
aus der Studie heraus zum Bild und zur Komposition fiihrt und dafl das was man heute ,,absolute Malerei nennt,
dabei etwas sehr Winschenswertes und Ldbliches ist, aber nicht das Ausschlaggebende, indem es immer auf der
Stufe des rein Technischen stehen bleibt. (S. 574.)

In: Fritz Schwartz (Hg.) Die Kunst flr Alle, Vierundzwanzigster Jahrgang, 1908 — 1909, Heft 24, Minchen 1909, S. 574 —
582.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestdnde — digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kfal908_1909 (21.03.2023)

1909
Karl M. Kuzmany — Von Ausstellungen und Sammlungen

Wilhelm Ludwig Lehmanns Landschaftskunst zu studieren, bot eine Kollektivausstellung im Kunstverein
[Minchen] erwiinschte Gelegenheit. Lehmann vereinigt in merkwirdigerweise intime Auffassung mit einem
grolRartigen, echten Pathos der Darstellung. Er sitzt den Sommer (iber und bis spét in den Herbst hinein in dem
Moosdorflein Etzenhausen bei Dachau und studiert die eigenartig reizvolle Landschaft, studiert besonders den
Himmel. Er ist ein Wolkenmaler von hervorragender Qualitat, mit keinem anderen leicht zu vergleichen: hochstens
mit seinem Landsmann Stabli trifft er sich in der Art, schwere, finstere, distere Himmelstimmungen im Bilde
festzuhalten. Obwohl Lehmanns Bilder in erster Linie als absolute Malerei zu qualifizieren sind, besitzen sie Uber
ihre technischen Vorziige hinaus einen feinen, unverwischbaren Stimmungsgehalt: meist sind sie ernst, als wollten
sie die ganze tiefe Andacht zur Natur, die ihren Meister beseelt, zum Ausdruck bringen. Doch ist damit nicht
gesagt, dal? eine gewisse monotone Feierlichkeit die Dominante oder gar die Alleinherrscherin der Lehmannschen
Kunst sei. Der Maler besitzt im Gegenteil eine groRe Elastizitat, und sein Stil ist auch, wie der jeder starken
Individualitat von charakteristischer Unverkennbarkeit, so sind doch seine Motive desto vielartiger. Ja, er verlaft
sogar zuweilen sein engeres Arbeitsgebiet, malt bunte, lustige Hafenbilder, Marinen und Figirliches von
bedeutendem Aussehen. Immerhin mdchte ich diese Arbeiten im Werke Lehmanns nicht iiberhandnehmen sehen.
Er hat uns soviel in Form und Farbe der Landschaft zu geben und von seiner iiberraschend neuartigen Anschauung
der Natur zu sagen, daB er wohl kaum Zeit finden kann zu Aufgaben, die seinem Wesen und seiner kiinstlerischen
Berufung ferner liegen. (S. 196.)

In: Fritz Schwartz (Hg.) Die Kunst fiir Alle, Vierundzwanzigster Jahrgang, 1908 — 1909, Miinchen 1909, S. 190 — 198.
Verfluigbarkeit: Heidelberger historische Bestande — digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kfal908_1909 (21.03.2023)
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1909
Georg Jakob Wolf — Die Secessionsgalerie in Miuinchen

Von Richard Pietzsch gab es zwei groRe Isartalbilder, das eine in dsterlicher Vorfruhlingsstimmung, das andere
im vollen Lenz, doch schléngelt sich der FIuR nicht in traditioneller, frihlingszuckeriger idyllischer Schaferanmut
durch blumenzarte Auen, sondern er quillt schaumend tiber und fiihrt machtige Massen grauen Hochwassers daher.
Die Stimmung ist in beiden Féllen véllig ausgeschopft, und als absolute Malerei gehdren die Bilder zum Besten,
was Pietzsch bisher gemalt. (S. 500.)

In: Fritz Schwartz (Hg.) Die Kunst fiir Alle, Vierundzwanzigster Jahrgang, 1908 — 1909, Miinchen 1909, S. 497 — 504.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestédnde — digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kfal908_1909 (21.03.2023)

24.06.1909
Anonym (Fritz von Ostini zugeschrieben) — Kunstverein Rosenheim

Zigel, der «bekannte Tiermaler, der mit seinen Gemalden in fast sdémtlichen Galerien des In- und Auslandes
vertreten ist, bringt uns auch hier ein préachtiges Bild ,,Kiihe im Moor". In diesem Bilde entfaltet Ziigel seine ganze
Kunst. Zwei Kiihe von der Sonne beschienen, in pikanter Beleuchtung, alles ohne merkbares Arrangement und
doch wie fesselnd, absolute Malerei, bei welcher alles als Licht und Farb «e empfunden ist. In der N&he gesehen
gleil’t und funkelt das nur so von den starksten Farben aber schon in einer kurzen Entfernung wachsen diese zu
einer ruhigen Gesamtwirkung zusammen. In gleicher Weise sind auch die Enten von Franz GraeRl in Licht und
Farbe durchgefiihrt.

In: Rosenheimer Anzeiger, 55. Jahrgang, No. 141, 24. Juni 1909, S. 2.

Verfligbarkeit: MDZ — Miinchner DigitalisierungsZentrum
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb00063934_00973_u001?page=2,3&q=%28%22absolute+Malerei%22%29 (21.03.2023)

1909
Hugo von Tschudi — Die Sammlung Arnhold

Ein Bild von Jacque, auf dem sich ein Hirt mit seiner Schafherde in starker Silhouette gegen den lichten
Abendhimmel absetzt, gibt eine Millet-Wirkung etwas vergrobert wieder. Auch ein braves Viehstlick von Emile
van Marck vertritt nur in unzureichender Weise die Kunst seines grésseren Lehrers Troyon.

Isabeys Kircheninneres, in dem eine Messe abgehalten wird, muss mit seiner gedampften, wenn auch Uberaus
geschmackvollen Farbigkeit, der diskreten, aber absichtlichen Lichtfiihrung, nicht minder durch die
Schablonenhaftigkeit des Vorwurfs in seinem Entstehungsjahr 1874 schon vollig als vieux jeu angemutet haben.
Bildern dieser Art gegeniiber wirkt der Courbet der Sammlung Arnhold ganz tendenzlos, als absolute Malerei.
Keine Erzéhlung, kein interessantes Motiv, nicht einmal Stimmung, nichts als ein Teppich griiner Téne von
reichster Schattierung. Dass ein verschwiegener Waldteich, von hohen Eichen umstanden, dargestellt ist, erscheint
nur wie ein Vorwand fiir diese Symphonie in Griin. Etwas aus der Rolle fallt der Kiinstler mit dem Figlrchen des
Badenden, der ins Wasser steigt. Es ist aber nebenséchlich behandelt, fast schemenhaft, ohne Modellierung, und
stort so den Charakter dieser flachig wirkenden Malerei nicht. (S. 54.)

In: Karl Scheffler (Red.), Kunst und Kunstler. lllustrierte Monatsschrift fur Kunst und Kunstgewerbe, Jahrgang VII, Berlin
1909, S. 45 - 62.

Verflugbarkeit: Heidelberger historische Bestande — digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kk1909/0059/image.info (21.03.2023)

1910
Gelett Burgess — The wild men of Paris

Poor, patient: Matisse, breaking his way through this jungle of art, sees his followers go whooping off in vagrom
paths to right and left. Ile hears his own speculative words distorted, misinterpreted, inciting innumerable vagaries.
He may say, perhaps: “To my mind, the equilateral triangle is a symbol and manifestation of the absolute. If one
could get that absolute quality into a painting, it would be a work of art.” Whereat, little madcap Picasso, keen as
a whip, spirited as a devil, mad as a hatter, runs to his studio and contrives a huge nude woman composed entirely
of triangles, and presents it in triumph. What wonder Matisse shakes his head and does not smile! He chats
thoughtfully of the “harmony of volume” and “architectural values,” and wild Braque climbs to his attic and builds

110


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kfa1908_1909
https://www.digitale-sammlungen.de/de/view/bsb00063934_00973_u001?page=2,3&q=%28%22absolute+Malerei%22%29
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kk1909/0059/image,info

an architectural monster which he names Woman, with balanced masses and parts, with openings and columnar
legs and cornices. (S. 403.)

[...]

It was in a court off the Rue D’Orsel, up I don't know how many flights of stairs. No one could have been kinder
than was Braque to the impertinent, ignorant foreigner. He gave me a sketch for his painting entitled “Woman” in
the Salon des Independents. To portray every physical aspect of such a subject, he said, required three figures,
much as the representation of a house requires a plan, an elevation and a section. His chief preoccupation is the
search for violence (he spars, too, does Braque), for a primitive emation. He looks at Nature in order to possess it
emotionally. In his sketch there is a “harmony of volume,” which is a step further than any mere flat decorative
effect. It is a spiritual sentiment. Now, gentle reader, look at his drawing! | had to keep my face straight.

“I couldn't portray a woman in all her natural loveliness,” says Braque. “I haven't the skill. No one has. I must,
therefore. create a new sort of beauty, the beauty that appears to me in terms of volume. of line, of mass, of weight,
and through that beauty interpret my subjective impression. Nature is a mere pretext for decorative composition,
plus sentiment. It suggests emotion and | translate that emotion into art. | want to expose the Absolute, and not
merely the factitious woman.” (S. 405.)

In: Clinton W. Sweet (Hg.), The Architectural Record, Vol. XXVII. No.5, New York 1910, S.400 — 414.

Verflgbarkeit: architecturalrecord.com
https://www.architecturalrecord.com/ext/resources/news/2016/02-Feb/wild-men-of-paris-architectural-record-may-1910.pdf (21.03.2023)

1910
Fritz von Ostini — Hanns Pellar, Minchen

Die steigende Sehnsucht nach Phantasie in der Kunst ist eine Tatsache geworden, nicht mehr wegzuleugnen. Die
,»schon gemalte Riibe™ und das ,,wundervoll gemalte Spargelbiindel” sind Dinge fiir sich, wie die ganze ,,absolute
Malerei®, die immer bestehen und gelten wird fiir die Kennenden, aber nicht statt, sondern neben jener Malerei,
die aulRer ihrer farbigen Schonheit auch gegenstandlichen Gehalt hat! Dal} der gegenstandliche Reiz kein Ersatz
flr den malerischen Wert sein kann, versteht sich von selbst, aber auch die malerische Bravour allein kann auf die
Dauer selbst den Verstandigen nicht Malerei bedeuten! Und darum werden die, die etwas zu sagen haben, etwas
Eigenes, immer wieder unser Interesse fesseln. Zumal wenn das Wie interessant ist, wie bei Hanns Pellar! (S. 4.)

In: Alexander Koch (Hg.), Deutsche Kunst und Dekoration, XIII. Jahrgang, Band XXVI, April 1910 — September 1910,
Darmstadt 1910, S. 3 - 10.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestande - digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dkd1910/0018/image.info (21.03.2023)

1910
Georg Jakob Wolf — Die Ausstellung 1910 des Deutschen Kiinstlerbundes in Darmstadt

Soviele Namen, soviele Individualitdten — gibt’s groBere Gegensitze in der deutschen Kunst als Ziigel und
Hofmann, als Vogeler und Liebermann, als Stuck und Tribner? Und doch [ ziehen sie alle am n&mlichen Strang,
und aller Ziel ist das gleiche: der neue Stil. Auf welchem Weg man ihn erreicht, das ist im Grunde gleichgiiltig,
und je mehr Wege eingeschlagen werden, desto groRer ist die Wahrscheinlichkeit, dal’ der rechte dabei ist. Zwei
grol3e Scheidungen der Marschroute empfindet man merklich: Dekoration (im besten Sinn natirlich, nicht in dem
wegwerfenden Verstinde, in dem man Makarts Nachahmer ,,Dekorateure" nennt) — und absolute Malerei. Hie
Ludwig von Hofmann — hie Wilhelm Tribner: da gibt's keine rechte Bricke, und wir werden daher wohl
mitansehen missen, wie sich der- einst der heiflersehnte, heiBumstrittene ,,neue Stil“ gabelt, in einen dekorativen
Ast und in einen absolut malerischen. Was ibrigens kein Schade sein wird, denn das dreimal gebenedeite goldene
Zeitalter der Kunst, die Renaissance, lehrt uns, daR man damals unbeschadet des letzten gemeinsamen Grundes
des Renaissance-Stils fir ein Freskogemalde einen anderen bildméRigen Ausdruck wahlte als fir ein
Staffeleibild... (S. 558 — 559.)

In: Die Kunst. Monatshefte fiir freie und angewandte Kunst, Einundzwanzigster Band, Miinchen 1910, S. 553 — 564.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/diekunstmonatshe21mnuoft/page/558/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%22 (31.03.2023)

111


https://www.architecturalrecord.com/ext/resources/news/2016/02-Feb/wild-men-of-paris-architectural-record-may-1910.pdf
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dkd1910/0018/image,info
https://archive.org/details/diekunstmonatshe21mnuoft/page/558/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%22

09.02.1911
Josef Strzygowski — Junge Kiinstler im Hagenbund

Sie haben die ,,absolute Malerei im Sinn; mancher von ihnen wird daran zum Mérthyrer werden. Die Wiener
Kunstfreunde sollten tiber ihren antiquarischen Interessen nicht vergessen, daf sich hier mancher in verzweifeltem
Ringen unter unseren Augen verblutet. (S. 2.)

In: Die Zeit, 10. Jahr, Nr. 3010, 9. Februar 1911, Wien 1911, S.1 - 2.

Verfugbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=zei&datum=19110209&seite=1&zoom=33&query=%22absolute%2BMalerei%22&ref=anno-search (22.03.2023)

01.03.1911
Karl Einhart — Eine Kunstausstellung in Wien

Im ,,Hagenbund* veranstalten jetzt einige Maler und Bildhauer eine Ausstellung ihrer Werke [...]. Es wird nichts
Geringeres unternommen, als der VVersuch Werke einer reinen Malerei vorzufihren [...].

Ihr &sthetischer Wert liegt in der plastischen und malerische Gute der einzelnen Werke und als geschichtliches
Moment wird, wie bereits erwéhnt, die Tatsache bleiben, dal’ hier zum erstenmale in Oestereich dsterreichische
Kinstler in geschlossener Front und mit bewulBter Absicht die absolute Malerei zur Einfiihrung bringen. Dies
geschieht sehr spét bei uns, wir hinken ja Oberall um ein Jahrzehnt nach, aber dal es nur endlich (berhaupt
geschieht, muR jeder, dem es um die Fortbildung und Vertiefung alles Kunstlerischen ernstlich zu tun ist, mit
dankbarer Freude begriiRen. Die moderne Kunst hat in der Malerei [...] einen vorlaufigen Gipfel erreicht. Die
groRe Arbeit der Vorimpressionisten und der Impressionisten war geleitet, die Entdeckung der Farbe [...] war
erreicht; nun wird Bilanz gezogen. Manet gibt sein Letztes, Cézanne ist neben ihm der Klassiker. die Farbe hat
ihren hdchsten sinnlichsten Wert erhalten, die Bilder sind von berauschender Pracht. Van Gogh, dieser menschlich
bedeutsamste Kiinstler der zweiten Halfte des vorigen Jahrhunderts, gibt der Richtung eine allerletzte
psychologische Verfeinerung, so daR Gauguin, der die Farbenskala nicht mehr zu bereichern vermag, da das
Maoglichste bereits geleistet, eigentlich nur den Umfang erweitert, indem er den Farben den Schimmer des
Gluhenden und Leuchtenden bringt und so den duRerlichen Abschlu} darstellt. Die Malerei steht am Ende, die
groBe Arbeit ist getan. (S. 2.)

In: Freie Stimmen, Deutsche Kértner Landes-Zeitung, 31. Jahrgang, Nr. 26, 1. Mérz 1911, Klagenfurt 1911, S.1-3.

Verfligbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften.
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=fst&datum=19110301&seite=1&zoom=33&query=%22absolute%2BMalerei%22&ref=anno-search (21.03.2023)

1911
Wassily Kandinsky — Uber das Geistige in der Kunst

Hier fuhlt Schdnberg genau, daB die groRte Freiheit, welche die freie und unbedingte Atmungsluft der Kunst ist,
nicht absolut sein kann. Jeder Epoche ist ein eigenes Mal dieser Freiheit gemessen. Und Uber die Grenzen dieser
Freiheit vermag die genialste Kraft nicht zu springen. Aber dieses MaR mul} jedenfalls erschépft werden und wird
jedesmal erschopft. Es mag die widerspenstige Karre sich strauben wie sie will! Diese Freiheit zu erschépfen sucht
auch Schonberg, und auf dem Wege zum innerlich Notwendigen hat er schon Goldgruben der neuen Schénheit
entdeckt. Schoénbergsche Musik fuhrt uns in ein neues Reich ein, wo die musikalischen Erlebnisse keine
akustischen sind, sondern rein seelische. Hier beginnt die ,,Zukunftsmusik®. (S. 32)

[...]

Bei der Betrachtung der zweiten kompositionellen Aufgabe, der Schaffung der einzelnen zum Aufbau der ganzen
Komposition be-fstimmten Formen muf} noch bemerkt werden, dal dieselbe Form bei gleichen Bedingungen
immer gleich klingt. Nur sind die Bedingungen immer verschieden, woraus zwei Folgen flieRen:

1. &ndert sich der ideale Klang durch Zusammenstellung mit anderen Formen,

2. andert er sich auch in derselben Umgebung (soweit das Festhalten derselben méglich ist), wenn diese Form in
ihrer Richtung verschoben wird. Aus diesen Folgen flieRt weiter eine andere von selbst heraus.

Es gibt nichts Absolutes. Und zwar ist die Formenkomposition, auf dieser Relativitat ruhend, abhéngig 1. von der
Verénderlichkeit der Zusammenstellung der Formen und 2. von der Veranderlichkeit jeder einzelnen Form bis ins
kleinste. Jede Form ist so empfindlich wie ein Rauchwdlkchen: das unmerklichste geringste Verriicken jeder ihrer
Teile verdndert sie wesentlich. (S. 61 — 62.)

In: Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der Kunst. Insbesondere in der Malerei, Miinchen 31912.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Besténde - digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kandinsky1912 (21.03.2023)
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1912
Paul Ferdinand Schmidt — Kleine Kunstnachrichten

MAGDEBURG. Curt Herrmann hatte zu seiner Kollektivausstellung im Kunstverein eine Rede gehalten tber
,»Probleme der modernen Malerei®. Fiir ihn schrumpften diese Probleme zu dem einen zusammen : absolute
Malerei; Uberwindung des zufallsmaRigen Impressionismus; Lichtmalerei schlechthin, und das bedeutet: alleinige
Herrschaft des Neo-Impressionismus. So lautet wenigstens das Dogma dieser kleinen Kiinstlergruppe, die noch
immer auf Seurats technische Erfindung schwort, und CurtHerrmann hat sogar ein hiibsches Buch daraus gemacht.
Man kann nun schon deshalb nicht an seinem Problem vorbei, weil es einen richtigen Kern hat, ndmlich den, daf3
allerdings in erster Linie gut gemalt werden soll. Aber mit der absoluten Malerei ist es doch nicht in alle Ewigkeit
getan, und mit Lichtmalerei allein ist nur ein kleiner Prozentsatz aller malerischen Probleme erschépft. Dies
genige zur Abwehr von Herrmanns Einseitigkeit. Sie steckt auch ganz in seinem praktischen Schallen (das ihm,
sehr natirlich, seine Theorie diktiert hat) : eigentlich ist er nur Stillebenmaler. Wunderbar sind seine Stilleben, von
delikatester, schoner Juwelenwirkung; ein Genuf fiir Augen, die reine Farben zu schatzen wissen. Diese Wirkung
der touches und des leuchtenden Lichts kann schwerlich Uberboten werden. Herrmanns Landschaften aber sind
auch nicht viel anders als Stilleben behandelt; am lebendigsten noch die breit (impressionistisch!) gemalten
Skizzen, die gréReren Bilder oft wie von transparentem, statt auffallendem Licht erflllt. Sonst waren noch Bilder
von Bracht, Fr. Rhein, O. H. Engel u. a. ausgestellt.

In: Alexander Koch (Hg.) Deutsche Kunst und Dekoration, Band XXIX, Oktober 1911 — Méarz 1912, Darmstadt 1912, S.
4809.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Besténde - digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dkd1911_1912/0496/image.info (21.03.2023)

15.06.1912
Curt Glaser — Frankfurter Ausstellungen

Auf der anderen Seite steht Kandinsky der nun ganz auf das irgendwie deutbare Objekt der Darstellung verzichtet,
um bloR noch durch ein paar Farbklange, ein paar Linien zu wirken. Man denkt an Analogien der modernsten
Musik, nur liegt der Unterschied eben darin, daf? die Tonkunst ein Material besitzt, das eben nur ihr eigen ist und
Ober das sie frei verfiigt, wahrend das Material der Malerei nur in der Welt der Dinge existiert und aus ihr
genommen werden kann. Ist daher absolute Musik die origindrste, reinste Form der Musik, so kdnnte eine absolute
Malerei, d. h. eine Malerei aus bloRen Farben und Linien ohne Formen nur die abstrahierteste Malerei, sozusagen
ein Grenzfall der Kunst sein. Die Mdglichkeit einer solchen Kunst hat Kandinsky dargetan, theoretisch in seinem
Buche ,,Das Geistige in der Kunst“, praktisch in einigen seiner Bilder, wenn es ihm auch nicht immer gelingt,
seinem Farben- und Liniengefiige vollig das Zwingende, das So-und-nicht-anders-sein-kénnen des organischen
Kunstwerkes zu geben. (S. 434.)

In: Fritz Schwartz (Hg.), Die Kunst fir Alle, Siebenundzwanzigster Jahrgang, 1911 — 1912, Heft 18, Miinchen 1912, S. 434 —
436.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestédnde — digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kfal911_1912/0466/image.info (21.03.2023)

1912
Kandinsky — Uber die Formfrage

Die Schranken werden stdndig aus neuen Werten geschaffen, die die alten Schranken umgestossen haben.

So sieht man, dass im Grunde nicht der neue Wert das wichtigste ist, sondern der Geist, welcher sich in diesem
Werte offenbart hat. Und weiter die fir die Offenbarungen notwendige Freiheit.

So sieht man, dass das Absolute nicht in der Form (Materialismus) zu suchen ist. Die Form ist immer zeitlich, d.h.
relativ, da sie nicht mehr ist, als das heute notwendige Mittel, in welchem die heutige Offenbarung sich kundgibt,
klingt. (S. 75.)

[...]

Um ebenso relativ ist also die Form selbst. So ist die Form auch zu schétzen und aufzufassen. Man muss sich so
zu einem Werk stellen, dass auf die Seele die Form wirkt. Und durch die Form der Inhalt (Geist, innerer Klang).
Sonst erhebt man das Relative zum Absoluten. (S. 78)

In: Wassily Kandinsky/Franz Marc (Hg.), Der Blaue Reiter, Miinchen 21914, S. 74 — 102.
Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestande - digital
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12.10.1912
Robert Breuer — Absolute Malerei

Der Sturm hat (Konigin-Augusta-Str. 51), nachdem er das letztemal mit seinen harmlosen Belgiern bis zum
Nullpunkt abgeflaut war, jetzt wieder eine Sensation herangefegt: den Russen W. Kandinsky. Das heift: ganz
unbekannt ist uns dieser Malerei nicht. Seit zwei oder drei Jahren kennen wir ihn als den Propheten der absoluten
Pinselkunst. Kandinsky mdchte beweisen, dal3, wie es eine absolute Musik gibt, auch eine absolute Malerei, eine
Malerei dir nur Formen und Farben, aber nichts Gegensténdliches zeigt, méglich ist. Er macht uns Bilder sehen,
auf denen man in der Tat keinerlei Natur weder B&ume, noch Menschen, noch Wolken, weder Kdrper, noch Luft
zu entdecken vermag. Wenn man nicht einige auftauchende Phantome dafiir nehmen will. Doch wiirde der Maler
auch diese Phantome noch flr einen Ballast halten und erst im reinen, beim besten Willen nicht mehr deutbaren
Fleck das Ideal erblicken. Fragt sich: ob so etwas mdoglich ist? Gewil3, von jeher erfullte das Ornament die
Forderung solcher absoluten Form. Die typischen Architekturteile tun es nicht minder. Wer wiirde vor einer Saule
noch an einen Baumstamm denken, und doch ist die Saule ohne Zweifel die hochste Entwicklung einer Form, die
auf den Baum nicht nur aufRerlich, sondern faktisch zurtickgeht. Wer wiirde von dem Zahnschnitt eines Gesimses
auf die Kopfenden hdlzerner Balken schliel3en, die einst die horizontale Dachlage bildeten? In all diesen Fallen
wurde die Naturform absolut tberwunden. Und &hnlich steht es etwa um die Ornamentik asiatischer Gewebe,
Wirkereien oder keramische Gebilde. Sie alle zeigen die Naturform unter dem Zwang der technischen
Notwendigkeit (Webstuhl, Fadenbindel) auf ein Minimum reduziert. Indessen, es dirfte doch nicht zuféllig sein,
daB alle diese absoluten Formen zugleich Architektur oder Kunstgewerbe sind. Niemals zeugt uns die
Vergangenheit, die aller VVolker, aller L&nder, absolute Formen solcher Art als Selbstzweck. Weder die Séule, noch
der Teppich sind allein zum Betrachten da, und ihr formales Minimum entstand vielleicht zu einem erheblichen
Teil aus asthetisch-okonomischen Griinden: die Nerven der Benutzer waren vor den Einzelheiten zu schitzen. Die
Séule wirkt ruhiger als der Baum. Man kann, wahrend man i3t oder handelt oder betet, keine Ablenkungen
gebrauchen; da genlgt ein Rahmen, eine abstrakte Neutralitit. Zuweilen aber, wenn die Notdurft schweigt und die
Leidenschaften hervorstlrzen, schreit der Menschen nach Geschichten. Er will die Wirklichkeit sehen, den Wald,
den Sonnenschein, das stirmende Meer, die geliebte Frau; er will das Ungeheuerliche sehen, die Teufel und die
Gotter. So wurde die Malerei; so entstehen die Bilder. Eine absolute Malerei im Sinne des Kandinsky wére erst
maoglich, wenn der Trieb des Menschen zum Gesicht erloschen. Wobei nur noch anzumerken bleibt, dafl die
Heftigkeit solches Triebes nicht immer an der Leidenschaft zum Detail gemessen werden, vielmehr oft genug an
der Essenz der Dinge, an ihrer Struktur, an ihrem Rhythmus ihr Entzlicken entzindet.

Ganz anders steht es um die Musik. Die hat nie ernstlich sich damit erschopft, die Tone der Natur das Brillen der
Wogen, das Zwitschern der Vogel, das S&useln des Windes, nachzuahmen. Der Mensch brauchte nicht den Ton
erst zu horen; er trug das Instrument der Tone in sich selber. Und wenn er auch Vogelstimmen imitierte, um auf
der Jagd die Opfer zu locken, und wenn er auch, im Kriegesgesang, die wilden Tiere nachahmte; die eigentliche
Lust und Kunst des Tones empfand er allein, wenn die eingeborene Stimme im Mal der Leidenschaft sich hob
und senkte. Da galt es nicht mehr nachzuahmen; da galt es, Empfindung durch Tone zu versinnlichen. Da galt es,
solche Tonfolgen, um ihres eigenen Wohlklanges willen, zu entwickeln, aneinanderzureihen,
gegeneinanderstromen zu lassen. Nicht die Wogen des Meeres, vielmehr die Wogen des eigenen Blutes sollten
zur Darstellung gelangen. So war die Musik, im scharfsten Gegensatz zur Malerei, immer absolute Form; sie war
es mindestens stehts bis zu einem gewissen Grade.

Und nun sollen die Provinzen vertauscht werden: Musik soll Malerei und Malerei Musik sein. Erst haben das die
Feuilletonisten gesagt, und dann haben einige Malerei gedacht, es in die Wirklichkeit umsetzen zu kénnen. Zu
ihnen gehort Kandinsky. Und nur darum, nur, weil er eine symptomatische Erscheinung ist, beschéftigen wir uns
mit ihm. Missen aber bald sehen, dal’ die Analyse des Kandinsky zugleich der Tod seiner Art, die Erledigung der
absoluten Malerei, ist.

Die Analyse des Kandinsky ist sehr rasch getan. Er hilft uns zu ihr nachdriicklich zur die Vorflihrung seiner
friheren Bilder, von denen er selber sagt, dal? sie die Vorlaufer der jetzigen Arbeit seien. Nun: diese friheren
Bilder sind hochst harmlos nur in einem absolut, ndmlich: im Mangel an Talent. Es sind Dinge, wie sie die
russischen oder ungarischen Bilderbiicher der Kunstgewerbler uns oft genug sehen lieen; dazu eine leichte
Impfung mit Volkskunst und der internationalen Naivitat der Préraffaeliten. Kandinskys friihe Bilder schwanken
zwischen den Burlesken des Ungarn Rippl-Rouai und den Farbenemaillen des Monticelli; sie stehen zugleich den
grellen Dekorationen des Franz Stuck nicht weniger nahe als den Spielerein des Biedermeier. Und so, als harmloser
Eklektiker, als ein mitteleuropéischer Kunstgewerbler hat Kandinsky noch 1907 gemalt, hat noch damals ganz
artig dramatische Szenen als ornamentale Illustrationen im Bilderbogenstil gemacht. Wer sollte da glauben, daR
plétzlich, 1912, aus der Harmlosigkeit der Revolutionar aller bisherigen Malgeschichte und der Schopfer des
absoluten Pinselwerkes geworden sei. Was Kandinsky uns heute als absolute Malerei zeigt, ist nicht als eine
Verwilderung seiner Bilderbogen. Der Kunstgewerbler, der schon immer in ihm steckte, ist ausgebrochen und
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wirde vielleicht etwas Unsehbares hervorbringen, wenn er die Leinwand mit dem Webstuhl und die Farben mit
bunten Wollen vertauschte.

Es gibt keine absolute Malerei, solange das Auge noch nicht blind geworden gegen die Wirklichkeit und noch
nicht mude, die Natur immer tiefer und reiner zu sehen. Und es gibt keine absolute Malerei, solange wir
Empfindungen, Bewegung, Stillstand, Wechsel, Harmonie und Kontrast im hdchsten und letzten Grade nur an
dem Kosmos von Menschen, Wald und Luft und vorzustellen vermogen. Absolute Malerei, ist solange wir so
organisiert bleiben wie heute, fur uns ein Elementarbegriff, der sich am Farbenkreisel und an der Palette erschopft.

In: Unterhaltungsblatt des VVorwarts, Nr. 199, 12. Oktober 1912, Berlin 1912, S. 795.

Verfugbarkeit: Deutsches Zeitungsportal
https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/newspaper/item/ZWUTSS5DBAZRPS72QUIQYUUFZJZ5TA7D?query=%22absolute+Malerei%22&hit=&issuepage=1 (22.03.2023)

1912/1913
Wassily Kandinsky — Entwicklung der Kunstformen

Anmerkung der Herausgeber*innen: Unverdffentlichtes Manuskript, undatiert, vermutlich 1912/13 verfasst.

I. Epoche — Gegenstandlich — angew.[andte] Kunst

I1. Epoche — Abstrakt — absolute K.[unst]

[...]

Dieser Zustand der vollkommenen Unterordnung des Materials (also der malerischen Mittel) der Natur, der
vollkommenen Ignorierung des maler.[ischen] Wertes dieser Mittel bezeichnet den Ursprung der Kunst und bildet
zur selben Zeit die ihre erste Periode.

[...]

Von demselben Momente [an] aber beginnt die Entwicklung der Kunst, die neue Elemente zur Geltung kommen
1aR3t, die erst unbewuf3t und wieder Absicht mitsprechen, dann kiinstlerisch (erst &uerlich, spater innerlich) vom
Beschauer empfunden wurden, allmahlich an Bedeutung gewannen, absichtlich und schlie8lich bewusst
angewendet wurden.

Die Zeit der Entwicklung der maler.[ischen] Mittel bildet die zweite Periode der Kunst.

Diese zweite Periode wurd also durch bewuf3te Anwendung der mal.[erischen] Mittel charakterisiert und zerfallt
in zwei engere Stadien.

1.) Es wurde wahrscheinlich der dekorative Wert der mal.[erischen] Mittel bemerkt. (S. 477.)

[...]

2.) Wird auBer dem dek.[orativen Wert] der maler.[ischen] Mittel auch der seelische Wert derselben empfunden
[...]. (S. 478))

[...] Die von hier beginnende [hinzugefiigt: vollkommende] Trennung der Kunst [ersetzt: Natur] von der Natur,
die radikale Emanzipierung [hinzugeflgt: und restlose Befreiung] der ersten von der zweiten, die Entstehung der
absoluten Kunst, bildet die dritte Periode der Entwicklung, die zur selben Zeit die zweite Epoche in der
K.[unst]geschichte beginnt, oder genauer gesagt die erste Periode der zweiten Epoche.

I. Epoche I1. Epoche
I. Periode 11. Periode 111. Per[iode] = I. Periode
Reine Natur Abnehmen der Natur reine Kunst
Gegenstand g.[raphische] + mal.[erische] mal.[erische] Mittel
Mittel Mittel

Zunehmen [?] der Mittel

unbewuRt bewuRt wissenschaftlich
mechanisch gefiihlsmaRig (Theorie)
unwillkirlich willkarlich

Darstellende Kunst Dek.[orative]-seelische Kunst absolute Kunst

(S.479)

In: Helmut Friedel/Gabriele Miinter- und Johannes Eichner-Stiftung (Hg.), Wassily Kandinsky. Gesammelte Schriften 1889 —
1916. Farbensprache, Kompositionslehre und andere unveréffentlichte Texte, Miinchen, Berlin, London, New York 2007, S.
477 — 479.

Verfugbarkeit: Online nicht verfiigbhar
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1913
Wassily Kandinsky — Ruckblicke

Die andere Art ist die kompositionelle, bei der das Werk groBtenteils oder ausschlieBlich ,,aus dem Kiinstler*
entsteht, so wie das in der Musik seit Jahrhunderten der Fall ist. Die Malerei hat in dieser Beziehung die Musik
eingeholt und beide bekommen eine immer wachsende Tendenz, ,,absolute* Werke zu schaffen, d. h. vollkommen
,objektive® Werke, die den Naturwerken gleich rein gesetzméaBig als selbstindige Wesen ,,von selbst* erwachsen.
Diese Werke stehen der in abstracto lebenden Kunst ndher und vielleicht sind sie allein bestimmt, diese in abstracto
existierende Kunst in unabsehbarer Zeit zu verkdrpern. (S. XXV.)

[...]

Ich glaube, daB die kiinftige Philosophie, auBer dem Wesen der Dinge, auch ihren Geist mit besonderer
Aufmerksamkeit studieren wird. Dann wird die Atmosphare gebildet, die den Menschen im allgemeinen die
Fahigkeit ermoglichen wird, den Geist der Dinge zu fiihlen, diesen Geist, wenn auch ganz unbewuRt zu erleben,
so wie noch heute

das AuRere der Dinge unbewuRt von den Menschen im allgemeinen erlebt wird, was den GenuR des Publikums
an der gegensténdlichen Kunst erkldrt. Dadurch aber wird den Menschen im allgemeinen erst das Erleben des
Geistigen in den materiellen Dingen und spéter das Erleben des Geistigen in abstrakten Dingen bedingt. Und durch
diese neue Fahigkeit, die im Zeichen des ,,Geistes* stehen wird, kommt der Genuf3 der abstrakten = absoluten
Kunst zustande. (S. XXVI1.)

In: Der Sturm (Hg.), Kandinsky 1901 — 1913, Berlin 1913, S. I — XXIX.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestdnde — digital.
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kandinsky1913 (22.03.2023)

12.03.1913
Paul Westheim — Stiirmer und Drénger in der modernen Kunst. Neue Probleme der Malerei

Theroetisch ist es ohne weiteres verstandlich, daf der Maler, der da glaubt, sich und sein Empfinden lediglich
durch Farbwerte ganz zum Ausdruck bringen zu kénnen, auf das Gegensténdliche der Darstellung mehr und mehr
verzichtet. Es ist die Lehre von der "reinen" der "absoluten" Malerei, deren letzte Konsequenz die Buntpapiere des
Kandinsky sind. Dieser Kandinsky und die Leute um ihn herum haben auf alle Darstellung verzichtet, setzen nur
Farbflecke nebeneinander - um damit schlieflich dem erkenntnistheoretischen Irrtum zu erliegen, sich ohne
Ausdruck ausdriicken zu wollen.

In: Unterhaltungs-Beilage zur Norddeutschen Allgemeinen Zeitung, Nr. 61, 13. Mérz 1913, Berlin 1913, S. 1.

Verfugbarkeit: Deutsches Zeitungsportal
https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/newspaper/item/B52D7AEYDIXK2XSHASLSEL6EMUKZJUL Y T?query=%22absolute+Malerei%22&page=3&hit=12&issuepage=11
(22.03.2023)

28.05.1913
Robert Breuer — Die Alten und die Neuen. Die Ausstellung der Berliner Sezession. 11.

Nun kommen wir auf das Schlachtfeld des Tages. Lohnt es sich, mitzutun? Wird aus dem Kampf der Theorien
und Programme sich dieses oder jenes in die Geschichte hintberretten? Wer mochte mit Bestimmtheit ja oder nein
sagen! Nur eins ist gewiR: diese viel experimentierenden Malerei meinen es bitter ernst. Und das andere: sie sind
keine Stlimper. Wenn sie sich heute mit stammelnden Andeutungen begniigen, so darf nicht vergessen werden,
dalR mancher von ihnen sich schon vor Jahren als eine geradezu fanatischer Zeichner des Details bewéhrte. Was
wollen diese Revoltierenden: absolute Malerei. Malerei, gelést vom Gegenstandlichen, nur Klang, Harmonie, und
Rhythmus. Also: Ornament! Ornament aber ist Kunstgewerbe. Die Revoltiernden aber wollen gerade umgekehrt
das Kunstgewerbe, die geschmacklich tiichtige Dekoration, die Stich- und Intarsienvorlagen Gberwinden.

In: Unterhaltungsblatt des VVorwérts, Nr. 101, 28. Mai 1913, Berlin 1913.

Verfiugbarkeit: Deutsches Zeitungsportal
https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/newspaper/item/PHL51VM726 UHVWHVGO6G CI3Q2KNB2PDJ?query=%22absolute+Malerei%22&page=2&hit=20&issuepage=1
(22.03.2023)
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1913
Lucien H. Neitzel — Neue franzosische Malerei. Zum Geleit

Zwei Wege des Umwertens bieten sich grundsétzlich dem Kiinstler dar, die beide zu den guten wie den schlechten
Werken fuhren.

Der eine, weiblicher, frommer, weitet sich vor dem Objekt (geht von einem Objekte aus). Sein Ursprung ruht im
Nachahmungstrieb. Er ist analytisch und strebt dem tiefsten Wesensgrund der Dinge nahezukommen.

Der andere, méannlicher, an sich schépferischer, entquillt der Vorstellung (die nur leider ein synthetisches Gewéchs
ist). Er ist vom Wollen und vor allem, von der Kraft des Kiinstlers abh&ngig und scheint am absolutesten sein Ziel
erreichen zu koénnen.

[...]

Welches also ist die Tat der ersten Kubisten?!

(Das Wesen einer guten Malerei war in der Kraft der Umwertung erkannt worden.)

Sie priften das Wesen der Umwertung, fanden sie kostbarer, je schopferischer sie war, je starker sie gegen das
Naturobjekt revoltierte (sie kunstvoller, je naturferner).

Sie erkannten, daR der vieltausendjahrige Tanz der Malerei vor der Erscheinung des Objekts trotz aller starken
internen Gegenstromungen eine einseitige, feminine Bewegung war, der man eine starke, autochtone,
durchgeistigte Méannlichkeit gegenuberstellen misse, um das Gleichgewicht vor der Ewigkeit herzustellen.

Wie vorher das Kdérperliche Zentrum jeder Betatigung war, so sollte fortan das Geistige im Mittelpunkt jeden
Schaffens stehen. Zum erstenmal erwachte die Sehnsucht nach einer »absoluten Malerei«.

Als diese Maler den Weg zur Entkdrperlichung (Vergeistigung) ihrer Kunst betraten, stiegen sie zuerst in den
uralten Heilquell der Malerei: die Geometrie.

[...]
H H B

Der Kubisten erster Vorstof3 nach der absoluten Malerei war eine sehr gewissenhafte Entkorperlichung. Sie
entkleideten die Korper ihres Erscheinungswertes und suchten sie auf ihre absoluten stereometrischen Formen zu
reduzieren, wobei sie bald mehr das Ganze, bald mehr die Einzelheit berlicksichtigten. Ihr grofRer Ernst erlaubte
ihnen nicht, dem Problem von einer anderen Seite nahezutreten, als der, die in ihren gediegenen Kenntnissen des
Handwerklichen und der Formen der Malerei ein sicheres Fundament hatte. Was die geistige Triebkraft der
Bewegung verschleierte, stiitze die Sicherheit und Stetigkeit ihrer Entwicklung. Sie fand Anhanger. Einige, die sie
mehr oberflachlich, physisch, andere, die sie mehr innerlich, psychisch, ausbauen halfen. Bald konnte man
einzelne Gruppen unterscheiden, deren Bestrebungen — wenn ich nicht irre— Guillaume Apollinaire als erster
formulierte. (Dieser aulerordentlich feinflhlige Schriftsteller, dessen, trotz mancher Relativitaten, grundlegendes
Werk »Les Peintres Cubistes« jedem empfohlen sei.)

Seine Unterscheidungen sind kurz folgende:

1 . Physischer Kubismus, der neue Gebilde mit Formelementen der Erscheinungswelt (quasi nach der Natur)
schafft.

2. Wissenschaftlicher Kubismus, der neue Gebilde mit Formelementen malt, die nicht in der Erscheinung, sondern
im Wissen fundamentiert sind.

3. Orphischer Kubismus, der neue Gebilde mit aus des Kunstlers Phantasie geborenen und nur ihr entlehnten
Formelementen schafft.

4. Instinktiver Kubismus, der alsVorhof des Kubismus angesehen werden mag, doch von ihm durch die Pforte der
Erkenntnis abgeschlossen ist. (Also kein Kubismus ist!)

Dem Problem der absoluten Malerei, das wir als zielbestimmend fir diese Bewegung erkannt haben, treten
natdrlich nur der wissenschaftliche und der orphische Kubismus nahe.

Absolute Malerei . . . Gegenstandslose Malerei . . .

Uns, die wir so bedingt sind, die wir uns so l&cherlich relativ fiihlen, was sagen uns diese Worte? Wollen sie
besagen, dal? hier eine Malerei ohne Objektsvorstellung im Werden ist?

Nein, durchaus nicht!

Die neue Malerei verbannt nur die Erscheinung des Objekts. Statt ihrer soll eine individuelle ObjektsVorstellung
in der Kunst platzgreifen, die, rein im Kiinstler gewachsen, ihm zum Ausdruck seiner allereigensten, innersten
Gedanken und Phantasiegebilde dienen soll

Ist dies moglich?

Ja— und nein!

Absolut ist es schon aus dem Grunde der Materialabh&ngigkeit des Individuums unméglich. Und will man diesen
Urkompromif durch Verwendung echten Materials (Kalk, Mdrtel, Gips, Stoff, Papier etc. etc.) umgehen — wie
es einige strenge Charaktere der wissenschaftlichen Abteilung taten —, so begeht man den viel schwereren Fehler,
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dal3 man eine Transfusion mit artfremden Dingen vornimmt, was natlrlich zum Tode der Malerei fihren mui3 . . .
An einen Urkompromif ist jedes Schaffen gebunden.

Aber relativ ist es moglich.

[...]

Und dennoch mdchte man jeden ernsten Kiinstler, der das Streben nach GroRem hat, der von einer Neuklassik der
Malerei trdumt, in seine Gefolgschaft bitten. Nirgends erkennt man seine Relativitdten besser, als wenn man um
das Absolute ringt. Erst, wenn man seine Grenzen kennt, kann man seine Fahigkeiten restlos verwerten.

In: Hans Arp, Lucien H. Neitzel, Neue franzésische Malerei. Ausgewdahlt von Hans Arp. Eingeleitet von L.H. Neitzel, Leipzig
1913, s.p.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://ia801209.us.archive.org/24/items/bub_gb_yRVGAQAAIAAJ/bub_gb_yRVGAQAAIAAJ.pdf (22.03.2023)

1913/21918
Fritz Burger — Cezanne und Hodler. Einflihrung in die Probleme der Malerei der Gegenwart

Anmerkung: Die erste Auflage des Buches erschien im Jahr 1913. Nachdem Burger im Jahr 1916 gefallen war, wurde der Text
vom Herausgeber unter Mithilfe von Burgers Frau Clara Burger leicht Uberarbeitet. Die entsprechenden Textstellen
entstammen der zweiten Auflage von 1918.

Das Relative und das Absolute im Kunstwerk:

Jedem Kunstwerk wohnt eine doppelte Erkenntnis inne, jeder Farbfleck hat zweifachen Sinn. Er ist Teil dessen,
was man Bild nennt (man spricht von der Bildbedeutung) und auch Erscheinung eines benennbaren Gegenstandes.
Die Bildbedeutung umfaft die sinnliche Erkenntnis, sie ist das Reale, die Wirklichkeit im Kunstwerk, die in erster
Linie der praktisch-kinstlerisch Gebildete erkennen kann. Die gegenstdndliche Bedeutung dagegen, die der
Nichtkinstler als das Absolute im Kunstwerk nimmt, ist das Relative in der Kunst. VVulgér spricht man darum von
der »Auffassung« des Gegenstandes und meint damit seinen Inhalt als Gegenstand der Gestaltung (der sinnlichen
Erkenntnis). Der Betrachter wie meist auch der Kinstler kennt nur eine durch Kulturkonventionen bedingte
Auffassung des Gegenstandes, er halt nur diejenigen geistigen, sinnlichen oder ethischen Eigenschaften fiir richtig,
die er als wesentliche und wertvolle mit seiner VVorstellung von dem Gegenstand verbindet. Flr diese Deutung des
Gegenstandlichen gibt es aber so wenig eine Grenze, wie fir die Ordnungsarten sinnlicher Eindriicke. In den
Erscheinungsbeziehungen allein ist das Prinzip des Denkens erkennbar, philosophisch gesprochen, die Form des
Urteils. Die Kunst ist so lange allgemeinverstandlich, als die Deutung der Gegenstande und ihrer Kkiinstlerischen
Beziehungen den Konventionender Allgemeinheit entspricht. Es liegt in der Natur der Sache, dafl neue Wertungen
auf diesem Stoffgebiet gerade deshalb so leicht auf Widerstand und Spott stoRen, weil die grole Menge, einem
naiven Realismus ihrer Anschauung folgend, eben in der Deutung der Erscheinung des Gegenstandlichen ihre als
die natdrliche und wahre erkannte Weltanschauung sieht und sich der Relativitét alles Konventionellen nicht
bewuBt wird. Vermittelst dieser konventionellen sinnlichen Vorstellungen erkennt der Nichtkiinstler daher nur das
ihm gel4ufige Stoff- und Farbengebiet. Uber die Erscheinungsbeziehungen des einzelnen vermag er sich kaum
Rechenschaft zu geben. Die verurteilende Kritik der Nichtkinstler trifft zumeist nur das Stoffgebiet des
kinstlerischen Urteils, nicht dieses selbst, das Gewand, nicht den Geist. Dal wir unsere Vorstellung flr die
Wabhrheit schlechthin nehmen, ist ein unverzeihlicher Irrtum, den alle Kunstschreiberei noch nicht hat beseitigen
kdnnen. Bevor man nach Wahrheit in der Kunst ruft, sollte man sich dartiber klar sein, was Wahrheit fur die Kunst
heiflt. Der Betrachter pflegt fur selbstverstandlich zu halten, daB sich der dargestellte Gegenstand innerhalb der
ihm geléufigen Deutungsmdglichkeiten halt, ohne daran zu denken, dal dieser Gesichtsvorstellungsbesitz meist
nicht personlich erworben, sondern vorwiegend von zeitgendssischen Kiinstlern [ ibernommen ist. (S. 13 - 14.)
[...]

Fur Rafael war das Absolute der Natur das Unpersénliche, er bekampfte, verneinte die Individualitat der Person
in seiner Kunst. Hodler schildert ihre Abh&ngigkeit zum erstenmal mit sinnlichen Mitteln. Aus dem &sthetischen
ist so ein religidses und ethisches Problem geworden, das die Kunst auf eigenem Boden l6st und veranschaulicht.
(S.48)

[...]

Wie Cezanne die Uberpersonliche Macht, sucht Courbet das Absolute in der Natur. Er verstand darunter das
Unpersonliche schlechthin. Daher spielt weder die handelnde Persénlichkeit noch der Gegenstand als Ideentréger
eine auf dringliche Rolle im Bilde, so daf? man wie bei Cezanne weit mehr an das Geschopf als den Schépfer
denkt, und wo der Schopfer wirkt, ist es nicht der Kiinstler. (S. 92.)

[...]

Bei den Burljuk etwa analogen »Kopfen« Picassos wird man sich erinnern mussen, daf hier keine Schonheit
gestaltet und keine HaRlichkeit gesucht wird, nicht die Harmonie der Ewigkeit, nicht das Individuelle, nicht das
Allgemeing, sondern das Absolute, das Geschlechtslose jenseits des Gegensatzes von Leben und Tod, die Gestalt
jenseits des Gegensatzes von Figur und Raum, das Seiende im Werden, das Wunder im Gesetz. (S. 141.)
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[...]

Hatte Kanoldt die unerschitterliche Macht des alles Individuelle bestimmenden Gesetzes, das Absolute in der
Natur, zum Objekt seiner Gestaltung gemacht, so versuchte Rousseau den geduldigen Gehorsam alles Einzelnen
in der Erscheinung zu schildern. (S. 141)

[...]

Cezanne, Van Gogh, Picasso gestalten in ihrer »Natur« die Formen ihrer Erkenntnis, die eben auch »Natur« und
AuRerung ihres unendlichen Wesens war. Bei Rousseau wird in der gestalteten Natur die Beschrénktheit
menschlicher Erkenntnis betont, die wie ein Schleier vor das Absolute, Unerkennbare tritt. Der Mensch ist hier
nicht wie in der Kunst Cezannes Schopfer der Natur, sondern nur eine Macht, die ihren einzelnen Wesenheiten
Ziel und Grenze setzt. Deshalb fehlen in Rousseaus Bildern alle Grenzbeziehungen der einzelnen Motive. (S. 142)
[...]

Eine Apotheose des kindlichen Lebens der Natur, bedirfnisloses Vegetieren, ein wunschloses Sein, ohne Freude
oder Leid. Man idealisiert die Natur, indem man sie aller Menschlichkeit entkleidet und die
Anthropomorphisierung des Gestalteten bek&mpft, um das Absolute zu gestalten. (S. 147.)

[...]

Die neue Kunst will keinen Gegensatz von Diesseits und Jenseits, keinen von Mensch und Natur oder Mensch und
Tier. Die Grenzen der Geschlechter verwischen sich, um einem Menschheitsideal jenseits aller Geschlechtlichkeit
Platz zu machen, das das Absolute der menschlichen Natur und in ihm die Ewigkeit umfal3t. Man sucht weder den
Typus der Gattung noch den der Gottheit, sondern das Absolute, die alles einigende Urwesenheit in den Dingen,
der das Tier nicht ferner steht als der Mensch, der beide wie einem unsichtbaren Lebenspol zustreben.
Phosphoreszierende Farben, leuchtende Wunder, das Auge der Ewigkeit, nicht das Auge der Gestalt! (Nolde
Campendonk, Marc) (S. 151.)

[...]

Der groRe Ernst dieser Landschaft in seinem eigentlimlichen seelischen Gehalt ist vom Theatralischen ebensoweit
entfernt wie vom Banalen. Dieses Wirken des Absoluten muB Cezanne auch in den Bildern der Venezianer
angezogen und ihn dazu gefiihrt haben, ihre programmatischen Figurenkompositionen gelegentlich in

seine moderne Weltanschauung zu ubersetzen. (S. 164.)

In: Fritz Burger, Cézanne und Hodler. Einfiihrung in die Probleme der Malerei der Gegenwart, Munchen 21918.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestande — digital
https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/burger1918ga (22.03.2023)

10.04.1914
Anonym — Theater, Kunst und Literatur

Aus Miinchen wird uns geschrieben: Man kann heute schon von zwei streng geschiedenen Richtungen der Kunst
sprechen. Die eine ist die Moderne schlechthin und hat als Endziel die absolute Gestaltung des schdpferischen
Gedankens. Sie geht in ihren Erkenntnissen zuriick auf die alten Meister vor der Erfindung der europdischen
Perspektive. Die zweite, deren Werke wir in den Sezessions-Ausstellungen finden, ist die Malerei der Vorgénge
in der Natur. Sie wurde von den Franzosen erfunden und erledigt. Die absolute Malerei denkt die Objekt«
bildmé&Rig, die andere denkt sie vorher, noch in den Zusammenhéangen. Oder gar nicht und Uberlalt sich der
Intuition, dem Geschmack, der Routine. Hauptséchlich aber dem Geschmack.

In: Wiener Abendpost, Beilage zur Wiener Zeitung, Nr. 82. 10. April 1914, Wien 1914, S. 3.

Verflgbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=19140410&seite=21&zoom=48&query=%22absolute%2BMalerei%22&ref=anno-search (22.03.2023)

1914
Wassily Kandinsky — Mein Werdegang

Mein Werdegang besteht aus drei Momenten:

[...]

3. Die Zeit der bewuften Anwendung des Malmaterials, der Erkenntnis der Uberfliissigkeit der der realen Form
fir mich und des peinlich allméhlichen Zunehmens der Fahigkeit, aus sich nicht nur den Inhalt zu schopfen,
sondern auch die dazu gehdrende form — also die Zeit des Ubergangs zur reinen Malerei, die auch absolute Malerei
genannt wird, und das Erreichen der flr mich notwendigen abstrakten Form. (S. 52.)

[...]

So léste sich von selbst allméahlich immer mehr der Ge-fgenstand in meinen Bildern [auf]. Dies ist auf beinahe
allen Bildern von 1910 zu sehen.

Der Gegenstand wollte und sollte noch nicht vollkommen aus meinen Bildern verschwinden. (S. 54 —55.)
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[...]

Ich I8ste also auf demselben Bild die Gegenstande mehr oder weniger auf, damit sie nicht alle auf einmal erkannt
werden konnen, und damit also diese seelischen Mitklange allméhlich, der eine nach dem anderen vom Beschauer
erlebt werden kdnnen. Und hier und da kamen von selbst rein abstrakte Formen herein, die also rein malerisch
wirken muften ohne die erwéhnte Farbung. Mit anderen Worten gesagt, war ich selbst noch nicht reif, die rein
abstrakte Form ohne gegenstandliche Uberbriickung zu erleben. Wenn ich schon damals diese Fahigkeit gehabt
hétte, so waren schon zu dieser Zeit absolute Bilder von mir entstanden.

Im allgemeinen wuBte ich aber zu dieser Zeit schon ganz bestimmt, daf3 ich die absolute Malerei erzwingen werde.
Meine Erfahrungen geboten mir die gréBte Geduld. Es war aber unendlich zu manchen Stunden, dieser Weisung
zu folgen. (S. 55.)

In: Hans K. Roethel/Jelena Hahl Koch (Hg.), Kandinsky. Autobiographische Schriften, Bern 2004, S. 51 — 59.
Verfiigbarkeit: Online nicht verfligbhar

1917
Adolf Holzel — Das Bild ist eine Welt fur sich, die eigens und grundlich erforscht sein will

Diesem Teil bildlicher Kunst sollen im Wesentlichen gerade diese Betrachtungen gelten, mit denen sich auch der
Hauptsache nach die derzeitigen Fragen der Malerei beschaftigen und nach Klarung verlangen. Und da mdissen
wir gleich feststellen, dass auch hier zwei Hauptwege deutlich zu erkennen sind, von denen der eine seinen
Ausgang von der Natur nimmt, die durch die Art der Verwertung der kiinstlerischen Mittel zu besonderem
Ausdruck gebracht werden kann, der andere dagegen von vornherein, wie wir sehen werden, von den Mitteln
ausgeht, in deren Zusammenhdngen die seherische Phantasie des Kiinstlers bestimmte auch gegensténdliche
Vorgange wahrnehmen kann, die dann aus diesen Mitteln heraus, wenn [ notig, bis zu einer reichen
gegenstandlichen Durchfiihrung weiter entwickelt werden mégen. Die reine Ausniitzung der kiinstlerischen Mittel
im Bilde, ohne gegenstédndliches Programm, entspricht der absoluten Musik, womit der Ausdruck und Begriff
»absolute Malerei« festgestellt sein soll.

»Die Wiirde der Kunst erscheint bei der Musik vielleicht am eminentesten, weil sie keinen Stoff hat, der
abgerechnet werden musste. Sie ist ganz Form und Gehalt und veredelt das, was sie ausdriickt.«

Goethe, M. Rf. R. von Max Hecker

S. 104, 486.

Fur die Erkenntnis und den wahren Genuss dieser Kunstwerke, die natlrlich in der Malerei die gleiche
Berechtigung haben wie in der Musik, sollte der Beschauer sich das Gegenstandliche wegdenken, oder die Werke
studieren, die es am wenigsten enthalten. Jedenfalls aber muss sich die kinstlerische Forschung ganz besonders
mit diesen Fragen beschaftigen. (S. 171 — 172.)

[...]

Die Einen sagen: Kunst kommt von Kénnen; wieder Andere: Kunst ist eine Sache der Empfindung. Und die am
meisten kdnnen und empfinden konnten, wie Durer, Lionardo, Delacroix, etc. sagen: Kunst ist eine Wissenschaft.
— Darum werden, wie in der Wissenschaft, dem forschenden Teil in der Kunst und den darauf beziiglichen
Leistungen von allen Seiten, insbesondere vom Staat aus, fir einen kinstlerischen und damit verbundenen
nationalen Hohepunkt, der auch in wirtschaftlicher Hinsicht so Vieles bedeutet, die den Wissenschaften zu Teil
werdenden Vergunstigungen fir die reine Forschung ebenfalls zuzukommen haben. Das heisst, es wird viel mehr
als bis jetzt fur diese kunstlerische Forschung getan werden missen.

Dass es sich dann hier um die absolute Malerei und ihre Erforschung im kiinstlerischen Sinn hauptsachlich handeln
wird, das zeigt etwa das Verlangen der Mathematiker, die mit scheelen Augen auf die praktischen Erfolge, da sie
so viele ausgezeichnete Krafte in Anspruch nehmen, hinsehen, weil diese Erfolge von der eigentlichen
Wissenschaft der Mathematik ablenken. »Arithmetisieren der Mathematik« ist hier das Schlagwort. So ist auch
durch die fortgesetzte praktische Ausniitzung der Malerei mit den damit verbundenen notwendigen Konzessionen,
viel von reiner Kunst verloren gegangen, und wir wurden mehr und mehr von ihr abgelenkt. VVor Allem wurden
auch durch die standige Ausniitzung &lterer Formeln. (S. 173.)

[...]

Ist es auch und nach immer klarer geworden, dass harmonische Bedingungen und Forderungen auch in der Malerei
vorhanden, ja im Bilde massgebend sind, dann ist auch die eingefiihrte, gegenstandliche Darstellung diesen
Verpflichtungen unterworfen. Doch gelangt nicht jeder Gegenstand durch dieselben harmonischen Vorgange in
gleicher Weise zu seinem Ausdruck. Der Gegenstand fordert bestimmte Harmonie-Grundlagen: wie etwa die
Worte des Liedes diese und gewisse Rhytmen verlangen: also so ganz eigentlich »das Lied« nicht absolute Musik,
rein um des Klanges willen und bestimmter um ihrer selbst halber entstandene Klangrhytmen ist. Man kann nicht
jedem rein musikalischen Kunstwerke Worte, ein Gedicht unterlegen. Die Musik dafiir muss eigens fir die
Wortklange und Rhytmen gedacht und komponiert werden. Genau so wird es sein mit dem Gegenstand im Bild.
Geht man von ihm aus, so stellt er, wie das Lied, seine Forderungen, die erfullt werden missen. Das ist vielfach
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geldst. Zu allen Zeiten, auch in der grossartigsten Weise, doch nicht immer kiinstlerisch. Die gegenstandliche
Frage tritt nun auch an diese absolute Malerei heran, die lediglich die Wirkungen der rein malerischen Mittel, der
Farbklange, Ténungen, die damit zusammenhangenden Linien- und Formbewegungen im Auge hat. Als Kunst
kann sie das Gegenstindliche entbehren und ein hervorragend eigener Augenschmaus sein. Doch wird die
menschliche Phantasie, die vom Menschen ausgeht und auch alles auf ihn hinfiihrt, vielfach aufs Heftigste gerade
durch das absolut Zwingende einer solch’ hohen Kunst angeregt, Gegenstdndliches eigenartig aus Rhytmen wie
aus Farbflecken herausfuhlen.

Damit im Zusammenhange stehen neuere Bewegungen in der Malerei, die ein bestimmtes Gegenstandliches aus
den angewandten Mitteln, aus den vorhandenen Linienschwingungen, Form-, Ton-, und Farbflecken entwickeln;
ahnlich wie man aus phantastischen Wolkenbildungen oder feuchten Flecken an der Wand so vieles Merkwirdige
heraus sieht. Dadurch kann dem Gegenstand ein grosses Gewicht harmonischer Zusammengehdrigkeit mit der
Kunst im Kunstwerk zu teil werden. Denn nicht das Kunstwerk ist »die Kunst«, sondern diese ist darin enthalten,
wie schon Lichtwark sagt, und amalgamiert sich mit dem Personlichen des Kinstlers, dem im Bilde Dargestellten,
der Art der Verwertung der Mittel, dem Zweck des Werkes, dem Material, zu einem Ganzen, das eben als
Kunstwerk um so hoher stehen wird, je mehr Kunst darin enthalten ist. (S. 184.)

In: Oliver Jehle / Christoph Wagner (Hg.), Adolf Holzel. Kunsttheoretische Schriften, evidentia, Band 4, Miinchen 2020, S.
171 -193.
Verfligbarkeit: Brill.com

1917
Georg Jakob Wolf — Ernst Zimmermann

Der Zimmermann dieses Jahrzehnts ist uns fiir die Entwicklungsgeschichte der Miinchner Malerei der wichtigste,
denn nicht allein im Portrétfach erwies er sich damals als der Kinstler von vielen Graden. Da ist auch eine Reihe
von Landschaften und Interieurs. Das Griin des Waldinneren wuBte er prachtvoll licht und zart zu malen und ein
solches Bild mit koloristisch fein behandelten und vorziglich auf den Fond abgestimmten Akten zu beleben; da
wurde nichts genrehaft, nichts stofflich, alles war absolute Malerei. (S. 211.)

In: Die Kunst. Monatshefte fiir freie und angewandte Kunst, 35. Band, XXXII Jahrgang, Miinchen 1917, S. 201 — 211.

Verflgbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/diekunstmonats35muncuoft/page/n5/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%22 (23.03.2023)

30.12.1917
Rudolf Blimner — Die neue Malerei. Futurismus, Kubismus, Expressionismus

Damit stellt sich die Malerei der Musik gleich, die ebenfalls, wenigstens wenn es reine Musik ist, auf die
Wiedergabe von in der Natur Horbarem und gar Sehbarem verzichtet und nur noch mit den ihr eigenen Mitteln
wirkt, mit Ton und Rhythmus. In der Tat ist solch ein absoluter Maler erstanden, der Russe Wassili Kandinsky. In
seinen ersten Malperiode hat auch er die Dinge dieser Welt gemalt. Aber immer mehr hat er in ihnen ein Hemmnis
seiner inneren Geschichte empfunden. Seit einer Reihe von Jahren schon (Kandinsky ist heute tber fiinfzig Jahre
alt) ist er zu der reinen Form- und Farbenmalerei tibergegangen. [...]

Welche Mdglichkeiten sich der Malerei er6ffnen, wenn man einmal zur Erkenntnis einer absoluten Malerei gelangt
ist, haben im Laufe der letzten Jahre eine Reihe von Malern gezeigt, Maler wie Rudolf Bauer und Georg Muche,
Malerinnen wie Hilla von Rebay und Nell Walden haben eine Fiille von Bildern mit absoluter Malerei geschaffen.
Sie alle zeigen, dass sie von Kandinsky vollig unabhéngig sind und auch untereinander keine Beriihrungspunkte
haben, als eben den vélligen Verzicht auf alles Gegenstandliche. (S. 2.)

In: Sonntag, Beilage zum ,,Vorwirts“ Berliner Volksblatt, 34. Jahrgang, Nr. 52, 30. Dezember 1917, Berlin 1917, S. 1 — 2.

Verfugbarkeit: Deutsches Zeitungsportal

https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/newspaper/item/BLAPNWA4IAT2RISAKCLMSHFZTPJBP2QDZ?sort=sort.publication_date+asc&query=%22absolute+Malerei%22&hit=4&issuepage=1 (23.03.2023)

1919
Adolf Behne — Die Wiederkehr der Kunst

Am deutlichsten illustriert das Verhéltnis vielleicht die Tatsache, daB Kandinski in seinem Buche ,,Uber das
Geistige in der Kunst* die einzelnen Farben stimmungsmiBig festzulegen versucht, wiahrend etwa bei Paul Klee
oder Arnold Topp die Farben weltenhaft sind und bleiben, sich also einer Festlegung, und besonders einer
stimmungsméBigen Festlegung entziehen. Der ,,absolute Maler* Kandinski wir in das Menschliche, d.h. in das
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Relative, zuriickgeworfen, weil seine Farben zu schwache Fliigel haben. Diese Malerei ist schlieBlich garnicht die
absolute. Denn fur eine solche kann unmdglich entscheidend sein, ob sie an Gegen-fstandliches anknupft oder
nicht, sondern einzig, ob sie der Farbe volle Freiheit gibt. Eben das aber tut die absolute Malerei Kandinskis nicht.
Wohl aber tut es die Malerei Klees oder Topps, die es nicht prinzipiell und &ngstlich vermeidet, Gegenstande zu
benutzen, dafiir aber die vollig reine Weltenhaftigkeit der Farbe gewinnt. Ihre Bilder sind ganz freie und geldste
Erlebnisse der Farben selbst.

Das Heil der absoluten Malerei kann niemals im Vermeiden des Gegensténdlichen um jeden Preis liegen. Absolut
ist die Malerei die alles kann. (S. 45 — 46.)

In: Adolf Behne. Die Wiederkehr der Kunst, Leipzig 1919.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/diewiederkehrde00Obehngoog/page/n7/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%?22 (23.03.2023)

11.09.1919
John Schikowski — Die Expressionisten im Landesausstellungsgebaude, 1.

Die gegenwadrtige Entwicklung des Expressionismus geht auf eine immer entschiedenere Ablehnung alles
Gegenstandlichen hinaus. Den duBersten Fliigel bilden jene Kinstler, die in der Malerei nur noch durch die reine
Sprache der Linien und Farben wirken wollen. Die Ausstellung zeigt in den S&ulen 27, 28 und 29 zahlreiche
Arbeiten dieser sogenannten ,,Absoluten Malerei“. Kandinsky, der Begriinder der Richtung und ihre bedeutendsten
deutschen Vertreter fehlen leider.

In: Vorwarts. Berliner Volksblatt, Abendausgabe, 36. Jahrgang, Nr. 465, 11. September 1919, Berlin 1919, S. 2.

Verfligbarkeit: Deutsche Zeitungsportal

https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/newspaper/item/KGP7NGWQFQGDJ7AFP54WHSXUUUFNWUL M?sort=sort.publication_date+asc&query=%22absolute+Malerei%22&hit=6&issuepage=2 (23.03.2023)

19.09.1919
John Schikowski — Die Expressionisten im Landesausstellungsgebaude, 11.

Die Expressionisten strengster Observanz? sehen in der ,,absoluten Malerei, die direkt durch Linie und Farbe
wirkt, das alleinige Heil der Kunst. Sie vergessen dabei, dal} der Anblick jeder Linie und Farbe, auch wenn sie
nichts Gegenstéandliches darstellt, bewuft oder unbewuf3t doch immer Erinnerungen an bestimmte Naturbilder in
uns hervorruft, die mit jenen Linien oder Farben irgendwie verwandt oder verbunden sind. Diese ,,assoziierten*
Eindriicke geben der einzelnen Linie oder Farbe im Kunstwerk erst ihre eigentliche Bedeutung.

In: Vorwarts. Berliner VVolksblatt, Morgen-Ausgabe, 36. Jahrgang, Nr. 479, 19. September 1919, Berlin 1919, S. 2.

Verfuigbarkeit: Deutsches Zeitungsportal

https://www.deutsche-digitale-
bibliothek.de/newspaper/item/6 XGCFS62GMY OWKFVHXUJPM7ACE6W7BJH4?hit=7&query=%22absolute+Malerei%22&sort=sort.publication_date+asc&issuepage=2 (23.03.2023)

14.12.1919
Paul Landau — Absolute Malerei

»Absolute Musik* hie3 das Schlagwort, das in der Zeit des Kampfes um Wagners Kunst zuerst von den Gegnern
der ,,Zukunftsmusik® verwendet wurde. Man stellte diesen Begriff in Gegensatz zu der ,,malenden oder
,Programmmusik®, die Elemente der Dichtung und der bildenden Kunst in die Welt der Tone einfiihre. Es sei ja
gerade die besondere Macht der Musik, fiihrten die konservativen Mustikésthetiker aus, daB sie reine, unmittelbare
Empfindung sei und daher ohne Vermittlung des Verstandes oder irgend eines anderen Um- und Abweges direkt
wieder Empfindungen erwecke. Was hier als Wesen der Musik bezeichnet ist, wird nun in neuster Zeit auch fur
die bildende Kunst gefordert, und so ist der Begriff der ,,absoluten Malerei“ entstanden, die ebenfalls ohne irgend
welche Hilfen des Gedankens oder Natur unmittelbar ,,von Seele zu Seele” wirken will. Herwarth Walden sieht
hierin das eigentliches Wesen des Expressionismus. ,,In der Tonkunst ist das expressionistische Wesen der Kunst
langst erkannt worden®, sagt er in seinem Buche ,,.Die Neue Malerei. ,,Die Verwirrung durch die Nachahmung
aufRerer akustischer Eindriicke ist in der Geschichte der Musik sehr selten. Diese Verirrungen nennt man sehr
charakteristisch Tonmalerei. Man ist so weit in die Verbildung der Bildkunst hineingeraten, dal man dies
klnstlerische MiRverstdndnis mit Namen und Tat sogar in die Musik Ubertrug. Der unmusikalische Mensch hort
nur Tone und hort Musik erst dann, wenn er sich dabei durch Denken und Vergleichen etwas vorstellen kann. Der
unmalerische Mensch sieht nur Farb[...] und sieht ein Bild nur dann, wenn er sich durch Denken oder Vergleichen
etwas dabei vorstellen kann. Ohr und Auge sind nur die sinnlichen Vermittler, nicht aber die Trager der Kunst.“
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Diese Forderung einer ,,reinen Augenkunst ist nun durchaus nicht neu. Schon der Impressionismus verfolgte das
Ziel, die ganze Natur in Farbenflecken aufzuldsen und jede fremde Vorstellung méglichst auszuschalten. Er war
ja vor allem eine Gegenbewegung gegen jene ,,Programmmalerei®, die im Bilde nicht nur allerlei Geschichten
erzdhlen, sondern auch Weltgeschichte und Philosophie lehren wollte. Der Impressionismus geht daher durchaus
auf eine mdglichst ausschliefliche Wirkung der Farben hin, wenn er auch freilich den Natureindruck nie ganz
ausschaltet. Die Sinfonien Whistlers in Blau und Gold, die Variationen Monet ober das Thema lichtumflossener
Heuhaufen ,,musizieren® zwar in Farben, lassen sich doch aber immer noch als Portrdt- und Landschaftsstudien
erkennen. So sehr aber auch das Stoffliche zuriicktritt vor dem unmittelbaren Eindruck koloristischer Harmonien,
so ist es doch das Streben aller groen Impressionisten, der Natur ihren hochsten Farbenzauber zu entreil3en, nicht
farbige Visionen der eigenen Phantasie darzustellen, wie dies etwa in einem brennenden Rot Rembrandts oder
einem diisteren Gelb Griinewalds der Fall ist. Thr Eigenleben als ,,sinnlich sittlicher Wert* im sinne Goethes
gewinnt die Farbe erst in der Spatentwicklung des Impressionismus, vor allem bei Van Gogh. Hofmannsthal hat
in seinen Briefen ,,Die Farben®, in denen er seinen ersten Eindruck von Van Gogh darstellt, die ungeheure seelische
Wirkung dieses Kolorismus geschildert, der, losgelést vom Bildstoff, den Blutschrei der gemarterten Selle, die
Verzuckung eines tragischen Sichselbstbefreiers malt. Aus Van Goghs Briefen wissen wir, daf? er sich mit seiner
Farbenbehandlung durchaus im Gegensatz zum Impressionismus fiihlte. ,,Statt das wiederzugeben, was ich vor
mir sehe, gehe ich eigenméchtig mit der Farbe um®, schreibt er einmal. ,,Denk Dir, ich mal einen Kiinstler, der
groBe Traume trdumt. Dieser Mann soll blond sein. Alle Liebe, de ich flr ihn empfinde, mdchte ich in das Bild
hineinmalen. Zuerst male ich ihn also, so wie er ist. Damit ist das Bild noch nicht fertig. Ich Ubertreibe das Blond
der Harre, nehme Orange, Chrom, mattes Zitronengelb. Hinter dem Kopf — statt der banalen Zimmerwand — male
ich die Unendlichkeit; ich mach einen einfachen Hintergrund aus dem reichsten Blau. So wirkt der blonde
beleuchtete Kopf auf dem blauen Hintergrunde geheimnisvoll wie ein Stern im dunklen Ather.“ So hat Van Gogh
seine Seelensprache der Farbe gefunden, die direkt zu jedem Empfindenden spricht. Aber freilich geht er noch von
dem Natureindruck aus, und es isr das Neue bei den Vertretern der ,,absoluten Malerei®, daf3 sie jede Beziehung
ihres Kolorismus zur Natur aufgegeben haben. Wie sich diese Entwicklung vollzog, kénnen wir an einigen
Kinstlererscheinungen der letzten Kunstausstellungen verfolgen.

Am weitesten in der Verselbststandigung der Farbe ist innerhalb des impressionistischen Stil der
Neoimpressionismus gegangen. Diese Malweise verwendet ja bekanntlich nur Primérfarben, die erst auf der
Netzhaut des Beschauers zum Lokalfarbenton zusammenschmelzen. Die Farbe wird daher in Plnktchen und
Strichen aufgetragen und zu einer reinen Harmonie geformt, die allein schon durch ihre klare Schénheit erfreuen
muB, auch ohne dal man den dargestellten Gegenstand beachtet. Wird doch durch diese Zerlegung der Farben
alles naturhaft Kérperliche aufgeldst! Der Raum verschwimmt in zahllose Lichtfunken, und die Dinge strahlen in
bunte Farbenbuketts auseinander. Solche koloristischen Wunder bietet der bedeutendste der deutschen
Neoimpressionisten, Curt Hermann, in einer schonen Ausstellung bei Gurlitt. Die Verklarung der Natur durch die
Farbe ist hier aufs Hochste gesteigert, und wir betrachten entziickt diese Landschaftsraume, die vom zarten Hauch
verklingender Lichtneben, von dem durchsichtigen Geflimmer, spiegelnder Reflexe umwogt sind. Aber die
Lichtspiele und Farbenstrdue dieser Kunst sind doch zugleich durch eine wundervolle Feinheit der
Linienrhythmik gestaltet. Ein strengerer Formwille waltet in der bunten Farbenwelt, der Stilleben ebenso wie
Landschaften und Portréats doch zu Wirklichkeiten begrenzt. Am groRartigsten kommt diese Kraft der Gestaltung
in den beiden Stillleben der aufgeh&ngten Végel zum Ausdruck, die wirklich Schépfungen einer ganz vollendeten
und in sich abgeschlossenen Meisterschaft sind. Die Entfernung von der Natur, die zu ,,absoluten Malerei* fiihrt,
findet sich in einem viel starkeren MaRe, wie bei Curt Hermann, bei einem jungen Maler, der zum ersten Mal in
Berlin — und zwar bei Carl Nicolai — ausstellt und eine starke Begabung Zeigt: Ernst Lindemanns durchaus
expressionistisch in der Art, wie sie Naturmotive verwerten. Man ahnt wohl noch in diesen Aquarellen die Weite
der hingebreiteten Landschaft, das aufragende Segelboot oder die Blumen, aber diese Wirklichkeiten versinken in
dem gewaltigen Urerlebnis der Farbe, dass sich hier offenbart. Die Weide, die in den gelbflammenden
Abendhimmel lodert, wir zu einem jubelnden Fanal, und die braun brennenden Aderstreifen, die rot feurigen Wege
werden zu sprihenden Gluten eine einzigen farbigen Bauches, der in der Seele des Malers beim Anblick der Heide
entziindet wurde.

Der eigentliche Expressionismus stellt sich in volligen Gegensatz zur Natur, deren Einwirkung auch noch bei
Lindemann leiste durchklang. Diese vollige Abstraktion kann nun sowohl in der Form wie in der Farbe
durchgefihrt werden, und der Kubismus betont besonders das Formale, indem er statt der Gestaltungsgefulle der
Natur geometrische Korper aufbaut. Das Farbige spricht nur in einer kiihlen und neutralen Weise mit. Fir diese
erste Stufe des Kubismus bezeichnen ist das das schéne Werk von Albert Gleizes in der Novemberausstellung des
»Sturm®. Es ist ein unendlich fein abgewogener Aufbau von Form in einem stillen und klaren Ton, der mit der den
Ort des Inneren Erlebnisses bezeichnenden Unterschrift ,,Passn“ nichts zu tun hat. Die eigentliche Bewegung der
absoluten Malerei ist nicht von den franzdsischen Kubisten, sondern von dem Miinchener Kreise des ,,blauen
Reiters* ausgegangen, und ihr Vater ist der Russe Kandinsky, der auf seinen Bildern nur noch korperlose
Farbenharmonien gibt. Etwas unendlich suggestives geht wvon diesen weichen vertrdumten
Farbenzusammenstellungen aus; sie haben etwas Verschleiertes, Hinschmelzendes, Abgrindiges, wie die
russische Seele. Kandinsky sowohl, wie auch andere bedeutende Malere des ,,Sturm®, so Rudolf Bauer in seinen
»Sinfonien™ oder Arnold Topp in seinen farbigen Gestaltungen, wollen komplizierte Empfindungen erwecken, in
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dem sie ihre farbigen Visionen hinschreiben. Einfacher und unkomplizierter ist Hugo Héandel, der im November
der Hauptaussteller im ,,Sturm* war. Dieser naive und empfindungskriftige Kiinstler ist vielleicht am besten
geeignet, ein groReres Publikum in die Geheimbisse der absoluten Malerei einzuflihren. Da heif3t z. B, ein Bild
,Der Zorn“: Rot, Gelb kreischen gellend auf, dazwischen schiebt sich ein triibes Dunkel; Zacken und Kringel
fahren witend in die Farben hinein, und das Ganze ist so suggestiv, dal} man eine schimpfende polternde Stimme
als Begleitung zu horen glaubt. Oder ein anderes Bild heif3t ,,Trauer”: Mit griinen, gelben, roten Kurven ringenden
schwarze Flecken, und das Dunkel lastet immer schwerer (iber den helleren Tonen. Wahrend hier ganz primitiv
ein aufsteigendes Trauergefuhl ausgedriickt ist, wirkt bei einem anderen Trauer-Bild noch ein dumpfes
melancholisches Blau mit, das die Empfindung trdumerischer und beseelter macht, Freude dagegen wird
ausgepragt in hellen, gleichsam lachenden Ténen, in aufwartsstrebenden, hiipfenden Formen. Wenn Handel
»Auferstehung® darstellen will, so zeigt er aufwartssteigende Gestaltungen, die sich immer hdher und weiter
ausbreiten. Oder in einem ,Scherzo“ 148t er lustige Kurven und bunte Flecken so ausgelassen
durcheinanderschwirren, daf3 wirklich der Eindruck einer amiisanten Drollerie erzielt wird. So 16st diese ,,absolute
Malerei“ in dem, der sich ihr willig hingibt, ungezwungen und unmittelbar gewisse Urgefiihle aus. Eine andere
Frage ist freilich, ob dieses Spielen mit bloRen Farben und Formen wirklich letzte Aufgabe der Kunst sein soll.
Nur allzu leicht wird es zur Spielerei, zum Bildwitz, wie die etwa die kuriosen Arabesken von Oskar Fischer
zeigen, der diesen Stil bereits zur Grimasse verzerrt. Es werden doch letzten Endes immer nur gestaltlose Gefiihle
und dumpfe Ahnungen sein, die durch Farbttne in uns erweckt werden konnen. Dies mag zu einer Verfeinerung
des Farbensinns und zu einer Differenzierung unserer Empfindungen fuhren. Aber auf die Dauer wird sich die
bildende Kunst den ihr notwenigen Zusammenhang mit Natur und Kultur nicht rauben lassen, und so kann die
absolute Malerei nur ein interessantes Durchgangsstadium auf neuen Wegen und zu neuen Zielen sein.

In: I. Beilage der ,,Berliner Borsen-Zeitung®, Nr. 571, 14. Dezember 1919, Berlin 1919.

Verfligbarkeit: Deutsches Zeitungsportal
https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/newspaper/item/FKBNTNA22Y MOVAIMMSN5TSSC305MOUY 3?2query=%22absolute+Malerei%22&hit=&issuepage=3 (23.03.2023)

1919
Gustav Friedrich Hartlaub — Kunst und Religion. Ein Versuch tber die Mdglichkeit neuer religidser Kunst

In der bildenden Kunst liegt es aber anders. Gewil? ist theoretisch eine »absolute Malerei«, selbst eine »absolute
Plastik« denkbar, die in der Ordnung von Farbe und Form in Fl&che und Raum sowohl eine bestimmte Anwendung
der ewig glltigen kinstlerischen Gestaltungsgesetze, als auch ein Symbol der besonderen Gefiihlserlebnisse des
Kunstlers gibt, ohne den Ursprung dieser Gefiihle und ihre Bestimmtheit durch gewisse Vorstellungen zu verraten.
Gewisse elementare Allgemeingefiinle lassen sich wohl auch, ohne Zuhilfenahme gegenstandlicher
Verknupfungen, durch die Form» und Farbzeichen verstandlich tbertragen. (S. 109.)

[...]

Selbst der abstrakteste Kubismus von heute verhillt die gegenstandliche Beziehung nur, indem er auf eine
naturgeméBe Nachahmung verzichtet. Fehlt aber die gegensténdliche Beziehung ganz, wie etwa in den
»Kompositionen« Kandinskys, so ist die Wirkung merkwirdig begrenzt und eint6nig, es klingen seltsame,
unfaBbare, gleichsam kosmische oder elementare Urempfindungen an und ab, die sich noch nicht zur festen
Vorstellung verdichtet zu haben scheinen. Das Merkwirdigste ist, da gerade an diesem Punkte, wo es sich doch
um intimste Geflhlsmitteilung handeln soll, das ungeschulte Auge Uberhaupt keine Ausdrucksgebilde zu
gewahren glaubt, sondern rein ornamentale Formenspiele, zufallige Naturgebilde oder eine Mischung von beiden.
Dieser Irrtum ist hdchst bedeutungsvoll: jene gegenstdndlich gleichsam nicht umrandeten Geflhle [ bleiben
unpersonlich, kollektiv, so personlich ihr Ursprung sein mag. Die Ebene, in der ein Maler und Bildhauer zu Hause
ist, ist somit eine andere, als die des Musikers. (S. 109 — 110.)

[...]

Ihr Sprung in das rein Musikalische bedeutet zugleich oft den Sprung ins Leere, droht die Brlicke zwischen dem
Ausdruckgeber und dem Ausdrucknehmer abzubrechen. Die Form» Symbole werden unverstandlich, soweit sie
jene enge Ausdrucksskala von Allgemeingefiihlen, die wir geschildert haben, Giberschreiten wollen. Nichts anders
ist aber die sogenannte »reine« und »absolute« Malerei eines Kandinsky oder die Plastik eines Archipenko — eine
extreme Spezialitét, kiinstlerisch wohl méglich und zul&ssig, aber nicht ergibig. In Wirklichkeit nichts weniger als
»reing, sondern Ergebnis einer &ulRersten Grenzverwischung der Kinste! (S. 112.)

In: Gustav Friedrich Hartlaub, Kunst und Religion. Ein Versuch tber die Méglichkeit neuer religidser Kunst, in: Carl Georg
Heise (Hg.), Das Neue Bild. Biicher fiir die Kunst der Gegenwart, Zweiter Band, Leipzig 1919.

Verflugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/kunstundreligioOOhart/page/n9/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%22 (23.03.2023)
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1919
Max Deri — Die Malerei im XIX. Jahrhundert. Entwicklungsgeschichtliche Darstellung auf psychologischer
Grundlage

Die absolute Malerei — Peinture pure: Wassily Kandinsky

Wiahrend man alle anderen bisher besprochenen Ubergangsformen der modernen Malerei in der Geschichte
vergangener Zeiten nachweisen kann, begegnet uns in der ,,absoluten Malerei" eine Gestaltung, die in ihrer Art
bisher in der Kulturgeschichte noch nicht da war. Diese véllige Neuartigkeit der absoluten Malerei wird kaum fir
ihre Zukunftskraft in Anspruch genommen werden kdnnen. (S. 286.)

[...]

Was diese Kinstler wollen, ist vom Boden unserer Theorie aus so durchaus eindeutig definierbar, daB die absolute
Malerei — als Parallele zur ,,absoluten Musik" — von psychologischer Seite aus sogar theoretisch konstruiert
werden konnte, bevor sie noch existierte. Sie will den unmittelbarsten Weg ,,von Innen nach Auflen" gehen, sie
will ohne jedweden sachlichen Inhalt ihre Bilder aus reinen Farben und Formen gestalten. Dabei sollen diese vollig
sach-inhaltlosen Farben und Formen unmittelbar aus dem inneren Gefilhle des Kiinstlers heraus geschaffen
werden, also reine Ausdrucks-Kunst in des Wortes extremster Bedeutung geben. (S. 287.)

[...]

Man muB nur auch hier, wie beim Pointillismus, beim Kubismus und beim Futurismus die Vorstadien genau
beachten. Dann stellen sich auch die reifen ,absoluten" Bilder als eine flir sich gesondert ausgebaute
Ubergangsphase des allgemeinen Entwicklungsweges heraus.

AuRerlich betrachtet gelangt man unmittelbar zu einem absoluten Gemélde, wenn man in den Bildern der zweiten
von uns besprochenen futuristischen Gruppe alle noch vorhandenen Reste des sachlichen Inhaltes fortla3t und nur
die allgemeinen Linien als Ausdrucksformen beibehélt. Wirde man etwa in dem zuletzt besprochenen Bilde der
»Revolution" von Russolo einerseits die, Menschenmenge zu einem ausgefllten spitzen Dreieck ohne jede
Unterscheidung menschlicher Figuren zusammenlaufen lassen und so als Ausgangs -Komplex der Angriffs-
Winkelformen fassen, andererseits in den Hausern jede Detailform tilgen und nur das Gelagerte der Rechtecke
beinhalten, so wirde man unmittelbar ein Bild der absoluten Malerei erhalten. Das Bild wirde dabei seinen
allgemeinen Gefihlsgehalt durchaus bewahren. Die spitzen Winkel wirden als reine Liniensymbole des
Angreifens gegen die beiden Rechtecke als Flachensymbole des Ruhens und Besitzens anstiirmen, sie wiirden in
gleicher Weise wie bei der sachlich ausgemalten Darstellung diese Ruheformen durchbrechen und aus der
geschlossenen Reihe treiben, das Bild im Vorbrechen nach links J hin durchstiirmen. Das Gefiihl, das man auf
Grund einer ,,Einfiihlung" in diese Formen in sich heraufzwingen wiirde, miiite durchaus diesen reinen Symbolen
entsprechen und das Bild kdnnte dann ebenso gut, wie friher mit den gegenstandlichen Inhalten seiner Hauser und
Menschen, ,,Revolution” genannt werden.

Der innere Werdegang, der zur absoluten Malerei geflihrt hat, wird klar, wenn man die friihen Bilder Kandinskys,
der der ganzen Gruppe den Weg gewiesen hat, mit in den Kreis der Betrachtung nimmt.

Sein ,,Hochzeitszug" bilde den Anfang. Ein durchaus schwaches Bild. [...] Das, was man mit einem so leicht
mifiverstdndlichen Worte das »Dekorative" nennt, kommt hier allein zur Wirkung. [...] Die Gerechtigkeit zwingt,
festzustellen, daR merkwiirdigerweise alle groRen Meister der modernen Ubergangsperiode im Anfange ihres
Schaffens Bilder ganz geringer Qualitat gemalt haben. (S. 287 — 288.)

[...]

In den hier gesperrt gedruckten Satzen ist das Prinzip in theoretischer Reinheit gegeben. Und, wie schon des
Ofteren betont, ist gegen die ,,theoretische Richtigkeit" der absoluten Malerei und ihres Gestaltungsvorganges kein
Einwand mdoglich. Gegenuber der praktischen Durchfilhrung hegt allerdings auch Kandinsky selbst noch den
Zweifel, ob es ,,heute schon, wo die Emanzipation unserer Malerei von der direkten Abhéngigkeit von der ,Natur*
im allerersten Anfange ist“ moglich sei, in der Malerei ,,ganz das Band, das uns mit der Natur verkniipft, zu
vernichten, mit Gewalt auf die Befreiung loszusteuern und uns ausschlieBlich mit der Kombination von reiner
Farbe und unabhé&ngiger Form zu begniigen." Doch aus vielen seiner Worte spricht auch wieder die Zuversicht,
daR es einmal, «wenn die Menschen durch das Gebrauchen der abstrakteren und abstrakten Formen — die keine
Interpretation von Koérperlichem erhalten werden — ein feineres und starkeres Empfinden bekommen werden",
daf} es dann wohl mdglich sein werde, die ,,absolute Malerei" nicht nur gleichberechtigt mit den bisher iiblichen
Malweisen, sondern diesen sogar innerlich Ubergeordnet in reichstem MalRe auszubauen.

Wir glauben, daR dies gerade aus inneren Griinden niemals mdglich sein wird. Die absolute Malerei ist, auch wenn
Kandinsky es nicht ausdriicklich in seinem Buche bezeugen wirde, als Parallele zur absoluten Musik entstanden,
gleichsam ,,erfunden" worden. Ein besonders stark musikalisch veranlagter Maler hat hier eine Ubertragung der
in der absoluten Musik Ublichen Schaffensweise auf die Bildschdpfung vorgenommen.

Die absolute Musik ist — im Gegensatze zur naturalistischen Programm- Musik — jene, die allein durch die
Aufeinanderfolge von Tdnen, also durch reine Melodien, dann durch Rhythmen, durch die Dynamik, Agogik und
Harmonik ohne jede Hilfe eines sachlichen Inhaltes reine Formen schafft, die aus Allgemeingefiihlen heraus
geboren werden und dann Tréger dieser Gefiihle sind. Da diese Formen ohne jeden gegensténdlichen Inhalt
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bleiben, kdnnen sie auch nicht exakt erlautert, sondern nur durch allgemeine Gefiihlsworte umschrieben werden.
Man muR sie unmittelbar erleben, um sie wirklich kennen zu lernen. (S. 294.)

[...]

Absolute Malerei: man soll vor ein solches Bild in derselben Bereitschaft treten, mit der man sich anschickt, etwa
eine Sonate zu horen. Die Farben und die Linien des Bildes lassen nichts sachlich Inhaltliches erkennen. Man soll,
wird verlangt, langere Zeit vor dem Bilde verweilen, um jenes Allgemeingefiihl unmittelbar und ohne jede Hilfe
eines Gegenstandlichen in sich aufsteigen zu lassen, das durch die Fleckenverteilung, durch das Zu- oder
Gegeneinander der Farben, durch das Spiel der Linien, durch die Anordnung der Formen hervorgerufen wird.
Ein Beispiel sei durchgedacht. Ein Bild aus der Gruppe der ,,absoluten Malerei* hange an einer Wand. Man sieht
es an: man gerat in eine bestimmte Gefuihlsverfassung. Diese ist bei guten Bildern durchaus einheitlich. In der
ersten Minute zeigt das Bild dem gelibten Auge seine Seele. Denn man sieht es, wenn auch vorerst im GroRen, mit
Einem Blick. Das gehort zum Wesen des européischen Tafelbildes, ist seiner Formung immanent. Man umfaf3t
das Tafelbild mit dem Auge in kirzester Zeit von oben nach unten, von rechts J nach links. Und gleichzeitig mit
dem Erkennen und Verstehen der Formen ist, wie in der Musik, das Gefuhl gegeben.

Nun mag man stehen bleiben und im Einzelnen betrachten. Hundert dieser Einzelheiten werden bemerkt und neu
bewul3t. Hier tritt das, dort jenes, hier eine Linie, dort eine Form oder eine Farbe oder ein Licht ins erfuhlende
Bewul3tsein. Sie werden als Elemente erkannt und aufgenommen. Alle diese Elemente aber stimmen bei guten
Bildern zum ,,inneren Grundklang® — Kandinsky — des Werkes. Keines stort das Grundgefihl, jedes baut es blof3
aus, bereichert, variiert es. Doch eben weil sie alle zum inneren Grundklang stimmen, weil dem ,,malerischen
Kontrapunkt"” die Mdglichkeit des Variierens, Gegensetzens, Folgens oder Aufldsens in der Zeiterstreckung fehlt,
weil alle Elemente gleichzeitig da sind, und weil sie alle, sowie sie einmal gefunden, erkannt und verstanden sind,
auch im Wesentlichen wie ein andauernd wahrender Akkordklang gleichzeitig wirken — da die nur durch den
notigen Blickweg bedingten ganz geringfigigen Zeitverschiebungen dem einheitlich Ganzen des Erlebnisses
gegeniber gar nicht in Betracht kommen kdnnen —: gerade deshalb scheint uns der Umfang der Wirkungen der
absoluten Malerei mit dem der absoluten Musik kaum vergleichbar, geschweige denn in Parallele zu stellen. Man
mag sich eine Stunde lang in ein solches Bild vertiefen, man mag ihm in die letzten Details nachgehen: man erlebt
doch andauernd das gleiche, bereits in den ersten Minuten lebendig gewordene Allgemeingefiihl. Und so ermiidet
man bald. Die reinen Allgemeingefuhle sind als feststehende und nicht mit dem Zeitablaut wechselnde Komplexe
fur Staffeleibilder zu wenig erlebnisreich. Sie sind so weit im Umfang, daf? sie zu diinn im Inhalt werden. Und
daran gehen diese Bilder zugrunde. Sie sterben im Eindruck allzu rasch ab.

Dies scheint uns einer der Hauptmangel der absoluten Bildgestaltung: die zu geringe Variationsféhigkeit des
Grundgefuhles innerhalb der vier Rahmenleisten des geschlossenen Bildes. Und dies scheint uns auch der Grund,
weshalb in der bisherigen Geschichte die Fassung derartiger Allgemeingefihle innerhalb der Kiinste flir das Auge
durchaus der Architektur und dem Ornament Uberlassen geblieben sind. Denn in der Baukunst kann einerseits
durch tGbermenschliche raumliche Gréfie dem einheitlich-einfachen Allgemeingefiihl die lberragende Wirkung
des Monumentalen so Uberwéltigend zugesellt werden. (S. 296.)

[...]

Im Einzelfalle aber, etwa beim Durchwandern einer Kirchevon der Orgeltribiine durch das Mittelschiff zum Chor
und durch die Seitenschiffe zum Eingang zurtick, spricht doch auch wieder das zeitliche Moment auBerordentlich
stark mit und ermdglicht dadurch bis zu einem gewissen Grade reichere Gegensetzungen und Ld&sungen,
Variierungen und Verflechtungen des Grundgefiihles. — In der Ornamentik wieder unterstutzt gerade die vage
Allgemeinheit des Gefiihles einer ,,absoluten" Gestaltung den dekorativen Charakter der Gebilde. Denn das
dekorative Wirken beruht auf einem Unterordnen des Gefiihles eines Werkes unter das tiberragende Geflihl eines
anderen. So ordnet sich die ,,absolute« Gestaltung der Ornamentik gerade desto leichter einem Gebédude oder einem
Gebrauchsgerét oder, als Gewand-Ornamentik, der menschlichen Figur unter, je vager und allgemeiner, je weiter
also im Umfange ihres Gefiihles und je geringer damit in ihrem personlichen Gehalte die Formen sind.

Das rein expressionistische Rahmenbild der absoluten Malerei aber, [...] das uns anglotzt aus den vier leisten

her mit dem sachinhalts-losen, starrenden Medusenauge des leeren Allgemeingefiihles: dieses ,,absolute Bild" wird
raschester Ermldung zum Opfer fallen. (S. 297.)

[...]

Denkt man das Problem weiter durch, so hdufen sich noch die Schwierigkeiten. Eine der folgenschwersten ist die
mangelhafte ,,Fiihrung* des Auges, die dem Beschauer die GewiBheit nimmt, die Formen auch immer in der vom
Kinstler gewollten Richtung, also in der gewollten Bewegungstendenz zu f lesen. Denn mit einer Umkehrung der
Bewegungstendenz kann sich der ganze Gefiihlsgehalt einer Form véllig verdndern. In der Musik ist es eben wegen
der gebundenen zeitlichen Reihung der Téne und der Themen véllig ausgeschlossen, eine Melodie in falscher
Aufeinanderfolge ihrer Teile zu hdren und auf diesem Wege ihren Geflihlsgehalt miizuverstehen. Beim absoluten
Bild aber ist dem Auge vollige Freiheit gegeben und damit den wesentlichsten Irrtlimern die breiteste Bahn
geoffnet. (S. 297 — 298.)

[...]

Je reicher nun die Formverflechtungen eines absoluten Bildes sind, desto groRer wird die Zahl dieser Irrwege
werden miissen. [...] Die Gestaltung ist so, daB3 wohl fast jeder an den kugeligen Formen beginnt und die Linien
zu dem leicht Verlaufenden ihrer Enden bin verfolgt. Fragt man aber Kandinsky selbst, so erfahrt man, dal3 diese
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Lesung gerade die falsche ist. [...] Man wird zugeben, da3 derartige Miflverstindnisse, die in jedem absoluten
Gemadlde zu Dutzenden eingeschlossen liegen, die ganze Kunstart von ihrer Basis her auf das Schwerste geféhrden,
wenn nicht vollig unmdglich machen. (S. 299.)

[...]

Der Kiinstler selbst mag in seinem sukzessiven Schaffen allen Méglichkeiten nachgehen kénnen, die auch die
absolute Musik bietet. Die Fassung in die spezifischen Formen der Malerei hindert ihn daran, seinen Schaffens-
Weg auch dem Beschauer klar erkennbar zu machen. (S. 300)

[...]

Doch damit sind die Bedenken gegen die Zukunft einer reicheren inneren Umwicklung der absoluten Malerei noch
nicht einmal erschopft. Vielleicht der wichtigste Einwand, der letzte, der noch besprochen werden soll, liegt in der
allgemeinen Organisation der Natur und der menschlichen Sinnesorgane begriindet. (S. 301.)

[...]

So kommt es, dal3 sich unser ganzes BewuRtsein beim Héren von Tongestaltungen von vornherein durchaus auf
das Erkennen der zugrunde liegenden Gefiihle einstellt, wahrend sich selbst vor den absolutesten Linienziigen und
Formbildungen hartnéckig und immer wieder sachlich-gegensténdliche Assoziationen aufdrdngen werden und
aufdrdngen missen. Die Arbeitsleistung, die notig ist, um vor einem absoluten Bilde diese sachlich-
gegenstandlichen Assoziationen abzuweisen und sich andauernd auf den absoluten Gefiihlsgehalt von Formen zu
konzentrieren, ist eine so grofRe, die Aufmerksamkeit mufl so andauernd immer wieder aus den biologisch
wichtigsten Bahnen gerissen werden, und sie wird, sowie man das Bild verlaft, so andauernd wieder diese Bahnen
gefihrt, daB sich die Menschen schon aus seelisch-dkonomischen Griinden niemals dazu werden erziehen kénnen,
der Voraussetzungen der absoluten Malerei zu entsprechen. (S. 303.)

[...]

Dabei kann kein Zweifel dartiber bestehen, dal? die absolute Malerei im Vermeiden alles Inhaltlichen und im Bau
der Komposition aus Farbflecken und aus laufenden und verweilenden, steigenden und fallenden, bohrenden und
verflatternden Linien echter ,,Expressionismus® sein will. Sie will den Ausdruck von Gefiihlen in Formen geben,
die nichts mit dem duferen Eindruck eines Objektes zu tun haben, sondern aus eben diesen Gefiihlen, die der Maler
in sich hatte, geschaffen wurden.

Doch indem man diese Definition berdenkt und sie mit dem Schaffensweg Kandinskys vergleicht, wird auch
wieder klar, was die absolute Malerei Kandinskys doch wieder grundsétzlich von der wirklich rein
expressionistisch-absoluten Musik unterscheidet. Der absolute Musiker — nicht der naturalistische Programm-
Musiker — bildet aus einem Gefiihle vollig-unmittelbar die Formen. Auf direktem Wege steigt aus dem Gefunhl
die Form empor. Kandinsky aber schafft auch heute noch die fertigen absoluten Bilder keineswegs unmittelbar
aus dem Geflhle heraus. Er nimmt einen Natureindruck oder sein sachlich-gegenstandliches Erinnerungsbild und
skizziert sie vorerst in ihren sachlich erkennbaren Formen. Dann erst geht er daran, die spezifisch erkennbaren
gegenstandlichen Inhalte immer mehr formal zu verwischen. Er weicht ganz langsam und nur sukzessive von den
gegenstandlichen Umrissen ab. Diese Abweichungen trifft er allerdings auf Grund seines Gefiihles, also als
,,Expressionist. Aber immerhin lehnt er sich vorerst durchaus an Gegenstindliches an. Daher kommt es auch, daf3
schlieBlich selbstseine absoluten Formen fiir denjenigen, der den Weg und die Vorstudien kennt, immer noch
erkennbare Beste gegensténdlicher Inhalte enthalten. (S. 304.)

[...]

Daran aber, daf selbst er als der Schopfer der Werke nicht ohne den Umweg tiber den sachlichen Inhalt auskommt,
daf3 selbst er sich nicht darauf verlassen kann, unmittelbar aus dem Gefuhle die Formen zu bilden, merkt man
abermals den Wesensunterschied gegen den absoluten Musiker, der unmittelbar aus seinem Gefiihle heraus
Melodie, Rhythmus, Dynamik und Harmonik schafft. Im eigentlichen inneren Sinne ist also Kandinskys Malerei
gar keine rein absolute Malerei. Ihre Schépfung geht nicht auf dem spezifisch expressionistischen Wege vor sich,
sondern pflegt nur ein immer weiter getriebenes bewuftes Verwischen naturalistischer Erinnerungsbilder. (S. 305.)
[...]

So bleiben die absoluten Bilder Kandinskys innerhalb des Zuges der Entwicklung zur neuen Malerei des
Expressionismus eine Besonderheit, die Merkwrdigkeit eines dem Zeitgefuhle offenen, wahren und aufrichtigen
Menschen, einer reinen und in ihrer leicht verschwommenen Lyrik hiillenlos hingegebenen Seele. Doch sie bleiben
ein verlorener Umweg auf dem Zuge der Entwicklung. Sie fuihren abseits zu einem eingehegt friedlichen Eckchen.
Doch will man weiter, so mufl man umkehren und den Hauptweg wieder suchen, den die Anderen, GréReren
gegangen sind. (S. 307.)

In: Max Deri, Die Malerei im XIX. Jahrhundert. Entwicklungsgeschichtliche Darstellung auf psychologischer Grundlage von
Max Deri. Erster Band, Berlin 1919, S. 286 — 307.

Verflugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/bub_gb_0ZMyAQAAMAAJ/page/n5/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%?22 (24.03.2023)
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1919
Franz Landsberger — Impressionismus und Expressionismus. Eine Einfiihrung in das Wesen der neuen
Kunst

Was zundchst die Farbe anbetrifft, welcher sich die absolute Malerei vor allem bedient, so ist ihre Wirksamkeit
von der des Tones in vielfacher Hinsicht verschieden. Zunéchst darin, dal? wir die Farbe in der Natur niemals an
sich erleben, sondern an Gegenstanden haftend, wéhrend der Ton auch von seinem Erreger geldst gehort wird: wer
sucht nach dem Vogel in den Zweigen, dessen Gesang er lauscht? Das hat zur Folge, dal8 wir auch in der Kunst
dieser dinglichen Verknipfung der Farbe nicht gern entraten. Es braucht durchaus nicht immer ein Gegenstand
der Natur, es kann — wie z. B. in der Ornamentik — irgend eine abstrakte Figur sein, an die wir die Farbe heften;
notig ist nur, dal ihre gegenstandliche Form nicht zu verschwommen und gestaltlos auftritt (wie das gerade die
absolute Malerei liebt), weil sich des Betrachters sonst leicht eine gewisse Unruhe beméchtigt, als habe er etwas
verloren und msse es suchen gehen. (S. 39.)

[...]

Nimmt man noch hinzu, welche unendlichen Mdglichkeiten der in der Zeit verlaufenden Musik durch die Fille
ihrer Melodien, Harmonien, Tempi und dynamischen Schwankungen gegeben sind, so erkennt man das ganze
Ubergewicht der absoluten Musik tiber die absolute Malerei und begreift zugleich, warum die Malerei mit solcher
Z&higkeit an der Natur" festhielt: eben weil sie durch sie von ihrer Vieldeutigkeit erlost wird. (S. 41.)

In: Franz Landsberger, Impressionismus und Expressionismus. Eine Einfiinrung in das Wesen der neuen Kunst, Leipzig 61922.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/impressionismusuOOlanduoft/page/38/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%z22 (24.03.2023)

1920
Paul Fechter — Der Expressionismus

Zu Kandinsky und Marc tritt als dritter unter den Munchnern ein Zeichner: Paul Klee. Er steht auf der Seite
Kandinskys: wie jener absolute Malerei ohne gegenstandliche Bindung, so sucht er absolute Zeichnung, reines
Spiel von Linien und Kurven unter Ausschaltung des Naturvorbildes zu geben. (S. 30.)

In: Paul Fechter, Der Expressionismus mit 50 Abbildungen, Minchen 1920.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/derexpressionism00fech/page/30/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%22 (24.03.2023)

1920
Friedrich Méarker — Lebensgefuhl und Weltgefuhl. Einfihrung in die Gegenwart und ihre Kunst

So blieb, sollte der expressionistische Stilwille erfillt werden, nur die vollige Abkehr von aller Realitat: das Spiel
von gegenstandslosen Farben und Linien, wie es Kandinskys absolute Malerei zeigt. (S. 64.)

In: Friedrich Mérker, Lebensgefiihl und Weltgefihl. Einflihrung in die Gegenwart und ihre Kunst, Miinchen 1920.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/lebensgefhlund0Omark/page/n9/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%22 (24.03.2023)

1920
Paul Brandt — Sehen und Erkennen

Aus dem Vorwort zur vierten Auflage

Ganz neu sind die Kapitel iiber Expressionismus, Kubismus und Futurismus bis hin zur ,,absoluten Malerei. Dabei
kam es mir vor allem darauf an, das Kunstwollen dieser Richtungen dem Verstandnis des Lesers nach Kréften zu
erschlielen und die Grenzen des Sehens und Erkennens mdglichst weit hinaufzuschieben, bis dann allerdings
Kandinskis gegenstandslose Malerei, wo freilich das Wichtigste, die Farbe, fehlt, Halt gebot. Im tibrigen aber gelte
Altmeister Goethes Wort:
Doch sind wir auch mit diesem nicht gefahrdet,
In wenig Jahren wird es anders sein:
Wenn sich der Most auch ganz absurd gebérdet,
Es gibt zuletzt doch noch 'nen Wein.

128


https://archive.org/details/impressionismusu00landuoft/page/38/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%22
https://archive.org/details/derexpressionism00fech/page/30/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%22
https://archive.org/details/lebensgefhlund00mark/page/n9/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%22

Essen, im Juli 1920 (S. 1X)

Absolute Malerei: Kandinsky

Mit der ,,Komposition* Kandinskis sind wir nun tatséchlich an den Grenzen angelangt, die der Titel dieses Buches
uns steckt: zu sehen vermdgen wir noch, aber nicht mehr zu erkennen. Zugleich aber auch an den Grenzen der
Kunst, denn wo das Chaos beginnt, hort die Kunst auf. Oder sollen wir den theoretischen Erdrterungen, wie sie
entgegen dem Wort Goethes: ,,Bilde, Kiinstler, rede nicht!“ Kandinski liebt, Bedeutung beimessen? Versucht er
doch — und dies ist das Entscheidende — an Stelle eines wesentlichen Bestandteils der bisherigen Kunst, ndmlich
der Natur, als ebenso wesentlich ,,die reine kiinstlerische Form* zu setzen, ,,die dem Bilde die Kraft selbstdndigen
Lebens verleiht und es zum geistigen Subjekt zu erheben imstande ist*, so daf3 es in rein kiinstlerischer Sprache
,,von Geist zu Geist“ redet. So verrennt sich die absolute Malerei ebenso wie der Kubismus Picassos, nur in eine
andre Sackgasse. Ist die Absicht des Romanen ,,die Vernichtung des Gegenstandes, die Dekomposition der
Wirklichkeit®, so hat auch der Slawe der Natur in der Kunst den Tod geschworen, aber nicht, wie jener, durch
Zuriickfuhrung der Natur auf ihre innere, abstrakte, metaphysische Gesetzlichkeit (also mittelbar doch wieder in
tieferem Sinne eine Bejahung der Natur!), sondern durch absolute Verneinung: gegenstandslose Linien und
Farben, bisher nur in der Architektur und im wiederholenden Ornament mdglich, sollen unmittelbar zum Gefihl
sprechen: Kandinskis Kunst ist der Untergang des kiinstlerischen Europa! Es mufite ja wohl sein, daf} der
bolschewistische Zeitgeist auch diese seltsame Blite trieb. Aber wenn sie auch eine vielleicht notwendige, ja
prophetische Erscheinung der Zeit ist oder war, so ist sie doch die Erscheinung einer kranken Zeit, die kunstlerisch
wie politisch die ganze Neige des bittern Kelches leeren muB, den der Weltkrieg uns kredenzt hat. Gesundung
kann uns nur durch Uberwindung dieser kunstpathologischen Richtungen werden, sie fiihren sich, wenn sie an die
letzten Grenzen gestoRen sind, selbst ad absurdum. Dies wird auch das Schicksal jener beiden andern Bewegungen
sein, die die Grenzen der Kunst tber ihren eigenen Begriff vorzuschieben versuchen, des franzdsischen Kubismus
und des italienischen Futurismus — sie werden gehen, wie sie gekommen sind, sobald sie ihre kiinstlerische
Sendung erflllt haben. Die Natur &Rt ihrer nicht spotten, am wenigsten von einer Seite, der sie von Urzeiten her
treueste Flhrerin und Geleiterin gewesen ist, von der Kunst! (S. 445.)

In: Paul Brandt, Sehen und Erkennen, Leipzig 61925.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/sehenunderkennen00bran/page/n9/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%?22 (23.03.2023)

1921
Rudolf Bliimner — Der Geist des Kubismus und die Kiinste.

Die zum Zwecke der kiinstlerischen Einheit umgeformte Realitit aber hat jede ,,Bedeutung" auBBerhalb des Bildes
verloren. Der Schritt zu dem, was man heute absolute oder abstrakte Malerei nennt, ist getan. (S. 20.)

Die absolute Malerei

Absolut heifit die Malerei, die nicht ,,gegensténdlich" ist. So etwa lautet die populdre Formulierung. Kandinsky
war der Schopfer der absoluten Malerei. Er kam zu ihr nicht pl6tzlich, sondern in allméhlicher Entwicklung: sich
steigernde Auflésung gesehener oder vorgestellter Realitdten nach eigenen, fir jedes Bild besonderen Form- und
Farbgesetzen. Auf dem Wege dieser Ent- wicklung gibt es Uebergange: Bilder, in denen noch die urspriing- liche
Realitat mehr oder weniger genau zu erkennen ist. Aber diese ,,Uebergangsbilder" lassen meist schon eine absolute
Betrachtung zu. Was heif3t das? Das Erkennen realer Dinge auf dem Bild beruht, wie man weif3, auf Assoziationen
mit Dingen der Realitét selbst. Wir erkennen auf dem Bild ein Pferd. Das ergibt sich aber nicht aus der Anschauung
des Bildes allein, sondern aus unserer Kenntnis des realen optischen Bildes vom Pferd. Das Bild, das die konkreten
Dinge dieser Welt ,,darstellt", setzt also eine gedankliche Tétigkeit voraus. Diese gedankliche Téatigkeit ist bei den
Uebergangsbildern Kandinskys nicht mehr nétig. Seine Kunstlerschaft zerlegte oder 16ste die gemalten Realitaten
in Formen, die nie geschaut, neu und offenbarend sind. Und die spatere Entwicklung fulhrte Kandinsky dahin, nur
solche Formen zu schaffen, die Assoziationen an uns bekannte Realitéten ausschlie3en.

Alles dieses ist den Unterrichteten wohl bekannt. Ich kann es aber nicht unerwéhnt lassen, weil es das Wesentliche
enthélt, das gegen Kandinsky und die absolute Malerei vorgebracht zu [ werden pflegt. Einige wenden sich ganz
besonders gegen die Worte ,,gegensténdlich® und ,,ungegensténdlich“. Sie sagen, auch der absolute Kandinsky sei
»gegenstindlich". Zwar nicht im all- tdglichen Sinn. Er male wohl nicht die Dinge, die wir auf friheren Gemalden
zu sehen gewohnt seien, nicht einmal irgend welche Dinge der Realitét, aber doch Formen, die uns an solche Dinge
néher oder entfernter erinnern, Formen, die Birnen, Pflaumen, Kérper- teilen, Eiern, Kugeln, Kegeln, Augen,
Sternen, Kometen, Blitzen, Wolken gleichen. Eine ausgezeichnete Widerlegung dieser Auffassung hat Rudolf
Bauer, selbst ein Vertreter der absoluten Malerei in seinem Aufsatz ,,Die kosmische Bewegung" (Expressionismus
/ Die Kunstwende) gegeben: Alle diese Formen sind primér, die Dinge, mit denen sie assoziiert werden, sind
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sekun- dar. Die Ei-Form war vor dem Ei in der Welt, der Blitz ist nur méglich, weil vor ihm die Blitz-Form in der
Welt war. Ganz gewil’ kann der Kunstler keine andern Formen schaffen, als die im Kosmos vorhandenen. Aber
wer jene Kandinskyschen Gebilde gegenstandlich sieht, oder sie mit realen Dingen assoziiert, der sieht nicht nur
die Formen, sondern denkt gleichzeitig an g 1 e i ¢ h e oder &hnliche Formen auferhalb des Bildes. Es ist also
genauer, statt von ungegenstandlichen Formen von abstrakten Formen zu sprechen, oder von Primarformen im
Gegensatz zu konkreten Formen oder Sekundarformen.

Ein anderer Einwand, der gegen Kandinsky erhoben wird, ist von betrachtlicherer Art. Er greift nicht eine
Formulierung an, sondern er bezweifelt den Herzschlag des Kunstwerks: Kandinsky schaffe willkrlich, so sehr
nach seinem eigenen Belieben und seelischen MaRstab, dal3 ihm niemand folgen kénne, weil niemand im Besitz
dieses seelischen Mafstabes sei. Man sollte glauben, dieser Einwand kénne nur von jenen Menschen erhoben
werden, [ die man ,,unmusikalisch" nennt. Denn sonst wiRten sie, daR der Malistab fir die Bewertung der
musikalischen Ausdrucksformen auch nicht auBerhalb der Musik zu finden ist. Aber man stiitzt den Einwand grade
durch die Behauptung, da3, was fiir die Musik gelte, fur die Malerei nicht zu treffe. Ein sonderbarer Schlu! Weil
sie den Mafstab fiir musikalische Formen besitzen (oder zu besitzen glauben — es kdme drauf an, ob sie nicht in
Wahrheit un- musikalisch sind!), den firr abstrakte malerische Formen aber nicht besitzen (oder nicht zu besitzen
glauben, vielleicht wissen sie gar nicht, daf3 sie ihn besitzen), leugnen sie, dal} andere ihn besitzen! Die Mdglichkeit
zur Bewertung abstrakter malerischer Formen liegt in allen Menschen. Jeder kann einen Kreis von einem Viereck
unterscheiden, eine grade Linie von einer krummen, eine grofRe Flache von einer kleinen. Und der Farben- sinn
wird gar nicht einmal bestritten. Nur reicht freilich dieses Unterscheidungsvermdégen nicht aus, um einen
kinstlerischen MaR- stab zu geben. Warum nicht? Wer erkennt die kinstlerische Ordnung abstrakter Formen?
Und woran erkennt man sie? Man begreift: Der Vorwurf, dal3 fur die Bewertung abstrakter malerischer Formen
kein MaRstab bestehe, leugnet auch, daR der Kiinstler selbst einen Mal3stab fiir die Setzung abstrakter malerischer
Formen besitze.

Und doch gibt es einen solchen Malistab. Zu seiner Erkenntnis soll uns die kubistische Malerei helfen. (S. 21 —
23)

In: Rudolf Blimner, Der Geist des Kubismus und die Kiinste, Berlin 1921.

Verfligbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/dergeist00blmn/page/n3/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%22 (24.03.2023)

1921
Egon Hofmann — Die Tragik der Zeit

Die absolute Kunst ist nicht ein Grundstein, sondern ein Endpunkt. Es ist nicht denkbar, daf? dartiber hinaus eine
Entwicklung méglich ist. Kurzfristige Ismen entstehen jetzt mehr denn je. Wie alles Neue werden sie von einem
Teil frenetisch beklatscht und als Herrscher auf den Schild gehoben. Als Gegenpol der Doktrin, die Erstarrung
zeitigt, sind sie notig wie Sauerteig. Als Majoritat wéren sie nicht denkbar. Auch hier ist die Kunst Abklatsch des
oOffentlichen Lebens. Wir warten noch immer auf den Mann, das umfassende Genie, der uns flhren soll wie Israel
aus Agypten. In dieser Sehnsucht liegt das Bekenntnis unserer Kraftlosigkeit. Der Wille ist da, aber er kann keine
Berge versetzen. Der Glaube ist uns verloren gegangen. So ist Zwiespalt wohin wir schauen. (S. 233.)

In: Die Kunst. Monatshefte fiir freie und angewandte Kunst, 43. Band, XXXVI. Jahrgang, Miinchen 1921, S. 227 — 233.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/diekunstmonatshe43mnuoft/page/n5/mode/2up?q=%22absolute+Kunst%22 (24.03.2023)

1921
Leo Matthias — Genie und Wahnsinn in Ruflland. Geistige Elemente des Aufbaus und Gefahrelement des
Zusammenbruchs

Dem russischen Maler entspricht daher jede neue Kunst — auch die absolute. Nur die absolute sogar, weil sie
korperlos, abstrakt ist und eine Art Esperantosprache der Formen. Wenn man in Paris zu diesem Maler-Esperanto
kam, so war das der Punkt hinter einer Tradition; dieser Punkt war zwar an sich, wie jeder Punkt, international,
aber er war trotz alledem franzdsisch, weil er die Logik seines Daseins vom Ende einer nationalen Tradition
empfing. Die absolute Malerei in Ruflland ist daher ganz anders zu bewerten als die absolute Malerei in Paris. Sie
bedeutet als Symptom etwas ganz anderes — so wie die Starre beim Menschen etwas ganz anderes bedeutet als
beim Stein; denn beim Menschen ist sie gerade ein Zeichen dafiir, daR er einstmals lebte, und beim Stein ist sie
ein Zeichen dafr, daR er niemals lebte. Nur weil man in RuRland eigentlich niemals lebte, war man fur die Starre,
die aus Paris kam. Weil man eine konkrete Tradition niemals besa®, liebte man die abstrakte Malerei. Daher das
ungeheure Epigonentum in dieser Richtung. (S. 52.)
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In: Leo Matthias, Genie und Wahnsinn in RuBland. Geistige Elemente des Aufbaus und Gefahrelement des Zusammenbruchs,
Berlin 1921.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/genieundwahnsin0Omattgoog/page/n7/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%22 (24.03.2023)

1921
Max Deri — Die Neue Malerei. Sechs Vortréage

Nur wenn man derart von allem Anfang an die Entwicklungslinie der Farbe von der der Form gesondert halt,
konnen die nun folgenden Ubergangserscheinungen vom subjektiven Naturalismus der letzten Dezennien des
neunzehnten Jahrhunderts in den Expressionismus des zwanzigsten Jahrhunderts wirklich durchschaut und
begriffen werden.

Funf Wege kann man bei schematischer Vereinfachung erkennen, die in die neue Stilweise lberleiten.

Erstens den direkten Weg der grofRen Genies: Cezanne und van Gogh.

Zweitens zwei Wege auf der Entwicklungslinie der Farbe: den Pointillismus (auch Neo-Impressionismus genannt)
und den Kubismus.

Drittens zwei Wege auf der Entwicklungslinie der Form: den Futurismus und die absolute Malerei.

Wiederum soll eine schematische Tabelle diese Anordnung klaren helfen.

Pointillismus = Neo ~Jmpressionismus

Kubismus

Die Wege der
Farbe:

Plefnairismus Die Perf&nlichkeiten:

Cézanne, Gauguin, Van Gogh

N

snuwsruorssardxy

Jmpressionismus
DieWege der

Form. Futurismus

Subjektiver Naturalismus

Absolute Malerei.

(S.3)

[...]

Im néchsten Aufsatze dann wollen wir den Weg der Form gehen: vom Impressionismus an die Schwelle des
Expressionismus: er wird durch den Futurismus und durch die absolute Malerei fuhren. (S. 36.)

[...]

Dies ist das Prinzip im Kerne. Die eigentliche Entwicklung tiber Cézanne, van Gogh und Hodler wird zeigen, dai3
diese Gestaltungsart, die so alt ist, wie alle Malerei, nur fruchtbar wird, wenn die Maler derartige Gefuhlssymbole
in die gegenstindlichen Bildinhalte einarbeiten. Hier aber ist das ,,Prinzip an sich“ gebracht. Und kaum als Prinzip
erkannt, wurde, von dieser Gruppe der Kleineren, auch schon versucht, es in ,,Reinzucht” zu kultivieren. Und so
fiihrte es auf diese Weise zum letzten Engwege, zur vierten ,,Sackgasse* des Uberganges: zur ,,absoluten Malerei*.
Man kann sagen, daR die Einstellung des subjektiven Naturalismus in der pleinairistischen und impressionistischen
Malerei in so vollkommenem Gegensétze zu dem extremen Expressionismus der absoluten Malerei steht, daB,
soweit wir bisher in der Kulturgeschichte fruchtbare Entwicklungen (berschauen, eine unmittelbare
Ineinanderfuhrung der beiden Arten von vornherein ausgeschlossen war. (S. 69.)

[...]

Doch, wie man in allen Entwicklungs-Bereichen, im 6konomischen wie im politischen, im wissenschaftlichen wie
im technischen, im sozialen und auch im kinstlerischen feststellen kann, besitzen jeweils nur die Genies eines
Gebietes dieses Geflhl fiir die alles andere Uberragende Bedeutung und Wichtigkeit der stetigen Fortfiihrung einer
Entwicklungsphase in die andere. Die Kleineren meinen oft, revolutionadr zwingen zu kénnen, was nur evolutionar
zu erringen ist. Zu diesen [...] gehort nun [...] auch Wassily Kandinsky.

DaR dabei der Zwang der Entwicklung stérker ist, als selbst der bewuRteste und klarste Wille des Einzelnen,
beweist nun gerade auch das Schaffen Kandinskys. Denn wenn er auch in seinem erwéhnten Buche das ,,Prinzip*
der absoluten Malerei in theoretischer Reinheit formuliert, so kann er ihm im Schaffen selbst doch nicht folgen.
Absolute Malerei im ,idealen ProzeB“ hieBe: vollig unmittelbar aus Allgemeingefithlen heraus vollig
sachinhaltslose Linien- und Formsymbole zu erfinden, die diese Geflihle tragen. Kandinsky aber gelangt zu seinen
absoluten Formen durch allméhliche Verwischung sachinhaltlicher Darstellungen. (S. 70.)

[...]

Wenn man den Weg betrachtet, den C6zanne im Vergleiche zu den pointillistischen, kubistischen, futuristischen
und absoluten Malern gegangen ist, so mag man sich die Sachlage in dem Bilde vergegenwartigen, als hatten flinf
Manner vor einem Urwald-Dickicht gestanden, das zu durchdringen ihnen Aufgabe und Sehnsucht war. Wahrend
nun vier Schwachere von den Funfen, je zwei zur rechten und je zwei zur linken Seite, auswichen, weil ihnen hier
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hellere Stellen ein leichteres Durchkommen zu gewahren schienen, trotzte der Fiinfte seinen Mut gegen das
Dickicht. (93.)

In: Max Deri, Die Neue Malerei. Sechs Vortrége, Leipzig 1921.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/bub_gb_rsolAAAAMAAJ/page/n5/mode/2up?q=%22Absolute+Malerei%?22 (24.03.2023)

1922
Max J. Friedlander (Hg.) — Max Liebermanns Graphische Kunst

Eine allgemeingiiltig ,,gute", absolute Malerei, ndmlich eine solche, die von der Individualitit des Malers
unabhangig ware, gibt es nicht. (S. 14.)

In: Max J. Friedlander (Hg.), Max Liebermanns Graphische Kunst, Dresden 21922.

Verfugbarkeit: Internet Archive
https://archive.org/details/maxliebermannsgr00frieuoft/page/14/mode/2up?q=%22absolute+Malerei%22 (24.03.2023)

1923
Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Flache

Absolutes

Es mul} aber immer betont werden, dafl} vollkommen reinklingende, sozusagen einfarbig ausstrahlende Elemente
in der Realitit nicht existieren, dafl sogar die Elemente mit Bezeichnung ,,Grund- oder Urelemente® nicht
primitiver, sondern komplizierter Natur sind. Alle Begriffe, die auf ,,Primitivitit* lauten, sind auch nur relative
Begriffe, deshalb ist auch unsere ,,wissenschaftliche® Sprache blof relativ. Absolutes kennen wir nicht. (S. 25.)

In: Wassily Kandinsky, Punkt und Linie zu Fl&che. Beitrag zur Analyse der malerischen Elemente, in: Walter Gropius, L.
Moholy-Nagy, Bauhausbiicher 9, Miinchen 21928.
Verfligbarkeit: https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/kandinsky1928 (28.03.2023)

1924
Hans Hildebrandt — Die Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts

Die Absolute Malerei — Die Konstruktivistischen Bewegungen

Einer so weitgehenden Unterwerfung der gegenstandlichen Welt unter einen herrischen Gestaltungswillen, dal
nur noch Zeichen andeutend von den Erscheinungen der Natur berichten, begegnen wir oft in der Geschichte der
Kunst. Seltener dem Absoluten unter volliger Ausschaltung jeder Gegenstandlichkeit. Werke dieser Art, von hoher
Formkultur und reichster Erfindung zeugend, entstanden in allen Erdteilen und zu allen Zeiten, auch bei den
sogenannten ,,Naturvélkern".

Die Flucht vor der iberméachtigen Umwelt in die vom Menschengeiste geschaffene, ihm untertane Welt, und die
Beruhigung in ihrem Gesetze — denn dies ist der innerste Kern abstrakten Gestaltens — scheint demnach einer der
menschlichen Grundtriebe zu sein. Ist mithin das heutige Auftreten einer absoluten Kunst ein nicht alltaglicher,
doch keineswegs unerhdrter VVorgang, so birgt diese radikalste Bewegung auch ein génzlich Neues: Sie beschrankt
sich nicht auf Ornamente an Bauten oder an Dingen des Gebrauchs, sie tritt mit der Forderung auf, als einzig
wahrhaft vollgiltige und reine Gattung der bildenden Kunst anerkannt zu werden.

Die Musik hat, gewi3 nicht zu ihrem Schaden, den Wag der Abstraktion gewédhlt und ward gerade auf ihm ,,die
Kunst der Seele”. Freilich setzt sie Empfénglichkeit fiir den ,,inneren Klang“ der Musik voraus, um ein Wort
Kandinskys auf sie zu Ubertragen. Nicht anders die Absolute Malerei. Auch ihr Reich ist nur dem Empfénglichen
zuganglich, dessen Geflihl und Phantasie sich von der gewohnten Welt der Dinge zu lI6sen vermdégen. Hier aber
harren seiner unverhoffte Schatze, und er wird mit die reinsten Stunden befreiender Begliickung dem Verweilen
in einer Welt danken. die den uberméchtigen Druck der Dinge nicht mehr kennt. ( S. 397.)

Auch die Absolute Malerei hat ihre Epochen expressionistischen Durchbruchs und tektonischer Klarung. Zumeist
sind es die ndmlichen Kiinstler, deren personliche Wandlung die allgemeine Wandlung der Kunstkultur spiegelt.
Adolf Holzel in Stuttgart [...], Otto Meyer in Amden [...], Augusto Giacometti in Ziirich, sind um 1910 neben

Kandinsky zur reinen Abstraktion gelangt.
Meyer hat ihrer Anwendung in seinen Gestaltungen entsagt, trotzdem er ihr Wesen voll erkannte: Er glaubt nicht an ihre
Wirkungsféhigkeit, der Mehrzahl der Menschen etwas zu geben, und denkt zu ethisch fiir den Grundsatz
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Hl'art pour I'art”. Die absoluten Gemilde Giacomettis entstanden zu frith und in einer dem Gegenstands losen zu fremd-
ablehnenden Umgebung, um eine ihrem inneren Werte angemessene Wirkung zu haben. [...] Die Wendung zum Absoluten,
vollzogen bereits nach der Berufung an die Stuttgarter Akademie 1907, ist die letzte und gewichtigste Wandlung in Holzels
tatenreichem Leben. [...] Holzel, der seine Erkenntnisse meisterlich zu formulieren weif, hat auch als Verkiinder des Absoluten
auRerst befruchtend auf Viele gewirkt.

Zur Leidenschaft wird die Absolute Malerei bei Wassily Kandinsky [...]. Als Schiiler der Miinchener Akademie
bringt er seine russische Seele, sein russisches Temperament, seine russische Sinnlichkeit und Farbensehnsucht
mit. Bei wenigen Malern liegt der Werdegang so offen zutage. Der Naturalismus wird bald Gberwunden. Er ist fur
Kandinsky weit mehr als ein &sthetischer Irrtum: Er ist der kinstlerische Ausdruckmaterialistischer
Weltanschauung, der er seine Uberzeugung von dem Primat des Geistigen entgegenstellt. (S. 398.)

[--]

Wir alle entsinnen uns der Stiirme von Hal und Hohn, die Uber den Propheten gegenstandsloser Kunst
hereinbrausten. Sie sind verebbt die Absolute Malerei ist geblieben, hat sich machtvoll entfaltet. Weniger dank
den unmittelbaren Nachahmern Kandinskys, die wihrend des Krieges von dem zehrten, was ,,Der Sturm® an
Werken des Ausgewiesenen bewahrte, als dank einer Reihe jingerer, meist russischer, ungarischer und
hollandischer Kinstler, die auf getrennten Bahnen unmittelbarere Zugénge zu konstruktivem Gestalten entdeckten.
(S. 399))

[...]

Um den Kern der letzten abstrakten Richtungen bloBzulegen, moge der Gesamtbegriff ,, Konstruktivismus® fiir alle
Bewegungen vergonnt werden, die das Gegensténdliche rundweg verneinen, [...]. Hingegen ist wichtig, daf} der
dem Osten entstammende Konstruktivismus auch Probleme und Darstellung des (absoluten) Raumes einbegreift,
wahrend der westliche der absoluten Malerei einzig die Flachenprobleme zubilligt.

Griinder des russischen Konstruktivismus ist Kasimir Malewitsch [...]. (S. 400.)

[-.]

In alle Lander ist die absolute Malerei eingedrungen. Doch fehlt der Platz, ihre Wanderzige zu schildern. Erwéhnt sei nur, daf
neben den genannten Fuhrern noch manche Kiinstler wertvolle Beitrdge eigner Auffassung zu verzeichnen haben: In
Deutschland Vordemberge-Gildewart, der durch Einfligung auch plastischer Teil stiicke, meist profilierter Rahmenteile,
fremdartige Wirkungen hohen Reizes erzeugt, Ella Michel-Bergmann, Burchartz, Buchheister; in Osterreich Cizek, der
Erzieher der Jugend; in Ungarn neben Peri Frau Toyen und Vilanos Huszar ; in Italien Panaggi; in Schweden Carlsund usw.
Selbst in den Vereinigten Staaten und im konservativen England hat die abstrakte Malerei Ful gefaf3t, dort durch Katherine
Dreier, hier durch Lett Haines. Der Amerikaner Man Ray, wichtiger noch als Kiinstlerphotograph denn als Maler, gehért ganz
der Pariser Kunst an, die noch eine Fiihrernatur zu verzeichnen hat: Marcel Duchamp. Er ist der freieste aller selbstéandig
gestaltenden Konstruktivisten und scheut sich nicht, in die Welt mathematisch strenger Spannungen tiberraschende Bildungen
von fast kaprizidser Geschmeidigkeit zu versetzen. Die Vereinigung des Unvereinbaren leiht seinen Werken bestechenden Reiz
und einen Hauch von Phantastik, der sie surrealistischen Erfindungen néhert.

Kann auch auf die neue Entfaltung des Wandteppichs als einer Abart des Wandgemaldes nicht eingegangen werden, so muf}
doch wenigstens ausgesprochen werden, dal der Absoluten Malerei vor allem der Dank fiir die gegenwaértige Hochblite des
Teppichs gebuhrt. Sie &uRert sich seltener in freiorganischen, aus Farbe und Rhythmus entwickelten Gestaltungen gleich jenen
der Russin Viktoria Regener-Mintschina. Haufiger in konstruktivistisch durchgebildeten Werken, die unter den Handen
ausgezeichneter Kinstlerinnen, meist des Bauhaus-Kreises, wie Benita Otte, Fridl Dicker, S. Téubner- Arp usw. Straffheit und
Strenge des Aufbaus mit edlem Wohlklang vereinen und mehr sind als ein formenreiner, farbenschéner Schmuck. (S. 403.)

Konstruktive und Frei-Tektonische Gegenstandsmalerei

Den unbestreitbar hohen Vorzigen der Absoluten Malerei, ihrer Reinheit und Folgerichtigkeit, stehen als
Nachteile gegeniiber: Die Ausschaltung der gesamten Gegenstandswelt, deren Schéatze die Phantasie von jeher mit
Selbstverstandlichkeit flr ihre Schépfungen ausgebeutet hatte, sowie die — zum mindesten vorlaufige —
Unmadglichkeit, auf weitere Kreise einzuwirken. Daher die sich hdufenden Bestrebungen, das Gegensténdliche
eingehen zu lassen in die Ordnung des Abstrakten. (S. 404.)

In: Hans Hildebrandt, Die Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts, in: Albert Brinckmann (Hg.), Handbuch der Kunstwissenschaft,
Berlin 1924,
Verfligbarkeit: Online nicht verfugbar.

16.11.1924
John Schikowski — Woher und Wohin?

In den bildenden Kunsten sind in letzter Zeit uRerlich Verdnderungen vor sich gegangen, die man irrtumlich auf
eine innere Neueinstellung zuriickfuhrt. Leute die die neue Kunstanschauung noch nicht lebendig in sich
aufgenommen hatten, triumphieren jetzt und behaupten die vermeintliche Mode habe bereits abgespielt und man
sei wieder beim guten Alten angelangt.
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Man folgert dies aus der Tatsache, dal die sogenannte absolute Malerei und Plastik, die ausschlieflich durch das
reine Kunstmittel (dort Linie und Farbe, hier Form) wirkt, zuriickgegangen ist und die gegensténdliche Kunst, in
deren Werken &ufRere Erscheinungsformen der Natur sichtbar werden, Raum gewonnen hat.

[...]

Die jiingste Vergangenheit hatte einen naturalistischen Stil, der im Impressionismus unserer Tage gipfelte. Dann
setzt der Umschwung ein und es gelangte ein expressionistischer Stil zur Herrschaft, der gleich radikal zum
auBersten Extrem, zur absoluten, gegenstandslosen Kunst fiihrte, [...]. Daneben aber gab es auch im Rahmen des
expressionistischen Stils immer noch eine gegenstandliche Kunst, die auf die Mitwirkung des duReren Naturbildes
nicht verzichtete, dieses aber als untergeordneten Faktor behandelte, der sich rhythmischen Linien und
Farbvisionen anzupassen hatte, dessen Formen und Farben nach den Erfordernissen der Komposition unter
Umstanden sehr radikal umgestaltet wurden.

Dieser gegenstandliche Expressionismus hat in den letzten Jahren die absolute Kunst mehr und mehr
zuriickgedrangt. Und diese Tatsache gab denen, die fiir den neuen Stil noch kein Verstandnis gewonnen hatten, zu
dem Irrtum Veranlassung, es sei wieder eine naturalistische Epoche heraufgekommen.

In: Vorwarts. Berliner VVolksblatt, 4. Beilage des Vorwarts, 41. Jahrgang, Nr. 542, 16. November 1924, Berlin 1924, s.p.

Verfugbarkeit: Deutsches Zeitungsportal

https://www.deutsche-digitale-

bibliothek.de/newspaper/item/XP4RZQEOBBUITDIY D4AMZZMR7RWESC3UA?sort=sort.publication_date+asc&query=%22absolute+Kunst%22&page=4&hit=&issuepage=17
(31.03.2023)

13.07.1932
Hans Hildebrandt — Malerei und Skulptur des 20. Jahrhunderts

Bei Ausbruch des Weltkrieges steht eine Reihe weiterer Richtungen im Vordertreffen: Der ausgebildete
Expressionismus, der Kubismus, der Futurismus, die absolute Malerei Kandinskys, die nahezu abstrakte
Skulptur Archipenkos usw. Und wieder anderthalb Jahrzehnte spater, in der gegenwaértigen Stunde, ist zwar der
Lebenswille mancher Bewegung erschlafft, aber andere sind mit um so mehr Energie in die Bresche gesprungen:
der Konstruktivismus dstlicher und westlicher Pragung, dort abzweigend in Suprematismus und ,,Proun®, der
Purismus, der Berismus, der Surrealismus, der Neurealismus, hier mit der Forderung peinlichster Sachlichkeit,
dort hindibergreifend in eine magische Welt usw. (S. 1.)

[...]

Die absolute — meist ,,abstrakt genannte — Malerei durchlduft eine &hnliche Entwicklung vom revolutionéren
Ausbruch bis zur bewuRt gesetzméRigen Klé&rung. In ihrer revolutiondren Epoche ist die slawische absolute
Malerei dem deutschen Expressionismus verwandt, in ihrer Epoche der Klarung, als Konstruktivismus, dem
Kubsimus. (S. 2.)

In: Wiener Zeitung, 229. Jahrgang, Nr. 160, 13. Juli 1932, Wien 1932, S. 1 - 2.

Verfligbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=19320713&query=%22absolute+Malerei%22&ref=anno-search&seite=1 (24.03.2023)

14.05.1935
J. Manfreda — Gedanken Uber Defregger und die moderne Kunst

Problematik, Skizzenhaftigkeit sowie fachliches und kiinstlerisches Nichtkdnnertum haben in allen Zeiten
bestanden und sind vom vollendeten Kénnen wohl zu unterscheiden. Die ,,absolute Malerei Kandinsky ist ein
,Problem*, wie auch der Expressionismus ein solches war. Damit sind und waren zwar neue Wege in der Kunst
angedeutet, aber sie kamen nur ganz vereinzelt zur Ausreifung. d. h. zu allgemeinen und dauernden
kunstgeschichtlichen Anerkennung.

In: Tiroler Anzeiger, 28. Jahrgang, Nr. 11, 14. Mai 1935, Innsbruck 1935, S. 5.

Verfligbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=tan&datum=19350514&seite=5&zoom=33&query=%22absolute%2BMalerei%22&ref=anno-search (24.03.2023)

31.03.1938
Joseph Goebbels Giber das Thema ,,Weltanschauung und Kunst*

Es gibt keine absolute Kunst.

Hie und da wird in Kinstlerkreisen gesagt: Wir wollen keine tendenzidse Kunst, wir wollen eine absolute Kunst.
Es gebe aber keine absolute Kunst. Kunst misse immer irgendwie in Beziehung zum Menschen und zum Leben

134


https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/newspaper/item/XP4RZQEOBBUITDIYD4MZZMR7RWESC3UA?sort=sort.publication_date+asc&query=%22absolute+Kunst%22&page=4&hit=&issuepage=17
https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de/newspaper/item/XP4RZQEOBBUITDIYD4MZZMR7RWESC3UA?sort=sort.publication_date+asc&query=%22absolute+Kunst%22&page=4&hit=&issuepage=17
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=19320713&query=%22absolute+Malerei%22&ref=anno-search&seite=1
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=tan&datum=19350514&seite=5&zoom=33&query=%22absolute%2BMalerei%22&ref=anno-search

stehen. Damit sei aber schon ihre Tendenz gegeben. Der Nationalsozialismus tue auf dem Gebiete der Kunst nichts
andres, als sie in Beziehung zu setzen zur Nation und ihren Gliedern, und ihr damit Tendenz und inneren Wert zu
geben. Deshalb — lebhafte Zustimmung der Kunstler begleiten diese Feststellung — sei es auch ganz unsinnig, von
»tendenzidser Kunst® zu sprechen. Keine Tendenz zu besitzen, sei ein untriigliches Zeichen von Verfall. Das sei
auch das Geheimnis des Verfalles nicht nur der deutschen Kunst der Nachkriegszeit, sondern dariiber hinaus der
europdischen Kunst gewesen: Sie haben kein Verhéltnis mehr zu den Menschen gehabt, vegetierte in einem
luftleeren Raum, ohne Beziehung zur Gemeinschaft, Familie und Volk.

In: Neues Wiener Tagblatt, 72. Jahrgang, Nr. 89, 31. Mérz 1938, Wien 1938, S. 4.

Verfugbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=nwg&datum=19380331&query=%22Absolute+Kunst%22&ref=anno-search&seite=4 (31.03.2023)

04.12.1940
Emerich Schaffran — Wilhelm Leibl

Leibls Malkunst war von grofiter Verantwortung der Natur gegeniiber getragen aber bei aller Flle herrlichster und
brillant gezeichneter Details vergal3 er nie die Farbe. Dem reichen, tonstarken Kolorit verdankte der junge 1844 in
K&ln geborene Maler seine Erfolge. Dennoch wurde Leibls hinreiend schone, absolute Malerei nicht verstanden,
da er nicht als Gedankenmaler gewertet werden konnte. Als er seine ,,Dorfpolitiker in Miinchen ausstellte, erntete
er Hohn und Schimpf.

In: Neues Wiener Tagblatt, 74. Jahrgang, Nr. 334, 3. Dezember 1940, Wien 1940, S. 9.

Verfligbarkeit: ANNO Historische 6sterreichische Zeitungen und Zeitschriften
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=nwg&datum=19401204&query=%22absolute+Malerei%22&ref=anno-search&seite=9 (24.03.2023)

21.02.1950
M.H. — Form und Gestaltung

Vor vielen Jahren hat der Riegl-Schiler Wilhelm Worringer in einer bedeutenden kunstphilosophischen Studie,
»Abstraktion und Einfithlung“, den Nachweis erbracht, da3 die Entwicklung der Kunst sich in allen Epochen
dialektisch vollzogen habe, das heif3t: aus dem Wechselspiel von wirklichkeitsnaher und wirklichkeitsferner Kunst
(welche zwei Hauptrichtungen einander gesetzmaRig ablosen) entstehen jeweils neue Synthesen, die dann — auf
néchsthoherer Ebene — in zwei neue Gegensatze sich aufspalten und so fort. Dieses dialektische Spiel wird
besonders deutlich in der Kunst unseres Jahrhunderts. Nach den geometrischen Formen des Konstruktivismus in
den spaten Zwanzigerjahren brachen neuklassizistische und wirklichtkeitsnahe Strémungen in die bildende Kunst
ein, wahrend das Pendel in jungster Zeit wieder in Extrem der Abstraktion ausschlégt.

Besonders in den romanischen L&ndern, die in der Bildnerei heute fuhrend sind, ist der Zug zum Abstrakten,
Geometrischen und Rationalen hervorstechend, was die kirzliche Ausstellung zeitgendssischer italienischer
Malerei wieder klar gezeigt hat. Diese modern-abstrakte Kunst strebt bewuf3t vom Sinnlichen weg und néhert sich
den kiihlen Formen der Technik.

[...]

In der Akademie auf dem Schillerplatz ist derzeit die Ausstellung ,,Form und Gestaltung®™ zu sehen, welche die
Entwicklung der modernen Kunst nur im Lichte der Abstraktion zeigt. Diese Schau ist also mit Absicht einseitig,
bietet aber durch die geschickte Art der Zusammengestaltung ein ausgezeichnetes Bild Gber den Werdegang der
Malerei vom Kubismus iiber den Konstruktivismus und die ,,absolute Malerei“ (Kandinsky) bis zu den neusten
Schopfungen eines Francis Picabia und Jean Arp.

In: Neues Osterreich. Organ der demokratischen Einigung, 6. Jahrgang, Nr. 43, 21. Februar 1950, Wien 1950, S. 4,

Verfugbarkeit: ANNO Historische dsterreichische Zeitungen und Zeitschriften
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=nos&datum=19500221&query=%22absolute+Malerei%22&ref=anno-search&seite=4 (24.03.2023)
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1951
Klaus Lankheit — Die Frithromantik und die Grundlagen der ,,gegenstandlosen* Malerei

Der 1866 geborene Russe Wassily Kandinsky ist der Schopfer einer neuen Malerei, die auf den dinglichen
Gegenstand bewulit verzichtet, und die man daher als ,,gegenstandslose®, ,,abstrakte” oder im Geiste ihres
Begriinders am besten als ,,absolute” Malerei bezeichnet. Erstmals in der Geschichte der Malerei werden dabei
Linien und Farben nicht nach ihrem inhaltlichen Darstellungswert, sondern ausschlielich nach ihrem formalen
Eigenwert verstanden. (S. 55.)

In: Universitats-Gesellschaft Heidelberg (Hg.), Heidelberger Jahrbiicher, Jahrbuch 1951, S. 55 — 90.

Verfugbarkeit: Heidelberger historische Bestadnde — digital
https://doi.org/10.11588/diglit.47637#0057 (24.03.2023)
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ABSTRACT

Deutsch

In der bisherigen kunsthistorischen Forschung werden die Begriffe der absoluten Kunst und absoluten Malerei
einer gegenstandslosen oder abstrakten Malerei am Beginn des 20. Jahrhunderts zugeschrieben. Ein Blick auf die
terminologische Bedeutung des Wortes ,,absolut™ zeigt jedoch, dass dieses mit den Worten ,,abstrakt” oder
Lungegenstandlich” wenig gemeinsam hat. Es muss daher davon ausgegangen werden, dass die Begriffe der
absoluten Malerei und absoluten Kunst bereits im Vokabular der Kunstliteratur und Kunsttheorie vorhanden
gewesen sein miissen, ehe sie Einzug in den Sprachgebrauch der Avantgarde des 20. Jahrhunderts hielten. Die
vorliegende Arbeit befasst sich erstmals umfassend mit der Geschichte des Begriff ,,absolut* in der Kunstliteratur
und zeigt, dass seine Wurzeln weiter zurtickreichen als bisher angenommen wurde.

Um eine kohérente Entwicklung des Terminus nachzeichnen zu kénnen, wurde ein Korpus aus deutsch- und
franzdsischsprachigen kunsttheoretischen Texten im Zeitraum zwischen 1800 und 1950 erstellt. Die Auswertung
der Rechercheergebnisse erfolgte anhand einer historischen Diskursanalyse, und konnte die drei Hauptphasen, die
das Absolute in seiner kunsthistorischen Entwicklungsgeschichte durchlaufen hatte, sichtbar machen.

Der erste Teil beschaftigt sich mit den historischen Urspriingen in der Philosophie und Kunsttheorie des 19.
Jahrhunderts. Inspiriert von den Ideen der deutschen Philosophie wurde die absolute Kunst Teil der I’art pour ’art
Theorie in Frankreich. Sie unterschied die zweckfreie, von &uBeren Zusammenhangen unabhangige, absolute
Kunst von einer angewandten Kunst, die einen praktischen Nutzen verfolgte. Die Herausbildung der
Kunstgeschichte als Universitatsfach fiihrte gegen Ende des 19. Jahrhunderts jedoch zur Verwerfung der
Vorstellung einer absoluten Kunst.

Das zweite Kapitel zeigt die, der Kunstgeschichte, bisher vollkommen unbekannte Richtung der absoluten Malerei,
die ihren Ausgang im Realismus und Impressionismus hatte, und unter den deutschen Impressionisten und
Kunstkritikern des Munchner Raumes grofle Verbreitung fand. Die absolute Malerei des Realismus und
Impressionismus war eine ,,reinmalerische* Kunst, deren malerische Stimmung gegentber dem Bildinhalt und der
Komposition tberwog und die sich durch ein ausdrucksstarkes Spiel mit Farbe, Licht und Schatten auszeichnete.
Sie fand ihre Inspiration in der I’art pour I’art Theorie, da die Kunst fiir sich selbst stehen und nicht zur
Unterhaltung des Publikums dienen sollte. Georg Fuchs grenzt die absolute Malerei zudem deutlich von einer
,dekorativen“ Historienmalerei und Malerei des Symbolismus und Jugendstils ab.

Die dritte und letzte Phase legt die Entwicklung der absoluten Malerei im Abstraktionsdiskurs dar. Wilhelm
Worringer verknlpfte 1907 erstmals das Absolute mit Ideen der Abstraktion. Durch die einfache Linie, die die
absolute Form darstelle, sei die absolute Abstraktion erreicht. Mal3gebend fur die absolute Malerei des
Abstraktionsdiskurses wurde jedoch die Idee der absoluten Musik, die in der Mitte des 19. Jahrhunderts entstand.
Absolute Malerei bezieht sich vor diesem Hintergrund auf eine Malerei, die — ebenso wie ihr Vorbild
die Musik — frei von gegenstandlichen Vorbildern aus der Natur ist und stattdessen ihre eigene Rhythmik
und Harmonie aus ungegenstandlichen, absoluten Formen entwickelt. Die Bezeichnung ,,absolut* fiir eine
gegenstandlose Malerei wurde als passend empfunden, da sie vollig ,,unabhéngig® und ,,losgeldst™ von Objekten
der Natur war. Ab 1910 ist es vor allem Wassily Kandinsky, der in der Literatur immer wieder als Begrinder und
Vertreter der absoluten Malerei genannt wird. Die in der Kunstgeschichte bisher vorherrschende Meinung, dass

Adolf Holzel um 1900 als erstes von einem absoluten Kunstwerk gesprochen hat, konnte widerlegt werden.
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Dass die absolute Kunst und absolute Malerei letztlich aus dem Sprachgebrauch der Kunstliteratur verschwand
lasst, sich auf drei verschiedene Ursachen zuriickflihren. Erstens wendeten sich Kinstlerinnen und Kinstlern ab
den 1920er Jahren wieder verstirkt gegenstindlichen Inhalten zu, was die Bezeichnung ,,absolut™ im Sinne von
,»losgeldst” und ,,unabhingig® unpassend werden lie8. Zweitens erfolgte eine Verdrangung des ,,Absoluten* durch
das objektivere ,,Abstrakte”, und drittens wird die ,,absolute Malerei“ zum alleinigen Merkmal Wassily
Kandinskys.

Die Forschungsergebnisse konnten die vorherrschende These, dass sich der Term ,absolut® exklusiv auf
gegenstandslose Werken bezieht, somit deutlich widerlegen und eréffnen einen neuen, bisher unbekannten Blick
auf die Termini der absoluten Kunst und absoluten Malerei.
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Englisch

In previous art historical research, the terms absolute art and absolute painting are attributed to non-objective or
abstract paintings at the beginning of the 20th century. However, a look at the terminological meaning of the word
"absolute” shows that it has hardly anything in common with the words "abstract” or "non-objective". It must
therefore be assumed that the terms absolute painting and absolute art had already been present in the vocabulary
of art literature and art theory before they found their way into the linguistic vocabulary of the 20th century avant-
garde. This thesis is the first to take a comprehensive look at the history of the term "absolute" in art literature and
demonstrates that its origins go back further than previously assumed.

To trace a coherent development of the term, a corporus of French and German theoretical texts from the period
between 1800 and 1950 was compiled. The evaluation of the research results was carried out based on a historical
discourse analysis, and was able to reveal the three main phases that the absolute had passed through in its
development in the history of art.

The first part deals with the historical origins in 19th century philosophy and art theory. Inspired by the ideas of
German philosophy, absolute art became part of the I'art pour I'art theory in France. It distinguished absolute art,
which was free of purpose and independent of external contexts, from applied art, which had a practical purpose.
However, the emergence of art history as a university subject towards the end of the 19th century led to the
rejection of the idea of an absolute art.

The second chapter shows the direction of absolute painting, hitherto completely unknown to art history, which
had its origins in Realism and Impressionism and became widespread among the German Impressionists and art
critics in the Munich region. The absolute painting of Realism and Impressionism was an art whose pictorial
sentiment predominated over the content of the picture and the composition, and which was characterised by an
expressive use of colour, light and shadow. It found its inspiration in the I'art pour I'art theory, by stating that art
should stand for itself and not serve to entertain the public. Georg Fuchs additionally distinguishes absolute
painting from "decorative" historical paintings and paintings of Symbolism and Art Nouveau.

The third and final phase sets out the development of absolute painting in the debate on abstraction. Wilhelm
Worringer first linked the absolute with ideas of abstraction in 1907. Absolute abstraction was achieved through
the simple line that represented the absolute form. However, the idea of absolute music, which emerged in the
middle of the 19th century, became decisive for absolute painting in the debate on abstraction. In this context,
absolute painting refers to a form of painting that - like its counterpart music - is free of representational models
from nature and instead develops its own rhythm and harmony from non-representational, absolute forms. The
designation "absolute" for a non-representational painting was felt to be suitable, as it was completely
"independent™ and "detached" from objects in nature. From 1910 onwards, it is above all Wassily Kandinsky who
is repeatedly mentioned in literature as the founder and representative of absolute painting. The previously
prevailing opinion in art history that Adolf Holzel was the first to speak of an absolute work of art around 1900
could be disproved.

The fact that absolute art and absolute painting ultimately disappeared from the vocabulary of art literature can be
attributed to three different causes. Firstly, from the 1920s onwards, artists increasingly turned to representational
content again, which made the term "absolute" in the sense of "detached" and "independent" unsuitable. Secondly,
there was a displacement of the "absolute” by the more objective term "abstract”, which could be shown by

quantitative analysis, and thirdly, "absolute painting" became Wassily Kandinsky's exclusive characteristic.

139



The research results were thus able to clearly refute the prevailing thesis that the term "absolute™ refers exclusively
non-representational works and open up a new, previously unknown view of the terms of absolute art and absolute

painting.
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