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Die Sozialitiat der Solitaren

Gruppen und Netzwerke in der Bildenden Kunst

Im Jahre 1888 schrieb der fiinfunddreiBigjéahrige Maler Vincent van
Gogh an seinen Freund Emile Bernard einen Brief, in dem er mutmalte,
es werde das Bemiihen, ,,der gegenwirtigen Malerei zu ihrem vollkom-
mensten Ausdruck zu verhelfen..., die Kraft eines einzelnen Individuums
{iberschreiten*'. Infolgedessen sei damit zu rechnen, daB solche Meister-
werke ,,wahrscheinlich durch Gruppen von Menschen geschaffen wer-
den, die sich zusammentun, um eine gemeinsame Idee auszufiihren.” Van
Gogh wuBte, woriiber er sprach: Er war nach Arles, von wo er diesen
Brief absandte, gekommen, um gemeinsam mit dem verehrten Paul Gau-
guin zu leben und zu arbeiten. Er suchte die kiinstlerische Erfiillung in
sozialer Verbindung mit Gleichgesinnten. Im Schreiben an den Freund
tastet er das Pro und Contra dieses Weges ab, den er generell fiir not-
wendig hilt und der gerade ihn in den Konflikt mit dem Kollegen Gau-
guin und in die personliche Katastrophe fiihrt. Doch auch die Gefahr sol-
chen Scheiterns in der Beziehung ahnt van Gogh. Es gebe ,,Grund ge-
nug*, so gibt er sich und Bernard zu bedenken, ,um den mangelnden
Korpsgeist bei den Kiinstlern zu bedauern, welche einander kritisieren,
verfolgen, gliicklicherweise ohne einander vernichten zu konnen‘”. In
diesen Worten spricht van Gogh iiber sein personliches, zwischen Ein-
samkeit und Freundschaftssehnsucht schwankendes, Schicksal hinaus ei-
ne der Grundfragen kiinstlerischer Existenz an: Wie und inwieweit kann,
darf und soll der kiinstlerisch Schaffende sich in Leben und Arbeit mit
Gleichgestimmten verbinden? Auf welche Weise vermag er seinen
Wunsch nach kiinstlerischer Sozialitdt in Einklang zu bringen mit dem
Bediirfnis, das Werk vor allem als personliche Aussage zu formulieren?
Wieviel Gemeinschaftsbindung vertragt der ausgeprigte Individualcha-
rakter kiinstlerischen Lebens und Arbeitens? Wie sind Kosten und Nut-
zen fiir jenen Kiinstler verteilt, der sich mit gleichgesinnten Kollegen zu
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jenen von van Gogh erhofften ,,Gruppen“ oder gruppendhnlichen Ver-
bindungen gesellt?

1. Friihformen und historische Voraussetzungen von
Kiinstler-Gemeinschaften

Die historische Wirklichkeit hat auf diese Fragen eine Reihe von Antwor-
ten erteilt, in deren Nachvollzug sich zumindest ansatzweise eine Ge-
schichte der kiinstlerischen Sozialitit zu erkennen gibt. Die unterschiedli-
che Ausbildung von Kiinstler-Gemeinschaften mit mehr oder weniger
deutlichem ,,Gruppen‘“-Charakter in verschiedenen Epochen bezeugt auf
konkreteste Weise, wie die Kiinstler sich aus eigenem Bestreben und un-
ter Mitwirkung der jeweiligen Umwelt in die Gesellschaft hineingestellt
bzw. sich kollektiv ein- und ausgegrenzt haben. Unverkennbar ist, da
die Modalititen der professionellen Sozialisierung, der das Bilden und
Durchleben von Kollegen-Gruppen zuzurechnen ist, wie bei anderen Be-
rufen so auch bei bildenden Kiinstlern in hohem MaBe von epochenspe-
zifischen Gegebenheiten abhingen und sich im Zuge historischen Wan-
dels verindern. So bestand nicht zu allen Zeiten in gleicher Weise fiir
Maler und Bildhauer AnlaB8, sich aus innerem Bediirfnis und/oder duBerer
Notwendigkeit mit kiinstlerisch Gleichgesinnten zusammenzuschlieBen.
Beziehungsnetze wurden geflochten, mit kiinstlerischen Akzenten und
zwischenmenschlichen Prioritdten versehen, umgeformt und neugebildet,
ohne doch zu jener Kulturgestalt zu finden, die ,,Kiinstler-Gruppe® ge-
nannt zu werden verdient. Dementsprechend werden aus eigener Initiati-
ve der Beteiligten geschlossene Kiinstlergemeinschaften von friihen Hi-
storiographen des Kunstgeschehens wie Plinius Secundus, Lorenzo Ghi-
berti, Giorgio Vasari oder auch Carel van Mander nicht erwihnt; es
scheint sie also in jener Eigenart, wie sie aus der jiingsten Geschichte be-
kannt ist, vormals nicht gegeben zu haben. ,,Kiinstler-Gruppen* sind ein
eher ,,modernes* Phinomen, zumindest insoweit sie eine prominente Be-
deutung im kiinstlerischen und kulturellen Ereignisfeld erlangen’.

Diese Absenz bzw. geringe Bedeutung spontan programmatischer
Zusammenschliisse riihrt aus der langanhaltenden Zurechnung des bil-
denden Kiinstlers zum Handwerkerstand her. Solange die Kunst als ein
Handwerk galt, fiir dessen Ausiibung vor allem manuelle Fertigkeiten er-
forderlich waren, unterlagen Maler, Bildhauer, Steinmetze, Baumeister
und dergleichen Berufe jenen Regelungen, die fiir die professionelle Or-
ganisation des Handwerkerstandes insgesamt galten. In Werkstitten,
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Ziinften, Gilden, Bauhiitten, Malerschulen und vergleichbaren Einrich-
tungen war der Rahmen fiir die ,kiinstlerische* Berufsausiibung vorgege-
ben; die personliche Zuordnung erfolgte durch das Arbeitsmittel, dessen
der einzelne sich bediente. Wo etwa die Maler keine eigene Zunft bilde-
ten, weil man ihnen dies nicht zugestand oder weil sie zur eigenstindigen
Organisation unfahig waren, dort wurden sie jenen Berufen zugeschla-
gen, die (auch) mit Farbstoffen und Farben zu tun hatten; so gehorten sie
beispielsweise im Florenz des 14. Jahrhunderts in der ,,Arte de Medici e
Speziali“ mit Arzten, Apothekern und Drogisten zusammen. Fiir die
handwerklichen Kunst-Berufe galten die allgemeinen Zunft- und Gilde-
Gesetze hinsichtlich Ausbildung, Berufserfahrung, Zeiteinteilung und
Qualitit der Arbeit. Leistungsstandards und Vergiitungen wurden nicht
individuell sondern berufsstindisch festgelegt. Im Geltungsbereich von
Ziinften und Gilden waren Leben und Arbeit des Kunst-Handwerkers
theoretisch und praktisch, sozial und kulturell normiert. Dieser Einschrén-
kung der personlichen Freiheit standen genossenschaftliche Leistungen
gegeniiber: Hilfe in wirtschaftlichen Krisen, Vermittlung bei Streitigkei-
ten, Zuteilung von Auftrigen, kollektiver Einkauf von Arbeitsmaterialien,
Beistand auf Reisen und anderes mehr. Um den Preis einer geringen
Selbstbestimmung wuBte der Kunst-Handwerker als Zunftmitglied, wo er
sozio-professionell stand bzw. zu stehen hatte.

Diese Verortung lockerte sich in dem MaBe, in dem das europdische
Zunft- und Gilde-System insgesamt durch technologische, konzeptionelle
und okonomische Entwicklungsschiibe erschiittert und zur Neuordnung
gezwungen wurde. Die berufliche Ablosung der Handwerker vom Orga-
nisationsschema der Ziinfte und Gilden entband auch den ,,Kiinstler*.
Wihrend jedoch die meisten Handwerksberufe in einem komplizierten
ProzeB der Differenzierung und des sozio-okonomischen Auf- und Ab-
stiegs langfristig zu einer professionellen Neuorganisation gelangten (als
freiberufliche Handwerker zur Handwerkskammer, als unselbstindige
Arbeitnehmer zur Gewerkschaft, als selbstdndige Unternehmer zu Ar-
beitgeber- und Unternehmerverbinden), verharrten die Kiinstler im Zu-
stand sozial-korporativer Freisetzung, der ihnen durch die organisatori-
sche und konzeptionelle Auflosung der Gilden und Ziinfte beschert wur-
de. Bis heute erlangten sie keine neue Standesvertretung. Vielmehr nutz-
ten sie jene historische Chance, die sich ihnen zwischen der Spitrenais-
sance und der beginnenden Aufklirung in Form professioneller Entbin-
dung bot, in der Weise, daB sie nunmehr auch den entscheidenden geisti-
gen Schritt von der handwerklichen Normerfiillung zur kiinstlerischen
Selbstbestimmung taten. Individualitat (personliche Eigenart), Originali-
tidt (Schaffen aus sich selbst heraus), Virtuositdit (besondere Konner-
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schaft) und Universalitit (Vielseitigkeit der Interessen und Kompeten-
zen) arrivierten zu den wichtigsten Begriindungsmomenten und An-
spruchsformeln im Selbstverstindnis der Kiinstler’. DaB die damit gefor-
derten Eigenschaften und Fihigkeiten die Kunstschaffenden eher ausein-
ander als zueinander trieben, bezeugt sich ebenfalls bald in einer Vielzahl
von Klagen iiber mangelnden Sozialsinn, zu geringen Zusammenhalt und
ein wenig erfreuliches Beziehungsklima in der Kiinstlerschaft. Der von
dsthetischer Vormundschaft und professioneller Fremdregelung erloste,
nunmehr ,freischaffende Kiinstler bezahlt den Freiheitsgewinn mit ei-
nem Schwund an AuBenhalten, mit einem Zuwachs an innerer Labilitét
und mit Verschirfung der Konkurrenzverhiltnisse. Historisch gerdt ihm
der EntbindungsprozeB zum weitgehenden Rekurs auf sich selbst. Au-
Berlich zumeist in stidtischer Lebenskultur situiert, sucht er Orientierun-
gen vorrangig in sich selbst, in innerer Schau und Intuition, ist er doch,
wie Albrecht Diirer programmatisch formuliert, ,.inwendig voller Figur.
Der bildende Kiinstler wird individuell Schaffender und Lebender, er will
selbstwertiger Einzelginger, Solitdr sein. Seine Existenzform ist diejeni-
ge eines innengeleiteten, die Kunst iiber alles stellenden und um ihretwil-
len nahezu jede MiBhelligkeit in Kauf nehmenden Solitarismus.

Diese Vereinzelung seines Tuns und Lebens kann der Kiinstler
gleichwohl auf durchaus verschiedene Weise sozial umrahmen. Die Be-
hauptung seiner Besonderheit schlieBt gesellschaftliche Bezugnahmen
oder gar Verortungen nicht aus. Vielmehr kommt es fiir ihn nun darauf
an, eigentitig zu klédren, wie er Sozialitdt praktizieren und zugleich seinen
kiinstlerischen Solitarismus beibehalten kann. Die Geschichte des Kiinst-
lertums hat in Beantwortung dieser Frage zu drei unterschiedlichen Pro-
fessionstypen gefiihrt, die an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert na-
hezu ,idealtypisch® auftreten und bis heute mehr oder weniger deutlich
die Differenzierung des Berufsfeldes freischaffender Kiinstler mitbestim-
men. Zum einen ist jener Kiinstlertypus uniibersehbar, der die vorbe-
zeichneten Merkmale des Solitarismus (Individualitdt, Originalitit, Vir-
tuositit, Universalitit) emporstilisiert zu einer wie auch immer sich &u-
Bernden ,,Genialitdt“, die ihn quasi iiber die Gesellschaft erhebt und allen-
falls mit deren ,,Spitzen* korrespondieren 146t. Bekannt sind jene ,,Maler-
Fiirsten®, die ihre Auftrige von der Macht- und Wirtschaftselite ihrer Zeit
erhielten, sich feiern und, wie Franz (von) Lenbach oder Franz (von)
Stuck’, in den Adelsstand erheben lieBen, ohne doch darin letztliche Er-
filllung zu erringen und der Einsamkeit des Kiinstlers entrinnen zu kon-
nen. Ganz anders verhielt sich jener Kiinstler-Typus, der fiir sich person-
lich alle konventionellen Verhaltensmuster und Lebensformen aufkiindig-
te, um von einer Rand- und AuBenseiterposition aus Gesellschaft und
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Kultur kritischer in den Blick nehmen zu konnen. Charles Baudelaire,
Paul Gauguin und andere verstdrkten so bewuBlt den ihnen historisch zu-
gewachsenen Solipsismus; ihr ,,Adelspradikat® suchten und fanden sie in
der Verfemung durch eine Gesellschaft, der sie in Liebe und HaB glei-
chermaBen zugetan waren’. In beiden typologischen Extrem-Fillen, je-
nem des ,,Maler-Fiirsten* und diesem des ,,peintre maudit“, gelingt es
nicht, Sozialitit und Solitarismus, den Wunsch nach sozialer Bindung
und die Sehnsucht nach kiinstlerisch-personlicher Erfiillung, dauerhaft
zur Deckung zu bringen. Der Grundkonflikt der modernen kiinstlerischen
Existenz besteht fort. Er fordert seinen Tribut auch von all jenen, die zwi-
schen diesen Polen angesiedelt sind und die Kraft weder zum Erfolgs-
kiinstler noch zum AuBenseiter haben. Dieser dritte Typus des ,,Normal-
Kiinstlers, der auf weniger auffillige Weise sich recht und schlecht
durchschlégt, sieht sich den strukturell gleichen Problemen konfrontiert.
Auch er, der wohl die Mehrheit stellt, mufl und will sich auf eine Gesell-
schaft einlassen, die fiir ihn keinen festen Ort vorsieht, ihn vielmehr auf
eigene Rechnung und in personlichem Risiko arbeiten 14Bt. Letztlich sind
die Kiinstler aller Professionstypen am Ende des 19. Jahrhunderts beruf-
lich auf sich allein gestellt. Gemeinsam ist ihnen, daf sie ihre sozialen
Netze aus eigener Energie kniipfen, pflegen und sichern miissen, da be-
wihrte Muster professioneller Gemeinsamkeit und geregelten Austauschs
mit der Gesellschaft (Rezipienten, Kéufer, Vermittlungsinstitutionen)
nicht zur Verfiigung stehen.

2. Gemeinschaftstypen in der Bildenden Kunst

Gerade diese professionelle, soziale und kulturelle Eigenstindigkeit des
solitdren Kiinstlers fordert jedoch andererseits die Suche nach soziore-
flexiven Mustern der Orientierung, des Handelns und des Lebens. In auf-
falliger Weise nehmen im 19. Jahrhundert die Versuche zu, die sozialen
Nachteile des kiinstlerischen Solitarismus eigeninitiativ. auszugleichen.
Inmitten der verunsichernden Innovationsschiibe der industriellen Zivili-
sation, des makrostrukturellen Wandels von Werten, Inhalten und For-
men bemiihen sich etliche (wenngleich nicht alle) Kiinstler um eine we-
nigstens mikrostrukturelle Konsensbildung. Sie riicken, wenn auch oft
nur probeweise und voriibergehend, lokal und mental zusammen, verbin-
den sich aus freiem Entschlul mit Gleichgesinnten zu Systemen personli-
cher Beziehungen, in denen das gemeinschaftliche Leben und Arbeiten,
zumindest aber der kollegiale Austausch iiber kiinstlerische Anschauun-
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gen und berufliche Probleme eine besondere Qualitit erhalten. Die Er-
gebnisse derartiger Bemiihungen sind zahlreich und vielgestaltig, zudem
hinsichtlich ihrer Form, ihrer Zwecke und ihres Nutzens nicht immer ein-
deutig. Gleichwohl lassen sich einige Grundtypen ausmachen, die in ih-
rem Anspruch, jene geschilderte Ambivalenz des Kiinstlers zwischen
Solitarismus und Sozialitit zu meistern, im Verlauf der neueren Ge-
schichte Modellcharakter gewannen.

Schon an der Schwelle des 19. Jahrhunderts tritt jene Vereinigung in
Erscheinung, die manchen nachfolgenden als Vorbild galt und daher oft
als die erste moderne Kiinstlergemeinschaft bezeichnet wurde: die Naza-
rener in Rom'. Vieles von dem, was hier geschieht, wiederholt sich mu-
tatis mutandis in spiteren Assoziationen. In der Zeit der napoleonischen
Kriege treffen an der Wiener Kunstakademie sechs Studenten aufeinan-
der, die allesamt mit den erstarrten Ausbildungsriten unzufrieden sind. Da
sie von der Kunst mehr und anderes erwarten, als die Wiener Lehrer bie-
ten, schlieBen sich Friedrich Overbeck, Franz Pforr, Johann Hottinger,
Joseph Wintergerst, Ludwig Vogel und Joseph Sutter am 10. Juli 1809
zur ,,St. Lukas-Bruderschaft” zusammen. Sie schworen einander Treue in
Kunst und Leben, besiegeln auch ihren Bund mit allerlei Riten und Sym-
bolen. Sie schwirmen fiir Italien ebenso wie fiir das alte Deutschland, fiir
Raffael nicht minder als fiir Diirer, sind patriotisch, religits und roman-
tisch. Um ihrem Ziel einer Erneuerung der deutschen Kunst aus italieni-
schem Geiste nidherzukommen, begeben sich vier der Kiinstler im Mai
1810 nach Rom und widmen sich dort unter Anfiihrung Overbecks ganz
der Kunst und einem monchischen Gemeinschaftsleben in einem verlas-
senen Kloster. Die Gruppe ist auf Erweiterung ausgelegt, versteht sich als
missionarischer Kiinstler-Orden, der seine Botschaft in die (Kunst-)Welt
trigt, Bekehrungswillige anzieht und feierlich aufnimmt, Abtriinnige hin-
gegen ebenso nachdriicklich ausstoBt. Friedrich Overbeck wacht sein Le-
ben lang als Gralshiiter von Rom aus iiber den rechten Kunst-Glauben,
doch kann auch er nicht verhindern, daB die Expansion, der Wandel von
der Klein-Gruppe zum weitgespannten Netzwerk, die zunehmende Mit-
glieder-Fluktuation, die Vielfalt der Anschauungen und interpersonalen
Priferenzen dem Gemeinschaftsgeist abtriglich sind. In den zwanziger
Jahren verliert der Bund an Kontur, brockelt auseinander, lebt fortan eher
in beschworenden Briefen des Initiators Overbeck, in traumerischen
Wunsch-Bildern und romantischen Erinnerungen als in der Realitt fort’.

Trotz dieser Schwierigkeiten hatten die Nazarener gezeigt, daB eine
derartige Kiinstler-Gemeinschaft lebensfihig und lebenswert war. Die
Miingel des Solitarismus lieBen sich in gewissem Umfang mithilfe kolle-
gialer Sozialitit auffangen. DaB dies moglich sei, ahnten und wiinschten
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auch jene zahlreichen Kiinstler, die sich nicht wie die Lukasbriider an alt-
hergebrachten Zunft-,Gilde- und Ordensformen orientierten, sondern in
ihren Zusammenschliissen einen anderen Gemeinschaftstypus verleben-
digten: die Kiinstlerkolonie. Kiinstler-Gruppen, die sich auf dem Land
niederlieBen, hatte es auch in frilheren Zeiten schon gegeben. Neu war
jedoch ihre von der Mitte des 19. Jahrhunderts an rasch wachsende Zahl;
auffillig auch der gemeinsame Akzent, unter dem die meisten standen.
Die Natur, die man aufsuchte, sollte nicht nur Rahmen und Lebenselixier,
sondern auch selbst Ziel der Auseinandersetzung und Thema der Darstel-
lung sein. Camille Corot, selbst Mitglied der Kiinstlerkolonie in Barbizon
nahe Paris, hatte dies programmatisch formuliert, als er forderte, ,.ein
Mensch* diirfe ,,erst dann Kiinstler werden, wenn er in sich eine starke
Leidenschaft fiir die Natur erkannt hat und die Fahigkeit, ihr mit einer
Beharrlichkeit nachzugehen, die durch nichts zu erschiittern ist“"’. Auf
dieser Suche nach innerer und duBerer Natur finden die Kiinstler zu land-
lich-einfachen Lebensformen sowie zur bildnerischen Landschaftsmoti-
vik mit Wald, Baum, Wiese und FluB. Darin schwingt auch UberdruB an
stadtischen Lebensformen, Absage an die politischen, 6konomischen und
sozialen Auseinandersetzungen der Epoche, Riickzug vor der Industriali-
sierung und ihren Folgen mit. In ihrer ruralen Neolokalitdt etablieren sich
die Kiinstlerkolonien zumindest teilweise als zivilisationsfeindliche Ge-
gengesellschaften bescheidenen Zuschnitts. Barbizon mit Théodore
Rousseau, Jean-Francois Millet und Camille Corot, Auvers-sur-Oise mit
Paul Cézanne und anderen, das bretonische Pont-Aven mit Emile Ber-
nard, Paul Sérusier und Paul Gauguin gehoren in diese Entwicklungsli-
nie. Von Frankreich sprang der Funke auch nach Deutschland iiber;
Kiinstlerkolonien bildeten sich in Kronberg, Dachau, Worpswede und
andernorts, schlieBlich noch im 20. Jahrhundert in Goppeln, Dangast,
Murnau und weiteren Gegenden''. Zwischen diesen Orten gab es ein re-
ges Hin und Her, die Kiinstlerkolonien waren durch ein interlokales Netz
miteinander verbunden, das auch nationale Grenzen iiberwand. Manche
von ihnen wurden Ausgangspunkte von Reformbestrebungen, die weit
iiber kiinstlerische Kontexte hinausgegriffen und Fragen der ideellen und
sidchlichen Lebensgestaltung insgesamt einbezogen, wie etwa der prira-
phaelitisch inspirierte Morris-Ruskin-Kreis in England, die Kiinstler der
Mathildenhohe in Darmstadt oder die Gebriider Vogeler in Worpswede.
Die Aversion gegen die technische Zivilisation schlug in diesen letzteren
Fillen in die kunstgewerbliche Erneuerung der Lebenskultur um.

Der gemeinsame Nenner all dieser Kiinstlervereinigungen ist der
Wunsch nach Uberwindung, zumindest aber nach sozialer Linderung des
Solitarismus. Man trifft sich im Rahmen konvergierender Kunstanschau-
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ungen und sozio-professioneller Defizienz. Beide Erfahrungen werden in
eine praktische Kollegialitit eingebracht, deren Minimum im Gedanken-
austausch, deren Regelfall in irgendeiner Art kiinstlerischer Kooperation,
und deren vielfach erwiinschter Idealfall in einer soziokulturellen Synthe-
se von Kunst und Leben besteht. Eine conditio sine qua non stellt die
zumindest zeitweilige Verdichtung der personlichen Beziehungen zu in-
tensiven Graden der Freundschaft dar, ohne dal damit Konflikte, Diver-
genzen und Konkurrenzen ganz ausgeklammert wiren. Gemeinsame
Energie ziehen die Beteiligten ebenso aus der Unzufriedenheit mit der
etablierten Kultur (der kiinstlerischen Tradition, dem Kunstbetrieb, den
Ausbildungsstitten etc.) wie aus dem Wunsch, diese Verhiltnisse zu én-
dern. Haufig wird der Innovationswunsch in einer programmatischen
Verlautbarung kundgetan, die den Kollegen die konzeptionelle Uberein-
stimmung présent hélt und der Umwelt signalisiert, was auf sie zukommit.
Die gemeinschaftliche, sei es rurale, sei es urbane, Neolokalitdt erlaubt
gleichermaBen die Grenzziehung gegeniiber nicht Zugehorigen und eine
ungestorte Konzentration auf die gesuchte Partnerschaft. Deren Organi-
sation und Kulturgestalt indes kann auf der Basis der verzeichneten
Grundtypen durchaus verschieden sein, kann von der festgefiigten Klein-
gruppe iiber Bund, Bruderschaft und ordensihnliche Gebilde, iiber Ver-
eine und Verbinde bis zu mehr oder weniger abgeschlossenen ,,Koloni-
en*, diffusen Netzwerken und nur unscharf konturierten ,,Bewegungen®
lokalen, regionalen, nationalen oder gar internationalen Zuschnitts rei-
chen”,

3. Kiinstlerische Kreativitit und soziale Prozesse

Aus dem Antrieb der beteiligten Kiinstler heraus tragen die skizzierten
Sammlungsbewegungen dazu bei, kulturelle Innovationen in sozialer Or-
ganisation zu kanalisieren und durchsetzungsfihiger zu machen. Die ver-
streuten Innovationskrifte gewinnen mehr und mehr BewuBtsein davon,
daB sie individuell schwach sind, im Kollektiv hingegen an strategischer
Stirke gewinnen. Neben den erwihnten Zusammenschliissen mit vorwie-
gend kulturell-kiinstlerischer Motivation formieren sich im 19. Jahrhun-
dert analog zu anderen Berufsbereichen auch in der Kiinstlerschaft jene
,Vereine zur gegenseitigen Hilfe und Unterstiitzung®, deren AnlaB,
Zweck und Ausgestaltung vorwiegend okonomischer Natur ist”. Sie er-
ringen jedoch kaum #sthetisches Profil und werden oft gerade von jenen
Kiinstlern gemieden, denen die Kreativitdt vor allem anderen rangiert und
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die sich gerade um derentwillen auf hochst selektive Weise mit wenigen
Gleichgesinnten zusammentun. Noch heute sind es vor allem diese auf
die Forcierung des schopferischen Potentials hin ausgerichteten Vereini-
gungen, die nach Meinung des Publikums wie der Kunstschaffenden
selbst das Etikett einer ,kiinstlerischen* Gruppe, Gemeinschaft, Bewe-
gung etc. ehestens verdienen.

Historisch bestitigt sich diese Prioritdt im Bekanntheitsgrad vor allem
solcher Gruppierungen, die ésthetische Programme auf ihre Fahnen schrie-
ben. Diese im 19. Jahrhundert verstirkt anhebende Tendenz setzt sich
auch im 20. Jahrhundert in reicher sozialer Formensprache fort. Bereits
1904 schlossen sich die sog. ,,Kiinstlergemeinschaften mit ,moderner‘ Ten-
denz“ zum ,,.Deutschen Kiinstlerbund“ zusammen und veranstalteten in
Miinchen ihre erste gemeinsame Ausstellung. Doch bleibt der Assoziie-
rungsprozeB nicht auf Deutschland beschrinkt. Vielmehr 148t sich die eu-
ropdische Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts insgesamt als eine wech-
selvolle Folge von Gruppierungen, mehr oder weniger losen Zusammen-
schliissen, Bewegungen und Gruppenkonstellationen nachvollziehen, die
soziologisch bisher nur sehr ansatzweise erfasst und durchleuchtet wur-
de". In Paris machen 1905 die Freunde um Henri Matisse von sich reden,
als sie anldBlich einer gemeinsamen Ausstellungsbeteiligung von dem
Kritiker Louis Vauxcelles als ,,Fauves* (Wilde) bezeichnet werden. Eben-
falls 1905 formieren sich in Dresden die Architekturstudenten Ernst Lud-
wig Kirchner, Fritz Bleyl, Erich Heckel und Karl Schmidt-Rottluff zur
,»Kiinstlergruppe Briicke“. Zwei Jahre spiter (1907) wird in Miinchen
von Kiinstlern, Kunsthandwerkern, Architekten und Industriellen der
»Deutsche Werkbund* gegriindet. Bald darauf erregen in Paris die Ku-
bisten um Georges Braque und Pablo Picasso Aufsehen, die jedoch nur in
loser Assoziation gemeinsam auftreten. 1909 gewinnt mit der Proklama-
tion des futuristischen Manifestes der Kreis um Filippo Tommaso Mari-
netti genauere Kontur. Im gleichen Jahr wird in Miinchen die ,Neue
Kiinstlervereinigung e. V.* ins Leben gerufen, aus der zwei Jahre spiter
auf Anregung von Wassily Kandinsky unter Hinzuziehung neuer Mit-
glieder die Gruppe ,,Der Blaue Reiter” hervorgeht. Noch wihrend des
ersten Weltkrieges treten in Ziirich die Dada-Kiinstler um Hans Arp ins
Rampenlicht. Aus dem Pariser Ableger dieser Bewegung spaltet sich in
der Nachkriegszeit der Surrealismus ab, den André Breton im ersten sur-
realistischen Manifest von 1924 programmatisch ausformuliert.

Bereits 1917 hatte sich in Holland um Theo van Doesburg, Piet Mon-
drian und J.J.P. Oud die Gruppe ,,.De Stijl“ geschart. Sie wies manche
konzeptionelle Ubereinstimmung mit jener Bewegung auf, die der Archi-
tekt Walter Gropius von 1919 an in Deutschland zu einer einzigartigen
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Institutionalisierung fiihrte: dem ,,Bauhaus®. Wie in Weimar und hernach
in Dessau, so wurde auch im Berliner ,Arbeitsrat fiir Kunst®, der von
1918 bis 1921 aktiv war, nach einer kiinstlerischen Interdisziplinaritit
getrachtet, mittels deren nahezu simtliche Kultur- und Lebensbereiche re-
formerisch erfasst werden sollten. In all diesen Stromungen waren Unter-
gruppierungen und Uberlappungen nicht ausgeschlossen. Noch 1924
formierten sich Kandinsky, Klee, Jawlensky und Feininger als ,Die
Blauen Vier*; der letztere wirkte wie die beiden ersteren am Bauhaus und
hatte zuvor das Programm des ,,Arbeitsrats“ unterstitzt; Jawlensky hatte
von 1909 an zur ,,Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen* gehort, der Kan-
dinsky bis zu seinem Austritt 1911 vorstand; wie Paul Klee trat auch er
im Friihjahr 1912 wieder zu Kandinsky in eine engere Arbeitsverbindung,
als der ,,Blaue Reiter” seine zweite Kollektivausstellung in der Miinche-
ner Kunsthandlung Goltz veranstaltete. Ahnliche Verschachtelungen,
Prozesse der Um- und Neugruppierung finden im Siiden Europas in der
Beriihrung von Dadaisten, Futuristen und Surrealisten statt. Der interna-
tionale Faschismus und der zweite Weltkrieg bereiten schlieBlich dieser
komplizierten Entwicklung kiinstlerischer Sozialitit ein unfreiwilliges
Ende.

Doch bald nach Kriegsende regt sich unter den Kiinstlern wieder der
Gruppengeist. Bereits 1948 griinden in Paris zwei Belgier, drei Holldnder
und ein Dine eine Gruppe, die schon in der Bezeichnung ,,COBRA", ei-
ner Kontamination aus den Anfangsbuchstaben der Stidtenamen Copen-
hagen, Briissel und Amsterdam, ihren internationalen Zuschnitt signali-
siert. Auch in Westdeutschland tun sich Kiinstler zu neuen Biindnissen
zusammen; so in Frankfurt am Main 1952 Otto Greis, Heinz Kreutz, Ber-
nard Schultze und K.O. Gotz, der iiberdies Kontakte zu den Kollegen von
COBRA pflegt, zur ,,Quadriga“. Konzeptionelle und personelle Uber-
einstimmungen ergeben sich zwischen dieser Gemeinschaft und den rhei-
nischen Vertretern des ,Informel“, des ,Tachismus“ und verwandter
Kunstrichtungen, die sich ein Jahr spiter in Diisseldorf zur ,,Gruppe 53
zusammenfinden und rasch zu den Wortfiihrern der jiingeren Kiinstlerge-
neration arrivieren. Doch melden sich bald hernach auch die ganz Jungen
zu Wort: Giinther Uecker, Heinz Mack und Otto Piene fordern ab 1957
mit ZERO einen noch radikaleren Neubeginn als er bis dahin in der deut-
schen Nachkriegskunst erfolgt war, das Einsetzen an einem absoluten
,Nullpunkt* als, wie Uecker spiter formulierte, ,Beginn einer neuen
Weltbetrachtung® mit ,,plastisch-visuellen Mitteln”. Im gleichen Jahr
formieren sich in Oesterreich Friedrich Achleitner, H.C. Artmann, Kon-
rad Bayer, Gerhard Riihm und Oswald Wiener zur literarischen ,,Wiener
Gruppe*, die mit ihren Lesungen, Aktionen und theatralischen Veranstal-
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tungen bald maBgeblichen EinfluB auf die sich ausbreitende Happening-
Szene gewinnt ',

Diese Aufzihlung kiinstlerischer Gemeinschaften, die historische
Bedeutung erlangt haben, liee sich weiter fortsetzen, mit beriihmten Na-
men illustrieren und mit weniger prominenten Ensembles anreichern. Sie
verdeutlicht jedoch bereits hinreichend, in wie hohem MaBe Kunstge-
schichte auch als eine Historie ineinander verschachtelter, aufeinander
reagierender und einander ablosender Kiinstler-Gruppierungen gelesen
wprden kann. Bei aller Unterschiedlichkeit ist eines diesen vielen Ver-
bindungen gemeinsam, macht gewissermaflen ihren kleinsten gemeinsa-
men Nenner aus: die Mischung aus Bereitschaft zum kollegialen Zusam-
menschluB und das gleichzeitige Festhalten am letztlichen Vorrang per-
sonlich-kiinstlerischer Kreativitdt vor der sozialen Bindung und ihren
Anpassungserfordernissen. Die Schliisselfrage, die sich in simtlichen Ge-
meinschaften stellt, lautet: Wie kann die &sthetische Kreativitit sozial so
organisiert werden, daB der einzelne Kiinstler sich nicht oder kaum beein-
trachtigt fiihlt, daB jeder Beteiligte groten Nutzen und geringste Kosten
verspiirt? Wie konnen kiinstlerische Kreativitit und soziale Prozesse, auf
welche die Kiinstler sich um des Doppelzieles ,Forcierung der Kunst
durch Uberwindung des Solitarismus® einlassen, so dimensioniert und
aufeinander abgestimmt werden, da aus ihrem praktischen Ineinander
ein optimaler Kunst- und Lebensvorgang erwichst?

Auf diese Fragen gibt jede der vielen Gruppierungen eine eigene
Antwort. Doch ist durchgéngig feststellbar, daB die Kiinstler zumal in den
Anfangsphasen ihrer Zusammenschliisse mehrheitlich einen Stitzungsef-
fekt erfahren, der sie duBerlich und innerlich stabilisiert. Der intensive
Meinungsaustausch, gemeinsames Arbeiten und Ausstellen, der Zuspruch
Gleichgesinnter fordert haufig die kiinstlerische Produktivitit. Der AusstoB
an Werken nimmt zu, da das positive Gruppenklima die Kreativitiit sti-
muliert. Nicht selten schlédgt sich die Anpassungsbereitschaft auch kiinstle-
risch nieder; man bewegt sich formal und inhaltlich aufeinander zu. Kol-
lektive Stilbildungen sind die Folge, die manchenfalls latenten ,,-ismen‘
der Kunstszene schirfere Kontur verleihen. DaB derartige ,,Gruppenstile*
zumindest in den Frilhphasen wenigstens ansatzweise oder in Teil-
aspekten auftreten, belegt sich auch darin, daB verschiedentlich den jun-
gen Gruppenkiinstlern von Kritikern vorgeworfen wurde, man konne ihre
Werke nur schwer auseinanderhalten. Mit solchen Vorwiirfen ist freilich
zugleich die kiinstlerische Grenze der sozialen Bindungsbereitschaft be-
zeichnet, denn diese reicht im Regelfall nur soweit, als die Individualitit
der Aussage nicht im Ganzen verschwimmt. Der personliche kiinstleri-
sche Ausdruckswille wird in der Gemeinschaft kaum je ganz aufgegeben;
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er tritt indes nur gemildert hervor, solange der soziale Nutzen die Kosten
einer allzu ungehemmten Idiolektik iiberwiegt. Allerdings konnen gera(%e
iiber diese Fragen auch heftige Auseinandersetzungen entbrennen, die
den Konsens storen und zur inneren Auflosung der Vereinigung beitra-
gen. Typisch fiir eine derartige Situation ist die Bemerkung August Mak-
kes in einem Brief an seinen Onkel Bernhard Koehler aus dem Jahr 1913,
seine ,,Ansichten iiber Kunst“ seien ,verschieden von Kandinsky und
Marc*: , Ich fiihle mich jetzt fiir mich allein verantwortlich“”’. Oder auch
Alberto Glacomettls ,Erleichterung* nach seinem Ausschlu} aus der sur-
realistischen Bewegung: ,Ich war gliicklich, als ich in volliger Isolatiqn
zu arbeiten begann“ (1935)". Genaueren AufschluB iiber die Fal‘(ten, (_11e
zu derartigen (richtigen oder falschen) Einschitzungen fiihrten, liefert in-
des zuvorderst das innere Ereignisfeld von Kiinstler-Gemeinschaften,
dem sich die folgende Analyse unter besonderer Berﬁcksichtigung.von
Nazarenern, Worpswede, Fauves, Briicke, Blauem Reiter, Surrealisten
und COBRA zuwendet.

4. Die Innenwelt kiinstlerischer Gemeinschaften

4.1 Die Anféinge

Am Beginn einer jeden kiinstlerischen Gemeinschaft steht eine Ents.chei-
dungssituation, aus der heraus das Kollektiv Gestalt gewinnt und akthns-
fahig wird. Nachdem die Kiinstler einander kennenlernten und gewisse
Ubereinstimmungen in Problemen, Anschauungen, Interessen und Zielen
feststellten, fassen sie den BeschluB, sich zusammenzutun. Diese Uber-
einkunft hat oft feierlichen Charakter, wird bewuBt ritualisiert und erfolgt
nicht selten im Rahmen leiblicher Geniisse. Die spiteren ,,Nazarener sit-
zen am 10. Juli 1809 in Wien beim Abendessen zusammen und entdek-
ken ihren Wunsch, den ,,Zustand der Kunst“ zu verbessern: ,,Wir gaben
uns die Hinde und ein Bund war geschlossen, der hoffentlich fest beste-
hen soll.“”” Kandinsky und Marc heben ,,am Kaffeetisch in der Garten-
laube in Sindelsdorf*, umsorgt von Frau Maria Marc, den ,,Blauen Rei-
ter* aus der Taufe”. André Breton versammelt seine Mitstreiter im Café
de Flore am Boulevard Saint Germain in Paris und gibt ihnen den ent-
scheidenden AnstoB zur kooperativen Formierung. Ebenfalls in Paris, im
Café des Hotel Notre Dame, wird am 8. November 1948 die Gruppe
COBRA gegriindet. Die Briicke-Kiinstler besiegeln am 7. Juni 1905 in
Kirchners Dresdner Atelier durch formellen BeschluB ihren Bund, wie
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auch im gleichen Jahr die Fauves aus ihren Pariser Ateliers heraus ge-
meinsam an die Offentlichkeit treten. Einen Sonderfall stellt j jene Wande-
rung im Moor dar, bei der die ersten ,,Worpsweder* sich noch zaghaft,
aber in durchaus feierlicher Stimmung enger aneinanderbanden: ,,Es wa-
ren Fritz Mackensen, Otto Modersohn und Hans am Ende, welche so die
,Griinder* der Kolonie wurden, berichtet Fritz Overbeck spiter”. In der
Regel sind es kiinstlerische oder alimentire Lokalititen, an denen die
Kiinstler ihr Zusammenriicken férmlich beschlieBen.

4.2 Die lokale Situierung

Der Horizont, aus dem die meisten Kiinstler-Gemeinschaften erwachsen
und auf den hin sie zumindest marktmiBig orientiert sind, ist die stidti-
sche Kultur. Bevorzugt werden GroBstidte, ja Metropolen aufgesucht, in
denen sich Kontakte kniipfen, Ausstellungen arrangieren und Wirkungen
aller Art entfalten lassen. So siedeln die jungen Lukasbriider nach Rom
liber, erregen die Fauves in Paris Aufsehen, machen die Briicke-Maler in
Dresden und spiter in Berlin von sich reden. Miinchen ist der Wirkungs-
ort des Blauen Reiter, Paris der Stammsitz der Surrealisten und in Am-
sterdam flieBen die Aktivititen von COBRA zusammen; in Diisseldorf
fordern nacheinander Informel und ZERO mehr Aufmerksamkeit, die
»Wiener Gruppe“ bezeichnet gar Herkunft und Ziel in ihrem Namen.
Doch erschopft sich die Topographie der Kiinstlergemeinschaften nicht
im Urbanen. Viele von ihnen stehen auf einem stddtischen und einem
ldndlichen FuB, operieren marktstrategisch in der Stadt und erholen sich
(auch kiinstlerisch) auf dem Land. Die Deutschromer durchstreiften mit
Vorliebe die Albaner Berge, suchten Olevano, Ariccia und andere Dorfer
als Sommersitz auf. Die Worpsweder, im Moor lebend und arbeitend, lie-
Ben gleichwohl ihre Kontakte nach Bremen, Berlin, Miinchen und Paris
nicht abreifien. Matisse und seine Freunde zog es immer wieder in den
Stiden Frankreichs, bevorzugt nach Collioure. Manchesmal zogen die
Briicke-Maler an die Moritzburger Seen hinaus, verbrachten ein paar Ta-
ge in Goppeln oder besuchten Karl Schmidt-Rottluff in Dangast am Jade-
busen. Selbst der kosmopolitische Kandinsky nahm mit Gabriele Miinter
zeitweise einen zweiten Wohnsitz im voralpinen Murnau und rief russi-
sche Kollegen dorthin, wihrend Franz Marc in Sindelsdorf Macke, Jean-
Bloé Niestlé und Heinrich Campendonk in seine Nihe zog. Diese rural-
urbane Bilokalitit kennzeichnet vor allem die Kiinstlergemeinschaften
des friihen 20. Jahrhunderts; indes sind auch in ihr die Prioritdten unver-
kennbar und kaum je strittig gewesen. Man lebt zwar gern auf dem Land,
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doch die Stadt bietet den fiir die kulturelle Wirkung letztlich entscheiden-
den Entfaltungsraum. Demgegeniiber tendieren nachfolgende Gruppie-
rungen eher zur Ausklammerung ldndlicher Beziige, favorisieren die
GroBstadt als Operationsgebiet in Kunst und Leben. Von ihnen wird ent-
weder eine urbane Monolokalitit (Surrealisten, Quadriga, ZERO, Wiener
Gruppe u.a.) oder eine urbane Multilokalitdt (COBRA, Informel) prakti-
ziert.

Hzufig sind es die Initiatoren bzw. Prizeptoren, durch welche die
Kollektive ihre Ortsbestimmung erfahren. Fritz Mackensen war ja 1884
als erster nach Worpswede gekommen und suchte die Diisseldorfer und
Miinchener Studienfreunde fiir das Dorf am Weyerberg zu begeistern.
Friedrich Overbeck anerkannte nur Rom als den Ort, von dem aus die
deutsche Kunst in christlichem Geist erneuert werden konnte und an dem
er folglich sein Leben zu verbringen gedachte. Matisse entfaltete in Paris
nicht nur kiinstlerische, sondern auch pidagogische und expositionelle
Aktivititen, durch die er zahlreiche Kollegen anzog. Kirchner und Heckel
prigten zusammen das Schicksal der Briicke und entschieden sich 1911
fiir den Wechsel von Dresden nach Berlin, mithin fiir eine entsprechende
Verlegung ihrer ,Geschiftsstelle. Kandinsky betrachtete das ,liebe*,
,,schone Miinchen als den Geburtsort seiner ,,abstrakten und ,,absoluten*
Malerei, als seine eigentliche kulturelle Heimat”. Breton war tief in Paris
verwurzelt und kehrte bald nach dem Ende des zweiten Weltkrieges hier-
her zuriick, um die surrealistischen Getreuen wieder um sich zu scharen.
Im COBRA-Netzwerk erwiesen sich die Hollidnder als besonders aktiv,
kommunikativ und publizititsfreudig; Amsterdam erschien daher zeitwei-
se als das Zentrum dieser Bewegung.

4.3 Personelle Zentrierung

Diese Verbindung von lokaler Sammlungskraft, Initiationsbegabung und
Priizeptorenrolle verleiht oft einzelnen, seltener zwei oder mehreren
Kiinstlern eine Positionszentralitit, die sie zu den eigentlichen Beherr-
schern, mindestens aber Motoren der Gemeinschaft macht. Kommt auch
noch eine Fihigkeit zur programmatischen AuBerung hinzu, so scheint
dieser Vorrang besonders gefestigt. Aus dem Zusammenspiel dieser Fak-
toren resultiert etwa die Sonderrolle Friedrich Overbecks in Rom, der
nicht nur fleiBig malt, besonders fromm, diskussionsfreudig und gastlich
ist, sondern iiberdies stindig mahnende Briefe an die auswirtigen ,,Brii-
der* schickt und belehrende Abhandlungen verfasst. Von Henri Matisse
ist eine integrative Personlichkeit ebenso bezeugt wie seine vorbildlich-

=
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biirgerliche Lebensfiihrung und sein dozierendes Auftreten, dessentwe-
gen er von Freunden immer wieder als ,,Doktor* oder ,,Professor* tituliert
wurde”; seine Gedanken, die er 1908 als ,,Notes d’un peintre® veroffent-
lichte, galten den meisten ,,fauvistischen* Wegbegleitern als Ausdruck
auch ihrer Kunstanschauungen™. DaB Ernst Ludwig Kirchner 1906 das
kurze Programm der Briicke verfasst und in Holz schneidet, verleiht ihm
fortan die Rolle eines primus inter pares, die er auch unverkennbar bean-
sprucht. Im Blauen Reiter hat Kandinsky, der kontroversen Diskussionen
von der ,Neuen Kiinstlervereinigung® her iiberdriissig, sich stets das
letzte Wort vorbehalten und diesen Anspruch freimiitig als ,,Diktatur* be-
zeichnet; sein ,,streng-diktatorisches* Vorgehen begriindete er damit, daB
er der geistige Wegbereiter und Initiator der neuen Richtung sei, welche
die Gruppe verkorpere”. In ganz dhnlicher Weise verstand sich André
Breton als spiritus rector der surrealistischen Bewegung und verlieh die-
ser Ambition dadurch Nachdruck, daB er fast jahrlich eine programmati-
sche Verlautbarung in Form von Manifesten, Vorworten zu Neuauflagen,
Prolegomena, Reminiszenzen und dergleichen herausgab®. Und auch bei
COBRA sieht sich der Belgier Christian Dotremont, da er Redakteur der
Gruppen-Zeitschriften ,,Cobra“ und ,,Le Petit Cobra“ ist, als das personli-
che Zentrum, ohne dessen Mitsprache keine wichtigen Entscheidungen
gefillt werden diirfen”’.

4.4 Die Kern-Gruppe

Unter lenkender Mitwirkung solcher ,,Vorreiter* formieren sich die mei-
sten Kiinstlergemeinschaften anfénglich als ein kleiner, in seinen Interak-
tionen dichter und reger Kreis, der selten mehr als vier oder fiinf Perso-
nen umfasst. Sie bilden den kiinstlerischen und organisatorischen Kern,
der sich zwar im Verlauf der Historie durch den Austausch einzelner
Kiinstler-Personlichkeiten in manchen Gruppierungen qualitativ, selten
jedoch quantitativ wandelt. Mit Overbeck reisen zunichst Hottinger,
Pforr und Vogel nach Rom, in spiteren Jahren treten die neu hinzukom-
menden Maler Cornelius, Schadow und Schnorr von Carolsfeld in den
inneren Zirkel ein. In Worpswede bestimmen Mackensen, Modersohn
und Overbeck, ab 1894 auch Heinrich Vogeler das Geschehen. Henri
Matisse tritt auler zu seinem engen Freund Marquet um die Jahrhundert-
wende in besonders intensiven kiinstlerischen Kontakt zu Derain und
Vlaminck. In der Briicke geben Kirchner, Heckel und Schmidt-Rottluff
den Ton an, wohingegen das Griindungsmitglied Fritz Bleyl 1909 aus-
scheidet und statt seiner Otto Mueller in Berlin das Vierergremium ver-
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vollstindigt. Der Blaue Reiter wird von Kandinsky und Marc geleqkt,
wobei letzterer ehestens August Macke und Heinrich Campendonlf, beide
zugereiste Rheinldnder, in den engeren Kreis zieht. Breton koaliert zu-
nichst mit Aragon und Soupault, erblickt bald aggh in Max Ems't eine
Zentralfigur des Surrealismus, arbeitet ab 1924 publizistisch auBe{ mit Ar.a-
gon vor allem mit Paul Eluard und Benjamin Péret zusammen, wahrenq im
New Yorker Exil neben Max Ernst nochmals der surrealistische .Altmflster
Marcel Duchamp in den Vordergrund tritt. Bei COBRA bildeq die Griinder
Jorn, Dotremont, Appel, Constant und Corneille das stets aktive Zentrum,
das 1949 durch den immerdar engagierten Pierre Alechinsky ergénzt und

verjiingt wird.

4.5 Gruppenwachstum

Zeichnen sich diese personellen Zentren durch kleine Zahl unq kiins"tlen-
sche Homogenitt aus, so weisen die weiters zugehbrigeq Kreise grofere
Schwankungen auf. Den Kern umgibt eine fernere Mitgliedschaft, c.i.eren
Regelzahl sich bei etwa einem Dutzend (Worpswede, Fagve§, Bru(;ke,
Blauer Reiter, COBRA, Gruppe 53) einpendelt. Reicht sie iiber d1§se
Zahl hinweg, so hat sie die Tendenz, weit ausz.uufem iiber zwanzig,
dreiBig und mehr Mitglieder hinaus, wie etwa bei den Ng;arenem odgr
den Surrealisten. Der Preis dieser Expansion durch Attraktivitit bes_teht in
einer Schwichung des Einflusses der ,.Zentrale®, geringerer Diﬂglerpar-
keit und kiinstlerischer Heterogenisierung bis zur Konturlosigkeit, schhe?)-
lich in der Gefahr antagonistischer Abspaltungen, der Selbstauflosung in
diffusen Aktivititen oder dem Versanden in kultureller Atomisic.arung..El-
ne quantitativ so ausgedehnte Bewegung wie der Surrealisml_ls mit schhe':B-
lich iiber 100 prominenten ,,Mitgliedern* in mehreren Nationen hat S}ch
auch dadurch totgelaufen, daB die Zahl ihrer Mitstreiter unkontrolliert
wuchs, mit der Lautstirke der Bekundungen die Vielziingigkeit zunahm
und am Ende das Publikum die Botschaft teils akzeptiert hatte, teils ihrer

liberdriissig war.

4.6 Der Altersaufbau

Die meisten, quantitativ iiberschaubar bleibenden, qugsi als ,,QroB-Grup-
pe* agierenden Kiinstlergemeinschaften sind relativ Jugendl}che Bewp—
gungen. Thr Durchschnittsalter liegt meist um das 25. Lebens.Jahr, auf je-
den Fall unter dem dreiBigsten. Altere Mitglieder sind eher eine Ausnah-
me als der Normalfall, wie auch die ,,Wortfiihrer* den Mitstreitern an Le-
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bensjahren nur selten viel voraus sind. DaB Kandinsky 1911 bereits 45
Jahre zéhlt, wihrend die 12 lebenden Kiinstler der ersten ,,Blauer Reiter-
Ausstellung im Durchschnitt 30 Jahre alt sind, ist ebenso ungewohnlich
wie der Vorsprung des 1905 sechsunddreiBigjahrigen Henri Matisse ge-
geniiber den im Schnitt neunundzwanzigjahrigen Mitausstellern im Salon
d’Automne. Anzunehmen ist zwar, da8 der mit den Lebensjahren einher-
gehende Erfahrungsvorsprung die Positionszentralitit zu festigen hilft,
doch hat Kandinsky die Wende zur Kunst erst nach seinem Jurastudium
als DreiBigjdhriger vollzogen. Normalerweise stehen die Prizeptoren ih-
ren Kiinstler-Freunden auch altersmiBig nahe, konnen durchaus auch
jlinger als der Durchschnitt sein. So ist Friedrich Overbeck 1809 nur
zwanzig Jahre jung, wihrend das Durchschnittsalter der Griinder des Lu-
kasbundes 23 Jahre betragt. Auch André Breton ist 1924 mit 28 Jahren
etwas jlinger als die damaligen zehn Kernmitglieder der surrealistischen
Bewegung (die im Schnitt 30 Jahre alt sind). Die gleiche Distanz liegt
1948 zwischen Christian Dotremont (26 Jahre) und den im Querschnitt
achtundzwanzigjdhrigen COBRA-Griindern. Es kann also durchaus auch
der ,.Benjamin® sein, der in einer Kiinstlergruppe das Heft in die Hand
nimmt. Der Regel der relativen Altershomogenitit entsprechen ebenfalls
die Worpsweder (1894 sind die fiinf Zentralakteure durchschnittlich 27
Jahre alt, der Initiator Mackensen weist 28 Jahre auf) und die Kiinstler
der Briicke (Kirchner ist 1905 mit seinen 25 Jahren zwar #lter als Heckel
und Schmidt-Rottluff, doch steigt das Durchschnittsalter der Gruppe
schon 1906 durch den raschen Zutritt neuer Mitglieder von urspriinglich
23 Jahren auf 29 Jahre an, was bald dazu fiihrt, daB Kirchner zu den eher
»Jungen‘ dieser Verbindung gehort).

4.7 Programmatische Aussagen

Die altersméBige Aktionsphase von Kiinstler-Gemeinschaften liegt in der
zweiten Hilfte der Zwanziger. Die meisten Mittuenden stehen zwischen
dem fiinfundzwanzigsten und dem dreiBigsten Lebensjahr. Biographisch
gesehen resultiert aus diesem Umstand der infermedidire Charakter von
kiinstlerischen Verbindungen. Sie liegen fast immer zwischen zwei ent-
scheidenden Phasen des Werdegangs: dem Studium und der individuellen
Voll-Professionalitit. Als gleitender Ubergang erleichtern sie zugleich die
Entbindung von den durchlaufenen Ausbildungsinstituten, zumeist Kunst-
akademien, und die Einiibung in die unbekannte Berufspraxis. Darin liegt
ihr kultureller Sinn und ihr sozio-professioneller Funktionswert. Beides
driickt sich deutlich in den programmatischen Verlautbarungen von Kiinst-
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lergemeinschaften aus. Ob die Briefe und Artikel des Nazareners Over-
beck, Kirchners Briicke-Programm, Franz Marc’s Almanach-Einleitung
iiber ,,Geistige Giiter*, das erste ,Manifest des Surrealismus“ von André
Breton, das die COBRA-Ideen vorformulierende ,,Manifest“ von Con-
stant oder andere gezielte und beildufige Bekundungen von Informel-
Kiinstlern, ZERO oder den Protagonisten der Wiener Gruppe: durch all
diese ,,Programme‘ schimmert ein wiederkehrendes Argumentationsmu-
ster, das Vergangenheit und Zukunft ebenso voneinander scheidet wie
Freund und Feind. Grundsitzlich wenden die Gruppen-Kiinstler sich ge-
gen jede Art der Erstarrung und reklamieren zugleich fiir sich die Be-
weglichkeit, wollen selbst das zukunftstrichtige Prinzip der Dynamik in
der Kultur sein. Dementsprechend wird mehr oder weniger explizit und
eher pauschal als differenziert die etablierte Kultur abgelehnt, wird vor
allem dem kiinstlerischen Akademismus der Kampf angesagt; die Lukas-
Briider beispielsweise versichern einander, ,eifrig jeder akademischen
Manier entgegen zu wirken‘”, und die Worpsweder schworen der ,,Pro-
fessorenweisheit ab”. Aus dieser Absage heraus will man zu mehr ,,Arm-
und Lebensfreiheit* gelangen (Kirchner), insbesondere ,die bisherigen
Grenzen des kiinstlerischen Ausdrucksvermogens erweitern (so die von
Kandinsky und Marc unterzeichnete Verlagsankiindigung des Almanachs
,,Der Blaue Reiter*”). Die so gewonnene Freiheit (André Breton: ,,Einzig
das Wort Freiheit versetzt mich noch in Begeisterung.*) soll mithilfe der
Phantasie genutzt werden: ,,Die Phantasie ist vielleicht im Begriff, wieder
in ihre Rechte einzutreten.*”

Das Ziel all dieser Bestrebungen ist die Erneuerung der Kunst aus
einer ,ungebundenen Freiheit* heraus, die schluBendlich in ein ,,neues
BewuBtsein® fiihrt”. Kaum eine Gruppierung versiumt es, im Sinne einer
besseren Zukunft fiir kiinstlerische Innovation zu pladieren. Unterschied-
lich ist jedoch die intentionale Reichweite dieses Aufbruchs. Ein erster
Argumentationshorizont umfasst vorrangig die Kiinste, die sich wandeln
und einander stirker 6ffnen sollen; in Worpswede flieBen Malerei, Zei-
chenkunst, Plastik, Buchgestaltung, Einrichtungsentwurf und Architektur
zusammen; der Blaue Reiter entspinnt, wie vorher schon die Briicke und
spiter COBRA, Verbindungen zur Kunst der ,,Primitiven”, zur Volks-
kunst und zur Kinderkunst; iiberdies sucht Kandinsky auch zeitgendssi-
sche Musiker wie Arnold Schonberg, Alban Berg und Anton Webern
einzubeziehen; die Surrealisten vereinen Literatur, Malerei, Plastik, Ob-
jektkunst, Fotografie und Film; COBRA bindet Malerei und Dichtung
enger aneinander. Doch macht die Suche nach Innovation durch Integra-
tion nicht diesseits der Kunstgrenze halt. Viele Kiinstlergruppen zielen
auf ein weiteres, umfassenderes Feld, auf dem Kunst und Leben zu neuer,
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wie oftmals gehofft wird: endgiiltiger, Synthese gebracht werden sollen.
Schon die Nazarener hatten sich nicht damit begniigt, ihre Uberzeugun-
gen kiinstlerisch zu reprisentieren, sondern wollten auch ihnen gemiB le-
ben und sie anderen zum vitalen Vorbild machen. In Worpswede war vor
allem Heinrich Vogeler der Meinung, da8 die Kunst den Alltag &sthetisch
mitgestalten miisse. Henri Matisse postulierte fiir sich selbst eine groft-
mogliche Ubereinstimmung von Lebensgefiihl und kiinstlerischer Emo-
tionalitit, wie er auch auf ein tiefes pazifizierendes Einstrahlen der Kunst
in das Leben des Betrachters hoffte”. Die Surrealisten sollten nach An-
sicht von André Breton Kunst und Leben in einer ,hoheren Wirklichkeit*
verschmelzen, wobei man, wie im Blauen Reiter, auch die Wissenschaft
einbeziehen wollte™. In all diesen Konzepten wird die kulturelle Entgren-
zung zu einem Konstitutiven Prinzip der angestrebten Neugestaltung der
Kiinste bzw. von Kunst und Leben erhoben.

SchlieBlich wird das kollektive Subjekt, als dessen Teil man sich
fiihlt und fiir das man zu handeln glaubt oder hofft, in der Regel deutlich,
wenngleich nicht immer differenziert benannt: die Jugend. Da die Kiinst-
ler sich, altersmiBig zu Recht, als Teil einer neuen, nachriickenden Gene-
ration empfinden, tun sie ihren juvenilen Status in dem Sinne kund, daB
sie den natiirlichen Verdringungsproze8 zwischen jiingeren und élteren
Generationen durch ihre Gruppenbildung strategisch beschleunigen wol-
len. Wihrend in den Briefen und Berichten der Nazarener noch relativ
schamhaft von den kommenden ,jungen Malern“ und ,jungen Men-
schen® die Rede ist”, auch Rainer Maria Rilke in seiner die Publizitit der
Worpsweder stiitzenden Monographie jene als ,,junge Leute* und ,,Wer-
dende* bezeichnet™, geben andere Gruppen ihren ,Jetzt sind wir dran‘-
Anspruch unverhohlener zu erkennen. So die Briicke-Maler, wenn sie
sich innerhalb von drei Zeilen gleich drei mal als ,,Jugend* bzw. ,,neue
Generation“ apostrophieren”, oder Constant, der im Vorgriff auf die
COBRA-Anschauungen der alten Kultur ihre ,,Muffigkeit, ,,Leere und
,Impotenz* vorwirft und emphatisch die ,,neue Kreativitit* der revolutio-
niren jungen Kiinstler in Aussicht stellt”. Indem die kiinstlerischen Grup-
pen-Bekundungen derart doppelgleisig argumentieren: kulturell (Inno-
vation und Integration) und sozial (Jugend, neue Generation, neue Kiinst-
ler), machen sie deutlich, worum es ihnen geht: um kulturelle Anerken-
nung ihres kiinstlerischen Anliegens, um kollektive Selbstvergewisserung
auf dem Wege zu diesem Ziel und um die Eroberung einer einigermaf3en
sicheren Position im sozio-professionellen Ereignisfeld.
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4.8 Das Interaktionsfeld

In der Hoffnung, daB diese Ziele gemeinsam leichter erreichbar seien,
verbiinden sich gleichgesinnte Kiinstler, getragen auch von jenem Idea-
lismus, den Franz Marc 1912 in Worte kleidete: ,,... iiberall winken neue
Kiinstler sich zu: ein Blick, ein Hindedruck geniigt, um sich zu verste-
hen.“” Doch sieht die Realitit des Gruppenlebens niichterner aus, fordern
die Alltagsgeschifte auch von den beteiligten Kiinstlern ihren pragmati-
schen Tribut. Da miissen Ausstellungen initiiert, organisiert und betreut,
miissen Wanderausstellungen (Briicke, Blauer Reiter) auf den Weg ge-
bracht werden. Uber die Notwendigkeit solch expositioneller Aktivititen
besteht in allen Gemeinschaften ein hohes Mafl an Konsensus, wenn-
gleich Konflikte iiber das Wie, Wo und Wer zur Tagesordnung gehoren.
Jeder will sein Werk optimal zur Geltung bringen und kann dies im Falle
einer Gruppenausstellung doch nur zusammen mit den anderen. Diese
Interessenkollision wird bewiltigt durch kollektive Kompromisse, durch
das Machtwort dessen, der die Ausstellung ,,an Land gezogen hat®, oder
des Prizeptors (Kandinsky, Breton u.a.), durch den AusstoB unbotméi8i-
ger Mitglieder (Max Pechsteins seitens der Briicke, Max Ernsts u.a. durch
die Surrealisten) oder durch Delegation des Ausstellungsmanagements an
AuBenstehende (Aldo van Eycks Titigkeit fir COBRA). Sie kann jedoch
auch zu endlosen Streitigkeiten und zur Dissoziation fiihren, wie etwa im
Falle der ,,Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen®. Der gemeinsamen In-
teressendurchsetzung dienen ebenfalls Zeitschriften (Surrealisten,
COBRA), Plakate, Kataloge, Almanache (Blauer Reiter u.a.), Biicher so-
wie graphische Mappenwerke (Worpswede, Briicke). Unfreiwillige (Fau-
ves) oder gezielt herbeigefiihrte (Surrealisten, COBRA) Skandale erho-
hen den Bekanntheitsgrad der Kiinstler schlagartig und sind daher zu-
meist nicht unwillkommen. DaB die Kiinstler von der Kritik als ,,unheil-
bar irrsinnig®, ,Bluffer und ,Fieberkranke” bezeichnet werden (wie
Kandinsky und seine Kollegen 1910 in Miinchen®) oder als »Schmierer,
Kleckser, Scharlatane® (so COBRA 1949 in Amsterdam"), ist fester Be-
standteil in der Tradition ablehnender Resonanz. Sie bestitigt ex negativo
die Notwendigkeit des Zusammenschlusses, bewirkt nicht selten eine
noch intensivere konzeptionelle und kiinstlerische Arbeit, fiihrt als Soli-
darititseffekt weitere Kiinstler herzu (z.B. Franz Marc und August Macke
1910 in den engeren Kreis um Kandinsky), kann auch Um- und Neuor-
ganisationen hervorrufen, trdgt mithin zur kulturellen und sozialen Bin-
nenklidrung der Assoziationen bei.

Diese Innenwelt von Kiinstler-Gemeinschaften ist gekennzeichnet
durch ein hochgradiges Ineinandergreifen von Kunst und Leben, die oft-
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mals kaum mehr voneinander getrennt werden kénnen. Vitale und pro-
fessionelle Prozesse verschrianken sich zu einem intensiven, hochemotio-
nalen Mit- und Gegeneinander, das jeden Beteiligten als ganzen Men-
schen einbezieht und beansprucht. Man arbeitet und lebt mit- oder doch
wenigstens nahe beieinander, tauscht private ebenso wie berufliche Ge-
danken und Gefiihle aus, teilt Ateliers und Wohnungen, nicht selten auch
das Bett. Die kohdsiven Beziehungsformen reichen von der para-kle-
rikalen ,,Bruderschaft* der Nazarener iiber anfingliche Schiiler- und Stu-
dien-Kollegialitit (Fauves, Briicke), Lehrer-Schiiler-Verhiltnisse (Worps-
wede, Fauves, Blauer Reiter), die fiir alle Kiinstler-Gemeinschaften grund-
legenden Freundschaften, Ehen (Worpswede, Surrealisten, COBRA) und
Quasi-Ehen (Blauer Reiter) bis hin zu nationalen Konkomitanzen (die
Russen im ,,deutschen” Blauen Reiter; Deutsche, Belgier, Spanier, Italie-
ner im ,franzosischen* Surrealismus; Dénen, Hollinder und Belgier bei
COBRA). Zu den iiblichen Interaktionstechniken gehoren insbesondere
mehr oder weniger regelmidige Versammlungen in Ateliers, Cafés oder
Wohnungen, anléBlich deren vielfach eine komplexe Mischung aus Mei-
nungsaustausch, kiinstlerischer und publizistischer Arbeit sowie Essen
und Trinken praktiziert wird. Geselligkeiten und Feste stimulieren die
Sozialitét aller Kiinstlerverbindungen; in ihnen fiihlt man sich, wie Paula
Becker-Modersohn schreibt, ,,s0 heiter miteinander vereint“”. Demge-
geniiber gewinnt das vielgepflegte Kiinstler-Gesprich oft ernstere Ziige,
die Beteiligten ,,reiben sich aneinander, sie sind zu verschieden und zu
dhnlich“”. Zur intrasozialen Praxis gehoren auch Treuegeltbnisse, das
Versprechen gegenseitiger Hilfe und Unterstiitzung, Pladoyers fiir ,,An-
ndherung” und ,,Synthese” sowie literate Techniken der Distanziiber-
briickung. Da bildende Kiinstler anldBlich von Ausstellungen viel auf
Reisen sind, kommt hinsichtlich der Pflege des Kommunikationsnetzes
dem Briefwechsel und der zu einer eigenen Gattung entwickelten Kiinst-
ler-Postkarte besondere Bedeutung zu. Deren Eigenart riihrt her aus einer
Mischung von beruflichen und privaten Mitteilungen sowie von sprachli-
chem und zeichnerischem Ausdruck. Komplizierte Aufnahme- und Be-
standsriten sind hingegen eher selten; so man sich um sie bemiiht, erlah-
men sie rasch und werden schlieBlich wieder aufgegeben. Das Bundes-
symbol der Nazarener beispielsweise mit Radierung, Kiinstlerzeichen und
personlichen Eintragungen erwies sich bald als derart aufwendig und ge-
geniiber auswirtigen Mitgliedern umstéindlich, daB es, wie Overbeck
1814 an seinen Freund Sutter schreibt, als ,,bloBe Form und auBerwe-
sentlich® aufgegeben wird. Auch der Bilderstempel, mit dem gemein-
schaftlich fiir gut befundene Werke versehen wurden, genet rasch in
Vergessenheit", Ubrig bleibt lediglich der ,,Ordensbrief*, in dem Over-
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beck die jeweilige Mitgliedschaft bestitigt. Die meisten Gruppierungen
begniigen sich mit eher profanen Briuchen der Initiation und der Zuge-
horigkeitsbestitigung; in der Regel reichen ein Hindedruck, miindliche
Vereinbarungen, Aufforderungen zur Mitwirkung an Gemeinschaftsak-
tionen und insbesondere zur Ausstellungsbeteiligung aus. Seltener sind
,offizielle Beitrittsaufforderungen wie diejenige, die Franz Marc 1910
von der ,,Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen* erhilt, die ihn gleich nach
seiner Zusage in den Vorstand wihlt; oder jene, welche Karl Schmidt-Rott-
luff am 4. Februar 1906 namens seiner Maler-Freunde brieflich an Emil
Nolde richtet: ,,DaB ich gleich mit der Sprache herausriicke — die hiesige
Kiinstlergruppe ,Briicke‘ wiirde es sich zur Ehre anrechnen, Sie als Mit-
glied begriilen zu konnen.“* Der ,,geehrte Herr Nolde“ nahm die Einla-
dung an, schied jedoch bald wieder aus.

4.9 Das AuBenverhéiltnis

Zur Regelung ihrer beruflichen AuBenbeziehungen bemiiht sich manche
Kiinstler-Verbindung durchaus um ein gewisses MaB an Zweckrationali-
tit. Geschiiftsstellen werden eingerichtet (z.B. von der Briicke im Atelier
Heckels, von den Surrealisten im ,,Bureau de Recherches Surréalistes®),
Redaktionen gebildet (Blauer Reiter, Surrealisten, COBRA), Arbeitstei-
lung vereinbart (bei der Briicke ist Kirchner der Theoretiker, Heckel der
Schatzmeister und Geschiiftsfiihrer, Schmidt-Rottluff der ganz der Kunst
Zugewandte; bei der Redaktion des Blauen Reiter erhilt August Macke
den Auftrag, ethnographisches Material zu besorgen und einen Aufsatz
{iber Masken zu schreiben, wihrend Marc sich um die Einleitung und um
Abbildungsvorlagen anderer Kiinstler kiimmert, hingegen Kandinsky
russische Maler, Komponisten und Theoretiker um Beitrige angeht, auch
fremdsprachige Artikel iibersetzt). Der kosmopolitische Kandinsky ist
auch so etwas wie der heimliche AuBenminister des Blauen Reiter, da er
Kontakte in zahlreiche Linder besitzt und pflegt. Bei den Fauves verfiigt
Henri Matisse iiber die besten Beziehungen zu zahlreichen in Paris an-
sissigen, der modernen Kunst gegeniiber aufgeschlossenen Auslandern,
wihrend Kees van Dongen mit Vorliebe selbst ins Ausland reist. Von
Worpswede kniipfen vor allem Paula Becker und Heinrich Vogeler be-
rufliche Bande, die sie immer wieder aus dem Heidedorf fort und auch
iiber deutsche Grenzen hinaus fiihren. Infolge derartiger, auch von ande-
ren Gruppen ausgehender, Aktivititen lassen sich drei Wirkungshorizonte
voneinander unterscheiden. Deren erster, anfinglicher und engster ist lo-
kaler Art, bezeichnet durch den Situierungsort der Gemeinschaften: das
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Rom der Nazarener, das Paris der Fauves und spiter der Surrealisten, das
Dresden der Briicke, das Miinchen des Blauen Reiter, das Amsterdam
von COBRA, das Diisseldorf des Informel und von ZERO. Von diesen
im 20. Jahrhundert meist urbanen Anfingen aus erobern die Gemein-
schaften im Falle kulturellen und 6konomischen ,Erfolges* durch den
Zwischensprung in andere Stddte den zweiten, nationalen Horizont. Da-
bei konnen Ausstellungsbeteiligungen, Wanderausstellungen, Bespre-
chungen in Kunstzeitschriften und dergleichen als MaBstab gelten. In
Einzelfdllen dehnt sich die kiinstlerische Wirkung iiber nationale Grenzen
hinaus in (drittens) internationale Gefilde aus; so der Fauvismus von
Frankreich nach Deutschland, der Blaue Reiter in den skandinavischen
Raum, die Surrealisten in alle Lander Europas und schlieBlich der westli-
chen Welt, COBRA von den Niederlanden aus nach Frankreich, West-
Deutschland und Nordeuropa.

Welche Kreise auch immer die Wirkung von Kiinstler-Gemeinschaf-
ten ziehen mag, stets entfaltet sie sich unter Mithilfe aufenstehender Be-
gleitpersonen. Keine Kiinstler-Gruppe gelangt allein aus eigener Kraft
zum Erfolg, jede ist auf Agenten, Sponsoren etc. angewiesen, die sie von
auBlen her stiitzen und ihr den Weg in die bestehende Kultur, auf den
Markt und in die Institutionen ebnen. Art, Umfang und Mittel solcher
Unterstiitzung konnen von Fall zu Fall variieren; unbezweifelbar ist je-
doch, daB sie bendtigt wird. Da es allen Kiinstler-Vereinigungen stindig
an Geld mangelt, sind besonders Mdzene gefragt. Die Nazarener gewan-
nen in Kronprinz Ludwig einen Gonner, der auch als bayrischer Konig
ihr anhaltender Forderer blieb und manchem von ihnen zu Auftriigen,
Amt und Ehren in Deutschland verhalf*. Worpswede erhielt durch den
wohlhabenden Dichter und Kunstfreund Alfred Walter Heymel mannig-
fache Unterstiitzung und Kontakte vor allem zum Kreis um die ,,Insel;
auch der Bremer Kaffee-Importeur Ludwig Roselius erwies sich stets als
aufgeschlossen und freigebig"”. Matisse und seine Freunde hitten ihre
fauvistische Phase finanzell kaum ohne die Erwerbsfreude vor allem
ausldndischer Sammler wie der amerikanischen Geschwister Stein oder
des Russen Sergej Schtschukin iiberstehen konnen®. Der Blaue Reiter
fand in Bernhard Koehler, einem in Berlin ansdssigen Onkel von August
Macke, einen dem Neuen aufgeschlossenen Biirgen, ohne dessen ,,hilfrei-
che Hand“, wie Kandinsky schrieb, das Unternehmen eine ,,schone Uto-
pie** geblieben wire”. Der Pariser Modehausbesitzer Jacques Doucet, ei-
ner der aktivsten Kunstforderer im Frankreich der zwanziger Jahre, ver-
einte in seiner Sammlung zahlreiche bedeutende Werke surrealistischer
Maler, die ihm André Breton, seit 1921 sein kiinstlerischer Berater,
vermittelte™. Doch keine Gruppe ging bei der ErschlieBung von Ressour-
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cen so gezielt und systematisch vor wie die wohlorganisierte ,,Briicke".
Sie warb unablissig sog. ,,passive Mitglieder” als Freunde und Forderer
ihrer Kunst, wollte so eine nicht nur 6konomische ,,Verbindung herstellen
zwischen dem Erarbeiteten und denen, fiir die es eine Ergdnzung ihrer
Lebensform bedeutete*’'. Diese ,,passiven Mitglieder*, zu denen Lehrer,
Fabrikanten, Kunsthistoriker, Arzte und Hochschulprofessoren gehorten,
wurden wohlversorgt; fiir zundchst zwolf, hernach fiinfundzwanzig Mark
erhielten sie eine Mitgliedskarte, einen knappen, doch informativen Jah-
resbericht und vor allem bis 1911 eine Jahresmappe mit Originalgraphik
der Gruppen-Kiinstler, deren Auflage sich nach der Zahl der ,,passiven
Mitglieder richtete™. Mit dieser Strategie waren die Briicke-Maler durch-
aus erfolgreich: von 1907 zweiundzwanzig stieg die Anzahl auswiirtiger
Mitglieder auf achtundsechzig im Jahre 1910. Die Jahresmappen gehoren
heute zu den hoch gehandelten Zeugnissen der ,klassischen* Moderne.
Doch nicht nur 6konomischer AuBenstiitzung bediirfen die Kiinstler-
Gemeinschaften. Ebenso wichtig sind bahnbrechende Kontakte zum Aus-
stellungsbetrieb, seien sie anfinglich auch noch so bescheiden. Den Fau-
ves schuf die Kunst- und Antiquititenhindlerin Berthe Weill von 1902 an
auf dem Montmartre in ihrem Geschift erste Moglichkeiten, ihre Bilder
zu zeigen und zum Verkauf anzubieten. In dhnlicher Weise bot Johanna
Ey wihrend der zwanziger Jahre den Kiinstlern des ,,Jungen Rheinland®
in Diisseldorf ein erstes Forum. Herwarth Walden setzte sich unter dem
provokanten Titel ,,Der Sturm* in seiner Zeitschrift und in seiner Berliner
Galerie nacheinander fiir die Kiinstler der Briicke und des Blauen Reiter
ein. Hugo von Tschudi, aus Berlin wegen kaiserlichen Mivergniigens
entlassen, seit 1909 Direktor der Staatlichen Galerien in Miinchen, pflegte
mannigfache Kontakte mit jiingeren Kiinstlern und suchte ihren Anliegen
offentliches Gehor zu verschaffen; seinem Andenken (er verstarb Ende
1911) widmeten die Herausgeber Kandinsky und Marc 1912 den Alma-
nach ,,Der Blaue Reiter. Den COBRA-Kiinstlern 6ffnet im November
1949 der Direktor Willem Sandberg (,,beriihmt und beriichtigt durch sei-
ne nicht abreifenden Ausstellungen moderner Kunst,* nennt DER SPIE-
GEL am 8. Dezember 1949 den Mann, ,der in allen modernen Kiin-
stlerateliers der Welt zu Hause ist“) die Pforten des Stedelijk Museum in
Amsterdam zu einer Aufsehen erregenden Ausstellung™. Den Informel-
Kiinstlern schuf der Deutsch-Franzose Jean-Pierre Wilhelm zahlreiche in-
ternationale Kontakte und in der ,,Galerie 22* eine wichtige expositionel-
le Plattform. Gerade dieser letztere Fall macht deutlich, daB Nicht-
Kiinstlern nicht nur die Begleitfunktion der Markt- bzw. Offentlichkeits-
erschlieBung, sondern auch diejenige des externen Gesprichspartners und
Beraters zukommen kann. Wilhelm wurde zum geistigen und organisato-

Die Sozialitdit der Solitiren 105

rischen Promotor seiner Kiinstler-Freunde, stand dadurch gewissermaBen
mit einem Bein unter ihnen*. Manche Kiinstler-Gemeinschaften kniipfen
ein ganzes Netzwerk intellektueller Korrespondenzen ,,nach auBen®, zie-
hen auch einzelne Geistesverwandte zeitweise in ihren Kreis hinein, wie
in Worpswede mit Rainer Maria Rilke geschehen, der dort 1901 die Bild-
hauerin Clara Westhoff ehelichte. Die Reihe wiederkehrender Gesprichs-
partner, die insbesondere Heinrich Vogeler auf seinen Barkenhoff nach
Worpswede zieht, reicht vom Marschendichter Hermann Allmers iiber
Alfred Walter Heymel, Rudolf Alexander Schroder und Hans Bethge bis
zu Carl Hauptmann. Bei der ,,Briicke” sind manche intellektuelle Mento-
ren unter den ,,passiven Mitgliedern“ zu finden, so die Kunsthistorikerin
Rosa Schapire, der Dichter Richard Dehmel und Harry Graf Kessler, der
schon 1903 an der Griindung des ,.Deutschen Kiinstlerbundes* beteiligt
war und iiber ihn eine Denkschrift verfasste™. Wie fiir die Kiinstler des
Blauen Reiter der gelehrte Hugo von Tschudi so war in Frankreich Guil-
laume Apollinaire ein unersetzlicher Gesprichspartner fiir Fauves, Kubi-
sten und friihe Surrealisten, dessen Tod 1918 eine vielbeklagte Liicke rif.
Doch kann nicht nur solche Zuwendung intellektuelle AuBenbeziehungen
stiften. Auch Widerspruch, Kritik und Ablehnung durch einzelne Perso-
nen mit Offentlichkeitsfunktion gehoren hierher, wie das Beispiel des
franzosischen Kunstkritikers Louis Vauxcelles zeigt, der durch seine tref-
fenden, schlagwortartigen Kennzeichnungen, die rasch durch aller Mund
gingen, sowohl den Fauves als auch den Kubisten zu kollektiver Kontur
verhalf*. Fiir eine Kiinstler-Gruppe kann mithin die negative Respons aus
dem geistigen Umfeld dhnlich bedeutsam und folgenreich sein wie eine
positive Reaktion.

4.10  Spannungen und Konflikte

Da Kiinstler-Gemeinschaften sich mehrheitlich aus prignanten Person-
lichkeiten mit stark idiolektischem Bekundungswillen zusammensetzen,
macht die latente Spannung zwischen Individualitit und Sozialitit sie be-
sonders konfliktanfillig. Trotz allen Gemeinsamkeiten in Kkiinstlerischen
Konzeptionen und professionellen Problembewiltigungen lassen sich
KompromiBformeln, in denen Ichverwirklichung und Sozialbindung dau-
erhaft aufeinander abgestimmt sind, kaum finden. Dementsprechend tau-
chen Satzungen, schriftliche Bestimmungen, Vereinbarungen und der-
gleichen so gut wie nie auf. Nicht nur Kandinsky ist der ,,Vereinsmeie-
rei®, die er in der ,,Neuen Kiinstlervereinigung Miinchen e.V.“ kennenge-
lernt hat, abhold”. Die Gestaltung ihrer personlichen Beziehungen iiber-



106 Die Sozialitit der Solitiren

lassen die Kiinstler lieber spontanen Entscheidungen als vorgefertigten
Regelsystemen, zum Nutzen groBerer Beweglichkeit und um den Preis
hoherer Krisenanfilligkeit ihres Verbundes. Streitigkeiten trdgt man lie-
ber aus als sie mithilfe von ,,unkiinstlerischen Normen zu unterdriicken
oder in die Kanile von Scheinlésungen zu leiten. Dergleichen lassen die
Tiefe der erstrebten Innovation in Kunst, Kultur und Sozialwelt wie auch
die Uberzeugung, daB die Personlichkeit der Fundus der kiinstlerischen
Arbeit ist und daher gewahrt werden muB, nicht zu. August Mackes War-
nung an den Freund Franz Marc, ,.als blauer Reiter zu sehr an das Geisti-
ge zu denken“, will sagen: sich allzu anpasserisch dem Gruppensog zu
iiberlassen, steht stellvertretend fiir die letztliche Reserviertheit vieler
Kiinstler gegeniiber ,,ihren‘ Gemeinschaften™. Thrzufolge werden indivi-
duelle Positionen in allen Verbindungen nachdriicklich behauptet, gehen
die Gefiihlswogen oft hoch und eskalieren Auseinandersetzungen rasch,
sobald kiinstlerische Fragen zur Debatte stehen. Selbst die romantischen
und eher sanftmiitigen Nazarener verwahren sich manchmal gegen Frie-
drich Overbecks allzu normative Kunstauffassung. Weitgehende ,,Freiheit
der Personlichkeit* fordert Ende der neunziger Jahre auch Otto Moder-
sohn von seinen Worpsweder Kollegen: ,,Unsere Beziehungen miissen
moglichst locker sein, wir diirfen keinerlei Druck und Zwang empfinden.
Das zehrt kiinstlerische Krifte auf.*” Uberall dort, wo kiinstlerische Vor-
machtanspriiche Einzelner angemeldet oder gar ausgelebt werden, 1dBt
der Widerstand nicht lange auf sich warten, entstehen erbitterte Diskus-
sionen und aufgeregte Briefwechsel, weil manch einer um seine Mitspra-
chemoglichkeit und um die Darstellung seiner Person und Kunst fiirchtet.
Kandinskys diktatoriales Gehabe war schon in der ,,Neuen Kiinstlerver-
einigung® umstritten; nach dessen Riicktritt vom Vorsitz sieht Franz Marc
anliBlich einer bevorstehenden Ausstellungsselektion ,,eine schauderhafte
Auseinandersetzung* auf sich zukommen und ermuntert brieflich August
Macke, dem Verein beizutreten und ihm den Riicken zu stirken®. Ernst
Ludwig Kirchners allzu forcierte Heraushebung seiner eigenen Anregun-
gen und Leistungen entziindet 1913 lebhaften Streit unter den Briicke-
Malern, da Heckel, Schmidt-Rottluff und Mueller sich vor der Mitwelt
zuriickgesetzt fiihlen. André Bretons kaum durch eigene Werke legiti-
miertes Kunstrichtertum ist vielen seiner surrealistischen Weggefihrten
ein Dorn im Auge und wiederkehrender Anla8 zu unfruchtbaren Quere-
len; schon 1924 in der Presse als ,Inquisitor* gebrandmarkt, wenden
1930 Robert Desnos und andere die Skandal-Techniken, denen er das
Wort redet, auf ihn selbst an, indem sie ihm das Pamphlet ,,Un cadavre*
entgegenschleudern und ihn fiir kulturell tot erkléren®'.
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4.11 Innere Auflosungstendenzen

Kontroversen um kiinstlerische Fragen, um Personen, kulturelle und ge-
sellschaftliche Positionen, um Marktstrategien, Mitwirkungsmoglichkei-
ten und Erfolgsanteile brauchen nicht immer so auszuarten wie im letzt-
geschilderten Fall. Doch gehoren sie in gewissem Umfang zum Dauer-
bestand aller Kiinstlergemeinschaften, in dieser oder jener Abstufung der
Intensitiit, deren sich Constant fiir den Beginn der ,Experimentellen
Gruppe in Holland“, einer der Vorlduferinnen von COBRA, erinnert: ,,Je-
de Versammlung war sehr bewegt. Wir hatten selbstverstindlich Streit
iiber alles...“” Die Sozialitdt der Solitiren liefert sich mit der Kunst ihren
Ziindstoff selbst ins Haus. Fiir den einzelnen Kunstschaffenden ist die
Grenze der Konsensfihigkeit erreicht, sobald er das Gefiihl hat, dal seine
kiinstlerischen (oft mit weltanschaulichen Einstellungen verquickten)
Grundiiberzeugungen angetastet werden. Diese emotional, intellektuell
und operational hochst komplizierte, auf Eindeutigkeiten kaum je redu-
zierbare Binnenwelt trigt mithin manchen Keim zur Auflosung latent in
sich. Daher resultiert auch das Ende von Kiinstler-Gemeinschaften einer-
seits aus solchen inneren Schwierigkeiten, wobei die oft anzutreffende
Mischung aus professionellen und privaten Kontakten im Konfliktfall die
Dissoziation eher fordert als hemmt. In Worpswede bewirken nicht nur
die um die Jahrhundertwende aufgebrochenen kiinstlerischen Meinungs-
verschiedenheiten eine unaufhaltsame Segregation. Zwar sind sich Mo-
dersohn, Vogeler und Overbeck nach einer Weile schriftlichen Disputie-
rens (man schreibt sich Briefe, anstatt miteinander zu sprechen!) einig,
daB um der ,freien Entwicklung der Kunst in Worpswede* willen die
,,Auflosung der Vereinigung“ das beste wire. Doch argwohnt Hans am
Ende, daB bei den Spannungen ,nicht nur kiinstlerische, sondern auch
personliche Motive* mitwirken”. In der Tat entwickelte sich eine Kon-
frontation zwischen Mackensen und am Ende einerseits sowie Vogeler
und den Modersohns andererseits, die bis zur Duellforderung des ,,Maler-
offiziers* (Vogeler iiber am Ende) gegeniiber dem freisinnigen Vogeler
eskalierte. Um- und Neuverbindungen werden manchenfalls schmerz-
lich erlebt, wie etwa die Trennung Paula Beckers von Clara Westhoff, als
diese 1901 den Dichter Rilke heiratet und mit ihm ins nahe Westerwede
zieht®. In den nachfolgenden Jahren brockelt die Gemeinschaft auseinan-
der, die innere Distanz wird duBerlich sichtbar. Overbeck verldt 1905
Worpswede, Vogeler reist 1906 nach Ceylon, Clara Rilke-Westhoff zieht
im gleichen Jahr nach Berlin, Paula Becker-Modersohn stirbt 1907 nach
der Geburt ihrer Tochter, Otto Modersohn siedelt 1908 nach Fischerhude
tiber, Mackensen (der ,,Entdecker“ von Worpswede) wird 1909 an die
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Weimarer Kunstschule berufen, im folgenden Jahr 1910 weilt Rilke ein
letztes Mal auf Vogelers ,,Barkenhoff*.

Weniger dramatisch, doch auch aus kiinstlerischer Polyphonie her-
aus, losten sich die Fauves voneinander. Sie betrachteten ihr gemeinsa-
mes Tun von Anfang an eher als ein kulturell und sozial offenes Experi-
ment denn als AuBerung eines festverschweiBten Kollektivs. Daher
spricht auch Matisse drei Jahre nach jener aufsehenerregenden Ausstel-
lung, die ihnen ihr Etikett eintrug, lediglich von einer ,,Anzahl von
Kiinstlern, unter die ich glaube mich rechnen zu miissen“®. Er selbst, die
kiinstlerische und menschliche Integrationskraft der Bewegung, verbrach-
te immer weniger Zeit in Paris, bevorzugte im Sommer den Siiden Frank-
reichs und befand sich viel auf Reisen, lie sich schlieBlich 1909 in lind-
licher Gegend auBerhalb der Hauptstadt nieder. Die Weggenossen gehen
ihre personlichen, unterschiedlichen Pfade, sie haben Erfolg und trennen
sich; auch machen bereits andere Stromungen von sich reden und ziehen
manchen in ihren Sog (z.B. der ,,Kubismus‘). Infolgedessen kann Othon
Friesz mit einigem Recht resiimieren: ,,Wir, die Schopfer des Fauvismus,
waren die ersten, die ihn opferten.“”” Einen ganz formellen Selbstaufls-
sungsbeschluff fassen 1913 die Briicke-Maler, da sie sich nicht iiber die
von Kirchner verfasste ,,Chronik* einigen konnen®. Noch mehr als
Schmidt-Rottluff und Mueller fiihlte Erich Heckel sich durch Kirchners
Selbstdarstellungsdrang zuriickgesetzt, der sich nicht nur inhaltlich son-
dern auch in der Haufigkeit der Namensnennungen offenbart (Kirchner
erwihnt sich selbst im Text fiinfzehnmal, Heckel elfmal, Schmidt-Rott-
luff siebenmal, Pechstein sechsmal, Bleyl, Nolde und Mueller je zweimal,
Cuno Amiet nur einmal). Den Widerstand der Kollegen gegen seinen Be-
richt quittierte Kirchner mit der Aufkiindigung seiner Freundschaft sowie
einer lebenslangen Mischung aus Verfolgungswahn und Diffamierung. Vor
allem ,,der beschissene Heckel* wird im Tagebuch heruntergeputzt und
immer wieder des Plagiats bezichtigt”. Glimpflicher geht es auch unter
den Surrealisten nicht zu, als diese um 1930 ihren schopferischen Zenit
tiberschritten haben und sich mehr und mehr in konzeptionellen, politi-
schen sowie personlichen Querelen verheddern. Man wirft sich gegensei-
tig eitle Selbstgefilligkeit, schopferische Unfihigkeit, Verrat, Korruption
und Schlimmeres vor”. Prominente Mitglieder verlassen die Bewegung
(Artaud, Soupault, Prévert, Queneau, Desnos, Aragon, Eluard und ande-
re), werden ausgestoen (Giacometti, Dalf) oder auch wieder aufgenom-
men (z.B. der dadaistische Altmeister Tristan Tzara). Damit ist die Friih-
phase beendet, die surrealistische Bewegung gruppiert sich um, doch
gewinnt sie nie mehr die kreative Vitalitdt der Anfangsjahre zuriick. Die
Streitigkeiten im ,,Zentrum®, der Verlust an wichtigen Initiatoren und die

*
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gleichzeitige quantitative Explosion in internationale Horizonte hinein
schwichen unwiderruflich den Elan und die Physiognomie des surreali-
stischen Kollektivs. Eine derartige Phase gegenseitiger Paralyse geht
auch dem Ende von COBRA voran: Als anlidBlich der Gemeinschaftsaus-
stellung im Amsterdamer Stedelijk Museum der Belgier Christian Dotre-
mont am 5. November 1949 einen Vortrag iiber Ziele der Gruppe in fran-
z0sischer Sprache hiilt, fithlen sich die hollandischen Mitglieder Brands,
Rooskens, Wolvekamp und Lucebert attackiert; nach tumultartigen Aus-
einandersetzungen erkldren sie ihren Austritt aus COBRA. Dotremont
seinerseits fiihlt sich als Chefredakteur der COBRA-Zeitschrift hinter-
gangen, weil er durch den Hollénder Constant an der ,,Kontrolle* einiger
Druckfahnen gehindert worden sei’'. Zwar versucht die Gruppe sich in
internationalem Rahmen nochmals zu reorganisieren, zumal neue Kiinst-
ler herzudridngen; auch gibt sie sich, da personell erweitert, einen neuen,
umstidndlicheren Namen (,,Internationale des Artistes Expérimentaux*,
IAE); doch sind mit den Konflikten und der Vielzahl der ,,newcomer* die
Weichen schon auf das Ende zu gestellt. Als im Herbst 1950 die Holl4n-
der Appel, Constant und Corneille in kiinstlerischer Neugier nach Paris
ziehen, ihnen im ndchsten Jahr Pierre Alechinsky folgt und bald darauf
Asger Jorn sowie Dotremont Sanatorien aufsuchen miissen, zerfillt die
Kern- und Griindungsgruppe. Nach einer zweiten Gemeinschaftsausstel-
lung im belgischen Liege Ende 1951 begibt sich COBRA seiner Existenz
recht sang- und klanglos.

4.12  AuBenbewirkte Zergliederung

Tragen dergestalt innere Zerriittung (Paralyse) und quantitative Auswei-
tung (Extension) in von Fall zu Fall wechselndem Zusammenspiel maB-
geblich zur Auflosung von Kiinstler-Gemeinschaften bei, so spielen in
diesem ProzeB immer wieder doch auch dufere Fakten mit. Zumal der
Erfolg einzelner, mehrerer oder gar aller Mitglieder wirkt von auflen,
vom kulturellen und 6konomischen Umfeld her, dissoziativ in die Grup-
pierungen hinein. Er weckt individuelle Profilierungsbediirfnisse und re-
aktiviert den Solitarismus. Die Bezahmung diesem zugehoriger Motive
wie Neid und Mifigunst war stets eines der Ziele kiinstlerischer Zusam-
menschliisse. So schreibt Philipp Veit, bevor er nach Rom reist, im Fe-
bruar 1815 an seinen dort weilenden Bruder Johannes, es sei generell zu
wiinschen, daB ,,sich die Kiinstler nicht so feindlich voneinander abson-
derten und ohne irgendeinen Neid sich gegenseitig mehr in die Héinde ar-
beiten wollten*”. Im Falle der Nazarener scheint sich diese Hoffnung
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weitgehend erfiillt zu haben. Selbst eine kritische Beobachterin wie die
Malerin Louise Seidler, die von 1818 bis 1822 unter den deutschen
Kiinstlern in Rom weilte, schildert in ihren ,Erinnerungen“ deren Leben
als ,,im groBen und ganzen durchaus kameradschaftlich*”. Der I%mgang
miteinander sei durch Harmonie und Heiterkeit geprigt gewesen' . Hun-
dert Jahre spiter kann eine andere Zeugin nicht so Gutes berichten.
Fernande Olivier, mit den Beziehungen von Fauves, Kubisten und ande-
ren Kollektivstromungen bestens vertraut, hilt selbst die alten Freunde
Dufy, Braque und Friesz, die alle aus Le Havre nach Paris gekommen
waren, um hier ihr berufliches Gliick zu suchen, fiir ,,gegenseitig miBtrau-
isch und gewiB auch neidisch*”. DaB der externe Erfolg (eine gutbesuch-
te Einzelausstellung, ein giinstiger Verkauf, eine wohlwollende Kritik,
ein Preis etc.) die interne Zwietracht schiirt, gehort zum Erfahrungsschatz
nahezu samtlicher Kiinstler-Vereinigungen’. Manche von ihnen verdient
sich im Laufe der Zeit einfach auseinander.

Zum #uBeren Druck gehoren jedoch nicht nur Karriereverlockungen
(denen z.B. Cornelius, Schadow und andere aus Rom, Mackensen aus
Worpswede folgen), gutdotierte Auftrige (wie sie Vogeler, Matisse und
manche Surrealisten erhalten) oder die kulturelle bzw. 6konomische At-
traktivitit ferner Kunst-Metropolen (Paula Beckers Aufenthalte in Paris,
die Ubersiedlung von COBRA-Mitgliedern dorthin), sondern auch kri-
senhafte Verinderungen in der umgebenden Wirtschaft, Politik und Ge-
sellschaft. So setzte der erste Weltkrieg dem Blauen Reiter ein unwider-
rufliches Ende (Marc und Macke fielen; Kandinsky: ,,Aber damals kam
der Krieg und schwemmte auch diese bescheidenen Pline fort.“”’) und
verhinderte eine Neuformierung der Briicke-Kiinstler etwa ohne den ziir-
nenden Kirchner (alle vier Maler leisteten Militdrdienst). Die Besetzung
von Paris durch deutsche Truppen am 14. Juni 1940 bereitet den dortigen
surrealistischen Aktivititen den letzten Garaus; die meisten Kiinstler wei-
chen der politischen Gewalt und zerstreuen sich ins Exil. Zwar biindeln
sich die externen Segregationsfaktoren von Fall zu Fall durchaus unter-
schiedlich, doch wirken sie in der einen oder anderen Weise fast immer
an der Auflsung von Kiinstlergemeinschaften mit. Diese finden ihr Ende
in der Regel durch ein komplexes Zusammenspiel von Paralyse, Extensi-
on und #uBerlich verursachter Implosion.
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5. Der typische Verlauf kiinstlerischer Gemeinschaften

Kiinstler-Verbindungen erwecken auf den ersten Blick den Eindruck gro-
Ber Vielfalt, Uniibersichtlichkeit und geringer struktureller Ubereinstim-
mung. Gleichwohl gibt es Fakten, Ereignisse, Konstellationen und Abldu-
fe, deren Wiederkehren in verschiedenen Gruppierungen es erlaubt, ein
typisches Prozefimodell von Kiinstler-Gemeinschaften wenigstens ansatz-
weise zu skizzieren.

Am Anfang aller Assoziationen steht das Kennenlernen einzelner
Kiinstler in einer Phase personlicher und schopferischer Unsicherheit so-
wie zumeist geringer Berufserfahrung. Der , freischaffende* Kiinstler, der
sich am Beginn seines Weges mit anderen zusammentut, will in sozio-
professioneller Hinsicht so frei gar nicht sein. Er sucht Sicherheit im Mi-
kronetz Gleichsituierter und Gleichgesinnter. Infolgedessen gilt in dieser
Friihphase das Augenmerk der gemeinschaftsfahigen und -willigen Kiinst-
ler zunichst den moglicherweise tragenden Ubereinstimmungen. Bio-
graphische Parallelen werden ebenso gepriift wie kulturelle Standorte und
kiinstlerische Herkunft, Mittel und Ziele. Aus ihnen ergeben sich im Falle
der Konvergenz die relative Altershomogenitdt, Innovations- und In-
tegrationsbestrebungen sowie kunstspezifische Aversionen und Intentio-
nen des keimenden Verbundes. Analog verdichten sich oftmals personli-
che Beziehungen zu bilateralen bzw. multilateralen Freundschaften, die
bestandskriftiger sein konnen als die sich anbahnende Gruppierung und
daher diese gelegentlich iiberleben™. Hat sich dergestalt eine sowohl
kiinstlerische als auch menschliche Sozioreflexivitit entwickelt, so riickt
man nun praktisch enger zusammen. Es bildet sich der eigentliche So-
zialkern der nachfolgenden ,,Gruppe®, der weitgehend auf sich selbst
konzentriert ist, daher eine stark introverse Orientierung aufweist. Kom-
munikative Riten (z.B. regelmifige Zusammenkiinfte, Themenpréferen-
zen etc.) und entsprechende Lokalbindungen (Ateliers, Cafés, Kneipen
etc.) werden eingehalten. Vereintes Arbeiten, ein reger Gedankenaustausch,
gemeinsame Reisen und hidufige Geselligkeit tragen in dieser ,,Erpro-
bungsphase* zur Qualifizierung der Gemeinschaft bei.

Sind Gedanken, Gefiihle und Handlungen der beteiligten Kiinstler in-
soweit zusammengewachsen, so erfolgt der eigentliche Schritt zur ,,Grup-
penbildung®. Oft gibt ein einzelner den entscheidenden AnstoB zur end-
giiltigen Formierung; nicht selten jenes Mitglied, dem fortan als ,,primus
inter pares* eine mehr oder weniger offenkundige und anerkannte Positi-
onszentralitat zukommt (z.B. Overbeck, Mackensen, Matisse, Kirchner,
Kandinsky, Breton). In der Regel formiert sich diese Gemeinschaft als
eine Kerngruppe mit wenigen, kaum mehr als fiinf oder sechs Beteiligten.
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Ihr BeschluB kann formellen (Nazarener, Briicke, COBRA) oder infor-
mellen (Worpswede, Blauer Reiter) Charakter haben; seltener sind die
Fille, in denen eine Fremdkennzeichnung die Physiognomie einer Kiinst-
lergemeinschaft sozialkulturell markiert (Fauves, Kubisten). Rechtsstatus,
Organisationsgrad und Formensprache dieser Vereinigungen sind vielfal-
tig; sie reichen vom ,.eingetragenen Verein“ (z.B. Neue Kiinstlervereini-
gung Miinchen, Gruppe 53) iiber vereinsihnliche Gebilde (Briicke,
COBRA) und um der Kunst willen jegliche formale Organisation mei-
dende Zusammenschliisse (Blauer Reiter, ZERO) bis hin zur profanie-
renden Imitation monastischer Strukturen (Nazarener, Surrealisten). Allen
diesen Gebilden eignet jedoch ein praktisches Ineinander von Kunst und
Leben, dementsprechend eine kommunikative Verschriankung aller nur
denkbaren Arten der Arbeit und des Daseinsvollzugs. Aus dieser Inten-
sivlage heraus entfaltet die nunmehrige Kerngruppe eine Fiille an Aktivi-
tiiten: sie tritt an die Offentlichkeit. Dementsprechend wandelt sich ihre
vormals introverse Ausrichtung zu einer stirker extroversen Orientie-
rung. Programme werden verfasst, Manifeste herausgegeben, Proklama-
tionen inszeniert; Ausstellungen werden besorgt und durchgefiihrt, Kon-
takte zu auBenstehenden Personen und Institutionen gekniipft; Zeitschrif-
ten werden gegriindet, Kataloge, Biicher und Mappenwerke ediert; Ge-
schiftsstellen und Institute werden eingerichtet. Bei alldem waltet eine
mehr oder weniger ausgeprigte Arbeitsteilung. Wer zum innersten Kreis
der Bewegung gehort, kann sich den zu bewiltigenden Aufgaben nicht
entziehen; entsprechend intensiv ist die Kommunikation; Gesprache und
Treffen sind hiufig, der AusstoB an Briefen und Postkarten ist hoch.
Manche Gruppierungen neigen in dieser Phase zu Hektik und fieberhafter
Atmosphire.

Heimst die Gemeinschaft fiir diese Anstrengungen keinerlei Beifall
ein, so labilisiert sie sich rasch. Ohne Aufmerksamkeitsgewinn, handele es
sich um positive oder negative Resonanz (die in dieser Phase funktional
iquivalent sind), kann sie nicht iiberleben. Anhaltender MiBerfolg durch
Nichtbeachtung fiihrt in der Regel rasch zur Auflosung des Kollektivs.
Anders im Falle des Erfolgs: er fiihrt weitere Kiinstler und Interessenten
herbei, 6ffnet bisher verschlossene Pforten, verschafft kulturelle Plazie-
rungen und erschlieBt Marktpositionen. Diese Entwicklung wirkt stimu-
lierend auf die kulturellen Aktivititen; doch sie hat auch ihren Preis, der
in nicht geringem MaBe in sozialer Miinze zu entrichten ist. Sie fordert
zum einen die Konkurrenz zwischen den Kiinstlern, weckt Neigungen zu
Abkehr und Abfall, schwicht insofern die Kohirenz der Gemeinschaft
und stérkt solitaristische Tendenzen. Zum anderen bewirkt sie durch den
Zulauf neuer Mitglieder eine Ausweitung der Verbindung, in deren Ge-

Die Sozialitiit der Solitdren 113

folge neue Konstellationen und Umstrukturierungen eintreten, von denen
auch die Kerngruppe nicht unberiihrt bleibt. Kaum eine historische Kiinst-
lergemeinschaft hat sich dieser exogenen Entgrenzung entziehen konnen
oder wollen, von den meisten wurde die Aufnahme neuer Mitglieder groB-
ziigig gehandhabt. Daraus ergibt sich eine nachfolgende Phase der Ex-
tension, in deren Verlauf sich die Gemeinschaft fast immer von der vor-
maligen ,,Kerngruppe* zu einer ,,Grof3gruppe* mit etwa zwolf Angehori-
gen und in einigen Fillen in einem weiteren Schub zu einem ausufernden
Netzwerk mit mehreren Dutzend Mitgliedern wandelt. Da jedoch die an-
sonsten in Gruppenverbianden praktizierten Techniken der Vertretung,
Beauftragung, Vermittlung etc. unter Kiinstlern nur sehr bedingt greifen”
(jeder ist bzw. versteht sich letztlich als Solitéir, d.h. eigenstidndig, eigen-
wertig und nur sich selbst verantwortlich), nehmen in dieser extensiven Pe-
riode die Komplikationen rasch zu. Als Folge ereignen sich Fraktionierun-
gen und Abspaltungen, jene ,,Sezessionen®, die namentlich zur schon ,klas-
sischen* Geschichte der jiingeren Moderne gehoren (Wien; Miinchen; Ber-
lin, dort in nochmaliger Reaktion auf die Sezession gar eine ,,Neue Sezessi-
on*), aber auch in informeller Sequenz den Surrealismus begleiten.

Mit der numerischen Erweiterung vervielféltigen sich die Aktivitdten,
Kontakte und Handlungshorizonte. Da jedoch die meisten Kiinstler auch
und gerade in ,jihren“ Gemeinschaften auf spontane und direkte Kom-
munikation aus sind, konnen und wollen sie emotional und intellektuell
mit dieser operativen Elargierung nicht immer Schritt halten. Skepsis und
Verweigerungen nehmen zu, das Interaktionsgefiige biiBit seine vormali-
ge, aus kulturell-kiinstlerischer Motivation gespeiste, Vitalidt ein, es sinkt
zum bloBen Zweckverband (,,Ausstellungsverein®) ab. Die Verbindung
gerit in eine paralytische Phase (,,Debattierklub“ etc.). Parallel zu diesen
Vorgingen verstirkt sich der AuBendruck bzw. AuBensog auf einzelne
oder mehrere Mitglieder, mithin indirekt auf die Gemeinschaft als Gan-
zes. Individuelle Erfolge, Auftrige, Marktpositionen, kulturelle Anerken-
nungen und dergleichen dissoziieren das Kollektiv von auBlen her, die
sozial ummintelten Konkurrenzen werden (wieder) lebendig. Diese Im-
plosion nihrt die Individualisierung des Denkens, Fiihlens und Handelns,
trigt infolgedessen zur beruflichen und menschlichen Segregation bei.
Die Gemeinschaft ist in die Phase ihrer intern und/oder extern verursach-
ten Auflosung eingetreten, zu der iiberdies politische, wirtschaftliche und
gesellschaftliche Krisen das Ihre hinzufiigen konnen. Das schlieBliche
Ende kann beildufig eintreten (wie z.B. bei den Fauves, beim Blauen
Reiter, ZERO u.a.) oder durch eine wie auch immer deutlich-undeutliche
Entscheidung von Mitgliedern herbeigefiihrt werden (Briicke, COBRA).
Manche Gruppierung iiberlebt sich und ist am Ende nur noch ein Schat-
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ten ihrer vormaligen Existenz (wie etwa die spiten Nazarener und Sur-
realisten). Verschiedentlich wird auch einfach vergessen, das im prozes-
sualen Zusammenspiel von Extension, Paralyse und Implosion bereits
eingetretene Ende noch eigens zu beschlieBen (Worpswede, Gruppe 53).

6. Kiinstlerische Zusammenschliisse im soziokulturellen
Umfeld

Kiinstler-Gemeinschaften erringen eine offentliche Bedeutung unter an-
derem vermittels ihrer Fahigkeit, ihr Anliegen neben allen kreativen und
ideellen Bekundungen auch in Habitus, Auftreten und Lebensstil zum
Ausdruck zu bringen, es also gewissermaBen zu ,,verkorpern®. Dement-
sprechend aufwendig und vielfiltig sind ihre Techniken der kollektiven
und individuellen Selbstdarstellung. Die Kiinstler-Freunde um Friedrich
Overbeck fielen im weltoffenen Rom nicht nur durch ihren frommen Le-
benswandel und den an Raffael und Diirer erinnernden Haarschnitt (,,alla
Nazareno*, d.h. Mittelscheitel und bis auf die Schultern herabfallendes
Haupthaar nach Art der Bewohner von Nazareth) auf; sie kamen auch in
betont altdeutscher Tracht einher und waren infolgedessen duBerlich fiir
jedermann als ,,fremd*“ erkennbar®. Den Worpsweder Bauern fiel der Le-
bensstil der zugereisten Maler und Bildhauer nicht nur angenehm auf,
auch gab es unter den Kiinstlern selbst harte Auseinandersetzungen dar-
iiber, wieviel Freisinnigkeit den Einheimischen zugemutet werden konne;
uniibersehbar sei, so betonte Rilke in seiner Monographie, dal die
Kiinstler nicht unter den hier Heimischen lebten, ,,sondern ihnen gleich-
~ sam gegeniiberstehen*”’. Dieses Verfahren der Abhebung durch einen
mehr oder weniger exzentrischen Lebensstil gehort zur Eigenart zahlrei-
cher Kiinstler-Gemeinschaften; es ist fiir Briicke, Surrealisten, COBRA
und andere plastisch bezeugt. Die Gesellschaft hat in Reaktion auf diese
Tradition ein entsprechendes Hetero-Stereotyp entwickelt; sie erwartet,
daB Kiinstler sich, zumal wenn sie kollektiv auftreten, auffdllig beneh-
men. Infolgedessen kann auch die Nichterfiillung dieser Erwartung, die
Einhaltung einer eher konventionellen Normalitit, Aufsehen erregen. Der
stets um Biirgerlichkeit bemiihte Henri Matisse quittiert dies ironisch,
wenn er einem enttduschten Kritiker bekennt, es tue ihm leid, daB die
,JFauves ... sich wie jedermann kleiden, so da8 ihr Aussehen sich nicht
iiber das von Abteilungschefs in groBen Magazinen erhebt“”’. In #hnli-
cher Weise fielen Kandinsky, Marc, Macke, Klee und andere ,,Blaue Rei-
ter* durch Unauffilligkeit auf.
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Derartige lebenspraktische Selbst-Stilisierungen tragen neben Kol-
lektiv-Namen und kiinstlerischen sowie programmatischen Gemein-
schaftsduBerungen dazu bei, daB eine Gruppierung sich von ihrem sozio-
kulturellen Umfeld abhebt und insofern zu einer GroBe arriviert, mit der
dieses rechnen kann und rechnen muB. Fiir auflenstehende Kiinstler zei-
tigt dies die Folge, daB auf sie ein sozio-professionell massierter Konkur-
renzdruck zukommt, der ihnen die individuelle Behauptung auf dem
Markt und im Kulturgeschehen erschwert. Untereinander konnen syn-
chron operierende Kiinstler-Gemeinschaften sich je nach dem Grad ihrer
Konturierung erkennen, bekdmpfen, dulden oder auch verbiinden. Tat-
sichlich zeigt die Historie, daB gleichzeitige Kiinstlerverbindungen oft
auf hochst komplizierte Weise miteinander verflochten sind und daB3 ge-
rade diese Inter-Gruppen-Beziehungen mit ihren kiinstlerischen Rivalité-
ten, Prestigekimpfen und Marktkonkurrenzen viel zur Belebung des
Kunstgeschehens beigetragen haben. Sie verstirken sozial die Interferen-
zen, aus denen das kulturelle Leben besteht und deren Wellenschlédge oh-
ne sie, als nur individuell bewirkte, weitaus schwécher und sporadischer
ausfielen. So gab es zu Beginn dieses Jahrhunderts, in der ,,Aufbruchs-
phase* der kiinstlerischen Moderne, rege Kontakte zwischen den promi-
nenten Gruppierungen, die sich um nationale Grenzen keineswegs be-
kiimmerten. An der zweiten Ausstellung der ,,Neuen Kiinstlervereinigung
Miinchen® im September 1910 nahmen unter anderen Braque, Derain, Pi-
casso, Rouault und Vlaminck teil. Kandinsky hatte seinerseits schon 1906
im Pariser Salon d’ Automne ausgestellt. 1912 nahm er auch Abbildungen
von Matisse und Delaunay in den Almanach ,Der Blaue Reiter” auf.
Noch im gleichen Jahr reisten Macke und Marc zu Delaunay nach Paris.
Ebenso unterhielten Briicke-Kiinstler Kontakte in die franzosische Haupt-
stadt; Max Pechstein hielt sich 1907 dort auf, lernte Kees van Dongen
kennen und lud den ,,Fauve“ zur Ausstellungsbeteiligung nach Dresden
ein. Aus Worpswede strebte vor allem Paula Becker-Modersohn immer
wieder in die aufregende Kunst-Metropole®.

Doch kniipften die Kiinstler-Gemeinschaften auch in Deutschland
Verbindungen. Beispielsweise besucht Karl Schmidt-Rottluff 1907
Worpswede, Franz Marc 1912 die Briicke-Kiinstler in Berlin, die sich ih-
rerseits an der zweiten Ausstellung des ,,Blauen Reiter* in Miinchen mit
graphischen Blattern beteiligen. Auerdem treffen Kiinstler beider Grup-
pen in der Kolner ,,Sonderbund“-Ausstellung (1912), bei den ,,Sturm“-
Aktivititen Herwarth Waldens in Berlin (1913) und bei weiteren Gele-
genheiten zusammen. Auch kunstpolitische Streitigkeiten werden in wech-
selnden Konstellationen ausgefochten. Als der urspriinglich den Worps-
wedern nahestehende Maler Carl Vinnen 1911 in einem von 140 Gesin-




116 Die Sozialitit der Solitiiren

nungsgenossen befiirworteten ,,Protest deutscher Kiinstler gegen den
zunehmenden Import ausldndischer (zumal franzosischer) Kunst wettert
und damit indirekt gegen die gesamte Moderne zu Felde zieht™, formiert
diese sich unverziiglich zu einem eindrucksvollen Gegenschlag: Zu der
vom Worpswede-Freund Alfred Walter Heymel herausgegebenen Gegen-
Schrift ,,Jm Kampf um die Kunst. Die Antwort auf den Protest deutscher
Kiinstler liefern auler prominenten Galeristen, Sammlern, Mézenen und
Theoretikern auch Briicke-Maler (Cuno Amiet, Max Pechstein) und An-
gehorige des sich gerade abzeichnenden ,,Blauen Reiters* Beitrige (Kan-
dinsky, Marc, Macke)®.

In derartigen theoretischen und praktischen Interferenzen erweist sich
gleichermaBen die Konfliktleistung und die Ordnungsleistung kiinstleri-
scher Gruppenbildungen. Durch mancherlei Antagonismen gewinnen sie
eine priagnante Kulturgestalt, die sie jedoch alsbald synergistisch aufwei-
chen, um ihrem schluBendlichen Ziel, dem befruchtenden Eintauchen in
die Totalitdt von Kultur, Kunst und Leben, ndherzukommen. Hat sich auf
diesem schwierigen und verschlungenen Wege ein gewisses Mal} an &du-
Berer Akzeptanz eingestellt, so wichst die Wahrscheinlichkeit, daB eine
Kiinstler-Gemeinschaft auch innerlich aufweicht. Sie hat dann fiir die
Beteiligten ihre vorrangige Aufgabe: berufliche Stabilisierung durch so-
ziale Vernetzung, zumeist erfiillt. Mit dem Austritt aus der Gruppierung,
der bei den meisten Kiinstlern nach mehrjahriger Zugehorigkeit um das
40. Lebensjahr herum erfolgt, sinkt die Gemeinschaftserfahrung zur Epi-
sode herab. Im biographischen Weitergang bleibt sie als ein Sekunddrer-
eignis in Erinnerung, das half, professionelle Sicherheit und vielleicht
okonomische Besserstellung zu erringen, ein personliches Anliegen so-
ziotechnisch durchzusetzen, dem eigenen Namen und Kunstprogramm
kulturelle Geltung zu verschaffen. Es kommt hernach darauf an, die er-
reichte Position zu halten und womdglich auszubauen, indem die in und
mittels der Gemeinschaft gekniipften Beziehungen individuell genutzt
werden. Diese Abwendung von der Sozialitat der Solitiren gerit den
meisten Kiinstlern zur Riickkehr in eine einsame Berufs- und Existenz-
form. Das ,,Ich“ als, wie der gruppenerfahrene Paul Klee sich im Disput
mit Franz Marc ausdriickte, ,,das einzig VerldBliche an der ganzen schop-
ferischen Kunstangelegenheit®, zieht sich auf seinen ,,gottlichen” An-
spruch zuriick™.

Anmerkungen

1 Vincent van Gogh, Brief an Emile Bernard, Arles 1888, in: Hermann Uhde-Bernays
(Hrsg.), Kiinstlerbriefe iiber Kunst, Miinchen, 2. Auflage 1956, S. 929.
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2 V. van Gogh, a.a.0.
3 Es wird also nicht ausgeschlossen, daB es faktisch Kiinstler-Gruppen gegeben hat;
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die Tatsache, daB die Kiinstlerbiographik durch Jahrhunderte hindurch bevorzugt
Individualgeschichten darbietet, macht eine letztliche Beantwortung dieser Frage
unmoglich. Zu den Quellen dieser Problematik vgl. Ernst Kris/Otto Kurz, Die Le-
gende vom Kiinstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt am Main 1980 (zuerst
Wien 1934).

Der selbstlegitimatorischen Begriindung dieses Schrittes dienen unter anderem die
Schriften von Leonardo da Vinci,Trattato della Pittura (um 1500), und Albrecht Dii-
rer, Das Lehrbuch der Malerei (verfasst ca. 1513-1515).

So Diirer in einem der Einleitungsentwiirfe zum ,.Lehrbuch der Malerei“ (1512).
Franz Lenbach (1836-1904) wurde 1882 in den Adelsstand erhoben, Franz Stuck
(1863-1928) im Jahre 1906. In der Kunstsoziologie der Zeit wird diese Problematik
bereits abgehandelt von Jean-Marie Guyau (1854-1888), L’art au point de vue
sociologique (1889), deutsch unter dem Titel: Die Kunst als soziologisches Phino-
men, Leipzig 1911.

Charles Baudelaire (1821-1867) hat diese Fragen am Beispiel erortert in seiner Ab-
handlung: Constantin Guys. Le peintre de la vie moderne, Paris 1859/60. Vgl. auch
die Distanzhaltung von Paul Gauguin (1848-1903), die sich bekundet in seinem mit
Charles Morice verfassten autobiographischen Roman ,,Noa Noa“, Paris 1897.

Zum folgenden vgl. Klaus Gallwitz (Hrsg.), Die Nazarener in Rom. Ein deutscher
Kiinstlerbund der Romantik, Miinchen 1981, sowie Rudolf Bachleitner, Die Nazare-
ner, Miinchen 1976.

Vgl. Overbecks programmatisches Bild ,Italia und Germania* (1811-1820), in:
Gallwitz, a.a.0., S. 176.

Vgl. Giinter Busch et al. (Hrsg.), Zuriick zur Natur. Die Kiinstlerkolonie von Barbi-
zon. Thre Vorgeschichte und ihre Auswirkung, Bremen 1977/78, 0.S.

Einen Uberblick iiber die Entwicklung in Deutschland bietet Gerhard Wietek (Hrsg.),
Deutsche Kiinstlerkolonien und Kiinstlerorte, Miinchen 1976.

Angesichts dieser Bandbreite werden im folgenden Termini wie Gemeinschaft,
Gruppe, Kern-Gruppe, GroB8-Gruppe, Netzwerk etc. im BewuBtsein einer nur anna-
herungsweise moglichen Prizision und Eindeutigkeit verwendet. Gewisse Grade von
Unklarheit miissen in Kauf genommen werden, da (a) eine endgiiltige Bestimmung
dieser Kategorien in der Soziologie noch aussteht und im Rahmen dieser Abhand-
lung nicht geleistet werden kann, (b) in (soweit der Verfasser sieht) keinem der
wichtigen Werke zur ,,Gruppen-Soziologie* analytisch auf Kiinstler-Gemeinschaften
eingegangen und mithin das ,,Greifen der Kategorien auf die hier zur Debatte ste-
henden Realititen nicht erprobt wird, (c) die Soziologie der Bildenden Kunst bisher
fast keine Untersuchungen kiinstlerischer Gruppen vorgelegt hat (vgl. Anm. 14). Bei
der in Abschnitt 4 erfolgenden Erorterung der ,,Innenwelt kiinstlerischer Gemein-
schaften® orientiert sich der vorliegende Aufsatz weitgehend an den Uberlegungen
von Friedhelm Neidhardt, Das innere System sozialer Gruppen, in: Kolner Zeitschrift
fiir Soziologie und Sozialpsychologie, 31. Jg. 1979, S. 639-660. Einen Netzwerk-
theoretischen Ansatz, dessen Uberlegungen in das im fiinften Abschnitt skizzierte
ProzeBmodell von Kiinstler-Gemeinschaften* Eingang finden, bietet Charles Ka-
dushin, Networks and Circles in the Production of Culture, in: American Behavioral
Scientist, Vol. 19, No. 6, July/August 1976, S. 769-784.

Eine der ersten Organisationen dieser Art ist der 1844 gegriindete ,,Verein diis-
seldorfer Kiinstler zur gegenseitigen Unterstiitzung und Hiilfe“. 1856 schlossen sich
die lokalen Verbindungen erstmals zur ,.Deutschen Kunstgenossenschaft” zusam-
men. Diese genossenschaftlichen Selbsthilfeorganisationen bilden sich in histori-
scher Analogie zu Arbeiterassoziationen, Raiffeisen-Verbianden, Kolping-Vereinen
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und dergleichen, machen jedoch gewissermaBen vor dem entscheidenden Schritt zur
berufsstandischen Institutionalisierung halt.
Im engeren Sinne kunstsoziologische Untersuchungen des in diesem Aufsatz behan-
delten Themas stehen bisher aus. Eine lesenswerte Studie bietet Maria Rogers, The
Batignolles Group: Creators of Impressionism, in: Milton C. Albrecht, James H.
Barnett, Mason Griff (Eds.). The Sociology of Art and Literatur. A Reader, London
1970, S. 194-220. Mit den institutionellen Aspekten von Kunst und (indirekt) kiinst-
lerischen Gemeinschaften befasst sich Milton C. Albrecht, Art as an Institution, in:
Albrecht et.al., 2.2.0., S. 1-26. Vgl. im weiteren Sinne hierzu auch Howard S. Bek-
ker, Art Worlds and Collective Activity, in: Art Worlds, Berkeley-Los Angeles-
London 1982, S.1-39. Eine Darstellung der geschichtlichen Entwicklung in Frank-
reich bieten Cynthia und Harrison White, Institutioneller Wandel in der Welt der
franzosischen Malerei, in: Robert N. Wilson (Hrsg.), Das Paradox der kreativen
Rolle. Soziologische und sozialpsychologische Aspekte von Kunst und Kiinstler,
Stuttgart 1975, S. 147-162. Die weitgehende Abstinenz gegeniiber dem Thema, die
auch in der Kunstpsychologie herrscht, ist umso erstaunlicher, als Aufkommen und
Verbreitung des Wortes ,,Gruppe im deutschen Sprachgebiet eng mit kiinstleri-
schem Geschehen verkniipft sind. Nach einer lingeren Grenzwanderung wurde das
Wort im 18. Jahrhundert aus dem Franzosischen ins Deutsche riickgefiihrt. Bevor es
in andere Lebens- und Denkbereiche einsickerte, diente es in der Kiinstlersprache als
Fachterminus zur Bezeichnung einander bildnerisch zugeordneter, weil miteinander
verbundener Dinge bzw. Menschen. Der Dresdener Kunstschriftsteller, Sammler und
nachmalige (ab 1763) Akademie-Direktor Christian Ludwig von Hagedorn (1713-
1780) vollzog diese semantische Fixierung in seinen 1762 verdffentlichten
,Betrachtungen iiber die Mahlerey*; unter der Uberschrift ,,Die Gruppen* (Kap.XX,
$.263-275) bietet Hagedorn dort eine Beschreibung teilnehmender (Gruppen-) Be-
obachtung®, wie sie der Kiinstler (und spéter der Soziologe) praktizieren sollte: ,,Der
Kiinstler beobachtet die Bewegungen und Geberden der Menschen; er merket, wie
sie zusammentreten, sich miteinander vertraulich besprechen, oder auch wohl mit-
einander streiten. Andere nihern sich den ersten, sie lehnen sich auf ihren Stab, und
horchen, was erzihlet werde: oder sie legen sich bey den Streitenden ins Mittel. Die
Eile trigt alsdann ihren Leib vorwirts. Alte und Junge stellen sich von ferne, sehen
zu, und sind insgemein von frohlichen Kindern umgeben.“(S. 268). Derartige Grup-
pen-Darstellungen erachtet Hagedorn als eine Hauptaufgabe der Kunst. Dabei tiber-
sieht er auch die Eigen-Gruppe der Kiinstler nicht; so wenn er (im Kap.XXIX:
. Gesellschaftsgemihlde®, S. 401-415) darauf hinweist, es gebe bereits auf einer
Zeichnung von Jacob Beyer ,.eine kleine Gesellschaft mehrenteils Kiinstler an einem
ins Freye gestellten Tische* wahrzunehmen (S. 407, Titel des Blattes: ,,Die vergniig-
te Gesellschaft Augsburgischer Kiinstler”). Von hier aus erfihrt das Wort ,,Gruppe*
sowohl seine semantische Generalisierung in die Alltagssprache hinein als auch sei-
ne begriffliche Fixierung als Terminus der Gesellschaftstheorie. Da bisher eine wis-
senschaftlich prizise Darstellung dieser Wortgeschichte aussteht, vgl. einstweilen die
Stichworte ,,Gruppe*, ,,Gruppierung® in: Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm
und Wilhelm Grimm. Vierter Band, I. Abteilung, 6. Teil. Bearbeitet von Arthur Hiib-
ner und Hans Neumann, Leipzig 1935, Sp. 969-979. Hinsichtlich der sozialwissen-
schaftlichen Karriere des Wortes vgl. Chr. F. Gorlich, Stichwort ,,Gruppe, soziale®,
in: Historisches Worterbuch der Philosophie, hrsg. von Joachim Ritter und Karlfried
Griinder, Band 3, Basel 1974, Sp. 929-933. Der Kerngedanke dieser Sprachentwick-
lung, die sozialkulturell formierte Wechselbeziiglichkeit von Menschen, findet sei-
tens der Kiinstler im Hinblick auch auf ihre eigenen Verbindungen bildnerischen
Ausdruck. Immer wieder haben Maler die Gruppen, denen sie angehorten, portrai-
tiert. So z.B. Karl Philipp Fohr (Nazarener), ,.Die deutschen Kiinstler im Café Greco*

Die Sozialitiit der Solitéiren 119

15

16

17
18

19

20
21

22
23

24

25
26

34

in Rom, zwei Skizzen zu einem Stich, unvollendet, 1817/18; Heinri
A i ; Heinrich Vogeler
(Worpswede), ,,Das Kopzert“, spiter umbenannt in ,,.Der Sommerabend®, 1905; Aithur

K?ufmann (Jl}nges Rhe:mland, Mutter Ey-Kreis), ,,Zeitgenossen®, 1925; Ernst Ludwig

Kirchner (Briicke), ,,I_Eme Kiinstlergruppe®, 1926/27, Max Ernst (Surrealisten), ,,Au

Rendez-vous de:s Amis®, 1922; Asger Jorn (COBRA), ,.Eine Cobra-Gruppe®, 1964.

Zu;nSQruppenPl)Illii als malerischer Darstellung der Kollektivitit im eigenen Medium

vgl. Siegmar Holsten, Das Bild des Kiinstlers. Selbstdarst:

b o Ly stdarstellungen, Hamburg 1978,
Vgl. Giinther Uecker, ZERO-riickblickend. Interview von Fredd i

: » 2 : - y de Vree, in: G.
ISJcclzigr,l fgh;lflen. Gedichte, Projektbeschreibungen, Reflexionen, St. Gallen 1979

. 142-146, hier zit. S. 142. Vgl. auch Wieland Schmied (H ie-
ne, Uecker. Hannover 1965. A N o
Vgl. Gerhard Riihm (Hrsg.), Die Wiener Gruppe. Texte, Gemei i
ti<.)r.1en, Reinbek bei Hamburg 1967. e e
Z;t{ert nach: Paul Vogt, Der Blaue Reiter, Koln 1977, S. 98.
g.lti%r; nach: James Lord, Alberto Giacometti. Ein Portrait, Kénigstein/Taunus 1982,
S;) Fr;mz Pforr in einem Brief 1810; zitiert nach: Mar i iedri

: 5 2 garet Howitt, Friedrich
Overbeck. Sc;n Leben und Schaffen. Nach seinen Briefen und anderen Documenten
des handschriftlichen Nachlasses. Herausgegeben von Franz Binder. Erster Band:
1789-1833. Freiburg im Breisgau 1886, S. 86. '
So. Kandinsky 1939 in c_inem Bericht an Paul Westheim, zit. nach Vogt, a.a.0., S. 106.
ggftfz Overbeck, Ein Brief aus Worpswede, in: Die Kunst fiir Alle, Jg.XI, 1895/96, S.
Kandir}sky.(1930), zit. nach Vogt, a.a.0., S. 103.
Vgl. die Einfiilhrung von Hans Platte zu: Matisse und seine Freunde — les Fauves
Katalpg zur Ausstellung im Kunstverein Hamburg 1966, o.S. -
Henri Matisse, No'tes d’un peintre (1908), deutsch als ,,Notizen eines Malers* in: H
M., Ffirbe und Gleichnis. Gesammelte Schriften, Ziirich 1955, S. 11-30. .
Kandinsky (1930), zit. nach Vogt, a.a.0., S.105/106.
Vgl. André Breton, Die Manifeste des Surrealismus, Reinbek bei Hamburg 1977. Ei-
ge .th:rls(tet:h:m}% de; Vorginge bietet Maurice Nadeau, Geschichte des Surrealismus

einbek bei Hamburg 1965.Vgl. auch Gaétan Picon, Der S i i i
Bild 1919-1939, Lausanne 1976. e N i
;/gl. Uwe M. Schneede, COBRA 1948-51, Hamburg 1982.

o eine Formulierung in dem ,,Diplom*“, das die Lukas-Briider sich iti
hﬁpdigten; vgl. Howitt, a.a.0., S.102. e
Fritz Overbeck, Ein Brief aus Worpswede, a.a.0.

Abgedruckt bei Vogt, a.a.0., S. 123.

Aus dem ersten surrealistischen Manifest (1924); vgl. Nad

$.225, sowie Breton, 2.2.0., S. 12 u. S. 15. o i

Constant, Manifest (der ,,Experimentellen Gruppe* in Holland in:

2.2.0., S.15/16, hier zit. S. 16. i e T

H. Matisse, Notizen eines Malers, a.a.0., S.13: ,Ich kann ei i i
» Not . , a.a.0,, S.13: ,, inen Unterschied zwi-

schc?p dem Ggfuh], das ich vom Leben habe, und der Art und Weise, wie ich dieses

Gefiihl rpalensqh iibersetze, nicht machen. Ebd., S.24: ,Mein Traum ist eine Kunst

voll Glelchgewwhtz Reinpeit, Ruhe ohne beunruhigende oder die Aufmerksamkeit

beanspruc_hend; Suj;ts, d¥e fiir jeden geistig Arbeitenden, fiir den Kiinstler, ein Lin-

derungsmittel ist, ein geistiges Beruhigungsmittel, etwas Ahnliches wie ein guter

Lehnstuhl, der 1hm von seiner physischen Ermattung Erholung gewihrt.

A. Brt?ton, Mamfest?, a.a.Q., S.27. Kandinsky plante einen zweiten Almanach, in

dem die Wechselbeziige zwischen Kunst und Wissenschaft behandelt werden sollten.
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So etwa in der Schilderung von Franz Pforr, in: Howitt, a.a.O., S. 77ff.
Rainer Maria Rilke, Worpswede (Fritz Mackensen, Otto Modersohn, Fritz Overbeck,
Hans am Ende, Heinrich Vogeler), Bielefeld und Leipzig 1903, S. 18 u.6.
Das von Kirchner verfasste Briicke-Programm des Jahres 1906 lautet: ,Mit dem
Glauben an Entwicklung, an eine neue Generation der Schaffenden wie der Genie-
Benden rufen wir alle Jugend zusammen, und als Jugend, die die Zukunft tragt, wol-
len wir uns Arm- und Lebensfreiheit verschaffen gegeniiber den wohlangesessenen
dlteren Kriften. Jeder gehort zu uns, der unmittelbar und unverfilscht das wieder-
gibt, was ihn zum Schaffen dringt. Vgl. die Gesamtdarstellung von Lothar-Giinter
Buchheim, Die Kiinstlergemeinschaft Briicke. Gemilde, Zeichnungen, Graphik,
Plastik, Dokumente, Feldafing 1956, S. 45ff. u. S. 89.
Vgl. Constant, Manifest, a.a.0., S. 15/16.
So im von Franz Marc verfassten Subskriptionsprospekt fiir den Almanach ,,Der
Blaue Reiter*, 1912; abgedruckt bei Vogt, a.a.0., S. 120f.
Zitiert nach Vogt, a.a.0., S. 33/34.
Vgl. Schneede, a.a.0., S. 26.
Paula Becker-Modersohn, Briefe und Tagebuchblitter. Hrsg. und neu bearbeitet von
Sophie Dorothee Gallwitz, Berlin 1949, S.107 (Brief vom 12. Februar 1899, in dem
der wochentliche Kegelabend (!) der Worpsweder geschildert wird). Vgl. auch die
Beschreibung eines Festes im Atelier von Otto Modersohn, Tagebucheintragung vom
30. Miirz 1899. ebendort S. 110f.
P. Becker-Modersohn, a.a.0., S. 107.
Brief Overbecks an Sutter vom 1. September 1814; vgl. Howitt, a.a.0., S. 332ff,,
insbes. S. 335; vgl. auch Pforrs Bericht, ebd. S. 86. Eine Wiedergabe des Bundes-
Symbols (mit dem HI. Lukas als Schutzpatron der Maler, Pinsel, Palette, Madon-
nenbild, Initialen, Schwert, Fackel und einem zentral gesetzten ,,W* fiir ,»Wahrheit“)
findet sich ebd. nach S. 100.
Zitiert nach Buchheim, a.a.0., S. 53.
Vgl. Christoph Heilmann, Kronprinz Ludwig von Bayern und die Nazarener-
Bewegung, in : K. Gallwitz, a.a. O. S. 58-61.
Vgl. Heinrich Wiegand Petzet, Heinrich Vogeler. Von Worpswede nach Moskau. Ein
Kiinstler zwischen den Zeiten, Koln 1972.
Vgl. Margrit Hahnloser-Ingold, Matisse und seine Sammler, in: Felix Baumann
(Hrsg.), Henri Matisse, Ausstellungskatalog Ziirich/Diisseldorf 1982, S. 41-63.
Kandinsky (1930), in: Vogt, a.a.0., S. 108. Koehler biirgte finanziell gegeniiber dem
Miinchener Verleger Piper fiir die Drucklegung des Almanachs ,,.Der Blaue Reiter*.
Uber diese Zusammenhinge vgl. Hahnloser-Ingold, a.a.0., S.49f. sowie Picon,
2.2.0., S.68/69. Auch Matisse beriet verschiedentlich Sammler, z.B. den Russen
Iwan Morosow.
So Erich Heckel, zit. nach Buchheim, a.a.0., S.54.
Vgl. die ausfiihrlichere Darstellung dieser Fakten bei Buchheim, ebd.
Vgl. die Faksimile-Wiedergabe bei Schneede, a.2.0., S.28.
Vgl. Manfred de la Motte (Hrsg.), Dokumente zum deutschen Informel, Bonn 1976.
Harry Graf Kessler, Der deutsche Kiinstlerbund, Berlin 1904.
In seiner Besprechung des Salon d’Automne vom 17. Oktober 1905 in der Zeitung
,Gil Blas“ verleiht Vauxcelles den ,Fauves“ einen fast soziologisch anmutenden
UmriB: ,,Da ist eine ganze Reihe von Malern aus dem Salon des Indépendants, Mar-
quet und Kompanie, eine Gruppe, die ebenso eng und briiderlich zusammenhilt wie
in der vorhergehenden Generation Vuillard und seine Freunde.“ Zit. nach H. Platte,
Matisse und seine Freunde, a.a.0., 0.S.
Kandinsky (1930), nach Vogt, a.a.0., S.105.
Zit. nach Vogt, a.a.0., S.57.
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Vgl. David Erlay, Kiinstler-Kinder-K inri i
A Fischer});ude ay ommunarden. Heinrich Vogeler und sein Bar-
gzl.lgl,bseg 6\ton Franz Marc an August Macke am 18. August 1911; zit. nach Vogt,
Uber Breton heiBt es am 11. Oktober 1924 in ,Les Nouvelles Littéraires*: ..Sein
Auftreten ist das eines Inquisitors.“ Vgl. Nadeau, a.a.0., S.58, Anm. 13 st;\;ie S
151£f.; ebenso Picon, 2.0.0., S.113ff. vl d i i
Constant in: Schneede, a.a.0., S.17.
glg)l. d;e d{)/kumentarische Schilderung bei Erlay, a.a.0., S.45.
er die Vorginge berichtet auch Heinri i i
il Berlfn 1%52, . einrich Vogeler, Erinnerungen, hrsg. von Erich
Paula Becker-Modersohn, Tagebucheintragung vom 22. Oktober 1901, a.2.0., S.206
Matisse, Notizen eines Malers, a.a.0., S.29. L iy R
ZitaF bei Maurice Raynal, Der Fauvismus, in: Geschichte der modernen Malerei
Matisse-Munch-Rouault. Fauvismus und Expressionismus, Genf (Skira) 1950, S. 42 ;
Der Text der ,,Chronik” findet sich bei Buchheim, 2.2.0., S. 101-104; vgl. auch die
Schilderung der Ereignisse ebd. S. 78ff. Weitere Zeugnisse bieten Lucius Grisebach
u.a. (Hrsg.), Ernst Ludwig Kirchner 1880-1938, Miinchen 1980, insbes. S. 46ff. so-
wie S. 65f. Aot
Vgl. E.L Kirchner, Tagebuch 1919-1928, in: Lothar Grisebach (Hrsg.), E.L. Kirch-
ners Davoser Tagebuch. Eine Darstellung des Malers und eine Sammluné seiner
Schriften, K6ln 1968, insbes. S. 46, S. 106, S. 130 u.5.
Im gleichen Jahr 1930 erscheinen das Pamphlet ,,Un Cadavre“ (von Desnos u.a.) ge-
gen Breton sowie dessen ,,Zweites Manifest des Surrealismus®. Vgl. Breton Mani«
feste, a.2.0., S. 49ff. sowie Picon, 2.2.0., S. 113ff, ]
Sv:) Dotremont in einem Brief vom 17. Miarz 1950; vgl. Schneede, a.a.0., S. 31
Zit. nach H. Uhde-Bernays (Hrsg.), Kiinstlerbriefe, a.a.0., S. 356f. : :
Il-Igezrmann Uhde (Hrsg.), Erinnerungen der Malerin Louise Seidler, Weimar 1962, S.
Ebd., S. 196/197.
Fernande Olivier, Neun Jahre mit Pi i
e t Picasso. Erinnerungen aus den Jahren 1905-1913,
chh 1955 wird der Altmeister Max Ernst von den Surrealisten exkommuniziert
weil er den GroBen Preis fiir Malerei der Biennale in Venedig erhalt und annimmt |
Kandinsky (1930), in: Vogt, a.a.0., S.108. :
So stand§n z.B. auBer Kirchner die Briicke-Kiinstler auch nach der Auflgsung der
Gruppe in freundschaftlichem Verkehr miteinander. Zur folgenden Skizze vgl
Charles Kadushin, Networks ..., a.a.0., insbes. S. 779f. '
Insofern sind die Nomenklaturen der ,,Gruppensoziologie®, wie sie etwa Dieter
Claessens, Gruppe und Gruppenverbinde. Systematische Einfiihrung in die Fol-
gen von Yergesellschaftung, Darmstadt 1977, entwickelt, so einleuchtend sie an
und fiir sich sind, in dem hier behandelten Zusammenhang analytisch nicht an-
wendbar.
Dies schildert beispielsweise die Au i i i
et e = S.17.p genzeugin Louise Seidler, a.a.O., S. 160f.
Matisse, Notizen eines Malers, a.a.0., S.29.
Vgl: Paula Becker-Modersohn, Brief an die Schwester vom Mai 1906: ,,... ich verle-
be (in Paris, d. V.) die intensiv gliicklichste Zeit meines Lebens®; a.2.0., S. 276
Carl Vinnen, Ein Protest deutscher Kiinstler, Jena 1911. s '
Alfred Walter Heymel (Hrsg.), Im Kampf um die Kunst. Die Antwort auf den Protest
deu.tscher Kiinstler. Die zweite Auflage erschien unter dem Titel: Deutsche und fran-
zosische Kunst. Beide Auflagen Miinchen 1911. Eine genaue Darstellung der Vor-
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ginge bietet Peter Paret, Die Berliner Secession. Moderne Kunst und ihre Feinde im
Kaiserlichen Deutschland, Berlin 1981, S. 211ff. : ] i

86 Vgl. Paul Klee, Tagebiicher 1898-1918. Hrsg. und eingeleitet von Felix Klee, Koln
1957, hier S. 328 (Eintragung Nr. 961, 1915). In dieser Kennzeichnung des gruppen-
erfahrenen Klee wird deutlich, wie nachhaltig jener Topos vom singular scha.ffenslen
artista divino“ im Selbstverstindnis der Kiinstler fortwirkt, den neben Leon Battlsfa
Alberti, Albrecht Diirer und anderen schon Leonardo da Vinci formulierte: ,,Dle
Géttlichkeit, die der Wissenschaft des Malers innewohnt, bewirkt, daB sich der Geist
des Malers zur Ahnlichkeit mit dem gottlichen Geist emporschwingt...” Leonardo da
Vinci, Traktat von der Malerei, deutsche Neuausgabe Jena 1909, § 1ff.

Die ,,Gruppe 53 und ihre Kiinstler
Eine Fallstudie

1. Eine Epoche der Gegenwelten

Als der schon in den DreiBigern stehende Zeichner Rolf Sackenheim An-
fang der fiinfziger Jahre aus seiner Eifeler Heimat an den Rhein aufbrach,
da sah er sich innerlich und duBerlich einer Situation voller Widerspriiche
konfrontiert'. Nationalsozialismus und Krieg hatten ihn korperlich ver-
letzt, hatten ihn seelisch versehrt und geistig miBtrauisch gemacht. Threm
morderischen GroBenwahn waren einige seiner besten Jahre zum Opfer
gefallen, deren Entwicklungschancen er an der Karlsruher Kunstakade-
mie und abermals in Diisseldorf einzuholen trachtete. Als Spat-Student
bei Otto Coester gewinnt er nun jenen institutionellen Schutz und jenen
personlichen Zuspruch, die es ihm ermoglichen, sich in den Kiinstler zu
verwandeln, der er insgeheim schon immer hatte werden wollen. Seit je-
her hatte ihn ja in Bann gezogen, was ihm jetzt ganz Thema wurde und
fortan blieb: die Linie. In Diisseldorf wird Sackenheim zum Zeichner, der
sich theoretisch und praktisch auch mit den graphischen Drucktechniken
auseinandersetzt, indem er sich diese aneignet, sie immer wieder aufs
neue erprobt, sie experimentell erweitert. So gerit ihm diese Lebensphase
gleichermaBen zur privaten Selbstfindung wie zur kiinstlerischen Festi-
gung. Er wei nun endgiiltig, was er kann und will, auch daB er beides,
Konnen und Wollen, artistisch zum Einklang zu bringen vermag. Der
Kiinstler vertraut auf die Linie, die er sich allen Krisen zum Trotz tagtig-
lich vorzeichnet, an der entlang sich, in welchen Verschlingungen und
Durchkreuzungen auch immer, sein Lebensweg abzeichnet.

Indes: die Jahre um 1950 sind Kunst und Kiinstlern zwar nicht abge-
neigt, doch bieten sie ihnen vorerst noch wenig Daseinsgrund. Schon bald
nach dem Zusammenbruch des Nazi-Regimes beginnt sich vielerorts
wieder Interesse an kiinstlerischen Erzeugnissen und Ereignissen zu re-
gen. Ausstellungen an Rhein und Ruhr, in Essen und Recklinghausen, in
Diisseldorf, K6ln oder Bonn verzeichnen stolz in die Tausende gehende





