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Albert P. Ryder, Schwerarbeiter des Meeres | Travailleurs de la mer | Toilers of the Sea. Courtesy

of the Addison Gallery of American Art, Phillips Academny, Andover Photo: Andover Art Studio

Die amerikanische Malerei der letzten fiinfzig Jahre

Von Heinrich Riegner

Der Ilistoriker rechnet in Jahrhunderten. Und wenn
auch nicht immer eine Geschichtsepoche genau mit der
Wende des Jahrhunderts beginnt, so stellt ein Jahrhun-
dert immerhin eine Einheit dar, die sich von den vor-
ausgegangenen Zeitliuften deutlich abhebt. Das Wir-
ken von drei Generationen rundet sich zu einem eigenen
Gesamtbilde ab. Die Jahrhundertmitte wird dann aber
zu einem Antrieb, sich Rechenschaft zu geben, was die
abgelaufenen fiinfzig Jahre an Leistungen hervorge-
bracht und was die gegenwirtige Situation fiir die Zu-
kunft verspricht. Ich will versuchen, in diesen Blittern
zu umreiBen, welche Entwicklung die Malerei in dem
jJingsten Kulturlande der Welt, den Vereinigten Staa-
ten von Amerika, in diesem Zeitabschnitt genommen
hat, welche Einfliisse sie von dem alten Kontinent erfah-
ren und welche spezifischen amerikanischen Erschei-
nungen und Werte sie hervorgebracht hat. Ber der
Knappheit des Raumes kann nur das Wesentliche gesagt
werden. Ich hoffe indessen, daf3 bei aller Konzentrierung
sich doch ein treues Abbild der ernsthaften Bemithungen
Amerikas um die Schaffung einer modernen Kunst ab-

zeichnen werden.

Die politisch-wirtschaftlichen Verhiltnisse sind die Vor-
aussetzungen aller geistigen Kultur. Der auflerordent-
liche wirtschaftliche Aufschwung in dem ersten Jahr-
hundertviertel hat in Amerika erst die Bedingungen fiir
eine wirkliche Kunstpflege geschaffen. Diese Entwick-
lung ist auch durch den Ersten Weltkrieg bei der kur-
zen Beteiligung Amerikas nicht unterbrochen worden,
wenn auch zeitweilig der Weg iiber den Ozean fur
Kiinstler und Kunstwerke blockiert war. Erst die am
Ende der zwanziger Jahre einsetzende schwere wirt-
schaftliche Depression hat die Kiinstler in heftigster
Weise in Mitleidenschaft gezogen. Aber hier hat die
allgemeine Bekimpfung der Wirtschaftskrise durch den
«New Deal» eine Aktion zur Unterstiitzung der notlei-
denden Kiinstler entstehen lassen, die ohnegleichen in
der Geschichte ist. Es wuarde durch Vergebung von Auf-
trigen an Maler, Bildhauer und Kunstgewerbler e
Programm  produktiver Arbeitsbeschaffung durchge-
fiihrt, das hauptsiichlich der Ausschmiickung o6ffentli-
cher Gebiude diente. Diese MaBnahme nahm bedeu-
tende Dimensionen an, so dall zeitweilig fiinftausend

Kiinstler fiir die Regierung titig waren. Die Sparsam-



keitspolitik des Kongresses brachte freilich ein zu frithes
Ende. Immerhin, es wuarde schr vielen geholfen. Die
Kiinstler wurden durch die analoge Behandlung der
werktitigen  Bevolkerung nihergebracht, aber doch
auch als besondere Werte schaffende Arbeiter aner-
kannt und die Bedeutung der Kunst fiir die Gemein-
schaft im allgemeinen BewuBtsein fester verankert.
Auch die ErschlieBung neuer Wege kiinstlerischer
Betitigung wurde fiir die Zukunft von Bedeutung.

Doch zuriick zu unserm Ausgangspunkt. Um die Jahr-
hundertwende gab es in Amerika nur wenige Akade-
mien fiir Kiinstlerausbildung, nur wenige Muscen und
im Vergleich zu heute nur eine begrenzte Anzahl von
Werken der grofien europiischen Kunst der Vergangen-
heit. So war der Weg nach Europa fiir den begabten
Jungen Kiinstler das Ideal und die Regel. Man war iiber
den Ozean gegangen, um malen zu lernen. Aber es ist
doch vielleicht von Bedeutsamkeit und als ein Zeichen
urspriinglicher Kunstbegabung zu werten, daf3 von den
drei bedeutendsten Kiinstlern, die von der zweiten
Iilfte. des neunzehnten in unser Jahrhundert hinein-
ragen, nur einer ein europiisches Training gehabt hat,
und daBl dieser eine, Thomas Eakins, sechr bald der
strengen, aber niichternen Schule seines Pariser Lehrers
Jérome entwachsen ist, um zu einer weit unbedingteren
Erfassung der Naturwahrheit, zu einer weit grofleren
Auffassung menschlicher Form und zu einem weit tiefe-
ren Eindringen in die geistig-menschliche Personlich-
keit zu gelangen. Aber dieser Meister naturalistischer
Darstellung, hauptsichlich grofs empfundener Portrits
— von Einzel- und Gruppenbildnissen —, ein Geistesver-
wandter von Courbet und Leibl, hatte schwer um seine
Anerkennung zu ringen und wurde erst nach seinem
Tode in seinem wirklichen Werte erkannt. Von den
beiden andern Kiinstlern dieses Triumvirats hat es auch
nur der eine bei Lebzeiten zu nationalem Ruhm und
Anschen gebrache: Winslow Homer. Aus der lustra-
tion hervorgegangen — seine Zeichnungen aus dem Biir-
gerkriege fiir Harper’s Monthly lieBen auf ihn aufmer-
ken — hat er die Gabe entwickelt, eine Szene frisch und
lebendig, klar und wirksam zu gestalten. Er war cin
Genremaler im besten Sinne des Wortes. Er schilderte
die Menschen i threr tiblichen Betitigung, in typischen
Situationen. Er war kein tiefdringender Psychologe;
das Land hatte ihm mehr zu sagen als die Menschen. So
sind uns seine spiiteren Werke, wo er das Meer und die
Kiiste ohne Staffage malt, wo ein paar Felsen, ein schiau-
mender Wellenkamm und eine dahinfegende Wolke
geniigen, die Wucht und Wildheit des Elements zu in-
tensivstem: Ausdruck zu bringen, neben seinen intimen
und Koloristisch sehr reizvollen Aquarellen heute das
Wertvollste seines Werks., Und der dritte im Bunde,
Albert Pinkham Ryder, war ein cinsamer Romantiker,
der seine ganz personlichen Visionen einer poetischen
Scele zu starkfarbigen, aus dem Dunkel herausschim-
mernden Kompositionen gestaltete, zu denen ihm die
Bibel, Chaucer, Shakespeare und Richard Wagner die
Motive gaben. Er war in seiner Zeit nur ganz wenigen

bekannt; aber der stark emotionelle Charakter seiner

Schipfungen, die etwas vom Geiste des Expressionis-
mus atmen, haben ihm die Verehrung der heutigen
Generation gewonnen. ,
Das waren jedcch Ausnahmeerscheinungen. Im Grunde
befand sich die Malerei um die Jahrhundertwende in
einem Zustand der Stagnation. Die letzte kiinstlerische
Welle, die, von Europa kommend, die Kiiste Amerikas
erreicht hatte, war der Impressionismus gewesen, und
er hatte tichtige Kiinstler, wie Childe Hassam, Julian
Alden Weird und andere, zu sehr beachtlichen Werken
angeregt. Aber er war seit den achtziger Jahren des
vorigen Jahrhunderts stark verdiinnt worden. James
Me Neill Whistler, der von ihm ergriffen war, hatte ihn
zu einem Kult des schonen Bildes im viktorianischen
Sinne umgeformt, so daf3 er akademiereif geworden ist.
Whistler bildet mit dem sehr begabten, aber zum
fashionablen Portritmaler gewordenen John Singer
Sargent und Mary Cassat, der Schiilerin Degas’, die zu
cinem voll anerkannten Mitglied des alten Impressio-
nistenkreises aufgestiegen war, das Dreigestirn der so-
genannten  «Expatriates», d. h. der amerikanischen
Kiinstler, die ihr Leben im Ausland gelebt und den
natiirlichen Kontakt mit der Heimat und ihrer Kunst
verloren hatten. So wurde die Kunstwelt von der Natio-
nal Academy beherrscht. Und sie herrschte mit uner-
bittlicher Konsequenz. Niemand wurde in ihre heiligen
Hallen zugelassen oder gar mit einem Preise ausgezeich-
net, der nicht den ansprechenden Gegenstand in dezen-
ter Weise mit sauberer Technik malte. Und ihr Einfluf3
ging soweit, daB kaum ein Kunsthindler es wagte, Bil-
der von andern als Adepten des akademischen Geistes

bet sich auszustellen.

Das neue Jahrhundert brachte nun aus zwei Richtungen
ernsthafte Bemiithungen um eine Vertiefung und Berei-
cherung der Kunst. Im Lande revoltierte eine Gruppe
Junger Kiinstler gegen die Exklusivitit der Akademic
und die Leerheit und Lebensfremdheit der akademi-
schen Kunst. Und in Paris studierte eine Anzahl junger
amerikanischer Kiinstler mit Enthusiasmus die neuen
Kiinstlerischen  Ausdrucksmoglichkeiten, die Cézanne,
die Fauves und bald auch die Kubisten entdeckt hatten.
In der Heimat scharten sich ein paar junge Leute, die
IHlustrationen fiir oppositionelle Blitter und Zeitschrif-
ten schufen, um den ausgezeichneten Lehrer Robert
Henri in Philadelphia, der Stadt, wo Eakins lebte, um
von thm die Technik des Malens zu lernen. Sie wollten
der Kunst mehr Lebensblut und Lebensniihe geben. Sie
gingen aul die Strale, die Plitze, wo sich das Leben ab-
spiclte, in die Slums, wo die Arbeiter wohnten, an die
Wasserfront, wo sie arbeiteten, in die «saloons», wo sie
sich erholten und tranken, und dort fanden sie die
Sujets fiir thre Bilder. Was sie anstrebten, war eine
Wandlung in der Haltung, nicht gegeniiber der Kunst,
sondern gegeniiber dem Leben. John Sloan, William
Glackens, George Luks und Ernest Shinn bildeten die
Kerntruppe. Bald verlegten sie ihre Tiétigkeit nach
New York, und hier traten sie 1908 zum erstenmal kor-

porativ vor die Offentlichkeit. Henri hatte fiir diesen
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Zweck noch ein paar andere Kiinstler hinzugezogen, um

das Bild abwechslungsreicher zu machen: den tiichtigen
Maler impressionistischer Landschaften Ernest Lawson,
den feinen Maurice Prendergast, der sich in Paris bereits
die neoimpressionistische Malweise angeeignet und in

ischen

ciner sehr reizvollen Art das Leben an der franzos
Kiiste oder im Central Park New York oder auf dem
Franklin Square Bostons gemalt hatte, und endlich
cinen ganz anders gerichteten Geist, den Romantiker
Arthur B. Davies, der mit liberalem Verstindnis jede
neue Richtung oder Anregung unterstiitzte. Die Aus-
stellung der « igth», wie man sie nannte, wurde zwar
von der Kritik und dem Publikum mit Spott und Hohn
begriiBt und die Aussteller als « Ashcan School» oder
«Black Gang» abgetan; aber die Veranstalter lieBen
sich nicht entmutigen. Sie fanden unter den Kiinstlern
neue Anhiinger, wie den Maler des Theaters und der
Frauven, Guy Pene du Bois, den Landschafter Rockwell
Kent, den Maler des Zirkus Walt Kuhn und vor allem
die stirkste malerische Begabung der Zeit, George
Bellows, der neben Landschaften und Portrits in der
Darstellung von Boxkampfszenen das geeignete Sujet
fitr eine unerbittlich naturalistische, von leidenschaft-
licher Dramatik erfiillte Kunst gefunden hat. Bellows
riickte sehr bald in die Frontstellung ein. Er hielt zwar
nicht ganz, was er versprochen hatte. Vielleicht hat
ihn die neue europiiische Kunst spiter etwas verwirrt.
Er wurde berechneter in den beabsichtigten Wirkun-
gen; seine Dramatik wurde etwas theatralisch. Aber
vielleicht wire er noch zu einer natiirlicheren Verbin-
dung des Alten mit dem Neuen gekommen, wenn ihn
nicht der Tod schon mit dreiundvierzig Jahren ab-

gerufen hitte.

Von den Kiinstlern, die in der ersten Dekade des Jahr-

hunderts nach Paris gekommen waren, suchte sich je-
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ieorge Wesley Bellows, Boxmatch bei

Sharkey’s, 1908 | Match a Sharkey’s |
Stag at Sharkey’s. Courtesy of the Cle-
veland Museum of Art. Hinman B.
Hurlbut Collection

Photo: Cleveland Museum of Art

der mit den neuen Richtungen, Methoden und Zielen
der stiirmischen Kunstbewegung dieser Jahre vertraut
zu machen und sich das anzueignen, was seiner Natur
gemil war. Im ganzen kann man sagen, daB sie die
Tendenz aufnahmen, sich von dem Naturbild freier zu
machen. Sie strebten die Cézannesche Vereinfachung
der Form und die Festigung der Struktur an, oder sie
nahmen sich die fauvistische Kiihnheit der Flichen-
gestaltung, die starken Koloristischen Kontraste, die
energiegeladene und suggestive Kontur- und Linien-
fiithrung und die Ubertreibungen der Form zum Vor-
bild und schreckten auch vor Deformationen nicht zu-
riick, wenn sie den Sinngehalt priagnanter ausdriickten.
Andere interessierten sich fiir die kubistische FFormzer-
tritmmerung. Man kann es als Tendenz zur Abstrak-
tion bezeichnen, was sie als Ergebnis threr Studien mit
nach Haus nahmen. Manche schwammen eine Weile
im Strome mit, um plétzlich aufgeschreckt zu den alten
Gottern zuriickzukehren, wie Thomas Benton. Aber die-
jenigen, die mit offenen Augen aushielten, kamen ver-
wandelt und bereichert heim und bildeten nun in Ame-
rika die Avantgarde der neuen Kunst. Vielleicht am
tiefsten ist Max /eber in den Geist der Bewegung ein-
gedrungen, wenn auch die verschiedenen Einfliisse, die
er in sich aufnahm, nur langsam in den verschiedenen
Phasen seiner Entwicklung in die Erscheinung getreten

sind”.

Zu den interessantesten und anzichendsten Figuren der
Gruppe gehort Charles Demuth, e feiner und reicher

Geist, literarisch stark interessiert und von ausgespro-

* Max Webers kiinstlerische Entwicklung habe ich im Fe-
bruarheft des « WERK)» dargestellt, so da§ ich hier auf die
dortigen Ausfithrungen fiir diese bedeutende Kiinstlerper-

sonlichkeit mich beziehen darf.



chen dekorativer Begabung, die er schon i der Heimat
i sehr reizvollen Darvstellungen von Blumen und IPriich-
ten betitnge hatte. Als er 1907 zum erstenmal nach
Paris kam und Cézannes Werke kennenlernte, erarbei-
tete er sich die grofe vereinfachende Form des Mei-

sters. Bel seinem zweiten Aufenthalt an der Seine von

Charles Demuth, Mein Agypten, win 1925 | Mon Egypte | My Egypt. Courtesy of the Whitney Museum of American Art, New York

Photo : Soichi Sunami, New York

1912 bis 1914 wurde seine isthetische und einem ge-
wissen Bohémientum zugeneigte Natur stark von der
Pariser Lebensatmosphiire angezogen, und seine kiinst-
lerische Betitigung wandte sich der Darstellung von
Akrobaten, Tanzern, Vaudeville-Musikanten und der-

gleichen zu, deren verwegene Produktionen er mit
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Alfred Maurer, Selbstbildnis mit Hut | Auto-portrait aw chapeaw |
Self-Portrait with Hat. Courtesy of the Walker Art Center, Minneapolis
Photo: Walker Art Center

Verve, Kithnheit und erlesenem Geschmack in Aqua-

rellen festhielt. Auch die beschwingten und scharf cha-
rakterisierenden Illustrationen zu Werken von Emile
Zola, Henry James und Frank Wedekind, die einen ge-
wissen Einflu von Toulouse-Lautrec und Pascin ver-
raten, sind als Ergebnisse der Pariser Jahre anzuspre-
chen. Vor allem ist aber seine Begegnung mit dem Ku-
bismus, der damals in hichster Bliite stand, zu erwith-
nen. Marcel Duchamp war der Vermittler. Demuths
ungebundener Geist vermeidet die Strenge Picassos.
Seine ersten kubistischen Versuche, auf einer Reise zu
den Bahama-Inseln unternommen, zeigen eine der flie-
Benden, atmosphirischen  Spielart  Feiningers  ver-
wandte Note. Zuweilen wird er dann auch formstren-
ger, wenn er schneidende Diagonalen verwendet oder
durch abwechselnd helle und dunkle Schiifte das rhyth-
mische Gefiige der Struktur unterstreicht. Aber die
Werke, die spiiter seine Doméine wurden, Darstellungen
der industriellen Landschaft, kann man nur in dem
Sinne Cézannes als kubistisch in Anspruch nehmen, in-

sofern, als sie in den Formen der dargestellten Gegen-
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stinde die geometrischen Urtypen herausarbeiten, also
das Kubische der Gebiiude, die Zylinderform der hohen
Schlote und die Rundheit der Schiffsschornsteine oder
der Wasserbehiilter mit aller Energie betonen. Freilich
wird ihnen durch eine ganz ungemein subtile Nuancie-
rung des Lichts — und das ist spezifisch Demuthscher
Geist — die allzu lastende Schwere wieder genommen.
Und auch die seltsamen Titel, die der Kiinstler vielfach
scinen Werken gibt, wie «End of the Parade» fir die
letzten Schornsteine einer Fabrikanlage oder «Au-
cassin et Nicolette» fiir zwei dicht beieinander stehende
Wasserbehiilter, sagen uns in ihrer humoristisch-ironi-
schen Art, daB ihr Autor wohl mit wechselnden Ge-
filhlen der Anziehung und AbstoBung seinem neuen
Motivkreis gegeniibergestanden hat. Dagegen ist ein
Kiinstler wie Charles Sheeler, der das gleiche Stoff-
gebiet behandelt hat, ein mit mikrometerhafter Pri-
zision arbeitender Handwerker, auf das ernsthafteste
und strengste bemiiht, die Logik des maschinellen In-
einandergreifens aller Teile zu demonstrieren und doch
gleichzeitig ein wirklich reales Gebilde darzustellen.

Mehr Temperament als bei Sheeler ist bei dem Italiener
Joseph Stella zu finden, der schr jung nach Amerika
gekommen war und spiiter nicht nur die franzosi-
schen Modernen, sondern auch die italienischen Futu-
risten studiert hat. Er wird von dem Stadtbild New
Yorks fasziniert und schafft eine Serie von Bildern,
«New York Interpreted». Hier baut er auf einer ab-
strakten Basis die Wolkenkratzer, die riesigen Briicken
und die ungeheure Horizontalitit der sich hinstrecken-
den Lagerhiuser Manhattans auf, immer die domi-
nierenden Linien der Struktur sprechen lassend. Die
Nacht gibt ihm Gelegenheit, den Schimmer des elektri-
schen Lichts in Reflexen auf dem Stahlgeriist der Briik-
ken und dem Wasser des Flusses aufblitzen zu lassen, so

daf3 ein phantastisches Lichtgefunkel entsteht.

Das frithreife Talent Arthur G. Doves war schon in
jungen Jahren zur Abstraktion gelangt. Aber er ent-
zog sich der strengen logischen Disziplin der Franzosen
bald, um ganz personliche Formen eines fliissigen, orga-
nischen und rhythmischen Stils der Abstraktion zu ent-
wickeln. Seine Werke verraten nicht viel von dem, was
ihr Titel besagt; aber die energischen Linien und Kur-
ven, in denen etwa ein « Team of Horses», eine «Sand-
barge» oder « The Golden Storm» dahinrollen, in krif-
tigster Lokalfarbe voller Kontraste gemalt, lassen et-
was von der Intensitit des Lebensgefiihls ahnen, das
diesen GenieBer des hichsten Augenblicks in derStunde

der Schopfung durchbebte.

Alfred Maurer, wieder eine mehr problematische Natur,
war ein Kiinstler, der schon im Kreise der Akademie
zu Erfolg gekommen war. Er war der erste, der in
Paris zum Fauvismus bekehrt wurde, und er hielt treu
zu ithm, als noch lange keine Bilder dieser Art in Ame-
rika verkauft werden konnten. Er hat eigenartige Still-
leben mit sehr-aparten Mustern gemalt, die in uner-

horter Farbenglut strahlen. Er hatte eine Vorliebe fiir



P . 8
ictimem ‘? -
i

K

Marsden Hartley, Huwmmerfischer |
Pécheurs de homards | Lobster Fisher-
men. Courtesy of the Metropolitan
Museum of Art, New York

verquerte Dinge; aber er malte sie in reicher Farbe, so
daB sie eine starke Intensitit gewinnen. « The Old Tree»
ist solch ein Phianomen verkriippelten Wachstums, das
zu unheimlicher Wucht aufwiichst. Und seine Gruppen
Junger Midchen mit iiberlangen Gesichtern und gera-
den Nasen, die an Modigliani denken lassen und mit
thren verkiimmerten, zusammengeschrumpften Kor-
pern wieder seine Neigung fiir das Seltsame bekriftigen,
iiben mit ithrer Seltsamkeit und ihrer sehr gewiihlten,

hochst personlichen Koloristik einen eigenen Reiz aus.

Uber John Marin, den ich fiv das originalste Talent
Amerikas halte, brauche ich nicht viel zu sagen®. Nur
einen Punke muf ich in diesem Zusammenhang beto-
nen. Auch er war um die gleiche Zeit wie die andern
Kiinstler m Paris. Aber er hat sich um die dortige
Kunstbewegung tiberhaupt nicht gekiimmert. Er ist in
kein Museum und keine Ausstellung gegangen, wie er
iiberhaupt kaum etwas von einem Lehrer gelernt hat.
Aber er trug das Gesetz der neuen Kunst bereits in
sich, als er den Boden Europas betrat. Das ist ganz evi-
dent geworden, als 1950 cine Reihe kleiner Bilder, die
er bereits 1903 in der Heimat gemalt hatte, ausgestellt
wurde. Ther ist der ganze Marin mit seiner nervisen
Kurzschrift, seinem architektonischen Gefiihl fiir die
Bezichungen der Massen zu einander, mit seinem Sinn
fiir Bewegung, seiner Neigung zur Abstraktion schon
in nuce vorhanden. Der Aufenthalt in Europa hat diese
Tendenzen nur in natiirlichem Wachstum zur Reife ge-
bracht und in ithm das Gefiihl gestirke, dal er zum

Maler geboren war.

Marins Freund Marsden Hartley st ein Kiinstler von

besonderen Gaben. Er ist erst spitt nach Furopa gegan-

* Siehe meinen Artikel im Augustheft 1948 des (WERK).

gen, ist aber mehr von den deutschen Expressionisten
und der Miinchener Gruppe des «Blauen Reiters» an-
gezogen worden als von der Pariser Schule. Alles, was
er gemalt hat, ist mit ungewohnlicher Kraft und erle-
senem Geschmack geschaffen. Aber er hat lange Zeit
gebraucht, um sein wirkliches Selbst zu finden. Erst in
den letzten zwolf Jahren seines Lebens, von 1931 bis
1943, als er unter den Fischern von Nova Scotia unter
dem Gipfel des Mt. Kahtadin, und dann wieder in sei-
ner Heimat, in Maine, lebte, hat er seine endgiiltige
groe Form gefunden. Bilder wie « The Wave», «Smelt
Brook I“alls» — ein aus schmelzendem Schnee herunter-
donnernder Wasserfall von bedrohlicher Kraft und
Wucht, in michtigen, breiten Strichen hingehauen -
oder das schlicht eindringliche « Fishermen’s Last Sup-
per» zeigen, daf} in IHartley ein Kiinstler von Ryder-

scher Phantasie in moderner Formkraft erstanden war.

Als die jungen Amerikaner, die von dem Becher der
modernen Kunst getrunken hatten, in die Heimat zu-
riickkehrten, fanden sie in Alfred Stieglitz eine Persin-
lichkeit, die mit Verstindnis, Mut und Energie, aber
auch mit materieller Hilfe ithre Bemiithungen unter-
stiitzte. Stieglitz, der der Photographie einen wirklich
kiinstlerischen Geist eingehaucht hat, stellte seine kleine
Galerie, die Photosezession, nun der modernen Kunst
zur Verfiigung. Er arrangierte Ausstellungen, nicht nur
von europiiischen Kinstlern wie Toulouse-Lautree, Ma-
tisse, Cézanne und Picasso, sondern auch fiir seine ame-
rikanischen Freunde. Marin, Maurer, Hartley waren
die ersten; Max Weber und Dove folgten, spiter auch
Demuth. Er Kaufte auch selbst thre Werke und be-
miihte sich, andere Kiufer zu finden. Er schrieb Ein-
fiihrungen zu den Ausstellungskatalogen; er druckte in
seiner Zeitschrift « Camera Work» feindselige Kritiken

ab und parierte schlagfertig ithre Angriffe. Er hatte



etwas von dem Sensationellen, das der Amerikaner
braucht, um interessiert zu werden. So wurde er ein
ausgezeichneter Champion der jungen Kiinstler. Und
indem er sie geschickt und beharrlich lancierte, trug er
wesentlich dazu bei, die moderne Kunst in Amerika
zam schlieBlichen Siege zu fiihren.

Davon war man zu Beginn des zweiten Jahrzehnts frei-
lich noch weit entfernt. Noch war der Kreis der In-
teressenten sehr beschrinkt. Die Wirkung in dieBreite
wurde erst durch die beriihmte « Armory Show» — der
Name stammt von einer Kaserne, die man zu dem
Zweck gemietet hatte — im Jahre 1913 erreicht. Die
«Eight» und die aus Europa zuriickgekehrte Avant-
garde hatten sich zusammengetan, um das amerika-
nische Publikum mit allem bekanntzumachen, was
lebensvoll und neu in der Kunst war. Von den Euro-
piern waren vor allem Odilon Redon, Cézanne, van
Gogh, Gauguin, Seurat, Rouault, Derain und Matisse
zu sehen. Marcel Duchamps «Nu descendant un
escalier» war das enfant terrible. Von Bildhauern
waren Lehmbruck und Brancusi vertreten. Von Edward
Munch hingen Radierungen an den Wiinden. Von den
Kiinstlern der beiden amerikanischen Gruppen waren
fast alle zur Stelle. Es wurden im ganzen etwa 1700
Werke gezeigt. Die Ausstellung wirkte wie ein Schock.
Sie wurde eifrig besucht, und sie veranlafte heftige Dis-
kussionen. Das Neue wurde von dem weitaus groften
Teile der Kritiker mit Entriistung abgelehnt —Theodore
Roosevelt sprach von einer «lunatic fringe». Von einigen
wurden die Modernen verteidigt und gegeniiber der Un-
fruchtbarkeit der Akademie als interessante Manifesta-
tion neuen Suchens gewiirdigt. Die Kiinstler waren auf-
gescheucht. Sie hatten sich mit dem Neuen auseinander-
zusetzen. Die « Armory Show» war das Fanal, daf3 in
der Kunst eine neue Epoche angebrochen war.

Die Zeit von der « Armory Show» bis zum Ende der
zwanziger Jahre bringt eine getrennte Weiterentwick-
lung der beiden Richtungen. Aber es ist nicht zu ver-
kennen, daf die Maler des amerikanischen Lebens mehr
zur Durchdenkung kiinstlerischer Probleme angeregt
wurden. Sie festigten die Form und gelangten zu einer
stirkeren Vereinfachung und zu einer bewubBteren Or-
ganisation des Bildbaus. Aber im grofien und ganzen
blieb die Vision, blieben die Sujets dieselben. Zwei
Kiinstler, die eine innere Verwandtschaft verraten, brin-
gen eine neue Note in den Chorus der Realisten: Fd-
ward Hopper und Charles Burchfield. Sie haben beide
ein besonderes Interesse fiir das Architektonische, aber
vor allem fiir solche Baulichkeiten, die aus alter Zeit
i die Gegenwart hineinragen. Hopper malt mit erbar-
mungsloser Deutlichkeit Hiuser, die in den neunziger
oder gar in den sicbziger Jahren des vorigen Jahrhun-
derts fashionable Wohnstiitten gewesen waren, mit Siu-
len, Gesimsen und jedem einzelnen Detail, die aber mit
threr Verstaubtheit in der modernen Umgebung gro-
tesk und beinahe sinnwidrig wirken. Er schildert das
Stilgewirr der Grofistadt und Kleinstadt, wenn die ra-

pide Entwicklung einen ganzen Komplex lindlicher Ba-

racken in die moderne Stadt eingeschlossen hat. Er be-
schriinkt sich fast immer auf das Unbelebte und bringt
gern die Emsamkeit und Melancholie eines isoliert ste-
henden Hauses an einem Eisenbahngeleise oder an einer
UberlandstraBe zu eindringlicher Wirkung. Und wenn
er uns gelegentlich einen Blick in das Innere des Hauses
gonnt, so sehen wir nur ganz wenige Menschen in ihrer
routinemifigen Beschiftigung, lesend oder im Office
arbeitend oder als Nachtvogel im Café sitzend. Er ist
nicht an ihrem personlichen Schicksal interessiert. Es
liegt ihm nur daran, die amerikanische Wirklichkeit,
wie sie ist, zu zeigen: hart, kalt, riicksichtslos, jeder
fiir sich und auf sich gestellt, aber eben auch frei und
ungebunden, so dafi man ein Haus seines personlichen
Geschmackes in jede Nachbarschaft stellen kann, und
vor allem kraftvoll und selbstbewufit. Man spiirt, wie
er all die HiBlichkeit seines Landes sieht und es doch
liebt. Etwas hart ist auch die Malerei. Die einst in
Frankreich gewonnene impressionistische Technik, die
die zarte, silbrige Luft von Paris mit solch beriicken-
dem Charme auszudriicken vermag, hat er nicht im-
portiert. Selbst bei heller Sonne erlaubt er dem Licht
nicht, die kleinste Linie unscharf werden zu lassen.
Alles 1st klar und fest in starken Lokalfarben gesagt.
Aber man hat das Gefiihl, daf dies die einzige adi-
quate Form ist, in der seine Absichten realisiert werden
konnten.

Burchfield ist bei aller Ahnlichkeit der Motive eine ganz
andere Natur. Er ist wirmer, menschlicher. Wenn er
die Herbheit einer elenden Kohlenarbeitersiedlung malt,
wie sie sich an einer zu Schlamm aufgeweichten Strafe
herabsenkt, spricht das Mitgefiihl mit den Menschen,
die unter diesen Bedingungen leben miissen, aus seinem
Werk. Und iiber das Bild eines breiten Blockhauses, vor
dem 1im baumbestandenen Garten ein paar alte Leute
auf Schaukelstiihlen sitzen, weil3 er die Wirme einer
behaglichen Wohnstitte auszubreiten, in der sie ihren
Lebensabend geniefen. Burchfield weil3 die Phantasie

anzuregen, Hopper eine Stimmung auszudriicken.

Von den Figurenmalern dieser Generation — Hopper ist
zwar ilter, kam aber erst sehr spiit zu seiner eigentli-
chen malerischen Produktion — sei der Realist Reginald
Marsh herausgehoben, der in seinen besten Werken eine
gewisse Hohe erreicht. Sein Bild eines im gelben Kleid
und gelben Hut durch die Strafie fegenden Negermiid-
chens, «High Yalla», oder die Darstellung, wie sich drei
einsame Menschen vor einem Untergrundbahn-Eingang
zufillig zusammenfinden und anschicken, die Nacht dort
zu verbringen, «Why not Use the *L’?», sind Werke,
die in ihrer geschlossenen Form und rdaumlichen Tiefe,
aber auch in ihrem menschlichen Gehalt ungewdéhnliche
Eindruckskraft besitzen und gleichzeitig Dokumente
eines sozial empfindenden Geistes darstellen. Erwihnt
seien wenigstens noch drei Kiinstler, die um die Wende
der zwanziger zu den dreiBiger Jahren einen personli-
chen Stil entwickelt hatten und zu weithin reichender
Anerkennung gelangt waren: Lincoln C. Watkins, Ivan
Le Lorraine Albright und der Japaner Kunoyoshi.
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Die frithen Abstrakten haben zumeist im Zuge der all-
gemeinen kiinstlerischen Entwicklung eine stirkere Ein-
wirkung van Goghs und der deutschen Expressionisten
erfahren und sind allmiihlich, besonders gegen Ende des
zweiten Jahrzehnts, mit wenigen Ausnahmen wieder zur
darstellenden Kunst zuriickgekehrt; die Pariser Ein-
fliisse wirkten sich mehr als eine straffe Disziplin fiir die
kiinstlerische Gestaltung auns, die den Werken ihres
personlichen Stils zugute kam. Weber, Hartfield, Mau-
rer oder etwa Morris Kantor haben eine emotionelle und
romantische Note, ein im amerikanischen Geist tief ver-
wurzeltes Element, das sich nie unterdriicken liBt. Ein
Kiinstler wie Karl Knaths sucht eine Balance zwischen
Realitiit und Abstraktion zu gewinnen. Und selbst die-
Jenigen, die an der Abstraktion festhalten, verleugnen
in thren Werken das Emotionelle, das GefiihlsmifBige
nicht. Lyonel Feininger, der viele Jahre in Deutschland
verbracht hatte, hat einen Kubismus entwickelt, der
nichts von der Strenge Picassos hatte. Er fing die Er-
scheinungen i einer Form auf, die bet aller analyti-
schen Gliederung das FlieBen des Lichts und der Farbe
spielen lieB, so dall man fiir seine Kunst das Wort des
atmosphiirischen Kubismus gepriggt hat. Selbst Dove,
der bis zu seinem Tode der abstrakten Kunst treu ge-
blichen ist, zeigt in seinen flammenden Kurven etwas
von der starken Emotionalitit des Expressionismus.
Stuart Davis endlich, der friith zwar zum Abstraktionis-
mus, aber erst spitt nach Europa gelangt ist, hat in sei-
nen an Plakate erinnernden Werken nie den formalen
und auch den menschlichen Zusammenhang zwischen
der zu Grunde liegenden Realitit und der abstrakten
Gestaltung verschwinden lassen. Wie die Realisten in
diesem Jahrzehnt an formaler Strenge gewonnen haben,

erlangte bet den Modernisten der spirituelle und emo-

tionelle Gehalt eine Vertiefung und Bereicherung. Es

war eine Zeit der Konzentration und Konsolidierung
der kiinstlerischen Kriifte. Die Griindung der beiden
Museen in New York, des Museum of Modern Art 1929
und des Whitney Museum of American Art 1931, stel-
len nur die duBere Bekriiftigung dar, dafB die Kunst
eine gewisse Miindigkeit und Reife erlangt hatte.

Aber schon gegen Ende der zwanziger Jahre bahnte
sich eine Wandlung in der Entwicklung an. Vielleicht
hat die falsche Kunstpolitik der grofien Kunsthindler
dazu beigetragen. Sie hatten immer mehr fremde Kunst,
immer die neuesten Erzeugnisse der Pariser Schule im-
portiert und durch geschickte Propaganda zu verkaufen
verstanden. Dadurch beeintrichtigten sie nicht nur den
Absatz moderner amerikanischer Bilder, sie riefen eine
allgemeine Reaktion gegen die Anbetung fremden Kunst-
gutes hervor. Die Stimmung gegen die importierte
Kunst wurde so heftig, daf das Schlagwort der « 4meri-
can Scene» die Losung einer sich weit ausbreitenden Be-
wegung wurde. Fort mit den fremden, iiberkompli-
zierten, formalistischen Unverstiindlichkeiten; nur in
der Heimat, drauBen aufdem Lande, kénne eine gesunde
amerikanische Kunst gedeihen. Uberall entstanden re-
gionale Schulen. Die Kiinstler schilderten die Menschen
i ihren hituslichen oder lindlichen Beschiftigungen,
die Schiffahrt auf den Fliissen, die Arbeit der Eleva-
toren, die Katastrophen der Uberschwemmungen und
der durch Regenmangel entstandenen Diirren, die so-
zialen und religiosen Festlichkeiten und Zeremonien,
immer mit Betonung des amerikanischen Charakters.
Das Dreigestirn Thomas Benton, John Stuart Curley und
Grant IWood sind die fithrenden Kiinstler. Alle drei sind

begabte Maler mit einem deutlichen Sinn fiir das Dra-



Grant Wood, Amerikanische Gotik, 1930 | Gothique américain | Ameri-
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matische und einem Gefiihl fiir das beim Publikum
Wirksame. Alle drei entwickelten eine besondere sti-
listische Note. Benton, der einst verwirrt der Pariser
Dekadenz entflohen war, erfalite seine Szenen in einer
barocken Arabeske. Curley gab seinen Bildern eine
romantische Haltung, und Wood gestaltete seine figiir-
lichen Darstellungen mit einer den alten flaimischen

Meistern abgesehenen Priz

ision. Aber sie gingen nicht

auf kiinstlerische Eroberungen aus. Sie suchten nicht

nach neuen Sujets, um den Kreis der Darstellung zu er-

weitern, wie es einst die Realisten des ersten Jahrzehnts

getan hatten. Sie nahmen einfach die traditionellen
Dinge, die jeder kannte und in der malerischen Dar-
stellung sofort wiedererkannte. lhre Bilder ermangel-
ten der wirklich schopferischen Inspiration; sie malten
nicht oder wenigstens nicht immer, was ihr Gefiihl
ihnen eingab, sie schufen eine Legende dessen, «was
immer war und immer wiederkehrt». Und was war
kiinstlerisch schlieBlich gewonnen, wenn man statt der

modernen IF'ranzosen die alten Meister nachahmte?

Nun traf es sich aber, daB, gerade als die Kunst der
« American Scene» auf der Bildfliche erschien und iiber-
raschend schnell Verbreitung fand, die grofartige Hilfs-

aktion einsetzte, die die Bundesregierung in der De-

pression zur Unterstiitzung  der Kiinstler emgeleitet
hatte. Von den Auftrigen fiir Bilder und Fresken zur
Ausschmiickung 6ffentlicher Gebiude fiel fir diese po-
pulire patriotische Richtung natiirlich der Lowenanteil
ab, wodurch sie wiederum in der Gunst des Publikums

gewann. Eine kunstkritische Wiirdigung des Ergeb-

nisses wird freilich konstatieren, daf3 die Renaissance
des Freskos meist nur MittelmiBiges hervorgebracht
hat. Ein Freskostil ist nicht so im Handumdrehen zu
improvisieren. Immerhin gab es Beachtliches. Zum be-
sten gehoren die Wandmalereien von Boardsman Ro-
binson — iibrigens ein Privatauftrag fiir ein Warenhaus,
die Geschichte des Handels darstellend. Erst einige Jahre
spiter, als die moderne Ireskenkunst der Mexikaner
auch im Norden bekannt wurde, hob sich unter diesem
Vorbild das Niveau, und es entstanden immerhin wert-
volle Leistungen von Kiinstlern wie Edgar Britton, Karl
Kelpe, James Michael Newell, Michel Siporin, George
Biddle und besonders Philip Evergood, der begriffen
hatte, daf} ein Fresko kein vergrofertes Staffeleibild,

sondern ein Kunstwerk von eigener GesetzmiBigkeit ist.

In die To6ne der fahnenschwenkenden Heimatkiinstler
mischen sich jedoch bald, als die Wirkungen der De-
pression immer tiefer gingen, oppositionelle Stimmen.
Es entsteht eine Richtung, die man in Amerika «Social
Comment» nennt. Politische und soziale Kritik wird ge-
iibt, die von moralischen Ideen getragen und vielfach
zu propagandistischer Wirkung gesteigert wird. Die
kaltherzige Riicksichtslosigkeit und GenuBsucht der
Wohlhabenden wird an den Pranger gestellt und das
Mitgefiihl mit den Besitzlosen herausgefordert. Kiinst-
lerisch entsteht dabei das Problem, daf3 der Inhalt die
Form nicht iiberwuchert, daf3 die Darstellung nicht zu
einem gemalten Leitartikel wird. Eine ganze Reihe
amerikanischer Kiinstler sind diesen Gefahren ausge-
wichen und haben gute, sogar ausgezeichnete Werke
geschaffen. Sie nutzten nicht nur die alten grofien Vor-
bilder Goyas und Daumiers, sondern auch deutscher
Expressionisten wie Kithe Kollwitz und George Grosz,
der, sehr geschiitzt, in Amerika wirke. //illiam Grop-
per hat, erst in graphischen Arbeiten, dann aber auch
in Gemilden, vom sozialistischen Standpunkt aus schirf-
ste Kritik geiibt. Sein Bild einer Senatssitzung, in der
nur zweli oder drei Senatoren die donnernde Rede eines
Kollegen in wenig interessierter Haltung iiber sich er-
gehen lassen, ist eine beiflende Satire. Aber trotz der
notwendigen Ubertreibungen weifs Gropper immer die
kiinstlerische Linie zu wahren. Anton Bohrod, Raphael
Soyer, Joseph Iirsch, Robert Gwathway und andere
finden fiir ithre Kritik wirksame Sujets, jeder in seiner
Art. Peter Blume gehort auch in diese Kategorie. Er
bedient sich nicht der iibertreibenden Handschrift eines
Gropper, er malt sorgfiltigst ausgefiithrte Bilder von
groBeer farbiger Brillanz. Aber auch in dieser IForm
weil er die Opfer seiner Angriffe zu treffen. Wenn er in
cinem Bild «Parade» einen Arbeiter an den Ziegel-
mauern, Maschinen und Ventilatoren einer FFabrik ent-
lang marschieren lifit, eine schimmernde Waffenrii-
stung hoch iiber seinen Kopf haltend, dann weifs man,
wogegen sich das richtet. Und wenn in dem in pran-

, grofien Gemilde der «Ewigen

gender IFarbe gemalten
Stadt» vor den Albaner Bergen die Ruinen des réomi-
schen Forums auftauchen und zwischen einem Heiligen-
schrein und den Marmortriimmern eine alte Bettlerin

herumstreicht und der grofie griinliche Kopf Mussolinis



als ein Jack in the Box herausgeschnellt wird, so ist es
die MiBwirtschaft und Korruption des Faschismus, die
der Maler bloBstellen will. Aber als die bedeutendsten
kiinstlerischen Personlichkeiten dieser  Richtung, die
man als das moralische Gewissen Amerikas ansprechen
kann, sind Philipp Evergood, Jack Levine und Ben Shan
zu nennen. Fvergood hat in einem aubBerordentlich star-
ken Werk, «My Forebears Were Pioneers», eine alte
I'rau, die vor ithrem von einem Orkan heimgesuch-

ten Hause, vor dem verwiisteten Garten und den ent-

wurzelten Biaumen in unerschiitterlicher Haltung strack
und aufrecht dasitzt, gemalt und damit dem echten
alten Pioniergeist iiberzengenden Ausdruck gegeben.
Levine stellt in an Rouault oder Kokoschka erinnernden
FFarben und Formen die selbstische Genubsucht der von
keinem Skrupel beriihrten Epikurier blof3, wie sie
sich in nonchalanter Haltung den Freuden von Alko-
hol und Tabak hingeben und ein «Feast of Pure

Reasony» feiern.

Ben Shan, die bedeutendste kiinstlerische Kraft dieser
Gattung, ist der Kiinstler, dem die Emporung iiber den
Bruch des Rechts und die gedankenlose Gleichgiiltig-
keit tiber Ungerechtigkeit, aber auch das Mitgefihl mit
dem schwer arbeitenden Mann am heiBesten im Herzen
glitht. Fiie ihn, der auch wieder vom Handwerk des
Lithographen kommt, ist die Linie das wesentlichste
Mittel der Gestaltung geworden. Er hat Staffeleibilder
und resken geschaffen. Die Gruppe der der Sacco-und-
Vanzettu-Affire gewidmeten Werke haben ithn bekannt
gemacht. Sie sind um so stiirker, als sie sich von billiger
Ubertreibung fernhalten. Die Opfer des Justizirrtums

werden mit menschlicher Sympathie, die Minner, die

Ben Shan, Die Schweifier, 1943 | Les soudeurs | The Welders. Courtesy of the Museum of Modern Art, New York

an den verhingnisvollen Entscheidungen mitgewirke
haben, als phantasiclose, in einer inflexiblen Starre des
Denkens  befangene Funktiondre des «Rechts» dar-
gestellt. Rivera sah diese Bilder und nahm Shan zu sei-
nem Assistenten. So kam er in die Hochschule des Fres-
kos. Er hat drei groBe Freskoauftrige bewiltigt, von
denen die Arbeiten fiir das Postoffice in der Bronx und
fiir das Security Department in Washington die gelun-
gensten sind. In dem ersten Werk gibt er Ausschnitte
aus dem Leben der Nation, Bilder vom Siiden und vom
Norden, von Landwirtschaft und Industrie, von den
Minnern, die planen, und von denen, die das Geplante
ausfithren. Und iiber alles erhebt sich die Gestalt Walt
Whitmans, des Lehrers und Propheten. In dem zweiten
zeigt er die Segnungen der Social Security Administra-
tion. Ist die erste Arbeit bei aller kompositionellen
Strenge besonders anziehend durch die Wirme, mit
der sie gestaltet ist, so ist die zweite ausgezeichnet durch
cine besonders gliickliche und ibersichtliche Integra-
tion der verschiedenen Szenen zu einem Ganzen, so daf}
ein gelockertes, beschwingtes und dekorativ wirkendes
Zusammenklingen entsteht. In den letzten Jahren hat
Shan in Tafelbildern eine wohltuende helle Farbigkeit
entwickelt. Spielende Kinder, manchmal auf den Triim-

mern einer zerstorten italienischen Stadt herumklet-
ternd oder sich vergniigt an Taugriffen um eine sich
drehende Stange schwingend, sind ungemein reizvolle
Schilderungen. Aber auch das Monumentale hat sich
neben diesen anmutigen Genreszenen erhalten. Der Ak-
kordeonspieler, der in Tonen seinen Schmerz tiber den
Tod Roosevelts ausdriickt, und die michtigen, an alt-
italienische Fresken gemahnenden « Welders» legen da-

fir Zeugnis ab.



Der Zweite Weltkrieg fithrt zur letzten Phase der Ent-
wicklung. Auch sie hat kein cinheitliches Gesicht. Die
Realisten und Expressionisten wie Ben Shan und Levine
halten an der gegenstindlichen Darstellung fest. Auch
ein so bedeutender Kiinstler wie Abraham Rattner, der
als amerikanischer Soldat 1im Ersten Weltkrieg nach
Paris gekommen und bis zur Okkupation Frankreichs
durch die Deutschen im Zweiten dort geblieben war,
hat seine an Picasso geschulte Formstrenge, aber auch
den von Rouault befruchteten Humanismus und eine
cigene Farbenmiichtigkeit beibehalten und sie zu im-
mer stirkeren Kompositionen von leachtender Kolori-
stik entwickelt. Seine heutigen Werke erinnern lebhaft
an Mosaiken oder bunte Glasfenster. Man darf in die-
sem Zusammenhang auch an Max Beckmann erinnern,
der in Amerika eine iiberaus fruchtbare Tiatigkeit ent-
faltet hat, in der er seine alte, urtiimliche Ausdrucks-
kraft und eine noch stirkere Farbigkeit als vorher wirk-
sam werden lie. Man kann vielleicht auch von einer
hoheren Ebene, zu der er in Amerika gelangte, spre-
chen, insofern als er weniger die quilenden Gesichter
seiner personlichen Emotionen als mehr allgemeine und
legendiir-symbolische Stoffe gestaltete. Er hat starke Be-
achtung und hohe Schitzung gefunden und gilt fir die

LIS
stirkste Kraft des deutschen Expressionismus.

Im grofien und ganzen ist aber ein Wiedererwachen
und miivhli{;’cs Anschwellen des Abstraktionismus und
gleichzeitig ein Einstromen surrealistischer Elemente
zu konstatieren. Die moderne physikalische Forschung,
die mit ihrem Eindringen in die Struktur des Univer-
sums das heatige Weltbild neu gestaltet und ganz an-
dere Mafstiibe fiir riumliche Entfernungen und Ener-
giewirkungen begriindet hat, einerseits, die psycholo-
gische und psychoanalytische Erforschung des Unter-
bewufBtseins andererseits revolutionierten auch die
kiinstlerische Vision Amerikas und wiesen den Kiinst-
lern die Richtung. Sie waren miide, die Dinge der sie
unmittelbar umgebenden Welt zu schildern. Ob die
ewigen Wiederholungen der American Scene Sujets
oder die ebenso endlosen Darstellungen der Kriegs-

creignisse diese Miidigkeit hervorgerufen hat, mag da-

hingestellt bleiben. Jedenfalls wandten sich die Kiinstler
der inneren Welt ihres eigenen Ichs zu, und der «state
of mind» wurde das Vehikel der kiinstlerischen IFor-
mung. Die durch die Zeitkrise entstandene Emotiona-
litit suchte die aus dem UnterbewuBtsein aufsteigen-
den Gesichte, wie sie sich vor allem in Traumbildern
zu visuellen Formen verdichtet hatten, in surrealisti-
schen Symbolen zu gestalten. Der Spanier Salvador Dali,
der seine paranoisch gefirbten Traumerscheinungen in
photographischer Treue mit minutioser Technik malte,
iibte eine starke Wirkung. Aber tiefer und weitreichen-
der war der Einfluf3 seines Landsmanns Joan Mird. Seine
vom spiiteren Picasso angeregten, beinahe amorphen,
aber den realen Urgrund noch ahnenlassenden Gebilde
binden sich in einem zwingenden Rhythmus zu humor-
voll-grotesken oder schreckenden Szenen zusammen.
Eine spielende Phantasie erreicht hier sehr interessante

Effekte. Auf der andern Seite werden neben Corbusiers
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und Légers mechanisierenden Abstraktionen die Kon-
struktionen des hollindischen Prizisionisten Mondrian
von grofler Bedeutung. Mondrians aus architektoni-
schem Geist erwachsenen Strukturgefiige haben ebenso
wie die einer unerschopflichen Erfindungsgabe ent-
springenden, fluktuierenden Arabesken seines Wider-
parts Kandinsky besonders auf die angewandten Kiinste
gewirkt. Die abstrakte Malerei entwickelt sich nun in
Amerika zwischen den beiden Polen Mondrian und Mird.
Man achtet mehr auf diese fremden Vorbilder, als daf}
man sich der eigenen fritheren Abstraktionisten erin-
nert, weil die Entwicklung in Europa nicht durch eine
so weitgehende Riickkehr zu darstellender Malerei un-
terbrochen war. Die Anregung zu dem neuen Abstrak-
tionismus kam also von drauflen; die Ausgestaltung
wurde jedoch durch eigene schopferische Kraft getra-
gen. Sonst wire es nicht moglich gewesen, daf3 abstrakte
Kunst eine so immense Verbreitung und ein so ernstes
Interesse gefunden hat. Der Boden muf3 dafiir empfing-
lich gewesen sein. Und der Einflul kam im richtigen
Augenblick, als die amerikanischen Kiinstler zu einer
introspektiven Beschiiftigung mit dem eigenen Ich ge-
langt waren. Es waren keine Antworten auf die typi-
schen oder charakteristischen Erscheinungen der dufiern
Umgebung zu finden; es waren ganz personliche Losun-
gen zu suchen, um fir die durch das neue Weltbild und
die Mysterien des Unterbewuftseins hervorgerufenen
Emotionen einen kiinstlerischen Ausdruck zu formen.
Die geistige Haltung der neuen abstrakten Bewegung
war auch eine andere als der Gruppe, die zu Beginn der
dreiBiger Jahre eine «non objective art» propagiert und
fiir ithre kosmischen Gefiihle einen esoterischen Aus-
druck gesucht hatte. Sie hatte sich an die kleine Elite
einer geistigen Aristokratie gewandt, nicht an die Mas-
sen, die sie verachtete. Die hentige Kiinstlergeneration
ist bemiiht, fiir weitverbreitete, die Menschen allgemein
tief berithrende Stimmungen eine Form, eine visuelle
Konkretisierung zu finden. Ist doch der Kiinstler der
feinste Seismograph, solche Stimmungen aufzufangen.
So sehen wir eine zahlenmiiBig nicht abzuschitzende,
doch sehr erhebliche Menge von Kiinstlern mit den Pro-
blemen abstrakter Ausdrucksweise ringen. Der Abstrak-

tionismus ist eine allgemeine Bewegung geworden.

Fiir eine Ubersicht iiber die neue, beinahe schon popu-
lir gewordene abstrakte Kunst miissen wir verschiedene

Kategorien unters ‘heiden, obwohl manchmal nahe Be-

ziehungen zwischen ihnen bestehen und ein Kiinstler
gelegentlich von der einen zur andern hintiberwechselt,
zuweilen auch auf realistische Darstellung zuriickgreift.
Das Handwerkliche wird entgegen manchmal geauler-
ten Laienansichten sehr ernst genommen und mit reif-
licher l"‘l)orlv.gnng den neuen Absichten und Zielen an-
gepaBt. Es wird auch ungemein viel mit neuen tech-
nischen Materialien sowohl fiir den Malgrund wie fir
die Malmittel experimentiert. Die Hauptsache bleibt
freilich das « Design», der Bildbau. Die eine Gruppe von
Kiinstlern entwickelt eine flieBende, organische, un-
architektonische Form der Abstraktion. Sie suchen aus

Gebilden, die etwa den unter dem Mikroskop fiir das



Adolph Gottlieb, Komposition | Com-
position. Courtesy of The Artists’
Gallery, New York

Photo: Aaron Siskind, New York

Auge erst sichtbar werdenden Bildern von organischen
Zellen gleichen, eine eigene Welt aufzubauen. Die hiero-
glyphenartigen Erscheinungen werden ihnen zu Symbo-
len organischen Lebens. Adolph Gottlieb, Byron Brown,
Baziotes und Samos mogen als die stiirksten und persén-
lichsten unter vielen genannt sein. Auf der andern Seite
stcht eine Gruppe, die sich streng mathematischer,
architektonisch empfundener Mittel bedient, wie Robert
Motherwell oder, die konsequenteste von allen, Irene Rice
Pereira, die die Moglichkeiten freier bildlicher Formung
aus mathematischen Figuren, insbesondere die konstruk-
tiven Mittel zu riumlicher Gestaltung und zur Schal-
fung riumlicher Bezichungen erforscht. Sie ist auch sehr
an der Erprobung neuen Materials wie Glas und Perga-
ment oder ungewdohnlicher Farbstoffe interessiert, um
ithren architektonischen Formgebilden stirkeren sinn-
lichen Reiz und groBere Lebendigkeit zu geben. Titel
wie «Yellow Oblongs», «Green Depths» oder « Quad-
rangle in Two Planes» mogen andeuten, in welcher Art
sich ihre schopferische Phantasie ausdriickt. Ahnlich

arbeitet der Grieche Neros, wenn auch bet ihm die Or-

ganisation eine fliissigere ist, so daf sie ihn instand setzt,
die Wirkung von Bewegung auf geometrische Gebilde
zu demonstrieren. Zwischen diesen beiden Richtungen,
der organischen und der mechanistischen, bewegt sich
die ganze Kunst der Abstraktion, beieinander anlethen-

'mbolen

machend und manchmal von surrealistischen

J

durchwirkt, manchmal auch Bezichung zur Realitiit
) o

suchend. Loren MacJver liebt es, zwel Ausdrucksweisen
zu mischen, einen vereinfachten Realismus und eine geo-
metrische Abstraktion, um sie als kompositionelle Ele-
mente zu gebrauchen, wie etwa in «Sidewalk», wo sich
eine geometrische Kreidezeichnung, die sie vermutlich
auf dem Strafienpflaster entdeckt hat, tiber cin locker

angedeutetes Stadthild legt. Sie liBt s

ich durch zufillige
Beobachtungen anregen, und sie will aus einer Augen-
blicksimpression mit phantasievoller Intuition etwas
Festes, Bleibendes gewinnen, aus dem Transitorischen
etwas Permanentes gestalten. Die flackernden Lichter
der « Red Votive Lights» geben in der massiven Schich-
tung der fiinf iibereinander geordneten Reihen ein Sym-

bol ruhender Bestindigkeit, wiithrend das flackernde



Licht offenbar auf den urspriinglich wirksam gewesenen
Reiz hinzielt. Lewandowski verbindet in seinen « Heiligen
drei Konigen» Abstraktion mit freier figiirlicher Dar-
stellung. Daf selbst heftige Gemiitsausbriiche abstrahie-
render Realisation nicht unerreichbar sind, bezeugen
die stark wirkenden «Three Men Crying», eine Schép-
fung Mattas. Ein anderer Romantiker vom Geiste Ry-
ders, C. §. Price, ist ein schon ilterer Kiinstler, der seine
starken, originalen Visionen in halbabstrakter Weise,
also Abstraktion und Realitit verbindend, zu eindrucks-
vollen Werken gestaltet. Marc Tobey bereichert den
der Abstraktion zuginglichen Motivkreis, indem er z. B.
in einem Bilde « Tundra» Moose, Pflanzen, Flechten und
Striucher zu einem reizvollen Gewebe zusammenfiigt.
Hier spricht ein an orientalischer Linienkunst geschul-
ter Geist zu uns. Und in verwandter Weise klingt aus
den symbolischen Schopfungen Morris Graves’, eines
ganz auf Introspektion und Intuition gestellten Kiinst-
lers, orientalische Mystik. Alle diese Kiinstler wollen
nicht die realen Erscheinungen, sondern das, was hinter
diesen Erscheinungen liegt, sichtbar und fiithlbar ma-
chen, die verborgenen Geheimnisse des Universums und
die Mysterien, die ihnen bei der Versenkung in einen
Gegenstand oder ein Wesen aufgegangen sind. Und sie
sind iiberzeugt, daf} das nur auf dem Wege abstrahie-
render Andeutung moglich ist. Wie stark der Zug zum
Abstrakten ist, zeigt der Weg so mancher Kiinstler, die
sich von realistischer Darstellung immer mehr zu ab-
strakter Ausdrucksweise dringen lassen. Das wird am
deutlichsten in dem Werk des ganz ungewéhnlich be-
gabten Hyman Bloom erkennbar. Von expressionisti-

scher Darstellung synagogalen Gottesdienstes und Rab-
binerportrits gelangt er zu immer freieren Konzeptio-
nen, in denen Formen und Farben zu glithendem Feuer-
werk zusammenschief3en, um etwas wie ein « Chandelier»
oder einen «Christbaum» oder «Vergrabene Schatze»
anzudeuten. Und er wird von einer seltsamen Manie ge-
trieben, alles, was Tod, Verfall und Verwesung atmet,
zu malen. Es ist, als ob die hinreiiende Glut seiner Far-
ben nicht nur das Deprimierende des Sachgehalts ver-
gessen lassen will, sondern als ob die Farbe sich von
dem Gegenstand selbst 16sen will und unser Auge nur
durch ein Spiel tanzender Farbflecke erfreut werden soll.
Schritt fiir Schritt gelangt der Kiinstler zu einem ab-
strakteren Bildaufbau.

Die amerikanische Kunst hat um die Jahrhundertwende
ein neues, eigenes Gesicht bekommen. Neue Ziele, neue
seelische Haltung und neue Ausdrucksmittel charakte-
risieren das Schaffen der Kiinstler. Aber es ist kein uni-

ist nur ein

formes Gewand, in das sie sich kleiden. I
gemeinsamer Boden, auf dem sie stehen, eine verwandte
Geistesverfassung, die sie verbindet. Die Kiinstler sind
selbstindige Personlichkeiten von groferer und gerin-
gerer Begabung: aber es sind schopferische, auf sich
selbst stehende Menschen. Sie sind reif geworden, ihren
cigenen Weg zu gehen, von keiner Akademie, keiner
Schule, keinem Dogma abhingig. Und wenn etwas, so
ist es diese Freiheit der Personlichkeit, der Ernst des
Suchens und die Mannigfaltigkeit der Wege, auf denen
man mit den neuen Problemen ringt, was Hoffnung und
Zuversicht fiir die kiinftige Entwicklung gibt.

Loren MacJver, Rote Votivlichter, 1943 | Rouges lumiéres votives | Red Votive Lights. Courtesy
of the Museum of Modern Art, New York

Photo: Soichi Sunami, New York
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