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Wenn sich zwei Menschen begegnen, sich 1im wahrsten Sinne des Wortes
kennenlernen, wird alles moglich. Sie kodnnen etwas gemeinsam aufbauen
oder sich zusammen entwickeln, aber ebenso kénnen sie sich auch
gegenseitig vernichten. [...] Werden sie Seite an Seite 1n einen
fruchtbaren Wettbewerb zueinander treten oder wird sie, die Kiunstlerin
sich in den Hintergrund zurickziehen und es ihm tberlassen, das Paar nach
,auBen™, zur Welt der Kunstfreunde hin, zu vertreten??
1. Einleitung
Die Beschaftigung mit Kinstlerpaaren ist ein {lberaus spannendes
und sehr aktuelles Thema. In den vergangenen dreilig Jahren
erlebte die Thematik des Kinstlerpaars nicht nur in der
Wissenschaft eine Konjunktur und rickte den Gegenstandsbereich
somit ins Zentrum offentlichen Interesses, auch diverse
Paarprojekte 1in der gegenwdrtigen Kunst haben zu einer neuen
Popularitat der Thematik gefiihrt.?
Unsere heutige Gesellschaft halt mittlerweile eine Fille
kiinstlerischer Koalitionen bereit, dazu =z&hlen la&ngst nicht mehr
nur traditionelle Verbindungen zwischen Ma&nnern und Frauen. Der
Blick 1in die zeitgentssische Kunstszene zeigt, wie aktuell das
Thema Kilinstlerpaar 1in unserer Gesellschaft ist: Auf inter-
nationalen Kunstmessen préadsentieren sich immer h&ufiger ma&nnliche
Kinstler-Duos, wie zum Beispiel die Dbeiden Schweizer Kinstler
Peter Fischli und David Weiss® auf der ART Cologne. Thre
Zusammenarbeit begann 1979 und mittlerweile z&hlen sie zu
renommierten Gegenwartskiinstlern der Schweiz. Zu den bekannten und
Uberaus erfolgreichen Kiinstlerpaaren za&hlen auch Bernd und Hilla
Becher aus dem Rheinland. Flir ihren Beitrag zum deutschen Pavillon
der 44. Kunstgalerie in Venedig im Jahre 1990 wurden sie mit dem
Goldenen Léwen ausgezeichnet. Das Paar machte sich einen Namen mit

seinen kunstvoll 1in Szene gesetzten schwarz-weil Fotografien wvon

Industriebauten aus dem Ruhrgebiet, von Wasser- und Fordertiirmen,

1

Sandor Kuthy. Kinstlerpaare - Kinstlerfreunde. Dialoques d'artistes -
résonances. In: Sophie Taeuber - Hans Arp. Kinstlerpaare - Kilnstlerfreunde.
Dialoques d' artistes - résonances. Katalog zur gleichnamigen Ausstellung.

Hrsg. wvom Kunstmuseum Bern, Stiftung Hans Arp und Sophie Teuber-Arp,
Rolandseck 1988, S. 10.

z So zeigte z.B. das Wallraff-Richartz-Museum in Koln vom 31.10.2008 bis
zum 8.2.2009 eine Ausstellung zZUu ,Kinstlerpaare. Liebe, Kunst und
Leidenschaft™.

? Vgl. ART Cologne vom 28.10.-1.11. 2005 in Ko&ln.



Fabrikhallen und Hochdéfen. Diese Fotografien sind inzwischen so
populdr geworden, dass sie heute in der Tate Gallery in London,
dem Museum of Modern Art und dem Metropolitan Museum of Art in New
York ausgestellt werden.

Das koreanische Kiinstlerpaar Insook Ju und Sukyun Yung lebt und
arbeitet in Disseldorf, in ihren Werken thematisieren sie
Rollenverstandnisse der modernen Gesellschaft in Hinblick auf ihre
Medialiserung und Medialisierbarkeit.

In New York verwirklichte das Kinstlerpaar Christo und Jeanne
Claude am 12. Februar 2005 mit ihrem Projekt ,The Gates“™ einen
Lebenstraum.® Die kiinstlerische Gestaltung des New Yorker Central
Parks mit Tausenden von orangefarbenen Tichern, die symbolisch fir
goldene Tore standen, war ein groRes Medienereignis, das Tausende
von Besuchern anlockte und dariiber hinaus das Kinstlerpaar Christo

und Jeanne Claude bekannt machte.

Kinstlerpaare faszinieren vor allem dadurch, dass sie - im Falle
einer symbiotischen Arbeitsgemeinschaft - den Mythos vom einsamen
Kinstlergenie unterlaufen, denn 1in der Regel sind Kunstwerke
Produkte eines Einzelnen. Die Auseinandersetzung mit
kiinstlerischen Konzepten steht zwangsldufig in Verbindung mit
Fragen zur Rolle des Kinstlers und produktionsdsthetischen
Modellen Dbzw. mit Fragen zur Funktion der Kunst 1in der
Gesellschaft. Das Besondere im Hinblick auf Kinstlerpaar-
Beziehungen besteht im Zusammenspiel zweier kreativer Krafte, die
sich doppeln und somit neue kinstlerische Potentiale freisetzen.
Die Ausloser fir das Gelingen einer kreativen Zusammenarbeit sind
vielfaltig, wobei &hnliche &sthetische Vorstellungen oder &hnliche
Bildungshintergriinde beider Partner forderlich sein koénnen.
Andererseits  koénnen gerade unterschiedliche Erfahrungen der
Partner, wie zum Beispiel verschiedene technische Fahigkeiten auf
kiinstlerischem Gebiet, die Basis fir eine symbiotische

Gemeinschaft bilden. Eine erfolgreiche Zusammenarbeit im Team kann

‘ Christo und Jeanne Claude: The Gates, New York, Central Park,

Ausstellung vom 12.-28. Februar 2005 in New York.



also einerseits durch kreative Schnittstellen Dbeider Partner
gelingen und andererseits gerade durch unterschiedliche
Fahigkeiten und Fertigkeiten ausgeldst werden.

Die Kreativitdtsforschung beschreibt seit den 70er Jahren
Kreativitat als mentalen Prozess, der sowohl bei Paaren als auch
bei allein schaffenden Kinstlern durch verschiedene Stadien oder
Phasen gekennzeichnet ist.” Im Gegensatz zu einer einzelnen Person
kann dieser Kreativitdtsprozess bei Kilinstlerpaaren gesteigert
werden, indem Jjeder Partner eigene Assoziationen zu einem
bestimmten Thema freisetzt. Die Chancen einer Kinstlerpaar-
Beziehung bestehen also in erster Linie darin, dass sich beide
Partner 1n ihrem kreativen Denken und Handeln gegenseitig
befligeln und bestdrken, um ihre Ideen kiinstlerisch gemeinsam
umzusetzen. Was in der Theorie als bestmdgliches Modell erscheint,
verlduft 1in der Praxis Jedoch nicht immer so harmonisch. Die
Idealvorstellung wvon der Kreativitdt im Doppelpack auf der
Grundlage einer gleichberechtigten Kinstlerpaar-Beziehung findet
oft nur auf theoretischer Ebene ihre vollkommene Bestimmung. In
der kiinstlerischen Praxis kann die Idealvorstellung eines
ausbalancierten Krafte- Dbzw. Kreativitdtsverhdltnisses =zwischen
Kinstlerpaaren schnell aus dem Gleichgewicht geraten. Dartlber
legen zahlreiche Paare aus Dbildender Kunst, Literatur oder
Wissenschaft Zeugnis ab. Auf dem gemeinsamen Weg dominiert nicht
selten der kinstlerisch t&tige Mann die kreative Beziehung,
wahrend die Frau die Rolle der Muse, des Modells oder der
mannlichen Gehilfin einnimmt. In den meisten Fallen erscheint sie
in der Offentlichkeit als Frau an der Seite ihres Dberihmten
Mannes, wobei ihre kiinstlerische Tatigkeit wenig oder nur
unzureichend gewidrdigt wird. Renate Berger merkt diesbeziiglich an:
,Kinstlerinnen, die mit einem Kinstler gelebt und neben ihm
gearbeitet haben, geraten spatestens dann ins Blickfeld, wenn sich

6

jemand mit dem Werk des Mannes befassen will.“’ Das bewahrheitet

5
6

Preiser, Siegfried: Kreativitatsforschung. Darmstadt 1976, S.42f.
Berger, Renate : Liebe Macht Kunst: Kinstlerpaare im 20. Jahrhundert.
Hrsg. von ders. Ko6ln, Weimar, Wien, Bohlau, 2000, S. 9.



sich beispielsweise 1im Falle wvon Auguste Rodin wund Camille
Claudel, die als Muse ihres Mannes in der Offentlichkeit ein
plastisches Bild hinterlassen hat. Am Beispiel dieses Paares zeigt
sich, dass die kreativen Fahigkeiten des weiblichen Partners in
der Beziehung ins Abseits gedrangt werden koénnen, wodurch das
kreative Gleichgewicht zu Lasten der Frau seine Balance verliert.

Wenn man sich mit Kiinstlerpaaren in der klassischen Konstellation
Mann - Frau befasst, sind die beiden Begriffe Genie und Muse
unmittelbar damit  verbunden. Die beiden Begriffe aus der
Mythologie sind historisch gesehen in eine lange Tradition
eingebettet und zUu geschlechtsspezifischen Bedeutungstragern
geworden. In Kinstlerpaar-Beziehungen weisen sie dem ma&nnlichen
Part und seinem weiblichen Pendant spezifische Eigenschaften zu.
In der Regel ist der Begriff Genie mannlich konnotiert, wahrend
die Bezeichnung Muse auf das weibliche Geschlecht Dbeschrankt
bleibt. ,Ein mdnnliches Aquivalent zur Muse, einen befreienden
, Personalwechsel} wie im mannlichen Fall scheint es fir
Kinstlerinnen entweder gar nicht oder nur als Verwitwete zu

geben“,’ konstatiert Renate Berger.
Die wvorliegende Arbeit Dbefasst sich mit vier ausgewdhlten
Kinstlerpaaren der Moderne, die 1in verschiedenen kiinstlerischen

Bereichen tatig waren. Es handelt sich dabei um folgende Paare:

® Sophie Taeuber und Hans Arp aus dem Bereich der bildenden

Kunst

@ Claire und Ivan Goll aus dem Bereich der Literatur

® IToulise Dumont und Gustav Lindemann aus dem Bereich Theater

e Marta und Wilhelm Worringer aus dem Bereich der bildenden

Kunst und der Kunsttheorie.

Berger 2000, Vorwort, S. XI.



Zu den populdreren Kinstlerpaaren der bildenden Kunst =zdhlen
sicherlich Sophie Taeuber und Hans Arp. Ihre Duo-Collagen, die in
Zirich entstanden, werden in dieser Arbeit als gemeinsame
kiinstlerische Produktion des Paares ndher beleuchtet. Claire und
Ivan Goll haben mehrere Gedichtbadnde verdffentlicht, darunter auch
die 1925 in Frankreich entstandenen Poémes d'amourg, die in dieser
Arbeit als literarisches Gemeinschaftswerk untersucht werden.
Marta und Wilhelm Worringer sowie Louise Dumont und Gustav
Lindemann sind zweil Kinstlerpaare aus dem Rheinland. Soweit
Uberhaupt von einer kritischen Analyse ihrer kulturpraktischen
Tatigkeit die Rede sein kann, haben sie als Einzelpersonen das
Interesse der Forschung gefunden. Louise Dumont und Gustav
Lindemann reprdsentieren in dieser Arbeit ein Paar aus dem Bereich
Theater, sie haben dramaturgisch und theaterpraktisch gearbeitet
und auf die Umsetzung eines epochenspezifischen Theaters
hingewirkt. Im Fokus der Betrachtung stehen ihre reformatorischen
Leistungen am Disseldorfer Schauspielhaus. Im Gegensatz zu den
bisher vorgestellten Paaren arbeiteten Marta und Wilhelm Worringer
in getrennten Bereichen, was eine Untersuchung unter dem Aspekt
Kinstlerpaar Jjedoch nicht ausschlielt. Zwischen dem Kunst-
historiker Wilhelm Worringer und der bildenden Kinstlerin Marta
Worringer finden sich trotz unterschiedlicher Arbeitsbereiche
Parallelen und Schnittstellen, die eine Untersuchung unter dem
Aspekt Kinstlerpaar ermdglichen.

Alle vier Paare haben auf unterschiedlichen Gebieten der Kunst
einen Beitrag zur &asthetischen Moderne geleistet. Die vorliegende
Arbeit n&dhert sich aus zweierlei Fragestellungen der Auseinander-
setzung mit Kinstlerpaaren.

Zum einen sind die produktionsdsthetischen Aspekte der einzelnen
Paare von zentralem Interesse: Wie 1lasst sich die kinstlerische
Produktion im Einzelfall beschreiben, Dbzw. welche produktions-
dsthetischen Modelle nutzen die Paare, um ihre Kunst gemeinsam zu

realisieren? Dabei geht es auch darum, die kiinstlerische

Im Folgenden werden die Poémes d'amour mit PODA abgekiirzt.



Produktion der wvier Paare 1in den adsthetischen Kontext der Moderne
des 20. Jahrhunderts einzuordnen wund zu Dbewerten. Uber die
Beschreibung und Bewertung der individuellen Arbeitsmuster der
einzelnen Paare hinaus ©richtet diese Arbeit den Blick auf
soziologische Fragestellungen. Um ein umfassendes Bild der
Kiinstlerpaare zu =zeichnen, werden auch private Aspekte der
Paarbeziehung bericksichtigt. Hier stellen sich Fragen nach der
Rollenverteilung und Arbeitsweise innerhalb der Beziehung. Unter
welchen Bedingungen verwirklichen die Paare ihre Kunst? Welche
Strategien entwickeln sie, um die Balance zwischen Konkurrenz und
Kooperation zu halten? Marta Worringer beispielsweise 1ist nicht
nur bildende Kinstlerin, sondern gleichzeitig Hausfrau und Mutter
von drei Kindern. Welche Muster bringt sie in die Beziehung ein,
um weiterhin kiinstlerisch tatig zu sein?

Kinstlerpaare sind mit dem Begriffspaar Genie und Muse, das der
vorliegenden Arbeit den Titel gibt, unmittelbar verschmolzen, so
auch die wvier Paare dieser Arbeit. Ausgehend von diesem
polarisierenden Begriffspaar bleibt in den einzelnen Fallen zu
fragen, ob die Frauen in den jeweiligen Beziehungen die Rolle der
Muse immer eingenommen haben, bzw. ob sie wvon ihren Mannern in
diese Rolle gedrangt wurden oder ob sie sich mdglicherweise selbst
in diese Rolle begeben haben. Andererseits steht die heikle Frage
im Raum, ob die kinstlerisch tatigen Manner in den Beziehungen
immer die Rolle des Genies einnehmen oder moglicherweise in den
Schatten der kreativen Frau geraten, die wvielleicht {Uber einen
,weiblichen Kreativit&dtsvorsprung“’ verfiigt und somit in gewisser

Hinsicht doch einen Rollenwechsel bereitet.

Die wvier Paare dieser Arbeit haben das ausgehende 19. und
beginnende 20. Jahrhundert in unterschiedlichen kiinstlerischen
Bereichen maBgeblich mitgestaltet. Die Eingrenzung des zeitlichen

Rahmens auf die Moderne hat mehrere Grinde. Zum einen 1ist das

? Diesen Begriff verwendet Christiane Schmerl in ihrem Aufsatz: Kreative

Paare in Kunst und Wissenschaft - Nutzen, Kosten, Geschlechtsmuster. 1In:
Berger 2000, S. 391-434.



ausgehende 19. bzw. der Beginn des 20. Jahrhunderts
kulturhistorisch gesehen wvon einer allgemeinen Aufbruchsstimmung
gekennzeichnet. Aufgrund seiner weitreichenden gesellschaftlichen
und politischen Verd@nderungen bot die Moderne den zeitgendssischen
Kinstlern und Kinstlerinnen einen idealen N&hrboden fiir neue
Entwicklungen auf allen Gebieten der Kunst. Zum anderen Dbrachte
der strukturelle Wandel der Gesellschaft der Moderne vor allem fur
Frauen grundlegende Veradnderungen mit sich. Die allmahlich
einsetzende Frauenbewegung ermdglichte dem weiblichen Geschlecht
z.B. durch privat gegriindete Kunstakademien das Studium der Kunst,
das bislang nur Manner vorbehalten war. Auch der Beruf der
Schauspielerin wandelte sich an der Schwelle wvom 19. zum 20.
Jahrhundert grundlegend. Wahrend Frauen in diesem Bereich im
Gegensatz zu Mannern lange Zeit um gesellschaftliches Ansehen
kdmpfen mussten, stadrkten neue Themen in der Literatur, die sich
speziell mit der Emanzipation von Frauen befassten, das Image der
Schauspielerin. AuBerdem erwiesen sich die antiblirgerlichen
Strukturen der Moderne fur Frauen als vorteilhaft und
erleichterten ihnen eine Integration 1in vormals madnnerdominierte
Gebiete. Das antibilirgerliche Kinstlermilieu der Bohéeme ilberwand
patriarchale Barrieren und ermdglichte auch Frauen eine Teilhabe
am kinstlerischen Zirkel. Die Zahl der Kinstlerpaare stieg im
ausgehenden 19. Jahrhundert signifikant an, weshalb eine
Untersuchung in diesem =zeitlichen Rahmen besonders fruchtbar ist.
In der Literatur und Kunst des 18. und 19. Jahrhunderts spiegelt
sich das Thema Kinstlerpaar auf vielfdltige Art und Weise wider.
Zum Beispiel taucht das Paar als Bildmotiv in der Kunst auf,

wahrend Literaten das Thema in Kiinstlernovellen verarbeiten.

Der Vergleich der Paare und ihrer gemeinsamen Arbeit wird durch
den gemeinsamen historischen Rahmen und die daraus resultierenden
parallelen soziokulturellen, gesellschaftlichen wund &sthetischen

Entwicklungen beglinstigt.



1.1 Forschungslage

Das Phédnomen Kinstlerpaar wurde 1in der Forschung Dbisher eher
stiefmiitterlich behandelt, wobei besonders avantgardistische
Kinstlerpaare lange Zeit unbeachtet blieben. Die Thematik wurde
erstmals in den 70er Jahren von Kunsthistorikern aufgegriffen. Die
Zeitschrift Kunstforum International widmet sich in mehreren
Aufsdtzen Kinstlerpaaren aus der Kunstgeschichte und stellt
erstmals umfangreiches Material zu diesem Thema zur Verfugung.lo
Die wvergangenen 20 Jahre verzeichnen 1im weitesten Sinne einen
interdisziplindren Blick auf den Forschungskomplex Kiinstlerpaar.
Literaturwissenschaftler, Soziologen oder Medienwissenschaftler
nahmen sich der Thematik an, wobei wviele der Untersuchungen
weitgehend unter dem Aspekt der Gender-Forschung Dbetrieben
wurden.'’ Der Soziologe Klaus Theweleit befasst sich gleich in
mehreren Biichern'> mit kreativen Paaren, wobeli er 1n seinen
umfangreichen Texten spezifisch mannliche Strategien und
patriarchale Verhaltensmuster aufdeckt und anhand verschiedener
Partnerschaften aufzeigt.

Bedenkt man, dass die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem
Thema  Kinstlerpaar erst relativ spat einsetzt, steht die
derzeitige Forschungslage dennoch auf einer soliden Basis, was das
ungebrochene Interesse an kreativen Verbindungen und ihren
unterschiedlichen Strategien der Zusammenarbeit verdeutlicht.
Neuere Erscheinungen sind beispielsweise die Sammelbadnde ,Liebe
Macht Kunst: Kinstlerpaare im 20. Jahrhundert™ herausgegeben von

3

Renate Berger' oder Whitney Chadwicks und Isabelle de Courtivrons

10 Kinstlerehen. In: Kunstforum International. Bd. 28, April 78, S.14-243

und Kiunstlerpaare. In: Kunstforum International. Bd. 106, Marz/April 1990,
S.78-226 und Bd. 107, April/ Mai 1990, S. 70-231.

H Vgl. Stephan, 1Inge: Gender. Eine Einfihrung, und Garrad, Mary:
Artemisia and Susanna. In: Feminism and Art History: Questioning the Litany.
Hrsg. wvon Norma Broude und Mary Garrad. New York 1982, S. 161. Vgl. auch
Friedrich, Annegret: Eins und eins - das macht zwei? Kritische Beitrdge zum
Kinstlerpaar. In: Frauen Kunst Wissenschaft. Heft 25/Juni 1998.

12 Theweleit, Klaus: Das Buch der Konige. Bd. I -III. Basel, Frankfurt am
Main 1991. Ders.: Miannerphantasien. Ders.: Objektwahl (all vyou need 1is
love...). Uber ©Paarbildungsstrategien/Bruchstiick einer Freudbiographie.
Basel/Frankfurt a. Main 1990.

13 Berger, Kilinstlerpaare im 20. Jahrhundert, 2000.
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Band ,Significant Others-Creativity and Intimate Partnership”*®.

2004 erschien Christina Haberliks Buch ”Theaterpaare“w, in dem die
Autorin die kinstlerische Zusammenarbeit von Paaren aus dem
Bereich des Theaters, wie =z.B. Bertolt Brecht und Marie Luise
FleiBer, Rainer Werner Fassbinder und Hanna Schygulla untersucht.
Erwdhnenswert sind dariliber hinaus die beiden Monographien von Inge
Stephan und Gerda Marko,16 die sich mit Paaren aus dem Bereich der
Literatur befassen. In den letzten Jahren sind auBerdem
Einzeluntersuchungen zu Kilnstlerpaaren erschienen, wie z.B. die
Biografie wvon Gisela Kleine 1iber Wassily Kandinsky und Gabriele
Minter. 2004 wverdffentlichte Helga Grebing eine Doppelbiografie
mit dem Titel ,Die Worringers. Bildungsbirgerlichkeit als

Lebenssinn — Wilhelm und Marta Worringer“.l7

Ein Interesse flir Leben und Liebe von Kinstlerpaaren ist auch im
internationalen musealen Bereich festzustellen. 1985 wurde z.B. in
der Schweiz die Ausstellung ,Kinstlerpaare - Kinstlerfreunde.
Dialoques d' artistes - résonances“ realisiert, welche die
kiinstlerische Zusammenarbeit von Sophie Taeuber und Hans Arp,
Camille Claudel und Auguste Rodin sowie Sonia und Robert Delaunay,
fokussiert. 1994 stellte der Jenaer Kunstverein zeitgendssische
Kinstlerpaare im Rahmen einer Ausstellung vor. Das Kragens Museum
prasentierte 2006 eine Ausstellung nordischer Kinstlerpaare um

1900.

1.2 Vorgehensweise
Um Leben und Zusammenarbeit von Kinstlerpaaren zu analysieren sind

private Briefe und persdnliche Aufzeichnungen, wie z.B. Tagebiicher

14 Chadwick, Whitney wund Courtivron, Isabelle de (Hrsg.): Significant

Others-Creativity and Intimate Partnership. London 1993.

e Haberlik, Christina: Theaterpaare. Berlin 2004.

e Stephan, Inge: Das Schicksal der begabten Frau im Schatten berithmter
Manner. Stuttgart 1991. Marko, Gerda: Schreibende Paare. Zirich, Diisseldorf
1998.
v Grebing, Helga: Die Worringers. Bildungsbiirgerlichkeit als Lebenssinn

- Wilhelm und Marta Worringer (1881 -1965). Berlin 2004.
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als authentische Quellen, unverzichtbar. Dariber hinaus erweisen
sich zeitgendssische Presseberichte, aber auch Beobachtungen
Dritter als aufschlussreich.

Trotz zahlreicher Quellen und Materialien, die fir die vorliegende
Arbeit zusammengetragen wurden, stolRt die Untersuchung an Grenzen
und Schwierigkeiten; denn Kinstlerpaare sind sich oft ihrer
besonderen Bedeutung fiir die Kunst und in der Offentlichkeit
bereits zu Lebzeiten bewusst. In die Untersuchung muss daher die
Mbéglichkeit einbezogen werden, dass die Paare bzw. Teile davon das
Bild der Nachwelt vom gemeinsamen Schaffen bewusst konstruiert und
verklart haben. Andererseits ist bei der Auswertung der
Quellenbestande stets zu  bericksichtigen, dass diese nicht
umfassend sein kénnen. So fallt z.B. auf, dass in dem Briefwechsel
zwischen Gustav Lindemann und Louise Dumont ausschlieRlich die
Briefe Louises an Gustav erhalten sind. Denkbar ware, dass die
Antworten Lindemanns Dbereits zu Lebzeiten vernichtet wurden.
Ebenso liegt die Vermutung nahe, dass manche der Paare, wie z.B.
Claire und Ivan Goll, persdnliche Dokumente zu Lebzeiten bewusst
abgedndert oder verfadlscht haben. Hier ging es in erster Linie um
die Sichtung der Quellenbestdnde und um eine Prifung der
Verladsslichkeit der Textzeugen. Letztlich war das Ziel der
Untersuchung aber nicht die Rekonstruktion von Lebenslaufen. Ziel
der Arbeit ist die Ausarbeitung eines Fundus' an Profilen wvon
Paarbeziehungen, mit denen die weiteren Untersuchungen =zu den
Bedingungen literarischer und kinstlerischer Produktion
ausdifferenziert werden konnen. Um eine solche Vergleichbarkeit zu
ermdglichen, bedurfte es der Benennung von Kriterien, die sich im
Produktionsverhalten solcher Paare ergeben haben, und sich zu

aussagefahigen Parametern entwickeln lassen.

Die Arbeit gliedert sich in zweli groBere inhaltliche Abschnitte.
Der erste Teil umreiBt den kulturellen und historischen Rahmen, in
dem die Paare tédtig waren. Der =zweite Teil fokussiert die

kiinstlerische Produktion der ausgewahlten Paare am Beispiel eines
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gemelnsamen Werkes. Marta und Wilhelm Worringer stehen
exemplarisch fiir ein Kinstlerpaar, das 1n getrennten Bereichen
gewirkt hat, nédmlich als Kunsthistoriker und als Dbildende
Kinstlerin. Wenn man die Zusammenarbeit der Paare Sophie Taeuber
und Hans Arp, Claire und Ivan Goll sowie Louise Dumont und Gustav
Lindemann untersuchen will, schlieRen sich Fragen zur
kinstlerischen Produktion und zu dsthetischen Positionen
automatisch mit in die Untersuchung ein. Unter welchen Aspekten
ein Kunstwerk in gemeinschaftlicher Arbeit entstehen kann, ist
vielfaltiger Natur und spielt in einer Arbeitsgemeinschaft eine
weitaus grolere Rolle, als bei Kinstlern, die alleine arbeiten.
Ein hdufiger Ansatzpunkt von Kinstlerpaaren der Moderne zu
Auseinandersetzung mit dem eigenen Werk im partnerschaftlichen
Kontext sind &sthetische Modelle vergangener Epochen. Dabei geht
es sowohl um die Bewertung und Verortung der eigenen Kunst in der
Gesellschaft als auch um die kritische Reflexion der eigenen Rolle
als Kinstler und Produzent eines Kunstwerks im nach-
naturalistischen Zeitalter. Sophie Taeuber und Hans Arp
beispielsweise orientieren sich 1in ihren Duo-Collagen an einem
kollektiven Kunstverstandnis, das Dbereits 1in mittelalterlichen
Kinstlergilden praktiziert wurde. Es ist eine intensive
Beschaftigung mit  kiinstlerischen Ideen  friiherer Zeiten und
gleichzeitig ein Brickenschlag zwischen Vergangenheit und
Gegenwart. Das Kapitel 1.3. idber ,Kunsttheoretische Modelle zur
Produktionsasthetik™ beschaftigt sich mit diesen é&sthetischen
Positionen und Dbeschreibt Modelle, die fir die kinstlerische
Praxis der vorgestellten Paare von Bedeutung sind.

Der Themenkomplex in Kapitel 3 mit dem Titel ,Kinstlerpaare der
Moderne: Vorilberlegungen“ beinhaltet mehrere Aspekte, die fir ein
Verstandnis der vier Paare im Kontext der Moderne von Bedeutung
sind. Ausgehend von einem Definitionsversuch der beiden Begriffe
,Kinstlerpaar“ und ,Moderne"“, versucht das Kapitel die vier
Kinstlerpaare in die kinstlerischen Entwicklungen ihrer Zeit

einzuordnen.
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Das Kapitel 3 behandelt soziologische Fragestellungen zur Rolle der
Frau in der Moderne und deren Auswirkungen auf die Gemeinschaft-
sarbeit der ©Paare. In diesem Zusammenhang werden die neuen
beruflichen Chancen fiUr Frauen in den Bereichen Dbildende Kunst,
Literatur und Theater Dbehandelt. Angesichts der Dbeginnenden
Emanzipations-Bewegung im frihen 20. Jahrhundert waren Diskussionen
zur beruflichen Entfaltung der Frau ein &duberst brisantes Thema in
der Offentlichkeit. Verstarkt setzten sich Philosophen und
Wissenschaftler mit der aktuell gewordenen Frauenfrage auseinander
und entwarfen Konzepte einer spezifischen Weiblichkeit. Dabei
sprach man Frauen entweder eine kinstlerische Produktion ab oder
ihre Tatigkeit wurde auf bestimmte Gattungen und Genres festgelegt.
Die Argumentation zeitgendssischer Wissenschaftler orientiert sich
dabei oftmals an der Vorstellung des madnnlichen Genies und der
weiblichen Muse, der es 1im Gegensatz zum mannlichen Kinstler an
eigener Kreativitadt bzw. schopferischem Eigenvermdgen mangelt. Da
die beiden polaren Begriffe Genie und Muse automatisch mit ins
Blickfeld der Untersuchung geraten, wenn von Kinstlerpaaren die
Rede ist, geben sie der vorliegenden Arbeit ihren Titel.

Der Themenkomplex ,Die Kinstlerpaare und die Kunst“™ in Kapitel 4
beschreibt zwei verschiedene Arbeitsmodelle: ,Kreative Symbiosen:
Gemeinsame Zusammenarbeit an einem Kunstwerk™ und ,Individuelle
Konzepte: Paare mit getrennten Arbeitsbereichen und gegenseitiger
Beeinflussung", in denen die Paare tatig waren. Sophie Taeuber und
Hans Arp, Louise Dumont und Gustav Lindemann sowie Claire und Ivan
Goll arbeiteten gemeinsam an einem Kunstwerk, wadhrend Marta und
Wilhelm Worringer getrennte Arbeitsbereiche hatten. Unter dem
Aspekt eines individuellen Konzepts und der gegenseitigen
Unterstiitzung werden der Kunsthistoriker und die Kinstlerin auf

ihre gegenseitigen Beinflussungen hin untersucht.
Im zweiten Teil der Arbeit, die den Kern der Untersuchung bildet,

werden die vier Paare und ihre kunstlerische Produktion im

Einzelnen Dbehandelt. Zur Fokussierung der Thematik wird die
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kiinstlerisch-&sthetische Zusammenarbeit an jeweils einem Kunstwerk
untersucht. So ladsst sich die kreative Zusammenarbeit bei Hans Arp
und Sophie Taeuber besonders gut am Beispiel der Duo-Collagen, bei
Claire und Ivan Goll anhand der PODA und bei Louise Dumont und
Gustav Lindemann anhand der reformatorischen Bemiihungen zeigen.
Hieran wird die wechselseitige Erganzung und Inspiration
dargelegt, die &sthetischen Modelle herausgearbeitet, die das
gemeinsame Schaffen bestimmten. Eine gegenseitige Anteilnahme und
ein Interesse flir die Arbeit des Partners 1ist auch in der
Beziehung von Marta und Wilhelm Worringer ablesbar, obwohl Wilhelm
Worringers Leistungen als Kunsthistoriker dem Arbeitsfeld Marta
Worringers im ersten Moment entgegen gesetzt erscheinen. Die
individuellen Leistungen des Paares im kulturellen und
kiinstlerischen Bereich werden in getrennten Kapiteln analysiert,
um anschlieBend verbindende Schnittstellen aufzuzeigen.

Der Blick tUber das Arbeitsverhdltnis hinaus auf die privaten
Beziehungsmuster der Paare tradgt dazu bei ein umfassendes Portrait

der vier Paare zu zeichnen.

1.3 Kunsttheoretische Modelle zur Produktionsdsthetik

Wenn man sich mit Kiinstlerpaaren beschaftigt, treten Fragen zur
Produktionsédsthetik und Kreativitdt automatisch ins Blickfeld der
Untersuchung. Seit der Antike Dbefassen sich Philosophen und
Wissenschaftler mit dem Wesen der Kunst und seiner &sthetischen
Bedeutung in und fir die Gesellschaft. Die unterschiedliche
Bewertung kinstlerischer Produktion in verschiedenen historischen
Kontexten kreist dabei immer wieder um die Figur des Genies und um
die elitdre Funktion wvon Kunst 1in der Gesellschaft. Seit der
Antike wurden einzelne Kinstler zu einsamen Genies stilisiert, die
durch den Anruf der Musen Inspiration fanden. In der
abendlandischen Tradition herrschte die Vorstellung, dass
Kreativitat und Originalitat gottgegeben und nicht wvom Menschen
erlernbar seien, wodurch die Kunst bzw. die Kiunstler einen

gesellschaftlichen Sonderstatus erlangten.
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Diese mythische Vorstellung vom Kinstler-Genius verliert auch in
den folgenden literarischen und kulturhistorischen Epochen nicht
an Bedeutung. In der Epoche des Sturm und Drang im 18. Jahrhundert
beispielsweise, erreicht der Gedanke in Kunst und Literatur einen
Hohepunkt.

Heute hat die in den 1950er Jahren entstandene Kreativitats-
theorie' den Genie-Gedanken - zumindest auf wissenschaftlich-
theoretischer Basis - endglltig abgeldst. Seit den 1950er Jahren
versuchen wissenschaftliche Studien zu beweisen, dass Jjeder Mensch
zumindest {iber ein gewisses MaBR an Kreativitat verfiigt, das bis zu
einem bestimmten Grad auch erlernbar ist und nicht nur einzelnen
Individuen vorbehalten bleibt. Wie schwierig es ist sich dem
Phdnomen Kreativitdt anzundhern, zeigt die Vielzahl und Vielfalt
der Definitionen, die heute existieren. Generell lassen sich aus
den diversen Theorie-Ansdtzen zur Kreativitdt wvier wesentliche
Fragestellungen herauskristallisieren, iber die in der
Wissenschaft das Phdanomen Kreativitat erdrtert wird. Es sind
Fragestellungen zum kreativen Produkt, zum kreativen Prozess, zur
kreativen Person und zu den Umweltbedingungen, 1in denen das
Produkt entsteht.!” Die kreative Idee wird in verschiedenen
Definitionen begrifflich meist als originell, ungewdhnlich oder
Uberraschend erfasst, ebenso als zielgerichtet oder niitzlich. So

z.B. 1im Brockhaus

Kreativitat: schopferisches Vermdgen, das sich 1im menschlichen
Handeln oder Denken realisiert und einerseits durch Neuartigkeit
oder Originalitat gekennzeichnet ist, andererseits aber auch einen
sinnvollen und erkennbaren Bezug zur Losung technischer,
menschlicher oder sozialpolitischer Probleme aufweist.?’

Nun sind die kreativen Produkte von Kinstlern oder Schriftstellern
nicht primdr als sinnvoll oder nitzlich zu beschreiben, sondern

vielmehr in einem ideellen Kontext zu verstehen. Objektive

18 Der Wissenschaftler J.G. Guilford entwickelte in den 1950er Jahren die

Kreativitdtsforschung in den USA.

o Preiser 1976, S. 24f.

20 Brockhaus. Die Enzyklopadie 1in 24 Bé&nden. Leipzig, Mannheim. 1997,
Band 12, S. 476.
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Bewertungskriterien zur Beschreibung von Kreativitat in einem
allgemein glUltigen Rahmen kann es also per definitionem nicht
geben. Bel Kinstlern ist die schopferische Motivation in einem

subjektiven Empfinden begrindet, wobei der zeitgendssische und

kulturelle Kontext das kreative Handeln der Produzenten
mitbestimmen. ,Eine ,objektive' Definition des kreativen Produkts
ist [...] dimmer nur innerhalb einer bestimmten sozialen Situation

(Epoche oder Menschheitsgeschichte, Gesellschaftsform, Subkultur
oder spezifische soziale Gruppe), 1in einem sozialen System'[als]
sinnvoll [zu bewerten].“?

Im Hinblick auf die kreative Zusammenarbeit der Paare dieser
Arbeit spielen spezifische Zeitumstdnde eine Rolle, wobei sich die
Paare 1im Einzelnen an verschiedenen 4&sthetischen Positionen und
Modellen orientieren, um ein gemeinsames Kreativitdtserlebnis zu
schaffen. Dabei ko&énnen Kinstlerpaare 1im Unterschied zum einzeln
schaffenden Kinstler 1ihre Kreativitat verdoppeln, indem sie 1im
schopferischen Prozess ihre verschiedenen technischen oder
handwerklichen Fahigkeiten einbringen. Die Paare der vorliegenden
Arbeit orientieren sich an unterschiedlichen produktions-
dsthetischen Modellen, um einen gemeinsamen kiinstlerischen Weg zu
finden. Dabei spielt die Reflektion von Ideen aus vergangenen

historischen Epochen eine besondere Rolle:

Erst im historischen Augenblick der Moderne hat sich der
Gegenstandsbereich Kunst so weit entfaltet, dal er die vergangene
Kunst 1in all ihren technischen Varianten kategorial bestimmbar
macht und die Bedingung der Moéglichkeit der reflektierten und
spontanen Selektion ersffnet.??

Die Duo-Collagen von Sophie Taeuber und Hans Arp beleben ein
Modell aus der mittelalterlichen Handwerkskunst wieder. Der
kiinstlerische Typus des Mittelalters bildet fir sie die Grundlage,

auf der sich die Bedeutung ihrer modernen Kunst erschlielt. Die

21 Preiser 1976, S. 6.

22 Rudloff, Holger: Produktionsdsthetik und Produktionsdidaktik.
Kunsttheoretische Voraussetzungen literarischer Produktion. Opladen 1991,
S.156.
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Collagen entstanden nach dem Prinzip einer anonymen, kollektiven
Kunstproduktion in Anlehnung an mittelalterliche Werkstattgemein-
schaften, wo Manner und Frauen gleichberechtigt an einem Kunstwerk
zusammenarbeiteten. Hans Arp und Sophie Taeuber adaptieren das
Konzept der mittelalterlichen Kinstlergilden ganz bewusst, um als
Produzenten hinter dem Kunstwerk zuricktreten. Die Duo-Collagen
vermitteln das persdnliche Verstdndnis des Paares von Kunst, in
dem der Geniekult keinen Platz mehr hat und die Idee des isoliert
arbeitenden Einzelschopfers zugunsten einer gemeinschaftlichen
Arbeit an Bedeutung verliert. Der kollektive Kunstbegriff lenkt
den Blick ganz bewusst auf ein symbiotisches Kreativitdtserlebnis,
ohne das die Kinstler als Individuen hervortreten. Sie treten in
ihrer Rolle als Produzenten zurick, als Ausdruck einer
idealistischen und selbstlosen Kunst.

Claire wund Ivan Goll orientieren sich in ihrem gemeinsamen
Gedichtband PODA an einem anderen 4sthetischen Modell. Das
Dichterpaar ist von den kiinstlerischen Strdémungen des Surrealismus
beeinflusst, reflektiert aber gleichzeitig vergangene kilinst-
lerische Positionen, um neue Wege in der Lyrik einzuschlagen. Ihre
Gedichte sind 1literarische Collagen, die 1in der Tradition der
kubistischen Maler stehen. Die Kubisten gestalteten aus einfachen
Alltagsgegenstdnden wie zum Beispiel Papier, Geweben oder Karton
Collagen. Durch das Zusammenkleben verschiedener Gegenstdnde im
Bild wollten die kubistischen Maler die Wirklichkeit nicht in
einem realistischen Sinne abbilden, sondern eine surreale
Wirklichkeit im Bild erschaffen. In den PODA ibernehmen Claire und
Ivan Goll eben diese Technik, indem sie nicht bildnerisches,
sondern sprachliches Material zUu surrealistischen Texten
zusammenfiigen. Durch die Montage von Satzfragmenten und einzelnen
Wortern erzeugen sie auf literarischer Ebene eine eigene poetische
Welt, die jenseits der klassischen literarischen Normen liegt. Die
Liebesgedichte des Paares grenzen sich wvon traditionellen
literarischen Konzepten ab, 1indem sie die Wirklichkeit nicht

abbilden, sondern eine eigene 4dsthetische Realitdt in einem
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surrealistische Sinne erzeugen. Claire und Ivan erscheinen somit
als Produzenten neuer literarischer Wirklichkeiten, indem sie mit
sprachlichem Material spielerisch  umgehen. Das Modell der
literarischen Collage erdffnet einen vollig neuen Blickwinkel auf
die 1literarische Produktion und auf die Rolle des Produzenten,
weil sie die klassisch-literarischen Normen vergangener
Jahrhunderte in der Literatur bewusst unterlduft. Entgegen der
traditionellen Vorstellung eines harmonischen, in sich
geschlossenen Kunstwerks, erscheint die literarische Collage als
ein multiperspektivisches Gebilde, das einen anderen Zugang zu den
Dimensionen Wahrheit und Wirklichkeit erlaubt.

Das theatralische Konzept, das Louise Dumont und Gustav Lindemann
am Dilisseldorfer Schauspielhaus verfolgen, ist gepragt wvon einer
idealistischen Philosophie und einer neuromantischen Strdémung, die
sich um 1905 entwickelt. Louise Dumonts und Gustav Lindemanns
Tédtigkeit am Schauspielhaus steht 1im Zeichen des sogenannten
Asthetizismus des frithen 20. Jahrhunderts. Der Asthetizismus lenkt
die Aufmerksamkeit auf die kinstlerische Form und die &dsthetische
Gestaltung. Die Theaterstiicke, die das Kinstlerpaar am
Schauspielhaus inszeniert, zeigen eine emotionale und
erlebnisreiche Dichtung, die im Sinne eines 1 art pour 1 art-
Prinzips allein durch é&sthetische Kriterien bestimmt ist. Die
kiinstlerische Praxis, die Louise Dumont und Gustav Lindemann am
Schauspielhaus umsetzen, 1lasst sich auf romantische Theorien aus
der Zeit der Klassik und Romantik zurickfithren. In diesen Epochen
wurde Literatur und Kunst als emotionales Erlebnis stilisiert und
in dieser Form Uber alle Werte gestellt. Die gemeinsame Arbeit am
Schauspielhaus von Louise Dumont und Gustav Lindemann steht im
Zeichen dieser &dsthetischen Maxime, indem sie romantische Theorien
in die Moderne transferieren.

Im Rahmen ihrer kreativen Zusammenarbeit reflektieren die
Kinstlerpaare unterschiedliche 4&sthetische Positionen, um ihren
eigenen kinstlerischen Dialog =zu legitimieren. Ein wichtiger

Aspekt, wie noch zu zeigen ist, offenbart sich hierbei in
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parallelen 4dsthetischen Vorstellungen beider Partner, die dann in

spezifischen kiinstlerischen Modellen ihren Niederschlag finden.
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2. Kinstlerpaare der Moderne im 20. Jahrhundert: Voriberlegungen

2.1 Zum Begriff Kiinstlerpaar

Wie 1ldasst sich der Begriff Paar definieren? Wenn man von dem
Begriff Paar spricht, sind zundchst zwei Menschen gemeint, die
emotional miteinander verbunden sind. Dabel nimmt ein Paar stets
Bezug auf ein drittes Element, (,Ich -Du -Wir, wir und die Welt,
Er — Sie — Es“)?’ Die Definition des Begriffs Kinstlerpaar schlieBt
den kinstlerischen Aspekt mit ein. Kinstlerpaare finden ihren
dritten Bezugspunkt in der Kunst. Man kann also zusammenfassend
feststellen: Wenn man von Kinstlerpaaren spricht, handelt es sich
um eine spezifische Form von Paar. Kinstlerpaare sind nicht nur
emotional miteinander verbunden, sondern auch kiinstlerisch.
Historisch haben Kilinstlerpaare eine lange Tradition, wobei der
genaue Ursprung dieses Phanomens nicht eindeutig nachweisbar ist.
Vermutlich gab es die ersten Kinstlerpaare 1in mittelalterlichen
Kinstlerwerkstatten, WO sowohl Manner als auch Frauen in
Kinstlergilden in gemeinschaftlicher Form zusammenarbeiteten.

Zu dem Aspekt von Kreativitdt und wvon produktionsdsthetischen
Fragen gehdért in diesem Kontext auch die Untersuchung von
Kinstlergemeinschaften. Vor allem dann, wenn sie unter einem klar
benennbaren 4&sthetischen Ideal zusammengefunden haben, z.B., um
ein Beispiel aus dem Rheinland zu nennen, die Kalltalgemeinschaft.
Deshalb 1ist es ein weilteres Kriterium, dass die hier behandelten
Kinstlerpaare auch im lebensplanerischen Sinne als Paar zu
verstehen sind, d.h. entweder verheiratet waren oder in einer
ehedhnlichen Beziehung 1lebten und sich dadurch von einzelnen
Zeitgenossen und Gruppen unterscheiden. Daraus ergibt sich bereits
ein Kriterium, ndmlich das Duo-Prinzip. Sophie Tauber und Hans Arp
haben dieses Prinzip in ihren Duo-collagen, wie noch 2zu zeigen

sein wird, betont.

23 Berger 2000, S.2.
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2.2 Moderne

Die Moderne ist ein GroBstadtphdnomen, das in Berlin seinen
Ausgang nimmt. Die Industrialisierung, der Ausbau der
Infrastruktur, die Entwicklung neuer Technologien in der
Wissenschaft und die rapide ansteigenden Bevdlkerungszahlen

24 yor allem

fiihrten zu massiven Verdnderungen in der Gesellschaft.
die Erkenntnisse der Wissenschaft erweiterten und verdnderten das
Weltbild der Menschen, die sich des revolutiondren Wandels zu
diesem Zeitpunkt kaum bewusst waren. Der Literaturtheoretiker

Wilhelm Bdlsche schreibt im Jahre 1887:

Die Basis unseres gesammten [sic!] modernen Denkens bilden die
Naturwissenschaften. Wir hoéren taglich mehr auf, die Welt und die
Menschen nach metaphysischen Gesichtspuncten zu betrachten [...].
Jede poetische Schopfung, die sich bemiiht, die Linien des
Natlrlichen wund Moglichen nicht zu iUberschreiten und die Dinge
logisch sich entwickeln zu lassen, ist wvom Standpuncte der
Wissenschaft betrachtet nichts mehr und nichts minder als ein
einfaches, in der Phantasie durchgefithrtes Experiment[...].?

Das Phédnomen der Kinstlerpaare in der Moderne ist, 1im Gegensatz
zur Romantik, in der sie 1im Prinzip der Synpoesie Teil der
epochenspezifischen Asthetik wurden, bisher welitgehend
unerforscht. Dies liegt vor allem daran, dass die Moderne nicht
als Gruppenphanomen begriffen wird und sich natirlich auch in
vielerlei Hinsicht als soziologisch manifeste Bewegung entwickelt
hat.

Dementsprechend finden sich zwei Herangehensweisen an die Moderne,

w26 und die ,asthetische Moderne™, die

die ,zivilisatorische Moderne
Verdnderungen im kiinstlerischen Bereich beschreibt. Die

Bertihrungspunkte der &sthetischen und der zivilisatorischen

24 Einen ausfithrlichen Uberblick {iiber den Begriff ,zivilisatorische

Moderne“ geben z.B. Wehler, Hans-Ulrich: Das Deutsche Kaiserreich 1871-1918.
Gottingen 1975; Zapf, Wolfgang: Die Modernisierung moderner Gesellschaften.
Verhandlungen des 25. Deutschen Soziologentages in Frankfurt am Main 1990,
Frankfurt am Main 1991; Wehling, Peter: Die Moderne als Sozialmythos. Zur
Kritik sozialwissenschafticher Modernisierungstheorien. Frankfurt am Main
1992.

22 Bolsche, Wilhelm: Die naturwissenschaftlichen Grundlagen der Poesie
(1887) 1In: Literarische Manifeste des Naturalismus. 1880-1902. Hrsg. von
Erich Ruprecht. Stuttgart 1962,S. 85f.

26 Anz 2002, S.18.Welches Werk?
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Moderne sind natirlich 1ihre gegenseitigen Beeinflussungen. Der
Strukturwandel der Gesellschaft beeinflusst Kinstler und
Literaten, sodass sich eine &sthetische Moderne in den einzelnen
Kinsten herausbildet, die gewissermaBen als kritische Instanz zur
zivilisatorischen Moderne fungiert. Dabei verlaufen &sthetische
und zivilisatorische Moderne nicht unmittelbar parallel
nebeneinander her, sondern stehen in einem Spannungsverhaltnis
zuelnander. Die Auspragungen in den einzelnen Kilinsten sind
vielfaltig und individuell verschieden, wobei die Motivation der
Kinstler in dem gemeinsamen Bestreben liegt, modern zu sein, sich
gegen alte Konventionen aufzulehnen und neue kiinstlerische

Ausdrucksformen zu finden.

Bei der Untersuchung der [Kinstlerpaare ist vor allem zu
bertlicksichtigen, dass der Erste Weltkrieg einen Emanzipationsschub
bedeutete, der den Frauen ein hoheres Mah an Freiheits-
moéglichkeiten 1ieR. Von daher ist hier eine andere Untersuchung
als z.B. im Naturalismus modglich, in dem die potentielle
Gleichrangigkeit wvon Mannern und Frauen noch nicht da war. Frauen
hatten durch die Kriegsereignisse eine hohere Verantwortung in der
Gesellschaft, da die Manner, wenn sie denn aus dem Krieg zurlick
kamen, zumeist seelisch und korperlich schwer geschadigt waren.
Wie der zweite Teil der Arbeit zeigen wird, haben wir es besonders
bei Sophie Taeuber, Louise Dumont und Marta Worringer mit
selbstbewussten, in den Bereichen der Lebenspraxis emanzipierten
Frauen zu tun. Hier bleibt Jjedoch zu fragen, inwiefern sich die
neue Emanzipation der Frau auch in der gemeinsamen Arbeit zeigt
oder eben noch nicht, sondern vielmehr auf traditionelle
Rollenverstadndnisse zurickgreift.

Die Moderne lasst sich als gesamtgesellschaftliches Phadnomen nicht
nur schwer umreiBen, sie umfasst auch einen groRen
zeitgeschichtlichen  Abschnitt. Walter Fahnders schlagt ein
plausibles Modell zur Parametrisierung vor, das sich eignet, um

die vier Kinstlerpaare 1in den zeitlichen Kontext der Moderne
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einzuordnen. Fahnders umreillt die Zeitspanne der Moderne zwischen
1890-1933.°" Die Moderne umfasst demnach das Wilhelminische Reich,
den Ersten Weltkrieg und den Beginn der Weimarer Republik. Diese
Zeitspanne unterteilt Fahnders nochmals in ,Historische Moderne"“
(1890-1910) wund ,Historische Avantgarde“ (1910-1933). Ausgehend
von den Dbeiden groReren Komplexen ,Historische Moderne™ und
,Historische Avantgarde“™ lassen sich die vier Paare bzw. ihre
dsthetischen Positionen in einen spezifischen zeitlichen Kontext
einordnen.

Die Zusammenarbeit wvon Louise Dumont und Gustav Lindemann am
Disseldorfer Schauspielhaus beginnt im Jahre 1904. Ihre gemeinsame
Arbeit steht an der Schwelle der Jahrhundertwende und fallt in den
Zeitraum der ,Historischen Moderne“. Sophie Taeuber und Hans Arp
sowie Marta und Wilhelm Worringer und Claire und Ivan Goll stehen
in der Tradition der nachsten Kinstlergeneration, in der

,sHistorische Avantgarde™“.

2.3 Einordnung der einzelnen Kiinstlerpaare in den Umkreis der
dsthetischen Moderne

2.3.1 Louise Dumont und Gustav Lindemann: Asthetizismus

In der ,Historischen Moderne“ entwickelten sich zahlreiche Kunst-
Ismen, deren 1ilbergeordnetes Ziel es war, den Naturalismus der
Jahrhundertwende zu tUberwinden. Der Naturalismus verstand sich im
naturwissenschaftlichen Sinne als objektive Reproduktion der
Wirklichkeit, was von Literaten und Kinstlern des frihen 20.
Jahrhunderts bald als tUlberholt gewertet wurde. Das technische und
kausalistische Kunstverstandnis wurde abgelost von einer
empfindsamen Nervenkunst, welche die Literatur- und Kunstszene
grundlegend verdnderte. So entstanden wum die Jahrhundertwende
verschiedene Stilrichtungen, wie zum Beispiel Asthetizismus,
Symbolismus, Impressionismus oder Jugendstil, die sich als
Gegenbewegung zum Naturalismus verstanden. Dieses neue

sensualistisch gepragte Kunstverstadndnis setzten Louise Dumont und

27 Fahnders 1998, o. Seitenangabe.
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Gustav Lindemann am Schauspielhaus  um. Thre Inszenierungen
konzentrierten sich nicht lénger auf dubere Faktoren der
Wahrnehmung wie im Naturalismus, sondern auf psychologische,
emotionale Aspekte, wobei der Sprache besondere Aufmerksamkeit
zuteil wurde. Die Sprache bildete fir das Kilnstlerpaar Louise
Dumont und Gustav Lindemann den Schlissel, um eine emotionale und
erlebnisreiche Dichtung zU prasentieren, die allein durch

dsthetische Kriterien bestimmt wurde.

2.3.2 Sophie Taeuber und Hans Arp: Dadaismus

Der Dadaismus gilt als Experimentierfeld der noch Jjungen
Avantgardebewegung. Bei Kriegsausbruch im Jahre 1914 in
Deutschland flohen wviele Kinstler 1in die neutrale Schweiz, wo
durch das Zusammentreffen unterschiedlicher Kinstler eine
dadaistische Gruppe in Zirich entstand. Mit der Grindung des
Cabaret Voltaire im Jahre 1916 wurde der Zircher Dadaismus aus der
Taufe gehoben. Uber die Namensfindung des Begriffs Dadaismus
herrscht bis heute Unklarheit. Hugo Ball erwahnt das Wort Dada in
seinem Tagebuch: »,Dada heiBt im Rumanischen Ja Ja, im
Franzdsischen Hotto- und Steckenpferd. Fir Deutsche 1ist es ein
Signum alberner Naivitdt und zeugungsfroher Verbundenheit mit dem

Kinderwagen.“28

Huelsenbeck schreibt dazu: , Das Wort Dada wurde von
Hugo Ball und mir zufallig 1in einem deutsch-franzdsischen
Diktiondr entdeckt, als wir einen Namen fir Madame le Roy, die
Sangerin unseres Cabarets, suchten.“?’

Die Kunst Dadas ist vielfdaltig beschreibbar und manifestierte sich
auf allen Gebieten der Kunst, in Literatur, Tanz, Musik oder in
der Malerei. Die grenziiberschreitende Symbiose der einzelnen
Kinste ist ebenso charakteristisch fiir den Dadaismus wie das freie
Experimentieren mit kiinstlerischen Mitteln. Die Duo-Collagen von

Sophie Taeuber und Hans Arp stehen fir einen neuen Bildtypus im

28 Ball, Hugo: Die Flucht aus der Zeit. Hrsg. von Bernhard Echte. Ziirich

1992, S. 95.
29 Huelsenbeck, Richard: En avant Dada. Hamburg 1984, S.10.
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Dadaismus, der gestalterische Prédzision und zufdllig produzierte
Kunst in sich wvereint. Gleichzeitig reprasentieren die Duos eine
meditative und transzendentale Kunst vor dem Hintergrund des

Ersten Weltkriegs.

2.3.3 Marta und Wilhelm Worringer: Rheinischer Expressionismus
Neben dem Dadaismus zahlt der Expressionismus zur ,Historischen
Avantgarde“. Im Vergleich zu den bekannten Expressionismus-Zentren
wie Minchen oder Berlin, erscheint der sogenannte Rheinische
Expressionismus oftmals als FuBnote innerhalb der bedeutenden
literarischen und kunsthistorischen  Epoche. Die  Bezeichnung
Rheinische Expressionisten bezieht sich auf eine Ausstellung im
Jahre 1913 im Kunstsalon Friedrich Cohen, beil der unter anderem
Heinrich Campendonk, Ernst Moritz Engert, Max Ernst, Franz M.
Jansen, August Macke, Carlo Mense und Hans Thuar als Kinstler

vertreten waren.>’

Marta Worringers kinstlerische Tatigkeit im
Rheinland beginnt 1919. Mit den expressionistischen Kinstlern
kommt Marta Worringer durch ihre zahlreichen Ausstellungs-
beteiligungen im Rheinland in Verbindung, wobei sich die Asthetik
ihrer Bilder in vielfacher Hinsicht von der ihrer
expressionistischen Zeitgenossen unterscheidet. Gemeinsam mit
ihrem Mann gestaltete Marta Worringer die Rheinische Moderne im
Rahmen einer expressionistischen Kunst aktiv mit.

Der Kunsthistoriker Wilhelm Worringer ist mit dem Begriff
Expressionismus durch seine Dissertation ,Abstraktion und
Einfihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie™ unmittelbar
verbunden. Er gilt als theoretischer Begrinder des deutschen
Expressionismus und nimmt in seinen Schriften, die in den 20er
Jahren entstanden, Bezug auf die Kunst seiner Zeit. Seine in
~Abstraktion und Einftihlung® dargelegten Thesen bildeten

dsthetische WertmaBstdbe flir zeitgendssische Kiinstler.

30 Die Rheinischen Expressionisten. August Macke und seine Malerfreunde.

Bearb. von Joachim Heusinger von Waldeck et al. Recklinghausen 1980, S.193-
208.
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2.3.4 Claire und Ivan Goll: Surrealismus

Die Zusammenarbeit zwischen Claire und Ivan Goll steht =zeitlich
gesehen am Ende der ,Historischen Avantgarde™. Im Jahre 1925
entstanden die ,Poemes d amour“ in Frankreich, wo sich der
Surrealismus =zundchst in der bildenden Kunst und dann in der
Literatur formierte. Der Surrealismus wird im Allgemeinen mit der
Person André Bretons in Verbindung gebracht, der als geistige
Leitfigur und Grinder der Bewegung gilt. Claire und 1Ivan Goll
gehodrten der surrealistischen Gruppe um Breton nicht an, da das
Kinstlerpaar andere &asthetische Positionen vertrat, die sich wvon
Bretons Poetik des unbewussten Schreibens (écriture automatique)
unterschieden. Das literarische Konzept der PODA fuRt unter
anderem auf Ivan Golls ,Manifest des Surrealismus™ und orientiert

sich an der Collage-Technik der kubistischen Maler.
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3. Soziologische Uberlegungen

3.1 Neue berufliche Chancen fiir Frauen in der Moderne

Im Zuge der gesellschaftlichen und politischen Veradnderungen der
Jahrhundertwende machten Frauen verstarkt auf sich aufmerksam. Sie
forderten eine professionelle kiinstlerische Ausbildung, die zuvor
ausschlieRlich Mannern vorbehalten war. Es regte sich weiblicher
Widerstand gegen die Behauptung Frauen fehle die schopferische
Kraft, um professionell kinstlerisch tatig zu sein. Doch der
Versuch, die madnnliche Tradition =zu durchbrechen war mihsam und
von zahlreichen Rickschldgen gepragt, wie ein Blick in die
Geschichte zeigt. Der Beginn des Ersten Weltkrieges, im Zuge
dessen die Manner an die Front =zogen oder geschickt wurden,
verlangte wiederum eine schnelle Emanzipation der Frau, die auch
nach dem Krieg in vielen Bereichen den Mann, z.B. 1in der
Versorgung der Familie, ersetzen musste. Diese Veradnderung ist bei
der Betrachtung der Kinstlerpaare 1in der Zeit nach 1914 zu
bericksichtigen, auch in Hinblick darauf, wie sich die praktische
Notwendigkeit der Emanzipation in der pazifistischen Kunst nach
1918 ausdrickte, die um eine Veranderung der Gesellschaft hin zu
einer Gemeinschaft rang. So ist zu fragen, welche Moglichkeiten
der Beteiligung den Frauen eingerdumt wurden und welche Sie sich
erarbeitet haben. Naheliegend ist z.B. die Annahme, dass der Frau
ausgehend wvon ihrem traditionellen Rollenbild als Hausfrau und
Mutter besondere Fahigkeiten in der Harmonisierung einer kaputten
Gesellschaft zugeschrieben wurden. Auberdem steht =zu fragen,
inwiefern die Frauen selbst an den Utopiekonzepten der
Nachkriegszeit mitgewirkt haben.

Festzustellen Dbleibt zundchst, dass Marta Worringer, Louise
Dumont, Sophie Taeuber und Claire Goll zu den Frauen za&hlen, die
sich maBgeblich an der Moderne Dbeteiligten und i1hre neuen
beruflichen Chancen 1in der Paarbeziehung erfolgreich nutzten.
Dabei haben sie nicht nur an den vorhergegangenen

Fmanzipationsbewegungen teilgehabt, sondern auch an der
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Verdnderung des Selbstverstidndnisses der Kinstler mitgewirkt, die
sich zunehmend wvom birgerlich-schéngeistigen Kunstverstandnis aus
der Zeit vor der Jahrhundertwende distanzierte, hin =zu der
Berufung als Kinstler mit politischer und sozialer Verantwortung.

So galt zu Beginn des Jahrhunderts die Beschaftigung fir Jjunge
Ma&dchen des Bildungsbirgertums mit den sogenannten schoénen Kilinsten
als standesgemal und wilinschenswert, jedoch wurde nur selten eine
ernsthafte Berufsausbildung der Frauen als Malerin, Schrift-
stellerin oder Schauspielerin akzeptiert. Das traditionelle
Frauenbild, das im beginnenden 20. Jahrhundert pradsent war, zwangte
die Frau in die tUblichen Rollen: Gattin, Hausfrau und Mutter. Eine

eigene berufliche Karriere blieb Frauen meistens versagt.

Uberblickt man die einzelnen Disziplinen Literatur, bildende Kunst
und Theater, stellt man fest, dass sich Frauen am leichtesten im
Bereich Theater integrieren konnten. Dadurch, dass die Tatigkeiten
von Frauen in der bildenden Kunst und Literatur auf spezifische
Gattungen Dbeschrankt waren, zum Beispiel auf das Malen von
Portraits oder auf das Schreiben eines Tagebuchs, entstanden
Hierarchien zwischen der kinstlerischen Tatigkeit wvon Mannern und
Frauen, die lange Zeit nicht idberschritten werden konnten. Auf den
ersten Blick scheint es solche Hierarchien im Bereich Theater
nicht zu geben. Das liegt daran, dass das Theater im Vergleich zu
anderen Kinsten nur ein geringes gesellschaftliches Ansehen
genoss. Der Beruf des Schaustellers, des fahrenden Volkes, war in
der Offentlichkeit wenig anerkannt® und deshalb fiir Frauen
leichter zugadnglich. Fir weibliche Bihnenmitglieder bestand jedoch
immer eine Abhdngigkeit zwischen Darstellerin und Rolle. Das
Dilemma zwischen der Wahrung der eigenen weiblichen Identitat und
dem Wunsch, dem Rollenanspruch dennoch gerecht zu werden, war ein
Drahtseilakt, den madnnliche Darsteller nicht leisten mussten. Eine

ernsthafte Anerkennung als Berufsschauspielerin war nur schwer zu

3 Vgl. Mohrmann, Renate: Einleitung. In: Die Schauspielerin. Zur

Kulturgeschichte der weiblichen Bihnenkunst. Hrsg. von ders. Frankfurt am
Main 1989, s. 12.
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erreichen. So gesehen ist die vermeintliche Emanzipationsleistung
im Bereich Theater zu relativieren, denn eine Gleichberechtigung
zwischen weiblichen und méannlichen Darstellern blieb meist auBen
vor. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts jedoch verdnderte ein neues
Rollenrepertoire das Berufsbild der Schauspielerin in Deutschland
grundlegend. Im Naturalismus verbreiteten sich neue literarische
Stoffe, die ein verandertes Frauenbild verlangten. Die
zeitgendssischen Dichter beschdftigten sich mit der Emanzipation
der Frau 1in der Gesellschaft wund stellten Fragen =zu ihrer

Selbstbestimmung, Ehe oder Mutterschaft.

Das veradnderte Rollenmaterial wandelte nicht nur das Ansehen der
Frau als Schauspielerin in der Offentlichkeit, sondern auch die

Bedeutung des Theaters im Allgemeinen.?

Dadurch, dass das Theater
an Reputation gewann, wurde es nun auch fir Frauen aus hoheren
Gesellschaftsschichten interessant, die sich eine Karriere als
Schauspielerin erhofften. Im frihen 20. Jahrhundert stieg die

Anzahl an weiblichen Personen am Theater signifikant an.>’

Die Emanzipation der Frau im Bereich der bildenden Kunst steht in
unmittelbarem Zusammenhang mit dem Erstarken der Frauenbewegung
und bilirgerlichen Frauenverbadnden. Die organisierten Institutionen
kiimmerten sich um Dbessere Ausbildungsmdglichkeiten fir Frauen im
kiinstlerischen Bereich, der Dbis 1919 ein ma@nnliches Privileg
blieb. Erst die Weimarer Verfassung gestand Frauen die gleichen
Ausbildungsméglichkeiten wie Mannern zu. Ab den 1860er Jahren
erdbffneten die ersten privaten Malschulen und Damenakademien.
Staatliche Institutionen nahmen Frauen lediglich als

 So entstanden

Ehrenmitglieder auf, nicht aber als Schiilerinnen.’
beispielsweise der Verein der Kinstlerinnen und Kunstfreundinnen

zu Berlin (1866), die Damenakademie des Minchner Kinstlerinnen-

> Ebenda, S.21.

33 Ebenda, S.21.

4 Vgl. Stelzl, Ulrike: Die zweite Stimme 1im Orchester. Zum Bild der
Kinstlerin in der Kunstgeschichtsschreibung. In: Feminismus. Inspektion der
Herrenkultur. Ein Handbuch. Hrsg. von Luise F. Pusch. Frankfurt am Main
1983, S. 263.
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Vereins (1881) oder die Vereinigung Dilisseldorfer Kinstlerinnen und
Kunstfreundinnen (1911). Marta Worringer und Sophie Taeuber zahlen
zu den ersten Frauen, die eine professionelle Ausbildung an
privaten Kunstschulen erfolgreich absolvierten. In vielen groReren
deutschen Stadten existierten private Kunstanstalten, die von
jungen Frauen sehr gefragt, aber auch haufig tlberfiillt waren. Das
Studium an staatlichen Akademien hingegen war professioneller
ausgerichtet und versprach den Frauen hohere Lernerfolge. Dabei
war die Ausbildung filir Frauen meist teurer als fir Manner. 1919
musste eine Kunststudentin an einer privaten Kunstakademie fir
Kurse, Modelle und Bildungsreisen etwa 3.000 Mark pro Jahr zahlen.
Ein mannlicher Student hingegen =zahlte an einer staatlichen
Akademie jahrlich lediglich 120 Mark. >’ Innerhalb der
kiinstlerischen Bereiche gab es Hierarchien, wobei das Kunstgewerbe
und die Portrait-und Landschaftsmalerei zu den qualitativ niederen
Gattungen gezdhlt wurde. In diesen Bereichen war der Anteil der
Frauen besonders hoch, nicht zuletzt deshalb, weil es gern gesehen
war, dass das weibliche Geschlecht Kinstlerisches mit Nitzlichem
verbinden konnte. Das Verschonern und Ausschmiicken der h&uslichen
Umgebung und die Herstellung von dekorativen Gegenstdnden galt im
wilhelminischen Zeitalter als typisch weibliche Freizeitbeschaf-
tigung. Die Beschradnkungen auf kiinstlerischem Gebiet wurde wvon den

Frauen selbst als Konkurrenzangst seitens der Manner gewertet:

Was wir Frauen des neunzehnten Jahrhunderts verlangen, das ist,
daB uns all’ die guten Gaben des Lebens freigegeben werden, so daB
wir sie wie die Manner in Besitz nehmen und ausnitzen kdnnen, auf
dalk auch wir - wofern wir’s koénnen - die HOhen der Kunst und
Wissenschaft erklimmen, damit auch wir uns erfreuen an der
vollsten, individuellen Entfaltung und vollkommener persdnlicher
Freiheit. Aber wenn alles gethan und erreicht ist, brauchen die
Ménner doch nicht unsern Mitbewerb filirchten; denn die Pflicht wird
uns Uberall zurickrufen, und unsre Liebe wird immer unsre
offentliche Thitigkeit beschrinken, wenn nicht vernichten.?>

2 Muysers, Carola: Paradigmenwechsel: Das Berufsbild bildender

Kinstlerinnen in Deutschland von 1900 bis 1930. In: Marie von Malachowski-
Nauen. Eine Rheinische Expressionistin. Hrsg. vom Verein August Macke Haus.
Bonn 1998, S.181.

36 Hart, Mrs. Ernest: Unterliegen die Frauen auf dem Gebiet der Kunst?,

31



Um die Jahrhundertwende etablierte sich eine Generation von
Kinstlerinnen, die sich auf neues, unbekanntes Terrain wagte.
Selbst die hoheren Kosten fir die Ausbildung hielten die Frauen in
ihrem emanzipatorischen Streben nicht davon ab eine kinstlerische
Ausbildung zu beginnen. Eine Statistik aus dem Jahre 1913 belegt,
dass 16 Prozent aller Frauen 1in Deutschland Dberuflich als
Kinstlerinnen t&dtig waren.>’

Ahnlich wie im Bereich der bildenden Kunst wurde Frauen der Zugang
in den literarischen Betrieb lange Zeit erschwert oder verweigert.
Die spezifischen Strukturen der Moderne bzw. der kinstlerischen
Avantgarde erleichterten Frauen jedoch eine Integration in
Dichterzirkel und Literatenkreise. 1Indem moralische Werte der
birgerlichen Gesellschaft wvon avantgardistischen Kinstlern als
spieBblirgerlich abgetan wurden, brachen sie mit alten Konventionen,
nicht zuletzt aus Protest gegeniber der angepassten Gesellschaft.
So entwickelte sich eine Subkultur parallel zur blrgerlichen
Gesellschaft, mit eigenen Literaten-Treffs in Caféhdusern oder

Clubs

Die Boheme als intellektuelle Subkultur am Rande der birgerlichen
Gesellschaft setzt sich zusammen aus Gruppen mit vorwiegend
literarischen, Dbildkiinstlerischen oder musikalischen Aktivitaten
bzw. Ambitionen und mit betont un- oder gegenbilirgerlichen
Einstellungen und Verhaltensweisen. Sie bildet ein antagonistisches
Komplementarphdnomen nicht nur, aber vor allem zu den angepassten
Mittelschichten einer Dbirgerlichen Wirtschaftsgesellschaft, die
ausreichend individualistischen Spielraum gewahrt und symbolische
Aggressionen (,épater le bourgeois’) zulaBft.>®

Die Bohemekultur kann daher als ,relativ autonomes kiunstlerisches
und literarisches Feld, als eine ,Welt mit je eigenen Gesetzen‘“*’
beschrieben werden, 1in das sich Frauen leichter integrieren

konnten. Die ausgewiesen antiblirgerliche Haltung der nach wie vor

1894/95, =zitiert nach: Die bildende Kiunstlerin. Wertung und Wandel in
Deutschen Quellentexten. 1855-1945. Hrsg. und kommentiert von Carola
Muysers. Amsterdam, Dresden 1999, S. 68.

¥ Vgl. Muysers, Paradigmenwechsel, 1998, S. 182.

38 Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd.l. Hrsg. von Klaus
Weimar. Berlin, New York 1997, S. 241f., Stichwort , Boheme™.

9 Vgl. Anz 2002, S. 29.

32



noch mannerdominierten Gruppierungen nutzten die Frauen als
Chance, 1in den literarischen Betrieb zu gelangen und sich selbst
als Schriftstellerin zu beweisen.

Die neuen Dberuflichen Chancen filir Frauen in der Moderne wurden
durch verschiedene Faktoren beeinflusst. Zum einen wirkten sich
die spezifischen Merkmale der Moderne positiv aus: Durch die
Soziologie der Subkultur war eine weibliche Integration in das
Kunst- und Kultursystem prinzipiell moéglich. Zum anderen erreichte
die Frauenbewegung bzw. die Frauenverbadnde neue Berufschancen filr
das weibliche Geschlecht in der Dbildenden Kunst. Dank neuer
literarischer Themen im Bereich des Theaters eroffneten sich
andere Perspektiven fir das Berufsfeld der Schauspielerin, die
durch ein neues Rollenrepertoire an der Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert ein Dbesseres gesellschaftliches Ansehen erlangte.
Dennoch darf nicht {bersehen werden, dass die Frauenkultur ein
zartes Pfladnzchen war, das innerhalb einer Mannergesellschaft
,iber schiichternste Ansdtze nicht hinausgehen [konnte]“*C.

Die Etablierung von Frauen im Kunst -und Kulturbereich wurde von
Soziologen und Philosophen kritisch beobachtet. Frauen, die ihren
Wunsch kiinstlerisch tatig zu sein verwirklichen wollten, wurden
nicht selten zur Zielscheibe emanzipationsfeindlicher Thesen. Die
Autoren entwarfen eine zeitgendssische Geschlechterontologie und
betonten die angebliche Naturndhe der Frau, die eine eigene
kiinstlerische Produktivitat einschranke oder letztlich

ausschlieBe.

3.2 Weiblichkeit und Geschlechterverhdltnisse in der Moderne
Karl Scheffler verfasste 1im Jahre 1908 die wohl aggressivste
Abhandlung Uber die kiinstlerische T&dtigkeit von Frauen. Schefflers

Buch mit dem Titel ,bDie Frau und die Kunst“' wurde um die

40 Rihle-Gerstel, Alice: Die Frau und der Kapitalismus. Leipzig 1932,

zitiert nach Michael Schwarz, S. 18.

4 Scheffler, Karl: Die Frau und die Kunst, 1908. Zitiert nach: Die
bildende Kinstlerin. Wertung und Wandel 1in Deutschen Quellentexten 1855-
1945. Hrsg. von Carola Muysers. Amsterdam, Dresden 1999.
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Jahrhundertwende 1in Bezug auf die kiinstlerische Produktion wvon
Frauen, Gegenstand einer ernsthaften Auseinandersetzung.

Basierend auf den Thesen wvon Schiller und Kant {Uber die
Weiblichkeit der Natur, versuchte Scheffler nachzuweisen, dass
Frauen auf fast keinem Gebiet der Kunst erfolgreich sein kénnten.
Aufgrund ihrer angeblich spezifisch weiblichen Wesensmerkmale
seien Frauen nicht fir die Ausibung wvon Malerei, Architektur oder
Kunsthandwerk geeignet. Wahrend Scheffler die Frauen aus dem
Bereich der bildenden Kunst vollig ausklammert, betrachtet er das
Schauspiel, das historisch gesehen im Vergleich zu anderen Kinsten
ein geringes gesellschaftliches Ansehen genoss, als ein typisches
Gebiet, auf dem sich das weibliche Geschlecht entfalten konne. Fir
das Schauspiel, argumentiert Scheffler, sei die Frau durch die
Vorzige ihrer korperlichen Reize geradezu pradestiniert. In seinen
Texten versucht Scheffler immer wieder die Rationalitdt wund
geistige Uberlegenheit des Mannes der gefthlsbetonten,
instinktiven Natur der Frau gegenliber =zu stellen. Durch seine
frauenfeindlichen Thesen versucht Scheffler eine Genialitat des
mannlichen Geschlechts auf kinstlerischem Gebiet herauszustellen,
wahrend er gleichzeitig die geistigen Fahigkeiten wvon Frauen
abwertet. In Schefflers Schriften wird das weibliche Geschlecht
nicht nur als minderwertiges Wesen diffamiert, sondern auch als
Bedrohung und als Zerstdrerin der ma@nnlichen Kultur gesehen. Doch
Schefflers These, dass die Frau der Natur nah sei, soll nicht nur
die Unmoglichkeit kiinstlerischer Produktion wvon Frauen darlegen,
sondern diese vor allem verhindern bzw. unter Kontrolle bringen.
Die Diskussion um die kinstlerische Tatigkeit wvon Frauen miindet
auch bei anderen Autoren 1in ein klassisches schwarz-weill Schema,
das seine Legitimation 1in dem anders gearteten Wesen der Frau
sucht.

Im Jahre 1902 erschien Georg Simmels Aufsatz ,Weibliche Kultur“*?,

dessen Titel Dbereits das Stichwort der gesamten Untersuchung

42 Simmel, Georg: Weibliche Kultur, 1902. In: Georg Simmel. Aufsdtze und

Abhandlungen 1901-1908. Bd.I. Hrsg. von RiUdiger Kramme, Angela Rammstedt und
Otthein Rammstedt. Frankfurt am Main 1955.
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liefert. Der Soziologe und Philosoph Georg Simmel beschreibt eine
spezifisch weibliche Natur, die er der sogenannten ,mannlichen

Kultur™ gegentiber stellt:

Die ganze Tiefe und Schoénheit des weiblichen Wesens, durch die es
vor dem mannlichen Geiste als seine Erldsung und Versdhnung steht,
grindet sich in dieser ©Einheitlichkeit, diesem organischen,
unmittelbaren Zusammenhang der Persdnlichkeit mit jeder ihrer
AuBerungen, dieser Unheilbarkeit des Ich, die nur ein Alles oder
Nichts kennt. Die wunderbare Beziehung, die die weibliche Seele
noch zu der ungebrochenen Einheit der Natur zu haben scheint und
die die ganze Formel ihres Daseins von dem vielspaltigen,

differenzirten [sic!], in die Objektivitat aufgehenden Mann
scheidet - eben diese trennt sie auch wvon der auf sachlicher
Specialisirung [sic!] ruhenden Arbeit unserer Kultur.??

Simmel kritisiert die Gleichheitsforderungen der Frauenbewegung
und zweifelt daran, ob durch die weibliche Emanzipation tUberhaupt
neue Kulturqualitdten entstehen kénnten. Wahrend der Mann aufgrund
seiner sachlichen, differenzierten Spezialisierung ZUur
Kulturleistung pradestiniert sei, zeichnet Simmel ein mystisches
Bild der Frau als kosmisches Wesen, das mit der Natur verschmolzen
ist. In seinem 1911 entstandenen Aufsatz ,Weibliche Kultur“ weitet
Simmel seine Thesen aus und unterstellt der Frau eine Affinitat
zum Kunstwerk mit der Schlussfolgerung, dass die Frau nur bedingt
kiinstlerisch tatig kein konne, da sie letztlich selbst ein
Kunstwerk sei. Indes beschrankt er ihre kinstlerische Produktion
auf Dbestimmte Gattungen und Genres, Dbeispielsweise auf die
Schauspielkunst oder auf das Kunstgewerbe. Simmel liefert die
Stichworte, die sich in vielen anderen zeitgendssischen
Abhandlungen wiederfinden. Immer wieder sind die genannten Autoren
bemiht, die angeblichen Differenzen zwischen Mann und Frau
herauszustellen, wobei stets eine geringere Spezialisierung des
Weiblichen gegenliber dem Mannlichen betont wird. Die Argumentation
knipft an die mythologische Tradition wvon Genie und Muse an, in
der der Mann die Rolle des Schopfer einnimmt, wahrend die Frau als

seine minder qualifizierte Muse und Zuarbeiterin erscheint.

43 Ebenda, S. 68.
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Die Natur der Frau bildet auch die Ausgangsbasis fir Julius Babs

* Wie Karl Scheffler

Abhandlung tber die Frau als Schauspielerin.®
ist Bab der Uberzeugung, dass sich die Schauspielkunst mehr als
andere Kinste an der Natur orientiere und daher fir das weibliche
Wesen besonders geeignet sei. Im Gegensatz zum mannlichen
Darsteller falle es der Schauspielerin aufgrund ihres weiblichen

Wesens leichter, sich in Rollen hinein =zu versetzen und sich zu

wandeln:

[...] Die Frau i1ist im allgemeinen geneigt, sich weniger als
Schoépfer ihrer Person, mehr als Geschopf zu fihlen. Sie bleibt dem
Zustrom der Natur offen, 1st leichter bereit, mit den neuen
Einflissen der Welt Form und Gehalt ihres Daseins wechseln zu
lassen, sich auszubilden, sich zu wandeln [...]. Dies schnellere
sich Ein- und Umgeben ist denn allerdings eine positive Qualitat,
die die Frau fiur die Schauspielkunst mitbringt.?’

Hans Hildebrand verdffentlichte 1928 seine Schrift mit dem Titel
,Die Frau als KUnstlerin“%, die sich inhaltlich nur wenig von den
anderen Abhandlungen unterscheidet. Anhand der bildenden Kunst
versucht auch Hildebrand seine These Uber die ungleiche Verteilung
kiinstlerischer Potenz zwischen Frau und Mann zu belegen. Das
fehlende kiinstlerische Talent sei bei der Frau darauf
zurickzufihren, dass diese zu sehr 1im Subjektiven verhaftet
bliebe, wie sich zum Beispiel in der Wahl der Bildmotive zeige.
Hildebrand unterscheidet 1im Verlauf seiner Abhandlung weiter
zwischen denjenigen Frauen, die den Mut haben, ,den Wettbewerb mit
dem Manne aufzunehmen“ und solchen Frauen, die nicht in Wettbewerb
mit dem Mann treten, da sie entweder ,nicht wetteifern konnen™

w47

oder ,nicht wetteifern wollen. Letztere begnigten sich freiwillig

mit der Rolle der Muse, der ,Frau als Anlegerin““%:

a4 Bab, Julius: Die Frau als Schauspielerin, 1915. 1In: Die Hilfe.

Wochenschrift fiir Politik, Literatur und Kunst. 1932, Heft 21, S. 152-161.
e Ebenda, S. 156.

46 Hildebrandt, Hans: Die Frau als Kiunstlerin. Berlin 1928.

o Ebenda, S. 35.

48 Ebenda, S. 35.
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Nicht, weil dem weiblichen Geschlechtes die letzte Genialitat
versagt ist. Die Frau hat sie. Doch auf anderen Gebieten als auf
jenen, auf denen sie dem Manne eignen mag. Das Weib besitzt sie,
WO es seine leiblich-geistige Personlichkeit ohne jede
Einschrankung einsetzen kann: im Leben und der Liebe [...]. Aber
einer Genialitat des lebendigen Charmes, einer Genialitat des
Bezauberns mit jeder Geste, Jjedem Worte, jedem Tun, wie etwa Ninon
de 1Enclos sie hatte, weill das mannliche Geschlecht keinen
ebenblirtigen Partner zu gesellen.49

Hildebrand kommt letztlich zu dem Schluss: ,Das Allerhdchste aber
hat eine Frau als gestaltende Kinstlerin noch nie erstrebt,
geschweige denn erreicht. Und es fragt sich, ob sie es je
erreichen wird.“° Er erkennt die Fortschritte von Frauen auf
kiinstlerischem Gebiet nur bedingt an, wobei er aber nicht glaubt,
dass die angeblichen Differenzen zwischen Mann und Frau Uberwunden
werden koénnen. Hildebrand prasentiert das weibliche Geschlecht als
Inspiration und Muse, die ihr Talent automatisch in die Arbeit des

Gefahrten mit einflieRen lasse:

Trotz unverhoffter Steigerung der Selbstandigkeit bewahrheitet
sich dennoch die alte Erfahrung auch Jjetzt: Die Kunst der Frau
begleitet die Kunst des Mannes. Sie 1ist die zweite Stimme im
Orchester, nimmt die Themen der ersten Stimme auf, wandelt sie ab,
gibt ihnen neue, eigenartige Farbung; aber sie klingt und lebt wvon
jener.”?

Die zeitgendssischen Dokumente verdeutlichen eine allgemeine
Verunsicherung des mannlichen Geschlechts, angesichts des Einzugs
der Frauen in den o6ffentlichen Kunstbetrieb. Die Angst vor einer
weiblichen Konkurrenz, die als Bedrohung der médnnlichen Kultur
gesehen wird, mindet in ein dualistisch-biologisches
Geschlechtermodell, das die neuen beruflichen Chancen fiir Frauen
bestenfalls im Sinne einer spezifisch weiblichen Kultur anerkennt.
Die Differenzen zwischen mé&nnlicher und weiblicher Kunst basieren
auf mythologischen Mustern, wobei die Vorstellung vom mannlichen

Kinstlergenie und seiner Muse aktualisiert wird. Der Dbrisante

49 Ebenda, S. 8.

50 Ebenda, S. 8.
Ebenda, S. 108.
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Weiblichkeits-Diskurs des ausgehenden 19. Jahrhunderts, der wvon
den mannlichen Autoren gefihrt wird, erweist sich in Anbetracht
der Moderne als rickwadrtsgewandt und antimodern.

Potentielle Chancen einer weiblichen Integration in den
Kunstbetrieb, die bestenfalls in der Entwicklung einer kreativen
Kinstlerpaar-Beziehung minden kénnen, erkennen offenbar nur
weibliche Theoretikerinnen. So vertritt die Bremer  Kunst-
historikerin Sophie Dorothee Gallwitz die Meinung, dass ein
weibliches Mitwirken das gesamte Kulturniveau verbessern und gar

zu einer Neubildung des Geschlechterverhdltnisses fithren werde.?

3.3 Genie und Muse

Der Diskurs im fridhen 20. Jahrhundert um die Einordnung der Frau
in das kinstlerische Geschehen zielt darauf ab, die Frau als
Kinstlerin in die zwelite Reihe zUu schieben. Biologische
Geschlechterunterschiede werden =zum Anlass genommen, um eine
spezifisch weibliche Natur zu ermitteln, die dem madnnlichen Genie
gegenlbersteht und einen gleichwertigen Status nicht erlangen
kann. Die mé&nnlichen Theoretiker des frithen 20. Jahrhunderts
nutzen das Bild des Genies und der Muse, um Frauen den Zugang zu
kiinstlerisch-dsthetischen Bereichen argumentativ zu versperren
bzw. zu erschweren. Der antike Mythos bildet erst die Grundlage,
auf der die wviel Dbeschworenen Unterschiede der Geschlechter
basieren.

Der Begriff Genie ist wvom lateinischen genius abgeleitet und
bedeutet soviel wie Zeugungsmacht oder Schoépfergeist. Historisch
gesehen setzt die mythologische Vorstellung die kinstlerische
Produktion mit Sexualitdt und Fortpflanzung gleich. Wie der
kérperliche Zeugungsakt das Fortbestehen der Menschheit sichern
soll, steht die Produktion wvon Kunstwerken durch geistige Potenz
fur die Bewahrung des kulturellen Erbes. Wahrend im

mittelalterlichen Kunsthandwerk eine egalitdre Arbeitssituation

= Vgl. Gallwitz, Sophie Dorothee: Zum Kampf der Kinstlerinnen. 1906.

Abgedruckt in: Die bildende Kiinstlerin, S. 103f.

38



zwischen Frauen und Mannern im Kollektiv mdglich war, verdnderten
die é&sthetischen Debatten im Laufe der frthen Neuzeit die
Vorstellung von Kunst und Kiunstler. Die Ubertragung des Begriffs
Genie auf die kinstlerische Produktion erfolgte durch die Trennung
von Wissenschaft und Kunst um 1800. Der Begriff Genie wurde zum
Synonym eines selbststdndig schaffenden Kinstlers, der die Natur
nicht nur nachahmt (wie es das antike &dsthetische Modell wvorsah),
sondern vollendet. Im frihen 18. Jahrhundert in England wurden die
theoretischen Grundlagen des Geniekults vorbereitet, die dann in
Deutschland adaptiert wurden. Ein Blick in die Geschichte macht
deutlich, dass kinstlerische Produktion seit dem 18. Jahrhundert
generell mannlich konnotiert war, wa&hrend die kinstlerische
Tadtigkeit wvon Frauen auf bestimmte Gattungen beschrankt blieb. So
verfestigte sich die Vorstellung wvon der Frau als Muse und
Inspiration des Mannes im Laufe der Geschichte.

Der Begriff Muse stammt urspriinglich aus der griechischen
Mythologie. Hesiod beispielsweise berichtet wvon neun Musen, die
gleichsam eine kanonische Zuordnung erhalten.’® So steht die Muse
Clio fir die Geschichtsschreibung oder Terpsichore fir den Tanz.
Als Tochter des Zeus und der Mnemosyne galten die Musen als
Schutzgoéttinnen der Kinste und Wissenschaften. Der griechischen
Mythologie zufolge bestand die Aufgabe der Musen darin, Zeus zu
huldigen und ihn an seine gottlichen Starken zu erinnern. In der
mythologischen Uberlieferung waren die Musen kundiger als die
Menschen und galten daher auch als Seherinnen, die Geheimnisse der
Vergangenheit, Gegenwart und der Zukunft kannten. Von dem
griechischen Mythos wurde die Theorie von der Affinitdt der Frau
zur Natur abgeleitet, auf welche die Theoretiker des 20.
Jahrhunderts in ihren Schriften immer wieder verweisen. Die Eltern
der Mnemosyne waren Gotter des Himmels und der Erde, so entstand
die Verbindung der Musen mit dem Ursprung des Lebens und mit dem

ewigen Kreislauf der Natur. Die historische Uberlieferung

53 Lexikon der Kunst. Architektur, Bildende Kunst, Angewandte Kunst,

Industriegestaltung, Kunsttheorie. Band V: Mosb-Q. Hrsg. von Harald Olbrich.
Leipzig 1993, S. 48.
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berichtet dabei ausschlieRlich von weiblichen Musen, die
mannlichen Kinstlern als Quelle der Inspiration zur Verfigung
standen. Daraus leitet sich in Kunst oder Literatur das Bild wvom
mannlichen Genius ab, der umgeben von mehreren Zuarbeiterinnen auf
kiinstlerische Inspiration hofft. Eine madnnliche Muse scheint es
historisch gesehen nicht zu geben, bereits die Vorstellung eines

Rollentausches erscheint ungewdhnlich und befremdlich:

It is significant that we cannot imagine a male muse without
difficulty or amusement: what we are really saying when we admit
that it is difficult to imagine a male muse is that it is difficult
to imagine a female poet. °*

Die antike Vorstellung vom Genie auf der einen und der Muse auf
der anderen Seite nutzen die Autoren des ausgehenden 19.
Jahrhunderts, um den Bogen von der mythologischen Uberlieferung
zur Gegenwart zu schlagen. Das dualistische Modell liefert erst
die Vorlage, um eine spezifische Vorstellung von Mannlichkeit und
Weiblichkeit in ein konservatives schwarz-weiR-Schema zu pressen.
Auch das Bild der ewig naturverbundenen Frau, die sich wvon ihrem
Instinkt und weniger von der Ratio leiten 1lasst, geht auf den
antiken Mythos zurick und bildet fiir viele Theoretiker die ideale
Grundlage, um eine Geschlechterdifferenz 1in der Moderne zu

aktualisieren.

24 Pesa, Pamela Di: The imperious Muse: Some observations on woman,

nature, and the Poetic Tradition. In: Feminist Poetry Criticism: Essays on
Theory, Poetry and Prose. Ed. by Cheryl 1. Brown and Karen Olson. London
1978, S.60.
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4. Kinstlerpaare und die Kunst: Konzepte der Zusammenarbeit

Eine moégliche Kategorisierung verschiedener kiinstlerischer
Produktionsformen hat Michael Schwarz in seinem Aufsatz
,Kinstlerehen - zwischen Tradition und Emanzipation“55
vorgeschlagen. Da die wvon Schwarz entwickelten Modelle sich

ausschlieBlich auf den Bereich der bildenden Kunst Dbeziehen,
missen sie weiter gefasst bzw. modifiziert werden, da die Paare,
die in dieser Arbeit vorgestellt werden, in verschiedenen

kiinstlerischen Bereichen tatig waren.

4.1 Individuelle Konzepte

Marta und Wilhelm Worringer arbeiten im Gegensatz zu allen anderen
Paaren dieser Arbeit in getrennten Bereichen: Marta Worringer ist
als bildende Kinstlerin tatig, wadhrend ihr Mann Wilhelm sich als
Wissenschaftler mit kiinstlerischen Fragestellungen beschaftigt.
Beide Partner haben eigene kiinstlerische Ausbildungen durchlaufen
und grenzen sich durch ihre Jjeweiligen Tatigkeiten inhaltlich
voneinander ab. Obwohl die Worringers in verschiedenen Disziplinen
tatig sind, finden sich Schnittstellen und Interdependenzen
zwischen den Dberuflichen Aktivitd&ten beider Partner. Michael
Schwarz bezeichnet dieses Arbeitsmodell als sindividuelle

°¢ Die emotionale und

Produktion mit gegenseitiger Beeinflussung"“.
raumliche N&he des Paares Worringer ermdglicht ihnen eine
unmittelbare Teilhabe an der Arbeit des anderen. Das gegenseitiges
Interesse flir die Arbeit des anderen =zeigt sich u.a. im
kommunikativen Austausch, aus dem beide Partner eine Motivation

flir die eigene Arbeit ziehen kodnnen.

Michael Schwarz, S. 14-25.

56 Ebenda, S. 22.
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4.2 Kreative Symbiosen

Die Zusammenarbeit zwischen Claire und Ivan Goll, Hans Arp und
Sophie Taeuber sowie Louise Dumont und Gustav Lindemann l&asst sich
durch ein anderes Modell Dbeschreiben. Diese Paare arbeiten
gemeinsam an einem kiinstlerischen Werk oder, im Falle wvon Louise
Dumont und Gustav Lindemann, gemeinsam in einer Institution. Bei
solchen Paar-Konstellationen lassen sich die kreativen Leistungen
der Personen im Einzelnen schwerer nachvollziehen. Fir den Rezi-
pienten erscheint das kinstlerische Produkt, wie z.B. die gemein-
samen Gedichte wvon Claire und Ivan Goll zunadchst als ein gemein-
sames Werk des Paares. Michael Schwarz nennt dieses Modell

°7 Die emotionalen

,Gemeinsame, nicht unterscheidbare Produktion™“.
und fachspezifischen Interaktionen, die bei diesem Modell ent-
stehen konnen, sind wesentlich komplexer als das vorher beschrie-
bene Modell ,Individuelle Produktion mit gegenseitiger Beeinflus-
sung"“. Flir das Gelingen eines Gemeinschaftswerkes muss ein gemein-
samer Konsens gefunden werden, denn der gesamte kreative Prozess,

dazu gehdren Form und Inhalt des kiinstlerischen Produktes,

bestimmt das Kinstlerpaar gemeinsam. Michael Schwarz schreibt:

Bei der gemeinsamen und gleichberechtigten Herstellung eines
Werkes durch zweli Partner gibt es eine Reihe von komplizierten und
kaum vermittelbaren Interaktionen - 1m emotionalen Bereich, bei
der kreativen Kommunikation Uber Fragen der Herstellung selbst bis
hin zum Selbstverstdndnis des Paares als Produzent eines Werkes.
Starker als bei Jjeder individuellen Produktion werden Inhalt,
Qualitat und Entwicklung der Arbeiten durch die Partnerbeziehung,
d.h. durch eine spezifische Form sozialer Integration bestimmt.’®

Diese Form der Paar-Konstellation mindet bestenfalls in einer
kreativen Symbiose, in der beide Partner gleichberechtigt
zusammenarbeiten. Andererseits besteht bei diesem Modell die
Gefahr einer Konkurrenzsituation zwischen den Partnern mit der
Gefahr, dass das kreative Gleichgewicht 1ins Wanken geraten und

seine Balance verlieren kann.

=7 Ebenda, S. 23.
Schwarz, S. 23.

42



5. Einzelanalysen: Kinstlerpaare

5.1 Sophie Taeuber und Hans Arp: Duo-Collagen

Ich bemihe mich schon lange mein Leben alleine zu leben, aber es
wird mir furchtbar schwer, so sehr ich meine Arbeit liebe, so kann
ich doch nicht wie ein Mann in meinem Beruf leben.>’

5.1.1 Aktuelle Forschungslage zum Kiinstlerpaar Sophie Taeuber
und Hans Arp

Sophie Taeuber und Hans Arp gehdren zweifelsohne zu den populédren
Kinstlerpaaren, deren gemeinsames Werk 1in den letzten Jahren
vermehrt auch in Museen gezeigt wird. Dabei beschrédnkt sich das
Interesse nicht nur auf die deutsche Museumslandschaft, eine
aktuelle Ausstellung zu Hans Arp und Sophie Taeuber fand
beispielsweise 2006 im Museo Correr in Venedig statt.®®. Seit 1977
ist die Stiftung Hans Arp und Sophie Taeuber-Arp 1n Remagen-
Rolandswerth (vormals Rolandseck) bei Bonn bemiiht, Leben und Werk
des Kiinstlerpaares einer breiteren Offentlichkeit zugédnglich zu
machen. In Remagen-Rolandswerth befindet sich neben einem Museum
auch das Archiv, das den kinstlerischen Nachlass des Paares
verwahrt.

Die intensive kinstlerische Zusammenarbeit zwischen Sophie Taeuber
und Hans Arp erstreckte sich Uber 27 Jahre, {iber verschiedene
Phasen ihres Lebens und wurde schlieBlich durch den ploétzlichen

Tod Sophie Taeubers am 13. Januar 1943 abrupt beendet.®

Hans Arp
Uberlebte seine Ehefrau und Kinstlergefahrtin um 23 Jahre. Das
Paar lernte sich innerhalb der Kinstlerkreise des Zircher
Dadaismus' kennen, in dieser Zeit entstanden auch die Duo-
Collagen. Die Duos sind die ersten Arbeiten, die das Paar
gemeinsam gestaltete. Dada Zirich gilt als eine frihe und

auBergewdhnlich produktive Phase des Kinstlerpaares, 1in der die

29 Brief von Sophie Taeuber an Hans Arp. Collection Francois Arp, CD Rom.

60 Jean Arp and Sophie Taeuber-Arp - Dada and Beyond, Ausstellung im
Museo Correr in Venedig vom 8.4.-18.6. 2006.
oL Sophie Taeuber starb am 13. Januar 1943 an einer

Kohlenmonoxydvergiftung.
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Abstraktion formlich in der Luft lag. Die geometrischen
Klebebilder, von denen in Zirich gleich mehrere in Serie
entstanden, sind erste Versuche einer Anndherung an die abstrakte
Kunst. Gleichzeitig symbolisieren die Duos ein neues
Kunstverstandnis des Paares, das traditionelle Werte 1in Frage
stellt und neue Sichtweisen in der Kunst erdffnet.

Die Zusammenarbeit von Hans Arp und Sophie Taeuber wurde
vornehmlich in Aufsatzen und in Ausstellungskatalogen
dokumentiert. Dazu zadhlen insbesondere die Texte von Sandor Kuthy
mit dem Titel ~Kinstlerpaare - Kinstlerfreunde. Dialogues

d artistes - résonances“w, ,Dich kann ich nicht wvergessen-Je ne

w63

puls tloublier oder der Aufsatz von Agnieszka Lulinska mit dem

Titel ,2ur Besonderheit eines Zweiklangs. Une résonance

particuliere®™,

Die einschldgigen Aufsdtze der Autoren beleuchten
das kreative Schaffen der Dbeiden Kinstler unter verschiedenen
Aspekten und geben so das Bild eines Paares wieder, das tUber
verschiedene Phasen seines Lebens immer wieder zu gemeinsamer
Kreativitdt und schoépferischer Zweisamkeit fand.

Bislang gibt es keine Monografie {iber das Kilinstlerpaar Sophie
Taeuber und Hans Arp. Das liegt mitunter daran, dass es im
Vergleich zu Hans Arp kaum Dokumente tiber die Kinstlerin Sophie
Taeuber gibt. Die wenigen existierenden Texte tlber Sophie Taeuber
stammen haufig von Hans Arp selbst und sind daher in erster Linie
als das subjektiv gefarbtes Bild eines Mannes zu werten, der 27
Jahre an ihrer Seite gelebt und gearbeitet hat. In vielen Fallen
zeichnet Arp retrospektiv ein mystisch verkldrtes Bild von Sophie
Taeuber, das eher seinen idealisierenden Vorstellungen als der
Wirklichkeit zu entsprechen scheint.

Wahrend es iUber den Schriftsteller, Bildhauer und Maler Hans Arp

in der Literatur wund der Kunstgeschichte eine Vielzahl an

62
63

Kuthy, Kiinstlerpaare - Kinstlerfreunde, 1998, S. 10-14.
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Lulinska, Agnieszka: Zur Besonderheit eines Zweiklangs. Une résonance
particuliere. In: Kuthy, Klnstlerpaare - Kinstlerfreunde, 1998, S. 62-72.
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wissenschaftlichen Untersuchungen gibt, bleibt die
Sekundérliteratur zu Sophie Taeuber im direkten Vergleich mager
und tUberschaubar. Mit dem Leben und dem Werk der dadaistischen
Kinstlerin haben sich die beiden Autorinnen Margit Staber und
Roswitha Mair intensiver beschaftigt. Margit Stabers Monographie
erschien 1970,° die Romanbiographie von Roswita Mair mit dem Titel
»,Von ihren Tradumen sprach sie nie. Das Leben der Kinstlerin Sophie
Taeuber-Arp“ erschien 1998.° Selbstzeugnisse existieren nur zwei,
die beiden Texte mit dem Titel ,et le voyage continua“™ und ,Nur
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das Wort <heureuse>" AuBerdem erschien 1922 ein Text Uber

kunstgewerbliches Arbeiten im Korrespondenzblatt des Schweiz.
Vereins der Gewerbe- und Hauswirtschaftslehrerinnen.®’

Im Nachlass der Familie Specht-Schlegel 1in der Schweiz lagern
Briefe wvon Sophie Taeuber, die wichtige Informationen idber ihr
Leben und Uber ihre Beziehung zu Hans Arp geben kénnten. Dabeil
handelt es sich um den Briefwechsel zwischen Sophie Taeuber-Arp
und ihrer Schwester Erika Schlegel. Vereinzelt wurden Ausziige aus
den Briefen in einschldgigen Aufsdtzen abgedruckt, dabei handelt
es sich aber nur um einen kleinen Teil der umfangreichen
Briefkorrespondenz. Die restlichen Schriftstiicke halt die Familie
Specht-Schlegel unter Verschluss. Trotz vielfacher Bemiihungen ist
es der Stiftung Hans Arp - Sophie Taeuber-Arp noch nicht gelungen,
die gesamten Dokumente fir Forschungszwecke freizugeben. Wenn man
das kinstlerische und private Leben von Hans Arp und Sophie
Taeuber beleuchten mdchte, Dbieten aber die rund 80 Briefe und

Postkarten, die Sophie Taeuber an Hans Arp in den Jahren 1926-1928

6 z.B. Arntz, Wilhelm F.: Hans Arp. Das graphische Werk. Haag. 1980;

Bleikasten, Aimeé: Hans Arp. Bibliographie I, II. London 1981-1983; Dohl,
Reinhard: Das literarische Werk Hans Arps 1903-1930: Zur ©poetischen
Vorstellungswelt des Dadaismus. Stuttgart 1967.

66 Staber, Margit: Sophie Taeuber-Arp. Lausanne 1970.Fortan: Staber 1970.

¢7 Mair, Roswita: Von ihren Trdumen sprach sie nie. Das Leben der
Kinstlerin Sophie Taeuber-Arp. Freiburg im Breisgau 1998. Fortan: Mair 1998.

o8 Abgedruckt in: Zweiklang, S. 6 und 7. Fortan: Zweiklang.

62 Taeuber, Sophie: Bemerkungen {iber den Unterricht im ornamentalen
Entwerfen. 1In: Korrespondenzblatt des Schweiz. Vereins der Gewerbe- und
Hauswirtschaftslehrerinnen. Nr. 11/12, 14. Jg., Zirich im 31. Dezember 1922,
S. 156-159. Fortan: Taeuber. Bemerkungen Uber den Unterricht im ornamentalen
Entwerfen.
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schrieb, eine weitere wichtige Forschungsgrundlage. Diese
Briefkorrespondenz erschien in Form einer CD-Rom 2003 in Paris, im
Antiquariat und Auktionshaus Camels Cohen.’® Die Briefe sind
deshalb so wichtig, da sie Rickschlisse auf das Leben Sophie
Taeuber-Arps zulassen und darilber hinaus einen Einblick in das
private Leben des Paares geben, das vielfach ein anderes zu sein
scheint, als die Aussagen von Hans Arp und zeitgendssischen

Freunden bisher vermuten lieBen.

5.1.2 Die Duo-Collagen als Gemeinschaftsarbeit

Die Papier- Collagen, die heute unter dem Begriff Duos
zusammengefasst werden, bezeichnete das Paar zur Entstehungszeit
als Klebebilder oder Papiercollagen.71l Von den Arbeiten entstanden
in den Jahren 1916-1919 gleich mehrere in Serie. Dabei handelt es
sich um 82x62 cm grofRe, rechteckige Bilder, die mit
verschiedenfarbigen rechteckigen Papierpldttchen beklebt sind. Der
formale Aufbau der Duo-Collagen folgt einem strengen Raster: Sechs
vertikale Felder bauen auf finf horizontalen Feldern auf. Die
Farben sind gedampft, in den meisten Collagen verwendete das Paar
die Farben Schwarz, Blau, WeiR, Grau und Silber. Die Collagen, die
in spateren Jahren entstanden, sind teilweise mit Blattgold
belegt.

Die geometrische Anordnung von Linien und Fldchen im Quadrat wird
bei allen Collagen als durchgangiges Prinzip beibehalten. Durch

die horizontale und vertikale Anordnung der Plattchen gibt es kein

70 Cohen, Calmels: Collection Francois Arp. 2003, CD Rom.

www.calmelscohen.com.

" Die genaue Anzahl der Arbeiten, die unter der Bezeichnung Duo-Collagen
entstanden sind, kann leider nicht mehr eruiert werden. Hans Arp lieR nach
dem Tod Sophies Taeubers ein Werkverzeichnis erstellen, in dem alle ihre
Werke gesammelt und systematisch aufgelistet sind. In diesem Verzeichnis
erwahnt Arp vier Duo-Arbeiten, die in Zirich entstanden sind: ,1918-1942
Oeuvres exeécutées en communauté. Sophie Taeuber et Jean Arp 1918/ Al-A4
Quatre collages, Zurich, 82X62 papier/carton, blanc, noir, gris, bleu,
argent“. In: Sophie Taeuber Arp. Hrsg. Von Georg Schmidt. Basel 1948, S.
148. Fortan: Schmidt 1948. Zwei der von Arp benannten Duo-Arbeiten befinden
sich heute im Museum Insel Hombroich bei Neuss. Zweli weitere Collagen sind
im Besitz der Staatlichen Museen Preubischer Kulturbesitz Nationalgalerie
Berlin.
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Bildzentrum und die Komposition bildet durch ihre kihle Farbigkeit
ein optisches Gleichgewicht.

Die Collagen wurden von Sophie Taeuber und Hans Arp als
Gemeinschaftsarbeit konzipiert. Im Werkverzeichnis wvon Sophie
Taeuber, das Hans Arp nach dem Tod seiner Frau in Auftrag gegeben
hatte, kennzeichnet Arp die gemeinsame Entstehung mit den Worten:
,1918-1942 Oeuvres exeécutées en communauté. Sophie Taeuber et
Jean Arp 1918/ Al-A4 Quatre collages, Zurich, 82 X 62

“72 Da die Collagen

papier/carton, blanc, noir, gris, bleu, argent.
nicht signiert sind, lassen sie sich in das Werk beider Kinstler
einordnen. Durch die Verwendung einer Papierschneidemaschine, um
die Papierplattchen in rechteckige Stiicke zu teilen, 1ist es fir
den Betrachter unmoglich, eine individuelle kiinstlerische
Handschrift zZu erkennen. Der maschinelle Schnitt der
Papierschneidemaschine soll die kiinstlerische Individualitat

verdecken, was die Collagen als mehrdeutiges, kollektives

Kunstwerk erscheinen l&asst.

5.1.3 Biografische Skizze

Die Ausbildungswege von Hans Arp und Sophie Taeuber verlaufen
v6llig unterschiedlich. Wahrend Sophie Taeuber als eine der ersten
Frauen im fridhen 20. Jahrhundert an renommierten Kunstinstituten
studiert, ist Hans Arp ein Autodidakt ohne akademische Ausbildung,
der sich 1in verschiedenen Bereichen der Kunst versucht. Arp
zeichnet sich durch vielseitige Talente und Interessen aus, er
arbeitet nicht nur als bildender Kinstler, sondern auch Dichter
und Bildhauer. Sophie Taeuber hingegen verfolgt ihren
kiinstlerischen Weg zielstrebig und diszipliniert wund lernt an
namenhaften Kunstgewerbeschulen vor allem handwerkliche Techniken,
die sie 1in der spédteren Zusammenarbeit mit Hans Arp einbringen
wird. Diese unterschiedlichen Ausbildungswege in der Biografie von
Sophie Taeuber und Hans Arp haben einen Jjeweils individuellen

Zugang zur Kunst zur Folge und bilden den Ausldser fir die

72 Schmidt 1948, S. 148.
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kreative Zusammenarbeit 1in Zirich, wo sich die beiden Kinstler
kennen lernen.

Im kreativen Umfeld von Dada Zirich wverlassen beide Kinstler etwa
zur gleichen Zeit die klassische Olmalerei und entwickeln, vdllig
unabhdngig voneinander, neue Dbildnerische Gestaltungsmoglich-
keiten. Die Suche nach einer abstrakten Kunst fihrt zur
kiinstlerischen Zusammenarbeit, wobei Sophie Taeuber ihre
technischen, bzw. kunstgewerblichen Fertigkeiten verstarkt

einbringt.

Sophie Henriette Taeuber wird am 19. Januar 1889 in Davos geboren.

Ihr kinstlerisches Talent und ihre handwerkliche Geschicklichkeit
wurden bereits in frihster Kindheit wvon ihrer Mutter erkannt und
gefdrdert. Sophies Mutter war selbst kinstlerisch begabt, machte

Entwiirfe, stickte und interessierte sich fiur Fotografie.’?

Sophie
Taeuber beginnt ihre kinstlerische Ausbildung 1907 im Alter von 18
Jahren an der St. Galler Zeichenschule fir Industrie und Gewerbe.
Dort belegt sie die Facher Dekoratives Malen, Naturzeichnen,
Entwerfen, Stillehre und Kunstgeschichte. Nach drei  Jahren
wechselt sie an das Lehratelier fir angewandte und freie Kunst in
Minchen. Die Reformschule wurde zu Beginn des Jahrhunderts wvon
Hermann Obrist und Wilhelm Debschitz gegrindet und nach dem
Grinder nach kurzer Zeit Debschitz-Schule genannt. Die Lehrpléane
des international renommierten Instituts waren sehr modern
ausgerichtet. Die angebotenen Kurse wandten sich gegen das
traditionelle Kunstverstdandnis und versuchten, Kunst in das
alltagliche Leben =zu integrieren. Sophie Taeuber =zahlt zu den
wenigen Frauen, die um die Jahrhundertwende an einer privaten
Kunstakademie studieren. In der Fachklasse fir Sticken, Weben und
Kloppeln lernt sie Holzbearbeitung, Darstellungstechnik und

kunstgewerbliches Entwerfen. Nach zwei Jahren wechselt Sophie zur

Hamburger Kunstgewerbeschule. 1914 kehrt Sophie wieder in das

73 Stroeh, Greta: Sophie Taeuber-Arp, Leben und Werk. In: Sophie Taeuber-

Arp zum 100. Geburtstag. Ausstellungskatalog Hrsg. vom Aargauer Kunsthaus.
Aarau 1989, S. 22.
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Debschitz-Atelier zurick, wo sie ihre kiinstlerische Ausbildung mit
der Note ,sehr gut“ abschlieBt.’ Im selben Jahr geht Sophie
Taeuber nach Zirich und bezieht 1915 eine eigene Wohnung in der
MagnolienstraBe 6. TIhren Lebensunterhalt verdient sich die junge
Kinstlerin mit dem Verkauf von Portraits, Stilleben und
kunstgewerblichen Artikeln. Am 5. Mai 1916 d{dbernimmt Sophie
Taeuber die Textilklasse der Kunstgewerbeschule Ziirich, wo sie bis
1929 in finfzehn Wochenstunden Komposition, Sticken und Weben

unterrichtet.

Hans (Peter Wilhelm) Arp wird am 16. September 1886 in Stralburg
geboren. Im Vergleich zu Sophie Taeuber hat er keine fundierte
kiinstlerische Ausbildung im klassischen Sinne absolviert. Arps
Mutter erkennt und unterstitzt die kiinstlerische Begabung ihres
Sohnes seit frihster Kindheit. Bereits als Kind interessiert sich
Arp fir mehrere Kiunste gleichzeitig. Er zeichnet nicht nur gerne,

er lernt auch Klavier und spielt Blockfléte.'”

Bereits frih zeigt
sich, dass Hans Arp in kinstlerischer Hinsicht ein Freigeist und
Autodidakt ist, der einen traditionellen Ausbildungsweg ablehnt.
Nur ein Jahr (1900-1901) ist Arp an der Ecole des Arts et Métiers
in StrabBburg als Kunststudent eingeschrieben. Enttduscht {Uber den
dort wvorherrschenden konservativen und akademischen Unterrichts-
stil, entschlieRt sich Arp Privatunterricht bei dem befreundeten
Elsdsser Maler Georges Ritleng zu nehmen. Immer auf der Suche nach
neuen Ideen, experimentiert er 1n verschiedenen kinstlerischen
Bereichen, versucht sich als Maler, Bildhauer und Dichter. 1908
besucht Arp nochmals eine staatliche Kunstschule, die Pariser
Academie Julian. Aber auch dieser Versuch scheitert am konservativ
traditionellen Unterricht, der Arps Vorstellungen nicht
entspricht. In der Schweiz hofft Hans Arp neue Impulse zu finden.

Im Umfeld der Schweizer Avantgarde integriert sich der Jjunge

74
75

Ebenda, S. 26.

Stroh, Greta: Biographie. In: Hans Arp 1886-1966. Wirttembergischer
Kunstverein. Stuttgart 13.7.1986-31.8.1986, S. 282. Fortan: Hans Arp 1886-
1966.
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Kinstler schnell in die Kunst- und Kulturszene. 1911 grindet er
die Kinstlervereinigung ,Moderner Bund"“ und organisiert
selbststdndig Ausstellungen fiir moderne Kunst. Dabei ist der
Kontakt =zu anderen Kiunstlern fir Arp sehr wichtig, weil er durch
den kommunikativen Austausch in der Gruppe neue Impulse fir seine
eigene Arbeit findet. Arps Vorliebe fir die gemeinsame Arbeit
zusammen mit anderen Kinstlern setzt sich in der spateren
Zusammenarbeit mit Sophie Taeuber fort. Denn auch der
kiinstlerische Dialog mit Sophie Taeuber ist letztlich eine
Zusammenarbeit 1in der Gruppe, die unterschiedliche kinstlerische

Positionen in einem Kunstwerk vereint.

5.1.4 Begegnung im Umkreis von Dada Ziirich

Zu Beginn des Ersten Weltkriegs flichteten viele Emigranten,
Schriftsteller und Kinstler aus ganz Europa 1in die neutrale
Schweiz, um ein Leben auBerhalb der Schusslinie =zu fihren.
Angesichts dieser Einwanderungswelle wandelte sich die
schweizerische Kulturlandschaft grundlegend. Das zuvor durch
Konservatismus gepragte Zirich avancierte schnell zum Zentrum
internationaler Avantgarde. Intellektuelle, Kinstler und Emigranten
verdnderten das Stadtbild und verbreiteten eine kosmopolitische
Atmosphare.

Der ZiUrcher Dadaismus entstand aus dem Geiste des Kabarett, das um
1915 eine Hochkonjunktur erlebte. Am 5. Februar 1916 erdffnete das
Cabaret Voltaire in der Spiegelgasse 1 1in Zirich. Hans Arp war
neben Hugo Ball, Emmy Hennings und Marcel Janco einer der
Mitbegrinder und gleichsam ein Dadaist der ersten Stunde. Die
Kinstlerkneipe Cabaret Voltaire wurde zum beliebten Treffpunkt fir
Kinstler wund Intellektuelle. Auf der Tingel-Tangel-Bihne war
getreu nach dem Motto ,Epater le Dbourgeois“ Jjede Art wvon
Provokation willkommen und die Biihne des kleinen Kabaretts war die
geeignete Plattform fliir erste dadaistische Experimente. Das
Programm der Kilinstlerkneipe war so heterogen wie sein Publikum,

das sich an den Abenden hier versammelte. Nur wenige Tage nach der
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Eroffnung des Kabaretts schreibt Hugo Ball in sein Tagebuch: ,Ein
undefinierbarer Rausch hat sich aller Dbemdchtigt. Das kleine
Kabarett droht aus den Fugen zu gehen und wird zum Tummelplatz

“7¢ p{ir die Dadaisten war die kiinstlerische

verrickter Emotionen.
Biihne des Cabaret Voltaire auch eine Moglichkeit, um den Wirren

des Ersten Weltkrieges zu entfliehen. Arp bemerkt dazu:

Angeekelt wvon den Schlédchtereien des Weltkrieges 1914, gaben wir
uns in Zirich den schonen Kinsten hin. Wahrend in der Ferne der
Donner der Geschiitze grollte, sangen, malten, klebten, dichteten
wir aus Leibeskrdften. Wir suchten eine elementare Kunst, die den
Menschen vom Wahnsinn der Zeit heilen und eine neue Ordnung, die
das Gleichgewicht zwischen Himmel und H6lle herstellen sollte. '’

Literatur-, Gesangs- und Tanznummern wechselten sich im Kabarett-
Programm ab. Die Interdisziplinaritdt der Kinste war charakteris-
tisches Merkmal der Kneipe und gleichzeitig Ausdruck moderner
kinstlerischer Ausdrucksformen. Die Dadaisten fanden ihren
Zusammenhalt in der gemeinsamen Opposition gegenliber alther-
gebrachten Konventionen, die als bilirgerlich abgewertet wurden. In
diesem Milieu war es auch Frauen moglich, sich zu integrieren und
kiinstlerisch zu entfalten: ,Zurich undoubtedly provided the most
favorable Dada center for creative and versatile woman committed
to the arts but who asserted few if any claims regarding gender
and politics.“'® Dada Ziirich erleichterte Frauen durch seine
spezifischen Strukturen eine Integration in den Uberwiegend
mannlich dominierten Kinstlerkreis. Die meisten Schweizer Birger
und Birgerinnen standen den dadaistischen Aktivitdten im Cabaret
Voltaire jedoch skeptisch gegeniber. Nur wenige Einheimische waren
den Dadaisten gegeniiber aufgeschlossen und versuchten sich in den
kiinstlerischen Zirkel zu integrierten. Sophie Taeuber, die zu

dieser Zeit als Lehrerin an der Zircher Kunstgewerbeschulen

e Flucht 1992, s. 80.

7 Arp, Hans: Unsern taglichen Traum... Erinnerungen, Dichtungen und
Betrachtungen aus den Jahren 1914-1945. Ziurich 1955, S.51. Fortan: Traum
1955.
8 Hubert, Reneé Riese: Zurich Dada and its artist couples. In: Woman in
Dada. Essays on Sex, Gender and Identity. Ed. By Naomi Sawelson-Gorse.

Cambridge/ Massachusetts 1998, S. 538.
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arbeitete, war eine der wenigen Schweizerinnen, die Interesse an
den unkonventionellen Ideen der Dadaisten zeigte.

Bei einer Ausstellung lernten sich Hans Arp und Sophie Taeuber
kennen. ,Eine Ausstellung in der Zircher Galerie Tanner 1im
November 1915 sollte 1in meinem Leben entscheidend werden. Ich
begegnete dort Sophie Taeuber zum erstenmal“’’, erinnert sich Arp
rickblickend.

Die Exposition trug den Titel ,Moderne Wandteppiche, Stickereien,
Malereien, Zeichnungen"“. Hans Arp stellte drei Wandteppiche, elf
Tusche- und finf Kohlezeichnungen unter dem Einheitstitel

~Gestaltungen™ aus.?®

In dem Katalog, der zur Ausstellung erschien,
charakterisierte Arp seine Arbeiten folgendermaBen: ,Diese
Arbeiten sind Bauten aus Linien, Flachen, Formen, Farben. Sie
suchen sich dem Unsagbaren tUber dem Menschen, dem Ewigen zu

nihern.“®!

Arps Arbeiten sind erste Versuche des Kiunstlers, sich
von naturalistischen Kunstprinzipien abzuwenden. Arps Interessen
liegen in der Verwendung neuer, unkonventioneller Materialien, wie
die ausgestellten Wandteppiche zeigen. Die klassische Malerei
sieht Arp =zu diesem Zeitpunkt bereits als idberholt an und
dementsprechend wenden sich die Arbeiten, die er in der Galerie
Tanner ausstellt, wvon einem traditionellen Kunstverstandnis ab.
Aber erst in der Zusammenarbeit mit Sophie Taeuber findet Arp zu
einer abstrakten Kunstform. Arps Vorstellung von Kunstwerken als
,Bauten aus Linien, Fl&achen, Formen und Farben“ kann er erst durch
die Hilfe von Sophie Taeuber realisieren.

Sophie Taeuber, die als Besucherin in der Galerie Tanner zugegen
war, sah die Arbeiten von Hans Arp dort zum ersten Mal. Etwa zur
gleichen Zeit wie Arp setzte auch sie sich mit &hnlichen

kinstlerischen Problemen auseinander. Im Jahre 1916 gestaltete

” Traum 1955, S. 9.
80 Die Ausstellung lief wvom 14.-30. November 1915. Vgl. Bolliger,
Hans/Magnaguagno, Guido/Meyer, Raimund: Dada in Zurich. Zirich 1985, S. 84.

Fortan: Dada in Zirich.
81

Ausstellungskatalog der Galerie Tanner Ziirich, ,Otto van Rees, Paris,
Hans Arp, A.C. van Rees-Dutilh, Paris“, ,Moderne Wandteppiche, Stickereien,
Malereien, Zeichnungen™, 14.-30. November 1915. Zitiert nach Dada in Zirich,
S. 121.
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Sophie Taeuber eine Serie von Aquarellen und Guachen, die sie als
,Vertikal-Horizontale Kompositionen“ bezeichnete. Ahnlich wie Arps
Gestaltungen bestehen diese Arbeiten aus einfachsten,
geometrischen Formen.

Bereits als sich Hans Arp und Sophie Taeuber kennen lernen, sind
Parallelen und Schnittstellen zwischen beiden Kiinstlern erkennbar.
So versuchen beide gleichzeitig und unabhdngig voneinander
konventionelle Kunstformen zu tUberwinden und einen Weg in die
Abstraktion zu finden. Dies geschieht jedoch unter
unterschiedlichen Voraussetzungen. Denn Sophie Taeuber kann auf
diesem Weg durch ihre kunstgewerbliche Ausbildung einen

,weiblichen Kreativititsvorsprung“®

gegenlUber Hans Arp
verzeichnen. In der spdteren Zusammenarbeit erweisen sich Sophie

Taeubers Fahigkeiten fir die praktische Umsetzung als vorteilhaft.

5.1.5 Weiblicher Kreativitdtsvorsprung: Sophie Tauebers
kunstgewerblicher Einfluss auf die Entstehung der Duos

Unmittelbar nach ihrem Zusammentreffen 1in der Galerie Tanner
beschlossen Sophie Taeuber und Hans Arp gemeinsam zu arbeiten.
Sophie Taeuber zeigte Hans Arp 1ihre Arbeiten, der sofort ihr

kinstlerisches Talent erkannte:

In den Arbeiten, die Sophie Taeuber mir damals kurz nach unserer
ersten Begegnung zeigte, waren als Material ebenfalls Wolle,
Seide, Stoff und Papier verwendet. [...] Ihre geistige Reinheit
und die Liebe =zum Handwerk fiihrten sie schon in ihren ersten
abstrakten Kompositionen zur grdBten Vereinfachung.?’

Hans Arp war, wie die Gruppe der Dadaisten im Allgemeinen, vom
Kunsthandwerk und der damit verbundenen Verwendung neuer
Materialien beeindruckt. Wahrend das Kunstgewerbe im 20.
Jahrhundert als typisch weibliches Gebiet galt wund =zu den

qualitativ niederen Kunstgattungen neben Malerei und Bildhauerei

82 Christiane Schmerl benutzt diesen Begriff in ihrem Aufsatz Kreative

Paare 1in Kunst und Wissenschaft - Nutzen, Kosten, Geschlechtsmuster, 1In:
Berger 2000, S. 391-432.
8 Traum 1955, S. 10.

53



zahlte, entdeckten die Dadaisten im Handwerk eine Urspringlichkeit
und geistige Reinheit kiinstlerischen Schaffens. Die Dadaisten
waren besonders an einer dekorativen und textilen Kunst
interessiert, die als moderner Aspekt der dadaistischen Kunst
gewertet wurde. So heiRt es im Vorwort zur 1. Dada-Ausstellung
1917: »Z2ugleich [...] studierte man die Wesenswerte der
Konstruktion, der Simultanitat, der Bewegung (die Futuristen), des
Dekorativen, der neuen Materie (Teppich, Stickerei, Papierbild)™.
Und 1im Dada-Manifest 1918 wurde proklamiert: ,Dada will die

w8 Die angewandte

Benutzung des neuen Materials in der Malerei.
Kunst erlebte 1im Dadaismus eine qualitative Aufwertung und bot
durch die Verwendung neuer Materialien, wie Wolle, Papier oder
Stoff, eine moderne Alternative zur klassischen Malerei. So

verteidigte auch Hans Arp die d&sthetische Bedeutsamkeit des

Kunstgewerbes:
Manchmal sind ihre (d.i. Sophie Taeuber, Anm. T.B.) Arbeiten als
angewandte Kunst bezeichnet worden. Dies geschah teils aus

Dummheit, teils aus Boswilligkeit. Kunst kann mit Wolle, Papier,
Elfenbein, keramischen Platten, Glas ebenso gebildet werden wie
mit Olfarbe, Stein, Holz, Ton.®%

Thre handwerkliche Ausbildung fihrte Sophie Taeuber im Jahre 1916
zu ersten abstrakten Kompositionen, den ,Vertikal-horizontalen
Kompositionen™. Die geometrischen Arbeiten, bestehend aus
Quadraten und Rechtecken, leiten sich direkt aus textilen
Techniken ab. Die kiinstlerische Entwicklung Sophie Taeubers hin zu
einer konstruktiven Flachengestaltung 1ist unmittelbar auf ihre
kunstgewerbliche Ausbildung zurilckzufihren. Die kiinstlerischen
Ideen entstehen nicht etwa aus der Malerei, sondern direkt aus dem
Kunstgewerbe. Im Lehr- und Versuchs-Atelier fir angewandte und
freie Kunst 1in Minchen und an der St. Galler Zeichenschule fir
Industrie und Gewerbe erlernte Sophie Taeuber unter anderem
dekoratives Malen und Sticken, Weben und Kloppeln. Beim Weben

werden einzelne Faden senkrecht und waagerecht gekreuzt, sodass

84 Vgl. Dada in Ziirich, S. 32.
85 Traum 1955, S. 10f.
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eine strenge, geometrische Ordnung entsteht. Genau dieses Prinzip
Ubernimmt Sophie Taeuber in ihren ,Vertikal-horizontalen
Kompositionen"™, wobei die vertikalen und horizontalen Felder im
Bild den gekreuzten Faden beim Weben gleichen. Die horizontale,
bzw. vertikale Gliederung und die flachige Aufteilung der
einzelnen Quadrate bildet die kompositionelle Vorlage filir die
spateren Collagen, die in Zusammenarbeit mit Hans Arp entstanden.
Auf den Einfluss Sophie Taeubers wies auch Hans Arp hin, indem er
bemerkt: ,Schon 1916 hatte Sophie Taeuber einige Farbstift-
zeichnungen ausgefihrt, die diese Klebebilder ankiindigten.“®®
Wahrend der Zusammenarbeit mit Hans Arp 1im Rahmen der Duos hatte
Sophie Taeuber aufgrund ihrer handwerklichen Ausbildung einen
weiblichen Kreativitdtsvorsprung zu verzeichnen und war Hans Arp
einen Schritt in die Abstraktion voraus.

Sophie Taeubers Schritt vom Kunsthandwerk zZur fladchigen
Abstraktion erfolgte unbewusst und automatisch. Fir die Kinstlerin
stand die Abstraktion nicht am Ende ihrer kiinstlerischen
Entwicklung wie bei anderen Kinstler ihrer Generation, sondern am

Anfang.

Den kiinstlerischen Weg, den Sophie Taeuber um 1916 einschlagt,
gehen zur gleichen Zeit auch andere Maler, wie beispielsweise Piet
Mondrian, Theo van Doesburg oder Kasimir Malewitsch. Doch ist es
interessant zu sehen, dass dies unter v6llig verschiedenen
Aspekten geschieht. Wahrend Dbei Piet Mondrian oder Theo van
Doesburg eine konkrete Auseinandersetzung mit Dbildnerischen
Mitteln beginnt, gehen die abstrakt-geometrischen Ansdtze bei
Sophie Taeuber auf ihre kunsthandwerkliche Ausbildung zurick. So
formuliert Theo wvan Doesburg 1in den ,Grundbegriffen der neuen
gestaltenden Kunst“ die Abkehr von der gegenstandlichen Kunst als
nachahmendes Prinzip und beschreibt abstrakte Kunst als bewusste

Auseinandersetzung mit bildnerischen Mitteln:

86 Traum 1955, S. 13.
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Durch Abstraktion von allen zufdlligen Besonderheiten des Objekts
wird der Kinstler vorwiegend allgemeine kosmische Verhdaltnisse und
Werte (Gleichgewicht, Stand, MaB, Zahl wusw., die durch die
Besonderheiten des Einzelfalles verdeckt oder wverhillt werden)
bloRlegen [...] und es beginnt die exakte Gestaltung mit exakten
Mitteln.®’

Van Doesburg reflektiert die Abkehr der gegenstadndlichen Kunst zur
Abstraktion als ganz bewussten Vorgang. Zu Sophie Taeuber finden
sich leider keine Zeugnisse von theoretischen Uberlegungen. Ihre
Féhigkeiten, die sie unter anderem in der Debschitz-Schule
erworben hatte, machten aus Sophie Taeuber die ,erste Schweizer

w88

Abstraktionistin und ihre fundierte Ausbildung wurde zur Basis

fir zeitgendssische avantgardistische Tendenzen.

5.1.6 Uberlegungen zur Zusammenarbeit im Rahmen der Duo-
Collagen

Die technischen Fadhigkeiten Sophie Taeubers, die Hans Arp aufgrund
seiner weitgehend autodidaktischen Ausbildung fehlten, waren u.a.
Ausloser fiir den Beginn der gemeinsamen Arbeit. Arp erinnert sich

an den Anfang des kilinstlerischen Dialoges:

Wie die Blatter eines Marchenbaumes sanken die tiefen Farben-
trdume Sophies 1in mein Dasein nieder. Schon wenige Tage nachdem
wir uns kennengelernt hatten, fihrten wir gemeinsam Arbeiten aus.
Wir entwarfen groBe Bilderbauten.®’

An anderer Stelle heiBt es: ,1918 arbeiteten Sophie Taeuber und
ich in Zirich an gemeinsamen Klebearbeiten, von denen einige
erhalten geblieben sind.“°

Die Duo-Collagen entstanden in Sophies damaliger Wohnung, in der
MagnolienstraBe 6 in Zirich, in der die Kinstlerin seit 1915

wohnte. Die Zusammenarbeit beschreibt Arp folgendermalen:
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Doesburg, Theo wvan: Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst.
Erstmals erschienen in: Het Tijdschrift voor Wijsbegeerte. Bd. I & II
(Zeitschrift fir Philosophie), Niederlande 1919. Zitiert nach: Neue

Bauhausbiicher. Hrsg. von Hans M. Wingler. Mainz 1966, S. 21.

88 Bilang, Karla: Sophie Taeuber-Arp. In: Etwas Wasser 1in der Seife.
Portraits dadaistischer Kinstlerinnen und Schriftstellerinnen. Hrsg. von
Britta Jirgs. Berlin 1999, S. 93.

& Traum 1955, S.24.

20 Ebenda,S.13.
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Sophie Taeuber und ich arbeiteten in ihrer winzigen Wohnung, die
uns als Atelier dienen muRte. Einzeln und gemeinsam stickten,
woben, malten, klebten wir geometrische, statische Bilder.
Unpersdnliche, strenge Bauten aus Flachen und Farben entstanden.
Keine Flecken, keine Risse, keine Fasern, keine Ungenauigkeiten
sollten die Klarheit unserer Arbeit stdren. Fir unsere
Papierbilder wurde sogar die Schere, mit der wir =zuerst diese
Arbeiten ausschnitten, verworfen, da sie zu leicht das persdnliche
durch die Hand verriet. Wir bedienten uns fortan der
Papierschneidemaschine.?*

Die Idee der Schneidemaschine ist vermutlich auf Hans Arp zurick zu

fihren. Hugo Ball wies auf Arps Vorliebe einer maschinelle
Fertigung hin. Arp liebe ,[...] die Einbeziehung der maschinellen
Akkuratesse [...]“?. Ball schreibt iiber Arp weiter:

Arp erklart sich gegen die Geschwollenheit der malenden Herrgotter
(Expressionisten). Marcs Stiere sind ihm zu fett; [...]. Er mdchte
die Dinge strenger geordnet wissen, weniger willkirlich, weniger
strotzend von Farbe und Poesie. Er empfiehlt die Planimetrie gegen
die gemalten Weltauf-und -Untergdnge. Wenn er fir das Primitive
eintritt, meint er den ersten abstrakten Aufribh, der die
Komplikationen zwar kennt, aber sich nicht mit ihnen einl&aft. Das
Sentiment soll fallen und auch die erst auf der Leinwand
erfolgende Auseinandersetzung. Eine Verliebtheit in Kreis und
Wirfel, in scharf schneidende Linien. [...] Mir scheint, er liebt
Kant und PreuBen, weil sie (auf dem Exerzierplatz und in der
Logik) fur die geometrische Aufteilung der Ra&ume sind. [...]
Gestalten heiRt 1ihm: sich abgrenzen gegen das Unbestimmte und
Nebulose.?’

Eine nach mathematischen Prinzipien ausgerichtete Kunst bildete
fiir Hans Arp und Sophie Taeuber die Basis einer neuen Asthetik.
Die Begriffe Bau oder Bauten verwendet Hans Arp immer wieder, um
die Duo-Collagen zu charakterisieren. Fir ihn stehen diese
Begriffe synonym fir eine konsequent durchdachte Kunst, bei der
ein Quadrat auf das andere aufbaut, um ein geometrisches
Gesamtbild zu erzeugen. In die ausgekligelte Komposition der Duos

flieBen vor allem Sophie Taeubers Kenntnisse 1in darstellender

o Ebenda, S.73f.

92 Flucht 1992,S.82.
93 Flucht 1992, S.81f.
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Geometrie und Proportionslehre mit ein, die sie unter anderem
wdhrend ihrer Ausbildung an der Debschitz-Schule erlernt hatte.
Die Kinstlerin dUdbernimmt in den Duos die Prinzipien textilen
Gestaltens und ordnet Linien und Farben =zu einer ganzheitlichen
Flache, &dhnlich wie sie es bereits in ihren ,Vertikal-horizontalen
Kompositionen™ erprobt hatte.

Die Struktur der Duos, bei denen sich einzelne Papierplattchen auf
der Bildflache verteilen, gleicht dabei einem architektonischen
Gebdude, um bei Arps Vokabular =zu bleiben. Die rechteckigen
Papierplattchen innerhalb des Rasters sind an wenigen Stellen
nochmals 1in sich geteilt, wodurch sie die ausgewogene Geometrie
des Gesamtbildes optisch durchbrechen. Sie lockern das
einheitliche Flachengitter auf, auch durch die Farben Schwarz,
Blau, Weil, Grau und Silber, die sich harmonisch in das
Gitterraster einfigen. Die Duos zeichnen sich einerseits durch
logisch durchdachte mathematische Gestaltungsprinzipien, aber auch
durch einen spielerisch-experimentellen Umgang mit Flachen,

Proportionen und Farben aus.

5.1.6.1 Aspekte kreativer Ergdnzung

Die Duo-Collagen vereinen zweil individuelle Handschriften in einem
Kunstwerk, wobei diese aufgrund der maschinellen Fertigung durch
die Papierschneidemaschine verdeckt bleiben.

Unternimmt man Jjedoch den Versuch und stellt frihe Arbeiten wvon
Hans Arp und von Sophie Taeuber (die in der Zeit um 1915
entstanden sind) einander gegeniber, offenbaren sich charakteris-
tische Merkmale der beiden Kiunstler, welche sich 1in den Duo-
Collagen widerspiegeln.

Um diese besonderen Merkmale zu veranschaulichen, sollen zundchst
noch einmal Sophie Taeubers ,Vertikal-horizontalen Kompositionen™“
beleuchtet werden, auf die Dbereits 1in den letzten Kapiteln
hingewiesen wurde (Vgl. Kapitel ©5.5. dieser Arbeit ,Weiblicher
Kreativitatsvorsprung“: Sophie Teubers kunstgewerblicher Einfluss

auf die Entstehung der Duos).

58



Die Struktur des Aquarells ist genau durchdacht, bzw. konstruiert.
Es handelt sich um eine Malerei, die ausschlieBlich auf faktische
Bildmittel wie Farbe, Form, Proportion und MaR abgestimmt ist. Die
,Vertikal-horizontalen Kompositionen“ stehen fir eine rationale,
von mathematischen Regeln geleitete Kunst. Das quadratische
aufgebaute Bildfeld (jede Seite ist 21 cm lang) ist vollstdndig in
Rechtecke aufgeteilt, die sich in H6he und Breite unterscheiden.
Betrachtet man die von  Sophie Taeuber gewdhlten Fl&chen-
einteilungen, treten zweil waagrechte Linien hervor, die das Bild
insgesamt in drei Segmente gleicher GroRe teilen. Das quadratische
Format bildet den Ausgangspunkt der Aufteilung, aus der die
gesamte Bildkomposition besteht und die sich innerhalb des Bildes
wiederholt. Es ist ein Quadrat-im-Quadrat-Prinzip, das einer
logischen Ordnung folgt. GemadR dieses Prinzips lassen sich auch
die horizontalen Seiten in drei Segmente aufteilen, sodass eine
gleichmaRige Drittelung der Seiten entsteht. Daraus ergibt sich
eine Struktur von neun 1identischen Quadraten, aus der ein
beliebiges wieder herausgegriffen werden kann, um eine neue
Unterteilung vorzunehmen.

Doch Sophie Taeuber wahlt ein anderes Prinzip der Unterteilung.
Anstatt die Quadrate weiter =zu teilen, wahlt die Kinstlerin das
Prinzip der Seitenhalbierung. Aus der erneuten Seitenhalbierung
ergibt sich das kleinste Element der Struktur. Innerhalb des
Gesamtbildes variiert die Kinstlerin unterschiedliche groBe
Flachen, was sehr dynamisch und bewegt auf den Betrachter wirkt.
Das Konstruktionsprinzip gleicht einem mathematischen Spiel, bei
dem das kleinste und das groBte Element als Modul des Gesamtbildes
begriffen werden kann, da es sich als Bild im Bild wiederholt und
dabei trotzdem ein harmonisches Ganzes darstellt. Es liegt im Auge
des Betrachters wie er das Aquarell sehen will: als ein
zusammengesetztes oder als ein unterteiltes Bild. Die Duo-Collagen
folgen einem &hnlichen Konstruktionsschema. In beiden F&allen
handelt es sich um ein Pars-pro-Toto-Prinzip, wobei die Duos

weniger rhythmisch gehalten sind als das Aquarell.
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Die ,Vertikal-horizontale Komposition"“ zeigt, dass Sophie Taeuber
einerseits eine sehr geometrische Kunst bevorzugt und sich wvon
logischen Strukturen leiten 1lasst. Andererseits durchbricht sie
diese Gesetze, indem sie spielerisch mit ihnen umgeht. Dies ist
ein Dbesonderes Charakteristikum ihrer Arbeiten. Innerhalb des
geometrischen Rasters spielt Sophie Taeuber mit verschiedenen
Konstruktionsmdglichkeiten, was dem Betrachter als simple Struktur
erscheinen mag, die aber genau durchdacht ist.

Die planmaRige Konstruktion unterliegt einem Rasterprinzip, wobei
die einzelnen Fladchen im Bild nicht durch eine durchgezogene Linie
voneinander abgetrennt sind. Die Linien sind unsichtbar und
entstehen durch das Nebeneinander wvon Formen, die wiederum nur
durch ihre Farbigkeit voneinander zu unterscheiden sind. Es
handelt sich also um ein unsichtbares Gitterraster, das erst durch
die Farben der einzelnen Quadrate sichtbar wird.

Sophie Taeuber beschrédnkt sich bei der Wahl ihrer Farben auf gelb,
blau, hellblau, rot, grau, rosa sowie schwarz und weil. Auch im
Hinblick auf die Farbfillungen 1im Raster behdlt Sophie Taeuber
eine gewisse Ordnung und Struktur Dbei: So stehen bestimmte
Farbkombination nebeneinander, wie zum Beispiel Blau und Hellblau
oder Rot und Grau. Trotz der sich wiederholenden Farbmuster wirkt
das Kolorit sehr dynamisch und bringt einen beschwingt heiteren
Zug in das Gesamtbild, was die Starre des Gitterrasters aufbricht.
Sophie Taeuber zeigt 1in diesem Aquarell ihre Vorliebe fir die
Grundverhédltnisse bildnerischen Materials. Sie bevorzugt
mathematisch-logische Strukturen, behalt aber trotzdem einen
leichten experimentierfreudigen Zug in ihren Arbeiten bei.
Kinstlerischen Experimenten gegeniber war Hans Arp dennoch
aufgeschlossener als Sophie Taeuber. Das zeigt sich nicht nur in
seiner bildenden Kunst, sondern vor allem in seinen Gedichten, die
um 1915 entstanden. Der Zufalls spielte bei den Dadaisten eine
wichtige Rolle und wurde zeitweilig sogar zum &dsthetischen Prinzip
erklart. So heiRt es Dbezeichnenderweise 1in einem dadaistischen

Manifest:
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Nehmt eine Zeitung. Nehmt Scheren. Wahlt in dieser Zeitung einen
Artikel wvon der Lange aus, die Thr Eurem Gedicht zu geben
beabsichtigt. Schneidet den Artikel aus. Schneidet dann sorgfadltig
jedes Wort dieses Artikels aus und gebt sie 1in eine Tite.
Schiittelt 1leicht. Nehmt dann einen Schnipsel nach dem anderen
heraus. Schreibt gewissenhaft ab in der Reihenfolge, in der sie
aus der Tite gekommen sind [...1.°

Hans Arps Gedichte, die er selbst Arpaden nannte, stehen
beispielhaft fir das Prinzip des Zufalls. Wie spielerisch Arp mit
sprachlichem Material umgeht, zeigen die nachfolgenden Verse aus

Arps Gedicht ,kaspar ist tot™:

weh unser guter kaspar ist tot.

wer verbirgt nun die brennende fahne im wolkenzopf und schlagt
tdglich ein schwarzes schnippchen.

wer dreht nun die kaffeemiihle im urfass.

wer lockt nun das idyllische reh aus der versteinerten tiite.

wer schneuzt nun die schiffe parapluies windeuter Dbienenvater
ozonspindeln und entgratet die pyramiden.

weh w%h weh unser guter kaspar ist tot.heiliger bimbam kaspar ist tot
[...].7°

Die einzelnen Satzteile des Textes stehen 1in keiner logischen
Verbindung zueinander. Anstatt einen inhaltlich logischen
Zusammenhang zu schaffen, reiht Arp einzelne Satzfragmente
aneinander und erdffnet die Moglichkeit einer Vielzahl wvon
inhaltlichen Kombinationsmdglichkeiten. Es geht ihm nicht darum,
die Realitat durch sprachliche Mittel =zu konstruieren, sondern
vielmehr darum, sie durch die Kreativitat des zufalls zU
dekonstruieren. Dadurch entsteht eine phantasievolle Textwelt, die
sich von der Realitdt bewusst abgrenzt, indem sie grammatikalisch-
logische Strukturen unterlauft.

Was Arp zundchst in der Literatur erprobt hatte, versuchte er dann
auf die Dbildende Kunst zu {Ubertragen. In seinen frihen Werken
spiegelt sich das Prinzip des Zufalls wider, vornehmlich in seinen

Papierbildern und Collagen.

o Tzara. Sieben Dada Manifeste. Hamburg 1984, S. 47.

Hans Arp. Kaspar ist tot. Abgedruckt In: Carola Giedion-Welker. Hans
Arp. Stuttgart 1957, S. XXXVII.
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Dazu zahlen auch die Arbeiten, die er in der Galerie Tanner unter
dem Einheitstitel Gestaltungen zeigte.

Ahnlich wie in seinen Gedichten spielt Arp mit unterschiedlichen
Elementen 1im Bild. Obwohl Arp 1in dieser Arbeit Dreiecke und
Rechtecke zur Bildung einer geometrischen Komposition verwendet,
bleibt sein kiinstlerischer Stil unruhig und wenig strukturiert.
Das Bild ist durch Diagonalen und unruhige Kurven bestimmt und
scheint eher einem zufdlligen Aufbau =zu unterliegen, als einem
durchdachten Konstruktionsprinzip. In seinem dsthetischen
Empfinden l&dsst sich Hans Arp von zufdlligen Stimmungen leiten und
schafft damit einen Kontrast zu der Produktionsdsthetik Sophie
Taeubers. Dieser Stil spiegelt sich 1in anderen frihen Arbeiten
Hans Arps wider, zum Beispiel 1in der Seidenstickerei, die er in
der Galerie Tanner gezeigt hatte.

Die Stickerei lebt iUberwiegend von organischen Formen, von Kreisen
und geschwungenen Linien. Die hellen Fla&chen heben sich wvon den
dunkleren ab und bilden einen spannungsvollen Kontrast im Bild. Es
ist ein dynamisches Miteinander wvon Formen und Farben, die Arp
hier wvereint. Wie am Beispiel der zuvor besprochenen Gestaltung
entsteht auch hier der Eindruck, als habe sich Arp bei seinem
Entwurf wvon den Techniken des Zufalls 1leiten lassen. Die
Unvorhersehbarkeit in der Kunst faszinierte Arp, egal ob in der
Malerei oder in der Literatur. Der Aspekt des Spontanen hatte fir
ihn einen besonderen Reiz. Arps kinstlerische Neigung, sich wvom
Zzufall leiten zu lassen, bleibt fir sein Gesamtwerk bezeichnend.

Arp schreibt spater iber den Zufall:

Wer das Leben 1in unserer Zeit noch als Traum erleben kann, hat
immer noch das Glick, den Musen zu begegnen. Der ,Zufall™ in der
Kunst unserer Zeit ist nichts Zufalliges, sondern ein Geschenk der
Musen. Nur den Trdumern f&llt dieses geistige Geschenk =zu. Schon
vor vielen Jahren wies ich auf den Zufall hin. Ohne Zufall wird

die Kunst 1im Nu Natur, wie dies 1in den Bildern [...]mancher
Tachisten geschieht, die ohne das Geschenk der Musen entstanden
sind und im Nirwana enden. [...] Die Musen besuchen uns heute am

ehesten, wenn wir wach trdumen, wenn wir alle Gesetze, Regeln,
Vorschriften, Probleme, springenden Punkte hinter wuns liegen-
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lassen. Die Musen sind besonders gegen Rechnungen und Berechnun-
96
gen.

Kurze Zeit bevor Hans Arp Sophie Taeuber kennen lernte,
distanzierte er sich, wenn auch nur tempordr, von der Asthetik des
Zufdlligen und dem irrationalen Spiel, das 1im Dadaismus soO eine
grofRe Rolle spielte. Seine 1915 in der Galerie Tanner
ausgestellten Arbeiten verdeutlichen Arps Wunsch nach einer
planmaRigen Kunst, die sich von einer zufdllig produzierten Kunst
abwendet. Doch in seinen Arbeiten kann Arp das nur ansatzweise
umsetzen. Seine stilistische Entwicklung entsprach noch nicht ganz
seinen philosophischen und metaphysischen Vorstellungen eines
flachigen und abstrakten Stils.

Die klaren Linien und die deutlich geometrische Aufteilung, die
Sophie Taeuber in ihren frihen Arbeiten umsetzte, waren eine
praktische Antwort auf Hans Arps theoretische AuBerungen dieser
Zeit.

Wahrend der Zusammenarbeit mit Sophie Taeuber im Rahmen der Duo-
Collagen versuchte Hans Arp Sophie Taeubers Formensprache zu

adaptieren:

Es war ein weiter Weg von den groRen vertikalen und horizontalen
Klebebildern, Malereien, Stickereien und Webereien, die gemeinsam
mit Sophie Taeuber entstanden waren [...]. Die Musen belehren auch
durch unheilvollen Zufall. Bestimmtheit oder Unbestimmtheit, das
war damals flir mich die Frage, wie Sein oder Nichtsein fiir Hamlet.
Obwohl Sophie mir mit unsagbarer Geduld vordemonstrierte, bis =zu
welchem Grade ein Mensch das Absolute in einem Bild erreichen
kann, war meinem kindischen Wesen nur das Entweder-Oder méglich. °’

»,Die Sehnsucht nach einer unerreichbaren Vollendung, der Wahn,
Vollkommenheit zu verwirklichen, wurden zur Plage und Folter“?®
schreibt Arp rickblickend.

Im Spannungsfeld zwischen den zwei Polen, dem Zufallsprinzip auf

der einen und der planmdBigen Konstruktion auf der anderen Seite,

o6 Hans Arp in einem Beitrag der Zeitschrift ,Du“ vom Okt 1960. In: Hans

Arp 1886-1966, S.8.
o1 Ebenda, S.9.
o8 Zweiklang, S.47.
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blieb Hans Arp stets mit Ersterem enger verbunden. In den Jahren
1916 und 1917 fertige Arp Dbeispielsweise eine Reihe wvon
Papierbildern an, die als abgewandelte Nachfolge-Bilder der Duo-
Collagen gelten kodnnen.

Im Gegensatz zu den Duos findet Arp in diesen Arbeit wieder zu den
Gesetzen des Zufalls zurilck. Es sind Arbeiten, die mit den
Strukturen in Arps Gedichten vergleichbar sind. In eben Jjenen
assoziiert Arp Worter, Satzfragmente und Gedankenketten in einem
mehrdeutigen Kontext. Ahnlich verh&dlt es sich mit seinen Collagen,
die 1916 wund 1917 entstanden. Auch sie schaffen durch die
zufdllige Anordnung einzelner Elemente einen mehrdeutigen Sinn. So
beinhalten Arps Bilder einen unterschwelligen poetischen Impuls
und umgekehrt findet sich in seinem sprachlichen Werk ein

bildnerischer Aspekt.

Wenn auch Sophie Taeubers Interesse an einer zufadllig produzierten
Kunst weitaus weniger ausgepragt war als bei Hans Arp, bildet
dieser Aspekt in den Duo-Collagen einen kiinstlerischen
Schnittpunkt und wird nicht ganz ausgeblendet. In den Collagen
sind die individuellen Handschriften beider Kiinstler vereint, das
spielerische, =zufallige Moment auf der einen Seite und die
planmdRige Konstruktion auf der anderen Seite.

Die Duos stehen symbolisch fir eine Dialektik zwischen
destruktiver und konstruktiver Kraft. Rationalitat und
Subjektivitat, Kalkil und Spontanitat stehen sich gegeniber als
eine dadaistische Reflexion auf die Welt. Die Duo-Collagen bilden
ein interessantes Wechselspiel zwischen Ordnung und Zufalligkeit
als ureigenstem Element kinstlerischer Kreativitdt. Sie spiegeln
gleichzeitig die d&sthetischen Positionen beider Kinstler wider.

Rheinhard Dohl bemerkt:

Gemeinsame Arbeiten lassen erkennen, daBl Sophie Taeubers EinfluB
auf das Denken und die kinstlerische Arbeit Arps entscheidender
gewesen 1ist, als der erste, durch ihre lebenslangliche (auch
sprachliche) Zurilckhaltung und Bescheidenheit suggerierte Eindruck
scheinen 1laRt. Dabei missen sich Arps eher weltfremde Neigung zu
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unsinnigem Spiel und Sophie Taeubers tiefer Ernst und vernltnftige
Lebensplanung wechselseitig ergidnzt haben.”’

Die unterschiedliche kiinstlerische Entwicklung von Sophie Taeuber
und Hans Arp fihrte dazu, dass eine symbiotische Zusammenarbeit
entstehen konnte.

Aus der Biografie Hans Arps 1ist ablesbar, dass er sich auf
verschiedenen Gebieten der Kunst versuchte; als Dichter, Maler und
Bildhauer. Im Gegensatz zu Sophie Taeubers Werdegang erscheint Arp
menschlich wie kiinstlerisch unentschlossen. Sophie Taeuber
verfolgte ihren Weg als Kinstlerin im kunsthandwerklichen Bereich
zielstrebig. Ihre frihen Arbeiten zeichnen sich aufgrund ihrer
Ausbildung im Gegensatz zu Hans Arps Werken durch eine formale
Schlissigkeit aus, nach der Hans Arp vor i1hrem Zusammentreffen

gesucht hatte:

Die klare Ruhe der wvertikalen und horizontalen Kompositionen
Sophie Taeubers beeinfluBte die barocke, diagonale Dynamik meiner
abstrakten ,Gestaltungen™. Eine sanfte Stille stromte aus ihren
Farben- und Fl&chenbauten. Sophie Taeubers letzte Vereinfachungen,
die ausschlieBliche Verwendung von waagrecht und senkrecht
gestellten, rechteckigen Fl&chen in den Bildern jener Zeit, {ibten
auf meine Arbeit einen entscheidenden EinfluB aus.'%?

Der gemeinsame Schaffensprozess zwischen Hans Arp und Sophie
Taeuber Dbasierte weniger auf &dhnlichen kinstlerischen Fahigkeiten
und Fertigkeiten als auf gemeinsamen é&sthetischen Vorstellungen

einer urspringlichen und transzendentalen Kunst.

Bevor die Collagen entstanden, tauschten sich Hans Arp und Sophie
Taeuber iUber die Konzeption ihrer Arbeiten aus. Der kommunikative
Dialog bildete die Vorstufe fir die praktische Umsetzung der
Collagen. Arp schreibt: ,Aus 1langen, eifrigen Gesprédchen hatten

sich schlieBlich Vereinbarungen gebildet, nach denen wir ein

99 Dohl, Reinhard: Sophie Taeuber, Muse. In: Kinstlerpaare-
Kinstlerfreunde, S. 187.
100 Traum 1955, S. 11.

65



Wandbild ausfihren wollten.“'" Aus diesem Zitat geht hervor, dass
der gemeinsame Dialog bei dem kreativen Prozess genauso wichtig
war wie das kreatives Produkt selbst. Die symbiotische
Zusammenarbeit zwischen dem Kinstlerpaar Sophie Taeuber und Hans
Arp beschreibt die befreundete Kinstlerin Emmy Hennings

folgendermalRen:

Vielleicht lag 1in diesen Werken die erste Verbindung zweiler
Begabungen, die im Kommenden einander wunderbar ergdnzen, sich
gegenseitig bestdrken, einander immer wieder befruchten wollten.
Die Begegnung zweier Menschen aber, die in der Kunst und im Leben
zusammen erblihen - [...] dies Dbleibt das beglickende, holde
Wunder, das auch fiir uns begliickend ist, die wir Hauch und Wirkung
davon erfahren durften.!'??

Sophie Taeuber war fiir Hans Arp ein kilinstlerisches Gegengewicht,

durch das er 1915 zu einer elementaren Kunst fand.

Die Zusammenarbeit des Paares bestand auch in spateren Jahren
darin, dass Sophie durch ihre vielseitige Ausbildung Arps Entwlrfe
technisch ausfihrte. Es 1ist Dbekannt, dass sie Konstruktions-
zeichnungen flir Arp anfertigte, seine Ideen als Web- oder
Stickarbeiten ausfihrte oder Druckstécke fir 1ihn schnitt. Sie
fihrte Arps Entwirfe ,in selbstloser Genauigkeit aus™, erinnert
sich Lucian Neitzel: ,Was diese zarte Frau hierzu pradestinierte,
war weniger die untadelige Beherrschung alles Technischen, als ein
erstaunlicher Gleichklang ihrer eigenen kinstlerischen Bestrebun-
gen mit denen von Arp.“% Ahnlich sieht Claire Goll die

Zusammenarbeit des Paares:

Aber ihr (d.i. Sophie Taeuber, Anm. T.B.) Hauptverdienst lag
darin, Arp unmittelbar zu verstehen und seine Ideen ins Machbare
zu Ubersetzen. [...] Fand er, daBl die Schere beim Schneiden noch
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102

Ebenda, S. 13.

Ball-Hennings, Emmy : Zur Erinnerung an Sophie Taeuber-Arp. In:
Zweiklang, S.11.
103 Neitzel, Lucian H.: Hans Arp - Sophie Taeuber-Arp. Erinnerungen eines
Freundes. 1In: Das Kunstwerk. Eine Zeitschrift tUber alle Gebiete der

bildenden Kunst. Begrindet von Woldemar Klein. o. Erscheinungsort. Heft 2/
1955/56, S. 10.
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zuviel persdnliche Merkmale des Kinstlers verriet, so verschaffte
sie ihm den prazis-mechanischen Schnitt einer Papierschneide-
maschine.!%

Ein kinstlerisches Gleich- oder Gegengewicht =zu finden, war fir
Hans Arp von essenzieller Bedeutung. Als er in die Schweiz kam,
schloss er sich schnell Kinstlervereinigungen an wie zum Beispiel
dem Modernen Bund. Durch den direkten Austausch mit anderen
Kinstlern in der Gruppe versuchte Arp neue Ideen zu entwickeln und
neue Impulse von anderen Kinstlern zu empfangen. Der andere Blick
auf kinstlerische Positionen war fir Arps eigene Arbeit sehr
wichtig. Seine Vorliebe in Gruppen zu arbeiten, setzt er mit
Sophie Taeuber fort. Bevor Hans Arp Sophie Taeuber kennen lernte,
arbeitete er mit seinem Bruder Francois 1in einer kreativen
Beziehung, die in der Struktur Parallelen =zu der Beziehung mit
Sophie Taeuber aufweist. Fir Hans Arp waren gegensatzliche
kiinstlerische ©Positionen ausschlaggebend, bemerkt sein Bruder

Francois:

[...] Ich war der ,Rationelle“ und er der ,Traumer“, der die
verrickten Ideen hatte. Er suchte immer meine Meinung, denn es ist
wichtig, auch der Phantasie und dem Spiel eine Grenze zu setzen,
sonst gleitet es in ,Idiotie™ ab. Hans Dbrauchte sehr meinen
Ratschlag.105

In der Zusammenarbeit mit Sophie Taeuber wurden diese
Voraussetzungen erfillt, denn ,aufgrund ihrer Kompetenz wurde sie
als Partnerin fir die Verwirklichung von Ideen in einem Kollektiv

sehr geschatzt, nicht zuletzt von Hans Arp.“'°°

Lo4 Goll, Claire: Ein Paar von erlesener und heiterer Harmonie. In: Ich
verzeihe keinem. Eine literarische Chronique scandaleuse unserer Zeit. Bern,
Minchen 1976, S. 60. Fortan: Ich verzeihe keinem.

105 Vgl. Mahn, Gabriele: Hans Arp mit Sophie Taeuber. In: Hans Arp 1886-
1966, S. 256.

Los Mahn, Gabriele: Vom wechselnden Dreiklang. In: Kinstlerpaare-
Kinstlerfreunde,S. 82.
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5.1.6.2 ,Kinstler sollten in einer Gemeinschaft arbeiten [...]"“:
Kollektive Kunst als &dsthetisches Prinzip

Die Arbeiten der konkreten Kunst sollten nicht die Unterschrift
ihres Autors tragen. Diese Malereien [...] sollten in der groBen
Werkstatt der Natur anonym sein wie die Wolken, die Berge, die
Meere, die Tiere, die Menschen. Ja - auch die Menschen sollten
sich in die Natur einfiigen. Die Kinstler sollten in einer
Gemeinschaft arbeiten wie die Kinstler des Mittelalters. 1915
schon versuchten dies [...] Sophie Taeuber und ich.'?’

In diesem Zitat beschreibt Arp das produktionsdsthetische Prinzip
der Duo-Collagen am Beispiel der mittelalterlichen Kunst. Das
historische Modell bildet fir Hans Arp und Sophie Taeuber die
Grundlage, auf der sich die Bedeutung ihrer modernen Kunst
erschlieRt. Die Duos entstanden nach dem Prinzip einer kollektiven
Kunst, wie sie vor Jahrhunderten 1in mittelalterlichen Zinften
praktiziert wurde.

Die ersten Werkstattgemeinschaften entstanden 1in Kldstern. Im
Hochmittelalter siedelten sich Handwerker in Stadten an und
schlossen sich zu Zinften zusammen, beispielsweise zur Bruderschaft
des Hl. Lukas.' Ein charakteristisches Merkmal der Werkstatten
oder Kilinstlergilden war, dass sich nicht nur Manner, sondern auch
Frauen handwerklich betatigten. Dabei gab es keine Hierarchien
zwischen mannlichen und weiblichen Handwerkern, im Gegenteil, die
Tatigkeit zeichnete sich durch ein gleichberechtigtes Arbeiten
innerhalb einer Gruppe aus. Analog dazu wurden die Werke nicht
signiert, sondern, als Ausdruck des kollektiven Schaffens, ein
Zeichen eines Steinmetzen eingemeiBelt.

Hans Arp und Sophie Taeuber adaptieren das Konzept der
mittelalterlichen Kinstlergilden in den Duos ganz  bewusst,
einerseits um ihre gleichberechtigte Zusammenarbeit zu
demonstrieren und andererseits um 1hr persdnliches Verstdndnis
einer idealistischen, immateriellen Kunst zu unterstreichen.

Wie die Handwerker des Mittelalters sind die Duo-Collagen nicht

signiert, wodurch die individuelle Autorschaft der beiden Kinstler

o7 Traum 1955, S. 79.

Christoph Wilhelmi. Kiinstlergruppen in Deutschland, Osterreich und der
Schweiz seit 1900: ein Handbuch. Stuttgart 1996, S. 5.

108

68



bewusst verdeckt bleibt.!?’

Auch die maschinelle Fertigung durch die
Papierschneidemaschine steht in der Tradition einer anonymen,
unpersdnlichen Kunst, hinter der das Paar als Produzent
zuricktritt. Die Klebebilder vermitteln das persdnliche
Kinstlerverstdndnis des Paares, in dem der Geniekult keinen Platz
mehr hat. Fir Sophie Taeuber und Hans Arp verliert die Idee des
isoliert arbeitenden Einzelschoépfers zugunsten einer gemein-
schaftlichen Arbeit an Bedeutung. So, bemerkt Sandor Kuthy, sind
die Duo-Collagen quasi ,von zweil Handen, aber von einer Seele, in
vollstandiger Harmonie geschaffen.“110 Thre Anonymitdt wird zum
dsthetischen Prinzip und gleichsam zu einem verwirrenden Spiel fir
den Betrachter, denn die ,Dualitdt der Vaterschaft bedingt einen
Anteil an FlieRendem, Unbestimmtem, der zu einer subversiven Last
werden kann. Da das Kunstwerk nicht mehr verbindlich ist, wird sein
Status wvielschichtig, wie auch der Jjeweilige Status der Dbeiden
Kinstler“!t,

Die Duos stehen exemplarisch fir ein neues Verstadndnis von Kunst
und Kinstler. Das dsthetische Modell nach dem Vorbild
mittelalterlicher Werkstatten entlarvt den Geniemythos als
dsthetischen Schein und setzt ihm stattdessen eine anonyme Kunst
als kinstlerisches Ideal des Reinen und Schonen gegeniiber. Hans
Arp schreibt: ,Ich glaube heute, daBR eine Zusammenarbeit die
Losung ist und uns die Harmonie bringen kann, welche imstande ist,

w1ll2

die Kunst aus der grenzenlosen Verwirrung 2zu retten. In einem

der wenigen Texte, der von Sophie Taeuber erhalten geblieben ist,

bemerkt die Kiinstlerin dazu:

Ich glaube nun nicht, daB dieser Trieb, die Gegenstande zu
verschonern, ein materialistischer oder nur mit dem Wunsche nach
Besitz und Erhodohung seines Wertes durch Verschdnerung identisch
ist. Was allein aus materialistischen Beweggrinden oder Ehrgeiz
hervorgebracht wird, hat mit dem reinen, wurspringlichen Ver-

109
110

Eine Signatur erfolgt in manchen Fallen erst Jahre spater.

Kuthy, Sandor: Kinstlerpaare - Kiunstlerfreunde, 1in: Kinstlerpaare -
Kinstlerfreunde, S. 13.

Lt Kunstforum International. Bd. 106. Mirz, April 1990, S. 126.

e Traum 1955, S. 78.
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schénerungstrieb nichts zu tun. Ich glaube vielmehr, daBl der
Wunsch, schoéne Dinge =zu schaffen, zusammenfallt mit dem Streben
nach Vollkommenheit, wenn dieser Wunsch wahr und aufrichtig ist.'*?

Die 1Idee Sophie Taeubers einer immateriellen und selbstlosen
Kunst, die sie in den Duo-Collagen gemeinsam mit Arp
verwirklichte, 1ldsst sich auf ihr Studium am Lehr-und Versuchs-
Atelier fir angewandte wund freie Kunst zurilickfihren. In dem
Institut, das zu den wichtigsten kunstpddagogischen Einrichtungen
des 20. Jahrhunderts zahlte, wurden kiinstlerisch-elitéare
Denkmodelle eines individuellen Kinstlertums verworfen. Die von
Hermann Obrist und Wilhelm Debschitz geleitete Schule orientierte
sich an dem englischen Arts und Crafts Movement, der Ideologie wvan
Veldes, des Jugendstils und der Wiener Schule. Im Zeichen der
zeitgendssischen Reformbewegung versuchte man die Kunst in das
alltagliche Leben zu integrieren. ,Freie, individuelle,
schopferische Entwicklung Jjeden Talents unter erfahrener

Y lautete das Prinzip der Institution. Die Debschitz-

Leitung“,1
Schule war eine der ersten Werkstdtten-Schulen ihrer Zeit, in der
jeder Schiiler individuell gefdrdert wurde, 1in der aber auch
Gemeinschaftsgeist innerhalb der Gruppe eine groBle Rolle spielte.

So schreibt der Begriinder der Schule, Hermann Obrist:

Ganz von selbst, ganz ohne aprioristisches Programm werden sich
nach Monaten die Schiiler in Gruppen scheiden, Jje nach Art ihrer
Neigungen, ihrer Neugier, ihrer technischen Veranlagung, ihrer
schopferischen Triebe. Und nur die Leistung ist Jja von innerem
Wert, deren Ursprung wenigstens einmal die Lust war.''’

Das mittelalterliche Konzept einer Zusammenarbeit in Gruppen wurde
am Lehr- und Versuchsatelier gefdrdert und praktiziert, ,[...] denn

man wollte wieder 1in Werkstatten, welche Lehrende und Lernende

13 Taeuber. Bemerkungen {liber den Unterricht im ornamentalen Entwerfen, S.

156.
L Kunstschulreform 1900-1933. Hrsg. Von Hans M. Wingler. Berlin 1977, S.
71. Fortan: Kunstschulreform.

115 Obrist, Hermann: Ein kiinstlerischer Kunstunterricht. In:

Kunstschulreform, S. 84.
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w6 Tm Handwerk entdeckten die

vereinigten, vom Handwerk ausgehen.
modernen Reformer die Quelle kiinstlerischen Schaffens. Gerade die
Wiederentdeckung der Volkskunst mit ihren traditionellen Techniken,
legte den Grundstein fiUr die Entwicklung einer konkreten Kunst im
dsthetischen Bereich. Die Arbeit 1in Gruppen wurde 1in den
Werkstatten vor allem unter péaddagogischen Aspekten betrachtet,
wobei die Schiiler zur gestalterischen Freiheit ermutigt wurden und

kiinstlerische Pra&ferenzen auf spielerische Art und Weise erkunden

sollten:

Die Werkstatten fihrten zur schadrferen Erkenntnis der Technik als
formendem Prinzip und zur Auseinanderlegung 1in die Probleme
handwerklicher wund industrieller Dbzw. maschineller Formgebung,
wobei die handwerkliche Arbeit [...] als die padagogisch wichtigere
Arbeit erkannt wurde, als die beste Voraussetzung auch fir die
Beziehung des Kinstlers zur Lebendigkeit der Formen an sich,
gleichviel durch welche Technik entstanden. Es galt prinzipiell,
daR fir méglichst alle industriellen Techniken nicht nur entworfen
wurde, sondern daB die Entwlirfe auch ihre Ausfihrung fanden.’

Sowohl fiir Sophie Taeuber als auch filir Hans Arp waren gemeinsame
Aktivitadten in der Gruppe von existenzieller Bedeutung fir ihr
kiinstlerisches Schaffen. An die Idee des kiinstlerischen Kollektivs
nach mittelalterlichem Vorbild knilpften Sophie Taeuber und Hans
Arp auch in spdteren Jahren immer wieder an. Sie arbeiteten nicht
nur als Paar 1im Team, sondern auch immer wieder mit anderen
Kinstlern zusammen. Es entstanden Werke im Trio oder im Quartett,
wobel die Idee des mittelalterlichen Konzepts auch hier erneut
aktualisiert wurde. Dazu gehdren beispielsweise eine Reihe wvon

Arbeiten aus den Jahren 1940-1943, die zusammen mit Alberto

Magnelli und Sonia Delaunay im franzdsischen Grasse entstanden.

e Schmoll, Helga: Die Minchner Debschitz-Schule. In: Kunstschulreform,
S. 69.
H Ebenda, S. 73.
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5.1.6.3 Meditationstafeln und Wegweiser: Die Duo-Collagen als
lebensphilosophische Anschauung

Die Abwendung von traditionellen bildnerischen Vorstellungen war
mehr als eine kiinstlerische Neuorientierung des Kinstlerpaares; es
war ein Prozess, der sich vor allem auf mentaler Ebene
manifestierte, den Arp retrospektiv als eine Art Katharsis oder
als mentalen Befreiungsakt beschreibt. Programmatisch heiBt es in
einem 1918 veroffentlichten Dada-Manifest: ,Jeder muB schreien: es
gibt eine groRe destruktive, negative Arbeit zu verrichten.
Kehren. Saubermachen.“!'®

Die Duos entstanden aus einer inneren Notwendigkeit heraus, den
Vergangenheitsballast abzustreifen, um sich einer neuen
urspringlichen und idealistischen Kunst zuzuwenden. Die
jahrhundertelange Tradition der Mimesis, in der das kinstlerische

Produkt einen Wettstreit mit der Natur gesucht hatte, galt es zu

tberwinden.

Die 4&dsthetische Bedeutsamkeit der Duo-Collagen besteht gerade
darin, dass sie nicht 1ladnger versuchen, die Realitdt in einem
naturalistischen Sinne abzubilden. Was Jjahrhundertelang in der
Geschichte der Kunst als imitatio stilisiert wurde, verliert in
den Duos seine Giltigkeit. Die Papier-Collagen reprasentieren
autonome Kunstwerke, die fir sich selbst stehen und deren
kiinstlerische Elemente keinen konkreten Verweischarakter mehr
haben. Es handelt sich um eine Entleerung des Bildes zugunsten
einer transzendentalen Kunst. Das dynamische Spiel von Fl&chen und
Farben in den Duos iUberschreitet die Grenzen des bildlichen Raumes
und repréasentiert einen vo6llig neuen Bildtypus. Aufgrund des
Rasterprinzips gibt es kein Bildzentrum und keine Begrenzung des
Bildraums, was den Duos etwas FlieRendes verleiht: Die
Papierplattchen auf der Fladche konnte man beliebig erweitern,
wodurch sie die Zeit als wuniverselle Zeichen zu {idberdauern

scheinen. Die Duos gleichen wuniversalen Chiffren mit einem

Tzara, Tistan: Sieben Dada Manifeste, S.26.
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religidsen Anspruch, sie stehen symbolisch fir Mandalas und

Meditationstafeln, wie Arp schreibt:

Diese Arbeiten sind selbstandige, unabhdngige ,Wirklichkeiten™.
Sie haben keinen rationalen Sinn; sie entspringen nicht der
greifbaren Wirklichkeit. [...] Uns schwebten Meditationstafeln,
Mandalas, Wegweiser vor. Unsere Wegweiser sollten in die Weite, in
die Tiefe, in die Unendlichkeit zeigen.!''’

Das Mandala 1ist ein universelles Zeichen mit religidser oder
symbolischer Bedeutung, das fast in allen Kulturkreisen zu finden
ist. In Indien Dbeispielsweise wird das Mandala als Meditations-
hilfe zur Herstellung der Harmonie zwischen Himmel und Erde
genutzt. Eine &hnlich mediale Funktion weisen Hans Arp und Sophie
Taeuber den Duos zu. Sie dienen dazu, ein harmonisches
Gleichgewicht 1in Zeiten des Krieges herzustellen: ,Wir suchten
eine elementare Kunst, die den Menschen vom Wahnsinn der Zeit
heilen und eine neue Ordnung, die das Gleichgewicht zwischen
Himmel und HOlle herstellen sollte'?’™, betont Arp. Die Produktion
der Duos kann also auch als kilinstlerische Kompensation des Paares
gewertet werden, um die Realitat =zu bewdltigen. Es beweist die
Ernsthaftigkeit, die hinter den Duos steht. Der moralische und
idealistische Anspruch, den Hans Arp und Sophie Taeuber den Duos
zuweisen, zeigt, dass die Asthetik Dadas nicht nur in Humor,
Ironie und sinnlosem Spiel ihren Niederschlag findet, sondern viel
tiefgrindigere Zige tragt. Vor dem Hintergrund des Ersten
Weltkrieges decken die Duos eine neue Facette des Zircher

Dadaismus auf und stehen beispielhaft fir Anti-Kriegskunst.

Die Quellen, aus denen das Kilinstlerpaar seine transzendentale
Bildsprache entwickelt, sind vielfaltig. Es ist bekannt, dass sich
Hans Arp und Sophie Taeuber in der Zircher Zeit intensiv mit
ferndstlicher Philosophie und mittelalterlicher Mystik beschaftig-

ten. Im Rahmen der Dada-Bewegung entfalteten sich unterschiedliche

119 Traum, S.51 und S.19.
120 Traum 1955, S. 51.
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geistige Stromungen und Lebensphilosophien, die auch Hans Arp und
Sophie Taeuber mit Interesse verfolgten. Aus Gesprachen mit
Gabrielle Buffet Picabia ist bekannt, dass sich Sophie Taeuber fir

' In inhrer

Buddhismus und orientalische Religionen interessierte.'?
Bibliothek in Zirich befanden sich Biicher iber Ikonenmalerei sowie
Uber Kunst und Kultur des Altertums und des Mittelalters. Auch
Hans Arp beschaftigte sich mit der Philosophie des Zen-Buddhismus.
Im Rahmen von dadaistischen Veranstaltungen hielt er z.B. Vortrage

2 Es ist

iber den mittelalterlichen Mystiker Jacob Bohme.?*?
anzunehmen, dass Sophie Taeuber und Hans Arp die Schriften des
zeitgendssischen Philosophen C.G. Jung kannten. Dieser verweist in
seinen Texten auf die Bedeutung von Mandalas, bzw. auf ihre

symbolische Bedeutung. Jung schreibt:

Die G. (Ganzheit) wird gefordert durch die archetypischen Bilder
und Symbole, die das BewuRtsein und das Ich mit dem Selbst
verbinden. Es koénnen besondere Kreissymbole sein oder Vierecke mit
einem Zentrum, sogenannte Mandalas [...]1.%%

Méglicherweise nahmen Sophie Taeuber und Hans Arp Jungs Schriften
zum Vorbild als die Duos entstanden. Denn der ausgewogene
Bildaufbau erreicht eben diese ganzheitliche Vollkommenheit, wie
Jung es beschreibt.

Die meditative, fast sakrale Wirkung der Duos entfaltet sich durch
die Symmetrie der vertikalen und horizontalen Gliederung sowie
durch die gedampfte Farbigkeit.

Das Urspringliche in der Kunst suchte das Kinstlerpaar in arche-
typischen Bildern vergangener Epochen. In einem ihrer wenigen Tex-
te beschreibt Sophie Taeuber ihre kiinstlerische Motivation, ein-
fache und schéne Dinge zu machen, ohne an einen materialistischen
Aspekt in der Kunst zu denken. Sie verweist auf die Kunst primi-

tiver Volker, die nur mit wenigen Materialien Kunst herstellten:

L2l Vgl. Mahn, Gabriele: Sophie Taeuber - eine Figur im Raum. In: Sophie

Taeuber zum 100. Geburtstag, S. 90.

22 Vgl. Ausstellung von Graphik, Broderie und Relief in der Galerie Dada,
Ausstellung vom 2. bis 29. Mai 1917. Dort las Hans Arp Auszlge aus Jacob
Bohme: Morgenrdthe im Aufgang. Vgl. Dada in Zirich, S. 263.

123 Lexikon Jungscher Grundbegriffe. Mit Originaltexten wvon C.G. Jung.
Hrsg. von Helmut Hark. Freiburg im Breisgau. 1990, S. 59.
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Ich glaube, der Trieb, die Gegenstadnde, die wir besitzen, zu
verschonern, ist ein tiefer und urspriinglicher. Wir wissen ja, daB
primitive Vo&lker, die nur sehr wenige Gegenstadnde verfertigen,
doch immer diesen Trieb an sich betatigen. Ein sehr seltsames, ja
geheimnisvolles Beispiel hierfir scheinen mir die Buschmanner, die
nicht einmal Hitten bauen und doch in ihren Tiermalereien
Kunstwerke von groBer Kraft und hoher Schoénheit geschaffen haben;
oder die Indianerfrauen, die schwer arbeiten missen und doch ihre
Kleidungsstiicke mit den reichsten Mustern aus Vogelfedern und
Stachelschweinborsten verzieren.!?

Entgegen den universalistisch argumentierenden Kunsttheorien des
20. Jahrhunderts, entstanden die Duos aus einer ganz anderen
Motivation heraus. Sophie Taeuber und Hans Arp hielten ironische
Distanz zu diesen Theorien, sodass ihre kiinstlerischen Experimente
davon unbeeinflusst blieben. So erinnert sich Arp rickblickend an
die Entstehung der Duo-Collagen, deren Bedeutung durch vollig

andere kuUnstlerischen Positionen bestimmt wurde:

Bis zum Jahre 1920 war uns nicht bewult, welche Wichtigkeit
unseren Versuchen beizumessen sei. Als wir die ersten
internationalen Zeitschriften nach dem Ende des Krieges zu Gesicht
bekamen, waren wir nicht wenig erstaunt, dal in der idbrigen Welt
dhnliche Versuche angestellt worden waren. Wir Dbewunderten
besonders Werke Mondrians und wvan Doesburgs und freuten uns tUber
ihren EinfluB auf die hollandische und internationale
zeitgendssische Malerei. DaB aber jeder, der ein Quadrat
gezeichnet hatte, 1n ein euphoristisches Geschrei ausbrechen
mulRte, mutete uns spalRig an. Dennoch entschlossen wir uns, unsere
Quadrate beim Patentamt anzumelden. Unsere Gestaltungen waren aber
in wesentlich anderer Absicht entstanden als die der meisten
Konstruktivisten. Uns schwebten Meditationstafeln, Mandalas,
Wegweiser vor. Unsere Wegweiser sollten 1in die Weite, 1in die
Tiefe, in die Unendlichkeit zeigen.'?®

5.1.7 Private Beziehungsmuster

Wahrend der Zusammenarbeit im Rahmen der Duos nahm Sophie Taeuber
eine wichtige Funktion ein, die 1in der Offentlichkeit wenig
bekannt ist. Sie ebnete in mehrfacher Hinsicht die

Randbedingungen, die zur Entstehung der Duo-Arbeiten notig waren.

124

156.
125 Traum 1955, S.109.

Taeuber. Bemerkungen tiliber den Unterricht im ornamentalen Entwerfen, S.
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Die Collagen entstanden in Sophies Atelier in der Magnolienstralle,
wo das Paar ungestdort arbeiten konnte. AuBerdem besorgte Sophie
die notwendigen Materialien, die Papierschneidemaschine und die
Papiere aus der Kunstgewerbeschule, die zur Herstellung der
Arbeiten notwendig waren. **°

Sophies Lehrtatigkeit und ihr regelmalBiges Verdienst erleichterten
die kiinstlerische Arbeit des Paares erheblich. Durch die

materielle Absicherung konnten die Duos erst entstehen, was Arp

bestatigt:

Sophie Taeuber war als Lehrerin an der Kunstgewerbeschule in Zirich
tatig. [...] Diese Arbeit war zum groBten Teil bedingt durch die
Notwendigkeit der materiellen Existenz. Thre Lehrtdtigkeit
ermdglichte ihr und mir die freien, wesentlichen Arbeiten.??’

Uber die Rollen, die Sophie in ihrer privaten Beziehung zu Hans
Arp einnahm, ist nur wenig bekannt. Das liegt nicht nur daran,
dass Sophies Persdnlichkeit durch die allgegenwdrtige Préadsenz Hans
Arps Uberblendet wurde, sondern auch an den wenigen {iberlieferten
Selbstzeugnissen zu ihrem Werk und Leben.

In den Zircher Jahren zeichnet sich sowohl auf kinstlerischer als
auch auf privater Ebene eine untypische Paar-Konstellation ab, die
nicht etwa von Hans Arp, sondern von Sophie Taeuber getragen wird.
Bereits bevor Sophie als Lehrerin an der Kunstgewerbeschule Zirich
angestellt wurde, stellte sie ihre Selbststandigkeit unter Beweis.
Ohne einen Mann an ihrer Seite, sicherte sie sich ihren
Lebensunterhalt alleine durch den  Verkauf kunstgewerblicher
Arbeiten. Erst durch ihre spadtere Anstellung als Lehrerin an der
Kunstgewerbeschule war ihr ein regelmdbBiges Einkommen garantiert.
Sophie Taeubers Lebensentwurf war in Anbetracht der damaligen Zeit
modern und ungewdhnlich. Ist sie doch eine der wenigen Frauen um
die Jahrhundertwende, die sich eine eigene kinstlerische Karriere

verwirklichte:

126 Vgl. Ich verzeihe keinem, S.60.

Traum 1955, S. 17.
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Es waren Quantenspringe in ihrem Leben, als Frau und Kiunstlerin.
Wahrend ihre Freundinnen und Freunde zumeist mittellos waren, von
einem Tag zum anderen lebten, hatte sie ein eigenes und sicheres
Einkommen.'?®

Auch Claire Goll erinnert sich bewundernd an Sophie Taeuber als
eine Frau, die 1ihr ©Leben selbststdandig und in finanzieller
Unabhdngigkeit von einem Mann realisierte: ,Vor allem sorgte sie
mit ihrer Lehrtatigkeit fir ein regelmédlRiges Einkommen. Das war
schon etwas in einer Zeit, in der wir alle von der Hand in den Mund
lebten.“'??

Zu 1hrem eigenen Verdienst als Lehrerin erhielt Sophie einen
finanziellen Rickhalt durch ihre Familie. Der Verkauf des
elterlichen Hauses in Davos bot ihr eine weitere finanzielle
Quelle, auf die Sophie notfalls zurlckgreifen konnte.®’ Im
Vergleich zu Sophie Taeubers bodenstédndiger Lebensweise erweist
sich Arps Einstellung zum Leben als das genaue Umkehrbild, weshalb

sie 1ihn als Tr&umer bezeichnete.*!

Seine Spontaneitdat stand in
direktem Gegensatz zu Sophies vorausschauender Lebensplanung. Als
sich das Kinstlerpaar in Zirich kennen lernte, hatte sich Hans Arp
gerade der dadaistischen Gruppe angeschlossen und verfigte iber
kein festes Einkommen. Er lebte als freier Kinstler, was dazu
fiihrte, dass Sophie Taeuber ihren Lebensgefdhrten mitfinanzierte.
In der Zeit von 1915 bis 1929, als Sophie an der
Kunstgewerbeschule als Lehrerin angestellt war, sorgte sie fir den
Lebensunterhalt Hans Arps mit. Aus privaten Briefen von Sophie
Taeuber geht hervor, dass sie in der Beziehung die
Hauptverdienerin war, die die Lebensgrundlage fir beide schaffen
musste. Zwischen den Zeilen wird deutlich, dass es fir Sophie
Taeuber in Zirich keine leichte Zeit war, vor allem deshalb nicht,
weil sie durch Arps Abwesenheit haufig auf sich allein gestellt

war. Die Briefe von Sophie Taeuber aus den Jahren 1926 bis 1928,

128 Mair 1998, S.55.

129 Ich verzeihe keinem, S. 60.

130 Vgl. Mair 1998, S. 43.

13t Unverdffentlichter Briefwechsel zwischen Sophie Taeuber und Erika
Schlegel, =zitiert nach Patrik Frey. Sophie 1ist ein Himmel, Sophie ist ein
Stern, Sophie ist eine Blume. In: Hans Arp 1866-1966, S. 269.
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die sie an Hans Arp schrieb, handeln von finanziellen Sorgen und
von privaten Problemen des Paares. Beispielsweise berichtet Sophie
von 1ihrer Arbeit als Lehrerin, die sie sehr Dbeanspruchte. Das
Gehalt reichte trotzdem oft nicht aus und Sophie war gezwungen,
nebenbei kunstgewerbliche Arbeiten anzufertigen, die sie dann
verkaufte. In einem Brief an Arp schreibt sie, dass sie ,wie ein

Ross gearbeitet™ habe, das Geld aber dennoch nicht ausreiche:

Wenn ich nun fortgehe muss ich ihr (Sophie Taeubers Mutter) doch
mindestens 100 frcs pro Woche dalassen und das ist nicht so leicht
fir mich. Du wirst darauf nicht antworten, [...] so werde ich eben
wieder sehen miissen, wie ich alleine damit fertig werde.'*

In den Briefen entsteht oft der Eindruck, dass Arp sich wenig um
die Sorgen und Belange von Sophie Taeuber kimmerte und kein
Interesse an den finanziellen Sorgen =zeigte. Aline Valengin, mit
der Sophie in der Zircher Zeit Dbefreundet war, berichtet, dass
Sophie manchmal unter Arp gelitten habe. Die Rolle als unermidlich
gebende, miitterlich 1liebende Frau sah sie wie eine Pflicht
auferlegt, die sie Jjedoch ohne Zweifel erfillte, was ihr oft
schwer gefallen sei.’®® In ihren Briefen tritt dieses gespannte
Verhdltnis zwischen Hans Arp und Sophie Taeuber offen zu Tage.
Wahrend die kinstlerische Beziehung zwischen Sophie Taeuber und
Hans Arp auf einem weiltgehend ausbalancierten, kreativen
Verhdltnis basierte, scheint die private Beziehung eindeutig zu
Lasten Sophie Taeubers zu gehen. Ihre Briefe spiegeln ein Bild der
Kinstlerin wieder, 1in dem sie sich von ihrem Partner allein

gelassen und unverstanden fuhlt:

[...] aber manchmal halte ich es fast nicht aus vor Einsamkeit und
ich habe das dumpfe Gefiihl, dass es mit einer Katastrophe enden
wird. Ich weiss, dass du sagen wirst, ,was will ich tun, ich kann
es nicht andern.“ Seit zwei Jahren wird es immer schlimmer und ich
denke sagen kann ich es doch.***

132
133

Brief von Sophie Taeuber an Hans Arp. CD Rom, Collection Francois Arp.
Vgl. Gabriele Mahn. Hans Arp mit Sophie Taeuber, in: Hans Arp 186-
1966. S. 266.

134 Brief von Sophie Taeuber an Hans Arp. CD Rom, Collection Francois Arp.
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In einem anderen Brief schreibt Sophie:

[...] es hat etwas lange gedauert, bis ich wieder schreibe und ich
weiss auch nicht, ob ich dir eigentlich schreiben soll wie es mir
geht und was ich mache. Du bist ja nicht dafir, dass man sich was
zu viel voneinander sagt, aber was bleibt dann schlieBlich noch wvon
der Ehe iibrig.*?®

Francois Stahly, ein befreundeter Kinstler des Paares, erinnert
sich an die Kinstlerpaar-Beziehung, die nicht nur wahrend der
Zircher Zeit, sondern zeitlebens durch Sophie kompensiert wurde.

Aus der Erinnerung erzdhlt Stahly, wie Sophie Taeuber und Hans Arp
wahrend des Zweiten Weltkrieges in die Schweiz fliehen mussten. Auf
Francois Stahlys Frage ,Wie macht ihr das?“ soll Hans Arp
geantwortet haben: ,Ich habe keine Ahnung, das macht alles Sophie.
Ich kann nicht mal eine Zugfahrkarte 1losen. Sie organisiert die

N\

ganze Sache.“ Stahley erinnert sich weiter: ,Ich begriff, dass er

sich ein fir alle Mal weigerte, 1in irgendeiner Weise an das zu
denken, was man das materielle Leben nennen kénnte“ 136

Sophie Taeubers Rollen in der Zlrcher Zeit waren vielfdltig: Sie
war bildende Kinstlerin, Lehrerin, Lebensgefahrtin Hans Arps und
gleichzeitig dessen mentale und finanzielle Stilitze. Diese Aufgaben
waren flir Sophie Taeuber nicht so leicht in Einklang zu Dbringen,
wie es von manchen Zeitgenossen beschrieben wurde. So betont Claire
Goll beispielsweise, Sophie habe nie ,die geringste Miihe [gehabt],
die Rolle der Hausfrau mit der einer avantgardistischen Kinstlerin

in Einklang zu bringen“*®’.

Wenn man aber die Briefe Sophie Taeubers
liest, scheint diese Aussage doch recht fragwirdig. Nicht nur
Freunde des Paares rilckten die Beziehung zwischen Hans Arp und
Sophie Taeuber in ein wverklartes Licht. Das Bild, das wvon Sophie
Taeuber in der Offentlichkeit entstand, wurde vor allem von Hans

Arp gepragt. Nach dem frihen Tod seiner Frau und Kinstlergefdhrtin

135 Brief Sophie Taeuber an Hans Arp,vom 22. Mai 1926, CD Rom, Collection

Francois Arp.

136 Francois Stahly Uber Sophie Taeuber. Interviewausschnitt aus Christoph
Kihns Film , Sophie Taeuber-Arp“. Ventura film, Meride 1993.

137 Ich verzeihe keinem, S. 59.
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stilisierte er seine Beziehung =zu Sophie als harmonisches
Gleichgewicht in allen Lebenslagen und titulierte Sophie als seine
Muse und Inspiration: ,Damals begleitete mich noch auf dieser Erde

die sichtbare Muse, Sophie Taeuber.“!3®

Aus Sophies Briefen aber
ergibt sich ein anders Bild; das einer Kinstlerin, die sich an der
Seite ihres Mannes kinstlerisch nicht vollstdndig verwirklichen

konnte, wie sie in einem Brief selbst schreibt:

Ich bemiihe mich schon lange mein Leben alleine zu leben, aber es
wird mir furchtbar schwer, so sehr ich meine Arbeit liebe, so kann
ich doch nicht wie ein Mann ihn meinem Beruf leben. Du bist so gut
und du sagst mir doch so oft, dass du mit mir zusammen sein willst
— und doch scheint es dir ganz gleich zu sein, dass du immer mehr
von mir verlierst. Ich weiss dass da nichts zu machen ist und ich
werde nicht mehr daritiber reden, aber es tut mir sehr weh. Deine
Gigi.*??

5.1.7.1 Sophie Taeuber- die schweigende Muse

Die sprachliche Zurilickhaltung Sophie Taeubers fiihrte dazu, dass
sie bereits zu Lebzeiten in den Schatten ihres Mannes rickte und
zur Muse degradiert wurde. In der Offentlichkeit erscheint sie bis
heute als die Frau an der Seite des Kinstlers Hans Arp. Im Falle
des Kinstlerpaares Sophie Taeuber und Hans Arp ist es tatsdchlich
so, dass, wie Renate Berger bemerkt, ,Klnstlerinnen, die mit einem
Kinstler gelebt und neben ihm gearbeitet haben, spdtestens dann
ins Blickfeld geraten, wenn sich jemand mit dem Werk des Mannes

befassen will™.?!??

Durch die Zurtcknahme ihrer eigenen Person hat
Sophie Taeuber nicht zuletzt ihren Teil selbst dazu beigetragen,
dass sie als Muse 1in den Hintergrund gedrangt wurde. Selbst
Freunde berichten davon, lange Zeit nichts wvon der kiinstlerischen
Tatigkeit Sophie Taeubers gewusst zu haben, da stets Hans Arp als

Kinstler und bekannte Persodonlichkeit im Vordergrund stand:

Arp, Hans: Die Musen und der Zufall, in: Hans Arp 1886-1966, S. 9.
Brief von Sophie Taeuber an Hans Arp, CD Rom, Collection Francois Arp.
Berger 2000, S. 9.
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Sobald Meudon gebaut war (Sophie Taeuber und Hans lebten ab 1927
gemeinsam in Meudon), ging ich hin, und zwar oft. Ich sah mir an,
was Arp machte, und Sophie servierte Tee. Sie servierte immer Tee.
Sie war ruhig und 1lieb und sehr sympathisch. Dann eines Tages
stieg 1ich die Treppe hoch, ich wollte etwas in der Bibliothek
nachsehen, und da sagte ich: ,Wie? Was ist denn das?“ Im ersten
Stock war ein grosses Atelier,ich entdeckte Sophies Atelier voller
Bilder, und ich sagte: ,Ja malt denn Sophie auch?“ Auch?! Und ich
entdeckte da verbliffende Sachen. [...] Es sind Jahrhundertwerke.
Etwas wvom Schdonsten und Wichtigsten, das in diesem Jahrhundert
entstand, und sie hatte sie da gemalt. '*!

Das Bild der Kinstlerin Sophie Taeuber, das sich im Laufe der Zeit
in der Offentlichkeit entwickelt hat, ist ein einseitiges
Zerrbild, das der kiinstlerischen Leistung Sophies nicht gerecht
wird. TIhre eigenstandige Leistung als Kinstlerin stellte Sophie
Taeuber bereits vor ihrer Zusammenarbeit mit Arp unter Beweils und

gerade der Blick auf die gemeinsamen Duos zeigt, dass Sophie ihre

Rolle als Muse Uberwunden hat.

5.1.7.2 Kinstlerischer Dialog iiber den Tod hinaus am Beispiel
der Nachschépfungen

Die Kinstlerpaar-Beziehung zwischen Hans Arp und Sophie Taeuber
ist gerade deshalb interessant, weil der kiinstlerische Dialog nach
dem Tod wvon Sophie Taeubers nicht endet, sondern von dem
hinterbliebenen Partner weitergefiihrt wird. Als Sophie Taeuber am
13. Januar 1943 an einer Kohlenmonoyxdvergiftung stirbt, ist Arps
gesamte kiinstlerische Produktion fast ein Jahr blockiert und es
scheint zundchst, als ware seine kiinstlerische Kreativitdt mit dem
Tod seiner langjahrigen Kinstlergefdhrtin verstummt. Nach einer
langer Zeit der Resignation Dbeginnt Arp, sich fliir Sophies
kiinstlerisches Werk in der Offentlichkeit =zu engagieren. Ab 1945
beginnt er Sophies Werke fir die Herausgabe einer Monographie zu
ordnen, schreibt Gedichte und zeichnet. Die literarische und
bildkinstlerische Produktion wverhilft Arp =zu verarbeiten, was
geschehen ist. Um den Tod der einstigen Lebens- und

Kinstlergefahrtin zu  verarbeiten, entstehen 1945 sogenannte

it Michel Seuphor {iiber Sophie Taeuber. Interviewausschnitt aus Christoph

Kihns Film ,Sophie Taeuber-Arp"“.
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Nachschoépfungen. Der Begriff deutet bereits an, dass es sich dabeil
um eine kinstlerische Weiterentwicklung von Sophies friheren
Werken handelt. Hans Arp wahlte dabei ein Kunstwerk aus, das
Sophie zu Lebzeiten geschaffen hatte, um dieses nach seinen
eigenen Vorstellungen weiter zu bearbeiten und zu verdndern. Arp
anderte Dbeispielsweise die Grobe des Originals ab, wahlte neue
Farben aus oder verwendete neue Materialien. Ein Beispiel fir
solche Nachschoépfungen sind die 1960 entstandenen Metallreliefs.
Vorlage dieser Reliefs bildete eine Gruppe von Tuschezeichnungen,
die Sophie kurz vor ihrem Tode anfertigte. Arp setzte die
Zeichnungen 1in dreidimensionale Metallreliefs um. Auch nach dem
Tod Sophie Taeubers 1lasst Arp den kinstlerischen Dialog nicht
abbrechen, sondern fihrt ihn weiter, indem er einen direkten Bezug
zu Sophies friheren Werken sucht. Obwohl der Partner verstorben
ist, versucht Hans Arp Uber das Medium Kunst, das beide Partner
ein Leben lang miteinander verband, eine Beziehung aufrecht =zu
erhalten. Die Weiterarbeit am Werk des verstorbenen Partners ist
ein ungewdhnliches Verfahren in der KunstMZ, wobei Arps Handeln
die Frage aufwirft, ob es legitim ist, in das Werk des
verstorbenen Partners einzugreifen, um es nach seinen eigenen
Vorstellungen und Winschen zu veradndern. Zu recht fragt Sandor
Kuthy: ,Gehdrt sie dermalBen zu ihm, daB er iber ihr Werk verfiigen
kann, als widre es sein eigenes?“'*® Dieser Frage nahert sich Hans

Arp selbst in einem Gedicht an:

Ich bewege mich in einem Bildbau Sophies.

Ich wandle wie im Traume.

Ich ziehe dahin.

Ich bin zugleich hier und dort.

Ich kenne alle Linien, alle Punkte, alle Traumaussichtspunkte
dieses Bildbaues.

Ich kenne alle seine Linientiberschneidungen, Quadrate, Rechtecke,
Kreise.

Ich splire Sophies Hand in jedem kleinsten Winkel ihres Bildbaues,

Lz vVgl. Kuthy, Sandor: Nachschoépfungen. In: Kinstlerpaare -

Kinstlerfreunde, S. 184.
a3 Kuthy, Sandor: Dich aber kann ich nicht vergessen. In: Kinstlerpaare -
Kinstlerfreunde, S. 1l66.
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wie man die Hand des DMeisters und des Zauberers in den
Wunderbauten

spurt.[...].144

Selbst nach ihrem Tod bleibt Hans Arp {Uber das Medium

Kunst mit Sophie Taeuber verbunden.

5.1.8 AbschlieBende Bemerkungen zu Sophie Taeuber und Hans Arp
Das Zwiegesprédch auf kinstlerischer Ebene bestimmt die insgesamt
27-jahrige Kinstlerpaar-Beziehung von Sophie Taeuber und Hans Arp.
Durch die Nachschopfungen bleibt Arp selbst nach dem Tod seiner
Frau mit ihr verbunden.

Die Abkehr von traditionellen Kunstformen und die Beschaftigung
mit neuen kinstlerischen Materialien fihrte Sophie Taeuber und
Hans Arp im Zlircher Dadaismus zusammen, als kiinstlerische
Experimente geradezu in der Luft lagen. Um 1915 wendet sich Hans
Arp von der klassischen Olmalerei ab und sucht nach modernen
kiinstlerischen Ausdrucksmdglichkeiten. Er Dbeschaftigt sich mit
textilen Materialien und interessiert sich fir geometrische
Formen.

Um seine Arbeiten zu charakterisieren, spricht Arp von Bauten,
klaren Linien und Flachen. Sophie Taeuber, die zur gleichen Zeit
wie Arp einen &dhnlichen kinstlerischen Weg beschreitet, 1ist der
Abstraktion durch ihre handwerkliche Ausbildung einen Schritt
voraus. Im Vergleich zu =zeitgendssischen Kinstlern ist Sophies
kiinstlerische Leistung als Quantensprung in der Geschichte der
Avantgarde zu werten. TIhre abstrakt-geometrischen Kompositionen
aus den Jahren um 1915 sind eine automatische Weiterfihrung der
Kette- und Schuss-Technik, die Sophie Taeuber wahrend ihrer
Ausbildung gelernt hatte. Sophies kiinstlerischer Ansatz wurde filr
die spatere Zusammenarbeit des Paares im Rahmen der Duos
wegweisend. Sowohl der formale Aufbau als auch die Farbgebung der
Duo-Collagen tragen deutliche Zuge von Sophie Taeubers

kiinstlerischer Handschrift.

1ad Arp, Hans: Sophie. In: Zweiklang, S. 42.
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Hans Arp erkannte Sophies kiinstlerisches Talent und profitierte in
der Zusammenarbeit von ihren technischen und gestalterischen
Fahigkeiten, die er aufgrund seiner fehlenden kinstlerischen
Ausbildung nicht besal. Die Duo-Collagen stehen im Zeichen einer
sakral-transzendentalen Kunst und folgen dem
produktionsasthetischen Modell mittelalterlicher Werkstatt-
Gemeinschaften.

Dieses Modell adaptieren Sophie Taeuber und Hans Arp bewusst, um
den Geniemythos und die damit verbundene elitdre Funktion von
Kunst zu unterlaufen. Sie verstehen sich dabei als Handwerker und
weniger als Kinstler. Damit grenzen sie sich von der Vorstellung
des Kinstlergenies ab und bewerten eine kollektive Zusammenarbeit
als besonderen Aspekt kinstlerischen Schaffens. Die gemeinsame
Arbeit an einem Kunstwerk empfinden beide Kinstler als eine
kreative Bereicherung, wobei sich die unterschiedlichen
kiinstlerischen Fahigkeiten der Partner koppeln und sich positiv
auf die Produktion auswirken. Ubereinstimmende &sthetische
Pramissen von einer elementaren, auf das Wesentliche reduzierten
Kunst bilden die Basis fiir die Zusammenarbeit. Die idealistische
Vorstellung einer selbstlosen Kunst, die jeden materialistischen
Anspruch entbehrt, spiegelt die Lebenseinstellung des Paares
unmittelbar wider. Die Duo-Collagen reprdsentieren einen neuen
Bildtypus in der dadaistischen Bewegung, weil sie flir eine
geistige, tiefgrindige Kunst stehen, die Uber zeitliche
Dimensionen hinaus weist.

In der Zusammenarbeit trat Sophie Taeuber nie 1in Konkurrenz zu
Hans Arp - gerade das Gegenteil ist der Fall. Obwohl ihr
kiinstlerischer Einfluss deutlich ablesbar ist, rickte sie, nicht
ohne Selbstverschulden, in den Schatten ihres Mannes.

Die private Beziehung des Paares gestaltete sich oftmals als
unausgeglichen und problematisch. Wahrend Sophie Taeuber mit Hans
Arp 1in Zirich zusammenlebte, nahm sie nicht nur in der
kiinstlerischen, sondern auch 1in der ©privaten Beziehung eine

tragende Rolle ein. Sie war die pragmatischere Persdénlichkeit in
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der Beziehung, die sich um die alltdglichen Belange des Lebens, die
auBerhalb des Bereiches Kunst lagen, kimmerte. Ohne Sophie Taeubers
finanzielle Unterstiitzung ware Arp in Zirich wohl nicht iberlebens-
fahig gewesen. Sie sicherte seine und 1ihre materielle Existenz
durch ihre Anstellung als Lehrerin der Kunstgewerbeschule. Was von
Sophie Taeuber oftmals als psychische und physische Doppelbelastung
empfunden wurde, nimmt Hans Arp als selbstverstandlich hin. Wahrend
er die kinstlerische und private Beziehung zu Sophie Taeuber oft
als harmonisches Gleichgewicht stilisiert, zeichnen die Briefe der
Kinstlerin ein anderes Bild der Beziehung. Bis heute wird Sophie
Taeuber in der Offentlichkeit vor allem als Muse und Frau an der
Seite des Kiunstlers Hans Arp wahrgenommen. Ihre Eigenstdndigkeit
und Originalitat als avantgardistische Kinstlerin sind dabei in
Vergessenheit geraten. Gerade die Duo-Collagen spiegeln Sophie
Taeubers bedeutende kiinstlerische Leistung in der Moderne wider und
machen einmal mehr deutlich, dass ihre kiinstlerische Leistung nur

bedingt und unzureichend anerkannt wurde.

5.2 Claire und Ivan Goll: Poémes d'Amour

Ich bin nie auf die Idee gekommen, mit Goll zu konkurrieren. Ich
habe mich immer eine Etage tiefer gefihlt. [...] Wenn ich Goll
dichterisch antworten konnte, hat er mich dazu erzogen, mir Talent
abgegeben.”5

5.2.1 Aktuelle Forschungslage zum Kiinstlerpaar Claire und Ivan
Goll

Claire und Ivan Goll sind als schreibendes Paar im 20. Jahrhundert
in Vergessenheit geraten. Dabei haben die Golls nahezu ihr ganzes
Leben miteinander verbracht und zeitlebens als Dichterpaar
zusammengearbeitet. In den Goldenen Zwanzigern erlebten die Golls
die Pariser Avantgarde an exponierter Stelle mit und bereits zu
Lebzeiten verbreitete sich die Legende vom liebenden Traumpaar in
der Offentlichkeit. Besonders die gemeinsame Liebeslyrik bildet

eine wichtige Konstante im literarischen Schaffen des Paares.

149 Ich verzeihe keinem, S.146 und S. 158.
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Schriftstellerpaare bilden unter Kiunstlerpaaren einen Sonderfall,
denn bei schreibenden Paaren sind persénliche Biografie und
literarischer Dialog auf interessante Art und Weise miteinander
verschmolzen. Im Fall der Golls Dbildet die Literatur eine
Metaebene, auf der ihre private Liebe thematisiert wird.

Dieses Phé&nomen zeigt sich bei den Golls auf besonders

anschauliche Art und Weise:

Wie kein zweites Dichterpaar stellen sie sowohl eine Lebens-, als
auch eine Produktionsgemeinschaft dar, deren Texte nicht nur
biographisch in Beziehung zueinander stehen, sondern zudem
literarisch miteinander vernetzt sind.'*®

Im Jahre 1925 entstand der erste gemeinsame Gedichtband des Paares
unter dem Titel Poémes d'amour (im Folgenden: PODA) in Frankreich.
Die Gedichtsammlung war der Beginn der gemeinsamen literarischen
Produktion des Paares. Die PODA Dbilden nur einen kleinen
Ausschnitt der &duBerst produktiven Zusammenarbeit, die sich
insgesamt tber finf Jahrzehnte erstreckte. In dieser Zeit
entstanden etwa iUber 400 Gedichte in franzodsischer, deutscher und
englischer  Sprache. Die Liebesgedichte der Golls waren 1in
Frankreich sehr erfolgreich und wurden bereits zur damaligen Zeit

w147

als ,literarische Kostbarkeiten gehandelt. Noch heute sind die

PODA ein aubergewohnliches Beispiel moderner Liebeslyrik. Sie

zeigen in eindrucksvoller Weise den

Wechselgesang zweier Liebender, die 1in ihrer Arbeit als ein
Dichter-Team wirkten, das sich gegenseitig Dbefliigelte, diese
Wechselgesdnge zweier moderner Herzen haben - nach ihrer Art - im
Gedicht unserer Tage nichts Vergleichbares.'*®

a6 Pleiner, Christoph M.: Du Ubtest mit mir das feuerfeste Lied. Eros und

Intertextualitat bei Claire und Iwan Goll. Frankfurt am Main u.a. 1998, S.
30. Fortan: Pleiner 1998.

147 Nadolny, Susanne: Claire Goll. Ich 1lebe nicht, ich 1liebe. Eine
biografische und literarische Collage mit Texten, Bildern und Fotografien
von Claire Goll, Yvan Goll, Rainer Maria Rilke, Paula Ludwig, Franz Werfel,
Paul Celan, Kurt Wolff, Kurt Pinthus, Hans Arp, Marc Chagall, Alexe]
Jawlensky, u.a. Berlin 2002, S. 17. Fortan: Nadolny 2002.

148 Krolow, Karl: Neue Bicher deutscher und auslandischer Lyrik.
Unvollstédndiges Manuskript einer Sendung des Hessischen Rundfunks vom
22.11.1954, Manuskript im Deutschen Literaturarchiv/Schiller-Nationalmuseum
in Marbach am Neckar. [Fortan abgekiirzt mit: DLA].
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Ein Autor, der die Golls zu Lebzeiten bereits als Dichterpaar sah,

ist Klaus Mann. Er schreibt im Jahre 1931 iUber die Golls:

Sie gehdren beide v6llig zum Pariser literarischen Leben; [...]
Sie werden an der intellektuellen BOrse notiert; das 1ist es,
worauf es 1n Paris allein ankommt und was ziemlich schwer zu
erreichen scheint.'*’

Wie ist es aber zu erkldren, dass Claire und Ivan Goll in der
heutigen Forschung eine Rezeption lange Zeit versagt blieb?

Es gibt mehrere Grinde, die das Fehlen der Golls im literarischen
Bewusstsein erkldren konnen. Claire und Ivan Goll publizierten
zeitlebens 1in deutscher als auch in franzosischer Sprache. Da
beide in ihrer Kindheit zweisprachig erzogen wurden, fihlten sie
sich in beiden Sprachen beheimatet. Doch gerade diese
Zweisprachigkeit erwies sich, was die literarische Einordnung des
Paares betraf, fir viele Wissenschaftler als problematisch.

Der wichtigste Grund aber, dass Claire und Ivan Goll 1in der
Forschung lange Zeit nicht wahrgenommen wurden, kann 1in Claire
Golls Nachlasspolitik gesehen werden. Nach dem Tod Ivans im Jahre
1950 verwaltete sie den gesamten dichterischen Nachlass ihres
Mannes. Dabei sorgte sie unter anderem durch Plagiatsvorwirfe an
den ehemals befreundeten Dichter Paul Celan fir Aufruhr in der
Literaturkritik. Celan habe aus Iwan Golls Manuskripten

O Claire

abgeschrieben, lautete der Vorwurf der Dichterwitwe.?®’
Golls fragwiirdige Anschuldigungen wirkten sich nicht nur
nachhaltig auf die Rezeption ihres Mannes aus, sondern auch auf
ihre eigene Wirdigung als Schriftstellerin. Letzteres wurde noch
verstarkt durch Claire Golls Autobiographie ,Ich verzeihe keinem"™

(deutsche Erstausgabe 1978), durch die sie in der Offentlichkeit

1ae Mann, Klaus: Ivan und Claire. 1In: Auf der Suche nach einem Weg.

Aufsatze. Berlin 1931, S. 331.

20 Zum Plagiatsvorwurf an Paul Celan erschienen eine Fiille von Artikeln,
z.B. Dohl, Reinhard: Geschichte und Kritik eines Angriffs. Zu den
Behauptungen gegen Paul Celan. In: Jahrbuch der deutschen Akademie fir
Sprache und Dichtung, 1960, S. 101-132. Vgl. auch Wiedemann, Barbara: Die
sogenannte Goll-Affaire. In: Marbacher Kataloge. Bd. 50, S. 181-199.
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ein plastisches Bild hinterlieR. SchlieRlich fidhrten Claire Golls
eigenwillige Editionsmethoden, welche sie im  Rahmen ihrer
Nachlassverwaltung praktizierte, zu dem wohl groébten Hindernis in
der Forschung. Um die Erinnerung an den Dichter Ivan Goll zu
wahren, verodffentlichte Claire Goll zahlreiche Ubersetzungen und
Neuauflagen von Ivans Werken, die jedoch  beziglich ihrer
Authentizitat hochst fragwirdig erschienen. Claire Goll griff
korrigierend in Ivans Textvorlagen ein, wo sie es fiir nodotig
erachtete. In vielen Fé&dllen traf Claire Goll eine willklUrliche
Zusammenstellung von Ivans Manuskripten, was eine verldssliche
Chronologie derselben, wie sie im Sinne ihres Mannes zu Lebzeiten

151 Diese editorischen

gedacht war, im Nachhinein unmdéglich macht.
Unzuldnglichkeiten stellen philologisch gesehen eine Katastrophe
dar, denn Claire Golls herausgegebene Textsammlungen bieten alles
andere als eine verlédssliche Basis fir die wissenschaftliche
Forschung. Aus heutiger Sicht bietet die von Barbara Glauert-Hesse
herausgegebene kritische Gesamtausgabe der Lyrik Ivan Golls eine
erstmals wieder weitestgehend authentische Fassung der Gollschen
Gedichte. In den vier Badnden sind alle Gedichte des Autors
vereint, die er zu Lebzeiten verfasst hatte sowie alle Texte aus
dem Nachlassbestand. Die Gesamtausgabe enthalt auch die
Liebeslyrik, die zusammen mit Claire Goll entstanden ist.t%?

Alles in allem nehmen nur wenige Forscher Claire und Ivan Goll
unter dem Blickwinkel des schreibenden Paares wahr. An neueren
Verdffentlichungen ist Christoph M. Pleiners Untersuchung mit dem
Titel ., 'Du tbtest mir das feuerfeste Lied®. Eros und
Intertextualitdt bei Claire und Iwan Goll“™ zu nennen. Pleiners
Dissertation bildet bislang den fundiertesten wissenschaftlichen

Beitrag. Er untersucht darin u.a. die lyrische Schaffensphase des

Paares fokussiert die Golls darin als schreibendes Paar.

ot Einen sehr ausfiihrlichen Uberblick iiber die Editionstidtigkeit Claire

Golls gibt Glauert-Hesse, Barbara: Yvan Goll. Die Lyrik in vier Banden. Bd.
II, Yvan Goll. Liebesgedichte. 1917-1950. Hrsg. und kommentiert von Barbara
Glauert-Hesse. Berlin 1996. Fortan: Glauert-Hesse 1996.

1o2 Im Folgenden greife ich auf die Werkausgabe von Barbara Glauert-Hesse
zurlck.
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Nach dem Tod von Claire Goll 1977 ging der gesamte Nachlass an das
Deutsche Literaturarchiv Marbach. Das Archiv verwahrt die gesamte
Briefkorrespondenz des Paares, Manuskripte, deutsche und englische
Bicher, Fotografien sowie einzelne Kunstwerke. Auch die in der
Bibliotheque Municipale in Saint Dié des Voges Dbefindlichen
Materialien, die das Paar in franzo®sischer Sprache verfasste, sind

als Kopie in Marbach einsehbar.

5.2.2 Die Poémes d'Amour als gemeinsames literarisches Werk
Mit dem Gedichtband PODA prédsentierten sich Claire und Ivan Goll
zum ersten Mal in der literarischen Offentlichkeit als
Dichterpaar. Die PODA bilden gleichsam den Auftakt einer
Gedichtsammlung. Nachdem die PODA 1925 erschienen waren,
entstanden die Bédnde ,Poemes de Jalousie™ (1926) und ,Poemes de la
Vie et la Mort™ (1927) in Folge, wobei die einzelnen Bande in Form
und Inhalt gleich strukturiert sind.'®® Herausgegeben wurde der
Sammelband PODA erstmals in der ,Collection Surréaliste™ wvon dem
Pariser Verlag Budry et Cie. Der Maler Marc Chagall illustrierte
den Gedichtband mit vier Zeichnungen.

Die Grundstruktur der Liebesgedichte basiert auf einem
dialogischen Verhé&dltnis der Texte zueinander. 16 Gedichte 1Ivans
stehen 15 Gedichten Claires gegeniber, Jjeweils unter dem Titel
,Ivan an Claire“ bzw. ,Claire an Ivan“. Die Gedichte erschienen
zundchst 1in franzdsischer Sprache. Eine deutsche Fassung wurde
erstmals im Jahre 1954 in dem Gedichtband ,Zehntausend
Morgenrdten. Gedichte einer Liebe™ und in dem Gedichtband ,Die

w154

Antirose verdffentlicht.

153 Vgl. Claire und Ivan Goll: Poémes d Amour, Paris 1925, Poémes de

Jalousie, Paris 1926 und Poemes de la Vie et de 1la Mort, Paris 1927.
Abgedruckt in: Glauert-Hesse 1996, Bd.I-IV.

1ol Claire und Ivan Goll: Zehntausend Morgenrdten. Gedichte einer Liebe.
Wiesbaden 1954 und Claire und Ivan Goll: Die Antirose. Wiesbaden 1967.
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5.2.3 Biografische Skizze: Claire und Ivan Goll

Die private und berufliche Beziehung zwischen Claire und Ivan Goll
basiert nicht nur auf &hnlichen é&sthetischen Vorstellungen,
sondern  vor allem auf biografischen Parallelen. Die PODA
beinhalten bis zu einem gewissen Grad persdnliche Erlebnisse und
Erfahrungen, die das Paar tUber das Medium Literatur kompensiert.
Die Gedichte repréadsentieren eine Liebeswelt, die von einem

persdnlichen Privatcode des Paares bestimmt wird.

In frihster Kindheit flichten sich Claire wund Ivan 1in eine
literarische Gegenwelt, um der Realitat, in der sie sich einsam
und ungeliebt fihlen, =zu entfliehen. Das gespannte Verhdltnis zu
ihren Familien und die damit verbundene Suche nach Liebe pragt das
Leben von Claire und Ivan. In der spadteren Beziehung wird diese
Sehnsucht nach Liebe und Zuneigung zum verbindenden Element. In
ihrer Kindheit und Jugend nimmt das Schreiben sowohl fir Claire
als auch fir Ivan eine zentrale Rolle ein.

Clara Liliane Aischman wird am 29. Oktober 1890 geboren.'”” Sie
wdchst 1in einer wohlhabenden Jjidischen Familie auf und nutzt
Literatur und Kunst schon in der Kindheit als Rickzugsort. Die
Eltern legen Wert auf eine gute Ausbildung ihrer Tochter, so
besucht Claire im Alter von zehn Jahren die HOhere-Tdchter-Schule
und das Institut Kerschensteiner in Minchen, ein Institut, das
einen ausgezeichneten Ruf als moderne Reformschule genieBt.
Claires damalige Lehrerin Julie Reisinger-Kerschensteiner wird auf
Claires literarische Begabung aufmerksam. Sie erinnert sich
spater: ,Sie war stets eine kinstlerisch begabte und besondere
Personlichkeit wund hatte so oder so den Weg ins Dichterische

56

gefunden™.’ Claire fihlt sich wvon ihrer Mutter wungeliebt und

129 Uber das genaue Geburtsdatum von Claire Goll herrscht in der Forschung

bis heute Uneinigkeit. Auf der Heiratsurkunde Claire Golls von 1921, sowie
in zahlreichen anderen von ihr selbst verfassten Lebenslaufen wird als
Geburtsdatum das Jahr 1890 angegeben. Am 18.9. 1953 hingegen datiert Claire
Goll ihr Geburtsdatum auf den 29. 10. 1901. Vgl. hierzu auch Nadolny 2002,
S. 23.

16 Julie Reisinger-Kerschensteiner an Claire Goll. Unverdffentlichter
Brief vom 9. Dezember 1929, DLA, Nr. 73.3912.
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unverstanden. In ihren spateren Memoiren ,Ich verzeihe keinem“
schreibt sie wvon wunvorstellbaren sadistischen Erziehungsmethoden

" Auch in der Ehe

ihrer Mutter, die sie als Kind ertragen musste.?®’
mit dem Schweizer Jurastudenten und spateren Verleger Heinrich
Studer kann Claire das erhoffte familidre Glick nicht finden. Die
Ehe mit Heinrich Studer, mit dem Claire eine gemeinsame Tochter
hat, scheitert.

Auch Ivan Goll, geboren am 29. Juli 1891 in Saint-Dié (Departement
des Voges), konstruiert sich eine Parallelwelt aus Kunst und
Literatur, die er der realen Welt entgegensetzt. Ahnlich wie
Claire hat auch Ivan ein gespanntes Verhdltnis zu seiner Familie.
Nach dem frihen Tod seines Vaters kann er sich nicht an seinen
Stiefvater gewdhnen und versucht seine Kindheitserfahrungen, wie

8

Claire, auf literarischer Ebene zu verarbeiten.'®® Er erinnert sich

spadter in einem Brief an Claire:

Ich bin immer einsam gewesen, auber mit Dir. Meine ganze Jugend
lang sab ich an einem Familientisch, an dem geschrien und
geschimpft wurde: ich muBRte mich évader, und baute heimlich meine

arkadischen Higel in mir auf. So bin ich ein Einsamling geworden
[...].1%°

Die negativen Gefihle aus der Kindheit kénnen Claire und Ivan Goll
nie ganz vergessen. In der spadteren gemeinsamen literarischen
Produktion flieRen diese Gefilihle und Stimmungen mit ein. Die
literarische Praxis der Golls ist dimmer mit ihren biografischen
Disposition verflochten, die literarischen Muster sind das Tor =zu
einer Gegenwelt, in der die Liebe als hdéchstes Gut erscheint. Uber
das Medium Literatur erschaffen Claire und Ivan Goll den Mythos

einer romantischen und unsterblichen Liebe, die Jjedoch in der

L7 Wiederholt sind Claires autobiografische Texte in der

Literaturwissenschaft als literarische Verarbeitung ihrer schrecklichen
Kindheitserlebnisse gewertet worden. Z.B. Claire Golls Roman ,Der gestohlene
Himmel“ 81962) oder ,Education Barbare“ (1941).

o8 Ivan Goll. Le microbe de 1 or. Roman. Paris 1927.

159 Brief von Ivan an Claire Goll vom 6. August 1936. In: Claire und Iwan
Goll. Meiner Seele Tone. Das literarische Dokument eines Lebens zwischen
Kunst und Liebe - aufgezeichnet in ihren Briefen. Hrsg. und kommentiert wvon
Barbara Glauert-Hesse. Mainz, Berlin 1978,S.211. Fortan: Briefe.
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privaten Beziehung eine Illusion bleibt. Die Verknipfung wvon Liebe
und Literatur, die Kombination von Biografischem und Literarischem
spiegeln die PODA auf bezeichnende Weise wider. Sie zeigen eine
literarische Gegenwelt, auf der die gesamte Beziehung der Golls
letztlich basiert. Diese Inszenierung ist gleichsam mit dem Wunsch
verbunden, den Mythos wvom idealen Liebespaar {Uber das Medium

Literatur festzuschreiben.

Claire und Ivan Goll lernten sich im Umkreis des literarischen
Expressionismus kennen. Beide gestalteten das expressionistische
Jahrzehnt durch ihre literarische Tatigkeit mit und die
expressionistische Asthetik wurde zur Grundlage ihrer gemeinsamen
schriftstellerischen Entwicklung. Die technische und soziale
Umbruchsituation dieser Zeit ging fir die junge Kinstlergeneration
der Avantgarde mit einer Bewusstseinskrise einher, wobei man den
Fortschritt und die moderne Welt einerseits begriBte, aber sich
andererseits von alten Konventionen noch nicht ganz 1loésen konnte.
Diese ambivalente Haltung spiegelt sich 1im &dsthetischen Bereich
des Expressionismus wider, =zum Beispiel 1im expressionistischen
Reihungsstil, bei dem verschiedene Bilder ohne inneren
Zusammenhang aneinander gereiht werden. Die Montage
unterschiedlicher Bilder verdeutlicht die verdnderte Wahrnehmung
der Umwelt, die fragmentarisch und zersplittert erscheint. Die
Ambivalenz der veradnderten Lebenswirklichkeit dricken die Dichter
auch mit der Wahl ihrer Themen aus. Dabei ist in manchen Gedichten
eine Technikbegeisterung und eine Euphorie filir das moderne Leben
abzulesen, andererseits aber auch eine Bedrohung und Unsicherheit
fiir die eigene Existenz.

Im Hinblick auf die PODA, die spater in Paris entstanden, nimmt
die expressionistische Gesinnungsdsthetik eine wichtige Position
ein. Aber auch die persodnliche Biografie bildet eine Schnittmenge
in der literarischen Produktion, die sich in den PODA als eine
Suche nach Liebe ausdriickt.

Claire kommt Uber ihren ersten Ehemann, Heinrich Studer, mit den
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expressionistischen Kreisen in Verbindung. Sie lernt den Verleger
Kurt Wolff kennen und macht Bekanntschaft mit Herwarth Walden,
Alfred Wolfenstein wund Franz Werfel. Letzterer sei es auch
gewesen, so erinnert sich Claire spater, der sie zum Schreiben
ermuntert habe. Unter dem Namen Claire Studer beginnt ihre
journalistische Karriere. In renommierten Schweizer Zeitungen
erscheinen ihre Artikel, in denen sich Claire gegen den Krieg
ausspricht und sich fir die Frauenbewegung stark macht. Im Umfeld
des literarischen Expressionismus begegnen sich Claire und Ivan
Goll =zum ersten Mal. Goll 1lebt wadhrend dieser Zeit 1im Kreise
freier Schriftsteller, schreibt Gedichte, verfasst programmatische
Schriften und arbeitet ebenfalls als Journalist. Uber den
franzdsischen Schriftsteller und Verleger Henri Guilbeaux kommt am
10. Februar 1917 der erste Kontakt mit dem Dichter Ivan Goll

zustande:

Alsbald begann ich regelmaBig an Guilbeaux' Zeitschrift
mitzuarbeiten. Ich schrieb Artikel fir ihn, die er als Aussagen
einer friedensbegeisterten Deutschen verdoffentlichte. Er gab mir
eine frihere Nummer mit dem Requiem fiir die Toten Europas von Yvan

Goll. Ich las es mit rauschhaftem Entzlcken und spirte
augenblicklich das Genie. Guilbeaux gab mir dann auch Golls
Adresse [...]. Von einem ahnungsvollen Vorgefihl gepackt, zogerte
ich Jjedoch, diesem Dr. Goll, den ich mir alt wund Dbartig

vorstellte, zu schreiben.'®’

Claire erinnert sich weiter:

Aus Langeweile schrieb ich schlieBlich an jenen besagten Goll, der
mir in seiner Antwort einen Besuch ankiindigte, sobald er wieder
einmal nach Genf kadme. Ich war mit meinem Studium beschaftigt und
dachte gar nicht mehr an dieses Angebot, als eines Tages ein
glutdugiger Jjunger Mann, der einem Mdnch von Giorgione glich, in
mein Zimmer stirzte. ,Sie sind mein Schicksal!"Y, rief er und fiel
auf die Knie. ,Aber Sie sind nicht das meine!“, antwortete ich.
Das war Yvan Goll. '®!

1eo Ich verzeihe keinem, S.38f. ,Guilbeaux' Zeitschrift“: gemeint ist hier

die pazifistisch gesinnte Zeitschrift ,Demain“, gegrindet von dem Dichter
Henri Guilbeaux.
161 Ich verzeihe keinem, S. 39.
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5.2.4 Die Pariser Avantgarde und der Surrealismus

Nachdem die Golls nach Paris tUbergesiedelt waren, wohnten sie
zundchst zwei Monate lang in einem Hotel in der Rue Pigalle 55, in
der N&he des Montmarte. 1921 zogen sie in eine grdbBere Wohnung in
der Rue Jasmin Nr. 27, die im vornehmen Pariser Stadtviertel
Ateuil lag. Dort lebten die Golls bis 1927.

Claire war nicht sofort wvon Paris Dbegeistert, sie lebte sich
jedoch bald in der kosmopolitischen GroBstadt ein. Sie schreibt an

Rilke:

Anfangs 1litt ich unter Paris und Jjetzt bin ich ganz verwurzelt.
Der Frihling ist ein machtiger Vermittler. Im Luxembourg blithen
die Kinder aus den Beeten [...]. Mir ist, als hatte ich bisher in
der Provinz gelebt. Man sieht von hier aus bis nach Amerika, Japan
[...] Aber von Berlin aus hochstens bis nach Lichterfelde-West.
Und so viel liebe Menschen! Wir leben unter den Kubisten und das
gibt uns ganz neue Perspektiven auch fiir unsre Kunst.'®?

Eine Integration in die franzo®sische Kiinstler- und Literatenszene
gelang Claire und Ivan Goll schnell. Sie wverstanden sich als
Vermittler =zwischen Deutschland wund Frankreich und schrieben
alsbald  fiir verschiedene  franzdsische  Zeitschriften'®®  und
finanzierten sich ihren Lebensunterhalt durch Jjournalistische
Tatigkeiten.

Seit ihrer Ankunft in Paris standen die Golls in Kontakt zu vielen
Kinstlern und Literaten und erlebten nicht nur die Anfangsphase
des franzdsischen Surrealismus mit, sondern auch andere
avantgardistische Stromungen, wie z.B. den Kubismus oder den

Futurismus. Claire Goll erinnert sich:

Unser eigener Lebensweg hat uns 1immer mit den Surrealisten
verbunden. Wir trafen uns hdufig mit Louis Aragon und Charles
Vildrac und schlossen Freundschaft mit Eluard, Soupault, René

162 Brief von Claire Goll an Rainer Maria Rilke, vom 16.4.1920. In: Claire

Goll. Rilke und die Frauen. In: Rainer Maria Rilke: Briefe an Liliane.
Wiesbaden 1952, S. 7. Vgl Nadolny.

163 U.a. schrieb 1Ivan Goll fUr die Zeitschriften ,Clarté“ (Menschen),
»~Revue Rhénane“ und flir die von Paul Dermée gegrindete Zeitschrift ,L'
Esprit nouveau™.
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Crevel, André Masson, Antonin Artaud und spater auch mit Salvador
Dali.!'®*

Claire betont in ihren Memoiren weiter: ,Goll ging nie ohne mich
aus. Ich begleitete ihn, wenn er sich mit der Breton-Clique im
,Café Certa™ in der Opernpassage traf, oder wenn er mit Henri
Barbusse, Vaillant-Couturier und ihren kommunistischen Freunden
diskutierte.“'®

Die Wohnung der Golls 1in der Rue Jasmin wurde zum Dbeliebten
Treffpunkt fliir die =zeitgendssische Kunst- und Kultur-Avantgarde.
Gern gesehene Gaste 1im Hause der Golls waren z.B. Kinstler wie
Ferdinand Leger, Marc Chagall oder der Schriftsteller James Joyce.

Bei den Zusammenkinften diskutierte man etwa tUber die neuesten

kulturellen Entwicklungen im In-und Ausland:

The Golls were a high-voltage couple who loved each other
furiously [...]. The open-house Sundays of these Jewish-gentile
Alsatians were cosmopolitan gatherings where the newest ideas from
Berlin and Vienna, from expressionist cinema to Sigmund Freud,
were discussed and where Marc and Bella Chagall and Alexander
Archipenko told about the ferment of the new experimental Soviet
art.°®

Ivan Goll schreibt in einem Brief an Walter Rheiner:

Es gibt hier sehr viel Schoénes Neues. Man mul nur hineindringen.
Wir sehen den Dichter Andre Salmon, gehen oft zum Maler Ferdinand
Leger, zum Bildhauer Lipschitz, demnachst Piacasso, Derain etc. -
Auch Braque 1ist oft bei uns gewesen. Also &duRerst gute
Gesellschaft. Ich habe die schone Aufgabe Vertreter nach hiiben und
driben zu sein.'®’

In Paris waren die Golls maBgeblich an der Entstehung der
literarischen Moderne beteiligt. Beeinflusst von neuen

kiinstlerischen Strdémungen waren sie in den 20er Jahren auf der

Le4 Ich verzeihe keinem, S. 121.

165 Ebenda, S. 106.

166 Madsen, Axel: Silk Roads. The Asian Adventures of Clara and André
Malraux. New York 1989, S. 36.

167 Ivan Goll an Walter Rheiner. Brief wvom 21. Februar 1920, zitiert nach
Yvan und Claire Goll: Bicher und Bilder. Ausstellungskatalog des Gutenberg-
Museums. Mainz 1973, S.38.
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Suche nach neuen literarischen Konzepten. Mit den PODA beschreiten
Claire und Ivan Goll neue lyrische Wege, denn die Liebesgedichte
sind unmittelbarer Ausdruck neuer kinstlerischer Ideen. Die
Liebesgedichte lassen sich auf die theoretischen Konzeptionen Ivan

Golls zurickfihren.

5.2.5 Auf der Suche nach neuen literarischen Konzepten

In den 20er Jahren verfasste Ivan Goll die meisten seiner Essays,
Artikel und Manifeste, in denen er unter anderem kritisch Stellung
zu den gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklungen in

Deutschland und Frankreich bezog.®®®

Wie Christoph Pleiner zu Recht
bemerkt, waren programmatische Stellungnahmen zur Literatur
Uberwiegend ein Beschaftigungsfeld von Ivan Goll: ,Wadhrend Iwan
ndmlich durch programmatische Schriften aktiv versuchte, an der
'theoretischen' Fundierung einer neuen Kunst teilzunehmen, ist

dieser Bereich fiir Claire weitgehend ohne Interesse“.'®’

Ivan Golls Essay ,Die drei guten Geister Frankreichs“'’? aus dem
Jahre 1918 bildet die theoretisch-dsthetische Grundlage fir die
PODA. In dem Essay, der einen kiinstlerischen Wendepunkt des

Dichters markiert, verbreitet Goll 1in Anlehnung an den Dichter

Apolliniare die Kunst des Uberrealismus, als eine neue
literarische Form, welche die veradanderte Unwelt poetisch
widerspiegeln kann. So bezeichnet Goll die franzdsischen

Philosophen Kinstler und Literaten Diderot, Cézanne und Mallarmé
in dem Text ,Die drei guten Geister Frankreichs"“ als Erneuerer der
franzdsischen Literatur.

Durch die gesellschaftlichen Modernisierungsprozesse sei es nicht
mehr moglich, die Umwelt als Einheit darzustellen. Die Dichter

Diderot, Cézanne und Mallarmé hatten jedoch durch ihre Schriften

168 Zum Beispiel: Ivan Goll: Das Wort an sich. Versuch einer neuen Poetik.

In: Die neue Rundschau, Nr. 32, 1921 oder Ivan Goll. Uber Kubismus. In: Das
Kunstblatt, Nr. 6, 1920.

1e? Pleiner 1998, S. 134.

1o Iwan Goll: Die drei guten Geister Frankreichs. In: Tribiline der Kunst
und Zeit. Eine Schriftensammlung. Hrsg. von Kasimir Edschmid. Berlin 1919
(Reprint) . Fortan: Goll, Geister.
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eine Kunst der Synthese geschaffen. Die Poetik misse eine
Mittlerfunktion sein, sie misse den Ausgleich in der
fragmentarisch wahrgenommenen Welt finden, in der das Subjekt
seinen Platz verloren habe. Nachdricklich verweist Goll auf die
Poetik Mallarmés und schreibt: ,Das Wort wurde seine Urmaterie,
der Keim seiner Welten. [...] Das Wort wurde =zur eigenen
Persénlichkeit erhoben, mit eigenem Gesetz ausgestattet[...]Y'''.
Noch mehr Dbeeindruckt zeigte sich Goll von dem franzdsischen
Dichter Guillaume Apollinaire, der seiner Meinung nach den Weg fir
eine neue Dichtung geebnet hat. Apollinaire sieht die Dichtung als
in sich geschlossene Einheit: ,Jede Zeile bei Apollinaire ist ein
Leben fir sich, abgerundet und abgeschlossen, eine Strale, ein
Mensch, eine Landschaft: aus solchen Gefigen ballt sich dann ein
Gedicht und weitet sich zu einer Welt, einem Kosmos[...]“lu,
schreibt Ivan Goll. 1Im Mittelpunkt seiner Uberlegungen steht
Apollinaires Poetik des Uberrealismus'’’. Unter dem Begriff
Uberrealismus verstand Apollinaire eine Asthetik der Synthese,
wobei eine mimetische Abbildung der Wirklichkeit im literarischen
Kontext tiUberwunden werden sollte. Ivan Golls literarisches Konzept
der PODA kntpft unmittelbar an Apollinaires Begriff des
Uberrealismus an. Die Liebesgedichte grenzen sich insofern von der
Wirklichkeit ab, da sie aus surrealen und fiktionalen Bildwelten
bestehen und auf poetologischer Ebene eine persdnliche Traumwelt
des Dichterpaares widerspiegeln. Der Uberrealismus markiert fur
Goll ein neues Verhaltnis zur Wirklichkeit, wobei die Wirklichkeit
jedoch der Kern der Gedichte Dbleiben soll. Primares Ziel der
Literatur 1st nicht mehr eine Reproduktion der Wirklichkeit,
sondern eine poetische Uberrealisierung der Natur durch neue

sprachliche und inhaltliche Mittel. Ivan Goll fordert das Ende der

Imitationskunst, wenn er schreibt: ,L'art commence ou finit

1 Goll, Geister, S.67.

L Ebenda, S.72f.

Den Begriff Surrealismus hatte Guillaume Apollinaire erstmals 1917
gepragt, zur Charakterisierung seines Dramas ,Les Mamelles de Tirésias“.

173
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l'imitation“™’* wund fordert gleichzeitig ,L'art doit &tre une

création et non une représentation“'’’.

In Anlehnung an die Poetik
Apollinaires versteht Goll den Surrealismus als eine poetische
Verlagerung der Wirklichkeit auf eine hohere kinstlerische Ebene,
wahrend er gleichzeitig betont, dass diese neue Kunstwirklichkeit

sich an der Realitat orientieren soll.

Neben der kiinstlerischen Orientierung an Apollinaires Uber-
realismus, war das Collage-Konzept der kubistischen Maler fir Goll
von besonderem Interesse.

Die Kubisten gestalteten ihre Bilder aus verschiedenen
Materialien, wie z.B. aus Zeitungsausschnitten oder
Alltagsgegenstdanden, um eine neue kiinstlerische Realitdt im Bild
zu erschaffen. Die mit der Collage-Technik verbundene Moglichkeit,
unterschiedliche Materialien in einem Kunstwerk zu verbinden, war
fir Goll auf sprachlicher Ebene interessant, um surreale
Bildwelten im literarischen Kontext zu konstruieren. Erprobt wurde
diese Technik der Collage und Montage bereits im Expressionismus,
wobei sich die PODA von der alogischen Struktur des

expressionistischen Reihungsgedichtes aber unterscheiden.

5.2.6 Literarische Collage als &sthetisches Modell

Die Technik der literarischen Collage war fur Ivan Goll vor allem
deshalb interessant, weil sich aus produktionsdsthetischer Sicht
neue Perspektiven erdffneten. Die {Uberrealistische Kunst der PODA
entsteht durch einen spielerischen und freien Umgang mit
sprachlichem Material, der den Dichtern die Moglichkeit gibt,
unterschiedliche Themenbereiche und Bilder miteinander zu
kombinieren.

Die PODA setzen 1inhaltlich wie formal neue 1lyrische MaBstébe,
wobei die surrealen Bilder und Metaphern jedoch nur scheinbar

willkirlich und assoziativ nebeneinander gereiht sind. Zwar

174 Goll, Geister, S. 74.
Ebenda, S. 74.
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Uberwinden Claire und Ivan Goll in ihren Gedichten die klassische
Tradition der gebundenen Versform, doch eine grammatikalisch
logische Struktur Dbleibt in den Gedichten Dbestehen. In seiner
theoretischen Fundierung orientiert sich Ivan Goll an
zeitgendssischen franzdsischen Dichtern, wie z.B. Blaise Cendrars,

Victor Huidobro oder Max Jacob:

Es handelt sich fiir sie nicht mehr darum: ,gebundene RedeY,
,VerseY zu schreiben nach grammatikalischer und boileauescher
Handwerkskunst; ihre Technik besteht darin, das Leben an sich in
substanzia, zu versinnbildlichen, so ehrlich und einfach wie
moéglich. AuBerlich erscheinen daher oft die Gedichte wie ein Chaos
von Trivialitaten, seltsamen Vergleichen und Gefiihlsiiberschwangen;
keine ganzen fortlaufende S&tze, manchmal nur Silben, abgerissene
Bilder[...]."°

Das produktionsasthetische Prinzip, das Claire und Ivan Goll in
den PODA verfolgen, Dbesteht darin, dass sich beide Kinstler durch
die Montage-Technik die Freiheit nehmen, ihre eigene kiinstlerische
Wirklichkeit zu erschaffen, die Jjenseits der traditionellen
literarischen Normen liegt. In dieser Autonomie kiinstlerischen
Handelns erscheint der Dichter als Schoépfer neuer literarischer
Welten, wobei die Quelle seiner Produktivitdt die Realitat in
ihren vielfdltigen Erscheinungsformen ist.

Im Unterschied zur klassischen Vorstellung eines harmonischen, in
sich geschlossenen Kunstwerks reprédsentiert die literarische
Collage ein kaleidoskopisches, multiperspektivisches Kunstwerk,
das die Kategorien Wahrheit, Wirklichkeit und Natur in neue
Dimensionen rickt. Die Oberfldchenstruktur der Gedichte steht in
Analogie zur zersplitterten Umwelterfahrung der modernen Welt, in
der der Mensch seine Funktion wverloren =zu haben scheint. Die
Technik der Collage bietet die Moglichkeit vielfaltige
Wirklichkeiten nebeneinander zu konstruieren, a&dhnlich der kinst-
lerischen Moglichkeiten der kubistischen Maler. Die nebeneinander
montierten sprachlichen Bilder bilden die Realitat nicht ab,

sondern geben die Wirklichkeit in idbersteigerter Form wider.

176 Ebenda, S.74f.
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Die literarische Form der Collage der Golls, die sehr wohl in den
surrealistischen Stromungen eingebettet ist, unterscheidet sich
von André Bretons surrealistischem Konzept einer  ,écriture
automatique™. Wahrend Bretons Konzept den Schreibprozess als
unbewussten Vorgang versteht, gehen die Golls Dbewusst mit

sprachlichem Material wum, worauf Goll in seinem Manifest des

Surrealismus hinweist: ,Unser Surrealismus findet die Natur
wieder, das Urgefilhl des Menschen und sucht - mit Hilfe eines
v6llig neuen, kiinstlerischen Materials - aufzubauen.“'"’

Der Surrealismus der Golls bleibt stets in der Natur, also in der
Realitat wverhaftet, daher handelt es sich bei den PODA nicht um
eine zufdllige, unbewusste literarische Produktion, bei der die
Ratio ausgeschaltet ist, sondern um eine regelgeleitete Asthetik.
Die planvolle Konstruktion der Gedichte =zeigt sich unter anderem
durch die Verwendung der Bildern und Metaphern, die unmittelbar
aus dem persdnlichen Umfeld des Paares stammen. Die antithetische
Montage der Bilder aus der modernen Welt symbolisiert die schnell
wechselnden Eindricke der GroRstadtmetropole, die Ivan Goll

folgendermaRen beschreibt:

Ein Gegenstand, scheinbar ruhend auf ein kontemplatives, antikes
Auge (antik = Dbis zur Entdeckung der Eisenbahn), ist heute
wimmelnde Eilfertigkeit. Wer in Paris einfahrt, sieht zum
erstenmal den Eiffelturm nicht als ruhende Himmelssdule, sondern
als einen beweglichen Mittagszeiger im Horizont, der sich hebt und
im Kreis um den Reisenden selbst fahrt, prahlend von allen Seiten
sich zeigend.!'’®

Die Verschrankung verschiedener Bildbereiche 1im Gedicht spiegelt
die simultan verlaufenden Ereignisse der Umwelt auf poetologischer
Ebene wider. Die produktionsédsthetische Technik der literarischen
Collage ist fir Goll vor allem deshalb interessant, weil die
visuellen und damit auch emotionalen Eindricke des wirklichen

Lebens im Gedicht wiedergegeben werden kénnen. Einzelne Bildreihen

v Goll, 1Ivan: Manifest des Surrealismus. Abgedruckt in: Yvan Goll.
Dichtungen, Lyrik, Prosa, Drama. Hrsg. von Claire Goll. Darmstadt u.a. 1960,
S. 187. Fortan: Goll, Manifest des Surrealismus.

1re Goll, Ivan: Uber Kubismus. In Das Kunstblatt. Nr. 6, 1920.
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und Satzfragmente reprasentieren die moderne Welt im  20.
Jahrhundert, die nicht mehr als universelle Einheit, sondern nur
noch in Form von zersplitterten Einzelteilen wahrgenommen werden

kann.

5.2.7 Die PODA als literarischer Liebesdialog

Uber das Medium der Literatur treten die Golls in einen Dialog
zueinander. Die Gedichte sind eine literarische Metaebene fir das
Paar, die biografisches mit einer subjektiv gefarbten surrealen
Bildwelt vernetzt. Dabei greifen die Golls auf eine Dbesonders
ausgepragte Metaphorik zurick, die den gesamten literarischen
Dialog bestimmt. Ausgefallene Bilder Dbilden die Basis zur
Erschaffung einer surrealen Welt, die sich von der realen Welt
abgrenzt. Sowohl fir Claire als auch fir Ivan stellt das Bild die
Keimzelle ihrer Gedichte dar, wie es Ivan Goll in seinem ,Manifest
des Surrealismus gefordert hatte: »,Das Bild ist heute der
Prifstein guter Dichtung. Die Schnelligkeit der Assoziation
zwischen dem ersten Eindruck und dem letzten Ausdruck bestimmt die
Qualitiat des Bildes.“'’? Der literarische Dialog entsteht unter
anderem durch die Verwendung gleicher oder &dhnlicher Themen, von
Wort- und Sprachfeldern in den Gedichten, sodass auf formaler, wie
auf inhaltlicher Ebene ein zusammenhdngender Dialog =zwischen

beiden Sprecherstimmen entsteht.

5.2.8 Themen und Bildbereiche

Der Dialog, in den Claire und Ivan Goll in ihrer Lyrik treten,
entsteht durch die Verwendung &hnlicher oder gleicher Bildbereiche
in den einzelnen Gedichten. Die Themenbereiche, die den Dialog
bestimmen, umfassen im Wesentlichen die Komplexe Natur, modernes

Leben, Romantik und Mythos.

179 Goll, Manifest des Surrealismus, S. 186.
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Im Bereich Naturmetaphorik werden Bilder aus Flora und Fauna dafir
genutzt, um den Partner bzw. die Partnerin zu umschreiben, wie
z.B. 1in Claires Gedicht ,Wo du auf mich wartest“™. Darin stehen
sich Bilder aus dem Naturbereich und der modernen Welt

antithetisch gegeniiber:

Wo du auf mich wartest

Explodieren Rosen

Alle Schwalben der Welt

Wallfahren in mein Herz

Das offen ist und rot

Wie das Portal von Notre-Dame.

Ich weiBl nicht mehr

Auf welchem Kontinent wir sind

Und strahlt doch auch hier der Geranien
Internationales Rot aus den Beeten

Fahrt doch auch hier

Die Zeit in der Tram vorbei.

Ich will mich vor die Elektrische werfen
— Zu glicklich bin ich -

Doch welche von allen fahrt nach Elysium?180

Die Liebe erscheint als unfassbares Gliick, das durch nichts getribt
werden kann. Ubernatiirliche Naturphdnomene (Rosen explodieren,
Tauben wallfahren in das Herz) Dbilden eine ilberschwa@ngliche
Reaktion auf die Prédsenz des geliebten Partners, wobei das lyrische
Ich mit der Natur zu verschmelzen scheint. Gleichzeitig erweitert
Claire Goll den Naturkomplex um eine moderne Komponente, indem sie
Bildmotive des modernen Paris wie die elektrische StraBenbahn und

das Portal von Notre Dame in den literarischen Kontext einbezieht.

Ivan Golls Gedichte folgen einem &hnlichen Prinzip. In seinem
Gedicht mit dem Titel ,Dein Haar 1ist die groRe Feuersbrunst des
Jahrhunderts“ versucht auch er die physische Gestalt der Geliebten
durch eine poetische Beschreibung des Haars, der Stirn und Augen
zu erfassen. Dabei 1lUberschneiden sich naturalistische (Bache,
Akazien) und moderne Bildelemente (Eiffelturm, Leinwand und Film)

und verschmelzen in dem Gedicht zu einer Gesamtheit:

180 Claire an Ivan. PODA. In: Glauert-Hesse, Bd. II, S. 33. Fortan: PODA.
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Dein Haar ist die grolle Feuersbrunst des Jahrhunderts.

Deine Stirn die Leinwand, hinter der geheimnisvolle Filme laufen.
Deine Augen zwel Diamanten aus den Augenhdhlen der Sphinx.

Deine Nase ein Eiffelturm, rosa gestrichen.

Deiner Lippen Zwillingsbarke tanzt auf dem Roten Meer.

Deine Z&hne sind regelmalRiger als die Tasten des Klaviers.

Wenn du sprichst, blihen Akazien

und ladcheln zehn Bache zugleich.

Wenn du schreitest,

Wiegt sich die ganze Erde.'®!

Der Naturbereich dient dazu, den Partner auf eine aulergewdhnliche
Art wund Weise zu beschreiben. Die einzelnen Ko&rperteile der
Geliebten werden zu einer paradiesischen Landschaft, wobei die
Montage kontrdrer Bildbereiche aus der Natur und der modernen
GroBstadt als surreales Bild erscheint.

In anderen Gedichten unterstreichen Naturphanomene negative und
pessimistische Stimmungen des lyrischen Ichs, wie diese Zeilen von

Ivan Goll:

Der Flieder farbt im Regen ab

Und die VergiBmeinnicht wverlieren ihre Augen
Beim Suchen nach Liebe.

Verzweifelt kehren die Vogel heim

Weil das Morgenrot

Aus falschem Gold war[...].182

Auch Claire Goll beschreibt ihre innere Gefihlswelt durch eine

ausgepragte Naturmetaphorik:

Ach die StraBe ist nab

Auf der ich gestern noch neben dir ging;
Denn aus meinen Augen fallt Regen.

In welcher Jahreszeit sind wir?

Die falschen Rosen blihn auf meinem Hut

Und von den Gaslaternen hab ich Sommersprossen[...].183

Beide Autoren nutzen Bilder und Metaphern aus dem Bereich der
Natur als Spiegelbild ihrer inneren Gemlitslage, beziehungsweise um

ihren inneren seelischen Zustand auf poetologischer Ebene sichtbar

181 Ivan an Claire. PODA, S. 19.

Ivan an Claire, PODA, S. 21.
Claire an Ivan, PODA, S. 41.

182
183
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zu machen. Dabeil passt sich die Umwelt der Stimmungslage des
lyrischen Ichs an.

Analog =zur negativen Stimmung blthen ,falsche Rosen“ und das
sMorgenrot war aus falschem Gold"“. Der Bereich der Flora und Fauna
bietet flir Dbeide Dichterstimmen nicht nur eine Ebene, um
ungetribtes Glick und Verliebtheit =zu beschreiben, sondern eine
Moglichkeit, um Eifersucht, Angst oder Schmerz auszudriicken. Auf
ihrer gemeinsamen Suche nach einer Definition wvon Liebe decken
Claire und Ivan Goll ein vielfaltiges Spektrum an Gefihlen auf,
das sowohl gliickliche wie schmerzvolle Seiten beinhaltet. Diese
Emotionen werden dem Leser 1in den Gedichten durch anschauliche
Bilder aus Flora und Fauna vermittelt.

Innerhalb der Kategorie Naturmetaphorik nimmt der Bereich Wasser-
welt einen Dbesonderen Stellenwert ein, wobeli er von den beiden
Dichtern auf unterschiedliche Art und Weise genutzt wird. Ivan
gleitet mit diesem Themenkomplex in eine surreal-bizarre Traumwelt

ab, die an expressionistische Lyrik erinnert. Ivan Goll schreibt:

Ich sah deinen Koérper, von Radium durchschienen
Wie eine fremde Wasserwelt:

In ultravioletten Algen

Vermoderte das Wrack

Deiner versunkenen Liebe,

Dein schwarzes Herz zerfiel

Schon angefressen von Korall und Krebs [...]%

Die (Wasser)-Welt bildet fiUr Ivan Goll eine poetologische Ebene,
die mit negativen Emotionen eines enttduschten 1lyrischen Ichs
besetzt ist. Sie wird zur Folie fiUr negative Gefihle einer
versunkenen Liebe, die nicht mehr zu retten ist. Claire Goll
hingegen integriert das Motiv des Wassers 1in einen durchweg
positiven Kontext. Sie verwendet das Element des Wassers, um dem
geliebten Partner auf {Uberschwdngliche Art und Weise zu huldigen
und um ihre positiven Gefiihle zum Ausdruck zu bringen. Dabei setzt

Claire auf eine artifizielle und surreale Bildsprache:

184 Ivan an Claire, PODA, S. 23.

104



Alle StBwasser wallfahren zu dir:

Die Wolken fallen in die Kniee,

Die Flisse suchen dich durch die ganze Welt,
Die Springbrunnen, um dich besser zu sehen,
Stellen sich auf die Zehenspitzen,

Die Brunnen rezitieren deine Lieder in allen Sprachen[...]185

Das Wasser versinnbildlicht die persénliche Gefihlswelt des
lyrischen Ichs, wobei die Naturphdnomene menschliche Eigenschaften
in sich wvereinen: ,Die Wolken fallen in die Knie“ und ,bdie
Springbrunnen stellen sich auf die Zehenspitzen“, um dem Partner

zu huldigen.

Der Bereich der Naturmetaphorik ist einer der wichtigen
Themenfelder, die in den PODA zu finden sind. Der gemeinsame Bezug
darauf halt den Dialog zwischen den beiden Dichtern aufrecht und
schafft gleichzeitig eine inhaltliche Verbindung zwischen den
einzelnen Gedichten. Dabei werden die Bilder aus dem Bereich Natur
in den Texten nicht immer in der gleichen Weise genutzt. Die
Motive aus Flora und Fauna dienen einerseits dazu, positive
Geflihle und Stimmungen der Dichter zu untermalen. Anderseits
spiegelt die Natur auch persdnliche Angste und negative Gefiihle
der Dichter wider.

In vielen Gedichten verknipfen Claire und Ivan Goll Motive aus der
Natur mit Bildern aus der modernen Welt und nehmen dadurch einen
unmittelbaren Bezug auf die Zeit, in der sie leben. Dieses
antithetische Konstruktionsprinzip ist fir die PODA
charakteristisch. 1Indem z.B. GroBstadtmotive, Technik und neue
Medien in die Gedichte integriert werden, erweitert sich die
traditionelle Liebeslyrik um eine moderne Komponente. Sowohl in
Ivans als auch in Claires Gedichten werden klassische Elemente aus
dem Bereich der ©Natur mit modernen Bildbereichen verschrankt,
wodurch eine 4&sthetische Spannung zwischen traditionellen und
neuen lyrischen Elementen entsteht. Gleichzeitig kommt dadurch die

ambivalente Haltung der Dichter gegeniliber dem verdnderten Weltbild

185 Claire an Ivan, PODA, S. 43.
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zum Ausdruck. Das moderne GrolBstadtleben mit seinen technischen
Fortschritten 1ist einerseits faszinierend, aber auf der anderen
Seite erscheint das Subjekt inmitten dieser sich rasch
verandernden Unwelt verloren und einsam. Diese innere
Zerrissenheit, einhergehend mit einer Suche nach dem Sinn des
Lebens, spiegeln die Gedichte wider.

Ivans Gedicht ,Dein Haar ist die groBRe Feuersbrunst des
Jahrhunderts“ versucht nicht nur die physische Gestalt der
Geliebten durch Motive der Natur zu erfassen, es erzahlt auch von
den neuen Medien und technischen Errungenschaften des frihen 20.

Jahrhunderts, wie zum Beispiel dem Eiffelturm oder dem Film:

Dein Haar ist die grobe Feuersbrunst des Jahrhunderts.
Deine Stirn die Leinwand, hinter der geheimnisvolle Filme
laufen.

Deine Augen zwel Diamanten aus den Augenhohlen der
Sphinx.

Deine Nase ein Eiffelturm, rosa gestrichen.

Deiner Lippen Zwillingsbarke tanzt auf dem Roten Meer.
Deine Z&hne sind regelmaBiger als die Tasten des Klaviers.
Wenn du sprichst blihen Akazien

und ldcheln zehn B&che zugleich.

Wenn du schreitest,

Wiegt sich die ganze Erde.'®®

Die Beschreibung der Geliebten ist ein Portrait, das
naturalistische und mediale Aspekte in sich vereint. Aufgrund der
dhnlichen Motivwahl liest sich Claires Gedicht ,Wo du auf mich

wartest™ wie eine Antwort auf Ivans Zeilen:

Wo du auf mich wartest

Explodieren Rosen

Alle Schwalben der Welt

Wallfahren in mein Herz

Das offen ist und rot

Wie das Portal von Notre-Dame.

Ich weill nicht mehr

Auf welchem Kontinent wir sind

Und strahlt doch auch hier der Geranien
Internationales Rot aus den Beeten
Fahrt doch auch hier

Ivan an Claire. PODA, S. 19.
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Die Zeit in der Tram vorbei.
Ich will mich vor die Elektrische werfen
- Zu glicklich bin ich -

Doch welche von allen fahrt nach Elysium?187

Zwischen die romantischen Impressionen der Natur mischen sich
typische Phanomene des modernen GroBstadtlebens, das ,Portal wvon
Notre Dame™ und die ,Elektrische", also die elektrische
StraBenbahn, die um die Jahrhundertwende ein v6llig neuartiges

Verkehrsmittel war.

Wie der Themenbereich Natur, dient auch der Themenbereich Modernes
Leben Dbeiden Autoren sowohl zur Darstellung positiver als auch
negativer Gemiitslagen. So beschreibt Claire Goll in einem Gedicht

das Leben in der GroBstadt Paris als anonym und einsam:

Wo soll man weinen in dieser Stadt
Mit dem asphaltierten Himmel,
immer irrend unter den Passanten,

Einsam wie die Linden der Boulevards [...]'%®

Die vielfach melancholische Grundstimmung der Gollschen Gedichte
ist ein aus der Romantik entlehntes Muster. Das lyrische Ich wirkt
oft wverloren, einsam und traurig, viele Gedichte sind wvon
Hoffnungslosigkeit und Schmerz durchzogen und erzdhlen von den

negativen Seiten, die mit der Liebe verbunden sind:

Die Tage

Die Sterne die Blumen

Die Bettler die Katzen die Wolken

Die Vorstadtvillen

Und die Radfahrer

Sie wissen alle nicht daBl du mich nicht mehr liebst
Sie eilen

Sie essen

Sie singen

Und alles ist doch umsonst!'®’

187 Claire an Ivan. PODA, S. 33.

Claire an Ivan PODA, S.39.
Ivan an Claire PODA, S.29.
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Wahrend das alltdgliche Leben weiter geht, macht ein Leben ohne
den Partner keinen Sinn mehr. Auch in nachstehendem Gedicht denkt

das lyrische Ich melancholisch tber eine vergangene Liebe nach:

Oft in der Nacht kracht mein gestorbnes Herz
So wie ein altes Mobel schreit

Traumend von seiner Kirschbaumzeit.

Schon ist’s Gewohnheit mir, zu klagen
Deinen Namen auf jede Wolke zu schreiben,
Auf Wiesen an Weiden,

Deine hdngengebliebenden Blicke nachzulesen
Zuweilen 6ffne ich die Augen

Hinter den kurzsichtigen Gardinen:

Wie die Laden einer Villa am Meerstrand

Die zu vermieten ist,

Aber die Besitzerin ist unbekannt.'?

Aus der schwermitigen Stimmung leitet sich 1in manchen Gedichten
eine Todessehnsucht ab, ein Motiv aus der Romantik. In den PODA
bedient sich Claire Goll dieses Motivs hdufiger als Ivan, wobeil
der Tod als unbekannte Sphédre fir beide Dichter immer eine
mystische Bedeutung hat, in manchen Gedichten sogar eine erldsende

Funktion einnimmt:

Wenn dein Schritt verweht ist vom Haustore ins All
Mit jedem Kilometer wachst meine Angst,

Dein Herz koénnte verunglicken

Und unter die Radder des GroRen Wagens am Himmel
kommen. [...]

Immer, wenn du fort bist,

Erwarte ich zitternd den radelnden Engel

Mit dem Telegramm deines Todes.'?!

Oder aber:

Du beraubtest mich des Radiums deiner Augen
Und der Lieder deines Mundes.

Ich finde kein Gold mehr in deinen Adern,
Eine Wahrsagerin hat mir langst

Ihr Versiegen prophezeit.!®?

Ivan an Claire PODA, S.25.
Claire an Ivan PODA, S.35.
Claire an Ivan PODA, S.41.
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In beiden Gedichten spricht Claire Goll vom Tod des Partners und
bringt ihre Angste zum Ausdruck, den geliebten Partner =zu
verlieren.

Obwohl sich die Golls als modernes, avantgardistisches Dichterpaar
verstehen, 1st ihre Orientierung an vergangenen literarischen
Epochen bezeichnend fiir ihre Lyrik. Dabei kristallisiert sich
haufig eine Gespaltenheit zwischen Modernitdt und Tradition, wie

nachfolgende AuBerung von Ivan Goll belegt:

Der Candide [Voltaires] bleibt fir mich das Kunstwerk der franz.
Literatur. Ein Berg klassischer Literatur stirzte hier tUber mich
ein. Ich bin ganz erschlagen. Ich las die ©Nacht Boileau und
Lamartine durcheinander: es bleibt steife Leinwand. Und doch will
ich mich Jjetzt mehr mit Studien Uber die alten Meister
beschaftigen: ich kenne Rabelais, Chamfort, Vigny noch viel zu
wenig.!??

Der Rickgriff auf literarische Vorlaufer ist ein Zeichen dafir,
dass besonders die Liebeslyrik seit Jahrhunderten die gleiche
Sprache spricht und nach &hnlichen Mustern, Metaphern und
Umschreibungen sucht. Die Epoche der Romantik ist fir das
Dichterpaar moglicherweise auch deshalb interessant, weil sie von
dhnlichen politischen, sozialen und kulturellen Erschiitterungen
gepragt war wie das 20. Jahrhundert. Hier wie dort sahen sich die
Dichter 1ins gesellschaftliche Abseits gedradngt. Die Kinstler-
generation der Avantagarde befand sich nach dem Ersten Weltkrieg
in einer Umbruchs- und Krisensituation, in der nicht nur die
Literatur, sondern die Kunst im Allgemeinen als Rickzugsort
begriffen wurde, um der kapitalistisch gepragten Realitdt zu
entfliehen. Gerade die PODA sind als unmittelbarer Ausdruck dieser

paradox empfundenen Lebenswirklichkeit zu verstehen.

Sowohl in den Gedichten wvon Ivan als auch in denen von Claire ist
eine Tendenz zur Sakralisierung des Partners ablesbar. Gefiihle filr

den Partner werden teilweise bis 1ins Religidse stilisiert, vor

193

S5.208.

Brief wvon Ivan Goll an Claire Goll wvom 31. Juli 1936. In: Briefe,
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allem Claire Goll erhebt Ivan in Ubermenschliche Sphédren, wenn sie

l\\194 oder

ihn (nicht nur in den PODA) als ,Sankt Iwan von Auteuil
als ,Erzengel im himmelblauen Anzug“'’® beschreibt. Der geliebte
Partner ist in ihren Augen ,[...] suUb wie die Datteln Biblischer

Palmenbiume™.%°

Ivan Golls religidses Moment stellt sich etwas anders dar als bei
Claire, aber auch er hebt die Liebe iUber einen normal menschlichen
Bereich hinaus und transferiert sie auf eine kosmisch-mystische

Ebene:

Sind wir nicht Gottermenschen, du und ich?
Wir schreiten idber Wolken hin

Und staunend wie am ersten Tag

Sieht uns das finfzigste Jahrtausend!

Es bliht und leuchtet

Dein Blumengesicht

Ein Spiegel des Himmels

Und alle Seligen erkennen sich drin!*'®’

Die Kraft der Religion wumgibt die Liebenden mit einer fast
mystischen Aura, wobei das religidse Moment die Funktion einer
sinnstiftenden Instanz in einer Dbrichig gewordenen Welt einnimmt.
Die Religion bildet den wvielleicht letzten Halt fir die Liebenden,
deren eigne Identitatssuche als Krise innerhalb der Fragmentierung
der Lebenswirklichkeit zu verstehen ist.

Der Wunsch nach Zusammenhalt und die Suche nach einer wverlorenen

Einheit in einer wunilbersichtlich gewordenen Welt 1ist in den

Gollschen Gedichten durch die romantischen Aspekte stark
ausgepragt.

o4 Goll, Claire: Ich brauch ein hohes Grab. Poemes de la Vie et de la
Mort 1927. In: Yvan Goll. Die Lyrik, Bd. II, S. 83.

192 Goll, Claire: Mein Erzengel im himmelblauen Anzug, PODA 1930. In: Yvan

Goll. Die Lyrik, Bd. II, S. 123.
196 Claire an Ivan PODA, S.33.

L7 Goll, Ivan: Sind wir nicht Goéttermenschen, du und ich? Liebesgedichte
1930. In: Yvan Goll. Die Lyrik, Bd. II, S. 132.
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Auch der Ruckgriff auf antike Stoffe und mythische Sagen ist mit
dem Wunsch verbunden, eine romantische Welt auf literarischer
Ebene zu schaffen. Die Verzauberung der (literarischen) Welt steht
der von Rationalitat, Technik und Kapitalismus bestimmten Realitat
gegentliber. Der Themenkomplex Mythos durchzieht nicht nur die
gemeinsame Lyrik der Golls, sondern ist auch im Einzelwerk beider
Dichter vorhanden. 1Ivan Golls Drama ,Melusine“ beispielsweise
veranschaulicht die Entzauberung der modernen Welt durch den
kapitalistischen Geist. Am Beispiel der Melusine fihrt Goll den
Gegensatz zwischen Poesie und rationalem Geschaftssinn vor: diese
scheitert daran, einen verzauberten Park zu retten, der zum Objekt
von Bauherren wird.

Ivan Goll kritisiert mit seinem Drama den modernen Rationalismus
des 20. Jahrhunderts, in dem das Wunderbare und Mystische durch
eine kithle Sachlichkeit dberblendet wird. Er Dbetont: ,Unser
Jahrhundert, wie einst die grolle Antike, schafft sich ihre eigene
Mythologie.“® Auch Claire Goll spricht in Zusammenhang mit der

Kunst Picassos iiber eine neue Mythologie:

Er hat dem zwanzigsten Jahrhundert eine neue Mythologie geschenkt:
Seltsame Ungeheuer mit Doppelnasen, zweil Mindern, drei Augen.
[...] Das Schreckliche ist dem Schonen verbunden, das
Ubernatirliche mit dem Natiirlichen, das Alltagliche mit dem
Gottlichen, sodass jeder Fragende vor seinen Bildern eine Antwort
finden kann.'®’

In den PODA greift Claire Goll einen bestimmten Stoff auf, namlich

den Orpheus-Mythos:

Noch umklammern

Meine weinenden Hande

Dein letztes Bouqguet

Und schon entfiihrt mich sein Auto
Hinunter ins Totenreich.[...]
Folge mir da, neuer Orpheus,

Nicht in die Unterwelt nach.

An jeder StraBenecke erwarte mich;

198 Vgl. Pleiner 1998, S. 296.

Ebenda, S. 296.
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Denn selbst aus des Todes Umarmung

Kehrt mein unsterbliches Herz zu dir zurtick.?%°

Die Geschichte des Sé&ngers, der seine Geliebte Eurydike durch
seine Poesie aus der Unterwelt befreien kann, sie dann jedoch
wieder verliert, ist in erster Linie eine tragische Geschichte
eines Liebespaares. Andererseits kann man den Orpheus-Stoff auch
als Parabel 1lesen, weil die Liebende durch die Poesie gerettet
werden kann. Letzter Aspekt dirfte fir die Golls von besonderem
Interesse gewesen sein, da der Zusammenhang zwischen Liebe und
Dichtung in diesem mythischen Stoff besonders hervortritt. Er
spiegelt die Verbundenheit eines liebenden Paares tUlber das Medium
Literatur wider, das Jja auch fir die Golls so bezeichnend ist.
Uber den literarischen Dialog bestdtigen sie sich immer wieder
ihre Verbundenheit zu einander, die Literatur wird zu einem
wichtigen Identifikationsmuster ihrer gemeinsamen Liebe. Indem sie
den Orpheus-Mythos rezipiert, verweist Claire indirekt auf die
eigene Situation als schreibendes und liebendes Paar. Claire Goll
beschreibt in ihrem Gedicht Jjedoch einen neuen Orpheus“, der
seiner Geliebten nicht in den Hades folgen soll, wie es die
klassische Version des Stoffes vorsieht. Die mythische Gestalt,
die sie Dbeschreibt, 1st 1n die moderne GroBstadt-Wirklichkeit
versetzt. Der neue Orpheus nimmt nicht langer den aktiven Part
ein, um die Geliebte aus den Tiefen des Hades zu retten, im
Gegenteil, er wird aufgefordert, passiv zu bleiben und ,an Jjeder
StraRenecke zu warten“, bis die Geliebte zurlckkehren wird. Trotz
des modernen Kontextes, verkdrpert auch der neue Orpheus den
liebenden Dichter, wenn er auch seine Funktion als erldsender
Sanger verloren hat.

Auch in dem Gedicht ,Orpheus mit der Gitarre“™ (das nicht im
Gedichtband PODA enthalten ist), transferiert Claire Goll die
antike Gestalt 1in das wurbane GroBstadtleben und verwandelt den
Sadnger 1in einen einfachen StraBenmusikanten, der durch einen

Verkehrsunfall stirbt.

200 Claire an Ivan PODA, S. 45.
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[...]

Orpheus, Musikant des Herbstes,

Vergessen hat er Griechenland...

Vergessen auch Paris, das er durchquert:

Er sieht den Wagen nicht, mit attischem Wind beladen
Den Schicksalswagen, der ihn tiberfahrt.[...]?%

Ahnlich wie Claire Goll versetzt auch Ivan Goll die griechische
Sage 1in einen modernen Kontext. In seinem Gedicht ,Ich steig in
jeden Autobus“ ironisiert er den tragischen Moment, als sich
Orpheus noch einmal nach Eurydike umdreht und sie dadurch

letztlich verliert:

[...]

Seit ich, Eurydike, dich verlor,
Weil ich mich einmal umsah,

MuB ich mich umsehn

Nach allen Frauen der Erde.?%

Durch die parodistische Verwendung des Motivs des Sich-Umdrehens
nimmt Goll dem antiken Stoff seine Tragik und spielt auf die ewige

Verlockung des Weiblichen an.

5.2.9 Sprachfeld und Stilmittel

Analogien zwischen der mannlichen und weiblichen Sprechstimme
entstehen in erster Linie durch die Verwendung &hnlicher Metaphern
und Stilmittel. Sowohl Claire als auch Ivan nutzen eine
ausgepragte Bildsprache, um den Partner in ihrer Lyrik zu
beschreiben. Ein beliebtes Stilmittel, das beide Dichter haufig
verwenden, sind sogenannte Bildketten oder Reihungen. Die zu
Reihen gehduften Bilder haben eine lange literarische Tradition,
die bereits in der Barocklyrik zu finden 1ist. Das Zeitalter des
Barock verstand Dichtung als &duRerst kunstvolles Handwerk, das

sich an den Regeln der Rhetorik orientierte. Bei diesen Reihungen

201 Goll, Claire: Orpheus mit der Gitarre. In. Ivan und Claire Goll. Die
Antirose. Wiesbaden 1967, S. 83.
202 Goll, Ivan: Ich steig in jeden Autobus, Duo D amour. 1920-1950. In:

Yvan Goll. Die Lyrik, Bd. II, S. 475.
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handelt sich um ein sehr konstruiertes sprachliches Gefiige, wie
Claire Golls Gedicht ,Alle SiUBRBwasser wallfahren zu dir"“ zeigt. Der
gesamte Text besteht in einer Abfolge einzelner Bildketten, die

man beliebig erweitern kénnte:

Alle SitBwasser wallfahren zu dir:

Die Wolken fallen in die Knie,

Die Fliisse suchen dich durch die ganze Welt,
Die Springbrunnen, um dich besser zu sehen,
Stellen sich auf die Zehenspitzen,

Die Brunnen rezitieren deine Lieder in allen Sprachen [...1%%

Auch bei Ivan Golls Gedichten ist dieses Stilmittel in Form einer
Endlos-Reihung zu finden, beispielsweise in dem Gedicht ,Dein Haar
ist die groRe Feuersbrunst des Jahrhunderts“?°* oder ,Die andern
waren groBe wandelnde Tragddien™. Die Wertschatzung und Liebe
gegeniber seiner Partnerin soll durch eine permanente Wiederholung

verstarkt werden:

Die andern waren groBe wandelnde Tragddien

Sie waren nachdenkliche Wolken

Sie waren der Traum in der Scheibe des Zugs

Sie waren Schnee der in der warmen Hand schmilzt
Sie waren schlankgewachsene Rosenstdcke [...]205

Die einzelnen Bildketten sind prinzipiell vertauschbar, es 1ist
kein Steigerungsprinzip zu erkennen, das eine bestimmte
Reihenfolge voraus setzt. Dadurch wirkt das Gedicht allerdings
auch etwas monoton.

Dieser Eindruck verstdrkt sich durch die sich wiederholende
Anapher ,Sie waren“™ am Satzanfang. Ganz ahnlich aufgebaut ist Ivan
Golls Gedicht ,Nun kann ich nie mehr einsam sein noch arm“m6, in
dem sich das Wort Schmerz fast 1in Jjeder Zeile wiederholt. Die
Bildketten sind eine abgewandelte Variation zu Vergleichen. Auch

dieses Stilmittel findet sich oft in den PODA, zum Beispiel in

203
204

Claire an Ivan, PODA, S. 43.
Ivan an Claire, PODA, S. 19.
Ivan an Claire PODA, S. 19.
Ivan an Claire PODA, S. 29.

205
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Claires Gedicht ,Du bist zart wie die Fingerabdricke der Vdgel im
Schnee™. Der Du bist wie-Vergleich veranschaulicht die
Variationsfreude der Autorin, die ihre Verliebtheit gegenlber dem
Partner in immer neuen Bilder zum Ausdruck zu bringen und =zeigt
gleichzeitig eine spielerische Lust am Dichten, wie sie aus der

Barock-Lyrik bekannt ist:

Du bist zart

Wie die Fingerabdriicke

Der Voégel im Schnee.

Du bist traurig

Wie die Pinie am Berg [...]
Du bist sub

Wie die Datteln

Biblischer Palmenbdume [...]207

Eine weiteres Stilmittel, das als Ubergreifendes Muster in den PODA
zu bewerten ist, ist die sogenannte Genitiv-Metapher. Sie erweist
sich als eine beliebte sprachliche Spielart des Dichterpaares, zum
Beispiel in den Gedichten ,Du beraubtest mich des Radiums deiner

w209 sder ,Dein Haar 1ist die

Augen“mS, ,Du hast des Seeldwen Haar
groBe Feuersbrunst des Jahrhunderts“*'®. Die Genitivmetapher ist
eine komplexe Verschrankung zweier Substantive in einem Satz, wobei
diese Form der grammatikalischen Verbindung aus dem Franzdsischen
entlehnt ist. Im Franzdsischen wird die Genitivmetapher durch das
Wort ,de“ gebildet, =zum Beispiel ,Tu me prives du radium de tes

w211

yeux oder ,Tu as les cheveux de lion marin“*'?.

Claire und Ivan
Goll verflechten die grammatikalischen Eigenheiten des Deutschen
und des Franzdsischen auf eine duRerst kreative Weise.

Das Dichterpaar nutzt diese Verschrankung zweier Substantive im
Satz, um unterschiedliche Bildmotive in einem Satz zu kombinieren
und diese gleichzeitig naher zu bestimmen: ,des Seeldwen Haar",

»Scheinwerfer deiner Augen“ oder ,Kaukasus deiner Stirn™.

207

Claire an Ivan, PODA, S. 33.
208 Claire an Ivan, PODA, S. 41.
209 Claire an Ivan, PODA, S. 37.
210 Ivan an Claire, PODA, S. 19.
21 Claire an Ivan, PODA, S. 40.

212 Ebenda, S. 36.
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Durch die Satzkonstruktion erscheinen manche Satze, wie zum
Beispiel ,Du beraubtest mich des Radiums deiner Augen“, sehr
artifiziell wund manieriert. Auf diese Eigenart der Gollschen
Liebesgedichte wies bereits Klaus Mann in einem Aufsatz hin, als
er schrieb: ,Claire und Ivan, das schwarmerischste Paar von
Ateuil, schildern einander ihre Liste und Traurigkeiten in ebenso
ausgefallenen wie reizenden Bildern.“?!?

Dennoch tragen die Genitiv-Metaphern der PODA ZUu einer
gesteigerten Anschaulichkeit bei, indem sich die meist weit

auseinander liegenden Bildbereiche gegenseitig naher Dbestimmen

oder erganzen.

Durch die Verwendung der gleichen stilistischen Mittel von beiden
Autoren erscheinen die PODA fir den Leser als =zusammenhangende
Einheit. Die dialogische Struktur in Form von Rede und Gegenrede
spiegelt sich ebenfalls in der Wortwahl bzw. im Sprachfeld der
PODA wieder. Das Motiv des Vogels beispielsweise durchzieht die
Gedichte der Golls wie ein roter Faden. Sowohl 1in Claires
Gedichten als auch in Ivans Texten taucht dieses Symbol auf, das
in der Liebeslyrik einen besonderen Stellenwert hat. Das Motiv des
Vogels hat eine lange Tradition und nimmt innerhalb der Literatur
eine wichtige poetologische Funktion ein. Der Schwan oder die
Nachtigall gelten als romantische Tiere, die vor allem in der
Liebeslyrik h&dufig =zu finden sind. Sie gelten ebenso wie die
Motive Nacht oder Mond als Sinnbild der Romantik. Eine romantische
Grundstimmung ist fir die Gollschen Gedichte Dbezeichnend, so
erscheint die Natur erscheint haufig als Projektionsraum filr
Gefthle und Stimmungen und sie versinnbildlicht den locus amoenus
in der modernen Welt des 20. Jahrhunderts. Seine Verbundenheit zur
romantischen Epoche betonte Ivan Goll in seinem Essay ,Die drei
guten Geister Frankreichs“. Er schreibt: ,Der Expressionismus von
heute ist die geradlinige Weiterfiihrung und Tradition von Novalis

und Holderlin her. Heute wie 1n der Romantik: Kniefall wvor dem

213 Klaus Mann. Ivan und Claire Goll. In: ders. Auf der Suche nach einem

Weg. Aufsatze. Berlin 1931, S. 332.

116



Unfassbaren, Aufldsung des Ichs, weil es durch wissenschaftliche

w24 1n dieser

Erkenntnis zu konkret und zu irdisch geworden ist.
romantischen Tradition steht auch das Motiv des Vogels, das in den
Liebesgedichten dazu genutzt wird, um positive wie auch negative
Geflihle der beiden Dichter auszudriicken: ,Verzweifelt kehren die
Végel heim/Weil das Morgenrot/Aus falschem Gold war,“?!® heiBt es
bei Ivan Goll. Claire schreibt: ,Zwei Tauben kiissen sich/Eine
Amsel ruft nach der andern/Nur mein Schrei erreicht dich nicht.“?!°
Beide Autoren weisen den Vogeln menschliche Eigenschaften bzw.
menschliche Gefiihle zu. Die Emotionen bzw. das Verhalten der Voégel
ist eine unmittelbare Reaktion auf die Gemitslage der Dichter.

Diese kann in einem positiven oder negativen Kontext stehen. So

heiBlt es in einem Gedicht wvon Claire Goll:

[...] Ich hab meinen Geliebten
Auf dem Spielplatz der Engel
Zwischen Mars und Frankreich wverloren.

Eine Regenzeit beginnt in meinen Augen.
Die Raben tragen Trauer,

Die jungen Vogel horen auf zu wachsen. [...]%"

In diesem Beispiel versucht die Autorin iber das Motiv des Vogels
Schmerz und Trauer Uber den Verlust des Geliebten auszudricken.
Die melancholische Stimmung des lyrischen Ichs ddbertragt sich
nicht nur auf die Vdgel, sondern auch auf Naturphanomene (die
Regenzeit). Vor Trauer um die verlorene Liebe verlieren auch die
Vogel ihre Vitalitat und Lebensfreude, adhnlich wie in

nachstehendem Gedicht:

Die Vogel duzen mich,

Weil ich traurig bin.

Aus meinen grinen Augen

FlieRen zwei Nile. [...]

Eine Amsel schreit meinen Schrei:
Die letzte Amsel der Welt.?!®

214 Goll, Geister, S. 46.

219 Ivan an Claire, PODA, S. 21.
216 Claire an Ivan, PODA, S. 41.
21 Claire an Ivan, PODA, S. 43.
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Die Amsel Dbringt durch ihren Schrei die Emotionen bzw. die
Verzweiflung des lyrischen Ichs zum Ausdruck, das vor Liebeskummer
bereits verstummt ist. Der menschliche Hilfeschrei kann die
Beziehung nicht mehr retten, die Distanz zwischen den Liebenden

scheint uniuberwindbar:

Zwel Tauben kissen sich,

eine Amsel ruft nach der anderen
Nur mein Schrei erreicht dich nicht.
Schon zu weit ist dein Herz

Auf der Strecke

Zwischen Paris und Saturn.?®

Ein =zentrales Gedicht 1im Rahmen der PODA, welches das Motiv des
Vogels aufgreift, ist Ivan Golls Text ,Plinktlich wie der Maurer™“.
Darin Dbeschreibt er die Liebe als dynamischen Prozess, an dem
beide Partner arbeiten miissen, um glicklich sein zu koénnen. Die

Vbégel beobachten diesen schwierigen Prozess:

Pinktlich wie der Maurer,

Der beim rostigen Hahnschrei aufsteht,
Ersteig ich jeden Morgen,

Von allen Vogeln gefeiert,

Das werdende Gerilst unserer Liebe.
Wir arbeiten gemeinsam am Bau

Des edlen Tempels,

Ziegel um Ziegel,

Leid um Leid,

Mortel mit Trénen gerthrt:

Dal eines Tages, in unserem Alter,
Wir still vor der Erinnerung

Und unserem eigenen Leben sitzen!??°

Ivan versteht ©Partnerschaft und Liebe nicht als statisches
Gebilde, sondern als Prozess, an dem beide Partner sich aktiv
beteiligen missen um glicklich =zu sein. Er vergleicht die
Partnerschaft mit einem architektonischen Gebaude, an dessen
Vollendung beide Partner beteiligt sind. Das ,werdende Gerilist der

Liebe“, das Schritt fiur Schritt ,Ziegel um Ziegel“ erbaut wird,

218
219
220

Claire an Ivan, PODA, S. 35.
Claire an Ivan, PODA, S. 41.
Ivan an Claire, PODA, S. 23.
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ist ein mihsamer Weg, den es zu meistern gilt. Der Rickblick auf
die vergangene Zeit, die Erinnerung stellt das Ziel dieses Werks
dar. Mit diesem Gedicht préasentiert Ivan Goll weniger ein
surrealistisches als ein realistisches Liebeskonzept, in das er
Schmerz und Leid miteinbezieht, wenn er schreibt ,Mortel mit
Tranen geridhrt“. Die Zeile ,von allen Vbdgeln gefeiert™ ist als
Ansporn zu verstehen, sich mit physischer und psychischer Kraft
fiir die gemeinsame Liebe einzusetzen. Ivan Goll Dbeschreibt hier
die  Grundproblematik wvon Liebesbeziehungen, er erzahlt wvon
Problemen, die ausgestanden werden miissen, um der Partnerschaft
wieder einen neuen Halt zu geben. Gerade solche Krisen konnen die
Partner wieder enger zusammen schmieden und die Beziehung
festigen. Die gemeinsame Arbeit ,am Bau des edlen Tempels™ ist
eine kollektive Herausforderung fir beide Partner und enthalt

negative als auch positive Herausforderungen.

Claire und Ivan Goll verwenden in ihren Gedichten &hnliche Stil-
mittel, Wortfelder und Motive, wodurch die PODA als einheitliches
literarisches Gebilde erscheinen. In Form von Rede und Gegenrede
kommen &hnliche oder gleiche Motive und stilistische Mittel zum
Einsatz, die sich die beiden Autoren wie Balle zu spielen. Trotz-
dem wirken zwei Stimmen den Band hindurch, eine weibliche und eine
mannliche, die trotz &hnlicher Sprachfelder und Ausdrucksweisen

ihren individuellen literarischen Kontext festschreiben.

Fir Claire erschlieBt sich durch den Gesang bzw. den Schrei des
Papageis eine sprachliche, lautmalerische Ebene. In einer Art
Sprachspiel setzt sie den Vogelruf onomatopoetisch ein, um den

Namen ihres Geliebten auszurufen:

[...]Die Papageien schrein:
,I1-van, I-van!™
Eine Nachtigall schléagt

Statt deines Herzens.[...]221

221 Claire an Ivan, PODA, S. 37.
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Solche Sprachspiele sind auch fur Ivans Texte bezeichnend. So hort
er im Zirpen der Grillen den Namen seiner Geliebten: ,Zur Nacht
singen sie, ein Heer von Grillen: Claire, Claire, Claire, Claire,
Claire!“??? Noch deutlicher driickt sich diese experimentelle
Sprachspielerei in den franzdsischen Versionen der Gedichten aus,
zum Beispiel in folgenden Versen: A tous les Clairs de lune

w223 (Der Mondschein, der dem

Substituant ton Clair de Claire
Strahlen Claires dient). Ivan Goll geht sogar Uber das Wortspiel
hinaus und weitet seine literarischen Moglichkeiten in einen

grafischen Bereich aus:

[...]
Nouvelle constellation
La joie d’astronomes futurs

224

Auch der Nachnahme Goll findet sich in manchen Gedichten wieder:
,Tes yeux d étoiles qui forment le couple d'Algoll.“ (Deine Augen

“2> Die Formulierung

sind wie Sterne, sie sind das Paar des Algoll).
ist mehrdeutig zu verstehen, sie bezieht sich auf den
Zwillingsstern 1im Haupt der Medusa, aber auch auf das Ehe- und
Dichterpaar Goll selbst, das literarisch miteinander verbunden
ist.

Auf etwas andere Art integriert Claire Goll dieses Sprachspiel in

ihren Text:

222 Goll, Ivan: Blattre sie auf die Kamelien, Poemés de Jalousie. 1926.
In: Yvan Goll. Die Lyrik, Bd. II, S. 67.
223 Goll, Ivan: Femme-Forét, Multiple Femme. 1956. In: Yvan Goll. Die

Lyrik Bd. II, S. 304.

224 Goll,Ivan: Nouvelle Constellation. In: ebenda, S. 302.

229 Goll, 1Ivan: Tes vyeux partout: dans les fruits de mirs, Dix Mille
Aubes. 1951/1954. In: ebenda, S. 452.
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[...]
In jener sterbenskranken Nacht
Hab ich des Nachtigolls gedacht

Der der andern Primeln pfliickt

Und sie mit unsern Sternen schmiickt.??®

Statt das Wort Nachtigall zu verwenden, benutzt Claire den Begriff
,Nachtigoll™, der wiederum stellvertretend fir die Person Ivan
Golls steht.

Der sprachliche Umgang mit ihren Namen hat in den PODA eine nicht
zUu unterschédtzende Bedeutung. Dieses Muster ist als literarischer
Code zu verstehen, den die beiden Dichter im Dialog aufrecht
erhalten.

Christoph Pleiner fihrt diesen privaten Code auf eine ,uralte

w227 zurtick, die schon im Miarchen vom Rumpelstilzchen

Namensmagie
vorhanden 1ist. Die wiederholte Verwendung von Kosenamen 1in den
verschiedenen Kontexten ist mehrdeutig zu verstehen und verweist
letztlich immer auf das Paar selbst. Es handelt sich um immer neue
kreative Verwendungen von Kosenamen, die sich das Paar ausdenkt,
um sich ihre Liebe =zu bestatigen. Dadurch erschaffen die Golls
einen hohen Grad an Intimitdt und Vertrautheit. Dieses Sprachspiel

impliziert gleichzeitig eine Art Inbesitznahme des Partners, indem

der eine den andern benennt und damit greifbar macht.

5.2.10 Liebesschwur als literarische Vorlage der PODA

Am 19. Oktober 1917 wvollziehen Claire und Ivan Goll eine inof-
fizielle Heirats-Zeremonie in Form eines privaten Liebesschwurs.??®
Dieser Liebesschwur nimmt in mehrfacher Hinsicht das Grundmuster
der spater entstandenen Liebesgedichte vorweg, weshalb diese

Textpassage im Folgenden eingehender beleuchtet wird.

In ihrem Tagebuch hdlt Claire Goll fest:

226 Goll, Claire: An den Nachtigoll (Volkslied). In: Ivan und Claire Goll.
Die Antirose, S. 81.

227 Vgl. Pleiner 1998, S. 186.

228 Claire und Ivan Goll heirateten offiziell am 21. Juli 1921.
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Heute Abend 7 Uhr heirateten Liane und Iwan.

Ich schwoére Dir Dich nie zu verlassen; denn ich wirde mich damit
selbst verlassen.

Ich schwoére Treue; denn nur so kann ich mir selber treu bleiben.
Ich will Dich jeden Tag tiefer erkennen um dich mehr lieben zu
kénnen; hilf mir deshalb jede Stunde mich selbst zu erkennen.

Ich will immer neben Dir gehen, ganz gleich, wie Dein Weg sein
wird; denn ich glaube an Dich u. Deine Liebe.

Ewig (nicht im Sinn der Menschen; denn das ist zu kurz).

Deine Liane
Drauf schwor Iwan Folgendes:

Ich nehme Deinen Schwur an: denn Dein Schwur ist der Meine.
Ich will Dich fidhren, zu Dir selbst zurick: denn das ist der
gerade Weg zu mir.
Ich will Dein Mann sein, weil ich an Dich glaube: Du tiefe, Du
wahre, Du grole Frau. Du Dichterin. Du Liebende.
Ich bin Dein, auch wenn ich gestorben bin.

ITwan

Darauf wechselten wir die Ringe.??’

Der Liebesschwur zwischen Claire wund Ivan basiert auf einem
dhnlichen dialogischen Muster wie die PODA. Der Dialog besteht
hier wie dort aus zwei Sprecherstimmen, die im Liebesschwur durch
,Liane™ und ,Iwan“ und in den PODA durch die Titel ,Claire an
Ivan® bzw. ,Ivan an Claire“ gekennzeichnet sind. Die Gedichte
weisen also eine &hnlich kommunikative Struktur auf wie das
private Liebesversprechen, wobei letzteres auf den privaten
Bereich Dbeschrankt bleibt, die PODA dagegen als literarisches
Produkt fir die Offentlichkeit Dbestimmt sind. Im Liebesschwur
fallt auf, dass die Partner &hnliche Bilder in den Jjeweiligen
Redeanteilen aufgreifen. Deutlich wird dies z.B. an der
Wegmetapher. Claire schreibt: ,Ich will dimmer neben Dir gehen,
ganz gleich, wie Dein Weg sein wird“. Ivan nimmt diese Metapher
auf und antwortet darauf hin: ,Ich will Dich fidhren, zu Dir selbst

zuriick: denn das ist der gerade Weg zu mir“.?%°

229 Goll, Claire: Tagebucheintrag vom 19.0ktober 1917. In: Briefe, S.24.
Ebenda, S.24.
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Interessant im Hinblick auf die PODA sind vor allem die
Rollenmuster zwischen Claire und Ivan, die bereits im privaten
Schwur festgelegt werden. Sie finden sich im literarischen Dialog
in dhnlicher Weise. Im Heiratsschwur schlipft Claire in die Rolle
der bedingungslos liebenden Frau, die sich Ivan unterordnet und
sich 1in seine Abhédngigkeit begibt. Ivan seinerseits bestédtigt
seine Rolle des Beschiitzers und Fiihrers. Bereits zu Beginn der
Beziehung zeichnen sich zwischen Claire und Ivan Dbestimmte
Rollenmuster ab, wobei Ivan die Rolle der geistigen Fihrerschaft
einnimmt, wahrend Claire die Rolle der 1liebenden Frau zu spielen
scheint.???

Das nachfolgende Kapitel beleuchtet die Rollenmuster des Paares im
poetologischen Kontext. Gerade darin wird deutlich, dass die PODA
bis zu einem gewissen Grad biografisch lesbar sind: ,[...] La
forme littéraire est un prétexte a 1'autobiographie, les poémes
traduisant bien les diverses phases souvent difficiles des

relations, des sentiments du couple“mz.

5.2.10.1 Traditionelles Rollenmuster im poetologischen Kontext

Im privaten Liebesschwur ist das Rollenverhdltnis bzw. das
Rollenverstandis zwischen den beiden Liebenden klar umrissen.
Claire identifiziert sich mit der aufopferungsvollen,
bedingungslos liebenden Frau. Sie begibt sich freiwillig in eine
Art Abhdngigkeit des Geliebten und sympathisiert dadurch mit
traditionellen Weiblichkeitsmustern des 20. Jahrhunderts. Ivan
hingegen nimmt den Liebesschwur an und erkldrt sich bereit, Claire
zu fihren.

In den PODA fihren die Partner das zuvor im Liebesschwur angelegte
Muster fort. So heiBt es beispielsweise in einem Gedicht wvon

Claire an Ivan:

2t Pleiner 1998, S. 169ff.
232 Goll, Yvan: Un poete, sa femme, ses illustrateurs. Ausstellungskatalog
des Musée de Saint-Dié-des Voges. 1980, S. 13.
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Wenn dein Schritt verweht ist vom Haustor ins All,
Bin ich eifersichtig auf jede Elektrische,

Die dich allein in die Zukunft tragt.

Mit jedem Kilometer wachst meine Angst,

Dein Herz ko&énnte verunglicken

Und unter die Rader des GroRen Wagens am Himmel
kommen. [...]

Immer, wenn du fort bist,

Erwarte ich zitternd den radelnden Engel

Mit dem Telegramm deines Todes.?*?

An anderer Stelle schreibt Claire:

Ich flirchte mich, wenn du schlafst,

Die Scheinwerfer deiner Augen l1lo&schest.

Ich firchte mich vor Weltuntergang,

Wenn du nicht wachst.

Gestern schlirfte ich noch Mond aus deiner Hand,
Du gabst mir Nachtwind in kleinen Dosen

Gegen das Fieber.

Und bist nun doch allein zu den Sternen abgereist!
Verlassen zittre ich im Wartesaal der Zeit,

Mit meinem kleinen Koffer voller Tranen,

Der Photographie deines Herzens

Und einem Straul welker Lacheln -

Zittre vor einer Planetenkatastrophe,

Aus der du nie mehr wiederkehren wirst!?®*

Diese Verse spiegeln die Verlustdngste des weiblichen 1lyrischen
Ichs wider, vom geliebten Partner getrennt zu sein oder ihn gar zu
verlieren. Die Vokabeln Angst und Einsamkeit finden sich hd&ufig in
Claires Gedichten, wahrend sie Ivans Texten nur selten benutzt
werden. Ahnlich wie im privaten Liebesschwur sucht die weibliche

Stimme auch im lyrischen Kontext Schutz und Zuflucht beim Partner:

[...]Sehr fern vom Leben méchte ich sein,
An den Ufern deiner Augen,

[...]

Unter dem Kaukasus deiner Stirn

Mich verbergen, unter deinen Wimpern[...]?%®

233 Claire an Ivan, PODA, S. 35.

Claire an Ivan, PODA, S. 39.
Ebenda, S. 39.
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Im Kontext der Gedichte scheint die weibliche Stimme vom Partner
emotional stark abhdngig zu sein. Das lyrische Ich nimmt die Rolle
der ,femme fragile“ ein, die sich schutzbedirftig an die Seite des
Mannes anlehnt. Das Bild der ,femme fragile“™, der Kind-Frau ist
ein typisches Frauenbild im franzdsischen Surrealismus. Viele
mannliche Surrealisten suchten in der Kind-Frau eine Quelle
kiinstlerischer Inspiration, wobei sie sie dabei gleichzeitig auf
die Rolle der Muse reduzierten. Rudolf E. Kuenzli bemerkt dazu:
,Women are to male Surrealists, as in the longstanding traditions
of patrarchy, servants, helpers in the forms of child muse,
virgin, femme-enfant [...].“236

Die Rolle der schutzbedirftigen Frau, oder vielmehr die des
Kindes, die Claire in den Gedichten einnimmt, findet sich in
vielen ihrer privaten Briefe an Ivan wieder. Besonders in den
ersten Jahren der Beziehung zu Ivan unterzeichnet Claire ihre
Briefe mit den Worten ,Dein Kind“ oder als ”Sorgenkind“m7. Ivan
seinerseits bestdtigt Claires Rollenverhalten sowohl auf privater
Ebene als auch 1im literarischen Kontext. 1In vielen Briefen
bezeichnet Ivan Claire als ,liebes, 1liebes Kind“?*® oder ,Mein
liebes gutes armes Kind“?*°.

In den PODA reagiert das madnnliche lyrische Ich unmittelbar auf
die weibliche Stimme. Ivans Gedicht ,Schlaf krankes Kind“ liest

sich wie eine Antwort auf Claires Gedicht ,Ich firchte mich, wenn

du schlafst™:

Schlaf krankes Kind:

Ich will die Drehung der Erde aufhalten
Des Mondes Zahnrader &len

Die rostig sind von deinen Tranen

Ich will den asthmatischen Wind erwiirgen
Der ganz Europa aufweckt

Damit du schlafen kannst

Will ich die Trambahnschienen wattieren

236 Kuenzli, Rudolf E.: Surrealism and Misogyny. In: Surrealism and Woman.

Ed. By Mary Ann Caws, Rudolf E. Kuenzli, Gwen Raaberg. USA 1991, S. 19.
237 Claire an Ivan, Brief vom September 1923. In: Briefe, S. 41.

238 Ivan an Claire, Brief vom 1. Nov. 1921. In: Briefe, S. 36.

239 Ivan an Claire, Brief vom 10. Nov. 21. In: Briefe, S. 38.
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Den Regen in Schnee verwandeln

Und jeden Morgen die Amseln morden
Deren Gesang dein Rehherz ritzen kodnnte:
Damit du schlafen kannst.?*°

Durch sanftes Zureden beruhigt das lyrische Ich die Partnerin vorm
Einschlafen. Es hat den selbstbewussten und verantwortungsvollen
Part in der Beziehung tUbernommen, wobei das beruhigende Zureden
,Schlaf krankes Kind™ eher an ein zartliches Vater-Kind-
Verhdltnis, als an ein Liebesverhdltnis erinnert. Die liebevolle
Firsorge Ubersteigt den normal-menschlichen Bereich und gipfelt in
einer surrealen Bildsprache. Das Rollenverstandnis in den
Liebesgedichten orientiert sich, wie der private Liebesschwur an
traditionellen Mustern. Die PODA scheinen eine spiegelbildliche
Entsprechung des privaten Lebensentwurfs der Golls zu sein. Die
weibliche Stimme ist hier wie dort eine ,femme fragile“ oder eine
,femme enfant®, wahrend das mannliche lyrische Ich eine
dominierende Position einnimmt. Dabei erweist sich der Dialog als
grundlegende Basis, um die gemeinsame Liebe zu thematisieren und

dariber hinaus die Rollen der Beziehung festzuschreiben.

5.2.11 Uberlegungen zur literarischen Zusammenarbeit
In ihrem Buch ,Schreibende Paare"“ verweist die Autorin Gerda Marko

auf das klassische Dilemma von Schriftstellerpaaren:

Sind beide Partner Schriftsteller, gar Dichter, beginnt hier das
Elend. Die T&atigkeit des Schreibens schlieBt die Anwesenheit des
anderen aus. Nicht nur der Vorgang selbst, sondern schon die

gedankliche Formung dessen, was gJgesagt werden will - Festhalten
und Verdichten, Zusammenfigen und Neuordnen, Uberprifen und
Loslassen - erfordern striktes Alleinsein. Wie also Lebensndhe und

Schreibisolation miteinander verbinden??%!

Marko inszeniert hier die klassische Arbeitssituation von

Schriftstellern frei nach Virginia Woolfs Motto ,A room of 1its

240 Ivan an Claire, PODA, S. 21.

Marko, Gerda: Schreibende Paare. Liebe, Freundschaft, Konkurrenz.
ZUirich, Disseldorf 1995, S. 9f.
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own"“, 1in der Schriftsteller einen eigenen Rickzugsort brauchen, um
kreativ zu sein. Gleichzeitig aktualisiert Marko den Mythos wvom

einsamen Schopfergenie. Marko schreibt weiter:

Sind die =zentralen Lebensbereiche - Partnerschaft und Beruf -
ineinander verwoben, 1laRt sich schwer Eigenstédndigkeit Dbewahren.
Um so weniger bei schreibenden Paaren, sind doch nur selten
Schreibplatz und Wohnraum voneinander getrennt. In der
gewlinschten, aber unertrdglichen N&he gilt es, die Liebe vor dem
Werk, das Werk gegen die Liebe zu schiitzen.?*?

Gerade bei den Golls sind die beiden zentralen Lebensbereiche
Partnerschaft und Beruf unmittelbar miteinander verbunden; die
Thematik der PODA macht die private Beziehung des Paares zum
eigentlichen Thema. In den Liebesgedichten zeligt sich in
besonderer Weise die Verflechtung von ,sexueller und textueller“?*?
Ebene, da Liebe und Werk unmittelbar verflochten sind. Der
Liebesdiskurs ist eine intime Bezugnahme des Paares aufeinander,
der zugleich die Verknipfung von Leben und literarischem Werk bis
zu einem bestimmten Grad widerspiegelt. Gerade dadurch wird die
Zusammenarbeit des Dichterpaares Goll zu einem einmaligen Phd&nomen
in der Literaturgeschichtsschreibung. Zeitlebens praktizierten die
Golls ein spezielles literarisches Produktionsverfahren: Sie
korrigierten ihre Gedichte gegenseitig, machten Anmerkungen,
nahmen inhaltliche und formale Eingriffe wvor. Im schriftlichen
Nachlass der Golls sind die Spuren dieser Arbeitsweise sichtbar.
Die Typoskripte der deutschen Gedichte der PODA legen die
Vermutung nahe, dass die PODA in der Tat gemeinschaftlich
entstanden sind. So findet man beispielsweise in Claires
Typoskripten die Handschrift Ivans und umgekehrt.

Die eigenwillige Zusammenarbeit der Golls gibt der Forschung
Anlass =zu regen Diskussionen. Viele Wissenschaftler sehen darin
eine Dezentrierung der Autorschaft, welche eine Unterscheidung der
beiden Dichterstimmen unmdéglich macht. Obwohl durch die Titel

»Claire an Ivan“ bzw. ,Ivan an Claire“ die formale Kennzeichnung

242 Marko 1995, S. 10.
243 Pleiner 1998, S. 31.
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der Autorschaft zundchst klar zu sein scheint, greifen doch beide
Dichter auf eine &hnliche Sprache wund &hnliche Bildbereiche
zurlick, was eine préadzise Unterscheidung der Autorschaft in Frage
stellt. Dietlind Antretter bemerkt dazu: ,Ein eigentimlicher Reiz
liegt in der Unmoglichkeit verborgen, ein Gedicht sprachlich oder
stilistisch - auch in den Themen und Symbolen sind sie sich einig
- Iwan oder Claire eindeutig einzuordnen: es ist als waren beide

Stimmen zu einer verschmolzen [...].“M4

Und auch Jirgen Serke ist
der Meinung: ,Claire und Ivan hatten in den Jahren zuvor gemeinsam
Blicher verdffentlicht. Liebesgedichte, von denen niemand mehr zu
recht wuBRte, wer welches geschrieben hatte.“?*

Ein Blick auf das vorherige Kapitel dieser Arbeit (6.8.1.) zeigt,
dass die beiden Dichterstimmen durch unterschiedliche
Rollenzuweisungen sehr wohl unterscheidbar sind. Auch Pierre
Georges Pouthier weist die Dezentrierung der Autorschaft als
romantische Legendenbildung zurtlick und argumentiert, dass sich
beide Dichter als selbststandige Stimmen zu Wort melden. Wahrend
Ivan als ,a dreamer dominated by intellectual worries"“ erscheint,
meldet sich Claire als ,an instinctive and openly passionate
woman“?*® zu Wort. Dieser Ansicht schlieBt sich Christoph Pleiner
an, 1indem er unterschiedliche Liebeskonzepte 1in den einzelnen
Dichterstimmen der Lyrik der Golls nachgeweist. Von einer
Dezentrierung der Autorschaft kann in den PODA nicht die Rede

sein.

5.2.11.1 Aspekte kreativer Ergdnzung: Sehnsucht nach Liebe
Die Literatur war zeitlebens ein wichtiger Bestandteil der

partnerschaftlichen Kommunikation zwischen Claire und Ivan Goll.

244

128.

249 Goll, Claire: Ich glaube, ich habe genug gelebt. In: Jirgen Serke. Die
verbrannten Dichter. Lebensgeschichten und Dokumente. Weinheim, Basel 1992,
S. 106.

246 Pouthier, Pierre Georges: Yvan a Claire - Yvan an Claire - Yvan to
Claire. Studien zur Thematik und Symbolik der ,Clairelyrik™ Yvan Golls.
Frankfurt am Main 1988, S. 233.

Antretter, Dietlind: Claire Goll. Eine Monographie. Salzburg 1988, S.
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Auf der literarischen Ebene der PODA ziehen sich Claire und Ivan

Goll auf einen ganz privaten Bereich zurick: auf ihre persdonliche

Liebe zueinander. Alle Gedichte umkreisen die subjektive
Gefiihlswelt zweler Liebender, wobeil die Liebe in den
vielfaltigsten Variationen durchgespielt wird. Die Gedichte

handeln von enthusiastischen Gefihlen, {lberschwanglichen Liebes-
bekundungen, aber auch von Eifersucht, Einsamkeit und Schmerz.
Immer wieder fachert das Dichterpaar diese beiden Themenbereiche
auf, um zu zeigen, dass Liebe bzw. eine Partnerschaft sowohl aus
positiven als auch aus negativen Gefiihlen besteht. Die gemeinsame
literarische Zusammenarbeit der Golls im  Rahmen der PODA
verdeutlicht die Suche des Paares nach Liebe, nach Warme und
Geborgenheit 1in einer modernen, schnelllebigen Welt des 20.
Jahrhunderts. Gerade weil sie die Moderne mit ihren weitreichenden
Verdnderungen als unitberschaubares differenziertes System begrei-
fen (das spiegeln die aus verschiedenen Bildern zusammenmontierten
Gedichte wieder), steht die Liebe quasi als letzter und
universeller Halt in dieser fragilen Welt. In den PODA erscheint
die moderne Welt mit ihren technischen Errungenschaften oftmals
als entzauberte Welt, die fir den Menschen nur noch fragmentarisch
und langst nicht mehr als in sich ruhende Einheit wahrgenommen
werden kann. In den Gedichten erfahren die Golls die Metropole
Paris einerseits als faszinierend, anderseits scheint der einzelne
Mensch darin als einsames, verlorenes Objekt. Durch die
Beschreibung einer —romantischen Liebe verschmilzt diese vom
Menschen als ambivalent erfahrene Welt fir einen kurzen Moment
wieder zu einer Einheit. Die PODA sind fir das Dichterpaar eine
rettende 1Insel 1n einer aus den Fugen geratenen Umwelt. Goll
schreibt in einem Brief an Claire: ,Modelliere wunser Kind, das
schénste Kind einer Dichterliebe. Es soll ein Genie werden, es
soll das Wunderkind werden dieses Jahrzehnts“?*’. Wenn auch in
manchen Gedichten die Liebe &hnlich wie die Umwelt =zerbrechlich

und instabil erscheint, halten die Golls an der Liebe als

247 Ivan an Claire, Brief wvon Oktober 1917. In: Briefe, S. 23.
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sinngebender Instanz fest. Der Glaube an eine unerschitterliche
Liebe, die sogar den Tod tUberdauert, wird zu einem verbindenden
Glied fir die Golls als Dichterpaar. In diesem Punkt ergadnzen und
bestdrken sie sich wechselseitig. Diese Sehnsucht nach Liebe
zeichnet sich bereits in den Biografien von Claire und Ivan Goll
ab. Beide Dichter haben negative Erinnerungen an ihre Kindheit und
Jugend und  fihlen sich wvon ihren Familien ungeliebt und
missverstanden. Gerade deshalb flichten sich Claire und Ivan frih
in eine fiktive Welt der Poesie, um ihre Erlebnisse aus der realen
Welt auf literarischer Ebene zu verarbeiten. In den PODA
erschaffen die Golls eine &hnliche Parallelwelt aus Liebe und
Dichtung und finden darin ihren gemeinsamen Bezugspunkt.

Im Kontext der Literatur bildet der romantische Liebesbund die
Basis flr das Dichterpaar Claire und Ivan Goll. In diesem Sinne
schreibt Ivan an Claire: ,Die Liebe darf nicht Hintergrund sein,
sondern der Grundboden auf dem man steht und auf dem man das

geistige Gewdlbe seines Lebens aufbaut“?*?.

Aus diesem Satz geht
hervor, dass fir Ivan Goll Leben und Kunst untrennbar sind und
eine Einheit Dbilden. Claire Goll erinnert sich: ,Fir Goll war
Schreiben nicht nur eine Gehirnfunktion, sondern eine
Angelegenheit des ganzen Kodrpers: Uber die Liebe zu schreiben und
sie zu praktizieren waren die beiden Aspekte derselben
Tadtigkeit.“?*° Die Inszenierung der literarischen Liebeswelt in den
PODA ist mit dem Wunsch verbunden, den Mythos vom idealen
Liebespaar 1idber das Medium Literatur festzuschreiben. Dieser
Versuch, die literarischen Muster auf das private Leben zu
Ubertragen, macht aus Claire und Ivan Goll ein unvergadngliches und
unvergessliches Kinstlerpaar. Die Liebe iberlebt in den Texten und

Uberdauert den korperlichen Tod, der Mythos vom Traumpaar kann auf

literarischer Basis Uberleben.

Ivan an Claire, Brief vom 16.September 1917 In: Briefe, S. 19.

249 Ich verzeihe keinem, S. 218.
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5.2.12 Private Beziehungsmuster: Ein ILeben im Jliterarischen
Mythos

Da Goll und ich immer zusammen gesehen wurden, verbreitete sich
allméhlich der Mythos von ,Claire und Ivan Goll"“ in Paris. Man sah
in uns das ideale Paar, dessen Liebe von keiner Wolke getribt
wurde, und reihte uns in die Galerie der weltberihmten Liebenden
ein: Dante und Beatrice, Petrarca und Laura [...],250

schreibt Claire Goll in ihren Memoiren. Bereits zu Lebzeiten, als
die Golls in der Pariser Surrealisten-Avantgarde verkehrten,
verfestigte sich die Legende vom idealen Paar in der
Offentlichkeit. Claire und Ivan Goll galten als modernes
Kinstlerpaar der Pariser Bohéme. Dass dieser Ruf in der
Offentlichkeit mehr Schein als Sein war, bestdtigt Claire Goll
selbst, indem sie die Vorstellung des romantischen Liebesbundes

relativiert:

Da wir in Vorworten zu den spanischen, Jjapanischen, chinesischen,
griechischen, Dbengalischen etc. Ausgaben unsrer Liebesgedichte
immer als das ideale Liebespaar des 20. Jahrhunderts hingestellt
werden, da hinter dem Eisernen Vorhang eine Karikatur erschien,
die uns mit einer Turteltaube im Arm =zeigt, werden unsre Briefe
aufzeigen, dass zwei Liebende nur Menschen sind. Es gab Zerstdrung
und Wiederaufbau in unsrer Ehe, Orkane und strahlende
Sonnen[...].251

Die Beziehung der Golls war keine amour fou wie sie 1in manchen
Gedichten der PODA erscheinen mag. Vor allem Claire Goll stand
einer festen Beziehung mit Goll von Anfang an skeptisch gegentliber.
Als sie ihn im Rahmen ihrer Jjournalistischen T&tigkeit in der
Schweiz kennen lernte, war sie =zundchst an ihm als Dichter
interessiert. Anders als Ivan, der die Begegnung mit Claire als

schicksalhaft schildert,252

weist Claire eine emotionale Bindung
von sich. Dabei ist ihr zodgerliches Verhalten sicherlich auch mit
der gescheiterten Ehe mit Heinrich Studer in Verbindung =zu

bringen. Nach ihrer Scheidung wandelte sich Claires Leben

220 Ebenda, S. 117.

251 Goll, Claire: Taktlosigkeit ist International, zitiert nach Nadolny
2002, S. 10.

252 Ich verzeihe keinem, S. 38f.
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grundlegend: sie hatte ihre Rolle als Hausfrau und Mutter
eingetauscht gegen ein unkonventionelles ILeben als mondéne
Kinstlerin, die ihr eigenes Leben leben wollte: ,Ich liebte Goll,
aber ich wollte mich nicht anketten lassen“?’®, erinnert sie sich.
Claires Entscheidung, mit Ivan Goll schlieBRlich doch eine
Beziehung einzugehen, so argumentiert Ursula Barbara Hausdorf, sei
groBtenteils auf Claires Sozialisation zurickfihren. Claire Goll
sei aufgrund ihrer Erziehung vollig davon iUberzeugt gewesen, ohne
einen Mann an ihrer Seite im 0offentlichen Leben nicht mit =zu

4

zahlen.?*® In ihrem Tagebuch werden Claires Zweifel gegeniiber einer

festen Beziehung mit Ivan erneut deutlich:

Wir tauschten die Eheringe in dickere um. Vielleicht ko&nnen wir
sie spater einmal nicht dinn genug zurickwinschen. [...] Am Abend:
I. (Yvan) hat zwei wundervolle Stiicke NachtHymnen auf mich
gemacht. Er ist eben doch Lyriker, das 1st seine Stéarke. Lyrik
natirlich im Sinne der Moderne. Seine Augen sahen mich so
unendlich an. Ich glaube es, wenn er sagt, er liebe mich jeden Tag
tiefer. Ich sehe es {liberall: in der Tram, im Café, im Zimmer. Ich
habe diese seltene grosse Liebe nur in Bichern fir mdglich
gehalten. Solange ich sie nicht in demselben Masse erwidere, wird
sie mir bleiben. Der Kihlere wird immer mehr geliebt. Das ist ein
Leid fir ihn, vielleicht und doch auch sein Gliick.?®®

Die Ehe der Golls folgte einem eher unkonventionellen Lebensstil,
was dem einstigen privaten Liebesschwur des Paares wie auch den
Liebesgedichten oftmals diametral gegeniiber steht. Claire und Ivan
Goll fihrten eine offene Ehe, in der sie sich auch gelegentliche
Affairen zugestanden. Dabei wurde ihre Beziehung am starksten
belastet durch Ivans achtjdhrige Beziehung zu der Lyrikerin Paula
Ludwig. Dietlind Antretter bemerkt =zur Beziehung von Claire und
Ivan Goll: ,Die Treue, die die beiden in ihrem bewegten Leben
einander nicht wirklich hielten, schworen sie sich im poetischen

Gesang . w256

293 Ebenda, S. 80.

254 Hausdorf, Ursula Barbara: Thema und Variationen: Eine
literaturpsychologische Studie zu Leben und Werk Claire Golls. Diss.
Groningen 1996, S. 222. Fortan: Hausdorf 1996.

299 Ebenda, S. 222.

206 Antretter 1988, S. 166.
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Angesichts dieses Lebenswandels scheint es dartiber hinaus
fraglich, ob Claires Tochter Doralies in diesem Leben einen Platz
gefunden hatte. Nach ihrer Scheidung wuchs die Tochter Claire
Golls und Heinrich Studers bei ihrem Mann und dessen Familie auf.
Studer verhinderte dariiber hinaus ein Zusammentreffen zwischen
Claire und ihrer Tochter und lieR ihr idber einen Anwalt mitteilen:
s[...] Herr Dr. Studer meint nun, dass das Kiunstlermilieu mit
einem bohemartigen Anstrich, 1in welchem Sie verkehren sollen,
nicht das Gegebene flir das in ldndlichen Verhdltnissen
aufgewachsene Kind ist [...].“?"

Claires freiziigiges Leben ware durch die Anwesenheit ihrer Tochter
Doralies erheblich eingeschrankt, wenn nicht gar verhindert
worden. In ihren privaten Aufzeichnungen 1ist nur &ulerst selten
die Rede von Doralies, was darauf schlieBen 1ldsst, dass ihre
Tochter fir Claire keine wichtige Rolle ihn ihrem Leben gespielt
hat. Claire Goll sah sich 1in erster Linie als Dichterin und

Liebende und weniger als in der Rolle einer umsorgenden Mutter.

5.2.12.1 ,Venus hat kein Genie"“: Claire Golls Selbststilisierung
als Muse

Claire Goll hat das Rollenverstdndnis zwischen Ivan und sich wvon
Beginn ihrer Partnerschaft festgelegt. Wahrend sie ihn in

258 nimmt sie

zahlreichen Briefen immer wieder als Genie stilisiert,
selbst eine marginalisierte Position ein, indem sie sich als
Schriftstellerin abwertet. Ihre eigene Kreativitat setzt Claire
Goll weilt hinter der ihres Mannes zurtiick, was dazu fihrte, dass
Claire Goll in der Offentlichkeit als Muse abgestempelt wurde.
Dieses Rollenverstandnis zeichnet sich bereits ab, als Claire Ivan

zum ersten Mal begegnet:

Ich bin mehr von seinem Genie 1iberzeugt. Ich sagte einmal:
,Vielleicht 1liebe ich nur deine Bedeutung“ scherzhaft. Das eine

251 Unverodffentlichter Brief vom 10. November 1928, Brief von Dora Edlin

an Claire Goll, DLA.
228 Vgl. z.B. Ich verzeihe keinem, S. 210. Claire an Ivan, Brief vom 15.7.
1933, Briefe, S. 117.
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ist Jedoch sicher, daR ich ihn ohne die Begabung nicht lieben
wirde. Der Mensch I. geniigt mir nicht.?"’

Durch den Verweis auf Ivans literarische Fahigkeiten betont Claire
im gleichen Atemzug ihre Abhdngigkeit wvon ihm. In ihrem Roman
,Eine Deutsche in Paris“™ Dbeschreibt Claire ein Geschlechter-
verhdltnis welches letztlich als realistisches Spiegelbild ihrer

eigenen Lebensvorstellungen gedeutet werden konnte:

Die Frauen glauben immer, dal der Mann, den sie lieben, ein
Auserwdhlter sei. Je mehr sie lieben, desto mehr projizieren sie
in den Geliebten hinein. Ist er Politiker, so avanciert er in
ihren Gedanken sofort zum Prasidenten. Ist er
Kolonialwarenhédndler, so 1ist er der groblte Kolonialwarenhdndler
des Viertels. Ist er Schauspieler, so sehen sie sein Bild in jeder
illustrierten Zeitung, die sie 6ffnen.?*

Hinsichtlich der literarischen Beziehung zu Ivan Goll betont Claire
immer wieder: ,Die Frau ist eine Null [...]. Ich bin nie auf die
Idee gekommen, mit Goll =zu konkurrieren. Ich habe mich immer eine
Etage tiefer gefithlt.“?® An anderer Stelle sieht sich Claire als
Schiilerin Ivans, wenn sie schreibt: ,Wenn ich Goll dichterisch
antworten konnte, hat er mich dazu erzogen, mir Talent abgegeben. Er

“262 fperzeugt

war mein Meister, dessen Uberlegenheit ich anerkenne.
von der geistigen Uberlegenheit des Mannes, degradiert sich Claire
Goll selbst zur Muse und Inspiratorin. Uberzeugt davon, dass eine
Frau nur indirekt am kreativen Prozess teilhaben kann, schreibt sich
Claire eine eigene kiinstlerische Produktivitat ab: ,Venus hat kein
Genie, es seli denn das Genie der Liebe. Ihre Rolle beschrankt sich
auf die Inspiration, aber das Schépferische entgleitet ihr.“?®® 1In
einem Brief an Ivan bestimmt Claire die dichterischen Positionen,
indem sie auf den Mythos wvom médnnlichen Kinstlergenie hinweist.

Gleichzeitig wertet sich Claire in ihrer Rolle als Dichterin ab, was

auf ihre eigene Unsicherheit als schreibende Frau hindeutet:

Tagebuch von Claire Studer. Eintrag vom 21. Oktober 1917, DLA Marbach.
260 Goll, Claire: Eine Deutsche in Paris. Roman. Berlin 1927, S. 127.

261 Ich verzeihe keinem. S. 146.

262 Ebenda, S. 120.
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Liebster, war eben eine Stunde mit Dir, drauBen Dbei den
Kénigskerzen. SaBl da in Andacht vor dem Tal und weinte, daB ich
kleines Ding dies alles fihlen durfte: rosa Abendhimmel und
Schwalben [...]. Vor allem aber {iber dem Higel und den blauen
Tannen, unser Zimmer mit der Liebe von einst, der unverganglichen.
Ach wie ich Dich in dem allen liebte, zurickfihlend und voraus. So
eins mit Dir und Gott. Einmal gab er mir die Hand nach langer Zeit
wieder. Und darum sag ich es Dir gleich weiter weil Du sein
Dichter bist.?®

Die romantische Landschaft der Natur erfahrt Claire als kosmische
Einheit, in der Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft, Mensch und Gott
auf mystische Weise zusammenflieBen. Aus dieser gefihlvollen
Stimmung heraus, beschreibt sie den Mythos einer gottlichen
Inspiration, wobei sie Ivans schopferische Kraft unmittelbar durch
Gott gegeben sieht. Sie selbst fihlt sich im direkten Vergleich
als ,kleines Ding"“, als wunscheinbare FuRnote, 1im Schatten des
wahren Dichters. Durch solche AuBerungen positioniert sich Claire
in der Peripherie. Sie kann sich mit ihrer Rolle als Dichterin
nicht wvollstadndig identifizieren, was sie durch ihre permanente
Rollenbestimmung gegentiiber Ivan zum Ausdruck bringt. Thre
Vorstellungen einer weiblicher Kunstproduktion kniipfen an
traditionelle frauenfeindliche Bilder der Moderne an, die z.B.
durch Georg Simmel festgelegt wurden. Ahnlich wie Simmel in seiner
Abhandlung ,Weibliche Kultur“ argumentiert, glaubt auch Claire
Frauen konnten nur indirekt am schoépferischen Prozess teilhaben,
da sie nur bedingt kinstlerische Fahigkeiten besitzen.

Claire Golls spezifische Idee von Weiblichkeit bzw. von weiblicher
Kreativitat entwickelte sie nicht erst in ihrer Beziehung zu Ivan
Goll. Bereits in ihren frihen Jjournalistischen Artikeln zeichnet
sich diese Vorstellung ab. Zwar setzt sich Claire Goll mit ihren
Texten fiir die Rechte der Frauen ein, (weshalb ihre Artikel in der
Forschung bisweilen als emanzipatorische Leistung gewertet
werden), doch zwischen den Zeilen ist Claire Golls eigentliche
Vorstellung von der Aufgabe der Frauen herauszulesen. Es 1ist das

verklarte Bild der ewig liebenden Frau, wie sie es zum Beispiel in

264 Claire an Ivan, Brief vom 15.7. 1933, Briefe S. 117.
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einem ihrer journalistischen Text beschreibt: aleo] Wir
Mitschuldigen an dem europdischen Zusammenbruch, die wir niemals
verstanden haben, etwas aus unsrer grdolten Macht =zu tun, der

w265 claire Golls

Liebe, der wir alles, was wir sind verdanken.
freiwilliger Rickzug in die zweite Reihe erleichterte den Weg fir
die symbiotische Arbeitsgemeinschaft mit Ivan Goll. Durch die
klare Rollenverteilung innerhalb der literarischen Zusammenarbeit,
konnte die Arbeitsgemeinschaft konkurrenzlos und ohne Spannungen

verlaufen, wie Claire selbst bemerkt:

Ich wollte es lieber im Leben zu Erfolg bringen, als eine bloBe
literarische Karriere zu machen. Als Frau wubte ich, daB ich es
mit der Kraft der mannlichen Inspiration keinesfalls aufnehmen
konnte. Ich setzte mir also kein festes Ziel und konnte mich, da
ich mit niemandem konkurrierte, friedlich meiner Rolle als
zuschauerin hingeben. Goll hingegen war ein echter Dichter.?°®

Unabhédngig von Claires Aussagen, gibt es keine direkten
Anhaltspunkte dafir, dass Ivan in Claire iberhaupt eine
Konkurrentin sah. Wenn Ursula Hausdorf schreibt, ,Yvan Goll [sah]
in Claire vor allem die Muse, weniger die Kritikerin“2®’ , MmMuss man
dies relativieren. Aus zahlreichen Briefen geht hervor, dass Ivan
Goll sowohl Claires 1literarische Arbeit als Dichterin als auch
ihre Meinung als Kritikerin sehr schatzte. Im privaten
Liebesschwur beschreibt Ivan Claire als ,tiefe, wahre, grobe

Frau“, als "Dichterin“2%

und bringt damit seine Akzeptanz und
Wertschatzung gegentliber Claires literarischer Tatigkeit zum

Ausdruck.

5.2.12.2 ,Schreiben ist eine mdnnliche Eigenschaft"
Claire entwickelte sich trotz ihres permanenten Unterwlrfigkeits-

Gestus 1n der Partnerschaft mit Ivan Goll kreativ weiter. Durch

265 Studer, Claire: Die Stunde der Frauen. 1917 1In: Claire Goll. Der

Gladserne Garten. Prosa 1917-1939. Hrsg. und kommentiert von Barbara Glauert-
Hesse. Berlin 1989, s. 11.

266 Ich verzeihe keinem, S. 108f.

267 Hausdorf 1996, S.226.

268 Vgl. Briefe, S. 24.
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ihre eigene erfolgreiche Tatigkeit als Schriftstellerin durch-
bricht sie ihre Vorstellungen der Muse bzw. relativiert diese. Die
PODA stellen Claires Talent als Dichterin unter Bewels, womit sie
ihre selbst zugewiesene Funktion als Muse im kreativen Prozess ad
absurdum fihrt. Claire Goll gibt sich nicht ladnger mit der Rolle
als Muse =zufrieden, sondern Uberschreitet die Grenzen, die sie
sich zuvor selbst gesetzt hat. In einem Brief an Ivan bestédtigt
Claire ihr ,mannliches Schicksal“: ,Was fir eine schwere Last,
Kinstler zu sein! Walter [d.i. Walter Mehring, Anm. T.B.] sagte
neulich zu mir: ,Du hast ein ma&nnliches Schicksal', eine traurige
Wahrheit“?*®. Durch ihre T&atigkeit als Schriftstellerin schliipft
Claire in die mannliche Rolle und adaptiert somit die
Eigenschaften des kreativen, schopferischen Dichters, die sie sich
zuvor versagt hat. ,Gleichzeitig ist Claire Goll sich natirlich
der Tatsache Dbewubt, dalR sie mit ihren schriftstellerischen
Ambitionen und ihrer Lebensweise die Grenzen der weiblich-passiven
Rolle ﬁberschreitet“,270 bemerkt Ursula Hausdorf. Claire Golls
traditionelles Weiblichkeitskonzept und ihr tatsadchliches Handeln
widersprechen sich und gerade in dieser Absurditat =zeigt sich

Claires ambivalentes Verhaltnis zu ihrer Rolle als Kinstlerin.

5.2.13 Nachlassverwaltung: Claire Goll als Sekretdrin eines
Toten

»,Bel schreibenden Paaren lastet auf dem Hinterbliebenen die
Pflicht, das schriftliche Erbe zu verwalten: Was vom Nachlal soll
herausgegeben, mit welchen Kommentaren versehen werden?“?"?

Nach Ivan Golls Tod kimmert sich Claire um seinen gesamten
Nachlass. 1945 diagnostiziert man bei Ivan Goll Krebs. 1949 wird
er in ein Pariser Krankenhaus eingeliefert, wo er am 27. Februar
1950 stirbt. Von seiner schweren Krankheit gezeichnet, schreibt
Ivan an seinen letzten Gedichten, die Claire nach seinem Tod unter

dem Titel ,Traumkraut"™ verdoffentlicht. Nach dem Tod Ivans, besteht

269 Claire an Ivan Goll, Briefe vom 20.2. 1932, Briefe, S. 96.

270 Hausdorf 1996, S. 232.
27 Marko 1998, o. Seitenangabe.
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die einzige Aufgabe fir Claire darin, fir das Werk ihres
verstorbenen Mannes weliter zu leben. dies soll Ivan vor seinem Tod
von ihr selbst gefordert haben: ,Schwdére mir, dal du fir mein Werk

leben wirst.»?’?

Claire nimmt das literarische Erbe ihres
verstorbenen Mannes an und erhadalt den Mythos wvom sagenumwobenen
Dichterpaar am Leben. Von nun an spielt Claire die Rolle der
Witwe, der Nachlassverwalterin und der Herausgeberin von Ivans
Werken. Sie selbst nannte sich die Sekretdrin eines Toten, wobeil
die Beschaftigung mit Ivans umfangreichem kiinstlerischen Erbe filr
sie eine literarische Verarbeitung seines Todes darstellt. Mit
engagiertem Einsatz versucht Claire Goll die literarische Leistung
ihres verstorbenen Mannes im Bewusstsein der Offentlichkeit =zu
bewahren. Nach Ivans Tod verdffentlicht Claire zahlreiche
Gedichtbande, z.B. ,Traumkraut. Gedichte aus den Nachlass"“, ,Dix
Mille Aubes", ,,Duo D amour"“, ,Les Cercles Magiques™,
,Parisiennes", ,Dichtungen™, ,Pariser Georgika™“ (zweisprachiqg),
oder ,Multiple Femme“. Besonders in den Klagegedichten ,Les larmes
petrifiées™ (zu Deutsch ,Versteinerte Tradnen“) und in ,Klage um
Ivan“ schreibt Claire den lyrischen Dialog fort. Selbst nach dem
Tod des Geliebten bleiben die Partner auf literarischer Ebene
miteinander vereint, wie Claire es in einem Liebesgedicht an Ivan

formulierte:

Ich wohne in deinen Reimen
Sie sind meine Festung

Mein Herz ist feuerfest
Beschiitzt von deinen Reimen
Einem Panzer aus Asbest [...]
Ich wohne in deinen Reimen
Sie sind meine Festung

Kein Verrat deiner Jinger
Vermag sie zu schleifen-

Dein Reim ist des Geistes Diinger.?’’

212 Ich verzeihe keinem, S. 275.

Goll, Claire: Dein ,Hohes Lied“. 1In: Claire Goll. Memoiren eines
Spatzen des Jahrhunderts. Erzdhlungen und Lyrik. Minchen 1978, S. 361.
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Claire bezieht sich 1in ihrem Gedicht direkt auf Ivans lyrische
Dichtung (,Ich wohne in deinen Reimen“) und schreibt damit die
ewige Zusammengehorigkeit der Partner im poetologischen Kontext
fest. Der literarische Dialog der Partner kann selbst durch den
Tod nicht unterbrochen werden, im Gegenteil, er wird auf mystische
Weise fortgeschrieben und konserviert. Interessant ist, dass die
Zeilen 1im Hinblick auf Claires traditionelle Rollenmuster eine
bereits bekannte Disposition aufweisen: auch 1in diesem Gedicht
meldet sich die weiblichen Stimme als ,femme fragile™ zu Wort und
sucht schiitzend in den Texten ihres verstorbenen Partners einen
letzten Halt.

Auch nach dem Tod Ivans bleibt Claire Goll in ihrer traditionellen
Rolle verhaftet. Sie stellt ihr Leben v6llig in den Dienst des
verstorbenen Ehemannes und bleibt der Schatten Ivans Golls, der in
ihren Augen immer der wahre Dichter war. Selbst nach Ivans Tod
gelingt es Claire nicht durch eigene literarische Veroffent-
lichungen (z.B. ,Die Taubenwitwe“, 1952; ,Der gestohlene Himmel",
1962 oder ,Memoiren eines Spatzen des Jahrhunderts“, 1969) diesen
Schatten zu tUberspringen. Thr autobiografischer Roman dagegen ,Ich
verzeihe keinem. Eine literarische Chronique scandaleuse unserer
Zeit™ rickt Claire Goll noch einmal in die literarische
Offentlichkeit in der Rolle der ,GroBen Liebenden“?’* die sie

zeitlebens sein wollte.

5.2.14 AbschlieBende Bemerkungen zu Claire und Ivan Goll

Mit der Verdffentlichung des Gedichtbandes PODA avancieren Claire
und Ivan Goll zu einem international Dbekannten surrealistischen
Schriftstellerpaar. Die Liebesgedichte nehmen 1insofern einen
besonderen Stellenwert ein, da sich die Golls als liebendes und
schreibendes Paar des 20. Jahrhundert in literarischen Mustern
stilisieren und diesen Mythos iber das Medium Literatur

konservieren. Mit ihren Liebesgedichten tauchen sie in eine

274 Nadolny 2002, S. 141.
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surreale Welt ab, die sich bewusst wvon der realen Welt abgrenzt.
In Form von Rede wund Gegenrede kommen beide Dichterstimmen
gleichberechtigt zu Wort, es handelt sich um einen liebeslyrischen
Dialog, Dbei dem sich die weibliche und mannliche Sprecherstimme
wechselseitig erganzen und zu einer Gesamtheit verschmelzen. 1In
den Gedichten versuchen Claire und Ivan Goll das Thema Liebe in
seinen vielfaltigen Variationen auf literarischer Ebene zZu
definieren und zu umschreiben. Obwohl die Gedichtsammlung fir die
Offentlichkeit bestimmt ist, erscheinen die PODA durch ihre
Thematik als eine intime Liebeserkldrung des Paares Claire und
Ivan Goll. Zwischen den Zeilen verschmelzen private Gefihle mit
literarischen Fiktionen zZu originellen Bildern, wobei die
biografische und literarische Positionen kaum mehr unterscheidbar
sind.

Der Dialog des Paares entsteht durch die Verwendung &hnliche
stilistischer Mittel, Metaphern und Themenbereiche. Ein
charakteristisches Merkmal des Gedichtbandes ist die ausgefallene
Bildsprache, wobei Dbeide Dichter dabei 1in eine Art Wettbewerb
treten. Sowohl Claire als auch Ivan kombinieren in ihren Gedichten
Bilder aus dem Bereich der Natur mit Bildern aus der modernen Welt
des 20. Jahrhunderts. Durch die teilweise sehr stilisierte und
manierierte Bildhaftigkeit versuchen sich Dbeide Dichter zu
Ubertrumpfen, wum 1ihre Wertschatzung gegenliber dem Partner zu
beweisen. Dabei stehen sich klassische und moderne Bildbereiche
(z.B. Bilder aus Flora und Fauna als klassisch romantische Sujets
und Bilder aus dem Pariser GroBstadtleben) gleichwertig gegeniiber
und verschmelzen zu einem geschlossen Bild. Die Verschrankung
unterschiedlicher Bildbereiche zu einer 1literarischen Collage
steht wu.a. 1in der bildkinstlerischen Tradition der kubistischen
Maler, die verschiedene Materialien dazu benutzen um eine
Bildflache zu gestalten. Claire und Ivan Goll tUbertragen dieses
Montage-Prinzip auf das Medium Literatur und erschaffen dadurch
ganz neue literarische Moglichkeiten in der Liebesdichtung.

Ahnlich wie bei den kubistischen Malern ermdglicht die
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literarische Collage als produktionsdsthetisches Modell eine
individuelle Konstruktion vielfdltiger Wirklichkeiten wund eine
neue kiinstlerische Autonomie, die sich in der Kombination
kontrarer Bildbereiche manifestiert. Es ist ein Experimentieren
mit unterschiedlichen Themen, mit Sprache und literarischen
Traditionen, die im Kontext einer surrealen Wirklichkeit
traditionelle Normen Uberwindet und neue literarische
Méglichkeiten schafft.

Die avantgardistische Leistung der Golls Dbesteht gerade darin,
dass sie Motive der modernen Welt 1in Liebeslyrik integrieren.
Dadurch werden traditionelle literarische Normen iberwunden, aber
nicht vo6llig ausgeklammert. Zwischen den visuellen Eindrlcken der
modernen Welt (z.B. StrabBenbahn, der Eiffelturm, neue Medien),
finden sich immer wieder naturalistisch-romantische Beziige (z.B.
die Beschreibung einer Landschaft). H. Friedrichs bezeichnete die
Golls daher als ,Doppelgesicht der Avantgarde“?’”, die =zwischen
Modernitdt und Tradition wverhaftet sind. Die Realitdt bildet den
Ausgangspunkt der Gedichte, wobei die fantasievollen Metaphern die
Realitat immer wieder auf eine surreale Ebene transferieren.

Die naturalistischen Elemente 1in den Texten werden haufig dazu
genutzt, um die Gefiihle des 1lyrischen Ichs =zu beschreiben. Die
Bilder aus Flora und Fauna reagieren spiegelbildlich auf die
Stimmungslage des lyrischen Ichs, wobei sie negative wie positive
Gefihle ausdriicken koénnen. Somit prasentieren Claire und Ivan Goll
das Thema Liebe einerseits als Uberschwangliches Gefihl,
anderseits als schmerzvolle Erfahrung.

Ein weiteres dialogisches Bindeglied zwischen der mannlichen und
weiblichen Dichterstimme sind &dhnliche stilistische Mittel. Dazu
zahlen beispielsweise Bilderketten und Reihungen oder die
Verwendung von Genitiv-Metaphern.

Obwohl Claire und Ivan Goll in ihren Gedichten &hnliche Motive,
Themen und Stilmittel verwenden, erscheinen sie doch als zweil

individuelle Stimmen. Im literarischen Kontext legen die Golls

275 H. Friedrich, S. 165-168, zit. nach Pleiner 1998, S.278.
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bestimmte Rollen fest, wobei sich diese Festlegung der
Geschlechterverhdltnisse in den ,Poemes d'amour“ proportional =zu
ihrem wirklichem Leben wverhalt. Wé&hrend die madnnliche Stimme im
literarischen Dialog die Rolle des Beschiitzers einnimmt, erscheint
die weibliche Stimme als schutzbedirftig.

Claire und Ivan Goll haben in den PODA nicht nur das Thema Liebe,
sondern auch das 20. Jahrhundert zu einem zentralen Thema gemacht,
bzw. beide Themen spannungsreich miteinander vernetzt. Gerade in
der modernisierten und technisierten Welt des 20. Jahrhunderts, in
der die Umwelt nur noch fragmentarisch und kaum mehr als Einheit
wahrgenommen werden kann, erscheint die Liebe als eine letzte
sinngebende Instanz. Die gemeinsame Suche nach Geborgenheit und
Synthese in einer uniberschaubar gewordenen Welt ist fir Claire
und Ivan Goll ein wichtiger Aspekt.

Aber die im literarischen Kontext gezeichneten Muster entsprachen
nie ihrem wirklichen Leben. Der Mythos vom idealisierten Traumpaar
blieb letztlich eine Illusion.

Parallelen in den Gedichten und im wirklichen Leben =zeigen sich
aber in den spezifischen Rollenzuweisungen, die sich in den PODA
proportional zum wirklichem Leben verhalten. Auch in ihrem
privaten Leben blieb Caire Goll in den klassischen Denkmustern,
wie sie in den PODA auch thematisiert werden, verhaftet, wodurch
sie als Muse und Co-Poetin Ivan Golls abgestempelt wurde. In
poetologischer, wie in privater Hinsicht ordnet sich Claire ihrem
Mann unter. Sie mandvriert sich selbst 1in eine untergeordnete
Position und betont immer wieder, niemals in Konkurrenz =zu Ivan
treten zu wollen. Dadurch ebnet sie den Weg fir eine harmonische
literarische Beziehung, die nicht aus dem Gleichgewicht geraten
kann. Zeitlebens konnte sich Claire nicht vollstdndig mit ihrer
Rolle als Dichterin identifizieren, obwohl sie ihr Talent als
Schriftstellerin in den 20er Jahren mehrfach unter Beweis gestellt
hat. Auch nach dem Tod Ivans durchbricht Claire ihre Prinzipien
nicht. Als Nachlassverwalterin lebt sie ausschlieRlich fir Ivans

Werk weiter, zu lasten ihrer eigenen literarischen Karriere.
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5.3 Marta und Wilhelm Worringer

Meine Erfahrung ist ja nun mal, daB es Ehen gut tut, wenn
beide Teile auch ihr Stick Leben in ihrer Arbeit haben.?’®

5.3.1 Aktuelle Forschungslage zum Kiinstlerpaar Marta und
Wilhelm Worringer

Wenn Marta und Wilhelm Worringer von der Forschung erwdhnt werden,
werden sie meist als einzelne Persdnlichkeiten wahrgenommen, nicht
aber unter dem Aspekt des Kinstlerpaares. Erst die 2004
erschienene Doppelbiografie wvon Helga Grebing ,Die Worringers.
Bildungsbirgerlichkeit als Lebenssinn - Wilhelm und Marta
Worringer (1881—1965),277 behandelt Marta und Wilhelm Worringer in
weiterem Sinne auch als Kilinstlerpaar. Die sehr gut recherchierte
Biografie der Historikerin Helga Grebing beleuchtet das gesamte
gemeinsame Leben des Ehepaares Marta und Wilhelm Worringer. Die
Autorin beschreibt die einzelnen Lebensabschnitte des Paares
chronologisch und sehr ausfihrlich, wobei sie Wilhelm Worringers
Karriere als Kunsthistoriker und Martas Werdegang als Kinstlerin
dokumentiert, ohne Jjedoch ihre individuellen Leistungen in die
Kunst- und Zeitgeschichte des 20. Jahrhunderts einzuordnen.
Nichtsdestoweniger sind Marta und Wilhelm Worringer ein
Kinstlerpaar, das fir die Moderne des Rheinlandes von besonderer
Bedeutung ist. In Jjeweils unterschiedlichen Disziplinen haben sie
in den 20er Jahren die Kunst- und Kulturszene im Rheinland
gepragt.

Obwohl der Kunsthistoriker Wilhelm Worringer im Gegensatz zu Marta
Worringer bis heute mehr im Bewusstsein der Offentlichkeit prédsent
zu sein scheint, wurde auch er lange Zeit von der Wissenschaft
kaum beridcksichtigt. Wilhelm Worringer zadhlt zu den bedeutenden
Kunsthistorikern der frihen deutschsprachigen Moderne und dariiber

hinaus. Durch seine 1907 erschienene Dissertation ,Abstraktion und

276 Brief von Marta Worringer an Gertrud Philipp im Dezember 1951, =zitiert

nach Grebing 2004, S. 264.

217 Grebing, Helga: Die Worringers. Bildungsbiirgerlichkeit als Lebenssinn
— Wilhelm und Marta Worringer (1881-1965). Berlin 2004. Fortan: Grebing
2004.
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Einfihlung® fand Worringer groRe Beachtung, vor allem unter
zeitgendssischen expressionistischen Kinstlern. Gleichzeitig war
Worringer mit Kritikern und Skeptikern konfrontiert, die seinen
kunstgeschichtlichen Ansatze ablehnend gegeniliber standen, und
ihnen mangelnden wissenschaftlichen Anspruch vorwarfen. Wohl aus
diesem Grund heraus lasst sich erkldren, dass Worringers Schriften
wenig wissenschaftliche Beachtung gefunden haben. Den Autoren
Hannes Bdhringer, Beate Sdntgen, Helga Grebing und Arne Zerbst ist
es zu verdanken, dass Wilhelm Worringers Schriften wieder entdeckt
wurden. Die 2004 erschienenen zwel Bande inklusive einer CD-Rom,
beinhalten ausgewdhlte Schriften des Kunsthistorikers, samtliche

8 Der schriftliche

Vortrage und Vorlesungen aus dem Nachlass.?’
Nachlass wvon Wilhelm Worringer wird seit 1967 1im Germanischen
Nationalmuseum in Nirnberg verwahrt, wo sich auch ein Teil des
schriftlichen Nachlasses von Marta Worringer befindet.

Marta Worringer selbst, eine der wenigen Kinstlerinnen des
Rheinlandes, scheint in Vergessenheit geraten zu sein. Bis heute
fehlt eine kunstgeschichtliche Einordnung ihres kiinstlerischen
Schaffens in den Kontext der Rheinischen Moderne. Wahrend die
Malerinnen Marie von Malachowksi-Nauen, Kathe Kollwitz oder O0Olga
Oppenheimer im Zusammenhang mit dem Rheinischen Expressionismus
zumindest am Rande erwahnt werden, sucht man den Namen Marta
Worringer oft vergeblich.?’?

Marta Worringers Tochter Lucinde Sternberg-Worringer {lbergab den
kiinstlerischen Nachlass ihrer Mutter 1999 dem August Macke Haus in
Bonn. Dabei handelt es sich um 175 Arbeiten, welche die Kinstlerin
zwischen 1925 und 1963 schuf, darunter Zeichnungen, graphische

80

Arbeiten, Olbilder und kunsthandwerkliche Arbeiten.? Dariber

278 Wilhelm Worringer. Schriften. Hrsg. von Hannes Bohringer, Helga
Grebing, Beate Soéntgen und Arne Zerbst. 2 Bédnde. Minchen 2004. Fortan:
Worringer, Schriften.

279 Vgl. Die Rheinischen Expressionisten. August  Macke und seine
Malerfreunde. Recklinghausen 1980; Am Anfang: Das Junge Rheinland. Zur
Kunst- und Zeitgeschichte einer Region 1918-1945. Hrsg. von Ulrich Krempel.
Disseldorf 1985. Fortan: Das Junge Rheinland.

280 Vgl. Marta Worringer. Werkverzeichnis. Erarbeitet und kommentiert wvon
Angelika Schmid. In: Marta Worringer - Meiner Arbeit mehr denn je verfallen.
Hrsg. vom August Macke Haus e.V., S. 200-256. Fortan: meiner Arbeit mehr
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hinaus befinden sich weitere Arbeiten in Privatbesitz und in
6ffentlichen Sammlungen. Das August Macke Haus widmete Marta
Worringer im Jahre 2001 eine Ausstellung mit dem Titel ,Marta
Worringer - meiner Arbeit mehr denn je verfallen™“.?®!

Fir die Einordnung des Kinstlerpaares 1in den Kontext der
Rheinischen Moderne, bildet Martas kiinstlerisches Werk der 20er
Jahre sowie Wilhelm Worringers Reden und Schriften die Grundlage.
Einen persdnlichen Einblick in das private Leben des Paares geben
Briefe und Tagebuchaufzeichnungen, die unter anderem im Archiv des
Germanischen Nationalmuseums in Nirnberg verwahrt werden?®®?.
Bedauerlicherweise sind die Kalender-Tagebicher (1949-1965) wvon
Marta Worringer noch bis 2050 auf Wunsch der Erbinnen Renate Schad
und Lucinde Sternberg gesperrt und waren fir die Forschungen nicht
zuganglich. Zur Erforschung des Kilnstlerpaares fihrt der Weg aber
auch nach Disseldorf in das Dumont-Lindemann Archiv. Dort befindet
sich die gesamte Briefkorrespondenz zwischen Marta Worringer und
Louise Dumont, der Leiterin des Diisseldorfer Schauspielhauses, die
fir das Leben und Werk des Paares sehr aufschlussreich ist. Es
handelt sich um die Briefkorrespondenz aus den Jahren 1921 bis
1932. In diesem Zeitraum schrieb Marta Worringer an die
befreundete Louise Dumont insgesamt 223 Briefe, 5 Karten und 3
Briefkarten. 86 Gegenbriefe, die Louise Dumont an Marta Worringer
schrieb, sind bereits transkribiert. Im Archiv befinden sich auch
36 Briefe und Karten von Wilhelm Worringer an die Leiterin des

Disseldorfer Schauspielhauses.

5.3.2 Individuelle Arbeitsmodelle: Bildende Kiinstlerin und
Kunsthistoriker

Marta und Wilhelm Worringer unterscheiden sich wvon den anderen
hier Dbehandelten Paaren durch ihre getrennten Arbeitsbereiche.

Nichtsdestoweniger stellt der Bezug zur Kunst bzw. zu

denn je verfallen.

281 Marta Worringer - Meiner Arbeit mehr denn Jje verfallen. Ausstellung
vom 18.11.2001-3.3.2002 im August Macke-Haus Bonn.

282 Tagebuch Wilhelm Worringer von 1944-1946, Tagebuch Marta Worringer von
1933-1949.
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kiinstlerischen Fragestellungen des 20. Jahrhunderts fir Dbeide
Partner eine verbindende Schnittstelle dar. Aus ihrem gemeinsamen
Interesse fir Kunst und Kultur entsteht ein kommunikativer
Austausch und ein Interesse fir die Arbeit des Partners. Wahrend
Marta als Kinstlerin in den 20er Jahren vor allem auf dem Gebiet
der Graphik einen Beitrag zum bildkinstlerischen Expressionismus
leistet, gilt Wilhelm Worringer durch seine Schriften als
theoretischer Begrinder des expressionistischen Jahrzehnts. Seine
kritischen Gedanken =zu zeitgendssischen Themen aus Kunst und
Kultur werden von den expressionistischen Kinstlern begeistert
aufgenommen, die in Worringers Thesen eine Legitimationsgrundlage
fir ihre kinstlerische Praxis sehen. Der gemeinsame Lebens-
abschnitt des Kinstlerpaares in den 20er Jahren im Rheinland ist
gepragt durch die aktive Teilnahme beider Partner am kulturellen
Leben der Rheinischen Moderne. Marta Worringer beteiligt sich an
zahlreichen Ausstellungen, wobei zeitgendssische Kritiker auf
Marta Worringers Arbeiten aufmerksam werden und ihr Talent
hervorheben. Durch ihre kinstlerische Prdsenz im Rheinland gelingt
es Marta Worringer sich neben ihrem Mann Wilhelm zu einer
eigenstandigen Kilnstlerin zu etablieren. Der Kunsthistoriker
Worringer hingegen ist nicht nur als wissenschaftlicher Schrift-
steller erfolgreich, sondern auch Lehrbeauftragter am
Kunsthistorischen Seminar an der Universitdt Bonn. Darilber hinaus
ist er als Redner in lokalen Kunstvereinen gefragt.

Obwohl die Worringers 1in 1ihren Berufen sehr erfolgreich waren,
sind die Arbeitsmodelle aufgrund der familidren Situation
unterschiedlich. Marta Worringer muss ihre kiinstlerische Arbeit
mit ihrer Rolle als Mutter von drei Kindern in Einklang bringen.
Durch ihre Doppelbelastung als Mutter und Hausfrau, Dbleibt ihr
wenig Zeit, um zu malen und zu zeichnen. Im Gegensatz zu Wilhelm
Worringer kann sie ihre Arbeit nur in beschranktem MaRe ausiben.
Dennoch gibt Marta Worringer ihren Beruf als Kinstlerin nicht auf,
sondern verfolgt ihn, besonders wahrend ihrer Zeit im Rheinland,

konsequent weiter.
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5.3.3 Biografische Skizze: Marta und Wilhelm Worringer

Das Interesse fir die schonen Kinste ist fir beide im Privaten und
Beruflichen pré&gend, so dass sich hier eine Schnittstelle auftut,
die fir das Kinstlerpaar pragens ist. Zum anderen haben Marta und
Wilhelm Worringer eine besondere Beziehung zum Rheinland, das in
den 20er Jahren in den Mittelpunkt beider Kiinstler gerat.

Mart (h)a Maria Emilie Schmitz wird am 16. Januar 1881 als dritte
Tochter des Justizrates Emil Schmitz und dessen Frau Else (geb.
Esser) 1in Ko&ln geboren. Sie wachst, anders als Wilhelm, in einer
angesehenen groblbilrgerlichen Familie gemeinsam mit drei Geschwis-
tern auf. Thre Schulzeit  verbringt Marta im Lyzeum und
anschlieBend in einem Dbelgischen Pensionat. Martas Interessen
reichen vielfaltig tiber Kunst, Literatur, Philosophie zum
Theater.?®® Die Eltern unterstitzen und foérdern die musischen
Talente i1hrer Tochter, die 1899, mit achtzehn Jahren, eine
kiinstlerische Ausbildung bei Wilhelm Spatz in Disseldorf beginnt.
Wilhelm Spatz (1862-1926) gilt zur damaligen Zeit als Disseldorfs
bekanntester Historienmaler. Nach diesen Lehrjahren am Rhein,
wechselt Marta 1905 1in die Kunstmetropole Minchen, wo sie am
bekannten Lehr-und Versuchsatelier fir freie und angewandte Kunst,
der Debschitz-Schule, und an der Minchner Damenakademie als
Studentin eingeschrieben ist. Ihren Abschluss als Kinstlerin macht
Marta Worringer in Kinstlerkolonie Dachau.

Robert Wilhelm Worringer wird am 13. Januar 1881 als Sohn von Peter
Gustav Worringer und Bertha, (geb. Cilles) in Aachen geboren. Er
wachst 1in einem anderen Milieu auf als die wohlhabende Familie
Schmitz, seine Eltern betreiben eine Gaststatte im Kodlner Zoo. Nach-
dem Wilhelms Vater frih stirbt, fihrt Bertha Worringer die Gaststatte
alleine weiter und kiUmmert sich gleichzeitig um ihre finf Kinder.
Wilhelm ist das zweitjingste Kind neben seinen vier Geschwistern
Paul, Gustav, Emmy und Adolf. Im Gastronomiebetrieb der Mutter
etabliert sich schlieRlich ein lokaler Kunsttreffpunkt, erinnert sich

Elisabeth Erdmann-Macke, die Ehefrau des Kiinstlers August Macke:

Vgl. Meiner Arbeit mehr denn je verfallen, S. 16.
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Das Haus von Frau Worringer in Koln war wohl das
gastfreundlichste, das man sich denken konnte, es war Treff-und
Mittelpunkt fir alles, was mit Kunst zu tun hatte im Rheinland,
und die Gastfreundschaft wurde in einer wunderbar groRzigigen,
niemanden bedrickenden Weise ausgelbt und jedem Besucher zuteil,
daR man sich dort gleich zu Hause fihlte. Es war hauptsdchlich die
Tochter Emmy, die alle Dbekannten und interessierten Menschen
heranzog und den lebendigen Kreis gleichgesinnter Menschen immer
mehr verdichtete und vergroBerte. August freundete sich sehr mit
der Familie an und hat im Zoologischen Garten viel gezeichnet und
gemalt und die Motive 2zu seinen schonsten Bildern gefunden. Er
hatte seine Malsachen dort stets bereitstehen, um, wenn er Lust
hatte, an Ort und Stelle zu arbeiten.?®

Ihre Liebe zur Kunst machten aus Emmy Worringer eine der
bedeutendesten Kunsthandlerin der Klassischen Moderne.

Das Interesse fir Kunst und Kultur teilt sie mit ihrem Bruder
Wilhelm. Als einziger seiner Geschwister besucht dieser ein
Gymnasium (Humanistisches Marzellen- Gymnasium in Koéln). 1901
besteht er das Abitur und nimmt noch im gleichen Jahr ein Studium
auf. Ahnlich wie Marta Schmitz interessiert sich Wilhelm fir die
schonen Kiinste. Worringer Dbeginnt 1in Minchen wund in anderen
Stadten Germanistik, Kunstgeschichte und allgemeine Geschichte zu
studieren. Wahrend seiner Studienjahre hoért Worringer Vorlesungen
namenhafter Kunsthistoriker, wie z.B. Alois Riegel oder Heinrich
Wolfflin, deren Theorien =zur Kunst zur damaligen Zeit als sehr
modern gelten. Seine Dissertation zu ,Abstraktion und Einfihlung.
Ein Beitrag zur Stilpsychologie™ schliefllt Worringer 1907 ab.
Wahrend der Studienzeit in Minchen lernen sich Marta und Wilhelm
Worringer  kennen. Der erste Kontakt entsteht Uber Wilhelm
Worringers Schwester Emmy, die zusammen mit Marta in Minchen
studiert. Das erste Treffen der Jjungen Kunststudentin und dem
angehenden Kunsthistoriker im Jahre 1905 ist kein =zufalliges. Es
handelt sich wvielmehr um ein familidres Arrangement, das von
Wilhelms Schwester Emmy Worringer und ihrer Mutter Bertha

85

inszeniert worden war,? um eine standesgemale Verbindung zweier

284 Erdmann-Macke, Elisabeth: Erinnerung an August Macke. Frankfurt am

Main 1987, S. 221. Fortan: Erdmann-Macke.
289 Grebing 2004, S. 13.
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Menschen zu fordern, die &dhnliche 1Interessen verfolgen. Wilhelm
Worringer erinnert sich retrospektiv an seine erste Begegnung mit
Marta Schmitz, zu der er sich gemeinsam mit seinem Freund Alfred
Forell ,aufgemacht [hatte], um zwei frisch in Minchen angekommen
Koélner Malweibern (Agnes Oster hiell die eine, Marta Schmitz die
andere) einen konventionell gemeinten hoéflichen BegriBungsbesuch
zu machen. Mit dem Vorbehalt: oh Gott, wenn das schon vorbei
wire . W28
Zwei Jahre nach diesem Treffen, am 11. Mai 1907 heiraten Wilhelm
und Marta im Restaurant Zoo Ko&ln. Wilhelm Worringer hat zu diesem
Zeitpunkt gerade seine Dissertation ,Abstraktion und Einfthlung®
beendet, die ihm zukinftig eine Karriere als Kunsthistoriker
erdffnen soll. In den folgenden Jahren arbeitet er als freier
Schriftsteller wund kann erste Erfolge als Hochschullehrer im
Rheinland verzeichnen.

Unter etwas anderen Bedingungen verlauft Marta Worringers Weg als
Kinstlerin. Nach der Heirat mit Wilhelm ist eine kiinstlerische
Karriere durch ihre Mutterschaft nur noch in eingeschranktem MaBe
moéglich. Thre ersten Ehejahre verbringen die Worringers in Miinchen
und Bern (1908-1913). Am 14. September 1908 wird die erste Tochter
Brigitte geboren, 1911 kommt Tochter Renate zur Welt. Dennoch gibt
Marta ihren Beruf als Kinstlerin nicht auf. Als Wilhelm Worringer
1914 an das Kunsthistorische Seminar in Bonn berufen wird, zieht
die Familie ins Rheinland um, wo beide erfolgreich in ihren
Berufen arbeiten. In Bonn wird am 29. Marz 1918 die dritte Tochter

der Worringers namens Lucinde geboren.

5.3.4 Die Worringers und die rheinische Kunstszene nach dem
Ersten Weltkrieg

Nach dem Ersten Weltkrieg integrieren sich die Worringers schnell
in der rheinischen Kunst- und Kulturszene. Ab den 20er Jahren ist

das Ehepaar mit vielen Intellektuellen, Kinstlern und

286 Wilhelm Worringer. Aufzeichnungen 1959 idber das erste

Zusammentreffen mit Marta Schmitz und Agnes Oster. In: Nachlass M. und W.
Worringer: Uber den Aufenthalt in Minchen 1905-1907, zitiert nach Grebing
2004, S. 13.
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Wissenschaftlern befreundet, die ihnen den Anschluss an das
kulturelle Leben im Rheinland erleichtern. Zu ihrem Freundeskreis
zadhlen unter anderem der Kinstler Max Ernst, die Theater-
prinzipalin Louise Dumont oder die Germanisten Paul und Edda

Hankamer. 2%’

Bereits vor dem Ersten Weltkrieg hatten die gebirtigen
Rheinldander Marta und Wilhelm Worringer Kontakte zur hiesigen
Kunstszene geknipft. Als die Familie Worringer noch in Bern lebte,
reisten sie 1immer wieder ins Rheinland und erlebten so die
beginnende Moderne in Koéln unmittelbar mit. Marta und Wilhelm
Worringer waren beispielsweise 1im Kolner Gereonsclub engagiert,
der am 21. Januar 1911 gegrindet wurde. Benannt war der Club nach
dem Biro-und Atelierhaus 1in der Kolner Gereonstrale, in dessen
Raumen 1in regelmdBigen Abstanden Ausstellungen, Lesungen und

Diskussionsabende stattfanden. Elisabeth Erdmann—-Macke erinnert

sich:

Diese Vereinigung, die in Koln auf Anregung von Frdulein Worringer
[d.i. Emmy Worringer, Anm. T.B.] und dem Maler Franz M. Jansen
gegriindet worden war und 1im ,Gereonshaus“ tagte, wurde filr das
Kunstschaffen im Rheinland von immer groBerer Bedeutung. Es wurden
dort alle Monate wechselnde Ausstellungen gemacht, vor allem auch
von  jlUngeren, in der Offentlichkeit noch wenig bekannten
Kinstlern.?%®

Der Gereonsklub wurde aufgrund der Beteiligung von Emmy, Marta und
Wilhelm Worringer bald nur noch Worringerclub genannt. Der private
Ausstellungs-—, Verkaufs- und Diskussionsclub war besonders
zeitgendssischen kinstlerischen Strdmungen gegeniiber aufgeschlos-
sen. In den Raumen des Hauses waren unter anderem Werke von André
Derain, Vincent wvan Gogh und Ferdinand Hodler =zu sehen, gelesen

wurden u.a. Werke von Hugo von Hofmannsthal.?®’

Der Worringer Club
bemiihte sich, Kontakte zu zeitgendssischen Kinstlern herzustellen
und das Rheinland neben den groBen Kunst- Metropolen Berlin, Paris

und Wien zu einem attraktiven Zentrum fiur Kunstschaffende zu

287
288

Vgl. Grebing 2004, S. 48f.
Erdmann-Macke, S. 221.
Die Rheinischen Expressionisten, S. 48.
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machen. Durch die Kontakte des Worringer-Clubs zu Kinstlern und
Verlegern fand 1913 im Gereonsclub beispielsweise die erste
Ausstellung der Kinstlergruppe Der Blaue Reiter statt.

Dennoch verdnderte sich die Kunst und Kulturszene 1im Rheinland
nach dem Ersten Weltkrieg im Vergleich zu anderen GroBstadten in
Deutschland nur zdgerlich. Wahrend in den Metropolen Berlin oder
Minchen sich eine kiinstlerische Avantgarde schneller etablieren
konnte, erlebte das eher provinziell gepragte Rheinland
soziokulturelle und kiinstlerische Veradnderungen nur schleppend.
Nichtsdestoweniger schlossen sich auch rheinische Kinstler und
Intellektuelle in Gruppen und Vereinigungen zusammen, um modernen
Ideen gemeinsamen Ausdruck zu verleihen. Es etablierten sich neue
Zeitschriften, wie z.B. ,Der Ziegelbrenner"“ (1917) oder ,Der
Strom"“ (1919), die als rheinische Antwort auf die Berliner
Zeitschriften ,Der Sturm“ oder ,Die Aktion“ zu werten sind. Viele
der neu gegrindeten Kinstlergruppen verfolgten neben ihrem
kiinstlerischen Engagement auch politische Ziele.

Marta Worringer beteiligte sich in den 20er Jahren an zahlreichen
Ausstellungen, wobei ihre kiinstlerischen Ambitionen allerdings
nicht politisch motiviert waren. Sie schlieBt sich der Gruppe
,Bonner Kinstlervereinigung 1914 an und ist neben Hela Peters-
Ebbeke, die einzige Frau 1in dem ansonsten médnnerdominierten
Vereinigung.290 Jeweils in den Sommermonaten zeigt sie im
Stiadtischen Museum Villa Obernier in Bonn eigene Arbeiten.??!
Kinstlerisch prasent ist Marta Worringer in den 20er Jahren vor
allem in Disseldorf. Erwdahnenswert ist ihre Teilnahme an der ,1.
Internationalen Kunstausstellung“ im Kaufhaus Tietz in Disseldorf
im Jahre 1922. Die Ausstellung zadahlt =zu den HoOhepunkten der
Aktivitdten der Kinstler- und Schriftstellervereinigung Das Junge
Rheinland. Die Gruppe wurde am 24. Februar 1919 in Disseldorf
gegrindet mit dem Ziel, ,[...] Disseldorf und den Westen dem

gesamtdeutschen Kunstwollen anzugliedern"“, aber auch, um

290 Vgl. Wiemer-Enis, Hanna: Marta Worringer und die rheinische Kunstszene

1914-1928. In: Meiner Arbeit mehr denn je verfallen, S. 61.
ot Ebenda, S. 61.

151



[...] Jjungen und jlingsten rheinischen Kinstlern durch eine starke
Organisation Gelegenheit =zu geben, ihre Arbeiten ohne den Druck
kunstfeindlicher Ma&chte 1in groRen ausgewdhlten Ausstellungen zu
zeigen, im Rheinland zundchst, dann im Ulbrigen Deutschland.?%?

Wahrend Marta Worringer in den 20er Jahren kiinstlerisch in
Erscheinung tritt, integriert sich auch ihr Mann in die Jjunge
Kunstlandschaft. Im Grindungsjahr der Kinstlervereinigung Junges
Rheinland ist er |beispielsweise als Mitglied im beratenden

Ausschuss tatig.?®’

In dieser Zeit &duBert sich Wilhelm Worringer
verstarkt =zu kinstlerischen Tendenzen seiner Zeit und tritt im
Rheinland als Referent und Buchautor in Erscheinung. Im Marz 1919
hdlt er  Dbeispielsweise im Kdlner Kunstverein den Vortrag
,Kritische Gedanken =zur neuen Kunst“”4, in dem er sich erstmals
zur Entwicklung des Expressionismus &uBert. Ein Jahr spéater
spricht Worringer tber ,Kinstlerische Zeitfragen“ vor der Minchner

Ortsgruppe der Goethe-Gesellschaft.??’

Der gemeinsame Lebensabschnitt der Worringers im Rheinland in den
20er Jahren bildet fir beide Ehepartner eine sehr produktive Zeit.
Marta Worringer wird als rheinische Kinstlerin bekannt, wahrend
sich Wilhelm Worringer als Universitdtsprofessor etabliert und
durch seine Reden und Schriften einen bedeutenden Beitrag zur
Kunst- und Kulturgeschichte leistet.

Die folgenden Kapitel beleuchten das Kinstlerpaar 1in den 20er
Jahren in ihren Jeweiligen Arbeitsbereichen und rekonstruieren
darlber hinaus die privaten Strukturen. Vor allem die Akzeptanz
und das gegenseitige Verstdndnis fir die Tatigkeit des anderen,
gepaart mit einer geistigen Verbundenheit im Zeichen der Kunst,
ist ein charakteristisches Merkmal des Kinstlerpaares Marta und

Wilhelm Worringer.

292 Das Junge Rheinland Diisseldorf. Katalogvorwort zur ersten Ausstellung

des ,Jungen Rheinland“ in der Kunsthalle Disseldorf, Marz 1919. 1In: Das
Junge Rheinland, S. 21.

293 Ebenda, S. 21.

294 Grebing, Helga: Lebensdaten Wilhelm Worringers. In: Wilhelm Worringer,
Schriften. Bd. I, S. 1400.

292 Ebenda.
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5.3.5 Marta Worringers kiinstlerischer Beitrag im Rheinland

Ein Blick auf ihre Ausstellungspradsenz im Rheinland zeigt die
enorme kinstlerische Produktivitdat Marta Worringers in den 20er
Jahren. Fast jadhrlich nahm die Kiinstlerin an einer Ausstellung in
ihrem lokalen Umfeld teil. Ihr Ausstellungsdebut gab Marta
Worringer 1919 in der Dilsseldorfer Galerie Flechtheim. Ein Jahr
spater beteiligte sie sich an der GroBen Kunstaustellung in
Disseldorf. 1922 zeigte Marta Worringer Arbeiten im Rahmen der ,1.
Internationale Kunstausstellung“t im Kaufhaus Tietz in Disseldorf.
Noch im gleichen Jahr nahm sie an der Graphik-Ausstellung im
Folkwang-Museum 1in Hagen teil. Thr Name erscheint 1926 im
Kolnischen Kunstverein bei der Ausstellung Coelner Sezession. Ihre
dort gezeigten Arbeiten veranschaulichen die Vielfaltigkeit ihres
kiinstlerischen Schaffens. Marta Worringer setzt sich bis zum Ende
der 20er Jahre mit unterschiedlichen Genres und kiinstlerischen
Techniken auseinander. Dazu gehdren Temperamalerei, Kohle- und
Kreidezeichnungen und Olgemdlde. Vor allem aber bestimmen graphi-
sche und kunstgewerbliche Arbeiten ihr Schaffen in dieser Zeit.?®®
Als Kinstlerin bekannt wurde Marta Worringer jedoch nicht erst im
Rheinland, ihr Ausstellungsdebiit gab sie bereits 1910 im Berner
Kunstmuseum. Bemerkenswert ist ihre Teilnahme an dem berthmten
Pariser Herbstsalons ein Jahr spater. Marta Worringer zeigte dort
eine Arbeit mit dem Titel ,Composition grotesque"™, die heute

297

allerdings als verschollen gilt Die Kunstzeitschrift ,Der

Cicerone" bestdtigt der zu diesem Zeitpunkt noch unbekannten Marta

Worringer schon damals kinstlerisches Talent:

Frau Marta Worringer tritt =zum ersten Male 1im Herbstsalon mit
einer grotesken Komposition auf, die von einer begabten Kiinstlerin
leider nur einen fragmentarischen Eindruck gibt. Es steht jedoch
zZu hoffen, Frau Worringer demnachst in einer grdBeren
Sonderausstellung kennen zu lernen.??®

296 Marta Worringer (1881-1965). Werkverzeichnis. In: Meiner Arbeit mehr

denn je verfallen, S. 200-206.

297 Vgl. Eusterschulte, Birgit: Die kinstlerische Entwicklung Marta
Worringers im Licht zeitgendssischer Kritik. In: Meiner Arbeit mehr denn je
verfallen, S. 103.

298 Otto Grauthoff. Der Pariser Herbstsalon. In: Der Cicerone.
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Thr Ausstellungsdebut 1im Rheinland hatte Marta Worringer in der
Disseldorfer Galerie Flechtheim. Der Galerist Alfred Flechtheim
war als Sammler und Forderer franzdsischer und zeitgendssischer
Kunst im Rheinland hervorgetreten und leistete einen Beitrag zur
Etablierung der hiesigen Kunstszene. Er war dariliber hinaus einer
der wenigen Galeristen, der auch kiinstlerisch t&tigen Frauen ein
Prasentationsforum bot.

Unter dem Titel ,Frauen"“, stellte Marta Worringer im Jahre 1919
gemeinsam mit sechs weiteren Kinstlerinnen bei Flechtheim aus.
Dabei handelte es sich Paula Modersohn-Becker, Marie von
Malachowski-Nauen, Ottilie Reylaender, Constanze Bischoff, Addy
Witte und Ilse Forberg. Marta Worringer zeigte hier illustrierende
Arbeiten zZU Heinrich Manns ,Madame Legros", ,Schwabs

Kinderkreuzzug"“ und Gerhart Hauptmanns ,Der Narr in Christo™“.???

5.3.5.1 Marta Worringers Kunst im Zeichen einer weiblichen
Kultur

Der kurze Katalogtext der zu dieser Ausstellung erschien, ist des-
halb besonders erwadhnenswert, weil er die kinstlerische Kreativi-
tdt von Frauen nur bedingt anerkennt. Nicht nur die Arbeiten Marta
Worringers, sondern auch die ihrer Malerkolleginnen werden durch
H. W. Keim, der an eine spezifisch weibliche Natur auf dem Gebiet
der Kunst glaubt, unter emanzipationskritischen Gesichtspunkten
betrachtet. Dabeil wird deutlich, wie sehr die Kunst von Frauen im
frihen 20. Jahrhundert mit Vorbehalten Dbelastet war. Keims Text
basiert auf Thesen zeitgendssischer Theoretiker, wie zum Beispiel
Georg Simmel oder Karl Scheffler, die an eine kinstlerische
Unterlegenheit von Frauen gegenliber Mannern glauben. Keim entwirft
ebenfalls ein dualistisches Geschlechtermodell und versagt letzt-

lich Frauen eine eigene kinstlerische Produktivitat.

Halbmonatsschrift fir die Interessen des Kunstforschers und Sammlers. Heft
3, 1911, S. 834-836. Zitiert nach Eusterschulte. In: Meiner Arbeit mehr denn
je verfallen, S. 103.
299 Vgl. Dongen, Kees wvan: Frauen. Ausst. Kat. Galerie Flechtheim
Disseldorf 1919, S.1, zit. nach Eusterschulte. In: Meiner Arbeit mehr denn
je verfallen, S. 103.
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In seiner Kritik zur Ausstellung ,Frauen“ in der Galerie
Flechtheim reduziert Keim die Arbeiten wvon Marta Worringer auf
,entzickende Zeichnungen™ und wertet ihre Stickereien  und
Illustrationen als nicht genuin schopferische Leistung ab. Marta
Worringers Arbeiten wie auch die der sechs anderen Kinstlerinnen,
stehen fir ihn exemplarisch als weibliche Form einer
diletantischen und formalistischen Kunst.

In seinem Text stellt der Autor fest, dass die ,Kunst eine
seelische Vollstandigkeit, eine innere Ricksichtslosigkeit und ein
Kraftvertrauen voraus|[setzt], das der Frau im Gegensatz zum Mann
ermangelt.“?? Er glaubt zwar daran, dass die Emanzipation eigene
schopferische Krafte wvon Frauen freigesetzt habe, aber ,eine
endgiiltige, nicht nur kinstlerische, sondern stoffliche und
menschliche Reizung“ bezbgen Frauen nur ,aus dem Werk eines
starken Kinstlers"“. Ahnlich wie Georg Simmel Dbezieht Keim
klassische Geschlechtstypologien in seine Argumentation mit ein,
wobei er kinstlerische Inspiration nur mannlichen Kinstlern
zugesteht. Im Gegensatz dazu seien Frauen nur indirekt am
kiinstlerischen Prozess beteiligt und von den Ideen des médnnlichen
Kinstlers abhangig. Erst durch die mé&nnlichen literarischen
Vorbilder dieser Ausstellung (Gerhart Hauptmann und Heinrich Mann)
wlirden die Frauen zur kiinstlerischen Arbeit angeregt. Diese
Argumentation erinnert wiederum an die mythologische Vorstellung
des madnnlichen Genies und seiner minder qualifizierten Muse, die
das kinstlerische Potential des Mannes nie erreichen kann und
bestenfalls als Nachahmerin und Kopistin erscheint. Diese Unvoll-
kommenheit weiblicher Schaffenskraft formuliert noch drastischer
auch der Theoretiker Karl Scheffler in seiner Schrift ,Die Frau

und die Kunst“:

Darum ist die Malerin auf das angewiesen, was sich lehren und
lernen 1aBt. Das eignet sie sich oft mit wvielem Geschick, mit
schboner Grazie an; das Entscheidende aber, 1st ja niemals

300 Keim, H.W.: Frauen. In: Dongen, Kees van: Frauen. Ausstellungskatalog

der Galerie Flechtheim, 5. Oktober-18. November 1919, zitiert nach
Eusterschulte. In: Meiner Arbeit mehr denn je verfallen, S. 103.
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erlernbar. Das Entscheidende in der Kunst ist das Erlebnis, worin
die Form intuitiv empfangen wird. Da das Erlebnis der Frau nicht
in Form zu verwandeln ist, kann es auch nicht formbildend sein. So
ist denn auch die Malerin 1im wesentlichen auf Nachahmung und
Nachempfindung der Mannerwerke angewiesen, auf Naturalismus,
Dilettantismus und Formalismus].... ].3Ol

In diesem Sinne Dbetrachtet auch H.W. Keim die Zeichnungen und
Stickereien von Marta Worringer als Beispiel einer spezifisch
weiblichen Kunst.

Die Bewertung der Kunst Marta Worringers durch H.W. Keim aus einer
geschlechtertypologischen Sicht ist bezeichnend, weil der Text
verdeutlicht, wie Kunst von Frauen im 20. Jahrhundert wahrgenommen
wurde. Mit Verweis auf die Thesen Georg Simmels oder Karl
Schefflers, geht es ihm darum, eine spezifisch weibliche Note zu
ermitteln.

Doch nicht alle Kritiker reihen sich in diese Tradition ein. Es
seli Marta Worringers unverwechselbarer Stil, der sie =zu einer
bedeutenden und talentierten Kinstlerin mache. Durch ihre eigene
Handschrift unterscheide sie sich wvon Konkurrenten, darauf weist
beispielsweise der Kritiker Rudolf Uebe in der Zeitschrift ,Der

Hellweg™ hin

Thre Blatter erzahlen [...] vom visiondren Blick - sie erzdhlen
von einer kinstlerischen Gestaltungskraft, die den seelischen
Vorgang Uber realistische Schilderung hinaussteigert, die aus
einzelnen Vorgangsmomenten eine neue unwirkliche, visionare
Gesamtdarstellung zusammenballt, 1in der die einzelnen seelischen
Erlebnisse des Modells oder der Kinstlerin wieder lebendig
werden . >%?

301 Scheffler, Karl: Die Frau und die Kunst, 1908. Zitiert nach: Die
bildende Kinstlerin. Wertung und Wandel 1in Deutschen Quellentexten 1855-
1945. Hrsg. Von Carola Muysers Amsterdam, Dresden 1999, S. 106.

302 Uebe, F. Rudolf: Inhalt und Ausdruck. Bemerkungen zum Thema Fantastik
und Groteske im Graphischen. In: Der Hellweg. Wochenschrift fir deutsche
Kunst, Heft 45, 1922, S. 870-874. Zitiert nach Eusterschulte. In: Meiner
Arbeit mehr denn je verfallen, S. 108.
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5.3.5.2 Bildmotive und kiinstlerischer Stil in Marta Worringers
frihen Arbeiten

Eine bedeutende Schau, an der Marta Worringer im Rheinland
teilnahm, ist die ,1. Internationale Kunstausstellung“ im Kaufhaus
Tietz in Dilsseldorf. Dort zeigte sie zweil Lithographien mit dem

Titel ,Vorstadt“*®®  und ,Die SChWeigsamen“”4'

Insgesamt 300
Kinstler aus dem In- und Ausland nahmen an der Disseldorfer
Ausstellung teil. Bei den beiden genannten Lithografien handelt es
sich um frihe Arbeiten der Kinstlerin. Sie spiegeln aber bereits
den charakteristischen Stil und typische Motive wider, die auch in
Marta Worringers spateren Bildern zu finden sind.

Uberblickt man die Arbeiten Marta Worringers aus den 20 Jahren,
lassen sich wiederkehrende Themen und Leitmotive erkennen. So
stellt die Kinstlerin wiederholt Menschen, besonders Frauen, in
ihrem persdénlichen Umfeld dar und beschaftigt sich mit
persodonlichen Schicksalen und zwischenmenschlichen Beziehungen.
Viele ihrer Arbeiten sind von Schwermut und Pessimismus gepragt.
Diese negativ Grundstimmung ist bereits in den beiden Grafiken
,Vorstadt™ und ,Die Schweigsamen™ ablesbar.

Die kleinformatige Druckgrafik mit dem Titel ,Die Schweigsamen™
ist 35x46 cm grob. Sie zeigt ein Paar Dbeim abendlichen
Zusammensein an einem Tisch. Die Frau hat ihren Kopf zu Seite
geneigt und blickt den Mann traurig an. Doch dieser bemerkt diesen
Blick offenbar nicht, vielmehr scheint es, als wirde er den
Betrachter auBerhalb der Bildes direkt ansehen. Auf der rechten
Hand des Mannes, der gleichsam den Mittelpunkt des Bildes
markiert, sitzt ein kleiner schwarzer Vogel mit gedffnetem
Schnabel. Auf dem Tisch steht eine Vase mit einer verwelkten
Blume. Im Hintergrund des Bildes deutet die Kiinstlerin eine Uhr,
einen leeren Vogelkdfig und ein Fenster an, wobei der gesamte Raum
perspektivisch verzerrt dargestellt ist. Die Tischecke, an der das

Paar sitzt, schiebt sich zwischen die beiden Schweigenden, so als

303 Worringer, Marta: Vorstadt, 1920, Lithographie. 50x36, Stadtmuseum

Diisseldorf, Archiv Lauterbach, Inv. Nr. AL 292.
204 Worringer, Marta: Die Schweigsamen um 1920, Lithographie. 35x46 cm,
Stadtmuseum Diisseldorf, Archiv Lauterbach, Inv. Nr. AL 329.
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wollte die Kinstlerin damit die innere Entzweiung des Paares
unterstreichen.

Schweigsam sitzt das Paar am Tisch, nicht einmal der Vogel scheint
die Stille und Kommunikationslosigkeit zwischen den beiden brechen
zu koénnen. Marta Worringer gelingt es in der Lithografie eine
bedrickend melancholische wund traurige Stimmung zwischen einem
Paar darzustellen, das sich offenbar nichts mehr zu sagen hat.

In Relation zu den Korpern sind die Koépfe der Personen
Uberproportional groB dargestellt. Sie sind in die L&nge gezogen
und wirken seltsam verzerrt, fast wie eine Karikatur. Mit wenigen
Strichen, Fla&chen und Schattierungen gelingt es Marta Worringer,
den Figuren eine ausdrucksstarke Kontur zu verleihen. In dieser
Lithografie entwickelt die Kinstlerin den Formenkanon, den sie in
ihren spateren Arbeiten beibehalten wird. Besonders die
Darstellung der Menschen wird von Kritikern als eigenstandige
kiinstlerische Position bzw. als typisch ,Worringersche
Handschrift®“ gewertet; es sind die schmale Korper mit
Uberproportional groBen Gliedern und langgezogenen ovalen Kopfe,
die markant in ihren Bildern hervortreten.

Auch die Lithografie ,Vorstadt"“, welche die Kinstlerin im Rahmen
der Internationalen Kunstausstellung =zeigte, vermittelt eine
adhnlich hoffnungslose Stimmung wie ,Die Schweigsamen™. Die
Menschen befinden sich diesmal nicht in einem Interieur, sondern
in einer park@hnlichen Landschaft, die im Hintergrund durch H&user
und Fabrikschlote begrenzt ist. Der Bildraum wirkt &dhnlich
perspektivisch verzerrt wie in der Lithografie ,Die Schweigsamen",
der Betrachter muss genauer hinsehen, um das Dargestellte zu
deuten. Mitter und Kinder sitzen oder stehen in dieser
parkdhnlichen Landschaft und sehen verloren aus. Die Darstellung
scheint sich der realen Zeit zu entziehen. Wahrend die spielenden
Kinder vermuten lassen, es sei heller Tag, ist im Hintergrund des
Bildes eine hell erleuchtete Strabenlaterne zu erkennen, was

darauf hindeuten kdénnte, dass es Abend ist.
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Wie bereits 1in der Lithografie ,Die Schweigsamen™ scheinen die
Personen, obwohl sie so dicht beieinander stehen, voneinander
isoliert zu sein. Die Kopfe und Gesichter der einzelnen Figuren
sind idberdimensional groR und verzerrt darstellt. Sie blicken in
unterschiedliche Richtungen, einige der Gesichter sehen
orientierungslos und verdngstigt aus. Mit weit aufgerissenen Augen
und starrem ausdruckslosem Blick sehen die Figuren den Betrachter
direkt an. Die gesamte Szene wirkt trotz des dynamischen
Bildaufbaus statisch und eingefroren.

Auch 1in dieser Lithographie =zeigt Marta Worringer Menschen in
traurigen, fast hoffnungslosen Situationen. Das Elend wund das
unheilvolle Leid spiegelt sich in den Gesichtern der Figuren
wider, welche die Kinstlerin wie 1in einer Art GroBaufnahme
fokussiert.

Mbéglicherweise hat Marta Worringer 1in ihren beiden Arbeiten,
Erlebnisse und Erfahrungen des Ersten Weltkriegs verarbeiten und
darstellen wollen. So kénnte man die Lithografie ,Stadtpark™
dahingehend deuten, dass viele Manner nach dem Krieg nicht nach
Hause kehrten und die Frauen und Mitter auf sich alleine gestellt
waren. In Marta Worringers Bildern erscheinen Frauen als die
Leidtragenden, die mit Schicksalsschlagen und schwierigen
Situationen leben miissen. Auch die Lithografie ,Die Schweigsamen"“
konnte man im Kontext des Krieges deuten. Marta Worringer zeigt
ein Paar, dass sich nach dem Krieg fremd geworden ist und sich
nichts mehr zu sagen hat.

Die Machtlosigkeit der Menschen gegeniiber Tod, Krankheit oder
Armut sind Themen, mit denen sich Marta Worringer immer wieder
kiinstlerisch auseinander setzt. Das werten Kritiker als reifes

Kunstbekenntnis:

[...] Diese Augen, diese Hande, dieser sensitiv-nervose Strich,
dieser immer wiederkehrende Ausdruck der Gesichter, bald in banger
Frage, dumpfer Erschlaffung, bald voll erkenntnistiefen Grauens -
all das wird unter dieser Frauenhand zu einem erschiitternden und
doch durchaus reifen Kunstbekenntnis.>%

Bonner Generalanzeiger vom Juni 1925. Zitiert nach Eusterschulte,
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Durch die Wahl ihrer Motive versucht die Kinstlerin einen
narrativen Kontext innerhalb des Bildes zu schaffen, wobeli es dem
Betrachter selbst iberlassen bleibt, das Gesehene zu
interpretieren bzw. die Geschichte im Bild gedanklich weiter zu
spinnen. Ein Beispiel dafir ist die Tuschezeichnung mit dem Titel
»Bergarbeiterfrauen in Dortmund  vor der Zeche bei einem
Grubenunglick"™, das um 1925 entstand.’’® Auf dem hochformatigen
Blatt sind acht Frauen zu sehen, die dicht nebeneinander gedrangt
vor einem Gitter stehen. Im Hintergrund sind Fabrikgebdaude und
rauchende Schlote erkennbar. Das Grubenunglick selbst, das der
Lithografie den Titel gibt, ist nicht zu sehen. Den schrecklichen
Unfall, der sich in der Zeche -ereignet hat, blendet Marta
Worringer bewusst aus. Fir die Kinstlerin stehen wvielmehr die
Frauen im Mittelpunkt, die mit ihren {ibergroBlen, langgezogenen
Gesichtern das gesamte Bild aufillen. Sie bangen um das Leben
ihrer Manner, und ziehen mit ihren wvon Furcht erfillten Blicken
die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich. Erneut stellt die
Kinstlerin ihre unverwechselbare Worringersche Handschrift unter
Beweis, indem sie mit nur wenigen Strichen mide und &ngstlich
wirkende Gesichter skizzenhaft erfasst. Eine Frau am rechten
Bildrand hat ihr Gesicht schon abgewandt, als habe sie bereits die
Hoffnung aufgegeben, dass ihr Mann das Unglick {iberlebt haben
kéonnte. Erneut konfrontiert Marta Worringer den Betrachter mit
einer trostlosen und beklemmenden Stimmung, die durch die
realistische Wiedergabe eines tragischen Arbeitsunfalls umso
eindringlicher wirkt.

Auffallig ist, dass sich die Physignomien der Frauen 1in der
Lithografie ,Bergarbeiterfrauen in Dortmund vor der Zeche bei
einem Grubenunglick™ kaum unterscheiden. Sie &dhneln sich in ihrem
Gesichtsausdruck, 1n ihrer Gestalt und 1in ihrer Kleidung und

erscheinen deshalb als ein Frauentypus, den die Kinstlerin immer

S.112.
206 Worringer, Marta: Bergarbeiterfrauen in Dortmund vor der Zeche bei
einem Grubenungliick, um 1925. Tusche, Feder, 46,3x30,7 cm, Kunstmuseum Bonn

Inv. Nr.Z229.
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wieder reproduziert. Dabeil geht es ihr weniger darum, individuelle
Personlichkeiten darzustellen, als vielmehr universelle Typen, die
im Grunde austauschbar sind und dazu dienen, eine schicksalhafte
Situation symbolisch zu charakterisieren. In der Darstellung der
Figuren verliert sich Marta Worringer daher nicht in Einzelheiten
und Details, sondern Dbeschrdnkt sich auf eine schematische,
abstrakte Darstellung, die schon fast an der Grenze des
Karikativen liegt.

Gerade diese Art der Darstellung bewerten zeitgendssische Kritiker

als typisch Worringersche kinstlerische Handschrift:

Das Eigenartigste und Starkste in der Liniensprache gibt Marta
Worringer. Diese Frauenkoépfe, Frauen, die sich begegnen, Frauen am
Fenster, Frauen, die am Leben leiden, sind von faszinierender
Tiefe und Kraft. Nur ein Typus 1in mannigfaltiger Variation. Aber
eine Abwandlung des Themas, die durch ihre Wiederholung nur um so
starker wirkt.>"’

Weil sie einen direkten Bezug auf die zeitlichen Umstadnde nehmen,
sind Marta Worringers Arbeiten aus den 20er Jahren durchaus in
einem sozialkritischen Sinne =zu deuten. So kénnte man die
Lithografien ,Vorstadt™ wund ,Die Schweigsamen™ als kritische
Reflexion der Kinstlerin iber den Ersten Weltkrieg verstehen. Mit
der Lithografie ,Bergarbeiterfrauen in Dortmund vor der Zeche bei
einem Grubenunglick“ greift Worringer ebenfalls ein aktuelles
gesellschaftliches Thema auf, indem sie einen regionalen Bezug zum
Rheinland herstellt und das Arbeitermilieu in der Zeche zum Thema
macht.

Marta Worringer konfrontiert den Betrachter unmittelbar mit
negativen Gefihlen und Stimmungen. Wie mit dem Objektiv einer
Kamera fokussiert sie die langgezogenen, verzerrten Gesichter der
Figuren, denen Traurigkeit und Leid formlich ins Gesicht
geschrieben stehen. Marta Worringers Arbeiten lassen sich daher

,wohl am ehesten im Spannungsfeld zwischen sozialem und

207 Edmund Schopen 1in der Bonner Zeitung vom Juni 1925, =zitiert nach

Eusterschulte, S. 107.
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expressivem Realismus fassen“?%%,

Deshalb vergleicht ein Kritiker
Marta Worringers Arbeiten mit dem Werk der Kinstlerin Kathe
Kollwitz. Ahnlich wie Worringer setzte sich auch Kollwitz mit
menschlichen Schicksalen und mit sozialen Problemen ihrer Zeit

auseinander. Der Kritiker schreibt:

Frau Worringer bringt aus dem Gebiete der Graphik eine Auswahl mit
feinster Delikatesse radierter Blatter. Was den Inhalt anbelangt,
so zeigt die Kinstlerin wie Ka&the Kollwitz Hinwendung zum
menschlichen Elend, =zu Armut, Midigkeit usw. Diese menschlichen
Formen erscheinen uns pathologisch, und es dirfte trotz der
technisch auBerordentlich feinen Radierung nicht jedermanns Wunsch
sein, sich diese Blatter in seine Sammlung einzureihen.?®%’

Uber Kidthe Kollwitz schrieb Wilhelm Worringer eine kleinere
monographische Abhandlung, in der er sie als eine bedeutende
Kinstlerin der Zeit bezeichnet. In seinem Text Dbeleuchtet
Worringer einen zentralen Aspekt in Kollwitz Arbeiten und bemerkt:
sl...] der Glaube an das Licht, das am Ende alles Dunkels des
heutigen sozialen Elends steht, ist die Triebkraft, ohne die sie

W30 Mit  diesen

nie einen Federstrich an ihrem Werk getan hat.
Worten weist der Kunsthistoriker auf einen entscheidenden Aspekt
in Kathe Kollwitz Werk hin, der in den Arbeiten seiner Frau Marta
ganzlich fehlt. Die Radierungen von Kathe Kollwitz handeln wvon
sozialem Elend und vom Menschen die 1in seelische Bedrangnis
geraten sind, wodurch sich ein Vergleich mit Marta Worringer
durchaus anbietet. Doch die Parallelen zwischen den beiden
Kinstlerinnen liegen nur an der Oberfldche. Denn im Gegensatz zu
Kollwitz' Arbeiten blendet Marta Worringer positive und
hoffnungsvolle Aspekte vollkommen aus. ,Der Glaube an das Licht"“,
wie Worringer schreibt, ist in Marta Worringers Arbeiten

erloschen, wie das Werk ,Bergarbeiterfrauen in Dortmund vor der

Zeche Dbei einem Grubenunglick™ oder die Lithographie ,Die

308
309

112.
310

Vgl. Eusterschulte, S. 107.
Deutsche Reichszeitung wvom Mai 1926, =zitiert nach Eusterschulte, S.

Worringer, Wilhelm: K&the Kollwitz. Bilderhefte des Deutschen Ostens.
Hrsg. Von Heinrich Wolff, Heft 10, o. Jahr und Seitenangabe.
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Schweigsamen™ deutlich machen. Stattdessen durchziehen
Hoffnungslosigkeit und Trauer das Werk Marta Worringers wie ein
roter Faden. Marta Worringer grenzt sich daher nicht nur von der
Kinstlerin Kathe Kollwitz ab, sondern auch von anderen
zeitgendssischen Malerkolleginnen und Kollegen. Im Vergleich zu
ihnen erscheint sie als AuBenseiterin unter den Rheinischen

Expressionisten.

5.3.5.3 Marta Worringer: Eine AuBenseiterin unter den
Rheinischen Expressionisten

Im Sommer 1913 organisierte August Macke die erste ,Ausstellung
Rheinischer Expressionisten™ in Kunstsalon Cohen in Bonn. Es war
ihm gelungen, zum ersten Mal insgesamt 15 junge, fortschrittliche
Kinstlerinnen wund Kinstler aus dem lokalen Umfeld zusammen-
zufihren. Zu den Mitgliedern der Gruppe gehdrten unter anderem
Heinrich Campendonk, Ernst Moritz Engert, Max Ernst, August Macke,
Carlo Mense, Hans Thuar oder Joseph Koélschenbach. Die
Kinstlergruppe, die als rheinisches Pendant zum Blauen Reiter in
Minchen entstand, setzte sich lberwiegend aus mannlichen Kinstlern
zusammen. Ausnahmen in dem mannerdominierten Kreis waren Marie
Nauen von Malachowski und Olga Oppenheimer.

Marta Worringer gehdrte der Gruppe der Rheinischen Expressionisten
nicht an. Verbindungen zwischen der rheinischen Kinstlergruppe und
Marta Worringer existierten aber durchaus, zum Beispiel im Rahmen
von gemeinsamen Ausstellungen. In der Galerie Flechtheim
beispielsweise stellte Marta Worringer gemeinsam mit Marie Nauen
von Malachowski aus. Einige Kinstler der rheinischen Gruppe
verkehrten auch im Worringerclub, wie zum Beispiel August Macke.

Im Vergleich zUu ihren rheinischen Malerkolleginnen- und
Malerkollegen beschritt Marta Worringer ihren ganz eigenen
kiinstlerischen Weg, der sich von diesen thematisch wie formal
abhebt. Die charakteristische kiinstlerische Handschrift Marta
Worringers und die spezifische Motivwahl ihrer Arbeiten wurden

bereits 1m letzten Kapitel ndher Dbeschrieben. Im direkten
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Vergleich zu Marta Worringers Arbeiten ladsst sich die Kunst der
Rheinischen Expressionisten folgendermaBen beschreiben:

Der Rheinische Expressionismus hatte sich seit 1909 im Rheinland
als eine eigenstandige lokale Variante des Dbildkiinstlerischen
Expressionismus herausgebildet. Der Einfluss von franzdsischen
Stromungen des ausgehenden 19. bzw. des beginnenden 20.
Jahrhunderts 1ist deutlich spilirbar. Besonders in der Wahl der
Sujets und der Farben orientieren sich die Rheinischen
Expressionisten an den franzodsischen Kubisten, Futuristen oder
Neoimpressionisten. Ahnlich wie Paul Cézanne oder Vincent van Gogh
verwenden die Rheinischen Expressionisten leuchtende, satte Farben
ihren Olbildern.

Als regionale Kinstlergruppe greifen sie in ihren Arbeiten
typische Motive aus ihrer Heimatregion auf und setzen somit einen
lokalen Bezugspunkt. Dazu gehdren 1idyllische Landschaftsbilder,
Fluss-, Park- oder Gartenlandschaften, die durch eine weitgehend
realistische und weniger abstrakte Wiedergabe an den romantischen
Natursymbolismus des ausgehenden 19. Jahrhunderts erinnern.

Waéhrend fir die Rheinischen Expressionisten die Olmalerei eine
bevorzugte Gattung darstellt, beschaftigt sie sich Marta Worringer

tiberwiegend mit dem Bereich der Graphik und Illustration. Olbilder

entstehen hingegen nur wenige. Anders als die rheinische
Kinstlervereinigung konzentriert sich Marta weniger auf
Landschaftsdarstellungen und Stillleben, sondern auf die

Darstellung von Menschen 1in ihrem sozialen Umfeld. Dabei legt
Marta Worringer ihre Zeichnungen skizzenhaft an und ist weniger um
einen &dsthetisch ansprechenden Gesamteindruck bemiiht, als um eine
realistische Darstellung von menschlichen Schicksalen. Wahrend
Marta Worringers Arbeiten eine kritisch-soziale Tendenz aufweisen,
erscheinen die farbenfrohen Stilleben und Landschaften der
Rheinischen Expressionisten idealisierend und optimistisch.

Durch ihren eigenwilligen Stil und die sozialkritische Thematik
grenzt sich Marta Worringer von der Gruppe der Rheinischen

Expressionisten ab und erscheint als Einzelgangerin. Zwar
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vergleichen zeitgendssische Rezensenten Martas Arbeiten mit denen
der Kinstlergruppe, wobei sie jedoch ebenfalls auf Unterschiede
hinweisen. Ein Kritiker vergleicht Martas graphische Arbeiten mit
dem Malerkollegen Hans Thuar: Wahrend seine Bilder eine Dbunte
Frohlichkeit ausstrahlten, wirkten Marta Worringers Arbeiten

hingegen schwermiitig und pessimistisch, urteilt der Rezensent:

[...] sie lebt und leidet unter dem Druck dieser inneren Gesichte,
auch sie sucht Erldsung durch das Werk; nur, das ihr
Ausdrucksmaterial nicht Farbe, sondern Feder und Tusche ist, und
ihre Welt anstatt der Thuar'schen lebensbejahenden, eine [...]
lebensverneinende, eine pessimistische, ja im gewissen Sinne eine
transzendentale Welt ist.’!!

Die Rheinischen Expressionisten konnen als eine relativ homogene
Kinstlervereinigung beschreiben werden, die von den franzdsischen
Kinstlern des ausgehenden 19. Jahrhunderts beeinflusst sind. Marta
Worringers Arbeiten unterscheiden sich aufgrund ihrer Motivwahl
und ihrer ganz eigenen Handschrift vom kinstlerischen Ausdruck der
Rheinischen Expressionisten. Wahrend letztere sich stark an der
Avantgarde-Bewegung franzdsischer Kinstler orientieren, ist dieser
Einfluss in Marta Worringers Arbeiten nicht zu erkennen.

Marta Worringer beginnt in den 20er Jahren vornehmlich im Bereich
der Graphik einen ganz eigenen Stil zu entwickeln und fokussiert
sozialkritische Themen ihrer Zeit. Die Darstellung von
menschlichen Notsituationen und Schicksalsschldgen durchziehen
ihre Arbeiten leitmotivisch. Dabei geht es der Kinstlerin nicht
darum, fir den Betrachter optisch ansprechende Arbeiten zu
gestalten, sondern vielmehr ihn =zum Nachdenken anzuregen. Im
Gegensatz zur Gruppe der Rheinischen Expressionisten, die dem
Betrachter &adsthetisch ansprechende Stillleben und Landschaften vor
Augen fihrt, prasentiert Marta Worringer ganz bewusst eine
Asthetik des Negativen, des Hasslichen, wodurch sie sich von

zeitgendssischen rheinischen Kinstlern abhebt.

3L Generalanzeiger vom Juni 1925, zitiert nach

Eusterschulte, S. 112.
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5.3.6 Der Kunsthistoriker Wilhelm Worringer und sein Beitrag
zur Kulturgeschichte seiner Zeit

Der Kunsthistoriker Hans Sedlmayer Dbezeichnete Wilhelm Worringer
als eine geniale Person, die in der Wissenschaft einen

auBerordentlichen Rang eingenommen habe.>'?

Seine Popularitat auf
kunsthistorischem Gebiet erlangte Worringer durch seine 1907
erschienene Schrift ,Abstraktion und Einfihlung. Ein Beitrag zur
Stilpsychologie.™ Im ,Metzler Kunsthistoriker Lexikon™ ist

nachzulesen:

Mit Abstraktion und Einfithlung, seiner Berner Dissertation (1907),
schrieb der 26jdhrige junge Gelehrte aus dem Geist der Moderne die
wohl meistgelesene Arbeit eines Kunsthistorikers, welche nicht nur
die europaische Kunstgeschichte aus einem neuen Blickwinkel
betrachtete, sondern auch zur historischen Legitimierung des
Expressionismus beitrug.’'?

Eine ,historische Legitimierung des Expressionismus™ zu schaffen
stand nicht 1in Worringers Absicht. Das Etikett des vision&ren
Theoretikers, der mit seinen Thesen der expressionistischen Praxis
voranschritt, stammt vielmehr von der zeitgendssischen
Kinstlergeneration selbst. Der durchschlagende Erfolg des Buches,
durch den Worringer zu einer bedeutenden Personlichkeit der
Kunstgeschichte avancierte, erklart sich durch seine Einbettung in
den zeltgendssischen Kontext. Seine in ,Abstraktion und
Einfihlung" dargelegten Thesen zur Entwicklung der Kunst lieferten
die 4sthetische Begriindung einer modernen Kunst, die um die
Jahrhundertwende gerade erst im Entstehen war. Dieser Zusammenhang
war aus Worringers Sicht unbeabsichtigt, wie er retrospektiv in

einem Brief an seinen Verleger Rheinhard Pieper bestatigt:

Insofern weiss ich auch garnichts dariber auszusagen, wie es dazu
gekommen 1ist, dass sich in mir in diesem miinchener Jahr 1905 so
selbstandige Gedankengénge ausgebildet haben wie sie in
,Bbstraktion und Einfthlung“ zur Niederschrift gekommen sind. Mir

312
313

Vgl. Grebing 2004, S. 289.

Metzler Kunsthistoriker Lexikon. Zweihundert Portraits
deutschsprachiger Autoren aus vier Jahrhunderten. Hrsg. von Peter Betthausen
u.a. Stuttgart, Weimar 1999, S. 493, Stichwort ,Wilhelm Worringer™.
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hat jedenfalls damals Jjedes Bewusstsein davon gefehlt, dass ich
damit etwas Besonderes in die Welt gesetzt habe.3!*

Worringers kunsttheoretische Uberlegungen entstanden zu der Zeit,
als sich eine avantgardistische Bewegung in Deutschland gerade zu
etablieren begann.

Zu dieser Zeit grindeten Franz Marc und Wassily Kandinsky in
Minchen die Kinstlergruppe Der Blaue Reiter und in Dresden schloss
sich die Vereinigung Die Brilicke zusammen. Im Kreise des Blauen
Reiter beispielsweise fand Worringers Schrift ,Abstraktion und
Einfihlung® unmittelbaren Anklang. Im Juli 1911 schrieb August
Macke an den befreundeten Franz Marc: ,Franz, kennst Du eigentlich
das Buch von Worringer ,Abstraktion und Einfihlung'? Ich las es
und fand es teilweise recht fein. Sehr viele Dinge fiur uns.“?’
Marc schrieb darauf hin an Wassily Kandinsky: ,Ich lese eben

Worringers ,Abstraktion und Einfihlung"“; ein feiner Kopf, den wir

sehr brauchen konnen. Ein fabelhaft geschultes Denken, straff und

kihl; sehr kithl sogar.“316

Auch Elisabeth Erdmann-Macke erinnert sich, dass Worringers Buch
in Kinstlerkreisen sehr gut angenommen wurde und beschreibt
Worringer als auBergewdhnlichen Akademiker, unter anderem, weil er

den Kontakt zu zeitgendssischen Kinstlern suchte:

Man hatte oft mehr von diesen lebendigen Diskussionen und
Gesprachen, wo ein Wort das andere gab, als von manchen
Kunstbichern, die sich oft 1in sehr komplizierten Gedankengangen
und schwierigen Begriffen ergingen. Ich muBR allerdings einfilgen,
dab die damals erschienenen Bilicher von Wilhelm Worringer
,Formenprobleme der Gotik“ und ,Abstraktion und Einfihlung“ einen
begeisterten Kreis von verstdndnisvollen Anhdngern unter den
jungen Kinstlern hatten; die meisten von ihnen schafften sie sich
an oder liehen sie sich untereinander aus. Endlich einmal ein
Akademiker, der diesen neuen Ideen aufgeschlossen und
verstandnisvoll gegentberstand, der wvielleicht fir sie eintreten

34 Brief von Wilhelm Worringer an Rheinhard Piper, Brief vom 23. Sept. 1944.

Rheinhard Piper. Briefwechsel mit Autoren und Kinstlern 1903-1953. Hrsg. von
Ulrike Buergel-Goodwin und Wolfram Gobel. Minchen 1979, S. 458f.

e August Macke. Franz Marc. Briefwechsel. Hrsg. von Wolfgang Macke. Koln
1964, S. 60.

e Kandinsky, Wassily/Marc, Franz: Briefwechsel. Hrsg. von Klaus
Lankheit. Minchen, Zuirich 1983, S. 136.
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und sie verteidigen wilrde gegen so viele konservativ eingestellte
Kunsthistoriker, die von vornherein alles Neue, Ungewohnte
ablehnten und sich gar nicht erst damit beschaftigten.?!’

In seinem Buch ,Abstraktion und Einfihlung“ beschreibt Worringer
eine naturalistische Naturdarstellung, im Sinne von einfihlsamer,
emotionaler Kunst auf der einen und Abstraktion auf der anderen
Seite. Durch diese Unterscheidung setzte Wilhelm Worringer
dsthetische Wertmalstdbe, weil seine Thesen dem Wendepunkt in der
Kunst von der Naturnachahmung zur Abstraktion um 1910 entsprachen.
Durch einen Vergleich zwischen verschiedenen Epochen der Kunst
hebt Worringer in seiner Schrift hervor, dass es sowohl abstrakte
als auch naturalistische Elemente in der Kunst immer schon gegeben
habe. Der Abstraktion bzw. dem Abstraktionsdrang in der Kunst
raumt Worringer entwicklungsgeschichtlich Prioritéat ein. Er

schreibt:

[...] der Urkunsttrieb hat mit der Wiedergabe der Natur nichts zu
tun. Er sucht nach reiner Abstraktion als der einzigen Ausruh-
Moéglichkeit innerhalb der Verworrenheit und Unklarheit des
Weltbildes und schafft mit instinktiver Notwendigkeit aus sich
heraus die geometrische Abstraktion. Sie ist der vollendete und
dem Menschen einzig denkbare Ausdruck der Emanzipation von aller
zufialligkeit und Zeitlichkeit des Weltbildes.?’'®

Diese Uberlegungen, die Worringer als allgemein historische
Entwicklung in der Kunst verstand, deuteten zeitgendssische
Kinstler als singuld&res Phanomen, um die kunstrevolutiondre Wende
nach 1900 zu beschreiben.

In ,Abstraktion und Einfihlung“ begibt sich Worringer auf eine
historische Zeitreise in die Kunst der Antike und des Mittelalters
und Dbeleuchtet die Kunst auBereuropdischer und sogenannter
primitiver Volker, um die Entwicklung abstrakter Tendenzen zu
beschreiben. Um  kunstgeschichtliche Parallelen zwischen  den

einzelnen Kulturen aufzuzeigen, stellt Worringer die verschiedenen
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kiinstlerischen Epochen gleichwertig gegentber, was ihm einen
Vergleich zwischen der Kunst primitiver VOlker und der Kunst des
20. Jahrhunderts ermdglicht. Ein derartiger Vergleich  wvon
zeitgendssischer und vergangener Kunst galt als neuer Aspekt in
der Kunstgeschichte, den die expressionistischen Kinstler
begeistert aufnahmen, um ihre eigene kiinstlerische Praxis zu
legitimieren. Vor allem der von Worringer hergestellte Bezug zur
Kunst fremdlandischer Vdlker spiegelt sich in der Kunst der
Expressionisten wider. So weist Dbeispielsweise Franz Marc im
Almanach des Blauen Reiters auf Verbindungen zwischen den
sogenannten Primitiven und der neuesten Malerei in Deutschland hin
und versinnbildlicht damit die Suche der Kinstler 1im 20.
Jahrhundert nach dem Urspringlichen. Durch seine Thesen in
sBAbstraktion und Einfihlung“ beschreibt Worringer die é&asthetische
Moderne als ein Phanomen, das im expressionistischen Jahrzehnt als

w319 orscheint.

sProjektionsraum antizivilisatorischer Winsche
Ahnlich wie in ,Abstraktion und Einfithlung“ prasentiert Wilhelm
Worringer auch 1in anderen Schriften eine vergleichende Kunst-
geschichte, die 4dsthetische und philosophisch-weltanschauliche
Aspekte in sich vereint und Uber eine traditionelle
Kunstauffassung hinaus weist. Obwohl sich Worringer bevorzugt mit
der Kunst vergangener Epochen auseinander setzte, befasste er sich
auch mit den aktuellen Entwicklungen seiner Zeit. Sein wertendes
Schreiben Uber die Kinstler und die Kunst seiner Zeit fihrte dazu,
dass Worringer als AubBenseiter innerhalb der wissenschaftlichen
Zunft wahrgenommen wurde, denn eine Beschaftigung mit
Gegenwartskunst war flir Wissenschaftler um die Jahrhundertwende
nicht tiblich. Worringer schrieb einen Beitrag zum Kubismus®?, eine

321

kurze Einfiihrung zu Kathe Kollwitz®?!, einen Text zu Otto Pankok®¥?,
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320 Worringer, Wilhelm: Bemerkungen =zum Kubismus. In: Das Kestnerbuch.

Hrsg. von Paul Erich Kippers. Hannover 1919, S. 145-152.
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sowie zweli Essays mit dem Titel ,Kinstlerische Zeitfragen“ und
,Kritische Gedanken zur neuen Kunst“. In den Dbeiden zuletzt
genannten setzt sich Worringer kritisch mit der Entwicklung des

Expressionismus auseinander.

5.3.6.1 Wilhelm Worringers Schriften zum Expressionismus

Im Jahre 1919 hielt Worringer den Vortrag ,Kritische Gedanken zur
neuen Kunst“™ im Ko&lner Kunstverein, wo er den Expressionismus zum
ersten Mal als ”Verlegenheitswort“3B und Uberschdtztes Phanomen
einer Generation bezeichnete. Jede Kunst reagiere auf ihre Zeit,
als Seismograph ihres &uBeren Kulturkorpers, konstatiert Worringer
in seinem Vortrag. Der Expressionismus, so Worringers weitere
Argumentation, sei eine ,Revolte des Geistes gegen den sinnen- und

naturgebundenden Kunstbegriff“ gewesen, die ,aus kilnstlerischer

Not heraus erscholl™.?** Es sei eine selbstverstandliche
Entwicklung, dass sich der Expressionismus ,ganz bewult an
Vergangenheitskiinsten [...] an Gotizismus, Orientalismus,
Exotismus, Barbarismus, Primitivismus [...]Y orientiert habe®®°.

Das eigentlich Bedeutungsvolle an der Epoche des Expressionismus
ist aus Worringer kunsthistorischer Sicht nicht nur die bestehende
Verwandtschaft zu frihen Kinsten, die er bereits in ,Abstraktion
und Einfihlung“ beschreiben hatte, sondern der geistige Aspekt in
der expressionistischen Kunst. Die Vergeistigung des Ausdrucks,
die Berufung auf den <creator spiritus, um 1in der Sprache
Worringers =zu Dbleiben, stellt aus Sicht des Wissenschaftlers ein

einzigartiges Experiment in der europaischen Kunstgeschichte dar:

Dieses groble Sichzurilickbesinnen auf den Geist, auf den creator
spiritus, 1hm Dbedeutet es nichts anderes als das groRe sich

Sichzurickbesinnen auf das Gottliche. Der tiefste ahnungsvoll
ersplirte Sinn aller expressionistischen Kunst ist in diesem
Verstande ein Durchbruchsversuch zu Gott hin, durch alle
S. 5-7.

323 Worringer. Kritische Gedanken zur neuen Kunst. In: Worringer

Schriften, Bd.I, S. 884.
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Drahtverhaue der Naturgesetzlichkeit hindurch. Das ist es was der
neuen Kunst die religidse Farbung gibt: dies ihr Gottsuchertum in
der Offenbarungskraft von Linie, Farbe und Form[...].326

Im gleichen Atemzug leitet Worringer den Aspekt der Vergeistigung
im Expressionismus als seine eigentliche Problematik ab; es géabe
keinen akustischen Raum mehr filir die expressionistischen Werke und
so fragt Worringer sein Publikum: ,Ja, wohin denn mit den
expressionistischen Bildern? [...] Diese Frage lautet nicht: wohin
mit den Bildern? sondern: missen diese Bilder wirklich sein, fur
die es kein Wohin mehr gibt?“**’

Wahrend die impressionistische Kunst noch ,e1n schoner
interessanter Fleck an der Wand"“ sein konnte, fihrte die
expressionistische Ubersteigerung und ekstatische Gespanntheit zur
Heimatlosigkeit in der Gesellschaft, argumentiert Worringer
weiter.

Trotz seiner Kritik =zieht Worringer den Expressionismus als
kunstgeschichtliches Phanomen nicht in Zweifel, sondern bestatigt
seine Notwendigkeit. Er kritisiert in seinem Essay vielmehr das
Medium, durch das der Expressionismus zur leeren Hilse geworden
sei. Weil es keinen Ort mehr fiir die expressionistischen Bilder in
Zimmern und Ausstellungen gebe, habe der ,moderne

w328 seine Funktion verloren. Mit der Frage nach

Spiritualismus
einer zeitgemdBen Verortung von Kunst in Museen oder anderen
Institutionen ordnet Worringer die Kunst im Kontext seiner Zeit
als soziologische Funktion innerhalb der Gesellschaft ein. In dem
Vortrag ,Kinstlerische Zeitfragen“ (1921) den Worringer vor der
Goethe-Gesellschaft hielt, hat sich diese Fragestellung eribrigt
und Worringer verkindete offiziell das Ende des Expressionismus.

Der Versuch, den Expressionismus malerisch zu fassen, sei

gescheitert, schreibt Worringer:

326 Ebenda, S. 885.

321 Ebenda, S. 892.
328 Ebenda, S. 892.
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Kurz, Geist als Kunst, als lebendigstes und sinnlichstes Organ
unserer Existenz. Was suchen wir noch die schopferische
Sinnlichkeit unserer Zeit in den Malbildern, wo sie 1in unseren
Denkbildern vorliegt? Nicht in ihren Bildmalereien, sondern in
ihren geistigen Erkenntniserweiterungen - die natlirlich nicht
identisch sind mit ihren wissenschaftlichen
Erkenntniserweiterungen, aber gerade neuerdings in sich h&dufenden
gliicklichen Fallen sich mit ihnen decken -, liegen die wahren
Kunstleistungen unserer Zeit.’?’

Mit diesen Worten will Worringer nichts anderes zum Ausdruck
bringen, als dass der Expressionismus als zeitgeschichtliches
Phdnomen nicht langer auf einer bildkiinstlerischer Ebene, sondern
nur noch auf einer theoretisch-beschreibenden Ebene zu fassen sei.
Die avantgardistischen Kinstler hatten sich in der Wahl des
Mediums vergriffen, weshalb ihre Kunst heimatlos geworden sei.
Historisch gesehen héadtten Bilicher stets mehr iber {Uber das Wesen
der Kunst ausgesagt als die gemalten Bilder. Mit dieser Aussage
bezieht Worringer seine eigenen Leistungen als Kunsthistoriker
indirekt in die kunsthistorische Debatte mit ein und stellt sich
selbst als ein Chronist seiner Zeit wund kritischer Beobachter

kiinstlerischer Entwicklungen vor:

Nicht ersetzt worden ist die Kunst durch die Wissenschaft, nein,
die Wissenschaft beginnt selbst Kunst zu werden und mit dem Elan
des Kinstlerischen =zu arbeiten. Als Schaffende sind wir arm
geworden, aber unser Reichtum hauft sich im Erkennen. Dort liegt
Jjetzt der letzte Sitz unserer vitalen Konzentrationen, unserer
neuschopferischen Energien. Und hier ist ein geistiger
Expansionsdrang am Werk, der das Pha@nomen des Expressionismus in
echterer und =zeitgemdRerer Weise verkdrpert als der gemalte
Expressionismus.’?°

5.3.7 Marta und Wilhelm Worringer: Unterschiedliche
Arbeitsmodelle eines Genies und seiner Muse

Der Lebensabschnitt der Worringers in den 20er Jahren im Rheinland
war sowohl fir Marta als Kinstlerin als auch fir Wilhelm als

Kunsthistoriker sehr erfolgreich. Wilhelm Worringer starkte seinen

329 Worringer, Wilhelm: Kinstlerische Zeitfragen 1921, In: Worringer

Schriften Bd.I, S. 905.
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Ruf als Intellektueller nicht nur durch seine Vortrdge, sondern
auch durch die Verdffentlichung seiner kunsthistorischen Biicher,
wie zum Beispiel ,Urs Graf“ (1923), ,Die Kolner Bibel“™ (1923),
,Die Anfdnge der Tafelmalerei“ (1924) oder ,Agyptische Kunst"
(1927). Marta Worringer stellte ihr wvielseitiges kiinstlerisches
Vermdgen unter Beweis.

Die Bedingungen unter denen das Kilnstlerpaar produktiv sein
konnte, waren jedoch unterschiedlich. Das bezieht sich einerseits
auf die unterschiedliche Rollenzuweisung des Paares innerhalb der
Familie wund andererseits auf die individuellen Arbeitsweisen
beider Partner. Weil Marta als Mutter wvon drei Kindern nur in
eingeschranktem MaBe kinstlerisch produktiv sein konnte, erscheint
ihre Leistung als Kinstlerin im Vergleich zu Wilhelm Worringers
Erfolgen in einem besonderen Licht.

Seit 1918, als Wilhelm Worringer seine Arbeit als Dozent am
Kunsthistorischen Seminar aufnahm, wohnten die Worringers 1in der
ArgelanderstraBe in Bonn. In dem Haus gab es sowohl fir Marta als
auch fir Wilhelm ein eigenes Arbeitszimmer, wobei Marta kein
ausgewiesenes Atelier zur Verfigung stand. Helga Grebing
beschreibt die Wohnsituation der Worringers in Bonn folgender-

malen:

[...] ein schmales, aber dreistockiges Haus mit Souterrain und
DachgeschoB. Im Souterrain befanden sich die Kiiche, die
Waschkiliche, ein Vorratsraum, aus der Waschkiiche gelangte man {iiber
mehrere Stufen nach oben in den Garten; im Hochparterre war der
Hauseingang, rechts ein relativ breiter Flur mit Treppe nach oben,
links befanden sich zwei groRe Zimmer, zur StraBe das Wohnzimmer,
nach hinten das EBRBzimmer, {ber eine Terrasse gelangte man
ebenfalls in den Garten. [...] Im I. Stock gab es zwei Zimmer zur
StraBe: Arbeitszimmer: W.W.s Arbeitszimmer und Bibliothek sowie
das Arbeitszimmer von M.W.>>!

Das Zimmer war vor allem fiir Marta Worringer ein Rickzugsort, um
ungestdrt arbeiten zu kodnnen. Wieviel ihr die Arbeit bedeutete,

erfahrt man aus Briefen an die befreundete Louise Dumont. Der

331 Grebing 2004, S. 47.
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erste Brief, den Marta Worringer an die Schauspielerin schrieb,
ist auf den 28. Februar 1921 datiert.’”” Einen brieflichen Kontakt
hatte die Leiterin des Disseldorfer Schauspielhauses zunadchst zu
Wilhelm Worringer aufgenommen. 1908 fragte Louise Dumont beil
Wilhelm Worringer an, ob er einen Beitrag fir ihre
Theaterzeitschrift ,Masken™ schreiben konne. In ihren zahlreichen
Briefen an Louise Dumont schreibt Marta Worringer ausfihrlich {iber
ihre Arbeit als Kinstlerin, aber auch iber Beziehung zu Worringer.
IThre Briefe unterzeichnet Marta Worringer mit Dimah, was im
Bengali-Indisch soviel wie verehrungswiirdige Mutter bedeutet. Die
Schriftstiicke spiegeln Marta Worringers Selbstverstadndnis als
Kinstlerin wider und machen gleichzeitig deutlich, wie wichtig ihr
diese Tatigkeit als Malerin war, 2zu der sie sich &6ffentlich nur
selten &duBerte. Die Kunst nahm eine wichtige Position in Martas
Leben ein, die sie selbst als inneren Antrieb beschreibt. Sie
schreibt an die befreundete Louise Dumont: ,Ach und dann bin ich
ja tUberhaupt ein anderer Mensch, wenn ich zu meiner eigentlichen
Arbeit komme; so als ob es mir Lebensnotwendigkeit ware, dieses
Ventil zeitweise 6ffnen zu koénnen.“’?? Zwischen ihren Pflichten als
Mutter, Gattin und Hausfrau, versuchte Marta sich durch ihre
Malerei einen persdnlichen Freiraum zu verschaffen. Im Gegensatz
zu Wilhelm Worringer waren Marta Worringers kreative Stunden
zeitlich begrenzt. Trotz dieser Einschrankungen war Martas
kiinstlerische Produktion in den 20er Jahren enorm hoch. Es
entstanden 21 Arbeiten in verschiedenen kinstlerischen Bereichen,
darunter Lithografphen, Tusche- und Federzeichnungen, Stickereien
und Olbilder. In den wenigen Stunden, die ihr zum Arbeiten
blieben, konnte sich Marta fast immer zur Kreativitdt motivieren,
nur selten berichtet sie tUlber Schaffenskrisen, wie beispielsweise
in einem Brief an Louise Dumont: ,[...] es sollte mir noch einmal
etwas aus den Ha&nden wachsen - die einzige Moglichkeit ruhig und

befriedigt zu sein. Es 1ist nicht leer da innen; aber es findet

332 Brief von Marta Worringer an Louise Dumont vom 28. Februar 1921, DLA,
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nicht den Weg in die Hande.“?*

Im Gegensatz =zu der relativ
konstanten Arbeitsleistung seiner Frau entstanden Wilhelm
Worringers Bilicher und kunsthistorische Texte 1in unregelmaBigen,
zyklischen Abstadnden. Seine unsystematische Arbeitsweise stand im
Gegensatz zur ungebrochenen kinstlerischen Produktion seiner Frau.

Wahrend Marta intensiv arbeitete, fithlte sich Worringer haufig
antriebslos und unproduktiv: ,Ich weiB nur eines: daB ich einmal
wieder eine ganz stumpfe initiativlose Periode durchmache. Hilflos

bin ich ihr ausgeliefert™, schreibt er an Wilhelm Nauhaus.>*® 1In

einem Brief an den Verleger Reinhard Piper heilt es:

Aber ich kann mich schwer dazu aufraffen! Das ist ein Entschluss,
zu dem eine Elastizitdt gehdért, die ich wvorlaufig nicht besitze.
Ich muss mich abwarten! Biicher entstehen aus einem Uberschuss der
produktiven Krafte und meine sind verbraucht[...].336

In diesem Zitat beschreibt Worringer seine persodnliche
Arbeitseinstellung, die an die geniemythologische Vorstellung von
Kreativitat erinnert. Aus Worringers Sicht ist ein
Kreativitatspotential nicht permanent vorhanden, es ist vielmehr
ein  Phéanomen, das in zyklischen Abstédnden erscheint. Der
Kunsthistoriker beschreibt diesen Prozess als unbewussten Vorgang,
der vielmehr durch externe Faktoren bestimmt wird und nicht durch
eigene 1innere Antriebskraft beeinflusst werden kann. Auf diese
Passivitat kinstlerischen Schaffens deutet Worringers Aussage des
,Sich Abwartens“ hin, die er als selbstverstandliche Phase seiner
eigenen Arbeitsweise betrachtet. Dem Wechselspiel von kreativen
Schilben und unproduktiven Perioden unterliegt Wilhelm Worringers
Arbeitsweise. Ein Spiegelbild dafir sind seine Manuskripte fir
Vorlesungen, Vortrdge und Bilicher, die Worringer auf DIN-A4-Format
niederschrieb. Viele dieser Texte ,scheinen wvon Stunde zu Stunde

verfaBt (zu sein) und spiegeln in Schriftbild und Korrektur-

334 Brief von Marta Worringer an Louise Dumont, DLA Tasche 17451.
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haufigkeit den Wechsel der Tagesform.“>?’

Anhand der Manuskripte
wird deutlich, dass der Kunsthistoriker die Seiten immer wieder
bearbeitete, um inhaltliche und formale Anderungen vorzunehmen. Er
verdnderte Satze, ersetzte Worter oder hob bestimmte
Formulierungen durch Markierungen hervor. Worringers akribische
Arbeitsweise, seine permanente inhaltliche Uberarbeitung und das
Feilen am sprachlichen Ausdruck deutet auf einen langwierigen und
differenzierten Arbeitsprozess hin, wobei Worringer stark von
seiner psychischen und physischen Veraffassung abhédngig war. Die
zeitweiligen Schaffenskrisen, die der Kunsthistoriker in dem Brief
an Rheinhard Piper erwahnte, blieben auch Marta Worringer nicht
verborgen. Sie bezeichnete ihren Mann in vielen Briefen an Louise

Dumont als Sorgenkind, wadhrend sie sich indessen in der Rolle der

Pflegerin sah:

Jetzt gerade versucht er wieder zu arbeiten - auch das war wieder
ganz dahin. Einen Vortrag, den er dieser Tage hielt, sprach er wie
hinter Schleiern; als ob er selbst nicht dabei ware. Die ganze
Stunde saBl ich mit eingekrampften Handen, immer versuchend ihm den
Vorhang wegzureiBRen der ihn von den HOrern trennte - umsonst.
[...] Ach, Louise, er ist schon ein Sorgenkind; und ich bin leider
langst nicht edel genug immer Pflegerin zu sein[...].>?%

In einem anderen Brief an Louise Dumont heift es:

Ich finde natirlich, daB er mehr leistet wie die meisten Anderen;
aber es kostet ihn zu viel Blut. Er arbeitet atemlos; er fihlt
sich dimmer innerlich gehetzt, schldaft schlecht, weil ihn die
Angsttrdume er wirde nicht fertig plagen - kurz er 1ist in einem
Zustand volliger nervdser Abspannung. Du weilt Jja, wie er
zusammensinken kann. Er ist halt immer ein Sorgenkind.>*’

Den zeitweiligen Blockaden, denen sich der Kunsthistoriker
ausgeliefert sah, standen auch produktive Phasen gegeniliber, die

Worringer  rickblickend im Vorwort zur Neuausgabe 1948 wvon
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sAbstraktion und Einfihlung“ beschreibt. Worringers Worte erinnern
an die geniemythologische Tradition einer von Gott gegebenen
Kreativitat bzw. geistigen Produktivitdt, die vom Menschen selbst
nicht steuerbar ist. Retrospektiv erinnert sich Worringer an die
Entstehung seines erfolgreichen Buches, zu dem er wahrend einer
Studienreise in Paris inspiriert wurde. In den stillen R&umen des
Trocadero-Museums in Paris, so berichtet Worringer, habe sich in
ihm , [...] der sturzartig plotzliche Geburtsakt jener Gedankenwelt
[...] vollzogen [...], die dann in meine Doktorarbeit eingegangen

ist und die zuerst meinen Namen bekannt gemacht hat™.?*

Worringer
umschreibt hier eine mystisch verkldrte Situation und schildert
seine geilstige Produktivitdt als unterbewussten und unbewussten
Vorgang, den er selbst nicht beeinflussen kann. Mit dieser
Beschreibung aktualisiert Worringer den antiken Geniemythos, indem
er sich selbst in der Rolle des passiven Mediums sieht, das einen
»Plotzlichen Geburtsakt seiner Gedankenwelt™ erlebt. In seinen
Erinnerungen an die Entstehung wvon ,Abstraktion und Einftihlung®
weist sich der Kunsthistoriker Wilhelm Worringer selbst die Rolle
des Genies und aubBergewodhnlichen Intellektuellen zu.

In zwel Portraits hat Marta Worringer ihren Mann in dieser Rolle
festgehalten. Es handelt sich um das ,Portrait Wilhelm Worringer

als Denker™>*!

und um das ,Portrait WW arbeitend“**?.

In der Kohlezeichnung ,Portrait Wilhelm Worringer als Denker™ die
in den 40er Jahren entstand, stellt Marta ihren Mann 1in der
klassischen Denkerpose dar.

Vor einem neutralen Hintergrund bildet Worringers Kopf den
Mittelpunkt des Bildes. Seine rechte Hand hat er nachdenklich an
die rechte Schldfe gelegt und sein Blick ist nach links gerichtet.

Worringers Lippen sind leicht =zusammengekniffen. Durch starke

hell-dunkel-Schattierungen hebt die Kinstlerin die markanten

340 Worringer, Wilhelm: Zur Entstehung. Vorwort =zur Neuausgabe 1948. 1In
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Gesichtszlge ihres Mannes hervor. Besonders plastisch
herausgearbeitet sind Augen, Nase und die hohe Stirn des
Kunsthistorikers, die zusdtzlich durch helle Glanzlichter Dbetont
werden. Die Darstellung Wilhelm Worringers 1in der Pose des
nachdenklichen Wissenschaftlers vermittelt einen verschlossen und
asketischen Eindruck eines vergeistigten Mannes, der vo6llig in
sich gekehrt ist. Mit ihrem Portrait hat Marta Worringer eine
Charakterstudie ihres Mannes geschaffen, die ihn in seiner Rolle
als Intellektueller und vergeistigten Wissenschaftler =zeigt. Die
geistige Erstarrung, 1in der sich Worringer befindet, macht ihn
unnahbar und schafft eine grole Distanz zum Betrachter.
Zeichnerisch gelingt es der Kinstlerin, zum Beispiel durch die
Lichtfidhrung, inhaltliche Akzente zZu setzen. Die hellen
Lichtpartien lenken den Blick des Betrachters auf die markante
Stirn des Dargestellten und verweisen auf die geistige Tatigkeit
des Kunsthistorikers. Das Portrait =zeigt Wilhelm Worringer auf
bildkinstlerischer Ebene in der Rolle des Genies, mit der er sich
auch selbst identifizierte.

Die zweite Zeichnung mit dem Titel ,Portrait Wilhelm Worringer
arbeitend™ ist insgesamt skizzenhafter angelegt und erscheint
fragmentarischer. Die starken Kontraste und Konturen fehlen in
diesem Portrait wvermitteln ein eindrucksvolles Spiegelbild des
Wissenschaftlers. Mit nur wenigen Strichen gelingt es der
Kinstlerin die Physignomien ihres Mannes detailgenau zu erfassen.
Erneut dominiert der markante Kopf Wilhelm Worringers das gesamte
Bild. Der Blick des Portraitierten ist nach unten gerichtet. Wie
in der Zeichnung »,Wilhelm Worringer als Denker™“ erscheint
Worringer auch in diesem Portrait distanziert und abwesend. In der
linken Hand h&lt er einen Stift, der seine zusammengekniffenen
Lippen beridhrt. Im Gegensatz zum ,Portrait Wilhelm Worringer als
Denker“ zeigt Marta Worringer ihren Mann in dieser Zeichnung aus
einer anderen Perspektive. Der Stift, den Worringer in seiner Hand
halt, deutet auf den geistigen Arbeitsprozess hin, als wirde er

seinen Gedanken gleich niederschreiben wollen. Wahrend Wilhelm
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Worringer auf dem einen Portrait passiv und teilnahmslos
erscheint, wirkt er auf dem anderen aktiv und geistig produktiv.

Die  Zeichnungen zeigen, dass Marta Worringer eine genaue
Beobachterin ihres Mannes war, die sich seiner zyklischen
Arbeitsphasen zwischen Lethargie und Arbeitsrausch bewusst war. In
einem Brief an Louise Dumont berichtet Marta Worringer von der
zeitweiligen ,beinahe unheimlichen Stimmung wvon Ich-Besessenheit,

w343

von Selbstvergottung ihres Mannes, der wahrenddessen in seiner

Frau die inspirierende Muse suchte:

[...] es dist nur so: aus diesem kraftvollen Gefestigtsein heraus
verlangt er wvon mir, unbedingtes Jasagen zu Jjeder seiner
Lebensauberungen, bedingungsloses GutheiBen! und verbietet
jegliches Abwerten, Jjedes Moralisieren.[...] Er miBte heute eine
ganz andere Frau haben, als ich es bin. Eine, die ganz Frau ware,
ganz Selbstaufgabe, ganz kritiklose Anbetung, ganz willenloser
Aufnahmeapparat. All das bin ich nicht, fidr ihn nicht, das weillt
Du? So sieht er es und ich muB ihm wohl recht geben.->*!

Die Rolle der inspirierenden Muse wollte Marta Worringer an der
Seite ihres Mannes nicht einnehmen, wie sie selbst schreibt.
Anstatt sich selbst aufzugeben fihrte sie ihren eigenen Beruf als
Kinstlerin =zielstrebig, wenn auch nebenberuflich, weiter. Durch
ihre Arbeit behielt sie sich auch in der Beziehung mit Worringer
bewusst einen eigenen Arbeitsbereich bei, nicht in erster Linie,
um Karriere als Kinstlerin zu machen, sondern vielmehr, um sich
einen Ausgleich neben der Kindererziehung und dem Hausfrauendasein

zu schaffen:

Die Stunden, die ich mir zur Arbeit stehle, sind meine
glicklichsten und seltsamerweise sogar meine wahren
Erholungsstunden. Ich weiBl um den Egoismus des kiinstlerischen
Schaffens, weiB um den Selbst-GenuB. Aber es scheint, daB ich auf
beides doch nicht verzichten kann.?>*

Wie schwierig es fiir Marta Worringer war, sich die Zeit zu nehmen,

um an die ersehnte Arbeit zu kommen, macht ein weiterer Brief an

33 Brief von Marta Worringer an Louise Dumont, DLA Tasche 17451.
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Louise Dumont deutlich. Die Organisation des gesamten Haushalts
und die Erziehung der drei Kinder nahmen Marta Worringer so sehr
in Anspruch, dass sogar fiir das Briefeschreiben nur wenig Zeit

blieb:

Ich wollte schon seit ein paar Tagen schreiben - aber wie die
ruhige Stunde finden (auch Jjetzt geschieht's zwischen tausend
anderen Dingen) Haushalt, Haushalt! Die Waschfrau kam nicht; es
muBte ohne sie gewaschen werden, auch keine Hilfe zum Putzen -
dazu Einmachen- etc. etc. - dazu wie ein Fieber die Sehnsucht an
meine Arbeit zu kommen. Erwischte ich hier und da eine Stunde
dazu, war ich wieder Mensch. Warum hat man auch diesen Stachel im
Fleisch sitzen - nein Gott sei Dank, daB man ihn hat.?3*®

Kinstlerisch ta&tig =zu sein hatte fUir Marta gleich mehrere

Funktionen 1in ihrem Leben; es war einerseits eine wichtige
Funktion, um ihr Selbstbewusstsein zu starken und ihre
Eigenstandigkeit als Kinstlerin unter Beweis zu stellen.

Andererseits kompensierte Marta Worringer durch die kinstlerische
Tatigkeit die Aufgaben des Alltags.

Obwohl der Beruf fir Marta sehr wichtig war, blieb sie in Bezug
auf 1ihre Kunst zuriickhaltend. Innerhalb der Familie wurde nur
selten tUber ihr kiinstlerisches Werk gesprochen, selbst Freunden
zeigte Marta ihre Arbeiten nur wungern.’!’ Marta Worringers
ambivalentes Verhaltnis zu ihrer Rolle als Kinstlerin 1lé&dsst sich
anhand eines ihrer Selbstportraits beschreiben. In den 30er Jahren
entstanden eine Reihe davon, darunter auch ein 0lbild, das Marta
Worringer in ihrer Rolle als Kinstlerin zeigt. Es ist das einzige
erhaltene Portrait, das sie 1n Ausibung ihrer kinstlerischen
Tatigkeit zeigt und bildet im Gesamtoeuvre daher eine Ausnahme.

Das 1935 entstandene Portrait mit dem Titel ,Selbstbildnis,

malend“’*® zeigt die Malerin im Typus des Brustbildes. Sie sitzt
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allem Anschein nach in einem Atelier vor der Rickwand eines
Gemaldes, dessen Keilrahmen zu sehen ist. Auf dem Portrait ist
Marta Worringer 54 Jahre alt. Aufrecht sitzend, mit einem dunklen
Hemd bekleidet, blickt die Malerin dem Betrachter direkt in die
Augen. ITIhr Gesicht, das 1in hellen Farbtdénen gehalten ist, hebt
sich von der dunklen Kleidung ab. Ihre rechte Gesichtshalfte liegt
im Schatten, wahrend die 1linke hell beleuchtet ist, wodurch das
Bild in zwei H&alften geteilt zu sein scheint. Mit der bewusst
intendierten Lichtdramaturgie setzt Marta Worringer inhaltliche
Akzente. Das Licht f&llt dber die linke Seite des Halses auf den
Handriicken der Kinstlerin, wo sie das charakteristische Maler-
Utensil, den Pinsel, halt. Durch die Lichtfihrung fokussiert Marta
Worringer i1hre kinstlerische Tatigkeit, 1indem sie das Licht
geschickt auf den Pinsel lenkt.’*? In einer seiner Schriften
dulRerte sich Wilhelm Worringer Uber die Bedeutung des

Selbstportraits bei Kinstlern. Er schreibt:

[...] dass es dem modernen Kinstler nun auch ein ganz
selbstverstandlich gewordenes Bediirfnis geworden ist, mit dem
Pinsel oder dem Zeichenstift in der Hand vor einem Spiegel
prifend-interessierte und bis =zu einem gewissen Grade auch
verliebte Selbstbeschau mit sich zu treiben. Ein monologisches
Sichbefragen idber die geheimnisvolle und doch wohl organische
Weise, wie sie sein schopferisches Besonderssein sich 1in eine
Besonderheit auch der dusseren Erscheinung umgesetzt habe . **?

Das Selbstportrait von Marta Worringer kann man durchaus als ein
monologisches  Sichbefragen, um bei  Worringers Vokabular zu
bleiben, interpretieren. Eine ,verliebte Selbstbeschau™ und ,ein
schopferisches Besonderssein™ 1ist in Marta Worringers Gemdlde
jedoch nur ansatzweise herauszulesen.

Zum Entstehungszeitpunkt des Bildes konnte Marta Worringer auf

verschollen, Vgl. Meiner Arbeit mehr denn je verfallen, S. 250.

349 Angelika Schmid, Angelika: Malen - zeichnen - sticken. Aspekte des
kiinstlerischen Schaffens wvon Marta Worringer seit 1928, unter besonderer
Bericksichtigung der Konigsberger Zeit. In: Meiner Arbeit mehr denn Je
verfallen, S. 129.

320 Worringer, Wilhelm: Dilireres Selbstportraits. 3. Fassung, Konvolut 20.
In. Worringer. Schriften, Bd. II, S. 1183.
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eine 25-jahrige Karriere als Kiunstlerin zurickblicken. Dennoch
scheint es fragwiirdig, ob die Dargestellte eine verliebte
Selbstbeschau betreibt und ihre schopferische Besonderheit
prasentieren will. Vielmehr blickt Marta Worringer kritisch und
hinterfragend auf ihre Rolle als Kinstlerin. Es ist eine kritische
Art der Selbstanalyse ihrer kiinstlerischen Laufbahn. Marta
Worringer teilt das Bild durch die bewusst eingesetzte
Lichtdramaturgie 1in zwei Halften. Die helle Seite Dbetont Marta
Worringers kinstlerische Tatigkeit, was sie durch den Pinsel in
ihrer 1linken Hand unterstreicht. Die gesamte rechte Korperseite
bleibt wverschattet, wodurch der Blick der Malerin melancholisch
und traurig auf den Betrachter wirkt. Man kénnte diese Zweiteilung
des Bildes auf Marta Worringers private Situation als Hausfrau und
Mutter auf der einen, und als Kinstlerin auf der anderen Seite
interpretieren. Sah sie sich selbst nur als halbe Kinstlerin, die
ihren Beruf nur nebenbei ausiben konnte?

Insgesamt 1st Marta Worringers Selbstportrait ambivalent deutbar
und es scheint, als versuche sie iber die Ebene der Kunst zu sich

selbst zu finden.

5.3.8 Verbindende Schnittstellen zwischen Marta und Wilhelm
Worringer

Im Gegensatz zu allen anderen Paaren dieser Arbeit kann man bei
den Worringers nicht auf den ersten Blick von einer unmittelbar in
sich  verwobenen  produktiven Zusammenarbeit im  kinstlerisch-
dsthetischen Sinne sprechen. Die unterschiedlichen Arbeitsfelder
lenken den Blick zunadchst auf den individuellen Werdegang der
einzelnen Partner, wobei die verbindenden Schnittstellen zwischen
Marta und Wilhelm Worringer durch eine dauerhafte geistige
Verbundenheit und ein gemeinsames Interesse fir Kunst und Kultur
zu beschreiben sind. Besonders Wilhelm bezieht seine Frau in seine
eigene Arbeit mit ein. Verbindende Schnittstellen lassen sich

bereits in den Biografien des Paares ablesen.
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Marta Worringer verlebte ihre Kindheit wund Jugend 1in einem
bildungsbiirgerlichen Elternhaus und genoss eine modern-liberale
Erziehung im konservativen wilhelminischen Zeitalter. Bereits im
Kindesalter forderten die Eltern eine gute Ausbildung ihrer
Tochter, die drei Sprachen (Englisch, Franzdsisch und Italienisch)
beherrschte und mit =zeitgendssischer und politischer Literatur

vertraut war.>>?

Durch ihre Ausbildung an der Debschitz-Schule und
an der Minchner Damenakademie beschritt Marta Worringer als eine
der wenigen Frauen der Jahrhundertwende einen selbstbestimmten
emanzipierten Lebensweg.

In Marta Worringer fand Wilhelm eine gebildete Gesprd@chspartnerin,
die wie er, besonders kulturellen Themen gegeniber aufgeschlossen
war. Als die Worringers in Bonn lebten, gehdrten viele Kinstler,
Verleger und Intellektuelle zu ihrem Bekanntenkreis. Dazu zdhlten
beispielsweise der Buchhandler und Verleger Fritz Cohen, der
Romanist Ernst Robert Curtius, der Orientalist und Begrinder der
deutschen Islamwissenschaft Carl Heinrich Becker, der dadaistische
Kinstler Max Ernst, sowie das befreundete Schauspielpaar Louise
und Gustav Lindemann aus Disseldorf’®?. Ein intensiver Austausch im
Kreise 1Intellektueller und Kinstler war Marta und Wilhelm
Worringer sehr wichtig.

Marta Worringer, die schon als Jjunges Madchen literarisch
interessiert war, hatte die meisten Biicher ihres Mannes gelesen
und nahm gelegentlich als Gasthorerin an seinen Vorlesungen teil.
Eine gegenseitige Anteilnahme zwischen dem Paar zeigt sich in
erster Linie auf der Ebene des kommunikativen Austauschs.
Worringer schatzte seine Frau als gleichwertige Gesprachs-

partnerin. Sie schreibt tber das Buch ,Anfdnge der Tafelmalerei™:

Ein Urteil dber das Buch habe ich gar nicht; ich kenne
seltsamerweise diesmal nur ganz wenig davon; das Wenige aber ist
mir, wenn ich es lese, als ob ich es schon immer gekannt hatte (so
geht’'s mir immer bei seinen Arbeiten) wie soll ich da wurteilen
kénnen ! >°3

3ot Grebing 2004, S. 15.

o2 Ebenda, S. 48f.
323 Brief von Marta Worringer an Louise Dumont, DLA Tasche 17451.
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Auch die zu einem spateren Zeitpunkt erschienene Publikation
,Agyptische Kunst“ hatte Marta gelesen und sich eine eigene

Meinung dazu gebildet:

Ich habe mit ihm um das Buch gerungen; er wollte es vernichten,
und nun beim Korrekturlesen will er mir immerzu beweisen, wie
recht er hatte, als er das gewollt. Ich aber glaube irgendwie an
das Buch; man mag viel dagegen sagen koénnen; sicher; aber es
scheint mir ein so ganz echter Worringer zu sein, eine Sache aus
einem GuR, zu der man entweder ganz entschieden Jja oder ganz
entschieden nein sagt. Also nichts fiir akademische Kopfe.?**

Martas Reaktion auf das Buch ihres Mannes verdeutlicht
anschaulich, dass sie weniger Muse und Inspiratorin als eine
kritische Leserin ihres Mannes war, der durch die Gesprache mit
ihr einen praktischen Nutzen fir seine eigene Arbeit ziehen
konnte. Marta Worringer erwies sich als kritische und kompetente
Beraterin, die indirekt an Wilhelms Schaffensprozess Teil hatte.
Thre Teilnahme an Wilhelm kunsthistorischen Vorlesungen bekunden
einerseits das Interesse fir die Arbeitswelt des Partners, aber
auch Martas Fahigkeit, sich in die theoretischen Gedankengédnge
ihres Mannes hinein zu versetzen und sich anschlieBend eine eigene

Meinung dariber zu bilden:

Pankratius ist weiterhin frisch, arbeitsfreudig und voller
geistiger Hellsichtigkeit. All das entladet sich 1in seinen
Kollegs: Es sind ja viele Horer dort und doch tut es mir immer
leid, wieviel Wertvolles in die Luft gestreut wird, was festeren
Niederschlag finden miRte. Es sind doch nur ganz Wenige dort die
begreifen, worum es sich handelt. Es ist jetzt wirklich garnicht
mehr Kunstgeschichte (im bisherigen Begriff), sondern ganz
Wesensschau. >’

Die persdnliche Anteilnahme an der Arbeit ihres Mannes zeigt sich
bei Marta Worringer auch auf kinstlerischer Ebene. Zweimal
portraitierte sie ihren Ehemann (Vgl. Kap. 7.7. dieser Arbeit) und
vermittelte aus ihrer Sicht einen persdnlichen Eindruck von

Worringers Arbeitsweise.
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Im Vergleich zu Marta Worringer, die in Briefen an die befreundete
Louise Dumont viel tUber ihren Mann schreibt, &auBert sich Wilhelm
Worringer nur selten Uber die Arbeit seiner Frau. Doch seine
wenigen Bemerkungen bekunden das Interesse und die Hochachtung des
Kunsthistorikers gegeniliber der Arbeit seiner Frau. Er verfolgte
ihr Schaffen vielmehr als stiller Beobachter, ohne Jjemals eine
dffentliche AuBerung zu ihrer Kunst zu machen. In einigen Briefen
urteilt Worringer 1Uber Martas kiinstlerische Aktivitdat und nimmt
ihre Arbeit bewundernd zur Kenntnis. Das gilt besonders fir Martas
Stickarbeiten: ,Meine Frau stickt wundervolle Dinge [...]1Y,
schreibt Worringer in einem Brief an Samuel Singer®®. Die
Stickereien, die Marta in den 20er Jahren anfertigte, entstanden
in midhevoller Handarbeit. Heute 1liegen 23 Stickarbeiten der
Kinstlerin vor, wobei es im Nachlass auch Vorzeichnungen zu diesen
wertvollen Handarbeiten gibt. Als Stickgrund verwendete die
Kinstlerin h&dufig Seide, Leinen oder Kord, wobei Marta Worringer
auf einen Stickrahmen verzichtete und stattdessen aus der Hand
stickte. Viele ihrer Arbeiten verzierte Marta Worringer mit
Bordiiren aus verschiedenen Materialien®®’.

In einem anderen Brief weist Worringer anerkennend auf die
kiinstlerische Weiterentwicklung seiner Frau hin: ,Sie hat einen
machtigen Schritt nach vorwdrts getan und alle Intensitat auf
diesen Punkt konzentriert.“?"® Wilhelms Bemerkungen zZur
kiinstlerischen Entwicklung sind fir Marta bedeutungsvoll und
wichtig, wenn sie schreibt ,[...] meine Arbeit - von der W. sagt,
dass die Blatter des letzten halben Jahres nicht mehr mit dem =zu
tun haben, was ich vorher gemacht habe. Dass sie das gezeichnet

sind, was ich ehedem im Schlaf gesungen habe. Sagt er.“**’

396 Brief von Wilhelm Worringer an Samuel Singer, zitiert nach: Grebing

2004, S. 45.

327 Vgl. Meiner Arbeit mehr denn je verfallen, S. 240.

328 Wilhelm Worringer an Samuel Singer im Mai 1929, =zitiert nach Grebing
2004, sS. 118.

329 Marta Worringer, Tagebucheintrag 1949, =zitiert nach Grebing 2004, S.
230.
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Vor allem bewunderte Worringer die ungebrochene Arbeitsdisziplin
seiner Frau, insbesondere die F&higkeit, ihre Doppelrolle als

Mutter und Kinstlerin in Einklang zu bringen:

Da fange ich am besten bei meiner Frau an. Die sitzt Morgen fir
Morgen von 9-1 in einer Malschule, ist selig, wieder im Schulzwang
zu sein, f&llt wieder ganz zurlck in den ihr vor vielen Jahren so
vertrauten Zustand und schaut hernach, wenn sie aus der Schule
herauskommt, die Kinder, die sie abholen, ganz verstort und
verlegen an und muB sich erst mit einem seelischen Rippenstol
dariber klar werden, dass sie Gattin und Mutter ist.3%0

5.3.9 Private Beziehungsmuster

Die Behauptung der Zeitschrift Kunstforum International ,eine
nebenberuflich kinstlerisch td&tige Frau wird ihrem hauptberuflich
als [Kinstler agierenden Ehemann noch allemal das Privileg
zuerkennen“’®', findet in der Kinstlerpaar-Beziehung der Worringers
ihre praktische Entsprechung. Seit der Heirat des Paares herrschte
auf der beruflichen Ebene ein Ungleichgewicht zwischen beiden
Partnern, das jedoch von Marta Worringer nicht in Frage gestellt
wurde. Sie akzeptierte ihre hauptberuflichen Aufgaben als Ehefrau,
Hausfrau und Mutter, ohne Jjedoch ihre kiinstlerische Tatigkeit
aufzugeben. Dadurch, dass Marta Worringer ihre Karriere als
Kinstlerin weiter verfolgte, {berwindet sie sogar traditionelle
Konventionen, da sie sich mit der klassischen ehelichen
Arbeitsteilung von Haushalt und Kinderbetreuung nicht zufrieden
geben wollte.

Angesichts der wirtschaftlichen schlechten Lage nach dem Ersten
Weltkrieg spielte Martas nebenberufliche Tatigkeit als Kinstlerin
sogar eine entscheidende Rolle fir die Familie Worringer. Sie
verkaufte einige wvon ihren Bildern, die sie im Rahmen von
Ausstellungen zeigte. Das Geld, das sie damit verdiente, wurde fir

die Familie Worringer in den 20er Jahren {iberlebenswichtig, denn

360 Brief wvon Wilhelm Worringer an Samuel Singer, zitiert nach Grebing

2004, S. 33.
361 Michael Schwarz, S. 22.
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Wilhelm Worringers honorierter Lehrauftrag am kunsthistorischen
Seminar der Universitit Bonn bot mit 2000 Reichsmark pro Jahr>®?
keine ausreichende finanzielle Grundlage, um eine finfkoépfige
Familie zu versorgen. Um zusadtzliches Geld zu verdienen, bereiste
Worringer verschiedene Stadte in ganz Deutschland, wo  er
wissenschaftliche  Vortrage hielt. Doch diese Reisen waren
sporadisch und garantierten den Worringers keine regelmdBigen
Einkiinfte, auf die sie angewiesen waren. In dieser Situation
zahlte sich Martas nebenberufliche Tatigkeit im wahrsten Sinne des
Wortes aus. Ihre Arbeit als Kiunstlerin erscheint somit in einem
v6llig neuen Licht, denn sie trug mit dem Verkauf ihrer Bilder
malBgeblich zum Lebensunterhalt der Familie bei. Nicht ohne Stolz
erwahnt Marta Worringer in einem Brief an Samuel Singer Ende
Dezember 1919, dass sie durch den Verkauf ihrer Bilder hohe Preise

erzielte:

Mein Mann ist viel gereist. Als Wanderprediger. [...] Seine Biicher
haben so viele neue Auflagen (die Formenprobleme 7 1in diesem
Jahr), daBR wir wie die Firsten leben koénnten, wenn's verninftige
Lebensbedingungen gadbe. So langts gerade, sich durchzuschlagen.
Dabei verdiene doch auch ich ein Heidengeld. In Disseldorf
verkaufte ich auf einer Ausstellung in [der] Zeit von 14 Tagen fir
2000 Mark[...]°®

Auch gegeniliber Louise Dumont berichtet Marta Worringer von ihrem

Erfolg als Kinstlerin:

Ich habe so lacherlich viel Geld in letzter Zeit wverdient; von
allen Seiten stromt es mir zu. Ich firchte =zwar, wenn ich die
Zahlen nenne, 1lachelst Du, weil Du einen anderen MabBstab hast;
aber fir uns ist die Summe von mehr wie 14.000 M., die ich seit
Januar eingenommen habe, ungeheuerlich.?®*®*

362 Vgl. Helga Grebing. Lebensdaten Wilhelm Worringers. In: Wilhelm

Worringer, Schriften Bd. II, S. 1400.

363 Brief von Marta Worringer an Samuel Singer, zitiert nach Grebing 2004,
S. 48.
364 Brief von Marta Worringer an Louise Dumont an Ostern 1922, DLA Tasche
17451. In diesem Brief heilt es weiter, dass sie eine grolBe Anzahl von

Seidenstickereien an einen Bonner Seidenhdndler verkauft habe.
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Die nebenberufliche Arbeit Marta Worringers war also weitaus mehr
als nur Hobby- oder Sonntagsmalerei, wenn man bedenkt, wie sehr
sie zur finanziellen Absicherung in der wirtschaftlich schlechten
Zeit beitrug. Dabei lé&dsst sich Martas Erfolg als Kinstlerin nicht
nur auf ihre fundierte Ausbildung und ihr technisches Kénnen
zurickfiihren, dass die Kritiker immer wieder bestdtigen. Die groBe
Nachfrage nach ihren Bildern, die letztlich zum Verkauf fihrte,
bescheinigt auch, dass Marta Worringer mit ihren Motiven und ihrer
individuellen kiinstlerischen Handschrift offensichtlich den
Geschmack des =zeitgendssischen Publikums traf. Es ist anzunehmen,
dass Marta noch mehr ihrer Bilder hatte verkaufen koénnen, wenn sie
nicht durch die Rollenverteilung eingeschrankt worden ware.

Gerade 1in den Jahren nach dem Ersten Weltkrieg, 1in denen es fir
die Familie Worringer schwierig war, =zu Uberleben, erweist sich
Marta Worringer durch den Verkauf ihrer Bilder im Gegensatz zu
ihrem Ehemann als die pragmatischere Partnerin in der Beziehung.

Wahrend ihr die materiell schwierige Situation bewusst war, ,[...]

ich zerbreche mir den Kopf, wie ich Geld verdienen kénnte - bin zu
ziemlich vielem bereit.“%5, bezeichnete sie ihren Mann als
Lebensdilettanten®®®: ,Es sei denn daBk Pankratius sich auch

entschldsse Geld zu verdienen. Da er aber gerade wieder zu einem
Angebot (Redaktion einer Zeitschrift) nein sagte... habe ich wenig
Hoffnung. [...]“** An anderer Stelle heiBt es: ,Ich weiB oft nicht
recht mehr weiter. Ihn drickt die praktische Frage Jja gar
nicht."“?*® In solchen Situationen ©profitierte Worringer vom
Pragmatismus seiner Frau, die sich in schwierigen Lebenslagen als

W39 aryies. In ihren Briefen 4&uBert sich Marta

,Supervisorin
Worringer fast ein wenig mitleidig idber ihren Ehemann, wie in den

folgenden Zeilen:

Brief von Marta Worringer an Louise Dumont, DLA, Grebing 2004, S. 76.

366 Ebenda, S. 29.
367

Ebenda, S. 77.
368 Ebenda, S. 68.
369 Ebenda, S. 109.
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Von den paar Tausend Mark mit denen wir so gerechnet hatten, war
nichts zu sehen! +-0 kam er hier an, dieser Lebensdilettant; er
wuBte selbst nicht recht, wo es geblieben war; hatte immerzu in
teuren Hotels gewohnt und sich wvor allen Dingen in Erfurt
furchtbar gelangweilt; und wenn Manner sich langweilen wirds immer
kostspielig. [...] Du hattest seine traurigen Augen sehen sollen,
als er seine Brieftasche durchsuchte! Ach, unsere Situation wird
immer grotesker!®’’

5.3.10 AbschlieBende Bemerkungen zu Marta und Wilhelm Worringer
Die Worringers konnen im doppelten Sinne als konventionelles und
gleichzeitig als unkonventionelles Kinstlerpaar der Moderne
gelten. In ein zeittypisches Muster eingebettet, folgte die Ehe
der Worringers einem klassisch-traditionellen Paar-Schema, in
welchen dem mé&nnlichen Part der Beziehung Prioritdt eingerdumt
wurde. Seit Erscheinen seiner Dissertation ,Abstraktion und
Einfihlung™ galt Worringer im Kreise angesehener Gelehrter als ein
unter Genieverdacht stehender, bemerkenswerter Wissenschaftler auf
kunsthistorischem Gebiet. Mit seiner vergleichenden Kunst-
geschichte 0ffnete er neue Sichtweisen auf kunstgeschichtliche
Epochen, die sich gegen konventionelle Auffassungen =zeitgends-
sischer Gelehrter richteten. Auch 1in Kinstlerkreisen erlangte
Worringer als Wegbereiter des Expressionismus im fridhen 20.
Jahrhundert internationale Popularitdt wund pragte durch seine
Schriften den Expressionismus in Deutschland entscheidend mit.
Seine in ,Abstraktion und Einfihlung“ dargelegten Unterscheidungen
von Abstraktion auf der einen und von Naturdarstellung auf der
anderen, entsprach genau den kinstlerischen Entwicklungen um 1910.
Worringers Bedeutung innerhalb der Kunst- und Kulturgeschichte des
20. Jahrhunderts leitet sich aus seiner Vorstellung -einer
universalen Kunstgeschichte ab, die letztlich iber die Grenzen der
klassischen Kunsttheorie hinaus weist.

In den 20er Jahren im Rheinland trat Worringer vor allem als
kritischer Zeitchronist in Erscheinung, weil er sich mit Kunst und
Kinstlern seiner Zeit Dbefasste. Dieser Aspekt war fir einen

Kunsthistoriker seiner Zeit ungewdhnlich, weshalb Worringer von

370 Ebenda, S. 76f.
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vielen Wissenschaftlern als AuBenseiter angesehen wurde. In seinen
Essays befasste er sich unter anderem mit dem Phanomen
Expressionismus, aber auch mit zeitgendssischen Kinstlern.

Marta Worringer kann neben ihrem Mann auf eine eigene Karriere als
expressionistische Kinstlerin zurickblicken. Gleichwohl
akzeptierte sie die Karriere ihres Mannes als Universitats-
professor und Wissenschaftler, die von Anbeginn ihrer Ehe im
Vordergrund stand. Gleichzeitig identifizierte sich Marta
Worringer mit ihrer Rolle als Ehefrau, Hausfrau und Mutter. Das
ungewdhnliche und =zugleich neuartige der Paar-Beziehung der
Worringers ist Martas Worringers konsequente Weiterfihrung ihres
eigenen Berufes als bildende Kinstlerin innerhalb einer Beziehung,
in der dem Mann in beruflicher Hinsicht uneingeschrédnkte Prioritat
eingerdumt wurde.

Bereits nach der Heirat zeichnete sich diese Asymmetrie der
Arbeitsbereiche ab. Obwohl sich Marta Worringer Dbesonders 1im
Rheinland durch ihre aktive Beteiligung an zahlreichen Ausstel-
lungen um kiinstlerische Anerkennung und Bekanntheit bemiihte und
damit beachtliche Erfolge erzielte, stand es nie in ihrer Absicht,
mit ihrem Mann in Konkurrenz zu treten.

Sie erscheint 1in der rheinischen Kunstszene als selbststédndige
Kinstlerpersdnlichkeit mit einer unverwechselbaren kiinstlerischen
Handschrift. In den 20er Jahren beschaftigte sich Marta Worringer
Uberwiegend mit dem Bereich der Graphik, wobei sie auf diesem
Gebiet ihre typischen Motive und ihre individuelle kinstlerische
Handschrift entwickelt. Bevorzugt befasst sich Marta Worringer mit
sozialkritischen Themen ihrer Zeit, weshalb sie Kritiker in die
Nahe ihrer Malerkollegin Kéathe Kollwitz ridcken. Ebenso wie ihre
Malerkollegin Kollwitz stellt Worringer  Menschen, besonders
Frauen, deren Schicksal unausweichlich scheint, 1in Notsituationen
dar. Dabei wunterscheiden sich die Figuren 1in Marta Worringers
Arbeiten kaum voneinander. Es sind stilisierte Gestalten, die im
Grunde den gleichen Typus abbilden. Es handelt sich um eine

serielle Reproduktion ein und desselben Typs 1in verschiedenen
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Bildern. Ihre Bilder bettet Worringer hdufig 1in einen narrativen
Kontext, wobei es dem Betrachter selbst 1lUberlassen Dbleibt, die
dargestellten Situationen zu deuten.

Im Rheinland stellte Marta Worringer =zusammen mit namhaften
Kinstlern aus und gestaltete den Rheinischen Expressionismus durch
ihre charakteristische Formensprache mit. Durch ihre eigenwillige
kiinstlerische Position grenzt sich Marta Worringer aber in vie-
lerlei Hinsicht von der Gruppe der Rheinischen Expressionisten ab.
Im Rahmen von diversen Ausstellungen konnte Marta Worringer viele
ihrer Bilder verkaufen. Dadurch trug sie maBgeblich zum
Lebensunterhalt der Familie Worringer bei, weshalb ihre berufliche
Tadtigkeit weit mehr als nur Sonntagsmalerei oder Freizeit-
beschaftigung war. In der Kinstlerpaar-Beziehung erscheint Marta
Worringer weniger als Muse, sondern als eigenstandige, pragma-
tische Persdnlichkeit, die neben ihrem hauptberuflich tatigen Mann
durch ihre Kunst die Familie mit erndhrte.

Dadurch, dass Marta Worringer ihren Beruf als Kinstlern konsequent
weiterverfolgt, tUberwindet sie das traditionelle Rollenbild, das
in der Kunst- und Kulturgeschichte wvorherrscht. 1Im Falle der
Worringers kann sich die kreative Balance, wenn auch unausgewogen,
halten. Nur unter schwierigen Bedingungen konnte Marta Worringer
den Spagat zwischen kiinstlerischer T&dtigkeit und Kindererziehung
schaffen. Die Selbstverwirklichung auBerhalb des hauslichen
Bereichs war Marta sehr wichtig, wenn sie schreibt:

»sMeine Erfahrung ist ja nun mal, daB es Ehen gut tut, wenn beide
Teile auch ihr Stiick Leben in ihrer Arbeit haben“’’'. Martas
emanzipierter Weg fand die Unterstiitzung ihres Mannes Wilhelm. Er
akzeptierte den Beruf seiner Frau und verlangte zu keiner Zeit,
dass sie ihre kinstlerische Tatigkeit aufgeben sollte, obwohl er
sie zeitweilig auch in der Rolle der inspirierenden Muse gesehen
hdtte. Diese Einstellung Worringers gegeniilber der Arbeit seiner
Frau erweist sich als unkonventionelle und durchaus moderne

Einstellung eines Mannes im frihen 20. Jahrhundert.

. Brief von Marta Worringer an Gertrud Philipp im Dezember 1951,zitiert

nach Helga Grebing, S. 264.
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Verbindende Schnittstellen und ein gegenseitiges Interesse an der
Arbeit des Partners sind flir die Paarbeziehung der Worringers
trotz unterschiedlicher Arbeitsbereiche bezeichnend. Die
gegenseitige Motivation und das sich Bestdrken im eigenen
Arbeitsbereich manifestiert sich bei Wilhelm und Marta Worringer
im kommunikativen Austausch, wobei Marta auch hier weniger als
Muse des im Geniekult lebenden Kunsthistorikers, denn als seine

kritisch-bewertende Ehefrau erscheint.

5.4 Louise Dumont und Gustav Lindemann- Kreative Zusammenarbeit
am Diisseldorfer Schauspielhaus

[...] nie waren zwel Menschen innerlicher - unldsbarer verbunden -
wie dich mit meiner Frau [...]. Mein Verhdltnis zur Welt - zur
Arbeit? DreiBigjahriges Leben mit meiner Frau bestimmten es.’’?

5.4.1 Aktuelle Forschungslage zum Kiinstlerpaar Louise Dumont
und Gustav Lindemann

Die kulturelle Leistung des Schauspielerpaares Louise Dumont und
Gustav Lindemann ist fir das Rheinland von groBer Bedeutung. 1905
grindeten sie gemeinsam das Disseldorfer Schauspielhaus und
leiteten es 1insgesamt 28 Jahre lang. In Disseldorf sind zwei
StraBennamen nach dem Kinstlerpaar benannt, die bis heute an die
beiden Reformatoren, Theaterdirektoren und Schauspieler erinnern.
Obwohl die Stadt am Rhein im Grindungsjahr des Schauspielhauses im
Gegensatz =zu vielen anderen Stadten Deutschlands in kultureller
Hinsicht als wunliterarisch galt, etablierten Louise Dumont und
Gustav Lindemann ein modernes Theater, das sich gegen die
konservative Spielplanpolitik des ausgehenden 19. Jahrhunderts
richtete. Besonders die Auffihrungen des norwegischen Dichters
Henrik Ibsen, die unter der Regie Lindemanns an der Schwelle vom
Jugendstil zum Expressionismus standen, galten als zukunfts-
weilisend. Gepragt wurde das Schauspielhaus vor allem durch die

Person Louise Dumont, die durch ihre Vorstellungen eines modernen,

31z Gustav Lindemann an Ernst Barlach, Brief wvom 26. Mai 1932, Dumont-

Lindemann-Archiv Tasche 18394.
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literarischen Theaters den Beinamen ,Neuberin des 20.
Jahrhunderts“’’? erhielt.

Ahnlich wie bei den anderen drei Kiunstlerpaaren dieser Arbeit hat
sich die Forschung bislang nicht eingehender mit Louise Dumont und
Gustav Lindemann als Kinstlerpaar beschaftigt. Ein wissen-
schaftliches Interesse bestand in der Vergangenheit vielmehr an
der Erforschung der einzelnen Personen.

Anders als Dbei den bereits vorgestellten Paaren 1ist Jjedoch
bemerkenswert, dass die Forschung weit mehr an der Person Louise
Dumonts 1interessiert ist als an Gustav Lindemann, der die
Theaterlandschaft 1in Deutschland im beginnenden 20. Jahrhundert
vor allem als Regisseur pragte. Im Hinblick auf das Paar Louise
Dumont und Gustav Lindemann trifft Renate Bergers Aussage
,Kinstlerinnen, die mit einem Kinstler gelebt und neben ihm
gearbeitet haben, geraten spatestens dann ins Blickfeld, wenn sich
jemand mit dem Werk des Mannes befassen will“’’*, ausnahmsweise
einmal nicht zu. Gerade das Gegenteil ist der Fall, denn erst wenn
man sich mit der Schauspielerin Louise Dumont beschaftigt, rickt
ihr Mann Gustav Lindemann als Mitbegrinder des Schauspielhauses
mit ins Blickfeld der Betrachtung.

Aufgrund ihrer Popularitdt als Schauspielerin im 20. Jahrhundert
erscheint Louise Dumont in der kreativen Kinstlerpaar- Beziehung

von vorne herein nicht als Muse des Theatermannes Gustav

313 Zur Bezeichnung Neuberin: Friederike Caroline Neuber (1697-1760) trat

als Schauspielerin, Schriftstellerin und Prinzipalin in der
Theaterlandschaft des 18. Jahrhunderts in Erscheinung. Sie galt zur
damaligen Zeit als eine Ausnahmeerscheinung im Bereich Theater, das von
Mannern gepragt war. Zusammen mit Johann Christoph Gottsched leitete sie als
eine der ersten Frauen eine eigene Wandertruppe und reformierte das damals
gangige Possentheater zu einem literarisch-lehrhaften Theater. Die
historische Bedeutung der Neuberin 1liegt in 1ihren theaterreformerischen
Bemiihungen, wobei sie versuchte das Ansehen des Schauspielberufes zu
erheben. Die komische Person in Trauerspielen wurde abgeschafft und der
Hanswurst 1737 von der Biithne verbannt. Ahnlich wie Caroline Neuber
etablierte Louise Dumont im 20. Jahrhundert ein literarisches Theater und
machte sich als eine der wenigen Frauen im Mannerbetrieb Theater einen
Namen. Daher erhielt sie den Beinamen Neuberin. Vgl. Theaterlexikon. Bd. II.
Schauspieler und Regisseure, Bihnenleiter, Dramaturgen und Bihnenbildner.
Hrsg. Von Manfred Brauneck, Wolfgang Beck. Reinbek bei Hamburg 2007, S. 523,
Stichwort: Neuber, Friederike Caroline.

374 Berger, 2004, S. 9.
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Lindemann, sondern vielmehr als eigenstdndige Persodonlichkeit,
welche die Theaterlandschaft in Deutschland entscheidend mit-
gepragt hat.

Der Blick in die Sekundédrliteratur zeigt, dass ilberwiegend dem
weiblichen Pendant dieser kreativen Gemeinschaft Prioritéat
eingerdaumt wurde. Louise Dumont galt zeitlebens und idber ihren Tod
hinaus als die geistige Leitfigur des Disseldorfer
Schauspielhauses.

1968 erschien die Dissertation wvon Wolf-Andreas Liese mit dem
Titel ,Die Schauspielerin Louise Dumont“WS, die das Leben und den
beruflichen Werdegang der Kinstlerin ausfthrlich nachzeichnet und
ihre Arbeit am Disseldorfer Schauspielhaus fokussiert. Nach wie
vor bildet die Arbeit eine wichtige Grundlage, um die Person
Louise Dumont und ihre kiinstlerische Leistung am Schauspielhaus zu
bewerten. Im Jahre 1944 erschien zwar bereits eine Dissertation
von Ingeborg von Blicher iUber Louise Dumont, aber diese Arbeit
trdgt nur oberfldchlich =zur Erhellung der Schauspielerin und
Theaterprinzipalin bei. *'°

Zunehmend an Bedeutung gewann Louise Dumont 1im Zuge einer
lokalgeschichtlichen und genderwissenschaftlichen Forschung. Seit
2004 beschaftigt sich der Fachbereich Literaturwissenschaft der
Universitat Disseldorf im Rahmen eines breit angelegten
Forschungsprojektes mit Leben und Werk der Louise Dumont. Es
erschienen einschlagige Aufsdtze, die einen Einblick in Louise
Dumonts schauspielerischen Werdegang geben und ihre Beziehung zu
Gustav Lindemann beschreiben.

In neueren theaterwissenschaftlichen Beitrdgen hingegen, die sich
speziell mit Bihnenkiinstlerinnen beschaftigen, fallt auf, dass der
Name Louise Dumont haufig fehlt. Dazu zadhlt beispielsweise Renate
Moéhrmanns Sammelband ,Die Schauspielerin. Zur Kulturgeschichte der

weiblichen Bihnenkunst“, in dem man den Namen Louise Dumont neben

375
376

Liese, Wolf-Andreas: Die Schauspielerin Louise Dumont. Wien 1968.
Blicher, Ingeborg wvon: Luise Dumonts Ideen einer Neugestaltung der
Schauspielkunst und die Auswirkungen dieser Ideen 1in der Praxis des
Disseldorfer Schauspielhauses. Phil. Diss. Marburg 1944.
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Schauspielerinnen 1ihrer Generation, wie zum Beispiel Sarah
Bernhardt oder Eleonora Duse, vergeblich sucht?"’.

Gustav Lindemann fand im Vergleich =zu Louise Dumont 1in der
Forschung nur periphere Beachtung. Das wissenschaftliche Interesse
an dem Schauspieler, Regisseur und Theaterleiter blieb ,weitgehend
im Anekdotischen™ verhaftet, wie Michael Matzigkeit zu Recht
bemerkt®’®. Aktuelle Verdffentlichungen, die Gustav Lindemann und
seine Leistungen auf theatralischem Gebiet beleuchten, existieren
nicht. Wenn man sich mit Gustav Lindemann befassen will, muss man
nach wie vor auf die 1968 erschienene Dissertation wvon Manfred

Linke®’’

zuriickgreifen, die Lindemanns Leistungen als Regisseur
aufzuarbeiten versucht.

Um dem Kinstlerpaar Louise Dumont und Gustav Lindemann auf die
Spur =zu kommen, muss 1in erster Linie Grundlagenforschung anhand

von Originaldokumenten betrieben werden. Hier fihrt der Weg in das

Dumont-Lindemann-Archiv. Es wurde 1938 als privates Archiv
,Schauspielhaus Disseldorf™ (Dumont-Lindemann) durch Gustav
Lindemann gegriindet. 1947 ging es in den Besitz der

Landeshauptstadt Diisseldorf tiber. Seit dem verwahrt das Dumont-
Lindemann-Archiv den groBten Teil vom Nachlass des
Schauspielpaares, dazu zahlen Dokumente aus den Jahren 1904 -1933.
Insgesamt umfasst das Dumont-Lindemann-Archiv 64.700 Einzelstilicke,
die zwar durch ein Findbuch erschlossen, aber noch nicht
vollstandig ausgewertet sind. Das Findbuch ist inhaltlich nach
Sachgruppen geordnet und enthalt unter anderem samtliche
Korrespondenzen tUber die Direktions- und Verwaltungsarbeit des
Schauspielhauses. Neben der Fille an schriftlichen Dokumenten

umfasst die umfangreiche Sammlung im Dumont-Lindemann-Archiv viele

377 Miiller, Matthias: Sarah Bernhardt - Eleonora Duse. Die Virtuosinnen

der Jahrhundertwende. 1In: Die Schauspielerin. Zur Kulturgeschichte der
weiblichen Bihnenkunst. Hrsg. von Renate Mohrmann, Frankfurt am Main 1989,

S. 228-260.
378

Matzigkeit, Michael: Gustav Lindemann - Ein Theatermann im Inneren
Exil? Theatermuseum der Landeshauptstadt Disseldorf, Dumont-Lindemann-—
Archiv. Kollogquium ,Bilanz'45%; Redetyposkript.

379 Linke, Manfred: Gustav Lindemann: Regie am Disseldorfer

Schauspielhaus. Diisseldorf 1969.
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Szenenfotos, Biuhnenbildentwlirfe, Rollenbilicher, Spielplanibersich-
ten und zeitgendssische Presserezensionen.

Unter der Fille an Materialien befinden sich auch persénliche
Briefkorrespondenzen des Paares, die einen Einblick in ihr
Privatleben geben. Vor allem Louise Dumont erweist sich iUber Jahre
hinweg als eine leidenschaftliche Brief-Schreiberin.
Bedauerlicherweise ergibt sich bei Durchsicht der Briefkorres-
pondenz zwischen Louise Dumont und Gustav Lindemann aber ein
einseitiges Bild. Wahrend Louise Dumont viele Briefe und
Postkarten an ihren Mann schreibt, fehlen entsprechende
Gegenbriefe von Gustav Lindemann. Denkbar ware, dass die Briefe
verschollen sind, oder dass Lindemann sie zu Lebzeiten vernichtet
hat. Aufgrund der einseitigen Quellenlage fehlen verlédssliche
Selbstzeugnisse, die das private Verhdltnis Gustav Lindemanns zu
seiner Frau erhellen konnten. Obwohl im DLA umfangreiches
Quellenmaterial zur Verfigung steht, ist es schwierig, die private
Beziehung des Kilinstlerpaares ausschlieRlich anhand von Briefen
nachzuzeichnen. Daher missen die Aussagen zeitgendssischer
Schauspielkollegen und Mitarbeiter, die am Schauspielhaus tatig
waren hinzugezogen werden, um das private Verhdltnis des Paares zu

rekonstruieren.

5.4.2 Biografische Skizze: Louise Dumont - Gustav Lindemann
Die erfolgreiche Zusammenarbeit am Disseldorfer Schauspielhaus
wurde von unterschiedlichen Erfahrungen des Paares getragen, die
beide Partner im Laufe ihres Lebens gesammelt hatten. Uberblickt
man die Biografien des Paares, finden sich einige Schnittstellen,
die fiir die spatere Zusammenarbeit am  Schauspielhaus  von
essentieller Bedeutung sind.

Eine Gemeinsamkeit, die Louise Dumont und Gustav Lindemann von
Anfang verband, war der Wunsch, ein eigenes Theater zu leiten.
Dieses 7Ziel erreichte Gustav Lindemann friher als Louise Dumont.
Nachdem er an der Berliner Bihnenschule und am Lessingtheater

studiert hatte, machte er sich relativ schnell einen Namen als
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juingster Theaterdirektor im Deutschen Reich. Im Alter wvon nur 28
Jahren leitete er eine Schaupieltruppe in Marienwerder und
Graudenz. Ruckblickend erinnert sich Lindemann, dass er schon

damals das Ziel vor Augen hatte, ein eigenes Theater zu leiten:

[...] Schon nach 9 Jahren schauspielerischer Tatigkeit wurde mir
Schein und Sein des Bihnenberufs voll bewult. Der Dbrennende
Wunsch: dem deutschen Theater rein geistg zu dienen, trat durch
die Uebernahme eines eigenen Theaterunternehmens in sichtbare
Erscheinung. So ward ich mit knapp 28 Jahren der Jjingste und wohl
eigenwilligste Theaterleiter dieser Zeit [...].%%

Im Jahre 1900 grindete Gustav Lindemann seine eigene
Gastspieltruppe, die ,Ibsen -Tournee“, aus der sich bald die
,Internationale Tournee Gustav Lindemann“ entwickelte. Mit seiner
Wandertruppe machte Lindemann die Stilcke des norwegischen Dichters
Henrik 1Ibsen in ganz Europa bekannt und stellte dadurch seine
kiinstlerische Unabhédngigkeit unter Beweis.

Auch Louise Dumont versuchte im Laufe ihrer Karriere als
Schauspielerin ihren Traum  von einem eigenen Theater zZu
realisieren. Doch eine solche 1Idee war fir eine Frau im
konservativ-gepragten wilhelminischen Zeitalter ungewohnlich und
im Alleingang kaum realisierbar.

Nachdem Louise Dumont eine kaufmé&nnische und hauswirtschaftliche
Lehre absolviert hatte, begann sie gegen den Willen ihres Vaters
eine Karriere als Schauspielerin. Ihr Talent stellte sie zunachst
an verschiedenen Provinztheatern unter Bewels, spater spielte
Louise Dumont am Berliner Deutschen Theater und am Wiener Burg-
theater. TIhren kinstlerischen und internationalen Durchbruch er-
lebte Louise Dumont am koéniglichen Hoftheater in Stuttgart, in der
Darstellung klassischer Rollen. Danach folgten Tourneen nach Mos-
kau und St. Petersburg. SchlieRlich kehrte Louise Dumont nach Ber-
lin an das Deutsche Theater unter Leitung wvon Otto Brahm zurick.
Unter Brahm, dem Dbedeutendsten Vertreter des naturalistischen

Theaters, wurde Louise Dumont zur gefeierten Ibsen-Darstellerin.

80 Typoskript im Dumont-Lindemann-Archiv, ohne Datum.
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In Berlin reifte 1ihr Entschluss, ein eigenes Theater zu leiten.
Mit der Unterstiitzung von Max Reinhardt und Friedrich KayRler
grindete Louise Dumont 1901 die Kleinkunstbtihne ,Schall und Rauch"“
in Berlin. Doch das gemeinsame Projekt scheiterte an
kiinstlerischen Differenzen der Partner, mit der Konsequenz, dass
sich Louise Dumont unter finanziellen Verlusten zurickzog.

Erst nachdem Louise Dumont die Bekanntschaft mit Gustav Lindemann
machte, konnte sie ihre lang gehegten Plane eines eigenen
Theaterbetriebes verwirklichen.

Lindemann wurde auf Louise Dumont aufmerksam, als er fir sein
Wandertheater eine neue Schauspielerin suchte, die sich speziell
fiir die Besetzung der Frauengestalten in Ibsens Dramen eignete. In
der international bekannten Schauspielerin glaubte Lindemann eine
geeignete Darstellerin zu finden und unterbreitete 1ihr ein
Angebot, an seiner Ibsen-Tournee als Schauspielerin mitzuwirken.
Die iUber die gescheiterten Theaterpldne resignierte Louise Dumont
nahm das Angebot an. Das erscheint auf den ersten Blick
ungewodhnlich. Lindemanns Ibsen-Tournee war zwar bekannt, aber
dennoch ein recht Jjunges Unternehmen, das mit den renommierten
Biihnen, an denen Louise Dumont die letzten Jahre gespielt hatte,
nicht konkurrieren konnte. Aber das gemeinsame Interesse an dem
norwegischen Dichter Henrik Ibsen dirfte fir Louise Dumonts
Entscheidung mit ausschlaggebend gewesen sein. Der Dramatiker
fiihrte das Paar zusammen und Dblieb das eigentlich verbindende
Glied zwischen ihnen. Flr den Regisseur Lindemann waren Ibsens
Werke eine geeignete Vorlage, um neue Darstellungsformen zu
erproben, die jenseits der naturalistischen Schauspielkunst lagen.
Louise Dumont hingegen versuchte 1in der Darstellung von Ibsens
Frauenfiguren einen neuen Stil der Schauspielkunst zu verbreiten.
Als sich Louise Dumont und Gustav Lindemann kennen lernten,
standen sich zwei Persodnlichkeiten mit &hnlichen kiinstlerischen
Vorstellungen und unterschiedlichen Karrieren gegeniiber, die wvon

der Offentlichkeit unterschiedlich gewertet wurden.
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Im Gegensatz zu Gustav Lindemann wurde Louise Dumont als die
bekanntere Persdnlichkeit wahrgenommen, was sich auf die ,Ibsen-
Tournee“ positiv auswirkte. Ihrer Bekanntheit war ein Zugewinn flr
die Gastspieltruppe, Louise Dumont wurde zu einem imagefdrdernden

Werbetrdger der ,Internationalen Tournee Gustav Lindemann™:

Durch das Engagement Louise Dumonts wurde die Lindemann-Tournee
unbestreitbar attraktiver, nicht nur kiinstlerisch, sondern allein
schon durch den Ruf dieses Namens, der das Ensemble Unternehmen in
mancher Stadt zum ,Dumont“-Gastspiel erhob.>®!

Die Kinstlerpaar-Beziehung zwischen Louise Dumont und Gustav
Lindemann beginnt geschlechtsuntypisch und l&sst sich daher nicht
in konventionelle Paar-Muster einordnen. Louise Dumont steht im
Vordergrund, wahrend Lindemann von ihren Fahigkeiten als
Schauspielerin, als auch von 1ihrer internationalen Bekanntheit
profitiert. Dieses Muster setzt sich im Rahmen der Zusammenarbeit

am Schauspielhaus fort.

5.4.3 Die Griindung des Schauspielhauses und das unliterarische
Diisseldorf

Die Grindung des Disseldorfer Schauspielhauses ist vielfach darge-

stellt worden>%?

und soll an dieser Stelle nur im Hinblick auf das
Paar Dumont /Lindemann skizziert werden. Die Idee zur Grindung
eines gemeinsamen Theaters entwickelte sich im Rahmen der Gast-
spielreisen der ,Internationalen Tournee Gustav Lindemann“, wobei
zundchst geplant war, in Weimar ein Theater zu griinden. Diese Idee

wurde Jjedoch verworfen und das Kinstlerpaar entschied sich, ein

Theater in Disseldorf zu grinden. Lindemann schreibt retrospektiv:

8t Den Begriff Dumont-Gastspiel verwendete die Dresdner Zeitung vom

15.11. 1903 und das Posener Tageblatt wvom 3.11.1903. Vgl. Liese 1968, S.
510.
382 Vgl. Die Moderne im Rheinland. TIhre Forderung und Durchsetzung in
Literatur, Theater, Musik, Architektur, angewandter und Dbildender Kunst.
1900-1933. Hrsg. von Dieter Breuer. Koln, Bonn 1994, S. 201-223. Vgl. auch
Riemenschneider, Heinrich: Grindung und Eroffnung des Disseldorfer
Schauspielhauses durch Louise Dumont und Gustav Lindemann (1905). 1In:
Theatergeschichte der Stadt Diusseldorf. Bd. II. Hrsg. vom Kulturamt der
Stadt Diisseldorf. Diisseldorf 1987, S. 9-16.
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In diesem Stadium der Uberlegung kam durch Zufall die Kunde zu uns,
dal im Zentrum des schnell wachsenden, sich eben zur GroRstadt
entwickelnden Disseldorf ein hochst wertvolles Baugelande fiur
6ffentliche Gebaude unerwartet frei geworden sei. [...] Obwohl die
Stadte am Rhein allen Theaterleuten als unliterarisch bekannt
waren, muBte geltend gemacht werden, daB Disseldorf mit seinem wvon
Millionen Menschen bewohnten médchtigen Umland dem neuen Unternehmen
groBere Moglichkeiten bot als das kleine Weimar [...].383

Der Wahl, in Diusseldorf ein Theater =zu grilnden, lag, wie
Lindemanns Zitat zu entnehmen ist, in erster Linie eine
6konomisch-wirtschaftliche Entscheidung zugrunde. Auch wenn
Disseldorf 1im Vergleich =zu anderen GrobBstddten in kultureller
Hinsicht als provinziell galt, zahlte die Stadt am Rhein um die
Jahrhundertwende bereits 200 000 Einwohner. Die Entscheidung des
Paares in Dilisseldorf ein Theater zu griinden, ist sicher auch mit
seiner literarischen Tradition in Verbindung zu Dbringen, was
Lindemann ruUckblickend schicksalhaft als ,theatralische Sendung“384
bezeichnete. Eine Stadt, in der Heinrich Heine, Christian Dietrich
Grabbe und Karl Immermann gewirkt hatten, bot einen idealen
Nahrboden, um neue kinstlerische Ideen zu verwirklichen. Trotzdem

galt Diusseldorf zur damaligen Zeit, wie auch im Zitat Lindemanns

deutlich wird, in kultureller Hinsicht als unliterarisch:

Man darf [...] nicht vergessen, daB es im Jahre 1905 in Disseldorf
auf kinstlerischem Gebiete sehr sonderbar aussah. Wohl [...] war
durch die groBen Ausstellungen vorher die verkalkte bildende Kunst
etwas gelockert, doch im ganzen Therrschte Stumpfsinn. Das
Stadttheater war - wie man es heute ohne unmittelbare Lebensgefahr
laut sagen darf - im Schauspiel schlecht, [...] man suchte aus dem
zerfallenen alten Pathos und dem sterbenden Naturalismus Neues zu
schaffen und stolperte hoffend zwischen den Bruchstiicken der
beiden herum. Sprache, Mimik, Szene waren ein Wirrwarr.[...]385

Duisseldorfs Ruf als Kunststadt war vor allem durch sein Interesse

flir Malerei Dbegriindet. Um die Jahrhundertwende gab es eine

83 Lindemann, Gustav: Aus dem Werden des Disseldorfer Schauspielhauses.

In: Das festliche Haus. Das Disseldorfer Schauspielhaus Dumont-Lindemann.
Spiegel und Ausdruck der Zeit. Hrsg. von Kurt Loup. K&ln, Berlin 1955, S.28.
%% Ebenda, S. 27.

385 Kamlah, Kurt: Diusseldorfer Nachrichten vom 28. 10. 1925.
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Kunsthalle, den Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen, die
Kunstakademie und den seit 1848 existierenden Kinstlerverein Mal-
kasten. Im Jahr seiner Grindung hatte das Schauspielhaus mit be-
reits bestehenden Theatern zu konkurrieren. Neben dem Stadttheater
mit seinem Mehrspartentheater mit Schauspiel, Oper und Ballett,
gab es das Apollotheater (seit 1899) und die ,Festspiele des
Rheinischen Goethevereins“, die seit 1899 im Stadttheater
veranstaltet wurden. 1907 erdoffnete 1in unmittelbarer Nahe des
Schauspielhauses das ,Lustspielhaus™. Zusdtzlich zur Konkurrenz
der bestehenden Theater musste das Schauspielhaus gegen die neuen
Medien ankampfen, wie beispielsweise die Kinematographentheater.
Auf manchen dieser Bihnen versuchte man die naturalistische
Spielart zu Uberwinden, wobei avantgardistische Impulse fehlten.
Vielmehr herrschte unter den verschiedenen Theatern, wie Louise
Dumont es formulierte, ein ,greuliches Gemisch aller mdglichen
[...] Spielarten“3%.

Im Vergleich zu anderen GroBstadten wie Minchen oder Berlin
mangelte es Disseldorf an der Schwelle des 20. Jahrhunderts an
einer kulturellen und literarischen Sub-Kultur, die moderne
Tendenzen forderte und gegeniber neuen Kunstformen aufgeschlossen
war.>®” Da die klassischen Wegbereiter der Moderne in der
Rheinstadt fehlten, hielt man im kulturellen Bereich weitgehend an
veralteten Konventionen fest. Louise Dumonts und Gustav Lindemanns
Ziel war es, das unliterarische Disseldorf in theatralischem Sinne
zUu erneuern und gegen den Konventionalismus der wilhelminischen
Ara anzutreten. Mit der Grindung des Schauspielhauses versuchte
vor allem Louise Dumont ein modernes, ernsthaftes Theater zu

etablieren.

386 Dumont, Louise: Deutsches Theater am Rhein. In: dies. Vermdchtnisse.

Hrsg. von Gustav Lindemann. Disseldorf 1932, S. 72.

387 In Disseldorf fehlten weitgehend literarische Zirkel, Klubs, Kabaretts
oder Cafés, die in Metropolen, wie Berlin oder Minchen das Stadtbild
pragten. Ausnahmen in Disseldorf waren beispielsweise der wvon Kurt Kamlah
gegriindete literarische Zirkel ,Rosenkrdanzchen“, sowie der ,Disseldorfer
Generalanzeiger“. Vgl. Cepl-Kaufmann, Gertrude: Literatur und Gesellschaft
im Dilsseldorf des frithen 20. Jahrhunderts. In: Das literarische Disseldorf.
Zur kulturellen Entwicklung von 1850-1933. Hrsg. von Gertrude Cepl-Kaufmann
u.a. Diisseldorf 1988, S. 145.Fortan: Das literarische Diusseldorf.
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Das Schauspielhaus wurde 1905 in Disseldorf auf dem Eckgrundstilck
Kasernen/ Carl-Theodor-StraBe =zu einem Preis wvon 530 000 Mark
errichtet. Daran angegliedert war ein Bithnenhaus mit Garderoben,
Magazinen und Werkstatten. Erbaut wurde das monumentale Haus,
dessen Zuschauerraum Platz fir insgesamt fast 1000 Besucher bot,
von dem Architekten Bernhard Sehring (1855-1931). Im Vergleich zu
anderen Schauspielhdusern der Jahrhundertwende darf das Theater zu
Recht als modern 1in seiner architektonischen Gestaltung genannt
werden. Bei der Gestaltung des Innenraums wurde auf Uppige

Dekorationen verzichtet, stattdessen dominierten schlichte und

einfache Formen. Auch im Hinblick auf die technischen
Moéglichkeiten durfte das Schauspielhaus als modern und
zukunftsweisend gelten. So verfligte es als eines der ersten

Theater in Deutschland Uber eine moderne Drehbihne.

5.4.4 Bestandsaufnahme in der Offentlichkeit: Der
Schauspielstar und ihr Sozius

Am 4. August 1904 wurde die ,Schauspielhaus GmbH"“ gegriindet und
der Kauf des Gebdudes notariell beglaubigt. Um das Ziel zu
erreichen, 1im wenig kulturellen Disseldorf ein 1literarisches
Theater zu etablieren, musste der Spielplan der Dumont-Lindemann
Bihne unabhdngig sein wvon stadtischen und staatlichen Einflissen.
Aus diesem Grund entschied man sich, das Schauspielhaus als
privates Unternehmen zu fihren. Die betriebliche Form der GmbH bot
den Vorteil wirtschaftlich unabhédngiger Entscheidungen.

Das Stammkapital fir die Errichtung des Hauses Dbelief sich auf
insgesamt 600 000 Mark. Louise Dumont beschaffte die
Kapitalmehrheit mit insgesamt 310 000 Mark, Gustav Lindemann
brachte insgesamt einen Betrag wvon 50 000 Mark mit ein. Dariliber
hinaus beteiligten sich an der Finanzierung des Unternehmens
angesehene Disseldorfer Industrielle und Beamte (z.B. die
Trinkhaus Bank oder Mitglieder aus angesehenen Industriellen-
familien), wobei die finanziellen Zuwendungen der Mazene auf die

Popularitdt Louise Dumonts zurickzufihren sein dirfte. Mit 31 wvon
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60 Stimmen wurden Louise Dumont funt Geschdftsanteile
zugesprochen. Dadurch war sie von den Stimmanteilen Lindemanns
unabhdngig und gleichberechtigte Direktorin des Theaters. Dass
eine Frau zur damaligen Zeit ein Theater leitete, war
auBergewdbhnlich. Etwas sorgenvoll heilt es 1in einem Brief an
Louise Dumont beziglich der Griindung des Schauspielhauses: ,[...]
Ein bisschen Angst habe ich fir Thre groben Pla&ne. [...] Werden
Sie nicht auch ein wenig ,Director“ werden?“?®®

Louise Dumont galt wvon Anfang an als Zugpferd und als geistige
Leitfigur des Schauspielhauses. Ihre Bekanntheit als Berliner
Schauspielerin trug dazu bei, dass Disseldorf als Kunststadt mehr
Ansehen und Popularitdt erlangte. In der Offentlichkeit wurde
Louise Dumont als eine Frau wahrgenommen, die von Berlin in die

Provinz Dilisseldorf kam, um sich hier neuen Aufgaben zu stellen.

Die zeitgendssische Presse, dazu zahlt die regionale wund die
iberregionale, reflektierte die Grindung des Schauspielhauses mit
seinen zweil Direktoren ausfihrlich. Uberblickt man die
zeitgendssische Berichterstattung, ergibt sich ein klares und
einseitiges Bild. Die Medien berichten mehr und ausfihrlicher iber
Louise Dumont als tUber Gustav Lindemann. Dieser wird z.B. in der
Berliner Zeitung ,B.Z. am Mittag“™ als Sozius wvon Louise Dumont
betitelt’®®. Auch fiur die ,Disseldorfer Zeitung“ spielt Lindemann
eine eher untergeordnete Rolle, wahrend Louise Dumont als

erfolgreiche Schauspielerin von weitaus hoherem Interesse ist:

Man weill, daB die begabte Schauspielerin Louise Dumont seit langem
sich mit dem Gedanken getragen hat, ein eigenes Theater zu
schaffen. [...] Louise Dumont steht in der Leitung zur Seite
Gustav Lindemann, der durch sein Ibsen-Theater und andere
Unternehmungen gleicher Art vorteilhaft bekannt geworden ist.?%°

88 Undatierter Brief wvon Josy von Wurmbrand an Louise Dumont, Dumond-

Lindemann-Archiv, Tasche 17455.

389 B.Z. am Mittag vom 17. Marz 1905 (Beiblatt), Nr. 65. Dumont-Lindemann-
Archiv, Akte Korperschaften Schauspielhaus Disseldorf 06/1904-10/1905.

390 Disseldorfer Zeitung vom 8. September 1905, Dumont-Lindemann-Archiv,
Akte Korperschaften Schauspielhaus Disseldorf 1905 (August und September)
06/1904-1905.
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Als sei die Grindung des Schauspielhauses eine alleinige
Unternehmung von Louise Dumont, konnte man die Schlagzeile der
Zeitung ,Deutschland Weimar“ interpretieren. Das ,Disseldorfer

Dumont—Schauspielhaus“3M,

so der Titel der Presse, stellt die
Person Louise Dumont ganz klar in den Mittelpunkt.

Die Berliner Zeitung ,Der Tag“ wvom 14. Oktober 1905 =zeigt eine
Portraitfotografie wvon Louise Dumont, worunter zu lesen 1ist:
,Lulse (sic!) Dumont, die Leiterin des neuen Disseldorfer
Schauspielhauses"™. Gustav Lindemann wird als Mitbegriinder des
Hauses {Uberhaupt nicht erwdhnt, vielmehr konzentriert sich der
Verfasser des Textes in seinem Artikel auf Louise Dumont: ,Luise
(sic!) Dumont, die Begriinderin und Leiterin des neuen
Schauspielhauses in Dilsseldorft, gehdért zu den Dbedeutendsten

deutschen Biihnenkiinstlerinnen.“3%?

Durch den notariellen Vertrag, den Louise Dumont und Gustav
Lindemann unterzeichneten, erscheinen sie formal als
gleichberechtigtes Direktorenpaar. Die mediale Offentlichkeit
hingegen bewertete die Leitung des Hauses als Ungleichgewicht. Sie
schenkte Louise Dumont als Direktorin des Hauses mehr
Aufmerksamkeit als Gustav Lindemann; obwohl dieser als Leiter
seiner Ibsen-Truppe ebenfalls beachtliche Erfolge 1im Theater-
betrieb nachweisen konnte.

Louise Dumont nimmt bei der Grindung des Schauspielhauses eine
dhnliche Rolle ein, wie bereits im Rahmen der Ibsen-Tournee. Hier
wie dort fungiert sie - unfreiwillig - als medienwirksames
Marketing-Instrument, wobei ihr ihre Karriere als Schauspielerin
zu Gute kommt. Auch in finanzieller Hinsicht =zahlt sich Louise
Dumonts Popularitdat aus und es finden sich Mazene, die das

gemeinsame Vorhaben des Paares unterstiitzen.

391 Deutschland Weimar wvom 11.10. 1904, Dumont-Lindemann-Archiv, Akte

Korperschaften Schauspielhaus Disseldorf 1905 (August und September)
06/1904-1905.
392 Der Tag Berlin vom 24. Oktober 1905. Dumont-Lindemann-Archiv Akte
Personen A-K.
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Unabhdngig wvon der einseitigen Wahrnehmung durch die =zeitgends-
sische Presse fanden Louise Dumont und Gustav Lindemann im
kreativen Bereich zu einer ausgewogenen und erfolgreichen
Zusammenarbeit. Bei wvielen Inszenierungen am Schauspielhaus, das
gilt wvor allem fir die 1Ibsen-Vorstellungen, stand das Paar
gemeinsam auf der Bithne. Bezeichnend fir den Erfolg des Hauses

waren gemeinsame dsthetische Leitlinien im kinstlerischen Bereich.

5.4.5 Zusammenarbeit am Schauspielhaus

Die Leitung des Schauspielhauses war ein Gemeinschaftsprojekt des
Paares, bei dem sich Louise Dumont wund Gustav Lindemann die
kiinstlerischen und organisatorischen Aufgaben teilten. Die
Zusammenarbeit war ,durchaus gemeinsam 1in einer vielleicht nie

w393 schreibt Louise Dumont in einem Brief an

dagewesenen Ergdnzung
eine Freundin. Das Kinstlerpaar {Ubernahm die Verantwortung fir
verschiedene Aufgabenbereiche, die zur Leitung eines ©privat
gefihrten Theaters gehdrten. Denn das Schauspielhaus war nicht nur
die Plattform, um neue kinstlerische Ideen umzusetzen, sondern in
erster Linie ein Unternehmen, das die Balance zwischen o6konomisch-
wirtschaftlich Interessen und kinstlerischem Anspruch wahren
musste. Die umfangreichen Quellen des DLA spiegeln den
Arbeitsalltag wider, den Louise Dumont und Gustav Lindemann
bewdltigen mussten. Die zahlreichen Briefkorrespondenzen der
beiden Theaterleiter mit Autoren, Verlegern und Schauspielern
machen deutlich, dass diese Arbeit vielfach eine birokratische
Angelegenheit war. Fir Jjede Saison musste ein neuer Spielplan
erstellt werden. Hierfiir mussten die von Autoren angebotenen
Sticke gelesen und ein Kontakt zu Schauspielern und
Schauspielerinnen hergestellt werden, um die Rollen zu besetzen.
Diese Aufgabe teilten sich Louise Dumont und Gustav Lindemann mit
den Dramaturgen des Hauses. Der erste Dramaturg am Schauspielhaus
war Paul Ernst, der drei Jahre fir die kinstlerische Arbeit

mitverantwortlich war. Gleich zu  Beginn der Grlindung des

393 Brief wvon Louise Dumont an Dr. Lavinia Mazzucchetti vom 18. September

1929, Dumont-Lindemann-Archiv, Tasche 13697.
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Schauspielhauses erdffnete Louise Dumont eine an das
Schauspielhaus angegliederte Theaterakademie, an der Schauspieler
eine Sprachausbildung erhielten. Dariliber hinaus initiierte sie die
hauseigene Theaterzeitschrift ,Masken“, die =zunachst wdchentlich,
spater dann monatlich erschien. In der Zeitschrift meldeten sich
nicht nur Mitarbeiter des Hauses, sondern auch externe Personen zu
Literatur, Musik, bildender Kunst und Philosophie zu Wort. Unter
Louise Dumont etablierte sich auch ein kontinuierliches
Matineewesen, die sogenannten ,Morgenfeiern“, die wahrend der
Spielzeit, jeden Sonntagmorgen zwischen halb zwd6lf und halb eins
veranstaltet wurden. Neben diesen Aufgaben hatte die Presse- und
Offentlichkeitsarbeit einen wichtigen Stellenwert, um das
Schauspielhaus nach auBen zu reprédsentieren. Sowohl die Grindung
der Theaterzeitschrift als hauseigene Publikation, als auch die
Matineen waren in der damaligen Theaterlandschaft ein Novum.

Um die Zusammenarbeit zwischen Louise Dumont und Gustav Lindemann
als Kinstlerpaar 1im Bereich des Theaters zu  beschreiben,
beschrankt sich der Blick 1im Folgenden Jjedoch nicht auf die
organisatorische Arbeit, sondern vielmehr auf die kinstlerische
Zusammenarbeit im Rahmen von Inszenierungen, hierbei im Besonderen
auf die Umsetzung der Werke des Dichters Henrik Ibsen. Obwohl der
Spielplan hadufig Werke der Antike und Dramen der deutschen Klassik
enthielt, wverstand sich die Dumont-Lindemann-Biihne {iber viele
Jahre hinweg als Ibsen-Bihne. Seine Dramen bildeten besonders in

den ersten Jahren den Grundstock des Spielplans am Schauspielhaus.

5.4.6 Kiinstlerisch - &sthetische Ziele der Dumont-Lindemann-
Biihne

Das Schauspielhaus erdffnete am 28. Oktober 1905 mit der Hebbels
Tragodie ,Judith™ unter der Regie Gustav Lindemanns und mit Louise
Dumont in der Rolle der Judith. Uberblickt man den Spielplan der
ersten Jahre finden sich neben Klassikern wie Shakespeare, Goethe
und Schiller auch =zeitgendssische Autoren. Auf dem Programm

standen viele Dramen von Henrik Ibsen, wie zum Beispiel ,Komddie
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der Liebe“, ,Gespenster"™, ,Rosmersholm“ oder ,Hedda Gabler"“.
Lindemann Ubernahm in den ersten Jahren  Dbei den Ibsen-
Inszenierungen die Regie und stand gleichzeitig mit Louise Dumont
als Schauspieler auf der Bihne.

Im Zeitraum zwischen 1889 wund 1890 standen die Sticke des
Norwegers auf vielen Spielpldnen deutscher Biihnen, insbesondere
der Berliner. Die Tatsache, dass seine Werke am Schauspielhaus
gezeigt wurden, war somit kein Novum. An den meisten Theatern
spielte man Ibsens Werke in der modern gewordenen naturalistischen
Spielart und nutzte die literarische Vorlage zur Entlarvung
moralischer SpieBblirgerlichkeit der Gesellschaft. Auf der Bihne
sollten seine gesellschaftskritischen Gegenwartsstiicke die
kleinblirgerliche Lebenslige demaskieren, verborgene Konventionen
und Traditionen entlarven. In seinen Sticken thematisierte Ibsen
auch zwischenmenschliche Konflikte und setzte sich offen mit der
aktuell gewordenen Diskussion um die Rolle der Frau 1in der
Gesellschaft auseinander. Wie kein anderer Dichter seiner Zeit
galt Ibsen deshalb als grober Frauenemanzipator im frihen 20.
Jahrhundert.

Trotz der groBen Popularitat, die der norwegische Dichter in der
Theaterlandschaft genoss, existierte um die Jahrhundertwende kein
einheitliches Bild der Ibsen-Darstellung, auch nicht in
Disseldorf.

Das sollte sich mit der Griindung des Schauspielhauses andern, denn
die Werke des norwegischen Dichters waren fir Louise Dumont und
Gustav Lindemann der Ausgangspunkt fur neue theatralische
Interpretationsmdéglichkeiten.

Das Kinstlerpaar interpretierte Ibsens Texte 1im Unterschied =zu

zeitgendssischen Kollegen nicht in einem naturalistischen Kontext,

sondern entwickelte neue Darstellungsformen, die anderen
asthetischen Prinzipien folgten. Louise Dumont und Gustav
Lindemann entwickelten am Schauspielhaus eine puristische

Stilkunst, ein um die Jahrhundertwende viel =zitiertes Schlagwort,

das sich auf neue Darstellungsformen im kiinstlerisch-dsthetischen
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Bereich bezieht. Was Louise Dumont und Gustav Lindemann am
Disseldorfer Schauspielhaus erreichen wollten, war ein rein nach
dsthetischen und weniger nach sozialphilosophischen Kriterien
bestimmtes Theater =zu etablieren. Dieser kiinstlerische Umbruch
gelang dem Kinstlerpaar unter anderem durch eine neuartige
Interpretation von Ibsens Dramen, wobei sich Louise Dumont dabei
als eine ideale Besetzung der Frauenrollen erwies und Lindemann
als Regisseur neue Formen der szenischen Realisation erprobte.

Bei den Auffihrungen sollten sich Regisseur, Darsteller und
Blihnenausstattung der Dichtung unterordnen, um eine harmonische,
in sich geschlossene Gesamtwirkung zu erzielen. Programmatisch
hierfir steht der erste Bericht des Schauspielhauses aus dem Jahre

1905/06, in dem es heiRt:

Es gilt, hier zZu einem allgemein giltigen Stil der
Ibsendarstellung zUu gelangen. Die ganz widernaturalistisch
absichtsvolle Verdichtung seiner Sprache, der straffe Bau seiner
Szenen, die symbolische Bedeutsamkeit alles Geschehens, der tiefe

lyrische Unterton seiner Dichtungen - die 1immer mehr als
Dichtungen und immer weniger als sozialphilosophische Abhandlungen
angesehen und behandelt werden miissen - sollen in Erscheinung
treten.>”

Der kiinstlerische Anspruch der Dumont-Lindemann-Bihne stand also
ganz 1im Zeichen der Dichtung. Sich bei der Umsetzung der einzelnen
Stlicke auf die literarische Vorlage zu konzentrieren, war zur
damaligen Zeit auBergewdhnlich. Uberblickt man die Positionen der
Theaterreformbewegung der Jahrhundertwende, zeigt sich, dass eine
Entliterarisierung des Theaters®”® vorherrscht, die den
Vorstellungen des Schauspielhauses entgegensteht. Hier
entwickelten sich also gegenteilige kiinstlerische Tendenzen, indem
die Literatur nicht abgewertet, sondern aufgewertet wurde.

Unter der Regie Lindemanns traten illustrative (naturalistische)

Elemente auf der Biihne immer mehr zurick, um die Konzentration auf

94 Schauspielhaus Dusseldorf. Bericht 1905/06, ohne Seitenangabe, Dumont-

Lindemann-Archiv.
395 Brauneck, Manfred: Theater 1im 20. Jahrhundert. Programmschriften,
Stilperioden, Reformmodelle. Reinbek bei Hamburg 1982, S. 63.
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die Dichtung, bzw. auf die Werkvorlage des Autors zu lenken. Der
sparsame FEinsatz von Farben und Gegenstdnden auf der Bilihne war
dabei nur ein Teil des dramaturgischen Prinzips. Bei der
szenischen Umsetzung orientierte sich Lindemann an
zeitgendssischer Malerei und modernem Kunstgewerbe. So stammten
einige Skizzen zu der Biihneninszenierung von Shakespeares
,Macbeth™ (23.12.1906) von dem expressionistischen Maler August
Macke, der =zur damaligen Zeit Schiiler der Kunstakademie und der
Kunstgewerbeschule war. In der Theaterzeitschrift ,Masken“ schrieb

der Dramaturg und Schriftsteller Wilhelm Schmidtbonn:

In der Ausstattung folgt das Schauspielhaus zum ersten Mal in
ausgedehntem MaBe den Grundsatzen der vereinfachten, nur durch
ihre Linien und Farben wirkenden, 1in allem mehr andeutenden
Dekoration. Es ist zu winschen, daB sich die Aufmerksamkeit
derjenigen, die es am meisten angeht und die sich am wenigsten
darum kimmern: die Disseldorfer Maler ein wenig hierauf lenke.

Die Forderung eines literarischen Theaters im Sinne des
Kinstlerpaares stellte auch neue kinstlerische Anspriche an die
Schauspieler und Schauspielerinnen. Von ihnen wurde erwartet, sich
ohne egoistische Eitelkeiten in die jeweilige Rolle zu versetzten,
um als Vermittler zwischen Kunst wund Leben zu fungieren. Die
beiden Direktoren forcierten auf der Biihne ein Ensemblespiel nach
dem Vorbild der als Musterbiihne geltenden Meininger Hoftheaters,
bei dem Jjede Rolle gleich wichtig war. Nicht einzelne
Hauptdarsteller bestimmten die Handlung, sondern auch die kleinste
Rolle war im Hinblick auf die gesamte Inszenierung von
essentieller Bedeutung. Die szenische Realisation, die Lindemann
am Schauspielhaus erprobte, ist insofern visiondr, weil sie den
Weg fir spatere expressionistische Spielformen freimacht.
Lindemann versuchte speziell in Ibsens Dramen keine Individuen,
sondern universale Typen darzustellen, die als Pseudocharaktere
die 1Intention des Dichters {lbermitteln sollten. Die Umsetzung
seiner Sticke diente nicht dazu, die Differenzierung eines

sozialen Milieus aufzuzeigen, sondern dazu, die verborgene
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psychologische Ebene in Ibsens Werken transparent zu machen. Dabei
nahm der Regisseur als kinstlerischer Leiter bei der gesamten
Inszenierung eine zentrale Funktion ein.

Das Ensemblespiel und die zunehmende Bedeutung des Regisseurs am
Schauspielhaus waren neue kiinstlerische Aspekte, die 1in der
Theaterlandschaft Diisseldorfs wenig verbreitet waren.
Programmatisch steht 1im Bericht des Schauspielhauses im Jahre

1905/06:

Zwischen den Dichter und den Darsteller tritt, mehr als Dbisher
notwendig und tUblich, der Regisseur, der damit =zu einer ganz
besonderen Bedeutung gelangt ist. Von ihm wird nicht mehr nur
technische Gewandheit, sondern das feinste Empfinden fir die Form,
den Stil einer Jjeden Dichtung verlangt und ebenso die Fahigkeit,
vor allem diesen wechselnden Stil nachzugestalten.396

Wie die Schauspieler auf der Bilihne, hatte selbst das Publikum im
Schauspielhaus Regeln zu befolgen. Wahrend der Vorstellung war es
beispielsweise nicht erlaubt, zu applaudieren, um die Handlung auf
der Bihne nicht zu stdren.

Der kinstlerisch-dsthetische Ansatz der Dumont-Lindemann-Bihne
spiegelt die hohen Ziele des Paares wider. Hinter den
unkonventionellen Inszenierungen steht der programmatische
Anspruch, bzw. der Wunsch ein neues Kulttheater nach dem Vorbild
eines deutschen Nationaltheaters zu etablieren, wie es Louise
Dumont formulierte. Die préasentierten Theaterstiicke sollten das
Publikum weniger unterhalten, als erziehen und bilden. Nicht
zuletzt durch diesen kiinstlerischen Anspruch erhielt das
Disseldorfer Schauspielhaus seinen Ruf als moderne Reformbiihne,
Muster- oder Zukunftstheater durch zeitgendtssische Rezensenten.
Doch diesen Formulierungen stand das Kinstlerpaar zunachst
kritisch gegeniiber. So &dubBerte sich Louise Dumont anldsslich einer
bevorstehenden Rezension {iber das Schauspielhaus: ,Schreiben Sie
um Gottes willen nicht, daB wir ein ,Mustertheater grinden'

wollen. [...] Ein Mustertheater grindet man nicht! Man fihrt

396 Schauspielhaus Dusseldorf. Bericht 1905/06, ohne Seitenangabe, Dumont-

Lindemann-Archiv.
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hochstens sein Theater, wenn's moglich ist so, dabk ein
Mustertheater daraus wird“.>?’

Das Schauspielhaus galt auch als moderne Reformbiihne wegen seines
gewandelten Verhdltnisses zur dichterischen Sprache.

Die Theaterlandschaft war weitgehend von naturalistischen
Sprachmustern gepragt, so dass viele der aufgefiithrten Sticke im
Dialekt gespielt wurden, um eine authentische Wirkung des
dargestellten sozialen Milieus zu erzielen.

Louise Dumont und Gustav Lindemann hingegen wollten zu einer
natirlichen Sprache auf der Bihne zurilickfinden. Schon wahrend der
ersten Jahre am Schauspielhaus versuchte der Regisseur Lindemann
die Dramen des schwedischen Dichters Henrik Ibsens sprachlich in
einer etwas anderen Weise zu prasentieren. Er las zwischen den
Zeilen und sah die Dialoge als verschlisselte Metaphern, wobei die
realen Vorgange der Handlung hintergrindig wurden. Dadurch
unterschied sich das Schauspielhaus von anderen Bihnen, weil diese
in Bezug auf Ibsen 1in alten Interpretationsmustern verhaftet

blieben. So beobachtet ein Kritiker:

Gelegentlich sahen wir auch Ibsen im Theater. Oder war es doch
nicht Ibsen? Waren nicht vielmehr diese angeblich Ibsenschen
Charaktere nur aufgeputzte Puppen und Karikaturen, alte Bekannte
aus der Zeit des seligen Roderich Benedix wenn nicht gar das Ganze
ein naturalistisches Zerrbild echt Ibsenschen Dramenstiles!?®%®

Mit ihrer gemeinsamen Arbeit am Schauspielhaus versuchten Louise
Dumont und Gustav Lindemann dem naturalistischen Zerrbild der
Jahrhundertwende entgegen zu treten. Am Beispiel der frihen Ibsen-
Inszenierungen unter der Regie Lindemanns zeigen sich inhaltlich
und formal erste Ansdtze einer 4dsthetizistischen Theaterreform,
bzw. einer Stilkunst, wie sie =zu Beginn des 20. Jahrhunderts

modern wurde. Dabei gewann nicht nur der Regisseur als

7 . . . . ..
39 Louise Dumont anldsslich der Dbevorstehenden Rezension Uber das

Diisseldorfer Schauspielhaus der B.Z. am Mittag vom 17.3.1905. Dumont-
Lindemann-Archiv, Akte ,Korperschaften“, Schauspielhaus Diusseldorf 06/1904-
10/1905.

308 Disseldorfer Theater-Rundschau, Jg. 1, Heft 22, S.2f., zitiert nach
Linke 1969, S. 33.
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schopferische Instanz an Bedeutung; zunehmende Beachtung fanden
auch die spezifischen Mittel theatralischen Gestaltens, welche die
naturalistische Alltagsrealitat auf der Bithne ilberwinden und Kunst

als emotionales Erlebnis prédsentieren wollten.

5.4.7 Aspekte kreativer Ergdnzung

5.4.7.1 Theater der Moderne aus dem Geiste klassischer
Traditionen

Die Vorstellung eines emotional gefiihlten Erlebens durch die Kunst
wurde von aktuellen geistigen Strdomungen der Jahrhundertwende
gepragt. Als radikaler Gegenentwurf zum kausalistisch-
materialistischen Naturalismus entwickelten sich um 1900
sensualistisch geprdgte Kunststromungen, wie beispielsweise der
Symbolismus, der Jjede Bindung zur gegenstandlichen, realen
Wirklichkeit wvon sich wies. Im Symbolismus rickten Gefithle oder
Stimmungen 1in den Vordergrund und die Kunst wurde in unwirkliche
dsthetische Sphédren erhoben, um der banalen Wirklichkeit auf
kiinstlerischer Ebene zu entfliehen. Das Kunstverstdndnis des
Symbolismus fihrte 2zu einem Wandel menschlicher Selbst- und
Welterfahrung und leitete den Neubeginn der Moderne ein.

Die Urspringe eines solchen emotionsgeladenen Kunst- und
Poesiebegriffs, wie sie im Symbolismus zum Ausdruck kommen, sind
bereits in der deutschen Romantik erkennbar, beispielsweise bei
Friedrich Schlegel, im Werk wvon Novalis oder bei E.T.A. Hoffmann.
Die Literatur und Kunst der Jahrhundertwende suchte ihre Vorbilder
in der Epoche der Romantik, um ihre Asthetik einer traumhaften,
phantasiebestimmten Welt zu beschreiben.

Ahnlich wie in der Romantik versuchten die Kinstler der
Jahrhundertwende die Realitat auf eine irrationale, psychologische
Ebene zu erheben, wobei der Kunst Jjeder reale Anlass und Jjeder
reale Zweck fehlte. Dieses 1 'art pour 1' art-Verstandnis einer
zweckfreien Kunst rickte den Dichter bzw. sein literarisches
Produkt in eine geistig hoher stehende Position. Es war eine Suche

nach einem wirklichkeitsfernen Dandytum durch das Medium Kunst,
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gewissermalen eine Flucht der Kinstler aus einer vermeintlich
sinnentleerten Wirklichkeit in eine selbst erschaffene Scheinwelt
der Farben, Bilder und Kléange.

Das Bediirfnis Louise Dumonts und Gustav Lindemanns, den epigonalen
Spielformen auf der Bihne zu entgehen, um wieder zu den
klassischen Bereichen der Kunst, das heiBlt zu Klang, MaBk und
Schoénheit zurilick zu finden, lieB das Kilnstlerpaar an romantische
Traditionen anknipfen. Die Wiederbelebung romantischer Strdémungen
miindete am Schauspielhaus vielfach in eine kosmisch-mystischen
Dichtung, die das theoretische wund eklektizistisch angefiillte
Gedankengut des Kinstlerpaares widerspiegelt. TIhren besonderen
Zugang zu mystischen und okkulten Lehren beschreibt Louise Dumont
in ihren Reden und Schriften. Dort ist beispielsweise die Rede von
der Biihne als ,hochster Kultstatte“. Vorladufer dieses Kulttheaters
sind aus Louise Dumonts Sicht die ,germanischen Go&tterspiele in
vorchristlicher Zeit“ oder die ,Mysterien des Mittelalters™.
Louise Dumont sah sich selbst als Vermittlerin zwischen Kunst und
Menschheit 1in einem metaphysischen und romantischen Sinne. Die
Bihne Dbildete fir sie eine ,Pforte wvon der Welt 1in die
Uberwelt“3%, Theater sollte gerade nicht ,Abdruck ihres
Jahrhunderts, ihrer Zeit"“ sein, wie im Naturalismus. Im Mysterium
des Dramas sollte die ,geeinte Seele des Zuschauers dem Genius des
Dichters auf der Schaubthne in wirklicher Erschitterung
begegnen.“4OO

Thre Kunstauffassung teilte Louise Dumont mit dem Dichter Stefan
George. Der rheinhessische Dichter war zur damaligen Zeit ebenso
bewundert wie umstritten. Sein Interesse galt der Dichtung,
insbesondere der dichterischen Sprache und ihrem Klang. George
galt als Gegner des Naturalismus und sprach sich flir eine elitéare,
geistige Kunst aus, die frei von staatlichen und
gesellschaftlichen Einflissen sein sollte. George verfolgte ein

ahnliches 1l'art pour l'art-Prinzip wie Louise Dumont, weil er

Dumont, Louise: Die Schauspielerin. In: dies. Vermachtnisse 1932, S.
96.

400 Dumont, Louise: Ursprache. In: dies. Vermdchtnisse 1932, S. 29.
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durch die Kunst einen hoheren Zweck erfidllt sah. Seine Werke
reprédsentieren eine stark emotional aufgeladene Symbolik, wobei
George, ganz 1im Sinne der theosophischen Auffassung Louise
Dumonts, die Dichtung zu einer Art Ersatzreligion erklarte. 1In
diesem Sinne schreibt Louise Dumont tber ihn: ,Die Dichtung aber",
sagt Stefan George, ,hat eine Dbesondere Stellung unter den
Kiinsten; sie allein kennt das Geheimnis der Erweckung und das

Geheimnis des Ubergangs“*°'.

Die Kunst wird fir George zur
Religion, weil sie aus seiner Sicht eine kathartische Funktion
erfillt und den Zuschauern den Weg 1in ein hoheres Leben weisen
kann. Louise Dumont stimmt mit den Ideen Stefan Georges {Ulberein
und beschreibt in ihren Schriften ein intimes Verhdltnis zwischen

Dichter und Zuschauer, wobeili die Zuschauer unmittelbaren Anteil an

der Dichtung haben sollen:

Kunst als GenuB, Kunst als rein dsthetische Erziehung 1ist nicht
Kunst in der Lebensgestaltung oder Lebensgestaltung durch Kunst.
Lebensgestaltung durch die Kunst bedeutet: Teilhaftigkeit an der
Schopferkraft des Dbegnadeten Kinstlers, Teilhaftigkeit (durch
liebende Einfihlung) an der Urvision, die sein Werk ihm
aufdrédngte, Teilhaftigkeit an seiner gdttlichen Verantwortung -
also: Umwandlung, Entwicklung, Seelenwachstum, Erkenntnis hoherer
Zusammenhange, Neugeburt in ein hoheres Leben. Und nur, wenn wir
mindestens vor dem Kunstwerk den Schauder fihlen, der jeden dieser
Zustdnde zu begleiten pflegt, der mit der schoénen deutschen
Bezeichnung ,auBer sich sein“ eigentlich alles sagt, haben wir
Kunst erlebt®%?.

Eine &hnliche kiinstlerische Uberzeugung vertrat auch Gustav
Lindemann, wobei er die ,Teilhaftigkeit an der Schopferkraft des
begnadeten Kinstlers“, um bei Louise Dumonts Worten zu bleiben,
vor allem durch das Medium Sprache erfillt sah.

In den Dramen Henrik Ibsens spiegelt sich das Kunstverstdndnis von
Louise Dumont und Gustav Lindemann am ehesten wider. Sie waren die
literarische Folie, um das Theater als Raum einer geistigen

Auseinandersetzung zu prasentieren und durch die Vielschichtigkeit

ot Dumont, Louise: Kunst in der Lebensgestaltung. In: dies. Vermdchtnisse

1932, S. 135.
402 Ebenda, S. 112.
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der Dialoge das dichterische Wort als psychologische Metapher zu

entschlisseln. Diesbeziiglich schreibt Louise Dumont:

Es gibt kaum einen Dichter in der Weltliteratur, der in seinem
wesentlichen Werk so miBverstanden wurde, so verschieden gewertet
wurde und wird wie Henrik Ibsen. Das kommt einmal daher, dal seine
Erscheinung in eine Epoche fiel, in der in Europa Jjedes
kiinstlerische Erlebnis nach rein &sthetischen Gesichtspunkten
abgeschatzt wurde, ja, dal auch Ethos nur Mittel zu diesem Zwecke
war; zum anderen, weil Ibsen sein Werk selbst nach altgermanischem

Brauch und Ausdruck reich ,verkahlt™ (versteckt), daR heilt, zum
guten Teil - vor allem durch den immer wiederkehrenden Doppelsinn
seiner Worte und Bilder - in Geheimnis gehiillt hat.*%?

Zu den ersten Ibsen-Auffthrungen am Schauspielhaus z&dhlten zum
Beispiel ,Komdédie der Liebe“™ (29.10. 1905), ,Gespenster™ (7.11.
1905), ,Rosmersholm™ (28.11. 1905), ,Hedda Gabler“ (3.2. 1906),
,Nora™ (14.3. 1906) oder ,Wenn wir Toten erwachen“ (4.4.1906).

In seiner Funktion als Regisseur bemiihte sich Lindemann, die
einzelnen Szenen als ein in sich geschlossenes, homogenes Gebilde
zu prasentieren. Im Unterschied zur naturalistischen Darstellung
16ste er die Handlung aus ihrem spezifischen historischen Kontext
heraus, um sie 1in eine {Uberzeitliche Dimension zu setzen. Wie
Louise Dumont sah auch Lindemann Henrik Ibsen als einen zeitlosen
Dichter an, dessen literarische Inhalte nicht situationsabhangig,
sondern universal lesbar sein sollten. Lindemanns Leistung als
Regisseur Dbesteht wvor allem darin, die Werke des nordischen
Dichters nicht nur vordergrindig =zu beleuchten, sondern die
mehrdeutig lesbaren Aspekte seiner Dramatik durch spezifisch
theatralische Mittel transparent zu machen. Um die Aufmerksamkeit
der Zuschauer auf die doppeldeutige Symbolik =zu lenken, achtete
Lindemann besonders auf die Biihnendekoration.

Unter seiner Regie traten dekorative Elemente in den Hintergrund
und hatten eine rein 1illustrierende Funktion. Zwar versuchte
Lindemann, was die Gestaltung des Bihnenraums betraf, sich so

genau wie moglich an die 1literarische Vorlage zu halten. Die

403 Dumont, Louise: Aus Ibsens Frauengestalten. In: dies. Vermdchtnisse

1932, S. 163.
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Dekoration sollte den Inhalt des Stiickes jedoch nicht
Uberfrachten, sondern ihn lediglich in seiner Gesamtwirkung
unterstreichen.

Lindemann war in seiner Regiearbeit Dbemiht, eine einfache
Natilirlichkeit im Spiel beizubehalten, wobei die Dialoge zwischen
den Schauspielern das wichtigste Element der gesamten Inszenierung

waren. So heilt zu der Auffihrung , Gespenster"“:

Wie 1im eigenen Zimmer Dbenehmen sich hier die Agierenden, sie
spazieren auf und ab, unterbrechen die Rede, um sie in anderer
Stellung und von anderm Platz aus fortzufihren, was das
Vertrauliche, Intime, Eindringliche der Konversation unendlich
erhoht. Wer der ,Gespenster -Auffihrung beigewohnt hat, wird sich
erinnern, wie durch diese scheinbar &uBerlichen Dinge, z.B. der
groBe Dialog zwischen Frau Alving und Pastor Manders an innerer
Belebung gewann. ‘%

Louise Dumont, die 1903 bei einem Gastspiel im Koénigsberger
Stadttheater die Rolle der Helene Alving 1in Ibsens Drama
,Gespenster“ spielte, wurde von einem Kritiker als herausragende
Schauspielerin bezeichnet, auch weil sie durch ihre Sprache neue

Facetten aufzeigen konnte:

Thre Helene Alving war eine Meisterleistung - ,im modernen Stil’
wiirden wir sagen, wenn die Kinstlerin auch nur e i n e von dessen
Unarten an sich trige. Sie spricht korrekt, rein, scharf und
deutlich, mit vollster Natirlichkeit und Diskretion und doch immer
so, daR das entscheidende Wort nicht verloren geht...Doch galt der
rauschende Beifall...zugleich dem ganzen Ensemble, dessen
treffliche Wirkung sich nicht in ihre Bestandteile zerlegen 1laRt,
sondern ein notwendiges Ganzes bildet.*?”

Die 4&sthetischen Vorstellungen von Louise Dumont und Gustav
Lindemann im  theatralischen Bereich  konnte aus Sicht des
Kinstlerpaares nur durch eine umfassende Sprach-Reform gelingen.
Sowohl Louise Dumont als auch Gustav Lindemann setzten sich

intensiv mit der Bedeutung von Sprache fiir das Theater auseinander

404 Neue Zircher Zeitung vom 2.5. 1902, zitiert nach Linke 1969, S.23.

Konigsberger Hartungsche Zeitung vom 24.10.1903, zitiert nach Linke
1969, S. 23f.
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und kritisierten den deklamatorischen Sprachstil, der um die
Jahrhundertwende auf deutschen Bihnen verbreitet war. Wie wichtig
dem Kinstlerpaar eine Neudefinition der Sprache auf der Bihne war,
zeigt die an das Schauspielhaus angegliederte Theaterakademie, wo

kiinftige Schauspieler eine spezielle Sprachausbildung erhielten.

5.4.7.2 Sprache aus dem Geiste des Dichters

Fir die Darstellung Ibsenscher Werke, so Lindemann, komme man
,weder mit der natirlichen - noch weniger aber mit der
pathetischen Sprechweise [aus]™. Vielmehr miisse eine Sprache
gefunden werden, ,die dem Geist dieser Dichtungen gerecht werden

kann w406

Lindemanns kiinstlerischer Anspruch stand der
traditionellen Sprach- und Spielart der sogenannten Weimarer
Schule skeptisch gegeniber. Er war auf der Suche nach neuen
sprachlichen Moglichkeiten, die sich unmittelbar aus dem Geist der
Dichtung ableiteten. Lindemanns Sprachregie nahm das gesprochene
Wort als Ausgangspunkt, um die Gesamtinszenierung danach

w407 konzentrierte sich im

auszurichten. Sein ,Wortdrama
Wesentlichen auf die ©psychologische Darstellungsféhigkeit der
Schauspieler, von denen er verlangte, sich wvo6llig 1in die
literarische Figur hinein zu versetzen. Geeignete Schauspieler und
Schauspielerinnen, die Lindemanns reformatorischer Bihnenpraxis
gerecht werden konnten, fehlten allerdings um die Jahrhundert-
wende. Siegfried Jacobsohn weist auf dieses Defizit hin. Wenige
Ausnahmen bilden fir Jacobsohn Oskar Sauer, Albert Bassermann und

Louise Dumont?%®.

In Louise Dumont fand Lindemann eine der wenigen
Darstellerinnen, die seine kinstlerischen Absichten auf der Biihne
verwirklichen konnte und seine sprachadsthetischen Vorstellungen
verinnerlicht hatte. Denn fir Louise Dumont waren die Grenzen der
naturalistischen Spielweise 1langst erreicht und sie strebte wie

Lindemann eine Renaissance der Bihnensprache an.

406 Lindemann, Gustav: Sprache. In: Das festliche Haus, 1955, S. 157f.

407 Linke 1969, S. 182.
408 Linke 1969, S. 21.
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Wahrend wviele ihrer Kolleginnen um die Jahrhundertwende in der
konventionellen pathetischen Sprache verhaftet blieben,
entwickelte Louise Dumont im  Laufe ihrer Karriere einen
schlichten, natirlichen Sprach- und Schauspielstil. Auch optisch
unterschied sich Louise Dumont von ihren Schauspiel-Kolleginnen.
Sie war hochgewachsen, hatte groBe, ausdrucksstarke dunkle Augen
und eine differenzierte Altstimme, die weich, wvoll, aber auch
verachtungsvoll scharf klingen konnte. TIhre eindrucksvolle Mimik
und Gestik, vor allem aber ihre wvollkommene Beherrschung der

Stimme wurde in der Offentlichkeit wahrgenommen:

Nur das Organ fiel mir sofort auf. Demselben haftet etwas
Undefinierbares an, etwas Kaltes, Aufreizendes, und doch tiefe,
zitternde Resonanz flir die feinste Absicht des Dichters in sich
Bergendes, ein Organ, auf dem es wie von Zurickhaltung ruht,
dessen Nebenschwingungen man gleich fernem Grollen verklingen zu
héren meint.*%?

Durch ihre realistische Spielart tUberwand Dumont nicht nur den
klassischen Deklamationsstil, sie versuchte auch die Intention des
Dichters zu ergrinden. Dies entsprach ganz den Vorstellungen
Lindemanns, der wvon den Darstellern verlangte, sich in die
jeweilige Rolle hinein zu versetzen, um das Sprachgeheimnis des
Dichters zu verstehen. Ebenso wie Lindemann war Louise Dumont der
Uberzeugung, Ibsen dirfe nicht naturalistisch gespielt werden,
sondern mit einer schlichten Natirlichkeit: ,Man mull immer die
Perspektive sehen, die er mit seinen Charakteren auftun will“*'?,

In seinen Inszenierungen versuchte Lindemann als einer der ersten
Regisseure seiner Zeit durch Sprechpausen, die inneren Vorgange,

bzw. das psychologische Moment in Ibsens Dramen aufzudecken:

Dieses unbedingte Innehaben der Rollen, das vollig sichere
Hantieren mit dem Wort gestattet dann auch die Verwendung des so
ungemein schwierigen, aber auch so ungemein wirkungsvollen

409 Mann, Franziska: Louise Dumont. In: Das Magazin fir Litteratur. 70.

Jg. Nr. 9, Berlin, 2.3.1901, zitiert nach Fillner, Karin: Zum Tempeldienst

bin ich geboren. Louise Dumont. Ein kritisches Portrait. In: Das
literarische Dilisseldorf, S. 239.
410 Louise Dumont 1im Interview. In: Bihne und Brettl. 2. Jg., Heft 2,

Berlin 1902, S.7, zitiert nach Linke 1969, S$.193, FN 21.
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Kunstmittels der Pause. Das Ibsen-Ensemble besitzt das Geheimnis
der Pause. Welche Beklemmung, welche Steigerung der Spannung,
welcher Eindruck einer drohenden, lauernden Gefahr sich durch
dieses Mittel beim HoOrer erzielen lassen, dafiir brachte jeder der
drei Abende der Beweise die Fille.*®!?

Durch ihr sprachliches Ausdrucksvermdgen war Louise  Dumont
besonders fiir die Darstellung von Ibsens Frauengestalten geeignet.
Mit ihrem unverkennbaren Klang der Stimme gelang es ihr, das
Geheimnisvolle, das Mystische 1in Ibsens Dichtung aufzudecken. So
heiBt es beispielsweise in einer Pressekritik iber die

Inszenierung ,Rosmersholm™:

Jedes Wort wird zu einem Bilde geformt und die Seele des
aufmerksamen Horchers gewinnt so weite Perspectiven in die Psyche
des Menschenlebens. Man 1st wie 1im Banne einer ldhmenden Kraft,
gegen die alles Strauben vergebens ist, und man giebt sich gern
dieser unbeabsichtigten Zwangsstimmung hin, weil 1in 1ihr echte,
wahre Farben spielen, wundersam bewegende, schlicht natirliche und
doch erhaben gewaltige Téne erklingen.*!?

Basierend auf der Lauttheorie des schlesischen Mystikers Jakob
Bohme und der Sprachphilosophie Herders entwickelte das
Kiinstlerpaar eine neue Kunstsprache, wobei Sprache nicht nur
Bedeutungstrager, sondern in erster Linie Klang sein sollte. Die
Entwicklung eines neuen Sprachgeistes auf der Bilihne verstanden
Louise Dumont und Gustav Lindemann als einen Gegenpol zur
intellektuellen Alltagssprache. Gerade diese wollte man Uberwinden
und durch die Etablierung einer neuen Kunstsprache zwischen
unterhaltsamen Theater und einem neuen Bildungstheater
unterscheiden.

Die Idee einer Kunstsprache leitet sich aus dem Geiste der Musik
ab und steht in unmittelbarem Zusammenhang mit zeitgendssischen
Stromungen der Theatermoderne seit 1900. Auch Friedrich Nietzsche
verweist auf Analogien zwischen Sprache und Musik als besonderem

Zusammenspiel kiinstlerischer Elemente.

Neue Zircher Zeitung vom 2.5. 1902, zitiert nach Linke 1969, S. 23.

412 St. Petersburger Herold vom 26.1. 1902, zitiert nach Linke 1969, S.
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Fir Louise Dumont und Gustav Lindemann wurden einzelne Worter und
Sdtze zu (gleichnishaften Bedeutungstridgern. Uber das Medium
Sprache versucht sie, die Zuhb6rer in eine Dbesondere Stimmung zu
versetzen, 4ahnlich wie es die ©Poesie der Romantik erreichen
wollte.

Der Text wvon Louise Dumont mit dem Titel ,Ursprache“ geht auf
diesen Aspekt ein. Er ist eine Reaktion auf Felix Emmels Buch ,Das
Ekstatische Theater“. Der Begriff ,Ekstatisches Theater™ nimmt
Louise Dumont als Ausgangspunkt ihrer Uberlegungen. Das Deutsche
Theater sei verkommen und habe seine eigentlichen Urspriinge in der
Antike vergessen. Obwohl es wviele Versuche gegeben habe, das
Theater zu reformieren, habe man dabei das Hauptproblem auBer Acht
gelassen: eine Reform der Sprache. Das ekstatische Theater bilde
nun den Schliissel zu einer neuen Ara und in diesem Zusammenhang
misse man zum Geist der Sprache zurilckkehren. Daraus leitet sich
nach Auffassung Louise Dumonts das ekstatische Theater ab. Es
bilde gewissermaBen das Fundament der neuen Theaterkultur. Die
eigentlichen Wurzeln der Sprache leiten sich, so Louise Dumont,
unmittelbar aus der Musik ab: es gelte den musikalischer
Grundgehalt wieder zu entdecken, denn darin liege die Symbolik der

Sprache:

Was wir erarbeiten miissen, ist aber dieses: wir missen, gleichwie
es 1n der Musik geschieht, die i1ihrem tiefsten Wesen nach auch
unergrindlich ist, den erfaRbaren Teil der Gesetzlichkeit unserer
Sprache 1in lebendige Wirklichkeit umsetzen und hiernach das
Theater bilden. Noch stammeln wir: es gilt, den grolen Rhythmus
der deutschen Sprache wvon der Bihne aus wieder vernehmbar zu
machen, ihn zum Lebensgesetz zu erheben. ‘"’

Im Gegensatz zu anderen Nationen habe Deutschland eine Ursprache,
die Jjedoch Jahrhunderte lang tUberblendet wurde durch Einflisse
anderer Sprachen. In diesem Zusammenhang zitiert Louise Dumont den
mittelalterlichen Mystiker Jakob Bohme: ,Keiner unserer Gelehrten

versteht seine Muttersprache; sie verstehen nichts mehr vom Geiste

Dumont, Louise: Ursprache. In: dies. Vermachtnisse 1932, S. 20f.
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und brauchen nur mehr die Form der groben komponierten Wérter.“**

Die Ursprache spiegele sich beispielsweise in deutschen
Volksliedern oder in Dialekten wieder. I

Auf der Bilhne kannte man Dbisher nur zwei Arten des Sprechens:
einmal die Sprache nach antik-romanischen Vorbild, die sogenannte
pathetische Sprechart der Weimarer Schule. Um diese préasentieren
zu koénnen, brauchten die Schauspieler ein gewisses artistisches
Konnen und die Beherrschung einer besonderen Atemtechnik. Diese
Fadhigkeiten fielen bei der naturalistischen Sprechart weg, denn
man orientierte sich an der Alltagssprache.

Louise Dumont betont in ihrem Text, dass die Sprache nicht allein
Sinntrager sein soll sein, sondern vielmehr klangbetont. Hier
liege der Unterschied zwischen der deutschen und anderen Sprachen.
Die Besonderheit, die Louise Dumont der deutschen Sprache zuweist,
stelle fir die Kinstler und Schauspieler nicht selten ein Problem
dar. Denn es sei schwierig, diesen ureigenen Klang und den
sprachlichen Rhythmus zu erkennen. Nur wer dies verinnerlicht

habe, konne die Seele des Zuschauers erreichen.

Die verbindenden Schnittstellen zwischen Louise Dumont und Gustav
Lindemann im kiinstlerischen Bereich lagen einerseits in
Ubereinstimmenden Vorstellungen, dass modernes Theater nur aus
einer Wiederbelebung klassischer bzw. romantischer Traditionen zu
realisieren sei. In diesen Idealen sah das Kilnstlerpaar den
Néhrboden fir die Entstehung neuer Kunstformen. Der Schliissel zu
einem emotionalen Erleben durch die Kunst war fir Louise Dumont
und Gustav Lindemann die Verbreitung einer neuen Sprache auf der
Biihne. Der noch um die Jahrhundertwende verbreitete pathetische
Deklamationsstil war flir das Kilnstlerpaar Uberholt und gerade fir
die Realisierung der Dramen des Norwegers Henrik Ibsen nicht mehr

anwendbar.

414 Ebenda, S. 24.
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5.4.8 Louise Dumont und Ibsens Frauengestalten

Louise Dumont beschdftigte sich intensiv mit den literarischen
Frauenfiguren, die sie auf der Bilihne darstellte. Bekannt wurde sie
durch die Darstellung von Ibsen- Charakteren, sie idbernahm
beispielsweise die Rolle der ,Nora"“, der ,Hedda Gabler“™ oder der
,Helene Alving“. In ihren Reden und Schriften setzt sich Louise
Dumont mit dem dichterischen Werk Henrik Ibsens auseinander und
beleuchtet insbesondere seine Frauenfiguren. Mit ihrer
Interpretation deckt Louise Dumont gleichzeitig ihr persdnliches
Frauenverstandnis auf, das sich, ganz entgegen ihrer emanzipierten
Rolle als Theaterprinzipalin, eher traditionell wverklart ,als
modern erweist.

Der Dichter Ibsen wird 1immer wieder mit der Dbeginnenden
Emanzipation 1in Verbindung gebracht. Er wurde 1in einer Zeit
modern, als sich die Frauenbewegung gerade etablierte. Auf diese
Entwicklung Bezug nehmend, reflektiert Ibsen in seinen Werken die
Stellung der Frau in der Gesellschaft.

Louise Dumont hingegen sieht in Ibsen nicht in erster Linie den
groBen Frauenemanzipator. Sie setzt seine literarischen Vorlagen
nicht in einem zeitgendssischen emanzipatorischen Kontext, sondern
in eine Uberzeitliche Dimension. Die aktuell gewordene
Frauenfrage, die Ibsen in seinen Dramen verarbeitet, bildet fir
sie nur die vordergriindige Folie einer hoheren, geistigen Ebene,
die es auf mystische Weise zu ergriinden gilt.

Die Werke des norwegischen Dramatikers enthalten keine sogenannte
erotische Szene zwischen den Geschlechtern. Bei den dargestellten
Liebesbeziehungen handelt es sich vielmehr um geistige
Auseinandersetzungen zwischen Mann und Frau, worauf Louise Dumont

in ihrem Aufsatz ,Aus Ibsens Frauengestalten“ hinweist:

In Ibsens Werk aber geht es tief und wunerbittlich bis in die
geheimsten Beziehungen der Geschlechter =zueinander; und hierbei
weist er gebieterisch immer und immer wieder auf dieses Weib-
Gesetz, auf das ,Urlicht™ im Weibe.*!

415
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Den Frauengestalten in Ibsens Dramen weist Louise Dumont eine ganz
besondere Funktion zu. Aus ihrer Sicht erscheinen sie nicht als
emanzipatorische Amazonen, die sich uneingeschrankt selbst
verwirklichen wollen. Louise Dumont entdeckt gerade das Gegenteil
eines emanzipatorischen Freiheitsdrangs, namlich spezifisch
weibliche Verhaltensmuster.

So erscheint das Drama ,Gespenster“™ fiir Louise Dumont 1in einem
ganz neuen Licht: die Hauptfigur, Helene, hat ihren Mann, den
Kammerherrn Alving, nur aus Pflichtgefihl und gegen ihren Willen
geheiratet. Sie 1ist wunglicklich und macht ihren Mann fir ihr
unausgefilltes Leben verantwortlich. Kammerherr Alving fihlt sich
von seiner Frau ungeliebt und fihrt daher ein ausschweifendes
Leben. Die aulerehelichen Eskapaden Alvings =ziehen Konsequenzen
nach sich: Der gemeinsame Sohn Oswald leidet unter einer
krankhaften Vererbung. Das Drama spitzt sich zu, als Oswald an den
Folgen seiner Krankheit stirbt. Wahrend die naturalistische
Interpretation den Aspekt der genetischen Vererbung Dbeleuchtet,

liest Louise Dumont den Text anders. Helene Alving ist

[...] die allein Schuldige[...]; sie hat die Sinde gegen den
Geist, namlich die Siinde gegen die Liebe begangen; sie hat dem
Manne, den sie ohne Liebe nahm, ein freudloses Leben gestaltet und
ihn hierdurch auf Abwege getrieben.*!®

Louise Dumont sieht die eigentliche Aufgabe der Hauptfigur Helene
Alving darin, ihrem Mann ein erfilltes Leben durch ihre Liebe zu
schenken. Die reine, selbstlose Liebe sei das hochste Gut, das letzt-
lich die Erldsung bringt. Dieses Ziel habe Helene Alving verfehlt,
daher sei sie nun allein fir die Katastrophe ihrer Ehe verantwortlich.
In &hnlicher Weise deutet Louise Dumont Ibsens Drama ,Nora“. Die
Hauptfigur Nora verldsst ihren Mann und ihre Kinder, um sich
selbst zu verwirklichen und ein selbst bestimmtes Leben zu fithren.
Ein Zusammenleben mit Helmer ist fiir sie nicht mehr moéglich. Fir

Louise Dumont ist der Ausbruch Noras aus den Dbilirgerlichen

416 Ebenda, S. 183.
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Verhdltnissen nur eine tempordre Angelegenheit, bevor sie zu ihrem
Mann zuriickkehren wird. Louise Dumont bewertet Noras Verhalten als
unreif; Nora habe noch nicht erkannt, welche Pflichten und

Aufgaben ihr als Frau zugeteilt sind:

[...] dann wird sie heimkehren zu Mann und Kindern; sie wird
gelernt haben, daB sie vor allem den Schatz des Wunderbaren zu
hiiten hat, sie allein ihn vergréBern und bereichern mull, damit er
stark genug sei flir beide; daR dem Manne andere Aufgaben im
Weltganzen zugeteilt sind, die sich noch nicht recht mit dem
Wunderbaren im Frauensinn vereinigen lassen.®!’

In der Interpretation Ibsens Dramen spiegelt sich Louise Dumonts
eigenes Frauenbild indirekt wider. Sie stilisiert die Frau als
Erldserin des Mannes, die den ,Schatz des Wunderbaren“ zu hiten

welill und das ,Welb-Gesetz“ kennt. In Ibsen findet Louilise Dumont

wie sie selbst schreibt, den ,genialen Mystifikator“*'®, dessen
literarische Vorlagen sie nutzt, um ihre persoénlichen
Vorstellungen einer vergeistigen, mystischen (Liebes-)Welt zu

beschreiben. Dabei liest sie das Verhdltnis zwischen Mann und Frau
nicht in einem emanzipatorischen, sondern vielmehr in einem
traditionellen Kontext, der den Weiblichkeitsbildern der

Jahrhundertwende entspricht. Es ist die Rede vom ,Weibkreis™ und

w419 t\\420

,Manneskreis und von der ,andersgearteten Wesenhei der
Frau, die dem Charakter des Mannes gegenlber steht. Diese
Polaritdten, die Louise Dumont hier beschreibt, erinnern an
AuBerungen von Julius Bab. In seinem Aufsatz ,Die
Schauspielerin“**’ schreibt Bab, dass Frauen von Natur aus anders
geartet seien als Manner. Aufgrund dieser Unterscheidung sieht Bab
im Bereich der Schauspielkunst Vorteile fir die Frau. Ihr gelinge
es leichter, aufgrund ihres Naturells sich in Rollen hinein zu

versetzen und sich zu wandeln®??.
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In diesem Punkt pflichtet Louise Dumont Julius Bab bei, denn sie

schreibt in ihrem Aufsatz ,Die Schauspielerin™:

Hinzu kommen alle Wesensmerkmale des weiblichen Menschen: die
groBere Reizbarkeit ihrer weiblichen Natur, die nicht durch
verstandesmaflige Einddmmung behinderte Instinktsicherheit, die
durch die kosmische Verbundenheit mit den Naturkraften allezeit
rege Kraft fir die Einbildung neuer Formen, die zur Geburt in die
sichtbare Welt drangen.*®?’

Louise Dumont entwirft ein radikales Frauenbild, indem sie typisch
weibliche Verhaltensmuster beschreibt und eine kosmische Verbun-
denheit der Frau mit der Natur aufzeigt. Durch die ausgewiesene
Analogie zwischen der Natur und weiblichen Wesensmerkmalen knipft
Louise Dumont an die mythologische Vorstellung von Genie und Muse
an. Denn gerade 1in der Mythologie wird die Muse mit dem ewigen
Kreislauf der Natur 1in Verbindung gebracht und erscheint als
kosmisch-mystisches Wesen mit spezifisch weiblichen
Charaktereigenschaften.

Thr mystisch verkldrtes Frauenbild verbreitete Louise Dumont nicht
nur 1in ihren Schriften, sondern auch am Schauspielhaus. Daran
erinnert sich beispielsweise die Schauspielerin Salka Viertel. Sie

schreibt Uber Louise Dumont:

Sie neigte zum Mystizismus und glaubte an eine besondere
Bestimmung der Frau - nicht nur am Theater, sondern im Universum.
Sie gab Ausspriliche von sich, wie ,Die hochste geistige Einheit des
Weiblichen mit dem Mannlichen fihrt in goéttliche Spharen“ - ,Der
Schlissel zur Welt der Mysterien liegt in der weiblichen
Psyche“[...]w4

In ihren Schriften entwirft Louise Dumont ein konservativ-
traditionelles Frauenbild, das ihrem Ruf als Prinzipalin und als
geistige Fihrerin des Schauspielhauses diametral entgegensteht.

Gerade diese Ambivalenz 1lasst Louise Dumonts Persdnlichkeit in
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einem neuen Licht erscheinen. Es ist ein Bild der Kinstlerin, das
sich mit ihrer Rolle als ,Neuberin des 20. Jahrhunderts“™ nur

schwer vereinbaren l&sst.

5.4.9 Private Beziehungsmuster

Das Privatleben wvon Louise Dumont und Gustav Lindemann wurde von
Wissenschaftlern selten intensiver Dbeleuchtet. Die Arbeit des
Paares am Schauspielhaus stand bisher immer mehr im Vordergrund
als die private Lebensgemeinschaft. Das liegt insbesondere an der
mageren Forschungslage in letzterem Bereich, die es nicht einfach
macht, dem Paar auf die Spur zu kommen.

Im Dumont-Lindemann-Archiv existieren neben geschaftlichen Korres-
pondenzen auch private Briefe, die allerdings ein einseitiges und
daher leider unzureichendes Bild des Paares widerspiegeln. Louise
Dumont schickte =zahlreiche Briefe, Postkarten oder Telegramme an
Gustav Lindemann, entsprechende Gegenbriefe fehlen aber.
Méglicherweise wurden diese schon zu Lebzeiten vernichtet oder sie
sind wverschollen. Trotz der unvollstdndigen Briefkorrespondenz
sind die Schriftstiicke wvon Louise Dumont interessant, da sie ihr
intimes Verhdltnis zu Lindemann beschreiben.

Einen zusdtzlichen Eindruck Uber das zwischenmenschliche
Verhdltnis von Louise Dumont und Gustav Lindemann geben Freunde,
Schauspieler und Dramaturgen, die am Schauspielhaus tatig waren.
Wenngleich auch diese Aussagen rar gesadt sind, entsteht trotzdem
ein abgerundetes und einheitliches Bild des Paares und seilnes
Zusammenlebens.

Wahrend sich die berufliche Zusammenarbeit wvon Louise Dumont und
Gustav am Schauspielhaus in Diisseldorf abspielte, verbrachte das
Kinstlerpaar sein Privatleben in ladndlicher Umgebung. Im Jahre
1908 kauften Louise Dumont und Gustav Lindemann eine Villa in
Urdenbach bei Disseldorf.

Hans Franck, ein langjahriger Mitarbeiter des Schauspielhauses,
schildert einen Besuch auf dem Landgut des Paares. Er arbeitete in

der Zeit von 1914 Dbis 1920 am Diisseldorfer Schauspielhaus als
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Dramaturg. Franck ist einer der wenigen Zeitgenossen, der Louise
Dumont und Gustav Lindemann privat kannte. Seine Erinnerungen sind
vVOor allem deswegen interessant, da sie einen weitgehend
unbekannten Blick auf das Schauspielerpaar werfen. Hans Franck
erlebte Louise Dumont, die am Theater als autoritdr und dominant
galt, bei seinem Besuch als gute Hausfrau und gute Gastgeberin. Er
schreibt: ,Sie war nicht nur eine groRe Schauspielerin sondern

w425

auch eine erstrangige Kochin In seinen Erinnerungen schreibt

Hans Franck weiter:

Es gab vor Allem einen von 1ihr zubereiteten, krdutergewlirzten
Frihlingssalat. [...] Nach dem Essen erschien Louise Dumont in der
marchenhaft umblihten Glasveranda mit einem Buch und erklarte
voller Stolz: svon mir.“[...] ,Ein  Kochbuch! Ein richtiges
Kochbuch. Von mir verfalt. Von mir geschrieben. Von mir
ausprobiert. Brauchbare Rezepte.[...] Wie der Titel sagt: ,Fir
Zweili 1in Einen Topf.' Nur fir Zwel! Was 1im Einzelnen nachzulesen
und jederzeit als richtig zu tberpriifen ist.?*?®

Dieses Kochbuch {berreichte sie Hans Franck, wie er 1in seinen
Erinnerungen schildert, mit der Widmung: ,Von Einer, die - statt
zu schauspielern - auch viel lieber gekocht hatte.“*?’

Was der Dramaturg Hans Franck hier beschreibt, ist eine sehr
private und unbekannte Facette von Louise Dumont. Die h&uslichen
Charaktereigenschaften, die sie offenbar besal, lassen sich nur
schwer mit ihrer Rolle am Schauspielhaus in Einklang bringen. Dort
verbreitete sie ihre ideologischen Vorstellungen einer elitdren
Kunst und im privaten Umfeld erscheint sie als eine durchaus
bodenstdndige und pragmatische Frau, die gerne kochte und sich im
Haushalt betatigte.

Der Dramaturg Hans Franck deckt auch eine unbekannte Facette von

Gustav Lindemann auf, der fernab des Theaterbetriebes einen Wunsch

hegte. So erinnert sich Hans Franck im Rahmen seines Besuchs:

429 Franck, Hans: Ein Dichterleben in 111 Anekdoten. Stuttgart 1961, S.

255. Fortan: Franck 1961.
426 Ebenda, S. 255f.
421 Ebenda, S. 256.

227



Denn der Wunschtraum des groBmdachtigen Mannes war: Das Theater

aufgeben - Bahnwarter werden - fern von der Welt ein
Diensthduschen besitzen - natirlich an einer vielbefahrenen
internationalen Strecke - keine Menschen mehr sehen - kein Tier,
nichteinmal Hunde, besitzen - nur Bienen - - nichts als Bienen - -
- Wenn das Lautewerk es gebot, wlrde er die Schranken
herunterlassen und im Dienstanzug - zum Zeichen, daB auf der ihm
anvertrauten Strecke alles 1in bester Ordnung sei - Hand an der
Mitze strammstehen. Die Welt brauste voriber. [...] Aber immer nur

fiir Sekunden. Dann war wieder Stille. War Friede. Und er konnte zu
seinen Bienen zuriickkehren, die sich als hundertmal kliger und
tausendmal fleiBiger erwiesen denn samtliche Menschen.®?®

Die Beschreibungen von Hans Franck iber Louise Dumont und Gustav
Lindemann rlcken die beiden Theaterdirektoren in ein neues Licht.
Es sind weitgehend unbekannte Schilderungen des Schauspieler-
paares, das sein Leben Jjenseits des Theateralltags in der Natur
und der haduslichen Umgebung verbrachte.

Da Hans Franck Uber einen la&ngeren Zeitraum die Gelegenheit hatte,
mit Louise Dumont und Gustav Lindemann zusammen zu arbeiten,
erlebte er nicht nur harmonische Momente zwischen dem Paar. Wenn
wichtige Entscheidungen am Theater getroffen werden mussten, kam
es zu Meinungsverschiedenheiten, die Spannungen zwischen dem Paar
auslosten. Nachstehendes Zitat verdeutlicht, wie sehr Louise

Dumont die Spielplanpolitik des Hauses bestimmte:

Sollte der kinftige Spielplan beraten werden, so fand eine Sitzung
der ,Klinstlerischen Vorstande“™ des Schauspielhauses statt. Auler
Louise Dumont, ihrem Gatten Gustav Lindemann und dem Dramaturgen

HF [d.i. Hans Franck, Anm. T.B.] erschienen samtliche Regissore,
der Bihnenbildner, die Kostimbetreuerin und zweil von der
Kinstlerschaft gewahlte Vertrauensleute der Schauspieler.

Stundenlang wurde geredet. Diese Reden bestanden zur Hauptsache in
einer mehr oder minder scharfen Kritik des bisherigen Spielplans.
[...] Sobald alle Anderen gegangen waren [...] erkldrte Louise
Dumont mit gedé&mpfter Stimme ihrem Dramaturgen: ,So was wir n i c
h t spielen werden, das wissen wir jetzt. Welches Stilick schlagen
Sie, mein Lieber, als nachstes wvor? HF nannte in solchen
Augenblicken stets eine Dichtung, deren Gespieltwerden ihm seit
Langerem schon am Herzen lag. Louise Dumont war begeistert. Gustav
Lindemann machte Einwendungen. Aber seine Frau iiberrannte ihn.**’

428 Ebenda, S. 254.
429 Franck 1961, S. 220ff.
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Was Hans Franck hier in anekdotischer Art und Weise Dbeschreibt,
deckt sich mit dem Bild, das andere Zeitgenossen von der
Theaterdirektorin zeichnen. Wiederholt ist die Rede von einer

w430

,groBen Frau“*, von einer ,Fithrerin“ und ,Autokratin™*’'.

Dabei
wird weniger eine Konkurrenz-Situation zwischen dem Paar
angedeutet, als vielmehr eine Festlegung der Rollen, bei der
Louise Dumont als dominantere Persdnlichkeit hervortritt. Gustav
Lindemann erscheint in dieser Konstellation in einer hinter-
grindigen Position, er hat seine Rolle akzeptiert, um Spannungen
aus dem Weg zu gehen. So erinnert sich Hans Franck, dass Gustav
Lindemann sehr wohl Bedenken gegen die Ideen seiner Frau &duRerte,

damit jedoch nicht viel erreichte:

,JawohlY, rief mit unweinerlicher Scharfe Gustav Lindemann. ,Du
mit Deiner uferlosen Begeisterung fir alles Uberschwdngliche und
Dein literaturverseuchter Dramaturg mit seiner Theaterunkenntnis,
IThr werdet durch vereinte Krafte das Disseldorfer Schauspielhaus
in Grund und Boden spielen![...] Gustav Lindemann - was sollte er
sonst tun? - gab sich zufrieden.®*%

Das Zitat macht deutlich, dass sich Gustav Lindemann den Vorgaben
seiner Frau, welche die Leitlinien am Theater maBgeblich
bestimmte, fiigte. Was Otto Bries in seiner Monografie {iber Louise
Dumont schreibt, ist angesichts dieser Tatsache durchaus kritisch
zu sehen. Bries schreibt, Gustav Lindemann sei ein ,Kavalier der
alten Schule, [...] ein ritterlicher Galan [gewesen], der der
genialen Frau den Vortritt 1lieB, und zwar auch dann, wenn er

gelassen neben ihr hatte hervortreten dirfen.“**?

Nach den Aussagen
des Dramaturgen Hans Franck und anderen Mitarbeitern des

Schauspielhauses zu urteilen, iUberlieRl Lindemann seiner Frau eher
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unfreiwillig den Vortritt, um einer Konkurrenz-Situation aus dem

Weg =zu gehen. Auch die Schauspielerin Salka Viertel Dbemerkt:

sl...] Es war nicht Galanterie, daB Luise (sic!) stets vor Gustav
genannt wurde; sie war unzweifelhaft die dominierende
Persénlichkeit.“***. Von den minnlichen Schauspielkollegen wurde

von Louise Dumont nicht =zuletzt aufgrund dieser autoritdren

Erscheinung akzeptiert:

Thre Bedeutung lag [...] in ihrer Eignung zur Theaterfihrung, zur
Prinzipalschaft, um dieses Wort aus der Zeit der Neuberin, ihrer
groRen Vorgadngerin, =zu gebrauchen.[...]. Sie bewies namlich bei

Angriffen, die gegen den allzu freien Ton, mancher meiner
Ansprachen erfolgten, einen Mut, ein Rickgrat, eine Furcht-
losigkeit, darinnen sie vielen Mannern tUberlegen war. Sie hielt
allen kleinlichen Einwirfen stand wund 1lieB sich selbst wvon
stadtischen Behorden und Standespersonen nicht ins Bockshorn
jagen. Hiervon abgesehen brachte sie 1in unausgesetzter fleiRiger
Probearbeit eine Bihne zustande, die sich neben den besten Berlins
sehen lassen konnte und sie oft gar tibertraf.*?”

Die wegweisende Funktion, die Louise Dumont am Schauspielhaus
einnahm, entwickelte sie nicht erst durch ihre Beziehung zu
Lindemann. Die autoritdren Wesensmerkmale zeichnen sich bei Louise
Dumont in ihrer Kindheit ab. Als &lteste Tochter in der Familie
lernte sie frihzeitig, Verantwortung fir andere zu Ubernehmen und
Aufgaben zu delegieren. Ihre mannlichen Charakterzige, wie es in
nachstehendem Zitat heiBt, kamen ihr im Rahmen ihrer Fihrungs-
position am Schauspielhaus =zugute, sie waren vielleicht zwingend
notwendig, um sich 1in der mannerdominierten Theaterwelt zu

behaupten:

Und doch waren in dieser merkwilirdig starken Natur die Krafte so
gemischt, daBR sie durchaus nicht einfach als ein Urbild des
Weiblichen gelten konnte. Ihr priesterlicher Drang, ihr Wille zu
verkinden und beispielhaft zu wirken, brachte etwas sehr
Ménnliches in das Leben dieser Frau und fihrte sie vom rein
Kinstlerischen fort ins Organisatorische.*?°
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Threr Wirkung und Funktion am Schauspielhaus war sich Louise
Dumont Dbewusst. So schreibt sie selbstbewusst an Marta Worringer
,Es 1ist keine Uebertreibung zu sagen, dass 1ich ganz schwer

w437 Tn dem Brief schreibt Louise Dumont

entbehrlich bin im Betrieb.
weiter, dass sie zeitweise den gesamten Theaterbetrieb alleine

leitete, wenn Lindemann geschaftlich unterwegs war:

Dimah, es geht wirklich nicht mehr auf diesem Wege - ich habe
heute neben Probe und 2 Unterrichtsstunden 22 Briefe diktiert; und
da der Genosse,- [gemeint ist Gustav Lindemann, Anm. T.B.] der

gemeiniglich alle die unangenehmen Dinge im Hause auf sich nimmt -
in Berlin ist, zwischendurch einen Haufen Schauspielerklagen
angehodrt, - Geschaftliches geordnet, und Jjetzt am Abend muss ich
noch mit Dr. Wulachs Hilfe einen Hysterischen Schauspieler dazu
bringen morgen zu spielen, sonst muss 1in Gelsenkirchen die
Auffihrung abgesagt werden - und endlich habe ich noch tUber -
gegen die unsdgliche Costim - ,diva“ die Kleider fiUr - - Pottasch
und Perlmutter zu bestimmen, zum Teil noch zu beschaffen[...]438

Das Bild, das Louise Dumont von sich selbst hat, deckt sich mit
den Aussagen der Mitarbeiter des Hauses. Sie sahen in ihr eine
willensstarke Frau, die ihre Vorstellungen und Ideen auch ohne die

Zustimmung ihres Mannes umsetzen konnte.

Die privaten Briefe Jjedoch, die Louise Dumont an Lindemann
schreibt, bilden einen Gegenentwurf zu ihrem Erscheinungsbild am
Schauspielhaus. In den Briefen prasentiert sich die Schauspielerin
und Theaterdirektorin aus einer vo6llig anderen Perspektive, was
ihre Bild als selbstbewusste Prinzipalin relativiert. Die
Briefkorrespondenz fadchert ein anderes Bild der Louise Dumont auf,
weil sie sich darin als schwache und schutzbediirftige Frau

bezeichnet, die Halt in den Armen des Partners sucht.

437 Brief wvon Louise Dumont an Marta Worringer vom 20.12.1921,DLA Tasche

17786.
438 Brief von Louise Dumont an Marta Worringer vom 4.11.1925, DLA Tasche
17786.
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1 w439

5.4.9.1 ,ich bin nicht stark - ein schwaches Weib Louise

Dumonts ambivalentes Selbstverstidndnis als Frau

In ihren Reden und Schriften entwirft Louise Dumont ein
spezifisches Frauenbild, das 1in vielerlei Hinsicht den Ansichten
zeitgendssischer Theoretiker der Jahrhundertwende entspricht (Vgl.
Kapitel 8.7. dieser Arbeit). Ahnlich wie Georg Simmel oder Julius
Bab spricht Louise Dumont wvon typisch weiblichen Eigenschaften,
die Frauen von Natur aus gegeben seien.

Dieses Frauenverstandnis verbreitet Louise Dumont nicht nur in
ihren Schriften; liest man ihre Briefe an Gustav Lindemann, so
scheint es, als wolle Louise Dumont sich dieses Frauenbild in
ihrer Beziehung einverleiben. Daher bestehen Parallelen zwischen
den Briefen und den theoretischen Positionen, die Louise Dumont in
ihren Schriften beschreibt.

In den Briefen nimmt sich Louise Dumont an vielen Stellen
gegenliber ihrem Partner Gustav Lindemann zurick und erscheint
dadurch in einer untergeordneten Position. So legt sie die Rollen
innerhalb der Beziehung fest, &hnlich wie sie es Dbei ihrer
Interpretation der Ibsenschen Dramen versucht. Aus ihrer Sicht
stehen die Frauenfiguren im Dienste Mannes und haben bestimmte
Aufgaben bzw. Pflichten zu erfillen. In ihrem Aufsatz ,Ibsens
Frauengestalten“ beschreibt Louise Dumont die ,Frau als Hiterin

w440 piesem Bild

des Liebesprinzips™ und als ,Erldserin des Mannes
versucht sie im Privaten zu entsprechen, indem sie ihre
personliche Beziehung zu Lindemann (zumindest 1in ihren Briefen)
auf eine geistig hohere Ebene transferiert. Zwischen den Zeilen
entsteht der Eindruck, es handle sich weniger um eine

Liebesbeziehung, als um eine rein geistige Beziehung, wenn Louise

Dumont beispielsweise schreibt, sie habe in Lindemann einen

w441 w442

sverwandten Klang oder eine ,Schwesterseele gefunden:

[...] ich glaubte es nicht auf dieser Welt zu finden - und nun
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geht es immer noch weiter, als ich selbst geflirchtet, in Untiefen

16st es sich auf - - es 1ist, oder besser: es erscheint mir etwas
so Ungeheures, w i e wir uns gefunden, daR nur unendlicher Segen
oder grenzenloses Elend daraus werden kann - ich weiB: Du glaubt

fest und innig das Erste, [...].443

Wie im kinstlerischen Bereich entschied sich Louise Dumont auch im
Privaten fir die Rolle des Geistigen. Beim Lesen der Briefe
entsteht ein gegenteiliges Bild der modernen, emanzipierten Frau

Louise Dumont, z.B. wenn sie Gustav Lindemann als ,heimlichen

w444 w446

Kaiser ,starken Geliebten“** oder als ,lieben Mentor
anredet. Sie selbst bezeichnet sich dagegen als ,armes schwaches
Weib“**’. An anderer Stelle betont Louise Dumont ihre Abhangigkeit
von Lindemann, wenn sie schreibt: ,[...] - ich bin nicht stark -
w448

ein ,schwaches Weib'! Nun nur noch stark in Dir. Die

w449 und ”Philosoph“%O geht in

Stilisierung Lindemanns als ,Erldser
den Briefen, anders als in der realen Praxis am Schauspielhaus mit
einer Zurlicknahme der eigenen Person Louise Dumonts einher, die
sich ohne ihren Partner ,wie eine leere Hiille“*' wie ein
,ausgeblasenes Ei“®?  fihlt. Der Briefwechsel mit ihrem Mann
spiegelt ein Ungleichgewicht zwischen den Partnern wider,
insofern, dass sich Louise Dumont auf die Rolle der schwachen Frau
reduziert und Lindemann im selben Moment auf eine hohere Ebene
stellt.

Es sind klassische Geschlechtstypologien, die Louise Dumont in
ihren Briefen aufgreift, um ihre Rolle als Ehefrau von Gustav
Lindemann zu verdeutlichen.

Selbst wenn es um die gemeinsame Leitung des Theaters geht, nimmt
sie sich zugunsten ihres Mannes zurilick und begniigt sich damit die

Frau an Lindemanns Seite zu sein:
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In dem Augenblick, \fe} Du in Disseldorf officiel die
Geschaftsfihrung tbernimmst, wadre es nicht gut, wenn ich an Deiner
Seite ware, — [...] ich konnte bei Dir sein: als Deine Frau.*?

Wenige Zeilen spater heilt es:

Eigentlich ist mir alles egal - ich mochte Dir Deine
Frihstiicksbrétchen machen, das 1st mir wichtiger als Alles
Alles.*

Nimmt man die Briefe Louise Dumonts an ihren Mann als
Ausgangsbasis, um das private Verhdltnis des Paares zUu
analysieren, verkehren sich die Rollenzuweisungen: 1im privaten
Kontext will Louise Dumont eine Funktion einnehmen, die ihrer
beruflichen Praxis diametral entgegen steht. Es sind zwei vollig
unterschiedliche Bilder einer emanzipierten, engagierten
Schauspielerin und Theaterdirektorin mit modernen Ideen auf der
einen und einer konservativ-geprédgten Frau auf der anderen Seite.

Doch letztlich hat Louise Dumont mit ihrem Wirken am
Schauspielhaus die traditionellen Vorstellungen und Ideen, die sie
auf brieflicher Ebene beschreibt, langst iberschritten. Im Falle
des Paares Dumont/Lindemann tritt offensichtlich ein Wechsel der
Rollen ein, weil Louise Dumont niemals die Rolle der
inspirierenden Muse an der Seite Gustav Lindemanns eingenommen
hat, wenngleich dieser Eindruck in ihren Briefen an manchen

Stellen entsteht.

5.4.9.2 Rollenwechsel: Die Prinzipalin 1l6st die Muse ab

Bereits als das Schauspielhaus erdffnete, konzentrierte sich die
zeitgendssische Presse in ihrer Berichterstattung im Wesentlichen
auf die Person Louise Dumonts. Sie nahm die bekannte
Schauspielerin aus Berlin viel stadrker wahr als Gustav Lindemann,
obwohl er 1in der damaligen Theaterlandschaft durch seine Ibsen-

Tournee ebenfalls 1in Erscheinung getreten war. Die Zeitungen
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pragten ein weitgehend einseitiges Bild des ©Paares 1in der
Offentlichkeit, indem sie dem weiblichen Pendant dieser kreativen
Gemeinschaft mehr Aufmerksamkeit schenkten. Louise Dumont machte
das damals noch provinziell geltende Disseldorf populdr. Sie wurde
gleichberechtigte Direktorin am Schauspielhaus und konnte durch
ihre Popularitat sogar Disseldorfer Industrielle und Mazene als
Geldgeber fir das privat gefiihrte Unternehmen gewinnen. In der
Rolle der Muse ist Louise nie gewesen, sondern vielmehr in einer
ibergeordneten Position als geistige Leitfigur des Hauses. Nicht
nur durch die Verwirklichung ihrer eigenen Ideen, zum Beispiel die
Realisation der Morgenfeiern oder die Herausgabe der Zeitschrift
~sMasken“ stellte Louise Dumont ihre Qualitaten als moderne
Theaterdirektorin unter Beweis. Auch ihre Reden und Schriften, die
sie im Rahmen von &6ffentlichen Veranstaltungen prasentierte, sind
Ausdruck ihrer eigenen Ideen und Vorstellungen. Die Innovationen
am Schauspielhaus, dazu zahlen bereits die erwdahnten Morgenfeiern,
die hauseigene Zeitschrift ,Masken“ und die Angliederung der
Theaterakademie wurden durch Louise Dumont 1ins Leben gerufen.
Dieses engagierte und emanzipierte Handeln schafft einen
Rollenwechsel innerhalb der kreativen Beziehung, wobei diese
ungewdhnliche Konstellation, 1in der die Frau dominiert, keine
Konkurrenz oder gar eine Zerstdrung der kreativen Partnerschaft
zur Folge hat. Gustav Lindemann akzeptierte, wenn auch nicht immer
ohne gewisse Spannungen, die Rollenverteilung, 1in der Louise
Dumont an erster Stelle stand. Die kreative Zusammenarbeit des
Paares Dblieb im kinstlerischen Bereich in der Balance, wofiir der
Erfolg des Schauspielhauses tUber viele Jahre hinweg spricht.

Das traditionelle und an vielen Stellen mystisch verkladrte Frauen-
Bild, das Louise Dumont in ihren Briefen an Gustav Lindemann,
sowie 1in ihren Schriften prasentiert, scheint sich mit ihrer
praktischen Arbeit am Schauspielhaus und ihrem Ruf als Neuberin
des 20. Jahrhunderts nicht vereinbaren =zu lassen; denn ihre
kiinstlerischen TIdeen und charakterlichen Eigenschaften weisen

ihren reaktiondren Vorstellungen weit voraus.
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5.4.10 Gustav Lindemann als Nachlassverwalter

,Faust IIY war die letzte Inszenierung am Schauspielhaus, bei der
Louise Dumont und Gustav Lindemann gemeinsam auf der Bihne
standen. Am 16. Mai 1932 starb Louise Dumont im Alter wvon 70
Jahren an einer Lungenentziindung. Gustav Lindemann iUberlebte seine
Frau um 28 Jahre. Nach ihrem Tod leitete Lindemann das
Schauspielhaus noch bis zum Jahre 1933, bis er es 1936 schlieBlich
auflosen musste. Wahrend der Zeit des Naziregimes hodérte man den
Namen Lindemann nur noch selten, da er als Jude seit der
Machtergreifung der Nationalsozialisten wvon der Berufsausibung
ausgeschlossen war. Nach dem Krieg gelang es Lindemann nicht, auf
die Bihne zurickzukehren und es scheint, als wdre ein Erfolg auf
theatralischem Gebiet ohne seine Frau Louise Dumont nicht mehr
moéglich. Erst nach ihrem Tod, so scheint es, wird sich Lindemann
bewusst, wie sehr er mit Louise Dumont zeitlebens verbunden war.

In einem Brief an den Kinstler Ernst Barlach schrieb Lindemann:

DreiBig Jahre so umarmt: durch Leben und Arbeit geschritten - wie
ein Kind muB ich das Alleingehen nun lernen. Viele haben dieses
tiefe Ineinanderleben geahnt - Thnen lieber Ernst Barlach darf ich
heute sagen: nie waren zwei Menschen innerlicher - unlosbarer
verbunden - wie ich mit meiner Frau. [...] Mein Verhaltnis zur
Welt - zur Arbeit? DreiRigjadhriges Leben mit meiner Frau

bestimmten es.?®

Selbst nach ihrem Tod Dblieb Lindemann mit seiner einstigen
Partnerin verbunden und setzte sich fir ihr Lebenswerk ein. Noch
in ihrem Todesjahr widmete sich Lindemann der Herausgabe Louise
Dumonts Reden und Schriften und sorgte auf diesem Wege dafir, dass
ihre Stimme nicht verstummte. Er Dbeauftragte Otto Bries, die
Lebensgeschichte Louise Dumonts in Form einer Monographie nieder
zuschreiben. Die 1956 erschienene Schrift mit dem Titel ,Louise
Dumont. Umriss von Leben und Werk™ bleibt bis heute die einzige

Monographie iber die Schauspielerin und Theaterdirektorin.

455 Brief wvon Gustav Lindemann an Ernst Barlach, Brief wvom 26. Mai 1932,

DLA Tasche 18394.
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Nach den Aussagen von Otto Bries unterlag das Buch der strengen
Zensur Gustav Lindemanns, der seine einstige Frau in ein
bestimmtes Licht ricken wollte. Durch seine strengen Auflagen und
sein Mitspracherecht erscheint die Authentizitdat des Buches im
Nachhinein fragwlirdig, weil es sich eher um ein persénlich
gefarbtes Dokument Lindemanns handelt als um eine objektive

Bewertung. Otto Briies erinnert sich:

[...] am liebsten hatte mir Lindemann Satz fir Satz diktiert [...]
als 1ich Gustav Lindemann die Druckfahnen des Buches schickte,
verdrol es ihn allein, daB er das Manuskript nicht vorher gesehen
hatte; doch ich wuBte, daR er jeden Text vielmals umwarf [...].
Nun aber &nderte der alte Herr immerzu die Meinung.*°°

Dass Gustav Lindemann die Monographie tber Louise Dumont als nicht
zufriedenstellend empfand, macht er in einem Brief an Walter

Heynen deutlich:

Das Louisen-Berufsarbeitsleben kann nur erkannt werden aus ihrer

Hingerissenheit zur Philosophie - Metaphysik - Theosophie - zu
okkulten Lehren wund alten Religionswissenschaften! [...] Der
Louisen-Lebensweg ist nur aus ihrer ,Auserwahlung", ihrer
,sInitiierung® heraus zu schreiben - die Dbiographischen Daten

konnen nur begleitende Telegraphenmasten zur End-Empfangsstation
: 457
sein.

Bis zu seinem Tod winschte sich Lindemann eine Biographie {iber
seine einstige Weggefdhrtin, ein Wunsch, der sich jedoch bis heute
nicht erfillt hat.

Lindemann engagierte sich nach dem Tod Louise Dumonts sehr dafir,
dass sie als Person in der Theaterlandschaft nicht in
Vergessenheit geriet. Dieser Dienst im Zeichen seiner verstorbenen
Frau 1ist Jjedoch nicht ganz wuneigenniitzig. Der von Lindemann
entwickelte "Louisen—Kult““s, der das Bild der groBen

Schauspielerin und Theaterprinzipalin tUtber ihren Tod hinaus
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aufrecht erhalten sollte, war letztlich auch Selbstprofit. Denn
nicht nur Louise Dumont wurde in der Offentlichkeit verstarkt
wahrgenommen, sondern auch Lindemann, der nach dem Tod seiner Frau
nicht mehr an groBe Theatererfolge anknipfen konnte. Durch sein
Engagement fir Louise Dumont wurde Lindemann Ehrenbiirger der Stadt
Disseldorf und erhielt nach 1945 eine Ehrung filir sein Lebenswerk.
AuBerdem wurde Lindemann Mitbegrinder und Vorsitzender der
Arbeitsgemeinschaft kultureller Organisationen in Diisseldorf. Fir
die Stiftung des Dumont-Lindemann-Archivs erhielt er 1947 von der
Landesregierung den Professorentitel. Ein Jahr spater ernannte man
Lindemann zum Dr. h.c. der Medizinischen Akademie in Disseldorf.
1952 erhielt er sogar das Bundesverdienstkreuz und die
Ehrenbirgerwirde der Stadt Disseldorf.

Bericksichtigt man diese Ehrungen und Wirdigungen, scheint es, als
sei es Lindemann erst nach dem Tod Louise Dumonts gelungen, aus

ihrem Schatten heraus zu treten.

5.4.11 Schlussbemerkungen zu Louise Dumont und Gustav Lindemann
Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Louise Dumont und
Gustav Lindemann in mehrfacher Hinsicht ein bemerkenswertes
Kinstlerpaar aus dem Bereich des Theaters im 20. Jahrhundert sind.
Sie wverwirklichten 1im damals unliterarisch geltenden Disseldorf
ihre Ideen eines modernen Theaters und setzten neue theatralische
MaBstabe, die spadtere expressionistische Spielformen vorweg
nehmen.

Vor allem Uber den norwegischen Dramatiker Henrik Ibsen, tUber den
das Kinstlerpaar erst zusammen fand, definierten Louise Dumont und
Gustav Lindemann ihre kiinstlerischen und &sthetischen Ziele am
Schauspielhaus. Seine Werke standen in den ersten Jahren nach der
Eroffnung des Hauses verstarkt auf dem Spielplan. Sowohl auf
formaler wie auf inhaltlicher Ebene entwickelte das Theaterpaar
auf der Biihne einen neoklassizistischen Asthetizismus, der sich
von der naturalistischen Spielweise des ausgehenden 19.

Jahrhunderts abgrenzte.
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Die Sticke des nordischen Dramatikers wurden um die
Jahrhundertwende naturalistisch gespielt, einen einheitlichen Stil
der Darstellung gab es Jjedoch nicht. Louise Dumont und Gustav
Lindemann hingegen entdeckten in Ibsens Werken weniger eine
naturalistische als symbolische und psychologische 1Interpreta-
tionsebene, die es zu entschliisseln galt.

So wurden seine Dramen am Schauspielhaus nicht in einem sozialen,
gesellschaftlichen Milieu gespielt, sondern 1in einem zeitlosen
Kontext prasentiert. Unter der Regie Lindemanns waren die Inhalte
nicht langer an die realen Vorgange gebunden, sondern wurden in
mystisch-irrationale Sphdren transferiert. Um diese rein nach
dsthetischen Gesichtspunkten ausgerichtete Schauspielpraxis umzu-
setzen, bediente sich das Kinstlerpaar neuer Mittel theatralischen
Gestaltens. Ein wichtiges Kriterium bildete eine Neubehandlung der
Sprache auf der Bihne. Um eine neue Sprachpraxis auf der Bithne zu
etablieren, orientierten sich Louise Dumont und Gustav Lindemann
an der Sprachpraxis mittelalterlicher Mysterienspiele. Sprache
sollte in erster Linie Klang sein und zum gefthlten Erlebnis
werden, um das psychologische Moment der Dichtungen aufzudecken.
Die Vorstellung, durch die Sprache Emotionen beim Zuhorer, bzw.
beim Zuschauer zu erzeugen, lasst sich auf romantische Vorbilder
zurlickfihren. Die Dialoge zwischen den Agierenden auf der Bihne
waren der Schliissel, um die Mehrdeutigkeit der ©psychologisch
ausgerichteten Dramen =zu verstehen. Die Dumont-Lindemann-Bihne
wurde zur Plattform fir linguistische Experimente, weil sie sich
vom klassisch- pathetischen Sprachstil der Jahrhundertwende
abgrenzte. Besonders Louise Dumont hatte, im Unterschied zu den
meisten ihrer zeltgendssischen Schauspielkolleginnen, den
traditionellen Deklamationsstil frihzeitig {lberwunden, was sie zu
einer geeigneten Darstellerin von Ibsen-Figuren machte.

Die Ibsen-Inszenierungen unter der Regie Gustav Lindemanns ebneten
inhaltlich wund formal den Weg =zum expressionistischen Gesamt-
kunstwerk. Lindemann forcierte ein Ensemblespiel auf der Bihne,

bei dem sich die Schauspieler dem literarischen Werk unterzuordnen
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hatten, ohne dass eine Person als Hauptfigur hervortrat. Fir ihn
waren die Inszenierungen ein in sich geschlossenes Ganzes, bei dem
jede einzelne Figur gleich wichtig war.

Auch hinsichtlich der dekorativen Ausstattung fiihrte Lindemann
eine neue schlichte Asthetik ein, die sich den préasentierten
Inhalten optisch anpasste.

Statt die Bihne mit einer {Uppigen Staffage und entsprechenden
Kulissen auszustatten, orientierte sich Lindemann am modernen
Kunstgewerbe.

Speziell fir die Umsetzung der Stilcke Henrik Ibsens ergdnzten sich
Louise Dumonts schauspielerische Qualitéaten und Lindemanns
Féahigkeiten als Regisseur als harmonisches Ganzes. Dabei
orientierten sie sich Dbei der Inszenierung unmittelbar an der
dichterischen Werkvorlage. Dieses Bestreben war insofern neu und
innovativ, da es sich gegen die Positionen der Theater-
reformbewegung um die Jahrhundertwende richtete. Statt einer
Entliterarisierung des Theaters wurde am Schauspielhaus die

literarische Vorlage aufgewertet.

Die Popularitadt des Schauspielhauses ist vor allem auf die Person
Louise Dumont zurickzufiithren. Bis heute tradgt sie den Beinamen
,Neuberin des 20. Jahrhunderts™ in der Theatergeschichte. Seit der
Eroffnung des privat gefihrten Unternehmens stand sie im
Mittelpunkt des Geschehens und fungierte als wichtiges
Marketinginstrument in der Offentlichkeit. Ihre Entscheidung von
Berlin ins Rheinland zu kommen, um dort ein Theater zu erdffnen,
bedeutete eine Wertsteigerung fir Stadt am Rhein. Bereits in
Berlin versuchte Louise Dumont gemeinsam mit Max Reinhardt ihren
Wunsch  eines eigenen  Theaters zu verwirklichen. Doch das
engagierte Vorhaben des Kabaretts ,Schall und Rauch“ scheiterte
nicht zuletzt daran, dass szwel grofRe Personlichkeiten™
w459

aufeinander trafen und ,sich Fihrungskampfe herausbildeten Die

429 Grindung und Eroffnung des Disseldorfer Schauspielhauses (1905) durch

Louise Dumont und Gustav Lindemann. In: Riemenschneider, Heinrich:
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Zusammenarbeit mit Lindemann am Schauspielhaus gestaltete sich
hingegen v©6llig anders als mit Reinhardt. Denn in dieser
Konstellation waren die Rollen von Anbeginn an klar verteilt und
Louise Dumont konnte sich als starkere Persénlichkeit durchsetzen.
Bis heute gilt Louise Dumont 1in der Theatergeschichte als
Ausnahmeerscheinung, denn fiir Frauen war es um die Jahrhundert-
wende undenkbar, alleine ein Theater zu grinden. Louise Dumont
aber gelang es, als gleichberechtigte Direktorin am Schauspielhaus
eine entscheidende Hiirde patriarchaler Barrieren zu durchbrechen.
So Dbesetzte sie eine Flihrungsposition in der Theaterlandschaft,
was Jahrhunderte lang zuvor nur Mannern vorbehalten blieb. Darauf
welst auch Renate Mohrmann hin, indem sie den o]
Theaterbetrieb als die letzte und z&heste patriarchalische
Bastion“, beschreibt, in dem ,[...] Schauspielerinnen doppelt
fremdbestimmt (sind), abhdngig von den Weiblichkeitsprojektionen
der Autoren wie auch der Regisseure.“*®°

Und Gustav Lindemann? Dass er neben Louise Dumont als FuBnote
erscheint, &ndert sich auch im Laufe ihrer Zusammenarbeit am
Schauspielhaus nicht. Die kreative Balance leidet Jjedoch nicht
darunter, weil Lindemann sein Schattendasein akzeptiert.

Durch die Zusammenarbeit mit Louise Dumont konnte auch er seinen
Traum von einem eigenen Theater realisieren. Die Tatsache, dass
beide Partner {dber einen sehr langen Zeitraum von einander
profitierten, ist also nicht von der Hand zu weisen.

Bis heute steht die Frage im Raum, ob die Liaison des Paares
wirklich eine Liebesheirat oder moglicherweise nur ein
Propagandatrick gewesen war. Diese Behauptung dementiert Otto
Bries im Vorwort seines herausgegebenen Briefwechsels zwischen dem
Paar vehement. Er merkt darin an, dass die Beziehung zwischen
Louise Dumont und Gustav Lindemann ein Liebesbund gewesen sei und

kein vernunftmdRiges Zusammengehen. Doch gerade diese Formulierung

Disseldorf 1937, S. 9.
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legt die Vermutung nahe, dass es sich doch um eine
Zweckgemeinschaft im Zeichen der Kunst gehandelt haben kénnte.

Das suggerieren auch die Briefe, die Louise Dumont an Lindemann
schrieb. An vielen Stellen erwecken sie den Anschein, als handle
es sich tatsachlich um  eine rein platonische Beziehung,
beispielsweise wenn sie ihre Liebe zu Lindemann auf eine geistig

hohere Ebene stellt.

Erst nach ihrem Tod gelang es Lindemann, die Verbindung zu seiner
einstigen Gattin und Arbeitsgefdhrtin aufrecht und engagiert sich
fir ihr Lebenswerk. Diese Tatigkeit ist aber auch als eine
Strategie Gustav Lindemanns zu werten, um in der Offentlichkeit
verstarkt wahrgenommen zu werden. Durch die Verdffentlichung der
Reden und Schriften seiner verstorbenen Frau und durch die
Grindung des Dumont-Lindemann-Archivs gewann der Name Lindemann an
Popularitat und zwar in stédrkerem MaRe als es zu Lebzeiten Louise
Dumonts der Fall war. Erst nach ihrem Tod gelang es Lindemann aus

dem Schatten der Prinzipalin herauszutreten.
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6. Die vier Kiinstlerpaare — Resumée

Wenn sich zwei Menschen begegnen, sich 1im wahrsten Sinne des

Wortes  kennenlernen, wird alles moglich. Sie kdbnnen etwas
gemeinsam aufbauen oder sich zusammen entwickeln, aber ebenso
kébnnen sie sich auch gegenseitig vernichten. [...] Werden sie

Seite an Seite in einen fruchtbaren Wettbewerb zueinander treten
oder wird sie, die Kinstlerin sich in den Hintergrund zurilickziehen
und es ihm Uberlassen, das Paar nach «aubBen», zur Welt der
Kunstfreunde hin, zu vertreten??®

Dieses Zitat stand zu Beginn dieser Arbeit, um mogliche
Fragestellungen, die sich bei einer Untersuchung von
Kiinstlerpaaren ergeben kodénnen, einleitend aufzuzeigen.

Vier Paare im 20. Jahrhundert aus den Bereichen Literatur,
bildende Kunst/Kunsttheorie und Theater nadher =zu Dbeleuchten war
die Zielsetzung der vorliegenden Arbeit. In vier Fallen sind sich
zwel Menschen begegnet, haben sich kinstlerisch entwickelt,
voneinander profitiert und gemeinsam einen bedeutenden kulturellen
Beitrag im frithen 20. Jahrhundert geleistet.

Unabhédngig von den gewahlten Modellen der kreativen
Zusammenarbeit, blieb bei allen vorgestellten Paaren die
kiinstlerische Balance im Gleichgewicht, keines der Paare hat sich,
wie in dem  oben stehenden Zitat beschrieben, gegenseitig
vernichtet oder die kreative Beziehung zerstdort. Allein dieser
Aspekt macht deutlich, dass der Mythos vom einsamen Kiinstlergenie,
der die Kunst- und Kulturgeschichte Jahrhunderte lang wie ein
roter Faden durchzieht, durch eine ausgewogene Kiinstlerpaar-
Beziehung, 1in der Jjeder Partner seine Fahigkeiten und Talente
einflieRen lassen kann, erfolgreich unterlaufen werden kann.

Das einleitende Zitat steht auch deshalb zu Beginn der Arbeit,
weilil darin der Aspekt vom mannlichen Genie und seiner weiblichen
Muse enthalten ist, welcher der vorliegenden Arbeit seinen Titel
gibt. Wenn man sich mit Kinstlerpaaren beschaftigt, ist die Frage
entscheidend, ob sich die Kinstlerin 1in der Paar-Konstellation

wirklich immer 1in den Hintergrund zurickzieht, bzw. wvon ihrem

et Sandor Kuthy. Kinstlerpaare - [Kinstlerfreunde. In: Kinstlerpaare -

Kinstlerfreunde, S. 10.
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mannlichen Pendant Uberblendet wird. Die sagenumwobene Vorstellung
der Frau als Muse, Inspiratorin und Zuarbeiterin des Mannes in
kreativen Beziehungen ist nicht nur im 20. Jahrhundert aktuell,
sondern scheint auch heute noch prédsent zu sein.

Zieht man einen abschlieBenden Vergleich zwischen den vier Paaren,
kristallisieren sich Parallelen, Dbzw. Ubereinstimmende Muster,
aber auch Unterschiede zwischen den Kinstler-Konstellationen
heraus, sowohl auf der kinstlerischen, als auch auf der privaten

Ebene.

6.1 Parallelen

Obwohl die wvier Paare in unterschiedlichen kulturellen Bereichen
tatig waren, bewegen sie sich in &hnlichen Ideologien ihrer Zeit,
denen sie sich nicht entziehen kénnen. In ihrer kreativen
Zusammenarbeit sind sie &hnlichen gesellschaftlichen, soziolo-
gischen und kulturellen Umstdnden unterworfen, wobei sich die
Frage im Einzelfall stellt, wie die Paare damit umgehen. Ein
paaribergreifendes Muster 1ist, dass alle Paare 1in kiinstlerischer
Hinsicht voneinander profitieren, was ihre erfolgreiche
Zusammenarbeit iber Jahre hinweg beweist. Das gilt sogar fir Marta
und Wilhelm Worringer, die Jja nicht gemeinsam an einem Kunstwerk
gearbeitet haben. Alle Paare inspirieren, kritisieren und fdrdern
sich gegenseitig und beweisen somit, dass zwel Menschen auf diesem
Weg mehr erreichen konnen, als es ein einzelner Kinstler konnte.
Der kreative Prozess basiert in allen vier Fallen auf einem
wechselseitigen Einfluss unterschiedlich gelagerter kinstlerischer
Fahigkeiten und Fertigkeiten der Partner. Fir die Realisation
ihrer Kunst Dbrauchen die Paare Partner, die ihre Fahigkeiten
erganzen, bzw. doppeln und andererseits ihre Schwachen
kompensieren. Die Basis des kilinstlerischen Schaffens bilden dabei
dhnliche &sthetische Ideale und Wertvorstellungen, aus denen sich
die modernen Konzepte ableiten.

Die Voraussetzungen, bzw. die Grundlagen fiir eine erfolgreiche

Kooperation im Zeichen der Kunst sind vielfaltig.
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FEine Grundlage fir die ausbalancierten Paargemeinschaften bilden
zum Beispiel traditionelle Weiblichkeitsbilder der Jahrhundert-
wende. Sie spielen fiUr die Frauen eine wichtige Rolle, um ihre
Position in der Partnerschaft zu definieren und zu beschreiben.
Louise Dumont und Claire Goll Dbeispielsweise nehmen sich die
emanzipationsfeindlichen Ideen zeitgendssischer Theoretiker zum
Vorbild und legen dadurch eine marginalisierte Position ihrerseits
in der Paar-Beziehung fest. Sie sympathisieren mit den Thesen von
Georg Simmel, Hans Hildebrand oder Julius Bab, die 1in ihren
Schriften eine kinstlerische Entfaltung von Frauen einschranken,
indem sie auf spezifisch weibliche Eigenschaften verweisen.
Aufgrund dieser Eigenschaften konnten Frauen nur bedingt kreativ
sein und niemals die kinstlerische Fahigkeit eines Mannes
erreichen, so die These der Wissenschaftler. Mit genau diesen
Weiblichkeitsmustern identifizieren sich Claire Goll und Louise
Dumont und bringen dies innerhalb der Paarbeziehung auch explizit
zum Ausdruck. Ganz offensichtlich ist dieses Verhaltensmuster bei
Claire Goll, die durch eine permanente Zuricknahme ihrer eigenen
Person und ihrer literarischen Fahigkeiten niemals in Konkurrenz
zu Ivan Goll treten wollte. Indem sie selbst betont ,Schreiben ist
eine mannliche Eigenschaft™ rdumt sie Ivan Goll unbedingte
Prioritat in der Paar-Gemeinschaft ein, wadhrend sie sich selbst
die Rolle der Muse zuweist. Interessanterweise durchzieht dieses
Muster auch die gemeinsam verfassten Liebesgedichte ,Poemes
d'Amour“. In einigen Gedichten erscheint die mé&nnliche Stimme als
Beschiitzer, wadhrend die weibliche Stimme als die einer hilflosen
und schutzbedirftigen ,femme fragile“ erscheint. Die romantische
Vorstellung der ewig liebenden Frau an der Seite ihres Mannes
tragt dazu bei, dass innerhalb der kreativen Beziehung keine
Konkurrenz zwischen den beiden Dichtern entsteht. Fir Claire Goll
waren die Rollen 1im kiUnstlerischen Bereich stets klar verteilt,
was den Nahrboden fir eine ideale Zusammenarbeit bereitete.

Auch Louise Dumont verweist 1in ihren Schriften auf die Natur der

Frau als typisch weibliche Eigenschaft und kniUpft an traditionelle
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Vorstellungen der Jahrhundertwende an. Gerade der emotionale und
nicht durch die Vernunft eingeschrankte Charakter der Frauen
befahigten sie im besonderen Male den Beruf der Schauspielerin zu
ergreifen, argumentiert Louise Dumont im Sinne der zeitgends-
sischen Theoretiker. Im Bereich der Schauspielkunst miisse man sich
schnell in Figuren einfihlen, was Frauen besonders gut gelinge.
Diese ganzlich unmoderne Ansicht steht jedoch im Gegensatz zu der
modernen und emanzipierten Lebens- und Berufspraxis dieser Frauen.
Denn in der kreativen Zusammenarbeit mit ihren Partnern sind sie
Uber die Rolle der minderbemittelt kiinstlerisch ta&tigen Frau
hinausgewachsen.

Ahnlich wie Claire Goll versucht auch Louise Dumont in dem
sagenumwobenen Mythos vom mannlichen Genie und seiner weiblichen
Muse zu leben, obwohl der gewdhlte und gelebte Lebensentwurtf
gerade das Gegenteil dieser Vorstellung ist. Ein &dhnliches
Verhaltensmuster zeichnet sich bei Sophie Taeuber ab. Selbst wenn
sie sich nicht explizit zu ihrem Selbstverstdndnis als Frau &duBert
wie Louise Dumont und Claire Goll, nimmt Sophie Taeuber die Rolle
der Muse innerhalb der Beziehung zu Hans Arp ein. Sie weist sich
diese Funktion selbst zu, indem sie Arp den Vortritt lasst.

Obwohl Sophie Taeuber in der Arbeitsgemeinschaft mit Arp einen
Kreativitatsvorsprung verzeichnen konnte, hielt sie sich wverbal
und menschlich im Hintergrund. Die Tatsache, dass Sophie Taeuber
maRgeblichen Anteil an der Konzeption und der Ausfihrung der Duo-
Collagen hatte, ist bis heute nur unzureichend bekannt. Der streng
durchdachte, geometrische Aufbau der Duos 1léasst sich auf die
Kette- und Schuss-Technik zurilick fiihren, die Sophie Taeuber im
Laufe ihrer kunsthandwerklichen Ausbildung erlernt hatte. TIhr
fundiertes Studium, ihre Kenntnisse in darstellender Geometrie und
besonders ihre technischen F&higkeiten gerieten Hans Arp in der
kiinstlerischen Zusammenarbeit mit Sophie Taeuber zum Vorteil. Fir
Arp war Sophie Taeuber kinstlerisch ein wichtiger Gegenpart. Arp
hatte keine akademische Ausbildung wie Sophie Taeuber durchlaufen,

er Dbezeichnete sich selbst als Autodidakt und kinstlerischer
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Freigeist. Erst durch die Bekanntschaft mit Sophie Taeuber fand er
im Jahre 1916 =zu einer abstrakten Kunst, nach der er 1in seinem

kiinstlerischen Schaffen gesucht hatte.

Was die Zusammenarbeit im Rahmen der Duo-Collagen betrifft, ist
Sophie Taeuber trotz ihrer Zuriickhaltung die treibende Kraft in
der Paar-Beziehung, von der Hans Arp kinstlerisch profitiert. Eine
Konkurrenz-Situation unterbindet sie aber, indem sie sich als
Kinstlerin zurick nimmt und Hans Arp den Vortritt in der
Kunstoffentlichkeit lasst. Arp hingegen erkennt Sophies
Kreativitatsvorsprung und weil ihn in der kreativen Verbindung
geschickt einzusetzen, was als eine gezielte Strategie wvon Hans
Arp gewertet werden kann. Fidr 1hn ist Sophie Taeuber eine
kompetente Partnerin, die seine Schwdchen 1im kunstgewerblichen
Bereich kompensiert. Die Beziehung zwischen Hans Arp und Sophie
Taeuber gerat zwar nicht aus dem Gleichgewicht, dennoch wird der
so harmonische Eindruck einer schopferischen und vor allem
menschlichen Zweisamkeit durch die Briefe der Kinstlerin getribt.
Darin wird deutlich, dass Hans Arp nicht immer ein idealer Partner
fiir Sophie Taeuber, sondern oftmals ausschlieRlich um seine
eigenen Interessen bemiiht war. Sophie Taeuber war diejenige, die
sich um Hans Arp kimmerte, indem sie sich beispielsweise um eine
finanzielle Grundlage Dbemiihte und Hans Arp mitfinanzierte. Als
Lehrerin an der Kunstgewerbeschule in Zirich verfiigte sie im
Gegensatz 2zu ihrem Mann tUber ein regelmdlBiges Einkommen. Dass
Sophie Taeuber in ihrer Beziehung mit Arp oftmals unglicklich war,
schreibt sie lediglich in ihren Briefen. In der Offentlichkeit
verfestigte sich ein ganz anders Bild, das vor allem wvon Hans Arp
gepragt wurde.

Ganz &ahnlich wverhdalt es sich im Falle der Paar-Konstellation von
Louise Dumont und Gustav Lindemann, mit dem Unterschied, dass hier
der mannliche Part ins Hintertreffen gerat.

Unabhdngig davon, dass sich Louise Dumont in ihren Schriften mit

traditionellen Rollenbildern identifiziert und auf theoretischer
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Ebene die Rolle der Muse spielen will, war sie in der realen
Beziehung die dominierende Persénlichkeit. Dies fthrte oftmals zu
Spannungen zwischen dem  Paar, die jedoch durch Lindemann
kompensiert wurden, der seine Rolle im Schatten der Prinzipalin
akzeptierte. Dies kann &dhnlich wie Dbei Hans Arp als Strategie
gewertet werden, weil Lindemann in mehrfacher Hinsicht von seiner
Frau profitierte. Zum einen 1in kiinstlerischer Hinsicht, weil er
mit Louise Dumont eine hervorragende Ibsen-Darstellerin gefunden
hatte, die seine Vorstellungen einer modernen Theaterreform
teilte. Zum anderen profitierte Lindemann von der Popularitat
seiner Frau, die durch ihre Bekanntheit einen finanziellen
Zuschuss flr die Griindung des Schauspielhauses gewinnen konnte und
somit den Traum Lindemanns, ein eigenes Theater zu leiten,
indirekt erfillte.

Die Paarkonstellation wvon Louise Dumont und Gustav Lindemann, in
der der weibliche Partner erfolgreicher, bzw. in der
Offentlichkeit populdrer 1ist, fiuhrt zwar =zu einer belastenden
Situation, was Jjedoch nicht dazu fihrt, dass die Beziehung
aufgekindigt wird. Im Gegenteil, durch die Akzeptanz des
mannlichen Partners in dieser Situation, wird ein fruchtbares und

kontinuierliches Kreativitdtsniveau erreicht.

In der Beziehung zwischen Marta Worringer und Wilhelm Worringer,
wo Jeder Partner seiner eigenen Kunst nachgeht, stellen sich
Fragen nach Konkurrenz und kinstlerischem Kraftemessen erst gar
nicht. Auch dieses Arbeitsmodell lebt von gegenseitiger Inspi-
ration und Kritik der Partner, die sich wechselseitig bestarken
und ergdnzen. In dieser Beziehung verwirklichen sich die Partner
selbst, wenngleich die Arbeitsweisen unterschiedlicher Natur sind,
was auch hier zu Spannungen innerhalb der Beziehung fihrt.

Die Beziehung ist oftmals einseitig zugunsten Wilhelm Worringers
austariert, der von seiner Frau in vielerlei Hinsicht profitiert.
Sie liest seine Biicher, besucht seine Vorlesungen und motiviert

ihn, wenn er 1in einer Schaffenskrise steckt. Ahnlich gelagerte
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Interessen 1im kiUnstlerischen wund kulturellen Bereich sind die
Sollbruchstelle dieser Beziehung, wobei Marta Worringer die Paar-
Beziehung 1in der Balance h&lt. Dies 4&uBert sich vor allem darin,
dass sie versucht, Wilhelm Worringers unproduktive Phasen und
Schaffenskrisen zu kompensieren.

Marta Worringer Dbewahrt ihre kiinstlerische und menschliche
Unabhdngigkeit gegeniiber ihrem Mann und betont, dass sie nicht die
Muse ihres Mannes sein will. Trotz dieser durchaus modernen
Haltung Marta Worringers basiert die Paar-Beziehung dieses Paares
auf einer traditionell-konservativen Basis. Im Rahmen dieses
traditionellen Musters fligt sich Marta 1in ihre hauptberufliche
Aufgabe als Mutter und Hausfrau selbstverstandlich ein. Um so
erstaunlicher ist es, dass sie - trotz dieser Mehrfachbelastung -
in ihrem Nebenberuf als Kinstlerin so erfolgreich war.

Obwohl Wilhelm Worringer Martas kinstlerische Tatigkeit  nie
unterbunden hat, was eine sehr moderne Einstellung ist, steht
seine Arbeit als Kunsthistoriker steht im Vordergrund.

Die verbreitete These der Kunst- und Kulturgeschichte, dass Frauen
in einer kreativen Partnerschaft wvon ihren mé&nnlichen Partnern in
die Rolle der Muse gedrangt werden, ist fir die hier vorgestellten
Paare nicht zutreffend. Vielmehr sind es die Frauen selbst, die
sich zumindest theoretisch damit identifizieren wollen, wie etwa
Louise Dumont und Claire Goll. Mit ihrem Verweis auf traditionelle
Weiblichkeitsbilder und ihrer theoretischen Identifikation mit der
Rolle der Muse stellen sie eine kinstlerische Egalitat innerhalb
der kreativen Beziehung in Frage. Dies trifft auch auf Sophie
Taeuber zu, die durch ihre Schweigsamkeit und menschliche
Zurickhaltung =zur Muse Hans Arps wurde, obwohl sie 1Uber einen
Kreativitatsvorsprung verfigte.

Die Vorstellung dieser Frauen ist aber nicht vereinbar mit ihrem
tatsachlich praktizierten Lebensentwurf, sondern steht dem
diametral gegeniiber: Obwohl sie sich ihrer Leistung bewusst sind,
konnen sie diese nicht nach auRen selbstbewusst vertreten. Diese

ambilvalente Haltung scheint ein zeittypisches Phadnomen der
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Moderne zu sein. Dies &duBert sich 1in einem permanenten Vergleich
zwischen mé&nnlichen und weiblichen F&higkeiten, wobei die eigene
Leistung durch die Betonung spezifisch weiblicher Eigenschaften
abgewertet wird.

Insgesamt bleiben die Denkmuster der Frauen in den hier vorgestellten

Paarbeziehungen letztlich in konservativen Mustern verhaftet.

Obwohl die Frauen ihr kreatives Potential nicht nach auRen
vertreten zugunsten ihres Rollenverstandnisses, tragen sie dennoch
zum Gelingen einer modernen Kunst 1im frihen 20. Jahrhundert in
einem nicht unerheblichen MaRe bei.

Ohne die handwerklichen Kenntnisse und Fé&higkeiten wvon Sophie
Taeuber waren die Duo-Collagen als frihes Beispiel einer
abstrakten Kunst nicht entstanden, ohne die schauspielerische
Leistung und autoritdre Fihrungsstarke von Louise Dumont ware das
Disseldorfer Schauspielhaus kein modernes Reformtheater geworden.
Fir 1Ivan Goll 1ist Claire die ideale Partnerin, die seine

Vorstellungen einer surrealistischen Dichtung teilt.

Bei der Analyse der vier Paare =zeichnen sich hinsichtlich der
gewahlten produktionsdsthetischen Modelle Parallelen ab, obwohl
die Paare 1in unterschiedlichen kiinstlerischen Bereichen gewirkt
haben. Es 1ist bezeichnend, dass die Asthetik im Kontext der
Moderne stets einen historischen Bezug zur Kunst vergangener
Epochen aufweist. Unabhdngig davon, in welchem kiinstlerischen
Bereich sich die Paare bewegen, findet eine kritische Reflexion
der eigenen Kunst im Kontext spezifischer &sthetischer Positionen
statt, was als charakteristisch fir die Avantgarde gelten kann.

Um moderne Konzepte zu entwickeln, beginnen sich die Paare mit
vergangenen Kunstformen und Epochen auseinander zu setzen und
leiten daraus moderne Konzepte ab.

Als Sophie Taeuber und Hans Arp an den Duo-Collagen arbeiteten,
beschaftigen sie sich mit mittelalterlicher Mystik und okkulten

Lehren. Darin fanden sie den Schlissel moderner Kunstformen. Sie
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sahen sich als mittelalterliche Handwerker, die gemeinsam ein
Kunstwerk vollenden. Der Arbeitsprozess entsprach einer anonymen
und kollektiven Kunst, hinter der beide Kinstler zurick traten.
Der in der Kunstgeschichte wvorherrschende Geniemythos wurde somit
kritisch beleuchtet und unterlaufen. Dadurch, dass die Duos nichts
abbilden, sondern universal lesbar sind, reprasentieren sie eine
sakrale und meditative Kunst. Auch diese kiinstlerische Aussage

sucht ihre Vorbilder in vergangenen Kunstformen.

Um eine Wende im Theater herbeizufihren, konzentrieren sich Louise
Dumont und Gustav Lindemann vor allem auf die Sprache auf der
Biihne. Hierbei nahmen auch sie sich die Epoche des Mittelalters
zum Vorbild. Die Sprachtheorien mittelalterlicher Mystiker
bildeten die Basis, um den klassischen Deklamationsstil, bzw. die
pathetische Sprache zu {Uberwinden. Die Theaterreform von Louise
Dumont und Gustav Lindemann stand gleichzeitig 1im Zeichen
romantischer Traditionen. Die Auffihrungen am Schauspielhaus,
allen voran die Ibsen-Stiicke unter der Regie Lindemanns waren
emotionale Dichtungen, die den Zuschauer, in Anlehnung an

romantische Traditionen, seelisch beriihren und lautern sollten.

Die Poemes d‘amour entstanden ebenfalls unter Beriicksichtigung 1li-
terarischer bzw. und klassischer Traditionen. Die Golls integrier-
ten beispielsweise romantische Motive und Stilmittel in ihre Ge-
dichte mit ein und stellten dadurch einen Bezug zu vergangenen 1li-
terarischen Epochen her. Gleichzeitig spiegeln die Poémes d‘amour
das moderne Zeitalter des 20. Jahrhunderts wider, in dem die Golls
selbst leben. Neben den traditionellen Motiven integrierten die
Golls Motive des modernen GroBRstadtlebens 1in ihre Gedichte als
Spiegelbild der Zeit. Die in den Gedichten angewandte Collage und
Montage-Technik dient zur Herstellung neuer Realitdten und Bild-
welten, wobei zum Ausdruck kommen soll, dass die visuellen Ein-
dricke der Umwelt im Zeitalter der Urbanisierung und Industriali-

sierung nicht mehr als Einheit, sondern nur noch fragmentarisch
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wahrgenommen werden konnen. Eine klassische Dichtung, die einer
grammatikalisch-logischen Struktur folgt, ist fir die Golls ange-
sichts der gewandelten Zeit- Lebensumstdnde nicht mehr denkbar.
Thre Literatur folgt daher eigenen formalen und inhaltlichen Ge-
setzen, wobel die Gedichte die Wirklichkeit nicht abbilden wollen,
wie es Jahrhunderte lang zuvor in der Literaturgeschichte tUblich
war. In Reflexion poetischer Traditionen grenzt sich die litera-
rische Asthetik der Golls bewusst von konventionellen Vorgaben ab

und das Dichterpaar beschreitet neue Wege in der Liebeslyrik.

Auch Wilhelm Worringer stellt seine wissenschaftlichen Erkenntnis-
se in unmittelbaren Zusammenhang mit &dsthetischen Positionen ver-
gangener Jahrhunderte.

Die Kunstgeschichte des Wissenschaftlers ist eine kritische
Rickschau in kinstlerische Epochen, aus der Worringer stilbildende
Elemente fir die Kunst der Gegenwart ableitet. Gerade seine
Schrift ,Abstraktion und Einfihlung® stellt diesbeziiglich ein
exemplarisches Beispiel dar, weil Worringer in dieser Schrift in
primitiven Kunstformen die Ausgangsbasis fir die abstrakte Kunst

des 20. Jahrhunderts sieht.

Wenn man die einzelnen Paare miteinander vergleicht, sind
interessanter Weise auf privater Ebene Parallelen festzustellen.

Im alltdglichen Zusammenleben erweisen sich die Frauen als sehr
pragmatisch, was den mé&nnlichen Partnern zu Gute kommt.

Sie profitieren nicht nur von den kinstlerischen Talenten ihrer
Frauen, sondern besonders von ihren praktischen Fahigkeiten.

Dieser Wesenszug ist besonders ausgepragt bei Marta Worringer und
Sophie Taeuber. Beide Frauen leisten einen entscheidenden Beitrag
zur Finanzierung der Beziehung. Ihr Beruf als Kinstlerin ist weit
aus mehr als nur Sonntagsmalerei oder reine Freizeitbeschaftigung.
Thr erfolgreich absolviertes Kunst - Studium befdhigt sie zur
professionellen Ausibung ihres Berufs, was eine wichtige

finanzielle Grundlage innerhalb der Partnerschaft schafft.
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Das Einkommen, das Marta Worringer durch den Verkauft ihrer Bilder
erzielte, wurde fir die Existenz der Familie tlberlebenswichtig. In
den schwierigen Jahren der Nachkriegszeit bekam Martas
nebenberufliche Tatigkeit als Kinstlerin einen groRen Stellenwert.
Aus den Briefen an die befreundete Louise Dumont geht hervor, dass
Marta Worringers viele ihrer Bilder verkaufte. Auch die
Kunstoffentlichkeit nahm die Ehefrau des bekannten Kunsthistori-
kers verstarkt wahr, was zeitgendssische Rezensionen beweisen. In
Anbetracht der Tatsache, dass Marta Worringer nur wenig Zeit
blieb, um kinstlerisch tatig =zu sein, ist ihre enorm hohe
Produktion in den 20er Jahren erstaunlich. Denn hauptberuflich
kiimmerte sich Marta Worringer um die alltdglichen Dinge des
Lebens, hielt ihrem Mann Wilhelm den Riicken frei, erzog die drei
Kinder und organisierte den gesamten Haushalt. Wilhelm Worringer,
dessen Lebensentwurf sich ausschlieflilich auf die Wissenschaft
beschrankte, profitierte vom Pragmatismus seiner Frau, ohne die er
nicht lebensfdahig gewesen wdre. Marta Worringer kompensierte die
Schwdchen ihres Mannes im alltdglichen Zusammenleben, obwohl dies
fiir sie nicht selten eine Belastung darstellte.

Ein ganz &ahnliches Muster =zeichnet sich =zwischen Hans Arp und
Sophie Taeuber ab. Auch in dieser Paarkonstellation erweist sich
der weibliche Partner 1im privaten Zusammenleben als wichtige
Konstante. Sophie Taeubers Anstellung als Lehrerin der
Kunstgewerbeschule bildete flir das Paar eine stabile finanzielle
Grundlage. Da Arp als freischaffender Kinstler uber kein
regelmé@Biges Einkommen verfiligte, finanzierte Sophie ihren Mann
mit. Sie versuchte sogar, durch den Verkauf kunstgewerblicher
Arbeiten zusatzliches Geld zu verdienen.

Arp hingegen war im Unterschied =zu Sophie Taeuber weniger um
materielle Sicherheit bemiiht. Aus dem pragmatischen Wesen seiner
Frau zog er vollig selbstlos einen Nutzen. Dieses Verhalten war
Sophie Taeuber durchaus bewusst. Ahnlich bei wie Marta Worringer,
kristallisiert sich auch in den Briefen Sophie Taeubers Sorge tUlber

den Lebensentwurf des Partners heraus, worunter die Beziehung
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leidet. Auf privater Ebene ist es so, dass sich ein
Ungleichgewicht =zu Lasten der Frauen innerhalb der Partnerschaft
abzeichnet. Dennoch fihrt diese Situation nicht dazu, dass die
Beziehung scheitert. Im Gegenteil dazu versuchen die Frauen auch

in dieser Situation die Balance zu halten.

Eine letzte Parallele macht der Vergleich zwischen den Paaren
deutlich: wenn ein Partner vorzeitig stirbt, setzt sich der
Hinterbliebene oder die Hinterbliebene fir das Werk des/der
einstigen Lebens- und Arbeitsgefdhrten/in ein. Das wird am
Beispiel von Claire Goll, Hans Arp und Gustav Lindemann deutlich.
Es Dbeginnt eine intensive Auseinandersetzung mit dem Lebenswerk
des verstorbenen Partners, mit dem man lange Zeit kinstlerisch wie
menschlich verbunden war. Der engagierte Einsatz 1im Dienste des
Verstorbenen ist einerseits als eine Art aktive Trauerarbeit =zu
verstehen, um den Tod des Partners zu verarbeiten.

Anderseits, und dieser Aspekt ist der interessantere, verbirgt
sich hinter dem scheinbar selbstlosen Engagement auch immer eine
Strategie, sich dadurch selbst als Kinstler, bzw. Kilnstlerin ins
Licht der Offentlichkeit zu riicken. Insofern bedeutet der Tod des
Partners, sofern das Kinstlerpaar bereits zu Lebzeiten erfolgreich
und 1in der Kunstszene Dbekannt war, Ruhm und Ehre auch fir
Hinterbliebenen.

Hans Arp und Sophie Taeuber, sowie Claire und Ivan Goll sind
Paare, die 1in verschiedenen Phasen ihres Lebens gemeinsam
kiinstlerisch tatig waren. Sie bleiben selbst tUber den Tod hinaus
durch die Kunst auf mystische Weise miteinander wverbunden, was
sich in posthum verdffentlichten Gedichten, bzw. in posthum
produzierten Kunstwerken niederschlagt. Die kiinstlerische
Verbindung zu dem einstigen Partner ist so grol, dass Hans Arp
Kunstwerke, die Sophie Taeuber zu Lebzeiten angefertigt hat,
eigenméachtig verdndert und nach seinen Winschen weiter
verarbeitet. Claire Goll verandert Ivans Gedichte, die er zu

Lebzeiten verfasst hat, als wadren es ihre eigenen Texte. Was die
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Offentlichkeit méglicherweise als wunrechtmaBigen kiunstlerischen
Eingriff wertet, ist aus der Perspektive der Handelnden aber
durchaus legitim; obwohl der Arbeitsgefdhrte verstorben ist,
fihlen sie sich immer noch tief verbunden mit diesen Bildern, bzw.
mit diesen Reimen. Der kiinstlerische Prozess bleibt selbst nach
dem Tod des Partners ein gemeinsamer, wie es zu Lebzeiten der Fall
war. Uber das Medium Kunst bleiben die Partner auch iiber den Tod

hinaus miteinander verbunden.

6.2 Unterschiede

Louise Dumont und Gustav Lindemann bilden innerhalb der vier
untersuchten Paare eine Ausnahme. In dieser Paar-Konstellation ist
die Frau erfolgreicher als der Mann, sie befdordert ihn sogar in
eine Start-Position, die er alleine hatte nie erreichen konnen.
Entgegen der tradierten Vorstellungen von Kilnstlerbeziehungen
verkehrt sich die klassische Rollenverteilung in diesem Fall, weil
Louise Dumont die Paar-Beziehung dominiert. Dieses untypische
Geschlechtsmuster wird in der Offentlichkeit bewusst reflektiert,
so erscheint Louise Dumont in zeitgendssischen Presserezensionen
als Prinzipalin und geistige Fihrerin des Schauspielhauses.

Das Umkehrung des Dominanz-Verhdltnisses fihrt zwar zu einer
belastenden Situation innerhalb der Beziehung, die jedoch wvon
Gustav Lindemann akzeptiert wird. Die kreative Partnerschaft wird
nicht aufgekindigt, sondern hodchstens zeitweise blockiert. Denn um
ihre gemeinsamen Ziele zu erreichen, sind Louise Dumont und Gustav
Lindemann auf einander angewiesen, eine fruchtbare Zusammenarbeit

wdre ohne die Fahigkeiten des anderen nicht méglich.

Auch zwischen den Verhaltensmustern der Frauen in den kreativen
Beziehungen, lassen sich Unterschiede feststellen. Wahrend Claire
Goll sich bewusst gegen ihre Tochter entscheidet und aus den
blirgerlichen Strukturen ausbricht, um an vorderster Stelle der
Avantgarde mitzuwirken, will Marta Worringer ihren Beruf und ihre

Mutterrolle in Einklang bringen.
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Die beiden Kinstlerinnen prasentieren zwel unterschiedliche
Lebensentwlirfe in der Moderne des 20. Jahrhunderts. Obwohl Marta
Worringer als Kinstlerin erfolgreich ist, halt sie an der
blirgerlichen Ehe und der Familie fest und stellt dieses
Lebensmodell =zu keiner Zeit in Frage. Es 1ist ein Festhalten an
konventionellen Dbiirgerlichen Idealen, die Claire Goll fir sich
Uberwindet. Indem sie ihre Tochter =zuridck ladsst und ein Leben im
Kreise zeitgendssischer Kinstler wvorzieht, liefert sie den

Gegenentwurf zum konventionellen Ehemodell.
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