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Kurzfassung

Lyonel Feininger ist heute zwar sehr populär, aber immer noch missverstanden. So
steht auch die große Zahl an Ausstellungs- und Bildkatalogen zum Thema Feininger
im Kontrast zum augenfälligen Mangel an in die Tiefe gehenden, wissenschaftlichen
Untersuchungen. Man sieht ihn noch immer als einen Künstler an, der zwar mit
den großen Abstrahierern Klee, Kandinsky und Jawlensky zusammen in einer Aus-
stellungsgemeinschaft war, sich aber im Gegensatz zu diesen niemals vom Gegenstand
lösen konnte. Wir wollen hier einen ersten Schritt hin zu einem neuen Feininger-
Bild leisten. Einleitend werden wir zunächst ein paar Punkte klarstellen: zum zwar
sehnsuchtsvollen, aber keineswegs nostalgischen Charakter Feiningers, seiner geistigen
Auffassung des Expressionismus, der essenziellen Funktion seiner Natur-Notizen und
der Intension und Extension seiner ganz speziellen Variante des Kubismus. Mit diesen
zum Teil neuen Erkenntnissen gewappnet, werden wir dann drei Werkgruppen von Fei-
ninger extensiv und intensiv untersuchen: Umpferstedt, Hohe Häuser und die Gelbe
Dorfkirche. Unter anderem präsentieren wir hierbei erstmalig eine in allen Teilen
stimmige graphische Analyse des Ölgemäldes ”Umpferstedt [I]“ und eine genaue Orts-
bestimmung der Urmotive der Hohen Häuser und der Gelben Dorfkirche. Während
wir bei der Untersuchung der drei Werkgruppen keinen streng zielgerichteten, son-
dern einen sachlich abgewogenen, offenen und das Thema möglichst erschöpfenden
Ansatz verfolgen, kommen wir schließlich in einem Abschlussplädoyer auf die Fragen
der Gegenständlichkeit und des weiteren, in die Tiefe gehenden Untersuchungsbedarfs
in Sachen Lyonel Feininger zurück.

Schlagwörter : Lyonel Feininger – Nostalgie, Expressionismus, Kubismus, Gegen-
ständlichkeit – Natur-Notizen, Goldene Schnitte, falsche Fluchtpunkte, Strahlpunkte,
Dynamiksymbole – Abstraktion, Verfremdung, Variation, Mehrfachdarstellung –
Umpferstedt, HoheHäuser, GelbeDorfkirche

c© für die wiedergegebenen Werke Lyonel Feiningers: VG Bild-Kunst, Bonn 2023.
Alle Rechte vorbehalten.
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Abstract

Lyonel Feininger is very popular nowadays, but still misunderstood. The large number
of exhibition catalogs and illustrated art books on Feininger contrasts with a noticeable
lack of in-depth scholarly research. He is still seen as an artist who was in an exhibition
community with the great abstractionists Klee, Kandinsky, and Jawlensky, but who,
unlike them, could never detach himself from representationalism. Our overall goal
here is a first step toward a new perception of Feininger. Initially we will clarify a few
points: on Feininger’s longing, but by no means nostalgic character, his spiritual point
of view on expressionism, the essential function of his thumbnail-sketches, and the
intension and extension of his very special variant of cubism. Armed with these partly
new insights, we will then extensively and intensively examine three groups of Feinin-
ger’s works: Umpferstedt, High Houses and the Yellow Village Church. Among other
things, we will present here a graphic analysis of the oil painting “Umpferstedt [I]”
— coherent in all its parts for the first time — and a precise determination of the
location of the original motifs of the High Houses and the Yellow Village Church.
While we do not pursue a strictly goal-directed, but a factually balanced, open and
rather exhaustive approach in the examination of these three groups of works, we
finally return to the questions of representationalism and of demand on further in-
depth investigation in the case of Lyonel Feininger in a final speech of the defense.

Keywords: Lyonel Feininger — nostalgia, expressionism, cubism, representationalism
— thumbnail-sketches, golden sections, false vanishing points, beam points, dynamic
symbols — abstraction, alienation, variation, multiple representation — Umpferstedt,
High Houses, Yellow Village Church
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1 Einleitung

1.1 Kurzer Lebenslauf Lyonel Feiningers

Der US-amerikanische Kunstmaler Lyonel Feininger – geboren am 17. Juli 1871 in Man-
hattan, und dort auch gestorben am 13. Januar 1956 – war Sohn angesehener deutsch-stäm-
miger Musiker: des Sologeigers und Komponisten Karl Feininger (1844–1922) und der
Sängerin und Pianistin Elisabeth Feininger (1849–1927), geborene Lutz. Mit gerade
einmal 16 Jahren reiste er allein nach Deutschland, wo er sein Geigenspiel vervollkommnen
sollte. Doch obwohl er ein geborener Musiker war, Zeit seines Lebens Geige, Klavier und
Orgel spielte und ein Dutzend anspruchsvoller Fugen komponierte, studierte er in Hamburg,
Berlin und Paris Kunst statt Musik. Jahrzehntelang lebte er in Berlin und Paris als einer der
gefragtesten politischenKarikaturisten.1 1901 heiratete er die SolopianistinClaraFürst
(1879–1944) und bekam mit ihr zwei Kinder: die Photographin und Schlager-Komponistin
Lore (1901-1991) und Marianne (1902–1999).2 VonApril 1906 bis Februar 1907 publizier-
te er in derChicago SundayTribune fast jedeWoche ein bis zwei3 ganze Comicstrip-Seiten.

All diese Begebenheiten spielen für uns aber kaum eine Rolle. Uns interessiert hier hin-
gegen Lyonel Feiningers Zeit in Deutschland von 1907 bis 1937, also von seinem 37. bis
zu seinem 66. Lebensjahr. In diesem Zeitraum, in dessen erster Hälfte er sich autodidak-
tisch zu einem der führenden, dem Expressionismus und dem Kubismus nahestehenden,
europäischen Maler und Graphiker entwickelt hat, interessieren wir uns für seine Kunst-
auffassung und insbesondere für seinen künstlerischen Schaffensprozess.

Feininger gewann die psychische und finanzielle Unabhängigkeit, sich von seinem zwar
einträglichen, aber wegen der künstlerischenEinschränkungen oft verhasstenKarikaturisten-
dasein (1890–1915) zu befreien, inVerbindungmit der seit 1903 mit demArztWalterBerg
verheirateten Künstlerin und Publizistin JuliaFeininger (1880–1970), derTochter des jü-
dischen Großkaufmanns und Berliner Handelsrichters BernhardLilienfeld (1844–1925)
und dessen Ehefrau Jeanette (1852–1909), genanntJenny, geboreneZuntz. Julia und
Lyonel verliebten sich ineinander im Jahre 1905, während einer Reise ins Ostsee-BadGraal
zusammen mit dem Karikaturisten HermannAbeking, dem MalerGustavFürst (Cla-
rasVater) und anderen Freunden, aber ohne ihre Ehepartner, von denen sie sich noch imglei-
chen Jahr trennten.4 Sie heirateten am 25. September 1908 in London und hatten dreiKinder:
denPhotographenAndreas (1906–1999), den päpstlichenMusikwissenschaftlerLaurence
(1909–1976) und den Maler und Photographen Lux (1910–2011). Julia war anfangs Lyo-
nels Mallehrerin, dann seine Muse, Antreiberin, Managerin und, über ihrenVater, zeitweise
auch der Financier der Familie; schließlich Romanvorleserin beim Malen. Über das Leben
Julias und die Begebenheiten ihrer Ehe mit Lyonel ist darüber hinaus wenig bekannt.5

1Vgl. [Luckhardt, 1987; 1998a].
2Über Marianne Feininger ist hierüber hinaus lediglich bekannt, dass sie 1924 Moritz Noack

(1896–1980) heiratete und ihm zwei Töchter gebar (Renate (*1926), Brigitte (*1928), vgl. [Ehlert,
2017]), die aber dann in dessen zweiter, 1934 geschlossener Ehe mit Eva Noack-Mosse (1902–1990) auf-
gezogen wurden (vgl. [Noack-Mosse, 1945, p. 5]), welche 1945 nach Theresienstadt kam, überlebte und
ein Tagebuch darüber schrieb: [Noack-Mosse, 1945; 2018]. Die Eltern von Moritz Noack waren der
Archäologe Ferdinand Noack und dessen Ehefrau Else, geborene Hartleben, vgl. Note 8.

32 Serien: ”TheKin-der-Kids“, ”WeeWillieWinkiesWorld“, vgl. [Blackbeard, 1994], [Jacobs, 2008b].
4Vgl. [Krenzlin & Ehlert, 2021, p. 39].
5Der wohl einzige Absatz zum Thema ihrer jeweils zweiten Ehe findet sich in [Lieberman, 1974, p. 9f.],

auf welchen Lux Feininger jedoch bereits verärgert reagierte, vgl. [Nisbet, 2011b, p.13f.].



6

Lyonel Feiningers wichtigste Auszeichnung war es, 1919 als allererster Meister an
das Bauhaus berufen zu werden – an die bedeutendste höhere Schule für bildende Kunst,
Gestaltung und Architektur. Das Bauhaus entstand 1919 inWeimar als Arbeitsgemein-
schaft der kreativsten modernen Künstler der Zeit sowie Handwerkern und Studenten im
Zusammenschluss derGroßherzoglich-Sächsischen Hochschule für BildendeKunst inWeimar
– welche den Bauhaus-Meistern denProfessorentitel einbrachte – mit dem großen Vermächt-
nis der1915 geschlossenenGroßherzoglich-SächsischenKunstgewerbeschuleWeimar, die ihre
Gründung und ihren hervorragenden Ruf den großen Aufbauleistungen des Kunstreformers,
Gestalters und Architekten Henry van de Velde verdankte. Der Bauhaus-Gründer und
Architekt Walter Gropius berief Feininger, weil er die Räumlichkeit und Konstruk-
tivität der Linien in Feiningers Werken begriff und Feininger deshalb als Lehrer für
seine Architekturstudenten gewinnen wollte.6 Auch aufgrund der modernen Vorleistungen
Veldes schien das kleine Weimar für das Bauhaus die beste Wahl – denn niemand konnte
1919 vorhersehen, dass sichWeimar (alsHauptstadt des 1920 gegründetenLandesThüringen,
dem späteren ”DeutschenMustergau“ der Nazis) sehr früh zum Hauptort der kulturpoliti-
schen Gleichschaltungsexperimente der Nazis und ihrer bürgerlichen und reaktionären Zu-
träger entwickeln sollte. Das Bauhaus musste aufgrund politischer Verfolgung – trotz oder
geradewegen seiner dynamischenEntwicklung und immensen internationalenAnerkennung –
zweimal umsiedeln: 1925/26 nach Dessau, wo Feininger durch die Freistellung von allen
Pflichten (bei auf die Miete seiner Meisterhaushälfte festgesetztem Gehalt) eine Sonder-
stellung unter den Meistern eingeräumt wurde; und 1932/33 nach Berlin, wo 1933 nach
temporärer Schließung durch die Nazis die Selbstauflösung beschlossen werden musste.

In Berlin wohnte das Ehepaar Lyonel und Julia Feininger übrigens stets im äußers-
ten Westen: Zunächst von 1908 bis 1919 zur Miete ganz im Südwesten, im erst 1920 ein-
gemeindeten Zehlendorf.7 Im Herbst 1933 kamen sie noch etwas weiter westlich unter,
im Haus des mit ihnen befreundeten, in dieser Zeit in Griechenland lebenden Archäologen-
Ehepaars Ludwig und Annemarie Pallat in Wannsee.8 Im Frühling 1934 ging es dann
zusammen nach Deep an die Ostsee, und vom Herbst 1934 bis zum Frühling 1937 mieteten
sie sich eine Wohnung in Siemensstadt.9

Feininger verbrachte die meiste und kreativste Zeit seines Lebens fast durchgängig in
Deutschland und fühlte sich im 1.Weltkrieg mit der deutschen Seite verbunden, obwohl er
seit Eintritt der USA in den Krieg als feindlicher Ausländer in seiner Mobilität in Deutsch-
land eingeschränkt war. Erst als sich die Nacht der Nazi-Herrschaft über Deutschland
zu legen begann, besann er sich seiner amerikanischen Staatsbürgerschaft und emigrierte
1937 endgültig in die USA, wo er sich von 1940 an noch einmal künstlerisch signifikant
fortentwickelt hat – noch mehr zur Linie und zum Aquarell auf dünnem10 Papier.

6Vgl. [Gropius, 1956], [Anon, 2009].
71908–1919: Königstr. 32, Zehlendorf-Mitte (seit 1920: Berlin, Bezirk Zehlendorf; heute: Bezirk Steglitz-

Zehlendorf).
81933–1934: Otto-Erich-Str. 9, Wannsee (seit 1920: Berlin, Bezirk Zehlendorf, heute: Steglitz-Zehlendorf).

Straßenname geht zurück aufAnnemaries Bruder, den Dichter OttoErichHartleben.
Beider Schwester Else Noack war die Schwiegermutter von Feiningers Tochter Mari-
anne gewesen, vgl. Note 2.

91934–1937: Lenther Steig 21, Siemensstadt, Berlin, Bezirk Spandau (bis 1920: Stadtkreis Spandau).
10Klassische Aquarelle auf dickem, schwerem Papier kommen bei Feininger nicht vor, vgl. [Feininger,

1992, p. 12].
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1.2 Feiningers künstlerischer Freundeskreis

Feininger war in Deutschland in regem Austausch mit der Künstlergruppe Brücke und
den Künstlern des Netzwerkes Der Blaue Reiter, insbesondere mit Schmidt-Rottluff,
Heckel, Kubin, Marc, Klee und Kandinsky. Diese Künstler sind hier nach dem
Erstkontakt mit Feininger geordnet, der mit Schmidt-Rottluff, Heckel und Kubin
– wohl in dieser Reihenfolge – spätestens 1912 stattfand:

Karl Schmidt-Rottluff undErichHeckel hatten mit Feininger einenAustausch von ei-
genen Kunstwerken und einen umfangreichen Briefwechsel bis zu Feiningers Tod.11
Sie zogen 1911 (wie dann auchErnstLudwigKirchner und schon 1908MaxPech-
stein) in den Südwesten Berlins, keine 9 km von Feininger in Zehlendorf entfernt.12
Schmidt-Rottluff machte mit Lyonel und Julia Feininger am 26.April 1912
einen Dampfer-Ausflug nach Werder an der Havel. 1915 malte Schmidt-Rottluff
sein Portrait von Feininger – heute Leihgabe im Germanischen Nationalmuseum in
Nürnberg. Schmidt-Rottluff war, gemäß eines Briefes von Feininger an ihn aus
dem Jahr 1950,13 sein einziger persönlicher Freund unter den Malern, was aufgrund
seiner Freundschaft mit seinem Sohn Lux Feininger und seiner engen Altersfreund-
schaft mit Mark Tobey sich nur auf seine Zeit in Deutschland beziehen kann.

Alfred Kubin hatte mit Feininger einen Austausch von eigenen Kunstwerken, einen
bedeutenden künstlerischen Briefwechsel (1912–1919) und traf Feininger zweimal,
nämlich 1913 in Feiningers Zehlendorfer Atelier und 1931 am Dessauer Bauhaus.14

Franz Marc lud Feininger, nachdem er ihn noch im April 1913 von seiner Einladungs-
liste gestrichen hatte, dann im Juli – wohl unter dem Einfluss Kubins – doch brieflich
ein, mit dem Blauen Reiter beim ”Ersten Deutschen Herbstsalon“ auszustellen.15

Gerhard Marcks war Bauhaus-Meister (1919–1925). Als Bildhauer hatte er mit Fei-
ninger nicht nur das Zeichnen gemein, sondern auch das besondere Interesse an
Naturbeobachtung, Räumlichkeit und Gegenstandsbezug sowie die starke Ausrich-
tung und Treue zum ursprünglichen Bauhaus-Konzept ”Kathedrale“16 von 1919,
welches das Miteinander von Kunst und Handwerk im gotischen Dombauhütten-
Gedanken verfolgte – im Gegensatz zuGropius’ späterer Betonung der Technik (1921)
und der Neuausrichtung auf industrielle Reproduzierbarkeit (1923).

11Vgl. [Gerlinger & Spielmann, 1998].
12Feininger: Königstr. 32, Zehlendorf. Schmidt-Rottluff: Niedstr.14, Friedenau. Heckel:Markelstr.

60, Steglitz. ErnstLudwigKirchner: Durlacher Str.14,Wilmersdorf. Pechstein: Kudamm152 ab 1908;
Durlacher Str. 14,Wilmersdorf 1909;Offenbacher Str.1, Friedenau 1912;Offenbacher Str.8,Wilmersdorf 1913.

13Brief vom 12.November 1950. Vgl. [Gerlinger & Spielmann, 1998, p. 64].
14Vgl. [März, 2011], [Luckhardt, 2015].
15Der ”Erste Deutschen Herbstsalon“ war eine Ausstellung internationaler Kunst in Berlin im Herbst

1913. Wegen des Kriegsbeginns 1914 war er zugleich der letzte seiner Art.
Feininger nahm mit folgenden 5 Gemälden teil (Titel/Jahr/Hess-No.): ”HoheHäuser I“/1912/85,

” [Teltow I]“/1912/86, ”DieRadfahrer“/1912/89, versehentlich auch ” [Dorfstr. inAlt-Sallenthin II]“/1913/97,
nach den ersten sechsTagen ersetzt durch ” [Jesuiten II]“/1913/114; vgl.

[Breloh, 2006, p.115], [Anon, 2019,
p.4f.]. Weitere Teilnehmer: Archipenko, Campendonk, Chagall, Sonja und Robert Delaunay,
Max Ernst, Albert Gleizes, Marsden Hartley (der von 1913–1915 in Berlin lebte und dort im Okto-
ber 1915 auch Feininger traf und dann auch für kurze Zeit mit Feininger Briefe wechselte), Jawlensky,
Kandinsky, Klee, Kokoschka, Kubin, August und Helmuth Macke, Marc, Metzinger,
Mondrian, Münter, Rousseau, Werefkin und etliche, etwas weniger progressive Künstler.



8

Die beiden tauschten von 1920 bis 1952 eigene Kunstwerke, und nach dem 2.Weltkrieg
gibt es einen regen Briefwechsel zwischen ihnen, in dem es vorrangig um die finanzielle
Unterstützung von Feiningers Tochter Lore durchVerkauf vonFeininger-Werken
in Deutschland und um die großartige Marcks-Ausstellung 1951 in New York geht.17
Marcks besuchte die Feiningers 1950, bei welcher Gelegenheit Lux Feininger
auf dem Sonnendach von deren New Yorker Wohnhaus Photographien von den beiden
Freunden gemacht hat.18

Paul Klee und Wassily Kandinsky waren Bauhaus-Meister: Klee von 1920 bis 1931,
Kandinsky 1922 bis 1933. Als professionellerGeigerwarKlee wie FeiningerMit-
glied desKammermusikkreises amBauhaus. Die große, gegenseitigeWertschätzung der
Freunde Klee und Feininger, für die dieArchitektur in ihrerKunst von entscheiden-
demEinflusswar, kommt auch darin zumAusdruck, dass sie von 1919 bis 1932 viermal
zusammen inDoppelausstellung an dieÖffentlichkeit traten.19 Klee war damals inter-
national ambekanntesten und ambestenvertreten und gilt heute als der historischwich-
tigste der großenMaler desBauhauses – deutlich noch vorKandinsky, mit dem er seit
seiner Münchner Zeit vor dem 1.Weltkrieg bis zu seinem Tod eng befreundet war.
Schon im Spätsommer 1922 verbrachten Feininger und das Ehepaar Kandinsky
einen gemeinsamen Ferienaufenthalt bei WalterGropius in einem Privathaus am
Timmendorfer Strand, an dem sich anfangs wohl auch JuliaFeininger beteiligte.
Feininger, Klee und Kandinsky bildeten am Bauhaus eine mit Sonderrechten
versehene,20 konservative Gruppe von starkem und engem Zusammenhalt, der nur
durch das übertriebene Geltungsbedürfnis Kandinskys gegenüber Klee und Fei-
ninger gelegentlich leicht gestört wurde. Es war dieser enge Zusammenhalt unter
sich gegenseitig auf das Höchste schätzenden Künstlern, der Feininger Ende der
Zwanzigerjahre in Dessau hielt, wo die drei mit ihren Familien als Nachbarn in den
Meisterhäusern in der Burgkühnauer Allee21 engsten Kontakt untereinander pflegten.

16In [Gropius, 1919a] lesen wir (zitiert nach [Bushart, 2003, p.115]): ”Wollen, erdenken, erschaffen wir
gemeinsam den neuen Baugedanken. Maler und Bildhauer, durchbrecht also die Schranken zur Architektur
und werdet Mitbauende, Mitringende um das letzte Ziel der Kunst: die schöpferische Konzeption der
Zukunftskathedrale, die wieder alles in einer Gestalt sein wird, Architektur und Plastik und Malerei.“

Diese Zukunftskathedrale wird dann symbolisiert durch Feiningers großen Holzschnitt auf der Titel-
seite des ersten Bauhaus-Faltblattes [Gropius, 1919b]. Obwohl dieser Holzschnitt in fast metaphysischer
Symbolik eine breit strahlende Kirche auf einem Hügel mit Strebewerk sogar bis an ihre drei, von intensiv
strahlenden Sternen bekrönten Türme zeigt, ist er populär unter der Bezeichnung ”Kathedrale des Sozialis-
mus“, weil bereits inGropius’ Manifest auf der zweiten Seite statt von der Zukunftskathedrale der Künstler
nur von einem eher konkreten ”Bau der Zukunft“ unter dem Primat des Handwerks gesprochen wird. Die
Umarbeitung des obigen Zitates findet sich nun im letzten Absatz des Manifestes [Gropius, 1919b, p. 2]:

”Bilden wir also eine neue Zukunft der Handwerker ohne die klassentrennende Anmaßung, die eine hoch-
mütige Mauer zwischen Handwerkern und Künstlern errichten wollte! Wollen, erdenken, erschaffen wir
gemeinsam den neuen Bau der Zukunft, der alles in einer Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und
Malerei, der aus Millionen Händen der Handwerker einst gen Himmel steigen wird als kristallenes Sinnbild
eines neuen kommenden Glaubens.“

17
”Gerhard Marcks“, Oct. 16 –Nov. 10, 1951, Curt Valentin Gallery (formerly Buchholz Gallery), 32 East

57th Street, NewYork.
18Vgl. [Gerhard-Marcks-Stiftung, 2011].
19Vgl. [Helfenstein, 1997, p.121].
20Feininger hatte in Dessau Befreiung von Pflichten. Klee und Kandinsky bezogen jahrelang ein

erhöhtes Gehalt, vgl. [Helfenstein, 1997, p.121].
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Alexej von Jawlensky gründete im Jahre 1924 zusammen mit Klee, Kandinsky und
Feininger die von Jawlenskys langjähriger enger Freundin Galka Scheyer ini-
tiierte und vertretene Ausstellungsgemeinschaft Die BlaueVier, die die vier in den
USA popularisieren und vermarkten sollte.22 Klee wurde mit seiner ausgleichenden
Persönlichkeit das Zentrum der BlauenVier und verkaufte in den USA deutlich besser
als die anderen.
Feininger hatte mitKlee (seit 1923), mit dem EhepaarKandinsky (seit 1925) und
mit Jawlensky (seit 1934) einen sporadischen Austausch von eigenen Kunstwerken
– keineswegs zu vergleichen mit dem sehr intensiven Austausch zwischen Klee, Kan-
dinsky und Jawlensky. Trotz des Gegensatzes Abstrakt/Gegenständlich gingen
Klee und Feininger in ihrer Kunst wohl eher aufeinander ein als die anderen.23

Mark Tobey hatte mit Feininger einen Austausch von eigenen Kunstwerken und eine
intensive Brieffreundschaft von 1944 bis zum Tode Feiningers.24 In dieser Zeit schuf
der MalerTobey kalligraphische Gemälde, die fast nur aus dicht gesetzten, gekrümm-
ten Linien bestanden. Die enge Freundschaft zwischen Tobey und dem Ehepaar
Feininger, das er mehrfach besuchte, ging einher mit der im Alter abermals gestei-
gerten Begeisterung Feiningers für Linien, die er schließlich sogar über die Farbe zog
– auch wenn Feiningers Linien immer recht gerade und locker gesetzt blieben.

1.3 Ansätze und Zielsetzungen: Si tacuisses?

NachLyonelFeiningersTod imJahre 1956 kümmerte sich seineWitwe Julia bis zu ihrem
eigenen Tod im Jahre 1970 um die Förderung von Lyonels künstlerischem Werk und die
Archivierung seines Nachlasses, zusammen mit den Söhnen Lux und Andreas. Führende
amerikanischeMuseenwurdenvonJuliamit bedeutendenGemäldenFeiningers beschenkt:
das MoMA in NewYork unter anderem mit ”GroßeRevolution“ (Hess 52) von 1910, einem
der wichtigsten karikaturartigen Gemälde Feiningers, und mit ”Manhattan I“ (Hess 398)
von 1940; die NationalGallery of Art inWashington (DC) unter anderem mit ”ZirchowVII“
(Hess 189) von 1918, neben ”Umpferstedt [I]“ eines der von Feininger selbst ganz beson-
ders geschätzten Ölbilder. Institute im Umfeld der Harvard University wurden (zumTeil
überDritte) mit einem Großteil des Nachlasses beschenkt, vor allem das Busch–Reisinger
Museum25 mit etwa fünftausend Zeichnungen Lyonels sowie die Houghton Library26 mit
weit über tausend Briefen Lyonels an Julia.

Diese Briefe bieten – noch vor allen anderen Äußerungen und Publikationen Lyonels
und seiner engsten Verwandten und Freunde – den wesentlichen Zugang zu Feiningers
Kunstauffassung und kreativem Prozess. Bei diesen Briefen handelt es sich jedoch weder
um wohlabgewogene Äußerungen, noch gar um philosophisch-intellektuell ausgearbeitete
Werke, welche etwa seine Kunst mit einem gewissen Über- oder Unterbau versehen sollten.27

21Die Feiningers wohnten in der Burgkühnauer Allee 3 (heute: Ebertallee 63, 06846Dessau-Roßlau)
(Doppelhaus mit Lázló Moholy-Nagy); dieKlees undKandinskys in der Burgkühnauer Allee 5 und 6
(gemeinsames Doppelhaus; heute: Ebertallee 69 und 71).

22Vgl. [Barnett & Helfenstein, 1997], [Jacobs, 2008a].
23Vgl. etwa Feiningers Ölgemälde ”Architekturmit Sternen“ (Hess 276) von 1927 undKlees Tuschfeder-

Aquarell ”Deutsche StadtBR“ (1928.152) von 1928, welches dem verschollenen ”Obere StadtT“ (1930.197)
als Geschenk an Feininger 1935 ähnlich gewesen sein mag.

24Vgl. [Moeller, 2006].
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Vielmehr handelt es sich um spontane Versuche LyonelFeiningers, seinen Formwillen
und die Intensionen und Probleme seines künstlerischen Kreativitätsprozesses zu erfassen
und mit seiner Ehefrau Julia zu diskutieren, die ja bereits vor ihm ein professionelles
Niveau als Kunstmalerin erreicht hatte.

Eine weitere bedeutende Quelle für den kreativen Prozess LyonelFeiningers ist sein
dritter Sohn Lux (1910–2011), geboren in Berlin, gestorben in Cambridge (MA), der eben-
falls ein professioneller Maler und darüber hinaus ein herausragender Kunstlehrer wurde.28

Von 1924 bis 1935 verbrachte der Vater mit Sohn Lux viele Monate gemeinsam in
dem Badedorf Deep, gelegen zu beiden Seiten der Mündung der Rega in die Ostsee,
10 km nördlich der alten deutschen Handelsstadt Treptow an der Rega in Hinterpommern.29
Dort zeichneten und malten sie Seite an Seite und diskutierten miteinander auf langen
Strandspaziergängen. Während Julia ihren Sohn Lux noch in dessen Vierzigern da-
rauf hinzuweisen pflegte, dass sein Vater ein Genie sei, er hingegen nicht, hielt der Vater
seinen Sohn in gewisser Weise für einen begnadeteren Maler als sich selbst.30 In jedem Falle
profitierten Vater und Sohn sehr von einander, insbesondere in Bezug auf Malerei und
Photographie, so verschieden sie in ihren Werken teilweise auch waren.

Im Gegensatz zu etlichen seiner Bauhaus-Kollegen und seiner engsten Künstlerfreunde
hatte Feininger kein natürliches Bedürfnis, sich in programmatisch-philosophischen Sze-
narien über das Wesen oder die Entwicklung der bildenden Kunst auszulassen. Auch hielt
Feininger im Allgemeinen nicht viel vom Inhalt solcher, aus seiner Sicht bestenfalls der
Popularisierung dienenden Schriften – selbst dann nicht, wenn es sich um Programme des
von ihm so bewunderten Bauhauses handelte.

25Die Geschichte des späteren Busch–Reisinger Museums (vgl. [Haxthausen, 1982]) begann 1903 als eine
von Germanisten der Harvard University mit Unterstützung des Deutschen Kaisers Wilhelm II gegründete
Sammlung deutscher Kunst. Der WohltäterAdolphus Busch (*1839 inMainz, +1913 imTaunus), der als
Gründer und Aufkäufer etlicher US-Brauereien sehr erfolgreich und Mitbegründer der Anheuser–Busch
Brauerei-Dynastie war, stiftete 1906–1910 den enormen Betrag von US$ 265000 für den Bau eines Museums-
gebäudes. Der KunstsammlerHugo Reisinger (1856–1914), geboren und gestorben inDeutschland, hatte
1890 mit Edmee Busch (1871–1955), Tochter von Adolphus Busch, die Familie Busch–Reisinger
gegründet und vermachte dem Museum bei seinem Tod im September 1914 ein Stiftungsvermögen von
US$ 50000, aus dessen Einkommen die Verwaltungskosten bestritten werden sollten. Edmee Busch stif-
tete 1948 US$ 5000 (für das Überleben des Museums) sowie 1949 dann noch einmal US$ 200000, worauf-
hin das bis dahin Germanische Museum in ”Busch–ReisingerMuseum“ umbenannt wurde. Das Busch–
ReisingerMuseum gehört heute zu den Harvard Art Museums der Harvard University in Cambridge (MA).

26Die Houghton Library, benannt nach dem Hauptförderer Arthur A. Houghton Jr., wurde 1942 von
der Harvard Library der Harvard University als Bibliothek für Manuskripte und seltene Werke abgespalten.

27In diesem Sinne auch [Deuchler, 1991, p. 17]: ”Feininger hat sich nicht so ausführlich und lehrhaft
wie sein Bauhaus-Kollege Paul Klee (1879–1940) theoretisch oder schriftlich über seine Kunst geäussert.
Die bis heute bekannten Texte und Briefstellen lassen keine eigentliche ’Ästhetik‘ rekonstruieren.“ Im Fol-
genden werden wir klarstellen, dass Feininger auch in keiner Weise an einer solchen Ästhetik gelegen war.

28Lux Feininger studierte am Bauhaus in Dessau (wo er sich sehr früh mit seinen dynamischen Schnapp-
schüssen hervortat und in der Bauhaus-Kapelle Jazz spielte) und lehrte am Sarah Laurence College in
Bronxville (NY) (1950–1952), am Fogg Museum (Harvard University) in Cambridge (MA) (1953–1962)
und an der School of the Museum of Fine Arts (Tufts University) in Boston (1962-1975).

29Treptow an der Rega hatte seit 1277 lübisches Stadtrecht. Deep und Treptow sind heute polnisch,
heißen ”Mrzeżyno“ und ”Trzebiatów“ und liegen in ”Województwo Zachodniopomorskie”, i.e. ”Polnisch-Westpommern“. Der Fluss heißt immer noch Rega.
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In der Tat war Feininger eigentlich kein ausgeprägter Intellektueller, sondern ein ge-
borenerMusiker und großerKünstler, der nicht daran glaubte, dassmandasWesen von Musik
oder Kunst mit Sprache ausdrücken oder wesentlich zur Klärung der Psychologie ihrer
Kreativität beitragen könne.31 So verwies er als Bauhausmeister auf andere (etwa Alois
Schardt), wenn seine Kunst erklärt werden sollte, und als ihm über ein beachtliches Auf-
treten des Goldenen Schnittes in einem seiner Werke von einem Bauhaus-Schüler berichtet
wurde, soll er nur einen benommenen Vogel aus seinem Atelier geholt und gesagt haben:

”Glauben sie nicht, daß dieser Hänfling auch nach dem Goldenen Schnitt gegliedert
ist? Er sieht so aus und weiß nichts davon. Ich auch nicht!“ 32

Offenbar war Feininger derAnsicht, dass solch explizites Wissen in der Kunst unnötig oder
garderKreativität abträglich sei. Für letzteres spricht auch, dass er sich in höheremAlter ger-
ne während des Malens von Julia Romane vorlesen ließ, wozuHermannKlumpp bemerkt:

”Er lenkte dadurch sein Bewusstsein ab und machte seine unbewussten, seine
irrationalen Kräfte für die Fortführung seines Malens frei.“ 33

Zweifellos war es meist keine mathematische Konstruktion, die zum Goldenen Schnitt in
seinen Werken geführt hat – sondern vielmehr sein ausgezeichnetes Augenmaß, welches in
seinem Fühlen weit über alles mathematisch Erjagbare hinausging.34

Im Brief an Julia vom 4. Juni 1932 wird Feiningers bereits angesprochene Abneigung
gegen eine sprachliche Zergliederung von Kunst belegt und darüber hinaus klargemacht, wie
schwierig unser Unterfangen sein dürfte, seinen kreativen Prozess zu begreifen:

30Viele Briefe Lyonel Feiningers an Julia Feininger sind des Lobes voll für Lux Feininger
als Maler, aber diese Stellen mögen doch gefärbt sein von der Elternbeziehung und den häufigen Mal-
schwierigkeiten des Vaters, unter denen der Sohn anfangs eben gerade nicht litt. Unbezweifelbar aufrichtig
erscheint jedoch der Brief [Feininger, 1943] an den Sohn über die Ausstellung des Sohnes im Museum
of Modern Art (MoMA) in New York. Dass sich dieser Brief im Jahre 2010 immer noch im Besitz des
Adressaten befand und publiziert werden durfte, ist jedenfalls ein starkes Indiz dafür, dass der Sohn das
Lob akzeptierte und schätzte: ” Ich wollte Dir sagen, daß ich von Deinen Gemälden im Modern Museum
zutiefst beeindruckt war. Ich kenne die meisten Deiner Bilder, die gezeigt wurden, seit Jahren; aber selbst
ich, der ich, wie Deine Mutter, sie immer geliebt habe, war von ihrer Schönheit erstaunt. Und hinter ihrer
Qualität als Malereien liegt solch eine Welt von Abenteuer, von einem heftigen Verlangen[,] eine für immer
verloren gegangene Welt neu zu erschaffen, die Du, wie kein anderer Maler der amerikanischen, verflosse-
nen Herrlichkeit der Schiffe, Dampfer, Lokomotiven und der nun historischen Eisenbahn, visualisiert hast.
Ich fühle die Schmerzlichkeit, die hinter diesen Gemälden liegt, die völlige Hingabe an jeden Hauch Farbe,
den Du in ihrer Vollendung verwendet hast, und die magische Wieder-Erschaffung der charakteristischen
Formen (sogar bis zum klitzekleinsten Detail), die mir so sehr vertraut sind, die Du aber in irgend einem
früheren Leben gesehen zu haben scheinst.“

31Formal hat Feininger mit der Unzulänglichkeit von Sprache zweifellos recht, denn es lässt sich ja
nicht einmal das Wesen der natürlichen Zahlen in Sprache ausdrücken, obwohl die Mathematiker mit der
modernen Logik und Beweistheorie die mächtigste Sprache der Menschheit hierzu geschaffen haben, vgl.
[Gödel, 1931], [Hilbert & Bernays, 1934; 1939].
Auch die Kreativität in der Mathematik ist mit Sprache kaum zu erfassen, obwohl sich einige der ganz

großen Mathematiker um die Klärung der Psychologie der Kreativität in der Mathematik bemüht haben,
vgl. etwa [Hadamard, 1949].
Da Kunst und Musik praktisch immer in irgendeiner Form wesentlich von den natürlichen Zahlen oder

der elementaren Geometrie abhängen – was insbesondere bei Feininger nicht bezweifelt werden kann –
muss man Feininger mit seiner Einschätzung von Sprache hier also zumindest formal recht geben.

32[Muche, 1956].
33[Egging, 2011, p. 59, r.].
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”Viel gibt es nicht, an äusseren Geschehnissen gemessen, zu berichten; dafür
aber, beschäftigt mich fast jeder Augenblick mit den Erlebnissen, die durch das
Gemüt und den Geist gehen, und dann ist natürlich einfach Alles Geschehnis.
Das sind oft Dinge, die zu beschreiben heissen würde, sie zu zerpflücken. Darum
sitze ich wohl Stundenlang am Strande und denke an Dich, ohne ein Wort schrei-
ben zu können. DieseGedanken (undwie ist dasMeer, vor einemausgebreitet, mit
dem unermesslichen lichten hohen Himmel darüber dazu angetan, Gedanken aus
dem verborgensten Innern hervorzuzaubern)[,] die [sich] um Unaussprechliches
drehen, formen die Impulse zur Bildgestaltung, die meine Sprache an Dich letz-
ten Endes bedeutet. Nie werdenWorte diesen Prozess blosslegen können. Über
grosses Glück, wie über grosses Unglück, kann man nicht in Worten sprechen.
Furcht vor allzu grosser Mitteilsamkeit hält den Menschen stumm.

34Breitere Untersuchungen zumGoldenen Schnitt in FeiningersWerken scheinen daher kaum angebracht
zu sein: Feininger legte wohl Wert auf das reine und hoch komplexe Gefühl und nutzte daher das extrem
aufwändige Verfahren von Versuch, Irrtum, Korrektur und sogar Abwaschung, vermied aber meist die recht
einfache, präzis mathematische Konstruktion. Einzig und allein diese Art der Konstruktion könnte aber
angesichts der heutigen Datenlage Gegenstand einer wissenschaftliche Untersuchung zum Goldenen Schnitt
bei Feininger sein und wohl ein insignifikantes Ergebnis haben, weil Gefühle der Präzision entbehren.

Durch diese Präferenz, den Goldenen Schnitt zu erfühlen, unterscheidet sich Feininger von den diesen
ganz offenbar oft präzis mathematisch konstruierenden Malern Paul Klee (vgl. [Fredel, 1998, p. 30]) und
Caspar David Friedrich (vgl. [Busch, 2008; 2021]). Dies ist um so verwunderlicher, da Feininger
sonst viele Gemeinsamkeiten hat mit Klee (wie bereits kurz dargestellt) und mit Friedrich (wie folgt).

Es ist verblüffend, dass Friedrich die Marktkirche St.Marien und den Roten Turm von Halle (Feinin-
gers bevorzugte Motive in Halle an der Saale) auf seinem Bild ”Die Schwestern auf demSöller amHafen“
(1820) zweifelsohne in einen Seehafen (wohl den Greifswalder) hineingemalt hat, vgl. [Börsch-Supan &
Jähnig, 1973, p. 358, no. 236], [Börsch-Supan, 1980, p. 42, no. 67], [Hüneke & März, 1991].

Wichtigere Gemeinsamkeit von Friedrich und Feininger ist ihre Religiosität (vgl. § 2.1), die wohl
auch im Atelier für ihre strikte Basierung auf Natur-Notizen im Gegensatz zu ihrer sehr willkürlichen
Bildflächen-Gestaltung eine sehr ähnliche Rolle spielt, vgl. [Börsch-Supan, 1960, p. 52ff.], [Busch, 2008].

Die für uns interessanteste Gemeinsamkeit der beiden ist aber das Zurückschrecken vor einer zu weit-
gehenden Verbalisierung: Für Feininger vergleiche das im laufenden Text nachfolgende Zitat; für
Friedrich dessen Zitat in [Börsch-Supan, 1987, p. 74f.] gegen den übermütigen Dünkel, das, ”washeiligeAhndung nur ist, nur imGlauben gesehen und erkannt; endlich klahr zu wissen und zu Verstehn!“.

Zum Schluss dieser Note sei deshalb noch eine gehaltvollere Spekulation gewagt: Während Friedrich
größten Wert darauf legte, dass seine von ihm im Atelier oft nach einfachen mathematischen Prinzipien zu
Gemälden präzis montierten Natur-Notizen bis in jedes Detail genau kopiert wurden (von Raumtiefe und
Betrachtungswinkel mit Horizontlinie, über den Lichteinfall bis hin zur Zweigstruktur von Bäumen), weil er
den Betrachter seiner Bilder durch das Göttliche in der Natur und auch in der Mathematik religiös (im Sinne
Schleiermachers) affizieren wollte (vgl. [Busch, 2008; 2021]), ist Feininger direkt am Gegenständlichen
bei der Komposition im Atelier gar nicht gelegen, sondern vielmehr am Ausdruck seines – mittels seiner Na-
tur-Notizen erinnerten – eigenenAffiziertseins vomGegenständlichen bei derKonfrontationmit demMotiv.

Leider wissen wir im Vergleich zur tiefen Religiosität Friedrichs über die Art undWeise von Feiningers
Religiosität wenig, weil sie kaum Gegenstand seiner Briefe und in Feiningers Zeit kein Hauptgegenstand
der allgemeinen Diskussion mehr war. Trotzdem lässt sich Feiningers Ablehnung des eigenen Schaffens
abstrakter Kunst, die nichts mehr aus dem Gegenständlichen abstrahiert, und der extrem hohe Stellenwert,
den seine Natur-Notizen für ihn hatten, letzten Endes aber nur unter der Annahme verstehen, dass seine
Natur-Notizen ebenfalls auf solchen durchaus religiös zu nennenden Erlebnissen beruhen, wie sie Fried-
rich beim Betrachter affizieren wollte, während Feininger seine eigenen Erlebnisse direkt darstellen wollte,
welche er vielleicht in ähnlicher Weise als Religion auffasste, wie sein Vater die Musik.

Und deshalb musste der Goldene Schnitt bei Feininger eben nach Möglichkeit gefühlt und nicht kon-
struiert werden. Wohl nur einmal hat Feininger – nach einer sehr unangenehmen Erfahrung mit einer
sehr knappen, aber auffälligen und irritierenden Verfehlung des Goldenen Schnittes – diesen dann bei der
Wiederaufnahme wohl doch bewusst konstruiert, vgl. § 7.3.2.
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Meine Schweigsamkeit ist produktiver denn meine Worte. Aber sie
ist eine schwere Bürde, oft; wo bliebe ich denn, wenn Du mich nicht so gut
begreifen würdest?“ 35

Sollten wir Feininger hierin folgen und unser Studium seines Schaffensprozesses nun direkt
aufgeben? Zumindest müssen wir uns nach diesem Zitat ernsthaft der Frage stellen, ob
es überhaupt sinnvoll sei, über Feiningers Kunst zu sprechen oder zu schreiben.

Zugegebenermaßen wird durch Sprechen über Kunst leider nicht immer eine Informa-
tionsvermittlung erreicht. Dieses Kommunikationsproblem hat seinen Hauptgrund im
Wesen der künstlerischen Kreativität. Auch hat die Kunst nie eine präzise, allgemeine und
nicht auf ihre Geschichte beschränkte Fachsprache entwickelt; dies unterscheidet sie von so
unterschiedlichen Disziplinen wie etwa der Mathematik, der Jurisprudenz und der Medizin.

Wenn man hingegen weitgehend auf den oft vergeblichen Versuch verzichtet, die wahre
Gestalt der Kunst und ihren Überbau im Allgemeinen zu vermitteln, sondern sich vielmehr
auf einfache objektive Fakten weniger konkreter Kunstwerke beschränkt, dann können Mit-
teilungen über Kunst sehr wohl ein erstes grundlegendes Verständnis schaffen, welches auf
anderemWege kaum vermittelbar sein dürfte. In diesem einfachen Sinne sind wir der Über-
zeugung, den Freunden von Feiningers Werk im Folgenden einiges Interessante grund-
legender Art mitteilen und dabei der Entgegnung ”Si tacuisses“ entgehen zu können.

Unserer Auffassung nach wird Feininger auch da, wo er populär ist, noch keineswegs
in seiner ganzenEigenart verstanden. Gemäß einer privatenÄußerungWolfgangBüches
ist LyonelFeininger ”heute ein weltweit hoch geachteter Künstler, jedoch in vielfacher
Hinsicht bis in unsere Tage noch nicht richtig verstanden“.36 Als dieser Äußerung gleich-
gesinnt verstehen wir eine Aufforderung, die durch Peter Nisbet vor einem Dutzend
Jahren auf die Forschungsagenda gesetzt und bisher keineswegs hinreichend verfolgt wurde:

”Es ist an der Zeit, das Feininger-Bild anhand einer exakteren, eingehenderen
Auseinandersetzung mit einzelnen Werken, ihren Erfolgen und Misserfolgen zu
revidieren.“ 37

Um einem grundlegenderenVerständnis einen erstenWeg zu bereiten, werdenwir nun in die-
ser Studie mit den hiermit abgesteckten Mitteln, also durch Konzentration auf einfache Fak-
ten weniger konkreter Kunstwerke, einen signifikanten Beitrag zur Erkenntnis des kreativen
Schaffensprozesses zu leisten versuchen; und zwar speziell da, wo Feininger bis in unsere
Tage unserer Auffassung nach noch immer nicht richtig verstanden wird.

Als wesentlicher technischer Schritt bei dieser Neukonstruktion hat sich ganz speziell bei
Feininger eine sehr deutliche Verbesserung der Zitierqualität bewährt, deren sogar die
aktuellen deutschen Publikation über Feininger immer noch ermangeln. Wir hingegen
folgen stets den Regeln guter wissenschaftlicher Praxis : nicht nur im korrekten und klar
gekennzeichneten Zitieren, sondern auch im eher großzügig bemessenen Mitzitieren des
fürVerständnis und Disambiguierbarkeit notwendigen Kontextes.

35[Feininger, 1932a, p. 1f.].
36[Büche, 2020].
37Vgl. [Nisbet, 2011b, p.17]. Im englischen Original [Nisbet, 2011a, p.16]: ”The time has come for a

reconstruction of Feininger’s reputation based on a clearer and more detailed engagement with individual
works of art, their successes and their failures.“
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Speziell bei Feiningers Briefen ist es hierzu schon aufgrund ihrer vielen Mehrdeutig-
keiten unbedingt erforderlich, immer nur mit den handschriftlichen Originalen zu arbeiten
– nicht jedoch mit Julia Feiningers Typoskript-Kopien dieser Briefe, denn gerade bei
Feiningers gut lesbarer Handschrift können diese nur Verfälschungen mit sich bringen.
Und schon gar nicht sollte man mit den gekürzten, geschönten, und in der Verständlichkeit
verbesserten Übersetzungen Julias ins Englische arbeiten; und gewiss noch weniger mit
den fehlerhaften Abdrucken dieser Übersetzungen in [Ness, 1974], einer mitunter grob
fehlerhaften Quelle.38

1.4 Gliederung

Diese Studie gliedert sich im Weiteren wie folgt:

• Vor allem weil Feininger seine Kunst nun einmal als etwas essenziell Geistiges ver-
stand und in diesem Zusammenhang auf Persönliches und Überpersönliches verwies
(vgl. § 2.3), ergab sich beim Schreiben über sein Werk – entgegen unserer ursprüng-
lichen Absicht, Bemerkungen zu Feiningers Person und Persönlichkeit zu meiden –
wiederholt die Notwendigkeit kurzer Bemerkungen zu diesem Thema, die wir dann
fast alle in § 2 vorwegnehmend zusammengefasst haben, um uns wenigstens anschlie-
ßend ausschließlich seinem Werke widmen und unsere Argumentationen ungehemmt
von Abschweifungen zu diesem Thema fließen lassen zu können.

Während wir uns zu Religiosität und Geselligkeit in § 2.1 ganz kurz fassen konnten,
ist § 2.2 dann doch etwas länger geworden, weil wir beim Abfassen dieser kurzen
Vorbemerkungen auf den Mythos von Feiningers ”nostalgia“ stießen, der auf sub-
stanziell falschem Zitieren aus Feiningers Briefen in der englischsprachigen Lite-
ratur basiert. Hier war dann Korrektur im Sinne unserer Zielsetzungen39 dringend
angezeigt! In § 2.3 müssen wir dann neben dem oben bereits erwähnten, geistigen,
persönlichen und überpersönlichen Kunstverständnis Feiningers auch noch auf die
Verengung seines Expressionismus-Begriffes im Laufe seines Lebens hinweisen.

• In § 3 müssen wir einen fundamentalen Aspekt von Feiningers Kunst klarstellen:
Was verstand er unter seinen Natur-Notizen und welche essenzielle Funktion hatten
diese für seine Kunst? Wir versuchen, hier vor allem den komplexen Charakter und
die Funktion der Natur-Notizen umfassend und in der gebotenen Breite zu behandeln.

• In § 4 müssen wir vorab auch noch den anderen fundamentalen Aspekt von Feinin-
gers Kunst klarstellen; nämlich sein Verhältnis zum Kubismus. Da wir hiermit die
letzte wesentliche Voraussetzung für § 5 bereitstellen, den ersten Kernabschnitt dieser
Studie, werden wir hier eher in die Tiefe statt in die Breite gehen.

38Neben den sehr häufigen Textmanipulationen Julia Feiningers findet man in [Ness, 1974] etwa auf
Seite 86f. eine sinnwidrige Neukomposition von Sätzen aus den beiden verschiedenen Briefen [Feininger,
1916a] und [Feininger, 1916c] in chaotischer Reihenfolge; vgl. § 2.2.6.

39Vgl. Ende § 1.3.
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• In § 5, dem ersten der drei Kernabschnitte dieser Studie, präsentieren wir – als Illus-
tration für Lyonel Feiningers Praxis der wiederholten Wiederaufnahme eines Mo-
tivs über mehrere Jahrzehnte hinweg – eine Aufstellung aller uns bekannten Darstel-
lungen Feiningers, die das Kirchlein des Bauerndörfchens Umpferstedt bei Weimar
zum Hauptmotiv haben.

Ganz im Sinne unserer Zielsetzung, mitwenigen Kunstwerken zu arbeiten, analysieren
wir dann aber nur ein einziges dieser Werke, nämlich das Ölgemälde ”Umpferstedt [I]“
von 1914.

Wir beschreiben die genaue Art und Weise des konstruktiven Aufbaus vollständig und
schlüssig und präsentieren damit hier den ersten stimmigen Vorschlag, wie die Teile
des auf diesem Bild mehrfach dargestellten Kirchleins eigentlich zusammengehören,
und machen klar, dass das Kirchlein von Umpferstedt hier zwar stark kubistisch
verfremdet, aber keineswegs in der Art des Kubismus von Picasso und Braque
fragmentiert wird.

Grund für die Wahl gerade dieses Werkes ist seine vierfache Sonderstellung: fürFei-
ninger besonders großes Format, weitesteAnnäherungFeiningers an denKubismus,
extrem hohe Komplexität, Ratlosigkeit in der Literatur in Bezug auf die graphische
Darstellungsanalyse.

• In § 6 wird die wichtige Werkgruppe ”HoheHäuser“ besprochen. Dies geschieht unter
anderem, um in die Probleme der Ortsbestimmung der Urmotive – unter den beson-
deren Schwierigkeiten durch Feiningers spezielle Art der kubistischen Verfremdung,
Abstraktion und Formkomposition – mit einer Werkgruppe einzuführen, bei der sich
die jeweiligen Urmotive unter Aufsuchung ihrer Vorarbeiten bei fast jedem der dar-
gestellten Häuser bis zur genauen Pariser Adresse hin mit etwas Geschick ohne wirk-
lich großen Aufwand bestimmen lassen.

Neben den Ölgemälden Hohe Häuser I und II von 1912 und 1913, die Initialzündungen
für Feiningers Karriere als Maler waren und gewissermaßen zu seinem Markenzei-
chenwurden, besprechenwir auch kurz dieweniger bekannten Gemälde III und IVvon
1917 und 1919. Hierbei folgen wir unserer Zielsetzung,40 dieseWerke im Detail zu ana-
lysieren und Feiningers Erfolg mit ihnen genauer zu bestimmen.

• In § 7 betrachtenwir dieWerkgruppe ”GelbeDorfkirche“, welche aus drei Holzschnitten
und drei Ölgemälden besteht, die in den 1920er und 1930er Jahren entstanden sind,
bevor Feininger Europa für immer verließ. Wir folgen auch hier unserer Zielsetzung,
uns auf wenige Werke zu fokussieren, ihreAbhängigkeiten herauszuarbeiten, und ihre
Erfolge und Misserfolge genau zu analysieren. Ein wesentlicher Unterschied zu den
vorigen Abschnitten ist hier, dass nicht die Ölgemälde, sondern die Holzschnitte die
primären und wichtigsten Werke dieser Gruppe darstellen, welche als wohl einzige
direkte Vorlagen für alle anderen Werke der Gruppe dienten. Darüber hinaus liegen
beim einem dieser Holzschnitte klare Anzeichen dafür vor, dass Feininger den Gol-
denen Schnitt ausnahmsweise im Vorhinein exakt konstruiert hat.

40Vgl. Ende § 1.3.
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Bei einer Untergruppe von dreien dieser Werke ist der Titel eigentlich nur ”Dorfkirche“,
undwir fragen uns, wie derTitel ”GelbeDorfkirche“ zustande gekommen sein mag, der
ja für die ohnehin meist gelbenDorfkirchen imWeimarer Land insignifikant ist. Wir ge-
hen davon aus, dass alle sechsWerke auf zwei Natur-Notizen des selben Motivs mit nur
leicht variiertem Standpunkt beruhen, machen erstmals einen sinnvollenVorschlag, um
welche Kirche welchen Ortes es sich dabei handeln dürfte, und stellen verwundert fest,
dass es sich um eine nicht sehr gelbe Kirche einer Stadt im Weimarer Land handelt.

Die Suche nach den beiden Natur-Notizen ist bisher erfolglos geblieben, aber wir kön-
nen die Identität dieser Stadt und Kirche mit dem Motiv eines der Holzschnitte der
Werkgruppe verifizieren und auch dokumentieren, dass Feininger von dieser Kirche
eine Vielzahl von Natur-Notizen aus anderen Perspektiven angefertigt hat.

1.5 Zitiertechnische Hinweise

Auf Werke aus dem Catalogue Raisonné der Ölgemälde Feiningers, der sich, von Julia
Feininger angefertigt, in [Hess, 1959, pp. 245–300] findet, wird nach dem üblich geworde-
nen Muster verwiesen, also etwa ”(Hess 99)“ für das Ölbild mit der Nummer 99.

Auf Werke aus dem Catalogue Raisonné [Prasse, 1972] der Druckgraphik Lyonel Fei-
ningers verweisen wir etwa mit ”(PrasseW249)“ für den Holzschnitt mit der Nummer 249
(W=woodcut). Mit Ausnahme von sieben Lithographien sind alle Drucke einfarbig.41

Kommt in Zitaten ein Zeichen der Form ”|2 “ vor, so kennzeichnet dies die Position eines
Seitenumbruchs im Original – in diesem konkreten Fall einen Umbruch von Seite 1 zu Seite 2.

Optional zu betrachtende Texte werden in eckigen Klammern [. . . ] eingeschlossen. Bei
Bildtiteln Feiningers kennzeichnen diese optionalen Klammern diejenigen Teile des Titels,
bei denen nicht klar ist, ob sie von Feininger selbst stammen oder ob sie überhaupt als
Teil des Titels gelten dürfen. Bei Literaturverweisen hingegen werden diese Klammern zur
klareren Kennzeichnung leicht nach oben gerückt: [. . . ] statt [. . . ].

Texte, welche uns in Form einer Photographie oder eines photographischen Scans des
Originals vorliegen, zitieren wir ohne jede Zeichenkorrektur, auch wenn es sich um offen-
sichtliche Schreibfehler handelt, wie etwa die Großschreibung von ”Stundenlang“ im vor-
letzten Zitat in § 1.3 aus dem Brief Feiningers [1932a] anJulia. Feiningers betonende
Unterstreichungen werden hier stets kursiv wiedergegeben, wie etwa bei ”Alles“ in diesem
Zitat. Auch beim Zitieren von gedruckten Texten wurde die Schreibweise fast immer bei-
behalten, auch wenn sie nirgend einem Standard der Rechtschreibung entspricht.

41Mehrfarbig gedruckt sind von der bekannten traditionellenDruckgraphikFeiningers wohl nur die Litho-
graphien (PrasseL5, L7, L9, L10, L11) (L= lithograph) sowie die Lithographien ” [DasTor,Ribnitz]“ (vgl.
[Egging & Winter, 2012, p.118], [Egging, 2013, p. 24]) und ” [Alte Dorfkirche in Middelhagen]“ (vgl.
[Büche &al., 2006, pp. 41, 135], [Egging & Winter, 2012, pp. 13, 103]), die im Catalogue Raisonné
[Prasse, 1972] von Feiningers Druckgraphik leider fehlen. Außerdem gibt es noch etliche einfarbige
Drucke Feiningers, die er selbst von Hand koloriert hat. Schließlich gibt es auch noch mehrfarbige Drucke,
bei denen Feininger weitere Farben mit der Hand hinzugefügt hat; etwa ”Fischer-Flotte“ (PrasseL10),bei dem Feininger mit einem roten Buntstift ganz unten ”ROT“ auf das Blatt geschrieben und die Sonne
kräftig nachkoloriert hat – zusätzlich zum Schwarz, Blau, Grün, gelblichem Hellbraun und bräunlichem
Rot des Druckes. Vollständig abgedruckt ist dieses Blatt wohl nur in [Büche &al., 2006, pp. 32, 135]; mit
unten abgeschnittenem ”ROT“ und fehlerhaft beschrieben findet es sich dann jedoch in [Egging & Win-
ter, 2012, pp. 92, 105f.]; mit abgeschnittenenRändern und in Schwarz-Weiß schon in [Prasse, 1972, p. 100].
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2 Ein wenig zu Feiningers Persönlichkeit

Vorab mag es erforderlich sein, ein paar Charaktereigenschaften von Feiningers Persön-
lichkeit klarzustellen, weil diese in der Vergangenheit zum Teil systematisch falsch dargestellt
wurden und zum Teil nicht weiter bekannt sind. Außerdem wollen wir Abschweifungen zu
Feiningers Charaktereigenschaften in den nachfolgenden Kapiteln über den Schaffens-
prozess Feiningers vermeiden. Der eilige Leser, der sich nur mit Feiningers Schaffens-
prozess befassen will, mag sich mit den folgenden, nicht weiter erläuterten Urteilen zufrieden-
geben und direkt mit § 3 fortfahren:

1. Feininger liebte es sehr, seine Familie und seine Freunde und Kollegen in seiner
Nähe zu haben, aber nach Möglichkeit in einen Nachbarhaus, damit er völlig ungestört
arbeiten konnte, wann immer ihm danach war. Auch war er gesellig, aber ganz und
gar kein Freund von offiziellen Gemeinschaften.

2. Er war im Grunde tief religiös, äußerte sich aber sehr selten direkt zu diesem Thema.
Ihn überkam regelmäßig große Sehnsucht nach seinen durchaus religiös zu nennenden
Gemütszuständen bei der Begegnung mit seinen Motiven vor Ort, und er beschwor
diese Gemütszustände später im Atelier mit Hilfe seiner an Ort und Stelle angefertig-
ten Natur-Notizen.

3. Obwohl ihn die Literatur vor allem der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts begeisterte
und obwohl er bei seinen Motiven Biedermeier-Mode, Dampflokomotiven, Segelschiffe
und alte Dorfkirchlein bevorzugte, war Feininger ganz und gar kein Nostalgiker.

In der Erläuterung dieser Urteile werden wir uns kurz fassen und auf diejenigen Punkte
beschränken, die wohl nicht allgemein bekannt sind.

2.1 Kein Freund von Gemeinschaften, aber religiös und gesellig

Zunächst soll hier Feiningers Verhältnis zur Religion und zu Gemeinschaften ganz kurz
abgesteckt werden.

Er hatte wenig Sinn für traditionelle Religionsgemeinschaft oder Nationsgemeinschaft.42
Bei den Jesuiten in Lüttich bezeichnete Lyonel Feininger sich als Protestant, bei den
Protestanten hingegen als aus schon immer rein katholischer Familie. Wenn er Ausstellun-
gen besuchen wollte, auf denen seine eigenen Werke zu sehen waren, kaufte er sich gern eine
Eintrittskarte, um anonym zu bleiben und die Teilnahme an Vernissagen und Versammlun-
gen von Künstlern und Sammlern zu vermeiden.

Die Abstinenz von konstituierten Gemeinschaften aller Art – auch die Einladung zur
Brücke lehnte er ab – darf aber nicht so verstanden werden, dass Feininger nicht religiös
oder nicht gesellig gewesen sei. In dem mannigfach in anderen Studien als Quelle genutzten
Vogue-Artikel über ein Heiminterview mit Feininger kurz vor seinem Tode lesen wir:

42Vgl. etwa [Feininger, 1963, p.113].
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”His was a musical family; the father, a violinist and composer; the mother,
born in America, a pianist and a singer. When they were away on concert tours,
young Feininger spent much time in Connecticut with a farmer’s family who
were religious and there he saw the Bible for the first time. In his own words,
he remained ‘fundamentally deeply religious’.“ 43

Auch genoss Feininger abendliche Zerstreuung und Geselligkeit sehr: Neben der Belletris-
tik und dem Kino liebte er auch das Feiern im kleinen Kreis und die Teilnahme an studenti-
schen Festen am Bauhaus.

2.2 Kein Nostalgiker

Da in § 3 leicht der Eindruck entstehen könnte, Lyonel Feininger sei ein Nostalgiker
gewesen, und dies als Mythos auch durch die Feininger-Literatur geistert, möchten wir
diesem Eindruck vorab durch eine kurze Schilderung von Feiningers Stellung zur Nostal-
gie und durch eine Entlarvung der Phantom-Quellen des Mythos entgegensteuern.

2.2.1 Motiv-Erfassung

Wie wir in § 3.1 belegen werden, schätzte Feininger nicht etwa die Vergangenheit, sondern
das Vergangene im Sinne der Erinnerung an Gemütszustände, die er selbst bei der Be-
gegnung mit dem Motiv und dessen Erfassung erlebt hatte. Auch liebte er das Unberührte,
das Naturbelassene, das Dörfliche und das Gewachsen-Altertümliche als Motiv. Freilich
fand er Dampflokomotiven, Segelschiffe und Schaufelraddampfer optisch interessanter als
deren modernere Nachfolger, die weitaus mehr von ihrer technischen Funktionalität hinter
geglätteten Oberflächen verstecken – aber das war und ist wohl die Mehrheitsauffassung
unter darstellenden Künstlern. Seine ganze Familie jedenfalls war sich offenbar darin einig,
dass man Feininger Nostalgie noch nicht einmal in seinem Frühwerk vorwerfen kann.44

2.2.2 Kein Nostalgikertum

Keineswegs kann man Feininger gar als ”Nostalgiker“ bezeichnen – jedenfalls nicht im
heutigen Sinne; denn es fehlten ihm die Ausprägungen all der negativen, heute vorrangigen
Aspekte des Nostalgikertums: das Hinterhertrauern, die Gegenwartsflucht, der Kult.

2.2.3 Überweltliches Heimweh

Auch von Nostalgie (statt von Nostalgikertum) kann man bei Feininger nur in einem ganz
veralteten Sinne sprechen, nämlich im Sinne einer speziellen Form von Heimweh. Doch
bereits Feininger verwendete in diesem Falle die Formulierung ”überweltliches Heimweh“
anstelle von ”Nostalgie“.

45 Selbst sein weltliches Heimweh, das er nur als ohne seine Eltern
43Vgl. [Liberman, 1956, p. 92]. Da dies vielleicht die einzige Quelle zu Feiningers Religiosität sein

mag, könnten auch die Spekulationen hierzu in den Noten 34 und 45 von einer gewissen Relevanz sein.
44Vgl. [Feininger, 1986, p. 61, rechte Spalte, vorletzter Absatz].
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lebender Teenager in Hamburg und Lüttich hatte, kannte nur den Widerspruch gegen die
väterliche Fremdbestimmung seines Wohnortes und die Sehnsucht nach Rückkehr in seine
amerikanische Heimat, nicht aber den Schmerz des Unwiederbringlichen.46

2.2.4 Ein typischer Amerikaner

Seinem Geburtsort Manhattan gemäß war er das, was man von einem modernen New
Yorker erwarten würde: Er war und blieb von seinem Habitus und seiner letztendlich posi-
tiven Lebenseinstellung her ein typischer Amerikaner, war beeindruckt von der modernen
Architektur des Bauhauses und der Hochhäuser Manhattans und bevorzugte das private
Kraftfahrzeug als Transportmittel gegenüber einem eleganten Zweispänner.47

2.2.5 Progressiv, aber kein Jude

Lyonel Feininger wurde in der deutschen Öffentlichkeit als so progressiv wahrgenommen,
dass man ihn für jüdischer Herkunft hielt,48 obwohl er kein typischer Intellektueller war,49
die jüdische Herkunft seiner beiden Ehefrauen nicht in der Öffentlichkeit stand, keine jüdi-
schen Vorfahren von ihm bekannt sind und er selbst auch nicht jüdischen Glaubens war.

45In [Feininger, 1927c, p. 4] lesen wir: ”und mich überkommt eine unbändige Sehnsucht, ein über-
weltliches Heimweh, nach Verwirklichung gewisser Bilder. Irgendwie ganz anders, als sonst ein Künstler
seine Werke schafft – an Bilder, im üblichen Sinne, denke ich nicht – ich male nicht um ’Kunst‘ zu schaffen;
es ist ein so tiefschmerzliches menschliches Verlangen nach Gestaltung innerster Erlebnisse, nach Heraus-
hebung aus der Vergangenheit. Vielleicht ganz falsch! aber: in der Gegenwart ist nur das Schaffen selbst,
bei uns ’Expressionisten‘, der Antrieb liegt doch in der Sehnsucht nach verlorenem Glücke.“
In der Übersetzung ”unearthly nostalgia“ von ”überweltlichesHeimweh“ in [Feininger, 1927d] hat

Julia Feininger beide Wörter schlecht gewählt: Zwar ist ”nostalgia“ im Englischen als Synonym von

”homesickness“ nicht so ungewöhnlich wie ”Nostalgie“ im Deutschen als veraltetes Synonym von ”Heim-
weh“, aber es gibt keinen guten Grund, das mehrdeutige und etymologisch fernere Wort ”nostalgia“ als
Übersetzung von ”Heimweh“ zu wählen. Und ”unearthly“ bedeutet nun einmal ”außerweltlich“, ”außer-irdisch“, ”übernatürlich“, ”unheimlich“, aber eben nicht ”überweltlich“. Und gemeint hat Feininger
wohl etwas wie Heinrich Laufenbergs Gedicht von 1430, das sich im evangelischen Gesangbuch so liest:

” Ich wollt, dass ich daheime wär und aller Welte Trost entbehr. Ich mein, daheim im Himmelreich“ . . .
Für Feininger jedoch bestand dann das Himmelreich freilich aus den durchaus religiös zu nennenden

Gemütszuständen und inneren Erlebnissen beim Auffinden und -zeichnen der Originalmotive vor Ort sowie
den Erinnerungen an diese Gemütszustände im Atelier mit Hilfe seiner Natur-Notizen.
Eine passende Übersetzung von ”überweltliches Heimweh“ wäre dann etwa ”transcendent homesickness“.
Die einzige uns bekannte Stelle, an der Feininger das Wort ”Nostalgie“ selbst benutzt – wohl als Rück-

übersetzung der sehr mangelhaften Übersetzung ins Englische, die wir am Anfang von § 2.2.6 zitieren und
diskutieren werden – findet sich in einem Brief an Hermann Klumpp (4.August 1953): ”Nur eins ist
beständig: das ist die Sehnsucht, das Heimweh, die Nostalgie, die mich treiben.“ [Feininger, 1953].

46In dem Brief [Feininger, 1890] an seinen Kindheitsfreund Frank Kortheuer lesen wir: ” I am very
homesick after America and I like Germany always less and less. In fact I consider it as a prison and would
give anything to get back to America.“

47Vgl. etwa den in [Feininger, 1963, p.118] abgedrucktenAbschnitt seines Briefes ”Kuhtz, d. 10.10.1934“.
48Vgl. etwa den Brief [Feininger, 1935a] an Johannes Kleinpaul.
49Z.B. redete er nur dann, wenn es wirklich nötig war, vgl. etwa [Feininger, 1966]: ”He needed privacy

but detested solitude: he greatly enjoyed the presence of his family — but in another room; when friends
gathered around, he was often content to listen, or to give the appearance of friendly attention, rather than
actively participate in a general conversation. ‘I love to hear others talk’, was one of his sayings. He was
unwilling to speak in public; but when it was quite inevitable, he spoke well and to the point.“
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Der Grund für die Annahme, er sei Jude, war aber wohl ganz einfach, dass er trotz
seines gewohnheitsmäßigen, privaten Schwelgens in sehnsuchtsvollen Erinnerungen und
Bachschen Fugen, in der Öffentlichkeit als ein nicht sehr traditionsverbundener, sondern
vielmehr sehr progressiver Mensch wahrgenommen wurde: in seiner Kunst, in seiner Nei-
gung zu damals als alternativ geltenden Lehrmethoden,50 in seiner Ablehnung jeglichen
Standesdenkens, in seiner gesellschaftlichen Abstinenz und in seinem Verzicht auf jegliches
Schulemachen am Bauhaus und auf das Führen seines Professorentitels:

”Er lehnte es ab, sich im Privatleben und in der Öffentlichkeit mit dem von der
Landesregierung verliehenen Professorentitel anreden zu lassen. Und bis zum
Schluß genoß er das Vertrauen und die moralische Unterstützung seiner Studie-
renden.“ 51

2.2.6 Doch ein Nostalgiker?

Der einzige Widerspruch zu unser Einschätzung, dass Lyonel Feininger kein Nostalgiker
gewesen sei, hat sich aus einem Phantom-Zitat heraus entwickelt, das in der amerikanischen
Literatur über Feininger sein Unwesen treibt. Fälschlich wird behauptet, Feininger
habe 1916 etwa das Folgende auf Deutsch geschrieben:

”The older I get the more I am concerned with the problems of awareness, re-
collection and nostalgia. It seems obvious that the artist must strive to answer
these questions, for longing is the impulse and mainspring of creative achieve-
ment.“ 52

Eine Quelle für dieses Zitat ist jedoch nicht bekannt. Ein Teil des Zitates, nämlich ”aware-ness, recollection and nostalgia“ wurde zum Titel des Ausstellungskataloges [Heller, 1992],
in dem die wohl irrigeVermutung entwickelt wird, Feininger sei ein vom Heimweh nach der
Heimatvorstellung deutscher Amerika-Auswanderer getriebener Künstler gewesen. Trotz
der irreleitenden Verwendung als Titel, erscheint das obige Zitat in [Heller, 1992] nur noch
in veränderter Form, und zwar mit Verweis auf [Ness, 1974, p. 86f.]:

”Everything is so precious in one’s recollection, and all of a sudden one is struck
by the realization of how happy one has been. The older I get the more I am
concerned with the problem of awareness and nostalgia.“ 53

In [Ness, 1974, 86f.] wird auf die Übersetzung [Feininger, 1916b] verwiesen. Wenn
man nun aber das deutsche Original [Feininger, 1916a] aufsucht, dann stellt man fest,
dass darin aber ganz und gar nichts dergleichen vorkommt.54 Vielmehr stammt dieses Zitat
offenbar aus der Übersetzung [Feininger, 1916d], und der Originaltext [Feininger, 1916c,
pp. 2–4] lautet im Zusammenhang (2.Aug. 1916):

50Als Beispiel diene die Wahl der reformpädagogischen Neue Schule Hellerau für Feiningers beide jün-
geren Söhne Laurence und Lux im Jahre 1924, vgl. auch § 3.6.1, sowie die Wahl des reformpädagogischen
Landerziehungsheims Freie Schulgemeinde Wickersdorf für Laurence von 1926–1929.

51Vgl. [Feininger, 1965b, p. 52].
52Vgl. [Prasse & Wight, 1951, p. 10].
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”Gestern, der Abend, war so unbeschreiblich schön, die grossen gemähten Wie-
sen, mit den Garben darauf – im Westen alles Gold und ’Purpur‘ – im Osten
der feine violette Abendzauber lag über allem – ein reingewaschener Himmel –
gerade so einer, wie damals in Graal, als wir uns die Welt umgekehrt angucken
wollten – woran das ’dreckige Lachen‘ vonAbeking uns hinderte. Oh, ich weiss
noch! – Es war mir gestern, wie wir auf unsern alten Wegen gingen, als läge das
letzte Mal ungezählte Jahre zurück; und doch sind unsere wenigen Spaziergänge
in diesem Frühjahre so kostbar in der Erinnerung lebendig geblieben. Mag sein,
unsere Nerven und Sinne waren abgemüdet zu[ de]r Zeit – hinterher wird’s einem
doch so tief bewusst, wie glücklich wir waren. Die ganze Bewusstseins- und
Erinnerungs-, resp. Sehnsuchtsfrage, ist eine die mich, je älter ich werde, desto
intensiver beschäftigt. Es liegt nahe, dass der schaffende Künstler sich darüber
klar zu werden sucht – denn die Sehnsucht ist die Triebfeder bei Allem.“

Hier ist nun aber nicht von Nostalgie die Rede, nicht einmal von Heimweh, sondern nur von
der Sehnsuchtsfrage. Damit sind nun also alle uns bekannten Argumente weggebrochen,
Feininger sei ein Nostalgiker gewesen.

Abschließend haben wir nunmehr das Vorkommen des Wortes ”nostalgia“ in all diesen
englischen Zitaten als sehr mangelhaft und sinnentstellend entlarvt. Und es bleibt nur zu
hoffen, dass der Mythos von Feiningers Nostalgikertum nun nicht mehr weitergesponnen
werden wird.

53Dieses Zitat ist schon bereits deshalb schlecht, weil es genau in der Form erscheint, wie es hier wieder-
gegeben ist; damit ist es aus dem Zusammenhang gerissen und unterstützt dadurch in beiden Sätzen jeweils
eine falsche Assoziation.
Der erste Satz erinnert an die Äußerung eines Menschen, der in Folge eines traumatischen Erlebnisses

nur Glück in traumhafter Erinnerung empfinden kann (was dann die im laufenden Text angesprochene,
aber wohl irrige Vermutung von [Heller, 1992] unterstützen würde). Dieser Eindruck verschwindet aber
sofort, wenn man den essenziellen Kontext mitzitiert. Dann nämlich wird das Zitat zu einer von Feinin-
gers entzückenden, indirekten Sehnsuchts- und Liebesbekundungen an seine Frau Julia:

”— it reminded me of that evening in Graal, when you and I tried to view the world upside down, and
only the laughter of Abeking, who met us just at the right moment, prevented us from standing on our
heads. It is like yesterday to me, yet, on the other hand, as if it were a hundred years ago that we walked
here together last spring. Everything is so precious in one’s recollection, and all of a sudden one is struck
by the realization of how happy one has been.“ [Ness, 1974, p. 86]
Auch der zweite Satz verändert seinen Charakter, wenn man den essenziellen Kontext mitzitiert. Denn

dann wird, aus Bewusstsein (awareness) und Heimweh (nostalgia) als privaten Gemütszuständen, die
Sehnsucht (longing) als das für seine Kunst wesentliche abstrahiert:

”The older I get the more I am concerned with the problem of awareness and nostalgia. It seems obvious
that the artist must strive to answer these questions for himself, for longing is the impulse and mainspring
of creative achievement.“ [Ness, 1974, p. 86f.]

54Ob dies nun ein primärer Fehler bereits in [Feininger, 1916b] sei oder doch wohl eher ein sekundärer
Fehler in [Ness, 1974, 86f.] ist, bleibt letzten Endes irrelevant.
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2.3 Expressionismus im weiteren Sinne: Kunst als Geistiges

Trotz seines bereits erwähnten Misstrauens gegenüber der Tragfähigkeit von Sprache bei der
Erfassung des Wesens von Kunst und Musik verstand Feininger seine Kunst als etwas
essenziell Geistiges und verwendete in den ersten Jahrzehnten seiner Malerlaufbahn oft
Wendungen wie ”bei uns ’Expressionisten‘ “,

55 um die geistige Orientierung seiner Kunst
auszudrücken.

Kurz vor seinem Tode jedoch sah er sich selbst aber offenbar nicht mehr als einen Ex-
pressionisten (Herbst 1955):

” I wanted to tie myself down, tie down the ego. It was my ideal to eliminate
all the traces of the personal and do the suprapersonal. I do not like the Ex-
pressionists; they draw their insides.“ 56

Ausgehend von einem mehrfachen aktiven Bekenntnis zum Expressionismus in seinen ersten
Maler-Jahrzehnten entwickelte sich Feininger also hin zu einer gewissenAbneigung gegen-
über den Expressionisten an seinem Lebensende. Innerhalb dieser Entwicklung wandelte
sich auch seine Auffassung des Geistigen in seiner Kunst vom durchaus Subjektiven und
Persönlichen zum Überpersönlichen (suprapersonal).

Eine plausible Erklärung für eine solche Abkehr vom Expressionismus kann wohl nur
bestehen – wenn überhaupt – in einer Kombination von den folgenden zwei Veränderungen
Feiningers im hohen Alter (was aber hier nichtGegenstand unsererBetrachtung ist):

1. einer Verengung des Begriffes ”Expressionismus“, der ja ohnehin niemals einheitlich
benutzt oder gar im Konsens intensional definiert worden war, und

2. einer gewissen Apotheose seines eigenen Schaffensideals.57

Trotz Feiningers voller Wende in Sachen Expressionismus zum Lebensende hin, ist hier
jedoch die Konstanz von Feiningers geistiger, über das Materielle weit hinausgehenden
Auffassung seiner Kunst zu betonen. Darüber hinaus werden wir in dieser Studie der Ex-
pressionismus-Auffassung seiner ersten Jahrzehnte als Maler folgen, weil dieser Zeitraum
im Fokus unserer Untersuchungen steht.

55Vgl. Zitat aus [Feininger, 1927c, p. 4] in Note 45.
56Vgl. [Liberman, 1956, p. 93, r.].
57Hier ist vor allem von einer Hypostasierung von seinen ursprünglich als persönlich empfundenen Zielen

in ein überpersönliches Konzept auszugehen. Eine der ganz wenigen Stellen, an denen Feininger dieses
Überpersönliche (”suprapersonal“ oder von ihm synonym verwendet ”super-personal“ ) angesprochen hat,
sind zwei tiefer gehende Sätze, die sich unvermittelt in eine recht alltägliche Betrachtung über das Wachsen
der Kontemplation im Alter einfügen, in seinem Brief zur Jahreswende 1952/53 an den seiner Alterskunst
nahestehendsten Malerkollegen und engen Freund Mark Tobey, welcher sehr religiös war und gelegentlich
Baha, den Gründer der Bahai-Religion, zu der er konvertiert war, in seinen Briefen an das Ehepaar Feinin-
ger zitierte. Feininger schreibt hier an Tobey (vgl. [Moeller, 2006, p. 145]): ”As to when a work is
achieved, that is a most elusive thing; the more you imagine you’ve succeeded, you’ll find the less deep the
secret, and consequently the work is not yet pushed to a stage where intuition pure has been present. The
Super-personal has not been arrived at. In sheer desperation I go then to Bach and stark concentration
in the greater art.“
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Von der Assoziation eindeutig subjektiver Inhalte muss man bei Feininger während
seiner drei Jahrzehnte als Maler in Deutschland ausgehen, sowohl in Bezug auf seinen
Expressionismus-Begriff als auch in Bezug auf seine Auffassung, dass seine Kunst etwas
übergegenständliches Geistiges sei. Dies können wir auch aus einem Absatz in einem Buch
von Feiningers Bauhaus-Schüler Hermann Klumpp entnehmen:

”Die Übergegenständlichkeit des sogen. Expressionismus beruht vorwiegend auf
der Giltigkeit [sic! ] des subjektiven Erlebens. Objektives Sein ist vorwiegend
subjektives Bewusstsein, ist subjektives Erleben. Die Verschiedenartigkeit des
individuellen Erlebens der außerbildlichen Gegenstände und ihrer Bezüge zu-
einander, mehr aber noch zum erlebenden individuellen Ich dominieren in der
Gestaltung.“ 58

Klumpp, den Feininger ”Rochus“ nannte und als seinen Sohn betrachtete, schloss dieses
Buch von September bis Oktober 1932 als Gast Feiningers in Deep ab.59 Zweifellos schrieb
er den zitierten Absatz nach Diskussionen mit Feininger und mit dessen Zustimmung,
denn die beiden waren damals bereits enge Freunde und hatten absolutes Vertrauen zueinan-
der; Klumpp rettete von 1933 bis 1937 eine große Zahl der Werke Feiningers aus Dessau,
Halle und Berlin vor den Nazis.

Die Kunst der Expressionisten werden wir hier also gemäß Feiningers ursprünglichem
Sprachgebrauch als eine essenziell geistig empfundene Kunst auffassen – also als eine Kunst,
bei der seelische Werte, innerer Formwille und weitere intendierte und möglicherweise sub-
jektive Inhalte zählen, die sich aus der Absicht der Künstler heraus als implizit kodierte
Botschaften an die Betrachter wenden. Diese Absichten der Künstler des Expressionis-
mus sehen wir hier – über die materiellen Ergebnisse der kreativen Prozesse hinaus – als
wesentliche Bestandteile ihrer Kunstwerke an.60

Wir verstehen hier also die expressionistische Kunst als eine internationale, große und
sehr vielfältige Hauptbewegung in der bildenden Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts
– in erklärter Abkehr vom Impressionismus, hin zu einer Betonung von etwas explizit
Geistigem im vom Künstler intendierten Ausdruck. Diesen für unsere Betrachtungen hier
angemessenen, sehr weiten Begriff des Expressionismus teilen wir nicht nur mit etlichen
heutigen Kunsthistorikern, sondern auch bereits mit etlichen deutschen Expressionisten
und führenden Kunsthistorikern der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts61 – obwohl diese
Begriffsfassung freilich damals wie heute durchaus nicht unumstritten ist.62

58Vgl. [Klumpp, 1932, p. 66].
59Vgl. [Moeller & Moeller, 2011, p.156].
60Im Bereich der Musik ist dieses wesentliche Hinausgehen eines Kunstwerkes über das Materielle

– hier die Noten und Vortragsanweisungen – weit offensichtlicher als in der bildenden Kunst: Es ist
wohl jedem geborenen Musiker offensichtlich, dass die Noten etwa von Bachs Goldberg-Variationen oder
Beethovens Eroica diese Kunstwerke nicht allein definieren können, sondern jegliches nicht-triviale Be-
greifen vielmehr die weitergehenden Absichten Bachs oder Beethovens einschließen muss. So werden
Musikfreunde wohl immer darüber streiten, ob etwa Glenn Gould und René Leibowitz in den von
ihnen vermuteten Absichten der Komponisten in ihren berühmten Einspielungen recht gingen oder nicht.
Und dieser Streit über die Absichten der Künstler ist für diese und viele anderen Kunstwerke wesentlich
– nicht nur für die Kunstwerke der Musik, sondern auch für die der expressionistischen bildenden Kunst.

61Vgl. etwa [Justi, 1921], [Schardt, 1930; 1931a; 1931b], [Schreyer, 1957].
62Vgl. etwa [Westheim, 1917], [Faass, 1999b, p. 62].
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Zum Expressionismus in diesem weiteren Sinne zählen (neben Lyonel Feininger, der
Brücke, den rheinischen Expressionisten und den französischen Expressionisten im engen
historischen Sinne) auch Kunstentwicklungen wie die von Picasso oder die von Matisse
bis hin zu seinen großen Schülern Levy und Purrmann, was freilich nicht immer der
historischen Auffassung dieser Künstler selbst und deren zeitgenössischen Kennern und
Kritikern entspricht.63

63Wie Lyonel Feininger nicht glücklich gewesen wäre, wenn man ihn ohne modifizierende Einschrän-
kung als Kubisten im französischen Sinne bezeichnet hätte, so wäre auch Rudolf Levy nicht glücklich
damit gewesen, wenn man ihn, wie es heute vielfach geschieht, als Expressionisten (französischerPrägung)
bezeichnet hätte (vgl. [Thesing, 1990, p. 7]); denn die Maler des Café duDôme -Kreises und der Académie
Matisse sahen sich ja den deutschen Expressionisten gegenüber in vielerlei Hinsicht als überlegen und vor
allem, und das wohl auch zurecht, als kultivierter an (vgl. [Purrmann, 1961]).
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3 Feiningers Natur-Notizen

Nachdem wir in den §§ 1–2 für eine hinreichende Basis gesorgt haben, kommen wir nun zu
unserem eigentlichen Thema, dem kreativen Prozess Lyonel Feiningers. In diesem § 3
gilt es insbesondere, klar zu bestimmen, was Feininger unter seinen Natur-Notizen ver-
stand und welche praktisch unverzichtbare Funktion diese für ihn hatten.

3.1 Ohne Sehnsucht kein Kunstwerk

Lux Feininger schreibt in seiner zweiten Publikation über seinen Vater Folgendes über
Lyonel Feiningers kreativen Prozess:

”Mein Vater war einer von denen, die das Vergangene mehr werten
als das Gegenwärtige. Er wußte es selbst – es ließ sich nicht ändern! –
Wie oft habe ich ihn sagen hören, daß ohne Sehnsucht kein Kunstwerk
zustande kommt! – Diesen Ausspruch wage ich dahingehend zu ergänzen, daß
es nicht Orte sind, nach denen man sich sehnt, auch nicht Ereignisse, sondern
nichts als Gemütszustände. Nach denen sehnt man sich, und zwar erst nachdem
sie vorbei sind, und man beschwört sie mittels der Symbole. Der Mond
|106 scheint überall, aber es scheint, als ob in dem Dünengras von den Deeper
Stränden, in welchem er sich spiegelte, eine ganz besondere Macht enthalten war.
Hierin kann die Kunst erklärend auf den Künstler wirken. Der Impressionist
ist ja der Mann, der den Augenblick selbst erfassen kann.64 Ohne auch nur
eine Silbe gegen die Kunst eines Monet oder Renoir sagen zu wollen, darf ich
als erwiesen annehmen, daß die Gründe, aus denen die Genannten schöpf[t]en,
durchaus entgegengesetzt sind denen, aus welchen heraus mein Vater sein
künstlerisches Wesen zog. Auch war er in seiner Schaffensweise keinesfalls allein.
Schon Seurat, dessen Hafenbilder das Wesen der See atmen, malte nur im
Atelier, und im Falle eines Constable darf man sagen, daß die an Ort und
Stelle gemalten Skizzen den Atelierbildern überlegen sind. Warum? Weil er
nicht die Macht der Beschwörung hatte. So wird er heute mit Recht zu den Vor-
läufern des Impressionismus gezählt. Der also, dessen Sinne so geschaffen sind,
daß er zumAugenblicke sagen kann: Verweile doch –,65 der kann nichtwissen, im
Genießen dieser schönen Gabe, wessen die sehnende Seele fähig ist. Denn jener
andere, der nur den Geist sucht – weil er muß und nicht anders kann – verpaßt
beinah alles, was man ’Genuß‘ nennen kann. Seine Sinne mögen hoch entwickelt
sein, aber sie sind Diener in einer höherenAngelegenheit. Für ihn ist Erinnerung
der Schlüssel der Erklärung: Was sie bringt, ist die Poesie des einst erlebten.“ 66

64Die holzschnittartige Simplifizierung des Impressionismus-Begriffs, der sich als Komplement zu Lyonel
Feiningers Expressionismus-Begriff seiner ersten Maler-Jahrzehnte ergibt (vgl. § 2.3), kann man hier und
auch im Weiteren wohl durchgehen lassen. Denn es ist ja ganz offensichtlich, dass dieser Impressionismus-
Begriff nur als extreme Verkürzung dienen und nicht über diesen Text hinaus sinnvoll sein kann: Max
Liebermann entwickelte z. B. sein preisgekröntes Ölbild ”DieNetzflickerinnen“ von 1889, auf der Basis von
Skizzen vor der Natur, über Jahre hinweg im Atelier – also in ganz ähnlicher Weise wie das von Lyonel
Feiningers kreativem Prozess im Folgenden beschrieben werden wird. Dieses Werk eines Hauptvertreters
des deutschen Impressionismus fiele also nicht unter diesen Impressionismus-Begriff – ganz im Gegensatz zu
in wechselndem Sonnenlicht schnell auf die Leinwand gemalten Bade-Szenen der Brücke-Expressionisten.
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Im Falle Lyonel Feiningers waren die hier erwähnten Symbole, mit denen er die erleb-
ten Gemütszustände beschwor, vor allem in seinen, von ihm so genannten Natur-Notizen
zu finden. Dabei handelt es sich um rasch erstellte Bleistift-Skizzen, die seine persönlichen
Empfindungen beim Anblick von Kirchen und anderen Bauwerken, Landschaften, Segel-
schiffen, Dampflokomotiven und Menschen recht realistisch an Ort und Stelle für ihn selbst
einfingen. Neben den vielleicht nur für ihn selbst erkennbaren und verständlichen Symbolen
waren diese Natur-Notizen gelegentlich mit ausgeschriebenen Farbhinweisen oder zum Teil
Cartoon-artigen Abbreviaturen versehen.

Zusammenfassend werden wir schließlich über Feiningers Schaffensprozess zu folgen-
der Erkenntnis kommen:

Seine Natur-Notizen waren für Lyonel Feininger grundsätzlich der einzige Weg
zum ausgearbeiteten Bild.

Gut zwei Dutzend Jahre nach Feiningers ersten Anfängen in dieser indirekten Arbeits-
weise – mittels der Natur-Notizen als Zwischenstufe – schreibt Feininger rückblickend
an Johannes Kleinpaul (3.Dez. 1935):

”wie ich ein junger Mensch war, bereits jahrelang auf der Akademie, und draußen
wo ’für mich‘ etwas zeichnete, war ich derart hilflos vor Erschlagenheit über ein
mich fesselndes Motiv, dass mich einfach alles Können verließ. Es war zum
Haare ausraufen! Später habe ich ’Notizen‘ gemacht, und da ging’s von selbst.
Um Sie eben zu ermuntern oder anzuregen, habe ich ihnen solche ’Notizen‘ ge-schickt, die von vorneherein nichts beanspruchten zu werden, und die trotzdem
(manchmal viele Jahre später besehen), mir das damalige Erlebnis übermittelten.
Meine reifsten Bilder bauen auf nur solchen ’Notizen‘ auf – und je weniger auf
einer ’Notiz‘ zu sehen ist, an ’Ausführung‘, desto mehr ’Inhalt‘ besitzen sie für
mich und meine Zwecke.“

” Ich habe seit jeher Skizzenbücher gehasst! Ich nehme Schreibblock und weiches
Blei; ein gebundenes Buch ’verpflichtet‘ von vorneherein, finde ich; das loseBlattdagegen, wenn’s missglückt, ist keinVerlust und ’verunstaltet‘ das ganze hübscheSkizzenbuch nicht wie eine missglückte Seite es tut. Aber dazu lässt sich auch
noch sagen, dass meistens die missglückten Blätter die wertvollsten sind, wenn
man sie später durchsieht (zu Hause!).“ 67

65In Goethes Faust I (Studierzimmer) erklärt Faust, dass der Teufel seine Seele haben kann, wenn
er zum Augenblicke sagen würde: ”Verweile doch! Du bist so schön!“ (”Rest please! Thou art so fair!“ ).
Es gibt hier also, im Widerspruch zum vorigen Schonhinweis für die Impressionisten (zu denen der Sohn
genauso wenig zu zählen ist wie der Vater), doch eine unterschwellige Kritik an ihnen – zumindest in dem
Sinne, dass sie keine faustischen Menschen seien.

Als treffende positive Beschreibung zu Lyonel Feiningers Weg zum ausgearbeiteten Bild durch Herauf-
beschwören seiner Erinnerungen, die er dann in der Wirklichkeit des Bildes festhält, fällt in diesem
Zusammenhang sofort die Zueignung zum Faust ein. Diese endet mit den Worten:

”Was ich besitze seh’ ich wie im weiten, Und was verschwand wird mir zu Wirklichkeiten.“
66[Feininger, 1963, p.105f.]. Dieser Text erschließt sich nicht unbedingt beim ersten Lesen und mag in

Bezug auf seinen Zweck ein wenig zu poetisch geraten sein. So wäre etwa ein Satz wie ”Für den Künstler
klärt sich die Frage nach dieser Macht bei der weiteren Ausarbeitung seiner Motive.“ weitaus hilfreicher ge-
wesen als der Satz ”Hierin kann die Kunst erklärend auf den Künstler wirken.“. Seines bedeutenden Inhalts
wegen stellt sich trotzdem die Frage, warum dieser Text noch nie andernorts zitiert worden zu sein scheint.

67[Feininger, 1935b].
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3.2 Natur-Notizen sind keine impressionistischen Kunstwerke

Feininger maß seinen skizzenhaften Natur-Notizen im Allgemeinen keinen besonderen
künstlerischen Wert für die Allgemeinheit bei68 – im Gegensatz zu seinen Bildgestaltungen
(oder Kompositionen) in Bleistift, Tusche, Kohle, oder Kreide, und erst recht im Gegensatz
zu seinen Ölbildern, aber auch zu seinen ganz speziellen, aquarellierten Tuschzeichnungen.69
Für ihn selbst aber waren diese Natur-Notizen von unschätzbarem Wert und wurden von
ihm in einem Koffer auf längeren Reisen mitgeführt. Denn sie waren für ihn unerlässlich,
wenn es ihm im Atelier darum ging, seine Empfindungen und Bild-Assoziationen wieder
aufzuspüren, die ihn oft etliche Jahre zuvor zur spontanen Anfertigung von Natur-Notizen
an Ort und Stelle veranlasst hatten. Feininger sah sich ja keineswegs als Impressionist,
und in seinen Natur-Notizen sah er typischerweise auch keine impressionistischen Kunst-
werke. Zur abermaligen Bestätigung sei hier (und dann noch einmal in § 4.2) aus einem sehr
aufschlussreichen Brief an den Graphiker Alfred Kubin zitiert (21. Jan. 1913):

”Lieber Freund!
Nun sind auch meine Arbeiten an Sie heute abgegangen, diesmal ohne Zwischen-
fall auf der gestrengen Post. Wie Sie ersehen werden aus dem Inhalt der
Sendung, habe ich ein wenig von Allem ausgesucht, es lag mir daran, Ihnen
Einiges von meiner Arbeit vor der Natur zu zeigen, damit Sie sehen was ich
Draussen hauptsächlich mache – denn mein ganzes Studium besteht in nur
Zeichnungen; – ich bringe es einfach nicht bis jetzt fertig, Draussen zu malen.
Wie könnte ich’s? Mich würde die beste Arbeit, unmittelbar vor der Natur, als
Endziel (also gemalt als Bild) langweilen und zwecklos erscheinen. Dies wird mir
hierorts gewaltig übel genommen. Dafür zeichne ich ganz spontan und beinahe
augenblicklich schnell, was mich interessirt, aber niemals haben solche Zeich-
nungen nachher den Zweck, daraus etwa Bilder zu machen, nein, erst muss die
unwiderstehliche Sehnsucht nach Gestaltung mich packen, und dann, manch-
mal nach Jahren, giebt’s ein Bild, das für mich die Wirklichkeit wie ich’s erlebte
darstellt – nur dass die ’wirkliche Wirklichkeit‘, wenn ich sie zufällig wieder ’mal
zu Sicht bekomme, gegenüber meinem Bilde für mich sehr traurig aussieht und
mit allem möglichen Unsympathischen behaftet ist.“ 70

3.3 Die Natur-Notiz, die fast schon eine Bildgestaltung ist

Neben im Atelier gestalteten Bleistift-Zeichnungen, die weder Natur-Notizen sind, noch
deren Funktion übernehmen könnten, gibt es aber – wie er Julia berichtet – seit 1913 auch
vor Ort entstandene Natur-Notizen, die den Rang einer Bildgestaltung haben (18.Mai 1913):

68In [Lieberman, 1974, p. 5f.], schreibt William S. Lieberman, ein enger Vertrauter Julia Feinin-
gers, in seiner Einführung zu Lyonel Feininger: ”Au cours de ses nombreux voyages, il faisait sons cesse
des croquis. Son coup de crayon était si rapide qu’il lui arrivait de dessiner sans même regarde le papier.
Bon nombre de ces croquis pris sur le vif subsisté et se trouvent pour la plupart au Musée Busch–Reisinger
de l’Université de Harvard. Ils sont en général datés et soigneusement classés. Cependant, Feininger ne
les a jamais considérés comme des œuvres d’art. En fait, ils lui servaient plutôt de notes de travail, de
références et de source d’inspiration pour ses dessins, aquarelles et toiles.“

69Diese aquarellierten Tuschzeichnungen sind in ihrer ganz speziellen Art und besonderen Vielfalt hervor-
ragend beschrieben in [Büche, 2006, pp. 28–31].

70[Feininger, 1913a, p. 207].
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”Das Bild stellt hohe Pariser Häuser, zum Abbruch bestimmt, dar. Nach einer
Komposition die schon im 1908 in Heringsdorf das erstemal geschaffen, dann
aber verbessert im 1910 wieder gemacht war. Und in letzter Zeit, hier, in
Gelmeroda, in Vollersroda, Mellingen, Taubach, an vielen Orten, sind mir noch
grössere, kühnere Bilder aufgegangen; an die geht’s bald ’ran! Dass ich zugleich
aufnehmen und schaffen konnte, hatte ich bis jetzt kaum gehofft! aber es ist so,
und wird immer stärker in mir werden. Dies ist wohl die erste Reifeperiode in
meinem Künstlerdasein.

Einer solchen Steigerung war ich bisjetzt nur in Zeichnungen fähig.
Wenn ich in [den] letzten Tagen draussen arbeitete, geriet ich in förmliche Ex-
tase, gegen Schluss eines Nachmittags war ich völlig Instinct und Fähigkeit
geworden, ich habe an einem und demselben Ort gestanden und 3–4 Male
dasselbe Motiv immer wieder gezeichnet bis ich’s so gepackt hatte wie ich’s
empfand. Das geht weit über ’Beobachtung‘, oder ’Feststellung‘, das ist der
magnetische Zusammenschluss; ein Freiwerden von allen Fesseln.“ 71

In den diesem Zitat vorangehenden Zeilen hatte Feininger über sein maßstabsetzendes Öl-
gemälde ”HoheHäuser II“ (Hess 99) von 1913 geschrieben (vgl. § 6), an dem er die vorigen
zwei Wochen sehr erfolgreich gearbeitet hatte. Somit bezieht sich in diesem Zitat das
Wort ”schaffen“ primär auf die erfolgreiche Arbeit im Atelier an diesem Ölgemälde, das
Wort ”aufnehmen“ hingegen auf die Arbeit vor Ort an den Natur-Notizen. In der Tat
lautet der ganze Satz, in dem diese beiden Wörter vorkommen, in Julias Übersetzung
[Feininger, 1913d]: ”Up to now I did not dare hope to be able to absorb impressions and
do creative work at the same time.“ Auf jeden Fall zeigt dieses Zitat aber, dass Feininger
gelegentlich auch vor Ort Zeichnungen von einem Rang angefertigt hat, der über den einer
genialen Skizze hinausgeht.

3.4 Holzschnitte und Kohle-Aufzeichnungen statt Natur-Notizen

Seit dem Jahre 1927 gelingt es Feininger, die essenzielle Funktion der Natur-Notizen (also
vor Ort entstandener Bleistift- oder Buntstift-Skizzen) auch auf einfarbige Bildgestaltungen
oder Kompositionen zu übertragen; etwa Kompositionen in Kohle oder Tuschfeder – welche
er Aufzeichnungen nennt, wenn sie vor Ort entstanden sind – und sogar auf Holzschnitte
und andere einfarbige Atelier-Kompositionen. Die neue Doppelfunktion mancher Kohle-
Aufzeichnungen – als selbständige Kunstwerke einerseits und als Natur-Notizen anderer-
seits – erscheint ihm zunächst selbst verwunderlich, als er gerade dabei ist, solche Auf-
zeichnungen in Farbe zu übertragen – obwohl er doch nur vier Tage zuvor noch die Meinung
gehegt hat, dass das gar nicht gehe. Dies geht aus den folgenden drei Zitaten aus zweien
seiner Briefe vom September 1927 hervor. Im ersten dieser Briefe lesen wir (24. Sept. 1927):

” Ich habe sehr gemalt heute, von früh bis 5. Merkwürdig: meine Kohlekom-
positionen sind auch ’Dinge an sich‘ und als Zeichnungen kaum mehr als eine
Anregung zum Bilde, das wieder ganz anderen Gesetzen unterlegen ist. Diese
Studien blos in Farbe übertragen geht nicht; ich habe heute vollkommen frei
arbeiten müssen.“ 72

71[Feininger, 1913c, p. 2f.].
72[Feininger, 1927f, p. 3].
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Die Formulierungen ”kaum mehr als eine Anregung zum Bilde“ und ” ich habe heute voll-
kommen frei arbeiten müssen“ sind wohl so zu verstehen, dass die Kohlezeichnungen für
ihn an diesem Tag nicht als Natur-Notizen taugten. Deshalb musste er seine Gemüts-
zustände bei Anfertigung der Kohlezeichnungen vor Ort (bevor er sie ins Ölbild über-
tragen konnte) nunmehr im Atelier – ganz ohne die gewohnte Hilfe der Natur-Notizen und
ihrer Symbole – frei aus dem Gedächtnis erinnern, was dafür spricht, dass die Kohlezeich-
nungen im Sommer 1927 vor Ort, also in Deep an der Ostsee, entstanden waren.

Doch nur vier Tage später schreibt er (28. Sept. 1927):

” Ich habe vor mir auf der Staffelei ein Bild, das wirklich aus Farbe
zu werden verspricht – das Gleiche in Farbe, was mir in diesem Sommer unter
äusserste[r] Konzentration bei einigenKohle-Feder-Zeichnungen zumerstenMale
graphisch gelang. Nach einer Kohlezeichnung aufgebaut – aber nicht danach
in Tonwerten nachgeahmt, sondern in Farbflächen, die nichts von Tonzeichnung
an sich haben. Mir scheint es ein Schritt ab vom Bisherigen, auf neuer Bahn.
Und zwar gestern fing ich an, hinter das Geheimnis zu kommen, und heute erst
(wobei ich mich durchaus nicht wohl fühle mit meinem Rachenkatarrh) |2 durch
zähes Festdaranhalten schon so weit gediehen, dass ich von ’Malerei‘ sprechen
kann – nicht mühsame[s] Überarbeiten von Flächen bis sie genügend entmate-
rialisirt sind, sondern stückweise nebeneinander Flächen und Formen als Farbe
konzipirt. Aber es wäre verkehrt, wenn ich jetzt viel darüber schreiben wollte;
ich will in stiller Arbeit weiter gehen und habe nur gute Hoffnung !“ 73

Die ”Kohlezeichnung“, von der hier die Rede ist, ist also wirklich im Sommer 1927 entstan-
den, in welchem er in Deep Aufzeichnungen machte, und somit wohl an Ort und Stelle,
direkt vorm Objekt. Solch eine Kohlezeichnung konnte er noch vier Tage vorher nicht

”blos in Farbe übertragen“, was ihm aber nun ”auf neuer Bahn“ erstmals gelingt. Es ist
ihm hiermit also ”ein Schritt ab vom Bisherigen“ gelungen.

Die Doppelfunktion von Kohle-Feder-Aufzeichnungen – als Natur-Notizen einerseits und
andererseits als mit Aquarellen und Ölbildern in etwa gleichwertigen Kompositionen –
wird weiter unten in diesem Brief noch etwas klarer (28. Sept. 1927):

”Die harte Arbeit im Sommer, bei der ich mich nicht irremachen
liess,74 hat mich gefördert und wenn ich keine Aquarelle machte, so war das
richtig getan, denn ich wollte nicht ’sprudeln‘ um mit Mann zu reden.75

73[Feininger, 1927j, p. 1f.].
74Sic! Das Wort ” ließ“ ist – außer in der Schweiz und in Liechtenstein – eigentlich immer mit ”ß“geschrieben worden, aber Feininger benutzt dieses Zeichen offenbar nie.
75Dies bezieht sich offensichtlich auf die novellistische Studie [Mann, 1905], in der ein Dichter an einem

Schnupfen und einemWerk seiner Kunst leidet, statt an einemKatarrh und einemWerk der bildendenKunst:

”Und wenn das dort, das unselige Werk, ihn leiden machte, war es nicht in der Ordnung so und fast
schon ein gutes Zeichen? Es hatte noch niemals gesprudelt, und sein Mißtrauen würde erst eigentlich
beginnen, wenn es das täte. Nur bei Stümpern und Dilettanten sprudelte es, bei den Schnellzufriedenen
und Unwissenden, die nicht unter dem Druck und der Zucht des Talentes lebten. Denn das Talent, meine
Herren und Damen dort unten, weithin im Parterre, das Talent ist nichts Leichtes, nichts Tändelndes, es
ist nicht ohne weiteres ein Können. In der Wurzel ist es Bedürfnis, ein kritisches Wissen um das Ideal, eine
Ungenügsamkeit, die sich ihr Können nicht ohne Qual erst schafft und steigert.“
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Und gerade jetzt ist der Durchbruch zur Farbe um so stärker in der Malerei
(wie auch im Sommer in der Kohle, die wunderbar verwandt ist mit den Mitteln
der Malerei).“ 76

Fünf Jahre später hatte sich für ihn diese neue Doppelfunktion der Kohlezeichnungen als
eine Funktion der Mittelstellung zwischen Natur-Notiz und Ölgemälde geklärt (4. Juni 1932):

” Ich habe schon angedeutet, dass ich in diesen Wochen mich fast nur mit
Bildgestaltungen, Vorarbeiten, beschäftige. Kohlezeichnung, die sehr der

’reinen Malerei‘ ähnelt in der Eigenschaft, aus dem nebelhaften Chaos
der Vorstellung allmälig77 zum festeren Umriss zu gelangen. Auf halbem
Wege gebliebene Darstellung bleibt voll von angedeuteter weiteren Entfaltung
– nichts ist ganz letz[t]giltig, bis es nicht im gemalten Bilde durch jede mög-
liche Klärung hindurchgegangen ist. Diese Zeit ist für mich eine gewollte,
notwendige Periode der gefühlsmässigen Neuorientierung.“ 78

Bereits zwischen den beiden zitierten Briefen aus dem Jahr 1927 schrieb er, ebenfalls an
Julia (26. Sept. 1927):

”Neue Bilder sind eine Reihe angefangen: 2 ’Gelmerodas‘, und noch einige Dorf-
bilder, alle 80 x 100.“ 79

Von der Leinwand-Größe her muss es sich bei den Dorfbildern unter anderem um ”[Gelbe]
Dorfkirche [I]“ (Hess 281)80 und ”Kirche über Stadt“ (Hess 290)81 handeln, die beide von
einer bei Feininger zuvor doch recht selten gewordenen Farbflächen-Freude gekennzeichnet
sind. Das erste dieser beiden Bilder ist ohne Zweifel nach dem Holzschnitt ”[GelbeDorf-
kirche 1]“ (Prasse W249) von 1923 gemalt.82 Feininger konnte also nunmehr nicht nur
nach Kohlezeichnungen, sondern sogar nach Holzschnitten wirklich farbig in Öl malen.

Zusammenfassend lässt sich wohl sagen, dass Lyonel Feininger seit dem Herbst 1927
gelegentlich in der Lage war, die Erinnerungsfunktion der Natur-Notizen sowohl auf an Ort
und Stelle entstandene Kohle-Aufzeichnungen zu übertragen, als auch auf Atelier-Komposi-
tionen, unabhängig von der Technik, sofern sie in ihrer Entstehung nicht allzu viele Jahre
entfernt und einfarbig waren: Bleistift, einfarbiger Buntstift, Kohle und Tuschfeder, Holz-
schnitt.83

76[Feininger, 1927j, p. 2].
77Sic! Heutige Rechtschreibung ist ”allmählich“.
78[Feininger, 1932a, p. 2].
79[Feininger, 1927h, p. 2].
80Vgl. [Hess, 1959, pp. 113–114, 274], [März, 1998, p. 151]. Vgl. auch unseren § 7.
81Vgl. [Hess, 1959, p. 275], [März, 1998, p. 149].
82Vgl. [Prasse, 1972, p. 226]. Vgl. auch unseren § 7.
83Es ist bisher nicht klar, ob Lyonel Feininger auch einfarbige Kreidezeichnungen oder Lithographien

in dieser Art verwendet hat, während es für die Verwendung von Radierungen durchaus Anzeichen gibt,
vgl. etwa Note 130.
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3.5 Bedeutender Fortschritt im ganzen Jahr 1927 auch beimMalen

Der in § 3.4 beschriebene, bedeutende Fortschritt des Jahres 1927, der in der erstmaligen
erfolgreichen Verwendung von ausgearbeiteten Aufzeichnungen in Kohle und Tuschfeder
anstelle von Natur-Notizen für die Bildkomposition im Atelier manifest geworden ist, bezieht
sich aber nicht nur auf unser momentanes Kernthema – die Funktion der Natur-Notizen im
kreativen Prozess – sondern auch auf die Ergebnisse dieses Prozesses im Atelier. Dieser
Wandel bei den Ölbildern seit dem Jahr 1927 soll hier noch kurz erläutert werden, was auch
für § 3.7 noch eine Rolle spielen wird. Schon eine Woche vor dem in § 3.4 zuletzt zitierten
Brief vom 26. September 1927 lief das Malen wirklich gut (20. Sept. 1927):

” Ich bin beim Malen, und es ist als ob ich zum ersten Male seit langer Zeit84
wieder Augen hätte und Gewandheit und Tücke (cunning)[,] um auf jede Falle,
die mir formal und farbig gestellt wird, die richtige Lösung zu finden. Farben,
die vorher nur bunt waren, werden wieder klingend und ordnen sich dem Ganzen
unter; werden nicht nur, nach Ostwald,85 mit |2 Schwarz abgetönt, sondern
führen auch in den Schattierungen eigenes Leben. Und vor allem, Luft, Licht,
Atmosphere kommen wieder zum Vorschein. Das vor der Reise gemalte Bild
der (stark umgeänderten) Treptower Kirche ist jetzt gut geworden; ich hätte
es garnicht als Erstes vorgenommen, wenn die Fehler nicht so klar entgegen-
schrieen. Jetzt fange ich aber von den unvergleichlich viel kräftigeren neuen
Kompositionen welche an Leinewand [sic! ] zu bringen. Das wird eine wahrhafte
Freude sein, die anzupacken.“ 86

Da es kein zeitlich infrage kommendes Ölgemälde ”Kirche vonTreptow“ gibt,87 kann es sich
bei dem von Feininger erwähnten Gemälde nur um (das von uns in § 3.4 bereits erwähnte)

”Kirche über Stadt“ (Hess 290) handeln. Im Vergleich zum Original der Treptower Kirche
und auch zu der dem Gemälde recht ähnlichen Natur-Notiz BR63.2802 aus dem Busch–
Reisinger Museum88 ist dieses Gemälde am oberen Teil des Turmes in der Tat ”stark um-
geändert“ – mit Ausnahme der zwei Turmfenstergruppen, die aber auch stark simplifiziert
sind. Starke Änderungen der vertikalen Ausdehnung von Kirchtürmen und deren Hauben-
formen sind aber bei Feininger durchaus üblich.89

84Die Verringerung der Schwierigkeiten bei den Ölgemälden hatte aber sogar schon im Februar 1927
begonnen, nämlich beim ”Dampfer ’Odin‘ II“ (Hess 273), wie aus [Feininger, 1927a, p.1] hervorgeht:

”Heute habe ich wirklich conzentrirt gearbeitet, immer an dem Bilde des ’einfahrenden Dampfers‘, und
eine Kraft der Vision und des Technischen erreicht, wie kaum seit den intensiven Kriegsjahren. Irre ich
mich nicht, so steht jetzt schon das Bild lebendig und voller Kraft da, und in einer Weise, die nur auf Grund
dieser Kompositionsstufe von 1917 möglich wäre. Die Befreiung von dem nur-Statischen ist an sich, nach
den Werken der letzten 7 Jahren [sic! ], eine Tat für sich. Es ist eine gänzlich andere Bildform, das weiss
ich; aber mich macht es glücklich und zuversichtlich, es erreicht zu haben.“
Der letzte Satz soll sagen, dass das Bild nicht zu seiner aktuellen ”Bildform“ gehört: Der Dampfer gehört

nicht mehr in die Schaffensphase, die im Jahre 1926 begonnen hatte. Vgl. auch [Hess, 1959, pp. 110–114].
85Der Chemiker und Philosoph Wilhelm Ostwald (1853–1932), Chemie-Nobelpreisträger 1909, ent-

wickelte im 1.Weltkrieg ein wissenschaftlich fundiertes Farbsystem mit Hell–Dunkel-Abstufungen für den
Deutschen Werkbund, welches 1925 für den Zeichenunterricht in Preußen verboten – weder Paul Klee
noch Feininger empfahlen es hierfür (vgl. [Feininger, 1992, p. 15]) – aber trotzdem noch 1926/27 am
Bauhaus in Dessau von Ostwald selbst, in hohem Alter, in einem Vortragszyklus gelehrt wurde.

86[Feininger, 1927e, p. 1f.].
87Außer ”VitaNova“ (Hess 471) und ”Kirche vonAlt-Treptow“ (Hess 493), die aber kaum Farbe haben

und wohl erst in Amerika begonnen wurden.
88https://www.harvardartmuseums.org/collections?worktype[]5D=drawing&q=Feininger+Trep.
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3.6 Alois Schardt, Halle an der Saale und
Photographien in der Funktion von Natur-Notizen

3.6.1 Alois Schardt

Julia und Lyonel Feininger waren sich darüber einig, dass Alois Schardt ihre Kunst
besser und mehr in ihrem Sinne verstand als irgendein anderer.90

Der Kunsthistoriker Alois Schardt (1889–1955), Sohn eines Landwirts aus Frick-
hofen im Nassau-Hadamarschen, wurde im Jahre 1917 in Würzburg promoviert und be-
freundete sich nach dem 1.Weltkrieg mit der Familie Feininger.

Ab 1923 leitete Schardt die reformpädagogische Neue SchuleHellerau, ein Schulheim
im Norden Dresdens, auf das dann beide jüngeren Feininger-Söhne Laurence und Lux
eingeschult wurden im Jahre 1924 (als das Bauhaus den Exodus ausWeimar endgültig inAn-
griff nahm) und auf das Lux dann ein Jahr lang ging, bis zur Schließung der Schule 1925.

Schardt wurde 1926 zum Direktor des Städtischen Museums für Kunst und Kunst-
gewerbe in Halle an der Saale berufen und vermittelte in dieser Funktion 1929 den Auftrag
der Stadt Halle für Feiningers Serie von 11 Ölbildern dieser Stadt.91

3.6.2 Photographien in der Funktion von Natur-Notizen

Von 1929 an hat Feininger neben den üblichen gezeichneten Natur-Notizen zusätzlich
auch mit eigenen Photographien gearbeitet – vor allem für seine 11 Ölbilder der Stadt
Halle an der Saale, die trotz ihrer geringen Zahl und ihrer eigenständigen Art so ungeheuer
vielfältig sind.

Auf Basis mehrerer Photographien und Natur-Notizen fertigte er zunächst kleinforma-
tige Kohle-Skizzen an, dann im Atelier in Deep größere Kohle-Kompositionen. Erst auf
Grundlage dieser Gesamtheit an Vorarbeiten entstanden dann die berühmten Ölgemälde
der Stadt Halle von 1929 bis 1931 in Feiningers Ateliers in Dessau und imTorturm der
Moritzburg in Halle.

Auch dieses Experiment, gezeichnete Natur-Notizen durch Photographien zu ergänzen,
klärt die Funktion primärer, realistischer Natur-Notizen im kreativen Prozess. Der Wechsel
war für Feininger sehr anregend, aber die Arbeit mit den Photographien erwies sich als
nicht weniger schwierig als die mit den gezeichneten Natur-Notizen, deren Verwendung er
nach Abschluss der Halle-Bilder wieder deutlich gegenüber Photographien bevorzugte.

89Man kann dies bereits deutlich auf den Holzschnitten der (Gelben) Dorfkirche (verschiedene Hauben
und vertikale Ausdehnungen) und der Mellinger Kirche (erhöhte Anzahl der vertikalen Elemente) klar
erkennen.

90Lyonel Feininger pflegte auf Schardt zu verweisen, wenn er gebeten wurde, seine Kunst zu er-
klären. Julia Feininger [1931] schrieb an Lyonel Feininger: ”was du über schardt schreibst, ist mir
aus der seele gesprochen, wir sind uns wohl einig, dass er der einzige mensch ist, zumindest, den wir kennen,
der in der weise über kunst denkt, sie betrachtet und fühlt und dementsprechend spricht, wie wir selber.“

91Vgl. [Büche, 2010a], [Hüneke, 2013].
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Die gezeichneten Hallenser Natur-Notizen sind wohl bei Feiningers Reise im Som-
mer 1931 nach Paris dort verblieben und fanden sich erst gegen Mitte der 1990er Jahre
dort fragmentarisch wieder auf. Dies erklärt wohl, warum Feininger später in Amerika,
obwohl er bis in seine letzten Jahre auf seine Zeit in Halle nach wie vor sehnsuchtsvoll
zurückblickte, nur sehr wenige Kompositionen nach Hallenser Motiven machte (wiederum
nach seinen eigenen, alten Photographien). Von seinen gezeichneten Natur-Notizen aus
dem Weimarer Land, Erfurt, Lüneburg und der Ostsee-Küste hingegen wurde er sehr viel
häufiger zu Aquarellen oder Ölgemälden angeregt als von seinen Hallenser Photographien.

3.6.3 Die Halle-Bilder

Die Besprechung der Halle-Bilder in [Hess, 1959, pp. 117–123] beruht auf dem damaligen
unzureichenden Wissensstand und ist, wohl unter Julias Einfluss, überaus negativ:

”Zwei Gründe haben dazu beigetragen, daß diese Bilder die Größe und Weite
der Werke des Jahres 1927 nicht erreichten. Die Halle-Bilder waren ’bestellt‘,sie wurden erwartet, besichtigt und diskutiert. Es war Feiningers erster öffent-
licher Auftrag, und er spürte eine ungewohnte Form der Verantwortung. Er be-
mühte sich, ’verstanden‘ zu werden. So kam es, daß das Objekt ihn zu einer,
für ihn schon überwundenen Naturnähe zog.

Ein weiterer Grund ist darin zu sehen, daß Feininger für die Halle-
Kompositionen zum ersten- und letztenmal in seinem Leben Photographien, die
er gemacht |122 hatte, zur Komposition benützte.“ 92

Das ” letztenmal“ im letzten Satz ist, wie gesagt, falsch. Auch ist lediglich eine hohe Erkenn-
barkeit der Motive gegeben, aber keine besondere Naturnähe: ”DerDom“ (Hess 339) etwa,
wo die Renaissance-Aufbauten mit falschen Fluchtpunkten rechts oberhalb des Bildes den
Geist der Gotik Chor-seitig niederdrücken – verstärkt durch dieWahl des Fluchtpunktes der
Chor-Aufbauten unterhalb dessen der Hauptschiff-Aufbauten – ist ein Meisterwerk, näher
am originalen Bauhaus-Konzept ”Kathedrale“ als an der Natur, das eine Lanze für den frei-
en Geist der Gotik bricht, dem es dann im ”Domchor“ (Hess 335) gelingt, sich von der Re-
naissance-Bedrückung und derVerriegelung durch den barocken Zweckbau ganz zu befreien.
Insgesamt zeigen die großartigen Halle-Gemälde klar, dass Kunst keiner strikten Beschrän-
kung der Mittel bedarf und dass des Künstlers Leid bei der Entstehung eines Werkes keines-
wegs zu späterer Zielverfehlung führen muss.

Obwohl die wahre Stärke Alois Schardts die freie Rede war, hat der in [Schardt,
1931a] beschriebene Transformationsprozess von Feiningers gegenständlichen Photogra-
phien zu seinen zumindest für die damalige Öffentlichkeit recht naturfernen Gemälden trotz
der negativen Kritik dieser Beschreibung in [Hess, 1959, p.122] durchaus seinen Wert,
nicht nur für das breitere Publikum damals, sondern auch heute noch für das dynamische
Erfassen von Feiningers Bildfindungsprozessen.

Eine objektive und nunmehr wohl auch abschließende Bewertung dieses insgesamt so ge-
glückten Hallenser Photographien-Experiments findet sich in [Büche, 2010a] – unter Be-
rücksichtigung der neuesten Werkfunde und den aus diesen gewonnenen Erkenntnissen.

92[Hess, 1959, p.121f.].
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3.7 Datierungen und die Regel der Betitelung

Wie wir in den §§ 3.1–3.6 ausführlich besprochen haben, führte für Lyonel Feininger der
Weg zum ausgearbeiteten Bild grundsätzlich nur über seine bei der direkten Begegnung mit
dem Motiv in tiefster Seele empfundenen Gemütszustände und über seine oft lange Zeit spä-
ter auftretenden, sehnsuchtsvollen Erinnerungen an diese Gemütszustände – Erinnerungen,
die er typischerweise durch das Heraussuchen und Betrachten der einst direkt vor demMotiv
angefertigten Natur-Notizen zu beschwören pflegte.

Während er seine Natur-Notizen meist am Entstehungstage – auf den Tag genau –
auf der Vorderseite datierte und dort auch eine Bezeichnung für die dargestellten Objekte
schriftlich vermerkte, tragen die Ölbilder, wenn die Signatur kein Jahr der Fertigstellung mit
sich führt, bestenfalls das ungefähre Jahr der Entstehung auf der Rückseite, und in seltenen
Fällen dort auch einen Titel. Hierbei wurden dann Jahr und Titel oft erst etliche Jahre
nach der Fertigstellung und nicht immer von Feininger selbst nachgetragen.

Gemäß der Logik dieser Arbeitsweise ist dann auch der Titel einer jeden seiner Atelier-
Kompositionen in der Regel der Titel der herangezogenen Natur-Notizen; also etwa eine
Bezeichnung der auf den jeweiligen Natur-Notizen schriftlich vermerkten und in gegenständ-
licher Darstellung eingefangenen Objekte – etwa des jeweiligen Ortes, Bauwerkes, Schiffes
oder Wolkengebildes.

Unter den Bauwerken – denen ja hier unser Hauptaugenmerk gelten wird – gibt es von
dieser Regel der Betitelung der Atelier-Kompositionen nur wenige Ausnahmen. Bei diesen
springen vor allem vier Titel ins Auge. Nach dem Datum des ersten Werkes unter dem je-
weiligen Werkgruppen-Titel geordnet, sind dies die Folgenden:

”Brücke“ : Dies ist der vielleicht nicht von Feininger selbst stammende Titel von acht93
Ölbildern Feiningers, die nach den Natur-Notizen ”Brücke inOber-Weimar“ heißen
müssten, denn die Brücke über die Ilm in Oberweimar94 ist fast immer das Urmotiv
der Bilder Feiningers, auf denen eine Brücke sichtbar einen Fluss überspannt.95

”Kirche über Stadt“ : Dies ist nur der Titel von einem Ölbild Feiningers, für dessen
Urmotiv von uns bereits in § 3.5 wohl erstmals ein Vorschlag gemacht worden ist.

”HoheHäuser“ : Dies ist derTitel einerWerkgruppe von allein vier Ölbildern und etlichen
Kompositionen Feiningers in Tusche, Kohle und Aquarellfarben, deren Urmotive
wohl sämtlich in Paris zu finden sind, wie wir in § 6 erläutern werden.

”GelbeDorfkirche“ : Dieser Titel von drei Holzschnitten und drei Ölbildern Feiningers
gibt bis heute Rätsel auf, mit denen wir uns in § 7 befassen werden.

In all diesen vier Fällen darf man vermuten, dass diese von der Regel abweichenden, be-
zogen auf die Gesamtheit seiner Gemälde relativ unspezifischen Titel – seien sie nun von
Feininger selbst vergeben worden oder nicht – sich auch aufgrund der relativ geringen
Wiedererkennbarkeit der jeweiligen Motive durchgesetzt haben.
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93DieseÖlgemäldewerden –mit zweiAbweichungen – üblicherweise als ”Brücke“mit nachstehender laufen-
der Nummer bezeichnet. Nach Entstehungsjahr und Hess-Nummer geordnet, mit vorangestellter laufender
Nummer (bzw. demabweichendenTitel), handelt es sich um die folgenden Werke: 0/1912/75, I/1913/100,

”Auf derBrücke“/1913/111, II/1915/127, III/1917/174 (imGegensatz zur recht farbigen und hellenAbbildung
in [Finckh, 2006, p. 137] und in [Moeller, 2021, no. 184] ist dieses Bild im MuseumLudwig inKöln, wo
es im Original links neben dem hell-farbigen und sehr breiten ”Türme über der Stadt (Halle)“ (Hess 341)
von 1931 hängt, fast ausschließlich von Braques erdig-dunklem Braun erfüllt und wirkt deshalb trotz der
konsequenten kubistischen Gestaltung und der ”Vollkommenheit imAufbau“ [Hess, 1959, p. 81] sehr trist,
starr und kriegsdepressiv), IV/1918/191, V/1919/193, ”Old StoneBridge“/1943/ 440. Von Feininger selbst
stammt wohl nur der Titel ”Brücke vonWeimar“ für ”Brücke IV“. Während ”Brücke I–V“ und ”Old Stone
Bridge“ die Brücke nur von der Seite zeigen, kann man auf ”Brücke0“ zusätzlich auch die Oberseite sehen;
auf ”Auf derBrücke“ sieht man nur die Oberseite.

94Die Ilm-Brücke in Oberweimar ist heute von Mauern und Bewuchs so umstellt, dass man sie ohne Kanu
ausschließlich noch von oben sehen kann, und wirkt daher als eine Hauptstation des Feininger-Radwegs des

”Weimarer LandTourismus e.V.“ geradezu grotesk: Selbst in den Photographien der Informationsmappen
zum Radweg ist diese Brücke nur von oben zu sehen, während Feininger sie doch meist von der Seite dar-
gestellt hat. Zwar gibt es ein Feininger-Gemälde, das nur die Oberseite der Brücke zeigt (vgl. ”Auf derBrü-cke“/1913/111 inNote 93), aber auch diesbezüglich hilft ein Besuch heutzutage in Bezug auf Feiningers
Motiv nicht weiter: Denn die markanten Stützen der Seitenmauern zur Fahrbahn hin sind längst dem
Kraftfahrzeug-Verkehr geopfert, der dort heute in alternierender Einbahn-Ampelschaltung über die Brücke
hinweg rast – dicht am Gravitationslimit, das durch eine Entschärfung des früher wohl markanteren Mittel-
knicks erhöht wurde. Aufgrund der Beseitigung dieser beiden markantesten Merkmale der Oberseite der
Brücke, die schon im Sinne einer dringend notwendigen Verkehrsberuhigung wieder hergestellt werden
müssten, kann heutzutage keinerlei Bezug zu Feiningers Motiv mehr hergestellt werden.

95DieAusnahme von ”Brücke inOber-Weimar“ als prävalentemUrmotiv vonFeiningers Bildern von Brü-
cken, die sichtbar einen Fluss überqueren, bildet (neben der Brücke über dieRega vor derTreptower Kirche)
eine weitere Ilm-Brücke, 2 km Ilm-abwärts gelegen, also bereits in Weimar selbst. Diese weitere Brücke ver-
bindet seit Mitte des 17. Jahrhunderts das damals gerade neu erbaute, im 30-jährigen Krieg niedergebrannte
Stadtschloss, das (Ende des 18. Jahrhunderts erneut niedergebrannt und unter Goethes Leitung wiederauf-
gebaut) noch heute an ihrer Westseite steht, mit dem nicht mehr vorhandenen Wege-Stern des Parks an der
Ilm auf ihrerOstseite. Daherwird dieseBrückemeist – historisch korrekt – ”Sternbrücke“ genannt, aber auch– faktisch korrekt – ”Schlossbrücke“. Aufgrund einer ovalen Aussparung in jedem ihrer drei Brückenpfeiler
und ihrer fast ganz ungewölbten Fahrbahn ist die Sternbrücke mit der Oberweimarer Brücke eigentlich nicht
zu verwechseln. Manchmal aber gelingt dies dann eben doch, etwa in [Anon, 2018, p. 7], wo neben zwei
Natur-Notizen und einer heutigen Photographie von der Sternbrücke auch die Oberweimarer Brücke auf
mindestens zwei Natur-Notizen mit der Bezeichnung ”Sternbrücke,Weimar“ abgebildet ist.
Feiningers Bild einer Brücke, die einen hingegen nicht sichtbaren Fluss überquert, ist das Ölgemälde

vom Uferbogen der Pont Neuf in Paris (Hess 5) von 1907, vgl. etwa [Moeller, 2021].
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4 Feiningers ”Kubismus“

In diesem letzten der vorbereitenden Kapitel kommt es nun darauf an, ein wenig davon zu
begreifen, was Feiningers aufbauenden ”Kubismus“ vom brechenden, eigentlichen Kubis-
mus von Pablo Picasso und Georges Braque unterscheidet.

4.1 Feiningers Begegnung mit dem Kubismus

Heute mag es verwunderlich scheinen, dass Feininger dem Kubismus nicht vor dem Jahre
1911 begegnet ist – weder in Kunstwerken noch als Bezeichnung. Bei der Erstbegegnung
spielen zwei Ausstellungen eine Rolle: bekanntlich der Salon des Indépendants in Paris – und
vielleicht auch schon eine Ausstellung PaulCassirers in Berlin ein paar Monate zuvor.

Sowohl Lyonel als auch Julia Feininger stellten in den Jahren 1911 und 1912 im
27. und 28.Salon des Indépendants eigene Bilder aus.96 Zum 27. Salon des Indépendants, an
dem sie mit jeweils sechs Gemälden97 beteiligt waren und der vom 21.April bis zum13. Juni
1911 geöffnet war,98 reisten sie zusammen99 Ende des Monats April100 an. Julia fuhr am
9.Mai101 wieder nach Berlin, während Lyonel erst am 16.Mai102 morgens dorthin abreiste.

96Vgl. [Société des Artistes Indépendants, 1911, p.154] und [Monneret, 2000, p. 357, r.], wo sich
Julia nur unter dem Namen ”Julie Feininger“ findet. Auch Kandinsky stellte hier in diesen Jahren
(sowie 1907 und 1908) aus, vgl. [Monneret, 2000, p.188]. In den Jahren 1911–1913 fand diese Ausstel-
lung der Société des Artistes Indépendants, die seit 1884 fast jedes Jahr einmal in Paris stattgefunden hat,
in den Baraquements du Quai d’Orsay, au Pont de l’Alma, statt; vgl. [Monneret, 2000, p.137].

97Laut [Société des Artistes Indépendants, 1911, p.154] wurden beim 27. Salon ausgestellt:
LyonelFeininger (Jahr/Hess-No./Katalog-No./Titel): 1909/44/2179/”Le pont vert “ (”[GrüneBrücke I]“),

1909/48/2180/”Longeuil “ (sic!, Longueil,Normandie), 1910/50/2182/”Les vélocipédistes“ (”[Draisinenfahrer]“),
1910/51/2183/”Fin de Séance“, 1910/52/2178/”Emeute“ (” [GroßeRevolution]“ ), 1910/53/2181/”La loco-motive ancienne“ (” [Alte amerikanische Lokomotive I]“ ).
Julia Feininger (Katalog-No./Titel): 2184/”Cocha“, 2185/”Théatre“, 2186/”ValéryMarneffe“, 2187/

”Carnevale“, 2188/”Bar “, 2189/”Parc“.
98Vgl. [Monneret, 2000, p.137].
99Vgl. [Faass, 1999b, p. 35, § 3.1, Absatz 1], wonach sie im Hôtel des États-Unis, 135 Boulevard duMont-

parnasse (vgl. auchKuvert von [Feininger, 1911f]) unterkamen, wo heute kein Hotel mehr betrieben wird.
100Am 2.Mai bereits fertigte Lyonel Feininger eine kolorierte Natur-Notiz von derPont du Carrousel,

mit Blick gen Nordwesten auf den Louvre vom Standpunkt auf dem linken Ufer (ein paar Meter näher an der
Brücke als Gogh für sein Gemälde von 1886); vgl. [Deuchler, 1992, No. 55; pp. 98, 118]. Die pittoreske
und markante Stahlbrücke Gogh und Feiningers ist heute freilich längst durch eine aus Beton ersetzt.
101Vom 9.Mai abends gibt es schon eine Postkarte Lyonels aus Paris an Julia in Berlin, deren Aufenthalt

noch inBonn vermutetwird, auf derReise vonParis überKöln undBonn nachBerlin, vgl. [Feininger, 1911a].
102Die mit blauem Kopierstift auf den 17.Mai datierte Postkarte [Feininger, 1911d] trägt einen Pariser

Poststempel vom14.Mai. Feininger schreibt hier an Julia:”but I expect now to leave here on Tuesday or
Wednesday, early in the morning, so as to arrive at about 1 o’clock at night. I have the keys.“ Die letzte
Post Feiningers aus Paris an Julia ist [Feininger, 1911f] vom15.Mai (” Ich schreibeDir jetzt zum letz-
tenMale“), in der er sich für den 17.Mai (”Mittwoch gegen 1

21Uhr nachts“) zu Hause (” in Z.“, also in Zehlen-
dorf bei Berlin) ankündigt.



38

Obwohl die radikalen Kubismus-Formen von Picasso und Braque im 27. Salon des
Indépendants fehlten, führte die Aufregung über die in diesem Jahr alle in einem Saal
(No. 41) versammelten kubistischen Werke zur ersten Popularisierung des Kubismus: Dort
fand sich, neben Werken kubistischer Reduktion mit ungebrochen abbildlichemVerhältnis
zum Gegenständlichen vonMetzinger, Gleizes, LeFauconnier und Léger, vor allem
auch ein den Eiffelturm aus allen Richtungen nebeneinander, gebrochen abbildendes Ölbild
von Robert Delaunay.103 Den Kubismus von Picasso und Braque hatte Feininger
vielleicht bereits Anfang des Jahres 1911 in Berlin gesehen, in PaulCassirers heftig befeh-
deter Übernahme der II. Ausstellung der NeuenKünstler-VereinigungMünchen (Sept.1910).
Unabhängig hiervon war die intensive Begegnung mit kubistischen Werken von Picasso
undBraque für die Feiningers ganz und gar unvermeidlich auf ihrer Paris-Reise von 1911,
auf der sie auch wieder mit Robert Delaunay zusammentrafen.104

4.2 Feiningers Formbegriff und sein ”Kubismus“

Feininger wollte die Impression in Form bringen. Hierbei darf die Form keineswegs als
die Naturform verstanden werden, sondern als die innere, wahre Form in der Sehnsucht
des Künstlers. So heißt es weiter unten im zweiten Teil des Briefes an Kubin von 1913,
dessen Anfang wir bereits in § 3.2 zitiert haben und der gut zwei Wochen später wieder
aufgenommen, abgeschlossen und abgesandt wurde (8. Feb. 1913):

”Sie berühren in Ihrem Letzten [Brief] das Thema: ’Kubismus‘.105 Wir wollen es
bei der Benennung belassen, wenn sie auch unzureichend ist, und mir überhaupt
jeder ’ismus‘ ein Greuel – aber es ist richtig, was Sie darüber sagen, und für mich
giebt es nichts was ohne Form (Nicht etwa imitirte Naturform!) bestehen kann.

103Picasso stellte nie im Salon des Indépendants aus. Braque stellte 1911 hier nicht aus, vgl. [Mon-
neret, 2000, p.155f.]. In [Monneret, 2000, pp.166] fehlt die Listung von Robert Delaunay für den
Salon des Indépendants von 1911; in [Société des Artistes Indépendants, 1911, pp.122] ist unter den
Nummern 1705–1707 jedoch dreimal der Platzhalter-Titel ”PaysageParis“ gelistet; nach [Grautoff, 1911,
p. 433] hatDelaunay hier 1911 definitiv ”LaTourEiffel“ (1910) ausgestellt. Nach [Bohn, 1997, p. 77] han-
delt es sich zweifellos um diejenige Version, die 1945 in Berlin verbrannte, nachdem Bernhard Koehler
sie aus einer Ausstellung heraus (Blauer Reiter in der Berliner Sturm-Galerie) im März 1912 gekauft hatte.
Marcel Duchamp hingegen stellte 3 Bilder im Salon des Indépendants von 1911 aus, in welchen aber

von seiner sich ab 1911 vollziehenden Hinwendung zum Futurismus und Kubismus eigentlich noch nichts
erkennbar ist, vgl. [Société des Artistes Indépendants, 1911, p.139], [Monneret, 2000, p.173].

In dem Fauvisten-Saal, in dem Matisse mit seinen zwei Gemälden für die 1911er Ausstellung vertreten
war (L’Espagnole, Gitane, vgl. [Monneret, 2000, p. 206]), hingen auch die sechs Bilder Lyonel Feinin-
gers, vgl. Note 97. Als Matisse eines seiner Bilder zum Überarbeiteten wegnahm, soll er gesagt haben,
dass es sonst nicht neben Feiningers ”Le pont vert “ bestehen könne, vgl. [Teller, 1917, p. xxvi].
104Laut [Hess, 1973, p.18] gab es schon 1906 ein erstes Treffen von Lyonel Feininger mit Delaunay,

den die Feiningers dann 1911 wohl auch zusammen mit dessen Ehefrau Sonia trafen (HeiratNov.1910).
105Dies bezieht sich auf einen Absatz in Kubins Brief [1913]: ”Schade, dass Sie Pascins Sachen in der

Secession nicht sahen. Ob er wohl weiter kommt? er ist oft riesig fein. – Obgleich ich selbst nicht viel davon
verstehe, interessiert mich der Kubismus ganz kolossal, – Ich sah schon prachtvolle Sachen darin. – Aber
Muth gehört dazu – auf diesem halsbrecherischen kühnen System zu bleiben. Muth undWeitblick. –“
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Ich wünschte schon wegen dieses einen (Haupt-)Themas sehnlich mit Ihnen mich
zu unterhalten und habe immer noch die Hoffnung nicht aufgegeben, dass Sie
hierher kommen werden. ’Kubismus‘ ist auch in Ihrer Arbeit sehr stark drin,
ohne ihn wären Ihre Bilder nicht so zauberhaft luminös; ich könnte ebensowenig
wie Sie zur rein Abstracten Form greifen – denn dann hört alles Fortschreiten
auf – aber der in Form gebrachte Impressionismus ist wohl das, was wir erreichen
wollen. Man braucht nur das Auge zu verfeinern, sich intensiv mit Lichtproble-
men, Problemen des Volumens, von Licht und Farbe zu beschäftigen, dann sieht
man ein, dass das Gesetz der Natur ebenso streng ist wie irgend ein mathema-
tisches Gesetz das wir Menschen aufstellen können.106 Ist es nicht komisch,
dass solche Künstler dann hierorts mit Verachtung oder Mistrauen betrachtet
werden, weil sie denken? Gerade im vielgerühmten Lande der Denker! Aber
der Deutsche hat keine Form, im Grunde[,] und ist allgemein wenig gestaltungs-
fähig.“ 107

Mehr zu seinem Formverständnis schreibt Feininger vier Jahre später an den Kunst-
kritiker Paul Westheim (14.März 1917):

”Wir leben ständig in der Sehnsucht, und von außen her kann keine Erlösung
davon kommen, sondern nur die Anregung zur Gestalt. Die Natur ist unser
aller unerschöpfliche Schatzkammer der Form, aber vor ihr sind die meisten
von uns zur Gestaltung der letztgültigen Bildform unfähig. Es bleibt stets ein
Rest von rationalistischer Wiedergabe an so einem, vor der Natur gestalteten
Bilde hängen, den zu überwinden unsere erste Aufgabe ist; denn wir haben
die innere Vision, die eigene, unbeeinflußte letzte Form für unseren Sehnsuchts-
ausdruck zu suchen und zu geben. Keine ungefähre Form; niemals eine andere
als die letzte, die wir fähig sind, zu erschaffen. Nach dieser Fähigkeit allein
ist, für meinen Begriff, der Künstler zu bewerten. Alles Beiwerk, ’Reiz‘ der
Darstellung, ’Manier‘, fällt gegen das Gelingen des einzigen Erfordernisses fort.
Seit viel zu langer Zeit hatte die Malerei ihre Aufgabe darin erblickt, ’reizvoll‘zu sein, ’bestechend‘, wenn Sie wollen. Sie ist aber keine ’Unterhaltung‘,sondern letztes Ziel zum vertieften Ausdruck ; mein künstlerischer Fanatismus
erstreckt sich auf dieses Ziel, alles andere ist gleichgültig.“ 108

Für eine besonders aufschlussreiche Erläuterung von Feiningers Beziehung zum Kubis-
mus und seinen Natur-Notizen sei hier auf den englischsprachigen, ersten Aufsatz von
Lux Feininger über seinen Vater zurückgegriffen, der kurz vor dessen Tod mit dessen
Beratung und Billigung entstand und bald danach als einziger Artikel einer ganzen Aus-
gabe der Zeitschrift Chrysalis unter dem Titel ”Two Painters: Lyonel and Lux Feininger “
anlässlich eines Vortrages109 von Lux auf einer Doppelausstellung von Vater und Sohn
erschien. Für uns speziell relevant ist der folgende, drei Absätze lange Text hieraus:110

106Zur Interpretation dieses Satzes siehe auch [Peters, 2006].
107[Feininger, 1913a].
108[Feininger, 1917, 1. Absatz].
109[Feininger, 1956].
110[Feininger, 1956, p. 5f.].
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”Intimately connected with this background [as an illustrator and
cartoonist] is the lifelong habit of the rapid pencil sketch, ‘thumbnail-sketch’111
as Lyonel Feininger called it. From his earliest days through the 1930s, a vast
storehouse of nature studies was built up, from which the artist drew until the
time of his death. His method of composing consisted of the re-casting and re-
drawing of a given composition, abandoning it and then taking it up again
a day or a year or twenty-five years after, in any and all of the media: char-
coal, pen and ink, pen and wash, watercolor, oil; to which may be added,
for a period ranging from the beginning112 of the FirstWorldWar to the early 20s,
the medium of the woodblock print. I heard my father say that the initial
nature transcription of the first sketch must be re-worked ‘so that its own
mother would not recognize it’. In other words, compositional considerations
prevail throughout. One of the key words to his approach, his attitude toward
nature–art relations, was ‘translation’. The terms of nature had to be trans-
lated into the language of the artist’s own lifelong making.

This language was still being evolved, until the morning of his
death in his 85th year, a sign of the fantastic vitality of this work. Con-
sidering Lyonel Feininger’s enormous inventiveness and sensitivity to color,
it surely was interesting to hear him state, regarding his own work, that form,
rather than color, had been the determinant in his approach. That is to say,
form was what he was striving for; his knowledge of color was one of his tools.
Analogous to this, I believe, was the relative unimportance that representa-
tion of objects, as such, had for him from the beginning. Knowing that he
could draw and render with photographic accuracy, the representation of objects
in terms of impressionistic light and shade was no challenge to him. His early
ideal of painting, before he set brush to canvas himself, was a distinctly two-
dimensional organization of the picture space; he expressed it in his admiration
for certain images he saw in a shooting gallery, I forgot whether in Germany or in
France. ‘Schießbuden-Bilder’ he wanted to paint — a statement sometimes
misquoted.

Concerning the main aspect of his visual terms — the geometrical
plane — Lyonel Feininger did not consider himself indebted to the cubists
at all. The designation of cubism was loosely and, as we now know, sloppily
|6 applied in German contemporary criticism of the first twenty-five years of
the century. Indeed, the first indications of his own sign language appeared
before the formulation of the cubist ideals in Paris. I should rather incline
to the idea of a parallel development (in some principal features, such as the
interpenetration of crystalline forms in invertible perspective, strikingly alike)
with different aims. Lyonel Feininger’s aim was a deeper, more searching
presentation of landscape, figure, and architecture than the conventional means
of linear and atmospheric perspective offered; but he was never interested in
breaking up form. His forms are not broken up; they are, rather, built up.
What we see, to continue the metaphor, are the joints of component parts;
not fracture lines of a cracking structure. The geometrical plane (for the
most part rectilinear, although there are important compositions in circular
and spiralling forms, whether pure or derived) is the unifying factor in his
compositions; carrier of formal and color ideas both.“ 113
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Die Ausgabe der Zeitschrift mit diesem Artikel ist leider inzwischen wohl auch aus den
letzten öffentlichen Bibliotheken der Welt verschwunden.114 Wir bedauern dies zutiefst,
nicht nur weil dieser Artikel der am sorgfältigsten ausgearbeitete und für uns inhaltlich
wichtigste Aufsatz von Lux Feininger über seinen Vater ist, sondern insbesondere auch,
weil er bisher viel zu wenig beachtet – geschweige denn zitiert – worden ist. Diese Miss-
achtung ist insbesondere in Bezug auf Feiningers ”Kubismus“ augenfällig. Die im Zitat
enthaltenen, diesbezüglichen Bemerkungen Lux Feiningers hierzu – nicht zerstörend,
sondern aufbauend! – werden in vielen Publikationen ignoriert: Ausgehend von [Hess,
1959, p. 59] wird Feiningers ”Kubismus“ regelmäßig mit den Wörtern ”Zerbrechen“, ”Zer-störungsprozess“, ”Zerlegung“, ”zerreißt“ und ”Verwüstung“ charakterisiert.

4.3 Kubismusbegriffe von Martin Faass und den Feiningers

Eine weitere Form der Ignoranz gegenüber dem in § 4.2 zuletzt zitierten englischen Aufsatz
findet sich in dem umfangreichsten Werk über Feiningers ”Kubismus“ [Faass, 1999b], wo
diese grundlegende englischsprachige Publikation Lux Feiningers im sonst recht umfang-
reichen Literaturverzeichnis gar nicht erscheint. In dieser Dissertation erweitert Martin
Faass den Umfang des historisch gewachsenen Begriffs ”Kubismus“ wie folgt:

”Der Kubismus dagegen vollzieht einen radikalen Bruch mit dem bisherigen
Kunstschaffen. Er realisiert Gestaltungsmomente, die als Zusätze, Störungen
oder Brüche aus der abbildlichen Organisation des Bildganzen herausfallen,
Gliederungskanten etwa, die in gerader Linie die Komposition durchschneiden,
oder Lücken im Umriss der Gegenstände. Diese für die Kunst des Kubismus
typischen Gestaltungsmomente lassen sich als Negation von Abbildung verstehen,
dem Gedanken folgend, daß sich alles Unpassende im Widerspruch auf das
System bezieht, das es durchbricht. Daher ist die Grundform des kubistischen
Bildes die Konfrontation von Abbildung mit ihrer Negation.“ 115

Dieser intensional definierte Begriff ist sinnvoll und subsumiert den historischen gewachse-
nen Begriff des Kubismus. Doch ist er vielleicht etwas zu groß – und dies bereits, wenn man
ihn allein auf Feiningers Werke anwendet. Er umfasst nämlich die nachfolgend beschrie-
benen, frühen Werke Feiningers, die sich nicht im allgemeinen Konsens als kubistisch
bezeichnen lassen.

111Feiningersthumbnail-sketches (Miniatur-Skizzen;wörtlich:Daumennagel-Skizzen) sindnatürlich nichts
anderes als seineNatur-Notizen.
112Von Holzschnitten Lyonel Feiningers vor dem letzten Jahre des 1.Weltkrieges ist uns nichts bekannt;

Feininger hat also wohl erst im Jahre 1918 (oder gegenEnde 1917) mit seinen Holzschnitten begonnen,
nicht jedoch im Jahre 1914.
113[Feininger, 1956, p. 5f.].
114Im Jahre 2020 ist die Zeitschrift Chrysalis zwar noch in der Univ. Albany (NY) gelistet, aber leider nicht

mehr auffindbar. Der zitierte Artikel konnte von Claus-Peter Wirth weltweit nicht mehr in öffentlichen
Bibliotheken aufgefunden werden, aber es existiert noch ein Exemplar in seiner Privatbibliothek.
115[Faass, 1999b, p.14f.].
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Schon einige figürliche Ölgemälde Feiningers von 1908 und 1909 fallen unter diesen Be-
griff: in ”Zeitungsleser I“ (Hess 34) von 1908 und ”Carnevale“ (Hess 39) von 1909 finden sich
nicht nur Karikaturen und perspektivische Übersteigerungen, sondern auch den Abbildungs-
charakter negierende Perspektivbrüche. Noch klarer sind die zahlreichen Perspektivbrüche
in der aquarelliertenTuschzeichnung ”TheDisparagers“ vom Sommer 1911,116 und zwar nicht
nur in der Darstellung und Positionierung der menschlichen Figuren, sondern allein schon in
der das ganze Bild überspannenden Brücke. Diese Brücke ist auf ihrer Oberseite inAufsicht,
aber unter ihren Bögen in Untersicht zu sehen, also gebrochen dargestellt. Außerdem ist der
Fluchtpunkt der Brücke rechts vom Bild ein falscher; denn der Zug zeigt uns die Rückseiten
seiner Wagons und entfernt sich somit vom Betrachter nach links. Wenn der Betrachter von
links nach rechts über die Zeichnung schaut, springt die Untersicht der Bögen in seiner Bild-
wahrnehmung plötzlich von der Annahme eines echten Fluchtpunktes rechts vom Bild zur
Erkenntnis, dass dieser ein falscher sein muss; denn erst ab der Mitte des Bildes macht die
Durchsicht auf den blauen Himmel klar, daß man bei der Untersicht auf die Bögen nicht auf
die linke Innenseite jedes Pfeilers schaut, sondern auf die rechte. Dieses vielzählige Auf-
treten verschiedenartigster Brechungen der Abbildungsfunktion macht diese Zeichnung zu
einem der durchtriebensten Werke Feiningers; was er selbst wohl als ”most cunning“ be-
zeichnet hätte. Ein Vierteljahr später hat Feininger das gleiche Motiv mit gleichem Titel
als einfarbige Radierung ausgeführt (PrasseE38), welche (wie all seineRadierungen) seiten-
verkehrt ist, so dass der Betrachter von rechts nach links über die Radierung schauen muss,
um den beschriebenen Sprung zu erleben.

Von diesen drei genannten Werken ist nur ”TheDisparagers“nach der Reise des Ehepaars
Feininger im Mai 1911 nach Paris entstanden, bei der Lyonel Feininger seine erste ent-
scheidende Begegnung mit dem französischen Kubismus hatte.117 Da 1911 Alternativen
fehlen118 und ”TheDisparagers“ sehr bald nach dieser Reise entstand, muss man diese Zeich-
nung als Feiningers erste bewusste Auseinandersetzung mit dem Kubismus ansehen; und
zwar in dem Sinne, dass er nun wusste, dass es – neben den ersten Anzeichen seiner eigenen
Zeichensprache (vgl. ”first indications of his own sign language“ im letztenAbsatz des letzten
Zitates in § 4.2) in den oben genannten Ölgemälden von1908 und 1909 – bereits eine parallele
Entwicklung (”parallel development“ ibid.) namens ”Kubismus“ gab.

Unterstellt man der Argumentation Lux Feiningers über das geistige Primat in
Sachen Kubismus im letzten Absatz des letzten Zitates in § 4.2 Lauterkeit, so kann man
schließen, dass er eine größere Zahl der frühen Werke seines Vaters als in ihrer Art dem
französischen Kubismus verwandt angesehen hat – und insbesondere dann wohl auch die

116
”TheDisparagers“, 242mm×314mm, ”SUNDAY, July 16

th, 1911“, Museumof ModernArt (MoMA),
NewYork. Vgl. [Luckhardt & Faass, 1998, p. 64] oder https://www.moma.org/media/W1siZiIsIjEx
NTU5OCJdLFsicCIsImNvbnZlcnQiLCItcXVhbGl0eSA5MCAtcmVzaXplIDIwMDB4MTQ0MFx1MDAzZSJdXQ.jpg?s
ha=9d0e33146b4012db.

”TheDisparagers“ heißtwörtlich ”DieHerabsetzer“ (der Perspektiven?) oder ”DieHöhnenden“. Einige Ab-
züge der Radierung sollen laut [Luckhardt & Faass, 1998, p. 209 l.o.] von Feininger zusätzlich mit ”Die
Ausgestoßenen“ (aus denPerspektiven herausgestoßen?) betitelt worden sein, was sowohl wegen der falschen
Übersetzung als auch wegen des ”ß“ seltsam erscheint und von uns bisher nicht verifiziert werden konnte.
117Vgl. § 4.1.
118AnÖlbildern kommt alsAuseinandersetzungmit demKubismus 1911 nur ”LesMasques“ (Hess 63,Aquä-

dukt vonArcueil hinter gelbenHäusern) inFrage, was aber nichtwesentlichweiter geht als die oben erwähnten
(Hess 34), (Hess 39) und daher wohl noch vor der Paris-Reise 1911 entstanden sein dürfte, basierend auf den
Natur-Notizen vom Okt. 1906 (wie auch schon ” [Arcueil I]“ von 1907 (Hess 24)), nicht denen vom Mai 1911.
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drei gerade genannten Werke, die ja weder heute im allgemeinen Konsens als kubistisch
durchgehen dürften, noch vor dem 1.Weltkrieg als kubistisch bezeichnet worden wären.

Die Werke seines Vaters, die Lux Feininger als kubistisch ansah, könnten damit
genau diejenigen sein, welche unter den erweiterten, intensionalen Kubismusbegriff von
Martin Faass fallen, womit sich dieser dann extensional bewährt hätte. Nur für den Fall,
dass die Extensionen dieser Begriffe doch nicht identisch sein sollten, ist zu beachten, dass
der Kubismusbegriff Lux Feiningers und der Begriff, den seinVater mit ”mein ’Kubis-
mus‘ “ bezeichnete, hier für uns relevant sind, nicht jedoch die etwaigen Abweichungen zum
Kubismusbegriff von Martin Faass. In jedem Falle aber muss man die Erweiterung und
intensionale Definition des Kubismusbegriffes in [Faass, 1999b, p.14f.] als sehr gelungen
bezeichnen.

4.4 Feininger kein Kubist? Oder doch der Ur-Kubist?

Da der Aufsatz Lux Feiningers, dem das Zitat in § 4.2 entnommen wurde, mit Beratung
und Billigung seines Vaters entstanden ist, dürfen wir aufgrund der großen Vertrautheit, die
die beiden auch in künstlerischen Fachfragen miteinander hatten, davon ausgehen, dass ihre
Kubismusbegriffe zumindest in Bezug auf die Werke des Vaters extensional identisch waren.
Unter dieser Annahme ergibt sich nun eine wahrscheinliche Antwort auf die Frage, warum
der Vater sich seit 1911 gegen die Vereinnahmung seiner Kunst unter die Bezeichnung ”Ku-
bismus“ immer dann zur Wehr gesetzt hat, wenn sie unmodifiziert französisch verwendet
wurde: Er sah seinen ”Kubismus“ als eine Weiterentwicklung seiner eigenen, primären
Form- und Zeichen-Sprache unter dem Einfluss seiner Begegnung mit dem französischen Ku-
bismus, nicht jedoch als eine ab 1911 entwickelte Variante des französischen Kubismus von
Picasso und Braque. Deshalb hat er dann auch immer wieder seine transformierende,
aufbauende Suche nach der inneren Form betont, die ja den Intensionen des französischen
Kubismus zuwiderlief. Fünf Jahre nach der Paris-Reise des Ehepaares Feininger im
Mai 1911 beschreibt Lyonel Feininger das so (Brief an Kubin, 28. Sept. 1916):

”Mit einem Male, es war Frühjahr 1911, auf einem 3-wöchigen Besuche in Paris,
ging mir das Licht auf. Der ’Kubismus‘! Die Form will ich lieber sagen, zu
der der Kubismus der Richtweg war. Hinterher war es erstaunlich, wie ich
entdecken konnte, wie ich seit Jahren bereits auf dem Wege dahin gewesen war!
in ganz alten Zeichnungen, von vor 12–14 Jahren und auch im Grunde, in
einzelnen ’allzukühnen‘ Kompositionen von vor 20 und mehr Jahren! ist der
Kubismus glatt nachweisbar.119 Nur, in 1911 sah ich zum ersten Male, hörte ich
zum ersten Male, dass es so etwas gäbe!“ 120

Dieser Vortrag ist kohärent und glaubhaft und so haben wir hier keinen Anlass, uns die sehr
schwierig zu beantwortende Frage121 zu stellen, ob Feininger tatsächlich bereits vor 1911
auf demWege zu einer Form des Kubismus gewesen sei oder ob es sich bei dieser Darstellung
um eine Selbstschutzfunktion in Sachen seiner eigenen Originalität handle.122

In jedem Falle aber ist evident, dass Feininger spätestens bei seiner Konfrontation mit
dem Kubismus Anfang Mai 1911 in Paris begriffen hatte, dass der Kubismus in gewisser
Weise sein eigener Weg sei; denn er schreibt aus Paris an seine, eine Woche früher nach
Berlin zurückgekehrte Frau Julia (14.Mai 1911):
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”Wie freue ich mich auf unser geliebtes Heringsdorf; ich bin recht erholungs-
bedürftig und gerade die Arbeit[,] die mich treibt und rege hält, reibt mich
Nachts auf, ein Zeichen dafür[,] dass ich nervös bin. Ich träume constant von
Notizen machen, und muss dabei im Traume constant Häuser Fenster sorgfältig
ausschraffiren. Neulich träumte ich, ich sei ein ’Kubist‘ und habe lauter Vier-
ecke schräg |5 von oben nach unten abschraffiren müssen.“ 123

Die Arbeit, die ihn nachts aufrieb, kann kaum diejenige an den – verglichen mit seinen
früheren Paris-Aufenthalten – doch recht wenigen, tagsüber angefertigten Natur-Notizen
gewesen sein (auch wenn einige davon den Rang hervorragend ausgearbeiteter Zeichnungen
haben).124 Vielmehr handelt es sich bei dieser Arbeit zweifellos um seine geistige Aus-
einandersetzung mit dem Kubismus. Deshalb erwähnt er auch seine Träume von der
Knechtung durch den Kubismus – Träume, die er in Paris gehabt haben muss, also inner-
halb der letzten zwei Wochen, wahrscheinlich sogar nach Julias Abreise aus Paris, also
innerhalb der letzten fünf Nächte.125

119Die Frage, auf welche Zeichnungen und Kompositionen Feininger sich hier bezieht, scheint völlig offen.
Wenn Feiningers Zeitangaben korrekt sind, dann muss man in den Jahren 1902–1904 (nach denZeichnun-
gen; laut [Ruhmer, 1961, p. 25]: 1889) und vor 1897 (nach denKompositionen) suchen. Mit Ausnahme der
nur in geringer Zahl noch vorhandenen Drucke der Karikaturen scheinen aus diesen Jahren aber fast keine
Werke Feiningers erhalten zu sein. Darüber hinaus dürfte es sich gerade um diejenigen Arbeiten handeln,
die von den Redaktionen wegen ihrer Progressivität nicht akzeptiert und daher niemals gedruckt wurden.

Aber in [Preetorius, 1955, p. 105] lesen wir: ”Jedoch lange vor 1911, um die Jahrhundertwende, da
Feininger in Berlin lebte, schon in seinen damaligen, den frühesten Zeichnungen, die wir überhaupt von
ihm kennen – es sind Karikaturen für die Berliner Witzblätter – ist seine auffällige Neigung zu erkennen, die
Formen in einer kristallinisch geschliffenen, facettierten Art zu geben und prismatisch ineinanderzufügen.“

Das Wort ”Kristall“ im Sinne einer jahrhundertealten Metapher (gut illustriert in [März, 1997]), findet
sich oft in der Literatur über Feininger, ist aber hier wohl eher konkret gemeint. ”Prisma-ismus“ ist ein
Wort, das Feininger einige wenige Male in Briefen selbst für seine Variante des Kubismus verwendet hat,
das aber wegen seines Lichtbrechungsbezuges weitaus eher geeignet wäre für den Futuristen Boccioni
(vgl. § 5.5.1) oder den Rayonismus.

Sollte das zweite fallende Objekt neben dem fallenden Menschen (Lokführer?) ganz unten links in
der Lithographie ”Die tobsüchtige Lokomotive“ [Feininger, 1904] ein kubistisch dargestellter Mensch
(Heizer?) sein, dann hat Feininger mit seiner Vorwegnahme des Kubismus in einer ihm eigenen Form
zweifellos recht gehabt; andernfalls macht diese Lithographie es doch immerhin wahrscheinlich, dass er
aufgrund ähnlicher früher Werke recht hatte. Doch bevor man Weiteres zu dieser Frage sagen kann,
müsste zunächst eine ausgedehnte Schatzsuche mit dem Ziel einer umfassenden Auffindung und Erfassung
von Feiningers proto-”kubistischen“ Werken aus den Jahren vor 1905 erfolgreich abgeschlossen werden.
120[Feininger, 1916e].
121Vgl. Note 119.
122Diese Vermutung wird zwar in [Faass, 1999b, p. 43] angedeutet, ist aber doch äußerst unwahrscheinlich

– insbesondere angesichts von Feiningers offenen Selbstzweifeln (sogar im selben Brief an Kubin!), seiner
lauteren Bescheidenheit und einer durchaus zu erwartenden Nachfrage nach diesen Werken durch den Brief-
freund Alfred Kubin, welche – trotz fehlender Hinweise im erhaltenen Briefwechsel – vielleicht sogar
tatsächlich stattgefunden haben mag; dann könnte die Versendung dieser Werke an Kubin auch das bis-
herige Fehlen dieser Werke in Feiningers Nachlass erklären.
123[Feininger, 1911e, p. 4f.].
124Vgl. [Deuchler, 1992].
125Vgl. § 4.1.
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5 Umpferstedt: Feiningers ”Kubismus“ par excellence

Das Bauerndörfchen Umpferstedt 126 liegt fünf Kilometer östlich von Weimar an der Straße
nach Jena. Dort gibt es nur eine einzige Kirche. Äußerlich besteht diese lediglich aus einem
schiefergedeckten Kirchturm mit zwei angebauten, mit roten Ziegeln gedeckten Schiffchen,
bei welchen es sich im Innern um einen sehr kleinen Gemeinderaum an der West- und einen
winzigen Altarraum an der Ost-Seite des Turmes handelt.127

LyonelFeininger hat dieses Dorfkirchlein vielfach dargestellt – meist mit dem Kirch-
turm als Hauptmotiv über dem winzigen Schiffchen des Altarraumes. Um Feiningers
bereits mehrfach angesprochene Praxis derwiederholtenWiederaufnahme eines Motivs über
mehrere Jahrzehnte hinweg zu illustrieren, werden wir seine Darstellungen dieser Kirche auf-
listen (§ 5.1). Nach einer kurzen Charakterisierung der Atelier-Kompositionen dieser Werk-
gruppe (§ 5.2) soll dann eine dieser Kompositionen – das Ölgemälde ”Umpferstedt [I]“ – als
Beispiel für die wohl weiteste Annäherung Feiningers an den Kubismus detailliert gra-
phisch analysiert werden (§ 5.3). Nach unserer abschließenden Einsicht zu Feiningers
spezieller Variante des Kubismus (§ 5.4) können wir dann unsere Betrachtungen zu diesem
Thema mit einem Literaturvergleich über ”Umpferstedt [I]“ endgültig abschließen (§ 5.5).

5.1 Feiningers Darstellungen des Umpferstedter Kirchleins

Wir wollen hier alle Darstellungen Feiningers von der winzigen Umpferstedter Kirche aus
geringemAbstand auflisten, auf denenmehr von derKirche sichtbar ist als nur dieTurmspitze,
sowohl die Natur-Notizen als auch die Atelier-Kompositionen. Wir gruppieren diese Werke
nach den Blickrichtungen und ordnen diese Gruppen nach dem Entstehungsdatum ihres
jeweils ersten Werkes. In unsererAuflistung sollten dann fast alle Darstellungen Feinin-
gers von dieser Kirche erfasst sein, weil Feininger diese Kirche fast nur aus geringem
Abstand dargestellt hat. Allerdings fehlen bei uns etwa die Darstellungen mit einem win-
zigen Umpferstedter Kirchturm über einer Landschaft, Landstraße oder dem ganzen Dorf.

UnsereAuflistung soll, wie bereits erwähnt, Feiningers Praxis der wiederholtenWieder-
aufnahme eines Motivs über mehrere Jahrzehnte hinweg konkret an einem Beispiel doku-
mentieren. Die Variationen der Darstellung mögen hierbei unterschiedliche Gründe haben:
Bei der Werkgruppe ”Umpferstedt“ variiert der Blickwinkel bereits bei den Natur-Notizen.
Darüber hinaus haben sicherlich auch formale, meist graphische Variationsideen zu den
Wiederaufnahmen beigetragen. Vielleicht hat hier sogar die Veränderung von Feinin-
gers Erinnerung an die von ihm bei der Begegnung mit dem Originalmotiv empfundenen
Gemütszustände128 eine gewisse Rolle gespielt; etwa aufgrund höheren Lebensalters oder
wiederholten Abrufs der Erinnerung inklusive der sich jeweils zwangsläufig anschließenden,
die Erinnerung variierenden Gedächtnisauffrischung.

126Der Name Umpferstedt geht wohl – wegen eines Zehntstreits um das Jahr 800 herum – auf das Wort

”Unfriede-Stätte“ zurück.
127Vom Gemeinderaum aus sieht man vier den Turm tragende, von außen jedoch überhaupt nicht erkenn-

bare Rundbögen, welche eine Vierung zu bilden scheinen, obwohl das ganze Querschiff nur aus zwei der
vier Rundbögen besteht.
128Vgl. § 3.1.
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Hohle alte Linde am Umpferstedter Kirchlein mit ArianaWirth darin, 2021.
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Turm und Hauptschiff der Kirche von Umpferstedt von Norden, 2021.129

5.1.1 Ab dem 16. Juni 1913: Darstellungen aus nördlichen Richtungen

Feiningers wohl erste130 Darstellungen der Umpferstedter Dorfkirche sind die Natur-Noti-
zen vom ”16.VI.13“. Drei dieser Natur-Notizen zeigen einen Blick aus Nordwesten.131 Zwei
weitere zeigen einen Blick aus Nordosten auf das Kirchlein – die eine davon nur vom Turm
mit Uhr und Helmansatz und die andere nur vom östlichen Schiff.132

Es gibt noch eine weitere Natur-Notiz der Kirche von Umpferstedt aus Nordwesten, die
aber genau drei Monate später entstanden ist und auf ein und derselben Blattseite noch eine
weitere Natur-Notiz zeigt, nämlich rechts oben eine Detail-Skizze des Turmes.133 Abschlie-
ßend gibt es ausNorden noch eine schwache Natur-Notiz vonOstschiff und Turmstumpf.134

Es diente jedoch wohl keine der Natur-Notizen aus nördlichen Richtungen jemals als
Vorlage zu weiteren Werken.

129Ganz links am Bildrand ein kleiner Teil des vielleicht hohlsten Baumes Deutschlands (vgl. Abbildung
auf Seite 46), einer herrlichen und geradezu märchenhaften alten Linde, für die sich aber niemand zu
interessieren scheint, einfach weil Feininger sich mit ihr im Vergleich zum Kirchlein kaum befasst hat.
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Natur-Notizen ”Buttelstedt“ aus Südsüdwest, undatiert, seitenverkehrt,
Busch–Reisinger Museum, BR63.4126, BR63.4128.
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Oben: Natur-Notiz ”Buttelstedt“ aus Südsüdwest, ”25 VII 21“, seitenverkehrt,
Busch–Reisinger Museum, BR63.1896.

Unten: Grobe Natur-Notiz ”Buttelstedt“ aus Südwest, undatiert, seitenverkehrt,
Busch–Reisinger Museum, BR63.4124.
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