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Einleitung

Am 15. Juli 1914, nur wenige Wochen vor Ausbruch Hesten Weltkrieges, veroffentlichte
eine progressiv und revolutiondr gesonnene Gruppe Kuinstlern, Schriftstellern und
Kritikern unter der Fihrung von Wyndham Lewis diste Ausgabe der Kunstzeitschrift
BLAST. Das Erscheinen dieses Magazins, das ein @n englischen Kunst- und
Literaturgeschichte einzigartiges Ereignis dansgelund die Geburt des sogenannten
Vortizismus signalisierte, wurde mit dem spektakend BLAST-Dinner im Londoner

Restaurant de la Tour Eiffel gefeiert.

Dieser Moment ist, kiinstlerisch pragnant und natime Ironie, von William Roberts ifihe
Vorticists at the Restaurant de la Touffgl (Abb. 20) festgehalten worden. Man erkennt auf
dem groRen Olgemalde in der vorderen Reihe sitasm links nach rechts: Cuthbert
Hamilton, Ezra Pound, William Roberts, Percy Wyrdhaewis, Frederick Etchells und
Edward Wadsworth. Stehend sind dargestellt: Jed3isenorr, Helen Saunders, Joe, der
Kellner, und Rudolph Stulik, der Besitzer. Die Ridre sind genau und sachlich portraitiert.
An der Wand des Lokals hangt eine avantgardistidohestellung von Sportlern beim
Krafttraining, daneben das Wahrzeichen des Resttyraer Eiffelturm. Die mannlichen
Mitglieder bestechen durch Sorgfalt und Nichtermiteis Kleidungsstils: Eine Krawatte
gehort ebenso dazu wie Hut und Stbck.

Am Stil des Werkes lasst sich einiges ablesen.\Ikgtizismus wollte kein Realismus oder
Naturalismus sein. Die dargestellten Kuinstler uideri Umgebung bestechen durch
Stilisiertheit, ja Verzerrtheit. Die Vortizisten sken unecht, sie sehen aus wie Comichelden
oder Karikaturen. Dieses Unechte gehérte zum Pragrader Vortizisten, abgeschmackte
Versuche, die Wirklichkeit abzubilden, waren ihrfeemd, schienen ihnen unglaubwiirdig.
Wollte Kunst Uberhaupt einen Sinn fir Realitat wétein, musste sie paradoxerweise
maoglichst verzerrt, moglichst absurd, moglichstabizsein - eben so wie die Realitat selbst.
Aus dieser Erkenntnis leiteten die Vortizisten eBi&lsprache ab, die ein wenig der der
Kubisten &hnelte und mit geometrischen, nahezuatieh Formen aufwartete. Die Kunst der

Vortizisten war kantig und reduziert, hart und mask sie zeugte deutlich von einer Nahe zu

! Das Restaurant wurde zum Hauptstiitzpunkt der junigénstler. Lewis schuf deshalb bis 1915 ein
vortizistisches Zimmer mit bemalten Wanden, Lampkiteien und Tischtlichern. Der Besitzer Rudolf Ktuli
gestattete den Vortizisten, dort so oft zu speiséa, sie winschten. So hatten in dieser schrillengebung
doch einige ungehemmte Gruppenabende stattgefundisndie rebellierenden Kiinstler in den Krieg aage
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den Formen der Moderne, genauer des Maschinen- Iladdstriezeitalters. Dieser
Orientierung verliehen die Vortizisten Nachdruckhnen Manifesten. Dort pflegten sie tber
weite Strecken eine Rhetorik der Eskalation und Alggression, die sich auf Ideale wie
Intensitat und Energie, Abhartung und kriegerisgEmsstellung des Kunstlers berief. Kontexte
europaischer und englischer Kunst, kunstphilosapieisund -psychologische Reflexionen

wurden mit Polemiken und Satiren auf kiinstlerisehé gesellschaftliche Feinde kombiniert.

Von den Vortizisten selbst, aber auch von vieleitikarn wurde das Kunstmagazin BLAST
als grofdte Leistung dieser Bewegung, als Synthass iKunstwollens betrachtet. BLAST
erschien in zwei Ausgaben, BLAST No. 1 und No. & dogenannten WAR NUMBER.
BLAST verband das Visuelle mit dem Programmatischeéie Kunst mit dem Wort.
Holzschnitte, Photographien und graphische Dessggisden neben Gedichten, Prosaskizzen
und Manifesten. Zu den beitragenden Kinstlern eahlRichard Aldington, Malcolm
Arbuthnot, Lawrence Atkinson, Henri Gaudier-Brzeskassica Dismorr, Cuthbert Hamilton,
Ezra Pound, William Roberts, Saunders, Edward Wadswund Wyndham Lewis, David
Bomberg, Jacob Epstein, Jacob Kramer und T. St.Hl@® Komplexitat, aber auch die
Widerspruchlichkeit des Magazins machten es demikiérn schwer, den Vortizismus zu
rezipieren, viele Journalisten verstanden wederndigartigen Formen der Kunst noch die
Inhalte der Manifeste, dementsprechend ratlosrfighee Reaktionen aus. Die Vortizisten
hatten sich ohne Zweifel in weiteren Werken unceiderklart, doch diese Gelegenheit nahm
ihnen der Krieg. Henri Gaudier-Brzeska, Wyndham isewedward Wadsworth, David
Bomberg, William Roberts, Cuthbert Hamilton und alacEpstein leisteten Militardienst,
Gaudier-Brzeska fiel 1915.

Im Sommer des Jahres 1916 klagte Pound in eineef Brni Lewis, er scheine als letzte
kiinstlerische Persénlichkeit von Interesse in Landbriggeblieben zu sefnund T. S. Eliot
meinte, dass die Vortizisten eigentlich nicht mekistierter® Die Vorkriegsavantgarde, die
mit Energie, Enthusiasmus und Extravaganz die Load&unstwelt durcheinandergewirbelt
hatte, wurde durch den Ersten Weltkrieg im wahr&&eme des Wortes aus dem Konzept
gebracht. Der von ihnen inszenierte asthetischegkauf dem Schlachtfeld der Kunst wurde

von der Realitat der Schutzengraben und des Sgslkuiegs, des Flachenbombardements und

2 Ezra PoundBrief an Wyndham Lewis vom 24. Juni 19ib6 Tymothy Materer (Hg.)Pound / Lewis. The
Letters of Ezra Pound and Wyndham Lefkisndon, 1985), S. 39.

T.S. Eliot, Brief vom 21. August 1916, in: ValetEliot (Hg.), The Letters of T.S. Eliot (Londor§88), Bd. 1,
S. 144,
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der Gasangriffe weit Uberboten. Das Kriegserlelfaiste die meisten von ihnen zu einer
traditionelleren, beschreibenderen Darstellungsveaarick. Um die Kriegssituation zu
bewaltigen, reale Erlebnisse zu verarbeiten undstkémsch angemessen zu kommentieren,
schienen die extremen Mittel der Moderne den K@énstldes Vortizismus nicht mehr
zutreffend und am Ende moralisch fragwurdig. Derelrwirkte auf sie nicht befreiend,
inspirierend oder kreativ sondern absurd, zerggmemund sinnlos. So sagte Pound in seinem
1920 fertiggestellten dramatischen Monolog Hughw@elMauberley durch das lyrische Ich
hindurch:

There died a myriad,

And of the best, among them,

For an old bitch gone in the teeth,
For a botched civilization.

Charm smiling at the good mouth,
Quick eyes gone under earth's lid,

For two gross of broken statues,
For a few thousand battered bodks.

Der Vortizismus endete schnell. Er stellte kaum mals ein kurzes Aufflammen in der
Londoner Kunstwelt dar. Viele Kunstwerke der Bewmgusind verloren gegangen, die
Vortizisten waren nach dem Krieg zu sehr mit sietbst beschaftigt, um noch Kunst zu
machen oder sich um den Verbleib des Geleistetekimmern. 1920 erklarte Wyndham

Lewis den Vortizismus fur beendet.

Zum Stand der Forschung

Den Vortizisten selbst fiel es nicht immer leichit gagen, was Vortizismus ist, und auch der
Forschung bereitet die Beseitigung dieses Missstaotieinbar bis heute Schwierigkeiten.
Der Vortizismus scheint unter den radikalen modg#ischen Bewegungen seiner Zeit ein
Stuck weit das Sorgenkind zu sein. Wahrend Futwssomd Dadaismus, Expressionismus
und Surrealismus, Suprematismus und Kubismus ier dieeindruckenden Zahl von Studien
und Ausstellungen aufgearbeitet wurden und immehmeerden, erlebt der Vortizismus nur

sporadisch eine Renaissance. Die Zahl der Unteusgem ist auch heute noch, mehr als

* Ezra PoundPersonae. The Shorter Poems of Ezra PoiNelv York, 1928), S. 188.
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neunzig Jahre spater, gering. Dabei fallt auf, dgsErkenntnisstand sich kaum entwickelt

hat. Die Erforschung des Vortizismus stagniert.

Anfang und Mitte der siebziger Jahre erschieneni zumtersuchungen, die bis heute
nachwirken und beziglich des Vortizismus die zéatrdnterpretationsansatze darstellen.
1912 vero6ffentlichte William C. Wee¥orticism and the English Avant-GardE76 erschien
Richard CorksVorticism and Abstract Art in the First Machine Ag&¥fahrend Wees den
Vortizismus in erster Linie mit Bezug auf BLAST deérte und seine Auslegung eng an den
diversen Manifesten und Gedichten, Photographied Dnucken dieses Kunstmagazins
orientierte, deutete Cork den Vortizismus im Hioklauf seine Skulpturen und Gemalde als
einen visuellen Stil, der sich von der modernentWel Maschinen, Industrien und Hafen
habe inspirieren lassen. Es ist klar, dass einggebdi Wees und Cork getroffenen Aussagen
mittlerweile der Erganzung bedirfen. Nichtsdestatrist das in diesen Untersuchungen
Geleistete von grof3em Wert und macht bis heute KiEsn dessen aus, was es Uber den
Vortizismus zu sagen gibt. Bis heute teilt sich Hager der Forschenden auf in diejenigen,
die Wees nachfolgen und den Vortizismus Uber BLA®Tinieren, und diejenigen, die mit
Cork den Vortizismus anhand seines geometrischarellen Stils und seiner Verkultung der

Maschinen beschreiben.

So gelang es den spekulativen Untersuchungen TynM#terers Yortex. Pound, Eliot, and
Lewis(1979)) und Reed W. DasenbrocR$¢ Literary Vorticism of Ezra Pound & Wyndham
Lewis. Towards the Condition of Painti(®©85)) nicht, dem Vortizismus entscheidende neue
Aspekte abzuringen. Beide Autoren entwickelten &tfxperimentelle Herangehensweisen,
die den Vortizismus zum Gegenstand literaturthésmieer bzw. kunstphilosophischer
Spekulationen machten. Wahrend Materer den Vomizgsals ein hauptsachlich literarisches
Ph&nomen mit starkem Einfluss auf die Werke voB.TEliot, Ezra Pound, Wyndham Lewis
und James Joyce auffasste, sah Dasenbrock im Marmtiz einen Vermittlungsversuch
zwischen den Kinsten bzw. den Versuch, die geosebin, abstrahierenden Formen der
modernistischen Malerei in die unterschiedlichsténstlerischen Medien zu Ubersetzen. Die
aulerst freie Anlage ist zugleich Hauptmerkmal tiadiptmakel dieser beiden Studien: Die
Argumentation wird nur ungentugend mit den Manifested Kunstwerken des Vortizismus
abgeglichen, Originalitdt des Gedankengangs schentPrioritdt zu haben vor Absicherung

der Erkenntnis am Material.



Wenig spater wurde der Vortizismus auch im deu@thigen Raum entdeckt. Die hiesige
Forschung hat sich hervorgetan durch Prézision Aldarbeitung und Behutsamkeit der
Bewertung. So lieferte Suzanne Kappeler in ihrerdgtDer Vortizismus. Eine englische
Avantgarde zwischen 1913 und 19(01®86) zahllose wertvolle Einzelanalysen, insbesoa

in ihrer Schilderung des bildnerischen Materialsfue sie schliissiger und vielseitiger als
ihre englischen Vorgénger. Der 1996 erschienenalégband,BLAST. Vortizismus — die
erste Avantgarde in England 1914-191®r die gleichnamige Ausstellung in Minchen und
Hannover begleitete, knilpfte insofern an Kappeteras er in einzelnen Essays zentrale
Aspekte dieser Kunst abhandelte und sie einemebesit jetzt auch deutschen Publikum
erschloss. All das kann jedoch nicht dartber hinduegrhen, dass es hier nicht um eine
Weiterentwicklung bisheriger Forschungsergebnisdd,gsondern um publikumsfreundliche,
leichte Resumées des bereits Bekannten. Dartibauditassen diese Vero6ffentlichungen
eindeutig Stringenz der Argumentation vermissenhi&dd die Arbeit Kappelers in drei
mehr oder weniger unverbundene Einzelteile ausderaibricht, handelt der Minchener

Katalog den Vortizismus komplett in essayistisckarzeldarstellungen ab.

Es hat den Forschenden offensichtlich immer Schgkeiten bereitet, ein einheitliches und
zusammenhéangendes Bild des Vortizismus zu erarbelteider haben die aktuelleren
Deutungen gar nicht erst versucht, diesem Widedstantrotzen. Auch die Verdffentlichung

BLASTING THE FUTURE! Vorticism in Britain 1910-1928schienen im Jahre 2004, hat
den Vortizismus in kurzen Essays aufbereitet. Dien@intention dieses Bandes liegt darin,
den Vortizismus in Vergleich zu bringen mit demligaischen Futurismus und dabei zu
hinterfragen, wo Parallelen und Differenzen liegBabei scheinen hier die Parallelen zu
stark betont, scheint der Bezug zum Futurismussiitzgraziert. Der Vortizismus wird allzu

sehr aus der Avantgarde um Marinetti hergeleitet erscheint so, ob intendiert oder nicht,
wie ein englischer Futurismus. Diese einseitigen@nokausale Darstellung wird zudem in
Essays vorgetragen, die so kurz sind, dass eirszamehmende kritische Diskussion im
Grunde uUberhaupt nicht aufkommen kann, dass alespwibite Strecken nur Allgemeinplatze

reproduziert werden.

Zur Intention

Aus der Lektire der vortizistischen Manifeste undinBtwerke. aus der kritischen
Beschaftigung mit den Forschungsergebnissen hatnsicnotwendig und im Unterschied zu

meinen Vorgangern folgende Aussage ergeben: DeiZi&mnus war sowohl eine Bewegung,
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eine Gruppierung von Kunstlern, als auch ein Kotizeipe Idee. Er entfaltete sich sowohl in
Zeichnungen, Gemalden und Skulpturen als auch imifesten, Programmatiken und
Theorien. Der Vortizismus speiste sich aus kontalenropaischen, aber auch aus britischen
Beziugen. Er bezog Anreize aus traditionellen, @weh aus avantgardistischen Quellen. Er
berief sich sowohl auf etablierte, aber auch aupeexnentelle Vorbilder, in seinen
Manifesten verwies er auf philosophische und khesitetische, aber auch auf
psychologische und politische Diskurse. All diesigte und zeugt von Universalitat bzw.

Reichtum der Bezlige, aber auch von Widersprichgithid innerer Gespanntheit.

Im Vortizismus spiegelt sich eine Vielzahl von ktlesschen und theoretischen Stromungen,
das macht seine Modernitat aus. Der Vortizismugdrgert das Dilemma, die Gespaltenheit
und die Zerrissenheit seines Zeitalters. Wie inMederne, so stehen sich auf im Vortizismus
zahlreiche heterogene, im Grunde nicht vereinbdeen&nte gegeniber, die sich nie ganz
miteinander versohnen lassen, ein explosives Génasteugen. Diese Arbeit will dies nicht
verschweigen. Sie argumentiert gegen den Reduktimrs und Koharentismus derjenigen,
die den Vortizismus als in sich stringent darstellad damit begrenzen; gegen monokausale
Definitionen, die den Vortizismus auf eine allzugennhaltliche Schnittmenge dezimieren
und dabei zentrale Details verschweigen. Diese iArlsetzt auf polykontexturale
Verankerung und zeigt auf, aus welchen kultur- undhstgeschichtlichen Kontexten
Vortizismus seine Impulse bezieht. Die Aussage Mietizismus sei brichig oder heterogen,
ist im Rahmen der Forschung eher selten, doch ridlig neu. Das eigentlich Neue dieser
Untersuchung liegt dabei in ihrer Betonung theeotier Elemente, in ihrer
Akzentverschiebung zugunsten des Programmatischen.

Betrachtet man die kinstlerischen Ertrage des Xlsnius im Gesamtzusammenhang, so wird
deutlich, wie grol3 der theoretische Aufwand ist,ewiel gedankliche Arbeit der
kunstlerischen Produktion vorausgegangen ist bawgida eingeflossen ist. Wird das Ausmalf}
dieser Investition beim Anblick der Gemalde, Skuiph, Vortographien, etc. sichtbar? Man
darf das bezweifeln. Der Vortizismus sieht sich mhr Aporie konfrontiert, dass er in
Programmatik und Theorie Anspriiche stellt, hinemeh die kiinstlerischen Arbeiten zumeist
zurtickbleiben, vielleicht sogar zurtickbleiben miasdeiese Problematik, mit der auch die
Futuristen und in einem geringeren Mal3e die Susteal zu kAmpfen haben, scheint immer
dann aufzutreten, wenn die Manifeste und Programnitn eines Ezra Pound, eines

Wyndham Lewis, eines F. T. Marinetti, eines AndréetBn einen sprachlichen und
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metaphorischen Grad der Suggestivitat gewinnendigebildnerischen Mittel der beteiligten
Maler und Bildhauer, Photographen und Komponistbarfliigelt. Um dem zu entgehen,
bedurfte es der kinstlerischen Intensitat einesé&finVan Gogh, eines Pablo Picasso, eines
Salvadore Dali. Diesen Kinstlern gelang es, ihnrek&/enit einem Magnetismus auszustatten,
der die Worte der Dichter Uberstrahlte oder zumshdér Augenblicke vergessen liel3.
Ausgehend von dieser Annahme wird REBEL ART wienkeandere Studie uber den
Vortizismus die Kunsttheorie/Theoriekunst diesewBgung zum Gegenstand der Diskussion

machen.

Zur Methodik

In einer vorhergegangenen Untersuchung, Manifest 8ystem, habe ich versucht, den
Vortizismus mit den Mitteln der Systemtheorie zisdieeiben. Es wurde schnell deutlich,
dass die Verwaltung der Begriffe, die Uberprifuhgei Komplexitat auf Koharenz zuviel
Aufmerksamkeit verlangte und dass die Mittel derakyge letztlich mehr Raum einnahmen

als das Objekt des theoretischen Interesses.

Bei nicht wenigen Theoretikern (und insbesondelieLbemann) hat man den Eindruck, in
ihren Studien ginge es nicht in erster Linie um d&egenstand selbst, sondern um den
Beweis, dass ihre Verfahrensweise auch auf dieseshieG funktioniere, dass ihre
Begrifflichkeit auch hier Ergebnisse produziereelnem solchen Fall avanciert die Methode
vom Mittel zum Zweck, sie will eigentlich nur diegene Leistungsfahigkeit unter Beweis
stellen. Der gewahlte Gegenstand wird so zu eineter wielen, es kdnnte dieser, aber auch
ein anderer sein. Die auf Universalitat zielendedrte hat zu allem etwas zu sagen, aber egal

welchen Gegenstand sie gerade abhandelt, sie tigsipnimer das gleiche - sich selbst.

DarlUber hinaus zeigte das Verfahren der Systemtheoch eine weitere Schwéache. Seine
Ambition, fur Alles die richtige Definition, denatitigen Namen zu finden und so Alles in das
Sprachspiel der Systemtheorie einzupassen, braghée Anzahl an Begriffen hervor, die
zuletzt problematisch wurde. Es bildete sich eirgdia, der den Gegenstand der
Untersuchung eher zudeckte als erklarte. Begtiftiat, die urspriinglich nur das Vehikel der
Erkenntnis sein sollte, wurde zum Hindernis, dido&esache zur Hauptsache. Das Streben
nach Komplexitat und Differenzierung hemmte schiwt3das eigentliche Projekt. An diese
Erkenntnis anknipfend wird diese Studie genau ebBegrifflichkeit einbringen, dass das

Bild des Vortizismus differenziert gelingt. Dabeirgv sie jedoch immer nahe an ihrem
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Gegenstand bleiben, ihre Anlage wird vorgegeberhddien Vortizismus und nicht durch
eine Theorie. So wird strenggenommen alles, waagjesgird, in Bezug auf den Vortizismus
gesagt, es geht nur um ihn. Es soll eine vermdtePerspektive entstehen, die sich weder als
genealogisch noch als diskursanalytisch, weder afg/stem- noch als
kommunikationstheoretisch, weder als ideen- nostkalturgeschichtlich verstanden wissen
will. Diese Arbeit ist dartiber hinaus auch keinggliistische, sie interessiert sich in erster
Linie fur inhaltliche und thematische Aspekte, iZ@ordnungen und Kategorien werden ihr

vom Vortizismus vorgegeben, und in diesem Sinnakaan sagen, sie verfahre immanent.

Zum Aufbau

REBEL ART besteht aus sechs Kapiteln. Das erstet&agiskutiert die Kunstwerke des
Vortizismus, es analysiert Dichtungen und Prosaskiz Gemalde und Zeichnungen,
Skulpturen und ,Vortographien'. Die Maler Wyndhaewis und Edward Wadsworth, David
Bomberg und William Roberts, Helen Saunders undida@sDismorr. David Etchells und
Richard Aldington, die Bildhauer Jacob Epstein tahri Gaudier-Brzeska, die Dichter Ezra
Pound und Wyndham Lewis sowie der Maler und PhaigyrAlvin Langdon Coburn
produzierten eine Reihe bemerkenswerter Arbeitemzdm Teil aufeinander abgestimmte,
zum Teil sehr eigentimliche Interpretationen deszépts Vortizismus boten. Dieses Kapitel
behandelt den Groliteil dieser Werke, zumindest s@reeheute noch erhalten sind. Dabei ist
u.a. zu untersuchen, wie sich die Einheitlichkeit é&sruppeninteresses zur Individualitat der
Kinstler verhalt, wie die organische Grundabsickt @eteiligten sich zu stilistischer
Differenz und personlicher Auslegung verhalt.

Das zweite Kapitel thematisiert die Manifeste unegPammatiken des Vortizismus, es

schildert die kunsttheoretischen Positionen eines FPound, eines Wyndham Lewis und

eines Henri Gaudier-Brzeska. In ihren Kurzschritenschen Kunsttheorie und Theoriekunst
erreichen sie eine Differenziertheit der Reflexidig in der Forschung bis heute unterschatzt
wird und hier neu erschlossen werden soll. Dartireaus gilt es zu klaren, wo Differenzen

und Gleichklange bestehen, inwieweit also Progratikmand Kunst Geschriebenes und

Visuelles ineinander greifen. Erganzen sich diespekte, entsteht hier eine Gesamtheit?
Oder zerbricht das Projekt in Widerspriiche?
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Wahrend die ersten beiden Kapitel den Vortizisnmusrster Linie Gber seine Kunstwerke und
Manifeste zu erschlie3en versuchen, fragen dieefmlgn Abschnitte verstarkt nach den
Kontexten. Das dritte Kapitel geht auf europaisdhiaflisse ein. Der Futurismus, der
Kubismus und der Expressionismus bilden die drel3gn Anhaltspunkte unter den
Avantgarden Europas. Jeder dieser Ismen verleihin d¥ortizismus wichtige
Innovationsschibe. Das dritte Kapitel will klaremie gro3 das Ausmald des jeweiligen
Impulses ist und auf welcher Ebene er sich mamngiest

Das vierte Kapitel erlautert die britischen Bezigs Vortizismus. So grof3 die Kluft zu sein
scheint zwischen den Gemalden und Skulpturen derti&ten und der Kunst der
Praraffaeliten, William Turners, James Abbott McIN&/histlers oder der Bloomsburys, so
stark scheint doch auch der Einfluss der dahirgbestden Kunsttheorien. Dieses Kapitel
zeigt, wie John Ruskin, Walter Pater, James Abllafieill Whistler, Roger Fry und Clive
Bell die Vordenker des Vortizismus auf der Ebene/Aihetik inspirieren, wie insbesondere
Ezra Pound und Wyndham Lewis aus der Lektlre ilergglischen Vorganger wichtige

Materialien in der Formulierung ihrer eigenen Hosin beziehen.

Das funfte Kapitel analysiert, wie Uber den von&RPound begrindeten Dichterkreis des
Imagismus Gedankengut aus den Bereichen der Kwesipegie und der Metaphysik
einflie3t. Pound hatte durch den englischen Seieifer und Philosophen T. E. Hulme viel
Uber die zeitgendssischen Theorien Bergsons undtRibrfahren. Die beiden Franzosen
gaben Hulme und in der Folge auch Pound zentrdfestillungen in der Formulierung einer
Asthetik, die den kunstlerischen Akt eher wisseafitibh bzw. phanomenologisch als
esoterisch oder verklart beschreibt. Das flnfte itéazeigt, wie die Vortizisten dieses
Gedankengut rezipierten, wie sie die abstrakte dithdes Imagismus, die Pound als

Vortizismus avant la lettre charakterisierte, kiarsgch produktiv zu machen versuchten.

Das abschliel3ende Kapitel hinterfragt schlie3eblche Beriihrungspunkte der Vortizismus
zu ideologischen und politischen Diskursen aufweBie Frage scheint von zentraler
Bedeutung, inwiefern die spateren ideologischen sAgen der beiden bedeutendsten
Vortizisten Ezra Pound und Wyndham Lewis, ihr aggiees Bekenntnis zu Mussolini und
Hitler, in Zusammenhang stehen mit dem Vortizismstsder Vortizismus politisch? Steht er
unter Ideologieverdacht? Ist er protofaschistigehfe angemessene Aufarbeitung muss diese

Frage offen thematisieren.
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Ein solches Verfahren beruht auf der Uberzeuguags cein eingehendes Verstandnis des
Vortizismus insbesondere Uber die genaue KenntaisBezlge, dessen, was die Kunstler
Ubernahmen, aber auch dessen, was sie ablehntérddsewird. Der Vortizismus ist wie alle
Ismen der Moderne ein Eklektizismus. Er setzt aigh Facetten zusammen, er ist kein Block.
Um diese Heterogenitat zu begreifen, scheint asveih die Inhalte und Leitgedanken der
einzelnen Quellen genau zu kennen. Nur wer diesez&lfluund deren Widerspruchlichkeit
wahrnimmt, erlangt ein Bewusstsein fur die Spannumger der der Vortizismus stand und

die ihn letztlich auseinander riss.
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Kapitel 1

Von BLAST zur Vortographie — Vortizismus als Kunst

In einer Voranzeige vom April 1914 auf dem Ruckeka¢ der ZeitschriffThe Egoist(Abb.
58) angekindigt, erschien am 15. Juli 1RI4AST. Review of the Great English Vortex
Wyndham Lewis gab das Magazin heraus, trug zahlee#srtikel bzw. Manifeste bei und
bestimmte das Layout der Zeitschrift. Fettgedruaktl diagonal war auf dem pinkfarbenen
Cover der Schriftzug BLAST (Abb. 59) zu lesen. asmat bemal3 sich auf 30,5 x 24 cm,
das Papier war grob und aufgeraut. Insbesonderéygiegraphie fiel auf: Die Seiten wurden
durch grob geschnittene Blockbuchstaben in verdemien Gré3en und durch harte Kontraste
zwischen der Fille der schwarzen Buchstaben und.ekme der Zwischenfelder polarisiert.
Die graphische Darstellung durchbrach mit ihrerrksta, serifenlosen Buchstaben die in
England Ublichen Konventionen. Verglichen mit kbkxen, dinneren, altmodischeren
Magazinen und Kunstzeitschriften — als Beispielaritén hierRhythmund Blue Review(die
Schutzumschlage beider Zeitschriften waren in kamdéiyem Blau gehaltenoetry(in noch
konservativerem Grau daherkommend) odétle Review (in ruRigem Braun) dienen —
erschien BLAST spektakular, extravagant und exzed$3as Magazin vermittelte Lust an
Provokation und Bruskierung und tberraschte darmindchviktorianische Gesellschaft. Die
Modernitat und Energie dieser Zeitschrift wirkteuf Zeitgenossen befremdend, bizarr und
,europaisch’. Die Vortizisten forderten eine Kultewvolution, den Anbruch einer neuen,
modernen und starken Zivilisation, die ihre eig&ekadenz mit Harte und Vitalitat, mit
einem Kult des Willens und der Energie beantwort@&egen die kulturellen Verspannungen
der viktorianischen Ara setzten die jungen Kins#ggression und Komik, gegen die
Ubermacht der Konservativen setzten sie PolemikSatite. Das wohl gelungenste Ergebnis
dieser Strategie stellte das manipulative-radikadeievardjournalistische erste Manifest dar.
Stichwortartig und offenbar unzusammenhangenddéistdie Vortizisten hier Berihmtheiten,
Statements, Namen und Begriffe auf. Sie differeteniedabei nach zwei Kategorien: BLAST
und BLESS. Wahrend die BLAST-Sektion u. a. England sein mildes Klima, Frankreich,
den britannischen Astheten, den Amateur, den Hudw®sr,Sport, die Jahre 1837 bis 1900, das
Post Office, Edward Elgar sowie den Bischof von dam verdammten, verwiinschten und
verfluchten, lobte, segnete und rihmte die BLESISi@® England, seine Schiffe, seine

Hafen, seine rastlosen Maschinen, den Friseurgedghiischen Humor, dessen Hauptvertreter
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Swift und Shakespeare, Charlotte Corday, Jamese,Jalen Papst, diverse Boxer sowie
populdre Sangerinnen aus den Londoner Music Halls.

Diese Auflistungen wirken auf den ersten Blick elhsreindeutig und fast schon
anarchisch. Will man sie schematisieren, bieteh sawohl fur die BLAST als auch fir die
BLESS-Sektion weitere Unterteilungen an, die bedeiinoder zumindest plausibilisieren
kénnen, warum die einen der ersten Abteilung unel @ideren der zweiten Abteilung
angehoren, warum bestimmte Gruppen oder IndividieEm einen und nicht dem anderen
Oberbegriff zugeordnet sind. Die Zahl der auf deEBS-Liste benannten Personen, Gruppen

oder Gegenstande unterteilt sich in sieben Kategori

1. Das viktorianische Establishment und dessen &eptanten, u. a. die
British Academy, der Bischof von London und A. CerBon, Sohn des
Erzbischofs von Canterbury, Dichter und Schriftstel

2. Die neuesten ,Zeitgeist’-Ticks der Gesellsclsaflvie deren Vertreter, z. B.
Reverend R. J. Campbell und dessen Moralpredigiebdul Baha Bahai
und dessen Kult des Bahaismus oder Otto Weininger dessen Buch
Geschlecht und Charakter

3. Popularliteraten und Belletristik-Schriftstellewie  Marie  Corelli,
Rhabindranath Tagore oder der ganze ‘Clan Meynelihe bekannte
englische Schriftsteller-Familie.

4. Wegen aulRergewoéhnlicher Popularitdt und gering@mens Verdammte,
So u. a. Ella Wheeler Wilcox, die ihre Verse inlealbhen Magazinen und
Zeitungen platzierte, Sir Edward Elgar, der etat#dieKomponist und
Reprasentant einer konservativen, viktorianischeseschaft sowie Willie
Ferrero, ein junges ,Musikgenie’.

5. Reformer, Idealisten und ,Gutmenschen’ wie Narmagel, Sidney Webb
oder Reverend Percy Dearmer.

6. Diejenigen, die sich im Volk, nicht aber bei de¥ortizisten
aulRerordentlicher Beliebtheit erfreuten, z. B. C.HBy, Herausgeber der
Cricket-Zeitschrift Fry's Weekly Seymour Hicks, Schriftsteller und
Schauspieler am Gaiety Theatre, sowie Thomas Beecbarigent und
Opern-Impresatrio.

7. Verdammung aus Spafd an der Sache: Hierzu zahltendas Post Office,

Ernest Thesinger, ehemals Student der Slade Scdmodl inzwischen
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beriihmt geworden als Schauspieler, sowie ‘Rev. Weather (Bells)’,
eigentlich Reverend Prebendary Sommerset Pennefeatid Vikar von
Kensington, den Pound personlich fur die Auffihremgler Bellringers’
Guild in der St Mary Abbots Church nahe seiner dagea Wohnung

verantwortlich macht&.

Direkt angeschlossen an die Liste der Verdammungenyinschungen und Verfluchungen
ist die der Segnungen und der Preisungen. Diesschilitt — in vergleichbarem graphischem

Design gehalten — erzeugt die ironische Spannusd/daifests, denn er benennt:

1. Bereits Verdammte wie England, Frankreich una ¢umor, die hier
erneut, aber aufgrund anderer Qualitaten angefidurden. So werden
England fur seine Schiffe, seine Seefahrer, seiriderH und seine
Industrialisierung, Frankreich fur seine Vitalitéddeine Manieren, seine
meisterhafte Pornographie und seine groRen Skeptukd der schwarze
britische Humor als Waffe gegen andere Volker usdZaichen fir Energie
und Phantasie gelobt.

2. Die militanten Suffragetten, den Papst und dmlddrmee, also solche,
deren Lob sich dazu eignete, den viktiorianischesel herauszufordern,
und deren Benennung zum gezielten Affront anerlanritffentlicher
Meinungen taugte.

3. Unterhaltungsformen der Arbeiterklasse und démetagonisten, zu denen
Boxer wie Young Ahearn, Colin Bell oder Dick Burgaher auch Music
Hall Entertainer wie Shirley Kellog, Gertie Millander George Mozart
zahlten.

4. Ausgewahlte Reprasentanten der hohen Kunst wheligine, Lydia
Yavorska oder James Joyce.

5. Verblindete und Forderer der Vortizisten oder derantgarde im
Allgemeinen wie die Kritiker Frank Rutter und P. Klonody, Madame

Strindberg, die Begrinderin des Cave of the Goldelf, oder Lord Howard

® “Pound heard many performances of the Bellring&tsld. For the coronation of George V, the
guild performed a work lasting three and one-haliirs. ‘It appeared to me impossible that any clean
form of teaching cd. lead a man, or group, to cahaedamnable and hideous noise and inflict it on
helpless humanity in the vicinage,” Pound wrotergdater, ‘...vigorous anti-clerical phase ensued.”
[William C. Wees Vorticism and the English Avant-Gar{danchester, 1972), S. 170].
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de Walden, der Patron des Poetic Drama CentresdendPrasident der

Contemporary Arts Society.

Seine innovatorische Kraft bezieht das erste Mahife mehr noch als aus der absurden
Zusammenstellung der BLAST- und BLESS-Listen — agaser gelungen extravaganten
Form. Diktion und Syntax, Typographie und Layoutingen in eigenwilliger
Zusammenstellung ein vortizistisches Bildgedicht rvbe dessen abstrakt-formale
Komposition die geometrisch-intellektuelle Anlagertizistischer Malerei und Skulptur
fortsetzt mit den Mitteln der Dichtung und des Rl=k Blécke aus serifenloser Druckschrift
werden experimentell angeordnet und in abstraktaphgschen Gestalten tber die Seiten

verteilt:

- So vermitteln einige der Seiten dieses Manifesten Eindruck von
Ubereinandergestapelten Schichten, oftmals ineraniden SchriftgroRen (u. a. Abb.
63, 72, 73 und 79).

- In anderen Sektionen werden zusammengehoérigdedataufgesplittert und durch
Vertikalen oder ,Achsen’ getrennt. Die freigesetzt€ragmente fungieren dann
geradezu als Gegengewichte, die die Konstruktiosb@ancieren (besonders Abb.
67).

- Ein weiteres Design benutzt Blocke, die — wiedan Blasts gegen Frankreich, den
Humor und den Sport — aus ein oder zwei Zeilensddyen Schriftgréf3e bestehen und
die neben oder Uber Blocke aus mehreren kurzeerZgisetzt werden (u. a. Abb. 64
und 68). Gelegentlich wird diese Strukturierungatiueine sichtbare vertikale Achse
erganzt und betont (u. a. Abb. 62, unten).

- Ein anderes Muster zeigt die durch eine vertikedbse abgetrennten Halbsatze oder
Aufzéhlungen, die oben und unten eingeklammert @reren horizontalen Elementen
(Abb. 64 oben, Abb. 68). In jedem dieser Falle weth Muster abstrakter
Beziehungen zwischen vertikalen und horizontalesmnteinten beibehalten und leicht
variiert. Beispielhaft fir diese fortgeschrittenstend ausgewogenste Form der
Anordnung steht sicherlich die Preisung der Hafdob( 74).

In einer immer noch traditionalistischen, immer imdonservativ anmutenden Kunstwelt
besal? dieses Manifest eine bis dahin nicht gekaBakdagkraft und Pragnanz. Gegen die

eingeschliffenen Formen des Kulturbetriebs, gegee Konventionen der Londoner

18



Kunstszene setzten die Vortizisten ein Manifess, elaer an ein Werbeplakat oder an einen
reierischen Artikel aus der Yellow Press erinndd&s Eigene dieses Manifests lag in seiner
Botschaft oder eher — in der Abwesenheit einer &@atl. Denn der erste Teil traf Aussagen,
die der zweite ironisch unterlief. Die Selbstirorsewie die Extravaganz der formalen
Darbietung machten das erste Manifest des Vortizssau einem singularen Ereignis in der
englischen Kunstwelt, zu einem zentralen Werk daniféstliteratur der Avantgarde.

Um BLAST mit literarischem Inhalt zu fullen, wertdeWyndham Lewis sich unter
anderem an Rebecca West, deren Kurzgeschichtessioldble Matrimony* von Austin
Harrison bei der English Review abgelehnt worden Wée Geschichte gefiel Lewis, und so
nahm er sie auf in BLASY Ford Madox Ford gab Lewis die Eréffnungskapitéhes neuen
Werks, in BLAST noch unter dem Titel ,The Sadde&ir$ und nach seiner Fertigstellung
ein Jahr spater dann als RomHEme Good Soldieweroffentlicht. Gaudier-Brzeska trug ein
Manifest bei, Ezra Pound stellte ein Manifest unehrere Gedichte zur Verfigung. Edward
Wadsworth tibersetzte und kommentierte fir BLASTg&ie Passagen aus Kandinskiser
das Geistige in der Kunstvon Lewis selbst stammte neben zahlreichen Essayk
Manifesten das avantgardistische ,Enemy of thesStar

Lewis hat sich Uber diese literarischen Komponentema. in Rude Assignment
geéaullert. Die von Pound, Rebecca West, Ford Madax dnd in der WAR NUMBER auch
von T. S. Eliot bereitgestellten Gedicht- und Pevgaviirfe hatten seine eigene Intention, die
Zeitschrift in einen Rammbock der Kunst zu verwdangdenterlaufen und die Konzeption
letztendlich aufgeweicHtWie ein Blick auf die Gedichte Ezra Pounds belbgtte er damit

nicht ganz Unrecht. Der ironische Tonfall seinereditatio” —

When | carefully consider the curious habits of€log
I am compelled to admit

That man is the superiour animal.

When | consider the curious habits of man,

| confess my friend, | am puzzléd,

— oder das etwas skurril anmutende Bild aus , Tae/ iCake of Soap” —

Lo how it gleams and glistens in the sun
Like the cheek of a Chesterfon

® Dame Rebecca West an William C. Wees (9 FebrudB@)l zitiert nach Wees 1972, S. 160.
"Wyndham LewisRude Assignment. A Narrative of my Career Up-Tceiadndon, 1950), S. 128-
29.

8 Ezra Pound, ,Meditatio*, in: Lewis 1914, S. 49.

° Ezra Pound, , The New Cake of Soap*, in: Lewis 198449.
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— wirkten ein wenig angestrengt und blieben immerSttick weit hinter den schneidenden,
sardonischen Bemerkungen der Manifeste zurick.Clome My Cantilations* fand Pound

schliefRlich ein hartes, vortizistisches Bild:

We speak of burnished lakes,
And of dry air, as clear as mefal

Doch diese Ansatze wurden wiederholt gebrochenhdsatirische, eher fir Ezra Pound und
weniger fiur den Vortizismus charakteristische Mag&ap und Bildzusammenstellungen, die
mit den Intentionen der Manifeste wenig zu tundratt

The gew-gaws of false amber and false turquoisacatthem.
Like to nature! These agglutinous yellows!

Viele der Gedichte, die Pound in BLAST verdoffertilie, waren urspringlich durch andere
Anlasse inspiriert worden und schon lange vor destehung des Vortizismus publiziert, so
auch ,L’Art“. Sowohl der Titel als auch die Bildwealieses Gedichts verwiesen eher auf den

Post-Impressionismus als auf den Vortizismus:

Green Arsenic smeared on an egg-white cloth.
Crushed strawberries! Come let us feast our Eyes.

Diese und andere satirische Gedichte Pounds, wia gtratres Minores* oder ,Salutation
the Third“, wirkten zum Zeitpunkt ihrer erstmaligeveroffentlichung in The New
FreewomanThe EgoisbderPoetrynoch einigermal3en ,shocking’. Doch neben den BLAST
Manifesten eignete ihnen etwas Fades, fast schoht$¢iagendes. Wenige der literarischen
Beitrdge schienen den richtigen Ton zu treffen. Be&enntnishaft und mystisch angelegten
Formulierungen, die Wadsworth aus Kandinskiser das Geistige in der Kunsibersetzt
hatte, oder der von Lewis in getragenem, eindrhglim Stil abgefasste Nachruf auf Spencer
Gore bewiesen schriftstellerische Reife, doch wodes genuin Vortizistische? Auch die von
Ford Madox Ford beigesteuerte und in der Manier a@legrikanischen Grol3schriftstellers
Henry James erzahlte ,The Saddest Story” hatte #&ib ihrer Qualitat und Subtilitat, wenig

mit den radikalen Formpraferenzen der Manifesteunu

% Ezra Pound, ,Come My Cantilations®, in: Lewis 1954 46.
' Ezra Pound, ,Women before a shop*, in: Lewis 18.49.
2pound, ,L’Art*, in: Lewis 1914, S. 49.
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Rebecca Wests ,Indissoluble Matrimony* schien dailklerisch weit mehr zu leisten:
Insbesondere das vortizistische Thema der Gewadt lfeei ihr Widerhall: “[...] God is war,
and his creatures are meant to fightDie Handlung des Werks erreicht ihren Hohepurikt, a
ein Zweikampf entbrennt zwischen Ehemann und Ebetrnad die beiden dabei fast im
Strudel am Ful3 eines Wasserfalls — in einem Vatsa — ertrinken. Metaphorik und Sprache
der Kurzgeschichte wirken gebunden und energetigoh,allem im Vergleich zu ,The
Saddest Story®, und entsprachen weit mehr als @drdg Fords dem umstandslos, schlank
und rau daherkommenden Beispiel der Manifeste.

Trotzdem: Eine wirklich Uberzeugende literarischemdétzung der in den
Programmschriften formulierten Ideale dirfte jedo@mnzig ,Enemy of the Stars“ bieten.
Diese fremdartige, von Lewis 1914 anlasslich deradsgabe von BLAST entworfene
Komposition sprengte alle Genre-Grenzen und stagdndwo zwischen Prosagedicht,
Kammerspiel und Kurzgeschichte. Lewis behaupteesed Werk geschrieben zu haben, well
seine literarischen Zeitgenossen sich den Gegeltenhder Moderne nicht anpassten und
nicht Schritt halten wollten mit der visuellen Réwton.** Schon Arnold Bennett erkannte
anlasslich eines Besuchs der Post-ImpressionistibExim im Dezember 1910 eine
Notwendigkeit, die englische Prosa zu modernisiared die Innovationen der bildenden
Kunst auch in Literatur und Dichtung nachzuvollaehinNew Agegestand Bennett ein, dass
diese Erneuerung der Literatur und die mit ihr engehende Infragestellung der Uberlieferten
Techniken jedoch nicht ihm, sondern einem andevesthirscheinlich jingeren Kinstler

zufallen werde:

I have permitted myself to suspect that supposomgeswriter were to come along and do in
words what these men have done in paint, | mightewably be disgusted with nearly the
whole of modern fiction, and | might have to beggain. This awkward experience will in all
probability not happen to me, but it might happem twriter younger than me. At any rate, it
is a fine thought®

Weniger als vier Jahre spater hat Wyndham Lewj&memy of the Stars” das geleistet, was
Bennett nur erahnte. Die mehrdeutige Metaphori&, ggbrochene Syntax, der harsche Ton
schaffen eine Atmosphare und einen Prosastil, mider englischen Literatur dieser Zeit
ihresgleichen suchen und die dem visuellen StiNdasizismus ein interessantes Aquivalent
an die Seite stellen. Logisch und syntaktisch stmigrte Satze, folgerichtig geordnete
Absatze werden hier ersetzt durch aufgebrochepgerie Satzfragmente und ,cluster’ aus

13 Rebecca West, ,Indissoluble Matrimony*, in: Lewi14, S. 110.
1 Vorticism the Latest Cult of Rebel Artists*, iflew York Times (9 August 1918ktion 5, S. 10.
15 phillips, Stephen. ,Views and Reviews*, Poetry Review V (July 19145. 48.
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divergierenden Bildern und Metaphern. Arghol, eider Protagonisten dieses Werks, wird

dementsprechend bizarr eingefiihrt:

Investment of red universe.
Each force attempts to shake him.
Central as stone. Poised magnet of subtle, vditiséhings.

He lies like Human strata of infernal biologies.

Walks like wary shifting of bodies in distant eqoiige.

Sits like a God built by an architectural streaetunded by mad
blasts [of] sunlight®

Die Handlung, die Hauptdarsteller und ihre Umweleraen beschrieben in einer
fragmentierten, telegramstilhaften Sprache. Eiednes oder kontinuierliches Erzahlen wird
aufgegeben zugunsten von diskontinuierlichen, igkeenten, nahezu surrealistisch
anmutenden Bildsequenzen. Die Schilderung des Kesnpgfvischen Arghol und Hanp

illustriert dies hervorragend:

Flushes on silk epiderm and fierce card-play défisetween: emptying of
‘hand’ on soft flesh-table.
Arms of grey windmills, grinding anger on stonettoé new heart.

Messages from one to another, dropped down anywtiteza nobody is
looking, reaching brain by telegraph: most desotptind alarming messages possible.

The attacker rushed in drunk with blows. Theyeaw]lswift jagged rut, into
one corner of shed: large insect scuttling rougbligiding.

Stopped astonishéd.

An diesen Beispielen sieht man deutlich, wie weitvis z. B. Ezra Pound voraus war. Beide
versuchten sich in ihren Dichtungen an einem nerezhyziert und elliptisch angelegten Stil,
doch nur bei Lewis wollte dieses Experiment gelinggls reifer und seiner Mittel sicherer
Stilist schaffte er es, die Gewalttatigkeit der Gashte in Sprache und Bilder zu Ubertragen.
Vulkanisches Licht und ein siedend kalter Nachthahnsteinerne Wolken und
Eisfelder aus Sternen geben der Handlung ihren sggth@mischen Rahmen. Worte schlagen
hei? und geschossartig aufs Gehor, Gelachter klingtdas Zupfen einer Violinsaite, Stille

fallt wie das Beil der Guillotine. Arghol und Hamgerden beschrieben als

®Wyndham LewisEnemy of the Starn: Lewis 1914, S. 61.
Y Ebd., S. 75.
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Enormous youngsters, bursting everywhere througlnhtight clothes, laboured in
by dull explosive muscles, full of fiery dust aridesvy energetic air, not sap.

Die Handlung des Stiicks, expressiv und dabei starknappt, entspricht dem Naturell der
Charaktere. Arghol, ein Stellmacher und Intellekargder nachtlich von einem mysteriésen
,Onkel” heimgesucht wird, belehrt bzw. unterweisinen Z6gling und Schuiler Hanp. In einer
gewalttatigen Auseinandersetzung versuchen dieebegich voneinander zu I6sen, Hanp
unterliegt. Als Arghol einschlaft, racht sich Hampd ersticht ihn. Seines Widerparts beraubt
und auf sich gestellt in einer lebensfeindlichennentleerten Umgebung, nimmt sich Hanp
das Leben. Das Stuick endet damit, dass er in esineckigen Kanal ertrinkt.

Gewalt und Melodrama der Geschichte werden zuelgdgen durch Brechung und
Fragmentierung des Erzahlten in vereinzelte, staisSplitter. Das wiederholte Durchtrennen
zeitlicher Kontinuitaten und kausaler Beziehungereegt einen Eindruck aggressiver und
komprimierter Energie, ahnlich den von Lewis zwighen Zeit komponierten, vortzistischen
Gemalden. Parallelen zu seiner avantgardistischiis@ache stellte Lewis ganz bewusst
her. So wird ,Enemy of the Stars" von den gleichmatten, kihlen und metallischen
Farbtonen und Kontrasten bestimmt, die auch seiemdBle, Graphiken und Gouachen
dominieren. Hanp und Arghol haben, wie in den Zeicigen und Skulpturen von Epstein
und Gaudier-Brzeska, Masken anstelle von Gesicht&e bewegen sich eckig und
mechanisch wie Epsteins Monumentalfiguren, halb $dkrund halb Maschine.

Lewis wollte hier jedoch nicht nur in Diktion undyr8ax das verwirklichen, was
geometrische Facetten und Blocke, Stabe und Sphtigen vortizistischen Zeichnungen und
Gemalden leisteten. Er wollte nicht nur die in ddanifesten gefundenen Visionen der
Revolte und der Unmittelbarkeit symbolisch elab@me Es ging ihm auch darum, die
philosophische und dogmatische Komponente, den tleiisshen Individualismus und
Egoismus, die arrogante Pose des Barbaren undeksket.iteratur zu bannen.

Auch wenn Lewis BLAST No. 1 spater als uneinhditlimnd disparat kritisiert hat, so
bleibt doch festzuhalten, dass hier eines der kiresdensten Ereignisse in der Geschichte der
Avantgarde vorliegt. Wyndham Lewis und Ezra PouBdward Wadsworth und Henri
Gaudier-Brzeska finden hier erstmals zu einer thiscteen Pragnanz, einer stilistische Reife,

die sich mal3geblich auf ihr Gesamtwerk auswirkenal wi

18Epd., S. 55.
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Die WAR NUMBER — Kunst in Zeiten des Krieges

BLAST No. 2 erschien am 20. Juli 1915 und fiel webeh dunner aus als ihr Vorlaufer. Sie
war einheitlicher in Form und Inhalt, Kritiker maeh ihr deshalb schnell den Vorwurf, nicht
so ambitioniert oder spannend zu sein wie BLAST MoDer Grundton der enthaltenen
Werke war ernster und zurlckgehaltener, er entspdamnit eher der zeitgeschichtlichen
Realitat des Kriegszustandes. Das Layout war kdioregller als das der ersten Ausgabe, die
graphische Aufmachung vermochte nicht mehr zu @kehen. Doch obwohl diese zweite
BLAST-Edition, die auf Vorschlag von Edward Wadsthomit dem Untertitel WAR
NUMBER versehen wurde, in Sachen Extravaganz hihtem Vorlaufer sicher ein wenig
zuruckblieb, besald sie doch eine Reihe herausstgeheQualitaten. Im Hinblick auf
Einheitlichkeit der Aussage oder konzeptionelle &wmmz schien sie ihren Vorlaufer
jedenfalls deutlich zu Ubertreffen. Die teilnehmemdinstler waren erfahrener und sicherer
im Umgang mit ihren Mitteln. Die meisten von ihnératten inzwischen ein eigenes
Vortizismus-Verstandnis entwickelt, hatten ihrer Bt Orientierung an und in Abgrenzung
zu ihren Mitstreitern neu bestimmit.

Nicht wenige Manifeste, Essays und lllustratiorteng Wyndham Lewis bei. Sie
wurden erganzt durch Gedichte und ProsaskizzerEzom Pound, Ford Madox Hueffer, T. S.
Eliot, Helen Saunders und Jessica Dismorr. Die ient€zra Pounds und Henri Gaudier-
Brzeskas fielen wesentlich bescheidener aus ale moder ersten Ausgabe: Ezra Pound
arbeitete an privaten Projekten, Gaudier-Brzeskazuan Zeitpunkt des Erscheinens dieser
Ausgabe bereits an der Front gefallen. Dichterstelth Ezra Pounds ,Dogmatic Statement
on the Game and Play of Chess* hervor.

Wahrend all die anderen von ihm beigetragenen @azlie ,The Social Order”,
»Ancient Music®, ,Gnomic Verses", ,Our Contemporas® oder ,,Our Respectful Homages
to M. Laurent Tailhade“— in Machart und Tonfall rmer noch an seine Beitrdge zum
Imagismus oder zu BLAST No. 1 erinnern, gelingt bunit ,Dogmatic Statement on the
Game and Play of Chess" eine Dichtung, die genomiaistisch wirkt. Die Dynamik und
Rhythmik, die Diagonalen, Horizontalen und Vertéal vortizistischer Gemalde und
Zeichnungen werden hier vor dem inneren Auge desersesichtbar gemacht anhand der

Schilderung einer Schachpatrtie:
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Dogmatic Statement on the Game
and Play of Chess

(Theme for a Series of Pictures)

Red knights, brown bishops, bright queens
Striking the board, falling in strong “L’s” of colw,
Reaching and striking in angles,
Holding lines of colour:
This board is alive with light
These pieces are living in form,
Their moves break and reform the pattern:
Luminous green from the rooks,
Clashing with x’s of queens,
Looped with their knight leaps.
“Y” pawns, cleaving, embanking,
Whirl, centripetal, mate, King down in the vortex:
Clash, leaping of bands, straight strips of haldwo
Blocked lights working in, escapes, renewing oftesti®

Die Schachfiguren werden zu lebenden Kriegern. $figigender Intensitat und in immer
kurzeren Rhythmen bekéampfen und Uberwinden sienderabis der Sieg errungen ist. Nach
dem Ende der Schlacht stehen sie wieder auf, foemisich neu, beginnt der Kampf von
vorn. Wie kein anderes verbildlicht dieses Geddtikt vortizistischen Qualitdten der Energie
und der Kraft in der Abstraktion.

Jessica Dismorr tragt sechs ,Poems and Notes*, b&inologue, ,London Notes*,

»~June Night“, ,Promenade®, ,Payment* und ,Matilda“:

| admire my arrogant spiked tresses, the disposdafany perpetually
Foreshortened limbs,

Also the new machinery that wields the chains o$des fitted beneath
My close coat of skin.

On a pivot of contentment my balanced body moves|gl

Inquisitiveness, a butterfly, escapes.

It spins with drunken invitation. | poke my fingerdo the middles of
big succulent flowerg

Dismorr verwandelt Bekanntes in Abstraktes, in expenteller Sprache und Metaphorik
schafft sie eine Atmosphare, die wie Surrealismuantila lettre anmutet. Ganz &hnlich
verfahrt Helen Saunders mit ihrer teils befremdendeils bedngstigenden Phantasie ,Vision

of Mud®. Sie eroffnet das Prosagedicht denkbar zesiti

9 Ezra Pound, ,Dogmatic Statement on the Game aaygd?IChess (Theme for a Series of Pictures),
in: Wyndham LewisBLAST. Review of the Great English Vortex. N@L¢hdon, 1915), S. 19. Ich
greife dieses Gedicht noch einmal in Kapitel 5 (@ighe S. 167 ff.).

% Jessica Dismorr, ,Monologue®, in: Lewis 1915, S. 6
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There is mud all round.

[...]

I lie quite still: hands are spreading mud everyehéhey plaster it on what
should be a body.

They fill my mouth with it. | am sick. They shovikll back again.

My eyes are full of it; nose and ears, too.

| wish | could feel or hedr-

Das lyrische Ich wird bedrangt und Uberwaéltigt \@inneseindricken des Widerwillens und
des Ekels. Das beherrschende Geflihl dieses Monsemtisht mehr klar benennbar, es setzt

sich zusammen aus Verwirrung und Angst, Phobiedand:

Where does this taste of honey come from?
This mud has curious properties.
It makes you dream. It is like poisoned arrows.

[...]

| have just discovered with what | think is disgubkat there are hundreds of other
bodies bobbing about against me.

They also tap me underneath.

Every now and then one of these fellow-monstrasitiemps softly against me.

| should like to kill it?

Doch anstatt in der Katastrophe, im Untergang geschen Ichs zu enden, klingt ,Vision of

Mud" mit einer Uberraschenden Perspektive auf admexhenden Fruhling aus:

There are wet young flowers away to the West.
You smell weak moss, brown earth.
The wind blows gentl¢®

Helen Saunders und Jessica Dismorr orientierenvgititend der Niederschrift inrer Skizzen
an Lewis’ ,Enemy of the Stars®, und das wirkt smbsitiv aus. Zwar warten die ,Poems and
Notes" bzw. ,Vision of Mud“ nicht mit philosophisein Bezliigen und Anspielungen auf,
zwar sind sie in ihrer Gesamtheit nicht so ambiédn doch scheint dies kein Nachteil zu
sein. Die Suggestivitdt der Sprache und die Urgpitinkeit der Bilder machen sie zu
starken, eigenstandigen Kompositionen, auf weldaeVortizisten hatten aufbauen kénnen.
Doch mehr kam nicht. Die WAR NUMBER bedeutete dasld=des Vortizismusnit dem
Tod Gaudier-Brzeskas verlor sich die Bewegung im $ehiitzengraben Frankreicis.

21 Helen Saunders, ,Vision of Mud®, in: Lewis 1915,73.

*Epd., S. 73-74.

2 Epd., S. 74.

4 Bei William C. Wees heil’t es liber das Ende deveBeing: “With the collapse of the Rebel Art
Centre, the removal of Marinetti and the Futurigiis, financial failure of Blast, and the shift ieWwis’
interests from group movements to personal prgjestgh of the impetus and cohesiveness of the
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Begriindung der vortizistischen Malerei — Wyndham Levis

Wie gesehen, spielte Lewis in der Entstehung undatlidgabe von BLAST eine
entscheidende Rolle. Er verfiigte Uber eine ausgeprBegabung als Schriftsteller und
Essayist. Damit nicht genug, denn neben den Protstgm aus Frankreich, Italien Spanien,
Deutschland und Russland gilt er heute als einsckaidende Figur avantgardistischer
bildender Kunst. Den Grundstein daflr legte er wabrseiner Zeit als Vortizist.

Lewis’ Beitrag zum Vortizismus bestand aus eineglgestaltigen Sammlung von
Zeichnungen und Entwuirfen, Skizzen und Kompositione Bleistift-, Feder-, Aquarell-,
Gouache- und Kreidetechnik sowie aus den Olgemalderkshopund The Crowd beide in
den Jahren 1914 und 1915 entstanden. Lewis entiigdkediesen Arbeiten eine eckige und
scharfe, raue und kantige, strenge und geometriBdtisprache. Seine Praferenz nichterner
und klarer Formen verfestigte sich dabei in immandequenter betriebener Abstraktion und
Verallgemeinerung, und so wurden aus den reduabet kraftvoll dargestellten Figuren der
TimonBlatter (Abb. 1 und 2¥chon bald die ganzlich entindividualisierten undermittelten
Robotergestalten der KompositiongoonlightundCombat No. ZAbb. 3 und 4).

Wahrend in diesen Arbeiten jedoch Gegenstandsbeniimper noch erkennbar sind,
abstrahieren die Bleistift-, Tinte- und WasserfaibinungerRed Due{Abb. 5) undPortrait
of an EnglishwomaifAbb. 6) bereitssoweit von Darstellungsfunktionen, dass ihr Suferi
die bloRe Betrachtung des Bildes nicht geklart wer#tann. So setzt sich die bestimmt,
symmetrisch und geradezu rhythmisch strukturiert@mposition Portrait of an
Englishwomanaus massiven abgewinkelten schwarzen Balkenlinisarmamen, die Lewis
mit grof3ziigigen grau- und orangefarbenen Flachéerhnicht. Diese Darstellung markiert,
zusammen mit dem gleichzeitig entstandeRed Duetjn seiner markanten Formensprache
den Ubergang zu den beiden groRen Olgemalderkshopund The Crowd Was Lewis hier
beschaftigt, sind Fragen des Bildaufbaus und desrdmung von Flachen. Er wollte sicher
nicht die totale Abstraktion, wie sie Kandinsky uspéater Mondrian betrieben, er wollte
sicher nicht die totale Loslésung von Sujets unidalien. Doch Ubte die gegenstandslose
Malerei in dieser Zeit eine starke Faszinationibnfaus.

Vorticist movement disappeared. And the war toskotl: Gaudier dead at the Front in 1915; Hulme
dead at the Front in 1917; Lewis, Wadsworth, Fbiglinson, and others in uniform; the art market at
a standstill; the pre-war mood and the avant-gapil@ out of which Vorticism had grown, shattered.
Lewis promised in the editorial notes to Blast Rahat two more issues would appear before January
1916, and that Blast would accompany the artstimegpost-war world of ‘a more ardent gaiety.’” But
he promised in vain” [Wees 1972, S. 206].
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Der einmal gefundene Weg wurde in den einzig &hah Gemalden seiner
vortizistischen PeriodeWorkshop (Abb. 7) und The Crowd (Abb. 8), fortgesetzt: Ein
geometrisches Netz von Linien zieht sich Uber doer@ache desVorkshopGemaldes und
betont zusammen mit den vorherrschenden, nachnhsitezenden Diagonalen die Gewalt
der Komposition. Eine kleine blaue Flache im obeMittelfeld fungiert als eine Art
Energiezentrum, wo die Diagonalen auf eine Begmegztreffen und in Gegenrichtung
abgelenkt werden. Der Verlauf der Linien und Flachst unruhig und wird von
guerstehenden Bildsegmenten jah unterbrochen. 2edatz zu regelméaRigen geometrischen
Mustern wird abgeblockt, nichts in der Kompositgeheint folgerichtig; explosive Impulse
werden durch abrupte Richtungsanderungen unterburi2lem Verwirrspiel der Linien und
Flachensegmente entsprechen die tonalen Kontrast&aimposition: Kraftige, gelegentlich
von weilRen Flachenteilen unterbrochene Rosa-, Br&rker- und Sepiatone herrschen vor.
Der blaue, ein wenig aus der Bildmitte gerickteckleeermag den zentralen Pol nur
anzudeuten. Ausschlie3lich an der Betrachtung deg®Borientiert liegt es nah@yorkshop
als abstrahierende und ungegenstandliche Formsmdwerstehen. Suzanne Kappeler halt

hier jedoch noch eine weitere Lesart flir méglich:

Lewis will damit wohl die Wildheit, die Aggressidit des erlebten Zivilisationsdschungels
ausdriicken. Seine Hassliebe zur modernen Stadtspiggelt sich in den au3ergewohnlichen
farblichen Gegensétzen viviorkshopDabei spielt es letztlich keine Rolle, ob die ik&att’
eine Stadtlandschaft drauf3en oder drinnen im Atefeint. Ein Gefangener bleibt der
Bewohner in beidenWorkshop zeigt den ,iron jungle, den Lewis in seinen Taxte
beschrieben hat.

Fur diese Interpretation spricht, dass Lewis imcglen Zeitraum das Gemaldée Crowd
produzierte, ein Werk, in dem Lewis das avantgéistise Formexperiment mit einer
Aussage zur Stadtwelt der Moderne verband. DadbgestumpfterBraun-, Ocker-, Gelb-
und Rotténen gehalter@emalde zeigt kettenartig aneinandergereihte, e@m&ten Raumen
zusammengedrangte Figuren: Zwei von ihnen haltége Fahnen, wahrend die Ubrigen
statisch und bewegungslos verharren und beobadhntdsteineren oder gréf3eren Abstanden
breiten sich weitere Figuren Uber die ganze Leimaus: Auf der rechten Bildseite von einer
Gitterkonstruktion umrahmt, auf der linken Seitelbhaverdeckt von einem breiten
ockerfarbenen Band, suchen sie einen Weg durcldiilbensionierte, strenge Horizontalen

und Vertikalen:

% Suzanne KappeleBer Vortizismus. Eine englische Avantgarde zwisch@h3 und 1915Bern,
1986), S. 201.
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Das Hauptthema vohhe Crowdsind die kleinen Menschen in der Glbermachtigenatodie
der Stadtwelt. Nicht ein Einzelner wird exemplahnisgorgefihrt, sondern eine Masse von
Menschen, die sich durch die Hohlraume zwischenttiarserreinen vorwarts schiebt [...] Die
fahnenschwingenden, unzufriedenen Massen sind Wflesk Kinder in einer feindlichen
Umwelt. Die Entmenschlichung, die Lewis schonBiast 1 als das Hauptproblem der
modernen Welt erkannt hatte, wirdThe Crowdn bedrickender Weise aufgezeigt. Trotz der
Erkenntnis, dass die Isolation den modernen Stadtemeisten bedriickt, bleibt Lewis ein
kUhler Chronist. Nicht nur die Stadter sind gefangeder geometrischen Uniformitat, auch
das WortbruchstiicEnclo (enclosure) wird von einem dicken Léngsbalken bbmgher?®

So legt Kappeler die franzdsische Trikolore in tieken unteren Bildecke und die beiden
roten Flaggen in der Menschenmenge als Anzeichear dranzésischen sozialistischen
Kundgebung aus. Lewis sei in seiner Pariser Zehdhger derAction Francaisegewesen
und habe im Jahr 1908 an zahlreichen politischenddstrationen rund um dgsiartier latin
teilgenommenThe Crowdsei ein politisches Gemalde und werde gepragt #oamkreich-
Aufenthalt des Kinstlers.

Das stilistische Verhdltnis zwischen Représentationmnd  Abstraktion,
Gegenstandsbezug und Ungegenstandlichkeit, dasliewliesen Arbeiten fand, hat Einfluss
auf sein gesamtes spéateres Schaffen. Lewis’ vstiszhe Periode wirkte sich auf alle seine
spateren Versuche als Zeichner und Maler aus. Obeolselbst den Ergebnissen dieser
Phase eher gleichgultig begegnete und sich wederhuem Erhalt noch ihren Verbleib
kiimmerte, erkannte er doch spatestens zum Zeitpdmkiersten Ausstellung in der Tate
Wyndham Lewis and Vorticisrdass seine Zeit als Vortizist vielleicht seinestbegewesen
war. Selbstbewusst verkiindete er: “Vorticism, ictfavas what |, personally, did and said, at

a certain period®
Experimente in Abstraktion — Von Wadsworth zu Sauners

Wyndham Lewis wirkte mit seinen Vortizismus-Expegimen stilbildend, Arbeiten wiRed
DuetoderPortrait of an Englishwomaheeinflussten viele seiner Mitstreiter maf3geblizas
bestatigt ein Blick auf die Arbeiten von Edward Waarth, Helen Saunders, Jessica Dismorr
und Frederick Etchells. In Wadsworths Zeichnutgstract CompositiofAbb. 11) aus dem
Jahr 1915 strémen dicht ineinandergefiigte Formenenaem zentralen Punkt in der unteren
Bildhé&lfte aus, um sich von dort aufzufalten undeyeden oberen Bildrand immer gréf3er zu
werden: Strahlenformig streben sie in verschieddtiehtungen auseinander. Wenn

Wadsworth im Zentrum des Blatts konzentriertes Blaalb, Grau und Griin verwendet und

*Epd., S. 202-203.
2" Wyndham Lewis, ,Introduction, inWyndham Lewis and Vorticistbondon, 1956), S. 3.
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mit der Entfaltung der dreieckigen und rechteckigéichen zu blasseren und schlief3lich zu
Pastellfarben tbergeht, so unterstreicht er didbBivegung mit den Mitteln der Farbe. Die
Konturen vonAbstract Compositiomvirken tUberaus prazise und klar. Im Vordergrunekds
Entwurfs steht weniger das Malerische als vielntzts Gebaute, das Konstruierte.
Besonders gut kommt dieser Stil, der die Homogeniter Komposition
herausarbeitet, in Wadsworths Holzschnitten zutuggl So zeigt ein Blick aulack Bottom
und New Delight(Abb. 9 und 10), dass Wadsworths Betonung dess&han auf diesem
Gebiet zu Uberzeugenden und geradezu musterhafisangen fuhrt. Hart und bestimmt
gegliederte Balkenlinien leben vom strengen undhrnyschen Ablauf der Formen. Beide
Arrangements wirken kraftvoll, verdichtet und gesma durch die Hinzufigung dunkler
Farben wird ihnen das Harte und das Unvermittele Holzschnitts genommen. Auch
Wyndham Lewis erkannte die Qualitat dieser Arbeitareiner seiner ,Vortices and Notes*
aus BLAST No. 1, der ,Note [on some German Woodetitthe Twenty-One-Gallery]” heifl3t
es Uber einen Holzschnitt Edward Wadsworths, $lack Bottomund New Delightsehr

ahnlich gesehen haben muss:

Some woodcuts by Mr. H. Wadsworth, though not pathe German show, are to be seen in
the Gallery. One of a port, is particularly fineitlwits white excitement, and compression of
clean metallic shapes in the well of the harbouhasgh in a broken cannon modth.

Neben Wadsworth hat auch Jessica Dismorr charaksehe Abstract Compositions

vorgelegt. Eine von ihnen (Abb. 12) stellt ein @efit von skulpturartig zugeschnittenen,
dreidimensional wirkenden und in Pastelltonen -ngtila, maisgelb und rosarot — gemalten
Balken dar, die sich vor schwarzem Hintergrund umere senkrechten Pfeiler bewegen. Mit
Werken wie diesen versucht Dismorr, die Faszinatioloderner Stadtearchitektur
einzufangen, eine Faszination, die sie in der WARWBER auch literarisch auszudricken

vermag.

Now out of reach of squalor and glitter, | wanderthe precincts of stately urban houses.
Moonlight carves them in purity. The presence ekthgreat and rectangular personalities is a
medicine. They are the children of colossal restrahey are the last word of prose. [...] In
admiring them | have put myself on the side ofth# severities. | seek the profoundest
teachings of the inanimate. | feel the emotion elted shapes. Oh, discipline of ordered
pilasters and porticoes! My volatility rests uparuyas a swimmer hangs upon a rotk.

% Wyndham Lewis, ,NOTE [on some German Woodcutshat Twenty-One Gallery] “, in: Lewis
1914, S. 136.
29 Jessica Dismorr, ,June Night*, in: Lewis 191568.
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Neben Wadsworth und Dismorr orientierte sich auaiehl Saunders stark an Wyndham
Lewis. Das zeigt u. a. ihiéorticist Composition with Figure in Blue and YeldAbb. 13).
Das Bild bietet ein Gefiige von bewegten und steihtiastierenden Flachen, in dem
Horizontalen, Vertikalen und Diagonalen sich gegéits bekdmpfen. Der angespannte,
unruhige, fiebrige Gesamteindruck der Kompositiondwinterstrichen durch die flichtige
und verwischte Art des Farbauftrags. Im UnterschiedWyndham Lewis’ Arbeiten hat
Saunders’ Bild keine dominierende horizontale, ikaleé oder diagonale Ausrichtung. Damit
gewinnt diese Arbeit im Unterschied zu den oft liete¢uell, kihl und kalkuliert wirkenden
Kompositionen von Lewis etwas Explosives, Bewegied Emotionales. Wie ich in meiner
Besprechung der WAR NUMBER bereits gezeigt habe Saainders diese Gefluhlsintensitat
nicht nur als Malerin, sondern auch als Dichtenn,A Vision of Mud® zum Ausdruck zu
bringen vermocht’

In seiner Tuschzeichnung von 1914/Emglish Comedian(Abb. 14) nahm auch
Frederick Etchells Bezug auf das Formenvokabulal die geometrischen Konstruktionen
von Wyndham Lewis. Kantig gewinkelte Linien, Dreistormen und Diagonalen dominieren
den Bildaufbau. Das Gesicht der geometrischen Rigtst am rechten oberen Bildrand in
Form einer karikierenden, kastenartigen Rechteokfasichtbar. Mit dieser satirisch
anmutenden Komponente scheint Etchells anspielewdlen auf Lewis’ frihe Arbeiten
Smiling Woman Ascending A Stair, CentaumssThe CourtesaifAbb. 15, 16 und 17).

Ob die Abstract Compositioredward Wadsworths oder Jessica Dismorrs, ob Helen
SaundersComposition with Figure in Blue and Yelloader David EtchellsEnglish
Comedian,ll diese Werke orientieren sich aus den Arbeiten Wyndham Lewis ab. Ein
wenig dogmatisch halten sie, wie auch daticist CompositiorLawrence Atkinsons und die
Abstract Compositioiborothy Shakespears (Abb. 18 und 19), in ihrenrfkembinationen
an dem fest, was Lewis in den Zeichnungemnon of Athensin Moonlight oderCombat
No. 2 in Red Duetoder Portrait of an Englishwomarerarbeitet hat. Damit sei nichts
Abschéatziges Uber ihren kinstlerischen Gehalt gegagh Impressionisten und Kubisten,
Expressionisten und Suprematisten, Futuristen uSdrrealisten zitieren bzw. kopieren
einander. Doch scheint einer derart dogmatischermFder Malerei ein wenig die
Explosivitat, die Innovation zu fehlen, von der reate und avantgardistische Formen doch
so abhangig sind. Der Betrachter dieser vortizikBe Kompositionen beginnt sich schnell zu
wunschen, die restlichen Mitglieder des Rebel Aente hatten mehr Eigeninitiative, mehr

rebellische Sturheit eingebracht. Der Corpsgeist, Mibelungentreue der Beteiligten flhrt

%0 sjehe oben, S. 24-25.
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schnell zu einem Einfrieren des Stils. Wie Davidr®®rg und William Roberts zeigen, kann
man auch vortizistisch malen, ohne dabei den eigeeschmack, die eigenen
Formpraferenzen zugunsten einer abstrakten Kunsidokeinzuschranken oder gar

aufzugeben.

Auf der Suche nach Alternativen — Bomberg und Robds

Zu den bedeutendsten Malern des Vortizismus gehieden Wyndham Lewis vor allem
David Bomberg und William Roberts. In Werken wike Return of Ulyssel the Holdoder
The Mud Bathhaben sie jedoch nicht so sehr die von Lewis gkfoa Interpretation
geometrischer Kunst fortgefuihrt, sondern vielmabeme Losungen entwickelt. Bei Roberts
kann man sogar sagen, dass er nach Ende der Beyveguizistischer malte als von 1913 bis
1915. Das wird deutlich, wenn maie Dance Clulaus dem Jahr 1923 mihe Return of
UlyssesoderThe Vorticists at the Restaurant de la Tour Eiffes den Jahren 1913 und 1915
vergleicht. The Dance Club(Abb. 21), stellt eine stadtische Alltagssituatiatar.
Umschlungene Paare dréngen sich in heftigen Bevgegurauf der Tanzflache. lhre

plastischen Figuren sind zu geometrischen Fornauerert:

Offensichtlich tanzt man in diesem Lokal keinen rgieeten Gesellschaftstanz, sondern gibt
sich den modernen, neuen Rhythmen des Jazz hirerduads beispielsweise bei Beckmanns
Tanzbar in Baden-Badenird hier kein Gesellschaftsportrat gezeichnetgélst nicht darum,
die Kalte einer neureichen Schicht von KriegsgeWdm blo3zustellen oder den
buchstéablichen Tanz auf dem Vulkan der “golden Tiesii zu spiegeln. Roberts versucht
vielmehr, noch ganz im Sinne des Vortizismus, Bawegenergie bildlich umzusetzén.

Gegenuber beispielsweisehe Vorticists at the Restaurant de la Tour Eiffabb. 20)
erscheinen die Bildinhalte dieses Gemaldes sehstdeker abstrahiert und geometrisiert, und
so gelang Roberts mit dem Portrait der Mitglieder dortizistischen Bewegung aus dem
Frahjahr 1915 ein kleines Meisterwerk.

Wir erkennen auf dem groRen Olgemaélde in der verd&eihe sitzend von links nach
rechts: Hamilton, Pound, Roberts, Lewis, Etchellsj Wadsworth. Stehend sind dargestellt:
Dismorr, Saunders, Joe, der Kellner, und RudolphilStder Besitzer. Die Rebellen sind
genau und sachlich portraitiert. An der Wand degkal® héngt eine avantgardistische
Darstellung von Sportlern beim Fitnesstraining, etsan das Wahrzeichen des Restaurants,
der Eiffelturm. Bei den mannlichen Mitgliedern falder sorgfaltige und nlchterne
Kleidungsstil auf: Die Krawatte gehort ebenso dazel Hut und StockThe Vorticists at the

31 Ebd., S. 278.
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Restaurant de la Tour Eiffentfaltet Dynamik, Charme und Humor, orientiedhsaber nur
locker an den rhythmischen Gliederungen und anggemetrischen Abstraktionen, wie sie
sich inWorkshopoderRed Duetantreffen lassen.

Wie ein Blick aufThe Return of Ulyssasd eine vorbereitende Studie (Abb. 23 und
24) belegen, konnte Roberts aber auch wesentlreimgdr und konsequenter, fast mochte
man sagen methodischer malenThe Return of Ulyssagbt Roberts das Bildgeschehen aus
einem hoher gelegenen Gesichtswinkel wieder undestedamit die dramatische Wirkung.
Rechteckige und diagonal in die Bildebene eingefiigischflachen, an denen ringende
Personenpaare sitzen, werden durch Schattenwitkufgf- und Untersicht vergegenwartigt.
lhre verlangerten Schatten fihren als abstrakten€orin der rechten unteren Bildhalfte ein
Eigenleben. Roberts fasst die heftig bewegte, igigiige Szenerie in einer klaren Gliederung
zu Figurengruppen, meist Paaren, zusammen.

Allein anhand dieses Bildes darf man Roberts zu\@@neitern der Bewegung zahlen,
Ubertroffen vielleicht nur von David Bomberg derctsiin seinen Werken an noch
eigenwilligeren, noch radikaleren und noch expentakeren Formen versucht hat, ohne

Rucksicht auf Fragen des asthetischen Gefallens:

In seinen fruhen Arbeiten aus der Zeit an der SBcl®ol of Art wiesen die Vereinfachung

der Figuren und die freie, energische Pinselfihrbagits Uber die Versuche von Roberts
hinaus. Bomberg experimentierte mit extremen Veakiigen der Kdrper und erreichte damit
sehr frith eine eigensténdige malerische Handschrift

Ein Glanzstick hat Bomberg min the Hold (Abb. 24) vorgelegt. Das Bild ist in
vierundsechzig Quadrate aufgeteilt, schwarze Flagloatrastieren mit intensiven Blau- und
Rotténen, mit gebrochenen gringelben, braunen wmpumen Schattierungen. Keines der
Sujets, seien es die Stufen der Leiter in der Mitie Holzpfosten links auf3en oder die
Umrisse der Hauptfigur, kann sich weiter als Uberhalbes Quadrat ausbreiten. Sie werden
jah unterbrochen, weggedrangt oder in zahllose g&wuhe Einzelteile aufgeldst. Die Figur
des Arbeiters auf der Leiter — Rlcken, Arme und fKepist Uberséat mit wechselweise
schwarzen und farbigen, geradezu mathematisch Itgésta Flachen, die sich stringent
ineinander fugen und der Herrschaft der Quadraterlisgen. Techniken und Verfahren
dieses Bildes kennen Vorbilder, die Radikalitaertverwirklichung ist jedoch beispiellos:

Ahnliche Strukturen wie Bombergs Gittergelflechtndsi auch aus kubistischen und
futuristischen Arbeiten bekannt. Picasso hat in Hertraits und Stilleben um 1910/11 seine

%2 Kappeler 1986, S. 219.
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Sujets in geometrische Kuben aufgelost, die diegdildoberflache Uberziehen. Auch die
Futuristen, allen voran Severini und Boccioni, beten dieses Mittel, um ihre Bildinhalte
aufzufachern. Sie erreichten damit die von ihnegeatrebte explosive Dynamik. Keiner der
Kinstler auf dem Kontinent allerdings hat so konseq eine regelmalige Gitterkonstruktion
iiber seine Bildinhalte gelegt und diese damit Versdzen wie Bomberd

Bombergs Gefihl fir die Masse, die intensive Befiichuing mit Gewicht, Volumen und
Bewegung fuhrte ihn tber Vorstudien zur Schaffung Vhe Mud Bath(Abb. 26 und 27).
Bomberg experimentiert und spielt hier mit Bewegaimdufen von Figuren, mit Volumen
und Bewegung. Die Formensprache ist klar und kodftDas Bild verbindet Korperliches
und Maschinenhaftes, menschliche Anatomie und ge@uoee Abstraktion. Die sichtbar
heftigen Bewegungen sind nattrlich und spontari.ne Mud Batlhist es Bomberg gelungen,
eine eigene Bildwelt zu schaffen mit einem folgetigen Handlungsablauf. Die hipfenden
Gestalten der Badenden durchbrechen jeglichen éuf¥ahmen. Die vollen Farben, vor
allem rot, weil3 und blau, unterstitzen die Vitalitler Szene. Das Licht modelliert die
Glieder, teilt sie in weil3e und blaue Halften. Barggrenzt die Farbflachen messerscharf
voneinander ab. Auch der dunkle Mittelpunkt desil®® hat eine Licht- und eine
Schattenseite. Eine Diagonale trennt das dunkléeisom Schwarz. IMThe Mud Battwird
das Auge getauscht. Ziehen sich die Figuren gegem Hintergrund zurtck? Sind die
Gliedmafen vor dem Pfeiler naher bei dem Betracisedie Kompositionen ohne Bildtiefe?
Das zweidimensionale Konzept wird aufgelockert, aldsurdum gefihrt. Wenn die
Komposition als eine abstrakte Formenvielfalt atdgst wird, gentigt sich der Gehalt selbst
als Metapher fir Energie und Dynamik. Der Kinstleat aus den verschiedenen
avantgardistischen Stromungen auf dem Kontinentinriehgland eine Synthese geschaffen,

ebenso unabhéngig wie herausfordernd.

The Mud Bathgehort zu den Meisterwerken der damaligen Avadega¢unst nicht nur in
England [...]The Mud Bathentwickelt Dynamik allein aus sich selbst, aus idemposition
heraus und nicht aus einem entsprechenden ThemaTeshnik. Das Bild verbindet
Korperliches und Maschinenhaftes, menschliche Anetaind geometrische Abstraktion. Die
sichtbaren heftigen Bewegungen sind naturlich, sgponin The Mud Bathist es Bomberg
gelungen, eine eigene Bildwelt zu schaffen mit emirfolgerichtigen Handlungsablauf. Der
Betrachter muss den Bildaufbau und Bildinhalt bi#gne ohne sichtbare Hilfsmittel. Die
hiipfenden Gestalten der Badenden durchbrechecheglidauReren Rahméh.

Vergleicht man Roberts’ oder Bombergs Arbeiten d@hen von Wadsworth oder Dismorr,
Saunders oder Etchells, so fallen die Differenz&irker aus als die Gemeinsamkeiten.

Naturlich gibt es Grundiibereinstimmungen, wie digféenz fir geometrische und kantige,

3 Ebd., S. 229-230.
3 Ebd., S. 234-235.

34



reduzierte und schematisierte Formen. Aber verglicmit DismorrsAbstract Composition
oder Saundersvorticist Composition with Figure in Blue and Ye&llobeispielsweise,
begegnerrhe Return of Ulyssek) the Holdund The Mud Bathvéllig anderen Ansprtichen.
Wahrend Saunders und Dismorr Vorlagen leicht vamigstellen sich Bomberg und Roberts
die Frage, wie man mit diesem geometrischen Forepemnioire Gegenstandsbeziige
verarbeiten kann. Lassen Abstraktion und Reduk#antige und eckige Konstruktionen die
Darstellung lebensweltlicher oder alltaglicher Grésse und Phanomene zu? Zu welchen
Ergebnissen flhrt der Versuch, das eine mit denerandzu vereinbaren? Bei Bomberg und
Roberts bestimmt das Kunstwerk fir sich selbst, passt und was nicht passt. Es erzeugt
einen eigenen imaginaren Raum, der durch anderesiauln gehalten, aber nicht gepragt
wird. Matisse hat in der Beschreibung dieses Gsfiitift die Eigenprogrammierung des

Kunstwerks die besseren Worte:

Un nouveau tableau doit étre une chose unique,
une naissance apportant une figure

nouvelle dans la représentation du monde a travers
I'esprit humain. L'artiste doit

apporter toute son énergie, sa sinceérité et la stiede
la plus grande pour écarter

pendant son travail les vieux clichés qui viennent

si facilement a sa main [...]

En art la vérité, le réel commence

qguand on ne comprend plus rien a ce qu’on fait,
a ce qu’'on sait, et qu'’il reste en vous une énergie
d’autant plus forte qu’elle est

contrariée, compressée, comprimge.

Man konnte glauben, dass diese Kunstauffassungrsattt vereinbaren lie3e mit der der
Vortizisten. Schliel3lich forderte Matisse vom Kiesteine aufmerksame und zugleich
geloste Offenheit, eine konzentrierte und zugleiotspannte Aufnahmebereitschaft, die der
eines Mediums gleiche. Matisse lehnte die bewugBtentierung des Kiinstlers an
Manifesten, Programmatiken oder Kunsttheorien ab:fockiere ihn, sie nehme ihm die
Spontaneitat. Diese Position stand jedoch nur sbhei im Widerspruch zu der der
Vortizisten. Denn auch sie wollten die Unmittelbeitk die Intensitat, ja die Gewalt der
Inspiration. Sie stellten ihre Kunsttheorien deBhaicht vor, sondern sozusagen neben das
Kunstwerk. Die Kunsttheorie sagte das Gleiche vigeKinst, nur mit anderen Mitteln. Der
vortizistische Kinstler hatte also nicht eine Thean Bilder oder Skulpturen zu verwandeln,

er hatte von der Theorie des Vortizismus so Ubgtzeso durchdrungen zu sein, dass er

% Henri Matisse,Jazz(Miinchen, 2001), S. 68.
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automatisch, , ja geradezu instinktiv diese Ubegmag auch in seiner Kunst zum Ausdruck

bringen wirde.

War Art — Vortizistische Maler im Ersten Weltkrieg

Der Ausbruch des Ersten Weltkrieges bildete einsaineidendes Ereignis in den
Biographien der Vortizisten. Wéahrend Kubisten undlFisten, Suprematisten und Dadaisten,
Bloomsburys und Expressionisten sowie ein Grofgkeil Einzelkinstler zu Kriegszeiten ein
Mindestmal3 an kinstlerischer Produktivitat aufrediielten und dem verunsicherten, gerade
jetzt bedurftigen Publikum zumindest ein Notprognammieten konnten, brach die Avantgarde
des Vortizismus mit der Einberufung ihrer Leistun@ger und dem Tod Henri Gaudier-
Brzeskas sang- und klanglos in sich zusammen.

Diese Entwicklung entbehrt nicht der Tragik, siduzgert den Vortizismus bis heute
auf sein Mauerblimchendasein innerhalb der engliscKunstgeschichte. Doch schon
wéhrend des Krieges hat sich erwiesen, dass deizianus auch in den neuen Projekten der
ehemaligen Avantgardisten nachwirkte, ja geradedgemd blieb. Wahrend die meisten unter
ihnen ihre Experimente in radikaler Abstraktion wgdir beendeten, hielten sie jedoch
weiterhin an den geometrischen und reduzierten Eor®st, die sie sich bereits im Rebel Art
Centre angeeignet hatten. Einige Vortizisten emsigm sich wahrend des Krieges als
Kinstler zu schweigen, andere liel3en sich von désdhen bzw. der kanadischen Regierung
im Rahmen neu eingefuhrter staatlicher Kunstprogrnananheuern und wurden zu War
Artists, zu Kriegskunstlern, die die Schlachten @r Westfront in Zeichnungen und
Gemalden dokumentieren bzw. mit avantgardistisci®ldmitteln ein Panorama der
Kriegsgrauel entwerfen sollten. Am erfolgreichstareiteten hier Wyndham Lewis und
Edward Wadsworth.

So dramatisierte Wyndham Lewis in Werken Wificers and SignallergAbb. 30),A
Battery Shelled(Abb. 31) The No. 2(Abb. 32) oderA Canadian Gun Pit(Abb. 33)
wirkungsvoll die Begebenheiten des Krieges. Seilas Geschehen in den Schitzengréaben,
sei es der Granatangriff auf einen kleinen Zug $midaten, sei es die Vorbereitung des
Einsatzes der Artillerie — Lewis fand in all dies&verken zu originellen Lésungen, die
zwischen Abstraktion und Reprasentation oszillrert8eine Darstellungen waren konkret
genug, um auf die Geschehnisse an der Front bezegeten zu kbnnen. Anstatt jedoch ins
Realistische Uberzugehen, blieben sie schemenhadt wunwirklich. Der Kinstler bot

Karikaturen, Figuren wie aus Comics an, geradesowalllte er signalisieren, dass die
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Deformationen des Menschen im Krieg nicht anderssehildern bzw. nicht anders zu
ertragen seien.

Vortizistische Formen schienen wie nur wenige arggsan im Umgang mit den
Themen und Bildern des Krieges. Sie blieben konkgehug, um nicht jeglichen
Gegenstandsbezug aufzugeben und so ins Belandinaglaiten. Gleichzeitig jedoch wagten
sie sich gerade soweit in die Abstraktion vor, $i&s fur das Unwirkliche, das Unglaubliche
des Krieges und seiner Schlachten ein angemessguésalent gefunden hatten. Der Krieg
erdffnete Wyndham Lewis und — wie sich gleich zeigerd — auch Edward Wadsworth die
Maglichkeit, die Formen des Vortizismus in einesthrisch bedeutungsvollen Situation
fruchtbar zum Einsatz zu bringen und damit die Kgeschichte sowie die eigene Laufbahn
als Maler um ein wichtiges Kapitel zu bereichern.

Neben Lewis verlieh der Krieg auch Edward Wadswogthen entscheidenden
kunstlerischen Impuls, ja er verhalf ihm zu etwasagezu Einmaligem. Von der Forschung
nurn am Rande wahrgenommen, wurde Wadsworth waltesdrieges von der Britischen
Regierung damit beauftragt, die Schiffe der Handaline zu tarnen, d. h. mit Mustern zu
versehen, die sie fur den Feind im Seekrieg auBgrBntfernung schwer erkennbar, fast
unsichtbar machten. Zu diesem Zweck liel3 Wadswaiglzu schitzenden ObjekteBritish
Merchant Ships in Dazzle Camouflage at Bristol &nekrpool 1918 (Abb. 34, 35, 36) mag
dafur als Beispiel dienen — mit individuell vargeden Mustern versehen, die sehr an seine
Holzschnitte und Abstract Compositionsaus dem Rebel Art Centre erinnerten und
offensichtlich vortizistisch waren. Wadsworth hattemit etwas erreicht, was nur wenigen
Kinstlern der Moderne und der Postmoderne vorbamditieb: Seine Arbeiten als Maler
fanden groRflachige, praktische Verwendung in eirgereich der Offentlichkeit bzw. des
Militars. Die Faszination des Meeres und der Setfdilieb fortan in den Werken
Wadsworths immer prasent. Das bewiesen Holzschmitée Drydocked for Scaling and
Painting (Abb. 37), Liverpool Shipping(Abb. 38) oder auclwings of the Morningein
Gemalde im von Wadsworth erfundenen Genre des kkStillebens.

In Wings of the Morning(Abb. 39) drapierte Wadsworth auf einem Holzkasten
einfache weil3e Papierservietten mit Wellenrand.f&lien sich zu Dreiecken, Fachern und
Kegeln, auf denen eine Muschel sowie verschiedergelaken mit Blinkern und Gewichten
liegen. Inmitten dieses Fischereizubehors stehteshteckiges kleines Podest, auf dem die
Schraube eines Patentlogs thront. Das aulRerhallSekefiahrt ungebrauchliche Instrument
dieses kleinen Propellers, dessen Drehgeschwintdigks Fahrttempo von Schiffen misst,

dominiert vor dem Blau des Himmels die gesamte Kasitpn. Sehr weit entfernt, so
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suggeriert es der Mal3stab, ragt ein winziger Leéuomt am Horizont auf und markiert
zusammen mit zwei weiteren, turmartigen Gebaudene eMeeresbucht, an deren

Uferbefestigung sich im Vordergrund die genanntéentilien begegnen.

Die exakte Klarheit, mit der diese belanglosen @stinde gezeichnet sind — obwohl der
Kinstler nicht allzu viel Wert auf stoffliche Quiien legt — erinnert an die zeitgleich in
Frankreich entstehenden Stilleben von Metzingee Bxtremen GrofRenverhéltnisse von
Vordergrund und Hintergrund verweisen auf Pierrg,Rier mit dem Englander befreundet ist
[...] Wadsworth erprobt in seinen maritimen Stibab alle Stilmdglichkeiten von fast

ungegenstandlichen, flachigen Kompositionen inAkervon Léger oder Arp bis zu plastisch

modellierten, magischen Variation&h.

Allein angesichts dieser ausgesprochen spannenaencklung zweier bedeutender Kinstler
des Vortizismus ist es eigentlich unverstandliclassd diese Bewegung keine grol3ere

Aufmerksamkeit erhélt und in englischen Museen dealte noch marginalisiert wird.

Primitivismus in England — Die Skulpturen Henri Gaudier-Brzeskas

Das Interesse an formalen Problemen und an FrageKamposition, das am Anfang des

zwanzigsten Jahrhunderts modernistische Malerealinihren Stilen und Auspragungen

dominierte und unter den vortizistischen Malerrgdrelers bei Lewis, Roberts und Bomberg,
zu bemerkenswerten Vorschlagen fuhrte — diesesebge lie? auch europaische Bildhauer
von Rang nicht unberthrt und brachte beispielswadéseRumanen Constantin Brancusi dazu,
all das hinter sich zu lassen, was er an der Kkad&amie und als Assistent Rodins gelernt
hatte. Anstatt nach kinstlerischem Raffinement mach Virtuositat strebte er nach extremer
Vereinfachung und Reduktion. Mehrere Jahre langitate er an einer Skulptur, die einen
Kuss in Form eines Kubus darstellte (Abb. 47). Baistandene Werk fiel derart radikal aus,
dass kein Zweifel an seiner Modernitat bestehemigndoch das Problem, das es I6sen

sollte, war nicht vollig neu:

Wir erinnern uns, dass Michelangelo die Aufgabe 8ddhauers darin sah, die Form
hervorzubringen, die im Marmorblock verborgen siein Figuren Leben und Bewegung zu
verleihen und dabei doch die einfache Form desiStaizubehalten. Brancusi hatte offenbar
beschlossen, das Problem vom anderen Ende anzudahenlite herausfinden, wie viel der
Bildhauer vom urspringlichen Stein behalten undhdat eine erkennbare menschliche
Gestalt verwandeln karfA.

% Wieland SchmiedDer kiihle Blick. Realismus der Zwanzigerjahre imdpa und Amerika
(Miinchen, 2001), S. 330.
" Ernst H. GombrichDie Geschichte der KungErankfurt/M., 1997), S. 581.
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Das Beispiel Brancusis stie3 besonders bei Herudi@aBrzeska auf begeisterte Resonanz.
Seine Arbeiten erreichen vielleicht nicht die Bnzaler Skulptur Brancusis, doch zahlen sie
mit Sicherheit zu den beeindruckendsten kinstleeiscZeugnissen des Vortizismus und zu
den bemerkenswertesten Anhaltspunkten der Entfalies Modernismus. Wie u. Bird
Swallowing Fish (Abb. 40) zeigt, fand Gaudier-Brzeska zu einer ngetischen und
abstrahierenden Formensprache, die in der zeitgmoten Kunst in Grof3britannien
ihresgleichen suchte und einer Erneuerung der saigdn Skulptur gleichkam. Dieses
Meisterwerk der vortizistischen Skulptur, zu d&ind Swallowing Fishin der endgultigen
Fassung geworden ist, formuliert die anatomischen@struktur der beiden Tiere, des Vogels
und des Fisches, mit grof3er Klarheit und Strendke Weichen, dem nattrlichen Modell
entsprechenden Linien werden eliminiert. Der Figahst nahtlos in den Schlund des Vogels,
die Tiere sind in dynamischer Ganzheit verschmolf&ieichzeitig vermittelt der Akt des
Verschlungenwerdens eines kleineren Tieres vonneigedl3eren konkrete, dramatische
Spannung. Das Opfer wird nicht als erbarmungsweérdprstorte Kreatur gestaltet. Es
scheint, als wenn der Fisch von sich aus in derenefi Mund des Wasservogels
hineinschwimmen wirde. Die Tiere sind einander bhigig. Im Schlund des Vogels treffen
sie aufeinander, ballt sich die ganze Kraft derl@kwm. Gaudier-Brzeska hat den Augenblick
des Todeskampfes gewahlt, in dem noch nichts eetieh ist.

Bird Swallowing Fishbezeichnet den Auftakt zu einer Reihe von Skuggtudie die
Festigung eines kunstlerischen Stils bei Gaudigeska beobachten lassen und die seinen
Ehrgeiz verdeutlichen, aus dieser persénlichen Ekluwng auch eine ,vortizistische’ zu
machen. Er verwirklichte eine Reihe von kleinereajékten (u.aDuck und Torpedo Fish,
Abb. 41 und 42), um mRed Stone Danceroch einmal einen echten Entwicklungssprung zu
vollziehen. In dieser mit zahlreichen Studien (UABb. 43) vorbereiteten Steinskulptur (Abb.
44) verband Gaudier-Brzeska den bereits gefund&mad der Abstraktion mit dem Erbe der
primitiven Skulptur. Das Gesicht der Tanzerin wirit einem breiten Dreieck angedeutet.
Fur die Darstellung der Briste wéahlt der Kiunstlemer Kreis und ein Rechteck. Ihr
plastisches Leben erhalt die Figur aus den zahkeicarabeskenartigen Windungen der
Arme, der Beine und des Korpers. Die spiralformBgavegung wird aufgenommen von der
runden Ful3platte. Die Drehung des einen FulRes naieren wird gesteigert in der Drehung
des Oberkorpers, der rechtwinklig zum Becken gessttzDer stark verlangerte rechte Arm
nimmt die Spirale mit neuer Kraft auf, wickelt siam den schrdg nach vorn geneigten Kopf,
bis die Hand die linke Brust berihrt. Der linke Arst am Ellbogen stark abgewinkelt und
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verbindet sich fir einen Moment mit der Brust. Davird er pl6tzlich oberhalb dieser weiter

gefuhrt, so dass die Hand zwischen den Briisten ruht

Gaudier nimmt sich bei der Gestaltung der Anatosaieer Tanzerin alle Freiheiten. Um den
angestrebten Rhythmus der Skulptur zu erhaltemt éredie Kérperachse in extremer Weise.
Die Ubereinandergreifenden Glieder lassen sich kawmech auf ihre urspriingliche
Bestimmung in der Figur zurtickfihren. Die Plastide danzerin als Ganzes ist einerseits
dynamisch, andererseits aber auch poetisch séfifilbmt von einer erstaunlich einfachen
Linienfihrung. Gaudier hat sich nied Stone Dancewu den Grundsétzen der vortizistischen
Rebellen bekannt®

Was sich inRRed Stone Dancdrereits abzeichnet und kheratic Head of Ezra Poun(Abb.

46) noch deutlicher und noch radikaler zum Ausdrkdhmmen wird, geht auf einen
allgemeinen Trend in der Skulptur der Moderne zkwiBPenn in den Jahren der
kunstlerischen Umwalzung, die vor dem Ersten Wrdtkinrem Hohepunkt zustrebte, teilten
viele junge Kunstler eine Begeisterung flur afrilswhie Kunst. Ein Blick auf eines der
Meisterwerke afrikanischer Plastik (Abb. 48) lasststehen, wieso ein solches Bildwerk
gerade jene Kunstler so tief beeindruckte, dierelvgsweg aus der Sackgasse suchten, in der

ihrer Ansicht nach die abendlandische Kunst umldl@hundertwende feststeckte:

Die Eingeborenen, die diese Masken schnitzten, kénem sich offenbar weder um das Ziel
der Naturwahrheit noch um das der idealen Schintigitbeide die europaische Kunst so
lange beherrscht hatten. Dafilir besalRen sie geesjevds die Kunst des Abendlandes in ihrer
langen Entwicklung verloren zu haben schien — miten Ausdruckskraft, Klarheit der
Formgebung und Schlichtheit der Techfiik.

Die folgende Neuorientierung der Skulptur fuhrte ilmer radikalsten Form zu Alberto
Giacomettis Skulptur eines Kopfes (Abb. 49), di¢ minimalen Mitteln Ausdruck erreichte.
Denn obwohl auf dem Stein nichts anderes zu settexlsi zwei Vertiefungen — eine vertikale
und eine horizontale — verfugt dieses Werk doclr ab&erste Intensitat, ahnlich den Werken
der Stammeskunst. Gaudier-Brzeska, aus dessen@ggehg mit Stammeskunst vor allem
der Hieratic Head of Ezra Pountervorgegangen war, versuchte, diese Beschéaftigung

theoretisch zu fassen:

The modern sculptor is a man who works with indtiag his inspiring force. His work is
emotional. The shape of a leg, or the curve ofymbmw, etc., have to him no significance
whatsoever; light voluptuous modelling is to himnsipid — what he feels he does so intensely
and his work is nothing more nor less than therabgbn of this intense feeling, with the
result that sterile men of Auceps’ kind are frigtead at the production. That this sculpture has

¥ Kappeler 1986, S. 243.
% Gombrich 1997, S. 562-63.
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no relation to classic Greek, but that it is coming the tradition of the barbaric peoples of the
earth (for whom we have sympathy and admiratidroge to have made clefr.

In der kurzen kinstlerischen Laufbahn Gaudier-Beassvar der 1914 entstanddreeratic

Head of Ezra Poundus Marmor die kraftvollste Skulptur. Im Winter1B314 schuf er erste
vorbereitende Studien (Abb. 45), nachdem sein Madled dem Winterferienort Coleman’s
Hutch zurickgekehrt war. Pound beschloss, das Matér die Skulptur, teuren Marmor,

selbst zu beschaffen:

He had intended doing the bust in plaster, a metgstiable medium, to which | had naturally
objected. | therefore purchased the stone befortkhaot having any idea of the amount of
hard work | was letting him in for. There were tawolid months of sheer cutting, or perhaps
that counts spare days for reforging the worn-bigeds™

In dieser ersten schwierigen Arbeitsperiode venldde Gaudier-Brzeska Pounds
Marmorblock auf eine leichter zu bearbeitende GroBann entwarf er noch einmal
zahlreiche Tuschstudien, die die Hauptlinien vorisH&esicht und Haaransatz festhielten.
Die sparsame Linienfihrung in den Skizzen zeigssda das Bild seines Freundes nichtern,
streng und majestatisch aus dem Marmor herauszemelfabsichtigte. Getreu seinem
Credo wollte er ein kihles Bild wiedergeben, daswes den Charaktereigenschaften Pounds
ableitete.

Der Hieratic Head of Ezra Poundst wahrscheinlich Gaudier-Brzeskas einzige
Skulptur, die nicht nur allgemein auf einen Stamstiegurtckgefiihrt werden kann, sondern
auf ein bestimmtes ,primitives’ Werk — die riesiggur von der Osterinsel Hoa-Haka-Nana-
Ja, die 1869 das British Museum erworben hattdaidernahm die symmetrischen Zuge der
Osterinsel-Skulptur und behielt ihre Massivitatieitvertikale StoRRkraft bei. Am Kopf der
Skulptur ist die Nase auf der einen Seite starkeyeschragt als auf der anderen und die
Einkerbung dort entsprechend tiefer. Am Mund ist die¢ Oberlippe starker ausgearbeitet —
in der Mitte flachig, rechts und links mit starkdfinschnitten versehen. Die streng

waagrechten Augen wirken bedrohlich.

4% Henri Gaudier-Brzeska, ,An Open Letter “, in: E®aund,A Memoir of Gaudier-Brzesk@ew
York, 1970.), S. 37.
“1 Ezra Pound, ,The Man “, in: Pound 1970, S. 48.
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Anders als bei der Figur von der Osterinsel reichKopf Pounds eine wuchtige Haarmasse
unsymmetrisch in die Stirn. Fur sich allein bettatlist der Abschnitt Gber den Augen eine
Lektion vortizistischer Asthetik [.*]

Die Betrachtung der Gesamtheit der Skulpturen,Ghedier-Brzeska in London geschaffen
hat, belegt wie der Bildhauer, anfangs noch tastepdter immer mutiger, zu einer eigenen
kunstlerischen Handschrift findet. Es war ein ermssmPotential, das der Krieg hier

vernichtete.

Rock Drill, Venus und Tauben — Die Skulpturen JacolEpsteins

Der zweite Bildhauer, der sich mit den Formvorsiailen des Vortizismus auseinander setzte
und bedeutende Beitrage zu ihrer Entfaltung ertbeaclacob Epstein, wurde, wie Gaudier
Brzeska, frih von primitivistischen Ansatzen betggtsund versuchte als einer der ersten in
Europa, sie in Zeichnungen und Skulpturen zu versh. Nachdem er im Alter von 22
Jahren nach Paris kam, studierte er drei JahremBable des Beaux-Arts und der Académie
Julidn, wo er nach Abgissen von Werken Michelargygiodellierte und zeichnete. Doch die
traditionellen Vorbilder und Techniken, die der @&mische Lehrbetrieb pflegte, empfand

Epstein schon bald als iberkommen und erschopft:

Es war das gleiche wie an allen Akademien. Dieidgprenden pseudogriechischen Arbeiten
sind bekannt, deren Schopfer die Medaillen, Ausweiogen und ein Romstipendium
bekommer{?

Wahrend dieser Pariser Jahre lernte er u.a. dik&Meyn Gauguin und van Gogh sowie die
primitive Skulptur der Stammeskunst kennen: Hieramadie von ihm gesuchten tragfahigen
Alternativen zur Lehre der Kunstschulen. In seiAatobiographie erzahlt er, welche Werke
ihn in den Pariser Museen am meisten beeindruclenwvaren nicht die der griechischen
Klassik oder der italienischen Renaissance, sondéie der Stammesplastik, der

prahistorischen und der griechisch-archaischengBkudn:

Visits to the Louvre opened my eyes. The greaebimuse of painting and sculpture held me
for days on end. The thrill of crossing the Porg éets to the Louvre! Probably a student of
today would be admonished by his abstractionistendas jump into the Seine rather than do
that. In my prowlings through the Louvre, | discoee works which were not at all famous

*2 Alan G. Wilkinson, ,Paris und London: Modiglianiipchitz, Epstein, Gaudier-Brzeska®, in:
William Rubin (Hg.),Primitivismus in der Kunst des zwanzigsten JahrleatsdMinchen, 1996), S.
462.

*3 A. L. Haskell, The Sculptor Speaks. Jacob Epstein to Arnold Hagkehdon, 1931), zitiert nach
Wilkinson in Rubin 1996, S. 443.

42



then, but have since then come into their own—dargek work, Cyclades sculpture, the bust
known as the Lady of Elche, and the limestone bfishkenaton. And at the Trocadero was a
mass of primitive sculpture none too well assemigeesi our British Museum collection is
still).**

1905 beschloss Epstein, nach England zuriickzukelifiemog nach London und fand ein
Atelier in Camden Town. Wenn er nach Ersatz sufilttelie Fulle primitiver Skulpturen, der
er im Louvre oder im Trocadéro begegnete, so fandiee bald. In seiner Autobiographie

schrieb er Gber den Londoner Neubeginn:

These were still the days of struggle, and | wadrtan satisfied with what | was doing. My
aim was to perfect myself in modelling, drawing amagdving, and it was at this period | visited
the British Museum, and whenever | had done a niewepof work | compared it mentally
with what | had seen at the Museum. These richectlins are rarely visited by sculptors.
You could pass whole days there and never comessersculptor. It would be considered a
lack of originality to be discovered there. Fancylrmmatist or poet willingly eschewing
Shakespeare and the Elizabethans, or a composeusit deliberately avoiding Bach and
Beethoven! Early on, about 1910, | was tremendoirggrested in the Elgin Marbles and
Greek sculpture, and later in the Egyptian roontsthe vast and wonderful collections from
Polynesia and Afric&

Die Zeichnungen und Skulpturen, die Epstein in Baigezeit und besonders von 1913-14
hervorbrachte, konzentrierten sich fast ausnahmaldsden Themenkreis Sexualitat, auf
Kopulation, Schwangerschaft und Geburt. Viele Skukn und Zeichnungen Epsteins lassen
vermuten, dass ihm der unverhullt erotische Charakfrikanischer Plastiken Vorlagen

lieferte, die er aufnahm und nach eigenen Vorsighm zu diesen Themen umgestaltete.
Epstein verteidigte die offene Behandlung diesegnds in der Stammeskunst als die

naturliche lkonographie des primitiven Rituals:

Primitive work when it expresses the principle ek,sdoes it in a manner which cannot be
offensive. First, because it is frankly sexual amdreover, is part of an attitude which can
only be termed ritualistic. Those African statueBial are double-sexed are undoubtedly
ritual works, embodying the sexual principle ire]iind are in no way offensif.

Darstellungen der Kopulation kommen auch in zwai @ehtigsten und faszinierendsten
Zeichnungen Epsteins von 1913 vor,Tiotem(Abb. 52) und in seinetudie zu “Rock Drill,
Venus and Doves{Abb. 50). Die totemahnliche Komposition der eestgnnten Zeichnung
wird durch die ineinandergreifenden Formen von dhiguren hergestellt. Der Mann steht
wéhrend seines Eindringens in die Frau, die ihdkimt ausgestreckten Armen hochhalt, auf

* Jacob EpsteirAn AutobiographyLondon, 1963), S. 12.
**Ebd., S. 19-20.
“Ebd., S. 191-92
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dem Kopf. Epsteins Totemzeichnung bezieht sich olbgiweise auf die originalen
Zeichnungen nach Dogon-Reliefs aus PriesterhawdesDorfes Kani Kombole, die in Leo
Frobenius’ BuclDas unbekannte Afrikabgebildet waren (Abb. 51):

Diese Skizzen von der Hand H. Hazlers basiererdenffrihen Zeichnungen von Frobenius
oder Fritz Nansen, die wéahrend einer deutschen ditipe im Jahre 1908 aufgenommen

wurden. Auch wenn es nicht zu beweisen ist, dasselfpdiese Zeichnungen kannte, sind die
Ahnlichkeit zwischen ihnen und der Totemzeichnungusffallend, dass sie nicht zuféllig sein

kénnen. In den Zeichnungen nach Dogon-Plastikegepedrei Bilder kopulierende Figuren,

wobei aber immer die Frau unter dem Mann liegt.Totem erinnern die Position der

mannlichen und weiblichen Figur und ihre schmaleghteckigen Koérper an die dritte

lllustration von Frobenius. Das Kind Gber dem Kdef Mutter kénnte von der oberen Figur
der vierten Zeichnung der Dogon-Reliefs stammenchAdie ozeanische Kunst sollte als
mogliche Quelle fir Totem in Betracht gezogen werd®ie gespreizten und dabei

angezogenen Beine der Frau haben mit Arbeiten Pdpuguineas viel gemeinsam ['’.]

Doch trotz aller Ahnlichkeiten mit der Stammeskumstt Totem aufgrund der eckigen,
vereinfachten, geometrischen Korperformen und desubefligten abstrakten Liniennetzes
stilistisch bereits dem Vortizismus verwandt. D&gsstein sich immer intensiver mit den
modernistischen Arbeiten der Gruppe um Lewis unddan kunsttheoretischen Forderungen
T. E. Hulmes auseinander setzte, belegtStiaie zu “Rock Drill, Venus and Dovediese
Zeichnung, die als Vorarbeit flr d&wock Drill gedacht war und als der friiheste einer ganzen
Reihe von Entwirfen gelten kann, veranschaulictst&ips Entwicklung recht gut: Sie bildet
das Zwischenglied zwischen dem Primitivismus daghwerks und den fir deRock Dirill
kennzeichnenden technischen Formen. Die rechtez&kiles Blattes zeigt eine nahezu
abstrakte Figur Uber dem aufrechten Bohrer. Pauiah Figur sind von spitzen Formen
umgeben, wie auch der Kopf in der mittleren Studdée Skizze in der Mitte zeigt ein
kopulierendes Paar — der Mann befindet sich wiglen Totemzeichnung unten, die Frau
oben. Ein technoider, an einen Bohrer erinnerndeallés dringt gerade in die grole,
dreieckige Vagina ein.

Am Ende dieser Periode, in der seine Zeichnungeh Skulpturen entschieden die
Beeinflussung durch primitive Kunst anzeigten, e@otlete Epstein mRock Drill (Abb. 53)
das fur ihn selbst, aber auch fur den Vortizismuagyldbs wichtigste Werk. Der Klnstler
beschrieb den Entstehungsprozess der Skulptur @md Eindruck des Ergebnisses auf

Gaudier-Brzeska und Pound folgendermal3en:

It was in the experimental pre-war days of 1913 thaas fired to do the rock drill, and my
ardour for machinery (short-lived) expended itsa@ffon the purchase of an actual drill,

47 Wilkinson, in: Rubin 1996, S. 447.
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second-hand, and upon this | made and mounted himealike robot, visored, menacing, and
carrying within itself its progeny, protectivelysonced. Here is the armed, sinister figure of
to-day and to-morrow. No humanity, only the temilflrankenstein’s monster we have made
ourselves into. | exhibited this work complete lagter at the London Group, and | remember
Gaudier-Brzeska was very enthusiastic about it wierisited my studio in 1913 with Ezra
Pound to view it. Pound started expatiating onvitbek. Gaudier turned on him and snapped,
“Shut up, you understand nothifg!

William Rubin sieht die primitivistischen Bezitge sd&ock Drill vor allem in der

Modellierung des Kopfes der Skulptur in Anlehnung &Schweil3ermasken, bestimmte
Affenkopfe der Baule sowie an Kono-Masken der Bamb®aneben verfolgt Wilkinson
noch ein weiteres eigentiimliches Detail des Stdirdas bis zu seiner primitiven Vorlage

zurick:

Die hervorstehende und doch geschitzte Fotusform S#elptur mag Epsteins eigene
Erfindung sein, sie konnte aber auch auf primifRlastik, etwa einen Holzspatel von den
Trobrianderinseln (Melanesien), zuriickgehen, derven den Armen und Beinen des Vaters
umschlossenes Kind zeitt.

Das Bemerkenswerte und das eigentlich Frappieramd@ock Drill ist, dass Epstein hier
eben nicht nur seine Beschéftigung mit der Stamuorestk sondern auch die Ikonographie des
Maschinenzeitalters verarbeitet&kock Drill kombinierte und vereinigte die Formen
ursprunglicher und primitiver Kunst mit denen dadtustrialisierten Moderne.

Diese Neuorientierung seiner Kunst ging in erskémie auf die beginnende
Freundschaft mit T. E. Hulme zurtck. In seiner Angedersetzung mit den Experimenten
der Avantgarde kam Hulme zu der Uberzeugung, dims reeue Tendenz zur Abstraktion
nicht in den einfachen geometrischen Formen archaisKunst gipfeln misse, sondern in
den komplizierteren, mit der Idee der Maschinerbuedenen, und so dréangte er Epstein zur
Entwicklung einer neuen geometrischen und monuahemtKunst mit technischen Formen.

Dass Epsteins Antwort auf diese Konzepte Rutck Drill derart radikal ausfallen wirde,

8 Epstein 1963, S. 56. Die autobiographischen Auffggn Epsteins bieten das Beispiel einer
kunstlerischen Selbstbeschreibung, also den Vergucklaren (oder zu verdecken), was bei der
Entstehung von Kunst vor sich geht oder wie derdtlén diesen Prozess nachvollzieht. Dass diese
Selbstbeschreibungen unvollstandig und selektiv, vgafalschend und Tatsachliches geradezu
entstellend wirken kdnnen, zeigt sich daran, dgssdin denRock Drill hier ausschliellich als ein
eher bedrohliches und mahnendes Werk beschredtss @r also den eigentlich affirmativen,
idealisierenden Charakter der ersten Version di8kaelptur komplett unterschlaggock Drill ist mit
Sicherheit die bedeutendste kuinstlerische LeisEpgieins, neben der all die schonen Portrait-Busten
seiner spateren, ,etablierten’ Jahre nebenséchtidhfast irrelevant erscheinen. Und doch findet sic
in seiner Autobiographie weder ein Photo der Odg®kulptur noch ihrer verschiedenen
Entwicklungsphasen. In seiner Autobiographie semticEpstein dieRock Drill-Skulptur als eine
Episode unter vielen, fast das Zufallsprodukt elgseriments. Sie war alles andere als das.
*Wilkinson, in: Rubin 1996, S. 453.
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musste auch Hulme Uberrascht haben. DenrRdiek Drill-Skulptur imitierte die Maschine
nicht nur, sie integrierte sie.

Ein nicht nur kinstlerisch angedeuteter, sondemusagen ,lebensechter’ Felsbohrer,
wie man ihn aus zahlreichen zeitgendssischen Pragtbgn kennt und wie ihn Epstein in
den Showrooms der Holman Bros. Rock Drill WorksGamborne (Cornwall) zum ersten
Mal aus der Nahe gesehen hat, wird von vier spiatiggen Beinen abgestitzt. Die Gipsfigur
sitzt auf der Maschine, ihre FuRRe ruhen auf denrlicdei angebrachten Stitzen. Der
Bohrarbeiter hat sich ganz der Mechanik der Masclingepasst. Sein Korper ist zu einer
Verbindung aus menschlicher Anatomie und mechaersdBestandteilen geworden. Sein
Kopf wird von einer langlichen metallischen Maskeherrscht. Der stark verlangerte Hals
wirkt massiv. Arme und Hande sind zu Hebeln undb€al geworden, die Rippen um die
Bauchhohle herum gleichen einem Gitter. Die gebege®berschenkel sind zu kraftigen
Holmen reduziert, die Kniegelenke werden durch Bolakzentuiert.

Wahrend der Ausstellung deondon Groupim Jahr 1915 wurde diese unvermittelte
Kombination von Skulptur und Maschine nicht nur v@ro(3teil der Besucher und Kiritiker,
sondern auch von Kinstlerkollegen anfangs als kénsther Bruch empfunden. Um eine
Abhebung von der Umwelt zu erreichen und die EinltEr Bestandteile zumindest

anzudeuten, griff Epstein deshalb auf das relatifaehe Mittel eines Sockels zurlck:

Die Uberlieferte Fotographie des Originalzustandes demDaily Graphic Magazin,
aufgenommen an der Ausstellung dlendon Group zeigt, dass Epstein den Felsbohrer auf
einen dreieckigen Sockel stellte, wohl um ihn zeei ,objet trouvé’ abzuheben. Damit wird
das Werk zu einer Skulptur, zu einem Produkt debitdungskraft des Kinstlers. Dennoch
bleibt die Zweiteilung von geschaffener Figur ungs alem Arbeitsprozess entnommener
Maschine. Die Verschmelzung der beiden von gegelisfégr Herkunft und Asthetik
bestimmten Teile zu einer Einheit scheint unmégfith

Der Sockel konnte die Unstimmigkeit und die Unwvebairkeit der Elemente jedoch nicht
beheben. Um eine gréRere Einheit zu erhalten, @tatb Epstein eine zweite Fassung der
Skulptur ohne den Felsbohrer. Als dauerhafteresmadsiveres Material fiir deforso in
Metal from the Rock DrilllAbb. 54), der sich heute in der Tate Gallery radit, wahlte
Epstein Bronze. Der Arbeiter ist seines Unterbaeslibt, er halt den verschalten Kopf
gesenkt. Der Fotus zwischen den Rippen bekommeimduen Konstellation eine zentrale
Stellung, den rechten Unterarm hat Epstein ganzgelagsen. Der Torso bleibt in der
Defensive: Seine Muskelstrange flachen gegen ummner mehr ab, sein Ruckgrat wird

durch einen tiefen Spalt markiert. Deformation utitflosigkeit dieser Plastik wirken zur

¥ Kappeler 1986, S. 259.
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Dynamik und Aggression ihres Vorlaufers geradezuithatisch, und wenn man
zeitgeschichtliche oder autobiographische Kontekemuiht, steht aul3er Frage, dass
Zerstoérung und Demontage der originalen Versiorrddichtlich noch andere und wichtigere

Griunde haben, als Einheitlichkeit und KoharenzRlastik:

Im Jahr 1916 hatte sich Epstein vom mechanischatechen Kult der Vortizisten entfernt. So
gelingt es ihm, demTorso in Metal from the Rock Drilleinen Ausdruck der
Hoffnungslosigkeit zu verleihen. In der aufl3eren nk@msprache ganz vom geometrisch
abstrahierenden Ideal der Avantgarde gepragtjesgeistig psychische Verfassung der Figur
eine nachdenkliche, traurigock Drill ist zweifellos ein Schlisselwerk. Der Torso fasst
mehrere entscheidende Voraussetzungen des Vortigism sich zusammen. In gewisser
Weisg nimmt er schon die Ernlichterung voraus, dia @ntergang der Bewegung fuhren
wird.

Die Skulpturen Jacob Epsteins besitzen demnacleieie nicht den kiinstlerischen Charme,
der den Werken Henri Gaudier-Brzeskas eignet. Doehr noch als Gaudier-Brzeska gelang
es Epstein in seinen Werken, die zwei grol3en Fasaimen der Vortizisten — die fir den
Primitivismus und die fur des Maschinenzeitalteau—verkorpern. In den zeichnerischen und
bildhauerischen Entwirfen werden die Geometrien Reduktionen sichtbar, die auch die
Entwurfe und Werke all der anderen Kinstler destiviemus dominieren. Darliber hinaus
aber schaffte Epstein es, in der Aufstellung uritesen Zerstérung dédock Drill nicht nur
seine eigene Wandlung als Kunstler zu verbildlicheondern auch die all der anderen
Beteiligten. DerRock Drill bildete den Hohe- und den Umschlagpunkt der Kudes
Vortizismus. Seine Entwicklung verbildlichte, wiasader positiven Utopie der Maschine ein
Albtraum wird, wie die Affirmation des Maschinentatiers in Negation umkippte.

Vortographie — Exkurs zu den Photoexperimenten Alvi Langdon Coburns

Der amerikanische Maler und Photograph Alvin Langd@oburn lernte 1913 in London
seinen Landsmann Ezra Pound kennen, der ihn spaex Gruppe der Vortizisten einftihrte.
Im Februar 1917 — als die Gruppe der Vortizisteerilich schon auseinandergefallen war —
stellte Coburn unter dem Tit8lortographs and Paintingseine Arbeiten im Camera Club in
London aus (siehe Abb. 55, 56 und 57). Die Bezeingen der Exponate/ortograph
Vortoskopbzw. Vortographie sowie das Vorwort zum Ausstellungskatalog stamnuen
Pound. Das Vortoskop hatte Coburn aus einem zdrbrem Rasierspiegel konstruiert, um

den abgelichteten Gegenstand, hier den Kopf Powudsysplittern. Es ging ihm darum, von

1 Ehd., S. 260.
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der photographischen Abbildlichkeit zur Abstraktiom gelangen und auf diesem Wege der
Photographie einen ktinstlerischen Mehrwert zu Yaféen. Coburn berichtete:

Zu diesem Ende erfand ich 1916 das Vortoskop. Ditsument besteht aus drei Spiegeln, die
in der Form eines Dreiecks zusammengebaut sinetwa vergleichbar einem Kaleidoskop —
und ich glaube, viele von uns erinnern sich nochdan Freude, die wir an diesem

wissenschaftlichen Spielzeug hatten. Das Vortoskagtioniert als Prisma, das das Bild auf
der Linse in Segmente aufspaftet.

Pound schrieb seinerseits an seinen Vater in Amerik

Lieber Papa, [...] Coburn und ich haben die Voriphie entdeckt. Die Resultate habe ich
noch nicht gesehen. Er wird sie morgen Vormittacgbgiboringen. [...] Es geht darum, dass
man nicht mehr abphotographieren muss, was siclieoKamera befindet, sondern eigene
kompositorische Elemente verwenden kann, d.h. ugarkompositorischen Elementen vor
der Kamera wahlen, ausschlieRen, was man nichtnhefle die Elemente auf der Platte

dahinrticken, wo man sie haben will, und dann lasfieulch glaube, wir werden viel Spald
damit haben?®

Coburn hatte, Pound zufolge, zum einen die Kamerader Wirklichkeit befreit und zum

anderen den Vortizismus in die Photographie eirfgéfin der Vortographie akzeptiere er die
fundamentalen Prinzipien des Vortizismus und detizistischen Malerei, insofern sie fur die
Kameraarbeit gebraucht wiirden. Die Vortographiebstrnicht nach Ahnlichkeit mit dem
Abgebildeten, sie strebe nicht nach Reprasentatdon der einfachen Photographie

unterscheide sie der gestalterische Impuls, destldirsche Formwille:

Die Vortographie steht unendlich Uber der Photdgi@pweil der Vortograph seine Formen
willentlich kombiniert. Er sucht das aus, was ehgjerade wiinscht, den Rest schliel3t er aus.
Er wahlt die Formen, Lichter und Massen, die er m@aind verteilt sie nach seinem Willen
auf seiner Photoplatfé.

Die Vortographie liel3 ein Hell-Dunkel entstehens daseiner Struktur sehr d&worticist und
Abstract Compositionsihnelte, wie sie Lewis, Saunders, Wadsworth odeh eDismorr
geschaffen hatten. So gelang Pound und Coburn mligetzung der Rhythmik und Dynamik
vortizistischer Gemalde, Gouachen und Zeichnungesth am Medium der Photographie.

Angesichts dieser vielversprechenden Anfange isbestauerlich, dass Coburn und Pound

2 Alvin Langdon Coburn, zitiert nach Eva Hesf#e Achse Avantgarde-Faschismus. Reflexionen
Uber Filippo Tommaso Marinetti und Ezra Pou@dirich, 1991), S. 34-35.

*Ebd., S. 35.

* Ezra Pound, zitiert nach Karin Orchard (HB)LAST. Vortizismus — Die erste Avantgarde in
England 1914-1918Hannover, 1996), S. 29.
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ihre  Zusammenarbeit nicht fortsetzten und dass HExperimentierfreude der beiden

Amerikaner nach der Ausstellung von 1917 schni&hente.

Betrachtet man die vorgestellten Manifeste, Gedialmid Prosaskizzen, Gemalde,
Gouachen und Zeichnungen, Skulpturen und Vortogeapim ihrer Gesamtheit, so wird
deutlich, dass es Uberschneidungen gibt, dass @ieilten sich auf grundsatzliche
Gemeinsamkeiten einigten. So pflegten alle eindnzierten und kraftvollen, geometrischen
und kantigen Stil. So suchten alle nach Formenudiaittelbar wirkten, die den Betrachter in
seinem Kunstverstandnis irritierten und schockierteschlie3lich jedoch auch mit
experimentellen Kompositionsweisen, mit neuartiBenspektiven bereicherten.

Diese grundsatzlichen Gemeinsamkeiten wurden aarstialt durch die individuellen
Vorstellungen der einzelnen Kinstler, durch ihreeigenen Stilpraferenzen. Jeder Kinstler
entwickelte — mehr oder weniger differenziert —nseieigene Auffassung dessen, was
Vortizismus bedeutet bzw. welche Formen ,vortizsh’' sind. Das heil3t, dass trotz aller
Parallelen und Entsprechungen die schriftichenefidm eines Wyndham Lewis anders
ausfielen als die eines Ezra Pound, dass die grelpm Arbeiten eines Edward Wadsworth
auf eine andere Weise vortizistisch waren als gieseDavid Bomberg, dass die Skulpturen
Henri Gaudier-Brzeskas sich signifikant von dererob Epsteins unterschieden, etc.

Ein kritischer Beobachter wird sich die Frage stellob nicht die Differenzen die
Gemeinsamkeiten Uberwogen, ob die kinstlerischevithdhlitdt nicht unweigerlich auf
Kosten des Gruppengedankens, der stilistischen illead@hnlichkeit’” gingen. Der
Vortizismus wurde durch die Interpretationen deéizelnen Kinstler unter Spannung gesetzt,
er wurde mit einer Zerreil3probe konfrontiert, digre Grunde nicht bestehen konnte. Wenn
dieses Auseinanderfallen vermieden werden solligsste ein starker gemeinsamer Nenner
gefunden werden, musste ein aul3enstehender undi dhlimd absolut privilegiert
positionierter Beobachter die Einheit des Vortiaisnentwerfen, benennen und konstruieren,
musste er den losen Kunstlerverband zu einer Ganzimlsammendenken’, musste er mit
Theorien, Leitgedanken und Programmatiken aus dgh&it der Werke eine Einheit formen.
Gelost werden konnte eine derart anspruchsvollegghg nur von den theoretisch und
philosophisch beschlagenen Vortizisten, insbesendgmdham Lewis und Ezra Pound.

Doch bewaltigten sie diese Aufgabe auch? Schlugeimshren vortizistischen Manifesten
Briicken zur vortizistischen Kunst? Gab es also bitfereidungen zwischen einem
kunstlerischen und einem theoretischen Vortizism@gPang es in diesen Schriften, eine

Koharenz herzustellen und zu einer einheitlichefin®n des Vortizismus zu gelangen?
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Wie brachten die Beteiligten Kunst auf den Begniffie wurde das Visuelle von ihnen

versprachlicht? Eine erste Antwort darauf 1asdt sim Ende des zweiten Kapitels geben.
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Kapitel 2

Von ,Vorticism“ zur WAR NUMBER — Der Vortizismus al s Kunsttheorie

Die Manifeste der Vortizisten bewegen sich zwischilaoriekunst und Kunsttheorie. Wie im
vorangegangenen Kapitel gezeigt, wird die progratistize Aussage des ersten Manifests
unterlaufen von der kinstlerischen. Die Vielfaltr dasuellen Experimente sowie die
humorvolle Ironisierung aller Aussagen, der paradd&elbstwiderspruch schlieBen die
Zielgerichtetheit theoretischer bzw. programmaiscAussagen aus. Im strengen Sinne ist
das erste Manifest also kein Manifest, sonderrdieiParodie eines Manifests. Das wird noch

deutlicher, wenn man Joachim Schultz’ Definitiors déanifests hinzunimmt:

Der Begriff ,Manifest* bezeichnete urspringlich umezeichnet heute noch jede kurze,
offentlich Erklarung eines Souverans oder einereegm Person oder Personengruppe des
politischen Lebens, in der zu allgemein bedeutengdelitischen Ereignissen Stellung
genommen oder ein Programm fur politisches Handafgestellt wird. Seit Beginn des 19.
Jahrhunderts wird der Begriff auch fUr ahnliche l&mkngen verwendet, die sich auf den
literarischen oder ganz allgemein auf den kunstbrkulturellen Bereich des 6ffentlichen
Lebens bezieheti.

Das erste Manifest des Vortizismus erfillt eigehtlikeines der von Schultz genannten
Kriterien. Es nimmt nicht Stellung, ein Programnmnfailiert es schon gar nicht. Der Aspekt
des Programmatischen, vielleicht kbnnte man soggers der Aspekt des Ideologischen und
des Dogmatischen, der Manifesten Ublicherweisagrndst, fehlt dieser Komposition véllig.
Insofern scheint es legitim, dass erste Manifest den restlichen zu trennen: Es gehort der
Kunst an, nicht der Theorie.

Anders steht es um die restlichen Manifeste undyf@romatiken in BLAST. Das
zweite Manifest, die ,Vortices and Notes", ,Vort&audier-Brzeska*“, ,Vortex Pound®, etc.
sind trotz aller Experimentalitdt des Layouts zeraist um eine programmatische Aussage,
um kunsttheoretische Reflexion bemuht. Sie versudas fortzusetzen, was Ezra Pound in
Lvorticism“, seiner Rede vor den Kiinstlern des REBERT CENTRE begonnen hatte.
Dieser Essay bedeutet aber nicht nur die ersteofmsilierung der neuen Asthetik, er benutzt
dartber hinaus zum ersten Mal in einem mehr odeigee offiziellen Rahmen das Bild des

Vortex.

%5 Joachim Schultd,iterarische Manifeste der ,Belle Epoque”. Frankoki 1886-1909Frankfurt/M.,
1981), S. 227.
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Unter den bedeutenden Kunstismen der Avantgardezdeszigsten Jahrhunderts
leitete nur der Vortizismus seinen Namen von egyenbolischen, mit Bedeutung geladenen
Form ab. Die Kuben der Kubisten waren — glaubte nRioass® — frei von
weltanschaulichen Botschaften, die Asthetiken detufisten, der Expressionisten, der
Dadaisten, der Surrealisten, der Suprematisten a@eleKonstruktivisten legten die Kiinstler
auf keine bestimmte symbolische Form fest. Einzgg \dortizisten luden eine spezifische
Figur, das Bild des Vortex, mit Theorie und Philpls®, mit esoterischem und
weltanschaulichem Gedankengut auf. Im Bild des Wsbdes Strudels, des Kreisels, des
Tornados wollten Ezra Pound, Wyndham Lewis und H8audier-Brzeska die Substanz und
den Geist des Vortizismus fokussiert und vollstgriakinhaltet sehen. Aber woher stammte
dieses Konzept? In welchen Kontexten wurde es vatet® Welche Konnotationen hafteten
ihm an?

Im Zusammenhang mit der sich formierenden Vor&zisGruppe tauchte die
Vorstellung des Wirbels erstmals im Dezember 191f3 mahezu zeitgleich bei Ezra Pound
und Wyndham Lewis. Die kunftigen Vortizisten Da\Bbmberg, Jacob Epstein, Frederick
Etchells, Cuthbert Hamilton, Wyndham Lewis und Edi&Vadsworth prasentierten ihre
Gemalde und Skulpturen im Winter 1913/14 auf deaf3gn Ausstellung aller englischen
Avantgarde-Gruppen The Camden Town Group and OtimerBrighton, zusammen mit
Bildern des futuristischen Malers C. R. W. Nevinsan sogenannten Cubist Room. Im
Ausstellungskatalog stellte Wyndham Lewis die dedrsammelten Kinstler als eine
wirbelnde Insel in der Londoner Kunstwelt vor. LeWwi Charakterisierung der
Ausstellungsgemeinschaft nahm bildhaft vorweg, siels ein halbes Jahr spater zum Signum
und gemeinsamen begrifflichen Nenner der Vortinsentwickelte. Die Metapher der
wirbelnden Insel stellte die Zusammenfassung kénsdher Krafte um einen konzeptionellen
und begrifflichen Aktivitatskern dar. Durch die Rtbn ihrer Gedanken und Werke um eine

gemeinsame ideelle Mitte sollten die Teilnehmer @egist Room ein aktives Zentrum

%% Picasso ist davon uberzeugt, dass WeltanschauwgenTheorien nichts in der Kunst, auch nicht
in der des Kubismus zu suchen haben: ,Die Ideelswersuchung hat die Malerei oft auf Irrwege
gefuhrt, und der Kinstler hat sich dabei nur inotkischen Arbeiten verzettelt. Das ist
wahrscheinlich der grof3te Fehler der modernen Kubisse Einstellung hat jene Maler vergiftet, die
all die positiven und entscheidenden Elemente imuledernen Kunst nicht véllig verstehen, und sie
veranlasst, das Unsichtbare — und das heif3t, damldare — malen zu wollen.” [Pablo Picasafmrt

und Bekenntnis. Die gesammelten Zeugnisse und ubigén (Zirich, 1954), S. 10]. Wie ich in
Kapitel 3 zu zeigen beabsichtige, sieht Picassesiriet und Mitstreiter Apollinaire dies in seiner
Schrift ,Les Peintres cubistes. Méditations estiWs" ganz anders. Es ist bekannt, dass die beiden
Freunde sich (ber Fragen der Kunst und Asthetikeitie oder andere Kontroverse geliefert haben.
Wie so oft, scheinen sie sich auch hier nicht ggezu haben.
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Gleichgesinnter bilden, das aus einem Meer rivaigider Kinstlergruppen so inselhaft
herausragen wirde wie England aus der Nordsee.

Nach Pound symbolisiere der Wirbel die Konzemtratvon Kraften um einen
gemeinsamen Mittelpunkt, eine Art energetischenw8wjungsknoten. In seinem Inneren
werde das rundum wogende, diffus chaotische Lebegirer klar konturierten rhythmischen
Form verdichtet (die Abbildung eines solchen Sclgywimgsknotens in der Zeitschrift BLAST
zeigt im Zentrum eine Zick-Zack-Form, das Zeichéndie Bindelung der auf3eren Strahlen
und Schwingungen in einer prazisen und harten Rinysfiorm (Abb. 80)).

Pound verwendete dieses Bild als eine MetaphelLdindon. So sei die englische
Hauptstadt ein riesiger Vortex, der seine Energiam der Peripherie her beziehe. In diesem
Strudel der urbanen Metropole kreisele die Grupee \dortizisten als ein eigenstandiges
Energiezentrum, und jedes ihrer Mitglieder bildaeeseits einen rotierenden Mikro-Vortex,
der wiederum weitere Trichterwirbel in Gestalt v&anstwerken erzeuge. Das Bild des
Wirbels als schwarzes Loch, das Materien und Eerrgbsorbiere und aufsauge, verwendete
Pound erstmalig in dem 1908 vero6ffentlichten GetdjBthotinus*:

As one that would draw throu the node of things,
Backsweeping to the Vortex of the cone,
Cloistered about with memories, alone

In chaos, while the waiting silence sings f..]

Pound erlauterte im Typoskript des Gedichts, dassvaltex of the conder ‘Vritta’-Strudel,
ein Vortex-Ring der Yogi-Kosmogonie sei. Diese kosrgische Wirbeltheorie wurde in dem
ebenfalls 1908 veroffentlichten BucB®ccult Chemistryder beiden indisch inspirierten
Theosophen Annie Besant und Charles W. Leadbeatanschaulicht. Eine Abbildung zeigte
sieben Aggregatzustande der Materie auf der Milenelk(Abb. 81). Sie widersprachen der
traditionellen Vorstellung von Atomen als kleinstenteilbaren, undurchdringlichen und
unwandelbaren Teilchen der Materie. In den roti@éean\Wasserstoffatomen entdeckten die
beiden Theosophen kleine Lichtpunkte, die um ihigeree Mittelachse wirbelten. Diese
Wirbel in Gestalt von Hohlkegeln gruppierten sialn atomaren Verbanden, die von den
beiden Autoren in sieben Grundformen unterteiltceur.

Unschwer kann man in der in BLAST abgebildeten ®oifEigur eine Variante der aus
vielen Wirbeln zusammengesetzten Sternfigur mit deistall in der Mitte erkennen, die auf

Besant/Leadbeaters Schautafel unten links abgebgtieOben rechts auf dem Schaubild ist

5" Ezra Pound, ,Plotinus “, in: Ezra Pour@bllected Early Poems of Ezra Poufidew York, 1976),
S. 36.
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die Adaption des phallischen oder méannlichen Lingamweiblichen Schol3 der Yoni-Schale
zu sehen, eine aus hohlkegelformigen Wirbeln zusamgesetzte Figur der indischen
Kosmogonie, von der auch Pounds Gedicht handelt.

Wyndham Lewis bezeichnete den Kubus und die Pymamads die beiden
Grundformen des Vortizismus, hatte dabei aber kelassiven Kérper vor Augen, sondern
wahrscheinlich die von Besant und Leadbeater alulggbn Wirfel und Pyramiden, die aus
vier bzw. drei Wirbeln zusammengesetzt sind. Sstehé das Bild ineinandergeschachtelter,
um eine gemeinsame Achse rotierender Wirbel. Dies@o/erbinde dabei Makrokosmos und
Mikrokosmos, den Vortex des Universums und dagazistische Kunstwerk. Die Kunstwerke
und die einzelnen Kinstler, die Kiunstlergruppe diedGrol3stadt London — sie alle rotierten,
angeordnet in konzentrischen Kreisen, im Innern kigsmischen Wirbelrings. All diese
verschachtelten Wirbel wiirden von einem univers&eargiestrom erfasst und in kreiselnde
Drehbewegung versetzt. Im Kunstwerk als dem klemsinnersten Wirbel sei noch dieselbe
Rotationsenergie wirksam, die den kosmischen Eeergiel, den &ul3ersten und groldten
Wirbel in Bewegung gesetzt habe. Pound (und mitdmn\Vortizisten) glaubte, dass es in der
Kunst auf eine Art Energie ankomme, auf etwas noeler minder Elektrisches, Radioaktives,
eine Kraft, die leite, ineinander fige, zusammelisgh.

Diesen Gedanken verarbeiteten insbesondere Wyndkamns, Ezra Pound und Henri
Gaudier-Brzeska in Essays, Programmschriften undifgisten. Mit Ausnahme des Essays
von Ezra Pound uber ,Vorticism* waren diese Scanfin BLAST No. 1 oder in BLAST No.
2, der WAR NUMBER, enthalten. Anliegen dieses Kalgitist es, diese Schriften zu
diskutieren und detailliert zu analysieren. Dalml gezeigt werden, dass sich das in ihnen
enthaltene Gedankengut entwickelte, dass es voar &ut Autor, von Manifest zu Manifest
unterschiedliche Auspragungen erfuhr und neue Aspdkematisierte. Wenn in der
Forschung von der Kunsttheorie bzw. der Progrankmkgs Vortizismus gesprochen wird, so
suggeriert dies eine Einheitlichkeit, eine Koharenlze es als solche nicht gab. Die
zugrundeliegenden Ideen und Inhalte erlebten irallerdes relativ kurzen Zeitraums ihrer
Entfaltung eine rapide Ausdifferenzierung und \&dting, die sich von Manifest zu Manifest
neu gestaltete und zu der insbesondere Ezra P&Mydgham Lewis und Henri Gaudier-

Brzeska bedeutende Beitrage leisteten.

Der Vortex als ,Image’ — Ezra PoundsVorticism

Ilhre erste grundlegende Ausformulierung erfuhr eBe&edankengut in Ezra Pounds Essay

Lvorticism®, den er anlasslich der Eroffnung desbBeArt Centres verfasste und dort 1914
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vortrug. ,Vorticism* griff die soeben beschriebenKonzepte auf und verband sie mit der
Forderung nach einer neuen Kunst im Zeichen eieeem Asthetik. Impressionismus und
Futurismus, Kubismus und Expressionismus hatten W&indham Lewis, Edward
Wadsworth, Henri Gaudier-Brzeska und Ezra Pourtisselas Gefiihl eines unerfiillten Rests,
das Bedurfnis nach einer weitergehenden, einensiteren Kunst erzeugt. In ,Vorticism*®
beschrieb Pound sowohl die Prinzipien als auchMigelien dieser Kunst. So sollten sich
neue, ,vortizistische’ Formen in den kunstleriscivedien der Skulptur, der Malerei und der
Dichtung entfalten. Wie dann die resultierenden M¢esussehen kdnnten, veranschaulichte
das Beispiel des ,Imagisme’, einer Bewegung von $fiénn, die Pound im Jahr 1912
zusammen mit Hilda Doolittle und Richard Aldingtans Leben gerufen und deren
asthetische Prinzipien er selbst formuliert haer Begriff der imagistischen Dichtung

differenziert zwei Formen, zwei Funktionsweisen Bahtung:

There is a sort of poetry where music, sheer melsegms as if it were just bursting
into speech.

There is another sort of poetry where paintingauigure seems as if it were “just
coming over into speech®”

Wahrend viele Gedichte und Epen ihren Charme ultsthRius und Sprache entfalteten,
gewinne imagistische Dichtung ihre Wirkung aus deitd, aus dem momentanen Reflex
eines visuellen Eindrucks. Der Imagismus habe kedéde historische Vorlaufer: Wéahrend
das Werk Miltons auf rhetorische Effekte und sekiradOrnamente baue, bezbégen die Verse
eines Ibycus, eines Liu Ch’e oder eines Dante Wigkung aus der Kraft primarer, nicht
abgeleiteter Bilder. Pound versuchte die Funktiansg dieser Dichtung in einer Formel, in
einem Rezept zusammenzufassen, das aus drei Makieséand:

I. Direct treatment of the “thing,” whether subjeetor objective.

Il. To use absolutely no word that does not contglto the presentation.

lll. As regarding rhythm: to compose in sequencetted musical phrase, not in
sequence of the metronomie.

Imagistische Dichtung sei auf das Wesentliche netuzSie meide das Bekannte und
Verbrauchte, sie benutze keine Ornamente. Die Bittks Imagismus gewannen primare
Bedeutung und witrden selbst zur Sprache, sie foenemh Gehalte, die mit den Mitteln einer

rein verbalsprachlichen, auf Rhetorik basierendérhtbng nicht zu erfassen seien. Pound

%8 Ezra Pound, ,Vorticism®, in: Ezra Poundl, Memoir of Gaudier-Brzeskdew York, 1970), S. 82.
*Ebd., S. 83.
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Ubertrug diese Prinzipien auf den Vortizismus: “TWerticist uses the primary pigment.
Vorticism is art before it has spread itself intactidity, into elaboration and secondary
applications.®® Dass die kiinstlerischen Prinzipien des Imagismesdichterischen Variante
des Vortizismus, auch fir die Formen der vortigidien Skulptur und Malerei galten,
bedeute jedoch nicht, dass eine generelle Gleidlgkeit, eine Ubertragbarkeit dieser
Formen bestehe. Die kinstlerischen Medien der Dnght der Malerei und der Skulptur
verfugten Uber eine je eigene, nicht kopierbargp@sgion, Gefuhlen und Erfahrungen den

angemessenen kinstlerischen Ausdruck zu verleihen:

The arts have indeed “some sort of common bondesmter-recognition.” Yet certain
emotions or subjects find their most appropriatpression in some one particular art. The
work of art which is most “worth while” is the workhich would need a hundred works of
any other kind of art to explain it. A fine statisehe core of a hundred poems. A fine poem is
a score of symphonies. There is music which wowéddna hundred paintings to express it.
There is no synonym for théictory of Samothracer for Mr. Epstein’s flenites. There is no

painting of Villon’s Fréeres Humains Such works are what we call works of the “first
n 61

intensity”.
Bestimmte Geflhle, Konzepte und Ideen bedingtene ebestimmte Intensitat der
kunstlerischen Umsetzung, sie erforderten notweddigWahl des kunstlerischen Mediums:
“Every concept, every emotion, presents itselfite vivid consciousness in some primary
form. It belongs to the art of this forrfi?”

Dariber hinaus entband Pound imagistische/voiszis¢ Dichtung bzw.
vortizistische Skulptur und Malerei der Verpflichty sich in Ubergreifende Bildungs- oder
Traditionszusammenhéange einzuordnen. So sei dettiziéonus keine gelehrte oder
geschichtliche Kunst, die ihre Legitimation hauptdich aus der Konstruktion von Beziligen

zu religiosen oder mythologischen, philosophisobéer literarischen Texten schopfe:

An image in our sense, is real because we know it direditly have an age-old traditional
meaning this may serve as proof to the professistuaent of symbology that we have stood
in the deathless light, or that we have walked ome particular arbor of his traditional
paradiso, but that is not our affair. It is ouradffto render thémageas we have perceived or
conceived if?

Der Vortizist sei ein Kinstler jenseits rationaleder gesellschaftlicher Formen der
Wahrnehmung. Seine Notwendigkeit sei nicht die dernunft, sondern die des Gefuhls.

® Ebd., S. 88. Weitere Erlauterungen zommary pigmenfinden sich in Kapitel 4, S. 127.
® Epd., S. 84.
®2Epd., S. 88.
®Ebd., S. 86.
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Wolle er zum Vermittler von Geflihlen, Instinktenduinnen werden, so musse er in der
Wahl seines Werkstoffs und in jedem weiteren Monuad kreativen Prozesses vollstandig

von ihnen durchdrungen sein:

The image is the poet’s pigment. The painter shasklhis colour because he sees it or feels
it. I don’'t much care whether he is representativeon-representative. He shouldpend of
course, on the creative, not upon the mimetic pregentational part in his work. It is the
same in writing poems, the author must useimmage because he sees it or feelsnbt
because he thinks he can use it to back up soned ave some system of ethics or
economics?

Wenn der Vortizist seinem Gefiihl folge, so werdevenbrauchte und sekundéare Werkstoffe
automatisch meiden, so werde er automatisch beagsreichere und ausdruckstarkere,
dynamischere und intensivere Formen wahlen. Dab#e hPound an der Existenz einer

derartigen Hierarchie der Formen keinen Zweifel:

Vorticism is an intensive art. | mean by this, that is concerned with the relative intensity,
or relative significance of different sorts of egpsion. One desires the most intense, for
certain forms of expression are “more intense” tbtdrers. They are more dynamic. | do not
mean they are more emphatic, or that they ared/@lieder®™

Wie aber haben die dynamischeren und intensiveemén des Vortizismus auszusehen?
Wenn der Vortizismus eine Differenz zu den diver&romungen zeitgendssischer Kunst
behaupten wolle, so kdnne er dies nur leisten @berDifferenz seiner Formen. Pound
beobachtete an den wenigen bereits existierendeizigstdschen Kunstwerken eine Tendenz
zu extremer Verdichtung, Zusammenfassung und Bundeleinen Aspekt, den er im Bild

des Wirbels oder des Strudels, im Bild des Vortesamschaulichte:

The image is not an idea. It is a radiant nodduster; it is what | can, and must perforce, call
a VORTEX, from which, and through which, and intbigh, ideas are constantly rushing. In
decency one can only call it a VORTEX. And from sthiecessity came the name
“vorticism.”®®

Diese organisierteren, energetischeren und kreativEormen seien weder allegorisch noch
symbolisch, sie folgten nicht dem Gebot der Vedomij von zugeordneten Ideen oder
Bedeutungen, sondern einzig ihrer Eigengesetzlithkehere is undoubtedly a language of

form and colour. It is not a symbolical or allegatilanguage depending on certain meanings

5 Ebd., S. 86.
% Ebd., S. 90.
% Epd., S. 92.
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having been ascribed, in books, to certain sigmscaours.®’ In seiner Beschreibung einer
vortizistischen Formensprache betonte Pound vemalllie Aspekte der Intensitat und des
Primaren.

Dabei stellt sich aber folgende Frage: Wie weitggutieser Primat wirklich, wie
konsequent verfolgte Pound dessen Umsetzung witklievenn er Kunst von
reprasentierenden, symbolischen und allegorischerpfdchtungen befreite, ihr aber zur

gleichen Zeit die Vermittlung von Gefiihlen zuschfle

It is no more ridiculous that a person should rezeir convey an emotion by means of an
arrangement of shapes, or planes, or colours, ttignthey should receive or convey such
emotion by an arrangement of musical néfes.

Pound verband die Definition des Vortizismus unsheseFormen mit einer Benennung der
kunstlerischen Strémungen und asthetischen Grurels&bn denen es sich abzugrenzen
gelte. Die Asthetik des Symbolismus betrachteteoerallem deshalb als unzureichend, weil
sie der Form des Symbols eine Bedeutung zuordnedigs® Bedeutung zum Eigentlichen,

zum Primaren des Symbols erhebe. Pound kritisaarteymbolistischer Kunst nicht nur, dass
sich das Bezeichnende unter das Bezeichnete uderorsondern auch, dass das
Bezeichnende unveranderlich an das Bezeichnetggekaei und sich nicht von Kontext zu

Kontext einem jeweiligen Bezeichneten neu zuordkime. Die Bedeutung des Symbols sei

festgelegt:

Imagisme is not symbolism. The symbolists dealt‘dssociation,” that is, in a sort of
allusion, almost of allegory. They degraded thelsyimo the status of a word. They made it a
form of metonomy. One can be grossly “symbolicy’ é@ample, by using the term “cross” to
mean “trial.” The symbolist'symbolshave a fixed value, like numbers in arithmetikell, 2,
and 7. The imagiste’s images have a variable sagmte, like the signs, b, andx in
algebra®®

Pound begrindete seine Kritik am Symbolismus undvdameintlichen Unverédnderlichkeit
des Bezuges zwischen Bezeichendem und Bezeichmeétbtmit der Unfreiheit der Zeichen,

sondern mit dem Verweis auf das Resultat diesenriikc

The Painters realise that what matters is form @idur. Musicians long ago learned that
programme music was not the ultimate music. Alnaogtone can realise that to use a symbol

5"Ebd., S. 92.
% Ephd., S. 81.
®Ephd., S. 84.
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with an ascribed or intended meaniigy usually, to produce very bad art. We all refnem
crowns, and crosses, and rainbows, and what raitagiously mumbled colod.

Fur das Selbstverstandnis der Vortizisten sicherfioch bedeutender als die Abgrenzung
zum Symbolismus war die zum Impressionismus. Indeaund den Impressionismus
kritisierte, gewann er eine Unterscheidung, diedém weiteren Selbstbeschreibungen des
Vortizismus eine entscheidende Rolle spielen soltteinterpretierte die Gegenuberstellung
des Vortizismus und des Impressionismus als dieeseiaktiven und eines passiven

Wahrnehmungsverstandnisses:

There are two opposed ways of thinking of mantlfirsyou may think of him as that toward
which perception moves, as the toy of circumstarae,the plastic substanceceiving
impressions; secondly, you may think of him as alirgg a certain fluid force against
circumstance, asonceivinginstead of merely reflecting and observing. Onesdoot claim
that one way is better than the other, one notiiseasity of the temperamefit.

Dass Pound diese Auffassungen tatsachlich nur safteiden, nicht aber werten wollte,
verliert an Glaubwiurdigkeit angesichts des polehescVergleichs impressionistischer Kunst

mit dem Kinematographen:

The logical end of impressionist art is the cinesgeaph. The state of mind of the
impressionist tends to become cinematographicaltodout it another way, the cinematograph
does away with the need of a lot of impressionist®a

Der impressionistische ,Makel’ einer reinen Rezagit und Passivitat der kinstlerischen
Wahrnehmung pflanze sich fort in der Asthetik desufismus. Der Futurismus stehe dem
Vortizismus in seiner Bejahung der Maschinen undStédte, des Lebens und der Gefihle,
der Materialitat und der Leiblichkeit des Menscludme Zweifel nahe. Zu keinem Zeitpunkt
jedoch erreiche er die Intensitat und die Konzéwmavortizistischer Kunst. Das liege vor

allem an seinen impressionistischen Wurzeln:

[...] now you have vorticism, which is, roughly speak expressionism, neo-cubism, and
imagism gathered together in one camp and futuiristine other. Futurism is descended from
impressionism. It is, in so far as it is an art exment, a kind of accelerated impressionism. It
is a spreading, or surface art, as opposed tocigntj which is intensivé

Ebd., S. 86.
M Ebd., S. 89.
2 Ebd., S. 89.
" Ebd., S. 90.

59



Pound beschloss ,Vorticism* mit einer Benennung idénstler, die die Regeln dieser neuen
Kunst in ihren Arbeiten nachvollzogen und das Idealer ,intensiven’ Kunst in Formen
brachten. An erster Stelle ging er auf Wyndham kewid dessen Weirkmon of Athengin.

Das aus sechzehn Zeichnungen bestehende, von Seakess he Life of Timon of Athens
inspirierte Portfolio (siehe Abb. 1 und 2) entfati@e neue Sprache der Formen und Farben,
die sich ganzlich aus einem Motiv speise: “Thmttif is the fury of intelligence baffled and
shut in by circumjacent stupidity. It is an emoabmotif. Mr. Lewis’s painting is nearly

| Obwohl Pound und Lewis wahrend ihrer vortizistien Periode’

always emotiona
kunstlerisch nur selten einer Meinung und wohl acimrer charakterlichen Veranlagung zu
eigensinnig, zu monomanisch waren, um einen dafierh&onsens zu etablieren, gab es
doch einen gemeinsamen Nenner, einen gemeinsamiégedanken, mit dem sie sich
identifizierten. Die NUchternheit und Klarheit, dieometrische und organisierte Strenge der
TimonBlatter entsprach ganz dem, was Pound in seinagigstischen Dichtungen, so auch in
.In a Station of the Metro* versuchte. Das reichiten, um hdchste Vergleiche zu

mobilisieren:

“Lewis is Bach.” No, it is incorrect to say thatélwis is Bach,” but our feeling is that certain
works of Picasso and certain works of Lewis havehigm something which is to painting
what certain qualities of Bach are to muSic.

Neben Wyndham Lewis schloss Pound noch Edward Watiswnd David Etchells, Jacob
Epstein und Henri Gaudier-Brzeska in den Kreis iz@tischer Kinstler ein. Gaudier-
Brzeska, dem er auch als Freund verbunden wag tetGrundsatze des Vortizismus seiner

Einschéatzung nach nicht nur rein handwerklich, sonéwuch theoretisch adaquat Gbersetzt:

Mr. Brzeska's sculpture is so generally recognireall camps that one does not need to bring
in a brief concerning it. Mr. Brzeska has definedlgtural feeling as “the appreciation of
masses in relation,” and sculptural ability as “dedining of these masses by plan&s.”

Pounds Essay ,Vorticism“ war fur die jungen Kunstldes Rebel Art Centre aus
unterschiedlichen Grinden wichtig. So bedeuteteeinr erstes echtes Lebenszeichen der
Vortizisten nach der Trennung von den Omega WorpShso lieferte er nach zahlreichen

Briefen und mundlichen Diskussionen Uber Vortizisnemdlich eine zitierfahige, ,offizielle’

"“Ebd., S. 93.
Ebd., S. 93.
®Ebd., S. 93.
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Referenz, so fungierte er schlie8lich als Grundlagel Negativfolie aller weiteren
AuBerungen Uber Vortizismus, sei es in Form von ikéaten, Glossen, Artikeln oder Essays.
Wie noch zu zeigen sein wird, unterschied sich Houmn seinem Vortizismus-
Verstandnis signifikant von Wyndham Lewis. Speziellden ,Vortices and Notes" und in
.Enemy of the Stars* entfaltete Lewis einen philgsischen und zugleich konkreten
Vortizismus, bestimmte er von Fall zu Fall, wastistisch genannt werden dirfe und was
nicht. Die Definitionen Pounds haben dagegen eiwestraktes, nicht weiter Fixierbares. Mit
seiner Rede von primarer und sekundarer, aktived wezeptiver, intensiver und
kinematographischer Kunst bot Pound den involwentéalern, Bildhauern, Dichtern und
Schriftstellern wesentlich mehr Auslegungsspielraal® Lewis, lie3 er ihnen komplette
Freiheit in der Wahl ihrer Mittel und Formen. Jehmé&ewis zum Anflhrer der Vortizisten
avancierte und je starker er sich in die Manifegtel Programmschriften der Gruppe
einbrachte, desto schwéacher wurden die AnklangeleanImagismus und die Theorie des
primaren Pigments. Schon das zweite, in BLAST pidatie Manifest hatte die begrifflichen
Konstellationen und Problemstellungen aus ,Vorticisast komplett verdrangt.

a laugh like a bomb- Das zweite Manifest

Als wohl meistzitierte programmatische Stellungnahater Vortizisten darf das zweite

Manifest gelten. Hier gelang es den Vortizisten nilgendwo sonst, das Plakative mit dem
Theoretischen, das Griffige mit dem Grundsatzlichen verbinden. Dabei scheint es
unangemessen von einer Kunstphilosophie zu spre@hesehr Uberwiegen Polemik, Satire
und Doktrin. Die Vortizisten forderten eine kompréme, konzentrierte, explosive Kunst, die
der Intensitat und der Anarchie, dem Individualisrond der Gewalt der modernen Welt eine
angemessene und zugleich eigenstandige Formenspemtbegenstellt. Sie konfrontierten
die franzdsische mit der englischen Kunst, die mtisehe und sentimentale Kunst des
Sudens mit der niichternen und harten Kunst desdderdDer Vortizist kampfe dabei auf
Seiten Englands und des Nordens, Humor und Antikpstitismus seien seine starksten
Waffen. Der Dekadenz und der Uberfeinerung desdEksiécle begegne der Vortizist mit
dem Gelachter des Barbaren und des Zerstorerglemt“laugh like a bomb”. Der Vortizist

sei ein Wilder, der die Maschinen, Schwerindustiieid Werften der Grof3stadt als seinen
Dschungel betrachte. Vorgetragen wurde all das dmFebenso poetischer wie direkter,
ebenso bilderreicher wie drastischer Maximen, desisvas Euphorisches, Uberhebliches,
Megalomanes eignete. Der Glaube an die eigene Sautheder Wille, sich zwischen alle

Stuhle zu setzen, sprachen aus allen Formulierungen
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1 Beyond Action and Reaction we would establistselwes.

[...]

3 We discharge ourselves on both sides.

4 We fight first on one side, then on the othen, &lways for the SAME cause, which is
neither side or both sides and ours.

[...]

8 We set Humour at Humour’s throat.

Stir up Civil War among peaceful apes.

9 We only want Humour if it has fought like Traged

10 We only want Tragedy if it can clench its siderias like hands on it's belly, and bring to
the surface a laugh like a borfib.

Der Vortizismus grenzte sich ab. Er grenzte sich \an einer unmusikalischen,

unkunstlerischen und unphilosophischen englischese{B&chaft, er grenzte sich ab vom
Wohlistand, vom Humor und von der Zivilisiertheiesler Gesellschaft. Wenn der Kunst-
Instinkt primitiv sei, so musse der moderne Kimstlem gerecht werden und Fortschritt und
Demokratie hinter sich lassen, so mussten GroRstadtindustrie ihm das werden, was

Wildnis und Natur in friheren Zeiten dem Primitivgewesen seien:

1 We hear from America and the Continent all softdisagreeable things about England: “the
unmusical, anti-artistic, unphilosophical country.”
2 We quite agree.

[...]

7 The Art-instinct is permanently primitive.

8 In a chaos of imperfection, discord, etc., itlirthe same stimulus as in Nature.

9 The artist of the modern movement is a savagendireense an “advanced,” perfected,

democratic, Futurist individual of Mr. Marinetti'mited imagination): this enormous,

jangling, journalistic, fairy desert of modern ligerves him as Nature did more technically

primitive man’®
In diesem Sinne sei die Verwerfung einer kosmojgelien und ,europaischen’ Kunst, wie sie
zu dieser Zeit Paris hervorbringe, weder patribtisoch chauvinistisch. Kunst und ihre
Formen wurden von den Vortizisten nicht nur zedndern vor allem auch ortsgebunden
verstanden. So erfordere die Besonderheit Frarigeind der franzésischen Metropole
ebenso eine Entsprechung in der Kunst wie die Bdgland Londons. Eine englische Kunst
musse den charakterlichen und klimatischen Besbeden ihrer Heimat die entsprechende

Form, den angemessenen Ausdruck verleihen:

" Wyndham Lewis, ,Manifesto No. 2%, in: Wyndham LeyBLAST. Review of the Great English
Vortex. No. (London, 1914), S. 30-31.
8 Ebd., S. 32-33.
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[...]
6 The English Character is based on the Sea.

7 The particular qualities and characteristics thatsea always engenders in men are those
that are, among the many diagnostics of our r&eemtost fundamentally English.
8 That unexpected universality as well, found im tompletest English artists, is due to fhis.

Der Vortizismus, die Vortizisten und die vortizeathe Kunst wollten den Anforderungen und
den Bedingungen ihrer Umwelt Rechnung tragen. tiéie,Wilde’ sich der Natur und dem
Dschungel angepasst habe, so passe sich der ¥odezi Grol3stadt, den Industrien und ihren
Stahltirmen an. Die Verwurzelung des Menschen ks Kultur in der Wirklichkeit und

in der Stofflichkeit der Materie wurde im zweiterahlfest des Vortizismus vehement bejaht:

V.

[...]

2 And we have implied what we believe should begpecific nature of the art destined to

grow up in this country, and models of whose fleeatate the pages of this magazine.

3 Itis not a question of the characterless maltelimate around us.

Were that so the complication of the Jungle, draarfabpic growth, the vastness of American

trees, would not be for us.

4 But our industries, and the Will that determinide to face with its needs, the direction of
the modern world, has reared up steel trees whergreen ones were lacking; has exploded
in useful growths, and found wilder intricaciesrttihose of Naturé

Wenn englische Kinstler wie Chaucer oder Shakespdiasen materiellen Anforderungen
des Ortes und der Zeit gerecht geworden seienerhdie Meisterwerke der Literatur
hervorgebracht, die denen eines Villon oder einesntifigne gleichzusetzen seien. So
erreiche Shakespeare eine Synthese aus MystizisM@)n und Verfeinerung, aus
Komischem und Tragischem, wie sie nur der Nordem um diesem Fall England
hervorbringen kdnnten. Der Vortizismus wolle Verdghbares, misse dazu jedoch ganzlich
andere materielle Voraussetzungen verarbeiten, endagu eine Welt aus Industrien und
Maschinen, aus Zigen und Dampfschiffen, aus gebelifichen Disziplinierungen und

mechanischen Erfindungen in kinstlerische Formssefa

V1.

[...]

®Ebd., S. 34-35.
80 FEpd., S. 36.
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2 Machinery, trains, steam-ships, all that distisbas externally our time, came far more
from here than anywhere else.

3 In dress, manners, mechanical inventions, LIRE is, ENGLAND, has influenced Europe
in the same way that France has in Art.

[..]

5 Machinery is the greatest Earth-medium: incidgntd sweeps away the doctrines of a
narrow and pedantic Realism at one strke.

Eine Kunst, die England als Geburtsstatte der Inidlisierung und der Modernitat gerecht
werden wolle, misse Harte und Nuchternheit, Ralidhwand Klarheit verkdrpern, misse das
Romantische und Sentimentale der ,Lateiner’ meid&n. erneuernder englischer Kinstler

musse in dem Mal3e revolutionar sein, wie ein fraisohier oder italienischer traditionell:

VILI.

[..]

3 They are the inventors of this bareness and leasjrand should be the great enemies of
Romance.

[...]

6 It is only second-rate people in France or Itelhp are thorough revolutionaries.
7 In England, on the other hand, there is no vitlgar revolt.

8 Or, rather, there is no revolt, it is the noristalte®

In Ton und Gehalt unterschied sich dieses Manifestz offensichtlich von ,Vorticism*.
Pounds ,Vorticism* beinhaltete noch Uberlegungen Miglichkeit und Form einer
wirkungsintensiven und zeitgemafien Dichtung; im iteme Manifest dagegen Uberwogen
weltanschauliche Aspekte und Fragen der Lebensuplue. ,Vorticism* untersuchte
dichtungstheoretische, fast méchte man sagen timiDetails; im zweiten Manifest
dagegen wurde der Vortizismus zu einer avantgadistn Philosophie des Subjekts, zu
einer offensiven, rebellischen Kunstlerethik. Digsematische Entwicklung ging in erster
Linie auf Wyndham Lewis zurlick — Lewis interpreteeMortizismus als eine kinstlerische
Denkart, als eine aggressive und egoistische Humstezu den Gegebenheiten der Moderne
und des Maschinenzeitalters. Durch Lewis verwandgtth der Vortizismus in einen Kult der
Harte und der Gewalt. Diese Entwicklung deuteté gicdem von ihm konzipierten zweiten
Manifest bereits an, wurde in den philosophischassBgen aus ,Enemy of the Stars” und in
Lvortices and Notes" jedoch wesentlich detailliertevesentlich scharfer und zugespitzter

entwickelt.

81Ebd., S. 39.
82 Ephd., S. 41-42.
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Uber egoistische Abhartung — Lewis’ Rhetorik der Ekalation

Seine im zweiten Manifest bereits prasente Philosodes Subjekts veranschaulichte Lewis
dichterisch pragnant in ,Enemy of the Stars". D&&ck wollte mehr als nur die Diktion und
Syntax der Theatersprache modernisieren oder danejeschen Facetten der vortizistischen
Zeichnungen und Gemalde ein literarisches Aquitaendie Seite stellen. Es wollte mehr als
nur die Visionen der Manifeste versinnbildlichen endanhand eines avancierten
Formexperiments elaborieren. Denn neben all defugas ganz konkret ein fir Wyndham
Lewis’ gesamtes kinstlerisches Schaffen und so #irctien Vortizismus charakteristisches
Thema an — das Leitmotiv des Kiinstlers als Indi@idti und als Soldner, der im Kampf auf
sich alleine gestellt sei und keine Bundnisse keklivie Arghol sei er “hyper barbarous and
ascetic”. ,Enemy of the Stars" dramatisierte inseéi® Sinne das philosophische Hauptthema
der von Lewis verfassten Manifeste, das hochmugeelgangertum des Vortizisten und
den von Lewis immer wieder dogmatisch gefordertgaignus des Kinstlers.

In dem Essay ,The Physics of the Not-Self‘, deneeirevidierten, 1932 neu
veroffentlichten Version von ,Enemy of the Stard$ a&Nachwort diente, gab Lewis dem
Begriff des Selbsts eine spezielle und anfangs ehgewohnte Bedeutung. Das Selbst wurde
hier nicht definiert als das individuelle, sich aish selbst setzende Ego, sondern als die
akkumulierten, geblndelten Auswirkungen und Effed@e Umwelt auf das Individuum, auf
das Subjekt. Das Selbst wurde hier verstandeni@lSumme der Not und Bedrangnis, die der
Einzelne erleide durch das unlberlegte und untedslose ,Reiben’ an seinen Nachsten,
Freunden und Feinden, durch gesellschaftliche Aubsg&iund Wucherungen.

Arghol unternimmt in ,Enemy of the Stars” einen %ach, sich dieses Selbsts zu
entledigen: “I have smashed it against me, builitverithes, turbulent mess. | have shrunk it
in frosty climates, but it has filtered inward thgh me, dispersed till my deepest solitude is
impure.” Als junger Kunststudent weist er seine Biichen &eben und seine Begeisterung
fur die Kunst und seine Kaffeehausfreundschafteticky die ihm zusammengenommen als
die Begleiter und Unterstitzer seines negativergsiEiren Selbst erscheinen. Er will nur das
eine — Reinigung und Lauterung: “l am Arghol.” Hepeated his name — like sinister word
invented to launch a new Soap in gigantic advertesd — toilet-necessity, he, to scrub the

soul.”®*

8 Wyndham Lewis, ,Enemy of the Stars®, in: Lewis #98. 71.
8 Ebd., S. 80.
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Scheinbar gereinigt begibt er sich in die Einsaimkeo das Selbst, das er besiegt und
endgultig zerstort zu haben glaubt, zurtickkehrikainiert in Hanp, dessen standige Préasenz
ihn unablassig mit seinem zuriickgewiesenen Selbsfréntiert und schliel3lich zu dessen
Anerkennung noétigt. Zu Hanp sagt er: “You are aoleen little beast, crept gloomily out of
my ego. You are the world, brother, with its familgjections to me® Der mit Mord und
Selbstmord endende Konflikt des Stiicks scheinAdigsage zu illustrieren, dass das Ego und
sein Selbst nicht getrennt werden konnen, dass aber ebenso wenig in Frieden
zusammenleben konnen. Der Untergang des einen awmind Untergang des anderen, das
Schicksal des Menschen I6st sich auf im ewigen Kanf

Das dialektische Verhaltnis Arghols zu Hanp, deh dekampfen und dabei zugleich
gegenseitig bedingen, sah Lewis Uberall gespiegetter Natur genauso wie in der Kunst, im
Leben genauso wie in der Theorie. Die Traumseqaeisz,Enemy of the Stars” gibt einen
Hinweis auf die philosophische Verankerung diesslvdns- und Weltanschauung. Unter den
Gegenstanden im Zimmer nimmt Arghol u. a. Max $tisibas Einzige und sein Eigenthum
wabhr, ins Englische Ubersetzt unter dem Tite¢ Ego and His Own

In diesem Buch definierte der Bayreuther Philosepe radikale und standig im
Widerstreit mit ihrer Umwelt stehende Form des Bguis. Stirner zufolge entwerfe der
Einzige sich ganz aus sich selbst und schafft sichdiesem Sinne zu einer totalen,
unabhangigen Entitat. Alles, was diese Unabhangigtes Einzigen bedrohen koénnte,
Religion, Nationalismus, Liebe, usw. — miusse zugégkesen oder unterworfen werden. In
der englischen Ubersetzung heifRt es bei Stirnehe the world comes in my way — and it
comes in my way everywhere — | consume it to qtiiethunger of my egoisni® Nur der
Einzige und sein Egoismus seien von Bedeutungeilmem gottgleichen Solipsismus geniige
er ganz sich selbst, sei er sich selbst das hactistm 1,"®” und “I am the Unique®® Diese
radikale Selbstbezogenheit befreie den Einzigen alten aufl3eren Belangen. Gleichzeitig

formulierte Stirner aber auch:

My zeal need not on that account be slacker thamtbst fanatical but at the same time |
remain toward it frostily cold, unbelieving, and inost irreconcilable enemy; | remain its
judge because | am its owng&.

®Epd., S. 73.

8 Max Stirner,The Ego and his Own. Translation S. T. Byingdaw York, ohne Datum), S. 312.
¥ Ebd., S. 151.

®Ebd., S. 160.

¥ Ebd., S. 64.
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Der Denker, der in seinem Eifer und in seiner Ralitét einem religidsen Fanatiker gleicht
und dann selbst diesen Eifer kalten, ja verachtemlieks von sich weist, ist eine Figur, die
Lewis in Arghol zu verkdrpern versuchte und die itim selbst unendliche Anziehungskraft
besal3. Sie wurde Vorbild und Inbegriff seiner Kgtmn des Vortizisten. “We will go along
a bit of road together, till perhaps you turn yback on me because | laugh in your fate”
dieser Satz stammt nicht aus ,Enemy of the Stasofidern aus ,The Ego and his Own*,
kénnte jedoch genauso gut von Arghol oder Hanpgiegarden sein.

In seinen ,Vortices and Notes* griff Lewis das Kept des Selbsts wieder auf, um es
dort, zusammen mit Welt' und ,Natur’, unter denddéf des Lebens zu subsumieren und

zum Gegenstand unausgesetzter Polemik zu machémi®aes dort:

‘Life’ is a hospital for the weak and incompetent.
‘Life’ is a retreat of the defeated.
It is very salubrious — The cooking is good —

Amusements are providéd.

Diese Polemik richtete sich gegen Kiinstler, die daben und die Natur ,detailgetreu’
abzubilden versuchten und vollstandig in einer Askhder Reprasentation und der Imitation

aufgingen.

In the same way, Nature is a blessed retreattifoathose artists whose imagination is mean
and feeble, whose vocation and instinct are untobiben they find themselves in front of
Infinite Nature with their little paint box, theysint their eyes at her professionally, and coo
with lazy contentment and excitement to just someffort as is hygienic and desirable. She
does their thinking and seeing for them. Of couvgleen they commence painting, technical
difficulties come along, they sweat a bit, and atykisettles down on them. But then they
regard themselves as martyrs and heroes. Theyuatg Wworkmen, grappling with the
difficulties of their trade®

Der konventionelle, realistisch bzw. naturalistisatbeitende Kunstler, der Landschaften,
Stilleben und Akte reproduziere, falle genauso udieses Diktum wie der Futurist, der die
Ruckverwandlung der Kunst in Leben betreibe. InhRing der Futuristen heil3t es: “The
Futurist statue will move: then it will live a l#t, but any idiot can do better than that with his

good wife, round the corner. Nature’s definiteleat of us in contrivances of that sottth

“Ebd., S. 30
L Wyndham Lewis, ,Life is the important thing!", ihewis 1914, S.130.

®Epd., S. 130.
% Wyndham Lewis, ,Futurism, Magic and Life*, in: Lé&w1914, S. 135.
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seiner aphoristischen, ein wenig an Stirner ermthem Diktion bekraftigte Lewis: “The
Vorticist does not suck up to Life. He lets Lifedm its place in a Vorticist Universeéf” Der
Vortizist misse das Leben als sein Bordell beteghtsich dort also ausleben und
abreagieren. So kénne er sich rein halten furwas, wichtiger, hoher, intensiver sei als das
Leben, namlich die Kunst. Die Kunst werde zum Wider des Lebens, sie schaffe eigene
Raume, in denen die Kategorien und Differenzieranges Lebens nicht mehr galten. Selbst
zeitliche Dimensionen |6sten sich in ihr auf: “Life the Past and the Future, the Present is
Art. [...] There is no Present — there is Past artdriéy and there is Art®

Im Namen der Kunst muisse der Kinstler das Leben dmd Gesellschaft
zurickweisen. Denn in der Gesellschaft wirde dadivistluum weich, formbar und
nachgiebig: ,promiscuity is normal™ Der Kiinstler miisse einen Prozess egoistischer
Abhartung durchlaufen, bevor er eine von Lewis bsdeute, harte ,outside art’
hervorbringen konne. Als gutes Beispiel fur eindcls® Kunst betrachtete Lewis die
Ausstellung deutscher Holzschnitte in der Twenty eOallery. In den harten,
klargeschnittenen Umrissen, in der elementarenoctmomen Anlage ihrer Formen erkannte
Lewis eine kinstlerische Disposition, die der astischen entsprach. Diese Holzschnitte
seien grob, unmittelbar und ,brutal’.

Lewis empfand diese Unmittelbarkeit als ,afrikahist’ Denn beide Kunstformen —
sowohl afrikanische Plastik als auch deutscher stbiritt — offenbarten durch ihre Direktheit
und Harte die Individualitat, die Besonderheit sikginstlertums, das sich aus Angst vor der
Auflésung in der Unbestimmtheit des Raums auf sielivst zurlickziehe. Diese Angst stelle
eine anthropologische Grundbedingung, ein Exist#ndes vorzivilisatorischen bzw. des
afrikanischen Menschen dar, und sie komprimieresdi@pferische Personlichkeit zu einem
“bullet like lump”, einem gewehrkugelartigen Packeder Bindel. Der so entstandene
Kinstlertypus sei in seinen Geflihlen rein und undewig, seine Kunst sei hart, dicht und
angefullt mit gestauter Energie. Lewis setzte diefg¥ozess der Kompression und der
kinstlerischen Sublimation gleich mit der egoistest Abhartung, mit der Absage des

Vortizisten an die aufweichenden, durchsetzendéekief und Konsequenzen des Lebens. In

% WwWyndham Lewis, ,Our Vortex*, in: Lewis 1914, S.84

% Wyndham Lewis, ,The New Ego*, in: Lewis 1914, S114

% Wwyndham Lewis, ,Note [on some German Woodcuthatfwenty-One Gallery]*, in: Lewis 1914,
S.136.

9 Auf Seite 136 heilt es: “This art is African, It it is sturdy, cutting through every time to the
monotonous wall of space, and intense yet halengated by Eternity, an atmosphere in which only
the black core of Life rises and is silhouettede Btack, nervous fluid of existence flows and forms
into hard, stagnant masses in this white luminadybOr it is like a vivid sea pierced by rocks,ton
the surface of which boned shapes rise and basklpla[Wyndham Lewis, ,Note [on some German
Woodcuts at the Twenty-One Gallery]”, in: Lewis #985.136].
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Lewis’ Vortex trafen sich Primitivismus und Modesmus, Barbarentum und Kunst. Seine

Zuruckweisung und Verspottung des Lebens gingdmeeimit Harte, Energie und Gewalt:

Our Vortex is fed up with your dispersals, reasémahicken-men.
Our Vortex is proud of its polished sides.

Our Vortex will not hear of anything but its disasts polished dancé.

Der neue Kunstler folge anderen Regeln, gehorcheerseeigenen Gesetzen. Er lasse
wissenschaftliche und akademische Traditionen hisieh, er schaffe sich Inseln des

Aberglaubens und der Inspiration jenseits des wasth Fortschrittsglaubens:

A certain position of the eyes, their fires crogsiblack (as a sort of red) as sinister;
white the mourning colour of China; white flowens,the West, signifying death — white the
radium among colours, and the colour that comeas festhest off; 13, a terrible number: such
are more important discoveries than gravitaffon.

Der neue Kunstler erarbeite sich eine Sensibilitat~Fragen des Volumens, der Farben und
des Arrangements, fir den Klang der Bilder undd@s Leben des Kunstwerks. Darin ahnele
er einem Geomanten, Astrologen oder Schamanen.sWidolge er seinen Eingebungen,

eigne er sich ein Geflhl fir die Eigengesetzlichgeiner Kunst an. Dementsprechend sei der
neue Kunstler kein Selbstdarsteller. Sein Zielesivollstandig in seiner Kunst aufzugehen
und sich als Mittler gréf3erer Zusammenhénge zueifegr Darin folge er den Gegebenheiten

des gerade anbrechenden Zeitalters.

According to the most approved contemporary methodsoxing, two men burrow
into each other, and after an infinitude of liitkimate pommels, one collapses.

In the old style, two distinct, heroic figures wearonfronted, and one ninepin tried to
knock the other ninepin over.

We all to-day (possibly with a coldness reminigoainthe insect-world) are in each
other’s vitals — overlap, intersect, and are Siamesany extent’

Aus diesem Bewusstsein einer Uberschneidung mierand misse, Lewis zufolge, der
moderne Kinstler dem Humanismus und Individualismesgangener Generationen eine
Absage erteilen. Im modernen Zeitalter sei die Fskuitat der Normalfall, wirden Geflihle

wie Liebe, Hass oder Freundschaft ersetzt durclikl@dpgeklartheit und Realismus:

% Wyndham Lewis, ,Our Vortex®, in: Lewis 1914, S.714
% Wyndham Lewis, ,Feng Shui“, in: Lewis 1914, S. 138
10 \wyndham Lewis, ,The New Egos*, in: Lewis 1914 ,181.
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The human form still runs, like a wave, through téeture or body of existence, and
therefore of art.
But just as the old form of egotism is no longerfdr such conditions as now prevail,
so the isolated human figure of most ancient Aansanachronism.
10;FHE ACTUAL HUMAN BODY BECOMES OF LESS IMPORTANCE HERY
DAY.

Der moderne Kinstler misse dieser Entwicklung Rewfntragen. Das Instinktive,
Uniforme, Animalische werde sich in der Moderneathisetzen gegen das Subjektive, das
Individuelle. Diese Bewegung innerhalb der Gesbl$icwerde sich fortsetzen in der Kunst:
Nicht mehr das Pathetische und Erhabene werde itelpinkt stehen, sondern das
Massenhafte, das Einfache, das Vulgare, das Hisslie Kunst der Moderne muisse daraus
Kapital schlagen. Noch wenige Jahre vor der Geldes Vortizismus sei diese

Ausschlachtung des Trivialen noch nicht einmal dhamlgewesen:

When an ugly or uncomely person appeared on thedmoof their daily promenade,
Ingres’ careful wife would raise her shawl! protegty, and he would be spared a sight that
would have offended him.

To-day the Artist’s attention would be drawn, oe ttontrary, to anything particularly
hideous or banal, as a thing not to be mis§ed.

Der moderne Kunstler thematisiere im Gegensatzmes Vorgangern an seiner Umgebung
auch das Niedrige, das Geistlose, das Alltaglicdas Verwahrloste. Er wolle das

Nebeneinander von selten und billig, fein und anésslich und schon. Er bediene sich am
Grotesken und Absurden der Moderne und mache esGemenstand seiner Satire, seiner
Parodie. So erobere er mit den Mitteln seiner Kuyetade die Randerscheinungen des

Alltags, also das scheinbar Antikunstlerische:

Every one admits that the interior of an A.B.C. gl® not as fine as the interior or
some building conceived by a great artist.

Yet it would probably inspire an artist to-daytieetthan the more perfect building.

With its trivial ornamentation, mirrors, cheap marliables, silly spacing, etc. it
nevertheless suggests a thousand great possibititi¢he paintet®

Lewis machte aus dem Vortizismus eine Lebensplploigound Kinstlerethik, die sich aus
dusterem Pessimismus speiste. Auf die Unmoglichkeit Erfullung und des Glicks
antwortet Lewis’ Vortizist mit Kompromisslosigkeiind Bereitschaft zur Selbstzerstorung.

1Epd., S. 141
192\wyndham Lewis, ,The Exploitation of Vulgarity”, imewis 1914, S. 145,
193 \Wyndham Lewis, ,The Improvement of Life*, in: Lesvl914, S. 146.
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Auf gesellschaftliche Isolation und Aussichtslogsigkder Anerkennung antwortet er mit
einem Kult der Aggression und der Mannlichkeit, deroganz und des Einzelgdngertums.
Der Vortizist akzeptiert sein Schicksal, aber dat giicht auf. Er resigniert nicht, er macht
weiter. Auf Tragik antwortet er mit Humor, auf latibn mit Rebellion. Am Ende steht fur
Lewis nicht der von Schopenhauer vorgeschlagen&zrigcin die Kunst, die Absage an den
Willen zum Leben, sondern Nietzschamor fati die totale Bejahung, die rtckhaltlose
Affirmation der eigenen Verfasstheit.

In der Genealogie der Moral unterscheidet NietzgtibeRitter- von der Priesterkaste
und dementsprechend die Herren- von der Sklavenrfdfaie Einen sind souveran und frei
von Angst, sie leben die Gegenwart und den Mongatsuchen und finden Erfullung. Die
Anderen sind Gefangene ihrer eigenen Angst und &chey sie hoffen auf die Zukunft und
suchen Trost in Metaphysik, Religion und Utopier Dertizist, so wie Lewis ihn sah, ist der
Ritterkaste zuzuordnen. Er verachtet das LebendimdRealitéat, er begegnet Vorstellungen
der Harmonie und des einfachen Glicks mit souver&eeachtung. Der Vortizist ist ein
Gegenentwurf zum Uberfeinerten, verzartelten, dekeh Intellektuellen, er Gberwindet sich
selbst, durch seine Kunst schafft er sich neu.i@&hnt=ich nicht wie Des Esseintes oder der
Kiinstler nach Mallarnt€® in die Simulation, in die Traumwelt des Stubenbeten, in den
Elfenbeinturm zurick.

Der Vortizist sollte Lewis zufolge ein englischemrdischer Typus sein. Dahinter
steckte das Ideal eines Menschen und Kinstlersumgozial, allein und selbstsiichtig sein
konnte, dabei aber nicht kalt, feige oder schwa@wis’ Auslegung dieser Ideale gerat in
Kunst und Leben ein wenig zu oberflachlich. Dierlstaund Festigkeit, die er forderte,

musste jedenfalls fur Umwelt und Publikum immers#bar sein. Sie musste prasentiert, ja

1% Friedrich Nietzsche,Gut und Bose, ,Gut und Schlechtin: Zur Genealogie der Moral
(Minchen, 1988), S. 257 ff.

195 stéphane Mallarmé bringt diesen isolationistisched elitiren Standpunkt am nachhaltigsten in
~Hérésies Artistiques. L’Art pour tous” zum Ausdkua< L’heure qui sonne est sérieuse: I'éducation
se fait dans le peuple, de grandes doctrines wnémandre. Faites que s'il est une vulgarisatien,
soit celle du bon, non celle de I'art, et que vibsres n'aboutissent pas — comme ils n’'y ont paslte

je 'espere — & cette chose, grotesque si ellaih®iste pour I'artiste de race, le poéte ouvri@ue les
masses lisent la morale, mais de grace ne leuredopas notre poésie a gater. O poétes, vous avez
toujours été orgueilleux; soyez plus, devenez ddaix. » [Stéphane Mallarmé Hérésies
Artistiques. L’Art pour tous in: Kritische Schriften. Franzosisch und deutsch. Hegageben von
Bettina Romme(Gerlingen, 1998), S. 28]. Diese Forderungen Malés nach einem neuen Stolz,
einem neuen Hochmut unter den Dichtern, nach Vénagh der Massen und der
Unterhaltungsliteratur idt’art pour l'art reinsten Wassers. Auch wenn der Vortizist nach ditigm
Lewis offener in die Welt blickt und auch das Taild, das Alltdgliche zu schatzen weil3, so tragt er
doch ein wenig von dem Elitedenken Mallarmés irh.si8ein Zorn trifft jedoch nicht die breiten
Massen, sondern seine Konkurrenten, die Kulturtrdge Viktorianismus.
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regelrecht zur Schau gestellt werden, so wie beidBeire noch die Unberlihrbarkeit des

Dandys.

Ein Kurzmanifest —VVortex Gaudier-Brzeska

Einen interessanten, leider nicht weiter entwiekelBlickwinkel auf den Vortizismus bietet
neben den Manifesten und Essays Ezra Pounds undh&ynlLewis’ insbesondere ,Vortex
Gaudier-Brzeska“, das erste Kurzmanifest des freiszben Bildhauers, an. In ,Vortex
Gaudier-Brzeska" erfahrt das Konzept des Vortex dasdifferenzierung und Erweiterung
seines historischen Bezugsrahmens. Denn nach Eiizscty Gaudier-Brzeskas entstehe der
Vortex nicht nur in der Kunst der Moderne, sonderden Hochphasen aller Zeiten und aller
Kulturen. Eroffnet wird das Manifest mit einer matgsisch und ein wenig kryptisch

anmutenden Uberlegung zum Wesen der Skulptur:

Sculptural energy is the mountain.
Sculptural feeling is the appreciation of massa®iation.

Sculptural ability is the defining of these masseglanes.”®

Gaudier-Brzeska interpretierte bildende Kunst ingeaheinen und Skulptur im besonderen
als die Kiristallisation oder Ausformung kreativardegien in den Werken eines Malers oder
Bildhauers. “THE PLASTIC SOUL IS INTENSITY OF LIFBURSTING THE PLANE.”

Im RuUckgriff auf typisch vortizistische Metaphermdi Schlagworte (wie ‘bursting’ oder
‘intensity’) definierte er den Vortex als die hothgestalterische Kraft, die konzentrierteste
Essenz, den pragnantesten Ausdruck einer jeweiligenlisation, eines jeweiligen
Kulturkreises. Die kreative Energie des Vortex begi demnach mit einer Sphéare: ‘The
sphere is thrown through space, it is the soul @jdct of the vortex.” Die verschiedenen
Kulturen formten diese Sphare dann zu unterscluleeli, je eigenen Vortices. Gaudier-
Brzeska unterschied u. a. den paleolitischen Vodex Vorzeit, den hamitischen Vortex
Agyptens, den semitischen Vortex, den chinesisat@tex der Shang- und Chou-Dynastien,
den Vortex Mittel- und Sitdamerikas, Mexikos und #tans, den Vortex Afrikas und der
ozeanischen Inseln, den Vortex der Renaissanc&uiaitro e Cinquecento sowie den Vortex
der Moderne und insbesondere der Vortizisten seflmshit stellte er die Vortizisten ans Ende

einer immer wieder unterbrochenen und immer wiedar neuer Bllte treibenden

1% Henri Gaudier-Brzeska, ,Vortex Gaudier-Brzeska® liewis 1914, S. 155.
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Entwicklung, in der kinstlerische Meisterschaftig@edeutend sei mit der Mobilisierung

hdchster Energie und Intensitat:

And WE the moderns: Epstein, Brancusi, ArchiperiBonikowski, Modigliani, and
myself, through the incessant struggle in the cemplity, have likewise to spend much
energy.

The knowledge of our civilisation embraces the worlve have mastered the
elements.

We have been influenced by what we like the moatheaccording to his own
individuality, we have crystallized the sphere itlte cube, we have made a combination of all
the possible shaped masses — concentrating therptess our abstract thoughts of conscious
superiority.

Will and consciousness are our
VORTEX !’

Gaudier-Brzeska entfaltete hier, in poetischen sadgestiven Wendungen, offensichtlich
eine kleine Geschichtsphilosophie, die Vortizismight auf Moderne und Industriezeitalter
beschrankte, sondern auf den Lauf der Weltgesa@higtdjizierte. Dabei entstiinden Vortices
immer wieder und an ganz unterschiedlichen Ortanden Hochphasen einer jeweiligen
Kultur, in der Bllutezeit eines bestimmten kinsHehien Stils. Gaudier-Brzeska wich mit
dieser Sichtweise signifikant von Pound ab, denmti¥demus war fir ihn mehr als eine

eindeutig definierbare Anzahl von Regeln zur Kuistwich ebenso eindeutig von Lewis ab,
denn Vortizismus war fur ihn nicht auf die Mitglexddes Rebel Art Centres, auf die kleine
avantgardistische Elite im Zentrum Londons zu begge. Vortizismus entfalte sich auf

kunstlerischen Hohepunkten der Weltgeschichte, en dhtensivsten Phasen einer jeden

Kultur.

Aftermath — BLAST im Pressespiegel

Die Reaktionen auf die BLAST-Manifeste und die ihnen geaulerten Gedanken,
Inspirationen und Geistesblitze verrieten eine gswiHilflosigkeit. Was war mit diesem
Machwerk anzufangen? Was wollte eigentlich die @eupm Lewis, Pound und Gaudier-
Brzeska? Kunstler, Kritiker und Publikum hatten rag@iten die Begriffe oder Kategorien
parat, die der Vortizismus verlangte. Welche Speacstelches Reden lber Kunst war hier
angemessen? Das Erscheinungsbild der Zeitschriérfadderte selbst Kritiker mit

Avantgarde-Erfahrung. Farbe, Layout und Typograg@borten nach Meinung der meisten

197Epd., S. 158.
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eher in die Bereiche der Penny Press und der Riakating, nicht aber in die der Kunst. Ein
Rezensent schrieb: “The chill flannelette pink coneealls the catalogue of some cheap East-
end draper [...J*%

Die Kritik zeigte zum einen an, wie perplex die kstwmelt auf BLAST reagierte und
wie erfolgreich man den Stereotyp der seriosenamblitionierten Kunstzeitschrift hinter sich
gelassen hatte. Zum anderen aber belegt sie, dassPrdgrammatik, das durchaus
anspruchsvolle Gedankengut der Vortizisten vonilkarh nicht verstanden oder als solches
Uberhaupt nicht wahrgenommen wurde. Der Gehaltvddizistischen Manifeste belief sich
auf weit mehr als ein paar Witze, Slogans, Polemied Satiren, aber gerade das konnten
oder wollen die Rezensenten — abgelenkt durch alimfind vom Inhalt Gberfordert — nicht
wahrnehmen.

So antworteten zeitgendssische Feuilletonistervissverstandnissen, Fehldeutungen
oder Verrissen. Hatte ihnen der italienische Fataus bisher als Zielscheibe ihres Spotts
gedient, wurde er nun zum Malistab in der Beurtgildas Vortizismus. DidPall Mall
Gazetteerklarte am ersten Juli 1914: “There is nothindBlast but various kinds of silliness
[...] The descent from Futurism to Vorticims hawviobisly thinned the blood, and the writers
have far less ‘snap’ than their mast&¥.Die New York Timesannte BLAST eine “reductio
ad absurdum of mad modernity” und “merely a rathdt imitation of Signor Marinetti and
his Futurists.*' Stephen Phillip’sPoetry Reviewurteilte die Vortizisten als “desperate
iconoclasts infected by Milah** ab. Die Morning Postsah in BLAST nur “irrepressible
imbecility which is not easily distinguishable frothe words and works of Marinetti’s
disciples.**? J. C. Squire — imNew Statesmamnter dem Pseudonym Solomon Eagle
schreibend — nannte das Projekt BLAST ebenfallsturfstisch’ und bestritt der

Kinstlergruppe dartber hinaus jegliche kiunstleedelgenstandigkeit:

We haven’'t a movement here, not even a mistakenalhee have is a heterogeneous mob
suffering from juvenile decay tottering along (acgm@nied by the absent-minded Mr. Hueffer
in a tailcoat) in reach-me-down fancy-dress unif some of them extremely old-fashioned),
trying to discover as they go what their commortidation is to bé!®

198 pall Mall GazetteBlast (1 July 1914) zitiert nach William C. Weed/orticism and the English
Avant-Garde(Manchester, 1972), S. 193.

19 Epd., S. 193.

110 \Vorticism the Latest Cult of Rebel Artists*, iftew York Times (9 August 1918kktion 5, S. 10.
1 stephen Phillips, ,Views and Reviews®, iPoetry Review V (July 19143. 48.

2 Morning Post, zitiert nach Wyndham LewBLAST. Review of the Great English Vortex. No. 2
(London, 1915), S. 104.

113 50lomon Eagle [J. C. Squire], ,Books in General“ New Statesman IIl (4 Juli 19145. 406.
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Selbst die mit dem Vortizismus sympathisierendeitikér schienen nicht in der Lage, sich
die Programmatik des Rebellen interpretativ anzwexig und so einer umfassenden
Wirdigung zuzufuhren. Allzu uneinheitlich, allzu dersprichlich musste BLAST auf sie
gewirkt haben, als dass sie das Magazin in alleseibsichten und Implikationen ohne
weiteres hatten erfassen kdnnen. So beobachtet®. RKonody “a strange mixture of
seriousness and facetiousness, common sense andiglsWeiter hiel3 es: “[BLAST] reads
like the production of naughty boys who are impklley love of mischief** Aber war
BLAST nicht doch mehr als das? Eunice Tietjens tewias Experiment der Vortizisten im
Little Review'a street urchin with his tongue in his cheek,jmgyin an infinitely wise treble
that the world is an exciting place after &f>Was begriff diese Aussage von den Ideen und
kinstlerischen Impulsen des Vortizismus, von demiexitat beispielsweise der ,Vortices
and Notes"?

R. A. Scott-James versuchte Mew Weeklysich und seinen Lesern die im Grunde
vollig paradoxe Geisteshaltung der Vortizisten aithaines Bildes zu erschlief3en: “What is
really new about the Vorticists, is that whilst yfhexpect you to take them seriously, they
engage in propagandism with the combined earnestresd lightheartedness of
sportsmen® Dieser Vergleich war nicht ganz unzutreffend. Zwaevorzugten die
Vortizisten selbst die aggressiveren Analogien Badaren und des Séldners, doch meinten
sie letztlich etwas sehr Ahnliches. Denn beide, \dertizist und der Sportler, verbanden in
ihrem Tun Spiel und Ernst, Improvisation und Ordgubust und Disziplin, Inspiration und
Professionalitdt. Dementsprechend war BLAST aubhr aben nicht nur der Entwurf einiger
“naughty boys who are impelled by love of mischief”

Dass die Inhalte der Programmatiken und Manifest® Vortizismus ihren Autoren
wichtig waren und dass sie BLAST auch auf thearkés Ebene verstanden wissen wollten,
bewies u. a. eine Aussage Ezra Pounds Uber dieuRedgeder Typographie und des Layouts
der Zeitschrift: “The large type and the flaringzeo are merely bright plumage. They are the
gay petals which allure [...}*" Das AuRere der Zeitschrift war also kein SelbstiwvéEs
sollte das Interesse des Betrachters anregen, al@mden Blick auf die Manifeste und ihre
Forderungen freigeben. Der erste Teil dieser Sjmtefunktionierte offensichtlich:

“[BLAST'’s] portentuous dimensions and violent tidid more than would a score of

4P G. Konody, ,Art and ArtistsBLAST” “ |, in: Observer (5 July 1914)
15 Eunice Tietjens, ,Blast", intittle Review | (Sept. 1914$. 33-34.

18R A. Scott-James, ,Blast*, ilNew Weekly Il (4 July 1914$. 88.

"7 Ezra Pound, in: Pound 1970, S. 103.
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exhibitions to make the public feel something wapgening.** Die Vortizisten waren also
durchaus stolz auf das experimentelle, plastiscinolit ihrer Zeitschrift, doch legten sie
noch gréReres Gewicht auf ihre Konzepte und Ideanf das Theoretische, das
Philosophische. So sollte Lewis spater ber BLASdes: “When you have removed all that
is necessarilgtrident, much sound art-doctrine is to be found in thisepoonster **°

Ford Madox Ford appellierte an die Offenheit undp&xmentierfreudigkeit seiner
Leser. BLAST sei als ein Abenteuer, eine kinsitdhesEntdeckungsreise jenseits des bereits

Erschlossenen, jenseits des Konventionellen untirdechten zu betrachten:

BLAST is an adventure, an exploration [...] and ttuse to consider where it may possibly
get to is to say: “What fine fellows those yachtafrieunging on the pier, are in comparison

with the dirty-looking chaps whose ship is visilole the horizon, bound for the North-West

Passage'®

Ford erkannte als einer der wenigen, wie ambitidonieie innovativ das Projekt der
Vortizisten wirklich war. Niemand sonst versuchendCharakter und das Geprage der

modernen Zeit so grundlich und durchdringend zutézn wie die Vortizisten:

Nowadays, ten times a day we are whirled at inbtedspeeds through gloom, amidst
clamours. And the business of the young artistap-& to render those glooms, those
clamours, those iron-boxes, those explosions, thogmes from the metal horns of talking-
machines and hooters. Upon this task the Vortitiate set out, quite tentativefy.

Ford betonte demnach nicht das Gewalttatige undt@erische, das zweifellos in der
Rhetorik der Vortizisten auch prasent war, sondk® Probierende und Experimentelle, das
Innovative und Inspirierende. Das Ineinander vomsEund Leichtigkeit, Professionalitat und
Spiel, das schon Scott-James an den Vortizisteminiagte, stand auch fur Ford im
Vordergrund. Ford und Scott-James versuchten ianifRezensionen, dem vortizistischen
Bildersturm das ,Giftige’ zu nehmen und BLAST sonesi breiteren Offentlichkeit zu
erschliel3en. Dabei klammerten sie jedoch wichtigpekte des Vortizismus aus, mieden sie
eine tiefergehende inhaltliche Aufarbeitung. Bdrkzensenten wollten Werbung machen fir
den Vortizismus, doch taten sie der Kinstlergruggmit wirklich einen Gefallen? Wenn sie
die teils polemischen, teils antidemokratischendEningen der Vortizisten aus Grinden des

18 \WyndharrLewis, Rude Assignment. A Narrative of my Career Up-Tceladndon, 1950), S. 128-
129.

119 Ezra Pound, ,Letter to Lord Carlow*, zitiert na&harles NormanEzra Pound. A Biography
(London, 1969), S. 150.

120 Ford Madox Ford, ,On a Notice of “Blast™, i©utlook XXXVI (31 July)S. 143-144.

?'Ebd., S. 144.
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Takts und des guten Tons aussparten, konnte kgecHEindruck entstehen, sie hatten BLAST
nicht ernstgenommen.

Tiefer in die Materie drang Richard Aldington vater BLAST fir denEgoist
rezensierte. Uber das Eréffnungsmanifest schrieb[er] the distressing and cow-like
gualities of the nation are successfully blastatj the admirable, unique and dominating
characteristics piously blessed”. Daneben begrid@dtalen Versuch der Vortizisten, die
englische Kunst zu erneuern und auf den Stand deerikkanischen bzw. der
kontinentaleuropéischen Debatte zu heben. Seingattban dieser Stelle insbesondere dem
von Wyndham Lewis in ,Enemy of the Stars” und défortices and Notes" entwickelten
Prosastil: “This hard, telegraphic sort of writiagpresses pretty well one side of our modern
life”. Uber das wohl ambitionierteste Kunstprojekss Wyndham Lewis jemals in Angriff
genommen hat, hiel3 es: “I do perceive a strongjuenpersonality in Mr. Lewis’ ‘Enemy of
the Stars’; | do receive all manner of peculiar anignse emotions from it.” Aldington
Uberschuttete die Vortizisten regelrecht mit Lob. s®i Gaudier-Brzeska “perhaps the most
promising artist we have“, so hatten auch die Maler Bewegung Einmaliges erreicht:
“These Vorticist painters have created somethikeg & new form of art.” Wie die Vortizisten
war er Uberzeugt davon, dass diese neue Kunst iggcHtmpulse fur die englische
Gesellschaft bereit halte und aufrAume mit den démadiven und erschopften Formen des
Establishments: “Vorticism is the death of necrglagart.”*%* Schon in seinem Essay ,Anti-
Helenism*“ katalogisierte Aldington die Tendenzerd ustromungen, die fur die englische

Avantgarde zentral seien:

The art of this age is tired, like that of the Bytzaes, who invented conventions to excuse
themselves for not attempting to emulate the atheir ancestors ; or it is wild and savage,
like the art of the South Sea Islanders and ofnthkers of totem poles ; or it is agitated and
nervous, as no other age has been, and the resiié work of M. Picasso or Mr. Wadsworth,

which may intrigue our eyesight but does not illnate our intelligenc&?

Dabei grenzte er sich von den Vortizisten insovedat als dass er selbst das ,hellenische
Ideal’ bevorzuge und sich in der winkligen und rEduaen Welt der modernen Kunst nicht
restlos zu Hause fiihlen kénne. Interessanterwaisie Aldington in diesem Essay einen
Gedanken Hulmes auf aus dessen ,Modern Art andogdphy”. Hulme witterte in den

geometrischen Formen der modernen Kunst, in ihtezn§e, ihrem Ernst, ihrer Askese

122 Richard Aldington, ,Blast*, inThe Egoist | (15. Jan. 1914y, 272-273.
123 Richard Aldington, Anti-Helenism®, in: The Egoist | (1 Jan. 19143, 35.
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Anklange einer neuen Innerlichkeit und Spiritualitdn diesem Sinne aul3erte sich auch

Aldington:

It seems to me that the profound intellectualibg tove of the abstract design, of abstract
colour, the serious revolt against the Renaissandeall sensuousness — all of which | agree is
perfectly and truthfully English — give to this m@waent something | can only call religiolds.

Sieht man die Reaktionen der zeitgentssischerkKnitiGanzen, so fallt auf, dass diese erste
Rezeption Uber Rudimentares nicht hinauskam, des$mbgrammatik des Vortizismus in
den Feuilletons nur sehr grob, sehr verkirzt diskiutvurde. Wenn tberhaupt, méchte man
hinzufigen. Sowohl diejenigen, die BLAST ,verrissais auch diejenigen, die das Magazin
verteidigten, waren nicht in der Lage, in den Masiién und Essays mehr zu sehen als teils
polemische, teils paradox-humorvolle Kampfschrift®abei waren sie doch weit mehr als
das.

Es scheint so, als setzten diese Texte dem Leasen gewissen Widerstand entgegen,
den er erst Uberwinden muss. Kommt er Uber diesaendland nicht hinaus, wird er die
Manifeste des Vortizismus entweder als leere Prapdg und Provokation abtun oder sie wie
Christopher Adams als verstiegen, indirekt, krygtisnd metaphorisch bezeichnen:

Generally speaking, it is easier to gain a sens&@ficist aesthetics by looking at the
movement’'s works than by examining its written esta¢nts, for in contrast to the clarity of
Futurist manifestos those of Vorticism are far maéque, cryptic and metaphoricar.

Ich bin geneigt, diese Argumentation auf den Kopfstellen und das Metaphorische der
vortizistischen Programmatiken und Manifeste nalst Schwéache, sondern als Starke dieser
Schriften, als ihren Mehrwert auszulegen. Die Mest# des Vortizismus verfiigen Uber einen
Anspruch, den nur zu schatzen weil3, wer sich farElasatz philosophischer Begrifflichkeit
begeistern kann. Wer sich diese Dimension eratbeitgd belohnt: Die Manifeste der
Vortizisten verfigen Uber eine literarische Qualiginen Bedeutungsiberschuss, der dem

Leser auch heute noch einiges vermitteln kann.

124 Richard Aldington, ,Blast*, inThe Egoist | (15. Jan. 1914, 272-273.

125 Christopher Adams, ,Futurism and the British Awgartle®, in: Jonathan Black /Christopher
Adams/Michael J. K. Walsh/Jonathan Wood (HB)ASTING THE FUTURE. Vorticism in Britain
1910-192Q(London, 2004), S. 14.
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Nach dem Realitatsschock — Die Programmatiken der WR NUMBER

Ein dem Ausstellungskatalog von 1915 entstammeddtas kondensiert eher sachlich und

schlicht die Hauptintention der Vortizisten undehManifeste.

A point to insist on is that the latest movementhia arts is, as well as a great attempt to find

the necessary formulas for our time, directed v@ming to ancient standards of taste, and by

rigid propagandas, scavenging away the refusehhataccumulated for the last century or
126

so.

Das Zitat entstammt der von Lewis formulierten ,8lotum Ausstellungskatalog von 1915.
An gleicher Stelle heil3t es tber die Absichten Gndndsatze der Bewegung:

By Vorticism we mean (a) ACTIVITY as opposed to thsteful PASSIVITY of Picasso; (b)
SIGNIFICANCE as opposed to the dull or anecdotarabter to which the Naturalist is
condemned; (c) ESSENTIAL MOVEMENT and ACTIVITY (du@s the energy of mind) as
opposed to the imitative cinematography, the fuskteysterics of the Futurists’

Diese Definition des Vortizismus versprach Lewisder zweiten Ausgabe von BLAST zu
vertiefen. Und das tat die WAR NUMBER auch. In Keptzon und Layout wirkte sie weit
weniger spektakuldr als ihr Vorgéanger. Die von Fbfadox Ford, Ezra Pound, T.S. Eliot,
Jessie Dismorr und Helen Saunders beigetrageneict@®edvaren jedoch ndher an den
Intentionen, Theorien und Techniken des Vortizisnals die dichterischen Beitrdge in
BLAST No. 1. Lewis’ Notizen und Essays waren omagant und nahmen fast die Halfte
dieses Magazins in Anspruch, er dominierte den i¥ferhus jetzt. Die Thematiken der
Bewegung, die programmatischen Gesichtspunkte, bdieeits in der ersten Ausgabe
erschopfend durchreflektiert worden waren, wurdeer tvertieft und in reiferer Form
aufgegriffen. Die Kunstler entwickelten ihre Gegénsle, die Konstellationen des modernen
Lebens weiter und entdeckten neue schopferischedr&pmne. Dartber hinaus hatte die WAR
NUMBER ein bedeutendes neues Thema, den Realitdirgenen Krieg.

Die Vortizisten gingen dieses Sujet aul3erst afferan. So interpretierte Lewis in
.1he Crowd Master” Krieg als ein von Dekadenz unbsfieg befreiendes, die Gesellschaft

erneuerndes Ereignis, so legte Gaudier-Brzeska Kigeg als Anlass zur moralischen

126 Wyndham Lewis, ,Note by Wyndham Lewis in the catale of the Vorticist Exhibition at the
Doré Gallery*, zitiert nach Wees 1972, S. 201.
“"Ebd., S. 202.
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Reinigung, zur Beseitigung von Arroganz, Stolz uiflderheblichkeit au$?® Mit dem Tod
Gaudier-Brzeskas jedoch setzte das Umdenken abesondere Lewis und Pound begannen
sich von den Positionen Marinettis, der den Kriag llanker Affirmation begrtf3te und in
futuristischen Gedichten besang, oder Ernst Jungdes das Erlebnis des Kampfes
asthetisierte und noch eigene Verwundungen redelrisierte, zu distanzieréR’ Lewis
relativierte seine anfangliche Begeisterung undabptete, der Krieg mache fiir den echten
Kinstler keinen Unterschied und die Realitat deml&hten konne die hdhere Realitat der
Kunst sowieso nicht erreichen: “All art that mastés already so far ahead that it is beyond
the sphere of these disturbanct8.”

Die in diesen AuBerungen bereits anklingende Distdi® zunehmend kritische Sicht
der Geschehnisse auf dem Kontinent andert jedadttsndaran, dass der Krieg fur Kinstler
wie Lewis, Gaudier-Brzeska oder Wadsworth zu emehtigen Inspirationsquelle, zu einem
Hort an Bildern wurde: “The huge German siege gtmrsinstance, are a stimulus to visions
of power [...] In any event [the artist’s] spirit ®und to reflect these turmoils, even if only
sudden golden placidity:* Gaudier-Brzeska erbeutete in den ersten Tageremfrdnt das
Gewehr eines Deutschen: “Its heavy unwieldy shamergped me with a powerful IMAGE of
brutality.”**> Aber anstatt sich seiner zu entledigen, machtesezum Gegenstand seiner
Kunst, formte er den Gewehrkolben zu einer votigthen Miniatur: “I broke the butt off
and with my knife | carved in it a design throughieh | tried to express a gentler order of
feeling, which | preferred™® Die Kiinstler des Vortizismus nutzten in der WAR MBER
das Erlebnis des Krieges, so wie sie in BLAST Nalas Erlebnis der Grol3stadt und ihrer

Industrien nutzten.

128 Bej Wyndham Lewis heif3t es: “The only possibili§ renewal for the individual is into this
temporary Death and Resurrection of the Crowd!” fifyam Lewis, ,The Crowd Master*, in: Lewis
1915, S. 98]. Ganz in diesem Sinn &ufRerte sich &lenfri Gaudier-Brzeska: “THIS WAR IS A
GREAT REMEDY. IN THE INDIVIDUAL IT KILLS ARROGANCE, SELF-ESTEEM, PRIDE”
[Henri Gaudier Brzeska, ,Vortex Gaudier-Brzeska if#n form the Trenches)”, in: Lewis 1915, S.
33].

129°50 berichtete Lewis mit Genugtuung iber C. R. WviNsons Abwendung von Marinetti:
“Marinetti’'s one and only (but very fervent andelial) disciple in this country, had seemingly not
thought out, or carried to their logical conclusiaft his master’s precepts. For | hear that, deurede
Front, this disciple’s first action has been totesio the compact Milanese volcano that he no Ibnge
shares, that he REPUDIATES all his (Marinetti’sjetinces on the subject of War, to which he
formerly subscribed. Marinetti’s solitary Englisisciple has discovered that War is not Magnifique
[...]” [Wyndham Lewis, ,, The Six Hundred, Verestchagind Uccello®, in: Lewis 1915, S. 25].

130 Wyndham Lewis, ,A Super-Krupp — Or War’s End*, lcewis 1915, S. 13.

BlEpd., S. 23.

132 Henri Gaudier-Brzeska, ,Vortex Gaudier-Brzeska i(#n form the Trenches), in: Lewis 1915, S.
34.

¥ Epd., S. 34.
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Lewis sah den Krieg anfangs eher als eine anthogmihe Gegebenheit, eine
Grundbedingung des menschlichen Daseins. Nicht 8lankasmus behauptete er, dass Mord
und Zerstorung zu den fundamentalen Tatigkeiten Measchen gehdrten. Noch aus der
Vorzeit habe der Mensch einen Blutdurst zurtickbdehalden er nun in der Welt der
Maschinen und des Stahls auslebe. So misse sichadrne Kinstler mit diesen modernen
Formen auseinandersetzen, um die primitive und Wtige Natur des Menschen zu
entratseln und schopferisch zu durchdringen. Dbsbkatze die harte, klare und plastische
Kunst des Vortizismus einen Standard fir alle aenlénsatze der Moderne: “In any heroic,
that is, energetic representations of men to-dag, itnmense power of machines will be
reflected.*®** Der moderne Kiinstler miisse danach streben, digitBgtdie GroRe und die
Effizienz der Maschine zumindest ansatzweise zusdAuck zu bringen.

In AuRerungen wie diesen, in Essays wie ,The Gb&mort and War“, ,A Super-
Krupp of War's End?*, ,The Exploitation of Blood,The Six Hundred*, ,Verestchagin and
Uccello® und dem halbfiktionalen ,Crowd Master* ewhte Lewis eine Prasenz und
Dominanz, die die anderen Stimmen der WAR NUMBERUekdrangte und zum Tell
ausblendete. Er hatte in diesen Texten eine Forfunden, in der sich Abstraktion und
Erzahlkunst, Kritik und stilistische Pointierthegelungen verbanden. So kommentierte er
offensiv die Angelegenheiten der Kunst, des zeitgsischen Lebens und des Krieges. So
analysierte er die Kunst der Moderne ebenso wiesgligangener Jahrhunderte, den Krieg in
den Schitzengrédben ebenso wie das Deutschenbitgrsgeitgenossen intelligent und
souveran, dabei immer streitstichtig, immer auf Sleche nach dem nachsten Gegner. Es
scheint jedoch, als sprachen diese gelungenen éslagsd Essays inzwischen mehr fur ihn
selbst als fur die Gruppe. Wéhrend er in BLAST Nmoch die Vielzahl der Kinstler und
Beitrage zum Rammbock der Kunst, zum ‘battering &irof one metal’ hatte formen wollen
und sich ganz in den Dienst der Gruppe gestelliehaertrat er in der WAR NUMBER
vermehrt Eigeninteressen.

So fallt das Fazit zur WAR NUMBER zwiespaéltig alise Kunstler haben sich weiter
entwickelt und an stilistischer Sicherheit gewonnéer Vortizismus der WAR NUMBER
wirkt reifer und differenzierter als der seines §amgers. Doch viele der Beteiligten wandten
sich wieder eigenen Projekten zu, kehrten sichaaib Vortizismus. Mit der WAR NUMBER
zerbrach der Zusammenhalt der Gruppe, fiel die Bewg in sich zusammen. Dariber
hinaus zogen nicht wenige von ihnen in den Kriegudier-Brzeska fiel an der Front. Das

erhebliche Potential, das der Vortizismus gezeadiieh verlor sich in den Schitzengraben von

134 \Wyndham Lewis, ,Review of Contemporary Art*, ineWwis 1915, S. 44.
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Frankreich. Die vielversprechendste kuinstlerischigiative in England zu Beginn des
zwanzigsten Jahrhunderts wurde zum Opfer der Masnhidie sie noch in der WAR
NUMBER glorifiziert hatten — gerade dieses Fakturtbehrt nicht einer tragischen Ironie.

Am Ende des ersten Kapitels hat sich die Frageelfesib es Wyndham Lewis, Ezra
Pound oder Henri Gaudier-Brzeska in ihren Kritikdhanifesten und Programmschriften
gelingt, ein einheitliches Bild vortizistischer Kstnzu entwerfen, d. h. schriftiche und
visuelle Zeugnisse, Manifeste und Kunstwerke zune®&en bzw. zu korrespondieren.
Angesichts der in diesem Kapitel angefuihrten Tagthele muss man dies eher verneinen.
Die Gedankengange Ezra Pounds und Henri GaudiesBaz sind in vielem zu allgemein,
zu abstrakt formuliert, um eine direkte Beziehumgden Kunstwerken herzustellen. Die
Reflexionen Pounds Uber das primare Pigment, UieeFanktionsweisen imagistischer und
vortizistischer Dichtung sind differenziert und d@h einen interessante Auslegung der
Uberlegungen Walter Paters ifhe Renaissancé Als Charakterisierungen vortizischer
Formvorstellungen wirken sie jedoch Uber weite &ke@ uneindeutig und anfechtbar. Es
wird nicht klar, warum geometrische, reduzierterk®n energetischer bzw. intensiver sein
sollten als andere.

Ein typisches Problem bietet das Manifest Henri di@uBrzeskas. Mit seiner
allgemeinen, auf die gesamte Kulturgeschichte denddhheit ausgedehnten Definition des
Vortizismus sagt er zuviel und gleichzeitig zuwenigenn fast alle groRen Stile und Werke
der Kunstgeschichte in ihrem Wesen vortizistischdsidann ruft Gaudier-Brzeska eine
Kategorie ins Leben, die alles und im Umkehrschhiskts einschlief3t und die damit jede
Aussagekraft einbif3t. Im Unterschied dazu wirkerwike Einschatzungen pointierter,
sachbezogener, konkreter. Leider jedoch reichewid.eseine Aphorismen allzu oft mit
weltanschaulichem und politischem Gedankengut as, micht selten fragwuirdig, in der
Scharfe seiner Polemik problematisch wirkt.

Lewis’ Vortizist ahnelt Friedrich Nietzsches Zanagkra. In der Welt Zarathustras ist
Gott gestorben, der Mensch ohne Gott muss allesialiselbst heraus setzen. Ahnliches gilt
fur das Universum des Vortizisten, so wie LewisiresEnemy of the Stars” schildert. In
beiden Welten bedarf es der Starken und Vitalensiih behaupten gegen die Absurditat der
Existenz, gegen die Sinnlosigkeit des Daseins.zSo#te fordert den Nihilismus der Starke,
die Fahigkeit, der Widrigkeit der Umstande zu temtaind weiterzumachen, weiterzuleben.

Der Einzelne steht in einer solchen Welt unter emmon Druck: Niemand hilft ihm, niemand

13 Siehe Kapitel 4, S. 125 ff.
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schitzt ihn. Die Welt ist zynisch und feindlich,rrder, der sich nimmt, was er braucht, wird
Uberleben.

Der Dekadente und Schwache bricht, getroffen vaseati Erkenntnis, zusammen,
seiner ist der Nihilismus der Schwache. In einett\We der unzéhlige Perspektiven denkbar
sind und tatsachlich existieren, in der keine di€¢¥rspektiven ein moralisches, durch Gott
legitimiertes Vorrecht hat, stellt sich die Fragecim dem Sinn der Existenz mit einer ganz
neuen Schéarfe. Bei Lewis antwortet der Vortizistdiasen Mangel an Geborgenheit genauso
wie bei Nietzsche der Ubermensch — mit Eskalat®ie. wollen sich nicht einschuichtern
lassen, ihr Motto scheint in allem ,trotzdem* ogjetzt erst recht” zu lauten.

Wahrend dieses ,trotzdem* bei Nietzsche noch umbest ausfiel, nahm es bei Lewis
eine konkrete Form an. Anstatt sich gegen den &nga Zusammenbruch der Kultur zu
wehren, anstatt sich gegen die beginnende, schumedhmende Vermassung der Gesellschaft
und die Folgen der Industrialisierung zu wehrenyartet Lewis mit purer Affirmation. Er
verkultete die Maschine, er erhob die Fast-Foodifukum Fetisch. All das, was die
Gebildeten verachteten und was die Konservativehntmn ihre viktorianischen Burgerhauser
lieRen, wurde fur Lewis interessant, Gegenstanddest und der Programmatik. Er bejahte
die Maschine, den Porno, das Fast Food.

Dartber hinaus wird in Lewis’ Charakterisierungs dgortizisten eine gewisse
Frauenfeindlichkeit deutlich. Lewis assoziierte ddsibliche mit dem Runden, dem Vollen,
dem Weichen, aber auch mit dem Willenlosen, demmbaren, dem Passiven.
Bezeichnenderweise schloss er all diese Elementgeimer Kunst radikal aus. In seinen
Manifesten forderte er die egoistische Abharturng,Febrmensprache seiner Zeichnungen und
Gemalde war durchweg kantig und abstrakt. So wuedefachste GefuhlsdulRerungen oder
Beschreibungen solcher AuRerungen zu einer UndekdibaDer Vortizist, so wie Lewis ihn
sich vorstellte, wird ganzlich von seinem starkeill& und von seiner Aggression geleitet,
fur Empfindungen hat er keine Zeit. Sexualitat wiiid ihn zu einem rein materiellen, rein
mechanischen Akt, sie wird ganzlich unter dem Aspas Triebes und der Machtausibung
gesehen. Liebe und die Mdglichkeit der erfilltenesamkeit gibt es in dieser Welt nicht.

So schien Lewis genauso wenig wie Ezra Pound Beeri Gaudier-Brzeska in der
Lage, das Geschriebene angemessen mit dem Visuellkarrespondieren. Damit stolperten
die Vortizisten in eine Aporie, mit der auch diettiisten und die Surrealisten, die Dadaisten
und die Expressionisten konfrontiert waren. Kunstl Wort griffen nicht ineinander. Die
Kunstwerke wurden von den Manifesten nicht wirklietiasst, vielleicht sollte man sagen,

die Manifeste gaben Versprechen ab, die die Kunkgveumeist nicht hielten und hinter

83



denen sie aufgrund ihres oft improvisierten Entstejsprozesses fast zwangslaufig
zurtckblieben. Es lag hier also kein Sonderproldies Vortizismus, sondern ein allgemeines
Defizit avantgardistischer Kunst vor. Kunstwerkeglehe die Aussagen der Manifeste
illustrieren wollten, fielen im Endresultat oft 8&&h aus, ihnen fehlte der kunstlerische
Mehrwert, aussagekraftig waren sie nur in Bezugdad jeweilige Programm. War dieses
Programm von einem spektakulareren verdréangt wordesr die dazugehdrige Kunst

unweigerlich tot.

Wer heute den Surrealismus studiert, sieht nigbtst auf die Gemalde Max Ernsts,
wer heute den Futurismus studiert, sieht nichtstusnf die Skulpturen Umberto Boccionis.
An erster Stelle einer solchen Auseinandersetztetyf slie Lektlire der Manifeste. In ihren
Manifesten wirken all diese Ismen grundsatzlichsaénksten, ihre Sprache und Metaphorik,
das Exzentrische und das Radikale ihrer Positiongerbesitzen eine Suggestivitat, eine
poetische Kraft, an der die Kunstwerke scheiterasgen). Gleiches gilt fir den Vortizismus.
Gerade in seinen Manifesten strahlt er, geradegmtfaltet er sein Potential. Damit sollen die
Kunstwerke des Vortizismus nicht entwertet werdbteiner Einschétzung nach wird es
jedoch Zeit, ein aggressives Pladoyer fur die Mastiiteratur der Vortizisten abzugeben und
sich von der Position zu verabschieden, sie s@lewer zuganglich und/oder obskur.

Es ist zutreffend, dass die Manifeste der Vortensund insbesondere die eines
Wyndham Lewis in vielem problembehaftet sind una heutigen Lesern als politisch nicht
korrekt empfunden werden kénnen. Trotzdem odedeitlt gerade deshalb verfligen sie
Uber ein enormes Potential. Sie reflektieren auftrabe Spannungsfelder der Moderne, sie
spiegeln Konflikte wider, an denen Gesellschaft Huoahst des zwanzigsten Jahrhunderts zu
zerbrechen drohten. Aufgabe der folgenden Kapiiedl ws sein, aufzuzeigen, aus welchen
Bezlgen sich dieses Kunstverstandnis speiste. ggrdnmatiken aber auch die Kunstwerke
der Vortizisten scheinen gerade deshalb unter Spannu stehen, weil sie ihre Impulse aus

einer Vielzahl von Quellen beziehen, die sich nldrmplementér zueinander verhalten.
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Kapitel 3

On ne peut pas transporter partout avec soi le cagade son pére —

Der Vortizismus im Kontext européaischer Avantgarden

Absicht dieses Kapitels ist es, den Vortizismuseuikem Gesichtspunkt der Avantgarde zu
untersuchen, d. h. ein Bild zu entwerfen, das défieiert Uber das Verhaltnis des Vortizismus
zu den Innovationen Kandinskys, Picassos, Marmetétc. zu berichten weil3. Erste
Anhaltspunkte auf dem Weg dorthin kénnen WyndhamiseAnalysen aus dem ,Review of
Contemporary Art* geben. Das Bild der zeitgent$sseceuropaischen Kunst werde demnach

gepragt von drei Hauptstromungen:

There have grown up three distinct groups of artistEurope. The most important, in the
sense that it contains the most important artigl, laas influenced more men of talent than any
other, is the Cubist group. Pablo Picasso, a Sghiiang in Paris, is chiefly responsible for
this movement. Definitely inspired by this groumt lvith their Italian energy and initiative,
carried off to a quite different, more pugnaciond affervescent, point of the compass, is the
Futurist group, having in Balla, Severini and Bacti(given in order of merit, as | think)
three important artists. The third group is thatfed by the EXPRESSIONIST movement,

that is Kandinsky*®

Der Futurismus spiele ohne Zweifel eine wichtigdl&m der Konstitution der kontinentalen

Avantgarde. Aber Marinetti, Balla, Severini und Bmoni bestimmten das Feld der
kinstlerischen Innovation weder ausschlie3lich nomiptsachlich. Der Kubismus um Pablo
Picasso und der abstrakte Expressionismus um Wa&mildinsky hatten an der Erneuerung

der Malerei, an der Auffrischung ihrer bildnerisohdittel wesentlich gréReren Anteil als die

Futuristen:

None of the Futurists have got, or attempted, tia@dness that CUBISM almost postulated.
Their doctrine, even, of maximum fluidity and irngenetration precluded this. Again, they
constituted themselves POPULAR ARTISTS. They are ¢bservant, impressionist and
scientific; they are too democratic and subjugabsd indiscriminate objects, such as
Marinetti’s moustache. And they are too banallyidagin their exclusion&®’

13 wWyndham Lewis, ,A Review of Contemporary Art", ilWyndham LewisBLAST. Review of the
Great English Vortex. No. @ondon, 1915), S. 39.
137Epd., S. 40.
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Gerade die Malerei betreffend hatte Europa denrstém nur sehr wenig zu verdanken. lhre
Werke seien an sich nicht originell, nicht kraftyahicht radikal genug, um auf andere
Kinstler inspirierend und beispielhaft zu wirken.

Wesentlich weiter gehe da der Einfluss Kandinskeam mit dem Blauen Reiter und
spater mit dem Bauhaus verbundenen Russen gelérage erstem, eine wirklich ,abstrakte’
Formensprache zu entwickeln und in seinem Whskr das Geistige in der Kunsteoretisch
zu legitimieren. Da auch die Vortizisten nach neueormen suchten und aus teils
Ubermachtigen, teils verbrauchten Traditionen aien wollten, erregten die Abenteuer
Kandinskys ihr Interesse. Doch auf anfangliche Bstgrming folgten bei ihnen sehr bald
Abkuhlung und Kritik. Nachdem Lewis, Wadsworth, Bloeng, Roberts, etc. die erste Phase
des Experimentierens mit abstrakten Kompositionatehsich gebracht hatten, wendete sich
ihr Interesse hauptséchlich der Frage zu, wie dielgeometrischen Formen des Vortizismus
einsetzen lieRen, um ein angemessenes Bild desl&ém im Zeitalter der Moderne zu
entwerfen, um den Menschen ins Verhaltnis zu sezenMaschine und dabei vielleicht
sogar seine eigene Maschinenhaftigkeit auszustdlienFormen Kandinskys schienen Lewis

daflr zu vergeistigt und unflexibel:

The EXPRESSIONISTS finally, and most particularlprilinsky, are ethereal, lyrical and
cloud-like, — their fluidity that of the Blavatslsfi soul, whereas the Futurist's is that of 19
century science. Kandinsky is the only PURELY adustrpainter in Europe. But he is so
careful to be passive and medium-like, and is cdtaohi by his theory, to avoid almost all
powerful and definite forms, that he is, at thetpesndering and slack. You cannot make a
form more than it is by the best intentions inweld. **®

Kandinsky mied die Reprasentation. Wenn sie ineseildern trotzdem geschah, sah er das
eher als einen Unfall. Das war es, was Lewis keitis. Eine Kunst misste seiner Meinung
nach Zugang zu allen Formen, zu allen Inhalten mabel sie den eigenen Stilpraferenzen
entsprechend interpretieren bzw. neu schaffen. ikakgs inUber das Geistige in der Kunst
verkindete und in der Folge auch konsequent duhctiigme Entscheidung fir die
Abstraktion erschien Lewis zu dogmatisch, zu etrgsei

In seinem Verhaltnis zur Abstraktion traf sich dértizismus am ehesten mit dem
Kubismus. Beide Avantgarden verblieben im Gegemwftidren, doch experimentierten sie
mit kantigen, geometrischen Formen, die das Obgjet Darstellung stark verfremdeten.
Diese Spannung zwischen Gegenstandlichkeit undraigin fuhrte zu Bildern, die die

Dinge vereinfacht und bereichert, andersartig uhdrakteristisch zugleich darstellten.

138 Ehd., S. 40.
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Unterschiede beobachtete Lewis im Umgang mit demddeen. Der Mensch wirke in der

Formensprache der Kubisten seiner Meinung nachugeftatisch und leblos:

So CUBISM pulled Nature about with her cubes, arghoized on a natural posed model,
rather than attempting to catch her every movenasmd,fix something fluent and secret. The
word CUBISM at once, for me, conjures up a serfegeoy solid, heavy and usually gloomy
Natures Mortes, — several bitter and sententioyseap(but VERY GOOD WEIGHT) a
usually pyramidical composition of the various agpef a Poet or a Man with a Mandoline,
Egyptian in static solemnity, a woman nursing dismately a thoughtful head, and several
bare, obviously tremendously heavy objects crowtkst her on a clumsy board, — a cup and
saucer and probably appf€8.

Die Sujets der Kubisten hatten mit dem modernenddeen nicht viel zu tun. Die Kubisten
blieben in Uberkommenen Traditionen stecken, srutzéen die Genres des neunzehnten
Jahrhunderts. Der Mensch, der sich im Zeitalter dedustrialisierung und der
Massenbewegungen Kriterien der Effizienz und destuagsfahigkeit unterordne, gleiche
immer mehr einer Maschine. Diese Maschinenhaftigkgisse die moderne Kunst Lewis
zufolge zeigen und regelrecht ausstellen. Er ledete Kubismus nicht ab, im Gegentell, er
bewunderte ihn. Aber er kritisierte den Mangel am&mik, den Eindruck des Gebauten und
des Statischen, der den Werken dieser Bewegungrddginung nach anhaftete.

Lewis’ ,Review of Contemporary Art* thematisiertien Einfluss des Futurismus, des
Kubismus und des Expressionismus. Er relativieteBedeutung der Futuristen, er betonte
die Bedeutung der Expressionisten und der Kubigkber diese Analysen drehten sich, wie
man sieht, in erster Linie um das Medium der MaJened das erfasste nattrlich nur zum Teil
die Beziehungen des Vortizismus zur Avantgarde.

Beschleunigte Schdnheit und Worte in Freiheit — DiBedeutung des Futurismus

Im Rahmen der englischen Kunstgeschichte betraalmet verglichen mit unmittelbar
vorhergegangenen bzw. gleichzeitigen Formen underStbritischer Kunst, besald der
Vortizismus ein vergleichsweise radikales Gepragé bohes innovatorisches Potential. In
ihrer Bereitschaft zu Bildersturm und gesellsci@digm Affront war die Gruppe um Lewis,
Pound und Gaudier-Brzeska anderen Kinstlern undstkewegungen auf der Insel weit
Uberlegen. Diese Sprengkraft des Vortizismus ishé@mwieder auf die Verwandtschaft mit

dem italienischen Futurismus zurtickgefiihrt wordbre Futuristen und insbesondere ihr

19FEhd., S. 40.
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Radelsfiihrer Marinetti, so die in der ForschunegehegiRig erneuerte Theéé® seien fiir den
offensiven, experimentellen Charakter des Vortizisrantscheidend gewesen. Nicht selten ist
eine solche Argumentation dann einhergegangen enit \dersuch, den Vortizismus als einen
englischen Futurismus abzuqualifizieren, ihn zuupseten auf bloRe Imitation des
italienischen Vorbilds. Diese Analysen wirken imdRhinein monokausal. Der Vortizismus
war kein englischer Futurismus, der Futurismus wuxdn den Vortizisten nicht als
Schablone, als Kopiervorlage benutzt. Die Evidereseat Erkenntnis ist so grol3, dass die
standige Wiederkehr eines solchen Klischees tmris

Die Vortizisten selbst haben eine Gleichsetzungpnémstrikt abgelehnt. So reagierte
die Gruppe um Lewis aul3erst empfindlich, als Capker R. W. Nevinson 1914 versuchte
die Kunstler des Rebel Art Centre zu englischemfisten zu ernennen. Nevinson, der heute
als einziger Futurist Englands und als Maler beslelgtr avantgardistischer Kriegsbilder wie
Troops Restingpder Column on the Marcl{Abb. 28 und 29) gilt, schrieb 1914 in seinem
futuristischen Manifesto ,Vital English Art*:

WE WANT 1. To have an English Art that is stronggile and antisentimental. 2. That
English artists strengthen their Art by a recupeeadptimism, a fearless desire for adventure,
a heroic instinct of discovery, a worship of strgmgnd a physical and moral courage, all
sturdy virtues of the English race [...] 4. To creatgowerful advance guard, which alone can
save English art, now threatened by the traditionakervatism of the public. This will be an
exciting stimulant, a violent incentive for creaigenius, a constant inducement to keep alive
the fires of invention, and of Art [...] 5. A rich dmpowerful country, like England, ought,
without question, to support, defend and glorify didvance guard of artists, no matter how
advanced or how extreme, if it intends to delitsrAirt from inevitable death?

AbschlieRend appellierten Nevinson und Marinettimgssam an die englische
Offentlichkeit, positiv mitzuwirken bei der Gebuder modernen englischen Kunst. Als

Pioniere dieser Kunst benannten sie Atkinson, Bombé&pstein, Etchells, Hamilton,

140 Nicht zuletzt die Ausstellun@LASTING THE FUTUREdie im Sommer 2004 in der Estorick
Collection London und in der Whitworth Gallery Mdmaster zu sehen gewesen ist, argumentiert in
diese Richtung und zeigt sich damit resistent gégenallen bisherigen Versuchen, den Einfluss
englischer sowie alternativer europaischer Stréranrendlich zu ihrem Recht zu bringen.

141 vgl. exemplarisch Sandro Bocola, iBie Kunst der Moderne,Uberall entstanden Futuristen-
Gruppen. Um ihre nationale Eigenstandigkeit und Aespruch auf die Einzigartigkeit ihrer Vision zu
behaupten, hatte jede von ihnen einen eigenen Narednat jede ihren eigenen ,-ismus’. In Spanien
hiel3 dieseNibrationismusoder Ultrismus in FrankreichUnanimismusin EnglandVorticismus in
Italien neberFuturismusauchTactilismus in Deutschlandsynchronismysn Mexico Stridentismus
und in Russlandgo-FuturismusCubo-Futurismusind Rayonismus[Sandro BocolaDie Kunst der
Moderne. Zur Struktur und Dynamik ihrer Entwicklungpn Goya bis Beuy@iinchen, 1997), S.
316].

“2E T. Marinetti/C. R. W. Nevinson, ,A Futurist Miesto. Vital English Art", in: Jonathan Black/
Christopher Adams/Michael J. K. Walsh/Jonathan Wgtgl). BLASTING THE FUTURE. Vorticism
in Britain 1910-192(QLondon, 2004), S. 106.
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Nevinson, Roberts, Wadsworth und Wyndham Lewis. Rem der eben Genannten musste
hier vor allem die Behauptung hervorgerufen hab#ass sie allesamt dem Futurismus
zuzurechnen seien. Jedenfalls reagierte die Grupp&/yndham Lewis erbost. Sie setzten
einen Brief an de®bserverauf, in dem auch das Manifesto erstverdffentlieiotrde, und

wiesen jede kunstlerische Verwandtschaft oder Nahdevinson und Marinetti zurlck:

Dear Sir,

To read or hear the praises of oneself or onénds is always pleasant. There are
forms of praise, however, which are so compoundeth wanuendo as to be most
embarrassing. One may find oneself, for instanogyraised as to make it appear that one’s
opinions coincide with those of the person whog®sj in which case one finds oneself in the
difficult position of disclaiming the laudation of even slightly resenting it.

There are certain artists in England who do nadtggto the Royal Academy nor to any of the
passéist groups, and who do not on that accouatanth the futurism of Sig. Marinetti.

An assumption of such agreement either by Sig. hdtii or by his followers is an
impertinence.

We, the undersigned, whose ideals were mentionedh@ied, or who might by the
opinion of others be implicated, beg to dissociateselves from the ‘futurist’ manifesto
which appeared in the pages of the ‘Observer’ amdgy, June 7%

Diese Formulierungen, die an Deutlichkeit nichts wiinschen dbrig lieRen, wurden
beschlossen durch das Postskriptum: “The Directfcthe Rebel Art Centre wish to state the
use of their address by Sig. Marinetti and Mr. Meen was unauthorized.” Es steht aul3er
Frage, dass die Vortizisten sich von den Unternetgan Marinettis beeindruckt zeigten und
dass sie von den Futuristen in unterschiedlichersigint profitiert haben. Es steht jedoch
ebenso aul3er Frage, dass der Vortizismus sich nigchaus dem Futurismus, sondern noch
aus einer Vielzahl anderer kinstlerischer und #iesmher Quellen speiste. So ware zu
klaren, was am Vortizismus futuristisch war und wesht.

Mit der im wesentlichen auf Italien beschréankterwBgung des Futurismus trat die
Avantgarde erstmals und zugleich in ihrer negatbrimdikalsten Form in Erscheinung. Der
Futurismus war der erste selbstbewusst vorgetragadeplanmalRlig veranstaltete Versuch
einer Kuinstlergruppe, ihre Formen der Auseinandeusg mit der Welt von den
zivilisatorisch-technischen Neuerungen und den afestiicken des gerade angebrochenen
zwanzigsten Jahrhunderts herzuleiten. Seinem Bdgrimie auch seinen frihen Anhéangern
stand Futurismus als Inbegriff fir jeglichen Araditionalismus. Die Revolte, die sich gegen
das Tradierte erhob, ruhrte her von der Auflehngegen alles Kleinburgerliche und
Provinzielle und muindete ein in den radikalen Bruoh jedweder Konvention, in die

Verachtung aller Nachahmung, schlie3lich in einleeatralischen Hass aufs Vergangene.

193 Wyndham Lewis, ,Futurism (The Observer, 8 June4)9ZLitiert nach William C.Weeg/orticism
and the English Avant-Garddanchester, 1972), S. 112.
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Wider die Fesseln des erstarrten Traditionszusarhareys propagierten die Futuristen eine
freie, ungezugelte Inspiration, wobei die Verhehling des Zukiinftigen, gepaart mit der
gleichzeitig bekundeten leidenschaftlichen Hinwerglzu Gefahr und Gewalt, bisweilen
fanatische Zige annahm.

Initiilert wurde die Bewegung, zu deren Grindungghatern u.a. die Schriftsteller
und Dichter Altomare, Buzzi, de Maria, Govoni, Rakschi, Cavacchioli und Carrieri
zahlten, durch das als Gemeinschaftsarbeit firgigeddoch von Marinetti allein verfasste
Manifest des Futurismus, das sogenannte Grindumgfasia das am 20. Februar 1909 im
Figaro erschien. Wenn Marinetti und seine Anharmgdraupteten, das Manifest sei wie ein
Blitz aus heiterem Himmel eingeschlagen, so was dia weiteres Stiick Entstehungsmythos,
dazu angetan, den erheblichen Reklameaufwand endadwendige Anlaufzeit fir die wenn
auch lose Organisation der Gruppe zu kaschieres. Bl&Punkte-Programm selbst war
eingebettet in eine Art poetische Rahmenrede, elelditialfunken der Bewegung feierte, in
hymnischer Metaphorik die Errungenschaften derldeavegungs- und Transportgesellschaft
pries und nach dem spektakularen Vergleich der ®Busder Bibliotheken und Akademien
mit Friedhéfen und Schlafséalen, mit Schlachthoferl dKalvarienbergen die Vision eines
rituellen Vatermords heraufbeschwor.

Die aggressive Absage an alle bisherige Kunst umdtuKk der Bruch mit den
Harmonievorstellungen des neunzehnten Jahrhundggten hier zum Salto mortale. An
die Stelle der musealen Bildungsasthetik klassisPinégung trat die fortschrittsoptimistische
Verherrlichung der modernen Welt mit ihnren massealigchatftlichen, technoiden Ziigen. An
die Stelle der verschwundenen Gotter trat eine Mstsik der Geschwindigkeit:
Automobilistische Begeisterung wurde rauschhatledgne Inspiration. Zugleich wurden die
Verlockung des Absurden, die Aufhebung von Raum Zeid, die Schonheit des Kampfes,

Patriotismus, Militarismus und schlief3lich Kriegshiegen, ja verherrlicht:

Ein Rennwagen, die Kihlerhaube geschmiickt mit gréXehren, Schlangen mit brennendem
Atem; dieser brillende Wagen, der auf einer Kankuagel zu reiten scheint, ist schoner als
die ,Nike von Samothrake’ [...]

Wir stehen auf dem letzten Vorgebirge am Ende vahrhlinderten! Wozu sollten wir
zurickblicken, wenn wir danach dirsten, die gehawnien Tiren zum Unmdglichen
aufzustoRen? Zeit und Raum starben gestern. Weanldiereits im Absoluten, denn wir
schufen die ewige, allgegenwartige Geschwindigkei}.

Wir werden den Krieg — der Welt einzige Hygiene lerifjzieren! Ebenso Militarismus,
Patriotismus, die zerstorerische Geste der Freibriitger, die Missachtung des Weibes —
wundervolle Ideen, fur die es zu sterben sich lohn}

Wir werden Museen, Bibliotheken und Akademien jed&it zerstoren, wir werden
Moralismus und Feminismus bekampfen und jede oppistische oder utilitaristische
Feigheit. [...] Kunst kann nichts anderes seinGasvalt, Grausamkeit und Ungerechtigkeit.
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Der alteste unter uns ist dreiBig; und doch habén bereits Schatze verstreut, einen
tausendfachen Schatz von Kraft, Liebe, Mut, Lisd swhem Willen; haben sie fortgeworfen,
ungeduldig, in Eile, ohne zu z&hlen, ohne zdgennege innezuhalten, in atemberaubendem
Tempo, [...] schaut uns an! Wir sind noch immerhhimide! Unsere Herzen sind nicht
erschdpft, denn sie ndhren sich mit Feuer; HassGasthwindigkeit! Erstaunt euch das? Es
sollte wohl, denn nie kdnnt ihr euch erinnern, gelau haben! Aufrecht auf dem Gipfel der
Welt, schleudern wir den Sternen unsere Herausfongeentgegent”

Die kunstlerischen Konsequenzen dieser Haltung emroin , Technischen Manifest der
futuristischen Literatur® (1912) und dem programiseten Text ,Zerstbrung der Syntax-
Drahtlose Phantasie-Befreite Worte" (1913) entfalte Mittelpunkt standen die Technik der
befreiten Worte, ,parole in liberta“, und der sogente Analogie-Stil. Die Worte sollten aus
dem Gefangnis des lateinischen Satzbaus befredlemerMarinetti forderte die Zerstérung
der Syntax, da er in ihr den hauptsachlichen Ganader von ihm abgelehnten Verstandes-
und Alltagslogik sah. An die Stelle der konventibere Sicht der Welt setzte der Futurismus
die Erneuerung der menschlichen Sensibilitat, anSdelle des Verstandes Intuition und freie
Phantasie.

In den Jahren um 1910 verbanden die italienischaaristen die Innovationen ihrer
Kunst mit denen der Industrie. Die neue Geschwkaligund die technische Maschinerie der
Zeit kehrten in Literatur und Malerei ein. Den dgmsch stirzenden Linien der Maler
entsprachen in Marinettis Texten Hymnen auf Teabgielund Tempo, aul3erdem zerstorte er
den konventionellen Bau der Satze. Er zerbrach zmwthackte ihn, um die elementare
Dynamik seiner ,parole in liberta“, seiner aus d8atzverband herauskatapultierten Worter
zu entfesseln®®

Um die traditionelle Verstandessyntax aufzubrechemyde die Anordnung der
Substantive in der Reihenfolge empfohlen, wie sigler Assoziation entstanden. Entfallen
sollten beschreibende Adjektive und Adverbien, die Dynamik des Satzes bremsen
kénnten. Das Verb sollte nur im Infinitiv gebrauckerden, da es nur in dieser Form,
vergleichbar einem Rad, die Geschwindigkeit deks ®thohte. Schliel3lich wurde auch die
Zeichensetzung abgeschafft, da Punkte und Kommadetbendigen Fluss der Sprache nur
storten und unterbrachen. An ihre Stelle kdnntethermaatische Zeichen, + - = > <, treten und

bestimmte Verknipfungen anzeigen.

1% Filippo Tommaso Marinetti, ,Das Futuristische Masit‘, in: Sandro BocolaDie Kunst der

Moderne. Zur Struktur und Dynamik ihrer Entwicklungpn Goya bis Beuy@iinchen, 1997), S.
312.

%5 Rolf Grimminger, ,Aufstand der Dinge und der Sdbveeisen. Uber Literatur und Kultur der
Moderne®, in: Rolf Grimminger/Jurij Murasov/Jorn U8krath (Hg.), Literarische Moderne.

Europaische Literatur im 19. und 20. Jahrhund@einbek bei Hamburg, 1995), S. 23.
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Bevorzugtes Ausdrucksmittel war die Klangmaledie die Lyrik durch rohe und
brutale Wirkungselemente beleben sollte. Ein Beispiafir bot die Beschreibung der
Schlacht von Hadrianopel im Oktober 1912, die 189h#er dem Titel ,Zang tumb tumb*
erschien. Der Text endete mit einer Lautkette, d@s Gerdusch von Geschossen

unterschiedlichen Kalibers nachahmt:

Zang-tumb-tumb-zang-zang-tuuumb tatatatatatata@appam pacpacpicpampampac
uuuuuuuuuuuu
ZANG-TUMB TUMB-TUMB TUUUUUM **

An diesem Werk lasst sich auch die futuristischenederung des Buchdrucks
veranschaulichen. Die harmonische Gestaltung dech&aite wich einer sprunghaft-
dynamischen Aufteilung. Eine Vielzahl von Drucktgpevurde verwendet, um die
Ausdruckskraft der Woérter zu verstarken. Auch warddemente des Bildgedichts benutzt,
das heil3t, Worter und Buchstaben wurden so angebrdass sie bestimmte Gegenstande
oder Zusammenhénge sichtbar machten.

Marinetti experimentierte mit der Buchseite wie mimem Werbeplakat, die linearen
Lektlireordnungen der Zeilen verschwanden, die ¢hein“ Einzelworte lieRen sich wie
bewegliche Bauklotze dynamisch Uber die Seite NenteDas Medium der Schrift wurde zur
Botschaft, der ,Lettrismus” war erfunden. Zu ihnmsgkte sich noch eine weitere Erfindung,
der ,Bruitismus®, der nun die hdrbaren Gerédusche 8erache neu inszenierte. Ob
Jlettristisch” oder ,bruitistisch”, in jedem Fall wde die kérperliche Materie der Buchstaben
und der Laute vom gewohnten Geist ihrer Semantigetnbnnt. Das visuell-akustische
Material der Sprache wandelte sich zum ,befreitéhédium. Es wurde autonom und
ermdglichte eine Vielzahl von avantgardistischempdtimenten mit ihm, die sich vom
Dadaismus bis zur gegenwartigen Spéatavantgarde,ldatkreten Poesie” und anderer
medialer Kunstformen fortsetztéf.

Schlief3lich wurde eine freie expressive Rechtsbore verwendet. Worter wurden
zum Beispiel durch Vervielfachung von Buchstabedefpat. Solche Umformungen konnten
klangmalerische Effekte hervorrufen oder emotionalgnstellungen wiedergeben.
Klangmalerei wie auch freie expressive Orthograghferderten nattrlich eine Sprechkultur,
die diese Mittel im Vortrag effektvoll umzusetzeermochte.

Ein weiteres futuristisches Verfahren war der Agad-Stil. Jedem Substantiv folgte,
durch Bindestrich verbunden, ein anderes Substatdismit ihm durch Ahnlichkeit verwandt

1 Filippo Tommaso MarinettiTeoria e invenzione futuris@lailand, 1968), S. 779.
147 Grimminger, in: Grimminger/Murasov/Stiickrath 1985,23-24.
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war: Mann-Torpedoboot, Frau-Meerbusen oder MengeawBing. Marinettis Prosastiick
.Bataille Poids + Odeur* aus dem Jahr 1912 liefeite Beispiel fur diesen telegraphischen
Lyrismus. Der Autor verbreitete hier Impressionedie auf seine Tatigkeit als
Kriegsberichterstatter im italienischen Libyenfeldz (1911-1912) zurlickgingen.
Unverbundene Worter gaben das Geschehen als dssozisbfolge von Gerduschen,
Gerluchen, visuellen Eindricken und Gefuhlsregungeieder. Zundchst wurde die

Ausgangssituation entworfen:

Midi % flutes glapissement embrasement toumbtourtdrme Gargaresch craquement
crépitation marche Cliquetis sacs fusils sabotsiloanons crinieres roues caissons juifs
beignets pains-a-huile cantilénes échoppes bodffémiement chassie puanteur cannélle

Auf die Tiermetaphorik (Truppenteile als Ameisepjrfhien, Heuschrecken) und Metaphern
aus dem Gewasserbereich (Strallen als Furten, deringm Inselchen gleichgesetzte
General) folgten Vergleiche aus der Sphare desisozAufruhrs (der aufgewirbelte Sand als
eine Art Aufstand, die Haubitzen als aufpeitschemidner) und schlie3lich aus dem
religiosen Bereich (Gewehre hinter Wolkengitteris dMartyrer, die Heiligenscheine der
Geschosse). Der anschlieBende Nahkampf wurde ataldrOrgie des Zerstiickelns und

Verzehrens, als Entfesselung tierischer Instinkig thdliches Sportvergnigen beschrieben.

Vies fusées couers friandises baionettes fourchetierdre dépécer puer valser bondir rage
curée explosions obus gymnastes fracas trapezéssexprose joie ventres arrosoirs tétes
foot-ball éparpillement®

Die Verfahren der Futuristen waren die experimdésiesd und avanciertesten ihrer Zeit.
Neben den von Grimminger benannten Beispielen da$aidmus, der ,konkreten Poesie’,
usw. profitierten davon natirlich auch die Vortieie Denn wenn sie in der
Zusammenstellung ihrer Manifeste aul3erordentlicbleriBypen und —gréf3en verwendeten,
wenn sie das zweite Manifest paragraphenhaft dtrwdtiarierten, wenn sie das erste
Manifest anhand vertikaler und horizontaler Achsieiningen aufgliederten und die Inhalte
des Manifests blockartig Uber die Seite verteiltdann griffen sie dabei auf Techniken
zuruck, die die Futuristen bereits erprobt und ahleichen Anlaufen verfeinert hatten. So
begegnete man der Technik des Durchnummerierensitbeim Elf-Punkte-Plan des

Futuristischen Manifests, so begegnete man Expatanemit Schrifttypen und -grol3en,

198 Hansgeorg Schmidt-Bergmantruturismus. Geschichte, Asthetik, DokumefiReinbek bei
Hamburg, 1993), S. 291.
“Ebd., S. 292.
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sowie mit der Anordnung und Verschiebung von Bildaan im Medium der Sprache in
»Zang Tumb Tumb“ (Abb. 83, Titelseite der ersterbkkation mit ,parole in libertd": ,Zang
Tumb Tumb®, 1914) und in Guillaume Apollinaires diititradition futuriste” (Abb. 84 und
85).

Ohne Zweifel profitierten die Vortizisten auch inderer Hinsicht vom Futurismus.
Zum einen gab Marinetti ihnen wichtige Anhaltsp@lkivenn es darum ging, sich selbst zu
inszenieren und kunstlerische Forderungen und Bnogee in provokativen Auftritten ,unters
Volk zu bringen’: Wie die Futuristen bevorzugteme diortizisten die direkte Konfrontation,
mieden sie die Stille des Elfenbeinturms und dedigtstube. Eine Avantgarde-Bewegung
lebte nicht zuletzt von ihrer Offentlichkeitswirkakeit, von den Schockeffekten, die sie
ihrem Publikum verabreichte. Insbesondere Wyndhamid. hatte dieses Prinzip verstanden
und sich zunutze gemacht. Zeitgenossen erlebterBegegnung mit ihm fast wie einen

Opernauftritt:

‘He seemed to be Russian,” Ford wrote later. ‘Hes wary dark in the shadows of the
staircase. He wore an immense steeple-crowned_bag black locks fell from it. His coat
was one of those Russian-looking coats that havevers. He had also an ample black cape
of the type villains in transpontine melodrama thraver their shoulders when they say “ha-
ha!” After producing ‘crumpled papers in rolls’ @muscripts of his short stories), and
handing them to Ford, Lewis ‘went slowly down thaiis’ without uttering a word. ‘I have
never known anyone else whose silence was a pastiher than a negative quality,” Ford
commented, and concluded his account by addirtgad the impression that he was not any
more Russian. He must be Guy Fawkeés.’

Neben dieser Strategie der Selbstinszenierungneglerdie Vortizisten von den Futuristen
auch die Formulierung ihrer Ansichten mit Hilfe daus dem Bereich des Politischen
stammenden und effektvoll von den Futuristen in dinst Ubertragenen Textsorte des
Manifests: Die der Sprache der Vortizisten eigeneschung aus Polemik, Satire und
Reflexion schien sich eher in den Schlagwortenubgen und Grundsatzen des Manifests
realisieren zu lassen als in den ausgewogenerendrodes literarischen Essays. In Karin
OrchardsBLAST. Vortizismus — Die erste Avantgarde in Engjla®14-191&eil3t es lGber das

erste Manifest und dessen Anleihen bei den Progedikem des Futurismus:

Auch wenn die Typographie offensichtlich von Guiltae Apollinaires ,L’antitradizione
Futurista“-Manifest von 1913 in der Zeitschilificerbaund MarinettisZang Tumb Tuunion
1914 angeregt worden ist, so geben die starkeifesi®sen Buchstaben dem ganzen doch ein
sehr eigensténdiges Gepréage und formen jede Segtimer abstrakten Kompositiot.

OwWees 1972, S. 143-144.
1 Karin Orchard (Hg.),BLAST. Vortizismus — Die erste Avantgarde in Engld®14-1918
(Hannover,1996), S. 16.
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Das erste Manifest des Vortizismus war in der Tateggenstandiges Kunstwerk. Doch die
Begrindung, die Orchard gibt, scheint mir unzugnedf. In seinem Layout glich das erst
Manifest Guillaume Apollinaires ,L’antitradition furiste* bis auf den letzten Punkt. Die
Kinstler des Rebel Art Centre verwendeten die b&ic graphischen Achsen und
unternahmen die gleichen Experimente mit Schrifttypvie Apollinaire. Wenn sie das
Manifest inBLASTund BLESSaufteilten, ibernahmen sie sogar Apollinaires Zsveing in
MERDE auxund ROSES auxSomit scheint die Eigenstandigkeit von Manifeklo. 1 —
zumindest im Hinblick auf seine graphische Gestgjtafragwirdig. Der Aspekt, in dem
dieses Manifest seine Originalitdt unter Beweidltst@ind in dem sich die Vortizisten von
ihren Vorbildern wirkungsvoll abnabelten, betriffhicht die Form, sondern den
unverwechselbaren Ton des Manifests, die Kompondete Humors und der Ironie. Im
Gegensatz zu Apollinaire oder den Futuristen degnedie Vortizisten in diesem Werk ihre
eigene Subversion, jedem BLAST schien ein BLES®msprechen, das den oder die eben
Verdammten plotzlich segnete. Auf einen solchen bnachialen Formulierungen
daherkommenden, dabei im Grunde doch feinsinnigeil, dialektischen Witz waren unter
den Avantgardisten Europas nur die Vortizisten gaken.

Wollte man ein Fazit ziehen, kdnnte man sagen: is sgrukturelle Parallelen und
Ahnlichkeiten zwischen den Vortizisten und den Fsten. Es wére jedoch verfehlt, die
englische Avantgarde aus der italienischen henatewollen oder sie mit ihr gleichzusetzen.
Die Vortizisten waren nicht von den Futuristen aigig, sie waren nicht die Epigonen
Marinettis. Die Vortizisten selbst haben ihren Bgzzum Futurismus nie geleugnet. Im
Gegenteil: In ihren Manifesten und Essays untetstn sie nicht selten das Positive, das
Faszinierende an den Einfallen Marinettis und se@®efolgsménner. Das zeigt der 1915 in
der WAR NUMBER veroffentlichte Aufsatz von Wyndhdrawis ,Review of Contemporary
Art®. Hier findet sich viel von der Kritik aber abiovon der Begeisterung, die die Vortizisten

dem Futurismus entgegenbrachten:

1. We applaud the vivacity and the high-spiritstaf Italian Futurists.
2. They have a merit similar to Strauss’'s WaltzmsRag-Time; the best modern
Popular Art, that i$>

Die Auftritte der Futuristen seien explosiv, siersedzten die Zuschauer in Erstaunen, sie
Io6sten heftige Reaktionen aus, sie schliigen andérstler in ihren Bann, weil diese auf

152 \Wyndham Lewis, ,A Review of Contemporary Art “:iWyndham LewisBLAST. Review of the
Great English Vortex. No. @ ondon, 1915), S. 41.
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futuristischen Soiréen oft zum ersten Mal eine dhk publikumswirksame Kunst erlebten.
Marinettis Vortrdge, seine Mischung aus bewussteitettBntismus und charismatischer
Intensitat polarisierte. Die Spontaneitat diesefftdtte habe den Futuristen in der Kunst
jedoch gefehlt, ihre Gemalde und Skulpturen hatienAussagen der Manifeste illustrieren
wollen, und das sehe man ihnen an. Eine Kunst feddie nur belegen wolle, falle in ihrer
Qualitat gegentber aus sich selbst und aus demttefimaren kunstlerischen Impuls heraus
entstandenen Werken ab. Die Absicht der Futuristiés,Doktrinen ihrer Manifeste strikt

umsetzen zu wollen, sei falsch, denn sie machadbnst unfrei:

5. Their teaching, which should be quite usefultf@ public, they allow also to be a

tyrant of themselves.
6. They are too mechanically reactive and impressiic, and just as they do not
master and keep in their places their ideas, sodbenot sufficiently dominate the contents of

their pictures™

Den Futuristen gelinge es nicht, sich von der Doltonets zu l6sen. Sie seien Gefangene
einer Asthetik, die schon lange nicht mehr zeitgemsé und die sich bereits im neunzehnten
Jahrhundert als Gberholt erwiesen habe.

Darlber hinaus wirkten die Kunstwerke der Futunistemer ein wenig provisorisch
und unfertig, sie erreichten nie die letzte Intgitshochster Kunst. Vielleicht gelinge dies
deshalb nicht, weil hier Kinstler auch Selbstddiestesein wollten, weil hier der
Elfenbeinturm verbunden werden solle mit ShoweleerenDer Entertainer, der Performer

koénne jedoch nie ein Kinstler von der GroR3e vanhSagerden:

12. To produce the best pictures or books thatbeamade, a man requires all the
peace and continuity of work that can be obtaimetthiis troubled world, and nothing short of
this will serve. So he cannot at the same time big@ame hunter, a social light or political
agitator. Byron owed three-fourths of his succesdis life and personality. But life and
personality fade out of work like fugitive colourspainting.

13. The effervescent, Active-Man, of the Futurieggination would never be a first-

rate artist>*

Des weiteren warf Pound dem Futurismus seinen aéghkund unreflektierten Bruch mit der
Vergangenheit vor. Die Futuristen wehrten sich gegede Form von Tradition, sie
denunzierten sie als passeistisch. Die Vortizisteigegen leugneten die Einbettung in
Traditionen nicht, im Gegenteil — sie bejahten d@instlerische Uberlieferungen und

Brauche, so wie es sie naturlich auch bei den Ktémr gegeben hatte, wurden von den

1¥3Epd., S. 42.
154Ephd., S. 42.
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Vortizisten als eine Grundgegebenheit jeder Kualst,positives Faktum der kinstlerischen

Existenz gewertet:

The vorticist has not this curious tic for destrayipast glories. | have no doubt that Italy
needed Mr. Marinetti, but he did not set on the #gg hatched me, and as | am wholly
opposed to his aesthetic principles | see no reatgn, and various men who agree with me,
should be expected to call ourselves futurists.d&/@ot desire to evade comparison with the
past. We prefer that the comparison be made by sot@digent person whose idea of “the

tradition” is not limited by the conventional tastiefour or five centuries and one continétit.

Wenn man also der Versuchung widersteht, die Metém nicht auf die Einfalle und
Techniken der ltaliener zu reduzieren, so entskdBtungsbedarf. Aus welchen anderen

Quellen bezogen sie Anreize zur Innovation?

Der Einfluss der europaischen Malerei 1 — Vortizisras und Expressionismus

Die Malerei des zwanzigsten Jahrhunderts ist eirsdeMi des Experiments. Sie wurde
eingeleitet durch Monet und Manet, Van Gogh und ghay Cézanne und Rousseau, sie
erreichte Hohepunkte in den Arbeiten Picassos umdquges, Klees und Kandinskys,
Mondrians und Matisses, de Chiricos und Magrities. Vortizismus griff diese Experimente
auf, mit seinen geometrischen und reduzierten Forkm@ipfte er insbesondere an den
Kubismus Picassos und den abstakten Expressioni€andinskys an. Aber warum? Warum
schlossen die Vortizisten die Formen der viktosahen Malerei oder der alten Meister
komplett aus. Warum schienen die Farbkompositiddandinskys und die Kuben Picassos
unendlich viel inspirierender zu wirken? Lewis sden Grund flr diese Praferenz
modernistischer Formen in ihrer ExistenzialitatemUrspranglichkeit, ihrer Unmittelbarkeit:
“In the experiments of modern art we come faceat®fwith the question of the raison d’étre
of Art more acutely than often before and the amswemes more clearly and
unexpectedly*®

Einen ersten und vielleicht den folgenreichsten ri8clauf dem Weg in diese
modernistische, urspriingliche Kunst, die Infragastg von Reprasentation und
Gegenstandlichkeit, wagte der Hollander Vincent \Gogh. In einem seiner Briefe erklarte
er, wie er das Bild eines Freundes malte. Den Awgsaunkt seiner Arbeit bildete die
,Portraitdhnlichkeit’. Doch sobald das wirklichkegetreue Bildnis fertig war, begann Van

Gogh es zu bearbeiten, zu verandern, gemald dehrfitypischen Stil- und Farbpraferenzen

1%5Epd.,, S. 90.
1% Wyndham Lewis, ,Relativism and Picasso’s latestkfioin: Wyndham LewisBLAST. Review of
the Great English Vortex. No.(London, 1914), S. 140.
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umzuformen. In einem Brief an seinen Bruder Thescbheeb er da8ildnis des belgischen

Dichters Eugéne Boglein Werk, das er zu diesem Zeitpunkt noch gartrgemalt hatte:

Ich will das Bild eines Freundes machen, der va3gn Dingen traumt, der arbeitet, wie die
Nachtigall singt, weil das seine Natur ist. Diestmn wird blond sein. Ich mdchte in das Bild

die Bewunderung legen, die Liebe, die ich fur ilmpénde. Ich werde ihn also zuerst malen,
wie er ist, so getreu ich kann. Aber damit ist Bddnis nicht beendet. Um es zu beenden,
werde ich jetzt der eigenméchtige Kolorist seirh libertreibe das Blond des Haares, ich
komme zu Orange-T6nen, zu Chroms, zu blassem 2Zmgeib. Hinter den Kopf, statt der

nichtssagenden Wand des schabigen Zimmers, maldashUnendliche, ich mache einen
einfachen Hintergrund vom sattesten, eindringliehsBlau, das ich zustande bringen kann,
und durch diese einfache Zusammenstellung bekorembldnde, leuchtende Kopf auf dem
sattblauen Hintergrund etwas Geheimnisvolles wieSdern am tiefblauen Himmé&i’

Die Technik, die Van Gogh in der Erschaffung dieBesgraits benutzte, entsprach ein wenig
der des Karikaturisten. Karikatur ist expressiosist, weil sie mit Ahnlichkeit spielt, weil sie
ihr Opfer verzerrt. Solange diese Verzerrung uden Vorzeichen des Humors steht, wird
sie dem Betrachter schnell verstandlich. Man sehnicht mit der Voreingenommenheit und
kritischen Distanz an, mit der man sich der ,hoRemst’ naht. Wenn ein Kinstler sich aber
einer den Gegenstand verzerrenden Darstellungswegséent, nicht um Uberlegenheit
auszudriicken, sondern vielleicht Liebe, Bewunderuhgy Angst, dann entstehen bei Kritik
und Publikum Rezeptionsprobleme.

Dabei ist der Gedanke, der hinter dieser Malweishts eigentlich recht leicht
verstandlich zu machen. Unsere Gefiihle und Empfigdn, unsere Einstellung zu Menschen
und Dingen farben unsere Wahrnehmung, veranderreiisinnerung. Identische rdumliche
Konstellationen, identische Alltagsgegebenheiteagen sich unserem Gedachtnis immer
wieder neu, immer wieder anders ein, abhangig dasenvir glicklich oder traurig, gelassen
oder unausgeglichen sind. Das Subjektive wiegiesah Dingen mehr als das Objektive, das
Gefluhlsmafige mehr als das rein Sachliche.

Noch weiter als Van Gogh ging in der Erforschureser Wirkungen der norwegische
Maler Edvard Munch. Am eindriicklichsten belegt dieahrscheinlich das Gemaldger
Schrei Alle Linien des Werkes fuhren zum Brennpunkt Beregung, zum schreienden Kopf.
Die Umgebung scheint Angst und Aufregung des Sehdsn zu teilen, sein Gesicht ist bis
zur Maskenhaftigkeit verzerrt. Die geweiteten Augehe eingefallenen Wangen, die
Uberspannte Gestik zeugen von Wahnsinn, Raserei wnadtraglichem Schmerz. Das

Publikum irritierte an der expressionistischen Kumsht so sehr, dass hier ein Naturvorbild

157 VVincent Van Gogh in einem Brief an seinen Brudéed, zitiert nach Alfred Nemeczekan
Gogh. Das Drama von Arlgdlinchen, 1995), S. 62-64.
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verzerrt, sondern dass das Wohlgefallen des Be@acfundamental in Frage gestellt und
schlieBlich zur Nebensache erklart wurde. Dass Kamnikaturist die Schwéchen eines
Menschen gnadenlos betonte, schien annehmbar. Biasein Beruf, das waren die Mittel
seiner Kunst. Aber dass ein Kunstler die Natur migrschonern und idealisieren, sondern
verhasslichen und zerstéren wollte, provozierteiefstt Wem sollte diese bewusste
Entstellung dienen? Wen wollte der Kinstler mitckeh Werken erreichen? Munch hatte
wohl geantwortet, dass ein Angstschrei eben nichtrs sei und dass es unaufrichtig und
verlogen sei, immer nur die erfreulichen Seiten ldgsens darzustellen. Die Expressionisten
waren tief von menschlichem Leid und Elend, von t8iitéit und Gewalt erschittert, es
erschien ihnen wie Verrat an der Wahrheit und aanhKinstlerethos, in einer entstellten
Welt eine makellose Kunst zu schaffen. Max Lindébécker Freund und Férderer Munchs,
erklarte in seiner Bekenntnisschrift ,Edvard Munaid die Kunst der Zukunft* (1902) die
Prasenz des Hasslichen in den Gemalden der Expnesten zur Notwendigkeit, zu einem

Element, das die Kunst bereichere und das Merkeralzdo3e ausmache:

Die Natur muss noch mehr Uberwunden, vereinfatitisiert werden. [...] Das Hassliche wird
durch die Kunst zur Tragik. Wie in dem Drama dasaeenschlichen Leiden innewohnende
AbstoRRende verklart und zum Mitleid gefiihrt wird, auch in der bildenden Kunst. Aus dem
Naturh@sslichen entsteht etwas Neues, ein Dissanaom von besonderem Zauber. So ist
heute die Skala des Darstellbaren ins Unermessh@stiegen. Unsere Kunst ist reicher,
umfassender als die Kunst der Altgh.

Die Werke klassischer Meister, die Malerei Raffamler Corregios hatte den Expressionisten
nichts mehr zu sagen, weil sie ihnen unehrlich badchonigend erschien. Alles Schone,
Ausgewogene, Glatte war ihnen verdéachtig. Die Esgiomisten richteten den Blick auf die
harten Tatsachen unserer Existenz, sie wendeteh dien von der Gesellschaft
Ausgestol3enen, den Gefallenen zu. Sie mieden alEtfiekte, die nach Niedlichkeit und
Glatte aussahen, sie griffen auf all die Mitteltmk;, die das Idyll und die Selbstzufriedenheit
des Kleinburgers aufbrachen.

Die Doktrin des Expressionismus hat entscheidendesien Experimenten angeregt.
So interessierte den modernen Kinstler nicht mehsedr die bloRe Reprasentation, die
Nachahmung der Natur, sondern der Ausdruck des iBdgfs durch innovative
Arrangements und Farbkontraste. Plotzlich wurdenéglich, auf Motive zu verzichten und
sich rein auf die Wirkung von Farbtonen und Ummssauf die Eigengesetzlichkeiten der

Kunst zu konzentrieren.

1% Max Linde, ,Edvard Munch und die Kunst der Zukunfh: Brigitte Heise,Edvard Munch und
Libeck(Libeck, 2003), S. 154.
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Die Musik, die beziehungsreich und gegenstand#loskret und abstrakt zugleich
war, inspirierte bei Kinstlern und Theoretikern damaum von einer visuellen Musik, von
Gemalden wie Partituren. Whistler ging schon insdidRichtung, indem er seine Bilder
genauso benannte wie Bach und Beethoven ihre Katigyesn. Der Schritt zur wirklich
abstrakten und objektfreien Malerei, zu den Genmglde denen Form und Inhalt wirklich
verschmolzen und in denen die Bildkunst sich demdfules Symphonischen annaherte, blieb
jedoch einem anderen vorbehalten. Der erste Kiinsge mit ungegenstandlichen Bildern an
die Offentlichkeit trat, war Wassily Kandinsky.

Kandinsky war Kinstler, Gelehrter und Mystiker, wigele seiner deutschen
Malerfreunde zweifelte er an Fortschritt und Wissdmaft. Er sehnte sich nach Erneuerung
der Welt durch Innerlichkeit und Spiritualitat. seinem BuchUber das Geistigan der
Kunst®® beschrieb Kandinsky die vielfaltigen psychologithwirkungen der reinen Farbe,
vertrat er die Uberzeugung, dass sich Uber dasuvtedier Kunst eine neue, unmittelbare,
geistige Kommunikation herstellen lasse und dass Klnst ihre Mittel entsprechend
erweitern und verfeinern musse.

Kandinsky legte mit dieser theoretischen Abhandldeg Grundstein zur abstrakten
Kunst, er legitimierte Gegenstandslosigkeit undgfarte damit auch als Wegbereiter des
Vortizismus. Die Befreiung von den Zwéangen der @emalerei und der Reprasentation
ermdglichte den Nachfolgenden ein wesentlich fexiedmgang mit ihren Inspirationen,
enthob sie des Zwanges zur Anpassung und Untenogdiso wie ihn die Tradition und ihre
Meister Uber alle Stile und Epochen immer schongeiilst hatten. Plotzlich entstand
Freiraum fur Experimente, fur Improvisationen. D€iinstler konnte sich jetzt an neuen
Formen und Farbkonstellationen versuchen und dud@ibei im Anfangsstadium, im
Skizzenhaften, im Unfertigen bleiben. Seit Kandinswar dies den Kinstlern der
europaischen Avantgarde mdglich, ohne dass siéenit Diktum der Scharlatanerie oder des
Dilettantentums belegt wurden.

Wie wir bereits im ersten Kapitel gesehen haberghtes die Vortizisten von dieser
neu gewonnenen Freiheit reichhaltigen Gebrauchp&iduzierten eine Unzahl arorticist
bzw. Abstract Composition®och neben diesen scheinbar véllig gegenstaretsigatwiirfen
stehen mindestens ebenso viele Blatter und Leingydadf denen wir menschliche oder
menschendhnliche Figuren bzw. Gegenstdnde des nawderMaschinen- und
Industriezeitalters erblicken. Die Malerei (ebengie die Skulptur) des Vortizismus

oszillierte zwischen Reprasentation und Nichtregméetion.

19 gjehe unten, S. 112 ff.
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Was Kunstkritiker vielleicht als Unentschiedenhedler mangelnde kinstlerische
Konsequenz auslegen kénnten, wurde wiederholt vgndham Lewis in seinen Essays und
Kunstkritiken Uber den Vortizismus thematisiert ulegjitimiert. So stellte er in seinem
.Review of Contemporary Art“, einem der wichtigst&eitrage zur WAR NUMBER, die
Frage, wann es Uuberhaupt angemessen sei von nmfatisey und wann von

nichtreprasentativer Malerei zu sprechen:

3. In what is one painting representative and aratbn-representative?

4. If a man is not representing people, is her@pitesenting masses of bottles? If he is
not representing masses of bottles, is he not septing houses and masonry? Or is he not
representing in his most seemingly abstract paistimixtures of these, or of something else?
Always REPRESENTING, at all eventd.

Lewis tat hier etwas absolut Grundlegendes, derimegann eine Diskussion Uber Intention
und Moglichkeit der abstrakten Malerei. Wie gegandslos kann gegenstandslose Malerei
Uberhaupt sein? Wie abstrakt ist abstrakte Kunstliaih? Greifen nicht auch die Kinstler,
die sich von aller Reprasentation der Natur l6sellen, geradezu zwangslaufig auf Linien,
Farben und Formen zurick, die aus der Natur stardnsnn den Werken der abstrakten
Kunst nicht immer auch das absolut konkrete Foremmoire unserer Umwelt vorhanden?
Wenn dies so ware, dann wirden damit Sinn und Zveerksogenannten Abstraktion ad
absurdum gefihrt, dann waren alle ihre Formen imm@wch abbildend, immer auch
reprasentativ.

Lewis lehnte die abstrakte Kunst deshalb nicht labeiner von alten Sujets und
Genres durchsetzten Maltradition sah er ihre pasiEunktion. Sie brach mit ausgedienten,
seit der Renaissance und seit der Geburt des eschpa Humanismus herrschenden
Klischees und verschaffte dem Kinstler neuen Spieir in der Wahl seiner Mittel und
Themen. Das veranlasste ihn jedoch nicht dazu, ikakgs dogmatische Forderung nach
Abstraktion unreflektiert zu Ubernehmen. Seine Kérnische Integritdt und auch die der
anderen Vortizisten wirde mit der Unterordnung untée Trends und Moden der
kontinentalen Avantgarde eher zurtickgehen als geamin

Noch ein anderer Punkt wurde Lewis zum Anlass daikikK Kandinskys einseitiger
Verzicht auf alle reprasentativen Elemente, deortesche Bann dber alle Formen der
Gegenstandlichkeit ging einher mit Spiritualismusd uGeisterglaubigkeit, mit der naiven

Bejahung des Immateriellen und des Ubersinnlichen.

%0 wWyndham Lewis, ,A Review of Contemporary Art", ilWyndham LewisBLAST. Review of the
Great English Vortex. No. @ ondon, 1915), S. 42.

101



12. Kandinsky, docile to the intuitive fluctuatiookhis soul and anxious to render his
hand and mind elastic and receptive, follows timigeal entity into its cloud-world, out of the
material and solid universe.

13. He allows the Bach-like will that resides ack good artist to be made war on by
the slovenly and wandering Spirit.

14. He allows the rigid chambers of his Brain é@zdme a mystic house haunted by an
automatic and puerile Spook, that leaves a delitaiidike a snail.

15. It is just as useless to employ this sort chd)eas it is to have too many dealings
with the lllustrious Professional Dead, known ad ®lasters’®

Die Passivitat und die Rezeptivitat Kandinskys imgang mit der Inspiration, sein Glaube
an das Unwirkliche und das Spirituelle war zu sattwéiir den auf Aktion und Harte,

Konfrontation und Widerstand eingestellten Vortiers Die Mode des Spiritualismus, die
Faszination des Esoterischen, die nach der Jahenwehde ganz Europa erfasste und
Intellektuelle, Kiinstler und Wissenschatftler gl@anhalRen in ihren Bann zog, verwarf Lewis
als leeren Spuk. Madame Blavatsky und spiritisBs@®éancen bodten dem ernsthaften
Kinstler inzwischen genauso wenig Anhaltspunktedeeimmer und immer wieder kopierte

Michelangelo.

Der Einfluss der europaischen Malerei 2-Vortizismus und Kubismus

Nicht durch Kandinsky allein ist die ,abstrakte Ktinso einflussreich geworden. Um ihren
Erfolg und die Verédnderung der kinstlerischen Szemen Jahren vor dem Ersten Weltkrieg
zu verstehen, muss man auch die kunstlerischenig&khinvgen in Paris beriicksichtigen. In
Paris hat der Kubismus seinen Ursprung — die Awady also, die den Bruch mit der
abendlandischen Maltradition genauso radikal betmge Kandinsky und die wie keine
andere die Vortizisten in ihren Experimenten aateit

Mit der grof3en Retrospektive nach seinem Tod 1§86ann die Malerei Cézannes
mehr und mehr an Bedeutung, insbesondere dem jusggmschen Maler Pablo Picasso
wurden die Werke des gerade verstorbenen Meisters Beispiel. Picasso war Sohn eines
Zeichenlehrers, sein technisches Talent entwicksitd rasch, an der Kunstschule von
Barcelona galt er als Wunderkind. Mit neunzehn &alging er nach Paris und malte dort
Bettler, Obdachlose, fahrendes Volk und Zirkusaéteb. Diese Themen befriedigten ihn

nicht lange, und er begann sein Studium primitKenst.

181Epd., S. 43.
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Der Primitivismus lehrte den Aufbau eines Gesidudsr Gegenstandes aus ein paar
elementaren Formen und bot eine echte Alternative den Vereinfachungen und
Stilisierungen, die man im Jugendstil getrieben tehatDer Jugendstil verwandelte
Naturformen in flachenhafte Ornamente. Gibt es éWitind Wege, diese Flachenhaftigkeit zu
vermeiden? Kann man das Bild eines Gegenstandasifsabauen, dass man ihn weiterhin
als ein Ding im Raum, als ein greifbares Objekt #naet? Es war dieses Problem, dass
Picasso zur Malerei Paul Cézannes flihrte. In eisgimer Briefe an einen jungen Maler riet
Cézanne, in der Natur Zylinder, Kegel und Kugelnsehen. Er meinte eigentlich, dass man
diese elementaren geometrischen Formen immer vgehaben sollte, wenn man ein Bild
komponierte und ihm Tiefe und Substanz geben wolech Picasso und seine Freunde
beschlossen, diesen Rat wortlich zu nehmen.

Hinter dieser Entscheidung stand auch der Gedasikes die Malerei die Dinge
sowieso nicht so darstelle, wie das Auge sie wdhmae Das sei ein Irrtum der Kunsttheorie,
der zusammen mit der Asthetik des Impressionismudgidtig verabschiedet werden miisse.
Die Kubisten wollten nicht den flichtigen Augenkliauf der Leinwand festhalten. Sie
gingen auf Cézannes Spuren und versuchten, das®@igdiegen und dauerhaft wie méglich
aus Einzelformen aufzubauen. Warum nicht konsegseint und zugeben, dass das Ziel der
Malerei nicht Naturnachahmung sei, sondern KonstsaR Wenn man an einen Gegenstand,
z. B. an eine Geige denke, so sehe man ihn mit geistigen Auge anders als mit dem
sinnlichen. Die verschiedenen Ansichten seien fingugleich ,gegenwartig’. Einige Aspekte
des Gegenstandes verkorperten sich sehr préazisdereanwirden verschwimmen.
Nichtsdestotrotz enthalte dieses sonderbare, irdegiRormengemisch mehr von einer Geige
als eine Photographie oder ein Gemalde je enthlatiene.

So entwickelten die Kubisten ein analytisches \leda, dass seine Formen aus der
Betrachtung des Gegenstandes gewann. Die Solidéat Objektes blieb gewahrt, seine
formale Dichte wurde betont durch Zurlckfiihrungneei Formen auf stereometrische
Grundbausteine. Das Atmospharische wurde durch gemthe Facettierung bestimmt, der
Raum wurde im Bildviereck fest verklammert, hinthurch eine Reliefebene abgegrenzt und
durch das Ineinanderschieben der Facetten zum @uem Bildraum geformt. Das Bild
schloss sich in sich selbst ein. Es wurde zu endritektonischen Ordnungsformel, zu einer
Abstraktion Uber Gegenstande aus unserer unmiteglbemwelt, zu einer geometrischen
Rekonstruktion. In den Werken des Kubismus verwk@deich die Dinge in stereometrische

Bausteine, in Kugel, Kegel und Konus, aus ihnentefligich der Kristall des Bildes
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zusammen, sein Geflge erzeugte die Charakteristikdrper. Die formale Analyse gewann
aus dem Ding geometrische Daten als Konstruktiensehte.

Diese Methode brachte Bilder hervor wie PicasStkeben mit Geige und Trauben
In gewisser Hinsicht greift es auf die Methoden deagypter zuriick, die von jedem
Gegenstand die charakteristische Ansicht darstellBo sieht man die Schnecke und die
Wirbel der Geige von der Seite, die F-Locher dagegm vorne. Die Krummung der Zargen
ist stark Ubertrieben, der Bogen und die Saitenht@n in Bruchsticken auf, die Saiten sogar
zweimal, einmal auf die Aufsicht bezogen, einmal 3uhnecke hin verlaufend. Trotz eines
scheinbaren Durcheinanders beziehungsloser Fragmemtkt die Komposition nicht
ordnungslos oder chaotisch. Der Kinstler baut Bdohaus mehr oder weniger vergleichbar
und geordnet konstruierten Facetten auf, das Gandd konsequent und geschlossen.
Naturlich hat diese Methode, das Abbild eines Gs@amles aus Fragmenten aufzubauen,
einen Nachteil: Das Ganze lasst sich nur mit melar aveniger bekannten Gegenstanden
machen. Wer das Bild verstehen will, muss erstemissvie eine Geige aussieht, denn sonst
kann es ihm nie gelingen, die verschiedenen Fraggmightig aufeinander zu beziehen. Die
Kubisten wahlten aus diesem Grund gewohnlich Gegeds, die jeder kennt: Gitarren,
Flaschen, Fruchtschalen und ausnahmsweise aucmelischliche Gestalt — um es dem
Beschauer zu ermoglichen, die Teilansichten leaahgrkennen und aufeinander zu beziehen.

Der Kubismus hielt flr den Vortizismus wesentliciehr Anregungen bereit als die
Kunst Kandinskys, im Verhéltnis dieser Bewegungah gs wesentlich mehr Schnittpunkte.
So teilten beide die Praferenz fur reduzierte, ggasthe Formen, die einen arbeiteten mit
Kuben, die anderen mit Dreiecken, Quadraten, Rekéie Rauten, etc. So bevorzugten beide
das Schematisierende aber eben nicht Gegenstamddis Abstrahierende aber eben nicht
Abstrakte. Der Vortizismus strebte, inspiriert vovorbild des Kubismus, nach einer
Bildsprache, die ihre Gegenstande mit einer neuesciaulichkeit, einer neuen Plastizitat
ausstattete. In seinem ,Review of Contemporary Astfsuchte Lewis den Charme des
Kubismus in griffige Formulierungen und Bilder zas$en. Dabei dréngte sich ihm ein ganz

spezieller Vergleich auf:

22. Picasso, in his 'HOMME A LA CLARINETTE (1912) there are more striking
examples, but | have not the titles — is giving yloa portrait of a man.

23. But the character of the forms (that is now fédmaous cubist formula) is that of

masonry; plastically, to all intents and purpoges is a house: the colour, as well, helping to
this effect.
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24. The supple, soft and vital elements, whichimistish animals and men, and which
in the essential rendering of a man or an animallavbave to be fully given, if not insisted
on, are here transformed into the stolid masongy @dmmon building®*

Es ist sicher ein wenig eigentumlich, die Kubistemt Steinmetzen oder Maurern zu
vergleichen. Unangemessen scheint es jedoch ridn. Gemalden der Kubisten eignete
tatsachlich etwas Gemauertes, etwas Gebautes.<8ane der Maurer im Bau eines Hauses
Stein auf Stein, Ziegel auf Ziegel, Quader auf @uaxktze, so platziere der Kubist in der
Konstruktion seines Bildes Segment an Segment, &anuKubus, Form an Form. Diese Art
und Weise, Gegenstdnde und insbesondere Menscheutgeplastisch, architektonisch
darzustellen, schient ihm im Zeitalter der Modenmeder Umwelt und Individuum immer

starker mechanisiert, automatisiert und techrigtérden, die einzig angemessene:

29. It is natural for us to represent a man as waldvwish him to be; artists have
always represented men as more beautiful, more synwally muscular, with more
commanding countenances than they usually, in egpassess.

30. And in our time it is natural that an artisbstd wish to endow his “bonhomme”
when he makes one in the grip of an heroic emotigil, something of the fatality, grandeur
and efficiency of a machine.

31. When you watch an electric crane, swinging ith extraordinary grace and ease
a huge weight, your instinct to admire this powgrsiubconsciously, a selfish one. It is a pity
that there are not men so strong that they caa littuse up, and fling it across a riv&r.

Menschen, die so stark sind, dass sie ein Hausbanhend Uber einen Fluss schleudern
kénnen, heroische und pathetische Individuen,rdiarier Grol3e Uber sie selbst hinaus weisen
und an das Maschinenhafte heranreichen. Eine med@ainst misse sich die energetischsten
und intensivsten Formen des neuen Zeitalters aeejgmm Personlichkeiten zu entwerfen,

die diese Intensitéat reflektierten, die also dieniemse Kraft der Maschinen verkorperten. Der
Kubismus sei auf dem Weg zu dieser Kunst weitelogeken als alle anderen Ismen und
Stile, aber nicht weit genug. Die Malerei Picasseisnicht energetisch genug und kénnte es
auch nie sein. Denn eine Malerei, die Figuren wigis¢r oder Bauwerk konstruiere, werde
immer im Statischen, im Leblosen verbleiben. DienguPicassos impliziere weder Kraft

noch Handlung, die Individuen, die der Kubismuswente, seien weder dynamisch noch

lebendig:

1%2Ephd., S. 43. Um genau zu sein: Die Zeichnung,demWyndham Lewis hier spricht, hel@omme
moustachu a la clarinettbzw. Mann mit Schnurrbart und Klarinett@bb. 95) und stammt aus dem
Herbst des Jahres 1911.

% Epd., S. 43.
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34. This deadness in Picasso, is partly due toderalistic method of “cubing” on a
posed model, which | have referred to before, adbtef taking the life of the man or animal
inside your work, and building with this life fluids it were.

35. We may say, this being so, that in Picassoraib the forms are those of
masonry, and, properly, should only be used forhsuthey are inappropriate in the
construction of a man, where, however rigid therfanay be, there should be at least the
suggestions of life and displacement that you ge& imachine. If the method of work or
temperament of the artist went towards vitalitthestthan a calculated deadness, this would
not be the cas&’

Picassos Gemalde und Zeichnungen wirkten auf Lewiidas lag in erster Linie daran, dass
es Picasso in seiner Malerei um die Umsetzung &fethode ging und dass Lewis dagegen
in erster Linie die Darstellung des modernen Measdhteressierte. Er wollte den Menschen
als Teil und als Verkdrperung eines neuen Zeiwlteigen. Es ging ihm dabei nicht um das
mundige, gebildete, selbstbewusste Individuum desmahismus, sondern um den
desubjektivierten Menschen, den Menschen als Tedrdreifender Zusammenhange und
Bewegungen. Dieser neue Typus ordne sich immer rabhtrakten Prinzipien unter, er
betreibe Entselbstung und Ichaufgabe.

Die Vortizisten erstrebten also nicht, wie die Katbn, die mdglichst perfekte,
maoglichst reine Umsetzung eines Methodenideals.gBigen davon aus, dass die Formen
ihrer Kunst als Bedeutungstrager fungierten, dassestscheidende Inhalte der Moderne
transportierten. Die GroR3stadt und ihre Industviémden im anbrechenden Zeitalter getragen
von einem neuen Lebensrhythmus, von einer neuemdinéit. Einige Formen kdnnten dies
ausdrucken, andere seien dazu zu schwach.

Dieses Vorgehen war ungewdhnlich und hatte nur geeMorbilder. Zwar war es
allen Zeiten ublich gewesen, Kunst als Transpohignerer Bedeutungen und Werte zu
betrachten. Doch waren die Resultate der damituwehbnen kinstlerischen Bemuhungen
immer im Gegenstandlichen, im Abbildenden verblrelBiese Situation anderte sich in der
Moderne grundlegend. Wie oben bereits ausgefuHreitaten die Kinstler der Avantgarde
zunehmend abstrakt, Kubisten und ExpressionistgoreBhatisten und Vortizisten I6sten sich
von realistischen und naturalistischen Formen dalehi. Aufbauend auf der Uberzeugung,
dass gegenstandslose Malerei mehr sagen konnepabssentative und dass auch abstrakte
Formen Bedeutungstrager sein kdnnten, lieRen sieaasgetretenen Pfade der abbildenden
Malerei hinter sich.

Kinstlerisch erdffnete sich ihnen eine VielzahINdglichkeiten, in der Vermarktung
ihrer Kunst ergab sich jedoch ein Problem: Sie memsshr Vorgehen legitimieren, sie

184Ehd., S. 44.
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mussten sich einem zunehmend ratlosen Publikundrerkl Wenn selbst Eingeweihten die
Interpretation der neuen Kunst Schwierigkeiten ibetes wenn die Intention dieser Werke
selbst dem Fachpublikum nicht mehr aus sich sekastus verstandlich wurde, dann brauchte
es verstarkt solche Schriften, die diesem Bedurémtsprachen, die die widerspenstigen,
scheinbar ungreifbaren Formen der Abstraktion dssteRdes Kritikers gefligig machten und

mit Sinn anfillten.

Die Theoretisierung der Kunst 1 — Guillaume Apolliraires ,Les Peintres Cubistes*

Unter den Fursprechern und Verteidigern der Kurest Avantgarde nahmen Guillaume
Apollinaire und Wassilij Kandinsky eine Vorreitell® ein. Apollinaire verdffentlichte 1908
den Artikel ,Les Trois Vertus Plastiques” , datsin der Folge zum &uf3erst einflussreichen
Essay ,Les Peintres cubistes. Méditations esthésiy erweiterte. Kandinsky verdffentlichte
1912 seine StudidJber das Geistige in der KunsiSie erarbeiteten Legitimationen,
Deutungsansatze und Philosophien zur abstrakterrdaldie Anliegen und Geprage des
neuen Stils vermittelten und ihm dabei einen spiien Mehrwert verleihen sollten.

Apollinaire entwarf in seinem Essay ,Les Peinttabistes. Méditations esthétiques”
das Bild eines gerade entstehenden Malstils, dgamz Europa rezipiert werde und zu einer
Vielfalt von Formexperimenten anrege. Der Kubismes eine gerade im Entstehen
begriffene Tendenz, die mit herrschenden Konveptiobreche, die sich nicht zum Sklaven
der Gegenstdnde mache und die sich nicht unreditktiem Gebot der Représentation
unterordne: « On ne peut pas transporter partoat aoi le cadavre de son pere. On
'abandonne en compagnie des autres morts. Etieonssuvient, on le regrette, on en parle
avec admiration.*$°

Der Kubismus befreite sich aus den Fesseln deritioadind erweckte den modernen
Kinstler aus der Hypnose alter Klischees. So seikdinst am Anfang des zwanzigsten
Jahrhunderts Uber weite Strecken verwassert, detmthgon Konzessionen an das Publikum
und die Lehrmeinung. In diesem Sinne sei sie urwaothder Erneuerung bedurftig. Aber wie
die Flamme, die sich immer wieder selbst reinigewerde auch die Kunst den Ausweg aus
dieser Krise finden. Die alte Malerei werde verdtawerden von einer neuen, die zur
Abstraktion tendiere und nicht selten mit Geméaleéede, die nahezu gegenstandslos seien
und die herkdbmmlichen Formen der Darstellung umtierh. Der neuen Generation gehe es

185 Guillaume Apollinaire, ,Les Peintres cubistes. Mations esthétiques, imDeuvres complétes.
Quatrieme VoluméParis, 1966), S. 16.
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um die Wahrhaftigkeit der Kunst, um die Einhaltuhgs neuen Stils, um die konsequente

Umsetzung bestimmter Formpraferenzen. Diese Genzéldetrachten kbnne ein Vergniigen

sein, doch sei es ein anderes als das altgewohnte:

Ces peintres, s'ils observent encore la naturelimient plus et ils évitent avec soin la
représentation de scenes naturelles observéesagtstdéuées par I'étude. La vraisemblance
n'a plus aucune importance, car tout est sacrdi€l’artiste aux vérités, aux nécessités d’'une
nature supérieure gu’ils suppose sans la découwirsujet ne compte plus ou s'il compte
c'est a peine. L'art moderne repousse, généralerteepilupart des moyens de plaire mis en
ceuvre par les grands artistes des temps pasdésb8ide la peinture est toujours comme |l
fut jadis : le plaisir des yeux, on demande dés@rad amateur d’y trouver un autre plaisir
que celui que peut lui procurer aussi bien le sméetdes choses naturelf8.

Die Kunst, die auf diesem Wege entstehe, sei ehwllektuell als sinnlich, eher
metaphysisch als materiell. Sie lebe von ihrer Baadzur Abstraktion. In dieser Abstraktion
formulierten sich allgemeine und deshalb hoheret®/die neue Kunst sei eine fordernde,

wohl auch deshalb, weil ihr etwas Religidses, etMlataphysisches eigne:

Voulant atteindre aux proportions de lidéal, ne tsmgnant pas a I'humanité, les jeunes
peintres nous offrent des ceuvres plus cérébrakesepsuelles. lls s’éloignent de plus en plus
de I'ancien art des illusions d’optique et des pirtipns locales pour exprimer la grandeur des
formes métaphysiques. C’est pourquoi l'art actél, n'est pas I'émanation directe des
croyances religieuses déterminées, présente cemtepidaieurs caractéres du grand art, c’est a
dire de I'art religieux®’

Der kubistische Maler besitze die einmalige Fahigkeeue Formen zu schopfen, da er nicht
mehr an Imitation und Reprasentation gebundenigeiiesem Sinne verflige er tber die
Gabe, die Realitdt zu transzendieren und gleidhzeiit den Mitteln seiner Kunst zu
bereichern. Er erreiche eine Realitat, die hintesmd Sinnlichen, Oberflachlichen,
AuRerlichen liege, er dringe vor zum Charakteri$ten, zum Wesentlichen, zum

Eigentlichen:

Ce qui différencie le cubisme de I'ancienne peimtwest qu'il n’est pas un art d’'imitation,
mais un art de conception qui tend a s’élever jiastpcréation. En représentant la réalité-
concue ou la réalité-créée, le peintre peut doliapparence de trois dimensions, peut en
guelque sorteubiquer Il ne le pourrait pas en rendant simplement &ité&vue, a moins de
faire du trompe-I'ceil en raccourci ou en perspegtte qui déformerait la qualité de la forme

congue ou crééi®

186 Epd., S. 18.
187Epd., S. 21.
188 Ehd., S. 24.
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Damit erreiche die Malerei der Kubisten eine zuuagekannte Dimension und Tiefe. Sie
reflektiere auf das Wesen des Schénen und gelanderaildlich greifbaren Erkenntnis, dass
das Schoéne das Universelle und nicht das Alltagledi. Das Schéne komme zu sich selbst in
der Abstraktion, in der Verallgemeinerung, in ddvevindung trivialer Lebensumstande.
Indem die neue Kunst also die Sphare des Mensehlibinter sich lasse, dringe sie vor zum

Humanen:

L'école moderne de peinture me parait la plus dedae qui ait jamais été. Elle a posé la
guestion du beau en soi. Elle veut se figurer leub#égagé de la délectation que I’homme
cause a 'homme, et depuis le commencement desstaigfpriques aucun artiste européen
n'avait osé cela. Il faut aux nouveaux artistes baauté idéale qui ne soit plus seulement
I'expression orgueilleuse de I'espéce, mais I'egpien de I'univers, dans la mesure ou il s’est
humanisé dans la lumiet.

Apollinaire verklarte den Kubismus zu einer Kunst dranszendenz und der Aufklarung.
Kubismus, das war seiner Meinung nach nicht nur FBanmenexperiment, sondern die
kunstlerische Formulierung einer philosophisched allgemeinmenschlichen Aussage, einer
kunstlerischen Wahrheit, die Gber die Leistungeth Mieisterwerke der Tradition hinausgehe.
Zu den Malern, die zur Ausdifferenzierung der ktibchen Formensprache am meisten
beigetragen hatten, zu den Hauptvertretern dessiuis zahlte er vor allem Pablo Picasso
und Georges Braque, aber auch Jean Metzinger, tABleizes, Juan Gris, Marie Laurencin,
Fernand Léger, Francis Picabia, Marcel Duchampunchamp-Villon.

Apollinaire erkannte die Bedeutung des Kubismehesgilich nicht als erster, aber als
erster entdeckte er die philosophische Dimensien, Bedeutungsiiberschuss dieser Malerei.
DarlUber hinaus verteidigte er die neue Kunst gedjenAngriffe der Traditionalisten, sein
« On ne peut pas transporter partout avec soidavta de son péré?3 erlangte Berithmtheit,
wurde zu einem Losungswort fur Kubisten, Futurigted auch Vortizisten. So zitierte Ezra

Pound eben diesen Satz in seinem BAdlemoir of Gaudier-Brzeska

We are all futurists to the extent of believingw@uillaume Apollinaire that « On ne peut pas
porterpartoutavec soi le cadavre de son pére. » But futurishenait gets into art, is, for the
most part, a descendant of impressionism. It iesracf accelerated impressionism. There is
another artistic descent via Picasso and KandingRycubism and expressionism. One does
not complain of neo-impressionism and “simultangityut one is not wholly satisfied by
them. On has perhaps other neds.

' Epd., S. 25.

170 sjehe oben, FuRnote 33.

"1 Ezra PoundGaudier-Brzeska. A Memoir. Including the Publishédtings of the Sculptor, and a
Selection from His Lettef®New York, 1916), S.82.
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Die Positionen Pounds und Apollinaires kdnnten ighel nicht sein. Denn wie Pound sah
Apollinaire die positive Funktion des FuturismusduNarinettis in ihrer Befreiung vom

lastenden Konformitatsdruck der Akademiekunst ued 8alonmalerei, in diesem Sinne
verfasste Apollinaire das Manifest ,L’antitradmiofuturiste”. Bezogen auf die bildende
Kunst jedoch schien ihm der Futurismus unerheblicid einfallslos, die Kunst der

futuristischen Maler sei Uber weite Strecken ilast und unreflektiert. In seinem Artikel aus
Le Petit Blewom 9. Februar 1912 hiel} es:

En réalité, les peintres futuristes ont eu jusquoias d’idées philosophiques et littéraires que
d'idées plastiques. lls déclarent avec une inselegai serait peut-étre mieux nommeée
inconscience : « Nous pouvons déclarer sans vasgaqlie cette premiére exposition de
peinture italienne qui ait été offerte jusqu’ici gement de I'Europe. » C’est imbécile [...]
On n'ose méme pas porter un jugement sur tantttisesd...] Plus loin, ils ajoutent : « Nous
avons pris la téte du mouvement de la peinturepéamne. » Et ne connaissant de la peinture
francaise ni Corot, ni Cézanne, ni Gauguin, ni Renmo Seurat, ni Matisse, ils imitent les
derniers venus parmi les peintres peignants a Pafis$"

Man merkt, wie sehr die Argumentationen der Vostzn aufbauten auf den &asthetischen
Urteilen Apollinaires. Aber wer wéare hier auch B¥sgeeignet als er? Apollinaire kannte die
neuesten Entwicklungen der Avantgarde im Detaiktand im personlichen Kontakt mit den
Protagonisten des Futurismus und des KubismuseEarheitete diese Entwicklungen nicht
nur als Kritiker und glanzender Feuilletonist, semd auch als einer der bedeutendsten
Dichter seiner Zeit. Seine Mehrfachbegabung, aheh aseine Sonderstellung zwischen
Kubismus und Futurismus pradestinierten ihn daizu,Verbild zu werden fir Ezra Pound
und Wyndham Lewis. Lag es an dieser so weitgeheRkdésprechung, an dieser auffallenden

Affinitat in Kunst und Theorie, dass die Vortizist&pollinaire so selten offen zitierten?

Die Theoretisierung der Kunst 2 — Wassilij Kandinsk/s Uber das Geistige in der Kunst

Neben Apollinaires ,Les peintres cubistes” hatearden Interpretationen moderner Kunst
insbesondere Kandinskysber das Geistige in der KungtoRe Bedeutung erlangt. Das Buch
handelte im ersten Tejligemeinesvon den geistigen Grundlagen, im zweitelalerei, von

den formalen Voraussetzungen des Schaffens. DandesVerlauf der Argumentation war
von dem absoluten Glauben an den Anbruch einerméu@ gepragt, in welcher der Geist

Berge versetze, in welcher die Kunst durch das &rirmerer Werte, durch die unmittelbare

172 Guillaume Apollinaire, ,Les Futuristes*, in: Bé@me Riottot El-Habib/Vincent Gille (Hg.),
Apollinaire. Critique d'art(Paris, 1993), S. 109.
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Wirkung auf das Gute im Menschen, die Reste desfiddismus Uberwinden helfe und in
Zusammenarbeit mit den anderen Kinsten zu einerarikanstwerk vorstol3e. Worte wie
Geist, Seele, Leben, Welt, Klang wiederholten sich.

Kandinsky scheute sich nicht, auf das Alte und N€astament Bezug zu nehmen:
,Der unsichtbare Moses kommt vom Berg, sieht denzTam das Goldene Kalb. Aber doch
bringt er eine neue Weisheit mit sich zu den Measch’® Er verglich die Sphéare des Geistes
mit einem Dreieck, in dem unten die Atheisten salidar Himmel ist entleert, Gott ist
gestorben’* weiter oben die von Angst und Unsicherheit belsaten Positivisten und
Naturalisten, Wissenschaftler und Kunstgelehrterst Bm hodchsten Punkt dieses Dreiecks
dagegen sei keine Angst mehr, hier gebe es kesterig die man nicht nehmen kénne.

Es ist bezeichnend, auf welche Namen sich Kanglinskliesem Kapitel berief, auf
Alfred Kubin und Maeterlinck als ,Hellseher undrgpheten’, auf Robert Schumann, auf
Richard Wagner, dessen Leitmotiv eine Art geistigémosphére bilde; auf Debussy, der
Impressionen in geistige Bilder verwandle; auf Mugsky und Skrjabin, auf Arnold
Schonberg, der auf dem Wege zum innerlich Notwesrdigchon Goldgruben der neuen
Schonheit entdeckt habe, hier beginne die Zukunfskn

Kandinsky nannte die Neoimpressionisten, Rossetli Bocklin, auch Segantini als
Sucher des Inneren im Mittel; Matisse, der in seiBddern das Gottliche wiederzugeben
versuche; schlief3lich Picasso, der nie dem auf&chidnen unterliege und das Konstruktive
durch Zahlenverhaltnisse erreiche. Seine Freunde Mad Klee nannte er nicht, was darauf
schliel3en lasst, dass Kandinsky das Manuskriph#tiss; bevor er sie kennen lernte.

Kandinsky beobachtete, dass die Kiinste sich imeAblick der geistigen Erneuerung
einander naherten, und zwar durch ihre Wendung &Zbstrakten, zu den Elementen und zur
inneren Natur. Er meinte wie Klee, dass die Musik weitesten und durch ihre seit
Jahrhunderten ausgebildete Theorie fir die andéisrste vorbildlich sei. Deshalb sei die
Malerei der Musik jedoch als Medium nicht unterlegdede Kunst habe ihre Krafte, die
durch die einer anderen nicht zu ersetzen seien.

Der zweite Teil des ,Geistigen’ war eine Art Hammnelehre und begann mit dem
Lieblingsthema Kandinskys in der damaligen Epocker Wirkung der Farbe. Die
physiologische Wirkung der Farbe sei sensuell vanrzdr Dauer, hellere, warme Farben wie
Zinnoberrot zdgen an, grelles Zitronengelb tue vizdr. physiologische Klang trete ein, wenn
die elementare Wirkung eine seelische Vibrationussache, direkt oder assoziativ. Die

8 wassily KandinskyUber das Geistige in der Kun@ern, 2004), S. 37.
Y Ebd., S. 40.
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direkte Wirkung der Farbe sei dabei gro3er alsagsoziative. ,Die Farbe ist die Taste. Das
Auge ist der Hammer. Die Seele ist das Klavier vigten Saiten’> Die Harmonie beruhe
auf dem Prinzip der zweckmaligen Berihrung der oidicken Seele, auf dem Prinzip der
inneren Notwendigkeit.

Das langste Kapitel des zweiten Teils handelte d@m,Formen- und Farbensprache’.
Zwei Mittel stinden dem Maler zur Verfigung: Fardoed Form. Die Form kénne flr sich
leben, die Farbe nicht, sie bedurfe der Begrenztiogn und Farbe existierten zwar auch
absolut, in der Malerei aber bedingten sie sichena@mander und gegenseitig. Die Farbe
modifiziere die Form, die Form die Farbe. Tiefeldear wiirden wirkungsstarker durch runde
Formen (Blau im Kreis), aber auch die disharmoresclZzusammenstellungen ergaben
Ausdrucksmoglichkeiten und neue Harmonien. Form &sdierlich Abgrenzung, innerlich
aber auch Inhalt, und die Formenharmonie beruhedwd@eder Farben auf dem Prinzip der
inneren Notwendigkeit, unabhangig davon, ob dienFgegenstandlich oder abstrakt sei.

Warum war diese Schrift Kandinskys fir die Vortieis so wichtig? Warum
rezensierten und Ubersetzten sie sie in BLAST? Eivw&adsworth begriindete diese
Begeisterung in seinem Artikel ,Inner Necessity“mia dass hier ein Psychologe und
Metaphysiker am Werk sei, der die Experimente dgamgarde mit einem spirituellen
Mehrwert versehe. Kandinsky gebe der Malerei dim@ension zuriick, die sie in der
Salonmalerei des neunzehnten Jahrhunderts vethats er interpretiere Kunst als Ausdruck
des Metaphysischen, als Vermittlung des TranszeéaderiHe writes of art — not in its
relation to the drawing-room or the modern exhditibut in its relation to the universe and
the soul of man®® Kandinsky befreie die Kunst aus den Klischees ded Floskeln der
gesellschaftlichen Konvention, er bestarke geraategg Kunstler darin, sich uber die
Vorgaben reprasentativer und impressionistischesafge hinauszuwagen und mit den
Mitteln ihrer Kunst das Spirituelle, das Abstraktias schlechthin Andere zu suchen. Damit
gelinge ihm eine Weichenstellung, die die gesamepgische Kunst, die Ganzheit des

westlichen Formenkanons erfasse:

European artists of the past have treated art almosrely from a too obviously and
externally human outlook. Europe to=day, which agirig the solid foundations of the
Western art of to=morrow, approaches this task ftloendeeper and more spiritual standpoint
of the soult”’

5 Kandinsky 2004, S. 68.

178 Edward Wadsworth, ,Inner Necessity “, in: Lewisl#9S. 119.

Y""Ebd., S. 119. Die Riickkehr zur Spiritualitat im 8@inst der Avantgarde, die Wadsworth hier ganz
richtig benannte, wurde nicht nur durch Kandinskgndern auch durch den russischen Maler und
Begrinder des Suprematismus, Kazimir Malevic, vgréd. In Kompositionen wie Suprematismus
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Kandinsky rtickte Kunst in die Nahe des Religiosamyerband die Dauerhaftigkeit und die
Schonheit des Werks mit dem Prinzip der innerenMdotligkeit, mit geradezu mystischer
Inspiritheit. So gab er den Vortizisten ein Beigpwie sich Uber moderne Kunst schreiben
lied und wie man die Formen der Abstraktion miteein spirituellen oder zumindest
intellekuellen Mehrwert ausstatten konnte. Zwatisgrte Wyndham Lewis die Theorien
Kandinskys immer wieder als zu esoterisch und zin feon den gesellschaftlichen
Gegebenheiten des Maschinenzeitatét®och bei aller Kritik lieferte Kandinsky ihm (aber
auch Pound und Gaudier-Brzeska) eine wichtige Basisder er sich polemisch-kritisch in
Essays oder Manifesten tber Sinn und Intention Kienst der Avantgarde bzw. des
Vortizismus auseinandersetzen konnte. Durch diecli#d8gung und Abgleichung mit der
Position Kandinskys entwickelten in der Folge diénktler des Rebel Art Centre eine
eigenstandige Deutung der Moderne, erschufen gie epezifische und individuelle

Legitimation fur die Kunst des Vortizismus.

Am Ende des zweiten Kapitels stellte sich die Frageh den Quellen des
vortizistischen Kunstverstandnisses, sowohl in Kérischer wie auch in programmatischer
Hinsicht. Das dritte Kapitel hat diesen Anspruchoweit eingelost, als es die Bezlge zur
europaischen Avantgarde thematisiert hat. Dabedesttlich geworden, dass nicht nur der
Futurismus, sondern auch der Expressionismus un&uleismus als wichtige Impulsgeber
fungierten. Nicht nur Filippo Tommaso Marinetti, cau Guillaume Apollinaire, Wassily

Kandinsky und Pablo Picasso wirkten auf die Vostenn.

(Schwarzes Kreuz auf rotem Grund), Abb. 96, Malestichte nach einer Synthese aus Religiositat
und kinstlerischer Experimentalitat. Daneben vetéa®r eine Reihe von Schriften, die in ihrer
Experimentalitat und Ausdrucksstéarke (iber Kandiaditper das Geistige in der Kunsielleicht
sogar hinausgingen. In ,Bemerkung Uber Geist,e&Sé&dhythmus, Tempo* hiel3 es: ,Ein anderer flieht
in die Kirche, weil er dort die Wahrheit zu findglaubt. Dritte gehen in die Berge, Hohlen, Wiisten —
und die, die in die Wisten gingen, stehen dem Raitier, ihrem Himmel und Gott. In der Wste gibt
es nichts, er [der die Kirche floh, der Asket undsiedler] ging weg von der Welt, verlie das Ding
um auf andere Weise den Schrei seines Gottes,rsmtiest hervorzubringen, seine Rede zu héren,
habe ich doch bislang nicht mit eigener Stimme,dsom mit fremder gesprochen. Aber teilweise
schleppen die Anachoreten ein riesiges Gepaclkifattunbemerkt fir sie selbst verteilen sie es n de
Wauste, die Wiiste hort auf eine Wiiste zu sein. Dstdies das allergeringste Ubel, der Anachoret
sieht die Dinge nicht, er sieht [nur] die Wisted uvenn alles immer stiller wird, ist der Schrei tber,
Gott schreit aus ihm, er 6ffnet nur den Mund, dadott freier durch ihn schreien kann, Gott schafft
die Laute und spricht mit ihnen Uber sein Sein.rAdss Allereinste ist der Schrei, der reine Laut de
Kommunion, wo das auch sei, auf einem Platz, inSiadt oder der Wiste. [...] In der Kunst muss die
Reinheit kommen, in der Religion gleichfalls.” [Kamir Malevic,Gott ist nicht gestiirzt. Schriften zu
Kunst, Kirche, FabriKMinchen, 2004), S. 312].

8 Sjehe oben, S. 103.
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Differenzierend sollte an dieser Stelle eingefitgtden, dass die Art und Weise des
Einflusses eine je andere, je eigene ist. Die &were Ismen und ihre Protagonisten
beeinflussten den Vortizismus zumeist mehrfach uatérschiedlichen Ebenen wurden sie zu
Ideengebern. So lieferte Marinetti den Vortizisteichtige Anhaltspunkte in Fragen der
Selbstinszenierung und des Verfassens von ManifeSte wirkte Picasso ausschlief3lich als
Maler auf die Vortizisten, hier jedoch war seinedBetung lberragend. So beeinflusste
Kandinsky die Vortizisten nicht nur mit seinen Expeenten in Abstraktion, sondern auch
mit dem Gedankengut, das erliber das Geistige in der Kunentfaltete. Auch Apollinaire
spielte mit ,Les peintres cubistes” in theoretigchénsicht eine wichtige Rolle fur die
Vortizisten, daneben wurde die von ihm in ,L’Angtlition futuriste® verwendete
Typographie zur maf3geblichen Vorlage fir das évisteifest.

Der Vortizismus verdankte demnach wichtige Tedimes Geprages den Innovationen
der Avantgarde. Jedoch: Uber den Futurismus, ddmiskws, den Expressionismus hinaus
berief er sich insbesondere auf englische Theanetikd Kunstphilosophen, die sicherlich als
modern, nicht jedoch als avantgardistisch verstawaderden dirfen. Sie machen den Aspekt
aus, den die Vortizisten selbst vielleicht etwaseirdachend ,traditionell’ nannten und der sie
eindeutig vom lkonoklasmus vieler anderer Avantigheth, insbesondere der Futuristen und
der Dadaisten abhebt. Was genau sich hinter debirggrwas man vielleicht als Affirmation
der Tradition bzw. der Geschichtlichkeit des eigef@ns bezeichnen kénnte, erlautert das

vierte Kapitel.
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Kapitel 4

Vom Praraffaelitismus zu Bloomsbury —

Der Vortizismus im Kontext britischer Kunsttheorien

Die Vortizisten entwickelten ein Verhaltnis zur @igon, zur Geschichte der Kunst und der
Literatur, das sie spirbar von allen anderen Awaudigten Europas abhob. Dieses Verhaltnis
wurde nicht nur durch Offenheit gegentber den Dinder Tradition charakterisiert, sondern
durch deren radikale Affirmation, durch ein offares Bekenntnis zur Geschichtlichkeit des
eigenen Schaffens. Vielleicht am deutlichsten wutdse Bejahung der Tradition von T. S.
Eliot formuliert. Eliot, der kurz nach Veroffenthang von BLAST No. 1 zum Kreis der
Vortizisten hinzustiel3, schrieb in seinem mal3gbklcEssay ,Tradition and the Individual

Talent":

The existing monuments form an ideal order amomgngelves, which is modified by the
introduction of the new (the really new) work oft @mong them. The existing order is
complete before the new work arrives; for ordepé¢osist after the supervention of novelty,
thewholeexisting order must be, if ever so slightly, attrand so the relations, proportions,
values of each work of art toward the whole areljiested; and this is conformity between the
old and the new. Whoever has approved this ideaddr, of the form of European, of English
literature will not find it preposterous that thasp should be altered by the present as much as
the present is directed by the past. And the pdet iw aware of this will be aware of great
difficulties and responsibilitie¥?

Eliot sah Vergangenheit und Gegenwart, Traditiom @rneuerung der Kunst in einem
dialektischen Verhaltnis miteinander verschalteasDAlte bestimme das Neue, das Neue
bestimme das Alte. Die Meisterwerke der Kunst ued Idteratur bildeten ein Ganzes, das
jedes Urteil Uber neue Werke bestimme. Ebenso wjedteh dieses Ganze bestimmt durch
neue Werke, die dem Gewicht der Tradition stantdmel die ihren Vorgangern in
Meisterschaft und Innovation ebenburtig, vielleiddgar Uberlegen seien. Dem Kunstler
komme in diesem Verhéltnis die Aufgabe des Mittlemsl des Ubersetzers zu. Er misse das

Alte verinnerlichen, um das Neue zu schaffen, essatium die Tradition wissen, um die

1 Thomas Stearns Eliot, ,Tradition and the Individ@alent®, in: Thomas Stearns Elidselected
EssayqLondon, 1999), S. 15.
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Gegenwart zu verandern. Diese Position, mit der ddgm Lewis und Ezra Pound absolut
ubereinstimmtel{°, stand in direktem Gegensatz zum Antitraditiomalis der Futuristen.

In ihren Manifesten und Essays haben insbesondaradPund Lewis immer wieder
unterstrichen, dass sie den unreflektierten Ikoasakius, die pauschale Antitraditionalitat der
Futuristen ablehnten, dass sie ihre eigene Tradiligt nicht nur zugaben, sonder bejahten.
So bekannten sie sich dazu, dass der Vortizismtscleidende Impulse aus Kunstformen
und Kunsttheorien bezog, die im England des neumtezahJahrhunderts, im Zeitalter des
Viktorianismus entstanden waren. Interessant asedieVerstandnis von Traditionalitat ist,
dass es sich auf Positionen bezog, die eigentlles andere als traditionell, konventionell
oder etabliert waren und die bis heute nichts devRez und Sprengkraft verloren haben. Es
scheint fast so, als hatten die Vortizisten zwan 8&urm der Futuristen auf die Tradition
zurtckgewiesen, dabei aber deren Definition vordifian Ubernommen. So misste man das,
was insbesondere Pound und Lewis als Traditionadngsy anders fassen. Vielleicht kénnte
man hier vom britischen Kontext des Vortizismusespen.

Wahrend der im Vorfeld dieser Arbeit geleisteterciiteche hat sich erwiesen, dass
dieser Kontext ein besonders reichhaltiger ists @adrotz dieser Reichhaltigkeit aber von der
Forschung in weiten Teilen ignoriert worden ist. l#t meines Wissens bisher keine einzige
Arbeit Uber den Vortizismus Ezra Pounds Ruckbezuigden Praraffaeliismus bzw. auf
James Abbott McNeill Whistler thematisiert. Essshwer zu sagen, warum dieses Defizit bis
heute Bestand hat. Liegt es daran, dass der betistraditionelle’ Bezug des Vortizismus
sich in erster Linie auf dem Gebiet der Kunsttheonianifestiert und dass er deshalb den mit
dieser Materie nicht Vertrauten einfach verborgégibli? Liegt es daran, dass zahlreiche
Arbeiten Uber den Vortizismus von vornherein derzlge zur kontinentalen Avantgarde
betonen wollen und dass sie deshalb diesen Koligbdr verschweigen? Uber die Griinde
fur diese Forschungslicke lasst sich nur spekuliebBas vorliegende Kapitel wird diesen
Ausfall beheben und anhand der Untersuchung vonMemenkomplexen den britischen
Kontext des Vortizismus erschlie3en. Diese Themertexe konstituieren sich wie folgt:

Zum ersten mochte ich die Parallelen zwischen dghetischen Standpunkten der
Praraffaeliten und der Vortizisten herausarbeitbre Malerei der Préraffaeliten hat auf
Zeitgenossen genauso revolutionar gewirkt wie dee dortizisten, und so erlangte sie
Anerkennung erst durch die Fursprache des wortggwal viktorianischen Kritikers und
Kunsttheoretikers John Ruskin. Ruskin beobachteteder Kunst der Praraffaeliten den

Vorrang des Inhalts und der Aussage vor Perfektiod stilistischer Meisterschaft. Das

180 Sjehe Kapitel 3, S. 98.
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Wesen grol3er Kunst liege demnach in der Vermittlanthentischer Gedanken und Werte,
nicht in der Kunstfertigkeit und Virtuositat derchmischen Ausfihrung. Dieser Forderung
Ruskins nach Wahrhaftigkeit des Ausdrucks folgteelev avancierte englische Kiinstler,
spater auch die Vortizisten.

Zweitens mochte ich aufzeigen, wie Ezra Pound sithseiner Definition der
vortizistischen Intensitéat bzw. des sogenanntemgmen Pigments auf Gedankengénge bezog,
die Walter Pater in seiner Studidne Renaissancentfaltete. Pound deklarierte in seinem
Manifest ,Vortex Pound* Walter Pater als einen \emkler des Vortizismus. Wie sich bei
genauerem Hinsehen herausstellt, reformuliertenn@®oulmagismus- und Vortizismus-
Theorien in wesentlichen Teilen Paters kunstphpbgche Annahme vom Anders-Streben
der Kunste.

Es qilt drittens einzugehen auf Ezra Pounds Versilames Abbott McNeill Whistler
zu einem geistigen und kiinstlerischen Vorbild, mem Gesinnungsgenossen der Vortizisten
zu stilisieren. So interpretierte Pound Whistleiimstlerisches Werk und dessen AuRerungen
Uber die asthetischen Fehlurteile und Trivialititeeiner Zeitgenossen als Ausdruck
konstanter Revolte. Whistler verkérpere die Rebellides freien Kinstlers gegen die
Konventionen und Verkrustungen eines behabigen tetsebs. Damit eignete er sich
ausgezeichnet zur Identifikationsfigur fir Poundl uhe Kinstler des Rebel Art Centre, die
sich wie Whistler tiber kompromisslosen Antikonfasmus und militanten Widerstand gegen
das Establishment und dessen Kunstgeschmack dtdimie

Viertens wird dieses Kapitel sich mit dem Bezug Mertizisten zu Bloomsbury, also
zur Asthetik Roger Frys und Clive Bells auseinasdizen. Wenn die Vortizisten die zu ihrer
Zeit herrschenden Moralvorstellungen kritisiertemd uals kunstfremd brandmarkten, dann
sind sie nicht die Ersten. Schon die Kinstler unidikér der Bloomsbury Group hatten Kunst
von Moral getrennt und sich gegen die Konventidaglder Viktorianer aufgelehnt. Zwar
waren es die Theorien und Positionen der Bloomsh@®gen die sich Lewis und Pound mit
am Polemischsten wendeten und die ihnen eine idéadativfolie in der Formulierung ihrer
Standpunkte boten. Doch gleichzeitig war unverkannkdass viele der Themen des
Vortizismus zuriickgingen auf das innovative Gedagké und die vermittelnden Aktivitaten

Roger Frys und Clive Bells.

Praraffaelitismus versus Vortizismus — Zur Paralleltat zweier Kunstbegriffe

1848, im Jahr grof3er europdischer Revolutionen wed Chartistenaufstandes, im
Erscheinungsjahr des Kommunistischen Manifestgbtxl England auch eine kulturelle
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Revolution, die die asthetischen Vorstellungen Whekrtmal3stdbe der englischen Kunst bis

heute beherrscht:

Sieben bis dahin kaum bekannte junge Méanner, dgkbricht Revolte war und die eine
Revolution auslosten* (W. M. Rossetti, The GernthlelRen sich zu einer kiinstlerischen
Vereinigung zusammen. Es sind Dante Gabriel Ros¥diitiam Holman Hunt, John Everett
Millais, Thomas Woolner, James Collinson, der Kgti Frederic George Stephens und
William Michael Rossetti als Chronist. Sie nenndnhs,Pre-Raphaelite Brotherhood*
(,Praraffaelitische Bruderschaft*), die AbkirzungRP schreiben sie als ,mystisches
Monogramm® (Hunt) hinter ihre Signaturéfi.

Mit dem Begriff ,praraffaelitisch’ protestierten esigegen die sterile Konventionalitat der
Akademiekunst ihrer Zeit. Sie sahen die Kunst deftRenaissance im Niedergang begriffen
und in festgefahrenen Formen erstarrt. Die Zeit Raffael besalR fur sie als letzte jene
Unmittelbarkeit, nach der sie sich sehnten undstieals das Wesen der Kunst betrachteten.
Hunt berichtete, welch tiefen Eindruck die Sticher dCampo-Santo-Fresken auf die
Kinstlergruppe gemacht hatten, die Millais zu einden in ihren Statuten festgesetzten
regelmafigen Treffen mitbrachte. Die Qualitat diesdoeiten, so glaubten sie feststellen zu
kénnen, beruhe auf der aufmerksamen Beobachtunguderschopflichen Natur. Die
praraffaelitische Ruckkehr zur Natur ergab sich @ersRebellion gegen den konventionellen
Kunstgeschmack, gegen die bestehenden Kunstfoienungen Kinstler erkannten keinen
anderen Lehrmeister an als ihre eigenen geistigdmngkeiten, als ihre eigene unmittelbare
Beobachtung der Natur. In der Folge sahen sictPdigaffaeliten zum Einen dem Vorwurf
ausgesetzt, gegen den Schonheitssinn und gesélistiea Konventionen zu verstol3en.
Religiose Themen in Verbindung zu bringen mit Sreaes dem viktorianischen Alltag
brandmarkten Kritiker als klnstlerische Blasphendam Anderen nahm die Kunstszene
ihnen die offenbare Nachahmung der Kunst und Kditilrerer Epochen ubel.

Als erster unter den angesehen Kritikern seingt dbernahm John Ruskin die
Verteidigung der neuen Kunstlergruppe. Ruskin wendieh mit Entschlossenheit gegen eine
rein unterhaltende und auf oberflachliche Schérdetielende — in seinen Augen unwahre —
Kunst und sah die vornehmste Aufgabe aller schigoteen Tatigkeit in der Ubermittlung
von Ideen, er propagierte eine Kunst der tiefereedeBitungen. Seine umfangreiche
Abhandlung Modern Painterswurde zu einem zentralem Werk fir die Kunsttheorie
Begonnen als eine Verteidigung der modernen Laradsrhalerei und ihres

Hauptreprasentanten William Turner, weitete sié gi¢ einer Beschaftigung mit dem Wesen

181 Gisela Hénnighausen (HgDje Praraffaeliten. Dichtung, Malerei, Asthetik, Z@tion(Stuttgart,
1992), S. 17.
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der Malerei aus, die enzyklopadisch die verschisenEpochen und Kunststile diskutierte
und wertete. Von zentraler Bedeutung in diesem Wevar die Definition des
Wahrheitsbegriffes. Aus einem universalistisched transzendentalistischen Weltbild leitete
Ruskin seinen zeitlosen, verbindlichen, spirituellé&Schénheitsbegriff ab, aus den
Einzelaspekten der Schonheit wurden symbolisiertésgiechungen der Eigenschaften
Gottes. Ruskin wendete sich gegen die glatte, legrechte Schonheit einer Kunst, die nur
durch Effekte besteche und mit technischer Pedektnit Virtuositat Gberzeugen wolle:

Painting, or art generally, as such, with all @shnicalities, difficulties, and particular ends, i
nothing but a noble and expressive language, iatdduas the vehicle of thought, but by itself
nothing. He who has learned what is commonly cared the whole art of painting, that is,
the art of representing any natural object faitlgfuhas as yet only learned the language by
which its thoughts are to be expressed. He has jdehas much towards being that which we
ought to respect as a great painter, as a man wsoldarnt how to express himself
grammatically and melodiously has towards beingeatgpoet?

Unabdingbare Voraussetzung fir grof3e Kunst sei demulie Vermittiung des Erhabenen
und die unmittelbare Innerlichkeit des Kunstwollewse sie sich in der gedanklichen Kunst
der Praraffaeliten und in der Ideenmalerei einestdMaanifestiere. Als kunstgeschichtliche
Ankerpunkte dieses Ideals der Einfalt konnten Rugkifolge Giotto und Cimabue dienen. In
ihrer Zurtickweisung aller ,ornamentalen’ Elemenée Barstellung, in ihrer Expressivitat, in
der Funktionalitat aller ihrer kunstlerischen Austksmittel sah er die Authentizitat

verwirklicht, die der Kunst unabdingbar sei:

Speaking with strict propriety, therefore, we shibahll a man a great painter only as he
excelled in precision and force in the languagknefs, and a great versifier, as he excelled in
precision and force in the language of words. Aagpmet would then be a term strictly, and in
precisely the same sense, applicable to both, ifaméed by the character of the images or
thoughts which each in their respective languageseyed®

Es sei jedoch weder in der Malerei noch in derrhiter immer einfach zu bestimmen, wo der
Einfluss der Sprache aufhdre und der des Gedard@asge. Viele Gedanken hingen derart
von Sprache ab, dass sie die Halfte ihrer Schom@iil3ten, wirden sie auf andere Weise
ausgedruckt. Die erhabensten Gedanken seien djejenilie am wenigsten von der Sprache
abhingen. Die Wirde eines jeden Werkes und das dab,ihm gebuhre, stehe in einem
genauen Verhaltnis zu seiner Unabhangigkeit vora@yar oder Ausdruck. Ein Werk sei fir

gewohnlich dann am vollkommensten, wenn zu soloimegren Wirde all das hinzukomme,

182 30hn Ruskin, ,The Definition of Greatness in Aiitf; John RuskinModern Painters |. The Works
of John Ruskin, Vol. lll. Edited by E. T. Cook #exander WedderburfLondon, 1903), S. 87.
18 Epd., S. 88.
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was die Ausdrucksform leisten kdnne, um es anzelzenmachen und es auszuschmiicken.
Doch im Falle hochster Qualitat werde all dies gbta. Der Betrachter empfande groliere
Genugtuung bei den einfachsten Linienfihrungen ddereinfachsten Worten, die eine Idee
in ihrer eigenen offenen Schonheit nahezubringemdgen, als bei Gewand und Juwel, die
verbergen, indem sie schmicken. Es freue uns raefgrund ihres Fehlens zu spuren, wie
wenig sie geben konnten, als aufgrund ihres Voreaseins, wie viel sie zerstoren kdnnten.
Man musse daher unterscheiden zwischen dem, wdsriprache ornamental, und

dem, was expressiv sei. Der Teil, der notwendigs®i dem Gedanken Gestalt zu verleihen
und ihn zu vermitteln, verdiene Respekt und Beauahtda er, wenngleich nicht der Prifstein,
notwendig fur eine hervorragende Qualitat sei. Dell hingegen, der dekorativ sei, habe
wenig mehr mit dem eigentlichen Wert des Bildesuzuals der Rahmen oder der Firnis.

Most pictures of the Dutch school, for instancegepting always those of Rubens, Vandyke,
and Rembrandt, are ostentatious exhibitions ofattist's power of speech, the clear and
vigorous elocution of useless and senseless wavrdde the early efforts of Cimabue and
Giotto are the burning messages of prophecy, delivby the stammering lips of infarits.

Das Bild, das erhabenere und eine grof3ere Anzahldeen enthalte, wie ungelenk sie auch
ausgedruckt sein mogen, sei ein grofReres und lesBid als das, welches weniger erhabene
und eine geringere Anzahl von Ideen enthalte, whis sie auch immer ausgedriickt sein
maogen. Kein Aufwand, kein Umfang, keine Schonheit Ausfihrung kénne das kleinste
Kdrnchen oder den Bruchteil eines Gedankens auémiedf this, then, be the definition of
great art, that of a great artist naturally followt® is the greatest artist who has embodied, in
the sum of his works, the greatest number of teatgst ideas"®’

Ruskin fand seine Forderung nach Wahrheit in denskwor allem bei William
Holman Hunt und bei den Praraffaeliten, bei Johar& Millais, Dante Gabriel Rossetti und
Edward Burne-Jones erfillt. Den Praraffaeliten iggdi in Darstellungsweise und Thematik
eine echte und in den Resultaten ihres Kunstwolribentisch bleibende Abkehr von der
konventionellen Idealisierungen viktorianischer Kun

In der Tat erschufen die Praraffaeliten z. B. @yithelig Sidonia von Bork 1560der
Lady Lilith Bildnisse, die viel Charme und Anziehungskraft df@s, sich einem
konventionellen Schonheits- und Perfektionsidedbgh nicht ohne Weiteres fugten. Die
Besonderheit des Stils und der Farbgebung, dasngemeUnbeholfene und Unausgereifte,

das Realitatsferne und Altertimliche dieser Werkben (und geben) dem Betrachter zu

184Epd., S. 90.
185 Ehd., S. 92.
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denken. Gerade das an Makellosigkeit und Konsumkeit gewdhnte Publikum der
Moderne (und der Postmoderne) musste (und mugs)yeit diesen Werken herausgefordert
fuhlen und an ihnen ein neues Sehen lernen.

Die Vortizisten bekannten sich nur selten zu ddirdffaeliten oder zu John Ruskin.
Dass sie deren Kunst und Asthetik jedoch interenipiert hatten, belegte am Nachhaltigsten
das Gedicht ,Yeux Glauques” von Ezra Pound. ,Yeuau@ues® entstammte dem 1920
veroffentlichten Gedichtzyklus ,Hugh Selwyn Maulssrl(Contacts and Life)* und bildete
Wirdigung und Nachruf zugleich:

Yeux Glauques

Gladstone was still respected,
When John Ruskin produced
“King’'s Treasuries”; Swinburne
And Rossetti still abused.

Foetid Buchanan lifted up his voice
When that faun’s head of hers
Became a pastime for

Painters and adulterers.

The Burne-Jones cartons
Have preserved her eyes;
Still, at the Tate, they teach
Cophetua to rhapsodize;

Thin like brook-water,

With a vacant gaze.

The English Rubaiyat was still-born
In those days.

The thin, clear gaze, the same

Still darts out faun-like from the half ruin’d face
Questing and passive. ...

“Ah, poor Jenny's case” ...

Bewildered that a world
Shows no surprise

At her last maquero’s
Adulteries®

Titel und leitmotivischer Fixpunkt des Gedichtsggn zurtick auf die blaugriinen Augen des
praraffaelitischen Lieblingsmodells Elizabeth Sigdddante Gabriel Rossettis frih
verstorbene Ehefrau. Sie hatte eine Vielzahl vom&@éen und Gedichten inspiriert, u. a.

18 Ezra Pound, ,Yeux Glauques®, in: Ezra PouRdrsonae. The Shorter Poems of Ezra PoiNeiv
York, 1926), S. 189.
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auch Burne-Jones’ Gemal#éng Kophetua and the Beggar Maidbb. 100). Zum Zeitpunkt
seiner Entstehung wurde die viktorianische Gedwadiic von diversen kunst- und
kulturpolitischen Ereignissen bewegt — so von RuskiForderung nach einer
allgemeinverbindlichen Bildung und Sozialethik ieireer Vorlesung ,King's Treasuries”
(1864), von Buchanans Polemik gegen die Sinnlichttei Kunst Rossettis und Swinburnes
(1871), von der angeblich totgeborenen englischareréetzung der Dichtung Omar
Khayydms,Rubaiyat(1859) und von Rossettis Portrait eines gefalleMgmchens in dem
Gedicht ,Jenny*.

Auch wenn ,Yeux Glauques” in seiner Auslegung dartchambivalent blieb, zeigte
es doch, dass Pound sich mit den Werken und Gedashdee Préaraffaeliten bzw. Ruskins
eingehend auseinandergesetzt hatte und dass deafféfitismus fir Pound einen
beachtlichen Stellenwert besal. In seinem Budiemoir of Gaudier-BrzesKaetrachtete er
die Praraffaeliten sogar als seine Verbindeten,sidagenau wie Whistler gegen das
Establishment und dessen antiquierten Kunstgesdhiké@mopften, da sie eine den Intellekt
fordernde Kunst geschaffen hatten, die bei konseera Englandern nur auf Unverstandnis
und Ablehnung stieRefi’

Die innere Beziehung der Vortizisten zu den Prasdifen und Ruskin ist evident.
Beide vertraten ein Kunstideal, das sich von blofishnischer Perfektion bzw. von
einfachem Realismus distanzierte. Beide fordertea Kunst, die Inhalte transportierte, die
den Intellekt des Betrachters zu beschaftigen untd nauen Einsichten zu bereichern
verstand.

Natirlich darf man nicht unterschlagen, dass digdliund Aussagen dieser beiden
Stile unterschiedlicher kaum sein konnten. Die &ffaeliten malten gegenstandlich, die
Vortizisten weitgehend abstrakt. Die Praraffaelit@nherrlichten Geheimnis und Mystik der
Natur, die Vortizisten glorifizierten Dynamik undaHe des Maschinenzeitalters. Ruskin
forderte die Ruckbesinnung auf Gott und Wahrheitleén Kunst, Lewis forderte einen Kult
der Harte und der Gewalt. Darliber sollte man jeducht die Entsprechungen vergessen:
Praraffaeliten und Vortizisten waren beide kingtdre Vorreiter ihrer Zeit und aufgrund
ihrer kontroversen Ansichten gesellschaftlich mali Sie rebellierten beide gegen die
Konventionen des Kunstgeschmacks und fordertenRdiekkehr zu einer wahreren bzw.
ursprunglicheren Kunst.

Insofern hatten die Préraffaeliten fir die Vortiers eine Vorreiterfunktion — nicht in

stilistischer, sondern in kunstpolitischer und Kthmsoretischer Hinsicht. Beide Bewegungen

187 Ezra PoundA Memoir of Gaudier-Brzeskiew York, 1970), S. 119.
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lebten stark von Uberzeugungen und Werten, dielibir ihre Werke vermittelten bzw.
verbildlichten. Beide Bewegungen kampften gegenveimgvasserte und von Kompromissen
durchzogene englische Tradition der Akademiekuthss, Realismus und des Naturalismus.
Mit ihrer Ideenmalerei begrindeten die Praraffagalieine Tradition, die die Vortizisten

fortfihrten und radikalisierten.

All arts approach the conditions of musie Ezra Pounds Bezug zu Walter Pater

Das Manifest ,Vortex Pound“ benennt einige der wgsten Prinzipien, Losungen und
Leitsatze des Vortizismus. Fast noch aussagekeéftigdoch sind seine Verweise auf
bedeutende Kinstler bzw. Kritiker sowie auf dersthétische Grundgedanken und Mottos.
So entwirft Pound, nachdem er anfangs einige beékamnm Teil bereits in seiner Rede vor
dem Rebel Art Centre gedulRerte Gedanken leichtiextariein kleines Pantheon des
Vortizismus. Bemerkenswerterweise setzt sich di@éémengalerie mit Kandinsky und
Picasso, Walter Pater und James Abbott McNeill Wrisnicht nur aus Vertretern der
kontinentalen Avantgarde, sondern auch der englsd¢funst des neunzehnten Jahrhunderts

Zusammen:

‘All arts approach the conditions of music.Pater.

‘An image is that which presents an intellectuad @motional complex in an instant
of time.” —Pound

‘You are interested in a certain painting becawss an arrangement of lines and
colours.” —Whistler.

Picasso, Kandinsky, father and mother, classicisnd @omanticism of the
movement®

Mit Ausnahme von William C. Wees und Reed W. Dasecib haben nur wenige Krititer die
Relevanz der Schriften Walter Paters fur die Ehtstg der Imagismus- und Vortizismus-
Theorien Ezra Pounds erkannt. Unter den vier inrt&o Pound“ genannten Kinstlern und
Kunsttheoretikern geblhrt Pater eine vorgehobem#luSy, besitzt er mit Sicherheit die
grofdte Bedeutung, wenn es darum geht, die Theoeersiindig zu machen, aus denen sich
Pounds vortizistische Leitgedanken der Intensdés ,image“ bzw. des primaren Pigments

ableiten. Pound hat immer wieder darauf hingewigesés wichtig Walter Paters Studidne

18 Ezra Pound, ,Vortex Pound®, in: Wyndham Lew,AST. Review of the Great English Vortex.
No. 1 (London, 1914), S. 154. Paters einflussreicheguniklautet eigentlich: “All art constantly
aspires towards the condition of music”. Wenn Poimdmit “All arts approach the conditions of
music” zitiert, begeht er damit eine philologiscbagenauigkeit. Fir seine Argumentation bleibt
dieser Fehler jedoch folgenlos.
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Renaissancefir ihn sei, und in der Tat gibt es direkte Bezimeischen diesem so
einflussreichen Kunstbuch des Viktorianismus una Eleogrammatiken Ezra Pounds.

So sieht Ezra Pound das Wesen vortizistischer Kungtrer Fahigkeit zu Stauung,
Kompression und Bindelung schopferischer Energie,Mortex Pound® heil3t es dazu:
“VORTICISM is art before it has spread itself indostate of flacidity, of elaboration, of
secondary applications® Der Vortex sei der Punkt der maximalen Energie dedgroften
Effizienz. Futurismus und Impressionismus und viehelere Ismen seien nur noch Krater,
Leichname der Vortices.

Dieser Gedanke, die kompromisslose Forderung naténditat geht nicht auf
Marinetti, Picasso oder Kandinsky, nicht auf dietufisten, die Kubisten oder die
Expressionisten zurtick. Unter Umstanden lieRe siig@se Forderung aus den Schriften
Friedrich Nietzsches ableiten, doch hegt Pound Zeihes Lebens eine idiosynkratische
Abneigung gegen den deutschen Philosophen, Pounbdtmeigh nie die Mihe die Schriften
Nietzsches genau zu lesen und dessen Gedankeitgegésagiger Klischees zu rezipieren.
Der einzige Denker, der hier Pate gestanden hadvem, kst Walter Pater. In der ,Conclusion®
zu PatersThe Renaissanchkeil3t es, Bedeutung und Verdienst der Philosophig jeder
anderen Form spekulativer Kultur bestiinden in deregung und Stimulation des Geistes.
Sie schaffe oder zeige uns Formen, die unser Lékesicherten und erflillten, die unsere

Erfahrung des Augenblicks verstarkten und inteesien:

Every moment some form grows perfect in hand oejfaome tone on the hills or the sea is
choicer than the rest; some mood of passion oglingir intellectual excitement is irresistibly
real and attractive to us; for that moment onlyt M fruit of experience, but experience
itself, is the end. A counted number of pulses @slyiven to us of a variegated, dramatic life.
How may we see in them all that is to be seenémthy the finest senses? How shall we pass
most swiftly from point to point, and be presentays at the focus where the greatest number
of vital forces unite in their purest energy? Tarbalways with this hard, gem-like flame, to
maintain this ecstasy, is success in iife.

Der Focus, in dem sich die gro3te Zahl vitaler ¥rdh ihrer reinsten Energie vereinigt,
gleicht dem Konzept des Vortex, in dem sich Idésfahrungen und Inspirationen zu groR3ter
Konzentration verdichten. Pater sieht, wie auch\beizisten, den Sinn der Existenz in der
Intensitat und der Ekstase des Moments. Im Lebed iander Kunst fordert er das
AulRergewdhnliche, das Feine, das Erlesene. DerelBi@zhabe sein Dasein so schon und

reich zu gestalten, wie es ihm Uberhaupt nur mbigbei. Er solle sich steigern und

189Epd., S. 155.
199'Walter Pater, ,Conclusion®, in: Walter Pat&he Renaissance. Studies in Art and Pogtondon,
1893), S. 236.
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verausgaben. Er solle sich beschleunigen und $8me@zen suchen. Diese Ethik mutet

hedonistisch an, ihre Wurzel jedoch ist pessinaktis

Welll we are all condamnés, as Victor Hugo saysaveeall under sentence of death but with
a sort of indefinite reprieve les hommes sont tous condamnés a mort avec des surs
indéfinis we have an interval, and then our place knowsausiore. Some spend this interval
in listlessness, some in high passions, the wisg¢$tast among “the children of this world,”
in art and song. For our one chance lies in expandhat interval, in getting as many
pulsations as possible into the given tinfé.

Grol3e Leidenschaften der Ekstase und des SchmdereSrfillung und des Kummers in der
Liebe kdnnten uns das Gefuhl der Steigerung unddschleunigung verschaffen, aber auch
Kunstwerke. Die Kunst verschaffe uns Verfeinerungend Rausche, die in ihrer

Raffiniertheit, in ihrem Reichtum durch nichts Zoeiitreffen seien:

Only to be sure it is passion — that it does yigdah this fruit of a quickened, multiplied

consciousness. Of such wisdom, the poetic pasgiergesire of beauty, the love of art for its
own sake, has most. For art comes to you propdsamily to give nothing but the highest
quality to your moments as they pass, and simplyHfose moments’ saké&

Diese Qualitat und Intensitat lasse sich Poundlgefgedoch nur in den intensivsten, den
konzentriertesten Formen ausdricken, fur die erBkyriff des primaren Pigments findet:
“The vorticist relies on this alone; on the primaigment of his art, nothing els&’® Jedes
Konzept und jedes Gefiihl wolle demnach ausgedniiekdien in einer primaren, gesteigerten
Form. Als Klang gehére diese Form zur Musik, alsrfdrmte Sprache zur Literatur, als Bild
oder ,image’ zur Dichtung, als gestaltete Form ZDasign oder zur Skulptur, als Farbe zur
Malerei, als Bewegung zum Tanz. Wenn der Kinstiesa$ Prinzip nicht befolge und in der
einen Kunst auszudriicken versuche, was er besskarianderen sagen konnte, dann werde
er nie die héchste Energie und Intensitat erreickdann bleibe seine Kunst sekundéar und
schwach. Vor den Prozess der Ausarbeitung und Milieg eines Werkes stellt Pound
demnach den Akt der Reflexion, das Nachdenken dieeAdaquatheit der Mittel, die Suche
nach dem primaren Pigment:

It is the picture that means a hundred poems, theiarthat means a hundred pictures, the

most highly energized statement, the statementtsnot yet SPENT itself in expression, but
which is the most capable of expressitig.

¥1Epd., S. 238.

192Epd., S. 238-239.

193 Ezra Pound, in: Lewis 1914, S. 153.
194Ebhd., S. 153.
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Zum einen beobachtet Pound in diesem Manifest atessahd unuberbriickbare Unterschiede
zwischen den Kunsten, zum anderen jedoch bringteeunter der &sthetischen Kategorie des
primaren Pigments und unter dem Leitbild des Vouegsder zusammen. Ist es erstaunlich,
dass diese fast dialektische Bewegung aufs HaarWddter Paters in ,The School of
Giorgione“ gleicht? Pater betont zu Beginn diesexpitéls ausThe Renaissancedas je

eigene, das Unverwechselbare einer jeden Kunst:

It is the mistake of much popular criticism to reygoetry, music, and painting — all the
various products of art as but translations inféedent languages of one and the same fixed

quantity of imaginative thought supplemented bytaiartechnical qualities of colour, in

painting; of sound, in music; of rhythmical woris poetry*®

Wer so verfahre, ignoriere das sinnliche ElememtKlenst und mit ihm fast alles, was an
Kunst tatsachlich kinstlerisch sei. Das sinnlichatévial einer jeden Kunst verflige Uber ein
spezielles Geprage, eine spezielle Qualitat dedrdatit, die sich nicht Gbersetzen lasse in die
Formen einer anderen Kunst, die in ihrer Eindriatideit schlechthin einzigartig sei. Es gebe
unterschiedliche Formen der Schonheit, korrespoadite mit den unterschiedlichen
Potenzialen unserer Sinnlichkeit und unserer Inagin. Jede Kunst spreche unsere
sinnlichen und imaginativen Kapazitdten demnacheané je eigene Weise an, jede Kunst
habe — entsprechend ihrer Materialitat — ihrenigereen Charme. So spreche uns an einem

Gemalde zuerst seine malerische Qualitat an, édhiteeuns zuerst Uber seine Materialitat:

In its primary aspect, a great picture has no naefiite message for us than an accidental
play of sunlight and shadow for a few moments anwall or floor: is itself, in truth, a space
of such fallen light, caught as the colours ararirEastern carpet, but refined upon, and dealt
with more subtly and exquisitely than by naturelft§®

Doch auch wenn jeder Kunst eine ganz spezielle méditét, eine Besonderheit und
Unibersetzbarkeit des Charmes zu eigen sei, se fask an ihren Meisterwerken, an den
Hohepunkten der Architektur oder der Malerei, dkulftur oder der Dichtung ein Streben
ablesen, die eigenen Begrenzungen zu Uberwindem der eigenen Materialitat zu
entfremden und sich den Bedingungen einer anderamstkanzunahern. Pater bezeichnet
diese Bewegung, die sich in jeder Kunst manifestiand durch die die Kinste sich
gegenseitig reizten bzw. inspirierten, Alsders-StrebenUberall in der Weltgeschichte der

Kunst offenbarten sich uns Beispiele deslers-Strebender Kiinste:

19 Walter Pater, ,The School of Giorgione®, in: Pat&93, S. 130.
1% Epd., S. 133.
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Thus some of the most delightful music seems tallways approaching to figure, to pictorial
definition. Thus, again, architecture, though i fita own laws — laws esoteric enough, as the
true architect knows only too well — yet sometinass at fulfilling the conditions of a
picture, as in the Arena chapel; or of sculptusejnathe flawless unity of Giotto’'s tower at
Florence [...] Thus, again, sculpture aspires outhefhard limitation of pure form towards
colour, or its equivalent [...] and all the arts ianamon aspiring towards the principle of
music; music being the typical, or ideally consurtenart, the object of the greAnders-
Strebenof all art, of all that is artistic, or partake§ artistic qualities.All art constantly
aspires towards the condition of musit

Pater setzt die Musik als Leitkunst ein. Er glawd#ss sich in dieser Kunst wie in keiner
anderen Materie und Form durchdringen wirden. Diedestand der Synthese und der
Einheit, den die Musik am leichtesten erreichefreloten alle Kinste. Der Gehalt eines
Gedichts oder eines Gemaldes werde entscheidendestiiimt durch die Form. Ein

Meisterwerk beweise sich nirgendwo so schlagendmwi&elingen seiner Form.

Art, then, is thus always striving to be indeperideinthe mere intelligence, to become a
matter of pure perception, to get rid of its respbitities to its subject or material; the ideal
examples of poetry and painting being those in twvhice constituent elements of the
composition are so welded together, that the naterisubject no longer strikes the intellect
only; not the form, the eye or the ear only; butrfeand matter, in their union or identity,
present one single effect to the “imaginative redsthat complex faculty for which every
thought and feeling is twin-born with its sensiatealogue or symbdf?

Am vollkommensten werde dieses Ideal in der Mugélisiert. In der Musik gelinge die

perfekte Identifikation von Materie und Form. Inndelomenten vollstandigen Gelingens sei
der Zweck nicht mehr von den Mitteln zu unterscheiddie Form nicht mehr von der

Materie, der Gehalt nicht mehr vom Ausdruck. Siedea sich zu vollstandiger Synthese
durchdringen, sie seien eins. Sie wurzelten inglagnspiegelten sich ineinander, seien
gleich. Jede Kunst strebe nach diesen MomenterMdesterschaft, jede Kunst wolle diese
hochste Form der Perfektion und der Harmonie, @@eMusik so oft erreiche. Im Grunde

reformuliert Pound also nur einen Gedanken Patezan er — wie irA Memoir of Gaudier-

Brzeska- schreibt:

One uses form as a musician uses sound. One dbesitate the wood dove, or at least one
does not confine oneself to the imitation of woad«ek, one combines and arranges one’s
sound or one’s forms into Bach fugues or into agesments of colour, or into “planes in
relation.™®

197Epd., S. 134-135.
198 Epd., S. 138.
19 pound 1970, S. 125.
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Angesichts der Deutlichkeit und der Vielzahl derz8ge zwischen Ezra Pounds Theorien
zum Vortizismus und den Gedanken Walter PatefBhm Renaissana@uss es uberraschen,
dass nur wenige Vortizismus-Studien diesen Bezugpuache bringen. William C. Wees in
Vorticism and the English Avant-Garded Reed W. Dasenbrock The Literary Vorticism

of Ezra Pound and Wyndham Lewaskennen Paters Relevanz fur den Vortizismus, nur
Dazenbrock behandelt diesen Bezug ausfuhrlich.eDiegsache spricht ein wenig gegen all
diejenigen, die den Vortizismus in erster Linie aafne futuristischen Wurzeln fixieren, die
also verkennen, wie sehr gerade Pound sich immedeniauf die Praraffaeliten, Walter Pater
und James Abbott McNeill Whistler zuriickbeziéfft.

Der Gedanke der Leitkunst — Exkurs zu einer These &d W. Dasenbrocks

Mit seiner Orientierung am Ideal der Musik erwiéshsPater als ein typischer Theoretiker
und Kunstphilosoph des neunzehnten Jahrhundertsn décht wenige Denker dieser
kunstlerisch &ul3erst ertragreichen Zeit sahen in Mesik den Ausdruck bzw. die
Verkdrperung des Hochsten und des Universellen, AlesSichs und des Wesens aller
Existenz. Als namhafte Vertreter dieser PositiondsiArthur Schopenhauer, Friedrich
Nietzsche und Richard Wagner, aber auch Walter Rataennen. Die Musik war fur sie das
Vorbild, das es zu erreichen galt, und so erholeisie zur Leitkunst, zum Beispiel fur alle
anderen Kiinst&*
In seiner StudieThe Literary Vorticism of Ezra Pound and Wyndhamvisgyreift

Reed W. Dasenbrock diesen Gedanken am BeispieeYMadters auf und versucht, ihn auf
die Moderne im Allgemeinen und den Vortizismus ige&ellen zu tUbertragen. Dasenbrock
nimmt an, dass es auch in der Avantgarde eine westkgebe. Die erste aller Kiinste sei ab

diesem Zeitpunkt jedoch nicht mehr die Musik, sonake Malerei:

For the modern period, | would like to argue, paigptakes the place of music as the central,
quintessential art. In modernism, all art aspi@sards the condition of painting. Painting

becomes the richest source of metaphor for aesttietory and the richest inspiration for the
other arts; in Pater’s terms, it becomes the biglggsler in the economy of the arts. One

20 gjehe unten, S. 134.

291 Dasenbrock spricht in seinem Text von einer ,@ntuintessential art“. Auf der Suche nach einer
griffigen Ubersetzung habe ich den Begriff der keitst gepragt. Dieser Ausdruck hat den Nachteil,
neu zu sein, d. h. in literaturwissenschaftlich@b&tten noch nicht erprobt worden zu sein. Er sthei

mir jedoch absolut angemessen, wenn es darum debt,Konzept Dasenbrocks mit all seinen
Nuancen ins Deutsche zu Ubertragen.
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important reason for this is that modernism in pagmwas historically a crucial half-step in
advance of modernism in the other &ffs.

Nach Dasenbrock hatten der Kubismus und der alstEakpressionismus die in der Malerei
Ublichen, traditionellen Formen der Reprasentaben 1914 vollstédndig dekonstruiert und
aufgelost. An ihre Stelle hétten sie die Technikkar collage und derbricolage sowie
abstrakte und gegenstandslose Formen der Kompoggisetzt. Mit diesen neuen Formen der
Fragmentierung und der Diskontinuitdt hatten sieeri Entwicklungsvorsprung vor der
Musik und der Literatur gehabt und diesen Kinslercthzeitig ein Beispiel gegeben, an dem
sich dann Schonberg mit seiner ZwdlftontechnikpE&lind Pound mit ihrer Dichtung sowie
Joyce und seine Nachfolger mit detream of consciousnesgentiert hatten.

Painting, therefore, was the art that showed theerst that one could overthrow the old
conventions. Painting set the example that theratttie followed; artists in every country and
in the United States felt they had much to leaomfpainting and set out to learn frond’.

Als wichtigste Vertreter dieser an der Malerei ptierten Kinstler sieht Dasenbrock den
Komponisten Arnold Schonberg, der mit Kandinsky wtel in Minchen versammelten
Gruppe des blauen Reiters befreundet war, sowid¢laBoie Apollinaire, der mit seinen
Kalligrammen wie kubistische Graphiken wirkende @Rtkxperimente ablieferte. Des
weiteren seien hier die Futuristen, Gertrude S¥allace Stevens, William Carlos Williams,
Hart Crane und naturlich die Vortizisten zu nennBie grof3e Zahl der Beispiele sieht

Dasenbrock als Beleg fur seine These:

[...] if these instances can be taken as represeefatnd | think they should be, painting was
the central art for modernism, the art having theatgst impact, the art seen as the most
modernist. It was towards the condition of moddrpizinting that modernist art in general
aspired®™

Dieser Argumentation muss man widersprechen. Egitklnst gab es in der Pluralitat der
Moderne, in der Vielzahl ihrer Stile, Bewegungerd uamen nicht mehr. Es fanden sich
genug Beispiele fur groRe Kunstlerpersonlichkeiteie sich nicht fur die Malerei
interessierten und die sich in ihrem Schaffen aucht von ihr anleiten lie3en.

Darlber hinaus sollte man nicht vergessen, dasskdazept der Leitkunst von
Anfang an umstritten war und dass es immer schanaiternativen Erklarungsmodellen

22 Reed W. DasenbrocRhe Literary Vorticism of Ezra Pound and WyndharwisgBaltimore,
1985), S. 4-5.
2% Epd.,, S. 6.
2“Epd., S. 7.
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konkurrieren musste, die auf Anhieb plausibler v@rk Eines dieser Modelle stellte Charles
Baudelaire bereit. Baudelaire sah — und da stinentait Walter Pater noch Uberein — fur die
Einzelkiinste die Mdglichkeit der Interaktion, dexggnseitigen Reizung und Befruchtung.
Denn in ,L'Oeuvre et la vie de Delacroix” heif3t émer das Verhaltnis der Kinste

zueinander: «[...] les arts aspirent, sinon agglger I'un l'autre, du moins a se préter
réciproquement des forces nouvellé8®>sDoch unterscheidet sich sein Konzept von dem
Paters in einem ganz entscheidenden Punkt: Er tdmGedanken einer privilegierten Kunst,
einer Leitkunst und damit die bewusste Orientieraimgr Kunst an der anderen ab. In ,The
Salon of 1846" entdeckt er diese Absicht in den k¥erAry Schefferaind genau deshalb

kritisiert er sie:

After imitating Delacroix, after aping the colousgsand draughtsmen of the French school,
and the neo-Christian school of Overbeck, it dawmgan M. Ary Scheffer — a little late, no
doubt — that he was not a painter born. From thatnemt he was obliged to turn to other
shifts; and he decided to ask help and protectiom fpoetry. It was a ridiculous blunder, for
two reasons. First of all, poetry is not the paistenmediate aim: when poetry happens to be
mixed with painting, the resulting work cannot lygt more valuable; but poetry is unable to
disguise the shortcomings of a work. To make abdedite point of looking for poetry during
the conception of a picture is the surest meansobffinding it. It must come without the
artist’'s knowledge. It is the result of the artpaiinting itself; for it lies within the spectator’s
soul, and it is the mark of genius to awaken irgh@ainting is only interesting in virtue of
colour and form; it is no more like poetry than frges like painting — than the extent, | mean,
to which poetry is able to awaken ideas of painimthe readef®®

Baudelaire beanstandet an der Kunst Scheffers,sisscht vital und in sich selbst stark sei,
dass sie einen Mangel an Inspiration und an Otliged&ompensieren miusse durch Ornament
und Anleihe bei einer anderen Kunst. Dichtung, liBevusst Malerei imitiere, und Malerei,
die bewusst Dichtung imitiere, sei zum Scheiterrusteilt, denn die bewusste Konstruktion
von Parallelen und Analogien zwischen den Kunsitdmef zu unausgeglichenen und in ihrer
Qualitat sekundaren Ergebnissen. Beziige, Ahnlithkaind Korrespondenzen miissten sich
spontan, unwillkirlich und sozusagen von Fall zll égeben oder sogar aufdrangen.
Baudelaire und Pater glaubten also beide an digykéit der Kiinste, sich gegenseitig
zu inspirieren bzw. anzureizen, und doch formwersie zwei grundlegend verschiedene
Positionen. Denn wo Pater die bewusste Orientieaimginer Leitkunst, an einem abstrakten
Kunstideal als Programm ausgab, setzte Baudelaifr&Eimgebung und Einfall. An diesem

Punkt schieden sich zu Beginn der Moderne die &eigtilte sich die Elite der Kinstler in

2% Charles Baudelaire, ,L’Oeuvre et la vie de Debixt, in: Charles Baudelair€Fuvres Complétes.
2 vols. Herausgegeben von Charles Pich@aris, 1961), S. 1116-1117.

206 Charles Baudelaire, ,The Salon of 1846, in: CeafBaudelaireThe Mirror of Art: Critical
Studies. Translated and edited by Jonathan Mdlyoadon, 1955), S. 104-105.
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zwei Lager, die einander diametral entgegengesedzén und die sich nicht miteinander
versohnen lie3en.

Zu denen, die Baudelaire folgten und die Spontaneiés Augenblicks, den Zufall,
die Inspiration favorisierten, gehorten z.B. An&r@ton und die Surrealisten, die dieriture
automatiqueentwickelten, oder Maler wie Picasso, Matisse uadl Klee, die sich stark von
momentanen Eingebungen leiten lieRen. Klee forntelidiese Haltung in seinem Tagebuch,
das er auf der gemeinsam mit August Macke und Lblagliet unternommenen Tunisreise

fuhrte, folgendermalfien:

Donnerstag, den 16. 4. Frih vor der Stadt gemaitht gestreutes Licht, mild und klar
zugleich. Kein Nebel. Dann drin gezeichnet. [..dg8n Abend durch die Strassen. Ein Café
mit Bilderschmuck. Schéne Aquarelle. Wir plinderutend. Eine Strafenszene um eine
Maus. Schlie3lich wird sie mit einem Schuh erschitagZuletzt in einem Stral3encafé
gelandet. Ein Abend von ebenso zarter als bestimFaebigkeit. Mihlespieler-Virtuosen.
Gluckliche Stunde. Louis sieht koloristische Leddkssen, und ich soll sie festhalten, weil ich
das so genau konne. Ich lasse jetzt die Arbeidrifgt so tief und mild in mich hinein, ich
fuhle das und werde so sicher, ohne Fleil. Died=h#i mich. Ich brauche nicht nach ihr zu
haschen. Sie hat mich fur immer, ich weild das. iBlader glucklichen Stunde Sinn: ich und
die Farbe sind eins. Ich bin Maféf.

,Die Farbe hat mich.” Klee beschreibt hier einerstéamd, in dem sich alles ergibt, in dem
alles ineinander greift und nichts forciert werderuss. Der Kinstler lasst im Sinne
Baudelaires den kreativen Impuls durch sich hindgeben, er lasst Kunst geschehen. Er
reagiert wie ein hochsensibles Instrument, dasn&lei Nuancen zu verzeichnen mag und
selbst aul3erste Feinheiten ausdrucksstark undigrspn Kunst zu setzen im Stande ist.

Die Aussage Klees und das damit verbundene Expetidex Tunisreise ist vor allem
deshalb interessant, weil hier Baudelaires Positioht nur erneut in Worte gefasst, sondern
auch tatsachlich umgesetzt wird. Die Tunisreisdebiglen Fall einer Gemeinschaft von
Kinstlern, die sich bis zu einem gewissen GraddansKontexten Europas befreien, die ihrer
Eingebung folgen und sich mit den Ergebnissen iB@saffens gegenseitig zu immer neuen
Werken und immer mutigeren Experimenten anreizenséheint so, als habe Dasenbrock
diese Kunstauffassung, die mir fur die Kunst derdstme wesentlich charakteristischer
erscheint, bei der Formulierung seiner Thesen zeitklinst aufRer Acht gelassen oder

zumindest unterschéatzt.

27 Guse, Ernst-Gerhard (HgDje Tunisreise. Klee, Macke, MoilliéButtgart, 1982), S. 49.
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Ruckkehr zum Ten O’Clock— Ezra Pounds Hommage an Whistler

Wie wir gesehen haben, verfahrt Pound in seineleusg des Konzepts ,Vortizismus’ im
Vergleich zu Wyndham Lewis flexibler und undogmettisr. Seine Programmschriften,
Polemiken und Manifeste erheben nicht den Anspradktrinar die Grenzen der Kunst
festzulegen. Vielmehr beabsichtigt er, mit Hilfegkr Schriften neue Perspektiven bzw. die
Maoglichkeiten bestimmter Formen und Techniken azérgen:

[...] there is a vast difference between writimigout works of art, and trying to determine
artistic principles [...] an artistic principle, even“formula” is not a circumscription. These
dogmas are not limits, not signs saying “thus fat ao further,” but points of departure, and
lines along which the thought or the work may adegft

Vortizistische Kunsttheorie darf also nicht verstan werden als der Versuch, eine Formel zu
finden, nach der ein Kinstler dann vortizistischenst bauen kann. Der kreative Impuls
Uberwiegt die Reflexion. Aber das Nachdenken Ubengf ist wichtig, weil es dem
Schaffenden ein genaueres Gespur vermittelt fir, dess er tut. Pound will einen
Klnstlertypus, der sich seiner Mittel bewusst untklligent genug ist, sein Vorgehen in

Worte zu fassen. Diese Forderung gleiche in Engéaner Undenkbarkeit:

England has always loved the man incapable of thiptige praise of Shakespeare which they
most love is some absolutely inaccurate rubbishujweood notes wild“ uttered by one of the
most unpleasant of theorists.

Die viktorianische Kultur sei durchsetzt mit Konwemen. Jede Geistlosigkeit, die diesen
Konventionen entspreche, sei dem typischen Engtaedeaglicher als ein klarer und
kontroverser Gedanke. Dementsprechend werde jedeferm, jede Innovation in der Kunst
mit Ablehnung und Zorn begruf3t. Dieser Zorn ruhabet, dass kinstlerische Neuerungen
sich von alten Klischees losten, dass sie die §&rarines Prinzips aufrechterhielten gegen
Dummbheit und Fadheit des gesellschaftlichen Koni@tsdrucks. Der erste Maler, der
diesem Druck standgehalten habe, sei James AblodeM Whistler:

Our battle began with Whistler, the delicate, dtzes‘Master.” | believe the Cerberi of the
Tate still consider pre-raphaelitism a violent @ahgerous innovation, but we will leave that
old war out of the questici’

208 Ezra Pound 1970, S. 119.
29Epd., S. 119.
20Epg., S. 110.
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Whistler vertrete bereits in den achtziger Jahres mkunzehnten Jahrhunderts eine Position,
die sehr der der Vortizisten &hnle. So hatte dr Bimund zufolge in einer gegebenen Situation
mit den Vortizisten solidarisiert und gegen den Mygstemmt. Whistler bietet Pound die
perfekte Projektionsflache, denn als Kiinstler unehbth erfiillt er das Ideal desjenigen, der
immer nach Konfrontation und Erneuerung strebtvdtkorpert Streitsucht und Intelligenz, in
seiner Kunst ist er fortgeschrittener und experiteléer als alle englischen Zeitgenos$én.
Einer seiner Ausspruche, die erTihe Gentle Art of Making Enemigesammelt hat, lautet:
“Art should be independent of all claptrap, shostiand alone and appeal to the artistic sense
of eye or ear without confounding this with emo&a@ntirely foreign to it

Uber die moralistischen und naturalistischen Parséth seiner Zeit ist Whistler weit
hinaus. Er zeigt sich zwar fasziniert von den Nathilderungen der Impressionisten und
verbreitet ihre Asthetik in England, doch weil? daiss die reine Wiedergabe des Gesehenen
nichts wert ist und dass andere Medien — Photographd spater Film — diese Aufgaben

weitaus effizienter I6sen:

The imitator is a poor kind of creature. If the mamo paints only the tree, or flower, or other
surface he sees before him were an artist, the diragtists would be the photographer. It is
for the artist to do something beyond this in pottpainting, to put on canvas something more
than the face the model wears for that day; totghanman, in short, as well as his features; in
arrangement of colours to treat a flovasrhis key, not as his modél

Diese Argumentation Whistlers ist verwandt mit aler Vortizisten. In ihren Polemiken
gegen Futurismus und Impressionismus lautet eieerHhuptkritikpunkte, dass eine rein
abbildliche Kunst schnell kinematographisch werdé thre kinstlerische Eigenstandigkeit
einbul3e, dass die Photographie und der Film diddfongen nach Prazision der Wiedergabe
sehr viel exakter erfullen kbénnten als jedes Gemé&lts jede Skulptur. So steht Whistler Pate
in der Entwicklung eines Gedankens, mit dem sieh\thrtizisten kunsttheoretisch von den

Futuristen emanzipieren:

Nature contains the elements, in colour and formalb pictures, as the keyboard
contains the notes of all music. But the artishasn to pick, and choose, and group
with science, these elements, that the result redyelautiful — as the musician gathers

1 Dieser experimentelle Charakter der Werke Whistlst nicht hoch genug einzuschétzen. Denn
neben gegenstandlichen, dem Betrachter leicht glighen Bildern wieSymphony inWhite No. 2:
The Little White Girl(Abb. 105) bringt Whistler auch solche hervor, dizch vor Kandinsky oder
Picasso, Malewitsch oder Mondrian die Grenze zustégdiktion durchbrechen. Sein Meisterwerk
Nocturne in Black and Gold: The Falling Rockébb. 106) bietet hierfiir das beste Beispiel.

212 3ames Abbott Mc Neill Whistler, zitiert nach E&aund 1970, S. 120.

“BEbd., S. 120.
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his notes, and forms his chords, until he bringhfdrom chaos glorious harmony. To
say to the painter, that Nature is to be takenhasis is to say to the player, that he
may sit on the piant?

Whistler vertritt energisch die Uberzeugung, dasskdinst sich von den Gegenstanden der
Natur inspirieren, aber nicht dominieren lassenniedribamit ist er einer der grol3en Vorreiter
abstrakter Kunst in Grof3britannien — neben WalteR neben Roger Fry und Clive Bell,
neben den Vortizisten. Lange bevor Kandinsky odera$3o mit ihrer Kunst an die
Offentlichkeit treten, bereitet sich in den avarteisten Kreisen der englischen Kunst eine
kunstlerischen Revolte vor, die der Vortizismuslie®lich vollendet. Whistler spielt in dieser
Entwicklung deshalb eine so wichtige Rolle, weil wie Walter Pater und spéater die
Vortizisten nach Gedanken und Konzepten suchtsidte zum einen deutlich von denen des
Naturalismus und des Realismus abheben und die amuheren die Einheit der Kinste
wiederherstellen. Whistler findet diesen Gedankgenau wie Pater vor ihm und die
Vortizisten nach ihm — in der Perfektion des Arramgnts von Farben und Formen, in der
Ausgeglichenheit des Aufbaus, in der Harmonie demiosition. Ganz im Sinne Whistlers
heil3t es bei Pound:

This is the common ground of the arts, this conabarrangement or “harmony.” The
musician, the writer, the sculptor, the higher reathtician have here their common
sanctuary. It doesot mean that the poet is to describe post-impressti@ictures, or
that the sculptor is to carve allegorical figurdstloe dramatist's protagonistin
different media, which are at once the simplest tn@dmost complex, each artist works out
the same and yet a totally different set of prolslieAnd he uses the medium for which the
combination of his talents most fits him. His “agmgent with fellow artists” is in many senses
a matter of no importance. | mean if he has theeefthis common ground®®

Ohne Zweifel, zwischen Whistler und den Kinstlees &Rebel Art Centre gibt es stilistische
Gegensatze, ebenso divergieren sie in ihren Areichiber Fragen der Moral, der
Philosophie, der Religion, der Wirtschaft und deolittk. Doch die Bemihung um
angemessene Formen, das Streben nach innovativamg&ments, der Kampf um neue,

gewagte Harmonien schafft einen starken gemeins&eaner:

Our community is no longer divided into “bohémetdibourgeois.” We have our segregation
amid the men who invent and create, whether it dseovery of unknown rivers, a solution
of engineering, a composition in form, or what yeill. These men stand on one side, and the
amporphous and petrified and the copying on theréth

214 James Abbott McNeill Whistlelhe Gentle Art of Making Enemi@isondon, 1967), S. 142-143.
2> pound 1970, S. 121.
Z%Ephd., S. 122.
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Im zweiten Manifest charakterisieren die Vortizistsich selbst als Sdldner, die sich von
keinem Herrn vereinnahmen lassen, die mal fir die @nd mal fur die andere Partei
kampfen. Sie lehnen jede Form der Indoktrinierumgsée gehorchen nur ihrer eigenen Sache,
sie befolgen nur die selbstgewahlten Prinzipiererinkunst. Sie wollen eine Kunst, die
aussagekraftig und charakteristisch, zugleich #éribel und frei ist. Dieser Anspruch treibt
auch Whistler an: “Perhaps the finest thing saidMfistler is to be found in an Essay by
Symons: ‘And in none of these things does he tryottow a fine model or try to avoid
following a model.”'’ Whistler ist Pound zufolge nicht nur unter den &a) sondern auch

unter den Kunstkritikern des neunzehnten Jahrhiméere absolute Ausnahmeerscheinung:

Whistler was the great grammarian of the arts arelshould not confuse the particular form
of his expression, i. e. the peculiarity or theiwdlality of his expression of himself and his
temperament, with the principles he uttered, ohuwilite form or art whereby some of those
principles will become apparent [ 2%}

Die Differenz, die Pound hier konstatiert, die Delm@gabung, die er hier beobachtet,
Whistlers Befahigung als Kinstler und Kritiker dagieinen direkten Bezug zu den

Vortizisten. Alle Mitglieder des Rebel Art Centretzen sich — teils in schriftlicher, teils in

mundlicher Form — mit Theorien bzw. Gedanken zums$tuauseinander und arbeiten
gleichzeitig als Kunstler. Das hat Kritiker schrmll dem Vorwurf verleitet, es hier mit einer

verkopften und vertrackten Kunst zu tun zu habahemer Kunst, der es an Spontaneitat und
unverstellter schopferischer Vitalitdt mangele. mbatellt dieses Diktum der Kritiker auf den

Kopf und begrindet das Misslingen der Rezeption aeit Dummbheit und Ignoranz des

Publikums. Der Vorwurf der Uberintellektualitat odder Verstiegenheit der kiinstlerischen
Aussage sage mehr Uber den Betrachter als UberKdestler. Orientiert am Vorbild

Whistlers gelte es also festzuhalten an der eigeaBihlten Strategie:

We are, | think, getting sick of the glorificatiaf energetic stupidity. [...] The art of the
stupid, by the stupid, for the stupid is not afffsient. Whistler was almost the first man, at
least the first painter of the last century to sgjdhat intelligent and not wholly ignorant and
uncultivated men had a right to art. Their artlisays opposed and always triumph&ft.

Pound macht Whistler zum Vorreiter einer neuen Gadim von KiUnstlern, Manner wie

Wyndham Lewis, Henri Gaudier-Brzeska, James JogdeTu S. Eliot fanden immer mehr zu

2TEpd., S. 122.
28Epd., S. 122-23
2 ERd., S. 124.
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einem kunstlerischen Ausdruck, der von Intellekd uBildung, von aufgeklarteren und
differenzierteren Ansichten zeugte. Sie seien €aies Neuerwachens der Kreativitat, sie
seien die Wegbereiter einer umfassenden kiinsthemsRevolte unter dem Stern Whistlers:

Any action of the intelligence is of course a révayainst the dough-like properties and
propensities of the race. There would be no ne€tdesblt” if things said were also things
thought over by hearers. So one is destined teregions, and turns again to the “Ten
O’Clock.”#°

Pound und Whistler eint ihr Appell an den Intellelets Kinstlers, an dessen Begabung, aus
Unordnung und Chaos die Harmonie und Koharenz denén zu erzeugen. Der intelligente
Klnstler hat nach Pound, aber auch nach Whistleesesigenen Kopf, er verfigt Gber feste
Ansichten und Theorien zu Fragen der Reprasentatimhder Abstraktion. Er ist aufgrund
dieses intellektuellen Vorsprungs in der Lage, sigh den Klischees seiner Zeit zu l6sen und
fur sich selbst zu bestimmen, was Teil seiner Kgest wird und was nicht. Der intelligente
Kunstler ist ein Mann des Unkonventionellen, desladgymatischen und der Revolte, gegen
die Tragheit und die stilistische Starrheit seifeit behauptet er seine kinstlerische Freiheit,

die Mdglichkeit der Inspiration.

Kunst vor Moral — Die Bedeutung Roger Frys und Cliwe Bells

Neben den Praraffaeliten, Ruskin, Pater und Whispeelten auch Roger Fry und Clive Bell
fur die Vortizisten eine wichtige Rolle. Sie waréie Begrinder der Omega Workshops und
die theoretischen Vordenker der Bloomsbury Growgmamnt nach dem Londoner Stadtteil
rund um das British Museum. Fry und Bell haben demglischen Kunstwelt auf
unterschiedlichen Ebenen wichtige Impulse gegel$nfungierten sie als Initiatoren der
Postimprimpressionisten-Ausstellungen aus den dati@l0 und 1912. Hier wurde der
englischen Offentlichkeit auf breiter Ebene dieuake Kunst des Kontinents vorgestellt.
Maler wie Cézanne, Van Gogh und Gauguin, Vlaminekidée und Derain, Seurat, Rousseau
und Picasso waren mit einer gro3en Zahl von Gemalddreten und schufen einen starken
Kontrapunkt zu den Kunstlern der Royal Academy wuled New English Art Club. Die
stilistische Erneuerung der englischen Malerei ging/histler nattrlich mit eingerechnet —
insbesondere auf diese Ausstellungen zurlck.

Daneben war Roger Fry auch als Professor an dete Skchool, der damaligen

Kunstschule im Zentrum von Bloomsbury, tatig undchta dort die jungen Kunststudenten

20Epd., S. 125.
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vertraut mit Theorien, die Uber den englischen Nditmus und den Impressionismus
hinausgingen. Zu den Studenten gehdrten um 19a0Mark Gertler, Christopher Nevinson,
Edward Wadsworth, Stanley Spenser, Paul Nash, Belmolson, David Bomberg, William
Roberts, unter den ehemaligen Studenten waren REymydham Lewis, Jessica Dismorr,
Cuthbert Hamilton und Helen Saunders. Fry nahmiesein Rahmen direkt Einfluss auf die
neue Generation von Kinstlern, fur viele von ihmamde die &sthetische Theorie Frys zum
Ausgangspunkt ihrer Laufbahn als Avantgardistery. \erstand diese Theorie, die er am
pragnantesten ivision and Artformulierte, als einen Versuch, die anfangs géstalund
chaotisch anmutende Welt der Eindricke und Phéanemaengliedern, zu ordnen und zu
kategorisieren: “My aesthetic has been a purelctma one, a tentative expedient, an
attempt to reduce to some kind of order my aesthietpressions up to daté®* Fry, der in
Cambridgenatural sciencestudiert hatte, versuchte die empirische, strugtende und nach
Mustern systematisierende Anlage naturwissensatadtl Ansatze auch auf Reflexionen zur
Kunst und Fragen der Asthetik zu tUbertragen: “Aaiarscientific curiosity and a desire for
comprehension have impelled me at every stage te rganeralisations, to attempt some
kind of logical co-ordination of my impression&?®

Er forderte wissenschaftliche Objektivitat und ejNechanisierung’ der Kinste. An
die Stelle einer scheinbaren Subjektivitdt und ®ifdangels an Préazision sollte seiner
Uberzeugung nach eine neue Wissenschaftlichkeértyelie aber tiber eine rein deskriptive
Nachahmung der natirlichen Formen hinausging. lEmtéesich damit auf gegen die in der
englischen Kunst seiner Zeit tiefverwurzelte Ubageng, bildende Kunst habe in erster
Linie natirliche Formen zu imitieren: “[...] if i@tion is the sole purpose of the graphic arts,
it is surprising that the works of such arts arerdeoked upon as more than curiosities, or
ingenious toys, are taken seriously by grown upplge§?® Die Kunst habe demnach ein
ernsteres Anliegen, das von dieser konventioneleyralistischen Asthetik nicht erklart
werden konne: “Naturalists made no attempt to exphdny the exact and literal imitation of
nature should satisfy the human spirit [.24*

Die Naturalisten legitimierten und verteidigtemeiiAsthetik mit der Begriindung, dass
ihre Kunst im Betrachter eine Reihe von Assoziaiozu historischen Ereignissen oder zu

Gegebenheiten der Lebenswelt auslése. So sei dexcBeer tGber diese Werke in der Lage,

221 Roger Eliot FryVision and DesigifNew York, 1924), S. 285.
22Epd., S. 284.

23 Epd., S. 17.
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sich ,imaginativ’ in andere Situationen und Zeiten versetzen. Fry, der die Kunst der

Wahrheit verpflichtete, lehnte diese unkritischgaBang des ,imaginativen’ ab:

We don't, | fancy, stop to consider very closelywhimue the imagined life is: we are satisfied
with the prospect of another sort of life which meght have lived, which we often think we

might have preferred to our actual life. We domdipsto consider much how far the pictured
past corresponds to any reality [...] there is indaexbrtain danger in accepting too naively
the general atmosphere — the ethos which the vadrie of a period exhafg®

Frys zweiter Einwand war, dass diese ,historis@egrindung der Naturalisten niemals eine
,asthetische’ sein kdnne und dass sie nichts zinaloe mit dem asthetischen Empfinden oder
asthetischen Werten. Sie sei aus jeder DebatteKinest auszuschlieen. Frys Kunstbegriff

war also ahistorisch und nichtnaturalistisch. Diekt beweise ihre Autonomie dadurch, dass
sie vom Leben getrennt bleibe: “It would seem ttieat the correspondence between art and
life which we so habitually assume is not at athgtant and requires much correction before
it can be trusted®®® Die Kunst, die sich bewusst vom Leben distanzieaie etwas Elitares.

Das bestritt Fry auch gar nicht. Kunst sei undUddedie Angelegenheit einiger weniger
Erwéhlter und somit von vornherein nicht geeigréds Interesse des breiten Publikums
langerfristig zu binden. Der Kiinstler misse lerndies anzunehmen als Teil seiner

Berufung:

[...] the artist of the new movement is moving inte@here more and more remote from that
of the ordinary man. In proportion as art becomeseipthe number of people to whom it

appeals gets less. It cuts out all the romantiatomes of life which are the usual bait by

which men are induced to accept a work of artpfteals only to the aesthetic sensibility, and
that in most men is comparatively wedk.

Kunst habe nichts mit dem Leben zu tun. So stétle die Frage nach ihrer Relevanz. Was
leiste die Kunst? Auf der Suche nach einer Antvief? sich Fry inspirieren von Tolstoys
Essay ,What is Art?“ (1898). Die Bedeutung Tolstdir seine Asthetik charakterisierte Fry

folgendermalien:

Tolstoy saw that the essence of art was that itawam&ans of communication between human
beings. He considers it to Ipar excellencehe language of emotion [...] What remained of
immense importance was the idea that a work ofvad not the record of beauty already
existent elsewhere, but the expression of an emdgtt by the artist and conveyed to the
spectatof?®

225Epd., S. 2.
226Epd., S. 3.
22TEpd., S. 15.
228 Epd., S. 293.
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Die Kunst sei ein Mittel der Kommunikation zwisch&tinstler und Betrachter, nicht im
tatsachlichen Leben, sondern in der Sphare desindrag, im Raum des “imaginative life”.
Der Vorteil dieser Sphéare sei, dass sie nicht aag Heben reagieren muisse, dass ihre

Unabhangigkeit zu jedem Zeitpunkt gewahrt bleibénrie:

[...] the whole consciousness may be focused upempérceptive and the emotional aspects of
the experience. In this way we get, in the imagweatife, a different set of values, and a
different kind of perceptioff’

Fry verglich den Raum des Imaginativen mit einemnd<i Wenn wir im Leben eine
gefahrliche Situation antréfen, so taten wir dagidéd um uns und andere zu retten. Wir
sahen nur das, was uns in der Bewaltigung der tgituhelfe. Wenn wir im Kino dagegen
dieselbe Situation auf der Leinwand sahen, musatemicht reagieren. Wir wirden die
gleiche Situation sehr viel genauer erleben, weil die nétige Ruhe hatten. Diese Ruhe
brauche auch der Kinstler bei der Formung seineské¥eer musse frei sein von den
Bedurfnissen und Verpflichtungen des Lebens. Diesere Freiheit des Kinstlers habe

unterschiedliche Konsequenzen:

Art [...] is an expression and a stimulus of tim&aginative life, which is separated from actual
life by the absence of responsive action. Now thigponsive action implies in actual life
moral responsibility. In art we have no such moeabonsibility — it presents a life freed from
the binding necessities of our actual existerite.

Dies war der Punkt, an dem Frys Asthetik von ddstdgs abwich. Tolstoy sagte in ,What is
Art?*, dass der Wert eines Kunstwerks dem von ihenmittelten moralischen Wert und
Gefuhl gleiche. Fry dagegen wies moralische Veapflingen zurtick. Die Kunst sei dem
Leben Uberlegen, sie durfe sich nicht an moraliddlegte binden. Im Raum des Imaginativen
entstehe eine Welt, die reicher, voller und fresei als die wirkliche. Die Natur des
Menschen, das Beste an ihm verkorpere sich in digseire und nicht in der des Lebens.

Die Kunst werde zum Kommunikationsmittel einer hé&me Sphare. Diese Sphare
nannte Fry “distinguished by the greater clearnésts perception, and the greater purity and
freedom of its emotiorf** Die Haltung des Kiinstlers, der sich von dieseraBplbestimmen
lasse, sei die des Mittlers, ja des Visionars. Ruast sei selbstgenigsam und diene keinem
anderen Zweck als sich selbst, sie diurfe demermtsenel auch nicht nach moralischen,

229Epd., S. 18.
Z0Epd., S. 20f.
Blepd., S. 24.
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politischen oder anderen nichtasthetischen Gegichiden beurteilt werden. Aber wie genau
sieht der Kommunikationsprozess, deren Medium ddemsporter die Kunst ist, aus?

Kunst, das sei die Sprache des Geflhls. Das Gefigrlle verursacht durch
Sinneseindriicke, und Sinneseindricke mussten zedinBungen erfillen — Ordnung und
Varietat. Sie mussten geordnet werden, um nichthaotisch zu wirken; sie missten variiert

werden, um stimulierend zu wirken:

The perception of purposeful order and variety inadject gives us the feeling which we

express by saying that it is beautiful, but whennbgans of sensations our emotions are
aroused we demand purposeful order and varietyegmtalso, and if this can only be brought
about by the sacrifice of sensual beauty we willimyerlook its absencg?

Fry kehrte hier zum Konzept der Schoénheit zurlck. uiterschied zwei Formen der
Schonheit. Die sinnliche Schdnheit beschéftige siclerster Linie mit dem, was Fry “the
perceptual aspect of the imaginative life” naniiees war der Ubliche Schonheitsbegriff und
Fry wies ihn zurick. Dagegen stellte er das Konzbpt asthetischen Schonheit, die die
Angemessenheit und die Intensitat des erzeugteilhn@@dbetreffe und die selbst einem Objekt
von grol3er sinnlicher Hasslichkeit innewohnen kénne

Die Grundvoraussetzung dieser asthetischen Schpdres absichtsvolle Ordnung in
einem Kunstwerk lasse sich hauptsachlich durch étinilnd Ganzheitlichkeit erreichen. Fry

definierte diese Einheit auch nach sinnlichen ung@igschen Gesichtspunkten:

In a picture this unity is due to a balancing & #ttractions of the eye about the central line of
the picture. The result of this balance of attaddiis that the eye rests willingly within the
bounds of the pictur&®

Diese Definition erinnert ein wenig an eine Passage Virginia Woolf'sTo the Lighthouse

in der Lilli Briscoe ein Gemalde fertig stellt uethen Moment héchster Erfullung erlebt:

With a sudden intensity, as if she saw it clearafeecond, she drew a line there, in the centre.
It was done; it was finished. Yes, she thoughtinigydown her brush in extreme fatigue, |
have had my visiof*

Form und Design spielten Fry zufolge deshalb em&ghtige Rolle in der Kunst, weil sie

Elemente enthielten, die Sinneseindriicke und Gefiislosten, Elemente wie Linie und

22 Epd., S. 30.
283 Epd., S. 31.
34 virginia Woolf, To the Lighthousé_ondon, 1963), S. 320.
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Masse, Raum und Licht, Schatten und Farbe. Alledielemente seien direkt verbunden mit

grundlegenden Bedingungen unseres Daseins. Daiges f

[...] the graphic arts arouse emotions in us by pigyipon what one may call the overtones of
some of our primary physical needs. They have,daddthis great advantage over poetry, that
they can appeal more directly and immediately ®dmotional accompaniments of our bare
physical existenc&?

Der Kunstler nehme also natirliche Formen und grese sie so, dass sie eine bestimmte
Form ergdben. Diese Form lose in uns Geflihle aus) wie den fundamentalen
Gegebenheiten und Notwendigkeiten unseres Daseiggreche. Der Kinstler tue all das mit
Hilfe einer schopferischen Vision, durch die “[...het particular field of vision, the

(aesthetically) chaotic and accidental conjunctidriorms and colours begins to crystallise

36

into a harmony [...]**° Wichtig sei an einem Kunstwerk also nicht der Gdad Ahnlichkeit

zur Natur, sondern seine Fahigkeit, natirliche Forreo zu arrangieren, dass sie ldeen und

Gefiihle hervorrufen:

| conceived the form of the work of art to be issential quality, but | believed this form to be
the direct outcome of an apprehension of some emat actual life by the artist, although,
no doubt, that apprehension was of a special amdlipe kind and implied a certain

detachment. | also conceived that the spectata@oitemplating the form must inevitably
travel in an opposite direction along the same rghith the artist had taken, and himself feel
the original emotion which it conveyed as beingxineably bound together in the aesthetic

whole?®’

Dieses Ineinander von Kunst und Gefiihl versuchigeOBell weiterzuentwickeln und zu

prazisieren, indem er das Konzept significant formeinfiihrte. InArt schrieb er:

For a discussion of aesthetics, it need be agredd tbat forms arranged and combined

according to certain unknown and mysterious lawsndoe us in a particular way, and that it

is the business of the artist so to combine anangg them that they shall move us. These
moving combinations and arrangements | have calt@dthe sake of convenience and for a
reason that will appear later, ‘Significant ForAiY.

Es ist nicht schwer, Parallelen zu den GedankersgariRoger Frys zu erkennen. Aber

wahrend Fry zufolge der Kiunstler die Formen deruNaenutze, um mit ihnen Gefiihle und

25 Fry 1924, S. 34.

#°Epd., S. 51.

#7Ehd., S. 294.

238 Clive Bell, Art (London, 1914), S. 19.
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Bedeutungen zu transportieren, wies Bell die Anmahdass Kunst Natur abbilden kénne

oder sonst irgendwie in Verbindung zu ihr stehejizkt Nur eine Ausnahme liel3 er gelten:

If the representation of three-dimensional spade ise called ‘representation’, then | agree
that there is one kind of representation whichasirrelevant. Also, | agree that along with
our feeling for line and colour we must bring wiis our knowledge of space if we are to
make the most of every kind of forff.

Bell war in seiner Asthetik weit radikaler als Fiwahrend Fry nur den Naturalismus
zuruckwies, verwarf Bell jegliche Form der Gegendtighkeit. Fry wollte Kunst nur von der

Notwendigkeit befreien, natirliche Objekte detdilge zu reproduzieren. Er wollte Natur
aber nicht generell aus der Kunst verbannen. Albggsgon diesem einen Einwand stimmte

er Bell in seiner Konzeption dsignificant formzu:

| think we are all agreed that we mean by significerm something other than agreeable
arrangements of form, harmonious patterns, antikbeWe feel that a work which possesses
it is the outcome of an endeavour to express aa lidther than to create a pleasing object.
Personally, at least, | always feel that it implilke effort on the part of the artist to bend our
emotional understanding by means of his passiocatwiction some intractable material
which is alien to our spirft*

Auf die Frage, was genau Form signifikant macheayariete Bell, dass diese Form die
Verbindung zu einer transzendentalen und univansalelt herstelle, dass sie Bezlige schaffe

zwischen dem Realen und dem Metaphysischen:

Call it what name you will, the thing that | amMKialg about is that which lies behind the
appearance of all things — that which gives tdhatigs their individual significance, the thing
itself, the ultimate realit§’*

Kunst Ubernehme die Funktion der Religion, sie cleaffe dem Betrachter Geisteszustande,
die er sonst nur Uber Religion erlange. Auch hideite sich Fry moderater. Als Kiinstler
wisse er um die Intensitat der Kunst, aber als @isshaftler verbiete er sich die totale
Selbsthingabe, das Aufgehen im Religiosen und imsBhaften. Der Schlusspassus von

Vision and Desigmautet:

As to the value of aesthetic emotion — it is chearfinitely removed from these ethical values
to which Tolstoy would have confined it. It seerosbie as remote from actual life and its
practical utilities as the most useless mathematio@ory. One can only say those who

Z9Epd., S. 28.
240Fry 1924, S. 302.
241 Bell 1958, S.54.
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experience it feel it to have a peculiar quality‘r@fality” which makes it a matter of infinite
importance in their lives. Any attempt | might makeexplain this would probably land me in
the depths of mysticism. On the edge of that gatbp?*

Fry und Bell waren sich einig in ihrem Enthusiasrfiusdie Postimpressionisten, die Maler,
deren erstes Erscheinen in England soviel Feirgkssti ausloste und die so malRgeblich zur
modernistischen Neuorientierung der englischen Khegrugen. Beide, Fry und Bell, sahen
ihre Begegnung mit den Werken Cézannes als einafemdéein in ihrer Entwicklung als
Kinstler und Kritiker. In seinem Vorwort zum Katglader die zweite Postimpressionismus-
Ausstellung in den Grafton Galleries 1912 beglejtdtlickte Fry auf die erste Ausstellung
dieser Art und den sie begleitenden Skandal zuritkHauptgrund fiir den Aufruhr machte
er vor allem die Kluft zwischen der Konventiondlitdeiner Zeitgenossen und der
Experimentalitat der Postimpressionisten aus. Dagisehe Publikum, das immer noch an
mimetisch-gegenstandlichen Bildern und am Idealsg@icher Kodnnerschaft orientiert
gewesen sei, habe demnach Uberhaupt keine Mogiiadeabt, die neuen Maler richtig zu

rezipieren:

It was not surprising [...] that a public which hadnee to admire above everything in a
picture the skill with which the artist producetlidion should have resented an art in which
such skill was completely subordinated to the dieression of feeling. Accusations of
clumsiness and incapacity were freely made, evamagso singularly accomplished an artist
as Cézanne. Such darts, however, fall wide of thekyrsince it is not the object of these
artists to exhibit their skill or proclaim their &wledge, but only to attempt to express by
pictorial and plastic form certain spiritual exmarces; and in conveying these, ostentatious of
skill is likely to be even more fatal than downtighcapacity**®

Fry nannte die Werke der Postimpressionisten ldalsiEr meinte damit, dass diese Kunst
ihre Wirkung nicht aus symbolischen Assoziationenden Themenfeldern der Romantik
bezog, sondern aus dem, was er mit “pure and a®ri¢ disembodied functioning of the
spirit"?** bezeichnete. Hier entstand eine charakteristifarallele zu den Vortizisten. Wie
ich im funften Kapitel und mit Bezug auf T. E. H@moch darlegen werde, sahen auch die
Vortizisten sich als Klassizisten, doch ihr Klagsmaus war harter und reduzierter. Lewis hielt
die Kunst des Kreises um Roger Fry fur zu sinnlzthhumanistisch und zu losgeldst von der
Welt, in der sie entstand. Fur ihn bedeutete FtgHuBg als ausgewiesener Kenner der Kunst
der italienischen Renaissance nur, dass er ungseigfn die Anforderungen der modernen

Kunst zu verstehen. Die griechische und rémischaskKudie fir Fry Schlisseltraditionen

242 Fry 1924, S. 302.
3Ehd., S. 237.
*“Epd., S. 242.
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waren, schatzte Lewis als zu schwach fir das 20hdadert ein. Wie Fry berief Lewis sich
auf die Autoritat der Tradition, doch bezog er séinspiration eher aus der straffen, linearen
und frontalen Kunst der Byzantiner und der altenygigr, deren antihumanistischer
Charakter Lewis weitaus angemessener schien, um nga® Maschinenzeitalter zu
beschreiben.

Auf den ersten Blick ist es schwer verstandlichrssdain Maler, der 1914 in seinem
kunstlerischen Manifest behauptete, der Kinstlermdedernen Bewegung sei ein Wilder,
sich gleichzeitig als Klassizist einschatzen konkim sich von der mediterranen Tradition
deutlich abgrenzen zu kénnen, bezeichnete er dasslkismus Roger Frys als ,lateinisch’. Er
selbst sei auf der Suche nach einer kraftvollemah spezifisch nordischen Kunst, und sein
klassizistisches Konzept beziehe sich auf Nietzscheffassung vom Dionysischen, der
Energie, die hinter der apollinischen Maske desilkchen Kunst verborgen liege. Lewis war
darauf bedacht, sich von Nietzsche zu distanzieaés,dieser mit dem Herannahen des
Krieges in England in Ungnade fiel, doch war seiBeziehung zu diesem Denker
fundamental: Lewis Sympathie fur Gedankengut déetsc Ursprungs gab ihm eine
Unmittelbarkeit des Ausdrucks, die ohne Umwege HWigalitdit der modernen Welt
suggerierte. Seine und auch die Kunst der andeagtizisten sei deshalb nicht das Produkt
einer langwierigen Kontemplation, die abseits deiih®h des Lebens erfolge, sie steige
geradewegs aus dem taglichen Leben hervor. In reejieview of Contemporary Art"

skizzierte er dieses besondere kinstlerische Raltané folgt:

25. IN THE SAME WAY THAT SAVAGES, ANIMALS AND CHILDREN HAVE
A “RIGHTNESS,” SO HAVE OBJECTS CO-ORDINATED BY UNQ@SCIOUS LIFE
AND USEFUL ACTIONS.

26. Use is always primitive.

27. This quality of ACCIDENTAL RIGHTNESS, is one tife principal elements in a
good picture.

28. The finest artists, — and this is what Art nearare those men who are so trained
and sensitized that they have a perpetually renguesder of DOING WHAT NATURE

DOES, only doing it with all the beauty of accidewithout the certain futility that accident
245

implies:
Derjenige, dem diese Fahigkeit fehle oder der gibtrzulasse, werde Kunst hervorbringen,
die minderwertig sei und kunstlich wirke. Lewis alge kranke die Kunst seines

Lehrmeisters Roger Fry sowie die der um ihn in @emega Workshops Versammelten genau

245 Wyndham Lewis, ,Review of Contemporary Art, iWyndham LewisBLAST. Review of the
Great English Vortex. No. @ ondon, 1915), S. 46.
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an dieser Kunstlichkeit. Den Produkten ihres Kuwtsiffens entbehre es an Leben, weil sie
von Anfang an nicht mehr sein wollten als dekoratieil sie von Anfang nur auf die
Imitation, auf die Reproduktion bereits festgelediuster fixiert seien. An die Stelle der
Spontaneitat, der Inspiration des Augenblicks traéte der dekorativen Kunst die

Gesetzmaligkeit der Verzierung und des Ornaments:

34. What is known as ,Decorative Art" is rightly sfgsed by both the laborious and
unenterprising imitators of Nature on the one hamdi the brilliant inventors and equals of
Nature on the other.

35. The “Decorative” artist (as examples, the sbrspirit that animates the Jugend,
Rhythm, Mr. Roger Fry’s little belated Morris movent) is he who substitutes a banal and
obvious human logic for the co-ordination and amexttures that the infinite forces of nature
bring about*

Die dekorativen Kunstler um Roger Fry gestaltet@rrgngements®. Anhand einer meist sehr
einfach und trivial daherkommenden Logik wirden \&lerke schaffen, die qualitativ nicht
einmal an die schwachsten Einfalle der Futuristeramreichten. Ihre Werke seien weder
natdrlich noch lebendig, sie Uberfluteten den Mankt Kunstprodukten, die wirkungslos und
minderwertig seien. Lewis beschloss seine Kritikg&oFrys und der ihn umgebenden

Kunstler voller Polemik:

37. The only people who have nothing to do withuXatand who as artists are most
definitely inept and in the same box as the Romanti who is half-way between the
Vegetable and the God — are these between-men,thathmost odious product of man,
modern DECORATION?

Lewis und alle anderen Vortizisten wiesen die KutestBloomsburys mit Nachdruck zurtick.
Und doch: Die Bedeutung dieses Traditionsstrangeslén Vortizismus lasst sich nicht von
der Hand weisen. Die Tendenz zur Abstraktion, dieslisung von einem rein
reprasentativen, naturalistischen Malen wurde dertixisten zuerst durch Roger Fry gezeigt.
Als Professor an der Slade School und als Begrinhele©mega Workshops erschlol3 Fry den
jungen Kinstlern nicht nur die hergebrachten Forahenenglischen Tradition, sondern vor
allem auch die kinstlerischen Experimente des Kents. Auch wenn die Vortizisten kurze
Zeit nach ihrer Trennung von den Omega Workshop®ktober 1913 vieles verwarfen, was

mit Roger Fry und Bloomsbury zu tun hatte, so vektien sie ihm doch den Anfang ihrer

25 Ephd., S. 46.
2TEpd., S. 46.
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Karriere als Kinstler, den ersten Kontakt mit deanziertesten Formen aus Kunst und
Kritik.

Das dritte Kapitel hat insbesondere die europarscmiellen des Vortizismus
untersucht, hat den Vortizismus kontextualisiert deén Experimenten des Futurismus, des
Expressionismus und des Kubismus. Demgegenibeassigibsicht dieses vierten Kapitels
gewesen, den britischen, von den Vortizisten gexise,traditionell’ deklarierten Kontext
aufzuschlisseln. Vier Hauptbeziige haben sich engeliie Theorien John Ruskins, Walter
Paters, James Abbott McNeill Whistlers und der Bisburys (d. h. Roger Frys und Clive
Bells). Wie sich unschwer erkennen lasst, sindedi@gsziige in erster Linie kunsttheoretischer
und -philosophischer Natur.

Dies stellt ein interessantes Faktum dar. Die ¥Ymten bezogen sich als
Programmatiker bzw. als Theoretiker, nicht aber Mbler oder Bildhauer auf britische
Vorlaufer. Der visuelle Vortizismus brach radikait miraditionen und Stilen seiner Heimat.
Weder die Gemalde der Praraffaeliten (z.B. Johnrévdillais’ Ophelia Edward Burne-
JonesSidonia von Borkund Dante Gabriel Rossettiady Lilith, Abb. 97, 98 und 99) noch
die der Bloomsburys (z.B. Vanessa Bell<Conversatioroder Roger Fry$ortrait of Nina
Hamnetf Abb. 109 und 110) boten den Vortizisten Anhaltdga. Auch wenn Wyndham
Lewis und viele andere der Vortizisten begeisteatem von Roger Frys ,Entdeckungen’ fir
die englische Kunstwelt, Georges Seurat und HentisReau (Fry erwarb u.a. Seurdtse
Bridge at CourbevoieAbb. 107, und Rousseatifie Toll Gate Abb. 108, fur die Courtaud
Galleries), so bezogen sie aus ihnen jedoch keilistischen Impulse. Ahnliches galt fiir den
Kunstgeschmack John Ruskins und Walter Paters. &ddhRuskin neben der Architektur
Venedigs und den gothischen Kathedralen FrankretibsKunst der Praraffaeliten und
William Turners (Abb. 101 und 102) fur maRRgeblighlty orientierte sich Pater ganz am Ideal
der florentinischen Malerei, die er beispielhaftGmorgionesGewitter und TiziansBildnis
eines jungen Englandef&bb. 103 und 104) reprasentiert sah. Ahnlichdisfigi die Kunst
James Abbott McNeill Whistlers. Wyndham Lewis unct&Pound verehrten Gemalde wie
Arrangement in Grey and Black No.1: The Artist’'stM oderNocturne in Black and Gold:
The Falling RockefAbb. 105 und 106), in der Entwicklung des viseelVortizismus spielte
er jedoch keine Rolle.

Wahrend sich also die Maler und Bildhauer des ¥mntnus ausschlief3lich auf
avantgardistische und alternative Aspekte bezogaitegrierte der programmatische

Vortizismus nicht nur das Gedankengut Apollinaiogier Kandinskys, sondern insbesondere

146



auch neuere Tendenzen der englischen KunsttheDabei wird deutlich, dass dieses
britische Element sehr viel starker von Pound als kewis betont wurde. Wahrend Lewis
sich nur mit den Ansatzen Clive Bells und RogersFayseinander setzte und wéahrend diese
Beschaftigung in erster Linie kritischer bzw. polscher Natur blieb, gewann Pound aus der
Rezeption Ruskins, Paters und Whistlers Identiftkesfiguren. Ihre Schriften gaben ihm
wichtige Gedankenanstdl3e in der Formulierung seimagistischen bzw. vortizistischen
Dichtungstheorie, sie wurden ihm zu intellektueN&rbildern.

Viele der Gedanken, die Pound in den Vortizismuo#lie3en liel3, hatte er als Imagist
bereits durchdacht und vorformuliert. Die Zeit desagismus, den Pound iWorticism
bekanntlich als einen Vorlaufer des Vortizismus, lgkrarischen Vortizismus avant la lettre
ausgegeben hatte, brachte ihm jedoch nicht nurggnaue Kenntnis englischer Kunsttheorie.
Wie das folgende Kapitel zeigt, lernte er in ders@imandersetzung mit einem anderen
wichtigen Imagisten, Thomas Ernest Hulme, auchtdiajstheoretische Ansétze kennen, die
aus den Bereichen moderner Psychologie und Metdphgeammten und die am
nachhaltigsten von Théodule Ribot und Henri Bergharchreflektiert wurden.
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Kapitel 5

Uber den Ursprung der Inspiration — Vortizismus und Psychologie

Im Marz 1914 veroffentlichte Ezra Pound die AntlgsoDes ImagistesDarin waren u. a.
Gedichte von F. S. Flint, Amy Lowell, William CaddNilliams, James Joyce, Ford Madox
Ford enthalten. Die Anthologie wurde sowohl in Emgl als auch in Amerika von der Kritik
mit Ablehnung behandelt. Im April 1915 kam ein wedr Sammelband heraus mit dem Titel
Some Imagist Poetan dem Pound jedoch schon nicht mehr beteiligt &ahatte sich seit
Ende 1913 immer mehr der Kinstlergruppe um Wyndhamis zugewandt und seit Beginn
des neuen Jahres mit Lewis zusammen an der Helsusga BLAST gearbeitet. Pound sah
die Projekte der spateren Vortizisten als eine &guentere Form des Imagismus, die dessen
Asthetik tiber die Poesie hinaus auch in GemaldenSkulpturen umsetzte.

Pound hatte aus seiner Zeit als Imagist insbeserideFragen der Kunstphilosophie
viel hinzu gelernt. Wie sich am Anfang des zweikapitels bereits gezeigt hat, setzte Pound
sich u. a. auch mit theosophischem Gedankengutrausker. Ahnlich wie Annie Besant und
Charles W. Leadbeater, die zugleich die Verfasser ®ccult Chemistryund Leiter der
Theosophischen Gesellschaft waren, suchte Pound emer alternativen Erklarung der
kunstlerischen Intuition. Pound war fasziniert waer Moglichkeit des Ubernatirlichen und
von dem Gedanken, dass die Inspiration des Kusstigystischer bzw. metaphysischer
Herkunft sein konnte. Im Gegensatz zu Besant uratlheater glitt Pound jedoch nicht ins
Spiritistische und Esoterische ab. In seiner Besbbng und Erklarung der Inspiration
vertraute er auf die neueren Methoden der expetafien Psychologie, so wie sie sich seit
Mitte des neunzehnten Jahrhundert in Frankreiobntialten begann.

Pound lernte diese Ansatze lber Gesprache mit Thdnaest Hulme (1883-1917,
Abb. 111 und 112) kennen. Hulme war um 1913 eirggurenglischer Schriftsteller und
Avantgarde-Theoretiker, der sich inshesondere uerex européischer Philosophie auskannte
und die Werke Epsteins fur die perfekte Umsetzueg @eistes der Moderne hielt. Hulmes
Poetik enthielt Elemente, die fir Ezra Pound votsareidender Bedeutung waren und die
ihm in der Formulierung seines imagistischen bzwtizistischen Credos einschneidende
Impulse lieferten. Hulme stellte in seinen Schnftenmer wieder die Frage nach dem
Ursprung der Inspiration. Wie auch die englischeomBntiker und die franzdsischen

Symbolisten sah er den Beginn des kinstlerischeneBses in einem Moment der Intuition,
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der sich dann in einem organischen, gerundetenti@enis vollende. Aber im Unterschied zu
den Romantikern grenzte Hulme die Moglichkeiten idspirierenden Vision ein, schloss er
die Verschmelzung mit dem Goattlichen, mit dem Yoithmenen aus. Der ideale Dichter, so
wie Hulme ihn sah, schatzte die kleinen Dinge dedtWer Sinnesdaten. In der Artikulation
seiner Vision wurde er geleitet durch Alltagsertatgen, nicht durch Verweis auf Gott oder
Weltgeist. Diese Neufassung des schopferischeneBsez verdankte sich insbesondere
Théodule Ribot und Henri Bergson, zwei zeitgend@bss franzésischen Philosophen und
Psychologen.

Genau wie Ribot verlangte Bergson nach einer Wessstt, die ihre Erkenntnisse auf
Sinnesdaten, auf Empirie aufbaut, die also die iRg¢stbeobachtung vor die
Theorieentwicklung setzt und nicht umgekehrt. Dieséhreibungen Ribots und Bergsons
schilderten die schopferische Tatigkeit des Kunstigeder dogmatisch noch mystizistisch.
Das Unendliche in der Kunst wurde von ihnen psyafjisch interpretiert. Darin lag die gro3e
Faszination dieser Denker fur T. E. Hulme. Hulmle das Potential Bergsons und Ribots in
der Neutralisierung der symbolistischen Asthetiki bkeinen Aufzeichnungen zur
schopferischen Tatigkeit des Kiinstlers thematisiertimmer wieder dasside image die
visual significationbzw. dieidea die vom Bewusstsein des Dichters Besitz ergraii nach
Versprachlichung verlange.

Auch Pound sprach voimage auch er situierte es fest im Zustandigkeitsbarder
empirischen Psychologie. So verursache die Ingpirates imagistischen Dichters zwar ein
Gefuhl der Freiheit von Raum und Zeit. Ob es diesgheit aber faktisch gebe, sei eine ganz
andere, vom Dichter nicht zu beantwortende Fragen&s Spezifikationen Uber Imagismus
reflektierten seinen Wunsch, dass der Dichter aMfedsenschaftler werde, dass der Kunstler
auch empirischer Psychologe werde und seine Besaisszustéande in Kunst transformiere.
Wie ein Psychologe solle der Imagist seine kogeitiErfahrungen aufzeichnen, ohne utber
ihre Bedeutung zu spekulieren. Die Aufgabe derpmegation sei Sache des Theoretikers und
des Philosophen. Der Dichter suche die Inspiragosuche nicht die Quelle der Inspiration.

Wie Hulme war Pound davon uUberzeugt, dass Assomiatind Spekulation
abgeglichen werden miussten mit dem Faktischen, damh Wirklichen, dass also eine
subjektive Verknupfung sich an der Realitat objaktien misse. Die Konstruktion, die diese
Vermittlung zwischen den Spharen des Subjektivahdes Objektiven leisten sollte, die also
das Unsichere der Phantasie korrespondieren sulttelen Ordnungen der Welt, war fur

Pound die interpretative Metapher, dasge Dieses Kapitel will zum einen en detail die
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Entwicklung dieses Gedankengangs nachvollziehem, amderen jedoch auch zeigen, wie er

in Kunst umgesetzt wird bzw. wie er in den Vortimsreinfliel3t.

Der neue Klassizismus T. E. Hulmes

Die Kritiker des Modernismus sind hart ins Gerigeigangen mit T. E. Hulme. Zwar gilt
Hulme als der dynamischste Denker und Schriftstellss dem Kreis der Imagisten, doch hat
man seinen Schriften immer wieder Inkonsistenz &eterspriuchlichkeit vorgeworfen. Zu
einem nicht geringen Teil geht diese Reputationdasf Urteil Ezra Pounds zurtick, der zwar
Hulmes Gedichte als einen wichtigen Beitrag zuredarung der Lyrik hervorhob, aber die
Bedeutung Hulmes fir die Entwicklung seiner imaggsten und vortizistischen Poetik
regelrecht vertuschte. Die Kritiker Pounds sinchhigelten die der Avantgarde gewesen, und
viele von ihnen haben Pounds Urteile dber Hulmes eins Ubernommen. Den
Hauptangriffspunkt der Kritik bildet jedoch Hulmesspater von T. S. Eliot wiederholte —
Behauptung, mit der romantischen Tradition zu beecluind einen neuen Klassizismus
einzuleiten. Viele Kritiker haben dagegen eingevegndass dieser Klassizismus genau der
Tradition &hnele, die er zurickzuweisen behauptelilRer hinaus wird ihm immer wieder
Widerspruchlichkeit vorgeworfen in seinem Versuepjstemologischen Relativismus mit
ethischem Absolutismus, Henri Bergsons Lebens- Zgitbhilosophie mit den politischen
Theorien Pierre Laserres, Charles Maurras’ und g&so8orels zu vereinbaren.

Viele dieser Einwéande sind — wie sich gleich zeigard — nicht berechtigt, und sie
unterschlagen die Bedeutung Hulmes fur die Entwiogl der Moderne in England. Die
Poetik Hulmes enthélt Elemente, die fur Ezra Pouow entscheidender Bedeutung waren
und die ihm in der Formulierung seines imagistischezw. vortizistischen Credos
einschneidende Impulse lieferten. So liegt eine Aefgaben dieses Kapitels in der
Lokalisierung der Gedanken, die Pound bei Hulm@ratifund in seine Schriften zur Poetik

bzw. Asthetik des Vortizismus integrierte.

Romantizismus versus Klassizismus

Den Vorwurf der Inkonsistenz haben Hulme insbesmndeine Essays ,Romanticism and
Classicism* sowie ,Bergson’s Theory of Art* eingabht. So dufR3ert Hulme in ,Romanticism
and Classicism” zwei Gedankengénge, die miteinanohereinbar scheinen. Zum einen
namlich lehnt er dort Kunst und Politik des Romastnus ab, fordert er einen neuen
Klassizismus. Zum anderen jedoch greift er Colexsd¢lonzept des idealen Gedichts als
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gerundete Einheit, al®rganic unity auf. Murray Krieger merkt dazu an, dass Hulmes
kompromissloses Verdikt gegen den Romantizismusumeerlaufen werde durch Konzepte,
die ihren Ursprung bei Coleridge und somit bei ginBichter der Romantik hatten. In
gleichem Sinne zahlt Alun Jones T. E. Hulme zurlZdhderer, die als Modernisten auf
Coleridge zuriickgreifen, um eine Position zu beaehdie sie selbst klassizistisch nennen:
“[They] relied on the theory of romanticism, paudiarly as conceived by Coleridge, to
support what they consider to be an essentiallysital position*® Diesen Widerspruch
sehen Kritiker fortgesetzt in Hulmes enthusiasgsctBejahung der metaphysischen
Philosophie Bergsons und seiner Fakultat der iotuiauf der einen Seite sowie seiner
klassizistischen Betonung solcher Ideale wie Klarinad Prazision, Bescheidenheit und
Uberpriifbarkeit auf der anderen Seite. Krieger lggfd&énne Hulme nicht erklaren, warum er
in seinem Essay ,Romanticism and Classicism* deohf@r die Moglichkeit abspreche, sich
jenseits der Welt der Sinnesdaten zu bewegen, @mdnver dann in ,Bergson’s Theory of
Art“ den Begriff der Intuition einfuhre, um dem Di@r damit genau die Mdglichkeit
einzuraumen, die er ihm zuvor bestritten h&Be.

Krieger und Jones implizieren also, Hulme habe weizder zentralen Essays aus
Speculationszu viele seiner Waffen im Kampf gegen den Romésttims beim Feind
gestohlen. Die Frage stellt sich jedoch, ob di®&ewurf wirklich greift und ob Hulme nicht
ein weiteres, ein dialektischeres Verstandnis vemé&ntizismus und Klassizismus hat als
seine Kritiker. In ,A Tory Philosophy* (1912), eineveder inSpeculationg1924) noch in
Further Speculationg1955) abgedruckten und deshalb weitgehend veldssigten Serie
von Artikeln, betont Hulme, dass er die Begriffemanticism und classicism nicht
unreflektiert verwende und dass er eigene, sehaugelorstellungen davon habe, wie diese

Konzepte zu definieren seien. Seine Erlauterungainsind grundlegend:

It seems to me that in the history of such wor@sdtare three stages. In the first and
earliest stage a word has a definite and precismimg. You are certainly justified in using it,
then. After this there comes a period when the viaslabout a dozen meanings. At this stage
it is dangerous, and should be left alone. But firelily you get to the state when it had three
hundred meanings. It has then once again beconfiel asel innocuous, for no one will have
any preconceived notion of what it means, and atikbntively wait to see exactly the shade of
meaning and the sense, which you yourself intergive it. Their minds are in the receptive
state; they are prepared to receive once agairt@urate impression from a word. Now the
words “classic” and “romantic” have, after theintphistory from their first use by Goethe, at

248 Alun R. JonesThe Life and Opinions of T. E. Hulrfleondon, 1960), S. 38.
249 Murray Krieger,The New Apologists for Poetfylinneapolis: University of Minnesota Press,
1956), S. 35.
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last reached this stage; and as | am preparedi¢opgécise and accurate definitions, | think |
am justified in using therft?

Kritiker, die Hulme in seiner Benutzung der BegrifRomantizismus und Klassizismus der
Inkonsistenz bezichtigen, haben naiv vorausgesetss Hulme sie im weitesten Sinne
genauso definiere und benutze wie sie selbst. Fk@mknode, desseRomantic Imageines

der eloquentesten und einflussreichsten Pladoyerdds Einriicken der Werke Hulmes in
die Uberlieferungszusammenhange des englischen Rimsanus und des franzosischen
Symbolismus liefert, bietet ein Definition an, djenauso typisch wie unzureichend ist in der

Auseinandersetzung mit Hulme:

| here use “Romantic” in a restricted sense, adicgipe to the literature of one epoch,
beginning in the late years of the eighteenth agrdnd not yet finished, and as referring to
the high valuation placed during this period upo® itmage-making powers of the mind at the
expense of its rational powers, and to the subbstitlof organicist for mechanistic modes of
thinking about works of aft!

Kermode und andere versuchen, den neuen Klassizistolmes als einen Schwindel zu
entlarven, weil Hulme eine schopferische Tatigkertere, die mehr durch Intuition denn
durch Vernunft geleitet werde und deren Ergebresse organisch denn mechanisch wirkten.
Dieses Verstandnis schopferischer Tatigkeit scheieh Kritikern Hulmes mit ihrem
Verstandnis von Klassizismus unvereinbar. Wenn jadach Hulmes bestimmte und genau
eingegrenzte Definition des Romantizismus ernstriinsmwird sehr bald deutlich, inwiefern
die Konzeptionen des Intuitionismus und des Orgamias sehr wohl Hand in Hand gehen
konnen mit der des Klassizismus.

Hulme erlautert sein Romantizismus-Verstandnishtnicur in ,Romanticism and
Classicism®, sondern auch in ,A Tory Philosophy“dum einer Reihe von Artikeln, die er
1915 in The New Ageunter dem Titel ,A Notebook" veroéffentlichte. Huemmacht dort
deutlich, dass Romantizismus fur ihn weniger einbdente Anzahl von philosophischen
Ideen darstelle, als vielmehr eine fundamentaleurgl die in der Gestaltung dieser Ideen
ausschlaggebend sei. Wie Husserl, den er zitied, luA. Richards, der ihm hierin folgt,
definiert Hulme Romanitzismus als eine Weltanschguuals eine bestimmte Sicht der
Beziehung des Menschen zu seiner Existenz. Diemtsecae Weltanschauung stellt sich ihm
als ein grundsatzlicher Optimismus dar, als eineerdugung, dass der Mensch, das
Individuum eine unendliche Zahl von Mdglichkeiteeslize und dass sein Potential im

#0 T, E. Hulme, ,A Tory Philosophy*, in: Thomas Ermdsulme, The Collected Writings of T. E.
Hulme. Edited by Karen Csengé@xford University Press, 1994), S. 234.
%1 Frank KermodeRomantic ImagéLondon, 1957), S. 43.
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Kosmos positiv zu bewerten sei. Hulme zufolge seser Optimismus jedoch unberechtigt,
da er den Unterschied zwischen Menschen und Goitgrariere. Der Romantizismus
vergesse den Fall Adams und spreche dem MenscheMdtlichkeit der Perfektion zu, so
wie sie wahrscheinlich nur den Gottern gebuhret @i Renaissance werde die westliche
Gesellschaft dominiert durch eine romantische Hyhbdie unterschiedliche philosophische
Positionen und gesellschaftliche Praktiken hervorgeht habe. Dazu zahlt Hulme u. a. den
Rousseauschen Glauben an das Gute im Menscheerttdechen Relativismus, den sozialen
Liberalismus, den selbstgenieRRerischen Gefihlsdbemng in der Dichtung und die
naturalistische Tradition in der Malerei. Hulmetisiert den Romantizismus, weil er den
Menschen und dessen Kapazitdten Uberbewerte. Ym alie Annahme, das Individuum
kénne durch Inspiration an die Vollkommenheit umel lerfektion des Transzendentalen, des
Gottlichen anschliel3en, wird immer wieder zum Getgemd seiner Polemik. Dies sei eine
schlechte Metaphysik der Kunst, die ihre Ergebnisseer wieder durch ihr Teilhaben an der
Unendlichkeit legitimiere und die das Schone gleethe mit dem Ewigen. Diese Haltung

werde am eindrucksvollsten von den Idealisten etair:

Particularly in Germany, the land where theories@dthetics were first created, the romantic
aesthetes collated all beauty to an impressiomefirifinite involved in the identification of
our being in absolute spirit. In the least elem@inbeauty we have a total intuition of the
whole world?*?

Eine solche ,schlechte Metaphysik’ habe den engéiscRomanitzismus Coleridges, Byrons
und Shelleys sowie den franzosischen Romantizisbansartines und Hugos entscheidend
gepragt. Hulme bemerkt vergleichbares Gedankengeh an den Theorien und Werken der
franzésischen Symbolisten und in der von den Syisiieol intensiv rezipierten
metaphysischen Asthetik Schopenhauers. Schopenhiafieierte Inspiration als die reine
Kontemplation der Idee im Moment ihrer Emanzipatmm Willen. Diese Auffassung lehnt
Hulme ab. Sie sei ebenso irrefiihrend wie die Anreahdes vom Symbolismus beeinflussten

irischen Dichters W. B. Yeats:

W. B. Yeats attempts to ennoble his craft by stoeisly believing in supernatural world, race-
memory, magic, and saying that symbols can retedbd where prose couldn't. This an
attempt to bring in an infinity agafi®

2T E. Hulme, ,Romanticism and Classicism “, in:lne 1994, S. 68.
23T, E. Hulme, ,Notes on Language and Style “, inirde 1994, S. 43.
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Yeats berief sich in der Legitimation seines Tuof Formen des Ubernatirlichen und des
Gottlichen. Wie Schopenhauer entriickte er den kénsthen Schaffensprozess aus dem
Alltaglichen und Banalen ins Unerklarliche und iimsationale. Aber berthrt der Dichter
wahrend der Niederschrift eines Gedichts wirklids dJnendliche? Schliel3t der Kunstler
wahrend des Formung eines Werks wirklich an myséisDimensionen an? Hulme lehnt
diese Auffassung ab, er kritisiert sie als Selbstsithatzung des Kiinstlers, als romantischen
Grolienwahn.

Der Hybris des Kinstlers gleiche die des Wissenfflelns, wenn die des
Wissenschaftlers nicht noch groRer sei. Gelehrtkaddmiker und Forscher aus den
Bereichen insbesondere der Biologie, der Psychelogid der Geschichte glaubten an die
Exaktheit ihrer Feststellungen, an die Absoluthkier Erkenntnisse. In ihren Analysen
huldigten sie einem deterministischen und mechanfstn Weltbild, das auf die vollstandige
Kalkulierbarkeit und Berechenbarkeit aller Untefawngsgegenstande baue. Auch dies sei
eine romantische Selbstiiberschatzung und Hybrie, din Humanwissenschaften eine
Befahigung zur Beurteilung ihrer Gegenstidnde zu$@re die sie nicht hatten und die
verkenne, wie begrenzt und relativ diese Wisserfgahain Wirklichkeit seien. Der
Wissenschaftler wirde sich tber die unvollkommea&Nseiner Disziplin etwas vormachen
und — wie auch die Dichter und Philosophen — naldreichend den Unterschied zwischen
Menschlichem und Gottlichem bedenken. Der Gelehdke nicht wahrhaben, dass er in der
Erforschung der Realitat zwangslaufig an GrenzefRest dass die Wahrheit von Briichen
durchzogen werde und in unterschiedliche Bereignfalte, von denen nur der geringere und
unwesentlichere den Humanwissenschaften zugangieh Um diese Position zu

veranschaulichen, gibt Hulme folgendes Diagram:

In order to simplify matters, it may be useful haragive the exposition a kind of geometrical
character. Let us assume that reality is divided ihree regions separated from one another
by absolute divisions, by real discontinuities. The inorganic world, of mathematical and
physical science, (2) the organic world, dealt viayhbiology, psychology and history; and (3)
the world of ethical and religious values. Imagihese three regions as the three zones
marked out on a flat surface by two concentriclegcThe outer zone is the world of physics,
the inner that of religion and ethics, the interrats® one that of life. The outer and inner
regions have certain characteristics in commonyThee both arabsolutecharacter, and
knowledge about them can legitimately be calledhibs knowledge. The intermediate region
of life is, on the other hand, essentially relatités dealt with byloosesciences like biology,
psychology and history. A muddy mixed zone thes between the two absolutes. To make
the image a more faithful representation one wdudgde to imagine the extreme zones
partaking of the perfection of geometrical figurediile the middle zone was covered with
some confused muddy substafte.

24T E. Hulme, ,A Notebook “, in: Hulme 1994, S. 4225.
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Die Humanwissenschaften hatten ihre Fahigkeit i@béitzt, die organische Welt zu erklaren
und ihre Uberbordenden Komplexitaten richtig zuedeilen und zu klassifizieren. Der
moderne Mensch misse und werde sich von dieseneRoder Hybris distanzieren, er misse
und werde sich distanzieren von den epistemologischehleinschatzungen des
Romantizismus.

Das Zeitalter der Moderne werde sich zum Zeitakeres neuen Klassizismus
entwickeln, auch die Kunst werde von einer neuethétik, einer neuen Poetik revolutioniert
werden. Ein zentraler Aspekt dieser neuen Poeskiibee in der Aufgabe des romantischen
Geniebegriffs und der mit ihm verbundenen Annahdwe, Dichter stehe in Kontakt mit
einem transzendentalen Reich oder kanalisiere saysiEnergien. Ein weiterer bedeutender
Aspekt lage in der Verabschiedung mechanistischarstellungen, die Ergebnisse
kinstlerischer Aktivitat seien voraussehbar odeedieenbar. Eine neuklassizistische Theorie
fasse, wie Coleridge und Mallarmé - jede schopfbas Tatigkeit als einen Akt
unvorhersehbarer, organischer Imagination auf. itet$chied zu vielen seiner romantischen
Vorganger jedoch sieht Hulme diesen Akt der Imatpmanicht als das metaphysische
Anschlie3en an die Spharen des Gattlichen und ddkormmenen. Versuche, den Dichter zu

vergroRern und zum Ubermenschen zu stilisieremt lehab.

Die Psychologie des Symbolismus — Théodule Ribotdifenri Bergson

Entgegen den Einwanden seiner Kritiker widerspridotme sich also nicht, wenn er seine
Theorie des Klassizismus mit Denkfiguren des Vatims ausstattet. Wie fur die englischen
Romantiker und die franzésischen Symbolisten beglen kiinstlerische Prozess fur ihn mit
einem Moment der Intuition, um sich dann in einemganischen, gerundeten Kunstwerk zu
artikulieren und zu vollenden. Aber im Unterschizd den Romantikern grenzt Hulme die
Maoglichkeiten der inspirierenden Vision ein, scBlieer die Verschmelzung mit dem
Gottlichen, mit dem Vollkommenen aus. Der idealeHer, so wie Hulme ihn sieht, schatzt
die kleinen Dinge der Welt der Sinnesdaten. InAleikulation seiner Vision wird er geleitet
durch Alltagserfahrungen, nicht durch Verweise @aft oder Weltgeist.

Hulmes klassische Neufassung des schopferischerze$des verdankt sich
insbesondere Théodule Ribot und Henri Bergson, zmedigentssischen franzésischen
Philosophen und Psychologen. Es ist bekannt, wa&ihtich sich Hulme mit der Philosophie
Bergsons beschaftigt hat. Uber zwanzig Artikel dadtures hat er tber den Franzosen

zwischen 1909 und 1912 zusammengestellt, und débwsetzung demtroduction a la
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meétaphysiquél1903) machte ihn zu Bergson’s wichtigstem Flrsipee in England. Weniger
bekannt, aber sicher genauso wichtig fir Hulmeszéptionen von Imagination und Sprache
war das Denken Ribots.

Théodule Ribot, Psychologe, Philosoph, Erziehat Begrinder der einflussreichen
Revue philosophigqueéhlte bereits im neunzehnten Jahrhundert zdideenden Autoritaten
Frankreichs auf dem Gebiet der experimentellentirdggie. Er nahm sich u. a. der Frage an,
was zum psychologischen Diskurs gehdre und wad.rfsein Versuch, dieser Wissenschaft
eine prazise, Uberprifbare Basis zu verleihen,télifin in La Psychoanalyse anglaise
contemporaing1870) zu der Uberzeugung, dass es in der Erklamegtaler Phianomene
nicht um die Ermittlung decauses premiéresientaler Phanomene gehen sollte, sondern um
die Beobachtung und Analyse verifizierbarer Faki#re zuvor die Physik, die Biologie und
die Chemie solle sich die Psychologie zurlickziehas den flichtigen und spekulativen
Bereichen der Metaphysik, solle sie sich fokussieaaf das zuganglichere und sicherere
Reich der Phanomene. Diese neue Form der Psychohadim das Bewusstsein als einen
Strom wahr, an den eine Welt des Mysteriums angreDese Welt des Mysteriums kénne
die Psychologie mit wissenschaftlichen Mitteln nielngrinden, aber das wolle sie auch gar

nicht:

L’ensemble des connaissances humaines ressemBleaaim grand fleuve coulant a pleins
bords, sous un ciel resplendissant de lumiere, d@is on ignore la source et 'embouchure,
qui nait et meurt dans les nuages. Les espritscaidan’ont jamais pu ni éclaircir ce mystere
ni 'oublier. Il y a toujours quelques intrépidesyp se lancer résolument dans cette région
inaccessible, d’'ou ils reviennent aveugles, saisigertige, et racontant des choses si étranges
que le monde les tient pour hallucifés.

Fur Ribot bedeutete das Aufgeben der Spekulatiamah Mutmal3ungen Uber die Welt
jenseits des Stroms eine Demystifizierung und Ndisterung des wissenschaftlichen
Diskurses uber die Psyche. Mentale Ereignisse miisstn Rahmen dieses
Wissenschaftsideals dargestellt werden als Fundtiomtellektueller, emotionaler und
unbewusster Faktoren der menschlichen Psyche, srelew nicht mehr als Boten des
Okkulten verstanden. In seindissai sur I'imagination créatric€1900) beschrieb Ribot, den
gleichen Prinzipien folgend, den Prozess schopmfeeis Tatigkeit. Robert Baron — der
englische Ubersetzer dieser Schrift — charaktetésiBibot als einen Prometheus unter den
Denkern, weil er die kinstlerische Imagination des Wolken zurtickhole auf die Erde, weil

er das kreative Potential des Dichters niichterndrsachlicher fasse.

%5 Théodule Ribotl.a Psychologie anglaise contemporaiiRaris, 1896), S. 17.
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Diese Demystifizierung der Inspiration setzte HErkaisse auda Psychologie des
sentiments(1896), einer Studie Uber die Psychologie relignéErfahrung, fort. In dieser
Untersuchung klassifizierte er Berichte Uber Ulmeigthe und goéttliche Erfahrungen als
Manifestationen desentiment religieuxdessen Legitimitat und Wahrheitsgehalt er nicht
beurteilen konnte. Momente, wie sie Schamanen Bigglien zu erleben glaubten, Momente,
in denen sich angeblich das Unendliche zeige, teeR@&ot nicht mehr als Augenblicke der
Transzendenz, sondern als tiefes Sehnen nach leiheren Welt. Die religiose Erfahrung
wurde bei Ribot zu einem Gefiihl, das sich in dmeietschiedliche Phasen oder Stufen

unterteilen lasse:

(1) un état intellectuel, perception ou idée, conpoat de départ (une mauvaise nouvelle,
une apparition terrifiante, une injure recue); () état affectif, 'émotion, tristesse, coleére,
peur: (3) les états organiques et les mouvemestdta@ts de cette émotion. Mais le second
moment, I'émotion ainsi congue n’est plus qu’ungtéret une pure hypothésa.

In scheinbar mystischen Momenten liden wir Gedamddar Erscheinungen mit Gefihl auf.
Aber im Unterschied zu anderen Geflhlserlebnissefiige das mystische Erlebnis tber eine
grolRere Intensitat des Gefluhls. Das Gefuihl seistodtark, dass die damit verbundene Vision
zu einem dominanten und einzigartigen Ereignis igbdn eines Menschen, zu einem
absoluten und tyrannischen Zentrum der Assoziaterde. Ribot wollte mit dieser
wissenschatftlichen Beschreibung der Phanomene sigiderieren, dass die Erlebnisse des
Betroffenen oder die von ihm empfundene Intensiéinestauschung oder reine Erfindung
seien. Als Wissenschaftler urteilte er nicht UberahMeit oder Falschheit dieser
Erscheinungen, wollte er die Welt des Ubersinnliclreeder beweisen noch widerlegen.
Seine Aufgabe bestehe in erster Linie in der Belotoag, Beschreibung und Behandlung der
mit diesen Ph&nomenen verbundenen Symptome.

In seinemEssai sur I'imagination créatriceenutzte Ribot ein vergleichbares Modell,
um den schopferischen Prozess des Kinstlers urgemdddomente der Vision bzw. der
Inspiration zu beschreiben. Die Inspiration uniertsich in drei Stufen — den Moment der
Idee, den Moment der emotionalen Reaktion und demmé&ht der dadurch ausgeldsten
kinstlerischen Handlung. Diese Handlung, die Fognues Kunstwerks bedeute die
Obijektivierung der Idee, durch die der Kiinstlehsion der Ubermacht und Tyrannei dieser

Idee zu befreien versuche:

%% Théodule Ribotl.a Psychologie des sentimefi@aris, 1939), S. 328.
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La représentation intense doit s’objectiver, castire d’'intérieure devenir extérieure, elle y
parvient de deux manieres : par un acte réel, ¢&eddt du commun des hommes, par la
création d’'une ceuvre d’art qui débarrasse de I'sdien, c’est le propre des artisfes.

Das einschneidende Merkmal dieser Untersuchungaeipferischen Prozesses ist sicherlich
die Beschreibung der inspirierenden Idee, die dtarnaierung deconception idéaleDiese
Entitéat sei eine Ansammlung bzw. Blndelung von &itdund stelle das Resultat zweier
unterschiedlicher Akte dar — des Aktes der Dissamia der zwischen Ideen und Bildern,
intellektuellen Konzepten und Objekten der Wahrnehgndifferenziere, und des Aktes der
Assoziation, der diese wieder zusammenfuhre undddserAnalysierte wieder synthetisiere.
Dieseconception idéalestelle ein Alternativkonzept dar, das die schipblre Tatigkeit des
Kinstlers nicht metaphysisch, sondern psychologestfére. Der Kinstler beziehe seinen
kreativen Impuls demnach nicht aus dem Ubernatigtic sondern aus dem Unterbewussten.
Die psychologischeonception idéaleirete somit an die Stelle der symbolistischdée.
Wenn Dichter und Seher von einem Gefuhl der Erleugh berichten, so erklart Ribot dies
nicht als ein tatsachliches Anknupfen an die Wel tJbersinnlichen oder des Gottlichen,
sondern als einen psychologischen AusnahmezuskEmndpricht hier von deimagination

mystique

L'imagination mystique suppose une croyance indimalielle et permanente. Les mystiques
sont des croyants au sens complet ; ils ont |&Cfeicaractére leur est propre et il a son origine
dans l'intensité de I'état affectif qui suscitesettient cette forme de I'inventidrf.

Ribot ging es hier nicht um die Frage, ob die Myetirecht haben oder nicht, ob sie also
wirklich an AufRersinnliches anschlielen oder nichiin interessierte an diesem
Bewusstseinszustand die Mdglichkeit der psychotdgia Beschreibung, die Klassifizierung
der mit ihm verbundenen Phanomene. Dabei konne B#eteilung dieses Zustandes, eine
weiterfihrende Interpretation erst einmal aul3erbleiben.

Mit dieser vorsichtigen, an Sinnesdaten und Fakigantierten Beschreibung der
schopferischen Tatigkeit des Kinstlers gab Ribat Blgychologie seiner Zeit eine neue
Ausrichtung. Der Philosoph und Nobelpreistrager iH8ergson teilte in diesem Punkt die
Uberzeugungen Ribots und entwickelte eine einfkisBe Theorie zur schopferischen
Tatigkeit des Kinstlers, die in ganz Europa Schubkchte und u. a. auch T. E. Hulme
beeindruckte. Genau wie Ribot verlangte Bergsonhnamer Wissenschaft, die ihre

Erkenntnisse auf Sinnesdaten, auf Empirie aufbadie, also Realitatsbeobachtung vor

#"Théodule RibotEssai sur I'imagination créatricéParis, 1921), S. 67.
#8Ephd., S. 186.
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Theorieentwicklung setzte und nicht umgekehrt. dmer ,Introduction a la métaphysique*

heil3t es Uber Aufgabe und Moglichkeit der Metaphiysid der Philosophie:

Elle ne peut étre qu’un effort pour remonter latpematurelle du travail de la pensée, pour se
placer tout de suite [...] dans la chose qu’on étuglidin pour aller de la réalité aux concepts
et non plus des concepts a la rédfité.

Bergsons eigene metaphysische Hypothesen, so Ube. die Konditionierung unseres
Bewusstseins oder unser Erleben von Zeit und Rapeisten sich dementsprechend aus den
letzten Erkenntnissen der neuen Psychologie sowre Nhturwissenschaften. Eines der
Hauptanliegen Bergsons war die an diesem Wisseftchieitsideal orientierte
Beschreibung der schopferischen Tatigkeit des KénsstinEssai sur les données immédiates
de la consciencg1889), Matiere et mémoirg1896), Le Rire (1900), ,Introduction a la
métaphysique* (1903),.'Evolution créatrice (1907) undLa Pensée et le mouva(it923)
fanden sich immer wieder eingehende ReflexionenPhinomenologie des kiinstlerischen
Prozesses. Dabei setzte Bergson sich eingehendemitmetaphysischen Kunstverstandnis
Schopenhauers bzw. der Symbolisten auseinandstiniinte mit den Symbolisten Gberein in
der Annahme, dass Kunst mit einem Moment der Iotitbeginne. Anders als bei
Schopenhauer, Baudelaire oder Mallarmé miindeteerdi@ggenblick jedoch nicht in eine
Verschmelzung mit dem Metaphysischen, Mystischeer o@d6ttlichen, sondern in die

Erkenntnis dedurée

Parce qu’'un Schelling, un Schopenhauer et d’auindsdéja fait appel a l'intuition, parce
gu’ils ont plus ou moins opposé lintuition a l'elligence, on pouvait croire que nous
appliquions la méme méthode. Comme si leur intuitigtait pas une recherche immédiate de
I'éternel. Comme s'il ne s’agissait pas au congragelon nous, de retrouver d’abord la durée
vraie [...] lls n’ont pas vu que le temps intelledis@ est espace, que l'intelligence travaille
sur le fantdbme de la durée, mais non pas sur l@edonéme, que I'élimination du temps est
I'acte habituel, normal, banal, de notre entenddntgre la relativité de notre connaissance de
I'esprit vient précisément de la, et que des Ipmyr passer de I'intellection a la vision, du
rélatif & I'absolu, il n’'y a pas a sortir du temfous en sommes déja sortis); il faut, au
contraire, se replacer dans la durée et ressaigéalité dans la mobilité qui en est I'essefite.

Der Kunstler Bergsons teilt mit dem SchopenhauarsSdheu vor Wissenschaftlichkeit und
Analyse sowie die Uberzeugung von der visionareaftkseiner Dichtung. Aber wie weit
reicht diese Vision? Gelegentlich suggerierte da&kaular Bergsons, dass der Kunstler

Zugang zu einem Reich der Transzendentalien und Uteversalien habe. In seiner

29 Henri Bergson, ,Introduction a la métaphysique’,Henri Bergsonl.a Pensée et le mouvant
(Paris, 1938), S. 206.
#0Epd., S. 25-26.
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.introduction a la métaphysique* beschrieb er deonMnt der Intuition als eine Berlhrung
mit dem Absoluten, dem Perfekten, dem Unendliclrarime zufolge misse die Bedeutung
dieser Formulierungen jedoch genauer betrachtetdemer Denn wenn Bergson das
Verstandnis des Dichters wahrend des Momentesdpiration als unendlich charakterisiere,
dann o6ffne er ihm damit nicht den Zugang zu einegltWldes Ubersinnlichen oder des
Gottlichen, sondern zu einer differenzierteren ut@mplexeren Realitdt, die nur von

kunstlerischer Intuition angemessen erfasst wekdene:

Toute analyse est [...] une traduction, un dévelopgrdran symboles, une représentation prise
de points de vue successifs d’'ou I'on note autantahtacts entre I'objet nouveau qu’on
étudie, et d’'autres, que I'on croit déja connaidans son désir éternellement inassouvi
d’embrasser I'objet autour duquel elle est condaent@urner, I'analyse multiplie sans fin les
points de vue pour compléter la représentationotosj incompléete, varie sans relache les
symboles pour parfaire la traduction toujours infgige. Elle se continue donc a I'infini. Mais
lintuition [...] est un acte simplé>*

Die Beschreibungen Ribots und Bergsons schildeden schopferische Tatigkeit des

Kinstlers weder dogmatisch noch mystizistisch. Dagndliche in der Kunst wurde von

ihnen psychologisch interpretiert. Darin lag di®gg Faszination dieser Denker fur T. E.
Hulme. Hulme erklarte das Unendliche als einen @lsfiistand des Kinstlers, als einen
Ausdruck intensivsten Gefuhls. Die “escapes toittfi@ite” der Romantiker bezeichnete er

als sentimentale lllusion. Die Annahme, Kunst sehhweniger als die Offenbarung des
Unendlichen im Endlichen, versprachliche zwar ggém den Enthusiasmus und die
Begeisterung der Kinstlers sowie des Betrachteingesicht des Meisterwerks, sei aber als
Beschreibung des eigentlichen Prozesses, als pphasche Charakterisierung unannehmbar.
Eine Definition der schopferischen Tatigkeit demKilers musse einfacher und unmittelbarer

ausfallen. Sie musse den Schritt von SchopenhauBemson wagen:

In essence, of course, his theory is exactly theesas Schopenhauer’s. That is, they both
want to convey over the same feeling about art. itopenhauer demands such a cumbrous
machinery in order to get that feeling out. Arttiee pure contemplation of the Idea in a
moment of emancipation from the Will. To state gutsimple thing he has to invent two very
extraordinary ones. In Bergson it is an actual @cintvith reality in a man who is emancipated
from the ways of perception engendered by actiahthe action is written with a small “a,”
not a large oné&”?

*1Epd., S. 181.
%27 E. Hulme, ,Bergson’s Theory of Art*, in: Hulni971, S. 149.

160



Wie Schopenhauers Mystiker ziehe Bergsons Dichier kbntemplative Intuition der
handlungsorientierten Analyse vor. Er erlange dabe volleres und komplexeres
Verstandnis seiner selbst, aber nicht mehr.

Hulme sieht das Potential Bergsons und Ribots im HNeutralisierung der
symbolistischen Asthetik. In seinen Aufzeichnungemr schopferischen Tatigkeit des
Klnstlers thematisiert er immer wieder daside image die visual significationbzw. die
idea die vom Bewusstsein des Dichters Besitz erguaii@ nach Versprachlichung verlange.
Wie Ribot sieht er dieses Konstrukt als einen Karpton Bildern, losgeldst von der Welt
des Empirischen und des Sinnlichen, starke emdé&drReaktionen hervorrufend, miteinander
verbunden aufgrund ihrer analogen Struktur. Er tresiot damit die selben Aspekte, die
Schopenhauer und die Symbolisten der mystis¢tiéa zuschreiben. Analogenagesbzw.
Bilder “add something to each, and give a senseooider, a sense of being united in another
mystic world.”®® Seine Beschreibung des Gefilhls, welches das Hmsthelieserimages
begleite, erinnert an Ribot'sdéale der imagination mystique denn er bewertet die
Wahrnehmung synasthetischer Beziehungen nichiralsetaphysisches Faktum, sondern als
ein psychologisches Phénomen. In Hulmes Konzepsord Form und Inhalt nicht
voneinander zu trennen. Die Einsicht, das Bild, dee entwickele sich mit ihrer

Konkretisierung, mit ihrer Versprachlichung:

You may start writing a poem in an endeavour toresp an idea which is present in your

mind in a very hazy shape. The effort to expreasittea in verse, the struggle with language,
forces the idea as it were back on itself and Isriogt the original idea in a clearer shape.

Beforetiztelxvas only confused. The idea has growndinetloped because of the obstacles it had
to meet.

Die Idee an und fur sich sei nichts, erst nachriepeachlichen Gestaltung und Ubertragung
gewinne sie Bedeutung. Teil dieses Transformatimzgsses sei der Zufall wahrend der
schopferischen Tatigkeit: “Just as [a] musiciarsinking notes on [a] piano comes across
what he wants, the painter on the canvas, so teermmi only gets the phrases he wants, but
even from the words getsiewimage.”®

Die Schlagkraft der Konzeptionen Ribots und Bengsliege in ihrer Neutralisierung
der symbolistischen Erklarung des schopferischeozd®ses und in der Befreiung der
Imagination von jeglichem Determinismus. In ,Thal®ophy of Intensive Manifolds* heil3t

es, Vermogen und Verpflichtung des Dichters |agedar Befreiung von den determinierten

23T E. Hulme, ,Notes on Language and Style", inirie 1994, S. 24.
%4Epd., S. 29.
25 Ebd., S. 26, 40.
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und automatischen Aktivitdten des oberflachlichetb&. Entgegen den Menschen, die sich
nur in automatischen und reflexhaften, bekanntehabgenutzten Worten ausdriickten, quéle
sich der Dichter, Sprache so zu formen, bis siéh alie individuellsten Zige, die feinsten
Nuancen seiner Bewusstseinszustande wiedergebgerBigindige Kampf I6se determinierte
Strukturen auf und fihre im Laufe des schopferiscReozesses immer wieder zu ganz
unvorhergesehenen Ergebnissen.

Uber Anleihen bei den psychologischen AnsatzeroRilund Bergsons interpretiert
Hulme die schopferische Tatigkeit des Kinstlers. i@tentiert an den Idealen eines neuen
Klassizismus entledigt er diesen Prozess des nstgtizhen und deterministischen Ballasts,
den noch die romantische Genieasthetik ihm aufgigbiivatte. Das nimmt den Schépfungen
des Dichters jedoch nicht ihre Gultigkeit oder Vgaiknkeit. Noch immer kann er temporéaren
Sinn stiften im Chaos, noch immer kann er Idealgrineden, die Eleganz und Schonheit
inspirieren. Doch im Unterschied zum romantischechi2r begegne der klassische Dichter
seiner Kunst und den von ihr hervorgerufenen Wigamdabei immer mit einer gewissen

Nuchternheit, Zurickhaltung und Skepsis:

In the classical attitude you never seem to swiigigt along to the infinite nothing. If you say
an extravagant thing which does exceed the linmtsde to which you know man to be
fastened, yet there is always conveyed in some atape end an impression of yourself
standing outside it, and not quite believing itconsciously putting it forward as a flouri€h.

Wahrend der romantische Dichter sich davontrageselaszon seinem Enthusiasmus, vom
Gefluihl seiner Begabung, temperiere der klassiscieht® diesen Enthusiasmus mit
weltmannischer Selbstbeherrschung und Reservierthei

The romantic, because he thinks man infinite, nalstlys be talking about the infinite. [...]

What | mean by classical in verse [...] is this. Thagn in the most imaginative flights there
is always a holding back, a reservation. The atasgoet never forgets this finiteness, this
limit of man. He remembers always that he is miwgdwith earth. He may jump, but he
always returns back; he never flies away into fheumambient ga&’

Diese Erdung des klassischen Dichters implizieren zeinen, dass er sich seiner
Verbundenheit mit den Umstanden und Vorurteilen Klasse, des Standes, der Erfahrung,
der Fahigkeit, des Korpers, etc. bewusst werde. Znderen verweise sie auf seine Tendenz,
seine Inspirationen immer wieder abzugleichen rent @ruchstiicken der Realitat. Dieses

26T E. Hulme, ,Romanticism and Classicism®, in: kel 1994, S. 63.
%"Ehd., S. 62.
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Abgleichen, dieser Kampf mit der Realitédt bedeutbtes Heldentum, in ihr allein liege

Grole:

All heroes, great men, go to the outside, away floenRoom, and wrestle with cinders. And
cinders become the Azores, the Magic Isles. A hbwdéeis then a symbol, a roman Viaduct;
but the walk there and the dirt — this must junghtiinto the mind alsg®®

Der klassische Dichter, der miinders mit glihenden Kohlen kdmpfe und seine Kunst
immer wieder ,erde’, benutze das Medium der Sprdels¢ so wie ein Mathematiker die
Instrumente der Algebra und der Logik. Hulmes Meatghg von klassizistischer und zugleich

moderner Dichtung beinhaltet Redlichkeit und Ubéttparkeit der Formulierungen:

(i) Compare in algebra, the real things are replaby symbols. These symbols are
manipulated according to certain laws which areepehdent of their meaning. N.B. At a
certain point in the proof we cease to think ofsxhaving a meaning and look upon it as a
mere counter to be manipulated. (ii) an analogdusnpmenon happens in reasoning in
language. We replace meaning (i.vesion) by words. These words fall into well-known
patterns, i. e. into certain well-known phrasesolthive accept without thinking of their
meaning, just as we do tlken algebraButthere is a constant movement above and below the
line of meaning (representation). And this is usedialectical argument. At any stage we can
ask the opponent to show his hand, that is toaliris wordsinto visions, in realities we can

see®”®

Der klassische Dichter ziehe die eindeutige undirneste Ausdrucksweise der ambivalenten
und allgemeinen vor. Anstatt mit vagen und suggestiPhrasen arbeite er mit Termini,
welche die kleinen Dinge der materiellen Welt uner dRealitdt evozierten. Konkrete
Formulierungen wéhle und arrangiere der klassigxibkter so, dass sie die Ahnlichkeiten in
den Dingen betonten. Das perfekte Instrument esokrhen Dichtung sei Hulme zufolge die
Analogie. Neuartige Analogien seien ein perfektehiel fir die Geflhle und Visionen des
Dichters, weil ihr Wahrheitsanspruch bescheiden dmch zielgerichtet sei. In einem Chaos,
das sich letztglltiger Interpretation entziehe, eseisie ein Mittel vorlibergehender

Sinnstiftung:

The truth is that there are no ultimate principlgson which the whole of knowledge can be
built once and for ever as upon a rock. But theecam infinity of analogues, which help us
along, and give us the feeling of power over th@oshwhen we perceive théf.

28T E. Hulme, ,Cinders®, in: Hulme 1971, S. 236.
29T E. Hulme, ,Notes on Language and Style", inirhiei 1994, 23-24.
20T E. Hulme, ,Cinders®, in: Hulme 1971, S. 233.
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Hulmes Verse entsprechen den Forderungen, die eseinen Schriften zur Asthetik
formuliert. Dem Leser begegnen immer wieder kland deutliche Analogien zwischen den
Dingen der Lebenswelt. In ,Above the Dock* und ,Aatn“ z. B. spiegelt sich der Mond in
dem Ballon eines Kindes bzw. im Gesicht eines Baugleichen die Sterne den leuchtenden

Gesichtern einer Gruppe von Kindern:

Above the Dock

Above the quiet dock in mid night,

Tangled in the tall mast’s corded height,
Hangs the moon. What seemed so far away
Is but a child’s balloon, forgotten after pldy.

Autumn

A touch of cold in the Autumn night—

| walked abroad,

And saw the ruddy moon lean over a hedge
Like a red-faced farmer.

| did not stop to speak, but nodded,

And round about were the wistful stars
With white faces like town childrefi?

Diese Analogien, die Ribot einégnagination plastiquezuschreibt, sind klar erkennbar und
signalisieren Strukturiertheit, Ordnung im Fluxusuch in seinem bekanntesten Gedicht,
»1he Embankment”, setzt Hulme auf das Mittel derafagie und die von ihr verursachte

Annehmlichkeit:

The Embankment

(The fantasia of a fallen gentleman on a coldebitight.)

Once, in finesse of fiddles found | ecstasy,

In the flash of gold heels on the hard pavement.
Now see |

That warmth’s the very stuff of poesy.

Oh, God, make small

The old star-eaten blanket of the sky,

That | may fold it round me and in comfort fig.

Einst ist dem lyrischen Ich des Gedichts das Pdw®tisseiner Existenz vor allem in der

“finesse of fiddles”, im “flash of gold heels”, alsn der Welt der Erfahrung, im Fluxus der

21T E. Hulme, ,Above the Dock®, in: Hulme 1994, 3.
22T E. Hulme, ,Autumn®, in: Hulme 1994, S. 3.
23T E. Hulme, ,The Embankment*, in: Hulme 19943S.
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Sinnesdaten begegnet. Jetzt begegnet es ihm iArtagien, die diesen Fluxus stabilisieren
— Analogien, wie die zwischen dem Sternenhimmedalter Nacht und einer |6chrigen, aber
warmen Decke. ,The Embankment” ist charakteristifighdas lyrische Werk Hulmes. Wie
viele andere seiner Gedichte rickt es Objekte m\d&dergrund, die schon in der Romantik
bedichtet worden sind. Doch im Gegensatz zu sedwegangern sieht Hulme diese Objekte
— Mond, Sterne und Meer — nicht als Anzeichen desndlichen. Dinge, die sich potentiell
mit dem Gottlichen assoziieren lie3en, bringt Hulm&erbindung mit dem Irdischen. Seine
Gedichte demystifizieren die Dinge der Kontemplatiosie demystifizieren die
Kontemplation selbst.

So verwirklicht Hulme in seiner analogen Dichturig denaue Entsprechung seiner
philosophischen Neufassung des intuitiven Momenisdem der schopferische Prozess des
Kinstlers beginnt. Sie suggeriert, dass wir skeptibleiben sollten gegeniiber unseren
Inspirationen und dass wir unsere Fahigkeit, hirdex Ph&nomene zu blicken, nicht
Uberschatzen durfen. Die Dinge des Lebens und @turNnogen auf HOheres verweisen,
aber kdnnen wir das beurteilen? Wie wir sehen werdat Ezra Pound die Ubereinstimmung
zwischen der psychologischen Beschreibung derraspn und einer an dieser Beschreibung
orientierten Dichtung im Imagismus, im Vortizismuad in denCantos noch ein Stlick

konsequenter entwickelt als Hulme.

Das Image und das Schachspiel — Die vortizistiscibechtung Ezra Pounds

Ezra Pounds stolzester Beitrag zu BLAST und seihlveinziges, wirklich vortizistisches
Gedicht ist ,Dogmatic Statement of the Game andg BfaChess?’* Die Bilder in diesem
Gedicht bestechen durch ihre Farbigkeit, sie wirkaa unerschrockene Kampfer in der
Schlacht. Nomen wandeln sich zu Verben, Schacldiguwerden metaphorisch mit
romischen Buchstaben identifizierRawn-Y’s bishop-X's und knight-L’s schlagen und
stof3en, werfen und wirbeln einander umher. Ihrdqn&ebrechen auf und formieren sich neu,
bis mit dem Fall einer der beiden Kdnige die Sdhialeren Sieger findet. Was bleibt, ist das
Schwarz-Weil3 des leeren Schachbretts, die Symnusriabgeraumten Felder. Doch schnell
wird die Waffenruhe briichig, die Gefangenen entk@mndie Erschlagenen stehen auf aus
ihrer Asche, die Reihen formieren sich, das Gefbelginnt von Neuem.

Pound untertitelt dieses Gedicht mit ,Theme f@eaies of pictures”, und tatsachlich

erinnert es in Struktur und Metaphorik sehr andyieamischen, geometrischen und abrupten

2" Sjehe Kapitel 1, S. 23.
165



Formationen vortizistischer Gemalde. Pound sugdemeit dieser Parallelisierung von
Schach und vortizistischer Malerei dartber hindass das Schachspiel als eine Allegorie fur
die mentalen Prozesse gelesen werden kann, digististhe Gemalde sowohl verkdrpern
als auch anreizen. Nicht wenige unter Pounds Zsaiggen, eingeschlossen T. E. Hulme und
Ernest Fenellosa, benutzen Schach haufig als eiewpWer fur abstraktes Denken. Die
einzelnen Figuren reprasentieren demnach Typenwvotidiehen Funktionen, vergleichbar
den Formen bzw. Konzepten, die das abstrakte Deerkesetzt in der Beschreibung des
Konkreten und des Gegenstandlichen. Die Regelrsdkach, nach denen bestimmte Figuren
bestimmte Ziige ausfuihren kdnnen, scheinen dengsimeRegeln des logischen Denkens zu
entsprechen. Die Ziele des Spielers — das Uberwidds Widerstandes, der Sieg des eigenen
Prinzips — weist schlagende Parallelen auf zu deeZ eines Theoretikers. In Pounds
Gedicht jedoch wird dieses ,theoretische Bedurfimsmer wieder unterlaufen, es wird mit
endlosen Herausforderungen, mit endlosen Subvensikanfrontiert. Die Schachfiguren auf
dem Brett sind nicht tot, sie leben. Die Musteg siie auf dem Schachbrett hinterlassen, sind
so instabil wie Theorien, die sich formieren undlsich wieder auflésen.

Einige Kritiker haben versucht, die hinter diesBedichten stehende Asthetik als
mystisch oder symbolistisch zu klassifizieren. Bigsnsicht scheint bekraftigt zu werden
durch Kontakte Pounds zu Theosophen und Spiritealiszéhrend seiner Jahre in London
(1909-16). In einer Studie tber Pounds Freundschaftyeats stellt James Longenbach die
These auf, dass der Imagismus und im Anschluss dieaVortizismus metaphysische bzw.
mystizistische Asthetiken seien. Das imagistische spater das vortizistische Gedicht seien
“an attempt to embody the transcendental Image damdsv>’® Diese Ansicht, ebenfalls
vertreten von Leon Surette und Andrzej SosnowSkiegt nahe, da Pound selbst zu glauben

schien, dass der schopferische Akt mit einem Morgaasi gottlicher Inspiration beginne.

Ezra Pound als Psychologe — Vortizismus und Mysigmus

In seinem Artikel Gber die Troubadoure fur die Zelirift Questhob Pound gerade die

Momente hervor, in denen der Einzelne sich seinestéfblichkeit bewusst wird oder in

2’5 James LongenbacBtone Cottage: Pound, Yeats & Modernigxford University Press, 1988), S.
80.

2’%vgl. Leon SuretteThe Birth of Modernism: Ezra Pound, T. S. Eliot,BVYeats, and the Occult.
(London, 1993) und Andrzej SosnowdRpund’s Imagism and Emanuel Swedenhkioraideuma 20
(1991),S. 31-38.
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denen er von einer unerwarteten Vision heimgeswaiat, einer Vision ohne eigenes Zutun.
Diese seien Momente, in denen die Gotter erscheMemente der absoluten Uberzeugung.
Die Inspirationen Demeters und Persephones, LaurglsArtemis’ seien fur die Menschen,
denen sie zuteil wirden, genauso essentiell wadligibel. Einige Jahre, nachdem er diese
erhebende Erfahrung der Troubadoure beschriebete, hatlauterte er den Prozess der
Inspiration des imagistischen Dichters. Er begirmeder Manifestation eineisnage— also
mit einem Ereignis, das all die Eigenschaften eimgstischen Erlebnisses habe. Wie das
Objekt einer mystischen Vision werde dasage eingegeben, wenn Handlung, Wille und
Intellekt suspendiert seien. Wie auch die Einsichtke die mystische Erfahrung begleiteten,
schienen die Eingebungen des Imagisten unsagbas.ibage sei “the word beyond
formulated language”. Im Augenblick der Eingebuegder Imagist jenseits der alltaglichen

Eingebungen von Raum und Zeit:

It is the circle. It is not a particular circle istany circle and all circles. It is nothing th&not
a circle. It is the circle free of space and tinneits. It is the universal, existing in perfection,
in freedom from space and tirfié.

Indem er dasmageals universell definiert, rickt Pound dieses Kqze die Nahe der Idee
der Tranzendentalisten, scheint er dessen Stadusire@n Transporter zeitlosen Wissens zu
bestéatigen. Dagmage generiere im Geist des Dichters eine Reihe vorodmergesehenen
Versionen seiner selbst, es sei ein “VORTEX, fromich, and through which, and into
which, ideas are constantly rushifg®Diese Formulierungen scheinen Pounds Glauben an
die gottliche Natur der Inspiration zu bestatig€as Ganze ist jedoch mit Vorsicht zu
behandeln.

In zwei Essays von 1912 und 1913, ,The Wisdom oétB®t und ,The Serious
Artist®, schrieb Pound Uber den Unterschied zwiscldem Wissenschaftler und dem
Metaphysiker. Der Wissenschaftler sei auf der Amggacnach unerschutterlichen Daten, der
Metaphysiker misse diese Daten dann interpretieRunds Berichte Uber mystische
Erfahrung folgen in diesem Schema exakt dem Bdiglgi® Wissenschaftlers und unterlassen
jede metaphysische Interpretation. Zahllose Komarentiiber intuitive und visionére
Erfahrungen, sowohl wéhrend der vortizistischendeler als auch spater, reflektieren diese
Vorsicht. Ein Beispiel aus seinem spéateren Werk este Beschreibung der Visionen

Swedenborgs ituide to Kulchur

2" Ezra Pound, ,Vorticism®, in: Ezra Poundl,Memoir of Gaudier-Brzeskaondon, 1970), S. 91.
28Ephd., S. 92.
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At least two kinds of statements are found in @ufcthers. Spinoza writes: The intellectual

love of things consists in the understanding ofrtperfections. Swedenborg, if you permit

him to be called a philosopher, writes: | saw theagels, they had hats on their heads. Both
carry conviction. One may be a bit in the dark @asvhat constituted Swedenborg’'s optic

impressions but one does not doubt that he hadisymessions”®

Pound erkennt die Visionen Swedenborgs an, engléiit aber jeder weiteren Beurteilung

ihrer Herkunft oder Ursache. Die gleiche Vorsichiige auch seine Beschreibung goéttlicher
Visionen in friheren Schriften wie ,Psychology ahubadours®. Die Gotter seien real fur

die, die sie erfahren; sie seien Teil einer “ddfiglhpsychic experience”; dartiber hinaus gebe
es nichts zu sagéfi”° Auch dasimage situiert Pound fest im Zustandigkeitsbereich der
empirischen Psychologie. So verursache die Ingpirates imagistischen Dichters zwar ein

Gefuhl der Freiheit von Raum und Zeit. Ob es diesgheit aber faktisch gebe, sei eine ganz
andere, vom Dichter nicht zu beantwortende Frage:

An image in our sense, is real because we know it diretltly have an age-old traditional
meaning this may serve as proof to the professistualent of symbology that we have stood
in the deathless light, or that we have walked ome particular arbor of his traditional
paradiso, but that is not our affair. It is ouraaffto render thémageas we have perceived or
conceived if®

Pound beschreibt dasiagemit der Disziplin und Selbsteinschrankung des Rsipgen. So
gleicht seinimage stark derconception idéaleBergsons und Ribots bzw. derside idea
Hulmes: Ein cluster von Ideen, verbunden durchkaegt des Geflhls, manifestiere sich im
Bewusstsein und verlange nach adaquatem Ausdrukiniagesei “that which presents an
intellectual and emotional complex in an instanttiofe.””®* Pound gibt zu, dass er diese
Konzeption nicht selbst entwickelt, sondern aus dsew psychology” bezogen hat.
Tatsachlich beschreibt der britische PsychologentBend Hart in einem Essay Uber Hugo
MinsterbergSubconscious Phenome(i®10) einen Mechanismus, der in Manifestation und

Entfaltung sehr denmagePounds &hnelt:

The subconscious (unterbewusstsein) is regardadsaea of unconscious ideas and emotions,
upon whose surface plays the phenomenal conscissigievhich we are personally aware.
These unconscious ideas are agglomerated into gmitip accompanying affects, the systems
thus formed being termed “complexes.” These congdeare regarded as possessing both
potential and kinetic energy, and thus are capablmfluencing the flow of phenomenal
consciousness according to certain definite lavie fature of their influence is dependent

219 Ezra PoundGuide to Kulchur(New York, 1970), S. 73-74.

280 Ezra Pound, ,Psychology and Troubadours*Quest 4 (1912-19138. 44.

1 pound 1970, S. 86.

2 Ezra Pound, ,A Retrospect”, in: Ezra Pouhiterary Essays of Ezra Pourflew York, 1968), S.
4,
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upon the relation they have to each other andemtitmally dominating or ego complex. The
complex may either cause the direct introductido itonsciousness of its constituent ideas
and affect, or its influence may be distorted amtirect. The indirect effects may be of the
most various types — symbolisms, word forgettingfutbance of the association processes,
etc. A single idea or image in consciousness maycdieditioned (constellated) by a
multiplicity of unconscious complexé¥

Poundsmageleitet sich her aus Untersuchungen wie diesewigsk nicht als eine Botschaft

aus dem “deathless light” des Symbolismus, sondaism eine Nachricht aus dem
Unterbewussten der modernen Psychologie verstandeand respektiert Berichte Uber
Erlebnisse der Offenbarung, aber er enthélt siceseUrteils Uber ihre Herkunft. 1921 fasst er

diese Position in ,Axiomata“ zusammen:

If the consciousness receives or has received affiebts from the theos, or from something
not the theos yet which the consciousness hasiheapable of understanding or classifying
either as theos or a-theos, it is incapable ofciegdthese sensations to a coherent sequence of
cause and effect. [...] As the consciousness obsémeaesults of the senses, it observes also
the mirage of the senses, or what may be a mirhtfgeesenses, or an affect from the theos,
the non-comprehensibfé&’

Sind die Ph&nomene, die das Bewusstsein empféggtischer Herkunft oder nicht? In den
AuRerungen Pounds klingt ein vorsichtiger Optimisnmit, dass dies so sein konnte. In
~Psychology and Troubadours" erwagt Pound eineidwiary interpretation” der Erfahrungen
Arnaut Daniels. Zwar gesteht er dort ein: “in narfighese things singly is there any specific
proof”?® Doch obwohl es keinen schlagenden Beweis fiir spigtualistische Hypothese
gibt, scheint “the general drift of experience” skeAnnahme eher zu bestétigen, als zu

widerlegen. Eine dementsprechende Botschaft vasitniths Gedicht ,Coitus” von 1914:

The gilded phaloi of the crocuses
are thrusting at the spring air.
Here is there nought of dead gods
But a procession of festival,
A procession, O Giulio Romano,
Fit for your spirit to dwell in.
Dione, your nights are upon &8.

283 Bernard Hart, ,The Conception of the Subconscipus“Morton Prince (Hg.pubconscious
PhenomendlLondon, 1910), S. 129-130.

284 Ezra Pound, ,Axiomata®“, in: Ezra Pourklected Prose 1909-19@5ondon, 1978), S. 50.
%5 Ezra Pound, ,Psychology and Troubadours"Quest 4 (1912-19138. 41.

% Ezra Pound, ,Coitus®, in: Ezra PourRersonae. The Shorter Poems of Ezra PoiNelv York,
1926), S. 113.
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Der Sprecher dieses Gedichts weil3 nicht mit Sighigriob sein tiefes Empfinden der
Spiritualitat der Natur seine Entsprechung in etagséachlichen Existenz der Goétter hat. Doch
der Reichtum dieses Augenblicks scheint eher datiirsprechen als dagegen. Es waére
selbstzerstorerisch und pervers, das Goéttlicheediegahrung zu leugnen, und so entschliel3t
er sich, diese Vision Dione, der Mutter Aphroditeazuschreiben und sich der Schonheit
dieser Eingebung ganz hinzugeben.

Der vorsichtige Respekt vor den Formen des Spligmmus kommt sowohl in
,Coitus* als auch in ,Psychology and Troubadoursinz Ausdruck und begleitet alle
AuRerungen Pounds tber mystische Erfahrungen. Aeite Bekenntnisse tber die Aufgabe
des Vortizisten — namlich die perfekte Wiedergabs Bildes oder “rendering the image” —
sind ganz von diesem Respekt durchdrungen.

rendering the image- Pounds “Interpretive Metaphor”

Pounds Spezifikationen Uber Imagismus reflektieseimen Wunsch, dass der Dichter auch
Wissenschaftler werde, dass der Kinstler auch éuper Psychologe werde und seine
Bewusstseinszusténde in Kunst transformiere. WhieRsychologe solle der Imagist seine
kognitiven Erfahrungen aufzeichnen, ohne lber liétaliche Bedeutung zu spekulieren. Die
Aufgabe der Interpretation sei Sache des Theorstikad des PhilosophéfY. Der Dichter

suche die Inspiration, er suche nicht die Quelldmigpiration:

As Dante writes of the sunlight coming through t#leuds from a hidden source and
illuminating part of a field [...] so [is the poet]eat for colour perceptions of a subtler sort,
neither affirming them to be ‘astral’ or ‘spirittalor denying the formulae of theosopfiy.

Aufgabe des Dichters sei es, seine EingebungedeBilnd Visionen aufzuzeichnen, egal ob
wahrgenommen oder empfangen, egal ob subjektiv otggktiv. Pound bleibt immer
doppeldeutig, wenn es um den ontologischen Status Geistern und Gottern geht. Von
seinen frihen visionaren Gedichten bis zu den sp@sntosstellt er die Erscheinungen
dieser Wesenheiten als unwiderlegliches Faktum datont er das Unerklarliche und
Réatselhafte ihrer Herkunft. ,The Flame®, ein zuet€11 veréffentlichtes und in seiner
Thematik nahe mit ,Psychology and Troubadours” \ardies Gedicht, behauptet: “there are
many gods whom we have seen”. Dass diese Visi@uath ein Verschmelzen der Seele mit
der Ewigkeit darstellen, bietet er nur provisorisetd in Form einer Hypothese an:

287 Ezra Pound, ,The Serious Artist“, in: Pound 196846.
28 pound 1970, S. 86.

170



If I have merged my soul, or utterly

Am solved and bound in, through ought here on earth
There canst thou find me, O thou anxious thou,

Who call’st about my gates for some lost #e.

In ganz &hnlicher Weise bleibt die Herkunft der SBai, die in denCantos erscheinen,
ungeklart. Das untermauert die Passage, die alohary climax” der ,Pisan Cantos*,

vielleicht sogar de€antosim allgemeinen bezeichnet worderf{st

Ed ascoltando al leggier mormorio

there came new subtlety of eyes into my tent,
whether of spirit or hypostasis,

but what the blindfold hides
or at carneval

nor any pair showed anger

Saw but the eyes and stance between the eyes,
colour, diastasis,
careless or unaware it had not the
whole tent’s room
nor was place for the fultidos
interpass, penetrate
casting but shade beyond the other lights
sky’s clear
night's sea
green of the mountain pool
shone from the unmasked eyes in half-mask’s space

Albert Gelpi konstatiert, dass dies die “fullestetation of divinity” in denCantossei. Doch
bei all dem ist sie keine Offenbarung einer Hypsist@der eines vollen Eidos. Die Augen
verbleiben in einem “half-mask’s space”, ihre Herkuund Essenz werden nicht geklart.
Diese Phdnomene wirken so objektiv, dass sie emren Fder Kommunion suggerieren
kénnten; sie wirken jedoch auch so subjektiv, dasgs eine Konstruktion des sie
Wahrnehmenden darstellen kdnnten.

Der Teil der Poetik Pounds, der in diesem Zusanmaeg am meisten interessiert, ist
der der “interpretive metaphor” oder “absolute rpbta”, also desmage Das image erfullt
ein wissenschaftliches Programm, durch das imagegisentiert der Vortizist einen cluster

von miteinander assoziierten Wahrnehmungen, Idead Gefuhlen, deren Herkunft

29 Ezra Pound, ,The Flame*, in: Pound 1926, S. 49.

2% Daniel PerlmanThe Barb of Time. On the Unity of Ezra Pound’s @afiew York, 1969), S. 43-
45, 284.

#1Ezra Pound, ,Canto LXXXI*, in: Ezra Pountihe Cantos of Ezra Pourftlew York, 1965), S.
540.

171



unbekannt bleibt. Der Vortizist weil3 nicht, inwiatvdiesesimageverlasslich ist. Es kdnnte

ein Zeichen aus dem Theos oder aber nur ein ,Mirdgs Verlangens sein. Konfrontiert mit
dieser Ungewissheit, muss der Vortizist eine Forrhlen, die diese Einsicht weder
unterschatzt noch Uberschatzt, eine Form, die cibrfAéit der Einsicht weder bestatigt noch
ausschlief3t.

In unterschiedlichen Zusammenhangen gibt Poundvidimpher als Alternative zum
Dogma aus. So heildt es an einer Stelle dementgméch ask the reader to regard what
follows, not as dogma, but as metaphor which | fioghvenient to express certain
relations.?*” Das Einseitige, Kompromisslose und FestgelegteDiegnas betrachtet Pound
in seiner Rede Uber Eidos und Theos als ungeeigmet, so setzt er stattdessen die
“interpretive metaphor” ein, die alles Doktrindrengeht und dabei immer deutungsoffen,
immer wahrhaftig bleibt. Die “interpretive metapherftllt im Umgang mit dem Religidésen
und Spirituellen die Funktion einer Arbeitshypothesiner “working hypothesis”, die jeder
Einzelne fur sich auslegen oder offen lassen, anealoder ablehnen mag.

Diese ,Hypothesen’ haben einen wichtigen pragrobhée Aspekt. In ,Axiomata“
vergleicht Pound unerklarte Erscheinungen mit Gessén oder Kugeln, mit Symptomen
eines nichtidentifizierten Bazillus. Es gebe viele kein endgiltiges Wissen uber ihre
Herkunft, aber es sei absolut erforderlich, auf dom ihnen hervorgerufenen Effekte zu
reagieren. Pound sieht die Erscheinungen wie “actruths”, praktische Wahrheiten, die
man nicht verstehen, sondern auf die man reagisrésse. In diesem Sinne kénne der
Vortizist diese Erlebnisse nicht denkend, sondemsthaffend verarbeiten. Seine Aufgabe
sei es, in Form von Kunstwerken hilfreiche “devicesler “engines”, Geratschaften oder
Maschinen zu formen, die das Ungreifbare doch lgaeimachen, die das Unsagbare doch
sagen, die das Spirituelle versprachlichen.

Daneben sieht Pound einen wichtigen Nutzen diespothesen’ in ihrer
Zwischenstellung zwischen einem theoretischen Is)pder die Welt auf Begriffe zu
reduzieren versuche, und einem empirischen Imgelsdie Welt in all seiner Komplexitat zu
betrachten versuche. Pound weil3, dass Theorienjewesie nicht mit dem Faktischen
abgeglichen, zu mentaler Atrophie fihren miusserer &b weild auch, dass Reprasentationen,
die die Komplexitat der Realitat nicht auf ein siolles Mal3 reduzieren, schnell kraftlos und
leer wirken (damit meinte er insbesondere die Gdenaer Impressionisten und der
Futuristen). Pound sucht nach einer Kunst und Kbestie, die diese beiden Tendenzen — die

22 E7ra Pound, ,| Gather the Limbs of Osiris®, in:uPd 1978, S. 28.
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zum Abstrakten und die zum Konkreten — miteinaraesbalanciert. So heil3t es fBC of

Reading

Any general statement is like a cheque drawn oark.bts value depends on what is there to
meet it. [...] An abstract or general statement iSGROf it be ultimately found to correspond
with the facts’™®

Aus wissenschaftlichen, praktischen und psychotbgis Grinden entwickelt Pound eine
Metaphorik, eine poetische Form des Ausdrucks,zdisschen dem Begrifflichen und dem
Korperhaften oszilliert. Diese Metaphorik strebtcimader gleichen Balance, die Ernest
Fenellosa im chinesischen und japanischen Ideograntaeckt, eine lyrische Konstruktion,
in der sich das Gegenstandliche gegen die wach3&nsteaktion behauptet. In ,Vorticism*
schildert Pound Entstehung und Form eines solclimogramms und verweist dabei
insbesondere auf das Verhaltnis der Ahnlichkeit.bdwy Analogie:

Victor Plarr tells me that once, when he was wajloner snow with a Japanese naval officer,
they came to a place where a cat had crossed thegal the officer said, “Stop, | am making
a poem.” Which poem was, roughly, as follows:—

“The footsteps of the cat upon the snow:
(are like) plum blossoms.”

The words “are like” would not occur in the originbut | add them for clarit§>*

Zwischen den FuR3spuren der Katze und den Blutestedr@ durch “continual COMPARISON
of one [...] specimen with the othéf® eine Beziehung der Analogie. Aber iimage
drickten sich neben Gleichartigkeit und Einheit havdbstand und Differenz aus. Die
Erkenntnis, dass “things hitherto deemed identicalsimilar are dissimilar’, dass fur
identisch oder ahnlich gehaltene Dinge unahnlicansebilde einen wichtigen Schritt in der
Entwicklung des Intellekts, den Schritt zur Fahigkler Unterscheiduntf®  In den
Begriffen Hulmes kdnnte man sagen: Der Leser ungrpret folgt einer Linie der
Ahnlichkeit, bis zu ihrem Ende und baut dann neeegi@ungen auf, entsprechend den sich
an den Randern des Bewusstseins prasentierendelichM@igen. Am eindricklichsten setzt

Pound diese Erkenntnis in seinem Gedicht ,In ai@taif the Metro* um:

“The apparition of these faces in the crowd:

293 Ezra PoundABC of ReadingNew York, 1934), S. 25.

4 pPound 1970, S. 89.

2 pound 1934 S. 17.

2% Ezra Pound, ,| Gather the Limbs of Osiris*, in:UPd 1978, S. 25.
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Petals on a wet, black bough™

Indem es die Aufmerksamkeit des Lesers auf die @gial zwischen den geisterhaften
Gesichtern der Menge und den regennassen Blaterkt, |drangt das Gedicht seinen
Rezipienten zu einer Generalisierung Uber die Sobibrind Zerbrechlichkeit der Szenerie in
der Natur genauso wie der in der Metro. Aber dieserpretation wird gebrochen durch das
unbestimmte Gefluhl, dass eine U-Bahn sich nichiclgbetzen lasse mit einem Ast, dass
zwischen diesen Bereichen unserer Lebenswelt diterkbhiede Uberwiegen. Aufgrund
dieser Einsicht in die Differenz dieser Bilder simir versucht, immer wieder neue und
treffende Beziehungen zwischen ihnen herzustelled somit ihre Unterschiedenheit zu
Uberbriicken. Das Gedicht I8st einen Prozess ausjicet endet und der immer wieder zu
temporaren Einsichten, zu momentanen Befriedigungeprovisorischen Kategorisierungen
fuhrt. Der Geist des Lesers wird zu einem wirbeidéortex, in dem die zentripetale
Bewegung zur Vereinheitlichung immer wieder gesghita wird durch die zentrifugale
Tendenz zur Differenzierung. Dieser Prozess spieh in ahnlicher Form in de@antosab,

in denen Historisches und Mythisches, Biographisalred Erdichtetes nebeneinandergestellt
werden und den Leser herausfordern. Der Leser efetrssich in einem nicht endenden,
maoglicherweise lebenslangen Prozess eine Intetjmetdieses Textes zu erarbeiten bzw.
eine Einheit und Sinnhaftigkeit fir sich herzuse)ldie von der Heterogenitat, vom schier
unuberwindlichen Widerstand dieses Textes immede&rigebrochen wird.

So funktioniert dasmagewie ein Generator, der seinen Leser mit neuennldext
neuen Variationen zu einer anfanglichen Einsichiefest. Da es diese Kapazitat teilt mit
dem Symbol, ist es wichtig, die Differenzen zwistheiden herauszuarbeiten. Pound und die
Symbolisten selbst definieren das Symbol als eirmehNcht aus dem Ungewissen, ein
Anzeichen der ,splendeurs situées derriere le tamrheein Bild oder eine Gruppe von
Bildern transmundaner und revelatorischer Herkumdas Symbol hat keine fixierte
Bedeutung, es ordnet sich jedoch bestimmten Beygsigssen zu, seien sie religioser,
mythischer oder metaphysischer Herkunft. In die@smnugsrahmen nimmt das Symbol dann
seinen festen Platz ein, |0st es Assoziationendie@s/on ihrem Urheber genau kalkuliert sind
und diesen Bezugsrahmen im Idealfall nicht verlas$®as gilt nicht fur die Bilder des
Imagisten. Der Imagist lasst dem Interpreten wéisbninehr Spielraum in Assoziation und
Deutung, er konstruiert kein System, in dem eird Bitler Symbol auf aquivalente Entitaten

und Identitaten verweist. Die Frage nach Herkunfl &unktion eines Bildes, die Frage nach

27pound 1970, S. 89.
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Kontext und Bedeutung beantwortet allein der Intrpin seiner Auslegung bleibt er ganz

frei von den Vorgaben des Autors, kann er volliglagmatisch verfahren. Pound ist diese
Freiheit des Rezipienten sehr wichtig, da er salipsBes Misstrauen hegt gegen Versuche,
Geflhle eins zu eins in Wissen, erfahrene Beziebimjns zu eins in essentielle Kategorien
zu Ubersetzen.

Pounds Zuriickweisung des Symbolismus ist jedochtrdquivalent mit poetischer
Beliebigkeit und Willkirr. Als strukturierendes Monteimagistischer Dichtung setzt er die
interpretative Metapher ein, die weder ornamendahrunwahr sein dirfe, die Ideen genauso
artikuliere wie Gefiihle und die dem Leser einenltmlften und dartber hinaus irreduziblen

Zugang zur Welt verschaffe:

An art is vital only so long as it is interpretis® long, that is, as it manifests something which
the artist perceives at greater intensity and nmanmately than his public. If he be the seeing

one among the sightless, they will attend him mdylong as his statements seem, or are
proven true. If he forsake this honour of interpmgtif he speak for the pleasure of hearing his
own voice, though they may listen for a while te tabble and to the sound of the painted

words, there comes, after a little, a murmur, ghslstirring, and then that condition which we

see about us, and which is cried out upon as tiverte of art and life 2

Die hier gemachte Unterscheidung zwischen wahrehfalschen Metaphern leitet sich her
aus einer Argumentation des Psychologen G. R. &dMder die Dichotomie von Hypothese

und Fiktion auch auf die Metapher tbertragt:

A clear distinction must be drawn between true andstantive analogies, which it is the
business of semi-fictions, or of hypotheses, andhef objective method of induction to
discover, and fully fictitious analogies, which aperely the business of the subjective
method?*

Wie Mead ist Pound davon tberzeugt, dass Assoaiatial Spekulation abgeglichen werden
mussten mit dem Faktischen, mit dem Wirklichensdaso — in den Begriffen Meads — eine
subjektive Verknipfung sich an der Realitat obpktien misse. Die Konstruktion, die diese
Vermittlung zwischen den Spharen des Subjektiveth des Objektiven leisten soll, die also
das Unsichere der Phantasie korrespondieren sbtleni Ordnungen der Welt, ist fir Pound
die interpretative Metapher.

In ,Vorticism“ erlautert Pound, dass diese Form Mtaphorik im Grunde strenger

und konsequenter sei als die des Symbolismus: 6ld & like belief in a sort of permanent

2% Ezra Pound, ,Psychology and Troubadours*Quoest 4 (1912-1913. 37-38.
29 G. R. S. Mead, ,The Philosophy of the As-if: A Raad Criticism of the Human Knowledge*, in:
Quest 4 (1912-1913F. 481.
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metaphor is, as | understand it, “symbolism” inptefounder sens€® Der Imagismus sei
nicht so Uberheblich wie der Symbolismus und imetz mit seinen interpretativen,
absoluten oder permanenten Metaphern, also miesemgesnicht notwendigerweise den
Glauben an eine permanente Welt. Aber den Weg herké Einsichten kdnne er genauso

gut wie alle andere Formen inspirierter Kunst affnagelleicht sogar noch besser:

Is the formula nothing, or is it cabala and thens@j unintelligible magic? The engineer,
understanding and translating to the many, buitdgHe uninitiated bridges and devices. He
speaks their language. For the initiated the ségasa door into eternity and into the boundless
ether’®

Das beste Gedicht ist Pound zufolge dasjenige,hesldem Leser einen Mehrwert gibt und
welches ihm Zugéange 6ffnet zu dem, was ihm die Muoel@nmer starker nimmt und was seit
dem Tod Gottes ein fur alle Mal verloren scheiriirsicht in die mystische und spirituelle
Komponente unseres Daseins. Mit dieser Absicht eeRdund sich nicht nur an eine Elite,
sondern an alle — an diejenigen, die mit moderyeklvertraut sind, aber auch an diejenigen,

die noch nie ein Gedicht gelesen und auf diesexh fi@th alles zu entdecken haben.
Spiritualitat und Religiositat in der Kunst des Vortizismus

Kritiker haben das entscheidende Merkmal der Bilded Skulpturen des Vortizismus in “its
use of total abstractiof” gesehen. Die Tendenz zur Abstraktion wird in dieseahmen
ausgelegt als ein Versuch, auf eine Realitat jenseeér Sinne zu verweisen und die
Kategorien hinter dem Fluxus der Phanomene aushemd® Problematisch ist diese
Lekture, weil sie am Vortizismus in erster Liniendspekulativen Impuls betont und den
gegenlaufigen, in dieser Kunst genauso prasentpualnzum Gegenstandlichen unterschlagt.
Wie viele Kunstler und Kunsttheoretiker der Modersieht Lewis eine direkte
Beziehung zwischen dem Abstrakten und dem SpilgnelBezeichnenderweise ist jedoch
eines der hervorstechendsten Merkmale seines ,Revie€Contemporary’Art aus der WAR
NUMBER die Polemik gegen die reine Abstraktion. Wi dritten Kapitel bereits
angeschnitten, beschreibt Lewis Kandinsky und aedg3ektrin’ aus Wer das Geistige in der

Kunstfast wie ein Exorzist:

30 pound 1970, S. 84.

31 Ezra Pound, ,The Wisdom of Poetry*, in: Pound 1,938333.

%92 Timothy Materer)Vortex. Pound, Eliot, and Lew{kondon, 1979), S. 87.
393 ongenbach 1988, S. 239.
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12. Kandinsky, docile to the intuitive fluctuatiookhis soul and anxious to render his
hand and mind elastic and receptive, follows timigeal entity into its cloud-world, out of the
material and solid universe.

13. He allows the Bach-like will that resides ack good artist to be made war on by
the slovenly and wandering Spirit.

14. He allows the rigid chambers of his Brain todrae a mystic house haunted by an
automatic and puerile Spook, that leaves a delicaidike a snaif®

Kandinsky sei den Monologen Wilhelm Worringers uMddame Blavatzkys Uber Geistiges
und Ubersinnliches erlegen, einem Spuk also, derdestens genauso der Austreibung
bedurfe wie die Faszinationskraft der alten Meidtewis wirft Kandinsky vor, das Arbitrare
seiner Kunst nicht anerkennen bzw. durch die Bexgifauf mystische Spharen wegerklaren
zu wollen. Wenn Kandinsky behaupte, in seiner Kyassiv und rein wie ein Medium zu
sein, dann unterschlage er die Hinzufiigungen seigesnen Willens und Bewusstseins, dann
stilisiere er seine Werke zu Verkdrperungen ewlyahrheiten. Dieser Hybris, Kandinskys
Glauben, sich in der Kunst ganz auf “spiritual easlland musical analogié®” verlassen zu
kénnen, begegnet Lewis mit dem gleichen MisstravenEzra Pound und T. E. Hulme.

Lewis sieht die Aufgabe der modernen Kunst niaintder Reprasentation von
Universalien oder Ewigkeitswerten, genauso wenigr ahirfe sich der Kinstler dem Chaos
der Phanomene hingeben, so wie es seiner Meinualg der Impressionismus und der
Futurismus tun. Die Impressionisten hatten den @@nschen Akt des Kinstlers als
hochgradig subjektiv dargestellt, er sei zu betiethals “response of a unique sensibility to a
moment”. Diese Konzeption sei genauso pluralistis@nrelativistisch. Da der Kinstler sich
von verbindlichen Werten abgeschnitten sehe, féhlsich verpflichtet, jeden Augenblick,
jedes neue Sinnesdatum, jedes Aufschimmern einexgdimaRigkeit aufzubewahren und zu
retten vor der Vergéanglichkeit. Lewis lehnt dieseggammatische Passivitat genauso ab wie
Pound. Wer so beliebig verfahre und sich dem Ledmewiderstandslos hingebe, kénne dem
modernen Zeitalter keine angemessene Kunst entgiijen, seine Kunst verkomme zu
einem absurden Zeitvertreib.

Lewis’ Einwand gegen den Impressionismus wird zligil motiviert durch die
Erkenntnis des pragmatischen Werts kinstlerischeduition. Die Impressionisten und
Futuristen seien nicht Herr im eigenen Haus. Ngibt beherrschten die Natur, die Natur
beherrsche sie. Damit stiinden sie im Gegensatzau/drtizisten, “the Vorticist is not the

4 Wyndham Lewis, ,A Review of Contemporary Art", Myndham LewisBLAST. Review of the
Great English Vortex. No. @ ondon, 1915), S. 43.
35 Ebd., S. 44.
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Slave of Commotion, but it's Mastel”® Lewis besteht darauf, dass Kunst die Welt
interpretieren und sich aneignen miusse. Diese mtgrhe Forderung fuhrt ihn zu einem
Kunstideal, das abwéagte zwischen Abstraktem undkkatem, zwischen Homogenitat und
Heterogenitat: “The finest Art is not pure Abstiantnor is it unorganized life®®’

An anderer Stelle heil3t es: “We must constantlyestio ENRICH abstraction till it is
almost plain life, or rather to get deeply enougimiersed in material life to experience the
shaping power amongst its vibrations, and to acetet and perpetuate theS&”
Vortizistische Malerei und Skulptur verfahrt ahhliovie das imagistische bzw. das
vortizistische Gedicht, wenn sie Ahnlichkeit zwisohun&hnlichen Dingen suggeriert. Sie
nahert lebende Dinge geometrischen Abstraktioneralaer es kommt nie zur vollstandigen
Identifikation, zur vollstandigen Ubereinstimmunyie Hulme und Pound stellt Lewis den
Kinstler vor die Aufgabe, Uber Analogien und Stau&h die Welt greifbar zu machen, ohne
sie zu reduzieren, ohne sie in der Kunst zu verklai: “You must catch the clearness and
logic in the midst of contradictions: not settlewsho and snooze on an acquired, easily
possessed and mastered, satisfying sffdpe.

Die expressiven Arrangements der Vortizisten werd®n einem Gedankengut
getragen, dass eher pragmatisch als mystisch zoeneist, sie werden getragen von der
Uberzeugung, dass das Spekulative und das Geistigeglichen werden miisse mit dem
Faktischen, dem Gegenstandlichen. Alles andere waneden Worten Hulmes — schlechte
Metaphysik. Dabei versuchen diese Werke, das Mgtigdhe, das Transzendentale nicht
auszuschalten. Sie zeigen ein deutliches Bewusdliseion, dass es Momente der Inspiration
im Leben eines jeden Menschen gibt und dass es duérenden Mehrwert unserer Existenz
schlicht zu leugnen. Hulme, Pound und Lewis werdenhrem Denken und Schaffen
polarisiert von ihren Vorbehalten gegeniber alleornten des Spiritismus oder des
Transzendentalismus und von ihrer Unfahigkeit, Begagen mit dem Mystischen als
Wunschdenken oder Projektion abzutun.

Hulme, Pound und Lewis wollten eine Kunst schaffeie auf Religioses und
Philosophisches ansprach, indem sie deutungsoHgpethesen und Analogien bereitstellte.
Diese Kunst sollte ein Widerspiel aus Abstraktiom Gegenstandlichkeit, Spekulation und
Empirie, Auslegung und Subversion dieser Auslegbieten. Ganz wie Pound es in seinem

Gedicht Uber das Schachspiel beschrieben hat, wdeleRezipient dieser Kunst zu

9Vyndham Lewis, ,Our Vortex®, in: Wyndham LewiBLAST. Review of the Great English Vortex.
No. 1(London, 1914), S. 148.

97Wyndham Lewis, ,Futurism, Magic, and Life", in: Wis 1914, S. 134.

398 \Wyndham Lewis, ,A Review of Contemporary Art*, ihewis 1915, S. 40.

39 Wyndham Lewis, ,Wyndham Lewis Vortex No. 1%, inewis 1915, S. 91.
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vorubergehenden Ergebnissen, zu voribergehendgerSigelangen, nur um dann erneut

herausgefordert zu werden, nur um erneut das 8eidhterpretation spielen zu mussen.

Wenn die Vortizisten und insbesondere Ezra Pouwtl snit Erkenntnissen der
Psychologie und der Philosophie auseinander setatdrdiese in ihren Arbeiten umzusetzen
versuchten, dann bewiesen sie damit ihre Moderritadler Moderne entwickelten Kinstler
wie Marinetti und Breton, Malewitsch und Kandinskgher auch Thomas Mann, Marcel
Proust und Robert Musil einen neuen Grad der Psmfiealitéat, wenn es darum ging, sich
Theorien anzueignen und deren Innovationen in kKspwedenz mit dem eigenen Schaffen zu
bringen.

Neben psychologischem und psychoanalytisch®&fheoriegut wurde in der Kunst
der Moderne jedoch insbesondere politisches uneéllgeBaftstheoretisches Gedankengut
rezipiert. Zahlreiche Avantgardisten hatten ihren8uzum Sprachrohr der Politik gemacht,
manchmal war das Resultat dabei mehr Politik alssKumehr Ideologie als Poesie. Fir
heutige Leser scheint es gelegentlich unverstdmdii@rum sich Kinstler so bereitwillig in
den Dienst von Demagogen und Diktatoren stelltearum sie sich so unreflektiert und
voreilig fur eine fragwirdige Sache einspannendieMan sollte jedoch nicht vergessen,
dass das Umschlagen des Faschismus, des Natidahtsoas und des Sozialismus in
Weltkrieg und Massenmord selbst fir geschichtli@biglete nicht von vornherein erkennbar
war. Dementsprechend muss jede vorschnelle Veumteuunterbleiben. Es gilt, die Fakten
zu ordnen und zu untersuchen, wo Kunst umschlagtoirtik, wo schlie3lich der Kinstler
abgleitet ins moralisch Zweifelhafte. Im Falle d¥prtizisten beinhaltet das u. a. die
Beantwortung der Fragen, ob sich bereits in BLASY Noder No. 2 ideologisch geladenes,
,gefahrliches’ Gedankengut findet, ob also der Vistnus politisch ist und ob sich Ezra
Pounds bzw. Wyndham Lewis’ spatere politisch rddik@rientierung aus ihrer Zeit als

Vortizisten erklaren lasst. Hier Klarheit zu scleaffist Anliegen des folgenden Kapitels.

310 Sigmund Freud wird von den Vortizisten mit kein&ilbe erwahnt. Dabei ist am
wahrscheinlichsten, dass sie seine Werke schiititeinfach nicht gekannt haben, die Manifeste der
Vortizisten zeigen jedenfalls keine Rezeptionssputer Arbeiten Freuds. Das ist bemerkenswert,
denn zum Zeitpunkt des Erscheinens von BLAST Novat Die Traumdeutundoereits zu einem
europaweiten Gesprachsthema unter Wissenschafiieiiektuellen und Kinstlern avanciert.
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Kapitel 6

the first men of a future that has not materialisedVortizismus und ldeologie

1921 veréffentlichte W. B. Yeats seinen Gedichtbatidhael Robartes and the Dancer
Darin enthalten war das beriihmte Gedicht ,The Sé¢wming“. Wie kein Zweiter verstand
Yeats es hier, in genauso symbolischen wie konkregenauso abstrakten wie suggestiven

Bildern die Katastrophe zu schildern, die seit 18lld Teile Europas erfasst hatte:

The Second Coming

Turning and turning in the widening gyre

The falcon cannot here the falconer;

Things fall apart; the centre cannot hold;

Mere anarchy is loosed upon the world,

The blood-dimmed tide is loosed, and everywhere
The ceremony of innocence is drowned;

The best lack all conviction, while the worst

Are full of passionate intensify*

Yeats, der hier als Ire und Européaer, aber in erkisie als Dichter sprach, musste
miterleben, wie die Kultur seiner irischen Heimatdudes ganzen Kontinents zerbrach
aufgrund politischer Interessenkonflikte, aufgrdiménzieller und militdrischer Machtspiele.
Die europdaische Hochkultur und ihre Verteidiger e verdrangt von Agitatoren und
Demagogen, Profiteuren und Wirtschaftsbossen. RmiBungen der Dichter, Kunstler und
Philosophen um Sinnstiftung und kulturelle Verromiy wurden marginalisiert durch
eingangige politische Propaganda, durch aufwiesgibg Liigen, die allzu leicht Stindenbdcke
ausmachten und nach gewaltsamem Umsturz riefenn\WWein ,The Second Coming"“ hiel3,
die Zeremonie der Unschuld werde ertrankt bzw. néergt, den Besten fehle jegliche
Uberzeugung, die Schlimmsten seien voll von leideaglicher Intensitat, dann lieR Yeats
keinen Zweifel an seiner Sicht der Dinge. Im Ndedid-Konflikt und im GrolRen Krieg
wurde die Kultur verabschiedet, die ihn genausaoaghatte wie er sie.

Die Vortizisten teilten Yeats’ Ablehnung. Fir Wyrain Lewis und Ezra Pound, stand

von Anfang an fest, dass hier eine Verschworungitipcher und wirtschaftlicher

1 william Butler Yeats, “The Second Coming”, in: \Naim Butler YeatsThe Collected Works of W.
B. Yeats. Vol. |. The Poerfidew York, 1997), S. 189.
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Entscheidungstrager vorliege, dass der ganze Kieg Bereicherungsmaschinerie darstelle,
welche die Reichen reicher und die Armen &rmer maaielche den Besitzenden noch mehr
Wohlstand und den Besitzlosen den Tod bringe. PaumadLewis vertraten schon sehr bald
nach dem Krieg die Meinung, dass der Kapitalismuoga erneut in den Krieg und diesmal
vielleicht endgultig in den Abgrund stirzen werdigss nur die radikalen politischen
Bewegungen in ltalien und Deutschland, der FasamsmMussolinis und der
Nationalsozialismus Hitlers einen erneuten Waffeiggder Nationen verhindern konnten.
Diese extreme und aus heutiger Sicht fragwirdidgigmhe Positionierung teilten mit Lewis
und Pound eine ganze Reihe von Intellektuellereruatderem W. B. Yeats und T. S. Eliot,
G. K. Chesterton und George Santayana, Luigi Pedmdind Filippo Tommaso Marinetti,
Giovanni Gentile und Martin Heidegger, Henry Miliend Gottfried Benn. Im Gegensatz zu
Lewis und Pound jedoch hatte sich keiner von ihméneiner solchen Vehemenz fiir eines
der beide Regimes ausgesprochen, wie Ezra Pouiitid dsn Faschismus tat bzw. Wyndham
Lewis fur den Nationalsozialismus.

Bestand hier ein Zusammenhang? Gab es eine Vergndwischen Lewis’ bzw.
Pounds spaterem politischen Engagement und ihreit Zés Vortizisten? Von
unterschiedlichen Theoretikern, so u. a. von Ba&mtk ist immer wieder behauptet worden,
dass gerade in der Avantgarde der kinstlerischeeBidmus umschltige in einen politischen,
dass aus totaler Kunst hier Totalitarismus werd#ft Tdies auch fur die Vortizisten zu?
Lassen sich die Manifeste dieser Bewegung mit eigenerellen Ideologieverdacht belegen,
weil die Vordenker dieser Gruppierung spater zwspi@chern zweier Diktatoren wurden?

Um diese Frage zu beantworten, mochte ich zunadiestPassagen in BLAST
untersuchen, die ideologisch verdachtig erschewamten. Dann méchte ich die Passagen in
Ezra Pounds und Wyndham Lewis’ Werken untersuchedenen eine geistige Néhe zum
Nationalsozialismus bzw. zum Faschismus deutliaid vBchlie3lich méchte ich hinterfragen,
ob hier tatsachlich eine Verbindung besteht, ob\ietizismus also tatsachlich die Schwelle
vom kunstlerischen Totalismus zum politischen Titabmus Uberschritt. War der
Vortizismus eine rein kinstlerische ,Ideologie’ odear er auch eine politische? Eine

ausgewogene Beurteilung des Vortizismus schlie3Béantwortung dieser Frage mit ein.

Vortizistische Ideologie(-kritik) in der WAR NUMBER

In BLAST No. 1 aul3erten sich die Vortizisten poleat und nicht selten martialisch gegen

die Futuristen und die Kubisten, gegen die englis@esellschaft und ihre Snobs. Sie

kampften gegen jeden, sie widersetzten sich all@abei schienen sie dies eher aus Lust am
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Widerspruch, am Konflikt und an der Rebellion zm,tadenn aus tiefgehenden politischen
oder ideologischen Uberzeugungen. Eines darf melt merkennen, wenn man die Manifeste
aus BLAST No. 1 liest: Hier ging es um eine Kunséléon, eine Selbstbefreiung der
Kinstler. Sie verdammten das Establishment undedeBsotagonisten, weil diese die freie
Entfaltung nicht nur der vortizistischen Kunst belerten. Deswegen wurden sie jedoch
keinesfalls zu Umstiurzlern, sie forderten keine endRegierung, sie entwarfen keine
politischen Utopien. Auf die Entfremdung des Kuestl in der modernen Gesellschaft
antwortete Wyndham Lewis mit einer Forderung nagbistischer Abhartung, nicht aber
nach Barrikadensturm. BLAST No. 1 steht also niahiter Ideologieverdacht. Anders sieht
es da mit der WAR NUMBER aus. Die WAR NUMBER komrtierte ein aktuelles
politisches und gesellschaftliches Grol3ereignigjlich den Ersten Weltkrieg. Im ,Editorial®
zu BLAST No. 2 schrieb Wyndham Lewis:

BLAST finds itself surrounded by a multitude of otherARTS of all sizes and descriptions.
This puce-coloured cockleshell will, however, trgdabrave the waves of blood, for the
serious mission it has on the other side of World@r\Whe art of Pictures, the Theatre, Music,
etc., has to spring up again with new questionskaaities when Europe has disposed of its
difficulties. And just as there will be a reactionthe Public then to a more ardent gaiety, art
should be fresher for the period of restraint. Bleifl be there with an apposite insistence. Art
and Culture have been more in people’s mouths gidad than they have ever been before,
during the last six months. Nietzsche has had aglignsale such as he could hardly have
anticipated in his most ecstatic and morose momemd in company he would not have
expressly chosen. He has got here in rather the s#fated and peculiar manner that Flaubert
is observed to have come side by side with Bocoaad Paul de KocH?

Mit einem sicherlich fragwirdigen Pragmatismus beete Lewis den Krieg als ein Ereignis
der geistigen Erneuerung. Der Krieg hatte in Ergjlam starkes Interesse an europaischer
Kultur im Allgemeinen und deutscher Kultur im Bederen hervorgerufen. Man wollte
wissen, wie der Feind dachte und fuhlte, wie elh sgeistig situierte. Wo lagen die
Unterschiede, wo die Gemeinsamkeiten? War der Deeitszw. der ,Hunne’ dem Englander
wesensfremd, oder gab es geistige VerwandtschddemVersuch, das fremde Gegenlber zu
verstehen, hatte eine bis dahin noch nie da gewd3eschaftigung mit deutscher Kunst und
Philosophie zur Folge.

Wie bereits angezeigt, waren die Vortizisten nuf Ablehnung und Ignoranz
gestoRen, als sie ihre Kunst der englischen Offdaktit angeboten hatten. So konnten sie

sich auch unter den voéllig neuen Bedingungen desgks nicht ohne Weiteres mit den

#2Wyndham Lewis, ,Editorial®, in: Wyndham LewiBLAST. Review of the Great English Vortex.
No. 2(London, 1915), S. 5.
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Ansichten der englischen Presse und des Establighnidentifizierert™> Im Kampf gegen

das offizielle, kriegstreiberische Deutschland hosge ihre Solidaritdt an. Das inoffizielle
Deutschland, das Deutschland der Bildung und détuKuder Wissenschaft und der Kunst
sahen sie jedoch als einen Wegbereiter ihres Smigffals einen Verbindeten im Kampf

gegen die kulturelle Ignoranz der breiten MasseGksellschaft:

When we say that Germany stands for Romance, thgf be qualified strongly in one way.

Official Germany stands for something intellectumhd that is Traditional Poetry and the
Romantic Spirit. But unofficial Germany has donerenfor the movement that this paper was
founded to propagate, and for all branches of ecopteary activity in Science and Art, than

any other country. It would be the absurdest iriyréé on the part of artists to forget tfiS.

Da zur Zeit des Krieges Deutschland offensichtticminiert werde von eroberungswiutigen
und kriegstreiberischen, melodramatischen und antem Soldaten und Adligen, seien die
Vortizisten bereit, sich auf die Seite der Enteniestellen. Sie taten dies jedoch jenseits all
der Klischees, die von der englischen Presse ldnaigrden und sich immer mehr als

Chiméaren herausstellten:

We have all of us had so much cause for uncomflertalnghter at the beginning of the War
in reading articles by our leading journalists pngvthat “the Hun” could only see hssde of
the question, that thisas the peculiarity of the Hun whereas other radeays saw with their

neighbours’ eyes and in fact were no race at b#lf tve have become rather shy on this
315

point.
Die Vortizisten, allen voran Wyndham Lewis, entvearfein Deutschlandbild, das sich
jenseits der offentlichen Vorurteile und der Parakime bewegte. So begann Lewis,
Deutschland und den Kaiser zu ironisieren. An dtell& des perfektionistischen und

obrigkeitshdrigen Soldaten, des seelen- und gnadenlHunnen trat das etwas skurrile Bild

313 Djese Ansichten sind, vorsichtig gesagt, nichbbeers differenziert. Uber die Gleichschaltung der
englischen Presse nach 1914 heif3t es bei Martirma®eh: ,Die Zeitungen sahen sich selbst als Organ
der offentlichen Meinung. Dabei sollte der Eindréckweckt werden, dass die Meinung des einfachen
Mannes nicht dirigiert, sondern reflektiert wurd@as jeweilige Zeitungsorgan gabe dieblic
opinion die Mehrheitsmeinung der Bevolkerung wieder. iglen Leitartikeln wurde versucht, die
Allgemeingiiltigkeit der Meinung des Verfassers armitteln. Die Leute in “this country” oder
schlicht “we” seien der Ansicht, dass dies odeegegeschehen oder unterbleiben misse. Besonders in
den Massenblattern wurde auf eine Differenzieruogy Yhemen verzichtet. Wenn tberhaupt, dann
wurden divergierende Ansichten als nebenséachliclamdBscheinungen abgetan. Die wahren
Absichten wurden nur selten offenbart. So sagtel orthcliffe “God made people read so that |
could fill their heads with facts, facts, factsrddater tell them whom to love, whom to hate ariv

to think” [Martin SchrammpDie englische Presse und Deutschland. Vom 25. Thbdaum Kaiser
Wilhelms Il. im Juni 1913 bis zur Hunnenpropagaimdaugust 1914Bayreuth, 2002), S. 14].
#4Wyndham Lewis, ,Editorial , in: Lewis 1915, S. 5.

$°Ebd., S. 6.
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des deutschen Kulturliebhabers, der aus Liebeskumoma seine Angebetete, die

Kulturmetropole Paris, einen Krieg anzettele:

It is commonly reported that the diplomatic impbd#yy of a visit to Paris, from time to time,
darkens the whole life of the Kaiser. The Germdaige for the French is notoriously “un
amour malheureux,” as it is by no means recipratadad the present war may be regarded
in that sense as a strange wooing. The Essentiahd@®ewill get to Paris, to the Café de la
Paix, at all costs; if he has to go there at theedhaf an army and destroy a million beings in
the adventuré'®

In der Tat fiel es den Vortizisten nicht leichtyehgeistige Kehrtwende, ihre grundsatzlich
veranderte Haltung zu England, ihr UmschwenkenKaatik auf Affirmation zu legitimieren.
Sie versuchten, den Verdacht des Opportunismusvwadtren und die Entwicklung ihrer
Position mit einer gewissen Koharenz zu versehlsigm sie ihre widerwillige Solidaritat mit
der Krone als das kleinere Ubel im Vergleich zutaddriickung durch den Kaiser darstellten.
Die Kulturfeindlichkeit Deutschlands sei in weiteffeilen noch groRer als die
GrofRbritanniens, und so wirden sich die Vortiziseuf die Seite der ertraglicheren
Unterdricker stellen. Unter Wilhelm I1I. hatten di@rtizisten und andere Avantgardisten

nichts zu lachen, soviel sei sicher.

A fact not generally known in England, is that Kaiser, long before he entered into
war with Great Britain, had declared merciless aaCubism and Expressionism. Museum
directors, suspected of Cubist leanings, were reahdnom their posts. Exhibitions that gave
shelter to Pablo Picasso or even Signac, wer@toai$ institutions.

| expect among his orders to his troops is onespafe no Cubist prisoners, wounded
or otherwise.” — | am not implying that this shotkel a bond of sympathy between the British
Nation and Cubists or Vorticists. | only mentiomg an interesting fatt’

Der Krieg gegen Deutschland sei eine Ausnahmemituatnd verlange auf3ergewohnliche
Malinahmen. Eine dieser MaRnahmen sei die der 8sl@tang der Vortizisten mit England.
Sobald diese Ausnahmesituation jedoch mit dem Keagnde gehe, beginne der alte
Antagonismus von Neuem. Lewis machte sich keinesiinen Uber die englische
Gesellschaft und ihre Kulturfeindlichkeit. Wie bigsevor dem Krieg und wie eigentlich zu
allen Zeiten werde der Groldteil der Englander vaimsklerischen Innovationen und

Experimenten Uberfordert, Ausnahmen bestatigtefRdgel:

9Epd., S. 6.
$17Wyndham Lewis, ,The God of Sport and Blood*, irevis 1915, S. 9.
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We cannot hope that after the War England will gealner skin so much that she will
become a wise and kind protector of the Arts. Alr@dsne amongst the countries of Europe
she has proved herself incapable of producing shaill band of wealthy people, who are
open to ideas, ahead of the musical-comedy andeauas of their age, and prepared to spend
a few hundred pounds a year less on petrol or lspgiatechnics, and buy pictures or organize
the success of new music or new plays. Even indfragh few such people exist. It is all the
more credit to them, being so lonély.

Die Vortizisten wussten, dass eine experimentailg auf Provokation abzielende Kunst wie
die ihre weder in Deutschland noch in England aaRg Gegenliebe stol3en wirde. So zeugte
der in den Manifesten der WAR NUMBER angeschlagdm von einer gewissen
Losgel6stheit, einer gewissen Distanz. Man hatetieBon als abgeklart oder desillusioniert,
gelegentlich aber auch als kuhl oder zynisch bépeic Ich wirde ihn kynisch nennen, nicht
zynisch. Die Vortizisten betrachteten den Krieg aiitem gewissen Gleichmut, sie wussten,
dass sie keinen Einfluss auf die Geschehnissenhattéd dass ihre Einwénde das Gemetzel
nicht verhindern konnten. Sie &auRerten nur selteiiikk weil ihre Stimme von den
Machthabenden nicht gehért wurde, weil das Totageaohtet jeder kinstlerischen Anklage
weiterging. Das heil3t aber nicht, dass sie dengKésthetisierten oder dass sie die Opfer
verhéhnten. Im Gegenteil, mit einer Mischung aussiPeismus und Spott karikierten sie die
Machthaber, denen jedes Mittel im Kampf um den Sieght war, die moralische oder
kunstlerische Werte auf dem Weg zum Sieg als eine Hindernis betrachteten. Wie
hypnotisiert wirden die Verantwortlichen in der Wtzsing ihres kriegerischen Kalkils zur
Tat schreiten. Die Generéle seien besessen vohustran der Funktionalitat strategischer
Schachziige, Ingenieure berauschten sich an dektikiti@t ihrer neuentwickelten Waffen,
das Gemetzel in den Schitzengrédben verkomme zmaebstrakten Spiel am Kartentisch. In
»A Super-Krupp — or War’s End” hiel3 es Uber dies@irderischen Perfektionswahn:

Super-Krupp is the best hope for the glorious fitof War. Could Krupp only
combine business ability with a Napoleonic competem the field, the problem would be
solved! We might eventually arrive at such a padhtexcellence that two-thirds or the
population of the world could be exterminated witathematical precision in a fortnight. War
might be treated on the same basis as agricufture.

Der Erste Weltkrieg mit seinen neuen Waffen, mihee neuen Strategien der Kriegsfihrung
war im Vergleich zu den Kriegen des neunzehntemnhidgiolerts entfremdet und megaloman.
Die Konfrontation von Mann zu Mann wurde ersetztrctiu chemische Waffen und

Flachenbombardements, durch Maschinengewehre, Pamdeandere Vehikel, die das Toten

#8\Wyndham Lewis, , Constantinople Our Star*, inwie 1915, S. 11.
$19Wyndham Lewis, , A Super-Krupp — or War’s End*; lrewis 1915, S. 13.
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beschleunigten und anonymisierten. Diese Form dieg&s habe Lewis zufolge tiefgreifende
Konsequenzen fur die abendlandische Kultur, siedevatas Gesicht Europas grundlegend

verandern:

This blood-letting in mass, all at once, is so iegzive and appalling. A steady dribble
of blood, year by year, first in one corner andntlie another, would not be noticed to the
same extent, though at the end of a century it wbale bled the respective areas as much.

So what is Europe going to do about the War que8tic- many people will be
enquiring as soon as this present giant of wae&ld

| feel that War won't go. It will be the large comnities that make war so
unmanageable, unreal and unsatisfactory, thatgeillOr at least they will be modified for
those ends. Everything will be arranged for thet hmmvenience of War. Murder and
destruction is man’s fundamental occupaffdn.

Lewis glaubte, dass der Krieg die Gesellschaft ulmevéwerde, dass er die Formen moderner
Subjektivitat destruieren werde. Gerade so wieespddr Poststrukturalist und Machtkritiker
Michel Foucault inDie Ordnung der Ding€1995) entwarf er das Bild einer Gesellschatft, in
der das rationale, mindige, selbstbestimmte Individ der Aufklarung verschwinde. Lewis
und Foucault teilten die Ansicht, dass der Mensok Erfindung, eine Konstruktion sei und

dass er nur durch Dispositionen unseres Wisseraltgatwerde.

Wenn diese Dispositionen verschwéanden, so wie rsigheenen sind, wenn durch irgendein
Ereignis, dessen Madglichkeit wir hochstens voransahkdnnen, aber dessen Form oder
Verheil3ung wir im Augenblick noch nicht kennen,s#ieDispositionen ins Wanken gerieten,
wie an der Grenze des achtzehnten Jahrhunder@rdiellage des klassischen Denkens es tat,
dann kann man sehr wohl wetten, das der Mensclchwensdet wie am Meeresufer ein
Gesicht in Sand*

Lewis ging davon aus, dass eine solche AuflosursgMienschen sich immer wieder an den
Randern der Gesellschatft, in ihren Ausnahmezusténdeihren Katastrophen abspiele. So
sei der Krieg ein quasi mythisches Ereignis, irsdasArchaik sich die Subjektivierungen und
Identitaten des alten Europas auflosten, in derienME&nschen sich in einen Urzustand
jenseits der Last der Rationalitat zuriickbegédbemlenen sie ins Vor- und Gesamtbewusste
des Kollektivs zurtckfielen. Der Mensch, so wie iliationalismus und Aufklarung
konzipierten, der Mensch a#imal rationalehére auf zu existieren. Fur diesen Menschen

missten neue — dichterische und philosophische rméfo der Beschreibung gefunden

320\Wyndham Lewis, ,The European War and Great Comtiagfj in: Lewis 1915, S. 15-16.
1 Michel FoucaultDie Ordnung der Dinge. Eine Archéologie der Humassenschaften
(Frankurt/M., 1995), S. 462.
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werden, die ihn als Teil Ubergreifender Ganzhemgerpretierten, in denen sich Belebtes und
Unbelebtes erganzen bzw. Uberschneiden wirdemrm&giniert Blenner, der Protagonist des
Erzahlexperiments ,The Crowd Master, beim Lesenr d&chlagzeile “GERMANY
DECLARES WAR ON RUSSIA” gesamtheitliche Bewegungem, denen Mensch und
Maschine miteinander verschmelzen wirden und emadgeu symbiotisches Verhaltnis

miteinander eingingen:

GERMANY DECLARES WAR ON RUSSIA.

With the words came a dark rush of hot humanithisymind. An immense human gesture
swept its shadows across him like a smoky clouderi@ny Declares War on Russia,”
seemed a roar of guns. He saw active Mephistophspacks in Chancelleries. He saw a rush
of papers, a frowning race. “C’'a y est,” thougheiier, with innate military exultation. The
ground seemed swaying a little. He limped away ftbenpaper-shop, gulping this big morsel
down with delighted stony dignity*?

Blenner nimmt die Nachricht, dass Deutschland deareZ den Krieg erklart habe, mit
“delighted stony dignity” auf, er ist ein Kriegdparin liegt der entscheidende Unterschied:
Die Vortizisten sind Kunstler, die sich anfangs vdfrieg und dessen abenteuerlichen
Maschinen kiinstlerisch anregen lieR&hDoch nicht zuletzt aufgrund des Todes von
Gaudier-Brzeska wurde die zerstorerische Kraft Kiésges sehr bald akut spurbar, wurden
abstrakte Kriegsberichte und Statistiken konkrithebar. Aus Faszination wurde Schrecken.
Liest man die Manifeste und Essays, die Gedichte Rimsaskizzen genau, so trifft
man dort weder auf kriegsbejahende, noch auf mstbiistische AuRerungen. Im Gegenteil
wird immer wieder deutlich, dass die Vortizistenndkrieg ablehnten. Kritiker werden
trotzdem fragen, ob diese Essays wirklich nétigemarob ein Kiunstler den Krieg denn
Uberhaupt ausschlachten muss, ob er nicht bedseft@men dieser Art aus seiner Kunst
fernzuhalten hat. Im Falle der Vortizisten ist dietwort darauf eindeutig: Die Vortizisten
musstenden Krieg thematisieren. Sie wurden zu einer Agalersetzung mit diesem
Grol3ereignis gezwungen, ob sie es wollten odert.niile hatten in ihrer Kunst die Formen

kiinstlerisch tberhoht, die nun das Bild an der Fdominierten. Sie hatten den Kult des

%2Epd., S. 95.

323 Diese Faszination teilen die Vortizisten mit vielenderen europaischen Kiinstlern und Denkern.
Bei Bazon Brock heifdt es Uber die Begeisterungeviglinstler fir den Krieg: ,,Wer stark ist zu
schaffen, der darf auch zerstéren’ — das war rébl nur programmatische Uberzeugung deutscher
Konservativer [...] Den Zusammenhang von kulturpdbiischer Kraft und Zerstérungswillen
behaupteten Kinstler und Wissenschaftler seit Blobizs und Wagners Zeiten in vielen europaischen
Landern. Die Einheit von Schopfung und Zerstéruegerfen die sozialrevolutionar gesonnenen
Kunstler-Anarchisten in Russland, wie diaturistenin Italien und dieKubistenin Frankreich, aber
auch die Parteigénger des 0sterreichischen RadkiEmisten Adolf Loos.” [Bazon Brock/Gerlinde
Koschyk (Hg.) Krieg + Kunst(Minchen, 2000), S. 103-104].
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Maschinenzeitalters, den Kult des modernen Prienitibzw. des Soéldners betrieben, der in
einer egoistischen und gewalttatigen Welt zu sathst, zu seinem wahren Ich fand. Wer eine
solche Rhetorik pflegte, musste seine Position Ipestimmen, wenn die Phantasien und
Utopien seiner Kunst plétzlich auf den Schlachéetd des Grof3en Krieges Realitat
annahmen.

Es bleibt festzuhalten, dass diese Positionsbesimy anders ausfiel als z. B. bei den
Futuristen. Die Vortizisten zeigten zu keiner Z##h Enthusiasmus oder die Affirmation, die
1914 so vielen Kunstlern und Intellektuellen eignetvenn sie Uber den Krieg redeten.
Tatsachlich hielten die Vortizisten sich auch ires#ir Situation an die Ironie und die
Parteilosigkeit, die sie insbesondere im ersten zmditen Manifest so nachhaltig fur sich
reklamierten. Sie sympathisierten mit nichts unehmandem. Sie blickten auf die Ereignisse
und Protagonisten des Krieges wie auf ein Naturssgial. Die Vortizisten liel3en sich nicht
gleichschalten von der Presse, sie wurden aber aigttt zu Pazifisten, wie z. B. die
Bloomsburys. Die Vortizisten standen mit ihrem Kiktfallein. Keiner half ihnen, sie hatten

sich auch nicht helfen lassen.

Gegen Usura und die Hochfinanz — Ezra Pounds Beketms zu Mussolini

Ezra Pound verabscheute den Krieg. Die folgendsdgas die aus seinem Langedicht ,Hugh
Selwyn Mauberley (Contacts and Life)* stammt undfieiem Vers ein Bild des Ersten

Weltkriegs entwirft, zeigt ohne jede Zweideutigkeite tief ihnr Autor von den Geschehnissen
an der Front getroffen wurde und wie sehr er dredig@gsen Massenmord Verantwortlichen

hasste:

These fought in any case,
and some believing,
pro domo, in any case . . .

Some quick to arm,
some for adventure,
some from fear of weakness,
some from fear of censure,
some for love of slaughter, in imagination,
learning later ...
some in fear, learning love of slaughter;
Died some, pro patria,

non “dulce” non “et decor” ...
walked eye-deep in hell
believing in old men’s lies, then unbelieving
came home, home to a lie,
home to many deceits,
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home to old lies and new infamy;
usury age-old and age-thick
and liars in public places.

Daring as never before.
Young blood and high blood,
fair cheeks and fine bodies;

fortitude as never before

frankness as never before,

disillusions as never told in the old days,
hysterias, trench confessions,

laughter out of dead bellié€§'

Pound verlor einen seiner besten Freunde, Henrid@a8rzeska, er erlebte den
Zusammenbruch des Londoner Kulturlebens mit, ey wah sich die Machtigen daran auch
noch bereicherten, wie ihre Geschafte im Krieg deza florierten. Das blieb nicht ohne
Folgen fur seine Sicht der Gesellschaft, es schilcly nicht nur in mindlichen Tiraden gegen
Politik und Hochfinanz, sondern auch in seinen Ringen nieder.

Eines der zentralen Themen deantosist das der USURA (usura, lat. und ital.
~Wucher“; usurae, lat. ,Zinsen®; in ,Canto LI* dienglische Form ,usury”). USURA taucht
zum erstenmal in ,Canto II" auf. Der Gott Dionyd@agreus), der mit Tieren, besonders mit
Katzen und Luchsen, Pflanzen und Baumen in Verlnigdgebracht wird und der dem
Kosmos Lebendigkeit verleint, geht dort inkognito Bord eines Schiffes. Die Matrosen,
besessen von ihrer Habgier und den Gott nicht esmh wollen ihn gegen Geld in die
Sklaverei verkaufen und werden dafur vernichtet. [&iben sich an der Lebenskraft der Natur
vergangen. Das hier angeschlagene Leitmotiv, derfliko zwischen der Herrlichkeit des
Universums und jenen, die die Natur aus Gier naeld,(Reichtum und Macht ausbeuten,
drangte in der zweiundfunfzigjahrigen Entstehungsbiehte des Werkes immer wieder
unaufhaltsam in den Vordergrund und wurde von Parstizum Ende seines Lebens, am 4.

Juli 1972 noch einmal modifiziert:

Was USURA angeht,

so hatte ich das unscharf eingestellt und ein Sympt
fur die Ursache gehalten.

Die Ursache ist HABGIER?®

324 Ezra Pound, ,Hugh Selwyn Mauberley (Contacts aifie)t, in: Ezra PoundPersonae. The
Shorter Poems of Ezra Pou(lew York, 1926), S. 187-88.

2 Ezra PoundUSURA-Cantos XLV und LI. Texte, Entwiirfe und FragmeHerausgegeben und
kommentiert von Eva Hesg&lirich, 1985), S. 71.
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Im Mittelalter wurde USURA im Sinne von Habgier den Todstinden gezéahlt und von
Thomas von Aquin in seindumma theologicals die Sucht definiert, Reichtum anzuhaufen,
um in der gesellschaftlichen Hierarchie aufzusteigeound beruft sich in seiner Definition
von USURA jedoch nicht so sehr auf Thomas von Aquimnauf Dante®ivina Commedia

Dort, genauer gesagt im 11. Gesang des ,Inferniiae Vergil seinem Schitzling,
dass die letzten drei Ringe des Siebenten Kreigedié bestimmt seien, die sich gegen Gott,
Natur und Kunst versundigen. Dabei erlautert ert®anich, warum USURA gegen die Gite

Gottes verstolRe:

.Filosofia” mi disse ,a chi la intende,
Nota non pure in una sola parte,
Come natura lo suo corso prende

Dal divino intelletto e da sua arte;

E se tu ben la tua Fisica note,
Tu troverai, non dopo molte carte,

Che l'arte vostra quella, quanto puote,
Segue, come il maestro fa il discente;
Si che vostr'arte a Dio quasi € nipote.

Da queste due, se tu ti rechi a mente
Lo Genesi dal principio, conviene
Prender sua vita ed avanzar la gente.

E perché l'usuriere altra via tiene,

Per sé natura e per la sua seguace
Dispregia, poi che in altro pon la spene. [3%9”

Natur nehme demnach ihren Lauf durch den gottlicheaist und durch Gottes
Kunstfertigkeit. Die Kunst der Menschen folge, sdvetes mdglich sei, der goéttlichen wie
ein Schiler dem Meister. Vergil ermahnt Dante, sigls Buchs Genesis zu erinnern, in
welchem dem Menschen aufgetragen werde, sein Brgewinnen und zu gedeihen. Da aber
der Wucherer einen anderen Weg nehme als die Rédlffisnen, vergehe er sich gegen die
Natur und gegen sich selbst. Der tugendhafte Mefesde sich in seinen Handlungen vom
Rhythmus der Natur bestimmen und strebe dem digtlicseist nach, der die Natur lenke.
Pound Ubernimmt nicht nur Dantes Verdammung der Ri§Usondern auch dessen
Norm einer agrarischen Gesellschaft. Ist ihm niZg Anachronistische, das Uberkommene,
das Unrealistische dieses Modells einer einfachiretichen Gesellschaft im Zeitalter der
Modernisierung, der Technologisierung und der Uibiarung aufgefallen? Pound scheint
sich dieser Diskrepanz nie bewusst geworden zuaskiner ging bewusst Uber sie hinweg.
Wahrend USURA, genauso wie Sodomie und BlaspheBuodges Zorn herausfordere,
seien ihm dagegen fruchtbare Sexualitat, Ackerbad Beachtung der religibsen Riten

?_26 Dante Alighieri, ,Inferno — Die Hélle. 11. Gesangfi: Dante AlighieriDie géttliche Komédie.
Ubersetzt und kommentiert von Hermann Gm@iidnchen, 1988), S. 134-137.
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wohlgefallig. Pound fasst diese positiven Formen Hetfaltung unter dem BegrifEleusis
zusammen und setzt ihn USURA polar entgegen. Séuahd Ackerbau seien heilig, sie
wurden die Beziehung zwischen dem Menschen und deiversum herstellen und Starke
verleihen im Kampf gegen USURA. Der ,Prozess’ sglder Rhythmus der Jahreszeiten, die
ewige Wiederkehr des Fruhlings kennzeichne USUR#\ eahe Perversion und gebe die
Versicherung, dass nichts so festgeschrieben ksegass es nicht wieder in die naturliche
Ordnung zuriickgefuhrt werden kénne.

Da Pound mit USURA das Prinzip des Bosen, die HidleGegenwart, den Ursprung
und die Natur allen Ubels lokalisiert zu haben ptaubeschreibt er fortan dessen
Erscheinungsformen in der Gesellschaft. So greiftsprachlich eindrucksvoll, in ,Canto
XIV* und ,Canto XV* den Hollen-Cantos, dieObstruktoren der Distribution die
Zinsgewinnler, die Manner der Hochfinanz, die Ksggwinnler, die Besitzer der Slums, die
Politiker, aber auch die Sozialisten, die Impesiain und die Demagogen im Nordirland-
Konflikt an. Als Obstruktoren des Wissermdagegen benennt er jene, die mit Sprache
betriigen, die Redner, die Prediger, die Bigottém ,Gklehrten, die die Texte der Kunst und
der Philologie verdunkelten. Ihrer Form der USURAIIE Pound den chinesischen Begriff
ching mingentgegen, sein Ideal fur prazise Definition. Walravir in diesen beiden Cantos
jedoch mehr Uber den erfahren, der spricht, Ubea Pound und dessen heiligen Zorn,
definiert der USURA-Canto XLV die Folgen des Wuachend damit das Phanomen selbst:

With Usura

With usura hath no man a house of good stone
each block cut smooth and well fitting

that design might cover their face,

with usura

hath no man a painted paradise on his church wall
harpes et luz

or where virgin receiveth message

and halo projects from incision,

with usura

seeth no man Gonzaga his heirs and his concubines
no picture is made to endure nor to live with
but it is made to sell and to sell quickly

with usura, sin against nature,

is thy bread ever more of stale rags

is thy bread dry as paper,

with no mountain wheat, no strong flour

with usura the line grows thick

with usura is no clear demarcation

and no man can find site for his dwelling.
Stonecultter is kept from his stone

weaver is kept from his loom

WITH USURA
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wool comes not to market

sheep bringeth no gain with usura

Usura is a murrain, usura

blunteth the needle in the maid’'s hand

and stoppeth the spinner’s cunning. Pietro Lombardo

came not by usura

Duccio came not by usura

nor Pier della Francesca; Zuan Bellin’ not by usura

nor was ‘La Calunnia’ painted.

Came not by usura Angelico; came not Ambrogio Hsaed

Came no church of cut stone signAdamo me fecit

Not by usura St Trophime

Not by usura Saint Hilaire,

Usura rusteth the chisel

It rusteth the craft and the craftsman

It gnaweth the thread in the loom

None learneth to weave gold in her pattern;

Azure hath a canker by usura; cramoaisi is unbreider

Emerald findeth no Memling

Usura slayeth the child in the womb

It stayeth the young man’s courting

It hath brought palsey to bed, lyeth

between the young bride and the bridegroom
CONTRA NATURAM

They have brought whores for Eleusis

Corpses are set to banquet

at behest of usura.

N.B. Usury: A charge for the use of purchasing powevied without regard to production;
often without regard to the possibilities of protloe. (Hence the failure of the Medici
bank.j?’

Pound belasst es nicht mit der Darstellung, wie B8UWlie Schonheit und die &sthetischen
Werte zerstort. Im ,Canto XLVI“ erklart er, der Amileanische Burgerkrieg habe
stattgefunden, weil der Siden bei den Banken Newksramit 200 Millionen Dollar
verschuldet gewesen sei. Er macht die Hochfinartz dia Waffenfabrikanten fir die funf
Millionen Menschen haftbar, die im Ersten Weltkriegkamen. Uber die von den Wucherern
in den USA verschuldeten wirtschatftlichen Zustahei&t es:

FIVE million youths without jobs

FOUR million adult illiterates

15 million ,vocational misfits’, that is with smathance for jobs

NINE million persons annual, injured in preventalsidustrial accidents
One hundred thousand violent crimes. The EunitateS ov America
3 year of the reign of F. Roosevelt, signed F. Delais uncle’?®

%27 Ezra Pound, ,Canto XLV*, in: Ezra Pourithe Cantos of Ezra Pourflew York, 1965), S. 229-
230.
328 Ezra Pound, ,Canto XLVI“, in: Pound 1965, S. 235.
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Ich glaube, dass diese Passagen eindricklich Pdumgisgement flr soziale Gerechtigkeit
verdeutlichen. Pound begreift die Mission sei@@ntosund dariber hinaus Geschichte in
ihrer Gesamtheit als die Konfrontation mit und déampf gegen USURA. So stellt er den
Verkdrperungen des Bosen jene Helden gegentbelgetjen USURA ankdmpfen wie der
heilige Georg gegen den Drachen. Die Linie diesseRlten durch die Geschichte reiche von
Ferdinand Ill. und Leopold I., den beiden Grol3hgextder Toskana, Uber Thomas Jefferson,
John Adams und Andrew Jackson, drei frihe amemskhei Prasidenten, bis hin zu
Mussolini.

Die Aufnahme eines Faschisten in diese Reihe dspirierten bezeichnet den
Umschlagpunkt im Denken und kinstlerischen Scha®eunds, bezeichnet den Schritt eines
Modernisten in den Faschismus, eines Avantgardistehe Verstrickungen des politischen
Totalitarismus. Hier beginnt die Tragik im LebenuRds, hier liegt der blinde Fleck seiner
Kunst. So nimmt er in seinem von Schuldgefiihlen 8etbstzweifeln bestimmten Alter die
Verbrechen des italienischen Faschismus und desahen Nationalsozialismus nicht zur
Kenntnis, der Holocaust wird in d€antosmit keinem Wort berihrt.

Wer so selektiv verfahrt und wem sich Weltgescledisschliel3lich als moralischer
Kampf gegen USURA darstellt, der gerdt zu einerewvéachenden und formelhaften,
unrealistischen und zynischen Weltsicht, wie se [éaschisten und die Nationalsozialisten
vertreten haben. Der Zorn macht Pound die Stimngehedie Intensitat negativer Gefiihle
beeintrachtigt und zerstoért zuletzt die von ihmbseimmer wieder geforderte Trennschéarfe
des Denkens und ihre Ubersetzung in Worte. Dieefulig Textstelle mag dafiir als Beleg

dienen:

Als Gott, der groRe Asthet

Im Anbeginn Himmel und Erde vollbracht ...
Kackte er Satan-Geryon, den Erzwucherer ...
Urbild der Drahtzieher Churchills?

Pound ist der Uberzeugung, dass ein groRBes GeidicBD. Jahrhundert die Weltwirtschaft
sowie die sie beschreibenden Theorien miteinbermiehésse. Doch die Lektire dé€antos
verdeutlicht schnell, dass er in Bereichen, disgés der Kunst liegen, allzu sehr vereinfacht
und die Sachlichkeit verliert.

Unter anderem scheitert Pound, weil er sich fliemiAuserwahlten, ein Genie halt und aus

diesem GroRRenwahn die falsche Legitimation bezmhtllem — ob gefragt oder ungefragt —

329 Ezra PoundDie ausgefallenen Cantos LXXII und LXXIII. Aus detienischen und mit
Anmerkungen von Eva Hegqg&irich, 1991), S. 13.
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Stellung zu nehmen. Pound hat Talent zu dialektisclund begriffichem Denken gehabt,
seltsamerweise jedoch bleiben ihm die Differenzigamn moderner politischer Theorie und
Philosophie im Grunde fremd. Er begnugt sich mitn detammtischartigen, auf
Breitenwirksamkeit angelegten Parolen politischemagogen und gibt sich dem Glauben
hin, dass die Weltgeschichte durch diilige der Sensibilitabewegt werde, dass das Tun und
Handeln groRer Kunstler und grof3er Manner intuaivf Wahrheit gerichtet sei. Diese
literarische Heldenverehrung, dieser Glaube amikktellt eine Affinitdt zum Faschismus her
und wird verstarkt durch sein Urteil, Ordnung seit gind Chaos schlecht. Pound sieht
dementsprechend seinen eigenen schopferischen nWilen Revolutionaren und zur
Veranderung weder im birgerlichen Materialismushnon marxistischen Determinismus
verwirklicht, sondern im Machtwillen und der Perbéimkeit Mussolinis. Von Mussolini und
dem italienischen Faschismus verspricht er sichR#ismrmen der burgerlichen Gesellschaft,
die gerechte Verhdltnisse schaffen wirden, die Kumsl Kinstler aus der Misere ihrer
Randexistenz befreien wirden.

Pound schrieb in einem Brief an Harriet Monroe EA@26 Uber Mussolini: ,Ich
personlich halte auf3erst viel von ihm [...] Wenae Bhitelligentsia ihm nicht wohl will, so liegt
das daran, weil sie nichts vom Staat und der Regieversteht. Und aul3erdem: Was ist
schon die Intelligentsia?® Nach einigem Werben Pounds empfing der Duce deht&iim
Palazzo Venezia in Rom. Als Ausdruck seiner Veragriiberreichte Pound Mussolini eine in
Pergament eingeschlagene Ausgabe Addraft of XVI Cantosowie ein Achtzehn-Punkte-
Programm, das seine politischen Ansichten und Reforschlage zusammenfasste.
Mussolini dulRerte sich wahrend dieses Gesprachesster Linie zu Pounds Dichtung, er
bezeichnete die Werke, die er gesehen hatte, sdshaftsam. Pound war begeistert. Er nahm
dieses Urteil als ein Zeichen fir die konfuzianesdmtuition des Diktators, fir dessen

automatischen und instinktsicheren Zugang zu &jiegen:

“MA QUESTO”
said the Boss “é divertente”
catching the point before the aesthetes had goe fhe®**

Die weitere Entwicklung Pounds ist bekannt. Er nbacsich zum glihenden Verteidiger
Mussolinis und hielt Radioansprachen, in denenervermeintlichen Verschworer Churchill
und Roosevelt geil3elte. Als der Krieg in Europa deit Niederlage des Faschismus und des

330 Ezra Pound in einem Brief an Harriet Monroe, ritiach Kirsch 1992, S. 87.
%31 Ezra PoundThe Cantos of Ezra Pourftlew York, 1965), S. 202.
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Nationalsozialismus zuende ging und die Amerikahalien okkupierten, wurde Pound
gefangen genommen. Als Kriegsgefangener inhaftimide ihn in einem Straflager in Pisa,
hielt ihn wie ein Tier in einem KA&fitf? Die Amerikaner entschieden sich dafiir, Pound in
seine alte Heimat zu dberfihren und ihm dort dese€ss zu machen. Pound hatte keine
Chance. Da er sich uneinsichtig zeigte, wurde er dggistesgestort erklart und in eine
Irrenanstalt eingeliefert. Erst nach langen Jalden personlichen Demditigung, erst nach
wiederholten Appellen seiner Dichterfreunde andi8.-Regierung wurde Pound begnadigt
und freigelassen. Pound verliel3 die U.S.A. undtieeruiriick nach Italien. In den Folgejahren
setzte bei ihm ein Umdenken ein, er sah seineigmign Aktivitaten wahrend des Krieges
immer mehr als einen Irrtum. In einem berihmte®81¢on Daniel Cory gefuhrten Interview

hat er geaulert:

Ich habe nur Flickwerk geleistet [...] ich wussteweenig lUber so viele Dinge. Ich habe zu

wenig geleistet, und ich lese sehr langsam [.h]Habe dies und das herausgegriffen, was
mich interessierte, und es in einen Sack gestéier so kann man das nicht angehen [...]
nicht, wenn es um ein Kunstwerk géfit.

Pound betrachtete sich nicht nur politisch, sondmroh kinstlerisch als gescheitert. Sein
gro3es Gedicht wurde fur ihn immer mehr zum Auskirder Niederlage. Ans Ende der

Cantosstellte er Bitternis und Resignation:

That | lost my center

fighting the world.
The dreams clash

and are shattered®®

Pound sah sich umstellt von seinen Irrtimern, ekdriion seiner Unfahigkeit zu Synthese

und Sinnstiftung, am Ende selbst der Liebe und@lésks beraubt:

832 Mary de Rachewiltz, die Tochter Ezra Pounds, besichdieses Trauma ihres Vaters in ihrer
AutobiographieDiskretionen ,In der gabbiawar er zusammengebrochen. Ein schwerer Sonnenstich
glaubte er. Er gebrauchte das italienische WorK#ifig, und da wir die Kafige nicht gesehen hatten,
hatten wir keinen genauen Begriff davon, was ernitaeiErst Jahre spater, als ich ihn im Sankt-
Elisabethkrankenhaus in Washington besuchte, biebchr mir den Gorillakéfig im Detail, und wie er
sich durch die scharfen Eisenstacheln bedroht gefidbe. Man hatte ihm den Girtel und die
Schuhbander abgenommen, damit er sich nichts akduane; als sie jedoch aus unerklarlichen
Grinden seinen Kafig mit einem starkeren Eisendethtiberzogen, zwickten sie die alten Drahte
etwa 25 cm uUber dem Boden ab, so dass sie eineraiétbcke von Stacheln um ihn herum bildeten.
Er hatte es als eine nicht gerade feinsinnige Himg zum Selbstmord ausgelegt: die einfachste Art,
seine Handgelenke aufzuschlitzen. Ich begriff, ddis Versuchung in gewissen Stunden der
Verzweiflung grof3 gewesen war" [Mary de Rachewiliskretionen Erinnerungen der Tochter Ezra
Pounds(Frankfurt/M., 1995) S. 231].

333 Ezra Pound in einem Interview mit Daniel Coryiezitnach Hans-Christian Kirsch 1992, S. 77.

%% Pound 1965, S. 822.

195



Tho’ my errors and wrecks lie about me.
And | am not a demigod,

| cannot make it cohere.

If love be not in the house there is nothify.

Was ihm noch blieb, war spate Ehrlichkeit mit sseffbost:

Many errors,

a little rightness,
to excuse his hell

and my paradist?®

Pound starb am 1. November 1972 im St. JohannesSunPaul-Krankenhaus in Venedig.

Sein Leichnam wurde am 3. November auf der InselNBighele beigesetzt.

Kriegsangst und Verschworungstheorie — Wyndham Leve’ Bekenntnis zu Hitler

Wie Pound hatte sich auch Wyndham Lewis Uber FratgnPolitik geaul3ert. Wie Pound
kritisierte auch Lewis die Machthaber, die Bankiensd Wirtschaftsbosse, sah er das
Grundibel der Gesellschaft in der Manipulation d@avolkerung durch einige wenige
Profiteure. Seiner Meinung nach waren es diesatBuog, die die Kultur Europas zugrunde
richteten und die zugunsten ihres Ertrags sogaegérianzetteln wirden. Im Vergleich zu
Pound behandelte Lewis dieses Thema weitaus neftekt weitaus theoretischer. Er berief
sich in seiner Zivilisationskritik weniger auf dienische Vorbilder, denn auf Philosophen
und Kulturtheoretiker. So entwickelte er einen wdthen Kultur- und Geschichtsbegriff, der
stark an Oswald Spengler und Leo Frobenius erian&ie Spengler in seinekintergang
des Abendlandesah er Kulturen als Gesamtheiten, die sich in eyldntwickelten, die also

geboren wiirden, sich entfalteten, degenerierten statber?>’ Wie Frobenius in seiner

*5Epd., S. 816.

$°Epd., S. 817.

337 «|st es moglich, im Leben selbst — denn menschli€eschichte ist der Inbegriff von ungeheuren
Lebenslaufen, als deren Ich und Person schon daclsgebrauch unwillkirlich Individuen héherer
Ordnung wie ,die Antike", ,die chinesische Kultudder ,die moderne Zivilisation* denkend und
handelnd einfuihrt — die Stufen aufzufinden, diectiachritten werden mussen, und zwar in einer
Ordnung, die keine Ausnahmen zulasst? Haben dialfés Organische grundlegenden Begriffe,
Geburt, Tod, Jugend, Alter, Lebensdauer, in dieKeanse vielleicht einen strengen Sinn, den noch
niemand erschlossen hat? Liegen, kurz gesagt, #lietarischen allgemeine biographische Urformen
zugrunde?“ [Oswald SpengleDer Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Mdagmie der
Weltgeshichte (Munchen, 1998), S. 3]. Die Frage, die Spmnigier formuliert, ist eine rhetorische.
Spengler entwickelte iDer Untergang des Abendlandesie an Goethes Geschichtsauffassung und
Nietzsches Methode der Genealogie angelehnte tetatfipn der Weltgeschichte, die auf
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Kulturgeschichte Afrikasah er das Heilmittel fur die bereits im Abstieggbffene und
dekadent gewordene, korrumpierte und kapitalisisdBesellschaft Europas in einer
Rickbesinnung auf die Unmittelbarkeit, die Priniitiv und die Vitalitat Afrikas™® So
forderte er irPaleface: The Philosophy of the Melting-Pot

A propagandist religion of violence and ‘actiortiat everywhere takes the form of a
return to Nature cult, in one form or another,asrbof these necessities.

[...] ‘progressist’ imagery and inducements havetgdie used. As a sister paradox to
this, an extreme primitivism has to be preached,. [...

It is not difficult to see how beautifully it agreevith the artistic primitivism of Mr.
D.H. Lawrence — with aztec blood-sacrifices, myatiand savage abandonments of the self,
abstract sex-rage, etc. [*]

Lewis entwickelt aus diesem Ansatz eine manich&isttrspektive auf Welt und Geschichte,
der zufolge es gegen die Gesellschaft, gegen diksation immer Verschwoérungen gegeben
habe. Was sich jedoch in der Moderne geandert hab&én die Macht und die
Einflussmdglichkeiten dieser Gruppierungen: “With&uhite science and the terrible power
of its engines, such evil people as always abouadldvbe relatively harmles$® Lewis
schlagt deshalb vor, eine neue Ideologie des Westanbegriinden, die unterschiedliche
Traditionen synthetisiere und in sich zusammenfibieser neue Westen wirde auf einer
kosmopolitischen und eklektischen Konzeption basiedie sich sowohl auf den klassischen
Orient als auch auf europaische Traditionen bezdg@mit wirde ein Gegengewicht
entstehen zum hellenischen Naturalismus, der dmpéische Kultur und ihre Kunst
geschwacht habe. Dieser ideologische Prozess, atiaff8ng einer starkeren europaischen
Identitat konne beférdert werden durch die Schaffaimes europaweiten Schmelztiegels. In
diesem Sinne weist Lewis den Glauben an die ,relssfsUberlegenheit der Europaer zuriick:
Ein solcher Aberglaube werde unter modernen dkoscmen Bedingungen genauso wenig
fortbestehen koénnen wie die Behauptung gewisserorEliker, dass die Juden eine

minderwertige, eine unterlegene ,Rasse’ seien:

Zeitgenossen enormen Eindruck machte. Insbesom@ereervative und Zivilisationskritiker, welche
die Kunst und Kultur Europas in Gefahr sahen, wand®n Spengler schnell fasziniert. Dazu gehorte,
neben Wyndham Lewis und Ezra Pound, auch ThomasMan

338 Was Afrika hatte und was Europa im zwanzigsterrhlatdert zu verlieren drohte, benannte
Frobenius schlicht und entwaffnend als Jungfraukah ,Jede junge Kultur, jedes Neugebilde
menschlicher Schopfung steigt empor aus dem erngg@maErlebnis einer jungfraulichen Substanz.
Von ihr gehen die Ideen aus, die dem Menschen,8leazeit* bescheren, weil sie seine Einstellung
umwandeln.” [Leo FrobeniusKulturgeschichte Afrikas. Prolegomena zu einer dristhen
GestaltlehrgFrankfurt, 1998), S. 29].

¥39Wyndham LewisPaleface: The Philosophy of the ‘Melting-P@tondon, 1929), S. 246-247.
$9Ebd., S. 250.

197



With their immense intellectual resources, the reusof their theologic past, the Jews
themselves were lifted above this superstitiongdogbt. But today that particular superstition
has little chance of survival in the bosom of saraey average European, left to himself, and
confronted in the mechanical jungle of a moderly &iy some Jewish competitor, who
probably possesses twice as much intelligence aobg and whose industry or even mania
for work puts what is quite likely his very moderateal in the shadé'

Diese Passage ist keine besonders glickliche. etem Lewis hier den Mythos von der

Uberlegenheit des Europaers, von der UnterlegemssitJuden zuriickweist, erhalt er den
Aberglauben an einen ,rassischen’ Unterschied,im@ gidische Rasse’ aufrecht. Beides ist
,Hokuspokus’, beides geht auf eine gefahrliche Beaissenschaft zuriick, die sich irgendwo
zwischen Evolution und Philosophie, Biologie und/dP®logie bewegt. Aul3erdem scheint
sich in Lewis’ AuBerung eben das Ressentiment dsgtzen, das erfolglose Mitglieder der
Gesellschaft gegen aufstrebende judische Nachhdier@ und das Lewis doch eigentlich
zerstreuen will. Es bleibt jedoch festzuhalten sdaswis’ Position eine moderate und keine
extremistische ist, dass er eigentlich die Versdhomg verschiedener Volker und Ethnien zu
einem neuen und vitalen Europa propagiert. Dieoviighinter seiner Polemik ist die eines
Eklektizismus, nicht die eines kulturellen Natiasalus oder Essentialismus. Dies wird
verdeutlicht durch ,A World Art and Tradition®, wioewis behauptet: “the world has become
oneplace, instead of a romantic patchwork of plac&sDiese Entstehung einer Weltkultur

verlange nach einer Weltkunst, einer Kunst, dié siten Kulturen und Traditionen 6ffne. In

England hétten die Kinstler des Rebel Art Centriirdain Beispiel gegeben mit ihrer

“strange synthesis of cultures and times (whicmesmed Vorticism in England**?

Lewis’ Eklektizismus steht unter dem Stern einesnmkopolitischen Glaubens an die
Unabhangigkeit der Kiinste von nationalen oder seiesteingrenzenden Kulturen, der neue,
eklektische Kinstler kann zurtickgreifen auf Tecknilund Motive aus allen Kulturen, die
den Préaferenzen seines Stils entgegenkommen. Btari2i zwischen diesem Standpunkt und
den nationalsozialistischen Ideen von einer vdaken', ,vaterlandischen’ Kunst kénnte
groBer kaum sein. Dass Lewis sich trotzdem von eHitund den Ideologien der
Nationalsozialisten faszinieren lasst, geht voerallauf seine Angst vor einem erneuten
Weltkrieg zurtick. Seine Witwe beschreibt diese Amg®inem Brief an Bernard Lafourcade:
“During the twenties W. L. was convinced it wasyoalmatter of time before war broke out

again. | know for | suffered from this obsessiohmly mother were alive she could give

*!'Epd, S. 18-19.

32 Wyndham LewisWyndham Lewis on Art. Collected Writings. Ed. CEdx and Walter Michel
(London, 1969), S. 259.

**Ebd., S. 259.
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assurance on that point® Diese Angst vor dem Krieg und vor einer gesamigiischen
Katastrophe nimmt Lewis ungltcklicher- und paradmetse zum Anlass, sich auf die
Ideologien der Nationalsozialisten, auf das pseuskenschaftliche Gerede von der

Bewahrung und vom Zusammenhalt der ,arischen R&ssetlassen:

Really the point is, | think, that we ‘Aryans’, avhatever we are, are faced with
extinction. We cannot afford just now to be philplsers, nor yet humanitarians. No one will
be philosophical, nor yet humanitarian, with Yes, the above argument of Hitler's is an
argument foran emergencyEverything now almost, since the War, seems aemat life and
death. It is not an argument for the scientific dnibut for the political mind.

As such this perhaps prejudiced Zoology has coralide meaning. — | do not write
this bookfrom choice for instance: | would far rather, if it restedtiwvime, be engaged in
scientific research, or in artistic creation. Esgrce in the War, where | served on the Western
Front with the Artillery, | was first under firehére are certain questions | have asked of life
which it would never have occurred to me to aslol®fThe War, as you are aware, went on
and on, and these questions in the askled themselvess it were, with a more obstinate
urgency every day. Nothing had warned me, pridhat, to expect such [a] great number of
shells, bullets and bombs to rain suddenly outodfiimgness, all aimed essentiallynaf head.
(The shells for which I, on my side, was respomsilalent into nothingness. | saw nothing, but
doubtless far away their explosions provoked alammnood to mine.)

A state of emergency came to appear for me, asiést soldiers, a permanent thing.
Unlike, | daresay, most of my companions, | realitieat something in this ‘storm of steel’
required explaining: and the academic meteoroldggverage public opinion, or of the Press
for these monstrous disturbances, was unsatisfaddod since that time it is naturally easier
to convince me of the imminence of such a conditioof its being a condition inherent in the
very nature of our life.

Some soldiers, it is true, ‘kept smiling’ througldhis tempest of steel; some also
who survived write war-books in which the cheenpiris is still to the fore — the ‘humour’ fed
out to the ‘Tommy’, to protect him from his own thghts, and to protect (from him) those
responsible for his misery. But I, figuratively,Jyeganever smiled again. At all events, | have
never grinned to order. — This will explain whahéan by ‘emergency’, | hope.

So, under the compulsion of such emergency comditigalues change, and we are
forced to admit arguments which, in other circumsé&s, we might regard as unsound. In
brief, we are compelled, | think, to lay more ssrépon what is pragmatical and useful, and
less upon what is perhaps eternally true. It iase®fforce majeur*®

Es ist vollig unerklarlich, was die Angst vor Kriggit einer unwissenschaftlichen Theorie
Uber Rasse und Nation zu tun haben soll. Lewisistlzer glauben, dass die Doktrin der
Nazis eine innere Verbindung aufweist zu seinerareag Glauben an eine rassische Identitat
Gesamteuropas und dass sich Uber diese Verbindunéppell an die Solidaritat unter
Europaern lancieren lasst. Lewis scheint die Doktdm Arier fir ein nitzliches Vehikel im
Kampf gegen die diversen Formen kriegstreiberisalred nationalistischer Ideologien zu

halten. Diese Fehleinschatzung ist genauso tomabt fatal. In einem peinlichen, weil

34 Froanna Lewis, ,Letter to Bernard Lafourcade®,Bernard LafourcadeChére Mrs Lewis. Enemy
News. No. 12 (Spring 1918. 14.
35 Wyndham LewisHitler (London, 1931), S. 127-129.
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belustigenden Tonfall versucht Lewis zwischen Deh#s, Juden und Englandern zu

vermitteln:

The Hitlerite must understand that, when he isinglkto an Englishman or an
American about the ‘Jew’ (as he is prone to do)ishept to be talking about that gentleman’s
wife! Or anyhow Chacun son Jew! is a good old EsfgBaying. So if the Hitlerite desires to
win the ear of England he must lower his voice emal (rather than shouluda verrecket if
he must give expression to such a fiery intolerant notidherefore — a pinch of malice
certainly, but no ‘antisemitism’ for the love of ka!

But on the other hand, to the Anglo-Saxon | woudg: 0o not allow these difficult
matters to sway you too much (though decidedly warthis crude Teuton to be civil, when
in your company). But still allow a littlBlutsgefiihito have its way (a blood-feeling towards
this other mind and body like your own) — in favoof this brave and very unhappy
impgygrished kinsman. Do not allow a mere bagatdlle Judenfrageto stand in the way of
that!

Diese Passage attler ist charakteristisch fur die verbalen Fehlgriffiee teilweise vollig
unsinnigen AuBerungen, die Lewis Uber Hitler und Baitte Reich macht. Lewis versucht
hier, dem englischen Leser Hitler als einen Mans Eeedens, als eine Verkodrperung des
deutschen ,Geistes’, als ein integres und starkast&berhaupt zu verkaufen. Problematisch
sind diese Ausfihrungen aber auch deshalb, weil d@@ Antisemitismus Hitlers
verharmlosen und zu einer Bagatelle herunterzuapigersuchen, die kaum mehr sei als
politischer Jargon, leere Propaganda. Lewis verkelas absolut zerstorerische Potential
dieses Antisemitismus. So sehr er den kommendergKmorausahnt, so wenig antizipiert er
den Holocaust.

Zum einen ging Lewis positive Stellungnahme zuntidtalsozialismus also auf die
Angst vor einem erneuten Weltkrieg, einem ganz paro die Katastrophe hinabziehenden
Weltenbrand zuriick. Zum anderen fand Lewis in dgt dm 1931 jedoch zu einem Thema,
von dem er sich bisher eigentlich ferngehaltenehaitie Ezra Pound &ul3erte er sich plotzlich
uber Fragen der Okonomie. Lewis glaubte in der $tfivaftspolitik der Nationalsozialisten
ein Gegenmittel gegen die wachsende Uberschuldgagen die sich verschlechternde
europdaische Gesamtkonjunktur ausgemacht zu habeginér unglicklichen Mischung aus
Ironie und Unsachlichkeit portraitierte er die fzéellen und wirtschaftlichen Plane Hitlers
als Mdglichkeit eines Neubeginns, als Wendepunktdam Weg in eine prosperierende

Moderne:

But if what the ‘cranky’ Hitlerist believes is trua veritable Golden Age is in store for
the World, if only the incubus ddas Leihkapitakcould be removed. [...]

346 Epd., S. 42
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On principle — for his is a deliberately ‘catastnag philosophy (the word is Marx’s)
— the Communist views everything in the darkesberd. Everything for him idifficult, and
incredibly bitter and black. His is the romantibgtstormy palette. The Credit-rank on the
other hand (as is perhaps only natural with a paktanged intelligence) is wildly sanguine.
The Hitlerist dream is full of an imminent classisarenity — leisure and abundance. It is, with
them,Misery-spotagainsiGolden Age!

Here again |, as an artist, plump for thelden Age”’

Sechs Jahre nach diesem Ausspruch hatte Lewis ti@nc€, sich die Ergebnisse
nationalsozialistischer ,Umstrukturierungen’ in Wgchaft, Politik und Gesellschaft vor Ort
anzusehen. Er reiste nach Berlin und wurde degitliest: Das goldene Zeitalter blieb aus.

Lewis teilte jedoch immer noch die Uberzeugungetiekt, den Glauben an eine
Verschworung derjenigen, die die Weltfinanz zu mhf@unsten manipulierten und zu einem
kapitalistischen Instrument der Ausbeutung machierglaubte weiter daran, dass es an den
Bdorsen und sowohl in wirtschaftlichen, wie auch dan politischen Machtzentren eine
Verschworung gabe: “It goes without saying thatréhare such evil agencies — “dark”
influences of every sort are certain at all momémntse at work®® Ein wenig konkreter hief3
es inHitler:

This ferment did good till it got into the handstbke crook: he always seizes upon a weak
inflamed spot in society to do some mischief anlaet some loot. Th&eldmenscland his
satellite the Agitator were soon on the job. Thegaoized these masses of people in
disequilibrium — displaced and uprooted as a camesecg of the Industrial revolution. They
organized them into ‘Classes’. There was nothimy tfid not fake up into a ‘Class’. And they
manufactured and stuck upon each ‘Class’ they $w@ldted and organized, a label, or a ticket:
they might have been catfl&.

Diese Passagen waren eindeutig, sie bedeuteten afeleere Propaganda oder Rhetorik.
Lewis war Uberzeugt von dem, was er hier schrieb. eiagagierte sich fur die
Wirtschaftstheorien der Nationalsozialisten, ernidezierte sich. So seien die Financiers
unserer Gesellschaft genauso schlimm wie marxistigegitatoren, ,wir’ seien ihr Vieh. In

ahnlicher Form analysierte Lewis den Friedensseshlos Versailles:

The Versailles Treaty Makers must have known thatrhore ‘nations’ you make (or break
the world up into) the more jolly old profitablesgutes you prepare — the more pickings for
the Outsider. England, as an island-power, Waes Outsideror the Third Party, for some time
— ‘she’ sold munitions to foreign nations at wautBoday it is no nation of course, since
Capital is internationaf’

%7Epd., S. 184.

348 | ewis 1929, S. 250.
349 ewis 1931, S. 75-76.
30FEpd., S. 76.
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Einen Paragraph spater heif3t es, dass Klassenkaityifdherweise aufgrund eklatanter
sozialer Missstande ausbrachen, dass sie mit imderehrbaren Motiven begonnen wurden,
dass sie jedoch allzu oft in einer Giftgaskampagndeten. Die sich gegeniberstehenden
Parteien wirden dann im Zustand der Erschopfungemer dritten Partei, den Financiers

und Profiteuren, Gberwaltigt:

Then the manufacture of endless ‘Class-wars’ wah poofitable, destructive, and awfully
amusing. It had amusement-value — it had news-valtievas good business. And it has been
the only visible means of support of millions ofmfer many many years now, and they have
waxed fat upon it — some come to see me to askonhave a slap at some ‘Class’ or other
they are fixing up, and they can scarcely get imamodest doot>*

Wer waren diese Méanner, von denen Lewis hier spuachvon denen einige ihn angeblich
auf ihre Seite zu ziehen versuchten? Lewis sch@ntser immer mehr von der Realitat zu
I6sen und paranoide Projektionen an die Stelle Vatsachen zu setzen. Jeder weitere
Versuch, die Neutralitét, die Integritat und die tiB@alitdt des sachlichen Erzéhlers
zurickzugewinnen, wurde angesichts solcher Entgigsn undenkbar. Aber Lewis
versuchte gar nicht erst, wieder neutral zu wer&tattdessen verscharfte er seine Rhetorik
und redete vom Geldmenschen: “I am not saying@Ge&lmensclshould not profit by this
human helplessness. | am just pointing out to yafl you have eyes to see — how it all
happens®? Als einzige Rettung, als letzten Vertreter der @8htigkeit vor dem
Geldmenschen versuchte Lewis die Partei der NSD#s2uggeben: “and | am explaining for
what it is worth that there is a large and powepaity in Germany who see it too, more or
less, and who identify themselves, for some reaafth, the helpless herds, and who have a
most terrible down on th@eldmenschas they call him32

Lewis’ Paranoia, seine Angst vor okkulten Kréaftedie das Finanzsystem unter ihre
Kontrolle zu bringen versuchten und durch Agitatoden Westen in einen Krieg stiirzen und
damit versklaven wollten, entsprach einer bekannt®lerschworungstheorie der
Nationalsozialisten. Lewis war anfangs der Dreifga Nazi. Sobald die Nationalsozialisten
nach ihrer Machtergreifung selbst zu Ausbeutern Qmugbortunisten wurden (symbolisiert
durch die Figur des faulenzenden, Filme schauendwh dabei Anekdoten erzahlenden
Fuhrers), ergab sich fir den eigentlich kosmogalitj international und pazifistisch
eingestellten Lewis eine Zwickmihle. Wirde er weitdt den Nazis sympathisieren oder das

neue Regime in Deutschland samt seiner Entgleisuwge sich weisen?

%1Epd., S. 76.
%2Epd., S. 77.
33Epd., S. 77.
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Nachdem Lewis 1937 die glucklicherweise ideolagief AutobiographieBlasting
and Bombardieringertiggestellt hatte, fasste er die Absicht, mankera, Skizzenbuch und
Notizblock durch Europa zu ziehen, Zeichnungen den Staatsoberh&uptern anzufertigen
sowie in Form von Interviews und Essays weiterelll8tg zu beziehen. Die dabei

herauskommende Publikation sollte d#&mong the Dictatorgeil3en:

Essentially, it must be an attempt at creatingrémleeas well as understanding in
Great Britain for various manifestations in Eurab@uthoritarian doctrine.

These manifestations are liable to awaken violegjugdice in the Anglo-Saxon mind.
These prejudices are fed and fanned by interesagitep — by adherents of ‘Popular Front’
politics for instance. And if this propaganda i nountered and checked it is almost certain,
that, sooner or later, a catastrophic war will @su

This is therefore a work of peace and understanitirthe truest sense, by a writer
who belongs to no party and has no political axgrind. No whitewashing of dictators is
aimed at, much less any invitation to democrationtoes to adopt authoritarian methods
which are alien to therf?

Diese Satze zeugen von uneingeschrankter Aufrickitigind von ebenso uneingeschrankter
Verblendung. Sie erinnern streckenweise an die #gess Pounds in sein€éantos mit dem
Unterschied, dass Pound gegen die vermeintlicheal dbr modernen Gesellschaft noch
naiver, noch hysterischer, noch unbeherrschtempsierte. Lewis machte 1937 eine Reise
nach Berlin und nach Warschau. In Warschau sata®rGhetto und war geschockt. Spater
schlug er vor, eine Medaille an alle diejenigenveuleihen, welche die dortigen Zusténde
Uberlebten. Die Reise veranderte Lewis’ politiscBesnken und seine Ansichten tber den
Nationalsozialismus grundlegend.

Bereits im Hotel Bristol in Warschau begann er eiBericht Uber seinen Aufenthalt
in Berlin, betitelt Berlin Revisited Dieses Manuskript, das zu Lewis’ Lebzeiten nicht
veroffentlicht wurde, entwarf das deprimierendetRdr einer Stadt, die in kleinburgerlicher
Anpassung versank und nicht im geringsten die vewi& erhoffte Aufbruchstimmung
ausstrahlte. Zwar zeige Berlin seinen Antisemitisnmicht so offen wie Warschau, dafur
jedoch hiulle sich die Stadt in eine Atmosphéare Rlespektabilitat, der Normalitat und der
Harmlosigkeit. Lewis erkannte, dass er hier nichHause war, dass diese Umgebung seiner

Kunst und der anderer Modernisten noch weitausifieimer gesonnen war als die Londons:

The middleclass that was dispossessed by the sellafthe valuta just after the war (to which
ultimately, the Nazi revolution must be traced)yeaith an almost pathological intensity for

%4 Timothy MatererWyndham Lewis the Noveli@etroit, 1976), S. 109-110.
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respectability. And, as a passion, respectabibtyhie opposite pole of the passions of the
intellect, if one may so express oneseif.

Insbesondere der Lesegeschmack der Berliner wiirdeefvis zum Anlass das Umdenkens.
In Berlin wurde nicht die klassische und auch nidi@ experimentelle Literatur gelesen.
Charles Morgan’d~ountain und die Romane von Galsworthy pragten das Englehder
Hauptstadter. Der Traum von einem vitalen und starksouverdnen und zugegebenermalien
auch arischen Utopia, den Lewis so lange getraatie lnnd den Hitler hatte umsetzen sollen,

ging nicht in Erfallung:

| must confess to having experienced a certain kshapon realizing the ineradicable
‘nayceness’ of the modern German mind. You know twhas — when you find that the
gladiator reads ‘Little Lord Fauntleroy’ in his spdime, it is sort of disillusioning. It should
have been Aeschylu's?

Nachdem Lewis zuruckgekehrt war nach England, ebher einen Kurztext fur Julian
Symons’ Twentieth Century Vers&onderausgabe tber das Werk von Wyndham Lewis, in
dem er sich vom Gesehenen enttduscht und poligiséhdlich desillusioniert sah: “Look
here, as | am among my friends, | will tell you shing. | have been much deceived in
politicians, and | will never write another linerfor against them®’ Lewis wertete seine
Fehleinschatzung Deutschlands, seine gesamternsploéh Aktivitdten und Schriften schon
bald als eine irreversible personliche Niederlagsvis schien gebrochen, sein Fazit Gber sein
eigenes Projekt, aber auch Uber das der ehemaligeizisten fiel desillusioniert aus: “We
are the first men of a future that has not mategdl”®>® Lewis wusste, dass er seine
Glaubwirdigkeit als kiinstlerische Galionsfigur daglischen Avantgarde endgultig verspielt
hatte, dass die englische Gesellschaft ihn fluresepolitischen Extremismus jetzt und fir

lange Zeit mit Gleichgiltigkeit strafen wirde.

Politische Fiktionen — Exkurs zu Wyndham Lewis’ Erzahlkunst

Wir haben gesehen, wie in Ezra Pou@@dstosdie Kunst eine unglickliche Symbiose mit der
Politik eingeht, wie sich das Dichterische allza wiit dem Ideologischen verbindet. Auch

¥5Wyndham LewisBerlin Revisitedzitiert nach Paul Edwardgf/yndham Lewis. Painter and Writer
(London, 2000), S. 390.

*°Epd., S. 391.

%7Wyndham Lewis, ,Letter to the Editor of Twentiedlentury Verse®, in: Wyndham Lewihe
Letters of Wyndham Lewis. Edited by W. K. Rbesadon, 1963), S. 246.

8 Wyndham LewisBlasting and Bombardiering. An Autobiography (128){London, 1937), S.
258.
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Lewis erliegt dieser Faszination. Er macht sicts@men theoretischen und philosophischen
Schriften zum Anwalt des Teufels. Er lasst sich eniter Ideologie ein, die keineswegs von
dem Idealismus getragen wird, den er ihr untetstefid die keineswegs den Werten der
Gleichheit, Briiderlichkeit und Gerechtigkeit dieBs bleibt zu fragen, ob dieser Makel auch
in Lewis’ Romanen und Erzéhlungen spurbar wird,atdp auch hier die Verblendung des
Agitatoren die stilistische Begabung des Schrilteste Lewis beeintrachtigt.

Lewis hat zahlreiche Romane hervorgebracht, dee emsn ihnen heilTarr (1918)
und entstand wahrend des Ersten Weltkriegs, Lewgamn seine Niederschrift kurz nach
dem Erscheinen der WAR NUMBER. Wienemy of the Starso wird auchrarr von der
Konfrontation zweier unverséhnlicher und doch voaeder faszinierter Protagonisten, des
Englanders Tarr und des Deutschen Otto Kreislestimoent. Der Schriftsteller Tarr verehrt
die Literatur wie einen Gott und entfaltet seinesishten zu Leben und Kunst bevorzugt in
kontrovers gefiihrten Diskussionen. Seine Diskusgartner sind der Schriftsteller Alan
Hobson, der einen Asthetizismus ganz im Sinne R&ggs vertritt, und der Maler Otto
Kreisler, der fortwahrend in Geldnot lebt und eimdestens ebenso grol3er Egozentriker ist
wie Tarr. Im Gegensatz zu Tarr gelingt es Kreigedoch nicht, sein aufbrausendes
Temperament, seine heftigen Emotionen produktiweaden und in Kunst zu sublimieren.
Kreisler reagiert auf seine Umwelt wie eine Maritee geradezu mechanisch. Diese
Grundschwéache fuhrt ihn in den Untergang. So waibbhne Erfolg um die faszinierende
Anastasya Vasek, vergewaltigt in einer Ersatzhamgllliarrs ehemalige Geliebte, Bertha
Lunken, und greift Tarr, der in zunehmendem Malde ¥on fasziniert ist, tatlich an. Als
Kreisler Anastasya zusammen mit dem Polen Soltyiftipfordert er diesen zum Duell. Er
erschiel3t ihn, stellt sich nach kurzer Flucht delizeéi und erhangt sich in seiner Zelle. Das
spektakulare Scheitern seines Gegenspielers baghrléwr zutiefst. Er sieht sich zu einer
Entscheidung gedrangt, zwischen Kunst und Lebenespwischen Anastasya und Bertha. Er
versucht, beiden gerecht zu werden, indem er Bdrntheatet, die von Kreisler ein Kind
erwartet, und mit Anastasya zusammenlebt.

Tarr stellt das Bindeglied zwischen Lewis als Vortierst und Lewis als
Romanschriftsteller dar. Das Milieu dieses Romatias stadtische Ambiente und die
beteiligten Charaktere, allesamt Bohémiens und #émdassen ein wenig arhe Vorticists
at the Restaurant de la Tour Eiffiéénken. Darlber hinaus gehen auch die Reflexidaers
zum Verhéltnis von Leben und Kunst stark in Riclgtutessen, was Lewis dazu in seinen
Lvortices and Notes" schrielarr ist jedoch auch ein politischer Roman. Er peksifldas

Bild der Deutschen, das die englische Presse zinBelgs Ersten Weltkriegs lanciert hat und
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das bis heute in den Boulevardblattern nachwirlariiDer hinaus exerziert Lewis in seinem
Erstling immer wieder eine je eigene, eine fir d@bsolut typische Form des Reflektierens,
des theoretischen Monologisierens durch. Die beRiatagonisten des Romans — und durch
sie hindurch Lewis selbst — charakterisieren siabpséchlich durch Reden, die irgendwo
zwischen Polemik und Politik, zwischen Satire urld3ophie liegen. Diese Mischung, die
Lewis erstmals in seinen Manifesten ausprobietzts@ch nicht nur inTarr fort, sondern
wird charakteristisch fir alle seine Romane undaklungen.Tarr (1918),The Apes of God
(1924), The Childermas$1928),Monstre gai(1955)Malign Fiesta(1955), The Revenge for
Love (1937),Self Condemne(ll954), Time and Western Maf1927) — in all diesen Werken
theoretisiert und politisiert Lewis. Wenn hier alven einer Tendenz zum ,Politisieren’ die
Rede ist, so muss das differenziert werden. ,Baiten’ meint in diesem Falle nicht
JIdeologisieren’. Der Erzahler Wyndham Lewis istcimi der Demagoge der theoretischen
Schriften. Er nutzt seine Erzéhlungen nicht aldtfélan, um Meinungen zu &ulern, seinen
Leser in eine bestimmte politische Richtung zu deimoder ihn ,aufzuwiegeln’. Er berihrt
die Sphare des Politischen, indem er sie beschi2#litei lasst er jedoch die Vorzeichen weg,
enthélt er sich einer Wertung. Das zeigt sich andhe Human Age

The Human Ageist ein dreiteiliger, urspringlich als Tetralogigeplanter
Romanzyklus, der aus den Teil€he Childermas$1928),Monstre Gai(1955) undMalign
Fiesta(1955) besteht. Der vierte Band solltieal of Man hei3en und kam durch den Tod des
Autors nicht mehr zustanddhe Human Agevar urspringlich zusammen miime and
Western Man(1927) undThe Apes of God@1930) als Teil einer umfassenden Zeit- und
Kunstsatire, betitelThe Man of the Worldkonzipiert worden. Der Romanzyklus spielt in
einer Welt jenseits des Todes, die von Engeln,ligefen Engeln, Menschen und Wesen, die
halb Mensch und halb Engel sind, bevolkertT$te Childermaskandelt von James Pullman,
einem im Diesseits berihmten Schriftsteller, undte8swaithe, seinem einstigen, nie
erwachsen gewordenen Schulfreund. Die beiden bxdlggn, in die Magnetische Stadt zu
ziehen. Dort werden sie von dem machthabenden Magtrteilt und an ihren nachsten
Aufenthaltsort weitergeleitet. Auf ihrer Reise geli es ihnen, sich einer Gruppe
anzuschlie3en und mit dieser den jenseits desddugdegenen Zielort zu erreichen.

In Monstre Gai(dieser Titel spielt auf den Vogt an) wird diesant auch als Dritte
Stadt bezeichnet und entspricht in ihrem Status Bemgatorium. Die Dritte Stadt ist ein
Wohlfahrtsstaat, dem von aul3en eine durch OmerEwdbeben, Fliegenplagen und Kampfe
zwischen Teufeln und Engeln angekiindigte InvasemHblle droht, und der innen aufgrund

politischer Machtkampfe zwischen Kommunisten, Festeh, Konservativen und der Partei
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des Vogts in unverséhnliche Lager gespalten ist. \Dogyt, der selbst den Engeln zugehort,
wird als Herrscher Uber die Stadt von diesen Vaggarkaum berthrt. Wahrend er im ersten
Band noch den Zeitgeist verkorpert (Lewis setzt itglast’ mit Liberalismus und
Gefuhlsduselei, Dekadenz und Mittelmafigkeit, Kptian und Unterwerfung unter das
Gesetz der Masse gleich), steht er im zweiten flieiVerschwdrung und Gewaltherrschatft,
Despotismus und Krieg. Der Vogt, der fur Luzifepgger auch Sammael genannt) arbeitet,
verfihrt Pullman mit Luxus- und Glucksversprechungiazu, seine Integritat als Kunstler
aufzugeben und sich der aus Konformisten und Sehefmpstehenden Partei des Vogts
anzuschlief3en. Als diese in einem der Machtkame$gelgt wird, setzt sich der Vogt mitsamt
Gefolge (darunter auch Pullman und Satterswaithef)) &ichtung Matapolis, der Hauptsstadt
der Holle.

Lord Sammael ist ein Gott ebenbrtiger, nicht dogsem geschaffener Engel. Er hat
sich mit Gott zerstritten, weil dieser den Menscinesichte, eine Spezies, die Sammael als
unzulanglich und leicht korrumpierbar abtut. Walk8ammael anfangs die Menschen, die
Gott missfielen, in der Holle gequalt hat, ist enrvon dieser Tatigkeit angewidert. Mithilfe
Pullmans, der den Teufel an Intellekt Gbertriffil \ Bammael die Grenzen zwischen Gut und
Bdse aufheben, Menschen mit Engeln vermischen ondes Untergang der Engel herbei
fuhren. Mit der Verwirklichung dieses Plans will maé&hrend einer Fiesta — difalign
Fiesta des Titels — beginnen. Das Ganze nimmt seinen, légmth unerwartet greift der
Himmel ein: Pullman und Satterswaithe werden in Hienmlische Stadt entfiihrt. Die
Erlebnisse der beiden in dieser Stadt sollte d=tesBand schildern.

Lewis versucht inThe Human Agetwas durchaus Interessantes. Er konfrontiert das
Metaphysische mit dem ,Realen’, eine Welt des Ubatichen und Jenseitigen mit den
Gegebenheiten der Moderne bzw. des zwanzigstenhuladerts. Transzendentes und
Gottliches trifft auf Realpolitik und Zeitgeist. ®ibekannte Kosmologie der christlichen
Tradition aus Himmel und Holle, Gott und Teufel,gém und Menschen wird kontrastiert
mit den geschichtlichen Erscheinungen des Fasclisomd des Kommunismus, des
Liberalismus und des Konservativismus. In diesegegdéberstellung verlieren Himmel und
Holle an Strahlkraft. Waren sie zu Zeiten Dantelesaliiberbietende Utopien, die die
Menschen in ihren Bann schlugen und ihr Handelngablich bestimmten, wirken sie im
Kontext einer an Radikalitat und Pluralitdt der daeinungen nicht mehr zu Uberbietenden
Moderne naher und ungefahrlicher, vertrauter undiaatenter:

Before the modern age, yes, back in the Age ohf#itere was a Heaven and there was a
Hell. There was a Heaven of dazzling white, andeheas a good coal-black Hell. Now, to

207



arrange, somewhere in space, a convenient sithdse institutions was not too easy in those
days. [...] Hell and Heaven are much too near gedtgcafly, and the same applies to Third
City — that is much too near to Hell. [...] Hell isst over there. Things have progressed as
they have down on earth. These opposites aredardar together for modern conditions. [...]
Heaven is no longer immaculate —is it? [...] Helhi the place it once was in the days of our
old friend Dante Alighieri [...] You saw perhaps tharformance [the visit of a diplomatic
mission from Hell to Third City] down on Fifth Piza this afternoon? They were a terrible
crew weren't they? But that was a beauty chorusfeu&eeps for such occasions to frighten
the bourgeaisie. It is a little family or two ofrygine, old-time devils, who live in the wilds of
Hades, just as the elk lives up in the Bush, adréan man as possible. These demons are
rounded up when they are required. [...] As we atilnand can see for ourselves, Geod

and theBad are blurred, are they not, in the modern age? Weéonger see things in stark
black and white. We know that all men are much ghame. An amoralist [...] such is the
modern man. And in the same way in these supeilaegions. It is a terrible come down all
round. What was once the Devil (to whom one ‘saild’s soul’ and so forth) well today, he is
a very unconvincedevil, and our Padishah, as we call him, he is a vecpmvinced Angef>®

Wenn die anfangliche Frage lautete, ob Lewis ineseiRomanen ideologisiere, so muss man
das verneinen. Lewis griff die Sphare des Poligschuf, indem er sie beschrieb, indem er die
mit ihr verbundenen Phanomene mehr oder wenigetraieya unbeteiligt schilderte. In
seinen erzahlerischen Werken war er Kiunstler gemonggen eifernden ideologischen Gestus
seiner theoretischen Werke zu unterdriicken. Daieibén diese Werke meiner Meinung
nach lesbar. Und nicht nur das: Sie gehtéren zwdegessenen Arsenalen der Weltliteratur,
sie verfigen Uber eine dichterische Kraft, einbstiche Qualitat, die ihresgleichen sucht.

Uber die Sprache von Wyndham Lewis heif3t es beldfie Jameson:

To face the sentences of Wyndham Lewis is to findself confronted with a principle of
immense mechanical energy. Flaubert, Ulysses, @argased; the voices of a James or of a
Faulkner develop their resources through some miabénd groping exploration of their
personal idiosyncrasies from work to work. The estydf Lewis, however equally
unm;ggakable, blasts through the tissues of hilsdike a steam whistle, breaking them to its
will.

T. S. Eliot nannte Lewis den brillantesten Stilistdes zwanzigsten Jahrhunderts, und wenn
dieses Lob vielleicht ein wenig zu stark ausfielkann man doch sagen, dass Lewis in seinen
Romanen den Politiker, den Ideologen hinter sieR lind wieder zu dem Kunstler wurde, der

er in den Manifesten des Vortizismus watr.

¥9Wyndham LewisMonstre Gai(London, 1955), S. 112-113.
30 Frederic Jamesofrables of Aggressiofl979), S. 25.
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Von der Totalkunst in den Totalitarismus — Bazon Bpck Uber das

Gesamtkunstwerk

Der bisherige Verlauf dieses Kapitels hat sich imur@ele darauf beschrankt, Positionen
vorzustellen. Ich habe die Einschatzungen der ¥istén zum Krieg und im Anschluss daran
die Entwicklung des politischen Denkens Ezra Pounu$ Wyndham Lewis’ seit Mitte der
Zwanziger Jahre portraitiert. Dabei ist offengdidie, ob hier ein Zusammenhang besteht, ob
sich also Lewis’ Wende zum Nationalsozialismus Bodnds Wende zum Faschismus bereits
in den Manifesten und Essays des Vortizismus aetleDieses Vorgehen beruht auf der
Uberzeugung, dass ein solcher Zusammenhang niichitféatig hergestellt werden sollte,
dass in der Beurteilung dieses Sachverhalts misidior zu verfahren sei.

Zeichnet sich in den Manifesten und Essays detixisten die spatere politische
Radikalisierung ihrer Anfuhrer ab? Sind diese Stdmialso protofaschistisch? Oder sollte
man sie ganz fur sich betrachten, unabhangig vams.eind Pounds spateren Fehltritten?
Lasst sich der eine Abschnitt ihrer kinstleriscluea schriftstellerischen Laufbahn sauber
von dem anderen trennen? Mit Vorsicht mdchte ieln Rro und Contra abwagen, Argumente
fur den einen wie fir den anderen Standpunkt sammai schliel3lich meine eigene
Beurteilung anzubieten. Auf dem Weg dorthin werdd zuerst eine, wenn nicldie
geschichtsphilosophische These vorstellen und langf Richtigkeit untersuchen, die einen
solchen Zusammenhang konstatieren zu kdonnen gldigb#\vantgarde also in Verbindung
bringt mit Politik und den Totalismus der Kunst ptgentiellen Anfangspunkt des politischen
Totalitarismus auslegt.

Ein bekannter Verteidiger dieser Dialektik ist BazBrock. Als medienwirksamer
Intellektueller, als Experte auf dem Gebiet modernmeodernistischer und avantgardistischer
Kunst hat er ein breites professionelles Publikuindar These konfrontiert, dass es in der
Avantgarde eine Verbindung gebe zwischen totalensKwnd totalem Krieg, zwischen
kunstlerischem und politischem Extremismus. Bro&kgumentation leitet sich her aus seiner

Definition des Begriffs ,Gesamtkunstwerk’:

Seit der Renaissance verstanden sich vor allerdidtistler als exemplarische Individuen. lhr
schopferisches Ingenium stand in Analogie zu dem clristlichen Schopfergottes; ihr
handwerkliches Tun entsprach der Selbsterhaltursy Menschen durch Arbeit. Und das
Resultataus Schopfung und Arbeit — das Kunstwerk — ertebesi Anspruch auf Geltung,
weil nur wenige Menschen, nadmlich die Kunstler,igawaren, solche Werke zu schaffen.
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Dennoch ist das Konzept ,Gesamtkunstwenicht den Kinstlern vorbehalten — schon gar
nicht den bildenden Kiinstlerff:

Ursprunglich habe der Name ,Kunstwerk® nicht ausis@ich fur die Handlungsresultate
von Kiunstlern gegolten — darauf wirden die noch tdhegebrauchlichen Ausdriicke
-Kochkunst®, ,Kriegskunst* und ,Heilkunst* verweige Vielmehr handelten alle Individuen
als Kunstler, deren Denken, Wollen und Handeln la¢sondere und unnachahmliche
Vermittlung von Schoépfung und Arbeit Aufmerksamkeizwangen. Das kénnten sowohl
schopferische Unternehmer und Kiinstler-Politikee \auch schulbildende Wissenschaftler
sein. lhre Gesamtkunstwerkskonzeptionen wirden sntweder als wissenschaftliche
Systematiken, als politische Ideengebéude, als Modikonomischer Prozesse oder als
kunstlerische Visionen manifestieren. Man habe kan@mischen sowie im politischen, im
wissenschaftlichen sowie im kinstlerischen Berewdm Gesamtkunstwerkskonzeptionen

auszugehen:

Von Gesamtkunstwerken wollen wir in allen drei Belnen dann sprechen, wenn Individuen
ein gedankliches Konstrukt Ubergeordneter Zusamérageh als bildliche oder epische
Vorstellungen oder als wissenschaftliches Systerar aas politische Utopie entwickelt
haber®

Gesamtkunstwerke existierten Brock zufolge nuffits/e Gro3e, als zur Sprache gebrachte
gedankliche Konstruktionen. Insofern sie Wahrheggauch erhében — und das mussten sie
ja, wenn sie ein ,Ganzes" zu erfassen behauptetblieben ihre Aussagen nicht an ihren
historischen Urheber gebunden — sie wirden dumgmnibmfassenden Anspruch anonym wie
,die  Wahrheit“. Sie wirden zu urheberlosen Erzagkm mythisch oder zumindest
mythosahnlich.

Das Zur-Sprache-Bringen des Ganzen und damit @sar@kunstwerk als Konstrukt
des menschlichen Denkens sei eine mythigzéhlung. Aber das Ganze zu denken und zur
Sprache zu bringen stelle nur einen Aspekt darséRilder und Gedanken lber das Ganze
auch selbst zu verkdrpern, also in die eigene Lsleatitat aufzunehmen (wie ein Heiliger
das tue) sei der zweite Aspekt. Der dritte verweaisedas ebenso unabdingbare Verlangen,
auch andere, mdglichst viele, gar alle Menscheneden Wahrheit zu unterwerfen. Brock
benennt die beiden letzten Stufen der Entfaltung @@samtkunstwerkskonstruktionen als
Totalkunst und Totalitarismus. Vor der totalitatentfaltung des Gesamtkunstwerk-Konzepts

stehe zwar die rhetorische Frage ,Wollt ihr das Z&&" Die Antwort werde damit jedoch

%1 Bazon BrockBildersturm und stramme Haltur{@resden, 2002), S. 99.
%2Epd., S. 100-101.
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schon impliziert und misse nur noch rituell begtatverden. So werde der Ritus zur
vollziehenden Unterwerfung unter den Mythos, sodeeaus Totalkunst Totalitarismus.

Mir scheint, dass die Argumentation Brocks zu ahfazu gleichmacherisch ablauft.
Wenn Brock von einer grundsatzlichen VerbundentieitBereiche Kunst bzw. Philosophie
und Politik ausgeht, wenn er sie als dialektisatseiealtet betrachtet, dann greift er dabei auf
ein Denkmodell zurtick, dass am namhaftesten voWGF. Hegel, von Karl Marx, von
Theodor W. Adorno und in heutiger Zeit von Georgeirgr vertreten wird. So entwickelte
Adorno die These, dass Kultur immer schon versehaki mit Politik, dass demnach die
Aufklarung in einem direkten Verhaltnis zum Holosaau sehen sei, dass in Auschwitz die
von Kant zur hochsten Gabe des Menschen erhobesvaunft verkommen sei zur
barbarischen  Zweckrationalitdt des Massenmordes.ordd knupfte an diese
geschichtsphilosophische These die Warnung, dastkldwng jederzeit in Barbarei
umschlagen kénne, dass sie, um diesem Schicksahtgehen, sich fortwahrend Uber sich
selbst aufklaren musse. In &hnlicher Weise muss&udlinst zu Anti-Kunst werden, musse der
Kinstler sich und seine Rezipienten standig scleoeki misse die lllusion entzaubert
werden. Es gebe kein richtiges Leben im Falschenskmisse dem Rechnung tragen.

Die Implikationen einer solchen Dialektik sind fat&ie wirde die Kunst der
Vortizisten in ein direktes Verhaltnis zu den Keegund Verbrechen des zwanzigsten
Jahrhunderts setzen. Ahnliches miisste fur die KAfegners und Nietzsches, D’Annunzios
und Marinettis gelten. Tatsachlich hat Bazon Brouk gegentber mit einer Formulierung
Joachim Kohlers von ,Wagners Hitler* gesprochen wambedeutet, dass Adolf Hitlers
politische Visionen inspiriert worden seien duragh @pern Richard Wagners, dass Wagner
also — damals wie heute — politisch gefahrlich §#ese Argumentation wirft doch wohl
Einiges durcheinander, sie zeigt wenig Gespur farkbmplexitat der Geschichte und die
Differenziertheit der modernen Gesellschatft.

Man kann nicht ohne Weiteres einen Kausalzusamnmgnherstellen zwischen Kunst
und Faschismus bzw. Nationalsozialismus. Man kaasc@ichte und Gesellschaft heute nicht
mehr wie noch zu Zeiten Hegels denken. Unter andehgrch Jirgen Habermas und Niklas
Luhmann hat das soziologische Wissen in der Bedmhrg der Gesellschaft von
dialektischen und organischen Konzeptionen umdesid solche, die die Differenz und den
Bruch betonen. Luhmann zufolge sind die einzelneilsysteme der Gesellschaft (Kunst,
Politik, Wissenschaft, Wirtschaft, Religion, RechBildung, etc.) grundsatzlich als
voneinander getrennt zu denken. Nur teilweise nragukturelle Kopplungen auf, nur

gelegentlich fande ein Kontakt zwischen diesen Retezusammenhangen statt. Das erlaube
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jedoch nicht, von kausalen Zusammenhangen zu gmecloder eindeutige
Einflussverhaltnisse anzunehm&n.

Bezieht man diese von Luhmann vorgeschlagene,\asichtige Haltung auf unsere
anfangliche Fragestellung, so kommt man zu folgenéiegebnis. Der Vortizismus ist Kunst
und nicht Politik. Die Sphéaren der Kunst und delitRosind voneinander getrennt. Wo ein
Kinstler Politiker wird, ist er kein Kunstler meMWlenn Ezra Pound und Wyndham Lewis in
ihren spateren Schriften politische Aussagen foleneh, dann sind sie in diesen jeweiligen
Fallen keine Kinstler und sicher auch keine Vastem mehr. Ich glaube, dass Eva Hesse dies

sehr richtig inDie Achse Avantgarde-Faschisnuksrakterisiert:

Drei Anhanger des Vortizismus — Wyndham Lewis, ERP@und, und der lose mit der
Bewegung assoziierte T.S. Eliot — zeigten in ihrgpéteren Leben protofaschistische bis
faschistische Tendenzen: Da liegt es nahe, sidddisch mit den italienischen Futuristen
tber einen Kamm zu scheren. Fahndet man aber mackrdten Spuren einer faschistischen
Disposition bei Lewis, Pound und Eliot, so steitthsinteressanterweise heraus, dass man sie
haufig in den Divergenzen von der futuristischeagPammatik findet. Insbesondere beharrte
der englische Vortizismus auf einer Trennung déré®en Kunst und Politik®*

Der futuristische Vorsatz, eine radikale Kulturrkemn auszuldsen, fehle den Vortizisten
vollig — sie hielten an den tradierten burgerlichemiturwerten (Schopfertum, Genialitat,
Ewigkeitswert, Geheimnis) fest, und es komme ihmanallem darauf an, im Kinstlerischen
die Diskontinuitat zwischen Genie und Masse beikalien. lhre avantgardistische Militanz
richte sich zwar gegen einzelne Verkrustungen dstitutionalisierten Kultursphare, rihre
aber nicht an die Institutionalisierung der Kunssgesamt. Wyndham Lewis schreibt
diesbeziglich in seiner Autobiograpl&asting and Bombardierin¢L937):

As chef de bandef the Vorticists | cut a figure in London not ikd that of Degrelle
to-day in Brussels. There were no politics therer€hwas no Rexist Party or suchlike. Instead
there was the ‘Vorticist Group’. | might have bedrthe head of a social revolution, instead of
merely being the prophet of a new fashion in art.

Really all this organized disturbance was Art bémgunas if it were Politics. But |
swear | did not know it. It may in fact have beelitics. But | was unaware of the fact: |
believed that this was the way artists were alwageived; a somewhat tumultuous reception,
perhaps, but after all why nét?

Dass diese Aussagen nur nicht missverstanden weklifgndham Lewis verfasste diese

Zeilen nicht erst in dem Augenblick, in dem er seatitisches Engagement als einen Fehltritt

33 Genauer habe ich diese Fragdfanifest und Syste(2001) behandelt, einer Untersuchung iber
die Mdglichkeiten der Systemtheorie in der Besdiueg der Avantgarde.

%4 Eva HesseDie Achse Avantgarde-Faschismus. Reflexionen uitipps Tommaso Marinetti und
Ezra PoundZurich, 1991), S. 217.

% | ewis 1937, S. 32.
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erkannte, in dem er sein Eintreten fur Hitler adgyischen Irrtum begriff. Er versuchte hier
nichts herunterzuspielen oder zu vertuschen. Al8lasting and Bombardieringchrieb,
stand er ideologisch immer noch im Bann des Nalsmzsalismus, verteidigte er in
Pamphleten, Kampfschriften und wirren Essays Additler als den Bewahrer des
europaischen Friedens. So konnte er im Nachhinem d/ortizismus ohne Weiteres
politische Absichten unterstellen und ihn fir seingegenwértige Gesinnung
instrumentalisieren. Aber das tat er nicht. Dert@mus ist und bleibt fir Lewis ein Spiel
mit Stilen und Ideen, Formen und Gedanken, einestkénische Inszenierung, bei der
Zuschauer und Schauspieler, Publikum und Kinstiéritae Kosten kommen. Diese klare,
von Lewis selbst gezogene Trennlinie zwischen sein@rtizistischen und seinen
politisierenden Werken sollte man berlcksichtigenenn man urteilt Uber den
Zusammenhang zwischen Politik und Avantgarde, Rksisals und Extremismus. Ohne
Frage: Der Vortizismus wies Beruhrungspunkte miitigoshen Diskursen auf. Er benutzte
eine Rhetorik, die dem der Politiker, Agitatorerdubiktatoren verdéachtig &hnelte. Im Falle
der Politiker war dies blutiger Ernst, im Falle déortizisten war es eine Art Spiel, das in
seinem ursprunglichen Kontext, dem der Kunst, uitgdéith blieb. Nicht nur die Rhetorik,
auch die Thematiken beispielsweise der WAR NUMBBRtes man meiner Meinung nach
als ein asthetisches Experiment betrachten, dalkudest erlaubt sein muss. Kunst muss diese
grenzwertigen Situationen ausloten durfen, ohnesedienangepasste, gefahrliche Qualitat
verlore sie ihren Reiz. Bei all dem darf jedoch die Klammer der Kunst durchbrochen
werden. Ein Kinstler, der sich zuviel anmalf3t, der deine Schriften auch Gultigkeit im
politischen Raum fordert, geht fehl und hat sich Klinstler erledigt. Dort, wo Pound und
Lewis politisch wurden, waren sie keine Vortizisterine Kunstler mehr. Es scheint, als sei
den Vortizisten, insbesondere ihren beiden Vordenkaum Verhangnis geworden, was sich
als die Crux des zwanzigsten Jahrhunderts, alsb8eskzahlloser Massenmorde erwies. Die
gro3en Ideologien, die dem Menschen Wohlstand ulidkGoringen sollten, brachten ihm
Krieg und Terror. Ezra Pound und Wyndham Lewis hi@c sie den kinstlerischen und
dariiber hinaus auch noch den biographischen Féddscbie poetische Formel daftr fand

Pound in einem Fragment zu déantos

The scientists are in terror

and the European mind stops
Wyndham Lewis chose blindness

rather than have his mind stop.
Night under wind mid garofani,

the petals are almost still
Mozart, Linnaeus, Sulmona,
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When one’s friends hate each other
how can there be peace in the world?
Their asperities diverted me in green time.
A blown husk that is finished
but the light sings eternal
a pale flare over the marshes
where the salt hay whispers to tide’s change
Time, space,
neither life nor death is the answer.
And of man seeking good.
doing evil.
In meiner Heimat
where the dead walked
and the living were made of cardbodid.

Diese Zeilen wurden nach 1951 (in diesem Jahrretete Wyndham Lewis) verfasst. Das
Gleichgewicht der Krafte hatte sich radikal geathd&uropa war wahrend des Krieges
materiell, aber auch intellektuell vollig zerstévorden. Buchenwald und Auschwitz waren
genauso geschehen wie Nagasaki und Hiroshima. Dadt \Btand am Anfang des
Atomzeitalters, gerade hat der Kalte Krieg begonbes Kraftemessen der Sowjetunion und
der Vereinigten Staaten, die stadndige Drohung einesieuten Krieges mit
Nuklearwaffeneinsatz machte die Mdglichkeit einesltfledens zur lllusion.

Pound resignierte. Die Ambitionen seiner LondoA&fange wurden vom Leben
widerlegt. Zu viele Freundschaften waren zerbrocharviele seiner guten Absichten endeten
im moralisch Fragwuirdigen, in Niederlagen. Keineilddophie, keine Weisheit, keine
Lebenshaltung hielt Antworten bereit oder spenddtost. Die Menschen seiner
amerikanischen Heimat, an deren Vitalitat und meche Aufrichtigkeit er bis zum Schluss
geglaubt hatte, hatten sich als OpportunistenSalsvachlinge erwiesen. Das, was Pound,
Lewis und all die anderen Vortizisten friher nocit Flumor, mit Satire zu entscharfen

verstanden, war hier nur noch dunkel.

366 pound 1965, S. 814.
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Wyndham Lewisb. Timon of Athens: A Feast of Overm&f@l13 (Abb. 2)
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Wyndham LewisCombat No.2um [914 (Abb. 4)
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Wyndham LewisRed Duet1914 (Abb. 5)

Wyndham LewisPortrait of an Englishwomar914 (Abb. 6)
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Wyndham LewisThe Crowd 1914/15 (Abb. 8)
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Edward WadsworthSlack Bottomum 1914 (Abb. 9)

Edward Wadsworthew Delight 1914/15 (Abb. 10)
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Jessica Dismorrbstract Compositigrum 1915 (Abb. 12)
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Helen Saunder§/orticist Composition with Figure in Blue and Yellaum 1915 (Abb. 13)

Frederick EtchellsEnglish Comedian1914/15 (Abb. 14)
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Wyndham LewisSmiling Woman Ascending A Stai®11/12 (Abb. 15)

222



Wyndham LewisThe Courtesanl1912 (Abb. 17)
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Lawrence AtkinsonYorticist Compositionl914-18 (Abb. 18)

Dorothy Shakespeafbstract Compositionil914/15 (Abb. 19)
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William Roberts,The Dance Club1923 (Abb.21)
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William Roberts Studie zu "The Return of Ulysse$913 (Abb.22)

William Roberts,The Return of Ulysse$913 (Abb. 23)
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David Bomberg,Ju-Jitsy um 1913 (Abb. 25)
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David Bomberg;The Mud Bath1914 (Abb.27)
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Christopher R.W. NevinsoiGolumn on the March9I5 (Abb. 28)

Christopher R.W. Nevinsoifroops Restingl916 (Abb. 29)
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Wyndham LewisQfficers and Signallersl918 (Abb. 30)

Wyndham LewisA Battery Shelled919 (Abb. 3I)
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Wyndham LewisA Canadian Gun Pjt1918 (Abb. 33)
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Edward WadsworthBritish Merchant Ships in Dazzle Camouflage at
Bristol and Liverpoall9I8 (Abb. 34, 35, 36)

o/

Edward WadswortiDrydocked for Scaling and Paintin@918 (Abb. 37)
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Edward WadswortH,iverpool Shipping1918 (Abb. 38)

Edward WadsworthyVings of the Morning1928/29 (Abb. 39)
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Henri Gaudier-Brzesk&ird Swallowing Fish1914 (Abb. 40)

Henri Gaudier-Brzeskd&uck um 1914 (Abb. 41)
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Henri Gaudier-Brzeskd,orpedo Fish1914 (Abb. 42)

Henri Gaudier-Brzesk&tudie zu " Red Stone Dancer913/14 (Abb. 43)
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Henri Gaudier-Brzeskd&ed Stone Dancelt914 (Abb.44)

LA

Henri Gaudier-Brzeska&ortrait of Ezra Pound1913 (Abb. 45)
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Henri Gaudier-Brzeskadieratic Head of Ezra Pound 914 (Abb. 46)
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Constantin BrancusDer Kuss 1901 (Abb.47)

Maske des westafrikanischen Dan-Stamrm@%0-20 (Abb. 48)

Alberto GiacomettiKopf, 1927 (Abb. 49)
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Jacob EpsteirStudie zu "Rock Drill, Venus and Doygesn 1913 (Abb. 50)

H.Hazler,Holzreliefs aus Priesterwohnungen des Dorfes Kanmkole, verodffentlicht in
Leo Frobenius, ,,Das unbekannte Afrika923 (Abb. 51)

Jacob Epsteirilfotem um 1913 (Abb. 52)
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Jacob EpsteinThe Rock Dril] 1913-15 (Rekonstruktion 1974), (Abb. 53)
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Jacob Epsteiriforso in Metal from "The Rock Dril"1913-15 (Abb. 54)

e -

Alvin Langdon Coburnyortograph 1917 (Abb. 55)
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Alvin Langdon Coburnyortograph of Ezra Pound9l7 (Abb. 56)

Alvin Langdon Coburnyortograph 1917 (Abb. 57)
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WYNDHAM LEWIS.

SLAST

To be published Quarterly. First Number will contain

MANIFESTO

i Story by Wyndham Lewis.

: Poems by Ezra Pound.

eproductions of Drawings, Paintings, and Sculpture

Etchells, Nevinson, Iebvzns, Hamilton, Brzeska,
Wadsworth, Epstein, Roberts, etc., etc.

Twenty Illustrations.

7 Price 2s. 6d. Annual Subscription 10s. 6d.
| America 65 cents. 4s $2.50.
f Discussion of Cubism, Futurism, Imagisme and all
i Vital Forms of Modern Art.

THE CUBE. THE PYRAMID.

~ Putrifaction of Guffaws Slain by Appearance of
4 BLAST.

il NO Pornography. NO Old Pulp.
| END OF THE CHRISTIAN ERA.

All Subscriptions should be addressed to BLAST, 4, Percy St., Tottenham Court Rd.,
London, W.C. Chegues payable to “ Blast.”
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Anzeige furBlastin The Egoist15. April 1914 (Abb. 58)

243



Wyndham LewislUmschlag fir BLAST No, 2915 (Abb. 60)
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MANIFESTO.

CURSE

the flabby sky that can manufacture no_snow, but
can only drop the sea on us in a drizzle like a poem

by Mr. Robert Bridges.

the lazy air that cannot stiffen the back of the SERPENTINE,
or put Aquatic steel half way down the MANCHESTER CANAL.

But ten years ago we saw distinctly both snow and
ice here.

May some vulgarly inventive, but useful person, arise,
and restore to us the necessary BLIZZARDS.

LET US ONCE MORE WEAR THE ERMINE
OF THE NORTH.

WE BELIEVE IN THE EXISTENCE OF
tiis USEFUL LITTLE CHEMIST
IN OUR MIDST!

1
BLAST First cn soume ENGLAND

CURSE ITS CLIMATE FOR ITS SINS AND INFECTIONS
DISMAL SYMBOL, SET round our bedies,
of effeminate lout within.
VICTORIAN VAMPIRE, the LONDON cloud sucks
the TOWN'S heart.

A 1000 MILE LONG, 2 KILOMETER Deep

BODY OF WATER even, is pushed against us
from the Floridas, TO MAKE US MILD.
OFFICIOUS MOUNTAINS keep back DRASTIC WINDS

$0 MUCH VAST MACHINERY TO PRODUCE

THE CURATE of “Eitham”
BRITANNIC ZESTHETE
WILD NATURE CRANK
DOMESTICATED

POLICEMAN
LONDON COLISEUM
SOCIALIST-PLAYWRIGHT
DALY’S MUSICAL COMEDY
GAIETY CHORUS GIRL
TONKS

2
OH BLAST FRANCE

pig plagiarism
BELLY

BAD MUSIC
SENTIMENTAL GALLIC GUSH
SENSATIONALISM

FUSSINESS.

PARISIAN PAROCHIALISM. Complacent young man,

Manifesto 1(Abb. 61, 62, 63 und 64)
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Manifesto 1 (Abb. 65, 66, 67 und 68)




BLAST
years 1837 1900

Curse abysmal Inexcusable middle-class

(also Aristocracy and Proletal
BlAST

pasty shadow cast by gigantic Boehm
(imagined st introaustion of BOURGEOIS VICTORIAN
VISTAS).
WRING THE NECK OF an sick inventions born in

that progressive white wake.

BLAST their weeping whiskers—hirsute
RHETORIC of EUNUCH and STYLIST—

SENTIMENTAL HYGIENICS
ROUSSEM““S (wild Nature cranks)
FRATERNIZING WITH MONKEYS

DIABOLICS —raptures and roses
of the orotlo bookshelves

PUIIBATORY OF
_ PUTNEY.

NOT MEANT FOR MENAGERIES trusaing
out of Sixties DICKENSIAN CLOWNS,

CORELLI LADY RIDERS,
TROUPS OF PERFORMING
GIPSIES (who complain
besides that 1/8 a night
does not pay fare back te
Clapham).

CHAOS OF ENOCH ARDENS

laughing Jennys
Ladies with Pains
good-for-nothing Guineverss.

SNOBBISH BORROVIAN running after
GIPSY KINGS .« ESPADAS

bowing the knee te
wild Mother Nature,
her feminine contours,
Unimaginative insult to

DAMN

all those to-day who have taken on that Rotten Menagerie,
and still crack their whips and tumble in Piccadilly Circus,
as though London were a provincial town.

WE WHISPER IN YOUR EAR A GREAT
SECRET.

LONDON IS NOT A PROVINCIAL
TOWN.

We will allow Wonder Zoos. But we do not want the

GLOOMY VICTORIAN GIRCUS
IT IS PICCADILLY'S CIRCUS !

BLAST
The Post Office  Frank Brangwyn  Robertson Nicol
Rev. Pennyfeather Galloway Kyle
(Bells) (Cluster of Grapes)

Bishop of London and all his posterity
Galsworthy Dean Inge Croce Matthews
Rev. Meyer  Seymour Hicks
Lionel Cust C. B. Fry Bergson Abdul Bahal
Hawtrey Edward Elgar Sardlea
Filson Young Marie Corelli  Geddes
Codliver Oil  St. Loe Strachey  Lyceum Club
Rhabindraneth Tagore  Lord Glenconner of Glen
Weiniger  Norman Angel  Ad. Mahon
Mr. and Mrs. Dearmer Beecham Elia
A. C. Benson (Pils, Opera, Thomas) gy gney Webb
British Academy Messrs. Chapell
Countess of Warwick George Edwards
Willie Ferraro Captain Cook  R. J. Campbell
Clan Thesiger  Martin Harvey  William Archer
George Grossmith R. H. Benson
Annie Besant Chenil Clan Meynell
Father Yaughan M‘!Iolbmlu Clan Strachey

Manifesto 1(Abb. 69, 70, 71 und 72)



Manifesto [(Abb. 73, 74, 75 und 76)




Manifesto 1(Abb. 77, 78 und 79)
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Illustration aus Annie Besant und Charles W. LeatkreOccult Chemistry1908 (Abb. 8I)
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F.T. Marinetti: Titelseite der ersten Publikatioit parole in liberta: Zang Tumb Tumth914 (Abb. 83)
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Seite 1 des von Guillaume Apollinaire verfasdt&mtitradition futuriste 1913 (Abb. 84)

Seite 4 des von Guillaume Apollinaire verfasstéantitradition futuriste 1913 (Abb. 85)
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Umberto BoccioniForme uniche della continuita nello spazi®l3 (Abb. 86 )

Gino Severini;Train de banlieue arrivant a Pari4915 (Abb. 87)
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Vincent Van GoghEugéne Boch1888 (Abb. 88)

RN

Edvard MunchDer Schrej1895 (Abb. 89 )
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Wassily KandinskyAuf Weil3 1] 1923 (Abb. 91)
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Paul Cézannd)ie Kartenspieler1892-95 (Abb. 92)

Paul CézanneStilleben mit Apfeln und Pfirsichenm 1905 (Abb. 93)
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Pablo Picassdjomme moustachu a la clarinette911 (Abb. 95)
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Kasimir Malewitsch Suprematismus (Schwarzes Kreuz auf rotem Gru@@)er Jahre (Abb. 96)
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John Everett MillaisDphelig 1851-52 (Abb. 97)

Edward Burne-JoneSidonia von Bork 1560.860/61 (Abb. 98)
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Dante Gabriel Rossettiady Lilith, 1864-68 (Abb. 99)

Edward Burne-Jone&ing Cophetua und das Bettlermadchk84 (Abb. 100)
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William Turner,Venice, from the Porch of Madonna della Sgli885 (Abb. 102)
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Giorgione,Das Gewitter um 1508 (Abb. 103)

Tizian, Bildnis eines Mannes, des sogenannten ,Jungen Eaefl§, 1540-45 (Abb. 104)
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James Abbott McNeill WhistleArrangement in Grey and Black No.1: The Artist'stiM, 1871 (Abb. 105)
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James Abbott McNeill WhistleNocturne in Black and Gold: The Falling Rock&75 (Abb. 106)




Georges Seurathe Bridge at Courbevqgid886-1887 (Abb. 107)

Henri Rousseatihe Toll-Gatel890 (Abb. 108)
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Vanessa BellA Conversation1913-16 (Abb. 109)

Roger FryPortrait of Nina Hamnett1917 (Abb. 110)
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Thomas Ernest Hulme als junger Mann (Abb. 111)

Hulme als Soldat (Abb. 112)
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Die ,Zellen" fur inhaftierte Schwerverbrecher im Ancan Disciplinary Training Center in Pisa (Abi4)
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Wyndham LewisMr. Wyndham Lewis as a Tyrd920-21 (Abb. 115)
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