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Einleitung

Am 15. Juli 1914, nur wenige Wochen vor Ausbruch Hesten Weltkrieges, veroffentlichte
eine progressiv und revolutiondr gesonnene Gruppe Kunstlern, 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 darsgelund 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 nadtrie Ironie, von William Roberts ifhe
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 Wyrndhaewis, 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 héangt eine avantgardistidohestellung von Sportlern beim
Krafttraining, daneben das Wahrzeichen des Resttyraer Eiffelturm. Die mannlichen
Mitglieder bestechen durch Sorgfalt und Nichternhigis Kleidungsstils: Eine Krawatte
gehort ebenso dazu wie Hut und Stdck.

Am Stil des Werkes lasst sich einiges ablesen.\I3gtizismus wollte kein Realismus oder
Naturalismus sein. Die dargestellten Kuinstler uieri Umgebung bestechen durch
Stilisiertheit, ja Verzerrtheit. Die Vortizisten iken 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 vétein, 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 mdsk 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 ange
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den Formen der Moderne, genauer des Maschinen- laddstriezeitalters. 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 kriegerisgEmstellung 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 Programmatischéie 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 Lantbriggeblieben 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 wahrSeme des Wortes aus dem Konzept
gebracht. Der von ihnen inszenierte asthetischegkauf dem Schlachtfeld der Kunst wurde

von der Realitat der Schitzengraben und des Sgslkiegs, 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,

6



der Gasangriffe weit Uberboten. Das Kriegserlelfiiste die meisten von ihnen zu einer
traditionelleren, beschreibenderen Darstellungsvedariick. Um die Kriegssituation zu
bewaltigen, reale Erlebnisse zu verarbeiten undstkémsch angemessen zu kommentieren,
schienen die extremen Mittel der Moderne den Kénstldes Vortizismus nicht mehr
zutreffend und am Ende moralisch fragwuirdig. Dererwirkte auf sie nicht befreiend,
inspirierend oder kreativ sondern absurd, zerggmemund sinnlos. So sagte Pound in seinem
1920 fertiggestellten dramatischen Monolog HughwgelMauberley 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 éieeindruckenden Zahl von Studien
und Ausstellungen aufgearbeitet wurden und immehmeerden, erlebt der Vortizismus nur

sporadisch eine Renaissance. Die Zahl der Unteusigem 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 zuvmtersuchungen, die bis heute
nachwirken und beziglich des Vortizismus die zéatrdnterpretationsansatze darstellen.
1912 vero6ffentlichte William C. Wee¥orticism and the English Avant-GardE976 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 Dmnucken 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 tUber BLATinieren, 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 &tlxperimentelle Herangehensweisen,
die den Vortizismus zum Gegenstand literaturthésaieér bzw. kunstphilosophischer
Spekulationen machten. Wahrend Materer den Vomiugsals 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 tUbersetzen. 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 deug@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 19I1®86) zahllose wertvolle Einzelanalysen, insbdsoa

in ihrer Schilderung des bildnerischen Materialsfu@ sie schlissiger und vielseitiger als
ihre englischen Vorgénger. Der 1996 erschienenal&gband,BLAST. Vortizismus — die
erste Avantgarde in England 1914-191®r die gleichnamige Ausstellung in Minchen und
Hannover begleitete, knipfte 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 hinéuegrhen, dass es hier nicht um eine
Weiterentwicklung bisheriger Forschungsergebnisdd,gsondern um publikumsfreundliche,
leichte Resumées des bereits Bekannten. Dartbauditassen diese Verotffentlichungen
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 essayistisckamzeldarstellungen ab.

Es hat den Forschenden offensichtlich immer Schgkeiten bereitet, ein einheitliches und
zusammenhangendes Bild des Vortizismus zu erarbelieider 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 einseitigenanokausale Darstellung wird zudem in
Essays vorgetragen, die so kurz sind, dass eirszamehmende kritische Diskussion im
Grunde uUberhaupt nicht aufkommen kann, dass alespweite Strecken nur Allgemeinplatze

reproduziert werden.

Zur Intention

Aus der Lektire der vortizistischen Manifeste undinktwerke. 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
Bezlugen. 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 khesttetische, 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 kilesschen und theoretischen Strdomungen,
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 Reduktimms und Koharentismus derjenigen,
die den Vortizismus als in sich stringent darstell@d 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 Mtetizismus sei brichig oder heterogen,
ist im Rahmen der Forschung eher selten, doch widliy 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 bawgia eingeflossen ist. Wird das Ausmalf}
dieser Investition beim Anblick der Gemalde, Skuiph, Vortographien, etc. sichtbar? Man
darf das bezweifeln. Der Vortizismus sieht sich mr Aporie konfrontiert, dass er in
Programmatik und Theorie Anspriiche stellt, hinemeh die kiinstlerischen Arbeiten zumeist
zurtckbleiben, vielleicht sogar zurtckbleiben 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 Prograrmnisn 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&fihVan Gogh, eines Pablo Picasso, eines
Salvadore Dali. Diesen Kinstlern gelang es, inreR&/enit einem Magnetismus auszustatten,
der die Worte der Dichter Uberstrahlte oder zumshdér Augenblicke vergessen liel3.
Ausgehend von dieser Annahme wird REBEL ART wienkeiandere Studie Uber den
Vortizismus die Kunsttheorie/Theoriekunst diesewBgung zum Gegenstand der Diskussion

machen.

Zur Methodik

In einer vorhergegangenen Untersuchung, Manifest 8gystem, 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 insbesondeilieLbemann) 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 diesesbieG 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 eineterwielen, es konnte 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 einrgdia, der den Gegenstand der
Untersuchung eher zudeckte als erklarte. Begtiftkat, die ursprtinglich nur das Vehikel der
Erkenntnis sein sollte, wurde zum Hindernis, dido&esache zur Hauptsache. Das Streben
nach Komplexitat und Differenzierung hemmte schiw3das eigentliche Projekt. An diese
Erkenntnis anknipfend wird diese Studie genau ebBegrifflichkeit einbringen, dass das

Bild des Vortizismus differenziert gelingt. Dabeirdv 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 aflgstem- 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, iZn@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 undidasDismorr. David Etchells und
Richard Aldington, die Bildhauer Jacob Epstein tahri Gaudier-Brzeska, die Dichter Ezra
Pound und Wyndham Lewis sowie der Maler und PhajayrAlvin 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 ®rgeheute noch erhalten sind. Dabei ist
u.a. zu untersuchen, wie sich die Einheitlichkeit &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 einesa 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. Dartieaus 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 dreal3gn 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 mamngest

Das vierte Kapitel erlautert die britischen Bezilgs Vortizismus. So grof3 die Kluft zu sein
scheint zwischen den Gemalden und Skulpturen dertiA&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/Alghetik inspirieren, wie insbesondere
Ezra Pound und Wyndham Lewis aus der Lektlre ilergglischen Vorganger wichtige

Materialien in der Formulierung ihrer eigenen Hosién beziehen.

Das funfte Kapitel analysiert, wie Uber den von&Round begrindeten Dichterkreis des
Imagismus Gedankengut aus den Bereichen der Kwesipegie und der Metaphysik
einflie3t. Pound hatte durch den englischen Scheifer 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 kinstlerischen Akt eher wisseafiihh 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, kiarggch produktiv zu machen versuchten.

Das abschliel3ende Kapitel hinterfragt schlie3leblche 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 protofaschistidehfe 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 Kiunstler
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 esveih) die Inhalte und Leitgedanken der
einzelnen Quellen genau zu kennen. Nur wer diesez&lfuund 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 zahleeisrtikel bzw. Manifeste bei und
bestimmte das Layout der Zeitschrift. Fettgedruaktl diagonal war auf dem pinkfarbenen
Cover der Schriftzug BLAST (Abb. 59) zu lesen. asmat bemal? sich auf 30,5 x 24 cm,
das Papier war grob und aufgeraut. Insbesonderéypiegraphie fiel auf: Die Seiten wurden
durch grob geschnittene Blockbuchstaben in verdeien Gré3en und durch harte Kontraste
zwischen der Fille der schwarzen Buchstaben und.ekne 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 Beispielarktén hierRhythmund Blue Review(die
Schutzumschlage beider Zeitschriften waren in kamdiyem Blau gehaltenoetry(in noch
konservativerem Grau daherkommend) odlétle Review (in ruf3igem Braun) dienen —
erschien BLAST spektakular, extravagant und exzed3as Magazin vermittelte Lust an
Provokation und Bruskierung und tberraschte darmeindchviktorianische 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 beantworté&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-radikadelevardjournalistische erste Manifest dar.
Stichwortartig und offenbar unzusammenhangenddéistdie Vortizisten hier Berihmtheiten,
Statements, Namen und Begriffe auf. Sie differeteiedabei nach zwei Kategorien: BLAST
und BLESS. Wahrend die BLAST-Sektion u. a. England sein mildes Klima, Frankreich,
den britannischen Astheten, den Amateur, den Hudw®ar,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

15



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
konnen, warum die einen der ersten Abteilung urnel a@hderen der zweiten Abteilung
angehoren, warum bestimmte Gruppen oder IndividdieEm 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 aufRergewoéhnlicher Popularitdt und gering@mens Verdammte,
So u. a. Ella Wheeler Wilcox, die ihre Verse inlealthen Magazinen und
Zeitungen platzierte, Sir Edward Elgar, der etatdieKomponist und
Reprasentant einer konservativen, viktorianischeselischaft 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 Scmod! inzwischen
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berihmt 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/damifests, denn er benennt:

1. Bereits Verdammte wie England, Frankreich una ¢umor, die hier
erneut, aber aufgrund anderer Qualitaten angefiduriden. 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. Verbundete 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 abstrakt@aphgschen Gestalten tber die Seiten

verteilt:

- So vermitteln einige der Seiten dieses Manifesten Eindruck von
Ubereinandergestapelten Schichten, oftmals ineraniden Schriftgrof3en (u. a. Abb.
63, 72, 73 und 79).

- In anderen Sektionen werden zusammengehoérigdedataufgesplittert und durch
Vertikalen oder ,Achsen’ getrennt. Die freigesetztéragmente 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 rexdn 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 mdamnservativ anmutenden Kunstwelt
besalR dieses Manifest eine bis dahin nicht gekaBakdagkraft und Pragnanz. Gegen die

eingeschliffenen Formen des Kulturbetriebs, gegee Konventionen der Londoner
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Kunstszene setzten die Vortizisten ein Manifess, elaer an ein Werbeplakat oder an einen
rei3erischen 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 RonmiEme Good Soldieweroffentlicht. Gaudier-Brzeska trug ein
Manifest bei, Ezra Pound stellte ein Manifest unehrere Gedichte zur Verfigung. Edward
Wadsworth iibersetzte 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
geéullert. Die von Pound, Rebecca West, Ford Madax dnd in der WAR NUMBER auch
von T. S. Eliot bereitgestellten Gedicht- und Pemgaviirfe hatten seine eigene Intention, die
Zeitschrift in einen Rammbock der Kunst zu verwdngdenterlaufen 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 slog
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&p 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 verdffertilie, 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 Bildwelieses 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$¢éiagendes. 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, eindrohgim 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 daiklerisch weit mehr zu leisten:
Insbesondere das vortizistische Thema der Gewadt feei 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@minzig ,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 Réxton.** 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 andeveshirscheinlich 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 Atmosphéare 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 aufgebrochepgerne Satzfragmente und ,cluster’ aus

3 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.
13 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, vditis#hings.

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 Umwelerden beschrieben in einer
fragmentierten, telegramstilhaften Sprache. Eiednes oder kontinuierliches Erzéahlen wird
aufgegeben zugunsten von diskontinuierlichen, igkoenten, 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. Theyea]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 tbertragen.
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.
" Ebd., S. 75.
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Enormous youngsters, bursting everywhere througlnhgght 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 dieebhegich voneinander zu l6sen, 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 Stuck endet damit, dass er in elineckigen 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 avantgardistischits@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 $d¢krund halb Maschine.

Lewis wollte hier jedoch nicht nur in Diktion undyr8ax das verwirklichen, was
geometrische Facetten und Blocke, Stéabe und Splitigen 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

18 Epd., 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 dinner 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 entspdanit eher der zeitgeschichtlichen
Realitat des Kriegszustandes. Das Layout war kdiosmegller als das der ersten Ausgabe, die
graphische Aufmachung vermochte nicht mehr zu @kehen. Doch obwohl diese zweite
BLAST-Edition, die auf Vorschlag von Edward Wadstomit 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 teilnehmemd&instler 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 bestimmt.

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 ientézra 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 ibunit ,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 oftestl®

Die Schachfiguren werden zu lebenden Kriegern. $fisigender Intensitat und in immer
kurzeren Rhythmen bekéampfen und Uberwinden siendera bis 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 disposdfany perpetually
Foreshortened limbs,

Also the new machinery that wields the chains odhes 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 Surrealismusnila lettre anmutet. Ganz &ahnlich
verfahrt Helen Saunders mit ihrer teils befremdendeils bedngstigenden Phantasie ,Vision

of Mud®. Sie erdffnet das Prosagedicht denkbar zesiti

% Ezra Pound, ,Dogmatic Statement on the Game amygd?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.

[...]

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

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

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

| wish | could feel or hedr-

Das lyrische Ich wird bedrangt und tberwaltigt \®inneseindriicken des Widerwillens und
des Ekels. Das beherrschende Gefiihl dieses Mons¢mtieht 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 disqukat 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 Frihling 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 philosophiseln Beziigen 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 weldbeVartizisten hatten aufbauen kénnen.
Doch mehr kam nicht. Die WAR NUMBER bedeutete dasld=des Vortizismusnit dem
Tod Gaudier-Brzeskas verlor sich die Bewegung im 8ehiitzengraben Frankreicis.

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

*Epd., S. 73-74.

*Epd., S. 74.

4 Bei William C. Wees heilit 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 iBWwis’
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 Protsitgm aus Frankreich, Italien Spanien,
Deutschland und Russland gilt er heute als eineckaidende Figur avantgardistischer
bildender Kunst. Den Grundstein daflr legte er wabrseiner Zeit als Vortizist.

Lewis’ Beitrag zum Vortizismus bestand aus eineglgestaltigen Sammlung von
Zeichnungen und Entwurfen, Skizzen und Kompositione Bleistift-, Feder-, Aquarell-,
Gouache- und Kreidetechnik sowie aus den Olgemalderkshopund The Crowd beide in
den Jahren 1914 und 1915 entstanden. Lewis entligdkediesen Arbeiten eine eckige und
scharfe, raue und kantige, strenge und geometriBdtisprache. Seine Praferenz niichterner
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 strukturiertempgosition Portrait of an
Englishwomanaus massiven abgewinkelten schwarzen Balkenlinisarmamen, die Lewis
mit grof3ziigigen grau- und orangefarbenen Flachéerhnicht. Diese Darstellung markiert,
zusammen mit dem gleichzeitig entstandeRexd 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 Faszinationibofaus.

Vorticist movement disappeared. And the war toskoll: 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-gapilé 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 regelméaligen 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&cker- und Sepiatone herrschen vor.
Der blaue, ein wenig aus der Bildmitte gerickteckleeermag den zentralen Pol nur
anzudeuten. Ausschlie3lich an der Betrachtung dege®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 Aggressidt des erlebten Zivilisationsdschungels
ausdricken. Seine Hassliebe zur modernen Stadtspiggelt sich in den au3ergewdhnlichen
farblichen Gegensétzen viviorkshop Dabei spielt es letztlich keine Rolle, ob die ik&att’
eine Stadtlandschaft drauf3en oder drinnen im Ateteint. 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 avantgéisise Formexperiment mit einer
Aussage zur Stadtwelt der Moderne verband. DadbgestumpfterBraun-, Ocker-, Gelb-
und Rottonen gehalter@emalde zeigt kettenartig aneinandergereihte, @m&ten Raumen
zusammengedrangte Figuren: Zwei von ihnen haltége Fahnen, wahrend die Ubrigen
statisch und bewegungslos verharren und beobadhntdteineren 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 durctdiibensionierte, 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 Glbermachtigenatiodie
der Stadtwelt. Nicht ein Einzelner wird exemplahisgorgefihrt, 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 bbmgherf®

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 politischanddstrationen rund um dgsiartier latin
teilgenommenThe Crowdsei ein politisches Gemalde und werde gepragt Foamkreich-
Aufenthalt des Kinstlers.

Das stilistische Verhdltnis zwischen Représentationnd  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 seinetbegewesen
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-Expeeimen 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 Zeichnutigstract CompositiofAbb. 11) aus dem
Jahr 1915 strémen dicht ineinandergefigte Formenewoem zentralen Punkt in der unteren
Bildhélfte aus, um sich von dort aufzufalten undeye den 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, ifWyndham 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 didb@ivegung mit den Mitteln der Farbe. Die
Konturen vonAbstract Compositiomvirken tberaus prazise und klar. Im Vordergrunekds
Entwurfs steht weniger das Malerische als vielnuzts Gebaute, das Konstruierte.
Besonders gut kommt dieser Stil, der die Homogenitier Komposition
herausarbeitet, in Wadsworths Holzschnitten zutuggl So zeigt ein Blick aulack Bottom
und New Delight(Abb. 9 und 10), dass Wadsworths Betonung dessé&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, Slack Bottomund New Delight sehr

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 charakisehie Abstract Compositions

vorgelegt. Eine von ihnen (Abb. 12) stellt ein @efit von skulpturartig zugeschnittenen,
dreidimensional wirkenden und in Pastelltdnen -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 r&tk.

% 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. ihréorticist Composition with Figure in Blue and Y&lidAbb. 13).
Das Bild bietet ein Geflige von bewegten und steihtiastierenden Flachen, in dem
Horizontalen, Vertikalen und Diagonalen sich gegéits bekdmpfen. Der angespannte,
unruhige, fiebrige Gesamteindruck der Kompositioindwinterstrichen 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, Dréistormen 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’ friihe 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,all 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 vortizikBs Kompositionen beginnt sich schnell zu
wunschen, die restlichen Mitglieder des Rebel Aentte hatten mehr Eigeninitiative, mehr

rebellische Sturheit eingebracht. Der Corpsgeist, Mibelungentreue der Beteiligten flhrt

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

aufzugeben.

Auf der Suche nach Alternativen — Bomberg und Robds

Zu den bedeutendsten Malern des Vortizismus gehibeden 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 KriegsgeWm bloRzustellen oder den
buchstéablichen Tanz auf dem Vulkan der “golden Tiesii zu spiegeln. Roberts versucht
vielmehr, noch ganz im Sinne des Vortizismus, Bawegenergie bildlich umzusetz&n.

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 Olgemalde 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, etsean das Wahrzeichen des Restaurants,
der Eiffelturm. Bei den mannlichen Mitgliedern falder sorgféltige 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 angsemetrischen 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\@@mneitern der Bewegung zahlen,
Ubertroffen vielleicht nur von David Bomberg derclsiin 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 Pinselfihrbecgits Uber die Versuche von Roberts
hinaus. Bomberg experimentierte mit extremen Verkiigen 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 Fladloatrastieren mit intensiven Blau- und
Rotténen, mit gebrochenen griingelben, braunen wmpumen Schattierungen. Keines der
Sujets, seien es die Stufen der Leiter in der Mitdie Holzpfosten links aul3en 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 — Rucken, Arme und fKepist Uberséat mit wechselweise
schwarzen und farbigen, geradezu mathematisch ltgésta Flachen, die sich stringent
ineinander fugen und der Herrschaft der Quadraterlisgen. Techniken und Verfahren
dieses Bildes kennen Vorbilder, die Radikalitaertwerwirklichung 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 aufgeldst, 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 regelmafige Gitterkonstruktion
iiber seine Bildinhalte gelegt und diese damit Versdzen wie Bomberd

Bombergs Gefihl fir die Masse, die intensive Befiicuing mit Gewicht, Volumen und
Bewegung fuhrte ihn tber Vorstudien zur Schaffung Vhe Mud Bath(Abb. 26 und 27).
Bomberg experimentiert und spielt hier mit Bewegaidufen 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 é@uf¥ahmen. Die vollen Farben, vor
allem rot, wei3 und blau, unterstitzen die Vitalitler Szene. Das Licht modelliert die
Glieder, teilt sie in weil3e und blaue Halften. Bargpgrenzt die Farbflachen messerscharf
voneinander ab. Auch der dunkle Mittelpunkt desil&® hat eine Licht- und eine
Schattenseite. Eine Diagonale trennt das dunkléeigom Schwarz. IThe Mud Battwird
das Auge getauscht. Ziehen sich die Figuren gegam Hintergrund zurtick? Sind die
Gliedmaf3en 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, gentgt 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 Avadgga¢unst nicht nur in
England [...]The Mud Bathentwickelt Dynamik allein aus sich selbst, aus idemposition
heraus und nicht aus einem entsprechenden ThemaTeghnik. Das Bild verbindet
Korperliches und Maschinenhaftes, menschliche Anetaind geometrische Abstraktion. Die
sichtbaren heftigen Bewegungen sind naturlich, sgonin 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
hipfenden Gestalten der Badenden durchbrechechegliauReren 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.
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reduzierte und schematisierte Formen. Aber verghicmit DismorrsAbstract Composition
oder Saundersvorticist Composition with Figure in Blue and Ye&llobeispielsweise,
begegnerhe Return of Ulyssek) the Holdund The Mud Bathvéllig anderen Anspriichen.
Wahrend Saunders und Dismorr Vorlagen leicht vamiestellen 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 Brésse und Phanomene zu? Zu welchen
Ergebnissen fihrt 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 Gsfiitit 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:ffockiere ihn, sie nehme ihm die
Spontaneitdt. 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 Kunstler 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 Ubegmeg 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. Wahrend 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 Notprognamieten 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 gerade@gemd 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 emslgm sich wahrend des Krieges als
Kinstler zu schweigen, andere lie3en sich von désdhen bzw. der kanadischen Regierung
im Rahmen neu eingefuhrter staatlicher Kunstprognananheuern 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 erfolgreichstereiteten hier Wyndham Lewis und
Edward Wadsworth.

So dramatisierte Wyndham Lewis in Werken Wificers and Signaller§Abb. 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 Ldsungen, 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 aregsan 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 fir das Unwirkliche, das Unglaubliche
des Krieges und seiner Schlachten ein angemesaguigalent gefunden hatten. Der Krieg
eroffnete Wyndham Lewis und — wie sich gleich zeigerd — auch Edward Wadsworth die
Maoglichkeit, 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 waltesd&Krieges 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 &nebrpool 1918 (Abb. 34, 35, 36) mag
daftr 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 eirgeneich der Offentlichkeit bzw. des
Militars. Die Faszination des Meeres und der Setfdiieb 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 kgkStitlebens.

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 stehtexhteckiges kleines Podest, auf dem die
Schraube eines Patentlogs thront. Das aul3erhallSekfiahrt ungebrauchliche Instrument
dieses kleinen Propellers, dessen Drehgeschwintigks 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 Metzingere 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

ungegenstéandlichen, 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 Malerrsdrelers 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 Kkadamie 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 bestehemi@ndoch 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 kanf.

% Wieland SchmiedDer kiihle Blick. Realismus der Zwanzigerjahre imdpa und Amerika
(Miinchen, 2001), S. 330.
3" Ernst H. GombrichDie Geschichte der KungErankfurt/M., 1997), S. 581.
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Das Beispiel Brancusis stie3 besonders bei Henudi@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 ngeiischen und
abstrahierenden Formensprache, die in der zeitgmotien 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 Figabst nahtlos in den Schlund des Vogels,
die Tiere sind in dynamischer Ganzheit verschmolf&ieichzeitig vermittelt der Akt des
Verschlungenwerdens eines kleineren Tieres vonneigedlReren konkrete, dramatische
Spannung. Das Opfer wird nicht als erbarmungsweatdzprstorte Kreatur gestaltet. Es
scheint, als wenn der Fisch von sich aus in derenefi Mund des Wasservogels
hineinschwimmen wirde. Die Tiere sind einander bhigiy. Im Schlund des Vogels treffen
sie aufeinander, ballt sich die ganze Kraft derl@kwm. Gaudier-Brzeska hat den Augenblick
des Todeskampfes gewdhlt, in dem noch nichts ertie ist.

Bird Swallowing Fishbezeichnet den Auftakt zu einer Reihe von Skuggtudie die
Festigung eines kunstlerischen Stils bei Gaudige§ka beobachten lassen und die seinen
Ehrgeiz verdeutlichen, aus dieser persénlichen Eklwng auch eine ,vortizistische’ zu
machen. Er verwirklichte eine Reihe von kleinerenjékten (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 sialm den schrag 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 fur 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 kawmch 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 Danceru 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 Ausdrkdhnmen wird, geht auf einen
allgemeinen Trend in der Skulptur der Moderne zkwiBPenn in den Jahren der
kunstlerischen Umwalzung, die vor dem Ersten Wrdtkihrem Hohepunkt zustrebte, teilten
viele junge Kunstler eine Begeisterung flur afrilsmwhie Kunst. Ein Blick auf eines der
Meisterwerke afrikanischer Plastik (Abb. 48) lasststehen, wieso ein solches Bildwerk
gerade jene Kunstler so tief beeindruckte, dierelsgsweg aus der Sackgasse suchten, in der

ihrer Ansicht nach die abendlandische Kunst umldl@hundertwende feststeckte:

Die Eingeborenen, die diese Masken schnitzten, kénen sich offenbar weder um das Ziel
der Naturwahrheit noch um das der idealen Schintigitbeide die europaische Kunst so
lange beherrscht hatten. Dafiir 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 Beschéftigunh

theoretisch zu fassen:

The modern sculptor is a man who works with ingtia 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 frigted 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 coning the tradition of the barbaric peoples of the
earth (for whom we have sympathy and admiratidrgge to have made clefr.

In der kurzen kinstlerischen Laufbahn Gaudier-Beassvar der 1914 entstandddeeratic

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

selbst zu beschaffen:

He had intended doing the bust in plaster, a metgstable medium, to which | had naturally
objected. | therefore purchased the stone beforkhast 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 herauszemelfieabsichtigte. Getreu seinem
Credo wollte er ein kihles Bild wiedergeben, dasies den Charaktereigenschaften Pounds
ableitete.

Der Hieratic Head of Ezra Poundst wahrscheinlich Gaudier-Brzeskas einzige
Skulptur, die nicht nur allgemein auf einen Stamstiegurtickgefihrt 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 Massivitateitvertikale 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 erlbeaclacob 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. di&kéMeyn 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, sondéi® 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 abstractionistends 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: ModiglianLipchitz, Epstein, Gaudier-Brzeska®, in:
William Rubin (Hg.),Primitivismus in der Kunst des zwanzigsten JahrieatsdMinchen, 1996), S.
462.

“3 A. L. Haskell, The Sculptor Speaks. Jacob Epstein to Arnold Hagkehdon, 1931), zitiert nach
Wilkinson in Rubin 1996, S. 443.
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then, but have since then come into their own—darek work, Cyclades sculpture, the bust
known as the Lady of Elche, and the limestone blishkenaton. 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 zuriickzukeliiemog 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 aradving, 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 richectins 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. Fancyrmmatist or poet willingly eschewing
Shakespeare and the Elizabethans, or a composeausit deliberately avoiding Bach and
Beethoven! Early on, about 1910, | was tremendoigrested 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 Vorsiglm 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 statueBiali 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.Ttem erinnern die Position der

mannlichen und weiblichen Figur und ihre schmalethteckigen Kérper 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 fur d&wock Drill gedacht war und als der friiheste einer ganzen
Reihe von Entwirfen gelten kann, veranschaulictgt&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 Kinstler
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 itsaffon 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, protectivelysronced. 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 wieerisited my studio in 1913 with Ezra
Pound to view it. Pound started expatiating onvileek. Gaudier turned on him and snapped,
“Shut up, you understand nothifig!

William Rubin sieht die primitivistischen Bezuge 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 eigentimliches Detail des Stéirdas bis zu seiner primitiven Vorlage

zurick:

Die hervorstehende und doch geschitzte Fotusform Skalptur mag Epsteins eigene
Erfindung sein, sie konnte aber auch auf primitRlastik, etwa einen Holzspatel von den
Trobrianderinseln (Melanesien), zurlickgehen, 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 Beschéaftigung mit der Stamuorestk sondern auch die Ikonographie des
Maschinenzeitalters verarbeitet&kock Drill kombinierte und vereinigte die Formen
ursprunglicher und primitiver Kunst mit denen daitustrialisierten Moderne.

Diese Neuorientierung seiner Kunst ging in erskémie auf die beginnende
Freundschaft mit T. E. Hulme zurlck. In seiner Angedersetzung mit den Experimenten
der Avantgarde kam Hulme zu der Uberzeugung, diams 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 digkaelptur komplett unterschlaggock Drill ist mit
Sicherheit die bedeutendste kuinstlerische LeisiEpgieins, 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 sehmticEpstein 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. DenrRdigk 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 spiawtiggen Beinen abgestitzt. Die Gipsfigur
sitzt auf der Maschine, ihre FuRRe ruhen auf denlicdei 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 Maskehbrrscht. 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 kréftigen
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@rof3teil der Besucher und Kritiker,
sondern auch von Kinstlerkollegen anfangs als kénsther Bruch empfunden. Um eine
Abhebung von der Umwelt zu erreichen und die Einlogr 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 dendon 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 debidungskraft des Kinstlers. Dennoch
bleibt die Zweiteilung von geschaffener Figur unas adlem Arbeitsprozess entnommener
Maschine. Die Verschmelzung der beiden von gegelisfégr Herkunft und Asthetik
bestimmten Teile zu einer Einheit scheint unmagfith

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 i, 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 uhitflosigkeit 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 Versioerdichtlich 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 &auf3eren 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 Vontigism sich zusammen. In gewisser
Weisg nimmt er schon die Ernlichterung voraus, dia @ntergang der Bewegung fuhren
wird.

Die Skulpturen Jacob Epsteins besitzen demnacleieiel 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. Dariliber 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 Lamgd@oburn lernte 1913 in London
seinen Landsmann Ezra Pound kennen, der ihn spaiex Gruppe der Vortizisten einftihrte.
Im Februar 1917 — als die Gruppe der Vortizisteyerilich 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.
47



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. Digtsument besteht aus drei Spiegeln, die
in der Form eines Dreiecks zusammengebaut sinetwa vergleichbar einem Kaleidoskop —
und ich glaube, viele von uns erinnern sich noch dam Freude, die wir an diesem

wissenschaftlichen Spielzeug hatten. Das Vortoskaogtioniert 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 Vorphie entdeckt. Die Resultate habe ich
noch nicht gesehen. Er wird sie morgen Vormittacgbgioringen. [...] Es geht darum, dass
man nicht mehr abphotographieren muss, was siclieoKamera befindet, sondern eigene
kompositorische Elemente verwenden kann, d.h. wuarkompositorischen Elementen vor
der Kamera wahlen, ausschlieRen, was man nichtnhelle 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, destldéirsche Formwille:

Die Vortographie steht unendlich Uber der Photdgigpweil 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@and 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 Zeichnungesh 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 Pouidirich, 1991), S. 34-35.

*Ebd., S. 35.

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

Amerikaner nach der Ausstellung von 1917 schné&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 @iil@ten sich auf grundsatzliche
Gemeinsamkeiten einigten. So pflegten alle einénzierten 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 ,vortizshi’ sind. Das heil3t, dass trotz aller
Parallelen und Entsprechungen die schriftichenefidm eines Wyndham Lewis anders
ausfielen als die eines Ezra Pound, dass die gl 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 kinstlerischavithdilitat nicht unweigerlich auf
Kosten des Gruppengedankens, der stilistischen illea@hnlichkeit’” gingen. Der
Vortizismus wurde durch die Interpretationen déizelnen Kinstler unter Spannung gesetzt,
er wurde mit einer Zerreil3probe konfrontiert, diere Grunde nicht bestehen konnte. Wenn
dieses Auseinanderfallen vermieden werden solligsste ein starker gemeinsamer Nenner
gefunden werden, musste ein aul3enstehender undi dhdmdh absolut privilegiert
positionierter Beobachter die Einheit des Vortiaisnentwerfen, benennen und konstruieren,
musste er den losen Kunstlerverband zu einer Ganzimsammendenken’, musste er mit
Theorien, Leitgedanken und Programmatiken aus dgh&it der Werke eine Einheit formen.
Gelost werden konnte eine derart anspruchsvolleg@é nur von den theoretisch und
philosophisch beschlagenen Vortizisten, insbesendgmdham Lewis und Ezra Pound.

Doch bewaltigten sie diese Aufgabe auch? Schlugemshren 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 einheitlichefirdmn des Vortizismus zu gelangen?
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Wie brachten die Beteiligten Kunst auf den Begnffie 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 zwischiaoriekunst und Kunsttheorie. Wie im
vorangegangenen Kapitel gezeigt, wird die progratistize Aussage des ersten Manifests
unterlaufen von der kinstlerischen. Die Vielfaltr ddasuellen Experimente sowie die
humorvolle Ironisierung aller Aussagen, der paradd&elbstwiderspruch schlieen 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 einereggr 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 |&mkngen verwendet, die sich auf den
literarischen oder ganz allgemein auf den kunstbrkulturellen Bereich des 6ffentlichen
Lebens beziehet.

Das erste Manifest des Vortizismus erfiullt 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 versudaes fortzusetzen, was Ezra Pound in
Lvorticism“, seiner Rede vor den Kinstlern des REBERT CENTRE begonnen hatte.
Dieser Essay bedeutet aber nicht nur die ersteofmsfierung der neuen Asthetik, er benutzt
darUber hinaus zum ersten Mal in einem mehr odeigee offiziellen Rahmen das Bild des

Vortex.

%5 Joachim Schult4,iterarische Manifeste der ,Belle Epoque”. Frankobi 1886-1909Frankfurt/M.,
1981), S. 227.
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Unter den bedeutenden Kunstismen der Avantgardezdesizigsten 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 VorezisGruppe tauchte die
Vorstellung des Wirbels erstmals im Dezember 191f3 mahezu zeitgleich bei Ezra Pound
und Wyndham Lewis. Die kunftigen Vortizisten DaBdmberg, Jacob Epstein, Frederick
Etchells, Cuthbert Hamilton, Wyndham Lewis und EdW&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 kérnisdher 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 imaledernen 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 esthws" 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 rivaisider Kiunstlergruppen so inselhaft
herausragen wirde wie England aus der Nordsee.

Nach Pound symbolisiere der Wirbel die Konzentratvon Kraften um einen
gemeinsamen Mittelpunkt, eine Art energetischenw8tjungsknoten. In seinem Inneren
werde das rundum wogende, diffus chaotische Lebegirer klar konturierten rhythmischen
Form verdichtet (die Abbildung eines solchen Sclywimgsknotens 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 Energi@m der Peripherie her beziehe. In diesem
Strudel der urbanen Metropole kreisele die Grupee \dortizisten als ein eigenstandiges
Energiezentrum, und jedes ihrer Mitglieder bildaneeseits einen rotierenden Mikro-Vortex,
der wiederum weitere Trichterwirbel in Gestalt v&uanstwerken erzeuge. Das Bild des
Wirbels als schwarzes Loch, das Materien und Earrgbsorbiere 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, dassaltex of the conder ‘Vritta’-Strudel,
ein Vortex-Ring der Yogi-Kosmogonie sei. Diese kosvgische 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 Milenel(Abb. 81). Sie widersprachen der
traditionellen Vorstellung von Atomen als kleinstenteilbaren, undurchdringlichen und
unwandelbaren Teilchen der Materie. In den rotidéean\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 ®o4fEigur 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 Pymaméds die beiden
Grundformen des Vortizismus, hatte dabei aber kelassiven Korper vor Augen, sondern
wahrscheinlich die von Besant und Leadbeater alutggbn Wirfel und Pyramiden, die aus
vier bzw. drei Wirbeln zusammengesetzt sind. Sstehé das Bild ineinandergeschachtelter,
um eine gemeinsame Achse rotierender Wirbel. Dies@cverbinde dabei Makrokosmos und
Mikrokosmos, den Vortex des Universums und dagazistische Kunstwerk. Die Kunstwerke
und die einzelnen Kinstler, die Kunstlergruppe diedGrol3stadt London — sie alle rotierten,
angeordnet in konzentrischen Kreisen, im Innern kiegsmischen Wirbelrings. All diese
verschachtelten Wirbel wiirden von einem univers&leargiestrom erfasst und in kreiselnde
Drehbewegung versetzt. Im Kunstwerk als dem klemsinnersten Wirbel sei noch dieselbe
Rotationsenergie wirksam, die den kosmischen Eeergiel, den &ul3ersten und gréldten
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 \&ting, die sich von Manifest zu Manifest
neu gestaltete und zu der insbesondere Ezra P&ydgham 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&ndham Lewis, Edward
Wadsworth, Henri Gaudier-Brzeska und Ezra Pourtisselas Gefuihl eines unerfiillten Rests,
das Bediurfnis 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 dflénn, 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 melsdgms 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 ulisthRius und Sprache entfalteten,
gewinne imagistische Dichtung ihre Wirkung aus deitl, aus dem momentanen Reflex
eines visuellen Eindrucks. Der Imagismus habe kedéde historische Vorlaufer: Wéahrend
das Werk Miltons auf rhetorische Effekte und sekiradOrnamente baue, bezégen 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 sequencettid musical phrase, not in
sequence of the metronomie.

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

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

%8 Ezra Pound, ,Vorticism®, in: Ezra Pountl,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 kunstlerischen Medien der Dight 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
» 61

intensity”.
Bestimmte Geflhle, Konzepte und Ideen bedingtene ebestimmte Intensitat der
kunstlerischen Umsetzung, sie erforderten notweddigWahl des kunstlerischen Mediums:
“Every concept, every emotion, presents itselfie 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 dettizidonus keine gelehrte oder
geschichtliche Kunst, die ihre Legitimation hauptdich aus der Konstruktion von Bezligen

zu religiosen oder mythologischen, philosophisobéer literarischen Texten schopfe:

An image in our sense, is real because we know it diredily 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.

0 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, InstinktenduSinnen werden, so misse er in der
Wahl seines Werkstoffs und in jedem weiteren Monaag 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 representativaon-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 somed ave some system of ethics or
economics?

Wenn der Vortizist seinem Gefiihl folge, so werderenbrauchte und sekundéare Werkstoffe
automatisch meiden, so werde er automatisch bedgsreichere 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” tbdrers. They are more dynamic. | do not
mean they are more emphatic, or that they ared/@lieder®™

Wie aber haben die dynamischeren und intensivesemén des Vortizismus auszusehen?
Wenn der Vortizismus eine Differenz zu den diver&romungen zeitgendssischer Kunst
behaupten wolle, so kdnne er dies nur leisten i@berDifferenz seiner Formen. Pound
beobachtete an den wenigen bereits existierendeizigstdschen Kunstwerken eine Tendenz
zu extremer Verdichtung, Zusammenfassung und Biundeleinen 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 sthihecessity 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 allegorischerpfhchtungen befreite, ihr aber zur
gleichen Zeit die Vermittlung von Gefuhlen 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, ttiginthey 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 Gruregls&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 Unverdnderlichkeit
des Bezuges zwischen Bezeichendem und Bezeichmétbtrmit der Unfreiheit der Zeichen,

sondern mit dem Verweis auf das Resultat diesenriikr

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.
®Ebd., 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, diedem 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 alirg 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 temperamefi.

Dass Pound diese Auffassungen tatsachlich nur safteiden, nicht aber werten wollte,
verliert an Glaubwiirdigkeit 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 cinematographicaltadout 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 Geflhle,
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 Weikmon of Athengin.

Das aus sechzehn Zeichnungen bestehende, von Sbakesshe 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

1 Obwohl Pound und Lewis wahrend ihrer vortizistien Periode’

always emotiona
kunstlerisch nur selten einer Meinung und wohl aucimrer 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 reichitem, 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 havehigem 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 flr 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 schlielich als Grundlagel Negativfolie aller weiteren
AuRerungen Uber Vortizismus, sei es in Form von ikéaten, Glossen, Artikeln oder Essays.
Wie noch zu zeigen sein wird, unterschied sich Houm seinem Vortizismus-
Verstandnis signifikant von Wyndham Lewis. Speziellden ,Vortices and Notes" und in
.Enemy of the Stars* entfaltete Lewis einen philgisischen und zugleich konkreten
Vortizismus, bestimmte er von Fall zu Fall, wastiistisch genannt werden dirfe und was
nicht. Die Definitionen Pounds haben dagegen efwestraktes, 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, liel3 er ihnen komplette
Freiheit in der Wahl ihrer Mittel und Formen. Jelhméewis zum Anfuhrer der Vortizisten
avancierte und je starker er sich in die Manifegstel 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 spreghesehr 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 Antikpsiitismus 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, Schwerindustiied 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 borffb.

Der Vortizismus grenzte sich ab. Er grenzte sich \a@n einer unmusikalischen,

unkunstlerischen und unphilosophischen englischese{Bchaft, er grenzte sich ab vom
Wohlstand, vom Humor und von der Zivilisiertheiesler Gesellschaft. Wenn der Kunst-
Instinkt primitiv sei, so musse der moderne Kimstkem gerecht werden und Fortschritt und
Demokratie hinter sich lassen, so mussten GroRRstadtindustrie 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., itiirthe 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 kosmojgeliten und ,europaischen’ Kunst, wie sie
zu dieser Zeit Paris hervorbringe, weder patridtisoch 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