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Abb. 5 SAMUEL OKEY (nach Robert Feke),

The Rev. Mr. Thos. Hiscox, 1773, Mezzotinto,
30 X 24,8 cm (Blatt), New Haven, Yale
University Art Gallery, Mabel Brady Garvan
Collection, 1946.9.754

Abb. 6 ROBERT FEKE, James Bowdoin Il, 1748,
Ol auf Leinwand, 126,7 x 102,4 cm, Bowdoin
College Museum of Art, Brunswick, Maine,
Bequest of Mrs. Sarah Bowdoin Dearborn
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dar, sondern wiirdigt die generelle Tendenz zu einer langen Lebensdauer in diesem
durchaus schwierigen Umfeld.s Massachusetts mag im 17. Jahrhundert ein relativ
gesundheitsforderlicher Ort zum Leben gewesen sein, angenehm war er nicht. Ein
Einwanderer hat ihn so beschrieben: »Die Luft des Landes ist schneidend, Steine
gibt es viele, Baume unzéahlige, das Gras ist karg, der Winter kalt, der Sommer heiB,
Micken stechen im Sommer, Wélfe heulen um Mitternacht ...«. Und doch erging es
den europdischen Einwanderern dort — statistisch gesehen — gut, davon legen sol-
che Portrats Zeugnis ab.w

Wahrend Anne Pollards Bildnis die Erinnerung an eine auf ihre Art bekannte
Personlichkeit wachhielt, diente das Portridt von Reverend Thomas Hiscox (siehe
Kat.-Nr. 7) nach dessen Tod, 28 Jahre nach der Entstehung des Gemaldes, dem Ge-
denken an eine Person, die auf ganz andere Weise Beriihmtheit erlangt hatte. Das
Bildnis wurde 1745 von Robert Feke gemalt und zeigt Hiscox im Alter von 59 Jahren,
als er den Gemeinden der Siebenten-Tags-Baptisten in Newport und Westerly
Rhode Island viele Jahre lang nicht nur als Pastor, sondern auch als Schatzmeister
und Friedensrichter gedient hatte.” Als er 1773 im Alter von 86 Jahren starb, war
Hiscox so beliebt, dass der Buchhandler und Graveur Samuel Okey aus Newport,
wohlin Erwartung grof3er Nachfrage, ein Mezzotinto nach Fekes Gemalde anfertigte,
um an ein erfiilltes Leben in 6ffentlich-religiosem Dienst zu erinnern (Abb. 5). Uber
den in Amerika geborenen Robert Feke ist nur wenig bekannt, aber seine Begabung
fuir das Anlegen einfiihlsamer Charakterstudien ist in Hiscox’ Bildnis unverkennbar.

Vermutlich ist Fekes Fertigkeit, gerundete Formen tiberzeugend plastisch er-
scheinen zu lassen, auf die Ankunft des ersten professionellen Kiinstlers in Neu-
england zuriickzufiihren: Der Brite John Smibert war 1729 mit dem visiondren Philo-
sophen George Berkeley ins Land gekommen, um als Professor fiir bildende Kunst
an einer von Berkeley geplanten Universitat zu lehren. Da das Parlament aber keine
Gelder fiir das Vorhaben bewilligte, wurde es aufgegeben. Smibert blieb jedoch in
Boston — und all seine mitgebrachten Lehrmittel, Gipsabgiisse nach antiken Skulp-
turen, Drucke nach englischen Geméalden und seine eigenen, in Ol auf Leinwand aus-
gefiihrten Kopien nach Werken bekannter Meister wie Nicolas Poussin, ein ganzes
unschdtzbares Anschauungsmaterial, stand in seinem Atelier fiir die Unterrichtung
aufstrebender heimischer Kiinstler zur Verfligung.

Smibert war sich bewusst, dass die Historienmalerei — mit ihren kreativen
Umdeutungen klassischer Stoffe zur Lehre biirgerlicher Tugenden, wie sein Bild
The Continence of Scipio (Die Enthaltsamkeit des Scipio) (siehe Kat.-Nr. 4) — in der
europdischen Hierarchie der Kunstgattungen an oberster Stelle stand. In den Kolo-
nien aber bestand wenig Verwendung fiir politisch-moralisierende Tableaus und so
handelt es sich bei Smiberts erhaltenen Bostoner Werken fast ausschlieBlich um
Portrdts, ein Genre, das seinen Auftraggebern néher lag, da es ihnen mehr um die
Familie zu tun war als um Moralpredigten liber 6ffentliche Tugenden der Antike.*
Smibert fiihrte auch eine Art Farbenladen, in dem er Malutensilien sowie europa-
ische und englische Drucke vertrieb.=

Smiberts Gemélde von dem zehnjahrigen James Bowdoin Il (siehe Kat.-Nr. 3)
ist charakteristisch fiir seine Portrdats. Der mit einem langen Seidenmantel be-
kleidete Junge ist beim BogenschieBen dargestellt. Der Landschaftshintergrund
zeigt einen sich ruhig dahinschlangelnden Bachlauf in der Ddmmerung, gesdaumt
von Baumgruppen, und erinnert eher an einen klassisch-englischen Park aus dem
18. Jahrhundert als an die dichten Walder von Maine, denen die Familie ihren Wohl-
stand weitgehend verdankte. Die Bowdoins waren hugenottische Fliichtlinge und
im friithen 18. Jahrhundert eine der reichsten Familien Neuenglands. James schloss

1745 sein Studium in Harvard ab, erbte zwei Jahre spdter, nach dem Tod seines
Vaters, ein betrdachtliches Vermogen, schlug eine politische Laufbahn ein und gab
ein weiteres Portrédt in Auftrag, diesmal bei Robert Feke (Abb. 6). In den Wirren der
Amerikanischen Revolution lehnte Bowdoin, wie so viele wohlhabende Kaufleute,
die restriktive britische Politik ab und unterstiitzte die patriotische Sache. Von 1785
bis 1787 war er Gouverneur von Massachusetts und widmete sich sein Leben lang
intensiv wissenschaftlichen Studien.

Boston war das aktivste Zentrum der Malerei in der Kolonialzeit, aber auch
in den mittleren Kolonien arbeiteten Kiinstler, darunter der Niederldnder Gerardus
Duyckinck, der um 1730 in New York einen Jungen aus der Familie De Peyster malte
(Abb. 7; siehe Kat.-Nr. 5). In diesem Portrdt haben unterschiedliche Maltraditionen
Beriicksichtigung gefunden — die Pose des Jungen, das an seiner Seite dargestellte
zahme Reh und die Landschaftselemente sind unmittelbar einem englischen Druck
entlehnt (Abb. 8), wahrend die Kleidung niederldndischen Gebrduchen in der ehe-
mals niederldndischen Kolonie entspricht.»

Unweit entfernt, in Philadelphia, malte der schwedische Kiinstler Gustavus
Hesselius 1735 den Lenape-H&duptling Lapowinsa (siehe Kat.-Nr. 6) — eine Auftrags-
arbeit fiir John Penn, dessen Vater William Penn die Kolonie Pennsylvania gegriindet
hat. Die Schweden hatten Anfang des 17. Jahrhunderts eine Kolonie am Delaware
River eingerichtet, die 1655 in Neu-Niederland aufging und spater an die Engldander
fiel. In dieser Phase der Kolonialzeit, als ihre Siedlungen expandierten, verhandel-
ten Engldnder, Schweden und Niederlander mit den Native Americans um Land.
Lapowinsa, der in Hesselius’ Portrét einen Uberwurf aus eingetauschtem blau-
en Stoff tragt, stimmte als einer von vier Lenape-Hauptlingen dem beriichtigten
»Walking Treaty« zu, einem Vertrag, mit dem die S6hne William Penns 1737 die
Indianer um Land betriigen und die Prinzipien des friedlichen Miteinanders, auf
denen ihr Vater seine Kolonie ein halbes Jahrhundert zuvor errichtet hatte, verraten
sollten.

In der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts lebten in den unermesslichen Weiten des
Kontinents zahlreiche indianische Volker, doch das Land wurde auch von der fran-
zosischen und der spanischen Krone beansprucht: Irgendwann zwischen 1720 und
1758 fiigten zwei Kiinstler, die mit Kriegsdarstellungen auf Tapisserien und auch mit
europdischen Malweisen zur raumlichen Darstellung vertraut waren, groRe Biiffel-
hdute aneinander, um darauf die detailreiche Schilderung einer Schlacht im heu-
tigen Nebraska festzuhalten, wo spanische Truppen und die mit ihnen verbiinde-
ten Pueblo-Indianer auf franzdsische Truppen mit ihren Oto- und Pawnee-Alliierten
trafen (Abb. 9).” Diese wunderschon ausgefiihrten Malereien auf Leder stellen eine
sehrseltene und anschauliche historische Aufzeichnung dar. 1758
wurden sie von einem Schweizer Mdnch, dem Missionar Philipp
Segesser von Brunegg nach Europa verschifft und verschwanden
bis zum Ende des 20. Jahrhunderts im Besitz der Familie. Mogli-
cherweise hat Segesser die beiden bemerkenswerten Arbeiten in
Auftrag gegeben oder gar an ihnen mitgewirkt.

Die Segesserschen Ledermalereien verbinden zwei ganz unterschiedliche Tra-
ditionen: zum einen die der Schlachtentapisserien — die unter groBem Kostenauf-
wand fiir europdische Burgen und Schlosser in Auftrag gegeben wurden, um die
Erinnerung an die Geschichte lebendig zu erhalten und die Wande von Fiirstenge-
madchern des Mittelalters und der frithen Neuzeit auszuschmiicken — und zum an-
deren die Praxis der Native Americans, Ereignisse mit Bildzeichen auf bemalten

Abb. 7 GERARDUS DUYCKINCK,

De Peyster Boy, with a Deer, ca. 1730/1735,
Ol auf Leinwand, 127,6 x 104,1 cm,
New-York Historical Society, Bequest of
Catherine Augusta De Peyster
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Abb. 8 JoHN SMITH (nach SIR GODFREY
KNELLER), Lionel Sackville, 1st Duke of
Dorset; Mary Somerset (née Sackville),
Duchess of Beaufort, 1695, Mezzotinto,
41,5 X 25,1 cm, Winterthur Museum,
Delaware

Abb. 9 ANONYMER KUNSTLER, Segesser

Hide Painting Il, 1720-1750, Pigment auf
Tierhaut, Palace of the Governors, Santa Fe;
Courtesy of the Palace of the Governors
Photo Archives (NMHM/DCA) 152690
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THOMAS COLE

1801 Bolton-le-Moor, Lancashire (England) —
1848 Catskill, New York

35

Expulsion. Moon and Firelight

(Vertreibung. Mond und Feuerschein), ca. 1828
Ol auf Leinwand, 91,4 x 122 cm

Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Madrid
Inv.-Nr. 95 (1980.14)

Der in England geborene Thomas Cole wird oftmals als Vater der
amerikanischen Landschaftsmalerei bezeichnet. Expulsion. Moon
and Firelight verweist auf Coles friihe Ambitionen, sich in seiner
Wahlheimat Amerika um eine neue Art der Kunst verdient zu ma-
chen. Die dargestellte Szene bezieht sich auf den Moment der
biblischen Geschichte, als Adam und Eva des Gartens Eden ver-
wiesen werden, und zeugt von Coles Bestrebungen in den spadten
1820er-Jahren, Landschaften von allegorischer Bedeutung zu
schaffen — ein kiinstlerischer Ansatz, der einen starken und nach-
haltigen Einfluss auf die Maler der heute als Hudson River School
bekannten Gruppierung haben sollte.

Im Jahr 1828 schrieb Cole an einen seiner Forderer, dass er
»einen hoheren Stil der Landschaftsmalerei« zu erreichen versuche,
indem er sich in mehreren aktuellen Werken mit dem biblischen
Thema des Gartens Eden auseinandersetze.* In dieser Fassung der
Expulsion entschloss sich Cole dazu, auf die figiirliche Anwesen-
heit von Adam und Eva zu verzichten; stattdessen setzte er einen
steinernen Bogen und einen Wasserfall in die Mitte der Kompo-
sition. Auch wenn beide Motive natiirlichen Ursprungs sind, wird
durch ihre Zusammenfiihrung im Bild die vordergriindige Naturbe-
schreibungtranszendiert. Der Katarakt und die Briicke ergeben eine
Kreuzform, welche die Komposition symmetrisch in kontrastieren-
de Halften teilt: auf der einen Seite das griine Tal des Paradieses,
auf der anderen die nackten Felsen, die knorrigen Baume und die
gewaltige Vulkanaktivitat als Welt der Siinde.

Coles Entscheidung, den Steinbogen — ein geologisches Monu-
ment, das der Kunstler im Jahr zuvor in den White Mountains von
New Hampshire gesehen hatte — als zentrales Element und Verbin-
dung zwischen Eden und der dunkleren Welt in den Fokus zu stel-
len, verleiht diesem ohnehin schon beriihmten Naturdenkmal eine
zusdatzliche moralische und religiose Bedeutung.

Und vielleicht ist es nicht mehr nur das biblische Paar Adam
und Eva, das aus dem Paradies vertrieben wird. Cole war davon
Uiberzeugt, dass der Landschaftsmalerei — einem der weniger an-
gesehenen Genres an europdischen Kunstakademien — in Amerika
eine wichtige nationale Aufgabe zukdme. In seinem 1836 verfassten
»Essay on American Scenery« pries er die besondere Schonheit der
amerikanischen Wildnis als »reich an Geschichte und Geschichten«
und vollauf »des Dichters Feder und des Malers Stifte wiirdig«2. Er
beschrieb die Landschaftsausschnitte, die so hdufig seinen Garten
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Eden inspirierten, als kreative Offenbarung géttlicher Schopfer-
kraft. Doch er sah dieses amerikanische Eden in Gefahr, zermalmt
von der Industrialisierung, die iberall rasend schnell um sich griff.
»Die Schonheit solcher Landschaften scheidet schnell dahin«, klag-
te er am Ende des Aufsatzes und sagte spdteren amerikanischen
Generationen eine »schattenlose« und »desolate« Zukunft voraus.3
Daher bildet der Kontrast der leuchtenden Fluren Edens und der
nackten, vom Feuer beleuchteten Felshdnge in Expulsion zugleich
auch die Biihne fiir ein historisches und okologisches Drama, fiir
die Visualisierung dessen, was Cole in Gegenwart und Zukunft der
amerikanischen Wildnis kommen sah.

MMC

1 Thomas Cole an Robert Gilmore jr., 21.5.1828, zit. nach: Kelly/Barry 1995,
S. 17: »[a]ttempts at a higher style of landscape«.

2 Cole, Thomas: »Essay on American Sceneryx, in: Atlantic Monthly, Januar
1836, S. 11: »[n]ot destitute of historical and legendary associations» und »wor-
thy of poet’s pen or the painter’s pencil«.

3 Ebd, S.12: »The beauty of such landscapes are quickly passing away« und
»[a] shadeless [and] desolate [future]«.
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ZENTRALE SUBARKTIS, CREE

36

Tasche, Ende 18. Jahrhundert

Leder, Stachelschweinborsten und Haare,
H.25cm,B.22cm, T.1,8 cm
Rautenstrauch-Joest-Museum — Kulturen der Welt, K&ln

Inv.-Nr. 49719

Der hier ausgestellte Stachelbeutel datiert vom Ende des 18. Jahr-
hunderts. Taschen wie diese werden zum praktischen Gebrauch
hergestellt und entweder quer liber dem Korper getragen oder als
Beutel mit einem Gurt oder Band an der Kleidung befestigt. Vor
dem Kontakt mit Europdern und ihrem Einfluss erstreckte sich das
Gebiet der Cree oder Chippewa — diese auch bekannt als zentral-
kanadische Woodland Cree (Waldland-Cree) oder Ojibwe (Anishi-
nabe) — bis hinunter in die heutigen US-Staaten Minnesota, Nord-
und Studdakota sowie Montana.

Die Arbeit der traditionellen Quillstickerei wird bis heute prak-
tiziert und erfordert Prazision bis ins kleinste Detail. Das Sammeln
von Stacheln beginnt mit dem Einfangen eines Stachelschweins,
indem eine Wolldecke oder eine Lederhaut tiber das Tier geworfen
wird. Die spitzen Stacheln, die zwischen den Fellhaaren wachsen,
haben eine Lange von etwa 15 bis 20 Zentimetern. Die dickeren sind
spitz wie Nadeln und innen hohl; sie wachsen aus Follikelblasen.
Um sie zu sammeln, miissen die Tiere gejagt oder mithilfe von Fal-
len gefangen und dann getodtet werden, um alle Stacheln und Haare
zu verarbeiten. Die Stacheln werden gewaschen, der Lange nach
sortiert und gefdarbt. Dieser Beutel weist zwei Farben auf: das
natirliche Weif3 der Stachelschweinstacheln und das Karmesinrot
aus der Blutwurz.

Eine Ahle sowie Nadeln werden aus Knochen eines Tierskeletts
gemeiBelt und von Hand mit scharfen Spitzen versehen, um die
Beutelbdander zu nahen. Durch das Leder werden zahlreiche Lécher
gestochen, um die Stacheln hindurchzuziehen; dabei wird jeder
einzelne Stachel in das geometrische Muster aus Elchsehnen ein-
gewoben. Details aus historischen Berichten, die von dem hohen
Grad an Intelligenz der indigenen Volker — auch vor jeglichem
Kontakt mit Europdern — sprechen, bleiben hdufig unerwdhnt. Eine
friihe Arbeit wie diese belegt jedoch, dass die Cree iiber ein auf Zah-
len basierendes Vorstellungsvermogen und {iber entsprechende
Kenntnisse verfiigten, um ein fortlaufendes Muster wie dieses
umzusetzen, wobei jedem Dessin eine spezifische Umwickelungs-
methode entspricht, die die jeweiligen Muster einheitlich und
im Gesamtbild stimmig erscheinen lasst.

Quillstickerei bleibt den Cree-Frauen vorbehalten und basiert
auf den Ursprungsmythen der Cree, Ojibwe sowie der Dakota/
Nakoda. »Die Frau gibt mit diesem Stiick Einzelheiten tiber den
Verlauf ihres Jahres — ein gutes Jagdjahr — weiter; das untere [acht-
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mal wiederkehrende] Muster verweist auf den Korper eines vier-
beinigen Tieres, das gejagt wurde. Die Kiinstlerin verleiht so dem
Jagdstolz ihrer Familie, die in dieser Saison acht Elche nach Hause
gebracht hat, Ausdruck. Das obere Musterband wurde nach dem
unteren angelegt. Dieses Dessin sagt etwas iiber die Pfahle der
Festhiitten oder die Gemeinschaft aus«. Oben auf der Tasche ist die
Umwickelung mit den diinnen Stachelschweinhaaren zu erkennen:
geflochtene Schniire — wie bei einer Tapisserie. Die Fransen sind in
rohrahnlicher und einander entsprechender Musterung zusammen-
gebunden. AnschlieBend werden die Lederfransen kurz abgeschnit-
ten und zu Quasten auseinandergezupft.

An diesem Stachelbeutel blieb der leuchtende Rotton erhalten,
ohne sich zu verfarben oder auszubleichen — und die Stacheln sind
nicht zerbrochen. Obwohl die Tasche getragen wurde und durchaus
Tragespuren aufweist, wurde achtsam mit ihr umgegangen — nicht
zuletzt aus Respekt vor der inhdrenten Bedeutung ihrer Muster;
spater wurde sie sorgsam in Museumsbestdanden bewahrt. Daher
ist diese Quilltasche in hervorragendem Zustand. Es handelt sich
um ein duflerst seltenes Exemplar und dieses ist somit zugleich
ein bedeutendes Dokument kiinstlerischer Arbeiten aus genannter
Periode und Region.

TGT

1 Gesprach der Autorin mit Juanita M. Growingthunder-Fogarty, Dakota/
Nakoda, Kiinstlerin und Expertin fiir Perlen- und Quillstickereien, tber histo-
rische Quillstickereien (2.4.2018): »She is sharing the detail of her year in this
piece as a year of good hunting, the bottom design displays the body of an ani-
mal of four legs who was hunted. The artist is sharing her families hunting pride
of bringing home eight elk that season. The top row design was quilled second
after the bottom row. This design speaks to the lodge poles of ceremony or the
community«.
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FREDERICK CHILDE HASSAM

1859 Dorchester, Massachusetts —
1935 East Hampton, New York

76

Late Afternoon, New York, Winter
(Spatnachmittag, New York, Winter), 1900
Ol auf Leinwand, 93,8 x 73,7 cm

Sign. und dat. u. l.: Childe Hassam 1900
Brooklyn Museum, Dick S. Ramsay Fund
62.68

Helene Barbara Weinberg beschreibt Childe Hassam als »Pio-
nier des amerikanischen Impressionismus und einen seiner hin-
gebungsvollsten, produktivsten und erfolgreichsten Vertreter«.?
Hassam stammte aus Dorchester, einem Vorort von Boston, Mas-
sachusetts, und studierte am Lowell Institute sowie am Boston
Art Club. Zwischen 1886 und 1889 setzte er seine Ausbildung bei
Gustave Boulanger und Jules Joseph Lefebvre an der Académie
Julianin Paris fort. Bereits in Boston hatte ersich mitdem Thema der
Strafenszene beschiftigt, das jene tonalen Effekte und Alltagsfi-
guren mit sich brachte, die auch in zeitgendssischen impressionis-
tischen Gemadlden von Gustave Caillebotte und Giuseppe de Nittis
so meisterhaft in Szene gesetzt wurden. Obwohl Hassam erst kurz
nach Ende derlegendédren Impressionisten-Ausstellungen nach Pa-
ris gekommen war, nutzte er den Aufenthalt, um seine Farbpalette
weiter aufzuhellen und seinen Pinselstrich zu lockern. Seine Bild-
sprache ldsst erkennen, wie er darum ringt, seine Wahrnehmung
nach seinen Vorstellungen auf die Leinwand zu bringen: »Kunst ist
fiir mich die Interpretation des Eindrucks, den die Natur in Augen
und Gehirn hinterldsst«2.

Im Jahr 1889 zog Hassam nach New York, wo er seine impres-
sionistische Pinselfiihrung und seine Studien von Licht und Farbe
auf heimische Themen wie New Yorker Stralenszenen anwandte.
Angesichts des Schneetreibens im hier ausgestellten Bild sollte
man wohl besser seinen Mantel zuknépfen und den Schal fester
ziehen. Die Baumreihe bildet innerhalb der Komposition eine Dia-
gonale, die den Betrachter auf den Gehweg fiihrt, mitten hinein in
den wirbelnden Schnee im violett-weien Zwielicht. Hassams im-
pressionistischer Stil — der deutlich macht, wie Licht und Witte-
rungsverhdltnisse die Wahrnehmung beeinflussen — zeigt sich in
den facettenreichen Strukturen seiner Gemdlde: Wahrend Teile
der Leinwand von pastosen Farbschichten dicht bedeckt sind,
bleibt in anderen Bereichen der Bildtrager sichtbar. Teresa Carbone
bemerkte dazu, Hassam habe »dem amerikanischen Publikum ein
eigenes Pendant zu den Gemadlden der franzdsischen Impressio-
nisten von Paris gegeben.«3

1897 wurde Hassam Mitglied von The Ten, einer Gruppe von
zehn Malern, die eine Ausstellung bei Durand-Ruel organisierten,
um sich von der Society of American Artists zu l6sen, die seit ihrer
Griindung 1878 immer konservativer geworden war. The Ten zeich-

424

neten sich durch eine moderate Form des Impressionismus aus,
pflegten einen aufgelockerten Pinselduktus und widmeten sich
der Plein-air-Malerei. Man kann sagen, dass The Ten, gut 25 Jahre
nach dem Entstehen der franzésischen Bewegung, einer eher kon-
ventionellen und weniger kontroversen Sicht anhingen als viele der
urspriinglichen Pariser Impressionisten. Hassams Anachronismen
schaffen ein eheranheimelndes Bild stadtischen Lebens; so zeigt er
in einigen seiner Gemadlde Pferdewagen und Gaslampen, die langst
tiberholt waren, wahrend die Schaufensterim Hintergrund von elek-
trischem Licht erhellt werden. David Peters Corbett beleuchtete
eingehend, wie Hassam die New Yorker Landschaft weichzeichne-
te und durch seine Komposition und seinen Fokus auf das Wetter
den Industrie- in einen Naturraum verwandelte. Auch hier werden
die harsche Kalte der Stadtlichter und die linearen, kantigen Gebau-
de durch den wirbelnden Schnee und die hellen Blau-, Violett- und
WeiBtone abgemildert.

ECB

1 Weinberg 2004, S. 3: »[a] pioneer of American Impressionism and perhaps
its most devoted, prolific, and successful practitioner«.

2 Childe Hassam, zit. nach: Best.-Kat. Brooklyn 2006, S. 614: »[a]rt, to me,
is the interpretation of the impression which nature makes on the eye and the
brain.«

3 Best.-Kat. Brooklyn 2006, S. 614: »[Hassam] presented to American viewers
their own equivalent of the French Impressionist paintings of Paris.«
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GEORGIA O'KEEFFE

1887 Sun Prairie, Wisconsin —
1986 Santa Fe, New Mexico
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Blue and Green Music (Blaue und griine Musik), 1919/21

Ol auf Leinwand, 58,4 x 48,3 cm

The Art Institute of Chicago

Alfred Stieglitz Collection, gift of Georgia O’Keeffe, 1969.835

Sie bevorzugte auf ihrem kiinstlerischen Weg stets das innere
Selbst als Quelle ihrer Kreativitdat. Georgia O’Keeffe wurde 1887
auf einer Milchfarm in der Nahe von Sun Prairie im US-Bundesstaat
Wisconsin geboren und erhielt ihre kiinstlerische Ausbildung am
Art Institute of Chicago (1905/06), an der Art Students League
in New York (1907/08) sowie an der University of Virginia (Som-
mer 1912). 1918 zog sie dauerhaft nach New York und konzentrierte
sich darauf, ihr Inneres verstehen zu lernen: Sie experimentierte
mit Wahrnehmungstheorien und suchte eine neue Art moderne,
entschieden amerikanische Kunst zu schaffen.

Syndsthesie, die Verschmelzung sinnlicher Wahrnehmungen —
wie etwa das Empfinden von Klang und Farbe als verwobene Sinnes-
erfahrungen —, stellte fiir O’Keeffe und ihren Malerfreund Arthur
Dove (siehe Kat.-Nr. 104) ein faszinierendes Thema dar, das beide
gleichermafien inspirierte. Syndsthesie bildet auch den Schliissel
zum Verstandnis ihres 1919/21 entstandenen Geméldes Blue and
Green Music.* Farbe, Form und Gestaltung verbinden sich zu einer
Gesamtkomposition, die eine klangvolle, musikalische Seelenland-
schaft heraufbeschwdrt. Links unten in der Ecke malte O’Keeffe
blau-griine Wellen; sie erinnern an sanfte Klangwellen. Die in zu-
sammenlaufenden Schrdgen angelegte Komposition deutet mit ih-
rer Kombination aus ruhigen Wellen und geraden Kanten an, dass
im Bildinneren, im »Herzen« des Bildes, eine harmonische Melodie
erzeugt wird. O’Keeffe beschaftigte sich intensiv mit verschiedenen
kiinstlerischen Ansdtzen der Moderne und begegnete dabei viel-
fach dem Prinzip der Synidsthesie. Uber das Geistige in der Kunst
— ein Text des Expressionisten Wassily Kandinsky, der den Kiinstler
dazu aufruft, den Blick nach innen zu richten, sich seiner individu-
ellen Welt zuzuwenden — war wohl die europdische Quelle, die sie
am meisten beeinflusst hat. Auch Kandinsky war der Ansicht, das
Verweben von Bild und Klang fiihre zum reinen Ausdruck der krea-
tiven, inneren Kiinstlerseele.?

Bis heute umhiillt ein Mythos die Kiinstlerin O’Keeffe. Ihre Dar-
stellungen tiberdimensionaler Blumen werden haufig als Analogie
der weiblichen Genitalien missverstanden. Und ausgerechnet ihr
Mann Alfred Stieglitz, der Impresario amerikanischer Kunst, ver-
breitete solche Vorstellungen.3 Sie selbst mochte es nicht, als »die«
Vorzeigekiinstlerin vermarktet zu werden, wehrte sich aber auch
nicht dagegen. Gleichwohl miissen wir diesen sexistischen Mythos
erkennen, wenn wir ihre Bilder unvoreingenommen deuten wollen.

LA
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1 SieheEllen E. Roberts’ uniibertroffenen Essay zu diesem Gemalde in: Ausst.-
Kat. Chicago 2009, S. 102-105.

2 Kandinsky 1912.

3 Ineinem Essay mit dem Titel »Frauen in der Kunst« aus dem Jahr 1919 schrieb
Stieglitz: »Die Frau fiihlt die Welt anders als der Mann sie fiihlt. Und eine der
wesentlichen, sich zur Kunst kristallisierenden Kréfte ist zweifellos das elemen-
tare Gefiihl. Die Frau empféangt die Welt durch den Bauch. Dort sitzt ihr tiefstes
Empfinden. Der Geist kommt an zweiter Stelle.« Stieglitz, Alfred: »Women in Art«
[1919], zit. nach: Corn 1999c, S. 241: »Woman feels the World differently than
Man feels it. And one of the chief generating forces crystallizing into art is un-
doubtedly elemental feeling. The Woman receives the World through her Womb.
That is the seat of her deepest feeling. Mind comes second.«
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CHARLES DEMUTH

1883 Lancaster, Pennsylvania -
1935 Lancaster, Pennsylvania
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Aucassin and Nicolette (Aucassin und Nicolette), 1921
Ol auf Leinwand, 61,3 x 50,8 cm

Monogr. und dat. u., rechts der Mitte: C. D. / 1921
Columbus Museum of Art, Ohio: Gift of Ferdinand Howald

Zwei ungewdhnliche Figuren spielen in Charles Demuths Aucassin
and Nicolette (1921) die Rolle der Liebenden, deren Verbindung un-
ter einem schlechten Stern steht: Ein Wasserturm und ein Schorn-
stein erheben sich tiber den Ddachern und Gebduden von Lancaster,
Pennsylvania. Vor einem in unterschiedlichen Blautonen gehal-
tenen Himmel presst sich dieses architektonische Paar aneinan-
der, als wadre es in einer verzweifelten Umarmung miteinander ver-
bunden.

Aucassin and Nicolette ist Teil einer von zwei Bilderserien mit
landlich architektonischen Sujets, die Demuth im Zuge zweier inten-
siver Schaffensphasen — 1919 bis 1921 sowie 1927 bis 1932 — schuf.?
Besonderes Gefallen fand er an der bunt zusammengewiirfelten
Architektur seiner Heimatstadt Lancaster und die architektonische
Silhouette, die er hierwiedergibt, verdankt sich einer erst kurz zuvor
renovierten Tabakfabrik. Gleichwohl hat Demuth bewusst auf alle
spezifischen Merkmale, die eine Identifizierung des Komplexes er-
moglichen wiirden, wie auch auf die Darstellung von Arbeitern, ver-
zichtet. Was librig bleibt, ist die niichterne Klarheit geometrischer
Formen, durch Bleistift- oder »Kraftlinien« akzentuiert, die sich
tiber die Mauern legen und bis in den Himmel im Hintergrund ragen.
Es handelt sich dabei um ein ganz charakteristisches Stilelement
Demuths, das ihm bald darauf das Etikett »Prazisionist« einbrin-
gen und seinen Ruf als einen der erfolgreichsten amerikanischen
Kiinstler der Nachkriegszeit festigen sollte. Wahrend seiner Zeit
in Paris und New York hatte Demuth ganz eindeutig Einfliisse des
Futurismus und Kubismus aufgenommen und doch weisen seine
Arbeiten erstaunlich wenig Ahnlichkeiten mit den wirbelnden Dyna-
mos eines Umberto Boccioni oder den fragmentierten Stillleben
Pablo Picassos auf. Im Gegenteil: Seine Fabrik ist unnatdrlich un-
bewegt, wiedergegeben mittels eines beinah kreidig wirkenden
Auftrags der Olfarbe.

Undurchsichtige Anspielungen fiir seine Titel zu wahlen, war
nicht untypisch fiir Demuth. Das bekannteste Beispiel dafiir stellt
wohl das Werk My Egypt (Mein Agypten) (1927) dar, welches spiele-
risch die Architektur antiker Pyramiden evoziert, um einer Fabrik in
Lancaster und einem Getreidespeicher Ansicht zu verleihen. Im Fall
von Aucassin and Nicolette rekurrierte Demuth auf ein literarisches
Werk des Mittelalters, das zwischen Versen und Prosa wechselt.
Die Erzahlung handelt von Nicolettes Rettung aus ihrer Turmkam-
mer durch Aucassin, von der waghalsigen Flucht des Paares und
schlielich von der Vereinigung der Liebenden.? Demuth, der sich
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augenscheinlich sowohlvon der Botschaft der Ballade als auch von
deren Rhythmus inspirieren lief3, hat seine Komposition angelegt
als eine Kadenz in die Bildebene eingeschriebener Flachen, die zu
dem zentralen Paar hinfiihren. Wie viele der New Yorker Dadaisten-
Kollegen durchsetzte auch Demuth seine modernen Szenen oft mit
ironischen Anspielungen, was Kunsthistoriker heute dazu ermutigt,
den anthropomorphen Wasserturm und den hoch aufgerichteten,
Licht spuckenden Schornstein sowohl satirisch als auch erotisch zu
deuten. Als die Arbeit erstmals 1921 in der Pennsylvania Academy
of Fine Arts und 1923 in der Galerie Charles Daniel gezeigt wurde,
entging den Besuchern dieser Aspekt jedoch vielfach. Ein Kritiker
bezeichnete das Bild als einen von Demuths »trockenen Witzenx,
erschaffen in einem Anfall von »Verriicktheit«3.

AEL

Literatur:
Dimond 1921. — Haskell 1987, S. 136.

1 Vgl. Fahlman, Betsy: »Chimneys and Towers: Charles Demuth’s Late Paintings
of Lancaster, in: Chimneys and Towers: Charles Demuth’s Late Paintings of Lan-
caster, Philadelphia 2007, S. 98.

2 Vgl. Haskell 1987, S. 136.
3 Dimond 1921.
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WILLTIAM HENRY JOHNSON

1901 Florence, South Carolina -
1970 Central Islip, New York
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Street Life, Harlem (Straflenszene - Harlem), ca. 1939/40
Ol auf Sperrholzplatte, 116 x 98 cm

Sign. u. r.: W. H. Johnson

Smithsonian American Art Museum, Washington, DC

Gift of the Harmon Foundation

In bewusst reduzierter Ausdrucksweise gewdhrt der afroamerika-
nische Modernist William H. Johnson Einblicke in Vitalitat, Vielfalt
und Komplexitdt des Lebens der Schwarzen im 20. Jahrhundert
in den Vereinigten Staaten. Johnson besuchte sowohl die Natio-
nal Academy of Design als auch die Cape Cod School of Art, wo
er ermutigt wurde, alltdgliche Themen mithilfe der Bildsprache
der Moderne zu interpretieren und sich mit amerikanischer Volks-
kunst auseinanderzusetzen. Er wird zum sogenannten New-Negro-
Movement gezdhlt, das die Notwendigkeit nuancierter Darstel-
lungen von Afroamerikanern in einer Bildkultur betonte, die frei
von Stereotypen sein sollte. Im Lauf seines tiberaus produktiven
Kinstlerlebens widmete sich Johnson einem Themenspektrum,
das von skandinavischen und amerikanischen Landschaften iiber
das Nachtleben in den Jazz-Klubs von Harlem bis hin zu religiosen
Szenen aus dem Siiden Amerikas reichte. Der rote Faden, der sein
Lebenswerk durchzieht, ist Johnsons Uberzeugung von der groRen
Bedeutung, die dem gewdhnlichen Menschen zukommt.

In Street Life, Harlem zeigt der Kiinstler ein modernes Paar auf
dem Gehweg einer Harlemer Strafienszenerie, dessen Garderoben-
stil und kiihl-gelassene Haltung ihre Individualitat und Eleganz be-
tonen. Ob die beiden gerade erst ausgehen oder bereits auf dem
Heimweg sind, bleibt offen. Durch die zentrale Position im Vor-
dergrund und das Spiel mit Mastab und Proportion der beiden
Korper prasentiert der Kiinstler das Paar gewissermafien ikonen-
haft. Die Darstellung der Gebdude in Form flacher, rechteckiger
und verschachtelter Farbfelder lasst Harlem als dynamischen und
lebendigen Ort erscheinen. Die Figuren verharren auf dem Gehweg
vor diesen Gebdudestrukturen, mit halb geschlossenen Augen und
in einer Pose, die an die stille Wiirde westafrikanischer Skulpturen
erinnert, die Johnson eingehend studiert hatte. Der Kiinstler ver-
wehrt sich gegen sensationsliisterne Darstellungen von Harlem
und seiner Einwohner, vielmehr lddt er den Betrachter ein, ganz
gewodhnliche Bewohner Harlems als wiirdevolle, elegante und
selbstbewusste Individuen wahrzunehmen.

Dieses Werk ist besonders reprdsentativ fiir den Stil, den John-
son nach seiner Riickkehr aus Europa und Afrika in die Vereinigten
Staaten 1938 entwickelt hatte. In dieser Zeit begann er, seinen
Fokus von der Landschaftsmalerei auf die Darstellung mensch-
licher Figuren zu richten. Wihrend seiner Uberseereisen hatte sich
Johnson mit afrikanischer Skulptur, aber auch mit dem deutschen
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Expressionismus, dem Synthetischem Kubismus und dem Werk
des norwegischen Expressionisten Edward Munch beschaéftigt. Der
Aufstieg des nationalsozialistischen Regimes in Deutschland, aber
auch der Wunsch, seine Familie wiederzusehen sowie sein erklartes
Interesse, »sein eigenes Volk zu malen«?, beschleunigten Johnsons
Entschluss, mit seiner Frau Holcha Krake, einer angesehenen da-
nischen Textilkiinstlerin, in die Vereinigten Staaten zuriickzukeh-
ren. Sie lieRen sich in Harlem nieder, wo der Kiinstler in die Kultur
und das Nachtleben der Stadt eintauchte. Dort malte er Szenen aus
eigener Anschauung und bemerkte spater: »In all meinen Jahren der
Malerei hatte ich nur einen fesselnden und inspirierenden Gedan-
ken, den ich mir mit unerschitterlichem Eifer erarbeitet habe: die
Geschichte des Schwarzen — in schlichter und starker Form — so
wiederzugeben wie er existiert.«?

AMK

1 Helen Harriton, Brief an Mary Beattie Brady, 30.9.1956, Harmon Foundation
Papers, Manuscript Division, Library of Congress, Washington, D. C.: »[p]aint his
own people«.

2 Holt, Nora: »Primitives on Exhibit«, in: New York Amsterdam News, 9.3.1946,
S. 16: »In all my years of painting, | have had one absorbing and inspiring idea,
and have worked towards it with unyielding zeal: to give — in simple and stark
form — the story of the Negro as he existed.«
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