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Maurice

1 R. Dorn, Décoration. Vincent van Goghs Werk-
reihe fiir das Gelbe Haus in Arles, Hildesheim 1990.
Auch wenn die Zielsetzung dieser Arbeit eine an-
dere ist, verdanke ich dem Autor eine Reihe von
Anregungen. Fiir diesen Problemkreis mit Blick auf
die Herkunft des dekorativen Stils immer noch
grundlegend: U. Perucchi-Petri, Die Nabis und Ja-
pan. Das Frithwerk von Bonnard, Vuillard und De-
nis, Miinchen 1976, S. 151-197.

2 Meines Wissens gibt es noch keine Untersu-
chung zur Begriffsgeschichte, d.h. zum ersten Auf-
treten und zur Bedeutungsveranderung, auch wenn
Gottfried Semper als einer der ersten Systematiker
den Wandel von Konstruktion in Dekoration als ei-
nen ProzeB der asthetischen Morphogenese um-
fanglich untersucht hat. Die Literatur zur Wechsel-
beziehung von hoher und angewandter Kunst im 19.
Jahrhundert mit der Kulmination in Jugendstil und
»art nouveau« ist Legion. Vgl. u.a. C. W. Behrendt,
Der Kampf um den Stil in Kunstgewerbe und in der
Architektur, Stuttgart/Berlin 1926 (1912); F. Schma-
lenbach, Jugendstil. Ein Beitrag zu Theorie und Ge-
schichte der Flachenkunst, Wiirzburg 1935; W. Pevs-
ner, Wegbereiter moderner Formgebung, Hamburg
1949; F. Ahlers-Hestermann, Stilwende. Aufbruch
der Jugend um 1900, Berlin 1956; R. Schmutzler, Art
Nouveau — Jugendstil, Stuttgart 1962; S. Tschudi
Madsen, Sources of Art Nouveau, Oslo 1956.

3 Vgl. G. Bott, Jugendstil in Darmstadt um 1900,
Darmstadt1962; ders. (Hrsg.), Von Morris zum Bauhaus.
Eine Kunst gegriindet auf Einfachheit, Hanau 1967;
Ein Dokument Deutscher Kunst. Darmstadt 1901-1976,
5Bde., Ausst.-Kat. Darmstadt 1976, insbes. Bd. 5.

4 Vgl. H. C. Hoffmann, Joseph M. Olbrichs archi-
tektonisches Werk fiir die Ausstellung »Ein Dokument
Deutscher Kunst« auf der Mathildenhohe zu Darm-
stadt, 1901, in: Kunst in Hessen und am Mittelrhein,
7,1967, S. 7-25; Joseph M. Olbrich 1867—1908, Ausst.-
Kat. Darmstadt 1983, Nr. 156 (mit weiterer Literatur).
5 A Koch, Ernst Ludwig dem GroBherzog von
Hessen und bei Rhein, Festschrift »Ein Dokument
Deutscher Kunste, in: Deutsche Kunst und Dekora-
tion, 1901, Anhang S. 6.

Ekkehard Mai

Denis

Die »décoration«, das Klassische und die
»Fldchenkunst«

Zu den schillerndsten, vielfach verwendeten und multivalent wirksamen Begriffen der
Kunst vor und nach 1900 gehort derjenige der »décoration«. Roland Dorn hat ihn zum
Ausgangspunkt einer Untersuchung zu den Arleser Zimmerbildern Van Goghs von
1888 gemacht.! Von Puvis de Chavannes iiber Cézanne bis Matisse, erst recht bei
Gauguin, Bernard, Denis und dem Kreis der Nabis spielte er eine dominante Rolle.
AnlaB genug, sich mit ihm in seinen unterschiedlichen Bedeutungen und bildhaften
Gestaltungen zu beschaftigen, AnlaB vor allem, daraufhin Denis und sein Werk zu
befragen, da dieses, wie mir scheint, die komplexeste, durch Tradition und Geschichte
disponierte Legitimation des Begriffes enthalt — theoretisch und praktisch.

Doch zunéchst zu den allgemeineren Umrissen des Begriffs »décoration« um die
Jahrhundertwende. Sowohl asthetisch als auch funktional werden mit ihm in der Kunst
des 19. Jahrhunderts, und zumal im Zuge der zunehmend protagonistischen Rolle der
angewandten Kunst im Wettbewerb mit der freien oder sogenannten hohen Kunst,
unterschiedlichste Bereiche angesprochen. In Frankreich wie in Deutschland spricht
man von den »arts décoratives«, den dekorativen Kiinsten, in England von den
»decorative arts«, wobei die Nahe zu den »applied arts«, den angewandten Kiinsten,
uniibersehbar ist.2 »Kunst und Dekoration« wird im Jugendstil Deutschlands seit den
neunziger Jahren zu einer stehenden, durch den Titel der Zeitschrift Alexander Kochs
aus der Hochburg Darmstadt breitenwirksam programmatisch festgeschriebenen
Kombination.3 Fiir die Darmstadter Kiinstlerkolonie und ihre Ausstellung »Ein Doku-
ment Deutscher Kunst — Darmstadt 1901« entwarf Joseph Maria Olbrich ein »Haus der
Flachenkunst« — einen ephemeren, konstruktiv kithnen Hallenbau in Leichtbauweise,
der zur Aufnahme von Malerei und Graphik einschlieBlich Plakatkunst bestimmt war
(Abb. 1, 2).4 »Flachenkunst« wurde hier sehr wortlich genommen. Zugrunde lag der
Glaube an die Kunst, deren Schonheit und Harmonie alle Lebensbereiche gleicher-
maBen durchdringen sollten. Das Motto lautete mit Koch: »Das ganze Leben soll zu
einer groBen gleichwerthigen Kunst werden.<> Dekor und Dekoration hatten dabei
gerade in der angewandten Kunst die Aufgabe, schmiickend zu sein, und vereinten
vor allem seit Semper und der Mitte des 19. Jahrhunderts thematische und inhaltliche
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Abb. 1: J. M. Olbrich, »Haus der Flachenkunst«,
Darmstadt 1901 (abgerissen).

Abb. 2: Hans Christiansen, »Die vier Elemente«, de-
korative Entwiirfe, aus: Deutsche Kunst und Deko-
ration, 1898, S. 320.

6  Die Bedeutungsspielarten von Dekoration als
Monumentalkunst, dekorativer Kunst im Sinne
asthetischer Auffassung und des »Decorums« als
Grundverhaltnis der Angemessenheit von Inhalt
und Ausdruck sind dabei zu unterscheiden. Uber
die asthetischen Prinzipien dekorativer Kunst vgl.
z.B. R. Hamann, Asthetik, Leipzig/Berlin 1919,
S. 55-68; uber das Angemessenheitsprinzip U.
Mildner-Flesch, Das Decorum. Herkunft. Wesen
und Wirkung des Sujetstils am Beispiel Nicolas
Poussins, St. Augustin 1983.

7  Vgl. die Beitrage von F. Schalk, Fin de Siécle,
und W. Rasch, Fin de Siécle als Ende und Neube-
ginn, in: Fin de Siecle. Zu Literatur und Kunst der
Jahrhundertwende, hrsg. von R. Bauer u.a., Frank-
furt a.M. 1977, S. 315 und S. 30—49.

8 Vgl hier u.a. G. Selle, jugendstil und Kunstin-
dustrie. Zur Okonomie und Asthetik des Kunstge-
werbes um 1900, Ravensburg 1974; E. Mai, Von der
hohen zur angewandten Kunst: Kunstgewerbebe-
wegung und Reform der Kiinstlerausbildung um
und nach 1900, in: Sammlungskatalog bauhaus ar-
chiv-museum, Berlin 1981, S. 253-263.

9 Rasch 1977 (wie Anm. 7), S. 28; wie richtig die-
ser Begriff in einem konstitutiven Sinne auch theo-
retisch fiir Maurice Denis war, zeigt die im Vergleich
sehr erhellende Arbeit von A. Stock, Zwischen Tem-
pel und Museum. Theologische Kunstkritik, Positio-
nen der Moderne, Paderborn 1991, S. 92-104. Fiir
den Hinweis danke ich dem Autor.

Aspekte mit solchen objekt- und zweckbezogener Gestaltung. Zweck und Form stan-
den hier viel starker in einem wechselseitig dienenden Verhaltnis als in der hohen
oder freien Kunst, die an und in ihrem Thema ihr Selbstgeniigen fand. Der Dienst am
Bild durch eine schone und zweckdienliche Formgebung im Kontext eines iiberge-
ordneten Zusammenhangs, etwa dem von Kunst und Leben in Haus und Heim, von
Kunst und Glauben in der Kirche, von Kunst und Staat in 6ffentlichen Bauten, hatte
dabei schon seit dem 18. Jahrhundert von Dekorationsstilen und -systemen sprechen
lassen. Modus und »Decorum« bezogen sich auf die Angemessenheit von Inhalt und
Ausdruck angesichts von Thema und Bedeutung, die Dekoration betraf die dazu
bereitgestellten applikativen Mittel im groBen wie im kleinen, will sagen von der
Ausgestaltung im monumentalen Gesamtzusammenhang von Kirchen und Palasten
bis hin zur Kleinzier in Schmuck und Kleidung.®

Im Fin de siecle’ durchdrangen sich hohe und angewandte Kunst, waren Kunst
und Leben universal-total in der »ars una« aufs innigste vereint. Eben damals schrieb
man sich die Vereinigung aller Kiinste auf die Fahnen, um jene Faden wieder mit-
einander zu verkniipfen, die im Nachbarock mit der biirgerlichen Privatisierung
und Vermarktung der Kunstproduktion autonom geworden waren.8 Mehr noch, im
Verbund mit lebensreformerischen Bestrebungen kamen die religiésen, philosophi-
schen, literarischen und kunsttheoretischen Positionen — gespeist aus unterschied-
lichen Quellen — tiberein. Ein geistiger und asthetischer Kanon war geboren, der
sich gegen Positivismus, Materialismus und Scientismus, gegen Fortschrittsglaubig-
keit, Kommerz und Industrialisierung wandte. Von innen, nicht linger von auBen
her, wie noch der Historismus mit seinen Stilsprachen exerzierte, kam es zu einer
neuen »Theologie der Kunst«9.
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Abb. 3: Utagawa N. Kunisada, »Schauspieler mit
Facher«, 1852, Farbholzschnitt.

Abb. 4: Emile Bernard, »Bretonische Frauen auf der
Wiese«, 1888, Ol auf Leinwand, 74 x 92 cm, Privat-
sammlung.

10 Vgl. zuletzt umfassend E. Mai, Abstraktion und
Synthese. Maurice Denis in seinen Schriften im eu-
ropaischen Vergleich, in: Maurice Denis 1870—1943,
Ausst.-Kat. (dt. Ausg.) Lyon/KéIn/Liverpool/Am-
sterdam 1994/95, S. 31—49. Der vor allem mit Gau-
guin und den Anfangen der Nabis-Bewegung ver-
bundene Begriff wurde insbesondere von Fénéon
in der Kunstkritik durchgesetzt.

1l Vgl. A. Aurier, En Quéte des choses d‘art, in:
Le Moderniste, 13. 4. 1889, S. 14, zit. in: M. Waschek,
Eklektizismus und Originalitét. Die Grundlagen des
franzésischen Symbolismus am Beispiel von Emile
Bernard, Diss., Bonn 1990, S. 33.

12 Vgl. neben Waschek auch Emile Bernard
1868—1941. Ein Wegbereiter der Moderne, Ausst.-
Kat. Amsterdam/Mannheim 1990.

13 M. Denis, Théories 1890-1910. Du Symbolisme
et de Gauguin vers un nouvel ordre classique, Pa-
ris 1913, S. 255 (1909), vgl. auch Waschek 1990 (wie
Anm. 11), S. 34.

Eine solche wollte von Anfang an auch Denis. Die Synthese von Innen und AuBen,
von Idee und Form, von Tradition und Gegenwart vollzog sich dabei nicht nur fiir
ihn im Erscheinungsbild der Kunst. »Synthétisme« war zundchst das Schlagwort, mit
dem Gauguin, Bernard und die jungen Adepten vom Freundeskreis der Nabis
offentlich, d.h. tiber Ausstellung und Kritik, in den achtziger Jahren hervorgetre-
ten waren.!0 Schon der Kritiker Aurier hatte bekanntlich 1889 anlaBlich der
Ausstellung im Café Volpini beziiglich Bernards von einer »synthese de dessin, de
composition et de couleur digne de tels maitres primitifs« gesprochen (Abb. 4).1! 187
Die Kiinstlichkeit und Kunstsprachlichkeit wird schon an diesem friihen technisch-
operativen Begriff ersichtlich. Bernard versuchte sich in einem Briickenschlag
zwischen naturalistischer Erfahrung und subjektiver Introspektion, um zu eigen-
stindigen Ausdrucksformen zwischen Abstraktion und Symbolismus zu gelangen.
Die Metaphysis der Dinge, der man sinn- und bildhaft auf den Grund zu kommen
suchte, verlangte eine neue Freiheit der gestalterischen Mittel. Was man jetzt
wollte, war eine neue Sinnfilligkeit des Einfachen, eine Flichenorganisation der
Ausdrucksmittel, die durch das »principe ornamentale« einen tibergreifenden
Zusammenhang sichtbar machen sollte — sowohl mit Blick auf die abendlandische
Tradition als auch ahistorisch im vergleichenden Blick auf auBereuropéische und
»primitive« Kunst (Abb. 3). Es war Denis' synchronoptischer Blick, der Bernard — wie
von Matthias Waschek angefiihrt!2 — veranlasste, die Kunst der Synthese als Schliis-
sel fiir die Entstehung einer neuen Kunst um 1890 zu betrachten. Denis: »Les syn-
theses des décorateurs japonais ne suffisaient pas a alimenter notre besoin de
simplification. Idoles primitives ou extreme-orientales, calvaires bretons, images
d'Epinal, figures de tapisseries et de vitraux, tout cela se mélangeait a des souve-
nirs de Daumier, au style gauchement poussinesque des Baigneuses de Cézanne,
aux lourdes paysanneries de Pissarro.«3 »Synthese« und »décoration« als Ver-
schmelzung unterschiedlichster Einfliisse vermittels einer Harmonisierung im Stil
durch Linie, Farbe, Flache: das kann man diesen spiaten Worten von 1909 bereits
flir die Frihzeit der Bewegung entnehmen. 1890 hatte Denis in »Art et Critique«
seinen immer wieder zitierten Aufsatz tiber die »Définition du Néo-Traditionnisme«
veroffentlicht. Und eben dort findet sich bereits das Prinzip der »décoration«
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Abb. 5: Paul Gauguin, »Vision nach der Predigt«,
1888, Ol auf Leinwand, 73 x 92 cm, Edinburgh, Na-
tional Galleries of Scotland

verbalisiert, tiberdies mit Beispielen versehen: »A l'origine, I'arabesque pure, aussi
peu trompe-1'oeil que possible; un mur est vide: le remplir avec des taches sym-
étriques de forme, harmonieuses de coleur (vitraux, peintures égyptiennes, mosai-
ques byzantines, kakémonos)« — tiberhaupt habe nach der Antike das 15. Jahrhun-
dert die Idee der »décoration« konserviert. Er verweist auf die Wandgestaltungen

188 und Bildformen der sog. »Primitiven« und die Sixtinische Kapelle von Michelangelo.
»Les Lois de la Nature et la Norme d'Harmonie« zu verfolgen, das vor allem ver-
sprachen ihm die Maler der »représentation« vermittels »expression par le décor,
la forme, la couleur, la matiére employée a I'expression par le sujet«.!* »L'expression
par le décor«, will sagen die Harmonie von Farben und Formen in der Flache,
gerat ihm daher unweigerlich zu »l'expression par le sujet«. Erst iiber diesen Ter-
minus »décor« gewinnt der von Denis propagierte »Néo-Traditionnisme« faktisches
Gewicht, wird der Grund gelegt fiir das, was ihn im Verbund mit der Suche nach
dem zeitlosen Gesetz zu dessen Fixierung im »classicisme« fiihrt. Uber die Kunstfor-
men allein driicken sich schlieBlich das Empfinden, das Gefiihl fiir Schonheit, die
»correspondance« von Idee und Form aus.

Unterlegt mit historischen Beispielen vom Prasymbolisten einer »art senti-
mentale«, dem Florentiner Fra Angelico, bis hin zum vielbewunderten Puvis de
Chavannes und dessen sensibler, pastelltrocken pudriger Flachenmalerei schlich-
ter Sujets findet man Denis' Quintessenz in diesen friihen neunziger Jahren immer
wieder formuliert. Diese AuBerungen fungieren letztlich als Umschreibungen
seines vielleicht allzu beriihmten, weil auch verstellenden Satzes von 1890: »Se
rappeler qu'un tableau — avant d'étre un cheval de bataille, une femme nue, ou
une quelconque anecdote — est essentiellement une surface plane recouverte de
couleurs en un certain ordre assemblées.«!> Dieser Satz erhielt ja nur ein Jahr
spater, 1891, durch Albert Aurier seine systematische Begrifflichkeit. In dessen

nicht minder beriithmtem Manifest des Symbolismus in der Malerei war am Beispiel
14 Denis 1913 (wie Anm. 13), S. 7 (1890) und
5. 21-22 (1895)
15 Ebd., S.1(1890). den AbschluB in seinem Fiinf-Punkte-Programm. Dekorative Kunst, wie sie die

Gauguins (Abb. 5) »dekorative« mit »wahrer« Malerei in eins gesetzt und bildete
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Abb. 6: Fra Angelico, »Marienkronung«, um 1434/35,

Tempera auf Holz, 240 x 211 cm, Paris, Musée du
Louvre.

16 A. Aurier, Le Symbolisme en peinture — Paul
Gauguin, in: Mercure de France, Marz 1891, 155ff.,
vgl. H. Dorra, Symbolist Art Theories. A Critical
Anthology, London 1994, S. 200; bei Gauguin ist
Dekoration die Organisation von Linie, Flache,
Farbe zu Zwecken einer expressiven Darstellung
der Idee am Beispiel der Natur, deutlich gemacht
vor allem in seinem beriithmten Gemalde »Vision du
Sermon« von 1888; aufschluBreich die Erlauterun-
gen in: Paul Gauguin et Vincent van Gogh
1887—-1888. Lettres retrouvées, sources ignorées,
Taravao 1989, S. 90-98. Dieses Schliisselbild der
Nabis ist in der einschldgigen Gauguin-Literatur
immer wieder behandelt worden. Fiir diesen Kom-
plex immer noch grundlegend: S. Loevgren, The
Genesis of Modernism. Seurat, Gauguin, Van Gogh
and French Symbolism in the 1880's, Blooming-
ton/London 1971; H. R. Rookmaker, Gauguin and
19th Century Art Theory (1959), Amsterdam 1972;
V. Jirat-Wasiutynski, Paul Gauguin in the Context
of Symbolism, New York/London 1978; A. Ellridge,
Gauguin et les Nabis, Paris 1993.

17 M. Denis, Journal, 3 Bde., Paris 1957; vgl. auch
die grundlegende Monographie von J. Bouillon,
Maurice Denis, Genf 1993,

18 Denis 1957 (wie Anm. 17), Journal vom
5.1.1886, Bd. 1, S. 63.

19  Ebd., Journal vom 18. 3. 1888, Bd. 1, S. 68.

20 Ebd., Journal vom 20. 8. 1885, Bd. I, S. 42.

21 Ebd., Journal vom Januar 1889, Bd. 1, S. 73.

Agypter und sehr wahrscheinlich auch die Griechen und die »Primitiven« verstan-
den hatten, sei »rien autre chose qu'une manifestation d'art a la fois subjectif,
synthétique, symboliste et idéiste«.16

*

Beispiele des Prinzips »décoration« standen Denis vielfach zu Gebote, zeitgenossi-
sche wie historische. Und er selbst verbalisierte nicht nur dieses Prinzip, sondern
kam ihm in den unterschiedlichsten Aufgaben nach — und zwar nicht nur in denen
im gelaufigen Wortverstandnis, etwa bei Wand- und Zimmerdekoration, bei »ob-
jets d'art« und Glasfenstern, sondern auch im Staffeleibild, in zyklischen Themen
und Illustrationsfolgen. Die Frage gilt also Denis' Anschauungsmustern, eigenen
Realisationen und Entwicklungen der »décoration« auf dem Weg vom »symbolisme«
zum »classicisme«. Durchgehender Glaube sind seine Forderung nach Schonheit,
Einheit und Harmonie von Idee und Natur, verbunden mit Einfachheit und Wesen-
haftigkeit in den bildnerischen Mitteln. Keine Frage — fiir Denis stand am Anfang
die Kunstgeschichte und der »état d'ame«. Den »Théories« mit Aufsdtzen von 1890
bis 1910 ging sein »Journal« voraus, das er seit 1884 fiihrte.!”

Es scheint fast miiig, auf Denis’' friihe Faszination fiir Fra Angelico einzugehen,
den Meister, der fiir ihn Frommigkeit, Naivitat und Schonheit in den mystischen
Themen der Religion verband. Bereits der Fiinfzehnjahrige bekannte sich zu
»Beato Angelico« neben »Jeanne la Douce«, seiner Jugendliebe. Nur wenig spater
(5. Januar 1886) stand fiir ihn fest, daB »l'art essentiellement religieux et chrétien«
sei. Und die Mittel dazu verschaffte die Asthetik Fra Angelicos, der wahrhaft ka- 189
tholisch sei und antworte auf die »aspiration des ames pieuses, mystiques«.!8 Man
wiirde sich wieder den »Primitiven« ndhern und vor dem Hintergrund, daB jegliche
Kunst Gottesdienst sei, wiinschte er sich eine neue groBe Anstrengung wider die
Mediokritat und Unreinheit der Kunst, damit eine neue Schule entstiinde. Zur
selben Zeit entschied sich Maurice Denis fiir den Weg zur Kunst und erbat dazu die
Erlaubnis seiner Eltern. Mit Fra Angelico vor Augen und im Herzen trat er bei Julio
Balla 16jahrig in die Lehre. Der Tagebucheintrag vom 18. Marz 1888, dem danach
jahrlich wiederkehrenden »Jour de Fra Beato Angelico«, ist ganzlich dem Floren-
tiner gewidmet — in geradezu hymnischer Verehrung schreibt er: »Je vous aime tou-
jours, 0 Frére, et votre peinture mystique, et votre virginité, et vos beautés divines;
mais j'aime aussi maintenant la sainte nature et la beauté des corps.«!9 Denis war
im Louvre von der »Marienkronung« (Abb. 6) und dem »Verkiindigungsengel« Fra
Angelicos beeindruckt worden, einer hellen, farbkraftigen, flachenhaften Malerei,
die fiir ihn mit dem plastisch-naturalistischen »modelé« der Salonmalerei nichts zu
tun hatte. Er auBerte sich dazu: »Ce qui me frappe a premiére vue, c'est la clarté
éblouissante qui inonde tous les personnages: la lumiére est diffuse, le jour blanc.
Le modelé est local, et les demi-teintes merveilleusement dégradées: les ombres
sont nulles. Cette lumiere céleste contribue beaucoup au mysticisme de la scéne:
on se sent vraiment touché.«20 In Auffassung, Komposition und Farbigkeit fand
der Toskaner nachhaltig Eingang in das spétere religiose Schaffen von Denis.
Mehr noch, mit ihm verband er den historischen Aufbruch zu einer neuen groBen
Malerei visiondrer Vergeistigung, und eben das sei die Mission des Astheten:
»d'ériger les choses belles en immarcescibles icones«.2! Aus all dem spricht bereits
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Abb. 7: Pierre Puvis de Chavannes, »Der arme Fi-
scher, 1881, Ol auf Leinwand, 155,5 x 192,5 cm, Pa-
ris, Musée d'Orsay.

22 C.Beutler in: »Die Zeit« vom 17. 12. 1976 mit Be-
zug auf Ausstellung und Katalog Puvis de Chavan-
nes, Ausst.-Kat. Paris 1976; vgl. auch Pierre Puvis
de Chavannes, Ausst.-Kat. Amsterdam 1994.

23 Denis 1957 (wie Anm. 17), Journal vom 18. 12.
1887, Bd. 1, S. 67.

24 Ebd., Journal vom Mérz 1899, Bd. 1, S. 150—152.

der »Nabi der schénen Ikonen« der bald darauf an die Offentlichkeit tretenden
Gesinnungsgemeinschaft der Nabis. Den »Ruhm Paul Sérusiers«, der ihn zu einer
besseren Kunst habe sich fortentwickeln lassen, erwéahnt er eigens in diesem
Zusammenhang.

Neben der historischen Gestalt von Beato Angelico mit ihrem Erweckungser-
lebnis fiir den angehenden Kiinstler machte sich aber zugleich der EinfluB eines
zeitgenossischen Doyens der Monumentalmalerei geltend, der von Puvis de
Chavannes (1824-1898), des modernen Fra Angelico nach dem Verstindnis nicht nur
von Denis. Gautier rithmte seine klare, einfache und groBe Flaichenmalerei bereits
1848. Sowohl sein »episches Bilddenken« mit verstandlichen Inhalten wie die
»wohltemperierte Sinnlichkeit«?2 seiner Themen und Farben halfen die Asthetik des
Dekorativen befordern, vor allem nach 1860 und besonders seit den Arbeiten fiir
St. Genevieve, 1870, und das Hotel de Ville in Paris vier Jahre spater. Denis zeigte
sich von der groBen Puvis-Ausstellung des Jahres 1887 beeindruckt. Auch hier
geniigt ein langeres Zitat aus seinem Tagebuch: »]'ai trouvé trés beau l'aspect
décoratif, calme et simple de ces peintures: couleur murale admirable: il y a des
harmonies merveilleuses de tons pales. Les fonds sont tres intéressants comme
décoration: de tels fonds sont bien préférables aux fonds d'or de certaines fresques.
La composition sage, grande, éthérée, m'étonne: elle doit étre prodigieusement
savante. C'est elle sans doute qui produit sur I'ame cette impression douce et
mystérieuse qui repose et éleve.« Keine Frage, daB auch ihn »Der arme Fischer«
(Abb. 7) sehr beriihrt hatte, denn diese Art »Seelenmalerei« in angemessenen
Pastelltonen entsprach seinem eigenen Naturell. »Grande importance de la ligne
mélodique dans la décoration«, hieB es Jahre spater angesichts einer Skizzenaus-
stellung von Puvis de Chavannes.2* Und tiberhaupt seien es die einheitliche
»tonalité« von zwei, drei Grundfarben, dann die »tache cloisonnée« wie auf mittel-
alterlichen Glasfenstern oder seit alters in den Wandmalereien und speziell in den
Kirchendekorationen, die fiir den Ausdruck des Einfachen sorgen wiirden. Die
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Abb. 8: Paul Sérusier, »Le Talisman<, um 1888, Ol
auf Holz, 27 x 21 cm, Paris, Musée d'Orsay.

Abb. 9: Maurice Denis, »Sonnenfleck auf der Ter-
rasse«, 1890, Ol auf Karton, 24 x 20,5 cm, Paris,
Musée d'Orsay.

25 Vgl. die Beitrage von G. Genty, G. Cogeval, ].-P.
Bouillon und E. Mai in: Ausst.-Kat. Denis (wie Anm.
10); sowie Le Ciel et I'Arcadie. Maurice Denis, tex-
tes réunis, hrsg. von |.-P. Bouillon, Paris 1993.

26 Denis 1957 (wie Anm. 17), Journal vom 15. 4.
1903, Bd. I, S. 197.

27 Vgl. u.a. H. Dorra, Charles Henry's »Scientific
Aesthetic«, in: Gazette des Beaux-Arts, 6e série, 74,
Dez. 1969, S. 345ff.; W. I. Homer, Seurat and the
Science of Painting, Cambridge (Mass.) 1964.

kunstgeschichtliche Basis der Anschauungen von Denis, die gleichermaBen die
Antike, die »Primitiven«, dann auch Raffael, Poussin und das 17. Jahrhundert,
schlieBlich Ingres, Chenavard, Manet und Degas bemiihen, spricht nahezu aus
allen seinen Eintragungen. Sie konzentriert sich mehr und mehr in seinen Uberle-
gungen und exemplarischen Projektionen zu Stil und Klassik. Das Hineinsehen
bzw. Herauslesen kiinstlerischer Grundaufgaben und ihrer subjektiv-expressiven
Gehalte fiihrte schlieBlich in den Aufsédtzen zu einer Praxis der Synthese, die ihm
dann nicht selten auch den Pinsel fiihrte.?> Die kunstgeschichtlichen Ankldange
sind daher nicht nur Theorie geblieben, sie durchziehen eminent Denis' ganzes
malerisches Werk. Das ihm angeborene Harmoniedenken befahigte ihn, das Be-
wahrend-Bestandige in den unterschiedlichsten Stilarten zu erkennen und in Bild
und Wort bewuBt zu machen. Fiir ihn war es der Kanon des Klassischen — »ce
peut étre un canon individuel, chaque grand classique en a plusieurs«. Und so
findet sich denn auch der programmatische Satz: »Le classique est celui qui stylise,
synthétise, harmonise, simplifie, non seulement lorsqu'il peint, ce n'est pas diffi-
cile, mais lorsqu'il voit.«?¢ Soweit einige von Denis' aus der Kunstgeschichte
angefiihrten Exempla, die ausdriicklich auch die »gaucherien«, die Ungelenkheiten
der sog. »Primitiven« miteinbeziehen, eben weil diese damit nur ausdriickten, was
sie tatsachlich bewegte.

Genau solches aber wurde ihm und seinesgleichen nun zeitgenéssisch ver-
mittelt durch Gauguin, der neben Emile Bernard die Aspekte von »synthese« und
»décoration« am unmittelbarsten innovativ in Bilder und in Worte faBte. Was be-
reits der Impressionismus und vor allem der naturwissenschaftlich unterlegte
Pointillismus Seurats?’ an eben diesen Merkmalen enthielt, erfuhr nun bei Gauguin
eine subjektive und expressive Steigerung. Sérusier wurde zum Vermittler. Mit den
Worten von Denis: »C'est a la rentrée de 1888 que le nom de Gauguin nous fut
révélé par Sérusier, retour de Pont-Aven, qui nous exhiba, non sans mystere, un
couvercle de boite a cigares sur quoi on distinguait un paysage informe, a force
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Abb. 10: Paul Gauguin, »Der gelbe Christus«, 1889,
Ol auf Leinwand, 92 x 73 cm, Buffalo, Knox Art Gal-
lery.

Abb. 1I: Maurice Denis, »Griiner Christus«, 1890, Ol
auf Karton, 21 x 15 cm, Privatsammlung.

28 M. Denis, L'influence de Paul Gauguin (1903),
in: Denis 1913 (wie Anm. 13), S. 161f.

29 Ebd., S.162.

30 Lettres de Gauguin a sa femme et ses amis,
hrsg. von M. Malingue, Paris 1946, S. 134.

31 . Ruskin, Vortrage tber Kunst, Werke, Bd. 4,
Leipzig 1901, S. 130; vgl. auch . Paul, Die Kunstan-
schauung John Ruskins, in: Beitrage zur Theorie
der Kiinste im 19. Jahrhundert, hrsg. von H. Koop-
mann, J. A. Schmoll gen. Eisenwerth, 2 Bde., Frank-
furt a.M. 1971, Bd. 1, S. 286-316; W. Kemp, John Rus-
kin. Leben und Werk, Miinchen/Wien 1983.

d'étre synthétiquement formulé, en violet, vermillon, vert véronese et autres
couleurs pures, telles qu'elles sortent du tube, presque sans mélange de blanc.«?28
Gauguin habe Sérusier aufgefordert, die Baume im Bois d'’Amour so zu geben, wie
er sie sahe: Im Griin, im schonsten und kraftigsten Griin seiner Palette, ebenso den
Schatten: so blau wie méglich. In unvergeBlicher und paradoxer Weise sei ihnen
damit zum ersten Mal das Konzept der »surface plane recouverte de couleurs en
un certain ordre assemblées« eréffnet worden.2 Und wenn Denis fortfahrt, daB
»toute oeuvre d'art était une transposition, une caricature, I'équivalent passioné
d'une sensation recue«, dann erinnert dies an eine Briefstelle Gauguins an den
Freund Schuffenecker aus Pont Aven vom 14. August 1888, wo er sagt: »Un conseil,
ne peignez pas trop d'apres la nature. L'art est une abstraction [...].<30 Das besagte
Bild ist »Le Talisman« (Abb. 8), ehemals im Besitz von Denis, heute im Musée
d'Orsay in Paris. Ahnlich abstrakt — und, wer das vergleichende Sehen ahistorisch
praktizieren will, vorausweisend bis auf Delaunay, Kandinsky, Kupka u.a. — nimmt
sich denn auch Denis eigenes Experiment der friihen Jahre aus, so z.B. bei dem
nicht minder vielzitierten »Sonnenfleck auf der Terrasse« (1890) (Abb. 9), oder der
Christusfolge, die im kleinen Format Antwort auf Gauguins »Gelben Christus« von
1889 ist (Abb. 10, 11), auch jener ehemals in Denis' Besitz, ehe er vom Musée
d'Orsay 1993 erworben wurde. Auch das »Audi filia« in seiner gemalten und poly-
chromierten Relieffassung wie der »Weinberg in Le Pecqu«, beide 1890, sind Re-
flexe des Schaffens von Gauguin und Bernard. Gauguins Nachdenken tber Linie,
Farbe, Ausdruck und die erwiinschte »sensation« riihrte — sicher unter dem Ein-
druck von Farb- und Zeichnungslehren wie denen von Rood, Henry oder Blanc im
Umkreis Seurats und des Kritikers Felix Fénéon — von zeitgendossischen Diskus-
sionen her. Ruskin, Morris und die »arts and crafts«, nicht anders als die ihnen
vorausgehenden Praraffaeliten, mochten dabei gerade mit Blick auf die »synthese«
und die »décoration« zumal im angewandten Bereich Stichworte geliefert haben.
Ruskin hatte sich zu Naturfarben, zur Farbmasse, zu Schatten, Licht und Kontur als
Grenzlinie der Massen ausfiihrlich geduBert.3! Schattenlose Kunst hatte Crane
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Abb. 12: Odilon Redon, »Mit geschlossenem Auge«,
um 1895, Ol auf Leinwand, 65,5 x Sl cm, Nort-
hampton (Mass.), Smith College Museum of Art.

Abb. 13: Maurice Denis, »-Madeleine« (Tendresse,
zwei Kopfe), Lithographie.

32 Gauguin lettres (wie Anm. 30), S. 150.
33 Denis 1913 (wie Anm. 13), S. 133.
34 Ebd., S. 252.

Ruskin auf dessen Fahne geschrieben, Gauguin entdeckte sie bei den Japanern und
gab sie an Bernard, Sérusier und die Nabis weiter. Hatte er nicht im November
1888 aus Arles, an der Seite Van Goghs und unter dem Eindruck der Sonne des Midi,
an Bernard geschrieben: »Examinez les Japonais qui dessinent pourtant admirable-
ment et vous verrez la vie en plein air et au soleil sans ombres. Ne se servant de
la couleur que comme une combinaison de tons, harmonies diverses, donnant l'im-
pression de chaleur, etc...32 Schattenlose Kunst — eben dies, die Farbe, die »défor-
mation décorative«, wie sie Denis Gauguin zugeschrieben hat — war die Weiterent-
wicklung von Impressionismus und Neoimpressionismus. Es war die Befreiung der
Farbe als Selbstwert in der Flache, begrenzt von anderen Flachen. So wundert
denn nicht, daB Denis auch Redon als einen tiefgriindigen »décorateur« einer »art
ornamental« bezeichnete (Abb. 12, 13), die mit Kontrasten und Analogien arbeite,3
daB er mit Sérusier die »paternité« der neuen Bewegung auBer in Gauguin auch
bei Van Gogh und Cézanne entdeckte. Bei ihnen allen, und besonders bei letz-
teren, war die Gleichwertigkeit der malerischen Mittel zum Gestaltungsprinzip
geworden — eben »représentation« in »équivalence« ohne die naturalistische
Subordination unter ein Thema. Nachahmung als Prinzip hatte ausgedient. Auch
Van Gogh hatte dies an japanischen Holzschnitten bewundert, Puvis de Chavannes
hervorgehoben und dabei die Synthese mit dem Impressionismus vollzogen,
Cézanne hatte schlieBlich die Modulation der Farbe zum System der malerischen
Harmonie jenseits der Subjektivitat gemacht.

*

Die Wiedergeburt des Klassischen aus dem Geist der »décoration« stand am Ende der
»Théories 1890-1910«. Es war zugleich die Wende von der Subjektivitat Redons zur
Objektivitat Cézannes, dem, wie Denis ihn nannte, »Poussin de |' impressionnisme 4,
mit dem sich die Chance zu einer »Renaissance classique« eréffnet hatte. Das Klas-
sische in Gestalt der Dekoration als Trager vor allem einer »sensation colorée«
markierte schon Denis' frithe Zyklen wie die fiir den Baron Cochin (»Die Legende
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Abb. 14: Maurice Denis, »Die Jagd«, 1897, Ol auf
Leinwand, 225 x 175 cm, aus dem siebenteiligen Zy-

klus fiir Baron Cochin »Die Legende des St. Huber-
tus«, Privatsammlung.

Abb. 15: Maurice Denis, Inneres der Chapelle du
Prieuré, St.-Germain-en-Laye, 1918—-28.

35 Neben Denis' eigenen Schriften vgl. hierzu zu-
sammenfassend D. Gamboni, »Die moderne Kunst
taufen?« Maurice Denis und die religiose Kunst, in:
Ausst.-Kat. Denis (wie Anm. 10), S. 75-92.

36 M. Denis, L'Art religieux moderne, in: La revue
de Bourgogne 9, 1921, S. 287(f.; das vollstandige,
einschrankende Zitat lautet: »Pour le reste, toute
la tradition catholique, que dis-je, toute la tradi-
tion religieuse de I'humanité nous offre des mo-
deles: I'art bouddhique, les Egyptiens, les metopes
de Selinonte, Zurbaran, Lesueur ou Desvallieres!
[...] Mais je donnerais la préférence au Xllle siecle
frangais, époque d'incomparable équilibre entre la
beauté de forme et la profondeur de I'expression,
et aux Primitifs italiens, qu'aucun snobisme réus-
sira a déconsidérer, mais je ferai des réserves sur
le Primitivisme, qui a force de naiveté fausse et
d'archaisme voulu, aboutit au Dadaisme |[...]« (S. 293).
37 Ebd.

des St. Hubertus«, Abb. 14), aber erst recht den fiir Vésinet und dann zumal fiir
Morosov (Psyche) und schlieBlich die Arbeiten der »art sacré« im Dienste einer
»rénovation de l'art chrétien«.3> Gerade in ihr, im Verbund mit der groBen Tradi-
tion und der franzosischen Kunst von Poussin bis Ingres, Corot, Manet und Degas,
erkannte Denis das Heilmittel fiir die Ismen der eigenen Zeit vor und nach dem
Kriege — »retour aux traditions, aux vérités francaises« oder, im Sinne einer
»logique décorative«, zu »l'art sacré« und einer Schule der religiosen Kunst, die
das Bewahrend-Bestandige in der »clarté« und »rationalité« suchte (Abb. 15). Denis
verfestigte und verkniipfte in den Zwanzigern mehr und mehr die dekorative
Bewegung der Anfangsjahre mit der Riickkehr zu Inhalten und zur groBen Tradi-
tion. Die »art nouveau», die er fiir sich und den Beginn um 1890 &sthetisch gel-
tend machte, miindete in eine »art classique« christlicher Uberlieferung aus zeit-
kritischem Engagement. Das Naive, Einfache, »Primitive«, das Klassische und
Christliche vereinigten sich fiir Denis nicht nur in der katholischen, sondern in
jedweder religiosen, d.h. geistigen Kunst: »équilibre entre la beauté de la forme
et la profondeur de I'expression«.3¢ Nur so erklart sich sein »traditionnisme« der
spaten Jahre — vielfach eine Anwendung einer Synthese und Komplexitat von
Bildung und Gedanken, die das Bildhafte, das Prinzip »décoration« in seinem
Werk dann doch hinter sich gelassen haben. Nicht Reaktionar, »novateur« nannte
er Fra Angelico in seiner Zeit3” — so sah er wohl sich selbst, eben als Traditionali-
sten aus progressiven Griinden.
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