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Vorwort

"Das Dekorative ist etwas sehr Kostbares an einem Kunstwerk. Es ist
ein wesentlicher Bestandteil. Es hat nichts Abwertendes, wenn man
von den Werken eines Kunstlers sagt, sie seien dekorativ. Alle unse-

ren franzosischen Frihen Meister sind dekorativ.”! (Henri Matisse,
1946)

Somerset Maugham &auberte sich einmal gegentuber Matisse, von
dem er ein Bild gekauft hatte: "Wissen Sie, ich kaufe Bilder, um mein
Haus zu schmucken.” Matisse antwortete daraufhin: "Das ist Dekora-
tion, das ist bedeutungslos.”? (Henri Matisse, Datum unbekannt)

Der Widerspruch, der sich aus der Gegeniberstellung der obigen
Zitate Matisse' ergibt, namlich Matisse' einerseits positive und ande-
rerseits negative Beurteilung des Dekorativen, wirft {olgende Frageh
auf: hat sich Matisse' Einstellung bzw. seine Bewertung des Dekora-
tiven im Laufe seines Lebens geandert, oder ergibt sich die unter-
schiedliche Bedeutung dieses Begriffs aus der Vielfall seiner Inter-
pretationsmdglichkeiten?

Diese Arbeit soll einen genaueren Einblick in Malisse' Auffassung
des Dekorativen geben sowie die Rolle und Funktion des Deko-
rativen in seinem malerischen Werk analysieren. Dabei sind Wandel
und Umwertung dieses Begriffes in der bildenden Kunst zu beriick-
sichtigen, welche sich am Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhun-
derts vollziehen. '

'H. Matisse (1951): Gesprach mit André Lejard, zit. nach Pierre Schneider: Matisse,
Minchen 1984, S. 178

2H. Matisse (1946): Schwarz ist eine Farbe, zit. nach Jack Flam: Henri Matisse, Uber
Kunst, Zurich 1982, S. 191



1. Einleitung

Henri Matisse war der einzige der grofien Maler in der ersten Halfie
des 20. Jahrhunderts, der das Dekorative ausdricklich in sein maleri-
sches Werk miteinbezog. Neben der Farbe, der Essenz seiner Kunst,
nahm das Dekorative innerhalb seiner kunstlerischen Ziele und Mittel
einen wichtigen Stellenwert ein. "Dekorativ sein ist die erste Regel."!
Diese konsequente Haltung ist umso erstaunlicher, als das Dekorati-
ve seit dem Niedergang des Jugendstils um 1905 allgemein aus dem
Ausdrucksvokabular des Kinstlers verbannt schien. Es wurde mit
dem Geschmack von Oberflachlichkeit und Uberflissigem Zierat
verbunden und deshalb aus der Kunst und dem Kunsthandwerk
verdrangt.

Sieht man die kinstlerischen Ziele und geistigen Hintergrinde der
sich in groBer Vielfalt entwickelnden Kunst am Anfang des 20. Jahr-
hunderts, so mubte folglich ein Maler wie Matisse mit seinen Vorstel-
lungen einer zeitlosen, dekorativen Kunst fast anachronistisch anmu-
ten. Zwei Weltkriege, standige gesellschaftliche und politische Ver-
anderungen mit den damit verbundenen Entbehrungen und psy-
chischen Belastungen konnten Matisse ebensowenig von dem Ziel
einer Kunst als "geistiges Beruhigungsmittel”? ohne anspruchsvolle
Sujets und Inhalte abbringen wie die parallel verlaufenden vielseiti-
gen Entwicklungen der modernen Malerei oder die anhaltende Kiritik
an seiner, angeblich dem “oberflachlichen Hedonismus™ oder dem
"dekorativen Formalismus”# huldigenden Kunst.

Verfolgt man den kiinstlerischen Weg von Matisse, so 1aBt sich eine
kontinuierliche Entwicklung eines "dekorativen Stils” von den Anfan-

'H. Matisse 1951): Gesprach mit André Lejard, zit. nach Schneider, S. 176

2H. Matisse (1908): Henri Matisse, Farbe und Gleichnis, Gesammelte Schriften, Zii-
rich 1955, S. 24

3]ean Guichard-Meili: Henri Matisse, Sein Werk, seine Welt, K6ln 1968, S. 213

4Namc:y Marrner: Matisse and the Strategy of Decoration, in: Artforur, Nr. 4, 1968,
S.3




gen ("Die Lebensfreude”, Abb. 3) bis zu den farbigen Schnittgoua-
chen der letzten Schaffensjahre feststellen. Eine Entwicklung, die sich
anfanglich nur durch die Verwendung dekorativer Objekte, wie
Keramiken, Teppiche oder gemusterte Stoffe in seinen Bildern auber-
te und die, nachdem das Dekorative wesentlicher Bestandteil Matis-
sescher Malerei geworden war, in den letzten Lebensjahren in sei-
nen Scherenschnitten und in der Ausstattung der Kapelle in Vence
gipfelte.




2. Das Dekorative

2.1. Zum Begriff des Dekorativen

Der Begriff der Dekoration kommt aus dem Lateinischen (decus) und
bedeutet Schmuck, jedoch auch Haltung und Auszeichnung. Im Ge-
gensatz zum Omament! bezieht sich die Dekoration nicht auf ein
einzelnes Schrmuckmotiv, sondermn auf den GCesamischmuck einer
Flache, eines Kérpers oder Raums. Die Dekoration kann sowohl auf
den Bereich der bildenden Kunst, der Architektur, des Kunsthand-
werks, der Produktgestaltung, als auch auf die Ausstattung eines
Innenraums bezogen werden.

Das Dekorative leitet sich von der Dekoration ab und bedeutet
schmiickend, zierend, wirksam.? Ein Gegenstand kann durch seine
Anordnung oder auch durch seinen Schmuckcharakter® dekorativ
sein. Er wirkt entweder fur sich allein dekorativ oder ist ein Bestand-
teil eines Ensembles bzw. einer Dekoration. Das Dekorative hatte bis

lZum Begriff des Crnaments: DTV Lexikon, Bd. 13, Miinchen 1975, S. 249

Zum Ursprung des Wortes Ornarment siehe lat. ornare = schmucken: "Verzierung
von Bauwerken und Gegenstinden, die urspriinglichste Auferung des kiinstleri-
schen Gestaltungstriebes. Das Ornarmnent kann die Form, die es schmiickt, glie-
dern und betonen oder auch unabhangig von ihr bleiben oder sie Giberwuchern.
Es pafit sich meist demn Werkstoff und seinen technischen Gegebenheiten an,
doch gehorcht seine Gestaltung eigenen Gesetzen. Die Formensprache dex
Ornamentik kann in ihren Anfangen nicht nur dekorativer, sondern auch zei-
chenhaft symbolhafter Art sein. Sie bewegt sich zwischen einem rein linearen,
abstrakt geomnetrischen Stil und einer von organischen Formen ausgehenden
zuwellen naturalistischen Gestaltungsweise. Schon in der Jungsteinzeit treten
ausgepragte Ornament-Systeme auf ..."

Vgl. Klaus Hoffmann: Neue Ornamentik, K8In 1970; vgl. auch Peter Meyer: Das
Ornarnent in der Kunstgeschichte, Zirich 1944

2Siehe A. M. Textor: Auf deutsch, Das Fremdworterlexikon, Hamburg 1986, 2. Auf-
lage, S. 63, sowie DTV Lexikon, Bd. 3, S. 254

3Der Gegenstand wirkt nicht durch seine Form dekorativ. sondern durch das. was

er an schmuickendem Beiwerk z. B. Bemalung oder plastischen Auflagen trégt.
Siehe Worterbuch der Kunst, Stuttgart 1979, S. 154,



zum Anfang des 19. Jahrhunderts eine positive Bedeutung, ebenso
das Wort Dekoration (Auszeichnung, Haltung). "Zier stellt also eine
Bewertung dar. Das von sich her Ausgezeichnete erscheint allen
schopferischen Zeiten als schmuckwlrdig und bestimmt Art und
Charakter der Dekoration."4

Das Dekorative mub immer in engem Zusammenhang mit dem zu
schmickenden Objekt gesehen werden. Es hat die Aufgabe zu
schmicken, zu verschénern, zu erfreuen und zu betonen, kann sich
jedoch nicht von dem Charakier des Objekis loslésen und bleibt
diesem untergecrdnet. Nimmt die dekorative Eigenschalt Uberhand,
d. h. iberdeckt sie die Funktion des Gegenstandes oder den Gehalt
des Kunstwerks, erhalt dieser etwas Unbestimmtes und verliert an
Bedeutung®

Der Verruf, in den das Dekorative durch seinen MiBbrauch im 19.
und am Anfang des 20. Jahrhunderts geriet, hat bis heute nichts an
Aktualitat verloren, obwoh! einige Reformversuche® zu seiner Reha-
bilitierung unternommen wurden.?

4DTV Lexikon, Bd. 3. S. 254

5Vgl. Alfred H. Barnes: Decoration and Decorative Design, in: The Art of Henri
Matisse, New York/London 1933, S. 21-29, insbesondere Barnes, S. 22: "... in all the
greatest art, expression and decoration are united so intimately, that only by an
effort of abstraction can they be distinguished ... color, light, line and space -
contributes to an insight into important and moving aspects of the world and al-
so directly charms and delights us. If either aspect becomes isolated or over-em-
phasized, there is proportionate loss of power and conviction.” Vgl. kinstlerische
Epochen, die das Dekorative auf Kosten des Schépferischen, des Gehaltes des
Werkes in den Vordergrund stellen, z. B. Historismus, bestimmte Epochen der
rémischen Kunst, soweit sie die griechischen Kunstwerke nur kopierten.

OVgl, unten, S. 96-99

"Der Begriff des Dekorativen, zusarnmengestellt aus: 1. Worterbuch der Kunst,

Stuttgart 1979, 5. 154; 2. Lexikon der Kunst, Leipzig 1975, S. 509, 3. DTV Lexikon,
Bd. 3, Munchen 1975, S. 254




2.2 Zur Situation des Dekorativen in der Kunst und im Kunst-
handwerk im 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts

Die Veranderungen, die mit der Bedeutung des Dekorativen im 1.
und 20. Jahrhundert vorgingen, boten moglicherweise eine der Vor-
aussetzungen fur Matisse' eigenes Interesse und seiner Auseinander-
setzung mit dem Dekorativen in der Malerei. Vor dem 19. Jahthundert
wurde das Dekorative im Bereich der angewandten Kinste als et-
was durchgangig Positives betrachtet. Als sinn- und mabvoll einge-
setzter Schmuck, als Mittel der Betonung und Akzentuierung hatte es
eine wesentliche Funktion. Erst im 19, Jahrhundert, mit seinen gesell-
schaftlichen und kulturellen Wandlungen, kam es zu Auf- und Ab-
wertungen des Begriffs des Dekorativen.

Die um 1785 einsetzende Industrialisierung und die damit verbunde-
nen gesellschaftlichen Veranderungen bewirkten auch in der Kunst
grundlegende Wandlungen und Entwicklungen. Aufgrund des Zer-
falls der groben religidsen Weltbilder fehlten nun die allgemeingulti-
gen Wertmafstabe zur Beurteilung dessen, was Kunst war. Profane
Darstellungen uberwogen vor religidsen. Die Folge war eine nicht
mehr gesellschaftlich orientierte Kunst, die eine Trennung zwischen
offiziellem und individuellem Geschmack nach sich zog. Die vehe-
ment steigenden Bevolkerungszahlen und die Notwendigkeit der
Ausweitung der Stadte, die mit der Industrialisierung einhergingen,
schufen neue Bauauigaben, denen die sich im Umbruch befindliche
"Neue Welt" nicht gewachsen war. Sie befand sich in einem Zwie-
spall zwischen Althergebrachtem und explosionsartig aufiretenden
Neuerungen 8

Die Folge der Suche nach dem neuen Stil in der Kunst war ein
Ruckgrnif auf Stilepochen der Vergangenheit, wie sie sich z. B. seit
1830 durch die Architekiur des Historismus? auperte. Der historistische
Baustil fand seinen Ausdruck in einer vorwiegend dekorativen Ar-
chitektur, die ihre Elemente in rezeptiver Weise aus den verschie-
densten Kulturen frtherer Zeiten zusammenstellte und miteinander

8Siehe Fritz Baurngart: Du Mont's Kleine Kunstgeschichte, Kéln 1979, S. 264

? Vgl. Richard Hamann/Hermand Jost: Dekorativismus, in: Stilkunst um 1900,
Minchen 1973, S. 312-324



vermischte. Ein Konglomerat von ornamentalen Motiven, agyptische
neben Rokokoreminiszensen, Ornamente aller Volker und Zeiten
Uberwucherte die Architektur. Das Ornamen! wurde nicht mehr als
ein gliederndes und die Formen der Architektur betonendes Schmuck-
element angesehen, sondern verselbstandigte sich und wurde zur
konventionellen Verhillung der Bauten.!0

Auch auf dem Gebiet der dekorativen Kinste blieben die neuen
Méglichkeiten der seriellen Produktion nicht ohne Folgen fur die
Bedeutung des Dekorativen. Mit Ornamenten geschmuckie kunst-
handwerkliche Artikel hatten bis dahin als teure Kleinode gegolien,
die einer bestimmten wohlhabenden Bevoélkerungsschicht vorbehal-
ten waren!! Die Griinde hierfur lagen in ihrer sorgfaltigen und zeit-
aufwendigen Herstellung. Die nun einsetzende Uberflutung des
Marktes mit maschinell produzierten ornamentierten Gegenstanden,
die die komplizierten Schmuckmotive des Kunsthandwerks nachah-
mt, fuhrte zu einer billigen, folglich einem breiten Publikum zugang-
lichen, jedoch qualitatslosen Nachahmung dekorativer Gegenstande.
Das Kunsthandwerk mufte langfristig der Ubermacht serieller Herstel-
lung billiger Schmuckware weichen und geriet in die Rolle der
Funktions- und Bedeutungslosigkelt, in eine randstandige Position.
So fuhrte der Mibbrauch des Dekorativen in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts mehr und mehr zu einer Umkehr seiner urspringlich
positiven Bedeutung. Sowohl auf dem Gebiet dekorativer Schmuck-
und Gebrauchsgegenstande, als auch in der Architekiur und der
bildenden Kunst wurde das Dekorative zunehmend mit der Vorstel-

lung einer inhalisleeren, qualitatslosen, rein schmilckenden Kunst
verbunden.

Eine temporare Losung des Konllikis der wesenlos gewordenen
dekorativen Kunst bot sich um 1895 mit der Entwicklung des Ju-
gendstils, einer Bewegung, die mit der Nachahmung historischer Stile
brach und es sich zur Auigabe gemacht hatte, das Kunsthandwerk
aus seinem Schattendasein zu erldsen. Der Jugendstil war der letzte,
in dem angewandte (dekorative) und schéne (hohe) Kiinste eng

10giehe Joseph Rykwert: Ornarment ist kein Verbrechen, Koln 1983, S. 162
Hgiehe Meyer, S. 617



miteinander verbunden waren. Sie sollten unter dem Aspekt der
Einheit von Kunst und Leben vereinigt werden!? Der Jugendstil war
eine zuerst in England als "Modern Style” aufkommende Stilrichtung,
die von ethischen Ideen getragen, den Menschen aus seiner Isola-
tion und Vereinsamung der durch Technik und Industrie bestimmten
Massengesellschaft heraushalten wollte!® Mit Hilfe einer neu ge-
schaffenen Ornamentik, die sich nicht mehr mit der Wiederholung
antiker Motive zufriedengab!4 sondemn auf originale Pflanzenmotive
aus der Natur zurtckgriff und sie stilisierte, glaubte man, zu einem
neuen Stil gelangen zu kénnen. Das Gebrauchsgut in der Umge-
bung des Menschen sollte wieder durch eine schéne handwerkliche
Form gepragt werden. Das Dekorative sollte durch wohliberlegte
und mabvolle Verwendung des Ornamenis die Bedeutung der Wert-
steigerung und Verschonerung des Gegenstandes erhalten.

Henry van de Velde, der neben William Morris der geistige Fuhrer
der Jugendstilbewegung war, sieht das Ornament in einer abhangi-
gen und dienenden Funktion. "Das Ornament ist ein Organ und wei-
gert sich, nur etwas Aufgeklebtes zu sein ... Neu ist an unserer Theo-
rie, dap das Ornament kein eigenes Leben {ur sich hat, sondern von
dem Gegenstand selbst, seinen Formen und Linien abhangt und von
ihnen den organisch richtigen Platz erhalt.”!® Das Ornament im ju-
gendstil drickte nicht nur durch die exklusive Gestaltung des Ge-
genstandes einen Uber das rein Dekorative hinausgehenden An-
spruch aus, sondern auch durch die Malerel.

Hofstatter bezeichnet die beliebte Omamentiorm der Arabeske!® als
"Universalgebarde bildnerischen Ausdrucks”,!” womit die umfassende

!23iehe Hans H. Hofstatter: Geschichte der europaischen Jugendstilmalerei, Kdln
1963, S. 1T

13siehe Werner Haftrnann: Malerei ira 20, Jahthundert, Bd. 1, 6. Auflage, Miinchen
1979, S. 65

14Die Ornamentik der gesamten abendlandischen Kunst geht auf die Ursprungs-
formen der griechischen Antike zurlick. Der Jugendstil versuchte zum ersten

Mal, eine von diesen traditionellen Wurzeln unabhdngige Ornamentik zu
schaffen.

15Herury van de Velde, zit. nach Hoffrnann, S. 8
1oy ql. unten, S. 56/5T

ITHG.I'IS H. Hofstatter: Symbolismus und die Kunst der Jahrhundertwende, Kdln
1945, S. 112
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Bedeutung des Ornaments fir die Jugendstilmalerei verdeutlicht wird.
Die ormnamentale Flachengestaltung, die sich durch eine Reduzierung
der Darstellung auf Linien und Farbflachen ausdruckt, die rhythmi-
sche Cliederung der Bildflache durch die beliebte Arabeskenform,
dienten nicht dem rein Schmiickenden, sondern dem Ausdruck see-
lischer Schwingungen, "der Durchdringung allen Geschehens mit ei-
ner geistigen Ordnung”!®

Die Aufwertung der angewandten Kunste, die Gleichsetzung des
Kunsthandwerkers mit dem, der sich den sogenannten schénen Kin-
sten widmete, wirkie sich auch auf die Malerei aus. Die neue Stel-
lung der dekorativen Malerei!” war von solch entscheidendem Ein-
flup, "daBd gegenstandliche Maler” beflirchteten, "von ihren neuen
Rivalen tberilugelt zu werden” 20

Maurice Denis forderte, "dab ein Bild vor allem ein Omament sein
sollte” 2l Paul Gauguin sprach in seinen Schriften vom “suggestiven
Dekor”, womit er eine Synthese grober, reiner Farbilachen mit “ein-
fachen, ausdrucksvollen und dekorativen Linien"?? meinte. An ande-
rer Stelle betonte er den "dekorativen Sinn”, der ihn dazu fuhrt, "den

18ppq.

1()Vgl. Lexikon der Kunst, Leipzig 1975, S. 509: Unter "dekorativer Malerei”, die in
den Bereich der Dekorativen Kinste gehort, versteht man die Malerei auf
Wandflachen und Decken, sowsit sie nur Schmuckwirkung zu erzielen sucht.
"Die schralickende Malkunst wird nach Sinn, Material und Technik von dem
Objekt bestimmt, das jeweils ihr Trager ist ... in der Gestaltung meidet die
dekorative Malerei das Verweilen beim Detail, oft die Perspektive und meist
die geistige, zur Tiefe drangende Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit, wie
sie das Tafelbild erstrebt. Die dekorative Malerei vereinfacht, arbeitet gern
flachenhaft, pragt eindeutige Konturen und stimmt das Kolorit mit dem Blick
auf das Ganze ab.” Sie verwendet haufig geometrische Formen, pflanzliche,
aber auch gegenstandliche Motive, die sie abstrahiert und phantasievoll umge-
staltet und damit der Realitat entfrerndet. Wahrend der dekorative Kinstler En-
de des letzten Jahrhunderts in seiner Darstellungsweise nicht an die Wiederga-
be der Natur gebunden war, waren die Maler der sogenannten hohen Kuinste
an die Wirklichkeitsnachahmung gebunden. Im allgemeinen war die Tafelma-
lerei den hohen Kinsten vorbehalten und die Wandmalerei den dekorativen
Klnsten. ’
Oben genannte Kriterien werden uns im Zusammenhang mit Matisse’ Auffas-
sung des Dekorativen weiter beschaftigen. Vgl. S, 64-T4

20gnst H. Gornbrich: Ornarnent und Kunst, Stuttgart 1982, S. T0
21
Ebd.

22\Walter Hess: Dokurnente zum Verstindnis der modernen Malerei, Hamburg
1986, 8. 16
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Hintergrund mit Blumen zu saen”23 Fur Gauguin konnte der Farbfla-
chendekor durch seine Ausdruckskraft zum Aquivalent einer erlebten
Naturwirklichkeit und eines Seelenzustandes werden?4 Damit naherte
er sich den Zielen des Jugendstils, der die formalen Linien als Aus-
druck seelischer Schwingungen verstand. Sowohl Gauguins Farbfla-
chendekor, als auch die omamentale Linienfihrung des Jugendstils
stellten formale dekorative Mittel dar, mit denen das psychische Be-
finden des Menschen zum Ausdruck gebracht werden sollte.

Es bestehen formale Gemeinsamkeiten zwischen der Entwicklung der
modermen und der dekorativen Malerei Ende des letzten Jahrhun-
derts. Die Entfernung von der Nachahmung der Natur, die Aufldsung
der Perspektive und vor allem die Reduzierung der Dreidimensiona-
litat des Raums auf eine Flache, die durch Linien und Farbflachen
gegliedert wird, sind Beispiele von Gestaltungsmitteln, die beiden
Bereichen gemeinsam sind. Die Kriterien der dekorativen Malerei
wurden bereits um 1850 in den Anleitungsbtichern zur Dekoration?S
festgehalten, wahrend sich die Protagonisten der modernen Malerei -
z. B. Gauguin, van Gogh - erst um 1880 von der Natumachahmung
l6sten. Sie suchten mit Hilfe neuer formaler Mittel nach neuen Aus-
drucksmoglichkeiten subjektiv erlebter Wirklichkeit. Beide Richtungen
strebten jedoch trotz gemeinsamer “"dekorativer Gestaltungsmittel”
inhaltlich vollkommen verschiedene Ziele an: in der dekorativen
Malerei war das Dekorative mit dem Inhalt identisch, wahrend in der
modernen Malerei das Dekorative inhaltlichen Aussagen untergeord-
net wurde.

Auf dem Gebiet der Produkigestallung bzw. der Gebrauchs- und
Ziergegenstande kam der Jugendstil bald in Verruf, da die Entwlife
von Kunstlern zu seriell produzierten, qualitatslosen und billigen
Nachahmungen miBbraucht wurden und als Massenware den Markt
Uberschwemmten?® Eine &hnliche Situation wie vor der Entstehung
der Jugendstilbewegung entwickelte sich. Die Begriindung fiir diese
Entwicklung lag nicht nur in der unverantwortlichen Uberproduktion

23ppd., 8. 33
24giehe Hess, S. 16
28yql. s. 21-24

28gi6he Gottiried Lindemann/Hermann Boekhoff: Lexikon der Kunststile, Bd. 2.
Braunschweig 1970, S. 99



dekorativer Objekte in Kunst und Kunsthandwerk, sondern auch in
dem inneren Widerspruch des Jugendstils, der einerseits aus der
Ablehnung der Maschinenarbeit, andererseits aber dem Bestreben
eines dem Industriezeitalter gemafen Stils resultierte. Die Massenpro-
duktion lieh sich nicht mit den Vorstellungen eines sorgfaltig herge-
stellten und formschénen Gegenstandes vereinbaren. So mufte der
Jugendstil einer vom technischen Fortschritt gepragten Konsumgesell-
schaft weichen.

Das Dekorative, fur das im Jugendstil Qualitat, Schénheit und sinnvoll
eingeseizte Verzierung gestanden hatten, wurde nun, da es geistige
Entleerung und MiBbrauch durch Massenproduktion und willkirliche
Verwendung erfahren hatte, aus der Kunst und dem Kunsthandwerk
verbannt. Nur van de Veldes Konzept der zweckméaBigen, funktio-
nellen Produktgestaltung konnte sich halten und diente als Basis fr
die Asthetik der modernen Produktkonzeption, die das Dekorative
und das Ornament als wesenlos und Uberflissig ausschlof.2?

Der Anfang des 20. Jahrhunderts stand ganz im Zeichen der neuerli-
chen Ablehnung des Dekorativen und des Ornamenis. Der Aufsatz
von Adolf Loos?® mit dem bezeichnenden Titel "Ornament und Ver-
brechen” (1908) war einer der vernichtendsten Angriffe gegen eine
Verzierung und Schmiickung des Gegenstandes mit Ornamenten.
Loos trat fur eine Unterscheidung von Dekoration und Zweck ein. Er
sah das Ornament als Uberholten Ausdruck einer Kultur, die sich so
sehr weiterentwickelt hatte, dab sie des Ornaments als Uberflissigen
Zierat am Gegenstand nicht mehr bedurfte. Denn "die Schdnheit nur
in der Form zu suchen und nicht vom Omament abhangig zu ma-
chen, ist das Ziel, dem die ganze Menschheit zustrebt”2? Loos ver-
urteilte das Ornament als "unasthetisch” und betrachtete Ornamentlo-
sigkeit als "Zeichen geistiger Kraft"39 Er propagierte die schlichte
Oberflache des Gegenstandes, der seine Funktion so unauffallig wie
moglich erftullen sollte. Nur so konnte das Objekt dem Verstand und
auch den Sinnen Freude bereiten.

27'Siehe Haftmann, Bd. 1, S. 69
28Sieahe Adolf Loos: Ornament und Verbrechen, in: Trotzdem, Wien 1908, S. T8-88
29100, zit. nach Gombrich, S. 12

30} 0os. Ornament und Verbrechen, S. 88
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Auch die bildende Kunst reagierte nun mit Ablehnung dem Dekora-
liven gegeniber. Auch hier war es zu einem verstdndnislosen und
geistig leeren Gebrauch des Begriffs gekommen. Nachdem in der Ju-
gendstilzeit dem Dekorationsenthusiasmus ahnlich wie im Kunsthand-
werk eine Schwemme leerer, kitschiger, rein dekorativer Malereien
gefolgt war, bewirkle dies den gegenteiligen Effekt der eigentlichen
Zielsetzung des Jugendstils, namlich die Negierung des Dekorativen
innerhalb der bildenden Kunst.

Finfzehn Jahre nach dem Zerfall des Jugendstils stand Max Beck-
manns Meinung zur Dekoration stellvertretend fir eine allgemeine
Auffassung: "Aus einer gedankenlosen I[mitation des Sichtbaren, aus
einer schwéachlich artistischen Entartung in leerer Dekoration und
aus einer falschen und sentimentalen Geschwulsimystik werden wir
jetzt hoffentlich zu der transzendenten Sachlicheit kommen."!

Die allgemeine Uberzeugung, daB das Schéne der Ausschmiickung
nicht bedtrfe, weil selbst in seiner Schlichiheit und Funktionalitat
dekorativ, wurde in den dreibiger Jahren noch erweitert3 Etwas war
schon, weil es seinen Zweck ganz unmittelbar erfilllte, und konnte
deshalb fur sich genommen zu einem Objekt der Sinnenfreude und
Schonheit werden.33 In einer Gesellschaft, in der die Zweckmabigkeit
des Objekis als erstrebenswerlesies Ideal gall, mubte das Dekorative
im Sinne des ornamenigeschmickten Gegenstandes zweifelsohne
Uberfllssig wetrden.

Die Asthetik des Gegenslandes hatte sich soweit verandert, daB das
Dekorative in Form des Ornamenis als unschén und die wahre,
schéne Form verdeckend angesehen wurde. Diese negative Einstel-
lung dem Dekorativen und dem Ornamentschmuck gegentber zieht
sich - abgesehen von wenigen Ausnahmen in der Kunst, und Matis-
se ist eine dieser Ausnahmen - durch das gesamte 20. Jahrhundert.

31 Reckmann (19200 zit. nach Hess, S. 109

32Mit der Kunstgewerbeausstellung 1925 erreichte das Art Deco seinen Hohe-
punkt. Das Art Deco war eine Richtung des Kunsthandwerks, die sich in den
zwanziger [ahren entwickelte und sich an der Kunst Frankreichs um 1820
orientierte. Das Art Deco war der letzte urfassendere Versuch i 20. Jahrhun-
dert, dem Dekorativen seine urspriingliche positive Bedeutung innerhalb des
Kunsthandwerks zurickzugeben. Vgl. auch Martin Battersby: Art Deco. in:
Dekorative Kunst 1890-1940, Hrsg. Philippe Garner, Luxernburg 1981, S. 18-27

33siehe Rykwert, S. 169
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1955 &ubert sich Hans Sedlmayr zum Ornament in der Kunst. "... das
Ornament stirbt ... Kein lebenskraftiges Ornament ist wahrend der
Blutezeit im 20. Jahrhundert mehr entstanden.”34 Sedimayr betrachtet
das Ornament als Uberholten Ausdruck der Vergangenheit, welches
aufgrund seiner Bedeutung und auszeichnenden Qualitat kein Be-
standteil der reinen Kunst3® sein kann. Da der Trager des Ornaments
nach Reinheit strebt, weist dieser das Ornament von sich und nimmt
ihm dadurch seinen Existenzgrund3® "Wahrend es ein echtes 'mo-
dernes' Ornament nicht gibt, gibt es sehr wohl moderne Formen des
Musters."37

Sedlmayr sieht den Bruch der Kontinuitat zwischen alter und moder-
ner Kunst durch die Entwicklung des Ornaments zum Muster ver-
deutlicht, das er als Nachfolger des Ornaments propagiert. Aufgrund
seiner einfachen, zuféllig wirkenden Struktur und seiner asthetischen
Qualitaten betrachtet Sedlmayr das Muster als Grundlage der mo-
dernen Malerej.38

Sedlmayr verurteilt das Ornament nicht in seiner Eigenschaft als
Schmuckmotiv, denn er befUrwortet das Muster, das ebenfalls Aus-
druck des Dekorativen ist; er kritisiert die spezifischen Eigenarien
des Ornaments, die sich unabhangig von seiner Funkiion als Deko-
ration ergeben. Damit vollzieht er eine Trennung zwischen dem
Dekorativen und dem Ornament, die signifikant fir die Haltung des
20. Jahrhunderts ist.

Im Gegensatz zum 19. Jahrhundert, in dem das Ornament nur als ein
dem Dekorativen untergeordnetes Schmuckelement existieren konnte,
werden die beiden Begriffe nun als zunehmend unabh&ngig vonei-
nander betrachtet, Dies liegt an der verlorengegangenen Bedeutung

34Hans Sedlmayr: Der Tod des Ornaments, in: Die Revolution der modernen
Kunst, Hamburg 1953, S. 49

3%Unter "reiner” Kunst versteht Sedlmayr die abstrakte Kunst, auf die er sich
auch in erster Linie bezieht, wenn er von moderner Malerei spricht. Das Orna-
ment kann fiir ihn in der modernen Malerei nicht existieren, Damit Gbersieht er

aber, daf3 das "Ornamentale” eine wesentliche Rolle in der abstrakten Malerei
spielt.

3()Sedlmayr streitet die autonome Existenzfahigkeit des Ornaments ab, wie sie
sich dann aber in der Malerei der sechziger Jahre (z. B. Neue Ornamentik) ver-
wirklicht.

3?Sedlmayr, S. 50
38ygl. stichwort Muster, S. 62
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des Ornaments als ein zusatzliches Element der Schmickung und
Auszeichnung. Eine Uberlebensméglichkeit bietet sich dem ehemals
begleitenden Schmuckmotiv nur durch seine Verselbstandigung und
Entwicklung zur Unabhangigkeit3? Dies drickt sich in der Malerei
z. B. durch die Neue Ornamentik oder die Pattern Art4° aus oder
auch im "Omamentalen” der ungegenstandlichen Malerei 4!
"Omamentalitat allein ware weder Indiz noch ein Alibi fur ein Deko-
ratives, die Qualitatsfrage entscheidet, und hier sind formarm oder
formreich keine eindeutigen Kriterien."42 Hoffmann verdeutlicht die
Differenzierung zwischen dem Dekorativen und dem Ornament in
der Gegenwart. Formenreichtum, der in friherer Zeit aus der Ormna-
mentierung des Gegenstandes resultierte, mub nicht mehr zwingend
Eigenschaft des Dekorativen sein. Dafur spricht auch die Anfang des
20. Jahrhunderts entwickelte moderne Aslhetik des Gegenstandes, der
auch durch Formschonheit und Funktionalitdt dekorativ sein kann.
Wahrend Hoffmann dem Ornament Qualitaten zuspricht, distanziert er
das Dekorative als etwas Negatives vom Omament. "Indem das or-
namentale Tabu allmahlich abgetragen wird, die ornamentale Spreu
auch vom Weizen der First-Class Bilder sich trennen 1abt, erscheint
es moglich, dab der Tadel des Dekorativen kinftig nur die minderen
Resultate zu treffen vermag."43

In der Kunst des 20. Jahrhunderts bleibt das Dekorative wie das Or-
nament umstritten. Es wird aus der Gestaltung des Gebrauchsgutes
eliminiert, fristet im unwesentlich gewordenen Kunsthandwerk ein
eher nostalgisches Dasein und bleibt in der Kunst ein mit Unwesent-
lichkeit und oberflachlicher Sinnenireude verbundener Begriff, den
man einseitig auf das Handwerk, jedoch nicht auf die Kunst bezie-
hen mochte. "Nichts miffiel dem abstrakien Maler mehr als der Aus-

BQVgl. unten, S. 54-63. - Die Verselbstandigung des Ornaments zeigt sich auch in
der Malerei Matisse’, der als einer der ersten Maler des zwanzigsten Jahrhun-

derts das Ornament {iber seine rein schmickende und additive Bedeutung
hinausfihrte.

40Vgl. Neue Ornamentik, in: Horst Richter, Malerei im 20. Jahrhundert, Kln 1685,
S. 215/16, sowie Hoffrnann, a.a.O.

41Vgl. Exkurs Gber dekorative und ornamentale Malerei, in: Arnold Gehlen:
Zeit-Bilder, Frankfurt 1960

42Hoffmann, S. 158
43Epd. $.156
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druck 'dekorativ’, ein Beiwort, das ihn nur zu sehr an die bekannte
spottische Bemerkung ennnerte, dab, was er da gemacht habe,
bestenfalls ein hiibsches Muster flr Vorhange sej.”44

44 50mbrich, 8. T3




3. Matisse und die Anfange seiner Malersi

3.1. Jugend und Lehrzeit

Henii Matisse kam 1869 in Le Cateau in Nordifrankreich (Picardie) zur
Welt. Seine Eltern stammten beide aus diesem Ort und lebien zeit-
weise in Paris. Die Mutter war gelemte Hutmacherin, der Vater ar-
beitete als Verk&ufer in einem Textilgeschaft. Thr Heimatdorf befand
sich unweit von Saint-Quentin, einer Stadt, die fur ihre Textilindustrie
bekannt war. Viele Menschen in der Umgebung von Saint-Quentin
webten in den Wintermonaten fur Pariser Firmen. So kann man da-
von ausgehen, dab sich Matisse schon frih mit Stoffen, Teppichen
und ihren Verzierungsméglichkeiten beschaftigte, was sicherlich zum
Teil sein spateres Interesse an dekorativen Dingen, sein vielseitiges
Engagement im Kunsthandwerk pragte. |
Bis 1890 zeigte er keinerlei kinstlerische Ambitionen und durchlief
eine mehrjahrige Ausbildung als Anwaltsgehilfe in Paris. Als ihm an-
laflich eines langeren Krankenhausaufenthaltes ein Malkasten ge-
schenkt wurde, begann er, sich zunehmend fir die Malerei zu
interessieren! Anfangs arbeitete er bei einem Rechtsanwalt und
nahm gleichzeitlg Zeichenkurse fur Textilgraphik an der Stiftung
Quentin de la Tour,? die ihn mit den theoretischen Grundlagen von
Dekoration vertraut machten. Seine ersten Aufiragsarbeiten waren
1893 fur seinen Onkel, dem er die Deckenbalken des Speisezimmers
nit Kopien aus dem Louvie schmiickte. 1889/90 Ubermnahm er aus
einer finanziellen Notlage heraus die Verzierung des Stuckgesimses
des Crand Palais fur die Pariser Weltausstellung.

! Diese Anekdote tiber die Art und Weise der ersten Malanfange Matisse’ ist bei

zahlreichen Autoren unterschiedlich nachzulesen. Vgl. Schneider, S. 176, und
Guichard-Meili, S. 28

2Saint-Quentin war wie die Ecole des Arts Décoratifs, die Matisse spater besuchte,
eine Kunstgewerbeschule, welches AufschluB Gber Matisse' frithe Beschaftigung
it Dekorationen gibt.
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1890 ging er endgultig nach Paris, um dort ausschlieblich als Maler
zu arbeiten und sich an verschiedenen Kunstakademien einzuschrei-
ben, u. a. fir Abendkurse an der Ecole des Arts décoratifs,> wo er Al-
bert Marquet kennenlemte. Die Jahre an der Ecole des Beaux-Arts
unter der Leitung von Gustave Moreau, der der symbolistischen Male-
rei nahe stand, dirften fur Matisse wohl die kinstlerisch einflubreich-
slen seiner Lehrzeit gewesen sein: da sich Moreaus Unterrichtsweise
positiv von dem in anderen Schulen praktizierten akademischen Tra-
ditionalismus abhob.# Fur Matisse waren diese Jahre in Paris ausge-
fullt von den Besuchen an Kunstschulen, seinen fleibigen Kopiertatig-
keiten im Louvre, von zahlreichen Besuchen in Ateliers, in denen nam-
hafte Kunstler die Werke junger Maler korrigierten, und letzten Endes
waren sie auch bestimmt von Matisse' standiger finanzieller Not.

Erst 1905 sollte sich seine kinstlerische Situation mit der Entstehung
der fauvistischen Bewegung® verandern, die die Basis fur Matisse'
Entwicklung einer dekorativen Malerei bildete?

3.2. Zu Matisse' Beeinflussung durch dekorativ gepragte
Kunststile und durch Lehrbtcher zur dekorativen Gestal-
tung

Wie bereits dargestellt, kam Matisse schon in seiner Kindheitund Ju-
gend durch die Berufe seiner Ellern, die Textilindustrie Saint-Quentins,
und spater durch seine Zeichenkurse an Kunsthandwerksschulen mit
den dekorativen Kunsten in Berihrung. Als junger Maler lebte er in ei-
ner Zeit, die sich gegen Ende des letzten Jahrhunderts intensiv mit
dem Dekorativen in der Kunst auseinandersetzie, wovon der Jugenstil
des ausgehenden 16. Jahrhunderts, der Crientalismus bzw. die islami-
sche Kunst, die seit etwa 1850 immer populdrer geworden war, zeugten.”

3Vgl. oben, Anm. 2

4Vg1. Bei Gustave Moreau, in: Schneider, S. 51-72
5Vgl. unten, 3. 27-29

SLebenslauf nach Schneider, S. T15-740

7Ein bestimmter Exotisrnus war bereits Mitte des 18. Jahrhunderts in Mode, der
durch die Entdeckungsreisen Cooks und Bougainvilles sowie Bonapartes Agyp-
tenfeldzug geweckt worden war.
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Zusatzlich waren zwischen 1850 und 1900 zahlreiche Anleitungsbu-
cher zur dekorativen Gestaltung erschienen® an denen sich nicht
nur Dekorateure, sondern auch Kinstler orientierten. Alle drei Berei-
che, der Jugendstil, die islamische Kunst, die Anleitungsbicher zur
Dekoration, erstrebten das Ziel einer dekorativen Kunst oder wie im
letzigenannten Fall, das der "anspruchsvollen” Dekoration.? Matisse,
der sich, wie im Folgenden dargelegt werden wird, besonders in
seiner frthen Zeit kunstlerisch an ihnen orientierte, Ubernahm ihre
gestalterischen Mittel und formte sie im Sinne seiner eigenen Kunst-
konzeption um,

Die Grenzen zwischen der dekorativ beeinflubten Kunst, der Dekora-
tion und Matisse' eigener Anschauung von Dekoration sind oft nicht
klar ersichtlich, sowohl inhaltlich, als auch und insbesonders formal.
Die formale Gestaltung eines Bildes unterliegt allgemeingultigen
bildnerischen Mitteln, die sich sowohl in den oben genannten,
kinstlerischen Bereichen, als auch in dem formalen Aufbau Matisse-
scher Werke widerspiegeln.

Neue Ereignisse um 1820/30, wie die Unabhéangigkeit Griechenlands, die franzé-
sische Eroberung Algeriens, die Auseinandersetzungen irn Mittleren Orient, sorg-
ten neben den zahlreichen Orientreisen von Literaten und Kinstlern, die ihre
Erlebnisse dem breiten Publikum zuganglich machten (z. B. Victor Hugos Die
Orientalen, 1829, Eugéne Delacroixs Tod des Sardanapal, 1821 fur eine genauere
Beschreibung des Orients.

Kunsthandwerkliche Erzeugnisse des Abendlandes fanden erst 1851 mit der Welt-
ausstellung in Paris Zugang zum européischen Publikum und wurden mit Begei-
sterung aufgenommen. die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts stand ganz irm Zei-
chen der intensiven Auseinandersetzung des Kinstlers mit den Gestaltungsmittein
der islamischen Kunst, welche bis in das 20. Jahrhundert reicht. Dies wird nicht zu-
letzt durch die Orientreisen zahlreicher Kinstler nach Tunesien, Algerien, Marok-
ko dokumentiert (Matisse 1905/6, 1911/12, August Macke, Paul Klee 1914, Albert
Marquet 1920},

Siehe Rayrmond Cogniat: Die Malerei der Romantik, Lausanne 1967, 3. 60/6] und
S. 88

8z. 8. Henry Havard: La Décoration, 2. Ausg., Paris 1982, sowie Owen Jones: The
Grammar of Ornament, London 1880, sowie Charles Blanc: L'Art dans la parure et
dans le vétermnent, Paris 1817

“Die Trennung zwischen den dekorativen und schénen Kinsten wurde in der
Zeit der Aufwertung der Dekoration weiter anerkannt. Dies driickte sich auch in
einigen Anleitungsbiichern zur Dekoration aus, die zwar eine "anspruchsvolle”
Dekoration erstrebten, jedoch die Kriterien der Dekoration konsequent von de-
nen der Kunst trennten. Siehe Havard, S. 3/4. sowie Walter Crane: Die Forde-
rungen der dekorativen Kunst, Berlin 1896, S. 1-T
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Das Omament z. B, das sich als dekoratives Motiv und wichtiges
Gestaltungselement durch das gesamte Werk Matisse' zieht, ist so-
wohl fur den Jugendstil, als auch flir die dekorative Gestaltung ge-
nerell ein wesentlicher Bestandteil. Fur den Islam ist es die Basis
kunstlerischen Schaffens tberhaupt. Unterschiede gibt es jedoch im
Hinblick auf die Art der Verwendung und die inhaltliche Zielsetzung
des Ornaments, welches im Zusammenhang mit dessen Auigabe in
der Malerei noch ausfithrlicher besprochen wird 10

Trapp beschaftigt sich insbesondere mit Matisse' Beziehung zum Ju-
genstil und untersuchte das 1906 entstandene Bild "Die Lebensireu-
de” (Abb. 3) im Hinblick auf Gemeinsamkeiten mit der jugendstilmale-
reil! Er betont die Parallelen zwischen dem paradiesischen Motiv
des "Goldenen Zeitalters’ 2 welches Matisse u. a. in diesem Bild
verarbeitete, und Werken wie André Derains "L'age d'or” (1905) oder
Théodore Roussels Bacchanalen, die ebenfalls diese flir die Zeit um
1900 bedeutsame Thematik aufgriffen und kinstlerisch umsetzten.!3
Trapp betrachtet "Die Lebensfreude” als Ausgangspunkt fir eine
Entwicklung Matisse', die die formalen Mittel des Jugendstils zum Teil
{bernimmt und ihnen bis zu den spaten Werken, wie "Der Tanz” 1
(1932/33, Abb. 13) oder den Scherenschnitten, z. B. den llustrationen
zu "Jazz" (1947), verbunden bleibt. Er fihit dazu die fir den Stil um
1900 signifikante Auffassung des Gegenstandes als eine aus Linien
und Farbfeldem bestehende Flache an!? oder den rhythmisch
schwingenden Verlauf der Linien, der an das Arabeskenmotiv des

10gi6he unten, S. 54-63

11Frank Anderson Trapp: Art Nouveau Aspects of Early Matisse, in: Art Journal
Bd. 26, Nr. 1, Herbst 1966, S. 2-8

!25iche s. 34-42
3siehe Trapp. S. 3

4\ fatisse hat sich 1904/05 sehr intensiv mit japanischer Kunst auseinandergesetzt.
Seit der Weltausstellung von 1867 herrschte ein allgemeines reges Interesse an
japanischen Holzschnitten, die sich durch die Zweidimensionalitdt der Darstel-
lung, der Verwendung der dekorativen Arabeske, der reinen Farbe ohne
Modellierung auszeichneten. Matisse kann sich also auch an den formalen
Gestaltungsmitteln der japanischen Kunst orientiert haben und nicht, wie Trapp
behauptet, an der jugendstilmalerei, die ihr formales Ausdrucksvokabular zum
Teil selbst aus der japanischen Kunst bezog. - Vgl. Haftmann, Bd. 1, S. 33, sowie

Hans H. Hofstatter: Geschichte der europaischen Jugendstilmalerei, Kéln 1963,
S. 56-59
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Jugendstils anknupft. "The rhythms are perhaps too obvious and
supertficial; though today one can look once more at the best ‘art
nouveau' decoration with interest and pleasure, the arabesque of the
three forms in the Joy of Life' is perhaps too reminescent of the
monotonous sinuosity of the style of 1900."18

Auch die zweidimensionale Auffassung des Gegenstandes, die sich
in der "Lebensfreude” erstmals konsequent dubert, versteht Trapp als
eine Ubernahme von stilistischen Mitteln des Jugendstils. Er betont
ihre wesentliche Bedeutung flr die weitere Entwicklung Matisse' in
Richtung auf eine dekorative Malerei. "In the broad sense it pointed
the direction the painter's style was then to take, as he turned in-
creasingly to richly decorative arrangements of flattened shapes.”!6
Trapp sieht Matisse' "Orientalismus” im Jugendstil begriindet, dessen
Begeistering fir das Exotische sich in der Ubernahme orientatlischer
Ormamenimotive und formaler Gestaltungsmittel auperte. Dies wider-
spricht wiederholten AuBerungen des Kunstlers, der sich offen zu
einer direkten Beeinflussung und intensiven Beschaftigung mit isla-

mischer Kunst bekannte. "Ich wurde von Cézanne und den Orienta-
len beeinfluft.”1?

Eine andere Quelle des dekorativen Schaffens fir Matisse bilden die
zahlreich zwischen 1850 und 1900 erschienenen Anleitungsblicher
zur Dekoration, z. B. Owen Jones' "The Grammar of Omament” (1880)
oder Charles Blancs "Art in Ornament and Dress” (1877), auf die im
Folgenden eingegangen werden wird. 1908 formuliert Matisse erst-
mals seine kunstlerischen Ziele in den "Notizen eines Malers”, die in
auffallender Weise den Forderungen der Dekoration in den oben
genannten Werken ahneln.

Matisse' Traum einer Kunst voller Gleichgewicht, Reinheit, Ruhe, die
ein "Linderungsmittel, ... ein geistiges Beruhigungsmittel"!® sein sollte,
stimmt mit der Auffassung Owen Jones' Uberein, dafy sich die Schén-
heit der Dekoration aus der Ruhe ergibt: "... repose which the mind

1S Alfred H. Barr 1951 zit. nach Trapp. S. 4
1()Trapp. 3.6

1T\atisse (1942): zit. nach Schneider, S. 155
18\ fatisse (1908): Farbe und Gleichnis, S. 24
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feels when the eye, the intellect, and the affections, are satisfied
from the absence of any want."!?

194G auberte sich Matisse gegeniber Warren Howe: "... und Kunst
soll nicht traurig machen oder beunruhigend sein - sie sollte aus-
geglichen, rein, ruhig, erholsam sein."?® Die Parallelen zu Havards
Forderung, daP die Dekoration das Interesse des Betrachters wek-
ken, aber ihn emotional nicht zu sehr beanspruchen sollte, scheinen
offensichtlich. "Le devoir de décorateur ... n'est pas de provoquer
des sentiments de crainte ou d'enthousiasme, mais simplement d'or-

ner et embellir. I doit intéresser le spectateur et ne jamais 1'émou-
iy "21
Vair.

Matisse vermeidet wie der Dekorateur die direkte Naturnachahmung
und wendet hierzu Mittel der Deformierung, Ubersteigerung, Verein-
fachung des Dargestellten an.22 Darin stimmt Malisse mit der dekora-
tiven Anschauung uberein. ... l'artiste doit encore se garder de
donner & ses compositions un aspect trop réel."? ", il peut s'aban-
donner aux caprices d'une élégante fantaisie et interpréter avec
une certaine liberté les sujets.”24

Matisse ist jedoch kein Kunstler, der die Natur als Inspirationsquelle
negiert. Im Gegenteil: er versteht sie als die Basis seines Schalffens.
Seine Vorstellung einer Kunst, die sich an den Naturformen orientiert,
aber dem Kunstler die Freiheit lapt, diese nach seinen personlichen
Empfindungen abzuwandeln und zu gestalten, entspricht den Forde-
rungen Jones' und Blancs, die ebenfalls die Wichtigkeit der Naturfor-
men als Grundlage fur dekoratives Gestalten betonen.?5

Die dekorative Malerei, die flir eine relative Ewigkeit an einen ihr
vorbestimten Platz gebunden ist?® mup den Aspekt der Dauer auch

190nes, S. 61

20Matisse (1949); Interview von R. H. Howe, zit. nach Flam. S. 220
2 1Havard. S. T

22Vgl. dazu Havard, S. 8-13

23Havard. S. 8

24ppd., S, 36

255iehe Blanc (chne Seitenangabe) sowie Jones, nach Gombrich, S. 65
20giehe Havard, S. 20
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in ihrer Themenwahl berticksichtigen und greift deshalb auf zeitlose,
allgemeinglltige Sujets zurick. "Le premier devoir d'un spectacle
destiné a durer, est de ne représenter que des faits durables.”?’
Auch Matisse bevorzugt klassische, zeitlose Themen wie z. B. Frauen-
akte oder Stilleben. Wie in der dekorativen Malerei generell ist er
nicht an einer Darstellung einer "flichtigen Empfindung des Augen-
blicks"?® interessiert, sondern an einer "dauerhaften Interpretation der
Wirklichkeit”2? Um die Wirkung von Stabilitat und Dauer zu erei-
chen, lehnt er die Darstellung emotionaler und physischer Bewe-
gung ab. "Indem man sich von der buchstablichen Darstellung
entfernt, gelangt man zu mehr Schénheit und Grape."30

Wahrend Havard am Beispiel der Koren des Erechtheions in Athen
die Harmonie und Ruhe dokumentiert, die die Figuren als Einheit mit
der starren Unbeweglichkeit der Architektur verbinden,! fuhrt Matis-
se ein ahnliches Beispiel in demselben Zusammenhang vor, das der
agyptischen Statuen. Sie sind ein Beispiel flir die Wirtkung von
Créfe und Schonheit, die gerade durch den Mangel an Bewegung
erreicht werden kann.3? Beide, die dekorative Kunst und Matisse,
verzichten auf die emotionale und physische Bewegung der Figur,
um den Betrachter weniger auf inhaltliche Aspekie, als auf die Har-
monie der Gesamtform zu lenken. Denn "ein Werk mub in sich selbst
seine ganze Bedeutung tragen und sie dem Beschauer aufzwingen,
sogar noch ehe er das Sujet erkennt”33 Um den Charakier der Dar-
stellung zu betonen, fordert Havard, dab die wesentlichen Zige un-
terstrichen werden miussen und gut lesbar sein sollen34 Diese For-
derung sollte Matisse sein Leben lang begleiten und zu einem sei-
ner wesenilichen Ziele der Malerei werden. "Wir gelangen zu einer

2Tgpg,

28Matisse (1908): Farbe und Gleichnis, 3. 14
29Bpd., S. 18

308pd. 5.19

3lsiehe Havard, S. 19/20

325i6he Farbe und Gleichnis, S. 19

33Epd., 8. 24

34giehe Havard. S. 14
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heiteren Ruhe durch die Vereinfachung der ldeen und Formen. Die
Details stéren die Reinheit der Linien ... wir verzichten auf sie."38
Moglicherweise gibt es eine Verbindung zwischen Owen Jones' Be-
geisterung fur die islamische Kunst, die sich durch sein Standard-
werk Uber die Alhambra ausdriickte3® seinem Werk "The Grammar of
Ornament”, in dem er speziell auf die islamische Ornamentik eingeht,
und Matisse' beginnendem Interesse an islamischer Kunst. Wie be-
reits angedeutet, hatte Matisse schon frih die Méglichkeit, sich mit
den theoretischen CGrundlagen der Dekoration auseinanderzusetzen,
die gegen Ende des letzten Jahrhunderts die orientalische Kunst
bereits einbezog. Sei es durch die Anleitungsbicher zur Dekoration
oder durch die zahlreichen Ausstellungen zur islamischen Kunst, die
in den neunziger Jahren und Anfang des 20. Jahrhunderts stattfan-
den, - es wird vermutet, dab sich Matisse seit etwa 1900 mit orienta-
lischen Kunsterzeugnissen beschaftigte bzw. sie gekannt haben
kéonnte. Die orientalische Kunst stellt die Moglichkeit einer dritten
Inspirationsquelle fur die Matissesche Entwicklung des Dekorativen
In seiner Malerei dar und auch die einzige, zu der er sich auBerte:
"Der Crient hat mir die Augen geofinet.”37

Pierre Schneider hat in seinen beiden Aufsatzen "The Figure in the
Carpet” (1982/83)%® und "Entdeckung des Orients - das Dekorative”
(1984) ausfuhrlich Matisse' Beeinflussung durch die islamische Kunst
behandelt, allerdings ohne die beiden anderen méglichen Quellen,
den Jugendstil und insbesondere die Lehrbucher zur Dekoration zu
berticksichtigen.

Die islamische Kunst wird durch ihre Bindung zur Religion bestimmt.
Diese aubert sich in der Kunst insofern, als figtrliche Darstellungen
aufgrund ihres Abbildungscharakters verboten sind. Daraus ergibt
sich fur den offiziellen Moscheen- und Palastbau eine rein ornamen-
tal gehaltene Ausstattung, die Kunst, Dekoration und religidse Inhalte
zu einer Einheit verschmelzen 1&ft. Die figurlichen Darstellungen

38\ fatisse (1909): Interview mit Charles Estienne, zit. nach Flara, S. 224
305i6he Jones, S. 67
37Matisse. zit, nach Schneider, S. 155

383iche Pierre Schneider: The Figure in the Carpet, in: Zirich Kunsthaus, Henri
Matisse, Zurich 1983, 5. 10-19, sowie Pierre Schneider: Entdeckung des Orients -
das Dekorative, in: Matisse, 5. 155-183
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bleiben weitgehend auf den Bereich der Miniaturmalerei beschrankt.
Im Istam wird die Sehnsucht des Sterblichen nach dem Paradies
durch den prunkvollen Ornamentschmuck der Moscheen ausge-
drickt. Matisse wird hier mit einer anderen Paradiesvorstellung ver-
traut, die Assoziationen zum “Goldenen Zeitalter® des Jugendstils
weckt. Glick, Freude, Schonheit, Ruhe sind Begrifie, die durch die ab-
strakte Ornamentik der islamischen Dekoration versinnbildlicht wer-
den und in ihrer Zusammenfassung den Traum des himmlischen
Paradieses assoziieren sollen. Die islamische Kunst, und so auch
Matisse, wollen keine Botschaft oder Erzahlung vermitteln, sondern
eine Umgebung schaffen, die eine geistige Erleichterung herbei-
fahrt, dem physisch Ermatieten Erholung gewahrt3® und den Men-
schen mit einer Atmosphéare des Friedens und der Entspannung um-
gibt. Im Islam ist dieser durch die Kunst ausgedruckte Glucksgedan-
ke eng verbunden mit der Glaubenslehre. Auch Matisse betont be-
reits 1004/08, nachdem er mit der orientalischen Kunst vertraut war,
die Verbindung zwischen Dekoration und Religion; jedoch ist das
"gleichsam religitse Lebensgefihl”, von dem er spricht, wie wir
noch sehen werden, nicht in dem Kontext herkémmlichen Religions-
verstandnisses, d. h. etwa im Sinne des islamischen oder christlichen
CGlaubens zu verstehen. Matisse wird durch die Konfrontation mit der
morgenlandischen Kunst mit einer Vorstellung der Dekoration vertraut
gemacht, die - ganz im Gegensalz zu den europaischen Kunsttradi-
tionen - diese Uber die reine Schmickungs- und Verzierungsaufga-
be hinaushebt, indem sie ihr die Auilgabe der Vermittiung einer
anderen Dimension zuweist, eines Raumes jenseitls der Realitat. Die
Dekoration wird damit zum Mittel der Ubertragung religioser Inhalte.

Matisse' Beschaftigung mit orientalischer Kunst reicht von der Ver-
wendung kunsthandwerklicher Objekte wie Teppiche, Keramiken,
Stoffe, Textilien in seinen Bildern, bis hin zu Ubernahmen formaler
Gestaltungsmittel, wie er sie besonders in den figurlichen Darstellun-
gen der persischen Miniaturen gefunden hatte. Dazu gehoren die
flachig aufgetragene, reine Farbe, Vereinfachung und Verflachung
der Figur, Reduzierung der Zeichnung auf die arabeskenhaft behan-
delte Linie, Eliminierung von Schatten und Relief als Reminiszens

39Siehe Matisse (1908): Farbe und Gleichnis, S. 24
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realistischer Anschauung, Uberziehung der Bildflache mit einem re-
gelmabigen Muster, um nur einige Charakieristika zu nennen.

Das Ornament, dieses fir die islamische Kunst so wesentliche Motiv,
ist auch fur Matisse' Malerei von grober Bedeutung. Er verwendet es
als Schmuckmotiv oder auch als Miitel zur Verflachung des dreidi-
mensionalen Bildraums. Besonders in den 1911/12 entstandenen Bil-
dern “Interieur mit Auberginen” (Abb. 10) und "Familie des Malers”
(Abb. 9) wird deutlich, wie Matisse die gitterartige, Uber die ganze
Bildilache sich ziehende Musterung orientalischer Bildkompositionen
Ubernimmt. Damit stellt er nicht nur Stoffe und Teppiche dar, "die
ganze Leinwand wird zum Teppich, zur Flache, die durch endlos
wiederholbare Motive, durch ein Muster thythmisiert wird” 40

Mit Hilfe des Ornaments fihrt Matisse das Bild zu dem zurick, was
es im Crunde ist, eine zweidimensionale Flache., Diese Diskrepanz
zwischen realistischer Tiefe und dekorativer Oberflache war Matisse'
Grundkonflikt, mit dessen Lésung er sich sein ganzes Leben
beschaftigte?! Denn wahrend er einerseits auf die perspektivische
Darstellung nicht verzichten wollte, fuhlte er sich andererseils zu der
dekorativen Oberflachendarstellung des Crients hingezogen.

Matisse bereist den Orient mehrere Male (1905/6 Algerien, 1911/12 Ma-
rokko). Zahlreiche Bilder, die sich an diese Reisen anschlieben, zeu-
gen von der intensiven farblichen Auseinandersetzung mnit der exo-
tischen Welt bis hin zu Ubernahmen von Farbténen und -zusamrmen-
stellungen. Die leuchtenden Blau- und Grunténe, die sich in eini-
gen Werken Matisse' (z. B. Blumen und Keramik 101, Abb. 1) bis hin
zu den Scherenschnitten und Glasfenstern der Kapelle in Vence fin-
den, wecken Assoziationen zu islamischen Wanddekorationen und
Keramiken. 42

Matisse verdankt die Entdeckung der reinen, ungemischten Farbe,
die Spannbreite ihrer Ausdrucksmoglichkeiten dem Orient. Sie ist ne-
ben dem Verstadndnis fUir die Dekoration Matisse' wesentliche Errun-

40ghneider, Ziirich, S. 12
4lgiohe Schneider, S. 168-176
42ppd., S. 162
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genschaft der morgenlandischen Kultur. "Die COrientalen hatten die
Farbe zu einem Ausdrucksmittel gemacht."43

Bereits 1204, noch ehe Matisse zu seiner ersten Reise in den Orient
aufbricht, manifestiert sich seine Zuwendung zur reinen Farbe in der
Auseinandersetzung mit dem Neoimpressionismus und wenig spater
in der Bewegung des Fauvismus, der die Grundlage seiner dekora-
tiven Malerei bildet. Schneider spricht von der Matisseschen "Asthe-
tik des Dekorativen” 44 die aus dem Fauvismus hervorgegangen sei.
Eine na&here Beschaftigung mit der Kinstlergruppe der Fauves
scheint notwendig.

3.3. Der Fauvismus

1905 stellte Matisse mit Derain, Vlaminck und Marquet im ‘Salon d'
Automne’ aus, nachdem er den Sommer vorher in Collioure, einem
Fischerdorf am Mittelmeer verbracht hatte. Dort vollzog sich der ent-
scheidende Wandel in seiner Malerei.

Obwohl Matisse und seine Malerfreunde in der "Fauves"-Bewegung
Gedanken aufgriffen, die bereits von Gauguin, van Gogh und Cézan-
ne vorformuliert worden waren, rufen ihre Bilder in der Herbstaus-
stellung von 1905 einen Skandal hervor. Matisse' Gemalde "Frau mit
Hut" (1905) wird aufgrund seiner flachen Komposition und eigenwilli-
gen Farbgebung als ein Affront gegentiber der bisherigen offiziellen
Malerei der Naturnachahmung angesehen.

Die Neuheit, die die fauvistische Malauffassung brachte, war die
subjektiv-emotionale Verwendung der Farbe, die sich von ihrer ur-
springlichen Funktion der Koérpermodellierung und Beschreibung
des realen Gegenstandes gelést hatte. Die Farbe war nicht mehr der
Form gemaB, sondemn ihr wurde nun Vorrang vor der Form einge-
raumt. Die "atmospharisch-flimmernde Farbigkeit#® der Impressioni-

43Matisse (1945): zit. nach Paris Grand Palais: Matisse, Exposition du Centenaire,
Paris 1970, S. 61

445chneider, Ziirich, S. 12

4Spichter, S. 9
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sten wurde abgelehnt zugunsten einer Anordnung des Bildraums in
grofy angelegte Farbflachen und Linien. Der Raum sollte nun durch
die Farbe definiert werden und nicht mehr durch die perspektivi-
sche Darstellung.

Neben der Farbe wurde die intensive Wirkung auf den Betrachter
auch durch die Neukonstruktion des Bildraums bewirkt, was sich u. a.
in der Aufgabe der raumlichen Darstellung, der Reduzierung des
Gegenstandes auf Wesentliches oder der Verzerrung und expressi-
ven Uberzeichnung der Figuren ausdriickt4®

Mit dem Verzicht auf inhaltliche Bedeutung zugunsten einer ganz in
der Farbe und ihren Ausdrucksmoglichkeiten wurzelnden Malerel so-
wie durch die innovative Verwendung der Darstellungsmittel war
der Fauvismus eine Malerei, die stark von dekorativen Elementen
durchdrungen wurde. Obwohl die Bewegung weiireichend auf das
Farbverstandnis der modemen Malerei wirkte, war ihr, durch man-
gelnde, theoretische Grundlagen und Gehalte bedingt, nur eine kur-
ze Lebensdauer beschieden. Matisse hatte dies erkannt und sich
1908 in den "Notizen eines Malers” von der rein emotional-expressi-
ven, auf sinnliche Effekte gerichteten Malerel des Fauvismus distan-
ziert.

Die fur den Fauvismus so wesentliche "expressive Farbe” durfte
nach Matissescher Auffassung nicht prim&r subjektiv-emotionaler Na-
tur sein, d. h. nicht in erster Linie dem subjektiven Ausdruck des
Kunstlers dienen, wie das z. B. bel Maurice Vlaminck der Fall ge-
wesen war. Seine Richtung des sogenannten "fauvisme pathétique”4?
sprach sich fur eine leidenschaftlich unbeherrschte Pinselfihrung
aus, die das ungebardige Temperament und das emotionales Innen-
leben des Kunstlers widerspiegelte.

Matisse dagegen grenzte sich deutlich von dieser Malauffassung alb,
indem er unter expressiver Farbe eine Farbgebung verstand, die
trotz Eigenwertigkeit und Intensitat sich zu harmonischen Farbakkor-

4%Die formalen Gestaltungsmittel zur Darstellung der Wirklichkeit werden im
Fauvismus reduziert, jedoch nicht ganz aufgegeben.

47Siehe Heinz Braun: Formen der Kunst, 19. und 20. Jahrhundert, Minchen 1974,
S. 459
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den zusammenschlob und sich dem Bildganzen unterordnete. Die
Heftigkeit, die emotional aufgeladene Atmosphare fauvistischer Bilder
Vlamincks stellten fur Matisse zudem Momentbehauptungen einer
verganglichen Wirklichkeit dar, die Matisse, der auf der Suche nach
einer dauerhaften Interpretation der Realitat durch Stabilitat, Ord-
nung, Klarheit der Bildkomposition war, nicht gentgen konnte.#8

Bereits um 1907 trennte sich die Gruppe der "Fauves”, und Matisse
verfolgle von da an, von einer kurzen "kubistischen” Phase abgese-
hen, konsequent seinen kunstlerisch individuellen Weg, der von
anderen parallel verlaufenden Entwicklungen der Malerei weilge-
hend unberthrt blieb. Er ist der Kunstler der fauvistischen Bewe-
gung, der die Grundlagen seiner Malerei, seine wesentlichen Aus-
drucksmittel aus ihr bezog - die Farbe und die Dekoration. "Die
fauvistische Malerei ist nicht alles, ist jedoch die Grundlage von
allem."49

4’61:‘::mvismus nach: Lindemann/Boekhoff, Bd. 2, S. 100-105; Richter, 8. 9-14, Haft-
mann, Bd. 1, S. 84-91

495chneider, S. 182
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4. Matisse - inhaltliche und formale Elemente des De-
korativen

Obwohl im Matisseschen Werk formale und inhaltliche Aspekte ei-
genilich nicht zu trennen sind, sollen sie im Folgenden voneinander
isoliert werden, um sie einer genaueren Betrachtung unterziehen zu
kdénnen.,

Unter dem Aspekt der Dekoration und ihrer inhaltlichen Ausdrucks-
moglichkeiten beschaftigt sich der erste Abschnitt mit dem Gehalt
Matissescher Malerei. In einem zweilen Abschnitt wird auf die Ele-
mente der Bildgestaliung, insbesondere auf die Komposition ausfihr-
lich eingegangen werden. Im Zusammenhang mit der Analyse des
Dekorativen erscheint es wichtig, die bedeutungsvolle Rolle, die das
Ornament und das Bildformat als Elemente des Bildaufbaus einneh-
men, gesondert zu betrachten.

4.1. Die Religion des Glucks - Dekoration und inhaltliche Aus-
sage

Aufgrund des Stellenwertes, den das Dekorative im Matisseschen
Werk einnimmt, hat sich der Kunstler sein Leben lang mit Vorwirfen
einer anspruchslosen, der reinen Sinnenfreude frohnenden Malerei
auseinandersetzen mussen. Die Schénheit und Harmonie, die seine
Bilder ausstrahlen, wurden ihm falschlicherweise als eine primar auf
asthetische Wirkung bedachte, formalistische Kunst ausgelegt. Das
leichte, luftige Ambiente des Dargestellten und seiner Umgebung
wurde mit inhalllicher Leere gleichgesetzt, ein Vorurteil, gegen das
sich der Maler verwahrte. "Ich habe immer gewinscht, daB meine
Werke die unbekimmerte Frohlichkeit des Fruhlings haben sollten,

der nie die Vermutung aufkommen laBt, welche Anstrengung alles
gekostet hat."!

- lMatisse (1948). Brief an Henry Clifford, zt. nach Flam, S. 213/214
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Der Konflikt, der sich aus der unterschiedlichen Bedeutung des De-
korativen fur die Kunst des 20. Jahrhunderts und Henri Matisse' spe-
zieller Position ergibt, findet seine Wurzeln zum einen in der abend-
landischen Kunsttradition, die bis zur Renaissance zurtuckreicht und
eine Trennung zwischen den sogenannten hohen und dekorativen
Kunsten vorsieht, zum anderen in der Entwicklung des Dekorativen
im 19. Jahrhundert, die es seiner Bedeutung als Betonungs- und
Verschdnerungselement beraubt und es ganzlich aus der Kunst
ausschliefit.

Die Trennung zwischen dekorativer und hoher Malerei setzt voraus,
dab die hohe Malerei das GCeistige und inhaltlich Bedeutungsvolle
ausdruckt, die dekorative Malerei aber konzeptuell ist und sich in
ihrer Funktion als Schmuckobjekt auf rein formale Aspekie konzen-
triert. In diesem Sinn entspricht die Matissesche Kunst, wie er auch
selbst ausdriuckt, den Kriterien der Dekoration. Denn er betrachtet es
als eines der wesenllichen Ziele seiner Kunst, dem Auge des Be-
trachters Freude zu bereiten und ihm “"von seiner physischen Ermat-
tung Erholung”? zu gewahren.

Matisse hat sich zeillebens gegen eine Kategorisierung von Kunst
und Dekoration gewehrt. Er lehnt nicht nur die Trennung der beiden
Bereiche ab, er fordert auch, daB jedes wirkliche Kunstwerk deko-
rativ sein mtisse.® Das Dekorative ist fur ihn nicht im Sinne abend-
landischer Kunsttradition eine Zutat der Malerei, sondern deren Es-
senz. Kunst und Dekoration bildeten eine Einheit, die nicht voneinan-
der zu trennen ist.

Matisse ist sich der negativen Entwicklung, die das Dekorative Ende
des 19. Jahrhunderts mit dem Ausgang des Jugendstils nahm, durch-
aus bewuBt und hat sich deullich von dem Mifbrauch und der
kommerziellen Vermarktung dekorativer Objekte und Dessins distan-
ziert. "Nachdem die modernen Kunstler den Gefuhls- und Dekora-
tionswert der Linien und Farben wiederentdeckt hatten, wurden unse-
re Kaufhauser mit maBlos bunischeckig dekorierten, bedeutungslosen
Stoffen tberschwemmt (...). Diese Buntscheckigkeit und diese Linien
waren ein grofBes Argernis fur diejenigen, die wubten, worum es sich

Matisse (1908): Farbe und Gleichnis, S. 75
3Siehe Matisse (1912): Mac Chesney: Ein Gesprach mit Matisse, zit. nach Flarm, S. 98
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handelte, und ftir die Kunstler, die diese verschiedenen Mittel zur
Entwicklung ihrer Kunst verwenden muften.”#

Matisse spricht vom Dekorativen als bedeutungslos, wenn er von
dekorativer Konsum- und Massenware spricht, und positiv, wenn er
auf die Bedeutung des Dekorativen in seiner Malerei zu sprechen
kommt.

Die Auseinandersetzung mit dem Islam verdeutlicht Matisse erstmals,
dafl Ausdruck und Dekoration, Inhalt und dekorative formale Ele-
mente eine Sache sein kdnnen, dad die Dekoration kein Bereich der
Kunst ist, sondern diese Kunst selbst. Die in der islamischen Kunst
vorhandenen Inhalte werden mit den Mitteln der Dekoration ausge-
drickt.

In der abendlandischen Kunst wird das zu Sagende im Werk durch
die dargestellten Dinge ausgedruckt, d. h. der Betrachter widmet ih-
nen seine ganze Aufmerksamkeit. Die Dekoration dagegen fordert ei-
nen zwanglosen Aufnahmeprozed, der die Aufmerksamkeit nicht zu
sehr beansprucht. Die Dekoration spricht nicht durch die Darstellung
einzelner Figuren oder Gegenstdnde - zum Ausdruck der Freude
werden nicht freudige Gesichter dargestelll, sondern das ganze
Werk drickt Freude aus. Somit stelit die Dekoration den geistigen
Gehalt nicht dar, sondermn weist auf ihn hin® "Die noch heute ver-
breitete Meinung, der zufolge die Dekorationskunst den Geist aus-
schlief}, sich nur an die Sinne wendet und nur Lust bezweckt und
hervorruft, beruht auf dem Begriff des Dekorativen, der aus den ok-
zidentalen Werken, nicht aus denen des Orients ... abgeleitet ist.”®
Schneider stellt dar, dap die wahre Dekoration im Sinne des Islam
die Ubung des GCeistes nicht ausschlieBe, sondern im Gegenteil so-
gar fordere, denn der Geist solle in Frieden sein. "... der Geist kann
nicht in Frieden sein, wenn wir ithn in seiner Tatigkeit hemmen, die

darin besteht, von Geistigem zu handeln. Nur das gewahrt dem Geist
Ruhe."?

4Matisse (1942 Interview mit dem franzdsischen Rundfunk, zit. nach Schneider,
S. 1718

Ssiche Schneider, §. 179/180
SSchneider, 5. 179
TEbd.
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Die islamische Kunst driickt Gefuhle aus, die Gefuhle des Glucks.
"Seligkeit, gotiliche Gnade, Glick, Ruhe, Mube, Fulle, Wohlsein"® lau-
ten die Inschriften auf islamischen Vasen, die sich zu Tausenden
finden und den Grobteil des Inschriftenvorrats der islamischen Kunst
bilden.

Im Zusammenhang mit der Entdeckung der islamischen Kunst spricht
Matisse von der Offenbarung eines anderen Raums, den er durch
die Objekte des Kunsthandwerks macht. "Die persischen Miniaturen
zeigten mir die ganze Spannbreite meiner Empfindungen ... Durch
ihre Requisiten erweckte diese Kunst die Vorstellung eines groferen
Raums, eines wahrhaft plastischen Raums.”? Diesen Raum, diese an-
dere Dimension sucht Matisse auch in seiner Kunst zu vermitteln. Im
Islam ist dieser "geistige Raum” eng verbunden mit den himmlischen
Spharen, dem Paradies, der Religion.

"Alle Kunst, die diesen Namen verdient, ist religids ... wenn diese
Schopfung nicht religios ist, existiert sie gar nicht. In diesem Fall
handelt es sich nur um Dokumentarkunst, um anekdotische Kunst."0
Diese Aussage Matisse' zeigt Parallelen zu der islamischen Kunstauf-
fassung, die eine realistische, anekdotische Kunst zur Transportie-
rung religidser Inhalte nicht akzeptiert. Allein die Dekoration bzw.
die ornamentale Kunst oder wie im Fall Matissescher Malerel eine
Kunst, die sich zunehmend von der Darstellung der Realitat losgelost
und abstrahiert hat, bietet die Vorausselzung zu einer religiosen
Kunst, da sie frei von erzahlerischen Inhalten ist und ein Gefiihl oder
eine Atmosphare, ein religivses Ambiente schaffen kann. Matisse' Vi-
sion des Clucks, seine Kunst der Ruhe, Harmonie, der sinnlichen
Freude, zeigen unverkennbar Analoga zur islamischen Kunstauffas-
sung, ist aber unabhangig von der himmlischen Paradiesvorstellung,
die durch die dekorative Ausstattung der Moscheen vermittelt wer-
den soll. Sein "religitses Lebensgefuhl”!! steht in engem Zusammen-
hang mit der Absicht, "die dekorative Malerel in eine philosophische
Dimension zu erheben”!? Sein Ziel ist eine durch Verzicht auf Natur-

83chneider, S. 181

?Matisse 194T): Der Weg der Farbe, zit. nach Flam, S. 208
10)Matisse (1951): Gesprach mit Charbonnier, zit. nach Flam, S. 24T
! \Matisse, zit. nach Schneider, S. 182

12F1am, S. 66
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nachahmung und erzahlerische Inhalte, mit dekorativen Stilmitteln auf
Wesentliches reduzierte Malerei, die nach einem "hoheren Begriff
von GréBe und Schonheit” strebt!® und dem Betrachter die Mog-
lichkeit bietet, sich in eine "Sphare Uber und jenseits des taglichen
Lebens zu erheben’!4 in einen Zustand, den Flam mit dem in der
englischen Landschaftsmalerei des 190. Jahrhunderis verwurzelten
Begriff "sublim” zu erfassen sucht.

1951 bemerkt Matisse anlablich seiner von ihm ausgestatteten Kapelle
in Vence, daB die Besucher, auch wenn diese nicht glaubig sind,
sich in einem Milieu befinden, "in dem der Geist sich erhebt, der
Gedanke erhellt und selbst das Gefiihl leichter wird"!13 Was Matisse
vorschwebt, ist eine Religion des Clucks, eine Darstellung einer im
Traum angelegten Well, die unabhangig von Gott und Glauben
existieren kann und die jedem Menschen, unabhangig von seiner
Glaubenszugehorigkeit, zuganglich ist - das irdische Paradies.

Im 19. Jahrhundert ist das irdische Paradies ein aktuelles, durch die
damalige gesellschaftliche Situation bedingtes Thema, das seinen
Ausdruck in der Malerei haufig im Motiv des Goldenen Zeitalters fin-
det. Die Darstellung des Goldenen Zeitalters hat ihren Ursprung in
der griechisch-rémischen Antike. Es druckt den Traum des Men-
schen, die wellliche Sehnsucht nach einem heiteren, unbeschwerten
Leben in der Natur, fernab von der Zivilisation aus, den Wunsch nach
einem harmonischen Zusammenleben der Menschen in ewig jugend-
lichem Zustand. Das Goldene Zeitalter ist eng verbunden mit der da-
maligen Suche des Menschen nach etwas, das ihm vorher durch die
Religion in Form des Lebens nach dem Tod versprochen worden war.
Der Mensch, seiner friheren Wurzeln in einer durch den Glauben be-
stimmten und verbundenen Gesellschaft beraubt, sehnt sich und fltich-
tet sich in die Welt des Goldenen Zeitalters als eine Art irdische Erlo-
sung. Dieses ist eine signifikante Charakteristik in der Darstellung des
irdischen Paradieses: die ertraumte Welt ist immer im Irrealen, im Traum
angesiedell, zeigt aber BezlUge zur Realitat. Die Feuerbachsche arka-

13Ivtatis.se, zit. nach Flam, S. 66
14E1am, S. 67

1SMatisse (1951): Gesprich rmit Charbonnier, zit. nach Flara, S. 247
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dische Antike, die Gefilde der Seligen B&cklins!® die sich geistig dem
Mittelalter verschriebene Kunst der Praraffaeliten, sie alle driicken die
Sehnsucht und Schwarmerei des 19. Jahrhunderts nach einer ideal er-
traumten Lebensweise aus.

Dargestelll wurde das Leben im Goldenen Zeitalter durch idealisierte
Landschaften, in denen eng umschlungene nackte Liebespaare und
mythologische Figuren wie z. B. Satyrn, Gotter, Nymphen sich der
Mufe hingaben. Sie verbrachten ihre Zeit mit Baden, Musizieren
oder Tanzen und lebten weitab von jeglicher Zivilisation in einer
ganz von der Natur bestimmten Umgebung.

Das irdische Paradies findet sich nicht nur verstarkt in der Malerei
des 19. Jahrhunderts, sondern auch in der franzésischen Kunstiradition,
der Matisse als Franzose verbunden ist. Sedlmayr hat versucht, an-
hand dieses Motivs eine Bestimmung der franzésischen Kunst durch-
zufthren!? Das irdische Paradies ist der am haufigsten ertraumte
Traum in der franzosischen Kunst seit dem 12. Jahrhundert und Uber-
strahlt andere Themen vollig. "Die franzésische Asthetik ist eine
Asthetik des Paradieses. Genauer: sie ist von der Arn, dap ihr das
Thema des Paradieses ideale Erfullungsmoéglichkeiten bietet... Da
es In allen diesen so verschiedenen Gestaltungen der Paradies-
vorstellung beharrende Motive gibt."18

Die Thematik des irdischen Paradieses wird von jeher der des
himmlischen vorgezogen. Wird die Welt der antiken Mythologie be-
handelt, Ubernimmt Frankreich mit Vorliebe den Bilderkreis des arka-
dischen Daseins - das Goldene Zeitalter.1?

Sedlmayr sieht in den letzten beiden Zeilen des Refrains von Bau-
delaires Gedicht "L'invitation au voyage”. welches thematisch das
Goldene Zeitalter behandelt, die "gesamte Wertlafel franzosischer

lC)Siehe Hofstatter, Symbolismus, S. 217

1Tsiehe Hans Sedlmayr: Vermutungen und Fragen zur Bestimmung der altfran-
z8sischen Kunst, in: Epochen und Werke, Bd. 2, Wien 1959, S. 322-341

185edimayr, S. 329
19siehe Sedimayr. S. 323




Asthetik"?® enthalten - und damil ebensoviele Grundbestimmungen
der Asthetik des Paradieses. '

"L&, tout n'est qu'ordre et beauté
Luxe, calme et volupté."!

Es ist von wesentlicher Bedeutung, daff Matisse oben genannte Zei-
len zu dem  Titel eines seiner frithen Bilder macht (Luxus, Stille, Wol-
lust, 1004, Abb. 2). Die Verbindungen scheinen offensichtlich. Baude-
laires Elemente des irdischen Paradieses Luxus, Stille, Wollust,
Schonheit, die sich nach Sedlmayr durch die gesamte franzdsische
Kunst ziehen sollen, sind nicht nur Titel eines Matisseschen Bildes,
sondern spiegeln die lebenslange Bindung Matisse' zur franzdsischen
Kunstasthetik wider, da die paradiesischen Elemente immer wieder in
seiner Malerei verwendet werden. Bel der Verbildlichung dieser
Begriffe werden nicht nur Assoziationen zu dem klassischen Motiv
der nackten Badenden wach, wie in dem Bild mit gleichnamigem
Titel, sondern zur Matisseschen Malerei an sich; die in kostbare Ge-
wander gehtillten Odalisken, die sich auf mit Kissen bestickien
Diwanen rakeln (Odaliske mit roten Pumphosen, 1924/25, Abb. 12), die
eleganten, in zeitgenodssische Roben gekleideten, mit Schmuck behang-
ten und kithle Sinnlichkeit verstrémenden Damen (Das blaue Kleid,
1937, Abb. 18); in Matisse' Darstellung spiegeln sich der Luxus und
der Glanz des Paradieses. Und dann die Schoénheit und Pracht des
Matisseschen Kolorits, die satt leuchtende Farbigkeit der dargestellten
Objektel Sie scheinen ihr Licht aus keiner naturlichen Lichtquelle zu
beziehen, sondern in irrealer Weise aus sich selbst. Assoziationen an
das Uberirdische Licht des Paradieses drangen sich auf?2

Die Thematik des Goldenen Zeitalters wird in komprimierter Form,
d. h. in der Zusammenfassung ihrer Motive wie z. B. dem Tanz oder
der Musik in einem anderen wichtigen Werk Matisse' dargestellt, der
"Lebensfreude” (1908/6, Abb. 3). Nackte Paare tummeln sich mibig in
einer sonnigen, baumbestandenen Landschatt. Ein Jungling spielt auf

20Epd.. 5. 332

2 1Cl‘\arles Baudelaire, zit. nach Sedlmayr, S. 332
223iehe Sedlmayr, S. 331
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einer Auloi, einem antiken Musikinstrument, ein Hirte zieht mit einer
Ziegenherde vorbei, ebenfalls auf einer Flote musizierend. Im Hinter-
grund am Strand sieht man im Reigen tanzende Madchen. Matisse
hat beide Darstellungen in einer Traumwelt angelegt, die jedoch
Verbindungen zur Realitat aufweist. In "Luxus, Stille, Wollust™ sitzt
inmitten der unwirklich witkenden nackten Frauengestalten eine in
der Mode damaliger Zeit gekleidete Frau. In der "Lebensfreude” hat
Matisse die Szenerie in die real vorhandene Landschaft Frankreichs
um Collioure versetzt, wo dieses Bild entstand.

Das Goldene Zeitalter wird nie wieder so ausdriicklich dargestellt
bzw. in Form mythologischer Sprache wie in diesen frihen Bildern.
Es besteht zwar kein Zweifel, dah Malisse auch in den spateren Jah-
ren mythologische "Teildarstellungen'®® verwendete, wie z. B. "Die
Musik” (1909/10) oder "Tanz” Il (1932/33, Abb. 16) oder auch Figuren
der griechischen Antiken wie z. B. Satyrn und Nymphen?* er ver-
knupft das Goldene Zeitalter aber nicht mehr mit dem fUr das 19. Jahr-
hundert ublichen Darstellungsvokabular der idealisierten Landschaften
und mythologischen Requisiten. Staltdessen wird die konventionelle
symbolische Bildersprache dieses Motives zugunsten einer Malerei
zurlickgenommen, die das Gluck, den Frieden, die Ruhe, die Eigen-
schaften des irdischen Paradieses nicht mehr darstellt, sondern asso-
zijert.

Wie in der islamischen Kunst wird nun ein Gefihl des Paradieses
vermittelt, aber keine konkrete, bildhafte Vorstellung mehr. Schneider
spricht davon, dab es ab 1910 keine ausdrickliche Formulierung des
Goldenen Zeitalters mehr gibt und dieses in den Untergrund gefiihrt
und hinter realistischen Masken versteckt wird 28

Die Umsetzung des Themas des iidischen Paradieses in die Malerei
des 19. Jahrhunderts liegt in der damaligen gesellschaftlichen Situa-
tion begrundet und wird deshalb schon um die Jahrthundertwende

233chneider, S. 266

247 B, "Nyraphe irn Wald oder im Griinen” (1936, 1942/43), Abb. in Schneider,
S. 299

2SSiehe Pierre Schneider: Matisse und das Goldene Zeitalter, in: Henri Matisse.
Das Goldene Zeitalter, Bielefeld 1981, S. 25-48
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von neuen Gedanken verdrangt. Man strebt nunmehr danach, die
Gegenwart zu meistern und sich nicht mehr in einer den Geist be-
nebelnden Traumwelt zu ergehen.

Fur Matisse hingegen hat dieses Thematik lebenslange Bedeutung.
Das irdische Paradies stellt fiir ihn keine Fluchtwelt dar, es ist Aus-
druck seiner Lebenshaltung, seiner positiven Einstelluing den Men-
schen und Dingen gegeniiber.20

Diese positive Grundhaltung, dieser Wunsch nach Schonheit durch
Harmonie und Einheit ist nicht nur ein signifikanter Wesenszug Ma-
tissescher Kunst, sondern druckt sich auch im Nationalcharakter
Frankreichs und in der franzdsischen Kunstasthetik aus. Das irdische
Paradies Frankreichs ist nicht zeitgeschichilich bedingt, sondern
mental.

Aus der Bindung der Kunst Frankreichs zum irdischen Paradies geht
wie in der Darstellung des himmlischen Paradieses im Islam oder
des Goldenen Zeitalters in der Jugendstilmalerei auch eine spezielle
Auffassung des Dekorativen hervor.

Den Franzosen kennzeichnen Eigenschaften wie z. B. Heiterkeit, Le-
benslust, Kontaktfahigkeit, zweilelsohne Voraussetzungen fur eine
sinnlich-asthetische Auffassung der Kunst, fur den positiven Umgang
mit dem spielerisch Schmuckenden, dem Dekorativen.

"Der Franzose hat seiner Tradition zufolge zum Dekorativen ein un-
befangenes Verhalinis, es entspricht seiner pointiertern Heiterkeit,
seiner geistigen Bildung.”?” "... in Paris kein groBes Kunstwerk aus
neuer Zeit, das nicht eine wie sehr auch versteckte Eleganz in sich
trige."?8

Die franzésische Kunst zeichnet sich durch ein unbefangenes Ver-
haltnis zum Dekorativen aus, da sie das Kunstlerische nicht strikt vom
Gesellschafllichen, die Kunst nicht konsequent vom Kunsthandwerk
trennt. 'In der Kunst keines anderen Volkes kénnte ein auberstes
Meisterwerk als Ladenschild eines Bilderhandlers auftreten.”?? Auch

2Siehe Ulrich Weisner: Die bildliche Vergegenwartigung des Goldenen Zeitalters
bei Matisse, in Bielefeld, das Goldene Zeitalter, S. 76

27Hoffmann, S. 156
28Theodor W. Adorno (196D, zit. nach Hoffrnann, S. 156
2QSed1mayr, S. 336
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' ; R 8 b
im 20. ]ahrhundert,t im Zeitalier der Ve:banmung désDekorativem aus
der Kunst, bleibt das dekorative Element in der Kunst erhalten. Man
denke an Kunstler wie Raoul Dufy, Fernand Léger, George Braque
oder Alfred Manessier, die sich neben der Malerei auch mit Stoff-
drucken, Mosaikfenstern fur Kirchen, Keramikarbeiten oder Blhnen-
ausstattungen beschaftigten. Oder an die etwa gleichzeitig entstan-
denen und mit &hnlichen formalen Gestaltungsmitteln arbeitenden
Kunstlerbewegungen der Fauves und der Expressionisten, wo sich
grundsatzlich verschiedene kunstasthetische Auffassungen des Fran-
zosen und des Deutschen offenbaren. Der theoriefreien, auf sinn-
lich-asthetische Wirkung angelegten Malerei der Fauves steht die
gefuhlsgeladene, mit intellektuellen Inhalten beladene Kunst der Ex-
pressionisien gegenuber.

Sedlmayr hat anhand der Thematik des irdischen Paradieses nicht
nur eine Bestimmung der franzdsischen Kunst versucht; seine Analy-
se stellt gleichzeitig die enge Verbindung der franzésischen Malerei
zur Dekoration und zum Matisseschen Werk her.

Das inhaltliche Repertoire, die immer wiederkehrenden Motive und
Kriterien, von denen Sedimayr im Zusammenhang mit der Darstellung
des irdischen Paradieses spricht, stimmen mit den Forderungen der
Dekoration Uberein. Matisse wahlt die dekorativen Gestaltungsmittel
als ideale Ausdrucksmoglichkeil des Paradieses. Zeitlosigkeit, Dauer-
haftigkeit, Unvergéanglichkeit, Schénheit, das Weglassen von Tod, Krank-
heit, Hablichkeit, Konflikten undSpannungen, die Darstellung des rei-
nen Seins, sind 'paradiesische’ Inhalte, die durch die Mittel der Deko-
ration dargestellt werden.®® Das Paradies wird durch das Dekorative
ausgedrickt, das Dekorative setzt das Paradies als Inhalt voraus. Ist
der Inhalt des Paradieses nicht gegeben, verliert das Dekorative sei-
ne sinnvolle Funktion.

Sedlmayr stellt fest, dab eine Asthetik des Paradieses, wie die Fran-
zdsische es ist, alles mit der Idee von Schénheit tberstrahlt.3! Des-
halb gibt es in der franzésischen Kunst nicht das Individuelle, wie

3OSiche Sedlmayr, S. 336
Slepd. s 332
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es auch das HaBliche nicht gibt. "Es gibt in der altfranzésischen
Kunst kein tiefes Portrat des individuellen Charakters.”32 Nicht die
Charakterisierung des Menschen steht im Vordergrund der Darstel-
lung, wie es das Portrat als individuellster Ausdruck der Malerei
fordert, sondern die Ausléschung des Individuellen, die Einordnung
des Menschen in ein stereotypes Einheitsbild. Das Persénliche wird
zugunsten einer moglichst allgemeingultigen Aussage aufgegeben.

. was das Portrat kennzeichnet, ist seine besondere Asymmetrie. Es
widerstrebt somit dem Wesen nach der dekorativen Ordnung, die
nur die Wiederholung, nicht das Einmalige zulaft."33

Die Unterordnung des Individuellen unter ein Gesamtbild, das der
Schénheit, ist nicht nur ein Charakieristikum der Asthetik des Para-
dieses, sondermn auch der Dekoration. "Jede Abweichung von der
Schénheit entfernt auch vom Menschlichen.”34 Leidenschaften wer-
den als Negation menschlichen Seins betrachtet. Matisse &ufert sich
1912 zum Portrat: "Nein, ich male selten Portrats, und wenn ich es tue,
dann nur in einer dekcrativen Art. Ich kann sie mir nicht anders
vorstellen.”3® 1945 meint er: "Es hat nichis Abwertendes, wenn man
von den Werken eines Kunstlers sagt, sie seien dekorativ. Alle unse-
ren franzosischen Frihen Meister sind dekorativ.”3° Die franzésischen
frahen Meister, auf die Sedlmayr und Matisse ansprechen, stellen nur
das Ideale, die Schénheit dar. Sie schlieben die menschliche Re-
gung als unvollkommen aus der Malerei aus. Es findet eine Synthese
statt zwischen den paradiesischen Inhalten und den dekorativen
formalen Gestaltungsmitteln.

Die Dekoration und das Paradies haben das Irreale, die Entfernung
von der Realitdt zur Vorausselzung. So wie das Paradies nur in der
Vorstellung des Menschen als ideale Wunschwelt existieren kann, so
meidet auch die Dekoration die Konfrontation mit der Wirklichkeit.

32Epg.
335chneider, S, 1T6
3’4Sedlmayr. 5. 333

3SMatisse U912: Gesprach mit Clara T. Mac Chesney, zit. nach Flam. S. 100
3OMatisse (1945): Gesprach mit Degand, zit. nach Flam, S. 191
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"Das Paradies ist 'Verklarung'. Versetzen der Dinge in natirlich-tiber-
natirliche Klarheit."3" Matisse' Bilder schweben wie der Traum vom
Paradies in unrealen, imaginaren Gefilden. Seine Gegenstande stam-
men aus der realen Welt, jedoch in ihrer abstrahierten Darstellungs-
weise wird ihnen ein wirklichkeitsferner, nicht greifbarer Wesenszug
eigen. Die Zeitlosigkeit der Thematik, die sich durch sein gesamtes
Werk zieht, ist eine wesentliche Voraussetzung fur die dekorative
Gestaltung, denn die Sprache der Dekoration fordert die Unabhan-
gigkeit des Gegenstandes von Zeit und Ort, von realen Geschehnis-
sen.

Die Religion des Glucks, die sich in den Matisseschen Bildern aus-
drickt, ist eine Moglichkeit der direkten Kommunikation zwischen
Kunstler und Betrachter. Matisse médchte seine Kunst einer grofen
Betrachterzahl zuganglich machen, dem “Geschaftsmann” genauso
wie dem “Literaten”. Beide sollen gleichermaben von seiner Kunst
als "Beruhigungsmittel”, als "Erholung fur das Gehimn"3® profitieren
kénnen. Die Vorstellung, der Traum vom Paradies ist jedermann
gleichermafben zuganglich. “lch bemihe mich, eine Kunst zu schai-
fen, die fiir jeden Beschauer verstandlich ist."3?

Um die Moglichkeiten der Kommunikation mit dem Betrachter zu er-
weitern, sucht Matisse nach reineren, allgemeinverstandlichen Aus-
drucksmitteln, die sich ihm in Form dekorativer Mittel erdfinen. Auch
Havard geht 1892 auf die Leichtverstandlichkeit des Dargestellien fur
den Betrachter ein, die ein wesentliches Ziel der Dekoration ist. ”
les premiers...", damit meint er die Dekorateure, "sont assez facile-
ment compris de la foule."4?

Die Kommunizierbarkeit mit dem Betrachter erfordert nicht nur formal
eine Reduzierung des Dargestellten auf das Wesentliche, sondern
auch die Beschrankung des Dargestelllen auf allgemeine, leicht

37Sedlmayr. S. 330

38Matisse (1908); Farbe und Gleichnis, S. 15

BQMatisse. zit. nach Sabina Wérner: Henri Matisse, Die Scherenschnitte, Magisterarbeit,
Mainz 0. ]., S. 22

4OHavard, 8. 6
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verstdndliche Formeln, die auf inhaltliche Bedeutsamkeit verzichten -
die Thematik des Paradies. "Je erweiterter die Formen dekorativen
Raums”, welches durch eine Malerei der Oberflache durch eine Be-
schrankung auf das Wesentliche und Vereinfachung der Form sowie
eine allgemeingullige Thematik erreicht wird, "desto weniger einge-
schrankt die Verkérperung des Glicks” 4!

4.2. Die formalen Gestaltungsmittel des Dekorativen

4.2.1. Die Komposition

Der in der franzésischen Malereitradition verwurzelle Wunsch nach
"Einfachheit und Klarheit"#? aufert sich bel Matisse in seinem Inter-
esse fur die formale Gestaltung, fUir das Verhaltnis der Formen, Li-
nien, Farben untereinander, in dem Versuch der Synthese ihrer un-
terschiedlichen Charakteristika. Die Harmonie der Komposition, die
sich aus dem gleichgewichtigen Verhalinis der Gestaltungsmittel un-
tereinander ergibt, ist das Ziel seiner Malerel. Der Inhalt findet im Bild-
aufbau seine strukturellen Aquivalente. "Inhalte sind nicht nur im Mi-
metischen eines Bildes, sondern gleichermaben in seiner Struktur an-
schaulich gemacht."43

Aussage und Bildstruktur sind fir Matisse eng miteinander verbun-
den. "Aber die Idee eines Malers darf nicht losgeldst von seinen Aus-
drucksmitteln betrachtet werden, denn sie taugt nur, soweit sie von
Mitteln gestiitzt wird, die umso vollstandiger sein mussen, je tiefer sein
Gedanke ist. Ich kann einen Unterschied zwischen dem Gefthl, das
ich vom Leben habe und der Art und Weise, wie ich dieses Gefiihl
malerisch Ubersetze, nicht machen.”44 Matisse glaubt, seine Gefiihle
vollstandig in der Anordnung der Bildelemente ausgedrickt bzw. in
der formal-dekorativen Gestaltung des Bildes. "Die Komposition ist die

4lg hneider, S. 183

42attmann, Bd, 1, 8. 93

43Gerd Udo Feller; Matisse oder das Angebot der Sinnlichkeit, in: Bielefeld, Das
Goldene Zeitalter, 3. T5

44\ atisse 1908): Farbe und Gleichnis, S. 12/13
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Kunst, in dekorativer Weise die verschiedenen Elemente anzuordnen,
Uber die der Maler verfugt, um seine Gefithle auszudricken”.45
Matisse lehnt eine realistische Wiedergabe des Gegenstandes ab.
"Es ist mir nicht méglich, die Natur sklavisch abzubilden: ich bin ge-
zwungen, sie zu interpretieren und dem GCeist des Bildes
unterzuordnen.”#® Auch die Darstellung von Emotionen eines Men-
schen, die physische Bewegung eines Objekts ist nicht das Anlie-
gen Matissescher Malerei, denn diese geben nur einen {luchtigen
Augenblick von der Existenz der Dinge wieder.#? Matisse empfindet
die Wirklichkeit gemap den Thecrien Bergsons, die dieser 1907 in
seinem Werk “L'évolution creéatrice” darlegt, als fliebend, als eine
"Abfolge von Augenblicken, welche die oberflachliche Existenz der
Wesen und Dinge ausmacht”#® Indem der Kinstler sich in den
Gegenstand hineinversetzt, "um eins zu werden mit seinem einmali-
gen und nicht in Worte fapbaren Wesenskern'4? und indem er aus
der Vielfalt seiner intuitiven Wahrnehmungen die wesentlichen her-
auslost und in Form des Zeichens visualisiert, kann er zu einer
"dauerhafteren Interpretation der Wirklichkeit"30 gelangen. Die "Kon-
densierung von Empfindungen”®! die sich durch das Zeichen als
eine Art Symbol des Gegenstandes ausdrickt, ist die einzige Mog-
lichkeit, um sich die "dem Zugriff entziehende 'Gegenwart’ fapbar zu
machen” 52

Visuell drickt sich das Zeichen durch die Reduktion und Vereinfa-
chung des Gegenstandes aus, Merkmale, die sich zu den wesentli-

4SEbcl., S. 13, Matisse duflerte sich einmal gegentiber Georges Duthuit: "Ausdruck
und Dekoration sind ein und dasselbe”, zit. nach Schneider, S. 179
sind ein und dasselbe.” Zit. nach Schneider, S. 179

40\ fatisse (1908): Farbe und Gleichnis, S. 21

TEpa., 5. 18

48Bergson (190D, zit. nach Flam, S. 65
49Epd. |

50Matisse 1008: Farbe und Gleichnis, S. 18
SlEpg., s.14

52Bergson (1907, zit. nach Flam, S. 65.
Matisse (1908): Farbe und Gleichnis, S. 38: "Ich strebe den Zustand hochster Zu-
sarnmenfassung und Verdichtung an, der das wahre Gemalde ausmacht. Ich
konnte mich wohl mit der ersten Eingebung begnlgen, aber dann wirde ich
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chen Charakteristika Matissescher Kunst herausbilden und in den
spateren Jahren immer pragnanter und ausdrtcklicher hervortreten.
Vereinfachung und Reduktion bedeuten fur Matisse die sondemn
Konzentration von Form und Inhalt auf einen uberzeitlichen Aus-
druck. Bereits Gustave Moreau hatte Matisse' kunstlerische Entwick-
lung vorausgesehen und Ende des letzten Jahrhunderts gleich einer
Prophezeiung angeklindigt, daB er geboren sei, die Malerei zu
vereinfachen.53

Der Gegenstand existiert in Matisse' Geist nicht als einzelnes Obijekt,
sondern ordnet sich der Gesamtharmonie eines Bildes unter3* Der
"klare Geist des Franzosen”, von dem Russel spricht 8% setzt die Oid-
nung, Klarheit, Einheit des Dargestellten Uber das Dargestellte selbst.
"Wenn in dem Bild viel Ordnung, viel Klarheit herrscht, so ist es,
weil von Anbeginn an diese Ordnung und Klarheit im Geiste des
Malers war oder weil der Maler sich doch ihrer Notwendigkeit be-
wubt war."®® Ein Kunstler ist nach Matisse nur derjenige, "der imstan-
de ist, seine Empfindungen methodisch zu ordnen”.5?

So wie sich die Dekoration zwischen "Extremen von Verwirrung und
Monotonie"® erstreckt, so ist auch das ausgewogene Verhaltnis von
Anziehung und Abstofiung, die Wechselbeziehungen zwischen ei-
gentlich polaren Dingen wesentliche Eigenschaft einer dekorativen

meines Werkes rasch Uberdrissig werden, und ich tiberarbeite es lieber, um es
spater als bleibenden Ausdruck meines Geistes erkennen zu kdnnen.”

Bergson (1907), zit. nach Flam, S. 66: "Nun hat das Bild wenigstens diesen Vor-
teil, dafl es uns im Konkreten festhali. Kein Bild kann die Intuition der Dauer
ersetzen, aber viele verschiedene Bilder, die ganz verschiedenen Kategorien
von Gegenstanden entnomrmen sein mogen, kdnnen zusammenwirken und das
Bewufitsein genau auf den Punkt hinlenken, wo eine Intuition fafibar wird.”

S3siehe Schneider, S. 59

S%Matisse (1935): Uber Modernismus und Tradition, zit. nach Flam, 3. 136: Mit 'Aus-
druck’ meint er nicht den Ausdruck eines einzelnen dargestellten Objekts, son-
dern des Gegenstands und seiner Umgebung in der Gesamtheit. "Flir mich sind
Gegenstand und Hintergrund in einem Bild gleich wichtig oder um es deutli-

cher zu sagen, es gibt keinen Hauptgegenstand, nur auf die Anordnung kormmt
es an.” :

584iehe Russell, S. 129

50\ atisse (1908): Farbe und Gleichnis, S. 2L
ST \Matisse, zit. nach Haftmann, Bd. 1, S. 93
585iehe Gombrich, $. 138
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Bildstruktur. Die "Struktur Matissescher Bilder zielt auf Versdhnung
und Einheit auch des autonom Verschiedenen"3? Der Konflikt ist
unverzichtbarer Bestandteil seines Werkes, da erst durch den Kon-
trast, die GegenUberstellung gegensatzlicher Gestaltungsmittel wie
z. B. Tiefe und Flache, Figur und Grund, runde und eckige Form, or-
namentierte und monochrome Flachen, reine und gemischte Farbto-
ne, die Spannung und Dynamik entsteht, die die Wirkung des Bildes
ausmachen.

Im Grunde reduziert Matisse die "Gegenstande auf zwei Typen von
Formen - eigentlich zwei Typen von Linien, auf denen alle anderen
beruhen: die Gerade und die Kurvenlinie"®® Durch diese “schafft
Matisse die Moglichkeit, den Grundwiderspruch hervortreten zu
lassen, der dem Werk zugleich seinen Sinn und seine Zeichen
gibt" 6l

Matisse' Bestreben nach einer Synthese gegensatzlicher Bildelemen-
te spiegelt sich in vehementer Form in seiner zeitlebens gefihrten
Auseinandersetzung zwischen dekorativer Oberflache und realisti-
scher Tiefe.%? Insbesondere in den Bildern zwischen 1908-1912 wird
die Beschaftigung mit der illusionistischen, perspektivischen Auffas-
sung und der kunsilichen, planen Raumauffassung deutlich.

Die bildnerische Einheit fordert ein Gleichgewicht zwischen den Ge-
genstanden, eine Angleichung ihrer unterschiedlichen Charakteristika.
Aragon betont in diesem Zusammenhang, dab Matisse bei einer
Zinnkanne genauso von einem Portrat spricht wie bei einer Frau,
dab er den Arm einer Frau genauso behandelt wie den Stiel einer
Pflanze®3 Die "Anthropomorphisierung von Gegenstanden”, die Ver-
dinglichung von menschlichen GCestalten, die Verahnlichung und
Verbindungen der Formen ist ein Mittel, das Dargestellte in ein har-
monisches Gleichgewicht zu bringen. Die Angleichung von Figur
und Gegenstand ist Zeichen der "prinzipiellen Gleichwertigkeit aller

59Siehe Waeisner, S. T8

50gchneider, S. 391

Slgpg.

62vgl. Schneider, S. 168-11T

®3Siehe Louis Aragon: Henri Matisse, Bd. 1, Stuttgart 1974, S. 142
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Bildgegenstande”, der "Wertschatzung aller Dinge als Bestandteile
dieser Welt" 64

Die Betrachtung aller Dinge mit gleicher Zuneigung aufert sich
auch in einem anderen dekorativen Gestaltungsmittel, dem der de-
zentrierten Komposition. Die sonst in der abendlandischen Malerei
Ubliche Betonung einzelner Partien zum Nachteill anderer wird auf-
gegeben zugunsten einer Bildordnung, die den Vordergrund als ge-
nauso wichtig wie den Hintergrund erachtet, die die Gegenstande
alle mit gleicher Aufmerksamkeit behandelt. Durch die Angleichung
und Vereinfachung der Objekte, durch die dekorativen Prinzipien
der Wiederholung, Reihung, Symmeirie der Farben, Formen und
Linien wird die Bildilache rhythmisch gegliedert und eine zusam-
menhangende, in sich geschlossene Bilddynamik (z. B. "Die Familie
des Malers”, 1911, Abb. Q) erreicht.

Durch die dezentrierte Komposition und die Verflachung des Bild-
raums wird dem Betrachter die Vorstellung einer beliebig expan-
dierfahigen Darstellung vemmitielt. Das Dargestellte beginnt, sich in
der Vorstellung des Betrachters unabhangig vom Bildrahmen uber
dessen Grenzen auszudehnen, Somit erfiillt sich Matisse' Vorstellung
der Darstellung eines nicht mehr raumlich begrenzten, sondern un-
endlichen Raums. Dies wird besonders in den Bildemn der dreifiger
und vierziger Jahre deutlich, wo die fortgeschrittene Zuricknahme
der dreidimensionalen Perspekiive die Ausbreitung des Raums vor
die Breite und Hohe zur Folge hat, der die CGrenzen des Bildrah-
mens zu sprengen scheint (z. B. "Tanz" 11 (1932/33, Abb. 16) und "Die
rumanische Bluse” (1040, Abb. 20)).

In der Verzerrung, Deformierung, Ubertreibung der Formen liegt ein
anderes dekoratives Gestaltungsmitiel, das den Gegenstand zurm einen
in den linearen Gesamirhythmus des Bildes eingliedert und zum an-
deren wiederum als Kontrast, als Gegenpol zu Farbe und Linie ver-
wendet. Dieses Ph&nomen bzw. stilistische Mittel wird besonders in
den Figuren der dreibiger Jahre deullich, als Matisse seine Figuren
bereits auf reine Farbflachen mit festumrissenem Kontur begrenzt hat
und nun Cliedmaben extrem verzernt und uberlangt (z. B. "Musik”,
1939, Abb. 19). Bereits 1906 in dem Bild "Die Lebensfreude” verwen-

%4Epd. 8. 76
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det Matisse dieses dekorative Stilmittel in der ornamental-abstrakten
Linienfuhrung der Baume oder in einer der liegenden Figuren, de-
ren rechter Fup weggelassen wurde.

Das Werk Matisse' 188t sich nach Flam in funf Perioden einteilen; die
Fauve-Periode (1900-1908), die Experimentelle Periode (1908-1917), die
Nizza-Periode (1917-1929), die Periode erneuter Einfachheit (1929-1940)
und die Periode der Beschrankung auf das Wesentliche (1940-
1954).0°

Obwohl die einzelnen kiinstlerischen Phasen von der Unterschied-
lichkeit bzw. der stetigen Weiterentwicklung Matisse' zeugen, bleiben
die theoretischen Ziele und die formalen Gestaltungsmittel dieselben.
Mit Hilfe der dekorativen Gestaltungsmittel wird das Dargestellte
einem Reinigungsprozed von allem Uberflussigen unterzogen.

Im "Bildnis mit grinem Streifen” (1903, Abb. 4) das aus der Fauve
Periode stammt, hat Matisse bereits zu seinen grundlegenden Dar-
stellungsmitteln der Dekoration gefunden. Das Gesicht von Madame
Matisse prasentiert sich uns primar als eine Anordnung aus Farbila-
chen und Linien, als eine architektonisch konzipierte Konstruktion.
Dieser Eindruck wird durch die strenge Symmetrie des Bildes er-
zeugt. Die klassische Perspekiive wird zugunsten einer Farbperspek-
tive aufgegeben, die durch die abrupten Wechsel der grofen Farb-
flachen erreicht wird, die die verschiedenen Ebenen andeuten. Das
Gesicht ist auf wenige Charakteristika reduziert und zeigt stark ver-
einfachte Zige. Matisse hat sich damit weit von der realistischen
Portratdarstellung des Menschen entfernt. Vorherrschend ist nicht
mehr die Darstellung, sonderm sind die malerischen Mittel. "Ich stelle
keine Frau dar, ich male ein Bild."°® Die Spannung des Gemaldes
wird erreicht durch den Widerspruch, der sich aus der Wildheit der
Farbe und der Strenge und Symmetrie des Aufbaus ergibt. Trotz
farblicher Unruhe entsteht ein ruhiger, stabiler Eindruck. Das Ausufern
der Farbflachen wird durch die Begrenzung der Linien gebandigt.

Ssiehe Flam, S. 25
boMatisse (1908), zit. nach Schneider, S. 220
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Die "Roten Teppiche” (1906, Abb. 5) markieren nach Essers den Be-
ginn von Matisse' dekorativer Malerei,®’ obwohl bereits in den fra-
heren Bildemn wie z. B. der erwahnten "Lebensfreude” (1205/6, Abb.
3) dekorative Gestaltungsmittel verwendet werden. Die Beurteilung
der "Roten Teppiche” als erstes dekoratives Bild hangt wohl damit
zusammen, dap Matisse mit diesem Bild erstmals gemusterte orienta-
lische Objekte verwendet und auch erstmals den Konflikt zwischen
dekorativer Oberflache und realistischer Tiefe so ausdrucklich dar-
stellt. Die perspektivisch dargestellten, in einer Art Stilleben vereinig-
ten Objekte, wie der Obstteller, die Melone etc., stehen mit ihrer Pla-
stizitat im Widerspruch zu der Flachheit ihrer Umgebung bzw. den
ornamentgeschmiickten Teppichen, auf denen sie sich befinden. Die
Perspektive wird eigentlich nur durch die Tischkanten bzw. Tep-
pichkanten ausgedrickt und dem grofen Stuck turkisfarbenen Stoff
auf der rechten Bildhalite. Die die gesamte Bildflache Uberziehende
Macht der Stoffe geht soweit, dal sie die dargestellten Objekte zu
entmaterialisieren, zu schlucken scheint. Sie wirken nicht mehr fest
mit threm Untergrund verbunden. Der groBflachige, turkisfarbene Stoff
wird nur deshalb noch als etwas Materielles aufgefabt, weil er in
dicke Falten gelegt ist.

Wie der Konflikt zwischen Plastizitat und Oberflache an der Figur
dargestellt wird, zeigt sich in dem Bild "Madame Matisse in Mani-
laschal” (191). Der Figur, deren signifikante Eigenschaft die Dreidi-
mensionalitdt ist, wird diese genommen, indem man sie in ornament-
verzierte Gewander kleidet. Das Gesicht, welches als einziger Teil
des Kérpers noch plastische Eigenschaft besitzt, wird in seiner Wir-
kung durch die dekorative Oberflache des Werkes eingeschrankt.
Ein anderes Bild aus Matisse' Phase intensiver Beschaftigung mit der
okzidentalen und orientalischen Raumauffassung zwischen 1908-1912
ist das beriihmte Bild "Harmonie in Rot” (1908, Abb. 6é). Verglichen
mit dem Gemadalde "Der servierte Tisch” (1897, Abb. 1) wird deutlich,
wie Malisse dasselbe Thema nun in die dekorative Sprache umsetzt,
Der Betrachter wird abwechselnd mit Oberflache und Tiefe in einem
kinsilich wirkenden Raum konfrontiert, dessen Raumlichkeit schwer

%Tsiehe Essers, S. 23
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faBbar ist. Selbst das Fenster, das neben dem Spiegel ein beliebtes
Accessoire Matisse' zur Herstellung der Tiefenillusion ist® wirkt mehr
wie ein Teppich, als ein Ausblick in die Ferne®? Tiefe und Oberfla-
che werden in spannungsreichem Kontrast einander gegenuberge-
stellt.

In der 'Experimentellen Periode' (1908-1917) driickt sich Matisse' ‘Dua-
litat der Gefuhle' durch zwei unterschiedliche Auffassungen der
Bildgestaltung aus, die anfangs parallel veriaufen.

Wahrend er einerseits die organische Form in den Vordergrund stellt
und das Ornament in Uberftllten, detailreichen Darstellungen eine
grofe Rolle einnimmt (z. B. "Familie des Malers”, 1911, Abb. ), ist er
andererseits mit reduziert formenstrengen, auf geometrischer Grund-
struktur basierenden Darstellungen beschaftigt (z. B. "Konversation”,
191, Abb. 8). Das ‘dekorative System,’® das sich durch eine uber die
ganze Bildflache ziehende Ornamentik auszeichnet, steht im Gegen-
satz zu den stark reduzierten eckigen Formen der kubistisch beein-
fluften Bilder. Immer werden die Darstellungen jedoch einem Grund-
rhythmus, einer Gesamtharmonie unterstellt, die sich durch die Verei-
nigung bzw. Angleichung gegensatzlicher Bildelemente prasentiert
und aus der die Bilder gleichzeitig ihre Spannungsmomente beziehen.
Die Figur k&mpft gegen die Flachheit der Dekoration und wird dieser
schlieblich einverleibt. Dieser Konlflikt wird selbst in der Skulptur auf
dem Kamin und den daneben stehenden Blumentépfen verdeutlicht.
Einfarbige Flachen wie die Kleidung der dargestellten Personen
wechseln mit startk gemusterten ab und bilden CGleichgewichte und
Ruhepunkte gegentber der durch das Ornament statk bewegten Bil-
doberflache. Die Struktur der Geraden und Horizontalen steht der der
Rundungen der Kérper gegentiber. Die perspektivische Darstellung
der Stuhle wird durch ihre Farbgebung zurtickgenommen, die sich
dem Teppichmuster einfugt. Trotz der Ubermusterung entsteht ein sta-
biler und ausgeglichener Eindruck der Komposition durch die strenge

bBVgI. dazu Jean Clair: La tentation de 1'Orient, in; La Nouvelle Revue Francaise I,
1. 1970, S. 65-Ti

59ygl. "Harmonie in Rot”, S. 51/58
T05chnsider, Carpet, S. 16
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Vertikal-Horizontalgliederung. Es wird ein Gleichgewicht hergestellt
zwischen der nach Ordnung und Einheit strebenden Bildordnung und
dem Bewegung und Konfusion ausdrickenden Ormament.

Die 'Nizza-Periode' (1917-1929) bildet eine merkwlrdige Zasur auf
dem bisherig klar verlaufenden kunstlerischen Weg der Reduktion
der Darstellung auf Wesentliches, der Aulgabe der gewohnten plasti-
schen Gestaltungsmittel.”! Nun aber treten die dekorativen Mittel in
den Hintergrund und das dekorative, mit den herkémmlichen forma-
len Mitteln der Naturnachahmung dargestellte Sujet in den Vorder-
grund (z. B. "Sitzende Odaliske", 1928, Abb. 14). Die Thematik der
Bilder beschrankt sich im wesentlichen auf Frauen und Odalisken in
Innenrdumen. Wahrend Matisse in den Vorjahren eine Atmosphare
des irdischen Paradieses durch die dekorativen Gestaltungsmittel
schalfft, wird dieses nun wieder haptisch erfahrbar in Form der sinn-
lich-prachtig gekleideten Odalisken dargestellt. Damit nahert sich
Matisse regressiv dem frihen Bild "Die Lebensfreude” (1906, Abb. 3)
an, wo die Vorstellung des Goldenen Zeitalters durch die idyllische
Landschaftsszenerie mit den Aktfiguren konkret “sichtbar”® gemacht
wird.

Matisse kehrt in dieser Zeit offensichtlich zur Beschreibung der Wirk-
lichkeil zurick, auch wenn er diese vereinfacht. Das Format wird
kleiner, die Farben zurickgenomener, gemischter. Die perspektivi-
sche Darstellung, die Licht/Schatteneffekte, die Farbe als den Ge-
genstand beschreibendes Mittel stellen sich als Bildelemente wieder
ein.

Doch der scheinbare Realismus triigt. Die nach auBen hin zur Schau
gestellte Herrschaft der perspektivischen Anschauung Uber die de-
korative Oberflache ist nur eine vorgegebene und tauscht dartber
hinweg, dab sich Matisse auch in dieser Zeit mit dem Konilikt von
Figur und Dekoration auseinandergesetzt hat. Das scheinbare
Gleichgewicht, das zwischen diesen beiden polaren Bereichen be-
steht, ist nur durch das Uberwiegen der naturnachahmenden Dar-
stellungsmittel moglich. Die Bedrohung des alles in seinen zweidi-
mensionalen Bann ziehenden Ornaments bleibt latent vorhanden.

71Vgl. zur Odaliskenperiode, S. 61
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Der Realismus, der sich durch die plastisch wiedergegegebene Fi-
gur der Bilder der zwanziger jahre ausdrickt ist ein letztes Aufbe-
gehren gegen die Macht der Dekoration, die Matisse immer starker
gefangen nimmt. Mit dem Bild "Dekorative Figur vor ornamentalem
Hintergrund” (1925, Abb. 13), auf dem eine Aktfigur vor einem arabes-
kengemusterten Hintergrund um ihre dreidimensionale Existenz ringt,
ninmt Matisse seinen weiteren kunstlerischen Weg vorweg.’2

1929 beginnt die Periode erneuter Einfachheit' oder auch nach Essers
die Zeit der ‘Entgrenzung des Bildraums".’® Die Erstellung der
Wanddekoration "Der Tanz” II (1932/33, Abb. 16) fiir die Barnes Foun-
dation wird als Matisse' Ruckkehr zum "dekorativen Stil” angesehen.’4
Matisse l&st sich von den konventionellen Auflagen an die Bildkom-
position der Nizza-Zeil. Die Bilder werden grobformatiger; Matisse
spricht in diesem Zusammenhang von der "grofen Komposition”?3
die er zu schaffen sucht, oder auch von der "Vergroferung der
Oberflache”."® Die Komprimierung und Herausfilterung des Wesentli-
chen fuhrt zu einer immer groper werdenden Vereinfachung und Re-
duzierung des dargestellten Objekts. Mit der Steigerung der dekora-
tiven Gestaltungsmittel wendet sich Matisse mehr und mehr der Ab-
siraktion zu.

Nach der Fertigstellung des Wandbildes "Der Tanz", auf den im Zu-
sammenhang mit dem Format spater ndher eingegangen werden
wird, macht sich der EinfluB des groffien Wandbildes in der Staffelei-
malerei bemerkbar. 1935 entsteht der beriihmte "Rosa Akt” (Abb. 17).77
Matisse treibt die Vereinfachung und Reduzierung des Dargestellten
immer weiter voran. Das Charakteristikum dieser Vereinfachung ist
ein neues Verhalinis fur das Zeichnerische im Verhaltnis zum Maleri-
schen. Friher waren Zeichnung und Malerei ineinander integriert,
die Formen wurden gleichzeitig gemalt und gezeichnet, dagegen

72\/g1. "Dekorative Figur vor ornamentalern Hintergrund”, S. 61/62
73
Essers, 3. 67

T45iche Essers, S. 69
"Ssiche Anm. 135

7‘:’Matisse (1951): Gesprach mit Charbonnier, zit. nach Flam, S. 246
TTygl. "Rosa Akt”. S. 62
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hat nun die Zeichnung die Funktion eines Gegengewichis gegen-
Uber den grofen Farbflachen Ubernommen. Matisse kehrt zurtick zu
grofen vereinfachten Raumilachen und lebhaften, aber reduzierten
Farben.

Sein Hang zum Monumentalen schlagt sich auch in den kleineren
Formaten wie dem "Rosa Akt" nieder. Die Figur wird, obwohl sie
zusammengezogen ist, von den Bildrandemn angeschnitten. Ihre
Umgebung ist zur blofen Rickwand fuir den Akt geschrumpft. Die
Perspektive ist so gut wie aufgegeben und nur noch sichtbar an
Armen, Beinen und Busen der Figur, die nach hinten teilweise ver-
setzt sind. Das Dargestellte ist durch wenige Farben, Linien und
Formen auf ein Minimum reduziert und doch im wesentlichen wie-
dergegeben. Der Hintergrund wird zum Muster, die Figur zum Zei-
chen des menschlichen Korpers.

In der 'Periode der Beschrankung auf das Wesentliche' (1940-1942)
entsteht das Bild "Die rumanische Bluse” (1942, Abb. 20). Die Figur ist
stark vereinfacht, der Blick wird ganz auf die die Bildflache beherr-
schende ornamentverzierte Bluse gelenkt, der Hintergrund ist aufl ei-
ne rein rote Flache begrenzt. Die Figur scheint auf den ersten Blick
auf drei Farben, fast ohne Abstufungen aulgebaut zu sein. Die
perspektivische Darstellung ist ganz aufgegeben, Kérper und Klei-
dung sind nicht medelliert. Die Komposition wird vollig von der rund
schwingenden Umrif- und Binnenlinie der Bluse beherrscht. Betrachtet
man das Bild langer, witrd man gewahr, dab das Bild nicht so ein-
fach aufgebaut ist, wie es anfangs den Anschein hat Die Leichtig-
keit und Einfachheit der Bildwirkung tauscht Uiber die Mithen des
Schaffensprozesses hinweg. Dem Bild gingen 15 Studien voraus, wo
Matisse mehr und mehr auf Details verzichtete, schlieblich sogar auf
das Kanapee im Hintergrund’® Die Komposition ist wohluberlegt
asymmetrisch aufgebaut und trotzdem ausgeglichen, da dem Abkip-
pen der Figur nach links die Wendung des Kopfes nach rechts und
der gerade rechte Arm enitgegengesetzt werden. Die Asymmetrie
erzeugt eine slatke Spannung der Komposition. In Wirklichkeit be-
steht die Komposition aus nicht weniger als 10 Farben, d. h. zwei

78gi0he Guichard-Meili, S. 128
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mehr als im "Bildnis mit grinem Streifen” (1905, Abb. 4)7% Linie und
Farbflache stehen in ausgewogenem Verhaltnis zueinander. Die kraf-
tigen Farbfelder werden durch die ebenso kraftigen schwarzen Um-
1ib- und Binnenlinien im Gleichgewicht gehalten. Die Rundungen der
Bluse werden absichtlich verzerrt und Ubertrieben, um sie in ihrer
Bedeutung herauszustreichen. Die Symmetrie der Musterung wird der
Asymmetrie der Haltung der Figur gegeniibergestellt. Die Rotténe
der Bluse wiederholen sich im Hintergrund, womit eine Ann&herung
des Vorder- und Hintergrunds erreicht wird.

Mit dem Bild "Das erfillte Schweigen der Hauser” (1947, Abb. 22),
eines der letzten Staffeleibilder Matisse', geht er schlieflich noch
einen Schritt weiter in der Vereinfachung des Dargestellten. Das
Objekt wird mehr und mehr nur noch als eine Konstruktion aus
Farbflachen und Linien betrachtet, die harmonisch gleichgewichtig
arrangiert sein mussen. Die Farben werden auf wenige Tone wie
Blau, Schwarz, Grun, Gelb reduziert. Der Mensch hat kein Gesicht
mehr. Er spielt nur noch eine Rolle in der Klarung der Farb- und
Formverhaltnisse, aber nicht mehr als individuelle Figur. Alles wird
auf eine Flache reduziert. Der Vorthang und ein rundes Gebilde an
der Wand, vielleicht ein Spiegel, heben sich in nichts auBer der Art
der Linie von der Wand ab. Die leuchtend blaue Farbe uberzieht
Figur, Tisch, Buch und Blumensirauff gleichmé&pbig und unterscheidet
die einzelnen Dinge nur durch eine Linie voneinander. Die Farbe
hat sich vollkommen von der Aulgabe der Gegenstandsbeschrei-
bung gelost. Matisse spielt das Spiel des Ins-Gleichgewicht-Setzens
aller Dinge auch hier. Die noch anndhernd realistische Fensteraus-
sicht mit den gegenstandlichen Farben des Baumes steht im Gegen-
satz zu der flachen kunstlichen Farbauffassung des Innenraums, ein
Widerspruch auch insofern, als der Vordergrund, das Nahe, uns im-
mer konkreter erscheint als das Ferne, Unklare. Hier kehrt Matisse
unsere Sehgewohnheiten ins Gegensatzliche. Das Blau der Gegen-
stdande im Innenraum findet seine Entsprechung im Blau des Himmels
draupen. Die schwarze Wand wird nur durch eine helle Binnenlinie
gegliedert. Der Umri der Figuren wird durch einen schwarzen Strich
auf gelbem Grund dargestellt. Das Rund der Képfe findet im Spiegel

T9Epd.
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oberhalpb der Figuren seine Entsprechung. Dem Dunkel des Innen-
raums steht das Helle des Aubenraums gegenitber. Den Senkrechten
des Vorhangs und der Wandaufteilung, die Waagerechten des Fen-
sterkreuzes und der Ziegel der Wand. 1948 entsteht als eines der
letzten Olgemalde "Der &agyptische Vorhang” (194880 Mittlerweile
werden seine Staffeleibilder immer mehr von den Scherenschnittar-
beiten verdrangt, bis er sich schlieBlich ausschlieblich mit diesem
kunstlerischen Medium beschaftigt. Die Bedeutung, die das Dekorati-
ve fur die Scherenschnitte hat, gibt AnlaB, dieses Thema an spaterer
Stelle gesondert zu behandeln.

4.2.2. Die Rolle und Funktion des Ornaments

- Matisse ist einer der wenigen Kunstler der ersten Halfte des 20. Jahr-
hunderts, der dem Ornament eine entscheidende Aufgabe in seiner
Malerei zuweist und es aus seiner traditionellen Rolle der begrenz-
ten Verwendungsmoglichkeiten erldst. Damit ist er als einer der Pro-
tagonisten zu betrachten fur die in den sechziger Jahren entstande-
ne Kunstrichtung der Neuen Ornamentik, die das Ornament zur volli-
gen Verselbstandigung fuhrt, indem sie es aus seiner Rolle als be-
gleitendes Bildelement befreit8! "Die Omamentalformen der soge-
nannten ‘Moderne' kennzeichnen sich durch den Auftritt gleichbe-
rechtigter ornamentaler Bildtaten."®2 Durch die Verwendung des
Ornaments als konstruktives Element der Komposition macht "Matisse
es zum unverzichtbaren Bestandteil der Existenz eines Bildes"83
Seine Auffassung Uber den Verwendungszweck des Ornaments laft

80pas Bild "Der agyptische Vorhang” wurde anlafllich der Ausstellung "Meister-
werke der Phillips Collection aus Washington” vom 27.8.88-6.11.88 in der Kunst-
halle Schirn in Frankfurt ausgestellt.

'In diesern Zusammenhang ralssen auch die ornamentalen Tendenzen der ab-
strahierenden Kunst von Malern wie z, B. Joan Miro oder Wassily Kandinsky
berlicksichtigt werden, die bereits in den zwanziger Jahren in Erscheinung
traten. Es mufl jedoch differenziert werden zwischen dem Ornamentalen und

dem Ornament. Matisse ist einer der wenigen Kunstler, der beide Elemente in
seiner Malerei vereinigt.

82offrmann, . 158
83Wc—:»isner. S. T4
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an Jones' Beschreibung der Kriterien der maurischen Kunst denken.
"They”, d. h. die Mauren, "ever regard the useful as a vehicle for the
beautiful."®* Jones und Matisse stimmen darin tberein, dap das Or-
nament nur dann sinnvoll eingesetzt werden kann, wenn es eine
Aufgabe erfullt. "The Moors ever regarded what we hold to be first
principle in architecture - to decorate construction never to construct
decoration.”® In den ersten Jahren seiner Malerei, etwa von
1890-1904, verwendet Matisse das Ornament zur Schmuckung und
Verzierung seiner dargestelllen Objekte. Bereits 1890 taucht das
Ormament in dem ersten Bild auf, zu dem er sich offiziell bekannte,
in "Stilleben mit Buchern”, wo es sich in der Musterung des Tep-
pichs findet, der als Untergrund fur ein Stilleben dient. Europaische
und islamische Crnamentik wechseln sich seit Matisse' Bertthrung mit
islamischer Kunst ab oder werden auch gemeinsam in einem Bild
verwendet (z. B. "Dekorative Figur vor ornamentalem Hintergrund”,
1025, Abb. 13).

In dem bereits erwahnten Bild "Die roten Teppiche” (1906, Ab.. 5)
wird die Entwicklung der Bedeutung des Ornaments fir den kompo-
sitorischen Aufbau deutlich. Seine Fahigkeit. auf die Umgebung eine
verflachende Wirtkung auszutben, d. h. dreidimensionale Gegenstan-
de optisch an die Bilderoberflache zu dricken und sie ihrer materiel-
len Konsistenz zu berauben, wird hier ersimals ausdricklich genutzt.
Schneider spricht auch von der "ansteckenden Wirkung”, die das
Ormament auf seine Nachbarschaft ausibt®® Das Ornament tritt hier
erstmals aus seiner Schmuck- und Zierfunktion heraus und wird aktiv
als kompositorisches Mittel zur Verflachung des Bildraums eingesetzi.

In dem Bild "Die Lebensfreude” experimentiert Matisse mit einer an-
deren Moglichkeit der Verwendung des Ornaments. Das Ornament
wird zum Ornamentalen, d. h. zur omamentalen Linienfihrung, die
das grobflachig Dargestellte in einen schwingend-dynamischen
Rhythmus einbindet und die gesamte Komposition beherrscht. Der
wellgehende Verzicht auf Binnenzeichnung und Schattierung 1abt

84]ones, S. 6T
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die Aufmerksamkeit des Betrachters ganz auf die lineare Struktur des
Bildes fallen. "Wir etkennen hier das Gesetz der Arabeske, worin wir
den ‘'roten Faden' des kunftigen Werkes entdecken.”®? Dittmann
begriindet Matisse' Interesse an der Arabeske damit, daB es als eine
naturalisierende, aber doch stilisierte Ornamentiorm eine Synthese
von Lebendigkeit und Abstraktion aufweist, eine Synthese, die sich
gleichermaben als eine der wesentlichen Kriterien Matissescher
Kunst zeigt8® Die Natur ist einerseits die wichtigste Quelle und das
Vorbild Matissescher Malerei, wird aber andererseits mit Hilfe deko-
rativer Gestaltungsmittel stilisiert und damit in eine kinstlich abstrakte
Darstellungswelt uberfuhit. Wenn Matisse von der Bedeutung der
Arabeske fur sein Werk spricht, so meint er folglich nicht nur das
Ornamentmotiv an sich. Der Begriff der Arabeske ist fur ihn auch
Synonym oder Ubergeordneter Begrifl fur die lebendige Bewegung
der Bildkomposition im Ganzen und fur eine Zusammenfassung und
Unterordnung des Dargestellten und die ornamentale Linienfihrung.
"Die Arabeske Ubersetzt mit einem Zeichen die Gesamtheit der Bild-
gegenstande, sie fabt die S&tze der Bildkomposition zu einem Satz
zusammen."8?

Weisner sieht die Verwendung der Arabeskenform sogar Uber das
Mittel der Herstellung des kompositionellen Zusammenhangs und der
Bildeinheit hinausgehend. Die Arabeske "versohnt Gegensatze, in-
dem sie verbindet und ausbalanciert. ... sie hilft, Details einander
anzugleichen und zu reduzieren" % "Als Ubergeordnete, Einheit
schaffende, Gegensatze gar nicht in Erscheinung treten lassende
Ordnungsfigur ist sie gleichsam der Atem, der das ganze Werk
durchstromt.”®! Die "arabeskenhafte Linienfihrung” der Bildflache ist
von nun an ein immer wiederkehrendes Gestaltungsmittel, man kénn-
te fast sagen, bildkompositorisch die wesentliche Kraft, der alles

87 Gottlieb Leinz: Henri Matisse 1869-1954, Das Gesetz der Arabeske, in: Die Kunst
und das schdne Heim, Bd. 94, Nr. 10, 1982, S. 672

88siehe Lorenz Dittnann: Arabeske und Farbe als Gestaltungselemente bei Matis-
se, in: Wolfgang Gotz: Festschrift Florilegium artis, Beitrdge zur Kunstwissen-
schaft und Denkmalpflege, Hrsg. Michael Behrens, Saarbriicken 1983, S. 28

89Matisse (1952), zit. nach Dittmann, S. 28
.QOWeisner. S. T4

91Ebd. 8. 715
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Dargestellte untergeordnet ist. Die Arabeske findet sich als bilddy-
namische Dominante in den frithen Bildem, z B. "Marokkanische
Landschaft” (1912), "Tanz" (1009/10, Abb. T7), wie auch in den spateren
Olgemalden wie "Tanz" 1l (1932/33, Abb. 16) oder "Das blaue Kleid"
(1937, Abb. 18), "Rosa Akt" (1935, Abb. 17).

Die "arabeskenhafte Rhythmisierung” der Bildflache ist auch im Ju-
gendstil und Symbolismus ein wichtiger Begriff.92 Sie ist kein forma-
les Ordnungsprinzip, und die Serpentinen, in die alles eingebunden
wird, versinnbildlichen den "Strom des Lebens” oder den "Wirbel-
wind der Liebenden"%3 Auch Matisse stellt in seinen Ausfihrungen
Uber das Verhalinis von Zeichnung und Farbe fest, dap die Feder-
zeichnung, die Linien die unmittelbarste und reinste Ubertragung
seines Gefiihls ist.?4 Lebenssaft und Gefihl pulsieren in der Linie.9®
Die "seelischen Schwingungen” Matisse' driicken sich in der Arabes-
ke in ihrer Funktion als Kompositionselement aus. Matisse schreibt
der Farbe eine &hnlich intensive Ausdruckskraft zu wie der Arabes-
ke. Die Vereinigung von Arabeske bzw. der Linie und der Farbe ist
ihm ein lebenslanges Anliegen.

In der Verwendung des Ormnaments in der Matisseschen Malerei
kindigt sich das Selbstandigwerden eines ehemals begleitenden
Bildelements an. Matisse schafft ein neues Verstandnis des Orna-
ments, indem er verdeutlicht, dal das Omament weder mit der Be-
deutung von Uberflussigem Zierat behaftet, noch mit den typischen
Assoziationen von Uberladenheit und Uberflille verbunden sein muf.
"Meine Zeichnungen nach Modell sind nie mit Geschmeide und
Arabeske Uberladen”, da sie Bestandteil meiner Orchestrierung sind.”?¢

1908 entsteht das Bild "Harmonie in Rot" (Abb. 6), in dem die Arabes-
ke und die Farbe die beiden kompositorisch beherrschenden Fakto-

22 Matisse teilt die Auffassung des Jugendstils. dafi zwischen der Arabeske und
der Musik synasthetische Beziehungen bestehen ”... man organisiert die
Arabeske wie Musik. Sie hat ihren eigenen Klang.” Matisse (1952): Gesprach
mit Verdet, zit. nach Flam, 8. 25

3 Hofstatter, Syrabolisraus, S. 112
?45iehe Matisse (1908): Farbe und Gleichnis. S. 65
9By

99ERd.. S. 66
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ren sind. Zum ersten Mal wird die Arabeske uneingeschrankt, d. h. in
autonomer Eigenschalt verwendet. Sie erstreckt sich gleichermaben
Uber die Tischdecke und die Tapete und deutet vorwiegend durch
thre Richtungsanderung Raumlichkeit an. Anders als in den "Roten
Teppichen” wirkt die Ornamentik nicht mehr wirklich mit dem materiel-
len Untergrund verbunden. Die Raumlichkeit wird auf wenige Hinwei-
se, wie z. B. den Fensterausschnitt, den schrag verlaufenden Stuhlsitz
oder eine dinne Trennungslinie zwischen Tisch und Wand reduziert.
Die auf dem Tisch befindlichen, dreidimensionalen Gegenstande
scheinen in ihrer Vereinfachung und Reduzierung auf wenige Linien
und Farben zu Zeichen zu werden, zu Andeutungen dessen, was sie
eigentlich darstellen, Die alles verschlingende Ornamentik der Tisch-
decke ergreift von ihnen Besitz, verflacht sie und 1abt sie merkwtrdig
schwebend erscheinen. Das zu monumentaler Grobe erwachsende
Arabeskenmotiv expandiert Uber das ganze Bildfeld und wirkt in sei-
nen gigantischen Verschlingungen fast wie eine Bedrohung fur das
von rechts an den Tisch tretende Dienstmadchen. Der gleichmabig
verteilte karminrote Farbton und das Arabeskenmuster reduzieren den
gesamten Raum auf die Bildebene und geben ihm einen teppichhaf-
len Charakter.

Das "Teppichphanomen” findet seine Fortsetzung in dem Bild "Fami-
lie des Malers” (1911, Abb. 9). Die ganze Bildoberflache ist mit einem
Ornamentgitter tUberzogen. Die Ornamentik wahrt zwar noch die
Verbindung zum Gegenstand, da es sich als Muster des Teppichs,
in der Kleidung der Figuren, in den gemusterten Sofas und den
Tapeten wiederfindet, der Raum wird trotzdem zu einem wirklich-
keitsfernen, da Matisse die Szenerie nach oben klappt und das Ge-
schehen von verschiedenen Gesichispunkten beobachtet. Auffallend
ist, daB Maltisse, der hier seine Familie im Wohnzimmer seines Hau-
ses "portratiert”, die Individualitat seiner Frau und der Kinder aufhebt,
indem er sie durch ihre flachenhaft reduzierte Gestaltung fast vollig
dem Ornamentdekor unterordnet. Durch die Musterung ihrer Kleidung
oder im Falle der beiden schachspielenden Jungen, die Wiederho-
lung der Farbe ihrer Kleidung im Teppich, fugen sie sich anstands-
los in die Teppichwirkung des Bildes ein, d. h. sie werden zum
Bestandteil des Teppichs. Matisse verzichtet in diesem Bild auf das
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Arabeskenmotiv. Das die Gegenstande verbindende, Einheit und
Dynamik schaffende Element ist das Ornament. Durch die Wiederho-
lung und Reihung der Motive reduziert er alles Dargestellte auf eine
Bildebene.
Eine sich Uber die gesamte Bildflache ziehende Musterung charak-
terisiert auch das im selben Jahr entstandene Bild ‘Interieur mit Au-
berginen” (1911, Abb. 10). Schneider hat es als einen "Diskurs Uber die
Matissesche Methode der Bildgestaltung und eine Zusammenfassung
seiner bisherigen kiinstlerischen Suche” bezeichnet?? Matisse ver-
sucht, hier einen dreidimensionalen Raum in einen dekorativen
zweidimensionalen Raum zu Ubersetzen (das versprechen zumindest
die von der nachsten Nadhe bis in die weiteste ferne reichenden
dargesteliten Dinge). Die Hintereinanderstaffelung verschiedener
Rechtecke, die reale Dinge enthalten - z B. der Paravent, die Tur,
der Fensterausblick - schafft einerseits die Illusion eines perspekti-
visch wirklichen Raums, wird aber andererseits durch die ‘anstek-
kende' Wirkung der vielfaltigen Ornamentik in den einzelnen Ebenen
zurickgenommern. Ein Ormamentmotiv hat sich vom Gegenstand ge-
16st und uberzieht Vorder- und Hintergrund gleichmabig. Dies fuhrt
zu einer Einebnung aller realistischen Informationen zugunsten der
dekorativen Oberflache. Das Stilleben auf dem Tisch im Vorder-
grund, der Spiegel, der Fensterausblick, sie alle geben die Illusion
von Raumlichkeit wieder, die jedoch durch die Ornamentierung der
gesamten Bildflache aufgenommen wird. Auffallenderweise hat Matis-
se den Rahmen mit dem gleichen Blumenmotiv dekoriert, welches
die ganze Leinwand Uberzieht, d. h. er bekennt sich mit diesem Biid
offen zu einer zweidimensionalen dekorativen Auffassung des Darge-
stellten.?® Gleichzeitig erweitert die tiber das Bild und den Rahmen
sich ziehende Musterung den Raum ins Unendliche, denn dieser ist
nicht mehr auf einen Bildausschnitt und auf die klassische Tiefen-
wirkung begrenzt und weitet sich in alle Richtungen aus. Die Blu-
menmusterung ist heute nicht mehr erhalten, was Anlab zu der Spe-
kulation gibt, ob Matisse selbst sie entfernt haben kénnte und damit

g’YSchneider, Carpet, S. 12

QBSiehe Jack D. Flam: The Great Decorative Interiors 1911, in: Matisse, The Man
and his Art 1869-1918, New York, S. 310
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teilweise die Konsequenz der "Teppichwirkung” wieder zurtck-
nimmt.%? Vielleicht erschien ihm dieser Schritt, die zweidimensionale
Wirklichkeitsbetrachtung auf die traditionell der dreidimensionalen
Welt vorbehaltenen Staffeleimalerei zu bertragen, zu gewagt.

Die Dominanz des Ornaments, d. h. seine Fahigkeit, Raumlichkeit zu
absorbieren und damit den Sieg Uber die realistische lllusion zu er-
ringen, wird in der nachfolgenden, kubistisch beeinflufften Phase
aufgegeben. Das Ornament wird A&uberst sparsam verwendet als
Kontrapunkt und Auflockerungsmoment gegeniiber den streng geo-
metrischen Formen und der starken Reduzierung und Vereinfachung
des Dargestellten. Bildbeispiele sind u. a. "Die Klavierstunde” (1916),
"Konversation” (191, Abb. 8).

Die der strengen Geometrisierungszeit folgende Odaliskenperiode,
die mit der Ruckkehr zu konventionellen Bildgestaltungsmitteln ein-
hergeht, weist auch die bis 1911 erkampfte Autonomie und komposito-
rische Bedeutung des Ornaments in seine Schranken. Das Ornament
kehrt scheinbar zu seiner alten Funktion als Verzierungselement
zurick. Die realistische Darstellungsmethode akzeptiert das Ornament
In dem begrenzien Bereich der Charakterisierung und Akzentuierung
von Gegenstanden und zur Gliederung von Riumen ("Sitzende Oda-
liske", 1928, Abb. 14).

Das Ornament findet sich so gut wie in allen Bildemn wieder und
auffallenderweise oft in der gemusterten, farbenfrohen Kleidung der
Haremsfrauen, ein Hinweis aul die bereils erwa&hnte Beschaftigung
Matisse' mit der Oberflachen- und Tiefendarstellung.!®® Figur und
Ornament werden als Verkérperung von Realismus und Dekoration
gleichgewichtig gegenibergestellt. Dem Uber die gesamte Bildflache
reichenden grobblumigen Paravent antwortet die einfarbig gekleide-
te, mit den Milteln der Naturnachahmung dargestellte Odaliske
("Odaliske mit roten Pumphosen”, 1924/25, Abb. 12), dem vielgemu-
sterten Interieur mit ornamentverziert gekleideter Odaliske ("Odali-

?9Siehe Schneider, Carpet, S. 13

100441 5. 48 wurde bereits davon gesprochen, dal germusterte oder ornarnent-

verzierte Kleidung an einer Figur diese verflacht und dem sie umgebenden
Dekor eingliedert.
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sken”, 1928) wird die nackte, den Koérperkontur plastisch herausgebil-
dete zweite Odaliskenfigur entgegengesetzt.

Manchmal aber bricht die Dominanz des Ornaments in unbeherrsch-
ter Weise hervor, z. B. in dem Bild "Odaliske mit roten Pumphosen”,
wo die grob gemusterte Paraventwand den vor der Figur stehenden
Tisch mit einem Blumenstilleben aufzusaugen scheint, oder in dem
Bild "Sitzende Odaliske”, wo der ornamentgeschmickte Diwan im
Vordergrund anstandslos mit der Arabeskentapete des Hintergrunds
zu verschmelzen scheint. Wiurde der Diwan nicht mit der sitzenden
Odaliske und verschiedenen Gegenstanden "beschwert” sein, wirde
die dominante Musterung samtliche perspektivischen Ebenen mit der
Bildflache zusammenfallen lassen. Matisse hat die Bedeutung der
Nizzaperiode [Ur die Bildgestaltung herausgestellt. *... die orientali-
sche Dekoration der Interieurs, der Prunk der Wandbehange und
Teppiche, die Uppigen Kostime, die Sinnlichkeit der schweren,
schlummernden Korper, die selige Dumpifheit der Blicke in Erwartung
der Lust, all diese Pracht der Siesta, wobel Arabeske und Farbe aufs
hoéchste gesteigert sind, darf nicht t&uschen: das blofe Anekdoten-
hafte habe ich immer abgelehnt. Unter dieser Stimmung schmachten-
der Entspanntheit und der Sonnendumpfheit schwelt eine grobe
Spannung, die rein malerisch ist und auf dem Spiel und den Be-
ziehungen zwischen den Elementen beruht."10!

Mit dem Bild "Dekorative Figur vor ornamentalem Hintergrund”
(19235, Abb. 13), der Bildiitel weist bereits auf den dargestellten Kon-
flikt hin, tbt das Omament das erste Mal seit 1Q1l/12 wieder eine
flachendeckende Funktion aus. Die Problematik, die sich aus der
Plazierung des nackien weiblichen Akis inmitten eines wild und
vielfaltig gemusterten Teppichs und einer gewaltigen, monumental
wirkenden Blumenarabeske ergibt, ist offensichtlich. Andeutungen
einer klassischen Perspektive sind zwar noch in dem diagonal ver-
laufenden Teppich, der Crunpflanze und der Schale mit den Zitro-
nen zu erkennen, jedoch kann sich die Figur nur noch durch defor-
mierte GliedmaBen gegen die alles auf eine Bildebene saugende
Ornamentik durchsetzen. lhre architektonisch-stabile Konstruktion, ihre

lOlMatisse. zit. nach Essers, S. 60
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Nacktheit und der Schatten, den sie wirlt, die um sie aufgebauten
plastischen Gegenstande, sichern ihre dreidimensionale Prasenz.

Mit "Der Tanz” Il (1932/33, Abb. 16) kehrt Matisse zur arabeskenhaften
Linienfthrung und zur omamentalen Gliederung der Bildoberflache
zurick. Die Figur hat sich soweit von der dreidimensionalen Gestal-
tung entfemnt, dab sie nun wieder einem linearen Gesamtrhythmus
untergeordnet werden kann. Die Figur, vollig losgelost von aller
Gegenstandlichkeit und Creifbarkeit, wird "eingefaft in die rhyth-
mische 'Arabeske’ der Kérpematur” 102

In dem Bild "Rosa Akt" (1935, Abb. 17) wird die sich auf den oma-
Umentalen UmriB beschrankende Figur in ihrer flachigen Einfachheit
den geometrischen Strukturen des Hintergrunds gegenibergestellt.
Die Gegenuberstellung von eckigen und runden Formen steht para-
digmatisch fur die "Dualitat der Gefuhle” Matisse', die sich im "Rosa
Akt" aufl vielfalige Weise &aubern. Die ornamental wirkende Figur
verhalt sich kontrapunktisch zu der Vertikal-Horizontalkomposition
des Hintergrunds.

Wahrend die omamentale Linienfihrung als bilddynamische Voraus-
setzung weilter erhalten bleibt, wird das Ornament als solches mehr
und mehr vom Muster ersetzt oder zumindest erganzt. Einfache Strei-
fen-, Zickzack- und Schachbrettmuster werden dem komplizierter
strukturierten Ormnament vorgezogen. Der zunehmenden Vereinfa-
chung der Bildkomposition entspricht die Einfachheit der Musterung.
Aufgrund seiner Uberschaubaren Strukiur eignet sich das Muster zu
beliebig haufigen rhythmischen Wiederholungen (z. B. "Rotes Inte-
rieur”, 1048, "Stilleben auf blauem Tisch”, 1947 oder "Rosa Akt"). Es
steht als Bilddynamik schaffendes Miitel gleichberechtigt neben der
omamentalen Linienfihrung, z. B. "Musik” (1939, Abb. 19) oder "Roko-
kosessel” (1946, Abb. 21), wo der Sessel so sehr abstrahiert bzw. der
geschwungenen Bewegung, dem linearen Rhythmus untergeordnet
wird, dap dieser selbst zum Ornament wird. "Rosa Akt" ist ein Bei-
spiel dafur, dab beide kompositorischen Elemente auch gemeinsam
auftreten kénnen.

lozDittmann, S. 32
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Die intensive Beschaftigung Matisse' in den dreifiger Jahren mit der
Farbe im Verhalinis zur Zeichnung wirkt sich auch auf das Ormament
aus. Es ist nun nicht mehr flachendeckend ausgebildet, sondern wird
zur reinen Linie, zu einem Kurzel bzw. Zeichen des Ornaments. Es
16st sich von der Flache, mit der es vorher verbunden war, und
erhalt einen aufgesetzten oder in die Flache hineingeritzten Charak-
ter. Es gliedert die auf reine Farbilachen reduzierten Gegenstande
und gibt ihnen Struktur (z. B. "Dame in Blau”, 1937, Abb. 18, "Ocker-
farbener Kopf", 1937).

In der Komposition "Rumanische Bluse" (1940, Abb. 20) macht Matisse
die Stickerel auf den weit ausschwingenden Rundungen der Bluse
zum Mittelpunkt der Betrachtung. Das Ornament ist das einzige Bild-
mittel, das die breit angelegten Farbflachen strukturiert und ihnen
dadurch die Andeutung eines Gegenstandcharakters gibt. Andern-
falls wirde sich die Figur - und dies gilt insbesondere fur das noch
starker abstrahierte, aber mit ahnlichen Gestaltungselementen arbei-
tende Bild "Der Traum” (1940) - in Farbflachen aufl¢sen. "Die weni-
gen Schnorkel, Punkte, die fluichtig mit dem Pinsel hingesetzt schei-
nen, ersetzen Uppigste Omamente vollwertig.”'%3 Das Ornament ist
zum Zeichen des Ornaments geworden.

In den Scherenschnittarbeiten, die 1947 mit der Veroffentlichung der
Buchillustrationen zu "Jazz” beginnen, gelangt das Omament zu ei-
ner selbstandigen Position, die es in dieser Form in der Olmalerei
nicht erreicht. Das Ornament, das bis zu den Gouacheschnitten ein
der Farbe, Form, Linie gleichwertiges Gestaltungsmittel ist, befreit
sich endgultig aus der Rolle des Bildelements und wird zum Bildge-

genstand selbst. Es wird im weiteren noch ausfihrlich darauf einge-
gangen werden.

103 Guichard-Maili, S. 128



4.2.3. Das Format - Matisse zwischen Staffeleimalerei und de-
korativer Wandmalerei

Der im Zusammenhang mit dem Matisseschen Werk haufig erwahnte
Begriff der "dekorativen Malerei” gibt AnlaB zu einer genéueren Kla-
rung seiner Bedeutung. Wahrend er in dieser Arbeit bewuft auf das
gesamie malerische Oeuvie bezogen wird, betrifft er in der traditio-
nellen Bedeutung nur den Bereich der Wandmalerei.

Die abendlandische Tradition stellt eine strikte Trennung zwischen
Wand- und Staffeleimalerel im Hinblick auf formale und inhaltliche
Zielsetzungen her. Die Wandmalerei, die dem Bereich der dekorati-
ven Kinste zugerechnet wird, wird als eine in die Architektur einge-
bundene, primar dem reinen Schmuckzweck dienende Malerei
aufgefaft.'%4 Im Zusammenhang mit der Staffeleimalerei wird das de-
korative Element als etwas Geringschéaiziges betrachtet. Die Kinstler
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, die eine Vorliebe fir das De-
korative hegten, wie z. B. Oskar Schlemmer, Robert Delaunay, Marc
Chagall, Fernand Léger,!% pflegten das Dekorative auf die Wandma-
lerei zu beschranken. Sie differenzierten ganz bewuft zwischen "de-
korativer” Wandmalerei und Staffeleimalerei ®® Neff aufert sich zu den
unterschiedlichen Kriterien der beiden Bereiche: "Easel pictures were
to be vehicles for intense emotion, of emotions isolated from their
surroundings by a prominent {rame and by the realism with which
they were evoked by recogrizable subjects. Violet le Duc's definition
of an easel painting confirmed to this idea but also invoked the distinc-
tion of a deep pictorial space. What is an easel painting? It is a
scene presented to the viewer through a frame, an open window.
Unity of point of view, unity of direction, of light, unity of effect. One

104avard auBert sich 1892 zu den Zielen der Dekoration (5. 4): "Ce dernier ren-
tre dans la catégorie des Arts décoratifs, quand il existe un lien évident entre
sa conception et la place qu'il occupe, lorsqu'il a été exécuté en vue dune
destination particuliére ou dans un but d'utilit¢ spéciale.”

Z. B. Oskar Schlemmer: Wandbilder flr die Koélner Ausstellung des deutschen
Werkbundes (1914) oder Fernand Léger: Wandgemalde "Die Ubertragung der
Krafte” (1937) im Palais de la Découverle in Paris

105

10éVgl. Gehlen, S. 97. In einern Brief duBerte sich Juan Gris zur Wandmalerei

{1921): "Natirlich ist das Dekoration, man darf keine Furcht vor Worten haben,
wenn man weif}, was sle bedeuten.”
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further generally held distinction between the two genres should also
be cited because of its decisive role in associating decoration with
handicraft and easel painting with creativity and the intellectual life.
Whereas easel painting was intended to move the spectator involved
him intensely and at length, decorative painting was to avoid direct
engagement of the viewer and serve instead as a refreshing but de-
cidedly inferior source of pleasure whose appeal would not unfold it-
self in the mind but present itself immediately to the eye.”l07

Wie verhalt sich nun Matisse gegenuber dieser strikten Trennung
von Staffelei- und Wandmalerei, die - wie oben erwahnt - im Spe-
ziellen den Konflikt zwischen hohen und dekorativen Kinsten wi-
derspiegelt? Wie vereinbart er den traditionellen Anspruch, nur die
Wandmalerei durfe dekorativ séin, mit seinen eigenen Anschauun-
gen? In welchem kunstlerischen Verhaltnis steht seine Staffeleimalerei
zu den wenigen Wanddekorationen, die er ausgefuhrt hat?

Matisse hat sein Interesse fur die Wand- oder Dekorationsmalereil©®
oft betont und es sehr bedauert, dafy ihm nur wenige Dekorationsauf-
trage angeboten wurden. Zu Gaston Diehl aufert er sich einmal: "Ich
hatte noch weitere Dekorationsauftrage ausgefiihit, wenn man sie
damals” (zur Zeit seines ersten Wandbildauftrages 1209/10) "von mir
verlangt hatte"!%9 Eine andere Aussage weist noch ausdricklicher
auf seine Vorliebe fur die Wandmalerei hin. Andre Gide hat einmal
Matisse gegenuber André Masson in abschatziger Weise als Deko-
rateur bezeichnet, worauf Matisse ihm antwortete: "Aber das hatte ich
auch werden wollen. Wenn man mir grofe Wande zu bemalen géabe,
wirde ich mich mit Feigen und trockenem Brot begniigen."!1©

Matisse hat im Laufe seiner kunstlerischen Laufbahn zweimal die
Moglichkeit gehabt, Dekorationsauftrage zu Ubernehmen; 1909 die

107]ohn Hallmark Neff: Matisse and the Role of Decoration in his Art, Vortrag Bal-
timore Museurn of Art, 4. Marz 1976, S, 24, Die Forderungen der Wandmalerei
und der Staffeleirmalerei entsprechen denen der dekorativen und hohen
Kinste, die auf S. 21-24 zurn Teil aufgefihrt wurden.

1087um Begriff Dekorationsmalerei: siehe Lexikon der Kunst, Leipzig 1975, 8. 509
109 atisse 1954), zit. nach Reinhold Hohl: Matisse und Picasso, in: Ziirich, S. 32
L 10Matisse' zit. nach Schneider, S. 615/616
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beiden Wandbilder "Der Tanz" und "Die Musik" fur das Treppenhaus
des Kunstsammlers Schischukin in seinem Haus in Moskau und 193]
"Der Tanz", eine Wanddekoration [ir die Barnes Foundation in Merion/
Pennsylvania. 1932 erh&lt er einen weiteren Wandbildauftrag neben
Pablo Picasso und Diego Rivera fur die Ausschmtickung der Eingangs-
halle des Rockefeller Center in New York. Barr beschreibt die Begrun-
dung fur Matisse' Ablehnung, die Aufschlup daraber gibt, wie wich-
tig inm die Einhaltung seiner dekorativen theoretischen Ziele ist. *

he did not think his work could be seen to good advantage in such
a public place where bustle and confusion would interfere with the

quiet reflective state of mind which he {elt necessary for the apprecia-
tion of his paintings."!!!

Matisse' Standpunkt zu einer Kategorisierung von Wand- und Staffe-
leimalerei 1aBt sich an einem Vergleich zwischen dem frithen Wand-
bild "Der Tanz” und der zwanzig Jahre spater entstandenen Wand-
dekoration mit gleichem Titel nachvollziehen. "Die Tafel von Moskau
("Der Tanz", 1909/10, Abb. T) geht noch von den Erfordernissen des
Bildes aus. Dies erklart sich daraus, daf} ich diese Tafeln nicht an
ihrem Bestimmungsort hatte entwerfen kénnen; ich kannte die Treppe
nicht, wofur sie bestimmt waren, aufer daf ich sie ein paarmal be-
gangen hatte, ohne zu wissen, dab ich dort Malereien haben wurde
- es war damals noch nicht die Rede davon, das Treppenhaus zu
dekorieren. Die Tafel von Merion ("Der Tanz” II, 1932/33, Abb. 16) ist
speziell fur diesen Ort gemacht worden. Fur sich genommen sehe
ich darin nur ein Architekturfragment.”!2

Wahrend Matisse die friheren Wandbilder auigrund ihrer Unabhangig-
keit vom Aufhangungsort als Bilder bezeichnet, betrachtet er die
Wanddekoration "Der Tanz" Il (1932/33) als ein 'Architekturfragment’!!3
Die Bezeichnung ‘Baumalerei' 14 die er fir die Wandmalerei verwen-

det, verdeutlicht den engen Zusammenhang, den er zwischen Wand-
bild und Architektur sieht.

I 1Siehe Alfred H. Barr: Matisse: His Art and his Public, The Museum of Modern

Art, New York 1951, S. 220

L 12I\/Iatisse (1934): Briefe an Alexander Romm. zit. nach Flam, S. 128

H3png.
14Ed. 5120
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In seiner Auffassung, die Wandmalerei flach zu halten und sie den
zweidimensionalen Gegebenheiten der Wandoberflache anzupassen,
entspricht Matisse den Theorien von Puvis de Chavannes, der Ende
des 19. Jahrhunderts eine neue Auffassung der Wandmalerei pragt.!!S
Die sogenannte "strenge Wandmalerei”, die Puvis in seinen Theorien
entwickelt, steht im Gegensatz zu der bis dahin gultigen ‘illusioni-
stischen Wandmalerei’, wie sie seit der Renaissance existiert hat.
Letztere zeichnet sich im wesentlichen dadurch aus, dabp sie die
Wandoberflache bricht und sie als dreidimensionalen fensterartigen
Ausguck betrachtet. Matisse' Ziel ist es, im Sinne Puvis’' die Eigenart
der Wand, ihre Flachheit zu akzeptieren und die Oberflache der Ma-
lerei danach zu richten. Indem er die inhaltliche Darstellung auf die
Zweidimensionalitat beschrankt, indem er in Technik und Materialver-
wendung die Beschalffenheit der Wand akzeptiert, entspricht er ihren
naturlichen Forderungen. "Es ware unangebracht gewesen, meine De-
korationsmalerei wie ein anderes Bild zu behandeln. Mein Ziel be-
stand darin, das Fresko zur Entsprechung von Zement und Stein zu
machen. Das wird, glaube ich, nicht mehr sehr haufig versucht. Der
Wandmaler schafft heute Bilder und keine Wandmalereien.”!'® Damit
demonstriert Matisse einerseils sein traditionelles Verhaftetsein mit der
Trennung der beiden Bereiche, andererseits mub seine Auffassung
des Dekorativen zwangslaufig zu einem Bruch mit der Tradition fuh-
ren, denn er ist sowohl in seiner Staffeleimalerei wie auch in der
Wandmalerei thematisch und kompositorisch dekorativen Gestaltungs-
idealen verbunden.

Matisse' Auffassung Uber die kunstlerisch individuellen Ausdrucks-
moglichkeiten der Wandmalerei gibt Aufschlub dariber, dad die
formale dekorative Gestaltung innerhalb seines eigenen Schaffens
unterschiedlichen Bedeutungen unterliegen kann. "In der Baumalerei,
um welches es sich in Merion handelt, muf# das humane Elemeni -
wie mir scheint - zurickgedrangt, wenn nicht Uberhaupt ausge-
schlossen werden. Ich, der ich mich doch immer von meinem Instinkt
leiten lasse (soweit es mir gelingt, iber meine Vernunft die Ober-
hand zu gewinnen), ich mubte dem Instinkt ausweichen, denn er

118
116

Siehe Schneider, S. 99-106, sowie Barr, S. 241/242

Matisse, zit. nach Essers, S. 68
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lenkte mich jedesmal von meinem architektonischen Problem ab, so-
bald er auf meiner Leinwand erschien.”!!’ Matisse differenziert zwi-
schen der kompositionellen Gestaltung der Wandmalerei, die das
humane Element ausschlieft und sich im Ausdruck ganz den jeweili-
gen Orts- und Wandbedingungen unterordnet, und andererseits dem
kompositorischen Aufbau der Staffeleimalerei, der die persoénlichen
Gefiihle des Kunstlers widerspiegelt und im Gegensatz zur Wandma-
lerei auch den Betrachter emotional einbeziehen kann.!!® So bleiben
die dekorativen Gestaltungsmittel also einerseits formal auf die Struk-
tur des Bildes begrenzt, wahrend sie andererseits die persdnlichen
Gefuhle des Kunstlers ausdricken.

Matisse' Interesse an den Beziehungen der Dinge untereinander, an
der Eingliederung des Einzelnen in einen gréberen Gesamizusam-
menhang aufert sich nicht nur innerkompositorisch, sondern Uber die
Grenzen der Malerei hinausgehend in der Wanddekoration, die die
Moglichkeit bietet, die Beziehung der Malerei zu Format, Rahmen
und architektonischer Umgebung zu erforschen. Die Kapelle in Ven-
ce (1950) bildet den Hohepunkt in der Schaffung eines dekorativen
Ensembles, indem sie die verschiedenstartigen Elemente Uber die
Malerei hinaus in einen raumlichen Geamtzusammenhang stelll.

Ich konnte gleichzeitig Architektur, Buntglasfenster, grofe Mauerbil-
der, Keramik machen und all diese Elemente vereinen, sie zu einer
vollkommenen Einheit verschmelzen.”!1?

Anhand des Beispiels der beiden frihen Wandbilder von 1909/10
(Abb. 7) 1aBt sich verdeutlichen, wie Matisse eine Beziehung der
Werke untereinander und zu ihrer architektonischen Umgebung zum
Betrachter zu schaffen suchi. "Ich habe ein Treppenhaus zu deko-
rieren. Es hat drei Stockwerke. Ich stelle mir den Besucher vor, der
von draufen kommt. Das erste Stockwerk offnet sich vor ihm. Man
mup eine Anstrengung spuren, ein Gefuhl der Erleichterung vermit-
teln. Meine erste Bildtafel stellt den Tanz dar, diese Uber den Higel
weglfliegende Runde. Im zweiten Stockwerk ist man im Innern des
Hauses. In seinem Geist und seiner Stille sehe ich eine Musikszene

H1T\fatisse 1934): Briefe an Alexander Roram, zit. nach Flarn, S. 129

H8giehe Matisse (1934): Briefe an Alexander Romra, zit. nach Flam, S. 127/128

119\ atisse 1951): Gesprach rait Charbonnier, zt. nach Flarm, S. 246
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mit aufmerksamen Personen. Im dritten Stock endlich hernrscht vollige
Stille, und ich male eine Szene voll Ruhe: auf dem Gras ausge-
streckte Personen plaudern miteinander oder traumen vor sich hin
... "120 Die urspringliche Konzeption, die Tafeln als zusammengehori-
ges, dreiteiliges Ensemble zu schaffen!?! wird aus nicht geklarten
Grunden aufgegeben. Doch scheint der Zusammenhang deutlich. Die
Bilder sind thematisch und formal, d. h. in der Ausfiuhrung und be-
sonders in der Farbzusammenstellung aufeinander abgestimmt. Ma-
lisse 16st das Problem der Unkenninis von der architekionischen
Umgebung auf raffinierte Weise, indem et eine Beziehung herstellt
zwischen den emotionalen Inhalten der Bilder (Aktivitat, Ruhe, voll-
kommene Stille), der Treppenhaussituation und dem die Treppen
hinaufsteigenden Betrachter. Damit sind die Bilder weniger in bezug
auf Format und Rahmen, jedoch inhalllich eng mit der Architektur
(Treppenhaus) verbunden.

Mit dem Wandbild "Der Tanz” II (1931/33, Abb. 16) bieten sich Matisse
zum ersten Mal ideale architektonische Voraussetzungen far die
Wanddekoration und die Moéglichkeit, diese ganz in die Innenraum-
verhaltnisse zu integrieren und sie formal und inhaltlich darauf aus-
zurichten. Die ortliche Situation gestaltet sich Uberaus komplex, so
dab verschiedene Punkte bei der Erstellung der Dekoration beruck-
sichiigt werden missen. So wird das Wandbildiormat, seine Ausmabe,
durch seine Einpassung in die Rundbdgen uber drei Turdfinungen
bestimmt und muf kompositorisch und farblich auf die Funktion des
Raums Ricksicht genommen werden, der als Aufhangungsort fur wert-
volle Gemalde Cézannes und Renoirs dient. Es war in Betracht zu
ziehen, dab das Wandbild im Gegenlicht plaziert wird, dab seine Far-
ben mit den darunterliegenden Turen und Zwischenrdumen harmonie-
ren mussen. Nicht zuletzt richtet sich auch die inhaltliche Darstellung
auf die architektonische Umgebung aus, denn indem Matisse die Fi-
guren nur in halber Ansicht darstelll und der Betrachter sie imagina-
tiv verlangern kann, entsteht der Eindruck eines viel groferen Raums
als des tatsachlichen.

120y /fatisse (1909): Charles Estienne: Interview mit Matisse, zit. nach Flarm, S. 93

12lgiche Nefi, Vortrag Baltimore, S. 25. Es wird vermutet, daB als dritte Tafel des

Ensembles "Die Madchen am FluB” (1916) gedacht war.
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Anhand des Vergleichs der beiden Wandbilder "Tanz" | (Abb. 15)
und "Tanz” II (1931/33, Abb. 16) labt sich verdeutlichen, wie bedeut-
sam das ausgewogene Verhalinis zwischen der Darstellung und dem
architektonischen Umraum ist, wie akribisch genau Matisse Uber die
richtigen MaBverhaltnisse des Bildes zum Format wacht. "Die Kom-
position, die auf Ausdruck hinzielen soll, modifiziert sich je nach
Flache, die zu fiillen ist. Wenn ich ein Blatt Papiler von bestimmier
GrofBe nehme, so werde ich eine Zeichnung entwerfen, die in not-
wendiger Beziehung zu seinem Format steht. Ich kann nicht dieselbe
Zeichnung auf einem anderen Blatt wiederholen, dessen Proportio-
nen anders sind ... "122

Diese Arbeitsmethode fordert auch einen Verzicht auf das sonst Ub-
liche Verfahren der Vergroberung eines zunachst in kleinem Mabstab
ausgefthrten Wandbilds. Matisse bedient sich hierzu das erste Mal
der Papierschnittechnik, die es ihm emoglicht, einen Entwurfl im
original geplanten Mafstab zu erstellen und seine Wirkung im vor-
aus zu prifen.!?? "Es ware vielleicht wichtig anzugeben, daf die Kom-
position das Ergebnis einer tatlichen Auseinandersetzung zwischen
dem Maler und den zweiundfiinfzig Quadratmetern Flache ist."124

Es gibt zahlieiche Beispiele aus dem Bereich der Staffeleimalerei und
der dekorativen Arbeiten, wo sich Matisse, vielleicht aus Mangel an
Wandbildauftragen, mit dem Verhalinis Bild - Umraum beschaftigt.
Die direkte Auseinandersetzung mit der Bild/Rahmenbeziehung bleibt
bis zu den Scherenschnitien selten, wie z. B. in dem Bild "Interieur
mit Auberginen” (191, Abb. 10) oder "Grobe Akifigur” (191, zerstort).
Neff erwahnt, dab Matisse Morozov, einem anderen grofen russischen
Kunstsammler dariiber Anweisung gab, wie dieser drei zusammenge-
hoérige Marokkobilder rahmen sollte, wie er die Farbe fiir die Rahmen
mischen und wie sie als Ensemble zu hangen seien 2% Haufiger sind
die Beispiele von Gemalden, die als dekoratives Ensemble, als Dypti-
chon oder Tryptichon geplant waren!?® so z B. die drei erwahnten

122
123

Matisse (1909): Farbe und Gleichnis, S. 14
Siehe Essers, S. 69

124ppy,

129giehe Neff, Vortrag Baltirore, S. 26
120ppg.
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Marokkolandschattsbilder "Immergrin”, "Die Palme”, "Akanthen. Marok-
kanische Landschaft” (1912) oder die spaten Scherenschnitte "Grofie
Dekoration mit Masken” (1953, Abb. 33), "Die Schnecke” (1953, Abb. 35)
und "Erinnerungen aus Ozeanien” (1952/583, Abb. 34).1%7

Obwohl Matisse immer wieder betont hat, daf Wand- und Staffelei-
malerei unterschiedlichen Gestaltungsprinzipien und Funktionen - un-
terliegen, gibt es naturlicherweise Verbindungen zwischen beiden
Bereichen in seiner Malerei. Dies liegt einerseits an der Ubergreifend
gultigen Akzeptanz und Bedeutung, die die dekorativen Gestal-
tungsmittel fur Matisse haben, andererseits an den Ausdrucksmdg-
lichkeiten, die das Wandbildformat Matisse' bietet. So wird mit fort-
schreitender kunstlerischer Entwicklung die Tendenz zum grofen
Format immer starker und eskaliert in den dreibBiger und vierziger
Jahren schlieBlich in einer Reihe kleinformatiger alber monumental
wirkender Bilder, die in ihrer expansiven Wirkung dem Effekt von
Wandbildern &hneln. Mit der "Reinheit der Mittel” 128 d. h. einer Wei-
terentwicklung der formalen Gestaltungsmittel wie der Abstrahierung
der Gegenstande, der Umsetzung des Objekts in Farbflachen und
Formen, dem Weglassen von Details und Bildschwerpunkten, liegt
Anfang der dreiBiger Jahre Matisse’ Wunsch nahe, diese auf ein ih-
nen entsprechendes, wirkungsvolles Format zu Ubertragen.

Neff beschreibt anhand der beiden Wandbilder "Tanz” und "Musik”
die frthe Annadherung Matisse' von Wand- und Staffeleibild, die er in
ihnen zu bemerken glaubt!?? Im Zusammenhang mit der intensiven
Farbigkeit der Komposition, die sich aus der Zusammenstellung rei-
ner Farbtone ergibt - ein Blau fir den Himmel, ein Grin fir den Hu-
gel, ein Zinnober fur die tanzenden Figuren - spricht Neff von einer
"expressiven Intensitat der Farbe” 139 eine Eigenschaft, die im allge-
meinen der Staffeleimalerei zugeschrieben wird. Dem enigegen steht
die Flachheit und Vereinfachung des Dargestellten und das grobe
Format - traditionelle Eigenschalten der Dekorationsmalerei. Die fur
das Publikum der damaligen Zeit verwirrende Vereinigung von Wand-

127
128

Siehe Schneider, S. 706

Siehe Matisse (1936). Gesprach mit Tériade, zit. nach Flam, S. 139/140
129Neif, The Shchukin Panels, S. 39-48

I130gpg., . 40
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und Staffeleimalerei wurde heftig kritisiert, als die beiden Tafeln 1910
(Abb. 7) im Salon d'Automne ausgestellt wurden. Die Kritiker beschlos-
sen, dab die Bilder "neither tableaux nor peintures décoralifs” waren,
sondern "a direct challenge to the lingering orthodoxy which advo-
cated strict separation between the so-called 'fine' and 'decorative’
ants” 13l Das "expressive Wandbild”, diese Kombination zweier Malerei-
sparten, die damals noch seitens des Publikums als unerhorte Provo-
kation empfunden wurden, findet sich jedoch wenig spater als Charak-
teristik abstrakter Kunst und besonders als Eigenschaft amerikanischer
Avantgardemalerei von den mittvierziger Jahren an:!32 letztere wird
uns im Zusammenhang mit Matisse noch beschaftigen.

In dem 1911 entstandenen Bild "Interieur mit Auberginen” (1911, Abb. 10)
manifestiert sich ein anderes Beispiel friher Befreiung des Staffelei-
bildes aus seinen traditionellen Grenzen. Die sich Uber die gesamte
Bildflache ziehende Blumenmusterung, die sich auf dem Bildrahmen
wiederholt, 180t Bildebene und Rahmen zu einer Ebene zusammen-
fallen, die sich der Wandoberflache anpaft. Rahmung und aus-
schnitthafte perspektivische Darstellung werden aufgegeben zugun-
sten einer teppichartigen Musterung, die in ihrer gleichmabigen Wie-
derholung den Eindruck beliebiger Ausdehnung uUber die Bildgren-
zen hinaus erweckt. Die zentrifugale Kraft des Blumenmusters steht

die Schwerpunkikonzentradition klassischer Gemaldeauffassung ent-
gegen.

Matisse hat sich bereits in frihen Bildern, z. B. "Harmonie in Rot”
(Abb. 6), das er als "Dekorationstafel” bezeichnet 33 mit groBformati-
gen Bildern beschaftigt. Den beiden Wanddekorationen "Tanz” (120Q/
10, Abb. 7) und "Musik” (1909/10) gehen einige grofformatige Gemal-
de mit stark reduzierter und vereinfachter, flacher Darstellung voraus,
wie z. B. "Luxus” (1907, 210 x 138 cm) oder "Badende Frauen mit
Schildkrote” (1908, 179 x 220 cm), eine Art Vorwegnahme des Gestal-
tungskonzepts von "Tanz” und "Musik’.

B3lppng,
132p14.
1334 chneider, S. 177
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Erst in den dreifiger Jahren, nachdem er mit der Wanddekoration
"Der Tanz" Il (1932/33, Abb. 16) den Weg der Reduktion und Vereinfa-
chung gestalterisch vorgezeichnet hat, kehrt er gleichzeitig mit einer
Steigerung dekorativer Gestaltungsmittel wie einer groberen Zweidi-
mensionalitat, gréPerer Abstrahierung des Gegenstandes undreineren
Farben zum groBen Format zurtick. Ausschlaggebend ist aber sein
Wunsch der Vemmittlung eines geistigen Raums fur den Betrachter,
den er durch die Erweiterung der malerischen Grenzen zu erreichen
sucht. "Die Rolle der Malerei ist es, die Oberflache zu vergrdbern
und so zZu bearbeiten, dah man die Dimensionen der Mauer nicht
mehr sptirt.”!34

Vorerst scheint es Matisse nicht moglich, seinen Drang zur "Groben
Komposition™3% ausleben zu k&nnen, denn er arbeitet vorwiegend
im Bereich der Buchillusiration, der Buhnenausstattung und dem
Kostumentwurf fur Ballettauffihrungen. Als Matisse 1934/38 zur Staffe-
leimalerei zuriickkehrt, scheint eine Art Transponierung von Kriterien
der Wandmalerei auf die Staffeleimalerei stattgefunden zu haben. Die
Kompositionen sind grofflachig angelegt, die Objekte extrem verein-
facht und reduziert, der Farbauftrag wird objektiviert, d. h. die kunst-
lerische Handschrift zurickgenommen. Selbst die "matte Textur der
verputzten Wand eines Freskos'!3¢ findet sich in denBildemn, wie z. B.
dem "Rosa Akt" (1935, Abb. 17), wieder. Die Figuren ("Rum&nische Blu-
se”, 1940, Abb. 20) sind aus solch naher Sicht betrachtet, daB sich jeg-
liche perspektivische Andeutung ertibrigt. Sie scheinen in ihren riesi-
gen Ausmaben kaum Platz zu finden innerhalb des sle einzwangen-
den Bildraums und drangen Uber diesen hinaus. Matisse' Bilder der
dreibiger und vierziger Jahre beweisen, daP er auch mit einem klei-
nen Format Monumentalitat, das Gefuhl eines weiten Raums vermit-
teln mochte. 1952 meint er in einem Interview, als man ihn auf das
Gefiihl der Weite der Wandmalerei, das seine Staffeleibilder vermit-
teln, aufmerksam macht: "Die Grofe einer Leinwand ist nicht wichtig.
Was immer ich vermitteln will, das ist das Gefihl des Raums, auf der

3%\ fatisse Q1951 Gesprach mit Charbonnier, zit. nach Flam, S. 243
135 (atisse (1943): Gesprach mit Aragon, zit. nach Flam, S. 173/174
1305 nneider, S. 636
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kleinen Leinwand genauso wie in der Kapelle von Vence.” 137 Ma-
tisse' immer gréofer werdende Sehnsucht nach einer Erweiterung des
malerischen und geistigen Raums, nach einer Verabsolutierung for-
maler Mittel lassen die Entwicklung der Scherenschnittechnik als
logische Weiterfihrung seines bisherigen Schaffens erscheinen. In
den Papierschnitten verbindet Matisse monumentale Bildmabe mit
einer gesteigerten Vereinfachung gestalterischer Mittel.

137 Matisse (1952); Gesprich mit Verdet, zit. nach Flarn, S. 256,257
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5. Von der dekorativen Malerei zur Dekoration -
Die Scherenschnitte

Neben dem Wunsch nach der "Grofen Komposition” und der "Rein-
heit gestalterischer Mittel” beschaftigt sich Matisse bereits in den
dreibiger und vierziger Jahren mit formalen Problemen wie z. B. der
Vereinigung der gegensatzlichen Pole Zeichnung und Farbe oder
der Verwendung der reinen Farbe als Aquivalent zu Licht und
Raum. Mit der Entwicklung der Scherenschnittechnik als autonomes
kiinstlerisches Ausdrucksmittel hofft er, der Lésung dieser Problermne
naher zu kommen.

Seit seiner Operation 1941 hat sich etwas Grundsatzliches in seiner
Auffassung von Kunst geandert. "Was ich vor dieser Krankheit (...)
gemacht habe, tragt immer zu sehr die Spuren der Anstrengung: vor
dieser Zeit lebte ich mit geschlossenem Gurtel. Was ich danach
schuf, stellt mich selbst dar, frei und abgelst (.). Friher wollte ich
immer begreifen, was ich malte, zeichnete oder modellierte, ich woll-
te es begreifen und erklaren kénnen: mir und anderen. Ich wurde
durch den Willen entstellt und gebremst.”! Mit den Gouacheschnitten
gibt Matisse seine Verbundenheit mit den traditionellen Mitteln der
Malerei, der Olfarbe, dem Pinsel und damit auch die Fahigkeit zur
Nuancierung und Modulation im Sinne der Naturnachahmung auf.
Sle bedeuten die Erforschung und Nutzung eines véllig neuen
kiinstlerischen Mediums und die Loslosung von der Staffeleimalerei.
Es ist viellach gesagt worden, dab Matisse die Staffeleimalerel aus
gesundheitlichen Crinden auigegeben hatte, da er seit seiner
Krankheit die meiste Zeit ans Bett gefesselt war? Betrachtet man
aber die Gesamtheit seiner malerischen Entwicklung, so offenbaren
sich die Scherenschnitte, wie wir sehen werden, als eine kontinuier-
liche Weiterflhrung seiner 1908 theoretisch formulierten Grundlagen.

I Matisse 1952); Gesprach mit Gotthard Jedlicka, zit. nach Schneider, S. 663
2Siehe Russell, S. 172
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Das dekorative Element, das sich bereits im Fauvismus als wesentli-
cher Gestaltungsbestandteil erweist, kulminiert in der extremen Ab-
strahierung und Zeichensprache des Gegenstandes und der dekora-
tiven Organisation und Gliederung der Bildflache in den Scheren-
schnitten. Dies wird von persénlichen Auflerungen Matisse' bestatigt,
der die Scherenschnitte nichi als Zasur seines bisherigen Schalfens,
sondern als "die Summe seines Werkes” versteht3 "Von 'Die Lebens-
freude’ - damals war ich finfunddreifig - bis zu diesem Entwurf -
ich bin jetzt zweiundachtzig - bin ich der gleiche geblieben ... well
ich wahrend dieser ganzen Zeit auf der Suche nach den gleichen
Dingen war, die ich vielleicht mit verschiedenen Mitteln realisiert
habe."#

Die Papierschnitte werden falschlicherweise oft mit der Technik der
Collage verwechselt, die im Kubismus ihren Ursprung findet und die
sich im wesentlichen dadurch auszeichnet, dab sie neben ausge-
schnittenen Papieren 1eale Objekte wie Zeitungsausschnitte, Visiten-
karten und Textilteile in das Bild integriert® Matisse hat die Papier-
schnittechnik erstmals anlaBlich der Ausschmickung der Barnes
Foundation mit dem Wandbild "Der Tanz" (1932/33) verwendet, da-
mals noch als reines Hilfsmittel zur Vorbereitung der groBformatigen
Komposition, die darauthin in Olmalerei entsteht.®

Die Herstellung der Scherenschnitte basiert auf einer gleichmaBigen
Bemalung von weiben Papieren mit Farbe. Aus den kolorierten Pa-
pieren werden Formen ausgeschnitten und mit Nadeln auf weiben
oder farbigen Grund geheftet. Der eigentliche, bedeutend langere
Arbeitsprozef der 'decorative organization’ beginnt erst jetzt mit der
Zuordnung und Zusammenstellung der einzelnen Formen nach ihrer
optimalen Zusammengehorigkeit und mit der Suche nach ihren har-
monischen Beziehungen untereinander. Damit verwendet Matisse die
Scherenschnittechnik, "to link color and drawing in an single move-
ment”’ er verbindet also zwei Arbeitsgange in einem. Elderfield

3Siehe Leinz. S. 674
“Matisse (1951): Zeugnis, zit. nach Flarn, S. 240

5Siehe John Elderfield: The Cut-Outs of Henri Matisse, New York, 1978, $. 10
SSiehe Guichard-Meili, S. 13T
TElderfield, S. T
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trennt die Prozedur der Scherenschnittherstellung in "image making”
- womit der erste Arbeiisgang, das Herausschneiden der Formen
gemeint ist - und "decorative organization”, dem Zusammenstellungs-
prozep der ausgeschnitienen Papiere.

1943 entsteht der erste eigenstandige, von der Olmalerei unabh&ngi-
ge Gouacheschnitt, "Der Absturz des lkarus"® 1947 erscheint Matisse'
erstes groberes Gouacheschnittprojekt in Form von lllustrationen zu
dem Bildband "Jazz”. Die Darstellungen reflektieren die Faszination
Matisse' fur die Zirkus~- und Marchenwelt seiner Kindheit. Sie markie-
ren den Ubergang von der Olmalerei zu den Papierschnitten.?
Auffallend ist der dekorative Zusammenhang, der in "Jazz" zwischen
der Scherenschnitt- und der Textseite besteht. Der von Matisse ent-
worfene Text ist als reines optisches Gegengewicht zu den Papier-
schnitten gedacht und inhalillich unrelevant. Der Sinngehalt des
Textes (das Inhallliche) wird der optischen Wertigkeit der Schriftzei-
chen (das Formale) untergeordnet. Das entspricht den theoretischen
Zielen der Dekoration. "Diese Seiten sollen also nur in Begleitung
meiner Farben, so wie Astern beim Binden des StrauBes eine we-
sentliche Rolle spielen.”®

In "Lagune” (1944, Abb. 24), einem der zahlreichen Scherenschnitte
des Buches Jazz' labt sich Matisse von seiner Tahitireise inspitie-
ren.!! Die Naturbeobachtungen der Sudseewelt driicken sich auch in
spateren Scherenschniten immer wieder durch die Verwendung exoti-
scher, vegetabiler Formen aus. "Lagune” verdeutlicht die grundsaizli-
chen Veranderungen Matissescher Gestaltung, die mit den neuen
Moglichkeiten und der Erforschung dieser Technik einhergehen. Der
nuancelose, gleichmabig deckende Farbaufirag zieht eine Eliminie-
rung der Kunstler-Handschrift nach sich. Das Dargestellte ist ganzlich
zweidimensional, in kraftigen reinen Frabténen wiedergegeben; es
wird zur Farbflache ohne Strukturierung, ohne Farbmodulation. Matis-
se hat auf einem rechteckigen Feld, welches an den Schmalseiten

83iehe Schneider, S. 660

c)Siehe Jack D. Flam: Jazz, in: Henri Matisse: Paper-Cut-Outs, New York 1977, S. 43
10\fatisse (194D). Jazz, zit. nach Flam, S. 198/199

Hsiehe Schneider, S. 666
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von zwei bandartigen Feldemn abgeschlossen wird, funf verschieden
monochrome Gebilde Ubereinander angeordnet, die in groben Wellen-
formen geschwungen sind; im Fall der schwarzen kurvigen Form wer-
den Assoziationen zu Meerespilanzen, vielleicht Algen, wach. Zum er-
sten Mal arbeitet Matisse mit reinen Zeichen, mit einer extremen Ab-
strahierung des Gegenstandes, seiner Verwesentlichung in Form des
Zeichens. Die Objekte befinden sich in einem nicht mehr greifbaren
Raum, ohne wirkliche Bindung zum Grund, gleichsam schwebend.
Durch die Anndherung von Vorder- und Hintergrund, durch die
gleichmabige, sich quer uber die Bildflache ziehende Musterung
wird eine Erweiterung des Raums erreicht, ein Gefihl der Raumaus-
dehnung fir den Betrachter tiber die Grenzen des Rahmens hinaus
vermittelt. Diese Art der Raumausdehnung &aufert sich in friherer Zeit
nur in der Blumenmusterung des Bildes “Interieur mit Auberginen”
(191, Abb. 10).

Matisse hat die friilhere hierarchische Kompositionsordnung zugun-
sten einer dekorativen Ordnung, einer Gliederung und Organisation
der Bildflache durch Rahmen und Felder aulgegeben, auf denen
die figurativen und floralen Elemente angeordnet sind. Die extreme
Zweidimensionalitat und die gleichmabige Ausdehnung der Wellen-
gebilde fordert eine Eingrenzung durch Rahmen, um ein Ausufern,
ein Zerfasern des dargestellten Objekts an seinen Randem zu vermei-
den (z. B. "Die Garbe”, 1953). "With the loosening of pictorial structure
framing elements become Matisse's chief device for asserting the
unity of visual field."!? Goldin ist auf das dekorative Gestaltungsprin-
zip der Rahmung néher eingegangen. "Framing elements need not
to be actual frames. By 'framing elements' | mean to include all com-
partmentalizing devices, without respect to materials or methods. A
spotlight for instance is a framing device, and so are the paired ears
of a vase or marks at its rim or foot."!3

"Jazz" stellt einen Ubergang dar zwischen einer eingrenzenden Rah-
mung im Sinne der Staffeleimalerel, d. h. einer Abgrenzung der Dar-
stellung nach auben und einer innerbildlichen Rahmung durch eine

lemi Goldin: Matisse and Decoration: The Late Cut-Outs, in: Art in America, Bd.
63, Nr. 4, Juli/August 1975 (ohne Seitenangabe)

13Epg.
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Aufteilung in Felder. Wahrend man diese Art der Aufteilung und
Rahmung bisher nur in dekorativen Arbeiten Matisse' (z. B. "Osthaus
Tryptichon”, 1907/8) feststellen konnte, werden sie in den Scheren-
schnitten zum beherrschenden Ordnungsprinzip.

Mit der "Lagune” erreicht die ornamentale Darstellung eine neuge-
wonnene Autonomie, indem sie zum eigentlichen Bildgegenstand
gemacht wird; d. h. sie kann einerseits als Zeichen fur die Alge, an-
dererseitls aber auch als Ornament an sich verstanden werden, als
eine reine Form, die keine Assoziationen zum Gegenstand vermittell.
In friherer Zeit ist Matisse nicht tber eine Abstrahierung des Gegen-
standes durch die ornamentale Linienfihrung hinausgegangen, wie
z. B. in "Rokokosessel” (1946, Abb. 21) oder "Der Arm" (1938). Nun wird
der Gegenstand soweit abstrahiert, da) er den Bezug zur Realitat zu
verlieren scheint und von dem Betrachter in erster Linie als ein aus
Farbe, Linie und Form bestehendes Ornamentales wahrgenommen
wird. Damit entwickelt sich die Form zum Inhalt des Werkes. Die Or-
namentformen erinnern an den Philodendron aus dem Bild "Musik”
(1939, Abb. 19) und kehren in den folgenden Scherenschnitten immer
wieder. Schneider versieht sie mit einem symbolischen Gehalt. "Diese
proteische Form ... stellt alles Lebendige dar und macht alles Dar-
gestellte lebendig. Sie ist bald Alge, bald Haar, Muschel, Koralle,
Wolke oder Menschenleib ..."'% Sie erinnert auch an die Form der
Arabeske, die Matisse erstmals 1906 in dem Bild "Die Lebensfreude”
(Abb. 3) verwendet hat!5

1946 entstehen die ersten Scherenschnitte in Wandbildgrofe., Mit
"Ozeanien, das Meer” und "Ozeanien, der Himmel" (Abb. 25) erkennt
Matisse die Moglichkeiten der Wirkung des Scherenschnitts auf dem
groften Format. Die Gouacheschnitte waren urspringlich als Vorlagen
fur Wandteppiche gedacht, werden aber schlieflich von der Firma
Ascher durch Siebdruckverfahren auf Stoff Ubertragen!® Im Gegen-
satz zu den beiden wenig spater entstandenen Werken "Polynesien,
das Meer” (1946) und "Polynesien, der Himmel" (19046, Abb. 26), die
ebenfalls Wandteppichentwurfe darstellen, zeigen sich die beiden

Msohneider, S. 66T/668
8siehe . 20/21
185iche Schneider, S. 669
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friheren Kompositionen weitaus unkonventioneller. Sie verzichten auf
die Verbindung des Dargestellten zum Grund und lassen die Motive
der Flora und Fauna sich frei auf der Bildflache entfalten. Die Tiere
und Pflanzen auf den Polynesienbildern dagegen sind auf einem
Feld sich regelmabig abwechseinder hell- und dunkelblauer Recht-
ecke angeordnet und werden noch zusatzlich von einem pflanzen-
artigen Saum abgeschlossen. Das Gitter- oder Rastersystem, das hier
zugrundeliegt, ist die abstrakte Basis jeden Musters. Jedes Muster
kann auf eine spezielle Gitterstruktur zurtckgefuhrt werden. Dieses
Ordnungsprinzip der Dekoration hat die Aufgabe, die Aufmerksamkeit
des Betrachters auf die gesamte Bildflache zu verteilen. Die Wahrneh-
mung wird nur durch rahmende Elemente begrenzt und gelenkt.!’

In den Ozeanien- und Polynesienbildern manifestieren sich die bei-
den gestalterischen Wege, die Matisse mit den Papierschnitten be-
schreitet. Einerseits die Erforschung der Darstellungsmoglich-
keiten auf monochromem Grund (Ozeanien), andererseits die Erfor-
schung der Gitterstruktur (Polynesien), die Matisse bis etwa 1952
hauptsachlich beschaftigt. Fast scheint es, als ob Matisse den gros-
sen Schritt von der Wand- zur Raumdekoration, den er mit den Ozea-
nienbildern vollzieht, in den Polynesienbildermn wieder zurticknimmt.18
Die Aneinanderreihung von Rechiecken ermoéglicht Matisse eine
beliebige Vergraberung der Darstellung!? Die unterschiedlichen
Experimente, die Matisse mit dem Rastersystem unternimmt, zeigen
sich z. B. in der saulenhaften Ineinanderschachtelung der Rechtecke
auf dem Gouacheschnitt "Die Tiere des Meeres” (1950, Abb. 17) oder
auf "Tausend und eine Nacht” (1950), wo die Rechtecke in der Hori-
zontalen addiert, mit pflanzenartigen und figuralen Elementen be-
stickt und mit frel schwebenden Ornamenten und Schriften auf
weifem Grund umgeben sind.

Matisse hat sich, obwohl er sich in vielen Papierschnitten auf Blu-
men- und Pflanzenmotive zuriickzog, nie wirklich von der Figur ent-
fernt. Mit der Bewahrung der Figurenthematik, die symptomatisch fir
eine dreidimensionale Bildauifassung und fur die Individualitét des

17Siehe Geldin (ohne Seitenangabe)
'8giehe Elderfield. S. 24
19bd.
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Darstellungsobjekts ist, distanziert sich Matisse von der Gefahr, in die
reine Dekoration abzufallen. "The figure, it seemed, was required, if
the authority and the seriousness of painting were to be matched."?
Die "Dualitat der Gefuhle"?! das Verhaftetsein einerseits mit den
realistischen Darstellungsmitteln des Okzidents, andererseits die
Sehnsucht nach der zweidimensionalen dekorativen Darstellungswelt
des Orients aufert sich auch in den Scherenschnitten als kontinuier-
lich vorhandener persénlicher Konflikt Matisse' und gleichzeitig als
wichtiges Spannungselement der Komposition.

"Zulma" (1980, Abb. 32), eines der frithen Figurenbildnisse, erinnert
durch die Art der Zusammenstellung der ausgeschnittenen Papiere
an die klassischen Gestaltungsmittel der Staffeleimalerei. Die Figur ist,
wenn auch stark vereinfacht, organisch aufgefaft und befindet sich
wie ihre Kontraposthaltung, der in das Bild eintretende Lichteinfall
und die perspektivische Darstellung der Tische andeuten, in einem
klar definierten Raum. Eine eher ornamentale Auffassung der Figur
und eine Loslésung von den Mitleln der Naturnachahmung zeigt
sich auf dem Scherenschnitt "Die Trauer des Kénigs" (1950, Abb. 30),
wo drei Figuren dargestellt sind, die, wie Gestik und Haltung bewei-
sen, In einem offensichtlichen Handlungszusammenhang miteinander
stehen. Der rechteckunterlegte Grund, vor dem sie sich befinden,
stellt zwar eine rdumliche Beziehung zwischen Figuren und Hinter-
grund her, doch bleibt der Raum wenig greifbar, und die Figuren
scheinen auf merkwlrdige Art zu schweben. Sie sind auf einfachste,
omamental witkende Formen beschrankt und primar durch einige
genauer ausgefuhrie Details, z. B. Hande und Fufe, als menschliche
Wesen erkennbar. Sie haben keine Gesichter, keine richtigen Kor-
perglieder und bleiben ein Symbol, wenn auch fiir den Betrachter
ein ausreichend lesbares dessen, was sie bedeuten.

Mit dem monumentalen Werk "Die Negerin” (1952/53, Abb. 32) hat
Matisse die Figur endgillig in einzelne omamentale Formen zerlegt.
Diese erscheinen nur in ihrer Zusammensetzung sinnvoll, aber nicht
als voneinander isolierte, eigenstandige Teile. Mit diesem Scheren-

20814, 5. 26
2lyql. s. 44/45
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schnitt macht sich ein neue Art der Raumauffassung bemerkbar.
Durch die Plazierung der ausgeschnittenen Papiere aufl einer weifen,
unstrukturierten Leinwand gibt Matisse zum ersten Mal seit den Ozea-
nien-Wandbildern die strenge dekorative Rahmen/Feldgliederung auf
und laft die Figur und die sie umgebenden Blumenmotive vor einem
neutralen Hintergrund sich frei entfalten. Sie wirkt nicht mehr mit der
Wand verbunden und scheint sich frei schwebend in gigantischen
AusmabPen unendlich auszudehnen. Damit verlaft Matisse den traditio-
nellen Wandbildbereich und schafft ein tber die Wand hinausgehen-
des, den Umraum einbeziehendes Seherlebnis fir den Betrachter -
ein Eindruck, der auch durch verschiedene Atelierfotos Matisse' ver-
starkt wird, wo die Negerin mit einem Fuf aus der Wand heraustre-
tend dargestellt ist (Abb. 31). Der Betrachter empfindet das Dargesteli-
te nicht mehr als in sich begrenzt und auf sich bezogen, sondern als
ihn umgebend und ihn einbeziehend, "a litle garden all around me
where [ can walk ..."22 Das riesige Format beherrscht den Raum und
wird nicht mehr durch die alles beherrschende Architektur bestimmt23
"Das Bild bringt seine eigene Wand mit, es beansprucht die Zufallig-
keit des beliebigen Raums, in den es hineingerat, von sich aus zu
beherrschen. Damit ware der alte Begriff dekorativer Bild-Raum-Ein-
heit wiederhergestellt, aber diesmal in umgekehrtem Sinne: Das Bild
bezieht den Raum ein, nicht der Raum das Bild."?4 Betrachtet man
Fotos der Matisseschen Wohnung aus der Zeit der Entsiehung der
Scherenschnitte, wird man gewahr, wie eng diese mit dem Lebens-
raum des Kunstlers verbunden sind. Sie umgeben ihn dberwaltigend
machtig und werden zum Bestandteil seines alltaglichen Lebens. Oft
wird diese expansive Wirkung des Scherenschnitts dadurch verstarkt,
dap er sich Uber zwei oder drei Zimmerwande ausbreitet, wie z. B.
"Das Schwimmbad” (1952) oder "Der Papagei und die Sirene”
(1952).28

Die "Blauen Akte” (1952, Abb. 29) zeugen davon, dap Matisse neben
riesigen Formaten auch kleinere Scherenschnitle anfertigt, insbeson-

22Matisse. zit. nach Elderfield. S. 28

23sihe Schneider, S. 698, sowie Schneider, Carpet, S. 18

24 A rnold Gehlen: Zeit-Bilder, Frankiurt 1960, S. 99

25Siehe Fotos von Matisse' Atelier, in: Elderfield, S. 110, 112, 118, 119
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dere eine Reihe monochromer blauer Akte, die aber trotz ihrer ver-
gleichsweise kieinen MaBe aufgrund ihrer Plazierung aul dem wei-
Pen Grund monumentale Wirkung haben. Matisse, der sich von dem
begrenzenden Rahmen und Grund der Staffeleimalerei getrennt hat,
sehnt sich auch weiterhin nach einer befriedigenden Verbindung
zwischen Plastizitat und dekorativer Oberflache2¢ Die "Blauen Akte”
stellen den Versuch dar, "ohne Zuhilfenahme irgendwelcher Umge-
bungsmotive gleichzeitig zu skulpturaler Korperhaftigkeit wie auch
zu flachig dekorativer Prazision zu stilisieren”2?’ Die vier separaten
in klassisch sitzender Pose dargestellten Frauenfiguren verdeutlichen
die verschiedenen Stationen einer anfangs noch raumlich aufgefaB-
ten Figur (z. B. Haltung der Beine, die hinter dem Kopf verschrankte
Hand, die durch verschiedenfarbig blaue Papiere angedeuteten
Schatten), deren Raumlichkeit nach und nach durch die zunehmen-
de Vereinfachung und Abstrahierung der Gliedmafen zurickgenom-
men wird. Die Figur labt sich zunehmend als ornamentales Gebilde
oder aber auch als Zeichen einer sitzenden Figur deuten, die immer
noch, wenn auch in wesentlich konzentrierterer Form die Information
von einer dreidimensionalen Erscheinung vermittelt.

"GroBe Dekoration mit Masken” (1953, Abb. 33), eine spate Arbeit
Matisse', kann stilistisch in eine Reihe mit den Scherenschnitten
"Apollo” (1953) und "Dekoration: Blumen und Frichte” (1953) gestellt
werden. Sie alle basieren auf der bereits erlauterten "grid method” 28
der Organisation der Bildflache durch eine Gitterstruktur, Der Sche-
renschnitt ist wie die beiden anderen Dekoratiocnen als Entwurf fir
Keramikarbeiten?? gedacht und bietet Matisse die Moglichkeit, rein
dekorative Gestaltungsprinzipien auf einem grofen Format umzuset-
zen. "Dekoration mit Masken” ist neben den Barnes-Wandbildern die
grofte einteilige Arbeit des Kinstlers (3837 x 997 cm). Im Gegensatz
zu dem bisherigen Werk der Gouacheschnitte, das eine vielseitige
und in dieser Art innovative Beschaftigung mit dem Medium aufweist,

20yg1. s. 45
2THenri Matisse, Zlrich, Abb. 105
283jehe Goldin (ohne Seitenangalbe)

29iehe Elderfield, S. 33
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scheint sich Matisse hier auf die reine dekorative Gestaltung zurtick-
gezogen zu haben. "Dekoration mit Masken” ist streng symmetrisch
aufgebaut, die stark vereinfachten Blumenmotive3© und die sie umge-
benden Fruchtknoten sind einem Rastersystem zugeordnet. In der Mit-
te wird die Komposition von einem blauen, rechteckigen Feld geteilt,
in dessen Negativield sich vier Kleeblattmotive befinden. Durch zwei
Saulen wird der Wiederholung des Musters Einhalt geboten und die-
ses an den Breitseiten abgeschlossen. Letztendlich erweist sich der
Aufbau der Komposition nicht so schematisch, wie es auf den ersten
Blick scheint. Die Blumenmotive, die zwar zunichst in ihrer Form iden-
tisch wirken, sind sowohl! farblich als auch in bezug auf die Form
leicht abgewandelt. Die Farben, die sich auf wenige Farbténe - Gelb,
Orange, Rosa, Grun und Blau - beschranken, variieren in sich, d. h.
in jedem Blutenmotiv sind die einzelnen zusammengehorigen Blatter
in der Farbe nuanciert. Der einfache A-B-Rapport, wie er sich auf der
rechten Seite in zwel Blumenreihen zeigt, wird auf der Gegenseite
nicht wiederholt. Das "anti-individuelle Rasterfeld"3! zeigt schlieblich
doch einmalige Eigenschaften. Hoffmann stellt als Charakteristik des
neuen Ornamentalen im 20. Jahrhundert im Gegensatz zum alten eine
zunehmende Individualisierung der Formen durch unterschiedliche
Farb- und GréBenverhalinisse heraus3? Die auf dem Papierschnitt
"Der Papagei und Sirene” (1952) verwendeten Akanthusmotive, die in
ihren Grobenverhalinissen stark voneinander abweichen, bezeichnet
er als "differenzierte, individualisierte Einzeliormen”33 So &hneln sich
die Blutenmotive auf "Dekoration mit Masken”, sind aber einzelne,
durch Hand ausgeschnittene und dadurch niemals identische For-
men. Eine Bindung zur kunstlerischen Handschrift der Malerei bleibt
damit entfernt vorhanden.

In "Dekoration mit Masken" wird die Figur dekorativen Gesetzen un-
tergeordnet. Die beiden dargestellten Gesichter haben sich auf den

30siehe John Hallmark Neff: Matisse, His Cut-Outs and the Ultimate Method, in:
Paper Cut-Outs, S. 32. Neff vergleicht den Papierschnit "GroBe Dekoration mit
Masken” mit Mosaikdekorationen der Alhambra, insbesondere dem Rosetten-
muster, das Matisse in gedffneter Form {ibernommen zu haben scheint. Matisse
hatte 1911 auf seiner Spanienreise auch Granada besucht.

31 Hoffrmann, S. 162
32E1d.

3314, 8. 163
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bloffen UmriB mit Auge-, Nase-, Mundzeichen reduziert. Durch die
Wandlung des Gesichls in Richtung aufl einen regelmabigen Typus
wird dieses zum beliebig wiederholbaren Zeichen und fugt sich an-
standslos dem umgebenden Blumenmuster ein.

Die beiden Scherenschnitte "Die Schnecke” (1953, Abb. 35) und
"Erinnerung an Ozeanien” (1953, Abb. 34) scheinen in ihrer Unge-
genstandlichkeit eine logische Schiubfolgerung aus der immer exire-
mer werdenden Abstrahierung der Gegenstdnde zu sein, die sich
bereits in den dreibiger Jahren angekindigt hatte. In "Die Schnecke”
werden polychrome, an Rechtecke und Quadrate erinnernde Formen
zu einem Viereck zusammengestellt. Die Polaritat, eines der wesentli-
chen Matisseschen Gestaltungsprinzipien, zeigt sich in der schein-
baren Geometrie der Formen, die bei ndherem Hinsehen durch die
schragen Kanten und unregelmabigen Umrisse zurtckgenommen
wird. Dem Bewegungsreichtum der spontan aufeinandertreffenden
und sich gegenseitig Uberlappenden Formen wird die Statik und
Ruhe der innerbildlichen Rahmung und ihre Entsprechung im qua-
dratischen Bildformat gegentbergestellt.

In "Erinnerung an Ozeanien” vermitteln die Farben Blau und Grin
Vorstellungen vom Granblau des Meeres oder dem Blau des Himels,
das starke Gelb-Orange den Eindruck von Sonne und Warme,; dies
bleiben aber Assoziationen, die keinen direkt ersichtlichen Zusam-
menhang zu dem Dargestelllten haben. Die Zeichen sind nur noch
fur den Kunstler selbst lesbar, fir den Betrachter 16st sich das Objekt
in seine gestalterischen CGrundelemente auf, ohne direkten Bezug zur
gegenstandlichen Welt. Fast scheint es, als ob die Vereinfachung
und Reduzierung des Gegenstandes, seine Verwesentlichung in
Form des Zeichens ihn in die reine Abstraktion fiihren. "Es besteht
keine Kluft zwischen meinen {riheren Bildem und meinen Schnittar-
beiten. Ich habe lediglich durch grébere Abstraktion eine auf das
Wesentliche reduzierte Form erreicht, und ich habe vom Gegenstand,
den ich frther in der ganzen Komplexitat darstellte, nur das Zeichen
Ubrigbehalten, das genigt und das notwendig ist, um es in der ihm
eigenen Form und fur das Ganze, wofur ich es entworfen habe,
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existieren zu machen.”3* Die beiden Bilder entsiehen vor den Grofen
Dekorationen,*® geben folglich keinerlei Hinweis auf eine Wei-
terflhrung stark abstrahierter Ausdruckstendenzen. Auffallend ist die
Verbindung, die zwischen Dekoration und Abstraktion zu bestehen
scheint. Dekorative Gestaltungskriterien, wie Zweidimensionalitat, Ver-
meidung von Bildschwerpunkten, Ornamentalitat und Schwerpunktle-
gung auf die formale Ordnunge, in Verbindung mit der Entwer-
tung der Realitatsillusion stehen der abstrakien Kunst nahe. Gombrich
hat die Entstehung der ungegenstandlichen Kunst als eine Reaktion
auf die Eliminierung der dekorativen Formen zu Anfang des 20. Jahr-
hunderts gewertet.3¢

Es ist sicherlich kein Zufall, daB gerade in der Jugendstilzeit ab-
strakte Formen in der Malerei erscheinen; bereits zehn Jahre vor
dem ersten abstrakten Bild ("Improvisation 10", 1910 v. Wassily Kan-
dinsky) entsteht beispielsweise das Gemalde "Komposition” (1900)
von dem Maler und Architekten Hans Schmitthals.3” Ungegenstandli-
che Kunstler hatten sich oft mit dem Vorwurf der Dekorativitat
auseinanderzusetzen 38 eine Eigenschaft, die sie energisch zurtck-
wiesen. Auffallend ist auch die Uberaus haufige Reproduktion von
abstrakten Bildmotiven in kunsthandwerkliche Dessins von Kunstlern,
wie z. B. Joan Miro, Piet Mondrian. Nicht zuletzt die franz®sischen ab-
strakten Kunstler, wie Alfred Manessier oder Gustave Singier, haben
es nicht als Herabwurdigung ihrer Kunst empfunden, Teppiche nach
ihren Bildvorlagen zu entwerfen.3?

Im Ornamentalen liegt eine der wesentlichen Gemeinsamkeiten zwi-
schen dem Dekorativen und dem Abstrakten. Die "modernisierten
Deckformen” des Omaments, wie Gehlen das Ornamentale bezeich-
net40 finden sich tberall in der modernen Kunst. Und wenn auch

34Matisse (1951); Zeugnis, zit. nach Flara, S. 242

3%Mit den "GroBen Dekorationen” sind die "Grofile Dekoration mit Masken”,
"Apollo” und "Dekoration: Blumen und Friichte” zusammengefaft.

30siehe Gombrich, 8. T3
3Tsiche Braun, S. 406

~3851ehe Cor Blok: Geschichte der abstrakten Kunst 1900-1960, KdIn 1975, S. 55

3’C)Siehe Gehlen, S. 99
Oppg. s 10




- 87 -

das Ornamentale zu Autonomie und eigenstandiger Ausdrucksfahig-
keit unabhangig von dem Wert des Dekorativen gefunden hat, so
bleibt es doch bestimmten Eigenschaften der dekorativen Wirkung
verbunden. Die "angenehme Ausstrahlung”, die sich aus dem Wohl-
laut reiner Farbe, Linie, Form entwickeln kann4! steht gerade der
abstrakten Kunst in ihrer unmittelbaren Wirtkung offen. "Die formalen
Qualitaten des Reizenden bis zum Begluckenden hin, sind der ab-
strakten Malerei gut erreichbar, vor allem auch irgendein Aktualmo-
ment, eine schnelle Wirksamkeit, wie sie das moderne Auge und Be-
wuBtsein von dem verlangt, was es nicht Ubersehen soll."42

Matisse hat sich, im Gegensatz zu der Bewegung der abstrakien
- Malerei, niemals, selbst in seinen ungegenstandlichsten Arbeiten, von
der Natur als kunstlerischer Ausgangsbasis entfernt. Er lehnt eine
Form der Abstraktion ab, die ihren Ausdruck allein aus den Mitteln
der Farbe, Linie, Form bezieht, und verurteilt sie als Imitation der Ab-
straktion.43

Mit den Scherenschnitten geht Matisse dazu Uber, neben Vorzeich-
nungen nach dem Modell ganz aus der "Kristallisation von Erinnerun-
gen"4* zu schaffen. Die Verbindung zur direkten Naturbeobachtung
bleibt jedoch erhalten. "Ich habe die Schnecke zuerst nach der Natur
gezeichnet, wobei ich sie zwischen zwei Fingern hielt. Ich habe sie
immer und immer wieder gezeichnet. Ich wurde mir einer Abwicklung
bewubt, ich formte in meinem Geist ein bereinigtes Zeichen des
Schneckenhauses. Dann nahm ich die Schere zur Hand. Das Ende
muB schon im Anfang lebendig sein."4%

Die Betonung der engen kiinstlerischen Bindung Malisse' an die Na-
tur scheint auch wichtig im Zusammenhang mit einer Fragestellung,
die sich zwingend aus dem veradnderten Darstellungsvokabular und
dem formalen Aufbau der Scherenschnitie ergibt inwieweit lassen

4l5iche Gehlen, S. 98
4214, 5. 99

43siche Matisse (1952D:Gesprach mit Verdet, zit. nach Flam, S. 260
44Russell, S. 174

4S\atisse (1952 Gesprach mit Verdet, zit. nach Flar, S. 25T
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sich die Kriterien rein dekorativer Gestaltung auf die Gouacheschnit-
te Ubertragen bzw. wirde eine inhaltliche und formale Annaherung
der Scherenschnitte an die Kriterien der Dekoration ihre Ausgren-
zung aus dem malerischen Qeuvre Matisse' und der Kunst bedeuten
und ihre Einordnung in den Bereich der Dekoration?

Goldin spricht sich fur eine Beurteilung der Papierschnitte als Deko-
ration aus und begriindet dies mit den verstarkt verwendeten deko-
rativen Gestaltungsmitteln, insbesondere mit dem groben Format und
der Organisation der Bildflache durch die Rahmen/Feld-Einteilung
und die Gitterstruktur. Sie erw&hnt die Parallelen der Gouacheschnitte
zu den inhaltlichen theoretischen Zielen der Dekoration, wie die Ver-
mittlung von Freude und Ruhe fur den Betrachter, die intellektuelle
Leere und emotionale Zurtickhaltung des Kiunstlers, die sie auszeich-
nen.#® "Thematically, emotionally and structurally this work is normal
as decoration and anomalous as art."47

Elderfield dagegen wendet sich gegen eine Uberbewertung der de-
korativen Qualitdten der Scherenschnitte. "While acknowledging the
influence of decoration on Matisse's style, the specifically 'decorati-
ve' character of his art should not be exaggerated. With the excep-
tion of the large 1983 decorations, the uniformly patterned character-
istic of decorative art are noticeably absent from Matisse's work."48
Gegen eine Zuordnung der Scherenschnitte in den Bereich der de-
korativen Kiunste und eine Abtrennung dieser Arbeiten von seinem
friheren Werk steht Matisse' eigene Auffassung der kinstlerischen
Kontinuitdt und Weiterentwicklung seiner Kunstkonzeption, die sich
durch diese ausdrucki. Eine strikte Trennung von Staffeleimalerei
und Papierschnitten ware aufgrund ihrer dekorativen, formalen und
inhaltlichen Gemeinsamkeiten nicht moéglich und widerspricht Matis-
se' kunstlerischer Anschauung, das Dekorative als wesentlichen Be-
standteil des Kunstwerks zu erachten, unabhangig von dessen Zu-
gehdrigkeit in die dekorativen oder hohen Kinste.

4'(DSiehe Ari Goldin: Matisse and Decoration: The Late Cut-outs, in: Art in Armeri-
ca, Bd. 63, Nr. 4, Juli/August 1975 (chne Seitenangabe)

4T5iehe Goldin (ohne Seitenangabe)
4B pldertield, S. 35
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Nicht nur theoretisch, sondern auch gestalterisch bleibt Matisse den
Kriterien der Staffeleimalerei verbunden. In den Scherenschnitten
splegelt sich der Kampf um die Vereinigung von realen und deko-
rativen Ausdrucksformen, z. B. in der skulpturalen Darstellung der
Figur in den Blauen Akten oder in dem Papierschnitt "Der Papagei
und die Sirene” (1952), wo die Figur so stark abstrahiert ist, daB sie
sich ihrer gemusterten Umgebung einpaft. Reminiszensen an die
Bedingungen der Staffeleimalerei zeigen sich in den Papierschnitten,
die einen Handlungsablauf darstellen, wie z. B. "Die Trauer des
Konigs" (1950, Abb. 30) oder "Das Schwimmbad (1952).

Die immer groéPer werdende Vereinfachung des Dargestellten, seine
Reduzierung auf die urspringlichen Elemente Farbe, Linie, Form, die
Beschaftigung mit den quantitativen Verhalinissen der Elemente un-
tereinander, fordert die Anonymitat des Kunstlers und die Eliminie-
ung seiner individuellen Handschrift zugunsten einer gioberen Ef-
fektivitat der Gestaltungsmitiel. Die "expressive Atmosphére” resultiert
aus dem Verhaltnis der reinen Formen und Farben zueinander, aus
ihren Wechselbeziehungen, Kontrasten, gegenseitigen Steigerungen
und Harmonien. 47

Matisse fuhlt sich hin- und hergerissen zwischen der Erhaltung der
kunstlerisch individuellen Handschrift und einem Mechanisierungspro-
zeh, einer Eliminierung des Persénlichen zugunsten dekorativer Auf-
fassung. Dies aufert sich einerseits in der Akzeptanz und Nutzung
des einheitlich nuancelosen Farbauftrags als "objektives” Gestaltungs-
mittel, andererseits in der Weiterfihrung manuell bemalter Papiere, d. h.
dem entfernten Festhalten an einer persénlicher Handschrift5¢ Zum
einen ist Matisse der Auffassung, dab die Qualitat des Scherenschnitts
aus den quantitativen Verhalinissen der Kompositionsmittel untereinan-
der resultiert! - d. h. er befurwortet eine serielle Produktion des Gou-
acheschnitts; zum anderen furchtet er um dessen Sensibilitat durch

49 Matisse (1952: Gesprach mit Verdet, zit. nach Flam, S. 254: "Sehen Sie sich diese
Komposition aufrnerksam an: Blattwerk, Frichte, Schere: ein Garten. Das Weif3
dazwischen wird begrenzt durch die Arabveske des ausgeschnittenen Farbpa-
piers, das dieser Wei3-Atmosphare eine seltene und feine Qualitat verleiht, Es
ist das, was ich die expressive Atmosphire nenne.”

805iche Schneider, S. 664
Slepd. s 623
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die Ubertragung, spricht sich also fir die einmalige Ausdrucksfahig-
keit der Gouacheschnitte aus. "Warum sind die Papierschnitte sympa-
thisch, wenn ich sie mache und an der Wand sehe, frei vom Puzzle-
Charakter von 7Jazz'? Ich glaube, was sie absolut verdirbt, ist die
Ubertragung, die sie der Sensibilitat beraubt, ohne die mein Werk keine
Existenz hat ... ich weif ... daB diese Dinge bleiben miissen, wie
sie sind - kurz, Gouachemalereien.”?

Die Scherenschnitte stehen einerseits formal und technisch fur eine
Ausnahme innerhalb des Matisseschen Werkes, andererseits bedeu-
ten sie die Weiterflhrung und Verabsolutierung theoretischer Gestal-
lungsideale.

Sie grenzen sich von der Staffeleimalerei formal durch das groBe
Format und den fehlenden Rahmen ab. Goldin hat versucht, durch
die Zuordnung der Scherenschnitte in den Wandbildbereich ihre Zu-
gehorigkeit zu den dekorativen Kunsten zu rechtfertigen.33 Gegen
eine solche Kategorisierung der Scherenschnitte spricht ihre gestei-
gerte Zeichensprache, die, wie wir festgestellt haben, aus der vor-
herigen emotionalen Auseinandersetzung des Kunstlers mit dem Ob-
jekt seiner Wahmehmung resultiert. Die gefiihlsmaBige Beteiligung
des Kunstlers, der persénliche Ausdruck, bleibt in der Regel der
Staffeleimalerel vorbehalten. Die Wandmalerei schlieft das 'humane
Element’ bzw. den emotionalen individuellen Ausdruck des Kinstlers
aus. Zusatzlich wird die Dekoration nicht wie in der Wandmalerei
ublich von den architektonischen Gegebenheiten bestimmt, sondern
breitet sich frei tiber die Wand und den Raum aus.54

Obwohl Matisse einen Grofteil seiner Gouacheschnitte als Entwurf fur
dekorative Arbeiten wie z. B. Wandbehange oder Keramiken konzi-
piert hat, konnte er in ihrem Rahmen seine kiinstlerischen Ziele ver-
wirklichen und nach Schneider durch die bildnerisch erweiterten

Mittel seine Vorstellung eines geistigen unendlichen Raums verwirkli-
chen %

52Ebd., 8. 664

535iehe Goldin (ohne Seitenangabe)
S4yql. s. 81/82

5S3iche Schneider, . 105/T06
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Die Verwendung dekorativer Gestaltungsmittel kulminiert in der ab-
soluten Beherrschung des Raums durch die Dekoration. Und doch
bleibt das Dekorative primar ein Mittel, die Essenz des Gegenstan-
des in komprimierter Form durch das Zeichen festzuhalten und die
einzelnen Gestallungselemente zur Reinheit zu fiihren bzw. ihre au-

tonome Wirkung innerhalb der Beziehungen untereinander zu ent-
wickeln.

Auch wenn die Inhalte Matissescher Malerei durch die Scheren-
schnitte auf eine andere At ausgedriickt werden, sind sie doch die-
selben geblieben. Die "Blauen Akte”, die Elderfield als "decorative
posed representatives of idealized Golden Age'®® bezeichnet,
erinnermn an die Figuren aus dem Bild "Die Lebensfreude” (19006,
Abb. 3). Die zahlreichen Scherenschnitte, in denen Matisse Erinne-
rungen an seine SUdseereise verarbeitet, wecken Vorstellungen von
einer real existierenden, wenn auch in die Femme gerickten Form
des irdischen Paradieses, dem einfachen und naturverbundenen Le-
ben der Volker auf den Inseln Ozeaniens, von dem schon Gauguin
getraumt hatte5” Die strahlende Lichtwirkung, die mit dieser Vorstel-
lung verbunden ist, spiegelt sich in der intensiven, klaren Farbigkeit
der Gouacheschnitte wider. "Die Farbe hilft das Licht auszudricken,
nicht das physikalische Phanomen, aber das einzig tatsachlich exi-
stierende Licht, namlich jenes im Kopf des Kunstlers."58

86 F derfield, S. 2T
57Siehe Sedlmayr, Epochen und Werke, Bd. 2. S. 327
58 Matisse (1945); Rolle und Modalititen der Farbe, zit. nach Flam, S. 132
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6. Zusammenfassung

Die Analyse Matissescher Malerei hat erbracht, daf sich das Deko-
rative sowohl aus formalen, als auch aus inhaltllichen Faktoren zu-
sammensetzt. Neben dem Bildaufbau sind Ormament und Format
wichtige Konstruktionselemente der dekorativen Komposition.

Durch die Verwendung dekorativer Gestaltungsmittel innerhalb des
Kompositionellen entwickelt Matisse eine Malerei, die sich durch die
Harmonie und Ordnung der einzelnen Bildelemente auszeichnet.
Innerhalb ihrer gegenseitigen Beziehungen soll eine autonome Wir-
kung angestrebt werden. Aus der emotionalen Auseinandersetzung
mit dem Gegenstand und der Herausloésung der wesentlichen Wahr-
nehmungen aus diesem, entwickelt Matisse die dekorative Sprache.
Die dekorativen Darstellungsmittel entsprechen in der Art ihrer
Anordnung den gelauterten, gefilterten Emotionen des Kinstlers und
sind Ausdruck seiner subjektiven Interpretation der Natur. Matisse
strebt nach einer Wirklichkeit, die hinter der sichtbaren Erscheinung
des Gegenstandes liegt! nach einer Konzentration von Form und In-
halt auf einen Uberzeitlichen Ausdruck?

Das Ornament ist wesentliches Gestaltungselement der Matisseschen
Kunst. Es wird aus seiner traditionellen Rolle des schmiickenden Bei-
werks befreit und von Matisse als konstruktives Kompositionsmittel
eingesetzt3 Mit dem immer mehr reduzierten Gegenstand in Form
des Zeichens der Scherenschnitte entwickelt sich das Ornament in
Form des ornamentalen Zeichens zu immer groPerer Autonomie. Es
bleibt zwar dem Gegenstandlichen verbunden (z. B. "Die Negerin”,

lSiehe Elderfisld, S. 21
27ur Koraposition, S. 42-55
3Siehe zum Ornament S. 54-63
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Abb. 32, "Die Lagune”, Abb. 24), 16st sich aber zunehmend von der
Funktion des Gestaltungsmittels und wird selbst zum Bildinhalt.

Das Dekorative, das sich traditionell auf den Bereich der Wandmale-
rei beschrankt, hat fur Matisse eine auf die Staffeleimalerei tbergrei-
fende Bedeutung. Mit der Verschmelzung dekorativer gestalterischer
Kriterien und solchen, die in der Regel der hohen Kunst vorbehalten
sind, z. B. die expressive Farbe 4 schafft er einen neuen Bildtypus,
der signifikant fur die Bildgestaltung der Moderne,® besonders fur die
amerikanische Malerei der finfziger und sechziger Jahre ist. Bei Matis-
se setzt sich diese Verbindung von grobem Format, dekorativen Kom-
positionsmitteln und "expressiven” Qualitaten besonders in den dreibi-
ger Jahren in seinen monumental wirkenden Staffeleibildern durch,
deren Gestaltungselemente in den monumentalen Scherenschnittdeko-
rationen kulminieren.®

Die kinstlerischen [nhalte Matisse' erweisen sich als eng verbunden
mit der islamischen Kunst, die ihn mit dem Gedanken einer sinnvol-
len Einheit von Kunst und Dekoration vertraut macht.” Dartiber hinaus
ist er inhaltlich und formal von den zeitgendssischen Sttomungen des
Jugendstils und den theoretischen Grundlagen der dekorativen Gestal-
tung seit Ende des 19. Jahrhunderts beeinfluft. Matisse stimmt im we-
sentlichen mit den inhaltlichen Zielen der Dekoration tberein. Er strebt
danach, in seinen Bildern eine Atmosphare der Freude, Ruhe, Ent-
spannung zu schaffen. Dartber hinaus verfolgt er das Ziel, durch die
Malerei sich und dem Betrachter das Erlebnis eines Raums jenseits
der Realitat, eines geistigen Raums, zu vermitteln. Die islamische Kunst,
die ihre religidsen Inhalte durch das Dekorative ausdrickt, verdeut-
licht Matisse die Moglichkeit, durch die dekorativen Gestaltungsmittel
zu geistigem Ausdruck zu gelangen. Indem Matisse den grenzenlosen
geistigen Raum, den er mit der Erweiterung des malerischen Raums zu
erreichen sucht, mit der Unendlichkeit des Gliicksgefuhls gleichsetzt,®

“Siehe oben, S. T4

5Vgl. Gehlen, 5. 98

5Zurm Format, sishe $. 64-T4

7Zu den kUnstlerischen Inhalten, siehe S. 30-42
®Ebd, s. 42
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das der Betrachter empfindet, erhebt er seine Malerei in eine "philo-
sophische Dimension”,? die sich von den eher funktionalen Zielen
der Freude in der Dekoration entfernt. Die Verkorperung des Glicks
durch die Vorstellung des irdischen Paradieses ist {olglich eng ver-
bunden mit der Bildkomposition.

Das Matissesche Verhaltnis zum Dekorativen erweist sich, wie die ge-
frennte Betrachtung der einzelnen Punkte ergeben hat, als Uberaus
komplex und setzt eine Trennung zwischen seiner und der allgemein
gultigen Auffassung des Dekorativen in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts voraus. Das ehemals begleitende Bildelement des Dekorativen
wird bei Matisse Uber dekorative Ziele hinaus zum persénlichen Aus-
drucksmittel und unverzichtbaren Bestandteil. Nur wenige kunstleri-
sche Bewegungen des 19. Jahrhunderis wie der Symbolismus und der
Jugendstil oder einzelne Kunstler wie Paul Gauguin haben dem Deko-
rativen eine Uber den Wert des Schmlickenden hinausgehende Auf-
gabe zugewiesen.

Die Malerel Matisse' zeichnet sich nicht nur duich eine enge Verbin-
dung von Form und Inhalt aus, sie ist auch eng verknupft mit der Le-
benseinstellung des Kinstlers!® Diese positive Lebenshaltung driickt
sich strukturell in seinen Bildern aus, in dem Streben nach der Verséh-
nung von Gegensatzen, in der "hierarchielosen Wertschatzung aller
Elemente” ! im Zusammenschlieben der Bildgegenstande unter Berick-
sichtigung des autonom Verschiedenen,

Matisse umgibt sich mit den Objekien seiner Malerei, mit tropischen
Pllanzen, Keramiken, gemusterten Stoffen und Teppichen. Die Atmo-
sphare der Eintracht und des Glucks druckt sich gleichermafen in

der Kunst und seinem unmittelbaren Lebensraum aus (Henri Matisse
1951, Abb. 23).12

“Ebd. 5. 33

1OWeisner, S. T9: "So sind die Werke von Matisse zwar Zeugnisse einer kiinstleri-
schen Konzeption, ebenso aber einer Lebenshaltung und Lebenskonzeption.”

MEpa. s. 18

12 . . sp
Aragon, Bd. 1, S. 231/232: "Er steht mitten unter den ungeheuren Vogelkafigen,
inmitten von Fligelschlagen, Tauben, Farnkraut, zart wie ein Zittern, Grasern,
kaprizidser als Stiefmuitterchen, und Gewéachse, die Pflanzen ahneln, die wir
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In der Kunst sind Harmonie und Schoénheit, wie auch das Gluck
"mifverstandliche, oft miBbrauchte Begriffe’!3 Sie tauschen dartber
hinweg, dab ihre 'Qualitat’ fir die Matissesche Malerel aus den un-
ermudlichen Anstrengungen des Kiunstlers um Klarheit, seinem Be-

muhen um die Vereinigung gegensatzlicher und widerspriichlicher
Elemente resultiert.! 4

Die Matissesche Malerei fordert in ihrer anspruchsvollen Auseinan-
dersetzung mit dem Dekorativen eine erneute Reflexion iber die
ursprunglich qualitatausdrickende Bedeutung des Begriffs. Abgese-
hen von den allgemeinen funktionalistischen Tendenzen des 20. Jahr-
hunderts, wie sie sich z. B. im Bauhaus ausdriicken, ist diese Abwer-
tung nicht aufgrund einer Umdeutung des eigentlichen Begriiffes be-
wirkt worden, sondern durch seinen MiBbrauch und das daraus result-
ierende Mibverstandnis.

Warum wird eine Kunst, die Ausdruck der positiven Lebenshaltung
des Kunstlers ist, zwangslaufig mit Oberflachlichkeit und geistiger
Leere gleichgesetzt? Warum wird einem Werk, das sich nicht mit
einer problematischen Wirklichkeit auseinandersetzt, der Anspruch
aul Kunst-sein zwangslaufig abgesprochen? Ist es nicht unweit
schwieriger, eine Malerei im Sinne der Malisseschen Glucksreligion

kennen, sich aber bei nadheremn Hinsehen von ihnen unterscheiden: und auf
den Marmorfliesen, wo all dies neben Tischen, Mefllatten, Winkelmafien, Blat-
tern weiBlen Papiers, Gegenstanden aus gebranntem Ton, rissigen Kirbissen und
allerlei Friichten steht, hat Renaud das Gefiihl, die einzige Unordnung zu sein,
wie ein Mensch, der in das BewufBitsein eines anderen eindringt und. ohne
dessen Gesetze zu begreifen, dessen besondere Zusarnmenhange errat ... seit
beinahe funf Jahren verlaufe ich mich in diesen verwunschenen Garten ..."

'3 Weisner, S. 18

14Ebd.: "Erreicht wird nicht eine Harmonie durch MaBigung, durch Aufhebung
aller Spannungen, durch Spannungsausgleich, sondern es wird ein ausbalan-
ciertes Gleichgewicht auf hohem Spannungsniveau gehalten.”
Matisse (1948): Brief an Henry Clifford, zit. nach Flam, S. 213/214: "Ich habe im-
rmer versucht, meine Anstrengungen zu verbergen: ich habe immer gewunscht,
daB meine Werke die unbekimmerte Frohlichkeit des Frihlings haben sollten,

der nie die Vermutung aufkommen laBt, welche Ansirengung alles gekostet
hat.”
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zu schaffen, ohne in Formalismus und reine Asthetik!3 zu verfallen,
wie das Matisse des ofteren vorgeworfen wurde?!©

In diesem Sinne mub bei der Beurteilung des Matisseschen Erbes, in
der Untersuchung von Affinitaten seiner Malerei zu den Werken jun-
gerer Kunstler, zwischen inhaltlichen und formalen Aspekten des
Dekorativen differenziert werden. Im europdischen Raum bleibt sein
Einflup auf die jungere Kunstlergeneration nach 1945 begrenzt Zu
erwahnen sind die vier deutschen Kunstler Eduard Bagheer, Rolf
Miuller-Landau, Werner Gilles und Edvard Frank, die sich unabhan-
gig voneinander mit dem kunstlerischen Erbe Matisse', insbesondere
den Gestaltungsmoglichkeiten von Farbe und Licht beschaftigten.
Sie blieben der Natur und dem Gegenstand verbunden und uber-
nahmen das Matissesche Gestaltungsideal von der Ordnung und
Harmonie der Komposition als. ein eng mit der Lebenshaltung und
threm Ausdruck verbundenen Prinzip. In den sechziger Jahren
entwickelt sich die Bewegung der Neuen Omamentik,!? die sich
durch eine bewufte Separation von Ornament und Dekoration aus-
zeichnet (z. B. Friedensreich Hundertwasser, Alfred Manessier, Giusep¥
pe Capogrossi). Das Omament wird aus seiner urspriinglichen Funk-
tion des additiven Zierelemenis losgeldst und wandelt sich zu einer
selbstandigen Ausdrucksform!® Unabhéngig von der Bedeutung des
Dekorativen fur diese kunstlerische Richtung haben Matisse und an-
dere Kunstler, wie z. B. Henry van de Velde, Paul Klee oder Wassily
Kandinsky, wesentlich zu dieser Entwicklung beigetragen.!?

15giehe Marmer, S. 31, sowie Schneider, S. T09

1()Sc:hneider. Carpet, S. 19: "Man liel es sich nicht nehmen, Matisse seine Hingabe
an die Darstellung des Glicks vorzuwerfen - als ob wirkliche Grofle vom
Kinstler verlangte, in seinem Werk das menschliche Elend und die Schrecken
des Jahrhunderts zu verarbeiten, als ob die einzige zuldssige Antwort auf die
Geschichte die Darstellung ihrer Katastrophen wére.”
Guichard-Meili, 3. 210: "Immer wurde in mehr oder weniger negativer Absicht
die Frage gestellt, ob die Kunst von Matisse dekorativ sei, womit eine gewisse
Oberflachlichkeit gemeint ist, die nur das Auge anspricht, und sich damit be-
gnigt, dieses zu ergdtzen und die keinen tieferen Inhalt hat, keine Botschaft
vermittelt. Bezeichnenderweise wird eine solche Kritik nie gelbt bei dlsteren
Farben und grauen Tonen, auch wenn sie noch so oberflachlich verwendet ist.”

17Zur Neuen Ormnamentik, Vgl. Richter, S. 215/216, sowie Hoffrnann

18I-ioffmarm, S. 150

19
Vgl. S. 54-63 sowie Hoffmann, S. 25/26, S. 28-31, S. 32-36
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Von einer traditionsbedingten toleranten Einstellung franzosischer
Kunstler gegentiber dem Dekorativen abgesehen, findet Matisse sei-
ne eigentliche Nachiolge in der amerikanischen Kunst der funfziger
und sechziger Jahre. "Not only do many of the new abstractionists
share Matisse's toughminded estheticism and serious vision of 'deco-
ration’, but a good many have leamed from his particular use of flat,
open form on flat ground as well, such painters as Youngerman,
Krushenick, Olitski, Noland, Dzubas, Held, Feeley and Kelly dispose
sensuous areas of flat color on flat ground with the conviction that
such formal arangements in a decorative manner' have at least po-
tentially expressive qualilies, and more than a few of those men-
tioned would seem to owe specific debts of inspiration to both the
colors and flat forms on the decoupages.”©

Die amerikanischen Kunstler orientierten sich insbesondere an den
groblormatigen Gemalden Matisse' vor 1920 und den Scherenschnit-
ten.?! Es mup unterschieden werden zwischen Malern, die die de-
korativen Gestaltungsmittel unabhéngig von der Schaffung einer de-
korativen Kunst erforschen, und verwenden und einem Kulnstler wie
z. B, Frank Stella, der sich bewubt einer dekorativen Kunst ver-
schreibt, mit dem Ziel, diese in die abstrakie Sprache zu ubertragen.
"My main interest has been what is popularly called decorative
painting truly viable in unequivocal abstract terms. Decorative, that
is, in a good sense, in the sense that it is applied to Matisse. What 1
mean is that [ would like to combine the abandon and indulgence
of Malisse's Dance with the overall strengths and sheer formal inspi-
ration of a picture like his Maroccans. Matisse himself seems to have
tried it in the Bathers by a River, and that's as close as he seems to
me {0 have come. Maybe this is beyond abstract painting. | don't
know but that's where I'd like my painting to go.”22

Bereits in der Malerei des Abstrakten Expressionismus setz! sich die
"polyfokale Bildorganisation”?3 zugunsten der malerischen Gesamtheit
des Bildes und einer Uber den Bildrand hinausgehenden expansi-

2OI\/Iaurlrner. S. 33

21siehe Franz Meyer: Matisse und die Amerikaner, in: Zirich Kunsthaus, S. 66

22014, S. T2
23Ehd. S. 65
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ven Wirkung des Dargestellten durch. Die zentrifugale Malerei er-
weckt im Betrachter das Gefiihl ihrer unendlichen Ausdehnung in
den Raum. "Die Ausdrucksmoglichkeiten einer auf reine Farbflachen
und Formen reduzierten Bildkomposition, die Entwicklung der reinen
Farbe zur Selbstandigkeit, sind strukturelle, bereits in der Malerei
Matisse' immanent vorhandene Probleme, die in der amerikanischen
Kunst der funfziger und sechziger Jahre weitergefihrt werden. Im
Mittelpunkt der Gestaltung des Hard Edge Painting steht das Ver-
halinis der farbigen Formen zum Feld, die hier auf wenige geometri-
sche und organische Formen und glatie Farbflachen reduziert wer-
den (z. B. Ellsworth Kelly, Al Held).

Die intensive Beschaftigung mit den Ausdrucksmoglchkeiten der rei-
nen Farbe aufert sich u. a. in der meditatliven Malerei Mark
Rothkos,?4 der sich intensiv mit der Licht- und Raumwirkung des
Kolorits auseinandergesetzt hat. Die Farbifeldmaleret dagegen strebt
einen objekiiven Farbausdruck an, der durch den gleichmabigen,
monochromen Farbauftrag grober Flachen und der Eliminierung von

Form und Figur erreicht werden soll (z. B. Barnett Newman, Ad Rein-
hardt).28

Neben der Pop Art, die sich durch Kunstler wie Roy Lichtenstein und
Tom Wesselmann motivisch und stilistisch des Matisseschen Werkes
bedient,?® zeigt auch die Bewegung der Pattern Art in den siebziger
Jahren, die sich direkt auf dekorative Musterungen Matisse' bezieht

(z. B. Robert Zakanitch, Bob Kushner), keine {ormalen innovativen Ten-
denzen .27

Die amerikanischen Kinstler sind, auch wenn sie wie Stella, bewuft
eine dekorative Kunst anstreben, primar an der Auseinandersetzung
mit dem Dekorativen innerhalb der Bildkomposition interessiert. Sie

24 . .
Siehe Mark Rothko: Die Grofie Enzyklopadie der Malerei, Freiburg 1975, S. 2390-
2393

“SSiehe Color Field Painting, in: Ebd., §. 575

2O\lgl. Margot Klitsch: Der Einflu8 von Matisse auf Lichtenstein und Wesselmann,

in: KéIn Museurn Ludwig: Europa/Amerika; Die Geschichte einer kiinstlerischen
Faszination seit 1490, Kdin 1986, S. 184-197

2T\gl. Meyer, S. T3, sowie Richter, S. 216
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betrachten das kiinstlerische Erbe Matisse' in erster Linie in der
Moglichkeit, durch die Verwendung und Erforschung dekorativer
Gestallungsmittel zu einem rein malerischen Ausdruck zu gelangen.
"What you see is what you see."?® Diese Entwicklung bleibt weitge-
hend unberthrt von den inhaltlichen Zielen Matisse'. Dieser betrach-
tet die einheitsschaffende, auf Harmonie und Ordnung beruhende Bild-
komposition als héchstes Ideal seiner Kunst und verbindet diesen An-
spruch gleichzeitig mit den inhaltlichen Zielen, Freude und Ruhe fiir
den Betrachter zu schaffen. Form und Inhalt kénnen nicht losgeldst
voneinander betrachtet werden. Die glickliche, entspannte Atmospha-
re, die Matisse schaffen will, drickt sich durch die Anordnung der
Bildelemente aus. Darin liegt ein wesentlicher Unterschied zwischen
ihm und den Kunstlern, die durch seine Art der dekorativen Gestal-
tung und der Verwendung reiner Farbe gepragt wurden und denen
zurecht vorgeworfen werden koénnte, dab sie sich auf einen rein de-
korativen Formalismus beschranken wuirden. Matisse steht damit zu
Lebzeiten und auch nach seinem Tod isoliert als ein Kunstler, des-
sen inhallliche und formale dekorative Ziele miteinander verschmel-
zen und der das Dekorative tber den heutigen Anspruch hinaus
zum existentiellen Bestandteil seiner Kunst macht.

28Frank Stella, zit. nach Positionen, Malerei aus der Bundesrepublik Deutschland,
Stuttgart 1986, 3. 12
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Matisse’ Zitate zum Dekorativen und der Dekoration

1. "Die Komposition ist die Kunst, in dekorativer Weise die verschie-
denen Elemente anzuordnen, Uber die der Maler verfugt, um sei-

ne Gefihle auszudriicken.” (Matisse (1908): Farbe und Gleichnis,
S.13)

2. "Was ich anstreben muf, ist eine dekorative Komposition, und ich
glaube, das Bild wird so herauskommen.” (Matisse (1912), =zitiert
nach Zurich Kunsthaus: Henri Matisse, Zurich/Dusseldorf 19082/83
Uber das Bild "Zorah sur la terrasse”, 1912)

3. "Nein, ich male selten Portraits, und wenn ich es tue, dann nur in
einer dekorativen Art. Ich kann sie mir nicht anders vorstellen.”
(Matisse (1912), zitiert nach Flam, S. 100)

4. "Das Dekorative ist etwas sehr Kostbares an einem Kunstwerk. Es
ist ein wesentlicher Bestandteil. Es hat nichts Abwerlendes, wenn
man von den Werken eines Kunstlers sagt, sie seien dekorativ.
Alle unseren franzosischen Fruhen Meister sind dekorativ.” (Matis-
se (1945), zitiert nach Flam, S. 161)

5. "Dekorativ sein ist die erste Regel” (Matisse (1951), zitiert nach
Flam, S. 176)

6. "Ausdruck und Dekoration sind ganz einfach eine Sache.” (Matis-
se (19.) zitiert nach Fourcade, S. 308)
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