Max Pechstein: Ein SUdsee-Insulaner in Berlin

Die kiinstlerische Umsetzung von »Urspriinglichkeit« war ein grundlegendes
Schaffensprinzip aller Briicke-Kiinstler. Auf Leinwinden voll expressiver Farb-
kraft verherrlichten sie ein zeitloses Dasein im Einklang mit der Natur. Durch
die intensive Auseinandersetzung mit der Kunst Ozeaniens und Afrikas schufen
sie sich auch in ihren Ateliers einen alternativen Lebensentwurf zum tiglichen
Alltag in der Grofstadt. Max Pechstein ging in seiner Begeisterung fiir die auRer-
europdische Kunst und in seiner Suche nach einem nattirlichen Leben noch einen
Schritt weiter: Er plante, zwei Jahre lang in der Siidsee zu leben und zu arbeiten.
Auch wenn der Aufenthalt nach nur vier Monaten durch den plstzlichen Aus-
bruch des Ersten Weltkrieges abgebrochen werden musste, so war seine Reise ein
Schliisselerlebnis, das er im Laufe der folgenden Jahrzehnte immer wieder in sei-
nen Bildern, Graphiken und umfassenden Raumgestaltungen thematisierte und
dem er in seinen »Erinnerungen« mehr Raum einrdumte als irgendeiner anderen

Phase seines ereignisreichen Lebens.!

Pechsteins Interesse an der Siidsee entwickelte sich bereits wihrend seiner Dresd-
ner Studienzeit, noch bevor er sich im Mai 1906 der Briicke-Gruppe anschloss.>
Obwohl sich der junge Pechstein zu dieser Zeit am eher konventionellen kiinst-
lerischen Stil seines Akademie-Professors Otto Gussmann orientierte, hatten
ihn schon damals bei Besuchen im »Museum fiir Vélkerkunde Schnitzereien an
Dachbalken und Querbalken von den Palau-Inseln im Stillen Ozean mit Sehnen
erfillt«, wie er spiter schrieb (Abb. 32, Abb. 33). Auch auf die anderen Briicke-
Maler iibten die Hausbalken der im Zwinger untergebrachten Siidsee-Sammlung
eine grofe Faszination aus. Es dauerte allerdings einige Jahre, bis die auf den
Balken dargestellten Figuren ihren Eingang in die Formensprache der Kiinstler-
gruppe fanden. Im Juni 1910, einige Monate nach der Wiederersffnung des Muse-
ums, skizzierte Kirchner einen Ausschnitt-der Schnitzereien auf einer Postkarte
an Erich Heckel und kommentierte umseitig: »Der Balken ist doch immer wieder
schon«* (Kat. 30). Um diese Zeit herum emanzipierten sich die Briicke-Mitglieder
zunehmend von dem Einfluss van Goghs und der Fauves und entwickelten einen
kantigen Mal- und Dekorationsstil, der ohne die Inspiration der Kunst Palaus

kaum denkbar gewesen wire.s

Aya Soika

32. Innereseines Versammlungshauses auf den Palau-
Inseln. Aus Paul Ebert, Siidsee-Erinnerungen, Leipzig 1924.

33. Palau-Hausbalken, vor1860. Die Balken waren in Glas-
vitrinen im Museum fiir Volkerkunde im Dresdner Zwinger
untergebracht. Die Balken gelangten durch den Ethnologen
Karl Semper nach Dresden.




34. Kirchners Atelier in der Berliner Str. 8o in Dresden.
Aufnahme Ernst Ludwig Kirchner, ca. 1910.
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35. Max Pechstein, Am Seeufer, 1911. Stofffarben
auf Nessel, 256 x 205 cm. Staatliche Museen zu
Berlin, Nationalgalerie.

Nicht nur in ihren Gemilden und Holzschnitten, auch in ihren unkonventio==
len Atelierdekorationen in Dresden und Berlin manifestierte sich die Bewunz=

rung fiir dieKunst Ozeaniens. SowarKirchners Dresdner Atelier, das der Kinst =

im November 1909 bezogen hatte, durch Bordiiren mit »iiber- und nebeneinznc=-

hockende[n] und tanzende[n] Figuren des hirtesten Palau-Stils« geschmucies

len Briicke-Kiinstlern geteilte »Liebe zur Kunst der Primitivenc, die sie mit eines
urspriinglichen Lebensweise assoziierten, wurde von Pechstein nachtriglich

als das bindende Element innerhalb der Gruppe bezeichnet.”

Mit dem gingigen Kiinstleratelier hatten die exotisch anmutenden Intericurs

kaum noch Gemeinsamkeiten. Gleichzeitig war das Prinzip der umfassenden

kiinstlerischen Ateliergestaltung fest in der zeitgendssischen Kunstanschau-
ung des beginnenden zwanzigsten Jahrhunderts verankert. In gewisser Weise
kann die ganzheitliche Gestaltung als eigenwillige Interpretation der Ideen der
Dresdner Raumkunstbewegung angesehen werden, mit denen die Kiinstler wah-
rend ihres Architekturstudiums bekannt geworden waren. Kirchners Ziel, »die
neue Malerei mit dem Raum in Einklang zu bringeng, spiegelte die Pramissen
seines Professors Wilhelm Kreis wieder, der eine »einheitliche Gesamtanord-
nung des Schmuckes von Fliche und Raum« propagierte.® Nach dem Einfluss der
auRereuropdischen Kunst befragt, wies Karl Schmidt-Rottluff auf die Beziehung
zwischen angewandter Reformkunst und »primitiver« Kunst hin, die beide von
der Suche nach einer unmittelbaren Ornamentik und einem ganzheitlichen Stil
geprigt waren: »Um die Jahrhundertwende war die Innenarchitektur en vogue.
Im Zusammenhang damit suchten die Briicke Leute nach einer neuen Ornamen-
tik.«® Die Briicke-Mitglieder verbanden in ihren phantasievollen Dekorationen
die Prinzipien der Kunstgewerbebewegungen mit Elementen aus der indischen,
ozeanischen und afrikanischen Kunst. Durch die ungewdhnliche Synthese von
Kunstformen, denen die Trennung der kiinstlerischen Disziplinen fremd war,
entstand in den Ateliers ein einzigartiges Konglomerat, das als eine Art »Stam-
mes-Art-Deco« bezeichnet werden konnte.” Die bohemienhaften Ateliers befan-
den sich in - von auRen keineswegs aufsehenerregenden - meist mehrstockigen
Mietshduserninmitten Dresdens oder Berlins. Der Kunsthistoriker Ludwig Thor-
maehlen, der die Kiinstler durch seine Titigkeit als Kustos an der Nationalgalerie
kannte, bezeichnete den »Briicke Primitivismus« treffend als ein »bewusst wie
ein Urwalddasein gelebtes Leben in dem modernen Urwaldleben der Grosstadt«.*
Thormaehlen thematisierte damit die komplexe Beziehung zwischen dem ge-
wollt urspriinglichen Leben der Briicke in ihren Ateliers und dem durch Zivili-
sation und Fortschritt geprigten stddtischen Umfeld. Fiir die Briicke-Kiinstler
war die Suche nach Urspriinglichkeit mit einem Leben in der Grogstadt durchaus
vereinbar. Das Spannungsverhiltnis zwischen Modernitit und Primitivitat war
moglicherweise sogar eine entscheidende Voraussetzung, die den Kiinstlern erst

zu ihrer einzigartigen Formensprache verhalf.

Pechstein, der bereits seit seiner Riickkehr aus Paris im Sommer 1908 in Berlin
lebte und sich dort als Dekorationsmaler mit der kunstgewerblichen Ausschmii-
ckung von Treppenhiusern ein Zubrot verdiente, folgte dem Beispiel seiner

Briicke-Freunde in Dresden und bespannte die Winde seines Berliner Dachate-



liers in der Offenbacher StraRe 1, das er im April 1912 bezog,
mit robustem Nesselstoff, den er von oben bis unten bemalte,
»so dass das Fehlen der Mobel kaum auffiel.«* Nur einer sei-
ner Wandbehinge hat sich erhalten und befindet sich heute in
der Nationalgalerie. In der Badeszene kombinierte der Maler
das Erlebnis des gemeinsamen Moritzburger Sommers von
1910 mit Einfliissen aus der Kunst von Paul Gauguin und Henri
Matisse (Abb.35).5 Pechsteins eigenen Atelierdekorationen
folgte im Frithling 1912 ein Auftrag fiir die Berliner Villa des
Rechtsanwaltes Hugo Perls. Seine Wandbespannungen fiir
den Speisesaal dieses Zehlendorfer Neubaus zeichneten sich
durch ein sorgfiltig komponiertes Bildprogramm aus, das in
seiner Formensprache weniger primitivistisch wirkte als die
Raumgestaltungen der Briicke-Ateliers (Abb. 36). Das zentrale Thema der Kom-
position waren wieder Figuren, eingebettet in eine idyllische Landschaft mit
Hiigeln, Tilern und Meer. Einige Skizzen im Berliner Kupferstichkabinett geben
Aufschluss iiber die Farbwahl in Ocker, Griin und Blau (Abb. 37, 38). Anders als
die voneinander isolierten und starr wirkenden Midnnchen auf den Palau-Balken,
die Pechstein in Dresden bewundert hatte, bettete er seine schlanken Figuren
harmonisch in ihre Umgebung ein. Das Ergebnis war eine moderne Variation
auf traditionelle Arkadien-Darstellungen; oder auf die Wandzyklen und Studi-
en von Hans von Marées, die Pechstein bekannt waren. Dariiber hinaus war die
Komposition geschickt den Gegebenheiten des Raumes angepasst. Trotzdem
empfand der junge Architekt der Villa, Mies van der Rohe, der nicht nach seinem
Einverstindnis gefragt worden war, die exotischen Szenen als storenden Eingriff
in seinen klassischen Grundriss.* Prominente Kunstkritiker dagegen lobten die
groRformatigen Dekorationen als den kiinstlerischen Durchbruch Pechsteins.
Max Osborn beschrieb die Villa liebevoll als »Casa Bartoldy der Berliner Neu
Sezessionisten«.” Max Raphael forderte »Winde her fiir Max Pechstein!«®. Selbst
der sonst dem Expressionismus gegeniiber sehr kritisch eingestellte Karl Scheff-
ler pries die Raumgestaltung als vorbildliches Beispiel des »Geistes unseres neu-
en Kunstgewerbes«.” Die Leinwinde, die von 1926 bis 1937 im Magazin der Natio-
nalgalerie untergebracht waren, haben den Bildersturm der Nationalsozialisten

leider nicht iiberlebt.®

Pechsteins romantisch verklirte und von Gauguin und Matisse beeinflussten
Darstellungen von einem heiteren Arkadien gewannen mit seiner eigenen Siid-
seereise im Sommer 1914 eine neue, konkrete Dimension. Der Maler befand sich
seit 1912 auf dem Hohepunkt seiner kiinstlerischen Karriere, und sein Galerist
Wolfgang Gurlitt erklirte sich nach Pechsteins erfolgreicher Einzelausstellung
im Frithjahr 1913 bereit, ihm fiir die kostspielige Uberfahrt und seinen Aufenthalt
einen Vorschuss von 10 ooo Mark zu gewdhren. Im Gegenzug winkte dem Hind-
ler die anschliefende Vermarktung der Stidsee-Bilder. Was letztlich den Anstof
gab, den langgehegten Traum in die Tat umzusetzen, ist nicht mehr eindeutig
festzustellen: Der mit Pechstein befreundete Kunsthistoriker Eduard Plietzsch

fithrte Photographien an,* wihrend in der Zeitschrift »Die Kunstwelt« Masken

36. Fotoder Wanddekorationen Pechsteins im Speisezim-
mer der Villa Perls, die 1913 in der Zeitschrift »Kunst und
Kiinstler« abgebildet wurden.

37. Skizze zu Pechsteins Wandbespannungen im Speisezim-
mer der Villa Perls, Berlin Zehlendorf, 1912. Kupferstichkabi-
nett, Staatliche Museen zu Berlin.

38.  Skizze zu Pechsteins Wandbespannungen im Speisezim-
mer der Villa Perls, Berlin Zehlendorf, 1912. Kupferstichkabi-
nett, Staatliche Museen zu Berlin.

39. Postkarte des Dampfers »Derfflinger«, mit dem Pech-
stein und seine Frau Lotte nach Palau reisten.
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41. Max Pechstein, Romnay, 1917, Ol auf Leinwand. Mage
und Verbleib unbekannt. Abgebildet in Georg Biermanns
Pechstein Monographie von 1919.

42. Hauptling Aibedul mit Familie. Bei der zweiten Tochter
von links handelt es sich vermutlich um die von Pechstein
portrdtierte Romnay. Aus Paul Ebert, Siidsee-Erinnerungen,
Leipzig 1924.
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als Anregung genannt wurden. Pechstein stellte spiter fest, die Palau-Balken
im Dresdner Volkerkundemuseum seien fiir seinen Entschluss ausschlaggebend
gewesen.” Vielleicht hatte ihn auch Emil Noldes Aufbruch zu einer Expedition
nach Neuguinea im Oktober 1913 dazu motiviert, selbst die lange Fahrt in den
Pazifik anzutreten. Pechsteins Reise nach Palau - von ihm selbst als »Verwirk-
lichung meines Herzenswunsches« beschrieben - war eine konsequente Fort-
setzung seiner Suche nach »Urspriinglichkeit«.” Von dem auf zwei Jahre veran-
schlagten Aufenthalt erhoffte sich der Kiinstler, endlich linger als nur fiir einige
Sommermonate der Grofstadt und Enge der Berliner Kunstszene zu entkommen.
Anders als Kirchner lag Pechstein wenig daran, die Modernitit der Metropole
einzufangen. Sein zentrales kiinstlerisches Thema blieb, wie er selbst oft beton-
te, die Darstellung der »unentweihte[n] Einheit von Natur und Mensch«. In der
Presse wurde wiederholt darauf hingewiesen, dass Pechstein - der »Uberprimiti-
ve«*-mit seiner Fahrt allerdings keineswegs Gauguins Lebensfithrung nachah-
men wollte. Nicht etwa durch die bereits 1908 ins Deutsche iibersetzen Reisebe-
schreibungen des Franzosen, sondern durch Photographien sei in dem Maler der
Gedanke gereift, in die Siidsee zu reisen.” Und iiberhaupt habe es Pechstein nicht
nétig, »das Unmittelbare [...] suchen zu gehen, wie der Verfasser von Noa Noac,

denn er habe es »in sich«.>®

Nach einer vierw6chigen Uberfahrt auf dem deutschen Luxusliner »Derfflinger«
(Abb. 39) mit Aufenthalten in Colombo und Manila erreichte der Kiinstler zusam-
men mit seiner Frau Lotte am 21. Juni 1914 die Palau-Inseln, die seit 1899 als Kolo-
nien zu Deutschland gehérten (Abb. 40). Das Ehepaar kam in einem nicht mehr
genutzten Gemeinschaftshaus im Dorf Koror auf der gleichnamigen Insel unter,
stidlich der Hauptinsel Baobeltaob. Als Europier, die keine kolonialen oder mis-
sionarischen Pflichten zu erfiillen hatten und sich stattdessen ganz dem Kennen-
lernen von Land und Leuten widmen konnten, zogen sie die allgemeine Aufmerk-
samkeit auf sich. Wie Pechsteins Biograph Osborn schrieb, konnte Pechstein nun
endlich die geschnitzten Balken, »die einst in Dresden seine Einbildungskraft in
Schwingung versetzten, vor Ort studieren (Abb. 32).” Noch wichtiger waren dem
Kiinstler allerdings die Wanderungen oder Fahrten mit dem Kanu, und vor allem
die Begegnung mit den Einwohnern. So portritierte er die Tochter des Hiupt-
lings Aibedul (Abb. 41), und beschrieb die Anniherung zwischen Maler und
Modell ausfiihrlich in seinem Text »Ronmay mit der Hibiscusbliite«, den er 1927
im »Berliner Lokalanzeiger« versffentlichte.”® Auf einem Foto der Hiuptlingsfa-
milie, das ebenfalls noch vor Ausbruch des Krieges entstanden sein muss, zeigt
eine der Tochter verbliiffende Ahnlichkeit mit Pechsteins Portrit (Abb. 42).2
Wihrend des viermonatigen Aufenthaltes auf den Palau-Inseln nahm Pechstein
die verschiedensten visuellen Eindriicke in sich auf, zeichnete und fiihrte ein
illustriertes Reisetagebuch, von dem nur Fragmente {iberliefert sind. Neben ei-
nigen Gemilden und Holzskulpturen entstanden vor allem Bleistiftskizzen und
Rohrfederzeichnungen (Abb. 43), die spiter als Vorlage fiir viele seiner Gemilde
(Abb. 44, 29) und Lithographien dienten »

Durch den Ausbruch des Ersten Weltkrieges und die Besetzung Palaus durch
die Japaner im Oktober 1914 fand der Traum, sich »fern von Europa, eine sichere,
arbeitsfreudige Ruhe zu suchenc fiir den Maler jedoch schon nach etwas mehr

als vier Monaten ein vorzeitiges, jihes Ende.' In einem Brief Pechsteins hieR es:



»Die Japaner haben mich wirklich aus dem Paradies meines Lebens gejagt, kaum,
dassich hineingesehen, Palau hat meine Erwartungen tibertroffen, ein Smaragd,
doch schon mein Einzug stand unter dem Zeichen des kommenden Krieges.«*
Mit dem Kriegsausbruch im August war die Versorgung mit Nahrung und Post
nicht mehr gewihrleistet, und Pechstein musste mit selbst erlegten Enten und
Wasserhithnern Vorlieb nehmen.* Doch erst als sich die Einwohner auf die Seite
der japanischen Besatzung schlugen, fiihlte er sich tatsichlich gestrandet: »Ich
muflte mein Gewehr abgeben, die Eingeborenen brachten hin und wieder ein
Huhn, jedesmal ging ein Stiick meiner Ausriistung dafiir hin. Dann hérte auch
dies auf, sie stahlen mir lieber meine Sachen, da brauchten sie nichts dafiir zu ge-
ben, alsoauch nichts mehr zu essen.«** Durch Vorfille wie diese musste Pechstein
allmihlich sein idealisiertes Bild von den »edlen Wilden« revidieren, das seit
Rousseau immer wieder in der Literatur und in Feuilletons heraufbeschworen
wurdes Pechsteins Haus wurde nun Tag und Nacht bewacht, schlieflich wurden
er und Lotte Anfang November zusammen mit iiber dreiRig auf Palau lebenden
deutschen Siedlern und Beamten vor die Kiiste Nagasakis geschifft (Abb. 45).
Pechsteins einwdchige Internierung in Japan und seine abenteuerliche Riickreise
iiber New York wurden von der deutschen Presse mit sensationsliisterner Anteil-
nahme verfolgt. Notizen wie »Aus japanischer Kriegsgefangenschaft entkom-
men« trugen zu seiner Bekanntheit bei* Seine Reiseerlebnisse wurden kurz nach
seiner Riickkehr in mehreren Folgen in der Vossischen Zeitung unter den Titeln
»Reise nach Palau«, »Kriegsausbruch in der Siidsee« und »Als Gefangener nach

Japan« veréffentlicht.s

Fiir Pechstein bedeutete das plétzliche Ende seines Aufenthaltes auch den end-
giiltigen Abschied von einer im Untergang begriffenen Kultur. Schon wahrend
seiner Zeit auf den Inseln erlebte er die Einfliisse der westlichen Zivilisation
durch Kolonialisierung, Missionarisierung und Industrie. Zwar war Pechstein
bemiiht, sich in seinen Skizzen und Berichten auf die Uberreste der urspriingli-
chen Riten und Gebriuche zu konzentrieren, doch berichteten er und seine Frau
auch von Besuchen der Phosphatabbaustation auf Angauer, der Missionsschule
und der Begegnung mit dem Stationsleiter Winkler, der fiir ein strenges Regime
bekannt war. So wurde der Stationsleiter 1908 im Missions-Bericht der Palau-In-
seln fiir seine Verdienste im Kampf gegen »Unsitten«, welche die »Christianisie-
rung wie die soziale und sittliche Gesundung erschwerenc, gelobt: »Er zwingt die
Eingeborenen, Anpflanzungen rationell zu unterhalten, hat den Zauberern das
Handwerk gelegt, die Mddchen in den groRen Gemeindehdusern verboten, dem
weit verzweigten Adoptivwesen, dem leichtsinnigen Heiraten und Auseinander-
laufen einen Riegel vorgeschoben.«* Mit dem Verbot der Midnnerhauser - aus da-
maliger europiischer Sicht eine Art Bordell - wurde auch der Tradition der von
den Briicke-Kiinstlern so bewunderten Balkenschnitzereien ein Ende bereitet. In
=inem Vortrag, den Pechstein 1930 in der Berliner Akademie der Kiinste hielt, be-
Zzuerte er, dass die von ihm erlebte »Unberiihrtheit der Inseln dahingeschwun-
Zen [sei], Funkstationen, Wellblechhiitten und Kleider fiir die Insulaner haben
Zem Idyll ein jihes Ende bereitet« Wie schon vor ihm Gauguin, so musste auch

Pechstein erfahren, dass die Suche nach dem Paradies in der Stidsee eng mit jahr-

Zes zwanzigsten Jahrhunderts nur noch bedingt der Realitit entsprachen.

43. Max Pechstein, Federzeichnung »Palau Ehe-
paare, 1914, die als Vorlage fiir sein Gemdalde Palau
Familie und seine Lithographie diente. Abgebildet
in Osborns Pechstein Monographie von 1922.

44. Max Pechstein, Palau-Familie, 1917, Ol auf
Leinwand, 122 x 94 cm. Wilhelm-Hack-Museum,
Ludwigshafen. Linker Teil des Palau-Triptychons
(vgl. Abb. 81).

45. Postkarte, die Pechstein im Herbst 1914 wahrend seiner
Internierung in Nagasaki abschickte.
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46. Max Pechstein, Im Frauenhaus, 1917. Abgebildet in Max
Osborns Pechstein Monographie von 1922.

R

47. Max Pechstein, Wandmalerei im Dachatelier des Kiinst-
lers in der Offenbacher StraRe 8, 1917.

48. Max Pechstein, Dekorationen im Foyer des
Hauses Offenbacher Str. 8.
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Erst im Frithling 1917, nach einer durch Militdr- und Kriegsdienst erzwungenen,
dreijihrigen Unterbrechung, konnte Pechstein die kiinstlerische Verarbeitung
seiner Siidsee-Erlebnisse wieder aufnehmen. In seinen Gemilden und Lithogra-
phien stellte er die Inselbewohner oft in einer landschaftlich reizvollen Kulisse
dar, bei der Jagd, der Fahrt mit dem Kanu oder dem gemeinschaftlichen Zusam-
mensitzen. Stilistisch lieRen Pechsteins Palau-Gemailde des Jahres 1917 bereits
eine Weiterentwicklung oder Wegentwicklung vom Expressionismus der Friih-
zeit erkennen.* Doch wie schon zu Briicke-Zeiten, stand auch in den Jahren nach
dem Ersten Weltkrieg die universale Aussage seiner Motive im Vordergrund.
Pechsteins Stidsee-Bilder waren fiir den Expressionisten weitaus mehr als blog
eine exotische Kulisse, die den Einsatz von kriftigen Farben rechtfertigte und
die sich dem GroRstadt-Publikum gut verkaufen liefen. Eine Palauerin auf einem
Kamerun-Hocker mag uns als kulturelles Missverstdndnis erscheinen, fiir Pech-
stein war sie vor allem Ausdruck eines alternativen Lebensgefiihls (Abb. 46).#
In der Presse wurden seine Arbeiten als »neue Stimulans des Europa miiden
Kunstverlangens« willkommen geheifen, und ein Jahr nach sei-

ner Riickkehr von der Westfront in einer Sonderausstellung bei

Gurlitt prasentiert.* 1919 erschien bei Paul Cassirer die Lithogra-

phien-Mappe »Reisebilder« (Kat. 101).%

In diese Zeit intensiver Siidsee-Rezeption fillt auch eine Wand-

bemalung in Pechsteins Atelierwohnung in der Offenbacher
StraRe 8, die sich - anders als seine Gemilde, Zeichnungen und
Lithographien - stilistisch eng an der piktogrammbhaften Zei-
chensprache der geschnitzten Balkendekorationen in den Klub-
hiusern orientiert. Als einzig erhaltene Wandmalerei des Kiinst-
lers blieb siein der kunsthistorischen Literatur bisher unerwihnt
(Abb. 47).4¢ Wihrend Pechstein im Eingangsbereich des vom be-
freundeten Architekten Bruno Schneidereit erbauten Hauses die Kassettendecke
und Pfeiler mit dekorativen Ornamenten verzierte (Abb. 48), so lassen sich in der
Bemalung seines Dachateliers keine Reminiszenzen an seine fritheren Dekoratio-
nen fiir die Foyers und Treppenhiuser in Berliner Mietshidusern finden. Auch un-
terscheidet sich die Wandmalerei in ihrer starken Vereinfachung von Pechsteins
kiinstlerischen Auftragsarbeiten, der bereits erwidhnten Speiseraumgestaltung
von 1912 oder den Glasfenstern und Mosaiken fiir die prunkvolle Villa und Galerie
seines Kunsthindlers Gurlitt von 1917, in denen er Siidsee Zitate mit religiosen
und dekorativen Motiven verband (Abb. 49). Mit diesen reprisentativen Auftrags-
arbeiten hatte Pechsteins Wandbild nur das Prinzip der ganzheitlichen Gestal-
tung gemeinsam. Die mit einfachsten Mitteln ausgefiihrte Dekoration kniipfte
eher an die improvisierten Wandbehinge in den ehemaligen Briicke-Ateliers an.
Doch fiihrte Pechstein seine Bemalung diesmal nicht auf Nesselstoff, sondern
direkt auf der Wand aus. Auf einer Fliche von gerade einmal vier Quadratmetern
gestaltete er zwei Friese, eingerahmt von jeweils einem breiten Schmuckband.
Dabei verzichtete er nun vollkommen auf Anklinge an die Kompositionen von
Matisse oder Gauguin, und orientierte sich stattdessen enger denn je am kanti-
gen Balkenstil Palaus. Dem mikronesischen Vorbild folgend, stellte er die Figu-

ren meist im Profil und mit der typischen Haarkrone dar, stehend oder auf dem



Boden hockend. Die Wiedergabe der Klubhduser und Palmen passte er ebenfalls

den Darstellungen auf den Hausbalken an.

Max Pechstein war sich als ehemaliger Meisterschiiler in Monumentalmalerei an
der Dresdner Kunstakademie bewusst, dass Wandmalereien eine andere kiinst-
lerische Herangehensweise erforderten als kleinformatige Olgemilde. Zwar
wiederholen sich einzelne Motive sowohl auf Pechsteins Wandbild als auch auf
seinen Gemilden, zum Beispiel die Darstellung des rostbraunen Kanus mit Perl-
mutteinlage, das nahezu identisch im Mittelteil seines Palau-Triptychons dar-
gestellt ist (Abb. 50), doch war Pechsteins Atelierausmalung weitaus mehr dem
zeichenhaften Stil der Kunst Ozeaniens verpflichtet als irgendeine andere Arbeit
des Kiinstlers. Die unterschiedliche Behandlung von Wandmalerei und Gemalde
wird durch den Vergleich einer Foto-Postkarte mit seinem Portrit »Der Sohn des
Kiinstlers auf dem Sofa« anschaulich (Abb. 51, 52). Das Foto zeigt den fiinfjih-
rigen Frank im Matrosenkostiim vor dem Hintergrund einer Urwald-Kulisse.*
Die Darstellung des dichten Blitterwerkes ist flichig und stark vereinfacht, jede
realistische Illusion ist aus dem Gefiige verbannt. Dies entsprach den Prinzipien,
die Osborn in seiner Pechstein Monographie des Jahres 1922 an die Wandmale-
rei und Raumgestaltung kntipfte.* Um die gleiche Zeit, gegen Ende des Jahres
1917, entstand das Olportrit seines Sohnes auf dem Sofa.#” Auch hier befindet sich
ein Wandgemilde im Hintergrund, doch ist die Darstellung
geschickt in die Komposition des Bildraumes miteinbezogen,
indem die hockende Palauerin dem Sohn Frank eine Schale zu
reichen scheint. Im Vergleich zu der auf dem Foto dokumen-
tierten Dekoration hat der Kiinstler die dargestellten Palau-
Motive - hockende Frau und Eidechse - dem Stil des Portrits
angepasst. Pechstein benutzte seine Atelierdekorationen hiu-
fig als Bildhintergrund fiir Portrits und Stilleben, eine Praxis,

die auch bei den anderen Briicke-Mitgliedern beliebt war.

Als Pechstein im August 1918 von der Offenbacher StraRe in die

Kurfiirstenstrafie 126 umzog, gestaltete er auch dort die Win-

de mit Malereien. Ein Foto von 1926 gibt einen Eindruck von  so. Max Pechstein, Mittelteil des Palau- Triptychons, 1917, Ol auf Leinwand,
120 x 180 cm. Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen. Abgebildet in der Zeitschrift
Deutsche Kunst und Dekoration, 1918.

Pechsteins primitivistischer Ateliereinrichtung in der neuen
Wohnung (Abb. 53). Der Kiinstler posiert im eleganten Aufzug
inmitten seiner Sammlung eigener und aufereuropdischer
Skulpturen vor dem Hintergrund einer Wandgestaltung, die
eine Figur im kantigen Palau-Stil darstellt. Im Vordergrund
ist seine geschnitzte Holzfigur »Mond« von 1919 zu sehen, in
der afrikanische und ozeanische Elemente miteinander kom-
biniert sind. Zwei weitere Fotos dokumentieren, dass sich im
Atelier ein umlaufender Figurenfries befand, der ebenfalls im
kantigen Palau-Stil gearbeitet war (Abb. 54, 55). Im Vergleich zu
dem Wandbild in der Offenbacher Strafe waren diese Figuren
mit ihren erstarrten Konturen, den gegeneinander verscho-

benen Kérperteilen und dem einfachen Hell-Dunkel-Kontrast

49. Max Pechstein, Detail aus dem Mosaik »Vertrei-
bung aus dem Paradies« fiir die neuen Raume der Ber-
liner Galerie Gurlitt, 1917. Abgebildet in Max Osborns
Pechstein Monographie von 1922.

noch stirker vereinfacht. Unter Vernachldssigung des Hinter-  s1.  Foto-Postkarte vom Sohn 52.  Max Pechstein, Der Sohn des Kiinstlers auf

grundes fiillten die stimmigen Silhouetten die Bildzone fast :
dekoration, 1917.

vollkommen aus. Das rahmende Zickzackband und das Gitter-

des Kiinstlers vor einer Wand-

Von der Heydt-Museum, Wuppertal.

dem Sofa, 1917, Ol auf Leinwand, go x 120 cm,
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53. Max Pechstein in seiner Wohnung in der
Kurfu'rstenstmﬂe 126, 1926.

54. Max Pechstein, Figurenfries in der Wohnung des Kiinst-
lers in der Kurfiirstenstrafe 126, 1919.

55. Max Pechstein, Figurenfries in der Wohnung des Kiinst-
lers in der Kurfiirstenstrafe 126, 1919.
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muster, sowie die Verwendung der Zickzacklinien als »Sprechlinienc, die zur Dy-

namisierung beitrugen, orientierten sich eng am mikronesischen Vorbild.

Anders als Kirchner, dem nach eigener Aussage »die einfache Art der Palaubal-
ken« bald nicht mehr gentigte, und der begann, »nach mehr Wirme und vollerer
Form zu suchen, griff Pechstein den kantigen Palau-Stil auch viele Jahre nach
der ersten bildnerischen Verarbeitung durch die Briicke Kiinstler in seinen Ate-
lierdekorationen auf.** Pechsteins spitere Variationen auf die Balken wurden
- im Gegensatz zu den expressionistischen Ateliergestaltungen der Briicke-Zeit
- in der Kunstwissenschaft »als kaum mehr als der Abklatsch eines auRereuropi-
ischen Stiles« gewertet.® Tatsdchlich verbildlichten Pechsteins Raumgestaltun-
gen, ungeachtet dessen, wie eng sie sich am aufereuropiischen Vorbild orientier-
ten, seine eigenen gesellschaftlichen und kiinstlerischen Visionen. Pechsteins
Briefe dokumentieren, dass die Siidsee-Thematik fiir den Kiinstler gerade nach
der Niederlage des Ersten Weltkrieges und dem von Pechstein als sehr schmerz-
lich empfundenen Verlust der »Deutschen Stidsee« ein Lebensideal verkorperte.
In einem Brief vom September 1920 beschrieb er Europa als »das Widersinnigste
und Gréplichste fiir einen Menschen. Ein Sklavendasein« und gab zu, dass sein
Herz »immer noch, iiber allen Geschehnissen der letzten ungliicklichen Jahre
hinweg in den Tropen« weile, aus dem er »gleich Adam aus dem Paradies ver-
trieben« worden war° Vor diesem Hintergrund sind Pechsteins Atelierdekorati-
onen als Riickzugsorte vor dem als bedriickend empfundenen Nachkriegsalltag
zu verstehen. Die Friese in der Kurfiirstenstrafe entstanden wihrend einer po-
litisch aufgeladenen Zeit, gegen Ende des Jahres 1918, als sich Pechstein fir die
»Novembergruppe« und den »Arbeitsrat fiir Kunst« engagierte. Anders als seine
Plakate und Texte, die ebenfalls in dieser Zeit entstanden, enthielten seine Wand-
malereien zwar keine expliziten politischen oder kulturpolitischen Botschaften,
dennoch wurden sie im zeithistorischen Kontext als Beispiele einer utopischen
Innengestaltung verstanden. In dem Sonderheft »10 Jahre Novembergruppes,
das 1928 in der Reihe der »Kunst der Zeit« erschien, wurden zwei dhnliche Fries-
Entwiirfe Pechsteins zusammen mit anderen Raumgestaltungen von ehemaligen
Mitgliedern der Novembergruppe vorgestellt (Abb. 56)5 Pechsteins Palau-Friese
waren gleich unter den kubistischen Innenrdumen von Max Taut abgebildet. Die
Arbeiten konnten kaum unterschiedlicher sein und erkliren vielleicht auch, wa-
rum die gemeinsamen Aktivitdten der Novembergruppe nur kurze Zeit Bestand
hatten. Gleichzeitig verdeutlichen sie die Suche der beteiligten Maler und Archi-
tekten nach einer neuen kiinstlerischen Sprache und den Wunsch nach der Auf-

hebung von Gebrauchs- und Hochkunst.

V.

Im Zusammenhang mit Pechsteins Primitivismen soll an dieser Stelle auch auf
die zeitgendssische Beurteilung der Siidsee-Motive eingegangen werden. Grog-
tenteils wurden Pechsteins Palau-Bilder sehr positiv besprochen, doch fehlte
es gerade im Zuge der Popularisierung des Expressionismus in den zwanziger
Jahren auch nicht an kritischen Stimmen. Wiederholt musste sich der Kiinstler
den Vorwurf gefallen lassen, seine Verwendung der Stidsee-Thematik sei deko-

rativ und oberflichlich. Die Fiirsprecher der auRereuropiischen Kunst prophe-



zeiten, dass eine solche bewusste Anlehnung an die primitive Formensprache
zwangsldufig in einem kiinstlichen Exotismus enden miisse. Fiir Carl Einstein
stand fest, dass der »Exotismus [...] die sichsischen Primitiven aus optischen
Vorstellungsmangel« berauschte.s 1922 stellte Ernst von Niebelschiitz in seinem
Aufsatz »Das Geheimnis des Primitiven« fest, dass »nichts schrecklicher sei« als
die »Primitivititsgeste gewisser Modernen«.s3 Anfang 1921 parodierte der »Sim-
plicissimus« die Siidsee-Mode in einer Karikatur (Abb. 57). Der Hintergrund des
Kiinstler Ateliers ist mit Palmen, Kakteen und Skulpturen ausstaffiert, an der
Wand hingen drei Bilder, von denen das rechte an Pechsteins »Palau-Familie« er-
innert’* Das linke Bild mit Kuh und Midchen beschwort die Bergkulissen Kirch-
ners herauf, der nach dem Ersten Weltkrieg in seiner Holzhiitte in Frauenkirch
bei Davos seine Liebe fiir afrikanische Schnitzereien und bauerlicher Volkskunst
miteinander verband. Obwohl es keinen expliziten Hinweis darauf gibt, dass die
Karikatur auf Pechstein gemiinzt war, so zdhlte er doch zu den renommiertesten
Vertretern der Stidsee-Mode, ja sogar vom »antiquierten Expressionismus« einer
»Palau-Akademie« war in diesen Jahren die Rede.s Der Vorwurf der Vermischung
von westlichen Vorstellungen mit einer primitivistischen Sprache lieg sich nur
schwer abschiitteln. Karl Scheffler warnte Pechstein davor, »im Primitiven ste-
cken zu bleiben, das Psychologisch Urspriingliche mit dem historisch und eth-
nographisch Urspriinglichen zu verwechseln und dabei in eine Stidsee-Insulaner
Mode hineinzugeraten.«*® Noch radikaler duRerten sich diejenigen, denen etwas
daran lag, die moderne Kunst ganz und gar in Frage zu stellen. So beklagte Max
Liebermann im Jahre 1921, dass statt handwerklichen Qualititen und Kénnen in
der Kunst »die primitiven AuRerungen der Stidsee-Insulaner und der Papua-Ne-
ger der Jugend als Vorbild empfohlen« wiirden.” Liebermanns Kritik muss gerade
Pechstein, der besonders in der unmittelbaren Nachkriegszeit vehement die Rol-
le des Kiinstlers als Handwerker vertreten hatte, als ein unberechtigter Angriff
erschienen sein. Zur Ehrenrettung Pechsteins und in Erwiderung auf die kriti-
schen Stimmen sei hier Erich Knauf zitiert, der feststellte, dass Pechstein »nicht
zu den >Primitiven< gekommen [sei] wie der haltlose Eisensplitter zum Magne-
teng, sondern durch die »Sehnsucht, die kiinstlerische Form auf die Kernformel

zureduzieren«.s®

Weitaus polemischer wurden die Angriffe auf Pechsteins Siidsee-Bilder - und
nicht nur auf diese - nach 1933: »Das Schwarze Korps, die Kampfzeitung der SS,
warf Pechstein, Schmidt-Rottluff, Kirchner und Nolde unter dem Untertitel »Ge-
wollt primitiv« vor, ihre »Koketterie mit dem >Unverbildeten« wirke »viehisch,
jammerlich oder bléde, jedenfalls nicht urspriinglich, sondern >gemacht«.s® Der
volkische Kulturideologe Paul Schultze-Naumburg hatte in seiner Schrift »Kunst
und Rasse« schon 1928 das Interesse der modernen Kiinstler an der auRereuro-
pdischen Kunst als »fast perverse[s| Liebdugeln mit fremden Rassen und ihrer
Haltung« bezeichnet.® So iiberrascht es nicht, dass Pechsteins Olgemilde »Pa-
lau-Familie« als Beispiel schwindenden »Rassegefiihls« in der Wander-Ausstel-
lung »Entartete Kunst« durch Deutschland reiste (Abb. 58). Dazu nahm der in-
zwischen offentlich verfemte Maler folgendermaen Stellung: »[...] Dag man von
mir in Miinchen eine Arbeit in der Ausstellung >Entartete Kunst« zeigt, beriihrt
mich darum wenig, weil es eine Arbeit aus Palau, einer ehemaligen deutschen
Kolonie aus der Siidsee ist, welche die Japaner beschlagnahmten!« Pechstein ar-

gumentierte, dass es schlieflich im Interesse des Landes sein sollte, wenn Kiinst-

56. Max Pechstein, Figurenfries. Veroffentlicht 1928 in der
Sonderausgabe der »Kunst der Zeit«, »10 Jahre November-

gruppe«.

Boctaeidricene Guropier.

57. »Fortgeschrittene Europder«. Karikatur aus dem »Sim-
plicissimus«, 1921.
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58.  Foto der Ausstellung »Entartete Kunst«, Miinchen 193;.
Oben in der Mitte hingt Max Pechsteins »Palau Familie« von
1917.

59. Max Pechstein, Dekorationen fiir den Faschingsball an
der Hochschule fiir bildende Kiinste, Berlin, 1947.
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ler »aus rein ideeller Einstellung, ohne jegliche staatliche Unterstiitzung, auf
eigene Faust und Gefahr diese Gefilde aufsuchen, und dieselben zu gestalten
versuchen. Nicht nach europidischen Gesichtspunkten, denn es ist nun einmal
nicht Europa, und nicht Deutschland, wo Kolonien liegen!«® Pechsteins Pli-
doyer fiir die kiinstlerische Gestaltungsfreiheit war vergeblich, und auch das
geschickt gewdhlte Argument, dass Palau schlieglich zum ehemaligen Koloni-

alreich Deutschlands gehorte, zdhlte nicht.

Nach 1945 wurde Pechsteins Kunst in den Kanon der Klassischen Moderne
aufgenommen, seine Palauzeichnungen waren »ein Begriff in der modernen
Kunstgeschichte geworden«®, die Reise wurde als »Hohepunkt seines Lebens«
bezeichnet.®* Sowohl in Ost- und West-Deutschland wurde er vor dem Vorwurf
der Oberflichlichkeit in Schutz genommen, wenn auch mit unterschiedli-
chen Argumenten. In der Ostzone rechtfertigte vor allem Pechsteins Herkunft
als Arbeitersohn sein Bestreben nach der »Riickfithrung der kompliziert und
verschraubt gewordenen LebensiuRerungen des modernen Menschen auf die
primitivsten, materiell und seelisch einfachsten Formen«, wie ein sozialisti-
scher Kunstkritiker anlidsslich einer Ausstellung in Halle 1947 betonte.® Fiir
Pechstein, »der aus einfachsten Verhiltnissen stammt, und den Lebenskampf
in allen seinen Abwandlungen kannte, war diese Sehnsucht nach dem einfa-
chen Leben keine Modeangelegenheit, wie vielen seiner Zeitgenossen.«® Auch
im Westen wurde Pechsteins Expedition in die Stidsee positiv bewertet. Anléss-
lich der West-Berliner Ausstellung »Der junge Pechstein« im Jahre 1959 stellte
ein Rezensent fest, »sein Weg nach Palau [...] war keine Weltflucht, sondern ein
Bekenntnis zur Sonne, zum Leben, zur Lust.«® Die Betonung der Lebensfreude
des Kiinstlers - die Pechsteins Image vom »Sonntagskind«* der Briicke aufgriff
- spiegelt einen generell ungezwungeneren Umgang mit der Siidsee Thematik
wieder. Diese Neubelebung der Faszination Stidsee in der Zeit nach dem Zweiten

Weltkrieg hielt auch in den fiinfziger und sechziger Jahren an.

Pechstein war einer der ersten, der bewies, dass sich die Sehnsucht nach Ur-
spriinglichkeit durchaus mit einer kiinstlerischen Popularisierung des Sujets
vereinbaren lieR. Noch in der unmittelbaren Nachkriegszeit, im verwiisteten
Berlin, verwandelte er mit Hilfe seiner Studenten die Kellerraume der Hoch-
schule fiir bildende Kiinste anlisslich eines Faschingsballs 1947 in ein Std-
seeparadies mit Strandschonheiten und Urwaldkulisse (Abb. 59). Pechsteins
romantisch verspielte, humorvolle Kulisse gehorte ebenso wie seine Atelier-De-
korationen zu seinem allumfassenden, kiinstlerischen Lebensentwurf. Das An-
liegen der Briicke-Gruppe, »die Kunst mit dem Raum in Einklang zu bringen,
wie Kirchner es in der Briicke-Chronik 1913 formuliert hatte, blieb somit auch
eines der wichtigsten Prinzipien Pechsteins, das sich in immer neuen Formen
manifestierte. Dabei erhoben Pechsteins Dekorationen nicht den Anspruch auf
historische oder ethnographische Richtigkeit, sondern erméglichten fiir eine

kurze Weile den Aufenthalt in einer phantastischen Kunstwelt.

Die stilistische Bandbreite der hier vorgestellten Arbeiten reicht vom kanti-
gen Briicke-Expressionismus bis zur lieblichen Faschingskulisse. Allen diesen
Werken - so unterschiedlich sie auch in Stil, Funktion und Bildthematik waren

- war jedoch eines gemeinsam: das Bestreben, ein urspriingliches Lebensideal



und eine urspriingliche Formensprache, die gleichzeitig den Bestrebungen der
modernen Kiinstler nach figuraler Vereinfachung und gesteigertem Ausdruck
entsprach, miteinander zu verbinden. Bei Pechstein war die Vorstellung vom Le-
ben im Einklang mit der Natur eng an seine Reisen gekoppelt, nicht nur nach Pa-
lau, sondern auch nach Moritzburg bei Dresden, Nidden auf der Kurischen Neh-
rung, spiter nach Leba nahe der pommerschen Kiiste, nach Monterosse al Mare
oder an den Genfer See. Selbst in Berlin, wo die visuellen Erlebnisse wihrend der
langen Wintermonate im Atelier kiinstlerisch umgesetzt wurden, war er um die
Synthese von Kunst und Leben bemiiht. Und so war es in den Augen des befreun-
deten Kritikers Paul Fechter auch »belanglos [...], ob einer sich iiber die Siidsee
oder iiber den Kurfiirstendamm mit der Welt herumschligt«, solange er - wie
Pechstein - das »Gefiihl fiir die Dinge der Welt« besitze.®*
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