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l. Vorwort und Themensetzung

Diese Arbeit versucht, das Werk Edward Hoppers unter dem Aspekt der Melancholie zu
analysieren. Grundfrage dieser Arbeit soll sein, ob Hopper in eine Reihe von Kiinstlern,
Philosophen, Dichtern und Literaten gestellt werden kann, welche das Thema der
Melancholie seit Beginn der Antike in all seinen Facetten aufgreifen. Sie erhebt
dagegen nicht den Anspruch, eine Gesamtschau auf Edward Hoppers Werk
darzustellen, sie will keine Analyse der amerikanischen Gesellschaft seiner Zeit leisten
und liefert keine Einordnung seiner Kunst innerhalb der Entwicklung der

amerikanischen Malerei.

In der gesichteten Literatur wird viel tber die Verbindung von Melancholie, Trauer und
Sehnsucht philosophiettAndere Stimmen haben der Melancholie ein positives Bild
gegeben. So schreibt Johann Wolfgang von Goethe iiber die ,,Wonne der Wehmut “* und
Victor Hugo nennt die Melancholie ../ ...] das Gliick, traurig zu sein.“>

Vor diesem Hintergrund scheint der Begriff der Melancholie ,,ein weites Feld* zu sein.

Daher liefert diese Arbeit nach einer einleitenden Vorstellung des Kunstlers
exkursorisch Anséatze zum Verstandnis von Melancholie in Kunst, Dichtung,
Philosophie und Wissenschaft, bevor versucht wird, die Frage zu beantworten, ob

Hoppers Bilder tatsachlich auf diese Art verstanden werden kénnen.

! Anm.: Zum Beispiel F. W. J. SchellinBas Dunkelste und darum das Tiefste der menschlichen Natur
ist die Sehnsucht, gleichsam die innere Schwerkraft. Hierdurch besonders ist die Sympathie der
Menschen mit der Natur vermittelt. (...) Auch das Tiefste der Natur ist Schwermuth; auch sie trauert um
ein verlorenes Gut, und auch allem Leben hingt eine unzerstorliche Melancholie an (...). Siehe Schelling,
Fiedrich Wilhelm J.: Stuttgarter Privatvorlesungensgd v. Miklos Veto. Torino 1973.
2 Anm. J. W. v. GoetheVonne der Wehmut: ,, Trocknet nicht, trocknet nicht, Trdnen der ewigen Liebe. /
Ach, nur dem halbgetrocknetem Auge / wie dde, wie tot die Welt ihm erscheint!** Zitiert nach: Ludwig
Volker (Hrsg.):Komm, heilige Melancholie. Eine Anthologie deutscher Melamei@gschichte
Stuttgart 1983, S. 78.
3 zitiert nach: Raymond Klibansky /Erwin Panofsky / Fitz S&dturn und Melancholie. Studien zur
Geschichte der Naturphilosophie und Medizin, der Religion und der Kemastkfurt a.M. 1990, S. 13.
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Il. Einleitung

Im Hauptseminar,,Melancholie, Vanitas und Wahnsina Kinstler im seelischen
Ausnahmezustand“ an der Universitat Pass#éeaschaftigten wir uns eingehend mit der
Melancholie in der Kunst und besprachen dazu verschiedene europaische Kunstler,
darunter Albrecht Durer, Nicolas Poussin und Francisco de Goya.

Die Basis fur die Bildauswahl des Seminars lieferte der Katalog zur cieuts
franzosischen Ausstellung ,,Mélancolie. Génie et Folie en Occident™ im Pariser Grand

Palais 2006. In dieser Ausstellung wurde erstmals die Geschichte der Melancholie
beleuchtet. Unter anderem finden sich in dem Katalog auch zwei Bilder des Malers

Edward Hopper.

Dies mag zunachst erstaunen. Zum einen, weil Hopper in dem Bildband als einziger
aul3ereuropéaischer Maler prasentiert wird, zude@n, weil er eher als ein ,,Chronist*

des amerikanischen Lebens bekannt ist. Edward Hopper, der berihmte und hochgelobte
Maler der einsamen Menschen in New Yorider Landschaftsbilder und der
Aufnahmen kleinstadtischer Milieus, spiegelte in seinen Werken das Amerika seiner
Zeit und betrachtete mit kritischem, traurigem, aber auch liebevollem Blick den

isolierten Menschen.

Hopper war- unter kinstlerischen Gesichtspunkteslbst ein ,,Einsamer”. Er entzog.
sich Zuordnungen seiner Kunst, etwa zum American Scene Painting oder den
Regionalisten rund um seinen Lehrer Robert Henri, welche das spezifisch
Amerikanische in den Sujets ihrer Malerei suchten. Auch eine Vereinnahmung durch
viele zeitgleiche Bewegungen, wie etwa durch die sogenannten ,,abstrakten
Expressionisten mit Jackson Pollock und Barnett Newman als fiihrende Vertreter, die
der amerikanischen Malerei in den 1950er Jahren zu Weltruhm verhalfen und Hopper

zu ihrem Vorbild erklart hatténlehnte er ab.

“Anm.: Weitere Kiinstler der Ausstellung waren u.a. Arnold Bécklin, Giorgi€hkirico, Lucas Cranach,
Eugéene Delacroix, Otto Dix, Albrecht Direr, Caspar David Friedrich, Johannidthelussli, Francisco
de Goya, Nicholas Hilliard, Anselm Kiefer, Franz Xaver Messerschmidt, Ron Midekrd Munch,
Pablo Picasso, Nicolas Poussin, Auguste Rodin und Jean-Antoine Watteau. [Mél&wukeet Folie
en Occident. Galeries Nationales du Grand Palais, Paris 10.10.2005-16.1.200&at\edgalerie,
Berlin 17.2.-7.5.2006].
®Vgl. Michael Thimann: Liste zur Referatsvergabe des Hauptseminars.
® Anm.: Den Expressionisten, die auf die Eigenkraft der Farbe und einfaaghevefbalte setzten, war
Hoppers strenge formale Konsequenz seiner Bilder richtungsweisend. Vgl. CavirB&dalism: The
American Mainstrearin Réalités, April 1973, S. 117.
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Hopper lebte und arbeitete zur Zeit der schweren Wirtschaftskrise in den 30er Jahren
des 20. Jahrhunderts, welche in der amerikanische Kultur bis heute als Zeit allgmeiner
Orientierungslosigkeit gilt. Seine Themen waren der durchreisende Gast, das
Hotelzimmer oder der immer gleiche Wohnraum in den Suburbs und die Einsamkeit
ihrer Bewohner (z.B. irHotelhalle (1943), Hotel am Bahndamn{1952), Motel im
Westen(1957))! Die Formen der Architektur und Technik wurden ihm dabei genauso
zum Ausdruck von Vereinsamung wie die menschliche Gestalt. Seine Kunst stellte

damit die Einsamkeit des Einzelnen der Leere der AuRenwelt gegéniiber

[l Exkurs: Die Melancholie im Wandel der Epochen

Mit der Melancholie setzen sich Gelehrte und Kunstler schon seit der Antike
auseinander. Bereits Aristoteles hat die Melancholie als ein ungltickliches Bewusstsein
interpretiert, unter dem besonders der kreative Mensch Jeftte.war eben dieser
Aristoteles, der als Erster die Melancholie mit dem Genie in Verbindung brachte - eine
Theorie, auf die sich im Laufe der Jahrhunderte Cicero und zahlreiche weitere Dichter
und Denker berufen solltéfl Hyppokrates (400 v. Chr.) fasste die Melancholie als eine
seelischeErkrankung auf, die durch korperliche Faktoren ausgeldst werde. Die
hippokratische ,,Humoralpathologie® ging von vier im Korper wirkenden
,Kardinalsidften* aus (den ,,quattuor humores): die schwarze Galle, die gelbe Galle,

das Blut und der Schleim beherrschten zusammen das ganze Sein und Verhalten des
Menschen und bestimmten durch die Art ihrer Mischung den Charakter des
Individuums. Es lag nahe, dass man die Melancholie mit ihrer niederdriickenden, die
Lebenskréafte lahmenden Symptomatik mit dem Dunkel des Herbstes, der Nacht und
den Saften der dunkelroten Milz, also der schwarzen Galle, in Beziehund's@ige
Klnstler nutzten sie in ihren Werken als Symbole.

Bis in die Renaissance hinein glaubte man dann, dass dastimlogische
Konstellationen und Vorherbestimmung der Mensch zum Melancholiker geboren
werde. In den neuplatonischen Lehren der Renaissance waren die sieben freien Kinste

dem Reich der sieben Planeten unterstellt. Saturn, als Gott der auctor temporum, also

"Vgl. Jean ClairEdward HopperAbb. 271, in: Clair, John (HrsgMelancholie. Genie und Wahnsinn
in der Kunst Kat.Ausst. Berlin/ Paris 2006, S. 482.
8Vgl. Heinz LiesbrockDie Wahrheit des Lichts. Zum Werk Edward HoppiersEdward Hopper:
Vierzig MeisterwerkeMunchen 1988, S. 10.
? Klibansky / Panofsky / Saxl (wie Anm.2), S.59, zitieren den bekannten AbschniteaBroblemata
physicades Aristoteles (l11.1.), Warum sind alle hervorragenden Manner, ob Philosophen,
fotaatsméinner, Dichter oder Kiinstler offenbar Melancholiker gewesen? .

Ebd.
1 vgl. Klibansky / Panofsky / Saxl (wie Anm. 2)



Lenker der Zeiten, fiel dabei die Geometrie zu und im Weiteren alles, was das Mal3 der
Zeit, das Ausmald des Raumes und deren Anwendung betraf. Alle Unternehmungen des
geometrischen Verstandes standen demnach im Zeichen der Melancholie.

Es war Albrecht Durer, der das zeitgentssische Wissen uber die Melancholie in seinem
komplexen SticiMelancolia 1(1514) zusammenfasste und symbolhaft darstellte.

Hier wird eine sitzende Hauptfigur mit aufgestitztem Kopf gezeigt, deren
nachdenklicher Ausdruck von Schwermut gekennzeichnet it Erwin Panofsky

stellt diese Figur nicht nur Melancholie dar, sondern ist gleichzeitig die allegorische
Verkorperung einer schopferischen Geisteskraft, der sogenannten geometrischen
Denkungsart. Die mit der Geometrie verbundenden Téatigkeiten wie Malerei und
Architektur (als an Zahl und Mal3 geknipfte Kinste) brachten in dem, der sie ausibe,
eine melancholische Einbildungskraft hervorDies sei die wahre Bedeutung von
Durers Stich. Dessen Deutung hat nicht nur alle Generationen von Kunsthistorikern
herausgefordert, sondern auch den nachfolgenden Kinstlern Orientierung fir eigene
Melancholie-Darstellungen gegeben. Auch Hopper darf hier erwéhnt werden, meint der
Kurator Jean Claiim Katalog zur eingangs erwiahnten Pariser Ausstellung ,,Génie et

Folie en Occident”. Er sieht Hoppers geometrische Kompositionselemente in direkter

Linie zu Diirersars geometrica®

Einen weiteren Versuch, das Wesen der Melancholie zu erfassen, hat der englische
Gelehrte und Schriftsteller Robert Burton in seiner Abhandlthg Anatomy of
Melancholie(1621) unternommen. Er war damit der erste Vertreter der Neuzeit. Burton
beschreibt die Melancholie als Einheit in der Vielzahl der Symptome als ,,Similitudo
dissimilis“** Er war selbst ,bekennender Melancholiker”, die unterschiedlichen
Auspragungen seiner allgegenwartigen eigenen Schwermut nahm Burtoii/als:d

sauer, traurig und verflucht“ wahr®® Das heift, dass in dieser Zeit die Melancholie als

Geflhls- oder Stimmungslageufgefasst wurde.

2/gl. dazu: Klibansky / Panofsky / Saxl: : Saturn und Melanch8liedien zur Geschichte der
Naturphilosophie und Medizin, der Religion und der KuBReinkfurt a.M. 1990, S. 448 ff.

13vgl. Jean ClairEdward HopperAbb. 270, in: Clair, John (HrsgMelancholie. Genie und Wahnsinn
in der Kunst Berlin/ Paris 2006, S. 481.

4 Burton:,,[S]carce two oft wo thousand, that concurre in the same symptomes; thedb®abel never
yeelded such confusion of tongues, as this Chaos of melandhiblyatlicty of Symptomes*, Siehe
Robert BurtonThe Anatomy of Melancholie. Vol@xford 1989 [zuerst 1621], S. 397.

!> Robert BurtonAnatomie der Melancholigiirich Miinchen 1988, S. 23.



In der Romantik schrieb Friedrich Schelling im Jahre 1810 in seinen Stuttgarter
Privatvorlesungen: ,,Das Dunkelste und darum das Tiefste der menschlichen Natur ist
die Sehnsucht, gleichsam die innere Schwerkraft 1°

Die Melancholie ist demnach fur diese Epoche die Erkenntnis eines urspringlichen
Verlustes, die Sehnsucht nach der verlorenen natirlichen Einheit und Harmonie.

Auch August Wilhelm Schlegel beschreibt im selben Jahr die Melancholie als Zustand
der Unruhe und Heimatlosigkeit. Fiir ihn ist die Melancholie die ,,condition moderne®,

die schwerige Beziehung zwischen dem ,,Entwurzelten und der Heimat, wenn er

schreibt: ,,(...) Die Poesie der Alten war die des Besitzes, die unsrige ist die der
Sehnsucht; jene steht fest auf dem Boden der Gegenwart, diese schmiegt sich zwischen
Erinnerung und Ahnund.

Fur die Romantiker Schelling und Schlegel ist Melancholie demnacElement des

menschlichen Daseins.

Im 19. Jahrhundert, mehr noch im Fin de Siéecle, karsedilision der Kunst an ein

Ende, die Welt wurde als trompe 1’0il entlarvt und die Welt als substanzlos beklagt. Im

20. Jahrhundert war es dash selbst, das sich als arm und leer entpufipte
Melancholie wurde wieder mehr als eiroblem des einzelnen Individuums
aufgefasst.

Kinstler wie Gustave Courbet und Edouard Manet, Edvard Munch und Henri de
Toulouse-Lautrec haben diese Erkenntnis, ihre Angst und Einsamkeit in ihren Bildern
verarbeitet und selbst Picasso, der wohl erfolgreichste Kunstler des 20. Jahrhundert, hat,
wie kein anderer, die Macht der Schwermut immer wieder, besonders in seinen
Frauenbildnissen, zum Ausdruck gebrathCharakteristikum des melancholischen
Temperaments sei seine Langsamkeit, das Verharren; der grtbelnde Melancholiker
verharre in der Betrachtung, den starren Blick in die Ferne gerichtet.

Dieses Sehnsuchtsvolle umgreift auch die Vorstellung vom Tod, die zur

Todessehnsucht, ja zum Todestrieb (im Freudschen Sinne) werden kann.

' Siehe Anm. 1.

7 August Wilhelm SchlegeNorlesungen iiber die dramatische Kunst und Literdtur,.ohner, Edgar
(Hrsg.):Kritische Schriften und Brief&d. V., 7Bde. Stuttgart 1962 [1810].

' Freuds Text ,Trauer und Melancholie* (1917) definiert die Melancholie als einer komplexen
Beziehung zwischen dem Selbst und dem verlorenen Objekt. Freud,n8ighnauer und Melancholie.
Sigmund Freuds Studienausgabe. Bd.Rthnkfurt am Main 1972 [1917].

9vgl. dazu Walter ErberPicasso und die Schwermut. Versuch einer Deutdeidelberg 1947.



V. Edward Hopper.

Kinstlerischer Werdegang und mégliche Einflisse

Selbstportraitum 1903 - 1906

1882 geboren und aufgewachsen im kleinstadtischem Mittelschichts-Milieu der Stadt
Nyack, ging Hopper 1901 an die New York School of Arts, wo er auf Wunsch der
Eltern zun&chst die Facher lllustration und Graphik belegte. Spater einmal sollte ihm
diese solide Grundausbildung zu Gute kommen: Bis Hopper von seiner Kunst leben
konnte, vergingen zehn Jahre, eine Zeit, in der er sich mit Werbeauftrdgen tber Wasser
hielt.



Nach dem Wechsel von der lllustration zur Malerei studierte Hopper bei Robert Henri,
der seit seiner Rickkehr aus Europa Wortfuhrer einer Gruppe von Malern war, die in
einer Art konservativem Impressionismus den Alltag der Millionenstadt in allen seinen
Aspekten wiedergaben: Henri war der Uberzeugung, dass die einzige Moglichkeit einer
Entwicklung der Kunste in Amerika in der Besinnung auf das eigene Land, die eigene
Zeit und das eigene Leben bestiinde. Der journalistische aber auch romantische Blick
der amerikanischen Kunstler sollte vor allem die Grof3stadt als genuin amerikanischen
Ort ins Bildzentrum riicken. Seinen Schilern empfahl Henri, Orte des urbanen Lebens,
vorzugsweise die schmuddeligen Ecken zu skizzieren. So entstand eine sozialkritische
Malerei. Konservative Kritiker nannten Henri und seine Schiiler, darunter Sloan, Du
Bois, Bellow, Kent,spéttisch eine ,,Ashcan-School“. Der Einfluss Henris auf Hopper

gilt als unbestritteR°

Die Forschung ist sich dagegen uneinig dartber, ob Hoppers Europa-Reisen, vor allem
die nach Paris, gegen Ende seiner Studienzeit, Inspiration und Einfluss auf ihn hatten.
Im Verlauf dieser Arbeit soll gezeigt werden, dass Hoppers Bildthematiken in einer
Reihe mit Entwicklungen der europaischen Malerei seiner Zeit stehen. Vielleicht hat
nicht eine bestimmte Malrichtunggine europédische Schule oder eine Gruppe den
Amerikaner Hopper beeinflusst, doch seine Bildmotive gehdren in bestimmte
Motivketten, welche in der Antike ihren Anfang nahmen und bis heute von allen
Kinstlern, die mit kritischem Blick ihre Umwelt betrachten, aufgegriffen werden und
welche auch schon die européischen Romantiker und spater die Surrealisten ins
Bildzentrum rickten.

Festgehalten werden kann, dass Hoppers Jugend- und Studienjahre mit den kulturellen
und politischen Reformbewegungen vor dem ersten Weltkrieg und der Herausbildung
einer amerikanischen Massenproduktion- und Konsumgesellschaft zusammenfielen.
Stand er anfangs noch stark unter dem Eindruck Henris, I6ste sich Hopper im Laufe des
Weltkriegs von der Vorstellung einer mdoglichen Versdhnung von Individuum und

Stadt, wie es sein Lehrer noch beschwor.

1924, im Jahr seines kunstlerischen Durchbruchs, heiratet Hopper die Schauspielerin
und ehemalige Henri-Schilerin Josephine Verstille Nivison, genannt Jo. Fortan
verbringt das Malerehepaar die Sommermonate an der Atlantikktste, ab 1930 auf Cape
Cod, wahrend sie die Ubrigen Monate ein Atelier in New York am Washington Square

beziehen. Der Gegensatz von Stadt und Land in seinen Werken bietet reichhaltige

2vgl. Anm. 7, S. 12.
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Interpretationsmaoglichkeiten. Auf der einen Seite steht das idyllische Landleben, auf der
anderen der Moloch Grof3stadt. Da ist die Frage nach der Pariser Zeit und dem Einfluss
der Impressionisten auf Hoppers Werk naheliegend. Hopper beeindruckte das Licht
ihrer Bilder, ihr Interesse an der Architektur und der Natur (besonders die Architektur
mit ihren Eisenbahnkonstruktionen, aber es zog die Maler doch stets mehr in die
Vorstadt, aufs Land oder ans Meer) und auch Hopper versuchte, die fliichtigen
Momente der Natur oder Architektur im Licht festzuhaftenDen Pfaden der
Impressionisten folgten die Surrealisten, auch diese auf der Suche nach einer Poesie in
der Banalitat des Alltaglichen. Kranzfelder will deshalb eine Verbindung Hoppers zu
den Surrealisten erkennen, denn das Prinzip surrealistischer Téatigkeit bestehe nicht
zuletzt darin, ,,scheinbar vollkommen inkommensurable, nicht zusammengehorige
Gegenstande auf einer wie auch immer gearteten Flache, die damit zu einer
Projektionsflache  wurde, zu einer neuen, Uberraschenden  Wirklichkeit
zusammenzufiihren“?* Festzuhalten ist, dass Hoppers Bilder den Blick auf die
versteckten und feinen Nuancen der Schonheit, auf das Alltagliche, das Unscheinbare
lenken; etwas, das ihn in eine Linie mit impressionistischen wie surrealistischen
Bewegungen einreiht. Fiinfzig Jahre nach seiner Riickkehr aus Paris sagte Hopper: ,,Ich

T . . w23
glaube ich bin noch immer ein Impressionist.

V. Charakteristika des Werks von Edward Hopper

Hoppers Bilder zeichnen sich durch eine begrenzte Themenwahl aus. Die Grundmotive
variieren relativ wenig, insbesondere zéahlen dazu das FenstermutiBlicken in den

Raum hinein oder auch aus dem Fenster hinaus- und die Einzelfigur oder der weiblichen
Akt. Hinzu kommen eine grindliche, konzentrierte Planung des Bildaufbaus (Beck
spricht von ,Montagecharakter®), einer sorgfaltigen Wahl des Standpunktes,
perspektivische Verzerrungen und drastische Reduzierungen, was zu einer Polarisierung
von leerem Raum und verdichtetem Raum fuhrt und sehr statisch anmutet. Dem
allerdings wirkt das Licht entgegen, als inhaltlich ambivalentes Elémewesentliche
Kompositionsprinzipien sind die einfache, parallel zu Bildebene verlaufende frontale

2L Anm. Hopper verwendet in seinen Bildern immer wieder scheinbar willkérBtickwinkel, die etwa
Figuren und Gegensténde durch den Bildrand abschneidienStilmittel, dass der Impressionismus,
unter dem Einfluss der neuaufgekommenen Photographie entwidkgllté\nm. 7, S. 29,
2 lvo KranzfelderEdward Hopper. Visionen der Wirklichkeioln 1994, S. 115.
2Vgl. Anm. 7, S. 14, zitiert bei Gail Levitedward Hopper. The Art and the Artiew York 1980, S.
27.
24 Hubertus Beck: Edward Hopper, Hamburg 1992, S.30.
% Siehe Anm.23.
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Ansicht und ein Gegenstand, der auf einer schragen, in die Bildtiefe weisenden
Diagonale liegt.

Beck meint mit dem Begriff ,, Montagecharakter nicht eine auffallende
Geometrisierung der Bildstruktur, sondern die Tatsache, dass die Bilder und sogar
einzelne Bildteile von Darstellung zu Darstellung zueinander in Beziehung gesetzt
werden. Damit naherte sich Hopper der Abstraktion, und doch lehnte er die Aufldsung
der Gegenstandlichkeit im Sinne der modernen amerikanischen Abstraktfon ab.

Der Entwicklung des American Scene Painting nach Ende des ersten Weltkriegs, deren
,Prézisionisten‘ jede Form der Introspektion ablehnten und sich ausschlie3lich auf die
Darstellung des ,Auflen‘ konzentrierten (in Abgrenzung zur europaischen Malerei), hat
sich Hopper stets entzogen. Er wurde nie zu den Prazisionisten (darunter Charles
Demuth oder Gerald Murphy) gerechnet, seine Blickrichtung ging stets von auf3en nach
innen, wenn er sagte;Fiir mich sind Form, Farbe und Linie (...) nichts als
Arbeitsmittel, sie interessieren mich als solche nicht sehr. Mich interessiert der
immense Bereich menschlicher Erfahrungen und Gefiihle.Beck nennt dieses

Vorgehen, subjektive Imaginatioff®.

VI.  Hoppers ,,melancholischer Blick*

Schon Schlegel befand, das Charakteristikum des melancholischen Temperaments sei
seine Langsamkeit, das Verharren; der gribelnde Melancholiker verharre in der
Betrachtung, den starren Blick in die Ferne gerictitet.

Hoppers ganzes Werk ist von dieser Langsamkeit, dem Griblerischem, der Melancholie
gepragt. Sein Interesse gilt dem Verhaltnis von Individuum und dem modernen urbanen
Leben; es ist eine lebenslange, von tiefer Ambivalenz gepragte Auseinandersetzung mit
seiner Stadt New York, deren Anonymitat er fur sich selbst durchaus schatzt. Der
Melancholiker Hopper zeigt sich in der Auswahl seiner Motive: Er malt die Anonymitéat
der Stadt, den Bruch zwischen Mensch und Ort, die Heimatlosigkeit der Menschen in
ihr. Darum malt er oft Reisende, ob im Zug, in Hotellobbys, edenmern; oder aber
einsame Cafébesucher, die schnell, ohne Hut und Mantel abzulegen, Auidomat

% Gail Levin berichtet irSBynchronism and American Color Abstraction 1910- 1828s Max Weber
1912 in New York ein Pastell mit herumwirbelnden braunen, blauen, grintegelben Formen, das er
Musik nannte, malte. Levin vermutet einen Einfluss Kandinsky@n| &.: Synchronism and American
Color Abstraction 1910-192%ew York 1978, S. 43.

%" Brief an Charles Sawyer, 23.Oktober 1939; zit. bei: Marc Holfia:Hopper-Methodgin: Edward
Hopper, Ausst.Kat. Schirn-Kunsthalle, Frankfurt am Main 1992, S. 19.

8 Siehe Anm. 23.

9 Siehe Anm. 6.
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(1927), ihren Kaffee trinken, bevor sie wieder weiterziehen. Neben der meist weiblichen
Einzelfigur stellt Hopper auch Paare dar. Sie wirken erstarrt, einander fremd. Und doch
sind die Szenen intim, was den Betrachter in die Rolle eines Voyeurs drangt, ihn
teilhaben lasst an den offensichtlichen Auswirkungen der Umwelt auf die Figuren und
auf ihre Beziehung zueinander. Das eigentlich komplementdre Verhaltnis von
offentlicher und privater Sphare ist gestort, die Stadt wird zur trennenden Macht; sie ist
Ursache fiir den Bruch zwischen den Figuren, die Kluft zwischen den Geschlé@htern.
Dennoch wollte Hopper nicht auf die Kritik an der Stadt reduziert werden und wehrte
sich gegen eine Uberbetonung des Themas: ,.Die Sache mit der Einsamkeit ist

iiberstrapaziert.«*

VIl.  Genauere Analyse zweier Werke

Néaher betrachtet und verglichen werden an dieser Stelle zwei Werke, die in ihrer
Bildthematik— weibliche Einzelfigur, Fenster sowie dem scheinbar leeren Raum - ein
Kontinuum in Hoppers Oevre darstellen und in denen der Vanitasgedanke zum Tragen
kommt: A Woman in the Sun]l961, eines der letzten Werke sowiew York

Movie 1939, mehr als zwanzig Jahre zuvor entstanden.

Warum diese beiden Bilder? Zum einen, weil sie, wie eingangs bereits erwahnt, von
Jean Clair, dem Kurator der deutsch-franzdsischen Ausstelliétgncolie. Génie et

Folie en Occidenausgewahlt wurden, die erstmals die Geschichte der Melancholie seit
der Antike beleuchtet.

Zum anderen, weil davon ausgegangen wird, derselben Figur wiederzubegegnen. Damit
lassen sich Ruckschlisse auf das Gesamtwerk Hoppers ziehen und die Verbindung der
in New York entstandenen Stadtbilder mit den auf Cape Cod entstandenen
Landschaftsbildern bzw. Kleinstadtbildern erkennen. Der melancholische Blick des
Klnstlers gilt nicht lAnger dem einsamen Menschen in der Grol3stadt, sondern dem
Menschen an sich. Durch die zentrale Positionierung seiner Figur stellt Hopper die
»condition humaine in der modernen Welt, d.h. die Einsamkeit, Entfremdung und

Desillusionierung des Menschen in den Vordergrund der Bildaussage.

%Er steht damit ganz in der Tradition der Stadt-und Kulturkritik einesyHeédams oder Lewis
Mumford, der amerikanischen Intelligenz um die Jahrhundertwende, welghasiehts einer
unaufhaltsamen Urbanisierung aller Lebensbereiche eine Riickkehr ztbaoen Lebensverhaltnissen
zwar ausschlieBen, aber die Unvereinbarkeit von moderner Metropofleomamerikanischen Ideal
Community kritisierem> Vgl. Hubertus Beck, Anm. 23.

%lygl. Gail Levin: Edward Hopper 1882 1967 Miinchen 1981, S. 10.
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Das Kino, wie auch das Theater, das Variété sowie generell austauschbare Innenraume
wie Hotelzimmer, Cafés oder Bars waren die zentralen Themen Hdpp#ihrend

der Wirtschaftskrise Ende der dreil3iger Jahre suchten die Arbeitslosen in diesen
Raumen nach ein wenig Ablenkung und auch Hopper zog es wiederholt in die grol3en
Filmtheater der Stadt Fur das BildKino zeichnete er mehr als 50 Vorstudien von den

) ) 4,
groBBen Kinos wie dem ,,Strand*, ,,Palace* oder ,,Globe“3 :

. Studie flur‘New York Movie”, 1939

32 Siehe Anm. 6.
% Ebd.
% Ebd.
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New York Movigl1939

Im friheren Bild fallt der Blick des Betrachters ausgehend von seiner Position
unmittelbar hinter den tief eingelassenen Kinosesseln hinein in den Saal, entlang der
rechten Saalwand. Zuschauerraum, Bihne und Leinwand sind nur angeschnitten und die
rétliche Deckenbeleuchtung erhellt lediglich vereinzelte Zuschauer sowie die auffallige
Innenarchitektur des Kinosaals. Die Deckenbeleuchtung sind schwere, weit nach unten
hangende Lampen, aus deren grof3en, viereckigen stofflichen Schirmen die rote
Beleuchtung den Saal in warmes Licht senkt. Im Kontrast dazu erscheint das starke,
helle Licht des Schwarz-Weil3-Films, dessen Szene eine weibliche Figur erahnen lasst.
Die Leinwand ist eingelassen in einen Rahmen, ein Bild im Bild. Vor der Leinwand
erkennt man die Buhne, ein Relikt aus alten Zeiten, denn viele Lichtspielhduser waren
(und sind) ehemalige Theater- und Tanzvorfihrungssale. Die Buhne bestimmt weiterhin
die Architektur des Raums, sie schafft Distanz zwischen Leinwand und Zuschauer,
vielleicht wird ein Musiker die Vorstellung mit seinem Klavier auf der Biihne begleiten,
die Verbindung schaffen, den Zuschauer in der Dunkelheit der Reihen schwerer, roter
Stoffsessel sich selbst vergessen lassen und mitnehmen in die Traumwelt des

Spielfilms. Ein ma&nnlicher Zuschauer folgt denn auch gebannt dem Geschehen, er sitzt
15



vornubergebeugt und nimmt seine unmittelbaren Sitznachbarn nicht wahr. Die letzten
zwei Reihen sind leer. Im rechten Bildteil dann, erh6ht, weil im Eingangsbereich direkt
neben dem Aufgang, lehnt eine Frauenfigur an der Wand, an ihrer Kostiimierung (ein
dunkelblauer Anzug mit bis nach oben hin abschlieRenden groben Kndpfen des Jacketts
und mit einer feinen roten Linie an den Seiten der Schlaghose) ist die Platzanweiserin
des Kinosaals klar erkennbar. Sie scheint sich an der Wand nach oben zu ziehen, die
FuR3stellung deutet daraufhin, als ob sie ihre wehen FuRRe entlasten wollte. Auch ihre
Wangen leuchten vor Mudigkeit, den Kopf halt sie gesenkt, auf den Arm gestitzt. Das
blonde, frisierte Haar reflektiert das Licht der drei Lampen leicht erhéht an der Wand zu
ihrer Rechten. Der Lichtstrahl der Lampen wirft eine Sanduhr an die Wand, und
beleuchtet aulerdem die zwei aulleren Gelander der Sitzreihen im Zuschauerraum.
Diese stellen zwar eine vergleichsweise zierliche, aber eindeutige Verlangerung der
schweren, breiten Wand dar und teilen somit das Bild klar auf in links und rechts. Der
Lichtstrahl an der Wand bildet dariber hinaus eine Linie mit dem Blick der
Platzanweiserin. Ihr Kopf ist gesenkt, der Blick geht nach unten auf den Teppichboden
mit grau-schwarzem Rosenmuster. Aus der Blickrichtung des Betrachters hinter der
Frau schlie3lich nimmt man einen Treppenaufgang wahr; auch die Treppe ist mit einem
Rosenteppich tberzogen. Der Ausgang wird durch einen links und rechts mit dicken
Kordeln festgehaltenen und somit getffneten Vorhang markiert, der aus schwerem
rotem Brokat zu sein scheint. Die ordentliche Symmetrie der Falten im Vorhang lasst
darauf schlieRen, dass dieser in der Regel nicht geschlossen wird, ein Umstand, der
verschiedene Interpretationen zulasst:

Zum Einen l&sst sich eine Dreifaltigkeit in der Gesamtkomposition des Bildes
feststellen: Nicht nur haben wir die dreimalige Wiederholung der architektonischen
Elemente an der Saalwand (drei Deckenleuchten, drei Wandleuchten), sondern wir
haben auch drei erkennbare Welten, die einander Zugang verschaffen. Es gibt also die
surreale, den Zuschauer einladende Welt des Spielfiims auf der Leinwand, es gibt die
Welt im Kinosaal, eine Zwischenwelt sozusagen und doch in ihrer Typisierung eine
eigenstandige Welt, welche sich der Mensch geschaffen hat als Ort der Geborgenheit
vor der letzten, der realen Welt, in die die Treppe hinter dem Vorhang fuhrt. Doch, wird
diese genaue Definition von Realitat, Ubergang und Surrealitat letztlich nicht auch in
Frage gestellt? Hopper iiberldsst die Antwort nach der Frage ,,Was ist real?* dem
Betrachter des Bildes, denn nur er kann von seiner erhohten Position aus in alle diese
Welten blicken. Der mannliche Zuschauer im Kinosaal sieht nur noch die surreale Welt

auf der Leinwand und nimmt die eigentliche Welt, in der er sich befindet, nicht mehr
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wahr. Mogliche Gaste der letzten Reihe kdnnten von ihrer Position den Treppenaufgang
nicht sehen, sie blickten lediglich auf die Platzanweiserin und blieben somit innerhalb
der (Gedanken-)Welt des Kinos. Die Platzanweiserin aber steht derart in der Ecke des
Raumes, als ob sie den Schutz der dicken Wand suche, nicht auf die Leinwand oder in
den Saal blicken wolle. Ihr Blick sollte eigentlich hinausgehen, in die reale Welt. Sie
aber bleibt, senkt den Kopf und scheint erstarrt in dieser Pose. Stoisch wartet sie darauf,
dass die surreale, vergangliche Filmwelt erscheint und die Zuschauer mit ihren
Eindricken und Empfindungen im Dunkeln zurlcklasst. Sie verharrt auch, weil ihre
Kostimierung sie zum Bestandteil, zum Interieur der Welt im Kino macht. Die
Zuschauer werden hinausgehen, an ihr vorbei und neue Zuschauer werden kommen und
sie wird ihnen den Platz in ihrer Welt anweisen, um sich dann wieder zuriickzuziehen.
Ein Kreislauf. Und doch vergeht die Zeit, das symbolisiert der Schein der Lampen an
der Wand- in Form einer Sanduhr. Die Platzanweiserin steht im Lichtschein des
unteren Kegels, der dorthin zielt, wo der Sand fliel3t. Auch die Rosen im Teppich sind
Attribute der Verganglichkeit und das Aufstiitzen des Kopfes auf die linke Hand nimmt
das Topos des Melancholie-Gestus auf.

Das Werk ist gekennzeichnet durch Harmonie, Weichheit in der Licht- und
Schattenmodulation und sparsam pointierte Gegenstdnde. Die geistige Welt der
Dargestellten scheint mit Einbezogen. Dabei ist die Gedankenwelt der Frau nicht auf
ein ,hoheres’ Bewusstsein gerichtet, bleibt auf eine ihr eigene Sphdre begrenzt, sie

scheint gleichzeitig traurig und zufrieden. Die stimmungsvolle, alles beschonigende
Beleuchtung des Kinos; der durch das Zusammenspiel von Licht und Farbe warme,
rauchige Gesamtton des Bildes, verleiht der dargestellten Szene eine inhaltlich
schlussige, fur das Gesamtwerk Hoppers und seinen tblichen Darstellungen von Licht
aber aulRergewohnliche Aussage. Es scheint eine Liebeserklarung an das Kino zu sein,
ein Ort der Flucht vor der Welt, der Harmonie, aber auch die Kritik an der
vereinsamenden Stadt und der Sinnlosigkeit allen Vergniigens, die sie bietet. Das Kino
ist der ideale Ort der Melancholie, denn man kann sich dort ein Bild von anderen
Welten machen, von dem man gleichzeitig weil3, dass es nur ein Bild ist Dazu passen
auch die Melancholie-Topi der erdigen Farben des Interieurs und der Dunkelheit
wahrend der Filmvorfiihrungen.

Der melancholische Blick Hoppers wird hier bereits deutlich, doch erst im spéteren Bild
mit den fur Hopper typischen glanzenden kalten Farben wird er zum bestimmenden

Thema.
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A Woman in the Sui961

Das zwanzig Jahre spéater entstandene BildVoman in the Sul961) stellt eine
Interieurszene mit einer nackten, aus einem nicht erkennbaren Fenster
hinausschauenden Frau in einem karg méblierten Schlafzimmer dar. Das Bild ist streng
axial, durch die hintere Wand den Raum in linke und rechte Bildhélften aufteilend. Die
Frauenfigur steht mittig in der linken Bildhalfte, vor einem einfachen Holzbett. Ihr
Gesicht wird im Profil gezeigt, ihr Oberkérper ist leicht gedreht dem Betrachter
zugewendet, wahrend Beine und FURRe gespreizt im Profil gezeigt werden. Stand-und
Spielbein werden gleichermalf3en belastet, die Position ist vollkommen ruhig. Die gold-
braunen Haare der Frau fallen madchenhaft locker tGber die Schultern, der rechte Arm
ist angewinkelt mit einer Zigarette in der locker hdngenden Hand.
Der alte Korper der Frau ist sehnig, das schonungslose Licht beleuchtet die
Unformigkeit und das Hassliche, das Defekte. Die Frau steht im Profil mit Blick zu
einem nicht sichtbaren Fenster, das Licht fallt frontal auf ihren Kérper und betont den
Oberschenkel, der in seiner Form und Farbe an den leicht wehenden Vorhang, der vor
dem Fenster gerade noch sichtbar ist, erinnert. Das Licht bildet eine helle
streifenférmige Flache auf dem FulRboden und wirft lange Schatten der Beine der Frau.
Der rechte Winkel, den Beine und Schatten schlagen, ist die dominante Form des
Bildes. So finden wir den rechten Winkel ihres Armes und ihrer Beine mit den Schatten
am Boden in der Wiederholung der Fulileisten, der Bilderrahmen und des
18



quadratischen, flachig verglasten Fensters im hinteren rechten Bildraum, von dem nicht
sicher ist, ob es geschlossemer schwere, unbewegliche Vorhang deutet daraufhin

oder geoffnet ist. Dieses Fenster stellt ein symboltrachtiges Tor hinaus in die htgelige
weiche Graslandschaft dar; es ist grof3 genug, dass ein Mensch hinausklettern kénnte
und doch scheint ein Entkommen aus diesem Zimmer kaum mdoglich, da es sich
hochstwahrscheinlich hoch tUber dem Erdboden befindet. Denn der Blick aus diesem
Fenster fallt auf einen weiten, tiefblauen Himmel Gber weit entfernten Hugeln.

Das Bett ist mit einem kalkwei3en Laken bezogen, die Decke ultramarinblau, fast
schwarz. Die schwarzen, eleganten Frauenschuhe liegen achtlos auf dem Boden vor
dem Bett, ein Hinweis auf eine Morgenszene. Dagegen spricht das unbenutzte, steil
aufgerichtete Kopfkissen. Das grol3e Bild an der Wand oberhalb des Kopfkissens, nur
angeschnitten erkennbar mit einem dicken Goldrahmen versehen, bleibt eine dunkle
Flache und gibt seinen Inhalt nicht preis. Die Grol3e des Bildes veranlasst zu der
Annahme, dass es als Pendant zum Fenster gesehen werden soll und es stellt sich die
Frage, ob dem Fenster als Bild im Bild dieselbe Funktion zukommt wie dem ,,echten

Bild“. Der Betrachter soll nicht ndher treten, hinaus- oder hinabschauen und gedanklich
eintreten in die Welt vor dem Fenster, sondern den Ausschnitt aus seiner entfernten,
mittig im Raum stehenden Position betrachten und den Fensterrahmen als Bilderrahmen
anerkennen. Dementsprechend bietet das Zimmer erst recht keinen Ausweg, die
Gefangenensituation ist perfekt. Sie, die sehnstlichtig aus dem zweiten, am rechten
Bildrand nur angedeutetem Fenster schaut, scheint gefangen im Lichtstrahl. Diese
Zuwendung zum Licht ist die Chiffre eines sehnstichtigen Strebens nach Erlésung. Und
doch bleibt sie unerfillt, das Frauengesicht ist von einer unendlichen Traurigkeit
gekennzeichnet. Sie, die als einzige isoliert in der Mitte eines Raumes voller paarweise
vorhandenen Gegenstanden stehtwei Fenster, zwei Vorhénge, zwei Bettpfosten,
zwei Bilder— ist nackt und nur mit einer erloschenen Zigarette in der Hakeine

Glut, kein aufsteigender Rauch: Das Motiv des Erstarrten, Erldschten erstreckt sich bis
ins kleinste Detail. lhre Einsamkeit wird noch starker vorgefiihrt durch den Inhalt des
zweiten, kleineren Bildes, das eine Menschenmenge mit winkenden hocherhobenen
Armen zeigt. Auch hier ein Bild im Bild, welches sich durch das weil3e Passepartout
eindeutig von der grauen Wand abhebt. Es kdnnte als Blick in andere Welten gedeute
werden. Durch den halb traumenden, halb trauernden, in die Undurchdringlichkeit von
Welt und Dasein gerichteten Blick der Frau im Profil gibt sich ihr Charakter als
allegorische Figur zu erkennen. Sie ist ein Sinnbild der Vanitas-ldee, eine Allegorie der

Melancholie. So verstanden sind die dargestellten Dinge im Sinne einer Emblematik
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deutbar. Unter dem Aspekt der Zeit erkennt man im Lichtstreifen ein abstraktes
Stundenglas, es zeugt von der Verganglichkeit der Zeit und des menschlichen Lebens.
Der Glaube, dass das Leben des Menschen an ein Licht gebunden sei, hat sich in der
Metapher desLebenslichtes‘, das zum Erloschen gebracht werden kann, bis heute
erhalten. Auf unzéhligen Vanitas-Stilleben, deren Vorlagen haufig der Emblematik
entnommen sind, kommt die verrauchende oder umgestol3ene Kerze als Sinnbild des
Todes seit dem 16. Jahrhundert immer wieder ¥s besteht kein Zweifel, dass
Hopper solche Darstellungen bekannt waren und er sich tber den Sinn des Gleichnisses
im Klaren war. In diese Deutung fligt sich die Zigarette in der Hand der Frau, das Bett
erweist sich als Sarg.

Das Bild wirkt konstruiert und ratselhaft. Die BUhnenhaftigkeit der Szenerie wird
zuletzt dadurch betont, dass die perspektivische Konstruktion den Betrachter ebenfalls
in das Zimmer versetzt. Doch schaut er auf die Figur, geht sein Blick durch sie
hindurch, schaut er mit ihr, geht sein Blick aus dem Zimmer heraus. Eine genau
konstruierte Konstellation der Verfehlung. Der Treffpunkt beider Blickrichtungen ist
letztlich der leere Raum in der rechten Bildhélfte. Figur wie Betrachter werden in
diesem leeren Raum allein gelassen. Durch die zentrale Positionierung seiner Figur
stellt Hopper die ,,condition humaine” in der modernen Welt, d.h. die Einsamkeit,
Entfremdung und Desillusionierung des Menschen in den Vordergrund der Bildaussage.
Das Unerotische und die hasslichen Aspekte dieser Frau in der Sonne betonen die

Verganglichkeit alles Irdischen und sind fast Ubertrieben wiedergegeben.

Wie also lassen sich die Erkenntnisse aus den vorgestellten Bilder zusammenfihren?
Die Behauptung, dass die Frau M Woman in the Sumlie gealterte Figur der
Platzanweiserin darstellt, ist bislang von der Forschung unbewiesen. Beide stellen
jedoch in ihrer dargestellten Situation den personifizierten Vanitas-Gedanken dar, beide
werden sie als Wachterinnen von Tiren dargestellt, die in eine andere, jenseitige Welt
fuhren. Scheintlren erscheinen; im friheren Werk tatsachlich an der Wand, im alteren
Bild symbolisch durch Fenster, Lichtstrahl und Bilder. Die Scheintlr als solche ist
Sinnbild des Durchgangs von Leben zum Tod und vom Tod zum jenseitigen Leben.

Das Fenster steht symbolhaft fir die sich ausdehnende Welt, aber gleichzeitig auch fur

die Grenze, die den Betrachter oder Voyeur von den Vorgédngen im Inneren ausschlief3t.

% Vgl. Katrin SeidelDie Kerze. Motivgeschichte und Ikonolagie Studien zur Kunstgeschichte, Bd.
103, Hildesheim 1996.
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Seit der Romantik fester Bestandteil des Interieurs, begegnet einem diese Ambivalenz
oft in der europaischen Kunst der Hopperschen Jahre. Die Surrealisten schufen in ihren
Bildern die sogenannte Uber-Welt, in der Innen- wie AuRenwelt des Menschen heilend
zusammengefuhrt werden sollten und offenbarten so die Spannung von Innen- und
AuRenwel®® Hopper tbertragt das Fenstermotiv dann auf die Projektionswand des
Kinosaales, bei ihm ist es nicht die surrealistische Uber-Welt, sondern die lllusion der
Kinofilme, welche Innen- und Auf3enwelt des Menschen miteinander verbinden und
auch der Blick aus dem Fenster im spéateren Bild ist nur eine IlI&sion.

Weiterhin werden beide Bilder durch dicke, weit in den Raum ragende Mauern in zwei
Raumhalften aufgeteilt, wobei der Betrachter im Gegensatz zu den dargestellten Figuren
beide Raumhalften erfasst. Die Bilder sind wie Bihnen eines Theaters, jedes Element
dieser Buhne bekommt seine Aufgabe und der Betrachter wird nicht nur Teil dieser
Bihne, sondern Dirigent, der alle Bereiche der Biihne im Blick hat und zusammenfuhrt.
Auch kann die dicke Mauer, das Steinmotiv, als Emblem der saturnischen
Versteinerung alles Lebendigen verstanden werden.

VIIl.  Fazit

Bilder vom seelischen Ausnahmezustand: Hopper schafft es, den Moment des
innerlichen Rickzug von der Welt festzuhalten.

Hopper war aus kinstlerischen Gesichtspunkten selbst ein Einsamer, vielfach wurde er
amerikanischen Kunstrichtungen zugeordnet, denen er sich selbst verweigerte. Seine
AuRerungen lassen dagegen vermuten, dass Hopper vielmehr ein groRBer Bewunderer
der europaischen Malerei gewesen ist, etwas, das ihn wiederum von den
zeitgenossischen Kinstlern im eigenen Land entfernte.

Die Behauptung, aus Hoppers Bildern spreche Melancholie, wird durch die sich
wiederholenden traditionelle Motive gestltzt. Geaul3ert hat er sich allerdings selbst nie
dazu.

Der ,,Melancholiker Hopper halt nicht nostalgisch an etwas fest, sondern entzieht sich
desillusioniert allen Bindungen. Er zeigt den freien, selbstbewussten Mendeh die

% René Magritte verfolgt diese Doppeldeutigkeit ad absurdum mit deioge de la dialectiquévor
1965), wenn er den Betrachter vor ein hochgelegenes Mietshausfehsteimer Hausecke fuhrt und ihn
durch das nach innen getffnete Fenster auf ein Haus mit verschlossesemrHelicken lasst, als séhe
man aus einem Fenster auf die StralBe. Das ist die Dialektik des Fensters als Vehikerigerrf£ind
der Interieurschau. Vgl. J.A. Schmoll gen. Eisenwdftmsterbilder. Motivketten in der europaischen
Malerei, in: Grote, L. (Hrsg.): Studien zur Kunst des neunzehnten Jahrhyrigtergs Minchen 1970.
37vgl. Georg-W. KéltzschPriifstein Realittin Kéltzsch, G.-W. u. Liesbrock, H. (Hrsg.): Die Wahrheit
des Sichtbaren. Edward Hopper und die Fotografie, Essen 1992.
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Gesellschaft und die Ordnung, in der er lebt, kritisiert. Dennoch irren seine Figuren
ungltcklich umher, kénnen ihr Unglick nicht auflosen, weder durch geduldiges
Ausharren am Ort noch durch die Flucht, denn deren Ziellosigkeit mat@t©rte

gleich unbedeutend. Ungewisse Irrfahrt und einsame Abgeschiedenheit: Dieses
Schicksal ist seit der Antike dem Melancholiker bestimmt.

Bildelemente, wie Abstraktion, Fenstermotiv, Einzelfigur und die Hopperschen
Kompositionsprinzipien sind Teil einer globalen Tradition, die allen Kunstricktung
gemein ist und auch die Gegenulberstellung von typisch europaistypisch
amerikanisch aufhebt. Der Vanitasgedanke des griibelnden Melanchelikstward
Hopper passt in diese Tradition. Insofern erscheint mir die Aoieaeiner Bilder fur

die Ausstellung ,,Melancholie und Wahnsinn in der Kunst* gerechtfertigt.

Hans NamutEdward and Josephine Hoppdr964
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