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Vorwort

Soll ein tatiger Kinstler seine Meinung einer um?renzten |dee, einem festgelegten
Thema anvertrauen? Verfallt er damit nicht der kligelnden Theorie? Erweckt eine
solche Schrift nicht den Eindruck, das kiinstlerische Werk sei aus einem Gefiihl des
Unvermdgens erganzt worden? Welche besonderen Umstande bildeten den Anlaf
2U dem aulergewohnlichen Tun? Es waren greifbar harte Umsténde, ndmlich der
Wanciel des Unsterns, der sich 1933 erhob, die Umkehrung aller Werte und die
letzten Exzesse, die ihrem Ende zurasten.

Ungern wird angesichts der unsagbaren Leiden der Menschheit auf die Kunst
verwiesen, wenn der Satan (ber die Welt fegt, wenn die Stadt brennt und die
Trimmer fliegen, wenn man im Sinne der alten Propheten >aus dem Schutt seine
Nahrung sucht<. Angesichts der Erschitterung aller Lebensbedinﬁungen hebt sich
trotz allem ein vorsichtiges Periskop aus den verschiitteten Kellern des Geistes
durch den Druck angesammelter, gestauter Ungeduld.

Kann der verhinderte Maler ein Schlupfloch finden, eine OrgelrGhre, aus der
sein letzter Ton pfeift? Kunst ist keine Beschéftigung, Kunst beschaftigt immer-
wéahrend den Knstler,

Es ist merkwiirdig, in welch kausaler Fahrte sich eine Tatigkeit wandelt, fort-
setzt. Vom Malen groRerer Bilder zum kleinformatigen Zeichnen und Hlustrieren
bis zuletzt in aufgezwungener, uRerster Einschrankung: zum Schreiben. An sich
schon durch die Verhaltnisse an eine langjahrige auBergewdhnliche Daseinsform
gebunden, die Zukunft als ewige Disternis, des Lehramts enthoben, in Diffamie-
rung und so weiter, entstand zuletzt zwangsléufig das vorliegende Produkt im
Winter 1943 als Zeichen einer durch Zusammenpressung fast zum Verloschen

gebrachten letzten Virulenz.
Urach, Neujahr 1943/44



VORWORT

Das >Unbekannte in der Kunst<, das hier abgehandelt ist, soll als umrissener Begriff
an dieser Stelle vorangestellt sein: Gemeint ist, daR dem Kunsthetrachter durch das
Kunstwerk ein vordem unbekannter Wert geschenkt wird, und daR sich daraus
auch ein Wert der Kunstbetrachtung herleitet. AuRerdem soll als Bedeutendstes
betont werden, daR in dem Resultat einer kiinstlerischen Leistung ein Hauptwert
erzeugt wurde, der dem tatig 3ewesenen Kiinstler selbst vordem nicht bekannt
war. Hierin liegt die umfassende Macht der Kunst in Form eines fortzeugenden
Prozesses.

Nur gelegentlich ist ein zweites Unbekanntes, das Zukiinftige, berihrt, das
durch das Abrollen der Zeit zum Bekannten wird. Wenn auch prinzipiell einge-
schlossen, so doch weniger hervorgehoben ist das dritte Unbekannte, das Rétsel
der Kunst und des Lebens. Das Unbekannte gewinnt auch im Hinblick auf das
menschliche Leben eine umfassende Bedeutung.

Der Buchteil Iist als elementare Einfiinrung, der Teil 11 als Einfihrung, der Teil
11 als Hauptstiick zu nehmen. In Teil | ist einiges Bekannte, wenn auch in beson-
derer Hinsicht, wiederge?eben. Es wurde ernsthaft versucht, leicht verstandlich zu
sein. Jedoch muRten die feineren Gliederungen der Kunst mit aufgenommen wer-
den. Schwierig war, die Querverbindungen ohne viel Wiederholungen zu halten.
Manches ist nur gestreift oder mit und ohne Absicht undeutlich gelassen. >Das
Unbekannte in der Kunst<, eine Betrachtungsweise von einem neuen Standpunkt
aus, bringt viele Risiken, aber auch die Vorteile der Freiheit fiir den Verfasser mit,

Horn am Bodensee, April 1945

Die Ziffern aufdem linken Rand der Textseiten verweisen auf die Abbildungen.
Stuttgart, Mérz 1946



Das Erfassen eines Kunstwerks, eines Bildes, kommt durch den gewohnten Seh-
vorgang zustande. Die Meinungen und Urteile zeigen jedoch, daf dabei immer
wieder Irrtimer entstanden, und daf besonders die Jeweils jiingste Kunst solchen
Irrtlimern ausgesetzt ist - einige Jahrzehnte lang-, bis dann ganz allgemein andere
Urteile Platz greifen.

Goethe zu Eckermann:
»Die Welt soll nicht so rasch zum Ziel kommen als wir denken und wiin-
schen. Immer sind retardierende Ddmonen da, die Gberall dazwischen und
(berall entgegentreten, so dal es zwar im ganzen vorwérts geht, aber sehr
langsam.«

Man sollte glauben, daR die einfihrenden Schriften ber Kunst gentigen wirden.
Diejenigen, die den richtigen Standpunkt gewonnen haben, greifen zu diesen
Schriften und finden ihre Bestatigung. Nicht so die anderen, denen man weniger
Schriften als Augen schenken machte. AuBerdem veranlaBt der bestandige Wandel
der Kunst die bestandige VerrUckun? der Standpunkte. Ist das Neue eine Woche
alt, so wird wieder ein anderes Verhaltnis gewonnen.

Der Verfasser versucht nach seinem Vermdgen das Seinige beizusteuern, indem
er Tradition, Bekanntes und Neues unter Einkalkulation des Unbekannten sehen
will. Es wird dabei versucht, eine Einheit vorzustellen, von der aus nicht alles
erklrt, aber doch manches erhellt werden kdnnte. Im ganzen sieht er sich ermun-
tert durch einen anderen Satz Goethes:

»Man muR das Wahre immer wiederholen, weil auch der Irrtum um uns her
immer wieder gepredigt wird.«



Den Stoff sieht jedermann vor sich
Den Gehalt findet nur der, der etwas dazu zu tun hat
Und die Form ist ein Geheimnis den meisten

Goethe



. Tell Zustand und Umstand



Der Zustand des Betrachters

Kunsthetrachtung ist ein einfacherer Vorgang als
aII?emem angenommen wird. Der Zustand™ des
Betrachters i3t sein Ausgan(ﬁpunkt nicht seine
»Meinung« oder der »gesunde Menschenverstandc.
Beide sind verdach_nﬁ von der jeweils herrschen-
den Durchschnittlichkeit bestimmt zu sein. An-
dererseits ist Kunstbetrachtung, nicht ein Vor-
gang, der der Mahlzeit eines kIeinen Kindes ver-
gleichbar ist, das den ihm eingelffelten Brei
schluckt. Das Kunstwerk ist keing total gedffnete
Plattheit, sonder s gleicht eher einem Vierzeili-
gen Vers, dessen letzté Zeile fehlt. Der Betrachter
nimmt das Aufnehmbare in Einfalt auf. Durch die
Antriebskraft des Werkes &Rt er sich weiter fijh-
(rjen.v{/n dten Weiten der Empfindungen 6ffnen sich
ie Werte.

Schopenhauer sagt, man misse sich einem Kunstwerk gegentber verhalten, wie
man sich einer hochgestellten Personlichkeit gegentiber verhalt. Das heiRt, man hat
abzuwarten, bis das Werk sich einem mitzuteilen beginnt. Die Kréfte, die der
Kiinstler dem Werk gab, offenbaren sich dem Betrachter, der sich aller Spannungen
entledigt hat und den Willen beiseite [4Rt.

Angelus Silesius: _ -
»Ist der Mensch miiRig, dann begreift ihn die Sache.«

Das MiiRigsein ist ein Vorstadium zu der Einheit, die der Betrachter als Zustand
erreichen soll. Es milte der Zustand der Gegeniiberstellung zwischen Betrachter
und Kunstwerk (berwunden werden. Es sei hier auf den Meister der Mystik
Eckehart verwiesen, der das Gegeniiber und die Unterschiedenheit verlassen will
und sich so auszuleeren versucht, daR nicht einmal Gott in ihm sein kann:

»Der Mensch soll so arm stehen, daR er eine Statte, darin Gott wirken mdge,
weder sei noch in sich habe. Solange der Mensch in sich Raum behalt,
solange behalt er Unterschiedenheit, darum eben bitte ich Gott, daR er mich
Gottes quitt mache! Denn das unseiende Sein ist jenseits von Gott, jenseits



von aller Unterschiedenheit; dawar nur ich selber, dawollte ich mich selber
und schaute mich selber an als den, der diesen Menschen gemacht hat! So
bin ich denn die Ursache meiner selbst nach meinem ewigen und meinen
zeitlichen Wesen. Nur hierum bin ich geboren. In meiner Geburt wurden
alle Dinge geboren. Ich war zugleich meine eigene und aller Dinge Ursache.
Und wollte ich, weder ich wére noch alle Dinge. Wére ich aber nicht, so
ware auch Gott nicht.«

Die Aussage Eckeharts ist ein in sich geschlossenes Kunstwerk. ES wird durch eine
Zergliederung nicht deutlicher. Eckehart stellt sich gegen die Unterschiedenheit,
also auch ge?en Subjekt-Objekt. Bei der Kunstbetrachtung ist éeder Wille, sogar
auch der Wille, in das Kunstwerk einzudringen, unter Verschlul$ zu nehmen. Der
Betrachter miifte beiléufigi empfinden, aus thm seien diese Formen und Farben
gekommen, er hatte das Bild gemalt, die Skulptur geformt. ES ist ganz abwegig, an
das Werk vorangestellte Forderungen und Wiinsche zu stellen, die es meist gar
nicht erfiillen kann, weil sie in der Masse des Werks nicht eingeschlossen oder nicht
deutlich sind.

Die Malerei ist die Kunst des Sichtbaren. Vom Standpunkt des Malers aus ist
Malerei die Kunst des Sichtbarmachens von etwas, das durch sie erst sichtbar wird,
und vordem nicht vorhanden war, dem Unbekannten angehdrte. Der Betrachter
hat sich mit dem nun Sichtbargewordenen zu befassen. Die Reinheit des Sehens,
besser des Schauens, Ubermittelt die Eigenkrafte der Malerei, die sich auf der
Bildebene aushreiten. Das mit den Augen Wahrnehmbare ist der konkrete Leib des
Werkes. Es ist ein Zellenleib aus Flachenteilen und gleich Schuft und Kette die
dicht%ewebte Aufbaustruktur. Die gemalte Flache zeigt durch die Gestaltung mit
kiinstlerischen Mitteln ein stummes Schauspiel, ein Drama der Farben und For-
men, der Linien, der Kontraste, Beeinflussungen und Beziehungen.

Ist es dem Betrachter gegeben, neben dem Gegensténdlichen auch die elementa-
ren Aussagen der Farben und Formen in sich aufzunghmen, so ist alle Hoffnung
vorhanden, daR er seinen Gewinn zu ziehen imstande ist. Denn in den Farben un
Formen sind elementare Krafte enthalten, stérkere Urkrafte als in den dargestellten
Nachbildungen. Diese Urkréfte gehdren nur dem Sehbaren an und konnen ihrem
Wesen nach nicht in beschreibende Begriffe gefalt werden. Sie sind nur relativ die
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DER ZUSTAND DES BETRACHTERS

B/Iilt(telfzu Darstellungen, das gegensténdlich Dargestellte ist eine Maskierung der
rkrafte.

Bei allen gegensténdlichen und ungegensténdlichen Werken, wie auch bei Orna-
menten und Schrift, ist es ein Verborgenes, was der Beschauer mit aufnehmen soll.
Es erweist sich, daR dazu eine Kontemplation notig ist, die mehr Zeit erfordert als
durchschnittlich angenommen wird. Stellen sich Ungereimtheiten und Zweifel ein,
besonders bei Werken, bei denen ein hoher Rang anzunehmen ist, so soll der
Beschauer diese Ungereimtheiten mdglichst auf sich beruhen lassen. Denn es
konnte sich im Verlauf der Betrachtung erweisen, daf diese vielleicht doch eine
notige Position ausfiillen,

Der naive Betrachter

Er ist im Besitz von Vorteilen. Er bringt keine {ibermé&Rige Vorbelastung durch
gedankliche Reflexionen mit. Seine Vorurteile Iiegen nicht tief. Indem er mit
Schauen beschaftigt ist, stellt er viel weniger For erun?en. Dadurch trifft das
Geschaute diejenige Aufnahmezone, die es zu treffen gilt. Es ist das Wesen des
Passiven, daR es im Verharren eine Bereitschaft ausbreitet, die ein Aktivismus
verhindern wirde. Es ist dies auch weitgehend die Eigenart des kiinstlerischen
Menschen, dessen Aktivitdt nicht gemeiner Art ist, sondern die groRe Linie der
IF(’a_ssivitéit mitenthélt, &hnlich der automatischen Atmung samt deren Zweiseitig-
eit.

Der naive Betrachter |48t sich nicht durch sich selbst zu einem Urteil dréngen, zu
einer sofortigen Stellungnahme. Sondern diese reift heran. Vor allem 148t er dasje-
nige, was er nicht verstandesméf&i% erfassen kann, auf sich beruhen; das Kunstwerk
ist ihm Ph&nomen und deshalb voll von gewissen Geheimnissen. Er ahnt das Werk
als Gleichnis alles Verborgenen in der sichtbaren Welt.

Der voreingenommene Betrachter

Dieser bringt seinen Aktivismus mit, der ihn fortwahrend anregt, alsbald Stellung
zU nehmen, zu urteilen. Er ist auBerordentlich {iberlagert von herkémmlichen
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Eindriicken, von dem durchaus Gewohnten, das ihn in diesem Fall erstickt.
Auerdem vom zweckmaRigen Sehen, von der Welt der Ratio. Damit kommt er
(iber das Gegensténdliche nicht hinaus, und so bleibt ihm das Kiinstlerische ver-
schlossen. Er will >verstehen<, doch wird der Verstand gar nicht angerufen oder erst
an letzter Stelle und hier nur beziglich und bedingt. Wiirde er der Betrachtung
mehr Zeit einrdumen, so wdre Gelegenheit, (ber die nur gegenstandlichen Ein-
driicke hinweg auch die kinstlerischen Werte langsam aufsteigen zu lassen. Statt
dessen wird er durch seine Forderungen um sich selbst gedrent, und schlieRlich
nimmt seine Selbstbehauptung eine vitale Richtung, und zwar gegen das Werk.
Eine der schméhlichsten Empfindungen ist diejenige, auf etwas zu stoRen, das man
nicht angreifen, nicht verstehen kann, und das man in die sonst durchaus verstand-
lich scheinende, reale Welt nicht einordnen kann. Solche Empfindungen hat schon
jeder erlebt, wer es auch sei. Man ist pldtzlich auf einen inferioren Platz verwiesen:
durch eine Seite in einem Werk von Kant oder durch ein wenig Farbe auf einer
Leinwand.

Die nachbildende Kunst berwog seit der Gotik und Renaissance in Europa.
Waéhrend das Nachbilden bei den Meistern seinen Sinn hatte, trug die uniiberseh-
bare Produktion der Epigonen zur Annahme bei, alles Nachbilden sei identisch mit
einer kiinstlerischen Auferung.



2-9

Wie sieht die Natur aus?

Es ist fraglich, ob die Natur iberhaupt >aussient<.
Es ist fraglich, ob die Welt einen feststehenden
Aspekt bietet. Es kdnnte sein, daR die Augen ein
Netzwerk ins Dunkel auswerfen, das eine dem
Menschen falbare Welt durch. den Menschen
selbst entstehen 1aRt. Die objektive Substanz der
Welt ist fiir den Menschén sinngemaR nicht
falbar. _
Malerei ist Kanon der Sicht.
Die Natur erscheint in der nachbildenden Malerei immer wieder ganz verschieden-
artig. Ob es sich um Werke von Lionardo, Direr, ganz friihen oder neueren
Meistern handelt, immer wieder entstehen andere, neue Interpretationen. Die
Menschheit glaubt, beim Anblick der Natur diese zu sehen und sieht sie auch, aber
durch die Augen der vorausgegangenen Malerei. Die Malerei verwaltet alles Sicht-
bare und lenkt es fortdauernd. Die SonderleistunE, die allen Meistern vornehmlich
Zusteht, ist, neue Sehzonen Giberhaupt zu entdecken, die vordem nicht vorhanden
waren, im Unbekannten ruhten, nun mit ihren Werten erfalit werden und damit in
den Sehbestand der Menschheit riicken. Der Meister allein gibt das Vorhild fiir alle
anderen, wie die Natur zu sehen sel. Es ist seine beispielhafte Tat. Sie wird nachfol-
gend zum Kanon der Sicht fir die Allgemeinheit.

Die Kunst friherer Zeiten hatte Aufgaben in sich und vom Auftraggeber her
gehat. Aber das Bilden an sich hat keine Aufgabe. Es ist phanomenal. Es kdnnen
aber Werte und Ableitungen daraus gezogen werden, well es weiter wirksam ist.
Das Bilden, die Kunst, ermdglicht es dem Menschen, zu einer Anschaulichkeit und
Anschauung Gberhaupt vorzudringen.

Es erweist sich, daR mit dem Aufkommen des ersten Bildens in der Eiszeit auch
ein anderes Schauen und Sehen als vordem sich anbahnt (vergleiche Kapitel Sehen
und Schauen). Der VVormensch (homo neandertalensis, Mousterien% lieferte keine
Kunst. Jedoch tritt mit der ersten Phase des heutigen Menschen (homo sapiens)
zugleich die Kunst auf (vergleiche Kapitel Entdeckun? der Kunst). Durch die
Erzeugnisse der Sippenfuhrer oder der Zauberer in Kleinplastiken und an den
Hohlenwanden wurden neben den ma%ischen Inhalten Seherlebnisse demon-
striert. Nur diese Kiinstler waren die >Senenden<. Die der keltischen Zeit zugeho-
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renden Druiden werden Seher genannt. Auch noch bei den Griechen treten solche
Gestalten auf. Die gemalten Werke an den Hohlenwénden waren vielleicht nur
Wenigen zuganglich. Der Wirkungsbereich des Bildnerischen wurde jedoch in
spateren Epochen und Kulturen groRer, indem die Malereien und Skulpturen aus
inrer Geheimhaltung und Behiitung, wie es in A%ypten noch stérkstens der Fall
war, geldst und allgemeiner zuganglich wurden. Die Hohlenmalereien waren an
versteckten Stellen, nicht dekorativ, angebracht. Teilweise muRte gekrochen wer-
den, um die Ortlichkeiten zu erreichen. Nur bei primitiver Fackelbeleuchtung
konnten sie gesehen werden. In Ozeanien gibt es Kulthduser, >Sammlungen< mit
geformten Schau-Objekten, zu denen Jugendliche und Frauen keinen Zutritt

aben. Von dem Zeitpunkt an, wo in historisch oder anders angelegten Sammlun-
gen (Museen) Kunstwerke als &sthetisches Ensemble und wohltemperiertes
Au%enbad dem betrachtenden GenieRer sich darboten, wuchs die Gefahr der Ver-
treibung von Mystik, Weihe und Hingabe. Dies wirkte sich bei der zunehmenden
>Aufkldrung< und Teilnahme der Offentlichkeit o aus, daR Probleme, die der
Kiinstler vorbringt, als unerwiinscht die Geméchlichkeit gewisser Museumsbesu-
cher bedrohen.

Will man auBer dem Seh-Eindruck eines meisterlichen Werkes alterer Zeit dieses
noch in anderem Sinn wertmaRig erfassen, so miifte beachtet werden, was der
Vorganger des Meisters leistete, in welcher Weise er arbeitete und wie die durch-
schnittliche Kunst, das damals Gewohnte, beschaffen war. Was fand er vor, was
Eab er durch sein Werk Neues dazu? In dem Unterschiede, der klar und wesentlich

onstatiert werden mRte, bildet sich die Abhebung heraus, die den Meister zu
beleuchten voll imstande ist. Er zeigt nun deutlich, was er gab: sein relativer Wert
begriindet seinen absoluten. Seine Erfindungen und seine Kihnheiten zeigen sich
damit und auch neue Erkenntnisse. Er schafft ein neues Bild der Naturanschauung,
die dann zur Richtschnur fir alle anderen Augen wird.

Der Impressionismus hat eine strenge Z&sur ge%eni]ber dem Vorhergehenden
gesetzt, und seine Bedeutung ist leichter tiberschaubar als die friiherer Revolutio-
nen der Malerei. Diese werden durch den gr6Reren zeitlichen Abstand derart
perspektivisch Ubereinander geschoben, daB es sehr schwer ist, die entsprechenden
Verhéltnisse wieder auszubreiten und einzuschétzen.

Niemand erlebte vor den Impressionisten das orangefarbene Licht der Sonnen-
flecken auf einem Parkweg oder das Flimmern der Farbe einer Sommerlandschaft.
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Das Kribbeln einerwo?enden Menge in einer belebten Strale, den optischen Effekt
der Bewegung eines Prerderennens, das durch die Strich-Technik unterstiitzt im
Bild lebhaft zum Ausdruck kam. Vor allem tritt eine gesteigerte Farbe auf, die
farbigen Schatten. Alles dies waren Empfindungen oder Entdeckungen, die durch
die impressionistischen Bilder erstmalig geschaffen wurden. Die Wirkung blieb
nicht aus, und die Menschen sahen in der Folge in der umgebenden Natur, was
ihnen die Maler durch ihre Bilder gezeigt hatten.

Renoir schuf das perlmutterfarbene Inkarnat des menschlichen Leibes, Monet
Erde, Wasser und Ve%etation in der Hitze farbig flimmender Luft, Sisley die
gleichsam vor Réte gliihenden Décher eines Hofes durch das farbig bewegte Gedst
von Baumen hindurch. Alle Relationen der Lokalfarben durch die Sonne plus
Atmosphére wurden geboren.

Der Betrachter sieht sich von Zeit zu Zeit Werken gegeniber, die sich mit seinen
gewohnten Eindriicken nicht decken. Nur seine Gewohnheit I4Gt ihn glauben, der
Maler, der diese Ungewohnheiten zeigt, verlasse den - nach des Betrachters Mei-
nung immer feststehenden - Natureindruck in unreeller Weise. Wozu schon in
friiheren Zeiten Ansétze vorhanden waren, und was zum Beispiel Turner und
Constable weiter entwickelten, erfuhr durch die Freilichtmalerei in Frankreich
seinen HGhepunkt und damit auch sein Ende. Und zwar in einer Selbstbeschleuni-
gung der Entwicklung (Autokatalyse), wie sie sich bis dahin in der Entwicklung
eines Zeitstils nicht gezeigt hatte. Das Farbige in der Natur macht die Erdoberfl&-
che und ihre Einzelneiten nicht allein zum Lichttréger, sondern vor allem zum
Farbtréger, gleichsam zur Farbe selbst, indem alle irdische Substanz weggehoben
und zu farbiger Substanz wird. )

Claude Monet malte, vielleicht in einer gewissen dogmatischen Uberspitzung,
dasselbe Motiv, némlich Heuhaufen éBiIdserie >Les meules<), bis 15mal, jedesmal in
einer anderen Stunde des Tages und der Beleuchtung. Er wurde deshalb der >Maler
der Stundem genannt. Damit zeigte er, wie >unwahr< oder wie >amx die Atelierma-
ler waren mit ihrer kiinstlichen, immer gleichbleibenden Nordbeleuchtung.

In fast jeder Hinsicht fand der Impressionismus Neues. Untersucht man zum
Beispiel die Darstellung des Bewegten, die Wahl der entsprechenden Motive und
ihre Umsetzung im Werk, so gewinnt der Begriff Impression seine vollste Bedeu-
tung durch die Beobachtung des fliichtigen Augenblicks und dessen Ubertragung
in eine Kunstform. Die Bewegung I&Rt sich bekanntermalen innerhalb der Malerel
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nicht wiedergeben. Wird aus einer Bewegung eine Station, zum Beispiel mittels der
Foto-Moment-Aufnahme, herausgeschnitten, so ergibt sich das Gegenteil von
Bewegung, némlich die Haltung, die Pose oder sogar eine groteske Starre. Der
Impressionismus bertihrt den Zeitkorper: es missen, um eine Bewegung zur Emp-
findung des Betrachters zu bringen, andere Mittel, ndmlich die Mittel des Malers,
herangezogen werden, die innerhalb des Optischen der Malerei liegen. Es wurde
schon erwahnt, daR farbige Massen durch Strich- oder Punkttechnik, also durch
eing Summe kleiner Werte, im Impressionismus derartig aktiv werden, daR die
Augenarbeit des Beschauers heim Betrachten - zum Beispiel eines Boulevardbildes
von Monet - ohne an die volle Illusion der Bewegung heranzukommen, minde-
stens die Empfindung fiir Bewegung erzeugt. Auch die Wieder?abe von Baumgedst
oder Blattern, von Wiesen oder Getreidefeldern erweckt solche Empfindungen
durch das Summieren von kleinen Farbpartikeln, die starke Farbkontraste unmit-
telbar nebeneinander aufweisen. Dies liegt nicht weit ab von der Mosaiktechnik.
Vergerbert und vergr6Rert man diese Punktmanier, so kommt man im Sinne der
Bildkomposition zur Ausstreuung vieler gleicher Werte im Bild. Im Falle des
Bildes >Kohlentréger< von Monet zwingt die fast gleichméﬂi?e Ausstreuung der
Kohlentrégerfiguren das Auge des Betrachters zu einer Blickfolge auf diese Gestal-
ten. Damit wird die Empfindung fiir Bewegungen entwickelt.

Das Bild >Der Vorhang fallt< von Degas ist eine auf die Spitze getriebene Bildidee
des fliichtigen Eindrucks. Es erinnert In seiner waagerechten Flachenkomposition
an das Rouleausystem des sogenannten Schlitzverschlusses beim Fotoapparat. Der
Augenblicksvorgang des Bildmotivs wird durch die Bildunterschrift und nur zum
kleinen Teil durch die inhaltliche Seite vermittelt. Die Vermittlun% von Empfin-
dungen, das Fallen des Vorhangs betreffend, findet in dieser Art Giberhaupt nicht
statt. Denn der Vorhan% konnte auch in der dargestellten Position verharren. Die
gesamte Komposition, besonders der mittlere formenreiche (turbulente) Plan mit
den Schrdgen der Arme und die skizzenhafte Malweise vermitteln die Empfindun-
gen fir Bewegung.

Zugleich mit neuen kiinstlerischen Entdeckungen treten auch immer neue
Motive und Maltechniken auf. Sie bilden einen untrennbaren Komplex zusammen
mit der neuen Gesamtanschauung. Es ist also notwendig, fiir eine bestimmte Art
von Malerei den entsprechenden Standpunkt einzunehmen, den die Malerei jeweils
speziell fordert. Innerhalb dieser speziellen Anschauung, die der Beschauer zu
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finden hat, gilt es auch, den richtigen Abstand vom Bild zu finden. ES erwigs sich,
daR das Betrachten impressionistischer Bilder drei Schritte mehr Abstand erfordert
als die Betrachtung realistischer Malereien. Andererseits wurde von Kennern
bemerkt, daR auch die ganz nahe betrachtete Oberflache packende Empfindungen
ausldste (Perlmutteroberfléche bei Renoir).

Am Beispiel des Impressionismus und seiner Auswirkung gelang es einem
besonders empfindsamen Geist, die entsprechende Erkenntnis zu ziehen. So Oscar
Wilde in Werfall des Liigensc

»Das Leben ahmt die Kunst weit mehr nach als die Kunst das Leben.«

Es seien noch zwei weitere Sétze von Wilde hinzugefiigt:

»Alle schlechte Kunst hat ihren Ursprung im Leben.«
»Als Methode betrachtet ist der Realismus ein vélliger Irrtum.«

Leopold Ziegler greift in seinem Werk >Uberlieferung< denselben Gedanken auf
und fiihrt ihn allgemein weiter. Er stellt die >Ahmung< vor die Nachahmung, indem
der Mensch der Natur Vormacht, was sie zu tun hétte.

Was hier {iber den Impressionismus gesagt ist, gilt fiir alle jeweils neu erschiene-
nen oder erscheinenden Ausdrucksformen. Die Natur bietet keinen gleichbleiben-
den Eindruck. Er hangt von den Maler ab.
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MiRverstandnisse

Die durchschnittliche Anschauungi ist aus einer
Summe von Erfahrungen aufgebaut. Sie ist damit
nichts Urspriingliches, sonder Ableitung. . Das
Bekannte und das Zweckdienliche regieren’sie.
Gesetze, Pesellschaftllche Ubereinkdmmen und
alle Gepffogenheiten des Umganges stehen als
kiinstliches Gefiige der Urkraft des Lebens und
dem Kinstlerischen gegendber,
Das Kiinstlerische ist grenzenlos wie die Meta-
morphosen in der Natdr, ES setzt sich bestandig
(lber das Durchschnittliche im Empfinden, Den-
ken und Gber die vom Menschen gemachten Ge-
sellscrrlletlftsgesetze hinweg, weil s vom Urieben
ausgent.
Ku%st kennt keine Erfahrung und ist keine Ablei-
tung. Sie setzt sich mit dem*Unbekannten in Be-
ziefung.
Im Na%urallsmus hat das Geheimnis kaum Platz
und ist schwer zu finden. In aller Formkunst, wie
in_der &gyptischen, im geometrischen Stil' der
griechischén Vasen, in der romanischen Kunst,
im Expressionismus, Kubismus und in der unge-
genst,andhchen Kunst kiindigt sich das Geheimnis
eutlicher an.

In der Individualkunst, in der Kunst des isolierten Kiinstlers, die mit Beginn des
letzten Jahrhunderts in reinerer Form als friiher auftritt, erhalten die Werke per-
sonlich ausgepréagte Formen. Mit dem Beginn dieser Epochen bildet sich eine
fortlaufende Kette von MiRverstandnissen aus, denen alle Kiinstler von Rang aus-
gesetzt waren. Courbet und Leibi als nachbildende Maler mit besonders scharf
eingestellten Augen stiefen auf eine Ablehnung, die heute kaum mehr glaubhaft
erscheint. Leibi schenkte seiner Vaterstadt KGIn ein Bild. Das Geschenk wurde als
untragbar modern zurtickgewiesen. Nicht nur seine den Pinselstrich zeigende al-
prima-Malweise wurde abgelehnt, sondern auch seine Motive. Die Bauerm, alte
Menschen mit den Spuren des Lebens, wurden als durchaus der Kunst unwiirdig
empfunden.

Die Malweise des spaten Rembrandt und die Zeichnung, die Drer nach siner
Mutter fertigte, waren vergessen,

il
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MISSVERSTANDNISSE

Leibi wurde als >Sozialist<, wie spéter Cézanne als >Communard< empfunden.

Die MiRverstédndnisse dieser Zeit sind auch darin zu suchen, daf durch das
Verlassen des Naturalismus an die Beschauer andere Anforderungen gestellt wur-
den. Das Gegenstandliche und seine illustrative Interpretation, das Abbilden mit
Pinsel und Farbe wurde allein als Konnen und Kunst bewertet. Die Werke von
Courbet und Leibi enthielten Entdeckungen, also originale Leistungen. ES ist
dagegen fiir die nachbildenden Maler keine Kunst, Bekanntes aufzugreiten. Was sie
machen, kann billig gelehrt und gelernt werden. Alle Rezepte sind zur Geniige
bekannt. Bekanntes zu geben ist keine Kunst. Bekanntes zu geben, ist Wiederho-
lung. Die kiinstlerische Leistung ist, dem Unbekannten entgegenzugehen.

Der Betrachter beschreibt vor allem dann einen fragwiirdigen Weg, wenn ihn die
Abbilder alsbald auf die Vorbilder lenken, die dem Maler dienten. Die bekannte
Welt der Ratio ist dem durchschnittlichen Betrachter genehm. An den Vorbildern,
die posierten, seien es Landschaften, Friichte oder Menschen, entwickelt er Emp-
findungen fr die platte Realitat; er entzieht sich dem, was der Kinstler meinte, der
Welt der Kunst. Deshalb zieht der durchschnittliche Betrachter alle jene Kunst vor,
die die schwdchere ist und die solche Absichten in sich trégt.

Diejenigen Malereien, die historische Begebenheiten schildern, gehen an sich
schon (ber die Grenzen des Malerisch-Kiinstlerischen hinaus und verlocken, in
gedanklich-literarischen Bezirken zu landen. Die Historienmalerei in ihrer gesam-
ten Minderwertigkeit ist aus Delacroix abgeleitet. Seine Werke (griechische Frei-
heitskémpfe und so weiter), die von Manet (Erschiefung des Kaisers Maximilian)
und >Guernica< von Picasso sind durch ihre Formgestaltung hochrangig. Dabel
vermindert das Hochrangiﬁe der Gestaltung die Begebenheit als beschreibende
Darstellung. In den Greuelszenen des Goya (teils in Gemélden und in der 12
Radierungsfolge >Desastres de la Guerra<) ist der Inhalt durch die Verformung stark
gemindert, er ist gleichsam verundeutlicht und verschleiert, womit der Kunstler
paradoxerweise seinem Motiv entgegenarbeitet. Er entwertet das Nur-1lustrative;
die Emotion erfolgt iber die Form. Auf dgyptischen Reliefs, die zeigen, wie Pharao
seing Feinde schlagt, trégt dieser so neutrale, unbeteiligte und damit Gberlegene
Gesichtszlige, daR sie zur Maske werden. Wer als bildender Kiinstler aus dem
Bereich der naturalistischen Schauspielkunst die Grimasse herausholt, gibt den
Eindruck und die Wirkung des %efrorenen Augenblicks und weniger des Lebens.
Schiller sagt in seinen >Briefen (iber die &sthetische Erziehung des Menschenc
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»Darin also hestent das eigentliche Kunstgeheimnis des Meisters, daR er den
Stoff durch die Form vertilgt: und je imposanter, anmaRender, verfiihreri-
scher der Stoff an sich selbst ist, je eigenmachtiger derselbe mit seiner Wir-
kung sich vordréngt, oder je mehr der Betrachter geneigt ist, sich unmittel-
bar mit dem Stoff einzulassen, desto triumphierender ist die Kunst, welche
jenen zurlickzwingt, und Gber diesen die Herrschaft behauptet.«

Durch das Betrachten seichter Darstellungen wird der Weg zu den Werken der
Meister verbaut. So kommt es, daf, wer so zu sehen gewohnt ist, den Inkarnatio-
nen in originalen Werken hilflos gegentibersteht, denn die Verdiinner stehen in
einem quantitativ grotesken MiBverhaltnis zu den hochrangigen Kiinstlern,

Die Epigonen wahnen, die Kunst misse alles sowert wie mdglich faRlich
machen, sie miisse zur Deutung und Erklarung das Dargestellte bis zur Plattheit
auswalzen. Die vorziiglichsten Maler der nachbildenden Kunst und des Naturalis-
mus im weitesten Sinne liefen immer im Kunstwerk Raum fiir das nicht Erklér-
bare. Es handelt sich hier um ein Unbekanntes, das fir alle Zeiten unbekannt
bleibt, und das in den Werken der Meister immer als solches spirbar ist. Ein
anderes Unbekanntes wandeln die Meister durch cas >Neue< in ihren Werken in
Bekanntes um. Es sind die Formerfindungen. Sie fehlen in den Bilder der Epi-
gonen.

Bei sogenannter geistiger Tati%keit oder Giberhaupt bei aller Tétigkeit, bei der die
Gewinnabsicht durch die Hingabe verdréngt wird, hildet der Zustand die Voraus-
setzung fiir das Produktive. Die Zuriickfiihrung auf nur >sich-selbst<, der Aufent-
halt in der Wiiste, scheidet das Fremde und die Beziehungen dazu aus. Ein Stiick
des Alleinseins trégt der originale Mensch in allen Situationen mit sich. Die zeit-
weise konsequente Abrieglung der nach aufen fiihrenden Verbindun%en braucht
der Lebendigerhaltung der humanen Beziehung des Kinstlers nicht abtrdglich zu
sein. Denn die Verbindungen zum Leben sind damit nicht abgestellt, sondern
gereinigter. Gottfried Keller:

»Ruhe zieht das Leben an, Unruhe verscheucht es.«
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Aber auBer solcher selbstgewahlten Isolierung gibt es eine andere, die von aulien
bedingt wird. Nicht der Kiinstler zieht sich vom Publikum zuriick, sondern dieses
von ihm. Er bedauert, dal das, was er an Werten zu bieten imstande ist, gar nicht
gewdinscht wird.

Franz Marc, Blauer Reiter 1912/13:

»ES ist merkwiirdig, wie geistige Giter von den Menschen so vollkommen
anders gewertet werden als materielle. Erobert jemand seinem Vaterlande
eine neue Kolonie, so jubelt ihm das ganze Land entgegen. Man besinnt sich
keinen Tag, die Kolonie in Besitz zu nehmen. Mit gleichem Jubel werden
technische Errungenschaften begriift. Kommt aber jemand auf den Gedan-
ken, seinem Vaterlande ein neues, rein geistiges Gut zu schenken, so weist
man dieses fast jederzeit mit Zorn und Aufregung zurtick, verdchtigt das
Geschenk und versucht es auf jede Weise aus der Welt zu schaffen; wére
es erlaubt, wiirde man den Geber noch heute fiir seine Gabe verbrennen. -
Neue Ideen sind nur durch ihre Ungewohnheit schwer versténdlich - wie
oft miiRte man diesen Satz aussprechen, bis einer von hundert die néchstlie-
genden Konsequenzen aus ihm z6ge. Wir werden aber nicht miide werden,
es zU sagen und noch weniger miide, die neuen Ideen auszusprechen und die
neuen Bilder zu zeigen, bis der Tag kommt, wo wir unseren Ideen auf der
LandstraRe begegnen. - Der Wind fiihrt sie (iber die Lénder, s hilft nichts,
sich dagegen zu wehren. Man wird nicht wollen, aber man wird missen.«

Dabei wendet sich die Gabe des Kinstlers an >dlle< Aber nur wenige, Ubrigens aus
allen Schichten, wollen empfangen.

Goethe zu Eckermann;
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»Liebes Kind, sagte er, ich will [hnen etwas vertrauen, das Sie sogleich iiber
vieles hinaushelfen und das Ihnen lebenslénglich zugute kommen soll.
Meine Sachen kdnnen nicht populdr werden. Wer daran denkt und danach
strebt, istin einem Irrtum. Sie sind nicht fiir die Masse geschrieben, sondern
fir einzelne Menschen, die etwas &hnliches wollen und suchen und die in
ahnlichen Richtungen begriffen sind.«



Schiller (Uber den Grund des Vergniigens an tragischen Gegenstanden):

»Aber auch das wahrste und hdchste Erhabene ist, wie man weif, vielen
Uberspannung und Unsinn, weil das MaB der Vernunft, die das Erhabene
erkennt, nicht in allen dasselbe ist. Eine kleine Seele sinkt unter der Last so
grofer Vorstellungen dahin oder fiihlt sich peinlich tber ihren moralischen
Durchmesser auseinander gespannt. Sieht nicht oft genug der gemeine
Haufe da die haBlichste Verwirrung, wo der denkende Geist gerade die
hachste Ordnung bewundert?«

Schiller (Uber die asthetische Erziehung des Menschen, 9. Brief):
»Der Kiinstler ist zwar der Sohn seiner Zeit, aber schlimm fir ihn, wenn er
zugleich ihr Zdgling oder gar noch ihr Ginstling ist.«

Nietzsche im >Zarathustra< (Von den Fliegen des Marktes):
»Wenig1 begreift das Volk das GroRe, das ist: das Schaffende. Aber Sinne hat
es fir alle Auffiihrer und Schauspieler groRer Sachen.
Um die Erfinder von neuen Werten dreht sich die Welt: - unsichtbar dreht
sie sich. Doch um die Schauspieler dreht sich das Volk und der Ruhm: so ist
der Lauf der Welt!

Cézanne: >Brigfe<: L _ N
»Die Kunst wendet sich an eine duRerst geringe Anzahl von Individuen.«

Immer wieder stehen die Trégheit der Empfindungen und das Kleben an der
Gewohnheit gegen die neugeschaffenen Formen und Werte. Keine noch so drasti-
sche Erfahrung hilft.

Theodor Duret in seinem zusammenfassenden Werk >Die Impressionistenc
»Wahrscheinlich wird man nie wieder einen solchen Hal gegen Maler
sehen, wie er sich gegen die Impressionisten erhob. Ein &hnliches Phano-
men kann sich kaum wiederholen. Die Erfahrungen, daR die lautesten
Beschimpfungen der groften Bewunderung Platz gemacht haben, mahnt
die offentliche Meinung zur Vorsicht. Jedenfalls wird sie als Denkzettel
dienen und verhindern, daf eine solche Empdrung, wie wir sie miterlebt
haben, je wieder gegen Neuerer und selbstandig Schaffende stattfinde.«
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Duret war zu optimistisch. Es hat sich trotz dieses drastischen Mahnrufs alles
genauestens wiederholt: Der HaR, die grébsten Beschimpfungen und dann —die
Bewunderung.

Die Werte der Kunst und ihre besténdige Wandlung sind begrifflich nicht véllig
erfalbar. Dies macht sie zu souverdnen GroRen. Der Kiinstler ist der Statthalter
einer Einheit, die eher die Welt erlebbar macht als die Kunst deutbar. Im Imitativen
liegt das Werthaltige nie begriindet. Im imitativen Bestreben zeigt sich die Vorliebe
zum Bekannten.

Zusammenfassend ergibt sich: Die Kluft zwischen den echten Werken und dem
amusischen Teil des Publikums ist grundsétzlich in Folgendem zu suchen. Der
Wert der Werke liegt im Sichtharmachen von bis dato unbekannten Erscheinungs-
formen, Gber die Jener Teil strauchelt, der sich nur im durchaus Bekannten
zurechtzufinden vermag und das GewohnheitsméRig-Bekannte allein akzeptiert.
Er schlieRt sich damit von allen bedeutenden geistigen Emotionen und Werten aus.

Das bis dahin Unbekannte sind jene als merkwirdig rétselhaft auffallenden For-
mulierungen im Werk, auf die der Besucher eingehen muR, um (berhaupt das
Wesen einer KunstéuBerung erfassen zu kénnen. Gerade in den harten Niissen sind
die Kerne. Kunst besteht nie in Regeln, sondern immer in Ausnahmen vom Stand-
punkt des Erfahrungsmaigen. Erfahrung kann aber nie auf Kunst angewandt
werden. Das Unbekannte bildet den polaren Ge?ensatz zU jeder Erfahrung. Kunst
sollte als Metamorphose betrachtet werden, als bestdndige Umwandlung. Das
Milversténdnis liegt darin, daB der schwache Betrachter einen erfahrungsmaRigen
Halt vergeblich sucht. Der Kenner, der eingeweihte Betrachter, zieht seine Emo-
tionen aus derjenigen Formgebung, die dem rationalen, erfahrungsmaBigen Emp-
finden zuwiderlduft. Der Gutwilllge und der Naive lassen solche Formgebungen
auf sich wirken und wehren sie nicht ab.

Dem Betrachter ist folgender Weg zu empfehlen: er sieht vom Titel und vom
Motivlich-Gegenstandlichen, das er erkennt oder zu erkennen glaubt, ab. (Der
Titel ist bei modernen Bildern ein letztes Anhangsel.) Er verweist beides total aus
dem Gefiihlsbereich wie auch das Suchen nach gegensténdlichen Anhaltspunkten,
die er, wenn auch versteckt, doch noch vielleicht zu entdecken hofft. Er soll nicht
denkerisch reflektieren, sondern sich den Empfindungen allein Gffnen. Das Rétsel-
hafte und die Vieldeutigkeit der Formen (bei gradweisen Abstraktionen oder unge-
gensténdlichen Bildern% gibt eine erste Stufe, von der aus er zu einem Gesamtein-
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druck kommen muR. Er ist damit in dem Zustand, in dem er sich ausschlieflich
dem Sichtharen hingibt, das jeder, wer es auch sel, aufnehmen kann. Aus diesem
Sichtbaren wird ihm ein eindeutié;es Gesamtwesen in Bildform aufsteigen: das
optische Bild, der Schaugegenstang.

Dieses ist die Aussage des Kiinstlers. Je nachdem das Bild im Gesamten hell oder
dunkel gehalten ist, farbié; oder farbig-nuanciert, wird der Betrachter Empfindun-
gen empfangen, wie sie das Helle, Dunkle, Farbige bewirken. Auch die Formen,
Linien und dergleichen, ob bewegt oder ruhi%, die Kontraste und der Zusammen-
klang, dies alles bewirkt Empfindungen durch das Sichtbare. Sie sind das Primére
bei der Bildbetrachtung. Es entsteht das Bild im Betrachter. Spéter treten die
Andeutungen oder Erinnerungsformen von Naturerscheinungen hinzu, die ihre
Empfindungen in Zusammenhang mit der reinen Farbformfuge bringen. Damit ist
die Gesamterfassung des Bildes erreicht. Erst einige Zeit nach dieser kann der
Verstand einflieBen und in Verbindung mit dem Empfangenen zusammen in Bewe-
gung gesetzt werden. ES kann nun auch der Titel zu ihm in Bewegung gebracht
werden. Er ist manchmal positiv oder negativ gemeint. Positiv ist er gemeint, wenn
er (in grober Weise) das Bild kennzeichnet. Er kann auch negativ sein, wenn er von
den Motivresten ausgeht, die dem Kiinstler nichts als Anfangsreize waren, und von
denen er abstieR (Sie abstrahierte).
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Schauen, Sehen

Offnet der Mensch die Augen, so haben diese eine
gewisse Blickzeit nftig, um des Eindrucks Herr
ZU werden ierster Blick nach dem Schlaf). Die
Augeneinstellung erfolgt durch Augenanpassung
an Lichtstarken,” Kontraste, Entfernungen usw.
Eine nach und nach zur Ruhe kommende Aus-
schwingung_ versetzt die Augen erst in die Lage,
zu sehen. Die Blickeinstellung fir die gegebenen
Umsténde ist damit %efunden, Eine solche Au-
genanpas,sung,lst auch gegendiber einem Kunst-
werk notig. Dies besonders in der Hinsicht, dal
die Anpassung an das erfolgt, was das jeweilige
Kunstwerk als spezieller Fall an ganz besonderer
Anschauungsart fordert.

Auf das Tasten sind die niederen und blinden Geschdpfe angewiesen, wobei ihnen
noch andere Sinne Beihilfe leisten. Die Fiihler der Schnecke schieben sich heraus
und zucken zuriick, indem sie vermerken und vermitttelnd Kunde bringen von
dem, was in der Richtung der Vorwartshewegung ist. Wie bei Gerdusch sich der
Kopf so einwinkelt, dai beide Ohren in die gleiche Entfernung zur Gerauschquelle
kommen und damit auch die Augen die Richtung geben, so sind gleichfalls Fiihler
und Augen als Paare zwei getrennte Punkte eines symmetrischen Systems, das als
Einheit wirkt. Das gleichzeitige Sehen von zwei auseinandergelagerten Punkten
bildet die Grundlage zum raumkérperhaften Sehen. ES ist das stereometrische
Sehen, das zwei Sehbilder zur Deckung und zur Scharfeinstellung bringt (unter
Mitwirkung des Erweiterns oder Verengens des Sehloches). Die Augen werden zu
Ferntastinstrumenten durch das kdrperhafte Sehen. Die Entwicklung erfolgt durch
die Erfahrung der Wechselwirkungen von Tasten und Sehen. Hell und Dunkel und
Farbformen werden demnach nicht lange elementar als Erscheinung erfalt, son-
dern sofort umgewertet in Oberflachen von korperlichen Gegenstanden und die
damit verbundenen raumhaften Beziehungen. Auf diese Weise werden alle Dinge
der Umwelt mit der Augentastung erfaRt und die Farben als anhaftende Oberfla-
cheneigenschaften mit irem Charakterisierungswert praktisch begriffen. Im frii-
hen Kindesalter ist dieses begriffliche Sehen noch nicht ausgebildet. Die Sehinstru-
mente sind zwar voll ausgebildet vorhanden, aber die Ubung und die erganzende
Erfahrung fehlen noch, um kdrperhaft und auch allgemein nutzbringend zu sehen.
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Es liegt also ein elementarer Zustand des Sehens vor dem korperhaften und
nutzbringenden Sehen. Man kdnnte es das >Schauen< nennen. Dieses Schauen steht
(ber der Ratio und erfalt alle Erscheinungen als rein visuelle Phénomene, eskniipft
nicht im mindesten Forderungen an die aufgenommenen Sehbilder, an Hell und
Dunkel, an Farben und Formen. In diesem Zustand ist das raum-korperhafte
Sehen nicht sehr ausgebildet, und vor allem ist das zweckhafte Sehen nicht vorhan-
den. Der Anblick einer Orange liefert dem Schauenden nur die lebhafte Farbe und
die Form und diese in schwach-korperhafter Ausbildung. Dagegen bleibt derje-
nige, der nutzbringend, also >angewanct sieht<, nicht beim rein optischen Eindruck
stehen, sondern seine Erfahrung und sein praktisch aus?ebildeter Sinn schétzen
alshald den Nutzen der Erscheinung ab, wobei seine Geltiste und ihre Begleiter-
scheinungen alarmiert werden. Das nutzbringende Sehen eilt dem Zweck und
Gewinn zu, und der Selbsterhaltungstrieb und die Lustpramie fiir den Geschmack
wirken in einer Heftigkeit, die das >Schauen< vollig aufhebt. Die Katze, die den
Vogel beschleicht, ist ganz Auge und véllig zur Gier geworden.

Diesem interessierten Sehen steht das Schauen gegeniber. Der Kiinstler >schatt,
er >Sieht< weniger.

Das Auge des Kiinstlers, an sich zum nutzbringenden Sehen ausgebildet, hat sich
gleichzeitig das Schauen erhalten. Es hat Kunstepochen gegeben, die das Sehen
aushildeten und verfeinerten (DUrerI und dagegen solche, die das Schauen hevor-
zugten (Romanische Kunst%. Aber alle Kunstepochen muBten sich des Schauens im
gewissen Sinne bedienen, onne die Erweiterung ins zweckhafte Sehen hinein. Denn
selbst der nachbildende Maler, der Naturalist, nimmt aus dem Vorbild zundchst die
Formen rein als solche. Mittels dieser Formen (und Farben) muf er tbertragen. Er
3eht von seinem naturalistischen Standpunkt aus durch ein Tal der Abstraktion,

enn mit Stift und Farbe kénnen nur Abstraktionen festgelegt werden. Allerdings
niitzt er in der Folge seine technischen Mittel derart speziell, daf >der Schein triigt<.
Er appelliert mehr oder weniger an das zweckhafte Sehen. Nicht so die Kunst des
Formwillens. Sie appelliert an das Schauen und stellt die Welt der Zwecke und
damit die der Ratio Uberhaupt und unaufhérlich in Frage.

Es miissen Unterschiede gemacht werden zwischen dem infantilen Schauen, dem
Schauen des Friihmenschen und dem Schauen des Kiinstlers. Das infantile Schauen
ist unausgebildet, hilflos, vage. Die zwei Sehstrahlen werden noch parallel ausge-
sandt. Der Friihmensch hat neben der volligen Aushildung seines nutzbringenden
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SCHAUEN, SEHEN

Sehens auch eine Schau eigener, urtiimlicher, bildhafter Art, die aus den HGhlen-
und Felshildern bedingt abgeleitet werden kann. Jedoch darf dabei nicht angenom-
men werden: so wie er malte, sah er auch (gin verbreiteter Irrtum). Dies ist nur
realtiv richtig. Zwei Griinde schrénken diese Vermutung ein. Neben dem, was er
real aufnahm und Gbertrug, war eine superiore, besondere Daseinsmacht (oder
geistige Haltun%), wie bei jedem Menschen und Kiinstler, die mitbestimmende
Grundlage. Aulterdem spielt das Gegebene seines Handwerkes, das heifit der
Untergrund, Farben und Geréte und wie er Sie anwandte, mit.

Der Kiinstler hat neben dem nutzbringenden Sehen die Féhigkeit, >entmateriali-
siert< zu sehen. Einen Hammer kann er nutzbringend, zweckdienlich als Funktion
oder Material usw. sehen, er kann ihn aber auch nur als reines Farb-Form-Phano-
men schauen, als reines Resultat seiner Augenoptik. Er ist also ambivalent ausge-
stattet, und das elementare Schauen ist beim kiinstlerischen Vorgan% Prinzip. Die-
ser Erstzustand des Sehvorganges, die Schau, hat Entfaltungsmaglichkeiten in sich,
die das nutzsuchende Sehen nicht mehr hat. Die Schau ist der wichtigste, weil
umfassendste Ausgan?spunkt alles kiinstlerisch-malerischen Tuns. Zurtickkom-
mend auf das Beispiel des Hammers, so driicken bei vi)'lliﬁbentmaterialisierter
Betrachtung Form und Farbe nichts anderes aus als sich selbst. Rhythmus und
Gegenrh?/thmus des Formhaften, des Kérperhaften und des Farbhaften gendigen,
um Emprindungssensationen hervorzurufen, die nicht abstrakt, sondern mensch-
Iich-emﬁfindungsmaﬂig deutlich spdrbar sind. Sie werden erlebt ohne Gegen-
standlichkeit. In dieser Betrachtungsweise gewinnt die Welt eine seltene Tiefe und
Weite, %Ielchsam durch eine ungeheuere Neutralitt: das Sein, die Einheit. ES steht
dem Belieben der personlichen Empfindungen von hier aus frei, aus dem Hammer-
kopf einen Vogelkopf zu machen, das heilt eine durchaus mégliche Transsubstan-
tiation vorzunehmen, wichtiger ist jedoch die Welt der Neutralitt, des Einheits-
empfindens.

Der gestaltende Kiinstler ist innerhalb dieser Neutralitt. Er verlaBt sie nur sehr
bedingt oder trégt immer ein Stiick von ihr bei sich. Sie ist seine >Mitte<; die sich
selbst requliert und auf Einwirkungen wiederum requlierend einwirkt. Direkt aus
ihr kommen seine Gestaltun%en, seine Eigenarten, seine Erfindungen, seine Werte.

Das Sehen ist an eine Ruhe der eigenen Kdrﬁerhaltung gebunden, der Kérper
zwingt den Menschen, wenigstens in einer noch so kurzen >Be-Schaulichkeit< zu
verweilen. Diese, jetzt im rechten Sinn des Wortes, hat auch noch die innere Ruhe
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zur Bedingung. Das Nichtwollen, das Nichtstun: die Neutralitét. Nur durch die-
sen Zustand kann sich das Schauen entfalten, das scharfe Beobachten ebenso wie
das vollig zwecklose formhafte Schauen. Dieses Letztere ist an einen kontemplati-
ven Zustand gebunden. Dieser wiederum kann selbst das Schauen ausschalten,
kann zu Besinnlichkeit und Meditation fihren. Es ist also auch mit offenen Augen
eine Augenruhe maglich, wie sie sich wahrend eines absorbierenden Denkens oder
durch einen, in einem bestimmten Zustand ausgefiihrten Gang durch die Land-
schaft einstellt. Hier werden keine Einzelheiten gesehen, oder Gesehenes wird
nicht zum BewuRtsein gebracht.

Das Sehen und Schauen kann durch Sublimierung in mancher Hinsicht an sich
schon viel Verwandtes mit dem kiinstlerischen Erleben haben. Die Malerei geht
primdr durch eine solche Sublimierung und durch die Schaulust ein, indem ein Bild
erstlich diese hervorruft, um sie dann zu befriedigen. Die Befriedigung wird jedoch
nicht vollstindig und augenblicklich dargeboten. Der innere Aktivismus des
Kunstwerkes bewegt den Betrachter dariiber hinaus. Wie wenn er plgtzlich mit
hoheren Befahigungen ausgestattet wére, wird er von einer Hellsichtigkeit getra-
gen. Er gewinnt Distanz zu allem und Uberlegenheit allem gegeniiber.

Delacroix sagt dazu:
»Das Bild sei ein Fest fiir das Auge.«
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Betrachtung der Bildfuge

In jedem Menschen sind auBerrationale Anlagen vorhanden, mit denen er umgeht.
So ist das Bediirfnis nach einem Ideal oder einem Idealfall iber alle Mdglichkeiten
hinweg zu erkldren. Die nur empfindungsméaRig geféliten Entscheidungen und
Entschlisse, die in den schwerwiegendsten Fragen getroffen werden, zeigen, daR
es nicht der Verstand ist, sondern die >innere Stimme<;, das Daimonische, das mit
entscheidet. Solche Zonen des Irrationalen werden wirksam in Form von Bereit-
schaft, wenn es sich um eine Gegeniberstellung mit Kunst handelt, einer Bereit-
schaft, auferrationale Fakten aufzunehmen.

Ein gegenstandliches Bild ungegenstandlich zu sehen, das heift, nur dessen
Farben und Formen zu erfassen, Ist nicht leicht. Je mehr das Bild in seiner Art dem
Naturvorbild verhaftet blieb, desto schwieriger ist die Aufgabe. Die entsprechen-
den Genrebilder, Panoramabilder und Historienbilder sind meist so absichtsvoll
auf Augentéuschung hergestellt, daR nichts tbrig bleibt als die Auslieferung des
Betrachters an die geschonte Liige. Jedoch, je mehr das Gestalterische am Werk
war, desto leichter kann die >Schau< der reinen Betrachtungsweise erreicht werden.
Bei im weitesten Sinn naturalistischen Werken, die bedeutende Kiinstler als Urhe-
ber haben, ist trotz des groBen Anteils von Natur-Interpretation eine Gegenkraft
durch die Gestaltun?( vorhanden, die der Schau entgegenkommt. Die formhafte
Gestaltung ist eigenkréftig und setzt sich auch im Gegenstandlichen durch. Es
wurde schon erwahnt, daf auch der Naturmaler bei der Umsetzung von Naturer-
scheinungsformen in die Kunstform ein >Tal der Abstraktion passieren muf. Die-
ses Formstadium bleibt in Werken von Rang sparbar. _
Die dgemalte Welt ist eine besondere Welt, auch wenn sie bis zu einem gewissen
Grad die >reale Welt< zu sein vorgibt. Diese Besonderheit erleichtert in ?Ieichem
MaRe das Schauen, wie sie das natursuchende Sehen erschwert, Die Grisaillen (nur
in Stufungen von Grau reliefhaft gemalte Bilder) sind ein Beispiel. Trotz der zeich-
nerisch naturnahen korperhaften Wiedergabe von Menschen, Landschaftsteilen
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zieht das nur Grau der Farbe von einer konsequenten Illusion ab. Ebenso wirken
sich alle Bilder aus, bei denen é}ewisse farbliche Beschrénkungen oder Eigenarten
voranstehen, so zum BeisEieI le Bilder von Picasso der sogenannten blauen und
rosa Epoche, bei denen allerdings auch noch andere Werte von der Naturillusion
abziehen. Die Reduzierung der Mittel, wie bei den bescheidenen Mitteln von
Schwarz-Weil in der Graphik, erhGht an sich den Ubersetzungsgrad.

Goethe verlangt in Dichtung und Wahrheit
»den Schein einer héheren Wirklichkeit. Ein falsches Bestreben aber ist, den
Schein solange zu verwirklichen, bis endlich nur ein gemeines Wirkliche
brighleibt«, —

Er bleibt auch in der Kunstanschauung seiner Zeit nicht notwendig eng verhaftet.
Die heutige Kunst hat eine spezielle Art herausgebildet, die allein aus den Ei%en-
werten der Farben und Formen, ihren Beziehungen und Kontrasten sich bildet
(Kandinsky, Mondrian). Diese Kunst wurde »abstrakte Kunst< genannt (neuer-
dings richtiger, »konkrete Kunst<). Ohne jede Gegenstandlichkeit oder Erinne-
rungsform der Naturerscheinungen wird sie véllig zur Bildfuge oder zum Bild-
ornament, wobei sie iber den Gblichen Begriff Ornament hinausgeht. Das Dekora-
tive weit hinter sich lassend, will sie allein Erlebnis werden aus dem, was die Mittel
hergeben. Sie erreicht das Idealbild der Schau. Die einzelnen Bilder konnen vollig
direkt aufgenommen werden, da ihre Werte ausschlieBlich in den sehbaren Werten
liegen. Es gibt keine SEannungen, die aus Zusammenfiigung und damit Gegen-
(iberstellung von abstrakten und gegenstandlichen Elementen in einem Bild entste-
heg. Solche Konkreta verlangen vom Betrachter, sich weitgehend der Schau hinzu-
eben.
g Um leichter zu einem rein optischen Empfang eines teilgegenstandlichen oder
ge%ensténdliphen Bildes zu gelangen, wurde empfohlen, das Bild auf den Kopf zu
stellen, um eine Aufhebung des Gegenstandlichen zu erreichen. Dies ist jedoch nur
bedingt richti%. Denn das Leichte und das Schwere, das der Maler verteilt, bedin-
gen ein festge egtes Oben und Unten, ebenso Rechts und Links. Viele formalen
Werte und die gesamte komBositorische Fligung wiirden durch eine Umkehrung
eindrucksméRig falsch. Hierbei ist die Tatsache interessant, daR afrikanische Pri-
mitive nicht nach den festgelegten Oben und Unten betrachteten, sondern einen
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BETRACHTUNG DER BILDFUGE

besseren Eindruck, beispielsweise von einer Fotografie, bekamen, durch Legen
derselben und durch allseitige Betrachtung von oben. Also ist in diesem Fall der
Sinlr(lj fU)r Oben und Unten nicht ausgebildet (vgl. die Betrachtung von Deckenge-
mélden).

Der Gewinn aus der Schau ist das Erleben der Elementarwerte der Farben und
Formen. Es ist ein Grundlegendes, das vor der gegenstandlichen Betrachtung
stent. Nicht nur Kunstwerke, sondern jeder Gegenstand kann auf diese Weise
aufgenommen, geschaut werden. Er wird zum farbig-formalen Wert und gegen-
standlich entmaterialisiert. Die Verwendung von Papierstiicken, die in der dritten
Kubistischen Stufe in die Bilder eingeklebt wurden, sind fiir den Maler solche
entmaterialisierten Dinge.

Dem Inhaltlichen vergangener Kunst oder der Kunst ferner liegender Zonen
véllig gerecht zu werden, ist selbst bei aller Einflihlungstéhigkeit, auch bei entspre-
chenden historischen Kenntnissen unsicher. Beim Ansehen eines &gyptischen,
peruanischen, chinesischen Kunstwerkes oder der sixtinischen Decke bleibt der
Betrachter in seiner Zeit und das Werk in der seinen und beide bleiben in ihren
besonderen Kulturbedingungen.

Durch Spezialstudium kann der heutige Betrachter manche Erkenntnisse gewin-
nen, aber sie bleiben trotzdem vage, da die grundlegenden Befunde der Lebenshe-
dingungen nie voll erfalt werden konnen. Der rein visuelle Gehalt des Werkes
kann aber bedingungslos direkt empfunden werden. Dieser sollte auBerdem immer
am Anfang stehen. Die Empfindungen, die diese Betrachtungsweise auslost, gehen
von den gestaltgebenden Kréften unmittelbar aus, nicht vom Gegenstandlich-
Inhaltlichen, das vielleicht auf einer schwachen Konvention beruht oder durch
entsprechende Auftragsbedingungen gegeben war. Das Kinstlerische, das im
GestaltPeben Iiegt und damit in der Schau des Formalen erfalt wird, gibt viel mehr
Aufschlisse als das Gegenstandliche oder das Motiv. Das AuReroptische, also das
inhaltliche Motiv, der Stoff samt dem damit verbundenen Gegenstandlichen und
vielleicht die Umsténde, in denen das Werk entstand, die Frage, zu welchem
Lebensabschnitt des Kiinstlers es zu zhlen ist, usw. sind Beigaben, die Kunst-
\lfyehrke.nicht beeinflussen sollen. Jedoch konnen sie wohl in anderer Hinsicht dien-
ich sein.

Die Betrachtung des Bildes als Form- und Farbfuge zieht noch ein Wesentliches
nach sich, indem auer auf die Wirkung der elementaren Kréfte der Formen und
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der Farben auf die Flache und damit auf die Oberflache >von etwas< verwiesen wird.
Bei der gegenstandlichen Betrachtung ist der Weg hierzu fast ganz versperrt. Diese
Oberflache ist der Ausdruck eines Darunterseienden. Die sichtbare Fuge ist es
nicht allein, sie birgt eine >tiefere< Schicht. Es ist das Unerklarbare in seiner phano-
menologischen Existenz, was bei einem Werk hoher Ordnung auch das Unwill-
kilrliche ist, tiber dessen Entstehung und Gber dessen Ausdruck auch der Kinstler
keine deutende Aussage machen kann. Von seinem tiefer liegenden Standort aus
durchwéchst das Unerklarbare die Bildschicht gleichsam nach oben oder vorn und
setzt alles im Bild Sichtbare unter sein Vorzeichen. ES ist wesensgleich mit dem,
was im Werden wirkt, ein vorher unbekannter Wert, der in seiner Existenz sein
Geheimnis wahrt. Es ist der Ausdruck auch des persénlichen Stils des Kiinstlers
und das Tragende im Kunstwerk Giberhaupt.
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Die Eigenkrafte ,
der kinstlerischen Ausdrucksmittel

Farbe und Form ist alles.
Farbe und Form ist nicht alles.

Das Kunstwerk als Phanomen ist eine geschlossene Einheit. Seine Einzelheiten
sind beziehungsvoll zu allem, so daf es nur bedingt richtig ist, sie als Teile zu
betrachten. Wohl aber kénnen die Wurzeln bemerkt werden. Im Ingenium des
Kiinstlers, das heilt in dessen eidologischem und qestaltbildendem Zustand ist die
Hauptwurzel zu sehen. Die kiinstlerischen Mittel, Flache, Farbe und so weiter,
konnen als zweite Wurzel, das sogenannte Motiv oder die vorangestellte Idee als
ein Drittes hetrachtet werden,

Seit der Abkehr vom Nachbild, seit Marées und Cézanne ist ein anderes Kréfte-
verhaltnis zum Motiv eingetreten. Und zwar im Sinne einer Uberordnung der
Gestalt- und Formgebung Uber das Motiv.

Konrad Fiedler ?befreundet mit Hans von Marées), eine (iberragende Erschei-
nung unter den Kunstbetrachtern, formulierte schon im letzten Drittel des letzten
Jahrhunderts: »Der Gehalt des Kunstwerks ist nichts anderes als die Gestaltgebung
selbst. Das Kunstwerk hat keine Idee, sondern es st selbst Idee« (mitgeteilt in Hans
Eckstein >Vom Wesen der Kunst<). Damit ist ein sehr Wesentliches ausgedrickt,
das die neuere Kunst bis heute kennzeichnet.

Mit der Gestaltgebung sind die Mittel eng verbunden. Sie werden zur Entfaltung
ihrer Kréfte gebracht, indem ihre Eigenkréfte erhghte Bedeutung gewinnen. Die
Ei%enkr'afte er Ausdrucksmittel sind die eigentlichen Fruchtfelder der optischen
Schau. Thnen legt der heutige Maler Giberragenden Wert bei. Sie stellen nicht nur
seine Klaviatur dar, sondern sind gleichsam selbsténdige Ausdrucks- und Funk-
tionstréger. Die Formen, die Farben, das Helle, das Dunkle, die Linienbreiten, das
Exakte oder das Modulierende, auch das Kdrloerhafte im Gegensatz zum Flachigen
werden die Stimmen seiner Komposition. Allein fiir sich, also ohne Nachbild einer
Naturerscheinun% geworden zu sein, elementar und primdr, stolen sie ihre Ei?en-
krafte aus. Weitabger(ckt erscheint die solchermaBen erst dadurch recht empfun-
dene, nicht unwesentliche Beziehung zu einem Gegenstandlichen, das in diesem
Geflige auftaucht,
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Farbe

Fiir den Maler besitzt die Farbe verschiedene Werte. Der eine Wert liegt darin, die
lokalen Farben oder die durch die Atmosphére beeinfluBten Farben nachzubilden
und das ganze Bild damit aufzubauen. Ein anderer Wert liegt darin, die Logik der
Kunst-Welt auf der Malflache begreiflich zu machen, wodurch auch eine eventuelle
Raum-Korperdarstellung durch Hell-Dunkel-Beimischung ermdglicht wird. Des
weiteren kann Kontrast und Harmonie erreicht werden. Der bedeutendste Wert
liegt aber in der Entfaltung der Eigenwerte der Farben. Innerhalb einer gewissen
Zeit wurden die Farben nur auf das Asthetische hin begriffen, wahrend heute ihre
wesentliche Ausdruckskraft gemeint ist.

Ebenso wie die vorgenannte >Schau eine universale Vorstufe zum Sehen ist, ist
der primére Wert >Roi ein umfassenderer Wert als das Rot an einer rotgemalten
Rose. Hier ist das Rot nur eine beschreibende Eigenschaft. - Rot (ibermittelt
wesentliche Empfindungskréfte (Sinnesphysiologie, psychologische Wirkung),
ohne beschreibende illustrierende Eigenschaft (in quasi nur dienender Haltung)
eines gemalten Gegenstandes zu sein. Der Symbolwert einer Farbe griindet sich auf
diese Tatsache des Ei%enwertes. \Vom Srmbolwert als vorgefafter Festlegung aus-
zugehen, ware jedoch ein hchst fragliches Unternehmen, da der Symbolwert
schon eine Abteilung ist. Von anderer Seite ist der Eigenwert der Farbe bestétigt,
von der Farbentherapie, der Heilung durch Farben. Sie wirken nicht nur auf die
Psyche, sondern sogar auf das phzsische Befinden. Die warmen Farben, Rot,
Oraélge, Gelb sind aktivierend, die kiihlen Farben Blau, Griin, Blauviolett beruhi-
gend usw.

Die Erregung durch Farbbetrachtung kann so stark werden, daf die Gesichts-
reize auf andere Sinne Uberleiten und dal dadurch Gehdrreize und Geruchreize
ausgelost werden (Synasthesie).

Die optischen erkun%en [assen die Malfléche als solche vibrieren, da gewisse
Farben, unterstitzt durch Hell und Dunkel, dem Betrachter entge?enkommen
bzw. sich zu entfernen scheinen. Vorstellungen von Dichtigkeit, Gritfigkeit oder
von Kdrperlosigkeit kdnnen bereits in exakten, reinen Farbfléchen lebendig wer-
den, ganz ohne Unterstiitzung durch den Duktus oder einen pastosen bzw. sehr
diinnen Auftrag.
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EIGENKRAFTE DER KUNSTLERISCHEN AUSDRUCKSMITTEL

In der Glasmalerei hat die reine Farbe verbunden mit den Kontrasten von farblo-
sem Glas und mit der dunklen Verbleiung ihre besondere Doméne. Die Fenster der
Kathedralen bringen mittels des durchfallenden Lichtes eine weitgehend reine
Farbkraft zustande. Sie verbannen das Gegensténdliche durch den Eindruck des
Stofflosen und bringen es zu einer hohen Stufe von Entmaterialisierung, Verkld-
rung.

Der Charakter einer Farbe ergibt sich aus der Wellenlange oder der Schwin-
gungszahl des Lichtes. Wellenldnge und Schwingungszahl sind umgekehrt propor-
tional, je groRer die eine ist, desto kleiner die andere.

Die Quelle der Lichtstrahlen und diese selbst sind nicht farbig, sondern sie
erwecken je nach ihren Wellenléngen erst im Auge bestimmte Farben. Es miissen
also im Menschen Vorgénge im Spiele sein, die darauf zurlickzufiihren sind, daf
die Farben zur Natur des Menschen gehdren. In Analogie kinnte Goethe ange-
fiihrt werden: »War nicht das Auge sonnenhaft, die Sonne kénnt es nicht erblik-
ken.« Es war schon die Meinung von Kant, daf die Eigenschaften der Dinge nicht
nur eines einfachen Druckes von auBen bedirfen, um von uns empfangen zu
werden. Alles, Raum, Zeit, Farben muR in uns neu entstehen. Dies kann nur
geschehen durch Mbﬂlichkeiten, die im Menschen vorhanden sind.

Der erste eigentliche Naturforscher, Aristoteles, beschaftigte sich mit den Far-
ben, und seitdem beschaftigt die Farbe den Menschen immer wieder. Sonnenlicht
oder weiles Licht durch ein einfaches Glasprisma geschickt, bewirkt die Disper-
sion des Lichtes, und es erscheinen die Spektralfarben, die den Regenbogen kennt-
lich machen. Es sind dies die kosmisch-atmospharischen Farben. Newton erfand
den Farbkreisei, der in sieben Spektralfarben eingeteilt wird. Die rasche Drehung
der Kreisscheibe soll als Summe der Farben WeiR er%eben, jedoch resultiert nur ein
schmutziges Weiﬂ?rau. Er suchte auch eine Analogie mit der siebenstufigen,
musikalischen Tonleiter herzustellen. Im physikalischen Teil seiner Farblehre ver-
tritt Goethe den Standpunkt, daR Licht und Dunkel gemischt werden miRten, um
Farbe entstehen zu lassen. Im physiologischen Teil geht er von der Reizbarkeit der
Nerven aus. Wird zum Beispiel eine rote Farbform auf einem neutralen Grund
intensiv betrachtet und dann der Blick auf eine leere Stelle eings neutralen Grundes
gelenkt, so entstehen die Goetheschen >Nachbilder<, das heiRt dieselbe Form, die
rote Farbe trug, erscheint nun %ri]n und entschwindet nach einiger Zeit dem Auge.
Die Augen entwickeln demnach selbsttétig die Komplementérfarbe. Ein einfaches
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Farhdreieck erklart diesen Ergénzungsvorgang: Rot, Gelb, Blau sind die Spitzen
des Dreiecks, die Seiten des Dreiecks sind als die Mischfarben Grin, Violett,
Orange zu denken, und zwar so, daf der roten Spitze die griine Strecke gegeniiber-
liegt, Gelb hat Violett zur Gegenfarbe, Blau steht Orange gegentiber. Da die
Summe der drei Grundfarben Licht (nicht WeiR) ergibt, so fehlen zum Beis‘piel er
Grundfarbe Rot die Summe der anceren zwei restlichen Farben, ndmlich Blau plus
Gelb gleich Griin.

Die Farben unter Einschluf der Weill- und Schwarzmischungen zu systematisie-
ren, versuchte Tobias Meyer planimetrisch und in Dreiecksform. Ph. O. Runge
ging zur Kugelgestalt tber mit den Polen Schwarz und WeiR. Ostwald hat In
neuerer Zeit das Verdienst, die Farbténe durch Farbnormierung genau bestimmt
zU haben. Aber seine Auswertung ins Kiinstlerische bleibt schon als Idee grotesk.
AdolfHolzel kam als Forscher zu Erkenntnissen ber Harmonie und Simultaneitt.

Ein Bild aus nur bunten Farben gleicht einem Orchester, das aus Posaunen und
Homern besteht, und die Gefahr der Augenibermiidung stellt sich bald ein. Die
phanomenalen Effekte in der Natur, Sonnenuntergang, Regenboqen, ebenso der
Blitz und alles Leuchten sind so starke Effekte, daf s ein hoffungsloses Unterfan-
?en der naturalistischen Palette bleibt, sie anndhernd herzustellen. Denn die Mal-
arbe und der Malgrund sind von anderer Dichtigkeit als jene Erscheinungen. Die
Atmosphériker unter den Malern muBten zu starken Umsetzungen greifen, denn
Licht ist gegensétzlich zur Substanz der Farben.

Die Durchdrin?ung eines farbigen Bildes mit einer Hell-Dunkel-Skala ergibt
eine gewisse Totalitat, wahrend das Bunte allein aus einer tberaktiven Spannung
nicht herausfindet und eine gewisse Blindheit erzeugt. Ebenso wie eine Farbe allein
nicht existiert, so existiert auch die Farbe nicht ohne Hell-Dunkel. Selbst in dem
kosmischen Zeichen der Farben, dem Spektrum, ist Schwarz durch die Fraun-
hoferschen Linien vertreten. AuBerdem wird alles Leben durch Tag und Nacht
regiert. Sie bilden auch die urtlimliche Basis der Farbempfindungen. Auf dem
Wege der Dispersion und Differenzierung wurde erst spat Violett entwickelt und
empfunden. Man betrachtet es als siif, gefahrlich, besonders in den hellrétlichen
Tonen. >ES ist noch zu neu<, und in dieser Richtung knnte man Farben erdenken,
die man noch nicht sieht, wobei an Ultraviolett erinnert sei.

Der Anreiz, sich mit Farbtheorien zu beschéftigen, ist ein selbstverstandlicher,
denn die Welt besteht in vieler Hinsicht aus Farben, und es scheint, wie wenn sich
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eine duRerst positive Lebenskraft in ihnen ausprégen wollte, die ohne Grenze vom
Materiellen bis ins rein Lyrische hiniiberbliht.

Goethe versuchte durch die kleine und %rofie >Corde< in eine Farbharmonie
einzudringen. Dies ist ein Bezirk, der die Farbforschung nahe an das Kiinstlerische
heranzubringen scheint. Dazu ware zu sagen, dal wissensmaRige Erkenntnisse
nicht ohne weiteres ins kiinstlerische Tun tbernommen werden kdnnen, und daR
auBerdem die Harmonie der Farben nicht in einen absoluten, gleichbleibenden
Kanon gebannt werden kann. AuRerdem ist der errechenbare Wert von Farben und
die gegenseitige (simultane) Beeinflussung nur roh erkenntlich, so daR vieles Mit-
wirkende nicht erfalt wird. Zudem wirken die jeweiligen Formen, die Trdger der
Farbe sind, sich jeweilig zu ihrer Farbe anders aus.

Die gesamten, nicht genau erfalbaren Umsténde, die auf einer Bilaflache agie-
ren, tragen dazu bei, die Farbwirkungen eher unfaRbar als falbar zu machen.

Jeder Maler hat Farberfahrungen gemacht, aber diesen Erfahrungen dibergeord-
net ist seine Vor-Liebe, der man die Erfahrun% und ihre Anwendung gegentiber-
stellen kénnte. Wird ein Werk, das aus bewulten Farbharmonien erfahrungsge-
maR konzipiert wurde, ein respektables, so wurde das Rezept verlassen. >Anwen-
dung< fahrt nie zu den Superioren Werten.

Jeder bedeutende Kinstler, Lede Epoche zeigt gewisse Farbeinheitlichkeiten, die
gegeniber der friheren Epoche als neu sich auszeichnen. Damit hdngen relativ
auch die jeweils gewahlten Bindemittel und die hauptsachlichen Arten der bevor-
Zugten MaIgrUnde zusammen. Die Olfarbtechnik wirkt sich ganz anders aus als die
Techniken der Wand. - Immer beruhen Bilder auf unendlichen Verhéltnissen von
Kontrast und Harmonie.

Seit einiger Zeit tritt ein besonderer Zusammenklang auf. Es ist die >Spannungg.
Diese griindet sich jedoch nicht nur auf die Farbzusammenstellung allein, sondern
auf eine Fiille mitwirkender Umstande. Farblich werden ein oder mehrere Grund-
farben fast rein, flag([}enartig verwendet, indem sie mit WeiR umgeben sind.
Schwarz erscheint in Kleineren Quantitaten dazu (Léger). Dazu kamen einige abge-
milderte Ubergénge der Farben zur grauen Skala hin. Die sogenannten Konstrukti-
visten bildeten die Farbspannungen aus (Mondrian).

Diese Spannung beginnt bereits mit dem Kubismus, der sie mit unbunten Ténen
vorbereitet. Zum Beispiel sind die Bilder (der dritten Stufe des Kubismus) mit
eingeklebten Fragmenten Tréger solcher Farbspannungen, die schon in der fein-
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sten Nuancierung auftreten konnen. Der bestimmte Ton, den zum Beispiel ein
weies, aber durch die Zeit patiniertes Papier oder ein &hnlicher Stoff aufweist,
kann nicht durch Nachmischung und Farbauftrag erreicht werden. Nur der origi-
nale Stoff selbst hat diesen Reiz und Wert und die damit verbundene Kontrastspan-
nung zu sehr &hnlichen Tonen.

Wohl kann ein Kiinstler an Ffand von Erfahrungen einen Farbkanon konstru-
ieren, jedoch ist dies nur riickblickend mdglich. Er engt damit aber ein und versagt
sich mGgliche Erfindungen, falls er sich exakt auf seinen Kanon stiitzt.

Eine Disposition, die das Unbekannte in einer von vornherein festgelegten
Rechnung durch Anwendun% von Erfahrungen ausschlielit, entauRert sich damit
der Zugkraft des Kiinstlerischen. Es kann jedoch Falle geben, bei denen Systeme
nur anregende Mittel bleiben und nicht ins Endgiltige des kiinstlerischen Resultats
vorstoRen wollen. In diesem Fall ist dem Resultat nichts vorweggenommen. Im
Kiinstlerischen kommt es nie auf eine Beweisfihrung an. In der Kunst gibt es
keinen Beweis, und besonders im Reich der Farben mit den unendlichen Simulta-
neitétswerten ist ein solcher nicht zu fihren.
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Form

Farbe und Form sind erste und bleibende Resultate eines Bildungstriebes, der nach
einer vorausgehenden chaotischen Welt einsetzt. Form ist die Fesselung alles Wer-
dens und Vergehens.

So sehr Farbe und Form auch getrennte Begriffe sind, so bilden sie doch auch
wiederum eine Einheit, denn ohne das eine ist auch das andere nicht vorhanden-,
Farbe tritt nur durch die Farbform auf.

S0 wie die Welt der Korper, die stereometrische Welt, ein anderes ist als eine
Welt der reinen Flachen, konnte die eine ohne die andere nicht existieren, denn
jeder Kdrper besteht aus Oberflachen, die ihn be?renzen, bestimmen.

Selbst wenn man durch%efarbte Substanzen (Glas und anderes) in Betracht zieht,
kann man der Farbe im allgemeinen die Domane der Oberflache als Wirkungsfeld
zuweisen, wahrend die Form Linie und Fléche wie auch Korperhaftes bestimmt,
Der Maler befaft sich mit Flachen, mit Fléchenformen. Jede Malerei bildet sich
zumindest anfanglich aus elementaren Formen durch die Spuren der Auftragsge-
réte, Stift und Pinsel. In vielen Werken der freien und angewandten Kunst bleiben
die elementaren Auftragsspuren im fertigen Werk sichtbar und sind Elemente des
Ausdrucks.

An einfachen Beispielen aller unmittelbaren Malerei und besonders der von
Mesopotamien, Agypten, Kreta, Etrurien, der romanischen Zeit, der vorzeitlichen
Malerei, der Kunst der Naturvlker und aller Kunst des handschriftlichen Duktus,
ist dies ersichtlich. Aber auch in den komplizierten, illusionistischen Gemalden
(van Eyck, Lionardo und andere) sind Grundformen Bausteine des Bildes, sowohl
beim bestimmenden Bildaufbau als auch bei Einzelheiten. Alle Formen, besonders
aber Hintergriinde und Architekturteile sind immer zunachst Flachen, selbst wenn
sie durch die Perspektive vom Rechteck zum Trapez, vom Kreis zur Kugel, von der
Kugel zum Apfel wurden. Punkte sind spiirbar in Kleinformigen Komplexen,
Linien in Umrissen, Gewandfalten und anderem,

Die Elementarformen haben nicht nur Anteil am Werk, sondern sind der Zellen-
leib desselben, wenn sie auch abgemildert oder umschleiert wurden auf dem Wege
zur gegenstandlichen Interpretation.

Die elementaren Formen deuten die Grundfléche aus und schlielien den Flachen-
wert auf, der vordem kaum faRbar ist.
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Jede Form, die auf eine Flache aufgebracht wird, erzeugt zugleich die Fldchen-
gegenform. (Ein schwarzer Kreis auf einer weilen, rechteckigen Fléche bildet die
restliche weile Flache um den Kreis zur Fléchengegenformg Es ist das einfache
Spiel des Positiv-Negativ #Schachbrett).

Jede Form, auch die einfachste, beeinfluBt ihre Umgebun? (Simultan-WirkungT).
Die Simultan-Wirkung ist eine, selbst im einfachsten Fall, fortwirkende Kraft:
Lautquelle-Echo, Echo-Lautquelle und so weiter.

. Eiﬁe mit Punkten versehene Fléche ist bei gleichmaRiger Verteilung eing belehte
ache.

Das einfache Mittel der Punktierung ist schon in der Lage, die Fléche aufzuhe-
ben: Gegentber einer lockeren Streuung bildet eine Haufung sich als dunkler
Komplex, der das Auge in die Tiefe zieht.

Der Punkt ist richtungslos.

Aus Punkten entsteht durch Fortbewegung die Linie. Sie hat Richtung nach
beiden Seiten.

Eine Vielheit von gleichmdBig kontrastierenden Linien hebt die Richtung auf.

Der Schnittpunkt zweier Linien ergibt eine Verdichtung in der Umgebung der
Kreuzun%. AuBerdem tritt eine Wirkung des Ubereinander und Untereinander
auf, die gleich stark st und sich gleichzeitig aufhebt.

Die Linie erschlieft ein weites Gebiet der Ausdrucksmaglichkeiten, die gerade,
gebogene, gezackte, unterbrochene Linie und so weiter.

Durch die sich schliefende Linie, Kreislinie und anderes, wird die Linie zur
Begrenzung einer gleichzeitig entstandenen Binnenflachen-Form. Die Linie wird
damit zur UmriBlinie, zur Kontur, )

Das Unendlichkeitszeichen [&Rt durch Uberschneidung einer Linie zwei Bin-
nenformen entstehen.

Die Linie ist auch imstande, Raum und Korper vorzutduschen durch ihre per-
spektivische Anwendung (Linear-Perspektive). Sie verldft damit ihren elementa-
ren Charakter durch eine Anwendung. )

Wird die Linie verdickt, so entsteht das Band. Es ist der Ubergang von der Linie
zur Flachenform. Linie und Band konnen durch das Gerét der Breitschreibfeder in
einem Duktus erzielt werden.

Die Flache entsteht durch die breitseitige Fortbewegung einer Linie. Die Gerade
wird zum Rechteck.
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Wird ein Farbton unexakt aufgetragen, so entsteht eing Fléche in Dispersionen
(unbestimmbare Wolken im Aquarell).

Werden diese Dispersionen (Aufspaltungen in mehrere Teilwerte) oder Modula-
tionen systematisiert, so daf den Dunkel- und Helligkeits[]ber én%en eine konti-
nuierliche Richtung gegeben wird - Verlaufung, gleichmaRige Abschattierung -, so
entstent der Scheinkorper oder der Scheinraum auf der Flache.

Es ist die Ausweitung der elementaren Mittel zur Illusion.

Ein Kreuz aus 2 gleichlangen Linien ergibt einen anderen Empfindungswert, als
ein Kreuz, bei dem ein Ast verlangert wurde. Erwirft die allseitige Symmetrie um.

Ein senkrecht-waagerechtes Mittelkreuz auf einer Fldche deutet die Fléche aus,
ebenso die beiden Diagonalen. Die Flachenkréfte werden sichtbar.

Die bestimmte GréfSe eines Bildes gibt an sich bereits bestimmte Empfindungs-
werte. In erhohtem Male geben es die >Formate<, Hochformate oder Breitformate
oder gerundete Formate. Innerhalb des abstrakten Kubismus, bei dem senkrecht-
waagerechte Werte herrschend sind, haben Picasso und Braque neben der rechtek-
kigen Malfléche (iberraschenderweise runde und ovale Begrenzungen gewdhlt -,
vermutlich aus einem Kontrastbeddrfnis.

Ein Strich oder ein Punkt, ebenso wie alle elementaren Formen, geben Empfin-
dungswerte ab. Der sogenannte Konstruktivismus beruht auf diesen einfachen
Werten und deren PIamerunE nach Spannungsverhaltnissen. Sinken, Schweben,
Ruhen oder starke Aktivitat konnen mittels einfacher Verteilung von Gewichten
hervorgebracht werden,

Die drastischen Falle der so%enannten optischen Tauschungen sind keing Son-
derfélle und Ausnahmen. An ihnen zeigt sich vielmehr sehr deutlich die allseitige
Beeinflussung der Formen untereinander. Dieselbe Form in verschiedene Bezie-
hung gesetzt, wechselt den Eindruckjeweili%. Der Blick in einen hohen, schmalen
Spiegel er%ibt ein bedeutend schlankeres Antlitz, als der Blick in denselben Spiegel,
wenn er horizontal gehalten wird. Gleich der gegenseitiqen Beeinflussung der
Farben gibt es eine Unkonstanz der Form durch formale Relationen.

Einfache Zeichen konnen neben ihrem rein optischen Ausdruck zum Begriffli-
chen werden, zum Beispiel die Pfeilform. Ein vollig abstraktes Zeichen kann zum
Symbolzeichen werden.

Die elementaren Kréfte der Schwarz-WeiB-Form manifestieren sich in allem
Geschriebenen und Gedruckten. Wenn die Buchstaben auch schon hohe Entwick-
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lungen sind, bewahren sie doch in ihrer Einfachheit alle Elemente und Urformen
des Bildhaften. Schon vor dem homo sapiens wurden Fackelhélzer an der Hohlen-
wand geschneuzt und hinterlieBen erste Zeichen, ersten Duktus einer Hand.

Das Ideogramm entsteht durch die Hand des kiinstlerischen Menschen. Der
Betrachter fullt es mit Empfindungen.

Die Urzeichen der Sippe sind magischer Art wie die K(’jrperbemalun?. Bild und
Mitteilung waren Einheit auch im kultischen Tierbild. Die reine Mitteilung durch
Schriftbilder erfolgt spat.

Die Hieroglyphe der Angter war eine Mitteilungsform naturalistischen Cha-
rakters, wéhrend die Keilschrift der Mesopotamier von abstrakt elementarer For-
mung war. Die Keilschrift hatte sich allerdings vom naturalistischen Zeichen erst
2U dieser Formung entwickelt. Umgekehrt wurden die dgyptischen Hieroglyphen
zU einer Kursivschrift abgewandelt, zum Hieratischen und zum Demotischen, die
beide trotz der Ableitung vom naturalistischen Bild der Hieroglyphen abstrakt
elementarer Formgebung sich néhern. Die uns von Kreta bekannten Schriften sind
offenbar stark von der 'aig)gotischen hergeleitet. Die Griechen berichten, Kadmos
habe ihnen aus Phoinikien die Kenntnis der Schrift gebracht. Die Griechen sind das
erste europdische \Volk, von dem wir eine Schrift kennen. Es ist nicht bekannt, ob
die um 800 in Griechenland auftauchende Schrift, das uns bekannte griechische
Alphabet, sich von der phoinikischen oder kadmeischen ableitet. Sicher ist, daf sie
semitischen Ursprungs ist. Ihr Formcharakter ist abstrakt.

Der Ferne Osten entwickelte hochste Schriftkunst, die manchmal hdher als das
Malen gewertet wurde.

Ebenso wie die Farbe erfalt die Form gewisse Erregungszonen des Betrachters.
Gewisse Zeichen und einfache Formen, aber auch reiche Formungen sind
imstande, viel tiefer in die Ps%che einzudringen als bereits zum Abbild eines
Gegenstandes entwickelte Kombinationen.

Zusammenfassend haben Formen und Farben, Linien, das Hell-Dunkel und alle
Zusammenklange und Kontraste an sich und in der Bildflache eigene Empfin-
dungswerte, die der Betrachter ebenso voll aufnehmen kann wie ein eventuell
Gegenstandliches, das damit ausgedriickt wurde. Ungegenstandliche Kompositio-
nen sind in gewissem Sinne Parallelen zu Fugen von Bach oder Konzerten von
Mozart, zu aller reinen Musik Gberhaupt. In ihnen werden die menschlichen
Geflihle nicht vorgeschrieben und festgelegt, denen man wie beim inhaltsbe-
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schwerten Lied sich ausliefern soll. Die Gefiihle und Empfindungen werden bei der
|liolrmkunst (in Musik und Malerei) vom Horer oder Beschauer selbstandig entwik-
elt.

Die Formensouverdnitét ist derart neutral und rein, da sie keine Festlegung
duldet, sondern daf von ihr aus >alles moglich< ist. So kann hohe, reine Musi
(gewisse Werke von Bach, Handel, Gluck, Mozart) im Anwendungsfall gleicher-
maRen bei Fest und Trauer gespielt und gehort werden.

Der Empfindungswert oder der Eindruck einer Farbform soll nicht schnell ins
Begriffliche umgedeutet werden. ES ist zumindest ein unsicherer Weg, den ein
Betrachter damit einschlégt, ein Weg, der ihn irrefiihren kann.

Der Forschung auf dem Gebiet der Tiefenpsychologie blieb es Vorbehalten, in
dieser Richtung mit Gewinn zu arbeiten. Sie 1at Patienten malen und zeichnen
>wes ihnen einfallt<. Der Arzt erhélt durch Auswertung des Gemalten einen Ein-
blick, den der Patient bewuft nicht zulassen will oder unbewuft nicht geben kann,
Zweifellos fiihrt ein direkter Weg von diesen Malereien zu der Grundmasse des
jeweiligen Patienten. Diese Grundmasse des Menschen hat der Verfasser seing
>Mitte< genannt, die seine Hauptwerte konstant erhélt und identisch sein soll mit
allem Sein: Verbindung des Einzelnen mit dem Weltleben. Der Verfasser ist sich
bei r(]1en2j folgenden Zitat nach C. G. Jung nicht klar, ob eine Deckung mit dem Tao
vorhanden Ist;

»Leider hat unser abendlandischer Geist infolge seines Kulturmangels in
dieser Beziehung égemeint ist die Wirkung des UnbewuBten, Irrationalen)
fir die Einigung der Gegensétze auf einem mittleren Weg, diesem funda-
mentalen Hauptstiick innerer Erfahrung, noch nicht einmal einen Begriff
gefunden, geschweige denn einen Namen, den man dem chinesischen Tao
mit Anstand an die Seite stellen kdnnte. Es ist zugleich die individuellste
J\?tsache und die universalste, gesetzmaRigste Sinnerfillung des lebendigen
BSENS.«

Es wurde gesagt, dal jede Farbe ihre Um%ebung mit ihrer Ergénzungsfarbe Gber-
strémt. Jede Form driickt in ihre Flachenumgebung Negativformen ein. Der
Kiinstler gibt demnach mit einer Farbform eine Vielheit von Komplementérwir-
kungen. Diese Wirkungen kdnnen nicht alle gesteuert werden. Ein Teil von ihnen
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entsteht unbewufRt und bleibt auch gefiihlsmaRig nicht klar erfalt. Das Bild ist
demnach durchsetzt von Komplexen, die weder der bewuRten Kritik noch dem
kiinstlerischen Empfinden rechenschaftsmaRig faRbar sind. Sie entstehen.

Die Form ist ebenso abgriindig wie die Farbe. Es wére vermessen, sie grundsatz-
lich ausdeuten zu wollen. Das Bild eines geschriebenen Wortes, auch dasjenige
eines gedruckten, weist in die Welt der Formphdnomene. In der Malerei ist diese
Welt auf besondere Art herbeigerufen.
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Das AuReroptische

Das Formen in der bildenden Kunst schlieft die
bildhafte Weltbetrachtung n sich. Gedankliche
Vorwirfe und reale Vorbilder (Motive) sind Sti-
mulanzien und bilden einen gewissen Gegensatz
zum Formen an sich. Was auRerhalb vor Form
und Farbe liegt, ist auReroptisch.

Die Auswirkung von Stift und Farbe in ihrem priméren Ausdruck auf der Flache ist
das Unmittelbare, das rein Sichtbare als Resultat, ohne Nebenbedeutungen. Solche
primaren, ganz ungegenstandlichen AuRerungen der menschlichen Hand, die das
Gerat fihrt, stehen im Gegensatz zu Bildungen, bei denen ein von anderer Seite
kommendes Zusatzliches mitwirkt, in dem die Mittel so gefiinrt werden, da ein
Bildhaftes als Nachbild von etwas entsteht. Es mufte vorangestellt werden, um
dinghaft durch die Malerei in gewissem Sinne nachkonkretisiert zu werden,

Diese Voranstellung einer Erinnerungsform von Naturerscheinungen oder Vor-
handensein als Objekt, als Modell, zur Schaffungi eines Nachbildes - sind Fakten,
die auBerhalb des rein Sichtbaren in der Malerei ie%en. Zwar gehort eine Erschei-
nungsform der Natur auch in den allgemein optischen Bezirk (weil sie allgemein
optisch aufgefaRt wird), aber die Hervorhebung des entsErechenden Objektes zum
Vorbild fir Malerei, zum malwdrdigen Motiv, Ist ein auBeroptischer Wert, der der
folgenden Malerei entschluBkraftig vorangestellt wird. Das Gegenstandliche, das
Inhaltliche, das Motiv sind also primar keine optischen Werte der Malerei. Uber-
wiegend enthalten malerische Gestaltungien diese auleroptischen Werte, haupt-
sachlich in der Nachbild schaffenden Malerei, aber auch in der formgestaltenden.
In ihr treten diese auRer-optisch-gegensténdlichen Werte als Fragmente, Erinne-
rungsformen oder formhaft gestaltet so auf, da sie ein Teil des ungegenstandlichen
Rhythmus geworden sind. Jedoch ist ihr Wertausdruck durchaus gegenstandlich
zU nehmen, da bestimmte Inhaltsbegriffe in die Waagschale geworfen werden.

Fir die Malerei ist gultig, daB dieses AuBeroptische, das Gegenstandlich-Inhalt-
liche im Bild, erst durch die Malerei zum Augenwert wird, aber zugleich auch den
auBeroptischen, rationalen, begrifflichen, sachbeschreibenden Wert behdlt. Die
Dinge werden in der Nachbildung mittels Formen und Farben beschrieben und
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erklart. Auf diesen Wert lassen sich bei der Kunstbetrachtung auch auferoptische
Empfindungen nieder, die dem obengenannten rationalen Sehen zugehdren, das
der Kiinstler mitwirken I&Rt, jedoch beschrankt und relativ.

Ein noch so stark kiinstlerisch-formal durchgeformter Baum wird >baumige<
Empfindungen, wenn auch besonderer Art, hervorrufen. Das Gegensténdliche
wird relativ gemacht, aber es fillt doch eine Position im Werk. Nicht in der
Aufhebung ces Gegensténdlichen, sonderm in Relationsgraden liegt hier das
Kiinstlerische. Es Iie%t der Relation (dem Abstraktionsgrad% ein starkes Gewicht
zugrunde; die AbstoBung oder die Ironisierung des Gegenstandlichen durch das
Verhéltnis zum elementar Ungegenstandlichen.

Bildtitel und Motiv

Jedes Kunstwerk ist Selbstdarstellung des Kiinstlers, was das eigentlich Darge-
stellte auch immer sei. In den Zeiten der Nachbildung ist das Selbstportrét ein
Dokument besonderer Bedeutung. Es gleicht der Gegeniberstellung zweier Spie-
gel mit ihrer unendlichen Tiefe. Fehlt es in der Produktion, so ist dies ebenso ein
Faktor psychologischer Art. Das >Selbst< auch als offenkundi?es Motiv zu wéhlen,
ergibt im Werk eine Synthese dichter Fille, z.B. der Maler in seinem Atelier
(Courbet) bei der Arbeit mit den Geréten und so weiter. Man wird dabei an >die
Biihne auf der Biihne< in Hamlet erinnert, an Bach, der die Noten b eanc h einmal
kompositionell verwendet und an >Verlorene Illusionem von Balzac. Das Bedeu-
tende dieses Romans ist auch im Motivlichen zu suchen. Nicht nur die unwillkirli-
che Selbstdarstellung des Kiinstlers kommt zum Ausdruck, sondern die Mittel
Papier, Manuskript, Satz und Druck des Buches, Verlag, Verkauf - der Dichter
und der Journalist, der Buchhandler und der Rezensent in allen Abwandlungen
werden kiinstlerische Positionen des Selbstbildnisses.

Es ist gesagt worden, daf das Gegensténdliche in der Kunst nur ein Teil ist. Der
Titel, den ein Bild fiihrt, ist weniger Teil als Zusatz. In manchen Féllen stammt er
nicht vom Kiinstler selbst. In anderen Féllen hat dieser ihn nur erfunden zur
Unterstiitzung seiner Geddchtnis-Registratur, oder der Titel verdankt sein Dasein
einem vagen Zusammenhang mit dem Werk. In anderen Féllen nimmt der Titel
eine ganz bestimmte und auch unentbehrliche Position ein. Entweder er deck sich
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mit dem Inhaltlichen oder mit dem Resultat des optischen Gesamtausdrucks des
Bildes, oder er soll es in gewisser Hinsicht ergénzen, Spannung bilden. Oder der
Titel bildet einen Abstraktions-Modus.

Inhalt (Motiv) und Bildtitel konnen manchmal schwer in Einklang gebracht
werden mit den Empfindungen, die aus dem optischen Eindruck gezogen wurden.
Ein Beispiel, bei dem der rein optische Gehalt eines Bildes mit dem Motiv und dem
Titel nicht in Einklang gebracht werden kann, ist zum Beispiel der >Tod des Sar-
danapah von Delacroix. Das Bild zeigt einen zentral angeordneten ruhenden
Mann, der sich bequem aufzustiitzen scheint, ein Gewoge von Figuren (iberlegen
betrachtend. Der optische Eindruck ist aus einem Schwung und Farbenrh?thmus
lebhaftester Art gebildet. Beides kann nicht ohne weiteres mit dem Begrift Tod in
Einklang ?ebracht werden. Dabei handelt es sich um ein Werk hohen Ranges. Der
Kiinstler folgte einem inneren Urtrieb, der alles enthélt und sich entfaltet, gleich,
ob das Motiv ein arahisches Fest oder eine Todesszene ist. Bei allen Bildern von
Delacroix leuchten dieselben Farben trotz Nachdunklung und Patina. Dieselben
Formen, Beziehungen und Verhéltnisse kehren wieder. Die Spannungen, die Dis-
sonanz zwischen optischem Eindruck, Motiv und Titel hat der Beschauer zu losen.
Die anféngliche Dissonanz langsam zu tiberbriicken, ist ein Genul fiir den Kenner.
Ein starker Unterbau von kinstlerischen Mitteln erschittert das Gegensténdlich-
Inhaltliche, das beim Historienbild ins Literarische hindiberzuschwanken drohte.
Die kiinstlerische Formung behélt die Oberhand, und derjenige Betrachter, der
vorwiegend an das Erzahlerische Forderun%en stellt, wird nicht befriedigt. Er
empfangt in dieser Hinsicht zu wenig von Delacroix.

Alle Fakten sind meist im ersten Einfall des Kiinstlers schon in komplexer Art
vorhanden. Dabei ist jedoch der reinen Formun? noch ein Vortritt gewahrt. Der
klassisch-metrische Schiller verrat, daR die rein Tormale Formung, der klangliche
Sprachrhythmus, vor dem Motiv, beziehungsweise vor der darzustellenden Hand-
lung (zum Beispiel in seinen Balladen) allein daist. Schiller sucht zu den vorhande-
nen Formal-Klangheiten ein gegenstandliches Motiv. Zusétzlich ist anzufiihren: In
dem Gedicht an die Kinstler spricht Schiller seine Bewertung des >Ungegenstand-
lichen< ganz deutlich aus:

»... Doch in jenen hohen Zonen
wo die reinen Formen wohnen...«
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Rubens war an ikonographischen und mytholo?ischen Din%en im Bildmotiv inter-
essiert. Die Strke seiner >Mitte<, die Unwillkiirlichkeit, stiels ihn aber ab von seiner
Motivgebundenheit und von der Bindung an den Auftrag. Seine Kiinstlerschaft
war Uberwie(?end. Seine geistige Haltung, der tiefliegende Bezirk seiner Person-
lichkeit, wird sichtbar, sie ruht nicht so sehr auf der Basis des Motivs, beziehungs-
weise des Auftrags.

Es gibt von verschiedenen Kiinstlern Lucrezia-Bilder: eing nackte Frau stoft
sich den Stahl in den wohlgeformten Leib. Trotz einiger gemalter Tranen, die an
Glyzerintranen erinnern, kommt eine gewisse Ironie zustande, die in dem ungelo-
sten Verhaltnis zwischen Motiv (Mértyrerin) und Resultat liegt.

Fast alle gréReren Werke vor der Franzsischen Revolution standen in Europain
Beziehung zum Auftraggeber. Das Gegensténdlich-Inhaltliche war vor diesem
Zeitpunkt 8ebundener Att.

Die groflen Kiinstler, die zugleich unabhéngi%en Geistes sind, bringen ihre
eigene Grundhaltung mit. Sie sind unwillkirlich Skeptiker oder Optimisten, das
heiRt ihre Grundhaltung bleibt in einer aulerordentlichen Neutralitat, auf die die
Auffassung und Forderung des Auftraggebers von auRen stoRt. Diese hochste
Neutralitat, seine >Mitte<, vereint somit Passivitét oder Aktivitdt mit dem Gehalt
alles Lebens. Nicht der Knstler als Person, sonder die Urkréfte des Weltlebens
sprechen durch ihn, vergleichbar der ewigen Brandung des Meeres, das sich
immerfort selbst reinigt, indem es die Fremdkorper auswirft. Die Kréfte des
Kiinstlers sind diejenigen, die sich allererst und untriiglich in der vorgenannten
reinen Sicht%estaltung manifestieren. Begibt sich der Kiinstler ins Gegenstand-
liche, ins Abbildhafte, so trifft er damit erst auf die Bezirke der Vorstellungen des
Auftraggebers und der Durchschnittlichkeit seiner Zeit,

Die spanische Kanigsfamilie von Goya, ein Bild im Prado zu Madrid, ist groR,
représentativ im Sinne des Auftrag?ebers angelegt. Trotzdem bleibt der Gegensatz
zwischen Auftraggeber und Kiinstler evident. Der Konig und besonders die Koni-
ginsind derart ungeschdnt als krasse Menschlichkeiten dargestellt, daR es ratselhaft
erscheint, warum kein Protest eingelegt wurde. Wahrend die rein optische Gestal-
tung der kiinstlerischen Zone angehort, setzt sich Goya mit dem Real-Mensch-
lichen auf derselben Ebene realmenschlich auseinander. Er sagt hier seine Mei-
nung, er wird moralisch, weltanschaulich, gesellschaftskritisch. Goya, der bei
verschiedenen Werken einen in diesem Sinn riskanten Pfad wandelt, ist darum
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Eezwungen, eine Radierungsfolge mit harmlosen Titeln zu versehen, deren Sinn
eute nicht eindeutig erfalt werden kann, aber zu seiner Zeit nicht harmlos war. -

Beim Auftrag steht der Inhalt im voraus fest, und damit ist im groRen auch der
Titel fest?elegt. Bei der freien Kunst steht beides im Belieben des Kiinstlers. Damit
ist der Fall gegeben, daR der Titel ein kiinstlerisches Vorzeichen fir sich bekommt,
Zundchst ist dies bei Landschaften, Stilleben, Portrats nicht mdglich. Zur Zeit
Cezannes #edoch sind Félle nicht selten, da Figurenkompositionen neutraler Art
einen mythologischen Titel bekommen. Ebenso wie das Gegenstandliche wird
auch die Titelgebung unsicher.

SFéter, in der formbildenden Kunst, kommt man in manchen Féllen zu dem
SchluB, daR der Kdinstler durch die Titelgebung seinem Werk gedankliches Spiel
hinzufiigt, obschon das optische Resultat allein stehen konnte. Innerhalb des
Kubismus gibt der Titel (Portrat Kahnweiler) den Ausgangspunkt an, nicht das
Bildresultat, das wéhrend der Arbeit noch nicht bekannt Ist.

Dieser MaRnahme liegt die Absicht zugrunde, das kiinstlerische Endresultat, das
Bild, wegzuheben von einem vielleicht abbildhaften Ausgangspunkt, von einer
Malerei konventioneller Art, in der sich Titel und Werk vollig decken. Der weite
Weg zwischen Abstraktionsgrad und Naturabbild ist den Kiinstlern wichtig. Nicht
nur dies, sondern auch bestimmte Empfindungswerte treten damit auf, die betref-
fenden Kinstler wollen die Sonderheit ihrer Auffassung unterstreichen. In der
jungsten Kunst treten solche Spannungen in ungewdhnlicher Art bei Paul Klee auf
Er ist nicht nur ein Meister der Form und Farbe, sondern auch ein Meister der
Titelgebung. Bei ihm wird eine hohere Poetisierung des Werkes durch die Titel(?e-
bung besonders angeschlagen. Durch seine Titel deutet er nur scheinbar die Bilder.
Bei Klee und den Kiinstlern der vordersten Front entsteht der Bildtitel seltener mit
dem Bild als nachher.

Bei den Kinstlern, die sich der volligen Abstraktion hinﬁeben, stimmen die
Bildtitel oft mit dem optischen Resultat tberein. Bei Arp ist hin und wieder dem
Titel ein nicht ganz faRbarer heiter-ironischer Mitklang beigegeben. Bei Kandinsky
werden die optischen Vorgénge auch im Titel gegeben, in kurzer Andeutung, die
das Bild bestimmt charakterisieren, ohne es auszuschdpfen (>Schwarze Mitte<,
>Steile Formern und andere). -

Die auBeroptischen, gegensténdlichen Werte fiihren in Kombination mit den
optischen zu den immanenten Werten. Der Weg hierzu ist jedoch fiir den Betrach-
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ter nicht immer leicht zu gehen, wenn er nicht dem gegenstandlichen Motiv und
dem Titel einen abgeschwéchten Wertgrad zuweist. Das Zwiespéltige, Unge-
reimte, dasjenige, was zunéchst als Dissonanz in dem fraglichen Verhdltnis von
Motiv, Formung und Titel erscheint, weist auf die tiefere Schicht des NichtfaR-
baren, der reinen Erscheinung. Dieses kann nicht angestrebt werden, es entsteht
durch den Kiinstler und im Betrachter.
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Der Organismus und das Absolute

Das Organische ist zweifach: Das Absolute ist ein
Teil des Organischen. Die Metamorphose ist ein
Teil des Organischen. N
Das Absolute erscheint in den Idealitéten der Ku-
gel und in allen exakten, kristallinen Korpern und
amit in der Geraden, im rechten Winkel, in der
exakten Flache, in qusetzmamgen Strukturen und
in MaR und Zahl. Die Formverwandlung dagegen

erscheint in Dispersion oder Modulation, s’ ist
die ewige Abwandlung der Grundformen durch
das Leben, : L
E\Dle >Urpflanze<von Goethe ist laut Schiller keine
nschauung, sondern eine Idee, eine absolute
Form. Gogthe wandte sich spéter der Metamor-
Fhose zu. Goethe zu Schiller: »Das kann mir sehr
ieb sein, daf ich ldeen habe, ohne €s zu wissen,
und sie sogar mit Augen sehe.«)
Die Welt faBlich zu machen, ist ein stetiges Bediirfnis des Menschen. Er versucht,
die alles bewegenden Krafte zu gliedern und stellt sie als Ordnung hdheren Grades
allem voran. Da sich die Natur in einer enormen Vielfalt von Stoffen und Stoff-
Formen, von Verhaltnissen und Bewegungen dem Auge anbietet, ist der Mensch
Zu einer gewissen Isolierung einzelner Komplexe gendtigt, was durch Teilung und
Stufung mdglich wird. Bedenkt man, daf die Kugeloberflache der Erde praktisch
zwar endlich ist, aber eindrucksmatig eine Unendlichkeit inginander berflieBen-
der Segmente bietet, so wird das Bedurfnis nach Zasuren begreiflich.

Alle MaReinheiten, der Meter, das Kilogramm, die Warmegrade, Luftdruck-
grade, Elektro-Messungen, Lichtmessungen, Wellen und Quanten dienen der
FaBlichkeit. Es sind weniger Messungen als Einteilungen. o

Das Bild als Ausschnitt aus der Natur (Realismus, Naturalismus, Impressionis-
mus) ist in gewissem Sinn ebenfalls eine Form der FaBlichmachung. Mage eine
zusammenfassende Betrachtung der Ganzheit immer ihre Bedeutung bewahren,
das Bedirfnis nach Gliederung und Ordnungsgraden ist doch vorhanden, wie auch
schon die Unterscheidungen >qui< und >nicht qut< und die dazwischenliegenden
Abstufungen dem Menschen praktisch nétig sind.
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Aber auch das, was der Mensch nahe an sich heranzieht, mit dem er sich umgibt,
was er sich dienstbar macht, sucht er in Ordnungen zu bannen. ES ist nicht nur das
Bediirfnis nach Anschauung des Allgemeinen und der Begreifbarkeit, sondern
auch ein niichterner Zwang, den ihm das statische Gesetz der Schwerkraft und die
Gesetze der Umwelteinflusse auferlegen, sobald es sich um die Belange seiner
zivilisatorischen Bediirfnisse handelt. Bei jedem kiinstlich gefertigten Gegenstand,
Hutte, Kahn, Krug oder Schaufel kommt er zwangslaufig auf das Lot, das heiRt auf
den rechten Winkel, auf die absolute Fléche (Standflache des Kruges), auf die
Winkelgerade (Symmetrieachse) bei der Zeltstiitze oder beim Pfeil. Diese Form-
systeme sind Ergebnisse der Erfahrung. Bereits beim Vormenschen, in der Zeit des

1 Préchelleen treten im Gegensatz zu den amorphen Faustkeilen der Eolithen sym-
metrische Zuschlage der Artefakte auf.

Die Urform alles Kérperhaften ist die Kugel. Diese Grundform ist im Makro-
kosmos und im Atom vorhanden. Ihre allseitigen Achsen ergeben eine Polysym-
metrie. Sie ist die Sinnform des freischwebenden Korpers, da sie nach allen Seiten
gleichméRig orientiert ist. Soll eine Kugel innerhalb des globalen Systems der Erde
zur Ruhe gebracht werden, so muR neben der Reibung die Schwerkraft wirksam
werden. Die Kugel muB durch die Statik zur Ruhe ?ebracht werden. Dies geschieht
grob durch die Einstumpfung eines ihrer unendlich vielen Pole. Damit ist die
Allseitigkeit aufgehoben, an ihre Stelle tritt die Symmetrie. Diese wird besonders
anschaulich, wenn man von der Kugel zur Vorstellung der Scheibe iibergeht! Sie
zeigt anschaulicher als die Kugel die Achse der zwei kongruenten Teile. Der Baum,
sein Stamm und seine Blatter und vieles andere in der Natur sind nach dieser
Baustruktur, der Symmetrie, gewachsen.

Formt der Mensch einen Wasserschdpfer, so ist ihm seine Hand, eine Schdel-
kalotte oder eine Kiirbisschale Vorbild. Er bildet die Hauptform nach und fihrt
sie so weit wie mdglich auf das Absolute des Zweckes hin. Wenn er ein Zweig-
stiick zum Pfeil ausbildet, so scheidet er durch Bearbeitung alles dasjenige aus,
was die Umwelteinfllisse an Abweichungen gebildet haben. Solche Formungen
stehen im Gegensatz zum strukturalabsoluten System. Sie sind das DiSﬁerswe,
das Modulative, das zum organischen Leben gehort. Was die Sonne und inr Lauf,
der Wind in Verbindung mit den Triebsaften im Inneren des Organismus, was
also Bewegungskombinationen ausformten, ist nicht mehr absolut. Bewegung ist
gegensatzlich zum Statisch-Absoluten. Sie &uBert sich in einer Vielfalt entspre-
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Ie_h%nder Formen des Werdens und Vergehens, in der ewigen Metamorphose des
ebens.

Der Mensch formt das Zweckhafte nicht frei, sondern nach Vorhild, Erfahrung
und in der Richtung auf seine Zweckdienlichkeit. In diesen Merkmalen liegt das
Charakteristische des >Kiinstlichen<. Ein primitiver Handschopfer, ein Schdpfrad
aus altagyptischer Zeit oder eine neuzeitliche Maschine sind Fertigun%en, bei
denen ein Ziel festlag. Bekanntes, Vorbild und Erfahrung, Zweck und Ziel zeigen
den Entstehungsweg.

Eine neue, bisher unbekannte Formung wird erbracht durch Einschaltung von
Einfallen, die jedoch alshald in die Bahn des Zweckdienlichen einlenken. Im gro-
Ren bleiben technische Leistungen hypertrophische Formen der Muskelkraft und
sonstiger korperlicher Organe (AuFe-Mikroskop). Sie sind dem menschlichen
Vermogen Vor(TJesetzte Prothesen. Alle diese Prothesen und ihre Teile sind im Sinne
der Statik absolut geformt (auch mit absoluten Oberflachen). Asymmetrisch sind
nur solche Teile, die eine die Achse verlassende Bewegungsfunktion haben.

Betrachtet man von dem so gewonnenen Standpunkt des kiinstlich Geschaffenen
das Knstlerische, das bildhaft Geschaffene, so entfalten sich die Unterschiede der
beiden Bezirke. Der Kern des Kiinstlerischen ist keine Ableitung, sondern die
autonome Urkraft des Bildens. Kiinstlerische Beflissenheit steuert nicht zweck-
dienlich Naturkréfte zur absoluten Form &(Werkzeug), sondern das kiinstlerische
Werk ist ein unmittelbarer Teil der Naturkraft selbst. Der Kernwert des Kunst-
werks ist zwecklos und ohne hekanntes Ziel.

Abgesehen davon gibt es auch innerhalb des Komplexes eines kiinstlerischen
Werkes Merkmale des Absoluten. Sie lenken den Blick auf die anfanglich erwéhnte
Ordnung, Teilung und Isolierung, die der Mensch zur Erfassung der Natur vor-
nimmt. Die rechteckige Begrenzung des Bildes und seine exakte Fldche sind Werte
des Absoluten. Der Sockel der Skulptur und der Rahmen beim Bild neigen sehr
zum Absoluten.

Aber auch im Werk selbst treten Anzeichen des Absoluten auf, besonders bei
solchen Werken, die eine Eingliederung in die Architektur im Sinne des Wandbil-
des suchen. Dabei muR die Architektur selbst mehr die Strenge der Statik (Agyp-
ten) aufweisen, als eine Tendenz zur Auflosung zeigen (Barock - Rokoko). In der
modernen Architektur ist das Absolute zwingend, weil ihre Oberfléchen frei von
dekorativen Uberwucherungen sind.
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Die byzantinischen Malereien neigen entschieden zum Absoluten durch axiale
Ordnung und durch Reihung von Senkrechten (Ravenna-Mosaiken). Innerhalb
der gotischen Malerei bis einschlieBlich van Eyck wird das Absolute sogar Tréger
allerkinstlerischen Formung. Nicht nur in den Bestimmungslinien, in der Darstel-
lung von absoluten Raumen und Korpern, sondem auch in der glatten, absoluten
Oberfléche der Malerei.

Der Zellenleib dieser Bilder besteht aus absoluten Formen, ganz im Gegensatz
zur Barockmalerei oder zum Impressionismus. Zur absoluten Malform gehort
auch das Kérperhaft-exakte und dessen scharfe Grenzen (van Eyck). Jedoch tritt
das Absolute auch in Malereien auf, die spéteren Zeiten angehdren. Das Selbstpor-
trét von Poussin ist ein Bekenntnis zur Geraden und zum rechten Winkel. Was bei
Poussins groen Figurenkompositionen nicht so drastisch klar liegt, enthillt sein
Selbstportrét durch die hinter der Person des Malers 3eschichteten exakten Flachen
von Bilatafeln. Das Absolute der Flache stellt er dem Absoluten der illusionar
gemalten Kérperlichkeit der davorgestellten Person entgegen.

Ingres ist ebenfalls ein Exponent des Absoluten bis zur Erkaltung.

Die Gerade und der rechte Winkel sind kiinstlerische Mittel, die den rechtecki-
Ren Bildabschluf ins Bild hineinziehen. Diese Mittel werden Formmotive inner-

alb der Gestaltung. Alle Waagerechten im Bild sind Abwandlungen der oberen
und unteren, alle Senkrechten der seitlichen Begrenzungen. Die Senkrechten und
Waagerechten bilden einen Ubergang von den Beé;renzungen her. AuBerdem festi-
gen sie das Bildgefiige, weil sie zugleich (unbewuft) aus eiem Mittelpunkt-Kreuz
ausstrahlen.

Beim Impressionismus ist im ganzen gesehen ein Mangel an absoluten Werten
vorhanden (Monet). Schon die Maltechnik des al-prima-Duktus ist eine Auflo-
sung, eine Dispersion, ein Gegensatz zum Absoluten. Die Bilder enthalten auch
eine kaum merkliche Kompositionstektonik. Komposition liegt nur noch in der
Wahl des Motivs und darin, wie dasselbe abgegrenzt wurde. Die senkrecht-waage-
rechten Bildbegrenzun%en enthalten allein noch das Absolute. Das Komposito-
risch-Absolute ist gleichsam aus dem Bild heraus in die Begrenzung ?erUckt. Des-
halb sind besonders impressionistische Bilder ohne Rahmen unvollstandig und
unbefriedigend. Im Gegensatz hierzu stehen Bilder tektonisch-konstruktiver Art,
besonders romanische Werke bis Giotto und spéter nach Cézanne. Werke des
Konstruktivismus und gewisse Werke der sogenannten konkreten Kunst enthalten
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s0 viele Werte des Absoluten, daf eine betonte Umrahmung eine Uberbelastung
mit absoluten Fakten ware.

Der Luminarist (Pointillist) Seurat, ein kaum zu (berschétzender Kiinstler,
(berfligelt den Impressionismus durch besondere Auspragung des Absoluten,
nicht nur durch seine methodisch geregelte Technik, sondern durch seine klaren
kompositiongilen Regelungen, durch Senkrechte und andere Mittel,

Cezanne als bedeutender Synthetiker geht von elementaren Rhythmen aus, die
das Grundsétzliche des Absoluten durch eine Geristbildung eigener Art enthalten,
Die Gerade und der rechte Winkel werden durchwaben von freieren Formen, die
(iber die strenge Struktur das Organische legen. Seine Bilder sind in diesem Sinn
Zusammenfassung. Es bilden sich auf den absoluten Bildebenen Cézannes mit
ihrem tektonischen (absoluten) Bildbau groBziigig bestimmende Rhythmen. Aus
diesen entstehen Zusammenhénge von Bildmaschen (ein Netzsystem gehdrt dem
Absoluten an). Weitere picturale Unterteilung zeigt durch den strengen Duktus
Spuren des Absoluten und leitet zu den unfaBbaren Dispersionen Giber, die wie
vegetabile Uberwucherung, Rindenbildung, Verkrustung und Humusbildung die
absolute Form des Erdballs metamorphos auflockern.

Der Kubismus (Picasso, Braque, Juan Gris) scheint in seinen ersten Stufen eine
Apotheose auf die absoluten Mittel zu sein. Zahlreiche Bildteile zeigen die ausge-
pragte Vorliebe fiir absolute Flachen mit dazu in Kontrast gesetzten, dispersiven
Fragmenten, wéhrend Absolutes auch in den strengen Strukturen auftritt, Der
individuelle, dispersive Pinselauftrag mildert das Absolute in der ersten kubisti-
schen Periode ab.

Der Konstruktivismus (Lissitzkﬁ, Malewitsch, Mondrian bringt das Absolute
an sich zur Gestaltung. Hier ist auch der Duktus vermieden.

Iln wegiﬂ)en Fallen wurde von Kiinstlern die Mathematik herangezogen (Vanton-
gerloo, Bill).

Sonst sind die absoluten Werte frei-kiinstlerische Ausdrucksmittel des Bildgefu-
0es. ES gibt architektonische Bilder, sublimierte Bestandteile von absoluten FI&-
chen und Mauern (Mauerbilder). Sie sind immer mit skulpturalen Elementen aus-
gestattet, wodurch sie zu Mauerstiicken werden als einer Station innerhalb des
Potenzierungsvorganges: aus der Fl&che zur dritten Dimension.

Das Non-plus-ultra des Absoluten in der Malerei ist in den Werken von Mon-
drian zu finden. Es ist die Kunst der Spannung, die sich ohne jede Dispersion
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aussgricht und sich gradméRig auch bei Léger zeigt. Ein Beispiel fir eine groRe
Synthese von Absolutem und Metamorphose ist Paul Klee, in dessen Werk sich die
beiden Urkrafte zum >Qrganischen< verbinden.

Goethe soll von sich gesagt haben, daR er besser dachte als sBrach, besser sprach
als schrieb. Man mRte sinngemaR noch davor setzen, da er besser empfand und
trdumte als er dachte.

Dies sind Vergleichsstationen, die in einem kontinuierlichen Weg vom Amor-
phen zur gefestigten Form fiihren. In der Kunst gilt es auf dem Weg zur Form-
Werdung nichts zu verlieren.

Der Zweifel des Kiinstlers, der seine Selbstsicherheit begleitet, erscheint als
Reflexion und bewuRte Kritik, die er dosiert hervorlaRt. Deshalb produziert der
Kiinstler >unter Vorbehalt und z6gernd - besonders auch zogernd dem Ende zu,
um eine Uberspannung der Endauspragung zu vermeiden. Die Endform darf nicht
zur Starre werden, sondern sie muf durch die Form den groBtmdglichen Lebens-
rhythmus in Freiheit gewahrleisten.

Bei Betrachtung des Organischen ist jedoch der Begriff de's >Totalen< nicht zu
(Ibersehen. Beim Kunstwerk ist es besonders noch das Beziehungssystem, welches
notig ist, um zur SKnthese des Organischen zu gelangen. Die Beziehungen stellen
eine unteilbare Einneit im Kunstwerk her.

Es ist Einheit. Alle rahmenbedingte Malerei des Naturalismus, besonders der
Impressionismus schafft durch Komposition und &uReren Rahmen eine krasse
Isolierung zur Umwelt. Das Werk konstituiert sich durch die Isolierung und
bemdiht sich mit Aufwand, seine Unterschiedenheit zur Natur zu betonen. Je mehr
das Werk Abbild ist, desto mehr muR es seine Abhngigkeit mittels Isolierung
durch einen bedeutenden Rahmen verleugnen. Die Werke der sogenannten Form-
kunst haben die Isolierung nicht nétig. Sie kénnen ohne Rahmen bestehen.

Beim naturnahen Bild hat der Rahmen die Aufgabe der Verteidigungsmauer
gegen die ndchste Umgebung. Bei der abstrahierenden Malerei wie bei der ganz
ungegensténdlichen Malerei hat der Rahmen vielmehr die Aufgabe, die Vernin-
dung mit der Umwelt zu erleichtern.

Was innerhalb der Bildbegrenzung eindrucksmaRig vor sich geht, ist gleichsam
eine fliissige Masse. Da alle Formen und Farben miteinander und durch Abhangig-
keit voneinander existent werden, entsteht eine permanente Fluktuation. Das Auge
wird von den stérksten Kontrasten angezogen und hat eine entsprechende Akkom-
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modation ndtig, um die feineren Nuancen aufzunehmen. Die simultane Wirkung
halt den Blick in standiger Bewegung. Es bildet sich dabei sogar eine Fluoreszenz
aus, die Einzelteile eings vielfarbigen Bildes bekommen verschiedenen Ausdruck.
Der Beschauer braucht eine gewisse Blickzeit, um zur Ruhe, zu einem Gesamt-
Akkord zu kommen, der ihm das Bild dann fiir alle Zeiten einigermaRen gleichblei-
bend vermittelt. Diese Konstanz ist jedoch nicht vollstandige Ruhe, sondem eine
solche, in der gleichzeitig eine fiir den Besucher angenehme Bewegung herrscht.,
(Siehe auch Kapitel Betrachtung der Bildfu%e<.)

Diese Bewegung ist den Séften vergleichbar, die in der organischen Welt das
Leben schaffen. Das Leben oder was wir hier unter dem Begriff des Totalen zusam-
menfassen, ist an Bewe?un%und Relation gebunden. Damit ist auch das Element
Zeit in der Malerei empfindbar,

Die Konsequenz des Naturalismus kann in gewissem Sinn in der Wachsfigur des
PanoPtikums gesehen werden: Nachbildung in NaturgroBe, in Vollplastik, getreue
Hautfarbe mit Behaarung und eingesetzten Augen. Der Beschauer empféngt
jedoch nicht den Eindruck des Lebens, sondern des Grauens vor dem Tode!
Warum? Es fehlen die das Leben begleitenden sublimen Bewegungen des Wim-
pernschlags, der Atmung. Mit Cézanne beginnt die Rhythmisierung der Bildge-
genstande, der Konturen, die Modulation der ganzen Bildflache und damit die
Entfernung von der tauschenden Nachbildun%. Die Malerei gewinnt an Musikali-
tat! Ein Ablauf innerhalb der Bildflache gemannt an den musikalischen Ablauf. Im
Kubismus und besonders durch die Mittel von Klee, durch seine Formthemen,
durch Wiederholung und Variation und durch die Linie als Fluf wird die Zeitsub-
stanz im Bild aktiv.
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DIE WANDLUNG DER KUNST

Die Geschichte der Kunst ist die Geschichte der Menschheit in gereinigter Form.
In hervorra%ender Konzentration enthiillen die einzelnen Werke, was andererseits
die Geschichte durch eine Summe von menschlich-allzumenschlichen Geschehnis-
sen zusammentfiigt. MaRlosigkeit des Willens verdstert die Zeiten, in denen ohne
sie Helligkeit der Kultur und Zivilisation herrschen konnte. Nicht in der bildge-
wordenen Interpretation menschlicher Unvernunft oder in der Beschreibung oder
in der Ausdeutung von Geschehnissen ist ein Wertinhalt zu finden. In den Jahr-
hunderten des Nachhildens steht das Reproduktive innerhalb des Werkes als ein
Vergangliches beiseite. Denn es wird erst durch die Kunstmittel in eine hohe
Sphare erhoben.

M'o?e es sich auch in einigen Féllen um Werke handeln, die positive Elemente
motivlicher Art bertihren, nie wiegt das Illustrative oder Beschreibende das Form-
Pewmht auf. Ferngeriickt von alledem und oft in Widerspuch zur Zeit stehend
euchten die Kunstwerke als Fanale des menschlichen Ingeniums in einem weiten
Feld von Schlacken.

Die bildhaften Erkenntnisse von einzelnen oder von anonymen Kollektiven sind
in der mit einem Blick erfalbaren Kunstform aufgehduft. Zwar sind die rationalen
Absichten und Zwecke auch bei Werken friherer Zeiten ablesbar - nicht nur bei
Objekten der Werkkunst, sondern auch in der >hohen< Kunst. Selbst der Auftrag-
geber kann bemerkt werden. Jedoch geht das Werk trotz seiner Gebundenheit weit
dariiber hinaus, kulturell-zivilisatorischer Exponent von Zeit und Ort zu sein. Der
Zweck oder das Motivliche sind der Kunst im ganzen nur Vorwand. Der Ablauf
der Entfaltung zeigt, daf sie alle duRerlichen Bindungen und Birden an der Wende
zum 19.Jahrhundert energisch abzuwerfen beginnt. In diesem Ablauf sind ver-
schiedene Tendenzen besonders sprechend, aus denen sich die generelle Strémung
herausgebildet hat. Diese Tendenzen sind folgende:

Von der Bemalung zur Malerei

Komposition und Dekomposition

Von dervoran?estellten |dee zur Freiheit der Selbstverantwortung
Motiv - Motivlosigkeit

Nachbild und Formtrieb als Entfaltungsprozesse

Rhythmus und Zeitkorper.



\Von der Bemalung zur Malerei

Wird ein Gegenstand von Menschenhand hergestellt aus irgendeinem Material,
Holz, Stein, Eisen und so weiter, so ist dies ein an sich eindeutiger Vorgang. Das
Grundmaterial entfaltet sich, indem es bearbeitet und damit aufgeschlossen wird.
Ein neuer Wert bietet sich in dem ?eschaffenen Objekt an.

Wird aber ein Gegenstand bemalt, so wird etwas Immaterielles geschaffen durch
die ganze oder teilweise Bedeckung des Materials, etwa bei der Bemalung eines
vorhandenen Naturproduktes, zum Beispiel eines Kieselsteins (bemalte Kiesel von
Mas d’Azil, Mittlere Steinzeit).

Handelt es sich bei der Bemalung um einen Gegenstand, der vom Mensch
geschaffen wurde (durch Bearbeitung eings Materials), beispielsweise um ein
skulpturelles Objekt, sowird durch die Bemalung nicht nur das Material, sondern
auch der kiinstlerische Entwurf teilweise oder ganz bedeckt. Gewisse Werte ver-
schwinden unter der Bedeckung, sie werden aufgehoben durch eine Maskierung.
Selbst wenn die Bemalung zur Hervorhebung und Verstarkung schon angedeuteter
Formen >gient<; ist eine Bemalung nicht eindeutig, sondern hintergriindig. Es bil-
det sich ein Komplex von Sein und Schein in den Beziehungen, je nachdem sie sich
darbieten. Dieser Komplex ist der Kunst zugehdrend, kommt aber in der >Bema-
lung< besonders zum Ausdruck.

Der innerhalb des letzen EisvorstoRes, der Wiirm-Eiszeit, wéhrend eines Eissta-
dials (Eiszeit) auftretende homo sapiens unterscheidet sich vom Vormenschen
dadurch einschneidend, daf mit ihm die Kunstbetatigung einsetzt. Nach den neue-
sten Forschungen von Hugo Ohermaier wurden die im Hghlenlehm sich befinden-
den Bérenkratz-Spuren mit drei Fingern oder mit einem kammartigen Instrument
nachgezogen. So entstanden rhythmisch geschlungene Lineamente, in denen Tier-
fragmente, Tierkopfe, UmriRlinien und so weiter erkennbar wurden. Diese Erklé-
rung ist eine mehr technische tber den Ursprung allen Bildens. Schon vor dem
homo sapiens bestreute der Mousterien seine Toten mit rotem Ocker. Es konnte
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VON DER BEMALUNG ZUR MALEREI

angenommen werden, da der KGrperpuder zur Korperbemalung fihrte und diese

damit die erste Art der Malerei wére. Der Satz von Descartes: »Ich denke, also bin

ich«, kbnnte in frihzeitlicher Fassung heiBen: lch bemale mich, also hin ich<

Jedoch soll damit nicht %esagt sein, der Frihmensch hétte sein persénliches Dasein

besonders bestétigen wollen. Er ist Teil der Allgemeinheit und maskiert und betont

durch die Korperbemalung die Ausdrucksformen des Lebens. Da er keine Unter-
schiedenheit kennt, ist ihm sein Tun kein Gegensatz zum Natirlichen. Die

Beschaftigung mit dem eigenen Korper ist >nahe|iegiend<, aber auch von abgriindig-

ster Schau. Noch ist der Mensch nicht »das MaR aller Dinge«, sondern (iber diesen

blaRklassischen Ellenstab hinaus im Strom des Lebens durch Jugend, Alter, Tod,

Préexistenz und Geburt und im Jahresrhythmus ein metamorphosbewegter Teil-

wert des Seins {iberhaupt. Das Leben, das Bewegte, das Sichwandelnde ist der Idee

der absoluten Form gegensatzlich. Es liegt nahe, die Kdrperbemalung als die
sicherheitgebende Form fiir die Menschengestalt zu nehmen, im Gegensatz zur
immerwahrenden Unruhe, Bewegung, Unsicherheit. So wére also der Mensch
wenigstens bei feierlichen Anlassen durch die Bemalung Ausdruck einer gleichblei-
benden, Sicherheit bietenden Konstanz, im Gegensatz zu dem unter der Bemalung
sich befindenden werktéglichen Leib mit allen seinen Schwankungen und Schwa-
chen, seinen Verdnderungen; besonders augenfallig durch den Unterschied:

Kunstfarbe und Naturfarbe. Die Bemalung des lebenden Kdrpers oder auch seine

Tatowierung sind die erste Station der Malerei. Sie hat einen magischen Zweck.

Dieser bendtigt die Kunst zur Bannung.

Auch der Weg der Bildhauerei beginnt hier. Aus Lehm, Holz oder Stein wurde

?eschnltzt, gepunzt, reliefiert und rund%eformt, und damit wurden eigenstandige,

reie Nachformungen von Gestalten genildet, die oft aus verschiedenartigen Stof-

fen geflgt waren. Sie wurden durch Bemalung weitergefihrt. Ursprungsmagig
ran?lert die Bildhauerei vielleicht vor der Malerei. Sie ist korperlich realer als die

Malerei, materieller und stofflicher, auch statischer. Die Malerei ist bedeutend
sublimierter: Erscheinung ohne handgreifliche Stofflichkeit.

%, 37 Der bemalte Korper (Tatowierung, Schmucknarben) unterstiitzt bei der magi-
schen Kulthandlung auch die Kunstform des Tanzes und alles Mimischen mit
Maske und Vermummung oder ist deren ruhende Grundform. Die Primitiven
bemalten sich aus Griinden der Abwehr feindlicher Kréfte, um diesen keine
Ansatzpunkte zum Eindringen zu lassen beim Kriegszug, bei der Jagd. Es ergeben
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sich (bereinstimmende Formen und Farben, die die Zugehdrigkeit zu einer
bestimmten Sippe ausweisen. Solchen Zwecken zu dienen, ist einleuchtend, jedoch
ist in dieser angewandten Absicht das Wesen der Malerei noch nicht geklart. Denn
jenseits allen Zweckes liegt die Quelle der Kunst.

Der >Spieltrieb<, der wohl der Quelle néher kommt, trifft noch nicht den Kem,
der be?rifflich nicht zu erfassen ist, denn er liegt in der Existenz alles Seins und auch
des Bildens.

Die K(’jrperbemalungbfolgt den Kérperformen oder versucht sie aufzuheben. Sie
ist abgeleitet vom gegebenen Kérper. Im selben Sinng wurden die Kleinplastiken
des fruhen Aurignacien (Venus von Willendorf) bemalt.

Die bekannte Hohlendecke von Altamira enthélt die vielen Tierdarstellungen
von ein bis zwei Meter GroRe in mindestens zwei Farben, Ocker und Schwarz.
Wichtig ist g]edoch, daR sie nicht auf ebene Stellen des Felsens gemalt sind, sondern
auf stark ernabene Felsbuckel, die sich in ihren gegebenen Naturformen den Tier-
formen bedeutend annéhern. Diese natiirlichen Felsbuckel wurden mit wenigen
Mitteln der Einfarbung und Bemalung zu den kauernden oder stehenden Bisons
ausgebildet. Der Felsbuckel wurde mit rotem, beziehungsweise gelbem Ocker
eingefarbt. Zustzlich wurden mit Schwarz Augen, Hufe, Mahnenhaare und
Schwanz zugeftigt. Der Maler lieR sich demnach letten von natiirlich vorhandenen
Formen, die er weiter durch Bearbeitung ausbildete. Er verfligte []berdjene Schau,
im amorphen Naturgebilde, in Wolken, Wasserflecken auf einer Wand und ande-
rem Bildhaftes zu schauen, wo der sehende Mensch nur die Realitét von Wolken
und Wasserflecken wahrnimmt. Diese Schau entspricht dem >Sehen< im Wald und
in der Nacht, dem >Horen< des Windes und des Wassers. Auch in der ostspanischen
Felsmalerei gibt es Beispiele, daR von Naturbildungen ausgegangen wurde. Ein
natiirliches Loch in einer Felsplatte veranlaRte zum Beispiel den Maler zur Darstel-
lung einer Honigernte. Menschen Klettern an Stangen oder Strickleitern zu dem
Loch empor, das zum Flugloch der Bienen wurde. Hatte der Maler keine Anhalts-
punkte, stellte er sich den Anhaltspunkt kiinstlich her, indem er eine UmriGlinie
entwarf und, geleitet von dieser, die Binnenform bemalte.

Die Kunst des alten Landes der Zweistromemindung, die Kunst in Ur, Uruk,
Lagasch hatte bemalte Skulpturen und Reliefs. Ein neuer (iberraschender Fund
gelang der deutschen Ausgrabungsgesellschaft in dem Enna-Bezirk von Warka,
Sumer, ein lebensgroBer Frauenkopt aus weilem Marmor: die &lteste GroRplastik
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VON DER BEMALUNG ZUR MALEREI

der Erde. Augen und Augenbrauen waren eingesetzt und aus besonderem Material
eine Periicke auf dem Kopf angebracht. Es geschah auch hier eing zusétzliche
Behandlung der Kogfform durch farbige Steine und anderes, das die Bemalung
ersetzte oder so?aru erhGhte. Die Inkrustationen mit anderen Materialien sind bei
Skulpturen, Reliefs und auch bei flachen Malereien in allen Zonen und Zeiten
(iblich gewesen his zu den Ikonen.

Diese Kunst der Materialmischung, die die heterogensten Stoffe handwerklich
bei einer Plastik ineinanderfligte, zeigt, daR das Kunsthandwerk sich von dem, was
heute bildende Kunst genannt wird, noch nicht ab?espalten hatte. Es war eine
Magie der Stoffe, die hier ihr Leben hatte (Gold-Elfenbein-Skulpturen von Phi-
diasg). In der neueren Zeit gibt es dagegen im allgemeinen nur ein Material fir ein
Werk: eine Skulptur in Marmor oder in Bronze oder in Kunststein, eine Malerei in
Ol oder in einem anderen Bindemittel. Erst die Montage in der 3. Stufe des Kubis-
mus bedient sich wieder der Materialmischung, die dann in ungegenstandlichen
oder stark abstrahierenden Reliefs Platz findet,

Der Sinn fiir die Stoffe ist heute ganz anders gerichtet als zu jener alten Zeit, in
der zum Beispiel Glas hergestellt wurde, um blaues Farbmehl zur Erweiterung der
Ockerskala der Erdfarben zu gewinnen. Blau und Griin sind die spaten Farben.

In Griechenland wurden die Plastiken ausgiebig bemalt, wie auch die Tempel,
und zwar so, daB Architekturglieder farbig >gefalt< wurden (FaBmalerei). Senk-
rechte Glieder wurden blau gefalt, zum Beispiel die Triglyphen, waagerechte
Glieder, die Gesimse, rot. Die Plastiken mit Kopfen aus verschiedenen Stoffen in
verschiedenen Fakturen, Strukturen oder Modulationen, mit Augen aus Perlmutt,
Periicken aus Goldschniiren, bemalten Fleischteilen sind zugleich auRerordent-
liche Abstraktionen, die zu suggestiven, die Naturerscheinung Gbersteigernden
Phantomen wurden. Dies besonders noch durch die Eingliederung in die Architek-
turteile und in den Raum des Tempels, wo eine derartige Skulptur zum wahren
Leib des Gottes wurde, vor dem der Weihrauch dampfte. Dagegen ist die Tendenz
der Illusion im Sinne der Naturnachahmung eine Abschwachung. Sie zeigt sich
spater in den hellenistisch-spatgriechischen Mumienbildern aus dem Fayum. ES
sind lebensgroRe Portrét-Tafeln aus Holz mit heifer Wachsfarbe (Enkaustik)
gemalt, die in den Sarg, beziehungsweise in die Bindenwicklung, so eingefiigt
wurden, daR der Eindruck entstand, der Tote schaue >lebend< heraus. Die heiRe
Wachsfarbe ist mit den Instrumenten (Cystrum und Cauterium) fein modellierend

68



verarbeitet, und die Naturalistik des Inkarnats wird durch die Eigenschaften des
Wachses unterstiitzt. In den Mumienportréts zeigt sich damit zum erstenmal eine
Malereiart, die keine Bemalung ist.

Das groRe Gebiet der Keramik, besonders innerhalb der griechischen Zeit, weist
eine Fille groRartiger Beispiele der Bemalung auf. Die Oberfléchenformen der
Amphoren und Kratere und auch in manchen Fallen die kreisrunden Untersichten
von Schalen nahmen die Einzelfiguren und Kompositionen auf. Mit dem einfachen
Mittel der Flache und Linie werden die Grundflchen in ihren Verhéltnissen zum
GefdR ausgewertet, indem ihnen sinngeméR bis zu einem gewissen Grad gefolgt
wird, um andererseits Kontraste dazu zu bilden. Schwarz auf hellem Grund sind
die ersten Erzeugnisse. Unbertroffen ist der geometrische Stil, dessen Ausdrucks-
kraft sich keineswegs im Dekorativen erschdpft. Dem gegentiber stehen die spater
2u datierenden weilSen Lekythen (Grabkrutgeg mit der handschriftlichen, sehr flot-
ten Bemalung. Vielleicht das schonste Gefal aus alter Zeit bleibt der im Louvre
aufbewahrte, in Susa gefundene Becher mit seiner sensiblen Einfachheit. Die ganze
Einteilung durch die Bemalung zeigt das groRartig-feine Spiel zwischen Anpassung
und Verlassen der Anpassung. Der aufgemalte Steinbock ist mit seinem dbergro-
Ren breiten Florn und der konkaven Ruckenlinie das beispielhafte Idealbild einer
Bemalungsform. Die kretischen Palastvasen sinken da?egen ins Dekorative.

Innerhalb der Keramik tritt eine Oberfléchengestaltung auf, die in vieler Hin-
sicht gegensétzlich zur Bemalung ist. Es ist die amorphe Form- und Farbausbil-
dun? der Einbrennfarbe. Der Kunstler tberlaRt es hierbei dem Bildungstrieb der
Stofte, sich wéhrend des Brandes zu entfalten und auszukampfen. Dabei nimmt die
Form wenig Riicksicht auf den formal-funktionsméRigen Aufhau des GefaRes,
sondern (berwuchert gleichsam ?renzenlos die gesamte Oberfléche. Auch in der
EmailfluBtechnik sind solche Bildungen bekannt. Innerhalb der alten Keramik
Chinas gibt es einfache Schalen, die durch die Zuriickhaltung der plastischen Form
gegeniber den diskreten Farbflissen oder Farbnuancen meist griinlicher Ténung
einen Gipfel sinnvoller Bildung darstellen. Der Mensch diberl&Rt die Formbildung
der Natur der Stoffe. Fir die neuere Zeit sind die emaillierten GeféRe von Hans
Warnecke vorbildlich.

Von hier aus ist es begreiflich, dal der Wiener Architekt Adolf Loos um die
Jahrhundertwende seine Streitschrift >Orament und Verbrechern startete. Er
wandte sich damit gegen das Dekorieren.
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VON DER BEMALUNG ZUR MALEREI

Die Vasenmalerei Griechenlands IRt einigermaBen den Verlust ermessen, der
durch die Zerst6rung der griechischen Wandmalerei durch Verwitterung, Krieg
und Pliinderungen der Menschheit erwuchs.

Ein besseres Urteil konnen wir uns Gber die etruskische Wandmalerei durch die
erhaltenen Grabréume bilden.

Die Wandmalerei entwickelte sich meist aus der Bemalung von Architektur-
teilen. Waren solche nicht vorhanden, wie in &gyptischen und etruskischen
Grabkammern, so wurden sie durch Einteilungen von Flachen hergestellt. Die
Stimwénde in den etruskischen Grébern ergaben Giebelldsungen mit Zwickeln,
wahrend sich die Seitenwénde auf Felder und Bander beschrénkten. Die Figuren
sind meist primitiv, doch stehen neben diesen wuchtigen Akzenten auch feinglied-
rige Figuren mit ebensolchen Gesten. Die ganze Skala von Ge?ebenem und
Gebundenem bis zum nichtvorhergesehenen Einfall kann hier verfolgt werden.

Wandmalereien missen im ganzen als Bemalungen angesehen werden, denn sie
sind abhangig von den Raumbeziehungen und den Fléchenfeldern. Auch Balken,
Saulen, also konstruktive Teile, werden bemalt. Noch viel mehr aber Bogenleibun-
ge_n(,j Stiirze, Gesimsflachen, bei denen die malgebende Flache richtunggebend
wird.

Der pompejanische Raum wurde durch Bemalung der gesamten Wandfléche
gesprengt, wie es die vier sich folgenden Stile in wenig verschiedenen Abwandlun-
gen zeigen. Schein-Architekturen bedecken die Wande. Empfindun?en fiir das
Elementare der Wand und Mauer sind nicht mehr vorhanden. Eine solche Wand-
dekoration mit Figuren trdgt kaum mehr den Charakter der Bemalung.

In der romanischen Kunst ist die UmriRlinie in dunkler Farbe besonders herr-
schend. Die Binnenteile der Figuren werden bemalt und mit den Bestimmungswer-
ten der Augen, Haare usw. und mit elementaren Formen, wie sie der Pinsel primar
gibt, versenen. Auch in der gotischen Zeit, fir die Bildteppiche, Paramente und
Glasgemalde besonders bezeichnend werden, herrschen noch UmriB und Ausma-
lung, beziehungsweise bunte Glasflachenteile und die Verbleiung als Kontur. Zwi-
sehen Cimabue und Giotto Iie?t ein bezeichnender Bruch. Die UmriBlinie in der
Malerei wird zum Schatten, teils zum Schatten der Korper, teils zu einem rdumli-
chen, eine Tiefe bildenden Schatten, der die Korper aus der Fl&che abheben und
hervordrangen soll. Alle frihere Flachenmalerei mit UmriB und Fléchenfiillung
wird damit verlassen. Das Altarhild mit beweglichen Fliigeln und mit seinem
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gesamten, gegliederten Aufbau bildet den Ubergang von der Wandmalerei zur
Tafelmalerel. Die Entwicklungsstufen von der Bemalung zur Malerei sind auf den
Tafeln noch zu bemerken. Auch die Bildeinfassung aus reliefiertem, bemaltem
oder vergoldetem Holz, die Rahmung des Einzelbildes tritt hier auf.

Bemalung geht von der Flache oder Oberflache aus, von Gegebenheiten wie
Réndern, Ecken, Mittelstiicken oder auch von vorgezeichneten Formen und Figu-
ren. Das Absolute der Oberfléche bildet immer die Voraussetzung der Bemalung.
Eine gegebene, abgeschlossene Form kann bemalt werden. Die Malerei der van
Eyck und des Rogier van der Weyden ist auf einen Raum-Korper-ldealismus
aufgebaut mit in sich abgeschlossenen Formen, die auf den Wiirfel, die Kugel oder
das Ei zuriickzufihren sind. Diese Bilder sind durch eine Uberbetonung des
Raum-K&rperhaften mittels der Linear-Perspektive zustande gekommen und dann
mittels der Schichtenmalerei hergestellt. Aus einer puren Farbausdeckung heraus-
geldst sind lediglich die Schatten mit ihrem feinen Verlauf. Bei den van Eyck und
bei Rogier sind die Figuren und Gegensténde samt den Réumen, in die sie hineinge-
stellt wurden, derart kérperhaft-raumhaft gemeint, daR sie dem Sinne nach so
behandelt wurden, wie wenn es sich um die Bemalung von wirklichen Kdrpern
handeln wirde. Sie bemalten die zuvor durch zeichnerische Mittel als weille Kor-
perwelt geschaffene Interieurscene in flachiger Weise und entwickelten dann
schichtenweise die kbrper- und raumgebenden Schatten. Man empfindet, daf eine
farblose, raum-korperhafte Welt ein Erstzustand war, eine Welt, die an Giﬁsplasti-
ken vor Gipswénden erinnert, an Grisaillen, die selbst am Genter Altar nicnt fehlen
und den Ubergang zwischen umrahmender Architektur und Malerei vermitteln.
Der Reiz des Farbigen liegt bei diesen Bildern besonders in der verhaltnismaRigen
Unnatiirlichkeit, die sich trotz des Bestrebens des Malers nach Natirlichkeit her-
ausbildet und ohne seinen Willen entsteht. Illusion von Natdirlichem und Illusion
von kinstlerisch Geschaffenem liegen als Empfindungswerte eigentiimlich nahe
beisammen, Das Stoffliche des Inkamats, der Gewander, Pelze, Teppiche, Juwe-
len, Goldstickereien, der Mdbel, Marmorséulen, des Holzwerks, der Fufboden-
Platt_en ist durch eine imitierende Malweise gegeben, die die kdrperlich-stoffliche
llusion zum Ziel hat. Diese Detailmalerei erreicht dennoch ein hohes, geistiges
Niveau innerhalb der Bilder der van Eyck, Rogier, Foucquet; der frische farbliche
Eindruck ergibt sich aus dem verhaltnisméRig schwachen Zusatz von O, der diese
Bilder von den spéteren unterscheidet.
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Lionardo gab durch sein Sfumato und durch sein Hell-Dunkel der Malerei eine
entscheidende Wendung. Seine Malerei geht auf >Vollendung< aus. Er ist Raum-
Korpermaler, aber s tritt anderes Neues hinzu, was er von seinen wissenschaft-
lichen Studien der Natur-Eindriicke ableitet. Er geht von der bis in die letzte Tiefe
und Entfernung gleichbleibenden Schérfe der van Eyck und des Rogier ab. Er
eiR< bereits vieles dber die Durchsicht durch die atmospharischen Schichten und
schreibt manches dardiber, zum Beispiel, wie man Rauch und Staub in der Ferne zu
malen hat und anderes mehr. Dies ist eing erste Entscheidung zugunsten der Beein-
flussung der Lokalfarben durch Luftschichten.

Die Geschichte des Helldunkels im 16. und 17.Jahrhundert gehrt zum Interes-
santesten, was die kunstgeschichtliche Forschung in der Geschichte der kinstleri-
schen Formgebung untersucht und aufgedeckt hat (Caravaggio - Utrechter Schule
- Georges de laTour- Rubens - Rembrandt). Rembrandt wurde der berragende
Meister des Helldunkels.

Die Lokalfarben werden bei ihm durch Licht und Schatten entwertet. Siewerden
2U Glanz, Wenig Mitteltonen und zahlreichen Schattenstufen bis zu Schwarz. Seing
Raume zeigen durch die extremen Gegensatze von Lichteinfall oder Beleuchtung
zu?Ieich auch den Eindruck von dumpfer, korperhafter Luft, die das Licht mit
aurfangt. Es handelt sich also nicht mehr um jene luftlosen Raume, die die goti-
schen Malereien durchaus charakterisieren. Rembrandt gehort damit - besonders
in Reife und Spétzeit- bereits zu den Atmospharikern. Der Eindruck der Luftwird
zum Problem werden, und damit ebenfalls der Abstand vom Auge des Malers zu
den einzelnen Vorbildern im Raum. Bei den van Eyck und bei Rogier hat man den
Eindruck, daB sie jedes Ding, das sie malten, zu sich heranholten, auch wenn gs
ganz entfernt plaziert war. Unter allen Umsténden wollten sie alles genau haben
und alles gleich genau. Nicht so der Atmosphariker Rembrandt. Bei ihm sind
Genauigkeit und Treue anders zu bewerten. Er gewinnt durch das Bemerken des
EindrucksméRigen eine andere Naturanschauung. Er beobachtet auch das Fliich-
tige der Bewegungen, die lebhaften Gesten (Nachtwache). Die penible Genauig-
keit und die spitzen Pinsel versagten hier, und es tritt langsam diejeni%e Maltechnik
auf, die man mit al-prima bezeichnet. Ein Farbstrich oder einige sich erganzende,
teils (iberlagernde Striche ergeben eine Summe von Partikel-Eindriicken.

Sobald der primére Farbauftrag als Gestaltungsmittel auftritt, ist die al-prima-
Technik vorhanden. Sie gibt nicht nur die Farbe, sondern zugleich die Form, die
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von der Pinselart, der Pinselbreite abhangig ist. Diese Maltechnik 148t den Duktus
als neues Ausdrucksmittel sichtbar stehen. Gegentiber der Prézision tritt das Un-
exakte auf, das einen dickeren, meist einschichtigen Farbfilm entstehen IaRt, der
viel ur;]abh'angiger von einer exakten Vorzeichnung ist, als sie die Schichtenmalerei
notig hatte,

In seiner letzten Schaffenszeit arbeitete Rembrandt (>Selbstportrat<, Koln) schon
in diesem Sinne. Nicht die Naturalistik, sondern das EindrucksméRige st hier
erkennbar. Die al-ﬁrima-Malerei hat jedoch ein Weiteres zur Folge. Der pastose
Farbauftrag an sich oder vermehrt durch zwei oder drei solcher Auftragungen
(Ibereinander, ergibt eine rauhe Oberfléche, unﬁleichméﬂig, mit kleinen Schatten
in den Vertiefungen. Ubergeht der Maler nochmals eine solche rauhe, kémige
Flache mit einem Pinsel voll pastendicker Farbe, so werden die Farbpartikel nur an
die erhabenen Punkte abgegeben, wahrend die Vertiefungen nicht gececkt werden.
In diesen Vertiefungen bleibt die friher aufgebrachte Farbe mit sichtbar. Das
Resultat dieser sogenannten granierenden Technik sind mehrere Farbtone, die
noch durch die kleinen Schatten zusétzlich bereichert und belebt werden. Der
Eindruck einer solchen Farbfldche unterscheidet sich auRerordentlich von der
exakten Malerei der friheren Perioden. Hier muR der Betrachter seinen Eindruck
aus der Summe von kleinen verschiedenen Partikeln zusammenholen. Durch
Addition entsteht ein solcher Eindruck, der daneben stoffliche Oberflachenein-
driicke erzeugen kann, die dem Vorbild empfindungsméRig direkt entsprechen
(Tuch, Fell usw.), also im Sinne der Illusion - aber nicht durch minuzidse Nachbil-
dung, sondern durch den direkten malerischen Ausdruck. Die Au%enanpassung
hat die Aufgabe, den Standpunkt zu finden, der das Werk anschaulich macht.

Bei Tintoretto und Tizian treten derartige Oberflachenfakturen gleichfalls auf.
Eine solﬁhe Malerei ist nicht mehr Bemalung, weil sie die Grundfléche ganz verges-
Sen macht.

Von hier aus fiirt ein bestimmter Weg in die Neuzeit; eine wesentliche Weg-
strecke lauft von Velasquez bis Goya. Tintoretto, Greco, Delacroix weisen zum
Impressionismus und Pointillismus, zur Farbzerlegung. Die technische Dispersion
der Farben geht bei Cézanne tiber den Willen zu Interpretationen von Naturvorbil-
dern hinaus und wird Gestaltungsmittel an sich, wird zum strukturalen Bildauf-
bau. Die Skizze wird durch die Duktus-Form Bild. Sein Gefiihl fiir Verantwortung
veranlaft, daR er oft Stellen nicht mit Farben deckt, weil er der Form noch nicht
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VON DER BEMALUNG ZUR MALEREI

sicher ist. In gewissen Bildern Cézannes werden die berihmten weiRen Stellen zu
Ausdruckstrdgern. In seinen Aquarellen hat die Grundfliche quantitativ mehr
Anteil als die aufgebrachten Farben. Qualitativ stehen die leergelassenen Teile
gleichwertig neben den andern Mitteln.

Die erwanhnte Dispersion wirkt sich auch im Kubismus aus.

In der ersten Phase verwenden Picasso und Brague vorwiegend Weif, Schwarz
und Ocker, entweder einen gelblichen oder einen bis zu Terra di Siena nei?enden
Farbton (Bilder von L’Estaque von Braque). Diese duRerst beschrénkte Skala wird
in zahlreichen Abstufungen, verlaufend zu Weilt oder zu Schwarz, gegeben. Damit
entsteht die kérperlich-rdumliche Welt des Kubismus. Sie konnte nicht anders als
durch eine unfarbige Skala erzielt werden. Die Raumkorperdarstellung beruht
mehr auf Helldunkel als auf Farbe, denn die Farbe gehtrt der Fldche an. In der
zweiten Phase des Kubismus entsteht aus derselben Skala mittels Strichlagen eine
extreme Auflosung der Vorbildgegenstinde (Portrét D. Henry Kahnweiler). Die
Form herrscht dort, wo die Farbe verliert. Die Kunstform des Kubismus tritt hier
am reinsten zu Tage, indem die Korperlichkeit und die Tiefenwirkung stark ver-
mindert werden. Der Schritt zur dritten Stufe des Kubismus ist damit vorbereitet,
zur Einfihrung von reinen Flachen (Zeit der Klebebilder und der 3r08en Still-
leben). Hier wird der Duktus der Hand verlassen, und es wird Abstand genommen
vom dispersiven Vortrag. Der Kubismus der dritten Stufe entwickelt an einem
Objektvorhild die selbstandige Linie, die selbsténdige Farbflache und selbstandige
Teile von kérperlicher oder réaumlicher Ilusion. Es ist ein Zug zum Absoluten zu
bemerken, zum Exakten. Die friher malerischen Zonen werden zu geregelten
Strukturen von Oberfléchenreizen, von Bepunktung, Raster, Sandauflage, Orna-
mentation auf Tapeten usw. In der dritten Phase des Kubismus, besonders aber in
der Zeit der grofen Stilleben, kommen wieder elementare Mittel, wie sie die reine
Bemalung beherrschen. Diese Mittel sind aber mit einem Eigenleben héheren Gra-
des ausgestattet. Besonders auffallend ist, wie eine Linie die Farbe wechselt, wenn
sie tiber verschiedene exakte Farbfléchen lauft. Auf schwarzer Fldche setzt sie sich
in hellem Ton ab. LAuft sie weiter auf eine weille Fléche, so nimmt dieselbe Linie
entsprechend eine kontrastierende Farbe an. Es ist dies eine geddmpfte Art von
Simultaneitat, die hier entwickelt wird.

Die Methode der kubistischen Stufen ist vom naturalistischen Standpunkt aus
eine Zerlegung, jedoch ergibt sie eing Synthese hoherer Ordnung.
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Komposition und Dekomposition

Die Kompositionsregeln zugunsten des Bildausdrucks entstammen der Architek-
tur. Es ist bekannt, daR die Proportionen der Cheopspyramide derartig verblif-
fende GesetzmaRigkeiten ergeben, daB sich zahlreiche Kpfe damit beschéftigt
haben, Sinn und Grund derselben zu erforschen. Es liegt nahe, zu vermuten, dal
das Rechnen mit Zahl und Zirkel, das zur praktischen Bauausfiihrung diente, zum
asthetisch-metrischen Ausdruck wurde, weil s innig damit verbunden war.

Die Mathematik ist hier nicht nur Mittel, Dienerin der Statik und Mechanik im
Sinne der praktischen Bauausfiihrung. Da Wissenschaft und Kunst eine Einheit
bildeten, war die Idee der Zahl gemeint, die den Bau hervorbrachte. Alle MaRe fiir
den jiidischen Tempelbau waren Moses und den Propheten von Gott gegeben.

Jedes Ding ist an die Zahl gebunden. Ebenso wie jedes Ding der Welt der Materie
und einer speziellen Substanz-Welt angehdrt, ist es durch die Zahl ermdglicht,
durch mathematische, geometrische und stereometrische Bedingtheiten. Damit
g\ehdrt die Zahl zu den Phdnomenen mit verstandesméRig nicht vollig erfalbaren

usdruckswerten,

Die Zahl ist als Verhéltniszahl in der Lage, einem Baukorper eine Einheitlichkeit
Zu garantieren. Als Maf ist sie auBerdem Ausdruck von Empfindungen, die dem
Ganzen den Rhythmus geben. Das Verlassen der Elle und des Fufes und die
Verwendung des abstrakten MetermaRes entmenschlichte das Bauen. -

Der Punkt als Element des Ausdrucks ist in gewissem Sinn identisch mit dem
Kreis. Beide sind unstatisch und schwingen in sich, beide stehen am Anfan%jeder
Formbildung in Kunst und Natur gRadioIarien). Die vom Kreis struktural angelei-
tete polysymmetrische Form des Sternes ist vielfaltig in der Mikrowelt vertreten
#Seestern). Hier duBerst sich die zentrierte Urkraft, auf die die Umwelt noch keinen

ormverandernden EinfluR hat. Es ist ein Ursystem.

Anders verhalt es sich bei der Symmetrie. Sie besitzt nicht mehr die allseitige
Expansionsfahigkeit. Die Symmetrie dient zur statischen Auswdgung, zum Bei-
spiel beim menschlichen Korper.
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KOMPOSITION UND DEKOMPOSITION

Waéhrend die Kreis- oder Sternform an ein Schweben oder vielmehr horizontales
Schwimmen, eventuell auch Liegen gebunden ist (Seestern), ist die zur einfachen
Symmetrie reduzierte Form (Mensch, GeféR und so weiter) Dienerin der Statik,
der Standfestigkeit durch das Gleichgewicht, bedingt durch die Schwerkraft.

Aber auch das symmetrische System wird in den Naturbildungen und bei
menschlichen Erzeugnissen verlassen, wenn Bewegungsfunktion und eine damit
verbundene Richtung auftritt. Der Eisenbahnzug hat eine Richtung, Hénde und
F{iRe sind asymmetrisch, das Herz ist nicht in der Mitte des Korpers. So ergibtsich,
dal die Symmetrie den groben gIe_ich%ewichtsmaBigen Aufbau gibt, wahrend die
Bewegung mit ihrer Richtungsbedingtheit andere Formen sucht,

In der Architektur gibt die Symmetrie bei Tempel, Kathedrale und Palast den
Ausdruck der beharrenden Macht. Sie ergreift sogar Besitz von der Umgebung, die
sie sinngemaR in ihren Plan einbezieht und formt (Alleen, Sphingenalleen, Parkan-
lagen, axiale StraBen, beschnittene B&ume). Diese Starre gemahnt heute an eine
Aufbahrung, an das Unbewegliche, an das Tote. Alles, was dagegen Funktion,
Bewegung, Leben hat, ist asymmetrisch. Die griechischen Bauten zeigen zwar
auBerordentlich feine Differenzierungen der Male, jedoch ist anzunehmen, dal
dort wie auch bei mittelalterlichen Kathedralen die geometrische Errechnung und
die berechnete Proportion in Anwendung kamen. Damit wird erklarlich, daR auch
bei der Wandmalerei als Teil der Architektur und des Raumes der Bildaufbau in
manchen Zeiten einen errrechneten Aufbau erhielt. Die Konstruktion ist beim
Wandbild als statischer Wert zu nehmen, soweit innerhalb einer Malerei von Statik
gesprochen werden kann. Ob die Renaissance-Maler durchgehend sich konstruki-
ver Mittel bedient haben, ist nicht erwiesen. Zweifellos 1st, dal ein metrischer
Kanon bei jedem bedeutenden Werk nachgewiesen werden kann. Dies liegt jedoch
auch im Unwillkirlichen einer sich immer gleich ausprégenden, unbewuften
g/let[ik, die sich innerhalb jeder Handschrift wiederholt und an die Person gebun-

en ist.

Von alters her wurden beim Bildaufbau in der Malerei der rechte Winkel, Drei-
eckskonstruktionen, Kreishogenschnitte, Flachenverhdltnisse, der Goldene
Schnitt herangezogen und beachtet. Im allgemeinen GberlieR man aber, besonders
seit Anfan? des 19.Jahrhunderts, die formale Auspragung des Bildaufbaus und der
Fléchenaufteilung dem personlichen Rhythmus des Kinstlers. Ein aus der FI&-
chenmitte geriicktes Bildzentrum, ebenso das freie Gleichgewicht neigen bereits
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zur Dekomposition. Im Impressionismus wie auch in der ostasiatischen Malerei
treten derart gewagte Auspragungen auf, zum Beispiel Masse gegen Leere, daf von
einer Dekomposition gesprochen werden kann.

Wiéhrend der Impressionismus nur durch die Art des Natur-Ausschnitts kom-
poniert, sind die auf ihn folgenden Bildkompositionen gefihlsméRig entstanden,
wie auch das Zwingende an den neueren Arten der Gliederung nicht einem Rezept
entspringt. Man vertraut dem eigenen Rhythmus. Spéter ist die Vorliebe fir einen
Ablauf zu spiren, fiir die Reihung ohne Brennpunkte, fiir die Scheinbewegung als
unendlichen Fortlauf, so wie in der neueren Literatur und Musik, wo der
anschwellende SchluBeffekt entwertet wird. Die Kompositionen werden dadurch
nicht dramatisch, sondern episch. Die Scheinbewegung oder die tatsachlich reale
BewePung durch Mechanismen sind Anzeichen der Tendenz, die Zeitsubstanz
einzuftihren. (Wandbild Oskar Schlemmer, Figur aus vernickeltem Draht mit
mehrfacher Schattenbildung, auch die Pendelmechanismen von Calder, das Far-
benklavier, das Mechano, das mechanische Ballett und so weiter.

Die véllige Dekomposition wird zur ndchst htheren Kompositionsform erho-
ben durch das mdglichste Ausschalten jeder Absicht. Bilatitel von Arp: Komposi-
tion nach den Gesetzen des Zufalls geordnete

Eine weitere Komﬁositionsart entsteht durch tberwiegend gleiche oder &hnliche
Formen. Mosaik, Schachbrett und Gewebe sind derartige Fiigungen, dal man von
einem Kollektiv der Form in gewissen Bildern sprechen konnte. Es gibt hier keine
Solisten oder Stars der Form. Bei Paul Klee sind Werke solcher Kompositionsart zu
finden, auch bei Mondrian. Betrachtet man von diesem Standpunkt aus die friihere
Kunst, so findet man das Kollektiv der Form, abgesehen von Ornamentationen,
selten. In gewisser Weise konnen, abgesehen von Bildfriesen, die Alexander-
schlacht von Altdorfer und die Verklarung von Tintoretto im Dogenpalast hier
erwahnt werden. Jedoch ist in allen groRen Werken das Kollektiv der Form ver-
schleiert vorhanden.
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Von der vorangestellten ldee
Zur Freiheit der Selbstverantwortung

In der absoluten Freiheit finden sich die hoheren
Gesetze wieder. _ _
In der Individualkunst Gbernimmt es der einzelne
Kiinstler auf eigene Verantwortung, die Urkréfte
sichtbar zu machen, Er I&Rt damit alles Durch-
schnittliche hinter sich, das sich in den nicht ewi-
gen Gesellschafts%gsetzen breit gemacht hat. Er
ist der Statthalter hoherer Gesetze.
Kurz nach dem Tode Max Sauerlandts vertffentlichte einer seiner Schiler seine
Vorlesungen ber moderne Kunst unter dem Titel >Die Kunst der letzten 30 Jahre<,
Das Buch, das eine Verteldl?ungsschrlft ist, wird von starkster Hingabe an die
junge Kunst getragen, vor allem von der Vorliebe Sauerlandts fiir den deutschen
Expressionismus. Das Buch schlieit mit dem Wahlspruch des Prinzen von Ora-

nien;

»Man muB das Werk beginnen auch ohne Hoffnung auf Erfolg und durch-
halten, auch wenn das Gelingen ausbleibt.«

Das Werk zeichnet sich besonders dadurch aus, daf es eine Klare Einteilung der
Geschichte der Kunst gibt. Es ist die Abfolge, die von Ivan Goll formuliert wurde:

»Lart pour Dieu,
»|'art pour l'art,
»l"art pour I'omme,

Es gab zu manchen Zeiten keine freie< Kunst, sondern ein hoher vorangestellter,
also auBeroptischer Wert bestimmte sie ideologisch und inhaltlich. Diese vorange-
stellte Idee gab der Kunst lange Zeit das Zweckhafte, der Versohnung Gottes zu
dienen. Kunst war Gott geweiht, indem sie seine Hhe und Ferne durch eine
formgewordene Nahe hildhaft werden liel. Die Schauer dieses UnfaRbaren sind in
der Schrift >Uber das Heilige< von Rudolf Otto behandelt. Er verweist auf Werte
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und macht sie in gewissem Sinne begreifbar. Aber im Grunde sind sie doch nicht
falbar. Sie sind das >ganz Anderes das Numinose, das Tremendum %das tiefste
Erzittern), das Fascinum (das Anziehen und AbstoBerR, die Majestas (das Uber-
méchtige). Er sagt in seinem Werk unter anderem, daR die der Allgemeinheit
unverstandliche Sakralsprache bei den Gottesdiensten die Ahnung von etwas gib,
Verheiung ist. Die aIIrTJemein verstandliche Umgangssprache kann solche Eigen-
schaften nicht entwickeln.

Die von Otto formulierten Gedanken gelten auch fiir die Kunst. Auch sie ist
unbegrifflich und letzten Endes als Urphdnomen unbegreiflich,

Es ist deshalb naheliegend, dal die Kunst sich so eng mit allen sakralen Vorstel-
lungen und auch mit dem Adorativ-Kultischen des religidsen Gebrauches verbin-
den konnte. Nicht nur die baulichen Teile des Tempels, sondern auch die Kultge-
réte werden von Gott selbst durch den Mund von Moses und Hesekiel bestimmt,
In den dorischen Tempeln, in dem Gotteshild in der Cella, in den Sprech- und
Singchdren der dgyptischen, griechischen und christlichen Riten, in den Paramen-
ten, im Kyrie eleison, in den Messen von Bach und Mozart offenbart sich das
Geheimnis (gs sei das Paradoxon gestattet) des ewigen Rétsels, wie auch in allen
Kunstwerken hohen Ranges, wo zugleich Sichtbares, Horbares, Greifbares, Les-
bares nicht >von des Gedankens Blasse an%ekr'ankelt< ist, sondern mit dem Geheim-
nis der Form eine untrennbare Einheit bildet. Der leichte und zugleich verwegene
Satz: Form gileich Inhalt kann Beachtung finden, indem in der Sakralkunst dafiir
Geheimnis gleich Genheimnis gesetzt werden konnte; in aller Kunst ist immer Form
gleich Geheimnis. Im Naturalismus gehen diese zwei Werte véllig auseinander. In
der ungegenstandlichen Kunst ist wieder Form (Form und Farbe) gleich Inhalt.

Die Hohlenmalereien des Aurignacien, die Tierdarstellungen, die nicht dekora-
tiver Schmiickung wegen gemalt wurden, dienten magischen Kulten. Die Darstel-
lungen zeigen Einschusse von Pfeilen oder Spuren von Speeren, die eingebohrt
wurden. In manchen Féllen sind die Waffen und Wurfhélzer auf den Tierkorper
aufgemalt. Es handelte sich um einen Jagdzauber, der vor der Jagd ausgedbt wurde.
Frobenius (Erythraa) berichtet von einem Jagdzauber, der mit einem in den Sand
gezogenen Bild einer Gazelle bewerkstelligt wurde. Die primitiven Jager weigerten
sich, auf die Jagd zu gehen, bevor sie nicht ihrem Zauber Gentige getan hatten. In
der Hohle von Tue d’Andoubert (Ariege) fand man die Skulptur eines Wild-
schweinpaares in der Paarung. Dies weist auf Fruchtbarkeitszauber.
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DIE FREIHEIT DER SELBSTVERANTWORTUNG

Alle friihe Kunst ist kultisch gebunden. Die Kleinplastiken der Hausgétter der
vorderasiatischen Bezirke (im Alten Testament Teraphim genannt) und der grie-
chischen Inseln (Idol) leiten Gber zu den Vasenbildern des geometrischen Stils,
dann zu den grolen Kouros-Standbildern der archaischen Zeit (Apoll von Tenea).
Die Zeit der Philosophen und Naturbetrachter wirkt sich gegen die Mysterien und
zughle!ch gegen die formgewordene Kunst aus, indem sie die Form und das
Geheimnis zugunsten der Anndherung an die Natur verl&ft. Von einem gewissen
Zeitpunkt ab wird erlaubt, daR die Stelen der olympischen Sieger deren Gesichts-
zlige tragen. Dies ist der Anfang der Schwache, wie sie in der Zeit des Hellenismus
und in der rdmischen Kunst fihlbar wurde. In der hellenistisch-rémischen Zeit, in
der Villa dei Misteri in Pompeji, tritt allerdings nochmals die kultische Kunst
(Mysterienkult) in einem ausgezeichneten Beispiel auf, im Wandzyklus eines Ein-
wethungsvorganges mit Szenen der GeiRelung, Entschleierung des Phallus usw.

Als Dienerin des Glaubens wurde die bildende Kunst eine der Verkiindigung des
Glaubens durch das Wort ebenhiirtige Macht. Es ist fraglich, ob die Wirkung der
Verkiindigung durch das Wort oder durch das Bild die stérkere war. Daraus ergibt
sich die FraFe, ob das reine Formbilden als unabhéngige selbstandige Kraft inner-
halb der religiosen Kunst spiirbare Wirkun%en abgibt. Die groRen Gesetze der
Welt konnen durch Kunst und Reliﬁion gleich stark geoffenbart werden.

Die Malereien der ersten christlichen Gemeinden in den Katakomben sind leich-
ter, dekorativer Art. Aber zugleich wird auf das Symbolzeichen zurUckgegriffen,
das allein durch seine Komprimierung imstande ist, eine Kraftquelle fiir den neuen
Glauben zu sein.

Der plétzlich auftretende Glaubenssturm der Semiten Arabiens verwirft das
Gegensténdliche in Kenntnis seiner Gefahren und verbreitert seine Symbolzeichen
und die Schriftziige der Spriiche seines Korans zu Lineamenten, zu Ornamentatio-
nen, zu abstrakten Fassungen, die vom Teppich auf die Wand (bergehen. Sie
werden zu Trégern ihrer inneren Kréfte.

Hier sei an Strzygowski erinnert, der alle ungegensténdliche Kunst einem nord-
lichen Erdgurtel zuweist, dem eine >Machtkunst< des Siidens gegeniibersteht,
wahrend es im Mittelmeer eine Mischung beider Arten gibt. (Die Machtkunst ist
gegenstandlich-zweckhaft und keiner Entwicklung féhigg

In Europa (bernimmt das ostrémische Reich (Byzanz) allein die fortzeugende
Tradition auf dem Boden des alten Griechenland.
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Auf diesem Boden entstanden die Ikonostasen. Die Mosaikbilder (Ravenna),
Wandmalereien und Bildteppiche wurden gleichsam zu Sammellinsen, die die
(iberirdischen Kréfte der einzelnen dargestellten Heiligen der Gemeinde einfilter-
ten. Der Kiinstler trat hinter sein Werk, hinter die Herbeirufung und die Glorifika-
tion des Heiligen zuriick.

Die transzendenten Kréfte lieRen sich auf den Altarschreinen und den bemalten
Skulpturen nieder (sie unterstiitzten das Wort und wurden zugleich das Wort
selbst), wahrend in der spéteren Zeit, von der Renaissance bis zum Rokoko, in der
Zeit, die der Aufklarung entgegeneilte, das Kultbild zur Illusion einer Realitét
absank, der die Weltlichkeit aus allen Poren schaute éRubens). Die Urheber dieser
Werke waren bereits zu Skeptikern geworden. Zudem tritt in der Renaissance
neben Kirche und Kaiser als Auftraggeber der wohlhabende Biirger. Neben den
Kréften des Auftraggebers werden auch die personlichen Kréfte des Kinstlers nun
deutlicher wirksam als vordem. Die Wandbilder wurden vom Dekorativen stark
erfalt, und das Portrét &Tafelbild), das sowohl die PersGnlichkeit im Abbild feierte
als auch die Personlichkeit des Kiinstlers mehr als vordem entfaltete, zeigt zwar
r&och ?as Dienende, aber auch den groRen Schritt zur Selbstverantwortung des

(instlers.

Das 18.Jahrhundert zeigt die ersten Kinstlertypen (und Denker), die ihre Indi-
vidualitét in Dachkammern auszubilden gezwungen sind (Rousseau) und sich pro-
fanen Motiven ohne Auftrag, oft unter dem Deckmantel der Studie, zuwenden. Sie
tragen mehr oder weniger zu dem kommenden Umsturz bei, der gleichzeitig auch
durch die aufgeklarten Despotem, durch die Freiheit ihres Denkens und durch die
ihres Umgangs (Voltaire) vorbereitet wird. _

Das beginnende 19.Jahrhundert bringt das schon bertihrte Dilemma des Spa-
niers Goya, der Auftrag und ei?ene Welt in der rein kiinstlerisch und inhaltlich
stellungnehmenden Art zu gestalten weil. Im Falle der beiden Mayabilder geht er
50 vor, dal er eines davon dem Wunsch des AuftraF ebers und der herrschenden
Konvention entsprechend arbeitet, das andere Bild, die nackte Maya, entsteht
da%egen frei, der Konvention widersprechend. Wéhrend Goya sich, dank seines
hohen VerantwortlichkeitsbewuBtseins, tber das Dilemma zu stellen wuBte,
wurde es bei einem anderen Maler, der freilich zeitlich spéter zu setzen ist, zum
Gegner der eigenen Beféhigungen.

8l



DIE FREIHEIT DER SELBSTVERANTWORTUNG

Adolph Menzel, der Hofmaler des zweiten Kaiserreiches, war Historienmaler
und als solcher zu seinen Lebzeiten bekannt und geehrt. Die herrschende Konven-
tion und besonders diejenige des Hofes iberlagerte seine rein kinstlerischen
Werte. Sie lieB in den literarisch vollgepackten Motiven seiner Historienbilder der
Formgestaltung keinen Platz. Nach seinem Tode fand man kleine Landschaftshil-
der, die er nach der Natur >zu seinem Vergniigem ohne Auftrag gemalt hatte. Allem
Anschein nach wuBte er nicht, was er tat. Er schuf mit ihnen seine besten Bilder,
2. B. >Landschaft mit Eisenbahm. Sein innerer Unfrieden machte sich bemerkbar
durch ein rastloses Skizzieren nach den Natureindriicken, nach arbeitenden Hand-
werkern, Soldaten, Tieren. Sie ergaben ein Virtuosentum magerer Substanz.

Ludwig Justi schildert in seinem Fiihrer durch die Nationalgalerie die Verhalt-
nisse bis zum 19.Jahrhundert folgendermalen:

»Dieser Bau der alten europdischen Gesellschaft (bis zur Franzosischen
Revolution) bestimmt auch die Kunst, die ihn schmiickt. Wenige Menschen
sind die Auftraggeber der wenigen Kinstler; beide, Empfangende wie
Gebende, von der ?Ielchen Geistigkeit, dem glelchen Formgefuhl durch-
drun([Jen. Der Bestellende wei, was er will, und der Ausfihrende weif, was
er soll. Die wunderbare Sicherheit der alten Kunstwerke ruht auf der festen
Sicherheit zwischen Geben und Empfangen, und auf der ruhigen, stetigen
Entwicklung dieser Einheit.«

Justi zeigt dann die weitere Entwicklung, in der ihre Rolle spielen: das breite
Biirgertum, das Ausstellungswesen, die zunehmende Zahl der Maler und der Auf-
nehmenden, die Verlosung der Bilder in Kunstvereinen, das >Sofabild< (vergleiche
Sauerlandts Schrift >Das Sofahild<) und endlich die >Gefriermaschine< der Kunstan-
kaufskommission, wie Justi sie nennt. Er féhrt schlieflich fort:

»Um die Mitte des Jahrhunderts kommt es zur offenen Absage des reinen
Kiinstlersinnes an die Anspriiche des breiten Birgertums; die klare Formel
daflir wird, wie fiir so vieles andere, in Frankreich aufgestellt: Part pour Part
- die Kunst soll nur um der Kunst willen da sein, keinen anderen Zwecken
dienen; der Inhalt des Kunstwerkes ist Nebensache, man verschméht es,
durch ihn Kaufer anzulocken - was vorher ein so klégliches Zuriicktreten
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der Form bedingt hatte; die Form soll nun allein den Wert ausmachen...
Wir sind damit wieder zu einer Wechselwirkung zwischen wenigen Geben-
den und wenigen Empfangenden gekommen, wie in der alten Zeit, nur dal
sie nicht auf den &uleren Gegebenheiten von Zunft und Geburt ruht, son-
dern auf geistiger Wahlverwandschaft.«

Der wichtigste Unterschied in der Kunst des 19. Jahrhunderts ist fiir Justi nach
diesen Uberlegungen der zwischen dem >Schaffen aus innerem Zwang< und dem
>Schaffen flir dulere Zwecke«. Die Arbeiten fiir dulere Zwecke teilt er unter in
>Museumsbilder< und >Salonbilder<, das Kapitel (iber das Schaffen aus innerem
Zwang beginnt aber mit den Worten:

»Wir treten nun auf geweihten Boden!«

Statt der Wandmalerei werden nun die beginnenden Kunstausstellungen zur Bil-
derschau an der Wand mittels einer Summe beweglicher Tafelbilder.

Die Kunstsammlungen haben ihre entsprechende geschichtliche Entwicklung,
die den jeweiligen Anschauungen entsprach. Tausend Jahre alte Objekte wurden
schon von der Tochter des Konigs Dungi, Priesterin des Mondtempels in Ur 2280
vor Christus gesammelt. Eing spétere Priesterin Bel-Schalti-Nannar hatte eine
groBe Sammlung angelegt mit his zu 2000 Jahre alten Objekten, die sie durch
Ausgrabungen gewonnen hatte. Es ist bekannt, daB die Ptoleméer und die Konige
von Pergamon Sammlungen hatten. In den alten Zeiten waren es die Temﬁel wie
auch die griechischen Orakelstatten, die Weingaben anhduften, Kunstobjekte, bei
denen auch der materielle Wert eine Rolle spielte. In Rom gab es schon Privat-
sammlungen mit 6ffentlichem Zutritt. In den christlichen Kirchen befanden sich
die Schatzkammem und die Gffentlichen Altare. Das Zeigen des Heiligen Tuchs
jedes vierte Jahr in der Peterskirche zu Rom verweist deutlich auf die Sakralitét der
Schaustellung, die man heute leicht vergiRt. Spéter entstanden Ausstellungen, mit
und ohne Programme, und Kunstvereine, welche die regionale und internationale
Kunstproduktion vermittelten. Die jeweilige Kunstproduktion steht immer in
einem Verhéltnis zur wirtschaftlichen Struktur der Zeit. Die Produktion wurde
friiher durch den Auftrag gesteuert. In der Individualkunst tritt der wirtschaftliche
Gewinn im allgemeinen erst nach der geleisteten Arbeit an den Kiinstler heran,
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durch Verkauf. Der Verkauf aber liegt bei dem Kinstler. Dies ist Aedoch mit dem
Naturell des Kiinstlers schwer zu vereinigen, was sich im 19, Jahrhundert bei fast
allen hervorragenden Malem zeigte. Van Gogh wurde durch seine ethische Einstel-
lung verhindert, seine ohnehin verschwindend kleinen Verkaufschancen zu nijt-
zen. ES sei hier an das treffende Wort aus dem Buch Sirach (Altes Testament)
erinnert; »Wie der Nagel in der Mauer zwischen zween Steinen steckt, so steckt die
Stinde zwischen Kaufer und Verkaufer.« Die Kunstausstellungen und besonders
die Kunsthéndler, unterstiitzt durch Kunstzeitschriften, tbernahmen die Briicke
vom Kinstler zum Interessenten. Wahrend die Pflege der aktuellen Kunst in
Deutschland auch durch die offentlichen Museen sehr friih gefordert wurde, oblag
diese in dem zum Zentrum der Kunst werdenden Paris >privater Initiative” Meist
entwickelten sich die Kunsthéndler aus Sammlern; sie leisteten wichti?(e Pionier-
arbeit, bei der Schriftsteller, Kunstwissenschaftler und Verleger mitwirkten. Auch
in England, USA und in der Schweiz entwickelten sich diese Methoden.

Die Kiinstler bringen, was sie jetzt ohne Auftrag, gewissermaRen auf Vorrat und
zur Auswahl gemalt hatten. Studien als Mittel und Bausteine, die friher im Auf-
tragshilds verwertet wurden, und die der Knstler in viel gréRerer Freiheit als den
Auttrag selbst schuf, erweisen die Grundhaltung des Kiinstlertyps, der heraufkam.

Der erste groRe Vertreter dieses Typus kann in Eugéne Delacroix gesehen wer-
den. Seine Bilder sind grofformatig und entbehren nicht einer eindrucksvollen,
dekorativen Geste. Seine Motive sind teils historisch, teils beschreibenden, inter-
essantem Inhalts (>Einzug der Kreuzfahrer in Jerusalems >Die Freiheit fuhrt das
Volk auf die Barrikadem, >Lowenjagd< und andereg. So haben sie einerseits noch
Beziehungen zu den friiheren Auftragsbildern und erwecken andererseits inner-
halb der Ausstellungen auch auBeroptisches Interesse. Vom  napoleonischen
Emf)ire, dem Klassizismus, setzt er sich als Romantiker ab. Mit hervorragenden
Maleraugen begabt, leitet er zur >Part pour I'art< (iber und empfindet bereits die
Freiheit der Kunst.

Um 1850 verwenden die Briider Goncourt in ihrem >Tagebuch< den Begriff art
pour l'art< fiir die sich selbstandig machende, freie Kunst, bei der sich die Freiheit
des Geistes durch sich selbst manifestiert. Der Ausdruck wurde 1836 von dem
franzésischen Philosophen und Politiker Victor Cousin geprégt.

Der bei Sauerlandt dem art pour I'art< folgende Begriff der >Kunst fir den
Menschern bringt einesteils einen noch erweiterten Freiheitsbegriff fir den Kinst-
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ler und seine Formen der AuBerung innerhalb seiner Produktion. Er birgt aber
auch zugleich die Verpflichtung dem Menschen gegentiber, die Echtheit der Emp-
findungen fir sich und alle zu gewahrleisten, das heilt eine unbestechliche Mem-
brane des Weltgewissens zu sein.

Die Kunst hat den Weﬂ)von der Abhéngigkeit zur Unabhéngigkeit durchschrit-
ten, vom Auftrag zur Sefbstverantwortung. Der souverdn freischaffende Kinstler
erhalt seinen Auftrag durch sich selbst, durch seine >Mitte<; in der immer wieder
>alles moglich ist<...

Die Zeiten von Goya bis Delacroix bedeuten eine entscheidende Wende. Was die
Intelligenz und die Kiinstler schon vorbereitet hatten, wird dichter und immer
greifoarer. Die persGnliche Freineit ist auf dem Marsch. Auf diesem Weg stiel die
bildende Kunst in einer Selbstreinigung vieles ab, was friiher zum bildenden Pro-
zeR gehtrt hatte. Noch in der Renaissance war der Kinstler nicht nur Maler,
Bildhauer und Architekt, sondern auch Kunsthandwerker. Die Abspaltung er
technisch-handwerklichen Kunst begann, aber auch vieles, was an der Wand, auf
der Staffelei oder am Zeichentisch entstand, wird nun abgespalten. Das Zweckhaft-
Dienende im Kunstwerk fallt aus. Alle beschreibenden Darstellungsarten und alle
besonderen Aufgaben werden den Handen von Spezialisten (iberlassen: den Por-
tratisten, Illustratoren, Plakatkiinstlern, Graphikern, wissenschaftlichen Zeich-
nern. Dadurch wird ein reiner Kern der Kunstiibung in der >reinen< Malerei sicht-
bar. Auch der Bildhauer wird spekulativ, obschon er mehr dem Auftrag und dem
Umgang mit dem schweren Material verpflichtet bleibt. Trotzdem sind die Auf-
tragsbedingungen weniger spiirbar und nicht mehr einengend. Aber die reingewor-
dene Malerei speist nun alle Abkémmlinge, und zwar je reiner sie ist, um so mehr
teilt sie Kréfte nach allen Seiten aus. Die angewandten Kiinste missen immer
wieder an die Briste ihrer Mutter kommen, um sich neu zu starken, da sie sonst
einer Wiederholung ihrer selbst anheim fallen und in den Tod des Manierismus
eingehen, von dem alle Fachleute bedroht sind. Die Biihne, der Tanz, die Mode
und selbst die typisierten Industrieerzeugnisse werden von der freien Malerei
beeinflult, auch viele Belange des Wohnwesens. Es soll den Werkkiinstlern die
selbsténdige Formerfindung nicht abgesprochen werden, dies gilt besonders fir die
Werkkuinstler unserer Zeit. Mit dem Konstruktivismus tritt die Verselbstandigiun?
aller Sparten auf. Er ist nicht so sehr Vorbild der Form, sondern weist beispielhaft
auf das jeweils Sinngemdfe.
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Unter den bildenden Kiinsten ist die Malerei diejenige, in der sich das spekulativ
Kiihne und alle unmittelbaren Empfindungen direkt ohne viel handwerklichen
Aufwand und ohne Assistenz fremder Hénde verwirklichen lassen.

Der EinfluR, den die Malerei in ihrer reinen Form ausiibt, ist zweierlei Art.
Zunachst werden die Formen und Formeln (auch in Bezug auf das Farbige) somab-
gebend, daR sie zu einer Art AllgemeinmaRstab werden, der zu allem Sichtbaren in
Bezug gesetzt wird, zunéchst durch solche, welche die ersten Empfanger werden.
Diese geben den neuen Formenkanon weiter und immer weiter, bis er sogar auf den
untersten Stufen sichtbar wird. Es ist die formalistische Beeinflussung.

Jedoch ist eine zweite Art der Beeinflussung wesentlich. Es ist das Beispielhafte
der Grundhaltung, das vorbildlich ist. Die Reinigun% der Kunst der Malerei ent-
blGRt die ganz spezifischen Grundgesetze, die nur in inr liegen. Sie entspringen teils
aus dem technisch Handwerklichen, teils aus Gibergeordneten Faktoren elementa-
rer Art (Auffassung der Flache, des Skulpturalen, der Farbe), dem Grundsétz-
lichen. Diese Grundhaltung und Eigensténdigkeit gent auch auf die anderen Kiin-
ste iber und entwickelt jeweils deren spezifischen Charakter.

In der Werkkunst ergeben sich zwingend Formen aus dem Material und aus dem
Werkzeug. Aus diesen ergeben sich wieder Formerfindungen, wie sie bei den

117 Geréten und dem Schmuck von Hans Warnecke auftreten.

Bereits der sich in der reinen Kunstsphdre entwickelnde Impressionismus
(Manet, Monet, Renoir und andere) wandte sich vllig von einer Verbindung mit
der Architektur ab, so daR keine Zielgebung fiir das Wandbild oder fiir einen
inhaltsreichen Dekor durch die originalen Kiinstler dieser Zeit vorlag. Das Dekor-
gewerhe, sich selbst tiberlassen, entnahm aus Gotik und Renaissance (spéter wurde
die Volkskunst imitiert) Formvorlagen, die in den sinnlosesten Kombinationen
entwertet wurden. Die Meister des Naturalismus des 19. Jahrhunderts und des
Impressionismus waren dem Illusionismus verfallen. [hre Werke waren bar jener
Elementarkréfte der Fléche, der Farbflache und der Finie und deshalb bar der
absoluten Werte (Gerade, rechter Winkel und so weiter), aus denen die Bildtekto-
nik resultiert. So erklért sich der Mangel an Ausstrahlungskréften auf die angren-
zenden Gebiete der bildenden Kunst wie Architektur und Kunstgewerbe. Sie blie-
ben schwach, weil der Naturalismus und der Impressionismus zu wenig absolute
Kréfte enthielten, und demzufolge zu wenig Krafte an die Architektur und die
Werkkiinste abgeben konnte.
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Dieses negative Beispiel zei?t deutlich die Macht der Malerei. Im Jugendstil
traten bedeutende Impulse aut, praktisch eingeleitet von englischen Kunstlern
handwerklicher Pragung (Zeit des Morris?), die die historischen Vorlagen zu verlas-
sen trachteten, jedoch das Dekorative beibehielten.

Die Kontroverse iiber die massenmaﬂiﬁe Herstellung durch die Maschine kam
zum Ausbruch, und einige handwerkliche Kunstarten, die sich von der >freien
Kunst< abgesFalten hatten, wurden in dieses Dilemma hineingezogen. Die >Kunst-
gewerbeschulem, die neben den Kunstakademien entstanden, unterstiitzten den
Dekor, der von den Fiihrenden berwunden war.

In der Folge wurde im Nachimpressionismus von den originalen Kiinstlern der
individuelle Duktus, das HandschriftsmaRige als Ausdruckswert vermindert (Seu-
rat, Gauguin). Es zeigten sich in der freien Malerei wieder Formungen, die mehr
zum Endgdltigen, Absoluten und Handwerklichen neigten (Matisseg. S0 hat auch
Cézanne trotz &ulerlich Individuellem das Endgiiltige, das Absolute in seing
Werke und Zeichnungen integriert. Diese Tendenz wucherte in gewissen Werken
von Matisse (Linie, Flache, Farbe) weiter, bei dem ehemals handwerklichen Maler
(>peintre en hatiments<) Braque und dem Mitkubisten Juan Gris noch ausgelpr'agter.

Die Empfindungen tiir Fldche, Linie und fiir die Hlusion gewisser Bildteile treten
hier als Einzelwerte nach langer Zeit wieder auf. Auch die Dispersion, das Maleri-
sche, lebt daneben weiter, jedoch steht das Elementarhandwerkliche infolge der
neuen Wertung von Flache und Linie wie eine Neugeburt innerhalb der freien
>hohen< Kunst. Die Empfindung fiir die Elemente, fiir Oberfléchenwerte, fiir die
Farbe als Substanz, besonders in Verdickungen his zum Reliefhaften, das
Ubergreifen der Malerei in das Skulpturale sind Zeichen fiir das Wiederfinden des
Handwerks, und zwar innerhalb der hohen, freien Malerei! Damit war auch dem
Kunsthandwerk das Signal ?egeben, sich vom Dekor abzuwenden und sich an das
Elementare seiner Werkstotfe zu erinnern. Das Handwerkliche der freien Kunst
hat das Handwerkliche im Handwerk wieder rein und lebendig gemacht, wie es In-
nenarchitektur und Mobel zeigen.

Die originalen Maler des Kubismus, des Konstruktivismus und aller ungegen-
standlichen Kunst sowie teilweise die des Surrealismus arbeiteten nicht nur mit der
leicht zu behandelnden Olfarbe, sondern zusatzlich mit vielen anderen Stoffen.

In der zweiten Stufe des Kubismus verwendeten die Maler die realistische Imita-
tion (Holzmaserung) und kamen so in einzelnen Teilen ihrer Bildkompositionen
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der Illusion des Naturalismus nane. Das hei, sie brachten in die Malerei imitierte
Holzmaserung, Fragmente irgendwelcher Gegenstande oder Materialien in Scha-
blonierungstechnik, Einzelbuchstaben und Wortbilder in die Bildfuge hinein. Dies
trifft auch fir die vierte Stufe zu. Diese Worthilder (Ball, Tabak und so weiter)
bringen in das ungegensténdliche Gefiige Szenariums- oder Objektbegriffe als eine
Art Naturersatz.

In der dritten Stufe wurde der Realismus noch weiter getrieben, indem solche
Fragmente, Materialteile, Buchstaben und Worthilder als Ausschnitte original auf
die Bilaflache aufgebracht, das heift aufgeklebt oder sonstwie befestigt wurden.
Auch Sand und andere Verdickungsmittel wie Lack wurden als Kontraste der
Oberflachenreize eingeflgt. In dieser Phase baut sich die Bildfuge aus solchen
Teilen auf. Die Konstruktivisten und auch ein Teil der unge%ensténdlichen Maler
fligten dem Malen eine andere Methode hinzu: Bildbau durch reine Montaﬁe. Die
Maler gingen dazu tber, mit Hilfe schwer zu formender Stoffe wie Metall, Glas
reliefartige Kompositionen und Freiplastiken zu gestalten (Kurt Schwitters). ES sei
an dieser Stelle an folgende Anekdote erinnert;

Vor der Tir Picassos stehend hért jemand drinnen starkes Drghnen von Ham-
merschlagen und anderen Gerduschen der Bearbeitung von Metall, das langere Zeit
andauert. Auf seine Frage gibt ihm ein Eingeweihter die Aufklarung: »Herr Picasso
maltl« (Mitgeteilt von Gustav Kahnweilerg.

Die Einmaligkeit, das Originale als Konkretisierung entmaterialisiert das Rein-
stoffliche des Werkstoffes. Sein Werk liegt in der Nichtwiederholbarkeit. In der
Verarbeitung der Werkstoffe fiir das Kunstgewerbe spielt die Maschine seit dem
19. Jahrhundert eine verhangnisvolle Rolle. Sie diente der Entartung des Kunst?e-
werbes und stent als Reproduktionsinstrument von Entwiirfen auf Papier und fur
>kunst%ewerbllche< Massenware allem qualitativ Hochstehenden gegendiber, das
sich aut das individuell Geschaffene griindet. Die kiinstlerischen Formkréfte haben
diese Art von Kunstgewerbe génzlich entbehrt. Sie sind nur noch in dem mit der
Hand geschaffenen Einzelstick der Malerei und Bildhauerei vorhanden. Eine
scheinbar uniiberbriickbare Kluft trennt seit dem 19, Jahrhundert die hohe Kunst
vom Kunstgewerbe. Maschine steht ge?en Handwerker-Kinstler und damit auch
gegen den Menschen (iberhaupt (Sozialprobleme). Dem niedersten Niveau in der
Volksmasse wird durch Surrogate von Kunstwerten entgegengekommen, durch
Aufwérmung alter Formen.
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Es blieb dem Konstruktivismus tberlassen, ein neues Verhéltnis zu diesen Din-
gen zu gewinnen. Er packte den Stier bei den Hérnern. Zunachst erscheinen
maschinenhafte Formelemente in den Bildern (Léger, Baumeister?]. Die Maschine
als Motiv wird nicht naturalistisch angesprochen, es gelten nur ihre elementaren
Formen und deren Gefiihlswerte. Das Unstatische, das Dynamische, das Absolute
wird in Spannungswerten ausgedriickt. Das Handwerkliche der Malerei spricht
sich in spezifischen Merkmalen aus, die dem Endgltigen, dem Absoluten (exakter
Farbauftrag und anderem) sehr nahe kommen (Mondrian). Das Malerische ist
verschwunden. Die Welt der Maschine wird gefeiert, poetisiert, entmaterialisiert
und damit Gberwunden. Das Typische, das Wiederholbare tritt innerhalb der
freien Malerei auf. Dies ist ein scheinbares Paradox.

Der Konstruktivismus und die ungegensténdliche Kunst entsenden starke
Kréfte. Seit dem Einsetzen der Individual-Kunst, seit 1800, wird durch den Kon-
struktivismus zum zweitenmal (das erstemal durch van Gogh, Gauguin, Cézanne,
Jugendstil) Kraft an die Werkkiinste ab%egeben, womit sich diese vom Kopieren
abwenden. Die Werkkiinste werden selbstandig. So bildet der Konstruktivismus
auch den Ruickhalt fiir die Architektur, die nun das Spezifische und das Typische
im Gegensatz zum Einmalighandwerklichen aufgreift oder selbst herausbildet. Der
einsichtsvolle Werkkiinstler verlegt sein Schaffen vollkommen auf die Ldsung der
je\/\;]eiligen Zweckaufgaben. Das Superiore ist nicht ausgeschlossen, die Form ent-
stent.

Parallel diesem AbspaltungsprozeR entwickelte sich ein gegenl'aufiger Proze.
Es waren die freien Maler, die sich wieder dem Handwerklichen néherten, esunter
anderem in Form neuer Materialverarbeitungen aufgriffen, nicht in >angewandter<
Weise, sondern innerhalb ihrer unabhéngi?en Kunst. Was vordem ausgeschieden
wurde, der tiefergehende Sinn fiir das Stoffliche in den kiinstlerischen Mitteln, tritt
nun wieder auf und erlebt eine Rehabilitierung. Die Freiheit des Kinstlers holt auf
einer hoheren Ebene Kunstmittel heran, die sonst nur im >angewandten< Kunstmit-
tel waren: Metall, Holz, Glas und neuzeitliche Stoffe. Diese Stoffe werden zu
farbi%en, skulptureilen, stofflichen und gewichtsmaRigen Bildteilen. Aber auch die
spezifischen Werte solcher Stoffe gewinnen als Oberflache oder als Tastwerte
Bedeutung, als Werte der Struktur, der Dispersion, der Modulation, wie sie zum
Beispiel in kornigen Oberflachen und in der Holzmaserung vorhanden sind. (Im
Kubismus treten sie erstmalig auf.) Sie werden im Sinne der Montage in das Bildge-
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flige tbernommen. Die Werte dieser Stoffe sollen aufgeschlossen werden und die
Formen ergeben sich. Damit ist aber nicht die Form primar angestrebt, sondern ein
Unbekanntes, das sich erst im Ergebnis als Bekanntgewordenes zeigt. Diese kiinst-
lerische Methode kann mit dem Prédikat elementare Gestaltung< bezeichnet wer-
den. Der Bildungstrieb des Stoffes ist hier vom Kiinstler aufgerufen.

Es mag abschliefend erwahnt werden, daR sich die >frei gewordene Kunst auch
der >Tendenz< entledigte. Es treten nun getrennt von der hohen Kunst spezialisierte
Karikaturisten und gesellschaftskritische Maler auf, die einer Idee dienen. Wenn sie
nicht gleichzeitig einigermaRen Formkinstler sind, erleiden ihre Werke mit der
Zeit immer gr6Rer werdende EinbuRe.

Auch die Kiinstler der reinen Kunst sind in ihrem Kern, genau besehen, nicht
ohne Tendenz. Sie geben aber in ihren Werken keine illustrativen Inhalte, ihre
Anla7e ist viel zu breit dazu. Ihre Werke sind unleugbar gegen alles Uberwundene
auf allen Gebieten, gegen jede Reaktion gerichtet. Damit enthalten sie eine Stel-
lungnahme und sind in diesem Sinn befrachtet. Jede deutliche oder garpro?ramm-
hafte Tendenz im Kunstwerk ist zeitgebunden. Der eigentliche kiinstlerische
Gehalt aber ist besténdig durch seine unbestechliche Verantwortung und durch die
erfundene und gepréagte Form.

Die allgemeine Abspaltung und Spezialisierung hindert jedoch nicht, daf freie
Kiinstler auch in einem der abgesraltenen Sektoren t'ati? auftreten. So haben
unmittelbar nach 1918 freie, wesentliche Kiinstler in fast alle Sparten der angren-
zenden Gebiete eingegriffen: in Bihnenbild und Kostim, in Tanz und Ballett
(Oskar Schlemmer, Picasso und andere), in Foto?rafie, in Film (Léger und andere),
in Illustration, Innenarchitektur, Textilentwiirfe oder Bildteppiche (Jeanneret),
Glasschliff, Plakat, Typografie und so weiter. Es sei bemerkt, daf das Erfassen des
Elementaren durch die freie Kunst vor der einseitigen Facharbeit in den abgespalte-
nen Gehieten schitzt.

Malerei als sonntagliche Laune, dilettantisch, besinnlich, phantasieerprobend,
leitet Spannungen ab und schlieft bedeutende Kréfte auf, die allen Spezialisten,
Fachleuten und (berhaupt jedem Menschen dienlich sind. Der Kunstbetétiger
befreit sich durch die Anteile am Unbekannten.
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Motiv - Motivlosigkeit

Das kiinstlerische, Welthild ist verglelchbar dem
Weltstoff und seinen Aufbaustrukturen, ([;Iem,h
wie die Wissenschaft von innen aufbaut mit
Quanten und Atomsystemen.

Das elementare Bilden wurde schon in der Frihzeit vom Zweckmotiv (Religion)
(Iberlagert. Lange Zeiten bestimmt das Motiv die Kunst, his s seine Voranstellung
|angsam einbift.

Auch in der Literatur hat es an Bedeutung verloren. Immerhin ist es dort noch zu
deﬂ direkten Mitteln zu zahlen, wahrend es in der Malerei in den Randbezirk
gehort.

Das farbige Formale kann in der Motivwahl urspriinglich liegen, aber seine
Durchgestaltung erfolgt nicht im Motiv. Geht der Knstler vom gegebenen Auf-
trag aus (auch wenn er ihn sich selbst gegeben hat), so bildet das Motiv eine
Voranstellung, deren Position im Verlauf der Arbeit vermindert wird. (Siehe Schil-
ler-Zitat Seite 23.)

Andererseits soll in der friheren Malerei bei van Eyck, Grinewald, Lionardo
das Gewicht des Motivs als kiinstlerische Bewegun% nicht zu gering eingeschatzt
werden. Bel bedeutenden Malern liegt zutage, dalS das Motiv durchdacht und
empfindungsmaRig durchgearbeitet wurde. Dabei wurde aber der kiinstlerischen
Freiheit Platz gelassen, um zu einem kiinstlerischen Ergebnis zu kommen. Sie
erzielten eine auBerordentliche Dichte von motivlichen und gestaltenden maleri-
schen Qualitdten. Der Begriff sinnvolle Darstellungsweise< kann nicht véllig das
Produkt als Phénomen erfassen. Alle sgétere Kunst, die sich nach nicht ganz vom
Motiv geldst hat (Ex%ressionismus, Kubismus) wird in ihren Hgchstleistungen von
einem ahnlichen Verhéltnis der Krafte getragen. Andere Verhaltnisse liegen bei der
ungegenstandlichen Kunst vor. _

Der im vorangehenden Kapitel abgehandelte Vorgang der Selbstbefreiung kann
auch durch die sich verdndernden Motive beschrieben werden.

Zu den religidsen Motiven und denjenigen, die den weltlichen Herrscher betra-
fen, wurden in der Renaissance andere hinzugeftigt, die dem wohlhabenden Biirger
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galten. Demos kiindigt sich an. Auch das nun aufkommende Portrét hat seine
Geschichte.

Unter den ersten gemalten Portréts waren die von Toten. Es sind die in Enkau-
stik (heiRer Wachsfarbe) gemalten lebensgroRen Kopfe der Mumiensérge. Die
meisten gehdren der spatégyptischen Zeit an. Da die gesamte %riechische Malerei
verloren ging, hat man keine genaue Vorstellung von den in Dichtungen erwahnten
Portrétmalereien. Eine ganz besondere Stellung nimmt das Selbstportrét ein, weil
es eine besondere Konzentration erforderte.

Die Landschaft tritt bei dgyptischen und kretischen Wandmalereien, auch bei
einigen &gyptischen Reliefs, i dekorativem Sinne auf. Im Grunde ist sie jedoch
neuerer Herkunft. Sie gewinnt eine langsam, doch stetig zunehmende Bedeutung
in der mittelalterlichen Wand- und Tafelmalerei. Erst durch die Renaissance wird
die Landschaft insofern motivwiirdig (Tizian, Giorgione), als die Figuren ein orga-
nischer Teil der Landschaft werden, wéhrend diese vordem Kulisse oder Beigabe
zum Motiv war. Die freie Landschaft (Natur) ist Gemeinbesitz im Gegensatz zum
Garten und Park. Rembrandt, Seghers und Rubens haben die Landschaft um ihrer
selbst willen gemalt. Rubens héngt darin ganz eng mit Gior?ione und Tizian
zusammen. Eine starke Landschaftstradition lag bei den Niederldndern schon seit
dem Ende des 16. Jahrhunderts (Pieter Bruegel der Altere) und den flamischen
Kleinmeistern vor,

Die Wahl des Motivs erhellt mancherlei beziglich des Formwillens, aber auch
die inhaltliche Seite driickt mehr aus als man gemeinhin, besonders vom heutigen
Formstandpunkt aus, anzunehmen geneigt ist. Das Motiv kann williger Vorwand
fiir besondere formale Neigungen sein, indem das Motivliche durch die Verfor-
mung nur den Teil zugewiesen erhalt, der der kiinstlerischen Gestaltung entgegen-
kommt. Uber die Psyche des Kiinstlers kann seine Motivwahl Wesentliches aussa-
Pen. Jedoch sind Motivteile auch als Stofflichkeiten von Bedeutung. Die Darstel-
ung des nackten Korpers diente als Gegensatz zu den verschiedenen Stoffen in
einem Bild, zu Kleidungsstiicken, Architekturteilen, zu Baumen und Stréuchern.
Cézanne hebt die stoffliche Verschiedenheit seiner Gegensténde vollkommen auf.
Ihlre Eorm und farbige Abschattierung wird einheitlich durch den sichtbaren Pin-
selauftrag.

Durch diese Entstofflichung driickt sich eine Entwertung des Gegenstandlichen
aus. Auch in anderer Hinsicht entwertet Cézanne das Motiv. Seine Modelle, seien
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es Figuren, lebende oder kiinstliche Blumen oder Portrétmodelle, sind iberhaupt
nur da, um g_emalt zu werden. Das Inhaltliche ist neutralisiert, ES ist der Trieb, zu
malen >wie die Schnecke ihren Schieim macht< (Cézanne). Auch seine Kopierarbeit
wird hierdurch versténdlich. Dagegen weisen die Kopien von van Gogh aufpsychi-
sche Hintergriinde >Geféngnisho< nach Doré, >Barmherziger Samariter< nach
Delacroix). Auch seine Bilder >Der leere Stuhh und >Drei Kartoffelm weisen in
seinen urchristlich sozialen Gefilhlsbereich. Cézanne ist dagegen nur Auge.

Bei dem Picasso der blauen und rosa Periode werden die Personen so dargestellt,
als hatten dazu Modelle posiert. In Wirklichkeit sind diese Bilder ohne Modelle
entstanden. Man konstatiert damit eine eigentiimliche Methode, die zwischen
Abmalerei, Geddchtnisarbeit und Malerei nach freier Vorstellung steht: die
Methode des fingierten Abmalens.

Die in der zweiten Periode des Kubismus (Braque, Picasso, Albert Gleizes)
immer wiederkehrenden Requisiten der Stilleben wie Mandoline, Pfeife, Spielkarte
und Zeitung zeigen einen weiteren starken Absturz des Wertes des Motivinhalts.
Es sind Motiv-Reste. Ein (iberhandnehmender Formwille wahlt Objekte einfa-
cher, gewissermalen absoluter Formart. Die Wahl dieser Typengegensténde ist
bezeichnend. Es sind Formmotive, kaum noch Inhaltsmotive.

Das Motiv des Menschen, des Mannes, des Harlekin, des Narren, des tragischen
Bajazzo, oder der Frau, der Miitterlichkeit, des Weiblichen, sind Inhaltsmotive,
denen auch in der die Form voranstellenden Kunst die Bedeutung nicht genommen
werden kann. Die Kinstler der neueren Zeit greifen oft Inhaltsmotive auf, deren
Gewicht durch alle Formgebung hindurchschimmert und die Welt als Ganzes
herbeiruft. In der ersten Periode des Kubismus wurden die Vorbilder kubisch
dargestellt, bei Landschaften die Hauser, die Baume und die abschlieRenden Hori-
zonte. Bei Menschendarstellungen tritt die Verwandtschaft mit primitiver Skulptur
auf, die das Kubische bekanntlich bevorzu%t. Die zweite Phase des Kubismus ist
durch den personlichen Duktus gekennzeichnet, der in Strichlagen waagerecht und
senkrecht verlduft. Dieses Merkmal verschwindet in der dritten Phase, das Bild
verliert damit den Charakter des Malerischen. Der malerische Vortrag der zweiten
Phase brachte die Auflosung des kérperhaften Naturvorbildes. In der dritten Phase
tritt an die Stelle der durch den personlichen Duktus gekennzeichneten Oberflé-
cheneinheit eine Vielneit: die Linie, die Flache als Einzelausdruck und Einzelteile
mit Andeutung der Tiefe und Reliefierung nach vorn. Schattierung tritt nur noch
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partiell auf. Diese drei Haupt-Formmittel herrschen von nun an in der Malerei als
getrennte Kréfte: Linie, Farbfldche und partielle Illusionsgebung. Die getrennten
Mittel begriinden eine neue Bildeinheit. In der naturalistischen Malerei sind diese
elementaren Mittel gleichsam zur Deckung gebracht und unkenntlich, wahrend sie
in der dritten Phase aus dem Gegenstand herausgezogen sind. Auch damit ist
erwiesen, dal das Vorbild nahezu vernichtet ist.

Uber das Motiv sagt Otto Meyer-Amden (Oskar Schlemmer >Otto Meyer, Aus
Leben, Werk und Briefern) folgendes:

»Das Bildmotiv, das wir darstellen, ist nicht eing >hohe< und ferne Idee,
sondern es ist ein Nahes, es ist die unwillkirliche innere Bewegung des
tatigen Kinstlers.

Es 1st bald die verheiBungsvolle Harmonie und bald die zitternde Erwar-
tung, bald die Heftigkeit, ald die Sanftheit der Em fén?nis, bald das Glick
der Zuversicht, bald die Macht der Gewilheit und vieles andere. An seine
unwillkirlichen, inneren Bewegungen darf der Kinstler mit GewiRheit
glauben, sie sind die dmonische, die innere Stimme, sie sind das Abbild des
>Reiches Gottes<.«

Infolge der &uRerlichen Motivlosigkeit ?ewinnt die ungegensténdliche Kunst eing
>innere Bewegung< und mit Hilfe der elementaren Ausdrucksmittel Gestalt. Das
Motiv wird erzeugt und nicht voran%estellt. Es entsteht erst mit dem Arbeitsgang.
Es ist begrifflich nicht zu fassen, weil es ausschlieRlich im Sichtbaren ist und allein
an die Sicht appelliert. Beschreibung durch Malerei fallt weg. Kandinsky spricht
1912 in »Uber das Geistige in der Kunst< von den Ausdrucksmitteln, aber auch von
der »inneren Notwendigkeit" die an sich wirksam ist und die die kiinstlerischen
Mittel in einer gewissen eigenen Folgerichtigkeit einsetzt. Dieser Vorgang ist auch
bei Paul Klee zu finden. Seine relative Gegenstandlichkeit und der Titel >entstehen<
erst wahrend der Produktion oder werden erst im beendigten Bild erkannt.

In der surrealistischen Malerei sind die Inhalte plotzlich wieder schwerwiegend.
Es sind die Imaginationen der Zwischenreiche, welche die Tradition von Hierony-
mus Bosch und spéter Odilon Redon, James Ensor, Alfred Kubin und Paul Klee
heraufgeschworen. Das Konkretisieren magischer Stoffe (berkreuzt sich zugleich
mit einer erzwungenen Aufhebung des Rationalen und einer Entmaterialisierung
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von an sich handgreiflichen Darstellungen. Oft ist es nur die paradoxe Zusammen-
fligung von naturalistischen, stofflichen Einzelobjekten oder Objektteilen, die
abstruse DarsteIIun(I} von Materialisationsvorgangen. Bei Max Emst st in manchen
Arbeiten das Inhaltliche, das Motiv wie bei Klee vielmehr »entstandenc als da es
vorangestellt war (was diese Bilder auszeichnet). Bemerkenswert sind gewisse sur-
realistische Bilder durch den erweiterten Freiheitsbegriff. Bei den negativen Wer-
ken spiilt der Exzeptionismus durch die Beichten des UnterbewuRtseins echten
oder fingierten Schiamm auf die Leinwande. Das Ubergewicht des Inhaltlichen ist
im Grunde Feind der Malerei. Joan Mird halt durch eine starke Formgebung das
Gleichgewicht, er vereinigt die Tugend des direkten Ausdrucks der Mittel mit den
sich »von selbst« ergebenden Motiven. Gleichzeitig mit dem Abgehen von einem
vorangestellten Motiv ergibt sich die Mehrdeutigkeit des Kunstwerkes bis zur
Vieldeutigkeit. Die Gegenstandsdarstellung wird zur »Empfindungsdarstellungs,
zur Darstellung des Zustandes des Kiinstlers.

Der an naturalistische Betrachtungsweise gewohnte Kunstfreund sieht auf einem
neuzeitlichen Bild eine Vieldeutigkett, die ihm chaotisch zu sein scheint verglichen
mit der Prazision und Eindeutigkeit der Naturalismen. Andererseits meint er, in
dem Chaos stecke, gleich wie in einem Vexierbild, ein naturalistisch falbares Motiv
verborgen. Dem entgegen steht die Tatsache, daR nur das allein Sichtbare gilt, dai
optisch nichts verborgen ist, und daR das Sichtbare den Aus?angspunkt fiir die
Empfindungen des Betrachters bildet. Eindeutig ist das Resultat des Werkes als
Projektion des einheitlichen Zustandes des Kiinstlers.

Er ist nicht nur »angenabelt« an den Weltstoff. Seine »Mitte ist selbst Weltstoff,
damit auch Weltgewissen und Verantwortung. ES ist damit gesagt, daR »Zustand
nicht wechselnder Tageszustand oder gar Laune ist, sondem - das neutrale Alles.
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Nachbild und Formtrieb
als EntfaltungsprozeR

Der Formkiinstler ist in der Natur, der Naturalist
auBerhalb.
Die Masse der Kunsterscheinungen wird von der Kunstwissenschaft in vielfacher
Weise gegliedert. Eine Gliederung ist fir die vorIiegende Untersuchung besonders
fruchtbar, die Gegeniberstellung von nachbildender Darstellungsweise, Natura-
lismus im weitesten Sinn und von Kunst des ausgeprégten Formtriebs, die sich
gegen vorhildliche Erscheinungsformen durchsetzt. Die Naturalistik kennzeichnet
eine Nach-Stellung der Kunst, die Kunst des Formtriebs aber kennzeichnet eine
Vor-Stellung oder Voranstellung.

Es gibt keine allzu festen Grenzen zwischen beiden Arten. Die frankokantabri-
6-9 sehe Kunst der Hohlen ist in gewissem Sinn nachbildend. Die ostspanische Kunst
10 (Valtorta-Schlucht) ist Form. Nach diesen Anféngen der Kunst herrscht bis zur
Gotik (mit Ausschlul der hellenistisch-romischen Epoche) das formbildende Ele-
ment vor. Damit sind auch die elementaren Ausdrucksmittel, die Linie und die
Farbfléche, in die fldchigen Malereien der Tempel und Kathedralen eingezogen.
Fiir sie gilt: je irrationaler ein Werk ist, desto werkgerechter ist der Einsatz der
malerischen Mittel und desto mehr ist das Werk zugleich lebendiger Bestandteil
einer ebenso rein gewachsenen Architektur und Raumkunst. Fir die folgende Zeit
jedoch %ilt: je naturndher ein Werk ist, desto mehr werden die Eigenkréfte der
Mittel abgetotet und desto weniger hat es Verband mit der Mauerfléche und Archi-
tektur. Werkgerecht ist die mit dem Pinsel primar (?ezogene Linie als Umrif} oder
die Farbfiillung einer Form. UmriR und Farbe sind die Ausdrucksmittel, die eine
Malerei der Flache bilden. Wenn auch Punkte zu Augen, Linien zu K&rperumris-
sen und dadurch zur Darstellung des Leibes, alle Formmittel zu Interpretationen
menschlicher Vorstellungen und Bilder werden, so resultiert doch kein Gemein-

Konkretes daraus, sondern eine entmaterialisierte Welt.
Ganz anders die nachbildende Kunst. Die Mittel verlieren ihre direkte Sprache.
Die UmriRlinie wird solange mit Ubergéngen gequélt, bis sie zum Kdrperschatten
wird, zur Illusionserzeugung der Reliefierung, bis zum scheinbar rundplastischen
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Kérper. Die Linearperspektive, ein echtes Danaergeschenk, reifit die Flache zum
Tiefen-Raum auf. Heinrich Schafer hat in seinem Buch >Von &gyptischer Kunst<
erstmalig festgestellt, daf alle Kunst vor der griechischen Klassik der >geradaufsich-
tl%vorstelllgem Darstellungsweise unterlag, die besonders rein durch die dgypti-
sche Kunst vertreten wurde. Es tritt also freie Bewegung der Kbrger und alles zur
Perspektive Hinfiihrende erst seit der griechischen Klassik in der bildenden Kunst
auf. Von hier wird das Sehen des Westeuropders bestimmt - durch etwas, was
eigentlich Naturalismus genannt wird.

Die mit diesen Mitteln auf der Flache erzeugte Augentauschung bringt trotz
Raumvorstellun% eine widersinnig dinne Projektion auf die dadurch imaginar
gewordene Fléche. Die Bilder ergeben ein Szenarium mit Schauspielern. Diese
werden durch ihre runde Kdri)erlichkeit 2U Malstében des Raumes und treten in
Beziehung zu den mitdar?este |ten Objekten. Eine euklidische Demonstration.

Waéhrend der Mensch triiher ein Bestandteil des grofen Rhythmus war, trat er
spater diesem gegentiber. Die Natur wurde Objekt der Beobachtung. Vergleiche
Leopold Ziegler in >Apollons letzte Epiphaniec

»In zweieinhalb Jahrtausenden konnte des Herzens Willkiir und Begehr
diesen kosmol_o%ischen Tatbestand zunehmend zwar verdunkeln und sogar
verleugnen, nicht aber auRer Kraft setzen. Wird er doch stillschweigend
noch dadurch anerkannt, da® man im Zeitalter der Vielen, Vielzuvielen,
zum Ersatz fiir eing echte, ach langst eingehiifte Welt-Habe die sogenannte
Weltanschauung heranzieht, in der zuversichtlichen aber triigerischen
Erwartung, sie werde ihrerseits einen Koinos-Kosmos erzeugen und somit
das leisten, was aus wesensgesetzlichen Griinden allein die Selbstoffen-
barungstat des Logos leistet.«

Der Aufbruch der Wissenschaft, wozu auch die Malerei des Nachbildens gehort,
ist die Reaktion auf den Zustand des verlorenen Paradieses. Wéhrend des stufen-
Weisen Heraustretens aus der ?roBen Natur wurde qt)leiphzeitig auf jeder Stufe ein
neues Wieder-Eindringen-Wollen spiirbar. Aber es bleibt selbst ber Meistern wie
van Eyck, Rogier van der Weyden bei der Hingabe an die Einzelheiten. Auf jeder
Stufe wurden schérfere Register der Beobachtung herangezogen. Man riickte der
Natur von auRen auf den Leib oder sogar in den Leib.
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Die Leistung der einzelnen Maler-Personlichkeiten war ein Teil dieser wissen-
schaftlich fortschreitenden Front, was die Beispiele Lionardo, Michelangelo,
Diirer bezeugen. Ein Kulminationspunkt bildete sich einmal in der Kulturge-
schichte der Menschheit in dem als auferehelicher Sohn eines Notars und einer
Béuerin 1452 in Anchiano nahe dem Stédtchen Vinci geborenen universellen Genie
Lionardo. Eine Erscheinung, »die zu schaffen die Natur nicht zum zweiten Male
die Kraft hat«. Eine derartige Synthese war nur in jener Zeit wissenschaftlicher
Kunst< mdglich.

Trotzdem Fakten aller Art zusammengetragen werden, um das Gebaude des
intellektuellen Beweises aufzurichten, bleibt der bohrende Verstand hilflos, wenn
es sich um die Ursachen handelt, so zum Beispiel um die Ursachen, die zum
>Formtrieb oder zum Abbild< fiihren. Die Ursachen liegen vermutlich im Zustand
der ersten Menschen. Von diesem Zustand aus schwingen die Wellen weiter. Die
Wandlungen in der Mode versucht man aus dem Kontrastbedirfnis zu erkléren,
jedoch bleibt die Ursache zum Kontrastbediirfnis nicht so leicht ergr[]ndbar. Man
muB sich demnach beschranken und gewissen Symptomen zuwenden. Man kann
gewisse Strukturen, Systeme und Methoden untersuchen, die erklarbar sind.

Obwohl die Renaissance-Meister ihrem Wesen nach nicht primér nachbildeten,
sondern forschten, so erfanden sie doch damit die Kunst der Nachbildung neu, die
seit der Antike vergessen worden war.

Dagegen steht die Formkunst, das Entstehen eings Kunstwerkes ohne das Vor-
bild. Sein Entstehungsprozef st durchaus vergleichbar mit dem schopferischen
Akt der Natur. Die Natur und die Formkunst bilden nicht nach, sondern bilden.

Das System der Nachbildung, nach dem die originalen Meister bewuRt und
unbewult vorgingen, war die Gegeniberstellung mit dem Gegenstand, den sie fiir
wiirdig hielten, ihrer Forschung zu dienen, und dessen Ubersetzung in die Fléche
oder in die Fille skulpturalen Materials, Es handelte sich um ein Kréftespiel zwi-
schen Kiinstler, Vorbild und kiinstlerischem Mittel. Das System der Formkiinstler
jedoch ist zweipolig, personliches Ingenium und Ausdrucksmittel; die Erschei-
nungsform der Natur (Vorbild) wirkt nur bedingt mit. _

Die Methode der nachbildenden Kiinstler war, den Schliissel zur Transponie-
rung zu finden, mit dessen Hilfe ein realer Gegenstand in der Fiille seiner kérper-
haften Erscheinung in Flache und Farbe umgesetzt werden kann, nebst einem
Stiick seiner raumhaften Beziehungen. Das Sichtbare muRte mit den Mglichkeiten
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des Darstellbaren in Ubereinstimmung gebracht werden. Die Helligkeiten und die
Dunkelheiten in der Natur sind viel starker als die Mdglichkeiten der Farbe. Eine
bestimmte Skala der Tone multe reduktiv gefunden werden, damit im Nachhild
eine Einheit gewahrleistet werde. Die Methode des Nachhildens geht lange Strek-
ken durch die Zerlegung, wéhrend das Formbilden der Synthese zustrebt.

Die Methode des formschaffenden Kinstlers liegt im Vorgang der Zeugung.
Das kiinstlerische Ingenium schlégt sich auf die Ausdrucksmittel nieder. Die Ent-
faltungskréfte dieser Mittel werden nicht zu etwas verwendet, sie dienen nicht zu
etwas, sie werden nicht im Hinblick auf etwas vergewaltigt (Vortéuschung?. Es
entsteht vielmehr eine Einheit der bildenden Krafte des Kiinstlers mit den bilden-
den Kréften des Materials.

In der Folge seien einige Punkte beriihrt, die einen Einbruch der nachbildenden
Kunst in die Entwicklung der formbildenden Kunst bedeuten.

Verworn hat nach Scheltema ungeféhr im Jahre 1920 die Begpiffe >physiopla-
stisch< und >ideoplastisch< [einanderrgegenijber gestellt. Der erste Begriff erfalt die
Gestaltgebung aer physischen Welt in ihrer Realitét. Ein reales Vorbild ist der
Kunst dbergeordnet. Der zweite Be%riff sagt, daR ein Ideelles der bildenden Kunst
(lbergeordnet ist, um dessen Nachbildung es sich handelt. Das Ideelle ist aus dem
kiinstlerischen Empfinden und Tun nicht zu verweisen. ES existiert in bestimmten
friiheren Kunstepochen. Der heutige Kiinstler hat weniger ideelle Vorbilder, da er
entstehen [&Rt, was unter seinen Handen aus dem Material entstehen will. Das
|deelle flieRt ein. (Siehe auch dber die Entwertung des Motivs im Kapitel >Motiv-
Motivlosigkeit<.)

Eine ausgezeichnete Formulierung der Gegensétze gibt Leapold Ziegler in sei-
ner(ril Werk >Uberlieferung<. Er stellt >mimetisch< und >poetisch< einander gegentiber
und sagt:

»lch meine den Unterschied zwischen einer wahrhaft schopferischen, im
platonischen Beﬁriﬁe >poetischen< Kunst, die sich im geometrischen Ideo-
gramm, im mathematischen Symbole erfinderisch auslebt: und einer im
aristotelischen Begriffe >mimetischen< Kunst, die sich um eine zeichneri-
sche, bildnerische, malerische Wiedergabe von Wirklichkeiten miiht.«

An anderer Stelle spricht er von der >Schauspielerkunst< der spaten Griechen,
wobei er wohl auch die Skulptur einschlieRt. In dem Wort >mimen< liegt schon der

99



6-9

NACHBILD UND FORMBETRIEB ALS ENTFALTUNGSPROZESS

Begriff >nachmimen<, die Nachahmung menschlicher Korperbewegungen und
Gesten, die in der naturnahen Skulptur zu erstarrten Posen werden. Poetisch ist die
schapferische Gestaltgebung, die grundsatzlich nicht nachahmt. Das Poetische
findet seine Stiitze im Eidetischen, der Féhigkeit, friiher Geschehenes wieder zur
Vorstellung zu bringen. Sie umfat jedoch vor allem die Befahigung, selbstgebil-
dete Vorstellungen bildhaft erscheinen zu lassen. Bei Kindern, Primitiven, Kunst-
lern oder bei dazu besonders Prédestinierten ist sie zu finden. >Eidos< gehort einer
tiefgriindigen Zone an und ist Voraussetzung des kiinstlerischen Bildens.

Die traumhafte Welt des Kindes, auch noch desjenigen, das zu malen beginnt,
steht vor der Kenntnis der Dinge. Jedoch ist der Lebenswille so stark, dafd es zu den
Realitéten gedréngt wird und dal sein Leben einer Entdeckungsfahrt gleicht. Das
Kind ist ein Erforscher der Umwelt. Es ist also von den forschenden Malern der
Renaissance nicht weit entfernt. Andererseits ist seine Vorstellungswelt bildhatft,
nicht erfahrungsmaRig rational. Die Kindermalereien sind im Resultat formhaft-
expressiv, und man kann sie in das Gebiet der Naturferne und in das der Formnéhe
riicken. Es ist deshalb kein Zufall, daR auch die Kunst des Kindes vor dem Erlernen
der PerSﬁektive, >geradeaufsichtig-vorstellig< ist.

Jedoch st es nicht richtig, zu glauben, die Kindermalereien seien formhaft
?_emeint. Es ist vielmehr ein Wille zum >Nachbilden< darin zu sehen, der aus nahe-
wgenden Grinden nicht zum Ausdruck kommt. Der Stift, von ungelenker Hand
geflinrt, entlalt nur elementare Ausdruckskréfte, die denjenigen mit vollem Recht
entziicken, der durch den Expressionismus visuell vorbereitet wurde. Diese Aus-
druckskrafte bewirken die Deformierungen der Naturnachbildung, die Spannung,
die zwischen Naturalismus und Form besteht. Wenn die Renaissance und die
spateren Naturalismen nicht als Vergleich dastiinden, wiirde der Kern der Kinder-
kunst vermutlich ziemlich real aufgefalt werden. Es ist bekannt, daR diese wunder-
lich-wunderbare Kunstart ihr Ende findet, wenn das schulmaRige Nachbilden nach
E/(_)rﬁildern mit Perspektive, die Ratio des Naturalismus, in diese Zauberwelt ein-

richt.

Innerhalb des Ablaufs der Geschichte der Kunst bildet die Eiszeit den ersten
Hohepunkt. Nach der Periode der verschiedenen Grade der UmriBzeichnun%en
sind die mehrfarbigen Tierbilder, die in den Hohlen des frankokantabrischen
Gebietes gefunden wurden, in das Magdalénien zu setzen. Sie zeichnen sich durch
eine hohe Lebensnéhe aus (Altamira-Héhle).
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Die Vorstellungswelt des Frihmenschen entspricht seinem Da-Sein. Er ist Teil
der Natur und mit ihren Kréften unmittelbar verbunden. Traumhaft, bildhaft ist
seine Vorstellungswelt. Seine kiinstlerischen Produkte miiBten demnach unwirk-
lich formhaft sein. Jedoch tritt eine Umkehrung ein, deren Ergebnis ein Spiegelbild
des kindlichen Malens ist. Alle Erscheinungen sind ihm zundchst bildhafte Kom-
plexe. Aber er ist Jager, Beobachter. In der Hohle malt er oft an schwer zugngli-
chen Stellen bei schwacher Fackelbeleuchtung, teils auf dem Riicken Iiegend, teils
in gezwungenen Korperhaltungen undekorativ gemeinte Erinnerungshilder: Ideal-
bilder von ja?baren Tieren. Das Ziel ist das Ideal, das Resultat ist Realistik, wobei
dieser Begriff nicht allzu eng ?enommen werden darf. Dies gilt auch fir die tibrigen
Kunsterzeugnisse dieses Kulturkreises, der sich bis zum Kaukasus nachweisen
|4Rt, in Ritzzeichnungen auf Knochen und in Kleinplastiken, unter denen die
Venus von Willendorf am bekanntesten geworden ist.

Zur selben Zeit oder kaum spater und nicht weit entfernt, tritt eine zweite, %anz
anders geartete Kunst auf, diejenige Ostspaniens (Valtorta-Schlucht). Die Silhou-
etten von Menschen in lebhaften Stellungen werden im Freien unter Felsvorsprin-
?en auf das natiirliche Gestein gemalt. Auffallend sind hier nicht die Einzeldarstel-
ungen wie in den Hohlen, sondern menschliche Gestalten sind zueinander in
Beziehung gesetzt, zu Kompositionen vereinigt, die Jagd, Kampf, Tanz darstellen.
Die Figuren sind in die L&nge gezogen und entspringen damit einem einheitlichen
Formtrieb. Wéhrend die realistische Kunst des Magdalénien bald verschwindet,
gibt die formstarke Kunst OstsEaniens ihre Kréfte traditionbildend weiter Gber die
StraBe von Gibraltar hinweg (iber Nordafrika (Felsbilder) nach Osten, wo sie fir
die friihdgyptische Kunst zum Ausgangspunkt wird.

In den Mosaikarbeiten Sumers und in dem schon erwahnten Kopf aus Warka,
zeigt sich die vielkdrperliche und -stoffliche Darstellungsart, die in vielen friiheren
Kulturen auch in der Bemalung von Plastiken sich ausdriickt. In der Kunst der
Primitiven ist sie herrschend. Die Einheit des Materials ist verlassen, indem ver-
schiedene, heterogene Stoffe an einem Werk Verwendung finden. Bezeichnend ist,
daR die Augen mit einem Material eingesetzt werden, das gewisse Ahnlichkeit mit
natrlichen Augen aufweist (Emailschmelz, Glas, Muschelstiicke). Die Haare wer-
den entweder mit echten Haaren oder Fasern, auch als Periicken (also dopFeIt
(bertragen) gegieben. Hiermit verrt sich deutlich die Absicht >Leben< darzustellen.
Aber das Resultat ist kein gewohnlicher Naturalismus und génzlich verschieden
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von den Friseurpuppen der jingsten Vergangenheit. Durch die Verbindung von
Naturalismus und Ubersetzung, wie sie auch im Surrealismus vorhanden ist, ent-
steht Magie.

Die &gyptische Kunst weist ein allgemeines und wesentliches Merkmal von Fla-
che und Karper aufin den Gestaltungen von Malerei und Flachrelief einerseits und
ihrem Gegensatz in der Plastik andererseits. Das skuIPtural Gebildete ist viel natur-
naher, so die Sitzbilder und Standbilder. Korperhattes Volumen zusammen mit
Materie vermitteln dem Betrachter materielle Empfindungen, wéhrend Darstellun-
gen der Flache nicht greifbar sind im doppelten Sinne des Wortes. Sie sind ungreif-
bar, entmaterialisiert. Dies hebt in gewissem Sinn alle Malerei in eine irreale Zone
und (ber die Skulptur. Die Flachdarstellungen, auch die Reliefs der Agypter,
zeigen von einem MenschenkGrper verschiedene Ansichten, indem sie die Perspek-
tive vermeiden. Alle Teile werden so gestaltet, daR sie beschreibend sich erklaren,
der Kopf im Profil, das Auge von vorn, die Schultern von vorn, Girtel und Gesal
von der Seite, der Nabel In Zweidrittel-Ansicht. Diese Darstellungsweise folgt
zugleich der Flache und ist voller Empfindung fir dieselbe. Darin scheint ein
Widerstreit zu liegen und ist doch keiner.

Das Darstellungsprinzip, das hier zu Grunde liegt, ist, wie erwahnt, >geradauf-
sichtig vorstellige DaR die dgyptischen Kiinstler Bewegung in unserem Sinne dar-
stellen konnten, also zum Beispiel gedrehte Glieder oder eine Wendung des Ober-
korpers, erweisen Ausnahmen,

Diese findet man haui)tséchlich unter den Ostraka (Skizzen auf Stein- oder
Tonscherben) und den als Grabbeigabe gefundenen kleinen Figuren, die Bécke-
reien, Viehzuchtszenen, Gewerbeszenen, Rudermannschaften in Booten und der-
gleichen darstellen. In der hohen sakralen Kunst hétte der Agypter ein Abweichen
von dem Kanon der ?eradaufsichtig-vorstelIigen Darstellungsweise als profanie-
rend empfunden. Es liegt also zweifellos ein bestimmter Formwille vor, mag er
auch erst im Laufe der Zeit bewuRt geworden sein,

Die verschiedenen Aspekte eines Gegenstandes erinnern an gewisse Perioden der
heutigen Kunst, die einen Grad von Bewegung mit einbezieht (Der Futurismus im
weitesten Sinne beruht auf der GIeichzeitigkelt verschiedener Aspekte). Innerhalb
der langen Dauer dgyptischer Kunst fallt die Periode von el Amarna auf. Ameno-
phis IV. unternahm den Versuch, einen monistischen Sonnenkult einzufthren. Die
ganz deutlich portréthaften Darstellungen zeigen in Skulptur, Relief und Malerei
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einen phthisischen Tyﬁ mit starkem, héngendem Unterleib, vorniibergeneigter
Haltung, langem Gesicht und starkem Hinterkopf. In dieser Zeit machen sich auch
in der Monumentalkunst Freiheiten bemerkbar, z. B. in dem bemalten Kalkstein-
relief aus Amarna um 1360 mit der sehr frei bewegten Darstellung des Kbniﬂs
Amenophis V., dem seine Gemahlin Nofretete eine Mandragora reicht. Solc
Werke sind auf Naturbeobachtung gegriindet. Sie entspricht dem Naturgefihl, das
sich im Sonnengesang des Amenophis und seinem Sonnenkult ausdriickt. Ob zu
gleicher Zeit die dem Gott Thot geweihten Tempel, die wissenschaftliche Institute
waren, in Wirksamkeit traten, ist wonhl mc‘jgilich.

In Griechenland zeichnet sich die Ausbildung westlichen Denkens bei den Phi-
losophen ab. Aristoteles bedeutet einen umfassenden Einbruch der Naturwissen-
schaft im Sinne der Naturbetrachtung und Naturbeobachtung. Es soll nicht %esagt
werden, diese hétte die Kunst jener Zeit beeinflut, vielmehr bilden alle Evolutio-
nen eine gemeinsame Front, in der die Sektoren Wissenschaft und Kunst wirksam
sind. Derjenige Sektor, der intuitiv und spekulativ am beweglichsten auftritt, bildet
den Kopf der Bewegung. Kunst und Naturbetrachtung bildeten das Gegentiber
von betrachtendem Subjekt und dem Ob%ekt aus. DaR die Anderung des Sehens,
der Beobachtung, auch von den Gffentlichen Veranstaltungen des antiken Lebens
beeinflult wurde, drfte auler Zweifel stehen. Die griechische TragGdie, wie sie
Aischylos (geboren um 525) gestaltet hatte, ist in ihrer kinstlerischen Form (Klei-
dung der Schauspieler in lange farbige Gewénder, Kothurn, Tragen von Masken
und Fortfall der Mimik, Rede und Gegenrede zwischen Chor und Schauspieler)
dem der Form zugewandten Gestaltungswillen der archaischen griechischen
Skulptur und Malerei der Vasen ganz nahe verwandt. Die weitere Entwicklung,
besonders im 4. Jahrhundert, wo die Gffentlichen Agone mehr und mehr an berufs-
méRige Spezialisten Gbergingen, und in der hellenistischen Zeit, wo der agonale
Geist im persénlichen und Gffentlichen Leben der Griechen mehr und mehr
erlosch, ist eine Parallele zu der angedeuteten Entwicklun? in der bildenden Kunst.
Dabei formten die griechischen Kdinstler nicht unmittelbar nach dem lebenden
Modell, wie es die Kunstschulen der Kulturldnder heute tun, die Methode war
vielmehr eine ﬁermutierende Ubertragung von Teilstlicken, um zu einem Ganzen
des menschlichen Kérpers zu kommen. Die Vorstellungskraft und die Formkraft
gingen verloren. Die Kunst der Vasenmalerei aus homerischer Zeit kontrastiert mit

em geschdnten Naturalismus der Entartung (hellenistische Skulpturen).

103

e U



51

NACHBILD UND FORMBETRIEB ALS ENTFALTUNGSPROZESS

Nach der groRartigen Formkunst der romanischen und friihgotischen Zeit
erschien eine neue Richtung des Sehens. Diese manifestiert sich in der Frihrenais-
sance seit 1400 immer deutlicher und findet in der Hochrenaissance um 1500 ihren
Hohepunkt. DaR dabei die Funde antiker Kunstwerke mitbestétigend waren, die
bezeichnenderweise meist romische Arbeiten, allenfalls Kopien griechischer, meist
hellenistischer Originale waren, ergab sich aus den Fundmdglichkeiten des
Bodens, auf dem das >rinascimento< erschien.

Das Nachbild eines vorhandenen Vorbilds wurde in doppeltem Sinne zur Kunst.
Die groBe Errungenschaft und Entdeckun? war, daB man einen bestimmten
Natureindruck suchte und ihn weit genauer als bisher auf die Flache tbertrug. Der
immer wieder falsch verstandene Ausspruch Dirers:

»Denn wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur, wer sie heraus kann rei-
Ben, der hat sie«

sagt nicht, man mdisse die Kunst aus der Natur herausreilien. >Reifen< ist ein alter
Ausdruck fir Zeichnen. Mit dieser Auffassung sind aber gleichzeitig weiterge-
hende Probleme aufEegriffen, neben dem Korper der Raum auf der Flache.

‘Die Linearperspektive wurde ausgebaut. Sie beschéftigte die Kunstler in noch
nie da?ewesenem Mafe. Es galt, mittels MaR, Zahl und Zirkel und mit realen
Modellen, mit Schniiren und anderen Einrichtungen nicht nur das Korperliche,
sondern das Ré&umliche in der Tiefendarstellung beweiskréftig zu machen. Bilder
und Zeichnungen wurden Kunststiicke der Perspektive. An moglichst komplizier-
ten Aufgaben sollten die Ldsungen gezeigt werden. Der menschliche Kdrper
wurde anatomisch genommen und gemessen. Man glaubte einesteils, die Naturer-
scheinung ohne dies nicht geniigend genau Gbertragen zu kdnnen, andererseits
hoffte man, einen allgemein giiltigen, errechenbaren Formenkanon in den MaRver-
haltnissen zu finden, der dem Kiinstler die Formkraft ersparen konnte. Die Antike
hat nur wenige ideal durchgeformte Menschentypen, in der Renaissance erweiterte
sich die Typenzahl, und die Typengestalten wurden stérker differenziert.

Die anatomischen Studien der Kiinstler arbeiteten den Wissenschaftlern in die
Hénde. Die Kinstler lieferten anthropologische, anatomische, zoologische, bota-
nische BiIdvorIa(};en, und das von den Kinstlern entdeckte Sehen wurde, wie
immer, Vorbild fiir die Allgemeinheit. Jeder Meister fligte den schon bekannten
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Beobachtungen neue hinzu. Die Dilrerschen Arbeiten wie das >Rasenstiick<, der
>Lowenzahn<, der >Hase< und viele Blatter seiner Produktion sind ausgepragte
Beispiele dafir, wie die Natur von nun an zu betrachten sgi.

Lionardo brachte mit dem Portrét der Mona Lisa in jahrelanger Arbeit ein
erstaunliches Werk hervor, das besonders in einer Hinsicht alle spéteren Naturalis-
men hinter sich I&Gt. Er versuchte, die Augentauschung so weit zu treiben, dal er
nur mit den Mitteln des Malers auf der unbeweglichen Malfléche eine gewisse
Kinetik des Eindrucks erreichte. Er forschte so lange, bis es gelang, in der Mund-
und Wangenpartie diejeni%e Stellung zu finden, die dem Eindruck der Bewegung
am ndchsten kommt. Er hat etwas von der Zeitsubstanz im Kunstwerk geahnt
(Siehe Kapitel Rhythmus als Zeitkorper).

Lionardo: »Die Kunst ist eine Wissenschaft.« Alle Kréfte wurden in diese Art
von Anschauung und Forschung gelegt. Die Gesamtkomposition eines Werkes
wurde sehr wahrscheinlich auf einem Netz von Hilfslinien errichtet, dem Mafd und
Zahl zugrunde gelegt wurden. Diagonalen, Kreise, Dreiecke und der Goldene
Schnitt ersetzten vermutlich das frele Empfinden der Anordnung (siehe Kapitel
»Komposition und Dekomposition«).

Wie ist es mdglich, daf bei dieser Kunst der Naturerforschung, die bis zum
Realismus des 19. Jahrhunderts weitergeht, noch Platz war, um dasjenige zu beher-
bergen, was heute als Kunst angesprochen zu werden verdient?

Es ist sicher, daB die eigentlichen kiinstlerischen Werte tberwiegend unwillkir-
lich, also ohne Absicht, Eingang fanden. Das Schdpferische entsteht absichtslos.
Es ist die besondere Auszeichnung des hochrangigen Kiinstlers auch der naturali-
stischen Richtungen, daR er seine eigensten Intuitionen nicht vollig zu steuern
vermag. Er bleibt in Unkenntnis daruber, was neben seiner Absicht und seiner
ZieIstrebi?keit an unbekannten Werten von ihm hervorgebracht wird. Es sei an
dieser Stefle schon auf etwas hingewiesen, was spéter ausgefihrt werden soll: Es
gibt eine dem BewuRtsein vollig entriickte Methode der kiinstlerischen Produk-
tion, die naturhafter Art ist, und in der der Kiinstler nur ein Funktionstrager ist. Es
bildet sich ein Gegensatz zwischen dem, was er bewuRt oder empfindungsméBig
schafft und dem, was in seinen Werken als hichster kiinstlerischer Wert entsteht.,
Wiéhrend die Epigonen, ihrer Tendenz gemaR, diese unfaRbaren Werte ausschal-
ten, indem sie ganz klare Ziele vor sich haben, ist der originale Kinstler, der
keinem Vorbild friiherer Kunst nachstrebt, das Unbekannte nicht scheut, sondern
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auf sich vertraut, iberhaupt nicht in der Lage, seinen Formwillen vollig zu steuern.
Der Mensch denkt und Gott lenkt. Wenn ein kiinstlerischer Mensch irgend einer
Tétigkeit obliegt, entsteht unwillkiirlich Kunst.

Vieles, was In der Hoch-Renaissance geschaffen wurde, liegt dem heutigen
Standpunkt betrachtlich fern, da der ungeschulte moderne Betrachter F)rim'are
Empfindungen daftr nicht mehr auforingen kann. Die Verbreitung schlechter
Reproduktionen (siehe Kapitel >Rhythmus als Zeitkérper<) verfélscht auferdem
den Ausdruck des Originals. Es liegt im Wesen der Malerei, besonders auch derje-
nigen dieser Periode, daB sie im Original gesehen werden muf. Die Malmaterie, die
bel dieser Illusionskunst fast substanzlos ist, besitzt im Original einen gewissen
Ausdruck, der nur durch den Glanz der gefimiRten Oberflache versteckt ist. Diese
perfektionierte Malweise und der Wille zur Augentéuschung stoft gegen die Gren-
zen des Kinstlerischen. Wieweit die Patina hier verdndernd gewirkt hat, ist nicht
ZU ermessen, da auch die Ver&nderung durch Restaurierung Unsicherheit schafft.
Die in Holland vollzogenen Restaurierungen deckten derart krasse Farben auf, daR
dadurch die vielseitigen Probleme der Restaurierung und die heutige Stellung-
nahme dazu aufgeworfen wurden. Es steht fest, daR das bekannte Rembrandtsche
Helldunkel durch Nachdunkeln der Farben und der auf der pastosen Malschicht
firnisgebundenen Schmutzschichten gesteigert wurde. Man hat davon abgesehen,
hier weiter vorzudringen, wohl wissend, welche Macht die Gewdhnung darstellt,
der die 6ffentliche Meinung erliegt, selbst die Gewdhnung mancher Kenner, die
ungerne von Irrtimern abgehen.

Rembrandt stieR bis zum Realismus vor. Gleichzeitig entwickelte er eine neue
Freiheit im kinstlerisch-technischen Vortrag. Besonders in der Graphik greifen
seine Ausdrucksmittel tber das Programmhaft-Gegensténdliche hinaus. (Man
?enge ?]n di)e fast schon absoluten Ausformungen auf den Radierungen des Herku-
es Seghers.
b'II(\j/m Rembrandt erscheint die al-prima-Technik zum erstenmal als voll ausge-

I1det.

Die Graphik und die ausgezeichneten Studienblatter naturalistischer Meister,
wie auch Einzelheiten ihrer gemalten Studien lassen das Kiinstlerische viel mehr
durchleuchten als manche ihrer fertigen Werke.

In der deutschen Schule tritt nach 1500 ein Kinstler auf, der eine alles tiberhg-
hende Synthese findet: Nithart, genannt Griinewald. Es ist eine expressive Form-
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Inhaltskunst. Sie ist derart formhaft, daf in der Kreuzigung des Isenheimer Altars
sogar verschiedene MaRstabe der Figuren auftreten. Wenn auch die Ursache hierzu
(ahnliche unnaturalistische GréRenverhaltnisse finden sich schon in der &gypti-
schen, griechischen und mittelalterlichen Kunst) im Motiv, in der Ikonographie
liegt, so bleibt doch das kiinstlerische Faktum als solches daneben bestehen und
muB als solches bewertet werden. Dazu gehért das Faktum der ungewbhnlichen
Farbigkeit Grinewalds, die zweifellos Uber das ikonographisch Bedingte hinaus-
geht, Im Genialischen liegt.

Es sei daran erinnert, daR es auch in der Renaissance und in den Zeiten der
nachfol%enden Naturalismen immer zur selben Zeit eine parallellaufende ungegen-
standliche Kunst gibt: das Ornament!

Tintoretto vermag aus Form und Farbe starkste Kréfte zu ziehen. Das sehr
groRe, auf Leinwand gemalte >Paradies< im Dogen-Palast ist durch die Verteilung
vieler Brennpunkte eine rhythmisch wogende Modulation der Fldche. Der ihm
verbundene jiingere Greco nimmt die formbildende Tradition von dieser Seite auf
und fahrt sie zur Durchbildung seiner eigenen Formsprache.

Eine ganz anders geartete Formbildung ist die von Poussin. Er wird zum Expo-
nenten des Neu-Klassischen.

»lch habe nichts verachlassigt.«

Er verdichtet seine Plane durch eine poetische Geometrie, durch Abwagen der
Gewichte. Bei ihm gewinnt das Absolute, im Vergleich zu Greco als Vertreter des
Bewegten in der Form eine besondere Bedeutung. Die reicheren Formen werden
bei Poussin durch die Senkrechten und Waagerechten in ein System der Form-
Formulierung gebannt. Auch die Tiefenwirkung wird durch ihn diszipliniert. Er
begriindet vieles, was spéter die franzdsische und Pariser Schule in Hinsicht auf das
MaBvolle der lateinischen Kunst auszeichnet,

Im weiRen Pierrot von Watteau (Louvre) zeigen sich starke Formkrafte. Die
Subtilitat des gemalten Gewandes wandelt gewisse urspriingliche Flachenwerte ab
(Knitterun% der Flache).

Die Fléche &uRert sich drastisch bei Manet, dessen Figuren, nach einem zeitge-
ndssischen Einwand, so flach wie Spielkartenfiguren seien. Hiermit beginnt ein
neuer Grad der Abstraktion durch die Flache.

Jeder Kiinstler stoRt von seinen Vorgangern ab. Er tibernimmt jedoch auch, und
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zwar die (ber das Personliche und Zeitliche hinausreichenden Formkréfte. Sie
bilden Briicken. Die so erfolgreiche franzdsische Malerei hat trotz ihrer Evolutio-
nen eine vielgerihmte Konstante. Rubens, Tintoretto, Greco als Vertreter des
variablen Formenreichtums einerseits, Poussin als Vertreter des Absoluten ande-
rerseits und die Farben des Impressionismus bilden das gewichtige Gepéck von
Cézanne, der nichts auf seinem Weg verlor und viel hinzufugte.

Die neuere Geschichte der Malerei hat zwei Beugungswinkel. Der erste liegt
zwischen Cimabue und Giotto. ES beginnt der Weg zum Nachbild. Der zweite
Beugungswinkel liegt bei Cézanne. Es beginnt der Weg zur Form. Manche Mittel,
die vor Giotto auffallen, erscheinen in der Cézanne-Zeit bei van Gogh und Gau-
guin wieder; die Flache, der Kontur, die Schatten, nicht gemd® der Naturerschei-
nung, sondern >wie sie der Maler brauchte _ _ _

Die Epigonen der nachbildenden Kunst schaffen nicht Abbilder der Natur, sie
geben immer weitere Abschwachungen von den Errungenschaften der Meister.
[hre Bilder unterscheiden sich kaum untereinander, weil die Unmenge von Einflis-
sen eine Nivellierung erzeugt.

Es mag auffallen, dal naturalistische und wissenschaftliche Zeitbetrachtung in
der spétgriechischen Zeit und in der Renaissance jeweils zusammen auftreten, und
daR auch in der weiteren Anndherung an die Natur im 19, Jahrhundert diese Paral-
lele weitergeht. Mit Cézanne tritt eine Wendung zum Formtrieb ein, wéhrend auf
anderen Gebieten die wissenschaftliche Naturbetrachtung weitergeht. Die Natura-
listik in der Malerei ist zu Ende gekommen. Warum kann sie die Wissenschaft nicht
mehr begleiten? Warum degeneriert der Naturalismus?

Jedes werthesténdige Werk beruht auf originalen Entdeckun%en eines Kiinstlers.
Nur in diesen Entdeckungen ist die Intensitat enthalten, die es lebendig erhalt.

Bisher Unbekanntes zeigt der originale Kdinstler in seinen Werken, wéhrend die
epigonalen Malereien bereits Bekanntgewordenes aufnehmen. Ihr originaler Anteil
ist nur noch in einigen personlichen Dingen wie Handschrift, Pinseltiihrung oder
in hsonstigen geringen Fakten zu bemerken. Das Unwillkirliche ist bei ihnen ver-
schulttet.

Die Frage, warum ein originaler Ktinstler auf neue Formen, Farben usw. stoft,
ist im Grunde nicht zu beantworten. feine Methode soll spéter behandelt wer-
den.) Die Entdeckung der Naturbeobachtung kann, im Ganzen genommen,
ebensowenig erklart werden wie die Abwendung davon.
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Durch die Abwendung der Malerei von der Beobachtung der Natur ist diese an
die Wissenschaft abgegeben worden. Das Malerauge will nicht mehr wissenschaft-
lich beobachten. Die Beobachtung tibernimmt die wissenschaftliche Forschung
mit wissenschaftlichen Mitteln und Techniken. Es hat sich erwiesen, dal das Auge
dazu nicht mehr ausreicht. Die FotovergrGRerung, das Mikroskop, das Rontgen-
bild, die Zeitlupe haben die Beobachtung in einer Weise intensiviert, daf dem
unbewaffneten Auge keine neuen Naturbeobachtungen und Entdeckungen mehr
mdglich sind. Die heute erregenden Naturbeobachtungen sind Resultate der
Instrumente. Der moderne wissenschaftliche Apparat erfordert weiterhin Abspal-
tungen in Spezialitaten. Die Wissenschaft ist soweit vorgedrungen, daR auch die
optischen Apparate nicht mehr ausreichen. Das Atomsystem kann nicht mehr
beobachtend erfalit werden, sondern durch Ruckschlisse wissenschaftlicher Art,
die die Mikro-Beobachtungen fortsetzen. Auch die Quanten kdnnen nicht beob-
achtend erfalt werden.

Trotz dieser Trennung von Wissenschaft und Kunst scheinen gewisse Verbin-
dungen in der gemeinsamen Front zu bestehen. Eine einheitliche Front alles Bil-
dens und Forschens (Naturwissenschaft, Philosophie, Literatur, Kunst und
Musik) ist vorhanden. Betrachtet man wissenschaftliche Fotos, Mikrofotos, Dia-
gramme, so fallt eine gewisse Ahnlichkeit mit den Formungen innerhalb der neu-
zeitlichen Kunst auf, eine Beziehung. Die selbsténdigen Formerfindungen der
neuzeitlichen Kunst bilden dabei gleichsam die abgeklarten Endformen im Sinne
absoluten Sehens. Die duBerliche Annlichkeit von Kunstwerken mit solchen Din-
gen, die Forschen und Wissen ins Sichtbare und Tastbare tbersetzen, bleibt an der
dOberfléﬁwhe. Die tiefliegenden Beziehungen sind damit nicht aufgedeckt, nur ange-

eutet.

Die Kunst verlor den Zusammenhang mit der >Beobachtung< der Natur und
machte sich davon frei, wie sie sich im Laufe der Zeiten von anderen Bindungen
|oste. Je mehr sich die Kunst von allen Bindungen freimacht, desto mehr wird sie
reine Kunst. Der Gewinn der gereinigten eigenen Werte bringt sie aber der Natur
naher. Sie bildet - nicht nach der Natur, sondern gleich wie die Natur.

Naturalismus ist fern der Natur. Je naturalistischer ein Gemaélde ist, desto mehr
wird es zur Wachsleiche. Es miRachtet die Zeit.

Die gereini?te Kunst %ewinnt die Beziehung zur Natur selbst. Obschon der
heutige Kinstler sich nicht mehr &uRerlich mit dem Nachbild der Natur beschéf-
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ti%t, sondern der Natur kongeniale Werke erzeugt, wird seine Kunst trotzdem der
allgemeinen Anschauung vorangestellt bleiben: Exempel alles Sichtharen.
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Rhythmus als Zeitkorper

In den Rhythmen von Cézanne ist im Gegensatz

zum_ Naturalismus Zeitsubstanz enthalten. Im

Kubismus wird sie noch deutlicher. Der Futuris-

mus versucht sie beschreibend darzustellen, abge-

leitet von der Fotografie, und irrt damit.
Rhythmus und Form-Variation haben eine Gemeinsamkeit: sie sind Zeitsubstanz
in der Kunst.

Die Zeit ist nicht ein a‘pollinischer Wachenplan, in dem Dionys spazieren geht.
Zeit ist vermutlich eing elementare Substanz.

Die Zeit kann nicht gemessen, sondern nur an ihrer Oberflache eingeteilt wer-
den. Von einem Standpunkt, der auRer der Zeit [&ge, oder von einer anderen Zeitart
aus kdnnte sie gemessen werden.

Die naturalistische Malerei gefdhrdet durch die starre Unbeweglichkeit das
Leben. Alle Formkunst dage?en, die archaischen Apollos, die romanischen Gestal-
ten, die kubistischen Darstellungen usw. zeigen in einer neutralen, nicht augen-
blicklichen Ruhe die Ganzheit des Lebens.

Die Zeit aus der Verbindung zur realen Bewegung heraus zu prazisieren gelingt
nicht. Der Mensch befindet sich mit allen Geschehnissen gleichsam in demselben
fahrenden Wagen, von dem er mitgenommen wird, ahnlich wie der Horer eines
Musikstiicks. Die Tempi sind gleich. Jedoch gibt es Félle, in denen man néher an
die Zeit empfindungsméRig heranzuriicken scheint, dann, wenn sich zwei Tempi
gegeniiberstehen. Betrachtet man in Ruhe einen stationdren Gegenstand, so ist das
Zeithafte ziemlich aufgehoben. Es bleibt nur die Bewegung der Augen. Beim
Betrachten eines Gemaldes betrifft es zudem nur die zweidimensionale Fléche.
Wird ein betrachteter Gegenstand fortgenommen, so daR man ihn immer kleiner
werden sieht, oder kommt ein Gegenstand auf den Betrachter zu, so entsteht ein
potenziertes Gefihl fiir Bewegun? durch das Réumliche. Besonders stark sind
diese Empfindungen, wenn man solche Bewegungen im starren Rechteck der Pro-
jektionswand des Films erlebt.

Von den Kontrasten verschiedener Tempi ausgehend, wiirden starkste optische
Emﬁfindtin%en entstehen, aber sie sind his jetzt wenig verwendet worden (ktinstle-
rischer Film).
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Vergleicht man die primitive Nachrichteniibermittiung durch Léufer oder Reiter
mit einer Ubermittlung heutiger Art, T.S.F., Flug, so fallt die Uberlegenheit und
der scheinbar geringe Kréfteaufwand der hochentwickelten technischen Methoden
besonders auf. Kalkuliert man jedoch den Kréfteverbrauch aller nétigen Installa-
tionen und den Verbrauch an Naturkraften ‘Energien) bei den neuzeitlichen
Methoden ein, so tritt ein (iberraschendes Verhaltnis auf:

Die Leistungssumme (Aufwand der Krafte), die zu einer Zweckerfillung beno-
tigt wird, ist in allen Methoden die gleiche. Konstante des Kraftverbrauchs im
primitiven und im entwickelten Stadium. (Der Kraftverbrauch ist in der neuesten
Zeit vermutlich grofer).

In Theater, Schauspiel, Musik, Film ist die Zeit als Substanz notwendig einge-
schlossen. Die Vollskulptur dagegen fordert durch die allseitige Flerausbildung des
Korperlichen von dem Betrachter Bewegung. Die Malerei verbraucht nur Flachen-
Schauzeit. Sie ist in dieser Hinsicht am sublimiertesten.

Die Fotografie und die damit zusammenhéngenden, drucktechnischen Rerro-
duktionsverfahren (Mehrfarbendruck und anderes) haben den Umgang mit allem
Sichtbaren fIUssiger gemacht. Es geht davon eine Gedéchtnisunterstutzung fir
Dinghaftes, Bildhaftes, fiir Formen und Farben aus. (Illustrierte Zeitschriften,
Kataloge, Film.) AuRer dem Gewinn, l&ngst Vergangenes zu vergegenwértigen,
werden hildhafte Mitteilungen von Grtlich entfernten Geschehnissen und Zustén-
den gegeben. Fraglos ist durch die Reproduktion in Schrift und Bild eine Steige-
run?< der Erinnerungskraft eingetreten. Ob damit auch die absolute Gedéchtnis-
stérke zugenommen hat, ist eing offene Frage. Durch die Erinnerung wird die fir
den Menschen ewige Gegenwart und der mit ihr zusammenhangende Zeitbegriff
relativ. Das Gedéchtnis bietet ein Dasein in verschiedenen Gegenwarten.

Grundsatzlich verwandelt der Fotograf die Bewe?ung des Lebens in die Ruhe
der Form. Der Betrachter einer Fotografie verwandelt seinerseits durch seine Vor-
stellungskraft die Ruhe der Form wiederum ins bewegte Leben. Die Entwicklung
der reproduktiven Techniken hat aulerdem das Sehen erweitert: durch die Astro-
und Mikrofotografie, durch den Film im Sinne der Zeitlupe. Das Beispiel der
Réntgenfotografie beweist, daR der gesuchte Befund manchmal nur durch die
Aufnahme genau festgestellt werden kann, nicht mit dem menschlichen Auge
allein. Zusammen mit der Fotografie, dem Farbfilm und dem Fernsehen ist die
Reproduktion ein uniibersehbarer Bestand der Zivilisation geworden. Dieser
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Bestand zieht sich wie eine durchscheinende Haut iiber alles Wirkliche. Denn alles,
was existiert, existiert heute auch in der Welt der Reproduktion. Ebenso wie diese
zur Erhellung und Klarung dienen kann, kann sie auch eine Tribung mitbringen,
die allem Nur-Reproduktiven anhéngt, sehr im Gegensatz zu allem Einmalig-
Wirklichen.

Die Reproduktion im Sinne der Wiedergabe eines Abbildes nach einem Vorbild
hat groRen Anteil innerhalb des Kunstschaffens. Spuren davon finden sich, genau
genommen, {berall, sogar innerhalb von Kunstwerken, die sich sehr weit vom
Abbild entfernen. Ausgenommen davon ist die rein ungegenstandliche Kunst.

Reproduktion im Sinne mehrfacher Wiederholung und zugleich als primitives
Verfahren des Druckes findet sich in Form der Abdrticke menschlicher Hénde in
den Héhlen Frankokantabriens (Castillio, jiingere Altsteinzeit). Hande, in Farbe
getaucht, wurden an den Hohlenwénden ab%edr[]ckt, oder eswurden die Hande an
die Wand gehalten, die Umgebung eingefér t, 50 daR helle Silhouetten entstanden
- wahrscheinlich mit die erste Forméu erun? des Menschen.

Die Malerei und Handzeichnung waren friiher dokumentarisch beschreibend.
Dem Portrét des Kaisers Maximilian von Direr lag ein Zweck zu Grunde, der
Zweck, allgemein bekannt zu machen, wie der Regierungschef aussehe. Beson-
ders seit dem Holzschnitt nahm die Kunst den Platz des Bildberichtes ein, den
heute die neuzeitlichen Verfahren innerhalb der bebilderten Massenauflagen der
Zeitschriften (ibernommen haben. Die reproduktive Vervielfaltigung und die
Druckverfahren haben einen Vorlaufer im alten chinesischen Vorgehen, Steinre-
liefs durchzureiben oder abzuklatschen. Die Steinschnitte der Han-Zeit stehen
dem spéteren Holzschnittblock nahe. Nach dem Holzschnitt folgen Radierung,
Kup"fﬁrstich, Lithographie. Auch die Schablonierung ist als Reproduktionsart zu
erwahnen,

Die Fotografie kann weitgehend dokumentarisch sein. Jedoch tragt sie, wie jedes
Verfahren, einen Spielraum in sich, der sich zwischen das Vorbild (Objekt) und das
fotografische Nachbild einschiebt. Es sind dies die vielen Mdglichkeiten techni-
scher Art und persGnlicher Auffassunq. Bedenkt man, wie verschiedenartige
Ergebnisse allein durch verschiedene Belichtungszeiten erzielt werden, oder wie
verschiedenartig das eine oder andere Ne%ativ ausgewertet werden kann - so sieht
man, da das fotografische Verfahren nicht ohne weiteres zu feststehenden Resul-
taten fiihrt. Man vergilt auch leicht, daR das normale Schwarz-WeiR-Foto, weil
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farblos und maRstéblich verandert, ein Abstraktum ist, ebenso wie die Isolierung
eines Stiickes Natur als Bildausschnitt ein Abstraktum darstellt.

Eine gewisse Freiheit beobachtet man auch heim Betrachten einer Sammlung von
Fotos, die den historischen Werdegang (ber Daguerre, Talbot, Bayard, Nadar,
Hill, Victor Hugo, Lumiere bis heute zeigt. Die technischen Maglichkeiten treten
besonders deutlich bei den Fotos auf Blech (Ferrotypie% auf, denen das Einmalige
mit seinen Empfindungswerten anhaftet. Der technisch-bedingte silbrige Schim-
mer der Ferrotypie distanziert dieses Verfahren von den spéteren Abzugsverfahren
auf Papier. Daguerre war Maler, und nach der eigentlichen Erfinderzeit treten
gleichfalls Maler auf, die sich der Fotografie zuwenden, teils aus technischem
Interesse, teils aus der Lust, mit ihren durch die Malerei geschérften Augen einzu-
greifen, teils um die Erfindung als ein abgekiirztes Verfahren der Portratkunst
auszutiben. Es sei hier erwahnt, da von alters her dem Abbild einer Person irratio-
nale Fakten anhaften. Es bestand der Glaube, daB ein solches Abbild in der Hand
eines Unberufenen oder feindlich Gesinnten feindliche Kréfte erwecken konnte.
Deshalb auch in manchen Féllen das Zgern, Fotos weiterzugeben oder die Ableh-
nung von Primitiven, sich aufnehmen zu lassen.

Die schérfste Ablehnung und Bekémpfung kam aus der Masse der Portrétmaler,
um eine (iberméachtige Konkurrenz auszuschalten. Diejenigen Maler, die den Fort-
schritt bejahten, erkannten das Unterschiedliche. Wahrscheinlich wurde damals
schon das Dokumentarische der jungen Technik von Einzelnen erkannt. Bevor-
zugt wurden allerdings bald >schone< oder >geschonte< Fotos im Gegensatz zum
rein Dokumentarischen. Ob die Portrétmalerei in den Zeiten vor 1875 aus der
Fotografie direkte praktische Vorteile schlug, ist nicht bekannt.,

Spater traten Portrétmaler auf, die zwar die Fotografie als Konkurrenz ablehnten,
sie jedoch in ihre Malmethode einschalteten. Sie unterlegten eine FotovergroBerung
oder deren Pause, um dann mit einem zii iﬁen Duktus in Ol oder Pastell eine direkte
Zeichnung oder Malerei nach dem Modell vorzutduschen. Ein FirnisUberzu? half
bei anderen >Verfahren<, Malerei vorzutéuschen. Andererseits wurde eine Etfekt-
naturalistik in der Malerei zum Surrogat fiir Fotografie, manche Maler suchten die
unendlichen Schattentibergénge der Fotografie in peinlicher Imitation zu erreichen
Beides ist eine Abhangigkeit der Malerei von der Fotografie). Malerei als Surrogat
Ur Fotografie besteht heute noch. Dilettanten beginnen dfter in solcher Art oder
sind nicht ganz frei von solchen Tendenzen der Genauigkeit.

114



Das technische Nichtkonnen, dazu ihr inneres Regulativ (die schon erwdhnte
>Mitte<), fihren jedoch Dilettanten und Autodidakten oft zu Resultaten, die hoch
(iber das Nur-Reproduktive und das akademische Kénnen zu setzen sind.

Henri Rousseau ist das Beispiel, wie tief und bedeutungsvoll dieses innere Re?u-
lativ gegen den Willen wirksam werden und wie ein Dilettant zu hochster Kunstlei-
stung emporsteigen kann. Er wollte das Vorbild in seiner scheinbaren Wirklichkeit
erreichen. Er maR die Nase des Modells beim Portrétieren und Gbertrug die tat-
sachliche Lén?e auf die Bilaflache, ungeachtet der perspektivischen Verkiirzung.
Er wollte vielleicht sogar schlechte Malerei in Oldruckmanier, wie sie bei den
Kleinbiirgern an den Wanden hing, erreichen. Er erreichte sie nur bis zu einem
bestimmten Grad, aber gleichzeitig entstanden gegen seinen Willen die groRen
Kunstwerke.

Aber auch die Umkehrung der Beeinflussung trat ein.

Der Expressionismus (Chagall, Franz Marc, Delaunay >Eiffelturm<), beeinflufte
die Fotografie sichtlich, ebenso das Dynamische im Kubismus. Die vom klassi-
schen Horizont und einer gemaRigten Perspektive abgehenden Verwinklungen
gaben im Foto sensationell-ungewonnte Aspekte, die als 3/erzerrungen empfun-
den wurden (Aufnahme eines Geb&udes schrég von unten). Obschon man solche
Aspekte té%Iich vor Augen hatte, registrierte man sie seherlebnisméRig nicht. Der
Malerei gebthrt auch hier wieder der Verdienst, einen neuen Bezirk des Sehens
gewonnen zu haben. Die Fotografie folgte.

Die Augen sind nun so aufgeklart, daR nur in verschwindenden Zweifelsfallen
nicht unterscheidbar ist, was fur ein Vorhild - Foto oder Malerei - einem gedruck-
ten Bilde zugrunde liegt. Jedoch bei Kitschmalerei gibt es Zweifelsfalle.

Die FotoFraﬁe hat durch die Malerei in den letzten 25 Jahren starke, nur in der
Fotografie liegende Impulse aufgespirt. Es waren Maler (Man Ray), die mit Hilfe
des Auges, der dunklen Kammer und mit der spezifisch fotografischen Technik
Unbekanntes zu bilden trachteten, indem sie sich den oben genannten Chancen
zuwendeten. ES wurden dabei weniger neue Seh-Zonen im Sinne der Naturbeob-
achtung gefunden als vielmehr Abstraktionen. Auch hier strahlten Wirkungen aus.
Die dokumentarische Fotografie (LazR steht hierzu im Gegensatz. Die reproduk-
tive Qualitat kann so bedeutend sein, daR das Produktive in ihr Platz findet.

Die Montage beginnt mit in Handzeichnungen eingeklebten Fragmenten von
Papier und anderen Stoffen, die einen bestimmten Reizwert enthalten (Kubismus).
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Es ist zu betonen, daR dieser Reizwert der Stoff-Fragmente einen rein eindrucks-
méaRigen und einen inhaltlich-gegensténdlichen Wert besitzt. Ein Zeitungsfrag-
ment ergibt durch das Summensehen der schwarzen Buchstaben auf weifem Papier
ein aktives Grau, das sich von einer normalen grauen Flache sehr unterscheidet.
Besonders werden die WeiR-Nuancen aktiv. Ebenso sind die Dispersions- und
Modulationswerte der Oberfléchenfakturen ‘Holzmaserung, Sand, Gewebe) von
groBer Wirkung. Zwar ist der optische Anteil dieser Fragmente im Bild diberwie-
gend, jedoch ist auch der gegenstandliche psychologisch von Gewicht. Die Verset-
zung solcher Fragmente ins Bild bringt eine Entwertung inres friiheren rationalen
Sinngs (StraBenbahn-Billett) und entsprechende Empfindungswerte. Es wird
damit die Macht des Kiinstlers evident, der entwerten, bewerten und entmateriali-
sieren kann. AuBerdem bleiben ?Ieichzeitig die Zeitung Zeitung, die Tapete
Taﬁete, das Billett Billett mit allen urspriinglichen Bestimmungswerten und
behaupten in ihrer Ambivalenz zu%leich ihren Gefiihlswert als rationaler Gegen-
stand und als reiner Form- und Farowert,

Fiir die Montage mit Fototeilen gilt das gleiche. Sie beginnt mit einem aus einer
Fotografie ausgeschnittenen Stiick ?Kopf, Kdrper oder sonstiges). Ein derartig von
seinem Hintergrund, von seiner fotografierten Umgebung herausgeldstes Frag-
ment wird in seiner Isolierung auf ein weiRes Papier gelegt. Praktisch in der Fldche
bleibend, entsteht jedoch eindrucksm@Rig ein Raum-Korper-Phdnomen. Es ist in
hachstem MaRe verschieden von allen gewohnten Naturaspekten und Eindriicken
der gewohnten Naturalistik, die Perspektive betreffend.

Wahrend die Perspektive in der &lteren Malerei und im Foto mit der Bildflache
beginnt, und nur eine Entwicklung nach der Tiefe kennt, indem sie dem Blick in
einen Spiegel analog ist, tritt bei der Fotomontage eine vollige Umkehrung des
Raumbegriffes ein. Bei ihr ergibt sich eine korperlich-skulpturelle Tatsache als
Ilusion nach vorn, dem Beschauer zu!

Die korperlich-rdumliche Auffassung in der Malerei hat ihre Geschichte. Die
Ilusion findet ihren Kulminationspunkt in den Deckenmalereien des Rokoko und
Barock (Tiepolo), indem dort die Flache vollstandig aufgehoben wird durch die
>Frosch§)erspekt|ve<, die den Blick in einen von Gestalten belebten, unendlichen
Himmel vortéuscht. In neuerer Zeit spricht Manet als erster die Fléche wieder an.

78-80 Van Gogh, besonders Gauguin, sind Fléchenmaler, Seurat stickt gleichsam mit
Farben. Cézanne ist durch viele Fakten der Flache verbunden, und der Kubismus
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(berschreitet die Malflache bereits in Nuancen nach vorn. Eine besonders vitale
Emgfindung fir die Entwicklung der Korperlichkeit nach vorn zeigt sich nach den
Klebearbeiten des Kubismus im Konstruktivismus (Mauerbilder) und in der kon-
kreten Malere.

Die Fotomontage entspricht in dieser Hinsicht der skulptureilen Malerei, die in
denselben Jahren zur Entwicklung kam. Auch die GroRaufnahme als Foto oder
Film schiebt die Illusion nach vorn. Die beschriebene Art und Wirkung der Foto-
monta?e |4Rt die weile Papierflache, die zu einem Fotoausschnitt in Beziehungen
tritt, als imagindre Fldche erscheinen. Werden auf ihr graphische Linien im Sinne
der alten Perspektive gezogen, so treten auch Tiefen-Vorstellungen hinzu. lst das
Papier gekdrnt und dadurch mit Licht und Schatten begabt, so bewahrt die weile
Flache zugleich den faRbaren Charakter der Fldche. ES tritt im ganzen somit ein
Mehrfaches von Anschauungsmdglichkeiten auf, und die Flache verliert ihren ein-
deutigen Charakter. Diese Eigenschaft findet sich gleichfalls in der heutigen Male-
rei. ES ist die Eigenschaft des Mdglichen und zugleich des Unmdglichen. Die
|Ii/llailche'wird irritiert. Die Irritierung der Fl&che ist ein Hauptmerkmal der heutigen

alerei.

Im Gegensatz zu diesen elementaren Wirkungen der einfachen Montage steht die
Zusammensetzung von Fototeilen zu einem neuen Gesamthild. Bei inr sind die
ambivalenten Wirkungen der Flache durch die vélli%e Bedeckun? derselben redu-
ziert. Die Zusammensetzung verschiedenster Raumbilder vervielféltigt aber ande-
rerseits die Raumvorstellung. Die Zeitsubstanz wird empfunden. In >La femme
cent tetes< von Max Ernst liegt eine Folﬁe von Montagen vor, die aus Teilen von
Illustrationen alterer Biicher in Holzschnittechnik gefertigt wurden, mit heiter-
ironischer Tendenz. Das Reproduktive ist hier ebenfalls Mittel zum Produktiven.

Innerhalb der dokumentarischen Fotografie fallen die wissenschaftlichen Fotos
gewisser Vorgange auf, meist in Form von Mikrofotos oder Zeitlupenaufnahmen

eim Film. (Naturhaft: zum Beispiel >Das Leben im Wassertropfem oder Aufnah-
men bei physikalischen oder chemischen Untersuchungen.) Sie ergeben rein formal
erfalt starke Bildeindriicke. Es ist bemerkenswert, daf innerhalb der ungegen-
standlichen Malerei Formungen entwickelt werden, die viel Ahnlichkeit mit den
wissenschaftlichen Fotos aufweisen. Beide Gebiete hilden zusammen ein Pano-
rama der Formen, das den Stand des heutigen Sehens als stérkste Empfindungserre-
gung bildet. Dabei gibt die Kunst das Beispielhafte der abgeklarten Form.
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Der Film ist ohne die Malerei als Basis allen Sehens nicht denkbar. Nicht nur als
Abkommling der Fotografie, sondern als bildnafte Bewegung hat der Film seine
Tradition in der Malerei, besonders in der Graphik. Neben den Bildfolgen des
christlichen Kultus (Passionsweg in Holzschnitten), den Serientafeln der Morita-
tensdnger sind es im letzten Jahrhundert die Humoristen, z. B. die Zeichnungen
des Genfer Malers Topfer und von Wilhelm Busch, die in Serienbebilderung ein
fortlaufendes Geschehnis bieten. Sie sind die Vorlaufer der Trickfilme (Mickey
Mouse, Felix der Kater). Technisch sind die rasch zu blétternden Hefte und die
Vexierbilder der Laterna Magica des letzten Jahrhunderts die Vorlaufer des Films.

Der durchschnittliche Film verwendet alle Mittel, um einen Vorgang mdglichst
naturalistisch bis zur Plattheit deutlich wiederzu%eben. So wird zum Beispiel zur
Interpretierung eines Gesgréchs und dessen Inhalts die Situation, die Gesprachs-
partner, der wortliche Inhalt, die Mundstellungen, die Mimik aller Partner, die
Gesten, samt Farbe und Ton sich vollig deckend vorgefthrt. Einige oder nur eines
dieser Mittel wiirden geniigen und wiirden echte Kunstformen ergeben (weniger ist
mehr). Das Optische wére dabei vorrangig.

Geht man der Tendenz der visuellen Bewegung innerhalb der Malerei nach, so
stoRt man, wie bei vielem Grundstzlichen, auf Cézanne. Sein Bildgefiige ist ein
konsequenter Durchlauf von Linien, wenn auch mit Abbriichen oder (geologisch
gesprochen) mit Verwerfungen. Seine einzelnen Formen sind zu den ringsumla-
gernden Formen in Beziehungen gesetzt, und zwar derart, daR der Beschauer den
Formvorgangen kontinuierlich folgt, mehr, als es beim Betrachten der friheren
Malerei der Fall ist. Cézanne erzeugt durch An- und Abschwellung eine allgemeine
Fléchenerschiitterung, eine Dispersion der Fléche. Aulerdem bedient er sich der
Dispersion der Konturen, indem er sie in verschiedene Striche aufldst, und der
Dispersion der Farbe in den Tonen Blau - Rot - Ocker im Sinne eines %edémgften
Spektrums, das die Bewegungen unterstitzt. Der Betrachter kommt dabei selost in
ein bewegtes Sehen, das durch die spezifisch Cézannesche Auffassung der Natur-
vorbilder noch gefrdert wird. Seine Stilleben sind oft so von oben erfaft, wie es
vor ihm nicht gewagt wurde. Dadurch gewahren zum Beispiel die Topfe einen
Einblick von oben, wobei das Offnungsrund die Form der schmalen Ellipse verlait
und sich dem Kreis annéhert. Gleichzeitig vernachl'assi%t er die gestreckten oder
gebauchten Profillinien derselben Objekte nicht. Er ga Sie o, wie sie sich von
einem tieferen Standpunkt présentieren. Dem Maler wirde sich ihre Form von
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oben gesehen durch die Persgektive 2u sehr verkiirzen. So gibt es also von einem
Objekt zwei Anblicke. Auch an seinen Figurenbildern und Portréts kann man
solches feststellen, was an die Darstellungsweise der dgyptischen Reliefs erinnert,
Hier wie dort sind Stationen einer Bewegung ge?eben. Der Expressionismus und
der Kubismus fihrten diese Bewe%ung in der Malerei weiter, indem besonders der
Kubismus Aufsicht und Profilsicht noch mit der Durchdringung ergénzte. Eine
Steigerung der Beweguni, mit der gleichsam eine Zeit-Substanz in das Kunstwerk 103,104
eingefihrt wird. Ein Abkémmling des Kubismus, der Futurismus, versuchte das
Problem der Fortbewegung auf andere Art zu ldsen. Sehr deutlich Gbernahm er
fotografische Vorbilder, Zeitaufnahmen von Bewegtem, mehrfache Bewegungs-
stadien. Die Bewegung als lllusion war vorangestelltes Programm und die Fotogra-
fie Vorbild. Der Futurismus in der Malerei konnte keine Resultate buchen.

Die heutige Kunst hat zweifellos Elemente der Bewegung. ES Iiegien auch Versu-
che vor, die realmechanische Bewegung als Kunstausdruck auszubilden: Mechano,
abstrakter Film, Farbklavier. In der bewegten Lichtreklame ist die bildhafte Bewe-
gung zur Anwendung gelangt. Die Malerei bleibt aber der Kern der Formbildung
als die Form der gefesselten Bewegung.

Der Film als bildnaftes Kunstwerk ist primar Bewegung mit allen Mdglichkei-
ten. Das Dokumentarische bildet auch hier den Kernpunkt. Jede Entfernung vom
Dokumentarischen im Kunstfilm behdlt erinnerungsmaRig das Dokumentarische
als Vergleichsexponent bei. Die Spannung und Lsung ergibt sich hier, wie in der
heutigen Malerei, aus der Abstraktion. In den sogenannten Avantgarde-Filmen
(Cavalcanti und andere) kommt dies zum Ausdruck, nicht in den gegensténdlichen
Filmen. Sie sind einpolig. Das durchaus Filmische und die Personlichkeit des
Erzeugers geben den Mitteln die Ausdruckskraft.

Zwei Merkmale kennzeichnen den derzeitigen Zivilisationszustand: gesteigerte
Bewegung und das Bildhafte. Die Mitteilung It ein dazwischenliegender Faktor.
Die neuzeitlichen Verkehrsmittel, Telefon, Radio, Fernsehen, zei%en die Bewe-
gung in Form der Schnelligkeit. Zur Bewegung ist vielfach das Bildhafte in Bezie-
hung gesetzt. Die GrofRstadte sind voll Bewe?ung und zugleich voll von Bildein-
driicken. Plakate, Verkehrszeichen, Lichtreklame rufen, deuten, erklaren durch
Bildhaftes oder durch Aufschriften, die Bildhaftes enthalten. Die Typograﬁhie
wird bildhaft ausgewertet, um ganze Seiten (iberschaubar, falbar zu machen.
Typographische Gestaltung ist optische Organisation.
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Sie beginnt mit den Buchstaben, die auf beste Lesbarkeit untersucht werden. Wie
jede Werkkunst hat aber Typografie einen zweckdienlichen und einen formalen
Teil. Die Formung hat ihren Platz in den freibleibenden Toleranzen, die einem
verantwortungsbewuRten Typografen oder Werkkiinstler neben der praktisch-
zweckdienlichen Auf%abe noch zur kiinstlerischen Gestaltung bleiben. Wéhrend
friher in der Typografie die Symmetrieachse als durchaus feststehende Norm galt
(zum Beispiel bei den inneren und &uBeren Buchtiteln), sehen die heutigen Kinst-
ler in der Reihung, im freien Gleichgewicht das Lebendige. Die Symmetrie ist fir
sie nicht mehr hindend.

Die Architektur, die sogenannte Mutter der Kiinste, verdient deshalb diesen
Titel, weil der Mensch einen Windschirm, eing Hhle, eine Wohngrube, ein Zelt
oder eine Wohnstatte im heutigen Sinne braucht, um sich zivilisatorisch und kul-
turell entfalten zu kdnnen. Die Produkte des Bauens enthalten Zivilisatorisches
und Kulturelles. Sie sind zweckdienlich, enthalten aber auch Kiinstlerisches. Ihr
zweckhafter Teil ist Ableitung von der Hohle, dem Netz oder der Schutzgrube.
Die Mittel des Bauenden sind Stoffe, deren ddmmende und durchlassende EiFen-
schaften (Mauer, Glas) im Verhaltnis zur AuRentemperatur und zum AuBenlicht
stehen. Konstruktive und d&mmende Teile werden zweckentsErechend auf das
Absolute hingefiihrt und erhalten dementsprechend auch absolute Formen und
Oberfléchen ?Rechtwinkligkeit). Der Kinstlerische, nicht als notwendig beweis-
bare Anteil des Bauens liegt in den Mdglichkeiten, die innerhalb des Zweckdienli-
chen tbrigbleiben. Die Kunst bringt der Bauende mit.

Er ﬁibt dem Unbekannten Raum innerhalb des zweckdienlichen Baus. Pléne,
Modelle, Materialproben sind nur Diener. So auch die mittels Perspektive gezeich-
neten Raume, die der Wirklichkeit doch nie entsprechen konnen (Gefahr der Uber-
bewertung von Architekturmodellen). Erst in der Realisierung ist das Kinstleri-
sche eingeschlossen, das keine erfahrungsméRige Ableitung Im Gegensatz zum
zweckdienlichen Teil gestattet.

Vom praktischen Bedarf her ist man meist gezwungen, in zu alten Hausern zu
wohnen, wo sich doch die zivilisatorischen Bedurfnisse fortschreitend veréndern.
Durch einfache Umbauten kdnnen gegebene Wohnsttten nicht dahin gebracht
werden, daB sie den neuen Erfordernissen gentigen. Es wdren Wohnstatten wiin-
schenswert, die variabel wéren, bedingt vergleichbar dem ferndstlichen Raum, der
durch Setzschirme und bewegliche Wande veranderbar ist. Damit sind die baulich-
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technisch-tektonischen Fortschritte noch nicht erfafit. Denn erder neue Baustoff
und jede neue Installationsanlage bringen eine spirbare Beeintlussung des Bauge-
figes mit sich. Das Problem der >Mdglichkeiten< ist den heutigen Architekten
bekannt und kommt in ihren R&umen zum Ausdruck. Unter den Initiatoren sind
Le Corbusier, Doecker, van Eesteren, Neutra, Héring, Lur"at, Mendelsohn, Mies
van der Rohe, Oud, samt der jingeren Generation. Auch bei den Alteren, bei
Loos, Wright, Perret ist schon vieles spiirbar. Die praktische Aufgabe der Archi-
tektur ist die bestmdgliche Erfillung der Bedurfnisse, die Funktionserfiillung, die
Wohnmaschine. Dabei stent die Raumbildu.n% an erster Stelle. Die duBere Gestalt
ergibt sich. Le Corbusier zieht den Vergleich mit der Seifenblase heran, wie sie
Kinder mit einem Strohhalm erzeugen. Innerhalb des Hauses gibt es, im Gegensatz
2u friiher, keine abgeschlossenen Wohnzellen mehr, sondern kommunizierende
Raumfolgen, wobei die Raume gegebenenfalls verschiedene Hohe haben. Der
offene GrundriR und Aufrif sind Bewegungsformen im Gegensatz zur Symmetrie.
Die Gegeniiberstellung von Kleinen und grofen Raumen, das Verlassen der Ach-
sen, die Illusion des Unstatischen, das Leichte gegeniber dem statisch Ruhenden,
die Verbindung zur AuBenwelt mittels Terrassen, Dachgérten und groRen Offnun-
gen, der Anschluf an Natur und Welt sind eine endlose Bewegungsfolge, die das
Abgeschlossene des Bauwerkes tberwindet. Der Bau ein Teil der Natur.

Regionale Merkmale scheinen ganz aus der heutigen Architektur verschwunden
zU sein. Jedoch sind sie hin und wieder in Nuancen zu bemerken, die den Bau fiir
die Ebene von Bauten unterscheidet, die fiir Hiigelhdnge 3ebaut werden und mit
einer entsprechenden Nuance der Anpassung versehen sind. Auch die ortlich vor-
handenen Werkstoffe wirken mit. E bilden sich Typen an Stelle der vergangenen
historisch-abhangigen Bauten individuellen Gepréges. Die Disziplinierung ist eing
heutige Tugend.

Das neue Bauen ist or%anhaft.

Die neuzeitliche Architektur hat dem bisher Unbekannten auRerordentliche
Werte entlockt. Mége ein solches Gebdude auch scheinbar im Gegensatz zur Land-
schaft stehen, so verbindet es mit der Natur ein echtes Wesensgesetz im Gegensatz
2u Baulichkeiten, die nur &uBerlich die Verbindung mit der Landschaft suchen. Im
Gegensatz zu solch sentimentalen kostiimierten Hausern steht das regional ver-
wurzelte Bauernhaus. Ihm gebdhrt die Achtung, die allem Autochthonen
zukommt. Seine Form ist keineswegs Landschaftsromantik. Das Bauernhaus ist
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Typ, re?(ional-wiederholbarer Haustyp. In diesem Sinne kann es, wie die gesamte
Architektur von Wert, einem Bezirk zugewiesen werden, in dem die Wiederho-
lung produktives Mittel ist.

Es ist von Bedeutungi, dab wenige Baustoffe, wenige Formen zu einem Bau
gentigen. Die Wiederholung und damit das Reproduktive verbindet sich hier mit
dem durchaus Produktiven und Positiven beim Bauvorgang. Die Okonomie in der
Kunst kommt in der Architektur innerhalb des Praktisch-Funktionalen auf einen
scharf beleuchteten Platz, aber auch im Bezirk der Form ist Sparsamkeit durch die
Wiederholung von Bauteilen und MaRen wesentlicher Faktor.

Das Absolute der heutigen Architektur erhoht das in ihr und um sie vor sich
Eehende Leben durch Gegensatzwirkung. Vor den einfachen, klaren Wénden

ommt alles zu starker Reliefierung. In den Salons der Makart-Zeit waren die
Raume derart >ausgestattet< und >dekoriert< mit falscher Renaissance und Gotik,
da sich die Menschen in dem dazu noch gedampften Licht bis zur Undeutlichkeit
assimilierten. Die Menschen, besonders die Frauen, waren >kostiimiert< und erga-
ben mit ihrem betroddelten Samt den Eindruck von Sofas.

Das Absolute ist die Grundform, die Folie fiir die Entfaltungi. Nicht nur in dem
Sinne, daf sich das Leben vor perfekten Wénden und Mdbeln abhebt, sondern
auch in anderm Sinne von Geraten, die immer die Tendenz zum Absoluten in sich
haben missen (Schaufel, Hammer, Federhalter). Hier handelt es sich weniger um
Entfaltung als um Mdglichkeiten, die im Material liegen. Das Funktionale ist in
jedem Gerét hochentwickelt durch die bestimmende Formung, die den Gegensatz
zum Amorphen bildet.

Der Entwurf von Le Corbusier fir ein Kunstmuseum um 1930, in dem man
durch einen unterirdischen Gang das Zentrum eines schneckenfGrmig organisier-
ten Baues von unten her betritt, soll hier noch erwahnt werden. Der Bau ist von
auRen nicht sichthar, eine weite Mauer umfaRt den Bauplatz. Die Schnecke des
Baues kann standig durch Anstiickelung von Raumzellen erweitert werden, ent-
sprechend den vorhandenen Mitteln und Bedurfnissen. Neben der priméren
Raumschaffung sind spiirbar: die Bewegung anstelle der Symmetrie, das sich Wie-
derholende, das Kollektiv-Anonyme im Sinne des Unpersonlichen, das Soziale -
tlindfnebe)n dem Absoluten auch in diesem Fall das Naturhaft-Organische (Schnek-

enform).

Hier sei auch das Ornament erwéhnt. Es tritt als genau sich wiederholender
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Rapport, als Streuung oder Reihung auf. Es ist dekorativen Charakters und in
Konsequenz des heutigen anti-dekorativen Empfindens diberall ausgeschieden. Als
Wiederholung einer Form enthalt es aber Spuren von Bewegung, die sich im Orna-
ment-Band, In der Reihung starker ausprdgt. Die klassische Ornamentik, der
Méander, und die einfache Ableitung davon, der sogenannte kaufende Hund< bil-
den einen Lauf, eine Bewegung, der man sich eindrucksmaRig hingeben muf,
Damit ist ein Nurdekoratives wie bei den orientalischen Lineamenten verlassen.
Ein weiterer Gewinn dieser hochqualifizierten Ornamente ist, dal die positive
(schwarze) Lineamentik eing negative auf der hellen Grundflche gleichzeitig
erzeugt. Beide, Negativform und Positivform, sind beim Méaander vollig gleich,
womit das Auge die Wahl hat, der einen oder der anderen Form zu folgen. Der
endlose Lauf ist auch fiir Linien-Sternformen in Anspruch zu nehmen, die aus dem
sogenannten DrudenfuR entwickelt sind und Endlosigkeit haben.

Abgesehen von der ausschlieflich mechanischen Reproduktion gibt es Gebiete,
bei denen die Reproduktion Substanz eines kiinstlerischen Werkes wird: Architek-
tur, Theater, Film. Ubertragene Wiederholung 138t das Original entstehen. Der
kiinstlerische Impuls bezieht die modellhaften Werte - beim Film sind es die Schau-
spieler - in Form ihrer Umwandlung vorweg ein. Damit wird das Werk erst ein
originaler Wert, das Werk wird durch Ref)ro uktion geschaffen.

Auf dem Gebiet der Reproduktion zeitlicher Abfolgen gibt es die verschiedenar-
tigsten Grade der Anteilhabe am Originalen. Auf dem Gebiet der Musik ist erst der
originale Komponist, dann der reproduzierend-originale Dirigent wirksam, dem
es moglich ist, seine Intentionen (ber die Individualitdten des Orchesters zu
Setzen.

Im é&lteren Drama war weniger eing zwingende Regie vorhanden als eine
Gesamtbeziehung auf den Hauptakteur und dessen Beziehungen zu den Zweit-
und Drittrangigen bis zu den Statisten. Dies ergab eine Pyramidenstruktur. Die
Individualkrafte der Akteure waren bestimmend. Das heutige Schauspiel &Rt die
dramatische Kulmination und die darauf gerichteten Kompositionsarten zu Gun-
sten des Kollektivs auBer acht. Das >Gesamtkunstwerk< von Wagner (Drama,
Musik, Bihnenmalerei, Regie) mulite miBgliicken, da die Addition verschiedener
Kunstarten Kunst aufhebt. Der Horer oder Betrachter braucht einen ungefllten
Empfindun?sraum, den er selbst fillen will. Bei Wagners Gesamtkunstwerk ist
dieser Empfindungsraum schon >besetzt<.
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In der bildenden Kunst ist die Zusammenarbeit von individuellen Kréften an
einem individuell angelegten Werk nicht mbglich. Ein Nonsens der von Goethe
beschriebene >Kdnigsleutnant< (>Dichtung und Wahrheit<), der als Kunstliebhaber
Auftrége erteilt und in einem Falle eine Zusammenarbeit von mehreren Malern an
einem Bild fordert, einem Figurenmaler, einem Landschaftsmaler, einem Tierma-
ler, einem Wolkenmaler,

Das Kollektive zeigt sich in der Malerei nicht in der Zusammenarbeit an einem
Werk, sondern im gleichen Zielstreben von einzelnen fiihrenden Kiinstlern. Die
sogenannten lsmen<, Impressionismus, Expressionismus, Kubismus sind Grup-
pen sehr &hnlich gerichteter Kiinstler,

Die Zeit bestimmt - mit Hilfe ihrer Unterkréafte Bewegung und Licht - die
Raum-Korper-Durchdringungen, die planetaren Systeme und Atomsysteme.
Durchdringungen und Systeme enthalten an Hand der Oberfl&chen der Korper die
Mittel der Formkunst >Malerei<. Flédche, Farbe, Linie enthalten urspriingliche Zeit-
substanzen. Je nachdem Flache, Farbe, Linie auftreten, werden die Zeitsubstanzen
empfindbar, besonders in Rhythmus und Variation.
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I1I. Tell Das Unbekannte



Die Entdeckung der Kunst

Die Entdeckung der Kunst ist zweifach 1 Die
Entdeckung de_slem%en, was den Begriff Kunst
ausmacht. 2. Die Entdeckung von Kunstwerken,
die vordem durch die jeweilige Neue Erscheinung
von Kunstwerken Gberseher wurden.
Die dem magischen Kult zugehdri?en Malereien in den Hohlen und auf Felswén-
den waren Bestandteile der Vorstellung. In ihrer realen Existenz sind sie eindrucks-
maRig und technisch durch die innige Verklammerung mit dem gewachsenen Stein
und dadurch, daR sie nicht abgegrenzt sind, auch reale Bestandteile der Natur.

Die Standbilder im Allerheiligsten hinter dem Séulenhof oder auf der obersten
Plattform der Zikkurats (Terrassentiirme), die Reliefs in den Grabkammern, die
Mosaikbilder in den Basiliken samt den Kultgeréten waren nicht Zusatz, sondern
Teil und Ausdruck der religidsen Belan?e.

Die Plastiken waren Gottheiten. Sie fiihrten den Namen der jeweiligen Adora-
tionsgestalt, ebenso wie die gemalten Bilder. Sie waren nicht Symbole, sie waren
das Heilige selbst. Die Kultgestalten und -Geréte entstanden innerhalb der heiligen
Bezirke. Die Kréfte des Materials und die Festaltenden Hénde waren gottbezlg-
lich. Die Herstellung entsprang handwerklichen Verfahren durch Beherrschung
der Stoffe, die bis heute kaum erweitert wurde. Kollektiv und anonym wurde
erzeugt in einer Gemeinschaft, vergleichbar der der Dombauhiitten, die alle bil-
denden Krafte geistig und handwerklich vereinigten, um den Tempel, die Kathe-
drale entstehen zu lassen,

Trotz Auftraggeber und Kollektiv war menschliches Ingenium der Gestaltgeber.
Der Urtrieb des Formens muRte da sein, sonst wéren auch diese Werke nicht da.
Aber es war nur sichtbar in bezug auf das GroRe, das Ruhmhafte des Gottes und
des Tempels. Die Architekten, die Statiker und Materialkundigen, die Bildhauer,
Maler, Holzschnitzer, Mosaizisten, Emailschmelzer, Glasmacher, Weber waren
nur Diener in einem ProzeR. Wie schétzten sie ihre eigenen Bildungskréfte ein?
WuBten sie, was sie taten? Es waren jene Zeiten, in denen es fast keine >Kunst< gab.
Kunst war begrifflich noch nicht erfat, wohl aber als Kern in einem groferen
Komplex existent.
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Es gibt wenig Anhaltspunkte tiber den Weg, der im Laufe der Zeiten zur Entdek-
kung der Kunst fihrte, so unmerklich waren die Ubergange.

Die ersten Portrétbisten und die ersten gemalten Portrats, darunter die
Mumiendeckel, vielleicht auch die griechischen Darstellungen, die von mythischen
Kampfen zu rein sportlichen Ubergingen, konnen eine Auflockerungi gebracht
haben. Die erhaltenen Skizzen, die agyptische Maler auf Steinabfalle malten
(Ostrakon), haben den Kiinstler vielleicht mehr mit seinen Kréften bekannt
gemacht. Ein langer, langsamer Weg der kontinuierlichen, schrittweisen Entdek-
kung der Kunst geht parallel den Weg, der schon beschrieben wurde und der von
der Abhangigkeit zur Selbstverantwortung des Kiinstlers fiihrt.

Im Ablauf der griechischen Kultur gibt es einen bestimmten Zeitpunkt, von dem
ab die Hermen der Sieger von Olympia deren Ziige andeuten durften, und eine
andere Zeit, in der zum erstenmal die Namen von bildenden Kinstlern auftreten,
Das deutet auf eine gewisse Wertschatzung des einzelnen Kinstlers. Es spricht sich
darin eine Beobachtung der an diese Person gebundenen Bildungskrafte aus.
Jedoch ist der Begriff dessen, was diese hervorbringen, noch nicht erkannt, denn
sonst miiRte auch ein Wort vorhanden gewesen sein.

Der Begriff >Kunst< steckt in dem griechischen Wort TEwT], >techne<, das Wissen-
schaft, Handwerk, Kunsthandwerk, Geschicklichkeit, Kunst und vieles Bildende
meint. Auch das lateinische >as< enthalt die Summe dieser Begriffe. Im 15.Jahr-
hundert gibt es die damals beachtliche >Kunst des Auswendiglernens ars memo-
randi. Im Begriff >ars< ist weithin Geschicklichkeit enthalten, und diese steckt bis
heute im Begriff Kunstreiter, ohne dad man den Gegensatz zu Kunstschlosser
empfande, bei welchem auler reiner Geschicklichkeit auch Kunstim heutigen Sinn
vorausgesetzt wird. Andererseits fiihrt der heutige Begriff >Artefact<, mit dem
Steinwerkzeuge der Vorzeit bezeichnet werden, zu artificiel gleich kinstlich. Die
Be%rlffe >kiinstlich< und >kiinstlerisch< liegen auch heute noch nahe beisammen.
Gent man von diesen Begriffen aus, kime man auf eine Folge: natirlich, kiinstlich,
kiinstlerisch. Jedoch ist dies ein Fehlschluf. Denn das Kiinstlerische ist ein direkter
Bildungstrieh des Menschen und damit der Natur, wéhrend das Kiinstliche das
Gegenteil von Natur ist. (An anderer Stelle wurde alles zweckméaRig Erzeugte
Prothese genannt.)

Der schon erwahnte AbspaltungsprozeR zeigte, dal die Kiinstler unwillkdrlich
an den Formkraften festgehalten haben. Sie konzentrieren die Kréfte auf das
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Wesentliche und gaben sich von Etappe zu Etappe diesem Trieb immer entschiede-
ner hin, bis schlieBlich auch der Begriff dessen, was Kunst ist, durch ihre Werke
klar Umrissen war,

Der Weg ging in der Folge (Iber den Freiheitsbegriff des kinstlerischen Men-
schen, und es ist erwiesen, dal die Kurve von der Renaissance ab steiler ansteigt.
Einen &hnlichen Weg ging die neuere Kunstwissenschaft. Diese leistete mit ihren
Erkenntnissen und Formulierungen das ihre, indem sie vom Gedanken zur
Anschauung kam und umgekehrt. Winckelmann, Lessing, Schiller, Goethe,
Kiinstler wie Delacroix, van Gogh, Gauguin, Cézanne, Kunstkenner wie Fiedler
trugen dazu bei, die >Kunst< zu erkennen, bis zu der Klarstellung und endlichen
Entdeckung dessen, was den heutigen Begriff >Kunst< umreift.

Bei Betrachtung dieses Weges mdchte man an eine steigende Klarung glauben.
Jedoch sind wahrend dieser langen Evolutionszeit Malereien, Skulpturen, Kunst-
handwerkliches aus dem Gesichtskreis verschwunden, wéhrend anderes ins Licht
trat. Im folgenden Entwurf soll angedeutet werden, wie vom heutigen Standpunkt
aus der Prozel der Neuentdeckung sich vollzog.

Wie der Kiinstler dem Unbekannten durch seine Werke neue Werte entreift,
durch seine Produktion Neues zur Kenntnis bringt, gleichsam nach vorwérts ent-
deckt, so gibt es gleichermaBen ein Entdecken nach riickwérts oder auch seitwarts,
Man entdeckt, was praktisch schon vorhanden ist, durch den jeweils neuen Stand-
punkt, den die Kunst geschaffen hat. Man entdeckt Gleichlaufendes durch Reso-
nanztone, die von einem vorher unbeachteten Gegenstand pldtzlich mitklingen, er
meldet sich, wenn der Ton seiner Wellenlange angeschlagen wird. Die Entdeckung
durch den Spaten der Ausgrabung fallt nicht durchaus mit der kunstwertméRigen
Entdeckung zusammen. Es genort die kiinstlerische Schau dazu, einen Gegenstand
zum Kunstwert zu erheben oder zu (bergehen.

Um das Jahr 1870 sah der spanische Graf Sautuola in Paris erstmalig Werkzeuge
der Steinzeit, Faustkeile, Steinklingen. In seine Heimat zuriickgekehrt und ange-
regt von der Pariser Sammlung, grub er auf seinem Landsitz bei Santander eine
kleine Bdschungsnische auf, stielt auf eine Hohle und fand hin und wieder Werk-
zeuge aus Stein. Sechs Jahre lang hatte er schon die Hohle, die sich als sehr groB
erwies, erforscht, als er eines Tages seine kleine Tochter in die HGhle mitnahm. Da
ereignete sich eine der groBten Sensationen auf dem Gebiete der Archéologie und
Kunst. Ein Kind sah, was der Vater beharrlich nicht gesehen hatte, die sich in das
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Gestein schmiegenden, seltsamen Bilder an Decke und Wénden der Hohle. Es
machte seinen Vater darauf aufmerksam. Die Entdeckung der eiszeitlichen Kunst,
die vollig unbekannt war, geschah durch die Augen eines Kindes! Das Schauen des
Kindes war den scharfen Augen seines Vaters in diesem Fall vorrangig. Es ist zu
erganzen, dak f[]nfundzwanngahre vergehen muten, bis die Echtheit der eiszeit-
lichen Malerei anerkannt wurde, da sie durch Fachleute und Archéologen beharr-
lich abgelehnt wurde. Die Veranlassung zur Anerkennung der Altamira-Hohle gab
(éi%dspétere Auffindung anderer Malereien in anderen Hohlen mit Tausenden von
ildem.

Vom Kiinstler werden Entdeckungen heftig aufgenommen, weil ihn das bis jetzt
Unbekannte zu Empfindungsbeziehungen anregit. Kiinstler und ein bestimmter
Typ spekulativer Menschen sind die ersten Sammler, soweit die Objekte von ihnen
erth)rben werden kénnen. Oft ersetzt die dokumentarische Fotografie das Ori-
ginal.

Der kiinstlerische Mensch urteilt nicht nach Seltenheitswert, nach archéologi-
schen, ethnographischen oder kunstwissenschaftlichen Gesichtspunkten. Sein
Interesse geht auf etwas ganz anderes aus, auf das rein EindrucksmaRige. Die
Formen und Farben, seien sie auch unscheinbar, erregen ihn, ebenso die neuen
Abstraktionsgrade zwischen Naturnachbildungen und Formung. Dies ermdglicht
die neutrale Schau.

Das Fremde und Unbekannte hat den Menschen von je angezogen. Das Entdek-
ken von fernen Ldndem st in der Reiselust noch spurbar. Die geographischen
Forschungen und die Kolonisierung haben eine beziehungsreiche Geschichte, die
nicht nur zum Merkantilen, sondern auch zum Kulturellen gehdrt.

Weit in Asien und auch in Hallstatt bei Salzburg hat man ég)g)tische Kleinplastik
gefunden. Die Beziehungen wurden immer enger, je weiter die Geschichte fort-
schritt. Karl der GroRe empfing Geschenke von dem berihmten Kalifen Harun al
Raschid. Friedrich Il. war eng mit dem Orient verbunden, weshalb er Kreuzziige
zU unternehmen ablehnte. Die Beziehungen zum Ostlichen Asien wurden etwa
1270 erstmals durch Marco Polo eingeleitet, und es ist zu bedauern, daf die Stel-
lungnahme zur Kunst Chinas nicht genauer diberliefert wurde.

Die Bewaffneten zur Zeit der romischen Ziige hatten groRes Interesse an der

riechischen Kunst. Leider war es mehr materiell. Die Werke des Phidias waren aus
old und Elfenbein, sie sind uns teilweise nur in kleinen Nachbildungen erhalten.
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Auch die Konquistadoren hatten eine nur materielle Meinung tber die groRarti-
gen Werke der Azteken und Inkas. Sie zerstorten vieles, was zerstérbar war und
schmolzen ein, was einzuschmelzen war - um des Goldes willen. Wenige Plastiken
dieser Art sind aus vorkolumbischer Zeit erhalten neben einigen Steinplastiken,
TongefdRen und Textilresten. Eine vor kurzer Zeit in das Britische Museum
gelangte Kleinplastik aus Gold zeugt von dem groRartigen Charakter jener Kunst.

Goethe studierte und schétzte zwar die asiatischen Dichtungen, soweit sie
damals bekannt waren, lehnte jedoch die Skulpturen als >Fratzen< ab.

Was die Matrosen aus femen Landern mitbrachten und in Southampton, Mar-
seille und Hamburg anboten, waren Fratzen und Kuriositéten. Nur die fremden
Waffen, also das Zweckgebundene war es, das allgemein interessierte. Das kiinstle-
risch Wertvolle jedoch blieb als monstrds unbeachtet. Die Schau des kiinstlerischen
Menschen, die das Zweckhafte {iberhaupt tbergeht, hebt das Betrachtungsobjekt
aus den zweckhaften Zusammenhéngen heraus und kann so das Wertvolle erken-
nen. Auf den Bildern der van Eyck erscheinen orientalische Teppiche, die auch auf
Bildern spaterer hollandischer Maler (Pieter de Hoogh, Vermeer) sichtbar sind.
Die Entdeckung des Wertes der Orientteppiche durch den Westen ist damit erwie-
sen. Es ist bezeichnend, daR auf einem Figurenbild von Manet riickwdrts an der
Wand ein japanischer Holzschnitt erscheint. Sicher ist es die Atelierwand, an der
der Holzschnitt fgleichberechtigt neben europdischer Kunst (gine Reproduktion
nach Velasquez) figurieren darf!

Was den Kiinstler formal bewegt, seine ei?enen Rhythmen 6ffnen ihm die Augen
fir Verwandtes. Ja, es sieht oft so aus, als wenn der Kiinstler die Anweisung
gegeben hétte, die Ausgraber und die Wissenschaftler méchten das ihm Formver-
wandte entdecken und herbeischaffen. So lag auch der Fall mit den japanischen
Holzschnitten. Die Beziehungen des beginnenden Impressionismus (Manet) zu
den kiihnen Bildausschnitten der Ostasiaten sind evident. Personen erscheinen
senkrecht halbiert, zum Beispiel bei Manet (Die sich pudernde Dame mit dem
sitzenden Herrnf, Degas (>Der Vorhan% fallt<) - das Gleiche bei den Holzschnitten.
Auch im Motivlichen der Naturdarstellungen (Schneelandschaften, Regen, Wol-
ken) lassen sich Ubereinstimmungen nachweisen.

In Deutschland wurde nach dem Bekanntwerden der Bilder von Cézanne plotz-
lich auf vieles hingewiesen. So wurde der fast unbekannt gewordene Hans von
Marées, dessen Hauptwerke im SchleiRheimer SchloB einen Dornrdschenschlaf
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hielten, entdeckt und in die Staatsgalerie von Miinchen gebracht. Cézanne hatte
seinen etwas alteren deutschen Bruder geweckt. Wenig spter wurde auch der
bedeutendste deutsche Maler der Vergangenheit, Griinewald, nach Jahrhunderten
ins gebiihrende Licht gertickt. Von den klassisch, klassizistisch und naturalistisch
eingestellten Augen wurde seine expressive Freiheit nie gesehen. Sie waren seinen
Werken gegentber mit Blindneit geschlagen.

Der deutsche Expressionismus wies auf die frihe Gotik und ihren Holzschnitt
und machte diese grofen Bezirke wieder lebendig und zu unserem Besitz.

Der sehr verdienstvolle Heinrich Thode schreibt an der Wende des letzten Jahr-
hunderts am Anfang seiner Giotto-Monographie einige Stze der Verteidigung,
daR er es unternehme, Giotto zu wiirdigen. Dieser Maler wiirde zwar die kinstleri-
sche Qualitdt der Hochrenaissance nicht erreichen, besonders nicht die Raffaels (),
aber er sei doch ein bemerkenswerter Maler. Auch hier hat das Auftreten Cézannes
die Meinungen gedndert, und Thodes Verdienst sei gewirdigt.

Die kiinstlerische Wertung der Erzeugnisse der Primitiven ist jung. In den letz-
ten zwei Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts dekorierten die handelsgeographischen
Gesellschaften ihre Biiros mit Aschanti-Speeren und -Schildern. ElefantenfiiRe
waren zu Schirmstandern gemacht. Nie sah man Masken. Als diese spéter verein-
zelt aus Ubersee doch mitgebracht wurden, dienten sie als Beleuchtungskdrper mit
dem Pradikat: >Kinderschreck<. Dann wurde ethnographisch gesammelt, Museen
wurden um 1900 gegriindet, aber diese Objekte gelangten nur in die Zone des
Exotisch-Interessanten (curiosités).

Als auf den Bildern von Picasso um 1907 Gestaltun(fen erschienen, die an
Kongo-Masken erinnerten, entfachten diese die Anteilnahme an exotischen
Erzeugnissen im Kreis von Malern. Damit war die >Kunst der Naturvolker ent-
deckt. Die aulerordentlich kilhnen Formen erzeugten eine seltsame Spannung
zwischen der Naturerscheinung und der Verformung, zum Beispiel eines mensch-
lichen Gesichtes. Es offenbart sich eine urtiimliche Formkraft, die eine hintergriin-
dige Magie enthalt und vieles Nachbildhafte, viel Zivilisatorisch-Kulturelles ver-
blassen laRt. Hier scheint die Lebenskraft der Welt, der Weltstoff, unmittelbar rein
und stark zu sprechen.

Die Formen sind im besten Sinne urspriinglich, die Farben rauh, zugleich fein,
und die Patina, die das Gute besser machen kann, ergibt Farbtone, wie sie auch der
anféngliche Kubismus hervorgebracht hat. Ohne ReiRbrett-Entwurf auf Papier
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DIE ENTDECKUNG DER KUNST

sind diese Objekte entstanden. Das ewige Handwerk, der ewige Autodidakt, der
ewige Dilettant und das Kollektiv-Anonyme sind hier am Werk. Die Walze des
Baumstammes gibt die Fiihrung der grof&en Form zur aufrechten Plastik. Die
Holzscheibe 18Rt die Schale, der Klotz den Hocker oder die Kopfstitze entstehen.
Die Formkréfte der Natur sind erhalten. Jeder >Wilde< konnte produzieren,
solange die zivilisatorischen Einfliisse fernblieben, die Unreinheit, das Interessiert-
Zweckhafte. Auf manchen Inseln war es Gepflogenheit, daf in einem gewissen
Lebensalter jeder seinen Fetisch schnitzte, das heift kinstlerisch-produktiv
wurde. In einem gewissen Zustand ist esLedem gegeben, Kunst zu machen.

Der Vorliebe der Rémer fiir griechische Kunst muR eine Art von Entdeckun(_i,
unterbaut von politischen Interessen, vorausge%angen sein, welche die Romer kul-
turell in vollige Abhéngigkeit von allem Griechischen fiihrte. Der Besiegte siegte
(ber den Sieger.

Dem Entstehen der sogenannten Chinoiserien im Rokoko muR eine Entdeckung
gewisser Formgebungen innerhalb chinesischer Kunstepochen vorausgegangen
sein. Die Augen, die diese Formen aus der groRen Masse der Kunst Chinas bevor-
zu%t erfalten, waren pradestiniert, nur diese Formen zu empfangen, aufzu-
nenmen.

Der Entstehung des klassizistischen Stiles muf eine ausgepragte Inklination fir
Griechisches vorausgegangen sein. Die phrygische Miitze, die losen Gewéander
wurden zur Zeit der FranzGsischen Revolution getragen. Maag ein politisches oder
sonstiges Interesse vielleicht auch vorhanden gewesen sein, die optischen Belan?(e
konnen nur in ihrer Sphare transponiert werden. Aus der griechischen Architek-
tur, ebenso aus der Vasenmalerei, sind immer wieder Kréfte gezogen worden. Die
Klassizisten ibernahmen dabei die Tempel ohne Stuckauflage, unfarbig, wie sich
die Oberflachen der Ruinen darboten.

Die Entdeckung der Kunst st die Erhebung von vordem unbeachteten Objekten
zu Kunstwerken. Sie ist im Grunde eine immerwahrende Erscheinung. Sie geht
parallel der Kunstproduktion. Ein neu entstandenes Werk dokumentiert unter
anderem darin seine Existenzberechtigung, da es mit seiner Erstmaligkeit bereits
}j/orhkandenes, aber wenig Beachtetes aktuell macht - durch die Macht seines Aus-

rucks.

Es sollen nicht alle Verdienste dem Kinstler verbleiben. Die Kunstwissenschaft
untersucht den geschichtlichen Ablauf der bildenden Kinste, erforscht die Bezie-
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hungen der Kunstwerke untereinander und zu anderen KulturduBerungen ihrer
Zeit, hellt Leben und Schaffen der Kiinstler auf, beschreibt Inhalte und Formen
und ordnet die Gesamtmasse des (berkommenen Kunstgutes nach bestimmten
Gesichtspunkten. Die Konstituierung der Kunstwissenschaft als eines selbstandi-
gen geisteswissenschaftlichen Fachs ist heute noch nicht in allen Bezirken ihres
weiten Aufgabenkreises gleichm@Big durchgefnrt.

Der Stilbegriff findet in der Kunstwissenschaft eine mehrfache Anwendung. Es
gibt einen Individualstil, Raumstil (Kunstgeographie), Nationalstil, Zeitstil, Mate-
rialstil. Dazu treten die Gestaltungsgesetze der einzelnen Kunstgattungen, die
ebenfalls unter dem Begriff Stil untersucht werden. Der Kunstwissenschaftler
schaut, arbeitet und kombiniert auf seine Weise, indem er neben wissenschaftli-
chen Schltissen intuitiven Einféllen folgt. Er gibt neue Erkenntnisse durch seine
Entdeckungen und durch begriffliche Formulierungen.

Die Formen der Kunst fluktuieren in Zeit und Raum und wirken auf andere,
ihnen &hnliche Kunstformen.
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Suchen, Finden

Saul ging aus, die Eselinnen seines Vaters zu

suchen und fand ein Knigreich.
Es wurde gesagt, daR mit dem Auftreten eines Kunstgegenstandes und durch die
Auswirkung seiner neuen formalen Ausdruckskréfte Wellen ausgesandt werden,
die sich auf alle &nlichen Formungen niedersenken, womit alles dem Ursprung-
sttick Verwandte pldtzlich lebendig wird. Dies ist nicht nur glltig fiir das Kunst-
schaffen. Auch die Geschichte der Archéologie ist nicht nur die Abfolge von
Entdeckungen. Es héngt daran auch eine Geschichte der Auswirkungen dieser
Entdeckungen.

Die Entdeckungen erzeugen andere Entdeckungen. An Stelle von neugeschaffe-
nen Werken fungieren hier die dem Erdboden entstiegenen Fundobjekte. Aber um
diese Quellen wirksam werden zu lassen, bedarf es eines Paten, der die gefundenen
Objekte formal erkennt, wertet und damit erst endgdiltig ins Licht hebt, in den
Kunstrang, der ihnen gebhrt, nicht nur in den wissenschaftlichen Rang, sondern
in den kiinstlerischen Rang.

Die Entdeckungen und Ausgrabungen von Pompeji, Herculaneum und Stabiae,
die vor rund 200 Jahren ernsthaft begannen, haben eine wechselvolle Geschichte.
Die leicht %Iénzenden, gut erhaltenen Wandbilder beschéftigten Forscher ebenso
wie Maltechniker, Chemiker und Kiinstler bis heute. Im Klassizismus treten durch
Pompeji stérkste Anregun%en auf. Aber auch spéter kommen immer wieder Beein-
glussungen von dort her, besonders im letzten Drittel des vergangenen Jahrhun-

erts.

Die Funde der spétgriechischen Plastiken, meist in Form romischer Kopien
berliefert (Apoll von Belvedere), gaben den Renaissance-Meistern eine gewisse
Bestétigung.

Je mehr sich die neuere Kunst vom Naturalismus reinigte, desto formhafter
be?ann man zu empfinden. Mdgen auch vordem formhafte Kunsterzeugnisse auf-
gefunden worden sein, s ist doch eigenartig, dal in der Zeit des nun beginnenden,
heutigen Empfindens um 1905 die Ausgraber auf viel formhaftere Werke und
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Epochen stieRen. Jedoch mag dieses Auffinden von formhafteren Objekten prak-
tisch damit Zusammenhéngen, dal man tiefer und systematischer grub und daf fast
alles Jiingere schon aufgedeckt und bekannt war. Die Aufdeckung der naturnhe-
ren Perioden schlof mit den Grabungen von Babylon und Ninive.

Von jetzt ab wendete sich das Interesse von den rotfigurigen Vasen ab und denen
des geometrischen Stiles zu. Parallel dazu riickte das Interesse zur frihen archai-
schen Plastik. Die Ausgrabungen, denen sich Schliemann als Dilettant widmete,
erweiterten das Blickfeld aulerordentlich, Troja, Mykene, Tiryns.

Schliemann war kein Fachmann und seine Arbeit wurde [&ngere Zeit nicht aner-
kannt. Die Folge seiner Leistungen waren die Ausgrabungen auf Kreta durch
Englander und Amerikaner. Die Kunst der ngladen (Inselkunst) mit den kleinen
Plastiken (Idolen) wurde erst in jingster Zeit bewertet. Franzosen gruben bei Susa
und forderten unter anderem die Stele des Naram-Sin zutage. Das Hauptinteresse
wendete sich nun den Grabungen in Mesopotamien zu. EnEIisch-amerikanische
und deutsche Expeditionen brachten die alten Stédte Ur, Uruk, Larsa, Nippurund
andere ans Licht. Uruk, der Schauplatz des sumerischen Epos >Gilgamesch<, Ur,
die Stadt des Erzvaters Abraham.

Bei diesen Entdeckungen handelte es sich zundchst darum, eine Fundstelle zu
finden. Die Geschichtsforschung gibt Anhaltspunkte in Kombination mit den
geographisch-geologischen Verhdltnissen, Geldndenamen, Mythen. Den Weg
vom Bekannten zum Unbekannten auf diese Weise zu beschreiten, gleicht der
Methode zur Losung einer geometrischen Aufgabe, bei der vom Bekannten zum
Unbekannten vorgestoRen wird. Man versucht das Unbekannte gleichsam einzu-
kreisen. Zwei Beispiele des Erfolgs bei Ausgrabungen seien angefuhrt,

»Die Geschichte des Pithecanthropus-Fundes grenzt fast ans Wunderbare.
Denn dieser Fund ist nicht zufallig gemacht worden, sondern ist die Kro-
nung eines pIanméBigen und auscauernden Suchens eines Einzelnen, der
unter dem Eindruck der Abstammungslehre mit der bewulten Absicht von
Europa nach Niederl&ndisch-Indien ging, um das vorausgesetzte >missing
link< zu finden ...«

(Aus GieRler >Abstammungskunde des Menschern)

Durch eine aufergewdhnliche Willensenergie und durch spekulative Folgerungen
gelang dem holl&ndischen Anatom Eugen Dubois der sensationelle Fund des Sché-
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SUCHEN, FINDEN

deldaches des bisher fehlenden Zwischenglieds zwischen Affe und Vormensch. Er
gab ihm den Gattungsnamen Pithecanthropus erectus (aufrechtgehender Affen-
mensch).

Das zweite Beispiel ist Schliemann. Ing’ungen Jahren schon ein begeisterter Leser
der Ilias, setzte er alles daran, Troja zu finden. Wille, Intellekt und Methode bilden
hier die Grundlage des Suchens.

Die Genialitat stoft aus der >Mitte< der jeweili?en PersGnlichkeit gleichsam
tastende Winschelruten vor, das kausale Denken hilft mit und braucht dem Inge-
nium nicht zu schaden.

So sehr das produktive Vorwérts durch bewuRte Reflexionen gehemmt werden
kann, so sehr missen diese nicht nur bei der wissenschaftlichen Forschung, son-
dern auch in der Kunst mitwirken (Selbstkritik). Auch fir die Vorgénge im Kiinst-
ler gilt: Intelligenz hat noch keinem Kiinstler %eschadet. Die Intelligenz muR im
richtigen Zeitpunkt eingesetzt werden. Sie gibt aber nicht den Ausschlag zum
Finden neuer Werte.

Im genialen Zustand wird alles genial. Goethe: »Wenn Schiller sich die Négel
schnitt, war er groRer als diese Herren.«

Geniale Menschen sind nicht nur Entdecker und Erfinder, Je hoher ihre Belange
gehen, desto allgemeingiltiger wird auch ihr Verhalten in allen Fragen und Situa-
tionen,

Der Ruhm des groBen Druckers Gutenberg liegt zum groBen Teil in der Ethik
seiner handwerklichen Auffassung, in der GroRartigkeit seiner kunsthandwerkli-
chen Resulate. Die Verwendung beweglicher Lettern anstelle von Holzstdcken fir
ganze Seiten ist nur ein Teil des Gesamtwerkes eines hervorragenden Menschen.

Marie Sklodowska-Curie ist hier zu nennen. Becquerel entdeckt Strahlungen,
die vom Uran ausgesandt werden. Marie Curie kontrolliert diese Strahlungen und
entdeckt die gleichen Strahlkréfte auch in anderen Mineralien. Sie schlieft, daR ein
unbekanntes, strahlendes Element hier und dort wirksam sein muf. Sie duBert sich
zu ihrer Schwester: »Das Element ist da. Nun muR man es finden.«

Jede wahrhafte Erfindung enthélt neue Mdglichkeiten. So griinden sich auf den
Hertzschen Wellen und auf Planck in der Wissenschaft und auf Cézanne in der
Kunst viele spatere Errungenschaften. Diese Initiatoren hatten alles in sich, aber sie
konnten nicht >wissen<, welche ihrer Stadien weiterftihren wiirden.
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S0 glaubte Marie Curie, ihre erste Station, das Polonium sei ihr groRes Resultat.
Bei Cezanne liegen die Formerfindungen in seiner mittleren Schaftenszeit, aber in
seinen Anféngen kiindigt sich das Originale schon an.

Kiinstler und Wissenschaftler sind in der Methode des Findens gleich.
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Der Kiinstler
Im Verhaltnis zum Unbekannten

Der originale Kiinstler verlaRt das Bekannte und
das Konnen. Er stoRt bis zum Nullpunkt vor.
Hier beginnt sein hoher Zustand.
Das originale Produzieren beruht nicht auf vergleichbarem Konnen, der originale
Kiinstler kann in diesem Sinne nichts. Er produziert ohne Lehrgut, ohne Erfah-
rung, ohne Nachahmung. Nur auf diese Weise findet er bisher Unbekanntes,
Originales. Das Genie >kann< nichts und nur damit alles.

Man teilt die Kunstgeschichte in Stile ein, im Zusammenhang mit geographi-
schen Bezirken und Zeitabschnitten. Fir ferner zuriickliegende Zeiten und fir
vélkerkundliche Kulturen, in denen Kiinstlerpersonlichkeiten nicht falbar wer-
den, sind diese Einteilungen zur Versténdigung unentbehrlich. Fir néherliegende
Epochen europdischer Kunst tritt der einzelne Kiinstler in den Vorder?rund, die
Stilbenennung tritt zurtick. Hemmungen und Befangenheit ist ihnen Tremd. Sie
vertrauen auf ihre >Mitte<. Das bis dahin Unbekannte, vor dem sie bei Beginn eines
Werkes stehen, wirft sie nicht zuriick, sondern es erscheint ihnen geradezu verhei-
Rend. Durch Kiihnheiten und Erfindungen sondern sie sich ab. Maler, die mitge-
rissen wurden, ohne selbst zu finden, reflektieren die originalen Werte. Durch
diese Zweitrangigen und ihre Gefolgschaft tritt der Stil erst in Erscheinung. Es ist
die Eigenschaft des Zweitrangigen, daR er die neu gefundenen Werte als ein Gehiet
sieht, das er beackert und beerntet.

Der Kiinstler originaler Art sieht eigentlich nicht. Da er als Vorderster mit jedem
Werk ins Unbekannte stoRt, kann er nicht Voraussagen, auf was er stoRen wird. Er
kann weder die Endform des einzelnen Werkes voraussehen, noch seine gesamte
Lebensleistung tberschauen, selbst wenn er seiner Sache sicher ist. Im Ge?ensatz
hierzu wissen die Epigonen, was sie wollen und tun, denn sie haben abgeschlossene
Leitbilder vor sich.

Selbst wenn der Kiinstler, bewegt von einem unfalbaren Urwillen, in hohem
BewulRtsein seiner Handlung seine Sache sagt, meilelt oder malt, IaRt er sich
(Iberraschen von dem, was unter seinen Handen entsteht. Im Vertrauen auf seine
einfache Existenz hat er die Intensitat, die die Konsequenz verbirgt und ihn den
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kompromiBlosen Weg fiihrt. Dadurch, daR er keinem greifbaren Vorbild nach-
strebt, da er auch zugleich an die Prexistenz seiner Werke glaubt, gelingt das
Originale, das Einmalige, der kinstlerische Wert.

Gleichsam blind greift er zu zundchst seltsam erscheinenden Aussagen, die mehr
noch von seinen Mitteln auszugehen scheinen, als daR sie allein durch thn hervorge-
bracht werden. Es ist ein kiinstlerischer Hochstzustand, der die >Erfahrung< hinter
sich 148t und ihn von aller >Anwendung< fernhélt. Der eigene Zustand ist vielleicht
das Einzige, was er empfindet; er kann ihn bis zu einem bestimmten Grad herbei-
fihren, indem er unter anderem nichts versdumt: Er entscheidet sich nie, sondern
seine >SMitte< fiihrt die Reife herbei. Nichts ist ihm dissonant. Er kann warten, bis
die Dissonanz von heute zur Harmonie von morgen wird. Dabei sprt und ver-
merkt er Widerstande, die bewirken, daR seine Konsequenz noch dichter wird. Er
ist das Organ eines Weltganzen, dem er verantwortlich bleibt. In der kiinstleri-
schen Zone vereinigen sich das allgemein ?esetzméﬁige, natiirliche Entstehen und
der Freiheitshegriff. Die Freiheit entwickelt sich immer neu an den Widersténden.
V_Um die geschlossene Einheit aber kreist ein letzter Wert: die selbstgezeugte

ision.
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Die Vision

Der Kinstler als Membran einer Allgemeinheit &ufert sich im Kunstwerk total,
indem er seiner Vision die kongeniale Fassung in der Einheit des Kunstwerkes zu
geben versucht. Seine Werke steigen zu einer Verdichtung auf, die alle Vielfaltig-
keit ihres Aufhaues verliert. Sie erscheinen als ein monumentales Symbolzeichen,
als ein rétselhaftes Ideogramm, das nicht mehr teilbar ist und in seinem Gehalt
undeutbar bleibt,

Der Kiinstler geht von einem Einfall, das heift von einer Vision aus. Er wahlt
und wégt seine Mittel viel weniger, als daR sie ihm entgegenkommen. Wie der
hdmmernde Schmied, der zuerst einige Male leer daneben schlagt, um seines eige-
nen Rhythmus gewartig zu sein, [at er langsam seine Empfindungen am Wider-
stand des Materials sich entwickeln. Er (iberl&Rt seinen Geréten, was sie herzuge-
ben imstande sind. Er hat eine Fldche vor sich mit ihren Ei%enschaften. Erist
einesteils gentigsam, aber er greift auch zum AuBerordentlichen, wéhrend ihm
seine Vision Anweisungen gibt. Die ersten Striche dokumentieren die Fléche, die
vordem nicht greifbar war, jede Form ergibt selbsttatig die Negativformen in ihrer
Umgehung. Die Ausdeutung der Flache durch Bestimmungsgunkte, Linien und
Flachenwerte zieht den Kiinstler immer mehr in den EinfluBbereich seiner Aus-
drucksmittel und des nun Sichtbar-Werdenden. Was er auf die Fléche brachte, hat
er als Stadium und neuen Ausgangspunkt vor sich. Er ist dabei kaum in der Lage,
seine Vision deutlich zu sehen, er muR sich den Ausdrucksmdglichkeiten hinge-
ben, denn er hat nichts als diese, um zu einer Konkretisierung zu kommen. Jedes
Ausspielen, besonders auch der Farben, hat eine vielfaltige Wirkung. Alles sichtbar
Werdende tritt in ein Kraftfeld von Beziehungen. Die Flache hebt und senk sich
durch helle und dunkle Zonen der Farben. Die Flache wird erschiittert, ohne
Brinziﬁiel_l aufgehoben zu werden. Indem der Maler die Flache mehr und mehr

edeckt, ist er nicht bemiint, fertigzustellen, sondem zu steigem. Dies nicht allein
durch Korrektur, sondern vielmehr auch durch Hinzufiigen. Alles Nicht-Not-
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wendige ist falsch. In diesem Sinne gelangt er in ein Endstadium, wobei er mit
seinen Mitteln auf Gedeih und Verderb verbunden bleibt.

Die Vision wird blasser, je weiter er fortschreitet. Er kommt in eine Sphdre,
allein aus den Kinstlerischen Mitteln zu gestalten. Die Vision ist verschwunden,
wenn das Werk vollendet steht. Die formbildende Kraft und die materiellen Mittel
standen sich anfangs gegentiber. Der Kiinstler schafft durch seine Handlung eine
neue Einheit.

Beim Arbeiten ohne Vorbild und beim Verlassen selbst der Vision als letztem
Anhaltspunkt ergibt sich nicht Unsicherheit. Die Freiheit als Reife ergibt Unbeirr-
barkeit. Die AuRerungen des Kinstlers haben Erfahrung und Anwendung hinter
sich gelassen und unterstehen keiner Rechenschaft. Wie das Leben sich im Unge-
wissen entfaltet, so entfalten sich die Kunstwerke im Ungewissen. Das UnwillkUr-
liche, das Selbstverstandliche, das Einfachste entscheiden.

Schinkel sagt:

»Uberall ist man nur da wahrhaft lebendig, wo man Neues schafft - (iberall,
wo man sich ganz sicher fihlt, hat der Zustand schon etwas Verdéchtiges,
denn da weil man etwas gewiR, also etwas, was schon da ist, wird nur
gehandhabt, wird wiederholt angewendet. Dies ist schon eine halbtote
Lebendigkeit. Uberall da, wo man ungewil ist, aber den Drang fiihlt und
die Ahnung hat zu und von etwas Schénem, welches dargestellt werden
muf, dawo man also sucht, da ist man wahrhaft lebendig.«
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Das Unbekannte als zentraler Wert

Die Verbindung mit dem Unbekannten schafft

die standl% ndtige Entfesselung und Befreiung der

Kunst und des”Lebens. - Das Zukiinftige ist in

Unterordnung ein Teilgebiet des Unbekannten.
Der Kinstler folgt seiner Vision - er glaubt ihr zu folgen, aber sein unter diesem
Stern begonnenes Werk entwickelt, wahrend es entsteht, ei%ensténdi e Kréfte
wachsender Intensitat. Innerhalb des Vorganges der kiinstlerischen Handlung gibt
es demnach einen Punkt, in dem die Vision mit der Formbildung sich so schneidet,
daR eine Umkehrung der zwei Intensitéten merkbar wird. Proportional mindert
sich die Wirkun% der Vision gegeniber den anschwellenden Formkréften. Die
Vision fungiert als Bewegungsantrieb, wobei der Kiinstler ohne weiteres glaubt,
Lhr substanzloses Erscheinungsbild als unverriickbares, hohes Ziel nehmen zu

Gnnen.

Aus seiner >Mitte< wurde zu Anfang die Vision ausgeschleudert und bildet damit
eine Gegeniiberstellung, sobald er sie als Vorbild nimmt. Die Stérke der Vision ist
es, daB sie aus seiner Grundanlage kommt. Ihre Schwache ist es, eine Stellung
einzunehmen als Objekt vorbildlicher Art. Das Vision-Objekt wird beobachtet,
womit eine Unterschiedenheit, die Gegeniiberstellung entsteht. Die Unterschie-
denheit birgt Schwache,

Das Formbilden entsteht ohne Dualismus. Die Bildungskréfte aus der >Mitte<
sind direkt wirksam. Das Substantielle der kiinstlerischen Ausdrucksmittel ist das
Natiirliche, das die Konkretisierunff; des Kunstwerkes allein bewirkt. Die Form-
kréfte bewegen die materiellen Stoffe, das heift, sie bringen sie von ihrem gleich-
sam chaotischen Vor-Zustand in den Zustand der kiinstlerischen Ordnung.

Es ist zu bedenken, daf ein vom Maler gewahltes Naturvorbild, wie das >Spar-
gelbtindeh bei Manet, niemals das Grundlegende zur Hervorbringung eines Kunst-
werkes bildet. Es ist sogar in gewissem Sinne gegensétzlich zum Werk, ist anregen-
des Stimulanz gewesen. In der Folge wird deutlich, daR dasjenige im Bilde von
Manet Kunst ist, das eigenwillige Fakten trdgt, die vom Naturvorbild abstofen,
da heiRt, niemals zur Deckun? mit ihm gebracht werden kGnnen. Man weif3, dal
ein bedeutender Grad von Einfihlung notig ist, um die scheinbar so schluderigen
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Pinselstriche als Spargel zu sehen. Die Starke des Kunstwerkes liegt in der Schwd-
che der Interpretation des natiirlichen Vorbildes. Dem wirklichen Kenner ist die
Ubersetzung, der Abstraktionsgrad das Wesentliche. Die Abstraktionen sind zum
Teil an die Einschrankungen gebunden, die vom Material und den Geraten ausge-
hen (rauher Grund, Olfarbe, Pinselbreite). Das Modell wird durch das Werk
entwertet, eswird in seinem Wert erschiittert, es wird magisch getdtet.

Die Vision ist zwar rangm'ai[&ié; hoher zu bewerten als ein reales Vorbild, sie ist
eine Voranstellung. Aber auch die Vision ist nicht die Quelle der Erzeugung von
neuen, bis danin unbekannten Werten. Hier sind ganz andere Krafte ausschlagge-
bend. Wahrend der Kiinstler glaubt, sich seiner Vision als endgtltigem ZieIEunkt
stetig zu nhern, flhren ihn die aus seiner >Mitte< ausstolenden Formkrafte
unmerklich eine andere entscheidene Richtung zu einem unbekannten Ort, zu dem
bisher Unbekannten. Diese neue Richtung ist abgewichen von der RichtunE auf die
Vision (oder auf ein sonstiges Vorbild), sie ist die Richtung der Unfehlbarkeit und
des Findens. Die Abweichung mag mit der Lichtbrechung im Wasser verglichen
werden oder mit dem Lichtstrahl im >gekrimmten< Raum. Es ist die Linie des
Findens im Sinne des schdpferischen Winkels.

kunstlerische
formerfindungen
oder
wissenschaftliche
entdeckungen

Keine Methode des Suchens bietet einen Anhalt, denn das Total-Unbekannte
kann auch nicht durch Hypothesen und durch Suchen eingekreist werden. (Im Fall
Schliemann-Dubois lag ein drtliches Suchen nach einer Realitét vor.)
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DAS UNBEKANNTE ALS ZENTRALER WERT

Es ist ausschlaggebend, da die unbeirrbare >Mitte< hier das Steuer unsichtbar
fiihrt. Die Modelle und Vorbilder, die Absichten, auch die Erfahrungen, ldeen und
Visionen, sind niemals so rein, viel zu sehr mit Schlacken behaftet, als daf sie
imstande waren, der Linie des Findens auf die Spur zu kommen.

Trotz aller Experimente und Forschungen, trotz Suchens, sind alle wirklich
groBen Werte durch Zufall oder auf Umwegen, jedenfalls in unkontrollierbarer
Weise gefunden worden. Mdgen gewisse Manipulationen, Experimente, Pro-
gramme, Pléne, auch Konstruktionen am Anfang, inder Mitte oder gegen Ende der
BemUhun%en gestanden haben, entscheidend ist, dal auf der Bahn unwillkirlich
und unerklérlich einmal derjenige We? eingeschlagen wurde, der dann grundsétz-
lich zur Entdeckung, zur Auffindung tiihrte. Die ursPrUninch auf das Ziel gerich-
Eje}e Linie verldRt die Bahn, indem sie das vorangestellte Ziel zum Scheinziel degra-

lert.

Jede Tatigkeit setzt ein Ziel voraus. Es gibt keine Tatigkeit ohne Ziel. Zwar gibt
es einen hdchst diberlegenen, auch hochst fruchtbaren Zustand, den Zustand des
Spielens im Sinne Schillers. Dieser ist interessenlos, absichtslos. Er ist ein Zwi-
schenzustand, der aber, sobald er zu einer eigentlichen Tétigkeit neigt, Ziele, wenn
auch sehr sublimierter Art, enthalt. Der entdeckende Mensch braucht fiir seine
Tatigkeit eine vorangestellte Absicht, eine Idee oder Vision. Da aber das Unbe-
kannte nicht als Ziel vorangestellt werden kann (es ist vllig unfaBbar und unvor-
stellbarﬂ, klammert er sich an seine Idee oder Vision als Ziel. Es stellt sich nach der
Entdeckung heraus, daf die Verwirklichun% der vorangestellten Idee gar nicht das
Wesentliche war. Das vorangestellte Ziel fungierte nur als Reiz, der durch
Anreicherung und Intensivierung zur Antriebskraft wurde.

Diese Reizwirkung erinnert an die Reizwirkungen innerhalb der sogenannten
Jungfernzeugung (Parthenogenesis), die aus der neueren Biologiie bekannt ist. Bei
der kiinstlichen Parthenogenesis geniigen é;ewisse Reize (Salzlgsungen, Bestrah-
lungen, Temperaturwechsel), um Eier niederer Tiere, die sonst der Befruchtung
bedurfen, zur Entwicklung zu bringen. In &hnlicher Weise braucht der Vorgang
des Entdeckens und Findens keine polare Zeugun?, sondern eher eine Parthenoge-
nesis mit dem vorangestellten Reiz des Scheinziels. Dieses muf jedoch erblassen,
wenn sich die Linie des Findens dem Kern des neuen Wertes zuneigt.

Laotse gent im zweiten seiner 81 Spriiche soweit, daR ein Vollendeter weder ein
Ziel noch einen Antrieb braucht.
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»Der Vollendete handelt ohne Antrieh
schafft ohne Gegenstand
erdenkt ohne Ziel...«

Da bei dem Vollendeten nicht einmal ein Scheinziel als Antriebsreiz existiert, setzt
die Macht des Unbekannten bereits vor jeder Tatigkeit ein. Wahrend bei dem
extremen Gegenteil, dem rational Gerichteten, ein wirkliches Ziel, ein davon ange-
triebenes Handeln und ein Erreichen des bekannten Zieles vorliegt, will der Kiinst-
ler auf ein Scheinziel zu und kann damit einen vorher unbekannten Wert erzeugen.
Eine weitere Steigerung der Qualitaten des Kinstlers kann in den Qualitéten des
>Vollendeten< von Laotse gesehen werden. Kinstler und Entdecker wiirden bei
dieser Rangordnung eine mittlere Stufe einnehmen, weil sie noch ein Scheinziel
brauchen.

Es soll an die populéren Beispiele von Kolumbus und Béttger erinnert werden,
um eine rasche Verstandigun? herbeizufihren. Auch sie hatten Ziele, auch sie
fanden anderes. Kolumbus wollte den westlichen Weg nach Indien finden und fand
gen nleluen Kontinent. Béttger wollte Gold herstellen und fand das europdische

orzellan,

Es sei bemerkt, dal geniale Menschen sich geniale Ziele setzen, daR in der Art des
Begehrens schon viel Ungewdhnliches stecken kann. Die Wege des methodischen
und konstruktiven Suchens konnen immerhin ans Geniale grenzen und sollen
keinesfalls verkleinert werden. Oft ist die wahre Situation nicht mehr feststellbar,
die Entdecker sind unsichere Kommentatoren und Chronisten. Hierzu sagt Kant:

»Wie es (das Genie) sein Produkt zustande bringt, kann es selbst nicht
beschreiben oder wissenschaftlich anzeigen, sondern es gibt als Natur die
Regel, und daher weiR der Urheber eines Produktes, welches er seinem
Genie verdankt, selbst nicht, wie sich in ihm die Ideen dazu herbeifinden,
hat es auch nicht in seiner Gewalt, der%Ieichen nach Belieben oder planmé-
Rig auszudenken, und anderen in solchen Vorschriften mitzuteilen, die sie
instand setzen, gleichméRige Produkte hervorzubringen. Daher denn auch
vermutlich das Wort Genie von genius, dem eigenttimlichen, einem Men-
schen bei der Geburt mitgegebenen schiitzenden und leitenden Geist, von
dessen Eingebung jene orginalen Ideen herriihrten, abgeleitet ist.«

145
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Es liegt durchaus in der Natur der Sache, dal das geniale Finden auf einem Grund-
zug beruht, der von allem Suchen abweichen muf, von allem Zielstrebigen und
allem bewuRten Wollen. Sind Zielstrebigkeit und Wollen wirksam wie bei den auf
T'atigfkeit gerichteten Menschen, so tritt beim (berlegenen Menschen ein Selbst-
requlativ ein. Dieses arbeitet so%ar gegen den Willen des Kiinstlers. Es gibt zwei
Stréme: ein offenkundiges Streben, das der Kiinstler Gberdenkt und im Munde
fiihrt, indem er seine Ziele beschreibt. Er kann bis zur Besessenheit davon Gber-
zeugt sein, daB in diesem von ihm programmatisch festgelegten Ziel alle sein
Leistungsmaglichkeiten kulminieren. Aber ein solches Ziel bleibt ein Phantom, ein
Reiz. Seine urstrdmi?en Kréfte fiihren ihn trotz seinem Bemiihen eine andere
Strafe durch die requlierende Kraft seiner >Mitte<. So wollte auch Cézanne immer
wieder in dem offiziellen Salon Bouguereau mit seinen Bildern Eingang finden. Der
Publikumserfolg erschien ihm zeitweise erstrebenswerter als dasjenige, was man
kiinstlerischen Erfolg nennt. Sein ganzer Empfindungsbereich war so gelagert, daf
er von den Konzipierungsvorgangen keine klare Vorstellung hatte. Cézanne
strebte, wie mehr oder weniger jeder, den greifbaren Erfolg an. ?Es ist dies ein Teil
der Selbstbehauptung und des Erhaltungstriebes.) Seine Kommentatoren Bernard,
Gas?uet und Vollard erwahnen dies ausdricklich. Es gelang ihm aber nicht, so
oberflachliche Malereien zu erzeugen, daR diese den greifbaren Erfolg gewahrlei-
steten. Seine >Mitte<; sein Regulativ verhinderte die Auswirkung seines Willens,
baldige Anerkennung zu finden, und lenkte seine Produktion im Sinne des schop-
ferischen Winkels.

Cézanne betonte oft, >nicht realisieren zu kdnnem, weil er seine Vorstellungen
und Winsche in seinen Resultaten nicht erreicht sah. Er glaubte, dal dies von
seinem Unvermdgen, seiner Unfahigkeit abhinge. In Wirklichkeit konnte er, wie
jeder wahrhafte Kiinstler, seine Resultate nicht planm@Big, willensmaRig errei-
chen. Er fand sein Unbekanntes gegen seinen Willen,

Es ist anzunehmen, daR viele Begabungen durch den Wunsch nach Erfolg und
die damit verbundene Hinwendung zum Bekannten scheiterten. Ja, es ist anzuneh-
men, daR alle schlechte Kunst hierauf beruht, daf dem Unbekannten innerhalb des
entstehenden Werks kein Platz gelassen wird. Das bekannte Ziel enthdlt die schon
erwahnten Voranstellungen: Vorbild irgendwelcher, auch visonarer Art, Erfolgs-
absichten. Das Unbekannte kann nicht auf Erfolg rechnen, weil alles zu ihm in
Beziehung Stehende nicht eingeschétzt werden kann. Da das Unbekannte auch
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originalen Kinstlern nicht vorstellbar ist, gibt es keinen Weg, es vorsétzlich zu
suchen. Man hat sich darauf zu beschrénken, zu konstatieren, daR der Weg des
Findens ein Abweg vom zielstrebigen Weg ist.

Bei einer groReren Produktion eings Kunstlers ist auffallend, daf eine Serie von
Werken innerhalb gewisser Abschnitte sich ahnlich ist. Aber es ist ein Anzeichen
des Kinstlers, daR er sich nicht einmal an seine eiPene Tradition anlehnt, sondern
immer wieder von der Tradition abstdft, vom Nullpunkt ausgeht und dem Unbe-
kannten mit Vertrauen entgegensieht.

Hier konnte ergédnzend der Widerspruch erwahnt werden zwischen dem, was
ein Kiinstler (iber seine Sache denkt und duBert, und demje"ni%en, was er tatsachlich
hervorbringt. Im allgemeinen kann gesagit werden, daB Auferungen eine Selbst-
bestétigung darstellen, dem Bezirk der Selbsterhaltung angehdren.

Viele Aulerungen sind Schlackenresten &hnlich, Riickstdnden, Abféllen, die auf
dem Wege der Produktion ausgeschieden wurden und mit denen sich der Kinstler
noch verbunden fiihlt. Die Uberwiegende Anzahl der AuBerun?en dreht sich
jedoch um das Scheinziel. Man hat den Eindruck, daR der Kiinstler durch diese
AuBerungen einen Energiediberschuf abreagiert, der an der Oberfléche geblieben
ist. ES ist unmaglich, daR der Kiinstler tiber das Wichtigste in seinem Werk aussagt,
da er es nicht kennt. Auch [&Rt sich von vornherein mit der Sprache nie ausdriicken,
was in den Kernbezirk der bildenden Kunst gehtrt. Trotzdem &uRern sich Kiinst-
ler unentwegt. Hat einer lange Jahre gearbeitet, so kann er riickblickend kommen-
tieren, je grofer die Distanz, um so treffender knnen seine AuRerungen sein, die
immer in Analogien, in Parallelen, Uberspitzungen, Paradoxen, kurz in einer
lyristischen Ausdrucksweise gegeben sind. Solche Auferungen werden zu selb-
standigen Kunstformen. Riickblickende Interpretationen sind problemlos gegen-
(Iber dem, was hier in Frage steht.

Wird bei einem geplanten Unternehmen ein Ziel vorweg bekanntgegeben, so
entwertet dies das geplante Vorhaben derartig, dal es oft nicht mehr entstehen
kann. Der Kiinstler oder Wissenschaftler begibt sich in gewisse Konflikte, wenn er
die Unbefan?enheit der Kréfte verlaft. Im Grunde ist er nicht in der Lage, sich zu
schaden, weil er (ber das Wesentliche doch nichts aussagen kann.
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Das Verhdltnis von Lehrer und Schiler gewinnt durch die Erkenntnis des Wertes
des Unbekannten eine entscheidende Richtung. Der Lehrer geht von einem ihm
Bekannten aus. Er will ein Pensum erfillen, ihm bekanntes Lehrgut auf den Schi-
ler Ubertragen, ein ihm bekanntes Ziel erreichen, das dem Schiiler das Unbekannte
ist. Es entwickeln sich damit im Unterricht zwei gegenl&ufige Rhythmen durch die
unterschiedlichen Ausgangspole. Der einsichtsvolle Lehrer wird dem Unbekann-
ten,weni%stens radweise, Raum %ewéihren,indem er den Schiiler gleichsam an der
lockeren Leine fuhrt. Beim Schreibenlernen erweist sich, da die Nachbildung der
Buchstabenzeichen dem freien kindlichen Bilden entgegensteht. Akademie und
Unterricht stehen im Gegensatz zum kiinstlerischen Tun, da die Lehrer im allge-
meinen ein bekanntes Ziel anstreben und die Schler mehr im Nachbilden als im
Bilden fordern. Daraus resultiert eine Epigonenbildung, eine Hofhaltung inner-
halb der Formen des >Meisters<.

Das Traditionelle kann riickblickend gelehrt werden, das AbstoRen vom Tradi-
tionellen kann kaum gelehrt werden. ES ist nicht stationdr. Der kiinstlerische
Zustand muR vom Kunstschiler erreicht werden. Er steht an erster Stelle und ist
ohne formale Festlegungen.

Der Schiller kommt nicht naiv zum Lehrer, sondern durch Banal-Durchschnitt-
liches und Bekanntes belastet. Der Lehrer hat vor allem die Aufgabe, den Schiler
durch Entschlackung, durch Leerung in den kiinstlerischen Zustand zu bringen.
Der Lehrer hat zu leeren, nicht mit seinen Formeln zu fillen. Er hat den Schuler
gleichsam zum Rein-Autodidaktischen hinzufihren. In diesem Zustand angekom-
men, hat der Schiller keine Fiihrung mehr ndtig. Von hier aus entstehen selbster-
zielte Gewinne durch Einbeziehung des Unbekannten in den Schaffensprozef.
Nur selbsterzielte Gewinne haben Entwicklungswert.

Der Bildbetrachter nimmt an Hand des Sichtbaren das Unbekannte mit auf. Es
muB ihn ergreifen. Bei den Kunstarten, die auf der Form des Ablaufes beruhen,
Drama, Musik, Film, ist es anders. Den Theaterbesucher erfiillt, wenn er zu
Beginn vor dem noch geschlossenen Vorhang der kommenden Erei?nisse wartet,
eine Spannung, die auf das Unbekannte gerichtet ist. Der Ablaut des Werkes
erzeugt an jeder Stelle, in jeder Phase neue Spannungen zum jeweils noch Unbe-
kannten, den Horer beschaftigen sie fortgesetzt, seien sie handlungsméRig, form-
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haft, naturalistisch-kausal, kiinstlerisch formal oder rein formal (Bach) oder eine
Mischung ‘Shakespeare, Holderlin, Baudelaire). Bezeichnend fiir die Qualitaten
eines ablaufenden Werkes ist, daR es ofters aufgenommenen werden kann, ohne
den GenuR zu beeintrachtigen. Der Horer kann die einfallsreichen Formulierun-
gen des Kinstler-Urhebers immer wieder wie neu und bisher unbekannt empfin-
en und tiefer aufnehmen. Das effektmaRig Uberraschende des Unbekannten ist
ausgeschaltet, und das Kiinstlerische bleibt trotzdem wirksam. DieserVor(])ang ilt
?(rundsétzlich auch fiir das wiederholte Aufnehmen von Werken der hildenden
unst.,

Es ist falsch, einer kiinstlerischen oder einer wissenschaftlichen Arbeit die Resul-
tate vorzuschreiben. Besonders kraR und todlich wirkt sich dies aus, wenn behdrd-
liche Autoritét in groRmiitiger Pose behauptet, die Freiheit des Schaffens zu
gewahren, dabei aber ein Resultat aus Riicksicht auf den Durchschnitt vorschreibt.

Die Geschehnisse, die auf die Menschen und auf den einzelnen zukommen, und
alle damit verbundenen Empfindungen fiir das Zukiinftige sind teils voraus
bekannt, teils unbekannt. Die Kunstwerke dagegen sind nicht allein Ausdruck der
Ge?enwart, sie sind mehr. Der Kinstler als untriigliche Membran des >Ganzen<
schlieRt das Préexistente in sich. Das Zukiinftige ist ein Mitgehalt seines Werkes. Es
setzt sich dadurch von der Durchschnittlichkeit ab, so daR diese retardierend
erscheint. Das Kunstwerk ist in der Lage, zu verkiinden und zugleich anzukindi-
gLen. Aus dem bestandigen Widerstreit gegen die ewige Durchschnittlichkeit und
Ihre sich nach und nach entwertenden Fixierungen (Gesetze, Gepflogenheiten)
hebt sich die Hellsichtigkeit des Kunstwerkes hervor, es geht tiber das Vorderste-
zu-sein noch hinaus.

Das Kunstschaffen ist ein einfacher Vorgan% vom Standpunkt des originalen
Kuinstlers aus. Alle Kréfte, die Krafte des Kunstlers, des Scheinziels, die der maleri-
schen Mittel, werden lebendig durch die Magie, die das Unbekannte als magneti-
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sehe Kraft ausstrahlt. Nichts kann ohne den Magnet des Unbekannten wahrhaft
entstehen. Nur dasjenige, was vorher unbekannt war, wird und bleibt lebensféhig.
Es enthélt die Naturkrafte, die der Kinstler nicht kennt, um so mehr aber in sich
fiihrt. Das Wesentliche jeder bedeutsamen Kunsterscheinung liegt in dem Hervor-
brechen immer neuer Formungen, aus denen die Welt des Sichtbaren unsichtbar
besteht. Der ori%inale Kiinstler schaltet das Bekannte aus und produziert natur-
haft. Die Ahnlichkeit zwischen den einzelnen Werken verstarkt sich, je weiter die
Werkserien zurickliegen. Unmittelbar nach der Entstehung weisen die einzelnen
Werke viel mehr das Neue und Uberraschende und das Original-Einmalige aus als
riickblickend betrachtet.

\Von einem spéteren Zeitpunkt aus betrachtet sehen sich die einzelnen Werke
sehr &hnlich, und die Serien und Epochen riicken wie in einer weiten Raumper-
spektive unmittelbar aneinander. So entsteht das Lebenswerk gleichsam durch
fortwéhrende Anstiickung. Die Zeit kennt nur ein Vorwrts. Ein Baum bliht und
Eroduziert ZU seiner Zeit, aber er kann selbst nicht mehr zum Keim werden. Es gibt

eine Ricklaufigkeit.

Der Optimismus, der durch die heutige Kunst dem Unbekannten entgegen-
gebracht.wwd, zelgt sich auch in der Vermmderun%_des Wertes der Skizze, der

tudie, die friiher dem Bild voranging. Der Unterschied zwischen Vorarbeit und
Bild ist verwischt, ja aufgehoben. Man kann in gewisser Hinsicht sogar von einer
Umkehrung sprechen. Cezanne hat die Skizze zum Bild erhoben. Auf diese Weise
wird alle urspriinglich stromende Energie im Bilde sichtbar, nichts gent auf dem
methodischen Weg der Herstellung verloren. Betrachtet man vergleichsweise die
verschiedenen Fassungen seiner groBen Komposition der >Badenden; so entstehen
trotz der Ahnlichkeit des Bildnetzes keine gleichen Empfindungen im Betrachter,
Mage Cézanne auch erstrebt haben, das zweite Bild auf Grund der Erfahrungen
beim ersten weiter zu entwickeln und zu verdichten, es entstand doch mit der
zweiten Fassung etwas von Grund auf anderes. Fir den Betrachter wurden die
Unterschiede zwischen den verschiedenen Fassungen immer mehr evident. Die
berihmt gewordenen, leer gelassenen weifen Stellen zeigen vielleicht eine
UnschlUsmgkeit, ein ZGgern an, aber auBerdem auch die instinktive Ausschaltung
nicht ganz durchgereifter Empfindungen, die einen anderen, weniger verantwortli-
chen Maler nicht gehindert hétten, das Bild fertigzumalen. Cézanne hat dagegen
das Stadium zum Endstadium erhoben.
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Die Vorbereitungen, die friher ndti? waren, Studien, Skizzen, Vorzeichnun-
gen, boten gewissen Gegenkréften EinlaR in das Werk. Durch die Ubertragung
und Wieder olun% entstand eine Kalte, die Geschicklichkeit und Manierismus
einleitete. Die Vorbereitungen innerhalb der heutigen Produktionsweise sind nicht
kiirzer, oberflachlicher. Sie gehen aber im ganzen mehr den Zustand des Kiinstlers
an. In der Reihenfolge des Entstehens enthélt das Bild in sich die Vorbereitung zu
vielen weiteren Moglichkeiten, aus denen sich dann das néchste Bild ergibt. Die
Skizze ist nicht so sehr Vorarbeit, sie bekommt starkeren Eigenwert - oder wird
einfache Formennnotiz aus einem Formendepot, das unbewuRt existiert. Nicht
einmal die FormatgroRen geben Anhaltspunkte dartber, ob eine Arbeit mehr vor-
bereitend oder Flohepunkt ist. Die Kette der Produktion zeigt zwar Flohepunkte,
ﬂie jedoch nicht derartig ins Auge fallen, daR sie eindeutig bestimmt werden
onnten.

In jedem Fall enthalten die fertigen Bilder unsichtbar alle Stadien, die friiher
Skizze und Bild aufwiesen. Die Stadien im ProduktionsprozeR des Bildes, des
Reliefs, der SkuIEtur werden zum durchgehenden Entstehungsprozeg.

Der Zeitenflul, eine Permanenz ewiger Gegenwart und Zukunft, geht stetig
dem Unbekannten entgiegen. Das Unbekannte Ist ein Exponent, der die Mensch-
heit dauernd fihrt, begleitet. Den Durchganﬂ des Lebens zum nachhaltigen Erleb-
nis werden zu lassen, ist der Kunst Vorbenalten durch das Unbekannte in der
Kunst. Was der Kiinstler aus der Mitte herausschopft, bewegt die Welt. Es ist
unerwarteter als alle zukinftigen Geschehnisse, denn es ist Erschaffung.

Dies gilt besonders fir die heutige Kunst, die eine Kunst der Bewegung aus dem
Grundstrom ist. Ihre groBen Werke sind einfach, selbstversténdlich, ohne Pose.
Sie sehen nicht aus, wie wenn sie von jemand gemacht, sondern als wenn sie von
selbst entstanden waren. Natur hat sich geéuRert.

Goethe:
»Die hochsten Kunstwerke werden zugileich als die hachsten Naturwerke
vom Menschen nach wahren und natiirlichen Gesetzen hervorgebracht...
Jede Kunst verlangt den ganzen Menschen, der hachstmdgliche Grad der-
selben die ganze Menschheit.«
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VerlaRt der Mensch den empfindungsmaRigen Strom der Natur und begibt sich in
die Welt der Gedanken, so wird er wahrend der Produktion Irrtiimern ausgesetzt
sein. Empfindungen und Reflexionen sind jedoch nicht notwendige Gegensétze,
sie sind nur verschieden. Ohne Zweifel (iberwacht das BewuRtsein immer wieder
die rein handwerklichen Belange seiner Handlungen, aber nur das freie Schaffen
bringt die grofen Werte.

Goethe an Schiller 6.3.1800:
»Ich glaube, daR alles, was das Genie als Genie thut, unbewult geschehe.
Der Mensch von Genie kann auch versténdig handeln, nach gepflogener
Uberlegung, aus Uberzeugung; dies alles nur so nebenher. Kein Werk des
Genie’s kann durch Reflexion und ihre ndchsten Folgen verbessert, von
seinen Fehlern befreit werden; aber das Genie kann sich durch Reflexion
und That nach und nach dergestalt hinaufheben, daf es endlich musterhafte
Werke hervorbringt.«

Die Gegenwart verlangt vom einzelnen Kinstler eine Sammlung aller Krafte. Der
kiinstlerische Mensch Ist der letzte Mensch, der Mensch Gberhaupt. Er offnet sich
allen Kréften, hat teil an ihnen, ist Teil davon. Dadurch, daf sich das Unbekannt-
gewesene am reinsten im Formhaften manifestiert, gibt der Kiinstler sein Geheim-
nis auch als Bekanntgewordenes nicht preis,
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VerlaRt der Mensch den empfindungsméRigen Strom der Natur und begibt sich in
die Welt der Gedanken, so wird er wéhrend der Produktion Irrtimern ausgesetzt
sein. Empfindungen und Reflexionen sind jedoch nicht notwendige Gegensétze,
sie sind nur verschieden. Ohne Zweifel (iberwacht das BewuRtsein immer wieder
die rein handwerklichen Belange seiner Handlungen, aber nur das freie Schaffen
bringt die grofen Werte.

Goethe an Schiller 6. 3.1800:
»Ich glaube, dal alles, was das Genie als Genie thut, unbewuft geschehe.
Der Mensch von Genie kann auch verstandig handeln, nach gepflogener
Uberlegung, aus Uberzeugung; dies alles nur so nebenher. Kein Werk des
Genie’s kann durch Reflexion und ihre nachsten Folgen verbessert, von
seinen Fehlern befreit werden; aber das Genie kann sich durch Reflexion
und That nach und nach dergestalt hinaufheben, daR es endlich musterhafte
Werke hervorbringt.«

Die Gegenwart verlangt vom einzelnen Kiinstler eine Sammlung aller Krafte. Der
kiinstlerische Mensch ist der letzte Mensch, der Mensch (iberhaupt. Er 6ffnet sich
allen Kréften, hat teil an ihnen, ist Teil davon. Dadurch, daf sich das Unbekannt-
gewesene am reinsten im Formhaften manifestiert, gibt der Kinstler sein Geheim-
nis auch als Bekanntgewordenes nicht preis.
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1 Faustkeil, Prachelléen



2 Ritzzeichnung, Hohle von Altamira. Um 1500020000 v. Chr,
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5 Venusy

Um 30000-

3/4 Ritzzeichnung einer weiblichen Figur, auf Mammutzahn
eingraviert. Friines Aurignacien



6 Decke der Hohle von
Altamira,
Um 15000-10000 v. Chr,

7 Detail aus der Decke

8 Darstellung eines
kauerndenBison



10 Felszeichnung aus der Valtorta-Schlucht, Ostspanien



14 Relief aus EI Amarna, Agypten. 18. Dynastie, 1555-1330 v. Chr. 15 IB\/(I#{P;Ien
Jh.n. Chr.

16 Wandmalerei aus Pompeji. Um 50v. Chr.






20 Attisch-geometrischer Krater. Totenklage und Zug der Wagen. 760-750 v. Chr,

21 Kouros. 22 Griechische Grabvasenmalerel
Um 600 v. Chr. (Lekythos). 5.Jh. v. Chr,



23 Tontafel mit Keilschrift, Mesopotamien. Um 3000 v. Chr

24 Abrollung eines Siegelzylinders aus Ur. Um 2000 v. Chr.



25 Becher aus Susa. Um 5000-4000 v, Chr.



26 Frauenkopf aus Uruk (Warka). Um 3500-3000 v. Chr.



27 Kykladenidol. 2000 v. Chr,



28 Felshild aus Fezzan, Nordafrika



29 Felshild aus Stidrhodesien (Simbabwe)



31 Brosche, Gott mit Federhelm. Prékolumbische Epoche



32 Bronze der stidamerikanischen Friihzeit
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33 Totempfahle der nordamerikanischen Indianer



Mythische Figurenmalerei mit farbigem Sand



35 Maske aus Schwarzafrika



36 Nuba-Frau im Festschmuck

38 Tempel fir Konigsfetisch, Guinea-Bissau



39 Chinesischer Holzschnitt

40 Chinesische Pinselhaltung. Aus >Zen-Bambus-Halle<



41 Gliickszeichen. Chinesisches Rollbild






43 Griechisch-byzantinische Ikone
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44 Mittelalterliche Kasel (Detail)

45 Mittelalterlicher Holz-
schnitt (Detail). Um 1450

I"STCm .FVIJT.R

46 Relief des Externsteins im Teutoburger Wald. Um 1115



47 Cimabue zugeschrieben, Thronende Madonna. 48 Giotto, Ausschnitt aus_der
U Z%O >Beweinung Christh. 1305/06



50 Bewegungsstudien. Wissenschaftliche Zeichnung von Lionardo da Vinci. Um 1510

51 Wenzel Jamnitzer, Perspektivstudie. 1568



52 Johann Sebastian Bach, Manuskript der >Kunst der Fuge< mit dem Thema b-a-c-h

53 Albrecht Diirer, Ausschnitt aus >Die 5 Matthias Griinewald. MarlaMaqdaIenaaus
Geburt Mariens<. Um 1503 (i%rl OPrdeleE!la des >lsenheimer Altars<. Um



55 Hieronymus Bosch, Ausschnitt aus dem >Garten der Liste<. Um 1500

% Lukas Cranach, Lukrezia. 1503 57 El Greco, Ausschnitt aus >Die Erdff-
nung des finften Siegels<



58 Tintoretto, Susanne im Bade. 1560-1562

59 Rembrandt, Mordechais Triumph. Um 1639/40



60 Francisco Goya, Bekleidete Maja. 1798-1805

61 Francisco Goya, Nackte Maja. 1798-1805

62 Francisco Goya, Die Familie Karls IV. 1800/01



63 Francisco Goya, Radierung aus der Folge >Los Caprichos<. 1797/93



64 Nicolas Poussin, Das Reich der Flora. 1630/31

65 Nicolas Poussin, Selbsthildnis. 1649 66 J.AD. In%es, Ausschnitt aus Jupiter und



67 Goethes Urpflanze nach P. 1. F. Turpin (1837)



68 Eugene Delacroix, Tod des Sardanapal. 1827

69 Eugene Delacroix, Die Freiheit fiihrt das Volk auf die Barrikaden. 1830



70 William Turner, St. Benedetto, Blick auf Fusina. 1843

71 Hans von Marées, Ausschnitt aus 72 Wilhelm Leibi, Ausschnitt aus >Drei Frau-
dem Fresko >Pergola<. 1873 en In der Kirche<, 1882

73 Gustave Courbet, Ausschnitt aus >Die Madchen am Ufer der Seine<. 1857



74 Claude Monet, >Boulevard des Capucines, Paris. 1873

5 Auguste Renoir, Skizze fiir >Les Grandes Baigneuses<. 1884/85



77 Claude Monet, Die Kohlentréger. 1872



18 Georges Seurat, Les Poseuses (Die Modelle). 1887/88

1p

79 Vincent van Gogh, Postmeister Roulin.
1888

80 Paul Gauguin, Ausschnitt aus
>/Wel Tahiterinnen am Strand<. 1892



8L  Henr Rousseau,
Kundschafter,
von einem Tiger
angegriffen.

Vor 1904

82 Henri Matisse,
Der Tanz. 1910

83 James Ensor



84 Paul Cézanne, Badende. 1898-1905

85 Paul Cézanne, Badende. 1900-1906



8 Paul Cézanne in seinem Atelier

87 Geor%es Brague, Landschaft bei L'Esta
que. 1908, Kubismus 1. Stufe

8 Georges Brague, Chateau La Roche-Gu-
yon. 1909. Kubismus 1 Stufe



89 Pahlo Picasso, Les De-
moiselles  d'A wgnon
1906/07. Kubismts 1
Stufe

90 Pablo Picasso, Bildnis
Daniel Henry Kahn-
weiler. 1910, Kubismus
2.Stufe V

91 Pablo Picasso, Der Violinist. 1911. Kubismus >
2. Stufe
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94 Pablo Picasso, Spielkarten, Glas, Flasche auf einem
Tisch. 1916, Kubismus 4. Stufe

93 Pablo Picasso, Mann mit Hut.
1912/13. Kubismus 3. Stufe



9% Jacques Lipchitz. Um 1928
% Paul Klee, Schwarzer Fiirst, 1927

97 Walter Bodmer, Drahtskulptur
98 Franz Marc, Elefant, Pferd, Rind. 1914

99 Marc Chagall, Ausschnitt aus liegen- ' -
de fue Ha ! 100 Wassily Kandinsky



101 Paul Klee, Komddie. 1921
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Paul Klee, Das Licht und Etliches. 1931



104 Lui(%i Russolo, Plastische

103 Giacomo Balia, Bewegungsrhythmus eings Hundes an der E%”erhﬁgu,dfélgBewegunge”

Leine. 1912

.. . 106 Giorgio de Chirico, Der GroRe Meta-
105 (llglrflio Carrd, Oval der Erscheinungen. physiker. 1917



107 Piet Mondrian, Komposition mit Rot und Blau. 1936

108 Kasimir Malewitsch, Haus im
Aufbau. 1914/15

109 Max Bill, Variationen. 1934

110 El Lissitzky, Proun. 1923



3
3
3
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113 Willi Baumeister, Mauerbild im Raum. 1922 e 8?58{)50%62%%” Konzentsche



115 H. A.P. Grieshaber, Aus den >Malbriefen<. Holzschnitt. 1938

116 Willi Baumeister, Jllustration zu einem griechischen Text<. Collage. 1942



118 Max Ernst, Collage aus >LaFemme 100 Tetes<, Paris 1929



120 Laszlo Moholy-Nagy, 1923
121 Julius Bissier

122 Yves Tanguy, Ausschnitt aus

>Theorie deS Reseaux<. 1935 123 Friedrich ,\/ordember&;e-GiIdewart,
Composition no. 84. 1934

124 Hans Arp, Reliefs. 1928/29



126 Wissenschaftliches Diagramm



**% r

128 }1<94(3. GOtz, Sich begegnende Vogel. 129 Jean Helion, Komposition. 1934

130 Theodor Werner, Vogel. 1935

131 Max Ackermann, 1930

132 Wladislaw Strzeminski, farbige Litho-
grapnie. Um 1936 133 Josef Albers, Ausschau. 1933
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134 Fernand Léger, Stilleben mit Gipsmaske. 1927

135 Jeanneret (Le Corbusier), Zeichnung. 1930



136 Willi Baumeister, Graues Reliefhild. 1942

5
137 Oskar Schlemmer, Figure, Lithographie. 1919



138 Willi Baumeister, Drei Ideogramme. 1946

139 Willi Baumeister, Aufbruch, belebte Landschaft IV. 1945



140 - Willi Baumeister, Zwei Kammzugfiguren 11.1946

141 Willi Baumeister, Archaische Figuren. 1943/44



142 Joan Miro, Von den Stermen magnetisierte Personen schreiten auf der Musik einer furchigen
Landschaft. 1939



143 Le Corbusier, Grundri, 1930

144 Richard Doecker, Krankenhaus Waiblin-
gen. 1927

145 Frank Lloyd Wright, Haus Kaufmann. 1936



146 Otto Baum, Frucht, 1940/41 147" Man Ray, Fotogramm

148 Adolf Lazi, Werbefotografie



149 Alexander Calder, Mobile in Bewegung. Nach 1930

152 Oskar Schlemmer, Scheibenténzer
aus dem >Triadischen Ballett<. 1923



“Cilliiv' i

,001 O¢ beginnt!" ,Oieben — acijt — neun — jefjn — elf ="

153 Aus Wilhelm Busch >Ehre dem Fotografen<

155 Laterna Magica

1% F rna\nd Léger, Charlie
Chaplin

fertig!



158 Robert Delaunay, Eiffelturm. 1910 159 H. Rasch, Fabrikanlage in Wuppertal

160  Bild aus einem russischen Film



161 Japanisches Kahuki-Theater



Die wichtigsten Abweichungen von der Originalausgabe:

Vorbemerkung zur Neuausgabe

Bei der vorliegenden Neuausgabe handelt es sich um die dritte Edition von Wil
Baumeisters kunsttheoretischer Schrift >Das Unbekannte in der Kunst<. [hr Text-
teil basiert auf der zweiten, verbesserten Ausgabe des >Unbekannten<, welche erst-
mals 1960 verdffentlicht wurde und seither in drei Auflagen erschienen ist. Diese
Zweite Ausgabe ist das Resultat einer Uberarbeltung durch Karl Gutbrod, der
damit dem Wunsch seines Freundes Baumeister nach einer Bereinigung des Urtex-
tes von 1947 nachkam. Die erste Ausgabe weist einige sprachliche und inhaltliche
Ungereimtheiten auf, die darauf zurckzufiihren sind, daf Willi Baumeister
damals, unmittelbar nach Kriegsende, auf die Mithilfe eines Lektors bei der End-
redaktion verzichten mubte. Karl Gutbrod gelang mit seiner Uberarbeitung des
Urtextes eine Fassung, welche die Lektiire zwar erleichtert, dabei den urspringli-
chen Text jedoch weitestgehend unverfélscht laRt.

Wie bereits erwdhnt, tbernimmt die vorliegende Neuausgabe den Text der Gut-
brod-Edition. Sie unterscheidet sich von dieser jedoch durch ihren Anhang, in
welchem die wichtigsten von Karl Gutbrod vorgenommenen inhaltlichen Verén-
derungen gegendber der Erstausgabe aufgelistet sind. Damit bietet sie dem interes-
sierten Leser die Maglichkeit, einen Vergleich zwischen Urtext und Uberarbeitung
vorzunehmen.

Als auffallendste inhaltliche Veranderung ist hier Karl Gutbrods Streichung der
letzten Seiten des Urtextes zu nennen. Hier konnte eine Kritik an seiner Redaktion
angebracht sein, da gerade auf diesen Seiten Baumeisters kiinstlerisches Bekenntnis
am deutlichsten wird. Gleichzeitig mangelt es aber dem Urtext genau hier an jener
konsequenten gedanklichen Entwicklung, die das >Unbekannte< ansonsten aus-
zeichnet. Die Korrektur des Herausgebers wird unter diesem Gesichtspunkt plau-
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sibel. Dariber hinaus war fir Karl Gutbrod das >Unbekannte< noch kein histori-
sches Dokument, dessen Schwéchen man aus der geschichtlichen Distanz heraus
akzeptiert, sondern eine aktuelle Streitschrift seings Freundes, der die abstrakte
Kunst gegeniber ihren Gegnern und dem breiten Publikum zu rechtfertigen sucht.
Und dieser Streit um die moderne Kunst war 1960, dem Erscheinungsjahr, zumin-
dest was das breite Publikum betrifft, noch nicht beendet.

Eine weitere, formale Anderung gegeniber der Urausgabe stellt die Prasentation
der Bildbeispiele dar. Wahrend Baumeister in der Edition von 1947 alle Bildbei-
spiele am Ende des Textes in einem ei%enen Abbildun?steil zusammengefaft hatte,
verteilte Karl Gutbrod in seiner Bearbeitung diese Bilder in reduzierter Zahl diber
das gesamte Buch. Damit lockerte er den Text auf und verwirklichte so eine Idee
Baumeisters, der in den zwanziger Jahren solch eine Textgestaltung angeregt hatte.

Die hier vorliegende Neuausgabe (ibernimmt jedoch die ursFrUninche Gliede-
rung des Buches In einen Text- und einen Abbildun(];steil, weil damit sowonhl alle
Bildbeispiele als auch Baumeisters Anordnung derselben als eine Art Jmaginares
Museum< wieder ?ezeigt werden konnen. Dieses imaginére Museum beginnt mit
einem Faustkeil - tiir Baumeister die friheste AuBerung des menschlichen >Form-
trighs< -, fiihrt dann kontinuierlich von der frihzeitlichen, agi/ptischen und frih-
griechischen Kunst Gber die asiatische und mittelalterliche Malerei zur neuzeitlich
europdischen Kunst, um schlieflich in die abstrakte Kunst der européischen
Moderne zu miinden. Dabei hat Baumeister die Abbildungen teilweise einander so
zugeordnet, daR sich dem Betrachter deren formale Verwandtschaft sofort
erschlieRt: etwa wenn er eine friihzeitliche Ritzzeichnung auf Elfenbein (Abb. 3)
mit ihrer modernen Rekonstruktion neben die Venus von Willendorf stellt oder
wenn er die Verbundenheit der frihzeitlichen Kunst mit der Natur betont, indem
er eing Bildreihe zusammenstellt, beginnend mit dem Blick in die Hohle von
Altamira in der Totalen (vgl. Abb. 6f) und endend mit der Rekonstruktion einer
einzelnen malerischen Darstellung. R.H.
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Die erste Seitenzahl weist auf die vorliegende Ausgabe hin, OA und Seitenzahl auf die
Originalausgabe von 1947.

S
OAS. 13

S.13
OAS. 16
S. 13/14
OAS. 16

S. 17
OAS. 20

S. 18

OAS. 20

S21
OAS 23

S.23
OA S. 25/26

I. Teil Zustand und Umstand
I. Teil Zzustand und Umstand - Elementare Einfihrung

Der Betrachter hat sich mit dem nun Sichtbargewordenen zu befassen. ...
Die Reinheit des Sehens...
Die Sehstrahlen sind die Vermittler. Die Reinheit des Sehens...

Sie sind nur relativ die Mittel zu Darstellungen. ..
Sie sind nicht der Mantel von Darstellungen, sondern das gegenstandlich
Dargestellte ist in gewissem Sinn eine Maskierung der Urkréfte.

Der Impressionismus hat eine strenge Zasur gesetzt...

Der Impressionismus hat strenge Zasur gegenuber dem Vorhergehenden
gezogen und die verhaltnismafig kurze Zeit dieser Revolution im Sehen
und Schauen macht ihre Position in den Zeiten leichter begreiflich als
frihere Revolutionen der Malerei.

... Die Wirkung blieb nichtaus...
Die Augen der Menschen wurden dadurch unterrichtet, wie Natur nun zu
sehen sei. Die Wirkung blieb nichtaus...

Motto:.. .Kunst kennt keine Erfahrung...
Motto: Das Durchschnittliche beruht auf Erfahrungen, die aus dem
Bekannten abgeleitet sind. Kunst kennt keine Erfahrung...

... Die Epigonen wéahnen...

Dies ist heute besonders merklich. Die Zahl der Verdinner wachst vom
ersten Interpreten oder Beeinfluf3ten standig in die Breite eines seichter
werdenden Wassers, das alles zu versumpfen droht. Dies gilt fiir alle reinen
Quellen des Ursprungs, auf allen Gebieten, ob sie ihren Ausgangsort bei
Buddha, Christus, Shakespeare, Lionardo oder Mozart haben. Die Nach-
bilder mischen sich untereinander und schillern in allen Farben und
Tonen, in der Anschauung der Welt, im Theater, im Konzertsaal, in den
Ausstellungen. Die Tradition der Werte wird zwar durch die Meister
gehalten, aber sie kann nicht verhindern, daf3 ein allgemeiner Brei entsteht,
der das allgemein Verbreitete zum allgemein Gultigen erheben méchte.
Die Bilder der Epigonen enthalten nur Bekanntes, das sie mittels Beein-
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S.30

OA S. 33/34
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S. 34
OAS. 37

S. 45
OAS. 49

S. 53

OAS. 57

flussung aus vielen Meistern ziehen und mischen, >Farbe bekennen< ist
ihnen zu gefahrlich. Auch verhindert sie daran eine personliche Schwache.
Die Epigonen wéhnen auch, die Kunst musse alles soweit wie maglich
fallich machen ...

... Das Sehen ist an eine Ruhe der eigenen Kdrperhaltung gebunden ...
Innerhalb der taglichen berufstatigen Arbeit wird die Schau, das >Sehen an
sich<, vermindert. Es bilden sich Sehspezialitdten aus, die mit der jeweili-
gen Arbeit verbunden sind, mit Augenarbeit, die besonders gerichtet ist
und die den Nachteil mit sich bringt, daf3 ein Ausgleich durch ein allgemei-
nes Sehen kaum erreicht wird. Derjenige, der sich ein umfassenderes Sehen
bewahrt hat, kann durch ein unabhéngiges Sehen vieles Gesehene zu einem
Augenerlebnis gestalten, insbesondere solches, das fur andere Uberhaupt
keine Bedeutung erlangen kann. Wie bei einem Athleten die ganze Lebens-
energie wihrend seiner Ubungen in die Muskeln gelegt ist, so konzentriert
sich die Kraft des Augenmenschen in seine Sehorgane. Er hat gegeniiber
anderen den Zusatz der Seherlebnisse und kann deshalb auch unter
Umsténden als gentigsamer erscheinen.

Das Sehen ist an eine Ruhe der eigenen Kdrperhaltung gebunden ...

... Das AuBeroptische, also das inhaltliche M otiv...
Letztere sind zweitrangig, erweisen zwar gewisse Zusammenhénge, die
das ihre geben. Das AuBeroptische, also das inhaltliche M otiv...

... Die elementaren Kréfte der Schwarz-Wei3-Form ...

Innerhalb des Patentrechtes wird ein abstraktes, frei erfundenes Zeichen,
das mit der jeweiligen Fabrik, dem Namen oder der Produktion nicht das
mindeste zu tun hat, viel héher bewertet, als ein Zeichen, das von diesen
Fakten ausgeht oder sie gar illustriert (Fischform fur eine Fischerei). Die
Unterscheidung und Kilassifizierung ist in die Begriffe: starkes Zeichen-
schwaches Zeichen gefafl3t.

Die elementaren Kréafte der Schwarz-Wei3-Form ...

. Bei Klee und den Kinstlern der vordersten Front entsteht der Bildtitel
seltener mit dem Bild als nachher.
Titel und Bild beruhren sich oft nur in der unbedeutendsten Zone des
Bildes. Bei Klee und den Kiinstlern der vordersten Front entsteht der Bild-
titel mit dem Bild oder wird erst nachher gefunden.



S. 61

OA S. 64

S. 63
OAS. 65

S.70

OAS. 74

S.74

OA S. 78/79

Im Kubismus und besonders durch die Mittel von Klee... wird die Zeitsub-
stanz im Bild aktiv.

. wird die Zeitsubstanz im Bild aktiv. Die Dreieckskompositionen bei
Lionardo und Raffael sind anderer Art. (Vergleiche Kapitel Rhythmus als
Zeitkorper.)

Il. Teil Die Wandlung der Kunst
Il. Teil Die Wandlung der Kunst- Einfilhrung

Eine solche Wanddekoration mit Figuren trdgt kaum noch den Charakter
der Bemalung.

Eine solche Wanddekoration, wie auch die Figurenbilder, tragen kaum
mehr den Charakter von Bemalung.

Die Methode der kubistischen Stufen ist vom naturalistischen Standpunkt
aus eine Zerlegung, jedoch ergibt sie eine Synthese héherer Ordnung. ...
Die Methode der kubistischen Stufen ist vom naturalistischen Standpunkt
aus eine Zerlegung, jedoch ergibt sie eine Synthese héherer Ordnung.

Es wurde erwéhnt, da3 Wandmalerei im allgemeinen in den Bezirk der
Bemalung gehort. Den jahen Absturz, den sie im letzten Jahrhundert
erlebte, bewirkte die rahmenbedingte Malerei und die damit verbundenen
Maglichkeiten der technischen Freiheit. Es ist zu bemerken, daf3 auch in
der Wandmalerei, zum Beispiel in Pompeji, besonders Landschaftsmale-
reien zu finden sind, die einen derart freien Pinselduktus zeigen, da’ man
an viel spétere Erscheinungen erinnert wird. Die englischen Aquarellisten
(Turner >Venedig<) sind Vertreter eines Uberraschend kihnen Pinselduk-
tus, wodurch die Bindungen an den Malgrund weiterhin aufgehoben sind.
Es besteht innerhalb der Wandmalerei eine al prima-Technik: im Fresko.
Jedoch bedingt gerade diese Technik Einengungen und bleibt damit auch
derart im Rohen, daf sie mit den Techniken der Tafelmalerei keinen Ver-
gleich aushélt. Zwar gibt es auch in der heutigen Zeit \WWandmalereien,
jedoch sind diese ohne den Durchgang durch die rahmenbedingte Malerei
nicht zu denken. Es treten dabei die kithnsten Kombinationen mit plasti-
schen und stofflichen Elementen in Erscheinung, die alles Hergebrachte
sprengen. Bei der Bemalung bleiben die Werte der Flache bestehen. Dage-
gen hebt der Naturalismus die Fléche auf durch seine Illusionswirkung.
Auflerdem wird die Flache und deren Bemalung durch Duktus und
Dispersion aufgehoben.

In der Kunst ab Cézanne beginnt die Wiederaufschlief3ung der Flache als
bedeutsamer Faktor in anderer Auffassung von neuem.
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S. 86

OAS. 92

OAS. 92

S.a
OAS. 98

S.95

OAS. 102

... Die Zahlistals Verhaltniszahl in der Lage...

Strindberg versucht in einem einfachen Beispiel die Mathematik und ihren
logischen Aufbau zu widerlegen. In der Schulszene im >Traumspiel<
examiniert der Magister den Offizier, der hier als Schuler wieder auftritt,
mit Rechenaufgaben.

Der Offizier antwortet: »Doch, das ist recht, man soll reifen. - Zweimal
zwei - ist zwei, und das werde ich mit einem Analogiebeweis beweisen,
dem hdchsten von allen Beweisen! Hort mich an! - Einmal eins ist eins,
also ist zweimal zwei zwei! Denn was von dem einen gilt, gilt vom ande-
renl« Durch diese schlagende Schluf3folgerung ist der Magister zunéchst ad
absurdum gefiihrt.

Die Zahlistals Verhdltniszahlin der Lage...

Bereits der sich in der reinen Kunstsphdre entwickelnde Impressio-
nismus ...

Nach der ersten burgerlichen Kultur im letzten Jahrhundert bildet sich ein
Berufszweig aus, der sich zwischen dem >Kunstmaler und dem Anstrei-
chen entwickelte: der Dekorationsmaler. Er war die typische Erscheinung
der Dekadenz, indem es in dieser Zeit dem Auftraggeber in erster Linie auf
den auRRerlichen Dekor ankam, der Wénde und Mabel tberwucherte. Der
sich in der reinen Kunstsphare entwickelnde Impressionismus...

... Sie blieben schwach,...
Es fehlte die Fuhrung durch die Malerei. Aus dem Impressionismus konn-
ten die Architektur und die anderen Werkkiinste keine Kraft ziehen.

Sie blieben schwach, ...

... Alle spatere Kunst, die sich noch nichtganz vom Motiv geldst hat...
Das heif3t, beides ist qualitativ und quantitativ so hoch getrieben, daf3 eine
Deckung und gegenseitige Durchdringung entstanden zu sein scheint. In
diesem Verhéltnis liegt der Kunstcharakter des formvollendeten Natura-
lismus begriindet. Alle spatere Kunst, die sich noch nicht ganz vom Motiv
gelost hat...

Die Gegenstandsdarstellung wird zur >Empfindungsdarstellung<, zur Dar-
stellung des Zustandes des Kunstlers.

Die Gegenstandsdarstellung wird auf dem Weg zur Empfindungsdarstel-
lung, zur Darstellung des Zustandes des Kiinstlers. Masson und Lunjat sind
keine Programm-Surrealisten.
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0A §.102

S.95

OAS. 102/103

S. 96
OAS. 103

S. 96

OAS. 103

S. 96

OAS. 103

S. 97
OAS. 104

. Eindeutig ist das Resultat des Werkes als Projektion des einheitlichen
Zustandes des Kunstlers.
Der Kinstler hat unwillkirlich produziert, indem er seinen Zustand unbe-
WUt projizierte. Motivliches oder der Titel sind zunéchst garnicht zu
bewerten. Vieldeutig und versténdlich nicht fal3bar sind auch dem Kiinst-
ler die Linien und Farben, da er einem eventuellen Restmotiv keine beson-
dere Ehre erwies, sondern davon abst6f3t (abstrahiert). Jedoch eindeutig ist
das Resultat des Werkes als Projektion des einheitlichen Zustandes des
Kunstlers.

Es ist damit gesagt, daR >Zustand< nicht wechselnder Tageszustand odergar
Laune ist, sondern - das neutrale Alles.

Es ist damit gesagt, daR >Zustand< Kaum so sehr wechselnder Tageszustand
oder gar Laune ist, sondern - das neutrale Alles. Die Verantwortungshérte
als Reflexion bewuR3ter Art ist mit allen anderen persénlichen Auspragun-
gen ein Teil der >Mitte< geworden. In der heutigen Kunst spricht das Motiv
erst im fertigen Bild. Es spricht vom Weltstoff.

Motto: Der Formkiinstler...
Motto: Der Formkiinstler ist in der Natur, der Naturalist auf3erhalb. Die-
ser will wieder eindringen.

Die Naturalistik kennzeichnet eine Nach-Stellung der Kunst...

Die Naturalistik kennzeichnet eine Nach-Stellung der Kunst. ... Die
Naturalistik geht in gewissem Sinn auf die Wiedergabe von etwas aus. Die
Natur, wie sie ist, oder vielmehr wie sie zu sein scheint, soll ausgeschopft
werden mit kiinstlerischen Mitteln.

Es gibt keine allzu festen Grenzen zwischen beiden Arten.
Es gibt keine allzu festen Grenzen zwischen beiden Arten, die sich im
Grunde aber doch gegenuber stehen.

Eine euklidische Demonstration.
Es ist eine euklidische Demonstration. Man kann darin zugleich die plato-
nischen Idealitdten empfinden.

Die Leistungen der Meister des absoluten Raumes van Eyck, Rogier,
Foucquet, Cranach, Direr, Altdorfer bis de Chirico und Oskar Schlem-
mer bertihren nie das Gemeinreale, sondern sind ganz im Gehobenen. Die
kinstlerischen Vorstellungen der vorgenannten &lteren und neueren Mei-
ster inkarnierten sich im zeitgebundenen Szenarium (Kathedrale, birgerli-
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S 104

OAS. 113

S. 109

OAS. 119

S 112

OAS. 121

S. 113
OAS. 123

che Rdume, bduerliches Milieu und so fort). Oder bei den Modernen in
Raumerfindungen oder in Raumgleichnissen.

Die anatomischen Studien der Kiinstler arbeiteten den Wissenschaftlern in
die Hande.

Die anatomischen Studien wurden auf3erdem Zweck fur die Wissenschaft.
Siearbeiteten den Wissenschaftlern in die Hande.

Die gereinigte Kunstgewinnt die Beziehung zur Natur selbst. Obschon der
heutige Kiinstler...

Die gereinigte Kunst gewinnt die Beziehung zur Natur selbst. Auch
solange sich die originalen Kinstler mit der Erscheinung der Natur
beschéftigten, wurde sie durch die Kunst verandert. Es ist dies das Resultat
aus der jeweiligen Art der Beobachtung (Nachbild) und der kiinstlerischen
Formkraft. Obschon der heutige Kiinstler...

. Die Fotografie und die damit zusammenhéngenden, drucktechischen
Reproduktionsverfahren...
Die Nachbildung von Malerei ist zwar moglich, aber hier ist die Nachbil-
dung entsprechend auf einer anderen Ebene, oder gleichsam einer anderen
Wellenlange zu suchen. Die Reproduktion mufd hier dem Original viel
mehr Wert Uberlassen, als die Werke der Zeitkunst. In der Malerei ist die
Reproduktion Ersatz.

In der vollig ungegenstandlichen Kunst gibt es dagegen Werke derart
absoluter Formungen, daf3 ihre Kopien keine Einbuf3e erleiden. In diesem
Fall existiert im Grunde kein Original.

Die abbildhafte Malerei der Renaissance und aller Art von Naturalismus
liegt dem heutigen Standpunkt deshalb so fern, weil das Reproduktive, das
Nachbilden nur dann noch als wesentlich empfunden wird, wenn es als nur
Reproduktives rein auftritt und sich dazu bekennt, oder das Reproduktive
ist mit Bewegung zwingend verbunden, wie in den Zeitkiinsten, Theater,
Musik, Film. Reproduktion ist hier formbildend. Sie gehort zum Bestand
des Werks.

Die Fotografie und die damit zusammenhé&ngenden, drucktechnischen Re-
produktionsverfahren ...

... Reproduktion im Sinne der Wiedergabe eines Abbilds...

Im direkten Sinn ist die Reproduktion Ersatz fir das Original durch eine
Material-Verwandlung. Vergegenwartigt man sich jedoch, dafR diese
Umwandlung einer eigenen Quelle entspringt, so tritt alsbald die nétige
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Klarstellung ein. Aber selbst diese Erkenntnis verhindert nicht, daf?
Reproduktionen, besonders auch mangelhafte, eine Oberflachlichkeit
erzeugen oder unterstiitzen, indem sie falsch unterrichten (zum Beispiel
Uber Kunstwerke). Immer wenn eine unsachliche Hand auftritt, wirkt sie
entsprechend weiter, wie in anderem Fall jede Qualitét, wo sie auch auftre-
ten mag, weiter zeugt.

Die Reproduktion im Sinne einer Wiedergabe eines Abbilds...

. Die schéarfste Ablehnung und Bekdmpfung kam aus der Masse der
Portratmaler...
Unter anderem wurden im Anfang der Fotografie auch Stimmen laut, die
das Portrat sogar als Gotteslasterung bezeichneten. (Im Islam ist jede
abbildende Kunst, besonders das Abbild des Propheten verboten.)
Die schérfste Ablehnung und Bekdmpfung...

. Wahrend friher in der Typographie die Symmetrieachse als durchaus
feststehende Norm galt...
Dieses dient nicht dem absoluten Zweck und kann als notwendig nicht
nachgewiesen werden. Es ist immer vorangestellt und haftet unwillkirlich
dem Werkkdinstler und seiner Person an. Es ist der superiore Formdrang.
Das Superiore ist, ohne daf3 es zunéchst deutlich bemerkt wird, immer
vorangestellt und tUbergeordnet, so sehr auch heute das Grundsétzliche der
einzelnen Werkkiinste und das Praktisch-Sinnvolle als Lésung gewertet
wird. Beide Teile, das Superior-Formale und das Zweckdienliche sind in
der Formgebung vereinigt.
Wéhrendfruher in der Typographie die Symmetrieachse als durchaus fest-
stehende Superior-Formgalt...

Die Symmetrie istfur sie nicht mehr bindend...
Die Symmetrie ist ihnen nicht mehr entsprechend.

Im superioren Formdrang (in der freien Kunst) gibt es keinen Beweis,
dagegen gibt es in den Werkkiinsten Teilbeweise. Die Symmetrie als Statik
und direkt angestrebtes gebundenes Gleichgewicht steht den neuen Kom-
positionsempfindungen gegeniiber. Der >Ablauf< kann folgendermal3en
genommen werden: das Lesen ist eine Bewegung von links nach rechts,
woraus die neuzeitliche Typographie beweiskréftig erwiesen werden
konnte, wenn der superiore, unerklérbare Gestaltungswille nicht anteilig
waére.
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Im Gegensatz zu solch sentimentalen kostumierten H&usern steht das
regional verwurzelte Bauernhaus.

Im Gegensatz zu solch sentimentalen, historisch oder bauerlich kostiimier-
ten Hausern steht das regional verwurzelte Bauernhaus. Ihm gebuhrt die
Achtung, die allem Autochthonen zukommt. Seine Ausformung ist im
funktionalen Bedarf weitgehend als Reinheit begriffen, aber auch das
Superiore bewegt seine Gestalt im Sinne echter Volkskunst.

... Die Zeit bestimmt...

In der Kunst der Bewegung im Sinne des zeitlichen Ablaufes auf der Biihne
und besonders dem Film ist das Kollektive heute Bestandteil. Damit tritt
auch das Anonyme auf. Die ungegenstandliche Malerei und Skulptur
erhdlt deutliche Grade von Anonymitat, wobei der sie heute zeitlich
begleitende Surrealismus Individualkunst starker Ausprégung ist (der
durch das Metamorphose mitbestimmt wird). Die ungegenstandliche
Kunst gewisser heutiger Bildhauer enthélt ebenfalls metamorphose Kréfte,
unterscheidet sich jedoch vom Surrealismus durch die Anzeichen des
Anonymen und formt auf ihre Art das endlos Bewegte der Korperlichkeit
zusammen mit dem Bestreben zum Absoluten der exakten Oberflache
(Brancusi, Arp, Bill). Die absoluten Formen in der Kunst kommen der
Reproduktion entgegen.

Die Zeit bestimmt...

Je nachdem Flache, Farbe, Linie... besonders in Rhythmus und Variation.
Je nachdem Flache, Farbe, Linie ... besonders in Rhythmus und Variation.
In der Symmetrie ist die Zeitsubstanz stranguliert (symmetrische Typo-
graphie, symmetrische Fassaden-Architektur). Feudalherrschaft und
Despotie fanden ihren Ausdruck weitgehend in der Zwangsjacke der Sym-
metrie (Schlof3anlage von Versailles usw.).

In Wachsfigur und naturalistischer Malerei (nature morte) wird die Zeit-
substanz vermif3t.

IIl1. Teil Das Unbekannte
I11. Teil Das Unbekannte - Hauptstiick

. Esistzu ergénzen ...
Sautuola suchte im groben und feinen Schutt nach Steinen, die minimale
Veranderungen an nattirlichen Steinknollen durch Schlagspuren und soge-
nannte Retuschen aufwiesen. Sie betragen oft nur 1-2 mm. Es ist zu er-
génzen ...
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Aber um diese Quellen wirksam werden zu lassen,... in den kinstlerischen
Rang.

Aber um diese Quellen wirksam werden zu lassen, bedarf es eines Paten,
der die gefundenen Objekte formal erkennt, wertet und damit erst endgil-
tig ins Licht hebt, in den Kunstrang, der ihnen gebuhrt, nicht nur in den
wissenschaftlichen Rang, sondern in den formal-kiinstlerischen Rang, der
sie allein zum Erlebnis werden 13t und die aktivierende Ausstrahlung
entsendet.

Bei diesen Entdeckungen handelte es sich zunachst darum ...

Diesen Entdeckungen durch Ausgrabungen liegt ein Verhaltnis zum >Bis-
Jetzt-Unbekannten< zugrunde. Es handelt sich dabei zunachst darum...
Den Weg vom Bekannten zum Unbekannten auf diese Weise zu beschrei-
ten, gleicht der Methode zur Lésung eines Puzzlespieles oder der Losung
einer geometrischen Aufgabe und ihres Beweises, bei der vom Bekannten
zum Unbekannten vorgestof3en werden soll. Die Kombinationen ergeben
zusammen mit der Erfahrung weit mehr eine Wahrscheinlichkeitsrech-
nung als eine Hypothese. Einfélle, Intuitionen sind hierbei grundsatzlich
nicht auszuschlieRRen, weil sie an kilhnen Schluf3folgerungen mitbestim-
mend sind. Man versucht das Unbekannte gleichsam einzukreisen. Die
Struktur des Suchens rechnet mit einem Unbekannten, das als vorhanden
angenommen ist. Gleich dem Suchen nach etwas, das vorhanden ist, des-
sen Aufenthaltsort durch Umsténde aber unbekannt geworden ist. Zwei
Beispiele des Erfolgs bei Ausgrabungen seien angefiihrt.

Die Geschichte des Pithecanthropus-Fundes grenzt fast ans Wunder-
bare. Denn dieser Fund ist nicht zufallig gemacht worden, sondern ist
die Krénung eines planméaf3igen und ausdauernden Suchens eines Ein-
zelnen, der unter dem Eindruck der Abstammungslehre mit der bewuf3-
ten Absicht von Europa nach Niederlandisch-Indien ging, um das vor-
ausgesetzte >missing link< zu finden ...

(Aus Giel3ler >Abstammungskunde des Menschern)

Durch eine auf3ergewohnliche Willensenergie und durch spekulative Fol-
gerungen gelang dem hollandischen Anatom Eugen Dubois der sensatio-
nelle Fund des Schadeldaches des bisher fehlenden Zwischenglieds zwi-
schen Affe und Vormensch. Er gab ihm den Gattungsnamen Pithecanthro-
pus erectus (aufrechtgehender Affenmensch).

Das zweite Beispiel ist Schliemann. In jungen Jahren schon ein begei-
sterter Leser der llias, setzte er alles daran, Troja zu finden. Der Wille, der
Intellekt und die Methode bilden hier die Struktur des Suchens.
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Unter dem Beispiel des Suchens und Findens bewahren Dubois und
Schliemann einen bemerkenswerten Kern >unheimlicher< Art. Bei der Vor-
anstellung des festgelegten Zieles, also trotz aller Niichternheit, wird man
hier auf eine Abgriindigkeit verwiesen, deren Schwergewicht in der
Beharrlichkeit, im Glauben an sich, in der Methodik und nicht ohne Intui-
tion enthalten war. Es ist dabei zu bedenken, daf3 eine Burgstadt wie Troja
als existent spekulativ angenommen wurde, ebenso der Pithecanthropus.
Die Ziele waren relative Realitdten. Es blieb als grof3e Pramie das tatséch-
liche Auffinden des missing link und das einer Burgstadt. Es war jedoch im
Ganzen ein ortsmaRiges Suchen in Gegenlberstellung mit viel mehr
spiritueller Tatigkeit.

Die Genialitat stof3t aus der >Mitte< der jeweiligen Personlichkeit gleich-
sam tastende Winschelruten als Austriebe vor, denen das kausale Denken
in einem bestimmten gluicklichen Verhaltnis zum Ingenium nicht schaden
kann. Die >Mitte< als tUberméchtige Neutralitat, Ruhe und Kraft vermag
den Verstand in Intervallen sich einzugliedern.

So sehr das produktive Vorwarts durch bewul3te Reflexionen gegebe-
nenfalls gehemmt werden kann, so sehr missen diese nicht nur bei der
wissenschaftlichen Forschung, sondern auch in der Kunst als gewichtige
Position mitwirken (Selbstkritik). Im Gegensatz zur Reflexion, die mehr
oder weniger ein Stationares ist, ist das Finden an eine Bewegung gebun-
den, an eine Bewegung nach einem Punkt, der sich spater als nach >vorm<
ausweist. Ubrigens kann auch fiir die Vorgange im Kiinstler gelten: Intelli-
genz hat noch keinem Kunstler geschadet als Ergédnzung seiner Empfin-
dungen. Die Intelligenz muf3 im richtigen Zeitpunkt eingesetzt werden.
Sie gibt aber nicht den Ausschlag zum Finden neuer Werte. Immerhin
kann tiefes Denken sich dem kunstlerischen Zustand bedeutend néhern,
dem Hochst-Zustand.

Im genialen Zustand wird alles genial. Goethe: »Wenn Schiller sich die
Négel schnitt, war er grof3er als diese Herren.«

In allen Leistungen der Leuchten der Menschheit sind Entdeckungen
und Erfindungen keine isolierten Komplexe, wie es die Oberflachlichkeit
gemeinhin anzunehmen gewohnt ist. Es miissen Veranlagungen originaler
Art vorhanden sein, wenn sie sich auch in manchen Fallen zunachst nur
zégernd zeigen. Sie sind aber auf breiter Basis in mancherlei AuRRerungen
und Tun latent splrbar. Auferdem ein Grundsétzliches: es héngt der
Individualitat des Erfinders neuer Werte jeweils ein Charakterkomplex an,
der das Genialische unterbaut, indem das Ethische das Intuitive begleitet.
Denn dasjenige, was mit zum Licht verhilft, ist auch das Exemplarische der
menschlichen Personlichkeit des Leisters. Liest man zum Beispiel die



legenddren Begebenheiten aus den Lebenslaufen von Buddha und Christus
und vom Verhalten beider in allen Lebensfragen, so ist damit die Totalitat
aufgedeckt, die sie zu Kulminationspunkten der Menschheit machen. Pars
pro toto, der Teil fur das Ganze. Das Totale wird zum ungewdhnlich
Kihnen, es zerreif3t jegliche Konvention, zugleich wird es zum Selbstver-
standlichen, zum Einfachsten, zum >Natirlichen<, zum Beispielhaften.
Geniale Menschen sind nicht nur Entdecker und Erfinder. Je hoher ihre
Belange gehen, je allgemeingultiger wird auch ihr Verhalten in allen Fragen
und Situationen.

Der Ruhm des grof3en Druckers Gutenberg liegt in dieser Hinsicht zum
groReren Teil in der Ethik seiner handwerklichen Auffassung, in der
GrolRartigkeit seiner kunsthandwerklichen Resultate. Die Verwendung
beweglicher Lettern an Stelle von Holzstdcken fiir ganze Seiten ist nur ein
Teil des Gesamtwerkes eines hervorragenden Menschen.

Marie Sklodowska-Curie ist hier zu nennen. Becquerel entdeckt Strah-
lungen, die vom Uran ausgesandt werden. Marie Curie kontrolliert diese
Strahlungen und entdeckt die gleichen Strahlkréfte auch in anderen Mine-
ralien. Sie schlie3t, daf3 ein unbekanntes, strahlendes Element hier und
dort wirksam sein muf3. Sie duf3ert sich zu ihrer Schwester: »Das Element
ist da. Nun muf3 man es finden.«

Das Geniale zeigt sich im Einfachsten, indem es sich Stufe fur Stufe baut
und Logik, Hypothese, Einkreisung, praktische Forschung und Intuition
je im richtigen Augenblick einsetzt. Es wiirde zu weit fihren, auch tber
Intuitionen, Gedanken und Wege zu berichten, die gegangen sind von
Personlichkeiten wie: Broglie, Dirac, Edison, Einstein, Heisenberg,
Jordan, Laue, Robert Meyer, Planck, Rontgen, Rutherford, Schradinger,
Hahn. Jedoch ist sicher, daR auch bei ihnen dieselben Verhaltnisse Vor-
lagen.

Jede wahrhafte Erfindung enthalt neue Mdglichkeiten in sich. So griin-
den sich auf den Hertz’schen Wellen und auf Planck in der Wissenschaft
und auf Cézanne in der Kunst viele spateren Errungenschaften. Diese
Initiatoren hatten alles in sich. Aber sie konnten in ihrem spekulativen Tun
nicht >wissen<, welche ihrer Stationen als Haltepunkte, Nebenwege oder
welche als roter Faden sich ausbilden werden.

So glaubte Marie Curie, ihre erste Station, das Polonium, sei ihr grof3es
Resultat. Bei Cézanne liegen die Formerfindungen bereits starker in seiner
mittleren Schaffenszeit. Aber auch in seinen Anfangen kiindigt sich trotz
traditionellen Anteilen das Originale an.

Kunstler und Wissenschaftler sind innerhalb der Methode des Findens,
des Genialen, gleich.
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Es soll nebenbei bemerkt werden, daf?3 es in der Kunst im Gegensatz zur
Wissenschaft keine Beweise gibt. Kunst verlangt Glauben an die Kunst.
Die Wissenschaft als gesamter Komplex von auf3en gesehen kann jedoch
auch nicht bewiesen werden. Die Wissenschaft als gesamter Bereich setzt
den Glauben an die Wissenschaft voraus.

Im Gegensatz hierzu wissen die Epigonen..., denn sie haben abgeschlos-
sene Leitbilder vor sich.

Im Gegensatz hierzu wissen die Epigonen..., denn sie haben abgeschlos-
sene Leitbilder vor sich. Die Struktur ihrer Empfindungen und wie diesel-
ben sich herbeifinden, und damit verbunden die Methode ihres maltechni-
schen Bildaufbaues, sind ganz anders als diejenigen des Finders neuer
Werte.

... vom zielstrebigen Weg ist... Bei einer groReren Produktion eines
Kunstlers ist auffallend...

... vom zielstrebigen Weg ist. Der originale Kiinstler landet nicht mit dem
Resultat seines Schaffens in seiner vorangestellten Vision. Das noch Stér-
kere, das Stérkste, das Unbekannte zieht die Starksten an.

Bei einer gréBeren Produktion eines Kunstlers istauffallend...

Hier kénnte erganzend der Widerspruch erwédhnt werden ...

Wenn es sich um schwéchere Werke handelt, ist mehr Bekanntes im Spiel
geblieben, es wurde ein vorschwebendes Ziel erreicht, es wurden Erfah-
rungen angewandt. Dem Unbekannten, aus dem Nichts geholt, gehen
keine Anhaltspunkte voraus, es kann nicht gesucht, es kann nur gefunden
werden.

Hier kénnte erganzend die Gegenuberstellung erwahnt werden...

Er steht an erster Stelle und ist ohneformale Festlegung.

Er steht an erster Stelle und ist ohne formale Festlegung, ohne Ziele.
Dadurch bleibt im Prozef3 der Produktion dem Unbekannten der nétige
Platz und Rang gesichert.

Von einem spéteren Zeitpunkt aus betrachtet...
Von spéterer Zeit aus betrachtet sehen sich die einzelnen Werke sehr ahn-

lich und die Serien und Epochen riicken wie in einer weiten Raumperspek-
tive optisch unmittelbar aneinander. So entsteht das Lebenswerk gleich-
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sam durch fortwéahrende Anstiickung. Die Zeit kennt nur ein Vorwarts,
und alle Bildungen wachsen in dieser Bahn. Ein Baum bliiht und produ-
ziert zu seiner Zeit, aber er kann selbst nicht mehr zum Keim werden. Es
gibt keine Ricklaufigkeit. Nur das Bekannte bleibt das Verharrende (wenn
auch mit Veranderungen durch die wechselnden Bezliglichkeiten), wah-
rend der originale Kuinstler sich immer wieder in ein Verhéltnis zum Unbe-
kannten setzt. Die originalen Werte, die durch den Kunstler sichtbar wer-
den und die Kréfte, die er damit hervorbringt, sind weltbestdndig. Die
Entfaltungen durch das Verhéaltnis zum Unbekannten werden gleichsam
durch dessen Anziehungskraft zu aspermatischen Zeugungsprodukten des
Lebens. (Nach den neuesten wissenschaftlichen Erkenntnissen wachst der
Kosmos ins Unbekannte.)

Der Optimismus, der durch die heutige Kunst dem Unbekannten entge-
gengebracht wird, zeigt sich auch in einer hervorstechenden Tatsache: der
Verminderung des Wertes der Skizze, der Studie, die friiher dem Bild
vorangestellt wurde. Der Unterschied zwischen Vorarbeit und Bild ist
verwischt, ja aufgehoben worden. Man kann in gewisser Hinsicht von
einer Umkehrung sprechen. Cézanne hat die Skizze zum Bild erhoben.
Auf diese Weise wird alle urspriinglich strémende Energie im Bild sicht-
bar. Nichts geht auf dem methodischen Weg der Herstellung verloren.
Betrachtet man vergleichsweise die verschiedenen Fassungen seiner gro-
Ren Komposition der »Badendem, so entstehen trotz der Ahnlichkeit des
Bildnetzes keine gleichen Empfindungen im Betrachter. Mdge Cézanne
vielleicht auch erstrebt haben, das zweite Bild auf Grund der Erfahrungen
beim ersten, weiter zu entwickeln und zu verdichten, so entstand doch mit
der zweiten Fassung von Grund auf etwas anderes. Fir den Betrachter
betonen sich diese Unterschiede zwischen den verschiedenen Fassungen,
und damit werden ihre Hauptwerte evident. Die beriihmt gewordenen,
leer gelassenen weif3en Stellen zeigen vielleicht eine Unschlissigkeit, ein
Zbgern an, aber auf3erdem auch die instinktive Ausschaltung nicht ganz
durchgereifter Empfindungen, die einen anderen, weniger verantwortli-
chen Maler veranlai3t hétten, das Bild zugunsten des Fertigmalens zu per-
fektionieren und die leeren Stellen zu decken. Dagegen hat Cézanne das
Stadium zum Endstadium erhoben. Die weif3en Stellen geben mit das
Plateau zur Entwicklung des Kubismus.

Die Vorbereitungen, die friiher nétig waren, Studien, Skizzen, genaue
Vorzeichnungen, boten gewissen Gegenkréaften Einlal3 in das Werk. Sie
kamen durch die Ubertragung und damit Wiederholung, wodurch eine
starke Erkaltung entstand, die Geschicklichkeit und Manierismus einlei-
tete. Die Vorbereitungen mussen innerhalb der heutigen Produktions-
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weise nicht kleiner, kiirzer, das heif3t oberflachlicher sein. Sie gehen im
ganzen mehr den Zustand des Kiinstlers an. AulRerdem bildet sich heraus,
dai? in der Reihenfolge des Entstehens das Bild in sich die Vorbereitung zu
vielen weiteren Mdglichkeiten enthélt, aus denen sich dann das néchste
Bild konzipieren kann. Somit wird die Skizze nicht so sehr zu einer speziell
gerichteten Vorarbeit, sondern sie bekommt starkeren allgemeinen Eigen-
wert, - oder wird einfache Formennotiz aus einem Formendepot, das
sonst unbewuf3t existiert. Nicht einmal die Formatgrof3en geben Anhalts-
punkte Uber Stiicke, die sich mehr als vorbereitend oder sich spéter als
Flohepunkt ausweisen. Die Kette der Produktion zeigt zwar einzelne
Fidhepunkte, die jedoch nicht derartig ins Auge fallen, daf3 sie immer
eindeutig bestimmt werden konnten. Diese Kette ist besonders im Hin-
blick auf die kleinen und grof3en Wandlungen bemerkenswert und verfolg-
bar bei denjenigen Malern, die sich produktiv bemerkbar machen. Die
einzelnen Stlicke geben keineswegs nur Dokumente des Augenblick oder
gar der >Laune< und damit der nur andeutenden oder fllichtigen Malwveise.
Die Bilder sind in sich dicht zu Ende gefuhrt, sei es im durchaus sichtbaren
Duktus oder in vollig durchgeklarter Endform-Ausbildung, die das Abso-
lute dem DuktusmaRigen und Dispersiven vorzieht.

In jedem Fall enthalten die fertigen Stlicke unsichtbar alle Stadien, die
die friihere Teilung in Skizze und Bild unterschied. Die Stadien im Pro-
duktionsprozef3 des Bildes, des Reliefs, der Skulptur werden im Vertrauen
auf das Unbekannte zum durchgehenden Entstehungsprozel3.

Der Zeitenfluf3, eine Permanenz ewiger Gegenwart und zugleich das
Vorwdrts in die Zukunft, geht stetig dem Unbekannten entgegen. Die
leeren Kalenderblatter fillen sich mit den Hieroglyphen des geschehenden
Lebens. Der anbrechende Tag gleicht dem Werden eines Werkes, das die
Arabesken der Kunst gleich farbigen Augenblicken aneinanderreiht. Die
Ratsel der Welt werden bildhaft im Entstehen. Chronos frif3t seine Kinder,
die Tage. Das Leben ist Durchgang. Die Geschehnisse sind das bekannt-
werdende Unbekannte, das selbsttétig aktiv wird und dann als Bekanntge-
wordenes vergeht. Das Unbekannte ist ein Exponent, der die Menschheit
dauernd fuhrt, begleitet, Uberlagert und der als Neugeburt in Umwand-
lung zum Neu-Existenziellen fortwahrend neue Verhaltnisse bildet. Den
Durchgang des Lebens zum nachhaltigen Erlebnis werden zu lassen, ist
der Kunst Vorbehalten durch das Unbekannte in der Kunst, das sich aller-
dings von den unbekannten kiinftigen Ereignissen unterscheidet. \Was der
Kinstler aus der Masse herausschopft, bewegt durch sein Bekanntwerden
als Bestimmung durch Einfluf3 die Welt. Es ist unerwarteter als alle
zukinftigen Geschehnisse, denn es ist Erschaffung. Es ist Bestand flr
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diejenigen, die Zeit und Bewegung in der Ruhe der Formen empfinden
kdénnen.

Dies gilt besonders auch fiir die heutige Kunst, die eine Kunst der Bewe-
gung aus dem Grundstrom ist. Dabei soll der gespreizten Gebarde und
allem Seichten der Verbliiffung nicht das Wort geredet werden. Sie enthal-
ten nicht das Originale. GrofRe Werke sind immer einfach, selbstverstand-
lich, ohne Pose. Sie sehen nicht aus, wie wenn sie von jemand gemacht,
sondern als wenn sie von selbst entstanden waren. Natur hat sich gedul3ert.

Goethe:
»Die hochsten Kunstwerke werden zugleich als die héchsten Natur-
werke vom Menschen nach wahren und natlrlichen Gesetzen hervorge-
bracht ... Jede Kunst verlangt den ganzen Menschen, der hchstmagli-
che Grad derselben die ganze Menschheit.«

Verlaf3t der Mensch den instinktiv-empfindungsmaRigen Strom der Natur
und begibt sich in die Welt der Gedanken, des Bewuf3ten, so wird er
wahrend der Produktion Irrtiimern ausgesetzt sein. Empfindungen und
Reflexionen sind jedoch nicht notwendige Gegensétze, sie sind nur ver-
schieden wie Mutter und Sohn. Ein nattirlicher Ausgleich erfolgt selbstta-
tig, da der Mensch nicht lange ununterbrochen im Bewuf3tsein bleiben
kann (Goethe). Betrachtet der Kiinstler ein Entstehungsstadium seines
Werkes und entwickelt sich dabei Uber das rein EmpfindungsmaRige hin-
aus ein bewuf3t prifender, kritischer Standpunkt, so setzt beim Weiterfuh-
ren oder bei einer Verbesserungsabsicht die unmittelbar folgende Aktion
vom Bewuf3ten her ein. Ohne Zweifel Uberwacht das Bewuf3tsein auch
immer wieder die rein handwerklichen Belange seiner Handlungen im
Gegensatz zu dem empfindungsmaf3igen Teil des Handwerksmaf3igen.
Das bewuf3te Arbeiten geht immer nur stiickweise vor sich und steht dem
Schaffen gegeniiber, das allein die grofRen Werte bringt.

Schiller an Goethe im Briefwechsel 2.1.1798:

»lhre eigene Art und Weise zwischen Reflexion und Produktion zu
alternieren ist wirklich beneidens- und bewundernswert. Beide
Geschéfte trennen sich in Ihnen ganz, und das eben macht, daf3 beide als
Geschéft so rein ausgeflhrt werden. Sie sind wirklich so lang Sie arbei-
ten im Dunkeln, und das Licht ist blof3 in lhnen; und wenn Sie anfangen
zu reflektieren, so tritt das innere Licht von lhnen heraus und bestrahlt
die Gegenstande Ihnen und andern. Bei mir vermischen sich beide Wir-
kungsarten und nicht sehr zum Vorteil der Sache.«
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Goethe an Schiller 6. 3.1800:

»Ich glaube, dal3 alles, was das Genie als Genie thut, unbewuf3t
geschehe. Der Mensch von Genie kann auch verstdndig handeln, nach
gepflogener Uberlegung, aus Uberzeugung; dies alles nur so nebenher.
Kein Werk des Genie’s kann durch Reflexion und ihre néchsten Folgen
verbessert, von seinen Fehlern befreit werden; aber das Genie kann sich
durch Reflexion und That nach und nach dergestalt hinaufheben, daf3 es
endlich musterhafte Werke hervorbringt.«

Das bewuf3te Arbeiten fuhrt den Kunstwert nicht herbei, insbesondere
nicht das Gesamtresultat, das den Kiinstler immer tiberrascht. Diese Uber-
raschung tritt auch ein, wenn das Werk nach Vorarbeiten, Dispositionen,
Planen entstand. Es ist jedoch darauf hinzuweisen, daf3 der Produktions-
vorgang Bewegung ist, die ihre spezifischen Eigenschaften tragt. Die Rich-
tung der Bewegung innerhalb der Produktionsvorgange ist verschieden.
Der allgemeine Flul3 kann aus Hauptpunkten entstanden sein. BeiVWWerken
der Literatur sind diejenigen mit zielgerichteter, inhaltlicher oder formaler
Spannung und Schluf3lésung von diesem Schlufd her aufgebaut. Das heu-
tige Schauspiel, die Lyrik, Roman, Film (auch das musikalische Schaffen)
haben dagegen dieselbe Richtung, die der Schaffende bei der Produktion
ging: die herrschende, kursive Bewegung und Richtung von Anfang bis
zum Ende (ohne SchluReffekt), die nun darliber hinausweist. Der Kiinstler
vertraut damit vielmehr seinem Ingenium und dem Unbekannten.

Innerhalb des kinstlerischen Produktionsprozesses kann das Reflektie-
ren nur das jeweils vorhandene Stadium des Produktes erfassen, nicht den
groRRen ProzeR. Uber Kunst gibt es wohl eine gelehrte Rechenschaft im
Sinne der Kritik des Kuinstlers seinem Werk gegentiber oder im Sinne einer
allgemeinen Kunstbetrachtung. Diese ist eine eigenstdndige Kunst.

Es ist ein Zeichen des kinstlerischen Instinktes, wenn vom Kinstler die
gleichbleibenden Werte in den Werken friherer Meister empfindungsma-
RRig entdeckt werden, wenn er sie erlebt und erkennt. Dadurch, daf3 er sie
entdeckt, daf3 er von ihnen angezogen wird, sind diese Werte ihm zwar ein
Verwandtes, aber zugleich auch Unbekanntes gewesen. Sie erregen ihn, sie
sind ihm Stiitze, Vorbild im Ubergeordneten, in der Intensitit und im
Vertrauen auf die eigene Kraft. Ist ihm dies zum Eigenbesitz geworden,
das heif3t hat er seine >Mitte<, so dréngt die eigene Kraft zur Selbstdarstel-
lung. Diese individuell-kunstlerische Kraft leitet sich her aus einer hohen
Allgemeinheit und hat schlechthin Verbindung zu Allem. Sie griindet sich
in einer rangmaniig allgemeinen Schicht, die friher deutlich und allgemein
war und heute in den zivilisierten L&ndern nicht mehr sichtbar ist: in jenem
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selbstverstéandlichen Tun, das dem allgemeinen Formbetrieb angehért und
sich in der sogenannten Volkskunst ausprégte.

Die Volkskunst beruht auf umfassenden Bindungen. Es sind Bindungen
an den Stamm oder an das Volk, damit an geographische, regionale Bezirke
und ebenso an die ortlich vorkommenden Werkstoffe. Sie ist unterbaut
durch die autochthone Substanz des Magischen oder Religitsen. Die Bil-
dungskraft ist in der Gesamtheit stark und liegt in der Einheit und Rein-
heit, die nicht durch Fremdes gestort werden darf (Chinesische Mauer).
Durch Eindringen von Fremdem aus anderen zivilisatorischen Rangstufen
wurde die Kunst der Naturvolker vernichtet, wie in den zivilisierten Lan-
dern die Volkskunst mittelbar durch die kunstgewerbliche Industrie zer-
stort wurde, was ohne die vorausgehende Potenzierung der Kunst des
Einzelnen nicht mdglich gewesen ware. Dieser stehen nun alle Kréfte zu,
die der Volkskunst friher zustanden. Die Individualkunst ist nicht regio-
nal beschréankt. Sie hebt die Grenzen der Volker auf:

»Alle Menschen werden Brider...« (Schiller).

Durch den individuellen Freiheitsgedanken wird der allgemeine Freiheits-
gedanke aufgerufen.

Goethe:
»Nationalliteratur will jetzt nicht viel sagen, die Epoche der Weltlitera-
tur ist an der Zeit, und jeder muf3 jetzt dazuwirken, diese Epoche zu
beschleunigen.«

Die heutige Gegebenheit verlang vom einzelnen Kiinstler eine Aufsaugung
aller Kréfte. In dem Brennpunkt des einzelnen Individuums haben sich die
Herleitungsstrahlen zu biindeln, zu sammeln, und es ist nicht abwegig,
dai? der individuelle Kiinstler sein Alleinstehen oft sehr bitter empfindet.
Derselbe Prozef3 der Aufsaugung der Kréafte wirkte sich in der VVolkskunst
dagegen gesellschaftlich aus.

Man kann in der heutigen Kunst eine Linie erkennen, die zur Allgemein-
heit strebt. Die Beziehungen zu Allem sind ein gewisser Grundton: das
Verantwortlichsein Allem gegeniiber. Nicht der Autismus, die Uberstei-
gerung des Individuellen bewegt das Produzieren, nur dasjenige ist leben-
dig, das eine Urstromigkeit aufweist. - Das Kunstwerk kann wenig zeigen,
aber alles enthalten.

Die Volkskunst weist aus, daf3 jeder Kunst produzieren kann. Es sind
wirksam das ewige Handwerk, der ewige Autodidakt, der ewige Dilettant
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und die Kraft des Anonymen. Ein Stiick der bildenden Kunst ist die Werk-
gerechtigkeit, das Handwerkliche, die Empfindung fir Material und
Werkzeug. Man konnte aussprechen, daf3 in den zivilisierten L&ndern, in
den Landern, die jetzt ohne Handwerk sind, der Kiinstler der letzte Hand-
werker ist, selbst wenn ihm technisch ausgebildete Gerate partiell dienen.
Auch wenn er in den Rang der Maschinenwelt einsteigt, bewahrt sich der
Kunstler alles Primére auf seinem bestdndigen Kurs zwischen dem Ele-
mentaren und dem Entwickelten. Es ist in dieser Zusammenfassung im
Kunstler ein Grad von Kommunikation besonders ausgebildet, den jeder
Mensch in sich trégt. Es ist das Empfinden fur den Weltstoff, flr seine
Metamorphosen und Morphologien. Der kunstlerische Mensch ist der
letzte Mensch, der Mensch tberhaupt. Er 6ffnet sich allen Kraften, hat teil
an ihnen, ist Teil davon. Das reflektierende Bewul3tsein, die letztemensch-
liche Ausbildung, setzt ihn in die Lage, mit Hilfe der Erkenntnis riickblik-
kend zu wégen, sei es allgemein oder am einzelnen Werk. Aber das Unbe-
kannte zum Bekannten zu machen bleibt anderen Kréften Vorbehalten.

Das Kunstwerk frachtet mit sich Artheiten mimetischer, poietischer
und vor allem eidetischer Herkunft. Der vorgespannte Wert des Unbe-
kanntgewesenen schniirt die Garbe. Dadurch, daf? sich das Unbekanntge-
wesene am reinsten im Formhaften manifestiert, gibt es seine Geheimkraft
auch als Bekanntgewordenes nicht preis. Kunst als Gleichnis der stromen-
den Metamorphose wird Kunst = Naturerscheinungsform.



Einflhrung in Willi Baumeisters Kunsttheorie

von René Hirner

>Das Unbekannte in der Kunst< ist zwei Jahre nach dem Ende des Zweiten Welt-
kriegs erschienen, das heilit zu einem Zeitpunkt, da halb Europa und vor allem
Deutschland noch unter den katastrophalen Folgen des groften Krieges unseres
Jahrhunderts zu leiden hatte. Angesichts einer von Enthe run?en geprégten Zeit
wirkt die Veroffentlichung einer Kunsttheorie beinahe befremdlich. Willi Baumei-
ster selbst war sich dieses Umstandes bewuRt und wies in seinem Vorwort zum
>Unbekannten< darauf hin, dal »angesichts der unsagharen Leiden der Mensch-
heit, ..., wenn der Satan Gber die Welt fegt, wenn die Staat brennt und die Triim-
mer fliegen«, »ungern« (iber Kunst geredet werde. Die Entstehungsgeschichte
seines Buches heginnt jedoch nicht erst nach dem Krieg, sondern weist weit zurtick
in die Jahre der Naziherrschaft, als Willi Baumeister als Kiinstler verfolgt wurde.
So rechtfertigt er die Abfassung seines Buches als die letzte Aussagemoglichkeit
eines Kinstlers, dem nach und nach seine eigenen kiinstlerischen Ausdrucksmittel
genommen wurden. »An sich schon durch die Verhéltnisse an eine langjahrige
auBergewohnliche Daseinsform gebunden, die Zukunft als ewige Diisternis, des
Lehramts enthoben, in Diffamierung und so weiter, entstand zuletzt zwangslaufig
das vorliegende Produkt im Winter 1943 als Zeichen einer durch Zusammenﬁres-
sung fast zum Verloschen gebrachten letzten Virulenz.«1Die VerGffentlichung
seiner kunsttheoretischen Schrift im Jahre 1947 ist daher auch Ausdruck der Wie-
derherstellung der Demokratie, welche die dffentliche Diskussion kontroverser
Themen ermoglicht.

Zur Vorgeschichte

Willi Baumeister zahlte, bevor die Nationalsozialisten Anfang 1933 die Macht
ergriffen, zu den Erfolgreichen unter den modernen Kiinstlern Deutschlands. Seit
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1922 stellte er seine Werke aus, unter anderem zusammen mit Kinstlern wie Fernand
Léger, Kurt Schwitters, Oskar Schlemmer, Paul Klee oder Wassily Kandinsky.
Seine Arbeiten waren in mehreren Stédten und bekannten Galerien zu sehen, unter
anderem in Berlin bei Paul Flechtheim und in der Kunsthandlung Cassirer, in Paris in
der Galerie d’Art Contemporain und der Galerie Bonaparte und im Kunstverein in
Frankfurt am Main. Dort wurde er 1928 auch Professor fir Gebrauchsgraphik,
Typographie und Stoffdruck an der renommierten Stédtischen Kunstgewerbe-
schule. Doch bereits ein Jahr spéter kiindigte sich das kommende Unheil an.
AnlaRlich des Ankaufs eines seiner Bilder durch das Frankfurter Kunstmuseum
kam s in der Presse zu heftigen Polemiken. Die konservativen Frankfurter Nach-
richten diffamierten Baumeisters konstruktivistisches Bild >Atelier 1l1<, welches in
abstrahierter Form das Motiv von Maler und Modell zeigte, als »Machwerk« und
»allenfalls als Beweis der geistig-kiinstlerischen Verwirrung einer kultur- und dis-
ziplinlosen Zeit«.2Der Ankauf des modernen Baumeister-Bildes war den konser-
vativen und den faschistischen Kréften dartiber hinaus ein willkommener Anlaf,
die unabhéngigen stadtischen Kunstinstitute anzugreifen und eine Gesinnungs-
kunst zu fordern. Fortan waren die Ausstellungen von Baumeisters Werken in
Frankfurt stets ein Anlaf fiir heftige Polemiken der konservativen und faschisti-
schen Presse.

Den Héhepunkt bildete im Februar 1933 schlieBlich ein Artikel im nationalso-
zialistischen Frankfurter Volksblatt, in dem Baumeister als »November-Verbre-
cher in der angewandten Kunst«3bezeichnet wurde. In dessen Fol(lye wurden ndch-
tens sogar Femezeichen an Atelier- und Haustren geschmiert. All diese Diffamie-
rungen dienten natrlich auch dazu, die Entlassung Baumeisters aus der Akademie
ideologisch vorzubereiten. Der von den Nazis nach der Machtergreifung neu ein-
gesetzte Direktor der Kunstgewerbeschule, Berthold, entlief Baumeister dement-
sprechend zusammen mit anderen Professoren - unter ihnen auch Max Beckmann
- Ende Marz 1933. Die Entlassung bedeutete fiir Baumeister aber nicht nur den
Verlust seines Arbeitsplatzes, sie war zugleich identisch mit einem faktischen Aus-
stellungsverbot. Eine fiir dasselbe Jahr geplante Ausstellung seiner jingsten Werke
in Frankfurt wurde ersatzlos gestrichen.

Die Machtergreifung hatte flir Baumeister - neben dem sténdigen psychischen
Druck - die Vernichtung seiner bisherigen Existenzgrundlage als Kiinstler zur
Folge. Ein Schicksal, das Baumeister mit vielen seiner Kiinstlerkollegen teilte. Die
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Familie verlief Frankfurt noch im selben Jahr, um nach Stuttgart ins Elternhaus
seiner Frau zu ziehen. Dort verbrachte Baumeister zusammen mit seiner Familie
die ndchsten zwolf Jahre seiner Verfemung.

Die folgenden Jahre waren fiir Willi Baumeister trotz der enormen psychischen
Belastungen und seiner zuerst vergeblichen Suche nach gebrauchsgraphischen Auf-
trég?en eine kiinstlerisch sehr fruchtbare Zeit. Auf ihn wirkte sich die erzwungene
Isolation vom Lehr- und Kunsthetrieb sogar positiv aus. Im Gegensatz zu anderen
Kiinstlern, etwa zu seinem Freund Oskar Schlemmer, dessen kiinstlerische Pro-
duktivitét unter den Verhéltnissen sehr gelitten hat, konnte Baumeister das ent-
standene Vakuum zur Entfaltung seiner kiinstlerischen Kréfte nutzen. Dariiber
hinaus reaﬂierte er auf seine Isolation von der Offentlichkeit, ganz seinem geselli-
gen Charakter entsprechend, mit der Intensivierung seiner privaten Beziehungen.
Will Grohmann schreibt in seiner Monographie tiber diese Zeit zusammenfassend:
»Wenn man in seinem >Ta%ebuch< liest, wer alles ihn in diesen Jahren in seinem
Atelier besucht hat, so er?i t sich eine lange Liste, Architekten aus Stuttgart und
Frankfurt, Gropius, Adolf Loos, van Eesteren, Marcel Breuer, Hannes Meyer,
Alfred Roth, Hugo Haring, Maler und Bildhauer wie Bissier, Oelze, Gétz, Gries-
haber, Wadsworth, Servranckx, Gabo, Moholy-Nagy, Bill, Museumsdirektoren,
unter diesen hdufig der befreundete Theodor Musper, Kunsthéndler, Sammler,
Kunstkritiker wie Einstein, Giedion, Geist, Vietta, Kallai. Er ist wiederholt auf
Schlof La Sarraz [in der Schweiz, der Verf.] bei Madame de Mandroz, die jeden
Sommer Kiinstler und Architekten zu Gesprachen und Diskussionen einladt, und
er trifft dort Seuphor, Flouguet, Sartoris, Moholy-Nagg, Max Ernst. Er reist nach
Paris und besucht seine Freunde Léger und Le Corbusier, er sieht Ozenfant,
Zervos, Tériade, W. Geor?e, Gleizes, Vantonﬂerloo.«4 Den Héhepunkt dieser
verborgenen Aktivitaten bilden aber die Ausstellungen, die Baumeisters Werk im
Ausland zeigen. So wurde 1935 in Mailand und Rom eine monographische Aus-
stellung seiner Werke prasentiert, zu der ein Katalog mit Textoeitrdgen unter
anderem von Alberto Sartoris, Le Corbusier, Herbert Read und Wassily Kan-
dinsky erschien. 1937 fanden sich Baumeisters Bilder in einer Pariser Ausstellung,
die dem Publikum zeitgendssische Kunst présentierte, und noch 1939 wurde anlg
lich seines 50. Geburtstages in der Pariser Galerie Jeanne Biicher eine monographi-
sche Ausstellung zusammengestellt. Hier muBte nun aIIerdin?s aus Sicherheits-
griinden die Presse gebeten werden, keine Berichte zu verdffentlichen.
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Doch trotz all dieser Aktivitéten darf die Gefahr, der Baumeister ausgesetzt war,
nicht ibersehen werden. So waren die Ausstellungen selbstversténdlich nicht offi-
ziell erlaubt, und die Bilder muRten deshalb ins Ausland geschmuggelt werden.
Hinzu kam, daR der Druck im Laufe der Naziherrschaft allméhlich grBer wurde.
Baumeister, der 1934 noch %Iaubte, »dal man uns gdie modernen Kiinstler, der
Verf.] einst braucht, und nicht die seichten Leinwandschinder«5 wurde durch die
Ausstellung >Entartete Kunst< im Jahre 1937 eines Besseren belehrt. Nach dem
Besuch dieser Ausstellung und der ihr als positives Beispiel entgegengesetzten
Ausstellung >Deutscher Kunst< im Miinchner >Haus der deutschen Kunst< erkannte
Baumeister betroffen, daR mit einem Wandel nicht zu rechnen war. Die »Lein-
wandschinder« beherrschten die Szene der einzig erlaubten Kunst in Deutschland.
»Ich sah letzte Verdinnung der Erfindungen Leonardos bis Leibis. Retouche sttt
Malerei. >Geschdnte Natur< im Sinn der Fotos der Film-Stars usw. Kunst ist nicht
Verdiinnung der Meister.«6 Angesichts des damals nicht absehbaren Endes der
Naziherrschaft, bot sich Baumeister also ein diisteres Bild. Er war als verfemter
Kiinstler ohne jede Aussicht auf eine bessere Zukunft. So gesehen, erklart sich die
Niedergeschlagenheit, die Baumeister von Zeit zu Zeit befiel und die er in seinem
Tagebuch und in seinen Briefen festgehalten hat. Diese verstarkte sich in den
folgenden Jahren durch den Kriegsbeginn, der Baumeisters Beziehungen zum Aus-
land und inshesondere zu Frankreich véllig unterband.

Doch Willi Baumeister hatte erneut Gluck im Ungliick, da er inzwischen eine
Arbeit gefunden hatte, die ihm ein interessantes Wirkungsfeld erGffnete. Ein alter
Freund, Heinz Rasch, hatte ihm diese Arbeit bereits 1937 vermitteln kdnnen. Heinz
Rasch war Architekt und arbeitete mit dem Unternehmer Kurt Herberts, dem
Besitzer der gleichnamigen Wuppertaler Lackfabrik, zusammen. Dieser vergab an
>entartete< Kinstler wie Georg Muche, Alfred Lorcher, Oskar Schlemmer und Willi
Baumeister verschiedene werbegraphische und kiinstlerische Auftrége. Im Lauf der
Zeit entwickelte sich daraus innerhalb der Wuppertaler Lackfabrik eine eigene
Abteilung, die fir Werbung und vor allem fir die Erforschung verschiedener
Malverfahren zustandig war. Dieses sogenannte >Maltechnikum<; in dem neben
Baumeister und Heinz Rasch noch Oskar Schlemmer und der Architekt Franz
Krause regelm@Rig arbeiteten, gab sogar eine eigene Schriftenreihe heraus, in der die
Ergebnisse dieser Forschungsarbeit publiziert wurden.7Dabei ging es in den Mal-
technikum-Schriften niemals nur um rein technische Fragen. Vielmehr nutzten die
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Kiinstler mit der Unterstiitzung der Initiatoren Rasch und Herberts diese Plattform
zur versteckten Propagierung eines Kunstbegriffs, der gegen den offiziellen HHlusio-
nismus der nazistischen Kunst gerichtet war. Sowird in diesen Schriften vor allem
der Zusammenhang zwischen Stil und Technik betont, indem immer wieder darauf
verwiesen wird, daB aus einer bestimmten Technik auch meist ein bestimmter
kiinstlerischer Stil resultiere. Damit unterstellten die Autoren in sachlicher und
scheinbar neutraler Form, daf es eine Prioritat der maltechnischen, d. h. also auch
der kinstlerischen Mittel gebe, aus denen erst dann die Form, der Stil, erwéchst. Sie
erhoben damit einen Gedanken zur Ausgangshasis ihrer Uberlegungen, dem inner-
halb der modernen Kunst eine grundlegende Bedeutung zukommt. Es ist die Vor-
stellung der Prioritat der kiinstlerischen Mittel vor Motiv und Form.

Dieser Gedanke liegt auch der umfangreichsten kiinstlerischen Arbeit zugrunde,
die Baumeister fir Kurt Herberts in Wuppertal ausgefihrt hat. Dort gestaltete er
fiir das Treppenhaus des Farbenlaboratoriums der Lackfabrik einen Wandbilder-
zyklus, der die Verbindung verschiedener historischer Malverfahren mit einem
entsprechenden historischen Stil und Motiv demonstriert. So benutzte Baumeister
in diesem umfangreichen Zyklus beiASj)ielsweise die pompejanische Freskotechnik
in Verbindung mit einem antiken Motiv, das byzantinische Wergkalkfresko in
Verhindung mit einem frihmittelalterlichen Motiv usw. Die Dokumentation der
Arbeit Untersuchungen Gber die Anwendbarkeit historischer Malverfahrem
macht dabei klar, daR die Maltechniken - also die kiinstlerischen Mittel - einen
wesentlichen Faktor darstellen, aus dem sich die spezifische Darstellungsweise und
der Stil erklaren lassen. Das exi)lizite Thema dieses Wandbilderzyklus aus achtzehn
Bildern bildet aber die Darstellung der Naturkrafte und der Farben, ihre Entdek-
kung und verbesserte Anwendung durch den Menschen im Laufe der Geschichte.

Angesichts solcher Wirkungsmaglichkeiten und der Tatsache, dai die Kiinstler
von der Lackfabrik zudem das damals knappe Material fiir ihre privaten kiinstleri-
schen Arbeiten gestellt bekamen, war das Maltechnikum fiir die Kiinstler mehr als
nur ein Refugium. Es war eine Art kiinstlerischer Forschungsstatte mit bescheide-
nen Wirkunqsmbglichkeiten nach aulen. Oskar Schlemmer hat deshalb das Mal-
technikum als eine Art geheimes >Bauhaus< bezeichnet.8 Baumeister ermdglichte
das Maltechnikum nicht nur die Beschaftigung mit verschiedenen Maltechniken,
sondern auch die Auseinandersetzung mit sehr friihen kiinstlerischen Zeugnissen,
ein Thema, das ihn zu dieser Zeit sehr beschéftigte. So konnte er beispielsweise
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(iber die Eiszeitkunst forschen, die in seinem kiinstlerischen Werk zu diesem Zeit-
punkt eine herausragende Rolle spielt.

Im Laufe des Krieges wurde die Situation allerdings immer schwieriger. Baumei-
ster, der trotz seines Wuppertaler Engagements bei seiner Familie in Stuttgart
wohnen blieb, mufte stdndig zwischen den beiden Stadten hin- und herpendeln. So
war er von dem sich intensivierenden Bombenkrieg stets bedroht, was seine Mitar-
beit am Maltechnikum zusehends schwieriger gestaltete. Der Bombenkrieg veran-
|aRte die Familie im Friihjahr 1943 schlieRlich dazu, das stark betroffene Stuttgart
2u verlassen. Sie (ibersiedelte nach Urach, einem kleinen Ort am Rand der Schwa-
bischen Alb, wo sie in zwei kleinen Zimmern Quartier bezoF. Dort konnte Willi
Baumeister, der inzwischen auch kaum mehr Arbeitsmaterial bekommen konnte,
kiinstlerisch nur sehr eingeschrénkt arbeiten. Diese Situation veranlate ihn dazu,
eine Idee in die Tat umzusetzen, die er seit Be?inn seiner VVerfemung immer wieder
erwogen hatte. Zu Beginn der Naziherrschaft war ihm der Gedanke gekommen,
das breite Publikum Gber den wahren Charakter der modernen Kunst aufzuklaren.
Stets hatte er diesen Gedanken jedoch als praktisch undurchfiihrbar wieder ver-
worfen. Nun, in der &uRersten Einschrankung und groBten Isoliertheit wandte er
sich erneut dieser Idee zu. Zunéchst ohne Aussichten auf Verdffentlichung, begann
Baumeister einen Text zu verfassen, der einem noch fiktiven Publikum klarmachen
sollte, wie man moderne Kunst zu begreifen und zu betrachten habe. Als dann der
Kriegsverlauf deutlich machte, daf die Herrschaft der Nationalsozialisten ihrem
Ende entgegenging und es sich danach in Deutschland zum Besseren wenden
wiirde, erweiterte Baumeister sein Manuskript und nannte es >Das Unbekannte in
der Kunst<. Die Fertigstellung seines recht umfangreichen Textes zog sich aller-
dings noch bis in den Winter 1944/45 hin,

Das Kriegsende brachte Baumeister die langersehnte Freiheit. Als moderner
Kiinstler, der auch in Frankreich nicht unbekannt war, erhielt er von der franzési-
schen Siegermacht, in deren Territorium er sich bei Kriegsende aufhielt, nicht nur
die sofortige Anerkennung als Verfolgter des Naziregimes, sondern er durfte mit
seiner Familie auch alshald in den amerikanisch hesetzten Teil Stuttgarts wechseln,
in dem sich das halbzerstérte Haus der Familie befand. Von der Zensur erhielt er
zudem die Erlaubnis zur Verffentlichung seines Buches, die sich allerdings wegen
des damals herrschenden Papiermangels und der offenkundig grofen Schwierig-
keiten des Verlegers bis zum November 1947 verzégerte.
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Die wiedergeschenkte Freiheit bedeutete fiir Baumeister auch den Beginn seiner
Rehabilitation als Ktnstler. Die Ausstellung >Deutsche Kunst unserer Zeit<, die im
Sommer 1945 in Uberlingen stattfand und die die erste Ausstellung moderner
Kunst nach zwolf Jahren Naziherrschaft war, zeigte seine Werke neben denen von
Paul Klee, Oskar Kokoschka, Julius Bissier und Max Ackermann. In den néchsten
Jahren folgten dann Ausstellungen in Berlin, Minchen, Braunschweig, Wuppertal
und Stuttgart. Dort wurde er auch Anfang 1946 an die Kunstakademie beruten, wo
er die Klasse fiir Malerei (ibernahm. Seine Teilnahme an der XXIV. Biennale in
Venedig im Jahre 1948 machte tberdies deutlich, dai sein Werk erneut an interna-
tionalem Ansehen gewann. Baumeisters Status als erfolgreicher moderner Kiinstler
hatte sich erneut gefestigt,

Zur Kunsttheorie

>Das Unbekannte in der Kunst< ist ein Buch, das - wie seine Vorgeschichte gezeigt
hat - von der Absicht é;etragen ist, das Publikum diber die moderne abstrakte Kunst
>aufzuklaren<, das heilt, diesem die richtige Betrachtungsweise, das Wesen und die
Aufgaben der modernen Kunst nahezubringen. Aus dieser Intention erklart sich
auch der Aufbau des >Unbekannten<: Baumeister stellt dem sogenannten >Haupt-
stlick< seines Buches, das dem >Unbekannten in der Kunst< seinen Titel ?ibt, ZWel
Teile von je etwa einem Drittel des Gesamtumfangs voran: Diese Teile sollen in das
Sachgebiet einfiihren und sind dementsprechend in der Originalausgabe als E le-
mentare EinfUhrunE< und als >EinfUhrun?(< gekennzeichnet.9

Teil | des >Unbekannten< entfaltet die kategorialen Grundlagen in der Auseinan-
dersetzung mit Kunst: Hier geht es um das Wesen des Knstlerischen und um die
Art und Weise, wie sich der Betrachter Kunst aneignen kann.

Teil I stellt die Geschichte der Kunst dar, die Baumeister als einen ProzeR der
Befreiung der Kunst von allen auBerkinstlerischen Einflissen versteht und an
dessen Ende die abstrakte Kunst, die >Formkunst<, steht.

Teil 111 behandelt schlieRlich das >Unbekannte< selbst, das vor allem den kiinstle-
rischen ArbeitsprozeR beeinfluBt und dem nach Baumeisters Ansicht eing univer-
sale Rolle in der Kunstgeschichte zukommt,
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Im folgenden soll nun Willi Baumeisters kunsttheoretische Konzeption darge-
stellt werden, wobei nicht die einzelnen Teile nicht in ihrer Abfolge behandelt
werdben, sondern vielmehr versucht wird, die Grundgedanken Baumeisters heraus-
Zuarbeiten.

Die Schau

Entsprechend seiner propadeutischen Absicht beginnt Willi Baumeister sein Buch
mit einem Hinweis auf die richtige Art und Weise der Kunstbetrachtung. Diese hat
- nach Baumeisters Ansicht - einen bestimmten Zustand des Betrachters zur Vor-
aussetzung, der darin besteht, daR dieser das Kunstwerk unter Zuriicknahme sei-
ner eigenen Interessen betrachtet. Nur im Zustand der interesselosen Neutralitdt -
des MuRigseins - teilt sich das Kunstwerk dem Betrachter mit. »st der Mensch
miilig, dann begreift ihn die Sache.«D

Neben jenem Zustand der Kontemplation vor dem Kunstwerk ist dariiber hin-
aus aber auch noch eine bestimmte Art und Weise des Sehens notwendig. Baumei-
ster nennt diese Art des Sehens »Schauenc. ES unterscheidet sich von der alltégli-
chen Form der visuellen Wahrehmung - dem Sehen- auf dieselbe Art und Weise,
wie sich der kontemplative Betrachterzustand vom Alltagsverhalten des Menschen
unterscheidet. Wahrend das Sehen auf >Zweck und Gewinm und auf >Selbsterhal-
tung< ausgerichtet ist1l, zeichnet sich die Schau durch véllige Interesselosigkeit aus.
Sie st also eine kontemplative Sehtétigkeit, deren Zweck nicht in der Wahrneh-
mung der Dinge als nitzlicher Gegenstande liegt, sondern in der Schau rein visuel-
ler, ungegenstandlicher Werte. »Der Gewinn aus der Schau ist das Erleben der
Elementarwerte der Farben und Formen.«2 Der Schauende >sieht< im Zustand
seiner interesselosen Neutralitdt nur rein >Formhaftes<, rein >Kérperhaftes< und
>Farbhaftes<, losgeldst von aller %egensténdlichen Bedeutung. BHiermit wird deut-
lich, warum Baumeister die Schau (berhaupt einfiihrt; Sie stellt jene Wahrneh-
mungsform dar, die allein dazu beféhigt, die abstrakten Formen und Farben der
gegenstandslosen Kunst zu >sehen<

Die Schau ist jedoch nicht nur eine der abstrakten Kunst adéquate Wahrneh-
mungsweise, sie enthélt vielmehr auch ein kritisches Moment, denn sie stellt »die
Welt der Zwecke und damit die der Ratio tiberhaupt und unaufhorlich in Frage«. 4
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Wie wesentlich fir Baumeister Ferade dieser Aspekt der Schau ist, wird daran
deutlich, daf er die Schau nicht als eine Wahrnehmungsform begreift, die sich erst
im Laufe der Kunstgeschichte entwickelt hat, sondern als einen »elementaren
Zustand des Sehens« tberhaupt, der »vor dem kdrperhaften und nutzbringenden
Sehen« vorhanden ist. BDie Schau beruht daher auf dem urspriinglichen Zustand<
des Menschen, den Baumeister als >Welt-Habe<, das heifit als die Einheit von
Mensch und Natur, Subjekt und Objekt, versteht. Dementsprechend schreibt
Baumeister die Féhigkeit des Schauens vornehmlich jenen Gruppen zu, die er in
enger Verbindung mit der Natur wéhnt - den Primitiven, den Kindern und den
Kinstlern.16 Laut Baumeister wurde die urspringlich alle Menschen umfassende
Einheit von Mensch und Natur erst mit der Entwicklung der europdischen Zivilisa-
tion zerstort, indem der westliche Mensch diese Einheit durch Zweckdenken,
Sehen und wissenschaftliche Rationalitét in eine Gegentiberstellung von Subjekt
und Objekt verwandelte. »Wahrend der Mensch friiher ein Bestandteil des grofen
Rhythmus war, trat er spater diesem gegeniber. Die Natur wurde Objekt der
Beobachtung.«I/Die Wahrnehmungsweise des Sehens, wozu die wissenschaftliche
Beobachtungsweise und auch die abbildhafte Kunst gehdren, beruht also auf der
Gegentberstellung von Subjekt und Objekt, von Mensch und Natur, die als Ent-
fremdung des Menschen von der Natur begriffen wird. »Der Aufbruch der Wis-
senschaft, wozu auch die Malerei des Nachhildens gehort, ist die Reaktion auf den
Zustand des verlorenen Paradieses.«8

Mit der Fundierung der Schau in einer vorgeblich urspriinglich vorhandenen
Subjekt-Objekt-Einheit ist also eine fundamentale Kritik am Utilitarismus und
Rationalismus der europdischen Zivilisation verbunden, die als Entfremdung von
Mensch und Natur, von Subjekt und Objekt verstanden wird. Dieser Entfremdung
wird im Begriff der Schau (und auch in der Forderung des idealen Betrachterzu-
stands) die Idee der Subjekt-ObLekt-Einheit entgegengesetzt, also die Idee der unio
mystica, der Einheit von Mensch, Welt und Gott. Deshalb verweist Baumeister auf
Mystiker wie Meister Eckehart und Angelus Silesius, aber auch auf entsprechende
ferndstliche Ideen.0Die Vorstellung von den Urspriinglichkeit dieser Einheit und
ihrer Zerstorung durch die européische Zivilisation ist aber vor allem durch lebens-
mystisches Gedankengut gepragt, wie es Baumeister von der ethnographischen
und vorgeschichtlichen Literatur her kannte, mit der er sich im Rahmen seiner
Arbeit am Maltechnikum auseinandergesetzt hatte. Diese Lebensmystik sieht im
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urspringlichen Leben des Friahmenschen bzw. des Primitiven den Inbegriff jener
Subjekt-Objekt-Einheit, welche im modernen Leben vermiRt wird.2

Formkunst

Mit der Behauptung, die Schau sei eine urspriingliche und elementare Form der
menschlichen Wahrnehmung, verbindet sich noch ein weiterer Gedanke, der nun
direkt zum Kunstbegriff (iberleitet, denn Baumeister versteht die Schau auch als die
Grundlage der kiinstlerischen Gestaltung. »Die Schau ist der wichtigste, weil
umfassendste Ausgangspunkt alles kiinstlerisch-malerischen Tuns.«2L

So erkldrt sich nun aus der Definition Schau auch, was Kunst ist. Da die Schau
die &ulere Welt nicht als ?egensténdliche, sondern nur als rein optische Wirklich-
keit wahmimmt, kann also auch die Kunst nicht »das auBeroptische, also das
inhaltliche Motiv, der Stoff, samt dem damit verbundenen Gegenstandlichen ...«
gestalten.?@ Die Kunst hat vielmehr die Aufgabe der Gestaltung des rein Visuellen,

as ohne jede Gegensténdlichkeit ist. Baumeister versteht die Kunst also als
abstrakte oder - was hier synonym verwendet wird - als gegenstandslose Kunst. Er
selbst nennt diese Art der Kunst >Formkunst<.

Das rein Visuelle wird vom Formkdinstler mit den kiinstlerischen Mitteln selbst
gestaltet. Baumeister stellt diese Mittel und deren visuelle Wirkungen in einem
eigenen Kapitel unter dem Titel >Die Eigenkrafte der kinstlerischen Ausdrucks-
mitteb dar. Dort listet er die grundlegenden Gestaltungselemente der abstrakten
Kunst auf: Er behandelt Farbe und Form, er unterscheidet die Wirkungen von
Punkt, Linie und Flache, von Hell-Dunkel, von Raumillusion und Fléche usw.
Dabei formuliert er auch den Grundgedanken seiner Kunstauffassung: Das Wesen
der Formkunst besteht - so Baumeister - darin, dal die Form selbst den wesentli-
chen Inhalt der Kunst bildet. In diesem Zusammenhang zitiert er Konrad Fiedler,
den Begrinder der modernen Kunsttheorie, mit den Worten: »Der Gehalt eines
Kunstwerks ist nichts anderes als die Gestaltgebung selbst. Das Kunstwerk hat
keine Ideg, sondern es ist selbst Ideg.«3

Diese Gleichsetzung der Form (hier >Gestaltgebung<) mit dem Inhalt (hier >loee<)
bedeutet aber, daR der Kunst absolute Autonomie zukommt. Das heilit, daf die
Kunst weder motivisch noch in irgendeiner anderen Weise inhaltlich an >Fremaes<,
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>AuRerkiinstlerisches< gebunden ist, denn die Kunst soll ja in ihrer Gestaltgebuntg
nur auf die eigenen kiinstlerischen Mittel angewiesen sein. Dementsprechend trifft
die Autonomie der Kunst vor allem auf die moderne abstrakte Kunst zu, die »allein
apshdbe_rlldEigezzwerten der Farben und Formen, ihren Beziehungen und Kontrasten
sich biloete.

Geschichte der Kunst

Betrachtet man nun die Geschichte der Kunst, so stimmt Baumeisters Definition
der Kunst als autonomer - nur der Gestaltung der kiinstlerischen Mittel selbst
verpflichteter - Sphére mit der Realitét allerdings kaum Giberein. In der Geschichte
der Kunst ist die Masse der Kunstwerke in ihrer Darstellungsweise stets gegen-
standlich, und die Kunst selbst war motivisch sehr lange an ihren Ursprung, den
religiosen  Kultus, gebunden. Dementsprechend versteht Baumeister die
Geschichte der Kunst auch als >Entfaltungsprozel<, in dessen Verlauf erst das
Wesen der Kunst hervortritt. Indem die Kunst im Laufe der Geschichte allméhlich
ihre >auBerkiinstlerischen< Bindungen abstreift, erscheint sie schlieRlich im 20.
Jahrhundert in ihrer reinen Gestalt. Diesen historischen Prozef stellt Baumeister
im zweiten Teil des >Unbekannten< dar, wobei er zeigt, daR die Kunst im Laufe der
Geschichte zuerst ihre Bindungen an den religiosen Kult, dann an den Auftrag-
geber und schlieRlich auch an das gegenst'andliche Motiv abstreift, um im 20.
Jahrhundert in der abstrakten Kunst endlich rein - also autonom - zu erscheinen.
Baumeister verstent diesen >EntfaltungsprozeB< allerdings nicht als lineare Ent-
wicklung. Vielmehr sieht er zwei kiinstlerische >Stle< im Widerstreit, deren (iber-
historische Existenz im Gegensatz zum behaupteten historischen Entwicklungs-
ﬁrozefs der Kunst steht. Baumeister gent davon aus, daR von Beginn der Mensch-
eitsgeschichte an zwei unterschiedliche >Kunsttriebe< existiert haben: der Trieh zu
einer abbildhaften Kunst einerseits und die >Kunst des Formtriebs< andererseits,
wobei er unterstellt, daR der Formtrieb dominiert.5 Diese Uberzeugung stitzt
Baumeister auf die Tatsache, daf in der Geschichte der Kunst nur zwer Epochen -
die Antike und die Neuzeit - einen illusionistischen Stil ausgebildet haben, das
heiRt, einen Stil, welcher sich um die Illusion der prézisen Wiedergabe der Erschei-
nungsformen der AuBenwelt bemdint.
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Mit dieser AuffassunP knipft Baumeister an Wilhelm Worringers Schrift
>Abstraktion und Einfihlung« an, in der schon 1909 die Geschichte der Kunst als
die Geschichte des Widerstreits von Abstraktion und Naturalismus verstanden
wurde. Dabei vertrat Worringer die These, daR die abstrahierende Kunst Aus-
druck eines angstlichen Weltgefuhls des Menschen sei, der durch abstrakte Formen
die ihn umgebende Welt bannen wolle. Die naturalistische Kunst sei dagegen durch
»Einfihlung« in die Aufenwelt gekennzeichnet. Worringer versteht sie also als
Ausdruck der Vertrautheit des Menschen sowohl mit der &uReren Natur als auch
mit sich selbst. Baumeister behauptet gerade das Gegenteil: Fir ihn ist der Form-
kiinstler »in der Natur, der Naturalist auRerhalb«Z/. Diese Umwertung wird vor
dem Hintergrund seines zivilisationskritischen Begriffs der Schau versténdlich:
Denn fiir Baumeister ist das Sehen, an das sich die illusionistische Kunst notwendig
wendet, Ausdruck jenes distanzierten Verhaltnisses zur Natur, das er als Entfrem-
dung von derselben kritisiert. Daher lehnt er den »Naturalismus« als kiinstlerische
Form der Entfremdung ab und betont umgekehrt die Naturverbundenheit des
Formkunstlers.

Diese sieht er unter anderem dadurch bestatigt, daf sich der Formkdinstler im
Gegensatz zum Naturalisten »irrational« auf die »Eigenkréfte« des von ihm verwen-
deten Materials verlaRt, die seiner Kunst eine »direkte Sprache« verleihen. Im
Gegensatz zur illusionistischen Kunst bleiben in der Formkunst die kiinstlerischen
Mittel wie Linie und Fléche sichtbar und vermitteln so direkt - ohne den Umweg
(ber die Abbildlichkeit - die Intentionen des Kiinstlers.8 Die Verwendung der
Eigenkréfte der Mittel setzt seinerseits wiederum ein stark entwickeltes Empfinden
flr das kinstlerische Material voraus, was in Baumeisters Augen ein Indiz fir die
Naturverbundenheit des Formkdnstlers ist. Denn das Materialempfinden erfor-
dert einen vertrauten Umgang, ein quasi intimes Verhéltnis zu einem »Stiick«
Natur. Diesbeziiglich setzt Baumeister den Formkiinstler erneut mit dem Primiti-
ven und auch dem Handwerker gleich, die ebenfalls beide eine »Empfindung fir
das Material und Werkzeug« auszeichnet, die dem Naturalisten ebenso fremd ist
wie dem Wissenschaftler oder dem Industriearbeiter.®

Baumeister begriindet seine Uberzeugung von der Naturverbundenheit der
Formkunst aber nicht nur mit dem Hinweis auf die Materialempfindung des Form-
kiinstlers. Vielmehr versteht er diese nur als die Grundlage einer viel welterreichen-
den Vertrautheit mit der Natur, die bis zu dem Empfinden des Kinstlers fiir den
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»Weltstoff, fiir seine Metamorphosen und Morphologien« reicht.d) In diesem
Gedanken wird erneut Baumeisters mystische Einheitsvorstellung sichtbar, die
nun aber mit geniedsthetischen Vorstellungen verknipft ist. Im genialen Kinstler
erblickt er ein Naturtalent, durch das sich die Natur selbst ausdriickt. Daher
erscheinen auch die vom Genie geschaffenen Werke selbst wie Naturwerke. »Dies
gilt besonders fiir die heutige Kunst, die eine Kunst der Bewegung aus dem Grund-
strom ist. Ihre Werke sind einfach, selbstverstandlich, ohne Pose. Sie sehen nicht
aus, wie wenn sie von jemand gemacht, sondern als wenn sie von selbst entstanden
waren. Natur hat sich geduRert.«3 Als Quellen seiner geniedsthetischen Vorstel-
lungen zitiert Baumeister neben Kant2vor allem Schiller und Goethe33 letzteren
unter anderem mit den Worten: »Die hochsten Kunstwerke werden zugleich als die
hachsten Naturwerke vom Menschen nach wahren und natiirlichen Gesetzen her-
vorgebracht.«3!

Baumeisters Vorstellung des Formkiinstlers, der im Gegensatz zum Naturali-
sten in der Natur sei, griindet letztlich also wieder auf der Idee von der Subjekt-
Objekt-Einheit. Diese gilt in Baumeisters Augen sowohl fir die Wahrnehmungs-
weise der Schau als auch fiir den Produzenten bzw. die Produktionsweise der
Formkunst. Der Formkinstler realisiert die postulierte Einheit dabei vor allem in
seiner Art der Materialverwendung und in seiner engen Verbindung mit der Natur
(Jua Seines genialen Status.

Erste Grundlegung des Kunsthegriffs

Mit dem oben skizzierten Gedanken der engen Verbundenheit von Formkunst und
Natur kann Baumeister nun auch eine Frage beantworten, die Giberhaupt als das
Hauptproblem moderner Abstraktionstheorien angesehen werden muB. Denn
wenn - wie im Abschnitt iiber die Formkunst gezeigt- die abstrakte Kunst alsvollig
autonome Sphare begriffen werden muR, die sich vor allem auf sich selbst bezieht,
deren wesentlicher Inhalt also ihre Form ist, dann stellt sich zwan%sl'aufig die Frage,
worin die Bedeutung einer solchen, rein selbstreflexiven Kunst tiberhaupt bestent?
Dahinter verbirgt sich - anders ausgedriickt - ebenfalls die Frage, wie die abstrakte
Kunst iiber etwas ihr Fremdes Aussagen machen kann? (Hier gilt zu bedenken, da
Kunst grundsétzlich etwas aussagen m us. Denn wenn ein abstraktes Bild nicht ein
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beliebiger Gegenstand - etwa eine Tapete  sondern Kulturgut sein will, dann muf
es einen symbolischen Verweisungscharakter haben, der auf etwas tber es selbst
Hinausgehendes, etwas kulturell Relevantes verweist.)

Baumeister kann nun auf diese Frage folgende Antwort geben: Da die Form-
kunst im Gegensatz zur abbildhaften Kunst eng mit der Natur verbunden ist,
braucht sie nicht wie diese bloB die erscheinung der Natur wiederzugeben, viel-
mehr kann sie deren wesen darstellen. Dahinter steckt also der Gedanke, dal
Wesen und Erscheinung der Natur nicht identisch sind, was bedeutet, daf sich das
Wesen der Natur auch nicht direkt in seinen Erscheinungsformen, also der sichtba-
ren Welt, ausdriicken I&ft. Von daher kann nur die Formkunst, die sich der
Abbildhaftigkeit enthalt, das Wesen der Natur darstellen. Dieses besteht nun in
Baumeisters Augen in dem Prinzip der Evolution, das heifit in dem Prinzip der
standigen Hervorbringung neuer Natur- bzw. Erscheinungsformen. So driickt
sich in dem Satz - »Die Natur und die Formkunst bilden nicht nach, sondern
bilden.«- nicht nur die enge Verwandtschaft von Formkunst und Natur aus,
sondern auch das, was das Wesen der Natur und demnach die Aufgabe der abstrak-
ten Kunst ausmacht; Das Wesen der Natur besteht im sténdigen Prozeft des Wer-
dens, und die Auf?abe der Formkunst ist es dementsprechend, dieses Wesen aus-
zudriicken. Deshalb nennt Baumeister die Formkunst am Ende des >Unbekannten<
auch »Gleichnis der strémenden Metamorphose«%

Der Grundgedanke dieser Begriindung der Formkunst - den Baumeister im
»Unbekanntem in seiner logischen Struktur allerdings nirgends klar expliziert -
besteht also in der Unterscheidung von Erscheinung und Wesen der Natur, wobei
Baumeister der Uberzeugung ist, dal die Formkunst dem Wesen der Natur néher
sei als die abbildnafte Kunst. Mit dieser Denkfigur steht Baumeister in der Tradi-
tion der klassisch modernen Abstraktionstheorien, die alle von dem Gedanken
getra(};en sind, dal »die Kunst nicht nach der Natur, sondem wie die Natur«
schaffen musse.d Dabei héngt es allerdings von den Vorstellungen der einzelnen
Kinstler ab, wie sie das Wesen der Natur, oder all?emeiner ausgedriickt, das
Wesen des Seins, das die abstrakte Kunst darstellen soll, verstehen. So ist das Sein
etwa fiir Wassily Kandinsky und Kasimir Malewitsch eine »geistiges das heifit
metaphysische Welt, fiir Mondrian ist es »universale Harmonie<, wanrend Klee -
ahnlich wie Baumeister - darunter das Prinzip des Schdpferischen, den unendli-
chen ProduktionsprozeR versteht. 3
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Doch Baumeister bleibt bei dieser einen klassischen Begrindung abstrakter
Kunst nicht stehen. Er fligt ihr vielmehr eine weitere, in sich schitissige Erklarung
hinzu, die jedoch in ihren Konsequenzen seiner ersten Begrindung widerspricht.

Zweite Grundlegung des Kunsthegriffs

Baumeisters zweite Begriindung autonomer Kunst leitet sich aus seiner Uberzeu-
gung ab, daR der Kunst prinziEieII eine Erkenntnisfunktion zukomme. Wie bereits
Im Abschnitt Giber die >Formkunst< festgestellt wurde, erkennt der Betrachter im
Kunstwerk Farben und Formen, die- laut Baumeister - hoher zu bewerten sind als
die dargestellten Motive. Diese Bewertung resultiert dabei aus zwei miteinander
zusammenhangenden Uberlegungen: Erstens aus dem Gedanken, daf Kunst etwas
rein Visuelles ist, das AuReroptisches - wie das Motiv und dessen Bedeutung - per
se ausschlieRt. Zweitens aus der Uberlegung, dal das »Erleben der Elementarwerte
der Farben und Formen« etwas »Grundlegendes« sei, das »vor der gegenstandli-
chen Betrachtung steht.«® »Denn in den Farben und Formen sind elementare
Krafte enthalten, stérkere Urkrafte als in den dargestellten Nachbildungen.«4)

Was Willi Baumeister unter diesen »Urkraften des Sehbarem versteht, verdeut-
licht er im Abschnitt: »Wie sieht Natur aus?<4LMit der Feststellung, daR die Natur
in der »nachbildenden Malerei immer wieder ganz verschiedenartig«Zin Erschei-
nung é;.et.reten sel, sr;)richt Baumeister die Tatsache an, daf jede historische Epoche
ihr individuelles Bild von der Natur entwickelt hat. Gepréagt wird dieses Naturbild
einer Epoche durch die Kunst bzw. durch die Malerei: »Die Menschheit glaubt,
beim Anblick der Natur diese zu sehen und sieht sie auch, aber durch dieAu%en er
vorausgegangenen Malerei.«&8 Demnach ist die Kunst bzw. die Malerei bei der
Welterkenntnis von groRer Bedeutung, da sie die Wahrnehmungsmaglichkeiten
der Menschen einer Epoche steuert. Oder wie es Willi Baumeister ausdriickt: »Die
Malerei verwaltet alles Sichtbare und lenkt es fortdauernd.«44

In diesem Sinne ist die von der Kunst einer Epoche geschaffene »Sichtbarkeits-
forrrn eine Erkenntnisweise, die »ihrem Wesen nach nicht in beschreibende Begriffe
gefalt werden« kann.%Das bedeutet, da sie eine eigenstandige und eigengesetzli-
che Erkenntnisform ist, die gleichberechtigt neben anderen wie etwa der naturwis-
senschaftlich-empirischen oder der philosophischen Erkenntnisform steht.
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Mit diesem Gedanken Gbernimmt Willi Baumeister intuitiv die Grundidee von
Konrad Fiedlers Kunsttheories, die Baumeister nach eigenem Bezeugen bei der
Abfassung des >Unbekannten< nicht bekannt war.47Konrad Fiedlers Theorie geht-
wie Baumeisters erkenntnistheoretische Begrﬂndung des Kunstbegriffs - von der
Uberlegung aus, daf es eine spezifische und unableitbare Qualitat des Kunstleri-
schen gibt, die eine spezifische und unableitbare Form der Erkenntnis ermdglicht,
welche im rein Anschaulichen, in der Sichtbarkeit besteht. »Die unmittelbare
Beriihrung mit dem bildnerischen Schaffen selbst lied Fiedler das im Sinnlich-
FaBbaren sich verwirklichende rein anschauliche Erlebnis des Bildners als
Ursprung der Kunst erkennen, den Geist des Auges entdecken.«4 Die spezifische
Erkenntnisleistung der Kunst besteht fiir Fiedler nun darin, daR die Kunst das zum
Ausdruck bringt, was ansonsten in keiner anderen Form Teil des menschlichen
BewuRtseins werden kann. »Niemals kdnnte es eine sich nur der spezifischen
bildnerischen Qualitdt manifestierende kiinstlerische Wahrheit geben, wenn nicht
der Ausdruck selbst der Inhalt wére, das heiRt, wenn nicht die Sprache des Auges
aus der Hand kéme, wie die Sprache des Denkens aus dem Mund.«®

Diese fiir die Fiedlersche Theorie zentrale Uberlegung ist ebenfalls fir die
Gedankenentwicklung im >Unbekannten< wesentlich. Denn diese >Theorie der
Sichtbarkeit"0begriindet letztlich den Anspruch der autonomen Kunst auf Aner-
kennung durch die Gesellschaft, wahrend deren Anspriiche als Zumutung gegen-
ber der Kunst radikal abgelehnt werden. Die autonome Kunst leistet quasi auto-
matisch ihren Beitrag zur gesellschaftlichen Entwicklung, indem ihr die Verwal-
tung und Entwicklung der >Sichtbarkeit< auferlegt ist.

Wie aber ist diese >Sichtharkeit< zu denken, wenn sie doch eigentlich sich selbst
zum Gegenstand, zum Inhalt hat?

Sichtbarkeit und Naturbegriff

Hinter der oben aufgeworfenen Frage steht erneut das Problem, wie ein autonomer
BewuBtseinsakt - die kinstlerische Tétigkeit - die Wahrheit (lber etwas ihm Frem-
des - die Welt- aussagen soll. Die Kunst mit der Welt in ein vermittelndes Verhalt-
nis zu stellen ist dabei undenkbar - damit verldre die erstere ihr einziges Wahrheits-
kriterium, ndmlich, daf der kiinstlerische »Ausdruck selbst der Inhalt wére«.3
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Bei der Ldsung dieses Problems folgt Baumeister exakt der Kunsttheorie Fied-
lers. Fiedler deutet den Subjekt-Objekt-Dualismus der Kantschen Erkenntnis-
theorie (mit dem transzendentalen BewuRtsein als Subjekt und dem unerkennbaren
Ding-an-sich als Objektg, auf der seine Kunsttheorie beruht, neukantianisch um:
Er erklért némlich nicht - wie Kant - das transzendentale BewuBtsein zum
Ursprung aller Geistestétigkeit, sondern die >Sinnesempfindungen<. Sie sind der
Ort, »in den man den Ursprun% aller geistigen Tatigkeit, alles BewuBtseinsinhaltes
verlegen muB«.2Dementsprechend wird die Sinnlichkeit als ein spontanes Vermg-
gen begriffen, das sich mit dem Verstand nicht mehr bei Kant in einem Verhéltnis
gegenseitiger Bedingung und Einschrénkung befindet. »So ist auch die Erkenntnis
nicht mehr gezwungen, die Idee eines allem Erscheinenden zugrundliegenden
>Dinges an sich< vorauszusetzen.«3 Der Erkenntnis liegt, nach Fiedler, nun nicht
mehr ein objektiver - wenn auch in seinen wahren Eigenschaften unerkennbarer -
Gegenstand (das Ding-an-sich) zugrunde, sondern es ist die menschliche Sinnlich-
keit selbst, welche die Gegenstdnde produziert. »Dieser Umbau der kantischen
Erkenntniskritik - ... - in den einzigen Produktionsgedanken eines geistigen Ver-
mdgens, das alle Gegenstdnde hervorbringt, hat weitreichende Konsequenzen,
... War die Idee des Dinges an sich der Garant daftr, daB in der synthetischen
Erkenntnis ein >4uferer< Wirklichkeitsanhalt %e?eben ist, so ist in einer Philosophie
von der Art Fiedlers keine Wesenheit >auBernalb< der Sphére des Denkens denk-
bar.«54 Fiedlers Theorie ist demgemaR vollig auf die Sphare reiner immanen:
beschrénkt, das heiRt, daR die menschliche Sinnlichkeit selbst die Gegenstande
hervorbringt. »Das Zusammenspiel der Dependenzen« - wie bei Kant - »wird
ersetzt durch den Gedanken unendlicher Produktion von Form?(ebilden.«E

Baumeister beantwortet die Frage, wie die kiinstlerische Téti? eit als autonomer
BewulRtseinsakt die Wahrheit iber die Natur aussagen kann, aut dieselbe Weise wie
Fiedler, und er gent dabei von folgendem Gedanken aus: Wenn das Bild von der
Natur »immer wieder ganz verschiedenartige ist, dann ist es auch fraglich, »ob die
Natur (iberhaupt >aussient<. Es ist fraglich, ob die Welt einen feststehenden Aspekt
bietet.«3 Wenn es aber diese feststenende Objektivitét nicht gibt, dann sind die
historisch je verschiedenen Sichtbarkeiten der Welt Produkte des menschlichen
Auges. »Es kbnnte sein, daR die Augen ein Netzwerk ins Dunkel auswerfen, das
eine dem Menschen faRbare Welt durch den Menschen selbst entstehen I&Rt. Die
objektive Substanz der Welt ist fiir den Menschen sinnengemaR nicht falbar.«3
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Die Autonomie der Kunst ist damit gerettet, die Annahme einer Relation zwi-
schen menschlichem Subjekt und objektiver AuBenwelt ist zugunsten des Gedan-
kens einer Produktion der Wirklichkeit durch die Sinne der menschlichen Subjekte
ersetzt. \Vor diesem Hintergrund erweist sich nun auch der Rang der Malerei, denn
sie »verwaltet alles Sichtbare und lenkt es fortdauernd.«B Oder - wie man nun
prézisierend hinzusetzen kann - sie erst bringt die Sichtbarkeit hervor.

Willi Baumeister rekonstruiert in dem Abschnitt >Wie sieht Natur aus also
intuitiv den immanenzphilosophischen Grundgedanken der Fiedlerschen Kunst-
theorie mit einer fir einen Nicht-Philosophen bemerkenswerten Radikalitat,
Allerdings halt er diesen Gedanken nicht konsequent durch. Denn wie wir oben
gesehen haben, begir[lndet Baumeister seinen Formkunstbegriff zugleich mit dem
Gedanken der Analogie von Kunst und Natur, der im Widerspruch zum Produk-
tionsgedanken der Fiedlerschen Immanenzphilosohie steht, in deren Vorstellung
erst die Kunst das Naturbild selbst hervorbringt. Baumeisters zweite, erkenntnis-
theoretische Be?r[]ndung des Kunstbegriffs weist letztlich einen vollig anderen
Naturbegriff aur wie seine erste, analoge Begriindung. Wahrend némlich in der
ersten Begrindung die Natur als objektiv vorhandenes Sein vorausgesetzt wird,
welches die Formkunst >abbildet<, leugnet die zweite Begriindung bereits die
objektive Existenz der Natur. Willi Baumeister widers&richt selbst seiner imma-
nenzphilosophisch konzipierten Theorie der Sichtbarkeit, wenn er an anderer
Stelle, anstatt auf seiner rein subjektiv produzierten Sichtbarkeit zu beharren,
Goethe zitiert, der ein analoges Verhéltnis von menschlicher Wahrnehmun% und
Natur entwirft: »>War nicht das Auge sonnenhaft, die Sonne konnt es nicht er-
blicken”«3

Willi Baumeisters ambivalenter Naturbegriff verwundert allerdings kaum. Denn
die immanenzphilosophische Negation der Existenz einer objektiv vorhandenen
AuBenwelt verstoRt so eklatant gegen jegliche Alltagserfahrung, daf sie in konse-
guenter Anwendung lediglich ber philosophisch geschulten Denkern erwartet wer-

en kann, wie es etwa Konrad Fiedler war. Daneben verdeutlicht Baumeisters
widerSﬁrUchIicher Naturbegriff zugleich einen neuralgischen Punkt der modernen
Abstraktionstheorien (berhaupt. Wahrend das Autonomiekonzept von den
modernen Kdinstlern, ihren Apologeten und Propagandisten zwar vertreten wird,
muissen jedoch dessen logisch zwingende Konsequenzen nahezu zwangslaufig mit
ihrem >gesunden Menschenverstand< kollidieren. So kommt es immer wieder zu
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Metapher- und Analogiebildungen, die vollig unvermittelt die zuvor mihsam
erreichte Trennung der Sphéaren Kunst und Natur wieder aufheben.

Der Meister

Aus der Theorie der Sichtbarkeit &Rt sich nun ebenfalls der Begriff des Genies, des
groBen Kiinstlers oder - wie es Willi Baumeister nennt - der Begriff des >Meisters<
ableiten. Der Meister ist ein Kiinstler, der neue Formen der Sichtbarkeit schafft
und damit zum Entdecker von bisher Unbekanntem wird. »Die Sonderleistung,
die allen Meistern vornehmlich zusteht, ist, neue Sehzonen (iberhaupt zu entdek-
ken, die vordem nicht vorhanden waren, im Unbekannten ruhten und nun mit
ihren Werten erfalit werden und damit in den Sehbestand der Menschheit riicken.
Der Meister allein gibt das Vorbild fir alle anderen, wie die Natur zu sehen sei. Es
ist seine beispielhafte Tat. Sie wird nachfolgend zum Kanon der Sicht fiir die
Allgemeinheit.«@)

In diesem Punkt unterscheidet sich der Meister auch von den Epigonen, den
>Zweitrangi%en<, da diese die vom Meister neu gefundenen Formen der Sichtbarkeit
lediglich aufgreifen und dann zu einem umfassenden Zeitstil auspragen. »Durch
diese Zweitrangigen und ihre Gefolgschaft tritt der Stil erst in Erscheinung. ES ist
die Eigenschaft des Zweitrangigen, daf er die neu gefundenen Werte als ein Gebiet
sieht, das er beackert und beerntet.«dl

Der Bildfindungsprozef

Der ProzeR der Erzeugung neuer - hisher unbekannter - Formen der Sichtbarkeit
und der damit verbundene Begriff des Unbekannten bildet den Inhalt des >Haupt-
stlicks< von Baumeisters Kunsttheorie, also des dritten und letzten Teils seines
Buches. Baumeister beschreibt darin das Suchen und Finden von Neuem, »bis dato
Unbekanntem«®, zuerst als eine Form menschlicher Téti%keit, die alle groRen
Entdecker, Erfinder, Kinstler und Wissenschaftler auszeichnet. Baumeister ver-
steht das Suchen und Finden neuer - bisher unbekannter - Werte also als die
Doméne der »Leuchten der Menschheit«g3 als die Doméane der grofen Genies.&t
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Den Aus%angspunkt von Baumeisters Analyse der Entdeckungstatigkeit - des
Findens - bildet der Gedanke, daf nur das wirklich entdeckt werden kann, was >bis
dato< vollig unbekannt war. Demnach kann dieses Neue vom Suchenden auch nicht
bewutt gesucht werden, denn ein bewuRtes Suchen wiirde die Kenntnis des Neuen
bereits voraussetzen. Damit wére aber das kiinftig Neue nicht mehr unbekannt,
und Baumeister foI(TJert daraus, daB »trotz aller Eerrimente und Forschungen,
trotz Suchens, ... alle wirklich groRen Werte durch Zufall oder auf UmweEen,
jedenfalls in unkontrollierbarer Weise gefunden worden« seien.b Diesem >unkon-
trollierbarem - das heilt. unbewuRten und unwillkirlichen - Prozef des Findens
gilt nun Baumeisters Aufmerksamkeit. Dabei interessiert ihn selbstverstandlich in
erster Linie der knstlerische ArbeitsprozeR, den er gem@R dieser Prémissen als
BildfindungsprozeR, also als Prozef des Findens neuer, zuvor unbekannter Bild-
formen versteht. Baumeister formuliert damit ein Versténdnis der kiinstlerischen
Tatigkeit, das von vielen modernen Kiinstlern geteilt wird. So hatte beispielsweise
Paul Klee schon zu Beginn dieses Jahrhunderts den kiinstlerischen Schaffenspro-
zel nicht mehr - wie fruher blich - als Prozel der Realisierung vorgefaiter Ideen
verstanden, sondern - wie Baumeister - als BildfindungsprozeR.& In radikaler
Form wurde und wird die Bildfindung als die scheinbar einzig addquate Form
kiinstlerischer Arbeit vor allem auch von den Kiinstlern des Informel und des
abstrakten Expressionismus praktiziert und verstanden. &7

Nach Baumeisters Ansicht ist der Prozef der Bildfindung zunéchst einmal wie
jede menschliche Tétigkeit dadurch strukturiert, daR sich der Produzent ein Ziel
setzt, das er im Verlauf seiner Arbeit zweckrational zu realisieren sucht, »Da aber
das Unbekannte nicht als Ziel vorangestellt werden kann (es ist véllig unfaRhbar und
unvorstellbar)«, kann das Unbekannte selbst auch nicht das Ziel der kiinstlerischen
Arbeit des Meisters sein. Deshalb muR sich der Meister ein >Scheinziel< setzen, eine
»vorangestellte Absicht, eine ldee oder Vision, die er zu erreichen sucht.@Wah-
rend der auf dieses Ziel gerichteten Tétigkeit schleichen sich allerdings fremde -
unwillkiirliche - Kréfte ein, welche die Arbeit >unmerklich< in »gine andere ent-
scheidende Richtung« drangen, die »zu dem bisher Unbekannten fihrt«.@»Diese
neue Richtung ist abgewichen von der Richtung auf die Vision (oder auf ein sonsti-
ges Vorbild), sie ist die Richtung der Unfehlbarkeit und des Findens.«®

Baumeister nennt diese Abweichung vom urspriinglichen Ziel »schopferischen
Winkel«7, und den ArbeitsprozeR selbst begreift er demgeméR als einen schopferi-
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sehen Prozef. Doch wie kommt dieser schopferische ProzeR zustande? Und was
schleicht sich in diesen ProzeR ein? Baumeister verweist in diesem Zusammenhang
zuerst auf das menschliche Subjekt, das besondere Voraussetzungen mitbringen
muR: So ist der schdpferische Mensch ein Genie, das sich durch seine von Natur
mitgegebenen Fahigkeiten, seinen >Genius<, auszeichnet. 2 Darliber hinaus besitzt
das Genie eine >Mitte<, welche seine gesamte Personlichkeit umfaRt und die ihm im
schapferischen Arbeitsprozel als >Requlativ<, als ruhendes Zentrum dient. Die
>Mitte< verhindert »die Auswirkung seines Willens« und ermdglicht so »im Sinne
des schapferischen Winkels« den ProduktionsprozeR.B »Die Genialitét stoRt aus
der >Mitte< derd'eweiligen Personlichkeit gleichsam tastende Wiinschelruten als
Austriebe vor, denen das kausale Denken in einem %IuCinchen Verhéltnis zum
Ingenium nicht schaden kann. Die >Mitte< als {iberméchtige Neutralitat, Ruhe und
Kraft vermag den Verstand in Intervallen sich einzugliedem.«7 Genialitét und
SMitte< ermaglichen also dem Meister, sich jenen Kréften zu Gffnen, die seine
Tatigkeit jenseits des eigenen, bewulten Willens bestimmen. Damit verlaRt der
originale Kiinstler »das Bekannte und das Kdnnen. Er stoRt bis zum Nullpunkt
vor. Hier beginnt sein hoher Zustand.«5Dieser >hohe Zustand< bedeutet konkret,
daR sich der Knstler nun von seinem Ausgan%spunkt- dem vorangestellten Ziel,
der Vision - geldst hat und sich von seinen Arbeitsmitteln und von seinem >Inge-
niuim leiten 1aRt. Die >formbildende Kraft< des Kinstlers einerseits und die mate-
riellen Mittel andererseits gehen eine schdpferische Synthese ein, an deren Ende ein
neues Bild steht, das in dieser Form nicht geplant war.

Indirekt benennt Baumeister auch die Kréfte, welche im In%enium des Kiinstlers
und in seinen Arbeitsmitteln wirksam sind. Wie bereits mehrfach gezeigt, versteht
Baumeister den Formknstler bzw. das Genie als einen Menschen, der in beson-
ders enger Verbindun? mit der Natur steht. Der wahre Kiinstler hat die »Empfin-
dung fiir den Weltstoft«, ja, er ist die »untriigliche Membran des >Ganzen<.«77, also
die Membran der Natur bzw. des Seins. Folglich auBert sich die Natur in der
Tétigkeit des Meisters, und sie tut dies, indem sie dessen Tatigkeit qua der Inspira-
tion durch die kiinstlerischen Mittel und durch sein Ingenium leitet. Die fremden,
unwillkiirlichen Kréfte, die sich des schopferischen Arbeitsprozesses beméchtigen,
sind also nichts anderes als die Krafte der Natur selbst. Nur deshalb kann Baumei-
ster im Hinblick auf groRe Kunstwerke auch den SchiuB ziehen, daf sich in diesen
»Natur ... gedulert« habe.B
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Baumeister beqreift die kinstlerische Tatigkeit also ganz im Sinne der Genie-
asthetik als genialen Schaffensprozef, in dem sich die Natur letztlich selbst aus-
driickt. Innerhalb dieses Prozesses ist nun nicht der Kinstler das eigentliche Sub-
jekt, denn ihm kommt nur die Funktion einer Vermittlungsinstanz zu, deren sich
die Natur bedient. Der geniale Kiinstler ist also genaugenommen nichts anderes als
der Funktiondr der Natur bzw. des Seins. Dementsprechend ist die kiinstlerische
Tétigkeit des Meisters aber auch nicht als Erkenntnistétigkeit zu qualifizieren.
Denn Erkenntnis setzt die Subjekt-Objekt-Trennung, also ein erkennendes Sub-
jekt und ein zu erkennendes Ob&'ekt-die Natur-voraus. Doch dieses Objekt wird
In Baumeisters Konzeﬁtlon des kiinstlerischen Findens neuer Formen der Sichtbar-
keit selbst zum Subjekt des vorgeblichen >EntdeckungsErozesses<. Dadurch wird
einerseits die Natur fir das menschliche Subjekt unerkennbar - was sich unter
anderem im unbewuRten Ablauf des Schaffensprozesses &uRert -, andererseits
sinkt das menschliche Subjekt zur Vermittlungsinstanz des eigentlichen Subjekts-
der Natur - herab. Die kiinstlerische Tétigkeit wird so zum Objektivierungspro-
zel des Natur-Subjekts. An die Stelle der-von Baumeister behaupteten-visuellen
Erkenntnis der vorhandenen Welt durch den Menschen tritt so die produktion des
Visuellen durch die Natur. Die Behauptung, daf die kiinstlerische Téti%keit Pro-
duktion visueller Erkenntnis sei, 148t sich mit diesem Modell kiinstlerischer Tatig-
keit also nicht einldsen.

Das Unbekannte

Die Konzeption der kiinstlerischen Tétigkeit basiert, wie oben gezeigt, auf der
Kategorie des Unbekannten. Doch wie I&(t sich das Unbekannte definieren? Hier-
(ber finden sich im >Unbekannten< zwei Antworten: Zum einen &Rt sich das
Unbekannte logischerweise nicht positiv bestimmen, da es sonst seine einzige
Bestimmung, namlich unbekannt zu sein, verlieren wirde. Das Unbekannte »ist
VOllig unfabar und unvorstellbar«.® Zum anderen faRt Baumeister das Unbe-
kannte jedoch als Teil seines dynamischen Natur- bzw. Seinsverstindnisses. Er
erkldrt es zum >Exponenten< des steten Wandels, des steten Werdens: »Das Unbe-
kannte ist ein Exponent, der die Menschheit dauernd fiihrt, be?Ieitet, (berlagert
und der als Neugeburt in Umwandlung zum Neu-Existentiellen fortwéhrend neue
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Verhéltnisse bildet.«8Wenn Baumeister das Unbekannte einerseits inhaltlich als
unbestimmbar bestimmt, es aber andererseits als >Exponent< des Werdens faft,
dann wird daran deutlich, daf der positive Gehalt des Unbekannten vor allem in
seiner Funktion innerhalby des Prozesses des Werdens besteht.

Im BildfindungsprozeR hat nun das Unbekannte die Funktion, den eigentlichen
Zielpunkt des kinstlerischen Arbeitsprozesses darzustellen. Das >Unbekannte in
der Kunst< zeichnet sich also durch die merkwiirdige Eigenschaft aus, einerseits als
zentrale Kategorie des kiinstlerischen Arbeitsprozesses inhaltlich unbestimmbar
zU sein, andererseits aber innerhalb des Strukturmodells des genialen Produzierens
den Zielpunkt zu hezeichnen. So gesehen erscheint das Unbekannte als eine (von
diesem Modell abhéngige) Form 0hne bestimmbaren Inhalt.&

Angesichts der Bedeutung, die Baumeister dem Unbekannten generell und auch
innerhalb des kiinstlerischen Produktionsprozesses beimift, ist diese Inhaltsleere
aber problematisch. Dies wird am kiinstlerischen Arbeitsprozel besonders deut-
lich. Das Unbekannte ist einerseits hdchstes Ziel des kiinstlerischen Schaffenspro-
zesses und damit dessen bewegendes Moment, andererseits ist es Ber definitionem
inhaltsleer. Wenn nun aber das hochste Ziel inhaltsleer ist, worin besteht dann der
eigentliche Sinn des kiinstlerischen Strebens? Jedenfalls kann er weder in der
Erkenntnis noch in der Realisation des Unbekannten liegen. Daraus folgt, dal der
Sinn des kiinstlerischen Strebens einzig im Streben selbst liegen kann. Kunst
erscheint so als Produktion der Sichtbarkeit um der Produktion willen.

Damit verliert aber nicht nur die Kunst, sondem auch ihre Betrachtung alles
Inhaltsvolle, denn sie kann nur noch als reines Produktionsvermdgen in der Sphére
der Sichtbarkeit verstanden werden. Kunstbetrachtung unter dem Blickwinkel des
Motivs und seiner Bedeutung, unter den Aspekten von Individuum und
Geschichte, Epochen- und Individualstil, individuellem Geftihl und stilistischem
Ausdruck, Form und Inhalt, erscheint so als inadéquat. An die Stelle einer Kunst,
welche sich durch den Reichtum kontextueller Beziige auszeichnet, tritt ein sich
selbst iniziierender, unendlicher Formproduktionsproze der Kunst.

In diesen hier in aller Radikalitét formulierten Konsequenzen werden die
Grenzen von Baumeisters Kunsttheorie deutlich. Die Fixierung auf den Autono-
miegedanken und den BildfindungsprozeR unter Leugnung des Subjekt-Objekt-
Verhéltnisses fiihrt - auch in der Verbindun% mit einem analogisch orientierten
Welthild - zur volligen Entleerung des Kunstbegriffs von aller Inhaltlichkeit. Die
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Bedeutung der Kunst reduziert sich auf die Demonstration ihres visuellen Produk-
tionsi)otentials.

Allerdings lag Baumeister diese rationalistische Auffassung des Unbekannten
und der Kunst fern. Aufgrund seines mystisch orientierten Weltverstdndnisses
kommt dem Unbekannten gerade durch seine inhaltliche Unbestimmbarkeit eine
besondere Qualitat zu: Es ist fiir ihn das >Ganz Andere«, das >Numinose<. Hierbei
greift er auf die Ideen des evangelischen Theologen Rudolf Otto zuriick®, der in
seiner Schrift »Uber das Heilige«@das Phanomen des mystisch-religiésen Erlebnis-
ses zu erklaren versucht hat, Otto versteht das >Ganz Anderec, das >Numinose< als
das Gottliche schlechthin, das dem Glaubigen als geheimnisvolles, rétselnaftes und
unaussprechliches, aber berwaltigendes  egenuber im mystischen Empfinden
begegnet. Diese Qualitdt des geheimnisvollen, begrifflich nicht falbaren 6 egen-
iber zeichnet auch das Unbekannte aus. Somit Ist fir Baumeister Kunst auch
vergleichbar mit Religion, beide sind »unbegrifflich und letzten Endes als Urphé-
nomen[e] unbegreiflich«.8
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Wil Baumeister

Werkverzeichnis der Zeichnungen,
Gouachen und Collagen

Von Dietmar J. Ponert in Zusammenarbeit mit Felicitas Karg-Baumeister. Herausgege-
ben von der Staatsgalerie Stuttgart mit Unterstiitzung der Fritz Thyssen-Stiftung.

Mit einer Einfiilhrung von Dietmar J. Ponert. 812 Seiten mit 16 Farbtafeln. Das komplette
Werkverzeichnis umfaft 2285 Eintragungen, alle mit Abbildungen, dazu Vorbemerkun-
gen zum Katalog sowie die wichtigsten Termini in deutscher, englischer und franzdsi-
scher Sprache, auRerdem eine Bibliographie der im Werkverzeichnis zitierten Titel.

Der Band erscheint in einer limitierten Auflage von 1350 Exemplaren.

Die (Euvrekataloge der Malerei und Graphik Baumeisters, der bekanntesten Kiinstlerper-
sohlichkeit im Nachkriegsdeutschland mit internationalem Ruf, sind vergriffen. Das Werk-
verzeichnis der Zeichnungen, Gouachen und Collagen ist ein Desideratum seit Jahren.
Das zeichnerische Euvre des Malers, Graphikers, Buhnenbildners und Schriftstellers
Willi Baumeisters spiegelt die kiinstlerische Entwicklung eines facettenreichen Werks in
die Abstraktion und die Formulierung seiner verratselten Bildinhalte in ungewdhnlich
groBem Umfang. Die Zeichnungen, oft in Reihen entstanden, belegen alle wichtigen
Werkphasen in nuce und lassen die Bildgenese der Malereien in bezug auf Inhalt und
Form unmittelbar verfolgen.

Das Werkverzeichnis der 2285 Blatter wurde in den Jahren 1971-1975 mit Hilfe der Fritz
Thyssen-Stiftung und der Familie Baumeister von Dietmar J. Ponert an der Staatsgalerie
Stuttgart angelegt und seither von Felicitas Karg-Baumeister erganzt und erweitert. Der
Fritz Thyssen-Stiftung und hohem, privatem Einsatz verdankt der Herausgeber, die
Staatsgalerie Stuttgart, die Mittel zur Drucklegung.

Die Publikation enthalt neben einleitenden Texten zur kiinstlerischen Entwicklung wie der
Genera des Mediums Zeichnung und ihrer Funktion im Werk Baumeisters einen komplett
simultan bebilderten, dreisprachig erlauterten »catalogue raisonné« mit wissenschaft-
lichen Kommentaren, sorgfaltig erfaRten technischen und bibliographischen Daten, pra-
ziser Zustandsbeschreibung, Angaben zur Provenienz, Ausstellungs- und Literaturnach-
weisen.

Das dokumentarische Gewicht dieser Arbeit macht die Publikation zu einem Kompen-
dium kunsthistorischer Grundlagenforschung, das nun einem Kapitel deutscher Kunstge-
schichte der Moderne und dem interpretierenden Verstandnis der Kunst Baumeisters
entscheidend neue Quellen verfigbar macht: fiir Konstruktivismus, Surrealismus und
sachlichen Realismus, den stilistischen Zeitstromungen der 20er und 30er Jahre, fur das
riesige Illustrationswerk (von Stoffen vorchristlicher Epen, Bibel, klassischer Literatur)
eines Verfemten in den Jahren des Zweiten Weltkriegs, fur die neuen Mythologien und
Zeichen der 50er Jahre, Informel und Farbfeldmalerei.



