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Et qu’est-ce que la forme «abstraite», méme réduite au schéma géomeétrique, sinon la
lente élaboration, dans le subconscient, d’une illumination oubliée?

(Jean Bazaine, Notes sur la peinture d’aujourd’hui, 1953)

Standig liegt in uns, und in jedem von uns, etwas Ungewultes, etwas Wundervolles,
vag Gespilrtes, aber nicht Gewul3tes. Es wartet auf eine Berlihrung, damit es erlost
und Teil unserer aktiven Lebenskraft wird. Jede dieser Berihrungen wird dann zur
Erflllung einer dringenden Sehnsucht in uns, zu einem merkwirdigen Bewul3tsein der
Anwesenheit eines groRen Gliicks. Das ware die Haltung: jedes Bild abzuhéren nach
dem ihm innewohnenden Anruf einer uns noch verborgenen Erfahrung oder gar eines
von uns noch nicht gewuften Gliicks

(Werner Haftmann, aus der Eréffnungsrede zur ,documenta“ 1955)

Ich ergreife meinen Stoff nicht, ich lasse mich von ihm ergreifen
(Max Rupp)
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VORWORT

Die vorliegende Arbeit wurde der Philosophischen Fakultat der Universitat zu Kéln im
November 2007 eingereicht. Fur die jetzige Publikation wurden nur geringfligige
formale Korrekturen ausgefiihrt, sodass eventuelle zu einem spéateren Termin
erschienene Forschungsergebnisse oder Schriften, den Maler Max Rupp betreffend,
nicht mehr mit aufgenommen wurden. Der Ort der Kunstwerke entspricht demjenigen
zum Termin der Einreichung.

In den Anfangen meiner Arbeit war es mir vergénnt, mit Max Rupp in seinem
Bibliotheks- und Arbeitszimmer noch persénliche Gesprache fuhren zu kénnen, an die
ich mich gerne erinnere. Spater dann hat mir Dr. Helmut Renner, ein langjahriger
guter Freund des Kiinstlers, zahlreiche bendtigte Informationen zukommen lassen;
hierfir danke ich ihm herzlich. Danken mdchte ich auch Frau Margot Domeyer, die
den Kinstler bis zu seinem Tode gepflegt und umsorgt hat, fur ihr Entgegenkommen
und ihre Hilfe bei der Klarung vieler Fragen. Ebenso den Besitzern von Werken Max
Rupps, die mir bereitwillig Einlass gewahrt haben, um die Bilder betrachten und Foto-
grafien anzufertigen zu koénnen, gilt mein Dank und ebenso auch Stadtarchivar
Manfred Rauscher, Idar-Oberstein, der mir viele Informationen zuganglich machte, die
ich bendétigte. Herrn Dr. Klaus Stahl gilt mein besonderer Dank fur die technische Hilfe
und die Aufmerksamkeit, die er meinem Vorhaben entgegenbrachte.

Mein gré3ter Dank gilt meinen Eltern, die mich immer unterstitzt und ermutigt haben,
Herrn Professor Dr. Joachim Gaus, der meine Arbeit stets wohlwollend betreut hat
und mich mit interessanten und wichtigen Hinweisen unterstiitzte und Frau Professor
Dr. Ursula Frohne, die die Anfertigung des Zweitgutachtens gerne tlbernommen hat.



EINLEITUNG

Der rheinland-pfalzische Maler Max Rupp erarbeitete die formalen Prinzipien seines
Werkes in einem Umfeld der Diskussion um Figuration und Abstraktion!. Auf Grund
seiner Affinitdt zur franzdsischen Malerei musste diese Thematik ihm in besonderem
Mal3e prasent sein. Die intensive Beschaftigung mit Villon, Bazaine, de Staél, Magnelli
und anderen Vertretern der abstrakten franzosischen, speziell Pariser Kunstszene und
der haufige Kontakt mit Kunst und Kinstlern in Paris haben sein Werk stark
beeinflusst, wie in der vorliegenden Arbeit zu zeigen sein wird. Ebenso wie die Malerei
seiner Vorbilder waren auch seine geometrischen und lyrisch-organischen Bilder in die
Diskussion um die Zeichenhaftigkeit abstrakter Darstellungen und ihren Bezug zum
Erleben des Betrachters einbezogen.

Die Abkehr von der Gegenstandlichkeit im Sinne mimetischer Darstellung des Sicht-
baren mit Hilfe tradierter Gestaltungsmittel und die Hinwendung zu einer Verbindung
von Bildsinn und Erleben sind im Kern bereits in der impressionistischen Malerei ent-
halten. Das Leben nicht nur sichtbar, sondern dessen Qualitdten im Bild sinnlich
erfahrbar zu machen, gehorte auch zum Konzept der Verfechter futuristischer Malerei,
die fur sich beanspruchten, den "Dynamismus" des Lebens zum Ausdruck zu bringen,
die nicht nachbilden, sondern "Atmosphare" wiedergeben wollten (Technisches
Manifest der futuristischen Malerei 1910).

Die Absicht, zu "bewegen”, flr den Betrachter etwas nicht nur sichtbar, sondern er-
fahrbar zu machen, findet besonders in den Kunsttraktaten der Renaissance
theoretische Grundlegung und Gultigkeit fur nachfolgende Epochen. Hier aber be-
stand immer eine Wechselwirkung zwischen identifiziertem Bildgegenstand und durch
die Art der Darstellung hervorgerufenem "motus”. Fir die gegenstandslose bzw. die
von den Gegenstanden in unterschiedlichen Graden abstrahierende Malerei des 20.
Jahrhunderts ist das Empfinden &hnlich bedeutsam, Gesetzméaligkeiten menschlicher
Wahrnehmung und Sinngebung lassen sich an ihr, eben weil ein moglicher Inhalt der
Darstellung nicht abbildhaft vorliegt, sondern in der Rezeption erst gebildet wird,
gegebenenfalls anhand auf3erbildlicher Hinweise auch nachvollzogen wird, aufzeigen.
Dass vor allem auch bezuglich der nichtgegenstandlichen Malerei Deutungsvarianten,
Abneigung oder Zuspruch auftreten, da wir ein Bild nicht mit "unschuldigem Auge"
betrachten kénnen, weder als Einzelperson noch als Angehérige einer bestimmten
Epoche oder eines Kulturkreises, zeigt einmal mehr, dass dem Erleben des einzelnen
Betrachters neben allgemeinen GesetzmalRigkeiten der Darstellung und der Erschei-
nung der Dinge eine sinngebende Funktion zukommt, wobei das Erlebnis, der Inhalt,

1 Zu diesem Thema hat Harriet Weber-Schifer eine detailreich aufgearbeitete Dissertation unter dem
Titel ,Die Kontroverse um Abstraktion und Figuration in der franzdsischen Malerei nach 1945 vorgelegt.
(KélIn, Univ., Diss.,1997). WEBER-SCHAFER 2001.



nach Franz Marc nicht hinter der Form steht, sondern Form und Inhalt untrennbar
ineinander verwoben sind.?2

Grundlegende zusammenfassende Theoriebildungen, welche sich der Frage nach
den Vorgaben, die abstrakte Malerei dem Betrachter bieten kann, um tber Wirkungs-
variablen zu der Vorstellung von Wirklichkeitsmodellen zu gelangen, zuwandten, gibt
es wenige.3 Auf der anderen Seite gibt es eine Vielzahl von Betrachtungen, die sich
auf einzelne Komplexe konzentrieren wie Formanalysen und Gestaltungsrichtlinien,
die auf letztlich im Gefiihlsleben verankerte Vorstellungen wie zum Beispiel "Dynamik”
Bezug nehmen, man findet Farbtheorien wahrnehmungspsychologischer Art und
Selbstzeugnisse der Vertreter einer in unterschiedlichen Graden vom Gegenstand
geldsten Malerei, in denen in hohem MalRRe ein auf den Bereich Sinne und Erleben
rekurrierendes Vokabular in Stellungnahmen zum eigenen Werk auffallt. Auch die
Suche nach Normen, die sich in einer Uber Jahrzehnte teilweise polemisch, oft auch
nur ignorant gefuhrten Diskussion um eine Kunst, "die nichts darstellt", offenbart und
nicht zuletzt richtungsweisende Schriften wie Kandinskys "Uber das Geistige in der
Kunst" oder verschiedene Gesamtbetrachtungen abstrakter Malerei, vor allem in den
Jahren nach dem Zweiten Weltkrieg zur Standortbestimmung entstanden, tragen
ihren Teil, Abstraktion als Erkenntnisform zu fassen, bei.4

Eine Zusammenschau solch unterschiedlicher Einzelbetrachtungen fihrt zu der
Frage, inwieweit abstrakte Kunst in ihrer geringen oder nicht vorhandenen Orientie-
rung am Gegenstand Freirdume bietet, aus denen heraus der Rezipient einen neuen
Zugang zu der ihn umgebenden Vielfalt der Erscheinungen und dieser vielleicht
zugrunde liegenden Zusammenhangen finden kann.

Der Begriff Abstraktion prasentiert sich in der bildenden Kunst als Chimare, zog die
Bildung weiterer Begriffe wie ,konkrete Kunst®, ,informelle Malerei“, ,ungegen-
standliche Malerei“ nach sich, wurde zur umgangssprachlichen Metapher fur Nicht-
verstehen und ist in seinem Bezug zur Ungegenstandlichkeit nie wirklich konkretisiert
worden. Vielleicht ist eine trennende Gegentberstellung von Abstraktion und "real”
sichtbarer Erscheinungsform der Dinge gar nicht so sinnvoll? Liegt nicht vielmehr in

2 Vgl. DOMNICK 1947, 18.

3 Hier ist auf den Ausstellungskatalog ,The Spiritual in Art: Abstract Painting 1890-1985* zu verweisen,
1986 von Maurice Tuchman und Judi Freeman herausgegeben. In der 1988 erschienenen deutschen
Ubersetzung ,Das Geistige in der Kunst: abstrakte Malerei 1890-1985“ heiflt es bezeichnend in den
seinen Katalogbeitrag einleitenden Worten Konrad Oberhubers: Der Titel [Das Geistige in der Kunst, d.
Verf.] entspricht dem Bedurfnis unserer Zeit, in den Werken der abstrakten Malerei, die so lange die
Kunstszene beherrschten und unsere Kultur in so vielerlei Hinsicht pragten, Sinn zu entdecken.
TUCHMAN/FREEMAN 1988, 7.

4 Wie wesentlich hier Baumeister mit seiner 1947 verdéffentlichten Schrift ,Das Unbekannte in der Kunst*
fur Maler gleich wie fur Kunstinteressierte war, zeigt der Ruckgriff auf Formulierungen und
Betrachtungen dieser Schrift in zahlreichen kunsttheoretischen Stellungnahmen. Baumeister schrieb
diese Abhandlung 1943/44 in einer Phase erzwungener kinstlerischer Untéatigkeit, durch das
Naziregime mit Berufsverbot belegt und seines Lehramts enthoben. Vgl. BAUMEISTER 1947.



einem dialektischen Verhaltnis auch eine Begrindung fur einen "Wahrheitsanspruch”
abstrakter Kunst, da das Formalrepertoire jeder Bildschépfung immer aus schon
Vorhandenem gespeist wird, gleich wie wenig noch an Gegenstandliches erinnert?
Die Reduzierung einer komplexen Einzelerscheinung auf ein Allgemeines (abstrahere)
ist die Suche nach einer der Erscheinung zugrunde liegenden Ordnung, nach einer
Wesenheit. Betrachten wir dieses Allgemeine in Form eines abstrakten Bildes, so sind
wir im Gegenzug dazu geneigt, diese Abstraktion zu einer komplexeren Naturerschei-
nung zurtickzufihren, dem Dargestellten einen Namen geben zu kdénnen. So zeigt
sich die abstrakte Kunst als Medium der Ordnung, aber auch des Ubergangs.

Richtet man sein Augenmerk nicht nur auf AuRerungen zu den formalen Qualitaten
und die Auslotung ihrer praktischen Mdglichkeiten im Feld abstrakter Gestaltung,
sondern sucht man nach Bewertungen, die nach dem Gehalt der Bilder fragen, findet
man in der Zusammenschau Deutungskomplexe, die sich unter Nutzung teils
synonymer Begriffe standig wiederholen. Unter dem Oberbegriff des ,Numinosen® zu
fassende Kategorien begleiten die Theoriebildung und Rezeption abstrakter Malerei
von ihren Anfangen her. Diese Arbeit méchte im ersten Teil Beispiele einer so gear-
teten kategorialen Betrachtung dieser Kunst aufzeigen und auf ihre netzwerkartige
Verkniipfung hin uberprifen. Exemplarisch sollen AuRRerungen der im breiten Feld
abstrakter Malerei schaffenden Kiinstler der deutschen und franzdsischen Kunst-
szene, die sich auf die ihrem Werk zugrundeliegenden Méglichkeiten des Weltbezugs
griinden ebenso wie entsprechende Reaktionen und Uberlegungen von Seiten des
Publikums und der theoretisch-wissenschaftlichen Annaherungsweise betrachtet
werden. Als Zeitraum legt die Beschaftigung mit dem Werk des Malers Max Rupp vor-
nehmlich die ersten Jahrzehnte nach dem zweiten Weltkrieg nahe, betrachtet werden
sollen aber auch die einflussreichen theoretischen Ausarbeitungen Kandinskys und
Baumeisters.

Der im Bild aufscheinende Aspekt, die Vielfalt der Erscheinungen auf Grundwesen-
heiten zurtickzufiihren wird durch bestimmte Gestaltungsprinzipien unterstitzt. Polare
Gestaltungsprinzipien wie ,geometrische Struktur - organische Struktur®, ,haptische
und optische Qualitaten®, die Anwendung von Harmonielehren wie im Goldenen
Schnitt und von Gesetzen der Farbenlehre und die Bedeutung des Wortes als Bild-
bezeichnung mit abstrakten oder konkreten Begriffen sind Beispiele fur das Werk-
zeug, mit dessen Hilfe ohne konkreten Gegenstand ein intuitives Bild der Welt
gegeben wird.

In einem zweiten Teil soll die Entwicklung des Werkes des mittelrheinischen Malers
Max Rupp hin zur Abstraktion dargestellt werden (Lebensdaten 1908-2002; Direktor
der Landeskunstschule Mainz 1956-1959, Max-Slevogt-Medaille 1973, Landeskunst-
preis Rheinland-Pfalz 1987). In seinem Werk hat Max Rupp lber sechs Jahrzehnte



hinweg eine Bildwelt aufgebaut, die sich von den gegenstandlichen Bildern der ersten
Jahre Uber primar konstruktiv bearbeitete Bildideen hin zu einer freien, organischeren,
mit Form, Farbe und Material variantenreich umgehenden Malerei bewegt. Auf spiele-
rische Art weist er vielen seiner Bilder Titel zu, die in abstrakten Begriffen auf ein
Erlebensbild verweisen (,Sommer®), oft entstehen Titel erst im Gesprach Uber die
Malerei. Kommen die Bilder einer stark abstrahierten Gegenstandlichkeit nahe, so ist
das reduzierte Wesen dieses Gegenstands ein Wahrnehmungseindruck oder eine in
der Erinnerung mit allen Sinnen verankerte Impression. Gerade in der Zusammen-
schau der konstruktiv-geometrischen und lyrisch-abstrakten Richtung seines
Schaffens offenbart sich beispielhaft die Vielfalt der Mdglichkeiten, Aspekte der
Welterfahrung mit Hilfe abstrakter Bildschopfungen auszuloten. Obwohl von Rupp
selbst wenig deutungstheoretische AuRerungen zu seiner Malerei vorliegen, zeigen
doch die AuRerungen der Rezipienten wieder die Tendenz zu tiefer gehender Ver-
sinnlichung und eigene theoretische Texte aus den ersten Nachkriegsjahren beweisen
auch seine Abhangigkeit von den grof3en Theoretikern der Anfange abstrakter
Malerei. Der Weg Max Rupps steht als Beispiel auch fur die Neuorientierung des
Klnstlers in Deutschland nach dem Krieg und die Auseinandersetzung mit der Ent-
wicklung abstrakter Malerei in Europa, bei Rupp speziell mit der in Frankreich.

Zusammenfassend sollen in der vorliegenden Arbeit AuRerungen von Kinstlern,
Kunsttheoretikern und Rezipienten im Bezug auf die Fahigkeit abstrakter Malerei,
geistige Inhalte zu transportieren besonders unter der Beachtung zweier Merkmale

e der Bezug zum Numinosen
e der Bezug zum Erleben (Sinndeutung/Deutung von Realitat)
betrachtet werden.

Diese AuRerungen werden zu Kategorien zusammengefasst, innerhalb derer die
Deutbarkeit des ,tieferliegenden® Sinnes eines abstrakten Bildes immer wieder postu-
liert wurde.

In der Betrachtung dieser Kategorien wird versucht, zu Aussagen zu kommen, inwie-
weit Abstraktion symbolhaft erlebt wird beziehungsweise einen symbolischen Akt beim
Betrachter initiiert, dadurch, dass etwas nicht Benennbares ,anders” gesagt wird oder
etwas Herauszuhebendes ,allgemein® gesagt wird und so Unbestimmtem Ausdruck
verliehen wird.

Ein Ausgangspunkt fiir die Untersuchungen ist die Uberlegung, inwieweit zwischen
bildnerischer Abstraktion und symbolischer Reprasentanz, einfacher Zeichenhaftigkeit
oder Bildmetaphorik Beziehungen bestehen, in denen abstrakte Malereien die Funk-
tion von Begriffen zugewiesen bekommen, die nicht im System von Sprache mitgeteilt
werden, sondern in semiotischem Sinne einem anderen Kommunikationssystem
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zuzuordnen sind — das abstrakte Bild als Sprache des Erlebens oder mit den Worten
Arnold Gehlens: ein Wortaquivalent in begriffsfremdem Stoff.> Diese dem sprachlichen
Begriff ahnlichen Artefakte sind, da sie mit dem Sehprozess verbunden sind und
reflektives Vorgehen des Betrachters erfordern, nicht statisch, sondern dynamisch; als
Begriffe festlegbar sind sie nicht, da wir sie vom sehenden Vollzug nicht ablésen
konnen.8 Abstrakte Bilder sind Spuren, im Sinne Boehms von etwas, das sich zeigt,
ohne sich zu enthullen.”

5 GEHLEN 1986, 168. Die Schrift ,Zeit-Bilder* erschien erstmals 1960. Der auf Grund seiner Biographie
umstrittene Soziologe und Kulturanthropologe machte in ihr die mannigfaltigen Beziige zwischen der
Ungegenstandlichkeit eines Bildes und dem dieser Ungegenstéandlichkeit gegeniberstehenden
Kommentarreichtum zum Thema, allerdings mit durchaus negativer Kritik.

6 BOEHM 1990, 236.

7 Ebd., 237. Dem Gedankenbild der ,Spur* ist auch Kurt Leonhards Bezeichnung ,alle Dinge der Welt
als Mdoglichkeiten“ verwandt: Auch der absoluten Malerei entspricht aber ein verborgener Inhalt. Die
Wirklichkeit, die sie darstellt, verhalt sich zur Gegenstandlichkeit des konventionellen Realismus [...] wie
Algebra zu Arithmetik. Es ist die universelle Realitat bildhaft wirksamer Elemente, in denen alle Dinge
der Welt als Méglichkeiten inbegriffen sind." LEONHARD 1953, 136f.
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ERSTER TEIL: ABSTRAKTION UND DEUTUNG

|. DIE FRAGE NACH DEM ABSTRAKTEN BILD

Den Begriff Abstraktion im Rahmen bildkiinstlerischer AuRerungen zu betrachten,
bedeutet ein weites Feld mehr oder weniger differenzierter, historisch orientierter oder
mit einem Sachaspekt verknlUpfter Betrachtungen zu er6ffnen. Im Wortschatz
kunsthistorischer Betrachtung ob seiner Ungenauigkeit zunehmend verpdnt und, wenn
benutzt, von Erlauterungsfluten begleitet, soll er in dieser Untersuchung dennoch auf
eine ihm innewohnende Eindeutigkeit hin befragt werden. Der wohl sinnvollste und fr
diese Untersuchung bedeutende Ausgangspunkt wird durch die etymologische
Herleitung gegeben, die auch in den kunsttheoretischen Betrachtungen wiederholt
anklingt. Die Begriffsvielfalt von ,abstrakt®, ,abstrahierend“ und ,ungegenstandlich”
Uber ,absolut® und ,konkret* bis zu ,geometrisch® und ,informell“, die immer weiter
gefuhrte Diskussion um Formalia haben zur Bildung einer Geschichte der ,-ismen”
innerhalb der abstrakten Malerei gefihrt und von einer inhaltlichen Wesenheit
abgelenkt, die in der Kunsttheorie des ersten Nachkriegsjahrzehnts noch in den
Mittelpunkt der Schriften geriickt worden war. Es geht um die Frage nach dem Sinn
des Bildes, der Uber den Phdnomensinn hinausgeht, eine Frage, die in den Anfangen
drangend gewesen zu sein scheint und der allgemeinen Notwendigkeit eines
Umdenkens in der Rezeption von Bildern und dem Ruf nach einer neuen Art zu sehen
entsprang.8 Da sich im abstrakten Bild die Intention des Kinstlers von der Rezeption
des Betrachters wegen der Unvorhersagbarkeit der Konnotationen trennt, scheint es
umso notwendiger, nach Grundaussagen zu abstrakter Malerei zu suchen, die eine
Bedeutungsschicht als allgemein zugrunde liegend prasentieren. Diese
Bedeutungsschicht ware dann das Medium, welches die Heterogenitat der Deutung
reduzieren kann. Wird wiederholt auf sie verwiesen, muss sie ein
Bestimmungskriterium darstellen.

8 Tatsachlich scheint ein abstraktes Bild beziiglich der Trias Phanomensinn-Bedeutungssinn-
Wesenssinn die Ausfihrung der von Panofsky als ,Ding der Unmadglichkeit” benannten Beschreibung
der formalen Darstellungsfaktoren, ohne sie zu Symbolen von etwas Dargestelltem umzudeuten, erst
einmal zu erleichtern. Vgl. Erwin Panofsky, Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von
Werken der bildenden Kunst, in: KAEMMERLING 1979, 185-206. Allerdings gelingt die Identifikation
einer sekundéaren Sinnschicht — welche Panofsky fiir die ungegenstandliche Kunst sogar nicht vorsah -
nur unvollkommen, da der Gegenstand der abstrahierenden Malerei oft nur subjektiv emotional erahnt
werden kann. An diesem Punkt kommt dem Bildtitel Bedeutung zu, der den Hinweis auf eine Sinnschicht
zulasst, die nicht aulRerkinstlerisch bestimmt ist und die an Hand der Farben und Formen in ihrem
Wirkungsspektrum nachvollziehbar wird. Vgl. auch den Aufsatz von Bazon Brock ,Zur Ikonographie der
gegenstandslosen Kunst® in dem speziell auf den Anspruch ungegenstandlicher Malerei, durchaus nach
dem sekundaren Sujet befragbar zu sein, verwiesen wird. BROCK 1990.
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Abstraktion als reduzierte Dingwelt

Die Betrachtung der Abstraktion als Denkvorgang, der vom Einzelnen, Zufalligen,
Unwesentlichen absieht und das Allgemeine, Notwendige, Wesentliche heraushebt®
und ihre Ubertragung auf den bildnerischen Bereich, scheint den Gegenstand als ein
Primares notwendig vorauszusetzen. Somit waren aus einer solchen Betrachtung
diejenigen Bildschopfungen, welche erst durch Assoziationen des Betrachters ohne
dessen Kenntnis einer vorausliegenden Gegenstandsvorstellung im Nachhinein mit
der Dingwelt verbunden werden, herauszufiltern. Dies gilt jedoch nicht fir diejenigen
Bilder, welche einen unanschaulichen Begriff wie ,Schmerz oder ,Warme® zur
Darstellung bringen sollen, der selbst als Essenz aus vielfaltigen Sinnesereignissen
gebildet wird. Diese wohl als ,ungegenstandliche Bilder” zu bezeichnenden Werke
finden ihren Bezug zur Realitat im vergleichenden Deutungsversuch des Betrachters,
in einer vorliegenden Benennung- also einer Lenkung der Deutung - oder in eben der
Darstellung einer abstrakten Gro3e. Zugrunde liegt immer ein Zurtcktreten von den
Erscheinungen der objektiven Welt mit dem Ziel, diese Erscheinungen Uberblickbarer
zu machen und im Gegenzug durch Neuschopfungen die geflhlten Leerstellen
unserer Wahrnehmung von Wirklichkeit zu ftllen.20

Abstrakte Bilder sind Vorgaben die helfen kénnen, Vorstellungen und Empfindungen
einen Raum zu geben, einen Ort ihres Erscheinens, die aufgrund ihrer Komplexitat
nicht durch Begriffe erschopfend beschreibbar sind. Im abstrakten Bild haben die
Dinge und Vorstellungen einen Ort, die in uns nur als Spur, als Ahnung einer
unsichtbaren Mdglichkeit grundgelegt sind, mit ihnen kénnen wir die makellose
,Offenheit” der Leinwand flllen, geflhrt von der Auswahl ihrer Farben oder Formen
und doch nicht festgelegt. Eben diese Nichtfestlegung ist die Grundlage der
Bestimmung des abstrakten Werks als GefalR fiar Vorstellungsbilder, die in
Uberwiegendem Mal3e wesentliche Fragen menschlichen Daseins berihren.

Willi Baumeister wahlte in seiner Schrift ,Das Unbekannte in der Kunst® die
Bezeichnung Urkréfte, welche erst sichtbar werden, wenn das Gegenstandliche von
der Darstellung abgezogen wird:

Ist es dem Betrachter gegeben, neben dem Gegenstandlichen auch die
elementaren Aussagen der Farben und Formen in sich aufzunehmen, so sind
alle Hoffnungen vorhanden, dal3 er seinen Gewinn zu ziehen imstande ist.

9 Philosophisches Wérterbuch, begriindet von Heinrich Schmidt, neu bearbeitet von Georgi Schischkoff,
22. Auflage Stuttgart 1991, 4.

10 vilém Flusser beschreibt diesen Prozess anhand zweier entgegengesetzter ,bildermachender*
Gesten, mit denen die Einbildungskraft die Lebenswelt des Menschen deutet, sich zu ihr einstellt; zum
einen durch ein Zurlcktreten, Sich-Zuriickziehen vom Gegenstand in die eigene Subjektivitat, aus
dessen Abstraktion heraus die zu deutende, lickenhafter gewordene Welt eine gewisse
Ubersichtlichkeit gewinnt und, als ,neue Einbildungskraft bezeichnet, die im digitalen Zeitalter noch
forcierter betriebene Konkretion von Bildern des Mdglichen. Vgl. FLUSSER 1990.
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Denn in den Farben und Formen sind elementare Krafte enthalten, starkere
Urkrafte als in den dargestellten Nachbildungen. Diese Urkrafte gehdren nur
dem Sehbaren an und kdnnen ihrem Wesen nach nicht in beschreibende
Begriffe gefal3t werden. Sie sind nicht der Mantel von Darstellungen, sondern
das gegenstandlich Dargestellte ist in gewissem Sinn eine Maskierung der
Urkrafte.11

Gegenstandslosigkeit als Neuschépfung?

Ein abstraktes Bild nicht als Reduktion sondern als Neuschdpfung, kunsttheoretisch
gern als ,Konkretion“ bezeichnet, anzusehen, flihrt in einen begriffstheoretischen
Widerspruch. Es ist die Frage zu stellen, welche Ausdrucksform von Realitat dieser
vermeintlichen Neuschépfung zugrunde liegen kdénnte. Eine Komposition von Formen
und Farben ohne Gegenstandsbezug auch im Titel (,Komposition®) hat letztlich auf
elementare Grundzige der Erscheinungsweise der Dinge Bezug, auf Gleichgewicht,
auf Kontrast, also auch auf physikalische GesetzmaRigkeiten. Ebenso liegen
Gesetzmaligkeiten der Wahrnehmung des Betrachters zugrunde. Die
.,Neuschoépfungen finden immer im Rahmen eines von den Gegenstanden
determinierten Bezugssystems statt. Eine Konfrontation von Abstraktion und
Konkretion macht keinen Sinn, wenn man mehr betrachten will, als nur das formale
Vorgehen. Bezogen auf die These: Die abstrakte Kunst ist genuine Deutung von
Realitat schreibt Gottfried Boehm:

Radikale Unahnlichkeit kennzeichnet - wechselseitig - Werke und dingliche
Welt. Wenn wir an modernen Artefakten aber wirklich substantielle Erfahrungen
machen konnen, dann werden sie bei aller Besonderheit doch wieder
zurtckverweisen in den Umkreis anderer menschlicher Erfahrungen, mithin in
den Umkreis von Realitat.12

Nicht anders wird auch von Vertretern abstrakter Malerei die Generierung von etwas
Neuem in ihrer Malerei beschrieben, wie im Kapitel ,Kategorien der Sinngebung®
dieser Arbeit dargelegt wird. Die Neuschopfung wird nur mdglich durch
Ruckbesinnung auf eine urspriingliche Menge an Mdéglichkeiten, oftmals als ,Urgrund®
bezeichnet, die natlrlich auch in der Ab-s-traktion, der fortwédhrenden Reduzierung,
gefunden werden kann. Abstraktion und Konkretion bedingen einander.

Die Frage, was bietet ein abstrahierendes oder abstraktes Bild an Mdglichkeiten, in
einem Gedankenspaziergang, der von einem bildnerischen Angebot ausgeht, durch
eigene Erinnerungen und Gefiihle zu neuen Konzepten zu finden, muss von
unterschiedlichen Formalia der Komposition ausgehen: Das Gesamtangebot

11 BAUMEISTER 1947, 16. Hervorhebung durch die Verfasserin.
12 BOEHM 1990, 227f.
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bildnerischer Elemente bildet das Potential.13 Hier ist der eigentliche Ort der
Konkretion, sie findet im Betrachter statt. Im Prozess der Wahrnehmung, sei es ein
kurzer Ersteindruck oder eine langer dauernde erlebende Betrachtung, im Sinne
Kandinskys ein Spazieren im Bilde mit dem Effekt der selbstvergessenen Auflosungi4,
wird der Betrachter mit einer Situation der Verwandlung konfrontiert, er hat keinen
festen Standpunkt, sondern erlebt in der Betrachtung einen Zustand des Schwebens
und des Wechsels. Seine Position vor dem Bild verschmilzt mit seinem zu
erfuhlenden Ubertritt in das Bild hinein und ist nach der Betrachtung nie mehr
dieselbe wie zuvor. In der Verschmelzung der Positionen betritt er die Ebene des
Bildes, fur die Walter Benjamin den Begriff der Aura gepragt hat und die er nur als
Verwandelter wieder verlassen kann. In diesem auratischen Bereich tritt die
geschichtliche Hulle des Bildes in den Vordergrund, die durch den Bildner und den
traditionellen Zusammenhang, der sich im So-und-nicht-anders-sein des Bildes
offenbart und eben durch das Angebot an Wahrnehmungsaspekten bestimmt ist, das
in den Formen und Farben begrundet liegt. Das tragische Moment ist die Erkenntnis,
dass diese Aura des Bildes sich umso undurchdringbarer fir den Verstand
prasentiert, je mehr ihre Gegenwart in der Betrachtung gespurt wird15; dem sichtbaren
Angebot des Bildes aber kann der Betrachter nicht entweichen, da es sich in seiner
reprasentierenden Statik mit dessen Imagination verbindet oder wie Didi-Huberman
beschreibt:

Auratisch ware also folglich jener Gegenstand, dessen Erscheinung Uber seine
eigene Sichtbarkeit hinaus das verbreitet, was mit Vorstellungen zu bezeichnen
ware, Vorstellungen, die Konstellationen oder Wolken um ihn herum bilden, die
sich uns als ebenso viele assoziierte Figuren aufdrangen, die auftauchen,
naherkommen und sich entfernen, um seinen Anblick wie auch seine

13 Gottfried Boehm schreibt im Bezug auf Monets Seerosenbilder: Zum Erscheinungsbild der
Abstraktion gehort demnach eine doppelte Bewegung: es reduziert die Komplexitat der sichtbaren
Wirklichkeit (z.B. auf Farbflecken, ihre Kontraste und Ubergéange), aber zur gleichen Zeit (d.h. mit
denselben bildnerischen Elementen) baut sich eine hochgradige Uberbestimmtheit auf. Wir erkennen sie
bei Monet daran, dal3 das einzelne Element zugleich (je nach Kontext) fir Verschiedenstes in Anspruch
genommen werden kann: fir einen bloBen Farbwert, fir Licht, Pflanzliches, Wasser, Wolken usw. Die
Summe aller einzelnen Farbelemente baut sich zu einem Potential auf, das in allem was sich zeigt,
unerschdpfbar ist. Wirklichkeit artikuliert sich im Horizont von Mdglichkeit, die wir betrachtend niemals
durchdringen. BOEHM 1990, 230. Noch pointierter heil3t es dann auf der folgenden Seite: Das Potential,
das sich dem Prozel3 der Abstraktion verdankt, zeigt sein vieldeutiges Gesicht: es reprasentiert eine
Konfiguration, in welcher der betrachtenden Einbildungskraft ein Spielraum er6ffnet wird. Gegeniber
dem Denken bleibt die Konfiguration stets eine Substruktur, ein Un-Grund. Auch hier wird so auf eine
Verschrankung von Abstraktion und Konkretion hingedeutet.

14 Kandinsky im autobiographischen Text ,Riickblicke® (1913), KANDINSKY 1980, 38.

15 Benjamin beschreibt in dem Text ,Kleine Geschichte der Photographie®, zuerst 1931 verdoffentlicht,
die Aura als ein sonderbares Gespinst von Raum und Zeit: einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah
sie sein mag, BENJAMIN 1989, 57, und fihrt in dem Aufsatz ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit*, zuerst 1936 in franzosischer Ubersetzung verdffentlicht, in einer
Anmerkung zum Kultbild weiter aus: Ferne ist das Gegenteil von Nahe. Das wesentlich Ferne ist das
Unnahbare. Ebd., 16.
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Bedeutung zu poetisieren, ganz fein herauszuarbeiten, zu erschlielen, um
aus ihm ein Werk des Unbewul3ten zu machen.6

Der Begriff der Gegenstandslosigkeit ist gerade bezlglich solcher Betrachtungen
immer wieder als fragwlrdig gekennzeichnet worden, viele Kinstler verwiesen gerade
aufgrund des Deutungspotentials dieser Malerei darauf, dass ihre Bilder nicht
gegenstandslos seien. Hier wird auch oben angesprochenes Begriffsproblem deutlich:
das Dilemma der abstrakten Malerei ist ein fehlendes Grundbegriffskonzept. Zum
einen kennzeichnet die Vielfalt - auch Diskussionsvielfalt - die Weiterentwicklung der
einzelnen Konzepte in der modernen Malerei, zum anderen jedoch ergibt sich, dass
nach vereinenden Prinzipien Ausschau gehalten werden muss, die die
Deutungsebene ansprechen. In der Verbindung zwischen einer gewissen Ratlosigkeit
aufgrund der fehlenden ersten Sinnschicht und dem gegeniberstehenden Angebot
immer wiederkehrender Deutungskategorien liegt ein mogliches, die abstrakten
Bildschdpfungen verbindendes Modell vor. Dabei ist jedoch nicht zu Ubersehen, dass
die im folgenden dargestellten Kategorien als Umschreibungen fur etwas, das sich in
der Aura verborgen offenbart, geheimnisvoll verschlossen bleiben, wie die Aura
selbst, eben unnahbar; und doch fiihrt diese Unahnlichkeit des abstrakten Bildes mit
der erfahrbaren Wirklichkeit zu einer Ahnlichkeit mit der gespirten Wahrheit im
betrachtenden Gegenuber, die jedoch das Pathos der uniberwindbaren auratischen
Ferne nicht verhindern kann.

16 DIDI-HUBERMAN 1999, 137.
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Texte zur Deutung abstrakter Malereli

Eine Fulle unterschiedlichster Textquellen, die immer wieder die Frage nach dem
»oinn“ abstrakter Malerei stellen, steht zur Verfligung. Schon als ,klassisch® zu
bezeichnende Vorlagen sind Texte von Kinstlerpadagogen wie Kandinsky und
Baumeister, ergiebig die Aufsatzsammlung von Ottomar Domnick und die
kunsttheoretischen Betrachtungen der flnfziger und sechziger Jahre von
Kunsthistorikern und -kritikern. Auch die zusammenfassenden Einfihrungen in das
Werk eines Kinstlers anlasslich einer Ausstellung oder weitere Texte in den meist
kleinen Ausstellungsschriften bieten immer wieder Einblicke in die Versuche, den
Zugang zu einer Sinnschicht des ungegenstandlichen Bildes zu finden. Zu unterteilen
sind die Quellen in

e Klassische Texte

Befragt wurden vor allem die klassischen theoretischen Kiinstlerschriften Kandinskys,
Baumeisters, auch AuRerungen von Franz Marc oder Paul Klee, da sie die
theoretische Anndherung an die Abstraktion in einer grundlegenden Ausformung
darstellen und sich zeigt, dass in der Nachkriegsauseinandersetzung um abstrakte
Kunst wiederholt auf darin formulierte Denkansétze zuriickgegriffen wurde.

e Quellen nach 1945

Herangezogen wurde in ganz ausfuhrlichem MaRe die Sammlung von Texten
anlasslich des Ausstellungszyklus abstrakter Malerei — ausgestellt wurden
nacheinander Bilder von Fritz Winter, Otto Ritschl, Willi Baumeister, Max Ackermann
und Georg Meistermann — in den Praxisraumen des Stuttgarter Psychiaters und
Kunstsammlers Ottomar Domnick. Sie stellt eine besonders ergiebige und
gleichermalen authentische Quelle dar, ein Schlusseldokument fir die Durchsetzung
abstrakter Kunst im Nachkriegsdeutschlandl?’, da in ihr sowohl Kinstler als auch
Kunstwissenschaftler und -kritiker unter genau dem hier untersuchten Aspekt zu Sinn
und Besonderheit abstrakter Malerei Stellung nehmen. Bedeutung kommt diesem
Textband auch alleine schon dadurch zu, dass er die notwendige Abgrenzung von der
in weiten Teilen der konservativen Kreise weiterhin unreflektierten Ablehnung
abstrakter Kunst als ,entartet® vornahm, indem er das gestalterische Potential —
sowohl das formale als auch das ideelle — schriftlich niederlegte und somit eine
Diskussionsgrundlage vorlegte, ganz dem padagogischen Anspruch Domnicks
entsprechend, fur die abstrakte Kunst positiv zu wirken.

In den theoretischen Betrachtungen der Nachkriegszeit liegt ein Schwerpunkt auch
auf den Moglichkeiten, die abstrakte Kunst bietet, um die Erfahrungen der Kriegsjahre

17 VON STOCKHAUSEN 1998, 181.
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zu verarbeiten, umgekehrt werden diese Erfahrungen auch als Determinanten dieser
Malerei betrachtet. So schreibt Marcel Brion 1958:

So steht es fest, dalR der Existenzialismus, der das charakteristische
philosophische System unserer unruhigen Zeit darstellt, in zwei auf3erlich sehr
verschiedenen Richtungen der heutigen Malerei seine kunstlerische
Entsprechung hat: In einem dramatischen Realismus, der das menschliche
Elend zum Gegenstand nimmt und vor allem seine Sinnlosigkeit ausdriicken
mochte, und in der abstrakten Kunst, die dem Menschen von heute in seiner
Unruhe und Ungewiheit eine Zuflucht bietet, indem sie eine neue und
absolute Welt schafft, frei von der Unsicherheit und Relativitdt der objektiven
Wirklichkeit18

und wenig spater:

»Jede Epoche braucht«- so sagt Bernard Buffet...-»Kunstler, die sie darstellen
und damit fUr die Zukunft bewahren«. Dabei hangt alles von dem Sinn ab, den
man dem Wort »darstellen¢ unterlegt. Die abstrakte Kunst stellt unsere Epoche
im tiefsten Sinne wahrscheinlich besser dar, als es die genauesten
Nachbildungen der kdrperlichen und geistigen Misere tun kdnnen.19

Der Kinstler tritt auch als ungegenstandlich Schaffender als feinfihliger Interpret
seiner Zeit auf und sogar die Frage, ob seine Kunst Inhaltliches darstellt oder grade
das ,Nichts” als Inhalt das Symbolische an ihr ist, als Symbol etwa fur Befindlichkeit,
wird gestellt. Die Reflektion Uber die Erlebnisse des Krieges oder auch die
Erweiterung des Wissenshorizonts durch neue naturwissenschaftliche Forschung und
technische Entwicklung, die keine Erweiterung des Erfahrungshorizonts ist, da etliche
Ergebnisse der Naturwissenschaften keine Anschaulichkeit mehr bieten, werden als
den Anstol3 zur Abstraktion gebende Impulse gedeutet. Heinrich Litzeler setzt
diesbezuglich in der einfuhrenden Schrift ,Abstrakte Malerei — Bedeutung und Grenze*

seine Idee der ,Spielform” abstrakter Malerei — neben den ebenfalls von ihm
ausfuhrlich dargestellten Gestaltungsweisen ,Elementarform®, ,Werdeform“ und
,Oordnungsform“ — den Rationalisierungstendenzen der modernen Industrie-

gesellschaft und der Normung und Planung des menschlichen Lebensumfeldes
entgegen; Abstraktion als Therapeutikum:

Je enger sich aber um den Menschen die Klammer kiihler Berechnung schlief3t,
um so mehr drangt es ihn, sie manchmal zu sprengen um der Freiheit willen.
Seine Natur, soll sie nicht erkranken, muf3 sich dagegen wehren, dalR man

18 BRION 1958, 14.
19 BRION 1958, 16.
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Zahlinstrumente — Uhr, Kontrollkasse, Rechenmaschine — zu Kultgegenstanden
macht, als kalte Gotzen herrschen lalt. Er mufl3 sich eine andere,
entgegengesetzte Welt schaffen, in der gegen die Vernunft das Unvernunftige,
gegen die Uberlegung das Uniiberlegte, gegen das Zweckhafte das Zwecklose
zur Geltung kommt — eine Welt, in der die Torin Phantasie den hoéchsten Platz
einnimmt. Auf diesem Wege hilft uns die Kunst unserer Zeit, die Uberraschend
viele Formen der Ergbtzung, des Spiels, der Marchenhaftigkeit, heller gesunder
Freude hervorgebracht hat: bei Macke, Chagall und Klee, bei Matisse, Dufy
oder Lurgat.20

Als hervortretendes Beispiel einer Kunst, die diese spielerische Antwort vertritt, dient
ihm die Ideenwelt von Joan Miro und er zitiert die vom Kinstler geaul3erte Absicht, mit
seiner Malweise wieder ,das Zwecklose, das Gewichtlose, das Dichterische” in das
Leben hineinzurufen.

Auch Leopold Zahn, der durchaus kein Gegner abstrakter Malerei war, auch wenn der
folgende von ihm formulierte Gedanke das glauben macht, da die Argumentations-
weise von Gegnern gerne fir die ,Leere” dieser Kunst genutzt wurde, verbindet 1946
in einem Beitrag der Zeitschrift ,Das Kunstwerk®, Sondernummer zur abstrakten
Kunst, die antinaturalistische Tendenz der Kunst des 20. Jahrhunderts mit einer
unbestimmten Existenzangst des modernen Menschen und seiner Art im Irrationalen,
Unbewuf3ten und Archaischen seine Inspiration zu suchen, die ,einer Art numinoser
Grundstimmung® entspringt:

Die Werke der abstrakten Kunst sind Dokumente einer heillosen Zeit und
zeugen eindringlich von der ,gro8en Wirrnis“ unseres Jahrhunderts.21

Dem vergleichbar interpretiert auch Max Rupp 1948 in einem Manuskript fUr ein
Seminar Uber moderne Malerei die Vorliebe seiner Zeit fur die Kunst der Naturvolker,
der Antike und der Kunst des Kindes:

Man geht wieder zurtick bis an die Quellen, hdochste Bewusstheit sucht sich
wieder in triebhaften Urzustand zu versetzen. Nach Zeiten scheinbarer
Sicherheit, greifbarer wissenschaftlicher Resultate ist uns heute und zwar
gerade auch durch die Wissenschaft und Technik wieder das Ratselhafte,
Unerklarliche unseres Daseins zum Bewusstsein gekommen. Die Welt der

20 LUTZELER 1961, 105. Aus dem Abschnitt ,Die Industriegesellschaft‘ des ,Die Spielform* benannten
Kapitels.
21 ZAHN 1946, 6.
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Technik hat einen Grad von Naturferne und Unanschaulichkeit erreicht, der ans
Magische grenzt.22

Auf die Ahnlichkeit zwischen Formen moderner Bilder und wissenschaftlichen
lllustrationen, Strukturmodellen und Mikro/Makrofotografie als einem Zeichen der
veranderten Wahrnehmung verweist Rupp in seinem Manuskript ebenso wie Kiinstler
und Kunstkritiker seiner Zeit und auch ein Jahrzehnt spater ist der Strukturvergleich
zwischen Naturfotografie und abstrakter Kunst noch ein Thema, wie ein Heft der
Zeitschrift ,Das Kunstwerk® vom Oktober 1958 mit dem Titel ,Fotografie und Kunst*
zeigt. Die Redaktion verweist in einem einfuhrenden Beitrag auf die enge Verbindung
zwischen den Formen der neuen Kunst und den Bildungen der Natur vor allem in der
.Mikrowelt“, auf die Klee, Kandinsky und Baumeister23 bereits hingewiesen hatten und
bebildert die Ausgabe mit zahlreichen Gegentiberstellungen von Abbildungen wie der
Fotografie ,Reste des Stuckverputzes in den Thermen von Herculaneum® und Jean
Dubuffets ,Paysage du Mouvant® von 1952. Es seien die hier gezeigten Fotos von der
eigentumlichen Optik der heutigen Kunst im allgemeinen angeregt worden, heif3t es im
Text.24 Verwiesen wird auch auf die parallel zur Wissenschaft vollzogene Abwendung
der ungegenstandlichen Kunst vom Naturabbild hin zu einer Orientierung an den
Strukturzusammenhangen der Natur.2>

Exemplarisch fur eine kunsthistorische Betrachtung, welche auf die abstrakter Malerei
zugrunde liegenden Sinnschichten abzielt, sind die Schriften Werner Haftmanns, der
in den funfziger Jahren als feinsinniger Interpret der Malerei Fritz Winters, aber auch
Klees, Noldes, Chagalls und Nays hervortritt. Seine 1954 erschienene Publikation
Uber Malerei im 20. Jahrhundert kann als wichtig und einflussreich fur die
Auseinandersetzung mit moderner Kunst nach dem Einschnitt des 2. Weltkriegs
angesehen werden.26 Aufschlussreich ist auch seine Eréffnungsrede zur documenta |

22 Aus dem unveréffentlichten Manuskript ,Vom Abbild zum Sinnbild“ von 1948, Seite 14 der Abschrift.
Das Manuskript diente der Abhaltung eines Seminars der Volkshochschule Idar-Oberstein zur
Einfihrung in die moderne Malerei. Der Text stammt aus dem Nachlass des Kiinstlers und befindet sich
im Stadtarchiv Idar-Oberstein, noch unverzeichnet. Eine Abschrift des Textes im Anhang dieser Arbeit.
23 Franz Roh zitiert Baumeister in einem Artikel ,Persénliche Erinnerungen an Willi Baumeister in der
Zeitschrift ,Die Kunst und das schone Heim®: Als ein sinnliches Naturtalent behauptete er, undingliche
Malerei ,ist nicht abstrakt im Sinne von Fremdheit zum Menschen und Leben. Die Empfindungen des
Kunstlers sind ganz naturliche. Auf3erdem sind gewisse Naturerscheinungen wie Wasseroberflachen,
Wellen und Sand, Baumrinde, geologische Formationen in Steinbriichen, Geést, alles, was struktural
und modulativ in der Natur sichtbar ist, der heutigen Malerei sehr nahe stehend“. ROH 1956, 210.

24 Das Kunstwerk. Eine Zeitschrift (iber alle Gebiete der Bildenden Kunst, begriindet von Woldemar
Klein. Themenheft ,Fotografie und Kunst®, 4/XIl, Oktober 1958, 43.

25 |In einem Riickblick auf 25 Jahre gemeinsamen kiinstlerischen Schaffens nennt die Einfiihrung zur
Jahresausstellung der Pfélzischen Sezession, deren Mitglied Rupp war, noch 1971 die vorgenannten
Aspekte als Kennzeichen dieser Zeitspanne: Im kinstlerischen Bereich waren die letzten 25 Jahre
gepragt von der Suche nach einer den vielseitigen naturwissenschaftlichen, technischen, biologischen
und psychologischen Erkenntnissen angemessenen Ausdrucksform. AUSST.KAT. LUDWIGSHAFEN
1971, 0. S.

26\erner Haftmann, Malerei im 20. Jahrhundert, 2 Bande, Miinchen 1954/55.
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1955 in Kassel, deren Mitbegrinder er neben Arnold Bode war. Auch Haftmann fuhrt
dort an, dass das Interesse von der Erscheinung auf die dahinter liegenden Prozesse,
oder — um es ins Allgemeine zu wenden — das schauende Interesse an den
standhaften Hauptworten — Fluf3, Baum, Blume — sich auf die dahinter verborgenen
dynamischen Tatigkeitsworte — strémen, wachsen, blihen — verlagert, und die Kunst
dieser Wandlung Rechnung tréagt, indem die Ergriffenheit des Malers nicht auf sie [die
Oberflachenhaut des Erscheinenden] antwortete, sondern auf einen umfassenden
Eindruck, der das gegenstandlich Erscheinende durch die Kraft der hinfihlenden und
antwortenden Empfindung in neue Formgebilde verwandelte.?” Ebenso gehdren
Publikationen zu einzelnen Kinstlern von Will Grohmann - hier sind vor allem Klee,
Baumeister, Ackermann, Kandinsky zu nennen - und von Werner Hofmann zu den
interpretatorischen Schriften abstrakter Bildinhalte.28 Heinrich Litzeler ist ein weiterer
Vertreter der ideellen Interpretation abstrakter Malerei. Seine Schrift ,Abstrakte
Malerei“ von 1961 beleuchtet die inhaltliche Komponente abstrakter Malerei
besonders unter dem Aspekt der Versinnlichung von Ordnungen und Kraften und
weist ihr hierflr einen eigenen Aufgabenbereich zu.2°

Von besonderer Bedeutung sind die Anmerkungen und Stellungnahmen der Kinstler
abstrakter Malerei selbst, wie sie in Interviews, theoretischen Schriften oder Reden zu
verschiedenen Anlassen zum Ausdruck kommen, oftmals in wissenschaftlichen
Textsammlungen verodffentlicht. Ein seltenes Beispiel der Bearbeitung einer solchen
Textsammlung ist die hervorragende und ergiebige Habilitationsschrift Reinhard
Zimmermanns zu den theoretischen AuBerungen Kandinskys, welche eine Sortierung
nach zusammenfassenden Aspekten aufweist, und so die Recherche nach
AuRerungen zu unterschiedlichen Themen ermdglicht.30

27 HAFTMANN 1960, 118f. Schon in den Abschnitten zuvor gibt auch er einen Abriss der
verunsichernden Verédnderungen in Vorstellungen und Lebensgrundlagen, die naturwissenschaftliche
Erkenntnisse des 20. Jahrhunderts mit sich brachten.

28 Die bei Franz Roh zitierte AuRerung Kokoschkas, daR in n&chster Zukunft wieder eine
Reichskulturkammer im Entstehen ist; diesmal von der gegenstandslosen Partei unter Fiihrung von
Herrn Haftmann oder Grohmann statt dem Dr. Goebbels, zeigt die Wahrnehmung dieser
Kunsttheoretiker als starke Firsprecher der gegenstandslosen Malerei. ROH 1962, 74. Kokoschka hat
sich wiederholt in sarkastisch-polemischer Weise tber die populére Sichtweise, gegenstandslose Kunst
spiegele Jenseitiges, Geheimes, Verborgenes, geadufRert: Warum sollte eine Maschine nicht imstande
sein, diese obskuren Streifen, Kleckse und Farbtupfen ohne menschliches Zutun auf die Leinwand zu
bringen, hinter welcher die Avantgarde einer antihumanistischen Bewegung die Summe der
Geheimnisse unserer Zeit vermutet? [...] Fiir einen engen Kreis von Snobs spiegelt die gegenstandslose
Kunst sicher ein Jenseits von aller Realitat, der sie entfliehen. [...] Die immer gréBer werdende Schar
der Dilettanten behauptet nun zwar, dass ihre abstrakte Welt das Innenleben des Schépfers nach auf3en
projiziert, woran kaum ein zweiter, noch weniger eine kommende Generation ernsthaftes Interesse
haben kann [...]. Vgl. KOKOSCHKA 1954.

29 vgl. LUTZELER 1961, 15.

30 vgl. ZIMMERMANN 2002.
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Um die Fulle der Quellen zu reduzieren, wurde der Schwerpunkt auf die Basistheorien
von Kinstlern wie Baumeister und Kandinsky gelegt, des weiteren auf Schriften, die
auch mit Max Rupp in Verbindung gebracht werden kdnnen, Schriften aus seiner
Bibliothek, mit denen er sich in Notizen auseinandergesetzt hat, die bei ihm
Erwahnung fanden oder Schriften mit Bezug zu seinen Vorbildern der Pariser Schule,
um in dem Umfeld zu bleiben, in dem auch Rupp sich kinstlerisch orientierte.
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II. KATEGORIEN DER SINNGEBUNG

Das abstrakte Bild ist fahig, dem Gestaltlosen, dem Unsichtbaren jener Kréfte,
die an die Stelle einer stabil erfahrenen Realitat treten, Ausdruck und damit
kiinstlerische Wirklichkeit zu leihen.31

Im Jahre 1990 verdffentlichte Gottfried Boehm im Philosophischen Jahrbuch einen
Beitrag mit dem Titel ,Abstraktion und Realitat. Zum Verhaltnis von Kunst und
Kunstphilosophie in der Moderne“. Seine Antworten auf die Frage, welche neue Form
von Erfahrung die abstrakte Bildform ermdgliche, auf welches kulturelle Bedirfnis sie
antworte und welche Sicht auf Realitat entworfen werde fuhren ihn zu der These:

Die abstrakte Kunst ist genuine Deutung von Realitat. Sie impliziert eine eigene
Weise des Erkennens.32

Boehm verweist darauf, dass das Abstrakte und Unahnliche seine Berechtigung in der
Bestimmung findet, nicht eine Abbildung dessen, was ,ist“ zu geben, sondern — mit
einem Seitenblick auf eine bekannte AuRRerung Paul Klees - sichtbar zu machen. Die
Frage, was sichtbar gemacht werden soll, beantwortet er an Hand diverser
Beispiele33, die zeigen, dass sowohl der unmittelbare Seheindruck in der Natur als
auch der sich als im Bild und in der Natur, nicht als davor begreifende implizierte
Betrachter und dessen Einbildungskraft konstitutive Momente fir das Gelingen und
Wirken der abstrakten Bildaussage sind. Die Ausfihrungen Boehms kreisen den
Grundgedanken ein, dass eine Konzentration auf die Wahrnehmung des Sichtbaren,
also auch auf den Betrachter, zur abstrakten Bildform fihren musste34 und die
Reduzierung der Darstellung auf elementar impressive Elemente wie Farbflecken,
Unscharfen oder Verwischungen ein unerschopfliches Reservoir von Maoglichkeiten
bietet, Wirklichkeit als ,gestaltlos-energetisch” in ihrem Kraftcharakter zu erfahren.35

31 BOEHM 1990, 234.

32 BOEHM 1990, 226.

33 Boehm fiihrt die Malerei Monets unter dem Gesichtspunkt des Eindrucks von Licht und Form, der bei
der Betrachtung der Welt im Auge zuriickbleibt, an. Bei Kandinsky hebt er dessen dynamische Deutung
der Wirklichkeit, die Betonung des Kraftcharakters der Realitat, der sich in Metamorphosen, in stetem
Wandel aufZert und mit Hilfe von optischen Kréaften wie Kontrasten und Formeffekten in ein Bild gebannt
wird. Mit einem Beispiel der ,black paintings“ Ad Reinhardts schlie3t er den Bogen im Hinblick auf die
schopferische Seite, den Aspekt der Welterzeugung aus reinen Bedingungen der Malerei. (S.235)

34 Gerade die Konfrontation mit der sichtbaren Natur veranlaRte zu einer abstrahierenden Bildform. Es
waren also Anstdl3e in der Realitatserfahrung selbst, die zu einem immer undinglicheren Bild fuhrten.
Der Versuch, der Wahrnehmung von Natur konkreter und genauer zu entsprechen, leitet die
Veranderung im Bildverstandnis ein. BOEHM 1990, 229.

35 An Hand der Malerei Monets fiihrt Boehm diesbeziiglich resiimierend aus: Die Summe aller einzelnen
Farbelemente baut sich zu einem Potential auf, das in allem was sich zeigt, unerschdpfbar ist.
Wirklichkeit artikuliert sich im Horizont von Méglichkeiten, die wir betrachtend niemals durchdringen.
BOEHM 1990, 230. Der Inhalt dieser Stellungnahme kann verallgemeinernd als Grundprinzip fur die
Sinndeutung abstrakter Malerei angesehen werden, als Voraussetzung fur die Aussagen Uber deren
Fahigkeit, in den verschiedenen Kategorien von Unanschaulichem etwas zum Ausdruck zu bringen.
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Die Frage ,Was wird in der abstrakten Bildform erkannt?“ ist auch die Voraussetzung
fur die in der vorliegenden Arbeit versuchte Zusammenschau sinngebender
Kategorien. Betrachtet man AuRerungen von Kinstlern, Kunsttheoretikern und
Rezipienten im Bezug auf den Gehalt, das ,Wesentliche®, welches im Bild zum
Ausdruck kommit, trifft man auf eine Fulle von Begriffen und Umschreibungen, die sich
nach gemeinsamen Kriterien in bestimmte Gruppen zusammenfassen lassen.
Gemeinsam ist diesen Begriffen ihre Unanschaulichkeit, die erst in der visuellen
Offenheit abstrakter Bilder die Mdglichkeit erhélt, anschaulich gemacht zu werden.36
Dartber hinaus wird in den Texten deutlich, dass sich eine Verknipfung mancher
Kategorien untereinander zwingend ergibt.

Eine weitere Gemeinsamkeit in diesen AuRerungen ist die Problematik der
Ruckfuhrung auf einen Urgrund der Dinge, immer wieder anders formuliert, in den
Ableitungen aber haufig platonischem Gedankengut verhaftet, so wenn Baumeister
formuliert: ...das gegenstandlich Dargestellte ist in gewissem Sinn eine Maskierung
der Urkrafte. [welche in den Farben und Formen enthalten sind, d. Verf.]37

e Das Unbekannte

Verknupfung mit Schopfung und Sichtbarmachung von Unsichtbarem
Kernbegriffe: Unbekanntes, noch nicht Gesehenes, Sichtbarmachen, Schau,
Unerklarbares

Die Sichtbarmachung des ,Unbekannten® mit Hilfe von Farben und Formen findet sich
als Formulierung haufig, zum Gegenstand einer umfassenden Betrachtung machte es
allerdings das Schlusselwerk Willi Baumeisters mit eben dem Titel ,Das Unbekannte
in der Kunst® von 1947.38

36 Werner Hofmann kommt in seiner Abhandlung iiber die Grundlagen der modernen Kunst (1966)
wiederholt auf das Theorem, die abstrakte Kunst mache Unanschauliches sichtbar, zuriick, so wenn er
gegen Ende des zweiten Teiles ,Das 20. Jahrhundert® im Textabschnitt ,Die symbolischen Formen der
modernen Kunst* schreibt: Aus der illusionistisch-materialistischen Wiedergabe der Erscheinungswelt
entlassen, wird das Kunstwerk spiritualisiert, es gewinnt wieder den Rang eines Symboltragers, es
erschlieft Bedeutungshorizonte jenseits seiner Sach- und Forminhalte (doch mittels derselben).
HOFMANN 1966, 442f. Es sind vor allem die unanschaulichen, als prozesshaft empfundenen
Erfahrungen, die durch das abstrakte Bild vertreten werden, wie auch Franz Roh in seiner Schrift Giber
die Kritiker der ,neuen Malerei“ im Max Picard betreffenden Abschnitt bemerkt: Endlich klagt Picard sehr
vernehmlich: »ganze Dinge« wie Geburt, Tod, Liebe, Natur kdnnten in der abstrakten Malerei nicht mehr
zum Ausdruck kommen. — Nun, weil es sich hier gerade nicht um »Dinge«, sondern um Prozesse
handelt, kann der moderne Maler ihnen mit seinen blofRen Strukturen vielleicht ndher kommen als der
altere Kunstler, der sich an herauskristallisierte Objekte halt. ROH 1962, 50.

37 BAUMEISTER 1947, 16.

38 Das ,Unbekannte* bedeutet nichts primar Mystisch-Esoterisches, sondern steht fiir das noch nicht
Gesehene, das als Farb-Form-Komposition erscheint, jedoch auf Urkréfte zurlickgreift. Eine
ausfihrliche Untersuchung dieser Schrift liegt in der Dissertation von René Hirner-Schiissele mit dem
Titel ,Von der Anschauung zur Formerfindung, Studien zu Willi Baumeisters Theorie moderner Kunst*
von 1990 vor. Dieser verweist auch auf die Notwendigkeit, die Baumeister sah, Erklarungen zur
modernen Kunst zu geben, um den Graben zwischen dem abstrakten Kiinstler und dem burgerlichen
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Fur Baumeister steht auf der einen Seite der Kinstler, seine Malerei ist die Kunst des
Sichtbarmachens von etwas, das durch ihn erst sichtbar wird, und vordem nicht
vorhanden war, dem Unbekannten angehorte.3° Der Betrachter auf der anderen Seite
soll nun das Sichtbargewordene aufnehmen, idealerweise sollte er auch in der Lage
sein neben dem Gegenstandlichen auch die elementaren Aussagen der Farben und
Formen in sich aufzunehmen [...]. Denn in den Farben und Formen sind elementare
Krafte enthalten, starkere Urkrafte als in den dargestellten Nachbildungen.4® Die
wahre Leistung des Kiunstlers ist die, dem Unbekannten in seiner Malerei
entgegenzugehen und die bekannten gestalterischen Pfade zu verlassen.4!l Er soll
bisher unbekannte Erscheinungsformen sichtbar machen.42

Hier nun kommt, von Baumeister mehrfach hervorgehoben, eine Fahigkeit des
Betrachters hinzu, die erst méglich macht, das Wesen einer Farb-Form-Schopfung zu
erfassen: er soll empfinden.

e Das Gegenstandliche, eventuell noch im Titel oder auch motivlich in Resten zu
erkennen, muss er aus dem Gefuhlsbereich verbannen.

e Sodann soll er seine Empfindungen flir das Sichtbare der Formen und Farben
offnen.43

Betrachter, der vom derzeitigen Regime benutzt und vergrof3ert wurde, zu Uberbrucken. Vgl. HIRNER-
SCHUSSELE 1990, 26ff.

39 BAUMEISTER 1947, 16.

40 Ependa.

41 vgl. BAUMEISTER 1947, 24.

42 Dazu nutzt er die Eigenkréafte der Ausdrucksmittel, welche in den Formen, Farben, Linien, im Hellen
und Dunklen, in der Art der Prasentation erscheinen als selbstandige Ausdrucks- und Funktionstrager.
BAUMEISTER 1947, 39.

43 Er soll nicht denkerisch reflektieren, sondern die Empfindungen allein 6ffnen. Das Réatselhafte und die
Vieldeutigkeit der Formen (bei gradweisen Abstraktionen oder ungegenstandlichen Bildern) gibt eine
erste Stufe, von der aus er zu einem Gesamteindruck kommen muf3. Er ist damit in dem Zustand, in
dem er sich ausschlieBlich dem Sichtbaren hingibt, das jeder, wer es auch sei, aufnehmen kann. Aus
diesem Sichtbaren wird ihm in erfillter Zuversicht ein eindeutiges Gesamtwesen in Bildform aufsteigen:
das optische Bild, der Schaugegenstand. BAUMEISTER 1947, 29f. In der Westfalischen Rundschau
vom 8.Juli 1952 fordert Baumeister vom Betrachter, in sich ,tabula rasa“ zu machen und einen Zustand
der Naivitat zu erreichen, siehe ,Aus Willi Baumeisters Schriften, in AUSST.KAT. BERLIN 1972, 22.
Sehr viel pessimistischer hatte Kandinsky bereits 1913 in der autobiographischen Schrift ,Riickblicke*
diese Fahigkeit des Betrachters beurteilt: Damals [gemeint ist die Zeit der Verfassung des Manuskripts
von ,Uber das Geistige in der Kunst] lebte ich noch in dem Wahn, daR der Beschauer sich mit offener
Seele dem Bild gegenuberstellt und eine ihm verwandte Sprache herauslauschen will. Solche
Beschauer existieren auch (das ist kein Wahn), nur sind sie ebenso selten wie Goldkérner im Sand.
KANDINSKY 1980, 35. Auch Kandinsky hatte das Anliegen, mit Hilfe seiner Publikationen diese
unbedingt in der Zukunft nétige, unendliche Erlebnisse ermdglichende Fahigkeit des Erlebens des
Geistigen in den materiellen und in den abstrakten Dingen zu wecken. KANDINSKY 1980, 49. Auch bei
Wilhelm Worringer findet sich der Gedanke an die Notwendigkeit bestimmter mentaler Voraussetzungen
des Betrachters, damit diese Kunst durch ihre Naturferne, die auch Publikumsferne bedeutet, nicht nur
als Spielerei abgetan wird: Auf jede Gegenstandlichkeit verzichtend laR3t sie in diesem Falle nur die
Chiffresprache reiner Formsymbolik sprechen. Sie mu3 von dem, den sie anspricht, das Vorhandensein
eines absoluten formmusikalischen Gehdrs verlangen, wenn sie nicht als sinnlose Spielerei verkannt
und abgetan werden will. Zitat aus einem Vortrag im Leipziger Kunstverein 1948, WORRINGER 1956,
143.
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e Er wird Empfindungen verspliren, die durch die Art der Farb- und
Formgestaltung bewirkt werden.

e Hinzutreten konnen dann auch eventuelle Andeutungen oder die
Erinnerungsformen von Naturerscheinungsformen44.

e Nun erst ware auch der Titel reflektorisch hinzuzuziehen.

Den eindeutig kontemplativen Charakter, ein Farb-Form-Gefiige zu ,schauen® und
nicht etwa zweckhaft zu sehen, hebt Baumeister hervor, ebenso die Option, durch
diesen kontemplativen Zustand auch das Schauen zu Uberwinden und in eine
meditative Befindlichkeit zu geraten.45 Die abstrakte Kunst erreicht fliir Baumeister das
Idealbild der Schau, ist sie doch frei von Gegenstandlichkeit oder Naturform, die
Elementarwerte der Farben und Formen kdnnen ungestort erlebt werden.4é In einem
der folgenden Abschnitte kommt er dann zu einer Folgerung, die, da sie fur die
Theorie des Bildes als wesentlich anzusehen ist, hier im Ganzen zitiert sein soll:

Die Betrachtung des Bildes als Form- und Farbfuge zieht noch ein
Wesentliches herbei, indem aulRer auf die Wirkung der elementaren Kréfte der
Formen und der Farben und ihrer Gestaltung auf die Flache und damit auf die
Oberfldche ,von etwas” verwiesen wird. Bei der gegensténdlichen Betrachtung
ist der Weg hierzu fast ganz versperrt. Diese Oberflache ist der Ausdruck eines
Darunterseienden. Die sichtbare Fuge ist nicht allein, sondern birgt eine
Jtiefere Schicht. Es ist das Unerklérbare in seiner ph&nomenologischen
Existenz, was bei einem Werk hoher Ordnung auch das Unwillkirliche ist, Gber
dessen Entstehung und Uber 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, und mit dem Vorhandensein des Werkes dieses

44 BAUMEISTER 1947, 30.

45 Ein wenig Uberschwénglich beendet Baumeister diese Ausfiihrungen: Der innere Aktivismus des
Kunstwerkes bewegt den Betrachter darliber hinaus. Wie wenn er plétzlich mit héheren Befahigungen
ausgestattet ware, wird er von einer Hellsichtigkeit getragen. Er gewinnt Distanz zu Allem und
Uberlegenheit Allem gegeniiber. BAUMEISTER 1947, 34.

46 BAUMEISTER 1947, 36f. Weiter hinten im Text (S. 102) kommt noch einmal zur Sprache, dass die
Vieldeutigkeit einer Malerei, die nicht motivgesteuert ist, als Sichtbares den Ausgangspunkt fur die
Empfindung des Betrachters bildet und dasjenige, was darin als Zustand des Kinstlers projiziert ist,
Anteil hat am ,Weltstoff‘. Dieser Begriff wird auch von Ottomar Domnick in seiner Einfihrung zur
Ausstellungs- und Vortragsreihe ,Die schépferischen Krafte in der abstrakten Malerei“, die ebenfalls
1947 stattfand, benutzt: Es ist ein Hinabsteigen zu den Mittern, zu den tieferen Wurzeln unserer
Existenz Gber unsere menschliche Begrenztheit hinaus. Pflanzenhaftes Wachstum, Triebkréafte der Erde,
algenhafte Formen, Kristalle, Grundelemente der Welt, - der ,Weltstoff” letztlich ist es, mit dem wir uns
eins fuhlen und den der abstrakte Maler zu gestalten sucht, nicht abzubilden, sondern neu zu bilden in
einem souverdnen Schalten mit Formen, die ihm eigen sind, die jeder nach seiner Natur sich neu
erschafft. DOMNICK 1947, 18f. Baumeister selbst war als Kinstler und Autor in dieser Vortragsreihe
vertreten und mit Domnick durch langjahrige Freundschaft verbunden, so dass natirlich von einer
gemeinsamen theoretischen Basis auszugehen ist.
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heraushebt, ein vorher unbekannter Wert, der in seiner Existenz sein
Geheimnis wahrt. Es ist der Ausdruck auch des personlichen Stils des
Kinstlers und das Tragende im Kunstwerk Giberhaupt.47

Hier bekommt die Form-Farb-Komposition den Charakter eines Zeichens zugewiesen.
Als Zeichen verweist das Bild nicht auf sich selbst, sondern auf seine
Verhillungsfunktion, es transportiert etwas Unerklarbares, das sowohl durch den
Schaffensprozess als auch in der Schau seine Existenz verrat, seine Verhullung
jedoch nicht preisgibt. Das im Bild Sichtbare ist das Vorzeichen dieses Unerklarbaren,
Verborgenen.48¢ Max Burchartz, dem jedes Kunstwerk als ein ,Gleichnis der
kosmischen Harmonie“ galt, betonte in einer Publikation von 1949 ebenfalls die
Unterscheidung zwischen zweckhaft orientiertem Sehen und der Erfassung des
Wesens eines Kunstwerks in der Schau:

Das gegenstandliche Sehen, das die Umwelt auf ihr zweckhaftes Sein hin, auf
ihre Nutzlichkeit in bezug auf die personlichen Interessen hin prift, befahigt
nicht zu den tieferen Gemutserlebnissen der Kunst. Diese erschliel3en sich nur
denen, die noch wie die Kinder zu schauen verstehen. Der Schauende erfahrt
das Wesen des Kunstwerkes aus dem Spiel und Kampf der sinnlichen
Wahrnehmungskréafte.49

Burchartz entwickelt mit den ,neun Grundwahrnehmungen des sinnlichen Schauens*“°
eine Theorie von Kraften und Wirkungen der Gestaltungselemente und betrachtet im
Hinblick auf eine Bildharmonie deren Zusammenwirken. Der Wert ungegenstandlicher
Bilder liegt ihm in der Erleichterung tieferen Schauens, wohingegen gegenstandliche
Darstellungen zu dinghaftem Sehen verleiten.5!

Die schauende Betrachtungsweise ist auch fir Baumeister das Mittel, Einheit und
Sein der Welt zu empfinden, fur ihn ist die Schau der wichtigste, weil umfassendste
Ausgangspunkt alles kinstlerisch-malerischen Tuns.52

47 BAUMEISTER 1947, 38.

48 Ahnlich interpretiert Gottfried Boehm die Betrachtung von Rothkos Farbflachenbildern: Das dammrige
Licht der Farbe bei Rothko besitzt keine angebbare Quelle, eine Situation immaterieller Schwebe
herrscht, ein atmender Dammer schafft sich Dehnung und Raum. Gemal der Logik der Farbe
prasentiert sich das Bild insgesamt als etwas, das sich gleichermaRen verhillt und enthiillt.
Assoziationen von Vorhangen oder Lichtwanden kommen auf. BOEHM 1995/1, 342.

49 BURCHARTZ 1949, 27. An fritherer Stelle des Textes bereits gibt Burchartz die Definitionen: Sehen
ist das nlchtern urteilende, sachlich dingliche Wahrnehmen, Schauen das Sich-Versenken in die
Gleichniskraft der auf die Sinne wirkenden Kréafte der Farben und Formen. Ebd.,13.

50 Lichthelligkeit — Lichtfarbigkeit — Lichtklarheit — Lichtbestimmtheit - RaumgréRen — Raumrichtungen —
Raumdichten — Raumorte der Flache — Raumorte der Tiefe.

51 vgl. BURCHARTZ 1949, 26.

52 BAUMEISTER 1947, 33. Vgl. hierzu auch HIRNER-SCHUSSELE 1990, Teil I, B, Kap. 3 ,Kunst contra
wissenschaftliche Rationalitat und technische Zivilisation®, in dem der Autor die Beziehungen zwischen
Zivilisationskritik zu Beginn des Jahrhunderts und ,Lebensmystik“ oder Lebensphilosophie im Sinne
Henri Bergsons zum Thema macht und die Forderung zur Rickbesinnung des Menschen auf seine
intuitiven Fahigkeiten darstellt: Auf die so entstandene existentielle Unsicherheit und auf das
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Das Unbekannte, jenseits von Naturnachahmung, welches nicht gesucht, nur
gefunden werden kann, da es als Unbekanntes nicht Ziel sein kann, zeugt, wenn es
durch den Kinstler sichtbar gemacht wird, von dessen Genialitat, ein Fazit zu dem
Baumeister am Ende des Hauptteils Gber das Unbekannte kommt.53 Die Legende vom
Ingenium des Kiinstlers ndhrt auch Baumeister hier geradezu schwelgerisch:

Der Kunstler als Membran einer hohen Allgemeinheit &uf3ert sich im Kunstwerk
in totaler Art, indem er seiner Vision eine kongeniale Fassung in der unteilbaren
Einheit des Kunstwerkes zu geben versucht. Seine Werke steigen zu jener
Hohe der Verdichtung auf, die in ihrer Geschlossenheit alle Vielfaltigkeit ihres
Aufbaues verloren haben. Sie erscheinen gleich einer duf3ersten Synthese als
ein monumentales Symbolzeichen, ahnlich einem ratselhaften ldeogramm, das
nicht mehr teilbar ist und in seinem Kerngehalt undeutbar bleibt.>4

verlorengegangene Weltverstandnis reagiert die Lebensmystik. Sie restituiert die Einbindung des
Individuums in die Totalitat des Seins durch die mystische Einfiihlung in die vorhandenen Einzeldinge,
die als Reprasentanten der Totalitdt des Lebens gesehen werden. Dabei spielen die Kiinste eine
bedeutende Rolle [...] Die Kinste werden so einerseits zum Hauptexerzierfeld lebensmystischer
Entgrenzungsstrategien, wofir sie auf Grund ihres sinnlichen Charakters besonders geeignet sind,
andererseits zugleich zum Gegenmodell der herrschenden naturwissenschaftlichen Weltaneignung. Im
Bereich der bildenden Kunst hat die lebensmystische Dingeinfihlung dabei die Auflésung der
traditionellen Abbildlichkeit zur Folge [...] So fuhrt die lebensmystische Einfihlung in die Dinge in letzter
Konsequenz schlieBlich auch zur abstrakten Kunst, indem die Kunstler nun die Farben und Formen
selbst — also die reinen kinstlerischen Mittel — zu Reprasentanten der Lebendigkeit des flutenden
Gesamtlebens machen. (S.71ff.) Des Weiteren auch Teil I, Kap. 1.2 ,Baumeisters Vorbilder und die
zeitgendssische Lebensmystik“. Wie aus dem oben Dargestellten zu ersehen, vertritt die Verfasserin
nicht die Auffassung Hirner-Schisseles, dass die Schau bei Baumeister eine rein optische Kategorie
bleibt, wie er in Anm. 3, S.111 schreibt. Schon durch Baumeisters Verweise auf einen ,kontemplativen
Zustand®, auf ,Meditation®, ,Besinnlichkeit”, die Forderung an den Betrachter ,sich weitgehend der
Schau hinzugeben“ und schliel3lich als Ergebnis das ,Einheitsempfinden in der Welt (vgl.
BAUMEISTER 1947, 33-36), wird die Anknlipfung an ein Vokabular der Theologie der Mystik mit ihrem
Zentralbegriff der Schau deutlich.

53 In seiner Eréffnungsrede zur Ausstellung ,documenta“, Kunst des 20.Jahrhunderts, 1955, greift
Werner Haftmann genau diese Vorstellung wieder auf, wenn er Uber die Methode moderner
kunstlerischer Arbeit sagt: »Suchen« — das wirde heiRen, dal? schon etwas Vorgewul3tes da ist, ein
wenn auch noch so dunkel geahntes Ziel; »Suchenc trdgt sein Objekt schon in sich. >Finden« — das heil3t
Offensein fir alles, fur jede sich anbietende Erkenntnis, auch des Zufélligen, das begeisterte Annehmen
des sich anbietenden Geschenks. Das moderne Bild ist ein ganz umfassendes Abenteuer in ein ganzlich
Unbekanntes hinein. Man kann sagen, dass jedes moderne Bild diesen experimentellen Charakter hat.
HAFTMANN 1960, 120f.

54 BAUMEISTER 1947, 157. Ahnlich auch bei Michel Seuphor in ,Gestaltung und Ausbruch in der
modernen Kunst®, worin der Kinstler als das einzige Instrument bezeichnet wird, um das Unbekannte —
im Sinne von unsichtbar Geistigem — auszukundschaften. Vgl. SEUPHOR 1967, 134.
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e Unsichtbares sichtbar machen

Verknipfung mit Unbekanntem, Ideen
Kernbegriffe: Unsichtbares, Dahinter, Hinter den sichtbaren Dingen,
Verborgenes, Enthullung, Geheimnis

Als mogliches Postulat dieses Punktes drangt sich der Gedanke auf: Sichtbares wird
gegenstandlich prasentiert, Unsichtbares in ungegenstandlichen Formen, eine
Polaritat, die in der kunsttheoretischen Betrachtung undenkbar’> und auch als
angenommener Standpunkt ungegenstandlicher Maler nicht zutreffend ware. Fir
Baumeister ist das Kunstwerk, gegenstandlich und ungegenstandlich, Trager von
etwas Verborgenem; dem Gegenstandlichen verhaftet zu sein schlief3t den Betrachter
jedoch vom Kunstlerischen eines Werkes aus. Dieses Kinstlerische ist grenzenlos
wie die Metamorphosen in der Natur, es geht vom Urleben aus, schreibt Baumeister.>6
Die Losung vom Gegenstand wird generell in vielen Stellungnahmen als
Voraussetzung fur eine Anndherung an Verborgenes gesehen, da sich erst dadurch
Uberhaupt dem Gestaltenden die Chance bietet, adaquate Bildzeichen fir
Gestaltloses zu denken.

Ein oft zitierter Satz von Fritz Winter, in der Zusammenstellung ,Aus Briefen und
Tagebuchern 1932-1950“ von Werner Haftmann (1951) abgedruckt, lautet:

Es bedarf eines gréosseren Glaubens und einer grosseren Kraft, Unsichtbares in
freier Gestaltung sichtbar zu machen, als Sichtbares und Fassbares immer nur
als solches zu bestatigen.5”

und sein Interpret Haftmann fahrt den Gedanken weiter, indem er von Winter schreibt,
er habe ,Bildzeichen“ gefunden, mit denen sich heute Landschaft ausdriicken I&sst,
abgeleitet von der Vorstellung, Winter interessiere sich fir die dem Detail der Natur
hinterliegenden ganzheitlichen Bilder.58

55 Im Sinne Paul Klees, dessen Satz ,Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar*
aus dem Text ,Schopferische Konfession* von 1920 auch als Leitgedanke moderner kunsthistorischer
Forschung zu betrachten ist.

56 Noch deutlicher beschreibt Baumeister den Vorteil ungegenstandlicher Kunst: Im Naturalismus hat
das Geheimnis kaum Platz und ist schwer zu finden. In aller Formkunst, wie in der agyptischen, im
geometrischen Stil der griechischen Vasen, in der romanischen Kunst, im Expressionismus, Kubismus
und in der ungegenstandlichen Kunst kindigt sich das Geheimnis deutlicher an. BAUMEISTER 1947,
23.

57 zitiert nach HAFTMANN 1951, 16.

58 HAFTMANN 1951, 11. Haftmann hatte in seinen Veroffentlichungen zu abstrakter Malerei nicht
unwesentlich dazu beigetragen, dass eine eigentimlich esoterische Sprache in ihre kunsttheoretische
Betrachtung Einzug hielt. Formulierungen wie ,Schriftzeichen aus dem ,Alphabet des Weltgeistes’ *
(Haftmann 1951, 11), ,Abdriicke unseres Verhaltnisses zwischen Welt und Mensch® (Haftmann
1951,13), kennzeichnen die zeitgenossische Kunstkritik der finfziger und sechziger Jahre durchgangig.
Bei Joachim Bichner zum Beispiel erlebt Winter die hinter allem Sichtbaren verborgenen Krafte und
Spannungen (S.6f), die ,Sternbilder” von 1932 sind geheimnisvolle Zeichen kosmischer Ordnung (S.7),
BUCHNER 1963. In der Zeitschrift ,Die Kunst und das schéne Heim“ schreibt Harro Ernst unter dem
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Franz Marc hatte in diesem Zusammenhang von reinen ldeen, die dem Weltbau
zugrunde liegen>? gesprochen, die Abstraktion war das Mittel, diese reinen ldeen zu
extrahieren.

Bereits 1912 setzte sich Franz Marc in einer Stellungnahme zu den Ideen der ,neuen”
Malerei mit den hinter den sichtbaren Dingen liegenden Regeln auseinander. Fur
Marc wurden in der konstruktiven Malerei die Gesetze, die im Naturbild wirksam
werden, enthllt:

Dies ist die »groBe Umwélzung«¢, - in Dingen der Kunst, allerdings grof3
genug, um diesen Titel zu verdienen; denn es bedeutet nicht mehr und nicht
weniger, als die kihne Umkehr alles Gewohnten. Man héngt nicht mehr
am Naturbilde, sondern vernichtet es, um die machtigen Gesetze, die hinter
dem schonen Scheine walten, zu zeigen. Mit Schopenhauer geredet, bekommt
heute die Welt als Wille vor der Welt als Vorstellung Geltung.60

Zum Wesen der Dinge zu gelangen und diesem Wesen eine Form geben zu kénnen,
ist ein Kernthema, um das sich die theoretischen Uberlegungen Marcs wiederholt
drehen, wenn er sagt

Heute trAumen wir nicht mehr eingeengt von den Dingen, sondern verneinen
sie, da unser Wissen zu jenem Leben vorgedrungen ist, das sie verbergen [...]
Unser heute noch latentes Wissen wird sich morgen in formbildnerische Kraft
wandeln.61

oder beziglich des Topos der Verhullung noch deutlicher wird:

Wir suchen heute unter dem Schleier des Scheines verborgene Dinge in der
Natur, die uns wichtiger scheinen als die Entdeckungen der Impressionisten
und an denen diese einfach vorubergingen. Und zwar suchen und malen wir
diese innere, geistige Seite der Natur nicht aus Laune oder Lust am anderen,
sondern weil wir diese Seite sehen, so wie man friher auf einmal violette

Titel ,Fritz Winters Beitrag zum Thema Abstraktion“ 1956 von der Mdglichkeit des Vermittelns zu
anderen, dem Optischen entzogenen Welten, vom unendlich tiefen, geheimnisvoll anmutenden Raum im
Schaffen Winters, in dem so nachdricklich Urwelthaftes, Unergriindliches kaum dem Amorphen
Entrissenes zum Thema erwdhlt ist. ERNST 1956, 332. Und auch Litzeler bietet uns, wenn auch nicht
typisch fir seine Sprache, derartige Kompositionen: Das Bild wirde in unsere Meditation etwa dies
anténen lassen: Uber unseren Mihen und Wuinschen das Erhabene — Uber unserem Leid das
schwebende, schwingende Gleichgewicht des Kosmos — in unserem oft so verworrenen und treibenden
Leben doch Sinn und Zusammenhang: das Alloffene rundet sich. LUTZELER 1961, 71.

59 Zitiert nach LANKHEIT 1976, 137. Vgl. LOHBERG 1986, 65.

60 Zzitiert nach MEISSNER 1989, 242. Der Aufsatz ,Die konstruktiven Ideen der neuen Malerei“, dem
dieses Zitat von Marc entnommen ist, erschien in der Zeitschrift ,Pan“, Jahrgang 2, Nr. 18 vom
21.3.1912, S.527-531. Der Aspekt des Schopferischen von einer Basis her ist hier gemeinsam mit der
Enthillung dieser Basis zu sehen, wie auch andere der Kategorien immer wieder eine inhaltliche
Verbindung miteinander eingehen.

61 Aphorismus 55 aus ,Die 100 Aphorismen. Das zweite Gesicht“ von 1914/15 zitiert nach MEISSNER
1989, 291.
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Schatten und den Ather (iber allen Dingen >sahc«. Das Warum kénnen wir fiir
jene so wenig bestimmen wie fur uns. Es liegt in der Zeit.62

Fur Marc verbergen die Dinge mit ihrem Schein etwas Dahinterliegendes, sie
tduschen etwas anderes vor als was sie wirklich bergen; der Kinstler muss durch die
Dinge auf das ,Dahinter” blicken, sich ,hinter die bunte Blihne der Welt* fihren lassen
und seine Aufgabe ist es, die ihm eigene Art zu finden, darauf zu antworten.63

Jean Bazaine sieht die ,geheime Struktur samtlicher Wirklichkeiten“ im Verborgenen,
der Schliussel zu ihrer Enthillung liegt im groRen Kunstwerk, das fahig ist, das
Elementare, das in allen Dingen und Erscheinungen miteinander verwoben ist, in sich
zu bannen. Seine Schrift ,Notes sur la peinture d’aujourd’hui“ von 1953 beschwdrt
Seite fur Seite dieses Thema, vertritt aber nicht so explizit die Auffassung vieler
Zeitgenossen, die abstrakte Malerei sei als Konigsweg anzusehen, sondern reklamiert
diese Fahigkeit sowohl flr abstrakte wie auch fur gegenstandliche Malerei. Es gilt, die
Zeichen der Natur lesen zu kénnen.

e Wahrheit

Verknupfung mit Ideen, Schépfung und Natur

Kernbegriffe: Wahrheit, Wahrheit der Gestaltungsmittel, zugrundeliegendes
Prinzip

Der Begriff der Wahrheit wird bei abstrakter Malerei in zwei verschiedenen Bereichen
angewendet, sowohl im formalen - ein weiteres grofes Thema der Theorie abstrakter
Malerei - als auch im ideellen Bereich. Ritschl sieht in der Koexistenz dieser beiden
Wahrheitsstrange eine Rechtfertigung abstrakter Kunst:

Und das sei vor allen Dingen gesagt: diese Kunst will nicht nur schon, sie will
auch wahr sein. Wahrheit will sie in ihren Mitteln. Malerei soll wieder Malerei
sein, Ausdruck durch Formen, die aus der Farbe gebildet wurden, die nichts
anderes als nur sich bedeuten wollen, das aber ganz und gar. Und diese
Wabhrheit, eine aul3ere, die sich der inneren gesellt, ist gewil3 auch eine
Rechtfertigung dieser Kunst.64

Entsprechend seiner allgemeinen Haltung, die gegensténdliche Kunst oder generell
die Kunst friherer Epochen nicht zugunsten der abstrakten Kunst herabzustufen,
entwirft Kandinsky auch fur die ldee der Wahrheit, die den Gestaltungsformen
abstrakter Malerei zugewiesen werden konnte, ein Modell des versdéhnenden
Ausgleichs. Wahrheit, besonders auch in der Kunst, ist fur ihn einem steten Wandel

62 Aus dem Aufsatz ,Die neue Malerei“, verdffentlicht in ,Pan“, Jahrgang 2, Nr. 16 vom 7.3.1912, S.468-
471, zitiert nach MEISSNER 1989, 236.

63 vgl. DOMNICK 1947, 14.

64 Otto Ritschl im Aufsatz ,Schépferische Werte der abstrakten Kunst‘ bei DOMNICK 1947, 61.
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unterworfen. Neue Entdeckungen entlarven alte Traditionen nicht als Verirrungen,
sondern sie gleichen einem pl6tzlichen Aufleuchten einer neuen Wahrheit als das
organische Weiterwachsen der friheren Weisheit, die durch diese letzte nicht
annulliert wird, sondern als Weisheit und Wahrheit weiter lebt und erzeugt.%5
Kandinsky nutzt zur weiteren Erlauterung das Bild des griinen Baumes: zur Bildung
der machtigen Krone ist die Verzweigung des alten Stammes in zwei Hauptéaste
unumganglich, wobei der eine Ast der kinstlerischen Interpretation nach der Natur
entspricht, der andere dem kompositionellen Aspekt des ,aus dem Kdinstler*
entstehenden Werkes, dem Naturwerk gleich, zuzuordnen ist.66

Fritz Winter betont das Bild der Wirklichkeit als Schein und die Nahe der
wirklichkeitsfernen Malerei zur Wahrheit:

Hat sich die Kunst mit all ihren Mitteln von der Wirklichkeit und ihrem Schein
entfernt, so deshalb, um der Wahrheit naher zu sein, als dem Schein der
Wirklichkeit.67

Auch im Domnick-Kreis wird von Hans Liihdorf im Beitrag ,Uber abstrakte Kunst* ein
interessanter Bezug zu dem Begriff der Wahrheit in Rabindranath Tagores Essay
»~>adhana, der Weg zur Vollendung® (Sadhana, The realisation of life, 1921) geknupft:
Er vergleicht die Kraft, die die Vertreter abstrakter Kunst treibt, mit der darin
beschriebenen Suche nach der Wahrheit, die das Prinzip des Gegenstandes oder
Ereignisses darstellt und deren Entdeckung ins Unendliche fiihrt:

In Tagores ,Sadhana, der Weg zur Vollendung®, hinter dessen vom
Unendlichen handelnden Seiten man immer wieder die abstrakten Kopfe
Jawlenskys zu sehen glauben kann, liest man Gber den Begriff des Abstrakten:
Aepfel fallen vom Baum, Regen fallt zur Erde, beides Glieder einer
unerschopflichen Reihe von Tatsachen; das Gesetz der Schwere ist dagegen
eine Wahrheit, von der aus sich diese zahllosen Tatsachen Uberblicken lassen.
Die Entdeckung solcher Wahrheit nennt Tagore eine reine Freude, eine
Befreiung des menschlichen Geistes; wahrend die Beobachtung der einzelnen
Tatsache in eine Sackgasse fuhre, 6ffne die zentrale Wahrheit den Horizont
und fihre ins Unendliche, erleuchte gleich einer Lampe Uber den zu
beleuchtenden Gegenstand hinaus den ganzen Bereich menschlichen Lebens
und Denkens. Wahrheit schlieRe alle Tatsachen ein und sei nicht deren blolRe
Ansammlung, sondern weise Uber sie hinaus auf das unendliche Sein. Ist nicht

65 KANDINSKY 1980, 46.

66 Hier mit eingeschlossen =zeigt sich der Aspekt der Naturhaftigkeit ungegensténdlichen
Kunstschaffens, eine weitere Kategorie der Sinndeutung.

67 zitiert nach HAFTMANN 1951, 16.
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mit diesen Ausfuhrungen Tagores die Kraft bezeichnet, welche die Anh&nger
der abstrakten Kunst treibt und mit so besonderem Eifer erfullt? 68

e Geistiges, Idee

Verknipfung mit Unsichtbarem und Wahrheit
Kernbegriffe: Geist, Weltengeist, Ideen, Absolutes

Die wohl wesentlichste Schrift, die den Begriff des Geistigen in die Theorie der
abstrakten Kunst einfiihrt, ist die 191169 veroffentlichte Arbeit Kandinskys ,Uber das
Geistige in der Kunst®, in welcher er die abstrakte Formgebung als ganz in den
Anfangen in einer Periode ,beginnenden geistigen Erwachens” stehend charakterisiert
und ein Konzept ihrer Mdglichkeiten entwickelt. In engem Bezug auch zur Kategorie
der ,Wahrheit“ beschreibt er die Wirkungskrafte von Farben und Formen, die, wenn
sie nach dem ,Prinzip der inneren Notwendigkeit* ausgewahlt und komponiert werden,
eine Malerei bilden, deren Geist ,die Seele der Epoche des groRen Geistigen® ist.”0
Der Begriff des Geistigen wird erst im enthusiastischen Schlusssatz dieser
Abhandlung hervorgehoben, in der Hinflhrung dienen die Formel ,Prinzip der inneren
Notwendigkeit* und das Gegensatzpaar Innerlichkeit/ AuRerlichkeit zur Beschreibung
dessen, was in der Kunst erreicht werden soll. Auch weist Kandinsky in einer
Anmerkung darauf hin, dass in seiner ,kleinen® Schrift keine ausfuhrlichen
Betrachtungen, wie die Grenzen zwischen Geist und Materie zu ziehen seien, erfolgen
sollen.” Im Zentrum steht die ,feine Vibration der Seele“, die nur antworten kann,
wenn der Kinstler in seiner Gestaltung Form und Farbe nach oben genanntem Prinzip

68 DOMNICK 1947, 48. Wenige Zeilen spéter zieht Liihdorf weitere Parallelen zu Literatur universeller
Mystik und vergleicht die Harmonie der Bilder Otto Ritschls mit Hermann Hesses ,Glasperlenspiel®.

69 1. Auflage Dezember 1911, gedrucktes Erscheinungsjahr 1912.

70 vgl. KANDINSKY 1952, 143. Die geistige Wendung, die Kandinsky beobachtet, beschreibt er ebenso
anhand von Literatur und Musik bis hin zum Tanz gegen Ende der Abhandlung, wo er seine Idee von
einer ,monumentalen Kunst‘ aus Musik, Malerei und Tanz ausfihrt. Bindendes Glied ist immer die
Innerlichkeit: In allem Erwéahnten sind die Keime des Strebens zum Nichtnaturellen, Abstrakten und zu
innerer Natur. (Ebd., 54). Was die Musik mit ihren Mitteln leicht erreicht, némlich die innere Welt zum
Ausdruck zu bringen, wird nun auch vom bildenden Kinstler versucht: er trachtet danach, dieselben
Mittel in seiner Kunstform zu finden, wie Rhythmus, mathematische Konstruktion, Behandlung der
Farbe. Beziglich der Formen- und Farbensprache beschreibt Kandinsky die Situation, in der sich die
Malerei seiner Zeit befindet: Diese Lage ist der Ausgangspunkt des Weges, auf welchem die Malerei
durch Hilfe ihrer Mittel zur Kunst im abstrakten Sinne heranwachsen wird und wo sie schlief3lich die rein
malerische Komposition erreichen wird. Zu dieser Komposition stehen ihr zwei Mittel zur Verfiigung: 1.
Farbe. 2. Form. (Ebd., 66). Die Leitidee beinhaltet, dass die Farben- und die Formenharmonie nur auf
dem Prinzip der zweckméafigen Berihrung der menschlichen Seele ruhen mul3. (Ebd., 64 und 69). Die
Wahl des Gegenstands schlieBlich unterliegt ebenfalls der Forderung dieses Prinzips, welches
schlieBlich das ,Prinzip der inneren Notwendigkeit, das ,Sichausdriickenwollen des Objektiven®
bedeutet und je freier das Abstrakte der Form liegt, desto reiner und dabei primitiver klingt es. (Ebd., 75).
Fur Kandinsky wird das Element des Abstrakten immer mehr in den Vordergrund treten, sobald auch
das Empfinden der Menschen fiir diese Formen gewachsen sein wird und der Kiinstler seinem Inneren
gegenuber aufmerksam ist, aul3er seinen Augen auch seine Seele kultiviert (ebd., 114) und das
Mystischnotwendige (ebd., 84) zum Ausdruck bringt.

71 vgl. KANDINSKY 1952, 34.
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wahlt und die Wahl seiner Bildmittel nicht an einer AuRerlichkeit (Erscheinungsbild/
Ornament/ berechnete konstruktive Form/ Naturvorbild) sondern an ,Innerlich-
Wesentlichem® orientiert.”2

Nicht zu vernachlassigen ist bezliglich Kandinskys Idee des geistigen Gehalts des
Bildes neben der anthroposophischen Orientierung seine Verbindung zum russischen
Kulturkreis. Sowohl die Theologie der lkone als auch die Bilderwelt russischer Mythen
und die Zusammenschau farbiger Ornamentik im Alltagsleben haben in eindeutiger
Weise das Denken und die Gestaltung Kandinskys beeinflusst. Gerade in jangerer
Zeit zeigen Ausstellungen und Publikationen zu diesem Thema ein wiedererwachtes
Interesse an diesen Zusammenhangen, in Erweiterung des Blickfelds auf die gesamte
russische Avantgarde.”® Eine in diesem Zusammenhang oft zitierte Textstelle der
autobiographischen Schrift ,Rlckblicke® von 1913 bezieht sich wohl nicht priméar auf
die inhaltliche Komponente der russischen Bilderwelt als vielmehr auf das Seherlebnis
der Farb- und Formvielfalt verbunden mit einer ,selbstvergessenen Auflésung im
Bilde*, vergleichbar dem Sehereignis beim Betrachten des auf dem Kopf stehenden
Bildes im Halbdunkel des Ateliers.”4# Dennoch hat hier der religiose Aspekt von
Verborgenem und Enthillung auch bezlglich der Ikone, die ja selbst Verhillung und
Enthillung des Urbildes zugleich ist, eine Verbindung zu dem Ereignis ,Im-Bilde-
sein“, das fur Kandinsky in der Betrachtung russischer Farb- und Bilderwelten

72 Wie viele Kiinstlerkollegen findet auch Kandinsky in der Kunst der Primitiven eine Verwirklichung
dieses Prinzips, vgl. KANDINSKY 1952, 21.

73 Bereits in der 1992 erschienenen Dissertation von Noemi Smolik ,Von der lkone zum
gegenstandslosen Bild. Der Maler Vasilij Kandinskij“ ist das Hauptanliegen der Verfasserin, die |dee des
Geistigen bei Kandinsky unter dem Aspekt des osteuropéaischen Einflusses zu hinterfragen (vgl.
SMOLIK 1992, 6). Die Ausstellungen ,Chagall, Kandinsky, Malewitsch und die russische Avantgarde®
(Hamburg und Zirich 1998/99) und ,Als Chagall das Fliegen lernte. Von der Ikone zur Avantgarde*
(Frankfurt 2004) wandten sich ebenfalls diesem Aspekt auch in der Katalogbearbeitung ausfiihrlich zu
(in beiden Katalogen vor allem als Hinfihrung der Beitrag von Verena Krieger ,Das Interesse der
Avantgarde am Bildkonzept der lkone®, KRIEGER 1998). Die Publikation ,Ikonen und die Moderne“ von
Stefan Brenske von 2005 betont an Hand von zwanzig Bildgegentberstellungen auch formale
Verwandtschaften zwischen moderner Malerei und lkonenmalerei, will aber vor allem auf einen
ahnlichen spirituellen Hintergrund verweisen. So schlie3t Brenske den Abschnitt (iber Kandinsky mit den
Worten: Und wo vor der Ikone die Betrachtung zum Zwiegesprach mit dem Jenseitigen wird, wird fur
Kandinsky das Malen zu einem Dialog des Menschen mit seiner Innenwelt. BRENSKE 2005, 22.

74 Die groRen, mit Schnitzereien bedeckten Holzhduser werde ich nie vergessen. In diesen
Wunderh&usern habe ich eine Sache erlebt, die sich seitdem nicht wiederholt hat. Sie lehrten mich, im
Bilde mich zu bewegen, im Bilde zu leben. Ich weil3 noch, wie ich zum ersten Mal in die Stube trat und
vor dem unerwarteten Bilde an der Stelle stehen blieb. Der Tisch, die Béanke, der im russischen
Bauernhause wichtige groRe Ofen, die Schranke und jeder Gegenstand waren mit bunten, groRziigigen
Ornamenten bemalt. Auf den Wéanden Volksbilder: ein Held in symbolischer Darstellung, eine Schlacht,
ein gemaltes Volkslied. Die «rote» Ecke («rot» ist altrussisch gleich «schén») dicht und ganz mit
gemalten und gedruckten Heiligenbildern bedeckt, davor eine kleine rotbrennende Hangelampe, die wie
ein wissender, diskret-leise sprechender, bescheidener fur und in sich lebender und stolzer Stern glihte
und blihte. Als ich endlich ins Zimmer trat, fihlte ich mich von allen Seiten umgeben von der Malerei, in
die ich also hineingegangen war. Dasselbe Geflihl schlummerte bis dahin ganz unbewuf3t in mir, wenn
ich in den Moskowischen Kirchen war und besonders im Hauptdom des Kreml...Ich habe viel skizziert —
diese Tische und verschiedene Ornamente. Sie waren nie kleinlich und so stark gemalt, dass der
Gegenstand sich in ihnen aufléste. KANDINSKY 1980, 37f.
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gegenwartig ist. Die Versenkung, die die lkone fordert, um ihr Geheimnis preis-
zugeben, ist eine zentrale Anforderung, die Kandinsky auch an den Betrachter
abstrakter Malerei stellt.

Kandinsky - wie spater auch Baumeister - verlangt eine bestimmte Haltung vom
Betrachter. An Leinwanden vorbeischlendernde, in Katalogen nach Titeln suchende
Besucher, sind ihm ,hungrige Seelen®, ,gehen hungrig ab“.”> Der Fehler des
Betrachters ist die materialistische Haltung, den Sinn des Bildes in ,aul3erlichen®
Zusammenhangen zu suchen statt das innere Leben des Bildes selbst zu flihlen, das
Bild auf sich direkt wirken zu lassen. Durch die aul3eren Mittel geblendet, sucht sein
geistiges Auge nicht, was durch diese Mittel lebt’® Der Betrachter soll sich zum
Kunstwerk so verhalten, wie ein Zuhoérer zu seinem Gegentber, dessen ldeen und
Gefuhle - die innere Gestalt - er aus seinen Worten entnimmt, nicht aber die Formung
der Laute oder den Vorgang des Horens. Und fur den Prozess der Abstraktion

resimiert er anhand dieses Beispiels:

Ebenso sollte man sich zum Kunstwerk stellen und sich die direkte abstrakte
Wirkung des Werkes dadurch verschaffen. Dann wird mit der Zeit die
Moglichkeit sich entwickeln, durch reine kiinstlerische Mittel zu sprechen, dann
wird es Uberflissig werden, Formen aus der auf3erlichen Welt zum innerlichen
Sprechen zu leihen, die uns heute die Gelegenheit geben, Form und Farbe
verwendend, dieselben im innern Werte zu vermindern oder zu steigern.””

,Direkte, reine, innere Wirkung“ und ,starke seelische Vibration®, die im Betrachter
hervorgerufen werden muss, zeichnen ein Werk aus, das im Gewand einer
~,Symphonischen“ Komposition das ,Objektive” der Kunst zeigt, dessen geistige Kraft
die ,innere Notwendigkeit® ist (S.128). Ein derartiges Kunstwerk ist ein Wesen mit
aktiven Kraften, es lebt, wirkt und ist an der Schopfung der besprochenen geistigen
Atmosphére tatig.”8

Franz Marc stellt in den Mittelpunkt seiner theoretischen Uberlegungen wiederholt das
Konzept von Schein, Naturerscheinung und dahinter liegender ,Welt in ihrer wahren
Form“ und verborgener ,machtiger Gesetze".

Ein Nobilitierungsanspruch des modernen Kunstlers ist sicher darin zu sehen, dass
seine Fahigkeit, den ,Schein der Dinge“ zu durchbrechen, betont wird. Um im
platonischen Bild zu bleiben, weist zum Beispiel Marc dem Kinstler das Vermoégen zu,

75 Die groRe Menge schlendert durch die Sale und findet die Leinwander «nett» und «groRartig».
Mensch, der etwas sagen konnte, hat zum Menschen nichts gesagt, und der, der héren kdnnte, hat
nichts gehort [...] Dieses Vernichten der innerlichen Klange, die der Farben Leben ist, dieses Zerstreuen
der Krafte des Kunstlers ins Leere ist «Kunst fir Kunst». KANDINSKY 1952, 25.

76 KANDINSKY 1952, 121.

77 Ebenda.

78 KANDINSKY 1952, 132,
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die Ideen hinter den Dingen, die ,unter dem Schleier des Scheines verborgenen Dinge
in der Natur‘ zu malen, weil er sie sieht, und nicht etwa weil er ,Lust am anderen®
hat.”9 Er lasst sich nicht blind von der Erscheinung tduschen und er malt nicht ein
Abbild, sondern er schreitet zum Wesen der Dinge, er tut das, was Plato dem
nachbildenden Kunstler absprach:

[...] Unsre Sinne sind darum nicht abgestumpft und gelangweilt vor dem
Naturbilde (- so wenig als die Sinne der Agypter und Griechen). Aber wir
verlieren unser Kunstwollen nicht mehr an diesen lieblichen Schein. Unsre
Sinne erfassen glihend erregt einen neuen Inhalt, auch auf die Gefahr und
Gewil3heit hin, dafl3 dieser nur ein zweiter, tiefer zurtckliegender Schein ist

[...Je

Georg Meistermann, einer der funf ausstellenden Kinstler bei Domnick 1947 betont,
dalR es Geist ist, was in der abstrakten Kunst schopferisch am Werk ist, wobei er
besonders auf die Dynamik einer neuen Weltanschauung, einer neuen Welthabe
abzielt, die er sich aus vielen Einzelinspirationen des Weltengeistes verdichten sieht.
Deutlich wird das im abstrakten Bild, es ist Idee, wahrend das hergebrachte Bild
bereits Gedanke ist. Die abstrakte Kunst ist der hohe Schein der Dinge, keinem
anderen Mittel erreichbar, durch kein anderes Mittel schaubar wobei der Begriff
»ochein“ hier nicht im platonischen Sinne auf die Dingwelt bezogen gemeint ist,
sondern auf die Mdglichkeit des Durchscheinens der Idee durch das Stoffliche.8?

Die Eidos-Bilder Baumeisters zeigen konsequent, was von vielen Kinstlern und
Kunstliebhabern der abstrakten Szene angedeutet wurde: Im abstrakten Bild scheint
ein Ur-Bild auf. Die Wahl des Begriffes ,eidos“ mit dem Bedeutungsfeld ,Gestalt,
Form, Urbild, Idee®, verweisen eigentlich auf die Essenz des Schaffens Baumeisters.
Die Bilder seien Erlebnisinhalte des Archaischen, schreibt Gert von der Osten im
Kolner Ausstellungskatalog von 1965.82

Aus philosophischer Sicht hat Wilhelm Weischedel 1952 seine Theorie vom
Erscheinen des Absoluten im Kunstwerk ausgefuihrt und auch den Aspekt der
modernen Kunst seiner Zeit nicht unbertcksichtigt gelassen. Die Frage, warum das
Kunstwerk wirkt, warum es auf eine Tiefe verweist und entriickt, beantwortet er mit der
inneren Notwendigkeit im Werk, eine wesenhaftere Wirklichkeit im Vordergrindigen
erscheinen zu lassen, als Ursprung der Dinge und als das Absolute, dem der
Charakter des Goéttlichen zukommt. Der aktive Charakter dieses ,Absoluten® ist hier zu

79 vgl. Franz Marc, Die neue Malerei (1912), in MEISSNER 1989, 235-238.

80 Aphorismus 69 aus Marcs ,100 Aphorismen®, zitiert nach MEISSNER 1989, 296. Erganzend ist auch
der oben zitierte Abschnitt aus dem Aufsatz ,Die konstruktiven Ideen der neuen Malerei“ hinzuzuziehen
(Anm. 60).

81 vgl. Georg Meistermann, Aus einem Brief, in DOMNICK 1947, 118-120.

82 AUSST.KAT KOLN 1965, 12.
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betonen, es genugt ihm nicht die Art, wie es als Natur erscheint, sondern es muf3 ihm
vielmehr darum gehen, sich in einer Weise, die sein Wesen unmittelbarer zur
Erscheinung bringt, also eben als Kunst, darzustellen.83 Fur die Malerei der
Gegenwart stellt Weischedel fest, dass an ihr der Betrachter oftmals unmittelbarer die
Wirkung des Absoluten erfahren kann als an Werken der Kunst der Vergangenheit.
Das Vordergrindige der Dinge verhillt ihre Tiefe, schreibt Weischedel und das
Aufbrechen der ,Kruste der Oberflache®, die Zerstorung der gewohnten Gestalt bringt
das zum Vorschein, was ,hinter dem Sein der Dinge waltet”.84 Abstrakte Malerei bietet
den die Wirklichkeit bestimmenden Urformen den Raum, sich auszuwirken und das
Ziel kunftiger Kunst musse sein, die tiefere Ordnung durchscheinen zu lassen, sie
muf} das Absolute als den wesenhaften Grundrild der Welt im Werk erscheinen
lassen.85

Das Geistige erscheint in den Betrachtungen vermehrt als aktives Element, das zu
seiner Enthillung drangt und nicht so sehr passiv seines Auffindens harrt, benétigt
hierzu jedoch den Suchenden, als den sich mancher abstrakte Kinstler versteht und
zu dem auch der Betrachter werden muss und dieses Geistige wurde, wie Anna
Moszynska in einem Katalogbeitrag zur ,Epoche der Moderne® feststellt, fiir zahlreiche
Kinstler zum Ruckgrat ihrer Auseinandersetzung mit der Abstraktion, die ein ideales
Ausdrucksmittel fir das unablassige menschliche Streben nach Transzendenz bot.86

e Ordnung, Weltordnung

Verknipfung mit Unbekanntem, Unsichtbarem,
Kernbegriffe: Ungeordnetem Gestalt geben, Weltbild, klare Form

Kunst ist Auseinandersetzung mit dieser vielschichtigen inneren und aul3eren
Welt, die dem Menschen zunachst als ein bedrohliches Chaos erscheint. Als
Kunst nimmt diese Auseinandersetzung die Form einer Ordnung an, die dem
Ungeordneten, Ungestalteten, das auch als das Unbekannte bezeichnet
werden darf, Gestalt verleiht, es sichtbar macht und dadurch ,bannt”. Ein Werk
wird nur durch die gestaltende Form zum Kunstwerk. Form aber ist Ordnung.8”

Was hier von Fritz Baumgart auf kiinstlerische AuBerungen im Allgemeinen bezogen
wird, legitimiert in einem folgenden Abschnitt auch die gegenstandslose Kunst als
ordnende Form:

83 WEISCHEDEL 1952, 72.

84 vgl. zum Aspekt der modernen Malerei die Ausfiinrungen WEISCHEDEL 1952, 76-80.
85 WEISCHEDEL 1952, 80.

86 MOSZYNSKA 1997, 206.

87 BAUMGART 1953, 7.
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Da diese Ordnung sich auch - ja vorwiegend - auf das Unsichtbare bezieht,
braucht die Form sich nicht notwendig der Gegenstande in ihrer naturlichen
Erscheinungsweise zu bedienen; sie hat es in der Geschichte sehr oft nicht
getan. Sie braucht, wird weiter gefolgert, tUberhaupt nicht gegenstandlich
gebunden sein, woraus sich die Berechtigung fur die gegenstandslose Kunst
der Gegenwart ergibt [...] Ganz ohne Zweifel ist aber, dal3 zum Wesen der
Kunst nicht gehort, die naturlichen Erscheinungen unverandert zu tbernehmen.
Denn das wirde keine Ordnung der Welt, sondern eine Wiederholung von
etwas bedeuten, das durch die Kunst gar nicht wiederholt werden kann®8

In seinen Betrachtungen zur, wie er sie nennt, ,neuen Malerei“ sind ,,Ordnung® und
~Weltbild“ pragende Begriffe: Die Identitdt von - verandertem - Weltbild und
Bildwahrheit ist durch die Abstraktion von der Naturgegebenheit nicht aufgegeben
worden, die neue Art der Darstellung, von Turner Uber Impressionismus,
Expressionismus, Kubismus bis zur gegenstandslosen Malerei, ist Ausdruck eines
immateriellen, abstrakten Weltbildes. So ist auch die Farbe, ,expressionistisch®
verwendet und dadurch unmittelbarer Ausdruck psychischer Kréfte [...] eine der
entscheidenden Ordnungsmdglichkeiten des Weltbildes aus dem Innern des
Individuums heraus.8?

Auch der Ruckgriff auf ,klare kinstlerische Formmotive wie die Linie oder die
Farbflache, nicht naturalistisch gebunden, kénnen ordnenden Charakter annehmen.
Baumeister schreibt 1931 in ,Cahiers d’Art":

Der Einsatz klarer, aus dem Unterbewul3tsein entstandener Formmotive ruft
vielleicht die gleiche Empfindung hervor, wie wir sie beim Anhdren schoner
Musik haben. Sie fihren uns in eine sehr klare Welt, und sie dienen uns zur
Erkenntnis der wirklichen Welt.90

Der Begriff der Ordnung ist wie der der Natur oder der der Kraft als Kategorie von zwei
Seiten zu betrachten. Zum einen kommt der Malerei in der Abstraktion ein ordnendes
Element zu, sie schafft Ordnung. lhre Mittel sind Trager von Ordnungen, die parallel

88 BAUMGART 1953, 8.

89 BAUMGART 1953, 35. Deutlicher noch wird Baumgarts Idee des veranderten Weltbildes gegen Ende
des Textes, wo er auf Baumeisters ,Aztekenpaar” von 1948 Bezug nimmt und schreibt: Dem abstrakt
gewordenen und als Kraft und Bewegung begriffenen Weltbild entspricht eine Form, die Kraft und
Bewegung sichtbar macht, zugleich aber auch deren Ordnung vollzieht [...] In den strdbmenden und
schwebenden farbigen Zeichen Baumeisters wird die gedachte Formel zur gefiihlten Form, das
Unanschauliche zum Sichtbaren. Ebd., 53f. Restimierend schlief3lich: Er [der Weg] stand bisher unter
dem Zeichen der Verwandlung eines Weltbildes organischer, korperlicher, stofflicher Natur in ein
solches abstrakter, transparenter, unstofflicher Formen. Aus der Obijektivitéat einer von Gott gegebenen
Naturwahrheit wurde die Subjektivitat einer vom menschlichen Geist zu bewéltigenden abstrakten Welt.
Die notwendige kunstlerische Form fir diese Verwandlung konnte auf dem Gebiete der Malerei nur
durch eine Entstofflichung des Sichtbaren zugunsten einer ausdrucksbestimmten Ordnung von Ideen,
Symbolen und ,Visionen* gefunden werden. Ebd., 56.

90 Cahiers d’Art 4, 6. Jahrgang, Paris 1931, Ubersetzung zitiert nach: AUSST.KAT. BERLIN 1972, 19.
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zu den GesetzmalRigkeiten unserer Umwelt im weitesten Sinne sich verhalten. Die
Kunst hat zu ordnen, schreibt Fritz Winter 1956 in einem Brief an den Kunsthandler
Gunther Franke.®? Zum anderen ist sie Ausdrucksmittel einer metaphysischen
Ordnung. Heinrich Lutzeler sieht die Madoglichkeit, dass sich ein eigener Auf-
gabenbereich der Abstraktion abzeichnet, da, wie er sagt, die Abstraktionen
notwendigerweise dort einsetzen, wo mit den Mitteln der Malerei eine Weltordnung
oder Weltkrafte versinnlicht werden sollen.92

e Schoépfung, Werden

Verkniapfung mit Natur und Kraften
Kernbegriffe: schopferischer Akt, Phantasie, Erfindung, Werkschoépfung und
Weltschopfung

Die Ansicht, dass ein Werk ungegenstandlicher Malerei von schépferischem,
erschaffendem Charakter gepragt ist, folgt selbstredend aus seiner Vorbildlosigkeit.
Wo nicht ,nachgebildet* wird, wird ,gebildet‘. Die bildenden Kréfte des Kiinstlers und
die des Materials, das er nutzt, kommen zu einer Einheit. Baumeister beschreibt den
Entstehungsprozess der Formkunst als durchaus vergleichbar mit dem schopferischen
Akt der Natur.93 Fur ihn ist hier auch eine Verbindung zur ,poietischen® Kunst im Sinne
Platos zu ziehen, flr deren Gegenlberstellung der ,mimetischen Kunst im aristo-
telischen Sinne er sich auf Leopold Ziegler beruft und betont, dass die schopferische
Gestaltgebung, die grundsatzlich nicht nachahmt, poietisch sei.%4

Ottomar Domnick beschreibt den schopferischen Aspekt in seiner Einfihrung unter
dem gleichartigen Titel ,Die schopferischen Krafte in der abstrakten Malerei*:

Pflanzenhaftes Wachstum, Triebkréfte der Erde, algenhafte Formen, Kristalle,
Grundelemente der Welt, - der ,Weltstoff* letztlich ist es, mit dem wir uns eins
fuhlen und den der abstrakte Maler zu gestalten sucht, nicht abzubilden,
sondern neu zu bilden in einem souverdnen Schalten mit Formen, die ihm
eigen sind, die jeder nach seiner Natur sich neu erschafft. Sie benitzen nicht

91 SCHMIDT 1970, 210.

92 LUTZELER 1961, 15. Zusatzlich gilt ihm die ordnende Gestaltung in der abstrakten Malerei als
Gestaltung des ,Urphdnomens® der ordnenden Krafte und Bedurfnisse menschlichen Lebens, wie er in
der Darlegung der gestalterischen Grundform, welche er als ,Ordnungsform* bezeichnet, ausfihrt. Vgl.
den Abschnitt ,Die Ordnungsform®, ebd., 140-150.

93 BAUMEISTER 1947, 106.

94 vgl. BAUMEISTER 1947, 107f. Hierzu ausfuihrliche Darlegungen bei René Hirner-Schiissele, Von der
Anschauung zur Formerfindung. Studien zu Willi Baumeisters Theorie moderner Kunst, im Besonderen
die Punkte ,Baumeisters Ziegler-Adaption“ und ,Exkurs: Die Idee als Urbild — Zieglers lebensmystische
»Verbildlichung« der idealistischen Philosophie“. HIRNER-SCHUSSELE 1990.
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gegebene Formen der Umwelt, sondern entwickeln in eigener Phantasie und
reicher Erfindung Urformen, um tberpersonliche Werte darzustellen.%s

Paul Klee, der den schopferischen Aspekt stets betont hat, nennt das geschaffene
Werk nach ausgiebigem, einfihlendem Naturstudium und dem Weg der Reifung von
der Naturanschauung zur Weltanschauung sogar ein Gleichnis zum Werk Gottes,
charakterisiert durch die freie Gestaltung abstrakter Gebilde, die Uber das Gewollt-
Systematische hinaus eine neue Naturlichkeit, die Naturlichkeit des Werkes,
erlangen® und Kandinsky bemerkt schon 1913 im Text ,Ruckblicke®:

Das Malen ist ein donnernder Zusammenstol3 verschiedener Welten, die in und
aus dem Kampfe miteinander die neue Welt zu schaffen bestimmt sind, die das
Werk heil3t. Jedes Werk entsteht technisch so, wie der Kosmos entstand —
durch Katastrophen, die aus dem chaotischen Gebrull der Instrumente zum
Schlul3 eine Symphonie bilden, die Spharenmusik heil3t. Werkschopfung ist
Weltschopfung.9?

Wie er in der Folge des Textes weiter ausfuhrt, hat das Nachdenken Uber die seeli-
schen Erlebnisse, welche aus den Empfindungen der Farben resultierten und zu
diesen schopferischen Akten fihrten, letztlich zur Konzeption des Buches ,Uber das
Geistige in der Kunst® gefuhrt, in welchem der ,organische Zusammenhang“ dieser
Erlebnisse auch fur ihn selbst deutlich wurde.

Das ,Werden“, die ,Werdeform“ als eine Grundform abstrakten Gestaltens bei
Latzeler spiegelt die Betrachtung dieser Kategorie vom Standpunkt des Kunst-
theoretikers wieder:

Das Werden ist ein eigenes Thema der abstrakten Malerei. Beim
wortgebundenen Dichter und beim gegenstandsgebundenen Maler wird das
kosmische Geschehen als solches nicht frei. Das einzelne hemmt den Strom
des Ganzen. Enthemmt wird er dadurch, dass die Fesseln des
Gegenstandlichen fallen.9%8

Um Werden, Wachstum oder Verdnderung spurbar zu machen, bedarf es der
abstrakten Kunstform, des Zeichens oder des Spiels mit den Gestaltungsmitteln ohne
Bezug zum Gegenstand. Hier liegt dann auch die Fahigkeit des abstrakten Bildes,
etwas Allgemeines auszusagen, nicht situationsgebunden Abbilder einer bestimmten

95 DOMNICK 1947, 18f.

9% KLEE 1976, 126. In seinem Buch ,Abstrakte Malerei* findet Liitzeler zur Beschreibung eines
abstrakten Gemaldes Klees (,Bergdorf, herbstlich® von 1934, Slg. Rosengart, Luzern; heute als
Kunstdruck haufig reproduziert) den Terminus ,Naturdichtung® und betont somit den schdpferischen
Aspekt. Nicht Naturbeschreibung zeige das Bild, sondern eine Erfindung von mdéglicher Natur, denn
traumend schafft der Kiinstler die Natur weiter. LUTZELER 1961, 16; Farbtafel 3b.

97 KANDINSKY 1980, 41.

98 | UTZELER 1961, 125.
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Situation, sondern Zeichen fur alle dieser Situation ahnlichen Ereignisse und darin
gebundenen Empfindungen zu geben.%

e Natur

Verkniupfung mit Schopfung und Wahrheit
Kernbegriffe: Natur als Inspiration, Bilden wie die Natur, verborgene Naturwahr-
heit

Schopfung und Natur bilden als bestimmende Krafte, die in der ungegenstandlichen
Malerei wirksam werden, in vielen Urteilen eine Einheit. Was die Natur hervorbringt,
entsteht durch einen schoépferischen Akt, und diesem schopferischen Akt ist die
Kreation eines abstrakten Bildes &quivalent. Die Natur und die Formkunst bilden nicht
nach, sondern bilden, schreibt Baumeister.100 Aber auch die Formen der Natur als
Inspiration, als Ideenquelle neuer abstrakter Bildschdopfungen zu betrachten oder hier
eine ,Verwandtschaft zu konstatieren, ist ein oft erwahnter Zusammenhang. Jean
Bazaine schreibt 1953 in "Notes sur la peinture d aujourd hui":

Mais retrouvons une nouvelle fois I'abstrait dans ce bain de nature que
recommandent les plus lucides et les plus sensibles d'entre les «non-
figuratifs». Enfournons-nous dans ce piége implacable dont [ étreinte ne
manque pas de laisser des traces [...] Et la pourtant est la vérité: tout le
contraire d’une peinture intellectuelle.101

Ihm ist daran gelegen, die aus Naturformen gespeiste abstrakte Malerei einer vom
Intellekt bestimmten, konstruierenden Malerei gegeniberzustellen, die sich der
AuRenwelt verschlie3t. Wesentlich fur die Idee von Natur ist bei Bazaine, dass er
hervorhebt, dass die zeitgendssische Malerei sich nicht von der Natur entfernen wolle,
sondern durch ihre Durchdringung und Zusammenschau ihrer verborgenen
Geheimnisse ihre Wahrheit aufdecken sollte, eine Argumentation, die bereits von
Franz Marc formuliert wurde, der sich gegen den Vorwurf wehrte, die ,neue Malerei®
sehe die Natur nicht mehr. Er schreibt 1912 im Aufsatz ,Die neue Malerei*:

Glaubt man denn im Ernste, dalR wir neuen Maler unsre Formen nicht aus der
Natur holen, sie nicht der Natur abringen, so gut wie jeder Kinstler aller Zeiten?

99 So bezeichnet Liitzeler die Gestaltungselemente der abstrakten Bilder Kandinskys als ,Werdeformen*
und ,Werdefarben“ und bezieht auch Fritz Winters Zyklus ,Triebkrafte der Erde” in diese Betrachtungen
mit ein.

100 BAUMEISTER 1947, 106, und auch einige Seiten spater (S.119): Sie [die Kunst] bildet — nicht nach
der Natur, sondern gleich wie die Natur. Naturalismus ist fern der Natur. Im dritten Teil seiner
Abhandlung, im ,Hauptstick® mit dem Titel ,Das Unbekannte* konstatiert Baumeister auch fir
abstrahierende, aber dem Vorbild noch verpflichtete Malerei — er gibt Manets Spargelbiindel als Beispiel
— dass die Starke des Kunstwerks in der Schwéache der Interpretation des natirlichen Vorbildes liege.
Das Abbild des Spargelbiindels ist ein ,Scheinziel“; das Unbekannte liegt auf dem Gebiet der Aberration
von der Zielgeraden, von Baumeister schopferischer Winkel genannt. Ebd., 159f.

101 BAZAINE 1953/1, 64.
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Es gibt kaum eine lacherlichere und verstandnislosere Form, unsre
Bestrebungen abzutun als eben diese: uns Hochmut und Kalte vor der Natur
vorzuwerfen. Die Natur gluht in unseren Bildern wie in jeder Kunst. Nur ein
Auge, das nicht sehen will und sich auch vor jeder historischen
Kunsterinnerung verschlief3t, kann uns so gréblich missverstehen.102

Schleier, Schein, Verborgenes, so Marc, bestimmt die sichtbare Natur und das
Zerreil3en dieses Schleiers durch die Kunst soll den Blick auf den inneren geistigen
Sinn in der organischen Struktur der Dingel193, ihr absolutes Wesen1%4 freigeben, ihm
die Mdoglichkeit geben, zwischen die Spalten der Welt zu sehenl0, Selbst in der
kunsttheoretischen Auseinandersetzung Lutzelers mit der angeblichen Naturferne
abstrakter Malerei lasst sich das Konstrukt von Naturferne und daraus resultierender
Naturwahrheit wieder finden:

Vor solchen Aufnahmen [gemeint ist die Mikro/Makrofotografie] wird man sich
bewusst, dal3 die abstrakten Maler lediglich von der mit Augen wahrnehmbaren
Natur abrtcken, dalR sie aber zugleich die eigentliche, verborgene Natur
suchen. Die Natur ist uns weithin abstrakt geworden; sie enthullt sich uns in
Ordnungen und Bewegungen.106

So ist zum einen der Prozess des Werdens in der Natur als auch sein Ergebnis, die
Naturform, mit dem ungegenstandlichen Werk in Beziehung zu setzen, wobei diese
Naturform nicht Vorlage, sondern Inspiration sein soll, oder im Umkehrschluss das
abstrakte Bild an Naturformen erinnert oder sie idealisierend transzendiert.107 Dass
der ungegenstandlich arbeitende Kunstler auf dem wohl richtigen Weg ist, drickt
Baumeister in seinem Aphorismus zum Kapitel ,Nachbild und Formtrieb als
Entfaltungsprozess” aus:

102 Aus dem Aufsatz ,Die neue Malerei“, verdffentlicht in ,Pan“, Jg. 2, Nr. 16 vom 7.3.1912, zitiert nach
MEISSNER 1989, 237.

103 Marc erinnert hier an Cézanne, der zu eben diesem Zweck nach neuen Darstellungsmitteln forschte.
Vgl. MEISSNER 1989, 235.

104 Aus einem Aufzeichnungsfragment der Jahre 1912/13, zitiert nach MEISSNER 1989, 251: Wir
werden nicht mehr den Wald oder das Pferd malen, wie sie uns gefallen oder scheinen, sondern wie sie
wirklich sind, wie sich der Wald oder das Pferd selbst fiihlen, ihr absolutes Wesen, das hinter dem
Schein lebt, den wir nur sehen.

105 Aus oben genanntem Aufzeichnungsfragment, zitiert nach MEISSNER 1989, 252.

106 | UTZELER 1961, 173f.

107 Baumeister beschreibt diese Wechselwirkung: Modulierte Farbflachen erinnern an Gedést,
Wasseroberflachen oder Gestein. Meist gibt solches noch den Eindruck von Bewegung, indem diese
nicht ganz deutbaren Komplexe schweben oder fallen, sich verzahnen wollen oder auseinander streben.
Dies alles liegt viel naher der Natur, als allgemein angenommen wird. Deshalb ist das Kennwort
,abstrakte Malerei’ anfechtbar. Aus dem Text ,Die Natur in der abstrakten Kunst® in: Wissen und Leben
I, Stuttgart, Herbst 1952, zitiert nach AUSST.KAT. BERLIN 1972, 24.
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Der Formkinstler ist in der Natur, der Naturalist auRerhalb. Dieser will wieder
eindringen.108

Die lyrisch-informellen Bilder von Max Rupp sind ebenso unter diesem Aspekt der
Befragung der Natur nach verborgenen Strukturen und aus ihnen sich nahrenden
Neuschdpfungen zu betrachten und wurden von Kritikern auch oft so gesehen.109

Eine dritte Betrachtungsart der Beziehung von Natur und Kunst fuhrt Kandinsky in
seinem autobiographischen Text ,Ruckblicke® (1913) an: Aus dem Gefuhl der
Unzulanglichkeit heraus, Natureindriicke in ihrer Wirkungsqualitdt mit Hilfe seiner
Kunst wiedergeben zu kdénnen, findet er die Losung, diese Bereiche zu trennen:

Es muldten viele Jahre vergehen, bis ich durch Fuhlen und Denken zu der
einfachen L6sung kam, dal3 die Ziele (also auch die Mittel) der Natur und der
Kunst wesentlich, organisch und weltgesetzlich verschieden sind — und gleich
grol3, also auch gleich stark.110

Kandinsky entwickelt die Vorstellung vom innersten Wesen und der ,geheimen Seele*
der Dinge, die seine Publikation ,Uber das Geistige in der Kunst‘ bestimmt, und legt
die Notwendigkeit dar, abstrakte Darstellungsformen zu bertcksichtigen, um diese
,oeele“ in der Malerei zum Klingen zu bringen. Die Grenzen, die von den ,naturellen
Formen® gestellt werden, missen entfernt werden, um das ,Objektive der Form* als
geistige Kraft in der Konstruktion wirken zu lassen.11l Der Effekt einer derartigen
Loslésung vom Naturgegenstand wird auch in dem Gedanken Kandinskys Und
plotzlich zum ersten Mal sah ich ein Bild besonders deutlich, den er anlasslich der
Erinnerung an seine Empfindungen bei der Betrachtung von Monets ,Heuhaufen® im
Text ,Ruckblicke” festhielt.112 Die fur die Wahrnehmung primare Verwobenheit der
Darstellung auf der Leinwand mit der Erscheinung der Natur, die auf ihr abgebildet
wird, kann durch den Grad der Abstraktion gemindert oder sogar aufgehoben werden;
je starker die ,Natur® zurickgedrangt wird, umso mehr ist man in der Wahrnehmung
fahig, das ,Bild“ zu sehen. Die Malerei bekam eine marchenhafte Kraft und Pracht
schreibt Kandinsky13 und beschreibt spéater als Wunsch und Ziel seiner Kunst, den
Beschauer im Bilde «spazieren» zu lassen, ihn zu der selbstvergessenen Auflésung
im Bilde zu zwingen114,

108 BAUMEISTER 1947, 103. Jedem Kapitel von ,Das Unbekannte in der Kunst“ hat Baumeister einen
resiimierenden Aphorismus vorangestellt, welcher auf den Kern der Kapitelaussage verweist.

109 vgl. hierzu im Besonderen das Kapitel ,Charakteristika der Bilderfindungen Rupps*.

110 KANDINSKY 1980, 30.

111 vgl. zu diesem Gedanken KANDINSKY 1952, 128f.

112 K ANDINSKY 1980, 32.

113 Ebd., S.32. Nicht anders erging es Kandinsky in dem oft zitierten Seherlebnis, das ihm eine auf dem
Kopf stehende Leinwand offenbarte.

114 Epd., S.38. Das Hin- und Herschwingen der Wahrnehmungsebenen beim Betrachten eines Bildes
mit Abstraktionsgraden, diese Doppelfunktion von ,Sichtbarmachen und Anblicken* fasst Gottfried
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e Krafte

Verknupfung mit Schopfung, Werden, Natur
Kernbegriffe: Dynamik, Spannung, Erleben, innere Bewegung, Formkrafte, form-
schopferische Kraft, Naturkraft

Mit dem Begriff der Kraft/Krafte wird in den Texten auf eine dynamische Komponente
ungegenstandlichen Schaffens Bezug genommen. Gemeint ist nicht so sehr die
formale Seite, die Technik z.B. des action painting, wobei diese Technik jedoch
notwendig ein Transportmedium fur das Gemeinte darstellt, sondern die den
Gestaltungsmitteln innewohnenden geistigen Krafte, wie der Kunsthistoriker Kurt
Leonhard, ebenfalls Vortragender des Domnick-Zyklus, anfuhrt. Er verweist auf die
Farbe mit ihren Kraften, ihrer Schonheit und ihrer sinnlich-sittlichen Wirkung als an
erster Stelle zu nennendes Gestaltungsmittel.11> Georg Meistermann spricht von
Wesenheiten, die als Formkrafte hinter der Erscheinungsform wirken, - diese will er
in seiner Kunst aufzeigen.116

Umfassender spricht Baumeister die in einem Kunstwerk wirksame Kraft als etwas
letztlich Undeutbares im Sinne einer Ausdruckskraft an. Die Dynamik dieser Kraft
entspricht einer Scheinbewegung, die vom Betrachter erfasst wird, die er also Uber
das Erleben realisiert. Diese Ausdruckskrafte fihren unter die Oberflache, in die Tiefe;
sie bewegen. Die Aufgabe des Kinstlers ist hier die Suche nach der Naturkraft, dem
,Urmafigen und Echtesten” in sich selbst und die Fahigkeit zur Umsetzung, sie in das
Werk flieBen zu lassen. Nicht durch Imitation wird Wahrheit gefunden, sondern durch
Kreativitat.

Die Aktivitdt der modernen Kunst drickt sich in der Vorwartsbewegung aus.
Nur in der Bewegung ist Leben.117

Auch diese Kategorie zeigt eine Betrachtung von zwei Seiten: Die Energie, Dynamik
und Spannung, die durch die Nutzung der elementaren Gestaltungsmittel, durch ihre
.Eigenkrafte“11® im abstrakten Bild betont wird bildet die formale Seite, die
metaphysische Komponente wird durch die postulierte Betonung der Fahigkeit, Krafte
auszudrucken und fur den Betrachter erlebbar zu machen, ins Blickfeld gertckt. Antje
von Graevenitz hat den Begriff der ,Spannung“ als bedeutsam fur die
Kunstbetrachtung des ersten Nachkriegsjahrzehnts hervorgehoben:

Boehm unter Punkt Ill, ,Die Kreuzung der Blicke und das Bild“ seines Aufsatzes ,Die Wiederkehr der
Bilder“ in der Aufsatzsammlung ,Was ist ein Bild?“ zusammen, in dem er im Besonderen die Bildtheorie
Merleau-Pontys beriicksichtigt. BOEHM 1995/2, 17-25.

115 Kurt Leonhard, Musikalische Malerei, in DOMNICK 1947, 87.

116 DOMNICK 1947, 118.

117 Ausfiihrlich dazu Baumeister in der Westfélischen Rundschau vom 8. Juli 1952, abgedruckt in
AUSST.KAT. BERLIN 1972, 22f.

118 Max Burchartz spricht von ,Erscheinungskraften, BURCHARTZ 1949, 16. Das Ziel eines
Kunstwerks ist der Ausgleich der im Gestaltbild miteinander ringenden, sinnlich schaubaren Kréfte.
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~opannung“ soll von nun an die Bildteile zusammenhalten. Baumeister war
dieses Wort so wichtig, dal’ er es gesperrt drucken liefl3 [...] Es wurde bis weit in
die 50er Jahre hindurch fur Kinstler, Kunstkritiker und Juroren das
Schlusselwort zur Beurteilung von Kunst: Sie mufdte beim Betrachter
L~opannung“ erzeugen und diese war ausschliel3lich eine Sache undefinierbarer
Empfindung.119

e Elementares, das GroRRe Ganze, Kosmos

Verknupfung mit Wahrheit und Idee
Kernbegriffe: Weltstoff, Urgrund, Universales

Der Begriff ,Kosmos®“ wird zur Beschreibung der Abstraktion vor allem als
Gegenposition zur malerischen Orientierung an der sichtbaren Naturwirklichkeit, der
eine relative Begrenztheit zugesprochen wird, angewendet. Sie, die Abstraktion, ist
weise bewul3t, kosmisch orientiert und nur in der Auflésung der Korperlichkeit wird die
Sicht frei in die grenzenlose Transparenz des Kosmos und die Spharenharmonie
planetarischer Ordnungen. Bezogen auf die bei Domnick ausgestellten Bilder Fritz
Winters sieht Rudolf Probst Hinweise auf das zur ,kosmischen® Wahrheit erweiterte
Geheimnis des Seins.120

Baumeister selbst verweist 1947 im Vorwort des Kataloges der Galerie Herbert
Hermann in Stuttgart auf Zusammenhange zwischen der zeitgendssischen
Naturwissenschaft und der abstrakten Malerei und restimiert: Sucht man in den neuen
Bildern nach Motiven im alten Sinne, so konnte man die Motive der stark
ungegenstandlichen Bilder in dem Weltstoff sehen, in seinem Aufbau, in seinen
Strukturen und Metamorphosen.121 Man muss davon ausgehen, dass fur Baumeister
der Kunstler die Spuren dieses Weltstoffes in sich selbst zu ersplren hat, um ihn im
ungegenstandlichen Bild zu prasentieren.

Wenn es richtig ist, dass Farben und Linien in bestimmten Verbindungen
bestimmte Ausdruckswerte besitzen, wenn also sinnliche Form nichts anderes
ist als von aufRen wahrgenommene sinnliche Bewegung, - dann mul3 es der
Malerei auch moglich sein, mit vorbildlichen Gestaltschopfungen aus Farben

119 VON GRAEVENITZ 1995, 27. Als weiteres Schliisselwort fiigt Antje von Graevenitz den Begriff
,Raumgefuhl“ an, der die Wirkungskrafte des Bildes in einen Prozess einbindet: Zieht man eine Summe
aus den Uberlegungen uber das Bildhafte, so soll eine Achse zwischen dem Bildkorper, der Seele des
Kunstlers, des Betrachters und dem Universum gezogen werden, und dem Bildhaften die Rolle des
Vermittlers zukommen. Ebd., 28.

120 vgl. Rudolf Probst in DOMNICK 1947, 26f.

121 Zitiert nach AUSST.KAT. TUBINGEN 1975, 69.
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und Linien, ohne Beziehung auf bestimmte reale Situationen, die ganze Weite
und Tiefe des menschlichen Daseins auszusprechen. (Kurt Leonhard 1953)122

Die Kategorie des Kosmos als Sammelkategorie fur schwer benennbare Geheimnisse
menschlichen Daseins und letzte Steigerung in der Suche nach Bildaussagen der
Abstraktion fuhrt zusammenfassend zur Betrachtung der abstrakten Malerei als
Trager metaphysischen Gehalts.

122 | EONHARD 1953, 179.
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Ill. DER ASPEKT DES NUMINOSEN

Die im Vorherigen betrachteten Kategorien bilden ein untrennbares Ganzes, einige
sind unter gewissen Aspekten als Synonyme anzusehen. Die VerknUpfung der
Kategorien untereinander lasst sich oftmals in ein und derselben Quelle respektive in
den Stellungnahmen nur eines Kunstlers oder Interpreten verfolgen. Wird eine der
Kategorien zur Bilddeutung angesprochen, scheint ihre Unbestimmtheit die
Mitberlcksichtigung einer oder mehrerer der anderen erwdhnten Deutungsaspekte
zwingend nach sich zu ziehen.123 Wie Gabriele Lohberg herausgearbeitet hat, war fur
Fritz Winter der Malakt eine metaphorische Tatigkeit124, die ihre Verbundenheit mit
Schopfung, Ordnung, Wahrheit und Natur in einem interaktiven Dialog mit den
Bildformen und ihren Wirkungsgesetzmaliigkeiten entwickelte. "wahre wirklichkeit"
kommt in Natur, Kunst und Religion zum Ausdruck!2s, besonders die Betrachtung von
Gesetzmafigkeiten und Wirkungen der Natur, von ihren energetischen Formen und
der Ordnung, die ihren universellen Gesetzen entspringt, bewegt das Schaffen
Winters. Die Kunst ist das spiegelbild der fest gefiuigten universellen wirklichkeit126,
schreibt Winter, und - nicht zu vergessen - ich will unsichtbares sichtbar machen.127
Eine Verwandtschaft im Denken fand Winter gerade bezlglich dieser
Zusammenhange in den Schriften Giordano Brunos, von denen er in einem Brief an
Horst Keller schrieb: »...als immer wieder lesenswert betrachte ich: Spinoza und
Giordano Bruno und grundsatzlich das, was Uuber Physik, Chemie und
Naturwissenschaften geschrieben wird, weil dieser Wissensbereich auf meinem Wege
der Suche liegt [...] Giordano Bruno hatte ich wahrend des Krieges standig in meiner
Meldetasche...«128 Die Bezeichnung "wahre wirklichkeit" aus dem Essay Winters
kennzeichnet auch einen Grundgedanken Brunos, wenn er im zweiten Dialog der
Erdrterung ,Von der Ursache, dem Prinzip und dem Einen® Teofilo sagen lasst:

Wenn also Geist, Seele, Leben sich in allen Dingen vorfindet und in gewissen
Abstufungen die gesamte Materie erfillt, so ist der Geist offenbar die wahre
Wirklichkeit und die wahre Form aller Dinge.129

123pjeser Tatbestand lasst sich auch bei Weischedel, der der unbestimmten Kategorie des Absoluten
als Urgrund der Kunst weitere Aspekte wie Wahrheit, Verhillung, Urbild, Idee, Wirklichkeit und Ordnung
angliedert, beobachten. WEISCHEDEL 1952.

124 vgl. LOHBERG 1986, 67.

125 Aus dem unveréffentlichten ,Essay tiber Form und Sinn in der Kunst* (1935) von Fritz Winter, zitiert
bei LOHBERG 1986, 67.

126 Fritz Winter, Essay 1935, ebd.

127 Fritz Winter, Essay 1935, ebd., 108, Anm. 353. Ein weiteres Zitat aus einem Brief Winters an Hans
Georg Knoblauch vom 2.2.1930 lautet: ist man nicht dafur da, unsichtbares sichtbar zu machen?, ebd.,
S. 46.

128 KELLER 1976, 27. Keller befasst sich auf einigen Seiten seiner Monographie mit den Beziigen
zwischen der Malerei Winters und der Philosophie Spinozas und Brunos.

129 BRUNO 1993, 39.
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Diesen Zusammenhalt der Dinge und dessen Gesetzmaligkeit suchte Winter in
seiner Malerei zu ergrinden.

Was der Kunst im allgemeinen als gefestigter Topos nachgesagt wird, namlich etwas
Unbestimmtes Uber die reine Abbildungsfunktion hinaus zu transportieren, wird auch
auf das ungegenstandliche Bild angewandt, doch gleichzeitig wird haufig von ihm
gesagt, dass es genau dieses noch viel besser kann.

Es werden also die zeitlichen Formen gelockert, damit das Objektive klarer zum
Ausdruck kommen kann Die naturellen Formen stellen Grenzen, die in vielen
Fallen diesem Ausdruck im Wege liegen130

Es findet ein ,moderner® Wettstreit der Kiinste statt, welcher nicht nur Technik und
aulere Qualifikationen, sondern den, um im Jargon zu bleiben, ,Urgrund® der Kiinste
angeht, jene allgegenwartige ldee von dem Gehalt in einem Kunstwerk Uber das
Abbildhafte hinaus, etwas wesentlich Inhaltliches, das der Kunst eigen ist.

Nun kommt hinzu, dass auch noch gut begriindet wird, warum sie es denn besser
kann, diese Malerei ohne Gegenstand: Eben weil dieser Gegenstand nicht zwischen
dem Bild als Neuschoépfung und der Natur, Wahrheit, Kosmos oder Idee steht.13!
Gleichzeitig fordert diese Malerei die schopferische Tatigkeit des Betrachters, da sie
auf die Kricke der Naturabschriftl32 verzichtet. Jean Bazaine verweist gleich zu
Beginn seiner ,Notes sur la peinture d’aujourd’hui“ von 1953 auf die Notwendigkeit
des Abstrahierens in der Malerei, will man die Welt schopferisch durchdringen:

130 KANDINSKY 1952, 129. Kandinsky, driickt in seiner Schrift ,Uber das Geistige in der Kunst* diese
Vorstellung nicht deutlich aus, sondern entwickelt einen Gedankengang, der zwischen den Zeilen genau
diese Aussage zwingend vorgibt. Eine der deutlichsten Formulierungen lautet: Zu diesem Zweck
missen Form, Bewegung, Farbe, die aus der Natur (realen oder nicht realen) geliehenen Gegenstande
keine auferliche und &auRRerlich verbundene erzahlerische Wirkung hervorrufen. Und je auf3erlich
unmotivierter z.B. die Bewegung ist, desto reiner, tiefer und innerlicher wirkt sie. KANDINSKY 1952,
122f. Mit ,zu diesem Zweck“ ist gemeint: zur Vermeidung einer literarischen Wirkung einer
Bildkomposition auf den Betrachter in Form eines méarchenhaften oder bewusst surrealen Themas, was
wiederum eine ,aufierliche Betrachtung” des Bildes zur Folge hatte und eine seelische innere Ansprache
ausschlosse. Ahnlich argumentiert auch Max Rupp im Jahre 1948 in seiner in dieser Arbeit vorgestellten
Vorlesungsreihe ,Vom Abbild zum Sinnbild“: Die elementaren Wirkungen der Bildmittel werden da leicht
Ubersehen, wo sie im Geflige und Dienst eines Abbildes auftreten; sie werden zum blossen
Anhaltspunkt fur unser Sehen, dienen uns nur zur Orientierung und zum Wiedererkennen der durch sie
umschriebenen Gegenstande, so dass wir zu friih von der Verfolgung der reinen Form ablassen und uns
dem durch sie vermittelten gegensténdlich-gedanklich-begrifflichen Inhalt zuwenden. Dagegen wird die
abstrakte Form, die uns keine gegenstéandlichen Anhaltspunkte gibt, in ihrem ganzen Verlauf abgelesen
und muss durch sich selbst wirken. Das ist ein Prozess der durchs Auge unmittelbar in unser Inneres
geht, ohne Umweg (ber bildungsmaRige, literarische Assoziationen, weshalb die moderne Malerei
gerade auf naive, durch begriffliche Bildung unbeschwerte Gemiuter wirken sollte. RUPP 1948, 23.

131 So bemerkt auch Weischedel, dass Linie, Farbe und Figur elementarer sind als die ,gemalten
Weltdinge®, daher nadher am Ursprung und somit beféhigt, ,inniger auf ihn zu deuten®. WEISCHEDEL
1952, 35, des Weiteren auch S. 77. Marcel Brion betont die starke Verinnerlichung als Folge des
Verzichts auf den Gegenstand und hebt den religiésen Aspekt hervor: Die abstrakte Form wird um so
vollstandiger zum Ausdruck des Heiligen, Géttlichen, je mehr sie aus jeder materiellen Verkleidung
geldst, von der Last der Korper und der Stofflichkeit der Gesichter befreit wird. BRION 1958, 24.

132 Otto Ritschl in DOMNICK 1947, 61.



48

Ce quon est convenu d’appeler le naturalisme en peinture, c’est ce refus ou
cette impossibilité d’un univers perméable: un art sans abstractions, c’est-a-
dire privé de contacts profonds avec l'universel, une chair qui n’est plus armée
de signes qui la dépassent.133

Bazaine bezieht diesen Ansatz nicht generell nur auf gegenstandslose Kunst, sondern
spricht in seinem Text eher allgemein von der Fahigkeit der Kunst, wenn sie
Wirklichkeit abbildet, diese zu transzendieren; dann, so Bazaine, stellt sich die Frage
des Gegenstandlichen oder Gegenstandslosen nicht mehr, da es um eine Art Struktur
samtlicher Wirklichkeiten geht, die er in einer tiefen Wesensverwandtschaft der Dinge
sucht. Diese Struktur drickt als Zeichenkomplex die tiefe Einheit der Welt aus.134

Fur Bazaine ist alle Kunst zu allen Zeiten immer gegenstandslos gewesen ist, da der
Gegenstand nicht das Ziel der Darstellung, sondern nur Mittel und Weg zur
Andeutung dieses Geheimnisses der Weltzusammenhange sein kann, und so kritisiert
er manche Spielformen abstrakter Malerei um ihrer selbst willen als einen Riickzug
aus der Welt, welcher die Aufgabe der Kunst, als Zeichen zu dienen, behindert.135
Bazaine hat fur sich denjenigen Weg abstrakter Malerei gewahlt, auf welchem er den
Farben Raumwerte und atmosphéarische Werte zukommen lasst und im Vordringen in
die von ihm so genannte ,Wirklichkeit* deren Essenz gestaltet36:

133 BAZAINE 1953/1, 9f. In der Ubersetzung von Paul Celan lautet der Passus: Was man heute
gemeinhin als den Naturalismus in der Malerei bezeichnet, ist ebendiese Weigerung, die Welt als
durchdringbar anzusehen, oder eine solche Durchdringbarkeit fir denkbar zu halten; es ist eine
abstraktionslose Kunst, eine Kunst also, die jeder tieferen Flihlung mit dem Universalen ermangelt,
eine Welt des Fleisches ohne jedes (iber sie hinausweisende Zeichen. Vgl. S.7 der Ubersetzung.

134 Diese Uberlegungen illustriert Bazaine mit dem Wort von James Joyce ,All world in a nutshell“: Cette
trame secréte qui arme toutes choses, cette géométrie vivante de cones, de sphéres, de cylindres dont,
depuis Cézanne, nous avant quelquefois entendu parler, toute cette mécanique de signes ne vit que
dans la mesure ou elle est la structure commune a toutes les réalités, ou elle est a la fois ceci et tout
cela, ou elle exprime l'unité profonde du monde: All world in a nutshell. (S.32f.) Celan Ubersetzt:
Jenes geheime Gewebe, das durch alle Dinge hindurchgeht, jene lebendige Geometrie der Kegel,
Spharen und Zylinder, von der wir seit Cézanne zuweilen haben sprechen hdoren, jenes
Ineinandergreifen der Zeichen: all das hat nur insoweit Leben, als es die gemeinsame Struktur
samtlicher Wirklichkeiten ist, als es dieses und jenes zugleich ist, als es die innerste Einheit der Welt
ausdrickt: all world in a nutshell. Die Wesensubereinstimmungen der Dinge, ein Konzept verwandt
einem Denken, das bis in die Frilhneuzeit durch convenientia und analogia bestimmt war, durchzieht als
Grundthese den Text Bazaines und macht deutlich, dass fur ihn der abstrahierenden Malerei
Zeichenfunktion zukommt, wobei, wie aus den Beispielen des Kunstschaffens primitiver Volker
hervorgeht, die Bazaine anfiihrt, nur eine empathische Form des Erkennens, der Weltteilhabe den
Schaffenden und den Rezipienten zu entsprechender Wahrnehmung beféahigt. Auch Marc hat auf diese
Fahigkeit des ,frihen Menschen hingewiesen. Deutlich werden diese Zusammenhange in den
Ausfuhrungen von Joachim Gaus ,Zum Problem der Diskontinuitat des Zeichenverstandnisses®: [...] daf3
die Zeichenverwendung allgemein ein relationales Denken voraussetzt. Dabei ist zunéchst
entscheidend, dalR weniger ein bestimmter Inhalt gesehen wird, als vielmehr eine Art und Weise des
Erkennens gemeint ist. GAUS 1986, 20.

135 vgl. BAZAINE 1953/1, 46f.

136 Dje Raumsuggestion und die Orientierung der Malerei Bazaines an Strukturen der gegenstandlichen
Welt hat ihm, wie Harriet Weber-Schéfer in ihrer Dissertation herausgearbeitet hat, in der Diskussion um
Figuration und Abstraktion im Frankreich der Nachkriegszeit die negative Einstufung als ,Grenzganger*
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Heute habe ich unaufhorlich Raum, Form, Wirklichkeit im Sinn. Aber diese
Wirklichkeit macht eine Folge von Stadien durch, in denen die innere Wahrheit
zunimmt. Im letzten Stadium — in dem es mir unmoglich scheint, weiter
vorzudringen — hat die Wirklichkeit fur mich ihre auf3erste Spannung, die letzte
Phase ihrer Metamorphose erreicht. Sie bewahrt das Wesentliche aller
vorangegangenen Stadien in sich, lebt davon und bleibt dadurch der Welt
geodffnet, aber obgleich das eigentlich «Abstraktion» bedeutet, ist es nicht
abstrakt im gewdhnlichen Sinne des Wortes. Ich glaube sogar, dass das letzte
Ziel all dieser Transponierungen ganz einfach die Wirklichkeit ist. Viele
realistische Maler arbeiten nicht anders.137

Dessen ungeachtet betrachtete Bazaine die gegenstandslose Kunst nicht als einzigen
Weg, Universales mit den Mitteln der bildenden Kunst aufzuzeigen, sondern betonte
in seinen Stellungnahmen immer wieder, dass diese Eigenschaft grol3er
gegenstandlicher Kunst der Vergangenheit, er bringt Beispiele von Vermeer, Ucello,
Bonnard, ebenso zukommt. Wohl aber verweist Bazaine auf eine Quelle abstrakter
Malerei, die ihr zu Wabhrheit verhilft: auf die Natur, genauer die Formenvielfalt in der
Natur im Gegensatz zu einer intellektbestimmten Malerei.138

Das Charakteristische der aufgefiihrten Betrachtungsweisen abstrakter Malerei ist die
Betonung des Verborgenen, das als Numinosum in der Vielfalt der abstrakten
Erscheinungsformen zu finden ist und nur durch einen Akt des Schauens, welcher
sich als symbolbildender Akt offenbart, erfahren lasst. Der Betrachter rihrt im Akt des
Schauens an die Grundformen sowohl seiner Existenz als auch wiederum eines
Abstraktums, des Seins, wobei die Enthillung nicht vollendet werden kann, sondern
nur einen Blick freigibt, einen Schritt weiter geht, als es die gegenstandliche Malerei
vermag. Die Art der Einbindung der kategorialen Bezeichnungen in die jeweiligen
Betrachtungen weist auf einen synonymen Gebrauch zur Beschreibung derselben
Grundinterpretation des Vermdgens abstrakter Darstellung. Die Aussage ,Dem
Verborgenen Gestalt und Anschauung, lesbar jedem Empféanglichen, zuteil werden zu
lassen, ist die Sendung des Kiinstlers®, des Kunsthistorikers Hans Hildebrandt13® fasst
den Kern der vor allem im Domnick-Kreis durch ihre Konzentrierung fast
schwéarmerisch zu bezeichnenden Anséatze einer Charakterisierung des besonderen
Vermdgens gegenstandsloser Gestaltung zusammen.

zwischen diesen beiden Darstellungsformen beschert, wie auch Manessier und Lapicque. Vgl. das
Kapitel ,Grenzganger zwischen Abstraktion und Figuration® in WEBER-SCHAFER 2001, 183-195.

137 BAZAINE 1953/2, 93.

138 vgl. zitat S. 40 dieser Arbeit, Anmerkung 101. Cézanne und Klee benennt Bazaine in ihrer
abstrahierenden Malweise als vorbildhaft, da sie nicht von den von ihm kritisierten oberflachlichen
Kunstformen bestimmt ist, vgl. BAZAINE 1953/1, 90f.

139 Aus seinem Text zu Willi Baumeister in DOMNICK 1947, 70.
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Auch Lutzeler formuliert als zentrale Fragestellung ,Was kann man nur mit den Mitteln
der abstrakten Kunst aussagen?“ und anerkennt als grundlegend, dass abstrakte
Malerei die vorgefundene Welt zu den Urph&nomenen hin erkennt und nicht etwa eine
Scheinwelt erfindet.140  Ausgehend von Beispielen abstrakter Formungen in
gegenstandlicher Malerei kommt er zu dem Schluss, dass abstrakter Formgebung
eine Zeichenfunktion zukommt, die, fragt man nach dem vermittelten Gehalt, dort
notwendig wird, wo das Ganze, als das Einzelne Ubersteigende, vermittelt werden soll
und ebenso das den Menschen Ubersteigende. Dieses ,den Menschen
Ubersteigende® ist wohl als ein Sammelbegriff fuir die Denkbilder des Numinosen oder
Elementaren, wie sie in den verschiedenen Kategorien angesprochen wurden, zu
deuten. Der Schlusssatz der Abhandlung Lutzelers fasst dann auch in seiner
bemerkenswerten Einfachheit diese Kernidee zusammen:

Die abstrakten Formen der Kunst finden ihre Rechtfertigung in der
Vergegenwartigung dessen, was sich begrenzter Gestalt entzieht.141

Nicht Ubersehen werden darf, dass die haufige Benutzung der kategorialen Begriffe
letztlich ein erneuter Verweis auf eine gewisse Hilflosigkeit in der Beschreibung letzter
oder auflerster Dinge und Vorstellungen ist. Indem etwas Gegenstandsloses mit
einem Begriff, der Bezug nimmt auf eine Vorstellung beschrieben wird, als Kosmos,
Idee, Urgrund, bleibt der Deutungskreis, in dem sich der Betrachter bewegt, dem
Unbekannten zugeschrieben und die eigentliche Mitteilung der Deutung ist, dass das
abstrakte Bild im Verborgenen verhaftet bleibt, aber ein sinnliches Synonym fur die
Begriffe bildet. Etwas in diesen nicht beschreibbaren Vorstellungen scheint im
abstrakten Bild auf, untrennbar von der Ebene des Erlebens, aber der
Verhullungscharakter des Kunstwerks wird so potenziert deutlich.142

Eine Zusammenschau des Netzwerks der Kategorien fihrt somit zu folgender Kern-
aussage fur die ungegenstandliche Malerei hin:

140 LUTZELER 1961, 54 und 140.

141 LUTZELER 1961, 184. An anderer Stelle spricht Liitzeler der abstrakten Malerei den Platz in der
Licke zu, die die Tatsache, dass nicht alles Erleben figlrlich fassbar ist, fur die Vorstellungswelt des
Menschen darstellt: Sie [die abstrakte Malerei] hat es auf das im Figlrlichen heimatlose Erleben
abgesehen. LUTZELER 1961, 90.

142 Die negative Kritik Lohbergs in der Einleitung zum Werkkatalog Fritz Winters, [...] so verschwindet
das tatsachliche Werk hinter einem Uberschwanglichen Fabulieren Uber »Urkrafte«, »kosmische
Visionen, »Allverbundenheit« usw., gibt diesem notwendigen Prozess, Uber die Sprache und letztlich
die Erkenntnis der Unzulanglichkeit von Sprache, da ihre Begriffe zu allgemein bleiben missen, sich
dem Sinn des abstrakten Bildes zu nahern, zu wenig Raum, vgl. LOHBERG 1986, 11. Die oftmals in
ihrer Haufung euphorisch ins Metaphysische verweisenden Interpretationsversuche entspringen einer
unter zeitgendssischen Kinstlern und Interpreten latent vorhandenen Stimmungstendenz, die als
Hinweis auf einen auch aus literarisch-philosophischen Moden gebildeten Zeitgeist verstanden werden
mussen.
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Wahrheit wird in der Kunst zum Ausdruck gebracht, wenn die Kunst
eine der Natur adaquate Schoépfung ist, d. h. sie muss sich an den ihr
zugrunde liegenden Ordnungen orientieren. Diese missen als innere
Wahrheit vom Kinstler erfuhlt/erlebt werden, da sie dem Bereich des
Unsichtbaren angehdren. Gelingt eine derartige kunstlerische
Anndherung an das verborgene Gesetz der Natur und in erweitertem
Sinne des Kosmos, so kommt im (abstrakten) Kunstwerk nicht mehr
der Schein der Welt, sondern die ihr zugrunde liegende Idee zum
Ausdruck.

An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass die Ausschliel3lichkeit, mit welcher
der ungegenstandlichen Malerei die aufgefihrten gehaltsbezogenen
Kompetenzen zugewiesen wurden, wohl dem intensiven Bemihen um eine
Legitimierung des neuen Stils im allgemeinen Wertschatzungsgefiige von Kunst
zuzuschreiben ist und nicht in Frage stellen darf, dass auch das gegenstandliche
Kunstwerk in gleichem Male nach seinem verborgenen ideellen Gehalt zu
befragen ist.
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IV. ERLEBEN

Es ist unabdingbar, dass die Betrachtung der Kategorien mit einer bestimmten Form
der Teilnahme des Betrachters, dem Erleben in der Schau, zusammen gesehen wird.
Da das Verborgene nicht materialisiert werden kann, ist das Bild vermittelndes
Medium, und der eigentliche Gehalt des Werkes findet sich im Betrachter. Somit
kommt dem Teil der Bildrezeption, der durch das Erleben des Betrachters gebildet
wird, bei der Betrachtung abstrakter Malerei besondere Bedeutung zu, ein Faktum,
auf das in den Quellen ebenso haufig hingewiesen wird wie auf die Sinnkategorien
selbst. Kandinsky betont die Notwendigkeit einer ,starken seelischen Vibration®, die
durch das Werk im Betrachter hervorgerufen werden soll, bei Baumeister wird der
Betrachter Empfindungen empfangen, die vor allem durch ein dem Sehen
vorzuziehendes Schauen ermdoglicht werden43, Otto Ritschl sieht die abstrakte Kunst
wieder die Mittlerrolle erfullen, Gber die Form mittels der Imagination einen Zugang
zum Erleben eines Transzendenten zu ermoglichen, wobei Imagination von Phantasie
zu unterscheiden ist und die innere Einbildung der Form des Kunstwerkes ist, die den
gefuhlsméaRigen Ausdruck eines geistigen Verhaltes darstellt, der nur so, das heif3t
durch kunstlerische Form, erlebt werden kann.144

Die Rolle, die das Erleben nicht nur fir den Betrachter, sondern auch fur den abstrakt
schaffenden Kunstler spielt betont Domnick in einer Stellungnahme, die offensichtlich
durch die Erfahrungen in seiner beruflichen Tatigkeit als Nervenarzt motiviert ist.145 Er
konstatiert, dass sich die Personlichkeit des Malers im abstrakten Bild unter Bezug auf
das Individuelle, jedoch ohne subjektiven Sendungscharakter, am reinsten entfalten
kann. Der kinstlerische Schaffensprozess greift dabei auf ein Vorerlebnis, eine
Vorgestalt zurtick, welche im persodnlichen Erleben des Kiinstlers begriindet liegt und
nicht bildhaft ist.146 Diese Vorgestalt findet ihren Ausdruck im abstrakten Bild und

143 vg|. die Ausfilhrungen zu ,Das Unbekannte®, S. 23ff. dieser Arbeit.

144 vgl. den Text Ritschls in der Aufsatzsammlung zum Ausstellungszyklus von Ottomar Domnick,
betitelt ,Schopferische Werte der abstrakten Kunst®, DOMNICK 1947, 56-61. Aufnahmebereitschaft und
Nachempfinden bzw. Nacherleben ermdglichen laut Ritschl dem Betrachter mit Hilfe der Kunst als
Mittler die Befreiung aus seinen gewdhnlichen materiellen Bindungen und das Erleben seiner
Geistigkeit, eines Transzendenten.

145 Es handelt sich um den abschlieBenden Beitrag ,Vorerlebnis und Vorgestalt in der abstrakten
Malerei. Versuch einer Analyse“ in DOMNICK 1947, 121-134.

146 Den Anspruch, Malerei in einer Art Performance als Akt der SelbstentauRerung verdichteter Gefiihle
zu betrachten, betonte auch de Stael, so 1951 in einem Fragebogen des Museum of Modern Art, New
York: Ich will eine Harmonie verwirklichen. Ich benutze die Malerei als Werkstoff. Meine Individualitat
bestimmt mein Ideal; ich bestehe aus allem, was ich seit und vor meiner Geburt in der Auenwelt
empfunden habe. Zitiert nach ,Das Wiederaufgreifen des Sichtbaren® von Jean-Luc Daval in
AUSST.KAT. FRANKFURT 1994, 24. In einem Kommentar zu Fritz Winters Zyklus , Triebkrafte der
Erde” verweist Werner Haftmann 1957 auf die Trias von Schauen-Erleben-Erinnerung, die im
Gegensatz zu einer am Gegenstand orientierten Absicht dem Bild zugrunde liegt: Diese Erlebnisse im
Schauen waren nicht Uber den kurzen Weg vom Motiv zum Auge in ihrer reinen Abbildlichkeit
darzustellen; sie traten in die Erinnerung ein und gewannen in ihr die Tiefe und Genauigkeit einer
dichterisch erfillten klaren Bildidee. HAFTMANN 1957, 41.
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bedeutet so eine Umkehrung der Bedeutung des Begriffes von Abstraktion im Sinne
einer Reduktion auf das Wesentliche. Diese wortsinngemalfe Vorgehensweise weist
Domnick denn auch der Wissenschaft zu, die Kunst gehe den anderen Weg. Die aus
der Gedachtnisforschung stammende psychologische Theorie, die Domnick dazu
bemunht, ist die der Bildung von ,Engrammen®, von Gedachtnisspuren eines Reiz- oder
Erlebniseindrucks, zum Zwecke spéaterer geistiger Reproduktion. Sie sind selbst
Abstraktionen.147 In diesem Zusammenhang kommt auch der Theorie des kollektiven
Unbewussten nach C. G. Jung eine gewisse Aufmerksamkeit der abstrakten Gestalter
und deren Interpreten zu, wird von abstrakter Kunst doch auch gesagt, sie bediene
sich kunstlerischer Urformen und auch der Gedanke an das ,Unbekannte® Willi
Baumeisters stellt sich wieder ein.148 Beziglich der Betrachterseite verweist Domnick
auf die notwendige Einheit zwischen dem abstrakten Werk und dem Betrachter,
vergleichbar dem Verhaltnis, das die Neger zu ihren Masken, die Kinder zu ihren
Zeichnungen haben, der mittelalterliche Mensch zu seinen religiosen Darstellungen
und auf die Bedingung, dass diese Malerei reine, empféangnisbereite Seelen
verlangt.14® Bezug nehmend auf ein psychologisches Experiment erlautert Domnick
die Bildung der ,Vorgestalt®, die aus der Einheit von Subjekt (Betrachter) und Objekt
(unbestimmte Bildinhalte) resultiert, wobei die dingliche Unbestimmtheit des Objekts

147 Unter diesem Aspekt kdénnen auch die Impressionen eines Ortes und deren Umsetzung in ein
ungegenstandliches, lyrisches Bild betrachtet werden. In der Neurophysiologie bezeichnet das
Engramm, auch Gedachtnisspur genannt, eine physiologische Spur, welche durch eine Reizwirkung als
dauernde strukturelle Anderung an den Synapsen hinterlassen wird, als Konsolidierung bezeichnet,
welche sinnlich rezipierte Daten als Informationen festigen soll, die als Erinnerung abrufbar sind. Von
Bedeutung ist dieser Vorgang fir das Langzeitgedachtnis. Gepragt wurde der Begriff von dem
deutschen Zoologen Richard Wolfgang Semon (1859-1918) als Element des Gedéachtnisses. Semon
ging davon aus, dass die Engramme in das Erbgut eingehen kénnen und fasste die Summe dieser
Spuren unter dem Begriff ,Mneme“ zusammen: In sehr vielen Fallen lasst sich nachweisen, dass die
reizbare Substanz des Organismus, gehore er nun dem Protisten-, Pflanzen- oder Tierreich an, nach
Einwirkung und Wiederaufhéren eines Reizes und nach Wiedereintritt in den sekundaren
Indifferenzzustand dauernd verandert ist. Ich bezeichne diese Wirkung der Reize als ihre
engraphische Wirkung, weil sie sich in die organische Substanz sozusagen eingrabt oder
einschreibt. Die so bewirkte Veranderung der organischen Substanz bezeichne ich als das Engramm
des betreffenden Reizes, und die Summe der Engramme, die ein Organismus besitzt, als seinen
Engrammschatz, wobei ein ererbter von einem individuell erworbenen Engrammschatz zu
unterscheiden ist. Die Erscheinungen, die am Organismus aus dem Vorhandensein eines bestimmten
Engramms oder einer Summe von solchen resultieren, bezeichne ich als mnemische Erscheinungen.
Den Inbegriff der mnemischen Fahigkeiten eines Organismus bezeichne ich als seine Mneme. SEMON
1920, 15. Die Originalausgabe des Textes stammt aus dem Jahre 1904.

148 Nicht zu vergessen hat Aby Warburg bezogen auf das Weiterleben antiker ,Pathosformeln® in der
Renaissance eine Theorie des sozialen Gedachtnisses aufgestellt, fir die er den Begriff des
.-Engramms® nutzte. In seinem projektierten Bilderatlas ,Mnemosyne“ bezeichnet er die Bilder seiner
Wahl als ,Engramme* in dem Sinne, dass sie als Ausdruck des sozialen Gedachtnisses gelten konnten,
Erinnerungsbilder einer Gesellschaft. In seiner Einleitung zum Mnemosyne-Atlas von 1929 schreibt er:
In der Region der orgiastischen Massenergriffenheit ist das Pragewerk zu suchen, das dem Gedachtnis
die Ausdrucksformen des maximalen inneren Ergriffenseins soweit es sich gebardensprachlich
ausdriicken 1aR3t, in solcher Intensitat einhammert, dal3 diese Engramme leidenschaftlicher Erfahrung als
gedachtnisbewahrtes Erbgut tberleben und vorbildlich den Umri3 bestimmen, den die Kiinstlerhand
schafft, sobald Héchstwerte der Gebardensprache durch Kinstlerhand im Tageslicht der Gestaltung
hervortreten wollen. Zitiert nach FLECKNER 1995, 263.

149 DOMNICK 1947, 128.
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Voraussetzung ist. Er verweist darauf, dass die bei der Erlebnisform der Vorgestalt
auftretenden Urformen, amorphen Gebilde ja gerade die Formsprache der abstrakten
Malerei sind. Wie die Vorgestalt im Sinne einer Idee, nicht einer wissenschaftlichen
Reduktion auf das Wesentliche, vom Kunstler in den Schaffensprozess einbezogen
wird, so soll sie auch vom Betrachter erfasst werden. Hier greift nun der Betrachter
durch Assoziieren auf ein in ihm verankertes Engramm zuriick, welches die Summe
seiner Erfahrungen zusammenfasst und dem unbestimmten Objekt am né&chsten
kommt.150 Der Schritt zur Zuweisung einer ,neuen Symbolik* flr die abstrakte Malerei
wird konsequenterweise zum Ende des Textes von Domnick getan, wobei der
Vorgang der Symbolisierung als Verdichtung, Zusammenballung und Veran-
schaulichung der den Kunstler bewegenden Problematik gesehen wird.151 Hier wird
eine Rezeption ungegenstandlicher Malerei angesprochen, die auf einen Bereich
mythisch-symbolhafter Empathie abzielt und Teilhabe an so etwas wie dem Urgrund
des Daseins verspricht. In letzter Konsequenz kommt so dem abstrakten Werk ein
sakraler Charakter zu.152

Auch Kandinsky schon hatte die Kunstanschauung, das ,innere“ Leben im Werke zu
fordern, als eine christliche bezeichnet, da sie eine moralische Basis umfasse und die
notigen Elemente zum Empfang der «dritten» Offenbarung, der Offenbarung des
Geistes, in sich birgt.153

150 Eine moderne Version dieser Technik des Bildverstehens beschreibt Bernd Weidenmann 1988 in
.Psychische Prozesse beim Verstehen von Bildern®. Er konstruiert ein Modell des Bildverstehens,
welches die Nutzung von ,mentalen Modellen® voraussetzt, wobei mentale Modelle Informationen
komplexer Zusammenhange auf der Grundlage von Erfahrungen und Lernprozessen zusammen-
fassen. Weidenmann bezieht sich nicht ausdriicklich auch auf ungegenstandliche Bilder, sondern bleibt
hier allgemein. Die Frage ,was ist dargestellt?“ wird unter Zuhilfenahme des Repertoires mentaler
Modelle bearbeitet. Zu berilicksichtigen ist hierbei, dass nicht nur der Betrachter, sondern auch der
Schopfer des Bildes unter dem Einfluss dieses mentalen Modells agiert, was beziglich der
ungegenstandlichen Malerei auf Grund des ,schwachen ikonischen Codes* ohne definierte syntaktische
und semantische Regeln zu einem ,Privatcode des Bildproduzenten® fuhrt. Vgl. WEIDENMANN 1988,
64. Umberto Eco bezeichnet diesen ,privaten und individuellen Code® als ,ldiolekt” und sagt von ihm, er
erzeuge Nachahmung, Manier, stilistische Gewohnheit und schlielich neue Normen, wie uns unsere
ganze Kunst- und Kulturgeschichte lehrt. ECO 1972, 151f. Vor allem das informelle Bild stellt gegeniber
dem geometrisch-abstrakten, dem immer noch ein gestaltpsychologischer Code in Form von Winkeln,
Linien, Kurven, zugrunde liegt, einen autonomen Code auf, ist sogar eine Diskussion uber diesen Code,
die Poetik seiner selbst. Vgl. den Abschnitt ,Vom Informellen zu den neuen Figurationen® in ECO 1972,
262-266.

151 vgl. DOMNICK 1947, 133.

152 Bazaine sieht fiir die Malerei seiner Zeit ein Endziel, das diese anstrebt: eine neue Form des
Sakralen —,une nouvelle forme du Sacré” -zuriickzugewinnen, vergleichbar derjenigen, die das primitive
Kunstwerk auszeichnete, welches die Einheit von Gott, Mensch und ihn umhillende Natur verbildlichte.
Das Sakrale als in den Alltag, in die natirliche Weltordnung hereinbrechende Transzendenz — ein
letztlich mythischer Vorgang — bedeutet fur die Form: [...] c’est la substitution de signes universels a
chacun des signes particuliers qui la composent. BAZAINE 1953/1, 66. ,La prison des choses claires”,
der ,Kerker der Deutlichkeiten“, wie Paul Celan 1959 die Textpassage Ubersetzte, wird verlassen und
erlaubt der Welt nun erst ,unter allen inren besonderen Aspekten® im Uberfluss prasent zu sein.

153 KANDINSKY 1980, 48. Diese Kraft des Werkes ist immer unter dem Postulat zu verstehen, dass der
Beschauer selbst eine Entwicklung in der seelischen Erlebensfahigkeit durchleben, seine Fahigkeit des
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Latzeler schlie3lich ordnet 1961 die abstrakte Malerei und generell das Vorkommen
von Abstraktionen im Bild in ein geistesgeschichtliches Umfeld der Suche nach dem
Grund, auf dem die Erscheinungen der Welt aufbauen, nach dem hinter diesen
verborgenen wahren Sein, eine Suche, die sich um Begriffe wie Idee, Gott, Ding an
sich oder Materie bewegt.154 Nicht nur Betrachtung sondern Mitvollzug ist vom
Betrachter gefordert, um das in den abstrakten Bildern enthaltene Werden mitleben zu
kénnen und schlielich fallt auch bei Lutzeler wieder der Begriff, der unter den
Theoretikern abstrakter Malerei so wesentlich zu sein scheint:

So »erwirken« wir in tatigem Schauen allmahlich den Zusammenhang der
Teile, wir weben uns gleichsam in das Bildgewebe hinein.155

Bedingt durch die Statik oder Dynamik einer abstrakten Komposition kommt auch dem
Aspekt des Erlebens von Zeitlichkeit im Bild Bedeutung zu, die wiederum je nach der
Wahrnehmungsqualitdt den Kategorien der Ordnung oder der kraftvollen Schopfung
verbunden ist. Mit dem Hinweis auf Malewitschs ,Weilles Kreuz“ in Amsterdam und
Kandinskys als ,erstes abstraktes® bezeichnetes Aquarell in Paris erlautert Heinrich
Theissing in seiner Schrift ,Die Zeit im Bild“ die beiden Gegenpole:

Malewitschs »WeilBes Kreuz¢ [...] hat eine andere Zeitstruktur als Kandinskys
»Erstes abstraktes Aquarellc [...] Der Statik einer blockhaften, einfarbigen Form
auf weiBem Grund steht die Dynamik zahlloser Farbnuancen gegeniber.
Malewitsch behauptet das zeitlos Bleibende, Kandinsky das zeiterfillte Sich-
Wandelnde. Beiden geht es, mit Kandinsky zu reden, um ,das Geistige in der
Kunst“: Einmal erscheint es als Mal3 und Ordnung eines unwandelbaren Seins,

Erlebens des Geistigen in den materiellen und in den abstrakten Dingen wecken muss, wie Kandinsky
wiederholt in verschiedenen Texten betont.

154 LUTZELER 1961, 55ff. Diesen Gedanken verfolgt auch Michel Seuphor in ,Le style et le cri“, 1965
erschienen. Im Text der Ubersetzung ,Gestalt und Ausbruch in der modernen Kunst* heilkt es im Kapitel
,Die geistige Sendung der Kunst“: Aber ich glaube, gerade die abstrakte Kunst hat klar bewiesen, daf3
jede Form von reiner Kunst Religion an sich bedeutet und zur Kontemplation hinfuhrt und einige Zeilen
spater: Die neue Kunst, die abstrakte Kunst vor allem, wie wir sie in der einfachen Linienfihrung einer
Sophie Taeuber, eines Arp, eines Gorin oder eines Freundlich erblicken, ist meines Erachtens eine neue
Form, die eigentliche Form der ewigen Religion. SEUPHOR 1967, 132f. Als ,geistige Exerzitien“ seien
derartige Werke zu betrachten, nicht als Religionsersatz, sondern als neuer Zugang zu den Fragen des
Menschen nach dem Absoluten, dem Ewigen und Unaussprechlichen tber ihm.

155 LUTZELER 1961, 178. Als Konsequenz des Vorgangs des ,Schauens® gibt auch Litzeler den
Zustand der Meditation an, die auf das gerichtet sein muss, was das abstrakte Bild zu geben imstande
ist. Die Weise, wie es in das Leben des Betrachters ob seiner Eigenart, sei es ordnend oder
dynamisierend, ,hineinspielt‘, kann von diesem empfunden und mit seinen Lebensauflerungen verknipft
werden oder es kann als Zeichen genommen Ausléser sein fir vielfaltige, auch individuell gepragte
Reflektionen. Vgl. LUTZELER 1961, 179-181. Zu beriicksichtigen ist hierbei, dass das abstrakte Bild als
Fuhrungsfeld des Erlebens dient und in dieser Funktion die Angemessenheit von Erlebnissen steuert.
Ebd., 70. Den Terminus ,Fihrungsfeld* entlehnte Litzeler den Ausfihrungen David Bohms zur
Quantentheorie, der, wie Einstein, von einem potentiellen Zustand der Materie ausging, dessen
Teilchenbewegungen von einem verborgenen Medium gelenkt wiirden.
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ein andermal als garende materia prima, deren Krafte und Bestandteile in
unablassiger Erschitterung nach allen Seiten hin schwanken.156

Die Wahrnehmung von ,Schweben, Fallen, Streben, Kippen, Sichsammeln und -
verlassen57 in einem suprematistischen Bild, einer statischen Blockhaftigkeit oder
eines bewegten Miteinanders diffuser Formen und Farben konstituiert eine
atmospharische Komponente, die auf Erfahrungswerten auch von Zeitlichkeit beruht
und in die Deutungszuweisung miteinfliel3t. An dieser Stelle ist auch eine Anknipfung
an Merleau-Pontys Begriff der Leiblichkeit denkbar.

Das Erleben des Betrachters und seine Suche nach Antworten auf die Frage nach
dem Numinosen stellen fir eine groRe Zahl von theoretischen Stellungnahmen zur
Deutung abstrakter Malerei augenscheinlich eine Grundvoraussetzung dafur dar, in
den Gehalt des abstrakten Bildes eindringen zu kénnen.

156 THEISSING 1987, 62. Theissing weist auch auf die Wandelbarkeit dieser Eindriicke hin, wie er fiir
das Beispiel Kandinskys anmerkt: Die vielféltigen Wandlungen von Form und Farbe werden durch den
nichtdeterminierten Bildraum ins Allgemeine gebettet, so dass diese allgemeine Dynamik die Qualitat
des Voriibergehenden verliert und die des Dauernden gewinnt. Ebd., 63.

157 THEISSING 1987, 130. Theissing bezieht sich hier auf Malewitschs ,Suprematistische Malerei“ von
1915/16 im Wilhelm-Hack Museum Ludwigshafen.
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V. EINE FORMALE QUELLE DER DEUTUNG - DER BILDTITEL

Die wahrnehmungstheoretische Betrachtung der Wirkung von Farben und
Formmerkmalen war fur die Beschreibung der Fahigkeit eines abstrakten Farb-Form-
Komplexes, bestimmte Deutungswege zu initiieren, von grundlegender Bedeutung.
Von Kandinskys ,Punkt und Linie zu Flache* und den farbtheoretischen
Betrachtungen in ,Das Geistige in der Kunst® Gber Anleitungen des akademischen
Lehrbetriebs, darunter die Kinstler und Lehrer des Bauhauses, wird Gestaltung unter
dem Aspekt des Wirkungspotentials befragt.

Bezuglich der Betrachtung von Wirkungen wird auch von einer gewissen
,Unaussagbarkeit dessen, was das ungegenstandliche Bild denn sei, ausgegangen,
so wenn Alfred Neumeyer in der Zusammenschau ,Die Kunst unserer Zeit. Versuch
einer Deutung® von 1961 bemerkt:

Da ein Bild von Kandinsky und in seiner Folge der Groliteil der
zeitgendssischen Malerei sich nicht auf die Realitdt bezieht, sondern eine
Realitat erzeugt, die so vorher noch nicht existiert hat, hat unsere Sprache im
Grunde auch keinen Wortschatz, der solche Bilder beschreiben kénnte.158

Auch hier wird darauf verwiesen, dass man sich nur darauf beschréanken kdnne, die
Mittel der Wirkung abstrakter Malerei — hier speziell auf Kandinsky bezogen — zu
beschreiben.

Eine besondere Rolle kommt unter den formalen Aspekten der Betitelung eines
gegenstandslosen Bildes zu, da die Einfuhrung von Sprache, von Begriffen, die
anderen formalen Aspekte erganzt, aber gleichzeitig die geforderte erlebende
Rezeption der Schau behindert.

Der Bildtitel ist die Benennung des Bildgegenstands, ungeachtet dessen, wie viele
Schichten des Gehalts eines Bildes durch ihn erfasst werden oder, so das Bild keinen
gegenstandlichen Bezug hat, ein Name fir ein Bild, welcher dessen formale
Gestaltung umschreibt oder Geflihlswerte in Worte fasst. Indem das Bild durch den
Titel einen Namen bekommt, wird der Betrachter in seiner Wahrnehmung determiniert
und ist nur insofern frei, das heil3t unterschieden vom Nachsten, dass er tber ein ihm
eigenes Potential an ,Hinzugewusstem® verflugt, welches er auf das Bild anwenden
wird.159 Die Frage, wer den Titel wann vergab, sei zundchst zweitrangig. Denkt man
an Gemalde, deren Inhalte in humanistisch gebildeten Kreisen der Renaissance
betrachtet wurden, an barocke Deckenmalereien, Portraits oder Ideallandschaften des

158 NEUMEYER 1961, 114.

159 Nicht umsonst empfiehlt Baumeister im Kapitel ,Der Zustand des Betrachters“ seiner Schrift ,Das
Unbekannte in der Kunst® von 1947, der Betrachter mdége vom Titel des Bildes zu Beginn der
Betrachtung absehen und erst am Ende einer von der Empfindung ausgehenden Schau lber die
Berucksichtigung der Konnotationen zur Mitberticksichtigung des Titels gelangen. BAUMEISTER 1947,
30.
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19. Jahrhunderts, so gibt der Titel meist nicht mehr als sachliche Information
(wer/welcher Ort ist dargestellt?) oder narrative Information (welches Geschehene
oder Erzahlte ist dargestellt?). Seltener fihrt ein allegorischer Titel einen grol3eren
Schritt im Verstehensprozess weiter. Die eigentliche Bedeutung kommt dem Bild im
nachsten Schritt durch den historisch gewachsenen Rang des thematischen Inhalts
zu, durch den Ort, dem die Darstellung verbunden wird, die Wahrnehmung dieser
Deutung ist aber entscheidend abhangig von dem Grad der Information, auch der
Bildung, auf die der Betrachter bei der Deutung der Darstellung zurtickgreifen kann.

Bei einem Bild, dessen Gegenstand nicht zwangslaufig wiedererkannt werden kann,
da von seinem auf3eren Erscheinungsbild abstrahiert wurde bzw. dem kein der
eigenen sinnlichen Erfahrung zu entnehmender Gegenstand zugrunde liegt, wird der
Titel auf bemerkenswerte Art Bestandteil des Bildes. Einer Landschaft, auf subjektiv
Wesentliches reduziert, kommt durch den Titel ,Korsische Impression® keine rein
sachliche Information zu, sondern eine narrative Information im Sinne eines ,ist wie®,
die ein weiteres Feld ebenfalls subjektiver Konnotationen eréffnet und zur Anwendung
bringt.160 Ohne diesen Titel kame es zwar zu entsprechenden Analogiebildungen, die
jedoch dem Bild unter Umstanden nicht gerecht wirden, vor allem dann nicht, wenn
Formen oder Farben keiner allgemeingultigen Aussageform im Sinne eines Zeichens
nahe kdmen.

Auf die Unfahigkeit des Wortes, die Feinheiten einer Farbwirkung mit Begriffen wie
»1rauer® oder ,Freude“ zu bezeichnen, verweist Kandinsky:

Die Tone der Farben, ebenso wie die der Musik, sind viel feinerer Natur,
erwecken viel feinere Vibrationen der Seele, die mit Worten nicht zu
bezeichnen sind. Jeder Ton kann sehr wahrscheinlich mit der Zeit einen
Ausdruck auch im materiellen Wort finden, es wird aber immer noch ein tbriges
bleiben, was vom Worte nicht vollstandig ausgeschopft werden kann, was aber
nicht eine luxuriése Beigabe des Tones ist, sondern gerade das Wesentliche in
demselben. Deswegen sind und bleiben Worte nur Winke, ziemlich
auBBerliche Kennzeichen der Farben.161

Der Bildtitel, so er unter Mitwirkung oder mit Billigung des Klnstlers entstanden ist,
bildet hier wohl den primaren ,Kommentar®, wie schon Arnold Gehlen bezuglich der
~Kommentarbedlirftigkeit der Kunst“ ausflihrte:

160 vgl. Zweiter Teil dieser Arbeit, Kap. V, ,Reiseimpressionen*.

161 KANDINSKY 1952, 104. An anderer Stelle erfolgt nochmals der Hinweis: Immer muR unterstrichen
werden, dass die Ausdricke, wie «traurig, freudig» usw., sehr grober Natur sind und nur als Wegweiser
zu den feinen, unkérperlichen Gemiitsvibrationen dienen kénnen. Ebd. S.119, Anm. 2. Eine viel klarere
~Sprache“ sprechen mehrere Kiinste gemeinsam, die den inneren Klang z.B. einer Farbe durch den ihr
entsprechenden eigenen inneren Klang verstarken, hier liegt fir Kandinsky die Kraft der von ihm
mehrmals hervorgehobenen ,monumentalen Kunst.
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Die Kommentare. die sich in unibersehbar gewordenen Manifesten, Kritiken,
Bilchern, Broschiren, Ausstellungstexten, Vortrdgeny usw. darstellen, sind als
wesentlicher Bestandteil der modernen Kunst selbst aufzufassen, die sich
sozusagen in zwei StrOmen weiterbewegt: einem optischen und einem
rhetorischen, ein einzigartiges Phanomen. Naturlich gab es immer
Kunstliteratur, als Philosophie tber Kunst, als Asthetik, Didaktik oder Kanon,
als Kunstgeschichte usw., aber noch nie im heutigen Sinne, als verbale
Erlauterung des Sinnes von Malerei Uberhaupt, als Legitimation des Daseins
und Soseins des Bildes, das dariber von sich aus nichts aussagt. Dies liegt
eben an der Anderung des Bezugssystems der Malerei in die Subjektivitat
hinein. Die hochintellektuellen und sensiblen Prozesse im schaffenden Kiinstler
schlagen sich im Bilde als Spur nieder, sind aber aus dieser Spur heraus nicht
mit Sicherheit nachzuvollziehen. Der Durchschnittskommentar bietet eine
rhetorische Briicke, die dem Betrachter die Uberzeugung verschafft, daR sein
irgendwie gearteter Bildeindruck innerhalb eines Rahmens von Vorstellungen
uber den Sinn von Kunst berechtigt ist; insofern gehoért der Kommentar in der
Tat wesensmalig zu dieser Kunst dazu162

Umberto Eco bemerkt zum Thema Kommentarbedurftigkeit in seiner ,Einfihrung in
die Semiotik“ im Besonderen fir ein Werk der informellen Malerei, welches im Prinzip
seinen eigenen Code zur Diskussion stellt, dass es nur fir den Betrachter
kommunizieren kann, dem die seinem Code zugrunde liegenden Regeln bereits
bekannt sind. Da es solche Regeln nicht gibt, so Eco, resultieren daraus die vielen
Vorerklarungen, die der Kunstler Gber sein Werk geben mul3.

Das Werk strebt eine solche Autonomie von den bestehenden Konventionen
an, dal} es ein eigenes Kommunikationssystem begrindet: Aber vollstandig
kommuniziert es nur, wenn es sich auf komplementare Systeme sprachlicher
Kommunikation stitzt (die ausdrickliche Poetik), welche als Metasprachen in
Bezug auf die vom Werk aufgestellte Code-Sprache gebraucht werden.163

Die Vergabe von Namen fir abstrakte Malerei weist nicht notwendig darauf hin, dass
sie der Erlauterung der realistischen Vorlage des Kinstlers, von der er abstrahiert hat
oder deren Vorstellung, Idee er konkretisiert, dienen sollen, das Gegenteil ist meist
der Fall. Der Prozess des leonardesken Prinzips ,etwas-in-eine-Struktur-hineinsehen”

162 GEHLEN 1986, 54. Im Kapitel ,Kommentarbedirftigkeit wird allerdings deutlich, dass Gehlen
gerade diese ,uferlose Kommentarliteratur® als Hinweis auf eine ,strukturelle Krise* der neuen Malerei
wertet, die dieser AuRerlichkeit bedarf. Vgl. GEHLEN 1986, 162-169.

163 ECO 1972, 265.
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bei lyrisch gepragter Abstraktion oder der rhythmisch-musikalische Vergleich bei
geometrisch orientierten Strukturen liegen der Namensfindung oft voraus.164

Als nicht hilfreich betrachtet Baumeister eine schnelle Betitelung, wenn er schreibt:

Die Empfindungswerte oder der Eindruck (einer Farbform und deren speziellen
Gestaltung) soll nicht schnell ins Begriffliche gedeutet werden. Es ist zumindest
ein unsicherer Weg, den ein Betrachter damit einschlagt, ein Weg, der ihn bald
irrefihren kann.165

Baumeister verweist darauf, dass bei ungegenstandlicher Kunst das Motiv tGberhaupt
erst erzeugt wird und nicht vorangestellt ist, es entsteht mit dem Arbeitsgang und
entspricht der ,inneren Bewegung“ des Kunstlers.166 An anderer Stelle findet sich
noch ein Hinweis von Baumeister auf das nicht zu Uberschatzende Gewicht des
Bildtitels:

Der Bildtitel ist nur ein Merkwort und bietet keine Stltze zum Erleben eines
Bildes — auch nicht in der friheren Kunst. An Hand der abstrakten Formen und
der Farben entwickelt der Beschauer seine Empfindungen, wie in der Musik
ohne Text.167

Gert von der Osten berichtet im Kolner Ausstellungskatalog von 1968 nach
Rucksprache mit der Familie Baumeisters Uber die Betitelung des Bildes
»1empelwand® von 1941:

In diesen Jahren wurden Baumeisters Titel mehr als zuvor zuséatzlich. Sie sind
Assoziationen nach literarischen Erinnerungen, ohne von ihnen angeregt zu
sein. Das Bild war ein freies Formenspiel, dessen hieroglyphenéhnliche
Konfigurationen schlief3lich zu dem Titel reizten168

Eine die Anmutung des Bildes steigernde Variante der Betitelung nutzte Baumeister,
indem er den gewahlten Titelbegriff als zusatzliche Steigerung nutzte. Wie Gert von
der Osten in dem Katalogabschnitt ,Einiges Uber Baumeisters Bildtitel als Hilfe beim
Gang durch die Ausstellung; nach Unterhaltungen mit der Familie Baumeister®
berichtet, habe Baumeister historische oder literarische Betitelungen teilweise

164 Was Leonardo als Quell der Inspirationen empfahl ist genauso giiltig fur den Betrachter moderner
Malerei und deutet mithin auf ein wesentliches Charakteristikum menschlicher Wahrnehmung, die
Suche nach Erkenntnis von Etwas. Auch fir diesen Prozess des ,Hineinsehens® von Bildhaftem in eine
Struktur benutzt Baumeister im Ubrigen die Bezeichnung ,Schau®, (iber die derjenige, der dazu fahig
sein will, verfigen muss. Wer nur die Struktur in ihrer Realitdt wahrnimmt, schaut nicht, er sieht. Vgl.
BAUMEISTER 1947, 70.

165 BAUMEISTER 1947, 50.

166B AUMEISTER 1947, 101.

167 Aus dem Text ,Die Natur in der abstrakten Kunst“ in: Wissen und Leben |, Stuttgart, Herbst 1952,
zitiert nach AUSST.KAT. BERLIN 1972, 24.

168 AUSST.KAT. KOLN 1965, 12.
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aufgrund des Klanges, der Laute gewahlt, er suchte den allgemein ,schénen“ Begriff
als weiteren ungegenstandlichen Reiz.169

Otto Conradt, ein guter Freund Max Rupps, erinnert sich:

Einmal, als er eine grol3e Ausstellung vorbereitete, war im Atelier
Benennungsstunde, eine Art Bildertaufe. Ich nannte als Namen eine Anzahl
musikalischer Tempobezeichnungen, Largo bei grol3flachigen, Allegro bei
bewegteren Bildern usw. Aber das war Rupp zu beziehungsvoll, zu
naheliegend. Im Katalog las ich spater die Namen Ararat, Franche Comté,
Gipfelkreuz und andere.170

Sehr aufschlussreich ist auch eine Betitelung abstrakter Malerei, die ihre Parallelen in
der Musik sucht. Schon das Wort ,Komposition® zielt sowohl auf den Prozess der
Bildwerdung als auch auf dessen Ergebnis. Komponiert werden Farben und Formen
mit Zielvorgabe der Harmonisierung, des Auslotens der Kréfte diverser Bildmittel, der
Sichtbarmachung von Wirkungen. Weiter differenzierte Betitelungen dieses
Bedeutungskreises wie Fuge, Klang dienen schon der Charakterisierung von einzeln
zu betrachtenden Bildkonzepten, sie schlieRen gewisse Bildschopfungsideen aus?i,

Eine interessante Gruppe von Betitelungen sind diejenigen Namen, die im
symbolischen Sinne wirken, sie sind Titel und verweisen gleichzeitig auf das
konnotative Feld, in dem der Gehalt des Bildes zu sehen ist. Diese Art der Benennung
war fir die moderne Malerei geradezu eine Mode geworden. Man bedient sich mit
Vorliebe der Begriffe des mystisch-archaischen Bereichs und erweitert so auch die
Wirkungsbedeutung des Bildes. Markantes Beispiel ist der Begriff ,eidos“-Bilder von
Baumeister im Sinne von ,Urbild“.

169 vgl. AUSST.KAT. KOLN 1965, 12-14.

Zu ,Amenophis®, 1942, heil3t es: Nichts als ein schéner Klang; mit Sicherheit keine Variation Uber ein
Thema der agyptischen Geschichte, bildenden Kunst oder Poesie. In dieser Hinsicht ein typischer
Labstrakter Kinstler®, leerte Baumeister die Bedeutung aus Woértern wie aus einem schonen Gefal3, das
ihm formal gefiel, nicht semantisch. Baumeister nutzte das Wort als Laut-Form, sinn-los wie das Bild,
dem er es als weiteren ungegenstandlichen Reiz zugesellte.

Zu ,Hektors Abschied, 1944: Wie ,Amenophis“ ein fernher klingender, tonvoller Begriff, den der
belesene Maler ohne Beziehung auf das Bild wahlte. Baumeister [...] holte aus der Fulle seiner
Neigungen zu Literatur und Kunst friiher Zeiten und fremder Lander immer wieder schéne Klange und
Begriffe als Titel heran.

Zu ,Gilgamesch®, 1948: Aber er illustrierte nicht Szenen, ,Bilder”, sondern Wérter und Sétze. Damit
brachte er weniger Vorstellungen als Empfindungen zum Klingen.

Des weiteren verweist von der Osten auf die Verbindung von Farben und Kléngen, die Baumeister zum
Beispiel fir ,Montaru“, 1953, genutzt haben kdnnte: Baumeister hat seinen Tochtern das Wort eindeutig
erklart als Verbindung von Mons/t, der Berg, mit einer Klangsilbe aus dem Berge Ararat [...] Die Farbe
Schwarz mag das dunkle, a-reiche, urzeitliche Wort Ararat assoziiert haben.

170 CONRADT 1968, 173f. Otto Conradt war Lokaljournalist und Heimatdichter in Idar-Oberstein und
Schriftleiter des Birkenfelder Heimatkalenders von 1955/56 bis zu seinem Tod im Jahre 1969.

171 Lutzeler, der beziglich der Bezeichnungen abstrakter Bilder eine Betonung des Allgemeinen mit
Begriffen, die mehrere Einzelerscheinungen zusammenfassen kdénnen beobachtet, fordert, derartige
Bildunterschriften wie die Bezeichnungen presto, piano, staccato in der Musiklehre zu interpretieren; die
Bezeichnung des Bildes eroffnet einen Deutungsspielraum mit Grenzen. Vgl. LUTZELER 1961, 89.
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Schlief3lich finden sich beziiglich ungegenstandlicher Malerei Bildtitel, die auf die
formalen Hauptcharakteristika der Malerei verweisen. Baumeister greift in diesem
Zusammenhang auf das Beispiel Kandinskys zu:

Bei Kandinsky werden die optischen Vorgénge auch im Titel gegeben, in kurzer
Andeutung, die das Bild bestimmt charakterisieren, ohne es auszuschopfen
(.Schwarze Mitte®, ,Steile Formen*“ und andere).172

Hier kann man nicht umhin, die Beziehungen zum Symbolwert der genannten
zentralen Begriffe, meist Adjektive, im Sinne der Linguistik/Phonologie und der
Wahrnehmungspsychologie zu befragen (Konnotation von ,schwarz®, Konnotation von
.steil“, ,spitz*, ,scharf* usw.).

Die Betitelung kommt also oftmals einem Vergleich nahe, der in der Betrachtung
gebildet wird und einer Gestimmtheit Ausdruck gibt, oftmals auch nur den Weg zeigt
zu einem breiten Feld von Konnotationen und letztlich die wahrnehmungs-
bestimmenden Komponenten der Bildmittel deutlich macht, sozusagen die lyrische
Seite der Gestaltungsgesetze beschreibt.

Exemplarisch fir die genannten Facetten der Betitelung abstrakter Malerei bietet sich
aufgrund der Ubersichtlichkeit der alphabetischen Sortierung die Betrachtung des
Bildtitelregisters der Arbeiten Fritz Winters bei Lohberg an.173 “Bewegt", ,Aufsteigend®,
,Fallendes Grau“, ,Verklingendes Blau“ oder ,Ausschwingend® lassen die formalen
Grundprinzipien kinstlerischer Gestaltung auf Schlagworte reduziert zu Bildzeichen
werden, ,Alter Baum® und ,Steine und Graser‘ heben die in Winters Sinne als
Ordnung in der Natur ihren Erscheinungen zugrunde liegende Gestaltung als im
ungegenstandlichen Bilde wieder aufscheinend hervor, den Anmutungscharakter der
Gestaltungselemente in der Komposition betonen Titel wie ,In die Tiefe®, ,Ruhig®,
,0amonisch“. Generell sind die Titel abstrakter Bilder knapp und pragnant mit einem
Hang zur Betonung des Formalen, wobei sie nicht nur als beschreibende Zugabe
sondern oftmals in ihrer lyrischen Gepragtheit wie ein kinstlerischer Teil des Bildes
wirken, ein Eindruck, der der ldee Kandinskys vom Zusammenspiel der Kinste in
einer geistig gestimmten Epoche nahe kame.

Eine eigenwillige, zu der allen Moden gegenuber kritischen Haltung des Kunstlers
passende Position nimmt Max Rupp in seinen Worten zur Ausstellung ,Bilder ohne
Titel“174 ein:

172 BAUMEISTER 1947, 57. Unter dem Punkt ,Das AuReroptische* beschéftigt sich Baumeister hier mit
dem Thema ,Bildtitel und Motiv*.

173 LOHBERG 1986, 525-532.

174 pAusstellung anlasslich des 70. Geburtstags des Kinstlers 1978 in Idar-Oberstein. Das
maschinenschriftiche Manuskript seiner Eréffnungsrede ist dem noch unverzeichneten Nachlass im
Stadtarchiv Idar-Oberstein enthnommen (im Folgenden vermerkt als StadtA 1-O, Nachlass Max Rupp;
noch unverzeichnet)
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[...] gebe ich — ausnahmsweise — meinen Bildern ein kurzes Geleitwort bei.

Ein Bild ohne Titel scheint wie ein Mensch ohne Titel: ein halber Mensch, ein
halbes Bild. Im Motto dieser Ausstellung steckt daher auch ein wenig Protest.
Ich Ube mich — unzeitgemal3 — im Protest gegen den Protest.

Es ist namlich Mode, wenig Gemaltes mit Viel zu betiteln.

Dazu gibt es ein hiibsches Wort von Gotftfried Benn: ,Schriftsteller, die ihrem
Weltbild sprachlich nicht gewachsen sind, nennt man in Deutschland Seher.”
Solche Visionare finden sich auch unter den Malern.

Bilder ohne Titel — man denkt an ,Lieder ohne Worte®. Mii3te ich meine Bilder
taufen, dann gébe ich ihnen Namen wie: Divertimento, Capriccio, Etude,
Bagatelle, Invention, Impromptu. Am geeignetsten schiene mir als Obertitel
dieser Ausstellung, in Anlehnung an die ,Moments musicaux” das noch nicht
existierende Wort ,Moments picturaux“ — malerische Momente, die allerdings
oft Wochen und Monate auf meinem Tisch lagen, bevor sie das Plazet
erhielten.

Noch einen Vorteil hat die Titellosigkeit: sie erspart einen Katalog.

Im Allgemeinen hat, wie oben bereits angesprochen, auch Rupp sich der fur abstrakte
Malerei typischen Palette von Titelzuweisungen bedient.
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VI. ABSTRAKTION UND SYMBOLISCHER ASPEKT

Hans Sedlmayr, oft geschmahter Kritiker moderner Malerei, unterscheidet in seiner
Schrift ,Die Revolution der modernen Kunst“ von 1955, in der er sich dem Begriff der
.,modernen Kunst® Uber die Bestimmung von ,Primarphanomenen® nahert, zwischen
gegenstandsloser Malerei mit intendierter Bedeutung und einer autonomen,
gegenstandslosen Malerei.l’”s Zur Bestimmung der Bedeutung und zuvor zur
Beantwortung der Frage, ob Bedeutung Uberhaupt vorhanden sei, wird nach Sedimayr
fur die gegenstandslose Kunst ein sprachlicher Hinweis bendtigt, ein Bildtitel.
Sedlmayr verweist auf den Charakter des Allgemeinen, der diesen Bedeutungen
zukommt und bezeichnet schlieBlich die mit Bedeutung verknipfte Spielart der
gegenstandslosen Kunst als eine moderne Abart der Allegorie mit dem Verweis auf
den Prozess der Verbildlichung abstrakter Inhalte.1’6 Von der problematischen
Sichtweise Sedimayrs einer gegenstandslosen Malerei ohne Bedeutung abgesehen,
verweist die Bezeichnung ,moderne Abart der Allegorie® tatsachlich auf einen
Zusammenhang, der in den Interpretationsversuchen abstrakter Malerei wiederholt
aufscheint. Eine Verknupfung zwischen den Begriffen Abstraktion, Allegorie und
Symbol anhand der Determinanten der sie bestimmenden Prozesse ist nicht von der
Hand zu weisen:

e etwas anders sagen
e etwas Allgemeines sagen
e dem Gestaltlosen, Unbestimmten Ausdruck geben

Die Aussage von Boehm: Das abstrakte Bild ist fahig, dem Gestaltlosen, dem
Unsichtbaren jener Krafte, die an die Stelle einer stabil erfahrenen Realitat treten,
Ausdruck und damit kinstlerische Wirklichkeit zu leihen1?7 ist eine Fortfihrung der in
der Kunsttheorie vor allem der Nachkriegsjahre oft vertretenen Position, dass die
Entwicklung von Wissenschaft und Technik den Menschen unanschaulich geworden
ist. So schreibt auch Werner Haftmann 1951 in einem Aufsatz Uber Fritz Winter:

Wir kdnnen uns keine ,Bilder mehr machen! Wir missen sie uns aber machen,
wenn uns die Angst nicht erdriicken soll, das furchterliche Ausgeschlossensein
unserer Vorstellungskraft, diese ummauerte Leere, die wir nicht mit ererbten
oder ertraumten Bildern willktrlich ausfullen kdbnnen.178

175 Diese Differenzierung wird aus der Bestimmung des Primarphdnomens ,Streben nach Reinheit*
abgeleitet. Flr die Malerei bedeutet Streben nach Reinheit den Verzicht auf plastische und tektonische
Elemente in der Malerei und dadurch bedingt den Verzicht auf Darstellung und in Konsequenz auf
Bedeutung.

176 vgl. SEDLMAYR 1955, 35.

177 BOEHM 1990, 234.

178 HAFTMANN 1951, 6f.
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Ein abstraktes Werk ist nicht vereinfachend zeichenhaft im Sinne von z.B. ,Farbe rot =
aggressiv“, sondern im Bezug auf Erkennen, symbolhaft nicht flr einen Inhalt als ,das
Erkannte“ sondern fir Erkennen selbst; es verdeutlicht den Prozess der
Symbolwerdung. Das Objektive des Bildes ist der Schlissel, den der Betrachter zu
einer auch subjektiven Deutung nutzt. Fazit: So wie wir uns auf Welt beziehen, deuten
wir auch das abstrakte Bild auf dieses Welterleben hin.179

Sedlmayrs Idee von der ,modernen Abart der Allegorie hat ihren Reiz: das
Gestaltlose, welches in der Allegorie oder in Personifikationen gegenstandlich wird,
bleibt in der abstrakten Malerei gestaltlos, doch es werden Gedankenraume geoffnet,
durch Imagination Bildhaftes schopfen zu konnen. Der Betrachter wird so zum
Vollender eines allegorisierenden Prozesses. Uberhaupt ist die Betonung des
Prozesshaften bei der wahrnehmenden Verarbeitung eines abstrakten Bildes stets im
Vordergrund zu behandeln.

Ganz allgemein wird in der interpretierenden zeitgendssischen Kunstkritik und
Kunstbeschreibung die Zeichenhaftigkeit abstrakter Kunst hervorgehoben. Die
Hauptvertreter engagierter Darstellung der abstrakten Kunst - Werner Hofmann,
Werner Haftmann und Wilhelm Litzeler seien hier stellvertretend genannt - sind
durchgéangig bestrebt, Komponenten der abstrakten Malerei als Symbole fir Prozesse
des Werdens oder fir seelische Prozesse des Erlebens zu werten (LUtzeler) oder
dem aus der illusionistisch-materialistischen Wiedergabe der Erscheinungswelt
entlassenen Kunstwerk generell den Rang eines Symboltragers, welcher
Bedeutungshorizonte jenseits seiner Sach- und Forminhalte erschliel3t, zuzuweisen
(Hofmann).180

Ein fur die Symbolfunktion ,klassischer Bereich“ wird dann angesprochen, wenn eine
Verknipfung von einerseits ungegenstandlichem Bild und andererseits einer nicht
anschaulichen Vorstellung von Regeln, die dem Leben, der Schopfung zugrunde
liegen und in Begriffen wie ,Weltstoff, ,Kosmos®, ,Urgrund“ gefasst werden,
stattfindet. Baumeister ist hier durch seine personlich ausgepragten Interessen
morphologischer, archaologischer und kulturhistorischer Natur, die sein Schaffen
bestimmen, sicherlich prdgend gewesen.181

179 Hier sei verwiesen auf das von Umberto Eco entwickelte Modell des ,offenen Kunstwerks®, welches
als Signifikant einer unbestimmten Menge an Signifikaten zuganglich ist, je nach Perspektive und Ansatz
des Rezipienten. Vgl. ECO 1973.

180 Hier ist besonders die Schrift ,Grundlagen der modernen Kunst. Eine Einfilhrung in ihre
symbolischen Formen® von Werner Hofmann von Bedeutung. Die zitierten Passagen sind dem Kapitel
,Die symbolischen Formen der modernen Kunst‘ entnommen, vgl. HOFMANN 1966, 442f.

181 will Grohmann schreibt im Vorwort eines Ausstellungskataloges 1965 uber den Kiinstler: [...Jer ging
den Dingen auf den Grund und kam auf dem Umweg uber seine kulturhistorischen und arch&ologischen
Studien zum Nachdenken Uber das Uralte, das Uranféngliche, Uber die Quellen, aus denen die neuen
Anfange gespeist werden. AUSST.KAT. BERLIN 1965, 11. Grohmann steigert im Folgenden seine
Interpretation der Archaismen Baumeisters, indem er Bezug nimmt auf kollektive Phanomene, es
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So kommt in einer dialektischen Beziehung der Abstraktion zum einen die reduktive
Funktion zu, Erscheinung auf ein Wesentliches zu komprimieren, zum anderen kann
sie in ihrer Symbolfunktion fur eine Vielheit von Eindricken eine neue Form
generieren, so wie Ottomar Domnick es im Aufsatz ,Vorerlebnis und Vorgestalt in der
abstrakten Malerei“ seiner Textsammlung zum Ausstellungszyklus anspricht:

Die abstrakte Malerei bedient sich auch nicht derartiger festgepragter
Symbolismen, sondern zeigt eine neue Symbolik in dem Sinne, dald sich die
Problematik, die den Kunstler bewegt, in einer zusammengeballten Form
niederschlagt, verbildlicht, imaginiert. Nicht aus symbolistischen Formen
besteht das Bild, sondern es ist in toto Symbolisation, aber in neuer einmaliger
Prasenz.182

In einer kleinen Schrift ,Abbild und Sinnbild. Das Abstrakte als schopferische
Ausdrucksform in der heutigen Kunst und in anderen Zeitaltern der Kunstentwicklung®,
1948 erschienen, sieht Otto Hover eine Parallele zwischen der Sinnbildhaftigkeit
mittelalterlicher Kunst und dem sinnbildlich gestaltenden Anspruch abstrakter Malerei.
Weil aber das Vorbild im Unsichtbaren lag, konnte das Gestaltete und Geformte nicht
Abbild, sondern nur Sinnbild werden, Symbol, erfillt von eindringlicher Sagekratft,
schreibt er Uber die Kunst des Mittelalters.183 Entsprechend der sinnbildlichen
Darstellung der objektiv transzendenten Welt der mittelalterlichen Religiositat weist
Hover der abstrakt-sinnbildlichen Kunst seiner Gegenwart als Aktionsfeld die subjektiv
immanente Welt menschlicher Geistigkeit, die Innenwelt des Menschlichen zu.184

Nur ein kleiner Schritt ist es zum Begriff des Mythos. Da der Weg der Interpretation
von abstrakter Kunst unter den hier aufgezeigten Aspekten fortwahrend einer
Einfaltung im Sinne einer Reduktion auf unsichtbares Wesentliches entspricht, muss

kommen Formulierungen wie ,Reste des Menschheitsgedachtnisses” oder ,Gemeinsamkeiten jenseits
aller Verschiedenheiten der Kulturen, der Volker und Zeiten® vor und er betont, dass Baumeister gegen
das Ende seines Schaffens auch zu sinnbildlichen Zeichen, zu Symbolen kommt.

182 DOMNICK 1947, 133. Margarethe Schreiber-Riiffer, ebenfalls Teilnehmerin dieses Vortragszyklus,
bemerkt in ihrem Vortrag Uber Fritz Winter: [...]so vereinfacht sich in der darstellenden Kunst und so
auch bei Fritz Winter der Wertausdruck zu Symbolen, in denen das Wesentliche im Erleben sich
kundtut. Ebd., 32.

183 HOVER 1948, 8.

184 vgl. HOVER 1948, 10f. Die abstrakte Kunst betrachtet - so Hoéver etwas vereinfachend- den
Menschen hier wieder, nach einer abbildlichen Phase, die ihn als Naturwesen nimmt, wie in der
mittelalterlichen Kunst als Geistwesen. Die Tragfahigkeit einer solchen Einteilung dahinstellend, kénnen
diese Ausfuhrungen dem generell weit verbreiteten Ansatz der abstrakten Malerei als Sinnbild zur
Verdeutlichung dienen. Auch in dem bereits angefiihrten Aufsatz ,Problematik der Gegenwartskunst®
(1948) von Wilhelm Worringer wird dieser immer wiederkehrende Zusammenhang angesprochen:
Symbol nennen wir die sinnliche Verwandlung eines Geistigen. Seine Funktion ist eine stellvertretende.
Es tritt vor die Sinne, um Geistiggemeintes zu vermitteln. Welche Kunst sich auch seiner bedient: sie
bleibt naturfern. Fern wenigstens von der konkreten Natur.

Es erhebt sich die pythagoreische Frage, wie weit sich in dieser Symbolsprachlichkeit eine zweite, eine
ideelle Natur enthillt. Jedenfalls ist diese Annahme die eigentlich unbewuf3te Voraussetzung jeder
Kunst, die sich der Eigensprachlichkeit und Eigengesetzlichkeit ihrer Sprachmittel UberlaRt. Es ist
unbewul3te Metaphysik, was sie damit betreibt. WORRINGER 1956, 145.
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dem Gedankenkreis von Zeichen — Allegorie — Symbol der Begriff des Mythischen
hinzugesellt werden, denn dieses scheint das Ziel zu sein, worauf hin der Prozess der
Symbolisierung abstrakter Kunst gerichtet ist. In diese Richtung geht die
Beschreibung eines kleinen Aquarells der informellen Phase Max Rupps, wenn gesagt
wird: ,Es ist dies ein Bild aus der neuen Mythologie, nhachdem die alte in Unkenntnis
und Abbruchsdenken verschrottet wurde. Der Bildrand ist nicht die Grenze des
Sichtbaren.“185 Wieder ist es die Meditation, das ,Verharren® vor dem Bild, das schon
Baumeister so betont hatte, welche den Betrachter zum Urgrund fihrt, in eine Welt,
die ,abstrakt” erscheint, in Wahrheit aber das eigentliche Fundament ist dessen, das
wir Realitdt nennen. “186

Auch der Theoretiker des Mythos Georg Picht hat das Potential der Kunst des 20.
Jahrhunderts, Uber die Betonung der Pha&nomenalitat von Kunst zu mythischen
Grundlagen zu gelangen, beschrieben:

Die auf der &uf3ersten Spitze neuzeitlicher Intellektualitat durchgefiihrte Analyse
der formalen Grundelemente kinstlerischer Gebilde foérdert, oft gegen den
Willen der Kunstler, inhaltliche Implikationen scheinbar abstrakter Formgesetze
zu Tage, von denen das moderne Bewultsein nichts ahnt. Je scharfer die
Formanalyse durchgefuihrt wurde, desto elementarer vollzog sich der
Durchbruch in die verdrangten Schichten mythischen Bewulitseins. Je
abstrakter man vorging, desto dichter wurde die Magie. Hier vollzieht sich also
der Ubergang von Kunst zum Mythos in der Kunst selbst auf dem unerwarteten
Weg der strengen Formanalyse. Der Mythos war nicht duf3erlicher Gegenstand
der Gestaltung, sondern er trat gleichsam im Ricken des Bewul3tseins als der
zuvor latente Gehalt der nur dem Anschein nach abstrakten Formelemente
hervor. So ist die moderne Kunst auf ihren Hohepunkten wieder in jene
Spharen vorgedrungen, in denen sich einst die grof3en Gestaltungen der
archaischen Mythen ausgebildet hatten.187

So wie der Mythos versucht, das Unfassliche zu benennen, so versucht die abstrakte
Malerei in der Uberzeugung vieler ihrer Vertreter, zu dessen Sichtbarkeit beizutragen.

185 Werner Helmes in seinem Beitrag ,Bildbeschreibung® in der Festschrift fiir Max Rupp,
FESTSCHRIFT 1978, 6.

186 Ependa.

187 PICHT 1986, 370f.
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ZWEITER TEIL: MAX RUPP — WEGE ZUR ABSTRAKTION

l. MAX RUPP

Das Werk des mittelrheinischen Malers Max Rupp (Abb.1) soll in dieser Arbeit in
ausgewahlten Komplexen auch unter Aspekten der bisherigen Ausfihrungen
betrachtet werden. Sein Schaffen ist beispielhaft flr die regionale Entwicklung
abstrakter deutscher Malerei der Nachkriegszeit, da es zum einen die Suche nach
Anregungen in der europaischen Kunstszene, zum anderen die Entwicklung innerhalb
regional gebundener Kunstgruppierungen dokumentiert. Auch Max Rupp war
eingebunden in das Bestreben, wie vielerorts in Deutschland, dem Kunstschaffenden
durch die Grindung von Kunstlervereinigungen, hier speziell des Mainzer und
Koblenzer Raums, ein Forum zu errichten. Er engagierte sich in der 1948
gegriundeten Arbeitsgemeinschaft bildender Kinstler am Mittelrhein (AKM), als deren
Mitgrinder er genannt wird, war Jahrzehnte deren Ehrenprasident. Des Weiteren trat
er der 1946 gegrindeten Pfalzischen Sezession und der Neuen Gruppe (1949
gegrindet) bei und war Hauptgeschaftsfuhrer im Landesberufsverband Bildender
Kinstler Rheinland-Pfalz (1948 gegriindet) sowie Schriftleiter der Mitteilungsblatter.
Bilder des Kinstlers befinden sich im Besitz rheinland-pféalzischer Museen188 und
Dokumentationen, die sich regional mit dem Thema des Aufbruchs nach 1945
befassen belegen, dass Max Rupp in den ersten Jahrzehnten nach dem Krieg die
kulturelle Entwicklung der mittelrheinischen Region mitgepragt hat.18° Die allgemeine
Aufbruchsstimmung und Suche nach Anregungen und Anknupfungspunkten fihrte
Rupp zur franzésische Malerei, seinen eigenen Aussagen zufolge im Besonderen zu
jener der Ecole de Paris, von deren Vorbildern ausgehend er bald einen ganz eigenen
durchgangigen Stil entwickelte. Anfang der flnfziger Jahre begann seine uUber
Jahrzehnte intensive Reisetatigkeit vor allem nach Paris und zu anderen Orten
Frankreichs sowie seine fortdauernde Auseinandersetzung mit der Malerei Villons,
Poliakoffs, Magnellis, Gleizes, Beaudins, um nur einige der Namen zu nennen, die
ihm fur seine Malerei Impulse geben konnten, da er hier eine Verwandtschaft in den
gestalterischen Bedurfnissen spurte.

In biographischen Wairdigungen wird Rupp als eigenwillige Personlichkeit, als
kritischer, doch auch humorvoller Geist beschrieben. Zeitlebens zeichnete ihn eine
starke Liebe zu Kultur, Literatur und Lebensart Frankreichs aus, er war belesen,
englische, franzésische und amerikanische Schriftsteller in Originalfassung fullten

188 |_andesmuseum Mainz, Mittelrhein-Museum Koblenz, Wilhelm-Hack-Museum Ludwigshafen.

189 Darstellungen der kulturellen Entwicklung und Neuorientierung nach dem zweiten Weltkrieg in
Rheinland-Pfalz, die auch auf die Bedeutung von Max Rupp Bezug nehmen: ,Auf der Suche nach neuer
Identitat. Kultur in Rheinland-Pfalz im Nachkriegsjahrzehnt®, 1996 herausgegeben von Franz-Josef
Heyen und Anton M. Keim, ,Aufbruch nach 1945. Bildende Kunst in Rheinland-Pfalz 1945-60°
Ausstellungskatalog zum 40jahrigen Bestehen des Landes Rheinland-Pfalz, Mainz 1987.
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seine Bibliothek. Fiur seine Uberzeugungen wurde er gerne auch einmal unbequem.
Als Padagoge kampfte er fir seine ldee des guten Geschmacks, an Funktionalitat und
klarer, ruhiger Linienfihrung orientiert, fur Toleranz der “neuen Kunst‘ gegenuber,
aber auch fur die Fahigkeit, sie zu verstehen, ,sehen zu lernen®. In zahlreichen
Stellungnahmen zu den Pramissen der kunstpadagogischen Erziehung wird seine
derzeit populare Haltung deutlich, Erfindungs- und Kombinationsgabe des Schilers zu
férdern und fotografische Richtigkeit in der Gestaltung als Forderung zu reduzieren.
,Gewaltkorrekturen“ durch den Lehrer an nicht gelungenen Bildern werden abgelehnt,
das Personliche darf nicht ,in der Schablone erstickt werden®, ebenso das
Schopferische nicht im ,schematischen, veralteten Drill“. Auch das Interesse an der
Neubewertung der Kinderzeichnung greift Rupp auf, referiert Gber ,Die Bildwelt des
Kindes“ (1950) und verteidigt in Streitgesprachen seine Position der Aufwertung
kindlicher Bildnerei auch unter psychologischen Gesichtspunkten. Kritisch setzt er sich
offentlich mit den Richtlinien fir den Zeichenunterricht an Volksschulen auseinander,
schreibt im Feuilleton der Allgemeinen Zeitung vom 21./22. Januar 1950:

Als formales Ziel des Zeichenunterrichts wird die ,sichere technische
Zeichenfertigkeit genannt. Wem es wirklich ums ,Wahre® und ,,Echte” geht, um
LSelbstandige” Arbeit, der weil3, dall3 unbeholfen Eigenwiichsiges mehr wert ist
als geschickt Abgebildetes. Mancher unbegabt Scheinende ist oft nur
unbeholfen und hat viel Wertvolleres an den Tag zu bringen als der mit der
»Sicheren technischen Zeichenfertigkeit Blendende.1%0

Manchen Lehraufgaben fir bestimmte Jahrgange attestiert er, Unkenntnis der
gestalterischen Mdéglichkeiten des Kindes zu verraten und generell weist er auf den
Unterschied zwischen unklnstlerisch-abbildendem Darstellen und dem kiinstlerisch-
schopferischen Charakter des Zeichnens hin und lehnt die ,der kindlichen Reifestufe
gemale Lenkung der Darstellungsweise®, wie im Lehrplan gefordert, ab. Bereits im
Juli 1949 hatte Rupp in einem Artikel der Allgemeinen Zeitung beklagt, dass die
Richtlinien fur den Zeichenunterricht in preuf3ischen Volksschulen von 1910 derzeit
immer noch ,dem Geist und dem Buchstaben nach® befolgt wiirden, ein besonders in
Idar-Oberstein mit seiner Schmuckindustrie wichtiges Fach werde ,zerstimpert und
entwertet” statt ihm die Mdglichkeit zu geben, das Schopferische im Kinde zu férdern.

In seiner Funktion als Direktor der Landeskunstschule Mainz versuchte er Reformen
durchzusetzen, die den Standard der Schule im Rahmen kinstlerischer
Ausbildungsstatten in Westdeutschland anheben sollten, scheiterte aber an der
Nichterfullung seiner Vorstellungen einer integrierten padagogischen Ausbildung und
legte sein Amt nieder.

190 Verwirrende Richtlinien. Das Zeichnen im Lehrplan fiir die Volksschulen®, Allgemeine Zeitung,
Feuilleton, 21./22. Januar 1950. Publiziert wurde der Text auch in RUPP 1973, 106-109.
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Seine Kenntnisse und Fahigkeiten brachte er im 6ffentlichen Bereich an vielen Stellen
ein. In der Volkshochschule war er in Vortrdgen und Seminaren als Dozent tatig19?,
gefragt war er von vielen Seiten als Gutachter und Juror, darunter fur die
Landeskunstausstellungen Rheinland-Pfalz ebenso wie fir Kunstwettbewerbe seiner
engeren Heimat.192 Als Sachverstandiger fir das Gebiet der bildenden Kunst war er
ab 1960 in der Vorschlagskommission fiir den 1956 erstmals vergebenen Kunstpreis
Rheinland-Pfalz tatig, spater auch in der Juryl9, er arbeitete mit bei
Wettbewerbsverfahren der Architektenkammer Rheinland-Pfalz (Staatspreis fur
Bildende Kunst und Architektur) und des Staatlichen Hochbauamtes Mainz. Fur das
Ministerium fur Unterricht und Kultus Rheinland-Pfalz begutachtete er als Fachberater
fur Bildende Kunst die Verwendbarkeit von Schulblichern fir héhere Schulen und
organisierte Fachtagungen fir Kunsterzieher.194 In regionalen und Uberregionalen
Publikationen schrieb er zu Mode, Kunst, Kinstlern, kunstgeschichtlichen und
historischen Themen, wobei er auch hier mit Kritik nicht zurtickhaltend war.195 Dartiber
hinaus sprach er anlasslich von Ausstellungseréffnungen oder Heimattagen uber
Themen wie ,Birkenfelder Emailkunst® (Deutschhaus Mainz 1973) oder ,Der Meister
des Obersteiner Altars und seine Zeit* (12. Heimattag des Landkreises Birkenfeld
1969). Ein Beweggrund seiner unermudlichen Vermittlungsversuche im Bereich

191 Seminare: Wie betrachte und beurteile ich Werke der bildenden Kunst (1947); Vom Abbild zum
Sinnbild. Eine Einfihrung in die moderne Malerei (1948); Kinstlerische Formgebung (1950); Die Bildwelt
des Kindes (1950); Impressionismus, Expressionismus, Kubismus, Konstruktivismus, Surrealismus
(1951/52); Moderne Malerei in Einzeldarstellungen (1952/53); Neue deutsche Malerei von Wilhelm Leibl
bis Max Beckmann (1953/54); Neue deutsche Malerei in Einzeldarstellungen (1954/55); Die Alten
Meister (1955/56).

Einzelvortrage: Inhalts- und Gestaltwandel der modernen Malerei (1956/57); Der Kinstler und die
Gesellschaft (1957/58); Mooler Wild. Erinnerungen an den Maler unserer Stadt (1960), Der Meister des
Idar-Obersteiner Altares (1969). Wie Klaus Eberhard Wild berichtet, war Rupp schon in den Anfangen
engster Mitarbeiter des Volkshochschulleiters Enno Ries, er entwarf das Signet der Programmbhefte,
Plakate und Pressemitteilungen, vgl. WILD 1987, dort auch eine Abbildung des Signets.

192 Kunstpreis der Stadt Kirn mit Unterstiitzung der Wilhelm-Dréscher-Stiftung.

193 Seit 1960 wird der Kunstpreis Rheinland-Pfalz laut Runderlass vom 27.10.1959 ,jahrlich im Wechsel
fur ein Kunstgebiet“ verliehen, die Jahre zuvor waren es zwei Kunstgebiete, Preistrager der bildenden
Kunst waren in den Anfangen Emy Roeder (1956), Hans Purrmann (1957) und Philipp Harth (1958). Der
Kunstpreis wird ,an einen Kunstler vergeben, der entweder durch eine hervorragende Einzelleistung
oder sein gesamtes kuinstlerisches Werk mit dem kulturellen Leben des Landes eng verbunden ist‘. Auf
den Vorschlag von Max Rupp hin wurde Kurt Lehmann 1960 ausgezeichnet.

194 Auch bei dieser Gelegenheit macht Rupp seine kritische Haltung zu einer von oben verordneten
Kunst und Kunsterziehung, die angesichts der — manchmal chaotisch anmutenden - Vielfalt der
zeitgendssischen Formensprache von einigen Teilnehmern angemahnt wird, deutlich und verweist den
Kunsterzieher darauf, im Zweifelsfalle sein kiinstlerisches Gewissen entscheiden zu lassen, Kandinskys
snnere Notwendigkeit, die man Ehrlichkeit nennt. Nachzulesen im Bericht Rupps uber die
Kunsterziehertagung vom 8.-10.4.1963 in Kaiserslautern an das Ministerium fur Unterricht und Kultus;
Brief vom 12.5.1963, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

195per Themenkatalog umfasst Texte fiir Tageszeitungen wie eine Reihe ,Unbekannte Darstellungen
unserer Heimat“ oder Ausfiihrungen Uber die Maler Rudolf Karpenstein und Rudolf Wild in
entsprechenden Katalogen; in einer gréReren Untersuchung setzte er sich mit dem Idar-Obersteiner
Altar der Felsenkirche auseinander. Der Artikel tber die Felsenkirche und das Altarbild im Heft ,|dar-
Oberstein“ der Reihe ,Rheinische Kunststatten* wurde von ihm verfasst, vgl. BECKER/RUPP 1974, 13-
19.
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Geschmacksbildung und Kunst war die Tatsache, dass Rupp in einer Region lebte, in
der gestalterisches Handwerk und an der Mode orientierte Industrie im Vordergrund
standen.19 Seine langjahrige Mitarbeit im Redaktionsausschuss des Heimatkalenders
des Landkreises Birkenfeld, besonders auch als Ratgeber fir die Illustrierung der
Ausgaben, zeigt einmal mehr seine Traditionsverbundenheit und sein Interesse an
Geschichte und Kultur seiner Heimat. Besonders deutlich wird diese Verbundenheit
jedoch in der Themenvielfalt seiner eigenen Beitrage, die den eigenen Werdegang in
Einzelaspekten betrachten, historische und kulturgeschichtliche Aspekte bertihren und
zahlreiche Einzelpersonen, oft humorvoll mit Anekdoten verbunden, vorstellen.197

Auch im offentlichen Raum trat er mit Arbeiten hervor, mit Entwirfen fur die Idar-
Obersteiner Schmuck- und Metallwarenindustrie, mit groR3flachigen Wandbildern in
Schulen!®® und Entwirfen fur Wandteppiche und Mosaiken19, mit graphischen

19%|n seinem Vortrag Uber ,Reproduzierte Kunst‘ im Jahre 1954 anlésslich einer Ausstellung von
Reproduktionen franzdsischer Impressionisten in Idar-Oberstein, in einem Pressebericht ,Reproduktion
als ein Mittel der Kunsterziehung“ betitelt, unterstreicht Rupp: Die Beflrworter einer tatkraftigen
Kunstpflege in unserm Stadtchen, dessen Weltoffenheit und Weltverbundenheit so gerne gepriesen
wird, wissen wohl, dass wir es uns nicht leisten kénnen, in Dingen der bildenden Kunst am Provinziellen
zu kleben, wahrend man anderswo mit der Zeit geht. Eine Industrie, die so eng mit der Mode verbunden
ist wie die hiesige, muss auf dem Laufenden sein. Allerdings ist das Problem der Geschmacksbildung
und der Erziehung zur guten Form nicht nur rednerisch zu I6sen, sondern vor allem praktisch, und da
muss man nun als einer, der mitten in der Praxis der Berufsbildung steht, sagen, dass hier in der
Vergangenheit vieles versaumt und falsch gemacht worden ist und noch taglich falsch gemacht wird. Auf
die Dauer darf aber die ,Stadt der Edelsteine und des guten Schmuckes® die Ausbildung ihres
Nachwuchses nicht leichter nehmen als Kanalisation und Kioske. Manuskript des Vortrags: StadtA I-O,
Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

Ein Zeitungsausschnitt der Allgemeinen Zeitung vom 4.3.1950 berichtet Uber einen Vortrag zum Thema
,Geschmack®, in dem der Kunstler resimiert: Man kann aus Messingblech und Glassteinen schone,
erfreuliche, wirklich schmiickende Dinge herstellen und man kann aus Gold und Platin und Brillianten
abscheuliche Dinge fabrizieren. Es geht darum, das Material zu veredeln, nicht zu verderben.

197 Rupp wird in den Kalendern 1971 bis 1992 als Mitglied des Redaktionsausschusses aufgefilhrt, als
Mitarbeiter jedoch schon Jahre frither genannt. Einen Uberblick (iber die von Rupp bearbeiteten Themen
bietet die Auflistung der von ihm veréffentlichten Texte im Literaturanhang.

198 Wandbild von 1967 (335 x 610 cm, vgl. Abbildung auf Tafel 9) fir die Eingangshalle des neuen
Berufsschulgebaudes der Gewerblichen Berufsschule fiir den Landkreis Birkenfeld in Idar-Oberstein,
VollmersbachstralRe, heute Berufsbildende Schule Technik. Das Wandbild wurde bereits mit der
Bauplanung ins Auge gefasst und auf die Baukodrper abgestimmt. Aufgetragen ist es, wie
Presseberichten zu entnehmen ist, in Kunstharzfarben auf eine zementverputzte, doppelt grundierte und
mit einem Kunstharzanstrich dispersierte Bimssteinmauer. 1997 wurde das Bild von einem
Malerunternehmen restauriert. Im Jahre 1969 entstand ein Wandbild in der Eingangshalle des
Gymnasiums an der Heinzenwies, ein Rundbild mit einem Durchmesser von 236 cm mit dem Titel
.Fliegende Formen®, Emulsionsfarben, abgebildet in RENNER 1988, 75 und VENZMER 1988, 55.

199 Entwurf fir einen Wandteppich 1981, ausgefiihrt fiir die Schalterhalle der Kreissparkasse Idar-
Oberstein, Wandmosaik fiir den Neubau der Firma F. A. Leysser Nachf. in Oberstein, hergestellt aus
gehauenen Mettlacher Platten. Auch dieses Projekt betreffend &uR3ert sich Rupp Uber seinen Anspruch
auf ,werkgerechte Ausfiihrung® in einem Brief an die Firma Villeroy & Boch in Mettlach: Wir hatten uns,
um das zu rekapitulieren, auf sog. gehauenes Material geeinigt. Die Stiicke sollten nicht zu groR3 sein,
die Breiten durchweg groRer als die Hohen. Das Fugensystem soll durchweg senkrecht-waagrecht sein,
auch innerhalb der Schrag- und Rundformen. Schrage Fugen sind nur zur Begrenzung der Schrag- und
Rundformen zulassig. Es soll der Eindruck eines Mauerwerks entstehen, wobei die waagrechten Fugen
sinngeman dominieren und langliche Stiicke nur liegend zu verwenden sind.

Ich bitte Sie, sehr geehrter Herr Jacobs, um Entschuldigung, wenn ich mich ein wenig umstandlich
ausdriicke, aber es geht mir darum, nicht nur einen sog. ,kiinstlerischen® Entwurf zu liefern, sondern
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Ausarbeitungen von Logos und Plakaten. Gemeinsam mit dem Bildhauer Theo Siegle
konzipierte er das am 15. Oktober 1961 eingeweihte, funf Meter hohe Krieger-
ehrenmal auf dem Friedhof des Stadtteils Idar, ein silberglanzendes Kreuz aus nicht
oxydierendem Anoxin-Stahl auf schwarzem Kreuzsockel aus Stahlplatten, welcher
sich oben zum Kreuz hin wie eine Opferschale 6ffnet.20 In den Jahren 1949/50
entwarf er fur die Lokalausgabe der Mainzer ,Allgemeinen Zeitung“ und der Koblenzer
,Rhein-Zeitung“ einige Reihen von teilweise karikierenden Umrisszeichnungen, die
lokale Personlichkeiten unter den Schlagworten ,Originale®, ,Alte Kanonen“ oder
,Kopfe des Tages"” darstellten (Tafel 1)201

Im Folgenden soll die Biographie des Kiinstlers als Ubersicht verkniipft mit Zitaten aus
einer nur teilweise veroéffentlichten Autobiographie, welche bedauerlicherweise nur die
Zeit bis zur Ruckkehr aus dem Krieg umfasst, und aus verschiedenen Schriften des
Klnstlers vorgestellt werden, bevor dessen kinstlerischer Werdegang betrachtet
werden soll, der auf bemerkenswerte Weise den Aspekt der geometrischen wie auch
der lyrisch-abstrakten Seite ungegenstandlicher Malerei vereint.

Nicht zuletzt ist der Kunstler Max Rupp jedoch auch ein kritischer und engagierter
Padagoge gewesen, der seine erzieherischen Vorstellungen gradlinig sein
malerisches Schaffen begleiten lieR und nur mit Bedauern ist die nicht ausgelebte
Wirkungsmaoglichkeit in Mainz zu betrachten.

Fur sein kunstlerisches wie auch sein im kinstlerischen Bereich padagogisches
Wirken sind ihm daher auch Ehrungen wie die Max-Slevogt-Medaille (1973) und der
Landeskunstpreis Rheinland-Pfalz (1987) zuerkannt worden und Persoénlichkeiten des
kunstwissenschaftlichen Umfelds wie Ludwig Thormaehlen, Berthold Roland, Curt
Schweicher und Wolfgang Venzmer, schatzten seine Malerei und dokumentierten
diese Wertschatzung in ihrem Engagement fir den Kuinstler in Briefen,
Ausstellungskritiken und Publikationen.

diesen material- und werkgerecht ausgefiihrt zu sehen, was sicherlich auch im Sinne lhrer Werkstatt ist.
Brief vom 14. Marz 1960, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

200 Ausgefiihrt wurde der Entwurf in der Schlosserei und Kunstschmiede Gottfried GroR & Séhne in
Riegelsberg. Bei der Einweihung des Ehrenmals wurde - nach der Berichterstattung im Idar-Obersteiner
Anzeiger - seine Gestaltung als im Boden verankertes Schwert als Sinnbild der Gewalt, welches vom
strahlenden Kreuz als Erinnerung an das Leid wie auch an die grof3te Liebestat Uberragt wird,
angesprochen (Pfarrer Hibner).

201 pypliziert wurden die Zeichnungen in der Textsammlung ,Max Rupp. Aus 25 Jahren, die zu seinem
65. Geburtstag vom Verein fur Heimatkunde im Landkreis Birkenfeld herausgegeben wurde, vgl. RUPP
1973, 24-105. Darin auch der Hinweis des Herausgebers, dass die Originalblatter nicht erhalten sind. Zu
den Zeichnungen sind die Texte, die Rupp zu den einzelnen Personen verfasst hat, mit abgedruckt.
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Il. BIOGRAPHISCHE NOTIZEN?202

1908 Am 17. Juni wird Max Rupp in Oberstein, einer von Edelsteinbearbeitung und
Schmuckhandel gepragten Stadt, geboren. Seine Eltern, die Eheleute Otto
Gustav Rupp und Bertha Rupp, geborene Gordner, betreiben in der
Hauptstral3e, nahe der Felsenkirche, eine Béackerei und Gastwirtschaft. Er
wachst mit den Geschwistern aus der ersten Ehe des Vaters auf, deren Mutter
frih verstarb.

Kindheit und Jugend

Durch die Dachluken konnte ich, wenn ich mich auf eine Kiste oder einen Stol3
alter Zeitschriften stellte, Uber die Schieferdacher ringsum Ausschau halten und
das Bild der Stadt mit ihren bergan gestaffelten Hauserzeilen, den Felskuppen,
Burgruinen, Ackern, Wiesenhangen und fernen Hohen in mich aufnehmen. 203

In den Jahren der Kindheit und Jugend zeigt sich durchgéngig eine Neigung zu
den Darstellenden Kinsten, welche nach und nach, den Mdoglichkeiten der
landlichen Region entsprechend, geftérdert wird.204

Ich zeichnete und malte in Kladden und ausrangierte Geschéaftsbicher, auf die
Ruckseite von Kalendern und Reklameschildern, auf Einwickelpapier, Tuten,
Tdren und Trottoirs.205

Erste praktische Erfahrungen in der Kindheit sind durch den Kontakt zu den
Kinstlern und Zeichenlehrern der engeren Region und durch privat initiierte
Kilnstlervereinigungen bestimmt, wobei das Zeichnen nach Vorlagen den
Unterricht bestimmt.

Mein Vater meldete mich in der "Zeichenschule" an. Ein wenig banglich, mit
Zeichenblock, Kohlestéabchen, Zunder und Buntstiften ausgertstet, betrat ich

202 ygl. auch Helmut Renner: Max Rupp. Eine biographische Skizze. Koblenz 1988.

203 Aus dem unveréffentlichten Kapitel ,Elternhaus® des nur in Ausziigen verdffentlichten Manuskripts
einer Autobiographie Max Rupps. Das Kapitel ,Vorlagen und Vorbilder‘ des Manuskripts wurde unter
dem Titel ,Wege und Umwege zur Kunst® im Heimatkalender des Landkreises Birkenfeld 1969
veroffentlicht und beschreibt die kiinstlerischen Erfahrungen des Kindes und Jugendlichen Max Rupp in
seiner Heimatstadt. ,Wege und Umwege zur Kunst. Die ersten Semester® lautet der Titel der
Fortsetzung im Heimatkalender 1988, in der die Studienjahre bis zur Académie Julian erinnert werden.
Einige Kapitel der Autobiographie wurden in den siebziger Jahren im Sudwestfunk Mainz gelesen. Das
Manuskript befindet sich im Stadtarchiv Idar-Oberstein, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

204 Dje Quellen zur Biographie des Kiinstlers, vornehmlich die Autobiographie und die Arbeit von
RENNER 1988 betonen Topoi, welche die Jugend und Talentausbildung des Kiinstlers betreffen und auf
die KRIS/KURZ in ihrer erstmals 1934 verdéffentlichten Studie zur ,Legende vom Kinstler® hingewiesen
haben: eine bereits in der Kindheit ausgebildete Neigung zu kinstlerischem Ausdruck, die Anerkennung
des Talents des Kindes mit folgender Forderung bilden eine ,biographische Formel® und werden durch
das vom Kiinstler aufbewahrte Frihwerk des Achtjahrigen, eine Bleistiftzeichnung nach einem Foto der
Mutter, erganzt. Vgl. KRIS/KURZ 1980.

205 RUPP 1968, 154.
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den Saal in der Auschule. Da salRen viele gro3e Jungen, und es roch
befremdlich nach Ful3boden6l, modrigem Papier und Spiritus.206

1915 Max Rupp wird am 16. April in der Evangelischen Volksschule zu Oberstein
eingeschult (Auschule).

1918 folgt die Einschulung in die Oberrealschule Oberstein-ldar. Max Rupp ubt sich
weiter durch Kopien von Stichen und Lithographien207, setzt sich mit
Perspektive auseinander und erlernt neue Kniffe und Techniken.

Irgend jemand hatte mir das Quadratnetz-Verfahren beigebracht; ich wandte es
umso lieber an, als dadurch das langweilige Aufzeichnen sehr verkirzt wurde
und ich schneller ans "Schattieren” kam.208

Bis zum Abitur wird seine kinstlerische Weiterbildung von "Freihandzeichnen™
in der Schule, welches durchgangig mit den besten Noten bewertet wird, dem
Zeichnen nach dem Modell als Mitglied der "Kinstler-Klause", spater
Arbeitsgemeinschaft fir Kunst und Kunstgewerbe (AKK) genannt2%® und
plastischen Ubungen bei dem Graveur und Kunstmedailleur August Schmelzer
bestimmt. 210

206 RUPP 1968, 155. Die Atmosphéare der "Zeichenschule" beschreibt Max Rupp weiter: Zeichenlehrer
Wilhelm Merz war schwerhorig, so dal3 die Buben miteinander schwétzen konnten, aber sie arbeiteten
eifrig. Ich erhielt die erste Vorlage zum Abzeichnen, einen halb gelben, halb roten Apfel, von vier roten,
gringestielten Kirschen umrahmt. Das war schnell getan, und auch die zweite Vorlage, eine gelb-grine
Birne und vier blaue Zwetschen, war bald abgezeichnet. Herr Merz nickte anerkennend, schnaubte
etwas Unverstandliches und holte Nummer drei, ein stilisiertes Kastanienblatt. In sinnreicher Steigerung
ging es weiter Uber Ahornblatt, Zitronenfalter, Pfauenauge, Zigarrenkiste und Blumenttpfe zu Fliesen mit
heraldischen Tieren.

Je hoéher man stieg, desto mehr Werkzeuge brauchte man: Bleistifte verschiedener Hartegrade, einen
Schattierstift, Knetgummi, Naturgummi, Malkasten, Pinsel, Napfchen, Fixativ und Fixativspritze. Herr
Merz half unermtdlich und machte zum Beispiel vor, wie man eine Flache gleichmafig mit Wasserfarbe
"anlegte". Nebenher zeichneten wir in ein Rechenheft Ornamente von der Tafel ab: Bénder aus
Zickzack- und Wellenlinien, Mé&andern, Kreisen, Ovalen und Spiralen. Mein letztes Werk in der
Zeichenschule war ein gefliigeltes Fabeltier, Greif oder Drache, dann mochte ich nicht mehr. Ich hatte
viel gelernt bei Herrn Merz, aber es war mir klar geworden: So konnte ich niemals den Parnald
erklimmen, auf dem die Meister aus "Schorers Familienblatt" thronten.

207 Hingebungsvoll imitierte ich die technischen Besonderheiten, den weichen, porésen Strich des
Lithographen, die scharfen Furchen des Kupferstechers. Ebd., 156.

208 Ependa.

209 |nformationen zu Satzung und Werdegang der ,Kiinstler-Klause* hat Rupp in dem Aufsatz ,Aus dem
Protokollbuch der Kinstler-Klause® im Heimatkalender des Landkreises Birkenfeld 1976
zusammengestellt, RUPP 1975.

210 Einen weiteren Einblick in die Praxis der Kunsterziehung seiner Jugendjahre gibt Rupp 1980 in
einem Vortrag im Regionalen Padagogischen Zentrum in Kirn, dessen Manuskript sich im Stadtarchiv
befindet: Es war ein flir damalige Begriffe ,moderner” Unterricht, denn man lernte, Gegensténde aller Art
Lhaturgetreu® und plastisch auf der Flache wiederzugeben. Eine Hauptrolle spielte auch hier die
Korrektur von der Hand des Lehrers. Man sal’ solange an einer Arbeit, bis sie im Sinne des Lehrers
Jrichtig” war oder vom vielen Radieren und Korrigieren so zugerichtet, dal3 sie in den Papierkorb flog.
Personliche Handschrift wére als schwindelhafte Abweichung von der Norm erschienen, jede originale
Regung wurde im Keim erstickt. Es wurde nicht modelliert, nicht geschnitzt, nicht gewerkelt, es gab
keine Kunstbetrachtung, und fiir jeden Jahrgang wiederholte sich dasselbe Repertoire, einerlei ob Krieg
oder Frieden war. Fur ein freies Hervorbringen aus der Fiille des Geschauten liel3 das Freihandzeichnen
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Unser Zeichnen war das ubliche akademische Naturstudium, ein Messen und
Visieren mit einem ausgestreckten Arm und einem zugekniffenen Auge, ein
Abgrenzen und Addieren von Einzelheiten. Als Summe kam dabei nicht immer
ein organisches Ganzes heraus, aber es war eine solide Grundlage, auf der
sich weiterbauen lief3.211

Studienjahre

1927 Als Rupp am 16. Februar das Zeugnis der Reife zuerkannt wird, steht fir ihn
ein Kunststudium bereits fest, die auserwéhlte Lehranstalt ist die
Kunstakademie Dusseldorf. Doch es kommt anders: Frohgemut rollte ich meine
Zeichnungen zusammen und schickte sie nebst Aufnahmegesuch in einer
Papprohre an die Kunstakademie Ddusseldorf. Die Antwort war nieder-
schmetternd: Die Aufnahmekommission hatte im Sinne Monets entschieden - "Il
faut décourager les jeunes talents" - und mich abgelehnt. Auf dem gedruckten
Formular stand der handschriftliche Zusatz, ich solle fleil3ig weiterarbeiten und
mich im Herbst wieder melden.212

Auf die Vermittlung seines ehemaligen Zeichenlehrers Merz von der
"Zeichenschule" hin, fahrt Rupp nun nach Minchen, um an der dortigen
Kunstgewerbeschule die Aufnahmeprifung abzulegen. Er will kein Semester
maoglichen Studiums verlieren.

Die Aufnahmeprifung wurde unter den Augen von Prof. Maximilian Dasio
abgelegt, verlangt wurde eine Kopfzeichnung. Als Modell sal3 ein alterer Mann
mit einem Gesicht wie aus Holz geschnitzt, genau der Typ, den ich mir
winschte. Meiner Sache sicher, wéhlte ich die schwierige Dreiviertelansicht.
Als Prof. Dasio in der Pause seinen ersten Rundgang machte, nickte er mir
anerkennend zu - ich hatte bestanden.213

Zur, wie Rupp meint, "betrachtlichen Erweiterung meines Horizonts" hért er im
Sommerhalbjahr an der Minchner Universitdt u. a. Pinder tUber "Deutsche
Baukunst" sprechen, beschaftigt sich mit der Geschichte der deutschen und

keinen Spielraum.

Rupp wird spéater ein entschiedener Vertreter der modernen Kunsterziehung, der die schopferischen
Krafte des Schulers in den Mittelpunkt der Vermittlung von Fertigkeiten stellt.

211 RUPP 1968, 158.

212 RUPP 1987, 155.

213 Ebd., 156. Rupp beschreibt die Arbeit bei Dasio weiter: Dasio war Kleinplastiker; vor allem durch
seine Portratmedaillen hatte er sich einen Namen gemacht. Er lehrte uns "sachliches" Sehen, d.h. wir
sollten uns an die sichtbare Form und nur an diese halten, sie gleichsam mit den Augen abtasten, um
sie als rein plastisch-raumlichen Wert in die Flache umzusetzen. Schatteneffekte und malerisches
Ungefahr trieb er uns bald ebenso aus wie die "personliche Auffassung", als welche mancher sein
zeichnerisches Unvermdgen ausgeben wollte. Er respektierte und férderte indessen jede urspriingliche
Eigenart, wo sie sich, dem Zeichner meist selber unbewuf3t, kundtat. Ich verehrte Dasio sehr und
versaumte keine Stunde bei ihm.
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franzosischen Kunst, besucht als Studierender des Zeichenlehramts der
Allgemeinen Abteilung der Technischen Hochschule weitere kunsthistorische
Veranstaltungen (Dr. Popp) und nimmt an den anatomischen Veranstaltungen
der Medizinischen Fakultat teil, so an den Vorlesungen von Mollier tGber "Die
konstruktive Form des menschlichen Korpers" oder von Prof. Dr. Neumayer
uber ,Anatomie am Lebenden und ihre Anwendung®“. In den Museen und
Galerien verbringt er die Sonntagvormittage, fuhlt sich hierhin und dorthin
gezogen, von Lenbach, Spitzweg, Stuck zu Rubens, Marées und den
Modernen.214

Rupp bleibt nicht in Minchen: Ohne verninftigen Grund, wie unter einem
Zwang, drangte ich nach neuen Schaupléatzen und Erprobungen. Ich entschied
mich fir Kassel. Durch meinen Disseldorfer Mi3erfolg gewitzigt, wollte ich
diesmal meine Arbeiten selbst vorlegen [...] Im Sekretariat war gerade der
Direktor, Prof. Curt Witte. Er sah meine Mappe durch, fragte nach meinen
Munchner Lehrern und sagte, ich konne kommen. Ich verstand nicht gleich, er
wiederholte, ja, was er gesehen habe, gentige ihm, ich sei aufgenommen.215

In Kassel lernt Rupp auch den Bildhauer Kurt Lehmann - bereits
Meisterschiler bei Alfred Vocke - kennen, dem er 1949 in der
Arbeitsgemeinschaft bildender Kinstler am Mittelrhein wiederbegegnen wird
und fortan freundschaftlich verbunden bleibt. 1985 wird Rupp in Koblenz der
Laudator anlasslich des 80. Geburtstags Kurt Lehmanns sein.

An der Kunstakademie Kassel begann also das "richtige” Studium, mit Kopf-,
Figur-, Akt- und Pflanzenzeichnen, mit Malen, Modellieren, Linearzeichnen,
Schrift und graphischen Techniken, ein wenig Kunstgeschichte, Anatomie und
Padagogik.216

In den drei Semestern seines Studiums (20. Oktober 1927 — 30. Méarz 1929) an
der Staatlichen Kunstakademie Kassel nehmen Vorlesungen im Rahmen der
Kunstgeschichte, Kunsterziehung, Bildungstheorie und Entwicklungs-
psychologie bereits breiten Raum ein. Nach dem Grundkurs entscheidet Rupp
sich fur die Fachklasse von Professor Witte und geniel3t eine gangige, von
Abzeichnen, Aktzeichnen und Stillleben gepréagte Ausbildung. Er hat das
Gefuhl, in der Malerei nicht weiterzukommen bzw. von den Lehrkraften der
Akademie nicht die richtigen Anregungen zu erhalten. Der Wunsch, in den
Ferienmonaten in Paris zu studieren, wird aul3er von Erz&hlungen Uber diese

214 RUPP 1987, 157.
215 Epd., 158.
216 Ependa.
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Stadt und der Kenntnis bertihmter Schiler der dortigen Académie Julian sicher
auch von sich abzeichnender Unzufriedenheit genahrt.

1928 Rupp, nun zwanzigjdhrig, kann auch seine Eltern Uberzeugen, ein Ferien-
studium an der Académie Julian zu unterstiitzen. Im Sommer 1928 wird das
"Hobtel de I'Académie" in der Rue des Saints-Peéres fir drei Monate sein neues
Domizil.

Die Académie Julian, "Atelier de Peinture, Sculpture & Dessin", wie ihre
Konkurrenzunternehmen Ranson und Colarossi eine private Kunstschule, glich
in keiner Weise dem Bild, das ich mir von ihr gemacht hatte. Durch die
Toreinfahrt eines unscheinbaren Hauses in der Rue du Dragon ging man uber
einen Hof in einen scheunenartigen Raum. Die Pfosten, die das Dach stltzten,
waren mannshoch mit einer dicken Borke eingetrockneter Olfarbe bedeckt,
dem Palettendreck, den Generationen von Malschilern hier aufgeschichtet
hatten. Der Raum war durch Vorhdnge und Balustraden andeutungsweise
dreigeteilt: In einer Ecke zeichneten die Anfanger gipserne Kapitelle und
andere Architekturfragmente, ihnen gegeniber modellierten "Messieurs les
sculpteurs” mit Ton nach Gipsabgissen von Antiken und vom Lebenden. Die
Maler waren in der Mehrzahl, die meisten Franzosen; ein paar Deutsche,
Schweizer, Skandinavier und ein Chinese verliehen ein Flair von
Internationalitat. An den Wé&nden hingen in Reihen (bereinander Olgemalde
frGherer Schiler - ein beklemmend erhebender Gedanke, daf hier auch einmal
Bonnard, Matisse, Vuillard, Derain, Corinth, Barlach, Slevogt und viele andere
mehr oder weniger berihmte Kinstler gesessen hatten!.

Die Methode Julian hielt sich in der bewahrten Tradition: Zeichnen nach Gips,
Zeichnen nach dem Lebenden, Malen in Grautbnen, denen fortschreitend noch
drei bis funf Erdfarben beigemischt wurden. Mit mdglichst wenig Farben galt es
die "richtige™ Wirkung zu erzielen. Die Valeurs hatten den Vorrang, von Farbe
war wenig die Rede: "La couleur ne se raisonne pas" - Farbe ist Gefuhlssache.
Sah Monsieur Laurens, einer unserer zwei "professeurs”, eine allzu reich
besetzte Palette, so schabte er alles Bunte ab und schmierte es an den
nachstbesten Pfosten. Er korrigierte die Tonwerte, sein Kollege Dupuis die
Zeichnung, ein Verfahren, das sich anscheinend bewahrt hatte.217

Bei seiner Ruckkehr nach Kassel findet Rupp eine, wie er in der Biographie
schreibt, "vergiftete Atmosphare" vor. Das neue Semester beschreibt er als
grol3sprecherisch, laut und streitsiichtig, zwischen den Malklassen kommt es zu
Rivalitaten.

217 RUPP 1987, 160.
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1929 Im Marz beendet Rupp das Studium in Kassel. Der zweite Versuch, das
Studium an der Staatlichen Kunstakademie Dusseldorf fortsetzen zu konnen,
gelingt im selben Monat. Rupp bewirbt sich direkt bei Professor Heinrich Nauen
und wird von ihm nach der Durchsicht der Mappe zum Sommersemester 1929
in die Malklasse aufgenommen. An den Vorlesungen und Ubungen von
Professor Dr. Richard Klapheck nimmt er regelmaRig teil. Mit ihm finden sich
noch zwei "altere Semester” in der Klasse, von denen Rupp sich abgewiesen
fuhlt. Deren Streben, "genau so zu malen wie ihr Lehrer”, missfallt ihm. Schon
nach kurzer Zeit ist Rupp mehr im Museum als in der Klasse zu finden oder
malt in seinem Zimmer. Auch eine Reise nach Holland fallt in diese Zeit.

Bei dem jungen Kinstler manifestiert sich in dieser Zeit eine tiefe
Unzufriedenheit und Verunsicherung bezlglich der eigenen Perspektiven, die
ihn zu einem weiteren Wechsel wahrend seines Ausbildungsweges treiben. So
schon die Semesterferien waren, wenn ich meine alten Klassenkameraden traf,
die Sprachen, Naturwissenschaften, Medizin, Hoch- oder Tiefbau studierten,
war mir unbehaglich. Wenn sie von ihren Vor- und Zwischenprifungen
berichteten, beneidete ich sie um ihr gradliniges Studium. Sie wul3ten, was sie
zu tun hatten, wir Kunststudenten hingen in der Luft, waren uns selbst
Uberlassen, es gab keine Kriterien und Normen, wir hingen von der subjektiven
Anschauung eines Professors ab. Die Ausbildung zum Kunstlehrer scheint ihm
die Losung zu sein, welche klnstlerische Téatigkeit und die Zusicherung einer
Existenzgrundlage verbindet.218

Im Oktober nimmt Max Rupp das Studium an der Staatlichen Kunstschule zu
Berlin/Akademische Ausbildungsanstalt fur das kunstlerische Lehramt auf. Fir
die Kunstpraxis wahlt er die Professoren Rudolf Grolimann (Zeichenklasse)
und Bernhard Hasler (Malklasse). An der Friedrich-Wilhelms-Universitat hort er
als Gast bei Wolfflin, Fischel und Rodenwaldt?1®, und beschaftigt sich schon
jetzt intensiv mit franzésischer Literatur und Sprache - eine Vorliebe, die ihn
zeitlebens begleiten soll.

218 Autobiographie, StadtA 1-O. In einem Brief an einen jungen Maler (1966) geht Rupp noch naher auf
seine Entscheidung ein: zum einen war das Kunststudium mit dem Abschluss des Staatsexamens ein
Wunsch bzw. eine Bedingung des Vaters flr eine ,solide* Existenzgrundlage, zum anderen flhrt Rupp
weiter aus, dall man, um heutzutage Erfolg zu haben [...], mehr haben mul} als Talent und Ausdauer,
namlich Geschaftssinn, eine Nase fir Konjunkturen, Unverfrorenheit, die Fahigkeit zur Eigenreklame —
eine Art Beatle-Talent. Wenn Sie [...] Uber alle diese Eigenschaften verfigen, werden Sie es zu etwas
bringen; mir fehlten sie, und deshalb akzeptierte ich mein Doppelleben: halb Lehrer, halb Maler. StadtA
I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet. Auch zu Beginn der ,Erinnerungen an das Berlin vor
1933%, die er im Heimatkalender des Landkreises Birkenfeld veroffentlichte, verweist er auf dieses
Sicherheitsverlangen: Ende Oktober 1929 machte ich meine erste Reise nach Berlin, um dort an der
Staatlichen Kunstschule mein Studium fortzusetzen und mit einem Examen abzuschlie3en, das mir ,fiir
alle Félle* eine Existenzgrundlage garantieren sollte. RUPP 1972/2, 133.

219 Ein Portrait Rodenwaldts befindet sich auch unter den Pressezeichnungen der Jahre 1936/37, die
1998 als Schenkung an das Stadtmuseum Berlin gingen.
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Allgemeine Verehrung genold der Kunsthistoriker Prof. Oskar Fischel. Sein
Spezialgebiet war die italienische Renaissance; die moderne Kunst bedachte er
gern mit kritischen Anmerkungen, die er aber so geistreich formulierte, dal3
unsere Proteste jedesmal schnell in Beifall umschlugen.

Rupp geniel3t sein Studentenleben in der Stadt, in der Ereignisse der Theater-
und Filmwelt dicht aufeinander folgen. Die Ausstellungen dort ansassiger
Kinstler geben den Kunststudenten ein buntes Kaleidoskop moderner Malerei
zur Diskussion.220

Wir bevorzugten die Galerie Flechtheim am Lutzowufer, wo Bilder von Braque,
Derain, Léger, Gris und Picasso zu sehen waren. Diese Malerei beschéaftigte
uns umsomehr, als zu ihr keine Bricke hinfuhrte von dem, was wir in der
Kunstschule machten.221

1933 Im Februar legt Rupp die "kunstlerische Prufung fur das kinstlerische Lehramt
an hoheren Lehranstalten” ab. Bis zum Assessorenexamen 1935 lehrt Max
Rupp als Studienreferendar in Frankfurt am Main222, das erste Jahr des
Vorbereitungsdienstes an der Sachsenhauser-Oberrealschule (1.April 1933 bis
31. Marz 1934), das zweite an der Liebig-Oberrealschule (1.April 1934 bis 31.
Marz 1935). Im Stadelschen Kunstinstitut verbringt er viel Zeit damit, Kopien
ausgewahlter Werke anzufertigen.223

1935 Am 19. Marz legt Max Rupp die padagogische Prufung fir das Lehramt an
héheren Schulen ab und wird zum 1. April zum Studienassessor ernannt, geht
dann jedoch nicht den zu erwartenden Weg weiter, gehindert wohl auch durch
die geringen Aussichten, eine Stelle als Lehrer zu finden, sondern lasst sich
aus seiner ,dienstlichen Wartestelle224“, der Liebig-Oberrealschule, ,zur

220 RUPP 1972/2, 134. Um 1930 lebten, wie Rupp sich in seiner Beschreibung des Berlin vor 1933
erinnert, dort Emil Nolde, Ké&the Kollwitz, Karl Hofer, Georg Kolbe, Erich Heckel, Max Pechstein, Laszlo
Moholy-Nagy, Ernesto de Fiori, Renée Sintenis, George Grosz, Karl Schmidt-Rottluff. Willi Baumeister
stellte 1929 in der Galerie Flechtheim und 1932 in der Galerie Paul Cassirer aus.

221 RUPP 1972/2, 138.

222 Es st die Zeit, als an der Stadelschen Kunstschule in Frankfurt Professoren wie Baumeister durch
dem herrschenden Regime angenehmere ersetzt werden. Rupp trat der NSDAP 1933 bei ohne
irgendwelche Amter zu bekleiden, 1934 auch dem NSLB (Nationalsozialistischer Lehrerbund) sowie
1936 der Reichskammer der Bildenden Kinste. Betrachtet man die weitere Entwicklung, so ist
anzunehmen, dass auch diese Entscheidungen einem Denken der ZweckmaRigkeit entsprangen, wie es
bei Rupp, die beruflichen Entscheidungen betreffend, zu beobachten war. Wie Gesprachen mit engen
Freunden zu entnehmen ist, hat Rupp sich Uber seine Entscheidungen dieser Zeit bedauerlicherweise
wie so viele nicht auRern wollen, so dass die Suspendierung von der Lehre im Musischen Gymnasium
und die Entlastung durch Pfarrer Weber im Entnazifizierungsprozess als Hinweise auf Rupps politische
Neutralitdt dienen mussen. Vgl. hierzu die Ausfilhrungen Seite 80f. dieser Arbeit.

223pas Ziel Rupps war eine moglichst detailgetreue Kopie des Originals zur Verfeinerung und Ubung
seiner Fertigkeiten in der Malerei. Das Bildkonzept der Venus von Lucas Cranach d. A., die er kopierte,
griff er spater in einem Aktportrait spielerisch wieder auf.

224 Brief im Auftrag des Oberprasidenten der Provinz Hessen-Nassau, Abt. f. hdheres. Schulwesen,
vom 10.7.1935; StadtA I-O Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.
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wissenschaftlichen Fortbildung“ vom 6. Juli 1935 bis zum 31. Mérz 1936 beur-
lauben und wendet sich erneut nach Berlin. Als freier Mitarbeiter des Scherl-
Verlags ("Berliner lllustrierte Nachtausgabe™) und der Universum-Film AG
(UFA-Pressedienst) verdient er seinen Unterhalt. ,Berlin ist im Olympiajahr
1936 neben Minchen noch immer Mittelpunkt des kulturellen und geistigen
Lebens in Deutschland. Max Rupp begegnet den damaligen "Tagesgrof3en’,
die zum Teil vergessen sind, zum Teil aber auch heute noch Namen und Rang
besitzen. Er zeichnet sie im Studio, Institut, Atelier oder Hotel. Da sind die Film-
und Buhnenschauspielerinnen Carola Hohn, Pola Negri und Ingeborg Theek,
die Schauspieler Paul Kemp und Rudolf Platte. Max Rupp trifft die Komponisten
Paul Lincke und Franz Lehér, den Afrikaforscher Leo Frobenius, den Physiker
Max Planck und Leni Riefenstahl, deren Name mit dem Olympiafilm von 1936
verbunden ist. Heinrich George, Gustav Grindgens und Gerhart Hauptmann,
die er ebenfalls zeichnete, haben ihn stark beeindruckt. Die "Képfe des Tages’
sind Ausdruck deutscher, insbesondere Berliner Kulturgeschichte."225

1936 Auf sein Gesuch hin wird Max Rupp fur ein weiteres Jahr (vom 1.4.1936 bis
zum 31.3.1937) aus dem Schuldienst beurlaubt und setzt seine Tatigkeiten in
Berlin fort. Im damaligen Kaiser-Friedrich-Museum beschaftigt er sich weiter mit
Kopieribungen.226 Nach diesen Stunden hatte ich andere Augen, sah mit den
Augen des Malers, sah farbig, sah die betreffenden Tubenfarben und mischte
sie. Warum, dachte ich, bin ich nicht hundert, besser noch vierhundert Jahre
friher auf die Welt gekommen, als Maler noch ein burgerlicher Beruf war, wie
heute Béacker, Metzger, Arzt und Rechtsanwalt? Warum ist die Malerei heute
eine "Kunst" und kein Handwerk mehr? Ich kehrte, durchaus nicht reumiitig,
sondern resignierend, in die Schule zuriick, um zu lehren.227

1938 Rupp kehrt zuriick nach Idar-Oberstein. Am Staatlichen Gymnasium in Bad
Hersfeld Gbernimmt er eine Vertretungsstelle. Hier findet er Freundschaften zu
Menschen, die dem neuen Regime kritisch begegnen, vor allem die des
Pfarrers Erich Weber, und in gemeinsamen Gesprachen tauscht man
Unbehagen und Unverstandnis tber die Entwicklung im Lande aus.?28 An der

225 RENNER 1988, 26.

226 7. B. Frans Hals "Singender Knabe", Willem Kalf "Stillleben mit chinesischer Terrine*.

227pus dieser handschriftlichen Notiz zur Autobiographie (Aufzeichnungen und Textfragmente zum
Thema Berlin 1936/37) wird zum wiederholten Male deutlich, wie stark die Sorge um finanzielle
Absicherung den Lebensweg des Kinstlers beeinflusste. Mag Rupp auch den "sicheren" Weg in die
Kunsterziehung als Begrenzung seiner kiinstlerischen Mdglichkeiten empfunden haben, so wagte er
doch nicht den Schritt ins freie Kiinstlertum.

228|n seinem Beitrag fiir die Festschrift anlasslich des 70. Geburtstages Rupps erinnert sich Weber: ,Du
erschienst mir wie der Tau aus der Morgenrdéte: ein junger Mann, der nicht von dem allgemeinen Wahn
angesteckt war, sondern sich den klaren Kopf bewahrt hatte. Aber wir sprachen nicht nur von der Politik,
mehr noch, glaube ich mich zu erinnern, wie auch bei den folgenden Zusammenkiinften, von unseren
Fuhrern, von Goethe zumal, von Hdélderlin, von Kleist und Biichner und Burckhardt.* FESTSCHRIFT
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Stadtischen Sachsenhauser Oberrealschule und der Selektenschule tibernimmt
er auftragsweise Lehrbeschéftigung.

Kriegsjahre

1939 Mit Wirkung vom 10. November erhalt Max Rupp eine Anstellung als
Studienassessor am Musischen Gymnasium, einer musischen Eliteschule und
Ausleseanstalt in Frankfurt am Main, das erst am 12. Juli 1939 er6ffnet worden
ist.229 Er erlangt dadurch die ,UK-Stellung“ (Unabkémmlichstellung), muss aber
nach abwertenden AuBerungen betreffs deutscher Siegesfahigkeit, wegen
denen er von einem Schiler, einem Jungvolkfihrer, denunziert wird, seine
Freistellung hinnehmen.230

1940 Am 2. September wird Max Rupp zur Wehrmacht einberufen, wird in Thiringen
und Lothringen eingesetzt und schlie3lich als Zeichner der Propaganda-
abteilung. WeilRruthenien (PAW) zugeteilt (1942). Fir die Redaktion einer
Frontzeitung in Smolensk/Russland fertigt er Zeichnungen an. Hier lernt er Otto
Laible kennen, dem er bald freundschaftlich verbunden ist.231 In Fotografien

1978, 68. Eine Eidesstattliche Erklarung von Pfarrer Erich Weber, datierend vom 23. September 1947,
abgegeben auf dem Polizeirevier Wiesbaden, lautet: Der Kunstmaler, Herr Max Rupp in Idar-Oberstein,
Hauptstrafl3e 410, ist mir seit dem Jahre 1938 bekannt, und ich habe ihn seitdem in einem sehr regen
und vertrauten personlichen Verkehr stets als einen aufrechten Gegner der NSDAP, in dem keine Spur
nationalsozialistischer Gesinnung und Lebensart vorhanden war, kennen gelernt. Da ich als altes
Mitglied bei den Religidsen Sozialisten von allem Anfang an von der NSDAP verfolgt, bereits in 1934
meines Amtes entsetzt, 1936 verhaftet wegen Vorbereitung eines hochverréaterischen Unternehmens
und bis 1945 bespitzelt wurde und trotzdem aktiv in einem kleinen Widerstandskreis war, habe ich
grundsatzlich jeglichen Verkehr mit Nationalsozialisten vermieden. Herr Max Rupp, der Uber meine
Einstellung vollstandig im klaren war, hat niemals den Versuch gemacht, die enge Verbindung mit mir zu
I6sen und damit sein Verhéltnis zur NSDAP deutlich kund getan. Bei der Betreuungsstelle fur politisch
Verfolgte bin ich unter Nr. 160 registriert. StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

229 7yr Geschichte des Musischen Gymnasiums liegt eine ausfiihrliche Dokumentation von Werner
Heldmann vor, vgl. HELDMANN 2004.

230 ygl. RENNER 1988, 30f. In einem Brief vom 6. Marz 1941 schreibt dazu der Unterrichtsleiter des
Musischen Gymnasiums Rudolf Holle an Rupp: [...] um lhnen auseinanderzusetzen, dass ich mich tber
Ihren Abgang von der Schule und Uber die Grinde, die dazu gefuhrt haben, Uber das unnétige Gerede,
das da angestellt worden ist, weidlich geargert habe. Denn ich kannte Sie von Ihrer besten Seite her und
hatte mir vorgestellt, dass lhre guten Seiten und Ihr Kénnen fiir das Musische Gymnasium ein Plus sein
wirden. Dass nun das alles wie Sand in den Handen zerrinnt und auf einigen Seiten ein bitterer
Nachgeschmack bleibt, war nicht vorauszusehen und von mir aus nicht beabsichtigt. StadtA I-O,
Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

231 Max Rupp schreibt: Wir wurden Stubenkameraden, und als er merkte, da mir, dem zehn Jahre
jungeren Gefreiten, das kriegerische Wesen ebenso zuwider war wie ihm, schlossen wir Freundschatft.
Die verordnete Trennung der Menschheit in Freunde und Feinde, in Menschen und Untermenschen,
bedriickte uns. Was sollten wir gegen Olga haben, die intelligente, immer fréhliche Lehrerin, die unsere
Unterkunft sduberte? Oder gegen den braven Iwan, der uns gelegentlich Speck und Eier brachte und bei
unseren Tauschgeschéften so peinlich redlich war? Oder gegen den patriarchalisch-wirdevollen,
weilRbartigen Maler, den wir manchmal in seiner Hutte besuchten und mit dem wir uns in der
internationalen Malersprache so gut verstandigten? RUPP 1973, 157. Zu dem freundschaftlichen
Verhaltnis der beiden Maler trug wohl auch der Austausch von Erfahrungen und Erlebnissen bei, die
jeder einzelne unabhéngig vom anderen, jedoch in nah beieinander liegenden Jahren in der Kunstszene
von Paris gemacht hatte. 1928 war Rupp in der Académie Julian eingeschrieben, Laible hatte dort von
1924 bis 1926 geforderte Studienaufenthalte, auch nach Abschluss seines Studiums besuchte er 1929
die Académie de la Grande Chaumiére in Paris. Uber die Pariser Zeit Laibles siehe POPP 1986, 44-53.
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sind einige der Zeichnungen und Malereien erhalten geblieben, die Rupp mit
Laible unter anderem auf dem Wochenmarkt von Smolensk anfertigte, Portraits
aus dem Volk (Tafel 2)232 Die Originale gingen auf dem Rickzug aus Russland
verloren.233

1941 Wahrend Rupp sich im Kriegsdienst befindet wird der Lehrauftrag am
Musischen Gymnasium auf seinen Antrag widerrufen, er wird der staatlichen
Ulrich-von-Hutten-Schule in Schltichtern zugeordnet.234

1943 Rupp heiratet die Schauspielerin Maria Pierenkamper, die er in der Zeit seiner
Tatigkeit als Lehrer in Frankfurt 1939 kennengelernt hat. Die Ehe wird nach
dem Krieg geschieden. Am 14. September wird Max Rupp zum Studienrat
ernannt, er wird mit Wirkung vom 1. Juli in eine entsprechende Stelle bei der
staatlichen Winfriedschule in Fulda eingewiesen, wahrend er weiter als Soldat
dienen muss.235

1946 Am 5. April kehrt Max Rupp aus englischer Gefangenschaft in seine
Heimatstadt zurick. Erste Erwerbsmdglichkeiten bieten Auftrage fur
Wandmalereien und Gebrauchsgraphik. Verstarkt widmet Rupp sich seiner
Malerei, verschiedene Portraits entstehen, und langsam wachst auch ein Netz
von Kontakten zu Kiunstlern, Kunsttheoretikern und -liebhabern. In den
entstehenden Kulnstlervereinigungen spiegelt sich der Wunsch nach
Kommunikation und Anschluss an eine unterbrochene Entwicklung.

Anknupfung an die européaische Kunstszene

1948 Fiur Rupps Engagement als Mitbegriinder neuer Arbeitsgemeinschaften von
Kinstlern des mittelrheinischen Raums ist das Zusammentreffen mit Hans
Dornbach und Ludwig Thormaehlen ein wichtiger Aspekt.238 Thormaehlen

232 (Jber die Zeit in Smolensk und den Kontakt der beiden Kiinstler vgl. auch das Kapitel ,Laible als
Kriegsteilnehmer” der Dissertation ,Der Maler Otto Laible“ von Ingrid POPP 1986. Max Rupp selbst hat
seine Erinnerungen an die Zeit mit Otto Laible in dem Beitrag ,Mit Otto Laible in Russland®, verdffentlicht
zur Gedéachtnisausstellung 1963 in Karlsruhe, festgehalten. (Wiederabdruck in: Max Rupp. Aus 25
Jahren, 22. Sonderheft des Vereins fur Heimatkunde im Landkreis Birkenfeld 1973, 157-160).

233 Helmut Renner hat in einem Beitrag zum Heimatkalender des Landkreises Birkenfeld die
Erfahrungen und Gedanken Rupps aus dieser Zeit mit Hilfe von Auszigen aus dessen Briefen an die
Eltern beschrieben, vgl. RENNER 2004. Die Briefe befinden sich im Nachlass des Kinstlers im
Stadtarchiv Idar-Oberstein.

234 Werner Heldmann berichtet in seiner Zusammenfassung einer Chronik des Musischen Gymnasiums
von Eintragungen fur den Monat Juni 1941: [...].die Lehrer Rupp und Kranzlin werden entlassen, da fur
die Schule aufgrund ihrer Haltung nicht tragbar und von der Ministeriums-Inspektion als wissenschaftlich
unzulanglich abgelehnt. HELDMANN 2004, 658. Heldmann stitzt sich fir den Zeitraum vom 7.1.1940
bis 1.6.1945 auf die Notizen im ,Tagebuch des Musischen Gymnasiums der Stadt Frankfurt a. Main“ von
Dr. Holle.

235 Brief des Oberprasidenten der Provinz Kurhessen, Abtlg. fur Erziehung und Unterricht vom 18.
Oktober 1944. StadtA 1-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

236 Hans Dornbach (1885-1952), Maler auf dem Asterstein bei Koblenz; Ludwig Thormaehlen (1889-
1956), Bildhauer, Kunsthistoriker, seit 1944 in Bad Kreuznach.
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suchte Max Rupp im Rahmen eines Vorhabens, die mittelrheinischen Kinstler
in einer Arbeitsgemeinschaft zu sammeln, auf. Hans Dornbach und Ludwig
Thormaehlen reisten damals im Lande herum, suchten die Kunstler in ihren
Notwohnungen und Behelfswerkstatten auf, holten den einen vom Pflug, den
anderen aus dem Buro, machten sie miteinander bekannt und fuhrten sie
zusammen. Den Kunstlern, die abgesondert lebten, nichts voneinander wul3ten
und unter ihrer Vereinzelung litten, dazu von Kriegsleiden und
Nachkriegssorgen geplagt waren, nur unter Schwierigkeiten und Opfern das
notigste Arbeitsmaterial beschaffen konnten, schenkten diese Uberraschenden
Besuche neue Hoffnung, und bei den ersten Zusammenkinften herrschte ein
solcher Optimismus, daf? auch die noch Zdgernden von den Begeisterten
mitgerissen wurden. Nicht wenige glaubten damals, auf den Zusammenbruch
ohnegleichen werde eine allgemeine Kunstblite ohnegleichen folgen.237 Aus
dieser Begegnung entwickelt sich ein reger Kontakt.

Im September verwirklichen sich auch seine beruflichen Wiinsche: Rupp wird
an den Berufs-, Berufsfach- und Fachschulen des Kreises Birkenfeld in Idar-
Oberstein als Fachlehrer fur Zeichnen, Modellieren und Stilkunde in der
Goldschmiede-Fachklasse und den Klassen der Goldschmiede, Steingraveure
und Stahlgraveure beschaftigt. An der Volkshochschule beginnt er dartber
hinaus Vortrage und Seminare anzubieten, die seine péadagogischen
Interessen, seine kinstlerischen Standpunkte und kunstgeschichtlichen
Kenntnisse und seine Liebe zur Kunst des Wortes widerspiegeln.

In freier Mitarbeit gestaltet Rupp fir die "Allgemeine Zeitung" und die "Rhein-
Zeitung" die Serien "Originale”, "Alte Kanonen" und "Kopfe des Tages". Mit
wenigen Strichen hebt er karikierend die physiognomischen Charakteristika
lokal und manchmal auch Utberregional bekannter Personlichkeiten hervor.238

1949 Rupp ist unter Fihrung des Malers Hans Dornbach und Ludwig Thormaehlens
Mitgrinder der Arbeitsgemeinschaft bildender Kiunstler am Mittelrhein (AKM)239,
einem ,freien Zusammenschluss einiger zwanzig Maler und Bildhauer des
Hunsriicks, der Eifel und des Westerwaldes, um gemeinsam auszustellen.“240

237 7zitiert nach RUPP 1973, 136. Das Zitat entstammt dem Text ,Hans Dornbach und Ludwig
Thormaehlen zum Gedachtnis® aus dem Jahr 1956, der im Mitteilungsblatt des Berufsverbandes
bildender Kunstler Rheinland-Pfalz erschien.

238 \gl. Tafel 1 und RUPP 1973, 24-105.

239 Dornbach war von 1949-1952 Vorsitzender des AKM, gefolgt von Thormaehlen (1952-1956) und
Altmeier (1956-1979).

240 Aus der Resolution des Ausstellungskatalogs Okt./Nov. 1949, Alte Burg Koblenz, welche regelmaRig
den Jahresausstellungskatalogen vorangestellt wird. Hanns Altmeier (1906-1979), Maler, Kunsterzieher
und Professor an der Padagogischen Hochschule in Koblenz, engagiert tétig in Kinstlerverbanden und
dem BBK Rheinland-Pfalz, schreibt ,dem Freund und Weggenossen Rupp“ Die kinstlerischen
Stromungen der Jahre nach 1945, dieser Zeit der neu gewonnenen Freiheit mit ihrem Uberall sich
kraftvoll regenden Schaffen, aber auch die Sorge aller Einsichtigen um die Sicherung dieser Freiheit der
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An den Jahresausstellungen nimmt er fortan regelmaRig teil. Am 1. Oktober
wird er Mitglied im Landesberufsverband Bildender Kinstler Rheinland-Pfalz
und Saar.?4! Seit 1. Dezember ist er auch vollbeschaftigte Lehrkraft an den
Berufsschulen des Landkreises Birkenfeld.242

1950 Um diese Zeit beginnt Rupps intensive Auseinandersetzung mit der
Kunstszene in Frankreich, speziell in der Hauptstadt Paris. Regelmaliig fihren
ihn seine Reisen dorthin, die Beispiele moderner zeitgendssischer Kunst, mit
denen er konfrontiert ist, geben ihm Anregungen und helfen die flr Rupp in den
Anfangsjahren typische Auflosung des Gegenstandes mit geometrisierenden
Mitteln, wie in den Gemalden ,Opernszene“ (1953 und 1954, Abb. 2 und 3)
oder ,Gartenwirtschaft® (datiert 1948, Landesmuseum Mainz, Abb.4)
voranzutreiben. Die Beschaftigung mit BraqQe, Gris und Picasso erdffnet ihm
den Zugang zu kubistischer Raumauffassung.

Weitere Eindricke hinterlasst ein Gesprach mit Fernand Léger, das Rupp in
diesem Jahr mit dem Kunstler in dessen Atelier in der Rue Notre-Dame-des-
Champs fuhrt. Allerdings verweist Léger die abstrakte Malerei aus Kreisen,
Dreiecken und Vierecken in das Umfeld der Reklame und Dekoration, sie sei zu
leicht — des effets trop faciles — und das Staffeleibild kdnne ohne Objekte nicht
auskommen.243

1955 Am 17. Mai wird Max Rupp zum Gewerbestudienrat des hdheren Dienstes
ernannt.244

Landeskunstschule Mainz

1956 Max Rupp wird mit Wirkung vom 1. Januar zum kommissarischen schulischen
Leiter der Abteilung Landeskunstschule der Staatsbau- und Landeskunstschule
Mainz berufen.?45 Er engagiert sich mit allen Kréaften daftir, die Position der
Landeskunstschule gqualitativ zu starken. Sein Vorbild sind Kunsthochschulen

Kunst fuhrten Dich, den Rheinlander von der Nahe, und mich, den Koblenzer, zusammen zu
gemeinsamer Arbeit fur die Kunst und die Kiinstler im Lande. FESTSCHRIFT 1978, 13.

241 Mitgliedsausweis im Nachlass.

242 Mitteilung des Landratsamts Birkenfeld vom 1.Juli 1955, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch
unverzeichnet.

243 |m Mitteilungsblatt des Berufsverbandes Bildender Kiinstler berichtete Rupp Uber seine Eindriicke.
Wiederabdruck in der Textsammlung ,Max Rupp. Aus 25 Jahren®, RUPP 1973, 113-116.

244 Ernennungsurkunde, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

245 Brief der Landesregierung Rheinland-Pfalz, Ministerium fiir Unterricht und Kultus vom 2. Januar
1955, StadtA 1-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet. Die Landeskunstschule vereinte in der
Abteilung fir freie und angewandte Kunst die Facher Grundlehre, Freie und angewandte Graphik, Freie
und angewandte Malerei, Lithographie, Satz und Druck, Buchbinden, Bildhauerei und Keramik,
Innenarchitektur, textile Flachenkunst und Kunstgeschichte, auRerdem war ihr die Abteilung fir Kunst-
und Werkerziehung zugeordnet. Sie war aus dem Status einer Abteilung der Staatsbauschule
herausgeldst worden, um verwaltungsmaBig mit Wirkung vom 1. April 1956 als selbstandige
kunstlerische Fachschule mit eigenem Direktor, jedoch weiterhin gemeinsam mit der Staatlichen Bau-
und Ingenieurschule in einem neu errichteten Gebaude logierend, weiter zu bestehen.
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im In-und Ausland, er will den engen Rahmen der Institution sprengen,
veranstaltet Ausstellungen zeitgendssischer Kinstler, um den Kontakt zwischen
Studenten und Kunstszene zu intensivieren und macht auch Schiler- und
Lehrerarbeiten in monatlichen Ausstellungen o6ffentlich. Er plant neue
Abteilungen und grof3ziigigere Raumlichkeiten, hofft langfristig die
Landeskunstschule von der Gewerbefachschule zur Kunstakademie aufwerten
zu kénnen, wie es nach dem Krieg unter der franzdsischen Verwaltung schon
einmal angedacht worden war. Sein Wunsch ist es auch, dass sich freie und
angewandte Kunst wechselseitig befruchten, ganz im Sinne seiner
Qualitatsvorstellungen, die er dem produzierenden Handwerk zugrunde legt.
Besonders wichtig ist ihm die Integrierung der Kunsterzieherausbildung, auch
aus der Uberzeugung heraus, dass bereits die Kunsterziehung im Kindes- und
Jugendalter den Sinn fur das gestalterisch Wertvolle aufbauen sollte. Seine
Bemihungen um die Landeskunstschule scheinen weit vorangeschritten zu
sein. So findet sich im Manuskript einer Wirdigung fur Kurt Lehmann zu
dessen 80. Geburtstag, wohl zur Ausstellungseréffnung der Kurt Lehmann-
Retrospektive 1985 in Koblenz im Kinstlerhaus Metternich von Rupp
vorgetragen, die Textstelle: Einmal sah es gar so aus, als kame eine
Verbindung mit einschneidenden Konsequenzen zustande, und zwar tber die
damals noch existierende Landeskunstschule in Mainz. Als ihr Direktor wollte
ich sie zur besten aller moglichen Kunstschulen machen. Meine Reformplane
scheiterten an banalen Widerstédnden und Unzulanglichkeiten von allen Seiten.
Nur soviel hierzu: Ich hatte bereits Erich Heckel und Otto Dix als Leiter der
Zeichen- und Malklassen gewonnen und Kurt Lehmann fur die Bildhauerklasse.
Eine grof3e Chance fir unser Land war vertan.246

Rupp wird Mitglied der Kinstlergruppe ,Pfalzische Sezession®, auf deren
Ausstellung er schon 1952 als Gast vertreten war.

1957 Laut Ernennungsurkunde vom 5. Januar wird Rupp zum Oberstudiendirektor
ernannt.24’ Die Amtsbezeichnung ,Direktor der Landeskunstschule Mainz" fuhrt
er ab dem 1. April dieses Jahres.248

1959 In einem Schreiben an das Kultusministerium erklart Rupp die Niederlegung
seines Amtes. Vorausgegangen war die Entscheidung des Ministeriums, die
Abteilung fur Kunsterziehung in ein selbstandiges "Hochschulinstitut fir Kunst-

246 stadtA 1-O, Nachlass Max Rupp, noch unverzeichnet. Eine Begegnung mit den genannten Kiinstlern
erwdhnt Rupp in seiner Wirdigung Rudolf Karpensteins 1972: Zu meinen schoénsten
Ferienerinnerungen zahlen unsere gemeinsamen Reisen. Am Bodensee hatten wir das Gliick, Erich
Heckel und Otto Dix in ihren Ateliers anzutreffen. RUPP 1972/1, 13.

247 stadtA 1-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet..

248 Mitteilung der Landesregierung Rheinland-Pfalz, Ministerium fiir Unterricht und Kultus vom 9. Juni
1958. StadtA I-O, Nachlass Max Rupp, noch unverzeichnet.
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und Werkerziehung" umzuwandeln, gegen den ausdriicklichen Wunsch von
Max Rupp.24® Rupp hatte fir beide Abteilungen den Status eines
Hochschulinstituts erhofft und stand nun vor der enttauschenden Situation, den
einen Zweig mit Hochschulstatus verloren zu haben und einem Rest
vorzustehen, der vom Kultusministerium in einer offentlichen Stellungnahme
indirekt von einer derartigen Aufwertung ausgeschlossen wurde.2%0 Ein weiterer
Grund, das Amt aufzugeben, war sicherlich die SchlieBung der Maler- und
Bildhauerklasse, da diese in der Presse so genannte ,Amputation“ der
Landeskunstschule seine Vorstellung von einer fruchtbaren Verbindung von
freier und angewandter Kunst im Lehrinstitut unmoéglich machte.251

Mit Wirkung vom 1. September wird Rupp als Oberstudienrat an die Staatliche
Gottenbach-Schule in Idar-Oberstein versetzt, wird aber bis 31.3.1960 als
Kunsterzieher an das Staatliche Naturwissenschaftliche und Neusprachliche
Gymnasium in Neustadt/ Weinstral3e abgeordnet.252

249 Ein kurzer Bericht Uber die Vorgéange ist der Einleitung zur Ausstellung ,Aufbruch nach 1945.
Bildende Kunst in Rheinland-Pfalz 1945-60", AUSST.KAT. MAINZ 1987, S.26-28, von Wolfgang
Venzmer zu entnehmen. Helmut Renner zitiert aus dem Schreiben, das Rupp am 14.5.1959 an das
Kultusministerium richtete: Ich kann es nicht langer mit meinem Gewissen vereinbaren, hier weiterhin
als Direktor tatig zu sein. Meine Selbstachtung verlangt von mir, das Amt aufzugeben, das ich sieben
Semester hindurch unter Einsatz meiner ganzen Person verwaltete. RENNER 1988, 65.

250 Dje Stellungnahme des Ministeriums fiir Unterricht und Kultus zu dem Bericht ,Max Rupp geht nach
Idar-Oberstein. Er verlalt die Landeskunstschule in Mainz auf eigenen Wunsch® in der Allgemeinen
Zeitung vom 10.6.1959 lautet: Die Abteilung fur Kunst- und Werkerziehung der Landeskunstschule hat
den Status eines Hochschulinstituts zum Sommersemester 1959 erhalten. Damit ist das vom Minister fur
Unterricht und Kultus gegebene Versprechen erfiillt worden. Von einer Uberfiinrung der gesamten
Landeskunstschule in ein Hochschulinstitut war nie die Rede, und eine solche Zusage ist auch vom
Kultusministerium nicht gegeben worden. In den Klassen der Graphiker, Innenarchitekten, Maler und
Bildhauer missen ganz andere Auftrage erflllt werden, als in der Abteilung fir Kunst- und
Werkerziehung, die ohnehin schon seit langer Zeit eine vdllig selbstandige Stellung innerhalb der
Kunstschule eingenommen hatte. Die Landeskunstschule wird im Rahmen des Auftrags der
Fachklassen und entsprechend dem Bedirfnis weitergefiihrt. Die gut besuchten Klassen fir
Innenarchitektur und Graphik werden beibehalten und auch in Zukunft geférdert. Wenn fur andere
Klassen, wie Malerei und Bildhauerkunst nicht genligend Schiler vorhanden sind, so kann man daraus
dem Kultusministerium keinen Vorwurf machen.

Das geringe Interesse des Ministeriums an der weiteren Forderung des Restes der Landeskunstschule
sprach aus diesen Zeilen ebenso wie auch die drohende, kurze Zeit spater tatséchlich durchgefihrte
Schliel3ung der angesprochenen Bereiche.

251 Heftige Proteste gegen das Vorgehen des Kultusministeriums kamen vom Prasidenten des
Berufsverbandes bildender Kinstler Rheinland-Pfalz und Saarland, Hanns Altmeier, dem Bruder des
damaligen rheinland-pfalzischen Ministerprasidenten. Die sozialdemokratisch orientierte Mainzer
Zeitung ,Die Freiheit® veroffentlichte am 9.10.1959 die Erklarung Altmeiers, welche er urspriinglich im
Mitteilungsblatt des BBK publiziert hatte und machte sie einer breiteren Offentlichkeit zugéanglich. Darin
wird schlieBlich die Frage in den Raum gestellt, ob nicht auch Differenzen zwischen verschiedenen
politisch/gesellschaftlichen Interessensgruppen in der Personalfrage der Besetzung des
Direktorenamtes zu einer derartigen Behinderung und Ausbremsung der Aktivitaten Rupps gefuhrt
haben.

252 Brief des Ministeriums f. Unterricht u. Kultus Rheinland-Pfalz vom 22. Dezember 1959, StadtA I-O,
Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet. In dem Schreiben an Max Rupp wird die Versetzung lapidar
begrindet: Die personelle Verdnderung erwies sich als notwendig, da infolge organisatorischer
Umgestaltung lhr bisheriger Dienstposten (Leiter der Landeskunstschule) wegfiel.
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Maler und Padagoge in Idar-Oberstein

1960 Rupp nimmt zum 1. April seine Lehrtatigkeit in Idar-Oberstein auf. Er
unterrichtet das Fach Bildende Kunst am Staatlichen Goéttenbach-Gymnasium.

1962 Mit Wirkung vom 1. Oktober wird Max Rupp zum Fachberater fir das Fach
Bildende Kunst im Bereich der hoéheren Schulen von Rheinland-Pfalz
berufen.2s3

1970 Mit dem 31. Juli 1970 wird Max Rupp auf eigenen Antrag in den Ruhestand
versetzt.2>4

1972 Der Kunstverein Obere Nahe wird gegrindet. Rupp wird fir einige Jahre
Vorstandsmitglied und leitet die Abteilung ,Malerei und Bildende Kunst‘ bis
1980.

Zeit der Ehrungen

1973 Max Rupp erhélt am 13. Mai die fur ,langjahrige und besondere Verdienste um
die Bildende Kunst in Rheinland-Pfalz* verliehene Max-Slevogt-Medaille.255
Ehrenplakette des Landkreises Birkenfeld

1974 Am 15. Februar wird Rupp mit der Goldenen Ehrennadel der Stadt Idar-
Oberstein ,in Anerkennung seiner besonderen Verdienste auf dem Gebiete der
Kunst“ ausgezeichnet.256

1978 Verleihung des Hanns-Sprung-Preises der ,Arbeitsgemeinschaft Bildender
Kinstler am Mittelrhein® am 30. September an den nun siebzigjahrigen Kinstler
,wegen seines kinstlerischen Werkes und im Hinblick auf sein Wirken in der
Gemeinschaft®.257 Rupp wird Ehrenprasident der AKM.

253 StadtA 1-O, Mitteilung des Ministeriums f. Unterricht und Kultus Rheinland-Pfalz vom 2. Oktober
1962, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

254 Urkunde vom 18. Juni 1970, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet. Der Literat und
Lehrer Dr. Walter Radzioch schrieb dazu in einem Zeitungsartikel vom 5./6. Dezember 1970: Max Rupp
sagt, die ,Neue Welle* an den Schulen, die ,,Erziehung vom Schiiler aus*, liege ihm nicht, darum scheide
er von der Géttenbach und aus dem Lehrerberuf mit einem Epigramm von Goethe: ,Triige gern noch
ldnger des Lehrers Biirden, wenn Schiiler nur nicht gleich Lehrer wiirden.”

255 Urkunde StadtA 1-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet. Die Medaille wurde 1972 anlasslich
der Ausstellung des vom Land Rheinland-Pfalz erworbenen Gemaéldenachlasses Max Slevogts im
Mittelrheinischen Landesmuseum Mainz ,als Auszeichnung fir Persdnlichkeiten, die sich in
langjéahrigem Wirken besondere Verdienste auf dem Gebiet der bildenden Kunste in Rheinland-Pfalz
erworben haben® gestiftet. Nina Lehmann-Slevogt, die Tochter Max Slevogts und ihr Ehemann Eugen
Lehmann wurden 1972 mit der Medaille ausgezeichnet. Vgl. AUSST.KAT. MAINZ 1972, ohne
Paginierung.

256 Urkunde im StadtA I-O, Nachlass Max Rupp, noch unverzeichnet.

257 Folgender Auszug aus der Dokumentation ,Kunst und Kiinstler am Mittelrhein“ von 1974 erlautert die
Stiftung ,Hanns-Sprung-Preis“: Der Maler Hanns Sprung ist die bedeutendste Kinstlerpersonlichkeit, die
die mittelrheinische Landschaft im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts hervorgebracht hat. Die
Schwerpunkte seines kinstlerischen Schaffens liegen in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts.

Schon vor 1914 in vielen Museen vertreten und selbst in Amerika nicht unbekannt, liel3 sich Hanns
Sprung nach 1918 in Koblenz nieder. Hier entfaltete er nicht nur ein reiches kinstlerisches Schaffen,
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1980 Die im Jubilaumsjahr 1979 der Arbeitsgemeinschaft bildender Kiinstler am
Mittelrhein erstmals verliehene Ehrenplakette wird Max Rupp ,insbesondere als
dank fur die standige bereitschaft, die belange der kinstlergruppe zu vertreten,
sich fur sie zu engagieren und die jeweilig aufkommenden fahrnisse mitsteuern
zu helfen vom anbeginn der ,mittelrheiner’ her” zuerkannt.258

1982 Am 24. Juni wird Rupp auf dem Hambacher SchloR der neu gestiftete
Verdienstorden des Landes Rheinland-Pfalz ,als Zeichen der Wirdigung
hervorragender Verdienste um das Land Rheinland-Pfalz und seine Blrger®
durch Ministerprasident Dr. Bernhard Vogel verliehen.259

1983 Zu seinem 75. Geburtstag erhalt Rupp den Goldenen Wappenring der Stadt
Idar-Oberstein  ,in dankbarer Wdirdigung und Anerkennung seines
kinstlerischen Wirkens und seiner aul3ergewohnlichen Verdienste um die
Forderung der Kunst®.260

1987 Max Rupp erhalt am 14. Dezember in Mainz ,in Anerkennung hervorragender
Leistung® den Kunstpreis des Landes Rheinland-Pfalz durch Kultusminister
Georg Golter.261

1993 Der Kunstverein Obere Nahe ernennt Max Rupp zum Ehrenmitglied.262
Fur seinen kinstlerischen Einfluss auf das Wirken der Graveure wird Rupp zum
Ehrenmitglied der Vereinigung der selbstandigen Edelsteingraveure Idar-
Oberstein ernannt.

2002 Am 6. September stirbt Max Rupp im Alter von 94 Jahren in seiner Heimatstadt
Idar-Oberstein.

sondern er war auch immer um die Belange der Kinstler, insbesondere der jungen Kinstler, besorgt. Es
gibt wohl kaum einen Maler der &dlteren Generation, der nicht von Sprung beeinflusst und ermuntert
worden, mit ihm zusammen gearbeitet hat und durch seinen Einflul geférdert worden ist [...] Die
Fiinfundzwanzigjahrfeier der ,Arbeitsgemeinschaft Bildender Kiinstler am Mittelrhein® bietet nun die
Gelegenheit, die Stiftung ,Hanns-Sprung-Preis” zu schaffen. Indem alle drei Jahre dieser Preis an einen
mittelrheinischen Kinstler verliehen wird, bleibt das Andenken an Hanns Sprung lebendig. AKM
1974,17.

258 Begriindung aus dem Katalog zur Jahresausstellung ,form + farbe 80“ in Koblenz, Kiinstlerhaus
Metternich.

259 Urkunde StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet. Kultusminister Dr. Golter schreibt
dazu: ,Mit ihnen wurde ein Mann geehrt, der wie wenige in den letzten Jahrzehnten zum Ansehen und
zur Entwicklung der Kunst in Rheinland-Pfalz beigetragen hat.”

260 Urkunde im StadtA 1-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.

261 Urkunde im StadtA I-O, Nachlass Max Rupp, noch unverzeichnet.

262 \Wortlaut der Urkunde vom 4. Dezember 1993: Der Kunstverein Obere Nahe verleiht dem Maler und
Kunsterzieher Max Rupp, der zu den Grindern des Vereins gehort, lange Zeit fur die Aktivitaten auf dem
Gebiet der Bildenden Kunst zusténdig war und das &uRRere Erscheinungsbild maRgebend mitbestimmt
hat, die Ehrenmitgliedschaft. Er erinnert damit auch an die segensreiche Tatigkeit, die Rupp in den
funfziger und sechziger Jahren als Leiter der Landeskunstschule in Mainz und als Oberstudienrat am
Gottenbach-Gymnasium seiner Heimatstadt mdglich war. Urkunde StadtA I-O, Nachlass Max Rupp;
noch unverzeichnet.
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Am Geburtshaus von Max Rupp in der Obersteiner Hauptstral3e erinnert eine
Gedenktafel an den Maler.

Eine von dem Bildhauer Reinhold Petermann gestaltete Bronzetafel wird am
13. November zu Ehren des Malers auf dem Kirchplatz im Stadtteil Oberstein
enthallt.

Eine weitere Ehrung durch seine Geburtsstadt wird dem Kunstler durch die
Namensgebung ,Max-Rupp-Platz® fir einen Platz am Standort seines
Geburtshauses zuteil. Auch hier erinnert eine Gedenktafel an den Namen des
Klnstlers.
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lll. WEGE ZUR ABSTRAKTION

Orientierung am Gegenstand
1930-1939

Am Beginn des kinstlerischen Werdegangs Max Rupps steht das gegenstandliche
Bild. Die wenigen Arbeiten der dreiRiger Jahre sind von Portraitmalerei und von
Portraitzeichnung gepragt, erganzt von einem groRformatigen Olgemalde, dessen
Sujet den Berufsdarstellungen zuzurechnen ist und kleinformatigen Stillleben, welche
die Erarbeitung von Darstellungsmoglichkeiten stofflicher Qualitdten zeigen und das
LZur-Erscheinung-bringen® der miteinander kombinierten Dinge durch Beleuchtung
und Wahl des Hintergrunds betonen. Auch einige plastische Arbeiten entstehen in
diesen Jahren, Portraitkdpfe und Bildnismedaillen.

e Portraitzeichnung und Portraitmalerei

In den Jahren 1936/37 zeichnet Rupp als freier Mitarbeiter der ,Berliner lllustrierte
Nachtausgabe“ und des UfA-Pressedienstes damals prominente Personen des
offentlichen Lebens, vornehmlich der Kunst- und Kulturszene (Tafel 3).263 Sicher sind
seine Zeichnungen nicht unbeeinflusst von der Portraitzeichnung Rudolf GroBmanns,
Rupps Lehrer aus der Zeit des Berliner Kunstschulstudiums.264 Die Konturbetonung
und eine gewisse Harte in der Ausfihrung, die aus der Reduziertheit der
Binnenstrukturierung und der Konzentration auf wesentliche physiologische Merkmale
der Dargestellten - manchmal fast schon mit Zigen der Karikatur - resultiert, auch die
Bevorzugung von Profil- und Halbprofildarstellung lassen an manche
Bildniszeichnungen oder -radierungen Grofdmanns denken, von denen Heinz-Ludwig
Hempel schrieb: Rudolf Grossmann hat wie kein anderer das Bild des Berliner Geistes
in jenen beiden Jahrzehnten [gemeint sind die zwanziger und dreil3iger Jahre] im
Bildnis festgehalten und damit fur alle nachgeborenen Generationen Uberliefert, in

263 |m Jahr 1998 gingen 23 Zeichnungen als Schenkung an die Graphische Sammlung der Stiftung
Stadtmuseum Berlin. (Schenkungsurkunde vom 30.9.1998, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp, noch
unverzeichnet). Die Namen der Portraitierten: Roma Bahn, Schauspielerin; Peter Debye, Physiker und
Nobelpreistrager fur Chemie 1936; Hans Deppe, Filmregisseur und Schauspieler; Tina Eilers,
Schauspielerin; Hans Ertl, Bergsteiger und Kameramann, 1936 erster Kameramann bei Leni Riefenstahl
,Olympia“; Walter Frentz, Kameramann, 1936 ebenfalls bei Leni Riefenstahl; Paul Graener, Komponist;
Professor Gustav Havemann, Musiker; Ingeborg Hertel, Schauspielerin; Carola Hohn, Schauspielerin;
Paul Kemp, Schauspieler; Harold M. Kirchstein, Musiker und Komponist von Film- und
Unterhaltungsmusik; Franz Lehar, Operettenkomponist und Dirigent; Paul Lincke, Komponist; Gerhard
Menzel, Drehbuchautor; Rudolf Platte, Schauspieler; Leni Riefenstahl, Fotografin und Regisseurin;
Gerhart Rodenwaldt, Arch&ologe; Arnold Schering, Musikwissenschaftler; Clemens Schmalstich,
Komponist (auch Filmmusik) und Dirigent; Ingeborg Theeck, Schauspielerin; Dorothea Wieck,
Schauspielerin. Ein Portrait Gerhard Hauptmanns verblieb bei dem Dichter.

264 GroRmann erhielt 1928 einen Lehrauftrag an der Staatlichen Kunstschule Berlin und wurde 1934 aus
politischen Griinden entlassen. Uber ihn schreibt Rupp in einer fragmentarischen Notiz seiner
Autobiographie: Da Rudolf Grossmann mein Vorbild war, als Zeichner und als Schriftsteller, knapp und
prégnant [...].StadtA I-O, Nachlass Max Rupp, noch unverzeichnet.
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denen Berlin nicht nur die deutsche Hauptstadt war, sondern auch und gerade eine
echte Metropole des geistigen Lebens gewesen ist.265 Allerdings zeigen die
Zeichnungen Rupps nicht den Variantenreichtum und die lockere Strichfihrung mit
Binnenstrukturierung Groldmanns (Abb.5), sondern betonen bevorzugt den prazisen
Strich und die geschlossene Kontur, auf die Grolimann seltener zurlckgriff (Abb.6).
Ein 1935 gemaltes Portrait des Graveurs August Schmelzer26¢ (Abb.7) zeigt die
Modellierung der Gesichtsformen vor allem im Bereich der Wangen und des Kinns
durch Aneinandersetzen verschiedener farbiger Flachen, wodurch die mehr graphisch
angelegte Ausfuhrung von Augenpartie mit Brille belebt wird. Eine &hnliche
Ausfiihrung lasst das Portrait von Dr. Waldemar Fischer erahnen, welches leider nur
in einer Schwarz-Weil3-Fotografie aus dem Nachlass zuganglich ist (Abb.8). Rupp
portraitierte den Lehrer 1938 in Bad Hersfeld. Auch hier erganzen sich strenge Kontur
und malerische Auflésung. In den Portraits der Nachkriegszeit wird Rupp diese
Farbfeldkompositionen in noch gelésterer Manier fortfihren.267

e GrolRformatige Genredarstellung

Auch ein grol3formatiges Bild entsteht 1937: ,Achatschleifer in der Almericher
Schleife“ (Abb.9).268 Auch wenn der arbeitende Mensch in realistischer Darstellung ein
in diesen Zeiten gewlnschtes Sujet darstellt, ist zu vermuten, dass der Antrieb zu
dieser Darstellung vom Eindruck ausging, den Gemalde Liebermanns in Berlin und
Frankfurt hinterlassen haben, wie die ,Schusterwerkstatt* (1881) in der Alten
Nationalgalerie (Abb.10) oder auch ,Der Weber* (1882)2¢9. Der Blick gegen das
Werkstattfenster, die Schleifer in ungestoérter Verrichtung ihrer Aufgabe, ein Bild ohne
Sensation als Abbild immerwahrender Wiederkehr des Alltaglichen, all das findet sich
auch in den Werkstattbildern Liebermanns. Der Betrachter tritt als Beobachter hinzu,
durch die Perspektive des Ausschnitts wird der Bildraum Gber den Bildvordergrund
hinaus nach vorne in die Betrachterebene gezogen. Das Pendant zum Betrachter ist
in dem Kopf des kleinen Knaben zu sehen, der gestalterisch originell in den
Fluchtpunkt der Darstellung gesetzt ist. Auch er Beobachter - von der anderen Seite -
und die Figur, die den Betrachter als Teilnehmenden in die Konzeption einbindet.

265 AUSST.KAT. MAINZ 1963/1, 8.

266 Das Gemalde wurde von Helmut Renner in seinem Aufsatz iber August Schmelzer 2006 erstmals
publiziert, RENNER 2006, 252.

267 \gl. Abb. 12, Kinderbildnis ,Hannelore®, 1946.

268 Museum Idar-Oberstein unterhalb der Felsenkirche. Das Bild wurde 1941 durch den Verein
Heimatfreunde Oberstein e.V. fir den Eingangsbereich des Museums erworben. Alfred Peth berichtet
im Festschriftsbeitrag ,Das Schleiferbild im Heimatmuseum® {ber geplante weitere Bilder ,Die
Backstube® und ,Die Goldschmiedewerkstatt”, welche aber nicht zur Ausfiihrung kamen. FESTSCHRIFT
1978, 37.

269 Das Gemalde ,Der Weber* war 1931 Exponat in der Ausstellung ,Vom Abbild zum Sinnbild*,
Stadelsches Kunstinstitut Frankfurt a. Main.
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e Stillleben

In dem ,Stillleben mit Eiern von 1932 (Abb.11) liegt die Betonung auf der den
Mittelgrund flllenden Gruppierung einer wohl irdenen Schissel mit vor ihr liegenden
vier weil3en Eiern. Diese Gruppe ist von ihrer Leuchtkraft und ihrer angedeuteten
Instabilitét von so starker Prasenz, dass die weiteren Gegenstdnde des Bildes,
Zwiebel, Messer und Flasche, einen Hilfscharakter zugewiesen bekommen. Bedingt
durch die geringe Differenzierung von dunklem Hintergrund und aus ihm heraus nach
vorne ragender Tischplatte ohne Begrenzung wird der Raum zum Betrachter hin
erweitert. Drei Charakteristika beeinflussen hier die Wahrnehmung des Dargestellten
als durchaus nicht statisch aufzufassende Darstellung von Gegenstdnden der
Alltagswelt: Der Raum ist nicht eindeutig definiert, das Dargestellte ist nicht stabil und
in der Darstellung liegt etwas Verborgenes. Da die Tischplatte in ihrer Lage nicht
definiert ist, eine angedeutete Spiegelung jedoch ihre Glatte betont und die
Lebenserfahrung des Betrachters die Lagerung der Eier als instabil beurteilen muss,
wird so mit einfachen Mitteln eine Spannung erzeugt, die durch den verborgenen
Inhalt der Schissel gedanklich nur noch verstarkt wird. Im Formalen tragt die
Generierung von Lichteffekten durch die Varianz der Weil3abstufungen zur Prasenz
des zentralen Motivs bei.270

e Plastik

Die plastischen Portraitarbeiten Rupps, in den dreil3iger und vereinzelt noch in den
vierziger Jahren ausgefihrt, sind, abgesehen von den Bildnismedaillen, auf die
wesentlichen personlichen Merkmale der Dargestellten reduzierte Werke (Tafel 4).
Emotionale Anteile der Physiognomie sind noch starker zurickgenommen als in den
ebenfalls auf das charakteristisch Wesentliche abhebenden Zeichnungen. Die Kopfe
wirken wie die blockhaft dem Material abgerungene Essenz der Erscheinung, spurbar
wird das Bemuhen, zu zeigen wie kleine Veranderungen der Mal3verhaltnisse vollig
neue Physiognomien erschaffen und im Material festgehalten werden kdnnen, ein
Eindruck der auch durch die Betonung der en-face-Ansicht transportiert wird. Bis in
die vierziger Jahre behalt Rupp diesen Stil bei, beendet dann aber die Beschaftigung
mit plastischer Darstellung mit dem Torso von 1947.

270 Ganz &hnlich hat Rupp ein weiteres, etwas groReres ,Stilleben mit Kartoffeln“, 1933, behandelt,
bezlglich dessen Hans Roosen, Freund und Kinstlerkollege Rupps, in seinen ,Betrachtungen zu
Bildern von Max Rupp“ die Art der Komposition hervorhebt, die er als hauptséchliche Intention des
Kinstlers vor der Realitdt und Leibhaftigkeit des Einzeldings definiert: das scheinbar Zufallig-Natirliche
ist kunstvoll gebaut. ROOSEN 1968, 175.
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1940-1949

1940 wird Rupp als Soldat einberufen und zeitweise auch als Zeichner einer
Frontzeitung in Smolensk/Russland eingesetzt. Dort fertigt er auf dem Wochenmarkt
Kohlezeichnungen und Olskizzen an, Portraits aus dem Volk.2”2 Einige dieser
Zeichnungen sind in von einem Kriegsberichterstatter angefertigten Fotografien
erhalten geblieben, die Rupp seinen Eltern zugeschickt hat.

In den Nachkriegsjahren, nach Idar-Oberstein zuriickgekehrt, widmet Rupp sich
wieder den bevorzugten Arbeiten Portraitmalerei und -zeichnung. Das Kinderbildnis
.,Hannelore“ von 1946 (Abb.12) zeigt bereits die Betonung von Kontrasten und die
Ausarbeitung von Details mit Hilfe von Variationen der Farbnuancen, wie sie in den
Bildern der funfziger Jahre mit der beginnenden Gegenstandsauflosung dann immer
wichtiger werden bis sich der Gegenstand in der Farbnuancierung verlieren wird. Auch
die Portraitzeichnungen der Berliner Zeit finden ihren Nachklang in Zeichnungsreihen
fur die Presse, die lokale Personlichkeiten in einfacher Kontur auf wesentliche
physiognomische Charakteristika beschrankt, prasentieren, eine Arbeit, die Rupp
wahrend seines aktiven Schaffens immer wieder gerne flr Wiurdigungen
verschiedener Personlichkeiten tbernahm.272

Die Wende zu abstrakter Gestaltung

Um 1950 setzt sich Rupp immer mehr mit Stillleben und Interieurbildern in kubistischer
Manier auseinander, eine Folge seiner von nun an regelmafiigen Aufenthalte in Paris.
Braque, Picasso und Gris beschaftigen ihn, Léger sucht er in seinem Atelier auf.

Das Atelierbild ,Komposition mit Palette“ von 1950 (Abb.13) steht am Anfang einer
Reihe von gegenstandlichen, zunehmend abstrahierenden Bildern in denen Rupp
seine gestalterischen Prinzipien erarbeitet. Die hintereinander gestaffelten Bildebenen
sind nicht auf Raumlichkeit hin, sondern auf ein gestaltetes Nebeneinander von
Erscheinungsformen hin komponiert. Im Vordergrund sind Stuhl und Palette als
Reprasentanten einer sichtbaren Wirklichkeit prasentiert, das ,Bild im Bild“ des
Mittelgrundes, das Bild auf der Staffelei, nimmt als Bildzeichen schon eine Metaebene
ein. Der Abstraktionsgrad ist verstarkt, es wirkt in seinem Schwebezustand wie eine
Metapher flr das, was im Bild geschieht und fiir den Ort, wo es geschieht; das Bild ist
immer ,irgendwo dazwischen®. Die Farbflachen des Bildhintergrundes sind nicht mehr
eindeutig gegenstandlich bestimmbar sondern deutungsoffen: Sind dort mehrere
Bilder hintereinander gestaffelt oder werfen sie Schatten? Sind es raumbestimmende
Elemente wie Turen oder Fenster? Oder ist es einfach Form und Farbe, eine
Fortfiihrung der Auflésung ins Unendliche wie auch in anderen Bildern des Ubergangs

271 ygl. Tafel 2.
272 ygl. Tafel 1.
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vom Gegenstandlichen zu fortwahrender Abstraktion? Unter diesem Betrachtungs-
winkel thematisieren derartige Bilder den Abstraktionsvorgang selbst.

Die Reduzierung der Bildgegenstande zu zeichenhaftem Charakter oder ihre
Auflésung in lineare und im selben Bild auch malerische ,Extrakte® des
Erscheinungsbildes wird von Rupp nun immer weiter betrieben. Ein Gemalde von
1952, das auf der Bildrickseite als ,Lampe und Frichtekorb“?73 bezeichnet ist
(Abb.14) weist weitere Elemente auf, die im Einzelnen von Rupp in den nachsten
Jahrzehnten aufgegriffen, ausgefaltet und verfeinert werden sollen. So nimmt die
wieder wie ein Bild im Bild gestaltete Komposition rechts im Hintergrund Gestaltungs-
elemente vorweg, welche so erst ein Jahrzehnt spéater als eigenstandige Bilder
ausgearbeitet und in ihrer Vielfalt ausgelotet und immer neu komponiert werden. Das
Charakteristische daran ist zum einen die Betonung der Linie an Grenzflachen und
der Flachenkontrast und die sich daraus bestimmende Bilddynamik. Die
Farbkomposition, welche in der rechten unteren Halfte des Bildes den ,Frichtekorb®
reprasentieren soll, weist auf die andere Gestaltungsart hin, die fir die Bildwelt Rupps
typisch werden wird: ein malerisches Zusammenfligen von Flachen in starker
Farbigkeit.274

Auch mit dem Bild "Gartenwirtschaft" im Mainzer Landesmuseum (Abb.4) deutet sich
diejenige Auflésung des Gegenstands an, die bereits charakteristische Zige seiner
spateren Arbeiten zeigt. Das Bild ist unten rechts signiert und auf das Jahr 1948
datiert, es spricht allerdings einiges fur eine Entstehung um 1954 und eine eventuelle
Nachdatierung oder Nachbearbeitung: Die Art der Signatur ist untypisch fur die spaten
vierziger Jahre. Zum zweiten existiert in seinem Nachlass eine Schwarz-Weil3-
Fotografie des Gemaldes mit der Datierung ,1954“ und gut sichtbarer Signatur in far
die Zeit typischer Form (Abb.15). Zum dritten wurde das Gemalde 1954 vom
Landesmuseum Mainz nach seiner Ausstellung bei ,Form + Farbe 1954 der
Arbeitsgemeinschaft bildender Kinstler Mittelrhein angekauft und vor diesem Jahr
findet es bei Ausstellungen, die Rupp mit Bildern beschickte, keine Erwahnung.
Gerade in den Jahren 1948 bis 1953 stellte er vor allem Bildnisse, Stillleben und
Interieurbilder verschiedener Abstraktionsgrade aus wie die erwahnten Bilder
,otillleben mit Eiern“ oder ,Komposition mit Palette®. Schlief3lich fligt sich dieses Bild
auch stilistisch Uberzeugender in die Reihe der Bilder aus der Mitte der funfziger Jahre
ein, statt eine Entstehung Ende der vierziger Jahre nahe zu legen.2’> Zu bedenken ist
beziiglich des im Foto gezeigten Gemaldes von 1954 die Moglichkeit der Anfertigung

273 Anderenorts auch: ,Atelierecke mit Lampe®.

274 Rupp verwies in Gesprachen auf Adolf Holzel als fiir ihn bedeutendes Vorbild fur die Beschéftigung
mit Farbeffekten.

275 Die Betonung der Parallelitat von Linien in Form eines Rasters erscheint in Bildern ab 1952 vermehrt
und besonders ungewohnlich ist die Ausfilhrung der unteren Halfte des Bildes in klarer geometrischer
Kontur, welche eigentlich erst in den flinfziger Jahren entwickelt wird.
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einer Kopie, nur bleibt die Frage, wieso Rupp ein Gemalde in einem Uberwundenen
Stil kopiert haben sollte.

Ein Schlisselwort fur die Entstehung des Bildes, das im Prinzip fur alle abstra-
hierenden Bilder Rupps gilt, findet sich im Kommentar Wolfgang Venzmers zu diesem
Bild:

In dem Bild ,Gartenwirtschaft” [...] hat, wie der Kunstler sagt, ein Seherlebnis
seinen Niederschlag gefunden: einige Ubereinandergestellte Stuhle, die durch
die Sonne zu phantastischer Schattenbildung gebracht wurden; wobei fir das
genannte Bild bezeichnend ist ein Nebeneinander von gerade noch
erkennbarer Realitat - zusammengelegter Sonnenschirm und -gestellte Tische -
in der oberen Bildhéalfte und in der unteren gegenstandlich kaum noch deutbare
Schattenformen, ,Gitterformen®, denen wir - mit verschiedener Funktion im
Bilde - in anderen Arbeiten Rupps wieder begegnen werden.276

In dem Begriff ,Seherlebnis® wird der reine Sinnesakt ,Sehen von etwas” tGiberhdht zu
einem ,Im Sehen erleben”, in Gedanken auch wieder zu verbinden mit dem Begriff der
»~ochau®. Nicht nur die Deutung des Gesehenen, sondern die Impression im Sinne
eines fuhlenden, ahnenden Erlebens des Vielen, was sich dem Hinsehenden
darbieten konnte, kann in abstrakter Malerei aufscheinen. Die Erkenntnis, dass wir
das sehen, worauf wir unser Augenmerk(!) richten, durchaus im Sinne einer
Einschrankung verstanden, fuhrt mit sich, dass es gleichzeitig Dinge geben muss, die
wir auch noch sehen kénnten, wie im Bild Rupps die Formen der Schatten, die, von
ihrer eigenen Gegenstandlichkeit wiederum losgel6st, in eine Welt der Geometrien
fuhren, welche nur deshalb fir uns nicht primér ist, da wir gelernt haben, in definierten
Welten zu sehen. Auch die Farben sehen wir streng mit dem Gegenstand verbunden
und eigentlich erleben wir sie nur dann wirklich als Farben, wenn sie ,nicht stimmen®,
weil wir dann nicht zulassen konnen, dass sie vom Gegenstand uberlagert werden.
Nur das, was unsere Erwartungen bricht, wird ,Figur. Das Bild ,Gartenwirtschaft®
macht in seinem polaren Aufbau auf diese Frage unserer Sehgewohnheiten
aufmerksam, in ihm findet sich sowohl der Gegenstand in der oberen Bildhalfte als
auch in der unteren Bildhéalfte der Versuch, ein Abbild des Erlebens der Welt, in der
sich dieser Gegenstand befindet, zu geben.

Wie empfindsam Rupp fur die Komplexitdt der Erscheinungen war, belegt auch ein
kurzer, fur das Verstandnis seiner Malerei jedoch wesentlicher Bericht tber ein
,hachtliches Erlebnis im D-Zug"“:

Ich sal3 auf einem Eckplatz an der Gangseite und blickte durch die zwei
Scheiben hinaus. Was sah ich? 1. Die Landschaft drauf3en. 2. Die Scheibe

276 \Jenzmer 1988, 13.
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drauf3en. 3. Das Glas von auf3en - mit herablaufendem Regen. 4. Die Scheibe
innen - mit Staub und Fingerspuren. 5. Darin die Spiegelung meines Abteils,
mich selber. 6. Die Glasscheibe. 7. Die Aul3enseite der Glasscheibe meines
Abteils, Staub, Aufkleber etc. 8. Die Innenseite der Glasscheibe meines Abteils,
Schmutz etc. 9. Darin, verdoppelt, die Spiegelung meines Abteils, mich selber.
Aufkleber. 9 x Wirklichkeit. Jedes Bild nur eine Frage der Akkomodation.277

Betrachtet man ganz allgemein einige chakteristische Bilder seines Lebensumfelds
wie das Erscheinungsbild der Stadt, so ist anzunehmen und anhand seiner Bilder
auch nachzuvollziehen, dass gewisse Strukturen sich auf seine Arbeit auswirken
konnten. Die durch die schnell ansteigenden Felswande im engen Nahetal bedingte
Hinter- und Ubereinanderstaffelung der Hauser und Dacher von Idar-Oberstein, dazu
die Variationsbreite der Gebaudestile, dunkle und helle Formen, schrage Linien, spitze
Winkel und Verschachtelungen, dies alles ist hier besonders auffallend und unterliegt
sicher manchen Bildkonstruktionen wie dem Gemaélde ,Atelierfenster* von 1958
(Abb.16). Hier ist also durchaus noch der Gegenstand im eigentlichen Wortsinne
abstrahiert und auf seine wesentlichen Merkmale reduziert, doch auch fir die
geometrisch-abstrakten Bildfigungen ist ein Widerschein des Stadterscheinungs-
bildes als Idee denkbar. Der Kommentar Max Rupps in einem Filmportrait des
Klnstlers, das 1972 vom Idar-Obersteiner Filmclub ,Studio 68 gedreht wurde,
bestétigt diesen Eindruck:

Das Stadtbild finde ich sehr anregend. Nicht dass es mich reizt, Stadtansichten
im herkdmmlichen Sinne zu malen, aber diese Ansammlung von Winkeln und
Linien, gro3en und kleinen, hellen und dunklen Flachen, wie sie da so in
Etagen Ubereinander liegen, inspiriert mich zu Bildern, in denen die gleichen
Elemente vorkommen, in einer neuen Ordnung natirlich, die mit der da
drauBen nichts mehr zu tun hat; obwohl scharfsinnige Betrachter einen

277 7zitat aus dem unverdffentlichten Manuskript zur Autobiographie, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp;
noch unverzeichnet. An anderer Stelle des Manuskripts noch ein Hinweis auf die Bedeutung dieses
Details: Entscheidendes visuelles Erlebnis: Nachts im Zug, Abteil beleuchtet, Spiegelungen und
Oberflachen der Fensterscheiben, innen, au3en Ruhe, Bewegung, Staub, Regen.

Der Hinweis auf Polaritaten sollte nicht unbeachtet bleiben, da die Betonung von Gegensétzen und
daraus resultierender Spannungen fur das Werk Max Rupps charakteristisch ist.

Wie die Wahrnehmung von zueinander geordneten reflektierenden Flachen das angesprochene
Empfinden von Polaritdten auslésen kann, zeigt auch ein Beispiel der Kunst des 21. Jahrhunderts: die
Arbeit ,7 Stehende Scheiben 2002“ von Gerhard Richter, zu deren asthetischer Wirkung Armin Zweite
schrieb: Bei der parallelen Staffelung von mehreren Scheiben hintereinander in einem Abstand von etwa
einem halben Meter ergeben sich diaphane Objekte, glaserne Quader, die eine Fille optischer
Eindriicke evozieren und im Umschreiten das Erblickte auflésen, verschwimmen lassen, vervielfaltigen,
fragmentieren oder mit anderen Eindriicken verschrédnken [...] Was die Arbeiten auf einzigartige Weise
vorfihren, ist die Dialektik von Malerei und Skulptur, von Malerei und Architektur, von Skulptur und
Architektur, von begrenzter Objektwahrnehmung und erweiterter Raumerfahrung, von Differenz und
Indifferenz, von Realitdt und Fiktion, von Farbe und Nichtfarbe, von Klarheit und Unklarheit usw.
ZWEITE 2005, 67f.
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Zusammenhang festgestellt haben wollen zwischen meinen Bildern und meiner
Umgebung.278

Ebenso ist die Struktur von Fels, Stein und Edelstein ein Impuls, den Rupp in seiner
reinen Form als Seherlebnis verarbeitet hat.279

Abstrakte Malerei zwischen Geometrie und Lyrik

In den Bildern der nachsten Jahre lasst sich deutlich das Auseinanderfallen seines
Werks in zwei Linien verfolgen: eine Entscheidung zwischen der informellen, lyrischen
Abstraktion und einer geometrisierenden Richtung wird er nie fallen, immer sind ihm
beide Wege der abstrakten Malerei wichtig. Im Alter strebt er dariiber hinaus danach,
diese beiden Wege in seiner Malerei zu vereinen.280 Die endgultige Zuriickdrangung
der gegenstandlichen Anklange in seiner Malerei auf ein Minimum erfolgt Ende der
funfziger Jahre, wohl 1957, mit Bildern wie ,Kleines Inselreich® (Abb.17). Ein
geometrisch organisiertes Zentrum wird umfangen von einem locker ausgefiihrten
Hintergrund in Tonen der Blaupalette, deren Farbmasse weitere geometrische
Figurationen zu umspielen scheint. So wirkt die geometrische Zusammenfligung
einzelner mit weil3 kontrastierter Farbelemente wie im Raume schwebend,
auseinander gebrochen in Puzzleteile und doch zusammengehalten von der, um mit
dem Worte Rupps zu sprechen, ,wabernden“ Atmosphare um sie herum. Die
Uberraschende Vielfalt von Abwinkelungen lasst den Blick nicht zur Ruhe kommen,
vielmehr bildet der abtastende Blick das Haptische der kantigen Erscheinung nach,
indem er von Spitze zu Kurve zu Linie geworfen wird, in bestandiger
Richtungsanderung.

1958 verandert Rupp das Malerische der Kompositionen durch eine straff
geometrisierende Zusammenfiigung von Farbflachen und Kontrastlinien. Nichts wirkt
mehr zufallig, die Linie, die vorher noch Objektcharakter hatte, wird Gestaltungsmittel
und tritt in den Bildgrund zuriick. Auf den ersten Blick scheint eine statische
Komponente den Bildern nun eigen zu sein, doch die Arbeit mit Farb- und
Formgesetzen der Dynamik in der Konstruktion nimmt ihnen jegliche Starre (Abb.18

278 Max Rupp in dem Film ,Max Rupp. Portrat eines Idar-Obersteiner Kiinstlers* von Josef Hansen, Rolf
Huth, Horst Keller, Gerd Freudenberg, Uwe Siebert und Rudolf Franz (Filmclub "Studio 68" Idar-
Oberstein), der 2005 unter Verwendung von Super 8 Filmaufnahmen von 1972 und Filmaufnahmen aus
dem Jahre 2004 (Enthillung der Gedenktafel fir Max Rupp) und 2005 fur die Veroffentlichung auf DVD
zusammengestellt wurde.

279 vgl. Zweiter Teil, Kap. VI, ,Natur — Struktur®.

280 50 berichtet Helmut Renner, ein enger Freund des Kiinstlers, in einer Eréffnungsrede anlasslich der
Kirner Ausstellung 1979: Er selbst mdchte noch ein fiir ihn wichtiges Problem angehen: er mochte die
beiden immer wieder faBbaren Komponenten seiner Malerei der letzten 30 Jahre, namlich den strengen
Aufbau einer Komposition mit dem ,Wabernden*, wie er es nennt, (vielleicht kénnte man auch vom
LLyrischen® sprechen) verbinden, zu einer Einheit flihren. Maschinenschriftiches Manuskript des
Er6ffnungstextes, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet.
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und 19)281, Parallel dazu experimentiert Rupp aber auch mit ungegenstandlichen
Kompositionen, die eine grolBe Variationsbreite von Farbflachen, geometrischen
Formen und freien Mustern kombinieren, wie es das Bild ,Durchblicke“ von 1961 zeigt
(Abb.20).282

Der unruhige, abtastende Blick des Betrachters wird in den Folgejahren von vielen
Bildern Rupps herausgefordert und selbst die Kompositionen, welche auf den ersten
Blick so Ubersichtlich erscheinen, fordern eine Auseinandersetzung mit der Frage des
Ortes der Formen im Bild heraus - sowohl durch ihre Art der Zusammenstellung als
auch durch ihre ausgewahlten Farbkontraste. Obwohl geometrisch angelegt, sind die
Formationen nicht flachig wahrzunehmen, sie werden als raumkonstituierend erlebt
und das Seherlebnis Rupps im Zugabteil, auf das er mehrfach hinweist, scheint hier
eine Entsprechung zu finden. Seine Bild-Geometrie flhrt nicht zur Statik, sie ist fast
immer dynamisch, schrieb 1964 schon Berthold Roland anlasslich der
Einzelausstellung Rupps in Minchen283 und begrindete diesen Eindruck als aus der
Spannung zwischen Klarheit der Form, bildkinstlerischer Gesetzlichkeit und
energiegeladener Bewegtheit resultierend. Mit den Bildern in einem Kaleidoskop
wurden diese Bilder von Rezipienten verglichen - ein Versuch, Vertrautes wieder-
zuentdecken. Die winklige Kantigkeit der Formen, ihre versteckten Symmetrien und
die Farbvariationen mogen in der Erinnerung eine Ahnlichkeit im Seherlebnis zu
diesen kleinen gespiegelten Formwelten haben, von denen Kandinsky allerdings
meinte, dass der materielle Zufall und nicht der Geist der Urheber ist und ein Bezug
wohl eher zur Ornamentik zu knipfen sei.284

Um 1963 wendet sich Rupp dem anderen Pol seines Schaffens zu, der, um es mit
einem charakterisierenden Terminus der ihn besonders inspirierenden so genannten
Pariser Schule zu benennen, ,lyrischen Abstraktion“. Das 1963 datierte Gemalde
,Gestein und Moos“ (Abb.21) steht ganz am Anfang dieser Entwicklung. Schon in den
Jahren zuvor hat Rupp Farbflachen ohne geometrische oder scharfe Kontur

281 GroRe Komposition® von 1958 oder spater, Ol/Leinwand, 126 x 166 cm, Idar-Oberstein,
Kreissparkasse Birkenfeld und ,GroRer Strand“ von 1959, Ol/Hartfaser, 100 x 130 cm, ebenfalls dort.
Das Bild ,,Grol3er Strand” ist, trotz aller vordergriindig anzunehmender ungegenstandlicher Konstruktion,
wie Hans Roosen berichtet, von einem Seheindruck in Sudfrankreich beeinflusst worden, einem
Waldbrand, daher auch die urspriingliche Bezeichnung ,Erinnerung an Saint-Tropez®, vgl. ROOSEN
1968, 175.

282 Das Bild hat die MaRe 130 x 85 cm. Von diesem Bild existiert eine zweite kleinere Fassung in
Privatbesitz mit den MaRen 100 x 70 cm, ebenfalls 1961 datiert. Die Bilder unterscheiden sich nur in
Nuancen.

283 Text im Faltblatt zur Ausstellung ,Max Rupp* in der Galerie Schumacher in Miinchen vom 24. April
bis 23. Mai 1964.

284 K ANDINSKY 1952, 116. Ornamentik ist nach Kandinsky nicht das Ziel der Besinnung auf Farbe und
Form ohne Abhéangigkeit von der Natur, sondern das Ziel ist es, ein Bild der inneren Beseeltheit zu
geben. Allerdings muss sich in den Anfangen sowohl der Kinstler als auch der Betrachter noch tben,
wenn er von ,ganz emanzipierter Farben-, Formkomposition schon heute ein inneres Erlebnis” erhalten
soll. Die Malerei seiner Zeit (1911) halt Kandinsky fir ganz am Beginn dieser Darstellungsrevolution
stehend, betont aber, dass die Voraussetzungen in ,stirmischem Tempo“wachsen wirden.
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verwendet, doch dienten sie meist als Folie, als Kontrastierung der geometrischen
Konstruktionen oder unterschieden sich von ihnen nur durch die Abrundung und
Weichzeichnung der Form. Im Bild ,Gestein und Moos* liegt nun der Akzent auf der
amorphen Form, die vor einer Folie aus noch geordneten Farbflachen liegt, deren
geometrische Herkunft aber bereits in Auflosung begriffen ist. Die amorphe Gestalt
wird durch rote Farbtupfer hervorgehoben, gleichzeitig bestarkt das Durchscheinen
des Hintergrunds ihre Wandelbarkeit. Endlich wird die Widersprichlichkeit der
Erscheinung durch eine ,Sperrschicht® zum Betrachter hin noch erhoht: Vor die im
Wandel begriffene ungegliederte Struktur hat Rupp zarte schwarze Linien und
gitterartige Schraffuren gesetzt, die als starres Element den Vordergrund zum
Betrachter hin abschirmen. Bewegung - aber auch Erstarrung -, Wachstum ebenso
wie Vergehen, Expansion und doch Beschrankung sind bipolare Anmutungen, die
durch die Vielseitigkeit der Bildstrukturen ausgeldst werden kdnnen. Diese Offenheit
den verschiedenen Polen der Wahrnehmung gegentber scheint informeller Malerei
eigen zu sein.285

In den lyrischen Bildern Ubersetzt Rupp den Anmutungscharakter einer Landschaft,
eines Stuckes Natur, die Atmosphéare einer Situation ins Bild, in komponierte Farben.
Nicht immer ist die Natur Vorbild, viele Bilder werden erst, wie weiter vorne
ausgefihrt, nach ihrer Fertigstellung entsprechend ihrer Wirkung benannt. Auch sind
ein grof3er Teil dieser Bilder freie Kompositionen, die wieder die dynamische Kraft von
Farbkontrasten und von Richtungsakzentuierungen austesten. Wesentlich aber ist die
Verbindung von abstrakter Malerei und Anmutung. Fir manche dieser Bilder muss
gelten, dass sie eine Reminiszenz an den Gegenstand nahe legen, vor allem in den
mit bestimmten Landschaftstiteln belegten Bildern. Manche Komposition scheint sich
in Horizontlinien zu bewegen, Spiegelungen scheinen ein Gewasser anzudeuten, eine
Form legt den Gedanken an ein Segel nahe, Landschaftsmerkmale lassen sich
denken.

Ein Bild, das von dunklen und hellen horizontal gedehnten Farbflachen durchzogen
wird, wird fir den Blick erst durch den Titel ,Schneeschmelze® zu einem am
Gegenstand orientierten Abbild, macht so aber auch durch die Ausschnitthaftigkeit
und das Ausblenden jeglicher Erscheinungen des Umfelds dieses Stlickes Boden mit
geschmolzenem Schnee gleichzeitig deutlich, dass es nicht nur um das Aussehen
schmelzenden Schnees auf Erde oder Gras geht, sondern auch um den
kontrastreichen Seheindruck selbst als eine Variante der Erscheinungsformen von

285 Rolf Wedewer schreibt in seiner Publikation ,Die Malerei des Informel. Weltverlust und Ich-Behaup-
tung“ in diesem Zusammenhang: Formlosigkeit ist, wie gesagt, kein fortdauernder, sondern stets ein
temporarer Zustand in der Ambivalenz zwischen Ende und Neubeginn und verweist mehrfach auf eine
AuRerung Werner Hofmanns beziiglich der Schwierigkeit oder auch Unméglichkeit, vor einem
informellen Bild zu entscheiden, ob es einen Prozel3 der Formauflésung oder der Formwerdung zeigt.
Vgl. WEDEWER 2007, 15-18.
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Natur und Welt (Abb.22). Wie weit es die Absicht des Kinstlers war, derartige
Bilderscheinungen als Fragmente von Gegenstandlichem zu sehen, ist nicht eindeutig
zu entscheiden, da man weil3, dass die Namengebung oftmals entsprechend der
Anmutung erfolgte, Uber dieses Bild aber hat Rupp in dem oben erwahnten
Filmportrait des Filmclub "Studio 68" eine verbluffende Information gegeben:

Eines meiner letzten Bilder, genannt ,Schneeschmelze®, ist keine Abstraktion,
sondern direkt nach der Natur gemalt.

So wird durch das Spiel mit der Wahrnehmung des Betrachters, welcher das Bild wohl
haufig primar als Abstraktion, nach der Betitelung jedoch deutlich als Abbild ansehen
kann - ein Vorgang wie bei einem Vexierbild - die Verbindung von abstrakten und
gegenstandlichen Wahrnehmungen als Einheit der Weltbetrachtung bestimmt. Die
Wesensverwandtschaft der Dinge, die Struktur der Wirklichkeit zeigt sich hier ganz im
Sinne Bazaines sowohl in der Abstraktion wie in der Gegenstandlichkeit.

In den sechziger und siebziger Jahren entstehen wichtige geometrische Arbeiten, die
lyrisch-abstrakten Bilder nehmen jedoch einen ebenso breiten Raum ein. Vor allem
1976/77 schafft Rupp mit der Folge der von ihm so genannten kleinformatigen
.impromptus” eine kleine Welt voller Bildideen, die vor allem aus der Varietat der wie
zufallig entstandenen, auf Farb- und Materialeffekte zielenden Ausflhrung lebt2ss,

Aquarell und Deckfarben werden in den spaten siebziger und den achtziger Jahren
von Rupp vermehrt auf kleineren Formaten angewendet, was nicht zuletzt einen
Grund in der Enge und Dunkelheit seines wenig geliebten Atelierraumes der
Wohnung, die er ab 1976 nach dem Verlust der Raumlichkeiten im Zentrum Idar-
Obersteins bewohnt, findet. Diese kleinformatigen Arbeiten auf Papier zeigen geo-
metrische Kompositionen in der von den gréReren Olgemalden her bekannten Manier
und lyrisch-abstrakte Malerei, in der Rupp oftmals das dynamische Element der
Diagonalbetonung verwendet wie in der ,Komposition“ von 1982 (Abb.23).287

Nur wenige Werke entstehen in den letzten Jahren seines Schaffens, Arbeiten auf
Papier genauso wie Kompositionen in Ol. Die gestalterischen Prinzipien, die diesen
Werken zu Grunde liegen, Gbernimmt Rupp aus seinem bisher entstandenen Werk.
So entstehen noch einmal Farbflachen-Kompositionen, die im Raum zu schweben
scheinen, Farb-,Symphonien®, Entwirfe fir die Fenster der Felsenkirche Idar-
Oberstein, die auf zwei friheren Werken beruhen, kleinformatige Experimente mit
deckenden und lasierenden Wasserfarben und — ungewohnlich im Repertoire des
Kinstlers — eine konstruktive Arbeit, welche nicht die Gerade sondern das

286 Diese Bilder werden im Kapitel ,Abstrakte Spuren — die kleinen Bilder* vorgestellt.
287 Bazaine und in seinen spateren Arbeiten auch Beaudin haben &hnlich mit der Dynamik der
Diagonalkomposition gearbeitet, zwei Maler, deren Werk Rupp in ausgepragtem Mal3e rezipiert hat.
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Kreissegment betont und wie sich auflosende transparente, von mehreren Farbténen
durchwobene Farbflachen zeigt (Abb. 24).

Ein Charakteristikum seiner Arbeitsweise erschwert in einigen Féllen eine
zuverlassige Datierung der Bilder: Rupp hat manche Gemalde Uber Jahre in seinem
Atelier aufbewahrt und hin und wieder kleine Veranderungen beigeflgt, eine
Datierung eines Jahrzehnte alten Bildes konnte so zeitnah der letzten Uberarbeitung
liegen. Ein Beispiel hierflr ist das Bild ,Opernszene®, datiert 1989 (Abb.48), das eine
erganzende Weiterbearbeitung eines ,Duo® genannten Gemaldes von 1957 darstellt.
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MAX RUPP UND FRANKREICH

Die Bilderwelt Max Rupps wird in ihrer Entwicklung von der Auseinandersetzung mit
franzosischer Malerei, im Besonderen derjenigen der ,Ecole de Paris* beeinflusst.288
Seine Liebe zu Frankreich zeigte sich nicht in der periodischen Haltung eines
Reisenden, sondern, wie in zahlreichen Wirdigungen immer wieder betont, in einer
Treue zu franzosischer Lebensart und wahrem Interesse fir die kulturellen Seiten
dieses Landes. Die Bicherregale seiner Wohnung bargen eine Fille franzdsischer
klassischer und moderner Literatur im Original, und Paris als ,zweite Heimat* erlaubte
Rupp den Besuch zahlreicher Ausstellungen der Nachkriegszeit und bot ihm - wie
vielen deutschen Kunstlern dieser Periode - den Anschluss an die Szene der
modernen franzdsischen Malerei. Die Namen von Bazaine, Esteve, Villon, Beaudin,
de Staél, Magnelli finden sich in seiner Sammlung der Ausstellungskataloge und
theoretische Schriften verschiedener Kinstler gehdrten zum Repertoire Max Rupps.
Abgesehen von den Kubisten Gris und Braque, deren Arbeiten er bewunderte, nannte
der Kunstler vor allem die Malerei Jacques Villons und auch Magnellis als fur ihn
vorbildhaft und anregend. Doch auch Aspekte der Farbkuben de Staéls oder
Kompositionsschemata von Beaudin klingen in seinen Bildern an. So ist zu vermuten,
dass ,Korsische Impression® von 1967 (Abb.25) und ,Reisebild“ von 1977 (Abb.26) in
direktem Zusammenhang mit einer Bildidee de Staéls zu sehen sind: gemeint ist das
Werk ,Figur am Meeresstrand” von 1952 (Abb.27). Ein Hinweis auf diese Vermutung
ist wohl auch, dass Rupp eine kleine Farbreproduktion dieses Bildes ausgeschnitten
hatte und im Katalog der Ausstellung ,nicolas de stael“ der Gimpel & Hanover Galerie
in Zarich 1963 aufbewahrte.289

e Jacques Villon

Ein Element, das die Malerei Rupps formal kennzeichnet, ist die Betonung der
Diagonalen im Rahmen einer vom Goldenen Schnitt gepragten Bildkonstruktion. Hier
ist der Einfluss Villons untibersehbar. Viele seiner Entwtrfe konstruiert Rupp mit Hilfe
der Diagonal- und Rechteckgitter, wie sie sich auch in einem grof3en Teil der Skizzen
Villons als ,tracés régulateurs” finden. Die Grundlage der theoretischen Uberlegungen
Villons bildeten Gesprache in den Zusammenklnften einer Gruppe von Kinstlern,
.oection d’Or‘ oder auch ,Puteaux-Gruppe® genannt, unter ihnen die Duchamp-
Bruder, Albert Gleizes, Kupka, Picabia, Léger. Fragen des Bildaufbaus, der

288 Auf die Evidenz dieser ,Nahe zu Frankreich“ hat bereits Wolfgang Venzmer hingewiesen. AuRRer
Villon nennt er Andre Beaudin und Gustave Singier und er betont allgemein, dass bei Rupp ,eine
tiefgehende Affinitdt zu franzdsischem Geist, zu franzdsischer Kultur konstatiert werden muf3 [...] “
VENZMER 1988, 16f.

289 Als handschriftlicher Eintrag Rupps unter dem Katalogtitel ,nicolas de stael findet sich das Wort
~Kulinarisch!“, vielleicht als Hinweis auf einen synésthetischen Genuss der Bildbetrachtung, den Rupp
angesichts der Werke de Staéls empfand.
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Bericksichtigung geometrischer Gesetzmafigkeiten, der Darstellbarkeit des Faktors
Zeit und das Thema Proportion und Goldener Schnitt wurden hier diskutiert.2% Sowohl
in Rupps geometrischen Bildern als auch in den kleinformatigen ,Impromptus” findet
diese Technik, mit Hilfe geometrischer Konstruktionen Bildelemente zu einer
Bildharmonie zusammenzufligen, Anwendung. Zahlreiche Fotografien seiner Bilder
hat Rupp mit dem Diagonalgitter in Villon’scher Manier zur Uberpriifung tiberzogen
und seine Entwlrfe hat er dementsprechend konstruiert. Von einem direkten Einfluss
eines Bildes Villons auf eine Komposition berichtet Roosen: Das Gemalde ,Grolder
Strand“ (Abb.19) ist von der Auseinandersetzung mit den Kompositionsgesetzen
Villons in dem Olgemalde ,Les courses“ von 1922 gepragt.2°t

e André Beaudin

Neben Details in manchen Bildern Rupps zeugen Ausstellungskataloge und
Monografien aus dem Besitz des Kinstlers von der Beschéftigung mit André Beaudin.
Die Konfrontierung malerischer und linearer Komponenten mittels Kontrastlinien meist
in Schwarz und Weil3 wie in den Bildern André Beaudins der vierziger und funfziger
Jahre (Abb.28)292 finden ihren Anklang in vielen geometrischen Kompositionen
Rupps, ein direkter Vergleich drangt sich bei ,Vorsto3* von 1962 auf (Abb.29).
Reynold Arnould schrieb 1970 Uber Beaudin, dass der Strich fir den Kinstler die
Rolle einer kalkulierten Oberflache inne habe, gemalt, nicht Hilfsmittel, sondern den
anderen Kompositionsmitteln des Werkes gleichwertig sei: Le trait n’est donc pas pour
lui la cendre d’un dessin mais «peinty autant que les autres surfaces d’une peinture
ou d’une gravure.?®3 In diesem Sinne verwendet auch Rupp lineare Elemente. Sie
dienen nicht der Kontur, sondern betonen Qualitaten wie ,Richtung“ und akzentuieren
Farbgebilde oder flihren ein Eigenleben, bringen eine neue vom Gesamteindruck des
Bildes abweichende Qualitat ins Bild.

290 En 1912, nos toiles réunies dans une galerie, rue La Boétie, ont formé la premiére exposition de la
Section d’Or. De conversation en conservation, on a beaucoup parlé de I'organisation de la toile. L’idée
s’est ancrée en nous qu'une toile devait étre raisonnée avant d’étre peinte. Nous ne savions rien du
probléme de la section d’or dans les conceptions des anciens Grecs. J'ai lu le «Traité de la Peinture» de
Léonard, et jai vu limportance qu’il donnait a la section d’or. Mais c’est surtout en parlant que nous
avons arrété nos ideés, sans trop nous encombrer de science. » Villon in VALLIER 1957, 60ff. Zu den
Gestaltungsprinzipien Villons vgl. die Arbeit von Dorothee Schmit: ,Jacques Villon (1875-1963).
Raumbegriff und Raumkonzeption im malerischen Werk“, Oberhausen 2003, vor allem die
Ausfihrungen unter Punkt 2.3 ,Der Kinstlerkreis von Puteaux®.

291 vgl. ROOSEN 1968, 189. Hans Roosen hat sich in seinem Aufsatz ausfiihrlich mit dem Gemalde
und dessen Bezug auf Villons ,les courses” beschaftigt.

292 Marcel Brion schreibt in seinem Beitrag ,Frankreich und Ecole de Paris* von 1958 iiber die Arbeiten
Beaudins aus dieser Zeit: [...] wer seit mehr als drei3ig Jahren seine Arbeit verfolgt, wird wahrend der
Jahre 1948 und 1949 in seinen figurlichen und landschaftlichen Darstellungen einen deutlichen Formen-
wandel feststellen, der sich seitdem noch stéarker ausgepragt hat und zeitweilig zu einer Abstrahierung
fuhrt, die den Gegenstand zwar nicht zerstort, ihn aber in den Zustand des magischen Zeichens
zuruckfuhrt (Hervorhebung d. Verf.). BRION 1958, 13.

293 AUSST.KAT. PARIS 1970/1, 19.
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e Alberto Magnelli

Alberto Magnelli benutzte ahnliche Kontrastbetonungen, auch seine Malerei wurde
von Rupp als inspirierend bezeichnet. Besonders der Stil der Bilder, die Magnelli ab
Mitte der dreiBiger Jahre bis zu seinem Lebensende malte, findet Parallelen im
geometrisch-abstrakten Werk Rupps (Abb. 30). Wie Magnelli setzt Rupp in einigen
seiner geometrischen Kompositionen seine farbintensiven Flachen frei schwebend vor
eine wohluberlegte Hintergrundfarbe, die entweder Farben der geometrischen Felder
aufweist oder dazu dient einen starkfarbigen Kontrast hervorzuheben (Abb. 31 und
32). Oftmals wird der Schwebezustand der Farbflachen durch intermittierende
Hintergrundflachen aufgehoben, welche die ,forma“ im Vordergrund mit den
Bildrandern verzahnen (Abb. 33).

Ein weiteres Charakteristikum der Malerei Magnellis, die Konturierung der Farbflachen
durch kontrastierende Linien, ist in der Malerei Rupps nur peripher zu finden. In
seinen Bildern kommt der Linie eher ein Flachenwert zu. Sie dient in den seltensten
Fallen der Konturierung, sondern bringt ein Moment der Bewegung in den
Wirkungszusammenhang der Farbflachen. Besonders deutlich wird das in dem
Gemalde ,Bogenschitze®, das sich im Landesmuseum Mainz befindet (Abb.34). Vor
blauem Hintergrund, dessen Farbton sich in einer Vordergrundflache wiederfindet,
sind verschiedene geometrische Formen ineinander gestaffelt. Ein Teil dieser Formen
scheint in einer Art Fensterfunktion den (Durch)-Blick auf ein dahinter liegendes aus
weilden Linien gebildetes Gitterfeld freizugeben, spielerisch zeigt Rupp aber auch die
Schwierigkeiten der Gestalt/Grund-Bildung, indem er durch Einbringung eines weifl3en
Feldes die Kontrastwirkung verandert. So sind die Einzelformen im Raum nicht
festlegbar und schwingen im Bildraum vor und zuriick.

e De Staél und Hélion

Fur die informellen Bilder Max Rupps spielten mit Sicherheit, auch wenn er das nicht
ausdrucklich zum Ausdruck brachte wie bei Magnelli oder Villon, einige Farbflachen-
Kompositionen de Staéls eine Rolle. Dies qilt vor allem fur die Bilder, die als
Impressionen von Natur und Landschaft nicht eindeutig als gegenstandslos zu
bezeichnen sind, auch wenn hier nicht immer das Bild auch Abbildcharakter tragen
sollte.2%4 Auszugehen ist hier besonders von de Staéls Gemalde ,Figuren am
Meeresstrand“ von 1952, von dem Rupp, wie bereits erwahnt, eine kleine
Reproduktion ausgeschnitten hatte und aufbewahrte. Betrachtet man Rupps
,Reisebild“ von 1977 (Abb.26) und die Komposition der ,Figur am Meeresstrand® von
de Staél (Abb.27), so scheint vor allem die Aneinanderfiigung verschiedener auf
kubische Formen zuriickgehende Farbflachen eine Verwandtschaft zu zeigen.

294 Auf dieses Problem wird auch im ersten Teil, Kap. V, ,Eine formale Quelle der Deutung — der
Bildtitel“ verwiesen.
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Gesehen hat Rupp wohl einige Bilder de Staéls 1963 in Zurich, als er selbst in der
Galerie Beno ausstellte, wofiir auch der Katalog der Galerie Gimpel und Hanover aus
seinem Besitz, mit dem handschriftlichen Zusatz ,kulinarisch® versehen, spricht. Die
Galerie zeigte Arbeiten de Staéls vom 19. April bis 18. Mai 1963. Daflr, dass vor
allem die Art der Kombination von Farbe und Figur, die auf geometrische Formen
ohne lineare Kontur reduziert wurde, Rupp an de Staéls Arbeiten Uberzeugte, spricht
auch der Zeitungsausschnitt einer Ful3ballszene, die Rupp im benannten
Ausstellungskatalog dem Bild ,Les footballeurs® von 1952 beilegte (Abb.35). Auch hier
geht es im Bildvergleich um die Umsetzung von heterogener Bewegung in ein
adaquates Formgebilde, das die Impression des Koérperlichen in ein reduziertes Abbild
aus Farben und Grundformen Ubersetzt. Folgt man einem Kommentar de Staéls zum
Bildzyklus ,Footballeurs® aus einem Brief an René Char, so muss ihn besonders der
Seheindruck aus den Farben schnell bewegter Korper, dem Flutlicht und der
Spielfeldumgebung zur intensiven Umsetzung in stark kontrastierende, kubisch
reduzierte Farbfelder bewegt haben.2% Fir Rupp stand bei der Wertschatzung dieser
Bilder de Staéls sicher nicht die handwerkliche Art und Weise der Abstraktion vom
Gegenstand im Vordergrund — bekanntermal3en blieb de Staél nach einer
gegenstandslosen Phase dem Gegenstand zunehmend verpflichtet — sondern die
Fahigkeit, den Gegenstand in dynamischen Farbfeldern sehen zu kdénnen und
Farbgesetze zur Steigerung der Wirkung anwenden zu kénnen.29

Das Interesse fur diese Dynamik der Farbflachen, fast schon Farbkérper zu nennen,
machte auch Poliakoff fur Rupp interessant und nicht zuletzt ist in diesem
Zusammenhang auf Jean Hélion hinzuweisen, dessen Malerei von 1929 bis 1939 sich
in zahlreichen Variationen dem Thema der Zusammenfigung verschiedener
geometrisch orientierter Farbkorper im Bild zuwandte. In der scharfen Konturierung
der einzelnen Felder, der winkligen Aneinanderfigung und der Vvariablen
Farbkontrastierung hat Hélions Malerei Rupp sicher angesprochen (Abb.36) — so
besald er auch den Katalog der Ausstellung von 1970/71 im Grand Palais in Paris297,
Die Kompositionen Rupps sind allerdings starker an der Geraden orientiert und seine

295 |m Katalogtext der Retrospektive 1994 in Frankfurt a. M. heiRt es dazu: Am 26. Marz 1952 besucht
Nicolas de Staél ein Fuf3ballspiel im Pariser Stadion »Parc des Princes«. In einem Brief an seinen
Freund und Kinstlerkollegen René Char berichtet de Staél von dem Eindruck, den die Farben des
Himmels und des Spielfeldes, die Intensitat des Flutlichts, besonders aber das Wirbeln der Massen von
Muskeln in ihm hinterlassen haben. Unmittelbar nach diesem Ereignis beginnt de Staél mit einem
Bildzyklus unter dem Titel Footballeurs (FuRballspieler); er &uRRert die Idee, 200 Gemalde so in einer
Reihe zu plazieren, daf3 ihre Farben eine ebenso starke Signalwirkung auslésen wirden, wie die Plakate
entlang der AusfallstraBen von Paris. AUSST.KAT. FRANKFURT 1994, 84.

29 jJean-Luc Daval bezeichnete diese Darstellungsart de Staéls als Wiedereingliederung des Sichtbaren
in das Feld der Malerei und lehnte es ab, diese Bilder einfach als Rickkehr zu Figuration zu betrachten.
Vgl. AUSST.KAT. FRANKFURT 1994, 24.

297 AUSST.KAT. PARIS 1970/2, besonders die Abbildungen der Bilder von 1934 bis 1939 auf den
Seiten 25 bis 42. Hélion wandte sich in der Folgezeit von dieser Art der abstrakten Malerei ab und kehrte
zur figurlichen Malerei zuriick.
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Figuren flgen sich auch in ihren Rundungen einem geometrisch-konstruierten Raster
ein.

Auch eine Collage de Staéls von 1953, im Katalog der Galerie Gimpel und Hanover
als ,Composition Fond Bleu“ benannt298, mag Rupp als Anregung in sein
Formenrepertoire mit aufgenommen haben, nutzt er doch wenig spater die gerissene
Collage als Entwurfsmedium.29° Im Vordergrund steht auch hier das ,Auswiegen® der
Farbfeldverhaltnisse im Sinne einer stimmigen Gesamtkonzeption.

e Maurice Esteve

Von Bedeutung fur die Kompositionen, in denen Rupp eine Vielfalt von Formen und
Farben im geometrisch organisierten Verbund aufeinandertreffen lasst, ist vielleicht
auch das Werk von Maurice Estéve, im Besonderen die Bilder, in denen Estéve die
malerische Linie zugunsten einer geometrischen Variante verlasst, wie das Bild ,Le
Ring“ von 1952 (Abb.37), gezeigt auf der Estéve-Retrospektive in der Kunsthalle
Basel 1961 verdeutlicht.300

Villon, Magnelli, Beaudin, Deyrolle, de Stael, Poliakoff, Hélion, Estéve — die Rezeption
dieser Kunstler spiegelt sich im Werke Rupps wieder. Betrachtet man die technisch-
kompositorischen Elemente in deren Werk, lasst sich folgende Umsetzung und
Weiterentwicklung beobachten:

e Ein durchgangiges Kompositionsinstrument ist das geometrische Schema des
Goldenen Schnittes und der ,tracés régulateurs® wie es von Villon in
zahlreichen Entwirfen Uberliefert ist. Die Bilder Rupps sind oft auf den
Schnittpunkt der Diagonalen hin komponiert.

e Die Harmonisierung von Farbflachen, ein groRes Thema bei Poliakoff, Deyrolle,
Dewasne und auch Villon, bestimmt auch vor allem die geometrische Malerei
Rupps. Allerdings legt er die Betonung auf die lineare Abgrenzung der Flachen
und findet zur Unterstitzung dieser Linearitat wiederum Anregungen bei
Magnelli und Beaudin, mit Einschrdnkung auch bei Estéve. Deren
Flachenabgrenzung durch Umrandung wendet er an, lasst diese Abgrenzungen
jedoch ihre dienende Funktion verlassen, indem sie als gestaltendes Element
in den Vordergrund treten wie in den ,Gitterbildern® oder wie im Gemaélde
,Palimpsest‘ von 1962 (Abb.38) auch zum allein formgebenden Element vor
der Farbmasse des Hintergrunds werden.

e Auch die dynamische Komponente vieler seiner informellen Bilder hat eine
Verwandtschaft zur lyrischen Malerei Bazaines oder Villons.

298 Apbildung Nr. 23 in AUSST.KAT. ZURICH 1963, 0.S.
299 vgl. den kollagierten Entwurf fiir das Gemalde ,Baustelle®, Abb. 44.
300 Der AUSST.KAT. BASEL 1961 befand sich auch im Besitz von Max Rupp.
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Mit de Staél verbindet Rupp die Fahigkeit und das Interesse, die umgebende
Wirklichkeit in eine Dynamik der Farbflecken aufzulésen bis zur abstrakten
Gestaltung von Farbharmonien. Allerdings steigert Rupp Anzahl und Grol3e der
Farbfragmente und l6st sich von der rechteckigen Form. Der ,schwebende*
Charakter mancher Farbfigurationen ist ein weiteres Element, das der Malerei
de Staéls verwandt ist, aber auch Entsprechung bei den friihen Bildern Hélions
findet.

In den geometrisch—abstrakten Bildern Rupps fallt im Vergleich mit seinen
franzésischen Vorbildern die Exaktheit seiner Linienfuhrung auf. Rupp
konstruiert mit gerader Linie, berechneter Flache und exaktem Winkel, fast wie
mit Schablone, deren Benutzung Hans Roosen, der als Freund und
Klnstlerkollege die Vorgehensweise Rupps kannte, jedoch ausschlief3t.301
Seine gerundeten Formen sind ebenfalls klar konstruiert, er malt nicht ,aus der
freien Hand“. Die lineare und die malerische Komponente seines Schaffens
sind in den geometrischen und in den lyrisch-informellen Bildern klar getrennt.
Kommen sie in einem Bild zusammen, durchdringen sie sich, jede Komponente
wabhrt jedoch ihren eigenen Charakter, wie besonders klar aus dem Vergleich
von dem in Ludwigshafen 1967 ausgestellten Gemalde ,Blaues Bild* mit
dessen Zustand von 1963 in rein geometrischen Formen hervorgeht302

301 ROOSEN 1968, 190.
302 vgl. die Ausfiihrungen zum Thema ,Kombination geometrisch-informell“ und Abb. 49 und 51.
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AUSGEWAHLTE WERKKOMPLEXE

Starre Gitter — gesprengte Gitter

Am Anfang der Bilder mit sich zu Vergitterungen zusammenfligenden
Linienkompositionen im Werk Max Rupps steht das Bild ,Gartenwirtschaft® des
Mainzer Landesmuseums (Abb.4). Aus der Wahrnehmung von Licht/Schatten-
Effekten entwickelt Rupp eine geometrisierende Auflésung des Bildgegenstands zum
Vordergrund hin. Lattenkonstruktion und geworfener Schatten der Gartentische und
Gartenstihle bestimmen die Strukturierung des Bildes, die Dynamik des Formwandels
zwingen dem Auge eine im Bild hin und her springende Betrachtung auf. Das Bildfazit
findet sich in der rechten unteren Ecke: Die Gitterform als Essenz des
Seherlebnisses. Hier findet sich als Ausgangspunkt fir die folgenden ,Gitterbilder” die
Abstraktion im Wortsinne als Reduktion auf das Allgemeine des Seherlebnisses, flr
die folgenden Bilder dann wird dieser Schlissel Grundlage der Konstruktion ahnlicher
Formen. Die Auswirkung von Gitterkonstrukten und ihre stetige Verwandlung scheinen
fur Rupp ein Grundthema seiner konstruktiven Bilder zu sein.

Fur das Gemalde ,Gelbes Gitter (Abb.39), 1959 datiert, lasst sich die Entwicklung der
Form besonders gut dokumentieren, da bereits eine 1957 datierte Vorstufe des
Gemaldes unter der Bezeichnung ,Gelbe Gitter* in der Zeitschrift ,Kunst und Volk®,
Heft 3, 1958, publiziert worden war (Abb.40). Diese Abbildung zeigt eine von der
spateren geometrischen Strenge noch weit entfernte Gruppierung der Formen, eine
mehr malerische Handhabung des Repertoires, in der sich die Konturstrenge
geometrischer Form erst andeutet. Die Raumebenen, die im Bild angesprochen
werden, lassen sich, so wie Hans Roosen es in seiner Bildbetrachtung hervorgehoben
hat, durch ein abtastendes, das Bild durchwanderndes Betrachten erspiren:

[...] immer wieder erdffnen sich dem verbindenden Gestalt-Sehen neue
Kombinationsma@glichkeiten, entfernte und weniger entfernte Formkomparti-
mente treten zueinander in Beziehung. Diese Entdeckungsfahrten mit dem
Auge, dieses Herumspazieren im Grundril3 eines komplizierten Zitadellen-
systems zahlt zu den angenehmen intellektuellen Vergnigungen, die die
Malerei Rupps bieten kann.303

Die Gesetzmaligkeiten der Farb- und Formbeziehungen, die auch in von Rupp
Uberlieferten theoretischen Stellungnahmen ein Thema sind und das kinstlerische
Denken und Urteilen Rupps stark bestimmten, scheinen seinen Bildern immer wieder
als Experimentierfeld zu Grunde zu liegen, und so ist das Bild ,Gelbes Gitter® ein
Lehrstick der statischen, einen Raum bauenden Variante des Umgangs mit
geometrischer Form und kontrastierender Farbe. Im Vordergrund schwebt ein Gebilde

303 ROOSEN 1968, 190f.
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aus schwefelgelben Béandern, welche sich in vorwiegend rechten und stumpfen
Winkeln zu einem Gitter zusammenfinden. Der Eindruck des Statischen, des ruhigen
Schwebens wird durch den Kontrast zu den einer dunklen Palette entstammenden,
den Hintergrund bildenden, geschlossenen Farbflachen verstarkt und ebenso durch
das Fehlen einer Anbindung des ,Gitters” an die Bildrander, wie es beim Hintergrund
zu beobachten ist. Sollte in diesem Bild Gberhaupt eine Bewegung denkbar sein, so
findet sie nicht parallel zum Bildtrager statt, sondern in einen imaginaren Raum hinein
oder nach vorne aus ihm heraus. Unterstitzt wird diese Verklammerung durch die von
den einzelnen Gitterraumen umschlossenen Farbfelder, die in den meisten Fallen
eher dem Hintergrund zugeordnet werden kdnnen, und weniger oft als eine vom
Hintergrund unabhéangige Fillung der Gitterfelder erscheinen. Dem umherwandernden
Blick erscheint diese Fullung dann wie ein aufleuchtendes und sich nach vorne
drangendes Farblicht. Bezlglich der Farbempfindung tritt als statische Verstarkung
auch die Wahl von vorwiegend kalten Farben hinzu.

Eine Quelle fur das formale Mittel der ,Vergitterung® ist fir Rupp in den linearen
Kontrastierungen bei Magnelli und Beaudin zu suchen. Die kontrastierende, die
geometrische Strenge der Formen auflosende umrandende Linie von einer Breite, die
eigentlich einen Zwischenwert zwischen Linie und Flache einnimmt, bekommt in den
Bildern Rupps allerdings weitaus weniger dienenden Charakter zugewiesen. Sie ist
auch nicht als Einzellinie anzusprechen, sondern tritt auf als Formkonstrukt aus
Linien, dem eine beruhigende Stabilitat innewohnt. Im Bild ,Bogenschitze” (Abb.34)
bildet dieses Formkonstrukt eine Raumfolie, die zwischen verschiedenen
hintereinander gestaffelten Raumschichten hervorleuchtet und dem Blick eine
Dreidimensionalitéat anbietet, die generell ein Thema fur Rupp gewesen zu sein
scheint.304 Die eine raumliche Wahrnehmung bestimmenden Gestaltungsgesetze wie
,Tiefe als Folge von Uberschneidung“3% oder die ,Durchsichtigkeit‘3%6 als Sonderfall
der Uberlagerung sind hier beispielhaft in einem Bild vereint.

Das Werk ,Gesprengtes Gitter* von 1961 (Abb.41) greift ein weiteres Gesetz der
Wahrnehmungsorganisation auf: das der Formergdnzung im Sinne einer ge-
schlossenen Gestalt. Die durch die ,Sprengung” fehlenden Gitterstlicke werden in der
Wahrnehmung in ihrem urspringlichen Verlauf erganzt, nur so ist die Wahrnehmung
der Bewegungsdynamik Uberhaupt moglich. Die strenge Geometrie wird in Einzel-

304 Erinnert sei an das Zitat von der Beobachtung und Aufzahlung der verschiedenen Raumebenen, die
beim Blick auf die Scheiben eines Zugabteils und deren Spiegelungen fiir Max Rupp so bemerkenswert
waren.

305 ARNHEIM 1978, 242ff. In seinem grundlegenden Werk ,Kunst und Sehen* sind im Kapitel ,Raum*
einige Faktoren, welche die dreidimensionale Wahrnehmung einer Darstellung beeinflussen kénnen,
zusammenfassend dargestellt. Fragen von Figur- und Grundbeziehung, Tiefenebenen, Effekte von
Durchsichtigkeit und Umriss einer Figur, die in der Schrift behandelt werden, sind auch anhand der
konstruierten Bilder Rupps beispielhaft zu erlautern.

306 Epd. 247ff.
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fragmente aufgelost, die starre Form geht verloren, der Raum verliert seine
Schichtendefinition zugunsten einer Mischung aller Formen ohne Ebenenzuweisung.

Das Motiv der Vergitterung, seine Positionierung im Bildraum stellt generell ein
Bildmotiv dar, dessen sich viele ungegenstandliche Maler annahmen, bietet es doch
ein breites Feld von Variationsmoglichkeiten der Auswirkung von Linie/Winkel-
Verhaltnissen auf das Bildraumgeflige. Der Werkkatalog Fritz Winters307 fiihrt Bilder
mit Gitterstrukturen in den unterschiedlichsten Schaffensperioden an, in einigen
wenigen Beispielen auch als ,Gitter, ,Vergitterung“ oder ,GerUst* betitelt. Vor allem in
der ersten Halfte der dreiBiger Jahre und dann wieder Ende der vierziger Jahre
einsetzend, wird die zu frei geschwungenen oder geometrisch konstruierten
Gitterformen zusammengeflgte Linie ein wichtiges Motiv seiner Arbeiten, mit deren
Hilfe die Verschachtelung der Bildebenen verdeutlicht und der Verwandlung einer
Linie in eine dreidimensionale Form nachgespurt wird. Winters Malerei der flnfziger
Jahre zeigt derartige Konstrukte dann als ein Hauptmerkmal (Abb.42), um dann bis
zum Ende seines Schaffens der Farbflache und der parallel betonten Struktur aus
mehreren Linien in zunehmendem MalRe Raum zu geben.

Die kinstlerische Auswertung der formalen Ubergéange im Zusammenhang von Linie-
Flache-Vergitterung ist ebenso zu beobachten bei Manessier, Hartung, Baumeister;
auch Villon beschaftigt sich mit gitterartigen Strukturen, die bei ihm primar aus der
Reduzierung des Gegenstands auf vertikale und horizontale Linien entstehen.

So stellt sich in der abstrakten Malerei die Gitterstruktur als eine Form der
Auseinandersetzung des Kinstlers mit dem Potenzial der Linie in ihrer Variierbarkeit
dar, wobei Fragen des Ubergangs von Linie zu Flache und der durch Linienkonstrukte
verschiedenster Art veradnderte Bildraum, also wahrnehmungsorientierte Problem-
stellungen im Vordergrund zu stehen scheinen.

Uber diese formalen Aspekte hinaus hat man die Bilder, welche aufgebrochene
Gitterkonstruktionen zeigen und eine Kombination mit informellen Strukturen eingehen
wie ,Gesprengtes Gitter* oder ,Palimpsest® als symbolhafte Darstellungen der
Loslosung von streng geometrisch-konstruktiver Gestaltung gesehen. In dieser
Kombination stehen sie am Anfang der lyrisch-abstrakten Bilder Rupps.308

307 LOHBERG 1986.

308 vvenzmer schreibt hierzu: Tatséachlich markiert es [das Bild ,Gesprengtes Gitter‘] eine Wende, aber
nicht so, dalR die strenge geometrische Abstraktion von nun an abgel6st wird von einer freieren,
Improvisation und Handschrift zulassenden organischen Bildgestalt. So einfach liegen die Dinge nicht.
.Gesprengtes Gitter” zeigt nur die Moéglichkeit zu einer alternativen Gestaltung auf, beide
Méglichkeiten laufen aber bezeichnenderweise noch lange Jahre nebeneinander her. VENZMER 1988,
20.
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Reiseimpressionen

Sie sind die Summe vieler Eindriicke, nicht nur visueller. Korsika ist fir mich
Hitze, Schweil3, Fisch, Rotwein, verfaulender Kuchenabfall am Stral3enrand,
ein Stuck Korkeichenrinde, durchléchertes Felskonglomerat, zyklopische
Steinschichtung. Das hort sich literarisch an, aber genau dort, wo das Wort
versagt, setzt meine Malerei ein. Deshalb ist mir die Bildinterpretation, das heif3t
die Ubersetzung des Visuellen ins Verbale so fragwiirdig.309

In diesem fir die Uberlegungen dieser Arbeit bedeutenden Zitat bezieht sich Max
Rupp auf die Reisebilder, Bilder, die Atmosphéarisches eines Reiseeindrucks
widerspiegeln sollen. Sie nehmen eine Zwischenstellung zwischen lyrisch-abstrakter
Malerei und nicht naher zu bestimmender Reduzierung eines Gegenstandsrestes —
der Landschaft oder einzelner Formen in ihr — ein. In dem Gemalde ,Korsische
Impression“ von 1967 (Abb.25) umgrenzt der Rahmen nicht einen bestimmten
Ausschnitt der Landschaft Korsikas, sondern die Idee eines Ganzen, das aus vielen
Eindriicken erwachsen ist, obwohl die Idee von Bucht, Meer, Himmel, Felsen und
Boot sich im Bild wieder finden lasst.310 Sinneseindriicke, nicht nur visuelle, wie Rupp
betont, lassen sich aufzahlen, doch ,das Wort versagt‘. Das unverbundene
Nacheinander der Beschreibung fugt die Malerei wieder zu einem zeitgleichen

309 Max Rupp zitiert bei VENZMER 1988, 22. Die lyrisch anmutende Aufzahlung von Eindriicken eines
Ortserlebnisses findet sich z. B. auch bei Max Ackermann, zitiert von Kurt Leonhard in DOMNICK 1947,
88: Das ,Bodensee-Erlebnis mit Wasser, Wellen, Luft, Sonne, Sternen, Schilf, Baumen, Blumen,
Schiffchen, Frauen, Schwanen, Kuckucksrufen, Glockenlauten aus dem Schwyzerland spukt immer in
meinem Kopf und lalt mich nicht los. Die realen Abschriften dieser herrlichen Dinge sind ein
Gestaltungsbeginn, dann setzt, um zum Bild zu kommen, ein Kampf um Dynamik ein.“ Auch Ackermann
fugt in die Aufzahlung visueller Ereignisse solche anderer Sinne ein. In teilweise unverdffentlichten
Tagebuchaufzeichnungen und Notizen beschreibt er die Beziehung zwischen dem Erleben eines Ortes
und der Ideenbildung fiir seine Malerei. So schreibt er: Der Bodensee, die Provence, die Kanarischen
Inseln und die Flugreise von Santa Cruz der Nordwestkiiste Afrikas entlang geben mir
Gestaltungsthemen, einen Erlebnisschatz, aus dem ich immer Begliickung fur meine Arbeit finden werde
und beziglich dieser vorgenannten Flugreise heil3t es: Weit unten, als wir uns der Nordwestklste
Afrikas ndherten und an ihr weiterflogen, lagen auf der Erde (fiirs Auge magisch gemischt mit Meer und
Strand — das Irritieren war zauberhaft — dazwischen klare Sehfelder;) die herrlichsten abstrakten Bilder,
so ganz auf »Flache« gebracht [...] Erregt dachte ich: Erfinden kénnen wir nichts. Wir kdnnen nur ordnen
(sofern wir unser Rustzeug geschaffen haben) und in Beziehung zum Bildrechteck bringen. Die zitierten
Texte sind im Internet vom Max-Ackermann-Archiv Bietigheim—Bissingen unter der URL
http://www.max-ackermann-archiv.de nachzulesen (letzte Uberpriifung 05.12.2012). Es sei noch darauf
hingewiesen, dass die Verknipfung von Sinneseindriicken zu einem Gesamtbild, wie hier in
Wiederholung von Kinstlern beschrieben, der neurophysiologischen Speicherung eines Begriffes im
Langzeitgedachtnis in einem Netz verschiedener Nervenzellen entspricht. So kann der Begriff Rose in
diesem Netz zusammengesetzt sein aus: Pflanze, Blume, Rot, Rosenduft, Verwelken, Stachel,
Schmerz, Biene, Strauss, Rosenbogen, ,Schenkt man sich Rosen...“, Liebe, und vielem mehr. Ein
emotionaler Filter reduziert die Eindrticke hierbei auf den fiir uns wesentlichen zu speichernden Inhalt.
310 pie Bedeutung der abstrahierenden Darstellung von Landschaft hebt Fritz Baumgart anhand von
Kokoschkas ,Venedig“ hervor: Das dem Subjekt gegeniuiberstehende Objekt, hier Venedig, hat keinen
Wert in sich als erfilite Daseinsform der Welt oder als topographisch genaue Reiseerinnerung [...]
sondern es wird in seiner farbigen Verwandlung Ausdruckstrager subjektiver Empfindungen,
Stimmungen und Geflihle im Erlebnis eines Seins in grenzenloser, flutender Welt. Die Verdichtung
dieses Seinserlebnisses im  Kunstwerk macht dieses zu einem Kristallisationspunkt, zu einem
Ordnungs- und Haltepunkt fir das Gestaltlose. BAUMGART 1953, 35.
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Eindruck aus Farben und Formen, der dem Korsika des Malers entspricht. Hier wird
deutlich, dass nicht nur das Bild als Symbol anzusprechen ist, sondern der Vorgang
der Bildschopfung ist ein symbolischer Akt. Werner Haftmann beschrieb in seinen
Uberlegungen zu Erscheinungsformen moderner Malerei immer wieder derartige
Prozesse:

Tatséchlich ist diese andere, “meta-realistische” Optik in bestimmten
Auspragungen der modernen Malerei anzutreffen, die die Verbindung zur Natur
nicht aufgeben, sondern in einer erweiterten Ebene bewahren mochten. Da ist
das &uRRere Bild der Dinge allein nicht mehr tragfahig genug, um das Gewicht
der Erfahrungen und Empfindungen an ihnen auszudriicken [...] LAt man sich
von diesen Gedanken etwas weiter flihren, entdeckt man in der modernen
Kunst Reihen von Bildern, die gegenstandliche Titel tragen und doch die
sichtbare Oberflache gar nicht eigentlich wiedergeben, weil eben das
schauende Naturerlebnis des Malers nicht auf sie antwortete, sondern auf
einen umfassenderen Eindruck, der das gegensténdlich Erscheinende durch
die Kraft der hinfihlenden und antwortenden Empfindung in neue Formgebilde
verwandelt. Da ist es nicht mehr die blihende Blume, sondern die Kraft ihres
Blihens, die zum Ausdruck will (Klee). Da ist es nicht mehr Baum und Felsen
im Midi, sondern die Erinnerung an das Gluck des Schauens in jener Stunde
zwischen den Baumen und Felsen des Midi, da die Ergriffenheit dem Maler ins
Herz trat (Bazaine). Da ist es zum Beispiel auch nicht mehr das Bild der
Gottesmutter, sondern das zartliche Hinfuhlen einer frommen Empfindung, die
im Gebilde formaler Meditation miindet (Manessier).311

Das Bild solcher Reiseimpressionen bildet also eine Synthese aus dem
Gesamteindruck des Zusammenspiels der Sinne des Malers.312 Hans Roosen, der
Rupp freundschaftlich verbunden war, hat in einem Kommentar zur Ausstellung
Rupp/Petermann in Mainz 1964 im Besonderen Uuber das zur Reihe dieser
Landschaftsimpressionen gehérende Gemalde ,Franche-Comté“ (Abb.43) unter
genau diesem Aspekt Auskunft gegeben. Er schreibt:

311 HAFTMANN 1980, 14f. Wiederabdruck des Aufsatzes ,Die moderne Malerei als Ausdruck eines
gewandelten Welt- und Selbstverstandnisses des Menschen®, erschienen Berlin 1967. Die hier
genannte Aufsatzsammlung 1980 zur Kunst des 20. Jahrhunderts bietet einen guten Eindruck des
Ansatzes Haftmanns.

312 Aligemeiner beschreibt den Zusammenhang zwischen dem Erleben des Malers und seiner Umwelt
Ottomar Domnick im Text ,Uber den Zugang zum abstrakten Werk* aus dem wiederholt genannten
Vortragszyklus: Es sind im abstrakten Bild alte, bisher nicht geschaute Formwerte. Diese miissen
geahnt, erfuhlt, erlebt werden. Ein abstraktes Bild entsteht nicht etwa dadurch, daR man vom
Gegenstandlichen absient und abstrakte Formelemente in &sthetisch ansprechender Weise
zusammenfiigt, sondern es ist eine Neuschdpfung von Formen, Figuren, Gebilden zwar mit abstrakten
Mitteln, aber aus einem Spannungsverhéltnis zwischen Maler und Umwelt geboren, hinter der eine Idee
und ein Erlebnis steht, das vom Beschauer in spezifischer Weise nacherlebbar sein sollte. DOMNICK
1947, 108.
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Doch muf3 man nun nicht glauben, es handele sich hier um eine
impressionistische Landschaftsstudie aus einem Ferienaufenthalt, das Bild ist
reine Malerei, im Atelier entstanden ohne abbildenwollende Ambition und doch
zugleich ganz Landschaft, ganz Natur. Es ist jene zweite Natur parallel zur
gegebenen Natur, von der Cézanne als dem Ziel seiner Kunst gesprochen hat.
Und Max Rupp ist zu sehr Sinnenmensch, zu sehr bereit, das ihn umgebende
visuell, aber auch mit den tbrigen Sinnen gleichsam einzuatmen, als dal3 es in
den Bildern nicht seinen Niederschlag finden sollte. Doch sind diese - im
Prozel3 ihres Werdens - absolute Malerei und allein von deren eigener
immanenter Gesetzlichkeit bestimmt. Landschaftliches, Atmosphérisches ist
Resultat und nicht Voraussetzung des kinstlerischen Tuns, wenngleich von
den genannten Quellen unbewulf3t gespeist.313

Es ist charakteristisch fir Max Rupp, dass er sich in Bildern selbst zitiert bzw. Aus-
schnitte aus Bildern neu zusammenfiigt oder zu einem eigenstandigen Bild erklart. Fur
das Gemalde ,Korsische Impression“ von 1967 gilt das ebenso und verdeutlicht
dadurch den Ubergang von einer noch als aus dem Gegenstandlichen schopfenden
zu verstehenden Bildidee zur Generierung eines ,ldeenbilds®. ,Reisebild“ (Abb.26),
auf dem Bildricken datiert 1977, gibt einen Ausschnitt aus ,Korsische Impression®
(Abb.25) wieder, der mit seinen MaflRen fast der rechten Halfte dieses Bildes
entspricht.314 Die Signatur legt eine Drehung des Motivs um 90 Grad im Uhrzeigersinn
fest und tatsachlich fallt die Gemeinsamkeit beider Bilder nicht unmittelbar ins Auge.
Die Verwandlung der - doch fast identischen - Formen legt viel eher nahe, eine andere
Maglichkeit vor sich zu haben, die Idee der Landschaft wiederzugeben; ein Hinweis
darauf, dass auch der Rezipient frei einem Bild Gehalt zuweisen kann. Man mag an
das bekannte Beispiel der Verdnderung der Wahrnehmung einer Darstellung durch
ein auf dem Kopf stehendes Bild, von dem Kandinsky berichtet, denken.

Sieht man diese zwei Bilder zusammen mit dem Gemalde de Staéls, lasst sich der
Weg von der Aufnahme eines anregenden einzelnen Gestaltungsmotivs Uber seine
Verwendung und Variierung mit eigenen Mitteln bis zur L6sung dieses nun
umgewandelten Motivs zu einem Zeichen fir die Idee eines Reiseeindrucks
nachvolliziehen. Bei Hans Roosen lasst sich eine AuBerung Rupps zu dieser von ihm
als ,Prinzip der Filiation® bezeichneten Vorgehensweise des Malers nachlesen:

313 Ausstellungskritik ,Zwei Kinstler von Rang. Arbeiten von Max Rupp und Reinhold Petermann®,
Feuilleton Allgemeine Zeitung Mainz, 5./6. September 1964, 14.
314 38x60,8 cm, Idar-Oberstein, Kreisparkasse.
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Ein Bild regt zu anderen an. Ich brauchte das Atelier nicht zu verlassen, hatte in
den fertigen Bildern genug Stoff zu neuen. Nicht nur Motive, auch Teilstlicke
werden verwandt, wie Zitate in verschiedenen Zusammenhangen wiederholt.315

315 ROOSEN 1968, 196.
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Abstrakte Spuren — die kleinen Bilder

Das kleine Format zieht den Betrachter zu sich heran, das grofl3e zwingt ihn,
zuriickzutreten. Im Vor- und Zuriicktreten erfahren wir das Bild als eine Vielheit
materieller, kompositorischer, informativer und emotionaler Werte.316

In den Jahren 1976 und 1977 gestaltete Max Rupp eine Reihe von sehr kleinen
Formaten, die er zu jeweils zwei Bildern mit dhnlichen Gestaltungswerten unter einem
Passepartout untereinander zusammenfasste (Tafel 5). Er nannte sie ,Bilder ohne
Titel, ,Impromptus®, ,Bagatellen® oder wie von Renner erwahnt ,malerische
Momente®. Helmut Renner berichtet Uber die Hintergrinde dieses Formatwandels,
dass der Abriss des Hauses, in dem sich das lichte Atelier des Kinstlers befand und
in dem er seit Gber 20 Jahren arbeitete, einen Umzug im Jahre 1976 in vergleichs-
weise dunkle Raume nach sich zog, was Rupp deprimierte und in seinem Schaffen
lahmte. Erst langsam begann er, die Ideen fir seine Bildkompositionen am
Schreibtisch in diesen kleinen Formaten festzuhalten.317

Struktur und Natur sind die kennzeichnenden Begriffe fir diese Bildideen, Natur nicht
in ihrer auf ein Naturobjekt bezogenen Erscheinung, sondern in der Entfaltung ihrer
stofflichen und visuellen Méglichkeiten, bis zum haptischen Eindruck. Anlalich der
Ausstellung einiger dieser Malereien auf der Jahresausstellung der Arbeits-
gemeinschaft bildender Kinstler am Mittelrhein ,form + farbe 76“ wird in der Kritik als
Begriffspaar ,Struktur® und ,Reiz“ genannt und auch hier als Bezug zur Natur die
,meisterliche innere Balance des naturhaften Geschehens® der ,kleinen ,Splitter™-
Aquarelle“hervorgehoben.318

Spielerische Zufallswerte, die sich dadurch ergeben, dass Deckfarben auf Wasser
abstolRenden Untergrund, auf Wachsfarben aufgetragen werden finden sich genauso
wie ein planerisches Vorgehen in der Gestaltung, ersichtlich an noch vorhandenen
Kompositionsrastern, die Rupp auch bei diesen kleinen Bildern genutzt hat. Teilweise

316 zjtat aus der Rede Max Rupps zur Eréffnung der Jahresausstellung 1976 des Kunstvereins Obere
Nahe ,Das kleine Bild“, FESTSCHRIFT 1978, 92.

317 Die Wirkungskraft dieser kleinen Bilder beschreibt Renner: Sie sind mit wohlklingender Lyrik
vergleichbar. Die Linie ist jetzt ganz der Farbe untergeordnet, Jeder Quadratzentimeter lebt. Die Malerei
ist reich differenziert und leuchtend. Die ,Bilder ohne Titel” sind ,t6bnende Kostbarkeiten, die das
Gleichgewichtsprinzip der Natur gewissermalen in ihrem Kern erkunden® (W. Eschmann). Sie geben fiir
einen Moment den Blick frei in einen zauberhaften Mikrokosmos, in dem sich Kristallines mit
Schwebendem verbindet. Die Wirkung auf den Betrachter ist maRigend, er empfindet in der Anschauung
Harmonie, er erlebt das Schéne. In diesen ,malerischen Momenten®, wie sie Max Rupp einmal, auf Titel
angesprochen, genannt hat, liegt die kiinstlerische Erfahrung von 60 Jahren beschlossen. RENNER
1988, 83. Wolfgang Eschmann hatte anlasslich der Ausstellung ,Roosen — Rupp — Wiegershausen® im
November 1977 in Koblenz das Thema des mikroskopischen Aspekts dieser Rupp’schen
Miniaturmalereien in seiner Ausstellungskritik in der Rhein-Zeitung vom 9. November aufgenommen.

318 Wolfgang Eschmann im Bericht der Rhein-Zeitung vom 17. September 1976. Vgl. auch den Beitrag
»#Ausbruch aus der Tradition, Begegnungen mit Max Rupp im Kinstlerhaus Metternich, Koblenz* von
Wolfgang Eschmann, FESTSCHRIFT 1978, 23f.
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handelt es sich auch um kolorierte Collagen aus einfarbigen und gemusterten
Druckpapieren, eine Technik, die Rupp auch schon friher fur kleinformatige Ver-
sionen, vielleicht Entwiirfe, der Gemalde ,Baustelle” (Abb. 44 und 45) und ,Franche-
Comté“ angewendet hat. So wirken diese ,malerischen Momente“ auch wie eine
Vorausschau auf mégliche gro3ere Formate und stellen sicher eine Konzentration der
Bildideen des Kiinstlers dar zu einer Zeit, in der die Ausfihrung grol3formatiger
Malereien zurtickgehalten wurde. Tatsachlich lassen sich einige der ,Impromptus® als
grolRere Formate ausgefuhrt wiederfinden.

Neben dem Gedanken eines Mikrokosmos ist der der Poesie hervorzuheben:
spoetische Variationen® und ,abstrakte Poesie“ nannte Werner Helmes in der
Sendung ,Kulturspiegel“ vom 10. November 1977 zur Ausstellung Roosen — Rupp —
Wiegershausen® die kleinen Bilder in ihrer ,farbigen Ver-Dichtung®.
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Kirchenfensterentwirfe

Ein ganz besonderes Feld an Ausdrucksmoglichkeiten er6ffnet sich dem
transparenten abstrakten Bild durch die Komponente des durch es hindurchfallenden
Lichtes. Hier kommt die Komposition von Farbflachen und ihr Wirkungscharakter
besonders stark zum Tragen. Nicht umsonst spielt abstrakte Glasmalerei in der
Konzeption von Kirchenfenstern bis heute eine tragende Rolle. Die diffuse
Beleuchtung des Sakralraums, ihre atmospharische Veranderlichkeit in Abhéngigkeit
von Tageszeit und Witterungsbedingungen und die dadurch ebenso veranderliche
Farbkomponente der Fensterkompositionen ermoglicht eine Steigerung der
emotionalen Wirkungskraft. Die Reduziertheit auf Farbe und Form, ohne gegen-
standlichen thematischen Deutungszwang, erméglicht eine auf Farb- und Lichtwirkung
konzentrierte meditative Aufnahme des sakralbestimmten Raumes.

Auch Max Rupp hat fur die Felsenkirches31® in seiner Heimatstadt ldar-Oberstein
bereits 1989 Entwirfe fur die zwei sidlichen Hauptfenster gestaltet, die er im Juli
1995 der evangelischen Kirchengemeinde Oberstein stiftete. Sie stellen eine
Umformung bzw. Neukomposition aus zwei Werken dar: es handelt sich um
,Gesprengtes Gitter” von 1961 und eine undatierte geometrische Komposition, zu der
leider keine weiteren Informationen vorliegen (Tafel 6).

Der Kommentar Rupps zu dieser Konzeption macht deutlich, dass auch hier der
Bezug zu Begrifflichkeiten abstrakter Natur - wie in Teil | dieser Arbeit ausgefuhrt -
gezogen werden muss. So wird nicht Gegenstandliches in abstrakte Bildsprache
Ubersetzt, sondern abstrakte Vorstellungen und Glaubensinhalte werden durch
ungegenstandliche Formen und Farben in ihrer Komposition auf die Ebene der
sichtbaren Zeichen und Symbole gehoben. Bezogen auf die Kategorien der
Sinndeutung dient die Malerei hier der Versinnbildlichung von WERDEN, von
SCHOPFUNG und im Besonderen des Prozesses der Umformung von Chaos zu
ORDNUNG. Max Rupp nannte das Thema der Entwurfe ,Licht- und Gestaltwerdung®
und bezog sich dabei auf die Schépfungsgeschichte und das 1. Kapitel des Johannes-
Evangeliums. Werden und Verwandlung in den zwei Bildkonzepten lassen sich
beziehen auf ,Altes Testament/Neues Testament®, die klassische typologische Formel
christlicher Kunst, auf ,Licht der Schopfung - es werde Licht/Licht des Christentums®
und auf ,Ungeordnete Welt vor dem Erscheinen des Erlésers/Ordnung nach dem
Erlédsungswerk Christi‘.

319 Dje Felsenkirche wurde zwischen 1482 und 1484 in eine Felsenhohlung hineingebaut. Die Entwiirfe
Rupps waren fir die zwei spitzbogigen Fenster der Sudfassade bestimmt. Von der alten Glasmalerei
sind nur Fragmente erhalten.
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Max Rupp erlautert seine Kompositionsidee in einem Brief an das Presbyterium der
Evangelischen Kirchengemeinde Oberstein folgendermalien:

Das linke, nach Osten gerichtete Fenster zeigt im oberen Bereich das
erhellende gottliche Licht Gber einer noch ungestalten Welt, in der sich jedoch
schon erste Konturen und Formzusammenhange abzeichnen. In der
Farbgebung dominieren erdhafte Tone, wobei vereinzelte Rot- und Blau-
Akzente auf Kommendes hinweisen. Das Fenster zur Rechten versinnbildlicht
unter dem Kreuz das Licht des Christentums. Die Formen des linken Fensters
werden aufgenommen und in tektonischer Ordnung weitergefiihrt. Die Farben
sind kontrastierend zu denen des linken Fensters gewahlt. Die Grun-Blau-Tone
als hoffnungstragende Elemente umschlie3en das Ganze.320

Den Entwirfen fur die Buntfenster wurde vom Presbyterium der Evangelischen
Kirchengemeinde Oberstein zugestimmt, der notwendige positive Beschluss des
landeskirchlichen Bauausschusses blieb jedoch aus: Die Ablehnung der Entwurfe
grindete sich zum einen auf der stark differierenden Farbwirkung der Fenster, durch
die man eine ,farblich-raumliche Teilung“ beflrchtete, zum anderen auf der
Beurteilung der Entwirfe als ,nicht handwerksgerecht®, da Stabwerk und Windeisen
erst nachtraglich in den Entwurf aufgenommen wurden. Hier ist jedoch anzumerken,
dass fur Rupp die Entwurfsarbeiten wohl nur als Manifestation der Grundidee
anzusehen sind - es handelte sich ja nicht um die Kartons fur die Ausfihrung - da er
seinen kunstpadagogischen Uberzeugungen entsprechend wohl keine Trennung von
Kinstler und ausfihrendem Handwerk, sondern eher eine gemeinsam erarbeitete
Verwirklichung des Projektes anstrebte.

Es ist bedauerlich, dass die ausdrickliche Erklarung Rupps, offen zu sein in Fragen
der Ausgestaltung und Anpassung an die Raumgegebenheiten nicht genutzt wurde.
So ware vielleicht auch ein Umfangen der gestalteten Flache mit dem jeweiligen
Farbton seines Pendants oder ahnliche Lésungen denkbar gewesen, was den
beanstandeten Kontrast in der Farbgebung der Fenster abgemildert hatte.

320 Brief an das Presbyterium der Evangelischen Kirchengemeinde Oberstein (z. H. Herrn Pfarrer
Hennig) vom 11.Oktober 1989. StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unverzeichnet. Beziiglich der
Ausfihrung der Fenster hatte Rupp bereits Kontakt zu einer Firma aufgenommen und vor Ort
technische Einzelheiten besprochen.
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CHARAKTERISTIKA DER BILDERFINDUNGEN RUPPS

e Natur - Struktur

Fir seine Bilder kann er AnlalR und Ursache in der Struktur einer Baumrinde finden, in
einem Stein, im Wurzelwerk, das irgendwo am Weg an den Tag tritt.321

Dieser Hinweis auf die mogliche Entstehung von Bildideen verweist auf die
Beziehung, in welcher Realitat und Abstraktion im Werke Rupps stehen. Das
SchlUsselwort ist ,Struktur®, GesetzmaRigkeit der gegenstandlichen Welt, die er in
seinen Bildern ,verwandelt, er entzieht der natlrlichen Erscheinungsform eine Regel.
Diese Regel bezieht sich auf die Art des Farbauftrags, die Kombination der Farben,
auf Mal3e und Zahlenbeziige. In seinem Atelier bewahrte er so auch geschnittene
Achate auf, deren Form- und Farbvarianz fur den Ideenreichtum der Natur standen,
welche ihm trotz aller Abstraktion Vorbild sein sollte. Steine mit besonders aus-
gefallenem Farbenspiel im Anschliff wurden ihm, wie Rupp einmal erzahlte, mit
Hinweis auf diese Vorbildfunktion geschenkt. Nicht nur fir die Anregung, die ihm
speziell die Edelsteinregion ldar-Oberstein, sein Lebensumfeld, gab, kann dieser
Hinweis auf die Vorbildfunktion geschnittenen Achate stehen, sondern auch im
Besonderen fir eine Kunst des Sehens, eine wahre Sehensschulung, die sich Uber
Jahrhunderte zurlckverfolgen lasst. Nicht umsonst waren Achate, Marmor, Jaspis und
andere geschnittene und polierte Steine beliebte Sammlungsobjekte der Kunst- und
Wunderkammern gerade wegen des Anreizes, Bilder in ihre Strukturen hineinsehen
zu konnen, nicht nur wegen des Effekts, sondern weil die in einer Kunstkammer
angestrebte Grundvorstellung der Verbindung von Natur und Kunst322 zum Ausdruck
kam. Auch die Bezeichnung ,Landschaftsachat” ist eine heute Ubliche Bezeichnung,
die aber genau diesen Prozess des vergleichenden Sehens voraussetzt.

So formuliert Helmut Renner in einer Ausstellungseinfihrung: Ein Gegenstand
vermittelt einen Reiz, der Gegenstand selbst aber verliert sich dann im Fortschreiten
der Konstruktion.323 Sicher spielen die Seheindriicke, die er aus dem Formenreichtum
der Edelsteinwelt seiner Heimatstadt gewann eine Rolle bei der Weiterentwicklung
seiner kunstlerischen Sichtweisen. ,Kristallin-gebrochene Formen®, ,erdig-metallische
Strukturen® — gangige Bezeichnungen der Erscheinungsweise seiner Bilder, die sich in
Kritiken immer wieder finden lassen.324

321 Aus einer Wirdigung des Freundes Otto Conradt zum sechzigsten Geburtstag. CONRADT 1967,
174.

322 AUSST.KAT. BRAUNSCHWEIG 2000, 123.

323 Manuskript der Einfiihrung zur Ausstellung in Kirn 1979, StadtA 1-O, Nachlass Max Rupp; noch
unverzeichnet.

324 Hans Roosen in seinen ,Betrachtungen zu Bildern von Max Rupp“: Diese Malerei ist nicht allein
Geist-Spiel in der Art konkreter Kunst, sondern zugleich vielfaltig auf Natur, auf Umwelt in umfassendem
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Die Zusammenhange zwischen Struktur und Sehen beschreibt Rupp bereits in seinem
Manuskript von 1948:

Ich erinnere an das friher Gesagte, dass wir das Auge als ein
Ferntastinstrument aufzufassen haben. Ein feines Auge reagiert wie die
empfindliche Hand auf Glaspapier anders als auf Seidenpapier oder
grobkdrniges Zeichenpapier.

Sie werden jetzt verstehen, warum gerade die moderne Malerei sich nur vor
Originalen gebthrend schétzen laR3t. Auch der beste Farbendruck bringt eine
glattgewalzte Oberflache, bringt einerlei Materie anstatt der sehr vielgestaltigen
der Originalbildflache.325

Dass Rupp bestimmte, in seiner Malerei immer wiederkehrende Grundstrukturen in
seiner Umgebung suchte und wahrnahm, lasst sich auch an einigen gegenstandlichen
Zeichnungen zeigen. Es sind Motive der Umgebung, von Menschen gestaltete
Konstruktionen des Alltags wie Geratschaften oder Baumaterialien (Tafel 7). Parallele
dunkle Linien und ihr Zusammenspiel mit Kreisformen und anderen linearen
Elementen sind das Thema in der Darstellung des Ackergerats, die diagonale
,verspannung“ von linearen Elementen bestimmt die Zeichnung des Stein-
schlagschutzes unterhalb der Felsenkirche, in der Wiedergabe der Stahl/“T“-Trager
fasziniert das Thema Perspektive und die rechtwinklige Konstruktion, die bereits eine
geometrische Komposition zum ,Bild im Bilde* werden lasst. Der Hintergrund, die
Landschaft wird in diesen Bildern nur oberflachlich ausgearbeitet, die
Gestaltungsgenauigkeit gilt dem geometrischen Element der Wirklichkeit. Primar ist
hier wohl nicht die Frage, wie er diese Motive gestaltete, sondern warum sie ihn
ansprachen. Rupp mag hier das Moment des Ubergangs der sichtbaren Erscheinung
zur in ihr versteckten Struktur gewdrdigt und dem Gedanken, die Welt auf ver-
schiedene Art wahrnehmen zu kénnen, bildlichen Ausdruck gegeben haben.326

Sinn bezogen. Sie ist antwortendes Gegenbild zur Natur — mit den Worten Cézannes eine Harmonie
parallel zur Natur -, und, in jener tiefen Bedeutung der Formulierung Leonardos, eine ,seconda natura®,
eine ,zweite Natur’. ROOSEN 1968, 197. Entsprechend formuliert in einem Artikel der Rhein-Zeitung
Eschmann: In seinen Bildern tut sich eine dem Auge meist unsichtbare Welt auf — die Welt des
Mikrokosmos, in der jedoch die gleichen Lebensgesetze gelten wie Uberall in der Natur und einen
Abschnitt weiter: Denn an seinen Bildern, die durch das Medium des kristallinischen Steins seiner
Heimatstadt erschaut zu sein scheinen, kann niemand gleichglltig voriibergehen. Rhein-Zeitung
16./17./18. Juni 1978 zum 70. Geburtstag des Malers.

325 Manuskript ,Vom Abbild zum Sinnbild“, eine Vorlesungsreihe Rupps 1948, Abschrift im Anhang
dieser Arbeit, S.190. Das Manuskript befindet sich im Nachlass des Kinstlers im Stadtarchiv Idar-
Oberstein.

326 Dem Eigentiimer des Bildes ,Wahrzeichen 11 zufolge hat Rupp auch seinem Arger Uber die
Nahelberbauung, die in der Zeit errichtet wurde und Grund fur den Verlust seines geliebten Ateliers
gewesen war, in der Gestaltung Ausdruck gegeben.
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e Harmonie der Zahl/Symmetrie

Die geometrischen Bildkompositionen Max Rupps verweisen in der Exaktheit ihrer
Ausfuhrung, die sich doch aufféallig von franzésischen Vorbildern emanzipiert, auf ein
weiteres Anliegen, der Natur GesetzmaRigkeiten zu entrei3en. Mal3 und Zahl und der
vom Kiunstler wiederholt angesprochene ,Goldene Schnitt’, verbunden mit
Farbvariationen, sind seine Mittel, Harmonie ins Bild zu setzen. Ein Zitat aus der
Schrift ,Augenschein und Inbegriff. Die Wandlungen der Neuen Malerei“ von Kurt
Leonhard, hat Rupp handschriftlich hervorgehoben; unter manchen Anmerkungen
ahnlicher Art in seinen Blichern kann dieses wohl besonders das Anliegen des Malers
verdeutlichen:

Dal3 es die Gegensténde der sogenannten ,gegenstandslosen® Malerei schon
immer gegeben hat, genau wie es Baume und Apfel gab, bevor ein Maler
darauf kam, sie zu malen, das zeigt zum Beispiel sehr tberzeugend eine von
den franzosischen Abstrakten wiederholt zitierte Platon-Stelle. Im ,Philebos*
sagt Sokrates folgendes:

Ich will versuchen, von der Schonheit der Formen zu reden. Damit meine ich
nicht, wie die meisten Leute glauben, die Formen lebender Gestalten oder
deren Nachbildungen in Gemalden, sondern ich meine gerade Linien und
Kurven und die aus ihnen gemachten Formen, flache oder korperhafte,
hergestellt mit der Drehbank oder mit Lineal und Winkelmalf3. Diese sind nicht
schon wegen irgendeines besonderen Grundes oder Zweckes, wie andere
Dinge es sind, sondern sie sind durch ihre wahre Natur schon und geben
Freude allein durch ihr eigenes Dasein, ganzlich frei von dem Juckreiz des
Begehrens; und auch Farben dieser Art sind schon und gewahren eine
ahnliche Freude.327

e Dreidimensionalitat

Mit Hilfe von Kontrastlinien, die sich zu Gittern zusammenfligen kénnen, gelingt es
Rupp, fiur seine Bilder eine Dreidimensionalitdt im Akt der Betrachtung zu entwickeln.
Dem wandernden Blick wird nicht nur ein Rechts/Links/Oben/Unten sondern ebenso
ein Vorne/Hinten angeboten. Das gelingt sowohl in den geometrischen Kompositionen
durch Ubereinanderlagerung einzelner Farbflachen, die in ihrer Raumebene jedoch
untereinander verbunden sind, und so diese Ebene erst aufscheinen lassen, als auch

327 LEONHARD 1953, 182. Fiir Leonhard sind die Gegner der nicht-abbildenden Malerei den
Nominalisten im mittelalterlichen Universalienstreit gleichzusetzen, sie weigern sich, die universelle
Realitat der Ideen, der reinen Formen, der ewigen Wesenheiten, anzuerkennen und fuhlen sich im
ungestorten Genul3 der verganglichen, je einmaligen Dinge bedroht, die ihnen als das einzig Wirkliche
gelten. Ebd., 184f.
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in den Kombinationsbildern, in denen geometrische und lyrische Komponenten eine
Verbindung eingehen und die Um/Uberlagerung geometrischer Formen durch diffuse
Farbklange diese wie durch einen verbergenden Nebel hindurchtretend zeigen. Sich
auf das Bild ,Atelierfenster (Abb.16) beziehend beschrieb Hans H. Hofstatter 1959
dieses Kompositionsprinzip Rupps:

Max Rupp arbeitet ebenfalls mit konstruktiven, homogenen Farbflachen ohne
laute Tone, jedoch kleinteiliger verzahnt, und baut seine Formen so auf, dal’
trigonometrische Wirkungen entstehen, schragliegende Flachen die Bildebenen
zu schneiden scheinen, und der Betrachter die Erscheinung gelenkten Lichtes,
das diese Flachen heraushebt, assoziiert.328

Die Prinzipien, die Kandinsky 1912 in ,Uber das Geistige in der Kunst‘ so hervor-
gehoben hatte und die heute das Grundgerust jeder Form/Farbtheorie sind, ob
wahrnehmungspsychologischer oder gestalterischer Art, sind genau diejenigen,
welche Rupp in vielen seiner Bilder angewandt hat, um dem Bildraum eine Tiefe zu
geben:

Gerade in diesem Falle von ausschlie3lich grof3er Wichtigkeit soll man nicht
vergessen, dal3 es auch andere Mittel gibt329, die materielle Flache zu behalten,
eine ideelle Flache zu bilden und die letztere nicht nur als eine flache Flache zu
fixieren, sondern sie als dreidimensionalen Raum auszunitzen. Schon die
Dunne oder die Dicke einer Linie, weiter das Stellen der Form auf der Flache,
das Uberschneiden einer Form durch die andere sind als Beispiele fiir die
zeichnerische Ausdehnung des Raumes geniigend. Ahnliche Mdglichkeiten
bietet die Farbe, die, richtig angewendet, vor- oder zurticktreten und vor- oder
zuriickstreben kann und das Bild zu einem in der Luft schwebenden Wesen
machen kann, was der malerischen Ausdehnung des Raumes gleichbedeutend
ist.

Das Vereinen der beiden Ausdehnungen im Mit- oder Widerklang ist eines der
reichsten und gewaltigsten Elemente der zeichnerisch-malerischen Kompo-
sition.330

In diesem Zusammenhang ist zum wiederholten Male auf das flir Rupp so pragende
und von ihm selbst hervorgehobene ,Seherlebnis* wahrend der Zugfahrt zu
verweisen. Das Problem der Akkomodation des Blicks in der Fulle der Wahr-
nehmungsebenen ist in vielen seiner Bilder verarbeitet.

328 HOFSTATTER 1959, 78.

329 Gemeint ist die Alternative zur Gestaltung des Kubismus, welche laut Kandinsky zu einer Verarmung
an Moglichkeiten fuhrte.

330 KANDINSKY 1952, 111f.
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e Motivwiederholung

Dem vergleichenden Blick fallt auf, dass Rupp einige charakteristische Formelemente
geschaffen hat, die er wiederholt in Bildern aufgreift. Die parabol gekrimmte Linie, die
im konkaven Teil im spitzem Winkel von zwei nicht parallelen, sondern in ihrer
gedachten Fortsetzung spitz zusammenlaufenden Linien berthrt wird, verwendet er
im Bild ,Bogenschitze“ von 1960, in ,Duo® von 1962, im Bild ,Parabel“ von 1970 und
in ,Symmetrische Spannung“ von 1973. Bildtafel 8 zeigt in Bildausschnitten diese
Figuren der genannten vier Bilder. Ein weiteres der geometrisch-konstruktiven Malerei
zugehdriges Element verbindet die Bilder ,Balance” (Abb.46) von 1974 und ,Zitadelle”
(Abb.47), 1963 datiert. Es kombiniert ein maandrierendes Band mit einer an dieses
angebundenen Farbflache.

Eine wiederkehrende kompakte Farbfigur stellt auch die aus unterer Rundung und
oberem geraden Abschluss geformte Flache dar, wie sie zuerst im Gemalde ,Grofe
Komposition“ von 1958 fassbar wird. Im Zeitraum von 1959 bis 1967 verwendet Rupp
sie wiederholt: in den Olgemalden Harlekinade und Zitadelle und im groRen Wandbild
der Gewerblichen Berufsschule (Tafel 9). In ihrer abgeschlossenen Blockhaftigkeit, in
allen genannten Bildern nach links hin orientiert, dominiert sie das Bild und gibt die
Richtung der Figurendynamik vor, ganz in Entsprechung einer Betrachtung Max
Rupps zum Thema ,Rechts und Links“331, in der er unter anderem auf Kandinskys
Ausfihrungen zu den Richtungswerten der Grundflache Bezug nimmt. ,Die Formen,
die ihre Spannungen nach links gerichtet haben, haben dadurch etwas
LAbenteuerliches”, und die ,Bewegung“ dieser Formen gewinnt immer mehr an
Intensitdt und Geschwindigkeit®, beschreibt Kandinsky den Effekt linksorientierter
Formgeflige im Bauhausbuch ,Punkt und Linie zu Flache".332

Ein Bildzeichen, das Rupp in den informelleren Bildern verwendete, ist ein kleines, wie
ein definiertes Zeichen wirkendes gewinkeltes Motiv. Man findet es in ,Fundort der
Edelsteine von 1957, im Bild ,Durchblicke“ von 1961, variiert in ,Zwei Ufer‘ von 1963
und ahnlich auch in ,Haltezeichen® von 1962. Es ist eine zweifach abgewinkelte Form
mit Betonung der Enden (Tafel 10).

Schliel3lich integrierte Rupp auch komplexe ausgefuhrte Kompositionsideen in
spateren Bildern wie die in Rottbnen im Mittelpunkt hervorgehobene Figur des
Gemaldes ,GroRe Komposition® von 1958, die als zentraler Bestandteil des
Wandbildes von 1967 wiederkehrt (vgl. Tafel 9).

Die Verwandlung des Bildes ,Opernszene® von 1953 (Abb.2) zeigt, wie Rupp auch
eine ganze Komposition in einer Variation ausfihrt. Bereits 1957 war eine Variante

331 FESTSCHRIFT 1978, 95-98.
332 KANDINSKY 1926, 115.
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des oben genannten Bildes bis auf wenige Details ausgefiihrt, erst 1989 aber — nach
kleineren Uberarbeitungen - vom Kunstler datiert und somit als abgeschlossenes
Werk freigegeben (Abb.48). Auch das weiter vorne erwahnte ,Reisebild als Aus-
schnitt aus dem Gemalde ,Korsische Impression® gehort in diesen Zusammenhang.

Hanns Altmeier, der Freund und Kinstlerkollege, hob in seiner Ansprache zur Eroff-
nung der Ausstellung ,Max Rupp — Gemalde aus vier Jahrzehnten® am 9. November
1968 in Koblenz dieses flr Rupp typische Arbeiten in Variationen hervor:

[...] nicht rationalem Rechnen, sondern emotionalem Spiren entstammt die
fugenartige Entwicklung seiner Bilder, deren jedes nie einen Endzustand fixiert,
sondern die insgesamt Stationen, Variationen einer thematischen Reihe sind.
Hierin liegt die Ursache der aul3erordentlichen Lebendigkeit dieser Bilder.333

e Kombination geometrisch - informell

Hans Helmut Hofstatter sah 1960 bei der Betrachtung des Gesamtbildes der Neuen
Gruppe Rheinland-Pfalz, parallel zur damaligen allgemeinen Kunstentwicklung, zwei
Hauptrichtungen, eine organisch-dynamische und eine geometrisch-konstruktive, Pole
einer Malerei die auf der einen Seite eine subjektive Lyrik entfaltet, wahrend auf der
anderen Seite in strenger Askese allein auf die ,Heiligkeit der Fldche“ vertraut wird.334
Es war Max Rupp ein besonderes Anliegen diese beiden Strdnge seines kiinstle-
rischen Schaffens zu einer Synthese zu bringen.33> Das was Rupp fur die
Schaffensperiode nach 1970 nach Aussage eines guten Freundes und Kenners
seiner Kunst anvisierte, hat er im Prinzip in seinem gesamten ungegenstandlichen
Schaffen immer wieder in Bilder umgesetzt. So ist tatsachlich nicht nur von zwei
Gestaltungsformen, der geometrisch-konstruktiven und der lyrisch-informellen Linie,
zu sprechen, sondern aufgrund der Vielzahl von Bildern auch eine Gruppe der kom-
binierten Bilder hervorzuheben, eine sozusagen geometrisch-lyrische Variante. Im
Prinzip geschieht in diesen Bildern das, was Rupp fir die Fensterentwirfe der
Felsenkirche als Idee formuliert hatte: die Uberfiihrung einer ungeordneten Welt in
eine Ordnung oder auch tberhaupt eine Gegenuberstellung von geordneter und un-
geordneter Welt.

In den informellen Bildern kommt oftmals den Farben die Funktion der ordnenden
Kraft oder der Lenkung der Blicke zu. Beziiglich der Bilder des Ubergangs zwischen
Geometrie zu Lyrik zeigt sich die Geburt der geordneten Form durch eine, wie Rupp
sagt, ,wabernde“ Atmosphare hindurch oder aber umgekehrt ein Versinken des Geo-

333 Aus dem Manuskript Hanns Altmeiers zur Ausstellungserdffnung, StadtA 1-O, Nachlass Max Rupp;
noch unverzeichnet.

334 AUSST.KAT. MAINZ 1960, keine Paginierung.
335 vgl. Anmerkung 280.
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metrischen in der Auflésung. Das ist schon 1957 bei dem bereits vorgestellten Bild
.Kleines Inselreich® so (Abb.17), zeigt sich 1962 bei ,Palimpsest‘ (Abb.38), wird
dynamisch bei ,Blaues Bild“ von 1964 (Abb.49) und findet schlie3lich seine Antwort in
Aquarellen und Gemalden der achtziger Jahre. In diesen spaten Bildern ist die kom-
positorische Strenge des Geometrischen nur noch durch farblich kontrastierende
Farbflachen angedeutet, deren Kontur sich jedoch in Auflésung befindet (Abb. 50).
Fur das Werk ,Blaues Bild“ kann eine umgekehrte Bearbeitung im Sinne eines Uber-
gangs von strenger Geometrie zur Offnung der Form zum Lyrischen direkt nachge-
wiesen werden. Im Jahre 1963 zeigte Rupp das Gemalde anlasslich der Ausstellung
der Kinstlervereinigung ,neue gruppe rheinland-pfalz® im Gutenberg-museum in
Wiesbaden. Die geometrisch komponierte Figur bleibt in der Umrahmung blockhaft
gefangen, die Bewegung findet innerhalb dieses Blocks in der Vielfalt der exakt aus-
gearbeiteten Formen statt (Abb.51).336 In der Folgezeit hat Rupp diesen
Erscheinungscharakter des Bildes so verédndert, dass die Dynamik nicht mehr inner-
halb der Figur durch Formenvarianz und Farbkontraste erzeugt wird sondern das
ganze Bild ergreift, indem er die vormals blockhaften Konturen durch Farbnebel ver-
schleiern lasst und der aus dem Geometrischen entwickelten Figur so die statische
Prasenz nimmt. Sie ,ist” nicht mehr, sondern sie ,erscheint oder ,entschwindet®, was
durch die Abstufungen der Blautone der noch geometrisch fassbaren Strukturen in die
sie umgebende konturlose Farbflache hinein weiter verstarkt wird. Dieses Bild wurde
1967 in Ludwigshafen anlasslich der Themenausstellung ,Das blaue Bild“ gezeigt und
in Max Rupps Kommentar zum Thema ,Blau” im Katalog der Ausstellung klingen
Gedanken an, die so auch aus dem Bild sprechen:

Viele Jahre spater, im Atelier Fernand Légers, erschlof3 sich mir eine neue
Dimension des Blau: es verdeutlichte die Raumplane und hob gleichzeitig in
spukhafter Austauschbarkeit die Raumtiefe auf.337

Das Thema des Ubergangs, das Gestalten auf einem Grat zwischen Ordnung und
Chaos scheint das Schaffen des Kinstlers Max Rupp durch sein ganzes Werk hin-
durch bestimmt zu haben. Die beiden Schaffenslinien verbinden zu kénnen, war sein
Wunsch und sein grol3es Thema. Vielleicht hatte er gar nicht bemerkt, dass er dieses
Vereinen der beiden Ausdehnungen im Mit- oder Widerklang338 schon langst zu einem
Charakteristikum seiner Malerei gemacht hatte.

336 K. F. Ertel schreibt im Katalog der Ausstellung hierzu: Alles in seinen Kompositionen ist gleichsam in
fortwdhrendem Standortwechsel begriffen, und die zuweilen Ubereinandergelegten Formen selbst sind
das Ergebnis dieser schnellen Bewegung. AUST.KAT. MAINZ 1963/2, keine Paginierung.

337 AUSST.KAT. LUDWIGSHAFEN 1967, keine Paginierung.

338 KANDINSKY 1952, 112. Kandinsky spricht hier von den Techniken der zeichnerischen und der
malerischen Ausdehnung des Raumes mittels Liniendicke oder Uberschneidung bzw. mittels farblicher
Gestaltung und bezeichnet das Vereinen beider Ausdehnungen als eines der reichsten und gewaltigsten
Elemente der zeichnerisch-malerischen Komposition.
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ABSTRAKTION UND MODERNE MALEREI AUS DER SICHT RUPPS

Rupp hat sich zeitlebens bezlglich Deutungs- oder Betrachtungsvorschlagen seiner
Malerei und auch ganz allgemein der ungegenstandlichen und modernen Malerei der
Nachkriegszeit bewusst stark zurlickgehalten. AuRerungen zu inhaltlichen Fragen
oder zu dem hier zur Diskussion stehenden Potential abstrakter Malerei, Uber das
Mittel der Ungegenstandlichkeit auf der Welt zugrundeliegende Wesenheiten zu
verweisen, sind selten und hatten auch seinem kritischen und diesbeziiglich auch
etwas nuchternen Wesen widersprochen, sind von ihm sogar explizit abgelehnt
worden.33? Die einzigen zusammenhangenden theoretischen Stellungnahmen finden
sich in dem frGhen Manuskript eines Seminars der Volkshochschule Idar-Oberstein.340
und in dem Vortrag ,Inhalt- und Gestaltwandel in der modernen Malerei“, am 9. Mai
1955 zur Er6ffnung der Deutsch-Franzosischen Kulturwochen in Koblenz gehalten.341
Auch in diesen Texten muss man eventuellen Deutungshinweisen erst nachspuren,
doch man wird fiindig, genau wie in vielen kleinen Anmerkungen und Texten an
anderen Stellen. Die Idee von der Zeichenhaftigkeit eines abstrakten Bildes, wie so
durchgangig von Kiuinstlern und Theoretikern ganzer Jahrzehnte immer wieder
hervorgehoben, war auch dem sachlich-nichternen Verstand Rupps nicht fremd.

Die Unterscheidung zwischen Sehen und Schauen, eine Kernthese Willi Baumeisters,
die er in seiner Schrift ,Das Unbekannte in der Kunst“ ausfuhrlich darlegt, wird auch
von Rupp im Seminarsmanuskript angesprochen. Dass ihm zu der Zeit (1948) die ein

339 Hans Roosen berichtet von freundschaftlichen Gesprachen mit Rupp, die mehr vom
,Malerhandwerk® als vom ,Sinn der Kunst* handelten und zitiert als hdufigen Ausspruch des Malers:
,Malen hat mehr mit Anstreichen zu tun als mit Philosophie“. Uber die ,Wahlverwandtschaften“ Rupps
schreibt Roosen: [...] die unpathetische Handwerksgesinnung eines Braque steht ihm naher als der
Mystizismus eines Kandinsky. Die Schriften der franzésischen Maler besitzt er in den seltenen
Originalausgaben und kennt sie vorziiglich, die Biicher der Delacroix, Denis, Sérusier bis zu Gris, Lhote,
Bazaine, von den gewil3 nicht weniger bedeutsamen Aufzeichnungen Klees oder Kandinskys hat er
kaum Notiz genommen. ROOSEN 1968, 173.

340 Vom Abbild zum Sinnbild. Eine Einfiilhrung in die moderne Malerei mit Lichtbildern®, Eine
Vorlesungsreihe, die am 4. Oktober 1948 begann. Im Einfihrungstext der Kursibersicht der VHS heif3t
es: Im Verlauf der Vorlesungen, deren Zweck es ist, die verbreitetsten MiRverstédndnisse und Fehlurteile
zu beseitigen und den Hoérer aus der vorausgesetzten Ablehnung der modernen Kunst zu Anerkennung
oder doch zumindest Duldung zu flhren, werden Gegenstdnde behandelt, die sowohl den
kunstfreundlichen Laien interessieren, wie den auf irgendeinem Gebiet der Kunst Schaffenden angehen:
Kinderkunst, Volkskunst, ,Friihe® Kunst, Ornament und Dekoration, Material und Form in den
angewandten Kunsten usw. Die Entwicklung der modernen Kunst wird von den Altmeistern des
19.Jahrhunderts bis zu den Lebenden als sinnvolles Ganzes darzustellen und den Horern nahe-
zubringen versucht.

Franz M a r c lber die neuen Bilder und Ideen: ,Der Wind fiihrt sie (iber die Lénder, es hilft nichts, sich
dagegen zu wehren. Man wird nicht wollen, aber man wird miissen”. Eine Abschrift dieses Manuskripts
befindet sich im Anhang dieser Arbeit. Es zeigt deutlich, wie auch Zeitungskritiken und Leserbriefe
dieser Zeit, dass die Vermittlung der Ideen moderner, vor allem abstrakter Malerei und der Kampf gegen
Polemik breiter Bevolkerungsschichten und fiir Toleranzbildung ein im Vordergrund stehendes Problem
war und speziell auch ein padagogisches Anliegen Max Rupps.

341 Dieser Text ist auch in der Sammlung von Aufsatzen, Vortrdgen und anderen Texten Rupps ,Max
Rupp. Aus 25 Jahren®, 1973 herausgegeben vom Verein flir Heimatkunde im Landkreis Birkenfeld
anlasslich des 65. Geburtstags des Malers, abgedruckt. RUPP 1973, 127-135.



127

Jahr friher erschienene Vero6ffentlichung Baumeisters bekannt war, zeigt gleich zu
Beginn seines Textes ein Zitat aus dessen Schrift342, formal néhert er sich dessen
Auflockerung des Textes mit Zitaten von Schriftstellern, Philosophen und Kinstlern
und der Herleitung Uber Ausfihrungen zum Thema ,Wandel in der Kunst® an und
auch inhaltlich kommt Rupp auf Ausfihrungen Baumeisters zuriick. Die Arbeits-
gemeinschaft ,Neue deutsche Malerei in Einzeldarstellungen® schloss Rupp im Jahre
1955 mit einem Vortrag Uber Baumeister und seine Publikation und mit der
Betrachtung einer Reihe seiner Bilder ab.343

Ein weiteres Thema, dasjenige der Beziehung von Natur und moderner Malerei,
betrachtet Rupp, worauf er auch selbst verweist, zeittypisch:

Wenn der eine ,nach der Natur” schafft, so schafft der andere — um ein
beliebtes Wort der modernen Maler zu gebrauchen ,wie die Natur®.344

Der Kunstler, der sich von der sichtbaren Naturerscheinung freimacht, schopft — und
hier liegt wieder die Verbindung zwischen den Kategorien Natur und Schopfung offen
— aus der Natur in sich. Dabei unterliegt er ,dem Diktat seiner eignen kinstlerischen
Substanz®, der Prozess der Gestaltung aber folgt Gesetzen und Gestaltungs-
elementen, die auch der Naturschopfung zugrunde liegen. Der ,freiformende” Maler
unterstitzt die Eigenkrafte der Gestaltungsmittel, da er sie nicht zum Zwecke der
Darstellung von etwas ,ausserhalb ihres Wirkungsbereichs Liegendem®
instrumentalisiert, sondern sie ,werkgerecht® einsetzt. Auch diesen Betrachtungen hat
Rupp ein Baumeister-Zitat beigefligt.34> Als in der Theorie abstrakter Malerei noch
nicht deutlich hervorgehoben nennt Rupp den Unterschied zwischen der Reduktion
der Naturform zum abstrakten Zeichen und der Schopfung eines Bildes durch den
spielerischen Umgang mit den Gestaltungsmitteln, welches einer Naturform gleicht. In
letzterem werden aus den Gestaltungsmitteln gleichsam die darin enthaltenen
Naturformen frei346

Die Gleichsetzung dieser Prozesse mit der dynamischen Vorstellung von Kraften, die
gestaltend wirken, ist ein weiterer Punkt in der Charakterisierung abstrakter Malerei,
die Rupp hier entwickelt. Begriffe wie ,formschopferische Kraft* und ,Eigenkrafte der
Formen® gehdren ebenso zum Repertoire Rupps wie zu dem seiner Kunstlerkollegen

342 RUPP 1948, 169. Weiter hinten im Text (S.197) nennt er ausdriicklich den Abschnitt ,Von der
Bemalung zur Malerei“ aus Baumeisters Publikation.

343 Als Extrakt der Ideen Baumeisters scheint Rupps Kiinstlerpersénlichkeit vor allem die Idee, dass der
Maler mit einer Vorstellung oder Vision oder nur aus einem Reiz heraus beginnt, ein Bild zu gestalten
und wiederum auf die Reize, die von diesem Bild ausgehen reagiert, also einen Weg geht, ohne schon
am Anfang das Ziel zu kennen, aufgenommen zu haben.

344 RUPP 1948, S.177.

345 Der Formkiinstler ist in der Natur, der Naturalist ausserhalb. Dieser will wieder eindringen. Ebd.,178.
Vgl. die Ausfiihrungen zur Kategorie ,Natur® in der vorliegenden Arbeit.

346 RUPP 1948, S.179.
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und Vorbilder.347 Hier tritt auch der padagogische Standpunkt des Lehrers Max Rupp
wieder in Erscheinung, wenn er darauf verweist, dass diese urspringliche Formkraft,
die dem Kinde eigen ist, unter der Forderung nach Nachbildung und Kopieren im
Kunstunterricht des 19. Jahrhunderts und auch noch danach, verkimmern muss:

Daher das vielen Eltern unerklarliche plotzliche Nachlassen der Begabung ihrer
Kinder. Kein Wunder: Man hat sie ihnen mit Fluchtpunkt und Perspektive, mit
Zigarrenkisten und ausgestopften Mausebussarden ausgetrieben.348

Zum Abschluss des Abschnitts tUber ,Ungegenstandliche Kunstformen“ kommt Rupp
zu einer seiner seltenen AuBerungen spekulativer Art:

Vielfach waren Gebilde, die iiberraschende Ahnlichkeit mit wissenschaftlichen
Funden haben, auf den Bildern zu sehen, bevor die Wissenschaft sie entdeckt
hatte; ein Beweis dafir, dass in den tieferen Schichten unseres Bewusstseins
die Formen der schaffenden Natur bereits vorgebildet sind. Den Kinstlern ist es
gegeben, sie sichtbar zu machen.349

,verborgenes sichtbar machen® als eines der Hauptcharakteristika des Vermogens
abstrakter Kunst und die besondere Fahigkeit des Kinstlers, aus seinem Inneren
grundlegende Formen der Naturschépfung der AuBenwelt zu prasentieren, in diesem
Gedankenfeld, das Allgemeingut der Theorie abstrakter Malerei war, bewegt sich
auch Max Rupp in seiner frihen Ausarbeitung einer Theorie moderner Malerei.3%0 Im
folgenden Abschnitt verweist er dann ebenso wie Kandinsky oder Baumeister auf die
Notwendigkeit der Ausbildung neuer Fahigkeiten von Seiten des Betrachters, um
diese neuen Formen auch aufnehmen zu kénnen und nimmt mit der Formulierung
,Die Kunst zeigt uns das vordem nie Gesehene” wiederum Bezug auf Baumeister und
,Das Unbekannte®.

347 vgl. die Ausfuhrungen zur Kategorie ,Krafte*.

348 RUPP 1948, 179. Diese Problematik ist ein den Kiinstler pragendes Thema gewesen, auf das er
sowohl bezuglich seiner eigenen Kindheit und kiinstlerischen Erziehung als auch wiederholt zu diversen
Anlassen seiner padagogischen Tatigkeit kritisch zuriickkommt. Rupp geht dabei so weit, dass er eine
Unféhigkeit, gutes Kunstgewerbe zu schaffen, auf diese Umstande zuriickfiihrt wie auch generell den
Verlust des Empfindens fir reine abstrakte Formen.

349 RUPP 1948, 180. Hier lasst Rupp auch das Zitat ,Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern
macht sichtbar® von Paul Klee folgen.

350 |n einem Artikel der Rhein-Zeitung von 1948, der im Heimatkalender des Landkreises Birkenfeld
1999, 1998 erschienen, unter dem Titel ,Bilder sind flr das Auge geschaffen* wiederabgedruckt wurde,
betonte Rupp bereits: Was die Malerei zur Kunst macht und sie Giber die mechanische Reproduktion und
die Reportage hebt, ist gerade das, was nicht in der Natur liegt, das Eigene namlich, das der Kunstler
dazutut, seine persénliche Art, zu sehen und das Gesehene zu ordnen, zu verdichten und umzuformen,
und, indem er sich in dem Artikel explizit an den Betrachter wendet, fordert er die offene, schauende
Haltung, die schon Theoretiker wie Baumeister und Kandinsky als unerlasslich zur Erfahrung moderner
Kunst angesehen und beschrieben haben. Statt eines flichtigen Hinsehens winscht Rupp vom
Betrachter die Aufgeschlossenheit, Andersartiges und Ungewdhnliches in sich aufzunehmen. Vgl. RUPP
1998.
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Ebenso wichtig wie die inhaltlichen Komponenten abstrakter Malerei, die in
Verbindung mit zeittypischen Interpretationsansatzen stehen, sind Rupp die
Bedingungen, unter denen ein abstraktes Bild gesehen wird, der Prozess des Sehens
eines Bildes. Im Abschnitt ,Das Sehen und das Sichtbare” behandelt er den
Unterschied von zweckhaftem Sehen und zweckfreiem Schauen, bei dem jede
Erscheinung als reine Sichtbarkeit aufgenommen wird — ein Charakteristikum des
Sehvermogens des Kinstlers, wie Rupp schreibt. Auch dieses Thema ist von
Baumeister ausfuihrlich behandelt worden, die Ausfiihrungen Rupps sind eng daran
angelehnt35l Doch auch allgemein war in den mit abstrakter Malerei sympathi-
sierenden Kreisen der Begriff des ,Schauens” popular und die Gegenuberstellung von
ungenugendem ,Sehen” und fruchtbarem ,Schauen“ wurde verstanden. Als weiteren
Aspekt weist Rupp auch auf das bekannte Sehen von Dingen in Strukturen wie sie an
verwitterten Wanden auftreten hin als Fahigkeit, die Dinge zu verwandeln. Die oben
erwahnten neuen Fahigkeiten des Betrachters sind gerade auch die, die Welt oder
eben ein Bild kontemplativ zu schauen, sich ergreifen zu lassen. Es gibt ausser uns
ein ,Draussen®, aber wie es beschaffen ist, wissen wir nicht, dazu reichen unsere
Sinne, so wie sie jetzt sind, nicht aus, schreibt Max Rupp; nur den Schein der Dinge
nahmen wir war, in der Kunst zeige sich gar nur der Schein des Scheins, sie ist also
doppelt trigerisch oder — gerade deshalb wahrer als der Schein.352 Seine
Schlussfolgerung betont noch einmal die Zeichenhaftigkeit des Kunstwerks, ihr liegt
als Folie die These der Entwicklung von der Naturabbildung hin zu einer
Verbildlichung der verborgenen Qualitditen der Erscheinungsformen in der Welt
zugrunde:

Wer die Welt so schauen kann, der ist auch fahig, das Abbild und Sinnbild der
Welt, wie das Kunstwerk es bietet, in sich aufzunehmen, mit einer héheren
Gleichgultigkeit, d.h. aus einer Distanz, in der alle Dinge, ihres Zweckes
entkleidet, gleiche Gultigkeit haben.353

Obwohl Rupp in der letzten Vorlesung hervorhebt, er habe sich in seinen
Ausfihrungen auf das Formale, Handwerkliche konzentriert und den Inhalt, als das
hinter dem Sichtbaren Liegende, zurlicktreten lassen, beendet er seine Darlegung mit
einem wiederum fir den theoretischen Umgang mit moderner Malerei charakte-
ristischen Ausgriff auf die metaphysische Deutungsebene. Notwendig scheint ihm der
Hinweis, dass die moderne Malerei nicht etwa inhaltslos sei, weil sie keine

351 vgl. den Abschnitt ,Schauen, Sehen“ und ,Betrachtung der Bildfuge“ in BAUMEISTER 1947, 30-38.
352 \/gl. RUPP 1948, 186.

353 RUPP 1948, 187. Hier zeigt sich, dass der Titel der Vorlesungsreihe ,Vom Abbild zum Sinnbild“ fiir
Rupp nicht seiner Popularitat oder Schlagworthaftigkeit wegen gewahlt wurde — der Ausdruck fand
mehrfach im Rahmen der Auseinandersetzung mit der Moderne Verwendung — sondern das Programm
beinhaltete, welches ihm ein Anliegen war, dem Zuhérer zu vermitteln.
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erzahlbaren Inhalte hat, sondern dass auch in ihr die sichtbare aussere Gestalt
Ausdruck eines Geistigen, Unsichtbaren sei:

Ob eine Erscheinung der Natur oder ob ein abstraktes Zeichen dazu dient, das
Unsichtbare auszudriicken, ob durch ein Abbild oder ein Sinnbild — das Bild,
das keine Seele hat, kann auch kein Geistiges in uns ansprechen, es ist
tatsachlich nur ein bemaltes Stiick Leinwand.354

Unverkennbar wird in einem Text aus dem Jahre 1957 jedoch die skeptische Haltung
des Kinstlers gegeniber den an Jenseits und Kosmos orientierten Ausfihrungen der
Kunstkritik und Kunstinterpretation seiner Zeit; dass er sie fiur leere Worthilsen
anlasslich eines modischen Trends hélt, veranschaulicht er in einem sarkastischen
Beitrag im Mitteilungsblatt des Berufsverbandes Bildender Kiinstler, und dokumentiert
damit indirekt das Deutungsfeld, in dem sich die Stellungnahmen seiner Zeitgenossen
zu abstrakter Kunst bewegen:

Der Kunstkritiker, der auf sich halt, bleibt als philosophischer Kopf nicht im
Diesseitig-Ephemeren angesiedelt oder existentiell verhaftet, er sieht durch und
hinter die Dinge und Uber sie hinaus ins Transzendente; er deckt die
kosmischen Zusammenhange auf, verfugt Gber das Weltall, vervielfaltigt es
nach Belieben und spricht grof3ziigig jedem Kunstler sein eignes Universum
ZU.355

Noch 1984 jedoch weist Rupp in seiner Laudatio zur Er6ffnung der Ausstellung seiner
ehemaligen Schulerin llse Wild-Kussler auf den Effekt der Verratselung, die die
Wirkung kunstlerischer Tatigkeit bestimmt:

Zurick zu den Bildern, die Sie, liebe Kunstfreunde, hier sehen. Freuen Sie sich
daran, lassen Sie sich gefangennehmen, anregen, beunruhigen. Lassen Sie
sich Réatsel aufgeben! Der Sinn der Malerei wie jeder kiunstlerischen Téatigkeit
ist ja — um es mit einem nur scheinbar paradoxen Wort von Karl Kraus zu
sagen: ,...aus einer Lésung ein Rétsel zu machen!*356

354 RUPP 1948, 205.

355 Aus dem Text ,Die Kunst, Kunst zu kommentieren®, wieder abgedruckt in RUPP 1973, 144-146.

356 Zitiert nach PETH 1984, 125. lise Wild-Kussler war von 1946 bis 1950 Schiilerin von Max Rupp. Zu
ihrem 60. Geburtstag fand eine Retrospektive in Idar-Oberstein statt. Rupp sprach als Laudator
besonders die Beziehung zwischen dem kristallinem Bildgefuge ihrer Bilder und der kristallinen Struktur
der Welt an.
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DIE INTERPRETATIVE REZEPTION DER MALEREI MAX RUPPS

Die Frage nach dem einer Malerei unterliegenden tieferen Sinn, Uber technische
Finessen hinausweisend, stellten sich auch die Rezipienten der Bilder Rupps. In
Briefen, Wirdigungen und Ausstellungskritiken werden so nicht nur die Eindrticke der
Betrachter, sondern immer auch aus Gesprachen resultierende, mit diesen
Eindrucken verschmolzene Hinweise des Klnstlers selbst transportiert. Die wenigen
schriftlich fassbaren Stellungnahmen des Kiinstlers kdnnen so bereichert werden,
wenn auch nicht verifizierbar, bei mit Rupp befreundeten Kommentatoren jedoch
wahrscheinlich. Obwohl die Betonung hier auf der Beherrschung der konstruktiven
Elemente und ihrer Komposition und der souveranen Farbgestaltung liegt, finden
immer wieder Versuche statt, die Gehalte mancher Bilder in den Themenbereichen
der im ersten Teil der Arbeit vorgestellten Sinnkategorien zu fassen.

Beliebt ist die Hervorhebung der beiden gegensatzlichen Seiten des Kinstlers, die
den ,Hang zu klarer Ordnung“ und geometrischer Strenge dem Poeten Max Rupp in
seiner von Inspiration und Improvisation geleiteten Malerei gegenuberstellt, der das
,Geheimnis dessen, was Wachsen und Vergehen auf unserem Planeten bestimmt“357
anspricht, dessen Gestaltungswille zum ,tieferen Wesen der Schépfung“3ss
durchschlagt und Verborgenes sichtbar macht:

Dann schimmert durch die harmonisch gestellten Farben der Poet Max Rupp,
der mit ,Schwebender Form“ nicht nur Geschautes, Erlebtes festhalten,
sondern auch sichtbar machen moéchte, was dahinter steckt.3%°

Begriindet wird dieser Gegensatz der Gestaltungsprinzipien mit der starken Betonung
der Bildrationalitat in den konstruktiven Bildern, die ein Umschwenken ins informelle
Gegenextrem in den sechziger Jahren geradezu forderte. Einer ,vegetativen
Schaffensperiode“ (Dietrich Wild) werden die informelleren Bilder zugeordnet,
,mikrokosmische Kompositionen“ und ,aus der Welt des Steins erschaut (Wolfgang
Eschmann) werden sie genannt, erfullt von einem ,naturhaft-poetischen Zauber” (Otto
Conradt) und im Allgemeinen werden sie als eine Befreiung des kinstlerischen
Temperaments Rupps aus der Unterdrtickung durch das Geometrische gesehen.

Pater Albert Deblaere, S.J., 1964 am St-Jan-Berchmanscollége in Brissel tétig und
mit einer Professur an der Papstlichen Universitat Gregoriana in Rom betraut, hat zur
Eroffnung der Ausstellung Rupp/Petermann in Koblenz am 25.7.1964 die abstrakte
Kunst als die ,einzig konkrete“ bezeichnet, die zurickfuhre zum Gegenstand, zu der

357 Wolfgang Eschmann in einem Bericht der Rhein-Zeitung vom 16./17./18. Juni 1978 zum 70.
Geburtstag Max Rupps. Hervorhebung d. Verf.

358 Ywe Anhauser im Idar-Obersteiner Wochenblatt vom 21.6.1978. Hervorhebung d. Verf.

359 Kritik in ,Die Rheinpfalz vom 4.9.1964 anlasslich der Ausstellung Max Rupp und Reinhold
Petermann im Kurfirstlichen Schloss Mainz vom 1. bis 19. September 1964.
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Schopfung der Natur, zum Stein, zum Metall, zur Flache und zur Farbe mit ihrer
eigenen Ursprache und mit ihrer Gesetzlichkeit369, wohingegen Realismus und
Naturalismus in ihrer Absicht, lllusion zu erzeugen, am weitesten von der Realitat und
der Natur entfernt seien. Bei Rupp sieht Deblaere die Fahigkeit entwickelt, die
geheimnisvolle Eigensprache und den Dialog der Farben auf der einen Seite in
Souveranitdt zu beherrschen, auf der anderen Seite als Kunstler die dienende
Funktion GUbernehmen zu kdnnen, die Farben das Bild mit ihrer leuchtenden Sprache
wie selbst aufbauen zu lassen und die in ihnen zum Ausdruck kommenden Gesetze
der Natur sprechen zu lassen.361

Den Blickwinkel erweiternd kommt in vielen Stellungnahmen ein am formalen Gehalt
orientiertes Verstandnis zum Ausdruck. Es wird Uber die Fahigkeit Rupps
nachgedacht, Form, Linie und Farbe durch einen ausgekligelten Zusammenhang
nicht abbildend sondern auf andere Art inhaltlich werden zu lassen, indem ihr
Zusammenspiel in der Variation zu Bildaussagen fuhrt. Auf der Einladungskarte zur
Einzelausstellung Rupps in der Galerie Schumacher 1964 schreibt K. F. Ertel:

Klare Lineamente, schwebende, die Gegensatze ausspielende Form-Figuren
geben seinen Bildern Zusammenhang und Halt. Alles ist bedachte Proportion,
es herrscht das MalR und eine feine Ponderation des Gebundenen und
Gelosten. Derart wird unter den Handen dieses Malers die Malflache zu einer
Art Raster, in dessen Netz der ,,Form-Inhalt“ sich quasi konstruiert.

Auch im zum 80. Geburtstag des Kunstlers verfassten Beitrag von Armin Peter Faust
werden die Kompositionen Rupps als ,Schépfung parallel zur Welt* angesprochen,
als Sichtbarmachung von etwas, verbunden mit einem ,Geist- und Gefuhlserlebnis
ganz im Sinne Kandinskys*.362

360 DEBLAERE 1964, ohne Paginierung. Der Vortrag Pater Deblaeres wurde durch die Vermittlung des
Beigeordneten der Stadt Koblenz, Dr. Alfred Richter, ermdglicht, welcher mit Deblaere befreundet war.
Brief Dr. A. Richter an Max Rupp vom 9. Juni 1964, StadtA I-O, Nachlass Max Rupp; noch unver-
zeichnet. Pater A. Deblaere (1916-1994) befasste sich nach der Beschéftigung mit kunsthistorischen
Themen vor allem mit Geschichte und Theorie mystischer Literatur und lehrte an der Theologischen
Fakultat der Jesuiten in Heverlee bei Leuven und der Péapstlichen Universitat Gregoriana in Rom. Fur
seine Promotion hatte Deblaere das kunstgeschichtliche Thema der Dissertation zugunsten einer Arbeit
Uber die niederlandische Mystikerin Maria Petyt fallen lassen.

361 Wweiter unten verdeutlicht Deblaere diesen Aspekt der Werke der beiden ausstellenden Kiinstler,
indem er deren ,Zusammenarbeit mit der Natur® beschreibt als ein Herausheben der unartikulierten
Schopfung, der Materie, welcher die Sprache des Kinstlers auferlegt wird. Zugleich wird so der
Schoépfung eigene Sprache ,erlost® und zum Reden gebracht. Auch einige Jahre spater interpretiert
Deblaere in dem Vortrag ,L’art, langage du mystére* (1978) die Absichten des Kinstlers des XX.
Jahrhunderts — er wahlt Mondrian als Beispiel — in diesem Sinne: Mondriaan, devenu un peu théosophe,
cherche a rendre dans ses tableaux les équilibres des forces cosmiques, a exprimer les lois elles-
mémes universellement présentes et actives. C’est une des recherches principales des grands artistes
du XX° siécle. FAESEN 2004, 173.

362 \/gl. FAUST 1987. Hervorhebung d. Verf.
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ZUSAMMENFASSUNG

Nach Betrachtung der Sinndeutungen die abstrakter Malerei aus unterschiedlichen
Positionen heraus attribuiert werden, fihrt die Analyse zu folgenden Ergebnissen:

1. Aus den Versuchen, den mdglichen metaphysischen Gehalt abstrakter Bilder
zu bestimmen, resultiert ein Interpretationsgeftige in Form einer geschlossenen
Vernetzung

Die Begriffsgruppe, innerhalb derer sich die interpretativen Ausfiihrungen bewegen, ist
relativ geschlossen und ihre Variabilitit resultiert aus der Anwendung von
Synonymen, was dieser Art der Interpretation die Kritik der Oberflachlichkeit,
Beliebigkeit und des ,mystifizierenden Kauderwelsch® eintrug.

2. Abstrakte Malerei ist gemalte Kunsttheorie oder: die Theorie des abstrakten
Bildes ist eine Theorie der Kunst

Das Thema der Kunst als Verhullung wird durch die Ungegenstandlichkeit verfeinert.
Indem das Bild den Gegenstand nicht dem Blick freigeben kann, da er vordergrindig
nicht vorhanden ist, fungiert es wie ein geschlossener Vorhang, vor dem der
Betrachter dennoch weil3, dass dahinter etwas zu suchen ist. Dialektisch wird durch
die offensichtlich doppelte Verhlllung, die das Bild ohne Gegenstand ,zeigt*, das
Wesentliche offenbart. Die Ebene hinter dem ,Vorhang“ wird in der Betrachtung
identisch mit einer Ebene, welche die Erfahrungswelt des Betrachtenden selbst
genannt werden konnte. Die Beziehung, die Betrachter und abstraktes Bild verbindet,
kann somit eine engere sein als im Falle einer gegenstandlichen Malerei, welche erst
in einem zweiten oder dritten Betrachtungsschritt, nach der Bennennung und
Zuordnung der Bilderscheinung, nach dem Erleben des Betrachters fragt.

Auch die Nobilitierung des Kiinstlers ist ein Aspekt, der aus der Gegenstandslosigkeit
der Malerei resultiert. Viele Maler betonen, erst diese Art der Malerei ermégliche
ihnen, die Wahrheit der Dinge zu zeigen, eine fast platonische Sichtweise. Und wie
schon Leonardo seine Schuiler Mauern betrachten liel3, um darin verborgene Bilder zu
entdecken, bietet nun auch der abstrakt malende Kinstler dem Betrachter gestaltete
Flachen, in denen er Numinoses entdecken kann.

3. Abstrakte Bilder kbnnen den Charakter von Begriffen in einem nichtsprach-
lichen Kommunikationssystem haben

Ein Problem ist hier die Unvollstandigkeit des Kommunikationssystems, da es
Charakteristika eines Privatsystems aufweist; die Begriffe sind in ihrer Subjektivitat
ohne interdisziplinare Studien nicht abgrenzbar und sie sind nicht vereinbart.
Unverzichtbar ist hier zur Erhellung der Zusammenhange der Einbezug der
Wahrnehmungspsychologie bezuglich Farbwirkung, Flachen- und Linientheorien,
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Figur/Grund-Problematik und &ahnlicher Charakteristika. Dass hier Zusammenhange
bestehen, zeigt die Betrachtung der in Kategorien zusammengefassten Deutungs-
ansatze, die zahlenmallige Haufung von ,Kernbegriffen®. Hier ist der Punkt, an dem
die traditionelle Kunstgeschichtsschreibung zugunsten einer empirischen Wahr-
nehmungsanalyse verlassen werden musste. Weil sie mit eigenen Mitteln in eigener
Sprache bildet363 besteht Bedarf nach einer grundlegenden Auseinandersetzung mit
diesem interdisziplinar anzusetzenden Problem abstrakter Bildnerei, in dem auch
anthropologisch orientierte Ansatze zu beriicksichtigen waren.364

4. Die Auseinandersetzung mit einem abstrakten Bild verlangt einen
symbolisierenden Akt, dem eine bestimmte Form des Erlebens vorausgeht

Der Prozess des Sehens und der Wahrnehmung wird selbst zum Thema bei der
Betrachtung eines ungegenstandlichen Bildes. Zentrales Anliegen werden die
Uberlegungen ,Es ist wie...es scheint mir...es erinnert mich...es wirkt auf mich...".
Gefuihle und Empfindungen werden nicht durch Gegenstandliches determiniert,
sondern vom Betrachter selbstandig entwickelt, wobei hier gerne Vergleiche zu ,reiner
Musik“ wie der Fuge gezogen werden. 365

Das Ergebnis des Versuchs, die Wahrnehmung in Vorstellungen wie die eines
Zeichens, komplexer eines Symbols zu Uberfihren oder gar Begriffe fir die abstrakte
Malerei zu finden, fihren in einer groRen Zahl der Félle dazu, dass sich der Rezipient
in oben beschriebenem Netzwerk metaphysischer Gehalte bewegt.

363 DOMNICK 1947, 20.

364 Neumeyer hat sich beziglich der Bildzeichen in Bildern Kandinskys, Klees und Miros die Frage nach
der sprachadéquaten Gemeingultigkeit gestellt, wobei auch hier wieder Natur und Schopfung als
wesentliche Vergleiche ungegensténdlichen Schaffens benannt werden: Aber das magische Zeichen ist
nicht mehr von einem objektiven Kulturinhalt der Religion bestimmt, sondern steigt, freigewahlt, aus dem
Ich und »id« des Schépfers empor. Die Sprache dieser Bilderschrift wird nicht in Schulen gelehrt, ihre
Zeichen beziehen sich nicht auf einen festgelegten Inhalt, und ihr Verstehen kommt nicht aus dem
BewuRtsein. Wie kann aber eine Bilderschrift verstanden werden, der keine Ubereinkunft entspricht?
Wenn wir eine solche Ubereinkunft in einem bestimmten BewuRtseinsinhalt suchen, kann sie es nicht.
Suchen wir aber das Sinnzeichen aus dem eigenen spontanen Ubereinstimmen mit dem
Schoépfungsspiel der Natur zu begreifen, wie es sich auch im Kinstler vollzieht, dann nehmen wir an
jener Bilderwelt teil, die sich im Bilde entfaltet. Dann gehéren wir jener »Naturmythologie« an, von der
Novalis getrdumt hat. Unter seiner Fiihrung erschliel3t sich uns die »Dynamik des Geisterreiches«: >Die
Bezeichnung durch Toéne und Striche ist eine bewunderungswirdige Abstraktion. Vier Buchstaben
bezeichnen mir Gott; einige Striche eine Million Dinge. Wie leicht wird hier die Handhabung des
Universums, wie anschaulich die Konzentrizitéat der Geisterwelt! . NEUMEYER 1961, 142. Als Quelle fur
das Novalis-Zitat gibt Neumeyer an: Fragmente. Ed. Ernst Kamnitzer. Dresden 1929. Nr. 2056. An
anderer Stelle spricht Neumeyer — &hnlich wie auch Zahn — von einer optischen Weltsprache (S.147).
Die Erscheinung des Bildes ist seine Bedeutung, schliet Neumeyer (S.165), und diese Erscheinung hat
an Schopferischem teil, ihre Quelle ist der ,Weltstoff*.

365 vgl. BAUMEISTER 1947, 50.
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Als Ergebnis der Analyse der bildkiinstlerischen und theoretischen AuRerungen
Rupps ist hinzuzufugen:

5. Im Werk des mittelrheinischen Kinstlers Max Rupp lassen sich, sowohl in
seiner Malerei als auch in den Kommentaren und Reaktionen auf diese Malerei
von Seiten der Kunstkritik und der Betrachter und in den fassbaren Texten des
Kinstlers und Padagogen Hinweise auf eine Eingebundenheit in diese
Zusammenhange finden.

Rupp bekannte sich fir seine noch gegenstandliche Schaffensphase zu franzésischen
Vorbildern wie Braque oder Matisse, dann jedoch besonders zu Villon und Magnelli
und entwickelte aus den beiden Linien der geometrischen und der lyrisch-organischen
Abstraktion Zwischenbilder zwischen Auflésung und Ordnung. In den Anfangen seines
~Weges zur Abstraktion® wird auch in seinem Manuskript einer Vorlesungsreihe ,Vom
Abbild zum Sinnbild“ deutlich, dass ihm auch die sich in den vorgestellten Kategorien
der Sinndeutung abstrakter Malerei bewegenden AuRerungen der Theoretiker der
Abstraktion bekannt waren und auch sein kinstlerisches Denken gepragt hatten. Dies
gilt ebenso fur die Postulierung einer aktiven, symbolbildenden Rolle des Betrachters.
Ebenso fugt sich die Reaktion des Publikums auf seine Bilder in die zeittypische
Beschreibung abstrakter Malerei als besonders geeignete Vermittlerin daseins-
bezogener Zusammenhéange.

Den Gegenstand als Ausgangspunkt oder als Anmutung seiner ungegenstandlichen
Malerei lie3 er zu3¢é, befand sich so jedoch auf einer Zwischenstufe, die im Streit um
Figuration und Abstraktion in der franzdsischen Malerei als ,Grenzgangertum® kritisiert
wurde.367

366 Uberraschenderweise explizit hervorgehoben hat er das fiir das Bild ,Schneeschmelze* von 1968.
367 vgl. WEBER-SCHAFER 2001 und Anm. 136.
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AUSSTELLUNGEN
E = Einzelausstellung

1941

Idar-Oberstein, Turnhalle am Stadthaus
Grolde Kunstausstellung Gau Moselland ,Kunst der Westmark®

Paris
Kunstausstellung der deutschen Wehrmacht, 28.9.-19.10.

1948

Birkenfeld
Birkenfelder Maler

1949

Koblenz, Alte Burg
Erste Ausstellung der Arbeitsgemeinschaft bildender Kiinstler am Mittelrhein (AKM)

Trier, Museum der Stadt Trier, Simeonstift
Rheinische Malerei der Gegenwart

1950

Bad Kreuznach, Ringschule,
Kunstausstellung wéhrend des Weinbaukongresses. AKM und Géaste/ Arbeitsgemein-
schaft Pfalzer Kinstler

Trier, Museum der Stadt Trier, Simeonstift
Bildende Kunst am Mittelrhein. Ausstellung der AKM

1951

Darmstadt, Mathildenhohe
Kunstausstellung Freie Darmstadter Kiinstlervereinigung

Trier, Simeonstift
Trierer Kunstausstellung 1951

1952

Koblenz, Koblenzer Hof

Quinzaine Culturelle - Vierzehn Tage Kunst, Bildende Kunst, Musik, Photo,
veranstaltet von der Deutsch-Franzésischen Gesellschaft. Organisation der
Kunstausstellung: Galerie SPIELHAGEN, Koblenz

Mainz, Landtag (Barockpalais des Deutschritterordens)
Weihnachtsverkaufsausstellung 1952 der Kinstler von Rheinland-Pfalz. 1. Landes-
kunstausstellung

Speyer, Historisches Museum der Pfalz
Pfalzische Sezession (Gast)
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1953

Idar-Oberstein, Stadthaus
Malerei und Plastik. Ausstellung von Werken Idar-Obersteiner Kunstler. Rudolf Wild -
Max Rupp - Kurt Heiderich - llse Kussler

Trier, Stadt. Museum, Simeonstift
Zeitnahe Kunst. Trierer Gruppe mit auswartigen Gasten

1954

Koblenz, Pavillon Mainzer Stral3e
Form + Farbe, Sommerliche Kunstausstellung, (AKM)

1955

Koblenz, Kurfurstliches Schloss
Deutsch-Franzosische Kulturwochen: Ausstellung deutscher und franzésischer
Kunstler, Malerei, Graphik, Plastik

1956

Dusseldorf, Ehrenhof
Deutscher Kiinstlerbund

Koblenz, Kurfurstliches Schloss
Landeskunstausstellung Rheinland-Pfalz und Saar (AKM)

Mainz, Haus am Dom
Neue Gruppe Rheinland-Pfalz

Paris, Galerie Raymond Duncan
Exposition Groupe de Peintres Rhenans et Sarrois

Reutlingen, Spendhaus
Neue Gruppe Rheinland-Pfalz

1957

Koblenz, Kurfirstliches Schloss
Form und Farbe 1957, (AKM)

Ludwigshafen, Kulturhaus
Pféalzische Sezession. Mit einer Gedachtnisausstellung fur Rolf Miller-Landau

Mainz, Haus am Dom
Herbstausstellung der Vereinigung bildender Kinstler Mainz e.V.

1958

Koblenz, Kurfirstliches Schloss
form + farbe 58, AKM

Mainz, Haus am Dom
neue gruppe rheinland-pfalz

Saarbricken, Saarlandmuseum
neue gruppe saar (Gast)
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1959

Dijon, Musée de Dijon
Salon International de la Grande Semaine des Arts, Union des Artistes Catholiques
Bourguignons

Mainz, Haus am Dom
neue gruppe rheinland-pfalz

1960

Koblenz, Kurfirstliches Schloss
form + farbe 60, AKM

Mainz, Haus am Dom
neue gruppe rheinland-pfalz

Mainz, Haus am Dom
neue gruppe rheinland-pfalz: schwarzweiss und monochrom

1961

Frankfurt a. M., Haus Limpurg
neue gruppe rheinland-pfalz

Koblenz, Kurfurstliches Schloss

Kunstausstellung Rheinland-Pfalz — Burgund (AKM mit Kinstlergruppe Confrontation,
Dijon)

Koblenz, Kurfurstliches Schloss

form + farbe 61, AKM

Witten, Markisches Museum; Kaiserslautern, Pfalzische Landesgewerbeanstalt;
Mainz, Haus am Dom und Kassel, Kunstverein
neue gruppe rheinland-pfalz

1962

Bochum, Galerie Falazik
neue gruppe rheinland-pfalz

Dijon, Saint-Philibert
Salon 1962, Gruppe ,Confrontation®

Koblenz, Kurfirstliches Schloss
form + farbe 62, AKM

Ludwigshafen, Kulturhaus
Pfalzische Sezession

Mainz, Haus am Dom
neue gruppe rheinland-pfalz

Menton, Residence du Louvre
Peintres Allemands Contemporains (AKM)

Prum/Eifel und Brissel
5. Ausstellung Européaische Vereinigung Bildender Kiunstler aus Eifel und Ardennen /
Groupement Européen des Artistes des Ardennes et de L’Eifel
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Wiesbaden, Nassauischer Kunstverein, Stadtisches Museum
neue gruppe rheinland-pfalz

1963

Koblenz, Kurfurstliches Schlof3
form + farbe 63 + Gastausstellung der ,,Groupe d’Emulation Artistique du Nivernais®

Mainz, Gutenberg-Museum
neue gruppe rheinland-pfalz

Pram
6. Ausstellung Europaische Vereinigung Bildender Kinstler aus Eifel und Ardennen/
Groupement Européen des Artistes des Ardennes et de L’Eifel

Zurich, Galerie Beno. E

1964

Koblenz, Kurfurstliches Schloss und Mainz, Kurfurstliches Schloss. E
Max Rupp, Malerei und Reinhold Petermann, Plastik (AKM)

Mainz, Aula der Staatl. Ingenieur- und Werkkunstschule
neue gruppe rheinland-pfalz

Munchen, Galerie Schumacher. E

Nevers, Chapelle Sainte-Marie
Le Groupe, Deuxieme Exposition de Printemps

1965

Koblenz, Kurfirstliches Schloss
form + farbe 65

Ludwigsburg, Galerie Voelter. E
Max Rupp und Reinhold Petermann

Mainz, Romisch-Germanisches Zentralmuseum im Kurfurstliches Schloss und
Ludwigshafen,Kulturhaus
neue gruppe rheinland-pfalz

1966

Koblenz, Haus Metternich
form + farbe 66

Ludwigshafen, Burgermeister-Ludwig-Reichert-Haus
Pfalzische Sezession. 20 Jahre Pfalzische Sezession

Simmern, Schloss
Maler des Hunsricks

Steenwijk, Schlo3 Zwaluwenburg
Moderne Malerei



140

1967

Ludwigshafen, Birgermeister-Ludwig-Reichert-Haus
Das blaue Bild. Die blaue Farbe als Thema in der Malerei von 1910 bis 1967

Prim
Jubilaumsausstellung Europaische Vereinigung Bildender Kinstler aus Eifel und
Ardennen / Groupement Européen des Artistes des Ardennes et de I'Eifel

1968

Idar-Oberstein, Aula des Goéttenbach-Gymnasiums. E
Max Rupp. Malerei

Koblenz, Kiunstlerhaus Metternich. E
Max Rupp: Gemalde aus vier Jahrzehnten

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 68, Jubilaumsausstellung AKM

Ludwigshafen, Burgermeister-Ludwig-Reichert-Haus
Pfalzische Sezession

1970

Koblenz, Haus Metternich
form + farbe 70

1971

Bonn, Haus der Arbeiterwohlfahrt
Malerei und Graphik der Gegenwart. Ausstellung anlasslich der Bildauswahl fir den
Kalender 1972 der Arbeiterwohlfahrt

Koblenz, Haus Metternich
form + farbe 71

Ludwigshafen, Burgermeister-Ludwig-Reichert-Haus
Pfalzische Sezession

Mainz, Mittelrheinisches Landesmuseum
Landeskunstausstellung Rheinland-Pfalz

1972

Koblenz, Haus Metternich
form + farbe 72

1973

Idar-Oberstein, Kreissparkasse. E
Max Rupp. Zeichnungen und Gemalde 1929-1973

Idar-Oberstein, Aula Gottenbach-Gymnasium
Kunstverein Obere Nahe, Malerei, Grafik, Plastik

Kirchheimbolanden, Ev. Gemeindehaus
Kunstmarkt amnesty international

Koblenz, Kurfirstliches Schloss
Landeskunstausstellung Rheinland-Pfalz
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1974

Idar-Oberstein, Aula Gottenbach-Gymnasium
Kunstverein Obere Nahe

Kirchheimbolanden, Ev. Gemeindehaus
Kunstmarkt amnesty international

Koblenz Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 74. 25 Jahre Arbeitsgemeinschaft bildender Kinstler am Mittelrhein

1975

Koblenz, Haus Metternich
form + farbe 75

1976

Idar-Oberstein
Kunstverein Obere Nahe, ,Das kleine Bild*

Koblenz, Mittelrhein-Museum
form + farbe 76

1977

Koblenz, Haus Metternich
form + farbe 77

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
Hans Roosen — Max Rupp — Horst Wiegershausen. Malerei — Graphik - Plastik

1978

Birkenfeld, Galerie Heinz Webeler. E
,Max Rupp - Arbeiten aus funf Jahrzehnten”

Idar-Oberstein, Galerie H. Munsteiner
Walter Brusius - Axel O. Gross — Sis M. Koch — Walter Olinger — Ingeborg Reischauer
— Max Rupp — Dr. E. Slavik — Heinz Webeler

Idar-Oberstein, Kreissparkasse. E
,Max Rupp. Bilder ohne Titel”

Kaiserslautern, Pfalzgalerie
Pfalzische Sezession

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 78

1979

Kirn, Birkenfelder Landesbank. E
Max Rupp — Zeichnungen und Gemalde aus 50 Jahren

Koblenz, Kunstlerhaus Metternich
Rheinland ’79 (AKM)

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 79

1980
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Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 80

Trier, Kurfurstliches Palais
Landeskunstausstellung Rheinland-Pfalz

1981

Kaiserslautern, Pfalzgalerie
Pfalzische Sezession

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 81

1982

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 82

Mainz, Rathaus-Foyer
Die Mainzer Kunstszene nach der Stunde Null 1945-1954. Malerei - Grafik - Plastik

Stipshausen, Atelier Bernd Munsteiner
Atelierausstellung
1983

Idar-Oberstein, Kreissparkasse, E
.,Max Rupp. Malerei-Graphik-Plastik*

Idar-Oberstein Kreissparkasse
Kunstverein Obere Nahe, Jahresausstellung '83

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich und Maastricht, Dominikanerkirche
form + farbe 83

Mainz, Mittelrheinisches Landesmuseum
Pfalzische Sezession

Mainz, Mittelrheinisches Landesmuseum
Landeskunstausstellung Rheinland-Pfalz

1984
Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 84

1985
Mainz, Briickenturm, Galerie der Stadt Mainz
Reinhold Petermann, Plastik — Max Rupp, Malerei. E

1986

Koblenz, Kunstlerhaus Metternich
form + farbe 86

Pirmasens, Wasgauhalle
»=Querschnitt’, Landeskunstausstellung BBK Rheinland-Pfalz
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1987

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 87

Mainz Landesmuseum
Aufbruch nach 1945

1988

Idar-Oberstein, Kunstverein E

1989

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 89

Koblenz, Kinstlerhaus Metternich
Jubilaumsausstellung ,40 Jahre AKM*
1990

Idar-Oberstein, Kreissparkasse
Kunstverein Obere Nahe, ,Geld"

Koblenz, Kiinstlerhaus Metternich
form + farbe 90

Ludwigshafen, Blrgermeister-Ludwig-Reichert-Haus
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ANHANG:

MANUSKRIPT ,,VOM ABBILD ZUM SINNBILD“ VON MAX RUPP (1948)

Die Orthographie des Originaltextes und Unterstreichungen im Text wurden unver-
andert tbernommen.
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Vom Abbild zum Sinnbild

Eine Einfiihrung in die moderne Malerei
7stundig mit Lichtbildern
von Max Rupp

| Die abbildende Malerei

Il Ungegensténdliche Kunstformen

Il Das Sehen und das Sichtbare

IV Der Bildinhalt und die Bildgestalt

V Die Bildmittel

VI Der Bildbau

VIl Die "Unverstandlichkeit" der modernen Kunst

Im Verlauf der Vorlesungen, deren Zweck es ist, die verbreitetsten Missverstéandnisse und Fehlurteile zu
beseitigen und den Hoérer aus der vorausgesetzten Ablehnung der modernen Kunst zu Anerkennung
oder doch zumindest Duldung zu fuhren, werden Gegenstande behandelt, die sowohl den
kunstfreundlichen Laien interessieren wie den auf irgendeinem Gebiet der Kunst Schaffenden angehen:
Kinderkunst, Volkskunst, "Friihe" Kunst, Ornament und Dekoration, Material und Form in den
angewandten Kunsten usw. Die Entwicklung der modernen Kunst wird von den Altmeistern des 19. Jhs.
bis zu den Lebenden als sinnvolles Ganzes darzustellen und den Horern nahezubringen versucht.

Franz Marc uber die neuen Bilder und Ideen: "Der Wind fihrt sie tGber die Lander, es hilft nichts, sich
dagegen zu wehren. Man wird nicht wollen, aber man wird mussen."
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[Die abbildende Malerei]

Bilder malen und Uber Bilder reden ist zweierlei. Trotzdem ist das eine genau so schwierig wie das
andere und beides nicht ungefahrlich. Man ist in dem einen wie in dem andern Fall gezwungen, Farbe
zu bekennen, und das Ergebnis ist in jedem Fall, ob gelungen oder nicht, eine sehr personliche
Aeusserung, die zu einer Blosstellung mit allen ihren Folgen fur den Urheber werden kann.

Jede Kunstibung erfordert den ganzen Menschen, und nichts charakterisiert einen Menschen so sehr
wie sein Kunstschaffen, sein Reagieren auf Kunstwerke und schliesslich seine Meinung Uuber
Kunstwerke.

Jedes Kunstwerk ist ein Teil des Menschen, der es hervorgebracht hat, und dieser wieder ist aus der
Zeit, in der er lebt, aus dem Raum, in dem er lebt, so wenig herauszudenken, dass jeder Versuch, eine
Reihe von Kunstwerken mit beschreibenden und erklarenden Worten zu begleiten - selbst wenn man
sich nur zu gerne in der schmalen Fahrrinne des Formalen bewegen méchte - immer wieder die Klippen
des Menschlichen und Zeitlichen streift.

Wer also z.B. Uber Malerei spricht, setzt sich allen mdglichen Missdeutungen aus nicht anders als
jemand, der etwa Uber die Vorgeschichte des zweiten Weltkriegs sprechen wirde.

Es ist noch nicht so lange her, dass alles der Politik untergeordnet wurde, da wundert es uns nicht, dass
immer noch hinter allem das Politische vermutet und gesucht wird. Man hat es so sehr verlernt, sachlich
zu denken, dass man einen Menschen, der nur darum bemiiht ist, eine Sache sachlich zu behandeln -
d.h. sie in ihren richtigen Proportionen zu ihrer Umgebung, mit Licht und Schatten in der richtigen
Verteilung, darzustellen - garnicht mehr flir méglich halt.

Ich mdchte Sie davon Uberzeugt wissen, dass es mir nur darum geht, die neue Malerei als Malerei zu
behandeln, und dass auch da, wo unsere Betrachtung das Politische und Konfessionelle berihrt, mir
nichts ferner liegt als eine irgendwie geartete ausserkiinstlerische Beeinflussung.

Sie werden finden, dass ich nur europédische Maler nenne; einfach deshalb weil die aussereuropaische
Malerei einschliesslich der englischen keine Rolle spielt. Entweder ist sie eine rein provinzielle
Angelegenheit oder sie ist Kopie und Karikatur der europaischen Malerei. Und die europaischen Lénder,
die eine originale Malerei hervorgebracht haben, sind wiederum nur die des Westens, des Nordens und
des Siudwestens. Und da ist wieder zu bemerken, dass die europaische Malerei von den zwei
Brennpunkten Paris und Berlin ausstrahlt; es gibt seit 100 Jahren kaum einen Maler von Bedeutung, der
nicht in einer dieser Metropolen entscheidende Anregungen empfangen hatte.

Diese Vorlesungen heiRen mit Absicht «Eine Einflhrung in die moderne Malerei". Eine Einfihrung, d.h.
eine unter vielen mdglichen und zwar die meinige. Sie haben also eine sehr subjektive Aeusserung zu
erwarten.

Ich bin nicht der Meinung, dass eine Meinung dadurch an Wert gewinnt, dass viele andere der gleichen
Meinung sind.

Vieles was mir noch nicht so klar war, dass ich es hatte aussprechen kdnnen, habe ich in der
Unterhaltung mit Herrn Edvard Frank in Birkenfeld, einem authentischen Vertreter der modernen
Malerei, geklart. Diese Unterhaltungen fingen meistens morgens um neun Uhr an und dauerten bis um
zwei Uhr nachts. Der Tabakverbrauch war erheblich. Daher riechen diese Ausfihrungen mehr nach
Tabak und Terpentin als nach Druckerschwérze.

Ich hoffe, verstandlich zu sein, bitte Sie aber, von Anfang an aufzupassen. Es gehort alles, was gesagt
wird, zum Thema. Erwarten Sie nicht, dass ich erst in der sechsten oder siebten Vorlesung mit meinen
Ueberraschungen herausriicke! Es gibt keine Ueberraschungen und keinen Schlusseffekt. Fassen Sie
diese Einfiihrung als ein Mosaik auf, das aus vielen bunten Steinchen zusammengesetzt ist, die erst alle
zusammen ein Bild ergeben.

Der Titel dieser Vorlesungen heisst "Vom Abbild zum Sinnbild" in Anlehnung an eine Ausstellung
moderner Malerei, die vor etwa 20 Jahren in Frankfurt stattfand und auch so hiess.

Meine Kenntnis von Originalen allerneuster Malerei beruht im wesentlichen auf zwei Ausstellungen, die
1946 und 47 in Mainz stattfanden: "Die moderne franzésische Malerei" und "Die neue deutsche Kunst".
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Eine gute Gedachtnisauffrischung war die Ausstellung der Expressionisten, die zur Zeit in Frankfurt
gezeigt wird. Ich habe da Bilder wiedergesehen, die ich vor zehn Jahren zuletzt gesehen hatte, und war
erstaunt, wie sich mit dem zeitlichen Abstand [die Wertverhaltnisse verschieben]

Ich kann nicht alle Maler nennen, von denen heutzutage die Rede ist, sondern nur die wichtigsten,
solche, die wesentliches zur neuen Kunst beigetragen haben und deren Bedeutung mir Gber jede Mode
hinaus feststeht. Vieles ist nur dadurch klar zu machen, dass ich denselben Gegenstand in
verschiedenen Zusammenhangen zeige. Wiederholungen sind nicht zu vermeiden, miussen im Interesse
der Klarheit in Kauf genommen werden.

Das Wort ,modern® gebraucht man, seitdem es aufgekommen ist, immer zugleich als Schimpfwort und
als Lob: die einen finden immer, das Moderne erschittere alle geistigen, sozialen und sittlichen
Grundlagen, sei absurd, héasslich, lacherlich und lasterhaft, die andern sehen darin den nicht mehr zu
Uberbietenden Gipfel alles Erreichten. Die meisten bringen es nicht fertig, eine neue Erscheinung auf
irgendeinem Gebiet zu betrachten, ohne sie sogleich logischen, asthetischen oder moralischen
Gesichtspunkten zu unterwerfen. Zu einer neuen Erscheinung in der Kunst sollte man sich aber
vernlnftigerweise verhalten wie einem Tier oder einer Pflanze gegeniber, die als Geschépfe und
Gewaéchse der Natur nun einmal da sind und ihre Lebensberechtigung haben, auch wenn wir nicht mit
ihnen einverstanden sind. Ob wir den Gang einer Gans lacherlich finden, ob wir es fur unpraktisch
halten, im Sommer ein Schaf zu sein, der Natur ist das gleichgultig, sie bringt unentwegt Ganse und
Schafe hervor.

Es gibt schon zu denken, dass man jemand in die Kunst seiner eignen Zeit und seines eignen Raumes
einflhren muss. Waren sie Chinesen oder Malaien, so kdnnte man Ihren Wunsch, in die
westeuropaische Malerei eingefiihrt zu werden, verstehen. So aber ist dieser Wunsch nicht ohne Komik.
Die Ratlosigkeit ist allgemein, ob sie nun klar ausgesprochen und mit dem Bediirfnis verbunden ist, der
modernen Kunst naher zu kommen oder ob sie sie stumm ablehnt oder laut Uber sie lacht. Selbst
diejenigen, die gegen die moderne Kunst aktiv werden und sie verbieten oder verbieten mochten, tun es
aus dem dumpfen Gefihl, dass sich da etwas abspielt, wovon sie nichts verstehen, und bekanntlich ist
dieses Gefihl eines der argerlichsten.

Willi Baumeister: "Eine der schméahlichsten Empfindungen ist diejenige, auf etwas zu stossen, das man
nicht verstehen und das man in die sonst durchaus verstandlich scheinende reale Welt nicht einordnen
kann. Solche Empfindungen hat jeder schon erlebt. Man ist plotzlich auf einen inferioren Platz
verwiesen: durch eine Seite in einem Werk von Kant oder durch ein wenig Farbe auf einer Leinwand."
Man lehnt die moderne Malerei ab, weil man nicht versteht, wie diese Bilder zustandegekommen sind.
Welche Hausfrau lehnt aber ein elektrisches Bligeleisen ab, weil sie nichts von Elektrizitat versteht?
Aber man lehnt nicht nur ab, man ist auch abgeschreckt. Eine Vorlesung tber moderne Malerei
scheinen viele Leute fur die Vorfuhrung eines Abnormitatenkabinetts zu halten oder fur die
Veranstaltung eines Nudistenklubs. Es gibt natirlich auch Abnormitaten unter den neuen Bildern, aber
wo gabe es die nicht? Man Ubersieht sie gern im taglichen Leben, aber in der neuen Malerei drangt sich
alles um sie wie die Gaffer auf dem Rummelplatz um das Kalb mit den zwei Képfen.

Nicht wenig schuld an dieser schiefen Auffassung von der modernen Kunst sind die Zeitungen und
angeblich seridsen Kunsthefte, die mit Vorliebe einen bestimmten Typ von Malerei abdrucken, so dass
beim Laien der Eindruck entsteht, dies allein sei die moderne Kunst. Es gibt auch andere. - Und dann
die vielen, die sich bloss abgeguckt haben, wie die Picassos und Beckmanns sich rauspern und wie sie
spucken, und die durch &ausserliche Nachahmung gewisser Ziige das Bild der modernen Malerei
verfalschen! Es sind Mitlaufer, die zum Unterschied von den politischen erst anfangen mitzulaufen,
wenn der Anflihrer bereits abgetreten ist!

Davon abgesehen, bleibt die neue Malerei alles in allem unbeliebt, unverstandlich und unbequem.
Wilhelm Worringer, der bedeutende Kunstgelehrte, der trotz seines Alters sich temperamentvoll wie ein
Junger fur die neue Kunst einsetzt, spricht sogar von einem neuen "Bildersturm der Konsumenten" - das
ist das Publikum - gegen die neuen Darstellungsformen der "Produzenten - das sind die
Kunstschaffenden - und meint, "die Leute, die entsetzt die modernen Kunstausstellungen verlassen und
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die fur jeden Bildersturm auf diese Bilder zu haben wéren, sind zum gréssten Teil dieselben Leute, die in
den vergangenen Jahren andachtig zum Haus der Deutschen Kunst pilgerten und die dort alle
Bestétigung ihres Kunstgeschmacks fanden. Dieser Riesenerfolg, er war kein blosses Ergebnis von
Propagandarummel. Er war herzlich (berzeugte Zustimmung zu Hitlers Kunstdiktatur. Denn diese
Kunstdiktatur hatte den Nagel des Publikumsgeschmacks auf den Kopf getroffen. Jede heutige
Volksabstimmung wirde ihr wieder recht geben. Oder ist der Begriff "Entartete Kunst" heute tot? Er ist
lebendiger denn je. Nicht dem Namen nach, wohl aber der inneren Meinung nach. Und je
antifaschistischer und demokratischer man ist, umso ahnungsloser tutet man in Hitlers Horn, unter der
Parole: Die Kunst dem Volke! H6rt man nicht schon Stimmen, die mit diktatorischen Massregeln dem
Umfang der modernen, das Volk herausfordernden Kunst entgegentreten wollen?"

Man darf sich dartiber nicht aufregen. Dass neue Kunst angegriffen wird ist so alt wie die Kunst selber.
Unter Amenophis IV. [1%tausend v. Chr.] brachen die Kiinstler voribergehend mit der strengen,
staatsreligiosen Kunst und ahmten die Natur nach, und das fuhrte zu einer regelrechten politischen
Revolution: Man klagte die Kiinstler an , sie brachten die Dynastie in Gefahr. (Und wenn heute die
Naturnachahmung aufgegeben wird, tut man, als ob - zwar keine Throne - aber Altare und
Ministersessel in Gefahr waren. Als man anfing, nicht mehr nur heilige Geschichten aus der Bibel zu
malen, sondern auch Szenen aus der antiken Gotterwelt oder Portréats oder Stilleben, da gab es schon
eifrige Leute, die das gottlos nannten. Die Kunstdiktatoren des Ill. Reiches nannten die Maler, die ihnen
nicht gefielen, "Bolschewisten", dieselben Maler werden jetzt von der Gegenseite "Faschisten und
Soldlinge des Kapitalismus" genannt. Wir sind heute zu aufgeklart und vor allem zu sehr auf den
praktischen Nutzen aus, um etwa ein Ultramikroskop als Teufelswerk zu vernichten und seine Erfinder
zu verbrennen, aber neue Erfindungen der Kinstler werden immer noch als Werk des Teufels -
Verzeihung! Als Werk der Juden, Anarchisten, Freimaurer, Kapitalisten oder Faschisten hingestellt,
jenachdem, wer gerade im herrschenden Jargon den Teufel vertritt.

Man sieht, den Kunstlern fallt immer wieder was Neues ein, denen, die auf sie schimpfen, garnicht.

Im Vorlesungsverzeichnis ist angekindigt, dass Sie, sofern Sie die moderne Kunst ablehnen, zur
Anerkennung und Duldung der modernen Kunst gefuihrt werden sollen. Nicht um der Kunst willen. Sie
kann ohne ihre Zustimmung existieren, sie kann sogar Ihre Ablehnung ertragen, sie ist auch nicht auf
ihren Beifall angewiesen, und schliesslich braucht sie mich nicht als ihren Verteidiger und Anwalt. Es
geschieht um lhretwillen. Sie bringen sich um manches, das wert ist, dass sie es kennenlernen, wenn
sie bei lhrer Ablehnung stehen bleiben. Die moderne Kunst ist so wenig wie irgend eine andre Kunst nur
fur Gebildete, sondern es ist eher ein Zuviel an Verstandesbildung, was den Zugang zu ihr erschwert.
Kunst ist Gberhaupt kein Bildungserlebnis, sondern zuerst ein Sinnenerlebnis, und daher ist gerade der
Verlust der Naivitat, der Fahigkeit, unbefangen zu schauen, so sehr zu beklagen und Naivitat des Auges
all denen zu wiinschen, die Kunst schaffen und betrachten.

Die moderne Malerei verdient lhre Beachtung und Wertschétzung. Die europdische Malerei der letzten
100 Jahre, von der hier die Rede sein soll, ist beispiellos in der Geschichte der Kiinste, sie ist fir den,
der sehen kann, eine der grossartigsten Leistungen des europaischen Genius. An ihr haben teil neben
einer stattlichen Reihe deutscher und franzdsischer und neuerdings auch italienischer Maler der
Norweger Edvard Munch, der Hollander Van Gogh, der Belgier James Ensor, der Spanier Picasso, die
Schweizer Ferdinand Hodler und Paul Klee, und diejenigen aus dem Osten, die dazu zéhlen, Chagall,
Kandinsky und Jawlensky, sind bei den Malern des Westens in die Schule gegangen und Westeuropéer
geworden.

Es ist Ihnen zu zeigen, dass diese moderne Malerei keine von Kunsthandlern inszenierte Mache ist, kein
Krampf und kein Jux, sondern eine notwendige, organische d.h. in ihrer Art verninftige Erscheinung
auch da, wo sie Ihnen das Gegenteil zu sein scheint.

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

"Aber auch das wahrste und hichste Erhabene ist, wie man weiss, vielen Ueberspannung und Unsinn,
weil das Mass der Vernunft, die das Erhabene erkennt, nicht in allen dasselbe ist. Eine kleine Seele
sinkt unter der Last so grosser Vorstellungen dahin oder fihlt sich peinlich Gber ihren moralischen
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Durchmesser auseinander gespannt. Sieht nicht oft der gemeine Haufe da die hasslichste Verwirrung,
wo der denkende Geist gerade die hochste Ordnung bewundert?"

Wenn wir uns fragen, wie es kommt, dass uns gerade die Kunst unserer eigenen Zeit am schwersten
zuganglich ist, so haben wir als ersten Grund ihre Neuheit zu nennen. Alles Neue ist etwas
Unbekanntes; erst wenn es zu etwas Bekanntem geworden ist, wird es verstanden oder wenigstens
respektiert. Nicht wenige Kunstwerke einer fernen Vergangenheit - Werke der Dichtung, der Musik, der
Baukunst, der Malerei und Plastik - werden noch keineswegs verstanden, sondern bloss respektiert. Alle
originalen Geistesschépfungen werden erst spéat geschatzt.

"Kunstler und Schweine haben das eine gemeinsam, dass man sie erst nach ihrem Tode schéatzt", sagt
Max Reger.

Daher der Erfolg der Nachzigler, derer, die das von andern Geschaffene, nachdem es nicht mehr durch
seine Fremdheit chokiert, als nunmehr gangbare Ware anbieten.

Also sprach Zarathustra: "Um die Erfinder von neuen Werten dreht sich die Welt: - unsichtbar dreht sie
sich. Doch um die Schauspieler (und alle Auffihrer grosser Sachen) dreht sich das Volk und der Ruhm:
so ist es der Lauf der Welt."

In der Gegenwart scheint aber die Kluft zwischen dem schoépferischen Kinstler und dem Publikum
besonders markant zu sein. Kinstler und Publikum scheinen auf zwei verschiedenen Planeten zu
wohnen. Mit der Neuheit dieser Kunst allein ist es nicht zu erklaren, dass keine Verstandigung moglich
ist. Und sie ist ja auch garnicht mehr so neu. Die zwanzig Jahre, die eine neue Kunstrichtung im
allgemeinen braucht, um anerkannt zu werden, sind verstrichen, ihre Meister sind Manner von 70 und 80
Jahren, trotzdem ist die Malerei eines Matisse oder Picasso noch weit entfernt von Popularitat. Das ist
etwas anderes als beispielsweise die Ablehnung, die den Impressionisten in den achtziger Jahren
widerfuhr. Die Errungenschaften der Impressionisten: die farbigen Schatten, die verschwimmenden
Umrisslinien, die in Farbtupfen aufgeldsten Flachen — das hat auch einmal Revolutionen hervorgerufen
und musste von den Malern gegen den gesunden Menschenverstand des Publikums durchgesetzt
werden, aber die nachste Generation nahm es bereits ohne Widerspruch hin und hangte die Bilder in die
gute Stube. Denn — wenn es auch eine neue Interpretation der Natur war, die Natur war immerhin noch
darin zu erkennen, die neuen Bilder von Picasso, Paul Klee usw. sind aber mit keinem in der Natur
sichtbar vorhandenen Vorbild mehr zu vergleichen, und daran will sich das Publikum, auch das
verstandige, nicht gewohnen. Die Malerei hat hier scheinbar einen Sprung gemacht, und tatsachlich
kann mit einiger Berechtigung behauptet werden, das sei noch nicht dagewesen. In unsrer européischen
Kunst ist es wirklich mit solcher Entschiedenheit noch nicht dagewesen.

Ich muss hier einige Bemerkungen wiederholen, die schon im vorigen Winter in anderm
Zusammenhang gemacht wurden.

Die uns uUberlieferte Meinung ist, die Kunst habe ein Stuck sichtbarer Natur wiederzugeben. Man
erwartet und fordert, dass ein Bild ein Abbild sei, und nicht wenige sind der Meinung, je tduschender die
Nachahmung sei, umso grésser sei auch die aufgewandte Kunst und umso wertvoller das Kunstwerk.
Man verlangt vom Maler etwas, das man weder vom Architekten noch vom Musiker — ja selbst vom
Dichter nicht — verlangt. Man spricht voller Nachsicht von ,dichterischer Freiheit“ — er soll die Dinge ruhig
anders darstellen als sie in Wirklichkeit sind, denn man will ja Poesie von ihm. In der Musik ist man
schon so weit, dass man es als Zeichen von schlechtem Geschmack héalt, wenn jemand eine innige
Freude hat an Klavierstiicken, die Wellenrauschen, Glockenlauten, Blitz und Donner so recht nattrlich
nachahmen, an der ,Petersburger Schlittenfahrt oder an der ,Mihle im Schwarzwald“. Was die Musiker
und die Dichter dirfen, darf der Maler noch lange nicht.

Franz Marc: ,Die Schriftsteller haben es beim Publikum durchgesetzt, dass bei ihnen der Mond ins
Zimmer spazieren darf; sie dirfen sogar eine Sonne im Herzen tragen und die Sterne herunterholen
lassen. Aber lassen Sie mal einen Maler den Mond in einer Stube aufhdngen oder auf den Tisch legen!®
Warum sind wir der Malerei gegeniiber so unduldsam?

Um uns das klar zu machen, miissen wir die Besonderheit und Sonderstellung der européischen Malerei
innerhalb der Malerei auf der Gbrigen Welt erkennen.
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Es wirde zu weit fihren und uns von unsrer eigentlichen Aufgabe ablenken wenn ich jetzt eine
Betrachtung der européischen Malerei von ihren Urspriingen bis zur Gegenwart einschalten wollte. Nur
zur lllustrierung ein paar Beispiele europaischer Malerei:

1 Paradiesgartlein um 1400

2 Ghirlandaio um 1500

3 Brughel um 1600

4 Fragonard um 1750

Ich wollte damit zeigen, dass die Malerei Europas sich zu immer perfekterer Naturdhnlichkeit
entwickelte. Die Darstellung des Korperlichen und Raumlichen auf der Flache, die Eroberung der dritten
Dimension, ist durch die Jahrhunderte hindurch ihr Bemihen. Und um dieser plastisch-raumlichen
Wirkung willen auch ihre Besessenheit von Licht, Schatten und Perspektive.

Damit steht sie allein innerhalb der Malerei der andern Zeiten und Vélker.

»In der ganzen Welt und seitdem man malt, projiziert nur Europa Schatten® sagt der Franzose Andre
Malraux.

Die Malerei Aegyptens, Griechenlands, Roms, Persiens, Indiens, Chinas und Japans ist
zweidimensional.

Die flachenhafte Malerei ist die Malerei der ganzen Erde mit Ausnahme einiger Jahrhunderte des
westlichen Europa. Wohl gibt es auch in Aegypten, Griechenland, Ostasien eine Art der
Raumdarstellung, die Aehnlichkeit mit der unseres frihen Mittelalters, aber diese Volker blieben dabei
stehen, sie hatten nicht das Bedirfnis, sie weiter zu entwickeln.

Aber nicht nur die plastisch-raumliche Wiedergabe der Gegenstande und die Veranderungen, die sie
durch Licht und Schatten erleiden, auch ihre Stofflichkeit — die Beschaffenheit der Oberflache: glatt,
rauh, glanzend, matt, pords, fest oder weich — alles Dinge, die der nichteuropéischen Malerei gleichgliltig
sind, - versucht sie wiederzugeben. Sie erreicht auf diesem Weg erstaunliche Hohepunkte.

5. Willem Kalff

Das ist aber auch zugleich ein Endpunkt.

Danach gab es fir die Malerei nur zwei Mdglichkeiten: Ueber diesen Grad von Naturéhnlichkeit noch
hinauszugehen bis zur Augentduschung des Panoptikums oder radikale Abkehr anderen Zielen
entgegen.

Diese anderen Ziele sind das Thema unserer Vorlesungen; bevor wir uns ihnen zuwenden, verfolgen wir
noch einmal den vorhin mit einigen Beispielen markierten Weg der Kunst im westlichen Europa, der um
1400 beginnt und im 19. Jh. aufgehdrt hat, der Weg der schopferischen Kunst zu sein, obgleich er bis
heute der bevdlkertste und beliebteste geblieben ist.

Um 1450 gelang mit der Kenntnis der mathematischen Linearperspektive und ihrer Anwendung in der
Malerei die exakte, sehbildmassige Darstellung von Kérpern und Raumen auf der Flache. Bis dahin war
die Grdsse der Figuren nicht bestimmt durch ihren Standort im realen Raum, sondern durch den Grad
ihrer Wichtigkeit. Personen im Vordergrund konnten kleiner dargestellt werden als andere im
Mittelgrund, wenn sie im Bild nur die zweite Rolle spielten. Noch Holbein d.J. scheute sich nicht,
obgleich er es nattirlich besser wusste, die Grosse der Figuren ihnrem Wert entsprechend abzumessen.
6. Durer

Seitdem sehen wir perspektivisch.

Dabei ist diese Darstellungsart, die das Sehen von einem festen Standort aus und mit einem Auge
voraussetzt, sehr kiinstlich und etwas ganz anderes als das wirkliche Sehen mit zwei Augen und mit der
Bewegung. Neben der Mathematik half die Anatomie der Malerei, natirlich zu werden. Bis dahin hatte
man sich damit begniigt, den menschlichen Kérper so wiederzugeben, wie er von aussen erschien, jetzt
zerlegte und 6ffnete man ihn und guckte hinein.

7. Lionardo

Die Erkenntnisse der Farbenlehre kamen hinzu. In demselben Mass, wie Wissenschaft und Technik
vorschritten, eigneten sich die Maler deren Errungenschaften an, soweit sie geeignet waren, sie in ihrem
Bestreben, der Natur ndherzukommen, zu unterstitzen.
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Das ging gut, solange die Wissenschaft anschaulich war, d.h. solange ihre Ergebnisse noch mit den fiinf
Sinnen zu begreifen waren und auf sinnlicher Erfahrung beruhten. Lionardo konnte seine Erfindungen
noch zeichnen, weil sie noch bildlich darzustellen waren. Planck héatte, selbst wenn er ein Genie der
Zeichnung gewesen ware, seine Geisteskonstruktionen nicht mehr darstellen kénnen, weil sie mit den
Sinnen Uberhaupt nicht mehr zu begreifen sind, weil sie rein logische Systeme sind.

Im christlichen Mittelalter hatte man alles, was den Sinnen nicht zuganglich war, der Kirche als
Verwalterin des Uebersinnlichen Uberlassen. Wurden von der Malerei Darstellungen unanschaulicher
Begriffe gefordert, so wurden diese zu gegenstandlichen Symbolen veranschaulicht; der HI. Geist wurde
zur Taube.

Anschaulichkeit um jeden Preis, daher wdrtliche Uebersetzung von Bibeltexten in Bilder. In der
Felsenkirche ist ein Bild, das, obwohl spater gemalt, sich dieser mittelalterlichen Sprache noch bedient.
Ein Wort aus der Offenbarung Johannis, 1. Kapitel.

,und als ich mich wandte, sahe ich sieben goldene Leuchter; und mitten unter den sieben Leuchtern
einen, der war eines Menschen Sohn gleich, der war angetan mit einem Kittel und begurtet um die Brust
mit einem goldenen Gurtel. Sein Haupt aber und sein Haar war weiss wie weisse Wolle als der Schnee,
und seine Augen wie eine Feuerflamme, und seine Fiusse gleichwie Messing, das im Ofen gluhet, und
seine Stimme wie gross Wasserrauschen; und hatte sieben Sterne in seiner rechten Hand, und aus
seinem Munde ging ein scharf zweischneidig Schwert, und sein Angesicht leuchtete wie die helle
Sonne.*

Dieses scharf zweischneidig Schwert ist wortlich-bildlich dargestellt. Vielleicht ist die bei uns
gebrauchliche Redensart von der ,Zung wie e Schwert“ von dort abzuleiten.

Wo etwas nicht anders klar zu machen war, wurde es ins Bild hineingeschrieben. In den
Heiligenscheinen finden sich die Namen der dargestellten Heiligen, aus ihrem Mund ringeln sich
Schriftbander, auf denen steht, was sie sagen. Eine Art der Veranschaulichung, die sich bis auf unsere
Zeit und zwar in den Witzzeichnungen von Paul Simmel z.B. erhalten hat. Als die Verstandeslogik an die
Stelle der Anschauung trat, wurden Wissenschaftler und Literaten Kunstkritiker. Man glaubte,
wissenschaftliche und literarische Bildung berechtige zur Kunstkritik.

1793 gab man im Pariser Salon einem Bild den ersten Preis wegen seiner Idee. Man gab zu, dass es
schlecht gemalt sei, aber um der Idee willen verdiente es den Preis. Das hat sich dann kirzlich
wiederholt. Gelehrte Diskussionen wurden geflihrt dartiber, ob der auf einem Bild festgehaltene Moment
glucklich gewahlt sei, ob Kostiime, Waffen und Zimmereinrichtungen historisch richtig seien. Was gegen
die historische und naturwissenschaftliche Richtigkeit verstiess, wurde angegriffen. Als Bdcklin zum
ersten Mal Bilder mit Fabelwesen, halb Mensch halb Tier, ausstellte, wurde er mit Entriistungsgeschrei
empfangen. Ein bekannter Naturwissenschaftler und Arzt machte sich die Muhe, umstandlich und
gelehrt nachzuweisen, dass die Bécklinschen Figuren auf Grund ihrer anatomischen Unmdéglichkeit nicht
lebensfahig seien. Bdcklin gab ihm die Antwort: ,Meine Figuren werden langer leben als alle ihre
Patienten!®

Die Malerei war der Natur so nahe gekommen, dass auf gewissen Bildern die Panoptikumswirkung
erreicht war.

8. Piloty

Uebrigens wurde in derselben Zeit das Stellen lebender Bilder Mode. Wir nicht mehr ganz Jungen haben
sie von Vereinsfeiern her in lebhaftester Erinnerung.

Das lllusionsbild war nicht mehr weiter zu treiben, die Malerei hatte das letztmdgliche in dieser Richtung
getan. Da wurde denn im rechten Moment die Fotografie erfunden.

(1838 gab es schon das Stereoskop, einen Guckapparat, der durch gleichzeitiges Betrachten von zwei
wenig verschiedenen Bildern Kérper- und Raumillusion vermittelte.)

Die Fotografie wurde anfangs Daguerrotypie genannt, nach ihrem Erfinder Daguerre, der bezeichnend
genug von Beruf Theatermaler war. Die Tendenz nach Naturimitation war allgemein, auch das Theater
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war zur Fotografie geworden. Auch vom Buhnenbild und Bihnenkostim verlangte man historische
Echtheit. Man ging soweit, dass man echte Mobel, Gobelins und Waffen auf die Bihne brachte. Die
Wirkung der Vorgange auf der Bihne wurde verstarkt durch sog. ,Stimmungsgerausche® — sinnreiche
Maschinen ahmten an passender Stelle Blatterrauschen, Donnergrollen und Regengeprassel nach. Die
Meininger wurden fihrend, von denen ein Zeitgenosse sagt: ,Sie inszenieren ungefahr so, wie Piloty
malt.”

Die Augentduschungskunststiucke gehdren weniger noch der Geschichte der Malerei als vielmehr schon
der Vorgeschichte des Films an. Bilder von Piloty, Kaulbach und Delaroche sind Filmen von der Art des
»,Quo vadis” oder ,Ben Hur* naher verwandt als der Malerei eines Marées oder Cézanne.

Die Augentauschungsmalerei blihte Uberall in Deutschland, am Uppigsten in Miinchen; die moderne
Malerei, die aus dem Westen und aus Norddeutschland kam — aus Preussen nebenbei — blies ihr das
Lebenslicht aus. Gleichzeitig ging auch die lllusionsbiihne ein. Die neuen Theatermanner Reinhardt,
Jessner, Piscator, Hilpert und Fehling — seit 1890 auch in der Hauptstadt Preuf3ens tatig — bemuihten
sich nicht mehr um imitative, sondern um suggestive Wirkung.

Heute hat die Not der Zeit zu einer wohltuenden Reinigung der Biihne von illusionistischen Beigaben
gezwungen. Der ,Trojanische Krieg“ und stellenweise die ,Zauberfléte“ haben gezeigt, dass die
Verzauberung der Zuschauer auch ohne solche Mittel gelingen kann. Allerdings werden auch die
Schwachen einer Auffihrung offenbarer, wenn sie allein auf den kiinstlerischen Elementen des Wortes
und der mimischen und musikalischen Gestaltung ruht.

In Minchen wurde die abmalende Malerei wieder ausgegraben und trotz ihres Modergeruchs als
lebendige und gesunde Kunst — im Gegensatz zur entarteten — zur Schau gestellt. In der gleichen Zeit
wurde — und das ist kein Zufall — ein Fotograf Chef der deutschen Kunst!

Das war der letzte Versuch, die abbildende Malerei als die einzig wahre zu erklaren. Auch ihre
unverminderte Beliebtheit beim Publikum andert nichts an der Tatsache, dass sie unzeitgemass ist. Die
Malerei hat sich anderen Problemen zugewandt. Wer heute noch naturalistisch malt, ist, nach den
Worten eines jungen Kunstschriftstellers ,wie einer, der sich bemuht, die Dampfmaschine noch einmal
zu erfinden.”

Die Kunst bleibt nicht beim Erreichten stehen, und sie wiederholt sich nicht, sondern es ist ihr
vorgeschrieben, immer neue Gestalten anzunehmen.

Wie die europaische Malerei am Ende eines glanzenden Wegs, als es so aussah, als hatte sie ihr
letztes Wort gesprochen und sei reif, mit allen Ehren bestattet zu werden, wie sie, die 500 Jahre alte,
sich verjiingte und einen neuen, beispiellosen Siegeszug antrat, davon ist dann demnéchst zu berichten.
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[Ungegenstandliche Kunstformen]

Unter moderner Malerei versteht man vor allem die Bilder, die man sich nicht ins Zimmer hangen wiirde,
unter denen man sich nichts vorstellen kann, die man ebenso gut auf den Kopf stellen kdnnte, die Bilder,
Uber die von Zeit zu Zeit eine hamische Notiz durch die Presse geht, etwa der Art, irgendwo in der
Ausstellung eines modernen Malers sei ein Bild verkehrtherum aufgehéngt worden, was weder die
Ausstellungsleitung noch das Publikum gemerkt habe, eine Notiz, die dann von all denen begierig
aufgeschnappt und mit feiner Ironie weitergereicht wird, die sowieso schon lange auf die Gelegenheit
warten, bestatigt zu finden, dass eben doch nicht sie, sondern die Maler versagt haben. So ist denn ihr
Selbstbewusstsein wiederhergestellt, sie kdnnen getrost ihren Geschéften nachgehen und die ganze
moderne Malerei auf sich beruhen lassen.

Unter moderner Malerei versteht man vor allem die Malerei, die in Deutschland ,abstrakt®, in Frankreich
.konkret® genannt wird. Sie besonders war gemeint, wenn von entarteter, bolschewistischer oder
bourgeoiser Kunst die Rede war, je nachdem, was man mit ihr beweisen oder gegen sie einwenden
wollte. Dazu ist vorlaufig zu bemerken, dass solche Entartungen in allen Kulturen und zwar nicht nur in
Zeiten des Niedergangs, sondern viel mehr noch in ihren Anfangen vorkommen. — Dass diese Malerei
nicht, wie man im Osten behauptet, als typisch spatblrgerliche Dekadenzerscheinung gelten kann,
dagegen spricht die Abneigung, die ihr in allen Stdnden begegnet; sie ist bei den Blrgern nicht beliebter
als bei den Arbeitern. Mit dem Bolschewismus, mit dem der Blrger sie in einem Atem nennt, hat sie erst
recht nichts zu tun, denn der duldet sie Uberhaupt nicht. Die bolschewistische Malerei ist
Anschauungsunterricht, Lehre und Propagandawaffe. Ihre Themen sind glickliche Bauern, zufriedene
Arbeiter und siegreiche Rotarmisten, und da ihr Zweck ist, von jedermann verstanden zu werden, zu
belehren, zu erbauen, zu erfreuen, vom Alltag abzulenken, ist ihr Stil jener verlogene ldealismus, den wir
vom Haus der Deutschen Kunst her kennen, und ihre Technik ist die der Fotografie vermittels
Oelfarben. —

Unter Hinweis auf die Kunst des Orients und der Naturvdlker — ,Negerkunst‘! — hat man die neue
abstrakte Kunst als undeutsch, als unserer Rasse fremd, als Importware, die durch Vermittlung
judischer Kunsthandler zu uns gekommen sei, abtun wollen. Das ist alles Unsinn. Die germanische
Kunst war eine abstrakte Formkunst wie keine zweite.

Sie wissen, dass einige der bedeutendsten unter den lebenden Malern nicht abstrakt malen: Beckmann,
Hofer, Dix, Matisse z.B. Trotzdem ist ihre Formensprache modern, denn die Gegensténde ihrer Bilder
sind ihnen nur ein Mittel, das abstrakte Gerlst elementarer Beziehungen von Linien und Farben
aufzubauen. Alle lebenden Maler, die gultige Kunst hervorbringen, sind ihrer Grundhaltung nach
abstrakte Maler, und in allen grossen Meistern der Vergangenheit ist das abstrakte Gerust auch den
naturnahesten Gebilden unterlegt, nur ist es in ihren scheinbar so naturgetreuen Bildern schwerer zu
erkennen.

Anstatt ,abstrakt” wirden wir mit den Englandern vielleicht besser ,,ungegenstandlich® — non-objective —
sagen. Aber genau besehen, ist das auch nicht einwandfrei, denn eine Kunst ohne Gegenstande ist
nicht denkbar. Man kénnte sich auf ,un-naturgegenstandlich® einigen, wenn uns die Wissenschaft nicht
dauernd belehren wiirde, dass die Natur mehr Dinge enthdlt, als wir mit unsern blossen Augen sehen
kénnen.

Die abstrakte Gestaltung schliesst die Verwendung von Naturformen nicht aus, wie wir spater am
Beispiel des Surrealismus sehen werden.

Keineswegs ist abstrakt gleichzusetzen mit unnatirlich. Da sind wir wieder bei natirlich und unnatdrlich.
Im vorigen Winter hatten wir den allzu dehnbaren und missverstandlichen Begriffen kinstlich, Natur und
nattrlich einen ganzen Abend gewidmet, heute muss ein kurzer Hinweis geniigen; als Ausgangspunkt
Zu weiterem.

Natur ist nichts Feststehendes, Objektives; ware sie es und kdnnte sie objektiv wiedergegeben werden,
so gabe es keine Meinungsverschiedenheit dartiber, ob etwas natirlich oder unnatirlich ist. Sie nennen
das Bild nattirlich, das mit lhrer Vorstellung von der Natur tbereinstimmt; Ihre Vorstellung von der Natur
ist aber nicht originell, sondern konventionell. Sie und wir alle sehen so, wie man uns sehen gelehrt hat.
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Im 14. Jh. sahen alle Menschen in der Sehweise des 14. Jhs. Giotto, der Italiener der um 1300 lebte, ist
in unseren Augen kein Naturalist. Da wir ganz andere Proben naturalistischer Malerei kennen, sehen wir
mehr das, was seine Bilder von der Natur trennt als was sie ihr &hnlich erscheinen lasst.

1. Giotto: Gefangennahme Christi

Boccaccio sagt aus der Sehweise seines Jahrhunderts heraus mit Recht:

,Giotto hat ein so ausgezeichnetes Kinstlertalent, dass die Natur...nichts darbietet, was er nicht so
ahnlich dargestellt hat, dass es ihr nicht nur &hnlich , sondern vielmehr sie selbst zu sein scheint, und
zwar in einem so hohen Grade, dass die Wahrnehmung von ihm gemalte Dinge fiir wirklich nimmt, die
doch nur tduschend gemalt sind.”

Wir sind anderer Meinung als Boccaccio. Darlber spater mehr, wenn wir das Sehen behandeln. Wir
begnugen uns heute damit, festzustellen, dass jede Zeit ihre eigene Sehweise hat. Innerhalb dieser
allgemeinverbindlichen Sehweise hat wieder jeder seine nur ihm eigentimliche Art zu sehen. Fir die
Malerei bedeutet das, dass auch im kummerlichsten, konventionellsten Malwerk ein Schuss
personlicher Sehweise enthalten ist; der Anteil des Kunstlers wird deutlich am Motiv, an der Zeichnung,
an den Farben, an der ganzen Mache. Der eine kann fur Farben unempfindlich sein, dagegen ist er
fahig, die Hebungen und Senkungen einer Oberflache wahrzunehmen. Dann sieht er plastisch.
Der andere sieht die feinsten Stufungen innerhalb einer Farbe, er sieht viele Farben, wo ein anderer nur
gerade Rot oder Grin sieht. Dann sieht er malerisch.
Einem Dritten bietet sich die Welt als ein Geflige von Linien; alle Gegenstande erscheinen ihm in festen
Umrissen, die Farbe ist untergeordnet und nur dazu gut, die Gegenstéande leichter voneinander zu
unterscheiden. Dann sieht er zeichnerisch.
So konnte man drei Typen des zeichnerischen, plastischen und malerischen Sehens aufstellen. In
Wirklichkeit ist es aber so, dass plastische, malerische und zeichnerische Empfindungen sich
durchdringen und gemeinsam einwirken, dass aber die eine oder die andere vorherrscht und das
Kunstwerk in dieser oder jener Richtung festlegt. Mancher Kunstler ist lange Zeit ungewiss, welchem
Trieb er folgen soll, andere Kinstler brauchen mehr als eine Ausdrucksform und tben die Malerei und
die Plastik nebeneinander aus, immer aber schlégt eine Grundhaltung durch, so dass auch die Malerei
des geborenen Plastikers plastischer Art ist und die Zeichnung des geborenen Malers malerischer Art.
Es gibt nicht nur Plastik, Malerei und Zeichnung schlechthin, sondern plastische und malerische Plastik,
zeichnerische und malerische und plastische Malerei, malerische, plastische und im eigentlichen Sinne
zeichnerische Zeichnung. Nimmt man hinzu, dass die Wahl des Motivs — falls der Kinstler es sich selbst
wahlt, aber auch wenn es ihm vom Auftraggeber gestellt wird hat er die Moglichkeit, es nach seiner
Anschauungsweise umzubauen — dass das Motiv im Einklang steht mit der allgemeinen Triebrichtung
des Kinstlers und mit seinen besonderen bildnerischen Bedirfnissen, so dass es seine bevorzugten
Farb- und Formmotive enthélt, so bieten sich ihm eine Unzahl von Kombinationen innerhalb der
Naturabbildung.
Es gibt nicht nur eine Mdglichkeit, die Natur ,naturgetreu” wiederzugeben — wir wollen das Wort einmal
in Anfihrungsstrichelchen stehen lassen — sondern unzahlige.
Ich zeige eine Reihe Beispiele naturnaher Malerei. Das Motiv ist immer dasselbe. Die Demonstration
wirde noch eindrucksvoller sein, wenn die dargestellte Person immer die gleiche wére. In der Galerie
Flechtheim in Berlin waren einmal etwa zwanzig Portrats und Portratplastiken ein und derselben Frau —
der Tanzerin Maria Lani — von zwanzig verschiedenen modernen Kinstlern ausgestellt. Es war
unverkennbar immer dieselbe Person, aber nicht zwei Arbeiten glichen sich, und doch war allen
gemeinsam die nur unserer Zeit eigentimliche Formsprache.
1 Domenico Veneziano flachig linienhaft dekorativ
2 Baumgartner plastisch stofflich Haut Augen Metall

der Aeltere ist der Natur gegeniber selbstéandiger als der Neuere
2 Franzose des 16.Jhs. glattende nichtssagende Linie ,schén“ ausdruckslos
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4 Slevogt Farbe vorherrschend, gleichméssiger Auftrag ohne Ruicksicht
auf die Materie handschriftlich

5 Feuerbach und amerik. Reklame beide idealisiert Feuerbach ins Klassisch-monumentale,
der Amerikaner ins Sussliche, Gefallige.

6 Lenbach Farbe unwesentlich braune Sosse Betont psychologisch
Seelenvoller Blick Augen als Fenster der Seele
7 Manet Unpsychologisch — farbige Oberflache — Augen Farbflecken

neben andern
Das war nur eine kleine Lockerungsuibung fur ihren Denkapparat.
Wir schliessen aus dem Gesehenen, zunachst, dass ein Kunstwerk mehr oder weniger Eigenschaften
des Naturvorbildes wiedergeben kann; dass der Nachdruck bald auf dem Naturbild, bald auf den fur die
Wiedergabe verwendeten Mitteln liegen kann. Warum, fragen wir nun, sollte ein Bild sich nicht so weit
von dem Naturvorbild entfernen, dass es nur noch schwach — eben entfernt — an es erinnert? Und
warum soll der Nachdruck nicht ausschliesslich auf den malerischen Mitteln liegen?
Mit andern Worten — warum soll der Kinstler sich nicht ganz von der sichtbaren Naturerscheinung
freimachen?
Lassen wir ihn der Natur draussen den Ricken kehren und ganz aus der Natur in ihm schaffen. Da
erfahrt er, dass die Natur in ihm ihn ebenso beschrénkt wie die draussen. War schon seine Freiheit,
unter den Eigenschaften des Naturgegenstandes zu wéhlen, nicht unbegrenzt, sondern eingeengt durch
seine Personlichkeit und handelte er insofern schon bei der Wahl seiner Vorbilder unter einem Zwang —
denn er wéahlte ja nur die, die zu ihm passten, die Summe des zu ihm Passenden steht aber fest — so
unterliegt er nun wahrend des Schaffens aus der Natur in ihm dem Diktat seiner eignen kinstlerischen
Substanz. Substanz — so wollen wir seine vorherrschende Trieb- und Willensrichtung nennen, seine
Verwandtschaft mit andern Wesen oder sein Anderssein als sie, die Empfindlichkeit seiner Organe flr
diese oder jene Erscheinung, die Sicherheit seines Instinkts.
Kein sichtbares Objekt stort ihn, er Uberlasst sich ganz seinen inneren Formvorstellungen, aber was
unter seinen Handen zum Bild wird, entsteht gleichwohl gesetzmassig, aus innerer Notwendigkeit. Es ist
ein Vorgang wie das Blindfliegen mit Hilfe des Blindfluggerats. Der Flieger sieht das Ziel nicht, die
Flugstrecke auch nicht, aber ein Kontrollorgan zeigt ihm an, wenn er nach links oder rechts vom Weg
abweicht.
Was wir in der moralischen Welt das Gewissen nennen, das instinktive Empfinden flr Gut und Bdse,
was wir als triebhaftes Handeln kennen, das uns das Richtige tun lasst, wenn der Verstand uns nicht
weiterhilft, das besitzt der Kinstler als innere Stimme, die ihm sagt: “Diese Form musst du verwerfen,
diese beibehalten.” Er hat ein Formideal vor dem innern Auge, dem er folgt, ungeachtet der Mdglichkeit
seiner Verwirklichung.
Dem einen Grenzfall, dem Kunstler, der sklavisch der Natur folgt, so dass sein Werk kaum noch eine
Spur von des Kiinstlers Personlichkeit enthélt, steht der andere gegeniber, der Kinstler, dessen Werk
ganz aus seinen inneren Formvorstellungen geschopft ist. 7, 8
Ich will diesen Teil meiner Vorlesung nicht Gber Gebihr komplizieren, aber fir diejenigen unter lhnen,
denen das Phanomen der Eidetik bekannt ist, sei angemerkt (was sie ja schon wissen), dass auch die
innere Bilderwelt sehr naturalistisch sein kann; eine Art Vorratskammer, die sich der mit einem solchen
unnormal gut funktionierenden optischen Gedéchtnis Begabte angelegt hat. Beweis gegen ?
Wir haben also die beiden Mdglichkeiten des Kunstschaffens formuliert, einmal nach der sichtbaren
ausseren Natur, einmal nach den inneren Vorstellungen. Wenn der eine ,nach der Natur® schafft, so
schafft der andere — um ein beliebtes Wort der modernen Maler zu gebrauchen ,wie die Natur®.
Seine Gestaltungen gehen wie die der Natur nach den Gesetzen von Symmetrie und Rhythmus vor sich,
und die Elemente dieser Gestaltungen sind Linien und farbige Flecken und Oberflachen verschiedener
Strukturen. Nach denselben Gesetzen verfahrt die Natur bei der Bildung ihrer Wesen: Mensch, Tier,
Pflanze und Kristall.
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Dieses auf Abbildung verzichtende Schaffen ist nichts Abwegiges; wie ich schon letztes Mal sagte, hat
die Menschheit vorwiegend abstrakte Kunst geschaffen. Die abbildende Kunst ist eine Angelegenheit
weniger Volker Europas und auf wenige Jahrhunderte beschrénkt. Wo ausserhalb Europas die
abbildende Kunst vorherrschte, ist der Wille zur Abstraktion doch nie zu verkennen. Ostasien

Beide Triebe — der nach Abbildung und der nach freier Formung — sind immer wirksam. Beide scheinen
menschliche Urbeddirfnisse zu sein: dieses nach getreuer Wiedergabe zum Zwecke der Erhaltung und
Verewigung, jenes nach Umformung und Erfindung. Um diese beiden Grundarten des kinstlerischen
Schaffens zu bezeichne, hat man die verschiedensten Benennungen erfunden: Wilhelm Worringer
nennt sie ,Abstraktion und Einfihlung“ — Willi Baumeister nennt die eine ,nachbildend” und die andere
einfach ,bildend” und kennzeichnet die beiden Kiinstlertypen mit den Worten: ,Der Formkiinstler ist in
der Natur, der Naturalist ausserhalb. Dieser will wieder eindringen.“ Richard Seewald sprach kirzlich in
einem Vortrag von der Kunst der Sinne und einer Kunst der Seele, was ich nicht sehr gliicklich finde.
Treffender ist Wilhelm Pinders Formulierung einer ,Form als Hingabe“ und einer ,Form als Auferlegung®
und schliesslich hat eine neuere Philosophie die Begriffe ,physioplastisch” und ,ideoplastisch* erfunden.
Verschiedenste Worte fir dieselben Dinge.

Wir wollen sie noch einmal einander gegentberstellen, die ab- oder nachbildende Kunst auf der einen
und die Kunst der freien Formen auf der andern Seite, dabei aber nicht vergessen, dass es keine festen
Grenzen zwischen beiden gibt.

Beim Nachbilden wirken drei Krafte zusammen: der Kinstler, das Naturvorbild und die kiinstlerischen
Mittel.

Beim freien Formen sind es nur zwei: der Kinstler und seine Ausdrucksmittel. Die Naturerscheinung
wirkt nur am Rande, ungesucht und unwesentlich, mit.

Der nachbildende Maler stellt seine Mittel in den Dienst des nachzubildenden Gegenstandes. Er muss
das Sichtbare dauernd mit den Mdéglichkeiten des Darstellbaren in Uebereinstimmung bringen.

Der freiformende Maler vergewaltigt seine Mittel nicht im Hinblick auf einen Gegenstand, sie dienen ihm
nicht zu etwas ausserhalb ihres Wirkungsbereichs Liegendem, sondern es herrscht eine Einheit
zwischen den bildnerischen Kréaften des Kinstlers und denen der Mittel.

Es ist zweierlei, ob ich mit dem Pinsel eine Linie ziehe, die der Umriss eines Gesichts sein kann oder ob
ich von einem Gesicht ausgehend dieses mit Linien wiedergeben will.

Es ist klar, je naturndher ein Werk ist, desto schwécher sind die Eigenkrafte der Mittel, und je abstrakter
ein Werk ist, desto werkgerechter sind die Mittel eingesetzt.

Mit andern Worten: Aus dem freien, absichtslosen Spielen mit dem Material, mit Farben z.B., entstehen
materialgerechtere, farbgerechtere Bildflachen, als wenn sie im Hinblick auf ein ausserhalb Liegendes
verwendet werden.

Die ersten uns erhaltenen Zeugnisse des Formtriebs der Menschheit zeigen bereits beide Arten der
Gestaltung. Aus dem 7. Jahrtausend v. Chr. sind sowohl Tierbilder von Uberraschender Naturtreue wie
naturferne abstrakte Zeichen erhalten. 8 Felsenbild 9 Bison

Es war schon mehr als Nachahmungstrieb, als der Mensch ein Tier nicht aus plastischem Material
nachknetete, sondern auf eine Flache zeichnete. Denn nicht ein bereits vorhandener Koérper wurde
nachgebildet, sondern dessen Umrisslinie, die in Wirklichkeit nicht existiert, wurde erfunden. In
Umrisslinien gebannte Tierfiguren bleiben aber nichtsdestoweniger Tierfiguren — bei aller Vereinfachung.
Man ging aber auch daran, aus der Linie als solcher Kunstformen zu gestalten, ohne dabei eine
Naturform nachzubilden. Ob diese Formen reine Erfindungen sind oder ob sie nur Vereinfachungen und
formelhafte Uebertragungen aus dem einen Material ins andre sind d.h. ob zur Reihung gleichartiger
Linien der Pfahlzaun den Anlass gab und zur regelméassigen Flachenfillung der geflochtene Korb und
die geflochtene Wand oder ein Gewebe, das ist eine Frage fur Historiker; uns genlgt es, das
Vorhandensein einer ungegenstandlichen Formenkunst liberhaupt festzustellen.

Es wird fur die kunftigen Betrachtungen dienlich sein, wenn wir an dieser Stelle auf einen Unterschied
eingehen, den meines Wissens bisher noch niemand deutlich herausgearbeitet hat. Es ist zweierlei, ob
ich von einer sichtbaren Naturform ausgehe und diese so vereinfache, reduziere und umforme, dass
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daraus ein abstraktes Zeichen wird, oder ob ich, ohne einen Naturgegenstand tatséchlich vor mir zu
haben oder ihn mir vorzustellen, meine bildnerischen Mittel — Material, Farben, Hell-Dunkelflachen —
scheinbar spielerisch so zueinander in Beziehung setze, dass daraus ein Gebilde wird, das einer
Naturform gleicht.

In dem einen Fall werden aus der Naturform durch den Schaffensvorgang die Eigenkréafte der
Gestaltungsmittel frei, im andern Fall werden aus den Gestaltungsmitteln gleichsam die darin
enthaltenen Naturformen frei. Hierher gehort auch etwas, das uns von Schiller berichtet wird. Er habe
haufig den Rhythmus und Klang einer Strophe im Ohr gehabt, ohne noch ein Thema oder Motiv
gefunden zu haben; der Gegenstand und sinnvolle Zusammenhang ergaben sich erst aus dem rein
abstrakten Ausprobieren von Worten. Auch Flaubert arbeitete manchmal so. Vg. André Gide.

Ich nehme absichtlich diese unverdéachtigen, klassischen Beispiele und nicht moderne symbolistische
und surrealistische Dichter. Aber Christian Morgenstern ist populér genug, um auch seine Dichtungen zu
nennen, oder Ringelnatz. Beide schaffen oft ganz aus dem abstrakten Wortmaterial heraus, wobei dann
so ein wunderbarer Unsinn oder Uebersinn entsteht. Es ist abstrakt gedacht, wenn Morgenstern zur
Weste die Oste erfindet und zur Nahe die N&herin. Das Material des Dichters ist das Wort.

Nach gewissen Anfangen abbildender Kunst, Probe in dem Bisonbild, herrscht mit Ausnahme der
spatgriechischen und rémischen Kunst bis zur Gotik die Kunst der freien Formen vor. Aber seitdem hat
das Abendland fast ausschliesslich die naturabbildende Kunst entwickelt, sogar die angewandten
Klnste, das Kunstgewerbe, wurden abbildend. Wir haben Teppiche, auf denen Menschen plastisch und
Landschaften atmosphérisch dargestellt sind; steinerne Fassaden, bronzene Tiren, hdlzerne Mébel und
silberne Geschirre, mit Herren und Damen bedeckt, deren Locken und Gewénder im Winde flattern. Das
Ornament, das nichts abbildete und nichts darstellte als sich selbst, wurde als zweitrangig empfunden,
und doch steckt oft viel mehr formschopferische Kraft in diesen ungegenstandlichen, aus tiefster
Kenntnis des Materials und aus dem Gefuhl fur die Eigenkrafte der Formen gestalteten Bildungen als in
einem grossen Teil anspruchsvoller gegenstandlicher Museumsbilder. 11,12

Heute bewahrt nur noch die Volkskunst die Erinnerung an dieses alte Formengut, und doch ware dieses
Formvermdgen jederzeit wieder zu wecken. Jedes Kind schafft, solange es von Methoden, die noch aus
dem vorigen Jahrhundert stammen, unbeeinflusst bleibt, naturfern, formnah, formelhaft. Jenachdem wie
man die Aufgabe stellt und wovon man ausgeht, lassen sich formenreiche, formstarke Gebilde
freimachen. 13

Erst wenn das rationalistische, einseitig auf Nachbildung zielende Schaffen, das das Wissen Uber das
Fuhlen, das Kopieren Uber das Produzieren stellt, wenn das verlangt wird, verkiimmert diese
urspringliche Formkraft. Daher das vielen Eltern unerklarliche plétzliche Nachlassen der Begabung ihrer
Kinder. Kein Wunder: Man hat sie ihnen mit Fluchtpunkt und Perspektive, mit Zigarrenkisten und
ausgestopften Mausebussarden ausgetrieben.

Daher auch die Unfahigkeit unserer Generation und der vorigen, gutes Kunstgewerbe zu schaffen.

Wer kann sich noch das Muster fir eine zu bestickende Tischdecke selbst entwerfen? Wer kann sich
auch nur noch eine Kante ans Taschentuch hékeln ohne Vorlage?

Und da wir die Fahigkeit zu formen verloren haben, ist uns auch jedes Empfinden fir reine abstrakte
Formen verloren gegangen. Tapetenmuster, Sofakissen, Teppiche, deren Muster die Augen beleidigen,
stéren unter Tausend kaum noch einen.

Auch die Leute, die von Berufs wegen mit reinen, ungegenstandlichen Formen zu tun haben,
Goldschmiede z.B., oder Architekten, die mit Maassen, Fldchen und Raumen zu tun haben, beleidigen
mit ihren Werken unsere Augen weit mehr als dass sie uns erfreuen.

Wir haben allen Grund, die Verkimmerung eines urspringlichen Formtriebs und die Schwéchung
unseres Gefilhls fir Formen an sich eine Entartung zu nennen. Baukunst ohne Schmuck!

Goethe (Von deutscher Baukunst):

,Die Kunst ist lange bildend, ehe sie schon ist, und doch so wahre, groBe Kunst, ja oft wahrer und
groler als die schone selbst.*
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Die Autoritat unserer Klassiker und seitdem Generationen von Schulmeistern haben unser Urteil so
einseitig zu Gunsten der abbildenden Kunst beeinflusst, wie sie am grossartigsten in der Antike und
Renaissance und Barock geschaffen wurde, dass wir daneben die andere Linie der naturfernen Kunst
unterschatzt oder als gar nicht in den Kreis der hohen Kunst gehérend lbersehen haben. Der junge
Goethe war seiner Zeit so weit voraus, dass er schon Augen hatte

fur die so ganz unklassischen Formen des Strassburger Minsters, als noch Winckelmanns Forderung
galt, man musse die Antike nachahmen, wenn man hohe Kunst schaffen wolle. Kant traf den Kern der
Sache, als er vom Ornament sagte: ,Hier ist die Form bei sich zu Hause, sie hat keine Inhalte, es
werden von aussen keine Anspriiche an sie gestellt und keine Zugestandnisse von ihr verlangt.®

Auch von Goethe, dem Allgegenwartigen, gibt es ein Zeugnis, auf das die Modernen sich gerne berufen:
»Wo der Kunst der Gegenstand gleichglltig, sie rein absolut wird, der Gegenstand nur Trager ist, da ist
die héchste Héhe.”

Auf Jahrhunderte abbildender Kunst ist jetzt in Europa sichtlich eine Epoche bildender Kunst gefolgt.
Man kénnte sagen, der Strom dieser Kunst sei, nachdem er eine zeitlang unterirdisch oder unbeachtet
geflossen ist, wieder ans Tageslicht getreten. Zugleich mit dieser Kunst erlebten wir eine neue
Wertschatzung ihr verwandter Kiinste: Wie die Renaissance die Antike wieder entdeckte, die Romantik
das Mittelalter, so hat unsere Zeit die Kunst der Frihzeit und der Naturvolker, die agyptische und die
vorklassische griechische Kunst und die Kunst des Kindes wiederentdeckt. Man geht wieder zuriick bis
an die Quellen, hochste Bewusstheit sucht sich wieder in triebhaften Urzustand zu versetzen. Nach
Zeiten scheinbarer Sicherheit, greifbarer wissenschaftlicher Resultate ist uns heute und zwar gerade
auch durch die Wissenschaft und Technik wieder das Ratselhafte, Unerklarliche unseres Daseins zum
Bewusstsein gekommen. Die Welt der Technik hat einen Grad von Naturferne und Unanschaulichkeit
erreicht, der ans Magische grenzt. lhre Wirkungen sind primitiver Zauberei &hnlich. Kein Zauber aus
dem Kindermarchen, der nicht Wirklichkeit geworden ware oder vor der Verwirklichung stande. Unser
Auge sieht nur einige der Uberraschenden Ergebnisse; zu den meisten reicht es nicht mehr aus.
Fotovergrosserung, Mikrofoto, Mikroskop, Rontgenbild und Zeitlupe kdnnen mehr als unserm Auge
moglich ist. Und die Technik wiederum hinkt hinter der reinen, sozusagen abstrakten Wissenschaft her.
Die Wissenschaft ist so weit vor, dass kein Apparat ausreicht, um ihre Erkenntnisse nachzuweisen. Das
Atomsystem, ein Quantum, ein Proton kénnen auch mit den feinsten Geraten nicht mehr beobachtend
erfasst werden, sondern sind als Gestalt nur durch wissenschaftliche Berechnungen und Rickschlisse
zu erfassen. Vorgange und Energien werden oft errechnet, ehe sie tatséchlich nachgewiesen sind.
Planck: ,Die mit verfeinerten Messinstrumenten gemachten Erfahrungen verlangen es unerbittlich, dass
alteingewurzelte anschauliche Vorstellungen aufgegeben und durch neuartige, mehr abstrakte
Begriffsbildungen ersetzt werden, fir welche die entsprechenden Anschauungen erst noch gesucht und
ausgebildet werden missen. ....In der Tat gewahrt das jetzige wissenschaftliche Weltbild, verglichen mit
dem urspringlichen Weltbild, einen seltsamen, geradezu fremdartig anmutenden Anblick.*

Diesen ,seltsamen, geradezu fremdartig anmutenden Anblick“ gewahren auch viele moderne Bilder. Es
tauchen Formen auf, die Aehnlichkeit mit wissenschaftlichen lllustrationen haben, mit Mikrofotos,
Diagrammen und Strukturmodellen. ,Unsere Erlebnisse verschieben sich immer weiter ins Unsichtbare,
ins Bazillare und Mikroskopische®, schrieb schon um die Zeit des ersten Weltkriegs Rilke. [14]

Vielfach waren Gebilde, die Uberraschende Aehnlichkeit mit wissenschaftlichen Funden haben, auf den
Bildern zu sehen, bevor die Wissenschaft sie entdeckt hatte; ein Beweis dafir, dass in den tieferen
Schichten unseres Bewusstseins die Formen der schaffenden Natur bereits vorgebildet sind. Den
Klnstlern ist es gegeben, sie sichtbar zu machen. Paul Klee: ,Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder,
sondern macht sichtbar.”

Die Kunst zeigt uns das vordem nie Gesehene; es ist nur zu natirlich, dass wir es nicht erkennen, dass
wir vergebens nach Vorbildern suchen, denn in der bekannten Welt sind sie nicht vorhanden. So wie die
Wissenschaft verlangt, dass alteingewurzelte Vorstellungen aufgegeben und durch neuartige
Anschauungen ersetzt werden, so muss auch der Betrachter der neuen Bilder alte Vorurteile in sich
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beseitigen und Platz schaffen fir neue Formen und sich die Organe erst scharfen, mit denen diese
Formen aufgenommen werden wollen.
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[Das Sehen und das Sichtbare]

Anekdote von Corot. Er hatte seinen Schilern immer gepredigt, sie sollten nur malen, was sie sahen.
Flussufer, Meister, Nymphe. Schiiler: ,Meister, sie sagten doch immer, man dirfe nur malen, was man
sieht, und nun Nymphe.“ Corot: ,Ja, siehst du sie denn nicht?“

Es gibt nicht zwei Menschen, die denselben Gegenstand auf dieselbe Art sehen. Ludwig Richter erzahlt
in seinen Lebenserinnerungen..Aufenthalt in Italien..Er und mehrere seiner Freunde dieselbe Gegend so
naturgetreu wie moglich. nachher erstaunt, als bei jedem etwas ganz anderes entstanden war.

Wir sind bereit, kleine Abweichungen von einer sozusagen mittleren Sehlinie zuzugeben als normal,
aber es gibt heute Bilder, die von allem, was man in der Natur sieht, so verschieden sind, dass der oft
gehdrte Ausruf berechtigt scheint: ,Das gibt's ja gar nicht!“ oder ,Wer behauptet, so sdhe ein Mensch
aus, der ist verruckt!*

Verruckt auf jeden Fall. Entweder der Maler malt die Dinge anders, als er sie sieht und man weiss
keinen vernunftigen Grund dafur, oder er sieht die Dinge wirklich so, wie kein normaler Mensch sie
sehen wuirde.

Die meisten Leute setzen ein Sehen an sich voraus, in dessen Besitz sie zu sein glauben, wahrend sie
die Sehweise der neueren Maler fir unnormal und krankhaft halten.

Man beruft sich gerne auf die Fotografie. Die Fotografie, behauptet man, gibt uns ein objektives, ein
richtiges Bild, dasselbe, das ein normales gesundes Auge uns vermittelt.

Es ist aus mehreren Grinden falsch, das fotografische Bild als MaRRstab heranzuziehen.

1. Der Apparat halt nur einen Moment fest, unsere Augen aber erfassen eine Reihe von einander
folgenden Momenten, einen Bewegungsablauf. So kann der Fall eintreten, dass ein objektiv
richtiges Bild, eine Fotografie, uns unnatirlich erscheint, wahrend eine nachweislich falsche
Darstellung uns richtig vorkommt.1.Blitz, 2.Géricault

2. Die Kamera hat nur ein Auge, wir haben deren zwei. Unsere zwei Augen beféhigen uns zum
korperlichen Sehen. Wir sehen alle Gegenstande von zwei etwas auseinanderliegenden
Punkten aus. Mit dem linken Auge sehen wir den Gegenstand etwas mehr von links, mit dem
rechten Auge etwas mehr von rechts, und dadurch wirken sie kdrperlich. Ausserdem vermitteln
uns die Augen eine Vorstellung vom Abstand und von der Oberflachenbeschaffenheit der
Gegenstande. Unsere Augen sind gewissermalRen Ferntastinstrumente. Es spielen bei der
Betrachtung von Naturgegenstanden wie von Kunstwerken auch Tastsinnesempfindungen und
Bewegungseindriicke mit.

Um ein Geflhl fur die Form und Ausdehnung eines Bauwerkes zu bekommen, eines Kirchenraums
etwa, muss man es durchschritten haben, eine Treppe muss man hinauf — und hinunter gegangen sein,
damit wir ihre Form und Malle aufnehmen, das ist klar, aber auch die Linien eines Bildes, einer
Zeichnung laufen wir mit den Augen entlang, und dadurch erfassen wir ihren Sinn, nicht den
begrifflichen Sinn, sondern den elementaren, eindrucksmassigen, der in der Art und Anordnung der
Linien steckt. Man kann sich mit den Augen genau so an einer Form stof3en wie mit dem Ful3. Es kann
dem Auge genau wie dem Ful3 leicht gemacht werden, so dass es eine Linie schnell und mihelos
entlanglauft, man kann ihm auch Hindernisse in den Weg stellen, komplizierte Formen, die es erst nach
mehrmaligem Anlauf bewaltigt.

Um wieder auf die Fotografie zuriickzukommen: Gerade die Entwicklung der Fotografie hat uns den
Beweis geliefert, dass auch das Auge der Kamera nicht objektiv ist. Vergleichen sie die &ltesten
Aufnahmen in ihrem Familienalbum mit den neusten, so werden sie finden, dass auch das fotografische
Bild sich der jeweiligen, bei den Malern zuerst Uiblichen Sehweise angepasst hat.

3. Altes Foto

4. Neues Foto

5. Neues Foto

Was die Maler vorgemacht haben, ist von den Fotografen nachgemacht worden. Damit kommen wir zu
der Behauptung, die ich letztes Mal aufstellte: Wir sehen nicht originell, sondern konventionell. Wir
sehen die Welt so, wie andere vor uns sie zu sehen uns gelehrt haben. Unsere Sehweise ist uns, genau
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wie unsere Art zu denken, Ubermittelt worden. Wir klammern uns an beide und wollen sie nicht ohne
weiteres gegen eine neue aufgeben. Wie schwierig es ist, sich von dem Zwang der Konventionen frei zu
machen, beweist der Widerspruch, den z.B. eine neue Weltanschauung hervorruft, jedes neue Weltbild.
Fur die Menschen, die glaubten, die Erde sei ein flacher Teller, ber den der Himmel wie eine
Kaseglocke gestilpt ware, fur diese Menschen war es vorerst unmdéglich, sich die Erde als eine
freischwebende rotierende Kugel vorzustellen. Wir glauben es, aber so ganz wohl ist uns bei diesem
Gedanken nicht; unsere taglichen Sinneserfahrungen vermitteln uns einen ganz anderen Eindruck,
unsere Anschauung ist gegen das, was unser Verstand — oder vielmehr der Verstand anderer — uns
einredet.

Wenn heute jemand zu mir sagen wirde: ,Haben Sie schon gehort, die Erde soll nicht flach, sondern
eine Kugel sein, sie soll sich andauernd drehen und frei in der Luft hdngen — was halten sie davon, das
kann doch nur ein Verriickter behaupten!* Wenn das jemand sagen wuirde, wirde ich ihm antworten:
»~Ja, mir kommt’s auch komisch vor, aber das wird seit einiger Zeit von der Wissenschaft behauptet und
allgemein geglaubt — es ist am besten, wir tun auch so, als ob wir's glaubten, damit wir nicht auffallen.
Die Vorstellung, dass wir auf einer kugelférmigen, freischwebenden, sich drehenden Erde leben, ist
noch garnicht populdr, aber die Wissenschaft, die uns diese Vorstellung eingehammert hat, besitzt
heute eine derart erdrickende Autoritdt, dass wir uns ihr beugen wie der Neger der
Beschworungsformel des Medizinmannes.

Oder um es auf eine andre Art auszudriicken: Waren wir schon als ganz kleine Kinder unter einen
Negerstamm mit sehr primitiven Vorstellungen verschlagen worden und dort aufgewachsen, so hétten
wir mit der Sprache auch die Denkweise dieses Stammes Ubernommen. Ein kiinstlerisch Begabter hétte
seine ganz andersartige Erbmasse gleichwohl in der Formensprache der Neger zum Ausdruck bringen
mussen, ein Mensch mit besonderer mathematischer Begabung, der in Europa vielleicht die Zierde einer
Universitat geworden ware, hatte sich unter den Negern dadurch einen Namen gemacht, dass er das
kleine Einmaleins erfunden hétte. Jeder kann ja bestenfalls nur dort anfangen, wo man gerade im
Denken steht; die meisten erreichen nie die Hohe der Denkweise der gréften Geister ihrer Zeit, und nur
wenige gelangen daruber hinaus zu neuen Erkenntnissen. Manchmal bleibt jahrhundertelang alles
ziemlich beim alten, dann folgen sich wieder in kurzer Zeit mehrere neue Weltansichten.

Die rein optische Sehweise ist innerhalb der Weltanschauung eine Sache fur sich. Sie braucht mit der
Entwicklung der allgemeinen Denkweise durchaus nicht Schritt zu halten. Der Fall ist denkbar, dass ein
genialer Physiker im Besitz des neuesten Weltbildes ist, aber ausserstande ist, die neuste optische
Sehweise, wie sie sich in der Malerei darstellt, anzunehmen.

Ebenso schwer wie es ist, sein physikalisches Weltbild zu revidieren, so schwer ist es offenbar auch,
seine gewohnte Sehweise umzustellen. Wenn wir einer neuen Sehweise begegnen und durch den
Chok, den sie uns versetzt, merken wir, wie eingewurzelt unsere alte Art zu sehen ist.

Die Kinste haben heutigentags nicht die Autoritdt der Wissenschaften. Der Mann, der neulich sagte,
Leute wie Picasso — Picasso ist immer ein Sammelbegriff fir moderne Malerei — misste man
einsperren, und wenn der Hitler etwas Gutes getan hatte, dann wére es das gewesen, dass er solche
verrickten Malereien verboten héatte — dieser Mann kann sicher sein, Beifall zu finden. Das mit der
kugelférmigen Erde nimmt man ohne Widerspruch und unbesehen hin, aus Angst, sich lacherlich zu
machen, aber wenn es sich um Malerei handelt, glaubt jeder, mitreden zu kénnen und seine eigene
beschrankte Anschauung fur die einzig wahre ausgeben zu dirfen.

Es gibt allerdings auch eine Autoritat der Kunst, aber sie ist anderer Art als die der Wissenschaft. Sie ubt
eine sanfte Gewalt aus, sie beeinflusst und tberredet uns unmerklich. Durch wiederholtes Sehen wird
das Anstéssige zum Alltaglichen, das Neue zum Bekannten.

Die Geschichte der Malerei ist voll von Beispielen, wie das Neue zuerst Anstoss erregte und dann zur
Umgangssprache wurde.

Das Neue war entweder der neue Gegenstand, das neue Motiv wie z.B. Courbets ,Steinklopfer®,
Jahrhunderte lang fand kein Mensch einen Steinklopfer malenswert, bis Courbet ihn als malerisches
Motiv entdeckte. Oder das Neue war die Neue Art, gewohnte und bis dahin in der gewohnten Art
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gemalte Gegenstdnde zu sehen. Eine ruhende nackte Frau gehdrt zum eisernen Bestand der
europaischen Malerei. Tizian hat sie serienweise gemalt, eine immer schoner als die andre. Aber dieses
selbe Motiv von Manet gemalt und nicht mehr ,Venus® genannt, verursachte einen Bildersturm.

Ein Kunstwerk kann unser Sehen auch direkt mehr oder weniger nachhaltig beeinflussen. Als ich einmal
in Frankfurt ein Bild von Holbein d. Ae. kopierte, sah ich duberall in den Sachsenh&auser
Apfelweingesichtern Holbeinsche Kriegsknechte und Phariséaer. Als ich spater ein Bild von Frans Hals
kopierte, sah ich alles in Frans-Hals-Farben. Wir alle sehen erst, seitdem die Impressionisten
orangefarbene Sonnenflecken und violette Schatten gemalt, die Sonnenflecken orangegelb und die
Schatten violett. Wenn nie ein Maler den Himmel blau gemalt hatte, séhe niemand den Himmel blau,
sondern wahrscheinlich in einem helleren oder dunkleren Grau. Die Menschheit sieht die Natur durch
die Augen der vorausgegangenen Maler, und die Welt erscheint ihr so wie die vorausgegangene
Malerei sie darstellte.

Oscar Wilde sagt geradezu: ,Was ist denn die Natur? — Sie ist unsere Schopfung. In unserem Geist
erwacht sie zum Leben. Es gibt Dinge, weil wir sie sehen; was wir sehen und wie wir sie sehen, hangt
von den Kinsten ab, unter deren Einfluss wir gestanden haben.*

In dem ,Gesprach von der Kunst und vom Leben“ geht er noch weiter in seiner paradoxen
Beweisfiihrung, die er schliesslich in dem Satz gipfeln lasst, dass das Leben die ,Kunst weit mehr
nachahmt als die Kunst das Leben.” Wem Wilde nicht serids genug ist, der sei auf Leopold Ziegler
hingewiesen, der vor die ,Nach“ahmung die Ahmung stellt und uns auf seine mehr philosophische, aber
dafur weniger amisante Art dasselbe beweist, namlich dass der Mensch der Natur vormache, was sie
zu tun hétte.

Nach der landlaufigen Meinung ist Sehen ein passiver Vorgang, ein Insichaufnehmen von etwas fertig
Vorhandenem. So wie man isst und trinkt. Man spricht ja auch von ,sich nicht sattsehen kénnen*.

Man kann sehen, wie man isst und trinkt, das Sehen kann aber auch eine aktive, produktive Tatigkeit
sein. Wir wollen dem einmal nachgehen.

Versuchen wir uns zu erinnern, wie wir als Kinder die Welt gesehen haben.

Die Welt, soweit sie in unserm Blickfeld enthalten war, der Ausschnitt aus der Welt, den unsere
Umgebung darstellte, war eine Ansammlung verschiedengeformter, verschiedenfarbiger Dinge,
stillstehender und bewegter, und unsere Aufmerksamkeit wurde durch die buntesten, glanzendsten,
bewegtesten am meisten angezogen. Der erste Impuls dirfte der gewesen sein, die Dinge, die unseren
Augen gefielen, zu ergreifen und zu essen. Es dauerte einige Zeit, bis man begriffen hatte, dass der
Mond nicht zu fassen und zu essen war. Eine lange Reihe von Erfolgen und Misserfolgen, verbrannten
Fingern und verdorbenen Magen (was man zusammenfassend ,Erfahrung“ nennt) lehrte uns,
zweckmaéssig zu sehen. Wir lernten unterscheiden, was néher und ferner war, was heiss und kalt war,
wir lernten, dass das bunteste Zeug nicht immer auch am besten schmeckt und dass, was uns am
besten schmeckt, uns nicht immer auch am besten bekommt usw.

Kurzum, wir lernten, Ursachen und Wirkungen miteinander verbinden, nachdem wir die Dinge zuerst als
ein Nebeneinander réatselhafter unzusammenhangender Erscheinungen angesehen hatten. Damit ging
aber der urspringliche unmittelbare Kontakt zwischen Sehen und Empfinden verloren, er ging immer
mehr verloren, je mehr unsere einseitig verstandesmassige Erziehung uns die naiven Empfindungen
austrieb, so dass wir nicht mehr die Fulle der Farben und Formen sahen, sondern deren begrifflich-
logische Beziehungen. Es folgt also durch Erfahrung und Erziehung auf das frilhere elementare Sehen
ein zweckhaftes Sehen. In dem einen Fall ist man ,ganz Auge®, im andern Fall korrigiert unser Verstand
unsere Augenerlebnisse.

Wie das Kind war auch der Mensch der Friihzeit noch nicht sehr kritisch in der Zuordnung von Ursachen
und Wirkungen. Er verband eine Wirkung mit irgendeiner abliegenden andern Ursache. Und umgekehrt:
Er tat irgendetwas und erwartete daraufhin eine bestimmte Wirkung, d.h. er zauberte. In vielen Fallen
wurden falsche Schlisse bald durch die Erfahrung richtiggestellt, haufig aber wurden seine Fehlschliisse
nicht korrigiert und durch die Jahrhunderte mitgeschleppt als ein Teil seines Wissens. Der Mensch der
Frihzeit war dem Kinde auch darin dhnlich, dass er in Bildern dachte. In seiner Vorstellung erschienen
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Bilder, und er handelte gemass den Empfindungen, welche diese Bilder in ihm hervorriefen. Auch
heute noch denkt und handelt der weitaus grésste Teil der Menschheit wie der primitive Mensch. Man
beschéaftigt seine Phantasie mit einem bestimmten Bild, das man ihm etwa in Form eines
Zeitungsartikels oder einer Wahlrede vorsetzt und er reagiert entsprechend den Empfindungen, die
dieses Bild in ihm hervorruft. Eine Tatsache, von der Demagogen aller Art heute wie vor dreitausend
Jahren mit Erfolg Gebrauch machen.

Das zweckfreie naive Sehen — wir wollen es das Schauen nennen — ist auch den Kunstlern eigenttimlich.
Der Kunstler, der Augenmensch, hat sich die Fahigkeit des Schauens bewahrt. Er ist imstande, jede
Erscheinung als reine Sichtbarkeit aufzunehmen, ohne Folgerungen begrifficher Art an die
aufgenommenen Bilder zu knipfen. Der ,Schauende” sieht in einem Apfel nur einen lebhaften, seine
Augen erfreuenden Farbfleck von bestimmter Ausdehnung; der zweckmassig Sehende verwendet auf
den Apfel nur soviel Blickzeit, wie nétig ist, um zu erkennen, dass es ein Apfel ist, den Bruchteil einer
Sekunde, dann schaltet er sofort um auf Zweck und Nutzen des Apfels. Das zweckhafte Sehen ist eine
unserer ersten Waffen im Kampf ums Dasein, und die Berufsausbildung schleift diese Waffe noch zu
einem Spezialinstrument fir bestimmte Zwecke zu, wobei die andere Mdglichkeit des Sehens — das
Schauen — verkiimmert. Jeder Beruf erfordert eine bestimmte Augenarbeit, das Sehen in einer
bestimmten Richtung und auf bestimmte Eigentiimlichkeiten hin, so dass der Mensch, der keinen
Ausgleich im zweckfreien Schauen findet, fir die Aufnahme von Werken der bildenden Kunst untauglich
werden kann. Ich kann mir denken, dass es Autoschlosser gibt, deren Aufmerksamkeit fur alles, was
nicht auf vier Radern rollt, tot ist, und dass es Friseure gibt, die nur Augen haben fir das oberste
Zwanzigstel eines Menschen.

Ausser dem zweckfreien Schauen und dem zweckhaften Sehen gibt es eine Art des Sehens, eine
produktive Art des Sehens, die auch jeder kennt. Das Auge ist imstande, selbstandig Bilder zu schaffen.
Auf alten verwitterten Wanden und Mauern, in zerknitterten Stoffen entdeckt es eine Welt von Dingen.
Lionardo:

Bekannter sind Wilhelm Buschs Zeichnungen von Herrn Knopps Hosenboden in dem Frau Knopp
mimische Studien erblickt.

6. Busch

Ein bildhauerisches Gegenstiick haben wir in Morgensterns Palmstrom-Gedichten. ,Palmstrém haut aus
Federbetten sozusagen Marmorimpressionen....."

Ohne uns viel Zwang anzutun, kénnen wir jeden Gegenstand auf die verschiedensten Arten sehen. Eine
Lampe z.B.

1. Wie der Elektrofachmann sie sehen wirde: als Zweckgegenstand, ihre Vorziige und Nachteile
anderen Fabrikaten gegenuber, ihr Preis und ihre Lebensdauer sind das, was er darin sieht.

2. Der Althéndler sieht nur ein bestimmtes Material von bestimmtem Gewicht. Die Form
interessiert ihn nicht einmal im Hinblick auf ihre Zweckmassigkeit.

3. Ein impressionistischer Maler: Weder das eine noch das andere spielt in seiner
Betrachtungsweise eine Rolle, sondern die Lampe ist ihm eine reine Farb- und
Lichterscheinung.

4. Ein Werkkunstler: Ihm ist die Lampe ein Formenspiel, eine Einheit von Material und Form, eine
mehr oder weniger gelungene Loésung des Problems, Gewichte zu verteilen, Tragendes und
Getragenes auszudriicken, es plump oder elegant auszudrticken.

5. Dem verwandt ist die Sehweise des Bildhauers, der die Lampe wie alles, was ihm unter die
Augen kommt, als plastisches Phanomen ansieht.

6. kann die Lampe zum Anlass fur nédher- oder fernerliegende Assoziationen werden. Sie kann
zum merkwirdigen Lebewesen werden, zu Pflanze oder Tier, je nachdem, was die Phantasie
uns eingibt.

Auch diese letzte Fahigkeit, die Dinge zu verwandeln, ist uns fast ganz verloren gegangen, obwohl wir
sie als Kinder alle besessen haben. Unter den Erwachsenen ist der Dichter der einzige, bei dem man sie
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entschuldigt. Dem Maler nimmt man sie dbel, ihn will man der einen, der zweckhaften Sehweise
verpflichten. Er darf nicht gegen den gesunden Menschenverstand verstossen.
Da es mir darum geht, Sie von gewissen Vorurteilen freizumachen, und da uns in der Kunst gerade der
gesunde Menschenverstand oft so stérend im Weg steht, méchte ich ihr Vertrauen in diese oberste
Instanz ein wenig zum Wackeln bringen. Wenn Sie erst einmal wissen, was fir unsichere Organe
unsere funf Sinne sind, werden Sie auch Ihren gesunden Menschenverstand nicht mehr fir unfehlbar
halten.
Ein Mann aus Koblenz namens Johannes Miiller hat uns mit seiner 1826 erschienenen Schrift, betitelt:
“Zur vergleichenden Physiologie des Gesichtssinnes des Menschen und der Tiere®, die interessantesten
Einblicke in das Reich des Sehens gegeben. Darliber hinaus sind seine Feststellungen in ihrer
Auswirkung auf unser Denken so phantastisch, dass sie mir zum Spannendsten gehdren, was das 19.
Jh. hervorgebracht hat. Ich glaube, es ist keine Abschweifung vom Thema, wenn ich kurz darauf
eingehe. Der Inhalt dieser Schrift 1asst sich in zwei Satzen zusammenfassen:

1. Derselbe Reiz bringt verschiedene Empfindungen hervor, wenn er auf verschiedene

Sinnesnerven einwirkt.
2. Verschiedene Reize bringen dieselben Empfindungen hervor, wenn sie auf denselben
Sinnesnerv einwirken.

Das heisst: Das Auge reagiert auf Schlag, elektrischen Strom und Aetherwellen mit Lichtempfindung,
das Ohr reagiert auf jeden erdenklichen Reiz mit Schall.
Und dieselben Aetherwellen erzeugen auf der Haut Warmeempfindungen, im Auge Lichtempfindungen
und je nach ihrer Lange Farbempfindungen.
Das bedeutet mit den Worten Johannes Mdullers: ,Licht, Dunkel, Farbe, Ton, Warme, Kalte, die
verschiedenen Gerliche und der Geschmack, kurz, alles, was uns die finf Sinne an allgemeinen
Eindricken bieten, sind nicht die Wahrheiten der dusseren Dinge, sondern die Qualitdten unserer
Sinne.”
Diese Erkenntnisse eines Mannes der exakten Wissenschaft machen uns die Unsicherheit und
Unzuverlassigkeit gerade der Organe Klar, auf die wir uns in Zweifelsfallen am liebsten berufen, und
bringen uns in ihrer ganzen Bedeutung ausgedacht, die Einsamkeit des Menschen in der sichtbaren,
greifbaren Welt zum Bewusstsein; sie lassen uns die Grenzen erkennen, die unserm Erkenntnistrieb
gesetzt sind, und die Fragwurdigkeit alles dessen, was wir mit unseren flnf Sinnen tberhaupt erkennen
kdnnen. Es gibt ausser uns ein ,Draussen®, aber wie es beschaffen ist, wissen wir nicht, dazu reichen
unsere Sinne, so wie sie jetzt sind, nicht aus.
Was wir wahrnehmen, ist nur der Schein der Dinge, und die Kunst gibt uns nur einen Schein dieses
Scheins, sie ist also doppelt trigerisch oder — gerade deshalb wahrer als der Schein.
Es lasst sich in Worten kaum ausdriicken, etwas davon ist in dem Ausspruch Max Liebermanns
enthalten: ,Nur der Schein triigt nicht.“ Gemeint ist der Schein, wie der Maler ihn in seinen Bildern
auffangt.
Solange wir unser zweckgerichtetes Sehen Kunstwerken gegeniiber anwenden, missen wir versagen.
Es gibt gerade in der neueren Malerei Bilder, denen man mit Erwagungen, die aus unserm Zweckleben
stammen, nicht beikommen kann. Man muss sich von ihnen ergreifen lassen. Man sagt, der Kiinstler
sieht ,mit anderen Augen®. Auch der Betrachter muss mit anderen Augen sehen lernen. Er muss lernen,
beim Augeneindruck zu verweilen, ohne gleich zu nitzlichen und begriffichen Erwégungen und
Gedankenverbindungen (berzugehen. Er muss wieder schauen lernen, und das kann er vor dem
alltédglichsten Gegenstand tben. Er muss versuchen, das gewdhnlichste und geringste Ding wie etwas
ganz Neues zu sehen, mit einer Intensitat, als sdhe er es zum ersten Mal. So werden dann
Empfindungen in ihm geweckt, wie sie in Verbindung mit diesem Gegenstand vorher nicht aufgetreten
sind. Wenn alle auf Zweck und Nutzen gerichteten Krafte ausgeschaltet sind, dann wird die Gabe der
schopferischen Anschauung wach.
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Schopenhauer: ,Um originelle, ausserordentliche, vielleicht gar unsterbliche Gedanken zu haben, ist es
hinreichend, sich der Welt und den Dingen auf einige Augenblicke so génzlich zu entfremden, dass
einem die allergewohnlichsten Gegenstande und Vorgange als véllig neu und unbekannt erscheinen.*
Das Schauen setzt korperliche Ruhe voraus. Nur im Zustand der Ruhe, des Verweilens ist das Schauen
moglich. Daher das Wort ,Beschaulichkeit’. Beschaulichkeit, aus dusserer Ruhe gewonnen, wirkt zurtick
aufs Innere und ruft einen Zustand der Ausgewogenheit, der Ferne von den Dingen und eine
Ueberlegenheit ihnen gegeniber hervor, der schon verwandt dem kinstlerischen Erleben ist. Wer die
Welt so schauen kann, der ist auch fahig, das Abbild und Sinnbild der Welt, wie das Kunstwerk es
bietet, in sich aufzunehmen, mit einer héheren Gleichqultigkeit, d.h. aus einer Distanz, in der alle Dinge,
ihres Zweckes entkleidet, gleiche Giltigkeit haben.

[Handschriftliche Notiz:]
Im Chinesischen heif3t ,Malen und ,Sich entfernen, fliehen dasselbe. Yi oder so ahnlich. (Prof. Kihn,
Mainz)

[Eingeklebter Textausschnitt:]
,0enn“, sagt Rilke, ,man weil3, wie schlecht man die Dinge sieht, unter denen man lebt, und dass oft
erst einer kommen muf3 von fern, um uns zu sagen, was uns umgibt.”
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[Die Bildmittel]

Der Bildinhalt wurde immer unwesentlicher und die Gestaltgebung allein das eigentliche Problem der
Malerei. In dem Maasse, wie der Inhalt an Bedeutung verliert, gewinnen die Gestaltungsmittel an Wert,
bis sie schliesslich selbststandig werden. Sie rucken in den Vordergrund, ihre Eigenkrafte werden
wirksamer und bedeutungsvoller. Sie sind nicht mehr Mittel zum Zweck, untergeordnete Materie, Stoff,
der Uberwunden werden muss, notwendiges Uebel, sondern sie sind das Bild selbst. Sie sind nicht die
Klaviatur, sondern die Musik.

Der moderne Maler legt den Gestaltungsmitteln Uberragenden Wert bei. Wegen ihrer Bedeutung in der
modernen Malerei soll ihnen ein ganzer Abend gewidmet werden. Das eine und andere ist schon im
letzten Winter vorweggenommen worden, heute wollen wir systematisch vorgehen.

Gabe ich ihnen eine Einfuhrung in die moderne Musik und ich wirde einen ganzen Abend lang das
Notensystem erklaren, so wirden sie das mit Recht fur eine starke Zumutung halten. Aber was in der
Musik fast Allgemeingut ist, das ist in der Malerei ein noch nebelhaftes Gebiet, selbst fur viele Leute, die
das Bildermalen als Beruf betreiben. Es gibt tatsdchlich Maler, auch Malermeister, die von den Farben
nicht mehr wissen, als was auf den Tuben gedruckt steht. Man stelle sich aber einen Musiker vor, der
die Grundbegriffe der Tonkunst nicht beherrscht! Der kleinste Dirigent des kleinsten Gesangsvereins
wirde schon beim ersten Lied scheitern, das er einzuliben hétte, wenn er von den Elementen der
Tonkunst nicht mehr Ahnung héatte, als viele malende und ausstellende Zeitgenossen von den
Elementen der Farbenkunst haben!

Man komme nicht mit dem Einwand, dass die Malerei reine Gefuhlssache sei. Sie ist ebenso sehr ein
Handwerk und beruht wie jedes Handwerk auf Uberliefertem Erfahrungsgut, das man besitzen muss,
wenn man kein Pfuscher bleiben will. Auch die Musik wird von einem strengen System getragen, das
jeder Musiker sich erst einmal aneignen muss, bevor er sich dariiber hinwegsetzen darf. Bezeichnend
ist, dass die Leute, die sich am liebsten auf ihr Gefiihl als die oberste Instanz berufen, nach ihren Bildern
zu urteilen, am wenigsten Gefuhl haben fur das, worauf es in der Malerei ankommt. Und bezeichnend ist
auch, dass die Maler, deren Bilder scheinbar rein aus einem absolut sicheren Instinkt gestaltet sind, nie
von Gefuhl reden und schreiben, sondern von Linien und Abstanden, von flachig und plastisch, von
Schwarz und Weiss und Rot und Griin. Sie reden wie ein Handwerker tber sein Handwerk redet, und
der Laie, der zufallig zuhort, ist erstaunt Uber die Plattheit der Unterhaltung, da er doch tiefschirfende
und hochfliegende Diskussionen erwartet hatte.

Vor acht Tagen stand in einer Zeitung ein sehr schoner Artikel, den einer meiner alten
Studienkameraden geschrieben hatte, betitelt: ,Ein Augenmensch spricht®. Er handelte davon, das wir
Deutsche zuviel in die Dinge hineinsehen und —hoéren und dass wir unsere Augen wie Ohren
gebrauchen, mit denen wir das Einfachste nicht sehen, aber allerlei Hintergriindigkeiten zu héren
vermeinen. Es wurde darin auch an einen unserer Malprofessoren erinnert, der immer sagte: ,Sie
denken zuviel und sehen zu wenig!“ Einer seiner Lieblingsausspriiche war: ,Die Deutschen haben vier
Ohren!®

Fassen Sie bitte die heutige Betrachtung tber die Gestaltungsmittel des Malers als Elementarunterricht
auf, als Schulungskursus fur deutsche Denkeraugen! Sie kommen der Malerei nicht mit vier und nicht
mit sechs Ohren ndher, sondern nur mit offenen, empfanglichen und empfindlichen Augen!

Die Gestaltungsmittel des Malers: Linien, Flachen, Farbe und Helldunkel wurden von der byzantinischen
Kunst bis zum Auftreten der abstrakten Malerei nur in der Ornamentik rein und ohne Beziehung zu
einem Naturgegenstand, ohne nachbildenden Charakter, also abstrakt, verwendet. Auch ohne dass sie
Nachbilder einer Naturerscheinung sind, strahlen sie aus sich heraus gewisse, jedem spurbare Kréafte
aus. Alle grossen Maler aller Zeiten wussten um diese Eigenkrafte der Gestaltungsmittel und haben sich
ihrer bedient. Sie wussten, warum sie einen HI. Petrus in andersfarbige Gewander kleideten als einen
HI. Johannes, und sie wussten, wie sie das vorgeschriebene Blau-Rot des Mantels der Muttergottes zu
tonen hatten, damit es ein entsprechender Akkord in ihrer Bildkomposition wurde. Ihre Farben und
Linien umschreiben erkennbare Gegenstande, aber mehr als das: auch ausdrucks- und empfindungs-
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massig decken sich ihre Linien und Farben mit den dargestellten Dingen. Darin liegt die Grésse der
Alten Meister.

In den Zeiten der naturabmalenden Malerei schwéchte sich der Sinn der Maler fiir diese elementaren
Werte der Mittel. Unsere Augen sind stumpf und unempfindlich geworden. Sie alarmieren uns nicht
mehr, wenn bestimmte Farben in unser Gesichtsfeld treten, sie Ubermitteln uns keine Empfindungen
mehr. Noch weniger haben sie uns mitzuteilen, wenn simple, schwarze Linien oder Umrisse vor uns
erscheinen. Unsere Ohren sind leidlich intakt geblieben; man erlebt hin und wieder, dass sich jemand
die Ohren zuhélt, wenn er einen auf der Geige kratzen hort oder einer auf dem Klavier zu arg daneben
haut. Aber noch nie habe ich jemand gesehen, der sich vor einem Bild die Augen zugehalten hétte!

[Handschriftliche Notiz Blattriickseite:]
.Farbe driickt durch sich selbst etwas aus...man muf3 Gebrauch davon machen.”

Ob eine Linie oder Farbe als Teil eines abstrakten Bildes auftreten, ohne einen Naturgegenstand
vorzutduschen, oder ob dieselbe Linie in einer Kreuzigungsgruppe den Umriss eines ausgestreckten
Arms und dieselbe Farbe die Gloriole eines Heiligen bedeutet — ihr Ausdruckswert ist derselbe, und in
allen Fallen erwecken sie in uns dieselben Empfindungen; Empfindungen, die natlrlich durch die
Formen der Umgebung modifiziert werden wie ja auch in der Musik ein Ton anders wirkt, wenn er allein
angeschlagen wird als wenn er, zu andern Ténen in Beziehung gesetzt, mit ihnen gleichzeitig erklingt.
Die grosse Tat der Expressionisten war es, die Empfindungswerte der Farben wieder entdeckt und in
ihren Bildkompositionen zur vollen Wirkung gebracht zu haben. (van Gogh)

Die elementaren Wirkungen der Bildmittel werden da leicht tbersehen, wo sie im Geflige und Dienst
eines Abbildes auftreten; sie werden zum blossen Anhaltspunkt flr unser Sehen, dienen uns nur zur
Orientierung und zum Wiedererkennen der durch sie umschriebenen Gegenstande, so dass wir zu frih
von der Verfolgung der reinen Form ablassen und uns dem durch sie vermittelten gegensténdlich-
gedanklich-begrifflichen Inhalt zuwenden. Dagegen wird die abstrakte Form, die uns keine
gegenstandlichen Anhaltspunkte gibt, in ihrem ganzen Verlauf abgelesen und muss durch sich selbst
wirken. Das ist ein Prozess, der durchs Auge unmittelbar in unser Inneres geht, ohne Umweg Uber
bildungsmassige, literarische Assoziationen, weshalb die moderne Malerei gerade auf naive, durch
begriffliche Bildung unbeschwerte Gemiter wirken sollte. Das tut sie auch. Es kann in diesem
Zusammenhang gesagt werden, dass die prahistorischen Malereien der Altamira-Hohle von einem Kind
entdeckt wurden, wéahrend die Erwachsenen die zugleich mit ihm in der HO6hle waren, darunter sein
Vater, ein Fachmann, nichts sahen. Das Kind hat Augen wie der Kunstler, der die Form aus ihren
zweckhaften Zusammenhéngen heraushebt und sich dem reinen Eindruck Uberlasst.

Es ist schwer, ein gegensténdliches Bild abstrakt zu sehen, d.h. nur seine elementaren, optischen Werte
auf sich wirken zu lassen. Aus diesem Grunde ist es in Ateliers ublich, dass man ein Bild herumdreht
und es umgekehrt betrachtet, die Vorderseite natirlich, aber das untere zuoberst. Dadurch ist das
Inhaltliche ausgeschaltet und die Farben und Formen wirken durch sich. Ein falscher Ton, der vorher
Ubersehen wurde, drangt sich jetzt sofort auf.

Ein anderer Trick, um die farbliche Wirkung eines Bildes oder Motivs in der Natur reiner erscheinen zu
lassen, ist das Blinzeln, das z.B. Lovis Corinth seinen Schilern empfahl. Man sieht undeutlicher und
statt des Gegenstandes nimmt man nur einen Farbfleck unter anderen Farbflecken wahr.

In derselben Absicht haben die Impressionisten ihre Objekte manchmal absichtlich unklar dargestellit.
Sie wollten den Betrachter nicht darauf aufmerksam machen, dass sich irgendwo in der gemalten
Landschaft ein Heuwagen oder eine Frau im rosa Sommerkleid befand, sondern sie wollten nur einen
Farbfleck unter anderen Farbflecken zeigen.

Thornton Wilder. Marcel Prousts ,Elstir. ,Elstirs Bestreben, im Angesicht der Wirklichkeit seinen
Verstand sich aller Dinge, die er wusste, entdussern zu lassen, war um so mehr zu bewundern, als
dieser Mann, der sich unwissend machte, bevor er ans Malen ging, eine seltene, hervorragend
kultivierte Intelligenz hatte.*
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»....sein Streben, die Dinge nicht so darzustellen, wie sie seinem Wissen nach waren, sondern jene
optischen lllusionen an ihnen zu zeigen, aus denen die urspriingliche Wahrnehmung sich
zusammensetzt..”

Mit der Entwertung des Bildmotivs und der Wertsteigerung der Bildmittel ging eine Entstofflichung der
Bildgegenstande einher. Auch dieser Vorgang kam den Bildmitteln zugute.

Cézanne liess die stoffliche Verschiedenheit seiner Bildgegenstdnde unberlcksichtigt; er bildete
gewissermassen alles aus einem Stoff. Mit dem gleichen objektiven Pinselstrich behandelte er Aepfel,
Tischtuch oder Kommode. Dadurch wurde das Auge von den dargestellten Sachen weg und auf die
Bildsubstanz, auf die Malmaterie, gezogen. Die Wiederentdeckung der Malmaterie ist eine weitere Tat
der Modernen. Die vorimpressionistische, auf lllusion zielende Malerei wollte vergessen machen, dass
das Bild ein Bild sei und nicht die Wirklichkeit, sie wollte vergessen machen, dass es mit Oelfarben
gemalt ist. Hier ist Cézanne der Vorlaufer der Kubisten, die den Ausdrucksgehalt des Materials
entdeckten wie vor ihnen die Expressionisten den Ausdrucksgehalt der Farben wiederentdeckt hatten.
Sie verwenden in ihren Bildern zur Erzielung gewisser Wirkungen die Farbe in glatten Flachen, rau
aufgetragen, punktiert, sie verwenden aber auch ausser der Oelfarbe noch andere Materialien, deren
Wirkungen durch die Farbe nicht nachzuahmen sind: Zeitungspapier, Glaspapier, Metallfolien, mit Sand
vermischte Farbe. Die sog. Klebebilder oder Montagen fand man bei ihrem ersten Erscheinen so
besonders irrsinnig. Doch hat der Kubist in diesem Falle im Grunde nichts anderes getan, als was im
Kunstgewerbe seit Jahrtausenden getan wird: die Zusammenstellung verschiedener Materialien zur
gegenseitigen Wirkungssteigerung: Holz mit Eisen beschlagen, Edelsteine in Gold und Silber gefasst,
Samt mit Seide geflttert, Glas oder Porzellan auf Metall montiert, poliert auf rauh, matt auf glanzend
usw. Solche Kontrastwirkungen, die sich allein aus der Verschiedenartigkeit der Materialien ergeben,
haben empfindsame Kunsthandwerker zu allen Zeiten mitbedacht. In der Malerei spielen die
Kontrastwerte der Gegenstande schon immer eine grosse Rolle.

1,2 (Holbein, Kalff)

Handschriftlich: Aber die eigentliche Bildoberflache wird davon nicht betroffen. Das blieb den
Impressionisten u. bes. den Kubisten vorbehalten.

In einem kubistischen Bild ist etwa ein Stlickchen Zeitungspapier verwendet. Dieses Stlickchen Papier
ergibt im Bildzusammenhang einen Grauton, der sich von jedem andern gemalten Grau unterscheidet;
es hat firs Auge einen ganz anderen Reizwert. Die Versetzung solcher Materialfragmente ins Bild
beraubt sie ihres friiheren praktischen Wertes und gibt daflir einen neuen, bisher nicht vorhandenen
Empfindungswert. Es liegt also in der Macht des Kiinstlers, zu entwerten, neue Werte zu schaffen und
Werte zu steigern.

(Abb. 3)

Ich erinnere an das friher Gesagte, dass wir das Auge als ein Ferntastinstrument aufzufassen haben.
Ein feines Auge reagiert wie die empfindliche Hand auf Glaspapier anders als auf Seidenpapier oder
grobkorniges Zeichenpapier.

Sie werden jetzt verstehen, warum gerade die moderne Malerei sich nur vor Originalen gebuhrend
schatzen lasst. Auch der beste Farbendruck bringt eine glattgewalzte Oberflache, bringt einerlei Materie
anstatt der sehr vielgestaltigen der Originalbildflache.

Wir wollen nun, nachdem sie die Wichtigkeit der Gestaltungsmittel in der modernen Malerei erkannt
haben durften, einige der elementarsten Mittel vornehmen und auf ihre Wirkung hin untersuchen. Abb. 4
Das Einfachste ist der Punkt.

Er ist Schweben, in sich schwingend, allseitig expansiv, verwandt dem Kreis.

Viele Punkte, gleichmassig verteilt erzeugen den Eindruck einer ebenen Flache, die vor dem Papier
schwebt. Ungleichmdssig verteilt, so dass die Punkte stellenweise gehéauft auftreten, erzeugen sie den
Eindruck einer unregelmassig gewellten Flache. An den Stellen, wo die Punkte zahlreicher sind, ziehen
sie den Blick in die Tiefe. Gegenstick-Negativ: Sternenhimmel. Systematische Verteilung mit
kontinuierlichen Hell-Dunkellbergangen: Schattierung, Eindruck von Kérperlichkeit.
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Der einzelne Punkt ist richtungslos. Durch Aneinanderreihung entsteht die Linie. Die Linie ist hach zwei
Seiten gerichtet. Viele kontrastierende Linien heben die Richtung wieder auf.

Die Linie erschliesst, jenachdem sie gerade, gebogen, gezackt oder gekrimmt verlauft, ein weites Feld
der Ausdrucksmdéglichkeiten. Die in sich zuriicklaufende Linie wird zur Begrenzungslinie einer
Binnenform, wird zum Umriss.

Perspektivisch angewendet, kann die Linie Kérper und Raum vortauschen. Linie ohne Zwischenraum
neben Linie gelegt, erzeugt die Flache.

Der Ausdrucksgehalt der Linien und Flachen ist nach Lage und Richtung verschieden. Dieselbe gerade
Linie hat jedes Mal einen anderen Ausdrucksgehalt, je nachdem sie senkrecht, waagrecht oder schrag
steht.

Die Senkrechte ist das Stehende, Aufsteigende, Wachsende, das Aktive. Sie weckt in uns die
Assoziationen Mensch, Baum, Turm u.a.

Die Waagrechte ist das Liegende, Ruhende, Passive.

Man denkt an die Erde, Schlaf, Tod.

Die Schréage ist das gesteigerte Aktive. Wir empfinden sie als steigend oder fallend oder stirzend.

(Abb. 5-9)

Jede Form, die auf eine Flache gesetzt wird, erzeugt zugleich die Flachengegenform.

(Abb. 10) Spiegelfuge, Thema u. Umkehrung.

So beeinflusst jede Form ihre Umgebung; indem sie aus ihr Formen herausschneidet, wird in dem
Moment, in dem sie hervorgebracht wird, auch ihre Umgebung umgeformt. Auf guten Bildern ist immer
auch die Gegenform mit in die Wirkung einbezogen.

(Abb. 11, Veneziano 12, Leibl 13, Padua)

Wenn wir nach diesen paar Proben zur Farbe tGibergehen, begeben wir uns damit nicht auf grundsétzlich
anderes Gebiet. Alles Sehen ist Sehen von Farben. Das absolut Farblose kdnnen wir uns nicht einmal
vorstellen. Farbe ist immer an Form gebunden, eines kann ohne das andere nicht sein. Dem Maler ist
die Farbe kein Ueberzug Uber den Dingen, sondern alles ist ihm geformte Farbe oder farbige Form. Er
sieht auch keine Farbe allein und fir sich, sondern als Farbfleck unter Farbflecken. Daher sind die
Maler, denen die Farbe etwas Sekundéares, ein bunter Ueberzug ist, keine richtigen Maler, und kolorierte
Zeichnung ist keine Malerei.

Das Reich der Farben ist dem Nicht-Augenmenschen kaum zu erschlieBen. Man kommt diesem
geheimnisvollen Gebiet nicht ndher, wenn man weiss, dass zum Entstehen einer jeden Farbe ein
Lichtstrahl bestimmter Wellenlange und Schwingungszahl gehort. Auch wenn es mdglich wére, die
verwickelten physikalischen Beziehungen von Farbe zu Farbe in einfachsten Zahlenverhaltnissen
auszudricken, so wéare damit der Malerei kein Dienst erwiesen; wie ja auch die Kenntnis der
Schwingungszahlen der Téne der Musik nichts geniitzt hat. Es wurde schon gute Musik gemacht, bevor
Helmholtz seine Entdeckungen auf dem Gebiete der physikalischen Akustik machte.

Sie wissen wahrscheinlich nicht alle, dass Goethe seine Farbenlehre fir das Hauptwerk seiner
Altersjahre hielt. ,Ich bin dadurch” sagt er, ,zu einer Kultur gelangt, die ich mir von einer anderen Seite
her schwerlich verschafft hatte.“ Einen Hauptteil dieses Werkes hat er tberschrieben ,Von der sinnlich-
sittichen Wirkung der Farbe®. Die sinnlich-sittliche Wirkung der Farben wird auch uns Nichtphysikern
offenbar, denn sie macht sich uns auf Schritt und Tritt bemerkbar. Da kénnen wir mit, und von geringen
Schwankungen abgesehen, ist diese Wirkung bei jedem dieselbe. Es ist meiner Ansicht nach Uberhaupt
die einzig richtige Methode, der Farbe und der Malerei ndherzukommen, wenn man sich prift, welche
Wirkung die einzelne Farbe und die Farben untereinander und zusammen gesehen, auf uns machen,
genauer gesagt, welche Wirkung Farben auf unser Auge ausiiben und welche Empfindungen die vom
Auge registrierten Reize in uns auslésen: Augen muss man allerdings haben. Erwachsene, besonders
gebildete Westeuropéer, erleben die Farbe nicht mehr elementar; wir sind Farbabstinenzler geworden.
Aber Kinder und Primitive verstehen die Sprache der Farben noch; ihnen ,sagt‘ die Farbe als solches
noch etwas. Rot, rein als Farbklecks, sagt ihnen noch etwas, auch ohne dass es die illustrierende,
beschreibende Eigenschaft eines gemalten Gegenstands ist, ohne dass es etwa eine Rose vorstellt.
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Dass jeder seine besonderen Vorlieben fur und Abneigungen gegen bestimmte Farben hat, besagt
nichts gegen die elementare Wirkung der Farben. Es sagt nur sehr viel aus Uber die Eigenart des
Betreffenden. Wie es kommt, dass bei den Chinesen Weiss die Farbe der Trauer ist, weiss ich nicht,
aber an ihren Farbholzschnitten sehe ich, dass ihr Farbensinn unserem europaischen Farbensinn sehr
ahnlich ist. Ich will mich nicht wiederholen; ich habe schon voriges Jahr genug Uber die Farbe gesagt
und empfehle Ihnen wiederum, lesen Sie den einen und anderen Abschnitt aus Goethes Farbenlehre,
wenn Sie mehr dartiber wissen wollen. Ich bringe Ihnen nur einige besonders hiibsche Beispiele dafir,
dass im Volk die Farbe elementar erlebt wird. Der Berliner sagt, wenn’s ihm schlecht wird, es wird ihm
“blimerant®, das heisst ,bleu-mourant* und bedeutet eine gewisse blass-blauliche Farbe. Ein gewisses
stisses Rosa nennt er ,Keusche Minna“. Die Franzosen nennen ein gewisses giftiges Gelb ,Epoux
jaloux” — eifersiichtiger Gatte.

Der Eigenwert der Farbe wird bestatigt von der Farbentherapie, der Anwendung von Farben zur Heilung
von Augenkrankheiten und seelischen Stérungen. Weiter wird er bestatigt durch die Beobachtung, dass
bei starker Erregung durch Farben, - was durchaus méglich ist — die optischen Reize auf andere Sinne
Uberleitend Gehor-, Geruchs- und Geschmacksreize auslésen. Man bezeichnet das als Synasthesie.
Beispiel: Rimbaud Uber die Vokale.

Ich sehe z.B. auch jedes Wort und jeden Buchstaben farbig; Sie wahrscheinlich auch.

Sie haben alle von kalten und von warmen Farben gehort. Kalte sind die blaulichen, warm die rétlichen
Farben. Die warmen Farben drangen aus dem Bild heraus, kalte halten sich vornehm zuriick.

Unold Uber Bocklin. Rot nur im Vordergrund.

Fur die Malerei ergibt sich daraus der Grundsatz, dass Farben, die zu einem im Bild hinten befindlichen
Gegenstand gehoren, keine sich vordrangenden Farben sein dirfen, und umgekehrt.

Bei den grossen Meistern stimmt die elementare Fern-Nah-Wirkung der Farben immer tUberein mit dem
Platz, der Ihnen begrifflich im Bild zugewiesen ist.

(Abb. 14 Kalff)

Prifen Sie einmal lhre Bilder zu Hause daraufhin, ob diese raumliche Wirkung der Farben beachtet ist!
Allerdings ist diese kritische Betrachtung nur angebracht bei Bildern, die rAumlich gedacht sind; bei
flachenhafter Malerei sind andere Gesichtspunkte ausschlaggebend.

Die raumliche Wirkung der Farbe hangt z.T. mit ihrem Helligkeitsgrad zusammen. Auch Vorstellungen
von Dichtigkeit oder Korperlosigkeit konnen durch Farbflachen lebendig werden, ohne dass etwa durch
dickeren oder dunneren Farbauftrag nachgeholfen ware.

Der einzelnen Farbe liesse sich zur Not hoch mit Regeln beikommen, aber hoffnungslos verwickelt wird
es, wenn man sie in ihrer Abhéangigkeit voneinander betrachtet. Farben sind empfindlich und schwierig
zu behandeln. Aber man kann seine Augen schulen wie man sein Gehor schult. Sehen und vergleichen
Sie! Vor allem den neuen Farbzusammenstellungen gegentber, wie wir sie bei den lebenden Malern
sehen, lassen Sie sich die Zeit, sie auf sich einwirken zu lassen! Es gibt oft Klange in den neuen Bildern,
die Sie nicht als harmonisch empfinden. Lehnen Sie sie deswegen nicht gleich ab. Harmonisch wirkt
immer nur das Gewohnte auf uns, das Gewdhnliche auch, und Sie wissen ja auch, dass das in
althergebrachter Weise Harmonische sehr leicht glatt, geféllig und sisslich ist und hart an der Grenze
des Kitschs stehen kann. Unsere Maler kénnen sich nicht der Ausdrucksmittel friherer gesicherter
Zeiten bedienen, ohne unwahr zu werden. Das hat nichts mit dem Inhalt zu tun. Es werden heute Kriegs-
und Kz-Bilder gemalt, die uns gestaltlich gar nichts angehen, und es werden Stilleben gemalt, in denen
unsere ganze Gegenwart, auch der Krieg und die dauernde Bedrohung, mitgemalt ist.

Edvard Munch: ,Die Farben flihren ein merkwirdiges Leben, wenn man sie erst auf der Leinwand hat.
Manche kommen gut miteinander aus, andere wieder bek&dmpfen sich, und so gehen sie zusammen in
die Holle oder auch ins ewige Leben.”

Nachdem wir einige der Gestaltungsmittel der Maler kennen gelernt haben und Sie auf die Wichtigkeit
dieser Mittel in der modernen Malerei aufmerksam geworden sind, wollen wir unser heutiges Ziel in zwei
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Satzen zusammenfassen: Wie bedienen sich die modernen Maler ihrer Mittel? Wie unterscheiden sie
sich in der Anwendung ihrer Mittel von ihren Vorgangern?

Wir bringen die verschiedenen Kunstrichtungen unter dem gebrauchlichen Namen und in der tblichen
Reihenfolge. Diese Bezeichnungen sind nicht immer glicklich und besagen wenig Uber das Wesen der
damit bezeichneten Malerei. Impressionismus als Eindruckskunst und Expressionismus als
Ausdruckskunst liesse sich noch am ehesten vertreten, aber das Wort Kubismus ist irrefihrend. Unter
der Marke Kubismus laufen die verschiedenartigsten Malwerke. Urspriinglich ging er wohl auf ein Wort
Cézannes zuriick: Alle Gegenstande liessen sich auf drei Grundformen, Kugel, Kegel und Zylinder
zuriickfuhren. Die Kubisten machten ein Programm daraus und malten nur Kugeln, Kegel und Zylinder,
gingen dann aber noch weiter und malten in der Erkenntnis, dass das Problem der Malerei ist,
korperliche Formen auf die Flache zu Ubertragen, nur Flachenformen, zerlegten konsequent jeden
Gegenstand in seine verschiedenen Qualitaten und brachten diese gesondert auf die Bildflache. Als
Abart des Kubismus ware der Konstruktivismus aufzufassen, der sich nur planimetrischer und aus der
modernen Technik entlehnter Formen bedient.

Der Futurismus ist seinem Programm nach expressionistischer Herkunft. Er will das Geistige losgeldst
vom Korperlichen durch dynamische Rhythmen darstellen. Er ist mehr literarischer als malerischer
Natur. [nicht lesbar] war ein Dichter, kein Maler. Deshalb und da er fir die moderne Malerei ohne Folgen
blieb, begnigen wir uns mit einem kurzen Hinweis auf ihn. Interessant ist noch, dass er versucht, das
Problem der Zeit in die Malerei einzufihren und mit den Mitteln des Malers zu ldsen. Zeit, im
physikalischen Sinne. Die Zeit als Element der Gestaltung spielt zwar in der Dichtkunst und in der Musik
eine Rolle, aber die bildende Kunst, die eine statische Kunst ist, eine Kunst, deren Werke fertig im Raum
stehen, nicht aber wie die der Dichtkunst und der Musik erst im Verlauf einer Zeitspanne entstehen, die
wir vor unseren Augen und Ohren entstehen sehen und horen — im Gegensatz dazu ist die bildende
Kunst raumgebunden. Wir werden aber sehen, dass auch im Kubismus das Zeitelement eine Rolle
spielt. ,Zeit“, Zauberberg.

Alle diese Namen sind dem Kunsthistoriker gut, um Ordnung in die Geschichte der Malerei zu bringen;
es ware aber verfehlt, wenn Sie sie als Aushangeschildchen verwenden wollten, von denen irgendeines
auf jedes moderne Bild passen misste. Beachten Sie bitte diese Information und fassen Sie sie als
Warnung auf. Ich bin zwar gezwungen, die Dinge zu vereinfachen, das heisst aber nicht, dass sie in
Wirklichkeit so einfach sind. Vergessen sie nie, dass jedes Kunstwerk ein Teil eines Menschen ist, und
dass jeder Mensch eine unteilbare, unkopierbare Personlichkeit ist.

15 Vermeer van Delft, Ansicht von Delft.

Glanzstick illusionistischer Malerei. aber zuriickhaltend in den illusionsférdernden Mitteln. Licht Luft neu,
alt Gesamtton Braun. Licht ruhig, gleichsam statisch. Kein Pinselstrich.

16 Monet, Seinelandschaft. Hell, prismatische Farben, kein Schwarz und kein Braun. Zerlegung der
Farben. Keine Lokalfarbe mehr. Flimmernd, bewegt. Pinselstrich wesentlich, zeichnerisch, graphisch,
handschriftlich. lllusion von Bewegung.

17 Signac, Themseansicht. Nur noch Farben des Prismas, einheitlicher, gleichsam maschineller,
Pinselstrich wesentlich, zeichnerisch, graphisch, handschriftlich. Illusion von Bewegung.

18 Van Gogh, Pinselstrich sehr belebt, ausdrucksstark, voller Persénlichkeit. Grenze der Karikatur und
Verzerrung. Farben zu grossen Flachen zusammengefasst, wenn auch in sich moduliert. Auf zwei
Grundténe gestimmt: Blau, Gelbgriin. Festigung des Bildganzen nach der impressionistischen
Auflésung.

19 Macke, Madchen im Griinen. Farbe in aktiven Flachen
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20 Nolde, Familienbild. Form und Gegenform. Verzahnung der Formen.

21 Braque, von Cezanne abzuleiten. These des Kubismus, dass, da das Problem der Malerei ist,
kubische Formen auf die Flache zu bringen, alle Raumliche und plastische lllusion zu vermeiden ist.
gegenstande werden zerlegt in Aufsicht, Profilansicht, durchdringungsbild, Eigenschaften der
Oberflache, alles getrennt nebeneinander.

Konstruktivismus, Futurismus und Surrealismus haben keine eigenen Bildmittel hervorgebracht. Sie
werden ndchstes Mal, beim Bildbau, uns néher interessieren.

Wir haben damit auch die heutige Teilstrecke hinter uns gebracht und n&hern uns der Endstation.
Stellenweise sind wir schon auf das Gebiet Ubergetreten, das nachstes Mal Gegenstand unserer
Betrachtung sein wird. Eigentlich misste man beides: Gestaltungsmittel und ihre Anwendung im Bild,
zusammen behandeln, aber das ist bei der Natur unserer Vorlesungen nicht maoglich.

Ich hore heute etwas plétzlich auf, um aber doch einen Abschluss zu geben, wisste ich mir nichts
Besseres als die folgenden Satze aus dem Wilhelm Meister:

» Was ist das”, sagt Wilhelm Meister, “das unabhangig von aller Bedeutung, frei von allem Mitgefiihl, das
uns menschliche Begebenheiten und Schicksale einfléssen, so stark und so anmutig auf mich zu wirken
vermag? Es spricht aus dem Ganzen, es spricht aus jedem Teil mich an, ohne dass ich jenes begreifen
oder diese mir besonders zueignen kdnnte. Welchen Zauber ahn ich in diesen Flachen, diesen Linien,
diesen Ho6hen und Breiten, diesen Maassen und Farben! Was ist es, das diese Figuren auch nur
obenhin betrachtet, schon als Zierat so erfreulich macht? Ich fuhle, man kénnte hier verweilen, alles mit
den Augen fassen, sich glicklich finden, und ganz etwas anderes fiihlen und denken, als das was vor
Augen steht.”
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[VI. Der Bildbau]

Nachtrag zu V.: Parallelen zur Musik. Form und Gegenform = Thema und Gegenthema, Spiegelfuge.
Gegenstick zum Farbigsehen von Vokalen: Farbigsehen von Ténen. Schubert ,sah® fis Grin. ,Mein
Madchen hat das Griin so gern.” auf fis gestimmt. Van Gogh: ,Die Malerei wird in Zukunft subtiler
werden, weniger Skulptur und mehr Musik.*

Novalis: ,Eigentlich ist aber die Kunst des Malers so unabhangig, so ganz von vornherein und von selbst
entstanden wie die Kunst des Musikers.“ (1800 — etwa)

Der Vergleich der Malerei mit der Musik hat sich in unseren Betrachtungen immer wieder aufgedrangt
und als fruchtbar erwiesen. Man konnte sicher, ohne Spitzfindigkeit, noch mehr Parallelen und
Beruhrungspunkte entdecken.

Letztes Mal haben wir sozusagen die Bausteine des Malers kennen gelernt, heute wollen wir sehen, wie
er daraus sein Bildgebaude errichtet, wobei ich das im vorigen Winter bereits Gesagte nicht mehr
wiederhole, weil das zu weit fihren wirde.

Zu allen Zeiten ist es die Aufgabe der Maler gewesen, an Stelle des unendlichen, uniberschaubaren, als
Ganzes nicht vorstellbaren Alls eine begrenzte, Gberschaubare Kleinwelt zu setzen, an die Stelle des
Kosmos einen Mikrokosmos, der als Ganzes aufzunehmen ist. Der Maler schafft im Kleinen ein
Gleichnis des Grof3en, und, wahrend es ihm versagt ist, den Plan des Weltgebaudes zu korrigieren, so
kann er doch in seiner eigenen Kleinwelt schalten, wie es ihm beliebt; freilich auch da nur nach den
Gesetzen, die im Grossen gelten. Nur dass sie bei ihm sichtbar werden und harmonisch
ineinandergreifen, wahrend sie in der Welt, im Leben, in der Natur chaotisch erscheinen, da wir nur
einen winzigen Ausschnitt und auch diesen nur unzulanglich tberblicken. Die Mittel, die wir kennen
gelernt haben, zu einem harmonischen Ganzen zu verbinden, so dass sie zum Gleichnis und Sinnbild
der grossen Schopfung werden, das ist die Aufgabe des Malers.

In der Sprache des Malers (Seurat): ,Kunst heisst Harmonie, Harmonie heisst Uebereinstimmung von
Ungleichem, Ungleichem im Ton, in der Farbe und in der Linie. Ton heisst Hell und Dunkel; Farbe heisst
Rot und seine Komplementéarfarbe Griin, Orange und seine Komplementarfarbe Violett; Linie heisst die
Richtung im Verhéltnis zur Waagrechten. Alle diese Harmonien scheiden sich in solche der Ruhe, der
Heiterkeit und der Trauer. Heiterkeit entsteht im Ton bei Vorherrschaft des Lichts, in der Farbe bei
Vorherrschaft des Warmen, in der Linie bei Bewegungen, die Uber die Horizontale aufsteigen. Ruhe
stellt sich ein im Ton bei Gleichgewicht des Dunklen und des Hellen, in der Farbe bei Gleichgewicht des
Kalten und des Warmen, in der Linie bei Ausrichtung auf die Waagrechte. Der Ton stimmt sich auf die
Trauer unter der Vorherrschaft der Dunkelheit, die Farbe unter der Vorherrschaft der Kalte, die Linie bei
absteigender Bewegung.®

Matisse: ,Ich entnehme der Natur, was ich gerade brauche, um auf die wirksamste Weise dem mir
vorschwebenden Bild Ausdruck zu verleihen. Ich kombiniere sorgfaltig alle Wirkungsmaoglichkeiten, ich
stelle zwischen ihnen jenes Gleichgewicht her, das in der Ausgewogenheit von Zeichnung und Farbe
liegt. — ,lch traume von einer Kunst des Gleichgewichts, der Reinheit und der Ruhe, ohne jede
Problematik, ohne jedes aufwihlende Sujet..."

Der Begriff der Harmonie und des Gleichgewichts spielt eine grosse Rolle in der Malerei, das ist den
alten und den neuen Malern gemeinsam, aber das, was die Maler unter Harmonie verstehen, ist nicht
immer dasselbe. Die Harmonie Raffaels ist nicht die Harmonie Rembrandts, und die Harmonie
C.D.Friedrichs ist nicht die Seurats. Wir verstehen die moderne Malerei nicht, wenn wir uns ihr mit dem
Harmoniebegriff einer Zeit nahern, die 100 Jahre zuriickliegt.

Wir holen etwas weiter aus und beginnen das Kapitel Bildbau wie schon bei der Betrachtung der
Bildmittel, mit den elementaren Gesetzen.

Die Schopfung des Malers lebt in den engen Grenzen des viereckigen Rahmens. Wie in einem
Buhnenausschnitt sehen wir als Akteure eines stummen Dramas Linien und Farben, alle gleichzeitig auf
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der Biihne und gleichzeitig aufeinander einwirkend, die sanften und die heftigen Linien, die lauten und
die leisen Farben, Starke und Schwache, Haupt- und Nebenpersonen, Kénige, Helden, Diener, Gefolge
und Volk. In einer solchen Vielheit und Gleichzeitigkeit Ordnung zu schaffen, ist keine leichte Aufgabe.
Die Schwierigkeit fangt schon bei der Wahl des Bildformats an. Die Grosse eines Bildes ist nicht
belanglos. Das grosse Format macht nicht die Bedeutung des Bildes aus: es gibt handgrosse Bilder von
Adam Elsheimer, die grosse Kunstwerke sind, und es gibt Nichtigkeiten, die eine ganze Wand
bedecken. Grosses Format ist aber u.U. ein Wert, Uber den man sich nicht hinwegsetzen darf;
Michelangelos Moses, verkleinert zur Nippesfigur, wird Kitsch, der Kopf des Bamberger Reiters, auf
Faustgrdsse verkleinert, wird Kitsch, Dirers Apostel verlieren durch Verkleinerung nicht nur ausserlich
an Grosse. Umgekehrt kann auch das Vergréssern klein gedachter und geformter Kunstwerke ihre
Wirkung zerstoren: die Miniaturen der Manessischen Handschrift, auf Wandschmuckformate
vergrossert, wirken leer.

Sodann haben auch die Bildmaasse, die Verhdltnisse von Hohe zu Breite, bestimmte
Empfindungswerte. Ein Hochformat wirkt anders als ein Breitformat.

Innerhalb des Bildrechtecks spielen die Senkrechten und Waagrechten eine Hauptrolle. Sie wiederholen
die Linien des Rahmens im Bild, bestimmen je nach dem Vorherrschen der einen oder der anderen den
Empfindungsgehalt des Bildes und machen durch ihre Anwesenheit die schréagen Linien fuhlbarer. Die
Schrage wirkt schréager in Anwesenheit der Senkrechten.

Ruhe wird erzeugt durch gleichgerichtete Linien, Bewegung und Spannung durch kontrastierende Linien.
Seurat: ,Die Liniendominante wird durch den Gegenstand bestimmt; horizontale Linien bedeuten Ruhe,
steigende Kurven Freude, sinkende Trauer.®

Durch den Kontrast wird die Wirkung des einzelnen gesteigert. Rot, umgeben von seiner
Komplementarfarbe Grin, wirkt réter als in brauner Umgebung. Lionardo wusste um die
Wirkungssteigerung durch Kontraste:

»Ich sage auch noch, dass man in Historien(bildern) die direkten Gegensatze nahe beieinanderstellen
und zusammenmischen soll; denn sie verleihen einander grosse Steigerung, und zwar umsomehr, je
naher sie beisammen sind, der Hassliche namlich beim Schénen, der Grosse beim Kleinen, der Greis
beim Jiungling, Stark bei Schwach, und so wechselt man ab, so viel als mdglich und so dicht beieinander
als mdglich.”

Gegenversuch: Je mehr man den Kontrast vermeidet und die Teile einander Angleicht, umso weniger
wirken sie, umso unauffalliger und unansehnlicher werden sie. Man Ubersieht sie. Prinzip der Tarnung:
Unsichtbarmachen durch Angleichen an die Umgebung.

Das Bildgerust kann symmetrisch oder unsymmetrisch sein. Das symmetrische Bild wirkt statisch,
architektonisch, feierlich. Die symmetrische Ordnung wird im Leben uUberall da eingehalten, wo es
feierlich zugeht: beim Staatsakt, beim Gottesdienst, bei Versammlungen. Symmetrie bei senkrechter
Symmetrieachse kommt uns eindringlicher zum Bewusstsein als bei waagrechter. Der aufrecht
gehende Mensch!

Symmetrisch gebaute Bilder waren héufig, als die Malerei noch eng mit dem Gottesdienst verbunden
war.

1 Abb. Cimabue

Wird die Symmetrie aufgegeben, so macht sich sogleich ein Faktor geltend, der trotz seiner
Unscheinbarkeit in der Bildrechnung immer mitwirkt: Das Rechts und das Links. Der Mensch ist nur
ausserlich symmetrisch gebaut, seine inneren Organe sind unsymmetrisch angeordnet. Ich weiss nicht,
ob wir ein Organ besitzen, das uns rechts- und linksempfindlich macht, oder ob es mit unserer
Rechtshandigkeit zu tun hat, fest steht, dass es uns nicht einerlei ist, ob ein Bild richtig oder
spiegelverkehrt wiedergegeben ist. Spiegelverkehrte Bilder ergeben grundverschiedene Wirkungen.
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2,3 Abb. Lionardo: Madonna mit der Katze

Symmetrie bringt das Gefuhl von Ruhe und Statik hervor; und umgekehrt: die Symmetrie muss
aufgegeben werden, wenn der Eindruck von Bewegung erreicht werden soll, man kann sogar sagen,
dass Bewegungsformen naturlicherweise asymmetrisch sein mussen. Unsere Hénde und Fisse, die
meisten Werkzeuge und Maschinen sind asymmetrisch. Autos und Lokomotiven sind wie der Mensch
nur ausserlich symmetrisch. Konsequent lasst sich die Symmetrie nur in der Baukunst durchfuhren.

Von alters her wurden in der Malerei, bewusst oder unbewusst, beim Bildbau gewisse
Konstruktionsgeriiste zu Hilfe genommen; rechte Winkel, Dreiecksschemen, Kreisbdogen und der
Goldene Schnitt lassen sich bei allen Bildkompositionen nachweisen.

Aufschlussreich die Studien zu Gemalden, auf denen die GerUstlinien noch sichtbar sind und den
Beweis liefern, dass auch die Alten Meister oder vielleicht gerade sie, nicht nur instinktiv geschaffen
haben. Es konnte jetzt der Eindruck entstehen, als gabe es da feste Regeln und
Gebrauchsanweisungen und es konnte jeder sie auswendig lernen und danach Bilder bauen. Es ist
vieles erlernbar und lehrbar auch in der Malerei — dass es Werkstatten und Schulen gibt und von jeher
gegeben hat, beweist es — aber den Ausschlag gibt doch zuerst und zuletzt die Personlichkeit des
Kinstlers, und das wieder wird bewiesen durch seine Irrtimer und misslungenen Bilder. Wéare alles
erlernbar und lehrbar, dann kénnte man nichts mehr falsch machen. Auch in der Malerei ist die
Ausnahme die Regel.

Es gibt etwas, das man den personlichen Rhythmus oder das immanente Gestaltungsprinzip nennen
konnte, das was als das Eigene aus allen Bildern desselben Malers spricht und sie unverwechselbar
macht.

4,4a Abb. Ronig

Wie der Einzelne hat auch jede Zeit ihren eigenen Rhythmus und dementsprechend ihre bevorzugten
Kompositionsgeriste. Bis zu Rembrandt ist das Bestreben, die Bildtafel gleichméssig zu fullen und die
rechte und die linke Bildhélfte gegeneinander auszubalancieren. Auch ohne dass Symmetrie vorliegt,
entspricht jedem Gewicht auf der einen Bildhalfte ein Gegengewicht auf der anderen. Bis zu Rembrandt
ist die Malerei architekturhaft, dann wird ein anderer Zug deutlich, der bis in unsere Zeit sichtbar bleibt
und durch die Bekanntschaft mit der ostasiatischen Kunst verstarkt wurde und besonders im
Impressionismus aufgenommen wurde: es werden gewissermaassen nur auf die eine Schale der
Waage Gewichte gelegt und die andere wird leer gelassen. Es entstehen dadurch Spannungen, wie sie
etwa in einem grossen Orchester entstehen, wenn ein Teil der Instrumente bloss rhythmisch, den
Zeitablauf betonend, eingesetzt ist. So sind die leeren Stellen im Bildraum gewissermaassen nur da, um
den Raum abzumessen, den Raum fuihlbar zu machen, wahrend das Bildthema sich an anderer Stelle
ausbreitet.

5 Abb. Rembrandt, David vor Saul

Gestaltveranderungen fallen immer erst ins Auge, wenn man etwas oder jemand langere Zeit nicht
gesehen hat. Ueberspringt man mehrere Jahrhunderte in der Geschichte der Malerei, so sieht man vor
allem die Unterschiedlichkeiten, die sich herausgebildet haben und vergisst dabei, dass sie sich
allméahlich herausgebildet haben. Wie die Natur, so macht auch die Kunst keine Spriinge. Der Weg der
abendlandischen Malerei heisst auf die einfachste Formel gebracht — Willi Baumeister — ,Von der
Bemalung zur Malerei*.

6,7 Abb. Rogier van der Weyden, Pieter de Hooch
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Lionardo fing damit an, die reinen Lokalfarben durch Licht und Schatten zu brechen. Die Farben
verlieren ihre Buntheit, sie werden zu Glanz und zahlreichen Nuancen von Schatten und Reflexen.
Rembrandt bringt gegenuber Lionardo noch etwas Neues: Lionardo behélt die altmeisterliche
gleichmassig glatte Bildtafel noch bei, Rembrandt lasst den Pinselstrich, den Farbauftrag sichtbar
werden. (Schon der alte Tizian, Tintoretto).
8 Abb. Rembrandt
Die Farbe bildet ein Relief auf der Bildflache, mit Vertiefungen und Erhéhungen, Rauhigkeiten und
glatten Stellen. Auf den erhéhten Stellen bleibt die Farbe haften, die beim mehrfachen Uebergehen des
Bildes, in den Vertiefungen erhalt sich die alte erste Farbschicht. Bei dieser Malweise muss die
urspringliche Untermalung verloren gehen, und sie wird denn auch Uberflissig, denn die schliessliche
Wirkung des Bildes ist nicht vorauszubestimmen. Die unerhdrt belebte Bildflache, die aus einer Summe
kleinster Farbteilchen zusammengesetzt ist, dazu das Spiel von Licht und Schatten auf den Erhéhungen
und in den Vertiefungen der Oberflache, sind Werte, die erst im Verlauf des Arbeitsvorgangs entstehen
und nicht vorausbestimmt werden kénnen. Diese sich wéahrend des Malens zu neuen Erfindungen
anregen lassen, Malen als Reise mit unbekanntem Ziel, das was in der modernen Malerei eine so
erhebliche Rolle spielt, dass der Surrealist Hans Arp ein Bild witzig und zutreffend ,Komposition nach
den Gesetzen des Zufalls geordnet nennen konnte — das also ist schon bei Rembrandt keimhaft
vorhanden.

[handschriftiche Ergénzung Blattriickseite: Und es ist kein Grund, die modernen Maler

lacherlich zu finden, die den Titel ihres Bildes erst wissen, wenn die Bilder fertig sind.]
Wenn wir wieder jeweils einige Jahrhunderte Uberspringen und das Paradiesgéartlein neben Velasquez
und Paul Klee stellen, so machen wir wieder Uberraschende Beobachtungen. Wir werden sehen , dass
der Bildraum des Paradiesgartleins mit gleichwertigen Teilen gefillt ist, dass bei Velasquez die Teile ihre
Eigenwertigkeit einer zentralen héheren Einheit untergeordnet haben und dass bei Paul Klee ein
Nebeneinander anonym zu nennender Teile weniger geordnet oder untergeordnet als vielmehr summiert
erscheint.
Abb. 9, 10, 11 Jedem sein eigner Fluchtpunkt — Zentralperspektive — maschinelle Ausrichtung, Magnet
und Eisenfeilspane.

| Demokratisch-burgerlich

Il Barocker Despotismus
Il Moderne gestaltlose Masse, Kollektivismus.

Die gesamte alte Malerei, bis hoch ins 19. Jh. hinein, hat beim Bildbau an gewissen Gesetzen
unerschiitterlich festgehalten, an den Gesetzen des Oben und Unten, am Gesetz der Schwerkraft. Das
Optische war immer an die Gesetze der eigenen Korperlichkeit gebunden. Das hat sich geéandert,
seitdem der Mensch fliegen kann. Es gibt Bilder in der Modernen Malerei, die nur dem ganz versténdlich
sind, der einmal die feste Erde verlassen hat und im Flugzeug beim Aufsteigen, im Fliegen und beim
Landen die Erde unter sich in Bewegung gesehen hat, scheinbar fallend einem entgegen kommend,
sich drehend. Es ist deshalb nicht sehr geistreich, wenn eine Zeitung mit unverkennbarer
Schadenfreude berichtet:

[aufgeklebter Zeitungsausschnitt:

Wuppertal

Im Studio fur neue Kunst waren Werke der abstrakten Malerei des amerikanischen Malers Paul

Fontaine ausgestellt. Als Fontaine kirzlich auf einer Europareise die Ausstellung besuchte,

stellte er fest, daB ein Teil der Bilder umgekehrt aufgehéangt war. Die Ausstellung war inzwischen

von Kunstkritikern besprochen worden, ohne dal3 man den Fehler gemerkt hatte.]
Um sich Uber die Mo. Ma. lustig zu machen, ist das Beispiel schlecht gewahlt. Bilder, die man auf den
Kopf stellen kann, sind schon annéhernd dagewesen. Eine barocke Deckenmalerei kann von beliebig
vielen Standorten betrachtet werden; es gibt kein Oben und kein Unten. Das Gegenstiick dazu wird von
manchen Eingeborenenstammen Afrikas berichtet: sie hdngen ein Bild, um es zu betrachten, nicht an
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die Wand, sondern sie legen es auf die Erde und stellen sich im Kreis drumherum und betrachten es
von allen Seiten und von oben.
Als Beweis fur die Wendung unserer Zeit vom Statischen zum Dynamischen kdnnen auch die
beweglichen Plastiken des Amerikaners Calder gelten, die freischwebend im Zimmer héangen.
Die neue Physik hat uns gelehrt, dass der Raumbegriff nicht vom Zeitbegriff zu trennen ist. Zeit als
vierte Dimension. Es wurde schon einmal darauf hingewiesen, dass die Zeit als Element auch der
Malerei heute eine Rolle spielt.
Macke: ,Es ist mir besonders klar geworden, dass im Bilde nicht der Raum allein wirkt, sondern dass
Flache und Zeit unzertrennbar sind. Das spielt beim Betrachten des Bildes eine grosse Rolle. Die Sache
ist sofort klar, wenn man ein Bild entlang geht, das sehr gross ist und in einem langen, schmalen Gang
héngt....Es ist die Betrachtung eines solchen Bildes, wie wenn man an einem Zaun entlanggeht und die
einzelnen Latten flimmern....aber so ein Zaun ist langweilig....das ist wie 1:1:1:1. Dagegen ist im Bild
eine Lebendigkeit wie im Leben selbst, und der wechselnde Rhythmus ist das Wundervolle.”
Unser Zeitsinn ist ohne Zweifel entwickelter als der unserer Vorfahren. Mensch ohne Uhr
unvollkommen. Einteilung in 20/10/1000 Sekunden. Wilders ,Wir sind noch einmal davongekommen*
Auch der moderne Dramatiker experimentiert und jongliert mit der Zeit. Er fihrt mehrere Zeitebenen ein;
wir erleben die Zeit des Stiickes, die in zwei Vergangenheiten gleichzeitig spielt, werden aber durch das
Dazwischentreten des Sprechers immer wieder in unsere tatsachliche Zeit zurlickversetzt.
Die Malerei, die wirklich Malerei unserer Zeit genannt zu werden verdient, konnte von dem verénderten
Zeitbegriff nicht unberthrt bleiben. Das Element der Zeit ist natirlich fir die Malerei nicht so wesentlich
wie fur die Dichtkunst und Musik. Ein Gemalde erstreckt sich in den Raum, ein Drama, ein Musikstuick
erstreckt sich in die Zeit. Aber trotz der Gleichzeitigkeit aller Teile eines Bildes kénnen diese doch nur
nacheinander, in einem bestimmten Zeitablauf wahrgenommen werden. Das Auge nimmt nicht alle Teile
eines Bildes gleichzeitig auf, sondern es heftet sich zuerst an einen Teil und durchléauft von dort aus das
Bild nach allen Richtungen. Die Kunst des Malers besteht darin, seine Farben und Linien so
anzuordnen, dass der Betrachter gezwungen ist, Farben und Linien so zu folgen, wie der Maler es will.
Ist dem Maler das gelungen, ist der Betrachter den ihm vorgeschrieben Weg durch das Bild gegangen —
ohne es zu wissen — so wird im Betrachter auch eine @hnliche Grundstimmung entstanden sein wie nach
dem Anhdren einer Ton- oder Wortfolge, die auch nur in einer Richtung aufgenommen wird.
Das, was im Betrachter vor sich geht, wenn er einen Gegenstand mit den Augen aufnimmt, spielt sich
auf manchen kubistischen Bildern ab: verschiedene Ansichten desselben Gegenstandes sind
nacheinander aufgenommen, aber auf der Bildflache gleichzeitig vorhanden. Das Auge muss sie wieder
einzeln aufnehmen und — wie die zerlegte Farbe der Neo-Impressionisten — selbst zusammensetzen.
Der Akt des Sehens selber ist gleichsam, in Einzelvorgange zerlegt, sichtbar gemacht worden. Der
Einfluss des Films, fahrende Kamera.
[handschriftliche Ergénzung: Die drei Gestaltungsmittel: Linie, Farbflache und Schattierung [nicht
lesbar] im kubistischen Bild als drei getrennte Krafte. In der naturalistischen Malerei waren diese
Mittel gleichsam zur Deckung gebracht und unkenntlich, wahrend sie nun aus dem Objekt
herausgezogen — abstrahiert — sind.
Der Futurismus l6st das Problem, die Zeit auf der Flache sichtbar zu machen, in deutlicher
Anlehnung an die Fotografie.]
Abb.12 Braque 13 Foto
Wir denken wieder an die in mehrere Schichten zerlegte Zeitsubstanz des modernen Biihnenautors, der
uns zwei Vergangenheiten und unsere eigene Gegenwart gleichzeitig vorsetzt, und auch von hier aus
kommen wir wieder zu dem Gegensatz zwischen alter und neuer Kunst: die alte will uns eine lllusion
geben und uns vergessen machen, dass das Gesehene nur Malerei oder Spiel ist, die heue gibt uns ein
Stiick lllusion, zerstort aber die lllusion sofort wieder durch das Dazwischentreten des Ansagers oder
Buhnenarbeiters, der uns die Kunstlichkeit des Gesehenen wieder ins Bewusstsein zurlckruft — ob wir
wollen oder nicht. Er hetzt uns aus einer Blick- und Geflihlseinstellung in die andere und erzeugt so eine
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merkwdirdige Vibration in uns, an die wir uns erst gewdhnen missen, die aber wie eine Art
Gehirnmassage wirkt und uns sehr belebend ist.
Die Kunstlichkeit des Kunstwerks zu zeigen, anstatt sie zu vertuschen, ist immer das Bestreben der
modernen Maler.
Picasso: ,lch mdchte wissen, ob irgendjemand schon einmal ein nattrliches Kunstwerk gesehen hat.
Natur und Kunst sind zwei verschiedene Dinge. Durch die Kunst driicken wir unsere Vorstellung von
dem aus, was Natur nicht ist.”
P&ang!
Am dogmatischsten sind die Bestrebungen der Modernen Malerei im Konstruktivismus ausgedriickt
worden. Die Beweisfiihrung der Konstruktivisten ist sehr einfach: ,insofern jede elementare Form oder
Farbe eine psychische Resonanz erweckt, muss es maoglich sein, durch eine Kombination abstrakter
Formen und Farben ein immer reicheres seelisches Erleben auszuldsen® (Kandinsky). Sie gehen von
der abstrakten Form aus, wéahrend Picasso und Brague immer von der Wirklichkeit ausgehen.
Die Konstruktivisten zeigen die Grenzen, die der abstrakten Malerei gesetzt sind. (Neo-Impressionisten
Kunst zur Wissenschaft gemacht) Ein konstruktivistisches Bild verhalt sich zu einem Bild von Cézanne
oder Beckmann oder Nolde wie eine Grammatik zu einem Gedicht. Aber solange es noch Gedichte gibt,
wird kein Mensch Grammatiken lesen. Oder anders gesagt: erst wenn der Mensch auf eine Formel
gebracht worden ist, wird auch die Kunst auf eine Formel zu bringen sein und der Mensch mit einer
Formelkunst zufrieden sein.
Abb.14 Kandinsky, Baukasten, Fertighaus, kein Gebilde, sondern Fabrikat- Nutzen fir Werkkunst,
Typographie.
Als Reaktion auf den Konstruktivismus kann man die jlngste unter den neuen Kunstrichtungen
auffassen, den Surrealismus. Er denkt nicht daran, die Mittel der Malerei zu beschranken und durch
Vorschriften einzuengen, sondern er bedient sich im Gegenteil aller Mdglichkeiten und Mittel, welche
diese Kunst ihm in die Hand gibt. Er bringt das Entlegenste und Entgegengesetzteste zusammen,
verbindet vorhandene Realitdten, schafft neue aus der Phantasie, steigert das Belanglose ins
Phantastische, verzichtet auf logische Zusammenhange, vermischt Wirkliches und Getraumtes, kurzum
er treibt ein hochst kiunstliches Spiel und lasst uns ironisch immer wissen, dass es ein Spiel ist. Im
surrealistischen Manifest von 1920 heisst es: ,Traum und Wirklichkeit sind beide Teil einer Art absoluter
Wirklichkeit, einer Ueberwirklichkeit.“ Daher der Name Surrealismus.
[Handschriftliche Randnotiz: Gruppe von Dichtern und Malern]
Abb.15, 16, 17, 18
Man denkt an E.T.A. Hoffmann, Heinrich Heine, Brentano, vor allem E.A. Poe,
[Handschriftliche Erganzung Blattriickseite: an Hieronymus Bosch, Breughel und Goya, an alle
Dichter und Maler, die man damonisch nennt, um damit auszudriicken, dass in ihnen etwas
Ubernatiirliches nach Ausdruck strebt.
Weitere Handschriftliche Anmerkungen:
Kandinsky, Bauhaus Weimar
Chirico: ,Eine Landschaft malen und sich bemihen, die Lichtwirkung wiederzugeben? Wozu das?
Ich sehe das alles ja selbst, und eine Malerei dieser Art kann mir nie den Eindruck von etwas Neuem
vermitteln, von etwas, das ich vorher nicht kannte. Wahrend dagegen die seltsamen Empfindungen,
die ein Mensch haben kann, von ihm getreu wiedergegeben, einem anderen empfindsamen
Menschen immer neue Freuden geben kénnen.®
Max Ernst: Holzschnitte, in der Ausdrucksweise der Grinderzeit. Romantische Ironie.]
man darf aber auch den Einfluss der modernen Literatur und Psychoanalyse nicht Gibersehen, die ja vor
der Malerei surrealistisch war. (James Joyce) Wiederbelebeung sprachlicher Urkrafte, Bedeutung von
Wortbild und Klang, Rhythmus, Assoziationen und Symbolen, Unbewusstes. Man freut sich, wenn man
sieht und spurt wie die abstrakte Welt wieder, wenn auch noch ratselhafte Form annimmt und stellt fest,
dass der Mensch trotz dem grossen zivilisatorischen Apparat, in den er eingespannt ist, den Kontakt mit
den geheimnisvollen Dingen zwischen Himmel und Erde, von denen unsere Schulweisheit sich nichts
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traumen lasst, noch nicht verloren hat, dass er im Innersten dunklen und magischen Kréften noch genau
so verbunden ist wie vor 100 und vor 1000 Jahren. Vielleicht kiindigt der Surrealismus eine neue
Romantik an, die in den Bau ihres Weltbildes das Unsichtbare, Unwagbare und Unerklarliche nicht nur
am Rande Einbezieht, sondern es zum tragenden Gerlist macht.

Frage: Hat es Uberhaupt einen Sinn, Gber Malerei und Bilder zu sprechen, denn jeder sieht doch jedes
Ding anders? Ist es nicht eine Beeinflussung, die mir nicht zukommt und ist in der Kunst nicht eine
Meinung soviel wert wie die andere, vorausgesetzt, dass sie einem urspringlichen echten Gefihl
entstammt?

Goethe: ,Die Kunst ist eine Vermittlerin des Unaussprechlichen: darum scheint es eine Torheit, sie
wieder durch Worte vermitteln zu wollen. Doch indem wir uns darin bemihen, findet sich fir den
Verstand so mancher Gewinn, der dem ausibenden Vermdgen auch wieder zu Gute kommt.*

Gefihle lassen sich nicht vorschreiben, aber mdglich, dass tber den erkennenden Verstand auch die
Erlebnisfahigkeit grosser wird. Jeder, der auf einem Gebiet der Kunst sich betatigt, weiss, dass, je mehr
er in die Besonderheiten dieser Kunst hineinguckt, je mehr er Fachmann wird, er umsomehr von dieser
Kunst hat. Die Erlebnisse des Kenners sind vielleicht nicht einmal starker als die des Laien, aber klarer
und differenzierter, er ist wacher und kann sich seinen Empfindungen lberlassen und kann sich auf
seine Empfindungen verlassen. Sein Instinkt ist derartig gescharft, dass es ihm vor zweideutigen
Werken schon gar nicht mehr warm wird, er aber vor dem Wertvollen, auch wenn es ihm nicht gleich
verstandlich ist, weil: ,Da ist etwas dran!®

Ueber den Gewinn, den das ,auslibende Vermogen®“ aus solchen Betrachtungen zieht, brauchen keine
Worte verloren zu werden. Das haben mir die Auslibenden unter ihnen oft genug bestétigt. Leider sind
es nur wenige ,Ausiibende”. Gerade die hatte ich gerne gesehen. Gesangvereinsstandpunkt: ,Ich habe
schon gesungen, als der noch nicht auf der Welt war. Was wird der mir schon Neues erzahlen kénnen!®
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[VII. Die ,Unverstandlichkeit* der modernen Kunst]
7. und letzte Vorlesung. Zusammenfassung dessen, was erarbeitet worden ist. Das Verstandnis der
Modernen Malerei erschwert zuerst durch das Neue, Ungewohnte. Man ist immer gegen das Fremde
eingestellt. Ein weiterer Grund des Missvergniigens an der Mo.Ma. liegt darin, dass sie nicht
naturalistisch ist. Es féllt uns schwer einzusehen, dass die naturabbildende Malerei nur eine Mdoglichkeit
der Malerei ist. Erlebnis in der Ausstellung ,Religidse Kunst bei Naturvolkern® in Mainz. Unter Hunderten
von Malereien, Schnitzereien und Webereien, die alle sehr naturfern, umgeformt, ,abstrakt‘ waren,
entdeckte ich in einer Vitrine zwei oder drei Sticke, die aus irgendeinem Grunde — gewisse
Handelswege ,Seidenstrasse“ — unter dem Einfluss der klassischen Kunst entstanden waren. Plastiken,
Kodpfe mit naturgetreu nachgebildeten Miindern, Nasen und Augen. Das wirkte unter all den anderen,
streng nach den Erfordernissen des Materials und nach den Eingebungen der Phantasie geformten
Stiicken peinlich, indizent. Ich war so in die Vorstellungswelt der Ubrigen abstrakten Stlicke eingefangen,
dass ich mir sagte: Wie kann man nur auf die Idee kommen, ein menschliches Gesicht genau so wie es
in Wirklichkeit ist, aus Lehm nachzuformen? Wozu soll das gut sein? Wie witzlos ist so etwas! und da
erst fiel mir ein, dass wir ja seit Jahrhunderten nichts anderes getan haben, als die Natur nachzuformen.
[Handschriftliche Erganzung Blattriickseite: mdglich, dal3 spatere Generationen die ganze abbildende
Kunst als ein Kuriosum ansehen.]
Also: unsere bis vor kurzem ubliche Art zumalen, ist nur eine Mdglichkeit, und die abstrakte ist die
andere.
Weil man sich daran gewohnt hatte, den Maler als Nachschdpfer sichtbarer Realitdten anzusehen, war
man ihm gegenuber intolerant. Dem Dichter erlaubte man die sog. Dichterischen Freiheiten, aber die
Werke des Malers mussten streng entsprechend den Naturgesetzen gebaut sein, durften nicht gegen
die Verstandeslogik und gegen den gesunden Menschenverstand verstossen.
Franz Marc: ,Die Schriftsteller haben es beim Publikum durchgesetzt, dass bei ihnen der Mond ins
Zimmer spazieren darf; sie dirfen sogar eine Sonne im Herzen tragen und die Sterne herunterholen
lassen. Aber lassen sie mal einen Maler den Mond in einer Stube aufhdngen oder auf den Tisch legen!®
Auf der andern Seite hat man aber von der Malerei verlangt, was Sache der Dichtkunst ist. Man wollte,
dass einem ein Bild einen Roman erzahlte. Jede Kunst hat ihre Grenzen, und jede Kunst ist m. E. umso
hoéher zu werten, je mehr sie sich innerhalb ihrer Grenzen hélt und keine Anleihen bei anderen Kunsten
macht. Und selbst wenn sie durchaus das tun wollte, was eine andere Kunst viel besser kann, irgendwo
stosst sie an ihre Grenzen. Die Musik z.B. kann vielerlei Gerdusche nachahmen, aber wie Joseph
Haydn sagte, ,sie kann nicht mitteilen, Herr Haydn wohne in der N&he der Stadtgrenze von
Schénbrunn.*
Die Verkennung der eigentlichen Aufgabe jeder Kunstgattung hat zu einem anderen Irrtum gefihrt,
namlich zu glauben, wenn man den erzéhlbaren Inhalt eines Bildes erkannt hatte, hatte man das Bild
verstanden. Dort wo das Erzahlbare aufhort, fangt das Beste und Eigentlichste der Malerei Giberhaupt
erst an.
Die mo.Ma. will gerade durch das wirken, was nur der Malerei eigentimlich ist, deshalb verlagert sich ihr
Schwerpunkt vom Inhaltlichen auf das Gestaltliche, Sichtbare, auf die Ausdrucksmittel. Die Absichten
der mo.Maler sind so vorwiegend auf die Bildgestalt gerichtet, dass sie sich mit wenigen Themen
begniigen kénnen und mit wenigen gleichbleibenden Requisiten. Statt ,Schwur der Horatier* oder
.Bethlehemitischer Kindermord“ oder ,Friedrich der Grosse nach der Schlacht bei Leuthen® heissen die
Bilder jetzt ,Stilleben®, ,Zwei Frauen®, Sitzende®, ,Landschaft‘, ,Hauser in X oder Y*.
Die modernen Maler halten sich nicht mehr fur Geschichtenerzéhler, Sittenschilderer, Missionare und
Philosophen, sondern fiir Handwerker, deren Handwerk darin besteht, eine Flache in einer bestimmten
Ordnung mit Farben zu bedecken.
Die mo.Maler machten dem lllusionsbild ein Ende. Sie wollen nicht vergessen machen, dass ein Bild
nicht die Natur, sondern etwas Kinstliches ist, im Gegenteil, sie betonen es und weisen darauf hin. Sie
zwingen dem Bildmaterial keine Wirkungen ab, die ihm von Natur nicht anhaften, sondern sie lassen
jedes Material seine Eigentimlichkeit entfalten und ordnen ihre Absicht dem Material unter. Picasso:
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,=Natur und Kunst sind zwei verschiedene Dinge. Durch die Kunst driicken wir unsere Vorstellung von
dem aus, was Natur nicht ist.

Dieses Hinweisen auf die Kinstlichkeit eines Gemaldes gibt den Bildmitteln eine neue Bedeutung und
Selbsténdigkeit. In der alten, vorimpressionistischen, Malerei waren Linie, Farbe und Helldunkel
gewissermaassen zur Deckung gebracht, addiert, sie verbanden sich miteinander, um eine
illusionistische Wirkung hervorzubringen — in der neuen Malerei werden sie vom Gegenstand losgelost,
von ihm ,abstrahiert® oder auch substrahiert und erscheinen als selbstandige Teile im Bild, als Zeichen,
Formeln oder Symbole.

Auffallen, dass immer wieder im Verlaufe der Vorlesungen vom Optischen, Schaubaren die Rede war,
dass das Bild immer wieder als etwas fiirs Auge Geschaffenes dargestellt wurde. Diese
Betrachtungsweise ist natirlich — obwohl sie der Betrachtungsweise der meisten modernen Maler
entspricht — einseitig. Aber absichtlich den Nachdruck immer auf das Aeussere, das Formale, das
Handwerkliche, auch das Technische gelegt und absichtlich den Inhalt, das hinter dem Sichtbaren
Liegende, zurilicktreten lassen. Davon ist anderswo genug, ja zuviel die Rede, und ich tausche mich
wohl nicht, wenn ich annehme, dass sie als Deutsche, als gribelnde, philosophierende und
spintisierende Leute, ja doch mehr in den Dingen sehen, als was offen vor Augen liegt und was vielleicht
tatséchlich drin ist.

Klumbies:

Ich habe Ihnen ,einen“ Weg zur mo.Malerei versprochen und nie behauptet, dass er der einzig richtige
sei. Aber es war nicht der erste beste Weg. Deshalb mag noch immer vieles unklar sein und viele
Fragen sind unbeantwortet geblieben. Doch sehe ich einen grossen Gewinn schon darin, dass sie zum
Fragen angeregt wurden, und will versuchen, unter dem Thema ,Unverstandlichkeit d. mo.Ma.*
wenigstens noch einige lhrer Fragen zu beantworten.

Nachdem ich selbst nicht immer verstandlich gewesen bin oder gewesen sein soll, will ich also
versuchen, als Unverstandlicher das Unverstandliche verstandlich zu machen!

Einen Teil der Schuld an meiner Unverstandlichkeit gebe ich freiwillig mir, einen weiteren den
Verhaltnissen. Ursprunglich schwebte mir vor, auf jede Vorlesung eine Art Seminar folgen zu lassen, mit
Aussprache, Frage und Antwort. Keine Zeit, kein Raum, kein Koks, andere Verpflichtungen. Einen Teil
der Schuld gebe ich denen, die mich nicht verstanden haben.

~Wer einem Autor Dunkelheit vorwerfen will, sollte erst sein eigenes Innere beschauen, ob es denn da
auch recht hell ist. In der Dunkelheit wird eine sehr deutliche Schrift unlesbar.®

Den Hauptteil der Schuld muss man aber gerechterweise den modernen Malern selber geben; (damit
befassen wir uns noch eingehender) und nicht zuletzt den Kritikern und Artikelschreibern, all denen, die
um die Kunst herumschwétzen, denen die moderne Kunst eine Mode ist, die man mitmachen muss wie
die langeren Rocke und die kiirzeren Hosen.

Beispiel Picasso-Zeichnung und was ein Kunstschreiber dazu sagt!

Alle meine Bemiuhungen waren umsonst gewesen, wenn Sie diese Zeichnung und den Text dazu
morgen in die Finger bekommen hétten! Sie héatten sich mit Recht dagegen gewehrt, das fur Kunst zu
halten und vom einen Fall auf alle anderen geschlossen.

Ich habe noch niemand gesprochen, der Picasso personlich kennt, ich weiss nicht, inwieweit er etwas
von einem Scharlatan hat oder ob es ihm Spass macht, die Leute von der Zeitung zu verappeln,
vielleicht er den Kritiker, der Kritiker ihn, vielleicht alle Beide das Publikum zum Besten gehalten, aber
ich kenne seine Bilder. Manche mag ich gern, manche Uberhaupt nicht; manche sind nur witzige
Experimente, manche sind stark und manche schwach. Und warum auch nicht? Bilder sind keine Ford-
Autos, von denen jedes einen Garantieschein mitkriegt, dass es genau dieselbe Qualitat hat wie jedes
andere in dieser Preislage!
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Bei dieser Gelegenheit appelliere ich an Ihren Humor und bitte Sie, nicht alles, was Ihnen unter die
Augen kommt, mit demselben tierischen Ernst zu betrachten und Probleme zu vermuten, wo wahrhaftig
keine sind. Lachen Sie, wenn es lhnen danach zumut ist, ruhig auch tber das eine oder andre moderne
Bild und lassen Sie sich nicht durch grosse Namen verbliffen, aber nehmen Sie die moderne Malerei
als Ganzes ernst! Sie werden in der Zeitung gelesen haben, dass der deutsche Maler Carl Hofer, dem
samtliche Bilder in seinem Berliner Atelier verbrannt sind, wie ein Besessener daran ging, die verlorenen
Bilder aus dem Gedéachtnis wieder zu malen, weil er es nicht ertragen konnte, ohne sie zu sein, die sein
ganzes Lebenswerk bedeuteten. Und Sie werden ebenso die andere Nachricht gelesen haben, dass der
franzdsische Maler Rouault einige hundert seiner Bilder verbrannte — teilweise hatte er sie unter Opfern
zuriickgekauft — weil er sie nicht fur gut genug hielt, weil er sie seines Namens nicht fur wirdig hielt. Man
kann das fur Ueberspanntheiten halten, man kann aber andererseits die Verwachsenheit dieser Kiinstler
mit ihren Werken nicht Ubersehen und mufl sie wegen ihres Verantwortungsbewusstseins schéatzen.
Scharlatane, Effekthascher und Bilderfabrikanten tun so etwas nicht!

Die Schuld der Maler selbst — wenn man von einer Schuld sprechen will, misste man auch hier von
einer Gesamtschuld sprechen, von einer Uberpersonlichen Schuld, fir die der Einzelne nicht
verantwortlich zu machen ist, weil sie in der Zeit liegt — die Maler selbst tun nichts, was dem Publikum
das Verstandnis ihrer Bilder erleichtern kénnte. Sie kommen uns nicht durch verstandliche Inhalte
entgegen, sie geben uns nichts, woran sich der Laie halten kénnte, Sie machen keine Konzessionen, sie
zun nichts, um die Isoliertheit, in der sie leben, zu durchbrechen. Sie nehmen keine Ricksicht mehr auf
den Konsumenten, denn man braucht ja auch sie nicht mehr in dem Maasse wie friiher. Die Schaulust,
die eines unserer elementarsten Bedirfnisse ist, wird taglich durch illustrierte Zeitungen und Kino
befriedigt. Was sagt den Menschen noch ein Bild, die bei einem Gang durch die Stadt hunderte von
Bildern zu sehen kriegen? Unsere Augen sind uberfuttert mit Bildern. Dem, der mit Auswahl sieht,
bedeutet das eine Bereicherung, aber dem, der wahllos alles auf sich einwirken lasst, muss es die
Aufnahmefahigkeit, die Empfindungs- und Reaktionsféhigkeit nehmen.

Eine Frage, die man oft hort, ist die: ,Warum malen die modernen Maler nicht wie die alten? An den
alten Bildern konnte man noch seine Freude haben, aber die neuen usw.”

Von vielen Antworten nur diese: ,Sie malen nicht wie die Alten nicht weil sie es nicht kénnten, sondern
weil sie nicht so malen mussen.“ Technisch-dusserlich kdnnten sie es zwar. Otto Dix hat es mit seinen
Jugendwerken bewiesen, dass er malen kann wie Durer oder Holbein, Picasso hat mit seinen friilhen
Zeichnungen bewiesen, dass er zeichnen kann wie ein alter Grieche — aber da sie keine alten
Deutschen und keine Griechen sind, kénnen sie es auf die Dauer doch nicht, denn malen ist mehr als
eine Handfertigkeit, es ist ein Bekenntnis, ein Urteil und eine Rechenschaft. Wer heute noch so malen
wirde wie Hans Holbein misste uns eigentlich genau so komisch und schnurrig vorkommen wie ein
Mann, der sich in der Sprache Martin Luthers mit uns Uber das Wetter, Uber die ungeheizte Eisenbahn
und die Otto-Decker-Spende unterhalten wirde. Wer heute auch nur die Redeweise unserer
Grosseltern beibehielte, der wirde fir einen seltsamen Heiligen gehalten, aber wenn einer malt wie
Adolf Menzel, dann wird er hochgeachtet.

Eine ahnliche Frage ist diese: ,X oder Y hat friiher so schon gemalt, warum malt er jetzt so ganz
anders?“ Man kann nicht nur andere, man kann auch sich selber kopieren. Wer beim Erreichten stehen
bleibt und sich im Erreichten bloss perfektioniert, geschickter und flotter wird, ist kein Kiinstler, sondern
ein Routinier. Was den Kunstler auszeichnet, ist, dass er alles, was er tut, als Stufe und Station ansieht,
nie als etwas Fertiges. Er ist immer unterwegs und nie am Ziel. Und wenn er 99 Jahr alt wird wie Tizian,
dann wird er wie dieser sagen: Gerade jetzt wollte ich anfangen zu malen.

So sah auch Cézanne seine Bilder nur als Durchgangsstationen an, und deshalb konnte er sie stehen
lassen, da wo er sie gemalt hatte, und wieder und wieder ein Neues anfangen.

Wenn ich von einer Uberpersoénlichen zeitbedingten Schuld der modernen Maler spreche, so denke ich
vor allem an eine Besonderheit, die in allen modernen Kunstgattungen zu bemerken ist: es ist die
Skizzenhaftigkeit, das Abgekirzte und Stenogrammbhafte. In der alten, vorimpressionistischen Malerei
waren Skizze und ausgefuhrtes Bild zweierlei. Heute kann auch das ausgefuhrte Werk skizzenhaft sein
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und die Skizze als fertiges Werk gelten. Ich ziehe Parallelen: In der Dichtung Strindbergs etwa gibt es
statt der frilheren breit ausgeflihrten, nichts weglassenden Darstellung skizzenhafte Ausschnitte,
Momentaufnahmen, statt des gleichmdssig voranschreitenden Dialogs wenige Séatze, die suggestiv eine
dramatische Atmosphéare schaffen. Im expressionistischen Drama — Georg Kaiser — sind es keine Sétze
mehr, sondern einzelne Worte, Ausrufe, Laute — die Mittel werden selbstandig ! — die Sprache verdichtet
sich, wird formelhaft und elementar. Bei manchen allerdings ist es keine Verdichtung, sondern eine
Schrumpfung und Verkiimmerung — Ausrufungszeichen !

Aus der Musik ist mir bekannt, dass Darius Milhaud Kurzopern nach antiken Stoffen geschrieben hat,
die er ,Opera-minute“ — Minutenopern — genannt hat. Eine solche Oper ist auf den zwei Seiten einer
Schallplatte unterzubringen. Von Anton v. Webern gibt es Orchesterstiicke von nur wenigen Takten
Lange. Es sind Melodienfragmente und einzelne Klange.

Unter vielen Erklarungen dafir gibt es eine sehr ausserliche: Unsere Zeit hat ein schnelleres Tempo, wir
haben weniger Zeit, das ,Fasse dich kurz!* der Telefonzellen ist zu einer so allgemeinen Verbindlichkeit
geworden, dass wir jede Weitschweifigkeit als Unhdoflichkeit ansehen. Weniger offenkundig, aber sicher
mitwirkend ist die Tendenz unserer Zeit, Krafte zu kondensieren. Von der Dampfmaschine bis zur
Atombombe, in allem sehe ich dasselbe Prinzip: Verdichtung und Zusammenpressung von Kraft auf
kleinstem Raum.

Wie manche Dichter und manche Musiker oder auch wie der Chemiker, der einen verwickelten Prozess
durch wenige knappe Zeichen ausdriickt, so setzt der moderne Maler an die Stelle der ausfihrlichen
Schilderung das Zeichen, die Formel. Die Malerei ist eine Kurzschrift, ein modernes Bild eine Art
Stenogramm.

Was dem einen das Verstandnis der mo. Malerei erschwert, ist dem andern ein Reiz mehr. Diese
Malerei hat den Reiz des Fragmentarischen, des nur Andeutenden, den alles hat, das entweder Torso
geblieben ist oder durch besondere Umsténde teilweise zerstort wurde. Die Venus von Milo wirde die
Menschheit nicht halb so viel beschéftigen, wenn sie ganz ware.

Aehnlich liegt es mit der Ungegensténdlichkeit der mo. Malerei. Ungegenstandliche Kompositionen sind
in gewissem Sinn Parallelen zu Fugen von Bach oder Konzerten von Mozart, zu aller absoluten Musik: In
ihnen werden die menschlichen Geflihle nicht vorgeschrieben und festgelegt, sondern sie werden vom
Horer oder Betrachter selbstandig entwickelt. Die Sprache der Formen ist derart neutral und rein, dass
von ihr aus alles méglich ist. Manche absolute Musik — gewisse Werke von Bach, Handel, Gluck und
Mozart — kdnnen gleicherweise bei Fest und Trauer gespielt werden.

Der an die naturalistischen Bilder gewdhnte Betrachter sieht sich vor den abstrakten Bildern einer
Unverstandlichkeit und Verworrenheit gegeniiber, neben der ihm die alten Bilder eindeutig erscheinen.
So meint er denn, in dem Chaos stecke, wie in einem Vexierbild, ein naturalistisches, fassbares Motiv
verborgen. Tatsachlich ist aber nichts verborgen, es gilt nur das Sichtbare, und das Sichtbare ist der
alleinige Ausgangspunkt fir die Empfindungen des Betrachters. Auch dem Maler des Bildes selbst sind
die Linien und Farben nicht restlos verstandesmassig fassbar.

Wer unter allen Umsténden in einem Bild etwas erkennen will, was nicht darin ist, wer in jedem
Kunstwerk immer nur sich selbst und seine privaten Gefuihle wiederfinden will, ist wie ein Affe, der hinter
einen Spiegel guckt in der Erwartung, dort einen zweiten Affen zu finden.

Es soll zum Schluss nicht der Eindruck entstehen, als sei die heutige Malerei, weil sie keine erzéhlbaren
Inhalte hat, inhaltlos. Auch in ihr ist die sichtbare &aussere Gestalt Ausdruck eines Geistigen,
Unsichtbaren. Jedes Kunstwerk sagt etwas aus Uber das Ewige, jedes Kunstwerk ist ein Besonderes,
das das Allgemeine enthalt, ein Teil, der das Ganze ausdriickt. Auch wenn die modernen Maler noch so
viel und ausschliesslich von optischen Werten reden, auch ihre Bilder weisen Uber das Sichtbare hinaus
auf das Unsichtbare, das Geistige. Ob eine Erscheinung der Natur oder ob ein abstraktes Zeichen dazu
dient, das Unsichtbare auszudriicken, ob durch ein Abbild oder ein Sinnbild — das Bild, das keine Seele
hat, kann auch kein Geistiges in uns ansprechen, es ist tatsachlich nur ein bemaltes Stiick Leinwand.
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Zum Schluss mochte ich Ihnen einen Vorschlag machen, wie Sie die Vorlesungen selber praktisch
fortsetzen kdnnen. Hangen sie bei sich zu Hause ein modernes Bild auf. Es braucht nicht gerade eines
zu sein, das Sie garnicht mdgen, aber doch eins, das lhnen problematisch erscheint. Und zwar ein Bild
von einem wirklichen Meister. Deutsche: Nolde, Macke, Kirchner, Beckmann, Kokoschka. Franzosen:
Bonnard, Matisse, Dufy, Braque. Haben Sie das Bild taglich vor Augen, gewdhnen Sie sich daran,
manches Unverstandliche wird sich dann von selbst verlieren. Sie werden die Sprache des Bildes
verstehen, so wie man eine fremde Sprache erlernt, wenn man mit den Menschen zusammen lebt, die
diese Sprache sprechen. Seien Sie sich nicht selbst im Weg, stellen Sie keine Forderungen, nehmen
Sie nicht sofort Stellung zu dem Bild, schalten Sie lhre eigne Personlichkeit so weit wie mdglich aus,
lassen Sie lhre ,Meinung“ und Ihren ,gesunden Menschenverstand“ ganz beiseite. Was lhnen nicht
verstandesmassig fassbar ist, lassen Sie vorerst auf sich selbst beruhen, vielleicht geht es Ihnen mit der
Zeit auf. Und wenn nicht, wo ein Dunkel bleibt, da ist es vielleicht, wie Rilke sagt, ,von der Art, dass es
nicht Aufklarung fordert.”

[Handschriftliche Erganzung Blattriickseite: Goethe: ,Nicht alles ist dem Hérenden deutlich zu machen,
was dem Ausubenden einleuchtet.]

Seien Sie bereit, das Kunstwerk aufzunehmen, seien Sie ihm menschlich gewachsen, so dass es Sie
nicht verargert, sondern bereichert. Setzen Sie nicht Ihre eigne Kleinheit dem Kunstwerk entgegen,
sondern werden Sie am Grossen selbst grosser.

Damit sind wir unversehens vom Kinstlerischen ins Moralische geraten und erkennen wieder, dass die
Werte, die in der sittichen Welt gelten: Ausdauer, Wabhrhaftigkeit, Selbstliberwindung, Uneigen-
nutzigkeit, Neidlosigkeit und Bereitschaft, das Grossere und Bessere anzuerkennen, dieselben sind, die
auch in der Kunst heute wie zu allen Zeiten Geltung haben.

Wir sind am Ende, wenn auch nicht am Ziel. Jede Betatigung in der Kunst, auch die nur aufnehmende,
betrachtende, ist ein Weg ins Unendliche. Alle Kunstrichtungen sind, jedes individuelle Kiinstlerbemihen
ist ein solcher Weg. Und wie man auch das Ziel nennen mag, es ist bei allen dasselbe, alle Wege treffen
sich im Unendlichen.

Der gotische Maler, der das Paradiesgartlein malte, hat vielleicht bewusst zur Ehre Gottes gemalt;
Matisse sagt, er malt nur fur die Augen; ihre Wege mdgen noch so verschieden sein, irgendwo fihren
sie doch zusammen, wie ja auch beide denselben Ursprung haben.
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ABBILDUNGSVERZEICHNIS

Nicht bei allen Bildern konnte der Ort ermittelt werden, da Max Rupp kein Verzeichnis
fuhrte, welches die Verkaufe oder Schenkungen dokumentierte

Einzelabbildungen

Abb. 1 Max Rupp in seinem Atelier (um 1998)
Fotografie Klaus Kdhler, Fischbach

Abb. 2 OPERNSZENE 1953
Ol/Holz
59,5 x 80 cm
sign./dat./bez. Bildrlickseite: Max Rupp ,,Opernszene” (53)

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin

Abb. 3 OPERNSZENE 1954
Ol/Hartfaser
95 x 100 cm
sign./dat. u. re.: MRupp 54
Privatbesitz
aus: VENZMER 1988, S.38

Abb. 4 GARTENWIRTSCHAFT 1948
Ol/Hartfaser
94 x 70 cm
sign./dat. u. re.: M. Rupp 48
Landesmuseum Mainz
Fotografie aus dem Nachlass, auch abgebildet bei: Venzmer 1988, S.37

Abb. 5 RUDOLF GROSSMANN, GEORG GRODDECK um 1925/28
Bleistift/Fabriano-Papier
33,6 x22,6 cm
bez. u. re.: Groddeck

Deutsches Medizinhistorisches Museum, Ingolstadt
aus: AUSST.KAT. INGOLSTADT 1979, S.19.

Abb. 6 RUDOLF GROSSMANN, WILHELM HIS d. J. vor 1932
Feder/Transparentpapier
39,3x27,5¢cm
sign. u. re.: R. GroBmann

Deutsches Medizinhistorisches Museum, Ingolstadt
aus: AUSST.KAT. INGOLSTADT 1979, S.34.
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AUGUST SCHMELZER 1935
Ol/Leinwand
42 x 31 cm

Kreissparkasse ldar-Oberstein
aus: RENNER 2006, S.252

DR. WALDEMAR FISCHER 1938
Ol/Leinwand
Fotografie aus dem Nachlass

ACHATSCHLEIFER IN DER ALMERICHER SCHLEIFE 1937
Ol/Leinwand

140 x 155 cm

sign. u. re.: M. Rupp

Museum Idar-Oberstein
Postkarte Fotoverlag Huber, Garmisch-Partenkirchen

MAX LIEBERMANN, SCHUSTERWERKSTATT 1881
OL/Holz

64 x 80 cm

SMPK Berlin, Nationalgalerie

aus: Gunter Busch: Max Liebermann. Frankfurt am Main 1986, S.169

STILLEBEN MIT EIERN 1932

Ol/Leinwand

27 x 37,5 cm

sign. u. li.: MR

sign./dat./bez. Bildruckseite: MRupp Stilleben mit Eiern 1932
Privatbesitz

aus: VENZMER 1988, S. 33

HANNELORE 1946
Ol/Hartfaser
35x29cm

sign./dat. Bildriickseite
Privatbesitz

Fotografie der Verfasserin

KOMPOSITION MIT PALETTE 1950

Ol/Holz

64 x 46,5 cm

sign./dat. u. re.: M Rupp 50

sign./bez. Bildriickseite: Max Rupp “Komposition m. Palette”

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin
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LAMPE UND FRUCHTEKORB 1952
Ol/Hartfaser

100 x 57,5 cm

sign./dat. u. li.: MR 52

bez. Bildruckseite: Lampe u. Friichtekorb
Privatbesitz

Fotografie der Verfasserin

GARTENWIRTSCHAFT 1954
Fotografie aus dem Nachlass

ATELIERFENSTER 1958

Ol/Hartfaser

98 x 128 cm

sign./dat. u. re.: MRupp 58

Gymnasium an der Heinzenwies, ldar-Oberstein
aus: VENZMER 1988, S. 39

KLEINES INSELREICH 1957
Ol/Leinwand

100 x 130 cm

sign./dat. u. re.: MRupp 57

Privatbesitz
Fotografie aus dem Nachlass

GROSSE KOMPOSITION 1958 oder spater
Ol/Leinwand

126 x 166 cm

sign. u. re.: M.Rupp

Kreissparkasse Birkenfeld, Idar-Oberstein
aus: VENZMER 1988, S. 57

GROSSER STRAND 1959
Ol/Hartfaser

100 x 130 cm

sign./dat. u. re.: M.Rupp 59

Kreissparkasse Birkenfeld, Idar-Oberstein
aus: VENZMER 1988, S. 40

DURCHBLICKE 1961

OL/Leinwand

130 x 85 cm

sign./dat. u. re.: M.Rupp 61

bez. Leinwandruckseite: Max Rupp ,Durchblicke®
Stadtverwaltung ldar-Oberstein

Fotografie der Verfasserin
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Abb. 23

Abb.24

Abb. 25
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GESTEIN UND MOOS 1963
Ol/Leinwand

50 X 65 cm

sign. u. re.: M Rupp

bez. u. dat. Rahmenrickseite: Max Rupp
,Gestein und Moos" 1963

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin

SCHNEESCHMELZE 1968
Ol/Leinwand

55 x80cm

sign. u. re.: M.Rupp

bez. Rahmenriickseite: Schneeschmelze

Stadtverwaltung ldar-Oberstein
Fotografie der Verfasserin

KOMPOSITION 1982
Tempera/Aquarellpapier
16,4 x 22,3 cm

sign. u. dat. u. re: M Rupp 82
Privatbesitz

Fotografie der Verfasserin

OHNE TITEL 1989
Ol/Leinwand

40 x 30 cm

sign. u. dat. u. re.:M Rupp 89

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin

KORSISCHE IMPRESSION 1967

Ol/Leinwand

65 x 80,5 cm

sign. u. re.: M.Rupp

dat. u. bez. Rahmenruckseite oben: Max Rupp ,Korsische
Impression® 1967

Privatbesitz

Fotografie der Verfasserin

REISEBILD 1977

Ol/Leinwand

38 x 60,8 cm

sign. u. re. M.Rupp

dat. u. bez. Bildriickseite: Reisebild 1977

Kreissparkasse Idar-Oberstein
Fotografie der Verfasserin
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Abb.27 NICOLAS DE STAEL, FIGURE AU BORD DE LA MER 1952
Ol/Leinwand
161,5x 129,5cm

Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf
aus: AUSST.KAT FRANKFURT 1994, S. 91, Abb. 58

Abb. 28 ANDRE BEAUDIN, LE FLEUVE 1956
Ol/Leinwand

114 x 146 cm
aus: André Beaudin, Editions Verve, Paris 1961, Abb. 117

Abb. 29 VORSTOSS 1962
Ol/Leinwand
70 x 100 cm
sign. u. re.: M.Rupp
Privatbesitz
aus: RENNER 1988, S. 63, Abb. 27

Abb. 30 ALBERTO MAGNELLI, VISION INCONFORTABLE 1947
Ol/Leinwand
97 x 130 cm
aus: ,Magnelli, Ausst.Kat. Paris 1989, S. 118

Abb. 31 FINISTERRE/GRISAILLE 1960
Ol/Leinwand
80 x 65 cm
sign. u. re.: M.Rupp

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin

Abb. 32 SCHWEBENDE FORMEN 1962
Ol/Leinwand
100 x 65 cm
sign. u. re.: M.Rupp
dat. :Rahmenriickseite
Fotografie aus dem Nachlass

Abb. 33 PUZZLE 1962
Ol/Leinwand
55 x 65 cm
sign. u. re..: M.Rupp

Privatbesitz
aus: VENZMER 1988, S. 44

Abb. 34 BOGENSCHUTZE 1960
Ol/Hartfaser
99,5x 81 cm
sign./dat. u. re.: MRupp 60

Landesmuseum Mainz
aus: AUSST.KAT MAINZ 1987, S. 143
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NICOLAS DE STAEL, LES FOOTBALLEURS 1952
verbunden mit einem diesem Werk zugeordneten Zeitungs-
ausschnitt aus dem Nachlass Max Rupps.

Ol/Leinwand

60 x 73 cm

aus: AUSST.KAT ZURICH 1963, Nr. 16

HELION, LA BANDE VERTE 1936
Ol/Leinwand

132 x 112 cm

aus: AUSST.KAT. PARIS 1970/2, S.30

MAURICE ESTEVE, LE RING 1952
Ol/Leinwand

116 x 89 cm

aus: AUSST.KAT. BASEL 1961, Nr. 83

PALIMPSEST 1962
Ol/Leinwand

65,5 x80,5cm
sign. u. re.: M.Rupp

Privatbesitz
aus: RENNER 1988, S. 61, Abb. 26

GELBES GITTER 1959
Ol/Hartfaser
100 x 80 cm

Privatbesitz
Fotografie aus dem Nachlass, auch abgebildet bei: VENZMER 1988, S. 42

GELBE GITTER 1957
aus: Kunst und Volk, Heft 3, 1958, S. 65

GESPRENGTES GITTER 1961
Ol/Leinwand

100 x 80 cm

sign. u. re.: M.Rupp
Landesmuseum Mainz

aus: VENZMER 1988, S. 49

FRITZ WINTER, VOR WEISS UND GELB 1956
Ol/Leinwand

114 x 146

aus: LOHBERG 1986, Abb. 83
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FRANCHE-COMTE | 1964
Ol/Leinwand
65 x 80 cm

Sign. u. re.: M.Rupp
aus: Max Rupp, Malerei. Reinhold Petermann, Plastik. Ausst.Kat.
Koblenz/Mainz 1964. S. 20

Vorstufe/Entwurf zu ,Baustelle 1964“ 1964 oder friher
Papiercollage, Bleistift, Deckfarben

10 x 13 cm

Privatbesitz

Fotografie der Verfasserin

BAUSTELLE 1964

Ol/Leinwand

65 x 80 cm

sign. u. li.: M.Rupp

aus: Max Rupp, Malerei. Reinhold Petermann, Plastik. Ausst.Kat.
Koblenz/Mainz 1964. S. 21

BALANCE 1974

Ol/Leinwand

80 x 100 cm

sign. u. re.: M.Rupp

Privatbesitz

aus: 38, form und farbe "92, Ausst.Kat. Koblenz 1992, Nr.93

ZITADELLE 1963
Ol/Leinwand

75 x95cm

sign. u. re.: M.Rupp

Privatbesitz
aus: VENZMER 1988, S.47

OPERNSZENE 1989

Ol/Hartfaser

80 x 100 cm

sign./dat. u. re.: M Rupp 89

Privatbesitz

Abbildung auf einer Einladungskarte aus dem Nachlass

BLAUES BILD 1964
Ol/Leinwand
100 x 80 cm

sign. u. re..: M.Rupp
aus: VENZMER 1988, S.53
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Abb. 50 FORM-FARB-FRAGMENTE AUF SCHWARZ 1983
Gouache
16,3 x23,3cm
sign./dat. auf Passepartout: M Rupp 83
Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin

Abb. 51 BLAUES BILD Zustand 1963
Ol/Leinwand

100 x 80 cm
aus: AUSST.KAT. MAINZ 1963/2, Nr.19
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Bildtafeln

Tafel 1
Zeichnungen lokaler Personlichkeiten fur die Presse 1949/50
aus: RUPP 1973, Seiten 33, 34, 47, 94

Tafel 2
Malerei und Zeichnungen der Jahre 1942/43, angefertigt im Fronteinsatz in Russland

(Auswahl). Verbleib unbekannt, teilweise verloren und nur in Fotografien erhalten.
Fotografien aus dem Nachlass

Tafel 3

Pressezeichnungen Berlin 1936/37 (Auswahl).

Die Zeichnungen gingen als Schenkung an das Stadtmuseum Berlin.
Fotografien aus dem Nachlass

Tafel 4
Plastik der drei3iger und vierziger Jahre

A. Bildnismedaille Otto Gustav Rupp 1932
Bronze
20 x 19 cm
bez. re.. OTTO GUSTAV RUPP
dat. u. sign. li..; Max Rupp 1932
Privatbesitz
Fotografie aus dem Nachlass

B. Bildnismedaille Berta Rupp 1932
Bronze
20x 19 cm
bez. li..: BERTA RUPP
dat. u. sign. re.: Max Rupp 1932
Privatbesitz
Fotografie aus dem Nachlass

C. Portrait M.P. 1940
Gips, getont
H 23 cm

Privatbesitz
aus: VENZMER 1988, S.74

D. Biste undatiert
Gips
H 48 cm

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin
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Portrait Otto Gustav Rupp 1932
Kunstharz

H 26 cm
aus: VENZMER 1988, S.75

Torso 1947
Terracotta
H 45 cm

Privatbesitz
aus: VENZMER 1988, S. 77

Malerische Momente

Al

A2

Bl

B2

C1

Cc2

Tafel 6

Mischtechnik

51x6,7cm

Mischtechnik

7,1x9,5cm

vormals sign./dat. u. re. auf dem Passepartout: M Rupp 76
Privatbesitz

Fotografien der Verfasserin

Mischtechnik

10,2 x 7,8 cm

Mischtechnik

10,5 x 14,2 cm

vormals sign./dat. u. re. auf dem Passepartout: M Rupp 76

Privatbesitz
Fotografien der Verfasserin

Mischtechnik

11,5x7,9cm

Mischtechnik

8,5x12,6 cm

vormals sign./dat. u. re. auf dem Passepartout: M Rupp 76
Privatbesitz

Fotografien der Verfasserin

Kirchenfensterentwirfe und zugrunde liegende Gemalde

A.

Entwurf flr die Gestaltung der Fenster der Felsenkirche Idar-Oberstein,
Siudfassade 1989

Vorlage Ostliches Fenster: ,Gesprengtes Gitter® 1962
vgl. Abb. 41

Vorlage westliches Fenster: ,Geometrische Komposition®
Technik, MaRe und Ort unbekannt
Postkarte im Nachlass des Kiinstlers, unbezeichnet
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Motive der Umgebung

A.

Tafel 8

Ohne Titel 1978
Deckfarben

35x25cm

dat./sign. u. re.: M.Rupp 78

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin

Wahrzeichen | 1982
Deckfarben, Federzeichnung
27 x22,3cm

dat./sign. u. li.: M Rupp 82

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin

Wabhrzeichen Il 1982
Deckfarben, Federzeichnung
27 x22,3cm

dat./sign. u. li.: M Rupp 82

Privatbesitz
Fotografie der Verfasserin

Motivwiederholungen |

A.

Ausschnitt aus ,Bogenschuitze®
vgl. Abb. 34

Ausschnitt aus ,Duo“ 1962

Ol/Leinwand

80 x 65 cm

Das Gemalde ist abgebildet bei VENZMER 1988, S.46

Ausschnitt aus ,Parabel”, Sérigraphie von 1972,
nach dem Gemalde ,Parabel“ von 1970, Ol, 80 x 100 cm
Fotografie der Verfasserin

Ausschnitt aus ,Symmetrische Spannung“ 1973
Ol/Leinwand

100 x 85 cm

Landesmuseum Mainz

Das Gemalde ist abgebildet bei VENZMER 1988, S.59
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Motivwiederholungen II

A.

Tafel 10

Grol3e Komposition 1958
Vgl. Abb. 18

Harlekinade 1959

Technik, Mal3e, Ort unbekannt
aus: Max Rupp, Malerei. Reinhold Petermann, Plastik. Ausst.Kat.
Koblenz/Mainz 1964. S. 11, keine Beschreibung im Katalog

Zitadelle 1963
vgl. Abb. 47

Wandbild 1967
Kunstharzfarben
335 x 610 cm

Idar-Oberstein, Berufsbhildende Schule Technik
Fotografie aus dem Nachlass

Motivwiederholungen Il

A.

Fundort der Edelsteine 1957
Ol
80 x 100 cm

sign./dat. u. re.: M Rupp 57
Fotografie aus dem Nachlass

Durchblicke 1961
Vgl. Abb. 20

Zwei Ufer 1963
Ol/Leinwand
100 x 70 cm

sign. u. re.. M.Rupp
aus: VENZMER 1988, S.51

Haltezeichen 1962
Ol
100 x 80 cm

Privatbesitz
Fotografie aus dem Nachlass



