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St. Beatenberg 1909



Wenn ich in der Nahe meiner Arbeiten, die eigentlich ihre selb-
standige Sprache reden sollten, nun das Wort ergreife, so wird
mir zunachst ein wenig bang, ob auch ausreichende Griinde bei-
sammen sind, und ob ich es auch in der rechten Art tun werde.

Denn: so sehr ich mich als Maler im Besitze meiner Mittel fihle,
andere dahin in Bewegung zu setzen, wohin es mich selber treibt,
mit derselben Sicherheit durch das Wort solche Wege zu weisen,
das fiihle ich mir nicht gegeben.

Aber ich beruhige mich damit, daB meine Rede nicht als solche
isoliert sich an Sie wendet, sondern daB sie nur ergénzend den
von meinen Bildern her empfangenen Eindriicken das vielleicht
noch mangelnde bestimmte Gepréage zu geben hat.

Wenn mir das bei Ihnen einigermaBen gelingen sollte, so will ich
froh sein und den Sinn meiner Aufgabe, vor lhnen zu sprechen,
fiir gegeben erachten.

Um dem Odium des Wortes «bilde Kiinstler, rede nicht», des wei-
tern auszuweichen, méchte ich von mir aus hauptséchlich dieje-
nigen Teile des schopferischen Vorganges zur Betrachtung her-
anziehen, welche sich wahrend des Formens einer Arbeit mehr
im UnterbewuBten vollziehen. Das wére mir ganz subjektiv die ei-
gentliche Rechtfertigung des Redens eines Bildners: den Schwer-
punkt durch die Betrachtung mit neuen Mitteln zu verlegen. Die
bewuBterweise iiberlastete formale Seite durch die neue Art der
Anschauung etwas zu entlasten. Mehr Nachdruck nach der in-
haltlichen Seite hin auszuiiben.



Verlassener Garten 1909



Solch ein Ausgleich wiirde mich reizen und verméchte mir eine
wortbegriffliche Auseinandersetzung sehr nahe zu bringen.

Dabei dachte ich aber zu sehr an mich selber und vergaBe, daB
die meisten unter Ihnen gerade auf der inhaltlichen Seite heimi-
scher sind, als auf der formalen. Und so werde ich nicht umhin
kénnen, lhnen auch von diesen formalen Dingen einiges zu sagen.

Ich verhelfe Ihnen zu einem Blick in die Malerwerkstatt und im Ub-
rigen werden wir uns dann schon verstandigen kénnen.

Irgend ein gemeinsames Gebiet muB es zwischen Laien und
Kiinstlern doch geben, auf dem ein gegenseitiges Entgegenkom-
men méglich ist, und von wo aus lhnen der Kiinstler gar nicht
mehr als abseitige Angelegenheit zu erscheinen braucht.

Sondern als ein Wesen, das wie Sie ungefragt in eine vielgestal-
tige Welt gesetzt wurde, und das wie Sie sich wohl oder libel dar-
in zurechtfinden muB.

Das sich von lhnen nur darin unterscheidet, daB es mit seinen
spezifischen Mitteln sich aus der Affare zieht, und damit manch-
mal vielleicht glicklicher ist als der Unschopferische, zu keiner
erldsenden realen Gestaltung gelangende.

Diesen relativen Vorteil miissen Sie dem Kiinstler schon gerne zu-
gestehn, weil er es in anderer Hinsicht wieder schwer genug hat.

Lassen Sie mich ein Gleichnis gebrauchen, das Gleichnis vom
Baum. Der Kiinstler hat sich mit dieser vielgestaltigen Welt
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Bei Bern 1910



befaBt, und er hat sich, so wollen wir annehmen, in ihr einiger-
maBen zurechtgefunden; in aller Stille. Er ist so gut orientiert,
daB er die Flucht der Erscheinungen und der Erfahrungen zu ord-
nen vermag. Die Orientierung in den Dingen der Natur und des
Lebens, diese vielverastelte und verzweigte Ordnung mochte ich
dem Wurzelwerk des Baumes vergleichen.

Von daher strémen dem Kiinstler die Safte zu, um durch ihn und
durch sein Auge hindurchzugehn.

So steht er an der Stelle des Stammes.

Bedrangt und bewegt von der Macht jenes Strémens, leitet er Er-
schautes weiter ins Werk.

Wie die Baumkrone sich zeitlich und réaumlich nach allen Seiten
hin sichtbar entfaltet, so geht es auch mit dem Werk.

Es wird niemand einfallen, vom Baum zu verlangen, daB er die
Krone genau so bilde, wie die Wurzel. Jeder wird verstehn, daB
kein exaktes Spiegelverhaltnis zwischen unten und oben sein
kann. Es ist klar, daB die verschiedenen Funktionen in verschiede-
nen Elementarbereichen lebhafte Abweichungen zeitigen miissen.

Aber gerade dem Kiinstler will man zuweilen diese schon bildne-
risch notwendigen Abweichungen von den Vorbildern verweh-
ren. Man ging sogar im Eifer so weit, ihn der Ohnmacht und der
absichtlichen Falschung zu zeihn.

Und er tut an der ihm zugewiesenen Stelle beim Stamme doch gar
nichts anderes als aus der Tiefe Kommendes zu sammeln und wei-
terzuleiten. Weder dienen noch herrschen, nur vermitteln.
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Schwabinger LandstraBe 1910



Er nimmt also eine wahrhaft bescheidene Position ein. Und die
Schénheit der Krone ist nicht er selber, sie ist nur durch ihn ge-
gangen.

Bevor ich mit der Klarung der Gebiete beginne, die ich mit Krone
und Wurzel verglich, muB3 ich wieder einiges Bedenken voraus-
schicken.

Es ist nicht leicht, sich in einem Ganzen zurechtzufinden, das
sich aus Gliedern zusammensetzt, welche verschiedenen Dimen-
sionen angehoéren. Und solch ein Ganzes ist sowohl die Natur,
als‘?auch ihr umgeformtes Abbild, die Kunst.

Es ist schwer ein solches Ganzes, sei es Natur oder Kunst zu
ibersehen, und noch schwerer istes, einemandern zum Uberblick
zu verhelfen.

Das liegt an den alleingegebenen zeitlich-getrennten Methoden,
ein raumliches Gebilde so zu verhandeln, daB eine plastisch-klare
Vorstellung sich einstellt. Das liegt an der Mangelhatftigkeit des
Zeitlichen in der Sprache.

Denn es fehlt uns hier an den Mitteln, eine mehrdimensionale
Gleichzeitigkeit synthetisch zu diskutieren.

Wir missen trotz aller Mangelhaftigkeit uns eingehend mit den
Teilen befassen.

Aber bei jedem Teil sollen wir, so mancherlei es auch da schon
zu erwégen gibt, uns der Teilhandlung als solcher bewuBt blei-
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ben, um nicht bange zu werden, wenn dann neue Teilhandlungen
nach einer ganz andern Richtung, in andere Dimensionen, in ein
Abseits fiihren, wo die Erinnerung an vorher behandelte Dimen-
sionen leicht verblassen kann.

Zu jeder zeitlich verrinnenden Dimension sollen wir sagen: Du
wirst jetzt Vergangenheit, aber vielleicht stoBen wir auf der neuen
Dimension dereinst auf eine kritische, vielleicht gltckliche Stelle,
die deine Gegenwart wiederherstellt.

Und wenn es uns bei mehr und mehr Dimensionen immer schwe-
rerfallen mag, uns die verschiedenen Teile dieses Gefliges gleich-
zeitig zu vergegenwartigen, so heiBt es sehr viel Geduld zu haben.

Was den sogenannten raumlichen Kiinsten ldngst gelang, was
auch die zeitliche Kunst der Musik mit klingender Pragnanz in der
Polyphonie schuf, dieses simultane mehrdimensionale Phéno-
men, das dem Drama zu seinen Héhepunkten verhilft, kennen wir
auf dem wortlich-didaktischen Gebiet leider nicht.

Der Kontakt der Dimensionen muB hier auBerhalb eintreten; nach-
traglich.

Und vielleicht kann ich mich doch so weit verstéandlich machen, daf
das Phanomen des mehr-dimensionalen Kontaktes dann an dem
einen oder andern Werke leichter und eher erlebt werden kann.

Als bescheidener Mittler, der sich mit der Krone nicht identifi-
ziert, darf ich lhnen wohl ein reich ausstrahlendes Licht in Aus-

sicht stellen.

Nun zur Sache, zu den Dimensionen des Bildes.
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Vorhin sprach ich vom Verhéltnis der Krone zur Wurzel, von
Werk zu Natur, und erklarte den Unterschied mit den zweierlei
Bereichen der Erde und der Luft, und mit den entsprechenden
unterschiedlichen Funktionen der Tiefe und der Hoéhe.

Beim Kunstwerk, das der Krone verglichen wurde, handelt es sich
um die deformatorische Notwendigkeit durch den Eintritt in die
spezifischen Dimensionen des Bildnerischen. Denn dahin er-
streckt sich die Wiedergeburt der Natur.

Welches sind also diese spezifischen Dimensionen?

Da gibt es zun#chst mehr oder weniger begrenzte formale Dinge,
wie Linie, Helldunkelténe und Farbe.

Am meisten begrenzt ist die Linie, als eine Angelegenheit des
MaBes allein. Es handelt sich bei ihrem Gebahiren um langere oder
kiirzere Strecken, um stumpfere oder spitzere Winkel, um Radien-
langen, um Brennpunktdistanzen. Immer wieder um MeBbares !

Das MaB ist das Kennzeichen dieses Elementes und wo die MeB-
barkeit fraglich wird, ist man mit der Linie nicht in absolut reiner
Weise umgegangen.

Etwas anderer Natur sind die Tonalitaten, oder wie man sie auch
nennt: die Helldunkelténe, die vielen Abstufungen zwischen
Schwarz und WeiB. Bei diesem zweiten Element handelt es sich
um Gewichtsfragen. Der eine Grad ist dichter oder lockerer an
weiBer Energie, ein anderer Grad ist mehr oder weniger schwarz-
beschwert. Die Grade sind unter sich wagbar. AuBBerdem sind es
die schwarzen in bezug auf eine weiBe Norm (auf weiBem Grund),
die weiBen in bezug auf eine schwarze Norm (auf der Wandtafel)
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oder beide zusammen in bezug auf eine mittlere graue Norm.

Drittens die Farben, welche offenbar wieder andere Charakteri-
stika aufweisen. Denn man kommt ihnen weder mit Messen, noch
mit Wagen ganz bei: Da wo mit MaBstab und mit Waage keine
Unterschiede mehr festzustellen sind, z.B. von einer rein gelben
7u einer rein roten Flache von gleicher Ausdehnung und gleichem
Helligkeitswert, bleibt immer noch die eine wesentliche Verschie-
denheit bestehen, die wir mit den Worten gelb und rot bezeichnen.

So wie man Salz und Zucker vergleichen kann bis auf ihr Salziges
und ihr SiiBes.

Ich modchte daher die Farben Qualitaten nennen.

Wir haben demnach formale Mittel des MaBes, des Gewichtes
und der Qualitat, die trotz grundsétzlicher Verschiedenheit ge-
wisse Beziehungen zueinander unterhalten.

Die Art ihrer Zusammengehdrigkeit geht aus der folgenden kur-
zen Untersuchung hervor.

Die Farbe ist erstens Qualitat. Zweitens ist sie Gewicht, denn sie
hat nicht nur einen Farbwert, sondern auch einen Helligkeitswert.
Drittens ist sie auch noch MaB, denn sie hat auBer den vorigen
Werten noch ihre Grenzen, ihren Umfang, ihre Ausdehnung, ihr
MeBbares.

Das Helldunkel ist erstens Gewicht, und in seiner Ausdehnung
bzw. Begrenzung ist es zweitens MaB.

Die Linie aber ist nur MaB.
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So haben wir nach drei Richtlinien beurteilt, die sich auf dem Ge-
biet der rein kultivierten Farbe alle schneiden, von denen sich im
reinen Helldunkel nur noch zwei schneiden, und von denen auf
das Gebiet der reinen Linie nur noch eine sich erstreckt.

Die drei Richtlinien bezeichnen je nach ihrer Beteiligung: drei
sozusagen ineinander verschachtelte Gebiete. Die gréBte Schach-
tel enthalt drei Richtlinien, die mittlere zwei und die kleinste nur
eine.

(Von hier aus ist vielleicht das Wort Liebermanns, daB Zeichnen
die Kunst des Weglassens sei, am besten zu verstehen.)

Es ist ein sehr eigenes Sichineinanderfiigen feststellbar, und in
diesem Sinne ist es nur logisch, dieselbe Sauberkeit im Umgang
mit diesen formalen Mitteln zu wahren. Die Kombinationsmdg-
lichkeiten sind ja reich genug.

Mit Triibungen wére also nur nach besonderem innerem Bedarf
zu operieren, aus dem heraus man die Anwendung von farbigen
Linien oder von sehr blassen Linien verstehen konnte, ebenso
wie die Anwendung weiterer Triilbungen, wie leicht vom Gelbli-
chen ins Blauliche schillernde Graustufungen.

Das Ordnungssymbol vom Wesen der reinen Linie ist der lineare
MaBstab mit seinen verschiedensten Langen.

Das Symbol vom Wesen des reinen Helldunkel ist die Gewichts-
skala mit ihren verschiedenen Stufenzwischen Wei3 und Schwarz.

Welche Ordnung ist nun dem Wesen der reinen Farbe eigen?
In welcher Ordnung driickt sich ihr Wesen am besten aus?
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In der durchkonstruierten Kreisfliche, welche Form am besten
fahig ist, Gber die gegenseitigen Beziehungen der Farben We-
sentliches auszusagen.

Sein klares Zentrum, die Einteilungsféhigkeit seiner Peripherie in
sechs Radienlangen, das Bild der drei durch diese sechs Schnitt-
punkte gelegten Durchmesser: damit sind die besonderen Ort-
lichkeiten auf dem Schauplatz der farbigen Beziehungen gege-
ben.

Diese Beziehungen sind erstens diametrale, und so wie es hier
drei Diameter gibt, sind auch an diametralen Beziehungen haupt-
sachlich drei zu erwahnen, welche heiBen:

Rot Griin Gelb Violett und Blau Orange

(oder die wichtigsten komplementéaren Farbpaare).

Der Peripherie entlang wechselt je eine Haupt- oder Primaérfarbe
mit einer der wichtigsten Misch- oder Sekundéarfarben ab, wobei
diese Mischfarben (drei an der Zahl) zwischen ihre zugehérigen
Komponenten oder Hauptfarben zu liegen kommen; Griin zwi-
schen Gelb und Blau, Violett zwischen Rot und Blau und Orange
zwischen Gelb und Rot.

Die mit den Durchmessern verbundenen komplementéren Paare
zerstéren sich farbig, wenn sie sich nach der diametralen Rich-
tung zu Grau mischen. DaB das fiir alle drei gilt, besagt der allen
drei Durchmessern gemeinsame Schnittpunkt und Halbierungs-
punkt, das graue Zentrum des Farbkreises.

Dann kann durch die Punkte der drei Hauptfarben Gelb, Rot und
Blau ein Dreieck gelegt werden, dessen Spitzen diese Hauptfar-
ben selber sind, dessen Seiten aber die Mischung aus den zwei
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an den Spitzen liegenden Hauptfarben vorstellen, so daB auf die-
sem Dreieck dem roten Punkt die grline Seite gegeniberliegt,
dem gelben Punkt die violette

und dem blauen Punkt die orange Seite.

Es gibt demnach: drei Hauptfarben und drei hauptséchliche Ne-
benfarben, oder sechs hauptsachliche Nachbarfarben, oder drei-
mal zwei verwandte Farben (Farbpaare).

Dieses elementar-formale Gebiet verlassend, komme ich nun zu
den ersten Konstruktionen mit den eben aufgezahlten Elementen
dreier Kategorien.

Hier liegt der Schwerpunkt unseres bewuBten Schaffens.
Hier verdichtet sich unser professionelles Tun.
Hier ist es kritisch.

Von hier aus ist bei vorhandener Beherrschung dieser Mittel die
Gewahr gegeben, die Dinge so tragfahig zu gestalten, daB sie
auch in weitere, dem bewuBten Umgang entlegenere Dimensio-
nen zu reichen vermaogen.

Die gleiche kritische Bedeutung kommt diesem Gestaltungssta-
dium im negativen Sinne zu: hier ist auch der Ort, die gréBten und
gewichtigsten Inhalte nicht zu erreichen und trotz schénster see-
lischer Beanlagung nach dorthin zu scheitern. Weil es eben an
der Orientierung auf der formalen Ebene fehlt.

Soweit ich nun nach meiner eigenen Erfahrung zu sagen vermag,
kommt es einer gelegentlichen Disposition des Schaffenden zu,
anzuregen, welche von den vielen Elementen aus ihrer allgemei-
nen Ordnung, aus ihrer wohlbestallten Lagerung heraustreten
sollen, um sich miteinander zu einer neuen Ordnung zu erheben.
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Um miteinander ein Gebilde zu konstruieren, welches man Ge-
stalt oder Gegenstand zu nennen pflegt.

Diese Wahl der formalen Elemente und die Art ihrer gegenseiti-
gen Bindung ist, in ein knappes AusmaB begrenzt, der analoge
Fall zum musikalischen Gedanken zwischen Motiv und Thema.

Wenn ein solches Gebilde sich vor unsern Augen nach und nach
erweitert, so tritt leicht eine Assoziation hinzu, welche die Rolle
des Versuchers zu einer gegenstandlichen Deutung spielt. Denn
jedes Gebilde von héherer Gliederung ist geeignet mit einiger
Phantasie zu bekannten Gebilden der Natur in ein Vergleichs-
Verhaltnis gebracht zu werden.

Die assoziativen Eigenschaften dieses Baues, der einmal gedeu-
tet und benannt, schon nicht mehr ganz dem direkten Willen des
Kiinstlers entspricht (jedenfalls nicht mehr der intensivsten Stelle
dieses Wollens), diese assoziativen Eigenschaften sind der Ur-
sprung zu leidenschaftlichen MiBverstandnissen zwischen Kiinst-
ler- und Laientum geworden.

Waihrend der Kiinstler noch ganz Bestreben ist, die formalen
Elemente so rein und so logisch zueinander zu gruppieren, daf je-
des an seinem Platze notwendig ist und keines dem andern Ab-
bruch tut, spricht irgendein Laie, von hinten zuschauend, schon
die verheerenden Worte: der Onkel ist aber noch sehr unahnlich!
Der Maler denkt sich, wenn er disziplinierte Nerven hat: «Onkel
hin, Onkel her! ich muB nun weiterbauen ... Dieser neue Baustein,
sagt er sich, ist zunachst wohl etwas schwer und zieht mir die
Geschichte zu sehr nach links; ich werde rechts ein nicht unbe-
deutendes Gegengewicht anbringen missen, um das Gleichge-
wicht herzustellen.»
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Und er setzt hiiben und driiben abwechselnd solange etwas hin-
zu, bis die Waage nach oben ziingelt.

Und ist dabei heilfroh, wenn er die rein begonnene Konstruktion
einiger guter Elemente nur so weit zu erschiittern brauchte, als
Widerspriiche als Kontraste in ein lebensvolles Gebilde einmal
hineingehdren.

Aber: frither oder spater kann sich bei ihm auch ohne die Zwi-
schenbemerkung eines Laien jene Assoziation einstellen, und
nichts hindert ihn dann mehr, sie zu akzeptieren, wenn sie sich
unter einem sehr zutreffenden Namen vorstellt.

Dies gegenstandliche Jawort bringt dann etwa noch die Anre-
gung zu dieser oder jener Zutat, die zum einmal formulierten Ge-
genstand in zwangslaufiger Beziehung steht. Zu gegenstandli-
chen Attributen, die, wenn der Kiinstler Gliick hat, sich gerade
an einer formal noch leicht bediirftigen Stelle anbringen lassen,
als ob sie von jeher dahin gehort hatten.

Der Streit dreht sich demnach weniger um die Frage der Existenz
des Gegenstandes, als um das jeweilige Aussehen dieses Ge-
genstandes, um seine Art.

Ich will hoffen, daB der Laie, welcher in Bildern nach einem von
ihm besonders geliebten Gegenstand Jagd macht, im Bereich
meiner Umgebung allmahlich ausstirbt und mir von nun an héch-
stens als ein Gespenst begegnet, das nichts dafiir kann. Denn
man kennt doch nur seine eigenen gegensténdlichen Passionen.
Und man freut sich zugestandenermaBen unter Umsténden sehr,
wenn wie von selber im Gebilde ein uns vertrautes Gesicht auf-
taucht.
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Die gegenstandlichen Bilder blicken uns an, heiter oder streng,
mehr oder weniger gespannt, trostreich oder furchtbar, leidend
oder lachelnd.

In allen Gegensatzen auf der psychisch-physiognomischen Di-
mension blicken sie uns an, die sich bis auf die Tragik und die
Komik erstrecken kénnen.

Aber damit hort es noch lange nicht auf!

Die Gestalten, wie ich diese gegenstandlichen Gebilde nun des
oftern bezeichnete, haben auch noch ihre bestimmte Haltung,
welche aus der Art resultiert, wie man die ausgehobenen Elemen-
targruppen in Bewegung setzt.

Ist eine ruhige und in sich gefestigte Haltung erreicht worden,
dann war die Konstruktion bestrebt, entweder gar keinen Aufbau,
sondern nur Lagerungen auf breiten Horizontalen zu gestalten,
oder bei héherem Aufbau die Vertikale sichtlich und durchgehend
zu berlcksichtigen.

Diese feste Haltung kann sich, ihre Ruhe bewahrend, auch etwas
lockerer gebarden. Das ganze Gebaren kann in ein Zwischenreich
wie Wasser oder Atmosphére verlegt werden, wo keine Vertikale
mehr vorherrscht (wie beim Schwimmen oder beim Schweben).

Zwischenreich sage ich im Gegensatz zur ersten ganz irdischen
Haltung.

Im folgenden Falle tritt eine neue Haltung auf, deren Gebéarde &au-
Berstbewegtist, und die Haltungaus sich herauszutreten veranlaBt.

Warum nicht?
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Ich habe die Berechtigung des gegensténdlichen Begriffes im
Bilde zugegeben, und damit eine neue Dimension erhalten.

Ich habe die formalen Elemente einzeln und in ihrem eigenartigen
Zusammenhang genannt.

Ich habe ihr Heraustreten aus dieser Lagerung klar zu machen

versucht.

Ich versuchte klar zu machen: ihr Antreten als Gruppen, und ihr
zunichst begrenztes, dann ein wenig erweitertes Zusammenwir-
ken zu Gebilden.

Zu Gebilden, die abstrakt Konstruktionen heiBen mdgen, konkret
je nach der Richtung der herangelockten vergleichenden Asso-
ziation Namen wie Stern, Vase, Pflanze, Tier, Kopf oder Mensch

annehmen mégen.

Das entsprach einmal den Dimensionen der bildnerischen Ele-
mentarmittel, wie Linie, Helldunkel und Farbe. Und dann ent-
sprach das erste konstruktive Zusammenwirken solcher Mittel der
Dimension der Gestalt oder, wenn man will, der Dimension des

Gegenstandes.

An diese Dimensionen schlieBt sich nun eine weitere Dimension,
nach der sich die Fragen des Inhaltes abspielen.

Gewisse MaBverhaltnisse der Linien, die Zusammenstellung ge-
wisser Téne aus der Helldunkel-Skala, gewisse farbige Zusam-
menklange bringen jeweils ganz bestimmte und ganz besondere
Arten des Ausdruckes mit sich.
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Die MaBverhéltnisse auf dem linearen Gebiet kénnen sich z. B.
auf die Winkel beziehen: Steilwinklige Zickzackbewegungen im
Gegensatz zu einem mehr horizontalen linearen Verlauf rufen die
entsprechenden kontraren Ausdrucksresonanzen hervor.

Ebenso verschieden wirken nach dieser ideellen Seite hin zwei
Falle linearer Gestaltung, wo einerseits ein festes Zusammen-
hangen, andererseits ein lockeres Dahinstreuen zu sehen ist.

Gegensatzliche Falle des Ausdruckes auf dem Gebiet des Hell-
dunkels sind:

Weitgespannte Verwendung samtlicher Téne von Schwarz nach
WeiB, was Kraft besagt und volles Ein- und Ausatmen,

oder begrenzte Verwendung der oberen hellen Skalenhélfte, oder
der unteren tiefen und dunklen Halfte,

oder der mittleren Teile derselben um Grau herum, was Schwa-
che durch zu viel oder zu wenig Licht besagt,

oder zaghaftes Dammern um die Mitte herum. Das sind wieder
groBe Inhaltskontraste.

Und was fiir Méglichkeiten der inhaltlichen Variierung bieten erst
die farbigen Zusammenstellungen!

Farbe als Helldunkel z. B.: Rot in Rot, d. h. die ganze Skala vom
Rotmangel bis zum RotiiberfluB3, weitgespannt, oder diese Skala
begrenzt.

Dann dasselbe in Gelb (etwas ganz anderes),

dasselbe in Blau, was fiir Gegensétze!
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oder: Farbe diametral, das sind Génge von Rot zu Griin, von Gelb
zu Violett, von Blau zu Orange:

Stiickwelten des Inhaltes.

Oder: Farbgange in der Richtung von Kreissegmenten, nicht die
graue Mitte treffend, sondern in warmerem oder kiihlerem Grau
sich begegnend:

Welch feine Nuancen zu den vorigen Kontrasten!

Oder: Farbgange in der Richtung der Peripherie des Kreises, von
Gelb {iber Orange zu Rot, oder von Rot tiber Violett zu Blau, oder
weitgespannt iiber den ganzen Umfang:

Was fiir Stufungen vom kleinsten Schritt bis zum reichblihenden
farbigen Vielklang. Welche Perspektiven nach der inhaltlichen
Dimension !

Oder endlich gar Gange durch die Totalitat der Farbordnung mit
EinschluB des diametralen Grau und zuletzt noch verbunden mit
der Skala von Schwarz nach WeiB!

Uber diese letzten Moglichkeiten hinaus gelangt man nur auf
neuer Dimension. So kénnte jetzt noch in Betracht kommen, wel-
cher Platz den sortierten Klangen angewiesen wird. Jedes Sorti-
ment hat ja seine Kombinationsmoglichkeiten.

Und jede Gestaltung, jede Kombination wird ihren besonderen
konstruktiven Ausdruck haben, jede Gestalt ihr Gesicht, ihre
Physiognomie.
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Tiere auf Wanderung 1928



Solche drangvolle Gebirde weist besonders deutlich nach der
Dimension des Stils. Hier erwacht die Romantik in ihre besonders
krasse pathetische Phase.

Diese Gebarde will in StéBen von der Erde weg, die nachste er-
hebt sich in Wirklichkeit iber sie. Sie erhebt sich liber sie unter
dem Diktat von Schwungkréften, welche iiber die Schwerkrafte
triumphieren.

Lasse ich endlich diese erdfeindlichen Krafte besonders weit
schwingen, bis hin zum groBen Kreislauf, so gelange ich liber den
pathetisch-drangvollen Stil hinaus, zu jener Romantik, die im All
aufgeht.

Es decken sich also die statischen und die dynamischen Teile der
bildnerischen Mechanik ganz schén mit dem klassisch-romanti-
schen Gegensatz.

Unser Gebilde hat in der beschriebenen Weise nachgerade so
viele und importante Dimensionen durchlaufen, daB es unbillig
wiére, jetzt noch Konstruktion zu ihm zu sagen. Wir wollen ihm
von nun an den ténenden Namen Komposition gerne zugestehn.

Was die Dimensionen betrifft aber wollen wir uns mit dieser rei-
chen Perspektive begniigen!

Ich méchte nun die Dimension des Gegenstandlichen in einem
neuen Sinne fir sich betrachten, und dabei zu zeigen versuchen,
wieso der Kiinstler oft zu einer solchen scheinbar willkiirlichen
«Deformation» der natiirlichen Erscheinungsform kommt.
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Wer ist schuld ? 1928



Einmal miBt er diesen natiirlichen Erscheinungsformen nicht die
zwingende Bedeutung bei, wie die vielen Kritik tibenden Realisten.
Er fuhlt sich an diese Realitaten nicht so sehr gebunden, weil er
an diesen Form-Enden nicht das Wesen des natiirlichen Schop-
fungsprozesses sieht. Denn ihm liegt mehr an den formenden
Kraften, als an den Form-Enden.

Er ist vielleicht ohne es gerade zu wollen Philosoph. Und wenn er
nicht wie die Optimisten diese Welt fiir die beste aller Welten er-
klart, und auch nicht sagen will, diese uns umgebende Welt sei
zu schlecht, als daB man sie sich zum Beispiel nehmen kénne, so
sagt er sich doch:

In dieser ausgeformten Gestalt ist sie nicht die einzige aller
Welten !

So besieht er sich die Dinge, die ihm die Natur geformt vor Augen
fihrt mit durchdringendem Blick.

Je tiefer er schaut, desto leichter vermag er Gesichtspunkte von
heute nach gestern zu spannen. Desto mehr prégt sich ihm an
der Stelle eines fertigen Naturbildes das allein wesentliche Bild
der Schopfung als Genesis ein.

Er erlaubt sich dann auch den Gedanken, daB die Schépfung heu-
te kaum schon abgeschlossen sein kénne, und dehnt damit jenes
weltschépferische Tun von riickwarts nach vorwarts. Der Genesis
Dauer verleihend.

Er geht noch weiter.

Er sagte sich, diesseits bleibend: es sah diese Welt anders aus
und es wird diese Welt anders aussehn.
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Nach jenseits tendierend aber meint er:
auf anderen Sternen kann es wieder zu ganz anderen Formen ge-
kommen sein.

Solche Beweglichkeit auf den natiirlichen Schépfungswegen ist
eine gute Formungsschule.

Sie vermag den Schaffenden von Grund aus zu bewegen, und sel-
ber beweglich, wird er schon fiir die Freiheit der Entwicklung auf
seinen eigenen Gestaltungswegen sorgen.

Aus dieser Einstellung heraus mu man ihm zugute halten, wenn
er das gegenwartige Stadium der ihn gerade betreffenden Erschei-
nungswelt fiir zufallig gehemmt, zeitlich und értlich gehemmt er-
klart. Fiir allzu begrenzt im Gegensatz zu seinem tiefer Erschauten
und bewegter Erfiihlten.

Und ist es nicht wahr, daB schon der relativ kleine Schritt des
Blickes durch das Mikroskop, Bilder vor Augen fiihrt, die wir alle
fiir phantastisch und verstiegen erklaren wiirden, wenn wir sie
ohne den Witz zu begreifen so ganz zuféllig irgendwo séhen?

Herr X aber riefe, in einer sensationellen Zeitschrift auf eine sol-
che Abbildung stoBend, entriistet: das sollen Naturformen sein?
das ist ja schlechtes Kunstgewerbe.

Also befaBt sich denn der Kiinstler mit Mikroskopie? Historie?
Palaeontologie?

Nur vergleichsweise, nur im Sinne der Beweglichkeit. Und nicht
im Sinne einer wissenschaftlichen Kontrollierbarkeit auf Natur-
treue!
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Nur im Sinne der Freiheit.

Im Sinne einer Freiheit, die nicht zu bestimmten Entwicklungs-
phasen fiihrt, welche in der Natur einmal genau so waren oder
sein werden, oder die auf andern Sternen (dereinst vielleicht ein-
mal nachweisbar) genau so sein kénnten,

sondern im Sinne einer Freiheit, die lediglich ihr Recht fordert,
ebenso beweglich zu sein, wie die groBe Natur beweglich ist.

Vom Vorbildlichen zum Urbildlichen!

AnmaBend wird der Kiinstler, der dabei bald irgendwo stecken
bleibt. Berufen aber sind die Kiinstler, die heute bis in einige Néahe
jenes geheimen Grundes dringen, wo das Urgesetz die Entwick-
lungen speist.

Da, wo das Zentralorgan aller zeitlich-raumlichen Bewegtheit,
heiBe es nun Hirn oder Herz der Schépfung, alle Funktionen ver-
anlaBt, wer mochte da als Kiinstler nicht wohnen?

Im SchoBe der Natur, im Urgrund der Schépfung, wo der gehei-
me Schliissel zu allem verwahrt liegt?

Aber nicht alle sollen dahin! Jeder soll sich da bewegen, wohin
ihn der Schlag seines Herzens verweist.

So hatten zu ihrer Zeit unsere gestrigen Antipoden, die Impres-
sionisten véllig recht, bei den WurzelschéBlingen, beim Boden-
gestriipp der taglichen Erscheinungen zu wohnen.

Unser pochendes Herz aber treibt uns hinab, tief hinunter zum
Urgrund.
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Baumschlag 1931



Was dann aus diesem Treiben erwachst, mége es heilen, wie es
mag, Traum, ldee, Phantasie ist erst ganz ernst zu nehmen, wenn
es sich mit den passenden bildnerischen Mitteln restlos zur Ge-
staltung verbindet.

Dann werden jene Kuriosa zu Realitaten, zu Realitaten der Kunst,
welche das Leben etwas weiter machen, als es durchschnittlich
scheint.

Weil sie nicht nur Gesehenes mehr oder weniger temperament-
voll wiedergeben, sondern geheim Erschautes sichtbar machen.

«Mit den passenden bildnerischen Mitteln» sagte ich. Denn hier
entscheidet es sich, ob Bilder geboren werden sollen, oder etwas
anderes. Hier entscheidet sich auch die Art der Bilder.

Unsere aufgeregte Zeit hat wohl viel Verwirrendes durcheinander
gebracht, wenn wir nicht noch zu nah dran sind, um uns nicht zu
tauschen.

Aber ein Bestreben scheint sich unter den Kiinstlern, auch unter
den Jilingsten, allmahlich auszubreiten:

Die Kultur dieser bildnerischen Mittel, ihre reine Aufzucht, und
ihre reine Verwendung.

Die Sage von dem Infantilismus meiner Zeichnung muB ihren
Ausgangspunkt bei jenen linearen Gebilden genommen haben,
wo ich versuchte, eine gegenstandliche Vorstellung, sagen wir
einen Menschen, mit reiner Darstellung des linearen Elementes
zu verbinden.
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Spiel auf dem Wasser 1935



Wollte ich den Menschen geben, so «wie er ist», dann brauchte
ich zu dieser Gestaltung ein so verwirrendes Liniendurcheinan-
der, daB von einer reinen elementaren Darstellung nicht die Rede
sein kdnnte, sondern eine Triibung bis zur Unkenntlichkeit ein-
trate.

AuBerdem will ich den Menschen auch gar nicht geben wie er ist,
sondern nur so, wie er auch sein kénnte.

Und so kann mir eine Verbindung von Weltanschauung und rein-
licher Kunstlibung gliicken.

Und so steht es auf dem ganzen Gebiet des Umganges mit den
formalen Mitteln, Uberall, auch bei den Farben, ist jene ganze
Tribung zu vermeiden.

Das ist dann die sogenannte unwahre Farbgebung in der neuen
Kunst.

Wie lhnen jenes «infantile» Beispiel sagt, gebe ich mich mit Teil-
operationen ab:
Ich bin auch Zeichner.

Ich versuchte die reine Zeichnung, ich versuchte die reine Hell-
dunkelmalerei und farbig versuchte ich alle Teiloperationen, zu
denen mich die Orientierung auf dem Farbkreis veranlassen
mochte. So daB ich die Typen der farbig belasteten Helldunkel-
malerei, der farbig-komplementéaren Malerei, der bunten Malerei
und der total farbigen Malerei ausarbeitete.

Jedesmal verbunden mit den mehr unterbewuBBten Bild-Dimen-
sionen.
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Die Schlangengéttin und ihr Feind 1940



Dann versuchte ich alle mdéglichen Synthesen zweier Typen.
Kombinierend und wieder kombinierend, und zwar immer unter
moglicher Wahrung der Kultur des reinen Elementes.

Manchmal traume ich ein Werk von einer ganz groBen Spannweite
durch das ganze elementare, gegenstéandliche, inhaltliche und
stilistische Gebiet.

Das wird sicher ein Traum bleiben, aber es ist gut, sich diese
heute noch vage Méglichkeit ab und zu vorzustellen.

Es kann nichts (iberstiirzt werden. Es mu3 wachsen, es soll hin-
auf wachsen, und wenn es dann einmal an der Zeit ist, jenes
Werk, desto besser!

Wir miissen es noch suchen.

Wir fanden Teile dazu, aber noch nicht das Ganze.
Wir haben noch nicht diese letzte Kraft, denn:

uns tragt kein Volk.

Aber wir suchen ein Volk, wir begannen damit, driiben am staat-
lichen Bauhaus.

Wir begannen da mit einer Gemeinschaft, an die wir alles hinge-
ben was wir haben.

Mehr kénnen wir nicht tun.
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