DIE KUNSTLERISCHEN UND GEISTIGEN
GRUNDLAGEN DER ABSTRAKTEN
MALEREI

Georg Scheja

Das Thema dieser Betrachtung betrifft ein sehr umstrittenes
Faktum unserer geistigen Gegenwart: die sog. abstrakte Malerei.
Es handelt sich, ich brauche dies hier nur anzudeuten, um jene
besondere Richtung der allgemeinen modernen Kunst, in der
versucht wird, im Bilde nicht die Darstellung der sog. gegen-
staindlichen Welt, also Mensch, Tier, Ding und Landschaft,
sondern nur die reinen Zusammenhinge der Form zur Wirkung
zu bringen.

An sich ist ungegenstindliche Form in jeder Kunst zu allen
Zeiten integriert und kommt z.B. in der Architektur oder im
ungegenstindlichen Ornament dem Betrachter unmittelbar zur
Anschauung. Indessen, ich rede hier nicht {iber dieses allgemeine
Phinomen der Abstrahierung sondern nur iiber den besonderen
Fall, in dem die ungegenstindliche Form auf der durch den
Rahmen abgegrenzten Bildfliche erscheint, die bisher der gegen-
standlichen Darstellung vorbehalten war, sodass also Darstellung
und Form scheinbar gleichgesetzt werden. Dies gehort zu den
nicht sehr zahlreichen wirklich neuen Fakten unserer Gegenwart
und es ist nicht zu verwundern, dass es in einer leidenschaftlichen
Diskussion steht.

Neben begeisterter Zustimmung steht schéfste Kritik. Selbst
so extrem moderne Kiinstler, wie die Kubisten, etwa Picasso oder
besonders Braque haben die rein abstrakte Bildmalerei wenigstens
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fiir sich abgelehnt unter Berufung auf den genuinen Darstellung-
scharakter des Bildes. Die priziseste Kritik enthilt der Ausspruch
Picassos: «Das ist nichts als Malen. Und wo bleibt das Drama?y

Indessen entwickelt sich die abstrakte Malerei, trotz aller
negativen Voraussagen unter der Teilnahme sehr vieler, ernster
und begabter Kiinstler in allen Lindern mit der Konsequenz und
der Unaufhaltsamkeit eines Naturgeschehens, so dass auch die
Kunstwissenschaft sich veranlasst sieht ,die abstrakte Malerei als
geschichtliche Erscheinung zu erforschen und nach den Griinden
ihrer Entstehung und ihremhumanen Sinn zu fragen.

Da das abstrakte Bild eine Sonderform des Bildes ist oder
jedenfalls sein will, so muss unsere Betrachtung natiirlich von
einer Definition dessen ausgehen, was man ein Bild nennt. Nun
ist das Bild zu allen Zeiten immer etwas sehr Verschiedenes
gewesen, das mittelalterliche Altartafelbild etwas anderes als das
neuzeitliche Rahmenbild und dieses wieder etwas anderes als das
moderne Bild. Allen aber ist gemeinsam, dass sich die Bilddars-
tellung iiber das jeweils gewdhlte Motiv hinaus auf das Ganze
einer moglichen Weltdeutung bezieht. Dieses Ganze ist der
Primirgehalt eines jeden Bildes, auf Grund dessen die Darstellung
irgendeines Motivs oder eines religiésen oder literarischen Inhalts
kiinstlerisch iiberhaupt erst moglich ist. Ware dem nicht so, so
wire die Geschichte der Malerei keine Geschichte des mensch-
lichen schépferischen Geistes, sondern nur eine Geschichte einer
mehr oder weniger prizisen Abbildungstechnik.

Ein jedes Bild als Kunstwerk enthdlt also eine humane
Polaritdt in sich, ndmlich die des gegebenen Umweltobjekts. Es
ist eine schopferische Ineinandersetzung dieser von beiden aus-
gehenden Grundphidnomene, d.h. der Form, die in der Verfiig-
barkeit des Kiinstlers steht und der Form, die ihm als Umgebungs-
raum in den Sinnen zufdllt. Alle Wandlungen des Bildes in den
verschiedenen Zeiten sind auf die Verinderungen der Struktur
dieser Grundpolaritdt zuriickzufiihren.

In einem neuzeitlichen Bilde, z.B. in dem Landschaftsa-
quarell Diirers mit der Ansicht von Trient, werden diese beiden
polaren Schichten wie in einem Akkord in eine harmonische
Gleichzeitigkeit gesetzt. In ein-und-demselben Pinselstrich ver-
sucht der Kiinstler seine eigene Formgebung mit der der Natur
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in Gleichzeitigkeit zu setzen, wodurch jener klare Eindruck
assoziativer Naturnihe entsteht, der fiir das neuzeitliche Bild so
bezeichnend ist.

Im modernen Bilde, etwa in dem Bild von Paul Klee, das
«Der Garten oder, Der Gartenplan» heisst, sind diese beiden
Formsphiren nicht mehr in einen Akkord gesetzt, sondern sie
spielen, — um bei der musikalischen Metapher zu bleiben —
polyphon. Die eine Melodie spielt gleichsam anders als die andere.
Statt sich mit der Gegenstandsform etwa abstrahierend in eins zu
setzen, beginnt die kiinstlerische Gestaltung im Bilde Klees mit
rein abstrakten Phantasieformen und erst in einer tieferen Schicht
bemerken wir dann Darstellungsmotive, wie etwa Bdume. Das
Gegenstdandliche des Motivs wird in seinem rdumlichen Sosein
nicht zur Ruhe gebracht, wie im neuzeitlichen Bild, sondern es
wird aufgebrochen, es wird zugleich das Sein und das Werden des
Gartens, das Planen des Gartens in einem gezeigt und dadurch
entsteht das, was wir im modernen Sinne den polyphonen Bild-
raum nennen, ein Bildraum von sehr hoher, dichterischer und

metaphysischer Ausdruckskraft. Er ist das, was Picasso in dem
Eingangszitat das Drama nennt.

In diesem polyphonen Bildraum, der ja vor allem fiir die
sog. synthetischen Strukturen der modernen Kunst, also fiir die
zweite Stufe des Kubismus, des Futurismus, des Orphismus u.s.w.
bezeichnend ist, kann die nichtgegenstindliche Form soweit in
den Vordergrund geriickt werden, dass die Grenze zwischen
gegenstindlicher und abstrakter Malerei fliessend erscheint. Ein
Bild des abstrakten Kiinstlers Theodor ‘Werner erscheint beim
ersten Anschauen als eine ganz abstrakte Komposition ayg
farbigen Stablinien und hellen, blauen, weissen und roten
Fleckenfeldern. Dann fallen dem Auge doch Assoziatiolnsm('jglich-
keiten, wie die portalartige Form, etwa eines Tunell-Eingangsg
in der Mitte auf, und tatsichlich ist das Ganze ein Landschafthilq
«Airolo», der Ort am Ausgang des Gotthard-Tunells. Der Namé
ist wie ein Zauberwort, der alles als vorstellung zusammenschliessg
den Tunell-Eingang, und den aufgetiirmten Schneehang dariiber.

Von hieraus erscheint die Entstehung der abstrakten Bild.
malerei als eine einfache Grenziiberschreitung, als eine Fpg.
fernung des Assoziativen aus der polyphonen Bildstruktuy als
moglich. Sie wire dann definierbar als eine Auflosung der ein-
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gangs genannten Polaritit des Bildes, als ein Restbetrag, ein
unbezogenes Spiel nach Abzug der assoziativen Gegenstindlich-
keit. Diese Definition liegt auch aller Kritik der abstrakten
Malerei zugrunde, aber sie ldsst sich in einer geschichtlichen
Untersuchung des Phdnomens der abstrakten Malerei nicht
erhirten. Diese ist aus ganz anderen Wurzeln heraus gewachsen,
als etwa denen einer Isolierung autonomer Form.

Es sind vorallem zwei Impulse, die zur abstrakten Malerei
gefiihrt haben, einer der vom Dynamischen des Jugendstils und
des Expressionismus herkormmt und dann ein anderer, der mit
der kubistischen Formverfestigung in Zusammenhang steht. Der
erste Impuls ist mit der entscheidenden Gestalt des Russen
Kandinsky und der Situation der Miinchener Kunst von 1910
verbunden und hier ist der Punkt, wo unsere Betrachtung im
Zusammenhang mit der Ausstellung des Blauen Reiters steht, die
hier veranstaltet worden ist. Diese Ausstellung spiegelt sehr rein
die Situation wieder, aus der heraus Kandinsky um diese Zeit die
ersten rein abstrakten Bilder gemalt hat, die mehr sein wollten
und waren, als die episodischen Versuche anderer Kiinstler in

derselben Richtung.

Kandinsky brachte aus seiner russischen Heimat ein deut-
liches Bewusstsein von der Ausdruckskraft und dem mystischen
Farbensinn der russischen Ikonenmalerei mit. In Miinchen,
wohin er 19o1 kam, verband sich bei ihm diese Tradition mit der
stilisierten Kunst des sog. Jugendstils, der IThnen im Ausland unter
dem Namen «Art nouveaun bekannt sein wird. Sehr bald kam
auch eine Bekanntschaft mit den Frithformen der breitflichig
arbeitenden modernen Richtungen, den Fauves in Paris und der
deutschen Expressionisten hinzu. Schliesslich waren ihm auch
theoretische Arbeiten der Kiinstler des Jugendstils, wie z.B. von
Obrist bekannt, in denen die Kunst als im Kern abstrakt definiert

wurde.

Entscheidend war vorallem seine Auseinandersetzung mit
dem Formalismus des Jugendstils. Die erst kiirzlich durch die
Stiftung der ersten Lebensgefihrtin des Kiinstlers, der Malerin
Gabriele Miinther bekannt gewordene Miinchner Produktion
Kandinskys zeigt, dass er fast ein Jahzehnt lang, etwa von 190z
1910 ein Kiinstler des Jugendstils gewesen ist, wie man an dem
Bilde, das «Die Nacht» heisst, auf den ersten Blick sehen kann.
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Eine Frau mit wehendem Haar, ein Kind, auf der. anderen Seite
des Bildes eine mirchenhafte Gestalt, dann .dle Landsc'l}‘aft,
Wolken und Biume, alles ist in grossen, schwmgenden Flach-
enformen vereinfacht und stilisiert zu einem vorw1egepd dekora-
tiven Eindruck, der den literarischen Inhalt stark pointiert. Aller-
dings werden auch schon Auflosungserscheinungen der grossen

Farblichen, etwa im Gewand der Frau und in den Wolken
sichtbar, die an den Pointilismus erinnern.

Diese stilisierte Manier des Jugendstils Ve1~bindet s1ch bei
thm aber schon friih mit einer stark farbigen, expressiven, die aus
anderen Quellen stammt und nun zu einem Malstil fuhrt,"der
eine direkte Parallele zum Expressionismus der deutschen Kiinst-
lervereinigung der ‘Briickey darstellt. In dem “Bilde «Der
Bergn sind grosse Farbflecke in gleicher Aulgipfelung das
eigentlich Bestimmende geworden (Abb. 1). Die Sentlm.entz}ht.at
des Jugendstils hat sich durch die Intensitit der Farbigkeit in
eine erregte Leidenschaftlichke;t verwandelt, so als ob die Land-

schaft in diesem Augenblick erst aus gewaltigen Farbelemen-
ten zusammenwiichse,

Diese vollig nevartige farbige Leindenschaftlichkeit in der
Erfassung des Gegenstindlichen war die eigentliche Kraft, die

ihn zur abstrakten Malere] getragen hat. Eines der grossen
abstrakten Bilder von ihm, nicht das erste, sondern eine reife,
dramatische Komposition von 1914, die sich in New - York

befindet, mag das klar machen (Abb. 2). Man ist iiberrascht von
einer fast chaotischen Fiille, Was uns

Die Spannweiten seiner  Ausdr

diesen frithen Werken sehy 8ross. In dem Aquarell «Formen und
Linien» gibt er sich weniger path
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ein Zueinander von schwebender Stille. Aufblithende Farbflecke,
gleichsam zu einem Strauss gebunden, begegnen sich mit zarten
Liniengespinnsten zu einem Gesamteindruck von grosser, freund-
licher Harmonie und einer zwar ganz verborgenen aber noch ganz
deutlich spiirbaren Naturhaftigkeit. Diese frithen Bilder Kan-
dinskys sind eine Art von Abstraktion eines ganz allgemeinen,
noch durchaus naturhaften Geschehnisraumes.

Diesem rein kiinstlerischen Schritt Kandinskys zum abstrak-
ten Bild entspricht auch eine sehr bewusste theoretische Begriind-
ung. Er sagt dariiber: «Die Gefahr einer Ornamentik stand klar
vor mir, die tote Scheinexistenz der stilisierten Formen (des
Jugendstils) konnte mich nur abschrecken. Erst nach vielen
Jahren geduldiger Arbeit und sich stindig entwickelnder Fihig-
keiten, die malerischen Formen rein abstrakt zu erleben, immer
tiefer in diese unermesslichen Tiefen sich zu vertiefen, kam ich
zu den malerischen Formen, mit denen ich heut arbeite.» Es ist
also nicht ein Herausdestillieren von Form, das ihn zum Abstrak-
ten fiihrt, sondern interessanterweise eher das Gegenteil.

Kandinsky hat es ofters ausgesprochen, dass die abstrakte
Malerei nicht ein Problem der Form, sondern ein Problem eines
neuen Inhalts sei, ganz entsprechend dem Inhalt der darstellenden
Kunst, die er als ein gleichwertiges Gegeniiber durchaus aner-
kannte. Er sagt: «Es kommt drauf an, aus dem Bilde das aus-
serlich Kiinstlerische, das Kiinstliche (die Stilisierung) zu ver-
treiben, dann erklingt die Natur als Einzelheit im grossen Realen
und als Ganzes im grossen Abstrakten.» Er hatte garnicht die
Empfindung im abstrakten Bild ausserhalb der Naturdarstellung
zu sein, eine Empfindung die man angesichts dieses Aquarells als

berechtigt anerketinieni witiss.

Hier wird klar, warum sich die sog. abstrakte Form im
modernen Sinne nicht im Ornament verwirklicht, sondern im
Bilde, im Bildrahmen verbleibt: weil sie sich nimlich durchaus
als substanzielle Darstellung empfand, die sich nur dem Einen-
genden der verdinglichten Natur entzogen hatte. Kandinsky hat
sich deshalb immerwieder gegen einen rein formalen und dstheti-
schen Genuss seiner Bilder gewendet.

Es entsteht hier natiirlich ein schwieriges aber sehr echtes
Problem, in wieweit es neben der speziellen Assoziation, die uns
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im Bilde die Dinge erkennen lisst, eine allgemeine und universale
gibt, die ein Nebeneinander von Formen und Farben als Dar-
stellung von iibergegenstindlichen, universalen Daseinszusam-
menhéngen erscheinen ldsst. Kandinsky hat dieses Problem
zunichst zu 16sen versucht indem er die abstrakte Bildform mit
den universalen Ausdrucksmitteln der Poesie und der Musik
gleichsetzte. Er sagt: «Das poetische Wort in seinem inneren
Klang und der musikalische Ton haben einen direkten Zugang
zur Seele, der durch keine zufillige materielle Gegenstandsform

verstellt wird. Dieselbe Sprache muss auch der Malerei erobert
werden.y

Hier wird ein Ansatzpunkt der abstrakten Malerei sichtbar,
der eine tiefe geschichtliche Traditionswurzel hat. Es ist die Idee
von der universalen Einheit aller Kiinste im Poetischen und
Musikalischen, die besonders von der Romantik, von Friedrich
Schlegel und Novalis ausgebildet ist und die gerade in diesem
Stadium der modernen Kunst eine besondere Relle spielte.
Besonders das Verhiltnis der Malerei zur Musik stellte sich dabei
ciner dreifachen Stufe. Erstens: es gibt ein synisthetisches Verh-
dltnis von Farbe und Ton, wobei manche Menschen bei bestimm-
ten Farben auch bestimmte T6ne empfinden. Dieses Phinomen,
das mehr der Musik als der Farbe angehort, liess sich jedoch nicht
zureichend verallgemeinern. Zweitens: es gibt eine bildliche
Darstellung des in der Musik Erlebten als Bild, wie z.B. die Bilder
des Balten Ciurlionis, der musikalische Themen in Bilder
umsetzte, oder etwa die Versuche Arnold Schonbergs in der Ma-
lerei. Es zeigte sich jedoch, dass diese Bilder keineswegs aus Not-
wendigkeit abstrakt waren, sondern eher zu einer gegenstindli-
chen Darstellung neigten.

Der dritte Versuch schliesslich: mit Farben zu spielen wie mit
Tonen, also Farbe als Musik, gerit in die ganze Schwierigkeit des
Raum-Zeitproblems. Entweder man verwendet die Farben wie
Tone, dann komm¢t man zur Farborgel oder zum Farbklavier, d.h.
man verldsst das Raumkunstwerk, das Bild und kommt zum
Zeitkunstwerk, wobei sich aber ergibt, dass Rhythmus und
Tonwert der Farbe nicht in dieselbe Eindeutigkeit zu bringen ist,
wie es beim musikalischen Ton der Fall ist. Im Bilde kénnen
Farbintervalle nur gleichzeitig vorhanden sein, sie werden damit
unweigerlich zu Raumfiguren, bleiben also mit der raumlichen



43

Welt, mit dem Bilde, unlésbar verbunden. Die musikalische
Metapher reicht deshalb nicht aus, um die Gebardenhaftigkeit,
Lebendigkeit und Formdinglichkeit der frithen Malerei Kandins-
kys zu erfassen.

Von einer ganz anderen Seite, unter Vermeidung des leben-
digen «Formdings» Kandinskys hat sich der franzosische Or-
phismus der musikalischen Unmittelbarkeit der Farbe zu ndhern
versucht. Er geht von der formalen Ordnung des Kubismus aus,
von jener Art freier Geometrie, mit der Picasso, Braque und die
anderen Kubisten die gegenstindliche Form integriert hatten.
Delaunay fand eines Tages diese Deformation des Kubismus als
unrein: «Eine gebrochene, zerlegte Form, auch wenn sie ganz
poetisch inspiriert ist, kann keine reine Sprache schaffen. Der
gebrochene Gegenstand ist nicht zu flicken. Es ist nichts zu
machen, wenn man vom Gegenstand ausgeht,» so sagt er. Hier
also ist der Punkt, wo die zweite Stufe des Kubismus ins Abstrakte
umschldgt und zwar derart, dass das kubistische Formgeriist, die
Wiirfel, Dreiecke, u.s.w. mit einer Chromatik der Farbe verb-
unden wird, die eine rein isthetische, musikalische Gesetzlichkeit
ausdriicken soll. Das Ergebnis ist ein ganz anderes als bei Kand-
insky. Die abstrakten Bilder, die Delaunay auf diese Weise
geschaffen hat, binden durchsichtig leuchtende Farben in Li-
chtfascetten ein, wie es etwa in den mittelalterlichen Glasfenstern
geschah. Er hat sie deshalb auch fenétres simultansés genannt
(Abb. g). Er schreibt dariiber: «Unsere Seele besitzt ihr Leben in
der Harmonie und die Harmonie wird erzeugt von der Simult-
anitit, mit der Masse und Proportionen des Farblishtes in die
Seele kommen. Sie sind der reine Ausdruck der menschlichen
Natur.»

Diese Variation der freien Gesetzlichkeit des Kubismus durch
Hinzufiigung der Farbe war zwar nicht grundsitzlich abstrak:.
Sie konnte auch mit assoziierbaren Formen arbeiten, aber sie hat
der abstrakten Malerei neben dem lebendigen Formding Kandin-
skys ein zweites Grundmotiv beschert, das «Formgitter,» das die
Ausdehnung der Farbflecken systematisiert und rhytimisiert, und
das auch heute noch in der abstrakten Malerei eine grosse Rolle
spielt. Die raumliche Gleichzeitigkeit der Farben im Bilde konnte
jedoch auch sie nicht aufheben.

Indessen konnte es nicht ausbleiben, dass ein konsequentes
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Weiterdenken dieses Prinzips schliesslich zur geometrischen Form
selber fiihrte. Das ist fast gleichzeitig an zwei Stellen ge~schehen,
in Russland im Suprematismus von Malewitsch und Lisizky und
in Holland durch Mondrian und die 1917 gegriindete s0g.
Stylgruppe. Was einen im dem Bilde von Pit Mondrian,_ «Die
graue Flachey anstarrt, ist die Leere eines Hintergrundes, in den
wie eine Art Fensterkreuz schwarze Linien, man kann auch sagen
Konstruktionselemente in priziser Rechtwinklichkeit mit dem
Lineal hingezeichnet sind, wobei der Rahmen eine zwiespiltige,
nicht ganz eindeutige Rolle als Fensterausschnitt oder als Begrenz-
ung eines unendlichen Musters spielt (Abb. 4). In den Rechtecken

sind schliesslich als SPannungelemente rote und blaue Fliachen
eingefiigt.

Sahen wir in allen abstrakten Bildern bei Kandinsky und den
Orphisten noch immer eine Bildform, die durch das Moment der
subjektiven Phantasie des Kiinstlers dem Formenreichtum der
Gegenstandswel gleiChgeWiChtig gegeniibertrat, so ist dies jetzt
alles ausgeschaltet in der vélligen Eindeutigkeit der geometrischen
Form.

Er schreibt dariiber: (

; ; Schrittweise warde ich gewahr, dass der
Kubismus die Fol

) gerungen aus seinen eigenen Entdeckungen
nicht annahm. Er entwickelte die Abstraktion nicht zu ihrem
lr;tzten Ziel,'dem Ausdruck der reinen Realitit. Ich fiihlte, dass
sie nur erreicht werden kanp durch reine Gestaltung und diese
darf wesentlich nicht bestimmt sein durch subjektives Fiihlen
und Vorstellen._Warum? Schonheit ist Kunst geworden, die nicht
mehr transzendiert ist, sie jgt also eigentlich Selbstgenuss, Selbst-
produktion. Es muss ein radikaler Schnitt gegeniiber dem Selbst-
genuss ‘de_r"Kunst gemacht werden durch eine radikale dsthetische
Objektivitit, damit dje wahre Schonheit hervortritt. Diese wahre,

gbsvolute,_ob]ekt_We Scl_ltinheit muss gefunden, produziert werden
in der reinen geometrischey Formy

XV leA11r11 S‘e‘r Universalitse Kandinskys die romantische Idee
\;O'n = b mhfe It der Kunst mjt der Welt, so strémt bei Mon-
Grieil exne bis 2 die Andit oG die Renaissance zuriickgehende

Vorstellung von der Proporti I . 15 4
Kunst ein. Die Verfechtg y 1onalen Idealitit des Sichtbaren in die

: s teser Richtung haben sich auch immer
auf die Errterungen Ppyy g habe

s hnhettod . <08 von der eigentlichen, der absoluten
Schénheit der geometrischen Fopm berufen
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Die Schwierigkeit dieses puristischen Prinzips liegt allerdings
in der Unmdglichkeit, reine Geometrie vom Muster zum Bild
zu erheben. Deswegen sehen alle konstruktivistischen Rich-
tungen in ihren Bildern ein Vorldufiges, eine Art Meditation
eines Princips, das wenn es erst allgemein angewendet wurde,
alle bewusste Kunst aufheben kénnte. «Dann werden wir keine
Bilder und Skulpturen mehr nétig haben, weil wir in verwirklich-
ter Kunst leben. Kunst wird schwinden in dem Masse, als das
Leben an dsthetischem Gleichgewicht gewinnty, sagt Mondrian.

Diese absolute dsthetische Wirklichkeit ist Utopie geblieben,
auf die Weiterentwickelung des abstrakten Bildes haben die
konstruktivistischen Richtungen jedoch eine sehr wichtige Wirk-
ung ausgeiibt. Durch das Zusammentreffen dieser beiden ex-
tremen Impulse, des spontanen Phantasiebildes Kandinskys und
der meditativen Fliche dsthetischer Gesetzlichkeit der Konstruk-
tivisten ist ein abstraktes Bild als dramatische Spannung ent-
standen, das die abstrakte Bildmalerei lange Zeit beherrscht, ja,
sie im eigentlichen Sinne erst begriindet hat.

Wihrend seiner Wirksamkeit im Bauhaus, jener bedeuten.den
Hochschule, die theoretische und praktische Grundlagen einer
ganz universalen modernen kiinstlerischen Kultur zu erarbeiten
versuchte, geht auch Kandinsky unter dem Einfluss der Styl-
gruppe zu geometrischen Formen iiber (Abb. j5). Das Bllq Kan-
dinskys aus dieser Zeit, die Komposition Nr. 8 1st grundsai'tzhch
keine Konstruktion mehr, es ist eine Komposition geometrischer
Formen in einem melodischen Zusammenhang, die dadurch, dass
sie schwebend in einen Raum gesetzt sind, noch klarer den
Charakter von Formdingen erhalten als die gebirdenhaften
Figuren seiner Friihbilder. Aus der allgemeinen wogenden
Lebendigkeit ist die edle Spannung von klarem Bildflichenraum
und in priziser Eindeutigkeit gegebenen Formdingen geworden,
eine Spannung, die den Grandaufbau des gegenstandlichen Bildes
als abstrakte Formulierung eines Daseienden wiederholt. Die
Entsprechung ist hier so eng, dass sich das abstrakte Bild durch
einen assoziierbaren Zusammenhang jederzeit in ein Gegen-
standliches verwandeln kann, was bei Kandinsky in seiner

Spitzeit auch geschehen ist.
In dem 1940 gemalten Bild «Himmelblau» assoziiert ihm
die hellblaue Farbe eine Reihe schwebender Formdinge, die fast
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menschliche oder tierische Gestalt annehmen (Abb. 6). Eine dieser
Gestalten konnte ein Fisch, eine andere ein Krebs, wieder andere
ein Hut oder ein Gesicht sein. Das Bild kénnte in seiner lustigen
Stimmung als Darstellung eines schonen Sonnentages an einem
Strand definiert werden.

Die Rolle, die das Formding in der abstrakten Malerei
gespielt hat, ist eine sehr vielfiltige, sie kann hier jedoch nur
angedeutet werden. Das Formding kann sich monumentalisieren,
indem viele solche Elemente zu grossen Gestaltarchitekturen
zusammentreten, wie man an dem Bild des bedeutenden Kiinstlers
Xeron sehen kann. Dieses gestalthafte Zusammenwirken bedeutet
eine Potenzierung der Bildphantasie zu einer so grossen Strahlun-
skraft, wie es nur ein erfundenes Phantasiebild haben kann.

Ein zweites, diesmal nichtkonstruktivistisches Beispiel mon-
umentaler Gestaltarchitektur des Formdings, das Bild des Italieni-
schen Kiinstlers Renato Birolli, mag die grossen Moglichkeiten
dieses kiinstlerischen Prinzips beleuchten (Abb. 7). In grossen,
sehr differenzierten Formflecken heben sich einzelne Schwer-
punkte, schwarz konturiert oder durchnervt heraus. Alles schliesst
sich in einer Art Stamm zusammen und suggeriert Nihe, farbige
Umgebung und Athmosphire. Es heisst Blau und Griin iiber
Ligurien und wer Ligurien kennt, weiss wie grossartig hier die
kiinstlerische Verdichtung einer Landschaft gelungen ist.

Es kann jedoch kein Zweifel dariiber bestehen, dass das
Formding in der abstrakten Malerei eine Art verkappter Gegen-
stand ist. Es wird Angelpunkt der eine Darstellung, einen iden-
tifizierbaren Anhaltspunkt suchenden Phantasie und in vielen
Fillen leitet der dem Bilde gegebene Name auch dazu an. Das ist
von den abstrakten Kiinstlern durchaus erkannt worden und sie
haben im letzten Jahrzehnt die grossten Anstrengungen gemacht,
das Formding zu durchbrechen.

Allgemein wird die Hauptrichtung der gegenwirtigen
abstrakten Malerei unter dem Begriff des Tachismus zusammen-
gefasst. Es handelt sich aber um eine sehr verschiedene Tendenzen
umfassende Entwickelungsphase, die ich hier nur andeuten kann.
Eine dieser Tendenzen geht dahin, das Formding in ein Zeichea
zu verwandeln. In diesem Bilde des in Paris arbeitenden Deut-
schen Hans Hartung zum Beispiel wird vor einen dekorativ
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betonten Hintergrund ein grosses Zeichen in starker und un-
mittelbarer Bewegungssuggestion gesetzt, aber es ist nicht ein
Bewegungspathos des Bildleibes, wie bei dem friihen Kandinsky,
sondern ein lienienhafter Duktus der Hand, so wie man etwa mit

dem Pinsel schreibt.

Dieser Duktus bemichtigt sich aller bisherigen Formmotive
des abstrakten Malerei, auch des Formgitters. Der Franzose
Soulages z.B. arbeitet zumeist mit recheckigen Gitterformen, wn
er sie aber in den spontanen Duktus tiberfiihrt, werden herrliche
Zeichen draus und hier kann sich die abstrakte Malerei mit der
islamischen oder ostasiatischen Kalligraphie beriihren (Abb. 8).

Dieser Duktus kann, wie in den Bildern von Rolf Cavael zu
zartesten Fleckengespinsten zusammenrinnen, die in hellen, fre-
undlichen Farbriumen spielen, in einem fast lyrisch gestimmten
Zusammenklang, in dem sich der Bildraum als eine unendliche
Verwandlung symbolisiert. Es ist eine Unmittelbarkeit, die jede
Art seelischer Ausserung enthalten kann, wie wir sie auch in der
Dichtung und Musik wiederfinden, zum Beispiel Frohlichkeit,
Optimismus, aber auch Traurigkeit und dramatische Spannung.
In diesem Bemiihen um seelische Unmittelbarkeit glauben
gewisse Richtungen des Tachismus die Schwelle des bewussten
kiinstlerischen Gestaltens {iiberrannt zu haben. Sie spielen in
skurrilen technischen Verfahren mit dem Zufall, wie es in einer
tieferen Schicht alle Kunst tut, versuchen auch in Trancezu-
stinden zu einem psychischen Automatismus, zu einer Art univer-

salem Psychogramm zu kommen.

Aber, wie spontan und scheinbar formlos auch immer sich
in den Bildern von Pollok, Vedova und dem Deutschen Thieler
sich Pinselzuggespinste ausbreiten, am Ende verdichten sie sich
doch wieder zu Ballungen, die Raum in sich tragen und damit
eine bildhafte Ganzheit symbolisieren.

In dieser nur in dussertster Kiirze angedeuteten Enstehungs-
geschichte der abstrakten Malerei wird immer wieder deutlich,
dass sich in ihr nicht autonome Form als sinnentleertes Spiei
isoliert, wie oft vermutet wird, sondern dass die Polaritit des
darstellenden Bildraums als Welt nur auf eine andere Sinnebene,
die des Uebergestaltlichen, Allgemeinen verlagert wird. Wo in
ihr Prinzipien wirksam werden, die in der Konsequenz diesen
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Bildraum aufheben wiirden, wo sie sich also als Farbtonm.u_s@:
wie bei dem frithen Kandinsky, oder als dsthetische Objektivitat
wie bei den Konstruktivisten, oder als psychographische Dlr?k-
theit wie bei den Tachisten zu begriinden versucht, so zeigt sich
immer wieder, dass diese Prinzipien sich nicht serstorend, sondern
als neue Aufbau elemente des Bildraumes ausgewirkt haben.

Sie hat allerdings diesen Bildraum ganz auf etwas Allgemeines
bezogen, auf das Ungeheure, nur ahnbare des iiebergegen-
stindlichen Raumes, in dem das Gegenstindlich begriindet liegt,
cines Raumes, der als immer neuer Phantasieentwurf symb_ohs;-
erbar, aber nicht mehr darstellbar ist. Symbolisierbar tibrigens
ebensogut in Nichtgegenstindlichen, wie im Gegensté’xndl{chel.l.
Sie erweist sich damit, wie Kandinsky gleich am Anfang richtig
gesehen hat, nicht als Aufhebeung der darstellenden Maleret,
sondern als erginzender Aspekt, als Teil eines grosseren, auch
die darstellende Kunst, etwa im Kubismus, umgreifenden Prozes-
ses einer experimentalen Neubergriindung der metaphys.mch(?n
Ansatzpunkte der gegenwirtigen Kunst. Sie ist damit ci
legitimer, geschichtlicher Prozess.

Vielleicht wird diese Legitimitit deutlicher, wenn man
folgendes bedenkt. Jeder von uns, der ein Museum betritt und
d_ort die grossen Leistungen der geschichtlichen Kunst, etwa
emen Hettitischen Gott oder einen antiken Apollo oder eine
gotische Madonna mit grosstem menschlichem Gewinn als Kunst-
We‘rk.e in sich aufnimmt, kann dies nur tun auf Grund ein;s
geistigen Abstraktionsprozesses, indem aus der Verborgenheit in
der mythischen Einheit des Kultbildes das Kiinstlerische als ein
allgemein Humanes ins Bewusstsein gehoben, abstrahiert wird,
w_’cihrend der mythische Kern zu einem historischen Inhalt relati-
viert wird. Wiirde diese Abstrahierung nicht stattfinden, so wiirde
der Betrachter keinesfalls das geschichtliche Nebeneinander der
Kunstwerke ertragen konnen. Er wiirde sich mit dem einen
identifizieren und das andere entweder nicht erkennen oder es
zerstoren, so wie die Bauern in Sizilien oder in Karatepe es fiir

ein Sakrileg hielten, dass man vergangene Gotzenbilder wieder
aufstellen will.

In diesem modernen Existenzraume ist das sich in Einssezten
mit dem Absoluten, also der Glaube in jeder Form nicht etwa
aufgehoben, er ist nur tibergriffen von einem allgemein Humanen
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als Kunst, als:. geschichtliche Erkenntnis, als politische Freiheit
usw. Eine spitere Analyse unserer Zeit wird die Abstrahierung
des I?unstlerischen als geschichtliche Erkenntnis und die Ab-
strahierung des Kiinstlerischen im polyphonen oder abstrakten
Qarste}lungsraum als Ausdruck ein und derselben geistigen
Situation erkennen und dies scheint mir die Wurzel zu sein, aus
del: hcraus die abstrakte Malerei entstanden ist. Zwischen den
phxlosop‘hischen und wissenschaftlichen Erkenntnissystemen un-
serer Zeit und den Struktursystemen der modernen Kunst besteht
ein tiefer Zusammenhang, auf den ich hier leider nicht eingehen
lfann, aber ich darf dankbar darauf hinweisen, dass ich gerade hier
in der Tirkei bei vielen Kollegen an der Universitit und auch
sonst ein Geoffnetsein fiir diese Probleme gefunden habe, um nur
ein Beispiel zu nennen: in den Bemiithungen des Kollegen Ismail
I'unaly, die innere Beziehung zwischen Philosophie und moderner
Kunst aufzudecken.

Die ganze Entstehungsgeschichte der modernen Malerei
scheint mir doch zu erweisen, dass sie eine, nicht die einzige
Entsprechung zu den grossen humanen Abstraktionen ist, aus
denen heraus wir leben und die ja auch jene Zone geistiger
Gemeinsamkeit geschaffen haben, in der sich heute Volker
ve'rschiedener historischer Vergangenheit begegnen konnen, ohne
diese aufzuheben. Erst wenn wir den Scheingegensatz von
geschichtlicher Kunst oder von darstellender Kunst und ab-
strakter Kunst auflosen, sie als Komplementéirwinkel ein und
desselben Ganzen betrachten, finden wir einen Zugang zu den
humanen Moglichkeiten unserer Zeit und unserer Zukunft.

ABDILDUNGEN
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3). Robert Delaunay. Fenétre simultanée.
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Anmerkung : Diese Abhandlung ist der unveranderte Text
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eines Lichtbildvortrags, den der Verfasser in der Kunstakademic
in Istanbul gehalten hat. Von den dort gezeigten Kunstwerken
konnte nur ein Teil abgebildet werden, — Die Zitate sind einc
Zusammenstellung charakteristischer Sitze aus veroffentlichten
oder unveréffentlichten Ausserungen der Kiinstler. Es sei auf
folgende Quellenliteratur verwiesen :

Wassily Kandinsky. Ueber das Geistige in der Kunst.
Miinchen 1912 u. Bern 1952.
Essays tiber Kunst und Kiinstler. Hgb. Max
Bill. Stuttgart 1955.

Robert Delaunay. Aufzeichnungen und Briefe. Unged-
ruckt, zur Verfiigung gestellt von der As-
sociation des amis de Robert Delaunay, Paris.
Teilweise veroffentlicht in: Walter Hess.
Dokumente zum Verstindnis der modernen
Malerei. Hamburg 1956.

Piet Mondrian. Neue Gestaltung. Bauhausbiicher 5.
Miinchen 1925.
Plastic Art and Pure Plastic Art. (Aufsitze

1937 - 1943) New York 1947.



