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Segantini und Ziteil

Von Walter Frei-Cantieni

Vorbemerkung: Die vorliegende Arbeit war bereits abgeschlossen, als ich durch
Herrn Prof. Dr. Ambros Sonder, Salouf/ Zug vernabhm, dass die Mutter des
Savogniner Gemeindeprasidenten Peder Spinatsch als Madchen mit den Segan-
tini-Kindern und deren Eltern einen Ausflug nach Ziteil machen durfte, woran
sie sich riihrender Weise erinnerte, weil Frau Beatrice Segantini-Bugatti dort
den Kindern Brot und Schokolade austeilte; es war dies das erste Mal, dass das
Biindner Mddchen Schokolade sah und zu essen bekam.

Wie man weiss, hat Giovanni Segantini die acht glucklichsten Jahre seines
kurzen Lebens, die Zeit von 1886—1894, in der blindnerischen Talschaft Sursés,
im Oberhalbstein, und zwar in Savognin zugebracht. Bei der Eigenart seiner
Geistigkeit hat es weiter nichts Verwunderliches, dass in seinen schriftlichen
Hinterlassenschaften® nirgends ausdriicklich bezeugt wird, dass er Ziteil, den
mit 2434 m G. M. hochstgelegenen Wallfahrtsort Europas, gekannt hat. Er hat
jedoch die stille Silhouette, die Piz Curvér und Piz Toissa bergend in den
Himmel zeichnen, so oft gemalt, dass seinem Auge die von ihnen behiitete
Marienkirche mit dem Pilgerhaus nicht entgangen sein kann. Sie liegt ja gerade
in jener Fuorcla, welche die beiden Berge schiitzend um den Ort legen, der den
Leuten im Tal die geheiligte Mitte ihres Lebensraumes ist. Und es ist vollig
undenkbar, dass ihm die einheimische Baba Uffer, die ihm auf so vielen Werken
zum Sinnbild der Bergbewohner geworden ist und die der Familie weit tiber den
Tod des Meisters hinaus treu gedient hat, dass ihm diese Savogninerin nichts
von der Bedeutung Ziteils gesagt haben sollte. Ja, es gibt in seinem Werk sogar
ein Gemalde, das unverkennbar Segantinis Auseinandersetzung mit dem Ma-
rienwallfahrtsort zeigt, «die schlechten Miitter», 1893/94 entstanden und heute
in der Staatsgalerie in Wien. Um die Deutung dieses Bildes ist es uns hier zu tun.
Dazu aber mussen wir etwas weiter ausholen.

Das Thema der Mutterlichkeit nimmt in Segantinis Werk einen auffallend
breiten Raum ein, sei es, dass ihm Bilder eigens und ganz gewidmet werden,
oder sei es, dass die Gestalt der Mutter in einem weiteren Zusammenhang
erscheine, auch dann jedoch stets an bedeutsame Stellen der Komposition

' Giovanni Segantinis Schriften und Briefe herausgegeben und bearbeitet von Bianca Segantini

Leipzig 1909.
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gerlickt. Und als er sich mit Tolstois Frage «Was ist die Kunst?» auseinander-
setzt, fasst er die Quellen und den Sinn seines Tuns in die Worte, dass «die
Arbeit, die Liebe, die Mutterschaft, der Tod . .. zum Troste und zur Erhebung
des Geistes dienen» sollen.? In der Tat wird man Segantinis Kunst schwerlich
treffender und kurzer charakterisieren konnen als mit diesen, seinen eigenen
Worten.

Und drei Jahre vor seinem Tod, am 21. Januar 1896, hat er aus Maloja der
Schriftstellerin Anna Radius, bekannt unter dem Pseudonym Neera, iiber den
kindlichen Anfang seiner Kunst folgende Begebenheit erzahlt®: «Das erste Mal,
als ich einen Bleistift zur Hand nahm, um zu zeichnen, war es, weil ich eine Frau
zu ihren Nachbarinnen schluchzend sagen horte: <Ach, wenn ich doch wenig-
stens ihr Bild hitte, sie war so schon!> Bei diesen Worten erblickte ich bewegt
das schone Gesicht einer jungen, verzweifelten Mutter. Eine der anwesenden
Frauen zeigte auf mich und sprach: {Lasst das Bild von diesem Knaben machen,
er ist sehr geschickt.> Die schonen trinenvollen Augen der jungen Mutter
wandten sich zu mir. Sie sprach nichts, ging in die Kammer und ich folgte ihr.
In einer Wiege lag die kleine Leiche eines Madchens, das nicht viel tiber ein Jahr
zahlen konnte; die Mutter gab mir Papier und Bleistift, und ich begann. Ich
arbeitete mehrere Stunden, die Mutter wollte, dass ich das Kind lebend darstel-
le. Ich weiss nicht, ob die Arbeit kiinstlerisch ausfiel, aber ich erinnere mich, die
Frau einen Augenblick so glicklich gesehen zu haben, dass sie ihren Schmerz
zu vergessen schien. Doch der Bleistift blieb im Hause der armen Mutter und
ich nahm das Zeichnen erst viele Jahre spater wieder auf. Dennoch war das
vielleicht der Keim, aus dem sich der Gedanke entwickelte, dass ich durch
dieses Mittel Gefiihlen Ausdruck verleihen konne.» Es lasst sich nicht genauer
festlegen, wie alt Segantini damals war. Sicher ist nur, dass das Vorkommnis
in die Zeit vor seinem 12. Lebensjahr fallt, da er zu diesem Zeitpunkt in eine
mailandische Erziehungsanstalt eingeliefert wurde. Und keinem Zweifel unter-
steht, dass der geschilderte Vorgang emotionell zurtickverweist auf ein schlicht-
hin zentrales Ereignis in seinem Leben, auf den Tod der Mutter, die er verlor,
als er erst sjahrig gewesen ist. In den «Fragmenten der Selbstbiographie», die
seine Tochter Bianca 1o Jahre nach dem Tod ihres Vaters veroffentlicht hat,
lesen wir gleich im zweiten Abschnitt*: «Ich trage sie im Gedachtnis, meine
Mutter, und wenn es moglich ware, dass sie jetzt, in diesem Moment, vor
meinen Augen erschiene, so wurde ich sie nach einunddreissig Jahren noch
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recht wohl erkennen. Ich sehe sie wieder mit dem Auge des Geistes, diese hohe
Gestalt, wie sie miuide einherschritt. Sie war schon; nicht wie die Morgenrote
oder der Mittag, aber wie ein Sonnenuntergang im Friihling. Als sie starb, war
sie noch nicht neunundzwanzig Jahre alt. . .»

Es ist bekannt, dass der Verlust eines Elternteiles besonders wahrend der
frithkindlichen Identitdtskrise zur Zeit ungefihr des 4.—6. Lebensjahres oder
spater der Pubertit im Seelenleben des Betroffenen unausloschliche Spuren
zurlickldsst. Gleichsam als Fussstapfen dieser Spur haben wir zumal die Dar-
stellungen der Miitterlichkeit im Werk des Kinstlers aufzufassen, der diesen
Zusammenhang selber nachdriicklich geahnt hat, wenn er auf die Frage nach
dem Ursprung seiner kiinstlerischen Laufbahn antwortet®: . . . «vielleicht miss-
te man zur Erklarung bis zu den Wurzeln hinabsteigen, um alle Empfindungen
der Seele bis zu ihren ersten, auch den entferntesten Bewegungen der Kindheit
zu studieren und zu analysieren.»

Wer Segantinis Worte iiber seine Mutter unvoreingenommen und unbefan-
gen vernimmt, wird die Verliebtheit nicht tiberhéren kénnen, die noch nach
Jahren so fiihlbar in ihnen aufflammt; und er wird von daher auch unmittelbar
verstehen, warum Segantini gleichfalls an der um ihr verstorbenes T6chterchen
trauernden Mutter im gegebenen Zusammenhang tberraschender Weise ihre
Schonheit betont: es ist der von Erinnerung gelenkte Blick des Kunstlers auf das,
was jedes Menschen erste Liebe bleibt, auf die Mutter, von der sich Segantini
umso weniger l6sen mochte, als sie ihm so frihzeitig entrissen war.®

In der Tat tiberwiegt in den ersten Fassungen des Themas, wahrend Seganti-
ni sich als junger Ehemann und bald auch als gliicklicher Vater in der Brianza
aufhalt, bei weitem der dunkle Gefiithlston. Bilder wie «Der Vater ist tot», «Fir
unsere Toten», «Die leere Wiege» zeigen immer ungebrochen den Schmerz um
den kaum verwundenen Verlust; und tiber Werken wie «Heimkehr der beiden
Muitter», «Der Kreuzeskuss» oder «Familienszene» lastet fuhlbar jene Schwer-
mut, die spater selbst noch Segantinis heitersten Werken das geheimnisvolle
Gewicht gibt, das die menschliche Grosse seiner Kunst ausmacht. Ja, die einzige
frihe Darstellung einer Geborgenheit bei der Mutter zeigt diese sonst selige
Gefuhlsregung in scharfem Kontrast zum jahen Schreck; es handelt sich um eine
der wenigen Arbeiten Segantinis, die sich mit der zunehmenden Technisierung
der Welt auseinandersetzen. Sie tragt den Titel: Die Kiirbisernte. Vier Frauen

5 a.a.0.8S. 82

¢ Es ist hier der Ort, auf Karl Abrahams psychoanalytischen Versuch «Giovanni Segantini» zu
verweisen, der heute am besten zugianglich ist im II. Bd. der von Johannes Cremerius besorgten
Ausgabe der «Psychoanalytischen Studien» in der Conditio-humana-Reihe des Fischer-Verla-
ges, Frankfurt a. M. 1971, S. 269—328.
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arbeiten in hiigeligem Gelande auf dem Feld, das von der niedergeschlagenen
Rauchfahne eines voriiberfahrenden Zuges vernebelt wird. Ein kleines Mad-
chen ist mit dem Ausdruck des Entsetzens auf seinem Gesicht zur Mutter
gefliichtet und halt sie angstlich umklammert fest. Ein einziges Gemalde wagt
sich an einen gliickhaften Austrag des Mutter-Gedankens: «Die Zoglinge» zeigt
zwei Nonnen, die staunend jenseits der Klostermauer im Gedst eines blithenden
Strauches ein Vogelnest beobachten, in welchem die Brut eben fliigge werden
will, ein Genre-Motiv, das im Rahmen von Segantinis steilen Idealen erstaun-
lich zurtickbleibt. Aber dennoch enthalt gerade diese schier abseitige Malerei
den von ihm noch unverstandenen Hinweis auf die kunftige Hinwendung zu
jenem hohen Vorwurf, der seinen Namen in der Geschichte der Kunst auszeich-
net, zum Thema der bergenden Natur, die unter giinstigem Himmel, als spen-
dende Erde, die Sterblichen tragt, solange sie dankbar gegen die Freizugigkeit
einer gottlichen Giite ihr Miutterliches schonend hegen.

Dem Tasten und Suchen dieser ersten Periode setzt Segantini ein Ende,
indem er aus der dimmerigen Ebene zur Klarheit des Lichtes in die Blindner
Berge aufsteigt und hier den endlichen Durchbruch dessen erfahren darf, was
sein Eigenstes und Figentliches ausmacht. Nach vorsichtigen Studien gelingt
das Werk, das Segantini voll in seinem Element zeigt, das «Ave Maria bei der
Uberfahrt», das vom Dargestellten her zwar noch die Summe seiner Brianza-
Zeit zieht, in der Helligkeit seiner Farbe aber gianzlich auf jener Hohe steht, die
der Ristige schon ausserlich kithn erklommen hatte im unbestechlichen Wissen
darum, wo fiir seine Kunst der geeignete Ort sei. So ist es denn auch von tieferer
Bedeutsamkeit, dass das Thema der Miitterlichkeit in diesem Werk zum ersten
Mal den bloss menschlichen Bereich in seiner ganzen bangen Unerlostheit
verlasst und den Betrachter erstaunt mit der gerade in neuester Zeit niemals zu
erzwingenden und nur ganz selten sich ergebenden Gestalt des Andachtsbildes.
Eine Barke voller Schafe gleitet zur Zeit, da von einer fern am Horizont sich
abhebenden Kirche das Ave-Geldut ertont, tiber die spiegelnde Flache eines
Sees, von der die Strahlen der scheidenden Sonne sanft reflektiert werden auf
den Fahrmann, der seine Hande tiber den stillgelegten Rudern gefaltet hat, und
auf die Mutter, die sich in inniger Neigung dem sie umarmenden Kind hingibt.
Keine Einzelheit darin ist aus dem Bestand der herkommlichen Sakralkunst
entnommen und dennoch ist deren grosse Wiirde in jedem Zug des Bildes
gegenwartig bis zur Gebarde der beiden Tiere, die ihre Kopfe uber Bord recken,
um zu trinken. Es ist keine dogmatisch festgelegte Andacht, die das Bild erfiillt,
sondern ein freies Frommsein, das sich welthaften Gegebenheiten demditig fligt
in der schlichten Zuversicht, dass eben in solcher Menschwerdung — das

539



Gottliche begegnet. Diese einfache und grosse Religiositat wird kiinftig jedem
Pinselstrich des Meisters etwas vom Atem der Ewigkeit schenken.

Es ist nun bezeichnend fiir Segantini, der aus seiner Lebensgeschichte und aus
deren Bedeutung fiir seine seelische Entwicklung heraus einen personlichen,
vaterlichen Gott nicht kennen konnte, dass er das Gottliche fortan ausschliess-
lich im Weiblichen und im glicklichsten Austrag im Mutterlichen sichtbar
macht. In der Savogniner Zeit werden es vornehmlich drei Werke sein, die
diesen zentralen Gedanken umkreisen: 1887/88 Die Frucht der Liebe (gelegent-
lich auch Dea christiana betitelt), 1889 Die beiden Miitter und 1894 Der Engel
des Lebens, der in gewissem Sinn eine zweite, gesteigerte Fassung der Liebes-
frucht darstellt. — Es ist in Segantinis Schaffen auffallend, dass dort, wo ein
Thema in zwei vollig ausgefiihrten Varianten vorliegt, offenbar eine tiefe,
innere Beunruhigung ihn zur wiederholten Bearbeitung desselben genotigt hat.
Dies mag im vorliegenden Fall der zeitbedingte Tribut an die Stromung des
Symbolismus gewesen sein, der noch verdeutlicht wird dadurch, dass der
Miitterlichkeit der Dea christiana, dieser symbolistischen Ausformung des alten
Madonnenbildes, die Dea pagana gegentibergestellt wird, das Weib in narzisti-
scher Lust um der Lust willen. Vollig ins Eigenste seiner personlichen Welt und
Kunst aufgenommen ist der Gedanke miitterlicher Gottlichkeit jedoch in den
«beiden Miittern», einem Meisterwerk, das bezeichnender Weise erneut in die
Dimension des Andachtsbildes geoffnet ist. Eine junge Mutter ist mit ihrem
Neugeborenen im Arm in der bergenden Stallwiarme auf ihrer Stabelle neben
der ruhig fressenden Kuh eingenickt; und zu Fiissen des Tieres, das mehr als die
linke Bildhalfte erfullt, liegt schlafend das eben zur Welt gekommene Kalblein.
Die nahe kreattirliche Verbundenheit der beiden Miitter ist kompositorisch
ausgesagt in der Stellung der Gruppen zueinander: die schlafende Frau mit
ihrem Kinde setzt flir das Auge des Betrachters unmittelbar jene perspektivische
Hauptlinie fort, die nahezu quer zu ihm iiber den machtigen Riicken des Tieres
zum hell erleuchteten Haupt des Weibes fithrt und so parallel zum oberen
Bildrand verlauft. Es ist diese malerische Geste vor allem, die dem Gemalde
seine besinnliche Ruhe verleiht; behutsam, ja geradezu wunderbar belebt wird
sie durch den Schein der Laterne, die als das Hellste im Bild das Kind hervortre-
ten lasst zugleich mit der weichen, aber bestimmten Gebarde der miitterlichen
Arme und Hande, die seinen seligen Schlaf behiiten. Die Ampel bildet den
Mittelpunkt einer von links unten nach rechts oben sich unauffallig erhebenden
lyrischen Diagonale, die zumal das Euter des Tieres und die durch das schlafen-
de Kind keusch verdeckte Brust der Mutter verbindet. Die einfache Grosse des
Werkes gibt einen leisen Wink des Andenkens an den Stall von Betlehem.
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In der Zeit zwischen 1889, dem Datum, da «die beiden Miitter» vollendet
werden, und 1894, da Segantini nach Maloja umzieht, tritt das Thema zurtick.
Es deutet sich in Bildern wie «Maitag im Gebirge» oder «Auf der Weide», vor
allem aber in der «Alpweide» nur noch im rein Kreatiirlichen an. Eine melan-
cholische Verstimmung, wie Segantini sie von der Brianza-Zeit her kannte,
hatte sein Gemut verdiistert, und es ist bezeichnend fiir ithn, dass er der
Depression im Innern erneut begegnet mit einem Aufstieg im Aussern, indem
er vorubergehend Wohnung nimmt auf der hochgelegenen Alp Tussagn. Von
dort geht er taglich in mehr als zweistiindiger Hohenwanderung an den kleinen
Bergsee von Tigiel auf nahezu 3000 m zur Arbeit an jener «Alpweide», auf der
Segantini die befreiende Weite der Bergwelt entdeckt, die sein Spatwerk ins
Monumentale erhebt. In der Ferne glanzt am Horizont der strahlende Kranz der
Berge in einer von einzelnen Gipfeln leicht bewegten Horizontalen, die da und
dort vom Weiss des letzten Schnees einen schimmernden Akzent erhalt und die
am rechten Bildrand ganz in der Nihe von Ziteil endet. Die Hiigel des Mit-
telgrundes sind von hochgehenden Wolken verschattet, die man auf der gemal-
ten Himmelspartie nicht mehr sehen kann, die sich aber im kleinen Bergsee wie
in einem gefassten Edelstein spiegeln und mit ihrem Erleuchteten in der Schwer-
mut etwas Mildes aufscheinen lassen. Ein Teil der Schafe mit ihren Hirten
zichen dem Tale zu. Im hell besonnten Vordergrund dagegen ist ein Knabe
zurlckgeblieben. Die Midigkeit hat ihn tiberkommen und er ist in der mit-
taglichen Stille sitzend eingeschlummert wie ein Greis, ein Sinnbild der Einsam-
keit, ja man mochte sagen: des Verlassenen, ware da nicht noch eine behutsam
angedeutete Trostgebarde in dem ihm gegentiber seine zwei Limmer siugenden
Mutterschaf. Selbst hier, in der letzten Kargheit und in der Einéde des Hochge-
birges, bedeutet dies Zeichen, ist noch Geborgenheit, waltet die Allmacht der
Liebe.

Die «Alpweide» war 1893 in Tigiel begonnen, aber erst 1895 in Maloja
vollendet worden. Wihrend sie bei aller Melancholie im Letzten eine gegliickte
Verwindung der Schwermut sichtbar macht, beschaftigt Segantini zwischen
1890 und 1894 das Thema der Miitterlichkeit in zwei Werken von einer bisher
unbekannten Seite: schlechte Miitter werden in ewiger Qual gezeigt. Man darf
sich wahrlich nicht wundern, dass die erste Fassung, betitelt «Die Holle der
Wollustigen», anldsslich der internationalen Ausstellung 1891 in Berlin auf
Befremden stiess — und der siegesgewohnte Meister nur mit einer «lobenden
Erwahnung» bedacht wurde. Der Brief Segantinis tiber diesen Vorfall, den er
von Savognin am 5. August 1891 an seinen Freund und Galeristen Vittore
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Grubicy schrieb,” lisst in seinem beleidigten und gereizten Ton ahnen, dass der
Verletzte wohl so empfindlich reagierte, weil er sich aus dem thematischen
Anliegen heraus personlich betroffen fithlte. Weit mehr als in der «Liebes-
frucht» und im «Lebensengel» hat Segantini in diesem schwer zuganglichen
Werk den symbolistischen Tendenzen nachgegeben, welche die Unmittelbar-
keit seiner gereiften Kunst fiihlbar beengen. Was mochten plotzlich die in
Ruckenlage uber Gletschern unstet schwebenden Frauengestalten vor der win-
terlich verschneiten Bergkette aussagen? Es liess sich zur Not erraten, dass die
Herzenskalte der Wollustigen, die offenbar ihre Miutterlichkeit verfehlt hatten,
auf diese Weise bestraft werden sollte. Aber wie kam Segantini, dessen Sprache
sonst so direkt und einfach war und dessen Kunst den Betrachter stets fiir das
Wesenhafte befreit hatte, auf eine solche Bildidee? Der Hinweis, dass er das
Motiv aus der buddhistischen Mythologie tibernommen hat, zeigt lediglich
einen vordergrundigen Vorgang auf und lasst die zentrale Frage unbeantwortet.
Was hat denn in Segantini selbst auf dieses fremde Motiv so angesprochen, dass
er versucht, es zu seinem eigenen zu machen? Karl Abraham weist sicher zu
recht auf die verdrangten fruhkindlichen Aggressionen gegen die Mutter;® und
er vermag die einzelnen Zuge dieser ersten Fassung aus der Traumsymbolik
durchaus einsichtig zu machen. Doch bleibt auffallend, dass die zweite Darstel-
lung desselben Bildgedankens, betitelt «Die schlechten Miitter», zwar auf gleich
bleibendem psychischem Hintergrund dennoch menschlich und kiinstlerisch
weit tiber den ersten Ansatz hinausreicht und das Werk als einziges der symboli-
stischen Bilder in die Reihe von Segantinis grossten Schopfungen erhebt. Was
hat diesen erstaunlichen Wandel bewirkt?

Die Antwort ergibt sich, wenn wir das Werk einldsslicher betrachten. Der
Vordergrund wird gebildet von einer trostlosen Eiswtste, die alles Leben
erstarren liess. Rechts von der Mitte ragt aus ihr einzig ein schon vor Zeiten
verdorrter Baum heraus, in dessen von Stiirmen ins Karglichste gemindertem
Geast sich die aufgelosten Strahnen einer Frauengestalt verfangen haben. Sie
hangt von einem Schleier weniger bedeckt als wie von einem Trauerflor gekenn-
zeichnet schwebend tiber der Erde, den Winden zum Spiel, indessen hilflos ihr
verlassenes Kind die langst erfrorene Brust sucht. Thre gequalte Preisgegeben-
heit ist ausgesagt in der verkrimmten Biegung des Leibes, im verzweifelten
Ringen der Arme, in dem von Reue verzerrten Antlitz der in erbarmungsloser
Kalte Erstorbenen. Das Drama ihres Versagens aber ist jetzt, gegentiber der
ersten Fassung, Gestalt geworden im Kind, dessen bedurftige Gebarde das ewig

7 a.a.0.8S. 184 f.
® In der in Anm. 6 zitierten Studie S. 300—312.
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Verpasste sichtbar macht. Die Sprache des Symbols hat sich ins unmittelbar
Einsichtige verdeutlicht und lasst in ihrer grausamen Macht keinen Zweifel
mehr dartiber, worum es in dieser verfehlten Mitte geht. Das Schaurige der
Szene wird gesteigert durch die schweigenden Gebirgsziige des Hintergrundes.
Die Sonne ist eben untergegangen und taucht die Gipfel der westlichen Talseite
ins frostig Blaue der bevorstehenden Nacht, wihrend sie ganz in der Ferne die
verschneiten Zacken noch einmal rot aufflammen lasst; selbst die Beleuchtung
der scheidenden Tageszeit ist zur gewaltigen Klage geworden. Auch hier jedoch
fehlt, wie in allen wahren Meisterwerken Segantinis, der zarte Schimmer der
Hoffnung nicht mehr ginzlich. Die einsam Biissende ist nicht allein: in weitem
Bogen zieht ein ganzer Zug von Schicksalsgleichen sithnend im sinkenden
Dunkel dahin. Und der Maler eroffnet die Ahnung tGber das endliche Ziel dieser
befremdenden Wallfahrt: die schlechten Miitter verlieren sich fern in jener
Fuorcla zwischen Piz Curvér und Piz Toissa, wo im Jahre des Heils 1580 die
Gottesmutter einem sinnenden Hirtenknaben, Giatgen Dietegen de Marmels
aus Salouf, erschienen war. Das milde Licht dieser Erscheinung, das spater der
gutige Pater Alexander Lozza, der langjahrige plevont von Ziteil, in seiner
ratoromanisch-surmeirischen Poesie aus der Einfalt seines Herzens so innig
zuruckstrahlen liess, dieses Licht eines ewig leuchtenden Mutter-Seins, so
bedeutet uns die malerische Geste Segantinis, wird das Eis einer ungelebten
Mutterlichkeit mit ihrem frihlingshaft Unbezwinglichen brechen und im Tau
einer neuen Gnade zur Bliite erwecken und zur Frucht heranreifen lassen.

In der bestehenden Segantini-Literatur ist dieser Hinweis auf Ziteil bisher
stets Ubersehen worden. Nichts ware verfehlter, als daraus ein geheimes oder
unbewusstes Verhaltnis des Malers zu einer dogmatisch fixierten Kirchlichkeit
erschliessen zu wollen. Die Einzelheit hilft lediglich das Bild der schlechten
Mutter zureichender zu deuten und damit die Einsicht in Segantinis Mutter-
Verhiltnis so zu vertiefen, dass daraus das durch und durch Religiose seiner
Kunst um eine Nuance deutlicher zu uns spricht. Das aber mag willkommen
sein im Hinblick auf das Werk, das in den fiinf letzten Lebensjahren des
Meisters entstanden ist: es war ihm vergonnt das, was das Wesen seiner Kunst
ausmacht, in gesammelter Dichte so ins Werk zu setzen, dass endlich im
Triptychon das befreiende Geheimnis der Riickverbindung an die Welt des
Unsagbaren aufscheinen kann in der dem malerischen Handwerk Segantinis
gewahrten Moglichkeit, dem sich stets entziehenden Augenblick einer bestimm-
ten und einmaligen Beleuchtung jene Dauer abzugewinnen, die in La vita, La
morte und La natura oder wie sie spater genannt wurden: in Werden — Sein —
Vergehen das Nunc Eternum erkennen lasst.
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