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KONKRETE KUNST

Betrachtungen bei Anlaf3 der Ausstellung in Basel”

Von H. Meyer-Benteli

Seit den ersten Demonstrationen auf dem Boulevard des
Capucines im Jahre 1874, durch welche die offizielle,
sich mit der Wahrung der Kunstgiiter befassende Ge-
sellschaft ihren Abscheu gegen die damaligen Anhénger
der «neuen Malerei» bekundet hatte, sind dhnliche
ZusammenstiBe ebenso grundverschiedener Kunst-
anschauungen noch oft gefolgt. Heute will es scheinen,
als ob jene Demonstrationen gegen die Impressionisten
oder « Communards», wie sie bezeichnenderweise auch
genannt wurden, ihrer Natur nach ganz zur kiinstle-
rischen und sozialen Problematik unseres Jahrhunderts
gehorten. Denn sie bedeuteten die erste, aber noch heute
als modern empfundene Auseinandersetzung mit der
klassischen, festgefiigten und ruhenden Begriffswelt des
asthetisch Schonen. Die naiv festgewurzelte Voraus-
setzung, dalB der Zweck der Malerei zu allen Zeiten die
Annitherung an das Naturvorbild sei, wurde damals
zum erstenmal in Frage gestellt. Seither hat diese Be-
griffswelt immer neue Erschiitterungen erlitten. Zwar
begannen Monet, Sisley, Renoir u.a. zwanzig Jahre
nach jenen Ausbriichen der Empérung anerkannt zu
werden, und ithre Werke wurden nach dem Verklingen
des Schocks mehr und mehr von der maBgebenden
Schicht absorbiert. Dafiir traten in Intervallen neue
Griipplein Verachteter oder Verdammter hervor, die
neue Sprachen redeten und duBerlich nur geringe Be-
ziehung zu ihren Vorliufern aufwiesen. Thnen allen
gemeinsam aber ist ein gewisses Pathos der Opposition,
die Impulsivitit und Unduldsamkeit des Revolutio-
niren. Als Revolutioniire wurden sie auch je und je auf-
gefaBt, wobei es, wie bei den « Communards» nie an Ilin-
weisen auf die soziale oder politische Bedeutung fehlte.

So wie die Impressionisten schlieBlich Gnade fanden,
so sind spiter viele Expressionisten «aufgeriickt». Auf
der Biihne der Kunst haben in immer rascherer Folge
die Erscheinungen Kubismus, Futurismus, Dadaismus,
Surrealismus, abstrakte Kunst gewitterhaft aufgeleuch-
tet. Vieles ist beinahe wieder ausgeloscht, anderes
leuchtet weiter, wieder anderes hat sich gewandelt oder
sich mit verwandten Erscheinungen vermischt.

* Unter dem Titel « Konkrete Kunst» zeigt der Kunst-
verein Basel in der Basler Kunsthalle vom 18. Marz bis
16. April eine internationale Ausstellung mit ca. 60 Aus-
stellern, darunter umfangreiche Werkgruppen von Arp,
Bill, Bodmer, Kandinsky, Klee, Leuppi, Lohse, Mondrian,
Taeuber-Arp und Vantongerloo.

Dynamisch betrachtet sind alle diese Neuerungen in der
Kunst wie ein FluB3, der stets Zustrom erhélt, aber auch
stets Substanz abgibt. Noch immer geht etwas Drohen-
des von ihm aus. Die Wellen, die er trigt, erzihlen von
einem magischen und irrealen Reich, das im Gegensatz
steht zu den Naturvorbildern.

Wie aber verhilt sich dazu die Programmatik der kon-
struktiven und konkreten Kunst, welche die Darstellung
der GesetzmiaBigkeit an sich, also einer Realitit im
hoheren Sinne verfolgt? Sie hat sich von den duflern
Naturgegebenheiten am radikalsten gelost. Nicht nur
geht sie davon aus, wie es noch die Impressionisten und
Expressionisten taten, daf3 Kunstwerke neben der Natur
existieren, sondern thr Dogma lautet, daB3 Kunstwerke
in ithrem Wesen ohne Zusammenhang mit der dufleren
Natur stehen. Wie nun kam es zu der vollstindigen
Loslosung? Ist es die in Bewegung geratene und selbst
revolutionir gewordene AuBenwelt, welche diese letzte
Losung erleichterte? Oder ist es eine logische Phase
einer langen Entwicklung? Zur Klirung dieser Fragen
moge die Betrachtung einiger wesentlicher Bilder

dienen.

Im Jahre 1908, an der Schwelle der kubistischen Epoche,
schuf Braque das Bild «Maisons sur la colline» (Abb. 1).
Eine flieBende, impressionistische Atmosphire Cézann-
scher Art tritt uns entgegen. Zugleich ist ein expres-
sionistischer Aufbau, beginnend mit dem Hausdach
unten rechts bis zu den Giebeln am obern Bildrand,
nicht zu verkennen. Neu aber kiindigt sich der Land-
schaftsaspekt als kristallinisches Konglomerat an. Ge-
rade, tote, abstrakte Linien sind, gleichsam in einem
WerdensprozeB3 iiberrascht, im Begriffe, sich zu gesetz-
miBigen Kuben zusammenzufiigen. Vorn, am Fufle der
Colline, hat sich ein Baum, wie beschworend, in die
Fliche der Landschaft hineingelegt. Von der einsamen
Hohe des Hiigels aus gesehen, ist die Landschaft nicht
nur ein Naturbild, sondern ein Organismus oder ein in
Schweigen gehiilltes Gesicht: es ist, als ob unser Blick
durch dessen Oberfliche hindurch dringen konnte und
daber die Entdeckung von etwas Allgemeingiiltigem,
GesetzmiBigem, kreisliufig Verlaufendem machte. Es
zeigt sich pflanzenhaftes Wachstum und starre, kristal-
linische Ruhe zugleich, und beides wird verstirkt durch
die Drehung vom Hiigelgrund aus iiber Baumstamm
und Veriistelung hinweg und die Riickkehr tber die
Pflanze rechts zum Hiigelgrund. Alle Spuren mensch-



Georges Braque
Maisons sur la colline 1908 (Abb.1)

licher Anwesenheit sind getilgt, die Hauser sind fenster-
los, als wiren sie Kristalle, durch Krifte des Erdinnern
vor Urzeiten geschaffen. Es geht hier nicht mehr um
die Beziehung des Menschen zur Landschaft als zu seiner
Umgebung, sondern um die Frage des gemeinsamen
GesetzmiBigen im Dasein jeglicher Kreatur.

Das Motiv des Bildes, der Blick von einem Hiigel aus,
ist symbolhaft und programmatisch geworden. Es be-
deutet Distanzierung vom triigerischen Schein des
Wechselvollen und Zufilligen im Kontakt mit der
AuBenwelt. Es bedeutet ein Sichzuriickziehen vor der
Agressivitit der sichtbaren Welt, um von einem ent-
legeneren Standort aus ein Ein-und-Alles um so inniger
zu umschlingen.

So sah zur selben Zeit auch Picasso beim Anblick eines
menschlichen Gesichtes nicht zu vorderst das Indivi-
duelle, sondern das Oberflichenbild der Erde durch-
schimmern. «Tous les visages sont aussi vieux que le
monde», duerte er sich. Und Paul Klee notierte in

seinem Tagebuch: «Schon von einem Kirchturm aus
gesehen nimmt sich das Treiben auf dem Platze komisch
aus. Und erst von dort aus, wo ich bin! Meine Glut ist
mehr von der Art der Toten oder der Ungeborenen.»
Und als sein Ziel nannte er: « Erlebnisse notieren konnen,
die sich selbst in blinder Nacht in Linien umsetzen».

In seiner im letzten Lebensjahr entstandenen Tusch-
zeichnung «Lauernde Tendenz» (Abb. 2) sind diese
notierten Erlebnisse wie ein auf wenige Striche redu-
ziertes Erinnerungsbild «des Treibens auf dem Platze».
Als ob es sich um Schriftziige handelte, in denen von
Wort zu Wort ein Gedanke sich fester fiigend, sich
endlich in seiner Ganzheit abzeichnen wiirde, so ver-
einigen sich hier visuelle Bruchstiicke «von da unten».
Nicht mehr kommt es daraufan, welchem Naturbereiche
diese angehéren, das Nacheinander von Erlebnissen ist
in Eins verflossen. Tierhaftes, das von animalischem
Zuge getrieben nach vorwiirts dringt, das spitze,
drohende Sicherheben, das an Ortschwingende Liegende,
die Keule oder Petarde, das Gewélkhafte und Befruch-
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wl Klee

Lauernde Tendenz 1940

tende oben, das Auffangende und Keimende unten, alle
diese Elemente halten sich gegenseitig in Abgewogenheit.
Und durch die Gesamtheit, die mehr ist als die Summe
aller Dinge, blickt uns etwas an, das wie die Erinnerung
an ein Gesicht ist, dessen Augen die beiden Enden der
Petarde sind und iiber die sich eine Zornesfalte legt.

So irreal Klees Bild anmutet, so sehr sich Leidenschalft,
ja Ekstase in der Loslosung von den Realititen der
AuBenwelt @ullert, so wird doch noch ein gewisses Mal3
gehalten zwischen Loslésung und Bindung, wenn dieses
Maf3 auch ganz neu und schwer benennbar ist. Sich
selbst mahnend, hat Klee in seiner entscheidenden
Werdenszeit notiert: «Doch entferne dich nicht ganz
von dieser Welt. Denke dir, du wiirest gestorben: nach
langen Jahren des Fernseins wird dir ein einziger Blick
erdenwiirts ermoglicht. . . schluchzen miiBitest du vor
Ergriffenheit. »

Bei Hans Arp ist diese Abwendung in einer Beziehung

radikaler vollzogen. Die Frage, ob sein Blickpunkt auf
einem Hiigel, einem Turm oder imagindr noch weiter
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weg 1m Raum gedacht werden mub, stellt sich nicht
mehr. Das Verlieren des Anhaltspunktes, die Unermef-
lichkeit der Distanzen fithrt in die Verborgenheit des
eigenen Ich, zum Absoluten, zur Distanzlosigkeit. Von
hier aus schafft er Gebilde, welche die Frische der Vor-
aussetzungslosigkeit haben, als wiiren sie die ersten Ver-
suche aus der Schopfungswerkstatt. So wie es James
Joyce vorschwebte, eine ewige, ideale Geschichte zu
schreiben, nach der die Geschichte aller Volker verliauft,
so erwecken die Plastiken und Bilder Arps die Vorstel-
lung, daf3 es korperhafte Urformen und ein korper-
haftes Geschehen gibt, von denen die ungezihlten sicht-

baren FFormen nur Abwandlungen sind.

In diesem ideellen Korperhaften sind schon die Quali-
titent des Veriinderlichen enthalten. In der Komposi-
tion von Ians Arp (Abb. 3) zeigen sich die Elemente
Aufbrechen, Zerstorung und Neubildung zur gleichen
Zeit. All das Dynamische ist aber der Ruhe der Flichen,
d. h. den Kriften des gleichbleibenden Seins unter-
geordnet. Im Zusammenwirken entsteht der Aspekt
harmonischen, pflanzlichen Wachstums, unten rechts



(Abb. 3)

beginnend, diagonal nach oben gerichtet und kreis-
laufig zuriickkehrend zum Grundfeld — das bei Braque
noch das erkennbare Objekt «Hiigel» war.

Die andere Beziehung, die Arp mit der empirischen
Welt verbindet, das Korperhafte, ist im Bild « Horizon-
tal-vertikal-diagonal-Rhythmus» von Max Bill (Abb. 4)
geloscht. Es ist, als ob hier in Linien und Flichen ein
kategorisches Gebot z. B. « Héhe», dadurch bildnerisch
sichtbar wiirde, daB sich gleichzeitig die apriorische
Anschauung des Nichterhebens einstellte. Das endlos
Verlaufende besteht nicht ohne die Intervalle des Verti-
kalen, das Ausgebreitete nicht ohne die Beengung.
Beide Kategorien haben ein Gemeinsames, die sie ver-
bindende Diagonale, welche sich auf diesem Bilde wie
in einem kristallinen StrahlungsprozeB bricht, veristelt
und in energetischem Wirken ein Zentrum und Neben-

punkte schafft.

Es ist vielleicht nicht ganz abwegig, in diesem Zusam-
menhang an die Resultate der modernen Wissenschalft
zu denken, die ein neues Bild der Molekularbescha ffen-

Hans Arp  Komposition 1943 Bemaltes Hol

heit zeigen. Atome, so sagen die Forscher, erfiillen
innerhalb eines Molekiils eine geometrische Konstella-
tion, und nur durch diese verleihen sie dem Molekiil
eine bestimmte Qualitit, ohne daB sie selbst eine mate-
rielle Eigenschaft besitzen. Die Qualitidten «rot» oder
«sauer» z. B. erweisen sich also auf Grund geometri-
scher oder dynamischer Konfigurationen der Atome als
abbildbar.

Als eine Art solcher Konfigurationen ist auch die kon-
struktive Kunst zu denken. Statt der MeBinstrumente
des Atom- oder Astrophysikers aber waltet hier allein
ein intuitiver Geist und greift ein in das Spiel eigen-
bildnerischer Krifte. Immerzu hat dieser Geist sich der
Aufdringlichkeit und Verwirrlichkeit der Dinge der
AuBenwelt, die gemeinhin real genannt werden, zu er-
wehren. Tiir ihn sind sie gefahrvolle Gebilde der
Tiuschung, abgewandt von ihnen méchte er seine
eigene, exakte und ungetriibte Welt schaffen. Und diese
Welt bedeutet ihm nicht mehr eine Abstraktion, son-
dern etwas Positives, Konkretes. Eine Umwertung der
Werte hat bei der konkreten Kunst — nicht ganz ohne
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kritische Gehirnarbeit — stattgefunden. Das Mitemyp-
finden folgt ihr nur mithsam. Schneller ist der Einwand
da, es handle sich nur um eine rein geometrische Bild-
nerei. Doch diese Auffassung entspringt eher einer ein-
seitigen praktischen Einstellung und wird der Sache

nicht gerecht.

Bei der Betrachtung «konkreter Kunst» miifite es naher
liegen, sich des Weltbildes von Schopenhauer zu erin-
nern. Gemil diesem wire zu sagen, dal das Gliick
asthetischer Anschauung in der Erlésung vom Indivi-
dualistischen und vom Willen liege. Und als Ziel dieser
Malerei kénnte man dann jenen Zustand bezeichnen,
wo der Mensch als klarer Spiegel des Objekts, d. h. als
reines, willenloses, schmerzloses und zeitloses Subjekt
bestehen bleibt und dadurch befihigt ist, die schopfe-
rischen Krifte selbst zu konkretisieren.

Mag auch die Starrheit der Ausdrucksmittel zuerst
befremdend wirken, so ist es doch auch wieder bei einer
so groBen Ausstellung wie der gegenwirtigen in Basel
in die Augen fallend, daf8 Kiinstlern wie Lissitzky,
Kandinsky, Vantongerloo, Bodmer, Leuppi u.a. die
Wege zu Abstufungen seelischer Stimmungen und zu
Intensitiitsunterschieden des Zusammenklanges offen
stehen. Denn so wie Novalis gesagt hat, das Leben der
Gotter sei Mathematik, so ist es auch diesen Kiinstlern
gegeben, immer neue Formeln fiir eine Art gottliches

Dasein zu finden.

lax Bill Horizontal - vertikal - diagonal - Rhythmus 1943 ( Abb. 4)

In der Komposition von Piet Mondrian «WeiB-rot-blau»

(Abb. 5) ist die Energetik von Bills Linien und der
noch an ein Ich erinnernde Wille einer Selbstvergessen-
heit gewichen. Die Vorstellung des Sicherhebens, von
I6he und von Liegendem dringt sich nicht mehr her-
vor. Und obschon nirgends ein geometrischer Mittel-
punkt, nirgends eine Wiederholung von Distanzen und
von Flichenmafien zu erblicken ist, nirgends zentri-
fugale oder zentripetale Kriifte wirken, so empfindet
der Beschauer trotzdem ein Iochstmaf3 von Symmetrie.
Die Begriffe Vielheit und Einheit, Komplikation und
gradliniger Verlauf, ja selbst die an den Rindern
hereinschauenden Tonwerte Rot und Blau weichen bei
der Betrachtung einer unaussprechlichen Ruhe. Das
Gefiihl des Soseinmiissens entsteht, man vermag die
Kraft des Fernhaltens von Einwirkungen von auflen zu
ahnen, und doch ist der Eindruck ein lyrischer und
versohnlicher.

Goethe hat einmal festgestellt, daB3 Bilder die héchste
Wahrheit haben koénnen, ohne eine Spur von Wirklich-
keit aufzuweisen. Die Frage jedoch, ob ein Kunstwerk
einer vorwirtsschreitenden oder einer im Riickschritt
begriffenen Epoche angehore, beurteilte er nach den
Merkmalen objektiv oder subjektiv gerichteten Geistes.
Auch fiir die konkrete Kunst stellt sich diese Frage.
Sie aber richtig beantworten zu konnen, wird viel-
leicht erst einer kommenden Generation vorbehal-

ten sein.

Photo : W. Drdyer, Ziirich
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Piet Mondrian (1872-1944) Composition en blanc, rouge, blew (98,6/80,6 cm) 1936 Abb. 5
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