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Die mathematische Denkweise in der Kunst unserer Zeit*

Von Max Bill

Unter mathematischer Denkweise in der Kunst soll hier
nicht das verstanden werden, was man landläufig
vielleicht als «errechnete Kunst» bezeichnen könnte. Jede

bisherige Kunstäußerung hat mehr oder weniger
rechnerische Grundlagen gehabt in Form von geometrischen
Einteilungen und Gliederungen. Auch die moderne
Kunst kennt eine Menge von Ausdrucksformen, die sich
solch rechnerisch «regulierender» Methoden bedienen;
diese gehören, neben den persönlich-gefühlsmäßigen
Maßstäben, zum täglichen Rüstzeug jeder vernünftigen
Gestaltung, als objektive Maßbeziehungen, um einem
Bildwerk Gleichmaß und Harmonie zu verleihen.
Immerhin stellen wir fest, daß sich die Methoden wesentlich

vergröbert haben seit jener Zeit, in der die Mathematik

noch Grundlage jeden künstlerischen Ausdrucks

war, als geheime A7erbindung von Kosmos und Kult.
Sie erfuhren eigentlich keine Erweiterung seit dem alten

Ägypten, ausgenommen die Perspektive, die in der
Renaissance dazu! rat, jenes System, das vermittels reiner

Rechnung und Konstruktion die Gegenstände sozusagen

«naturgetreu» im vorgetäuschten Raum nachbilden
kann. Die Perspektive brachte wohl ganz wesentliche

Neuerungen im ßewußtsein der Menschen; aber diese

Erweiterung der Gestaltungsmethoden hatte im
Gefolge, daß die Kunst sich vom Ur-Bild zum Ab-Bild
entwickelte und daß damit der endgültige Verfall
einer tektonischen und symbolischen Kunst besiegelt

war.

Der Impressionismus, und in stärkerem Maße der
Kubismus, führten die Malerei und Plastik wieder näher

an ihre Urelementc heran; die Malerei im Sinne farbiger

Gestaltung auf der Fläche, die Plastik als Gestaltung

des Räumlichen. Der wesentliche Anstoß, zu einer,

völlig neuen Auffassung ist aber wahrscheinlich
Kandinsky zuzuschreiben, der in seinem Buch «Über das

Geistige in der Kunst» schon 1912 einen AA7eg

angedeutet hat, der in konsequenter Folgerung dazu

führen müßte, an Stelle der Phantasie die
mathematische Denkweise zu setzen. Er selbst hat diesen

* Zu der im April/Mai 1949 im Kunsthaus Zürich
stattfindenden Ausstellung Pevsner-Vantongerloo-Bill.

Schritt nicht gemacht, sondern für sich auf andere
AVeise eine Befreiung der malerischen Ausdrucksmittel

gefunden.

AVenn wir untersuchen, was der «Gegenstand» eines

Bildes von Klee, oder einer Plastik von Brancusi ist, so

stoßen wir auf Anklänge an die reale Umwelt, die in
neuartiger und gleichzeitig ursprünglicher AA'eise

geformt sind. Bei Kandinsky würden wir Begebenheiten
und Gegenstände wahrnehmen, die uns im täglichen
Leben nirgends begegnen, die aber in einer uns
unbekannten AA'elt Gültigkeit haben könnten, aber eben

in einer AATelt, in der wir nicht in der Lage wären,
den Gebrauchszweck zu definieren. Schließlich hat
Mondrian den weitesten Schritt von dem weg gewagt,
was vorher unter Kunst verstanden wurde. Seine

Rhythmen, die noch Assoziationen zu tektonisch-
baiilichem Gestalten geben könnten, sind ohne diese

Absicht entstanden. Nicht umsonst heißen seine letzten
Gemälde «Broadway Boogie-AVoogie» und «A'ictory
Boogic-NA'oogic», als Analogie zu den Rhythmen des

Jazz. Der horizontal-vertikale Aufbau seiner AA'erke

ist rein gefühlsmäßig, bei aller Strenge der
angewandten Gestaltungsprinzipien.

AATenn man annähme, daß Mondrian tlic letzten
Möglichkeiten der Malerei erreicht hätte, also wenigstens in
einer Richtung ein Ende darstellen würde, insofern, als

er möglichst viele außerkünstlerische Elemente
ausgeschaltet hat, so bleiben zwei AA'ege offen für eine

Weiterentwicklung: die Rückkehr zum Altbekannten oder
das AATeitergchcn zu einer neuen Thematik.

Ich möchte nicht verfehlen, mich hier auch über dieses

Zurückgehen zur alten Thematik zu äußern, um
klarzulegen, weshalb dieser AA'eg nicht für jedermann gangbar

ist. AA'ir stellen fest, daß auf dem weiten Gebiet des

malerischen und plastischen Ausdrucks unzählige
Richtungen und Abweichungen bestehen, die alle mehr oder

weniger unserer Zeit entspringen. Je nach dem, was

man als für die heutige Zeit charakteristisch ansieht,
wechseln auch Malerei und Plastik ihr Gesicht. Der
kirchliche Mensch hat eine andere Auffassung von dem,

86



Antoine Pevsner. Konstruktion «Die Well», 1947 / Construction «Monde» / «World» Construction



was Kunst ist, als der AA'issenschafter; der Bauer lebt
unter andern Bedingungen als der Industriearbeiter.
Die Kultur- und Zivilisations-Niveaus sind verschieden.

Ähnliche Unterschiede können wir bei den Künstlern
beobachten; auch sie entstammen verschiedenen Milieus
und repräsentieren in ihren Werken verschiedene

Sektoren des Denkens und Empfindens.

Schließlich soll jene Auffassung nicht vergessen werden,
tlic fordert, daß soziale und staatspolitische Fragen
vermittels der «Kunst», wenn auch nicht gelöst, so doch

propagiert und heroisiert werden sollen. AVir stehen

solcher «Staatskunst», komme sie, von wo sie wolle, aus

guten Gründen skeptisch gegenüber; und da sie «Staats-
kunst» ist, auch dann, wenn sie scheinbar in Opposition
zur herrschenden Gesellschaftsordnung steht, und

trotzdem in ihrem Un-Geist dasselbe will, so ist damit
nicht im wesentlichen Kunst gemeint, sondern Propaganda.

Dies ist aber eine vielgeübte und vielgepriesene
Form heutiger Malerei, die gegen jeden geistigen
Fortschritt ins Feld geführt wird. Nach diesem Exkurs ins

«Mögliche» (wenn man zurückkehren wollte vor das

Jahr 1910) bliebe noch zu erläutern, weshalb es auch

nicht besonders reizvoll sein kann, innerhalb dieser /\0

Jahre seit 19 10 stehen zu bleiben, etwa in der Form,
daß man sich ausdrücken würde: «ä la Klee», «ä la

Kandinsky», «ä la Mondrian», oder, was noch öfter
vorkommt: «ä la Picasso», «ä Ia Braque», «ä la Matisse».

Ein großer Teil der heutigen noch fortschrittlichen
Produktion erschöpft sich darin, etwas «ä la», in
Abwandlung, zu schaffen. Dabei ist dieses «ä la» beinahe

zum Ersatz für das Echte geworden und sein Inhalt
eine Variante des Vorhandenen. Ich glaube, daß ein

solcher Zustand künstlerisch untragbar ist, weil man es

sich auf keinem Gebiet menschlicher Tätigkeit gestatten

kann, in der Entwicklung stillzustehen.

AVorin bestehen nun die Möglichkeiten einer AA'eitcr-

entwicklung? Die wesentlichsten Ausdrucksmöglichkeiten,

die heute auf dem Gebiet von Malerei und Plastik

zur Verfügung stehen, scheinen bekannt zu sein,
und man darf mit einiger Sicherheit feststellen, daß

(einige Möglichkeiten, die heute schon in der Luft
liegen, ausgenommen) die reinen Ausdrucksmittel
weitgehend freigelegt sind und von wenigen Pionieren in
ihren AA'crken angedeutet wurden. Die Form also

scheint vorhanden und geklärt zu sein. Die Frage bleibt
offen, ob auch der Inhalt unverändert geblieben sei und
wieweit die Elemente des Ausdrucks allgemeine Gültigkeit

haben, oder ob sie spontane Eingebungen in
speziellen Fällen sind. Bei gründlicher Überlegung gelangen

wir zu der Einsicht, daß es sich bisher um Spezialfälle

handelte und daß der große Teil jener Kunstwerke,

die als weitgehend mathematischen Einflüssen

verpflichtet empfunden werden, noch nicht dem

entsprechen, was ich als Neues in Nachstehendem zu
erläutern versuchen möchte.

Ich bin der Auffassung, daß es möglich sei, eine

Kunst weitgehend auf Grund einer mathematischen

Denkweise zu entwickeln. Gegen eine solche Auffassung

erheben sich sofort scharfe Einwände. Es wird
nämlich behauptet, daß die Kunst mit Mathematik
nichts zu tun habe, und daß Mathematik eine

«trockene», unkünstlerische Angelegenheit sei, eine

reine Angelegenheit des Denkens, und dieses sei der
Kunst abhold. Für die Kunst sei einzig tlas Gefühl

von Wichtigkeit und das Denken sei schädlich. Weder
die eine noch die andere Auffassung stimmen, denn
Kunst braucht Gefühl und Denken. Als altes Beispiel
kann man immer wieder Johann Sebastian Bach anführen,

der doch gerade die Materie «Klang» mit
mathematischen Mitteln zu vollkommenen Gebilden geformt
hat und in dessen Bibliothek sich tatsächlich neben tlen

theologischen auch die mathematischen Schriften
befanden; zu einer Zeit also, wo Mathematik noch nicht
und nicht mehr dafür in Anspruch genommen wurde,
Kunst zu formen.

Es ist nötig, immer wieder zu betonen, daß eines der
wesentlichen Merkmale des Menschen das Denken ist.
Das Denken ermöglicht es auch, Gefühlswerte in
einer AA'eise zu ordnen, daß daraus Kunstwerke
entstehen. Das Ur-Element jeden Bild-AA'erks aber ist die

Gco-Metrie, die Beziehung der Lagen auf der Fläche
otler im Raum. Und so, wie die Mathematik eines der
wesentlichen Mittel zu primärem Denken und damit
zum Erkennen der Umwelt ist, so ist sie auch in ihren
Grundelementcn eine AA'issenschaft der Verhältnisse,
des Verhaltens von Ding zu Ding, von Gruppe zu Gruppe,

von Rewegung zu Bewegung. Und weil sie diese

grundlegenden Dinge in sich schließt und sie sinnvoll in

Beziehung setzt, ist es naheliegend, daß solche Ereignisse

auch dargestellt werden, Bild werden. Nun sind
solche mathematische Darstellungen von alters her
bekannt. Es geht von ihnen eine unbestreitbar ästhetische

AA'irkung aus, so auch von den mathematischen
Raummodellen, die beispielsweise im Musee Poincarc in Paris

aufgestellt sind. Diese Grenzfälle, wo Mathematik sich

plastisch manifestiert oder als Farbe und Form auf der
Fläche erscheint, bedeutete bei der Suche nach neuen
künstlerischen Ausdrucksmöglichkeiten vorerst etwa
dasselbe wie die Entdeckung der Negerplastikcn durch
die Kubisten. Aber sowenig die Negerplastikcn in ihrer
Eigenart in die europäische Kunst übernommen werden

konnten, sowenig ist es möglich, die mathematischen
Modelle in die Kunst zu übernehmen, und ihre
Entdeckung durch die Künstler führte vorerst lediglich zu
einem Konstruktivismus, zusammen mit technischen

Konstruktionen, Fliegerphotos und ähnlichen

Anregungen, die benützt wurden, um einen Ausdruck zu

suchen, der technizistischen Empfindungen unseres
Zeitalters entsprechen sollte. Gleichzeitig war die Mathematik

auf einem Punkt angelangt, wo vieles
unanschaulich wurde; Grenzgebiete sind undeutlich,
unerkennbar. Viele Folgerungen können nicht, mehr bewiesen

werden. Das menschliche Denken ist nicht an einer
Grenze angelangt; aber es bedarf einer Stütze im Visuellen.

Diese Stütze findet sich oft in der Kunst, auch für
mathematisches Denken. AA'eil er zu einer Einheit
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strebt, vermittelt der Künstler in seiner Vision eine

Synthese, auch dann, wenn diese vorerst eine
künstlerische Notwendigkeit und nicht unbedingt von
mathematischer Richtigkeit ist. Auf diese AVeise verschiebt
sich auch hier eine Grenze, sie wird unscharf, wo man
einst eine klare Trennlinie glaubte. Unsichtbares,
abstraktes Denken wird konkret, anschaulich und damit
auch empfindungsmäßig wahrnehmbar. Unbekannte
Räume, fast unvorstellbare Axiome bekommen Gestalt ;

man wandert durch Räume, die es vorher nicht gab,
und erweitert durch diese Gewöhnung sein Empfinden
für weitere Räume, die heute noch kaum vorstellbar,
noch unbekannt sind.

Die mathematische Denkweise in der heutigen Kunst ist
nicht die Mathematik selbst, ja sie bedient sich vielleicht
kaum dessen, was man unter exakter Mathematik
versteht. Sie ist vielmehr eine Gestaltung von Rhythmen
und Beziehungen, von Gesetzen, die individuellen

Ursprung haben, genau so, wie anderseits auch die Mathematik

ihren Ursprung hat im individuellen Denken der
bahnbrechenden Mathematiker. AA'ie die euklidsche
Geometrie für den heutigen Wissenschafter nur noch

bedingt Gültigkeit besitzt, so gilt sie auch für die Kunst

nur noch beschränkt. Genau so, wie der Begriff der
endlichen Unendlichkeit für mathematisches und physikalisches

Denken lebensnotwendige Hilfsmittel sind, so

sind sie lebensnotwendige Mittel künstlerischen Gestaltens.

Und in diesem Sinne werden vermittels der Kunst
heute neue Symbole geschaffen, die wohl ihren
empfindungsmäßigen Grund schon in der Antike haben,
aber die, wie kaum eine andere Ausdrucksmöglichkeit
des Menschen, die Gefühlswelt unserer Zeit, erfüllen
können.

Das Geheimnisvolle der mathematischen Problematik,
das Unerklärbare des Raumes, die Ferne oder Nähe der

Unendlichkeit; die Überraschung eines Raumes, der
auf der einen Seite beginnt und auf der andern Seite,
die gleichzeitig' dieselbe ist, in veränderter Form endet;
die Begrenzung ohne feste Grenze, die Vielfalt, die
dennoch eine Einheit bildet; die Gleichförmigkeit, die
durch die Anwesenheit eines einzigen Kraftakzentes
verändert wird; das Kraftfeld, das aus lauter Variablen
besteht; die Parallelen, die sich schneiden, und die

Unendlichkeit, die in sich selbst zurückkehrt als Gegenwart;

und daneben wieder das Quadrat in seiner ganzen
Festigkeit; die Gerade, die von keiner Relativität
getrübt wird, und die Kurve, die in jedem ihrer Puiikle
eine Gerade bildet, — alle diese Dinge, die scheinbar mit
dem täglichen Bedarf der Menschen nichts zu tun haben,
sind dennoch von größter Tragweite. Diese Kräfte, mit
denen wir umgehen, sind die Grundkräfte, die jeder
menschlichen Ordnung zugrunde liegen, die in jeder
von uns erkennbaren Ordnung enthalten sind.

Die Folge davon ist es, daß alle diese Dinge der heutigen
Kunst einen neuen Inhalt geben; denn sie sind nicht
Formalismus, für den man sie oft fälschlicherweise
anspricht; sie sind nicht nur Form als Schönheit, sondern

Form gewordener Gedanke, Idee, Erkenntnis: also

nicht auf der Oberfläche vorhandene Substanz, sondern
Ur-Gedanke des •AVeltgefiiges, des Verhaltens,
entsprechend dem Biltl, das wir uns heute von der AA'elt

vorstellen können. Aber nicht Abbild, sondern neues

System; Vermittlung elementarer Kräfte auf sinnlich
wahrnehmbare AA'eise.

Man könnte vielleicht sagen, damit sei die Kunst zu
einem Zweig der Philosophie geworden, zu einem Teil
der Darstellung der Existenz. Doch glaube ich eher, daß
die Philosophie, als eine spezielle Form des Denkens,
der Literatur bedarf, um sich verständlich zu machen.
Das Denken selbst, scheint noch nicht direkt in der
Empfindung ausdrückbar ohne das AA'ort, es wäre denn eben

vermittels der Kunst. Und deshalb nehme ich an, daß
die Kunst das Denken vermitteln könne in einer AA'eise,

daß es direkt, wahrnehmbar ist. So kann ein Gedanke

präzisiert werden, um direkt übertragen zu werden mit
allen Möglichkeiten des Mißverständnisses — das auch

sonst nicht ausgeschlossen ist —, aber mit dem ATorteil

der Unveränderbarkeit des Gedankens.

Und je exakter der Gedankengang sich fügt, je einheitlicher

die Grundidee ist, desto näher findet sich der
Gedanke im Einklang mit der Methode des mathematischen
Denkens; desto näher kommen wir dem Ur-Gefüge,
und desto universeller wird die Kunst werden. Universeller

darin, daß sie ohne Umschweife direkt sich
ausdrückt. Daß sie direkt, ohne Umschweife empfunden
werden kann.

Man wird deni entgegenhalten, das sei keine Kunst
mehr. Mit dem gleichen Recht könnte man behaupten,
eben erst das sei Kunst. Es stünde Behauptung gegen
Behauptung. Und auf ein anderes Gebiet übertragen,
würde diese Behauptung bedeuten: Nur die euklidsche
Geometrie ist Geometrie und die — neuere — von Loba-
schevsky und Riemann nicht.

Solche neue Kunst verdankt ihr Entstehen einer A'ision,
die sich in einem Gebiet bewegt, das dem Denken

zugänglich ist, — das ein gewisses Maß von Sicherheit bietet,

wie gleichermaßen ein Maß von Unbekanntem,
Unbestimmbarem; also auf einem Grenzgebiet, das es

ermöglicht, neue Blickfelder zu öffnen und sinnlich
wahrnehmbar zu machen. Der Unterschied zwischen
der herkömmlichen Kunstauffassung und der hier
vertretenen mag etwa derselbe sein wie jener zwischen tlen
Gesetzen von Archimedes und der heutigen Astrophysik.

Archimedes ist noch immer in vielen Fällen
maßgebend, aber nicht mehr in allen. Phidias — Baffael —

Seurat haben Kunstwerke ihrer Zeit gestaltet, mit den

Mitteln ihrer Zeit. Aber die Blickfelder haben sich seither

erweitert; die Kunst hat Gebiete erfaßt, die ihr
früher verschlossen waren. Eines dieser Gebiete bedient
sich einer mathematischen Denkweise, die trotz ihrer
rationalen Elemente viele weltanschauliche Komponenten

enthält, die bis an die Grenzen des Unabgeklär-
ten führen.
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