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Werner Hofmann

Der Maler Wols

1.

Der Maler Wols stellt das Gewissen des Kritikers auf die Probe.
Hier ist ein Leben, das mit seltener Intensitét ergriffen und fol-
gerichtig zu Ende gelebt wurde; ein Werk, das unverhiillte
Kunde von diesem Leben und seiner Selbstzerstérung gibt.
Beide haften aneinander wie Schale und Kern. Man méchte, in
einem Augenblick sprachloser Ergriffenheit, glauben, daB diese
Bilder auch ohne jeden Kommentar verstanden wirden, daB
es genligen muBte, einfach das Leben dieses Menschen zu
erzédhlen (fur den die Berufsbezeichnung «Kiinstler» einen
schonfarbenden Beigeschmack hat), um jedem die Notwendig-
keit und Einzigartigkeit seines Werkes begreiflich zu machen.
Indes, die Selbstdarstellung ist nicht bloBer Enthillungsakt,
sondern beides: Akt und Darstellung, Gebarde und Gestalt.
Also Formereignis. Sie kennt Stufen der Dichte, Grade der
formalen Bewaltigung, Dokumente von gréBerer und gerin-
gerer Strahlkraft. Diese fiir das Werk von Wols zu ermitteln,
ist der bescheidene Anspruch der hier mitgeteilten Beobach-
tungen und zugleich deren Rechtfertigung. Wie jeder, der an
eine Grenzscheide gestellt ist, besaB Wols, formgeschichtlich
gesehen, einen doppelten Auftrag, der ihn zu formzerstéren-
dem und formgeb&drendem Handeln erméachtigte. Dem Zeitge-
nossen geht zunachst der destruktive, Formeln und Konven-
tionen zertrimmernde Aspekt seines Schaffens auf, und er
erliegt, sofern er zustimmt, der Faszination des Chaotischen.
Es ist an der Zeit, diese ausschlieBende Optik zu korrigieren
und an den befreienden Impetus dieses Werkes zu erinnern,
das sich in Zonen der Ich- und Welterfahrung vorwagte, fiir
die es bislang keine Sprachmittel gab.

Vorrecht der Freunde ist es, ihre Erinnerung an Wols bildhaft
zu erhalten, denn die Lebensparabel des vielleicht einzigen
authentischen «peintre maudit» unserer Epoche sollte nicht
vergessen werden. Sie ist, in einer Zeit der bedenkenlosen
Kommerzialisierung des Kiinstlerischen, ein Gleichnis, das
zu denken gibt. Den anderen, die Wols nicht kannten, bleibt
die Beschréankung auf die Werke und ihre Zeugenschaft. Sie
sprechen nachdricklich genug.

1.

Eine aquarellierte Federzeichnung aus der Sammlung Pierre
Roché tragt den Titel « Der Fischer und seine Frau» (eine An-
spielung auf das Rungesche Méarchen?) Das Blatt ist 1935
datiert. Nadeldlinne, zaghafte Linien zeichnen eine Vogel-
scheuche, die an einem schwankenden Mast baumelt; ein
kartoffelartiger Januskopf ragt aus einem Lumpengewand,
hinter dem man ebenso gut einen wie zwei Koérper vermuten
kann. Eine Hand hélt ein Fischgerippe, die andere einen Faden,
an dem ein Ballon in Gestalt einer runzeligen NuBschale
schwebt. Zu FiBen der Vogelscheuche ein spielzeughaftes
Schiff, das gestrandet scheint, darunter eine windschiefe Platt-
form, an der ein Krebs emporklimmt. Rundum zart sprieBende
Stengel von Wasserpflanzen, Infusorien, grazile Fische, ein
TausendfiiBler. In der oberen Blatthélfte ein Ballon mit einer
Gondel. Der schelmisch-skurrile Surrealismus dieser Zeich-
nung enthélt in nuce einige Wesenszlge, die im spateren Werk
bestimmend auftreten: die Vorliebe fiir Runzeln, Narben und
Tastarme, das Interesse an allem Geédder, an Knorpeln und
Ausstiilpungen, die Freude an vielgliedrigen Lebewesen, am
Kriechenden und Sprossenden, aber auch den Blick fiir das
Abgestorbene, Verfaulte, fir die abgenagte, verdorrte Form.
Unter der subtilen, fabulierenden Leichtigkeit der Erfindung
wartet ein bitterer Grundton: diese Welt ist gefdhrdet, ver-
wundbar, dem Verganglichen preisgegeben. Vor allem fallt
auf, daB ihre Geschopfe unheimlich schwerelos wirken. Der
Ballon, die luftige NuBschale, das Schiffswrack, die Fische, der
baumelnde Kartoffelmensch - sie alle schweben in einem erd-
fernen Medium. Die graphische Beweglichkeit bedient sich,
z6gernd und unbeholfen, der Lizenz jeder phantastischen und
grotesken Kunst. Es gibt keine distinkten Gegenstandsgren-
zen, die Linie vollzieht eine erfinderische Wanderung; was ihr
dabei an Gegensténdlichem einfallt, hat gleichsam beildufigen,
vorldufigen, verdanderlichen Charakter, ist dehnbar und wandel-
bar, dem Betrachter zur weiteren Metamorphose tiberlassen.

Die Merkmale kleinmeisterlicher Behutsamkeit - lineare Dis-
kretion und hauchdiinne Farbigkeit — bleiben fiir die Aquarelle
und Gouachen der kommenden Jahre charakteristisch. An-
fangs tberwiegt das Komddiantische, die fabulierte Kleinwelt
aus Pfahlbauten, die im Leeren schweben, Segelbooten, ter-
mitenhaft wuchernden Stadten und ineinander verfilzten An-
tennen, Masten und Geriisten. Zwei Formmerkmale verkniipfen
diese vergleichsweise konventionelle Phantasiewelt mit den
spateren Arbeiten: einmal das Auftreten inselhafter Form-
komplexe, sodann deren dichte Binnenartikulation, die einen
merkwiirdigen Grad der Undurchdringlichkeit aufweist. Das
gilt sowohl fir die imagindren Architekturen als auch fiir die
organisch-vegetabilen Einfélle, die allméhlich an Bedeutung
gewinnen. In dem locker verstrebten Vertikalgeést der Stadte —
nicht zufallig stehen manche von ihnen auf Pféahlen! - entdeckt
man Leitern, Laternen, Galgen, Krdane und Rauchfénge. lhr
sorgfaltig ineinander verschachteltes Durcheinander ist keiner
Basis ausgesetzt; es wachst ebenso nach oben wie nach unten
und gleicht einem wuchernden Nestgebilde, das nach allen
Richtungen seine Inselhaftigkeit verteidigt. Im Innern dieser
Komplexe herrscht Undurchdringlichkeit. Tausend Linienfaden
bilden ihr rhythmisches Gedder, lGberkreuzen sich, treffen zu
Verknotungen zusammen und verdsteln sich mit labyrinthi-
scher Behendigkeit. Sie narren den, der einen Ausweg sucht.
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1

Wols, Die Stadt Cassis, 1940. Sammlung Samy Chalom, Paris
La Ville de Cassis

The Town of Cassis

2

Wols, Die GroBe Fassade, 1945. Aquarellierte Zeichnung
La Grande Facade. Dessin aquarellé

The Great Facade. Drawing and water-colours

3

Wols, Schadel eines Dichters, 1945. Aquarellierte Federzeichnung
Crane de Poeéte. Dessin aquarellé

Skull of a Poet. Drawing and water-colours

Nach dem Zeugnis des Sammlers Henri-Pierre Roché signierte Wols
die beiden Zeichnungen «La Grande Facade» und «Crane de Poéte»
in einem Akt der Opposition verkehrt. Wir reproduzieren sie aufrecht,
entsprechend der urspriinglichen Auffassung des Kiinstlers.

Diese Welt zieht sich zum Dickicht zusammen, ihre Gliedma-
Ben verfilzen zu einem immer dichter werdenden Gerinnsel.
Mit der Kulissenwelt der Schachtelstédte ist es zu Ende.

1.

Derlangsame Durchbruch zur persénlichen Ausdruckssprache
vollzieht sich in den Gouachen der Kriegsjahre, etwa zwischen
1943 und 1945. Noch 1945 entstehen, schon im Schatten einer
unruhigeren Welt, kaprizidse Variationen tber das Thema der
Segelboote. Doch immer seltener wird die mérchenhafte
Poesie, die etwa den Pflanzen menschliche Gesichtszlige ein-
schmuggelt und das Schauspiel phantastischer Allbelebtheit
bietet. Ein «Faubourg inhospitalier» (1942) geféllt sich zwar
noch im grazilen Spiel der hingewehten Kartenhduser, aber in
der Raumtiefe sitzt ein dunkles, unentwirrbares Zentrum, das
langsam um sich friBt. Wols entdeckt den Mikrokosmos der
aufgerissenen, verletzten Epidermis, das langsame Schwaren,
in dem sich der fiebrige Zauber der Verwesung enthiillt. Er gibt
sich dieser Welt mit eindringlicher Zértlichkeit hin. Sein Blick,
langst auf die Regungen des Unscheinbaren eingestellt, ver-
liert sich in den Rinnsalen der Wundmale. Er entdeckt die sen-
gende, schmerzhafte Wirkung der Farben und betréufelt die
minutiés gestrichelten Landschaften des Verderbens mit kost-
baren farbigen Essenzen, die zu tédlicher Schonheit gerinnen.
Diese Wundbeschau umkreist die Bedrohungen von Féulnis
und Eiter mit nahezu perverser Selbstvergessenheit. Sie
schmiickt den Aussatz mit lupenfeiner Kalligraphie. Sie wei
noch nichts von der strahlenden Verwandlung des Grauen-
vollen, die Julian der Gastfreie erfuhr, als er, nach vielen Erpro-
bungen, mit der duBersten Kraft der Selbstiiberwindung den
Bettler umarmte.

Die Gelassenheit, mit der sich Wols in die Wucherungen,
Narben und Geschwiire versenkt, fithrt den Gestaltungsakt an
den Punkt der artistischen Selbstgeniigsamkeit («Crane de
Poéte»). An dieser Klippe angelangt, reagiert Wols erstmals
mit der Heftigkeit der Negation. Ein Aquarell aus dem Jahre
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4

Wols, Komposition Manhattan, 1946. Privatbesitz USA
Composition: Manhattan

Composition: Manhattan

5

Wols, Komposition, 1950. Sammlung Tarica, Paris
Composition

Composition

Photos: 1, 4-8 Ferruzzi, Venedig
2, 3 Galerie Claude Bernard, Paris

1944 («Carthago») ist wohl das erste Beispiel eines Verfahrens,
dem seine spateren Olbilder die entscheidende Dialektik ver-
danken werden: ein griiner Farbfleck wird von trockenen, un-
wirschen Pinselhieben durchgestrichen.

Noch ist diese Art der Zerstorung des Gestaltungsaktes durch
eine Geste der Abwehr, der apotropdischen Bannung eher ein
Ausnahmefall. Der innere Sprengstoff, der sich in diesen Jah-
ren in Wols angesammelt hat, findet vorldufig seinen unmittel-
barsten Ausdruckin den pflanzlichen Formen. Im « Brennenden
Dornbusch» und verwandten Blattern («Fagots», 1943) iiber-
tragt sich die Vision der Wunden und Striemen auf die Natur.
Es ist eine bald schwelende, bald tiberhitzte Natur, in der sich
der innerste Gehalt, die menschliche Aussage erstmals vom
graphischen Gekrése freimacht und zum leidenschaftlichen
Fanal aufbrennt. Im Aufzischen dieser Straucher, im Verglii-
hen dieser Holzscheite ereignet sich nicht mehr ein farbig-
linearer DestillationsprozeB, sondern die selbstverzehrende
Inbrunst einer menschlichen Existenz.

V.
1944 beginnt Wols die Reihe seiner Olbilder. Es ist, als wollte er
sich von einer lange aufgestauten Spannung befreien. Konflikte
brechen auf, die sich in der spielerisch preziésen Handschrift
der Aquarellzeichnungen nicht mitteilen konnten. Diese waren,
ebenso wie die Gouachen, kaum handtellergroB, die Kaltnadel-
radierungen noch kleiner. (Das Ritzen und Kratzen der Radier-
nadel, ein verletzender Akt, ist dem Vorstellungskomplex der
Verwundung verwandt, dhnlich wie sich das Atzen den Wund-
prozessen - Eiterung, Entziindung - analog erweist.)
Die Leinwandflichen messen das Vielfache der geldufigen
Formate. Sie verlangen ldngeren Atem und bieten dafiir gro-
Bere Verwandlungsméglichkeiten. Die Leinwand ist zaher als
das Papier - ein Partner, der MiBhandlungen aushélt, der aber
auch die Alchimie der gerinnenden Farben mit gréBerer Ge-
duld ertragt. Nun setzt das Kapitel ein, das Wols in der Kunst-
geschichte unseres Jahrhunderts geschrieben hat.
Sieht man vom mikroskopischen Lyrismus ab, in dem sich die
Aquarellzeichnungen zuweilen einspinnen und der sie von der
kraftigeren Artikulation der Olbilder trennt, so ist der Bestand
an formalen Prototypen beiden Techniken gemeinsam. Zwei
Blétter, in denen sich der Kammerton der kleinen Formate zu-
sammenfaBt, kénnen gleichzeitig als dialektische Ausgangs-
punkte einer Entwicklungslinie aufgefaBt werden, die dann
wenig spater mit den Olbildern in neue Bereiche vordringt. Ich
meine «Crane de Poéte» und «La Grande Fagade» aus dem
Jahre 1945. Beide Gebilde sind einer Art Draufsicht ausgesetzt,
sie vereinigen die Merkmale des unendlich Nahen mit denen
des unendlich Fernen. Doppeldeutig in ihrer Struktur, konnen
sie als Gewebe oder als Landschaften gelesen werden. Wieder
ist das Dickicht der Form von deren Inselhaftigkeit begleitet.
Im «Crane de Poéte» néhert sich die Form dem Zerbréckeln,
im anderen Blatt mutet sie zerschlissen an. Ware das Wort
von den «Staubddamonen» nicht auf Kubin festgelegt, so konnte
man es hier mit Fugin Anspruch nehmen. «La Grande Fagade»,
ein vaginales Mischgeschépf, ist Kérper und Offnung, «Crane
de Poéte» zugleich Haut und Innenstruktur. Beide bezeichnen
einen Endpunkt, einen artistischen Endpunkt der formalen Ver-
feinerung. Kréfte bereiten sich vor, die diese leise Welt ins
Dissonante umkehren werden. Man spiirt - wahrscheinlich von
der Kenntnis der spateren Arbeiten zum RiickschluB legiti-
miert -, daB dieses briichige Gewebe weniger enthiillt als ver-
hillt, daB es, trotz seiner «inneren» Formen, vor den Tiefen
und Abgriinden zuriickweicht.
So stehen einander gegeniiber: Hiufung, Knauel - Zerrung,
Narbe. Von hier gehen die Olbilder aus. Der Knéduel wird zum
zuckenden Farbklumpen, die Narbe zum RiB, der aufklafft und
ein gdhnendes Loch in die Leinwand sprengt. Wer Verein-
fachungen liebt, wird feststellen, daB Wols seine Bilderfindun-




gen im wesentlichen aus der Polaritdt von Klumpen und Spalt,
von kontraktierten und explodierenden Formen bestreitet und
daB die starksten Bilder jene sind, in denen die zwei Formbe-
wegungen einander durchdringen, denn im Grunde steckt in
jedem der beiden Pole auch eine Spur der entgegengesetzten
Kraft: im klaffenden RiB die Méglichkeit zur Straffung, im
Klumpen die der Expansion in zerspritzende Farbflecke.

Vi

Die malerische Entwicklung umfaBtfunf Jahre. Innerhalb dieser
Zeitspanne lassen sich einige Bildgruppen unterscheiden.

1. Die ersten Bilder enthalten noch gegensténdliche Andeu-
tungen, die sich mit den Titeln in Beziehung bringen lassen.
Ein «BlumenstrauB» (1946) verbindet die Elementarformen der
Fruchtbarkeit und des Geborgenseins (Scham, SchoB, Frucht,
Dickicht) mit einer zerstérerischen Heftigkeit der Pinselschrift,
die ins Gegenteil umschldgt: ins Widerborstige, in die Erstar-
rung der Abgestorbenheit. Die Frucht ist eine tote Frucht. -
Der «Vogel» (1946-47) gleicht einem explodierenden Blumen-
strauB — ein wild aufgerecktes Geschoépf, das in rasendem
Fliigelschlag explodiert. Hier erreicht der Akt der Verletzung
ein Maximum an physischer Unmittelbarkeit. Im Gegensatz
zu diesem Biindel ausfahrender Gesten sind andere Bild-
strukturen nur der meditativen Betrachtung zugéanglich.
Die Leinwand wird nicht mit Farbe beschleudert, sondern
betrdufelt, die Wunde wird zur Landschaft. «Manhattan»
(1946) ist ein Dickicht und gleichzeitig ein insularer Kom-
plex. Eine Stadt voller Spriinge und Risse, in der die Stra-
Ben wie Gewebe verlaufen und in Farbrinnen versickern.
Die Tétigkeit des Pinsels ist reduziert, das geduldige Drehen

Der Maler Wols

und Wenden der Leinwand erzeugt den Bildvorgang. Inner-
und unterhalb des feinen Netzwerks sitzen «verlorene» For-
men: damit bezeichne ich das Abgeschiirfte, Weggewischte,
die achtlosen Spritzer und Flecken, die scheinbaren Leer-
stellen.

2. Variationen tiber den «Klumpen» und dessen Umkehrung
in explosive Energie. In dieser Reihe, die bis 1950 reicht, gibt
es Bilder mit dunklen, schwammig-feuchten Farbinseln und
solche mit hellen, verdorrten Linienblscheln (die der Pinsel-
stiel erzeugt, indem er — wie die Radiernadel - die Bildflache
durchfurcht). Im « Auge Gottes» sitzt ein schmaler Augenspalt
inmitten einer krustigen Schale. Diesen Klumpen umgibt eine
Zone «verlorener» Chiffren, die den Farbgrund aufwiihlen,
verschmutzen, die Leinwand bloBlegen und wieder lberwi-
schen. Sie schaffen ein Vorfeld der vollkommenen Regellosig-
keit, in dem sich keine Formgestalt mehr festsetzen kann.
Malen wird fiir Wols immer mehr zu einem Akt physischen
Besitzergreifens. Die Leinwand wird bearbeitet, zum Ereignis-
feld von Energien. Hand in Hand damit geht die Verflissigung
der Handschrift («Komposition», Sammlung Tarica, Paris).
Die Handlungsfreiheit der Geste ist von keinem graphischen
Gestrichel mehr durchsetzt. GroBe, lockere Linienwirfe; weit-
raumige Hiebe und Schwiinge; darunter Inseln verschitteter
Farbe. Ein rasendes Sich-Ausleben, ein Beflecken und Be-
schmutzen - doch diesseits der Grenze zur automatischen
Selbsttatigkeit, keine Tollheit, die ins Lallen gerat. Ein Akt der
Vitalitat, aber eine Vitalitdt der Verzweiflung. Schon Novalis
und Baudelaire wuBten, daB es keine Wollust ohne Verletzung
gibt und daB der Rausch der Sinne die Qualen der MiBhandlung
fordert.
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So wird aus dem Bildmotiv der Wunde die Bildgeste des Ver-
wundens, die keiner gegenstédndlichen Rechtfertigung mehr
bedarf. Die Geschwiire und Kraterlandschaften verfliissigen
sich in einen rasenden Maelstrom. Der allesverzehrende Stru-
del erinnert daran, daB bereits die friihen Arbeiten mit der
Draufsicht des Betrachters rechneten. Dieser Sog wird in den
hier zur 3. Gruppe zusammengefaBten Bildern noch deutlicher
spirbar. Im ganzen gesehen ist dieser Bildreihe die auflésende
(«dionysische») Geste eigentiimlich. Sie ist reich an dramati-
schen Konflikten und leidenschaftlich dissonant. |hr Kenn-
zeichen ist die Enthemmung der expansiven Bildkréfte. Jedoch
selbst wenn man all dies in Rechnung stellt, wiegt der Eindruck
der vitalen Fille stérker als das Furioso der Verzweiflung.

3. Farbe wird - im elementarsten Sinne des Wortes — zum
«Auswurfy, sie wird «erbrochen». Diesem Maximum an phy-
sischer Ausdriicklichkeit antwortet eine Gegenbewegung: die
Sublimierung der koloristischen Sprachmittel (« Komposition
in Rot», 1948). Folgerichtig kann in diesen Bildern von einer
Pinselfiihrung kaum mehr die Rede sein; das Handschrift-
liche muB ebenso verschwinden wie einst die kalligraphische
Floskel, damit das Eruptive der aus dem Leib geschleuderten
Farblésungen umweglos zur Geltung kommt. Natiirlich mu8
dabei der Pinsel mithelfen, aber er tut-es, ohne sich in Form
von Gesten zu exponieren. Er hélt die farbige Erregung im pré-
morphen Ansatz, in der «Vorgestaltphase», wie die Gestalt-
psychologen sagen. Da dieser Vorgang die ganze Bildfliche
einnimmt, unterscheidet er sich von der 2. Gruppe durch die
weite Streuung und den Reichtum an Texturen. So entstehen
Schwemmlandschaften, in denen das farbige Geschehen — un-
endlich differenziert - den Ausschlag gibt. Sind die Maelstrom-
Bilder der 2. Gruppe aufgerissen und buchstdblich zerfetzt,
so wirken die der dritten - die zeitlich parallel laufen — durch-
sichtig und geldst, der Rhythmus ist nicht hektisch und kon-
vulsiv, eher beruhigt, verhalten und entspannt. Wieder blickt
der Betrachter gleichsam von oben in das Bild hinein. Was er
wahrnimmt, ist ein «Einblick». (Die Draufsicht, das muB ange-
merkt werden, steht jenseits der Achsenbeziehungen von
oben und unten, rechts und links. Eine aus der Vogelschau
betrachtete Landschaft verlangt keinen «richtigen» Betrachter-
standort.)

4. Bilder die auf linearen Gliederungen beruhen. Daraus er-
geben sich Beziehungen zum Rahmenfeld, formale Riicksicht-
nahmen, also mehr oder weniger eindeutige Bildachsen, zu-
weilen auch figurale Gebilde im iibertragenen Sinne. Diese
Bilder sind auf merkwiirdig beildufige Artin Schwebe gebracht.
Ihr diinner Kreuz- und Querverlauf ist nicht mehr - wie einst
bei den Aquarellzeichnungen - vom vegetabilen Vorbild der
Fasern bestimmt, sondern das Resultat einer bewuBt mono-
tonen Handbewegung. Vielleicht spricht sich darin ein resig-
nierender Zug aus. Besonders aufféllig wird der Kontrast zwi-
schen der Alchimistengeduld, die den Farbgrund mischt, und
der linearen Ruicksichtslosigkeit, die dann dariiber hinweg-
streicht. Kein Verfahren ist weiter vom Automatismus entfernt
als dieses: verlangt seine erste Phase ein sorgféltiges Durch-
trédnken, ein Heben, Drehen und Senken der Leinwand, damit
die Farben zur vielstimmigen Textur gerinnen, so stellt sich
die zweite als entschlossener Willensakt dar.

6

Wols, Komposition in Rot, 1948, Privatbesitz Meudon
Composition en rouge

Composition in Red

7

Wols, Komposition. Privatbesitz Paris
Composition

Composition



185

8

Wols, Letzte Komposition, 1951. Privatbesitz Paris
Derniére Composition

Last Composition

5. Die letzten Bilder kehren zur «Figur», zum Komplex (und
dessen Absonderung vom Umraum) zurtick. Ein farbig gesét-
tigter Bildgrund, in der senkrechten Mittelachse eine aufge-
rissene Helligkeit, aber kein « Spalt» mehr, der an Wunden, an
physische Verstimmelung gemahnt. Vielmehr ein farbiger
Eklat, den die pinselfiihrende Hand umgrenzt, einddmmt, ban-
digt, versperrt. Die Bildmittel sind reich gestaffelt: Kratzer,
Schnérkel, diinner Zickzack, breite Farbstrahne, Flecken, deren
Binnenform nadelfein aufgekrduselt wird, kurzlinige Farb-
spulen, die nach unten abrollen.

Dieses Lebenswerk endet ohne Apotheose, aber aufrecht, in
einer groBen Kraftanstrengung. Seine letzten Schoépfungen
sind das Werk eines, dervielleichtnurkurzfristigander Schwelle
zur Genesung steht. Sie sind das Gegenteil korperlicher Zer-
setzung und Erschépfung. (Wenn man nach Dokumenten der
Auflésung sucht, so findet man sie eher bei den frither behan-
delten Bildgruppen.) Sie bezeugen, wie ich glaube, den An-
bruch einer neuen Phase: einen Schritt zum komplexen Inein-
ander, zur Verdichtung. Sammlung und Harte, kraftvolle Kon-
zentration der Mittel. Der Akzent liegt unverkennbar bei der
Handlung, nicht beim alchimistischen Geschehenlassen, bei
der gestrafften Herausforderung, nicht bei der Hingabe an das
verfiihrerische Chaos.

Der Maler Wols

VI.

Wols durchlduft eine Entwicklung, der es nicht an kritischen
Punkten fehlt. Kunstgeschichtlich eingeordnet, rekapituliert
er Klee und den Kandinsky der «Kleinen Welten». Die ent-
scheidende Wende ereignet sich, sobald die Bildmittel anfan-
gen, in die Selbstbewegung einzutreten, aber einer kleinmei-
sterlichen Handschrift verhaftet bleiben. Hier setzen die OI-
bilder befreiend ein. Sie erschlieBen einen Bildraum von gro-
Ben Spannungen, in dem die Ambivalenz von Ndhe und Ferne,
grober Handgreiflichkeit und poetischer Distanz die entschei-
dende Rolle spielt. Die Gouachen endeten mit einem beinahe
totalen Zerfall der herkémmlichen Wirklichkeitsmuster. Die
Olbilder vollenden diesen ProzeB und versuchen gleichzeitig,
Schritt fiir Schritt eine neue Wirklichkeit einzukreisen, ohne
sich durch Formen zu kompromittieren oder in Formeln fest-
zulegen. Bleibt also das Terrain der Vorgestalt. Das Bild wird
entformelt, das scheinbar Abgeschlossene wieder aufgelost,
die Harmonie zerstért, jeder Ansatz zu Virtuositat unterdriickt.
In vielen Féllen wird der GestaltungsprozeB widerrufen, das
heiBt zuriickgenommen. Man kénnte sagen, daB diese Bilder
desto abgeschlossener sind, je unfertiger sie anmuten.

Not macht erfinderisch. Nicht minder die Nétigung, ein Nie-
mandsland der Form zu betreten. (Das ist das Los der euro-
paischen Kunst, seit der Personlichkeitsausdruck eines ihrer
Qualitatskriterien bildet.) Die Grenze zwischen dem Fertigen
(der toten Form) und dem Unfertigen — schon Delacroix ver-
mied mit bewuBter Uberlegung das «fini» — verschiebt sich seit
hundert Jahren immer mehr ins Anféangliche und Pramorphe.
Wols hat zur letzten, radikalsten Phase dieses Vorganges sehr
viel beigetragen. Aber er hat mehr getan: er hat nicht nur den
Primérakt in das Bildgeschehen hineingenommen, indem er
ihn in aller Sichtbarkeit stehen lieB, er hat dieses Bildgesche-
hen auch {iber die eigentliche Formzone ~ die ausgeklammert
blieb - hinausgefiihrt, und durch den zerstérenden Pinsel-
strich vollstdndig gemacht. Erst die Durchdringung labiler
Primadrkomplexe mit den energischen Gesten des Widerrufs
macht aus diesen Bildern Ganzheiten.

Die Malerei von Wols ist ein apotropdischer Akt. Was auf der
Leinwand geschieht, ist ein Versuch der Bannung: ein Aus-
I6schen, ein Wegwischen, ein Vernichten, ein Bewerfen - ein
Versuch, der identisch wird mit dem Bedirfnis nach Selbst-
darstellung. So kommt es, daB diese Gesten der Abwehr
schlieBlich dem eigenen Ich gelten. Malerei, die sich selber
malt, kommt nicht ohne den aus, der sie hervorbringt. Er wird
zu ihrem einzigen Gegenstand, sein Weltbefinden zum Aqui-
valent dessen, was man frither als Weltbild bezeichnete. Wols
ist jedoch ein Beispiel dafiir, daB das Subjektive, selbst in
seinen Extrempositionen, nicht immer mit romantischer Hem-
mungslosigkeit identisch ist. Man spurt, wieviel sich diese
Malerei versagt, wie beharrlich sie sich gegen jedes Definitive
verteidigt, um nicht in die glatten Fesseln der Form zu geraten.
Und dennoch entgeht sie nicht der Logik ihrer Sprachmittel.
Die grenzenlose Freiheit, die sich Wols innerhalb der
selbstgewiéhlten Beschrénkung angeeignet hat, ist nicht sein
endgliltiger Ausdruck. Auch die letzten Bilder sind es nicht.
Dennoch sind sie als Ansatz zu Neuem von groBer Bedeutung:
sie fiihren das Verstreute zusammen, entschlieBen sich zu
gliedernden Bildachsen und setzen zu einer neuen Wirklich-
keitsfindung an. Welcher Rang diesem EntschluB zukommt,
ermiBt man am besten aus der Tatsache, daB3 er bisher noch
von kaum einem der Epigonen nachvollzogen werden konnte.
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