Was ist Abstraktion? - ein Spaziergang
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So, wie diese Frage gestellt ist, konnte sie eine rein philosophische sein. Aber natiirlich geht es in
unserem Kontext primér um abstrakte Malerei bzw. muss man schon an dieser Stelle genauer

formulieren:

Es geht um Abstraktion in der Malerei.

Um auf verstidndliche Weise kldren zu konnen, was Abstraktion im Kontext der Malerei ist bzw. sein
konnte, werde ich immer wieder "Abstraktion" und "Gegenstindlichkeit" gegeniiberstellen. Damit

verbindet sich die Vorstellung, dass die gegenstdandliche Malerei keine abstrakte Malerei sei.

Natiirlich ist diese Vorstellung falsch!

In jedem gegenstidndlichen Bild wird abstrahiert. Einmal weil dem Bild eine wichtige Dimension der
Gegenstiandlichkeit fehlt — ndmlich das Volumen (also die Dreidimensionalitdt) — zum anderen weil
die Gegenstinde des gegenstindlichen Bildes bereits eine radikale Abstraktion der Gegenstidnde der
gegenstindlichen Welt zeigen und mit diesen eigentlich nichts mehr zu tun haben. Sie sind nicht mehr

greifbar!



Ceci nest nos une fufie.

Dennoch unterscheiden sich die abstrakte und die gegenstdandliche Malerei grundsétzlich, d.h. von
ihrem Konzept her (auch wenn es gewisse Ubereinstimmungen gibt). Und in dieser konzeptuellen

Weise stelle ich im folgenden Abstraktion und Gegenstindlichkeit einander gegeniiber.

Schon jetzt mdchte ich ganz ausdriicklich betonen, dass mit dieser Gegeniiberstellung keinerlei

Wertung verbunden ist!

nn

Auch die relativ hdufig vorkommenden Komparative wie "intensiver", "umfassender”, usw. sind in

keiner Weise wertend gemeint.

Mit Abstraktion und Gegensténdlichkeit verbinden sich kein "besser" oder "hochwertiger"! Was wire

die Abstraktion ohne MANET, was wére der gegenstéindliche MATISSE ohne die Abstraktion?



D Abstraktion als Konzept und Abstraktion als Prozess




Im Vergleich dieser beiden Bilder werden einige Unterschiede zwischen der abstrakten und der

gegenstiandlichen Malerei anschaulich evident:

e Gegenstindliche Malerei schafft Abbilder von Elementen ("Gegenstinden") der realen Welt.
e Abstrakte Malerei hat keine Abbildfunktion, ist in diesem Sinne ungegenstiindlich.

e Abstraktion und Gegenstandlichkeit haben kontriire Zielrichtungen:

- Abstraktion "geht zuriick" auf Grundsitzliches (Grundformen,Grundfarben) / Urspriingliches.

- Gegenstindliche Malerei greift auf das Aktuale der Erlebniswelt "vor", projiziert es / behauptet,

unsere Lebenswelt zu gestalten.

In diesem Sinne ist Abstraktion "aulerweltlich" und Gegensténdlichkeit "innerweltlich". Wie immer in

der Kunst gibt es auch Bilder, die zwischen diesen beiden Polen liegen und deren Prinzipien ineinander

mischen:




Hier wird deutlich, dass es zwei unterschiedliche Wege in die Abstraktion gibt:

Abstraktion als Konzept strebt an, das Ungegenstindliche, das Vor-Begriffliche, das
Eigentlich-Abstrakte eben, im Bild erscheinen zu lassen. Es gibt daher auch keinen Bezug zu den
Elementen der realen Lebenswelt. Was gezeigt wird ist eine "Ungegenstiindliche Welt", die Welt

des Bildursprungs, des Ursprungs iiberhaupt.

Hauptvertreter dieses Konzeptes sind MALEWITSCH, DELAUNAY und KUPKA.

Abstraktion als Prozess versucht hingegen in einem Prozess der fortschreitenden Reduktion und
Vereinfachung das Wesentliche, das Elementare der Wirklichkeitsformen herauszuarbeiten. Im
prozessual-abstrakten Bild bleibt also der Gegenstandsbezug, der Bezug zur auflerbildlichen

Wirklichkeit immer bestehen und sichtbar (zumindest kann er "erahnt" werden).

KANDINSKY und MONDRIAN sind diesen Weg gegangen.



Um den Unterschied zwischen beiden Konzepten auch in der Begriffswahl deutlicher zu machen,

sollte man anstelle von "Abstraktion als Prozess" besser von "Abstrahierung" sprechen.

Auch wenn die Abstrahierung durch ihren Bezug zur Gegensténdlichkeit der aulerbildlichen
Wirklichkeit gekennzeichnet ist, kann der Abstrahierungsprozess unter Umstidnden so weit gehen,
dass sein Ergebnis nicht mehr von einem Bild zu unterscheiden ist, das nach den Prinzipien der

ungegenstdndlichen, der konzeptuellen Abstraktion gestaltet wurde.

Dennoch: der Prozess der Abstrahierung kann immer zuriickverfolgt und der Gegenstandsbezug

sichtbar gemacht werden.



Im Gegensatz zur "Abstraktion als Konzept" ist die Abstrahierung - beispielsweise a la PICASSO -

eigentlich nichts Besonderes!

Insofern ndmlich, als jeder gegenstindlicher Maler — selbst der Fotorealist — Reduktionen,

Weglassungen, Vereinfachungen, Prazisierungen vornimmt, sobald er malt. Ja, Malerei wird geradezu

definiert als "die Kunst des Weglassens".

Als Maler liegt uns das Weglassen, Vereinfachen, usw. gewissermaflen "im Blut". Abstrahierung ist —

in diesem Sinne - unser alltidgliches Geschéft und bedarf eigentlich keiner bewussten Reflexion!

Ganz anders verhilt es sich mit der Abstraktion als Konzept.

Wie der Begriff schon verdeutlicht, setzt sie zunichst die bewusste konzeptuelle Entscheidung

voraus, ungegenstindliche bzw. gegenstandslose Bilder zu malen.



Bilder also, die nicht den geringsten Bezug zur auBerbildlichen Wirklichkeit haben, die quasi aus sich

selbst heraus entstehen.

Das — in diesem Sinne — abstrakte Bild zeigt sich selbst, sonst nichts, und zwar mit den ihm eigenen

Mitteln.

Die konzeptuelle Entscheidung setzt voraus:

e den Wunsch rein schopferisch zu sein, d.h. den schopferischen Akt als reine Schépfung zu
vollziehen (und nicht etwas als Nachahmung bzw. "Mimesis"/Abbilder zu schaffen).

e die Einsicht und Erkenntnis, dass auch der geringste Bezug zur begrifflichen, d.h.
gegenstiandlichen Welt eine Verfalschung, ja "Verschmutzung", des reinen Schopfungsaktes

ist.



Oder wie CEZANNE, MALEWITSCH, KLEE und viele andere Maler die Notwendigkeit zu
erkennen so zu malen, als wire man gerade erst auf die Welt gekommen und hétte noch keinen

Begriff von dieser Welt.

Da das Bild selbst das Urspriingliche ist, kann es auch nicht — wie bei der Abstrahierung — auf andere

Bilder oder gar Objekte aullerhalb der Bildwelt zuriickbezogen werden.

Nur bei einer Schopfung ex nihilo ist Wahrheit in der Kunst {iberhaupt denkbar!

Jeder, der an diesem Punkt angelangt ist, wird mit der eminent praktischen Frage konfrontiert: Wie
macht man das? Ist es iiberhaupt mdglich, vollig losgeldst von den Begrifflichkeiten unserer

Wirklichkeit ex nihilo Bilder zu schaffen?

Die Antwort ist ein fiir die Kunst typisches "Jein"!



II) Einfaltung und Entfaltung

Der spezifische Charakter dieser Antwort, in der zwei gegensétzliche Aussagen zusammenfallen
("coincidentia oppositorum") 14sst — wieder einmal — an die Philosophie von Nikolaus VON KUES

denken.

Tatsdchlich findet man bei ihm sowohl eine Erklérung dafiir, warum die Praxisfrage mit "Jein"

beantwortet werden muss als auch eine Methode, mit der man sich der Antwort "Ja" weitestgehend

annidhern kann.

Von KUES (oder CUSANUS) ist einer der ersten Philosophen, der eine Bildtheorie entwickelt, um

mit ihr das Schauen Gottes zu erkldren.

Auch seine anderen Werke lassen sich mit Leichtigkeit auf das Bild beziehen, wenn man "Gott" durch

"Idee" und "Welt" durch "Bild" ersetzt.



Zwei seiner zentralen Begriffe sind: Einfaltung (complicatio) und Entfaltung oder Ausfaltung

(explicatio).

Und seine zentrale These lautet: Gott ist Einfaltung der Welt (unentfaltete Welt) und die Welt

Ausfaltung Gottes.

Ubertragen wir diese These auf das Bild, konnen wir behaupten:

Die Idee ist das unentfaltete Bild, das heisst die Einfaltung aller unendlich vielen

Bild-Maéglichkeiten.

Das Bild aber ist als Ausfaltung oder Entfaltung der Idee genau wie die entfaltete Welt begrenzt und
endlich. Die Ausfaltung der Ideen im Bild ist immer unvollstdndig. Denn wie von KUES sagt:

Ausfaltung (explicatio) ist zugleich Einschrinkung (contractio).

Was aber ist die Idee, in der die unendlich vielen Bildmdglichkeiten eingefaltet sind, anderes als das
absolut Abstrakte, das Ungegenstdndliche an sich? Man konnte auch sagen: das
Vor-Gegenstindliche, das Vor-Begriffliche / das Urspriingliche, das noch keine Begrifflichkeit und

deshalb auch noch nicht seine Form gefunden hat.

In der Idee ist also alles Ungeformte eingefaltet, das durch Ausfaltung Form wird. Das abstrakte,

vollig gegenstandslose Bild macht sich anheischig, diese absolut abstrakte Idee zu entfalten.

Es wird klar, dass hier der Begriff der "Abstraktion" in Bezug auf das Bild unangebracht bzw.

irrefithrend ist.

Denn die Idee wird ja im Bild bzw. durch das Bild nicht von etwas anderem (etwa einer irgendwie
noch umfassenderen Idee) "abgezogen". Die Idee ist sich selbst, mit sich selbst identisch und in

diesem Sinne "konkret".
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In gleicher Weise will auch das sogenannte "abstrakte" Bild, dass man deshalb als "konkretes" Bild

bezeichnen sollte, sich selbst, mit sich selbst identisch sein (Selbstreferenz).

Das Konkrete ist sich selbst und zeigt sich selbst. Es zeigt sich auch von selbst.

Deshalb bedarf es auch keiner, von auBlen gesetzter Regeln, um zum Konkreten vorzustoBBen. Das

Konkrete ist in sich regelhaft und in dieser immanenten Regelhaftigkeit als solches zu erkennen:

Ein monochromes Bild z.B. ist unmittelbar als monochromes Bild ebenso erkennbar, wie die darin

entfaltete Farbe.

Ebenso ist ein Rechteck als solches und als reine bzw. konkrete Form unmittelbar erkennbar.

Auch die Regeln seiner Regelhaftigkeit sind unmittelbar — d.h. ohne Kenntnisse der Geometrie —

anschaulich, wenn es z.B. nicht "korrekt" gezeichnet wurde!
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Diese Regeln sind ihm immanent, sind in ihm "eingefaltet" und unmittelbar "ein-sichtig".

Hier scheint ein wesentlicher Unterschied zwischen dem konkreten Bild (Abstraktion als Konzept)
und dem abstrahierenden Bild (Abstraktion als Prozess) auf. Um ihn verdeutlichen zu kénnen, muss

man ein wenig ausholen und noch einmal zum Prozess der Ausfaltung zuriickkehren:

In Analogie zu den Thesen Nikolaus von KUES sagten wir, dass in den abstrakten Ideen alle

Bildmoglichkeiten eingefaltet sind und dass Bilder jeweils Ausfaltungen dieser Ideen sind.

In diesen Ausfaltungen manifestieren sich die Ideen als Formen, Farben, Strukturen, Beziehungen
usw. Je weiter die Ausfaltungen fortschreiten, umso mehr erweitern sich die Bilder quantitativ und
qualitativ. Zu den Grundformen tritt eine stindig wachsende Fiille anderer Formen (Sekundirformen,

usw.) hinzu: die Bilder werden mit Details ausgefiillt! Und je gréBer die Zahl der Details wird, umso
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notwendiger wird ihre qualitative Bestimmung, umso notwendiger wird es, die Details durch Begriffe

zu fassen und sie mit Bedeutung auszustatten.

Bedeutung entsteht im wesentlichen dadurch, dass Analogien zur gegenstindlichen Welt hergestellt

werden:

Ein Kreis ist an sich von Bedeutungen frei; wird er aber begrifflich als "Apfel" definiert, ist er mit

Bedeutung ausgestattet.

Bei HEIDEGGER findet man hierzu und zu CUSANUS eine deutliche Parallele. Er schreibt

namlich':

"Welt ist das immer Ungegenstindliche. [...] Indem eine Welt sich 6ffnet [ = ausfaltet!],

bekommen alle Dinge ihre Weile und Eile, ihre Ferne und Néhe, ihre Weite und Enge."

D.h. die "Dinge" werden mit Eigenschaften belegt und damit zu "Gegensténden".

Die Verkniipfung der Bilddetails mit Begriffen wandelt das urspriinglich Abstrakte ins

Gegenstindliche.

Gleichzeitig wird deutlich: Begriftlichkeiten schaffen Komplexitit. Mit ihnen treten neue Kategorien

in den Bildkontext wie z.B. Bedeutungen, Sinnzusammenhéinge, Narration, Interpretation, Beziige zur

aullerbildlichen Welt isb. auBlerbildlichem Wissen, usw.

Selbst ein komplexes abstraktes Bild kann deshalb "einfacher" erscheinen als ein einfaches

gegenstindliches Bild.

' "Der Ursprung des Kunstwerkes", Stuttgart: Reclam 2008, S. 41
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Nun konnen wir zum abstrahierenden Bild zuriickkehren.

£
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Abstrahierung will zu den grundlegenden, den eingefalteten Ideen zuriickkehren, indem sie die

Komplexitit des gegenstdandlichen Bildes in einem Prozess fortschreitender Reduktion abbauen will.

Der Prozess der Ausfaltungen soll also gewissermal3en "umgekehrt" werden.

Es wird sofort einsichtig, dass dieser Weg zuriick ziemlich kompliziert ausfallt (vgl. vorhergehendes
Schaubild) und nur dann einigermaBien erfolgreich begangen werden kann, wenn man sich von
bestimmten Regeln leiten ldsst. (Diese Regeln habe ich im letzten Jahr  (2016) an gleicher Stelle im

Vortrag "Prinzipien der Abstraktion" vorgestellt.)

Hierin besteht nun der wesentliche Unterschied zwischen dem konkreten und dem abstrahierenden

Bild:

e Das konkrete Bild entsteht aus sich selbst heraus, den eigenen (immanenten) Regeln folgend.

e Das abstrahierende Bild muss hingegen bestimmten externen, von auBen festgelegten Regeln

folgen, wenn es ein hohes Abstraktionsniveau erreichen will. Es muss mit Regeln

"angegangen" werden, wird mittels der externen Regeln konstruiert.

Dieser Unterschied wird besonders deutlich, wenn man informelle Bilder (die ja auch in unserem
Sinne "konkret" sind, auch wenn sie nicht zur Konkreten Malerei im engeren Sinne gehdren) mit

abstrahierenden Bildern konfrontiert.
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Tatséchlich trifft man bei abstrahierenden Malern, wenn sie sich tiber ihre Kunst duflern, immer
wieder auf mehr oder weniger prizise Regelwerke. Z.B. besteht CEZANNE darauf, die Bildformen

[nur] an den Grundformen auszurichten und Plastizitit [nur] durch Modulation zu simulieren.

MONDRIAN geht noch weiter. Er erreicht in seinen Bildern ein sehr hohes Niveau der
Abstrahierung, das man bereits mit der "reinen" Abstraktion verwechseln konnte (deswegen bemiiht
er sich ja auch um das Label des "Konkreten"). Um dieses Niveau halten zu konnen, unterwirft er sich

strengen Regeln: Rechter Winkel, monochrome Grundfarben, Weill & Schwarz.

Diese Regeln werden von den Malern in einem Akt bewusster und intentionaler Entscheidung gesetzt
und von ihnen als sakrosankt betrachtet. Wer gegen sie verstoft, wird ausgeschlossen! So, wie es
VAN DOESBURG erging, als er sich auch mal ein paar schrige Formen und Linien gonnte...

(gleiches Vorgehen von KANDINSKY gegen die Konstruktivisten).
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Beim Versuch, die Ausfaltungen quasi "riickgingig" zu machen, stof3t der abstrahierende Kiinstler in
Form der selbst auferlegten Regeln auf genau die Einschrinkungen (contractio) , die — Nikolaus
VON KUES zufolge — mit den Ausfaltungen verkniipft sind: Die Regeln ndmlich schrinken die

Gestaltungsfreiheit drastisch ein, indem sie nur ganz bestimmte Bildformen und Bildgestaltungen zu

lassen und alle anderen rigoros ablehnen.

Bisher haben wir viel iiber Einfaltung und Ausfaltung, tiber konkretes und abstrahierendes Bild

gehort. Wir wissen aber immer noch nicht, ob man Bilder ex nihilo malen kann.
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III) Ursprung und Abstraktion: Methodisches

1) Docta ignorantia

Ein Bild "ex nihilo" zu malen, wiirde bedeuten: ein eingefaltetes Bild zu malen.

Ein Bild also, das

1. vollig auf Gegensténde und d.h. Begrifflichkeiten verzichtet und das

2. die ihm zugrundeliegende Idee in ihrer Ganzheit einfaltet.

Sofort leuchtet wohl jedem von uns ein, dass es ein solches Bild nicht geben kann!

Erstens scheitert unsere intellektuelle Kapazitét daran, sich eine vollig gegenstandslose bzw.
begriffslose Welt vorzustellen. Wie sollten wir iiber eine Kreisform sprechen ohne Kenntnis der

Begriffe "Kreis", "rund", "Mittelpunkt", "Radius", "Linie", usw.?

Wir kénnen nur in Begriffen denken und wahrnehmen. Selbst in der scheinbaren Begriffslosigkeit

operieren wir mit Begriffen wie "Ding", "Sache", "Zeugs", usw.

Auch scheitert unsere Vorstellungskraft daran, Formen zu entwerfen, die VOR den Grundformen

liegen, deren Ausfaltung die Grundformen sind.

Zweitens wissen wir aus eigener Anschauung und weil wir es von VON KUES (u.a.) gehort haben,
dass die Gestaltungsmdglichkeiten, die in einer Bildidee eingefaltet sind, niemals in ihrer Gesamtheit

im Bild und auch nicht in einer grolen Zahl von Bildern umgesetzt werden konnen.
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Selbst wenn wir eine unendliche Zahl von Bildern malen konnten, wiirden wir immer noch nicht die
Gesamtheit der in der Idee eingefalteten Moglichkeiten erfasst haben, denn diese "Gesamtheit" ist

nicht nur eine quantitative sondern auch eine qualitative.

Das Wesen einer Idee entzieht sich der Quantifizierung!

Errneut geht es hier um die Frage des Ursprungs:

- Was ist der Ursprung der uns bekannten Formen?

- Wo liegt der Ursprung unserer Ideen?

Hinter diesen Fragen liegt — auch das ist langst klar — die Frage nach dem Ursprung iiberhaupt.

Uber diese Fragen kann man nachdenken, aber man kann sie nicht beantworten. Denn in den

Ursprung ist seine Unerkennbarkeit quasi eingefaltet (z.B.: Unendlichkeit jeder Kausalkette).

Auch Nikolaus VON KUES stand vor dem Problem, dass er den Ursprung - bei ihm natiirlich: Gott -

im Wege der Reflexion zwar beweisen, aber ihn nicht erkennen konnte.

Aus dieser Problemsituation heraus entwickelt VON KUES die Methode der "docta ignorantia" =

die Methode der "belehrten Unwissenheit".
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Hinter diesem Begriff verbirgt sich eine uns allen vertraute Erfahrung:

Auch wenn etwas fiir uns unerreichbar ist, so konnen wir uns ihm doch annéhern!

Ein Ideal ist per definitionem nicht realisierbar, aber wir konnen als Idealist leben:

- Die ideale Liebe ist wahrscheinlich eine Illusion, aber wir lieben immer wieder.

- Das wirklich gute Bild werden wir nie erreichen, doch mit jedem neuen Bild kommen wir ihm

ein winziges Stlickchen niher.

Vereinfacht formuliert, fordert uns VON KUES auf, unablissig ein Maximum von Wissen zu
erwerben, um sich auf diese Weise dem Ursprung maximal zu ndhern, auch wenn wir wissen, dass wir

ihn nie erreichen werden: Approximation!

Er selbst gibt hierfiir mehrere Beispiele, die er — fiir uns besonders interessant — an den Grundformen

exerziert.
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Er stellt z.B. folgende Behauptung auf:

"Die unendliche Linie ist ein Dreieck."

Das hort sich zundchst ziemlich widerspriichlich an. Doch zeigt er, dass mit einem Minimum an

(mathematischem) Wissen dieser Widerspruch aufgelost wird:

Wenn man namlich die unendliche Linie als eine der drei Seiten des Dreiecks in dieses einbaut, dann
miissen logischerweise auch die beiden anderen Seiten unendlich sein und somit alle Seiten in einer

unendlichen Seite zusammenfallen.

Anders formuliert: Die unendliche Linie ist die Einfaltung des Dreiecks und das Dreieck die

Ausfaltung dieser Linie.

In gleicher Weise faltet er das Rechteck und den Kreis in der unendlichen Linie ein bzw. aus dieser
aus. Die Linie ist also der Ursprung der geometrischen Grundformen. Und der Ursprung der Linie

ist, wie wir auch heute wissen, der Punkt.

Was aber ist der Ursprung des Punktes?

Hier stoflen wir wieder an die Grenzen unseres Vorstellungsvermogens genauso wie an die Grenze

zwischen der ausgefalteten Welt und dem Eingefalteten.
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2) Andere Methoden der Approximation an den Ursprung

2.1)  Ursprung und geometrische Grundformen

Lassen wir vorerst einmal die Theorie des CUSANUS beiseite und fragen uns, warum die meisten

Menschen sofort an die geometrische Abstraktion denken, wenn sie das Wort "Abstraktion" horen.

Nun, auch hier treffen wir auf den Ursprung bzw. auf Moglichkeiten, sich ihm anzundhern.

Offenbar gibt es ndmlich so etwas wie einen Urtrieb zur geometrischen Abstraktion.

Wilhelm WORRINGER kommt in seinem beriihmten Buch "Abstraktion und Einfiihlung"* zu dem

grundlegenden Ergebnis, dass es einen Urkunsttrieb gibt.

Und dieser "Urkunsttrieb hat mit der Wiedergabe der Natur nichts zu tun. Er sucht nach reiner
Abstraktion [...] und schafft mit instinktiver Notwendigkeit aus sich heraus die geometrische
Abstraktion. Sie ist der vollendete und dem Menschen einzig denkbare Ausdruck der Emanzipation

von aller Zufalligkeit und Zeitlichkeit des Weltbildes."

2Minchen: Fink 2007 (1907), S.104 (meine Hervorhebungen)
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In dhnlicher Weise insistiert ja auch CEZANNE immer wieder darauf, dass man die Organisation und

die Strukturen der Natur nur dann verstehen und im Bild addquat umzusetzen vermag, wenn man

ihren geometrisch-abstrakten Charakter erkenne.

Dieser zeige sich darin, dass alle Lebensformen auf die drei Grundformen zuriickgefiihrt werden

konnen.
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Nun wird oft eingewandt, die geometrischen Grundformen setzten ja bereits eine mathematische

Theorie voraus und hitten auBBerdem in ihrer Sterilitdt nichts mit einem organischen "Urtrieb" zu tun.

Diese Behauptung ist gleichermafien richtig wie falsch.

Richtig ist, dass die streng mathematische Geometrie dieser Formen nichts mehr mit dem
"Kunsturtrieb" zu tun hat. Das kann man sehr deutlich in den Bildern der Pygmé&en und Aborigines

sehen.

Falsch ist die Behauptung allerdings, weil sie iibersieht, dass die Geometrisierung nichts anderes als

eine "idealtypische" Fassung der organischen Erlebnisformen ist.
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In diesem Zusammenhang relevant ist auch der Zusammenhang zwischen der Entwicklung frither
Agrartechniken und dem Entstehen geometrischer Formen (wie z.B. das Rechteck als Papierformat

und Grundform als Bildschirmdisplays).

Manfred
Sommer

e

ache

Schema 7.4: Ausfaltung des Implikationsfeldes:
A erste Furche, 1 ersie Kehre, 2 zweite Kehre

152
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Man kann sogar davon ausgehen, dass jede Epoche eine fiir sie spezifische Denkform nutzte, die bis

ins frithe 20. Jahrhundert hinein stets geometrische Grundformen waren.

Bis jetzt kann also festgehalten werden:

Beim Arbeiten mit — mehr oder weniger - geometrischen Grundformen kénnen wir uns dem Ursprung

maximal ndhern, ohne ihn allerdings zu erreichen.

Das zeigte ja auch schon das Schaubild zum Prozess der Ausfaltung, welches man jetzt wie folgt

erweitern kann:
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2.2) Ursprung und Mythologie

Wenn wir vom Ursprung reden, dann reden wir immer auch von der Urschépfung.

Wenn man weiterhin bedenkt, dass jedes Bild aus einem Schopfungsakt entsteht, und dass in diesem
— wie in jedem anderen — Schopfungsakt die Urschdpfung, die Koesmogonie, wiederholt wird, dann
liegt es nahe, dass die Bilddimensionen auch die Dimensionen der Urschdpfung wiederholen, so wie

sie in den Mythologien der Menschheit fixiert sind.

Darauf verweisen nicht nur viele Kiinstler sondern auch Kulturanthropologen, Philosophen und

Religionswissenschaftler wie z.B. ganz grundlegend Mircea ELIADE.
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Mircea Eliade

La nostalgie
des origines

Neben der Ubereinstimmung von Bilddimensionen und Schépfungsdimensionen fillt auch die
Ubereinstimmung von Wahrnehmungsdimensionen, Wahrnehmungsstrukturen und Dimensionen der

Schopfung und des Bildes auf.

D.h. also, dass wir uns in den Bildgestaltungen auch immer dann dem Ursprung, dem Eingefalteten,
maximal ndhern, wenn wir in unseren Bildkompositionen mit Vertikalen, Horizontalen, Zentren und

Ecken operieren.

2.3) Ursprung und Interaktionen

Die eben erwidhnten Kompositionsstrukturen (Vertikale, usw.) sind im Bild nicht immer direkt
sichtbar. Meistens verbergen sie sich unter den Bildformen und —farben. Aber durch eine eingehende

Bildanalyse konnen sie sehr leicht sichtbar gemacht werden.
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Ganz anders verhilt es sich mit bestimmten Form- und Farbinteraktionen, die sogar fiir das

geschulte Auge oft unsichtbar bleiben.

Diese Interaktionen sind in der Regel unmittelbar mit den "Urspriingen" der Wahrnehmungen

verbunden.

D.h., sie gehen unmittelbar aus den biologischen Grundlagen der Wahrnehmung hervor und stehen

damit in direktem Zusammenhang mit der Urschopfung.

Wie sich dieser Zusammenhang gestaltet, ist uns allerdings bis heute verborgen geblieben.

Eines der wohl beeindruckendsten Beispiele fiir diese verborgenen Interaktionen diirfte der

Simultankontrast sein.

Er wurde erst um 1830 als Phdnomen beschrieben werden. Wie genau er durch die Kooperation von

Auge und Gehirn zustande kommt, wissen wir heute immer noch nicht genau!
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Wir ndhern uns auch dann dem eingefalteten Ursprung auf maximale Weise, wenn wir im Bild

bewusst und intentional derartige Farb- und Forminteraktionen einsetzen.

3) Einfaltung und Material

Bevor wir zum Ende des Vortrags kommen, sei noch auf ein Faktum hingewiesen, dass oft
vernachlissigt wird, obwohl es die wichtigste Ursache dafiir ist, dass es nie ein vollig

gegenstandsloses Bild geben kann.

Dieses Faktum ist das Bild selbst!

Das Bild selbst ist ndmlich bereits ein Gegenstand in einer ganz spezifischen Form (des Rechtecks,
s.0.: SOMMER), der sich wiederum aus anderen Gegenstdnden zusammensetzt: Keilrahmen, Keilen,
Leinwand, Négeln, Farben und nur durch die Manipulation weiterer Gegenstinde (Pinsel, Spachtel,

Finger, Farben, Wasser, Ol, usw.) entstehen kann.

Es dndert auch nichts, wenn wir auf diesen traditionellen Malgrund verzichten und andere Bildgriinde
und andere Produktionsmethoden einsetzen. Immer schon sind diese begrifflich gefasst und damit

Gegenstinde.

Selbst ein virtuelles Bild oder ein Hologramm ist begrifflich bestimmt und natiirlich auch an die

Manipulation von Gegenstidnden gebunden.

Selbst wenn wir Bilder nur denken, braucht es dazu ein Gehirn und findet dieses Denken in

gegenstiandlichen Begriffen und Kontexten statt.

Auch die informelle Malerei ist mit dem Problem der Materialitidt und Gegenstdndlichkeit des Bildes

als Objekt konfrontiert:
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Obwohl sie sich in der Unmittelbarkeit ihrer Gestik dem Ungeformten und damit dem formlosen,
vor-gegenstandlichen Ursprung stirker annéhert als jede andere abstrakte Malerei, entfaltet sie sich

dennoch auf dem Gegenstand des Bildtrigers indem sie Gegensténdliches in der Gestaltung einsetzt:

Striche, Spritzer, Kleckse, Flecken und nicht zuletzt: Schiittungen von Farbe.

Anstatt angesichts dieses grundsétzlichen Problems der Bildmaterialitit und der Objekthaftigkeit des
Bildes zu resignieren, wurde es von den Kiinstlern zum Anlass genommen, eine andere Art der

Annidherung an den eingefalteten Ursprung der reinen Abstraktion zu entwickeln.

Und zwar dadurch, dass man versuchte, die Materialien von ihren Begriffen zu l6sen, von ihrer

Gegenstiandlichkeit zu befreien, sie gewissermalien so zu sehen, als wiirde man ihnen zum ersten Mal

begegnen.

Dazu war es notwendig, sie sowohl von ihren Funktionen wie von ihren Bewertungen zu [§sen.
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Danach hatte man es nicht mehr mit "Verpackungsmaterial", mit "Baustoffen" oder gar "Abfall" zu

tun, sondern mit nichts anderem als Materie.

Aus dieser nun vollig "urspriinglichen" Materie konnten Gestaltungen jeder Art hergestellt werden,

die selbst etwas "Urspriingliches" vermittelten.

Auf diese Weise wurde die Materialcollage, die Arte Povera und die Installation geboren.

Ja, selbst das Objekt "Bild" konnte durch die Losldsung von seiner Funktion zu etwas nahezu

"Begriffslosem" und daher zu etwas nahezu "Urspriinglichem" werden.
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IV) Schluss

Nachdem wir kreuz und quer durch die Welt der Abstraktion geschlendert sind und uns dabei immer
wieder gefragt haben, ob und wie wir uns den grundlegenden Ideen, dem urspriinglich Eingefalteten,
nihern kdnnten, mag jetzt der eine oder andere das Gefiihl haben, den Uberblick oder gar den

Zusammenhinge verloren zu haben.

Deshalb will ich ganz kurz den Unterschied zwischen Abstrahierung und der reinen Abstraktion (dem

"Konkreten") rekapitulieren:

Die abstrahierende und die "konkrete" Malerei sind beide daran interessiert, das Wesentliche und

Grundsétzliche der Welt zu erkennen und im Bild aufzuzeigen.
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Sie operieren deshalb beide mit den geometrischen Grundformen, mit grundlegenden Bild- und

Kompositionsstrukturen, mit verborgenen Form- und Farbbeziehungen, usw.

Der wesentliche Unterschied zwischen beiden besteht jedoch darin, dass die Abstrahierung dem

Aufscheinen der "letzten" Ideen in der gegenstidndlichen Welt nachspiiren und zeigen will, wie die

Formen, Strukturen und Prozesse der gegenstiandlichen Welt auf diese Ideen zuriick gefiihrt werden

konnen.

Im abstrahierten Bild wird es deshalb immer einen Gegenstandsbezug geben.

Die abstrakte/konkrete Malerei widmet sich stattdessen in unmittelbarer Weise dem Urspriinglichen
und untersucht, wie dessen Elemente und Strukturen unmittelbar interagieren. Sie verbleibt also
gewissermafen im Urspriinglichen und vermeidet strikt jeglichen Bezug zur gegensténdlichen Welt.

Man konnte auch sagen: das Gegenstdndliche interessiert sie nicht, ja, ist ihr geradezu verdachtig.

Beide aber sind mit dem Problem konfrontiert, dass das Urspriingliche nur als Approximation

erreicht werden kann (docta ignorantia).

Der Kiinstler muss also eine konzeptuelle Entscheidung treffen: entweder fiir die konkret-abstrakte

oder fiir die abstrahierende Malerei (und hier: Wie weit soll/muss diese gehen?).

In beiden Fillen fragt der Kiinstler sich:

o Was will ich (auf)zeigen + vermitteln?

e Wo liegt mein Erkenntnisinteresse?

Der Unterschied zwischen beiden ist mit keiner Wertung verbunden!
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