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Gerhard Hoehmes Projekt ,I'Etna”:
Farbe als Erscheinung mythischer Wirklichkeit

Gerhard Hoehme sieht sein Projekt ,I'Etna” zu Recht als
eine Krénung seines Lebenswerkes. Die unterschiedli-
chen Moglichkeiten seiner Malerei sind in dieser Folge
vereint und in eine neue Dimension erhoben.

Um die Bedeutung der Farbe innerhalb dieses Zyklus
zu erfassen,' seien die Wege der Farbgestaltung, die
Hoehme im Laufe seiner kiinstlerischen Entwicklung
durchschritten hat, vergegenwartigt.

Als ein Leitsatz fiir diese Farbgestaltung kann eine
SelbstauBerung Hoehmes stehen. In einem Katalogbei-
trag der Diisseldorfer Galerie 22 schrieb er 1957: ,Den
Gesetzen der Flache bin ich immer nur widerwillig gefolgt.
Weit mehr hat mich die Gesetzmapigkeit der Farbe, ihr
Stromen und Wachsen, ihre Materie und Struktur interes-
siert. Beim Umgang mit ihr, beim Eingehen auf ihre Mog-
lichkeiten, hemmten mich oft die Rander des Rechtecks.
Dies war ein Zwang zu weiser Beschrankung, bisweilen
aber bedeutete es die Einengung meines Ausdrucksver-
mogens. Meine Sehnsucht war der weitere Raum, der
dritte, vierte, fiinfte - nach oben, zur Seite, nach vorn, ja
sogar nach hinten, aber ohne illusionistische Tiefe.”

Diese Aussage des Kiinstlers ist deshalb bemerkens-
wert, weil sie von vornherein die Farbe von ihrem schein-
bar wesensgemapen Bezug der Flache’ 16st und sie in Ver-
bindung zu Materie, Struktur und Raum bringt und sie als
ein Bewegtes, Stromendes, Wachsendes bestimmt.

In der Auffassung von Farbe als Materie folgte
Hoehme einem bewunderten Vorbild, Jean Fautrier, des-
sen Werke er, durch die Vermittlung Jean-Pierre Wilhelms,
seit 1952 sehen konnte.*

Fautriers Malproze@ wurde von Palma Bucarelli
genau beschrieben. In ihrem Buch , Jean Fautrier - pittura
e materia” publizierte sie , sechs Photographien, die sechs
verschiedene Phasen der Entstehung eines der Bilder
festhalten. Diesen aufeinanderfolgenden Stadien sind
genaue Titel unterlegt; sie lauten: 1. Fautrier bringt mit
dem Pinsel eine erste Tintenzeichnung auf das schon mit
einem Gemisch von Spanisch-Weif und Klebstoff iberzo-
gene Papier, das seinerseits fest auf Leinwand geleimt ist.
- 2. Auf das noch feuchte Gemisch verteilt Fautrier Pastell-
puder und andere Farbsubstanzen, die dem Ganzen einen
rohen Anschein geben. Dariiber legt er einen dichten
Farbauftrag (.empatement’), indem er ungefahr der Kon-
tur der ersten Zeichnung folgt. - 3. Farbige Puder werden
auf diese erste Schicht der Paste verteilt, auf die der
Kiinstler nun weitere mehr oder weniger dichte Schichten
legt. Diese sind unregelmapig. Zum Auftrag verwendet
Fautrier den Spachtel. - 4. Farbige Puder kommen auf die
oberste Schicht. An einigen Stellen a3t der Maler sie auf

der 6ligen Oberflache aufliegen, an anderen bringt er sie
mit dem Pinsel in die Farbpaste. - 5. Die von der Paste ver-
deckte Zeichnung wird auf der obersten Schicht wieder
aufgenommen und auch auf dem umgebenden Feld, wo
sie unter der Transparenz einer einzigen Materieschicht
noch sichtbar ist, die auf dem Gemisch aus Spanisch-
Weif und Klebstoff aufliegt. - 6. Mit einem Metallstift oder
sonst einem Instrument zieht Fautrier zart Furchen und
Linien in die Schichten, die zu der Pinselzeichnung in
Beziehung treten und das Bild vollenden.” Francis Ponge
erganzt in seiner ,Aufzeichnung tiber die ,Geiseln” vom
Januar 1945 die Beschreibung von Palma Bucarelli mit
dem Hinweis auf die Beschaffenheit der ,Materie” in
Fautriers Bildern: ,Die Werke Fautriers entfernen sich
immer weiter von einem eigentlichen Gemaélde, haupt-
sachlich auf Grund der Dichte der Farbpaste. Bemerkens-
wert ist Uibrigens, daf es sich - genau genommen - nicht
um Farbschichten handelt, sondern um einen schweren
Farbauftrag in weifer Substanz, eine Masse, der mit dem
Malmesser eine Form oder, besser gesagt, eine
bestimmte Begrenzung gegeben wird. (...) Das zustande
gekommene Relief ist manchmal tief geriefelt, geritzt und
voller Schrunden, Risse und Briiche. Die Farbe mag
Fautrier oft nur als diinne Lage dariiber legen ...

Die ungemein komplizierte Technik Fautriers lduft
also meist auf eine Trennung von Farbe und Linie und
auch auf eine Unterscheidung von Farbe und Materie hin-
aus. (Auf andere Weise trennt auch Jean Dubuffet meist
Farbe und Linienstruktur.)

Wie verhalten sich Hoehmes Bilder zu solchen
Gestaltungsmoglichkeiten?

Zu den ersten Werken, die die unverwechselbare
Handschrift des Kiinstlers aufweisen, gehéren , Traum-
land II"und , Zwei Farbfiguren”, beide von 1953.° In beiden
Bildern sind lineare Rhythmen, Wellen, Bogen, frei gezo-
gene Gerade tiber oder in einen kurvig und wolkig organi-
sierten braun- oder gelbbraunen Grund gelegt. Auch in
der ,Grauen Poesie” von 1955 finden sich abgehobene
Linien tber einem reicher differenzierten Farbgrund mit
dunkleren Akzenten in der Mitte. Solche Bilder sind nach
ihrem Bezug von Farben zu Linien mit Werken Fautriers zu
vergleichen, auch wenn sie deren kompakter Materialitat
entbehren.

In ,Erwachen’, einer Polyphonie von Rottonen mit
Ockergriinlich und Blaulichgrau, oder ,Ddmmern”, mit
kostbaren Grauabstufungen iiber Graurosa, beide 1953
entstanden, ist das Lineare weithin zur Kontur von Farb-
formen geworden, die ,Sistierte Bewegung” von 1956
stellt sich dagegen mit ihren pastosen Farbstrichen tiber



hellgrauem Grund erneut in Fautriers Nahe, etwa zu Wer-
ken wie dessen ,Budapest” - Triptychon aus demselben
Jahr 1956,” durchfurcht jedoch die Farbigkeit mit ungleich
heftigerer Bewegung.

,Ursprung des Rot"von 1955/56 6ffnet erstmals den
unermeplichen Farbraum, von einem tiefen Schwarzlich-
ton unten zum aufgerissenen weif3en Spalt hinter aufstei-
genden rotlichen Nebeln, die von roten Blitzen durch-
zuckt werden.

,Gegend um ein kleines Rot” aus dem Jahr 1956
erprobt eine wiederum neue Moglichkeit: die weitestge-
hende Identifikation von Farbe und Linie. Die meist lich-
ten, standig in Buntgehalt und Helligkeit sich wandeln-
den Gelb-, Rot-, Weiflich- und Blaugrautone sind von
einem nirgends endenden, in viele Rinnsale sich teilen-
den Bewegungsstrom erfaf3t. Das im Zeitraum von 1955

bis 1959 gemalte Bild ,Zwischen Material und Zahl”

moduliert den weiflichgriinen Grund facettenartig und
tiberlagert ihn kontrapunktisch mit einem diinnen Linien-
gespinst. Liniennetz und Farbfacetten erscheinen wie
magnetisch angezogen von einem schwaérzlichen ,Tor”
nahe dem rechten Bildrand, dem links unten eine rechtek-
kige Ausbuchtung, dicht besetzt mit Farbpartikeln, ant-
wortet, so Farbmaterie und Farbraum exemplarisch kon-
trastierend. , Westlicht”, 1955, lapt weifliche Farbschleier
liber einem schwarzen, nur stellenweise in Erscheinung
tretenden Grund kreisen. Buntheit und lineare Durchglie-
derung sind hier gleichermafen aufgegeben zugunsten
lichthafter Entmaterialisierung der Farbe.

So sucht und findet Hoehme immer neue, andere
Weisen des Umganges mit der Bildfarbe. Seine kiinstleri-
schen Techniken sind mannigfaltiger als Fautriers komple-
xes Verfahren. Solcher Vielgestaltigkeit entspricht die
Weite der Ausdrucksdimension bei den Einzelfarben.

Die Differenzierung der Ausdruckswerte wird zuerst
fapbar bei der Farbe Schwarz. In einem Begleittext zur
Serie ,,schwarzer Bilder” von 1955 bis 1956 formulierte
Hoehme:

sl
mit Schwarz verbindet sich: Unheimliches,
Illegales, Okkultisches,

Pessimistisches - viel Negatives.

mit Schwarz verbindet sich: Trauer und Tod -

aber auch Feierlichkeit.

Schwarz ziehthineinins Unbekannte, ins Mystische.
Schwarz ist nicht dsthetisch, es ist inhaltlich.
Schwarz ist zartlich und tief.

Schwarz ist , beautiful”.

Schwarz ist der Humor und auch der Schlaf.
Schwarz ist die Summe aller Farben.

Allesist Schwarz!"®

Die verbale Ausdrucksmodifikation folgt der in den
Bildern gestalteten. , Zugekndpftes”, 1956, verdichtet das

Schwarz zu stellenweise korniger Substanz und steigert
die Dichte durch Entgegensetzung gelblicher und weifli-
cher Lichtspalten. Doch auch dies dichte Schwarz ist
dynamisch erregt. In anderen Werken der ,schwarzen
Serie” wird die Bewegungsenergie in schwarzen Feldern
und Raumen zum Hauptmotiv, mit Ausbildung unter-
schiedlicher rhythmischer Figuren, die im ,Schwarzen
Friihling” von 1956, einem mit Samt und Bindfaden ope-
rierenden Materialbild, stiller und bedrohlicher ist als in

,Chthonisch” mit seinem offeneren, gelosteren Flup der

schwarzblauen Farbgrate.

Die gebrochenen Buntwerte gewinnen eine neue
Besonderheit ihrer farbigen Erscheinung auch aus dem
ungewohnlichen Bildformat. Dies Format scheint sich aus
der Bewegung der Farbe zu ergeben, doch geschieht dies
anfanglich nicht derart unvermittelt, wie es Hoehme in
seinem Beitrag: ,Der dritte, vierte, flinfte Raum”
beschrieb: , Eines Tages spannte ich nicht mehr die Lein-
wand auf das Geviert des Keilrahmens, sondern ich ging
den umgekehrten Weg: mit einem groPen Stiick Mallei-
nen verfiigte ich tiber das Feld, auf dem sich die Gescheh-
nisse abspielen sollten. Es war weit genug, so daf} ich
beim Malen auf keine andere Begrenzung als die der
kiinstlerischen Idee Riicksicht zu nehmen hatte. Und erst
am Ende des Malprozesses ergab sich das Format meiner
Bilder”? Vielmehr scheinen die Farben bei , Charybdis"in
die gebrochenen Rechtecke wie eingespannt und antwor-
ten, je nach Farbwert, als Weiflich, Dunkelbraun oder
Sandgelb als eine je andere Energie, wahrend ein Rot-
braun als Flamme aus dem stehenden unteren Rechteck
ziingelt. In ,,Scylla”, einem auf der Spitze stehenden Qua-
drat, bricht ein Griingrau in fahles Weipgelb auf, und zwar
derart, dap die Farbenergien nach allen Seiten tiber die
Rander des Bildfeldes ausstrahlen. Im , Farbpfahl”, eben-
falls von 1957, wird die Farbe schlieplich freigelassen in
ihre materielle Energie, die ihr, zwar in kleineren Partien
erst, ihre je eigene Begrenzung bestimmt. Anders als bei
Fautrier ist es hier die Farbe selbst, die ihre Materie pra-
sentiert, die mit der ihr innewohnenden Kraft den Pfahl
selbst aufzuerbauen scheint.

Damit ist ein neuer Anfang gesetzt. Solche radikal
energetische Farbgestaltung kann sich nach zwei Richtun-
gen hin entfalten: einerseits iiber die Flache hin, wie in
.Entropie”, 1957, in dem sich, mit der Aufhellung aus
dunklem Graublau zu Weip die Bildflache zweimal im For-
mat vergrofert, oder wie bei , Isthmus” oder , Zwei Ebe-
nen”, dort dunkle Blitze aus drauend geballten blauen
und blauvioletten Wolken in unregelmapig polygonalen
Bildfeldern entsendend - andererseits in der Farbmaterie
selbst: so bei den Borkenbildern, welche die Kraft der
Farbmaterie auf sich selbst zuriickwenden. Die ,Wiiste”
erscheint dann als wild durchfurchtes Braunfeld, , Alles
kommt von 3444 als kleinteilig labyrinthische Collage
aus Rot- und Braunvarianten, das , Gammelbild“von 1958



als brodelndes Gemenge um- und umgewendeter Farb-
partikel.

Dann lost sich die ,implosive” Spannung. , Borken-
bild, auflésend” (1957/58) ist in lichtgriinlichen Farben,

die vor Mittelrot schweben, gehalten, , Symparabol”

(1959) lockert die Buckel der fritheren Borkenbilder zu
diinnen, Schmetterlingsfliigeln ahnelnden Scheiben, die
das Bildfeld mit schwirrender Bewegung tiberziehen.

Die nachlassende, nach innen gerichtete Spannung
entbindet 1958 sodann das freie Stromen der Farbe in ver-
tikalen Bahnen, in Grau (,das Nichtunterbrechbare”),
weipdurchsetztem Strohgelb (,endloser Brief”) oder in
Rotbraun-, Weifgelb- und Hellblau-Ziigen (,,netim”). Min-
dert sich schlieflich die Gewalt dieses Stromens, dieses
vertikalen Falles, so schliefen sich die Energiefelder zu
teils linear, teils farbig umgrenzten Mikroelementen
zusammen (, Spazio meteorologico” oder , Paramnesis’,
beide von 1959).

Der nachste Schritt innerhalb dieser hochst folge-
richtigen Entfaltung ist die Teilung der Bildenergien in
eine zart krustig gegliederte, nahezu farbhomogene Fla-
che und dartber vertikal gespannte Nylonfaden, so in
,Avalon” von 1959. Dies ist der Ursprung der Hoehme-
schen ,Schniire”, als Moglichkeit der Differenzierung von
Raumenergien bei Farbverwandtschaft.

Damit sind die Grundlagen fiir die anschliefende
Phase gelegt, die ., Bild-Strukturen” von 1960 bis 1964 mit
ihrer additiven, seriellen Unterteilung der Bildflache, ihrer
All over"-Struktur, die das Bildfeld zum Ausschnitt eines
unbegrenzten Raumes macht. Farbig haben nun die fast
monochromen, nur in sich modulierten Werte das Wort,
das Braun (,Beschwérung”), Grau (., Lubet”), Rétlichgrau
(. Lebensraum™) oderSchwarzbraun (,Schattenspiegel”
alle 1960) - in die auch Worte (,,R6mischer Brief” 1960),
geometrische Facettierungen (, Psychometrische Raum-
messung’, 1962) oder Buntfarbkomplexe (, Berliner Brief”
1965) eingesetzt werden konnen.

Der andere Weg baut die Uberspannung der Bildfl&-
che mit Faden und Schniiren aus: in Sandgelb-, Rot- und
WeiBlichténen (,Concordia 04", ,Zwischenspannung”
beide 1964), dann auch in der Entgegensetzung von roten,
griinen und braunen Schniiren gegen einen Gelbbraun-
grund wie bei den , Schnittmuster'-Bildern (etwa ,, Span-
nungsfeld Griin-Rot" 1964/65, oder ,,Bo-Ro", 1966).

Die Schniire werden ab 1967 aus dem Bilde in den
Raum hineingefiihrt. Zugleich entstehen Bilder von matt
spiegelnder Oberflache (,Silberfenster”, 1968) oder tiber-
haucht von weifen Schattenfiguren (,Schattenfenster”
1967), die so den Raum in sich einfangen. Die Raumer-
schlieBung durch die Schniire und die nicht-illusionisti-
sche Bildraumvertiefung durch die Farbe sind mithin zwei
Momente derselben kiinstlerischen Wandlung.

Dann verbinden sich die beiden Elemente. In | La
porta tra vano e liquido”von 1969 hdngen PVC-Schlau-

.das Nichtunterbrechbare” 1958
Borkenbild
100 X 80 cm
Privatsammlung Ziirich



,Light fluidity” 1969
Damastbild
132 X 72 cm

che schwerfallig tiber das auf dem Boden stehende Bild
nach unten, scheinen sich mit Pfropfen am Boden festzu-
saugen, das Bildquadrat aber offnet Nebelschwaden
unbestimmbarer Tiefe, vor denen eine rosafarbene und
eine ins Schwarze sich verdunkelnde Insel schweben,
ausschnitthaft, jeder Verortung sich entziehend. Auch in
Earthergreen’s field” vergegenwartigt der anlehnende
Holzstab eher den Bezug auf einen konkreten Ort, die
WeiPschleier der Bildtafel dagegen den Raum, in dem der
Blick sich verlieren kann. ,GroBer Gelber Himmel’, ganz
auf das Strahlen, Ausbrechen, Uberblenden gerichtet, mit
streifig dynamisiertem scharfen Gelb und reflektierendem
Plexiglas, reduziert konsequenterweise die Schniire auf
bloBe Stummel der Druckmesser. Bei der , Metrischen
Raummessung zur Ermittlung transzendenter Positio-
nen” (1968) haben sich dagegen die Verhéltnisse umge-
kehrt: Vor einem mit griinen und roten Linien quadrierten
Bildfeld fallen Biischel von Schniiren unregelmapig
herab.

Diese von Werk zu Werk wechselnden Verhaltnisse
der Bildelemente untereinander veranschaulichen eine
fiir Hoehmes Kunst zentrale Thematik, die der Kiinstler in
seinem , Relationen”-Manifest auch in Worte fafite:

p o

Bilder sind vielschichtige visuelle
Gleichungen mit Faktoren/Vektoren/
Tensoren/Sensoren

- die Farben darin sind Stellenwerte/
Signale/Bezeichnungen/Energien/
Zeitmomente.

{2y

Auch die Farben werden innerhalb dieses kiinstleri-
schen Konzeptes neu in ihrer Relativitat erfat. Hoehme
erfuhr sie zuerst am Weif3. 1975 schrieb er einen kurzen
Text liber ,Damastbilder”: ,, Es lebe die Aussteuer - denn
sie hat mir die Damastdecke geschenkt' ... aber als ich sie
zum erstenmal mit Bewuftsein sah, war sie schon zweck-
entfremdet - sie hing tiber einem Bild, um es zu verdek-
ken. So wurde sie selbst zum Bild. Ihr gewirkter Grund,
schon nicht mehr nur Weif, sonderte Licht und zarten
Schatten ab. Bewegte ich mich vor dem Damast hin und
her, kippte der Eindruck um: was vorher Licht, war nach-
her Schatten und wieder umgekehrt.

Das war mein schon immer gesuchtes offenes Bild'!
Wie ein Spiegel! Wie auf ihm begann eine Farbe sich zu
bewegen. Weif auf weiem Damast lapt das Weif schwe-
ben wie auf einer Scheibe davor. Und was fiir ein Weif!
Weif ist nicht gleich Weif3! Wie lacherlich, bloB materiell
dagegen die Weif3 der Farbpigmente - Zinkweif3, Kremser-
weif, Titanweif - alle ohne Licht! Damastweif ist viel-
schichtiges weifes Licht. Es verschluckt die anderen Far-
ben oder setzt sie hervor. So wie die Natur das Tageslicht
trinkt, um in jeder Sekunde neu (anders) zu sein, so sucht



Damast den Blickpunkt Deines Auges, um umzukippen in
ein ,Anderes’. (...) Du, Betrachter, bist wie der wandernde
Tag, indem Du verschiebst und definierst, was den Sinnen
oder dem Bewuptsein zugehorig ist.”"!

Beweglichkeit und Veranderlichkeit der Farbe, ihre
Ablésung vom materiellen Grund, von der Bildflache - bei
gleichzeitiger Bewahrung eines spezifischen Materiecha-
rakters, Entmaterialisierung mithin eines Materiellen,
und weiterhin die Auffassung von Natur als einer standig
sich wandelnden und die Analogisierung des Betrachters
mit dem ,wandernden Tag", dem stetigen Wechsel des
Naturkreislaufes, sind wesentliche Aspekte dieser kiinst-
lerischen Idee, die nun in den ,, Damastbildern” von 1969
(,, Light fluidity”) bis 1977 je neue Gestalt gewinnt.

Dabei wird auch den , Schniiren” eine neue Funktion
zuteil. Auf die weiffen Damasttiicher senden sie zarteste
Schattenbahnen, die in gemalten Weif3- oder Graulinien
variiert werden (,, WeiBlichtwaage”, 1977) und die, bei gros-
ser Schnurhdhe, in den hauchartigen Schatten an der
Wand ihre Fortsetzung finden (, Das Zittern des Raumes
vor sich selbst” 1975). So sind sie wie materialisierte
Licht- und Schattenbewegung, fast unsichtbar, wie die
raumliche Variante eines in sich modulierten Weipfeldes
(,,Epiphanie des Informel”, 1977) und damit die Abgeho-
benheit des Weif3 (,Weif auf weifem Damast l&pt das
Weif3 schweben wie auf einer Scheibe davor ...") um eine
zusatzliche Dimension bereichernd.

Dies Freisein der Farbe von ihrem materiellen
Grunde wird alsbald vom Weif3 auf andere Farbtone tiber-
tragen. In dem Bilde , Geblendet - gebiert der erdbraune
Himmel die Friichte der Schntire”von 1971 erscheint die
in sich reich differenzierte bildbestimmende Farbe, ein
braunrétlicher Ton, in ihren oberen Partien wie angefres-
sen von Spuren herabrinnender farbelésender Fliissig-
keit, nach unten hin ist der Farbauftrag unregelmapig
begrenzt und 14t stellenweise eine erste vielfarbige
Schicht frei. Beide Farblagen entsenden wiederum Rinn-
sale nach unten, als deren raumliche Konkretionen braun-
rote und gelbe Schniire in lockeren Schwiingen aus dem
Bilde auf den Boden fallen. Ablésung der Farbe vom Bild-
grund und Raumertasten durch farbige Schniire sind also
nur zwei Erscheinungsformen desselben Vorganges, mit-
einander verbunden durch eine (bergreifende rhythmi-
sche Bewegung.

Auch fiir diese Lockerung der Farbe vom Grund ent-
wickelte Hoehme mehrere Methoden. ,Geschichte ver-
tragt keine Sonne " (1978) verdeutlicht den Anteil der Bild-
raumgestaltung an der Farberscheinung: Das Bild ruft,
auch durch die beiden beigegebenen Fliegerkarten, Asso-
ziationen hervor an eine weite, aus groper Hohe gesehene
Landschaft mit Bergketten und Télern. Ein scharfes Gelb,
aufgetragen in erregten Pinselziigen, strahlt nach vorne
aus. Seine Strahlzone durchquert ein schmaler Polyathy-
lenfiihler

.Herkules' Tod” 1978
Bild 300 X 240 cm
Breite der Schniire 430 cm
Saarland-Museum, Moderne Galerie,
Saarbriicken




In , Herkules’ Tod” (ebenfalls von 1978) scheinen
graugriine Farbschleier wie nach oben gewirbelt und von
oben, in gelblichgriinen Flocken wiederum zu sinken.
Griingraue Farbstrome vereinen sich um die Mittelachse
zu einem Bewegungszentrum. Solche Bewegungspoly-
phonie l4pt einen Farbraum unmepbarer Tiefe entstehen,
der jedoch die Bildflache nicht gleichmapig erfiillt: Man
beachte die , Leerstellen” wie das Uberborden der Farben
am oberen Bildrand. Die mé&chtigen, in feierlichen Wellen
fallenden Schniire grenzen einen dem Bilde zugehorigen
Raum aus dem Realraum aus und leiten, ambivalent in
ihrer Bewegung, auch aus diesem zum Bilde hin, distan-
zieren und locken, fordern auf zum Wechsel der Betrach-
terposition. Solchem Wechsel entsprechen die Farben
unmittelbar: Ihre umfassende Bewegung erschlieft sich
erst in einer groperen Distanz, ihre vielfaltige Abstufung
nur einem Blick aus der Nahe.

.Deianeira, eifersiichtige Gattin des Herakles, trankte
das Hemd des Heroen, das er bei einem Trankopfer tragen
wird, mit einem angeblichen Liebeszauber des Nessos.
Nessos, der Kentaur, aber hatte Deianeira getauscht und
ihr sein giftiges Blut gegeben, bevor er, von Herakles' Pfeil
todlich verletzt, starb. Ahnungslos legt der Heros das ver-
giftete Hemd an, das seine Haut verbrennt, sich aber nicht
abstreifen 143t und durch Wasser nicht [6schen. Herakles
besteigt in seiner Qual den Scheiterhaufen. Blitze vom
Himmel, von Zeus gesandt, verbrennen Scheiterhaufen
und Heros rasch zu Asche.

Wo immer vom Tod des Herakles berichtet wird, ist
kein trauriges Ereignis geschildert. ,In den reinigenden
Flammen wurden seine Glieder gottlich und nicht, wie
manche glauben, der sterbliche Leib des Gottes wie die
Leiche eines Sterblichen verbrannt. Es wurde erzahlt, daf3
er vom brennenden Scheiterhaufen in einer Wolke unter
Donnergetdse in den Himmel stieg.’ (Karl Kerenyi).""?

Dies das Thema des Bildes. Es handelt von Tod und
Verklarung, von Haut und Wasser, Brand und Asche, und
all das ist in diesem Bild vereint.

Je anders trennen sich Bildraum und Flache in Hoeh-
mes neueren Bildern. Bei , Vulturo”(1982) rauschen asch-
graue Farbstrome wie Lava jah in die Tiefe, eine weife
Schlucht freigebend. Auch ,,Du” (1976) 1aRt Farbbahnen
nach unten stromen, aber halbquer und gegen leere, nur
durch diinne Farbspuren rhythmisierte Stellen kontra-
stiert. Aufschlufreich ist ein Vergleich mit , netim” von
1958/59: Hier bedeckt der Farbstrom die ganze Bildflache,
im spateren Werk ist der bewegte Farbkomplex geschie-
den vom Bildgrund. In anderer Weise entfremdet , Regina
cristallina” (1983) die Farben dem Bildgrund: wie tiber
Kiesel kristallklares Wasser stromt.

Das Projekt ,I'Etna” umfaft elf Bilder im Format 250 X
250 cm und ein dreiteiliges Bild, das insgesamt 250 X 830
cm mift. Die friihesten Werke dieses Projekts datieren von
1981, das letzte stammt vom Winter 1984. Eine bestimmte
Folgeordnung innerhalb des Zyklus ist vom Kiinstler nicht
festgelegt. Es sind also unterschiedliche Zuordnungen
der Einzeltafeln méglich - ein nicht unwichtiger Zug." Die
im weiteren gewahlte Reihenfolge entspricht den Entste-
hungsjahren der Werke.

Die Methode einer Kombination von gemaltem Bild
und Foto, wie sie etwa auch in , Geschichte vertragt keine
Sonne” 1978 angewandt wurde, nimmt das Bild , Spuren
im Antlitz - Bilder im Gedéachtnis” 1981 auf. In freiem
Rhythmus und hochst unterschiedlichem Farbauftrag,
von trockenen Hieben in flachen Bogen bis zu pastosen
Flecken und Spuren herabflieBender Farbe, fiillen Griin-
lich-, Graugriin-, Olivgriin-, Gelblich-, Zartblauténe und
stellenweise strahlendes Weif3 das Bild und verwandeln
die Flache in einen Raum wechselnder Qualitdten. Am
unteren Bildrand, nach rechts zu, ist ein Foto angefiigt,
das den Berg bei blaugriinlicher nebelerfiillter Dunkelheit
zeigt, links gegen den oberen Bildrand hin, ist ein kleines
Bild mit einem Reliefausschnitt der Bergoberfl4che beige-
geben: Die optische Schwere ist mithin unten, die mate-
rielle Schwere oben, die Ansicht unten, die Draufsicht
oben angezeigt. Die schon ,Geschichte vertragt keine
Sonne” bestimmende Uberlagerung von Ansicht und
Draufsicht enthebt auch hier den Raumeindruck jeder
unmittelbaren Vergleichbarkeit mit dem empirisch Gege-
benen.

So vereint dies Bild Gegensatzliches und gleichwohl
einander Bedingendes — Helligkeit und Dunkel, vielfach
abgestuftes Weif3 und aus Graugriin sich vertiefendes
Schwarz, homogenen Bildgrund und durch Farbstriche
mannigfach modulierten Bildraum, Malerei und Foto — zu
einer Gesamtwirkung unerschopflicher Fiille. Auch der
Stein nahe der Bildmitte und die von ihm ausstrahlenden
Schniire bilden ein eigenes Thema, das erst fiir den mehr-
fach auffassenden Blick in das Gesamte eingeht. Die The-
matik des ganzen Zyklus wird hier nicht nach einem ein-
zelnen Aspekt, sondern in ihrer vorweggenommenen Syn-
these, ihrer Quintessenz vorgefiihrt. , Spuren im Antlitz -
Bilder im Geddchtnis”, der Bildtitel ist die Verkiirzung
einer Stelle des Hoehmeschen Textes zu seinem Zyklus:
.Ich tappe Spuren in Dein Antlitz - Du setzt Bilder in mein
Geddchtnis”, ein Satz, der die Wechselbeziehung, das
.dialogische” Verhaltnis von Mensch und Berg auf eine
Kurzform bringt.

Dem Jahre 1981 gehéren auch an: | zwischen Brannt-
braun und Bleiernblau’; ,im schattenverhangenen Licht”
,,Zyk{'opensch/euder" und , plétzlich die Rauchrédndrigen-
rosa”



,zwischen Branntbraun und Bleiernblau” verteilt in
einer Art , All over-Struktur rétlichbraune und grautonige
Flecken tiber ein weifliches Bildfeld, das stellenweise
grauen Grund freilapt, in Aussparungen, die mit den Flek-
ken korrespondieren. Die gleichmapige Ausstreuung der
Bildelemente setzt die Tradition einer seriellen Gestal-
tung fort, die Hoehme vornehmlich in Werken von 1959 bis
1962 verwirklichte. Hier wie dort dient diese Gestaltungs-
weise der Wirkung von Unabgeschlossenheit, der Interpre-
tation des Bildes als eines Ausschnittes aus einem unbe-
grenzten Raumfeld. Verglichen etwa mit der ,Grofen
Strukturlandschaft“von 1960 sind nun aber die Abstande
zwischen den Elementen grofer geworden, der Bildraum
erscheint so freier, weiter und vor allem, wiederum zeigt er
sich nun als Uberblendung von Ansicht und Draufsicht.
Das weife Bildfeld kann ebensogut als ,,schneebedeckter
Boden” wie als von einem dichten atmospharischen
Medium erfiillter , Luftraum” gesehen werden. Die Steine,
als Farbform den Flecken vergleichbar, konnen die erstere,
der von der Bildflache aufsteigende Polyathylenfiihler die
zweite Auffassung stitzen.

,im schattenverhangenen Licht” gibt den Inbegriff
eines atmospharischen Bildraumes. Graue Nebel hinter
weiplichen Rauchkringeln, in vielfaltiger Schichtung, ent-
fithren den Blick in eine Zone der Desorientierung, lassen
ihn sich verlieren im Ungewissen. Aus diesem flutend
Unbestimmten tauchen Farbspurmuster gleich fletschen-
den Zghnen auf, kleine dunkle Steine und Schniire, die
von einem zum anderen fiihren oder aus dem Bild und in
es zurilick.

Auch dies Gestaltungsthema hat Vorformen im
(Euvre Hoehmes, in Bildern wie ,, Westlicht “von 1955 oder
. Morphologische Substanzen “von 1961. Das Bild des Pro-
jekts , I'Etna” steigert die labyrinthische Vielteiligkeit und
Vielschichtigkeit, das zugleich Lockende und Geféhr-
dende von Offenheit und Verhiillung.

Wie , zwischen Branntbraun und Bleiernblau” arbei-
tet die , Zyklopenschleuder” mit frei tiber das Bild ver-
streuten Farbflecken, dunkel-, mittelbraunen und grauen
Elementen vor weiflichem Grund. Nun aber erscheint die
Farbfleck-Verteilung wie von méchtigen Kraften ergriffen.
Die schwarzbraunen, hartbegrenzten Flecken, durchwirkt
von weicher auslaufenden hellbraunlichen und grauen,
sind wie Bilder emporgewirbelter und herabprasselnder
Steinbrocken, und diesem stérker illustrativen” Charak-
ter des Farbfleckgefiiges entspricht der machtige Stein vor
dem Bilde, mit diesem durch eine lassohaft geschlungene
Schnur verbunden - als wére dies reale Stiick des Berges
herausgeschleudert aus dem die Kréafte dieses Berges ver-
gegenwartigenden Bilde. Offnet sich somit das Werk in
einem weitergehenden Mafe der Realitét, so bleibt diese
doch wiederum in allen Momenten riickgebunden an das

Bildgeschehen - nur die Pole haben sich erweitert: Dem
dunklen Stein vor dem Bild antwortet in Farbe und Form
die dunkle Bildecke links oben, die in den Raum vorstos-
sende Schnur erhalt ihr Pendant in einer vertikalen gemal-
ten ,Schlucht” nahe der Bildmitte, die ahnlich den Bild-
raum optisch durchst6ft wie schon die weife Schlucht in
,Vulturo”

Eine neue Abwandlung erfahrt die Farbfleckgestal-
tung in , plétzlich die Rauchrandrigenrosa” Hier erscheint
die , All over”-Verteilung wie in Aufruhr geraten. Die grau-
rosatonigen Flecken verdichten sich in der unteren Bild-
halfte nach der Mitte zu, graue Bezirke hohlen sich unter-
schiedlich tief und breit in den weiplichen Grund. Eine
rosagelbliche Schnur fiihrt zur linken oberen Bildecke
empor und im Bogen wieder zuriick zur unteren Bildmitte,
um an beiden Enden in einer blauen, auf dem Boden lie-
genden Leiste ihren Ruhepol zu gewinnen, so die Span-
nung zwischen freiester, raumgreifender Bewegung und
Unveranderlichkeit im Blau veranschaulichend. Wie Flok-
ken taumeln die Rosa-Flecken oben, unten links, an ande-
ren Bildstellen tropfen sie aus groferen Flachen aus, wie
mitgerissen von einer ihnen fremden Macht. Ist das Weif3
des Grundes lichterfiillte Luft oder Berg? Draufsicht und
Ansicht sind auch hier ineinandergearbeitet. In stiller Fei-
erlichkeit prasentieren sich in der Dynamis farbiger Flek-
ken auf zwei Glasscheiben braunliche Steine.

Der Fiinfzahl von Bildern des Jahres 1981 antwortet
ein Vierklang von Werken, die 1982 entstanden: ,von zie-
henden Schrdgen’, ,,wie klein bin ich in deinen Schrun-
den’, ,aus farbigverkrallten Farben”und , Abgrund inmit-
ten der Preziosen”.

.von ziehenden Schrdgen” greift die extrem dynami-
sierte Bildgestaltung vertikal stromender Farbbahnen auf,
die Heehme schon in Werken von 1958/59 wie , das Nicht-
unterbrechbare”, ,endloser Brief” ,netim” verwirklicht
hatte. In,,von ziehenden Schragen “aber sind es in weitem
Schragbogen verlaufende Bahnen und davor vertikal
abtropfende Farbspuren, die wiederum einen komplexe-
ren Raum veranschaulichen als friiher.

Das Bild scheint in das Innere des Berges zu fiihren.
Schwarzbraune und -graue Schragbahnen in dichter,
lavahafter” Farbmaterie, die von oben rechts nach unten
links das Bildfeld durchziehen, sind tiberall durchsetzt
von strahlendem Weif3 und so in ihrer Dunkelheit selbst
zum Leuchten gebracht. Die sie kreuzenden Vertikalen
erinnern an Zapfen von Tropfsteinhohlen. Das dunkle
Farbgewebe hat den Stein und die zitternd ausgestreckten
Fiihler ganz in sich aufgenommen.

Ahnlich organisiert ist , Abgrund inmitten der Prezio-
sen”. nur sind jetzt die harteren und dunkleren, schwarzli-
chen, von Weif3 durchsetzten Farbbahnen zu Wirbeln mit
zwei Zentren gefligt. Die Kostbarkeit der Farben, der
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rhythmische Reichtum des Bildes lassen das ,, Abgrund-
hafte” mit den , Preziosen” in eins fallen, lassen den Blick
in die tiberall aufbrechenden und versickernden Bahnen
und Schluchten der Farbe versinken. Die zarten, entlang
der beiden ,Magnetpole” der Hellzentren gefiihrten
Schniire gewahren nur hochst fragilen Halt.

,wie klein bin ich in deinen Schrunden "erscheint als
Synthese zweier verschiedener Methoden der Farbgestal-
tung, der Farbteilung oder Farbfleckenstruktur und der
Verwendung einer atmospharisch lockeren Farbe. Ganz
ins Licht getaucht wirkt so hier das Farbfleckgefiige, Ocker-
gelblich und Weiplichgrau vor grauem und weiflichem
Grund, in freien Schwiingen und gleichwohl kleinteilig
iber das Bildgeviert gefiihrt. Kaum sichtbar stehen in der
linken oberen Bildecke die Textzeilen: , Wie klein bin ich in
deinen Schrunden, wie grof3 wenn du befliigelst meine
Fantasie, wie zwingt mein Auge sich, zu suchen deine Far-
ben, wenn du befreist mich vom Schleier meiner Blind-
heit.” Wiederum ist das Thema der Wechselbezug von
Mensch und Berg. Der Mensch ist der Empfangende, der
Berg der Spendende, Befreiende. Das Bild ist alles: das
Kleine und das Grope, das Schrundige und die befli-
gelnde, befreiende Weite, das Suchen, die Fiille der Far-
ben und auch der Schleier - sowohl der Blindheit wie des
verhiillenden und enthiillenden Lichts. Ein flacher dun-
kelbrauner Stein liegt still nahe der Mitte des unteren
Bildrandes, mit der Leinwand durch eine gelbe, dann rot-
braune Schnur verbunden.

,aus farbigverkrallten Farben”bringt die intensivste
Verwandlung der Bildflache in einen quasi-realen Raum
aus der Macht der Farbe. Ein Kraterloch aus Silbergrau,
Graurosa, Graubraun und einigen Blaulichtonen reift das
Bild nach unten hin auf. Ohne Halt flieBen die Farben dar-
unter ab. Von oben und von rechts aber krallen sich weif3-
lich- und gelbrote Farbzungen gegen diesen Abgrund ab.
Diese Zonen dichter Farbmaterie sind jedoch zugleich
dynamisch und durch die Expressivitat der Farben trans-
poniert in eine Region der Verzehrung aller Materie, in die
Elementaritat der Feuers. Doppelter Aufruhr also, zwiefa-
che Erschiitterung: Abgrund und Feuer! - gleichwohl
gebandigt im leidenschaftlichen Rhythmus der Farbstri-
che und zeichenhaft distanziert durch die hier am reich-
sten verwendeten Schniire, die sich zu einem Schutzgitter
vor dem Abgrund und einer raumlichen Keimzelle vor der
Bildflache zusammenfinden.

Vier Bilder runden 1983 den Zyklus ab: ,, Typhon"und
das Triptychon der ,, Bilder aus verschiitteten Zeiten".

,Typhon" ist die am starksten illustrative” Tafel der
ganzen Folge. Der Titel nennt das Ungeheuer mit den hun-
dert feuerspeienden Schlangenkopfen, das, von Zeus
unter dem Atna eingekerkert, aus seinem Kerker Feuer
spie' - das Bild vergegenwartigt mit seinen wilden, dunk-
len Farbstrahnen dies grapliche Geschopf gleichsam laut-
malerisch und fast figural. Ein groper brauner Stein steht
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auf einer Plexiglasscheibe und ist, wie horchend, durch
eine Vielzahl von Schniiren mit dem Bildfeld verbunden.
Die Stille dieses Steines steht in einem eigenartigen
Gegensatz zum Aufruhr der gemalten Formen - und
scheint damit naturhafte Gegenwart und mythische, der
Wiederkehr fahige Vergangenheit auf einen Nenner zu
bringen.

Die zu einem Dreiklang zusammengeschlossenen
. Bilder aus verschiitteten Zeiten" vereinen noch einmal
verschiedene Moglichkeiten der Bild- und Farbgestal-
tung: die expressive Steigerung von Buntwert und Farb-
form, den Farbstrom, die atmospharische Lockerung und
die, pointillistische” Teilung der Farbe.

. das Feuer des Hephaistos"wirft sich in breiten Bah-
nen, feuerrot und gelb, an den Randern in Spritzern aus-
fransend, stellenweise durchsetzt von Graustreifen, iber
das Weip des Bildfeldes, in starkster, monumentaler Kon-
trastik von expressiver Farbform und Grund.

.unter der Asche offener Wunden” wiederholt die
rote Zungenform des rechten Bildes, &t sie abtropfen
aus einer schragen Rotrinne, die auch Ursprung des
Gewitters ist, das sich in méachtigen grauen Wolken nach
unten ergieft, in einem Schragzug, der auch die Schniire
nach links ausfahren macht.

Diesen Bewegungszug nimmt schlieflich auch das
linke Bild, ,,Aphrodites geronnene Trédnen” auf, in diinnen
Bahnen und Flecken von Hellbraun und Gelb auf Weip. In
verhaltener Farbigkeit verebbt die expressive Gewalt der
beiden anderen Tafeln. Eine weiliche Schlucht, aus
grauer Dunkelheit sich lichtend, nach vorne umgrenzt von
bogigen Schniiren, ist wie die Hohlform der Tranen aus
den Augen der Gottin, Spur einer , verschiitteten Zeit".

Einen letzten Schluf des ganzen Zyklus aber bildet
der 1984 gemalte , Tod des Empedokles”, in Aschgrau und
Dunkelgrau und mit zinnoberroten, rosafarbenen und
gelblichen Réndern, die sich gegen einen Abgrund kral-
len. (Eine erste, auf Rot und Gelb abgestellte farbige
Erscheinung wurde von Hoehme als zu ,pathetisch” ver-
worfen. Von Grautonen weithin verdeckt, wirken diese Far-
ben des Feuers jetzt nurmehr als Grund.) Das Bildmotiv
von ,aus farbigverkrallten Farben” wird hier variiert und
ins Feierliche verwandelt, dem Thema des Werkes gemap,
in dem sich Mythisches und individuelle Befreiung aus
mythischer Bindung durchdringen. Zwei Fiihler iiber dem
Strudel des Abgrunds kreuzen sich wie Arme in einer ritu-
ellen Gebarde.

[

~ Wie kann Farbe zur Erscheinung mythischer Wirklich-
keit werden? Wie wird aus der Farbe informeller Malerei

ein angemessenes Darstellungsmedium mythischer
Gehalte?



Zur Beantwortung dieser Fragen sei nochmals an
Eigentimlichkeiten der Hoehmeschen | Relationen’-
Theorie erinnert. Sie umfaft drei Bereiche: den Bezug der
Bildelemente untereinander, des Bildes zum Betrachter
und des Menschen zur Natur. ,Bilder sind vielschichtige
visuelle Gleichungen...” heift esim ,Relationen”-Manifest
und, zugespitzt: , die Bilder sind nicht auf der Leinwand,
sondern im Menschen”,”” oder: ,vergip Deine vertrauten,
auf ein Gegeniiber gerichteten Erwartungen. Du bist Mit-
tendrin."'®

In diese Relationen sind hineingenommen auch die
Beziige zwischen Mensch und Natur: ,So wie die Natur
das Tageslicht trinkt, um jede Sekunde neu (anders) zu
sein, so sucht Damast den Blickpunkt Deines Auges, um
umzukippen in ein ,Anderes’. (...) Du, Betrachter, bist wie
der wandernde Tag, indem Du verschiebst und definierst,
was den Sinnen oder dem Bewuftsein zugehorig ist”, lau-
tet eine Passage im Text iiber die Damastbilder” Im
Gesprach iiber das ,Empedokles’-Bild seines Atna-
Zyklus formulierte Hoehme: . Ich selbst bin der Wind"” und
in der Tatigkeit des Zusammenschiebens der Farbe (mit
einem Besen) sah er die Wiederholung einer Bewegung
des Berges selbst.

An dieser Stelle geht die ,Relationen”-Theorie tber
in eine Theorie mythischer Gestaltung.

Die Voraussetzung ,mythischer” Form beschrieb
Guido von Kaschnitz-Weinberg als eine ,, Participation
mystique’, die Mensch und Werk verbindet” '®

Ernst Cassirer analysierte im zweiten Teil seiner , Phi-
losophie der symbolischen Formen” ausfiihrlich die
Besonderheiten eines ,mythischen Denkens”. Einige
Gesichtspunkte daraus sind fiir unseren Zusammenhang
wichtig: das Prinzip der , Identit4t”, der , Konkreszenz" und
die zentrale Bedeutung des eigenen Tuns. ,Identitat” ist
ein konstitutives Element mythischen Denkens: , Wo wir
ein Verhiltnis der blopen ,Reprasentation’ sehen, da
besteht fiir den Mythos, sofern er von seiner Grund- und
Urform noch nicht abgewichen und von seiner Urspring-
lichkeit noch nicht abgefallen ist, vielmehr ein Verhaltnis
realer Identitat. Das ,Bild’ stellt die ,Sache’ nicht dar - es
ist die Sache; es vertritt sie nicht nur, sondern es wirkt
gleich ihr, so dap es sie in ihrer unmittelbaren Gegenwart
ersetzt."'” Es ist ein Grundzug der mythischen Denkart,
.dap sie iiberall, wo sie eine bestimmte Beziehung zwi-
schen zwei Gliedern setzt, diese Beziehung in ein Verhalt-
nis der Identitat umschlagen lapt. Die gesuchte Synthesis
flhrt hier notwendig immer wieder zum Zusammentfall,
zur unmittelbaren ,Konkreszenz' der zu verkniipfenden
Elemente.”?®  Identitit” als , Konkreszenz” (Zusammen-
wachsen) meint den besonderen ,dinglichen” Realitéts-
gehalt im Mythischen: ,, Der Mythos ... kennt nur unmittel-
bar Daseiendes und unmittelbar Wirkendes. Daher sind
Relationen, die er setzt, keine gedanklichen Bindungen,
durch welche das, was in sie eingeht, zugleich gesondert

und verkniipft wird, sondern sie sind eine Art von Kitt, der
auch das Ungleichartigste noch irgendwie zusammenzu-
leimen vermag."'

Diese , Dinglichkeit” mythischen Identifizierens steht
im Zusammenhang mit der Verleiblichung allen Sinnes
und damit der Bedeutung des Tuns im Mythos. So heift
es bei Cassirer etwa iiber Vegetationsmythen und Vegeta-
tionskulte: , Auch hier steht freilich der Mensch der Natur
nicht sofort als freies Subjekt gegeniiber, sondern fiihlt
sich mit ihr innerlich verwachsen und schicksalsmapig
eins. Ihr Entstehen und Vergehen, ihr Blithen und Verwel-
ken steht mit seinem eigenen Leben und Sterben in
durchgéngigem Zusammenhang. Alle groBen Vegeta-
tionsriten ruhen auf dem Gefiihl dieses Zusammenhangs,
den sie nicht nur in mythischen Bildern, sondern im
unmittelbaren Tun ausdriicken ..."*?  Auch das mythische
Bild wird, wo es zuerst auftritt, keineswegs als Bild, als gei-
stiger Ausdruck gewupt. Es ist vielmehr in die Anschau-
ung der Sachwelt, der ,objektiven” Wirklichkeit und des
objektiven Geschehens so fest eingeschmolzen, dap es
als integrierender Bestand von ihr erscheint. Auch hier
gibt es daher urspriinglich keinerlei Scheidung zwischen
dem Reellen und Ideellen, zwischen dem Gebiet des ,Da-
seins’ und der ,Bedeutung’. Der Ubergang zwischen bei-
den Gebieten spielt sich fortwahrend, nicht nur im Vorstel-
len und Glauben, sondern im Tun des Menschen ab. Am
Anfang des mythischen Tuns steht auch hier der Mimus:
und dieser hat nirgends blof ,asthetischen’, blop darstel-
lenden Sinn. Der Tanzer, der in der Maske des Gottes oder
Damons erscheint, ahmt in ihr nicht nur den Gott oder
Damon nach, sondern er nimmt seine Natur an, er wan-
delt sich in ihn und verschmilzt mit ihm ..."%

Aus diesen Zitaten ist abzuleiten, dap es sich bei
Heehmes Kunst selbstverstandlich um keine mythische
Kunst im Sinne eines Mythos in seiner ,Grund- und
Urform”, seiner ,Urspriinglichkeit” handeln kann, wohl
aber um eine Kunst auf dem Wege zur mythischen Dimen-
sion. Deshalb steht bei ihr anstelle von , Identitat”, Identi-
fizierung”, anstelle von Verwandlung in einen Gott oder
Damon die Wiederholung, die Angleichung an Natur-
krafte, die aber nicht als blo empirisch vorfindbare aufzu-
fassen sind. Der gropte Unterschied besteht jedoch sicher
darin, dap der urspriingliche Mythos im sozialen Sein
griindet (,.im Mythos spricht sich alles natiirliche Sein in
der Sprache menschlich-sozialen Seins, alles mensch-
lich-soziale in der Sprache des natiirlichen aus ..."%%), die
Kunst Hoehmes in individuellen Erfahrungen und Ent-
scheidungen, die auf der Suche sind nach dialogischer,
sozialer Wirkung.

Den wichtigsten Vergleichspunkt bildet wohl das
Prinzip der ,Konkreszenz”, der Materialisierung und Ver-
leiblichung.

Fir die Farbgestaltung, um zu ihr zuriickzukehren,
bewirkt es die Materialitat der Farbe und die Leibbedingt-
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heit der Farbgestaltung und der Bildgestaltung Uber-
haupt.

Die Materialitat der Farbe in Hoehmes Bildern wurde
im Vorangegangenen schon mehrfach charakterisiert -
was aber kann , Leibbedingtheit” der Farbgestaltung mei-
nen? In einem ersten Sinne benennt sie den ,gestischen”,
spontanen, ,prareflexiven” Charakter der informellen
Malerei, das freie Stromen der Farbe. In einem weiteren
Sinne aber meint sie den Leib als Medium der Welthabe
tiberhaupt, wie er in der modernen Phanomenologie
erkannt worden ist. So formulierte Maurice Merleau-
Ponty in seiner ,Phinomenologie der Wahrnehmung™:
.Mein Leib ist nicht einfach ein Gegenstand unter all den
anderen Gegenstanden, ein Komplex von Sinnesqualita-
ten unter anderen, er ist ein fiir alle anderen Gegenstéande
empfindlicher Gegenstand, der allen Tonen ihre Reso-
nanz gibt, mit allen Farben mitschwingt und allen Worten
durch die Art und Weise, in der er sie aufnimmt, ihre
urspriingliche Bedeutung verleiht ..."*

In Hoehmes Malerei wird der Leib, in einer iiber
andere kiinstlerische Moglichkeiten noch hinausgehen-
den Weise, zu einem | fiir alle anderen Gegenstande em-
pfindlichen Gegenstand”. Hinsichtlich der Farbgestaltung
dient diesem Ziel die Erscheinungsweise der Farbe und
die Art des Farbauftrages.

In vielen Bildern Hoehmes tritt Farbe in einer der
Flichenfarbe” nahen Erscheinungsweise auf. Die
Erscheinungsweise der ,Flachenfarbe” wurde von David
Katz? von den Erscheinungsweisen der ,Oberflachen-
farbe” und der ,Raumfarbe” unterschieden. Im Unter-
schied zur Oberflachenfarbe ist die Flachenfarbe durch
folgende Eigenschaften charakterisiert: , 1. Sie besitzt
keine Mikrostruktur, reprasentiert daher nicht wie die
Oberflachenfarbe eine Gegenstandlichkeit, sondern ist
gegenstandsfrei. 2. Sie ist wesentlich zweidimensional,
aber weniger dicht, lockerer gefiigt als die Oberflachen-
farbe: der Blick kann daher tiefer in sie eindringen. 3. Sie
entfaltet sich stets wesentlich frontparallel vor unserem
Auge, senkrecht zu unserer Blickrichtung, enthélt also
keine anderen Richtungen und Kriimmungen in sich.
4. Sie ist ,unbestimmt lokalisiert’. Das heift: im Unter-
schied zur bestimmt lokalisierten Oberflachenfarbe (iiber
die Entfernung eines roten Papiers von uns sind wir,
sofern wir das Papier noch als etwas Gegenstédndliches
erkennen, nie im Ungewissen) befindet sich die Flachen-
farbe in einer unbestimmten, aber nicht schwankenden
Entfernung von uns ... Diese unbestimmt-bestimmte Ent-
fernung wird als nah empfunden.”?’

Die Nennung dieser Charakteristika weist auch
schon darauf hin, worin sich die Hoehmesche Farbe von
der , Flachenfarbe” im Sinne von Katz unterscheidet: Bei
Hoehme ist Farbe nie ohne Mikrostruktur. Aber sie , repréa-
sentiert” dabei keine Gegenstandlichkeit, sondern ist
selbst Gegenstand, Materie, und dennoch , flachenfarbig”
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Und gerade die lockere Fligung und die unbestimmt-nahe
Entfernung ermoglichen es der Farbe, sich von der Bildfl&-
che zu l6sen und ihre eigenen Energien zu entfalten. In
ihnen griindet der ,mediale” Charakter vieler Bilder Hoeh-
mes, ihre Wirkung als Medium zwischen leiblicher Emp-
findungs- und Bewegungsfahigkeit und objektivem, natur-
bezogenem, elementarem Geschehen.

Der Farbauftrag vieler Werke Hoehmes folgt der
Methode der geteilten Farbe, mithin des ,chromatischen
Prinzips”. Neben der dadurch bewirkten ,Erhohung der
farbigen Eindringlichkeit” und der Veranschaulichung
eines , erregten’ vibrierenden Lichts"*® dient die geteilte
Farbe hier vornehmlich der Polyrhythmik und Polyzentrizi-
tat? der Relationalitat Hoehmescher Bilder wie auch, als
Mikrostruktur, dem Materiecharakter der Farbe und
bestimmt schlieplich auch die Wahrnehmung Hoehme-
scher Werke mit: Sie fordert auf zum Wechsel des Betrach-
terstandpunktes vom Blick aus mittlerer Entfernung, der
das Bildgesamt erschlieft, zur Nahsicht, in der die Fiille
der Abstufungen und Uberschichtungen sich zeigt
und thematisiert damit ein ,Zwischen” von Bild und
Betrachter.®

Wie wichtig das ,chromatische Prinzip” mit seiner
Steigerung der farbigen Eindringlichkeit und seiner poly-
relationalen Besonderung in Einzelelemente fiir eine rela-
tionale Bildgestaltung ist, geht im Umkehrschluf auch
aus der Rolle der monochromen, ,neutralen” Farbigkeit
fir eine nicht-relationale Bildkonstitution hervor. Bern-
hard Kerber betonte zu Recht den Zusammenhang von
.neutraler Monochromie und Objektcharakter” in der
~non-relational art”?" Hoehme aber entwickelte seine
Kunst und seine Theorie der Relationen in Entgegenset-
zung zur amerikanischen non-relational art und deren
Kappung aller bildtranszendierender Faktoren.

Daf schlieflich, um zum Zyklus ,I'Etna” zuriickzu-
kehren, die chromatische Teilung der Farbe in materielle
Einzelelemente in einer inneren Ubereinstimmung steht
zu einer Elementenlehre, nach der alles Seiende aus einer
Mischung, aber nicht Durchdringung, von letzten kleinen
Stoffteilchen besteht, sei immerhin erwahnt: ,Die
Mischung der Elemente nach Empedokles muf eine Ver-
einigung sein wie eine Mauer, die aus Ziegelsteinen
zusammengefiigt ist. Und diese Mischung wird aus den
Elementen bestehen, die als solche unverandert bleiben,
aber in kleinen Teilen nebeneinandergefiigt sind. Und
ebenso ist es mit der Substanz des Fleisches und jedem
andern Stoff” berichtete Aristoteles. *?

Die Farbenwahl bietet eine genauere Analogie zu
einer antiken Auffassung.

_ Die bestimmenden Farben des Zyklus ,I'Etna” sind
Weif3, Grau, Braun, Schwarz, Gelb und Rot in verschiede-
nen Brechungen. Blau und Griin kommen nur als Spuren-
elemente vor. Daf diese Farbenwahl nicht fiir Hoehmes
Werk insgesamt charakteristsich ist, beweisen Bilder wie



das griinblaue ,, Laparos “oder das auf Graublau, Rosa und
Weif gestimmte Bild ,, Das Haus brennt“oder die in silbri-
gem Graublau und Rosabraun komponierte , Regina cri-
stallina” alle von 1983, um nur einige neuere Werke zu
nennen.

Farbe ist fiir Hoehme auch inhaltlich gepragt. In sei-
nem Text , Die Schnur ist die plastische Form des Heraklit'
schen Denkens” heift es: , Die Farbe ist entscheidend fiir
den Inhalt. So ist ein Knall = ein heftiges Gelb und eine
Erschiitterung = ein in sich zusammengezogenes Weif3-
Rosa."** Die geschilderte Farbenwahl des Zyklus ,I'Etna”
ist bis zu einem gewissen Grade sicher auch abbildlich
gemeint. Dennoch geht sie, wie die eben zitierte Passage
belegen kann, darin nicht auf.

Es ist nun wohl kein Zufall, daf die Farbenwahl beim
Projekt ,I'Etna” sich deckt mit der antiken ,Vier-Farben-
Lehre”. Die ,Vier Farben" der griechischen Malerei sind:
Schwarz, Weif3, Rot und Gelb. Von ihnen berichten Plinius,
Cicero und Plutarch als einer Besonderheit der dlteren
griechischen Malerei. Sie traten jedoch auch noch in der
klassischen Malerei der griechischen Antike auf’* So
erkannte man im Alexandermosaik aus der Casa del
Fauno in Pompeji, das eine spatklassische Komposition
des letzten Drittels des 4. vorchristlichen Jahrhunderts
wiedergibt, eine Anwendung dieses Vierfarbenprinzips,
aus der zugleich zu sehen ist, dap es dabei nicht nur um
die Verwendung dieser Farbwerte in ihrer Reinheit ging,
denn es erscheinen hier vor allem , die braunen, gelblich-
grauen und rostroten Mischténe dieser Grundfarben”.”’

Die ,Vier Farben” der antiken Malerei und d¢r
erwahnten Kunstliteratur entsprechen nun auch der in
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| Dieser Aufsatz versteht sich als Ergdnzung zu meiner Abhand-
lung: Gerhard Hoehmes Zyklus ,I'Etna”: Zur Verwandlung der
.mythischen Form” in der Malerei des zwanzigsten Jahrhunderts.
In: Festschrift fir Max Imdahl, 1985 (im Erscheinen).

2 Zitiert nach: Gerhard Hoehme: Bilder Stuttgart und Ziirich 1979,
S5

3 Vgl etwa Hans Jantzen: Uber Prinzipien der Farbengebung in der
Malerei. Erstmals erschienen 1914, wiederabgedruckt in: Jantzen:
Uber den gotischen Kirchenraum und andere Aufsgtze, Berlm
1951, S. 61-67. Auf S. 62/63 heift es, es lieBe sich , fur eine Malerel
als Gestaltung von Eigenwerten der Farbe ein gewisses ideales
Schonheitsprinzip aufstellen. Das wiirde lauten: reine und starke
Werte als Komposition nach Gesetzen des Kontrastes oder der
Harmonie in der Fliache auszubreiten ..."

4 Vgl Giulio Carlo Argan, Hans Peter Thurn: Gerhard Hoehme, Werk
und Zeit 1948 - 1983. Stuttgart und Ziirich 1983, S. 20.

altesten philosophischen Farbenlehren aufgestellten Far-
benskala. Als friihestes Zeugnis steht hier wiederum eine
Aussage des Empedokles: , Empedokles erklarte Farbe als
das in die Poren des Sehorgans Hineinpassende. Es gabe
aber vier Grundfarben, die den Elementen gleich an Zahl
waren: Weif, Schwarz, Rot und Gelb.?*¢

Nicht um eine ,illustrative” Ubereinstimmung mit
frihen griechischen Farbenlehren und mit einer antiken
Farbenskala handelt es sich bei den ,Vier Farben” des
Zyklus ,I'Etna”, sondern um eine Ubereinstimmung aus
der Sache heraus.

Ingrid Scheibler vermutete, daf im 4. vorchristlichen
Jahrhundert ,durch das Vorbild Polygnots, des Vaters der
attisch-thebanischen Malerschule, ein gattungsgebunde-
nes Kolorit entstand, das in seiner Zuriickhaltung und in
seinem Ernst dem mythisch-heroischen Themenkreis ...
als angemessen empfunden wurde.” Als zweite Begriin-
dung der ,Vier-Farben-Skala” nannte sie den , plastischen
Gestaltungswillen” der griechischen Malerei des 5. und 4.
vorchristlichen Jahrhunderts.*’

Beides, der Ernst eines mythischen Gehaltes und die
plastische, realitatssetzende Kraft der Vier-Farben-Skala
kommt auch in der Farbenwahl und Farbengebung des
Zyklus ,I'Etna” von Gerhard Hoehme zur Wirkung, nun
aber verwandelt in die Synthese von Elementar-Naturhat-
tem mit der Offenheit eines tiber individuelle Begrenzung
hinausstrebenden Subjektes.

Lorenz Dittmann

5  Die Texte von Palma Bucarelli und Francis Ponge sind zitiert nach
dem Ausstellungskatalog: Jean Fautrier. Gemalde, Skulpturen
und Handzeichnungen. Josef-Haubrich-Kunsthalle Koln, 23.
Februar bis 7. April 1980, S. 25 und 26. - Vgl. auch: Wilhelm Bojes-
cul: Zur Entwicklung der offenen Bilder von Gerhard Hoehme. In:
Gerhard Hcehme: Das offene Bild, Ausst-Kat. Kunstverein
Braunschweig etc. Braunschweig 1984, S. 21-45.

6  Alle besprochenen Werke sind farbig abgebildet in Argan, Thurn:
Gerhard Hoehme (wie Anm. 4).

7 Abgebildet im Kolner
S. 135, Abb. 103.

Fautrier-Katalog (wie Anm. 5),

8  Zitiert nach Argan, Thurn: Gerhard Hoehme (wie Anm. 4), S. 36.
9 WieAnm.2.

10  Zitiert nach Argan, Thurn: Gerhard Heehme (wie Anm. 4), S. 158.
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Pierre Vernant u. a. Deutsch Frankfurt a. M. 1984, S. 68-83. S. 80:
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Vgl. Edward Tripp: Reclams Lexikon der antiken Mythologie.
Stuttgart 1975, S.20 und S. 537, 538.
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Die Schnur ist die plastische Form des Heraklit'schen Denkens.
Zitiert nach Argan, Thurn: Gerhard Hoehme (wie Anm. 4), S. 210.
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Uber die Rationalisierung der ,mythischen Form’ in der klassi-
schen Kunst. In: Guido Kaschnitz von Weinberg: Kleine Schriften
zur Struktur (Ausgewdhlte Schriften Bd. 1), hrsg. von Helga von
Heintze. Berlin 1965, S. 203-215, Zitat auf S. 204.
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Ubersetzt und eingefiihrt von Rudolf Boehm. Berlin 1966 (Phano-
menologisch-psychologische Forschungen Bd. 7), S. 276. Dazu
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Vgl. Gerhard Hoehme: Reflexionen: ... Der eigentliche Inhalt
meiner Bilder sind die Zwischenbilder - Bilder zwischen Kunst-
werk und Betrachter sind sie Ereignis mehr als Ergebnis ..." In:
Gerhard Hoehme: Zeichnungen 1951-1983. Ausst -Kat. Kunstver-
ein Springhornhof Neuenkirchen 1984, 0. S.

Bernhard Kerber: Zur Theorie der Non-relational Art. Robert
Morris. In: Giessener Beitrage zur Kunstgeschichte. Bd. I, 1970.
Festschrift Giinter Fiensch zum 60. Geburtstag. Giessen 1970, S.
189-204. Hinweis auf S. 193 ff.
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Ideale Installation des Projektes ¥
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.Aphrodites geronnene Tranen” .das Feuer des Hephaistos”

Junter der Asche offener Wunden”

,aus farbigverkrallten Farben” .der Tod des Empedokles”

.plotzlich die Rauchrandrigenrosa” .Spuren im Antlitz-Bilder im Gedachtnis”

,zwischen Gestern und Morgen”

,von ziehenden Schragen” ,Abgrund inmitten der Preziosen”

.zwischen Branntbraun und Bleiernblau” .wieklein bin ich in deinen Schrunden”
.Zyklopenschleuder” Typhon” .im schattenverhangenen Licht”
[ l e l [ |




