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Irritationen des Sehens
Farbe bei Karl Schmidt-Rottluff

Hans Dieter Huber

Farbe besitzt eine spezifische Materialitat, die sich aus dem Bindemittel, dem Pigment und den
Tragermaterialien herleitet. Sie ist die physische oder physikalische Voraussetzung fur die Wirkung
des Bildes, sozusagen die Bedingung der Méglichkeit farbiger Bilder. Die gesamten Sinn- und
Bedeutungspotentiale eines Bildes ruhen auf dieser Materialitat. Alle weiteren Sinnpotentiale
und Wahrnehmungen werden von ihr gelenkt und gesteuert. Um ein Bild als Bild wahrnehmen
zu kénnen, ist es notwendig, daB wir seinen materiellen Trager, den physikalisch gegebenen
Gegenstand, ausblenden. Erst indem wir die Darstellung im Bilde beobachten, erkennen wir den
Bildgegenstand. Er entsteht in unserem emotional-kognitiven System und ist nicht zu verwech-

seln mit dem Bildsujet, auf das sich der Bildgegenstand bezieht.

Nehmen wir als Beispiel das kleine Aquarell von Karl Schmidt-Rottluff mit dem Titel ,Mihle im
Dangast” aus dem Jahre 1910 (Kat.Nr. 39, Abb.5.98). Es handelt sich um eine Postkarte im Format
13x 8 cm, einem diinnen, matt gestrichenen Karton. Darauf wurden mit Hilfe von Aquarellfarben,
deren Pigmente meist mit Gummi arabicum gebunden sind, mit Hilfe von Wasser, verschiedene
Farbténe flachig aufgetragen. So kénnte im Prinzip eine Beschreibung des physikalischen Gegen-
standes beginnen, den wir als eine bemalte Postkarte bezeichnen und der sich in keiner Weise
von irgend einem anderen Gegenstand auf der Welt unterscheidet. Es handelt sich in materieller
Hinsicht bei der Postkarte um ein Objekt, vollstandig bestimmt wie jedes andere, wie ein Stuhl oder
ein Stein. Allerdings kénnen wir aufgrund der synthetischen Fahigkeiten unser Sehens zusatzlich
die Darstellung zweier roter Hauser und einer gelb-blau gemalten Windmuhle auf der Postkarte

erkennen, vor der ein gelb-orange-farbener Weg oder Strand verlauft.

Dies ist der Bildgegenstand. Davon ist das Bildsujet zu unterscheiden, das nicht mit dem Bildgegen-
stand konfundiert werden sollte. Der Bildgegenstand ist nur einige Zentimeter hoch. Das Bild-
sujet ist der Inhalt des Dargestellten oder das Thema, auf welche der Bildgegenstand verweist.
Das Bildsujet der Postkarte ist die Dangaster Mihle am Jadebusen bei Bremerhaven (Abb.1). Das
Bildsujet ist im Bild selbst immer abwesend. Es kann nur vorgestellt oder erinnert werden. Der
Bildgegenstand fungiert als sein anwesender Stellvertreter im Bild, der auf ihn hinweist. Diese

Differenzierungen stammen in ihrem Kern von dem Philosophen Edmund Husserl. In seiner
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Abb.1 Photographie
der Dangaster Miihle

Gottinger Vorlesung Gber Phantasie, BildbewuBtsein und Erinnerung im Wintersemester 1904/05

hat er diese Unterscheidungen ausgearbeitet. Sie sind zeitgleich entstanden mit den frihesten

Bildern von Karl Schmidt-Rottluff.'

Des weiteren konnen wir bei Bildern in einem leicht eingeschrankten Sinne von einer Gramma-
tik der Farbe sprechen. Damit wird die syntaktische Anordnung von Farben auf einer Oberflache
bezeichnet. Sie ist ein entscheidendes Element in der Konstitution des Bildgegenstandes im Kopf
eines Betrachters. Die spezifischen Interaktionen verschiedener Farben auf einer Oberflache ent-
scheiden (iber den Bildgegenstand, wie er von einem Beobachter gesehen werden kann. Die syn-
taktische Anordnung ist die Voraussetzung fur die symbolische Bedeutung von Farben. Farbe ist das
relativste Element (iberhaupt, dem wir im taglichen Sehen begegnen. Es wird enorm von seinem
jeweiligen Umfeld beeinfluBt, genauso wie es selbst wiederum sein Umfeld aktiv beeinflussen
kann. Farbe 1Bt sich nie an und fur sich in einem absoluten Sinne beobachten. Immer grenzt sie
an andere Farben und wird von dieser Grenze bestimmt, wie sie ihrerseits aber auch die andere
Seite der Grenze mit bestimmen kann. Erst durch die Abgrenzung einer Farbe zu einer anderen
kénnen wir sie tiberhaupt beobachten. Farbe entsteht daher erst durch eine Differenz. Sie ent-
steht durch das Setzen eines Unterschiedes, durch Kontraste. Unser ganzes Leben, unsere tag-
liche Wahrnehmung ist vom Erkennen solcher Differenzen, Unterschiede oder Kontraste gekenn-

zeichnet. Wahrnehmung ist in ihnrem Ursprung das Erzeugen und Verarbeiten von Unterschieden.

Darauf hatte bereits Hermann von Helmholtz 1873 in seinen Vortragen tber Optisches in der

Malerei hingewiesen:

L Will also der Kiinstler den Gesichtseindruck, den die Objecte geben,
mit den Farben, die ihm zu Gebot stehen, méglichst eindringlich wie-
dergeben, so muss er auch die Contraste malen, welche jene erzeugen.
...Auch hier mussen also subjective Phanomene des Auges objectiv
auf das Gemaélde gesetzt werden, weil die Scala der Farben und Hellig-

keiten auf letzterem eine abweichende ist.”’
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Der dritte Aspekt, der unser emotional-kognitives System unterschwellig beeinfluBt, ist die symboli-
sche Bedeutung von Farben. Sie ist besonders schwer in Worte zu fassen und ist uns nur teilweise be-
wuBtseinsméaBig zuganglich. Farbe besitzt starke Ausdrucksqualitaten, die eigentlich Eindrucksqua-
litaten sind, weil sie uns als Beobachter auf emotionale Art und Weise beeinflussen.’ Farben haben
empirische Auswirkungen auf unser vegetatives Nervensystem, dessen Zustand sie verandern kon-
nen. Dies betrifft meistens groBflachige Anordnungen von Farben. Aber selbst kleinflachige Farb-

flachen rufen unsere Erinnerung an diese vegetativen, nicht bewuBtseinsfahigen Zustande hervor.

Dies ist vor allem an unserer Naturerfahrung nachweisbar. Das vegetative Griin der Natur be-
ruhigt uns ebenso wie das Blau des Himmels, wahrend Gelb-, Orange- und Rotténe als selten in
der Natur vorkommende Sonderfarben unsere Aufmerksamkeit auf sich ziehen und auf diesem
Wege unserem BewuBtsein zuganglich werden. Wahrend es also auf der einen Seite Farben wie
Gran, Blau, Braun oder Grau gibt, die aus unserer Naturerfahrung heraus als vegetativ beruhigen-
de Téne wirken kénnen, gibt es besonders aufmerksamkeitsbindende Farben wie WeiB, Gelb,
Orange, Rot oder andere, sehr stark geséttigte Téne, die in der Natur so nicht oder nur sehr sel-
ten vorkommen. Gerade sie sind unserer Aufmerksamkeit und unserem BewuBtsein verstarkt zu-
ganglich und dréngen sich sozusagen in den Vordergrund unserer Bilderfahrungen. Man kann
daher davon sprechen, daB unsere Farb- und Bilderfahrungen, zeitlich gesehen, aus Vordergriin-
den, Mittelgrinden und Hintergriinden bestehen. Es gibt Farben, welche wir zuerst wahrnehmen,
Farben, die erst daran anschlieBend gesehen werden und Farbténe, derer wir erst sehr spat ge-
wahr werden. Damit ist eine zeitliche Struktur der Farbwahrnehmung aufgewiesen, die gerade

bei einer intensiven Auseinandersetzung mit Farbe von wesentlicher Bedeutung ist.
Jugendwerke

In den frihen Arbeiten Schmidt-Rottluffs aus den Jahren 1901 bis 1905 kann man beobachten, daB3
er sich, als Oberschuler des ,Kéniglichen Gymnasiums” in Chemnitz, vor allem mit der ihn direkt
umgebenden Umwelt auseinandersetzt. Von den Motiven her finden sich hauptséachlich Baume,

Wiesen und die benachbarten Taler, sowie Hauser und Gehofte.

In einer der frihesten Olskizzen ,Landschaft am Steinbruch” (Kat.Nr. 1, Abb.S.84) aus dem Jahre
1903 lassen sich einige der spateren Gestaltungsprinzipien des angehenden Kiinstlers bereits im
Kern erkennen. Die Landschaft ist pastos und flachig angelegt. Man erkennt die Tendenz zu einer
schematischen Vereinfachung der Formen und zur Zusammenfassung von heterogenen Einzelele-
menten zu einer pragnanten, flachigen und geschlossenen Gesamtform. Die Biische und Biaume

werden zu kompakten, abgegrenzten Farbflachen zusammengefaBt. Aber auch die raumliche
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Organisation des Bildsujets wie die Wiesen und Higel werden zu relativ geschlossenen, flachigen
Bildobjekten zusammengefaBt, die jeweils durch schmale Grenzlinien wie Stege voneinander
abgegrenzt sind. Hierdurch findet eine relativ starke Rhythmisierung der ineinander greifenden
Flachenformen statt. Es entsteht ein leicht autonomer Eigenwert des Linearen, der gleichzeitig
eine geschlossene Farbform bildet. Farbe ist gleichzeitig Form und Form ist gleichzeitig Farbe. Sie
sind in ihrer Verdoppelung identisch. Im Vergleich mit spateren Landschaften kann man dies mit
etwas Ubung durchaus sehen. Dieselben homogenen und flachen Farbwerte werden durch gra-
phische Stege und schmale Konturen voneinander getrennt, um ihre raumliche Aktivitat zu
unterbinden und still zu stellen, sie in der Flache zu halten. Der Himmel ist dagegen in einem
ganz anderen Malstil gehalten. Er ist fast aquarellartig diinn aufgetragen, die Farbténe sind auf
feinste Art und Weise ineinander vertrieben und vermalt. Der Himmel besteht aus kontinuier-
lichem Ubergang. Auch dieser fundamentale Unterschied in der Art und Weise zu malen, der im
Endeffekt in einer entsprechenden Differenz der Farbmaterialitat resultiert, 1aBt sich in vielen

spateren Arbeiten wieder beobachten.

Erich Heckel erinnerte sich noch 1958 in einem Gesprach mit Roman Norbert Ketterer an diese

frahen Aquarelle aus der Schulzeit:

,Schmidt-Rottluff brachte dann eines Tages Aquarelle mit, die er
drauBen in Rottluff gemacht hatte, und die waren damals schon (...)
sehr stark farbig. Schmidt-Rottluff behauptet zwar heute, daB ich diese
Feststellung getroffen hatte. Er selbst glaubte gar nicht so sehr daran,
daB sie so farbig gewesen waren, diese wunderschénen Aquarelle.
Sie waren aber eben farbig im Gegensatz zu dem, was sonst an Aqua-
rellen zu sehen war, und andererseits entsprachen sie durchaus einer

"a

neuen Konzeption der Farbe.

Wenn Heckel hier von einer neuen Konzeption der Farbe spricht, dann hat er die wesentlichen
Unterschiede zur damals tblichen Aquarellmalerei instinktiv richtig erkannt. Die Zusammenfas-
sung einer reinen, ungebrochenen Farbe in gréBere Flachen weist auf ein bestimmtes Prinzip
bildnerischen Denkens hin. Es geht um den Entwurf einer flachig-synthetischen Konstruktion,
wie sie etwa ab dem Jahre 1910 in Schmidt-Rottluffs Flachenstil deutlich erkennbar wird. Man
kann in den frithen Arbeiten Schmidt-Rottluffs auf der einen Seite eine analytische, gegenstands-
zerlegende Haltung beobachten, andererseits aber auch eine Form synthetischer Konstruktion
erkennen. Besonders das Medium des Aquarells beglnstigt diese analytische, zerlegende Hal-

tung gegenuber der Wirklichkeit.
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In dem Aquarell ,Die Windmuhle” von 1904 (Kat.Nr.38, Abb.S.83) besteht die Erde zunachst
aus einer breitflachig aufgetragenen, rosafarbenen Untermalung. Darauf sind ein stumpfes,
ungesattigtes Gelb, dann Grin, schlieBlich Rotbraun sukzessive aufgetragen, das sich bis zum
Dunkelbraun erstreckt. Im Prinzip findet man einen Drei-Schichten-Aufbau vor. Das Gleiche
geschieht in der Himmelspartie. Ein sehr waBriges Blauviolett und Rosa finden hier ihren Ort.
Ebenfalls lassen sich im Prinzip drei Schichten beobachten. Die Mihle ist zunachst in einer unge-
woéhnlichen, hellgelben, flachigen Untermalung angelegt worden. Dartber folgt mit genauem,
architektonischem Strich ein mittleres Braun, das in einer dritten Lage bis in Schwarzbraun und
Schwarzviolett iibergehen kann. Dieselbe Art, Flachen anzulegen, findet man noch dreiBig Jahre

spater in Schmidt-Rottluffs Aquarellen.

Er schichtet die Farberscheinungen der Welt auf dem weiBen Grund aufeinander, bis sich eine
ktnstliche Erscheinung auf dem Papier auskristallisiert, namlich der erscheinende Bildgegen-
stand. Die Kunsthistorikerin Rosa Schapire charakterisierte diese Art zu malen, 1911 in einer Aus-

stellungsbesprechung mit folgenden, sehr treffenden Worten. Sie schreibt:

,Farbstréme flieBen ineinander und ergeben eine neue Natur, die
vielleicht der ,Wirklichkeit’ sehr fern steht, aber ebenso der Willkr.
(...) Er schafft dabei eine neue Welt von seinen eigenen Gnaden. Sie
ist wie die Welt eines jeden groBen Schaffenden von héchst subjek-
tiver Pragung. Das Augenerlebnis ist der duBere AnstoB, aber durch
die gestaltende Kraft des Kiinstlers werden Dinge eingetaucht in eine

neue Sphare und ihres Wirklichkeitsgehaltes entkleidet. (...)

Das zuckende Leben von Baum und Strauch, verschlungenen Wegen,
straff gespannten Segeln, still verschwiegenen Hausern (...) gegen-
Uber dem Analytisch-Zersetzenden, Auflésenden des Impressionismus
gibt er die Synthese, ein konzentriertes Zusammenfassen, ein Heraus-
treiben des Wesentlichen, ein Reduzieren des Wesentlichen, ein Re-

duzieren der Dinge auf ihre unmittelbarsten Komponenten.”*

Die Aquarelle sind durch eine farbanalytische Haltung entstanden, die die Welt als eine durch-
scheinende Abfolge von sich flachig und parallel Gberlagernden Schichten versteht. Die Welt des
Bildes entsteht als eine ontologische Schichtenfolge und eine bewuBt konstruierte Ablagerung
von Deckungen und Deckungsgraden. Die Farbe erhalt durch eine sedimentierende Deckung

ihre gegenstandliche Identitat.’
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Dieser Befund betrifft jedoch nur die Buntfarben. Schwarz und Wei3 haben im Medium Aquarell
eine Sonderfunktion. Sie werden eigentlich gar nicht als Farben benutzt. WeiB wird als konstitu-
ierender Hintergrund jeder Farbe und jeder Form begriffen. Das WeiB wird als Nicht-Farbe oder
Leerstelle in die Konstruktion des Bildes einbezogen. Es wird von der Imagination des Beobach-
ters entweder gar nicht wahrgenommen, also als Nullniveau ausgeblendet oder je nach seiner
spezifischen Stellung im Bild emotional-kognitiv erganzt. Nicht so funktioniert dagegen das
Schwarz. Dieses wird eindeutig als ein lineares, graphisches Zusatzelement eingebracht. Es dient
zur richtungsmaBigen Bestimmung von horizontalen und vertikalen Richtungswerten, aber nicht
als eine gegenstandsbezeichnende Farbe. Dies erscheint mir fir die spatere Sonderstellung von

Schwarz bei Schmidt-Rottluff von besonderer Bedeutung.

Simultane Interaktionen

Interessant ist nun, daB diese analytische Schichtung, die ja auch eine synthetische Konstruktions-
weise von Welt ist, aufgegeben wird. Baute sich die farbliche Welt Schmidt-Rottluffs aus hierar-
chischen Schichten von Untergrund und Vordergrund auf, wird sie 1905 durch ein simultanes
Nebeneinander ersetzt. Jetzt sitzt die Farbe nicht mehr untereinander, Gbereinander oder hinter-
einander, sondern nebeneinander. Das ist nattrlich ein wesentlicher Schritt. Er bedeutet eine
radikale Verschiebung der gesamten Konzeption. Jeder Farbton und jeder Farbfleck ist von nun an

gleichberechtigt. Er sitzt neben einem anderen, mit dem er interagiert und von dem er in seiner

Erscheinung beeinfluBt wird.

Die quasi ,aristotelische’ Sonderstellung von WeiB und Schwarz betrifft dabei das formale und li-
neare Funktionieren des Blattes. Das radikal Simultane betrifft nur die Buntfarben, nicht die un-
bunten, denen eine zeichnerische Sonderfunktion zukommt. Das WeiB fungiert als Liicke, als Pause
zwischen den farbigen Zeichen, um die Differenz besser bilden zu kénnen, um die Farbe ,als solche’
besser vereinzeln und individuieren zu kénnen. WeiB als Nicht-Farbe, als negative Austastliicke
ist also die Bedingung der Méglichkeit, quasi der Hintergrund, vor dem die simultane Gleichbe-
rechtigung der Buntfarben erst méglich wird. Ein gleichberechtigtes farbliches Nebeneinander

wird also erst moglich aufgrund der besonderen Anker- oder Polstellung von WeiB8 und Schwarz.

Wahrend Schmidt-Rottluff selbst immer von der Farbe spricht und sie als priméares Mittel seiner
Kunst begreift, darf doch nicht vergessen werden, daB er in mindestens ebenso starkem MaBe
ein hervorragender Zeichner und Druckgraphiker war. Das Graphisch-Ornamentale und Lineare
besitzt bei ihm eine ebenso wichtige Funktion wie die Farbe. Man kann bei Schmidt-Rottluff

eigentlich wahrend seines gesamten kinstlerischen Schaffens durchgéngig ein eigenstandiges
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Formsystem von einem eigenstandigen Farbsystem unterscheiden. Eigenstandigkeit ist hier
jedoch nur in relativem Sinne verstanden. Die beiden Systeme kampfen nicht gegeneinander
um die jeweilige Vorherrschaft, sondern sie unterstltzen sich gegenseitig in ihrer Aufgabe.
Beide interagieren in der langen Karriere des Malers immer wieder auf eine unterschiedliche
Art und Weise.

So gibt es Arbeiten von Karl Schmidt-Rottluff, die ganz aus der Farbe heraus entwickelt sind und
erst in einem sehr spaten Stadium der Fertigstellung, wenn tiberhaupt, Linien, Konturen und Form-
elemente zu einer préaziseren Strukturierung der Farb-Wahrnehmung benutzen. Dann existiert
eine ganze Reihe von Arbeiten, bei denen eindeutig eine formal-graphische Grundauffassung
vorherrscht, die erst in einem zweiten, sekundaren Durchgang farbig illustriert wird. Diese
Arbeitsweise findet man vornehmlich in den zahlreichen farbigen Postkarten Schmidt-Rottluffs,
aber auch fast durchgéangig in den Gouachen ab Mitte der dreiBiger Jahre. Eine dritte Gruppe
von Werken arbeitet in parallelen Schritten formale Lésungen und farbliche Lésungen gleicher-
maBen und gleichgewichtig aus. Besonders in den Bildern der Norwegenreise vom Sommer 1911
kann man diese Gleichgewichtigkeit von stitzenden Formsystemen und ruhig gestellter Farb-
interaktion beobachten. Auch in spateren Schaffensphasen 1aBt sich diese prinzipielle Gleich-
wertigkeit des formalen und des farblichen Operierens der Bildoberflache immer wieder beob-

achten.
Farborgien

Erstaunlich modern erscheinen die wild anmutenden Farbgelage Schmidt-Rottluffs aus den Jahren
1906 und 1907. Die Bilder sind vollkommen aus der Farbe heraus entwickelt. In einem wilden
Dynamismus pastoser Farbrhythmen zieht sich im Sehen des Beobachters nur langsam und frag-
mentarisch eine flimmernde Gestalt zusammen. An diesen Bildern wird schlagartig deutlich, daB
der menschliche Sehvorgang keine passive Aufnahme von Sinnesdaten, Informationen oder far-
bigem Licht ist, sondern ein aktives, projektives Sehen, in dem der Beobachter sein gesamtes
Vorstellungsvermégen und seine visuelle Gestaltungskraft zur Gruppierung und Unterscheidung
der Farbkaskaden einsetzen muB, um zu einer zufriedenstellenden Wahrnehmungssynthese zu
gelangen. In jedem Moment seiner asthetischen Erfahrung ist diese Wahrnehmungsgestalt vom
Zusammenbruch bedroht. Hier deutet sich bereits weit vor Wassily Kandinsky das Menetekel der
Moderne an: namlich die hier vor der Tur stehende Auflésung, Zerlegung oder Zerstérung des
sichtbaren Gegenstandes, um den dahinterliegenden Grundlagen und Bedingungen von sicht-
barer Gegenstandlichkeit endlich auf die Spur zu gelangen. Die Olbilder dieser Jahre haben

etwas ungemein Aggressives, Gewaltiges und Aufwiihlendes, das heute noch, nach fast hundert
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Abb.2 Lesende Kinder,
1906, Kat.Nr.8

Jahren, sehr modern und zeitgendssisch anmutet. Wie mussen erst die Zeitgenossen Schmidt-
Rottluffs 1906 von solchen Bildern schockiert gewesen sein. Auf den Rahmen des , HolzstoBes”
von 1906 (Kat.Nr.8, Abb.S.91) hat jemand mit Bleistift geschrieben: ,Preisratsel: Es sind die
schlechtesten Friichte nicht, an denen die Wespen nagen!” Aber: Sie sind faul und verdorben,
wollte der anonyme Kommentator wohl damit sagen. Wer ist hier die Wespe, die am HolzstoB

der Wirklichkeit saugt? Der Kurator, der Kritiker oder der Kinstler?

In Gemalden wie ,,Mann im Sonnenlicht” (Kat.Nr.10, Abb.S.95) oder , Lesende Kinder” (Abb.2)
I6st sich der Bildgegenstand in der Nahansicht vollkommen in eine rein abstrakte Farbmaterie
auf. Die dargestellten Personen konstituieren sich nur unter allergréBten Wahrnehmungsan-
strengungen. Allein in einer permanenten Anstrengung zum Gestaltsehen faBt sich das Allover
noch zu einem Gesicht zusammen. Die Bilder dieser beiden Jahre hinterlassen einen auBeror-

dentlich modernen Eindruck, der sie Bildern von Willem De Kooning, Asger Jorn oder Ralf Fleck

sehr verwandt werden laBt.

Matte Oberflichen und verdiinnte Farben

In den Jahren von 1908 bis 1910 verandert sich die Farbgebung Schmidt-Rottluffs dahingehend,
daB die wilden, vibrierenden, pastosen Farborgien zugunsten eines verdinnteren Farbauftrages
substituiert werden. Die materiell-haptische Prasenz der Farbmaterie auf der Bildoberflache ist
ihm nun offensichtlich nicht mehr so wichtig wie die phdnomenale, optische Erscheinung, der
Netzhauteffekt von Farbe. Dazu braucht man matte Oberflachen, an denen sich das Licht még-
lichst diffus brechen kann. Schmidt-Rottluff erreicht dies héchstwahrscheinlich durch Verwen-
dung von Terpentinersatz oder Petroleum als Malmittel.” Waren die Farbténe der Jahre 1906 und
1907 noch auf der Palette gemischt, mit WeiB, Grau und Nachbarfarbténen, nehmen nun die un-
gemischten Farbpartien stark zu. 1908 dominiert zwar noch der postimpressionistisch anmutende,
parallele, kurz hingesetzte, stupfende Pinselstrich. Seine Spuren werden aber nun zu gréBeren
Farbflachen zusammengezogen. Das flieBende Allover weicht einer ortsbezogenen Lokalisie-

rung und einer relativen Statik und Tektonik der Oberflache.
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Abb.3 Blilhende
Baume, 1909,

Ol auf Leinwand,
Privatbesitz

Abb.4 Stilleben mit
Apfeln und Krug 1,
1909, Aquarell,
Privatbesitz

Auch kommt in diesen Jahren zum ersten Mal eine eigenstandige Konturlinie hinzu, welche die

Fixierung von Farben in der sie unmittelbar umgebenden Flachigkeit unterstitzt. Sie hat vor
allem eine die Wahrnehmungssynthese des Beobachters erleichternde und stabilisierende Funk-
tion. Ferner wird die Differenz zur benachbarten Farbe klarer wahrnehmbar, das heiBt, das ganze
Bild wird insgesamt noch kontrastreicher. Die kirzelhaft eingesetzten Konturlinien, wie sie in
,Blihende Baume"” von 1909 (Abb.3) im Stamm und in den Asten der Baume sowie an der Dach-
kante des Hauses links im Hintergrund zu erkennen sind, unterstitzen die flaichenhafte Bindung
und Einbettung des farblichen Allover an die Bedingungen einer planen Bildoberflache. Zwar
herrscht immer noch das postimpressionistische Stakkato der Pinselhiebe vor, es wird aber nun

immer weiter an eine Darstellung flachiger Werte zurtick gebunden.
Farbe als Blickableiter

In dem Aquarell ,Stilleben mit Apfeln und Krug I” aus dem Jahr 1909 (Abb.4) erkennt man deut-
lich das parallele Stakkato der Pinselstriche. Es steht aber nicht mehr in der bei den Postimpressio-
nisten intendierten Funktion der Reizung der Netzhaut durch komplementére Farbptinktchen, die
sich gegenseitig in ihrer optischen Mischung steigern. Die Pinselstriche dienen der Strukturierung
von Raum-Richtungen und damit von Wahrnehmungsrichtungen: senkrecht, diagonal, nach rechts,
kreisrund. Die Pinselstriche werden auf diese Weise zu Blickfihrern und Blicklenkern. Sie suggerie-
ren dem Auge bestimmte Blickrichtungen. Das sollte man nicht unterschatzen. Denn genau von
dieser Funktion aus geht Schmidt-Rottluff noch einen fundamentalen Schritt weiter. Er macht die
dynamische Richtung des Pinselstrichs zum entscheidenden farblichen Eindrucksmittel der Blick-
fahrung. Damit untersucht er auf eine sehr direkte Art und Weise, wie durch die raumliche Lage
von Farben auf einer zweidimensionalen Oberflache bestimmte Blickfolgen und -bedeutungen
initiiert werden kénnen. Hierbei spielen die punktuell herausgehobenen Konturen als Blickfiihrer

eine zusatzliche Wegeleitfunktion. Schmidt-Rottluff erfindet ein optisches Blickableitersystem.

Besonders deutlich wird dies an dem wunderbaren Aquarell ,Park am Mittag” von 1909 (Abb.5)

ebenfalls in Dangast entstanden.’ Die Farbe ist rein und unvermischt aufgetragen, aber in Schlan-
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Abb.5 Park am Mittag,
1909, Aquarell,
Briicke-Museum Berlin

gen- und Zickzacklinien, die sich im ersten Eindruck zu einem flachen, unrdumlichen Ornament
verschréanken. Auch hier findet man wieder die ontologische Schichtung der Welt vom Hellen ins
Dunkle, vom WeiBen ins Schwarze. Zuerst wurde Gelb gesetzt, dann Orangerot, dann Blau, dann
Grin, dann Schwarz als Konturenanker. Im AnschluB daran wurden tote Flachen vereinzelt mit
einem dunkleren Karminrot wieder belebt. Was ist der Effekt des Ganzen? Warum tragt man auf
eine scheinbar so absurde und ungewdhnliche Weise Farbe auf? Das Ganze macht nur Sinn,

wenn man von vornherein eine bestimmte Wirkung im Auge hat.

Hermann von Helmholtz erklért dies folgendermaBen:

,Eine reine Grundfarbe verhélt sich kleinen Einmischungen anderer
Farben gegeniiber wie ein dunkler Grund, auf welchem der kleinste
Lichthauch sichtbar wird. (...) Eine glanzende geséattigte Farbe giebt
also eine starke Erregung und daneben doch groBe Empfindlichkeit
in den zur Zeit ruhenden Fasersystemen des Sehnerven gegen Einmi-
schung anderer Farben. (...) So kénnen starke Farben durch die starke
Erregung, die sie hervorbringen, das Auge des Beschauers machtig fes-
seln und doch ausdrucksvoll fur die zarteste Aenderung der Modelli-

rung oder der Beleuchtung, das heiBt also ausdrucksvoll im maleri-

"9

schen Sinne sein.

Irritationen des Sehens

Meine These lautet, daB diese Bemiihungen nur ein einziges Ziel haben kénnen, ndmlich im emo-
tional-kognitiven System des Beobachters eine bestimmte Irritation hervorzurufen. Es geht um die
Erkenntnis, daB Sehen ein weit gehend aktiver ProzeB ist und keine passive Reizaufnahme; daB es
einer konstruktiven Leistung aller perzeptiver, begrifflicher und gedachtnisméaBiger Gehirnareale
bedarf, um zu einer zufriedenstellenden Wahrnehmungssynthese zu gelangen. Des weiteren wird

auf nicht-sprachliche, visuelle Weise die zwingende Erkenntnis vermittelt, daB Wahrnehmungs-
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Abb.6 Landschaft im Herbst,
1910, Ol auf Leinwand,
Kunstsammlungen Chemnitz

synthesen nicht von Dauer sind, sondern nur temporéaren Bestand haben. Sie sind von einem stan-
digem Zerfall bedroht, der von einem erneuten Wiederaufbau abgelést wird. Damit wird deutlich,
daB visuelle Wahrnehmung ein zyklischer ProzeB ist, der aus temporéaren, kurzzeitigen Stabilitaten
und ebenso kurzzeitigen, temporéren Zerfallen besteht. Es gelingt dem Gedachtnis nicht, dieses

Bild zu speichern und aus dem Gedéchtnis zu reproduzieren.

Mit dieser Art der Farbgebung ist Schmidt-Rottluff in seinen Bildern der zeitgendossischen Wahr-
nehmungspsychologie eines Max Wertheimer oder Wolfgang Kéhler weit voraus. Zwar hatte der
Grazer Philosoph Alexius Meinong bereits Ende der achtziger, Anfang der neunziger Jahre des
19.Jahrhunderts in seinen Schriften die These aufgestellt, daB von der Summe der Bestandteile
z.B. einer Wahrnehmung zusammenhangende Gesamtheiten zu unterscheiden seien, die aus den
einzelnen Bestandteilen alleine nicht zu erklaren sind.” Dieses Prinzip wurde dann spater in der
Berliner Schule der Gestaltpsychologie als Ubersummativitit des Ganzen bezeichnet. Erst sehr viel
spater, etwa seit den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts, wurde dafiir der Begriff Emergenz
gepragt. Jedenfalls experimentierten Max Wertheimer und Wolfgang Kéhler bereits im Herbst
und Winter 1910 in Frankfurt Uber das Phanomen der Scheinbewegungen. Sie publizierten ihre
bahnbrechenden Ergebnisse zur Gestaltpsychologie aber erst 1912. Der Kiinstler Schmidt-Rottluff
steuert also bereits im Sommer 1909, mit allen ihm zur Verfiigung stehenden Mitteln, die Beein-
flussung des Sehvorgangs selbst an, seine Irritation und nachfolgende BewuBtwerdung. Es han-
delt sich hier um ein Phanomen, das mit den in der ,Briicke”-Literatur tiblichen Stilbegriffen von
,monumentalem Impressionismus” oder ,Expressionismus” iberhaupt nicht zu erfassen, ge-

schweige denn zu beschreiben ist.

Die Spur als Zeitspeicher

Die Gemaélde aus dem Jahre 1910 zeigen wiederum einen véllig neuen Farbeinsatz, der sich aber
folgerichtig aus den Experimenten der beiden Vorjahre bedingt. In Geméalden wie , Landschaft

im Herbst” (Abb.6) wird die Form der Farbe wiederum, wie im Jahr zuvor, ausschlieBlich durch

die Struktur ihres Auftrages bestimmt, also durch den zackigen, welligen und schnellen Strich des
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Pinsels erzielt. Der Strich des Pinsels bleibt jedoch als Spur jederzeit ablesbar und rekonstruierbar.
Er enthalt in seinem Verlauf die jeweilige Zeit, die er benétigte, um die Farbform zu erzeugen.
Der zackige Pinselstrich ist ein Zeitspeicher, ein formal-farbliches Zeitgedachtnis, das im Sehen
anschaulich rekonstruierbar bleibt. Er fihrt uns Gber die Imagination in eine bestimmte Stim-
mung oder Emotionalitat, die wir vielleicht in einer ersten Annaherung mit den Worten nervés,
hektisch, schnell umschreiben kénnen. Der Wahrnehmungseffekt dieser Farbformen bewirkt
eine enorme Gegenstandsauflésung. Die fest umrissenen Konturen werden durch die Grenzen
der Farbformen attackiert und zerrissen. Es gelingt dem Auge nur sehr schwer, Gestalten zu bilden
und feste, stabile Gruppierungen vorzunehmen. Die Konstitution des Bildgegenstandes in der
Wahrnehmungssynthese ist standig durch seine Auflésung bedroht. Sie wird relativiert und als
relativ zur jeweiligen Beobachtung hingestellt. Die Oberflache des materiellen Bildtragers wird
durch diese standige Riicknahme und Relativierung der Synthese in ein vibrierendes Farb-Form-
Kontinuum tberfiihrt. Wechselseitige Wahrnehmungsallianzen und Gestaltkontraktionen lésen
sich mit eben solchen Mesalliancen, Auflésungen, Entdifferenzierungen und Verwaschungen ab.
Im Prinzip begegnen wir hier wieder dem Prinzip des gleichmaBigen Allover aus dem Jahr 1907.

Diese Arbeiten weisen direkt voraus auf die radikalen Oberflachen-Auflésungen des frithen Jack-

son Pollock ab Mitte der dreiBiger Jahre.

Ein seltenes Interview

Im April 1911 gibt Karl Schmidt-Rottluff anlaBlich einer groBen Ausstellung im Kunstsalon Gersten-
berger in Chemnitz einem Journalisten des Chemnitzer Tageblattes ein langeres Interview, das
einige wenige Abséatze zu seiner Art, Farbe einzusetzen enthalt, und von daher eine duBerst

wichtige und seltene Quelle fir sein damaliges Farbverstéandnis darstellt. Er sagt:

.Je starker meine Empfindungen wurden, um so starker wurde die
Farbe, um so tiefer und um so machtiger. Auch die einzelnen Farb-
flachen wurden gréBer, — sie muBten gréBer werden. Denn wenn ich
eine Farbe auch fir eine gréBere Entfernung starkwirkend haben
will, muB ich ihr eine gréBere Flache innerhalb des Bildes geben. Nun
begannen die Bilder auch eine innere Struktur zu bekommen. Habe
ich eine groBe Farbflache im Bild, der ich das Schwergewicht vorbe-
halten méchte, muB ich die andern Flachen in ihren Dimensionen
dazu ins rechte Verhéltnis bringen. Dasselbe gilt auch fur die Farbe,
die fiir mich ja das Primare war. Jede einzelne muB3 in dem und dem

Verhaltnisse zu der und der anderen stehen. Neben diesem Blau kann
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just nur das Gelb stehen, wenn das Blau nicht in seinem Werte verén-
dert werden soll, und nur eben diese Menge Rot von eben dieser

Nuance kann zu beiden treten.

Ein Bild darf dann keine Farbflache enthalten, die etwa herausgenom-
men und fur die eine andere in Farbe verschiedene eingeflochten
werden kénnte. Genau so wenig darf das Liniengefuge, das die ver-

schiedenen Flachen ordnet, verschoben werden.

So aus inneren Forderungen herausgewachsen, reprasentiert ein Bild

eine Empfindung in ihrer starksten Kraft, festgebannt in Farben und
Linien.”"

Auch hier, in dieser nicht wértlich, sondern in den zusammenfassenden Worten des anonymen
Journalisten Br. wiedergegebenen AuBerungen, zeigt sich, wie Karl Schmidt-Rottluff in seinem
farblichen Denken an die Materie des Bildes und seiner Farbform herangeht. Die farblichen und
formalen Experimente, die Schmidt-Rottluff in kurzer zeitlicher Folge realisiert, sind direkt auf
das Sehen hin ausgerichtet. Sie beabsichtigen eine Irritation des Beobachters, durch den Wider-
stand, den die Oberflache des Bildes seinem Blick entgegensetzt. Diese Irritation setzt eine
Erkenntnis in Gang, die rein visuell ist und die sich nicht durch andere Medien wie Sprache oder
Reproduktionen ersetzen laBt. Genau hierin liegt ihr dsthetischer Wert, der in einer Zeit der

massenmedialen, globalisierten Reproduzierbarkeit schnell in Vergessenheit gerét.
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