
„Die Natur kommt uns entgegen, 

Wirklichkeit verfolgt uns; nur an ihr 

entzündet sich geistige Kunst" 

(Worringer, 1919) 

Georg Eislers Kolorismus 

Dietrich Schubert D a ß Georg Eisler mit seiner künstlerischen Interpretation 

von konkreter Wirklichkeit in der Tradition des österreichischen 
Expressionismus zu den wesentlichen Malern unserer Zeit gehört, 

braucht heute nicht mehr eigens begründet zu werden. Das 
Besondere seines Stiles gegenständlich­expressiver Malerei, die 
die Sujets unserer Lebenswelten in den vielfältigen Aspekten von 

Ereignishaftigkeit, Bewegung, Licht und Dunkel mit einer unver­

wechselbaren Handschrift deutet, kann in diesem Beitrag nur skiz­
ziert werden. Schließlich wird die umfassende Ausstellung im Bel­

vedere das Besondere und Unverwechselbare dieses expressiven, 

vitalen Realismus erweisen, anschaulich wirksam machen. Dabei 

wird deutlich, daß das Element der Kontemporaneität, also strikt 

gegenwärtige Themen darzustellen, diese Kunst in die beste Rea­
lismustradition stellt; darüber hinaus aber gibt das vitalistische Ele­
ment der Eisler'schen Malerei dieser Kunst einen unverwechsel­
baren Zug von Modernität. 

Seit Jahren behaupten Kunstkritiker und vor allem die Bedie­

ner des Kunstmarktes, die Alternative „abstrakt oder gegenständ­
lich" sei überholt und eine alte Schraube, die nicht mehr greife, ­

auch angesichts der realistischen Malerei von Eisler. Aber die Ent­

wicklungen einerseits der kapitalistischen Kunstmarktskunst und 

andererseits der ernsthaften bildenden Kunst in den letzten 30 

Jahren und der Gegensatz beispielsweise zwischen monochromen 

Farbmalern und figürlichen Expressionisten haben ja gerade 

gezeigt, daß jene Alternative immer dringender wurde. 
Die Kritikerfrage war im Grunde falsch gestellt, weil alle Kunst 

­ nicht nur in der romanischen Skulptur ­ mehr oder weniger 

starke Abstraktion ist. Und zweitens urteilen die ausübenden 
Künstler völlig anders als die selbsternannten Kunstkritiker und die 
Kunsthistoriker. Deren Ästhetik ist, um an Nietzsches Kunstbegrif­
fe anzuknüpfen, eine Rezipienten­ bzw. Zuschauer-Ästhetik; die 
der Schaffenden dagegen ist eine Produzenten-Ästhetik. Die Künst­
ler wissen oder spüren instinktiv, daß es primär geistige Entschei­

dungen sind, die letztlich zu gegenstandsloser oder zu figürlich­
gegenständlicher Malerei oder Skulptur führen. Setze ich die 
künstlerischen Mittel, also Formen und Farben, autonom und 
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präferiere deren „Se lbs tbewegung" (Carl Einstein) i ) u n d den 

Eigenausdruck der Farben auf einem M a l g r u n d , ­ oder aber suche 

ich im künstlerischen Prozeß die In terpretat ion von Weltzusam­

m e n h ä n g e n u n d Menschensi tuat ionen mittels Figuren, Farben 

u n d Formen, also: Form-Kunst oder Existenz-Kunst. 

Das ist gestern wie heute die Frage, u n d sie w i r d immer drän­

gender , je mehr der Mark t mit seinen Kapital interessen eine i hm 

entsprechende dekorat ive Pseudo­Kunst produz ier t , die den Herr­

schenden n ich t w e h t u n darf . Denn die Politiker wol len vor allem, 

daß die Kunst nicht pol i t isch w i r d (so A. Hrdlicka schon 1979). 

Deshalb stützen sie eine abstrakte Formkunst, näml ich die gegen­

standslosen Materialkünste, die sich z u m Leben nur ästhetisch u n d 

dekorat iv verhal ten. Der Mark t u n d die Galerien produz ie ren seit 

Jahren Varianten über Varianten dieser gefä l l igen Formkunst . Die 

Museen sind voll davon, u n d die Plätze der Städte w e r d e n eben­

so mi t vernickel ten Röhren oder schrägen Platten dekor ier t . 

Es zeigt sich, daß die gegenstandslosen Künste keineswegs 

eine „ g e n u i n e D e u t u n g " unserer gefährde ten u n d sozial zerrisse­

nen Welt leisten (wie G. Boehm u. a. wol len) , sondern z u n e h m e n d 

af f i rmat ive Funkt ionen in unserer Gesellschaft erfü l len ­ statt inter­

pre t ie rend u n d aufklärerisch zu wirken, was eine Formkunst nicht 

vermag. 

Eine aufklärerische Kunst näml ich m u ß fü r die Menschen wie­

dererkennbare Zeichen oder Symbole geist ig u n d ästhetisch 

schaffen, d. h. anbieten. Die heroischen Jahre der Gegenstands­

losigkeit, also vor 1933, sind längst Geschichte, u n d die heut ige 

Abstrakte ist voller Eklektizismen, i n d e m sie die Leistungen der 

20er Jahre ausbeutet , f o r t füh r t , ja ausschlachtet. Deshalb ja auch 

die absurde Zäh lung „Zwe i te M o d e r n e " ; ­ soll es etwa eine dr i t te, 

eine vierte M o d e r n e geben u n d so wei ter? 2) 

Gibt die gegenstandslose Kunst ledig l ich die Se lbs tbewegung 

der Farben u n d Formen, so sucht die existentiell f und ie r te f igür ­

l ich­gegenständl iche Kunst in Rückkoppe lung an die kollektiv gü l ­

t i gen Dinge u n d Zeichen u n d die al lgemein wiedererkennbaren 

Wirkl ichkei ten der Menschenwel t ( in der wi r alle uns or ient ieren 

müssen) immer deren Bannung, A n e i g n u n g u n d visionär subjek­

t ive D e u t u n g in einem bes t immten Sujet. 

U n d daß alle Kunst Abstrakt ion war u n d ist, dies hat nicht erst 

1\ Carl Einstein: Die Fabrikation der Fiktionen 
(um 1932 geschrieben), hg. von Sibylle Penkert, 
Reinbek 1973, p. 23. 

2 \ Hier erweist sich die Theorielosigkeit dieser 
simplen Zählung von Heinrich Klotz. Der Begriff 
von „Moderni tät" , wie ihn Heine 1826 und 
Baudelaire 1856 zeigten, sollte auch heute 
gelten: mit jeder Generation vergeht deren 
Modernität, jede Zeit hat ihre Modernität. 



Th. Thoni-Bürger: Naturschönheit ­ Kunstschön 
heit (1845), in: Bürgers Kunstkritik, Bd. III, 1911, 
p. 219. 

Albert Camus: Der Künstler und seine Zeit 
(Vortrag 1957 in Uppsala), in: Fragen der Zeit, 
Reinbek 1970, p. 211­212. 

Paul Gaugu in gemerk t , als er das in Briefen 1888 postul ierte, u m 

der D e u t u n g der Realität i m m e r mehr den Rücken zu kehren, ­ im 

Gegensatz zu Vincent van Gogh , der die le idenschaft l iche Durch­

d r i n g u n g u n d In terpretat ion von Natur u n d Wirkl ichkei t mittels 

Raum u n d Farben geben wol l te . Eine rein objekt ive, quasi fo to­

grafist ische Übernahme eines Stückes Realität in Malerei g ib t es 

nicht . Bereits die Auswahl des Stoffes, des Themas ist eine erste gei­

stige Entscheidung u n d konst i tu ier t die jewei l ige Position der 

Kunst, worau f Thore­Bürger , Nietzsche u n d Camus 3) mi t Nach­

druck hinwiesen. 

Vergleicht m a n rückbl ickend etwa im 19. Jahrhunder t die 

Positionen von Klassizisten wie Ingres mi t der Gegenpos i t ion von 

Delacroix oder mi t Courbets Realismus, so zeigt sich, daß letztere 

stärker abstrahieren als die naturalist isch genauen Klassizisten u n d 

Salonmaler der Ingres­Schule, die im Detail kleinl ich u n d präzise 

malten. 

Die gu ten Realisten m u ß t e n schon immer am besten abstra­

hieren können, sagte einmal Alf red Hrdlicka t re f fend zu mir. 

Expressiver Realismus ist also eine Abstrakt ion aufs Wesentl iche, 

eine Verdichtung von sichtbarer u n d unsichtbarer (gedachter ) 

Realität, wie schon die Graphik u n d die Malerei von Goya zeigen. 

Mein Pinsel brauch t nicht mehr zu sehen als mein Auge, soll Goya 

gesagt haben, was d o c h nur heißt, die Pinsel brauchen nicht mehr 

zu malen als die A u g e n sehen. Dami t ist aber nur die Seite der 

Realisierung angesprochen, nicht auch die Seite der Stoffe, der 

Themenwah l . Was aus Goyas Satz resultiert, ist formästhet isch der 

Verzicht auf naturalist ische Details. 

Hier haben wi r ein Z e n t r u m von Eislers Kunst erreicht, das ihn 

mi t der Tradi t ion von Courbet , Liebermann, M ü n c h oder Cor in th 

u n d Kokoschka verb indet . Aber immer bi lden nur zwei Schienen 

geme insam einen STIL ­ die formästhetische u n d die gehalts­

ästhetische, zu welcher die Auswahl der Sujets gehör t . Opfer in der 

Darste l lung von nebensächl ichen Details und Leidenschaft l ichkeit 

fü r die bes t immten Themen, die d e m geist igen Standor t des 

Malers typisch sind, erst diese beiden Dimensionen, die Delacroix 

an Rubens u n d Rembrandt b e w u n d e r t e u n d in seinem „Tage­

b u c h " f ixierte, f o r m e n die kunstgeschicht l iche Position. Hier, so 

spüren wir, l iegt der Strom der Kunst t radi t ion, in der sich Eislers 



Malerei u n d Zeichnen b e w e g e n : erstens die geist ige Durchd r i n ­

g u n g der sozialen Welt, zweitens die Entscheidung fü r bes t immte 

Sujets u n d dr i t tens die Wahl der künstlerischen Mittel des Koloris-

mus, dessen Genese mi t den ob igen Namen bezeichnet ist. 

Im übr igen ist die in unserem Kontext häuf ig zit ierte Konstel­

lat ion „ f igura t ive ­ abstract" bzw. „Abst rak t ion oder Figurat ion" 

von den Begri f fen her ungenau , 4) d e n n die Abstrakten der 50er 

u n d 60er Jahre suchten ja mittels a u t o n o m gestellter Formen u n d 

Farben eine Ar t Figurat ion (Kompos i t ion) auf der Bildfläche. Das 

künstlerisch kompon ie r te Gebi lde, das aus abstrakten Formen ent­

steht, ist eine Figurat ion. Das Gegensatzpaar m u ß also lauten 

„Abst rak t ion oder Figur" bzw. „abstrakt oder f igür l i ch" . 5) 

Eislers Kolorismus als Prinzip der Realisierung seiner The­

menauswahl ist der konsequenteste, den ich heute kenne; er 

umfaß t Malerei u n d Ze ichnung u n d besitzt im Mit te l des Pastells 

seine synthetische Einheit. 

Das Pastell ist quasi die Signatur des Kolorismus. Dies ze ig ten 

schon Manet u n d Degas, Vui l lard u n d Liebermann. Kolorismus 

darf nicht mi t spezifischer Farbgebung verwechsel t werden . Der 

Begriff umfaß t wesent l ich mehr, näml ich das Aufbauen der Form­

gestalt bzw. Bildgestalt ganz aus den Bewegungen der Farbe u n d 

aus den Mit te ln des Dunkel­Hel l , u n d impl iz ier t die Negat ion der 

pedant ischen Ze ichnung en detail . Das Aufbauen er fo lg t aus der 

spontanen Niederschri f t , unter Verzicht auf die Detai l l ierung, 

gleich o b die Farben u n b u n t , b u n t oder m o n o c h r o m sind; ­ man 

sehe in Eislers Schaffen etwa die 1 9 8 6 ­ 8 7 in Wien, L o n d o n u n d 

Manchester ausgestellte Bilderserie „Landscape of Exile". 6) 

In d e m Sinne g ib t es ein koloristisches Zeichnen, dessen theo­

retische B e g r ü n d u n g Eugene Delacroix l ieferte: Die einzelne iso­

lierte Linie (Kontu r ) existiert nicht in der Natur, nur Rapports von 

Formen u n d Farben. Jede gezogene Linie dar f deshalb n ich t allein 

stehen, sondern nur im Verbund einer zwei ten u n d dr i t ten. Die 

d ich ten Schraf furen sind das „kolor ist ische" Mit te l , die Plastizitäten 

in Dunkel­Hel l zu realisieren. Manche Ak t ­Ze i chnungen Eislers 

erweisen dieses Gestal tungspr inz ip besonders konsequent , z. B. 

der verschattete Kopf der stehenden Frauengestalt v o m 12. III. 

1990 (Privatbesitz). Verdoppe lung von Linien, das Verwischen der­

selben, der Einsatz von schwarzen Zonen, teils d a n n im Sinne von 

4\ V g l . das G e s p r ä c h z w i s c h e n C . Eisler u n d 
W. Fischer, i n : K a t a l o g M a n c h e s t e r Ci t y A r t 
C a l l e r y : EISLER ­ People, Places, and Politics, 
M a n c h e s t e r 1988 , p . 19. 

S\ Le t z t l i ch h a n d e l t es s ich w o h l n u r u m e ine u n g e ­
n a u e Ü b e r s e t z u n g des e n g l , „ f i g u r a t i v e " ins 
D e u t s c h e , n ä m l i c h als f i g u r a t i v ; besser ist d i e 
Ü b e r s e t z u n g f i g ü r l i c h . 

6 \ G e o r g Eisler ­ Landscape of Exile, Texte v o n Er ich 
Fr ied u. a. W i e n 1 9 8 7 ; ­ v g l . a u c h d e n K a t a l o g 
d e r Eisler­Ausst . KV M a n n h e i m , h g . v o n Fr. 
Kasten , M a n n h e i m 1986, Texte v o n E. F r o m m ­
h o l d , D . S c h u b e r t u n d Fr. Kasten . 
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Stehende Frauengestalt • 1990 

7\ O t t o Breicha ( H g . ) : G e o r g Eisler - eine M o n o g r a ­
phie , Bücherg i lde G u t e n b e r g , Frankfur t /Ma in 
1984 , A b b . S. 105, u n d m e i n Beitrag über das 
Porträt Ernst Fischers von 1 9 7 2 in diesem Buch 
pp. 110 f. ­ Eine Magis terarbe i t an der Univer­
sität Heide lberg von G e o r g Felix, 1992, hat Eisler 
als Portraitisten auf ü b e r z e u g e n d e Weise behan­
del t u n d d e n Stel lenwert der Bildnisse d a r g e ­
stellt. 

Malerei der Einsatz von Tuschen, die die hellen u n d dunk len Kon­

traste schneller f o rmen , die kompak ten Schraf furen, ­ das alles 

gehö r t zu diesem Zeichnen, das immer vitalistische Bewegthe i t 

u n d Werden be ton t u n d vermi t te l t . Wie in seiner Malerei mach t 

Eisler in der Ze i chnung anschaul ich, daß es sich u m einen künstle­

rischen Prozeß der Niederschri f t per Hand handel t . 

Die Gestaltungsprinzipien der Malerei Eislers 

beruhen ebenso auf einem konsequenten Koloris­

, o mus; sie bi lden die Weise der Darste l lung seiner 

Themen. Die Form u n d die Sujets be f inden sich in 

einer seltenen Einheit: schon die Charaktere der 

Sujets, die Eisler wähl t , ermög l i chen das koloristi­

sche Verfahren: beweg te Menschen auf den 

Straßen, pol i t ische Demons t ra t ionen u m Freiheit, 

Polizei geh t gegen Menschen vor, Bahnhöfe mit 

hastenden Menschen, die Bilder der Straßenbah­

nen u n d Metros mi t den einsamen Menschen in 

den Großstädten Paris, Wien, London , die Land­

schaften in atmosphär ischen Brechungen, die ein­

ze lnen Menschen in Cafes im Gegenl icht , die Por­

t ra i t ier ten im Gegenl icht (wie Bildnis Georg Lukäcs 

von 1970) 7) u n d andere T h e m e n haben alle einen 

auf fa l lend transitorischen Zug. Das Prinzip des 

Werdens, n ich t des Seins, ist der t iefere Gehalt die­

ser Malerei. Z u m Transitorischen der T h e m e n 

gehö r t das koloristische Verfahren: Arbe i ten v o m 

Dunk len ins Helle, Verzicht auf Details, breite Pinsel­

str iche bauen das Mot i v auf, der Pinsel mal t tatsächl ich nicht 

mehr, als das A u g e bei raschem Sehen a u f n i m m t . Die Kontraste 

v o n Hell u n d Dunke l u n d besonders die Gegenl icht­Ef fekte sind 

eminen te Eisler'sche Kennzeichen, die der Maler bei allen Sujets 

anwende t . Selbst ruhende Akte w e r d e n in diese Atmosphäre des 

Transitorischen, der L ich tb rechung u n d der Bewegl ichkei t der 

Figur gerückt . Selten hat ein Maler nach Beckmann seinen Koloris­

mus derar t konsequent ausgebaut wie Eisler. Aber die Handschr i f t 

ist konsequent ind iv iduel l . 

Die „Umste iges ta t ion" v o m Zeichnen auf Malerei ist das Pa­

stell. Es war wieder besonders konsequent , w e n n Eisler diese Tech­



nik u n d dieses Verfahren nicht nur gelegent l ich suchte, sondern 

ins Z e n t r u m rückte. 

Das Pastell ­ m a n denke an die Ausstel lung von 1976 in der 

Alber t ina u n d an den Kalender der Bücherg i lde Gutenbe rg 8) ­

als Zeichnen mi t fa rb igen Kreiden bedeu te t Malen d u r c h Zeich­

n u n g bzw. Zeichnen mi t Farben. U n d das Poröse der Pastellkreide, 

besonders erzielt auf rauhen fa rb igen Papieren, steht d e m l inearen 

Zeichnen, also d e m Au fbau mittels Kontur l in ien entgegen, ist ein 

malerischer Effekt. Alle großen Koloristen der M o d e r n e haben 

z u m Pastell gegr i f fen . Das Stehenlassen des Grundes (des fa rb igen 

Papiers), u m den Ton des Papiers in Blau, Beige oder Grün l ich mi t ­

w i rken zu lassen, w i r d von Eisler bewunde rnswe r t g e h a n d h a b t 

(wie im Blatt „Ma le r mi t M o d e l l " von 1986, publ iz ier t im gen. 

Kalender 1988). Hier besteht eine Parallele zwischen der f a rb igen 

Unte rma lung der Ölbi lder ( „ m a n m u ß das Weiß t ö ten " ) u n d der 

Farbigkeit der Papiere. 

Wil l man eine mögl ichst große Freiheit der malerischen Mit te l 

u n d der Farbgebungen einerseits, aber andererseits d o c h eine 

Rückb indung der Malerei an al lgemein gü l t ige Sujets, so hält 

unsere Welt eine Reihe von Erscheinungen bereit, wie die Land­

schaft im Winter im Schnee, das beweg te Meer, den Himme l mi t 

z iehenden Wolken, den Wasserfall, das Feuer, Nachtszenen u n d 

ext rem nasse Straßen, die solche w e i t g e h e n d e Freiheit der Malerei 

gewähr le isten. Auch Eisler hat konsequent diese Sujets ergr i f fen, 

u m nicht allein in b e w e g t e n Figurenszenen seinen Kolorismus zu 

realisieren, sondern auch in sichtbaren Erscheinungen der Realität 

jenseits sozialer u n d poli t ischer Themen . 

Der Schwerpunk t seiner Kunst ­ l iegt er mehr im Realismus als 

verd ich tender Darstel lung sozialer u n d existentieller Wirkl ichkei t? 

­ oder l iegt er mehr im t ransi tor ischen Lebenspr inzip des Wer­

dens, der vitalen Veränderung, in den Sujets der Menschen u n d 

der Dinge in Bewegthe i t im Dunkel u n d Hellen? Ist Eislers Kunst 

ein koloristischer, vitalistischer Realismus oder mehr ein realistisch 

ges t immter Kolorismus? Will Eisler sozialpolit ischer Aufklärer sein 

oder „Maler des modernen Lebens"? 9) Es scheint, daß seine Kunst 

im besten u n d umfassenden Sinne das zwei te als Z e n t r u m ihres 

Wollens hat. 

Heidelberg, Dezember 1996 

8 ) Die Kunst des Pastells, B ü c h e r g i l d e , 
F r a n k f u r t / M a i n 1988 , Texte v o n G e o r g Eisler 
u n d D i e t r i c h S c h u b e r t ; ­ K a t a l o g G e o r g Eisler ­
Pastel le, Z e i c h n u n g e n , D r u c k g r a p h i k , h g . v o n 
W. Koscha tzky , A l b e r t i n a W i e n 1976 . 

9 1 M i t A b s i c h t w i r d h ier Char les Baude la i res B e g r i f f 
b z w . Parole a n g e w e n d e t , d i e d e r D i c h t e r 1856 
g a b , ­ f r e i l i c h f ü r e i n e n g a n z s c h w a c h e n Male r , 
n ä m l i c h C Guys . 
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