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Lorenz Dittmann

Arabeske und Farbe als Gestaltungselemente bei Matisse
Der Begriff ” Arabeske” in Matisse’s schriftlichen Auflerungen

Henri Matisse notierte in einer Eintragung des Jahres 1945: ” Ange-
sichts der modernen Stromungen muf} ich immer an Ingres und Dela-
croix denken, die zu ithrer Zeit alles zu trennen schien, so sehr, daf§ sich
ihre Schiiler fiir sie geschlagen hatten, falls sie es gewtinscht haben wrir-
den. Heute kann man leicht sehen, wie dhnlich sie sich sind.

Beide wihlten als Ausdrucksmittel Arabeske und Farbe. Von Ingres
hief} es seiner in klare Flachen aufgeteilten, reinen Farbe wegen, er sei
’ein nach Paris verirrter Chinese’. Sie haben beide die namlichen Glie-
der der Kette geschmiedet. Nur Nuancen verhiiten, dafl man sie ver-
wechselt.

Auch van Gogh und Gauguin werden spiter einmal als Zeitgenossen
erscheinen: durch Arabeske und Farbe. Es zeigt sich, dafl der Einfluf}
von Gauguin unmittelbarer war als der van Goghs. Und es zeigt sich
auch, daf er selbst, Gauguin, von Ingres herkam ..."

Diese Notiz von Matisse enthilt kunsthistorische Aussagen, die von
der Kunstgeschichtswissenschaft zu priifen wiren: und da wird man
Matisse kaum folgen wollen in seiner Behauptung, daf nur Nuancen
verhiiten wiirden, damit man Ingres und Delacroix nicht verwechsle,
und die These, der Einflufl Gauguins sei unmittelbarer gewesen als der
van Goghs, relativiert sich an der Betrachtung unterschiedlicher kiinst-
lerischer Traditionen: fiir den norddeutschen Expressionismus etwa
war van Gogh ungleich wichtiger als Gauguin. Aber offensichtlich
kommt es bei dieser Notiz nicht auf den kunsthistorischen Gehalt im
engeren Sinne an. Sie sagt vielmehr etwas aus tiber den kiinstlerischen
Ort, andem Matissesich selber sah, und tiber das kiinstlerische Ziel, das
er sich selber stellte.

In der Tat kehrt der Begriff ” Arabeske” in zahlreichen anderen Aussa-
gen Matisse’s wieder. Was verstand Matisse darunter?

In seiner "Biographischen Notiz” stellte Matisse 1930 lapidar fest:
”Meine Bilder formierten sich als Verbindungen von (Farb)flecken und
Arabesken”?, wobei er auf Werke verwies, dieum 1910/11 entstanden.
Wird hier der Begriff ” Arabeske” noch auf eine bestimmte Phase der
kiinstlerischen Entwicklung von Matisse bezogen”, so gewinnt er in
anderen Auflerungen Matisse’s einen mehr systematischen, kunsttheo-
retischen Charakter. Auf eine Frage André Verdets definierte Matisse
1952: "Die Arabeske iibersetzt mit einem Zeichen die Gesamtheit der
Bildgegenstinde, sie faldt die Sitze der Bildkomposition zu einem Satz
zusammen” . Damit wird ” Arabeske” mit "signe”, *Zeichen”, nahe-
zu gleichgesetzt, und dieser Begriff ”signe” gewinnt in den Matisse-
’schen Reflexionen eine zunehmend wichtige Rolle”: ”Es geniigt, Zei-
chen zu erfinden”, notierte Matisse 1947°.

Gleichwohl bleibt dem Begriff ”Arabeske” eine zusitzliche Bedeu-
tung, wie etwaaus seiner Verwendungin Matisse’s Abhandlung ”Uber
das Zeichnen” aus dem Jahre 1933 hervorgeht. Hier schrieb Matisse:
”Meine Erziehung bestand darin, dafl ich mir tiber die verschiedenen
Ausdrucksmittel der Farbe und der Zeichnung Rechenschaft ablegte.
Meine klassische Erziehung wies mich an diealten Meister, damitichan
ihnen meine Blick fiir Volumen, Arabeske, Kontraste oder Harmonie
schirfe und die so gewonnenen Einsichten mitmeinen Studien nach der
Natur in Ubereinklang bringe ...” Wurde an dieser Stelle auch den al-
ten Meistern die ”Arabeske” zugesprochen, so nahm Matisse in einer
spiteren Passage derselben Abhandlung dies Phinomen in ausdriickli-
cher Form fiir sich selbstin Anspruch, und zwar in einer doppelten Be-
deutung: er schrieb: "Meine Zeichnungen nach Modell sind nie mit Ge-
schmeide und Arabesken iiberladen, weil Geschmeide und Arabeske
Bestandteile meiner Orchestrierung sind, zu meiner Orchestrierung
gehoren. Gut plaziert verdeutlichen sie die Form oder die Akzentver-
teilung der zum Bildaufbau nétigen Werte. Dazu kommt mir die Be-
merkung eines Arztes in den Sinn, der mir sagte: "Wenn man Thre
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Zeichnungen betrachtet, kann man nur staunen, wie gut Sie sich in def
Anatomie auskennen’. Meine Zeichnungen, deren Bewegung durc
den logischen Rhythmus der Linien ausgedriickt wurde, haben in ihm
die Vorstellung von spielenden Muskeln erweckt””). ” Arabeske” meint
hier also einmal einen konkreten Bildgegenstand, ein Bildornament
sogleich aber dann die Bildkomposition im ganzen, und zwar in der
Weise, dafl damit lebendige Bewegung ausgedriickt wird. Diese Be-
deutung erschliefit sich auch aus einer spiteren Notiz, aus der Samm-
lL}ng ”Jazz” von 1947, die genauer auf Matisse’s Zeichnungsmethode
eingeht. "Das Lot bestimmt die vertikale Richtung und bildet zusam-
men mit seiner Gegenspielerin, der Horizontalen, den Kompafl des
Zeichners. Ingres benutzte das Lot. Man sieht in seinen Aktstudien i€
unausradierte Linie, die durch das Brustbein und die innere Seite des
Standbeinknéchels fiihrt. Um diese angenommene Linie entwickelt
sich die *Arabeske’. Ich zog aus dem Gebrauch des Lots dauernden
Nutzen. Die Vertikale ist in meinem Geiste eingezeichnet, sie hilftmir,
die Richtung meiner Linien genau zu bestimmen, und auch in meinen
rasch hingeworfenen Zeichnungen ist keine Linie, wie etwa die eines
Zweiges in einer Landschaft, ohne Beziehung zur Vertikalen entstan-
den. — Meine Linien sind nicht verriickt ...”%. Damit werden di€
”freien” ” Arabesken”-Linien in Gegensatz und zugleich in einen posi‘
tiven Bezug gesetzt zu den festigenden, strukturierenden Vertikalen
(und Horizontalen).

1952 schliefllich bezeichnete Matisse in einem Gesprich mit André
Verdet die Arabeske als ”élan passionnel”®)

Aus solchen Umschreibungen kann der Matisse’sche Begriff von ”Ar-
abeske” in seiner weiteren Bedeutung definiert werden als Darstellung
lebendiger, organischer Bewegung im ganzen Bildaufbau mittels zei-
chenhaft vereinfachender Liniengestaltung.

Aber warum wird diese vom Leben durcistrémte Art zeichnerischer
Bildgestaltung ”Arabeske” genannt? Im Hintergrund der Matisse-
’schen Bedeutungserweiterung steht der Begriff und das Phinomen
” Arabeske” als konkretes Ornament vornehmlich der islamischen
Kunst. Die eindringlichste Charakterisierung der ”Arabeske” als des
”Pflanzenornaments der saracenischen Kunst, d.i. der Kunst des
Orients im Mittelalter und in der neueren Zeit” findet sich in Alois
Riegls berithmtem Buch “Stilfragen. Grundlegungen zu einer Ge-
schichte der Ornamentik” (Berlin 1893)'%, wobei Rieglals Unterschied
zum antiken Ornament folgendes herausarbeitete: ”War das Ziel der
griechischen Kiinstler eine Verlebendigung der Palmettenranken, so
erscheint als dasjenige der saracenischen Kiinstler umgekehrt die Sche-
matisierung, Geometrisierung, Abstraktion ...”. Organische Bewegt-
heit in strengster, zeichenhafter, — und, im Gegensatz zu Matisse,
strikt symmetrischer — , kompositioneller Fligung ist das Kennzeichen
dieses Rankenornaments.

Im Gebrauch des Begriffs ” Arabeske” in seiner umfassenden Bedeu-
tung zeigt sich Matisse’s tiefe Verehrung orientalischer Kunst. Offen-
bar war es gerade die auch im Arabesken-Ornamentsich zeigende Syn-
these von Lebendigkeit und Abstraktion, die Matisse in der orientali-
schen Kunst als verwandt empfand. ”Die Offenbarung empfing ich
vom Orient”, erinnerte sich Matisse 1947°. In diese Offenbarung war
aber auch die Farbgestaltung einbezogen. Es wird darauf zuriickzu-
kommen sein.

Sah Matisse die Kunst der eingangs genannten Maler bestimmt durch
die Verbindung von Arabeske und Farbe — und auch an Cézanne be-
wunderte er den ”Gesang der Arabeske, die sich der Farbe verbunden
hat”'", — so erkannte er anderereits und littunter den prinzipiell gegen-
sitzlichen Forderungen von Zeichnung und Farbe. "Meine Zeichnung
und meine Malerei trennen sich”, klagte er in einem Brief an Pierre Bon-



nard vom 13, Januar 1940'2. In der von Dominique Fourcade heraus-
gegebenen Sammlung von Schriften und Aussagen Matisse’s zur Kunst
Istein langes Kapitel unter den Titel »1 ’éternel conflit du dessin et dela
couleur” gestellt'?),

Linie und Farbe: einige Verhaltnisbestimmungen in der Malerei
des 19, Jahrhunderts
m Bewuftsein der Gegensitzlichkeit von Zeichnung und Farbe stand
atisse in einer langen Tradition von Kiinstlerreflexionen und Kunst-
theorien, Erstmals werden die Gegensiitze dieser kiinstlerischen Aus-
rucksmittel bekanntlich ausgetragen in der Entgegenstellung ver-
schiedener Kunstschulen im italienischen 16. Jahrhundert, wobet die
orentinisch-rémische Malerei das Prinzip des "disegno” vertritt, die
Venezianische das des "colore”. Thren Hohepunkt fand diese Ausc;u_l—
andersetzung im Kampf der "Poussinisten” gegen die "Rubenisten” in
er Pariser Akademie des ausgehenden 17. ]ahrhunderts, au’sgelost
urch die polemische Entgegenstellung der Malerei des Rubens’ gegen
asbewunderte Vorbild der Pariser Akademie, Nicolas Poussin, dqrch
Roger de Piles. Poussin galtals der Inbegriff der vollkommenen Zeich-
tung, Rubens stand fiir die Freiheit der Farbe'®. : S
Eineihnliche Entgegenstellung findet sichnunauchbei den K”unstlem,
d“? Matisse durch die Verbindung von ” Arabeske und Farbe gekex:m—
zeichnet sah: Gemilde und Zeichnungen von Ingres und von Eugene
elacroix sind durch ein grundsitzlich anderes Verhiltnis von Zeich-
Nung und Farbe bestimmt. - S
urt Badt stellte in seiner wichtigen Studie tiber Delacroix Zeichnun-
gen fest: *In der Kunst finden wir zwei Arten von Linien Yerymdt:
man kann eine Linie derart ziehen, dafd das Auge veranlafit wird, ihrem
Z“ge zu folgen, dem Rhythmus ihrer Biegungen und der E.Zle.ganz gnd
er Schénheit ihrer Bewegung ... Dann aber kann man Linien zeich-
Nen — nicht eine einzelne; zwei zum mindesten scheinen fiir diesen
weck erforderlich—, die auf einander bezogen sind, ux“1d zwar derart,
das Auge gezwungen wird, sie als Grenzen emner kolx;?erhchex’l, el-
ner plastischen Form zu denken, die dazwischen liegt ..."". Ingres’Stu-
dien gehren zweifellos der ersten Liniengattung an. In langen, rhyth-
misch bewegten Ziigen umfassen die Konturen die Gestalten, das Auge
folgt leicht ihren zarten Schwiingen. Die Farbflichen sind dann so ge-
staltet, daf die Reinheit der Linienfiihrung durch sie nicht beeintrich-
gt wird. :
Ganz anderes dagegen Delacroix! Seine Zeichnungen ermangeln der
schonlinigen Konturen. Thre Linien gehoren der zweiten Gattung an.
Sie sind, um noch einmal Kurt Badt das Wort zu geben, ”so gefiihrt,
daf das Auge daran gehindert wird, ihnen in der Langsrichtung zu fol-
gen. Vielmehr muf es sie in einer Richtung auffassen, die von derjeni-
gen der Linien selbst unabhingigist. Das Auge muft von dem flichigen
Stiick Papier, auf dem die Linienliegen und an das siegebunden sind, in
éinem neuen Akt des Verstehens sich loslésen und in die fiir die An-
schauung kérpererfiillee Vorstellungswelt des Raumes fortschrei-
ten ...15). Naherhin lit sich die Zeichnungsmethode Delacroix als
Aufbau aus volumenbestimmenden Ovalen begreifen. Jean Gigoux
erichtete von einem Ausspruch Delacroix™: ”... die Kiinstler des Al-
tertums verstanden die Dinge von den Mitten her, die Renaissance aber
faite sie mittels der Linie ... Dann nahm er eine Feder, zeichnete eine
Reihe von groflen, mittleren und kleinen Ovalen auf ein Ifaplgr und be-
gann, diese Ovale — oder, wenn Sie wollen, Eier — mut fliichtigen, af)er
klug gezogenen Strichen zu verbinden. Endlich, alser t'ias letzte Stiick
gezogen hatte, zeigte er mir — wie ein Zauberer — ein prachtvolles
Pferd ..., voll von Leben und Bewegung™'®. A ®
Diese Art linearer Gestaltung ist nun hochst bedeutsam fiir Delacroix
Farbmethodik. In seinen Gemalden sind jadie Farbkomplexenicht wie
bei Ingres von eigenwertigen Konturlinien umzogen, sondern be.x thm
sind alle Linien Farbsiume, mit denen sich ein Farbkomplex auf diebe-
nachbarten bezicht. Die Farbkomplexe selbst sind mannigfaltigin sich
selbst differenziert, nach dem Prinzip der Farbteilung, das Delgcronx in
den 20er Jahren von Constable ibernommen hatte. So zeigt sich, dafl
” Arabeske”, als lebendig bewegte iiberfigirliche Komposition auf sehr
unterschiedliche Weise realisiert werden kann. ;
Cézanne folgt mit seiner Zeichenmethode insofern Delacroix, als auch
er geschlossene, die dargestellten Figuren und Dinge zusammenhin-
gend begrenzende Konturen vermeidet. Auch Cézannes Konturlinien

sind vielfach unterbrochen, setzen immer neu und mit jeweils anderen
Richtungsakzenten an. Gleichwohl unterscheidet sich Cézannes Art
des Zeichnens grundsitzlich von der Delacroix’. Bei Delacroix sind alle
Linien Verweise auf korperliche Volumina, bei Cézanne bedeuten die
Linien nicht vornehmlich gewdlbte Oberflichen, sondern schliefen
sich, in ihrer Lings-Dynamik sehr vermindert, nach der Quer-Rich-
tung zusammen. i

Der Sinn solcher Liniengestaltung — wie auch der vielfachen Offnung
der Kérperkonturen — ist die Einbindung der Figurin das Weifl der Pa-
pierfliche als ihren Ort. Inden Aquarellen Cézannes siedelt sich an die
konturumschreibenden Schattenbahnen das kompositionsbestim-
mende Blau an, in den Gemilden konkretisiert sich dieser ibergegen-
stindliche, welthafte Gesamtzusammenhang zum dichten Geflecht
farbig-plastischer Bildgegenstinde. Noch weniger als bei Delacroix
kommt linearer Eigenwert als solcher zur Wirkung. Farbbinder, in
sich abgestuft, reihen sich an Farbbinder, so farbige Modulation und
plastische Modellierung in eins setzend.

Auch van Gogh schliefit in der, Schonheit und Zusammenhang von
Konturen auflosenden, den plastischen Gehalt hervortreibenden
Linienverwendung an Delacroix an, auch er verwandelt dessen Metho-
de tiefgreifend, auch er schafft eine neue Synthese von Linie und Farbe.
Das lineare Gefiige bildet sich bei ihm aus dem Gesamtrhythmus vieler
kurzer, als flache Kurven, Gerade oder fast punktartige Gebilde orga-
nisierter Elemente. Angespannte Dynamik halt sie zusammen, Dyna-
mik, die immer auch voluminare Kraft veranschaulicht. Diese Linien-
struktur wird beim Gemilde mit der Pinselschrift unmittelbar in die
Farbgestaltung tibertragen.

Ganguin aber folgt mit der Ungebrochenheit und schonlinigen Rhyth-
mik seiner Konturen zweifellos Ingres. Matisse selbst hat diesen kunst-
historischen Zusammenhang ja hervorgehoben. Auch bei thm entspre-
chen sich Liniengestaltung im Gemilde und in der Zeichnung unmittel-
bar.

Wahrend jedoch Ingres in seinen Frithwerk, etwa dem ”Bildnis der
Madame Riviere” von 1805 im Louvre, die reinen Konturen von Ant-
litz, Arm und Gewandstiicken auch als Grenzen einer zarten, fast un-
merklichen Farbbewegung erscheinen lafdt, bringt Gauguin jeden be-
wegungshaften Bezug von Linien und Farben zum Stehen: wie die Tei-
le einer Intarsienarbeit erscheinen die Farbstiicke ineinander gesteckt,
so auch alles Raumbhafte flichig verdichtend.

Matisse stellt sich in die Linie Ingres-Gauguin ein. Seine Zeichnungen
griinden in der Schonheit ununterbrochener Linienziige, denen das
Auge der Langsrichtung nach folgt. Matisse aber strebt die Reinheit der
Ausdrucksmittel an, will nicht, wie Gauguin, die Linien zu Stegen oder
Farbgrenzen verdichten. Und andes als Ingres will er auch die Farbe zu
hochster Bildwirksamkeit erheben.

Gerade im Bewufitsein der Umformungen linearer Strukturen, die Ko-
loristen wie Delacroix und Cézanne fiir notig erachteten, wird die
Schwierigkeit der Aufgabe, die Matisse sich gestellt hat, deutlich.

Arabeske und Farbe bei Henri Matisse

Vor der Folie dieser Problemexposition kiinstlerischer Ausdrucksmit-
tel sei das Verhaltnis von Arabeske und Farbe in den einzelnen Phasen
der Matisse’schen Kunst iiberblickhaft dargestellt'”).

1894 malte Matisse das Bild ”La liseuse” (Paris, Musée National d’Art
Moderne, Centre Pompidou)'®, das sein erster Erfolg war. Im nich-
sten Jahr ausgestellt, wurde es vom Staat angekauft und kam in das
Schloff Rambouillet. Es zeigt, wie konservativ Matisse begann, die
Darstellung steht letztlich in der Nachfolge hollindischer Interieurbil-
der, wie sie vom ”biirgerlichen Realismus” des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts gepflegt wurde'”. Ein mildes, gedimpftes Halblicht, hell-
dunkel in eine Vielfalt von Brauntonen abgestuft, hiillt Zimmerecke
und Figur ein. Weder Linien noch Farben noch eine arabeskenhafte
Komposition kommen hier zur Geltung.

Das "Stlleben mit Obstschale” (Eremitage, Leningrad)® entstand
1897/98, in dem Zeitraum also, da Matisse auch sein grofies Bild "Der
gedeckte Tisch” malte und in der Bretagne, auf Belle-Ile, Paraphrasen
auf Claude Monets Felskiisten-Ansichten schuf. Auf scharf verkiirz-
tem Tisch, in Ausschnitt und Nahsicht an Degas erinnernd, stehen
Obstschale, Tasse, Flasche und Mokkakinnchen, umflossen von glei-
Rendem Licht, das aus dem Weifl des Tischtuchs blauliche, rosafarbe-
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ne, orangetonige und griinliche Farbwerte hervortreibt. Zugleich be-
freit sich der Pinselstrich. Erdientnichtmehrausschlieflich der Gegen-
standsbezeichnung. Nahe dem linken Bildrand richtet er sich vertikal
auf, wihrend er rechts das Oval der Schale in kithnem Schwung um-
kreist. Dem Durchbruch zur Farbe entspricht jedoch noch kein glei-
chartiger zur kompositionellen Arabeske.

Wieder einige Jahre spéter, 1901, entstand das Bild ” Au bord dela rou-
te-Luxembourg” (Priv.Slg.New York)?”. Nun ist die impressionisti-
sche Farbtransposition ganz eingeholt. Es gibt keine unfarbigen Schat-
ten mehr, sondern violette, diemitden zartgelben Lichtbahnen kostba-
re Farbakkorde bilden. Aber der reine Impressionismus ist auch schon
tiberschritten. Pissarro hatte Matisse zur Kunst Cézannes gefiihrt*?,
die Straffheit des Bildaufbaues hier kiindet vom genauen Studium Cé-
zanne’scher Werke.

Mit dem Anschluft an den Neo-Impressionismus vollzog Matisse kon-
sequent den Schritt zur nachsten Entwicklungsphase der franzosischen
Malerei.

Das kiinstlerische Ziel des Neo-Impressionismus bestand bekanntlich
darin, auf quasi-wissenschaftlicher Grundlage die Farben mittels syste-
matischer Teilungen und Auftrag in kleinen Punkten zu héchster
Lichtkraft zu steigern. Die Farben sollten sich nicht auf der Leinwand,
sondern erstim Auge des Betrachters mischen. Georges Seurat, der Er-
finder dieses kiinstlerischen Verfahrens, verband den Farb-Divisionis-
mus mit strenger Formgebung. Gerade oder einfache Kurven um-
schlieflen die Bildfiguren und heben sie in eine Dimension iiberwirkli-
cher Ruhe.

Paul Signac, die treibende Kraft der neo-impressionistischen Bewe-
gung, arbeitete mit grofieren Farbpunkten und -strichen, die alle Bild-
gegenstande in ein flirrendes Medium entriicken. Dabei bleiben die Ge-
genstandsformen selbst der empirischen Wirklichkeit viel niher, und
Signacs Bilder sind oft topographisch getreue Veduten.

Matisse schlof§ sich Signac an. Er studierte Signacs Abhandlung von
1899: "Von Delacroix zum Neo-Impressionismus”, worin dieser das
Prinzip der Farbenteilung bis auf Delacroix zuriickverfolgte. 1904 ent-
stand als Hauptwerk der neo-impressionistischen Rezeption Matisse’s
das Bild "Luxe, calme et volupté” (Paris, Centre Pompidou)*, das im
Titel Bezug nimmt auf die wiederkehrende Strophe in Baudelaires Ge-
dicht ”L’invitation au voyage”: ”La tout n’est qu’ordre et beauté, luxe,
calme et volupté”. In der Darstellungsmethode alles andere als origi-
nell, bringt dies Bild den Neo-Impressionismus doch insofern zur
Vollendung, als es nicht mehr, wie Seurat oder Signac, die Verklirung
in leuchtendes Farblicht einem Wirklichkeitsausschnitt angedeihen
laflt, sondern sie als die einem idealen, elysischen Land angemessene
Farberscheinung gestaltet. ” Aufzubrechen in die Ferne” fordert der
Eingangsvers der Baudelaire’schen ”Einladung zur Reise”, aufzubre-
chen, um ein irdisches Paradies zu finden! —

Riickblickend schrieb Matisse 1929: "Der Neo-Impressionismus ...
war der erste Versuch, die Ausdrucksmittel des Impressionismus zu
ordnen, es war eine rein physikalische Ordnung, oft wurden mechani-
sche Mittel verwendet, die nur eine physische Erregung hervorrufen.
Das Zerstuickeln der Farbe fithrte zu einer Zerstiickelung der Form, des
Umrisses. Resultat: eine hiipfende Oberfliche. Nichts als eine Netz-
hautempfindung — doch sie zerstort die Ruhe der Oberfliche und des
Umrisses ... Es bleibt zum Schlufd nur die fithlbare Belebtheit, dem Vi-
brato einer Geige oder Stimme zu vergleichen ...

Der Fauvismus erschiitterte die Tyrannei des Divisionismus. Er lifit
sich in einem allzu ordentlichen Haushalt, einem Haushalt von Tanten
aus der Provinz, nicht leben. Also bricht man in die Wildheit auf, um
sich einfachere Mittel zu schaffen, die den Geist nicht ersticken. Dann
stoflt man auch auf Gauguin und van Gogh. Hier sind urspriingliche
Ideen: Aufbau mit Farbflichen, Aufsuchen der stirksten Farbwir-
kung, der Stoff ist gleichgiiltig. Auflehnung gegen die Ausbreitung ei-
ner Lokalfarbe im Licht. Das Licht wird nicht unterdriickt, aber es fin-
det sich im Zusammenklang von leuchtenden Farbflichen ... 24).

Und erneut wurde Matisse vom Thema paradiesischen Daseins, freien
menschlichen Lebens im Einklang mit einer den Menschen zugewand-
ten Natur, ergriffen. Schon 1899 hatte er Cézannes 1879/82 gemaltes
Bild der ”Drei Badenden” gekauft*®. Matisse’s Skizze von 1905, aufbe-
wahrt in einer Privatsammlung in San Francisco®), fiir das 1905/06 ge-
malte Bild ”Bonheur de vivre”, mit lagernden und tanzenden Frauen
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und Minnern auf einer Waldeslichtung, steht am Ubergang von der |

neo-impressionistischen zur fauvistischen Phase Matisse’s, gleichzeitig
am Beginn einer ersten Synthese von Arabeske und Farbe. ;

Dann aber der Durchbruch zur zugleich monumentalen und dekorat”
ven Komposition in den beiden Fassungen des ”Le luxe” von 1907! Di¢

Figur wird nun zum bildbeherrschenden Element. In seinen "Notize? |

eines Malers” von 1908 beschrieb Matisse die geistigen Voraussetzun”
gen dieses Wandels, durch den er zu seiner eigensten kiinstlerische?

Aussage fand: ”Ich mochte jenen Zustand der Kondensierung voP |

Empfindungen erreichen, der das Bild ausmacht. Ich kénnte michau¢
mit einem Werk vom ersten Wurf begniigen, aber es wiirde mich nach”
her unbefriedigt lassen, und ich ziehe vor, es nachzubessern, um c
nachher als eine Darstellung meines Geistes anerkennen zu kénnen -
Ich habe einen weiblichen Korper zu malen. Zunichst gebe ich ihm
Anmut und Reiz, und es gilt nun, ihm irgend etwas mehr zu geben. I¢
werde also die Bedeutung dieses Korpers steigern, verdichten, indem
ich seinen wichtigsten Linien nachgehe. Der Reiz wird auf den erste?
Blick weniger augenscheinlich sein, aber er muf§ sich auf die Dauer au$
dem neuen Bilde entwickeln, das ich nun erhalten habe und das emn¢
weitere, mehr menschliche Bedeutung haben wird. Der Reiz dieses Bil-
des wird weniger in die Augen springen, da er nun nicht seine ganz¢
Charakteristik ausmacht, aber er existiert nichtsdestoweniger; er 15t
nimlich enthalten in der allgemeinen Konzeption meiner Figur ---
Hinter der Folge von Momenten, die die fliichtige Existenz von Weser
und Dingen bildet und ihnen wechselnde Erscheinungsformen ver-
leiht, kann man einen wahreren, wesentlicheren Charakter aufsuchens
an den der Kiinstler sich halten wird, um eine dauerhaftere Interpreta-
tion der Wirklichkeit zu geben ...

Die beiden groflen Kompositionen des Jahres 1907*Y (im Format
2,10 mx 1,38 m) sind beredtes Zeugnis dieses Strebens nach einer
»dauerhafteren Interpretation der Wirklichkeit”, die sowohl die Fliich-
tigkeit einer impressionistischen Optik wie die Ausbriiche fauvistischer
Leidenschaft hinter sich gelassen hat, und die auf vordergriindige An-
mut verzichtet zugunsten einer neuen Strenge der Gesamtkompos!-
tion. Wie herb, wie wenig gefllig sind diese Frauen, wie sprode ihre
Konturen, die nicht dem Reiz ihres Aussehens dienen, sondern den
vielfiltigen Beziigen im ganzen Bilde. "Dekoration”, ”Arabeske” als
Kennzeichen der Gesamtkomposition hat bei Matisse mithin gar nichts
vom Beiklang des Einschmeichelnden, oberflichlich "Dekorativen”!
Die erste Fassung, die sich nun im Centre Pompidou befindet, nannte
Matisse bei ihrer ersten Ausstellung im ”Salon d’ Automne” 1907 vor-
sichtig ”esquisse”. Die offene, wie suchende Konturfithrung, der diin-
ne, standig wechselnde Farbauftrag im Klang von Silbergriin, Ocker-»
Braun-, Lila- und Blau-Ténen haben sicher etwas Skizzenhaftes,
gleichwohl muf in der Monumentalitit der Gesamterscheinung das
Pariser Bild als vollgiiltige erste Fassung anerkannt werden. Die zweite
Fassung, von 1907/08, befindet sich im Kopenhagener Museum. Sie
verklammert die Bildfiguren enger miteinander, fihrt die Konturen in
grofiformigen Ziigen, prigt die Farben entschiedener aus. Das Bild ist
zweistimmig geworden: Linien und Farben stellen eigene Zusammen-
hiinge auf, die einander nicht stéren. Die Linien konnen als Linien, die
Farben in ihrer flichigen, gleichwohl nie unbelebten Ausdehnung zur
Wirkung kommen, ganzim Gegensatz zur pointillistischen Methode,
die sowohl den Charakter des Linearen wie die ruhige Ausbreitung der
Farben vernichtete.

Thren Hohepunkt findet diese Verwesentlichung der Komposition in
den beiden grofien, 2,60%3,90 m messenden Tableaus, "Der Tanz”
und "Die Musik?”, die Stchoukine 1910 zum Schmuck des Treppen-
hauses seines 18.-Jahrhundert-Palais’ in Moskau bestellte und die sich
jetzt in der Eremitage in Leningrad befinden. Schon 1909 hatte Matisse
seine Ideen zu groffen architekturbezogenen Dekorationen entwickelt:
*Nehmen Sie an, ich habe ein Treppenhaus zu schmiicken. Es hat drei
Stockwerke. Ich denke an den Besucher, der es von auflen betritt. Das
erste Stockwerk bietet sich ihm dar. Es gilt, eine Anstrengung von ihm
zu erreichen, man muf} ihm also das Gefiihl einer gewissen Leichtigkeit
verschaffen. Mein erstes Wandbild stellt den tanzenden Reigen der
Musen auf dem Gipfel des Hiigels dar. Auf der Hohe des zweiten
Stockwerks angekommen, befindet sich der Gast schon im Innern des
Hauses; der Geist und das Schweigen des Hauses verkorpern sichin ei-
ner musizierenden Gesellschaft mit andichtigen Zuhérern; auf der



Hohe des dritten Stockwerkes schlieflich herrscht volle Ruhe; ich male
eute, die ausruhend im Grase liegen, plaudern und triumen. Dasalles
erreiche ich mit den einfachsten und beschrinktesten Mitteln: sie genti-
gendem Maler vollkommen, um seinen inneren Visionen Ausdruck zu
Verleihen”®), Und riickblickend auf sein Werk erinnerte sich Matisse
1929: ”Mein Bild’La Musique’ wurde mit einem schonen Blau fiir den
limmel, dem blauesten Blau (wobsei ich die Fliche bis zur Sittigung
férbre, das heiflt bis zu dem Punkt, wo das Blau, die Idee des absolut
lauen, ganz in Erscheinung trat), dem Griin der Baume und dem zuk-
enden Zinnober der Kérper gemacht. Ich hatte mit diesen Farben
Meinen L ichtakkord und auch die Reinheitin der Farbungerreicht. Be-
sonderes Merkmal: die Farbe war der Form gemif. Die Form wandel-
tesich in Riicksicht auf die farbigen Nachbarschaften. Denn die Kraft
er Aussage springt aus der farbigen Oberfliche und wird vom Besu-
cher ganz crfaic ...,

APf den ersten Blick wird deutlich, daf mit dieser Intensitit der Farb-
Wirkung alle neuzeitliche Farbgestaltung {iberschritten 1st. Emc’t’ ver-
gleichbare Stirke des Blau, eine bis zur Idee des absolut Blauen” em-
Porgetriebene Farbe findet sich nur in frithchristlichen ur}d mittelalter-
chen Mosaiken und Wandmalereien, zuletzt in den Hunrpelszopen
der Fresken Giottos in der Arena-Kapelle zu Padua™, auf fileJI)\/Iat_lsse
ubrigens an einer Stelle seiner ”Notizen eines Malers” verweist™. Diese
“arbintensitit aber entspricht nun vollkommen _der Forrpkomposx—
ton, dem Inbegriff einer ”Arabeske” im "Tanz”, in der,r’l lexdenscha:ft—
chste, stampfende, an Strawinskys nur wenig spiteren Sacredu Prin-
temps” (1913) erinnernde Bewegtheit in die Pragnanz emesaus geome-
trisch-gesetzmifigen Bogen gefiigten Bildornaments gefaflt ist, oder
Sier rhythmischen, wie musikalische Noten verteilten Figurengruppe

Indem Bilde der "Musik”.

Inihrem spannungsvollen Gleichgewicht stellen diese Wgrke desjal}-
res 1910 einen Hohepunkt im gesamten Schaffen von Matisse dar. Wie
Wichtig Matisse auch und gerade das Gleichgewicht def Farben war,
geht aus einer anderen Stelle der "Notizen eines Malers” hervor. Hier
eiflt es: "Wenn ich auf einer weiffen Leinwand Emmed.ungen von
Blau, Griin, Rot verstreue, so verliertindem Mafe, alsich Pinselstriche
inzusetze, jeder von denen, die ich zuvor hingesetzt habe, an Bedeu-
tung. Ich habe ein Interieur zu malen, ich habe einen Schrar}k vor mir;
er gibt mir eine sehr lebhafte Rotempfindung und ich setze ein Rothin,
das mich befriedigt. Es stellt sich eine Beziehung her zwischen dlese“m
Rot und dem Weif der Leinwand. Ichmag nunnoch daneben ein Griin
setzen oder den Fulboden durch ein Gelb wiedergeben — .und es wer-
den wieder zwischen dem Griin oder Gelb und dem Weifl der Lein-
wand Bezichungen herrschen, die mich befrjedlgeq. Aber dle_se ver-
schiedenen Farbtone vermindern gegenseitig ihre Wirkung. Esistalso
notwendig, daf diese veschiedenen Zeichen, dieich brauche, insolcher
eise sich einander nicht zerstéren. Um dies zu er.relchen, muf§ ich
Ordnung in meine Ideen bringen: die Beziehung zwischen den Tonen
wird sich in der Weise herstellen, dafl sie die Tone unterstutzt, statt sie
2u unterdriicken. Fine neue Farbkombination wird der ersten folgczn
und die Gesamtheit meiner Vorstellungen wiedergeben. Ich bin geno-
tigt umzusetzen, und aus diesem Grund meintman, daf§ mein Bild voll-
standig verindert ist, wenn nach einer Reihe von Ver.anderung__en das
Rot darin als Dominante das Griin ersetzt hat. Esistmur nicht moglich,
die Natur sklavisch abzubilden; ich bin gezwungen, sie zu interpretic-
ren, und dem Geist des Bildes unterzuordnen. Wenn alle meine Bezie-
hungen der Farbenténe gefunden sind, so mu@snch daraus ein lebendi-
ger Akkord von Farben er%eben, eine Harmonie analog der einer musi-
kalischen Komposition ...*".
Ein Hauptbeispiel fiir die hier beschriebene Umsetzung, Veranderung
der farbigen Dominante ist das Bild "Nach der Mahlzeit — Harmonie
in Rot” in der Eremitage zu Leningrad®, das Matisse 1908 zun,achst auf
der Grundlage eines dominanten Blau gemaltund im ”Salon d’Autom-
ne” ausgestellt hatte, wenige Monate spiter aber iiberarbextete;énd als
”Harmonie in Rot” in die Sammlung Stchoukine zuriickgab™. Das
Karminrot erfiillt ohne riumliche Differenzierung Wand und Tisch-
tuch — wie beim ”Blumenstilleben mit Keramik” von 1911 im Frank-
furter Stidel”” das Blau Wand und Tisch. Nur die Richtung des grof}-
formigen Ranken- und Blumenvasen-Ornaments bei der "Harmonie
in Rot”, der Schlagschatten der Vase beim Frankfurter Stilleben vermit-

teln riumliche Anweisungen. Farbe bleibt hier das umhiillende Me-
dium, in das die formale Bildarabeske sich eingliedert.

In der Reduktion der kiinstlerischen Ausdrucksmittel gab es fiir Matis-
se keinen Schritt tiber das mit den Werken ”Der Tanz” und "Die Mu-
sik” Frreichte hinaus. Also blieb ihm, wollte er sich nicht wiederholen,
nur die Méglichkeit einer neuen Bereicherung der Gestaltungsmittel.
Auf diesem Weg nun wurde ihm, wie schon angedeutet, der Orient zur
Offenbarung. 1910 fuhr er in Begleitung seines Freundes Albert Mar-
quet nach Miinchen, um eine Ausstellung islamischer Kunst zu besu-
chen. Dort kaufte er sich auch zahlreiche Photographien von Miniatu-
ren, Teppichen und Metallgegenstinden®. Gaston Diehl erlauterte er
diese Begegnung: ”In Miinchen fand ich meine Absichten von neuem
bestitigt. Die persischen Miniaturen zum Beispiel zeigen mir alle Mog-
lichkeiten meiner eigenen Empfindungen. Durch ihr Beiwerk sugge-
riert diese Kunst einen viel grofleren Raum, einen wirklich plastischen

Raum ...*%.

Neben anderen Elementen ibernahm Matisse von solchen orientali-
schen Vorbildern das Prinzi)p der ”Ubermusterung” (nach einem Aus-
druck von Horst Ludwig*”), und zwar so, dafl die Ornamentmuster
vor dem tragenden Grund schweben, entweder ohne dessen Rauman-
gaben iiberhaupt zu folgen (als Beispiel dafiir diene das ”Interieur mit
Auberginen” von 1911/12 in Grenoble*" oder unter absichtlicher Ab-
schwichung der Raumintentionen: so ist etwa bei der "Familie des Ma-
lers” von 1911 in der Eremitage zu Leningrad* die Ansicht des Hok-
kers und des Schachtisches eine andere als die des Fuffbodens mit sei-
nem Teppich. Dieser erscheint mehr von oben gesehen, also flichiger,
und somit die Flichigkeit seiner Ornamente betonend. Damit entsteht
vor dem selbst schon als Folge von Farbschichten konzipierten Bild-
raum eine vorderste Schicht von davor schwebenden Ornamenten,
und so insgesamt das, was Matisse den "plastischen Raum” nannte, das
heif3t: ein bildnerisch substanzieller Raum.

Doch Matisse kennt noch eine andere Moglichkeit, einen substanziel-
len Bildraum zu schaffen, namlich allein aus der Farbe heraus. Die bei-
den Atelierbilder des Jahres 1911, ”L’Atelier rose” im Puschkin-Mu-
seum Moskau*” und ”L’Atelier rouge” im New Yorker Museum of
Modern Art*, zeigen dieselbe Atelierwand und den Raum davor,
beim ”"Roten Atelier” ist der linke Teil dieser Wand dargestellt, beim
"Rosa Atelier” der rechte. Die zweite Fassung des Bildes "Le Luxe”
und die beiden Statuettensockel davor konnen zur Orientierung die-
nen. Wahrend aber beim ”"Rosa Atelier” sich die Farbenoch den gegen-
stindlichen Unterscheidungen fugt, erfiillt sie beim "Roten Atelier” als
gleichmafig dichtes Medium den Raum, fafit im selben Farbton Win-
de, Fuflboden und alle ”realen” Gegenstinde: Tische, Stuhl, Uhr,
Kommode, Sockel, in sich. Nur die Kunstwerke, die Bilder, Statuet-
ten, Vasen, Teller sowie die Vase mit ihren Zweigen diirfen ihre Eigen-
farbe behalten. Die Linie zieht sich auf die bloffe Aussparung von Kon-
turen zurtick.

”Die reale Weltdes Orients entdeckte Matisse im Winter 1911 und 1912
in Tanger (nachdem er zuvor in Siidspanien und in Moskau gewesen
war). Marokkanische Manner und Frauen, die thm in ithren Trachten
Modell standen, regten ihn dazu an, den Stil der Miniaturen ins Riesen-
hafte zu tbertragen” (Guichard-Meili*”). Diese Phase sei vertreten
durch das sogenannte "Marokkanische Triptychon”*), drei Bilder des
Jahres 1912, die der russische Sammler Morosow in seiner Wohnung
zu einem Triptychon vereinigt hatte (heute im Puschkin-Museum,
Moskau). In "Tanger, Blick aus dem Fenster” bilden tiefes Blauund or-
angetoniger Ocker den tragenden Farbklang, begleitet von WeifSténen
und kithlem Graugriin. Die Kontur wird, wie ehedem bei Gauguin,
zur bloflen Grenze von Farbkomplexen. In *Zorah auf der Terrasse”
weitet sich die Farbe zu einer “raumhaften” Erscheinungsweise (nach
der Terminologie von David Katz*”). Der blaugriine Schatten wird
zum wasserklaren, kithlen Medium, in dem die Frau tiber tiefem Blau
schwebt, wie ihre Pantoffel fischgleich schwimmen, dhnlich den Fi-
schen selbstim Aquarium, Farbeist fiir Matisse nicht allein bildautono-
mes Gestaltungsmittel, sondern auch Wesensausdruck des im Bilde
Dargestellten, hier des kithlenden, lebenserhaltenden Schattens.

Im dritten Bild, dem ”Tor der Kasba” aber 16st sich die Farbe stirker
von der Erscheinungswirklichkeit. Durchsichtiges Blau umschliefit
Schattenflichen, Himmel und Landschaftszonen und rahmtals Licht-
bahn kithles Purpurrot. '
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Angeschlossen sei hier sogleich das ”Offene Fenster in Collioure” von
1914 (in einer Pariser Privatsammlung)*®), eines der radikalsten Bilder
Matisse’s in der Freisetzung der Farbe, das die schwarzen Bilder ameri-
kanischer Maler der finfziger Jahre wie Barnett Newman und Ad
Reinhardt vorwegzunehmen scheint. ”Schwarz ist eine Farbe”, notier-
te Matisse 1946, und weiter, es sei sein Ziel, das Schwarz ”ebenso lich-
thaft zu machen wie dieanderen Farben”*). Diesistnur scheinbar para-
dox. Denn auch Schwarz kann, wie psychologische Forschungen, et-
wa die Eugene Minkowskis, bestatigen, Trager eines positiven Aus-
drucks sein. Schwarz nimmt, anders als die tbrigen Farben, den Be-
trachter ganz in sich auf, und kann so zur Ausdrucksdimension des
nicht objektivierbaren Selbst werden. .

Matisse blieb nicht bei dieser Absolutsetzung der Farbe. Er, dem es ja
entscheidend um das Gleichgewicht der Gestaltungsmittel ging, erkun-
dete gleichzeitig neue Moglichkeiten linearer Formgebung, in Ausein-
andersetzung mit der machtvollen Bewegung des Kubismus.

Das maskenhafte Antlitz im Portrat seiner Frau von 1913 in der Lenin-
grader Eremitage’” liefRe sich vergleichen mit Formulierungen Picassos
aus dem Jahre 1906, keineswegs mit gleichzeitigen Werken Picassos,
die ja die Stufe des "synthetischen Kubismus” reprisentieren.

Auch das Portrit der "Mademoiselle Yvonne Landsberg” von 1914 in
Philadelphia *? verharrtin seiner “holzschnittartigen” Streifen- und Fa-
cettenbildung etwa auf der Stufe von Picassos Werken von 1907. Au-
Rerhalb der kubistischen Gestaltungsintentionen bleibt diemehrmalige
Wiederholung von Kurven der Schulter- und Haarkonturen.

In einigen Gemilden organisiert sich auch die Interieurdarstellung im
Blick auf die kubistische Bildgestaltung, so beider "Klavierstunde” von
1916 im Museum of Modern Art, New York®. Geometrisch begrenz-
te Farbbahnen durchschneiden die Bildfliche, ein mittleres Grau wird
gegliedert durch helles Blau, Rosa, Griinund Orange. Wihrend jedoch
in Juan Gris® gleichzeitiger "Frau mit Mandoline (nach Corot)” im
Kunstmuseum Basel ** weifle, graue, braune Farbbahnen spannungs-
voll miteinander verschrinkt und, mittels wie eingegraben wirkender
Konturpartien® unlésbar der Bildfliche verbunden erscheinen, halten
sich bei Matisse die Farbzonen schwebend und entspanntin einer eige-
nen optischen Ebene.

Nicht die kubistische Synthese von K6rper und Raum, Bildfliche und
Wirklichkeitsfragmenten ist Matisse’s bildnerisches Problem, sondern
die Konstitution des Bildraumes aus Farbe und die gelassene Eingliede-
rung einer linearen Form-” Arabeske” in diesen ”substanziellen” Farb-
raum. Dazu gentigt ihm die aus dem spiten 19. Jahrhundert, aus der
Darstellungsmethode Degas’ ibernommene Nah-Raum-Perspektive,
wie sie das "Interieur mit Goldfischglas” von 1914 im Centre Pompi-
dou’ aufweist. Gezeigt st hier die Ecke in Matisse’s Atelier am Pariser
Quai Saint-Michel, mit Blick tiber die Seine auf die fle de la Cité mitder
Polizeiprafektur. Das selbe Motiv, ein Glas mit Goldfischen, auf einem
Holztischchen, im selben Raum, ein bis zwei Jahre spiter auf dem Bilde
des Museums of Modern Art””): nun umfafit eine schwarze Bahn das
Hauptmotiv, wie ein Strahl dunklen Lichtes sich von oben ergieflend.
In die gleiche Richtung geht die Verinderung beim Thema des Modells
im Atelier. Wiederum dieselbe Atelierecke mit dem auf dem Sofa lie-
genden Modellim 1916 gemalten Bild der Philips-Collection Washing-
tons”Y. Und wiederum eine schwirzliche Farbbahn, diein diese Atelie-
recke eindringt, bei der spiteren Fassung, dem Bild ”Der Maler in sei-
nem Atelier” von 1917 im Centre Pompidou®”. Die Schwarzbahn
trennt und verbindet den unbewegt sitzenden Maler mit seinem nun-
mehr bekleideten, in einem Sessel gelagerten, blicklosen Modell. Wie
eine Vision, wie ein inneres Bild taucht so die Figurim Blickfeld des Ma-
lers auf, auch dies eine Aussage uber den Bezug der Matisse’schen
Kunst zur empirischen Wirklichkeit.

In den zwanziger Jahren gewinnt Matisse’s Figurendarstellung vollere,
realititsgerechtere Korperlichkeit, in Ubereinstimmung mit einer
Grundtendenz der europiischen Malerei, die wihrend dieses und des
folgenden Jahrzehnts ja von "Realismen” unterschiedlichster Art ge-
prigtwar, eine Grundtendenz, der sichauch ein Picassonichtentzogen
hat.

Die ”Dekorative Figur vor ornamentalem Grund”, von 1925/26 (im
Centre Pompidou)®”, auch sie eine Variante des Odaliskenthemas, ge-
geniibergestellt der Grofien Odaliske” von Ingres (1814; Paris, Louv-
re)®"), kann noch einmal Nidhe und Abstand zwischen Matisse und Ing-
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res, dessen Kunst ja auch durch ” Arabeske und Farbe” bestimmt wab

veranschaulichen. Fafit man ”Arabeske” in der weiteren, von Matiss¢ |

umschriebenen Bedeutung einer geometrisch-ornamentalen Bildge-
staltung in organischer Bewegtheit, so wird deutlich, daf} sich dies ”Ar”
abeskenhafte” bei Ingres vornehmlich auf die Odaliske selbst be
schrinkt und Farben und Formen in Vorhang, Sofa und Wand davo?
relativ isoliert bleiben; bei Matisse dagegen ergreift die Arabeske das
Bild als Ganzes, und nachdriicklicher iufert sich geometrisch-orna-

mental gefate Bewegtheit in den grofien, dekorativen Mustern d¢5 |
Grundes als in der menschlichen Figur selbst, die statuenhaft-monum-

ental diesem kreisenden Leben ein stilles Zentrum wird.

In Werken der dreifliger Jahre, wie dem »Traum” von 1935% oderder

& Lesende:n vor schwarzem Grund” von 1939%, beide im Centre Pom-
pidou, tritt nun an die Stelle der durch Odalisken reprisentierten sinf”
lich-gegenwirtigen Daseinsweise zunehmend die Darstellung €in€®
zugleich innerlichen und zugleich ganz der Schénheit der Erscheinung
hmgegebenen Lebens: die Entriicktheit im Traum, eingefafit in die
rhythmische ”Arabeske” der Kérperkontur, die Entriicktheit im
wach—tr'aium§nden Lesen, aus demsich in kithner Horizontal-Vertikal
Spannung, die Gliederung des ganzen Bildraumes entfaltet.

1939 veréffentlichte Matisse seine "Notes d’un peintre sur son dessin”
Daraus seien einige, das hier untersuchte Verhiltnis von Zeichnung
und Farbe betreffende Gedanken zitiert. Meine Federzeichnung s
schrieb Matisse, ” ist die unmittelbarste und reinste Ubertragung mel”
nes Gefiihls. Dies gestattet mir die Vereinfachung des Mittels. Den-
noch enthalten diese Zeichnungen mehr als die Leute, die sie fiir ein
Art Croquis halten, darin sehen kdnnen. Es sind Lichtquellen, dent?
wenn man sie an einem diisteren Tag oder bei indirekter Beleuchtung
betrachtet, siehtman nicht nur den Lebenssaftund das Gefiihlin der Li-
nie pulsen, sondern ganz deutlich das Licht und verschiedene, der Far-
be entsprechende Werte aufleuchten. Diese Eigenschaften sind vielen
Betrachtern auch bei vollem Tageslicht sichtbar. Sie rithren davon hets
dafl diesen Zeichnungen immer Studien mit einem weniger harten Mit-
tel als die Feder, zum Beispiel mit Kohle, vorausgehen, das erlaubt, den
Charakter des Modells, seinen menschlichen Ausdruck, das es umflie-
Rende Licht, sein Ambiente und all das, was man nur mit der Zeich-
nung wiedergeben kann, gleichzeitig zu berticksichtigen. Erstwennic
die Empfindung habe, daf§ diese Arbeit, die mehrere Sitzungen lang
dauern kann, alle meine Méglichkeiten restlos erschopft hat, kann ich
mit geklirtem Geist meine Feder gehen lassen. Ich habe dann den be-
stimmten Eindruck, daf sich mein Gefithl der plastischen Schrift als
Mittel der Aussage bedient. Sobald mein bewegter Strich das Licht auf
meinem weifien Papier modelliert hat, ohne daf§ es seiner rithrenden
Weifle verlustig gegangen wire, kann ich nichts mehr hinzufiigen,
nichts mehr wegnehmen. Die Seite ist geschrieben, keine Korrektur ist
mehr méglich ...”*". Und an einer spateren Stelle heifit es: »Obwohl
sich tiberkreuzende Linien, Schatten und Halbtone fehlen, verbieteich
mit das Spiel der Valeurs, der Modulationen nicht. Ich modelliere mit
meinem mehr oder weniger breiten Strich und vor allem mit Flichen,
die er auf meinem weiflen Papier umgrenzt. Ich modifiziere die ver-
schiedenen Flichen meines weiflen Papiers, ohne daran zu rithren, nur
durch die Nachbarschaften ...”%.

Diese sehr wichtigen Aussagen machen klar, auf welche Weise Matisse
den “ewigen Streit zwischen Linie und Farbe” schlichtet: Der gemein-
same Nenner beifst Licht. Die Farben reprasentieren in ihren Zusam-
menklingen das Licht, die Linien der Zeichnung “modellieren”, diffe-
renzieren das lichthafte Weiff des Grundes in einer nur mit Zeichnun-
gen Giorgio Morandis vergleichbaren Sensibilitit.

Wird in der genannten Notiz der Begriff ”Valeur” in seiner tiblichen
Bedeutung als "Helligkeitswert” verstanden, so hat er in den frithen
”Notizen eines Malers” von 1908 eine andere Sinngebung. Hier heifst
es: ”Wennich ein weifles Blatt miteinem schwarzen Punkt markiere, so
bleibt dieser Punkt sichtbar, wie weit ich auch das Blatt halten mag; es
ist eine deutliche Schrift. Aber neben diesen Punkten setze ich einen
zweiten, dann einen dritten, und schon tritt eine Verwirrung ein. Da-
mit er seinen Wirkungswert, seinen Valeur behdlt, ist es notwendig,
dafl ich ihn gréfler mache in dem Maf3e, alsich andere Zeichen auf dem
Papier hinzufiige ...”%.

”Valeur” in der Bedeutung von ”Wirkungswert” ist nun eine fiir Matis-
se spezifische Verwendung dieses Wortes. Sie hat zur Voraussetzung
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eine auf Gleichgewicht, auf Ausgleich aller lfijnstl.enschen Ausc_iruckg
mittel zielende Gestaltungsweise. Wie Matisse die Farben in ein ruhi-
ges, nie aber spannungsloses Gleichgewicht bringt, so auch die Ele-
mente seiner Liniensprache. Darin besteht eine zweite Gemeinsamkeit
zwischen Linie und Farbe bei Matisse. . :

Und schlieflich heifit es, ebenfalls schon den den "Notizen eines Ma-
lers”: ”Die Zeichnung muf eine Ausbreitungskraft hgben, die dlf Din-
ge ihrer Umgebung belebt ...*". Mit dieser ”Ausbreztungskmft steht
die Zeichnung in einer dritten Ubereinstimmung mitder Farbe, von de-
ren Wesen ja Ausdehnung, Ausbreitung unabtrennbar ist. e
Die "Rumiinische Bluse” von 1940 im Centre Pompidou® zeigt die
Ausbreitungskraft der Farbe und die Ausbreitungskraft der Zeichnung
in vollkommenem Zusammenklang: die ausstrahlenden Weif- und
Rotflichen, die schwellenden Kurven der Konturen. Die Aufr'lahmen
der iibermalten Vorzustinde lassen erkennen, wie schwer es sich Ma-
tisse mit der Findung der endgiiltigen Farbform gemacht hatte, und
auch, wie die ” Arabeske” immer mehr vom bloflen Hintergrundsmo-
tiv zur kompositionellen Gesamtform aufstieg®”.

Auf unterschiedliche Weise verwirklichte Matisse den Gleichklang der
Ausbreitungskrifte von Farbe und Zeichnung: durch die Verwendung
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von bildbestimmenden Kreismo-
tiven und flieflend gezeichneten
Kurven im ”Stilleben mit Magno-
lie” von 1941 (Centre Pompi-
dou)’® oder der ”Ananas” von
1940 (in einer New Yorker Pri-
vatsammlung)’”, durch Ausspa-
ren von Auflen- und Binnenkon-
turen, ahnlich wie es schon 1911
beim ”"Roten Atelier” zu finden
war, beim ”Kleinen Interieur in
Blau” von 1947 (in Pariser Privat-
besitz)’?, oder durch Dynamisie-
rung der Rotflache mit zuckenden
schwarzen Linienblitzen beim
”Roten Interieur” der Diisseldor-
fer Kunstsammlung’™ aus dem-
selben Jahr. Die Spannkraft dieser
Schwarzbahnen wirkt als Aufie-
rung der Farbintensitit in einer
anderen Dimension. Mit dem
blauen Rund des Tisches und dem
gelben Bildnistondo verbinden
sich die schwarzen Zickzacklinien
nicht zu einem kontinuierlichen
Bildornament. An die Stelle einer
in der Linie gegriindeten und mit
der Linie auch immer sukzessiv
sich entfaltenden Bildarabeske ist
nun die simultane Ausbreitungs-
kraft der Farbe getreten, die je-
doch durch die Linien Richtungs-
und damit Sukzessivititsimpulse
erfihrt.

Beim ”Groflen Roten Interieur”
von 1948 im Centre Pompidou”
umfaflt ein intensives Rot Fuflbo-
den, Wande, Tische und Bank.
Anders aber als beim ”Roten
Atelier” von 1911, dem es in solch
machtvoller Darbietung einer
Farbe vergleichbar ist, erscheinen
die Gegenstandskonturen hier
nicht ausgespart, sondern positiv
mit schwarzen Linien definiert, so
aber, daf} diese schwarzen Linien
meist auf schmalen weiflen Siu-
men ruhen, die das Weif} des Mal-
grundes durchscheinen lassen.
Das strahlende Rot stof3t nicht an
die schwarze Zeichnung und belifit ihr so ihre eigene Ausbreitungs-
kraft. Dies grundsitzliche Sich-nicht-beeintrichtigen der Gestaltungs-
mittel ist fiir Matisse mehr als ein bildautonomes Verfahren. In ihm be-
kundet sich vielmehr die in sich-selbst-griindete Existenz des Malers,
ein selbstgewisses Dasein, das auch dem Betrachter zugemutet wird. —
An einer Wand des "Roten Interieurs” hingt die herrliche Interieur-
Pinselzeichnung als gelassene Einigung von Linien und Farben:
Schwarz ist eine Farbe! ist hier mit Matisse zu wiederholen.

Eine letzte Synthese von Linie und Farbe erreichte Matisse in seinen Pa-
pierschnitten (Papiers découpés). Bei dieser zwischen 1943 und 1947
entwickelten Technik nahm Matisse, wie Guichard-Meili beschrieb,
"grofie weifle Blitter und bedeckete sie ziemlich gleichmifig, aber nicht
mechanisch, mit Deckfarbe. So erhielt er eine matte, nicht spiegelnde
Fliche in genau dem Ton, den er sich vorstellte ... Aus den kolorierten
Blittern schnitt er dann mit der Schere Formen aus, heftete sie mit Na-
deln auf einen weiflen (oder farbigen) Grund und studierte die Bezie-
hungen der Farben zueinander, steckte sie solange um, bis er die beste
Losung gefunden hatte ...”>. (Als Beispiele sei verwiesen auf die beiden
groflen Tableaus des Centre Pompidou "Polynesien, Der Himmel”
und Polynesien, Das Meer” von 19467”). Matisse selbst kommentierte

33



dies Verfahren mit folgendem Satz: ”In die Farbe direkt hineinzu-
schneiden, erinnert mich an die unmittelbare Arbeit des Bildhauers im
Stein ...””” und betonte damit den aktiven Charakter dieser einge-
schnittenen Linien, die doch andererseits nur Begrenzungen von Farb-
flichen sind. Diese Linien der "Papierschnitte” sind doppelt zu lesen,
einmal von den Farbflichen her, und zum anderen lings der Schnitt-
kanten, also dem Zug der schneidenden Hand entlang. Damitistin der
Tat ein neuer Bezug von Linie und Farbe gefunden, jenseits der ein-
gangs erwihnten, von Ingres, Delacroix, Cézanneund anderen Malern
entwickelten Moglichkeiten.

Im Zusammenhang mit ”Papierschnitten” sprach Matisse ein letztes
Mal von ”Arabesken”, und zwar hinsichtlich des Verhiltnisses von Fi-
gur und Grund: "Das Weif} des Papiergrundes ist besimmt von der
Arabeske der Farbe der geschnittenen Papiere, die diesem umgebenden
Weifd eine Atmosphire des Abgehobenen, Ungreifbaren gibt ...”%. So
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