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Lorenz Dittmann
Otto Freundlich und die Farbe

“Das Gebiet der Farben allein ist von einem uner-
schopflichen Reichtum der Moglichkeiten. ... Die Auf-
hellung jeder Farbe bis zum WeiBen, die Verdun-
klungsmaoglichkeit jeder Farbe bis zum Schwarzen
l1aBt sie an das groRte Licht und die groBte Finsternis
grenzen. Selbst wenn wir von der psychologischen
Bedeutung absehen, die Licht und Finsternis fur uns
haben, sind sie fiir die Farben selbst von groBter
Bedeutung. Als Grenzwerte erregen Schwarz und
Weil3 die Farben, sich zu den Grenzen hin zu entfal-
ten. Und wir Menschen, die zwischen die Grenzen
von Geburt und Tod gestellt sind, verstehen das
Umfassende dieses Prozesses: Ein umfassendes,
gewaltiges Leben, ja, vielleicht das Symbol des
Lebens selbst. ,

Wir sind durch Kréafte gefiihrt, die aus unserem Men-
schentum hervorgehen und die von der Erfahrung
nicht erkannt werden. ... Die Krafte, die dem Men-
schentum gemeinsam sind, und die der Kinstler in
irgendeiner Materie zum Ausdruck bringt, sind die
Krafte der Ausdehnung und der Zusammenziehung,
der Anziehung und der AbstoRung, aber nicht im phy-
sikalischen Sinne sondern im psychischen Sinn. ...

Die Farben sind abgestufte Lichterlebnisse. Sie haben
zueinander ein Verhaltnis der Anziehung und Absto-
Bung..."'

Farben sind “Lichterlebnisse”. In ihnen stellen sich
“Krafte” dar, Krafte der “Anziehung und AbstoRBung”.
Mit dieser “ontologischen” Auffassung von Farbe
stellt sich Otto Freundlich ein in die von Goethe
begriindete Tradition der Farbendeutung.

Im Vorwort von Goethes “Farbenlehre” von 1810 ste-
hen die denkwiirdigen Séatze: “Die Farben sind Taten
des Lichts, Taten und Leiden. In diesem Sinne kbnnen
wir von denselben Aufschliisse tiber das Licht erwar-
ten. Farben und Licht stehen zwar untereinander in
dem genausten Verhéltnis, aber wir missen uns
beide als der ganzen Natur angehorig denken, denn
sie ist es ganz, die sich dadurch dem Sinne des
Auges besonders offenbaren will. Mit leisem
Gewicht und Gegengewicht wagt sich die Natur hin
und her, und so entsteht ein Hiiben und Driiben, ein
Oben und Unten, ein Zuvor und Hernach, wodurch
alle die Erscheinungen bedingt werden, die uns im
Raum und in der Zeit entgegentreten. Diese allgemei-
nen Bewegungen und Bestimmungen werden wir auf
die verschiedenste Weise gewahr, bald als ein einfa-
ches AbstoRen und Anziehen, bald als ein aufblicken-
des und verschwindendes Licht, als Bewegung der
Luft, als Erschitterung des Korpers, als Saurung und
Entsaurung; jedoch immer als verbindend oder tren-
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nend, das Dasein bewegend und irgendeine Art von
Leben befordernd...”

Und in den Abschnitten 695 und 696 der “Farbenleh-
re” heillt es: “Entstehen der Farbe und sich entschei-
den ist eins. ... Im allgemeinen betrachtet entscheidet
sie sich nach zwei Seiten. Sie stellt einen Gegensatz
dar, den wir eine Polaritat nennen ...", als Pole werden
u. a. aufgefuhrt: Warme - Kalte, AbstoBen - An-zie-
hen.?

Goethe erfaBt in den Farben das Leben der Natur,
Freundlich sucht dies Leben zu vereinen mit einem
neuen “Menschentum”.

Damit ist jedoch noch nichts tber die kiinstlerische
Gestaltung der Farbe ausgesagt.

Die Farbe Freundlichs ist die “rein-flachige”, aus “Zel-
len” als “Elementen” aufgebaute.

“Fur mich”, schrieb Freundlich, “ist die reine Flache
ein schopferisches Element, ob sie nun quadratisch
begrenzt [ist] oder irgendwie zur Kurve sich aufbaut.
Ich habe bei der Glasmalerei das reine Glas verwen-
det, ohne Anwendung von Schwarzlot. Das in unre-
gelmaBigen Vierecken geschnittene Glas war die
eigentliche Zelle diese Organismus und ein schopferi-
sches Element, das schon die groRen Glasmaler des
12. Jahrhunderts kannten. Nennen wir dieses Ele-
ment ein architektonisches, da es den Geist in dersel-
ben Spannung erhélt wie die Architektur selbst, mit
der es sich verband. Man kann die Maler, die sich
zuerst vom Impressionismus befreiten und statt des-
sen eine klare, deutlich erkennbare Architektonik des
Bildes einflihrten, ebensogut als Vorlaufer einer
neuen Architektur, wie einer neuen Malerei begrei-
fen...”

Der letztere Hinweis ist der entscheidende. So frucht-
bar Freundlichs Aufenthalt von 1914 im Turm-Atelier
der Kathedrale von Chartres fir seine Formbildung
auch war, die Glasfenster-Farbe kann man nicht
unmittelbar in ein Tafelbild tibertragen. Denn sie wird
ja vom realen, durchfallenden Licht erzeugt. Die
Schwarzlot-Stege sind fiir ihr Leuchten konstitutiv -,
als Gegenpol der Dunkelheit -, auf sie kann nicht ver-
zichtet werden. Auch bilden sie ein Schwarzliniensy-
stem wnabhingig von der Farbkomposition. Hinzu-
kommt, daR Blau hier oft zur Lichtfarbe wird,* wah-
rend bei Freundlich das Gelb, seiner spezifischen Hel-
ligkeit entsprechend, diese Rolle lbernimmt, Blau
dagegen, seiner ihm eigentumlichen Dunkelheit
gemaR, als Dunkelheit wirkt.

Cézanne gestaltete, - in der Nachfolge des von ihm
bewunderten Delacroix -, konsequent eine Bildkom-
position aus der geteilten, “chromatischen” Farbe, mit



der “tache colorée”, der Farbzelle, als Grundelement.
(Freundlichs Zeichnung von 1941 (Kat.Nr. 59), mit
der Aufschrift: “représentation schématique de la
technique picturale sur un tableau de Cézanne”
betont die Zellenstruktur und die offenen Konturen.)
Cézannes Farbe ist “konstruktiv”, nicht nur den Bild-
bau I4Rt sie entstehen, sondern ebenso Bildlicht, Bil-
draum und die Bildkérper. Ihr Grundprinzip ist der far-
bige Kontrast: “on peut donc dire que peindre c’est
Contraster”, wie Cézanne formulierte.’

Delaunay schlieRt daran an, verbindet die Farbkontra-
Ste aber haufig, etwa in seinen “Fensterbildern”, oder
im Bild “Die Stadt Paris” von 1910-1912, mit einem
Gitter aus Horizontalen, Vertikalen und Schrigen,
innerhalb dessen die Farben oft “passagenartig”, kon-
tinuierlich, verschleifend, ihren Ton andern. Delaunay
trennt also stellenweise Formsystem und Farbsystem
- und zeigt sich darin dem Kubismus verpflichtet. Bei
Cézanne dagegen sind Formsystem und Farbsystem
identisch, und Freundlich folgt ihm darin, genauer als
Delaunay.

Cézannes Farbkontraste schlieBen sich zu Komplexgn
unterschiedlicher GroBe zusammen, sie “manifestie-
ren sich auf zweifache Weise, je nach dem Abstand,
aus dem man die Gemalde betrachtet. Bei groRerer
Distanz von ihnen kommen zunachst die Kontraste
zur Geltung, die zwischen den aneinandergrenzenden
farbigen Gegenstandsformen selbst bestehen; sie
bringen deren Uberschneidungen sowie die Uberlap-
Pungen der Bildpliane noch verstarkt zur Wirkung und
Machen somit, in ihrer Gesamtheit tberblickt, die far-
bige und formale Konfiguration des Werkes beson-
ders deutlich. Bei Betrachtung aus groBerer Néahe tre-
ten die farbigen Gegensatze innerhalb der sie Uber-
greifenden Formen in Erscheinung. Diese Kontraste
werden durchweg gebildet aus den an sich gestaltlo-
sen, jedoch unbegrenzbar gestaltungsfahigen form-
modellierenden ‘taches colorées’, machen sich aber
keineswegs mit geringerem Wirkungsanspruch gel-
tend als die groRen, bildgliedernden Kontraste, im
Gegenteil: einzeln wie in ihrer Gesamtheit besehen.,
sind allein sie es, die sich als die eigentlich bildkonsti-
tuierenden Elemente zu erkennen geben.” ‘ i
Freundlich generalisiert und systematisiert diese -
taches colorées” zu Form-Elementen, Rechtecken
oder Kurvenformen, bewahrt aber, ins Gegenstands-
lose transponiert, solche Verdoppelung der Kontrast-
beziehungen, erweitert um die Aufnahme von neu-
tralfarbigen Helldunkelkontrasten.

Mit der Einbeziehung neutralfarbiger Helldunkelkon-
traste grenzt sich Freundlich von Cézanne und Delau-
nay ab und nahert sich Paul Klee, der eine eigene
Helldunkellehre entwickelte.’

Freundlich nennt die doppelten Kontrastbeziehungen
“eine Art dialektischer Sprache der Farben”: “Ich ver-
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band Komplexe verwandter Farben untereinander,
die ihrerseits sich an Komplexe anderer Farbeinheiten
anschlossen, und so fort, bis das ganze Bild geschlos-
sen war. Jeder Farbkomplex konnte seine eigene
hochste Farbdynamik entfalten, die aber nach allen
Seiten ohne Licken an die benachbarten Farbkom-
plexe angrenzte, die Kontraste der anderen - und
damit seinen Unterschied von ihnen - klar erkennbar
machte. Da aber jeder Farbkomplex demselben
Gesetz unterworfen war, so konnte ein Organismus
gebildet werden, in dem es keinen Dualismus mehr
gab, in dem der ganze Reichtum der Farbenskala zur
Entwicklung gelangen konnte, ohne daR eine Farbe-
neinheit auf Kosten der anderen lebte, oder sie unter-
druckte. Jeder Farbenkomplex, sei er aus lauter star-
ken Rots oder lauter Graus gebildet, behauptet sich
neben dem anderen. Er bewahrt sein Selbst nur
desto starker dadurch, daB er das Selbst des anderen
voll zur Geltung bringt. Das Nebeneinandersein aller
dieser Farbkomplexe, von denen jeder eine Farbindivi-
dualitat darstellt, ergibt das vollkommene Kollektiv
aller Farben auf einer Bildflache.”®

Von Cézanne unterscheidet sich Freundlich auch in
der Deutung dieses farbigen Zusammenhangs, sieht
er doch “das Kollektiv aller Farben auf einem Bilde” in
Ubereinstimmung mit seiner “sozialen Uberzeugung,
dem Sozialismus”.®

Die Uberwindung des Dualismus ist fiir Freundlich
ein Problem von hochster kosmisch-sozialer Rele-
vanz. Deren malerische Verwirklichung aber, die Off-
nung der Gegenstandsgrenzen zum Raum, die
Angleichung von “Form” und “Grund” auf der Bildfla-
che, ist undenkbar ohne Cézannes vor dem “Motiv”
entwickelte und in seinen Bildern realisierte Kontinui-
tat der Farbstufung liber alle Gegenstandstrennung
hinweg.

“Latmosphere forme le fond immuable sur I'écran
duquel viennent se décomposer toutes les opposi-
tions de couleurs, tous les accidents de lumiére. Elle
constitue I'enveloppe du tableau en contribuant i sa
synthése et a son harmonie générale”, schrieb Cézan-
ne, und in einem Brief an Emile Bernard heiRt es: “La
lumiere par le reflet général c’est I'enveloppe”.”® Der
farbige Reflex bildet ein die Formen umhiillendes
Medium. In ihm gleichen sich Kérper und Raum ein-
ander an, werden verbunden durch Farbtonreihen.
Immer wieder kommt Freundlich auf die Bedeutung
der “Zwischenraume” zu sprechen, freilich gesteigert
zu metaphysischer Dignitat: “Auszubilden gedenke
ich einen Seinswert, der alle Form verpflichtet, dyna-
misch aus sich herauszutreten, der unser Auge befa-
higt, die Zwischenraumdurchdringung von Gegen-
stand zu Gegenstand und von mir selbst zu allem
andern als ein hoheres Leben zu erschauen .. Der
Raum ist heilig, der Raum ist zeugend, zeugender als



alle Form in ihm, er ist Vater der Welten und alles
Seins auf ihnen; ... Ein Krankes, Sterbendes ist das
Feste ohne die Lebensluft seiner standigen Auflo-
sung in den Raum. Décomposition, ein Wort mit kos-
mischer Gebarde. ... Gehort aber Licht nicht zum
Raum? Gibt es einen andern als den dynamischen
Raum? ... Die Atmosphare eines Bildes ist die Einbet-
tung zentraler Krafte in dezentralisierende Krafte, die
letzteren sind die positiven, die urzeugerischen
Werte. ...""

Sichtbar aber werden kann in Freundlichs Bildern
allein der dynamisch-dichte /iickenlose Zusammen-
hang von Farbzellen, von Elementen unterschiedli-
cher Farbsubstanz, die darin die Zugehorigkeit zu Kor-
per oder Raum, Zwischenraum, nachklingen lassen
(wenn auch ohne die Cézannesche Weite), von Ele-
menten, die durch Bewegungsimpulse miteinander
verbunden sind.

Solche Dynamik ist fur Freundlichs Werke konstitutiv,
denn Krafte, der dynamische Raum, das AbstoRen
und Anziehen, das Ausdehnen und Zusammenziehen
konnen nur durch Bewegungssuggestionen veran-
schaulicht werden.

Die Richtung der Bewegungen vollzieht sich in
Freundlichs Werken nicht beliebig, diese sind nicht
geschaffen fur einen willkurlich gleitenden Blick, son-
dern fir einen, der die im Werk latenten Energien
erweckt. “Mittatigkeit” des Betrachters * wird gefor-
dert.

Freundlich gestaltet den Bewegungsorganismus sei-
ner Werke durch Abstufung, Anschwellen und Ver-
klingen der Farb- und Helldunkelwerte und durch die
Formelemente. Unter ihnen kommen der “Spitze” und
der “Kurve” besondere Bedeutung zu. “Jeder Kraftab-
lauf (einer Form) endet in einer Spitze, d. h. wenn die
Kraft sich in allen ihren Nuancen ausgegeben hat,
lauft sie in eine oder mehrere Richtungen aus und
bezeichnet das Ende dieser Richtung selbst in einer
Spitze, deren einer Schenkel eine Grade, deren ande-
rer Schenkel eine Kurve ist. Denn das Wesen der
Kurve ist der Ausdruck einer Richtung. ... Die Kurve
ist das Resultat der in Richtungen entfalteten Sub-
stanz. Entfaltet hat sich die Substanz im Ausdruck
ihrer verschiedenen Nuancen. ...""

Nur findet sich zumeist kein einsinniger Richtungsver-
lauf, sondern eine Fiille von Gegenkraften, die erst
das Wirken des Farbenkollektivs als Symbols von
Leben zur Anschauung bringen kann.

Und die Dynamik, das ProzeBhafte jedes Werks steht
in Spannung zum Abgestuften, klar Getrennten der
Elemente, der “Zellen”: Leben und Gesetz werden
eins.

In einer Vielzahl von Werken verwirklicht Freundlich
sein Konzept, - je neu, als dynamische Organismen,
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das Verhaltnis von Individuum und Gemeinschaft set-
zend.” (Nur seine “abstrakten” Werke werden hier
berticksichtigt.)

Noch von einer Ungleichheit der Elemente bestimmt
zeigt sich die “Komposition” von 1919 (Kat.Nr. 33).
Wie ein geschlossenes Auge schwebt oben eine
Mandelform, hinterlegt von Kurvenformen in Rot, in
Schwarz, Dunkelbraun und Dunkelgraugriin. Zu ihnen
steigen auf, von ihnen aus sinken Farbstreifen in
Grun, Blau, WeiBlichrosa und verschiedenen Braunto-
nen. Nach unten steigern sich die Licht-Dunkelkontra-
ste: Strahlendes, kiihles Gelb steht neben tiefem und
hellem Grin und Braun. Etwas Vegetabiles, Frihlings-
haftes eignet der Farbkomposition: neue Krafte des
Wachstums steigen auf, das kosmische Auge wird
sich offnen, der Keim sprieBen, die Dunkelheit flie-
hen. “Vielleicht ist die Flache der erste Schopfungs-
akt des Raumes. Wie macht man es sichtbar, daR
sich in ihr das Element der Nahe mit dem Element
der Ferne verbindet, umarmt, vermahlt, und daR alles,
was daraus hervorgeht, den Ursprung aus beiden an
sich tragt?”™ Freundlich macht dies sichtbar durch
die Kontraste lichthafter und dem Dunkel zugewand-
ter Farben. Gelb kann ganz nach vorne treten und ver-
wandelt damit das tiefe Grin und Braun zum Dunkel-
raum. Aber dieser Eindruck kann umschlagen in den
der raumlichen Nahe des Dunkelstreifens, vor allem,
wenn dieser als aufsteigend gelesen wird. Und so im
Bezug aller Farbstreifen zueinander.

In der Komposition von 1927/29 (Kat.Nr. 36), eben-
falls einer Pastellarbeit, verwendet Freundlich ver-
mehrt die “flachige Kurve”. Freundlich definiert: “Ist in
einem Dreieck die eine Seite konkav, die andere kon-
vex gekimmt, so haben wir die kurvenmaRige Flache
oder die flachige Kurve.”" Zwei schwarze “flichige
Kurven” pragen hier den Bildeindruck, kontrastierend
zu Gelb und zu Rot. Es entsteht, im Verein mit den
anderen Farbflachen, die Wirkung stéarkster Dynamik
und gesteigerten plastischen Gehalts, denn “die
Kurve ist das Urelement des Korperlichen, des Dreidi-
mensionalen .."” “Sie ist”, wie Freundlich fortfahrt,
“aktiv und passiv, sie wird gefordert und fordert
selbst, sie wird gestaltet und gestaltet selbst, sie ist
Fragment und gibt dem Ganzen eine Physiognomie
.."" und stellt zugleich ein Grundelement der Wech-
selbestimmung der Teile dar. Im geteilten Farbbogen
lebt noch eine Erinnerung an Delaunays Malerei fort;
geschlossene Kreise, das von Delaunay bevorzugte
Element, verwendet Freundlich in seinem reifen Werk
nicht.”™

“Diese flachige Kurve war selbst wie ein Korper, der
sich zwar luckenlos mit den anderen flachigen Kur-
ven verband, der aber nicht den Reichtum der Dyna-
mik zulieB, die durch den Zusammenhang trapezarti-
ger, viereckiger Formen erreicht wurde. So war die-



1 Komposition. 1930 (Kat.Nr. 6)

sen flichigen Kurven gleichsam die Spitze abgebro-
chen, und es blieb, was Kurvenartiges in meinen Bil-
dern vorkam, ... ein gebogenes Rechteck mit zwel
parallellaufenden Kurven, einer konvexen und einer
konkaven ...

Ein solch “gebogenes Rechteck” tritt bildbestimmend
auf in der “Komposition” von 1930 (Abb. 1), und hier
erscheint, erstmals in unserer Ubersicht, die konse-
quente Abstufung von Farbbereichen in rechteckigen
Zellen-Elementen. Das “gebogene Rechteck” stuft
sich vom hellen zum dunklen Blau in vielen unter-
schiedliche Gradationen. Es wird begleitet von einem
‘gebogenen Dreieck” in Gelbstufen und stoRt an ein
Querrechteck aus Zellen von Blau, Griinblau, Grin,
Griinbraun. Im eingeschriebenen Kreis vollzieht sich
der Ubergang von Griin zu Braun und Braunrot, auch
zu Grau und dunklem Graublau. Der Kreis, diese
exemplarisch sammelnde Form, versammelt auch
den Farbenkosmos in gedampften, nahen Intervallen.
Und mit den Farbstufen 6ffnet er sich auch! Nach
oben und unten aber schwingt die Komposition aus
nach leuchtendem Gelb und gliihendem Rot. Das
GesetzmaRige der Farbwelt wird hier prasentiert, die
Trias der Grundfarben Blau, Gelb, Rot und deren
Naherung iiber Griin, Braun und Grautone. Ein dunk-
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ler, gleichfalls in sich nach tiefstem Grin, Braun und
Blau modifizierter Grund |aRt die Farben aufleuchten,
weckt das ihnen eigene Licht. Die Erfahrung der Glas-
fensterkunst ist in diesem Werke fruchtbar geworden.

Damit ist das Gestaltungsprinzip gefunden, das
Freundlich im weiteren auf das mannigfaltigste
abwandelt.

Die Komposition von 1931 (Kat.Nr. 7) gleicht die
Farbzellen in den Helligkeitsgraden starker einander
an. Von “Grund” kann eigentlich nicht mehr gespro-
chen werden. Nahe der Bildmitte weist ein weigelb-
liches Kurvendreieck schrag nach unten, wie balan-
cierend auf einem rosatonigen Kurvendreieck. Ein
dunkler Riegel in Graugrun, Rotbraun, Grau schiebt
sich von rechts her quer uUber die Gelbflachen und
stoRt auf eine Graubraunzone, die ein dunkles,
schwarzgraugestuftes Querrechteck uberschneidet.
Hier offnet sich der Bildraum in eine unmeRbare
Tiefe. Zu den Ecken hin treppen sich die Zellen ab in
hellem Griinlich, in Blaugrau-, Braun-, Grau- und dun-
klen Griintonen, mit einem Rotstreifen rechts unten
zum Anfang der Schragbewegung zurtickfuhrend. Es
antworten einander Schwung und Sto3, und der Kon-
trast der Gegenkrafte verklingt in vielfach differenzier-
ter Zellenschichtung.

Von neuer Einfachheit bestimmt ist das Bild “Mon ciel
est rouge” von 1933 (Abb. 2). Uber eine nahezu

2 Mon ciel est rouge. 1933 (Kat.Nr. 11)




schwarze Kurvenviereck-Zone baut sich eine von Blau
nach WeiRR entschieden gestufte auf, begleitet seit-
lich von grinen Zellen, oben scharf begrenzt von
einer roten, einem Kurvenrechteck in Block-, in Ham-
merform. Zellen in Griin, auf einer Basis in “Dunkelru-
bin”, von Dunkelheit und Kiihle dreigeteilt aufstei-
gend zu Helle und Warme, hinterlegen die Dreizonen-
komposition. Der Bildtitel formuliert ein politisches
Bekenntnis. Wie verhélt sich dazu die Bildgestalt?
AufschluBreich ist es, Freundlichs Schema zu “Dialek-
tik” heranzuziehen: es zeigt eine horizontale Schich-
tung dreier Zonen. Der dazugehorige Text lautet: “I.
Thesis: Die ungestaltete Materie. Il. Antithesis: Die
gestaltete oder individualisierte Materie, d.h. das
Naturbild, wie wir es jetzt sehen. lll. Synthesis: Die
neue Materie, die zu einer neuen Einheit geworden.
Wir kdnnen aber noch nicht sagen und sehen, wie in
ihr das aussieht, was friiher Individuum war und das,
was fruher ungestaltete Materie war. Der Maler ist es,
der diesem ProzeR Sichtbarkeit verleiht...” Und noch-
mals: “1. Die ungestaltete Materie als Basis. (Thesis)
2. Die gestaltete Materie als dariiberliegende Schicht.
(Antithesis) 3. Die Materie als neue Einheit ist oberste
Schicht. (Synthesis) Das ganze ist die vertikale und
richtige Dialektik.””° Bezieht man das Bild auf den
(spater geschriebenen) Text, so kann die schwarze
Zone als “ungestaltete Materie”, die blau-weille Zone
als der nattiirliche Himmel, als “das Naturbild, wie wir
es jetzt sehen”, die rote Zone aber als die “neue Mate-
rie” interpretiert werden. Freundlichs Anspruch, die-
sem ProzeR Sichtbarkeit zu verleihen, ist damit erfillt.
Freundlichs Entwurfsskizze zu diesem Bild (Kat.Nr.
45) akzentuiert die Dreizahl: die Zahl der Dialektik.
“Le tableau contient I'élément le plus impersonnel: le
nombre. Il est tout de méme réaliste, il n‘est ni occul-
tiste ni mystique. Durch die Zahl geht die Masse in
die Kunst ein und die Kunst kommt durch sie zur
Masse”, lautet die Inschrift auf der Zeichnung.

Im Bild “Mon ciel est rouge” eignet dem Rot zweifel-
los symbolische Qualitat. Vielleicht ist dies auch noch
der Fall im dreigeteilten Bild “"Hommage aux peuples
de couleur” von 1935 (Kat.Nr. 13), das eine rote Mit-
telzone von einer lichthaft-gelben und einer dunklen,
in Grau- und Griingrautonen gestuften gerahmt zeigt,
wobei in jeder Zone wiederum die Farben hinter
nahen, ganz vorne schwebenden Schwarzzellen zum
Hellen aufsteigen. Doch, aller Farbsymbolik unerach-
tet, vollzieht sich hier ein Geschehen im Farbenkos-
mos selbst. Rot ist “Steigerungsfarbe” zwischen, aus
Licht und Dunkel, auch dies in Ubereinstimmung mit
Goethes Farbenlehre: “Und so entsteht bei physi-
schen Phanomenen diese hochste aller Farbener-
scheinungen aus dem Zusammentreten zweier ent-
gegengesetzten Enden, die sich zu einer Vereinigung
nach und nach selbst vorbereitet haben.”*" Freilich
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3 Komposition. 1935 (Kat.Nr. 14)

fehlt in Freundlichs Bild das Blau. An seine Stelle tritt
als “Finsternisfarbe” das Griin - wohl auch ein Hin-
weis auf die “neue Dialektik”, die Freiheit von “unge-
stalteter” (rechts), “gestalteter” (links) und “neuer
Materie” (Mitte)?

In der Komposition von 1935 (Abb. 3) hat Rot seine
symbolische Qualitat zugunsten der Einordnung in
den farbigen Gesamtzusammenhang wieder aufge-
geben. Kraftvoll rotieren die Farbfelder um ein Zen-
trum. Eine gelbe Zone stoRt mit einer “Kurvenspitze”
in eine gruntonige Form, die sich wie ein Facher
zusammenfaltet und seinen Bewegungsimpuls nach
unten weitergibt, zu WeiR das sich nach Rosa und
Gelb stuft, hart an eine Dunkelheit grenzt, aus der,
tber Grin, Grau und Blau, Rottone nach oben steigen
und zurtickkehren zur gelben Pfeilform. Starke Farb-
kontraste verbinden sich mit entschiedenen Gegen-
satzen von Licht und Dunkelheit. Alle Gegensatze
sind eingebunden in den Kreislauf des Gesamtprozes-
ses, - zur bildlichen Aussage lber Welt und Men-
schenleben: “Das Geschlossene wird offen, das
Abgetrennte verbindet sich, die Materie wird Geist,
der Geist wird Materie; die Grenze schwindet zwi-
schen Diesseits und Jenseits, zwischen Leben und
Tod. Welchen Sinn sollten da noch alte Grenzsetzun-
gen haben? Himmel ist auf der Erde, die Erde ist im
Himmel, die Horizonte sind offene Parabeln, die sich
in allen Richtungen durchkreuzen. Kein Schnittpunkt
ist ein Aufhoren, sondern ein Weiterleiten, und so ist



die Form keine Endtatsache mehr, sondern ein Durch-
gangspunkt verbindender Krafte. ..."%

Gesteigert, dramatisiert, vergegenwartigt die Kompo-
sition von 1939 (Kat.Nr. 24), mit leuchtenden Farben,
der Trias der Grundfarben und vielen Abstufungen
dazwischen,,auch in Griin und Braun, und dem Kon-
trast von Schwarz und WeiB, also in der Totalitat des
Farbenkosmos, das Wirken kosmischer Kréfte. Sie
entfalten sich in entgegenlaufenden Rhythmen:
Schwarz ziingelt mit seinem Kurvendreieck nach
oben, Gelb nach unten, und beide Richtungsimpulse
pflanzen sich vielfaltig fort, verteilt auf einen dichten
Schichtenraum.

Die Komposition von 1938 (Kat.Nr. 21) dagegen kon-
Zentriert sich auf den einfachen Kontrast von Licht-
und Dunkelfarben. Gelb flammt nach oben, verdichtet
sich im Rot, nimmt sich im Braun zuriick. Die Kraft
des Lichts vertreibt die Finsternis: Blau, Grau und
Schwarz entweichen in die rechte obere Bildecke.
Die Macht des Lichts aber geht aus von unten, geht
von der “Erde” aus!

Noch dichter ist die Komposition von 1939 (Kat.Nr.
26) gefiigt. Aus Rechteckzellen wird eine turmartige
Form gebaut, gestuft von hellem zu dunklerem Blau.
Sie durchstéRt horizontal gebreitete Zonen in Grau,
Braunschwarz, Blau und wiederum Grau und krimmt
Sich bogenartig, befreit von deren Begrenzung, wird
gleichzeitig braun und braunrot, erlangt Wéarme: aus
Kalte und Gesetz sprieRt neues Leben, greift aus ins
Weite: “Flachen, die eine Kurvenbildung hervorzubrin-
gen bestimmt sind, tragen von Anfang an in ihrer
Anordnung und Energie dieses Merkmal. So wird uns
offenbar, daR in den Weltkraften, die wir ahnen, aber
nicht sehen, innere Ziele vorhanden sind, die sich
gestalten wollen und durch Selbsthemmungen aus
dem formlosen und gradlinigen Nebeneinander zur
Form, zur Kurve sich umbilden kénnen. Die Malerei,
die uns hier allein als Ausdrucksmittel fiir diese Vor-
génge zur Verfiigung steht, kann nur einen symboli-
schen Ausdruck dafiir schaffen und mu darum als
eine symbolische Malerei angesprochen werden. ..."*
Andere Bilder Freundlichs stellen den “symbolischen
Ausdruck” der “Weltkrafte” in umfassender Gestal-
tung dar.

Es sind dies Werke wie die Komposition von 1939
(Kat.Nr. 25), in denen Aufbruch, Weitung als Explo-
sion der Formen ins Licht sinnliche Gestalt gewinnt.
Die dunklen oder mitteldunklen Flachen, differenziert
in Braun-, Rotbraun-, Blau-, Grau- und Gelbgrautone,
schweben vorne, nach der Tiefe und nach der Hohe
zu 6ffnen sich die Zellen ins Licht, ins Gelb oder in
das zartgetonte oder reine WeiR!

Und das Kreisen und Stromen der Weltkrafte gewinnt
hochsten symbolischen Ausdruck in den beiden
monumentalen “Rosace”-Kompositionen.

45

“La Rosace I”, 1938 (Kat.Nr. 19): Aus der Mitte und
Tiefe des Bildes bricht gliihendes Rot auf, begleitet
von Blau und Violett, aufwachsend aus verhaltenem
Griin und gerahmt von beidseitig nach unten stoRen-
den schwarzen Kurvendreiecken, das Ganze geoffnet
in einen Lichtraum aus Gelb- und Goldgelbtonen.

Hier und mehr noch in “La Rosace II” von 1941 (Abb.
4), deren kaleidoskopahnliche Farbenfulle, deren
Farbkraft und Bewegungsreichtum sich aller
Beschreibung entziehen (der innere MaRstab scheint
das kleine Format der Studie zu sprengen), erfiillt
sich, was Freundlich in einem Text dieser Jahre so
formuliert: “Die Dichtigkeit, die Geschlossenheit, die
Kraft einer farbigen Komposition hdangt davon ab, daR
jede Farbflache auf die sie umgebenden ihr hochstes
MaR der Anziehung und AbstoBung ausiibt. Das gilt
fur die feinsten, zartesten Farben ebenso wie fiir die
kraftigsten. Eine Vernachlassigung dieser beiden
Gegenkrafte zerstort die physische und psychische
Einheit des Bildes und lenkt ab auf das Subjektive,
Egozentrische. Wir mussen uns also jede einzelne
Farbe, ob rein oder gemischt, als eine Verbindung
von Kraften vorstellen, die in der Komposition und
durch die Komposition eines Bildes ausgelost wer-

4 LaRosace Il. 1941 (Kat.Nr. 29)



den. Und zwar ist es nicht die sinnliche Wirkung der
Farben allein, bei der wir stehenbleiben, sondern wir
dringen ein in ihre intime Aktivitat, die sie an dem
Orte ausliben, an den sie auf dem Bilde gebunden
sind. Eine Aktivitat, die einen groReren oder kleineren
Radius haben kann. ...”

So gewinnt die Komposition “Gleich-Zeitigkeit”: “Die
Bestandigkeit der Zeit, also die Gleich-Zeitigkeit, ist in
solchen Kunstwerken vorherrschend, in denen die
Darstellungsmittel zu einer Summe von Aktionen ver-
bunden sind, von denen jede einzelne eine exzentri-
sche Tendenz hat. ..."**

“Die Gleichzeitigkeit ist die Ewigkeit der Zeit."*
Freundlichs Bilder sind religiose Werke: “Wir verste-
hen unter religioser Malerei eine Malerei, die sich an
das Kollektivum ‘Mensch’ richtet und ihre universale
Gultigkeit als geistige Weltsprache voraussetzt.”*® “Zu
den alten Idolen kéonnen wir nicht zurick, weil wir
nicht tber uns selbst hinwegspringen konnen. Diese
intellektuelle Krise hat uns aber eine kostbare Gewil3-
heit verschafft: die GewiBheit der Solidaritat der
Menschheit. Das ist eine so groRartige Vision, sie ent-
halt so ungeheure Forderungen, daB dadurch der
Welt ein Ethos geschenkt wurde, wie sie es noch
nicht besaRB. ...

Freundlichs Kunst, die sich gegen alle Verdinglichung
sperrt,. die auch die Farben nicht fiir sich selbst
gestaltet, sondern als symbolischen Ausdruck von
Kraften, die alle gegenstandlichen Begrenzungen
tiberwinden, lebt aus einer tiberschwenglichen Hoff-
nung auf menschliche Solidaritat. Solcher Hoffnung
bedarf auch unsere Gegenwart: Darin griindet die
Aktualitat der Kunst Otto Freundlichs, - weit Uber das
rein Kunstgeschichtliche hinaus.
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